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Einleitung

Pluralis materialitatis

Thomas Striissle

WISSENSCHAFTSGESCHICHTLICHE HINTERGRUNDE

Als im Jahr 1988 der von Hans Ulrich Gumbrecht und Karl Ludwig Pfeif-
fer herausgegebene Band Materialitit der Kommunikation erschien, war in
den einleitenden Bemerkungen Pfeiffers zu lesen, der Begrift Materiali-
tit scheine »aus herrschenden Wissenschaftsparadigmen ausgesperrt«.!
Den Grund fiir diesen Befund sah Pfeiffer in erster Linie darin, dass der
Materialititsbegriff »durch die fehlende Wiirde einer Begriffsgeschichte ge-
handicapt« sei. Zwar tauche er vom 19. Jahrhundert bis zum Strukturalis-
mus und Poststrukturalismus gelegentlich auf, doch habe er sich nicht
zu einem theoriefihigen Kontext verdichtet. Entsprechend gebe es weder
eine Geschichte noch eine Definition des Materialititsbegriffs — und we-
der die eine noch die andere lasse sich unter solchen Voraussetzungen
geben.

Ein zweiter und nicht unwesentlicherer Grund fiir das Ausgesperrt-
sein des Materialititsbegriffs aus den damals herrschenden Wissen-
schaftsparadigmen war der epochalen Signatur ablesbar: »In einer Zeit,
in der die >Realitit« von den >Codes« verschluckt, in >Szenarien< aufge-
16st wird, in der das Reale nur noch eine >halluzinierende Ahnlichkeit<
mit sich selbst besitzt, scheint selbst die natiirliche Einstellung, die an-
spruchslose Wahrnehmungsnaivitit alltdglich-visueller Dinglichkeit
nicht mehr zuverlissig.«? Statt der Rede von der Materialitit sei vielmehr
die Rede von Immaterialititen — von Lyotardschen immatériaux im Sinne

1 | Pfeiffer 1988: 16.
2 | Ebd.: 17.



Thomas Strassle

der Pariser Ausstellung von 1985 — angesagt: die Rede von Informations-
strémen und neuronalen Prozessen und medialen Simulationen.

Ein Vierteljahrhundert spiter hat sich an der Macht der Codes und der
Szenarien wenig, an der Rede von der Materialitit aber sehr viel gedndert.
Unter anderem beférdert durch den Band von Gumbrecht und Pfeiffer,
wurde der Materialititsbegriff in die herrschenden Wissenschaftspara-
digmen nicht blof8 integriert, sondern darin zu theoriefihigen Konzep-
ten modelliert — ja, er hat sich als ein eigenes Wissenschaftsparadigma
etabliert (allerdings ohne dass seine Begriffsgeschichte bislang wirklich
geschrieben oder eine disziplinentibergreifend akzeptierte Definition ge-
geben worden wire). Inzwischen kennen die Geistes- und Kulturwissen-
schaften eine etablierte Materialikonographie ebenso wie die institutiona-
lisierten Material Culture Studies,* und natiirlich wurde auch der material
turn* ausgerufen. Die Konjunktur scheint ungebrochen: »Most recently,
the trend is towards >materiality«,> wie Adrienne Hood, aus der Perspek-
tive der Geschichtswissenschaft, noch unlingst konstatierte.

Uberblickt man die breit geficherte Materialititsdebatte, wie sie in
den letzten beiden Jahrzehnten gefiithrt wurde, so lassen sich grundsitz-
lich drei methodisch-theoretische Anliegen unterscheiden: Zum Ersten
vollzog sich, namentlich in der materialikonographisch orientierten
Kunstwissenschaft, insofern ein Perspektivenwechsel, als die Materialitit
des Kunstwerks nicht mehr linger unter dem Primat der Form betrach-
tet, sondern gerade umgekehrt die Form als variable Gréfe und Ergebnis
materialer Eigenschaften und Energien gesehen wird — letztlich in spiter
Reaktion auf eine vehemente Materialititsbetonung der Avantgardekiins-
te seit Beginn des 20. Jahrhunderts. Zum Zweiten wurde, insbesonde-
re in der Literaturwissenschaft und Medienwissenschaft, aber auch der
Musikwissenschaft,® die Aufmerksamkeit fiir die Tatsache geschirft, dass
simtliche Aufschreibe-, Darstellungs- und Ubermittlungssysteme wie
Sprache, Schrift, Bild, Ton, Klang eines materiellen Trigers bediirfen und
dass daher die spezifische Materialitit des jeweiligen Mediums die Be-
deutungsspielrdume des Aufgeschriebenen, Dargestellten und Ubermit-

3 | Vgl. Miller 2005 oder Hicks 2010.

4 | Vgl. Kohler/Wagner-Egelhaaf 2004: 7.
5 | Hood 2009: 192.

6 | Vgl. z.B. Stréssle 2004.



Einleitung — Pluralis materialitatis

telten iiberhaupt erst bedingt und damit zumindest mitbestimmt. Und
schliefflich wurde, zum Dritten, im Anschluss an Judith Butlers Bodies
that Matter von 1993, ein Materialititsdenken angeregt, das dem Material
jegliche >Vorgingigkeit< abspricht und es im Gegenzug als Produkt per-
formativer diskursiver Praktiken liest.

Um diese drei Theoriezusammenhinge nur mit groben Strichen zu
skizzieren: Nachdem die Kunstwissenschaft lange Zeit der klassischen
Asthetik mit ihrem traditionellen Postulat der »Materialsublimierung«
gefolgt war, gemifd der das gegeniiber der Form als niedriger bewertete
Material >tiberwunden< werden miisse,” hat sich in jiingerer Zeit ein Para-
digmenwechsel vollzogen, der das Material der Kunstin Emanzipation von
seiner >Pri-Formation< und insofern als autonome &sthetische Kategorie
denkt. Die Materialanalyse wurde der Formanalyse gleichzustellen bzw.
diese Dichotomie zu iiberwinden versucht.® Dies steht nicht zuletzt vor
dem Hintergrund der Tatsache, dass sich im Laufe des 20. Jahrhunderts
—und verstirkt seit den 1960er Jahren — das Spektrum an Materialien, die
in Kunstwerken Verwendung finden, in nahezu uniiberschaubarer Weise
erweitert hat und gerade auch alltiagliche, verinderliche und vergingliche
Stoffe wie Fett, Filz, Fleisch, Federn, Haare, Blut, Stroh, aber auch Asphalt,
Schaum, Leim etc. in die Kunst Einzug hielten. Entsprechend wurde der
Materialbegriff selbst bedeutend weiter gefasst und aus seiner traditionel-
len Fixierung auf >klassische« Stoffe wie Marmor, Bronze, Gips befreit.’
Unter einem solcherart modifizierten, amplifizierten und emanzipierten
Materialbegriff wurde es erst moglich, Kunstwerke jliingeren Datums in
ihrer genuin materialen Konstitution und Exposition lesbar zu machen.?
Zugleich entstanden daraus neue Lektiiren klassischer Postulate wie etwa
desjenigen nach der »materialgerechten« Form."

7 | Vgl. Wagner/Riibel 2002: IX.

8 | Firdie Quellentexte der materialdsthetischen Debatte nicht nur in der Kunst,
sondern auch in Design und Architektur vgl. Ribel/Wagner/Wolff 2005.

9 | Einen lexikalisch organisierten Uberblick iiber dieses erweiterte Materialver-
sténdnis geben Wagner/Riibel/Hackenschmidt 2010.

10 | Exemplarisch in dieser Hinsicht ist Dietmar Riibels grofe Studie zur Plastizi-
tat, die Materialitat von ihrer Prozessualitat her begreift und sie in Kategorien wie
dem Amorphen, Liquiden und Ephemeren denkt (vgl. Riibel 2012).

11 | Alsrichtungsweisend fiir diesen gesamten Theoriezusammenhang kann Wag-
ner 2001 gelten.
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Parallel dazu haben auch die Literatur- und Medienwissenschaften
in den vergangenen Jahren und Jahrzehnten einen material turn erlebt.
Die Rede von der »Materialitit der Sprache« bzw. der »Sprache als einem
Material« ist inzwischen fest eingebiirgert.”? In Auseinandersetzung
mit hermeneutischen, semiotischen, (post-)strukturalistischen und de-
konstruktivistischen Ansitzen, die sich allesamt eine gewisse >Material-
vergessenheit« vorhalten lassen miissen,® richtet sich namentlich in der
Literaturwissenschaft die Aufmerksamkeit zunehmend auf die materiale
Verfasstheit der Sprache — auf die Materialitit von Schriftbild und Sprach-
klang, aber auch von Schreibwerkzeugen, Papiersorten, Buchdrucken,
Datentrigern etc. — und somit auf einen Aspekt, der gewShnlich als »se-
kundire« Funktion der Sprache galt, nun aber als eine »erstrangige kul-
turanthropologische Dimension« behandelt wird: auf »das Schriftzeichen
in seiner Eigenwertigkeit, seine[r] visuelle[n] und haptische[n] Materiali-
tit, seine[r] Konkretheit, Dinglichkeit und Kérperlichkeit«* und in seiner
akustischen Prisenz. Die Akzentverschiebung, die unter dem Aspekt
der Materialitit in enger, aber bis heute theoretisch letztlich ungeklirter
Verwandtschaft zur Perspektive der Medialitit erfolgt ist, versucht den
eingespielten Ubersprung iiber die materialen Qualititen der Zeichen in
die Semantik zu vermeiden, indem sie sich gerade auf die Konstitution
und Prisenz der Zeichen einlisst, durch die Bedeutung tiberhaupt erst
produziert wird: indem der Selbstwert des Schriftzeichens seinen Bedeu-
tungswert zugleich tibersteigt und unterliuft und insofern in den Prozess
einer Herstellung von >Bedeutung< immer genuin involviert ist. Es geht
in dieser verinderten Perspektive mithin weniger um die Reprisentativi-
tit sprachlicher Elemente, als vielmehr um deren Selbstprisentation, um
deren Prisenz im Sinne einer materialen und medialen Gegenwirtigketit,
wie sie aus der Verkorperung des Zeichens und dem Ereignis seiner Set-
zung hervorgeht.”

Ein dritter Strang innerhalb der Materialititsdebatte schlieflich be-
ruft sich auf Judith Butler und denkt Materialitit nicht als etwas, das
auflerhalb eines Diskurses stehen oder ihm vorausgehen kann, sondern

12 | Vgl. z.B. Luthi/Villiger/Weber/ZdlIner 2009.

13 | Vgl. schon Stréassle/Torra-Mattenklott 2005: 9ff. und Mersch in diesem
Band.

14 | Greber/Ehlich/Miiller 2002: 9.

15 | Vgl. dazu insbesondere Mersch 2002: hier 13.
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als etwas, »das in der diskursiven Praxis, im Sprechen, Denken und
Handeln der Subjekte erst hervorgebracht wird.«'® Materialitit erscheint
unter dieser Perspektive als das Produkt von Prozessen und (macht- und
geschlechterpolitischen) Dispositiven der Materialisierung. Materialitit
ist entsprechend, auch hier, nicht linger innerhalb einer Form/Materie-
Dichotomie als — je nachdem - fiigsames oder widerstindiges Prinzip
zu denken, sondern diesseits dieser Dichotomie auf seine Kodierungs-
moglichkeiten hin im Rahmen diskursiver Konstitutions- und Produk-
tionsprozesse. Das Interesse gilt den Modellierungen, Mediatisierungen,
Technologisierungen und Performativititen dessen, was man als »Mate-
rialitit« ansprechen kann.

PARADIGMEN ZU EINER THEORIE DER INTERMATERIALITAT

In allen genannten Theoriezusammenhingen, zu denen noch Beitrige
zur Neukonfiguration von Materialitit und Verkorperung in den hybriden
Artefakten und posthumanen Kérpern aus der Technoscience” und zum
Transmaterial'® aus den architektonisch orientierten Materialwissenschaf-
ten hinzukommen, wird Materialitit gemeinhin im Singular adressiert:
das Material der Kunst, die Materialitit der Sprache. Auch wenn inner-
halb dieses Singulars selbstredend immer eine Pluralitit und Diversitit
von Materialien und Materialititen >mitgemeint« ist, zeigt die sprachliche
Usanz dennoch, dass Materialitit in ihrem Gegeniiber zur Form zu einer
triigerischen Einheit gerinnt — zu einer Einheit, die ihre internen Diffe-
renzen ausloscht und ihre intrinsischen Dynamiken stillstellt.

Tatséchlich kann >Materialitit« stets nur im Plural angesprochen wer-
den: als Multiplizitit und Differenzialitit von Materialien und Materiali-
titen, die je schon in einen wechselseitigen Bezug zueinander gebracht
sind, sich aneinander austragen und damit tiberhaupt erst zur Erschei-
nung bringen bzw. kommen. Dieter Mersch hebt es in seinem Beitrag
zum vorliegenden Band ebenso prizise wie pointiert hervor:

16 | Kdohler/Wagner-Egelhaaf2004: 11.
17 | vgl. Bath/Bauer/Bock von Wiilfingen/Saupe/Weber 2005.
18 | Vgl. Brownell 2005/2008/2010.

1



12

Thomas Strassle

Sowenig wie es isolierte Zeichen gibt, die nur einzig und einmal beschrieben wer-
den konnen, vielmehr die Semiosis sich immer schon in der Komplexitat einer
Transition oder Verkettung befindet, gibt es auch keine isolierten Stofflichkeiten,
von denen der Begriff der Materialitdt zehrt, sondern sie stehen stets im Kontext
von Spannungsverhaltnissen zueinander, in einem vielgestaltigen Dialog, einem
»Interludicums, um einen Raum von Energien und Kraftlinien multipler Widerstan-
digkeiten zu er6ffnen. Insofern existieren, wie man sagen konnte, allein»Inter-Ma-
terialitaten« [...].*°

Um aber dieses Zusammenspiel, diesen Dialog, dieses >Interludicum«der
Materialien und Materialititen konzeptionell fassbar und in seiner Viel-
gestaltigkeit beschreibbar zu machen, gilt es, ein Inter-Modell fiir die Ma-
terialisthetik zu entwickeln — analog zu den etablierten Inter-Modellen
aus Text- und Medientheorie.

Dieses Desiderat erwichst freilich nicht nur aus theorieimmanenter
Sicht, sondern erscheint umso dringlicher vor dem zeitgeschichtlichen
Hintergrund: Je entschiedener sich das Spektrum an Materialien, die in
Kunstwerken Verwendung finden, in den vergangenen Jahrzehnten er-
weitert hat, desto verschirfter stellt sich die Frage nach den Modalititen
ihres Zusammenspiels. Hinzu kommt, dass in der neueren und neuesten
Kunstpraxis Tendenzen allgegenwirtig sind, die Materialien in ihrer Mul-
tiplizitit und Differenzialitit zu pointieren: indem man sie in ihrer inter-
materiellen Prozessualitit inszeniert (beispielsweise durch die Kombina-
tion organischer Stoffe, die einander zersetzen und so dem Kunstwerk
einen Verfallsindex einschreiben), sie einander imitieren ldsst (durch
Techniken der Reproduktion oder Camouflage) oder sie ganz einfach in
Form materialer Reste, Abfille und Uberschiisse als heterogene Material-
arrangements exponiert. Solche Kunstwerke eréffnen gerade einen Raum
von Energien und Kraftlinien multipler Widerstindigkeiten, in dem die
internen Differenzen und intrinsischen Dynamiken der Materialien aus-
getragen werden.

Im Unterschied zur mediologischen Perspektive, deren Interesse an der
Medialitit sich lingst auf Fragen der Intermedialitit iibertragen hat, ist

19 | Vgl. S. 29 in diesem Band.
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in der Materialititsdebatte der Begrift Intermaterialitit bislang kaum
aufgetaucht.? Zwar wurden, beispielsweise in der Kunstwissenschaft,
Phinomene in den Blick genommen, die intermateriell sind (so etwa die
Kombination von Materialien in der Plastik),?! doch geschah dies bis heute
weder unter dem Terminus >Intermaterialitit, noch wurden Anstrengun-
gen unternommen, ein solches Konzept theoretisch zu reflektieren und
modellhaft zu konzipieren. Dabei erweist sich gerade die Nachbarschaft
zur Medialitdtsforschung als fruchtbar, wenn es darum geht, das Zusam-
menspiel der Materialien in den Kiinsten konzeptionell zu fassen.

Die entscheidende Frage ist, wie sich das Inter, das Zwischen denken
lasst, das in »die Materialitit« eingezogen ist. Es besitzt einen ebenso pre-
kiren wie pluralen Status. Ahnlich wie im Fall der Intermedialitit kann
es grundsitzlich verschiedene Modi des Zusammenspiels anzeigen, die
von Prinzipien der Addition und Iuxtaposition {iber Phinomene der Imi-
tation und Replikation bis zu Formen der Hybriditit und Amalgamierung
reichen.

In Anlehnung an Differenzierungsbestrebungen aus der Intermedia-
litatstheorie, etwa Rajewskys »Dreiteilung des Objektbereichs« der Inter-
medialititsforschung in »Medienkombination«, »Medienwechsel« und
»intermediale Beziige«,?? lisst sich das Feld der Intermaterialitit in drei
grundlegende Modi des Zusammenspiels von Materialien strukturieren:
in Materialinteraktion, Materialtransfer und Materialinterferenz. Diese
Modi zielen indes weniger auf eine material verschirfte Form der Inter-
medialitit, wie sie Jens Schréter in seinem Vortrag Intermedialitit und
Intermaterialitit angedacht hat,® sondern streben vielmehr eine Revision
und Expansion des Materialititsdenkens an.

Dadurch kompliziert sich der Materialbegriff selbst, der in den ein-
schligigen Debatten keineswegs einheitlich gefasst wird. Klassisch ist
Theodor W. Adornos Definition in der Asthetischen Theorie, wonach Mate-
rial ist, »womit die Kiinstler schalten: was an Worten, Farben, Klingen bis

20 | Vgl. hingegen Schroter 2008 und Kleinschmidt 2012.

21 | Vgl. Bartholomeyczik 1996.

22 | Vgl. Rajewsky 2002: 15ff.

23 | Vgl. Schroter 2008; Schroter pladiert in seinem Vortrag Intermedialitat und
Intermaterialitat daflr, die Materialitat eines Mediums nicht als feststehendes on-
tologisches Substrat zu denken, sondern als dynamischen Prozess.
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hinauf zu Verbindungen jeglicher Art [...] ihnen sich darbietet«** — eine
Definition, in der das Inter bereits mitgedacht ist. In einem weiteren, na-
mentlich der Kunstwissenschaft entliehenen Verstindnis bezeichnet der
Begriff »im Unterschied zu Materie und zu Matrix diejenigen natiirlichen
und artifiziellen Stoffe, die zur Weiterverarbeitung vorgesehen sind. Ma-
terial ist demnach der Ausgangsstoff jeder kiinstlerischen Gestaltung.«*
Dabei ist es jedoch entscheidend zu sehen, dass als Material kein gegebe-
ner irreduzibler ~Ausgangsstoff« vorausgesetzt werden kann, der sich pri-
diskursiv oder priperformativ fassen liefle, sondern dass die Materialien
in den ihnen zuschreibbaren Asthetiken und Semantiken in der kiinst-
lerischen Produktion — also in medialen, kulturellen und symbolischen
Konstitutionsprozessen — iiberhaupt erst hergestellt werden. Der Begriff
des Materials bezeichnet folglich weniger den Ausgangsstoff, als vielmehr
das Produkt kiinstlerischer Modellierung und Inszenierung und ist der
Analyse nur in seiner jeweiligen medialen, kulturellen und symbolischen
Prisenz zuginglich.

Unter der Perspektive der Intermaterialitit verschirft sich diese Pro-
blematik insofern, als sich die involvierten Materialien in ihren Konstitu-
tionsprozessen gegenseitig affizieren, kontaminieren oder neutralisieren
konnen. Indem der Fokus auf intermaterielle Korrespondenzen gelegt
wird, geraten nicht mehr linger isolierte Materialititen in den Blick, son-
dern Inter-Materialititen, die ebenso den involvierten Materialkompo-
nenten entspringen wie sie sich deren kiinstlerisch-technischen Organi-
sationsformen verdanken.

Um die genannten drei Intermaterialititsmodi konzeptionell zu prizisie-
ren:

1) Unter dem Begriff der Materialinteraktion lassen sich materialistheti-
sche Phinomene subsumieren, die aus dem konstitutiven Bezug eines
Materials auf ein als distinkt wahrnehmbares anderes Material ent-
stehen (oder mehrerer Materialien auf mehrere andere Materialien).
Interaktion meint hier, dass einzelne materiale Agenten zueinander
in ein Korrespondenzverhiltnis treten, dabei als materiale Agenten
aber voneinander unterscheidbar bleiben (Beispiel: Collage). Dies ist

24 | Adorno 1970: 222.
25 | Wagner 2001: 12.
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3)

die naheliegendste und wohl auch verbreitetste Form der Intermate-
rialitdt. Es lassen sich darunter alle kiinstlerischen Objekte fassen, die
sich, unter Wahrung materialer Differenzen, aus mehreren Materia-
lien bzw. Materialititen zusammensetzen und dabei gerade ihre Kom-
ponentialitit ausstellen: als Exposition eines Materialarrangements,
das in seiner intrinsischen Interaktion die Ordnung seiner distinkten
Elemente zur Disposition stellt. Am interessantesten sind sicherlich
jene Fille, in denen Materialien bzw. Materialititen interagieren, die
auf den ersten Blick wenig miteinander gemein haben, und in denen
die Intermaterialsemantik und -dsthetik schon nur aus der bloRen He-
terogenitit und Disparitit der materialen >Kom-Position« entspringt.

Unter den Terminus Materialtransfer kénnen jene Formen von Inter-
materialitit gefasst werden, in denen ein Material in die Phinome-
nalitit und/oder Funktionalitit eines anderen Materials transferiert
wird, in denen es also so inszeniert wird, als ob es ein anderes Material
wire und nicht >es selbst« sei (Beispiel: Goldleder). In diesem Modus
der Intermaterialitit stellt sich die Frage nach der Materialidentitit in
neuartiger Weise: In bewusster Unterminierung oder Replizierung
spezifischer Qualititen, Phinomenalititen und/oder Funktionaliti-
ten, die bestimmten Materialien konventionell-substantialistisch zu-
geschrieben werden, entstehen Materialititen, deren >Identititc durch
eine Transferleistung generiert wird. >Befreit« man ein Material von
seinen qualitativ-phinomenal-funktionalen Attributen bzw. insze-
niert man es in Kontrast — oder auch nur in Devianz — dazu, kénnen
daraus Asthetiken resultieren, die weder dem imitierten noch dem
imitierenden Material zuschreibbar sind, sondern unter der Perspek-
tive der Intermaterialitdt iiberhaupt erst in den Blick genommen wer-
den kénnen.

Unter dem Begriff der Materialinterferenz schlieflich lassen sich all
jene Formen von Intermaterialitit subsumieren, in denen sich die zu-
einander in ein Verhiltnis gesetzten Materialien in ihrem wechsel-
seitigen Bezug intermateriell auflésen und die dsthetische Wirkung
gerade daraus entspringt, dass die Distinktivitit der involvierten
Materialien verlorengeht (Beispiel: Losung). Es handelt sich folglich
um Interferenzen in dem Sinne, dass sich heterogene Materialititen
iiberlagern und sich dabei (dhnlich physikalischen Wellen, die ein-

15
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ander superpositionieren und sich in dieser Superposition gegensei-
tig affizieren) als Komponenten gegenseitig ausloschen, aber gerade
in dieser Ausléschung eine Asthetik erzeugen, die allen involvierten
Materialititen supplementir ist. Mit einer bildlichen Anleihe beim
Visuellen kénnte man von einem materialisthetischen Moiré-Effekt
sprechen.

Diese drei Intermaterialititsmodi bilden die paradigmatische Folie fiir die
Theorie der Intermaterialitit, die der vorliegende Band zu exponieren, dis-
kutieren und illustrieren versucht. Dabei zeigen sich einander vielfiltig
erginzende Ansitze, das Zusammenspiel der Materialien in den Kiinsten
konzeptionell zu denken und an konkreten Objekten zu demonstrieren
— im Hinblick auf Theorien, Praktiken und Perspektiven einer disziplinen-
uibergreifenden Intermaterialititsforschung.

UBERBLICK UBER DIESEN BAND

Die erste Sektion ist der grundlagentheoretischen Diskussion gewidmet.
Den Auftakt macht Dieter Mersch, der dem >Eigensinn der Materialiti-
ten<nachgeht. Dieser Eigensinn ist nicht einfach greifbar oder benennbar
und schon gar nicht verfiigbar, sondern er stellt sich ein im Modus der
Ekstasis oder »>Ex-sistenz<: als ein Heraustreten, Sich-Offenbaren, Sich-
Zeigen, Erscheinen, das immer nur durch einen Riss im Symbolischen
oder aus einem Zwischen interagierender Stoffe >herausbrechen«< kann.
Diskursgeschichtlich untersteht der Eigensinn der Materialititen seit der
Aristotelischen Unterscheidung von hylé und morphé einer durchgingi-
gen Privilegierung der Form und des Inhalts. Demgegeniiber kann Hei-
deggers Kunstphilosophie als ein Versuch gelesen werden, das Kunstwerk
auf das hin zu 6ffnen, von dem her iiberhaupt etwas entworfen werden
und sich zeigen kann. Wihrend jedoch bei Heidegger der »Streit« zwi-
schen Stoff und Form bzw. »Erde« und »Welt« am Ende wiederum zu-
gunsten der Letzteren geschlichtet wird, haben die Avantgardekiinste in
ihrer Materialititsversessenheit eine Korrektur an der Historie der Mate-
rialitatsvergessenheit vorgenommen und die Materialitit als das >Andere«
und >Unverfiigbare« der Gestaltung ausgezeichnet — nicht zuletzt durch
Taktiken der >Inter-Materialisierungs, des Ausspielens von Kriften, die
die aufsissige Stofflichkeit um so deutlicher zur Erscheinung bringen,
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durch die Exposition von »>Inter-Materialititen« als >Voraus-Setzung« jeder
Poiesis.

Unter dem Titel Intermaterialitit als Programm verabschiedet auch
Sigrid G. Kohler die Vorstellung einer homogenen Materie und versucht
sie stattdessen in ihrer Heterogenitit zu denken, um sie als >produkti-
ve Materie« fruchtbar zu machen. Die Lektiire von Julia Kristevas Revo-
lution der poetischen Sprache (1974) in ihren Rekursen auf Platon, Hegel
und Freud erweist die Materie als Konstrukt unterschiedlichster Kodie-
rungen, Kontexte und Konstellationen — von der Biologie iiber die Philo-
sophie und die Psychoanalyse bis zum dialektischen Materialismus. Die
konzeptionelle Bedingung produktiver Materie aber besteht darin, dass
sie sich aus ihren Interferenzen und Interdependenzen heraus auf ihre
eigenen Moglichkeiten und Beschaffenheiten hin entwirft: Materie ist
produktiv, weil sie heterogen und also in sich different und dynamisch
ist, weil sie »immer >mehr¢, >dazwischenc< oder >anderes« ist«, wie Kohler
schreibt, weil sie in ihrer Unterschiedenheit stets ein Zusammenspiel von
Vielem ist. Insofern impliziert die Rede tiber Materialitit bereits die Rede
iiber Intermaterialitat.

Dem Intermaterialititskonzept, das Christoph Kleinschmidt mit beson-
derem Blick auf die Literaturwissenschaft theoretisiert, liegt die Einsicht
zugrunde, dass die Begriffe Intertextualitit und Intermedialitit zu weit
gefasst sind, als dass sie simitliche kiinstlerischen Konvergenzbestre-
bungen adiquat beschreiben koénnten. Er unterscheidet zwischen einer
indirekten Form der Intermaterialitit, bei der (wie im Falle der Ekphrasis
Homers) nur ein Material vorhanden ist und mit den eigenen Mitteln auf
ein anderes Bezug nimmt, und einer direkten Form der Intermaterialitit,
bei der mindestens zwei Materialien tatsichlich prisent und in Relatio-
nen des Nach-, Neben- oder Ineinander organisiert sind (wie bei [llustra-
tionen in Biichern, Collagen oder Skulpturen aus Textbausteinen). Diese
Typologie ist insofern als Erginzung zum oben vorgeschlagenen Modell
zu verstehen, als sie den Akzent weniger auf die Modalititen der jeweili-
gen Korrespondenzen legt als vielmehr auf die Faktizitit der involvierten
Komponenten selbst.

Den Abschluss der ersten Sektion macht der Beitrag von Thomas
Strissle, der bei der Materialitit der Sprache ansetzt und bei der Inter-
materialitit der Zeichen endet. Ausgangspunkt ist der duplizitire Mate-
rialititsbegriff Julia Kristevas in Le langage, cet inconnu (1969), wonach
>Materialitit< immer schon in einer doppelten Struktur zu denken ist: als
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Zusammenspiel des concrete matter und der objective laws of its organizati-
on, als materielle Verkérperung und diskursive Setzung. Literaturtheore-
tisch am aufschlussreichsten und literaturgeschichtlich am ergiebigsten
sind in dieser Hinsicht Positionen, die sich radikal aus dieser Dynamik
speisen, indem sie die Materialitit der Sprache zertrimmern und das
einzelne Zeichen aus seinen strukturellen Einebnungen herausschlagen,
um ihm seine Autonomie und Individualitit zuriick zu geben und es in
absoluten Relaten neu zu konstellieren — wie sich namentlich an der Kon-
kreten Poesie vorfiithren lisst.

Die Sektion Praktiken stellt die Frage nach der Intermaterialitit aus pro-
duzierender Perspektive. In einer Fotostrecke, begleitet von einem Werk-
stattbericht, sind Objekte und Installationen von Karin Lehmann abgebil-
det, die mit kiinstlerischen Mitteln das Zusammenspiel der Materialien
erkunden. Um nur zwei Beispiele aus diesem Werkzusammenhang her-
auszugreifen: Bei Trust me this is hardware (2010) handelt es sich um eine
Materialinstallation, in der schwarze Metallbinder und schwarz gefirbte
Papierbinder auf einem Haufen so untereinander gemengt sind, dass sie
sich auf den ersten Blick kaum voneinander unterscheiden lassen. Bei
genauerem Hinsehen zeigt sich jedoch, wie sehr die spezifische Asthetik
dieses Materialarrangements aus den unterschiedlichen Materialspan-
nungen der interagierenden Materialien Metall und Papier resultiert. Im
Static piece (2011) dagegen erfolgt das Zusammenspiel der Materialien
nach einem ganz anderen Modus: Die Installation besteht aus einer wei-
Ren Wand, die grofRflichig mit statisch geladenen Styroporkiigelchen be-
deckt ist. Die Aufladung selbst ist das Ergebnis der Materialbehandlung:
Sie entsteht, wenn man die Kiigelchen aus dem Block herauslost. Diese
Energie macht sich die Installation zunutze, indem die Styroporkiigel-
chen einzig kraft ihrer statischen Aufladung an der Wand (gleichgiiltig,
ob aus Holz, Gips oder Beton) haften und die Asthetik so von interferie-
renden Materialspannungen getragen wird — die sich freilich im Verlauf
der Ausstellung allmihlich abbauen und dadurch der Installation einen
zeitlichen Index einschreiben.

Mit Blick auf diese Exponate und aus seiner eigenen kiinstlerischen
Erfahrung heraus reflektiert Anselm Stalder in seinem Beitrag, dass sich
die kiinstlerische Produktion je schon und in vielerlei Hinsicht zwischen
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den Materialien befindet: zwischen den Materialien der Imagination und
den Materialien der Realisation, zwischen den Materialien der Bearbei-
tung und den Materialien des Bearbeiteten, zwischen den Materialien
der konkreten Werke und den Materialien ihrer Dokumentation. Diese
Liicken, in denen sich die kiinstlerische Titigkeit abspielt, lassen sich we-
der schliefen noch fiillen, sondern miissen in unabschlieffbaren Denkbe-
wegungen und Darstellungsanliufen stindig neu ausgelotet werden. Die
kiinstlerische Produktion ist, mit anderen Worten, immerzu unterwegs
im Inter.

Die Beitrige von Karin Lehmann und Anselm Stalder zeigen ebenso
eindriicklich wie anschaulich, dass die Frage nach dem Zusammenspiel
der Materialien kein Prirogativ der Wissenschaften darstellt, sondern
dass die kiinstlerisch-reflexive Praxis einen origindren Zugang zum Wis-
sen um die Materialien und ihre Zusammenhinge ertffnet.

S
*

Die Sektion Perspektiven schliefflich versammelt Beitrdge, die einerseits
intermaterielle Perspektiven auf bestimmte Objekte, Texturen oder Kon-
stellationen einnehmen und andererseits der Intermaterialititsforschung
Perspektiven aufzeigen. Historisch am weitesten zuriick geht Marc Fo-
cking in seinem Aufsatz iiber Giambattista Marinos Epos Adone von 1623.
In diesem Text wird in imagindren, aber realititskompatiblen architekto-
nischen Riumen die Materialitit so forciert dargestellt, dass darin eine
begehbare Ordnung der materiellen Welt lesbar wird. Auch wenn diese
weiterhin traditionell allegorisch iiberformt ist, zeigen sich Risse im
Wissensgebiude: Unter den Erschiitterungen der kopernikanischen Re-
volution wird die anthropozentrisch organisierte Ordnung des Wissens
so instabil, dass sich neue arbitrire Ordnungsverfahren abzeichnen, wie
sie sich in den Enzyklopddien des 18. Jahrhunderts durchsetzen sollten.
Dieser Paradigmenwechsel betrifft freilich auch die Ordnung der Mate-
rialien selbst, die nicht mehr linger nach der Logik frithneuzeitlicher
Wunderkammern und Galerien in menschliche Bezugsnetze einbindbar
sind, sondern in einer offen willkiirlichen alphabetischen Anlage rekon-
figuriert werden miissen.

Von einem >Materialtransfer<im eigentlichsten Sinne handelt der Bei-
trag von Stella Hausmann. Sie zeichnet die Geschichte der Herstellung,
Verwendung, Inszenierung und Asthetik der sogenannten >Goldleder«
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nach. Darunter sind Ledertapeten zu verstehen, die gar kein Gold enthal-
ten, sondern iiblicherweise vollflichig mit einer Silberfolie beklebt und
anschliefend mit einem goldfarbenen Lack gefirnisst wurden. Aus dem
Zusammenspiel zwischen dem metallischen Glanz des Silbers und der
Farbigkeit des Lacks ergibt sich eine Asthetik, die den Anschein erweckt,
es handle sich tatsichlich um Gold. Der Aufsatz geht diesem Material-
transfer unter verschiedensten Gesichtspunkten nach: So riickt er die
Goldleder in ornamentale Nihe zu Textilien, beobachtet sie in den Inte-
rieurs auf historischen Gemilden oder stellt einen Zusammenhang her
zwischen der Schild- und Goldlederherstellung in den niederlindischen
und venezianischen Werkstitten der frithen Neuzeit.

Anhand der unterschiedlichen Materialititskonzepte, die sich in
Hans Christian Andersens Mirchen und Collagen beobachten lassen,
bestimmt Klaus Miiller-Wille die Moglichkeiten und Grenzen des Inter-
materialititsbegriffs im Rahmen literaturwissenschaftlicher Analysen.
Da sich Andersens Auffassungen von Materialitit im Verlaufe seiner li-
terarischen Produktion stindig verschoben haben, zeigt sich eine Band-
breite an Konzepten, die von buchstiblicher Materialitit {iber die multiple
Materialitit heterogener Collage- und Zitatkompositionen, aber auch von
Schreibwerkzeugen und Papiersorten bis hin zu einer materiellen Waren-
kultur reicht. Am Horizont dieser subtilen Analysen zeichnen sich die
Konturen einer intermateriellen Poetik ab, die sich, wie insbesondere das
Mirchen Das stumme Buch vorfithrt, als Zusammenspiel zwischen ding-
haften Zeichen und zeichenhaften Dingen entfaltet.

Vor dem Hintergrund der zeitgendssischen Faszination fiir virtuelle
Riume und Simulationen, auf deren Riickseite sich ein neues Bediirfnis
artikuliert, sich der materiell-konkreten Grundlagen der Kultur zu verge-
wissern, geht Annette Simonis in einem groflen historischen Bogen dem
»Traum von der Materialitit« in Kunst- und Literaturgeschichte nach. Als
besonders differenzierte Ausformulierung dieses Traums betrachtet sie
die Skulpturen Rodins durch die Brille Rilkes, gemifl dem es gerade die
kunstvolle Verbindung und die grenziiberschreitende Interferenz der Ma-
terialien Licht, Stein und Luft ist, die in threm Zusammenwirken den
Rodinschen Skulpturen ein modernetypisches Profil geben. Es zeigt sich
darin das Bestreben, die idsthetische Bedeutung des Kunstwerks und die
Beobachtung seiner materialen Voraussetzungen als Einheit in der Diffe-
renz simultan zu erfassen.
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Einen materialdsthetisch geschirften medienwissenschaftlichen Fo-
kus nimmt Johanne Mohs in ihrem Beitrag zu materialgerechter Media-
litit ein. Sie tibertrigt den klassisch kunstwissenschaftlichen Terminus
der >Materialgerechtigkeit< auf Installationen, die die Materialitit des Me-
diums besonders hervortreten lassen, und unterscheidet zwischen einer
apparativen Materialitat (den physischen Komponenten) und einer verfah-
renstechnischen Materialitit (den technischen Vorgaben und Darstellungs-
moglichkeiten von Medien). Mit Blick auf Werke von Bogomir Ecker,
Rodney Graham und Marcus Coates arbeitet sie kiinstlerische Strategien
heraus, die bei der Materialitit des Mediums ansetzen und ihr in Figuren
Konturen verleihen. Dabei macht gerade die intermaterielle Reibung mit
einem anderen Medium die Materialitdt der eingesetzten Medien nicht
nur prisent, sondern erschlieflt ein isthetisches Potenzial, das in den
Interferenzen von apparativen und verfahrenstechnischen Materialititen
begriindet liegt.

In eine dhnliche Richtung geht zuletzt auch Monika Wagner, deren Bei-
trag zu Stein und Papier als anachronistischen Tragermaterialien in der
zeitgendssischen Kunst diesem Band seinen Abschluss gibt. Sie schligt
den Bogen von den betont archaisierenden Steinbeschriftungen Jenny
Holzers iiber die technisch zeitgemifleren Installationen Ingo Giinthers,
in denen Marmorflichen und Videoprojektionen so interagieren, dass das
Trigermaterial und die projizierten Bilder in immer neue optische und
semantische Konstellationen geraten, bis hin zu Amar Kanwars Video-
Biichern, die in der Begegnung von Medienbildern und naturstoffhaftem
Papier die unterschiedlichen materiellen und zeitlichen Strukturen von
Film und Buch in geradezu paradigmatischer Weise lesbar machen. Mo-
nika Wagner schliefdt mit der Hoffnung, dass in der Auseinandersetzung
mit solchen Kunstwerken »die kommunikativen Potenziale der Materia-
lien fiir die Generierung von Sinnangeboten evident werden.« Von dieser
Hoffnung wird auch das ganze vorliegende Buch getragen.

Thomas Strdssle, Januar 2013
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Erscheinung des »Un-Scheinbaren«

Uberlegungen zu einer Asthetik der Materialitat

Dieter Mersch

PLURALITAT DER BILDBEGRIFFE

»Das« Bild ist eigentlich ein >leerer Signifikant; der Ausdruck bezeichnet
nichts Spezifisches — oder, was das Gleiche besagt: Er bezeichnet zu vieles
auf einmal. Stattdessen haben wir es stets nur mit Bildern im Plural zu tun:
mit Einzelexemplaren oder einem Ensemble visueller Medien und Forma-
te, die so Heterogenes umfassen wie Skulpturen und Ikonen, Diagramme,
Installationen, Videoinstallationen oder Bewegtbilder, aber auch automa-
tisch produzierte Graphen und chromatische Serien von Pixeln, die alles,
was auf einem Bildschirm erscheinen kann, tendenziell zu einem »ikoni-
schen Effekt« werden lassen — ganz zu schweigen von mentalen und sprach-
lichen Bildern, von Metaphern und Phantasmagorien. Kann allen diesen
verschiedenen Typen von Sichtbarkeiten und Sichtbarmachungen, die nur
wenige Beispiele anreiflen, tiberhaupt das einheitliche Pridikat >bildlich<
zugeschrieben werden? Klar ist zwar, dass es zwischen ihnen einen Zu-
sammenhang, gleichsam ein Kontinuum gibt, weil sie simtlich das Vi-
suelle adressieren; klar ist aber auch, dass die einzelnen Kategorien weit
auseinander liegende Phanomene umfassen und dass gleichwohl zwischen
ihnen keine strikte Unterscheidung existiert — man denke an negative Iko-
nen (Malewitsch), Diagramme in Gestalt von Skulpturen (Mel Bochner),
an Videoinstallationen mit Filmsequenzen (Bill Viola), an >Bilder« als kom-
plette, begehbare Environments (Edward Kienholz), an materiale >Erinne-
rungsversandungen« (Anselm Kiefer), an groflformatige Plakatfolgen im
Kunstraum (James Rosenquist), schliellich an aus >Realpixeln< zusammen-
gesetzte analoge Fotographien (Andreas Gursky) oder, wie die berithmten
Beuysschen Fettecken, an Objekte von unklarer Definition und Herkunft.
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Man darf also nicht von einem einheitlichen Bildbegriff ausgehen
— doch ebenso wenig reduzieren sich diese verschiedenen Objekte oder
Verfahren auf das Visuelle selbst, vielmehr bediirfen sie einer materiel-
len Grundlage, um in Raum und Zeit zu operieren oder sich dem Blick
darzubieten. Sie erfordern ein >Trigermediums, um >sich zu zeigen<, was
auch fur digitale Produktionen gilt, die ohne die Materialitit des Inter-
faces nicht rezipiert werden kénnen — selbst wenn sie durchsichtig wie
Wolken im Raum zu schweben scheinen. Unklar bleibt jedoch, welche
Rolle diese >Materialititen< im Einzelnen spielen, ob sie lediglich das Ge-
zeigte »austragen< und dabei selbst neutral bleiben — wie gleichgiiltige
Zeugen eines Geschehens, das diese nichts angeht —, oder ob sie, zuweilen
>unfiiglichs, in das visuelle Geschehen eingreifen, es >markierenc, stéren,
modifizieren oder unterlaufen, ja inwieweit das Material selbst sogar als
Schnitt, als Differenz oder Spaltung anzusehen ist, welche in die sichtbar
gemachte Szene von vornherein einen >Riss< einzieht. Markierungen und
Risse bezeichnen >Spurens, >Males, die zwar als Zeichen fungieren kon-
nen, die aber von sich selbst her angehen, affizieren, die gleichsam ihre
>Ex-sistenzs, ihre >Ekstasis<! dadurch zur Schau stellen, dass sie nicht als et-
was vorkommen, sondern zuvorkommen — sodass wir folglich nicht auf sie
wie ein Vorhandenes stoflen, vielmehr von ihnen gestofien, herausgefordert
werden. Das Verhiltnis zur Materialitit erweist sich dadurch als unver-
zichtbar; gleichzeitig erweist es sich als eine >Passibilitit¢, eine Empfing-
lichkeit, die uns allererst in eine Beziehung zur Welt, zu den Dingen und
ihrem Symbolischen bringt, die uns damit allererst das Visuelle >nahe
bringt<, und zwar so, dass es von ihr immer schon »ent-setzts, transponiert
oder verschoben worden ist. Darum wird es im Folgenden weniger um
das Bildliche selbst, als vielmehr um den >Eigensinn«< der Materialititen
gehen, doch ist zugleich die Einsicht, dass von >Materialitit< immer nur
in einem negativen Sinne gesprochen werden kann;? sie ist nicht einfach
da, greifbar, sondern besetzt eine nicht explizit zu machende Stelle, ein
>Abwesens, das sich zuweilen im >Zwischen< zusammenspielender oder
konfligierender Stoffe abzeichnet oder aus ihm >herausbricht«. Die Kunst
ist die Domine ihres >Wissens«. Deswegen wird ebenfalls, wo von der Ma-
terialitdt der Bildlichkeit gehandelt wird, exemplarisch auf die Praxis der

1 | vgl. Mersch 2010: 121ff.
2 | Vgl. ebd.: 113ff.
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Kiinste abgehoben. Sie erweist sich als der ausgezeichnete Ort ihrer Er-
fahrbarkeit.

Hinzu kommt, gewissermaflen als weitere Schwierigkeit, dass >Mate-
rialititenc stets nur im Plural angesprochen werden kénnen. Sowenig wie
es isolierte Zeichen gibt, die nur einzig und einmal beschrieben werden
kénnen, vielmehr die Semiosis sich immer schon in der Komplexitit einer
Transition oder Verkettung befindet, gibt es auch keine isolierten Stoft-
lichkeiten, von denen der Begrift der Materialitit zehrt, sondern sie ste-
hen stets im Kontext von Spannungsverhiltnissen zueinander, in einem
vielgestaltigen Dialog, einem >Interludicums, um einen Raum von Ener-
gien und Kraftlinien multipler Widerstindigkeiten zu er6ffnen. Insofern
existieren, wie man sagen konnte, allein >Inter-Materialititen< — doch er-
weist sich darin wiederum der Status des >Inter< als chronisch prekir,
insofern das »>Zwischens, das es adressiert, unterschiedliche Bedeutungen
aufzurufen vermag, wie am verwandten Ausdruck der >Intermedialitét«
sichtbar wird. Handelt es sich um eine Verbindung, eine Addition oder
Assoziation des Disparaten, also um >Multimedialitit, oder um deren
Kreuzung in >crossmedialen< Prozessen, um eine >Hybriditits, die eine
andere, tertidre Dimension anzuzeigen versucht? Die Fragen miissen
vorlidufig unbeantwortet bleiben — doch sei daran erinnert, dass in allen
Fillen sowohl eine >Ex-sistenz< wie eine Differenzialitit vorauszusetzen
ist, die die noch tiefere Frage nach der Moglichkeit ihrer Synthesis, ihrer
Identitit oder, kontrir dazu, ihrer Unvereinbarkeit und Diskordanz auf-
wirft. Letztere wiederum gehort zu den privilegierten Strategien der
Kiinste, auf die wir noch zu sprechen kommen werden.

Vorliufig sei sich den verschiedenen Fragen erst einmal dadurch an-
genihert, dass wir uns auf den Umweg einer philosophischen Diskurs-
geschichte begeben, die, ausgehend von der klassischen Aristotelischen
Unterscheidung zwischen Form und Stoff, tiber die Auszeichnung des
Entwurfs und entsprechend der >Zeichnung« im frithneuzeitlichen Di-
segno zu der Heideggerschen Variante derselben Differenz in Gestalt des
Chiasmus zwischen »Erde« und »Welt« reicht. Uberall lisst sich dabei, so
die These, eine Historie der »Materialititsvergessenheit« nachweisen, um
einzig bei Heidegger etwas Anderes aufblitzen zu sehen — eine Materiali-
titsvergessenheit wiederum, die in den hermeneutischen, semiotischen,
strukturalistischen und konstruktivistischen Theoriebildungen des 20.
Jahrhunderts ihr Korrelat findet und der die eklatante >Materialititsbe-
tonung« der Kiinste der Avantgarde vehement entgegensteht. Die 4sthe-
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tische Praxis der Kiinste bietet so ein vielfiltiges Korrektiv: Thre >Para-
digmenc« konnten geradezu als Folien einer Umkehrung gelesen werden,
die nicht nur das Vergessene in Erinnerung rufen und seinen Verlust be-
klagen wollen, sondern auch auf die Notwendigkeit, ja Unverneinbarkeit
der >Ex-sistenz« verweisen.

FORM UND STOFF

Klassisch seit Aristoteles ist die Unterscheidung zwischen hylé und mor-
phé, Erstere verstanden als potentia (d0vaug, dynamis), Letztere als actua-
lis, Wirklichkeit (évépyeia, energeia). Morphé nennt wie eidos die Form,
allerdings die durch den Begriff und den Logos erkannte Form (to eidos
to kata ton légon), die Form als >Gestalt«. Hingegen bezeichnet die poten-
tia des Stoffes die noch nicht realisierte Moglichkeit, in der aber ein Ver-
mogen bzw. eine dispositio zur Realisierung liegt; Letztere bildet, als Akt
oder actus, die eigentliche >Wirklichung« durch Gestaltgebung. Es kann
keinen Zweifel an der zentralen Bedeutung der morphé bei Aristoteles als
eigentlich >Wirklichender< (energeia) geben: Sie ist die >Kraft¢, die >Ener-
gie<, durch die etwas ist, wihrend der Stoff (hylé), das Material, nur ein
>Moglichendes« (dynamis) oder Voriibergehendes darstellt, das die For-
men ebenso in Bewegung hilt, wie es durch die Formen wieder gebannt
wird. Die Materialitit erscheint also bei Aristoteles als das allen Wandlun-
gen nur Zugrundeliegende (hypokeimenon), sodass der Gestaltung iiberall
der Vorrang zukommt, denn die Form, die Gestalt, ist in »h6herem Mafie
Naturbeschaffenheit als der Stoff«.’

Die Hierarchie der Unterscheidung, die ebenfalls fiir die gesamte Ge-
schichte der Metaphysik leitend geworden ist, hat die Kunsttheorie bis
heute nicht losgelassen — mal verstanden als Imprignierung oder Infor-
mierung einer Materie, in die sich eine Gestalt versenkt wie ein Fossil
sich in Stein abdriickt, mal als aktive Gestaltgebung eines Kiinstlers, der
dadurch ebenso sich subjektiviert wie er ein Kunstwerk schafft und ihm
sein symbolisches Geprige, seine Bedeutung verleiht. Das gilt auch fiir
Bilder, fiir die historisch stets die beiden kategorialen Grofen der imagi-
natio und repraesentatio bestimmend waren: Bilder entspringen der Vor-
stellung, der >Ein-Bildungs, die das concetto vorgibt; gleichzeitig bilden sie

3 | Aristoteles, Physik: Beta 1, 193a,b.
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etwas ab oder stellen eine Idee dar, wobei seit der Frithen Neuzeit Leon
Battista Albertis Metapher des »Fensters« bestimmend war, das durch
seinen Rahmen den Blick auf etwas als etwas lenkte, wie sein Raster die
Moglichkeit einer mathematischen Perspektivkonstruktion bot, wie sie
Albrecht Diirer in den bekannten Holzschnitten seiner Underweysung der
Messung Mit dem Zirckel un Richtscheyt von 1525 anschaulich gemacht hat.
Rahmung und Konstruktion, mit einem Wort: die Konstitution eines ikoni-
schen >Als<, die ein Sichtbares als dieses hervorbringt, sowie die Prinzipien
oder >Technologien< der »Sichtbarmachung«, um den Ausdruck von Paul
Klee gegen dessen Intention zu borgen, gehéren folglich zusammen und
determinieren — im eigentlichen Sinne einer visuellen Bestimmung — das,
was ein Bild zur Erscheinung bringt oder zeigt.

Seither dominiert eine Auffassung vom Bild als einer >mimetischen
repraesentatio<, an der nicht linger die Materialitdt interessiert, sondern
die — vorzugsweise rationalen — Verfahren ihrer Erzeugung oder Herstel-
lung: poiesis. Entsprechend werden Bilder auf das reduziert, was sie inhalt-
lich darstellen, was mit anderen Worten formal zur Anschauung kommt,
und nicht das >Wunder« ihrer Erscheinung selbst, ihr skandalon, das das
Auge ebenso zu affizieren wie zu tiuschen vermag. Tatsdchlich hat schon
Platon die Bildlichkeit darauf reduziert und allein den Abbildcharakter
ausgezeichnet: Die Gesprichspartner im Buch X der Politeia, und mit ih-
nen Platon selbst, gelangen zu der dreifachen Abstufung der >Wahrheit<
von der idea iiber die téchne zur mimesis, die auf diese Weise noch unter-
halb der Kunstfertigkeiten der poiesis verbleibt, weil sie, wie der Spiegel,
allein den Schein (phantasma), nicht aber die Wirklichkeit prasentiere.
Denn der Maler — oder Kiinstler, im Sinne des mimetés — ist lediglich ein
Nachahmer derjenigen Nachahmungen, mit deren Hilfe der handwerk-
liche demiourgos immerhin aus den Urbildern (paradeigmata) oder Ideen
ein Reales schaffe, sei es ein Ding oder Zeug.* Er sei darum letztlich »der
Wahrheit nicht kundig«, wie Platon fortsetzt, »denn Scheingebilde (phan-
tasmata) sind es, nicht wirkliche Gegenstinde« [mé eidoti tin aletheian —
phantasmata gar all’ouk onta poiousin]®, wie Otto Apelt iibersetzt.°

Durch das Primat der Form hindurch fungiert also das >Abgebildete«
(im weitesten Sinne) als Analogon zur Wirklichkeit, das Bild selbst wird

4 | Vgl. Platon, Politeia: X.2, 597ff.; auch: 602c.
5 | Waortlich phantasmata, »anders als die gemachte Wirklichkeit«.
6 | Platon, Politeia: 599a.
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zum Zeichen fiir etwas, das mit Bezug auf ein Ensemble mythologischer
oder wirklicher Figuren, idealer oder realer Landschaften, Blickachsen
und Bewegungslinien als Zeichenordnungen >gelesen< werden kann. Bei-
de Parameter erweisen sich als korrelativ: Bildsemiotik und die >Logik«
ikonischer Reprisentation sind zu gleichen Teilen Friichte antiker und
frithneuzeitlicher Asthetik, die die Medialitit der Bildlichkeit einzig auf
ihr >Besagenwollen« festlegen, sodass das Fenster, durch das eine Sicht
auf einen fremden Raum fillt, zur Scheidelinie wird, wodurch dem Be-
trachter die Bilder als eine >zweite Welt« neben der ersten erscheinen kén-
nen. Indem damit die Bilder folglich an zwei unterschiedlichen Welten
partizipieren, 6ffnet sich zwischen ihnen ein Vergleich, wobei die visuelle
Darstellung ganz in der Form, dem »Aussehen« (eidos) oder dessen Um-
rissen, aufgeht, die, wie es Erwin Panofsky treffend ausgedriickt hat, »die
materielle Mal- oder Relieffldche [...] als solche negiert«.” Man muss diese
durchgingige Privilegierung der Form und des Inhalts in den Kunstdiskur-
sen und philosophischen Bildtheorien seit der Antike und besonders in den
italienischen Disegno-Theorien in Rechnung stellen, um das spezifische
Schicksal der Materialitit der Bildlichkeit, seine tendenzielle Annullie-
rung, angemessen diskutieren zu kénnen.

All dies wird bereits, das darf man nicht vergessen, durch die Aristote-
lische Form-Stoff-Differenz metaphysisch vorbereitet und beglaubigt und
durch das Mittelalter und dessen theologische Licht-Metaphorik tradiert,
um in der Frithen Neuzeit abermals umgewandelt zu werden, sodass es
sich nicht erst um ein Produkt der italienischen Renaissance-Kunst han-
delt, denn von Anfang an ist das eigentliche Vermégen der Wirklichkeit
die Form oder Formgebung (morphé). Was immer ein Kiinstler schafft,
bildet er darum nicht allein durch mimetische Ubertragung gleich einer
bijektiven Abbildung, sondern durch aktive Gestaltung, indem er der an
sich passiven Materie seinen Gedanken und seine Arbeit aufzwingt. Die
Form ist folglich tiberall die Determinante, wahrend die Materialitit ent-
weder ihr den >Bodenc« bereitet oder als unverwertbarer Rest iibrig bleibt.
Dennoch — und das darf ebenfalls nicht vergessen werden — negiert Aris-
toteles im Gegensatz zu den Reprisentationstheorien der Frithen Neuzeit
nicht den Stoff schlechthin, wie auch Theodor W. Adorno in seiner Meta-
physik-Vorlesung betont hat, vielmehr geht er der Form als deren >Mog-
lichung< immer schon voraus; als potentia sehnt er sich gleichsam nach

7 | Panofsky 1998: 99.
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seiner Formung, wie diese umgekehrt der Materie bedarf, um tiberhaupt
erscheinen zu konnen und fur die Wahrnehmung sichtbar zu werden:
»Sie finden bei ihm nicht die Platonische Wendung von der Nichtexistenz
des sinnlichen Materials«, heifdt es bei Adorno, »Sie finden bei ihm nicht
die Lehre von dem me on, also von dem Sinnlichen, dem Raum-Zeitlichen
als dem schlechterdings Nichtseienden.«® Vielmehr bestehe die Origina-
litat des Aristoteles in der empirischen Aufwertung der Materialitit zur
>Kraft« (dynamis), zur >Gabes, zu der die Form als das >Gebende« hinzu-
kommt. Fiir Aristoteles gibt es — und das bezeichnet den entscheiden-
den Punkt — kein Erscheinendes oder Durchscheinendes, Diaphanes ohne
Materialitit: Die Phinomenalitit selbst empfingt ihre Existenz durch
die Tatsache, dass es Materie gibt, wie auch das Mediale (metaxy) immer
durch seine StofHlichkeit geprigt ist.

ERDE UND WELT

In seinem Ursprung des Kunstwerks hat Martin Heidegger im Ausgang
von der romantischen Kunst und dem spiten 19. Jahrhundert, allen vor-
an Van Gogh und Paul Cézanne, das klassisch-metaphysische Verhiltnis
zwischen Stoff und Form zu »destruieren« und als Dialektik zwischen
»Erde« und »Welt« zu reformulieren versucht. Er hat damit gleichzeitig
deren Vorzeichen verschoben. Thr »Streit«, wie Heidegger sich ausdriickt,
nimmt in seiner Kunstphilosophie eine Schliisselstellung ein.® Nicht lin-
ger kann dabei vom Vorrang der Form und entsprechend des Disegno,
der Zeichnung oder Kontur, ausgegangen werden; vielmehr 6ffnet Kunst
nach Heidegger eine »Welt«, die, wie er hinzusetzt, nie »blofle Ansamm-
lung der [...] bekannten und unbekannten Dinge«, »nie Gegenstand« ist,
sondern, durchragt von der »Erde« als dem »Ungegenstindliche[n]« und
»Offene[n]«, im Sinne eines Wahrheitsgeschehens charakterisiert wird'
— »Wahrheit« verstanden in der Bedeutung von aletheia, der »Unverbor-
genheit«, der noch die Verborgenheit des Spiels von Entdeckung und Ver-
bergung selbst innewohnt." Das kiinstlerische Werk stellt daher, so Hei-

8 | Adorno 1998: 82 (8. Vorlesung).
9 | Heidegger 1972: 31ff.

10 | Ebd.: 31, 33 et passim.

11 | Ebd.: 39ff.
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degger weiter, indem es eine »Welt« errichtet, diese in die »Erde« zuriick.
Der von Friedrich Holderlin geborgte Ausdruck der »Erde« meint hier
nicht den Boden oder das blofle Material — oder vielmehr: nicht nur diese
—, sondern dasjenige, woraus ein Kunstwerk gemacht ist und wodurch es
seinen >Orts, seine >Position< gewinnt, d.h. den »Grund« der Komposi-
tion, nicht unihnlich dem Grund einer Figur im Bild, von dem her tiber-
haupt etwas entworfen werden und mithin sich zeigen kann. Heidegger
assoziiert den Ausdruck »Erde« mit dem griechischen Wort fiir Natur —
physis. Dazu gehéren im weitesten Sinne auch Raum und Zeit wie ebenso
die Materialitit jener Bedingungen, durch die diese >sind< — >Sein< im
Sinne ihrer >Ge-Gebenheit, worin erneut die >Gabe< anklingt, die we-
der Erzeugnis noch Produkt einer Arbeit ist und, ebenfalls im weitesten
Sinne, die Dingheit des Dings und seine Gegenwart allererst erméglicht.
Als Ungemachtes wie auch Unmachbares bildet es die Voraussetzungen
aller Komposition. »Erde« und »Welt«, Materialitit und Sinn, >Ge-Gebe-
nes<und Symbolisches bezeichnen dann Gegensitze und sind gleichwohl
aufeinander bezogen, spielen ineinander, und zwar so, dass, indem die
»Welt« >ist< und sich in die »Erde« zuriickstellt, gleichermaflen auch die
»Erde« zum Vorschein kommt und sich in ihrer spezifischen Besonder-
heit offenbart. Sich offenbaren bedeutet hier abermals: sich zeigen, erschei-
nen, worin ebenfalls die Gegenwirtigkeit einer Gegenwart gefasst ist. Sie
verweist auf Prisenz, denn nichts vermag zu erscheinen, ohne in gewisser
Weise »da< zu sein, d.h. auch ohne das »Anwesen« einer Anwesenheit
oder die Prasentheit einer Prisenz.

Man sieht, dass Heidegger auf den zwar von Aristoteles nahe geleg-
ten, aber nicht ausgefithrten Zusammenhang von Erscheinen und Sicht-
bar- oder Offenbarwerden durch die Materie rekurriert, um ihn in der
Metapher der »Erde« explizit zu machen; dennoch verlangt die »Erde,
um selbst offenbar zu werden, nach ihrem Widerpart, der »Welt«: Bei-
de erfordern einander; sie lassen sich nicht voneinander loslosen, beide
enthiillen«< sich vielmehr wechselseitig aneinander, tragen, so Heideg-
ger, »[jlede[r] das Andere iiber sich hinaus«.'” Das heifft auch: Eines ist
durch sein jeweils Anderes ebenso >gegeben«< wie charakterisiert, wie es
sich gleichermaflen im Anderen zurtickhilt, um dabei stets von seiner
eigenen Andersheit eingeholt zu werden. Kunst stellt diese chiastische
Verschrinktheit aus: »Das Werk riickt und hilt die Erde selbst in das Of-

12 | Ebd.: 38.
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fene einer Welt«, heilt es weiter;"® es zeigt deren Durchdringung, ihre
Gegeneinanderstellung, ihre parallaktische Exposition, und zwar so, dass
es die »Erde her-stell[t]«, indem es sie »ins Offene bring[t] als das Sichver-
schlieRende«.* »Her-Stellen« bedeutet hier: Herausstellen, Exponieren.
Die Materialitit der »Erde« stellt sich aus, hebt sich hervor, indem das
Kunstwerk sie sichtbar macht — sichtbar allerdings als etwas, das sich zu-
gleich in seinem Was zuriicknimmt. Die »Erde« offenbart sich so in dem,
was sie ist, allein in ihrem Entzug, ihrer Negativitit; sie bedarf, um sich zu
zeigen, ihres jeweils Anderen, der »Welt«, jedoch so, dass sie im Anderen
sogleich wieder verschwindet. Deswegen spricht Heidegger von ihrem
»Streit«, ihrem polemos, der im Werk statthat, und zwar nicht als eine
Kontingenz, sondern in Gestalt paradoxer Strategien, die ihren Gegen-
satz ausspielen — im Doppelsinn des Ausdrucks >Ausspielenc« als >Spiel«
und >Provokation«. Wir haben es also mit einer gegenseitigen Forcierung,
einer buchstiblichen »Uber-Forderung« zu tun, die ebenso sehr ermég-
licht, was Heidegger im Anklang an die >Logik« des Spiels das »Zuspiel«
oder auch den »Zuwurf« nannte.”® Darum heiflt es: »Je hirter der Streit
sich selbstindig tibertreibt, um so unnachgiebiger lassen sich die Strei-
tenden in die Innigkeit des einfachen Sichgehorens los. Die Erde kann das
Offene der Welt nicht missen, soll sie selbst als Erde im befreiten Andrang
ihres Sichverschlieflens erscheinen. Die Welt wiederum kann der Erde
nicht entschweben, soll sie als waltende Weite und Bahn alles wesentli-
chen Geschickes sich auf ein Entschiedenes griinden.«'

»Erde« und »Welt« gehéren so zusammen, verweisen aufeinander,
>haltenc< sich aneinander fest, indem eines nur durch ihr anderes »ist,
d.h. zum Vorschein kommt, um wiederum darin zu verschwinden. Buch-
stablich zeigen sie sich unter wechselseitigem Entzug. Die Besonderheit der
Kunst besteht in ihrer jeweiligen >Aufschlieffung«. Der entscheidende
Punkt ist also fiir Heidegger — genauso wie fiir die Frage nach der Mate-
rialitit des Asthetischen —, dass das kiinstlerische Werk gleichermaflen
an »Erde« und »Welt« partizipiert, ohne eine iiber die andere triumphie-
ren zu lassen und sie doch durch ihre permanente >Reibung«< kenntlich
zu machen. Die kiinstlerische Praxis 6ffnet damit gleichsam einen >Zwi-

13 | Ebd.: 32.

14 | Ebd.: 32f.

15 | Vgl. auch Heidegger 1989: bes. 159ff.
16 | Heidegger 1972: 38.
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schen-Raumg, worin die Dialektik beider ihren Platz findet, und es kommt
auf die Art dieses >Zwischen-Raums« an, seine spezifische Konstellation,
ob ihre jeweilige Exposition gliickt oder nicht. Das bedeutet, dass das ge-
lingende »Werk« — genauso wie die Bildpraxis — jenen >chiastischen Spalt<
auszuloten trachtet, der zwischen beiden klafft, um »Erde« und »Welt«
gleichermafen zu >retten< wie zur Erscheinung zu bringen. Mehr noch:
Indem Kunst — und Gleiches gilt fiir das Bildliche — eine »Welt« eroffnet,
d.h. ein Symbolisches generiert, bringt sie die »Erde« als ihren Grund mit
hervor, ldsst sie sein. »Erde« und »Welt« greifen somit nicht nur ineinan-
der wie Figur und Grund oder Vordergrund und Hintergrund, sondern
sie machen sich — im Sinne einer medialen Praxis — dadurch aneinander
vernehmlich, dass die kiinstlerische Praxis sie zueinander in eine >Kon-
Figuration« bringt, welche Figur und Grund buchstiblich zueinander in-
different erscheinen lasst.

Dennoch denkt Heidegger ihre Konstellation — und darauf zielt die
Verwendung des Ausdrucks >Konfiguration« ab — nicht als eine >unheil-
bare Klaffungs, als ein >Unrettbares< oder »Unl6sbaress, sondern gerade
als Figur. Zwar erweist sie sich in permanenter Bewegung oder >Unruhex<
— Heidegger spricht von ihrem »Streit« als weder zu gewinnendem noch
auszugleichendem —, doch sucht sie im Werk gleichsam ihre Balance, ihre
>Verbindlichkeit«. Es ist dieser Auszeichnung des »Werkes« geschuldet,
an dem Heidegger weiterhin festhilt, das er nicht aufzugeben vermag,
dass der »Streit« schlieflich zugunsten einer Figuration oder Gestaltung
geschlichtet werden kann, auch wenn er im Einzelnen stets neu ausge-
fochten werden muss. Deshalb miindet die Heideggersche Kunstphilo-
sophie, bei aller antihegelschen Anerkennung der Materialitit, doch in
»Dichtungg, in Poetik, die »alle Kunst«, auch die nichtsprachliche, in ihr
»Wesen« einschliefe: »Bauen und Bilden [...] geschehen immer schon
und immer nur im Offenen der Sage und des Nennens. [...] Sie sind ein
je eigenes Dichten innerhalb der Lichtung des Seienden, die schon und
ganz unbeachtet in der Sprache geschehen ist. Die Kunst ist als das Ins-
Werk-Setzen der Wahrheit Dichtung.« So miindet Heideggers Asthetik
doch im Vorrang der Poiesis, diesmal verstanden als >Fligung< oder >Fuges,
deren Kern ein dichterisches Geschehen ist, das freilich nicht anders als
ein sprachlicher Akt gedacht werden kann. Zuletzt bleibt der Akzent auf
die Figur und den Prozess der Figuralitit allein im Kontext einer Praxis

17 | Ebd.: 59f.
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der Komposition, die den Okonomien der Verdichtung und Verschiebung
gehorcht, welche ebenfalls Sigmund Freud fiur die Traumarbeit ausge-
wiesen und, davon ausgehend, die strukturale Linguistik als Metapher
und Metonymie exponiert hat und die Heidegger im Begriff der Dichtung
zusammenschlief3t. Sie verliert erneut, was sie zu Beginn zu gewinnen
schien: die Exposition der >Materialititc, oder besser: von >Inter-Materiali-
tatenc als >Voraus-Setzung« jedes poiein.

Die KuNST DER AVANTGARDE:
»MATERIALITAT< DES MATERIALS

Entsprechend wire Heidegger iiber Heidegger hinaus zu denken, denn
die Figuration als Komposition bleibt immer noch auf der Seite des Sym-
bolischen, wihrend der »Streit« von »Erde« und »Welt« an eine Paradoxie
rithrt, die erst imstande wire, dem Anderen oder Nichtaufgehenden der
Materialitit dessen angemessene Ortschaft zu verleihen. Diese Ortschaft
wire der Chiasmus selbst — nicht wieder verstanden im Sinne einer Figur
der Kreuzung, sondern eines unaufhebbaren Widerspruchs und chroni-
schen >Ver-Sagens<, welches nicht in »Dichtung« (Heidegger) miindet,
sondern in einer anhaltenden Instabilitit verbleibt, d.h. einem buchstib-
lich >Insolubilenc<als Kern klassischer Paradoxienlehren. Tatsichlich muss
man die Paradoxie und den Chiasmus von der Figuration trennen, sodass
es nicht um die Verséhnung ihres »Zwists« geht, sondern um ihre Diskor-
danz oder wortliche >Un-Verbindlichkeits, die die nach keiner Seite hin zu
befriedende >Aus-einander-Setzung« oder >Aus-einander-Klaffung« wie
Unvereinbarkeit aufrecht erhilt — nicht um der Praxis des »Streits«, son-
dern des Widerstreits willen, des >Nicht-Einen< oder »Nichtidentischen«
(Adorno), an der zugleich die Praxis einer Reflexivitit wesentlich wird.
Sie bewirkt dann das, was sich als >Umbruch« darstellen lisst, gleichsam
als Faltung oder Perforierung des Symbolischen, woran seine andere,
verhiillte Seite, seine Bedingtheit im Materiellen ansichtig wird, wie sie
vorzugsweise die Avantgardekunst bereit gestellt hat — Jackson Pollocks
>Protokolle« des Drippings, Jean Fautriers Passion der Materie, Piero Man-
zonis punktierte oder aufgeplatzte Achrome, Richard Serras erodierende
Stahlkonstruktionen oder Robert Smithsons mit Asphalt tibergossene
Abhinge wiren Beispiele dafiir. Man konnte die Reihe beliebig fortset-
zen: Nirgends geht es in thnen um das >Geschehnis der Wahrheits, das
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gemifl Heidegger in der Figur des »Streits« statthat, sondern um die Zer-
dehnung und VergrofRerung der Klifte, um den Aufriss der Chiasmen
durch Inversion, Uberschussproduktion oder Setzung von Widerstinden
und Hindernissen, die manchmal nichts anderes beinhalten als einen
Augenblick der Hemmung oder Stockung des Blicks. Zu ihnen gehéren
Verfahren der Ambiguierung wie >Entnutzungs, des Umschlags von der
Visualitdt zur Taktilitit bzw., wie es Walter Benjamin vom Dadaismus
gesagt hat, der Entdifferenzierung durch das Nutzlose,'® welche das Ge-
formte ins Rohe oder Unférmige, d.h. im woértlichen Sinne >Monstrése«
zuriicksinken lassen, aber auch Taktiken der >Inter-Materialisierungs, des
Ausspielens der Krifte, um die aufsissige Stofflichkeit um so deutlicher
zur Erscheinung zu bringen. Die Kiinste vollziehen damit die buchstib-
liche >Er-Findung« immer neuer und anderer >Wiirfe< und >Gegenwiirfes,
um aus ihrer Mitte etwas hervorspringen zu lassen, woran die Begriffe
und ihre >Be-deutungen« nicht heranreichen und das sich auferhalb ihrer
Darstellbarkeit bewegt: Die Zerstorung der Eigenschaft und, kontrir dazu,
die Evokation reiner >Ex-sistenz« als Ereignis negativer Prisenz.

Um diese iiberhaupt ins Bewusstsein zu rufen, ist eine Praxis des
doppelten Bruchs vonnéten: Erstens die Enthierarchisierung der Differenz
zwischen Form und Stoff und damit die Entformung des Materials und, dazu
korrespondierend, die Auszeichnung der Materialitit als dem >Anderenc
der Gestaltung; zum Zweiten die Praktiken des Zufalls, wie sie der Da-
daismus, spiter das Informel und die Aleatorik inaugurierten, sofern sie
der Gestalt ihren Gestalter entzogen und damit den Mythos des Kiinst-
lers als >Autor< oder Herrscher iiber die Form aufhoben. »Dada will die
Benutzung des neuen Materials in der Malerei«," heifdt es in einem der
Griindungsmanifeste des Dadaismus von 1918, an deren Verfassung
Hugo Ball, Jean Arp und Tristan Tzara ebenso beteiligt waren wie Marcel
Janco, Richard Huelsenbeck und Raoul Hausmann. Das Neue an Dada
ist dann die Exponierung eines Exils, das »primitivste Verhiltnis zur
umgebenden Wirklichkeit«,?® wie Tristan Tzara und andere schreiben,
oder der »Ohne-Sinn«, wie es Jean Arp ausdriickte: »Dada ist ohne Sinn
wie die Natur. Dada ist fiir die Natur und gegen die Kunst. Dada ist un-
mittelbar wie die Natur und versucht jedem Ding seinen wesentlichen

18 | Vgl. Benjamin 1974: 462ff.
19 | Tzara/Jung 1995/2005a: 147.
20 | Ebd.: 146.
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Platz zu geben. Dada ist moralisch wie die Natur.«?! Nicht der Rekurs
auf Natiirlichkeit — ein beinahe romantischer Impuls — erscheint dabei
relevant, sondern die Abkehr von jenem »Willen zur Macht«, der jedem
Ding das Geprige der Arbeit, der Transformation und Umwandlung auf-
driickt und dadurch die Empfinglichkeit fiir das, was wir die >Ereignung
der Ex-sistenz«< genannt haben, vertreibt. Folglich werden — jenseits der
Figur und der Komposition — Materialreste der Bearbeitung sowie Krat-
zer, Abfall oder die Ruinen der Oberflichengestaltung so prisentiert, dass
sie jeder Versuchung ihrer Einordnung widerstehen: Kombinationen aus
»Klingeln, Trommeln, Kuhglocken, Schlige auf den Tisch oder aufleeren
Kisten«,?? wie Hans Richter schreibt, dazu der Zerfall des Materials bil-
den nicht >Werke« eines kalkulierenden >Werkmeisters<, sondern Willkiir-
akte oder Fragmente temporaler Aufldsung. Sie werden in ihr einfaches
Sichzeigen gebracht: »Der neue Kiinstler protestiert: er malt nicht mehr/
symbolische und illusionistische Reproduktion,/sondern er schafft un-
mittelbar in Stein, Holz, Eisen, Zinn Blocke zu Lokomotivorganismen,
die durch den klaren Wind des Augenblicks nach allen Seiten gedreht
werden kénnen«,? lautet eine Passage aus Tristan Tzaras Manifest Dada.
Ahnliches kann von Kurt Schwitters’ Merzbildern, den Materialreliefen
aus Fundstiicken aus der Gosse, gesammelt an einem Tag und verdich-
tet zu Assemblagen oder kompletten Tableaus der Uberraschung, gesagt
werden: Nicht das Klebebild, seine Verfugung aus verstreuten Einzeltei-
len ist entscheidend, sondern die Herausstellung des Unpassenden, sei-
ner Kontingenz und Fremdartigkeit, die eine amorphe Exzentrik enthiillt,
um unbotmiflig aus den unreinen Tableaus zu ragen. Maflgebend wird
dann, dass am derart Exponierten vor allem ein Ungemachtes und Unver-
fiigbares wie gleichermaflen Unfiigliches oder Unbeherrschbares hervor-
tritt: Soweit sie sich nicht erfinden, héchstens vorfinden lassen, erweist
sich das Prinzip des Dadaismus als das einer Ekstasis: Nicht die Asthetik
einer Existenz, sondern die Aisthesis der Ex-sistenz, die diese in ihrer Sin-
gularitit selbst bezeugt.

Man kann die weitere Radikalisierung dieses Verfahrens insbesonde-
re im Informel und dem amerikanischen Neo-Dadaismus und der gestei-

21 | Zum Beispiel Arp 1995: 50; auch Richter 1973: 28, 36.
22 | Richter 1973: 17.
23 | Tzara 1995/2005b: 151.
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gerten Asthetik des >Zu-Falls< im Event studieren:** Jean Dubuffet oder
Wols, Michel Tapié oder Emil Schumacher gehéren mit ihrer Betonung
der prima materia, der deklassierten Materialititen und ihrer »Leidens-

t,2> ebenso hierher wie

wege«, wie es von Schumacher gesagt worden is
der amorphe Abfall, die Entdifferenzierung der Stoffe am Ende ihrer
Verwertung oder die direkte Einbeziehung der Dinge, ihre >Armlichkeit
oder Entgrenzung zur Skulptur wie bei Jim Dine, Claes Oldenburg oder
Michelangelo Pistoletto. Sie setzt sich bis in die Zeichnung fort, dem
Medium des Disegno, das dem >Grund« und seiner Materialitit stets ent-
gegengesetzt war: Sol LeWitts Wall Drawings (z.B. 1969) erweitern sie in
den Auflenraum, bis sie ihrer Funktion als Kontur entkleidet wird, wih-
rend Dorothea Rockburnes Drawing which makes itself (1972) aus der Ma-
nipulation und >Faltung« des papierenen Untergrundes selbst entsteht.?
Vor allem aber bildet im Informel die Materialitit der Malstoffe das erklir-
te Anathema zur Form, die fast inhumane« Nichtform, wie sie im blofen
Dreck bis hin zum Schmutz der Exkremente entgegenschligt und indi-
rekt die Unmenschlichkeit der Vernichtung der Kérper im Ersten und
Zweiten Weltkrieg mit bekunden. Francis Ponge hat auf diesen Zusam-
menhang zwischen maltritiertem und stets unterlegenem Material und
Maurice Merleau-Pontys Begriff des »Fleisches« (chair) hingewiesen:?
Arbeiten an der Grenze zu einer negativen Phinomenologie, die durch
das Unbestimmte, das Zeigen des Nichtzeigbaren oder Ausgestoflenen
das >Leibliche« selbst, seinen Exzess und seine chronische Riickstindig-
keit vorzufiihren trachten. Zuweilen gleichen die dabei entstehenden
Zeugnisse einer Apotheose des Chaos: Umkehrung der Ordnung, durch
Kontrastierung oder >Zusammenwurf« der Materialien, die nicht linger
ihre Subordination unter die Form oder das symbolon, das Verbinden und
»Zusammenwerfens, dulden, sondern die Opferung der Form zugunsten
dessen besorgen, was man als »Auswurf« oder diabolos, im Wortsinne das
>Durcheinanderwerfens, bezeichnen konnte. Die paradoxen &dsthetischen

24 | Vgl. insbesondere John Cage und die Folgen; dazu Mersch 2002: 278ff., und
Mersch 2008.

25 | Zit. nach Wagner 2001: 42f.

26 | Vgl. Meister 2007: 172ff.

27 | Vgl. Ponge 1990; Merleau-Ponty 1986: 177f., 183ff., 191f.; ebenso Serres
1993: 174. Im gleichen Sinne spricht auch Héléne Cixous von der Stimme als dem
»Fleisch der Sprache« (Cixous 1998: 120).
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Strategien erweisen sich dabei als unerschopflich: Vom Auftrag pastoser
Farbschichten unterschiedlicher Konsistenz, bis, wie bei Ad Reinhardt,
>Schwirzes, die Opazitit schlechthin, entsteht, iiber die Beimischung von
Urin, Sand oder Erden oder den Aufweis von Schrunden und Versehrun-
gen, wie sie beim buchstiblichen >Schinden«< der Materialien entstehen
— man denke vor allem an Fautrier —, bis zu blofRen Farblachen oder dem
Gegenwirtigwerden der Gewalt am Stoff wie bei Ulrich Riickriems Gra-
nitblécken oder den frithen dramatischen Performances der Gruppe Zero:
Yves Kleins Bearbeitung von Leinwinden mit dem Flammenwerfer oder
Niki de St. Phalles >blutende« Schiefbilder. Ganz anders, aber nicht weni-
ger drastisch und eindringlich machen sich die dadaistisch inspirierten
Archive des Miills aus, die Ausstellung der Riickseiten jener Uberproduk-
tion von Dingen, die durch Verrottung ihr Zeitliches wie ihre Unverwert-
barkeit exponieren, trotz aller euphemistischen Rede vom »Wertstoff«.
Die uniibersehbaren Berge aufgebrauchter, zerschlissener und »entnutz-
ter« Konsumgegenstinde demonstrieren nicht nur die Ungeheuerlichkeit
der bedenkenlosen Ausschlachtung unersetzlicher Rohstoffe und damit
der »Erde« im Heideggerschen Sinne, sondern auch die Blindheit vor der
Verginglichkeit als dem Verdringten der technologischen Kultur. Mier-
le Laderman Ukeles hat ihnen mit Flow City (1992) ein uniibersehbares
Denkmal gesetzt; dasselbe gilt fiir Christian Boltanskis temporire In-
stallation Réserve: Lac des Morts (1990) aus Kleidern der Toten oder die
endlosen Sammlungen der Arte povera, wie sie ebenfalls in den beklem-
menden Environments Edward Kienholz’ ihr Gegenbild finden. In dieselbe
Linie gehort Cyprien Gaillards Film Artefacts (2011) oder seine Installation
Recovery of Discovery (2011), die durch ihren bloflen Gebrauch gleichsam
im Zeitraffer destruiert wird. Simitlich haben sie Anteil an den Ruinen
und Uberresten des Industriezeitalters, dessen >Un-Fall«< oder >Vorfall«
schlechthin.

DER NIE TILGBARE REST
UND DIE UNVERFUGBARKEIT DES REALEN

All dies sind nur Aufzihlungen, denen weitere folgen konnten — aber
simtlich enthiillen sie in unterschiedlichen Facetten die Auszeichnung
dessen, was sich der >Zeichnung< und ihren Zeichen widersetzt. Doch
wozu diese Anstrengungen, diese Obsessionen des Dirftigen, >Un-
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Scheinbarens, zuweilen sogar Ekelhaften, wozu der hartnickige Verweis
auf die stets iibrig bleibenden Reste, die Monstrosititen des Diabolischen,
die Multiplizitit der Stofflichkeiten, ihre obszéne >inter-materielle< Pri-
sentation? Es handelt sich weniger um die kontrapunktische Enthiillung
eines Verlorenen, gleichsam die negative Praxis dessen, was John Cage
»Sentimentalitit« nannte: Verteidigung des Deklassierten, Ausgeschlos-
senen. Vielmehr geht es um etwas der psychoanalytischen Kur Vergleich-
bares: Die Riickkehr des Verdringten durch die beharrliche Arbeit der
Erinnerung, der >Um-Kehr« und >Wieder-Holung«. Sie weist auf das, was
in allem noch >voraus-zu-setzenc« ist: Dasjenige, was unter dem Schutt der
Formen verborgen bleibt, was nicht zu tilgen ist, was immer »da< ist und
uns wie ein Schatten begleitet — die Nichtverfiigbarkeit oder Ungemacht-
heit dessen, was Jacques Lacan das »Reale« genannt hat.?® Tatsichlich
erweist sich der Begriff des >Realen«< bei Lacan als sperrig und schwer
zu entritseln; doch nahm er in unterschiedlichen Wendungen immer
wieder zu ihm Zuflucht, um das zu bezeichnen, was unverzichtbar zuvor-
kommt. »Jenseits des Lustprinzips«, lautet eine der vielen Einlassungen
Lacans zum »Realenc, sei eine »undurchdringliche Seite [zu] setzen, die
»so dunkel [ist], dass sie bestimmten Leuten als Antinomie jeden Den-
kens erscheinen konnte«.?’ Sie werde gleichwohl immer schon durch den
Signifikanten regiert: Sie »[zeigt] sich uns nur«, wie es anderswo heifit,
»indem es Worte macht«, wobei das »Wort« bei Lacan nicht buchstiblich
zu verstehen ist, sondern im Sinne des Symptoms oder der Expression
iberhaupt, d.h. eines Zeigens und Erscheinenlassens von etwas, was sich
nicht selbst zu artikulieren vermag und bestenfalls zur Interjektion An-
lass gibt: dem Augenblick eines »Schrei[s]«.*® Es ist diese Spur, die die
zitierte Kunst aufnimmt: Sie konfrontiert die Form mit ihrer eigenen
>Alteritit«. Das selbst Unkenntliche, das das Kulturelle ebenso trigt wie
es ihm entgegensteht und das gewohnlich mit Verleugnung und Tabu
belegt ist, wird auf diese Weise wieder zu seiner Kenntlichkeit gebracht.
Gewiss kann man zum >Realenc< nicht einfach hindurchgreifen, indem
man meint, die Schichten des Kulturellen abtragen zu kénnen, um auf
den Boden der Tatsachen zu gelangen — vielmehr bedarf es gerade solcher
»diabolischen< Szenarien, die die Negation der Negativitit betreiben und

28 | Lacan 1991: 123ff., und Lacan 1996: 56ff.
29 | Ebd.: 29.
30 | Ebd.: 70; auch 43.
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dabei stets aufs Paradoxe angewiesen bleiben: Etwa durch kontrire Inter-
ventionen, durch Vordergrund-Hintergrund-Vexierungen, durch die Ent-
fesselung von Zeit und Erosion, durch Umkehrung der Wertigkeiten oder
Setzung von Spannungen zwischen verschiedenen Stoffen oder Ahnli-
ches. Dann vermégen in ihren Héhlungen die verdringten »Ex-sistenzenc
wieder wirksam zu werden und anzuzeigen, dass wir in allem, was wir
tun, sind, formen oder behaupten, auf eine unwiederbringliche Weise in
das hineingestellt sind, was wir nicht gemacht haben und was uns, un-
erbittlich und zum Preis unserer Gewalt, je schon vorausgegangen sein wird.
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Intermaterialitat als Programm
Zu einer Kultursemiotik der produktiven Materie

(nach Kristeva)

Sigrid G. Kéhler

Gibt es produktive Materie? — Allein die Frage impliziert schon ein State-
ment, denn die in der westlichen Kultur- und Philosophiegeschichte do-
minante Kodierung der Materie sagt anderes. >Materie« wird in dieser
Geschichte seit der Antike von ihrer Gegenspielerin >Form« bzw. ihrem
Gegenspieler >Geist« begleitet, im Vergleich zu diesen beiden als die we-
niger wichtige entworfen und ihnen in der Folge untergeordnet, weil sie
nur gedacht, geformt oder bearbeitet wird. Zugleich weist diese vor al-
lem philosophisch begriindete Dominanz doch ein gehoriges Irritations-
potenzial auf. Nicht zuletzt Entstehungsprozesse kénnen, wie sich an den
unzihligen kosmologischen Entwiirfen seit der Antike bis heute zeigt,
nicht ohne Materie gedacht werden, geschweige denn stattfinden. Der Ge-
danke, dass Materie keinen eigenen Anteil an solchen Prozessen haben
sollte, erscheint geradezu widersinnig. Spitestens mit der Formierung
der modernen Naturwissenschaften hilt die Materie denn auch Einzug
in andere Diskurse und Debatten, in denen ihr eine ihr eigene Produktivi-
tit zugesprochen wird. Die Form und der Geist folgen ihr dorthin nicht.
Allerdings zahlt sie diese Loslosung auch mit dem Preis ihrer allmih-
lichen begrifflichen Auflssung.!

1 | Davonzeugen nichtzuletzt erneut die jlingsten Meldungen von der Entdeckung
des »Higgs-Teilchens¢, das als letztes Teilchen im sogenannten Standard-Modell
fehlte (demzufolge Materie aus z.T. fast masselosen Teilchen besteht) und dessen
Entdeckung mit der groBen Hoffnung verbunden ist, die Entstehung unseres Uni-
versums nun besser verstehen zu kdnnen (vgl. Lindinger 2012).
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Einspruch gegen diese historisch dominante Kodierung der Materie
lasst sich aber nicht nur von Seiten der Naturwissenschaften erheben,
und entsprechend hingt eine kritische Betrachtung dieser Konstellation
auch nicht vom Beginn der modernen Naturwissenschaften ab. Vielmehr
zeigt sich bei genauerem Hinsehen in der westlichen Philosophiege-
schichte von Anfang an eine kritische Reflexion der Paarung von »Formx
oder >Geist< auf der einen und >Materie< auf der anderen Seite. Diese Re-
flexion hat sich vielleicht nicht immer als Einspruch gestaltet, dennoch
aber wiederkehrend die Frage nach dem Anteil der Materie an Konstitu-
tionsprozessen aufgeworfen und dabei nicht zwangsldufig gleich eine ma-
terialistische Position im engeren Sinne nahe gelegt.? Die Befragung der
Materie-Form-Relation kann ganz unterschiedlichen Strategien folgen:
Zuweilen wird die Dichotomisierung von Form und Materie zugunsten
eines dritten Begriffs aufgegeben, wie etwa eines metaphysisch gedachten
»Einen< oder >Absoluten< in neuplatonisch gepragten Positionen der Frii-
hen Neuzeit, oder zugunsten eines stirker naturphilosophisch respektive
naturwissenschaftlich konzipierten Organismusbegriffs seit dem ausge-
henden 18. Jahrhundert. Eine solche Vorgehensweise erlaubt es, den Pro-
zess der Formierung wie auch seine materielle Disposition als untrenn-
bare Dimensionen in ein einziges Konzept zu integrieren und damit der
Interdependenz, aber auch der Interferenz von Materie und Form Rech-
nung zu tragen. Es hat sich aber auch als strategisch sinnvoll erwiesen,
am Begriff der Materie festzuhalten. Dies impliziert nicht zwangsliufig
einen naiven Materie-Holismus, denn produktive Materie muss in ihrer
Konzeptualisierung immer mehr sein als schiere Materie. Begriffliches
Insistieren kann viel gezielter die Aufmerksamkeit auf die Geschichte der
Materie und ihre Dichotomisierung lenken, um genau jene Weichenstel-
lungen in den Blick zu riicken, die zur Kodierung der Materie und den
daraus resultierenden politischen und ethischen Implikationen mafigeb-
lich beigetragen haben — Weichenstellungen, die gerade nicht unwider-
ruflich die Relation von Materie und Form fixieren, sondern durch die
Revision neu in Bewegung versetzt werden. Dieser Weg ist in den letzten
Jahrzehnten insbesondere von den Gender Studies, der Wissenschaftsge-
schichte, aber auch von Seiten einer ethisch oder dsthetisch motivierten
Philosophie beschritten worden. Dabei sind die zentralen Schnittstellen
der Materie-Geschichte in den Blick geriickt, an denen sich die kulturhis-

2 | Vgl. Kohler 2013.
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torisch wie gesellschaftspolitisch hochst brisanten Konsequenzen der Ko-
dierungen der Materie zeigen. Dazu gehoren: die Geschlechterordnung,
die anthropozentrische Hybris samt der daraus resultierenden Haltung
des Menschen zu seiner Umwelt (einschlieflich des instrumentalen Um-
gangs mit der Welt der Dinge und Objekte) und schlieRlich die Frage der
Alteritit bzw. des Anderen.

MATERIE BEI KRISTEVA

Auch Julia Kristeva schligt in ihrer wohl immer noch wichtigsten Mono-
graphie Die Revolution der poetischen Sprache (1974) diesen Weg ein. Thre
Monographie speist sich aus einem breiten Theorie- und Diskursspekt-
rum, ausgehend von der Semiotik tiber die Philosophie und Psychoana-
lyse bis hin zu Literaturtheorie und materialistischer Gesellschaftskritik.
In einem sehr eigenwilligen Schreibverfahren der Identifizierung und
Uberschreibung lisst sie diese unterschiedlichen Positionen und Ansitze
zusammenspielen. Materie wird dabei nicht eigens als Begriff eingefiihrt
und auch erst relativ spit als eine fiir die Argumentation relevante Kate-
gorie profiliert — eigentlich erst in der zweiten Hilfte des Buchs. Dennoch
lasst sich ihre gesamte Sprach- und Kulturtheorie im Grunde aus einem
Materie-Konzept herleiten, das Materie als eigenstindige und eben pro-
duktive Groe entwirft. Entsprechend ist Materie denn auch vielfach pri-
sent, wenn nicht als Begriff, so als Attribuierung, in der Metaphorik (aus
dem Bereich des Biologischen und des Koérperlichen) — und last, but not
least aufgrund ihrer Referenztexte und -konzepte, unter denen zunichst
aus der Sicht der Materie der Bezug auf den dialektischen Materialismus
am augenscheinlichsten ist, zu denen aber auch ihre Rekurse etwa auf
Husserl, Freud, Platon oder Hegel zu zihlen sind.

Wenn man von einem Materiekonzept bei Kristeva sprechen méchte,
so muss man diesen Beziigen folgen, in denen aber keine Rekonstruktion
und/oder Weiterfithrung der entsprechenden Konzepte stattfindet. Statt-
dessen vollzieht Kristeva ein eher als synkretistisch zu bezeichnendes
Aneignen, Uberschreiben und Rekontextualisieren. Der Entwurf einer
produktiven Materie wird dabei nicht so sehr, wie es die emphatische und
wiederkehrende Rede von einer srevolutioniren Praxis< nahelegen konnte,
von materialistischen Positionen abgeleitet. Letztere geben dieser Praxis
vielmehr den gesellschaftskritischen Impetus vor. Wenn es um die Mate-
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rie im engeren Sinne geht, so steht allen voran Freuds Triebtheorie fiir die
biologische und damit auch materielle Fundierung der Produktivitit ein.
An zentraler Stelle ihrer Argumentation rekurriert sie jedoch auch auf
zwei fiir die Geschichte der Materie entscheidende historische Positionen,
die gerade in ihrer Rezeptionsgeschichte immer wieder mit der dichoto-
men Kodierung der Materie in Verbindung gebracht worden sind: Platons
Timaios, der nicht zuletzt in den Gender Studies immer wieder als einer
der Griindungstexte fiir die geschlechterspezifische Kodierung der Mate-
rie-Form-Dichotomie rezipiert wird, und Hegels idealistische Dialektik,
die reprisentativ fiir die Tilgung der Materie im deutschen Idealismus
steht. Kristeva schligt in ihrer Lektiire aber einen anderen Weg ein und
zeigt, inwiefern mit diesen Positionen auch eine ganz andere Weichen-
stellung angelegt werden konnte.

Die Schriften von Julia Kristeva umfassen ein breites theoretisches
Spektrum, angefangen bei ihrer Tel Quel-Zeit, die vor allem sprach- und
texttheoretisch ausgerichtet ist, iiber die stirker psychoanalytisch und
kultursemiotisch geprigten Biicher (die Revolution der poetischen Sprache
bildet dabei sicherlich eine Scharnierstelle zwischen diesen beiden Pha-
sen) bis hin zu ihren eigenen literarischen Texten und explizit auf eine
weibliche Ethik ausgerichteten Schriften jingeren Datums. Mit der Frage
nach einer produktiven Materie steht im Folgenden Kristevas Rekodie-
rung diskursgeschichtlicher Bestimmungen der Materie in der Revolution
der poetischen Sprache im Fokus und nicht so sehr die geliufige, im Zuge
des Poststrukturalismus so prominent gewordene und mit dem Namen
Kristeva eher verbundene Rede von der Materialitit der Sprache,® wie sie
sie in ihren fritheren, eher der Tel Quel-Periode zugerechneten Schriften
entwickelt hat.*

Einen der zentralen theoretischen Bezugspunkte in der Revolution der
poetischen Sprache bildet die Psychoanalyse. Dies fithrt konsequenterwei-
se dazu, dass Kristevas Revision der Materie-Kodierungen mit einer Pro-
blematisierung des Subjekt-Status einhergeht,® die im Materie-Kontext
wiederum in mehrfacher Hinsicht ihr eigenes Potenzial birgt: zunichst
als eine Kritik der patriarchalen Geschlechterordnung, wie sie Kristeva
auch selbst immer wieder formuliert hat. Sie liele sich ebenso mit einer

3 | Vgl. Mersch 1999.
4 | Vgl. dazu auch den Beitrag von Thomas Stréssle in diesem Band.
5 | Vgl. Bischoff 2002, bes. das 2. Kapitel: 16-96.
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Anthropozentrismus-Kritik der Technoscience bzw. der Wissenschaftsge-
schichte verbinden, da Materie im Riickgriff auf Wissensformationen der
Biologie und Genetik explizit als korperliche bzw. biologische beschrie-
ben und auf diese Weise die Vorstellung eines autonomen Subjekts in
die eines, mit Haraway gesprochen, >materiellen Agentenc transformiert
wird.® Dariiber hinaus ist fiir Kristevas Materie-Konzeption aber kenn-
zeichnend, dass sie Materie als >heterogen< denkt. Damit passiert sie die
Grenze der kritischen Reflexion diskursgeschichtlicher Kodierungen und
leistet, so die These, einen zentralen kultursemiotischen Beitrag zu der
Frage, wie eine produktive Materie tiberhaupt konzeptionell entworfen
werden kann. Im Zuge von Poststrukturalismus und Dekonstruktion ist
die Materie im Sinne einer Bewegung des >Entzogenen< oder >Widerstin-
digen< mit einer »dekonstruktiven Produktivitit« versehen worden.” Kris-
tevas Insistieren, dass das, was sie mit Materie bezeichnet, nicht diskursiv
zu fassen ist, scheint dem entgegen zu kommen. Genau diese Position hat
ihr wiederum aus den Gender Studies und allen voran von Judith Butler
betrichtliche Kritik eingebracht, insbesondere da sie diese vordiskursive
Materie weiterhin als weibliche entwirft und damit zu sehr der gingigen
Diskursivierung der Materie als weiblicher, vorkultureller Gréfie verhaf-
tet bleibt.® Aus Butlers Perspektive, der es gerade um die Dekonstruktion
von diskursiven Materie-Kodierungen geht, ist dies nur konsequent. Wenn
es allerdings darum geht, Materie als eigenstindige produktive Grole zu
denken (die tiber ein dekonstruktives Potenzial hinausgeht), so gilt es,
sich genau diesem Paradox zu stellen, d.h. sie als vordiskursive zu kon-
zipieren, wohl wissend, dass sie sprachlich nur diskursiv zu fassen ist.
Kristevas Rede von einer >heterogenen Materie< scheint dem Rechnung
zu tragen, insbesondere wenn sie sich aus sehr unterschiedlichen diskur-
siven Kontexten und Disziplinen wie etwa aus der Biologie, der Philoso-
phie, der Psychoanalyse oder aus dem dialektischen Materialismus speist.
Denn dieses Verfahren zeigt, dass Materie nicht als homogenes, wie auch
immer vorzustellendes rein stoffliches Prinzip zu fassen ist. Und es
macht deutlich, dass sich die Produktivitit der Materie gerade aus ihren
Interferenzen und Interdependenzen ergibt, die sie als heterogene in Be-
zug auf ihre eigenen moglichen Beschaffenheiten aufweist. Dazu gehort

6 | Vgl. Haraway 1995: 96f.
7 | Vgl. Kéhler2013.
8 | Vgl. Butler 1991: 123-142.
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auch Offenheit fiir bzw. die Inklusion von nichtmateriellen Dimensionen.
Mit anderen Worten: Materie ist produktiv, weil sie (in sich) different ist,
weil sie immer >mehr<, >dazwischen«< oder >anderes« ist, weil sie in ihrer
>Unterschiedenheit<« immer auch >intermateriells, kurz ein Zusammen-
spiel von Vielem ist. Die Rede iiber Materie impliziert also immer auch
eine iiber Intermaterialitit.’

Dass es Kristeva in ihrem Schreiben immer schon um mehr als nur
um sprach- und kultursemiotische Analyse geht, zeigt sich in all ihren
Texten. In der Revolution der poetischen Sprache manifestiert sich dieses
>Mehr« als Entwurf einer revolutioniren Praxis, welche die bestehenden
kapitalistischen Gesellschaftsstrukturen transformieren soll. Einer der
wesentlichen Orte, an dem und durch den sich die gesellschaftliche Ord-
nung etabliert, ist fiir sie die Sprache, die in ihrer Diktion und in Anleh-
nung an Lacan zum >Symbolischen« avanciert. In dieser Privilegierung
der Sprache zeigt sich Kristevas disziplinidre Herkunft aus der Linguistik
wie auch ihre Verortung in Strukturalismus und Poststrukturalismus.
Entsprechend kreist ihr Schreiben um den Prozess sprachlicher Bedeu-
tungsproduktion. Die formale Herangehensweise der strukturalen Lin-
guistik, so Kristevas Kritik an zeitgenossischen Ansitzen, hat diese auf
innersprachliche Prozesse reduziert. Um die gesellschaftliche Relevanz
wie auch die gesellschaftliche Durchdringung von Signifikationsprozes-
sen betrachten zu kénnen, muss das der Sprache »Auflere<, so Kristeva,
wieder mit in die Sprachbetrachtung herein geholt werden, allen voran
das Subjekt, das allerdings als eine die Zeichen produzierende Instanz
ein immer schon durch den Signifikationsprozess hervorgebrachtes ist.
Die Frage nach dem Auferen muss deshalb friiher ansetzen, und zwar

9 | Dies ist freilich eine etwas andere als durch den Titel dieses Bandes Das Zu-
sammenspiel der Materialien in den Kiinsten anvisierte Perspektive, die nicht so
sehr das Mit- und Ineinander unterschiedlicher Materialien adressiert (vgl. dazu
auch Kleinschmidt 2012), sondern stattdessen Intermaterialitat als konzeptionel-
le Bedingung und Beschaffenheit produktiver Materie fokussiert. Allerdings zeigt
sich nicht zuletzt anhand von Kristevas Materielektiiren (genauso wie ein Blick auf
die Geschichte der Asthetik), dass die Debatten um die Materie und das Materi-
al diskursgeschichtlich nicht losgeldst voneinander funktionieren, auch wenn sie
sich disziplindr sehr unterschiedlich zu verorten scheinen: die Materie traditionell
eherin der Philosophie und in den Naturwissenschaften, das Material hingegen in
der Kunstgeschichte und den Kunstwissenschaften.
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bevor das Subjekt sich als solches in der Sprache bzw. im Symbolischen
konstituiert hat.”® Das Subjekt stellt fiir sie also keineswegs nur einen
Diskurseffekt dar, wie es gemeinhin poststrukturalistischen und de-
konstruktiven Positionen zugeschrieben wird, sondern sie interessiert
sich vielmehr ganz explizit fiir den Prozess der Subjektwerdung, fiir den
Ubergang und fiir das Ankommen des Subjekts in der Sprache respekti-
ve im Symbolischen.!! Hierfiir steht schlieflich auch die Psychoanalyse
ein, die es Kristeva erlaubt, sich der vorsymbolischen oder vorsprachli-
chen priddipalen Phase des Menschen zuzuwenden. Mit Blick auf ihre
Auseinandersetzung mit philosophiegeschichtlich relevanten Positionen
tithrt sie dies zugleich zur Materie, genauer gesagt zu etwas, das sie in
Anlehnung an Platons Timaios >chora< nennt.

DIE CHORA ALS AKTEURIN

In der Kosmologie des Timaios wird die »chora«< von Platon als »dritte Gat-
tung< neben dem >Seienden< und dem >Werden« eingefiihrt, derer Platon
offenbar bedarf, um die Entstehung und vor allem die Verdnderungen
und Wandlungen der Welt erkliren zu konnen. Die chora tritt dabei in
der Welt nicht selbst in Erscheinung, sondern fungiert als >gestaltloses«
und der Wahrnehmung entzogenes >Raumgebendes<, in dem die Form
als Seiendes ihre Abbilder hervorbringt. Sie kann dem Werden nichts hin-
zufiigen.”? So zumindest eine der Varianten, die Platon selbst explizit als
ein Familienmodell ausfiihrt, in dem die chora den weiblichen Part iiber-
nimmt" und das entsprechend in den Gender Studies als Griindungsnar-
rativ fiir das Gendering von Form und Materie gilt. Im weiteren Verlauf
des Textes wird die Beteiligung der chora als Aufnehmende oder Raum-
gebende jedoch noch in weiteren Varianten erzihlt: u.a. als die einem
>Getreidereinigungsgerit« vergleichbare Bewegung, welche durch ihre
Schiittelbewegungen die schweren Teile von den leichten trennt und auf
diese Weise eine spezifische Verteilung der unterschiedlichen Teile im
Raum initiiert. Die Ordnung der Teile bzw. die sie anordnende Bewegung

10 | Vgl. Kristeva 1978: 32-35.
11 | Vgl. Pritsch 2008: 222-234.
12 | Vgl. Platon 1992: 75-85.
13 | Vgl. ebd.: 81.
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entsteht bei Platon allerdings erst durch das Einwirken des Demiurgen.
Die Bewegungen der chora selbst sind »unausgewogens, da sie auf unter-
einander ungleiche Krifte zuriickgehen. Durch die ordnende Hand des
Demiurgen entstehen dann Feuer, Erde, Wasser und Luft, deren Spuren
jedoch schon in der chora enthalten sind, so dass sie selbst zu einem »>Viel-
filtigen< wird.™

Als Materie wird die chora im Timaios jedoch nicht bezeichnet. Ist von
einer Materietheorie bei Platon die Rede, so bezieht sich die Forschung
in der Regel auf seine Ausfithrungen zu den Elementen, die als eine Re-
formulierung der vorsokratischen Atomtheorie gelesen werden und die
schon Prinzipien der modernen Materiebeschreibung antizipieren, inso-
fern als sie die kleinsten Teilchen nicht mehr stofflich, sondern mathe-
matisch entwerfen.”” Wenn die chora auch nicht auf das referiert, was
seit Aristoteles als hyle (Materie) firmiert, so lisst sie doch eine materielle
Interpretation im Sinne einer prima materia zu, die allem zugrunde liegt,
wie nicht zuletzt die zahlreichen Attribuierungen und Vergleiche im Ti-
maios zeigen: Die chora ist wie eine »formbare Masses, ein >Abdruckstoff«
oder eine >Grundmassec« fiir eine Salbe oder einen Duft.'® Wenn die chora
iiberdies raumlich gedacht und als in sich bewegt entworfen wird, so er-
laubt dies zudem, dieses Zugrundeliegende im Anklang an die moderne
Feldtheorie als eine Art dynamisch-materielles >Feld< zu denken.V

Diese Vorstellung eines riumlich-materiellen, in sich bewegten, in
sich unterschiedenen und der symbolischen Reprisentation vorgingigen
Prinzips scheint auch das zu sein, was Kristeva an Platons chora interes-
siert:

Den Terminus chora entlehnen wir Platons Timaios; er soll eine noch ganz provi-
sorische, im wesentlichen mobile Artikulation kennzeichnen, die aus Bewegungen
und deren fliichtigen Stasen besteht. [...] Unser Diskurs - der Diskurs ganz allge-
mein - [duft ihr [der chora, SGK] zuwider, das heift, er beruht auf ihr, doch gleich-
zeitig setzt er sich von ihr ab, da die chora zwar bezeichnet und reguliert werden,
aber nie endgiiltig hergestellt werden kann - so daB sie sich wohl ermitteln und

14 | Vgl. ebd.: 85-87; Kristeva 1978: 232f., Fn. 17.
15 | Vgl. Erler2007: 451-453.
16 | Vgl. Platon 1992: 79-81.
17 | Vgl. Erler 2007: 460; Weizsacker 1992: 1095.
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gegebenenfalls mit Hilfe einer Topologie beschreiben |aft, sich aber der Axioma-
tisierung entzieht.®

In ihrer Entlehnung iiberschreibt Kristeva die Platon’sche chora jedoch
sofort — und zwar in zweifacher Weise: Zunichst, indem sie sie als >se-
miotisch« bestimmt. Wenn die chora in irgendeiner Form vorsprachlich,
also ein Auflen der Sprache sein soll, das dennoch fiir die Signifikation
relevant ist, so muss sie sich als ein Ort erweisen, der fiir sprachliche
Prozesse und Zeichenformierungen potenziell offen, ja diesen affin ist.
Diese Pridisposition schreibt ihr Kristeva mit Hilfe des »Semiotischenc«
ein, das fiir sie kein Ort der Zeichen ist, sondern dem Zeichenhaftigkeit
ihrer etymologisch geleiteten Definition nach insoweit anhaftet, als dar-
in >Unterschiedenheit«< festgestellt werden kann: >Spurens, >Vorzeichen<
oder sBahnungen, die sich zu Zeichen formieren, die genauso gut in der
Bewegung der chora aber auch wieder verworfen werden kénnen.” Inso-
fern ist die chora also eine provisorische und sich stetig verindernde Ar-
tikulation, die den Anfang jedes Signifikationsprozesses ausmacht, eine
dem Symbolischen vorgelagerte und zugleich inhirente auflersprachliche
Genese.

Dass diese semiotische chora dabei nicht im Status eines theoretischen
Konzepts oder gar einer der Derrida’schen différance vergleichbaren de-
konstruktiven Bewegung verbleibt, dafiir steht Kristevas zweite Uber-
schreibung ein, die sie im Riickgriff auf die Psychoanalyse vollzieht.?
Die auf Unterschiedenheit griindende Eigenbewegung der semiotischen
chora veranschaulicht Kristeva ndmlich im Rekurs auf Freuds Triebtheo-
rie, welche die Triebe bekanntlich genau an der Scharnierstelle zwischen
Kérper und Psyche ansiedelt: Auch die Triebe bzw. die so genannten
Primirvorginge fithren zu Bahnungen oder Stasen, wenn sich ihre Ein-
schreibungen >verschiebens, ihre Energien s>verdichten< und >diskrete
Energiemengenc« bilden. Diese Stasen und Markierungen kénnen dann
entweder wieder verworfen oder durch biologisches und gesellschaftli-
ches Einwirken verstetigt werden.” Die semiotische chora ist fiir Kristeva
allerdings nicht nur ein vergleichbares materiell-riumliches Prinzip, sie

18 | Kristeva 1978: 36.
19 | Vgl. ebd.: 35f.

20 | Vgl. ebd.: 150.

21 | Vgl. ebd.: 36.
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wird von ihr auch im gleichen Zug in diese ontogenetische Subjektwer-
dung eingeschrieben:

Mit Hilfe einer Subjekttheorie, wie sie die Theorie des Unbewuften bereithalt, laft
sich aus diesem rhythmischen Raum [gemeint ist die chora, SGK] - noch ohne
Thesis und Setzung - der Konstituierungsprozef der Sinngebung ablesen. [...] Die
kinetische Funktionalitat, an die wir bei der chora denken, gilt fiir die Zeit vor der
Setzung des Zeichens; sie ist deswegen auch nicht kognitiv in dem Sinne, daf} sie
von einem schon konstituierten Erkenntnissubjekt getragen wiirde. Die die semio-
tische chora organisierenden Funktionen lassen sich, genetisch gesehen, nurim
Lichte einer Theorie des Subjekts erklaren, die dieses nicht auf ein Verstandes-
subjekt verkiirzt, sondern in ihm auch den Schauplatz der vorsymbolischen Funk-
tionen freilegt. [...] Es geht also um praddipale, semiotische Funktionen, um Ener-
gieabfuhren, die den Kérper im Verhéltnis zur Mutter binden und orientieren.??

Die semiotische chora markiert also die priddipale Phase der Subjekt-
entwicklung, in der die Trennung zwischen Kind und Mutter noch nicht
vollzogen ist. Wenn Kristeva die semiotische chora, die in diesem Kontext
ja ein unentschiedenes Feld zwischen Mutter und Kind markiert, als miit-
terliche bezeichnet,? so schreibt sie die mit Platons Timaios verbundene
semantische Kodierung fort, mit dem Effekt, dass sie in dieser Zone der
Ununterschiedenheit in der Subjektgenese das miitterliche Auflen akzen-
tuiert. Ein Auflen ist die chora natiirlich nur insofern, als man von einer
Homogenitit des Subjekts und einer auf das Symbolische reduzierten
Sprachlichkeit ausgeht. Tut man dies nicht, so ist man eher an dem Ort,
an dem unterschieden, aber noch nicht getrennt wird, an dem das Ma-
terielle, hier der semiotisierende (durch Triebe gelenkte) Korper, wirkt.
Die chora beschreibt aus dieser Perspektive eher einen unausweichlichen
Zwischen- und Ubergangsraum und fiigt dem Symbolischen eine »Feld-
theorie des Leibes«** ein.

Der Clou an Kristevas chora-Entwurf aber ist, dass sie trotz der miit-
terlichen Kodierung nicht die durch die Gender Studies so prominent ge-
machte Narration des Familienmodells aufgreift (minnliche Form dringt
in die weibliche chora ein und bringt Sprosslinge hervor), sondern an der

22 | Ebd.: 38.
23 | Vgl. ebd.: 37f.
24 | Mersch 1999: 127.
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Vorstellung einer selbst bewegten chora festhilt. Die Formierung des
Symbolischen hingt dann ndmlich nicht so sehr von einer die Bewegung
initiierenden oder hervorbringenden minnlichen Form ab. Die Position
des Vaters (respektive des Demiurgen) wird aufgegeben. Kristeva spricht
aus Genderperspektive neutraler von biologischen und gesellschaftlichen
Strukturzwingen, die auf die chora einwirken.” Sie verschiebt also den
Akzent und setzt mit ihrer (psychoanalytisch motivierten) Narration nun
die semiotische chora mit ihren Triebladungen an den Anfang eines je-
den Entstehungs- oder Transformationsprozesses, insofern diese solchen
Prozessen iiberhaupt erst Raum und Materie gibt.?

Die HETEROGENITAT DER MATERIE

Von >Materie« ist im Kontext der Kristeva’schen Ausfithrungen zur chora
allerdings kaum die Rede. Uberhaupt taucht die Materie in diesem ersten
Teil der Revolution der poetischen Sprache nur vereinzelt auf. Dies dndert
sich schlagartig mit Beginn des zweiten, in dem die Bewegungen der se-
miotischen chora im Rekurs auf Hegel und Freud mittels der Begriffe der
>Negativitit« und des >Verwerfens< neu gerahmt werden. Die »Negativi-
tit«, so wie Hegel sie fasst, enthilt Kristeva zufolge namlich »die Méglich-
keit [...], einen materialistischen Prozef zu denken«?:

Schonin der Phdnomenologie des Geistes ist die Negativitdt dem Einfluf des Eins
und des Verstandes ausgesetzt, auch da, wo sie sich als ganz und gar materiell
und unabhéngig darstellt - wo sie dem, was wir als semiotische chora bezeichnet
haben (Triebladungen und deren Funktionsweise) am n&dchsten kommt, das heifit,
wo sie sich als Kraft darstellt.28

Der Begriff der Negativitit bezeichnet bei Hegel zunichst so etwas wie
das Organisationsprinzip oder den Motor der dialektischen Bewegung,

25 | Vgl. Kristeva 1978: 37f.

26 | Vgl. Kdhler 2004. Freilich eréffnet Kristeva mit dem Festhalten an der weib-
lichen Kodierung, wie sich an ihren spateren Schriften denn auch zeigt, den Weg
fiir eine dezidiert weibliche Ethik.

27 | Kristeva 1978: 115.

28 | Ebd.: 119.
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die als bestindig perpetuierender Vermittlungsprozess zum absoluten
Wissen fiihren soll. Obwohl die Negativitit als Begriff dem Register des
Theoretischen angehért, will Kristeva sie dennoch als ein dem Begrift-
lichen bzw. dem Geistigen heterogenes Moment verstanden wissen, wel-
ches das Geistige als ein ihm Auferliches in Bewegung versetzt: Den Be-
wegungen der Negativitit kommt die »Objektivitit eines Gesetzes« zu,
das der »Logik der Materie«? folgt, so Kristeva. Sie verweigert also die
Hegel’'sche Aufhebung, da Hegel selbst, so ist bei ihr zu lesen, die Be-
wegungen der Negativitit als ein »ganz vom Gedanken frei[es]«*® Spiel
der Krifte ausgefiihrt hat, das sich »Jenseits des Bewufitseins«*' vollzie-
he. Erst im weiteren Verlauf, »zum Schutz fiir und im Hinblick auf die
subjektive Einheit des Verstandes, aber auch der Vernunft«,** wird dieses
Spiel bei Hegel, so Kristevas Argument, zuriickgedringt und im Begriff
aufgehoben.

Mit dieser Deutung der Negativitit schafft Kristeva eine neue Rah-
mung fiir den Hegel’'schen Vermittlungsprozess: Nicht das Bewusstsein
oder der Geist werden als Ausgangs- und Zielpunkt der Vermittlung ge-
setzt und die Negativitit als ein diesem Vermittlungsprozess inhirentes
Moment verstanden, sondern die Negativitit wird gleichsam selbst zu
einem initiatorischen und vorgingigen Prinzip. Der fiir diese Hegel-Lek-
tlire vorausgesetzte Konnex von Materie und Kraft, den Kristeva fiir ihre
Deutung der Negativitit stark macht (dass nimlich die Negativitit ihrer
semiotischen chora dort am nichsten komme, wo sie sich »materiell«,
d.h. »als Kraft darstellt«**), geht auf die seit dem 18. und 19. Jahrhundert
diskursgeschichtlich vorherrschende und im Rahmen der Mechanik ent-
worfene Kodierung von Materie-Bewegungen als Kraft zurtick, die im
Ubrigen auch Hegels Semantisierung der Materie in der Phdnomenologie
des Geistes (1807) bestimmt, wenngleich er selbst sich kritisch zur mecha-
nischen Materiekonzeption insbesondere von Newton und Kant verhilt
und es ihm in der Phinomenologie auch nicht um eine naturphilosophi-
sche Beschreibung derselben geht.>*

29 | Ebd.: 117.
30 | Hegel 1986a: 110; Kristeva 1978: 119.
31 | Ebd.: 120.
32 | Ebd.: 121.
33 | Ebd.: 119.

34 | Vgl. Bonsiepen 1977; Falkenburg 1987.
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In den ersten Kapiteln der Phinomenologie geht es um die Formen
des Bewusstseins, in denen sich das Wissen von der sinnlichen Welt dar-
stellt und die Hegel wie folgt unterteilt: >sinnliche Gewissheit¢, >Wahr-
nehmung« und >Verstand und Kraft<. Der Wahrnehmung als Vermitt-
lungsprozess zwischen Gegenstand und Bewusstsein scheinen dabei die
>selbstindigen Materien< entgegenzustehen. Obwohl Kristeva sich auf
Hegels Ausfithrungen zur Wahrnehmung nicht eigens bezieht, bereiten
sie ihr Argument doch vor. Ausgangspunkt fiir Hegel ist die Frage, wie
der Ablauf der Wahrnehmung eines Dings im Bewusstsein zu konzipie-
ren ist, wenn diese das Ding sowohl als allgemeines Eines wahrnimmt
und zugleich der unmittelbaren Gewissheit der vielen einzelnen Eigen-
schaften des Dings Rechnung trigt. Die Hegel’'sche Antwort weist die
Wahrnehmung als einen Prozess der Vermittlung aus, der zunichst das
unmittelbare Einzelne der Eigenschaften im Allgemeinen aufhebt, dabei
aber die Differenz zwischen den Eigenschaften aufbewahrt. Die einzel-
nen, konkreten Merkmale des Dings werden dabei gleichsam zu allge-
meinen Eigenschaften bzw. zu >freien Materiens, die in ihrer Entgegen-
setzung in der Wahrnehmung des Dings wiederum aufgehoben werden
miissen.® Das Ding wird auf diese Weise zu einem »wahrhaften Auch er-
hoben, indem es eine Sammlung von Materien und, statt Eins zu sein, zu
einer blo umschlieRenden Oberfliche wird«.* Die Prozesshaftigkeit der
Wahrnehmung betrifft bei Hegel dann aber nicht nur die Gegenstands-
konstitution, sondern auch das Bewusstsein, das durch die Wahrneh-
mung seinerseits als Wahrnehmendes bestimmt wird. Es gelangt nicht
mehr zu einem >reinen Auffassens, sondern nur noch zu einem spezi-
fischen, welches das Wahre verindert hat, so dass in der Folge der Wahr-
nehmungsprozess erneut durchlaufen werden muss.

Wenn das Bewusstsein »zu dem Anfang zuriickgeworfen und wie-
der in denselben, sich in jedem Momente und als Ganzes aufhebenden
Kreislauf hineingerissen«* wird, so durchliuft es einen Prozess, der sich
schon sehr in die Nihe einer Kristeva’schen Denkbewegung riicken lisst.
Die projizierte Autonomie der Materie, die sich in der Rede von der »freien
Materie< oder den >selbststindigen Materien< ausdriickt, unterstiitzt eine
solche Lektiire, denn Hegels Reformulierung der Eigenschaften eines

35 | Vgl. Hegel 1986a: 94-101.
36 | Ebd.: 101.
37 | Ebd.: 98.
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Dings zu selbstindigen Materien entwirft sie gewissermaflen als autono-
me Formen mit einer eigenen >Existenzs, die iiber das Ding hinausgehen
und zugleich das >Wesentliche« der Dinge sind.*® In den Hintergrund tritt
bei einer solchen Lektiire freilich der Status der Materie. Fiir Hegel ist sie
eine Beschreibungskategorie, ihre Selbststindigkeit wird in der Zusam-
menschau der Hegel’'schen Denkbewegung entsprechend schnell wieder
getilgt, wenn sie in der Reflexion unter die »Herrschaft der Form«®* tritt.

Kristeva, die diese letzte Denkbewegung verweigert, vollzieht im Fort-
lauf ihrer Lektiire dann noch eine weitere entscheidende Verschiebung
des Hegel'schen Arguments. Diese betrifft dieses Mal die Doppelbewe-
gung der von ihr als Kraft identifizierten Negativitit. Hier wendet sie sich
nun explizit der Phdnomenologie des Geistes zu, und zwar Hegels Uber-
legungen zur Darstellung des Gegenstandes im Denken (Verstand und
Kraft(). Naturwissenschaftlich gesprochen geht es dort um den »Uber-
gang [...] von der chemischen Analyse der Eigenschaften eines Dings zur
Physik der Krifte«.*® Dieser Logik folgend wird denn auch der Kraftbe-
griff zentral, den nach Hegel zugleich >Auferung« wie auch >Zuriickdrin-
gung« kennzeichnen:

Das eine Moment derselben [der Kraft, SGK], ndmlich sie als Ausbreitung der
selbststéndigen Materien in ihrem Sein, ist ihre AuBerung; sie aber als das Ver-
schwundensein derselben ist die in sich aus ihrer AuBerung zuriickgedréngte oder
die eigentliche Kraft.*!

Mit dieser Aufspaltung der Kraft in ihre AuRerung und ihre Zuriickdrin-
gung verschenkt die idealistische Dialektik fiir Kristeva ihr »starkste[s]
Moment[]«.* Wird Kraft ernsthaft als eine solche Doppelbewegung (von
AuRerung und Zuriickdringung) konzipiert, so lisst sie sich weitaus
radikaler fassen, wenn sie selbst als »Spaltung«* verstanden wird. Als
solche wiirde ihre Beteiligung an der Konstitution des thetischen Verstan-

38 | Hegel 1986b: 139-142; Mersch 2002: 141f.
39 | Hegel 1986b: 94.

40 | Bonsiepen 1977: 149.

41 | Hegel 1986a: 110; Kristeva 1978: 119.

42 | Ebd.: 120.

43 | Ebd.
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des nimlich erst offensichtlich, da sie dann dem Verstand voraus und zu-
gleich tiber ihn hinaus ginge.*

An Kristevas Hegel-Lektiire zeigt sich die ganze Ambivalenz des Pro-
jekts, Materie als vordiskursives Prinzip zu fassen, das dennoch theore-
tisch konzipiert und sprachlich dargestellt werden muss. Entsprechend
betont sie, dass Hegels Negativitit in ihrer Lektiire mehr sei als blof
theoretisches Konzept (natiirlich auch mehr als eine logische Negation),
aber auch mehr als nur eine negative Grée im Kantischen Sinne.” Sie
will Negativitit grundsitzlicher verstanden wissen als eine dem setzen-
den Verstand gegenliufige, weil vorgingige, materiell-semiotische Be-
wegung, welche die Setzungen des Verstandes hervorbringt, aber auch
verwerfen kann. Sie will sie

als die transsubjektive, transideale und transsymbolische Trennungsbewegung
der Materie [...] denken, mit der die Voraussetzungen fiir das Symbolhafte erst
hergestellt und infolge eines Sprungs die Symbole selbst erst erzeugt werden,
ohne daf} die Negativitadt mitihnen oder ihrer logischen Oppositionsentsprechung
zusammenfiele.*®

Sofern sich diese Trennungsbewegung in selbststindigen Materien du-
Rert, werden sie als dem Verstand heterogenes Prinzip sichtbar, sie >zei-
gen sich¢, mit Mersch gesprochen, ohne zu bedeuten.” Diese Vorstellung
vom Ding als einer >Sammlung von selbststindigen Materien< deutet
dann aber noch eine andere, bei Kristeva ebenfalls angelegte Lesart der
heterogenen Materie an. Die Heterogenitit der Materie ist nimlich nicht

44 | Vgl. ebd.
45 | Vgl. ebd.: 121, 163.
46 | Ebd.: 122.

47 | Eine in diesem Punkt strukturell vergleichbare Hegel-Lektiire hat Dieter
Mersch in seiner Monographie Was sich zeigt vorgelegt, in der er im Riickgriff auf
den spdten Schelling und dessen Hegel-Kritik dieses »Sich-Zeigen« der Materie
in Hegels Texten gegen Hegel profiliert. Entsprechend akzentuiert Mersch in die-
sem Zusammenhang allerdings auch immer wieder das Nicht-Bedeuten, wahrend
Kristeva eher die Konstruktion des Thetischen durch diese materielle Bewegung
anvisiert (vgl. Mersch 2002: 139-158).
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nur das >Andere« des Verstandes, sondern ebenso dieses >Auch«<. »Mate-
riens, so heifdt es bei Hegel, sind »wesentlich poros«*®:

die eine [Materie existiert] in den Zwischenrdumen der anderen [...]. Diejeni-
gen, die sich in den Zwischenrdumen der anderen befindet, ist aber auch selbst
pords, und in den Zwischenrdumen einer jeden befinden sich alle anderen, wie
sie sich mit den Ubrigen in diesen Poren befindet. Sie sind daher eine Menge,
die sich so gegenseitig durchdringt, da die durchdringenden von den anderen
ebenso durchdrungen werden, daf somit jede ihr eigenes Durchdrungensein
wiederdurchdringt.*®

Die Annahme, dass Materie eine homogene Entitit sein und gerade des-
halb eine zuverldssige, weil handhabbare Kategorie oder Ausgangsbasis in
einem Reflexionsprozess darstellen konnte, wird damit verabschiedet. An
ihre Stelle tritt eine grundsitzliche Poly- oder Intermaterialitit.

Mit ihrer »materialistischen Lektiire Hegels«® bewegt sich Kristeva
in weiten Teilen im Fahrwasser des dialektischen Materialismus, bis sie
erneut, wie schon in ihrer Platon-Lektiire, eine psychoanalytische Uber-
schreibung der Hegel'schen Terminologie vollzieht und den Begriff der
Negativitit in seiner Bewegung mit der Freud’schen Verwerfung gleich-
setzt, weil diese ebenso im Akt des Verwerfens das Objekt erst als ein
>Drauflenc< konstituiert.”! Die psychoanalytische Rahmung fiithrt nun
dazu, dass die Subjektkonstitution nicht zuletzt auch im Sinne eines
sprachlichen Prozesses wieder in den Blick riickt. Zudem nutzt Kriste-
va die Psychoanalyse, um das materielle Moment in der Bewegung der
Negativitit respektive des Verwerfens endgiiltig aus dem Register des Be-
grifflichen zu 16sen. In ihrer materialistischen Lektiire der Hegel’schen
Dialektik kam der Materialitit der Negativitit vor allem die Funktion zu,
das Wechselverhiltnis zwischen dem Subjekt auf der einen Seite und der
Objektivitit von Natur und Gesellschaft auf der anderen zu markieren.*
Freuds Triebtheorie, der die Verwerfung ja entnommen ist, ermoglicht es
nun, Materie {iber ihre diskursgeschichtliche Semantisierung als Kraft

48 | Hegel 1986b: 143.
49 | Ebd.: 145.

50 | Kristeva 1978: 122.
51 | Vgl. ebd.: 128f.

52 | Vgl. ebd.: 124.
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hinaus als >reale< Materialitit oder Stofflichkeit zu profilieren, siedelt sich
die Triebtheorie doch an der Schnittstelle »vom Psychischen zum Soma-
tischen« an:

Uns interessiert die materialistische Dialektik, die Freud damit nahelegt: die He-
teronomie der Triebe, nicht ihre Dichotomie. Zwar gehdren sie der Materie an, sind
aber nicht ausschliefilich biologische Substanz, da sie Biologie und Symbolik in
eins setzen, gleichzeitig aber in der Dialektik des Kdrpers scheiden, der die Praxis
besetzt.%®

Materie wird von Kristeva also nicht nur als Stofflichkeit gedacht, son-
dern, und hier erhilt die Rede von der Heterogenitit der Materie eine
dritte Wendung, mit einem konstitutiven bzw. signifizierenden Poten-
zial entworfen, das vor allem fiir Kristevas sprachtheoretische Perspek-
tive wichtig ist. Dem Verwerfen, d.h. dem Prozess der Materiespaltung
als Bewegung der Sinngebung, ist mit der Bildung von Bahnungen und
Markierungen ein ihm eigenes semiotisches Potenzial inhirent. Dieses
sieht Kristeva nicht zuletzt in der >Textpraxis< der modernen Literatur
realisiert, wenn es als materiell-semiotische Bewegung der Sprache dem
Durchqueren und Verwerfen des Thetischen Raum gibt. Mit anderen
Worten, Kristeva fithrt abermals eine Verschiebung ihrer Begrifflichkeit
durch, von der Negativitit {iber das Verwerfen nun hin zur Textpraxis.>*

VON DER INTERTEXTUALITAT ZUR INTERMATERIALITAT

Ziel der materiellen (Text-)Bewegung ist der »Einbruch ins Thetische<,*
in den Raum sprachlicher Setzung und Identifizierung, allerdings nicht
als Selbstzweck, sondern ausgerichtet auf eine Neuartikulation des Theti-
schen. Hierfiir steht schlielich auch der gesellschaftskritische Fokus der
Kristeva’schen Betrachtung ein. Diesem zufolge sollen die gesellschaft-
lichen Verhiltnisse im Rekurs auf eine aus den Zwingen der kapitalis-
tischen Produktionssphire befreiten Titigkeit (deren pridestinierter Ort
die Kiinste und die Literatur sind) verdndert, aber nicht ins Chaos gestiirzt

53 | Ebd.: 171.
54 | Vgl. ebd.: 186.
55 | Vgl. ebd.: 66.
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werden.*® Die materiellen Bewegungen der chora sind also nicht losgelost
vom Thetischen zu betrachten, sondern als dessen Bedingungen. Mithin
verbleiben sie auch immer auf das Thetische verwiesen. Eine Hyposta-
sierung der chora fithrt vielmehr in einen >neurotischen Diskurss, der
filschlicherweise von ihrer Autonomie ausgeht, statt die wechselseitige
Verwiesenheit zu erkennen.” Deshalb muss der Einbruch der chora auch
den Ausdrucksregeln und Moglichkeiten der symbolischen Ordnung fol-
gen — natiirlich nicht um Wahrheit zu erzeugen, schliefllich ist die ge-
samte Revolution der poetischen Sprache darauf ausgelegt, die Absolutheits-
anspriiche einer auflersprachlichen Wahrheit zu zerstéren. Ein solcher
Einbruch muss vielmehr >wahrscheinlich< sein, wie Kristeva in ihrem
Bemiihen um eine Reformulierung des literaturhistorisch so wichtigen
mimesis-Begriffes schreibt. Gemeint ist damit aber auch, dass er an den
semiotischen Prozess der chora riickgebunden bleiben muss und diesem
mit zur Darstellung verhilft. Fiir das Subjekt bedeutet dies, dass es gerade
nicht als Ursprungsinstanz des Thetischen imaginiert, sondern als Sub-
jekt eines materiell-semiotischen Prozesses sichtbar wird. Das Gesagte ist
nicht abgetrennt, sondern steht »in innerer Abhingigkeit [...] von einem
Aussagesubjekt, das sich vom transzendentalen ego darin unterscheidet,
daR die semiotische chora nicht aus ihm verbannt«*® wurde.

Die Verfahren, nach denen ein solcher Einbruch des Semiotischen
stattfindet, leitet Kristeva mit >Verschiebung< und >Verdichtung« zunichst
aus Freuds Traumtheorie ab, nicht ohne ithnen dann aber ein Drittes hin-
zuzufiigen: die sTranspositions, die insbesondere dem Gedanken des Ein-
bruchs als Veranderung und Transformation des Thetischen Rechnung
tragen soll. Es geht um einen »Ubergang von einem Zeichensystem zu
einem anderen«.”® Bemerkenswerterweise sieht Kristeva die Transposi-
tion als Nachfolgebegriff zu dem von ihr andernorts gepriagten und fiir die
Literaturtheorie so wichtigen Begriff der Intertextualitit. Bedarf an einer
Neuformulierung sieht sie, weil Letzterer in der Rezeption zu >Quellen-
kritik« zu verkommen droht, aber auch, weil der Begriff der Intertextua-
litit die »Dringlichkeit einer Neuartikulation des Thetischen«®® nicht in

56 | Vgl. ebd.: 113.
57 | Vgl. ebd.: 60.
58 | Ebd.: 66.

59 | Ebd.: 69.

60 | Ebd.
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gleicher Weise auszudriicken vermag wie der der Transposition. Diese
Identifizierung der Transposition mit Intertextualitit, die Kristeva in der
Revolution der poetischen Sprache vornimmt, ist bemerkenswert, fithrt sie
doch zu einer ganzen Reihe von konzeptionellen Verschiebungen — geht
es in ihrem Aufsatz Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman (1967)
doch darum, ausgehend von der Bachtin’schen Dialogizitit das Wort und
dann auch den Text als einen Resonanzraum vielfiltiger Stimmen und
auch Semiosen aufzumachen, die sich nicht aus der Kommunikation zwi-
schen Subjekten, sondern aus Textrelationen ergeben: »An die Stelle des
Begriffs der Intersubjektivitit tritt der Begriff der Intertextualitit«,® so
das viel zitierte Diktum. Im Vergleich zu ihrem fritheren Aufsatz steht
in der Revolution der poetischen Sprache nun tatsichlich nicht so sehr die
durch Intertextualitit hervorgerufene Ambivalenz eines Textes und sei-
ner Bedeutung im Vordergrund, als vielmehr eben die Reartikulation des
Thetischen. Zudem riickt durch die Riickbindung der Transposition an
die Bewegungen der semiotischen chora das Subjekt wieder in den Blick.
Die Neuartikulation des Thetischen wird von der Subjektgenese aus ent-
wickelt, die das Subjekt zu einem veritablen Subjekt im Prozess bzw. der
(materiellen) Textpraxis werden lisst.®? Und — das ist fiir den Zusammen-
hang hier vielleicht der wichtigste Punkt — der Riickbezug der Transposi-
tion auf die semiotische chora 6ffnet den Blick auf das Material.

Fragt man nach dem Ort in der Sprache, an dem die materiell-se-
miotische chora spiirbar wird, so fithrt dies zu dem, was gemeinhin mit
Kristeva als die >Materialitit der Sprache< bezeichnet wird, was sie aber
auch kurz >Text« nennt.®* Bemerkenswerterweise fasst sie darunter nicht
nur eine spezifische Materialitit des Signifikanten im Sinne eines Laut-
oder Zeichentrigers, sondern auch >Rhythmuss, >Lexik< und »Syntaxs, also
Sprachstrukturen, denen gerade nicht ohne Weiteres eine solche Mate-
rialitit zugeordnet werden kann.** In der Wahl der Begrifflichkeit >Mate-
rie< oder >Materialitit« driickt sich also auch hier weniger der Verweis auf
schiere Stofflichkeit aus, als vielmehr die Opposition zu einem Sprach-
und Subjektverstindnis, das Sprache auf Bedeutung und das Subjekt auf
ein transzendentales Ego reduziert. Kristevas Text hingegen ist signifizie-

61 | Kristeva 1972a: 348.

62 | Vgl. Pritsch 2008: 228f.; Angerer 2007: 57.
63 | Vgl. Kristeva 1978: 107.

64 | Vgl. ebd.: 109.
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rend, weil er sich aus einer der Sprache eigenen semiotischen Materiali-
tit speist, die losgeldst von einer Subjektinstanz wirkt. Hier schliefét sie
nun auch an ihre frithere Konzeption der Materialitit der Sprache an, wie
sie sie etwa in ihrem Aufsatz Zu einer Semiologie der Paragramme (1967)
mit Bezug auf de Saussures Anagramme entworfen hat. Zwar verwendet
sie dort nicht eigens den Begrift der Materie. IThre Profilierung von Poly-
valenz, die u.a. auch aus Klang- und Schriftmustern resultiert, gegen die
dominante Sinngebung der Linearitit der Sprache ist in der Forschung
aber wiederholt als Materialitit der Sprache gelesen worden.® Nicht zu-
letzt ihre in zeitlicher Nihe zur Semiologie der Paragramme erschienene
Monographie Le langage, cet inconnu (1969), in der sie die Materialitit der
Sprache als linguistisch relevante Analyseperspektive einfiihrt,® legt dies
auch nahe. Bezeichnenderweise beschreibt Kristeva auch schon die para-
grammatische Produktivitit des Textes als eine Form von rdumlicher Dia-
logizitit, kommunizieren die Textelemente doch wider die lineare Ord-
nung wie in einem >tabuliren Modell«.”” Damit wird nicht nur ihr wenig
spiter dann explizit ausformulierter Intertextualititsbegriff vorbereitet,
sondern dieser indirekt, wie sich riickblickend zeigt, auch schon mit einer
der Sprache inhirenten materiell-riumlichen Produktivitit versehen.%®
Semiose, d.h. der Einbruch ins Thetische, muss bei Kristeva jedoch
nicht zwangsldufig innerhalb der Sprache stattfinden, Transposition
nicht immer zwischen Texten: »Das neue Zeichensystem kann durch-
aus im selben Zeichenmaterial erzeugt werden [...], es kann aber auch
einem anderen Zeichenmaterial entlehnt werden«,* also etwa von einer
»Karnevalsszene in einen geschriebenen Text« iiberfithrt werden,”® was

65 | Vgl. Kristeva 1972b; Isekenmeier 2007.

66 | Vgl. Kristeva 1981.

67 | Vgl. Kristeva 1972b: 174f.

68 | Mit der These, dass literarische Produktivitat auf die Materialitat sprachli-
cher Strukturen selbst zurlickgeht (vgl. Mersch 1999: 117-119 und Angerer 2007:
34-36), verabschiedet Kristeva zudem (nicht nur in Zu einer Semiologie der Para-
gramme), wie schon der Russische Formalismus und dann der Strukturalismus
Jakobson’scher Pragung, die Einbildungskraft des Subjekts als produktive Instanz
des literarischen Imaginéren, die im ausgehenden 18. Jahrhundert als solche
doch gerade Einzug in die Asthetik gehalten hatte.

69 | Kristeva 1978: 69.

70 | Vgl. ebd.
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eine Transposition zwischen einer performativen Auffithrung und einem
Text wire. Dies kann natiirlich auch fiir Uberginge zwischen anderen se-
miotisierenden Systemen wie Bild, Skulptur, Installation formuliert wer-
den. Kristevas fritherer Intertextualititsbegriff hat solche Ubersetzungs-
prozesse prinzipiell auch schon mit eingeschlossen, aber nicht offensiv
ausgestellt.” Stattdessen ist dieser weite Textbegriff in der Folge eher
als disziplinidre Hybris kritisiert worden. Dem begegnet der Begriff der
Transposition, wenn die Reartikulation des Thetischen explizit als Trans-
position in einem Zeichenmaterial oder gar zwischen unterschiedlichen
gedacht wird und diese sich dann je nach Perspektive als intertextuell,
intermedial und/oder intermateriell erweisen kann. Vor allem aber macht
der Begriff der Transposition, wie Kristeva ihn in der Revolution der poe-
tischen Sprache entwickelt, klar, dass der Prozess der Transposition mit
der semiotischen chora seinen Anfang einer heterogenen und in sich dif-
ferenzierten Materie verdankt, die in der Reartikulation des Thetischen
im Text(-Material), aber auch in anderen als signifizierend kodierten Ma-
terialien mitklingt und die Idee einer Homogenitit des Textes oder des
Materials als Konstruktion des Thetischen ausstellt.
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Die Literatur, das Material und die Kiinste

Intermaterialitat aus literaturwissenschaftlicher Perspektive

Christoph Kleinschmidt

Die EKPHRASIS DES ACHILLESSCHILDES
ALS INTERMATERIALER MODELLFALL

Das achtzehnte Buch der Ilias von Homer ist eines der meistzitierten der
Trojanischen Sage. In ihm erhilt bekanntermaflen der Schmiedegott
Hephaistos von Thetis den Auftrag, eine neue Riistung fiir ihren Sohn
Achilles herzustellen, um ihn im Kampf gegen Hektor unverwundbar zu
machen. Auf Geheif} des »Feuerbeherrscher([s]« blasen deshalb

Zwanzig [...] zugleich der Blasebalg’ in die Ofen,

Allerlei Hauch aussenden des glutanfachenden Windes,

Bald des Eilenden Werk zu beschleunigen, bald sich erholend,
Je nachdem es Hephéstos befahl zur Vollendung der Arbeit.*

Dieser Passus gilt als Einleitung in die erste Bildbeschreibung der west-
lichen Literatur.? Anhand des Herstellungsvorgangs fithrt Homer in
einem eindriicklichen Verfahren der Anschaulichkeit vor Augen, was
auf dem Schild abgebildet ist: Himmel, Erde und Ozeane, Sterne, Sonne
und Mond, Stidte und Menschen, die mit Musik und Tanz Hochzeiten
feiern oder sich mit Waffen bekriegen, kurz: eine Verbindung des Makro-
kosmos mit dem Mikrokosmos menschlichen Zusammenlebens. Neben
der kunstvollen Visualisierung des Literarischen stellt die Ekphrasis aber
mehr dar als die blole Beschreibung eines Schildes in seiner Mediati-

1 | Homer 1965: 18. Gesang, V. 470-473.
2 | Vgl. Graf 1995: 150.
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sierungsfunktion. Sein Schmieden ist nicht nur Anlass zur Prisentation
einer szenischen Collage, die in die Handlung eingeschachtelt ist, son-
dern der Schild ist in seiner stofflichen Beschaffenheit Zielpunkt des lite-
rarischen Bezugs. Vor der Auflistung des Abgebildeten findet eine genaue
Charakterisierung statt, aus welchen Materialien er besteht, wie er tech-
nisch bearbeitet wird und wie viele Tiefenschichten er aufweist:

Jener [Hephaistos] stellt’ auf die Glut unb&ndiges Erz in den Tiegeln,
Auch gepriesenes Gold und Zinn und leuchtendes Silber;

Richtete dann auf dem Block den Ambof3, nahm mit der Rechten

Drauf den gewaltigen Hammer und nahm mit der Linken die Zange.

Erst nun formt’ er den Schild, den ungeheuren und starken,

Ganz ausschmiickend mit Kunst. [hn umzog er mit schimmerndem Rande,
Dreifach und blank, und fligte das silberne schone Gehenk an.

Aus fiinf Schichten gedrangt war der Schild selbst; oben darauf nun
Bildet’ er mancherlei Kunst mit erfindungsreichem Verstande.®

Mit dem Hervorheben der verwendeten Metalle (»Gold und Zinn und
leuchtendes Silber«), ihrer materialen Dichte (»Aus finf Schichten ge-
dringt war der Schild«) und der Art ihrer Bearbeitung (»Drauf den ge-
waltigen Hammer«) verweist die Ekphrasis Homers auf jenen Bestandteil
der ikonischen Differenz, der iiberhaupt erst die Voraussetzung fiir die
visuelle Darstellung ist: die Materialitit. Schon Lessing beobachtete die-
sen Umstand und bezog daraus im Kontext seiner Grenzbestimmung von
Literatur und Malerei ein wichtiges Argument fiir die — seiner Meinung
nach - einzige Moglichkeit eines literarischen Textes, bildhaft zu erschei-
nen. So erklirt er im Laokoon von 1766, Homer habe den Schild »nach
seiner Materie, nach seiner Form«* beschrieben und mehr noch den Her-
stellungsvorgang als Produktionsprozess pointiert:

Wir sehen nicht das Schild, sondern den gottlichen Meister, wie er das Schild
verfertigt. Er tritt mit Hammer und Zange vor seinen Ambof, und nachdem
er die Platten aus dem Grobsten geschmiedet, schwellen die Bilder, die er

3 | Homer 1965: 18. Gesang, V. 474-482.
4 | Lessing 2007: 134.
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zu dessen Auszierung bestimmet, vor unsern Augen, eines nach dem andern,
unter seinen feinern Schldgen aus dem Ertze hervor.5

Fiir Lessing ist Homer damit der Kunstgriff gelungen, etwas Koexistieren-
des in ein Konsekutives zu verwandeln und damit das in eine dynamische
Handlung zu tibersetzen, was sich sonst als statisches Gebilde darstellt.
Die Ekphrasis des Achillesschildes ist fiir Lessing allerdings nur insofern
von Interesse, als sie ihm das so genannte >bequeme Verhiltnis< von Zei-
chen und ihrem Abgebildeten bestitigt. Dahinter verbirgt sich die These,
dass die »materiellen Schranken der Kunst alle ihre Nachahmungen«®
bedingen wiirden, weshalb die unterschiedliche Zeichenstruktur der
Kiinste — ihre rdumliche und zeitliche Anordnung — mit der stofflichen
Beschaffenheit der nachgeahmten Gegenstinde verkniipft sei. Lessings
beriihmte Formel, das Nebeneinander der ikonischen Zeichen diirfe nur
Koexistierendes, die Literatur im Nacheinander ihrer Zeichen ausschliefR-
lich Sukzessives darstellen, fuflt auf einer Materialiquivalenz, die dem
Verfahren der Ekphrasis eigentlich widerspricht. Dass sie fiir Lessing im
Falle der Ilias dennoch gelingt, liegt nicht nur an der Dynamisierung des
nachgeahmten Materials, sondern auch an einem Tduschungseffekt, der
im Laokoon als zentrales dsthetisches Kriterium fungiert. So geht Lessing
davon aus, dass der Poet »die Ideen, die er in uns erwecket, so lebhaft
machen [will], da wir in der Geschwindigkeit die wahren sinnlichen Ein-
driicke ihrer Gegenstinde zu empfinden glauben, und in diesem Augen-
blicke der Tauschung uns der Mittel, die er dazu anwendet, seiner Worte
bewuflt zu sein aufhéren.«’ Wihrend das Kriterium des >bequemen Ver-
hiltnisses< Zeichen und Nachahmungsgegenstand iiber eine Analogie
der Materialeigenschaften zusammenfiihrt, lauft das Tduschungsargu-
ment auf eine Loslésung vom materiellen Zeichentriger, im Falle der Ek-
phrasis Homers also von der Materialitit des dargestellten Schildes hin-
aus. Anders ausgedriickt: Dadurch, dass Lessing die Zeichenverwendung
auf einen Illusionseffekt verpflichtet, d.h. die Semiose in den Dienst der
Mimesis stellt, tritt die Materialitit des Schildes (als stoffliche Qualitit)
hinter seine Bearbeitung (als Vorgang der Sukzession) zurtick. Dass frei-
lich Technik und Material immer schon in einem Wechselverhiltnis ste-

5 | Ebd.
6 | Ebd.: 31f.
7 | Ebd.: 124.
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hen® und durch die (buchstibliche und metaphorische) Bearbeitung des
Schildes allererst sein Material zur Erscheinung kommt, bleibt in dieser
Auslegung unberiicksichtigt.

Gegen diese Tendenz zur Materialiberwindung gilt es, den Fokus
auf die konstitutive Widerstindigkeit des Materials in der Ekphrasis Ho-
mers zu legen. Immer wieder geht es darin um die stoffliche Qualitit des
Schildes, vor allem um das verwendete Gold, so dass Figuren, Landschaf-
ten und Tiere in ihrer materialen Artifizialitit erkennbar werden.® Das
Abgebildete ist damit — auch wenn es in der Erzihlung die rdumlichen

Méglichkeiten des Schildes weit iiberschreitet®

- an die Bedingungen
seiner materialen Hervorbringung gebunden. Vor diesem Hintergrund
kénnen die Beschreibungsverfahren Homers als Modell fiir ein Konzept
der asthetischen Bezugnahme angesehen werden, dem als Kernkrite-
rium gerade die Gerichtetheit auf das Material zugrunde liegt und das
deshalb als Intermaterialitit bezeichnet werden kann. Als eine radikale
Form der Intermedialitit intensiviert sich bei intermaterialen Relationen
die Beziehung zwischen zwei oder mehr Objekten, weil mit dem Material
die Priamisse einer jeden Bedeutungssetzung anvisiert ist. Damit wird
die differentielle Anlage semiotischer Komplexe sichtbar und in einer
Beziehung zweier Artefakte potenziert. Im Falle der Ekphrasis Homers
besteht diese Potenzierung darin, dass das kunstvoll bildlich Dargestell-
te — »oben darauf nun bildet’ er mancherlei Kunst«"' — und dessen Dar-
stellendes in Gestalt des Schildes zum Bezeichneten der sprachlichen
AuRerung gemacht ist, die aufgrund ihrer Zeichenhaftigkeit selbst wie-
derum differentiell funktioniert. Diese doppelte Differenz verschwindet
nicht — wie Lessing annimmt — in der Lektiire, sondern stellt tiberhaupt
erst die Voraussetzung dsthetischer Erfahrung dar. Auch wenn der Schild
nicht eigens in seiner Materialitit prisent ist, sondern erst durch die li-
terarische Konstruktion imaginiert wird, also als diskursives Produkt
der Literatur fungiert, erwirkt die Bezugnahme auf das Material und
den technischen Produktionsprozess eine Sichtbarmachung des zentra-
len Aktes von Kunst. Dieser besteht darin, dass ein Material durch seine
spezifische Verwendung dsthetisch zur Erscheinung kommt. Keineswegs

8 | Vgl. Adorno 1970: 223.

9 | Vgl. Moog-Griinewald 2001: 9.

10 | Vgl. Schadewaldt 1993: 182.

11 | Homer 1965: 18. Gesang, V. 481f.
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ist also eine »Steigerung des Illusionistischen«? mit der intermaterialen
Ausrichtung der Ekphrasis Homers verbunden, vielmehr wird durch sie
Kunst als Arbeit am Material, als Arte-Faktum, einsichtig.

Um die eingefiihrte Kategorie der Intermaterialitit terminologisch zu
prizisieren, kann man im Falle der Ilias von einer indirekten Form der
Intermaterialitit sprechen, der eine direkte gegentibersteht, bei der Ma-
terialien miteinander kombiniert und/oder verschrinkt sind. Wihrend es
fur die direkte Intermaterialitit konstitutiv ist, dass mindestens zwei Ma-
terialien tatsichlich prisent sind, ist bei Formen indirekter Intermateria-
litdt nur ein Material vorhanden und rekurriert mit den >eigenen< Mitteln
auf ein »anderes«. Fiir beide gilt jedoch, dass bei ihnen zwei oder mehr
Artefakte, Zeichengebilde, Kiinste, Medien oder Dinge mithilfe ihrer Ma-
terialien miteinander in Beziehung treten.

Ausgehend von dieser allgemeinen Definition soll im Folgenden den
spezifischen Moglichkeiten literarischer Intermaterialitit weiter nach-
gegangen werden. Dabei sei vorweg gestellt, dass Kiinste generell nicht
als getrennte Einheiten zu verstehen sind, sondern ihr Verhiltnis als ein
Uberlappungsmodell gedacht werden sollte. Entgegen dem im 19. Jahr-
hundert weit verbreiteten Verstindnis von einer >Materialgerechtheit,
also der Begrenzung der Kunste durch das ihnen jeweils zukommende
Material und dessen adiquate Behandlung,® liegt in der Moglichkeit in-
termaterialer Verbindungen gerade der Beweis fiir einen konstitutiven,
als Potential immer schon angelegten Konnex der Kiinste. Im Gegensatz
zur materialverbilirgten Grenzziehung bei Lessing kann das Konzept der
Intermaterialitit daher verdeutlichen, dass es keine klaren Grenzen der
Kiinste gibt, sondern diese mit jedem Akt der Realisierung immer wieder
neu arretiert werden. Darin besteht die faszinierende Paradoxie interma-
terialer Kunst, dass sie zugleich Identifizierbares verneint und schafft,
dass sie Grenzen ebenso aufhebt wie setzt.* Und diese Option auf eine
freie Verfiigung tiber das Material gilt nicht zuletzt fiir die Literatur, die
seit ihren Anfingen bei Homer trotz oder gerade aufgrund ihrer Abs-
traktheit dazu geeignet ist, ganz verschiedene Materialien diskursiv an-

12 | Moog-Griindewald 2001: 10.

13 | Vgl. Wagner 2001: 873-875.

14 | Wennin diesem Beitrag von der»einen<oderder>anderen«<Kunst die Rede ist,
dann also nichtim Sinne unverriickbarer Unterschiede, sondern unter dem Vorbe-
halt, dass dieses »Andere« erst durch den Akt des Kunstgebildes definiert wird.
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zuvisieren, sich in diese einzuschreiben oder sie in das >eigene< Material
zu integrieren.

VoN DER MATERIALITAT DER LITERATUR
ZUR ASTHETISCHEN DICHTE DER KUNSTE

Von Literatur als einem materialen Komplex zu sprechen bedeutet, sich
einer dreifachen Materialitit bewusst zu sein: 1. der des sprachlichen
Zeichens, 2. der der Trigermaterialitit, vor deren Hintergrund sich das
sprachliche Zeichen manifestiert, und 3. der der (technischen) Instru-
mente, mit deren Hilfe literarische Texte produziert werden. In der Mate-
rialititsforschung finden sich diese Ansitze zu grundlegenden Konzep-
ten ausgearbeitet. So wird Materialitit einerseits definiert als »konkrete
Stofflichkeit«,’® »Dinglichkeit und Korperlichkeit«,'® andererseits wird da-
runter die »Gegenwirtigkeit von Dingen«" verstanden, ein »Erscheinenc,
»absolute Prisenz«, »Augenblick«, »Widerstand« und »Beharren«.”® Fiir
die intermateriale Perspektive muss grundsitzlich das ganze Material-
spektrum beriicksichtigt werden: Die Materialitit der Literatur als Ziel-
punkt der Kiinste umfasst sowohl die sprachlichen Zeichen in ihrer
tonalen oder skripturalen Widerstindigkeit als auch die konkrete Gegen-
stindlichkeit ihres Erscheinens sowie die Produktionsprozesse, techni-
schen Apparaturen und Bearbeitungswerkzeuge. Im Hinblick auf die
Differenzqualitdt von Literatur gegeniiber nicht-dsthetischen Kontexten
jedoch gilt vor allem der Widerstindigkeit und Prisenz des sprachlichen
Materials die Aufmerksambkeit. Da der Gebrauch von gesprochener oder
geschriebener Sprache jeglicher verbalen Kommunikation als Primisse
dient, kann das Unterscheidungsmerkmal der Literatur nicht ausschlief’-
lich im Material und seiner technischen Produktion begriindet liegen,
sondern in der Art und Weise, wie das Sprachmaterial seine Verwendung
findet.”

15 | Strassle/Torra-Mattenklott 2005: 9.
16 | Greber/Ehlich/Miiller 2002: 9.

17 | Pfeiffer 1988: 27.

18 | Mersch 2002: 134.

19 | Vgl. Seel 2000: 172-179.
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Um diesen Umstand genauer zu erldutern, ist es hilfreich, auf die
Unterscheidung zwischen Medien und Materialien zurtickzugreifen. De-
ren Beziehung lisst sich als ein ungleiches Bedingungsgefiige fassen und
auf die Formel bringen, dass jedes Medium ein Material impliziert, aber
nicht jedes Material auch eine Medienfunktion aufweist. Anders formu-
liert: Materialien stellen paradoxerweise die Bedingung von Mediatisie-
rungsprozessen dar, behaupten jedoch zugleich eine irreduzible Prisenz
gegeniiber dem, was sie zur Darstellung bringen. Beide Aspekte sind in
jeder sprachlichen Aulerung vorhanden, allerdings mit verschiedener
Gewichtung. In nicht-literarischen Kontexten fungiert das Material vor-
rangig als Mittel der Kommunikation und tendiert bei erfolgreicher Ver-
stindigung im Mediatisierungsprozess dazu, wie Hans-Georg Gadamer
schreibt, zu verschwinden.?® Es wird also in einem pragmatischen Sinne
funktionalisiert. Das Literarische besteht dagegen gerade in der dauer-
haften Prisenz des Materials, weil sich Aussage und Ausgesagtes der
Literatur nicht voneinander trennen lassen und Literatur nicht in einer
referentiellen Funktion aufgeht. Natiirlich verschwindet das Material in
alltdglichen Verstindigungssituationen nicht wirklich, es ist vielmehr
durch eine grundsitzliche Austauschbarkeit gekennzeichnet. Wie bei-
spielsweise ein Beipackzettel fiir ein Medikament die Dosierung angibt,
ist relativ unerheblich, solange die Medizin auch tatsichlich den Vorgaben
nach eingenommen wird. Ob es dagegen in Gottfried Benns Novelle Ge-
hirne (1910) heift: »Zerfallen ist Rinde, die mich trug« oder »Zerfallen ist
die Rinde, die mich trug«, macht einen enormen Unterschied* aus und
zeigt, dass das Material in der Literatur weder substituierbar noch kom-
mutabel ist. Die Lektiire literarischer Texte lduft von daher — und darin
sind sich moderne hermeneutische und poststrukturalistische Konzepte
des Lesens einig — auf keinen medialen Ablésungsprozess vom Material
hinaus, sondern lisst die Rezipierenden immer wieder auf die Materiali-
tat des literarischen Textes zuriickkommen, sei es in einer spiralférmigen
Anndherungs- oder einer stindigen Verschiebungsbewegung.

Diese Bestimmung von Literatur als selbstbeziigliche Verwendung des
Materials gilt grundsitzlich auch fiir ~andere« Kiinste. Weder Farben oder
Toéne noch Leinwinde, Kameras oder Kérper sind materiale Exklusiviti-
ten von Malerei, Musik, Film, Fotografie und Tanz — erst ihre spezifische

20 | Vgl. Gadamer 1993: 288.
21 | Zu den Varianten vgl. Fackert 2006: 59f.
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Verwendung lisst sie als (diese) Kiinste erkennbar werden. Eine selbstbe-
ziigliche Materialverwendung stellt daher das isthetische Differenzmerk-
mal schlechthin dar, und um diese Selbstbeziiglichkeit weiter differen-
zieren zu konnen, ist es hilfreich, einen Begriff der >dsthetischen Dichte«
einzufiihren. Asthetische Dichte resultiert aus der Selbstbehauptung des
Materials im kiinstlerischen Prozess, der Unablosbarkeit des Materials
von seinem Bezeichneten, erlaubt aber dartiber hinaus graduelle Abstu-
fungen in der Verdichtung und Intensitit, mit der diese Unablosbarkeit in
Erscheinung tritt. So ist die Materialprisenz bei der Literatur — wie auch
den »anderen« Kiinsten — stets wirksam, kann aber iiber selbstreferentielle
Verfahren verschieden stark betont werden. Wenn beispielsweise Hein-
rich von Ofterdingen im gleichnamigen Romanfragment von Novalis in
der Hohle eines Einsiedlers ein Buch findet, das seine eigene Geschich-
te enthilt, dann wird die Selbstbeziiglichkeit der Literatur explizit zum
Thema gemacht. Derartige Verfahren sind bereits hiufig beobachtet und
zum Signum romantischer bzw. moderner Literatur schlechthin erklirt
worden. Fiir die materialdsthetische Perspektive und das Interdependenz-
verhiltnis der Kiinste ist jedoch entscheidend, wie Novalis diese Selbst-
referenz konstruiert. So erfolgt sie zum einen iiber die AuRerlichkeit
der Schrift, weil das von Heinrich gefundene Buch »in einer fremden
Sprache geschrieben«? ist und sich damit seiner Entzifferung entzieht.
Gerade dadurch wird aber die Widerstindigkeit der Schrift manifest und
zugleich der Leser des Ofterdingen auf eine griindliche, vom materialen
Zeichentriger nicht abstrahierbare Lektiire verpflichtet. Zum anderen ge-
schieht die Autoreferenz {iber den Bezug zu einer »anderen< Kunst, indem
Heinrich sich in einer Reihe von Bildern entdeckt:

Es [das Buch, C.K.] hatte keinen Titel, doch fand er [Heinrich, C.K.] noch beym
Suchen einige Bilder. Sie diinkten ihm ganz wunderbar bekannt, und wie er recht
zusah, entdeckte er seine eigene Gestalt ziemlich kenntlich unter den Figuren.
Er erschrack und glaubte zu trdumen, aber beym wiederholten Ansehn konnte er
nicht mehr an der vollkommenen Ahnlichkeit zweifeln. Er traute kaum seinen Sin-
nen, als er bald auf einem Bilde die Hohle, den Einsiedler und den Alten neben
sich entdeckte.?®

22 | Novalis 1978: 312.
23 | Ebd.
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Die Selbsterkenntnis einer literarischen Figur findet hier im Akt des Er-
zdhlens als Ekphrasis statt, der eine Selbstbeziiglichkeit ohnehin immer
schon eigen ist.* Damit ist die von Friedrich Schlegel eingeforderte un-
endliche Widerspiegelung, also das stindige Zuriickkommen auf den li-
terarischen Text, als Modus der »progressiven Universalpoesie« iiber eine
Relation der Kiinste eingeholt.?® Gleichwohl geht es bei Novalis in erster
Linie um das, was die Bilder darstellen — die frappante Ahnlichkeit mit
ihrem Betrachter — und nicht so sehr um den Akt ihrer Prisentation. Das
unterscheidet sie von der Ekphrasis des Achillesschildes in Homers Ilias,
bei der das materiale Verfahren des Hervorbringens den Zielpunkt des
Bezugs bildet. Der Vergleich zwischen der intermedialen Ekphrasis bei
Novalis und der intermaterialen bei Homer kann daher die variablen In-
tensititsgrade dsthetischer Dichte verdeutlichen. Auch bei intermedialen
Beziigen der Literatur auf »andere«< Kiinste ist die Materialitit immer mit
gemeint, dort aber, wo die materialen Voraussetzungen explizit gemacht
werden, potenziert sich die different- und selbstreferentielle Bestimmung
von Kunst und damit auch die dsthetische Dichte. Sowohl mit der Ilias
als auch mit dem Heinrich von Ofterdingen haben wir es allerdings aus-
schliefllich mit diskursiven Beziigen zu tun. Die Literatur weist aber noch
grofere Verdichtungsmoglichkeiten auf, dann ndmlich, wenn sie ihr
eigenes Material ins Spiel bringt und mit anderen Materialien verbindet.
Welches Spektrum sich hier insgesamt entfaltet, kann anhand einer még-
lichen Typologie literarischer Intermaterialitit gezeigt werden.

LITERATUR INTERMATERIAL —
VORSCHLAG zU EINER TYPOLOGIE

Literarische Intermaterialitit prisentiert sich zunichst als eine inhirente
Eigenschaft des Sprachmaterials selbst. So weist die Literatur als Schrift
zum einen in ihrer materialen Beschaffenheit eine Bildhaftigkeit auf, die
sie in die Ndhe der Malerei riickt. Zum anderen ist die Anordnung der
Zeichen durch eine Linearitit gekennzeichnet, die sie mit jenen Kiinsten
wie dem Film oder dem Tanz teilt, die sukzessive funktionieren. Diese
Parallelititen sind stets vorhanden, aber nicht immer als intermateriale

24 | Vgl. Driigh 2001: X111
25 | Vgl. Schlegel 1967: 182f.
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Beziige aktualisiert. Im Falle der intermaterialen Bildhaftigkeit kommen
sie dort zur Erscheinung, wo die Sprachzeichen nicht mehr nur Anlass
fur einen kognitiven Verarbeitungsprozess der Lektiire sind, sondern in
ihrer Materialitit selbst sichtbar gemacht werden wie bei Bildgedichten
oder Initialen. Ihre zeitliche Dimension tritt hier hinter die rdumliche
zuriick. Diese Potentiale inhirenter Intermaterialitit lassen sich nicht
nur durch Verfahren der Literatur abrufen, sondern sind auch dort zu
beobachten, wo Literatur zum Zielpunkt intermaterialer Beziige ande-
rer< Kiinste gemacht wird bzw. sich mit anderen Materialien verbindet.
So zeigt sich Schrift in Gemailden stets in der Sichtbarkeit ihrer Mate-
rialitat, weil diese den Text als Bildgegenstand darstellen; dabei kénnen
sowohl die Schriftzeichen hervorgehoben als auch das Trigermaterial
zum Bildbestandteil werden, wie es bei der Kompilation von Zeitungsaus-
schnitten in den vielen Collagen der Avantgarde praktiziert wurde. Auch
das Auftauchen von Schriftziigen in der Mise en Scéne eines Films kann
den Schreibvorgang als eine materiale Inskription pointieren, und zwar
analog zur Projektionsarbeit der filmischen Apparatur auf die Leinwand.
Damit wird nicht zuletzt deutlich, dass die Produktionsbedingungen
ihrerseits keine Grenzen des Materials kennen, sondern dieses beliebig
gestalten konnen. Wihrend die klassische Systematisierung der Kiinste
stets iiber eine Unterscheidung der Materialien und deren angemesse-
ne Bearbeitung funktionierte,®® vermag die intermateriale Verwendung
diese scheinbar materialverbiirgten Grenzen aufzulsen. Neben dieser
inhirenten Intermaterialitit gibt es verschiedene Varianten der bereits
entwickelten Unterteilung direkter und indirekter Intermaterialitit. Bei
indirekter Intermaterialitit wird — wie gesehen — der Bezug zu »anderenc
Kuinsten nicht materialfaktisch, sondern sprachlich-semantisch iiber eine
diskursive Relation hergestellt. Die Nennung eines Filmtitels in einem
Buch mag bereits einen intermedialen Status besitzen, erst aber wenn
mit Kamera, Projektion, Lichtspiel o.4. die material-technischen Pri-
missen von Film und Kino benannt sind, wird aus dem intermedialen
ein intermaterialer Rekurs. Seine Steigerung erfihrt dieser dort, wo cha-
rakteristische Merkmale >anderer< Kiinste strukturell adaptiert werden.
Beispielsweise kann die Einhaltung des Zeilenstils in Kombination mit
der Auflistung disparater Eindriicke in einem Kinogedicht die Reihung
filmischer Bilder imitieren, ebenso wie Enjambements das Hin-und-Her

26 | Vgl. Kleinschmidt 2011: 172-183.
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eines Tanzes zum Ausdruck bringen kénnen. Da Zeilenstil und Enjam-
bements auch in Texten zu finden sind, die sich nicht auf das Kino und
den Tanz beziehen, ist bei solchen Adaptionen meist die Nennung der
anvisierten Kunst in ihrer materialen Beschaffenheit nétig. Die sprach-
lich-semantische Bezeichnung stellt also den Bezug zu einer >anderenc
Kunst als einen indirekt intermaterialen her, die strukturelle Imitation
intensiviert ihn.

Im Gegensatz zur indirekten Intermaterialitit sind bei den Typen di-
rekter Intermaterialitit mindestens zwei Materialien tatsichlich prisent.
Literarischer Text und >andere« Kiinste kénnen dabei in verschiedenen
Verhiltnissen zueinander stehen: einem Nach-, Neben- oder Ineinander.
Nachgeordnete Relationen finden sich beispielsweise bei Zwischentiteln
im Film, aber auch bei Illustrationen in Biichern, die {iberdies zu Neben-
ordnungen werden konnen, wenn Text und Graphik auf der gleichen
Buch- oder Zeitschriftenseite platziert sind. Wihrend beim Nach- und
Nebeneinander eine rumliche oder zeitliche Distanz zwischen den inter-
agierenden Materialien vorherrscht, fusionieren beim Ineinander direk-
ter Intermaterialitit die Materialien zu einer integralen Einheit. Beispiele
hierfiir sind Hybridgebilde wie Skulpturen aus Textbausteinen und Ding-
materialien, aber auch die Ausstattung von Gebiuden mit Schriftziigen.
Allerdings kénnen auch duflerlich als getrennt erscheinende Materialien
in ihrem Ineinander begriffen werden. Ob die Materialien sich zu einer
Einheit verdichten, hingt dabei von der jeweiligen Verfahrensweise ab.
Nicht jede Theaterinszenierung schafft beispielsweise eine fusionieren-
de Verbindung ihrer Elemente, so dass Schauspiel, Musik, Kulisse und
Lichtfiihrung unter der sie einrahmenden Bithnenarchitektur nur lose
miteinander gekoppelt erscheinen koénnen. Erst die Betonung des ma-
terialen Eigenwerts der Bithnenmittel und des Interaktionsspiels wie in
vielen Theaterexperimenten des frithen 20. Jahrhunderts schafft eine
qualitative Fusion, die auch eine rdumliche und/oder zeitliche Trennung
uberwindet. Gerade beim Theater ist iiberdies auf die Performanz des
Materials hinzuweisen und damit auf eine sich von Szene zu Szene stets
variierende Beziehung der eingesetzten Materialien.

Die skizzierte Typologie der Intermaterialitit 14sst sich im folgenden
Diagramm veranschaulichen:
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Intermaterialitat

indirekt direkt

Aprasenz Koprasenz Fusion

Bei diesen direkten und indirekten Relationen prisentiert sich die Inter-
materialitit als eine graduelle Kategorie und die Literatur selbst als du-
Rerstvariabel: Angefangen bei der sprachlich-semantischen Bezugnahme
auf das Material eines anderen Kunstgebildes und dessen struktureller
Adaption (Aprisenz) iiber das Nach- und Nebeneinander mit Material-
verwendungen >anderer« Kiinste (Koprisenz) reichen ihre materialisthe-
tischen Moglichkeiten bis zur intermaterialen Verschrinkung zu einem
gemeinsamen Artefakt (Fusion). Auch diese letzte Variante erweist sich
indes noch einmal als steigerungsfihig, wenn neben dem Ineinander der
Materialien gleichzeitig sprachlich-semantisch, d.h. diskursiv aufeinan-
der rekurriert wird. Wie gezeigt entspricht diesen Intensititsstufen eine
Zunahme der dsthetischen Dichte, deren Rezeptionseffekt in einer erhéh-
ten Erlebnisintensitit liegt. Der Einsatz verschiedener Materialien dient
vielen Kiinstlern hiufig dazu, mehrere Sinne zugleich anzusprechen,
mithin Kunst als holistisches Ereignis erfahrbar zu machen. Aufgrund
dieser gesamtkiinstlerischen Ausprigung stellt sich indes die Frage, ob
es tiberhaupt sinnvoll ist, intermaterialen Komplexen mit einer einzeldis-
ziplindren Perspektive begegnen zu wollen. Potential und Grenzen einer
literaturwissenschaftlichen Intermaterialititsforschung gilt es hier genau
auszuloten.
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INTERMATERIALITAT
ALS LITERATURWISSENSCHAFTLICHE KATEGORIE?

Intermaterialitit steht in einer engen Beziehung zu den zwei prominenten
Konzepten der Intertextualitit und der Intermedialitit. Bei beiden kann
sie jene Phinomene begrifflich prizisieren, die eine Radikalisierung der
Verweise darstellen. So bei der Intertextualitit, wenn auf die materiale
Eigenschaft der Sprachzeichen Bezug genommen wird, und bei der Inter-
medialitit, wenn die material-technischen Bedingungen von Medien im
Fokus stehen. Die Profilierung der Intermaterialitit ergibt sich somit
zwingend aus dem Umstand, dass Intertextualitit und Intermedialitit
zu weit gefasst sind, um alle kiinstlerischen Konvergenzbestrebungen
adiquat beschreiben zu konnen. Dariiber hinaus greift die Kategorie der
Intermaterialitit auch bei Kombinationen von Dingmaterialien, die von
keinem der beiden bisher etablierten Inter-Modelle erfasst werden.

Vor diesem Hintergrund miissen Untersuchungen zur literaturwis-
senschaftlichen Relevanz der Intermaterialitit als ein erster Schritt in
Richtung einer breit angelegten Materialititswissenschaft verstanden
werden. Alle Einteilungs- und Systematisierungsversuche literarischer
Intermaterialitit sind insofern als vorldufige Bestimmungen gedacht, die
durch neue Kunstprojekte ebenso wie durch den Austausch der Diszipli-
nen korrigiert und erweitert werden kénnen. Eine Erkundung interma-
terialer Phinomene auf Basis der Einzeldisziplinen versteht sich somit
als Vorleistung auf dem Weg zu einer umfassenden Intermaterialititsfor-
schung, die nicht nur die Grenzen der Kiinste, sondern auch der Ficher
ihrer Erforschung nachdriicklich in Frage stellt. Fachspezifische Pers-
pektiven sind allerdings nicht nur Zulieferer fiir eine allgemeine inter-
materiale Asthetik, sondern die Auseinandersetzung mit den materialen
Interaktionsmoglichkeiten eréffnen fiir sie neue Methoden und Sichtwei-
sen auf vermeintlich bereits erforschte Bereiche. Fiir die Literaturwissen-
schaft bleiben intermateriale Analysen nicht der Moderne vorbehalten,
die den Bruch der Kunstgrenzen und die Interaktion der Materialien ra-
dikal praktiziert,? sie erlaubt auch den Riickblick auf literarische Texte,
die bisher nicht unter materialdsthetischen Aspekten untersucht wurden.

Zu diesen Texten zihlt auch die Ilias von Homer, die mit dem Achil-
lesschild den Anstof fiir diesen Beitrag iiber die Modi literarischer Inter-

27 | Vgl. Kleinschmidt 2012.
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materialitit lieferte. Mithilfe einer intermaterialen Analyse lisst sich die
Text-Bild-Beziehung darin prizise als eine indirekte Relation des Epos
zum Bildgegenstand bezeichnen und deren Besonderheit gegeniiber
anderen Verfahren der Bildbeschreibung (wie in Novalis’ Ofterdingen)
darstellen sowie die Kategorie der Ekphrasis insgesamt um einen neuen
Typus der intermaterialen Bildbeschreibung erginzen. Wie andere For-
schungen gezeigt haben, schafft Homer auch in der formalen Gestaltung
seiner Verse eine Anniherung an das visuelle Material, indem er eine
»Ring-Composition«?® konzipiert, die die Beschaffenheit und Form des
Schildes in seiner Kreisstruktur nachahmt. Damit ist neben der diskur-
siven Hinwendung auf das Material eine strukturelle Anniherung ge-
geben, die im Sinne der eingefithrten Begrifflichkeit als Zunahme der
dsthetischen Dichte charakterisiert werden kann. Diese Intensivierung
des indirekten intermaterialen Bezugs durch eine formale Adaption ist
auch zum Schluss der Ilias wirksam, wenn Hephaistos die restlichen Riis-
tungsgegenstinde produziert und dabei der Parallelismus der Verse und
die anaphorische Reihung den Herstellungsvorgang als Arbeit am Mate-
rial ein letztes Mal pointieren:

Als er den Schild nun bereitet, den ungeheuren und starken,

Schuf er anjetzt ihm den Harnisch, den strahlenden, heller denn Feuer;
Schufihm sodann den gewaltigen Helm, der den Schléfen sich anschlof,
Schon und prangend an Kunst, und zog aus Golde den Haarbusch;
Schuf ihm zuletzt auch Schienen; aus feinem Zinne gegossen.?®

Auch bei Helm, Harnisch und Schienen geht es um die besonderen Mate-
rialeigenschaften, die Achilles im Kampf die Unversehrtheit garantieren
sollen. Das wichtigste Kennzeichen der Riistung insgesamt liegt daher im
Wert und der Bestindigkeit ihres Materials, das in der Diegese der Ilias
zwar funktionalisiert wird, das die literarische Konstruktion jedoch aller-
erst dsthetisch evoziert. Genau das aber ist das Kernmerkmal der Inter-
materialitit als Vorgang der Verdichtung: auf das Material als Primisse
von Bedeutungssetzung zu verweisen, seine konstitutive Widerstindig-
keit aufzuzeigen und es auf das eigene Material zu beziehen. Da diese
Prisenz des Materials allen Kiinsten gleichermaflen zukommt, laufen

28 | Stanley 1993:9-13.
29 | Homer 1965: 18. Gesang, V. 608-612.
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literaturwissenschaftliche Analysen zu textuellen Verfahren der Inter-
materialitit nicht Gefahr, in den »eigenen< Grenzen verhaftet zu bleiben.
Zwar findet sich die diskursive Intermaterialitit, wie sie hier diskutiert
wurde, ausschliellich in der Literatur. Um jedoch zu verstehen, welche
Aspekte des Materials jeweils aktualisiert werden, nach welchen Kriterien
die »eigenen< Verfahren denen anderer< Kiinste angenihert werden, ist
eine breite Kenntnis 4sthetischer Produktionsweisen unumganglich. Die
Intermaterialitit der Kiinste lduft von daher zwingend auf eine Interdiszi-
plinaritit ihrer Erforschung hinaus.
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Von der Materialitat der Sprache
zur Intermaterialitat der Zeichen

Thomas Striissle

DuPLIZITARE MATERIALITAT

In ihrem Buch Le langage, cet inconnu von 1969 (1981), das sich als eine
Einfithrung in die Linguistik versteht, hat Julia Kristeva, zu einem sehr
frithen Zeitpunkt innerhalb der Materialititsdebatte, der »Materialitit der
Sprache« ein eigenes Kapitel gewidmet. Es beginnt mit der Feststellung:

While la langue is a network of regulated differences on which signification and
communication are based, it is far from being a pure ideality. It is realized by and
in concrete matter [matiere concréte] and the objective laws [lois objectives] of
its organization. In other words, while we know language by means of a complicat-
ed conceptual system, the actual body of language manifests a doubly discernible
materiality.!

Diese duplizitire Materialitit bestimmt Kristeva wie folgt niher:

This materiality is found, on the one hand, in the phonic, gestural, or graphic
aspects that la langue assumes [...]. On the other hand, one can see it in the ob-
jectivity of the laws that organize the different subsets of the linguistic whole, and
that constitute phonetics, grammar, stylistics, semantics etc.

Die Materialitit der Sprache ist somit immer schon in einer doppelten
Perspektive zu denken: als Verkérperung und als Setzung. Die Setzung
ist fir Kristeva aber letztlich ein Parameter, der der Verkérperung nicht

1 | Alle Zitate Kristeva 1989: 18 bzw. Kristeva 1981: 23f.
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entspringt oder gleichurspriinglich mit ihr sich ereignet, sondern der ihr
von auflen zugetragen wird, analog und konform zur hierarchischen Di-
chotomie von hylé und morphé, von Materie und Form: Die Gesetze, nach
denen sich die Zeichen materialisieren, indem sie sich zueinander orga-
nisieren, sind objektiv — und das heifdt hier zugleich: Sie sind konventionell.
Denn die objective laws regulieren und reflektieren nach Kristeva nicht nur
das Verhiltnis zwischen sprechendem Subjekt und duferer Realitit (»the
objective relations between the speaking subject and external reality«),
sondern auch den kommunikativen Rahmen, in dem Sprache gebraucht
wird (»the connections that govern human society«). Diese Konventionali-
tat wird dort besonders deutlich, wo Kristeva die »subsets« des linguisti-
schen Ganzen benennt — namentlich Grammatik und Stilistik, aber auch
Phonetik und Semantik, die alle in héchstem Mafle konventionalisiert
sind. Man kann daher sagen: In Kristevas Modell wird die Materialitit der
Sprache formatiert und dominiert von der Konventionalitit der Sprache.

So richtig Kristevas Duplizierung und damit Dynamisierung des Mate-
rialitatsbegriffs ist: So richtig interessant wird es dort, wo die Konventio-
nalitdt der Gesetze durchbrochen wird und andere Dynamiken an deren
Stelle treten — dort, wo sich der concrete matter emanzipiert von den objec-
tive laws of its organization — also dort, wo das Zeichen sich befreit aus sei-
nen konventionellen Banden und dadurch den Akt seiner Verkérperung
und Setzung iiberhaupt erst zum Ereignis macht.

Da Sprache nicht blof ein einzelnes Zeichen, sondern ein Zeichen-
ensemble bildet, muss in diesen Fillen auch nicht von der Materialitat
der Sprache gesprochen werden, sondern von einer Materialitit der Spra-
che, die sich in ihre Partikel auseinanderdividiert und gerade ihre inne-
ren Relationen problematisch werden lisst — von einer Sprache, in der
nicht mehr die »connections that govern human society« spielen, sondern
die >connections that govern the materialities of language<. Insofern in-
nerhalb einer duplizitiren Materialitit der Sprache solche Turbulenzen
aufkommen, kann von einer intermateriellen Dynamik der Worter und
Zeichen gesprochen werden.
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KONSTELLATION UND KONKRETION

Literaturgeschichtlich gesehen ist die Befreiung der Sprachmaterialien
aus dem Korsett ihrer konventionellen Anordnung und Verortung eine
Leistung der historischen Avantgarden. Man kénnte sogar so weit gehen
zu behaupten, darin bestehe ihr kleinster gemeinsamer Nenner und ihr
groftes Verdienst.? Um es nur an einer literaturgeschichtlichen Position
zu verdeutlichen: Das stiirmische Programm einer >Befreiung der Wor-
ter< aus den beengenden Banden ihrer konventionellen Strukturen, das
Programm der parole in libertd, wie es Marinetti in seinem Technischen
Manifest der futuristischen Literatur von 1912 ausgerufen hat,® lduft gerade
darauf hinaus, die Sprache in ihrer Materialitit freizustellen und auto-
nom werden zu lassen, indem méglichst alles konventionell Verbindende
und Verbindliche gekappt wird. Im Blick steht nicht nur eine »drahtlo-
se Phantasie«, sondern auch eine drahtlose Sprache, eine Sprache, die die
»absolute Freiheit der Bilder oder Analogien« auslebt und sich »mit unver-
bundenen Worten« und »ohne syntaktische Leitfiden« ausdriickt.* Dass
die Worter unverbunden sein sollen, heifét freilich nicht, dass zwischen
ihnen keine Beziehungen mehr bestiinden, aber es heifdt, dass zwischen
ihnen keine eingespielten und ausgeleierten Beziehungen mehr bestehen
sollen, sondern Beziehungen, die gerade das Zusammenspiel ihrer Relate
zu lesen geben. Das zeigt sich beispielsweise in der typisch futuristischen
Forderung nach Doppelsubstantiven, nach Komposita, die iiberraschende
Juxtapositionen herstellen: so etwa, um Marinettis eigene Beispiele zu
nehmen, »Menge-Brandung, »Platz-Trichter«, »Tiir-Wasserhahn«.?

Ein solches Konzept ist, da es auf die Kraft der Worter, der parole, und
der dazwischen spielenden bildhaften Analogien setzt, immer noch auf
einen relativ konventionellen Bedeutungshorizont hin entworfen. Das dn-
dert sich mit einer literarischen Stromung, die sich wiederholt auf Mari-
netti — unter anderem — berufen hat, aber in ihrer Fokussierung auf die
Konstellation von Sprachmaterialien einen Schritt weiter gegangen ist.®

2 | Vgl. auch Dencker 2011: 335ff.

3 | Vgl. Marinetti 1995/2005a: 24ff.

4 | Marinetti 1995/2005b: 42.

5 | Marinetti 1995/2005a: 25.

6 | Fireine prézise Verortung der Konkreten Poesie vor den Hintergriinden avant-
gardistischer Bewegungen vgl. neuerdings Dencker 2011: 312ff.
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Das Wort >Konstellation« sagt schon, wer gemeint ist: Wenn man von der
Konstellation als einem Gegenbegriff zur Konvention spricht, ist man bei
der Konkreten Poesie, und wenn man bei der Konkreten Poesie ist, ist
man bei einer Poesie, die den materialen Aspekt schon im Namen trigt.
Denn in Anlehnung an die Konkrete Kunst geht es der Konkreten Poesie
unter der Losung des Konkreten um eine moglichst konsequente Fokus-
sierung auf das Material (concrete matter/matiére concrete). Das ldsst sich
in unzihligen Manifesten und Pamphleten nachlesen. Eugen Gomringer,
Vordenker der Konkreten, sagt es in seiner Beantwortung der Frage wes-
halb wir unsere dichtung »konkrete dichtung« nennen mit der wiinschens-
wertesten Klarheit: »konkret dichten heisst [...] bewusst mit sprachlichem
material dichten. solches material ist mit jeder uns bekannten wortspra-
che zur verfiigung gestellt.«®

ABSOLUTE RELATE

Es ist nétig, diese im Prinzip bekannten und abgeklirten Tatsachen in
Erinnerung zu rufen, um die programmatische Gewalt zu ermessen, die
in diesem Ansatz lauert. Denn letztlich geht es den Konkreten Poeten
in ihrer Materialitdtsmission nicht nur darum, die Funktionszusammen-
hinge der Sprache aufzuldsen, sondern darum, die Sprache selbst zu zer-
schlagen bzw. zu zersdgen. Am offensten belegt dies ein theoretischer Text
von Franz Mon mit dem schonen Titel An eine Sige denken von 1968. Man
kann es sich sofort bildhaft vorstellen: Die Sprache wird zum Material, an
dem der Poet seine Sige ansetzt, um sie zu verletzen oder in Stiicke zu
zerlegen und entzwei zu teilen.

Zu Beginn seines Essays stellt Franz Mon fest, dass die Sprache ihre
Funktion dann am besten erfiillt, wenn ihr Zeichenbestand so wenig wie
moglich bewusst wird. Das hat aber zur Folge, dass im konventionellen
Sprachgebrauch der Sprachbestand selbst durch das Bewusstsein hin-
durchfillt. Hier muss die Poesie ansetzen, indem sie Hand anlegt am
Material der Sprache. Mon bestimmt die Aufgabe der Poesie wie folgt:

7 | Zum Begriff des »Konkreten« vgl. Ohmer 2011: 11ff. und 61ff.
8 | Gomringer 1988: 33.
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Poesie ist die Anstrengung, diesen Funktionsvorgang zu durchbrechen und aufzu-
heben, die Sprache in ihrem Vollzug durch das Subjekt auf sich selbst zu beziehen,
ihren Zeichenkdrper - Laute, Silben, Worter, Satzformen usw. - hervortreten, »ma-
terial«werden zu lassen und dabei moglicherweise Sinnhinsichten zu erschliefen,
die anders nicht erreichbar sind, da sie nichtin den konventionellen Bedeutungen
und Sinnschemata erfafit sind. Sprache verhélt sich zu sich selbst, ohne von ihren
zivilisatorischen Funktionen gehetzt zu werden. Vom pragmatischen Gebrauch her
erscheint Poesie als verfremdender Eingriff in den glatten Sprachverlauf.®

Dieser »Eingriff« ist in Wahrheit ein poetisch destruierender Angriff und
letztlich der vorsitzliche Versuch, die Einheit der Sprache zu zerschla-
gen und sie in die Materialitit ihrer Teilchen zu zersplittern. Mon sagt es
sehr deutlich: Er will die im zivilisatorischen Gebrauch petrifizierte Spra-
che zertrimmern, in einem »poetisch destruierenden Angriff«, einem
Akt der »verbalen und phonetischen Destruktion«, um »die Bruchkan-
te heraus[zuarbeiten], an der sich eine neue, >unerhorte< Sprachfassung
konturiert.« Und diese Bruchkante, die dem Material zwar von auflen zu-
gefiigt wird, sich aber letztlich aus ihm selbst konturiert, ergibt sich nur
in einem »destruierend-konstruktiven Prozefl«: destruierend am petrifi-
zierten Sprachmaterial und konstruktivim Umgang mit dessen Material-
splittern.

Die Materialitit der Sprache zu zertriimmern heifit, das einzelne Wort
oder Zeichen aus seinen strukturellen Einebnungen herauszuschlagen,
ihm sein Eigengewicht und seine Individualitit (zuriick) zu geben und es
neu zu konstellieren — freilich letztlich in der Absicht, damit wiederum
»Sinnhinsichten zu erschliefen«. Es geht mit anderen Worten darum,
absolute Relate herzustellen. In den Worten Eugen Gomringers: »es eig-
net dem wort die schonheit des materials und die abenteuerlichkeit des
zeichens. es verliert in gewissen verbindungen mit anderen worten seinen
absoluten charakter. das wollen wir in der dichtung vermeiden.«!

Das Medium der absoluten Relate ist die Konstellation. Darin ist, wie
Gomringer sagt, »zwei, drei oder mehr, neben- oder untereinanderge-
setzten worten [...] eine gedanklich-stoffliche beziehung gegeben. und das

9 | Mon 1974: 29.
10 | Alle Zitate ebd.: 31.
11 | Gomringer 1969: 280.
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ist alles!«!? Das ist alles — aber es ist damit auch nicht wenig.”® Denn die
Konstellation versteht sich als »aufforderung«,"* die darin zueinander in
Bezug gesetzten Materialien in ihren Positionen und Relationen durchzu-
spielen und hinsichtlich der »hdufung, verteilung, analyse, synthese und
rasterung von sprachlichen zeichen, von buchstaben und worten«® — also
immer im Modus des Inter — zu betrachten. Fiir die Lektiireperspektive's
ergeben sich dadurch verschobene Parameter: »ihre elementarsten sind
lage (des wortmaterials auf der fliche), entfernung (der textmomente von-
einander) und dichte (des textfeldes)«” — alles Parameter, die die Inter-
materialitit der Sprache pointieren und die >Materialitit< nicht mehr in
ihrer konventionellen Einheit, sondern in ihrer konkreten Relationalitiit,
ihrer Multiplizitit und Differenzialitit denken. Die konventionelle Anord-
nung der Zeichen wird dabei explizit »als eine moglichkeit unter anderen
bertiicksichtigt, jedoch nicht ungepriift hingenommen und verwendet.«!#
Das zugrundeliegende Axiom lautet, in den Worten Franz Mons: »die po-
sitionen der buchstaben sind ebenso wesentlich wie diese selbst«® — und
das heif3t unter den konkreten Vorzeichen auch: Das Inter ist ebenso we-
sentlich wie die Materialitit der Letter selbst.

VoN DER KONSTELLATION ZUR INSTALLATION

Ich mochte dies an vier Beispielen vertiefen, die alle einen bestimmten
Typus des intermaterialen Zeichenspiels vorfiithren. Das erste stammt
von Max Bense und aus dem Jahr 1963 (Abb. 1).° Es ist ein einfacher,
fast schon plakativer Fall, da die Wortkérper selbst vom destruierend-kon-
struktiven Eingriff des Poeten noch verschont sind:

12 | Ebd.

13 | Zu Gomringers Verstandnis der Konstellation vgl. weiterhin Hartung 1975: 40ff.
14 | Gomringer 1969: 282.

15 | Ebd.

16 | Zur wesentlichen Rolle der Leserin/des Lesers bei der Bedeutungskonstitu-
tion mit Blick auf die Konkrete Poesie vgl. Saalbach 2012.

17 | Mon 1972/2001a: 170.

18 | Gomringer 1972/2001b: 161.

19 | Mon 1972/2001b: 175.

20 | Abgedrucktin Arnold 1971: 27.
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Abbildung 1

Die Sprache ist hier insofern in ihre Materialititen freigestellt, als jegliche
Zeilenlogik aufgegeben ist zugunsten einer Flichenpoesie, die keinen
Lesevektor vorschreibt. Das Gedicht, das keinen Titel trigt und insofern
auch keinerlei Vorgaben macht, tut nichts anderes, als Worter iiber eine
Fliche zu verteilen, fast nur Substantive, die sich von ihrer graphischen
Positionierung her in keinen linearen Ablauf bringen lassen. Die Posi-
tionen der Worter sind ebenso wesentlich wie diese selbst: Sie sind nach
ihrer Lage (des Wortmaterials auf der Fliche), Entfernung (der Textmo-
mente voneinander) und Dichte (des Textfeldes) zu analysieren.

Hailt man sich an diesen Grundsatz, erkennt man Orte relativer Ver-
dichtung auf dem Flachentext, vor allem leicht unterhalb der Mitte, wo

o1
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einige Worter etwas dichter gesetzt sind als anderswo. Mit dieser relativen
Verdichtung korrespondieren semantisch in sich zusammenhingende
Wortfelder aus Wortern wie Flut, Schiff, Strand, Kiel, Wind, Salz, die sich
alle einem verwandten Bildbereich zuordnen lassen, oder aus Wortern wie
Hals, Mund, Fuss, Rock, Strumpf, Scham, die ebenfalls alle in dieselbe Rich-
tung weisen. — Dabei darf man nicht {ibersehen, dass an diesem Zueinan-
der der Wortkérper auch die seltsam immateriell anmutende weifse Fliache
wesentlich beteiligt ist, auf der sich die verstreuten Einzelworter zu einem
narrativen Geschehen oder zumindest zu einer Szenerie gruppieren.

Abbildung 2

Im zweiten Beispiel richtet sich der de- und rekomponierende Angriff
nun auch auf die Intaktheit des Wortes selbst — sofern man hier tiber-
haupt ein Wort vermuten will.?! Der Text von Heinz Gappmayr aus dem
Jahr 1965 (Abb. 2) besteht aus einem relativ iberschaubaren Buchstaben-

21 | Abgedrucktin ebd.: 31.
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material, genau genommen aus drei Buchstaben, aus den Buchstaben ¢, h
und i, um sie in ihrer alphabetischen Reihenfolge aufzuzihlen. Natiirlich
ist man sofort versucht, in dieser Buchstabenpalette das Wort ICH zu le-
sen und das Sprachmaterial in eine konventionelle morphosemantische
Struktur zu bringen. Dabei ist, selbst wenn man sich an konventionel-
ler Morphologie und Semantik orientiert, keineswegs ausgemacht, dass
es sich hier um einen deutschsprachigen Text handelt; die Buchstaben
konnten geradesogut zu einem italienischen CHI oder einem lateinischen
HIC zusammengesetzt werden. Tatsache ist jedenfalls, dass der Text sein
Letternmaterial an keiner einzigen Stelle in die lineare Abfolge i-c-h
bringt. Stattdessen haben sich die Buchstaben so aus ihrer konventionel-
len Verankerung befreit, dass sie gleichzeitig horizontal und vertikal ge-
setzt werden konnen und sich iiberdies vielfach iiberlagern — teilweise so,
dass sie typographisch miteinander verschmelzen und als einzelne Buch-
staben gar nicht mehr lesbar sind. Tritt man einen Schritt zuriick und
abstrahiert von der konkreten Buchstabenauswahl, mag man in dem Ge-
dicht einen visuellen, aber nicht eigentlich figiirlichen Aspekt erkennen.
Das wiederum wiirde bedeuten, dass die Zeichen von ihrer Verweiskraft
vollig entladen sind und nur noch als Statthalter einer graphematischen
Konstellation fungieren: konkrete Zeichen, abstraktes Bild.

Abbildung 3
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Im dritten Beispiel wird die Fliche zum Raum. Es handelt sich um Ger-
hard Rithms Gedicht Jetzt von 1958 (Abb. 3).%2 Der Text lebt von einem
Spiel mit Identitit und Differenz der interagierenden Sprachmaterialien:
Die Identitit besteht darin, dass immer dieselbe Buchstabenfolge gesetzt
wird, und die Differenzen entstehen daraus, dass sich diese identische
Buchstabenfolge in ganz unterschiedlichen Wortkdrpern materialisiert,
unterschieden durch typographische Abstufungen aller Art: unterschied-
liche Schriftgroflen, unterschiedliche Schriftarten, Grof3- und Klein-
schreibung, Hervorhebungen wie Fett- und Kursivdruck. Durch vari-
ierende Abstinde zwischen dem immerselben Wort wird das Jetzt, das
zeitlich unausgedehnte Punctum, in einer Weise dargestellt, dass es sich
nicht nur in ein Links und Rechts und in ein Oben und Unten, sondern
auch in ein Vorne und Hinten und in ein Naher und Ferner zu verrium-
lichen scheint. Das Punctum spaltet sich in viele kleine ortlich getrennte,
im Raum verteilte Jetztzeiten. Es handelt sich bei diesem Gedicht inso-
fern auch nicht mehr um eine bloe Konstellation im Sinne Gomringers,
sondern eigentlich um eine Installation, um eine zwar flichig gedruckte,
aber dreidimensional wirkende Sprachmaterialinstallation. Thre Rium-
lichkeit ist das Resultat unterschiedlicher materialer Prisenzen >dessel-
ben«< Buchstabenbestandes.

ASEMANTISCHE INTERMATERIALITAT

Diese Beispiele zeigen: Der Fokus auf die Sprachmaterialien in ihren
konstellativen Relationen bedeutet nicht, das Semantische einfach aus-
zublenden — schlieflich ist beispielsweise das Jetzt-Wort in einem voll-
kommen konventionellen Sinn lesbar. Es gibt aber auch Texte, die sich
so auf die Materialitit konzentrieren oder gar kaprizieren, dass jeglicher
semantische Verweischarakter gekappt wird. Dies ist der Fall in einem —
wie soll man sagen — Gebilde von Diter Rot. Es trigt den Titel All as one?
one as all? und stammt ebenfalls aus dem Jahr 1958 (Abb. 4).2 Wie lisst
sich ein solcher Text, der sich explizit als Konkretes Gedicht versteht, als
»prototype of non-semantic concretizing, iiberhaupt lesen?

22 | Abgedrucktin Gomringer 1972/2001a: 120.
23 | Abgedrucktin Arnold 1971: 31.
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Abbildung 4

Es gibt darin nicht viel zu lesen in einem alphagrammatischen Sinn.
Das Zeichen, sofern es denn iiberhaupt noch als ein solches bezeichnet
werden kann, ist auf seine kleinstmdgliche Extension zusammenge-
schrumpft, auf das Punctum. Es hat als einzelnes jegliche Individualitit
und Identitit verloren, gewinnt sie aber dadurch zurtick, dass es zu den
anderen in Relation tritt — am deutlichsten im Fall jenes anarchischen
Punktes halb links, halb unten, der aus allen iibergeordneten Ordnungs-
schemata ausbricht. Doch auch wenn die Punkte die Aussage verweigern:
Sie bilden ein Geschehen ab, das Geschehen ihrer eigenen Setzung, und
wo ein Geschehen ist, ist letztlich auch eine Form der Narration.

Besieht man sich das Material in seiner intermaterialen Konkretion,
erkennt man unterschiedliche Verteilungen, und innerhalb dieser Ver-
teilungen vier Bezirke groflerer oder geringerer Verdichtung: Unten links
sind die Punkte so nahe aneinander und iibereinander geriickt, dass sie
miteinander verschmelzen und zu einem vergréflerten Beinahe-Abbild
ihrer selbst werden — wiederum zu einer Art Punkt, wenn auch mit etwas
ausgebeulten Konturen. In der Mitte am linken Rand hat sich die innere
Struktur der Sprachmolekiile vergleichsweise etwas gelockert, indem die
Punkte ein wenig auseinander treten und als vereinzelte erkennbar wer-
den - eine dynamisierende Tendenz, die sich, will man das Gedicht, das
wiederum keinen Lesevektor vorschreibt, im Uhrzeigersinn lesen, iiber
oben in der Mitte bis zur rechten Seite massiv verschirft. Auf dieser Folie
kann man den Text Diter Rots als eine Art Teilchenmodell der verschie-
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denen Aggregatszustinde des Sprachmaterials an sich lesen: als Kreislauf
seiner Verfestigung, Verfliissigung und Verfliichtigung.

Und dennoch ist klar: Hier ist eine Grenze erreicht — oder vielleicht
auch nur das Ende einer Sackgasse. Die Materialitit der Sprache ist zur
programmatisch asemantischen Konstellation zersplittert, die nur noch
nach den Parametern ihrer immanenten Relationen lesbar ist. Doch
arbeitet das Konkrete Gedicht von Diter Rot damit in prononcierter Form
die Grundtatsache der Materialitit der Sprache tiberhaupt heraus: nim-
lich die Tatsache, dass iiberhaupt Zeichen sind und nicht vielmehr keine,
und dass sich unter ihnen Strukturen abzeichnen und manifest werden.*
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Abb.1 Hot air — accumulated, 2011
S.102 Styropor, schwarze Sprayfarbe
oben 400 cmx125cmx 50 cm

I'm proud to be a hooligan, 2012
Styropor, Zement
185 cm x 76 cm x 47 cm

Trust me this is hardware, 2010
Metall, Papier,schwarze Sprayfarbe
Grosse variabel

Abb. 2 I'm proud to be a hooligan, 2012
S.102 Styropor, Zement

unten 185 cm x 776 cm x 47 cm

Trust me this is hardware, 2010
Metall, Papier, schwarze Sprayfarbe
Grosse variabel

Static piece, 2011
Styropor
Grosse variabel

Relief II, 2012
Gips, Holz, Jute
325 CM X 390 CM X 10 cm

Abb. 3 Hot air — accumulated, 2011
S.103 Styropor, schwarze Sprayfarbe
oben 400 cmx125cmx 50 cm

Abb. 4 I'm proud to be a hooligan, 2012
S.103 Styropor, Zement
unten 185 cm x 776 cm x 47 cm

Relief I1, 2012
Gips, Holz, Jute
325 CM X 390 CM X 10 ¢m

Hot air — accumulated, 2011
Styropor, schwarze Sprayfarbe
400 CM X125 CM X 50 cm

Ohne Titel, 2011
Styropor, Zement, Streichhélzer
30 CM X 50 CM X 10 Cm

Abb. 5 Ohne Titel, 201
S.104 Styropor, Zement, Streichholzer
oben 30cmxs50cmxi10cm

Abb. 6 Trust me this is hardware, 2010
S.104 Metall,Papier,schwarze Sprayfarbe
unten Grosse variabel

Abb. 7 Static piece, 2011
S.105 Styropor
Grosse variabel

Abb. 8-9 Relief II, 2012
S.106- Gips, Holz, Jute
107  325CmMX390 CM X 10 Cm



Verschiebung der Materialidentitat

Eine Betrachtung

Karin Lehmann

In der Ausstellung Spareribs — The good stuff is in between an der Hoch-
schule der Kuinste Bern zeigte ich im Rahmen der Tagung Intermateria-
litdt — Das Zusammenspiel der Materialien in den Kiinsten sechs Werke,
die alle stark vom Material ausgehend entwickelt wurden. Alle Arbeiten
spielen mit Materialtransfers und Materialidentititen, sei es, dass sie so
tun, als ob sie aus einem anderen Material bestiinden, oder sei es, dass
eine eher assoziative Art des Zusammenspiels von zwei verschiedenen
Materialien stattfindet. Das Entwickeln von Werken, die iiber eine rein
illusionistische Materialtduschung hinausgehen, also eine Wirkung auf
physischer und intellektueller Ebene erzeugen, habe ich mir dabei zur
Aufgabe gemacht.

Der Betrachter kann getiduscht werden, wenn er nicht genau hin-
schaut. Auf den ersten Blick sind in dieser Ausstellung Zement, Metall
und Styropor prisent. Bei ndherer Betrachtung wird allerdings ersichtlich,
dass das Material nicht nur sich selbst darstellt, sondern mit anderen Ma-
terialien kommuniziert — in Form von Anlehnungen, Verkniipfungen, As-
soziationen oder sogar Transfers. Bei Trust me this is hardware zum Beispiel
wurden schwarze Metallbdnder mit schwarz gefirbten Papierbandern ver-
mischt, so dass sie kaum voneinander zu unterscheiden sind. Die schwar-
zen Metallbiander, die urspriinglich Ware auf Paletten fixiert haben, liegen
lose auf einem Haufen. Darunter sind unscheinbar Binder aus Papier ge-
mischt, die die gleiche Breite haben und schwarz gefirbt sind. Das Papier
besitzt aber weit weniger Materialspannung als das Metall und liegt also
richtiggehend schlaff zwischen den uhrfederartigen Metallbandern.

Ebenso unmerklich ist die Materialtduschung bei I'm proud to be a
hooligan, einem grofRen Zementblock, der etwas gréfer ist als ich und
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etwas kleiner als ein Kleiderschrank. Ein Zementmortelverputz tiberzieht
die gesamte Oberfliche. Die Spuren der Bearbeitung sind gut sichtbar,
ja man konnte schon fast von einem Duktus sprechen, der von ziigigen,
aber konzentrierten Bewegungen erzihlt. Der Zement ist bewusst nicht
zu schon verstrichen, was sich in der teils rauen und teils glatten Struk-
tur niederschligt. Offensichtlich ist dieser Block nicht massiv. Auch ohne
den Klangtest zu machen, kann man sich denken, dass der Kern aus Sty-
ropor besteht: zum einen, weil Styropor iiblicherweise in Blocke geschnit-
ten wird (auch wenn dieser Block da nicht die Baumarktnormgrsfe auf-
weist), und zum anderen, weil der Verputz oberflichlich wirkt. I'm proud
to be a hooligan suggeriert eine Hirte und Schwere des Materials, die sich
bei genauerer Betrachtung als Tduschung herausstellen. Die Grolspurig-
keit, die im Titel wie im Material prisent ist, weist auf einen nicht allzu
gut versteckten weichen Kern hin.

Sowohl Trust me this is hardware als auch I'm proud to be a hooligan
spielen mit verdeckten Karten. Die Materialtiuschung ist nur bei ganz ge-
nauer Betrachtung zu erkennen. Da ich aber nicht davon ausgehen kann,
dass die Betrachterinnen und Betrachter die Tauschung bemerken oder
die Stiicke gar berithren, um die Materialitit zu ergriinden, habe ich nach
Moglichkeiten gesucht, die Tiuschung offen zu legen bzw. kein Geheim-
nis aus der Materialitit zu machen und trotzdem die Prisenz eines an-
deren Materials zu suggerieren. Ohne Titel zum Beispiel ist ein Zement-
block, der auf Streichhélzern steht. Da dies aber physikalisch unméglich
ist, muss man entweder den Zement oder das Holz in Frage stellen. Ist
der Zement eigentlich Styropor, oder sind die Streichhélzer vielleicht
Stahlstifte? Bei dieser Arbeit ist der Transfer zwar nicht offen gelegt, aber
dass etwas nicht stimmen kann, ist hier sofort ersichtlich.

Kein Geheimnis um seine Materialitit hingegen macht Hot air — ac-
cumulated, ein grofler Styroporblock, dessen Oberfliche mechanisch he-
rausgeldst wurde. So entstand eine raue, unregelmifliige Struktur, durch
die allein schon die Materialidentitit des Styropors verindert wird. Es ist
nicht mehr die typische glatte Styroporoberfliche, sondern die duflere
Erscheinung einer Bruchsteinmauer. Verstirkt wurde dieser Eindruck
noch durch das Besprithen einer ganzen Seite des Blocks mit schwarzer
Lackfarbe. Das Losungsmittel der Farbe hat sich in das Styropor hinein-
gefressen und die Poren scharfkantig herausgearbeitet. Der Block besteht
zweifellos und offensichtlich aus Styropor, doch ist man als Betrachter
versucht, an Lavastein, verbranntes Material oder schlicht an etwas Un-
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bekanntes zu denken. Die Verschiebung von einem Material zu etwas an-
derem geschieht hier also im Kopf und nicht im Objekt selber. Das Objekt
dient als Anstofimaterial, um die Fantasie des Betrachters anzuregen. Mit
einem kleinen Eingriff ins Material wird die Verschiebung im Denken
und eine neue Sicht auf etwas Altbekanntes erméglicht.

Meine Beschiftigung mit dem Materialtransfer hat sich also weiter
entwickelt hin zur Auseinandersetzung mit der Materialidentitit und
deren Verschiebung oder Verinderung, nicht wie beim Transfer in ein
anderes Material, sondern eher in eine neue, bislang undefinierte Mate-
rialidentitit oder einen unbekannten Aspekt davon. Diesen Begriff der
Materialidentitit verstehe ich wie folgt: Das Material, das uns umgibt und
aus dem unsere Welt besteht, kennen wir durch Erfahrung, Berithrung
und Gebrauch im Alltag. Und hier spreche ich von gew6hnlichen Materia-
lien, die omniprisent, allgemein bekannt und eben nicht speziell aufgela-
den oder kostbar sind. Arbeitsmaterial. Durch den Umgang im Alltag und
durch die Allgegenwirtigkeit und Gewdhnlichkeit, da sie immer etwa in
derselben Form in Erscheinung treten, glauben wir diese Materialien zu
kennen. Auch deren Eigenschaften sind uns bekannt, soweit wir damit
zu tun haben. Styropor zum Beispiel haben alle schon einmal gesehen,
vielleicht gebraucht, und ich gehe davon aus, dass alle die Eigenschaften
von Styropor, jedenfalls ansatzweise, kennen: Isolationsfihigkeit, Leich-
tigkeit, Zusammensetzung aus gepressten kleinen Kugeln, Fihigkeit zur
statischen Aufladung, Lieferung in Form von Blécken oder Platten. Meine
Arbeit setzt hier ein, ich experimentiere mit diesem Material, um noch
mehr Eigenschaften zu entdecken. Ich bringe es mit anderen Materialien
in Verbindung (z.B. Styropor und Sprayfarbe), um unbekannte Reaktio-
nen herauszufordern. Damit greife ich in die typische Erscheinungsform
des Materials und in seine typischen Eigenschaften — also in seine Iden-
titdt — ein und veridndere diese dadurch. Wichtig ist dabei, dass das ur-
spriingliche Material noch als solches zu erkennen ist, damit man sein
»neues Gesicht«auch wiirdigen kann.

Ich beschiftige mich also mit billigen Alltags- und Baumaterialien, de-
ren Eigenschaften und Grenzen ich experimentell auslote. Daraus entste-
hen Skulpturen und Objekte, die gingige Vorstellungen von Materialien
in Frage stellen und somit eine neue Sicht auf Altbekanntes ermdglichen.
Die Form und Dimension der Objekte entstehen durch das spezifische
Verhalten des Materials und dessen Erforschung in der Handhabung und
im Experiment. Ich strebe eine gewisse Okonomie der Gestalt an, die

1
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durch das Spiel mit den natiirlichen Eigenschaften der Materialien und
durch Reduktion auf Wesentliches ausgetiiftelt wird. Kunstgeschichtliche
Referenzen und Anlehnungen an geologische Prozesse lassen sich glei-
chermaflen in meiner Arbeit finden, auch wenn sie sich nicht aufdrin-
gen. Ironische Anspielungen und Mikrogeschichten, die hiufig im Titel
mitschwingen, unterwandern den materialwissenschaftlichen Ernst. Die
Objekte und Skulpturen sollen eine physische und sinnliche Prisenz im
Raum entfalten und nicht nur auf visueller, sondern auch auf taktiler Ebe-
ne kommunizieren.

Besonders gut zu beobachten ist die taktile Qualitit bei der Arbeit
Static piece. Eine Wand wurde von oben bis unten flichendeckend mit
losen Styroporkiigelchen bedeckt, die allein durch statische Aufladung an
der Wand haften. Das mithsame Phinomen der sich tiberall anklebenden
Kiigelchen kennen alle, die schon einmal mit Styropor gearbeitet haben.
Sie haften penetrant an Werkzeugen, Schuhen und Hinden und lassen
sich nur mit dem Staubsauger entfernen. Diese fiir das Styropor typische
Eigenschaft wurde hier ausgenutzt. Auf den ersten Blick, wenn man
den Raum betritt, sieht man nichts. Trotz ihrer Grofflichigkeit ist die
Arbeit unauffillig. Am ehesten sticht der untere Rand ins Auge, wo die
heruntergerieselten Kugelchen auf dem dunklen Boden liegen. Bemerkt
man dann die >raue< Oberfliche der Wand, denkt man vielleicht an Spritz-
putz, eine bekannte industrielle Wandverkleidung. Geht man aber niher
hin und atmet aus, rieseln die Kiigelchen herunter wie warmer Schnee.
Spétestens hier stellt sich ein Uberraschungsmoment ein und die Frage,
ob denn alle die ganze Wand bedeckenden Kiigelchen sich allein durch
Statik halten? Man blist vielleicht noch einmal absichtlich drauf und er-
schrickt, wenn sich sofort ein rundes Loch in der Styroporfliche bildet.
Je linger die Ausstellung dauert, desto mehr Leute testen die Wand. Mit
der Zeit liegt immer mehr Material am Boden, das wegen seiner verlore-
nen Statik nun nicht mehr klebt, sondern sich durch Bewegung im Raum
itberallhin verteilt. Pl6tzlich werden die unsichtbaren Luftstrome des
Raums sichtbar, die stillen Ecken und die Zwischenrdume. Static piece ist
eine unscheinbare und fliichtige Arbeit.

Seltsam physisch unprisent ist auch Relief II. Die drei mal vier Meter
grofle Gipsplatte entzieht sich eigenwillig der Wahrnehmung. Als wei-
e Wand wird sie zu einem Teil der Architektur. Einzig der Schatten da-
hinter und die feinen Faltenzeichnungen auf der Oberfliche, auch diese
eigentlich nur Schatten, machen sich bemerkbar. Relief IT wurde vor Ort
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gegossen, direkt auf dem Boden. Eine diinne Plastikfolie hat den Gips
davor bewahrt, am Boden festzukleben. Die Folie hat der riesigen Gips-
platte eine feine Faltenzeichnung eingeprigt. Der Abdruck des Bodens,
der in diesem Raum Dellen und Spalten aufweist, bildet auf der Gips-
platte die andere Zeichnungsebene, die sich mit der der Falten iiberlagert.
Das ultradiinne Material Plastikfolie dominiert die Oberflichenstruktur
der Platte. Es kann als Andeutung eines Faltenwurfs von Stoff gelesen
werden, was den Bezug zu Raum und Gebiude herstellt, das urspriing-
lich eine Textilfabrik war.

Mit der Ausstellung Spareribs — The good stuff is in between habe ich ein
Konzentrat meiner Arbeit der letzten drei Jahre gezeigt und versucht, die
Fragen und Erkenntnisse zum Materialtransfer, die mich dabei beschif-
tigten, zu vermitteln. Zu meiner urspriinglichen Fragestellung: Lassen
sich Materialien so transferieren, dass mehr entsteht als ein einfacher
Tduschungseffekt, der nach seiner Auflésung nicht mehr interessant ist?,
sind neue Fragen hinzugekommen. Durch die eingehende Beschiftigung
mit Material und Transfer konnte ich mein Interesse schirfen. Dabei be-
stand die Gefahr der zu engen Fokussierung auf materialspezifische Phi-
nomene. Um meine kiinstlerische Arbeit auch auf anderer Ebene weiter
zu entwickeln, erachtete ich es deshalb als notwendig, mein Themenfeld
wieder zu 6ffnen. Also habe ich, auf der Grundlage der gewonnenen
Materialerkenntnisse, bei der aktuellsten Arbeit ein neues Kapitel aufge-
schlagen und bin von den eher allgemeinen Fragen ausgegangen: Was ist
Skulptur? Was bedeutet Bildhauerei im 21. Jahrhundert? Dafiir gaben mir
all die Erfahrungen, die ich in der Auseinandersetzung mit der Theorie
der Intermaterialitit gewonnen habe, eine solide Basis.
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Unterwegs im Inter

Anselm Stalder

Im Folgenden sollen einige Bewegungen in einem transitorischen, hochst
dynamischen Raum aus der Perspektive kiinstlerischer Produktion be-
trachtet und beschrieben werden.

Der vorliegende Band dokumentiert auch Karin Lehmanns Ausstellung
Spareribs — The good stuff is in between, die als Beitrag zum Symposium Das
Zusammenspiel der Materialien in den Kiinsten konzipiert wurde und — auf
Augenhdhe mit den anderen Beitrigen — dessen Fragestellungen beleuch-
tet. Sie ist vor allem anderen konkrete Prisenz und Reflexion in der Kunst
selbst und findet trotz Motivationen auflerhalb der Tagungsfragen mit ihren
spezifischen Formulierungen wieder in den Raum des Themas zuriick.

Dieser Text ist nicht als Erkldrung zur Ausstellung gedacht, sondern
folgt einer Denkbewegung, die auch in den vorbereitenden Gesprichen
zu Ausstellung und Symposium immer wieder aufgetaucht ist, mal zent-
ral, mal eher peripher.

Zwischen den Riumen der Imagination und den Riumen gewonnener
Formen 6ffnet sich eine Liicke, die ins Inter fillt und sich dort behaupten
muss. Dieses Dazwischen ist der Raum der Formung.

Kiinstlerische Produktion hat immer einen Anfang, der so weit moti-
viert, dass Tdtigkeiten aufgenommen werden. Das kann zu Formen fith-
ren, die einer 6ffentlichen Wahrnehmung und Diskussion zur Verfiigung
gestellt werden. Das Tétigsein befindet sich konstitutiv zwischen den Ma-
terialien der Imagination und des Nachdenkens und den Materialien der
Veréffentlichung.

Die Moglichkeiten umfassend zu beschreiben, die sich in diesen Zwi-
schenrdumen er6ffnen, tibersteigt jedes Vorstellungsvermégen, aber sie
haben grundsitzlich immer mit viel Arbeit, Umwegen, ab und zu aber
auch mit kleinen Geschenken zu tun.



16

Anselm Stalder

Diese Arbeit darf nicht mit den Formaten der Veréffentlichung ver-
mischt werden, das Inter verlisst seine weitverzweigten Rdume nicht. Die
Exponate der Versffentlichung legen zwar Indizien ihrer Formung offen,
stehen aber immer im Dienst von etwas, das mehr ist, in dem sich Vieles
verbergen kann, visuelle Form, Bedeutung, Anspruch, Haltung, Absicht
und ihre Gegenteile.

Dieses Mehr - ich beziehe es im Weiteren auf die Ausstellung als eines
von vielen moglichen Versffentlichungsformaten — steht bei der Betrach-
tung am Anfang und fragt nach den Intentionen dessen, was zu sehen
ist und was es zeigen konnte. In einem nicht abschliefbaren Spiel der
Moglichkeiten muss abgewogen werden, wo sich vermutete Bedeutung
wirklich in den Werken und ihren Bezogenheiten untereinander findet.
Fragen zur Intermaterialitit konnen die Methodik der Betrachtung
fokussieren, es ist deshalb wichtig festzuhalten, dass es sich bei kiinstle-
rischen Transfers im Inter nicht um eine zielorientierte Definition einer
Intention und deren Umsetzung in eine Form handelt, sondern Betrach-
ten, Nachdenken, Entscheiden und Handeln werden so ineinander ver-
schrinkt, dass sie in gleichem Mafle produzieren wie verhindern kénnen.
Formung kann sich im Wechsel zwischen diesen vier Zustinden des Ti-
tigseins ergeben, sie ist gewiinscht, stellt sich aber nicht zwingend ein.

Auf eine Argumentation mit Abbildungen wird hier verzichtet, einerseits,
weil die Dokumentation der Ausstellung von Karin Lehmann nicht kon-
kurrenziert werden soll, andererseits, weil der argumentative Gebrauch
von Bildern in Vortrigen oder Buchbeitrigen eine Menge Fragen auf-
wirft, die hier nicht geklirt werden kénnen, aber eine Facette der Interma-
terialitdt verdeutlichen: die Liicke zwischen den konkreten Werken und
den Materialien ihrer Dokumentation.

Aus dem Fundus der Dokumentationen wird oft ohne Bedenken ge-
schopft, die technischen Moglichkeiten der Prisentation bieten sich in
einer Selbstverstindlichkeit an, dass auf die Verluste im Vergleich zu den
Ausgangsmaterialien meist gar nicht mehr hingewiesen wird und damit
auch der Beschreibung vor dem Argumentieren zu wenig Aufmerksam-
keit zukommt.



Unterwegs im Inter

An die Stelle von mdoglichen Bildern treten acht kurze Texte,! die das
bis jetzt Ausgefithrte aus poetisch reflexiven Perspektiven umkreisen. Sie
wurden in einer Lesung am Symposium vorgetragen.

0.

Der Figurenpark ist eine vage Vorstellung, einige Stellen darin sind be-
kannt, aber ob sie bei spiteren Besuchen wieder zu finden sind, ist hochst
ungewiss. Figuren werden an bestimmten Plitzen vermutet. Versuche
ich mir eine Figur vorzustellen, verwischt sich ihr Ort bis zur Unkennt-
lichkeit. Die Besucher des Parks haben unmittelbar nach dem Tor am
Eingang schlingelnde Pfade im Rasen hinterlassen, ohne dass sich die
Zeichnung dieser Spuren einem Sinn erschlossen hitte. An der Kasse
ist ein Plan dieser Weglein erhiltlich, jede kleine Verinderung und Er-
ginzung wird gewissenhaft nachgefiihrt, aber weiter als im Radius eines
Spaziergangs am Sonntagnachmittag fasst der Plan den Park nicht. An
Werktagen wird das Tor nicht geschlossen, meist sind kaum Besucher
da. Einerseits scheinen mir meine Besichtigungen dann ungestérter,
andererseits ist es schwieriger, iiber die Platzierung von Figuren nach-
zudenken. Dass mir zufillig ein Besucher an einer unbekannten Stelle
als Figur begegnet, ist an Werktagen duferst selten. An Sonntagen sind
die Besucher Spazierginger, die von einem bekannten Ort zum nichsten
gehen, kaum einer fragt nach einem Plan. Oft gehe ich auch am Sonntag
in den Park, eher zur Erholung, weniger mit der leichten Euphorie, die
mich an Werktagen mit der Hoffnung auf eine zufillige Begegnung von
Ort und Figur erfiillt. Seit ich den Figurenpark kenne, wird am Eingang
gebaut, Warterdume entstehen, Gelinder werden montiert. Obwohl mir
versichert wird, all diese Geritschaften dienten einzig dem Wohl der Spa-
ziergdnger, ist meine Stimmung geddmpft, das Einladende verschwun-
den. (1984/20m)

1 | Die nachfolgenden Texte sind zuerst erschienen in: Stalder, Anselm (2012):
Glimmende Peripherie. Buch zur gleichnamigen Ausstellung im Kunstmuseum So-
lothurn 2012, Ziirich: edition fink, S. 79-85 und S. 189-196.
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1.

Im November wird der Nebel in Mailand an manchen Tagen so undurch-
dringlich, dass die Stadt verschwindet. Der Nebel wird zur einzigen Archi-
tektur. Die Hiuser, Kirchen, Produktionshallen erscheinen wie unschar-
fe Projektionen, wenn sie aus der griulich weiflen Dichte auftauchen. Das
Gewicht des Nebels verleitet einen dazu, mit prizisen Schnitten einen
Block herauszutrennen, nach Hause zu tragen und zur Beobachtung auf
den Tisch zu stellen. Die Wiarme der Wohnung wird den Nebel schnell
im ganzen Zimmer verteilen und auflésen, es sei denn, man steckt den
Nebelblock sofort in ein Glas und verschliefit es fest. Damit ist ein Gegen-
stand gewonnen, ein greifbares Stiick Nebel. Auffillig ist, dass die schlu-
ckend weifle Opazitit nun durch eine Spiegelung iiberlagert wird, welche
die Bilder der Umgebung auf die Oberfliche holt, vage in Erscheinung
bringt oder in die lichte Tiefe saugt. Bleibt das Glas auf dem Tisch stehen,
wird seine Fremdheit nicht ganz verloren gehen; wird es zu den Gegen-
stinden des tiglichen Gebrauchs gestellt, wird es unscheinbarer, selbst-
verstandlicher, ohne dass sich sein Nutzen zeigt. (2003/2011)



2,

Der rennende Lirm im Kopf ist immer da, ihn leiser zu drehen oder zu-
riickzuhalten gelingt kaum. Es gibt nichts, was nicht Teil dieses Lirms
und seiner Geschwindigkeiten ist, weder kann das Gewicht der Welt
ausgegrenzt, noch kénnen Wiinsche und Angste herausdestilliert und
beruhigt werden. Die Erinnerungen der Haut behaupten sich neben al-
lem, was sich aus leuchtenden Bildschirmen iiber die tippenden Hinde
ergieflt. Zufillige Gespriche nihren den Lirm ebenso wie absichtsvoll
verfolgte Zielstrebigkeiten. Die Gedanken der anderen dringen sich ge-
nauso in seinen Raum, wie unfassbare Imaginationen ihn schon immer
besetzt halten. Selbst im Schlaf geistert der Lirm durch die Triume, ver-
webt sich neu, um unvermittelt wieder in die Realitdt zuriickzuspringen,
Aufruhr oder plétzliche Einsicht stiftend. Der rennende Lirm ist pralle
Existenz ohne jede Richtung, ohne Anweisung, wie ihm zu begegnen
ist. Er wird von allen gehort, ohne dass eine Ahnung des Lirms in den
anderen Kopfen behauptet werden kann, ein unerschopfliches Reservoir
bedringender und entweichender Klinge, die ein Filtern erfordern, sollen
sie auflerhalb des Kérpers greifbar werden. (2003/2011)



3.

Der vibrierende Horizont, die Linie zwischen Himmel und Erde, sichtbar,
aber materiell nicht greifbar, ist hochst anziehend, eine Art Dazwischen,
als Ort nicht méglich, aber umso geeigneter, um Wiinsche und Imagina-
tionen auf sich zu ziehen. Dass er unerreichbar bleibt, ist weder bedroh-
lich noch frustrierend, sondern verleitet eher zu jener leichten Heiterkeit,
die sich immer dann einstellt, wenn sich vor lauter Vergeblichkeit neue
Moglichkeiten auftun, die zwar ebenso wenig zum Einholen des Hori-
zontes fiihren, das Tétigsein fiir eine gewisse Zeit aber angenehmer ge-
stalten. (2003/2011)



4,

Das Atelier kann als Produktionsstitte gesehen werden. Es ist also Teil
eines Gebiudes, in dem Raum, Licht, Werkzeuge, Materialien, eine nicht
zu hochfliegende, aber auch nicht zu deprimierende Befindlichkeit so
miteinander verschrinkt sind, dass ein regelmifliger Aufenthalt ohne
allzu grofRe Widerstinde moglich ist. Auf der Suche nach einem Atelier
muss stindig zwischen der Realitit des Gefundenen und den gewiinsch-
ten Bedingungen vermittelt werden. Unzihlige Male sind diese Bedin-
gungen im Laufe der Geschichte be- und festgeschrieben worden, sie sind
als Hinweise, Moglichkeiten, Versuchsanordnungen von unschitzbarem
Wert, nur, sie liefern kein verlissliches Muster, bieten keine Sicherheit.
Sie helfen auch nicht mit beim Bau von Identitit, sie sind als Hiille mal
opak, mal transparent, aber auf jeden Fall zu trige, als dass sie einer per-
manenten Forderung gewachsen wiren.

Das Atelier kann von einem Architekten nicht gezeichnet werden,
auch nicht von einem Kinstler, nicht von einer Arbeitsgruppe, diese
Zeichnungen wiren immer schon iiberholt, wenn sie in den Dienst eines
noch nicht durchschauten Ordnens treten miissten. Das Atelier ist ein
ineinandergeschachtelter Mehrfachkorper, der die Beobachtung des ren-
nenden Lirms im Kopf begiinstigen muss, der es erlauben sollte, die Ge-
danken nackt, ohne Rollenspielertricks zu betrachten.

Dieser Mehrfachkorper ist ein moralfreier Raum, der alle Rollenspie-
lertricks zulidsst. Er ist nicht die Realitit, sondern die Realitit ist eine der
Hiillen, die mit anderen ineinandergeschoben wurden. Er ist zugleich
ein Ort aller Freiheit und des Zwanges zur Wahl. Der Lirm muss in sei-
ne Komponenten gespalten und geordnet werden. Eine Art Register der
Klinge, Stimmen, Gerdusche entsteht, das erlaubt, auszuwihlen, Vor-
lieben zu formulieren, Geheimnisvolles zu isolieren, Unverstindliches
plotzlich alleine zu sehen, greifbar, kombinierbar, verformbar. Leider ist
das Register nicht sauber. Wird auf einen Klang wiederholt zurtickgegrif-
fen, hat er sich ohne sichtbares Zutun verindert, verfliichtigt oder ist ver-
schwunden.



Es werden sich Stimmen finden, mit denen sich Perspektiven er6ff-
nen, hinein in eine Titigkeit, die neue Realititen schafft, die zwar mit
dieser Stimme in Verbindung stehen, aber nicht diese Stimme sind, sich
von der Stimme trennen, zum Gegenstand der Betrachtung werden, sich
vergegenstindlichen, bereit, in den Lirm zuriickzuspringen. Die Instabi-
litit des Lirms, die Unzuverldssigkeiten bei der Auswahl, Bedenken, Wer-
tungen der Wahl schaffen ein Dickicht von Umwegen, dem mit klaren
Zielen zwar zu entkommen wire, aber nur um den Preis, grofle Teile des
Registers jeder Zuginglichkeit verschlossen zu haben. (2003/2011)



5.

In der Physik gibt es eine Versuchsanordnung, mit der sich zeigen lisst,
dass Licht aus Wellen besteht, ebenso eine Anordnung, die demonstriert,
dass sich Licht aus physikalischen Teilchen aufbaut. Werden Wellen
nachgewiesen, konnen nicht gleichzeitig Teilchen nachgewiesen werden
und umgekehrt, eine komplementire Situation.

Im Atelier sind genau solche Dehnungsverhiltnisse auszuhalten, es
gilt zu akzeptieren, dass sich gegenseitig ausschliefende Zugriffe auf
einen Gegenstand nicht als Widerspruch, noch weniger als Verlust des
Gegenstandes beschreiben lassen, sondern als zueinander verschobene,
mogliche, denkbare Titigkeiten. Erst dieser Mehrfachzugriff schafft es,
einen Gegenstand bereitzustellen, der durch eine betrachtende Argumen-
tation nicht ohne Rest aufzuschliisseln ist, also ein Potential enthilt, das
sich erneut komplementirer Bearbeitung 6ffnen kann. Das Atelier ist also
eine Riumlichkeit, welche das Komplementire von Unabschlief8barkeit
des Denkens und gleichzeitiger, sich verfestigender Materialisierung aus-
halten muss. Es sind diese Materialisierungen, welche eine Befragung
der UnabschliefRbarkeit des Denkens erst ermdglichen. Es ist ein vaga-
bundierenderes Denken, das sich ganz auf das Erméglichen von Bildern
konzentriert. (2003/2011)



6.

Das Titigsein im Atelier steht unter dem stidndigen Druck, einerseits ein
Denken zirkulierend zu bewegen, das sich grundsitzlich jeder Form von
Verfestigung widersetzt, und andererseits eine Verfestigung, Materiali-
sierung zu betreiben, die dieses Denken nicht ist, aber dringlich bené-
tigt, um sichtbar zu werden. Das Titigsein ist also ein Drittes, nicht das
Denken und nicht die Gegenstinde, an denen dieses Denken verifizierbar
wird, sondern eine Art konzentrierter Abwesenheit, ungeschiitzt, nach al-
len Seiten offen, auf bestiirzende Weise beeinflussbar, notwendigerweise.
Gleichzeitig ist es fihig, stindig Kategorien fiir fliichtige Ordnungen zu
schaffen. Das ist, wenn es in die Tiefe und nicht nur auf der Fliche gedacht
wird, ein erschiitternd unbehauster, jederzeit auflésbarer Zustand. Dieser
uiberspannte cerebrale und physische Reiz ist ohne dumpfe Methodik iiber
lingere Zeit kaum auszuhalten. Das Titigsein im Atelier muss also so
tun, als ob es dieses Dritte nicht gibe, als ob die entstehenden Verdingli-
chungen — es konnen Zeichnungen, auf einer Tastatur geschriebene Pro-
grammzeilen, Malereien, dreidimensionale Gebilde, Szenenfolgen, orga-
nisierte Klange, Anweisungen zur Simulation sozialer Handlungsformen,
Entwiirfe fiir ein besseres Leben sein — direkte Folgen des Denkens wiren,
so, als ob sich das Tétigsein nicht von der Herstellung irgendeines hand-
werklichen oder industriellen Produktes unterscheiden wiirde. Das Titig-
sein im Atelier ist das Dritte neben der Dynamik von Nachdenken und
Verdinglichen. Dieses Dritte kommt ohne Methoden nicht aus. Methode
istimmer und immer neu eine Folge dieses Dritten und nicht umgekehrt.
Tadtigsein im Atelier scheint also etwas verschwenderisch Ungebunde-
nes, Neugieriges, durchlissig Teilendes, Unversohnliches, schonungslos
Emphatisches, Vor- und Nachsprachliches, Heftiges, zutiefst Sentimenta-
les, schneidig Kaltes, Zuneigungsvolles, Euphorisches, Skeptisches, Auf-
sdssiges, Rastloses, gedehnt Geduldiges, Verletzendes zu sein, das nur exis-
tiert, wenn es in jedem Moment seines sich Ereignens auch erfunden wird.
Dieses Tétigsein ist nicht 6ffentlich, das Atelier hat seine lichten Vorhinge
gezogen, Einsicht wird jederzeit gewihrt, aber kein Einblick. (2003/2011)



1.

Die Ausstellung ist ein Medium der Veréffentlichung, die unter dem
Gesichtspunkt der Einsicht und nicht des Einblicks gedacht und reali-
siert wird. Die Ausstellung wird einerseits aus den Perspektiven des Ate-
liers geplant und veranstaltet, andererseits aber angeregt von Interesse,
Wertschitzung oder Kalkiil, vermischt mit institutionellen Wiinschen,
Sachzwingen, lokal- und weltpolitischen Unabwendbarkeiten, psycholo-
gischen Unwigbarkeiten, 6ffentlichen Bekenntnissen und Ignoranzen,
wirtschaftlichen Grofiziigigkeiten und Renitenzen. Sie ist ein Bild, das
urbanistisch, architektonisch oder elektronisch gerahmt ist, das auf-
nimmt, was das Atelier zur Veréffentlichung freigibt. Was aus dem Ate-
lier entlassen wird, hat sich vom Titigsein getrennt, ist ein Stiick der Rea-
litit geworden, das einer umfassenden Wahrnehmung offen steht. Die
Ausstellung ist also auf keinen Fall nur ein Ort des dsthetischen Arran-
gements, sondern ein Ort in der Offentlichkeit, der Fragen an die Welt,
ans Tatigsein im Atelier, aber auch an die Machtstrukturen seiner selbst
und seiner Vermittlung stellt. Die Ausstellung ist ein fliichtiges Bild, was
ihr gelingen muss, ist eine Dehnung des Abstandes zwischen Motiva-
tion zum Tdtigsein und den daraus resultierenden Verdinglichungen.
Einzelteile der Ausstellung, wie auch das fliichtig gefiigte Bild, miissen
befragbar werden, als wiirden sie zum ersten Mal gesehen, als wiren sie
noch unbekannt, als wiirden sie ihre Herkunft nicht preisgeben. Diese
Befragung zielt weniger auf die Erklirung der Einzelteile, sondern — iiber
eine gewisse Widerstindigkeit — auf einen mentalen Raum, der sich in
einer Zone auflerhalb der Gegenstinde findet, noch leer, aber fihig, dem
Denken einen Korper zuriickzugeben, der ohne Atelier existieren kann.
Dem Dritten ist dieser Kérper wohl verwandst, aber er existiert nur grund-
legend abgetrennt, unabhingig. Die Ausstellung ist eine in hochstem
Maf} gefihrdete, voriibergehende Konstellation, stindig bedringt von
ihren eigenen Komponenten, die sie an ihrem eigentlichen Ziel hindern,
nimlich einen mentalen Raum auflerhalb ihrer selbst zu konstruieren.
(2003/2011)
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Marmor, Stein und Sprache
Marinos Adone (1623) und die Ordnung der materiellen Welt

Marc Fiocking

Dass fiktionale Texte Riume schaffen und so Modelle realer oder mog-
licher Welten entwerfen, ist eine in der Literaturwissenschaft seit den
1970er Jahren gingige und gut erprobte Hypothese:' Zum einen materia-
lisiert der Text die Konzepte von Wirklichkeit, auf die er Bezug nimmt,
indem er sie in die rdumlichen Strukturen seiner Erzihlung der Welt
uberfithrt; zum anderen reduziert er dadurch ihre Komplexitit, struktu-
riert, ordnet und interpretiert sie. Oder er erweitert sie, konfiguriert sie
neu, spielt sie gegeneinander aus. Da uns diese Welt stets nur durch den
Filter unserer Modelle zur Verfiigung steht, lassen sich fiktionale Texte
nicht als passive Mimesis von Welt kennzeichnen, sie gehoren vielmehr
zu den genuinen »ways of worldmaking«,? in denen die Reproduktion
und Produktion von Weltbildern ununterscheidbar sind. Das Besondere
an fiktionalen Texten ist, dass deren Lizenz des Fingierens die gréfleren
experimentellen Moglichkeiten des Umgangs mit der widerstindigen
Komplexitit von >Wirklichkeit« und deren Zurichtung bietet, weil sich
in ihnen — intendiert oder nicht — ganz unterschiedliche und auch nicht
harmonisierte oder harmonisierbare historische Interpretationsmodelle
an Riume binden und in produktive Spannung versetzen lassen. Diese
Eigenschaft wird dort besonders evident, wo im Text die Modellhaftigkeit
nicht nur in einem abstrakten Verhiltnis von Wert-Bereichen — etwa einer
Koppelung von »unten« vs. »oben« an »schlecht« vs. »gut« — aufscheint,

1 | Zur Raumsemantisierung vgl. etwa Lotman 1972; Bronfen 1986; Jager 1998;
zusammenfassend den Eintrag »Raum/Raumdarstellung«in Niinning 22001: 536-
538; zu jiingsten Tendenzen der Forschung vgl. Diinne 2006.

2 | Goodman 1993.
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sondern in Entwiirfen konkreter Rdiume in Landschaft und Architektur
auf der Inhaltsebene auftritt, die zum Spiel- und Konfliktfeld erzihlter
Ordnungsvorstellungen werden kénnen.

Um einen solchen Text und seinen epochenspezifischen Entwurf
eines ebenso imagindren (weil fingierten) wie realititskompatiblen (weil
produktiv mit historischen Bauplinen arbeitenden) Raumes wird es im
Folgenden gehen — um Giambattista Marinos Epos Adone, erschienen in
Paris 1623.> In diesem Text, so die These, wird die in exuberanten Be-
schreibungen forcierte Materialitit des Palasts der Venus ihrer gleich-
wohl auf der Oberfliche des Textes prisenten traditionellen allegorischen
Uberformungen entzogen und zum briichigen Modell einer Architektur
des Wissens in Analogie zu den frithneuzeitlichen Wunderkammern und
Galerien.

Die Mafllosigkeit dieses mythologischen Epos, das die Liebe Adones
zu Venus, die Eifersucht ihres Gatten Mars, Adones Gang durch Palast
und Garten der Venus, ihre Liebesnacht, die Himmelfahrt der Liebenden,
ihre Riickkehr nach Zypern, die Konigskrénung Adonis’, seinen durch
Mars und Diana betriebenen Tod auf der Eberjagd und schliellich seine
Verwandlung in eine Anemone behandelt, strichen schon die Zeitgenos-
sen heraus.* Und tatsichlich haben wir hier einen Text der Superlative vor
uns: Mit 5213 Oktaven, also 41704 Versen, schligt Marino nicht nur die
Mythenvorlage aus Ovids Metamorphosen,® sondern auch die Epen seiner
von ihm selbst etwa in Adone VI, 6 apostrophierten Vorginger Homer
(Odyssee), Ariost (Orlando furioso, rund 33.000 Verse) und Torquato Tasso
(La Gerusalemme liberata, 15.336 Verse) um Lingen. Doch spiegelt diese
quantitative Exzeptionalitit lediglich die inhaltliche wie poetologische
Ausnahmestellung dieses Epos in der historischen Reihe italienischer
Epentexte, die etwa in der ganz neuen Modellierung und Funktionali-
sierung baulicher Riume zum Ausdruck kommt.® Marinos Epos bietet
nimlich trotz seines exorbitanten Umfangs und einer ihm von der Kritik

3 | Verwendet wird die Ausgabe Marino 22010; die Ubersetzungen ins Deutsche
stammen vom Verfasser.

4 | Zum Profil des Adone insgesamt vgl. Friedrich 1964: 684-693 und Russo
2008: 251-297.

5 | vgl. X, 503-559, 708-739.

6 | Zur Architekturim romanischen Epos der Friithen Neuzeit vgl. den Uberblick in
Goebel 1971.
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immer wieder vorgehaltenen digressiven, ungebindigten Episodenhaf-
tigkeit’ eine bemerkenswerte Konzentration auf wenige Riume, in deren
Zentrum Garten und Palast der Venus auf Zypern stehen — eine Konzen-
tration, die eine Dominanz ekphrastischer Beschreibungen und detail-
lierter Dinglichkeit der Palast-Mdéblierung nach sich zieht.

Um die besonderen Differenzen dieser Raum-Behandlung in der
epischen Tradition zwischen dem 16. und dem 17. Jahrhundert und an-
dererseits einen Eindruck von den konkreten Raummodellen zu vermit-
teln, die Marino fiir diesen Palast vor Augen gestanden haben konnten,
miissen zwei Bemerkungen vorgeschaltet werden, bevor es um Marinos
Raumordnung im Palast der Venus selbst geht.

VoM EXZENTRISCHEN ZUM KONZENTRISCHEN RAUM:
DiE LIEBESINSEL VON HOMER BIS MARINO

Nachdem der schiffbriichige Jiingling Adone bei Marino an den Gesta-
den Zyperns angespiilt worden ist, er in Begleitung des Schifers Clizio
zum Palast der Liebesg6ttin gelangt und von diesem durch die Geheim-
nisse ihres Lustortes gefithrt worden ist, kommen sie in den »giardin del
piacer«. Dem Vordringen in diesen Garten schaltet der Erzihler folgende
moralisierende Mahnung vor:

Questa & la Bersabea, per cui s’inchina
Il buon re d’Israele ad opra indegna.
Questa & di Salomon la concubina,
che follemente idolatrar gl’'insegna.
L'infame Circe, la proterva Alcina,
I’Armida, che sviar I'alme s’ingegna;

la Vener, che lontan da la ragione

al giardin del piacer conduce Adone.?

[Das ist Berseba, durch die sich der gute Konig Israels zu unwirdigen Taten
neigt. Das ist die Buhle Salomons, die ihn im Wahnsinn lehrt, Gétzen anzu-
beten. Die nichtswiirdige Circe, die anmafiende Alcina, Armida, darauf aus,

7 | Vgl. Friedrich 1964: 688 und Russo 2008: 270-274.
8 | Marino 22010: 306, VI 6.
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die Seelen abzulenken. Venus, die fern der Vernunft Adonis in den Garten der
Lust fiihrt.]

Weniger als der Aspekt moralischer Wertung interessiert hier zunichst
die Genealogie epischer Texte (neben dem Alten Testament), die Marino
fiir sich und seinen Venus-Palast reklamiert, nimlich die Odyssee, Ariosts
Orlando furioso (1516-1532) und Tassos Gerusalemme liberata (1575). In allen
drei Texten tauchen Orte der Verfihrung auf, in denen die Helden eine
Zeitlang vergessen, dass sie epische Helden sind: Da ist zunichst Odys-
seus, der ein Jahr seiner zehnjihrigen Irrfahrten in Richtung Heimat auf
der Lust-Insel der Zauberin Kirke verbringt. Homer widmet der Beschrei-
bung des Palastes der Zauberin und der Dienstleistungen der vier Palast-
dienerinnen 26 Verse voller sinnlicher Verlockungen — die Polsterkissen,
das Essen aus Silberschalen, das Bad.? Kirke, die zuvor die Hirten des Hel-
den mit Speisen und »bose[n] Kriuter[n], damit sie das Vaterland ginzlich
vergifen«,' gefiigig gemacht und sie dann in Schweine verwandelt hatte,
steht so fiir Pflichtvergessenheit und ihre entmenschlichenden Folgen,
denen sich Odysseus nur durch den von Hermes geschickten Gegenzau-
ber entziehen kann. Die Schwichung durch Sex und materiellen Luxus
furchtet allerdings auch er, ohne sich aber dem sinnlichen Intermezzo
auf der Insel der Kirke entziehen zu kénnen.

In der italienischen Epik der Renaissance wird diese negativierte hedo-
nistische Pause ausgebaut zu einer dezidierten Antithese zum epischen
Kampfauftrag, die Inselherrin wird zur Antagonistin der Vernunft oder
gar zur Abgesandten Satans und ihr Palast zum darkroom ungeziigelter
Liiste. Bei Ariost ist es Ruggero, der im siebten Gesang des Orlando furio-
so seinen eigentlichen Auftrag vergisst und im »bel palazzo [...] eccellen-
te perché vincesse ogn’altro di riccezze«" in den Umarmungen Alcinas
und dem orientalischen Luxus ihrer Speisen'? véllig verweichlicht, aber
schliefllich dank des Zauberringes Bradamantes unter der glinzenden
Oberfliche die tatsdchliche Hasslichkeit der Zauberin erkennt und wie
aus einem als bose erkannten Traum erwacht. Zur Darstellung des Palas-

9 | Vgl. Homer 1986: 160f., X 347-374.

10 | Ebd.: X 236.

11 | Ariosto 1992:1 148, VIl 10.

12 | »Qual mensatrionfante e sontuosa di qual sivoglia successor di Nino« (ebd.:
1151, VIl 20).
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tes geniigen Ariost wenige generische Verse,!* die eigentliche Verfithrung
geht vom lustvoll ausgebreiteten sinnlich-attraktiven Portrit" seiner Her-
rin und der reichgedeckten Tafel aus.

Der Chiasmus aus sinnlichem Uberfluss und moralischer Verworfen-
heit steigert sich nochmals in Torquato Tassos Gerusalemme liberata: Auch
hier gerit ein christlicher Held in den Palast einer Zauberin — Armida —,
die schon im vierten Gesang als Werkzeug des Hollenkonzils in das La-
ger der Christen geschickt wird und so mehr als bei Ariost ein dezidiert
satanisches Wesen ist. Da Tasso im Vergleich zu Ariosts polyzentrischer
und stark das Amourose betonender Handlungsfithrung sein Epos im
Sinne aristotelischer Einheitsforderungen und gegenreformatorischer
Moralisierung auf das Handlungsziel des Christen-Heidenkampfes kon-
zentriert, steigert sich auch die moralische Exterritorialitit von Armidas
Palast, was bei gleichzeitiger deutlicher intertextueller Verweistechnik
auf Ariosts Alcina-Episode mit einem deutlichen Korrektur-Anspruch
einhergeht: Die nun wirklich im Bereich des Satanischen angelangte
Qualifizierung der Zauberin und ihres Ambientes kombiniert Tasso mit
— im Vergleich zu den eher lakonischen Orts-Beschreibungen Ariosts —
einem deutlich ekphrastisch-kunsthandwerklichen Interesse. Tassos Pa-
last der Armida gewinnt architektonisch erheblich deutlicher an Kontur:

Tondo & il ricco edificio, e nel pitl chiuso
Grembo di lui, ché quasi centro al giro,
un giardin v’ha ch’adorno & sopra I'uso
di quanti pit famosi unqua fioriro.
D’intorno inosservabile e confuso

13 | »Non tanto il bel palazzo era eccellente/perché vincesse ogn’altro di ri-
chezze«.

14 | In dieser sinnlichen Attraktivitat Alcinas im Gegensatz zur lakonischen Nen-
nung ihres - verniinftig-positiven - Widerparts Logistilla liegt neben anderem fiir
Klaus W. Hempfer bereits eine implizite Dekonstruktion einer neoplatonisch-alle-
gorischen Anlage dieser Episode (vgl. Hempfer 1998: 119-146, hier 140f.). Tassos
Korrekturen durch die Satanisierung der Zauberin Armida sprechen dafiir, dass
diese fatale Attraktivitat Alcinas als Problem durchaus gesehen worden ist.

15 | Zur Intertextualitat von Tassos Armida- auf Ariosts Alcina-Episode vgl. Leo
1958: 27-30; zur retrospektiven Perspektive der Uberwindung von Rinaldos Lie-
bes-Verirrung vgl. Regn 1991: 63.
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Ordin di loggie i demon fabri ordiro,
e tra le oblique vie di quel fallace
rivolgimento impenetrabil giace.

Per I’entrate maggior (perod che cento
I’'ampio albergo n'avea) passar costoro.

Le porte qui d’effigiato argento

Su i cardini stridean di lucid’oro.

Fermar ne le figure il guardo intento,

ché vinta la materia € dal lavoro:

manca il parlar, divivo altro non chiedi;

né manca questo ancor, s’a gli occhi credi.®

[Rund ist das reiche Geb&ude, und im innersten Schof, der wie das Zentrum
eines Mauerkreises ist, liegt ein Garten, iber die Mafien geschmiickt mit dem,
was auch immer an beriihmten Pflanzen bliiht. Darum herum platzierten die
d&monischen Handwerker eine Anordnung von Loggien, so kompliziert, dass
man sie kaum durchschauen kann, und zwischen den schragen Wegen dieser
tduschenden Umgebung liegt er (der Garten) undurchdringlich.

Durch das Haupttor (es hat das groe Gebaude jedoch hundert) traten sie ein.
Die Tiiren mit Silberreliefs quietschen auf Scharnieren aus Gold. Sie lieBen
auf den Figuren ihre Blicke ruhen, weil hier das Material von der Arbeit besiegt
wurde. Nur die Stimme fehlt, anderes verlangst du von Lebendigem nicht; und
glaubtest du den Augen, wiirde auch jene (die Stimme) nicht fehlen.]

Es folgen sechs Oktaven mit Beschreibungen der mythologischen bzw.
althistorischen Tiir-Reliefs, womit die Palastbeschreibung zwar eine im
Vergleich zu Homer und Ovid erhebliche Steigerung des Umfangs er-
reicht hitte, diese Steigerung aber einhergeht mit der deutlichen Forcie-
rung der ideologisch-moralischen Gefihrlichkeit von Palast und seiner
Bewohnerin. Da Tassos Palast der Armida sich strukturell wie intertex-
tuell deutlich auf den Palast der Venus in Angelo Polizianos etwa ein-
hundert Jahre ilteren Stanze per la giostra (1478) zuriickbezieht,” wird an
diesem Detail der christlich-gegenreformatorische Korrekturanspruch

16 | Tasso 1961: 354, XVI 1f.
17 | Strukturell durch die Abfolge von Palastbeschreibung, Eintritt in den Palast
und Ekphrasis des mythologischen Tiirschmucks, intertextuell etwa durch wort-
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Tassos deutlich. Dieser ldsst sich bis hinein in die Qualifikation der Gar-
ten- und Palastarchitektur beobachten: Die den Garten umstehenden
Loggien haben nicht von ungefihr keine klare, durchschaubare Ordnung,
sondern einen »ordine confuso«, die Wege zum und durch den Garten
sind »schrig« (»oblique vie«, XVI, 1), die labyrinthische Anlage der den
Garten umstehenden Loggien bieten ein »fallace ravolgimento«. Kein
Wunder, sind sie doch Werk der »demon fabri«, der »teuflischen Hand-
werker«. Entsprechend geht auch die verbliiffende und tiuschende Leben-
digkeit der Reliefs, in denen nicht mehr die Kunst die Natur, sondern die
Natur die Kunst nachzuahmen scheint (»Di natura arte par, che per di-
letto/l'imitatrice sua scherzando imiti«),” nicht auf das Konto menschen-
moglicher Fertigkeiten, sondern »¢ della magia effetto, ist Ergebnis teuf-
lischer, von Armida ausgehender Zauberei. Der Sieg der Kunst iiber das
Material, der bei Poliziano in denselben Worten wie bei Tasso — »ma vinta
¢ la materia dal lavoro«” — noch schrankenlose Bewunderung garantierte
und der auf eine lange Reihe von dhnlichen Formulierungen von Ovid bis
Boccaccio? zuriickblicken kann, wird nun interpretiert als Instrument
der Verfithrung zur bésen Lust. Nicht Kunstfeindlichkeit an sich speist
dieses Verdikt, sondern die fehlende moralische Funktionalisierung der
Kunstwerke im Palast der Armida. Tasso bewegt sich hier ganz auf dem
Boden gegenreformatorischer Kunstpolitik?' und fithrt mit Rinaldo ein
Exemplum der Konversion weg von dieser amoralischen Kunst vor. Wie
Ariosts Ruggero schiittelt der Held den Zauber ab, wenngleich nun ganz
ohne Zauberring und in psychologisch motivierter Selbsterkenntnis: Ein
Blick in den Spiegel seines Schildes — Metonymie seines Auftrags — auf
seine verweichlichte Gestalt 6ffnet ihm die Augen, wie Schlaf fillt der

liche Aufnahmen: »ché vinta la materia & dal lavoro« bei Tasso, »ma vinta € la ma-
teria dal lavoro« bei Poliziano (vgl. Poliziano 1992: 82).

18 | Tasso 1961: 356, XVI 10.

19 | Poliziano 1992: 82.

20 | Vgl. den Kommentar zu Poliziano 1992: 82, der auf Ovids Metamorphosen Il,
5 (»materiam superat opus«) und Boccaccio, Amorosa visione 1V, 12 (»che vincea
la materia il bel lavoro«) verweist.

21 | Zeitgendssische Texte zur katholischen Bildpolitik wéren etwa G.A. Gili-
os Dialogo nel quale si ragiona degli errori e degli abusi de’pittori circa l'istorie
(1554), in: Barocchi 1960ff., Bd. Il; oder Gabriele Paleottis De imaginibus sacris
(1594); vgl. dazu Ossola 1971: 63ff.; zu Tasso vgl. Argan 1957: 209-226.
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Zauber von ihm ab und er verlisst die moralisch und folglich auch isthe-
tisch deklassierte Labyrinth-Architektur der klagenden (und am Ende des
Epos zum Guten konvertierten) Zauberin: »e de la torta/confusione usci
del labirinto«.?

Es ist diese Reihe sich steigernder Negativitit der Palastarchitektur
von Homer bis zu Tasso, die Marino aufruft, wenn er Venus mit Kirke,
Alcina und Armida vergleicht. Und er scheint damit nahezulegen, dass
auch der Palastraum der Venus des Adone nur eine Interimsstation sinnli-
cher Verwirrung ist, die durch die Riickkehr zur eigentlichen heroischen
Bestimmung tiberwunden wird. Aber welche Bestimmung sollte das sein
bei einer Figur, deren Mythos einzig und allein darin besteht, der Ge-
liebte der Venus zu sein und sich sterbend in eine Blume zu verwandeln?
Diese Diskrepanz zur epischen Tradition des romanzo cavalleresco Ariosts
wie zum poema eroico Tassos lisst vermuten, dass Marino der Darstellung
des Palastes eine neue Richtung geben wird. Um diese neue Richtung zu-
reichend skizzieren zu kénnen, bedarf es einer zweiten Vorbemerkung.

MARINO UND DIE TURINER GRANDE GALERIA

Giambattista Marino, 1569 in Neapel geboren, erlangte nach frithen Skan-
dalerfolgen seiner erotischen Sonette und Canzone — etwa die »Canzona
dei baci« — und unklaren Strafprozessen (1598 wurde Marino wegen Ver-
wicklung in einen Abtreibungsfall inhaftiert) gesellschaftliche Anerken-
nung, als er nach seinem Aufenthalt in Rom und Venedig 1608 in die
Dienste Carlo Emanueles I. von Savoyen trat und als Dank fiir sein enko-
miastisches »Ritratto del Serenissimo Carlo Emanuele« 1609 zum Ritter
des Ordens »Santi Maurizio e Lazaro« geschlagen wurde und Gasparre
Murtola als Hofdichter des Duca verdringte. Diese Position behielt er, bis
er nach einem Prozess wegen vermeintlicher Beleidigung des Duca und
drohender Anklage durch die Inquisition 1615 den Absprung nach Frank-
reich an den Hof Ludwigs XIII. fand und dort zu einem gutbezahlten
Hofdichter aufstieg, um 1623 triumphal {iber Rom in seine Heimatstadt
Neapel zuriickzukehren, wo er am 26.3.1625 starb.?

22 | Tasso 1961: 363, XVI 35.
23 | Zur Biographie Marinos vgl. Russo 2008: 17-44.
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In Turin fand er die erst 1605 auf Wunsch von Carlo Emanuele I. um-
gestaltete berithmte Galerie vor, die das Kastell mit dem 150 Meter ent-
fernten Herzogspalast verband. Diese Galerie kam bereits den Zeitgenos-
sen wie ein »piccolo mondo« vor, in dem das Wissen um die Welt und
ihre Ordnung versammelt war: Eine kostbare Bibliothek mit den Werken
der Antike, Atlanten und Illustrationen heimischer und exotischer Fauna
und Flora, antike Statuen, Schrinke mit einer Fiille von Artificalia und
Naturalia; in den Boden waren Mosaike von Wassertieren eingelassen, die
Wandmalereien nach Entwiirfen Federico Zuccaris hielten die Genealogie
des Hauses Savoyen ebenso fest wie Landtiere und Vogel, die Decke zier-
ten Planeten-Gétter und Sternbilder.?* Der Maler Zuccari selbst charakte-
risierte die Galerie 1607 als »compendio di tutte le cose del mondo«* —ein
Kompendium, dessen Ordnungskategorien fiir Zeitgenossen wie Galileo
den kleinteiligen Sammelsurien dlterer Wunderkammern weit iiberle-
gen erschien® und die vermutlich auf den zeitgendssisch hochaktuellen
Sammlungskonzepten wie denen von Samuel Quiccheberg (Inscriptiones
vel tituli theatri amplissimi, 1565) oder Ludovic Demoulin de Rochefort
(Theatrum omnium disciplinarum, 1578) basierten:” Wie in Quicchebergs
Inscriptiones — geschrieben als Masterplan fiir die Kunstkammer Herzog
Albrechts V. von Bayern (1563-1567) — fanden sich in der Galeria die Ab-
teilungen Herrscherenkomiastik (Genealogie, Territorium etc.), Kunst-
gewerbe/Artificalia, Naturalia aus Fauna, Flora und dem Mineralreich
und technische Gerite in einem eigens komponierten Welt-Raum, der die
hier versammelte Totalitit des Weltwissens zwischen Erde und Himmel
unterstrich. Mit dieser Galerie, die 1659 v6llig abbrannte, hatte Marino
einen besonderen Raumtyp »enzyklopidischer Sichtbarkeit«*® vor Augen,
der ab dem spiten 16. Jahrhundert in Italien und anderswo weitere Bei-
spiele an die Seite zu stellen sind — etwa die Galleria della mostra in Man-

24 | Vgl. Pfisterer 2003: 325-329.

25 | So Federico Zuccari, L'ldea de’pittori, scultori et architetti, Torino 1607, zi-
tiert nach ebd.: 328.

26 | Vgl. ebd.: 325-329.

27 | Nach ebd.: 326f.; zu Quicchebergs Inscriptiones vgl. Bredekamp 1993:
33-39.

28 | Vgl. Neumeister 1990: 49-61.
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tua (ca. 1592-1621) oder die Galerie der Universitit Pisa (ca. 1640).? Und da
Marino als Hofdichter seine Existenzberechtigung ganz wesentlich aus
der Dichtung zum Ruhme des Savoyer Herrscherhauses bezog, war er
in dasselbe enkomiastische Grofiprojekt eingespannt, in dem auch die
Galeria ihren Platz hatte.

DER PALAST DER VENUS ALS SCHAURAUM
DES WELTWISSENS

Marinos Entwiirfe zum Adone lassen sich bis in das Jahr 1605 zuriickver-
folgen, das Riesen-Projekt nimmt aber richtig Fahrt erst in der Turiner
Zeit auf. 1614 schreibt Marino, er sei bereits bei 1000 Oktaven (8ooo Ver-
se) angelangt — das entspricht etwa den ersten sechs Canti —, 1617 hatte er
schon den Umfang von Tassos Gerusalemme erreicht (ca. 15.000 Verse).
Die Canti, in denen Adones Ankunft und Liebesleben in Palast und Gir-
ten der Venus bis hin zum Aufstieg der Liebenden in Begleitung Merkurs
in die Himmelssphiren und die dort angesiedelte Grotte der Natur und
den Palast der Kiinste geschildert werden, hat Marino also grosso modo in
seiner Turiner Zeit geschrieben.*® Die Flucht Adones vor der Eifersucht
des Mars, die in Canto XII erzihlt wird, und die damit einsetzenden, stark
an die Fihrnisse des hellenistischen Liebesromans wie des Ariostschen
Orlando furioso erinnernden handlungsreichen Irrungen hingegen sind
weitgehend in der Pariser Zeit Marinos entstanden. Adone landet auf der
Insel der Zauberin Falsirena, flieht, wird von Riubern gekidnappt und
entkommt in Frauenkleidung, sieht sich in dieser Verkleidung aber bald
dem irrtiimlichen Liebeswerben Filauros ausgesetzt etc.

Die vergleichsweise statisch-deskriptiven ersten zehn Turiner Canti
sind - so die negative Formulierung Hugo Friedrichs — tatsdchlich ganz
wesentlich »Palastprunk«,* umfangreiche Ekphrasis des Palastes der Ve-

29 | Zum Raum-Typ der Galeria vgl. Prinz 1970; zur Kritik an einer zu einseitigen
Sicht als Sammlungsraum zuletzt Minges 1998. Zum Projekt enzyklopddischer
Ordnung, das sich gegen Ende des 16. Jahrhunderts ganz wesentlich in rdumli-
chen Ordnungen niederschlug, vgl. Foucault 1974: 69f.

30 | Zuden Entstehungsetappen des Adone vgl. den Kommentar Pozzis in Marino
22010: 103-121 und Russo 2008: 251-264.

31 | Friedrich 1964: 688.
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nus, ihres Theaters, der fiinf Palastgirten, der Grotte der Natur und des
himmlischen Palasts der Kiinste im Merkurhimmel. Positiv gewendet
kénnte man aber auch sagen: Marino entbindet die Palastthematik aus
den nur noch anzitierten negativierenden Zwingen der traditionellen ita-
lienischen Epik, weil er eben kein Epos des Krieges wie Ariost und stirker
noch Tasso intendiert, sondern ein »poema di pace«, in dem die Liebe
nicht Ablenkung vom Kampf, sondern eigentliche Begriindung des Frie-
dens ist. Venus wird bereits in der Invocatio der ersten Oktaven als »santa
madre d’Amor, figlia di Giove« apostrophiert, von der es heifst: »tu dar
puoi sola altrui godere in terra/di pacifico stato ozio sereno«** (»Heilige
Mutter Amors, Tochter des Jupiter, du allein kannst anderen den Genuss
der friedlichen, heiteren Mufie auf Erden geben«). Jean Chapelain, eines
der Griindungsmitglieder der Académie francaise, wird im ausfiithrlichen
Einleitungsessay zur Pariser Erstausgabe des Adone nicht mude, eben
dessen »action faite en paix accompagnée des circonstances de la paix et
qui n’a des troubles que ceux que la paix peut recevoir en elle«*® als beson-
dere Qualitit der »nouveauté« zu loben. Folglich ist auch das Ambiente
der Venus kein exterritorialer, zu tiberwindender Raum, sondern eigentli-
ches, positives Zentrum des poema di pace, in dessen Darstellung Marino
die positiven Kriterien ordnender Rdumlichkeit einbringen kann, wie sie
sich etwa in der Turiner Galeria niedergeschlagen haben.

Die Positivitit des Venus-Raums bei Marino wird deutlich, wenn man
sich nochmals als Kontrast den verwirrenden, tiuschenden, labyrinthi-
schen und auf den Bauprinzipien des Schiefen und Schrigen aufruhen-
den Palast der Armida bei Tasso mit seinem »confuso ordin di logge [...],
tra le oblique vie di quel fallace ravolgimento«** vor Augen hilt, in dem
das Kiinstlerische nur héllische Tduschung ist.

Marinos Venus hingegen bewohnt auf Zypern einen Palast der Ord-
nung und voller unkontestierter kiinstlerischer und kunsthandwerkli-
cher Meisterwerke, in dem Frieden und Eintracht herrschen: »Qui dale
guerre de’ civili affari/quasi in securo asilio, il ciel m’ha scorto«,* berich-
tet der Adone zum Palast geleitende Schifer Clizio (»Hierher hat mich der
Himmel wie in ein sicheres Asyl aus den Kriegen des 6ffentlichen Lebens

32 | Marino 22010: 51, | 1f.
33 | Ebd.: 16.

34 | Tasso 1961: 354.

35 | Marino 22010: 85, 1 145.
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gefithrt«). An der deutlichen Kontrastierung dieses Friedens-Palastes zu
dem der falschen Armida ist Marino so viel gelegen, dass er die Palast-Tiir
bis in die sprachlichen Wendungen gestaltet wie sein Vorginger — wie bei
Tasso dreht sie sich in goldenen Angeln und ist mit einem Relief versehen,
das die Kiinstlerin Natur mit Neid erfiillen lisst: »L'opra, ch’'opra & de I'ar-
te, e quasi spira,/com’opra di sua man Natura ammira«*® (»Das Werk, das
Kunst-Werk ist, atmet beinahe, die Natur bewundert es wie ein Werk aus
ihrer Hand«). Doch was bei Tasso nur héllische Tduschung ist, erscheint
bei Marino als reale und bewundernswerte kiinstlerische Perfektion und
Uberlegenheit des kiinstlerisch gestalteten Materials iiber die Natur — ein
Prinzip, das bekanntlich auch die Kunstbeschreibungen in den Sonetten,
Madrigalen und Canzone in Marinos La Galeria bestimmt.”

Dem Frieden und der Vollkommenbheit dieses Ortes nun ist das Labyrin-
thische und Wirre, das den Palast der Zauberin bei Tasso kennzeichnete,
ginzlich abhanden gekommen, und zwar ganz entgegen den expliziten
Qualifizierungen des Palasts der Venus als »labirinto ingannevole d’erro-
re«.*® Stattdessen herrscht geometrische Ordnung:

Sorge il palagio, ov’ha la dea soggiorno,
tutto d’'un muro adamantino e forte.

| gran chiostri, i gran palchi invidia e scorno
Fanno ale logge de I'empirea corte.

Ha quattro fronti e quattro fianchi intorno,
quattro torri custodi, e quattro porte;

e piantata ha nel mezo un’altra torre,

che vien di cinque il numero a comporre.3°

[Empor steigt der Palast, in dem die Gottin wohnt, ganz (umgeben) von einer
diamantharten und starken Mauer. Die groen Innenhéfe, die grofRen Balkone
erwecken Neid und Zorn des Himmlischen Hofes. Er hat vier Flachen und vier
Seiten und vier Wachtiirme, und vier Tore. Und hat in der Mitte einen weiteren
Turm, der die Zahl zur fiinf rundet.]

36 | Ebd.: 100,11 22.

37 | Vgl. Marino 2005 und Marino 2009. Dazu zuletzt Kruse/Stillers 2012.
38 | Marino 22010: 96, 11 6.

39 | Ebd.: 98,1l 14.
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Trotz dieser positiven Symmetrie bleibt festzuhalten, dass Marino
eine oberflichliche Schicht moralischer Vorbehalte auftrigt, etwa wenn
er seine Canti mit moralischen Invektiven gegen »Amor« und seine ver-
borgenen Gifte (»Spesso arsenico in oro e per costume/rigido tra’ bei fiori
angue s’asconde«*’) einleitet oder wenn er Venus in die eingangs zitierte
Reihe Berseba, Kirke, Alcina, Armida stellt. Auch die Vorschaltungen
moralisierender Allegorie durch Don Lorenzo Scoto, in denen die Ausstat-
tung des Palasts der Venus »concorrano al nutrimento della lascivia«,*
tragen zur moralisierenden Sinnschicht bei.® Diese Negativierung wird
allerdings relativiert, wenn zu Beginn von Canto II der Voluntarismus
der Geschichte von Herkules am Scheideweg mit der Wahl des Paris im
Schoénheitswettkampf der Géttinnen Venus, Minerva und Juno (von der
Allegoria mit vita »lasciva«, »attiva« und »contemplative«** identifiziert)
in Zusammenhang gebracht wird, dann aber die aus Rache Amors zum
»innamoramento« in den Jiger Adonis gezwungene Venus ebenso wenig
eine Wahl hat wie Adone selbst, der sich als »uom terreno e caduco« den
»celesti affetti« der »alma superna« der iiberdies als Diana verkleideten
Venus nicht entziehen kann.” Dass sich Zeitgenossen wie Jean Chape-
lain von diesen oberflichlichen Moralisierungen nicht haben abhalten
lassen, das komplette Epos als vom Frieden als positivem Wert bestimmt
zu kennzeichnen, zeigt ihre Durchsichtigkeit.

Aber auch der Raum der Venus verliert bei Marino seine Negativitit,
denn das Thema der Ordnung im Gegensatz zur héllischen Unordnung
bei Tasso ist ihm so wichtig gewesen, dass sich die Beschreibung dieses
symmetrischen Zentralbaus selbst um sprachliche Symmetrie bemiiht,

40 | Ebd.: 143,111 2.

41 | Vgl. ebd.: 306, VI 6.

42 | Ebd.: 93, Il, Allegoria.

43 | Marino, dessen Uberstellung nach Rom die Inquisition 1615 gefordert hat-
te, hat hiermit sicherlich auch die Verfolgung durch die kirchliche Zensur mildern
wollen, wie ein Brief an den Kardinal Pio di Savoia zeigt: »Ricordo al signor car-
dinale ch’egli fu prima prencipe che prete; e percid non dovra dimostrarsi molto
scrupoloso intorno a certe bagatelle. [...] Che vi sia dentro qualche lascivetta,
lo confesso; ma quanto vi & di lascivo, € tutto indirizzato al fine della moralita«
(zitiert nach ebd.: I 62).

44 | Ebd.: 93, Il, Allegoria.

45 | Ebd.: 178, lll 141f.
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da die Zahl vier selbst viermal in seiner Oktave untergebracht wird und
mit der scheinbar umstindlichen Addition des fiinften Turms der Zah-
lencharakter in der Ordnung des Palastes unterstrichen wird.

Der Eingangsturm wiederholt die Struktur der Palastanlage im Klei-
nen, denn er beherbergt einen grofRen Innenhof, in dessen Mitte eine
Wendeltreppe emporfiihrt, die wiederum durch vier Loggien mit den
vier Raumseiten des Turmes verbunden ist. Ganz oben im Eingangsturm
schlieRlich findet sich ein Theatersaal mit avancierter Drehbiithnentech-
nik.

So wie sich hier innerhalb des Eingangsturmes vier Héfe ergeben, so
finden sich im Inneren zwischen den Palastmauern und dem Zentral-
turm vier Themen-Girten, die, durch Mauern voneinander getrennt, den
Sinnen des Auges, des Geruchs, des Gehors und des Geschmacks gewid-
met sind. Der Mittelturm schliefllich enthilt den letzten Garten — den des
Tastsinns.

Symmetrie und Ordnung sind aber nicht die einzigen Kriterien, die
Marinos Palast der Venus von dem der Armida bei Tasso unterschei-
den. Hinzu kommt eine grundsitzlich gewandelte kognitive Funktion:
Bei Marino ist der Palast nicht mit tiuschendem Luxus und diabolischer
Kunsthaftigkeit ausgestatteter Wohnraum, sondern Sammlungsraum »di
quante ha gioie e meraviglie il mondo«*® — und damit ein fiktionales Ana-
logon zum »compendio di tutte le cose del mondo«,” als das der Maler
Francesco Zuccari 1607 die Turiner Galeria bezeichnet hat. Und wie Zuc
cari impliziert auch Marino durch die symmetrisch-geometrische Anlage
von Palast und Girten deren Ordnungsfunktion fiir die »meraviglie del
mondo«. Die Wunderkammer der Venus ist alles andere als ein wahlloses
Sammelsurium, sie wird zur erzihlten, durch Adone begehbaren Enzyk-
lopadie des Wissens und Ordnung der materiellen Welt.

Da bei einem Epos von iiber 40.000 Versen eine detaillierte Untersu-
chung der Prinzipien dieser materiellen Ordnung den Rahmen sprengen
wiirde, muss ich mich auf einige Hinweise und auf wenige exemplarische
Stellen beschrinken, und zwar auf Marinos Gestaltung des Eingangs-
turms und des Theaters.

46 | Ebd.: 183,11 163.
47 | Federico Zuccari, L'ldea de’pittori, scultori et architetti, Torino 1607, zitiert
nach Pfisterer 2003: 328.
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Als Adone im dritten Gesang den Eingangsturm betritt, findet er sich
in einem viergeteilten Hof, der ganz von unterschiedlichen Mineralia ge-
prigt ist: Der schachbrettartige Boden besteht aus »pietre [...] candide e

rosse«,*®

in jedem der Hofviertel bewundert er einen mythologischen
Brunnen - einen geschnitten aus Alabaster, einen aus Achat, einen aus
Karneol und einen aus »ofite«, also aus Ophicalcit, einem von griinen
Serpentinenstreifen durchzogenen Marmor. Die vier Gesteinsarten, die
Marino hier versammelt, sind nicht nur gingige Materialien luxuriéser
Skulpturkunst, wie sie im Zusammenhang hofischer Schatzbildung und
Reprisentation der Frithen Neuzeit iiblich gewesen sind.* Sie reprisen-
tieren auch mineralogisch unterschiedliche Gesteinsarten, nimlich mit
Achat und Karneol die Quarze, mit dem »ofite« den Marmor (metamor-
pher Kalkstein) und mit dem Alabaster den Gips.*® Wenn Marino wissen-
schaftshistorisch diese Terminologie auch nicht zur Verfiigung stehen
konnte, ist doch die Differenziertheit der Benennung einzelner Gesteine
wie »ofite«, die auch auf der lexikalischen Ebene einen bis dahin nicht
gekannten fachterminologischen Reichtum erzeugt, ohne Beispiel in der
italienischen Epik, und zwar nicht nur hier, sondern in allen méglichen
Wissensbereichen von der Anatomie bis hin zur Ornithologie. In weni-
gen Oktaven zu Beginn des siebten Gesanges, die der Vogeljagd gewid-
met sind, werden 43 unterschiedliche Vogelarten vom »fagian« bis hin
zum »beccafico« (Gartengrasmiicke) und zum »calderugio« (Stieglitz)
genannt.”!

Zum anderen lisst sich die Musterschau der terminologisch konkre-
ten Materialitit der Naturalia und Mineralia im Innenhof dieses Turmes
ohne weiteres als Abteilung einer neuzeitlichen Wunderkammer be-
schreiben. Da die Mineralia nicht roh, sondern in perfekter kiinstleri-
scher Bearbeitung in Form einer Neptun-, einer Philemon und Baucis-,
einer Hermaphroditus/Salmacis- und schliellich einer Amor/Grazien-
Gruppe erscheinen, bedient sich Marino der in der frithneuzeitlichen

48 | Marino 22010: 184, 111 164.

49 | Vgl. Pomian 1998: 33 (»Die Schatzkammern der Fiirsten«).

50 | Vgl. Ostenhoff 1970: 115f,, 118, 172.

51 | Zur terminologischen Expansion in Marinos Adone vgl. Coletti 1993: 184:
»|l Marino saccheggia opere specialistiche come i trattati di medicina e di anato-
mia«. Im Falle der Vogelkunde etwa bringt der Kommentar in Marino 22010: 11 359
K. Gessners Historia animalium libri Ill de avium natura, Ziirich 1555, ins Spiel.
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Sammlungskonzeption tiblichen Einbindung natiirlicher Gegenstinde
in ein menschliches Bezugsnetz — ganz dhnlich, wie in Michele Mercatis
Metallotheca von 1580 Gesteinsarten und Metalle entsprechenden anti-
ken Kunstwerken zugeordnet werden: der Marmor etwa der Laokoon-
Gruppe, dem Apoll und dem Torso vom Belvedere.*? Die mythologischen
Brunnen Marinos vermitteln auf typisch frithneuzeitliche Art zwischen
Kunst und Natur, zwischen Kiinstler, Kunstsammler und Naturforscher.
Das entspricht der »prometheischen Praxis, Sammeln, Forschen und Ge-
stalten als Einheit zu betrachten«, die Horst Bredekamp als typisch fiir
die frithneuzeitlichen Kunstkammerprojekte gekennzeichnet hat, eben-
so wie der iiblichen frithneuzeitlichen Sammlungskonzeption, die mate-
riellen Dinge der Naturalia oder der Artificalia an bestimmte Gottheiten
zu binden.>

Der zweite Kunstraum des Adone, der kurz besprochen werden soll, ist
das Theater im Obergeschofl des Eingangsturmes. Der Theatersaal ist
hier nichts weniger als ein verkleinertes Modell der Welt, eine »figura
dell'universo«: Vier Tiiren, jede einem der vier Winde (»quattro venti«)
zugewandt, fithren in einen quadratischen Raum, jede der vier Winde re-
prisentiert eines der vier Elemente, jeder der Elementen-Winde sind die
entsprechenden Tiere und Pflanzen ebenso zugeordnet wie die hier herr-
schenden Gétter, und das jeweils mit »una materia somigliante al vero«:

In ogni spazio v’ha quel dio ritratto

Che di quell’elemento ha sommo impero,
e ciascun elemento & sculto e fatto
d’una materia somigliante al vero.
Vermiglio il foco € d’un rubino intatto,

52 | Vgl. Bredekamp 1993: 21f.

53 | Ebd.: 53. Zum Ordnungsprinzip Planeten-Gottheit und zum Gegenstandsbe-
reich vgl. Minges 1998: 231f. Dass bei Marino Merkur der Fihrer durch das Thea-
ter und seine Maschinerie (Adone V) ist und er auch im zehnten Gesang Adonis
durch den Palast der Kunst und der Leistungsschau menschlicher Erfindungen -
so Galileos Fernrohr - fiihrt, lasst sich so auf die Ordnungspraxis friilhneuzeitlicher
Sammlungen zuriickfiihren, nach der Merkur der Planetengott der Technik und des
Kunsthandwerks war (vgl. dazu auch die Einleitung von Harriet Roth in Roth 2000:
29).
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ceruleo I'aere & d’un zaffiro sincero,
di smeraldo ridente e verdeggiante
fatta & la terra, e I'acqua & di diamante.®*

[Auf jeder Flache ist der Gott abgebildet, der iiber dieses Element herrscht,
und jedes Element ist gemeifelt und gemacht aus einem dem Wahren ahnli-
chen Material. Rot ist das Feuer aus unberiihrtem Rubin, himmelblau sind die
Lifte aus ehrlichem Saphir, aus ldchelndem und griinem Smaragd ist die Erde
und das Wasser aus Diamant.]

Nicht unidhnlich etwa der Sala degli elementi Vasaris im Palazzo della
Signoria (1555-1557)°° werden hier Mythologie und Elemente zusammenge-
zogen und verrdumlicht, bei Marino tiberdies an bestimmte Materialien,
an die Edelsteine Rubin, Saphir, Smaragd und Diamant gebunden, die so
als Naturalia der Kunstkammer wiederum in ein gleichermaflen mensch-
lich-artifizielles wie natiirliches Bezugssystem eingebunden sind.

Boden und Decke schlieRlich stattet Marino in auffilliger Nihe zur
Turiner Galeria aus: Die Bodenmosaiken stellen die Erd- und besonders
Unterweltbewohner dar, die Decke bietet eine Art Himmelskarte in Edel-
stein mit Wendekreisen, dem Aquator, den Sternzeichen »da’ Gemelli al
Centauro«,*® getragen von einem »vasto atlante/tutto d’un pezzo di dia-
spro fino«.” Ob Marinos Modell die Deckengestaltung der Turiner Ga-
leria, die Sala del Mappamondo im Palazzo Farnese in Caprarola oder
die Tribuna der Uffizien in Florenz (1589 fertiggestellt)®® gewesen ist,
ist eigentlich ebenso unerheblich wie die Frage, ob Marino tiberhaupt
ein konkretes Architektur-Ensemble vor Augen hatte. Entscheidend ist,
dass hier der Raumtyp einer begehbaren, multivisuellen Enzyklopidie
des Weltwissens imaginiert wird, in der fir die frithneuzeitliche Samm-
lungskultur typische Konzepte einer auf den Menschen bezogenen Totali-
tit aufgenommen werden.

54 | Marino 22010: 293,V 114.

55 | Zur Darstellung der Elemente in der Florentinischen Kunst des 16. Jahrhun-
derts vgl. Bredekamp 1996.

56 | Marino 22010: 294, V 118.

57 | Ebd.

58 | Vgl. Bredekamp 1993: 53f.

145



Marc Focking

Die dieser Kultur eigene Anthropozentrik lisst sich bei Marino aber
nicht nur daran ablesen, dass die Materialien seines Venus-Palastes
durchgingig bezogen sind auf ihre Bearbeitung durch den Menschen.
Wie grundsitzlich Marino diese Anthropozentrik auffasst, zeigen Mer-
kurs Erlduterungen der Bauprinzipien des Palasts. Als Modell des Uni-
versums ist er seinerseits

a sembianza de I’'Uomo & qui costrutto.

Del corpo uman la nobile struttura

In se medesima ha simmetria cotanta,

ch’é regola infallibile e misura

di quanto il ciel con 'ampio tetto ammanta.®®

[wie der Mensch konstruiert. Im menschlichen Korper hat die edle Struktur so
viel Symmetrie, ist er unfehlbare Regel und Maf fiir das, was den Himmel mit
breitem Dach bekleidet.]

Diese verbliiffende Radikalisierung der von Platons Timaios bis in die Re-
naissance und Marinos Zeit aktuellen Lehre vom Menschen als Mikrokos-
mos®® macht nun den menschlichen Kérper nicht nur zur (weil aus den-
selben Elementen geschaffenen) Metonymie des Universums, sondern zu
seinem Maf3: Der Kopf, das Herz »loqual per tutto il suo calor distende«®!
und der Magen bestimmen die Architektur des Himmels und seine Drei-
teilung in den Sitz des »sovran Motore«,®* die Sonne als Zentrum des

59 | Marino 22010: 307, VI 9.

60 | Vgl. Schmitt/Skinner 1990: 312ff., 677f. So etwa bei Leonardo da Vinci
im Traktat (iber das Wasser (1492): »Der Mensch wurde bei den Alten eine Welt
im Kleinen genannt. Gewiss ist diese Bezeichnung recht treffend, denn da der
Mensch aus Erde, Wasser, Luft und Feuer zusammengesetzt ist, gleichtihm dieser
Erdenkdrper. [...] Wie der Mensch in sich den Blutsee hat, wo die Lunge beim Aus-
atmen zunimmt und abnimmt, so hat der Kérper der Erde sein Weltmeer« (zitiert
nach Fischer °2002: 102f.). Derselben platonischen Spur folgt etwa auch Casti-
glione im Cortegiano: »La figura dell’'uomo, che si po dir piccolo mondo« (Casti-
glione 1981: 435, IV, lviii).

61 | Marino 22010: 308.

62 | Ebd.
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Planetensystems und die sublunare Sphire. Die fiinf Sinne des Menschen
schlieRRlich entsprechen gleichermaflen den »cinque corpi« des Himmels
wie den Elementen, so dass Merkur schlieRlich behaupten kann:

Quasi in angusta mappa immensa sfera,
fu l'universo epilogato in esso.

Tien sublime la fronte, alte le ciglia,

sol per mirar quel ciel, che I'assomiglia.5?

[Wie auf engem Plan immense Sphéren, war das Universum in ihm zusammen-
gefasst. Er halt die Stirn empor, und hoch die Brauen, nur um den Himmel zu
betrachten, derihm gleicht.]

Das Universum zusammengefasst im Menschen, der menschliche Kor-
per als Maf}, Ordnung und Struktur der Welt — Marino prisentiert in sei-
nem Palast der Venus genau das. Das Wissen der Welt wird nach Mafiga-
be des Menschen zusammengefasst (»epilogato«) und geordnet, im eben
besprochenen Innenhof der Skulpturen ebenso wie in den nach den fiinf
Sinnen des Menschen gestalteten Girten, und zwar nicht aus pragmati-
schen Griinden der Praktikabilitit der Darstellung, sondern als zwingen-
de Folge einer Strukturidentitit (wenn nicht gar menschlicher Struktur-
dominanz) zwischen Mensch und Universum.®* Marinos Adone setzt eine
radikale, tief in die analogische Episteme von Mittelalter und Renaissance
zurtickreichende Begriindung fiir die anthropozentrische Struktur der
frithneuzeitlichen Wunderkammern und Galerien voraus.

Risse Im WISSENSGEBAUDE

Wir finden gleichzeitig aber auch Hinweise auf die Briichigkeit dieser
anthropozentrischen Begriindung: Bereits die auffillige Uberdrehung
des Mikrokosmos-Makrokosmos-Prinzips hin zur Absolutsetzung des
menschlichen Mafles fiir den Kosmos liest sich wie ein verdichtiges
Riickzugsgefecht analogischen Denkens in einer Zeit, in der Kopernikus

63 | Ebd.: 307.
64 | Vgl. Foucault 1974: 52: »Der Korper des Menschen ist immer die mdgliche
Hélfte eines universellen Atlas«.
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und Galileo die Erde als Zentrum des Universums verabschiedet haben
und sich der Mensch nicht mehr als »Adressat der kosmischen Veranstal-
tung«® wahrzunehmen beginnt. Marino kannte die Entwicklungen in
der zeitgendssischen Astronomie zumindest soweit, dass er nicht miide
wird, Galileo fiir seine Entdeckungen wie etwa das Fernrohr zu loben.*

Es gibt jedoch auch Hinweise auf die kopernikanische Revolution
selbst: In der eben erwihnten Kérper-Welt-Analogie taucht ein Hinweis
auf das neue, kopernikanische Weltbild auf, wird doch das Herz als Mit-
telpunkt des Kérpers in Entsprechung zur Sonne gesetzt (»stassi a guisa
del sol nel mezzo il core«®), die damit ihrerseits als Zentrum des Plane-
tensystems akzeptiert wird. Damit prallen bei Marino anthropozentrisch-
analogisches Denken und ein neues, diese Anthropozentrik unterminie-
rendes Wissen aufeinander, ohne dass dieser Konflikt an die Oberfliche
dringen wiirde.®®

Und tatsichlich wird die ganze Korper-Universum-Analogie zuneh-
mend instabil. So werden die fiinf Sinne des Menschen mit »cinque corpi
(del) Cielo« analogisiert. Das funktioniert aber nur, wenn nicht alle be-
kannten sieben Himmelskérper Mond, Merkur, Venus, Sonne, Mars, Ju-
piter, Saturn des aristotelisch-ptolemdischen Systems angesetzt werden,
wie sie sich etwa in Lorenzo de’ Medicis »Canzona de’ sette pianeti« oder
in der Iconologia Cesare Ripas von 1603 finden,® sondern nur Merkur,
Venus, Mars, Saturn und Jupiter, deren Umlaufbahnen sich in der West-
Ostbewegung (relativ zu den Fixsternen) von Erde und Mond unterschei-
den. Auch fur diese Fiinfzahl der Sterne gibt es literarische Belege, so
etwa bei Castiglione, der im Cortegiano von »e l'altre cinque stelle, che
diversamente fan quel medesimo corso«’® spricht. Marino konnte also aus
zwei Angeboten das Passende auswihlen.

Ebenso arbitrir sieht es bei der Sinnen-Elementen-Analogie aus:
Wenn es heifdt, »Son cinque corpi il Cielo e gli elementi, e pur de’ sensi

65 | Blumenberg 1981: 665.

66 | Vgl. Marino 22010: 529f., X 43-45.

67 | Ebd.: 308, VI 13.

68 | Man wird also nicht so einfach, wie Russo dies tut, davon sprechen kdnnen,
dass »l'omaggio a Galileo [...] non incrina una cosmologia tradizionalmente tole-
maica« (Russo 2008: 273).

69 | Vgl. de’ Medici 1991: 83f.; Ripa 2012: 71-80.

70 | Castiglione 1990: 435.
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il numero & fatto«,” kann Marino nicht auf die seit Empedokles iibliche
Zahl der vier Elemente zuriickgreifen,” wie sie sich etwa bei seinem Zeit-
genossen Ripa in der Iconologia findet und sie auch im Brunnen der vier
Elemente auftaucht,”? sondern nur auf die esoterischen Spekulationen
eines fiinften Elements — des »orbe stellato di bei lumi ardenti«,’* den
er dem Sehsinn zuordnet. Vergleichbare Analogisierungen finden sich
150 Jahre zuvor in Ficinos Symposion-Kommentar De Amore, wo sechs
Seelenvermogen (Verstand, Gesicht, Gehor, Geruch, Geschmack und
Tastsinn) mit Gott, dem Feuer, der Luft, den Diinsten (»vaporume), dem
Wasser und der Erde zu vergleichen (»tribuitur«) sind.”> Von der Vierzahl
der Elemente weicht auch Ficino ab, aber er vertritt im Gegensatz zu Ma-
rino einen konsequent neoplatonisch-spekulativen Ansatz, wihrend der
Dichter des Adone lediglich die Moglichkeiten nutzt, aus dem Repertoire
tiberkommener und inkongruenter Wissensbestinde auszuwihlen, was
gerade passt. Die Arbitraritit dieses Verfahrens zeigt deutlich, dass die
Analogien und mit ihnen der anthropozentrische Ansatz nur noch um
den Preis duferster Willkiirlichkeit funktionieren. Und dass gleichzeitig
schon neue Wissensdiskurse wie die der kopernikanischen Wende bereit-
stehen, die dem anthropozentrischen Denken die Glaubwiirdigkeit zu
nehmen beginnen. Der >natiirlichen< analogischen Ordnung des Wissens
im Palast der Venus wie in den Wunderkammern der Frithen Neuzeit ist
damit der Boden entzogen. Die Konsequenz wird nicht die Tilgung ar-
bitrirer Ordnungsverfahren sein, sondern ihre bewusste Bejahung: Aus
dem Scheitern der barocken Wunderkammern wird die Enzyklopidie des
18. Jahrhunderts mit ihrer offen willkiirlichen, alphabetischen Anlage
entstehen.”

71 | Marino 22010: 308, VI 14.

72 | Vgl. Bbhme 1996: 13-35.

73 | Vgl. Marino 22010: 293, V 114.

74 | Ebd.: 308, VI 14.

75 | Vgl. Ficino 2004: 128f.

76 | Zum Umschlag enzyklop&discher Ordnungsverfahren vom analogischen Prin-
zip rdumlicher Sichtbarkeit zum willentlich arbitraren Modus alphabetischer Ord-
nung ab der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts vgl. Foucault 1974: 69.
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Goldleder —
Es ist nicht alles Gold, was glanzt

Stella Hausmann

In seinem Buch Schauspiel der Handwerken schreibt Johan van Nyenborgh
im Jahr 1670: »Al dat blinkt en is geen goudt« (»Es ist nicht alles Gold,
was glinzt«). Das heute sprichwortlich gewordene Zitat bezieht sich ur-
springlich auf Ledertapeten, die tiblicherweise mit goldlackierter Silber-
folie gestaltet und als »Goldleder« bezeichnet wurden.! Es handelt sich
dabei um einen als Materialtransfer zu bezeichnenden Modus der Inter-
materialitdt, bei dem ein Material erscheint, als ob es ein anderes wire.
Um die Ledertapeten im Hinblick auf das Phinomen des Materialtrans-
fers zu diskutieren, sollen zunichst die ornamentale Nihe der Ledertape-
ten zu Textilien und die Bedeutungen der namensgebenden Materialien
Gold und Leder hinterfragt werden, bevor abschlieffend auf das wie Gold
erscheinende Silber fokussiert wird.

Die Goldleder waren vor allem von der Renaissance bis zum Hochba-
rock eine luxuriése Ausstattung europiischer Reprisentationsbauten.’
Sie wurden meist zu Ledertapeten verarbeitet, aber auch fiir Mébelstiicke
wie Lampenschirme und Paravents verwendet. Welche Bedeutung die Le-
dertapeten einmal hatten, lisst sich aufgrund des heute relativ kleinen
Bestands erhaltener Exemplare kaum erahnen.’ Sie befinden sich selten
in situ und liegen meist nur noch fragmentarisch und in einzelnen Panee-
len vor und wurden hiufig in Zweitverwendung umfunktioniert.*

1 | Vgl. Dann 2001: 206; Koldeweij 2004: 13.

2 | Vgl. Thimmler/Gerner 2006: 14-35.

3 | Vgl. ebd.: 14.

4 | Vgl. Glass 1991: 4. Eine besondere Zweitverwendung der Goldleder ist das
Kinkarakawa: Europdische Goldleder wurden nach Japan exportiert und dort als
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Die Goldleder sind keine europdische Erfindung, sondern kamen von
Nordafrika nach Europa. Die Herstellung ist fiir das 6. Jahrhundert im
Dorf Ghadames im heutigen Libyen belegt.’ Durch die Mauren gelang-
te die Technik im frithen Mittelalter auf die Iberische Halbinsel, wo fiir
Granada die Herstellung im 9. Jahrhundert nachweisbar ist. Seit Beginn
des 14. Jahrhunderts waren die Goldledermacher nachweislich in eigenen
Gilden organisiert.® Die iltesten heute bekannten Exemplare stammen
aus dem 15. Jahrhundert.”

Die frithen spanischen Goldleder zeigten ornamentale Muster wie
das Spitzoval- und das Granatapfelmuster, die vorher bereits bei Textilien
iiblich waren (ADbD. 1). Sie wurden nach Europa und auch in die spani-
schen Kolonien nach Amerika exportiert.® Dort wurden sie als »Spani-
sches Goldleder« und wegen der Herstellung in der Stadt Cérdoba auch
als »Korduanleder« bekannt. Darauf zuriickgehend wurden sie fortan
»Spanisches Leder«, »Cuir de Cordue« oder »Spaans Goudleer« genannt,
auch wenn sie gar nicht in Spanien produziert wurden. Die Herstellung
verbreitete sich erstim 16. und 17. Jahrhundert im {ibrigen Europa, als die
Mauren aus Spanien vertrieben wurden und die Technik verbreiteten.’

Nach 1600 verloren die spanischen Werkstitten an Bedeutung und die
Niederlande wurde mit Zentren in Amsterdam und Middelburg fithrend
in der Produktion. Mechelen im heutigen Belgien wurde zum Zentrum
der Studniederlande. Deren Goldleder waren sehr beliebt und wurden
nach ganz Europa, aber auch nach Amerika und sogar Japan vertrieben.

Umkleidung von Schachteln verwendet. Besonders in Spanien wurden Goldle-
der hdufig im Sakralraum als Lederbilder, Antependien und auch als liturgische
Gewadnder verwendet. Sie wurden fiir diese Funktion hergestellt und nicht als ur-
spriingliche Wandverkleidung umfunktioniert (vgl. Bravo/Trupke 1970: 331; Four-
net 2006a: 23ff.; Fournet 2006b: 62ff.; Glass 1998: 256ff.; Koldeweij 2004: 22;
Ledermuseum Offenbach 2006: 168f.; Sadek-Rosshap/Simon 2000: 165ff.).

5 | Zur Entwicklung der europdischen Goldlederherstellung siehe Gall 1986:
322-325; Glass 1991: 5-13; Glass 1998: 10-32; Heiduk 1985: 114-119; Kolde-
weij 2004: 13-23; Kosseva-Galdi 2007: 8-13; Ledermuseum Offenbach 2006: 17;
Thiimmler/Gerner 2006: 14-35.

6 | Vgl. Glass 1991: 5f.

7 | Freundliche Auskunft von Jean-Pierre Fournet (Paris).

8 | Vgl. Koldeweij 2004: 14.

9 | Vgl. Glass 1991: 6f.; Koldeweij 2004: 16; Mick 1983: 18.
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In Italien wurden vor allem in Venedig viele Werkstitten gegriindet. We-
niger einflussreich blieben Frankreich und Deutschland. In England ent-
wickelte sich die Spezialitit der Goldleder mit Chinoiserien, die auf dem
europiischen Festland vertrieben wurden.!

Abbildung 1: Goldledertapete mit Spitzovalmuster,
Spanien, um 1560 (H: 176 cm, B: 45 cm, Ausschnitt)

Eine bedeutende Entwicklung fiir die Herstellung und Formensprache
der Goldleder war die Erfindung einer Prigemethode von Jacob Dircxz De
Swart und Hans le Maire im Jahr 1628, die es ermdglichte, Goldleder mit

10 | Vgl. Glass 1991: 6f.; Koldeweij 2004: 16.
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Hochrelief herzustellen. Die einzelnen Hiute wurden mit Metallformen
gepriagt und die Tapeten konnten serienmiflig und relativ einfach produ-
ziert werden. Die Reliefs waren dabei 1 bis 2 cm hoch." Mit dieser Her-
stellungsweise entwickelte sich eine neue Formensprache, die sich weniger
an Textilmustern orientierte. Stattdessen wurden Vorbilder im Bereich der
Goldschmiedekunst gesucht.!” Im Laufe des 18. Jahrhunderts kamen die
Goldleder zunehmend aufler Mode und wurden durch andere Wandverklei-
dungen wie Textilbespannungen, Wachstuch- und Papiertapeten ersetzt.!®

Abbildung 2: Pieter de Hooch, Die Goldwigerin, Holland, um 1664
(Leinwand, H: 62,9 cm, B: 54,8 cm)

ey i = s
) ._

11 | Vgl. ebd.
12 | Vgl. Glass 1991: 27ff.; Glass 1998: 69ff.; Thimmler/Gerner 2006: 23, 86ff.
13 | Vgl. Glass 1991: 4.
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Neben den erhaltenen Ledertapeten geben auch zahlreiche Gemilde —
namentlich hollindische Genredarstellungen — Hinweise auf die Muster,
Anwendung und Inszenierung der Goldleder.* Ein Beispiel ist das Ge-
mailde Die Goldwigerin von Pieter de Hooch (um 1644), das vermutlich Le-
dertapeten im Hintergrund zeigt (Abb. 2). Derartige Abbildungen werden
jedoch im Folgenden nicht berticksichtigt, da der Realismusanspruch
nicht ohne weiteres zu beurteilen ist. Sowohl Textilien als auch Goldleder
wurden in der hollindischen Malerei teils realistisch und teils verfilscht
wiedergegeben.” In einigen Fillen ist nicht eindeutig zu bestimmen, ob
Goldleder oder textile Wandverkleidungen dargestellt werden. Daher stiit-
zen sich die folgenden Uberlegungen ausschlieRlich auf Befundsituatio-
nen erhaltener Goldleder und schriftliche Quellen.

VoN MuSTERN UND MODELN

Da zahlreiche Muster der Ledertapeten eine stilistische Nihe zu Textilien
aufweisen, konnen die Ledertapeten auf der Folie des Materialtransfers
als mogliche Textilnachbildungen befragt werden. Zunichst ist jedoch
festzustellen, dass Muster und Motiv grundsitzlich nicht materialimma-
nente oder materialcharakteristische Eigenschaften sind. Sie sind erst
dann als materialtypisch zu bezeichnen, wenn sie sich aufgrund der Her-
stellungs- oder Bearbeitungsweise des Materials besonders eignen und
dadurch hiufig auftreten. Daher kénnen sie in der Folge als materialty-
pische Muster wahrgenommen werden. Treten diese Muster oder Motive
dann bei einem anderen Material auf, muss dies nicht zwangsliufig einen
Materialtransfer belegen.

Das Phinomen, dass dhnliche Motive und Ornamente bei unter-
schiedlichen Objekten auftreten und dabei auch unterschiedliche Ma-
terialien dhnlich »gemustert« sind, ist letztlich Voraussetzung fiir das
kunsthistorische Konstrukt der Epochenstile. Dabei eigneten sich einige
Materialien besonders zur »Verbreitung des Stils«. Dazu gehéren auch

14 | Vgl. Thimmler/Gerner 2006: 15.

15 | Freundlicher Hinweis von Dr. des. Tabea Schindler (Universitat Bern); vgl.
dazu das von C. Willemijn Fock herausgegebene Buch Het Nederlandse interieur
in beeld 1600-1900 (2001).
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die Textilien, die transportabel waren und dadurch tiberregional als »Stil-
triger« und Vermittler agieren konnten.

Als eine vorherrschende Motivation fiir eine mogliche Textilnachbil-
dung kénnen okonomische Griinde vermutet werden. Die Goldleder wa-
ren zwar luxuriése Ausstattungsgegenstinde, im Vergleich zu den Texti-
lien jedoch relativ preisgiinstig. Im Jahr 1712 kostete eine franzésische Elle
einer Ledertapete so viel wie eine Elle eines einfarbigen ungemusterten
Seidenstoffes oder eines gemusterten Halbseidenstoffes. Gemusterte Sei-
dengewebe, Samte oder mit Metallfiden broschierte Seidengewebe waren
deutlich teurer.'®

Zudem spielte sicher auch das flichige »Gold« eine Rolle bei der
schnellen Verbreitung und beim Beliebtwerden der Goldleder. Bei den
Textilien war eine flichige Prasentation des Goldglanzes nur auf sehr
kostspielige und aufwendige Weise moglich. Dazu mussten die einzelnen
Goldfiden vor dem Verweben mit Metallfolie oder Hiutchengold umwi-
ckelt werden.” Die Fiden wurden dann in goldbroschierten Textilien zu
einem Muster verwoben. Die Ledertapete bot hingegen die Moglichkeit,
das »Gold« vergleichsweise kostengiinstig und unaufwendig an der Wand
zu prasentieren.

In einer schriftlichen Quelle findet sich eine Bemerkung, die auf den
ersten Blick als Hinweis auf eine Textilnachbildung verstanden werden
konnte. Henri Clouzot erwihnt in seinem Buch tiber Korduanleder aus
dem Jahr 1925 eine Gewerberegel der spanischen Stadt Toledo aus dem
16. Jahrhundert. Diese Regel verlangte von den Goldledermachern, dass
sie verstehen miissten, ein »brocado« (Brokat) zu entwerfen.”® Damit wird

16 | Vgl. Jolly 2005: 98. Ein Preisvergleich fiir die &lteren Goldleder ist nicht mog-
lich, da dazu keine Quellen vorliegen. Es istjedoch zu vermuten, dass das Verhalt-
nis zwischen Textil und Goldleder ahnlich gelagert war.

17 | Das Hautchengold besteht aus Peritoneum (Haut eines Schafdarms oder an-
derer Innereien), das zunéchst versilbert und anschliefend vergoldet wird. Dieses
Hautchengold wird dann um einen seidenen Kern gewickelt (vgl. Borkopp-Restle
2008). Die Qualitat hangtvon der Dicke des Goldes ab, da es leicht zu Korrosions-
schaden des Silbers kommen kann, die das Textil schwérzen. Neben derartigen
Féden gab es auch Metallfadden, die aus einem seidenen Kern bestehen, der mit
einer vergoldeten Silberfolie umwickelt wird. In beiden Féllen liegt vermutlich ein
Materialtransfer vor, bei dem das vergoldete Silber Gold nachbildet.

18 | Clouzot 1925: 0. S.
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also ein Textil als Vorbild ausgewiesen. Der Begriff Brokat ist jedoch unge-
nau und wird daher heute vermieden.” Er bezeichnet nicht eine bestimm-
te Webtechnik, sondern beschreibt vor allem die aufwendige Technik der
handeingetragenen Musterschiisse und die Asthetik des in Silber oder
Gold gestalteten Musters auf farbigem Grund. Die Metallschiisse erzeug-
ten zudem ein gewisses Relief. Der Brokat war damit ein sehr aufwendig
herzustellender Stoff. Seine Charakteristika des metallenen Glanzes und
des Reliefs konnten beim Leder deutlich einfacher erzeugt werden.

Die frithen Goldleder wurden mit gravierten Holzbrettern, den soge-
nannten Modeln, gestaltet. Clouzot vermutet daher, dass die Gewerbe-
regel mit dem Herstellungsprinzip der Goldleder zu erkliren ist. Fiir die
Darstellung einer bildmifigen Komposition wurden mehrere Holzplat-
ten benétigt, wihrend eine Platte geniigte, um »ein Gewebe nachzuah-
men«.?’ Daher war es fiir die Herstellung der Goldleder praktisch, sich an
Textilmustern zu orientieren.

Grundsitzlich entsteht das Muster eines Textils vollig anders als das
eines Goldleders. Die Textilien werden am Webstuhl gewoben. Daraus
ergibt sich die Form langer Stoffbahnen, die in der Vertikalen verlaufen.
Die Stoffbahnen von gemusterten Geweben betrugen bei historischen
Webstithlen eine maximale Breite von ca. 51 cm.?! Bei einer Prisenta-
tion an der Wand werden die einzelnen Bahnen mit dem Rapportmuster
nebeneinandergereiht. Dadurch herrscht das Prinzip der Repetition in
vertikaler und horizontaler Richtung vor.

Die Goldleder weisen einen grundsitzlichen Unterschied dazu auf,
da das Muster nicht gemeinsam mit der Fliche entsteht. Das Leder ist ein
zu gestaltender Flichenwerkstoff, der durch Pressung, Prigung, Punzie-
rung und/oder Fassung gestaltet werden kann. Die Herstellung der Gold-

19 | Der Begriff leitet sich vom Wort »broschieren« ab. Dies ist die Musterung
eines Gewebes mit Musterschiissen, die per Hand eingetragen werden. In der all-
gemeinen Literatur wird der Begriff »Brokat« vor allem fiir Gewebe mit broschierten
Metallschiissen verwendet, also mit Gold- und Silberfaden (freundliche Auskiinfte
von M. A. Anna Bartl [Historisches Museum Basel] und Dr. Anna Jolly [Abegg-Stif-
tung Riggisberg]; vgl. Textile ancien 1971).

20 | Clouzot 1925: 0. S.

21 | Vgl. zur Webtechnik Riley 2003; Borkopp-Restle 2007. Nur einfarbige Stoffe
konnten in grofieren Breiten gewebt werden, da das Schiffchen leichter zu fiihren
war.
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leder erfolgt in zahlreichen Arbeitsschritten: Von der rohen Tierhaut bis
zum Goldleder sind insgesamt bis zu vierzig Arbeitsschritte nétig. Nach
der Gerbung wird das Leder mit Silberfolie beklebt, die mit Pergament-
leim bestrichen wird, um Korrosion zu verhindern, und anschlieRend mit
einem goldfarbenen Lack gefirnisst.”? Danach wird das Leder gepresst,
geprigt, punziert und bemalt. Dabei werden die einzelnen Hiute gestal-
tet. Erst anschliefend werden sie zusammengeniht oder -geleimt.

Abbildung 3: Stich aus Auguste-Denis Fougeroux de Bondaroys Die Kunst,
vergoldete und versilberte Leder zu verfertigen, Leipzig, 1763, Tafel 1

Daher ist bei der Herstellung der Goldleder die Gestaltung der einzelnen
Tierhiute entscheidend, wie der abgebildete Stich (Abb. 3) und das unvoll-
endete Halbzeug (AbD. 4) verdeutlichen. Es ergibt sich daraus ebenfalls
das Prinzip des Rapports: Ein Paneel — auch als Ledertafel bezeichnet??
— wird mit einem Motiv versehen. Dabei war die Tierhaut die mafigeben-
de Grofe. Fiir die Goldlederherstellung wurden vor allem Ziegen- oder
Schafsleder verwendet.?* Da die Haut junger Tiere benutzt wurde, waren

22 | Vgl. Dann 2001: 206.
23 | Vgl. Leiss 1970b: 49.
24 | Vgl. Mick 1983: 54. Nach Leiss (1970b: 47f.) gab es eine Rangfolge von
Kalbs- iiber Ziegen- zu Schafsleder. Das Ziegenleder eignete sich am besten fiir
die Versilberung und Bemalung, das Kalbsleder war jedoch grofier. Nach Koldeweij
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die Lederstiicke ca. 65 cm x 47-51 cm grof.? Bei der Prisentation an der
Wand reihen sich die einzelnen Paneele aneinander.

Abbildung 4: Unvollendetes Halbzeug, das den engen
Zusammenhang zwischen Tierhaut und Rapportgrifie
verdeutlicht, Spanien, um 1670

Fiur beide Materialien, Textil und Goldleder, ergibt sich demnach das
Prinzip der Repetition als charakteristisches Merkmal ihrer Muster. In
beiden Fillen ist dies herstellungsbedingt und der Rapport zudem auf
ihnliche Dimensionen festgelegt. Daher bot es sich bei der Gestaltung
der Goldleder an, sich an der Gestaltung der Textilien zu orientieren, statt
bei anderen Gattungen wie beispielsweise der Wandmalerei nach Moti-
ven zu suchen.

(2004: 19) wurde in den Niederlanden Kalbsleder verwendet, wéhrend in Spanien,
Italien und Frankreich Ziegen- oder Schafsleder verwendet wurde.
25 | Vgl. Mick 1983: 54.
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VonN PunNzeEN uND WOLLSTAUB

Die Behandlung der Oberfliche ist im Vergleich zur ornamentalen und
motivischen Gestaltung geeigneter, um die Goldleder hinsichtlich eines
Transfers auf materialisthetischer Ebene zu befragen.?® Ein charakteristi-
sches Merkmal der Goldleder ist die Punzierung: Mit einem Metallstem-
pel, der sogenannten Punze, werden Vertiefungen in eine Oberfliche ge-
schlagen. Die Textilien zeigen an ihrer Oberfliche die charakteristische
Struktur ihrer Webart. Diese Struktur wird bei einigen Goldledern durch
schraffurihnliche Punzierungen offenbar nachgebildet.”’ Die Punzie-
rung erzeugt auf dem Leder Oberflicheneffekte, die textilen Webstruk-
turen entsprechen. Damit handelt es sich um einen Materialtransfer, bei
dem das Leder ein Textil nachbildet, indem eine materiale Oberflichen-
asthetik transferiert wird. Eine andere Punze, die als die Webstruktur
nachbildend angesehen werden kann, ist die Wellenlinienpunze.?® Zu-
dem bilden die sogenannten Fischgrat- oder Federpunzen textile Ober-
flichenstrukturen nach.”

Deutlich hiufiger zeigt der Bestand erhaltener Ledertapeten jedoch
Punzierungen in Form von Quadraten,*® Kreisen (Abb. 5),*' Dreiecken,
Punkten, Sternen und Blumen. Das Ziel derartiger Punzierungen scheint
die Reliefierung der Goldfliche zu sein, die die Lichtreflexion bricht und
einen besonderen Glanzeffekt erzielt.** Diese Wirkung war bei flackern-

26 | Eike Oellermann, der sich mit der Nachbildung von Textilien in der spatgoti-
schen Fass- und Flachmalerei beschéaftigt, unterscheidet grundséatzlich zwischen
Objekten, die ausschlieBlich Textilmuster zeigen, und solchen mit struktureller
Nachbildung der Textilien (vgl. Oellermann 1978). Jutta Zander-Seidel untersucht
Textilien wie Leinen und Wollstoffe, die kostbare Textilien wie Seide nachbilden,
und betont neben der Ubernahme der Muster ebenfalls die nachbildenden Ober-
flacheneffekte (vgl. Zander-Seidel 1995).

27 | Vgl. firderartige Punzierungen Glass 1998: 40f.; Thimmler/Gerner 2006: 50f.
28 | Konigfeld/Gervais 2004: 149.

29 | Zeichnungen dieser Punzenformen zeigt Antonia Kosseva-Goldi in ihrer Ar-
beit (Kosseva-Goldi 2007: 92); vgl. auch Kdnigfeld/Gervais 2004: 149.

30 | Vgl. fiir Quadratpunzierungen Thiimmler/Gerner 2006: 60f.; Hilsky/Schulze
2004: 85.

31 | Thimmler/Gerner 2006: 64f.

32 | Vgl. Glass 1998: 10; Thimmler/Gerner 2006: 43.
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dem Kerzenlicht vermutlich deutlicher wahrzunehmen als bei heutigen
Beleuchtungssituationen und sollte daher nicht unterschitzt werden.

Abbildung 5: Goldledertapete mit Quadrat- und Kreispun-

zierungen, Italien, um 1700 (H: 55 cm, B: 54 cm, Ausschnitt)

Auferdem konnten durch Punzierungen goldene Flichen untergliedert
werden, die ansonsten durch Fassung getrennt oder definiert hitten wer-
den miissen. Im Ausstellungskatalog Goldrausch. Die Pracht der Goldle-
dertapeten (2006) aus dem Tapetenmuseum Kassel wird dies ebenfalls
festgestellt, aber mit der »Imitation der goldbroschierten Seidensamte«*
begriindet. Es konnte sich jedoch weniger um die Nachbildung von Tex-
tilien als vielmehr um eine moglichst flichige Prasentation des »Goldes«
handeln, die nicht durch Uberfassung unterbrochen werden sollte. Die
Hiufigkeit eines Materialtransfers in der Gruppe der Goldleder ist aller-
dings wegen der wenigen erhaltenen Objekte kaum zu beurteilen. Das
Vorhandensein der zahlreichen anderen Punzenformen deutet jedoch da-
rauf hin, dass die Punzierung hiufig anderen Zwecken diente.

33 | Thiimmler/Gerner 2006: 43.
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Neben der Punzierung ist das Bekleben mit Wollstaub eine weitere
Oberflichenbehandlung. Sie findet sich bei einigen Goldledern, wurde
wohl jedoch nicht eigens fiir diese entwickelt. Es ist zu vermuten, dass
die Technik vom Papier auf das Leder transferiert wurde. Im Gegensatz
zur Punzierungstechnik ist dabei die Nachbildung textiler Asthetik ein-
deutiger abzulesen.

Bei den sogenannten Flocktapeten wird Flock, also Wollstaub, auf
leimbedeckte Stellen des Trigers geklebt. Mit Hilfe von Schablonen oder
Holzmodeln wird dazu der Leim aufgetragen. Der Vorgang wird mehr-
mals wiederholt, um ein reliefartiges Aussehen zu erzielen — ein Relief,
das dem der handgeschorenen Seidensamte sehr dhnlich ist und diese
nachbildet. Das ilteste bekannte Rezept fiir die Beklebung mit Wollstaub
stammt aus einem Rezeptbiichlein des St. Katharinenklosters in Niirn-
berg, das im Jahr 1470 geschrieben wurde. In dem Biichlein wird die Her-
stellung der sogenannten Velours- und Samtpapiere beschrieben.**

Das Papier wird mit einem Firnis oder Mastix bestrichen und mit Fa-
sern aus Wolle bestreut. Es gab flichig beklebte Velourspapiere und sol-
che, die mit Modeln und Schablonen hergestellt wurden und gemustert
waren. Die Velourspapiere waren selten, und die Technik spielte vor allem
fiir die Herstellung der Papiertapeten eine Rolle.?> Neben dem Papier wird
im Rezeptbiichlein aber auch gestirkte Leinwand als Triger erwidhnt. Ein
englisches Patent des Jahres 1634 beschreibt die Technik der sogenannten
Flockings und nennt neben Leinwand auch Leder als Trigermaterial > Al-
lerdings wurde es nur selten verwendet.”

34 | Vgl. Ringer 1994: 12; Leiss 1970a: 95; fir Flocktapeten vgl. Thimmler/Ger-
ner 2006: 52ff.

35 | Vgl. Ringer 1994: 12.

36 | Dabei handelt es sich um das Patent des Franzosen Jerdme Lanyer. Engli-
sche und franzdsische Flocktapeten aus der Zeit nach 1630 galten lange als die
ersten Flocktapeten. Seit das Rezept aus dem St. Katharinenkloster bekannt ist,
wird angenommen, dass es schon friiher Flocktapeten gegeben hat (vgl. Leiss
1970a: 95).

37 | Vgl. Thimmler/Gerner 2006: 52ff.
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Vom GoLDMOSAIK ZuM GOLDLEDER

Eine weitere Art der Punzierung wurde moglicherweise gewihlt, um die
Asthetik des Goldmosaiks nachzubilden. In der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts entstanden in den Niederlanden in der Werkstatt von Cor-
nelis 't Kindt Goldlederpaneele, die nicht geprigt waren. Stattdessen wur-
de der Grund »vergoldet«, punziert und frei bemalt (Abb. 6).%®

Abbildung 6: Goldlederpaneel mit mosaikartig
punziertem Grund, Siidniederlande, 1765-1770

(H: 50 cm, B: 39 cm)

38 | Vgl. Glass 1998: 276ff. Neben der Punzierung ist eine weitere Besonderheit
dieser Paneele, dass sie relativ kleinformatig sind. Sie wurden als Entwiirfe fiir
groBe Wanddekorationen hergestellt. Solche Modelle sind aufiergewdhnlich sel-
ten (freundliche Auskunft von Horst Glass, Jiilich).
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Das Leder bleibt eben, seine prigbare Qualitit wird nicht genutzt. Dies
ist fur die Goldleder dieser Zeit ungewshnlich, da sie in der Regel mit der
Technik der Hochreliefpressung produziert wurden. Die Punzierung wird
nicht genutzt, wie es sonst tiblich war, um die einzelnen Flichen gegen-
einander abzusetzen und Konturen und Muster zu definieren. Stattdessen
wird die gesamte Fliche mit der gleichen Form der Punzierung behandelt,
die eine unregelmiflige Quadratmusterung ergibt. Die Bemalung geht
nicht auf die Punzierung ein, sondern ist frei auf die Fliche gesetzt. Sowohl
der Hintergrund als auch die Motive sind gepunzt. Dadurch erinnert die
Fliche an die charakteristische Rasterung von Mosaiken. Henri Clouzot be-
zeichnet diese Flichen denn auch als »gepunzte Griinde >nach Mosaikart«.*

Da materialcharakteristische Eigenschaften des Mosaiks durch Pun-
zierung nachgebildet werden, scheint der Materialtransfer direkt ables-
bar. Die 4sthetischen Qualititen des Leders werden unterwandert, da es
ungewohnlich flach und eindimensional prisentiert wird. Die heute be-
kannten Goldleder nach Mosaikart stammen aus der Zeit um 1760. Zu
dieser Zeit waren die Goldleder bereits aufler Mode gekommen. Somit
kénnte als eine Motivation fiir diese neue Art der Punzierung vermutet
werden, dass die Goldleder bewusst nicht mehr in ihrer iiblichen Weise
gestaltet wurden, sondern eine neue Asthetik erhielten, die darauf ausge-
legt war, mehr das Gold und weniger das Leder zu inszenieren.

VoM GOLDGRUND zuM GOLDLEDER

Im Zusammenhang des »Goldes«der Ledertapeten bietet sich ein Exkurs zur
Sakralkunst und zur Gattung der Tafelmalerei an. Denn Wolfgang Braun-
fels bringt in seinem Buch Nimbus und Goldgrund. Wege zur Kunstgeschichte
aus dem Jahr1979 die Ledertapete als Ersatz des Goldgrundes zur Sprache.*’

In der Kunst der mittelalterlichen Tafelmalerei war der Goldgrund der
tibliche Hintergrund einer heiligen Szenerie. Er entwickelte sich aus der
Mosaiktechnik und wurde ein charakteristisches Merkmal der Ikonen-
malerei Frithbyzantiniens. Im Mosaik war er zunichst nur Hintergrund
und zeigt dann einen iiberirdischen Bereich an, in dem die dargestell-
ten Heiligen beheimatet sind. So ist er nicht mehr blofer Hintergrund,

39 | Clouzot 1925: 0. S.
40 | Vgl. Braunfels 1979: 9.
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sondern ein Wesenszeichen, das die Qualitit des Dargestellten anzeigt.
Zudem wird der Goldgrund zum Abbild des Paradieses. Die Tafelmalerei
entwickelte sich aus der Ikonenmalerei und itbernahm den Goldgrund in
der Funktion eines {iberirdischen Zeichens.”

Mit dem Wechsel vom mittelalterlichen Gedanken des Immateriellen
zur neuzeitlich neuen Vor- und Darstellung der Realitit wird der Gold-
grund nach und nach abgelost. Dazu dienen Materialien, die es ermog-
lichen, das Gold des Goldgrundes mit dem neuen Realismusanspruch
zu verbinden. Daher werden hiufig Teppiche und Stoffbahnen mit gol-
denem Muster im Hintergrund gezeigt. Daneben sind es moglicherweise
auch die Ledertapeten, die den Goldgrund zu ersetzen vermégen. Wolf-
gang Braunfels schreibt dazu, dass um 1430 in Nordfrankreich und Flan-
dern Zierformen auftauchten, die an gepresste Ledertapeten erinnerten.
Als Beispiele nennt er zwei Holztafelbilder von Robert Campin (1378/79-
1445): die Heilige Veronika und die Heilige Monika (beide um 1430).” Bei
beiden Tafeln sprechen Muster, Farbgebung und Aufhingung jedoch da-
fiir, dass textile Behdnge im Hintergrund gezeigt werden.

Die Vermutung von Braunfels kann jedoch durch den Bartholomdius-
Altar (1500-1505) des sogenannten Bartholomius-Meisters gestiitzt wer-
den. Die Mitteltafel zeigt den Heiligen Bartholomius mit dem Stifter
zwischen den Heiligen Agnes und Caecilia (Abb. 7). Den Hintergrund bil-
det eine goldene Fliche mit Spitzovalmuster, die unterhalb der Kopfhche
der Heiligen endet und dariiber den Blick auf eine Landschaft freigibt.

Diese goldene Fliche wird im Katalog der Alten Pinakothek in
Miinchen als »gespannter Brokatstoff«* bezeichnet. Die Einteilung der
Fliche in einzelne, hochrechteckige Karees spricht jedoch fiir die Dar-
stellung einer Ledertapete und ihrer einzelnen Lederpaneele. Bei einem
Textil wiren vertikale Rinder der einzelnen Stoffbahnen zu erwarten,
nicht aber die hiufigen und regelmifligen Kanten in der Horizontalen.
Zudem ist die Fliche brettartig und flach wie eine feste Wandverkleidung.
Textilien wurden hingegen hiufig nicht gespannt, sondern frei hingend
und mit Faltenwiirfen abgebildet.

41 | Vgl. ebd.: Off.
42 | Vgl. ebd.: 23.
43 | Pinakothek 1983: 317.
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Abbildung 7: Bartholomdius-Altar, Mitteltafel, um 1500/05
(Ol auf Eiche, H: 128,6 cm, B: 161,3 cm)

Der Bartholomdius-Altar konnte demnach das Goldleder als Ersatz des
Goldgrundes zeigen. Das Goldleder hitte damit durch sein Gold das
Potential, die mittelalterliche Idee der Immaterialitit abzulsen und zu
einer realistischeren Darstellung zu fithren. Somit wire das Goldleder
als wirkliches Surrogat des tiberirdischen Goldgrundes zu sehen. Dabei
scheint es sich um eine recht fortgeschrittene Phase im Ubergang vom
Goldgrund zu einer realistischen Darstellung zu handeln: Die Heiligen
werfen Schatten auf den Hintergrund. Der tiberirdische Goldgrund war
hingegen ohne Schatten gewesen, da er als Abbild des schattenlosen Para-
dieses verstanden wurde. Die Idee der Abgrenzung der Heiligen zu ihrer
Umgebung, die fiir den Goldgrund entscheidend war, schwingt jedoch
noch deutlich mit. Der Ubergang zu einer rein realistischen Darstellung
ist demnach nicht abgeschlossen.*

Der Bartholomdus-Altar bietet ein weiteres Argument, das fiir die
Darstellung von Goldledern spricht. Dabei ist nun nicht das Gold,
sondern das Leder entscheidend, das sich in Verbindung mit dem Heili-
gen Bartholomius bringen lisst: Dieser soll der Legende nach als Mirty-
rer gestorben sein, indem ihm bei lebendigem Leib die Haut abgezogen

44 | Freundliche Auskunft von Prof. Dr. Thomas Dittelbach (Universitat Bern).
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wurde. Deshalb gehtren zu seinen Attributen unter anderem das Schind-
messer und seine geschundene Haut.® Der Bartholomdus-Altar zeigt Bar-
tholomius mit dem Schindmesser, jedoch ohne Haut. Die Ledertapeten
in seinem Riicken kénnten daher als »an der Wand gezeigtes Attribut«
aufgefasst werden. Dies ist jedoch eine sehr spekulative Interpretation. Da
Bartholomius hiufiger mit Messer, aber ohne Haut dargestellt wird, fehlt
das Attribut beim Altar nicht in dem Sinne, dass es durch das Leder der
Tapete ersetzt werden miisste.

Wegen seines Mirtyrertodes wurde Bartholomius im spiten Mittel-
alter zum Patron aller Gewerbe, die mit Hiuten arbeiteten. Dazu gehérten
neben den Fleischhauern und Fellhdndlern auch die Gerber und andere
Gewerbe wie Schuhmacher, die Leder verarbeiteten.* Daher kénnte die
Darstellung von Goldledern moéglicherweise auch durch die Stifterge-
schichte begriindet werden. Da die Provenienz des Altars jedoch nicht be-
kannt ist, kann diese Argumentation am Beispiel des Bartholomdus-Altars
nicht weiterverfolgt werden.¥

Vom LEDERSCHILD ZUR LEDERTAPETE

Die Goldleder 16sten die Textilien zwar als Wanddekoration ab, unter-
schieden sich jedoch in funktionaler Hinsicht von ihnen. Denn mit den
Goldledern verinderte sich die Art der Verwendung als Wanddekoration.
Das Phinomen der Tapete als eines festen Bestandteils der Wand ent-
wickelte sich mit dem Leder. Bis weit in die Renaissance war es tiblich,
die Wandbehinge von den Winden zu entfernen, wenn Riume fiir einen

45 | Der Heilige Bartholomdus wird z.B. in der Sixtinischen Kapelle mit seiner ab-
gezogenen Haut gezeigt. Dabei wird vermutet, dass das Antlitz der abgezogenen
Haut ein Selbstbildnis Michelangelos sei.

46 | Vgl. Sachs/Badstiibner/Neumann 2004.

47 | Fiir den Basler Heilsspiegelaltar (um 1434/35) von Konrad Witz (1400-
1444), der ebenfalls den Heiligen Bartholomdus zeigt, ist belegt, dass er von der
Zunft der Gerber gestiftet wurde (vgl. Frei/Gissler/Huggenberger/Sitzler 1992:
28). Bei diesem Altar lassen sich die Hintergriinde der Tafelmalereien ebenfalls
mit Leder in Verbindung bringen (vgl. Hausmann 2012; zum Altar im Allgemeinen
vgl. Brinkmann 2001).
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lingeren Zeitraum nicht genutzt wurden.*® Diese Handhabung geht mog-
licherweise mittelbar auf die Tradition der Reisekaiser und -kénige zu-
riick. Sie fithrten den grofiten Teil ihres Besitzes als Fahrhabe mit sich,
wihrend die Pfalzen und Burgen in der Abwesenheit des Herrschers eher
karg und kaum ausgestattet oder geschmiickt waren. Vermutlich in der
Folge dieser Tradition wurden Textilien hiufig einer Tapisserie dhnlich
vor Winde gehingt, ohne ein fester Bestandteil der Wand zu sein.

Die Ledertapete wurde zu Beginn ihrer Verwendung ebenfalls nur an
der oberen Kante der Wand aufgehingt.* Auch Ende des 17. Jahrhunderts
wurden Ledertapeten teilweise noch in gerolltem Zustand aus dem Stadt-
schloss mitgenommen, wenn man im Sommer auf den Landsitz zog.*
Die feste Montierung an der Wand entwickelte sich jedoch mit den Gold-
ledern und fithrte zu einer Verwendung, die dem Goldleder eigen war
und sich von jener der Textilien unterschied. Diese unterschiedliche Art
der Prisentation ist sicher teilweise mit zunehmender Sesshaftigkeit zu
erkliren. Sie konnte aber auch fiir einen eigenstindigen Umgang mit
dem Goldleder sprechen, der sich nicht an Textilien orientierte. Dabei
kommt die unterschiedliche materiale Qualitit hinsichtlich ihrer Haptik
und Funktionalitit zum Tragen, die dies moéglicherweise bedingte. Die
funktionalen Eigenschaften des Leders als schiitzende Haut kénnten zu
der Bedeutung der Goldleder als feste Wandverkleidung beigetragen ha-
ben. Demnach lisst sich in Betracht ziehen, dass die Goldleder eine Vor-
reiterrolle in der Gattung der Wandverkleidung tibernahmen.

Um die Bedeutung des Leders als schiitzende Hiille zu veranschau-
lichen, soll auf die Kriegsschilde hingewiesen werden. Die Schilde waren
ein typisches Anwendungsgebiet des Leders, dessen Schutzfunktion da-
bei besonders deutlich wird. Bei den Kriegsschilden wurden die Holzfl4-
chen mit Leder bespannt, da das elastische Leder Hieb- und Stichwaffen
abwehren konnte.® Die Lederschilde kénnen anhand dreier konkreter

48 | Vgl. Thimmler/Gerner 2006: 11.

49 | Vgl. ebd.: 16. Ein solches Beispiel findet sich im Schloss Oranienbaum (vgl.
Scholtka 2004: 105f.; Scholtka 2006: 120f.; Thimmler/Gerner 2006: 20). Der-
artige Beh&nge wurden teilweise saisonal mit wollenen Behdngen ausgetauscht
(freundliche Auskunft von Jean-Pierre Fournet, Paris).

50 | Vgl. Scholtka 2006: 120.

51 | Vgl. Alt 2008: 38ff.
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Beispiele mit den Goldledern des frithen 17. Jahrhunderts in Verbindung
gebracht werden.

In den Niederlanden erwarb im Jahr 1611 der Ledermacher Jacob de
Swart das Patent, eine besondere Art von Schilden fiir die niederlindi-
schen Soldaten zu produzieren. Diese waren wie Goldleder hergestellt
und gestaltet. Damit begann die Goldlederherstellung in den nérdlichen
Niederlanden.*? Jacob de Swart erfand dann, im Jahr 1628, gemeinsam
mit Hans le Maire die neue Prigemethode fiir Goldleder mit Hochrelief
und verlegte sich dauerhaft von der Schild- auf die Goldlederherstellung.
In Ungarn entstanden ebenfalls Schilde, deren Leder mit der Technik der
Goldleder gestaltet wurde.>

Abbildung 8: Turnierschild, Venedig, um 1600 (9: 54 cm)

Ein weiterer Fall ist ein Turnierschild, der um 1600 in Venedig entstand
(Abb. 8). Er wurde wie die Goldleder versilbert und mit Goldlack bestri-
chen. Seine Farbigkeit mit goldenem Muster und schwarzen Konturen

52 | Vgl. Glass 1998: 11.
53 | Freundliche Auskunft von Jean-Pierre Fournet (Paris).



172

Stella Hausmann

auf rotem Grund entspricht der Asthetik venezianischer Goldleder, wie
sie um 1600 entstanden.’* Es ist zu vermuten, dass auch in Venedig die
Schild- und die Goldlederherstellung in den gleichen Werkstitten statt-
fand oder dass zumindest eine enge Beziehung und ein reger Austausch
unter ihnen bestand.

Eine noch offene Frage ist in diesem Kontext, ob das schnelle Aufkom-
men der Goldleder zum Teil auch darin begriindet sein kénnte, dass sich
die Schildmaler ein neues Betitigungsfeld suchten. Eine Ursache konnte
sein, dass die Schilde nach und nach an Bedeutung verloren, nachdem
das Schieflpulver Mitte des 14. Jahrhunderts in Europa zum Einsatz kam.
Dies kann sicher nicht die Hauptursache fiir das Phinomen der Gold-
leder sein, die iiber Jahrhunderte als luxuriése Ausstattungen geschitzt
waren. Auch wenn es schwer fillt, sich die Goldleder blofs als neues Be-
titigungsfeld der Schildmaler vorzustellen, bleibt festzuhalten, dass es
Korrespondenzen gegeben haben konnte.

Die Schilde und die Goldleder lassen sich zudem auf eine abstraktere
Weise verbinden, da sich beide als schiitzende Hiille auszeichnen. Da-
her wire denkbar, dass die Vorstellung des schiitzenden Leders fiir die
Idee der Wandverkleidung eine Rolle gespielt hat. Fiir diese Funktionali-
tit wire der Schild ein geeignetes Vorbild. Deshalb konnte das Goldleder
auch mit dem Wunsch in Verbindung gebracht werden, »den schiitzen-
den Schild an die Wand zu hingen«. Einzelne Schilde wurden schon im
Mittelalter an Winde gehingt oder in Form einer Wandmalerei an der
Wand abgebildet. Dabei wire jedoch zu kliren, ob diese Malereien heral-
disch gemeinte Machtdemonstrationen waren und das Symbol des Wap-
pens prisentierten oder ob eher das Motiv des Schildes gezeigt werden
sollte.” Zudem ist die Entwicklung von einzelnen Schilden hin zu einer
vollstindigen Wandverkleidung bisher nicht nachzuzeichnen.

54 | Zuvenezianischen Ledertapeten vgl. Thimmler/Gerner 2006: 62ff.

55 | In der Schweiz sind mehrere solche Wandmalereien erhalten. Dabei handelt
es sich in einigen Fallen um Wappenfriese, die vermutlich als heraldische Motive
zu deuten sind (vgl. Bohmer 2011; Gutscher-Schmid 1982; Niederhduser 2006;
Sommerer 2004; Stevens 2003). Die Wandmalereien (um 1318) im Unterhof in
Diessenhofen (TH) zeigen eine sogenannte »Fehbesatzmalerei«, die in ihrer Anord-
nung weniger an Wappen, sondern eher an an die Wand gehdngte Schilde erinnert
(vgl. Baeriswyl/Junkes 1995).



Goldleder - Es ist nicht alles Gold, was glanzt

Das Bediirfnis, den Lederschild zu prisentieren, zeigt sich in der Kar-
tusche in ornamentalisierter Form, wobei auf die Materialitit des Leders
verzichtet wird. Die Kartusche entwickelte sich in Italien Ende des 15. Jahr-
hunderts. Dabei wird ein Schild abgebildet, dessen Kanten flexibel und
biegsam und nicht starr waren: Gezeigt wird damit der Lederschild. Im
Italienischen wird die Kartusche als scartello< bezeichnet. Dies bedeutet
Schild und verweist auf das Vorbild.> Bei einigen Kartuschen ist sogar die
Form der Tierhaut ablesbar, was die Verbindung zum Leder unterstreicht.

Eine Verbindung zwischen dem Leder oder auch der Haut und dem
Schild ist durch die Verwendung des Leders gegeben. Eine neue Frage ist
nun, ob sich auch eine Verbindung zwischen dem Schild und der Wand
herstellen lasst. Dies kénnte fiir die Entwicklung der Goldleder entschei-
dend sein und wiirde fir eine Entwicklung sprechen, die im Material des
Leders und nicht in der Nihe zu Textilien begriindet liegt. Die Uberlegun-
gen zur Schutzfunktion der Ledertapete erinnern zudem an die umstrit-
tene Bekleidungstheorie von Gottfried Semper. Er erwihnt das Leder in
seinem Werk Der Stil jedoch nicht im Zusammenhang mit dieser Theo-
rie.” Zwar widmet er sich dem Leder, doch nennt er nicht die Verwen-
dung bei den Schilden und auch nicht die Ledertapeten. Stattdessen geht
er vor allem auf frithzeitliche Verwendungen ein und beschreibt, dass der
Charakter des Tieres erhalten bleiben und dem Triger des Leders Kraft
verleihen und einer Maske dhnlich furchterregend sein sollte. Statt der
Schutzfunktion betont Semper also die Kraft- und Machtdemonstration.>®

Die schildihnliche Funktion der Widerstandsfihigkeit und Dauer-
haftigkeit des Leders war in jedem Fall bedeutend fiir die Goldleder. Bei
Thomas Dann wird das Ablosen der Textilien durch Goldleder vor allem
mit funktionalen Vorteilen wie der isolierenden Wirkung und der Un-
empfindlichkeit gegeniiber Staub, Feuchtigkeit und Insektenbefall er-
klirt.®® Diese Eigenschaften kennzeichnen die Goldleder und weisen auf
die hautihnliche Funktionalitit. Die haltbar gemachte Haut als Grenze
zwischen Innen und Aufien kénnte dabei in zwei Richtungen gedacht
werden: sowohl als Raumbhiille als auch in Korrespondenz zum mensch-
lichen Korper als zweite Haut des Menschen.

56 | Vgl. Irmscher 2005: 97.
57 | Vgl. Semper 1860: 13ff.
58 | Vgl. ebd.: 100.

59 | Vgl. Dann 2001: 206.
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Die funktionalen Vorziige der Goldleder wurden nicht nur fiir ihr
Aufkommen, sondern auch fiir ihr Abflauen verantwortlich gemacht.
Auguste-Denis Fougeroux de Bondaroy vermutet in seinem Artikel tiber
Goldleder aus dem Jahr 1762, es kénne die Dauerhaftigkeit der Goldleder
sein, die zu ihrem Verschwinden fiihre, da sie Mitte des 18. Jahrhunderts
nicht mehr gewiinscht sei:

Die Sache verdienet einige Betrachtung, warum die ledern verguldeten und ver-
silberten Tapeten heute zu Tage so wenig im Gebrauch sind, ohngeachtet ihre vor-
ziigliche Schonheit, Dauerhaftigkeit, die leichte Art sie zu reinigen und so viele
andere Vorziige [...]. Die Menschen sind so sehr zur Verdnderung und Abwechslung
geneigt, dass es ihnen bald verdriiBlich wird, immer einerley Sache zu sehen [...];
so wollen sie ein so hartnackichtes Ding, das immer schon und gut bleibt, lieber
gar nicht haben.5°

Fiir Fougeroux de Bondaroy waren es nicht stilistische oder isthetische
Eigenschaften der Goldleder, die dem Zeitgeschmack nicht mehr gentig-
ten. Vielmehr entsprachen die neu aufgekommenen Papiertapeten dem
Wunsch nach einem hiufigen »Tapetenwechsel«. Dieser war bei den
Goldledern aufwendiger, da sie teurer, auf Paneele fixiert und fest mit
der Wand verbunden waren. Demnach sind es gerade die Dauerhaftig-
keit, Robustheit und Widerstandsfihigkeit des Leders, die die Goldleder
unbeliebt machten. Das Zitat, das das Leder als dauerhafte Hiille in den
Vordergrund riickt, konnte tatsichlich den Kern der Sache treffen.

Von DER KunsT, GOLD OHNE GOLD ZU MACHEN

Das eingangs genannte Diktum wies bereits auf die farbillusionistische
Wirkung der Goldleder hin: In der Regel wurden die Lederoberflichen
vollflichig mit Silberfolie beklebt.®! AnschlieRend wurde die Fliche mit

60 | Auguste Denis Fougeroux de Bondaroy, Art de travailler les cuirs dorés ou
argentés (Paris 1762), in der deutschen Ubersetzung von Johann Heinrich Gottlieb
von Justi, zitiert nach Dann 2001: 207.

61 | Die Verwendung anderer Metalle erwies sich als nachteilig und war daher
selten. Bei Zinnfolie entstanden durch das Korrosionsprodukt Griinspan Verfar-
bungen (vgl. Dann 2001: 206). In Barcelona wurde 1539 die Verwendung von Zinn
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einem goldfarbenen Lack gefirnisst.®? Der Metallglanz des Silbers und
die Farbigkeit des Lackes ergaben zusammen eine goldihnliche Asthetik.
Nur in sehr seltenen Fillen wurde Blattgold verarbeitet.®

Esist bemerkenswert, dass sich der Verzicht auf Blattgold beim Goldle-
der als konstantes Merkmal durch die Jahrhunderte zieht und tatsichlich
in fast allen Fillen Silber verwendet wurde. Sicherlich war die Motivation,
das Gold durch preisgiinstigeres Silber zu ersetzen, eine entscheidende
Ursache. Daneben kénnte es jedoch auch weitere Griinde gegeben haben.

Es ist nicht bekannt, ob die Technik des goldlackierten Silbers mit der
Goldlederherstellung aus Afrika nach Europa gelangte, da keine Exem-
plare der frithen Ledertapeten erhalten sind. Andreas Schulze zieht in
seiner Dissertation tiber Ledertapeten in Betracht, dass die Technik auch
eine europdische Tradition haben konnte, da europdische Traktate des
Mittelalters Rezepte fiir Goldlack enthalten.®* Durch materialanalytische
Untersuchungen der Lackschichten verschiedener Goldleder konnte fest-
gestellt werden, dass die Zusammensetzung der Lacke den europiischen
Rezepten sehr dhnlich ist.%

In der Technik des goldlackierten Silbers konnte somit auch eine euro-
péische Tradition vermutet werden. Die Rezepte in den Traktaten weisen
daraufhin, dass bei Holztafelbildern und gefassten Skulpturen neben der
Blattvergoldung auch die goldlackierte Versilberung eine iibliche Metho-

statt des Silbers sogar bei Todesstrafe verboten (Clouzot 1925: 0. S.). Messing
eignete sich nicht, da das harte Metall nicht zu ausreichend diinnen Folien verar-
beitet werden konnte (vgl. Dann 2001: 206). Die Silberfolie wurde bei niederlandi-
schen Goldledern untersucht. Sie ist zwischen 1/1000 und 1/300 mm dick, Blatt-
gold hingegen nur ca. 1 Mikrometer (vgl. Kiihn 1985/1986: 38). Méglicherweise
spielte auch die Dicke der Beschichtung eine Rolle.

62 | Vgl. Dann 2001: 206.

63 | Einesderwenigen Objekte mit Blattvergoldung ist ein sechsteiliger Paravent,
der aus zerschnittenen Goldleder-Paneelen zusammengesetzt wurde. Er entstand
um 1725-1750 in den Niederlanden (vgl. Glass 1991: 82).

64 | Goldlackrezepte enthalten z.B. die Schrift Schedula Diversarum Artium
(um 1100-1120) des Theophilus Presbyter und die Mappae Clavicula (9. Jh.); vgl.
Schulze 2010; Thornton 2000.

65 | Andreas Schulze befasst sich in seiner Dissertation mit den Textquellen zur
Leder- und Goldlederherstellung (vgl. Schulze 2010).
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de war. Kunsttechnologische Untersuchungen bestitigen dies.*® Als eine
wesentliche Ursache fiir diese unterschiedlichen Fasstechniken mit Gold
und Silber kénnen recht sicher 6konomische Griinde vermutet werden.

Ein solches Nebeneinander von Gold und Silber ist bei den Goldledern
nicht festzustellen. Durch das fast véllige Fehlen von Blattvergoldungen
unterscheiden sie sich von anderen Gattungen. Eine Begriindung kénn-
ten die deutlich gréfleren Flichen sein, die zu »vergolden« sind, so dass
der Kostenunterschied bei den Goldledern deutlich mehr ins Gewicht
fillt. Auflerdem konnten sakrale Umfelder eher dazu bewogen haben,
echtes Gold zu verwenden. Es steht jedoch zu vermuten, dass Goldleder-
macher oder auch Auftraggeber ihre Konkurrenten mit »echtem Gold«
hitten tibertreffen wollen, wenn es nur um 6konomische Beweggriinde
gegangen ware.

Eine andere Motivation fiir das lackierte Silber kénnte der Wunsch
sein, das Gold tiuschend echt nachbilden, Gold ohne Gold machen zu
kénnen. Dieser Wunsch barg jedoch das Problem, dass die Kunstfertig-
keit nur dann festgestellt werden konnte, wenn das »falsche Gold« letzt-
lich doch erkannt wurde. Méglicherweise konnte ein solches Spiel den
Reiz der Goldleder gesteigert haben.

Jonathan Thornton behandelt in seinem Aufsatz mit dem Titel All that
Glitters is not Gold. Other surfaces that appear to be gilded trotz des Zitats
nicht explizit die Goldleder. Er nennt aber zahlreiche Beispiele golden
erscheinender Oberflichen unterschiedlicher Materialititen, Gattungen
und Epochen. Dabei erwdhnt er auch die Goldlackrezepte und weist da-
rauf hin, dass bei dem Versuch, das Gold ohne Gold — also auch ohne
Vergoldung der Oberfliche — nachzubilden, immer die Idee der Wand-
lung mitschwinge und alchemistische und intellektuelle Motivationen
die gleiche oder sogar gréflere Bedeutung gehabt hitten wie bzw. als 6ko-
nomische.”

Das lackierte Silber wire dann nicht nur preisgiinstiger Ersatz, son-
dern konnte genuin zur Mode der Goldleder dazugehort haben: aufgrund

66 | Freundliche Auskunftvon Prof. Dipl.-Rest. Hans Portsteffen (Fachhochschu-
le KoIn). Ein Beispiel ist das Pollinger Kreuz (13. Jh.). Die Vorderseite des Kru-
zifixes wurde blattvergoldet, wahrend die Riickseite mit Silberfolie beklebt und
goldfarbig lackiert wurde (Haagh Christensen/Karbacher/Thieme 1996: 72ff.;
Hausmann 2012: 22).

67 | Thornton 2000: 307f.
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des Reizes, der von seinem nachbildenden und illusionistischen Charak-
ter ausging. So wiirde der Titel des eingangs zitierten Buches Schauspiel
der Handwerken die Goldleder treffend umschreiben.
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Collagen, Wortdinge und stumme Biicher

Hans Christian Andersens (inter)materielle Poetik

Klaus Miiller-Wille

HANS CHRISTIAN ANDERSENS COLLAGEN

Im Zeitraum zwischen 1850 und 1874 fertigt Hans Christian Andersen
insgesamt sechzehn (bislang bekannte) Bilderbiicher in unterschiedli-
chen Formaten fiir Kinder mehrerer befreundeter Familien an.! Ausgang
der Bilderbuchproduktion bilden Biicher fiir Rigmor (1852), Astrid (1853)
und Christine Stampe (1859) sowie Jonas Drewsen (1862), die Andersen
zusammen mit Adolph Drewsen, dem Grofivater der Kinder, gestaltet.?
Parallel dazu entstehen fiinf Hefte fiir Agnete Lind, die Andersen im Ver-

1 | Grundlegend (aber leider nicht weitreichend) zu Andersens Collagen vgl. Dal
1961, Heltoft 2005: 179-205, sowie Teicher 2008.

2 | Die Jahreszahlen geben das Entstehungsdatum der Biicher und nicht den
Geburtstag der Kinder an. Christine und Astrid Stampes Bilderbiicher, die heu-
te in Silkeborgs Kunstmuseum sowie im H.C. Andersen Hus (Odense) aufbewahrt
werden, sind in kommentierten Faksimileausgaben publiziert worden (Andersen/
Drewsen 1984 und Andersen/Drewsen 2003). Beide Bilderbiicher sind als elek-
tronische Faksimileausgabe auch iber die Andersen-Seite der Koniglichen Biblio-
thek Kopenhagens - www.kb.dk/da/nb/tema/hca/index.html vom 01.08.2012
- sowie der Odense Bys museer - www.museum.odense.dk/e-museet/hc-ander
sen-samlinger.aspx vom 01.08.2012 - zugénglich. Jonas Drewsens Bilderbuch
wird als Teil der Jean Hersholt Collections in der Library of Congress, Washington,
aufbewahrt. Auch dieses Buch ist in einer vorziiglichen elektronischen Faksimi-
leausgabe einsehbar: www.loc.gov/rr/rarebook/coll/114.html vom 01.08.2012.



Klaus Miller-Wille

lauf der 1850er Jahre anfertigt.* Zusammen mit Mathilde Qrsted kreiert
er weitere Biicher fiir Hans Christian (1869) und Viggo @rsted (1869).*
Schlieflich beendet Andersen seine Bilderbuchproduktion in seinen letz-
ten Lebensjahren mit zwei Arbeiten fiir Kinder aus dem judisch-biirger-
lichen Milieu Kopenhagens, mit dem er in den 1870er Jahren intensiven
Umgang pflegte: Marie Henrique und Charlotte Melchior.?

Alle Biicher zeichnen sich — trotz deutlicher Unterschiede in der je
spezifischen Gestaltung — durch recht komplexe intermediale Relationen
aus, da Andersen sehr heterogene Text- und Bild-Elemente in ein Span-
nungsverhiltnis zueinander setzt (vgl. die Abb. 1-10). So fiigt er neben ge-
druckten Bildausschnitten — als Quellen fungieren meist Lithographien
aus dem noch jungen Medium der Illustrierten — eigene Scherenschnitte
in die Biicher ein (Abb. 1). Entscheidend aber ist der Zusatz verschiedener
Textelemente. Neben den gedruckten Bildunterschriften weisen die Blit-
ter gelegentlich einzelne aus ihrem Kontext herausgeschnittene Druck-
buchstaben auf (Abb. 2).¢ Viele der so entstehenden Text-Bild-Konstella-
tionen werden weiterhin durch mit Tinte geschriebene handschriftliche
Kommentare Andersens erginzt (Abb. 1). In einigen Collagen setzt An-
dersen ein regelrechtes Tohuwabohu von Tieren, Dingen und vor allem
Pflanzen-, Korper- und Architekturfragmenten in Szene, in die er auch
eine ganze Reihe von Wortfragmenten einstreut, die ebenfalls den Status
von Objekten annehmen (Abb. 3).

3 | Faksimile-Reproduktionen aus den Bilderbiichern Agnete Linds finden sich in
Heltoft 2005: 185-196, sowie auf einer danischen Andersen-Présentation - www.
hcandersen-homepage.dk/billedboeger.htm vom 01.08.2012.

4 | Hans Christian @rsteds Bilderbuch, das in der Kdniglichen Bibliothek Kopen-
hagens aufbewahrt wird, ist als elektronische Faksimileausgabe iber die Ander-
sen-Seite der Kdniglichen Bibliothek Kopenhagens zugénglich (vgl. Anm. 2).

5 | Charlotte Melchiors Bilderbuch, das im H.C. Andersen Hus aufbewahrt wird,
ist als elektronische Faksimileausgabe lber die Andersen-Seite der Odense bys
museer zugénglich (vgl. Anm. 2).

6 | Angaben zum verwendeten Material sowie zum pressehistorischen Kontext
der Bilderbiicher liefert Dal 1984.
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Abbildung 1 und 2
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Angesichts dieser gewagten Collagen, die tatsichlich auf eine »wider-
spruchsvolle Beziehung heterogener Teile«’ zu rekurrieren scheinen,
mag man sich wundern, wieso Andersens Arbeiten in den entsprechen-
den kunsthistorischen Studien, die sich mit der Geschichte dieser Gat-
tung beschiftigt haben, allenfalls am Rand beriicksichtigt worden sind.?
Dies kénnte auch daran liegen, dass sich die Forschung nicht iiber den
Status der Bilderbiicher einig werden konnte. Allein die Tatsache, dass bis
heute keine Monographie zu Andersens Collagen vorliegt, spricht dafiir,
dass sie zundchst als mehr oder weniger zufillig entstandene Kuriosi-
titen behandelt wurden, die im privaten Rahmen fiir Kinder angefertigt
worden sind.’ So ist Andersen auch keineswegs der einzige, der die neue
Bilderflut der zeitgendssischen Presse nutzt, um sie in einer alltagskultu-
rellen Praxis wieder zu verarbeiten.”® Erst in jiingsten Ausstellungen hat
man sich darum bemiiht, Andersens Collagen als frithe Zeugnisse einer
modernen Collage- oder Montage-Asthetik in Szene zu setzen."

Meines Erachtens ist der anachronistische Bezug zur avantgardisti-
schen Moderne allerdings ebenso problematisch wie der undifferenzierte
Vergleich zum zeitgendssischen Kontext privater Klebearbeiten. In die-

7 | Biirger 1974: 110.

8 | Wahrend Diane Waldman Andersen immerhin einen Platz in der Vorgeschichte
der Collage einrdumt (vgl. Waldman 1993: 14), fehlt der Bezug auf den Dénen in
Brandon Taylors Collage-Geschichte ganz (vgl. Taylor 2006).

9 | Andersens Marchen Gudfaders Billedbog (1868; Das Bilderbuch des Paten)
informiert nicht nur iiber den familidaren Rahmen, in dem die Biicher rezipiert wur-
den, es zeigt auch, dass die Biicher als Grundlage improvisierender Erz&hlper-
formanzen genutzt wurden. Entsprechende Praktiken Andersens sind zum Teil in
den Memoiren der beteiligten Familienmitglieder belegt. Zu den entsprechenden
Quellen vgl. Dal 1984.

10 | In der Geschichte der Collage wird immer wieder darauf verwiesen, dass sich
Amateure selbstverstandlich schon vor Braque und Picasso mit dem Zusammen-
kleben disparater Text- und Bild-Elemente vergniigt haben. Die Ahnengalerie der
Collage reicht von japanischen Kalligraphie-Collagen aus dem 12. Jahrhundert
Uiber Schmetterlingscollagen des 18. Jahrhunderts bis hin zur folkloristischen
Produktion von Andachtsbildern, Poesiealben, Stammbiichern, GruBkarten oder
eben Bilderbiichernim 19. Jahrhundert. Dabei werden zusehends industrielle Pro-
dukte wie Briefmarken, Zeitungsausschnitte und Warenprospekte verarbeitet.

11 | Vgl. insbesondere Teicher 2008.
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sem Artikel méchte ich zeigen, dass das innovative Potential von Ander-
sens Bilderbiichern erst deutlich wird, wenn man die ihnen zugrunde
liegende Asthetik vor dem Hintergrund der ausgefeilten poetologischen
Reflexionen entfaltet, die Andersen in seinen Texten fithrt. Bevor ich je-
doch auf Andersens entsprechende kunsttheoretischen Uberlegungen
eingehe, mochte ich versuchen, die wenigen autoreferentiellen Spuren
zu verfolgen, die in den Collagen selbst gelegt werden. Ausgangspunkt
dieser Uberlegungen bilden die Text-Bild-Gattungen, auf die Andersen in
der konkreten Gestaltung seiner Collagen Bezug nimmt.

Einen wichtigen Referenzpunkt, an dem sich Andersen in der Her-
stellung seiner Bilderbiicher orientiert, stellt sicherlich die pidagogi-
sche Buchproduktion seiner Zeit dar. So erinnern etwa die vielen Blit-
ter, auf denen er eine exotische Fauna und Flora zusammenstellt oder
orientalische Trachten und Architekturen prisentiert, an vergleichbare
Darstellungen aus Friedrich Justins und Karl Bertuchs Bilderbuch fiir
Kinder enthaltend eine angenehme Sammlung von Thieren, Pflanzen, Blu-
men, Friichten, Mineralien, Trachten und allerhand andern unterrichtenden
Gegenstinden aus dem Reiche der Natur, der Kiinste und Wissenschaften.
Auch dieser Bildatlas, der von 1796-1821 in zw6lf Binden mit insgesamt
1255 meist kolorierten Kupfertafeln erscheint, prisentiert eigentlich Col-
lagen, in denen einzelne Vogel- und Pflanzenarten oder architektonische
Zeugnisse buchstiblich aus ihrem Kontext geschnitten und auf den Ta-
feln neu zusammengestellt werden. Grundlage dieser Bildatlanten und
ihres Bemiihens, den Schiilern Wissen auf eine anschauliche Art zu ver-
mitteln, stellt sicherlich Comenius’ Orbis Sensualium pictus dar, der noch
im 19. Jahrhundert zahlreiche Neuauflagen erfihrt.

Im Riickgriff auf Walter Benjamins produktive Auseinandersetzung
mit den genannten Bilderbiichern aus dem frithen 19. Jahrhundert'? hat
Georges Didi-Huberman auf die umfassende Medienpraxis aufmerksam
gemacht, die mit Hilfe dieser lexikonartigen Fibeln eingeiibt wurde. Die
Bilderbiicher zielten nicht nur auf eine Vermittlung von Inhalten, son-
dern in ihrer konkreten Verwendung im Elementarunterricht auch auf
eine Verschrinkung von Text und Bild ab, die mit dem Erwerb der Lesefi-
higkeit dauerhaft gefestigt wird. Den Schiilern wird mit anderen Worten
eine globale Ordnung der Dinge eingeprigt, deren Grundlage die stabile

12 | Vgl. Benjamin 1977.
13 | Vgl. Didi-Huberman 2011: 215-263.
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semiotische Relation zwischen bezeichnender Schrift und bezeichnetem
Bild bildet. Ausgehend von Brechts Kriegsfibel (1955) versucht Didi-Huber-
man weiterhin zu zeigen, inwiefern Brecht und andere Collage-Kiinstler
des 20. Jahrhunderts mit diesen piddagogischen Vorlagen spielen. Dabei
wird vor allem die Fixierung auf eine eindimensionale Lektiire — das heift
die feste Relation zwischen Text und Bild — unterlaufen. Moderne Colla-
gen zielten dagegen — so Didi-Huberman — auf eine andere, naive Form
eines fortdauernden Lesen-Lernens ab, das durch eine »vertrauensvolle
Offenheit gegentiiber einer lustvollen Komplexitit — aus Beziehungen,
Verzweigungen, Widerspriichen, Kontakten — der eigenen Umwelt«* ge-
pragt sei.

Auf den ersten Blick scheinen Andersens Collagen eher an der grob
skizzierten Pddagogik der genannten Fibeln zu partizipieren, als dass sie
darauf abzielen, diese komplexititssteigernd zu subvertieren. Dennoch
lassen sich einige signifikante Unterschiede feststellen. Wihrend insbe-
sondere Comenius’ pidagogisches Konzept darauf hinausliuft, Schrift
und Bild zu einer untrennbaren Einheit zu verschrinken, bleibt die
Funktion der einzelnen Buchstaben, die Andersen wie in einer Lesefibel
unter seine Bilder setzt, bewusst unklar (Abb. 2). Die Text-Bild-Konstel-
lation stiftet in seinen Bilderbiichern also keine referentielle Beziehung
zwischen Text und Bild, sondern 16st diese Referenz in einigen Fillen
sogar gezielt auf. Indem die Buchstaben zu einem Teil der visuellen Ge-
staltungsmittel werden, verlieren sie ihre Verweisfunktion. Sie erstarren
mit anderen Worten selbst zu Bildern und werden in ihrer intransparen-
ten Materialitit sichtbar gemacht.

Auch wenn diese mit konkreten Schriftbildern spielenden Blitter so-
mit einen wichtigen Hinweis auf die grundlegende Sprach- und Zeichen-
reflexion bieten, welche Andersen mit Hilfe seiner Collagen vorantreibt,
sind sie zu singuldr, um daran wirklich die Besonderheit seiner Bilderbii-
cher festzumachen. Allerdings wird die wichtige Funktion dieser — wenn
man so will —>zeichentheoretischen< Collagen deutlich, wenn man sie in
eine Beziehung zu anderen Blittern der Bilderbiicher setzt, die auf eine
ganz andere Weise um den Themenkomplex von Materialitit und Ding-
lichkeit kreisen. Es geht um Collagen, die noch eher denjenigen des 20.
Jahrhunderts dhneln, da sie offensichtlich beabsichtigen, eine gewohnte
Ordnung der Dinge aufzuheben und buchstiblich aus ihrem Kontext ge-

14 | Ebd.: 249.
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rissene Gegenstinde in einen neuen spannungsreichen Zusammenhang
zu bringen (vgl. Abb. 4 und Abb. 5). Im Gegensatz zu den Bildtafeln bei
Justin und Bertuch, die hiufig eine unbekannte exotische Welt in eine
beruhigende Ordnung iiberfithren, legen diese Tafeln Andersens eine an-
dere, irritierende Form der Alteritit offen, indem sie eine vertraute ding-
liche Welt des Alltags seltsam fremd erscheinen lassen. In dieser Hin-
sicht erinnern sie an eine ganz andere Bildgattung des 19. Jahrhunderts,
nimlich die Rebus-Ritsel, die sich im Gegensatz zu den entsprechenden
Darstellungen bei Andersen aber tiber keine noch so ausgefeilte buchstib-
liche Lektiire entschliisseln lassen. Wie oben angedeutet meine ich, dass
genau diese — im Freudschen Sinne >unheimlichen<— Collagen eine poe-
tologische Schliisselfunktion in Andersens Bilderbiichern einnehmen.

Abbildung 4 und 5

Zunichst liefern die Bilderbiicher selbst eine ganze Reihe von Indizien,
worauf das Interesse an einer fremd gewordenen Welt der alltiglichen
Dinge zuriickzufiihren sein konnte. So gibt es viele Anspielungen auf
die Effekte einer Warenokonomie, welche die Gebrauchsdinge in Mode-
stiicke und Waren verwandelt, die eine ebenso verzaubernde wie unheim-
liche Eigendynamik entfalten (vgl. Abb. 6, die unter der Darstellung der
Boutique und eines iibervollen Warentischs bezeichnenderweise auch die
Schreibinstrumente Feder und Tinte selbst als Waren inszeniert). Andere
Collagen verweisen auf die Experimentalkultur der Naturwissenschaft

189



190  Klaus Miller-Wille

oder die industrielle Produktion, um die Effekte neuer Technologien zu
verdeutlichen, die auf gleichermaflen wundersame wie verstérende Wei-
se in den Alltag eingreifen. In diesem Zusammenhang kann es kaum
uiberraschen, dass auch die Darstellung moderner medialer Technologien
einen groflen Raum in den Bilderbiichern einnimmt. Vor dem Hinter-
grund dieser doch recht offensichtlich gefithrten Auseinandersetzung
mit den verstorenden Effekten einer modernen dinglichen Lebenswelt
wird deutlich, dass Andersen die Collage selbst als bewusstes kiinstleri-
sches Verfahren wihlt, um den Aspekt einer befremdlichen Materialitit
und Dinglichkeit auch auf der Ebene eines materiellen oder dinglichen
Gebrauchs von Zeichen zu betonen.

Abbildung 6

Die letzte These kann wiederum mit Hilfe einer ganzen Reihe von selbst-
referentiellen Hinweisen illustriert werden, welche die Bilderbiicher
durchzieht. So beinhalten viele Collagen Abbildungen von Schreibszenen



Collagen, Wortdinge und stumme Biicher

oder einzelnen Schreibwerkzeugen (Abb. 3, Abb. 4 und Abb. 6). Mit Hin-
weis auf den Schreibakt oder den federhaltenden Poeten macht Andersen
zum einen darauf aufmerksam, dass die Collagen sehr wohl einem is-
thetischen Kalkiil folgen. Zum anderen wird aber auch deutlich gemacht,
dass die klassische Produktion von Texten, die mit Feder, Papier und Tin-
te hergestellt werden, hier endgiiltig durch ein moderneres, eben an der
industriellen Produktion orientiertes Recyclingverfahren ersetzt worden
ist, in dem vorgegebene Zeichenmaterialien mit der Schere traktiert und
mit dem Kleber wiederverwendet werden.

Uber solche Schreibszenen hinaus findet man aber auch andere Ab-
bildungen, in denen die materielle Asthetik der Collagen auf noch augen-
scheinlichere Art und Weise thematisiert wird. So erscheint es mir kein
Zufall zu sein, dass Andersen auf mehreren Blittern Werkzeuge und Ma-
schinen aus der textilen Verarbeitungsindustrie einfiigt (Abb. 4 und Abb.
7). Im Kontrast zu Feder, Papier und Tinte machen Spinnrad und Spinn-
maschine sozusagen auf den avancierteren technischen Stand seiner
neuen Kunstproduktion aufmerksam. Dass Andersen wirklich in diesem
Sinne mit der Metaphorik des Textbegriffes spielt, lisst sich insbesondere
an einem Doppelblatt illustrieren, in dem er eine »textverarbeitende< Ma-
schine ausgerechnet gegeniiber einem seltsam mortifizierten Schriftbild
in Szene setzt (Abb. 7). Mit dem Brief wird zunichst ein Sinnbild der
Kommunikation iiber Schrift zitiert. Die seitenverkehrt und umgekehrt
auf das Papier geklebte Schrift ist allerdings kaum noch lesbar und fun-
giert lediglich als rein materielle, tote Spur eines Schreibprozesses, der
seltsam seelenlos und abgestorben zu sein scheint.

Abbildung 7
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Abbildung 8

o I’
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Das Verfahren einer nicht mehr referentiell, sondern materiell bestimm-
ten Form des Zeichengebrauchs wird auch in einer anderen Abbildung
reflektiert (Abb. 8). Auf einem Blatt aus Hans Christian Orsteds Bilder-
buch wird ausgerechnet ein Lexikonartikel iiber Verfahren des Knotens
recycelt, mit dem offensichtlich das grundlegende Verfahren einer span-
nungsreichen Verkniipfung heterogener Textmaterialien dargestellt wird.
Dariiber hinaus fiigt Andersen am oberen Rand der Abbildung noch eine
(auf Tizian zuriickgehende) grotesk behaarte Variante der Laokoongrup-
pe ein, um zu unterstreichen, dass diese Verfahren der Textherstellung
endgiiltig mit grundlegenden Prinzipien einer idealistischen Asthetik
brechen. Die Abbildung korrespondiert mit den vielen grotesken Kérper-
darstellungen, die Andersen in Form von Scherenschnitten in die Bilder-
biicher einfiigt (Abb. 1).
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Abbildung 9

ZWISCHENFAZIT

Meine Lektiire der Collagen griindet auf einem Vergleich zu den um-
fassenden pidagogischen Bildatlanten des 18. und 19. Jahrhunderts. Ob-
wohl Andersen in seinen Bilderbiichern der grundlegenden Idee eines
anschaulich vermittelten Wissens folgt, unterliuft er doch die zentrale
mediale Strategie der Lesefibeln. Die Etablierung einer einseitigen Ver-
bindung zwischen Text und Bild wird aufgel6st und durch das Interesse
fur die Visualitit der Schrift und die Textualitit des Bildes ersetzt. Die
Aufmerksambkeit fiir die seltsame Materialitit der Schrift korrespondiert
weiterhin mit der Aufmerksamkeit fiir die unheimliche Eigendynamik,
die andere Dinge — Waren, Maschinen, Techniken und Medien — in der
alltaglichen Lebenswelt des 19. Jahrhunderts entfalten. Dabei werden die
Collagen mit Szenarien einer technisch inspirierten Textproduktion in
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Verbindung gebracht, welche das auf den Autor zentrierte Schreiben mit
Tinte und Feder durch eine handwerkliche Verarbeitung von Textmateria-
lien mit Schere und Kleber ersetzt. Meines Erachtens verweisen die an-
gedeuteten zeichen-, medien- und dingtheoretischen Uberlegungen, die
Andersen im Rahmen der Collagen fiihrt, also direkt auf die dsthetischen
Uberlegungen, die eben der Collage als kiinstlerischem Verfahren selbst
zugrunde liegen.”

Nun mag diese Lektiire der Collagen angesichts der wenigen Bei-
spiele tiberzogen erscheinen. Die Aufmerksambkeit fiir die selbstreflexi-
ven Motive der Collagen sollte zunichst die These widerlegen, dass es
sich bei diesen Arbeiten um kontingente Produkte einer sich allein an
Kinder wendenden Unterhaltungspraxis handelt. Allerdings stiitzt sich
meine Rekonstruktion von Andersens durchdachter Collagen-Asthetik
nicht allein auf die gezeigten Beispiele aus den Bilderbiichern. Wie schon
oben erwihnt, gewinnt sie viel deutlichere Konturen, wenn man sie in
einen Kontext zu Andersens ausgefeilten poetologischen Uberlegungen
setzt. Genauso wie die Collagen verwendet werden konnen, um Ander-
sens poetologische Reflexionen zu vertiefen, konnen die poetologischen
Reflexionen herangezogen werden, um seine Collagenisthetik besser zu
begreifen.'

Dass Andersens poetologische Entwiirfe immer wieder um die Frage
eines Schreibens kreisen, das den technischen und naturwissenschaft-
lichen Herausforderungen der Moderne standhilt, ist inzwischen dank
der Arbeiten Heinrich Deterings gut belegt.” Mir geht es im Folgenden

15 | Indiesem Sinne lieRe sich tats&chlich ein Bezug zu avantgardistischen Kon-
zepten der Collage herstellen - zumindest wenn man Biirgers Pointe folgt, dass
Collage und Montage zu einer Zersetzung des organischen Scheins von Kunstwer-
ken fiihren, indem sie die dem Kunstprodukt zugrunde liegenden technisch defi-
nierten Konstruktionsprinzipien ins Zentrum der Darstellung riicken (vgl. Blrger
1974: 76-116).

16 | In einem Katalog-Beitrag mit dem schonen Titel The Man who Wrote with Scis-
sors nutzt schon Jens Andersen den Bezug zur Collage-Kunst H.C. Andersens, um
Riickschliisse auf dessen Schreiben zu gewinnen. Aufgrund der Kiirze des Textes
bleibt es allerdings bei einem essayistischen Entwurf.

17 | Auf Andersens Technik- und Moderne-Begeisterung wurde schon friih hinge-
wiesen (vgl. Schwarzenberger 1962). Wichtiger sind allerdings Arbeiten von Heike
Depenbrock und Heinrich Detering, die zeigen, wie dieses Interesse fiir die mo-
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darum zu zeigen, inwiefern diese Frage nach einer modernen Poetik von
Andersen mit Uberlegungen zu den materiell-technischen Grundlagen
seines eigenen Schreibens verkniipft wird, die ihn immer wieder dazu
fithren, sich mit der Materialitit und Dinglichkeit von Texten auseinan-
derzusetzen. Seine entsprechenden poetologischen Uberlegungen lassen
sich schon in seinen frithesten Schriften belegen. Spannender als der frii-
he Nachweis ist allerdings die Tatsache, dass sich Andersens Verstindnis
von Materialitit im Verlaufe der Jahre konstant verschiebt. Die Collagen
der Bilderbiicher nehmen in dieser Hinsicht eine letzte poetologische
Position in einer ganzen Reihe von unterschiedlichen Materialititskon-
zepten ein.

Auch wenn die folgende Darstellung somit die Vorgeschichte zu den
spiten Collagen liefert, folgt sie keiner strengen Chronologie, sondern
versucht eher die Bandbreite der unterschiedlichen Materialititskonzep-
te auszuloten, die Andersen im Verlaufe seiner literarischen Produktion
entwickelt. Gerade die Bandbreite dieser Materialititskonzepte kann mei-
nes Erachtens genutzt werden, um die Moglichkeiten und Grenzen des
Intermaterialitits-Begriffs im Rahmen literaturwissenschaftlicher Ana-
lysen zu bestimmen.

GROBE NACHAHMUNG UND KAUDERWELSCH —
HANS CHRISTIAN ANDERSENS ZITATCOLLAGEN

Schon Andersens erste Buchpublikation Ungdoms-Forseg (1822; Jugend-
Versuche) lidt in vielfacher Weise dazu ein, tiber den Aspekt einer mate-
riellen Poetik zu reflektieren. Wie Andersen selbst in seiner spiten Auto-
biographie Mit Livs Eventyr (1855; Das Mirchen meines Lebens) einrdumt,
handelt es sich bei den im Rahmen dieses Buches versffentlichten Tex-
ten — der »originalen Tragodie« Alfsol (Elfensonne) sowie der »originalen
Erzihlung« Gjenfeerdet ved Palnatokes Grav (Das Gespenst an Palnatokes

derne Lebenswelt in das Bemiithen um eine moderne Poetologie umschlagt (vgl.
Depenbrock/Detering 1988, Depenbrock/Detering 1991, Depenbrock/Detering
1993, Detering 1999). In Anlehnung an diese Arbeiten ist im letzten Jahrzehnt
eine lange Reihe von Aufsétzen erschienen, die Andersen als Autor der Moderne
wirdigen (vgl. Behschnitt 2005 sowie die Sammelb&nde von Jgrgensen/van der
Liet 2006, Oxfeldt 2006, Auchet 2007 und Miller-Wille 2009).
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Grab) — im eigentlichen Sinne um »sehr rohe Nachahmungen«.® Noch
aufschlussreicher ist die Darstellung in dem frithen Manuskript Erindrin-
ger oder Levendsbogen (1832), in dem Andersen schildert, dass er nicht nur
bei Shakespeare und Walter Scott abgeschrieben, sondern buchstiblich
deren Autorenrollen zu iibernehmen versucht habe:

Zur gleichen Zeit las ich erstmals einen Roman von Walter Scott, Das Geféngnis in
Edinburgh. Meine lebhafte Phantasie lie das ganze grofie Bild vor mir entstehen,
ich lebte darin, es erschien mir wie ein Teil meines eigenen Lebens, so natiirlich
sah ich das Ganze vor mir. Bei dem Gedanken, wie herrlich es wére, ein Dichter zu
sein, verspiirte ich einen heiligen Schauer. [...] Sogleich musste ich Walter Scott
nachahmen, schrieb eine Geschichte iiber»die tolle Stine«und nannte sie Das Ge-
spenst an Palnatokes Grab. [...] Dann las ich Shakespeares Lebenslauf, der mir
fast wie mein eigener vorkam, und ich bildete mir tatséchlich ein, ich wére auch
so ein Kerl.*®

Welche Ausmafle die Identifikation mit Shakespeare und Scott annahm,
verdeutlicht auch das auf die beiden Briten verweisende Pseudonym Vil-
liam Christian Walter, unter dem Andersen die Texte publiziert. Offen-
sichtlich war sich schon der siebzehnjihrige Debiitant bewusst dariiber,
dass die Stimmen anderer Autoren in seinem pasticheartigen Textgewebe
fortspuken.

Das weitere Schicksal des Buches mag ihn dazu angeregt haben, sich
unfreiwillig mit anderen Aspekten der Materialitit von Biichern ausein-
anderzusetzen. Seine Jugend-Versuche wurden nimlich selbst mehrfach
recycelt. So musste Andersen zu seiner Verwunderung feststellen, dass
die Druckbégen 18277 mit einem neuen Titelblatt versehen wieder auf dem
Markt landeten.?® Wihrend ihn diese Neuauflage ermuntert haben wird,
diirfte ihn der folgende Brief Henriette Wulffs weniger erfreut haben. In
Anlehnung an Aussagen des Buchhindlers Schowelin informiert sie An-

18 | ASV 17: 58. - Die Sigle ASV verweist auf die jiingste danische Ausgabe von
Andersens Gesammelten Werken (Andersen 2003-2007). Auch wenn im Folgen-
den bewusst nach vorliegenden deutschen Ubersetzungen zitiert wird, werden die
entsprechenden Belegstellen aus dieser Ausgabe unter der Sigle ASV angefiihrt.
19 | Andersen 1993: 67; ASV 16: 95. Angaben zur Urheberschaft der verwende-
ten Ubersetzungen finden sich im Literaturverzeichnis.

20 | Zur komplexen Verdffentlichungsgeschichte des Buches vgl. Woel 1940.
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dersen nimlich dariiber, dass weder von der ersten noch von der zweiten
Auflage seines Erstlingswerkes ein einziges Exemplar verkauft worden
sei. Siiffisant schliefit sie ihren Bericht mit dem unrithmlichen Ende des
Buches ab:

Merkwirdigerweise kamen unsere Kinder ein paar Tage spéter zu einem Krdmer
Kohn auf der @stergade, um etwas zu kaufen, und die Ware wurde in ein Stiick
Papier gewickelt, auf dem stand: »Alfsol« >Elfensonne]; aber sie dachten doch gar
nicht daran, dass es ihre [EIfensonne] war, bis mein Mann nach Haus kam und uns
berichtete, was ich Ihnen eben mitgeteilt habe.?!

Nun ist Andersen sicherlich nicht der erste und einzige Autor, der sein
Debiit zu Packpapier degradiert findet. Auch die ruppige Art und Weise,
wie er mit dem Text in seiner Autobiographie verfihrt, legt den Verdacht
nahe, dass er ihn ganz bewusst als eine Art Jugendsiinde in Szene zu
setzen versucht, von deren grundlegendem Fehler — eben dem Hang zur
»groben Nachahmung« — er sich in seinen spiteren Schriften erfolgreich
distanzieren konnte. Blickt man jedoch auf die den Jugend-Versuchen fol-
genden Texte, so wird deutlich, wie offensiv er mit seinem ersten Miss-
erfolg umgeht. So wendet sich Andersen keineswegs demonstrativ von
dem Pasticheverfahren seines Debiitromans ab. Ganz im Gegenteil stellt
er den Zitatcharakter seiner Texte immer provokanter zur Schau, um die
Textfunktion Autorschaft kritisch zu hinterfragen. Auch der gleicherma-
Ren ckonomisch wie symbolisch definierte Wert der Ware Buch sowie
deren (eben auch als Packpapier verwendbare) materielle Grundlage wird
in den Texten selbst unverhohlen thematisiert.

All diesldsstsich schon an Andersens >eigentlichem« Debiitroman Fod-
reise fra Holmens Canal til Ostpynten af Amager i Aarene 1828 og 1829 (Fufi-
reise von Holmens Kanal zur Ostspitze von Amager in den Jahren 1828 und
1829) illustrieren, in dem Andersen das Verfahren der romantischen Iro-
nie vor allem verwendet, um iiber Prozesse der materiellen Textgenese zu
reflektieren. Schon der Titel der Fodreise weist auf den ironischen Grund-
ton des Textes hin, der mit den Konventionen des Reiseromans spielt. Bei
dem Fuflweg von Holmens Kanal bis zur Ostspitze von Amager, von dem

21 | Briefvon Henriette Wulff vom 1. April 1827. Hier zitiert nach der Briefsamm-
lungdes H.C. Andersen centret: www.andersen.sdu.dk/brevbase vom 01.08.2012
(Ubersetzung aus dem Danischen von mir, KMW).
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der Roman berichtet, handelt es sich keinesfalls um eine lange Reise, son-
dern um einen Spazierweg, den man leicht in einer guten Viertelstunde
zuriicklegen kann. Auch der Erzihler braucht fiir diesen Fulweg keine
zwei Jahre — wie man vermuten kénnte —, sondern die Geschichte handelt
einfach am Silvesterabend und zieht sich deshalb tiber die Jahresgrenze
von 1828 und 1829. Der durch und durch ironische Charakter des Bu-
ches hat zur Folge, dass man es eigentlich nicht paraphrasieren kann. Es
handelt sich um eine lose Abfolge von phantastischen Begebenheiten, in
die sich der Erzihler auf seinem Spaziergang verwickelt. So trifft er auf
seinem Weg auf allerlei ibernatiirliche Wesen, Allegorien und Personi-
fikationen (es ist unter anderem die Rede von dichtenden Katzen, Schlaf-
wandlern, dem ewigen Juden, Petrus, dem Doppelginger des Erzihlers
und dem Tod).

Entscheidend fiir den autoreferentiellen Charakter des Textes ist je-
doch, dass es an all den absonderlichen Orten nur ein Thema zu geben
scheint und dass alle grotesken Figuren, auf welche der Erzihler trifft,
nur eine Leidenschaft besitzen: Sie interessieren sich fiir nichts anderes
als die Literatur im Allgemeinen und die Fufreise im Speziellen.?? Das
Buch wimmelt von Anspielungen auf andere Biicher, die von bésen Sati-
ren der dinischen Gegenwartsliteratur bis hin zum ambitiésen Zitat an-
tiker Vorlagen reichen.?® Dabei wird der spaziergehende Erzihler, der im
Roman als Autor der Fufreise prasentiert wird, von allen Figuren auf die
NormverstéRRe und Ungereimtheiten aufmerksam gemacht, deren er sich
mit der schlecht komponierten Handlung und den rein phantastischen
Szenen des Buches schuldig mache. In diesem Zusammenhang wird er
von den anderen Akteuren aber auch daran erinnert, dass er trotz seiner
originellen Thematik doch nur die Schreibweise und die Techniken deut-
scher Romantiker nachahme. Ja, im Text selbst wird darauf aufmerksam
gemacht, dass das Buch in seiner gesamten selbstreflexiven Anlage doch
nur die Machart der Romane Goldener Topf (1814), Klein Zaches (1819) oder
Prinzessin Brambilla (1820) von E.T.A. Hoffmann wiederhole. Unter den
zahlreichen Allegorien und Personifikationen, mit denen sich der Autor

22 | Ausfiihrlich zur transzendentalpoetischen Anlage der FuBreise vgl. Baggild
2012: 11-39.

23 | Zur konstitutiven Intertextualitdt der FuSreise vgl. das Kapitel »Fodreise -
om at flanere i poesin« (»Die FuBreise - Uber das Flanieren in der Poesie«) in Ip-
sen/Nielsen 2005: 43-86.
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auf seinem Spaziergang herumschligt, befinden sich auch die Elixiere des
Teufels (1815-16), die im Roman als ein sprechendes Buch auftreten. Als
eine Art Warnung an den Autor der Fufreise berichtet dieses Buch tiber
seinen leidvollen Lebensweg von der Druckpresse tiber den Buchladen bis
hin zur Leihbibliothek.

Die Thematisierung von Buchdruck und Buchmarkt erfiillt im Ro-
man eine ganz besondere Funktion: So macht der Erzihler nicht nur un-
verhohlen auf den Warencharakter seines eigenen Buches aufmerksam,
er beginnt generell iiber den Charakter von Waren und industrieller Wa-
renproduktion zu reflektieren. Wie genau er dabei tiber die umfassenden
Effekte einer Warenkultur nachdenkt, lisst sich etwa an der folgenden
Passage illustrieren, in der eine Panoramaschau des Erzihlers unvermit-
telt in die Schilderung einer Warenhaus-Landschaft umschligt:

Ich iberblickte fast eine halbe Welt, und es kam mirvor, als starrte ich nurin Blan-
kensteiners Spielzeugladen mit all seinem Niirnberger Kram, wo alle Marionetten
und Gliedermanner durch einen verborgenen Faden standig in Bewegung gesetzt
waren. Jeder ldrmte nach seiner Manier, der eine wie der andere. Dort stand ein
Heiliger mit einem prachtvollen Glorienschein aus Papier, hier waren in Seide ge-
kleidete Damen aus Paris mit feinen Pappkdpfen. In einer steifen, beschnittenen
Allee umarmten sich zwei Personen; ich dachte an Chodowieckis Zeichnungen und
da wusste ich wohl, dass es sich um Freundschaft handelte.?*

Elisabeth Bronfen hat diese und andere Szenen des Romans genutzt, um
in bewusst verzerrender Anlehnung an Andy Warhol Andersens Popis-
thetik zu entfalten. Dabei kommt sie auch ausfithrlich auf die Technik
des Text-Recyclings zu sprechen, welche die Warenisthetik des Romans
unterstreiche:

Recycling erweist sich in Andersens Spaziergang also immer auch als entleeren-
de Zeichendkonomie, die auf einen literarischen Markt gerichtet ist. Ihre verding-
lichende Verwertung von ready-mades unseres kulturellen Imagindren, die als
proto- und stereotypische Gesten gehandelt werden, versteht sich gleichzeitig
dezidiert als Gegenkraft zur romantischen Sentimentalitdt und Melancholie. Die
Ubertreibung des Zitatenspiels verweist darauf, dass Denk- und Sprachbilder

24 | Andersen 2005: 302; ASV 9: 249.
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nicht erfunden, sondern iibernommen werden; dass es nichts Neues, nur das Kon-
sumieren eines bereits existierenden Kulturarsenals gibt.?®

Ich werde im iibernichsten Abschnitt noch darauf eingehen, dass man
keineswegs auf Warhol zuriickgreifen muss, um Andersens Warenisthe-
tik zu profilieren. Bevor ich diesen Punkt vertiefe, moéchte ich anhand
anderer Beispiele zeigen, wie bewusst Andersen die von Bronfen beobach-
tete Recycling-Strategie auch in anderen Texten verwendet.

Schon der erste Reiseroman Skyggebilleder af en Reise til Harzen, det
sachsiske Schweitz etc. etc. (Schattenbilder von einer Reise zum Harz, zur
sichsischen Schweiz etc. etc.), den Andersen zwei Jahre nach der Fufreise
1831 verdffentlicht, beinhaltet weitere theoretische Uberlegungen zur As-
thetik der Textcollage. Zunichst geht Andersen wie in der Fufireise sehr
offensiv mit dem offensichtlichen Vorbild des Textes um. Der Ich-Erzih-
ler macht seine Mitreisenden (wie seine Leser) fortlaufend auf Heine und
dessen Harzreise (1826) aufmerksam. Schon der Anfang des Textes, an
dem sich der Erzihler lang und breit tiber die mangelnde Originalitit
seines Reiseberichtes auslasst, verdeutlicht, dass diese intertextuelle Refe-
renz in diesem Fall eine sehr wichtige Funktion erfiillt.?

Meines Erachtens versucht Andersen auch in diesem Reisebericht
iiber eine andere Form der Originalitit zu reflektieren, die weniger an
eine Erfindung neuer Motive oder Erzihlweisen gekniipft ist als an den
kreativen Umgang mit einem schon vorhandenen Textmaterial. Genau
auf eine solche handwerklich-technisch anmutende Textproduktion zu-
mindest wird in mehreren Passagen des Buches explizit aufmerksam ge-
macht. So erinnert sich der Erzihler unter anderem an eine kindliche
Schreibmethode, die sich bei niherem Hinsehen als avantgardistisch an-
mutende Spracherfindung entpuppt:

Ich erinnere mich noch, wie ich selbst als Kind [...] dariiber griibelte, welche Spra-
che ein Kénig und eine Kdnigin nun eigentlich sprechen, denn die konnten ja wohl
kaum so reden wie andere, einfache Menschen. Alsich daher einmal eine Komddie
dichtete, in der zwei so méchtige Wesen vorkamen, iiberlegte ich lange, bis mir

25 | Bronfen 2009: 126.

26 | Zur konstitutiven Intertextualitdt der Schattenbilder vgl. das Kapitel »Skyg-
gebilder - Udflugter i littereere landskaber« (»Schattenbilder - Ausflige in literari-
sche Landschaften«) in Ipsen/Nielsen 2005: 87-118.



Collagen, Wortdinge und stumme Biicher

endlich ein Licht aufging. Ich nahm mir ein paar Wérterbiicher, schrieb ein Wort
aus einem und eines aus einem anderen ab und setzte so eine Art Kauderwelsch
aus Dénisch, Deutsch, Franzdsisch usw. zusammen, das ich meinen Konig reden
lieR.?

Vier Kapitel spiter erneuert der Erzihler diese Technik, indem er selbst
mehrere wahllos ausgesuchte Pressezitate aus einer Zeitung entwendet
(quasi »ausschneidet<), um sie vollig wahllos in den Kontext seines Reise-
berichts einzufiigen (quasi »einzukleben<).?® In dem einleitenden Absatz
zu diesem Pressesalat sinniert der Erzihler dariiber, ob die prisentierten
Textfragmente von kommenden Geschlechtern wohl als archiologische
Kuriosa behandelt werden kénnten:

Wohl wird man sich (iber vieles wundern, den Kopf schiitteln, ldcheln und wieder
zufrieden nicken, wenn sie unsere Tagblatter in die Finger bekommen, die Sachen
aus alten Zeiten beinhalten; moglicherweise werden da viele Dinge als Kuriosa ge-
druckt, aberwelche! Ja, - es geschieht iberaus viell Lasst uns zur Abwechslung an
dieser Stelle einhalten und schauen. Wir nehmen den ersten Artikel auf der Seite,
nun den zweiten und lesen - natiirlich meine ich nicht, dass es sich um Kuriosa
handelt, es ist Zufall, was da steht.?®

Zunichst illustrieren beide Zitate noch einmal, wie selbstbewusst An-
dersen mit dem Vorwurf einer unselbstindigen Imitation umgeht. Der
gesamte Reisebericht ist ganz bewusst als ein >Schattenbild« konzipiert,
dessen Originalitit eben nicht in reinen poietischen Neuschopfungen,
sondern in einer gezielten modifizierenden Wiederverwertung von Vor-
ldufertexten besteht.*® Noch interessanter allerdings erscheint mir die Tat-
sache, dass die Sprache in beiden Zitaten mit aller Deutlichkeit nicht als
Kommunikationsmittel, sondern als eine Art Material — ja sogar (lange

27 | Andersen 2002: 64; ASV 14: 97.

28 | Unnotig darauf zu verweisen, dass es sich bei den gesampelten Zitaten tat-
séchlich um Ausziige aus Artikeln der Zeitung Kjsbenhavns posten handelt.

29 | Andersen 2002: 134; ASV 14: 138.

30 | Die textuelle Schattenmetaphorik wird von Andersen im Marchen Skyggen
(1847; Der Schatten) - einer Nachahmung von Adelbert von Chamissos Peter
Schlemihls wundersame Geschichte (1814) - noch weiter getrieben.
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vor Michel Foucault) als archdologisches Relikt — behandelt wird, das man
auf unterschiedliche Arten und Weisen weiterverarbeiten kann.

Es gentigt in diesem Zusammenhang darauf hinzuweisen, dass An-
dersen das entsprechende Recyclingverfahren in seinen nachfolgenden
Romanen Improvisatoren (1835; Der Improvisator) und Kun en spillemand
(1837; Nur ein Geiger) erweitert, indem er mit Bildungsroman und di-
versen populiren Erzihlgattungen gezielt unterschiedliche literarische
Traditionen kopiert und in spannungsvollen Diskurscollagen aufeinan-
derprallen lisst. Dabei verweist er in diesen Romanen nicht von ungefihr
auf die performativen Verfahren von Improvisation und Virtuosentum,
die ebenfalls von der kunstvollen Wiederverwendung eines vorgegebe-
nen Inventars von unterschiedlichen Varianten leben. Weiterhin sind alle
Romane Andersens durch einen nahezu exzessiv anmutenden Gebrauch
von Motti gekennzeichnet, der ebenfalls als Hinweis auf eine moderne
Zitatisthetik gedeutet werden konnte.

SR |} (S G S - [ |-
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Im vorhergehenden Abschnitt sollte gezeigt werden, dass schon Ander-
sens frithe poetologische Reflexionen auf einen anderen Umgang mit
Sprache abzielen. In seinen aus vorgegebenen Texten zusammengesetz-
ten Texten versucht Andersen Sprache bewusst als eine Art Material zu
verwenden. Dabei bleibt der Begriff des Materials letztendlich aber me-
taphorisch, da Andersen in seinen gedruckten Textcollagen zwar unter-
schiedliche Zitate, Gattungen oder Diskurse aufeinanderprallen lisst,
aber nicht wie in seinen zusammengeklebten Text-Bild-Collagen direkt
mit unterschiedlichen Papier- oder Tintenmaterialien arbeitet. Das heifdt
allerdings nicht, dass der Aspekt einer buchstiblichen Materialitit der
Zeichen in den gedruckten Texten ausgeklammert wird.

Letzteres lisst sich wieder exemplarisch an der Fufireise demonstrie-
ren. In einer langen eingeklammerten Passage am Ende des dreizehnten
Kapitels macht sich der Erzihler iiber den ungliicklichen Ausgang seines
Buches Sorgen und schligt eine Art Losung vor:

(Ungliicklicherweise sehe ich erst jetzt, dass mein Buch aus dreizehn Kapiteln be-
steht. Da es zu spét ist, Verdnderungen vorzunehmen, mdchte ich, damit keins
der Kapitel stirbt, das heifdt {ibersprungen wird, noch ein vierzehntes Kapitel hin-
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zufiigen, das freilich nichts enthélt. Aber das sind die Leser aus vielen anderen
Blichern gewdhnt. - Ich will nur die Interpunktionszeichen darin setzen, dann kann
es ein jeder nach eigenem Belieben ausfiillen, so préchtig, wie er will.)3!

Gerade der Appell an die Einbildungskraft der Rezipienten wird diese an
der im darauffolgenden vierzehnten Kapitel prisentierten Zeichenfolge
verzweifeln lassen. Der Leser wird mit der blofsen visuellen Prisenz einer
materiellen Zeichenfolge konfrontiert, die sich bezeichnenderweise nicht
mehr in eine Lautfolge tibersetzen lisst. Das vierzehnte Kapitel kann mit
anderen Worten schlechterdings nicht mehr vorgelesen, sondern nur an-
geschaut werden:

T Ty T T T Ty Ty T TR T T ’ . ’ [ R

Zunichst wird dem Leser buchstiblich ins Auge fallen, dass dieses Ka-
pitel entgegen der im Titel wiederholten Ankiindigung — »(Indeholder
ingen Ting.)«* — eben doch weitaus mehr prisentiert als einfach nur
nichts. In der Tat konnen gewitzte Leser aus den Interpunktionszeichen
sogar ein Geschehen imaginieren. Immerhin verweisen die Satzzeichen
auf die Rhetorik einer Sprechinstanz, die mit ganzen sieben Ausrufungs-
zeichen Aufmerksamkeit fiir sich beansprucht. Dariiber hinaus wird mit
den Anfiithrungszeichen eine weitere Stimme gekennzeichnet, die sich
innerhalb der Rede zu Wort meldet. Auch wenn dem Leser also genug
Raum fiir seine Phantasie gelassen wird, wird er mit der Aussage, dass
das vierzehnte Kapitel »keine Dinge enthilt«, doch in erster Linie kontra-
diktorisch auf die Dinglichkeit der Schrift selbst, also den irreduziblen
Eigenwert von Schriftbild, Papier und Tinte, verwiesen.

Andersen wird sich in seinen Texten wieder und wieder mit dieser
buchstiblichen Materialitit der Medien Handschrift und Buch auseinan-
dersetzen. Ein gutes Beispiel fiir die raffinierten Techniken, die er dabei
einsetzt, bietet das 1858 publizierte Mirchen ABC-Bogen (Das ABC-Buch).
Im Zentrum des kurzen Textes steht wieder die Frage nach der Umschrift
eines bestehenden Textes. So regt sich der Hahn eines alten ABC-Buches

31 | Andersen 2005: 318; ASV 9: 256.
32 | ASV9: 257.
33 | Buchstéblich tibersetzt »(Enthdlt keine Dinge)«.
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dartiber auf, dass ein Dichter ein Manuskript fiir neue ABC-Verse erstellt
hat. Das alte ABC-Buch springt vor Entriistung aus dem Regal und reifét
das neue Manuskript mit, dessen Blitter verstreut auf den Boden fallen.
Angesichts der aufgeschlagenen ersten Seite des alten ABC-Buches be-
ginnt der Erzihler zunichst iber das Geheimnis der Alphabet-Schrift zu
sinnieren, wobei er — immerhin ein gutes halbes Jahrhundert vor Ferdi-
nand de Saussure — sehr konzise auf die merkwiirdige differentielle Logik
der Signifikanten aufmerksam macht, die keinen Wert an sich besitzen,
sondern einen solchen erst im relationalen Wechselverhiltnis zueinander
entfalten:

Das alte Abc kehrte die erste Seite nach oben, und die ist seine wichtigste; da
stehen alle Buchstaben, die groBen und die kleinen. Diese Seite hat nun alles,
wovon all die anderen Biicher leben, das Alphabet, die Buchstaben, die doch die
Welt regieren; eine furchtbare Macht haben sie! Es kommt einzig und allein darauf
an, wie zu stehen ihnen befohlen wird; sie konnen Leben schenken, toten, erfreuen
oder betrliben. Einzeln aufgestellt bedeuten sie nichts, aberin Reih und Glied - ja,
als der Herrgott sie seinen Gedanken unterwarf, ahnten wir mehr, als wir zu tragen
imstande waren, wir beugten uns tief hinab, aber die Buchstaben vermochten es
zu tragen.3*

Schon dieser Kommentar diirfte die Leser dazu ermuntern, genauer auf
die buchstibliche Materialitit des Textes zu achten. Diese wird dem Re-
zipienten im weiteren Verlauf des Mirchens aber noch deutlicher vor Au-
gen gefithrt. Ein Hahn, der das A der Buchstabenreihe ziert, flattert aus
dem alten ABC-Buch, um die anderen im Regal aufgestellten Biicher von
der Wertlosigkeit der neuen Lesefibel-Verse zu iiberzeugen:

Ich kenne sie! Mehr als zehnmal habe ich gehort, wie er [der Dichter] sie laut vor
sich hingelesen hat, es war so eine Freude flirihn! Nein, darfich um meine eigenen
bitten, die guten alten mit Xanthus, und die Bilder, die dazugehdren; fiir die will ich
kédmpfen, fiir die will ich krédhen; jedes Buch im Schrank kennt sie wohl! Nun lese
ich die neuen geschriebenen vor; lese sie in aller Gemdchlichkeit! Seien wir uns
dann dariiber einig, dass sie nichts taugen!3®

34 | Andersen 1974: 741f.; ASV 2: 193.
35 | Andersen 1974: 742f.; ASV 2: 194,



Collagen, Wortdinge und stumme Biicher

Die grofite Sorge des rhetorisch versierten Hahns besteht in der Befiirch-
tung, dass das neue ABC-Buch irgendwann gedruckt werden konnte. In
diesem Sinne schliefit er sein feuriges Plidoyer mit der Forderung nach
einem Todesurteil:

»Hierhort’s auf! Aberesistnoch nicht iberstanden! Jetzt soll es gedruckt werden!
Und dann soll es gelesen werden! Das soll einem zugemutet werden an Stelle der
wirdigen alten Buchstabenverse in meinem Buch! Was sagen die Versammelten,
gelehrte und ungelehrte, einzelne und gesammelte Werke? Was meint der Biicher-
schrank? Ich habe gesprochen - nun kdnnen die anderen handeln!«

Und die Biicher standen da und der Schrank stand da, aber der Hahn flog wieder
in sein grofies A zuriick und blickte stolz um sich. »Ich habe gut gesprochen, ich
habe gut gekréht! Das macht das neue Abc-Buch mir nicht nach! Es stirbt sicher!
Esist tot! Es hat keinen Hahn!«3¢

Das Mirchen setzt eine ganze Reihe von potenzierten Selbstwidersprii-
chen in Szene. Zunichst arbeitet der Text mit einer merkwiirdigen Ver-
doppelung, indem der Hahn, der auf dem Titelblatt von ABC-Biichern
eben fiir die lautierende Lektiire von Schrift steht, hier selbst eine Stimme
verliehen bekommt. Dabei versucht ausgerechnet die Instanz, welche die
Fihigkeit zur Lautierung verkorpert, mit ihrer Rede zu belegen, dass die
Schrift nicht lebendig, sondern tot ist. Sein Plidoyer verwickelt den Hahn
allerdings in einen performativen Selbstwiderspruch: Denn entgegen
seinem Wunsch, die Verbreitung der Handschrift, welche er vortrigt,
zu verhindern, fithrt genau sein Vortrag der Verse dazu, dass das neue
ABC-Buch gedruckt erscheint — nimlich in Form des ABC-Buches, das
der Leser selbst in der Hand hilt. Mehr noch: Das neue ABC-Buch, das
Andersen wohl nicht von ungefihr typographisch in Anlehnung an Lese-
fibeln der Zeit in Szene setzt, wirkt besonders lebendig, da die ABC-Verse
hier im Text selbst vom Hahn eine Stimme verliehen bekommen. Der
ganze Text dreht sich somit auf sehr verwickelte Weise um den Akt des
Lesens oder besser noch um den Akt des Lesen-Lernens selbst, wobei die
Rezipienten hier gleichermaflen auf die — wenn man so will — tote Mate-
rialitdt der Schrift verwiesen werden wie auf ihre wundersame Fihigkeit,
aus dieser Materie ganz unterschiedliche Stimmen zu generieren.

36 | Andersen 1974: 746; ASV 2: 197.

205



206

Klaus Miller-Wille

Andersens Interesse fiir die Materialitdt der Schrift, das immer auch
mit einer Reflexion tiber den mehrdimensionalen Akt des Lesens ver-
bunden ist, lieBe sich auch an den Mirchen illustrieren, in denen er mit
Papier, Feder und Tinte den Schreibwerkzeugen selbst eine Stimme ver-
leiht.”” Wie in Fodreisen und in ABC-Bogen besteht ein Effekt dieser Texte
darin, dass die Rezipienten in einer Art Metalepse auf die Materialitit
des Buches verwiesen werden, mit der sie beim Lesen automatisch in Be-
rithrung kommen. Dabei wird die semiotische Reflexion in den Mirchen
uiber die Schreibwerkzeuge nochmals potenziert. Denn in diesen Texten
werden die Leser nicht nur auf das visuell wahrnehmbare Schriftbild auf-
merksam gemacht, sondern sogar auf die buchstablich >begreifbare« sin-
gulire Materialitit von Druckerfarbe und Papier.

Letzteres gilt auch fiir die Texte, in denen Andersen das Trauma seines
Debiits produktiv verarbeitet und in denen er seine Leser mit einer vollig
anderen, eben rein materiell bestimmten Verwendungsweise gedruckter
Buchseiten konfrontiert. So setzt etwa das spite Mirchen Tante Tandpine
(1872; Tante Zahnweh) mit dem merkwiirdigen Bekenntnis des Erzihlers
ein, dass er den Text aus einem Miilleimer entwendet habe:

Woher haben wir die Geschichte? Willst Du es wissen? Wir haben sie aus derTonne
mit den alten Papieren.

So manches gute und seltene Buch landet beim Krdmer und Kaufmann, nicht als
Lektiire, sondern als Gebrauchsartikel. Da wird Papier bendtigt, um daraus Tiiten
fiir Waschestarke und Kaffeebohnen zu drehen, Papier zum Einwickeln von Salz-
heringen, Butter und Kase. Geschriebene Sachen sind auch zu gebrauchen.
Oftistim Eimer, was nichtim Eimer landen sollte.3®

Auch wenn der Hinweis auf das Packpapier, das um Fische, Butter und
Kise gewickelt wird, sicherlich als erneuter Hinweis auf eine blofle Ma-
terialitit der Signifikanten gedeutet werden kann, impliziert die hier
geschilderte Szene im Krimerladen noch andere theoretische Aspekte,
die uber die Akzentuierung der buchstiblich prisenten Materialitit von
Texten hinausreichen. Sie fiihrt uns zu Andersens warentheoretischen
Schriften, in denen er eine wesentlich komplexere Vorstellung von der

37 | Vgl. etwa die Mé&rchen Pen og Blaekhuus’ (1859; Feder und Tintenfass), Hgr-
ren (1846; Leinen/Flachs) und Laserne (1869; Die Lumpen).
38 | Andersen 2005: 321; ASV 3: 343.
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Dinglichkeit von Texten entwickelt. In den entsprechenden Schriften
wird textuelle Materialitit nicht mehr als eine unmittelbar gegebene Pri-
senz des Zeichens gedacht, die sich in der visuell wahrnehmbaren Form
des Schriftbildes oder in der taktil erfahrbaren Materialitit der Signi-
fikanten manifestiert. Im Gegenteil interessiert sich Andersen fiir das
letztlich nicht begreifbare gespenstische Geflecht, das Subjekte mit den
sie umgebenden Dingen verbindet.

Ich mochte dies im folgenden Abschnitt an der raffinierten Dingtheo-
rie belegen, die Andersen in seinen Mirchen entwickelt. Dabei interes-
siere ich mich insbesondere fiir das Wechselverhiltnis zwischen der Welt
der Dinge und spezifischen Begehrensstrukturen, das er in vielen seiner
sogenannten >Dingmirchen«< thematisiert und reflektiert.

WARENTHEATER — UNGREIFBARE MATERIALITAT

Als Dingmairchen wird die Gruppe von Mirchen bezeichnet, in denen
Andersen neben Zinnsoldaten, Nussknackern und Griffeln auch Stopf-
nadeln, Teekannen, Kragen oder Flaschenhilse zum Sprechen bringt,
um uns mit ihren erstaunlichen Abenteuern, Gebrechen und Eitelkeiten
zu konfrontieren.** Man kann diese Mirchen wohl als Reaktion auf die
rasant anwachsende Warenwelt interpretieren, welche in den Wohnzim-
mern des zeitgendssischen Kopenhagens Einzug hielt.

Viele der Dingmirchen Andersens thematisieren den rasanten Ver-
fall von Gegenstinden, die aus der behiiteten Welt des biirgerlichen Inte-
rieurs herausfallen und den Leser in die verborgenen Riume der Stidte —
den Rinnstein, die Kanalisation, den Miillhaufen, die Verbrennungséfen
oder Schmelztiegeln — fithren. Mit dem Verfall der Gegenstinde zu Miill
wird indirekt auch ihr Status als Waren thematisiert. Das heift, die Tex-
te lassen sich auf eine Reflexion iiber die schillernde Verfithrungskraft
von Gegenstinden ein, deren Wert sich nicht mehr alleine tiber ihren Ge-
brauchswert definiert und entsprechend schnell verfallen kann. Die Ver-
fuhrungskraft der Waren wird in den Méirchen in Beziehungsgeschichten
zwischen den Dingen gespiegelt.

39 | In diesem Abschnitt fasse ich die wesentlichen Ergebnisse eines schon fri-
her publizierten Artikels zu Andersens Dingtheorie zusammen (vgl. Miiller-Wille
2009).
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In dem 1843 publizierten Mirchen Kjeerestefolkene (Liebespaar) etwa
verliebt sich ein Kreisel in einen Ball, wird aber von diesem abgewiesen,
da der Ball aus feinstem Saffian geniht ist und nach eigenen Aussagen
von Saffians-Pantoffeln abstammt.*® Dem Kreisel hilft es da auch nicht,
dass er aus Mahagoni gefertigt ist und mit einem Messingnagel versehen
wird. Die Geschichte endet fiir den Ball tragisch: Er liegt tiber Jahre hin-
weg in einer Dachrinne, um dann in einem Abfallfass zu landen. Dort
trifft er den Kreisel wieder. Die Verhiltnisse haben sich inzwischen ver-
kehrt, denn der Kreisel ist seinerseits neu vergoldet und mochte nichts
mit dem aufgeweichten »seltsam rundlichen Ding« zu tun haben, »das
aussah wie ein alter Apfel — aber kein Apfel war«.”!

Es fragt sich, ob sich hinter der Geschichte, die sich auf den ersten
Blick wie eine simple Parabel auf das Sprichwort >Hochmut kommt vor
dem Fall« liest, nicht eine Auseinandersetzung mit einer blockierten Be-
gehrensstruktur versteckt, die — zumindest wenn man den entsprechen-
den freudo-marxistisch inspirierten Theorien Glauben schenken moch-
te — eng mit dem Aufkommen von Waren zusammenhingt. Immerhin
handelt das Mirchen nicht nur vom Fall des Balles, sondern auch vom
Begehren des Kreisels, das sich im Uberschwang des Verlangens einem
Objekt gegeniiber manifestiert, welches sich selbst unerreichbar gemacht
hat: »Je mehr der Kreisel daran dachte, desto entziickter war er von dem
Ball; eben weil er ihn nicht bekommen konnte, nahm die Liebe zu.«** Von
Anfang an verkorpert der Ball fiir den Kreisel einen symbolischen Wert,
der seine Wirkung tiber das paradoxe Moment eines prisentierten Ent-
zugs — einer anwesenden Abwesenheit — entfaltet.

Auch die Anfangsszene aus dem bekannten Mirchen Der standhafie
Zinnsoldat (1838) kreist um ein auf eine Ware ausgerichtetes Begehren:

Als es Abend wurde, kamen alle anderen Zinnsoldaten in ihre Schachtel, und die
Leute im Haus gingen ins Bett. Nun begann das Spielzeug zu spielen, sie spiel-
ten Besuch haben, Krieg fiihren und Ball geben; die Zinnsoldaten rasselten in der
Schachtel, denn sie wollten dabeisein, aber sie konnten den Deckel nicht aufkrie-

40 | Angesichts der ausgepragten Selbstreferentialitdt von Andersens Texten sei
darauf verwiesen, dass das aus Ziegenhauten gewonnene Saffiansleder zu Ander-
sens Zeit haufig zum Einbinden von Biichern verwendet wurde.

41 | Andersen 1974: 288 (Ubersetzung leicht abgewandelt); ASV 1: 282.

42 | Andersen 1974: 288; ASV 1: 282.
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gen. Der Nussknacker schoss Kobolz, und der Griffel machte Unfug an der Tafel;
es warein L4rm, dass der Kanarienvogel wach wurde und mitzureden begann, und
zwar in Versen. Die beiden einzigen, die sich nicht vom Fleck riihrten, waren der
Zinnsoldat und die kleine Ténzerin; sie hielt sich ganz kerzengerade auf der Zehen-
spitze, beide Arme nach den Seiten ausgestreckt; er war ebenso standhaft auf
seinem einen Bein, seine Augen lieRen iiberhaupt nicht von ihr.*3

Zunichstist zu bemerken, dass das Begehren des einbeinigen Zinnsolda-
ten deutlicher als dasjenige des Kreisels in einem Mangel — eben seinem
fehlenden Bein — begriindet ist. Seine Liebe zur Nippes-Prinzessin aus
Papier griindet auf einer reinen Projektion, die sich von Anfang an tiber
die Unmoglichkeit ihrer Erfiillung zu legitimieren scheint. Entsprechend
lahmt das Begehren den Zinnsoldaten, der im Gegensatz zu den anderen
Dingen, die in der Nacht ihr Spektakel treiben, vollig bewegungsunfi-
hig ist und lediglich die Prinzessin — beziehungsweise das Bein, auf dem
die Prinzessin balanciert — regungslos anstarrt. Mit dieser im starrenden
Blick erstarrten Szene, die im direkten Kontrast zum eingangs zitierten
Tohuwabohu steht, das die Spielzeuge samt Nussknacker und Kanarien-
vogel entfalten, inszeniert Andersen eine lihmende Widerspriichlichkeit
des Begehrens: »Und eben weil er es nicht bekommen konnte, nahm die
Liebe zu.«*

Das Bein der balancierenden Prinzessin reprisentiert das Objekt des
Begehrens des Soldaten, gleichzeitig fithrt sie ihm seinen Mangel {iber-
deutlich vor Augen, was sein Begehren erneut potenziert. Indem die
Dingmirchen den bekannten Topos der unerreichbaren Liebe allerdings
auf ein auf Dinge ausgerichtetes Begehren tibertragen, lassen sie sich
indirekt auf eine Reflexion von Waren ein, die — da sie nicht nur einen
Gebrauchswert, sondern auch abstrakte Tauschwerte verkérpern — eben
den in sich widerspriichlichen Charakter von Fetischen annehmen, den
Giorgio Agamben im Anschluss an Marx und Freud folgendermafen auf
den Punkt zu bringen versucht:

Ebenso wie der Fetischist seinen Fetisch niemals ganz zu besitzen vermag, weil
dieser das Zeichen zweier widerspriichlicher Wirklichkeiten ist, genauso kann
auch der Besitzer der Ware sich an dieser niemals gleichzeitig als Gebrauchs-

43 | Andersen 1974: 155; ASV 1: 189.
44 | Andersen 1974: 288; ASV 1: 282,
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gegenstand und als Wert erfreuen. Mag er den stofflichen Kérper, in dem sie sich
zeigt, auch auf alle erdenklichen Weisen handhaben, mag er ihn physisch bis zur
Zerstorung verandern: selbst in diesem Hinschwinden wird die Ware einmal mehr
ihre Ungreifbarkeit bestatigen.*®

Inwieweit sich Andersen in seinen Mirchen tatsichlich auf eine Refle-
xion der durch die Warenfetische ausgel6sten Begehrensstrukturen ein-
gelassen hat, lief3e sich nicht zuletzt an dem 1847 zunichst in englischer
Ubersetzung publizierten Mirchen Flipperne (Der Kragen) illustrieren,
in dem ein Kragen sich ausgerechnet in ein Strumpfband verliebt. Das
folgende Zitat diirfte zu den ersten Belegen eines perversen Genieflens
gehoren, in dem sich das sexuelle Begehren véllig mit dem unméglichen
Begehren nach dem nicht mehr allein {iber seinen Nutzen definierten
Warenfetisch vermischt:

Der[Kragen] war jetzt alt genug, um ans Heiraten zu denken, und da traf es sich so,
dass er mit einem Strumpfband zusammen in die Wasche kam.

»Neinl«, sagte der Kragen, »nie habe ich doch etwas so Schlankes und Feines ge-
sehen, so weich und so niedlich. Darf ich nach Ihrem Namen fragen?«

»Den sage ich nicht« sagte das Strumpfband.

»Wo gehdren Sie hin?« fragte der Kragen.

Aber das Strumpfband war sehr schiichtern und fand, es sei doch etwas sonder-
bar, darauf zu antworten.

»Sie sind sicher ein Miederband!« sagte der Kragen, »so ein inwendiges Mieder-
band! Ich sehe schon, Sie sind zum Nutzen wie zum Putzen da, Jiingferchen!«*6

Im weiteren Verlauf des Mirchens wird der Kragen vergeblich versuchen,
sein Begehren zu erfiillen, das sich vom Strumpfband zu den Waren
Biigeleisen, Papierschere und Kamm fortlaufend verschiebt und nie Er-
fillung findet. Der Bezug zu Freud dringt sich nicht zuletzt auf, da der
Kragen zu allem Ubel im Verlaufe der Handlung von der Schere auch
noch empfindlich beschnitten wird.

Trotz dieses Beleges mag der Bezug auf den Fetisch-Begriff tibertrie-
ben erscheinen. Ich habe ihn in diesem Zusammenhang dennoch ver-
wendet, da er es erlaubt, Andersens Interesse fiir komplexe Subjekt-Ob-

45 | Agamben 2005: 69.
46 | Andersen 1974: 486; ASV 1. 449.
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jekt-Beziehungen als Reaktion auf eine grundlegende historische Zisur
im Umgang mit den Dingen zu begreifen. Die auf Projektionen griinden-
den und von Projektionen handelnden Mirchen tragen dazu bei, tiber die
in der Umwandlung des handwerklichen Gegenstandes in einen Massen-
artikel implizit enthaltene Verwandlung der Dinge zu reflektieren, die
nunmehr nicht als reine Gebrauchsgegenstinde, sondern als Teil einer
komplexen Begehrensskonomie fungieren.”

Mit der Thematisierung dinglicher Zeichen werden schlieflich die
poetologischen Dimensionen dieser Reflexion deutlich. Dieser Umschlag
lieRe sich etwa an dem oben erwihnten Mirchen Flipperne illustrieren,
das in einer Papiermiihle endet. Dabei wird das Thema der Fetischisie-
rung hier direkt auf den gedruckten Text selbst, ja sogar auf die blofe
Materialitit des Papiers bezogen. Denn am Ende der Geschichte wird auf
das singulire Blatt verwiesen, auf dem die Geschichte abgedruckt ist. Am
Ende der Geschichte prahlt der Kragen nimlich vor den anderen Lumpen
mit seinem vermeintlichen Erfolg als Liebhaber, wobei er sich insbeson-
dere mit der Fiktion zu schmiicken versucht, dass das Strumpfband sich
aus Liebe zu ihm umgebracht habe und in einen Wasserkiibel gegangen
sei. Diese Liige drangt ihn schlieflich zu der folgenden Feststellung:

»Ich habe viel auf meinem Gewissen, es konnte mir guttun, wenn weifies Papier
aus mir wiirde!l«

Und so kam es, aus allen Lumpen wurde weifles Papier, aber aus dem Kragen wur-
de genau dies Stiick weifles Papier, das wir hier sehen und auf das die Geschichte
gedruckt worden ist, und das kam daher, weil der Kragen so fiirchterlich mit all
dem aufgeschnitten hatte, was nie gewesen war; und daran wollen wir denken,
damit wir es nicht genauso machen, denn wir kdnnen tatsédchlich nie wissen, ob
wir nicht auch einmal in die Lumpenkiste kommen und weies Papier aus uns ge-
macht wird und unsere ganze Geschichte auf uns draufgedruckt wird, sogar das
Allergeheimste, und ob wir dann nicht selber herumlaufen und sie erzahlen miis-
sen, ebenso wie der Kragen.*®

Der verlogene Wunsch des Kragens, weifles Papier zu werden, verkehrt
sich also in seiner Erfiillung, indem er nun gezwungen wird, seine tat-

47 | Ausflhrlich zu entsprechenden Dingtheorien vgl. Brown 2001 und Béhme
2006.
48 | Andersen 1974: 488f.; ASV 1: 450f.
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sachlichen Siinden zu beichten. Aber auch der Text selbst verwickelt sich
in markante Widerspriiche: Die enthiillte Geschichte tiber genau das sin-
gulire Blatt Papier, auf dem die Geschichte geschrieben oder abgedruckt
ist, mag in einer Handschrift noch einen auratischen Effekt hervorrufen.
Im Rahmen eines als Massenware vertriebenen Buches dagegen wird sie
iiberdeutlich als reine Fiktion gekennzeichnet und wenig tiberzeugend
wirken. Gerade aus diesem Grund aber ruft das Mirchen das Interesse
fur eine Erfahrung der Dinglichkeit des Papiers hervor, das weder von
dessen materieller Prisenz als Objekt noch von einer — wie auch immer
gearteten — Form von Erzihlung eingeldst werden kann. Der Text verweist
also nicht auf die Materialitit des prisentierten Blattes selbst, sondern —
und dieser Punkt scheint mir entscheidend zu sein — auf eine entzogene
Form von Materialitit, die sich nur iiber die komplexen und widerspriich-
lichen Bewegungen einer anwesenden Abwesenheit oder eines Aufschei-
nens einer sich entziehenden Prisenz gedacht werden kann.*

BLATTER UND BLATTER — INSZENIERTE INTERMATERIE

Mit dem kurzen Mirchen Den stumme bog (Das stumme Buch), das An-
dersen 1851 im Rahmen seines Reiseberichtes {iber Schweden I Sverrig
veroffentlicht, wird er seine Argumentation sogar um noch eine Stufe
weiterentwickeln.®® Der Text handelt von dem Vermichtnis eines frisch
verstorbenen Studenten. Dieser hinterlisst das im Titel angefiihrte stum-
me Buch, das keine Buchstaben, sondern nur eine Sammlung von Pflan-
zen enthilt. Die Pointe des Erzdhlers lduft darauf hinaus, dem Leser eine
mogliche Lesart dieser Pflanzensammlung zu eréffnen. Jedes der gesam-
melten Exemplare — so der Erzihler — sei fiir den Verstorbenen mit einer
konkreten Erinnerung aus seinem Leben verkniipft gewesen, die er mit
Hilfe der Blumen oder besser noch mit Hilfe des Duftes der Blumen auf-
frischen konnte. Mit diesen Schilderungen entwickelt der Erzihler mit
anderen Worten ein Gedichtniskonzept, das nicht auf allgemeinen und
konventionell dekodierbaren Zeichen beruht, sondern auf der konkreten
Materialitit singuldrer und lediglich individuell interpretierbarer Zei-

49 | Zum Verstdndnis der Materialitat als eines in sich widerspriichlichen Ereig-
nisses vgl. Mersch 2002.
50 | Vgl. Andersen 1974: 505-507; ASV 15: 79f.
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chentriger.”! Diese Gegeniiberstellung von sprachlichen Symbolen und
dinglichen Indizes — also Spuren, die nicht durch Konventionen, sondern
durch eine konkrete riumlich-kausale Beziehung mit einem durch sie
weniger reprisentierten als eben prisentierten Ereignis verkniipft sind —
wird in der Schlusswendung des Textes auf die Spitze getrieben. Auf aus-
driicklichen Wunsch des Verstorbenen hin wird das Buch dem Toten mit
ins Grab gegeben. Auf diese Weise erscheint das Buch dem Leser gleich
doppelt entzogen. Es wird zum einen fur die Figuren in der Geschichte
unerreichbar. Noch deutlicher aber bleibt es fiir die Leser verschlossen,
die eben kein stummes Buch, sondern einen alphabetischen Text in der
Hand halten. Genau dieser Entzug garantiert aber, dass die Idee eines
eben nicht in einen sprachlichen Text iibersetzbaren singuliren mate-
riellen Erinnerungsmediums, die durch das Symbol des stummen Buchs
zum Ausdruck gebracht wird, noch deutlicher profiliert wird. Wieder
dreht sich der Text also um ein tiber eine paradoxe Figur gedachtes Ver-
stindnis des Materiellen, das nur tiber einen konsequenten Entzug zum
Erscheinen gebracht werden kann.

Die Besonderheit des Marchens scheint mir zunichst darin zu be-
stehen, dass Andersen seine dingtheoretischen Uberlegungen hier mit
sprach- und gedichtnistheoretischen Reflexionen verkniipft. Im Zuge
dieser Reflexionen erginzt er seine buchtheoretischen Betrachtungen
aber um eine entscheidende intermaterielle Komponente: Das Aufeinan-
dertreffen von Dingen und sprachlichen Zeichen — das heifit, das Auf-
einandertreffen der Pflanzen und der leeren weiflen Seiten im stummen
Buch - wird genutzt, um der Dinglichkeit der Zeichen wie dem Zeichen-
charakter der Dinge in einem konstanten theoretischen Wechselbezug
nachzugehen.

51 | Die gedachtnistheoretischen Implikationen der M&rchen Andersens sind in-
zwischen gut belegt (vgl. stellvertretend Gaffikin 2004 und Seiler 2008).

213



214

Klaus Miiller-Wille

Abbildung 10
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ScHLUSS — ANDERSEN AUF DEM WEG
ZU EINER INTERMATERIELLEN POETIK

Der hier prisentierte Uberblick sollte nicht nur Andersens fortdauern-
des Interesse fiir die weitreichenden Fragen illustrieren, welche mit der
Aufmerksamkeit fiir die Materialitit von Texten verbunden sind. Er sollte
auch belegen, dass sich Andersens Auffassung dieser Materialitit fort-
laufend verschiebt.

Zunichst scheint sich Andersen schlicht fiir Formen von kiinstleri-
schen Verfahren interessiert zu haben, die an eine Wiederverwendung
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eines vorgegebenen Textmaterials gekntipft sind. Schon in diesem Zu-
sammenhang setzt er sich mit der buchstiblichen Materialitit von Texten
auseinander. Spiter allerdings fithrt ihn sein Interesse an der Warenkul-
tur zu weitergehenden Beobachtungen des eben nicht mehr greifbaren
immateriellen Geflechtes, das die merkwiirdigen Relationen zwischen
Dingen und Subjekten bestimmt. Die Konturen einer intermateriellen
Poetik werden schlieflich in dem Marchen Das stumme Buch deutlich, in
dem Andersen seine Uberlegungen zu Textmaterie und Dingkultur nicht
nur gedichtnistheoretisch erweitert, sondern auch in der Beziehung zwi-
schen zwei verschiedenen Materien abzubilden versucht, die wiederum
fiir weitreichende zeichen- und dingtheoretische Uberlegungen genutzt
werden. Die intermaterielle Relation zwischen Blittern und Papier, die Das
stumme Buch thematisiert, ist dabei nicht iiber die Kategorien der Inter-
textualitit oder Interdiskursivitit zu greifen, mit deren Hilfe man Ander-
sens frithe Zitatcollagen beschreiben kénnte. Sie ist auch nicht tiber rein
intermediale Kategorien zu erfassen. In seinem Interesse fiir die subjekt-
theoretischen Konsequenzen fiir den (historisch bestimmten) Umgang
mit unterschiedlichen Zeichenmaterien, der sich im Interesse fiir den
Raum artikuliert, der sich zwischen Buch und Blittern entfaltet, sprengt
das Mirchen schlieRlich auch ein >naives«< buchstibliches Materialitits-
verstindnis. Die Komplexitit des Mirchens kommt mit anderen Worten
in der Tatsache zum Ausdruck, dass es sehr konzise auf die Fragestellun-
gen zusteuert, die sich allein mit Riickgriff auf einen engen Begriff der
Intermaterialitit entfalten lassen.

Ich mochte diesen Artikel mit einem kurzen Blick auf Andersens Text-
Bild-Collagen abschliefen, die ich sozusagen vor dem Hintergrund die-
ser Konklusion beleuchten will. Zunichst wird deutlich, dass auch diese
Collagen von einer Heterogenitit der verwendeten Materialien — das heift
ganz konkret, von der Heterogenitit der unterschiedlichen Papiersorten
—leben. Die Papiere verweisen im Wechselspiel nicht nur gegenseitig auf
ihre je spezifische Stofflichkeit, sondern auch auf den nicht zu fassenden
Zwischenraum, der sich zwischen dinghaften Zeichen und zeichenhaf-
ten Dingen entfaltet.

Die entsprechende Strategie lisst sich vielleicht am besten mit zwei
Blittern aus Agnete Linds Bilderbuch illustrieren, in denen Andersen li-
terarische Texte mit sehr auffilligen Papiermaterialien kombiniert, die
sofort darauf aufmerksam machen, dass man diese Collagen nicht nur
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ansehen, sondern auch >intermateriell< begreifen sollte — mit allen theo-
retischen Konsequenzen, die dieser Begriff im engeren Sinne impliziert
(vgl. Abb. 9 und Abb. 10). Die Tatsache, dass Andersen dabei sogar nicht
davor zurtickscheut, eine seiner eigenen Mirchenausgaben buchstiblich
zu recyceln, verdeutlicht, dass er sich selbst genau tiber die enge Relation
zwischen seiner Feder- und Scheren-Produktion im Klaren war.
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Der Traum von der Materialitat
Ein dsthetischer Diskurs uber Visualitat

und Materialitat in den Kiinsten

Annette Simonis

Man kénnte das Zeitalter von Computer und Internet als ein fortgesetz-
tes Spiel mit den Mdoglichkeiten des Virtuellen, der Simulation und des
Immateriellen sehen, das alle bisherigen dsthetischen Illusionstechniken
von der Zauber-Maschinerie der Barockoper bis zum Kulissentheater des
19. Jahrhunderts, vom Varieté bis zum Kino und zur Erfindung des Farb-
fernsehens, das die Welt ins heimische Wohnzimmer hereinholte, um ein
Vielfaches tibertrifft und verblassen lisst. Die Faszination des virtuellen
Raums und der Simulationen zieht immer groflere Kreise und simtli-
che Generationen in ihren Bann, erfordert immer schnellere Rechner,
weckt insbesondere, aber keineswegs ausschlieflich bei Jugendlichen den
Wunsch nach immer leistungsstirkeren und lebensechteren Computer-
spielen.

Auf der Ruckseite dieser Tendenz entsteht zugleich ein neues Be-
diirfnis, das Materielle zu fassen, die materiell-konkreten Grundlagen
der Kultur zu durchdringen und zu verstehen. Das Sichtbarmachen des
Konkreten, das Erfithlen und Ertasten des haptisch Erfahrbaren, Hand-
habbaren erlebt derzeit eine erstaunliche Konjunktur, ob in der Mode, im
Comeback besonderer, naturnaher Materialien, in der modernen Kunst
oder in den neueren Tendenzen der Kulturwissenschaften. Es wire sogar
zu uiberlegen, ob nicht die jiingste Generation der Handy- und Smart-
phone-Gestaltung, die fulminante Hochkonjunktur von iPhone und
Touchscreens, sich der geheimen Sehnsucht verdankt, die fortschritt-
lichsten, dem Laien unzuginglichen Medientechniken wieder in hand-
liche Nihe zu riicken und ihnen korperhafte, materiell-konkrete Prisenz
zu verleihen. Das Apple-iPhone prisentiert dem Benutzer Fenster in die
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virtuellen Rdume des Internets zum Anfassen, gibt ihnen neben dem De-
signcharakter eine beruhigende Handlichkeit und portable Vertrautheit,
beheimatet die insubstantiellen Spazierginge im World Wide Web, die
man nunmehr als portable Kleinigkeit in der Handtasche oder Westen-
tasche mitnehmen kann.

Zwischen diesen beiden Polen, dem Begehren nach einer gesteigerten
Virtualitdt des Erfahrungsraums auf der einen Seite und dem Wunsch
nach einer Sichtbarwerdung der Materialitit, einer Riickversicherung des
Konkreten, auf der anderen, spannt sich auch der abendlindische sowie
der neuzeitliche Kunstdiskurs auf, insofern beide einander entgegen ge-
setzten Tendenzen je nach Modellierung der Diskurskomponenten zum
jeweils hochsten Ziel der kiinstlerischen Erfahrung werden kénnen.

Zunichst sei die bekannte Geschichte des Wettstreits zwischen Zeu-
xis und Parrhasios genannt, die Plinius der Altere in seiner Naturalis histo-
ria berichtet und die als eine Ursprungserzihlung diskursbegriindender
Art gelten kann, da sie genau jenes Spannungsfeld und das Wechselspiel
zwischen den beiden genannten Polen umbkreist:

[Parrhasios] soll sich mit Zeuxis in einen Wettstreit eingelassen haben; dieser
habe so erfolgreich gemalte Trauben ausgestellt, daf} die Végel zum Schauplatz
herbei flogen; Parrhasios aber habe einen so naturgetreu gemalten leinenen Vor-
hang aufgestellt, dafs der auf das Urteil der Vogel stolze Zeuxis verlangte, man
solle doch endlich den Vorhang wegnehmen und das Bild zeigen.!

Zeuxis malte, wie es bei Plinius heifdt, im Wettstreit mit Parrhasios so na-
turgetreue Trauben, dass die Vogel herbei flogen, um an ihnen zu picken.
Die gemalten Trauben suggerieren in der artistischen Perfektion ihrer
Ausfithrung eine materielle Prisenz, die eine derart intensive sinnliche
Ausstrahlung hat, dass die Vogel sich der Illusion hingeben, es handle
sich um Natur, nicht Kunst. Die Sehnsucht nach Unmittelbarkeit und
materialer Anwesenheit des Gegenstands im Bild ist in Plinius’ Erzih-
lung in Vollendung verwirklicht und bezeichnet besonders prignant, was
im Zusammenhang des vorliegenden Beitrags mit dem >Traum von der
Materialitit« gemeint ist. Plinius bleibt indessen nicht bei der genann-
ten Beobachtung stehen, sondern baut in seiner Erzihlung eine weite-

1 | Plinius Secundus 1998: 55, Buch XXXV, § 65.
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re Potenzierung auf: Wihrend es Zeuxis gelingt, die Vogel zu tiuschen,
tiberlistet Parrhasios den menschlichen Beobachter, mehr noch den vor-
treflichen Maler und Kiinstler selbst, der die Illusionstechniken seines
Metiers eigentlich bestens kennen miisste.

Abbildung 1: Johann Jacob von Sandrart (1655-1698)

nach Joachim von Sandrart: Zeuxis und Parrhasius (1675),
Radierung, Detail (untere Platte), 13,5 cm x 19,1 cm

(aus Mai/Wettengl 2002: 230)

Es ist nicht verwunderlich, dass die von Plinius iiberlieferte Geschichte
des Malerwettstreits zu einem tiiberaus beliebten Bildsujet der neuzeit-
lichen Kunstgeschichte avanciert ist. In der kunstvollen Radierung von
Johann Sandrart aus dem Jahre 1675 wird eben jener entscheidende Mo-
ment und Hohepunkt des Geschehens dargestellt, in dem Zeuxis nach
dem vermeintlich realen Leinen-Vorhang greift, um ihn beiseite zu schie-
ben (Abb. 1). Die bedeutungsvolle Geste des Greifens ist eine kleine, aber
entscheidende Zutat des modernen Kiinstlers. Plinius berichtet lediglich
von der Rede des Zeuxis, man moge doch den Vorhang endlich entfernen,
um das Bild betrachten zu kénnen. So bringt die frithneuzeitliche Bild-
komposition ein zusitzliches haptisches Moment ins Spiel, ein Verlan-

223



224

Annette Simonis

gen, nach dem materiellen Stoff zu greifen und zu tasten, dessen Anwe-
senheit auf der visuellen Wahrnehmungsebene lebhaft suggeriert wird.
Der >Traum von der Materialitit« wird durch die vollendete Malkunst des
Konkurrenten ebenso souverin eingeholt wie jih entzaubert bzw. desillu-
sioniert. In eben dem Augenblick nimlich, in dem Parrhasios seine tiber-
legene Handhabung und Kunstfertigkeit unter Beweis stellt und siegreich
aus dem Wettstreit hervorgeht, wird die vorgespiegelte materielle Prisenz
des Leinenstoffs als Trugbild, als subtile kiinstlerische Tduschung, evi-
dent. So geht es in der iiberlieferten Anekdote um Simulacrum, Mimi-
kry, Tduschung, perfekte malerische Illusionskunst, die den Betrachter
hinters Licht fithrt, ihn — und sei es nur fiir einen kurzen Augenblick —
tauscht, indem sie ihm etwas Abwesendes als reale, materiell anwesende
Gegenstindlichkeit vorgaukelt.

Die List des Parrhasios hat jedoch dartiber hinaus noch eine weite-
re, hintergriindige Bedeutung. Denn sie kalkuliert ein spezifisches, ge-
heimes Begehren des dsthetisch interessierten Beobachters mit ein. Es
geht um den verborgenen Wunsch, die Immaterialitit des Kunstwerks zu
schauen, es von der stérenden Materialitit eines im Wege befindlichen
Vorhangs zu befreien.

In der modernen Kunst begegnet indes wiederum die gegenliufige
Tendenz: das Sichtbarmachen der Materialien, die Durchleuchtung der
materialen und medialen Bedingtheit des dsthetischen Werks, ohne dass
dieses dabei seinen besonderen isthetischen Charakter einbiiflen wiirde.
Eine gesteigerte Intensitit entsteht nicht zuletzt durch eine eigentiimli-
che Verdoppelung des Blicks, durch eine gleichzeitige Beobachtung des
Bildes und dessen, was eigentlich bei der intuitiven Bildwahrnehmung
abwesend ist. Niklas Luhmann spricht im Blick auf die Aufmerksamkeit
des Rezipienten auf das >Wie«, die spezifische Art und Weise der dstheti-
schen Erfahrung, die im Gegensatz zu den inhaltlich orientierten Was-
Fragen steht, nicht zufillig von einer »Beobachtung zweiter Ordnung«.?

Ein solcher Traum vom Materiellen findet sich, wie wir sehen wer-
den, ebenso in Rainer Maria Rilkes Essay iiber den Bildhauer Auguste
Rodin wie auch in den zahlreichen trompe l'ceil-Effekten und optischen
Téduschungen der barocken Kunst des 17. Jahrhunderts. Der Wunsch, den
Vorhang beiseite zu schieben, um den Blick auf das >wahre< Kunstwerk
und seine >wahres, iibersinnliche Bedeutung freizugeben, bietet zugleich

2 | Vgl. dazu Luhmann 1995: 103f.
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eine Allegorie des Verhiltnisses zwischen der dsthetischen Erfahrung
des kiinstlerischen Werks und seiner spezifischen Materialitit. Das Ma-
terielle erscheint in ihr zunichst stets als ein abwesendes Moment in der
Kunstbetrachtung. Denn die Beobachtung der spezifischen isthetischen
oder semantischen Bedeutung des Werks, seine Beobachtung und Wiir-
digung als Kunstwerk, setzt hiufig die voriibergehende Ausblendung der
materialen Grundlage voraus. Die bewusste Wahrnehmung der materia-
len und medialen Voraussetzungen des Kunstwerks muss, so die Sug-
gestion des dsthetischen Diskurses, momentan ausgeschaltet werden,
um ein Fenster auf eine andere isthetische Wirklichkeit zu eréffnen,
die Sinnkonstruktionen des isthetischen Werks zu dechiffrieren. »Es
existiert eine alte Tradition von der notwendigen Ausléschung und Ver-
tilgung der Materialitit durch den Geist«, die, wie Hans Dieter Huber
resiimierend festhilt, »bis in das Mittelalter zu Augustinus zurtickreicht.
Materialititen miissen ausgeblendet werden, damit Bedeutung entstehen
kann.«® Nur die Stérungen im Werk und im Rezeptionsprozess machen
die Materialitit wieder sichtbar, wie die Risse in der Oberfliche eines Ta-
felbildes oder die Ladefehler beim Aufbau einer Internetseite etc. Solche
Irritationen lassen plotzlich die materiellen und medialen Grundlagen in-
mitten der dsthetischen Erfahrung in Erscheinung treten. So deutet sich
die Spur des Materiellen als eine Differenz an, die im Moment der dsthe-
tischen Wahrnehmung, der Aisthesis, selbst wirksam wird.

Die Suche nach der Materialitit der Kunst (und des Schénen) behaup-
tet einen teils manifesten, teils latenten Standort im kulturellen Imagina-
ren, der sich in die wiederkehrenden Argumentationslinien des dstheti-
schen bzw. kunsttheoretischen Diskurses nachhaltig einschreibt. Dabei
verrit sich der Bezug zu den materiellen Trigermedien der bildenden
Kunst nicht allein in der Referenz auf die haptische, taktile Sinneserfah-
rung; auch Visualitit ist bekanntlich an materielle wie mediale Voraus-
setzungen gebunden. Denn auch das Licht hat eine materielle Struktur,
die man sich als wellenférmig oder korpuskular vorstellen mag, je nach-
dem, welcher physikalischen Theorie man sich anschlieflt bzw. welche
Erklirungsmuster man aus dem jeweiligen kulturellen Kontext kennen
gelernt hat.

3 | Huber 1998: 39-53; vgl. auch: www.hgb-leipzig.de/artnine/huber/aufsaetze/
materialitaet.ntml vom 14.7.2012.
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Leonardo da Vinci bringt besondere Maltechniken wie beispielsweise
den halbdurchsichtigen Farbauftrag und das Einfangen von Lichteffek-
ten durch die Oberflichengestaltung der Leinwand, die sich als istheti-
sche Spiele und Nuancierungen charakterisieren lassen, um 1500 in die
Paragone-Debatte ein, als er sich in den bertthmten, epochemachenden
Diskurs einschaltet, der die Rangordnung und Wertigkeit der Kiinste ver-
handelt. Leonardo plidiert in seinem Beitrag Trattato della pittura selbst-
bewusst fiir eine Hoherschitzung der Malerei im Vergleich zur Skulptur
einerseits und zur Dichtkunst andererseits.* Die Umsetzung oder Uber-
setzung von komplexen und schwer zu fassenden Naturphinomenen wie
Staubwolken, Luftspiegelungen, Schatten, Lichtreflexen und halbdurch-
sichtigen Wasserstrémungen und -bewegungen in entsprechende Farb-
nuancen und Abstufungen des Farbauftrags bildet Leonardo zufolge eine
kiinstlerische Herausforderung, die nur der geschickte Maler imstande
sei erfolgreich zu bewiltigen. Zugleich stellen jene subtilen Maltechni-
ken, die zudem ein hohes Maf an kiinstlerischer Imagination erfordern,
nach Leonardo die Uberlegenheit des Malers im Vergleich zur Bildhauer-
kunst unter Beweis. Die Materialien des Malers, die Vielfalt der Farbpalet-
te, der Farbmischung, der Wahl ihrer Konsistenz und des Auftrags sowie
die Wahl der jeweiligen Perspektive erlauben nicht allein eine differen-
ziertere, genauere, nuancenreichere Gestaltung und Durchfiihrung des
gewihlten Sujets, sie ermdglichen auch eine Darstellung des Fliichtigen,
Transitorischen, scheinbar Immateriellen und Schwebenden, des Schat-
tenhaften, Luftigen, Wolkigen, Beweglichen und Semitransparenten.

In Leonardos Beschreibung vollzieht sich ein bemerkenswerter Durch-
blick auf die 4sthetische Materialitit, die nach seiner Ansicht in der Kunst-
form der frithneuzeitlichen Malerei in differenzierter Form verwirklicht
werde — etwa wenn auf den Gemailden Fische unter einer bewegten Was-
seroberfliche oder Reiter hinter aufgewirbelten Staubwolken zu erkennen
sind. Ferner hebt Leonardo die perspektivische Darstellung unterschied-
licher Entfernungen von Gegenstinden in einer einzigen Bildkomposition
als besonderen Kunstgriff des Malers hervor und betont die unterschied-
lichen Farbnuancen auf der Leinwand, die das Licht einfangen, verschie-
denartig brechen oder auf der Bildoberfliche biindeln. In seinem Trattato
della pittura notiert Leonardo in diesem Sinne:

4 | Vgl. diesbeziiglich Simonis/Simonis 2011.
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La pittura & di maggior discorso mentale e di maggiore artificio e maraviglia che
la scultura, conciossiaché necessita costringe la mente del pittore a trasmutarsi
nella propria mente di natura, e a farsi interprete infra essa natura e I'arte, co-
mentando con quella le cause delle sue dimostrazioni costrette dalla sua legge,
ed in che modo le similitudini degli obietti circostanti all’'occhio concorrano co«
veri simulacri alla pupilla dell’'occhio, e infra gli obietti eguali in grandezza quale
si dimostrera maggiore ad esso occhio, e infra i colori eguali qual si dimostrera
pid o meno oscuro, o pid 0 men chiaro; e infra le cose di eguale bassezza, quale
si dimostrera pii 0 men bassa; e di quelle che sono poste in altezza eguale, quale
si dimostrera pid 0 meno alta; e degli obietti eguali posti in varie distanze, perché
si dimostreranno men noti I'un che l'altro. E tale arte abbraccia e restringe in sé
tutte le cose visibili, il che far non puo la poverta della scultura, cioé i colori di
tutte le cose e loro diminuzioni. Questa figura le cose trasparenti, e lo scultore ti
mostrera le naturali senza suo artifizio; il pittore ti mostrera varie distanze con va-
riamento del colore dell’aria interposta fra gli obietti e I'occhio; egli le nebbie, per
le quali con difficolta penetrano le specie degli obietti; egli le pioggie, che mos-
trano dopo sé i nuvoli con monti e valli; egli la polvere che mostrano in sé e dopo
sé i combattenti di essa motori; egli i fumi piti 0 men densi; questo ti mostrera i
pesci scherzanti infra la superficie delle acque e il fondo loro; egli le pulite ghiaie
con vari colori posarsi sopra le lavate arene del fondo de« fiumi circondati delle
verdeggianti erbe dentro alla superficie dell’acqua; egli le stelle in diverse altezze
sopra di noi, e cosi altri innumerabili effetti, ai quali la scultura non aggiunge.®

So verwundert es nicht, dass der Autor zu der Schlussfolgerung gelangt,
die Malerei disponiere tiber unzihlige erstaunlich kunstvolle Effekte,
welche die Bildhauerei nicht erreichen kénne. Leonardo weist ferner das
hiufig vorgebrachte Argument der gréfleren Dauerhaftigkeit der Skulptur
gegeniiber der Malerei nachdriicklich zurtick, da es nur auf der Quali-
tit des Materials basiere, nicht hingegen auf der genuin kiinstlerischen
Qualitit des Werks oder einer spezifischen Errungenschaft des Kiinstlers:
»Rispondesi allo scultore, che dice che la sua scienza & piti permanente
che la pittura, che tal permanenza ¢ virta della materia sculta e non dello
scultore; e in questa parte lo scultore non se lo deve attribuire a sua gloria,
ma lasciarla alla natura, creatrice di tale materia.«®

5 | daVinci 2002: 42.
6 | Ebd.: 41
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Mehr noch: Leonardo erinnert daran, dass man mitunter die gleiche
Dauerhaftigkeit auch in der Malkunst finde, wenn sie andere Trigermate-
rialien wihle als Papier oder Leinwand:

[...] la qual dignita puo ancora essere nella pittura, dipingendo con colori di vetro
sopra i metalli, o terra cotta, e quelli in fornace far discorrere, e poi pulire con
diversi strumenti, e fare una superficie piana e lustra, come ai nostri giorni si vede
fare in diversiluoghi di Francia e d’Italia, e massime in Firenze nel parentado della
Robbia, i quali hanno trovato modo di condurre ogni grande opera in pittura sopra
terra cotta coperta di vetro. Vero & che questa & sottoposta alle percussioni e rot-
ture, siccome la scultura di marmo, ma non & immune dalle offese de« distruttori
come le figure di bronzo, ma di eternita si congiunge colla scultura, e di bellezza la
supera senza comparazione, perché in quella si congiungono le due prospettive, e
nella scultura tonda non & nessuna che non sia fatta dalla natura.’

Auch bei Rainer Maria Rilke finden sich dhnliche Bezugnahmen auf die
jeweiligen Materialien von Dichtung und Skulptur in der Verlingerung
des frithneuzeitlichen Paragone, wenn er die eigene kiinstlerische Titig-
keit mit derjenigen seines bewunderten Vorbilds Rodin vergleicht. Im
Jahri1924 schreibt Rilke in diesem Sinne in einem Brief an Cathérine Poz-
zi: »Wie oft habe ich Rodin um seinen folgsamen und ausgeruhten Lehm
beneidet, den man nicht brauchte, um Guten Tag zu sagen oder um eine
Mabhlzeit zu bestellen!«® An anderer Stelle, im Brief an Katharina Kip-
penberg, notiert er im Gestus der Bescheidenheit: »Rodin empfing jeden
Morgen die grofsen Blocke, an denen er seine Arbeit beginnen konnte, bei
mir lag ein kleiner Bleistift auf dem Tisch [...].«®

Trotz der Betonung der Verschiedenheit des Arbeitsmaterials und des
jeweiligen Kunsthandwerks betrachtete Rilke Auguste Rodin zweifellos
als Lehrer, von dessen Kunst er sich richtungweisende Anregungen und
Ideen fiir die eigene poetische Arbeit erhoffte. Davon legt der Rodin-Essay
Rilkes von 1903, der wahrscheinlich Georg Simmel fiir seinen zweiten
Rodin-Essay von 1909 wichtige Impulse geliefert hat,'° ein aufschlussrei-

7 | Ebd.: 40.
8 | Rilke 2001: 384.
9 | Ebd.: 18.

10 | ZuRilkes Anregungsfunktionvgl. Schmoll gen. Eisenwerth 1976: 27. Vgl. auch
Brabant 2009: 55. Zu Simmel und Rodin vgl. Simonis 2000: Kap. 7, sowie Simonis
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ches Zeugnis ab. Es scheint iiberdies fast so, als habe Rilke Leonardos
Traktat iiber die Malerei gut gekannt und sich dessen komplexe Argumen-
tationsfithrung im einzelnen zu eigen gemacht. Denn in seiner euphori-
schen Beschreibung und Analyse von Rodins Skulpturen und Bildhauer-
kunst kehren die vertrauten Argumente wieder, mit denen Leonardo die
Malerei stark macht, nur jetzt mit umgekehrten Vorzeichen — als Belege
fur die Vorziige der Rodinschen Plastik im Unterschied zur traditionel-
len antiken und klassischen Skulptur, welche die implizite Bezugsfolie
bereitstellt.

Es sind die mit duflerster Differenziertheit eingesetzten Materialien
in ihrem subtilen Zusammenwirken, die Rilke zufolge Rodins vollendete
Kunst begriinden. Dabei akzentuiert der Dichter nicht so sehr den als
primdren Rohstoff nahe liegenden Stein als solchen, sondern vielmehr
das sich auf den Rindern des behauenen Steins reflektierende und viel-
filtig brechende Licht sowie die zwischen den stehengebliebenen Stein-
rindern entstehenden perspektivischen Durchblicke und Luftriume; erst
die genannten Komponenten fithren in ihrem intermateriellen Zusam-
menspiel und ihren eigentiimlichen Synergieeftfekten die besondere Wir-
kungsintensitit der Statuen herbei. Erst durch das Ineinanderspielen von
Stein, Resten von Bearbeitungsspuren, luftigen Zwischenrdumen und
Lichteinfall wird das Rodinsche Werk in der dsthetischen Beobachtung
stimulierend und kann sich in der Imagination des Betrachters fortwir-
kend entfalten, wie es Rilke in dem fiir ihn charakteristischen, emphati-
schen poetischen Stil darlegt:

Es zeigt sich, daf auch sonst zwischen den Figuren und zwischen ihren einzel-
nen Teilen hierund da flache Steinbé&nder stehengeblieben sind, Stege gleichsam,
die in der Tiefe eine Form mit der anderen verbinden. Das ist kein Zufall. Diese
Fullungen verhiiten das Entstehen wertloser Durchblicke, die aus dem Dinge hi-
nausfiihren in leere Luft; sie bewirken, daf} die R&nder der Formen, die vor sol-
chen Licken immerscharfund abgeschliffen scheinen, ihre Rundung behalten, sie
sammeln das Licht wie Schalen und flieBen fortwéhrend leise iber. Wenn Rodin
das Bestreben hatte, die Luft so nahe als méglich an die Oberflache seiner Dinge
heranzuziehen, so ist es, als hatte er hier den Stein geradezu in ihr aufgeldst: der
Marmor scheint nur der feste, fruchtbare Kern zu sein und sein letzter leisester

2001: 115-118. Vgl. ferner zur Plastik in der Asthetik der Moderne Riibel 2005.
Siehe auch die informative Uberblicksdarstellung von Miiller 1996.
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Kontur schwingende Luft. Das Licht, welches zu diesem Steine kommt, verliert sei-
nen Willen; es geht nicht Gber ihn hin zu anderen Dingen; es schmiegt sich ihm an,
es zogert, es verweilt, es wohnt in ihm. !

Indem Rilke die Auflésung des Steins in die umgebende Luft als eine spe-
zifische Tendenz der Rodinschen Plastik hervorhebt, verdeutlicht er nicht
nur die plétzlich flieRenden Uberginge zwischen den Materialien sowie
zwischen dem Kunstwerk und seiner Umgebung, sondern er partizipiert
mit dem Gedanken einer Umwandlung des schweren steinernen Mate-
rials in schwebende Luftmolekiile dariiber hinaus an einer Asthetik und
Poetik der Leichtigkeit, wie sie auch fiir andere Schriftsteller der Jahr-
hundertwende richtungweisend war, darunter insbesondere Stéphane
Mallarmé und Hugo von Hofmannsthal.’? Joachim Paech deutet Rilkes
ungewohnliche Ausfithrungen iiber die Rodinsche Plastik sogar als Vor-
wegnahme einer filmischen Asthetik und als Erfindung eines neuarti-
gen, kinematographischen Raums."

Rilkes Darstellung feiert die kunstvolle Verbindung und die grenz-
iiberschreitende Interferenz der Materialien Licht, Stein und Luft in den
Rodinschen Skulpturen, die erst in ihrem Zusammenwirken ein moder-
netypisches Profil gewinnen. Auf einer Beobachtungsebene héherer Ord-
nung werden die zunichst ausgeblendeten Materialien im isthetischen
Gesamtgefiige wieder sichtbar und lassen das eigentiimliche Wirkungs-
potential der betreffenden, sich an den Rindern selbst auflésenden und
fragmentierenden Skulptur erkennen. Hier zeichnet sich bei einem mo-
dernen Autor wie Rilke das Bestreben ab, die beiden Seiten der Differenz,
die dsthetische Bedeutung oder Wirkung einerseits und die Beobachtung
ihrer materialen Voraussetzungen und kiinstlerischen Selektionsprinzi-

11 | Rilke 1965: 198.

12 | Vgl.diesbeziglichdenaufschlussreichenBeitragvonTorra-Mattenklott2006.
13 | Vgl. Paech 2010: 11, und Paech 1990: 145-161. Zur Modernitat der Rilke-
schen Rodin-Interpretation aus kunsthistorischer Sicht vgl. ergénzend Kriebach-
Thomasberger 1998: 149-164, hier besonders 150: »Der Dichter hat die voraus-
weisenden, die modernen Elemente in Rodins Kunst, die dann die gesamte Plastik
des 20. Jahrhunderts beeinfluften, klar erfait. Und zwar - wie ich denke - durch
zwei Themenbereiche: seine Interpretation des modelés und sein Verstandnis der
Torsi.«
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pien andererseits, wieder zusammenzufiithren und als Einheit in der Dif-
ferenz simultan zu erfassen.

Wenn sich die Oberfliche des Marmors in Rilkes Beschreibung in
luftige Schwingungen verwandelt, nimmt sie eine epochen- und moder-
netypische Leichtigkeit an, die nur scheinbar immateriell ist und in eine
stindige Auflssungstendenz hiniiberspielt. Ahnlich verhilt es sich mit
den beobachteten Lichtphinomenen, die in einer an die frithe Lyrik des
jungen Hofmannsthal erinnernden Dynamik des Gleitens begriffen sind
und die jegliche festen Konturen der Gestalt zu negieren scheinen. Die
Asthetik der modernen Plastik, die Rilke am Beispiel von Rodin entwirft,
liegt damit auf dem Gegenpol der klassisch in sich ruhenden Form, deren
Konturen und Merkmale durch Lichteinstrahlung intensiviert, konsoli-
diert bzw. verdeutlicht werden konnen. Die fotografische Praxis um 1900
nutzte solche Lichteffekte zur Prisentation bestimmter erstarrter Posen
und Koérperhaltungen in der Art antiker Plastiken, um beispielsweise
Sportler als Siegertypen zu inszenieren.™

Rilkes Analyse der Relation zwischen Plastik und Licht bei Rodin hebt
sich aber auch markant von dem theatralen Einsatz von Beleuchtung und

14 | Vgl. Walther 2007: 92: »[...] gemeint sind Posen, die an jene antiker Skulp-
turen erinnern [...]. Das Licht beférdere den Eindruck der Statuarik, da es den
Korper, ein dunkler Hintergrund vorausgesetzt, weil wie Marmor erscheinen
lasse.« Vgl. dazu ferner Schneider 2009: 71-128, hier vor allem 115: »Besonderen
Auftrieb erhielt die geschilderte neue Anlehnung an antike Statuarik im Sport,
der durch Coubertins Neukreierung der Olympischen Spiele 1896 internationales
Renommee erlangt hatte. Nicht nur im deutschen und italienischen Faschismus,
sondern weltweit in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts haben Sportler ihre
gestahlten Korper zwischen antiken S&ulen und in antiken Haltungen prasentiert
und dabei, in Anlehnung an zeitgendssische Statuen, eine spezielle kdrperliche
Verpanzerung propagiert, die auf besondere Harte durch asketisches Training,
aber auch innere Hérte verweist [...]. Zur geschilderten korperlichen Verh&rtung
und Verpanzerung tritt eine neue Komponente hinzu. Der»skulpturale«und schein-
bar auf Form an sich reduzierte Mensch wird ins Licht gestellt, im Licht erlebt und
nicht nur er, auch die Skulptur wird auf neue Weise in Licht gebadet.« Von Rudolf
Binding werden jene Lichteffekte vielsagend mit einer vermeinten »Unerbittlich-
keit der Form« assoziiert (ebd.: 116). Rilke teilt zwar das Interesse an der Interfe-
renz zwischen Skulptur und Lichtphdnomenen, bewegt sich aber auf dem genauen
Gegenpol eines solchen monolithischen Formbegriffs.
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natiirlicher Lichteinstrahlung bei der Zurschaustellung von Skulpturen
ab, wie er Goethe beim Besuch des Mannheimer Antikensaals offenbar
vorschwebte:

Hier stand ich nun, den wundersamsten Eindriicken ausgesetzt, in einem gerau-
migen viereckten, bei auBerordentlicher Hohe fast kubischen Saal, in einem durch
Fenster unter dem Gesims von oben wohl erleuchteten Raum: die herrlichsten Sta-
tuen des Altertums nicht allein an den Wéanden gereiht, sondern auch innerhalb
der ganzen Flache durcheinander aufgestellt; ein Wald von Statuen, durch den
man sich durchwinden, eine grofie ideale Volksgesellschaft, zwischen der man
sich durchdrangen mufite. Alle diese herrlichen Gebilde konnten durch Auf- und
Zuziehen der Vorhénge in das vorteilhafteste Licht gestellt werden; iberdies wa-
ren sie auf ihren Postamenten beweglich und nach Belieben zu wenden und zu
drehen.t®

Die in Aussicht gestellte Beweglichkeit der Figuren ist bei Goethe im
Unterschied zur intrinsischen Dynamik in Rilkes Darstellung der Ro-
dinschen Plastik eine bewusst herbeigefithrte sowie mechanische, da die
>Gebilde«< auf ihren Podesten gezielt gedreht und verstellt werden kénnen.
Die Fluiditit der Plastik bei Rilke, angedeutet im Vergleich des Lichts
mit einer dahinstromenden Wasserkaskade, ist weder kontrolliert noch
gelenkt, sondern erscheint als ein aleatorisches Moment im Prozess der
Werkgenese und -rezeption. Der Aspekt der Kontingenz wird in Rilkes
Rodin-Essay auch insofern betont, als es heifdt, dem Licht, das im poeti-
schen Sprachgebrauch zwar personifiziert wird, seien der Wille und die
Intention abhanden gekommen.

Auch der Vorhang des Parrhasios, der durch die neuzeitliche Kunst-
geschichte geistert und dort ein interessantes Nachleben fiihrt, bietet ein
gutes Beispiel fiir den experimentellen sowie spielerischen Umgang mit
der oben genannten Leitdifferenz, und zwar in dem Versuch, eine gleich-
zeitige Illusionierung des Betrachters herbeizufithren und die selbstre-
flexive Durchkreuzung jenes raffinierten optischen Konstrukts aus dem
Blickwinkel eines Beobachters hoherer Ordnung zu bewirken. So treten
zahlreiche Kiinstler der frithen Neuzeit in den Wettstreit mit dem erfolg-
reichen antiken Maler ein, indem sie versuchen, es ihm gleichzutun. Der
gemalte Vorhang gilt im 17. Jahrhundert als trompe 'ceil par excellence

15 | Goethe 1948ff.: 501f.
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und findet sich in den Stillleben von Adriaen van der Spelt'® und Frans van
Mieris? ebenso wie in den raffinierten Augentiuschungen von Cornelis
Norbertus Gijsbrechts.’® Auch auf den frithneuzeitlichen Gemilden wird
der Vorhang zum integralen Bestandteil einer subtilen tiefenrdumlichen
Bildkomposition. Bilder, die mit Hilfe von optischen Tiuschungen die
Suggestion des dreidimensionalen Materiellen in die Bildebene zaubern,
finden sich in nahezu allen Epochen der europiischen Kulturgeschichte.

Bereits die Illusionsmalerei des 17. Jahrhunderts umfasst auch die Imi-
tation von Rohstoffen der Kunst wie Holz, Granit, Marmor und Sandstein.
Ziel ist es, im gemalten Gegenstand eine Suggestion von Kérperhaftigkeit
und Volumen zu erzeugen, die sich mitunter bis in das kleinste, minutio-
se Detail erstrecken kann, wie etwa bei dem Tafelgemilde des Niederldn-
ders Cornelis Norbertus Gijsbrechts, das die Riickseite eines Bildes zeigt
und aus dem Jahr 1670 stammt, aber beinahe wie ein avantgardistisches
Kunstwerk anmutet.” Das trompe l'ceil wird in kleinteiliger, detailverlieb-
ter akribischer kiinstlerischer Arbeit zur Perfektion getrieben, aber auch
immer wieder selbstreflexiv auf seine isthetischen Prinzipien hin durch-
leuchtet und entlarvt. Wenn René Magritte das Vorhang-Motiv aufgreift,
um an die Anekdote von Zeuxis und Parrhasios anzuschlieflen, wie etwa
in La condition humaine (1933) oder Les Mémoires d’un saint (1960), gibt er
dem Sujet eine kunsttheoretische Wendung, die durch die unkonventio-
nelle Titelgebung zusitzliches Gewicht erhilt.

Aber auch die umgekehrte Verfahrensweise findet in der modernen
Kunst grolen Anklang, das Verwenden materiell-konkreter Elemente
und Stoffe als integrale Bestandteile einer Bildkomposition, die iiber eine

16 | Siehe Adriaen van der Spelt: Still Life with a Flower Garland and a Curtain
(1658), Art Institute Chicago: www.artic.edu/aic/collections/artwork/66042
vom 14.7.2012.

17 | Siehe Frans van Mieris: Interior with figures playing Tric Trac, Private collec-
tion: www.artchive.com/web_gallery/F/Frans-van-Mieris/Interior-with-figures-
playing-Tric-Trac.html vom 14.7.2012.

18 | Vgl. auch Hollmann/Tesch 2010, darin besonders die Einleitung mit dem
Motto »Glaube nicht, was du siehst. Zum Begriff des Trompe-I'eeil«, ebd.: 5-7. Vgl.
ferner: www.artlex.com/ArtLex/t/trompeloeil.html vom 14.7.2012 und www.kgi.
ruhr-uni-bochum.de/stillleben/data/html/b/3/2.htm vom 14.7.2012.

19 | Siehe http://de.wikipedia.org/w/index.php?title=Datei:Cornelis_Norbertus
_Gysbrechts_ 003.jpg&filetimestamp=20051108200557 vom 14.7.2012.
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konventionelle malerische Wirkungsintention weit hinausgeht. Material-
collagen entstehen etwa in der kubistischen und surrealistischen Kunst.
1912 hatte Pablo Picasso eine Serie von kubistischen Bildkompositionen
begonnen, die er >Papiers collés, >Klebebilder<, nannte. Der mit Pablo
Picasso befreundete franzosische Dichter Guillaume Apollinaire kom-
mentiert dieses neuartige Verfahren der Bildkomposition in seinem auf-
schlussreichen Essay Les peintres cubistes (1913; Die Maler des Kubismus)
prignant: »Man kann mit allem Méglichen malen: mit Pfeifen, mit Brief-
marken, mit Post- und Spielkarten, mit Kandelabern, mit Wachstuch-
fetzen, mit Bierschaum, mit buntem Papier, mit Zeitungen [...].«*® Ein
ganz neues Spektrum alltiglicher Materialien hat bei Picasso und den
kubistischen Kiinstlerkollegen in die avantgardistische Malerei Einzug
gehalten und die imaginiren Spielrdaume der Malkunst um ein Vielfaches
erweitert. Gleichzeitig erlebt diese eine Riickbindung an die materielle
Konkretheit von Trigermedien und eine neuartige Verankerung in der
zeitgendssischen, alltiglichen Lebenswelt. Das Spannungsfeld zwischen
dem Vorgefundenen, den charakteristischen Eigenheiten des Stofflichen,
und dem kiinstlerischen bzw. kulturellen Imaginiren ist damit in neu-
artiger Weise erdffnet, das in den Ready mades von Marcel Duchamp und
der Popart Andy Warhols eine Fortsetzung findet.

Die Kunstwerke der Moderne verfolgen mitunter ein paradoxes Ziel:
Sie verkérpern das traumbhafte Verlangen, beides zugleich beobachten
und festhalten zu konnen, zwei Seiten einer Medaille gleichzeitig zu be-
trachten — die zugrunde liegende Materialitit, auf der die dsthetischen
Konstruktions- und Illusionsstrategien aufbauen, und die sinnhafte is-
thetische Darstellung. Es geht, mit anderen Worten, darum, das isthe-
tische Werk in seinem Kunstcharakter und seinen illusionierenden Ten-
denzen zu erfahren und doch seine materiale Verankerung bewusst zu
halten, ja zu inszenieren, ohne die dsthetische Wirkung einzuschrinken
oder gar vollends zu unterlaufen. Dieser Balanceakt oszilliert zudem zwi-
schen der kérperhaften Schwere und Bodenhaftung des Kunstwerks und
seiner Tendenz zur Immaterialisierung, zum schwebend Leichten, Luf-
tigen, als einer beliebten Zielvorstellung des Fin de Siécle, und zu jener
idéalisation, wie sie Charles Baudelaire in seiner Poetik vorschwebte. Die
beiden erwihnten Pole bilden die hiufig imaginierten »Zustinde< und
phinomenologischen Reprisentationen der Kunst, denen ich hier keinen

20 | Apollinaire 1956: 56.
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ontologischen Stellenwert, sondern vielmehr einen diskursgeschichtli-
chen zuschreiben mochte.

Eine solche Kunstrezeption erfordert freilich eine besondere Intensi-
tat und Subtilitit der dsthetischen Beobachtung, die méglicherweise iiber-
haupt nur zu leisten ist, wenn der Betrachter zuvor die isthetischen Dis-
kurse und die neuzeitlichen Kunstdebatten in ihren unterschiedlichen
Varianten und Veristelungen durchlaufen hat. Mit anderen Worten: Der
naive Beobachter und KunstgeniefRer wird im Umbkreis der dargestellten
isthetischen Diskursformation nunmehr abgel6st von dem kunsttheore-
tisch Versierten und Eingeweihten, jenem Beobachter héherer Ordnung,
der den Spielraum zwischen Materialitit und isthetischer Sinnstiftung
sowie ihren jeweiligen idsthetischen Implikationen zu ermessen vermag.
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Johanne Mohs

Die Frage, ob ein Medium isthetisch addquat eingesetzt wird oder nicht,
scheint per se normativer Natur. Das transportiert bereits der Begriff >Ge-
rechtheit« und seine moralisch-juristische Konnotation. Aber auch die
isthetischen Diskurse, in denen die Begriffe >Medien-< und >Materialge-
rechtheit< auftauchen, zeugen davon. Die begriffsbildende Polemik um die
>materialgerechte Form« im ausgehenden 19. Jahrhundert hatte eine dog-
matische Dimension, da ihre Vertreter traditionsreiche Materialien gegen
Imitationen aus industriell gefertigten Rohstoffen verteidigten oder aber
einen Materialtransfer beklagten, der tradierte Hierarchien missachtete.!
Ungleich moderater zeigt sich dieser normative Aspekt auch am Begriff
der >Mediumsadiquatheit« im Umfeld der jiingeren Intermedialititstheo-
rie: In Irina Rajewskys Intermedialititsmodell stiitzt er etwa eine Art inter-
medialen Pakt, der darauf beruht, sich darauf einzulassen, man rezipiere
ein Medium wider besseren Wissens und trotz seiner materiellen Prisenz,
als ob es ein anderes wire.?

Beide Problematiken treten jeweils in Kontexten auf, die von Fragen
nach dem Zusammenspiel oder auch der Abgrenzung von anderen Ma-
terialien und Medien geprigt sind. Der isthetische Diskurs um das an-
gemessene Verhiltnis von Reprisentation und Darstellungsmittel scheint
also immer dann besonders akut zu werden, wenn eine intermateriale
oder -mediale Bezugnahme vorliegt.

Zudem fordern sowohl die historische Debatte als auch das Inter-

1| Vgl. Wagner2003a: 135; Wagner 2003b: 3; Wagner 2006: 232.

2 | Vgl. Rajewsky 2002: 87f. Auch Nicole Mahne setzt in ihrer Untersuchung zu
Hyperfiktionen einen normativen Begriff der ~Mediumsadéquatheit. an, wenn sie
darunter etablierte Funktions- und Verwendungsweisen von Medien versteht (vgl.
Mahne 2006: 87f.).
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medialititsmodell von Rajewsky die Ubereinkunft, dass Materialien und
Medien adiquat eingesetzt sind, sofern sie transparent bleiben, das Ma-
terial also in der Form aufgeht und das Medium altermediale Illusions-
bildung zulisst. Dieser Umgang mit medialer Materialitit schwingt auch
in medientheoretischen Ansitzen noch mit, die sich generell um eine Be-
schreibbarkeit des Medialen bemiihen, wie etwa die von Sybille Krimer,
Christoph Tholen oder Dieter Mersch. Auch sie gehen davon aus, dass
Medien in dem verschwinden, was sie reprisentieren oder mitteilen, und
ihre Materialitit nur uneigentlich durch Stérungen und Negativitit® oder
aber als Riickstand, Spur* oder Metapher® zuginglich wird.

Im Gegensatz dazu sind die kiinstlerischen Varianten der »Ein-
tritbung« des Mediums viel selbstverstindlicher. Die im Laufe des 2o0.
Jahrhunderts entwickelten isthetischen Praktiken zur Erschliefung des
Medialen haben sich seit den 1960er und 1970er Jahren nachgerade zu
unausgesprochenen Regeln der Kunst gefestigt. Sie schliefen u.a. Meta-
strategien ein wie etwa die Bildkommentare von René Magritte oder
Uberbetonungen medialer Materialitit wie der Fokus auf die vorstel-
lungsindifferente Kérnigkeit der Fotografien in Antonionis Film Blow Up.
Genauso demonstrieren kiinstlerisch intendierte Stérungen die mediale
Materialitit, was sich etwa in dem kurzen Film La Pluie (Projet pour un
texte) von Marcel Broodthaers aus dem Jahre 1969 beobachten lisst. Da-
rin filmt sich der Kiinstler unbeeindruckt von einer Regendusche beim
Abfassen eines Textes, dessen Worter bei der Berithrung des Fiillers
mit dem Papier durch das herabfallende Wasser weggeschwemmt wer-
den, bevor die Tinte sie fixieren kann.® Und zuletzt kann auch technisch
Veraltetes die Materialitit von Medien durch seine Seltenheit bzw. seine
historische Kontextverschiebung zutage férdern.” Das ist momentan bei

3 | Vgl. Mersch 2007: 81ff.

4 | Vgl. Krdmer 1998: 80.

5 | Vgl. Tholen 2002: 60.

6 | Vgl. Michaud 2006: 107. Auch Untersuchungen zu Stérungen der fotografi-
schen Verweisung im wissenschaftlichen Kontext zeugen davon, dass gerade Un-
falle und Fehlbilder die Materialitat des Mediums hervortreten lassen. Zu diesem
Schluss kommt etwa Peter Geimer in einem Artikel iber Gedanken-, Rontgen- und
Fluidalfotografien um 1900 (vgl. Geimer 2002: 313ff.).

7 | Vgl. Krauss 2008: 52ff.
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vielen Kiinstler/innen der Fall, die analoge Medien in ihre Installationen
integrieren, wie beispielsweise Ulla von Brandenburg.?

In der Untersuchung der nachfolgenden Beispiele wird der kiinstle-
rische Umgang mit dem Wechsel vom analogen zum digitalen Zeitalter
nur implizit thematisiert. Expliziter wird sich jedoch zeigen, inwiefern
intermateriale und intermediale Praktiken die Materialitit des Mediums
besonders hervortreten lassen. Der geldste Zustand des Medialen wird
dabei jeweils durch die Reibung mit einem anderen Medium prisent und
macht die Materialitit der eingesetzten Medien zuginglich, ohne auf pro-
grammatische oder arbitrire Setzungen zuriickgreifen zu miissen.

Zunichst liegt in der dargelegten Diskrepanz von theoretischer Mit-
telbarkeit und praktischer Kultivierung medialer Materialitdt aber ein
schon vielfach bemerktes Ungleichgewicht,” das die Frage aufwirft, ob
allein die Umkehrung der Verhiltnisse, ob allein die Voranstellung des
Mediums dieses dsthetisch ins Recht setzt, ob also die emanzipatorische
Kontrastierung des Mediums materialititsgerechter ist als seine illusions-
stiftende Verfltichtigung im Darstellungsprozess.

MEDIENSPEZIFIK, MEDIENKRITIK UND MEDIENGERECHTHEIT

Zwei indirekte Entwiirfe dsthetischer Mediengerechtheit, bei denen Me-
dialitit mit jeweils unterschiedlichen Interessen frei- oder ausgestellt
wird, finden sich in Uberlegungen zur Medienspezifik und zur Medien-
kritik. Erstere reduziert Medien auf ihre spezifischen Charakteristi-
ka, sucht das Mediale als einen essentiellen Wesenszug zu greifen und
kiinstlerisch in Form zu bringen. Clement Greenberg macht in seiner
Auseinandersetzung mit der abstrakten Malerei aus den 196oer Jahren
das Medienspezifische der Malerei beispielsweise in ihrer Flichigkeit

8 | In Brandenburgs Filmarbeiten bekommen die alten 16mm- oder 32mm-Pro-
jektoren auch durch die melancholische Atmosphére der Filme den Charakter von
letzten Zeugen einer aussterbenden Art (vgl. etwa die Arbeiten Around [2005]
oder 8 [2007] in: von Brandenburg 2009). Matilde Nardelli beschreibt auch die
Installation Steenbecket (2002) von Atom Egoyan als Beispiel fiir eine explizite
kiinstlerische Thematisierung des Ubergangs vom analogen ins digitale Zeitalter
(vgl. Nardelli 2009: 251ff.).

9 | Vgl. Paech/Schréter 2008: 9.
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aus.’ Demnach wire etwa Farbfeldmalerei eine dem Wesen des Mediums
zugeneigte Technik bzw. ein dsthetisch medienadiquater Umgang mit
Malerei. René Clairs Reduktion des Kinos auf Bewegung kann man als
eine entsprechende medienspezifische Setzung verstehen, die dann in
Filmarbeiten, die sich mafigeblich um Bewegung drehen, am besten zur
Geltung kommt."

Das zweite indirekte Modell zu materialgerechter Medialitit lisst
sich im Umfeld des Begriffs >Medienkritik« ausmachen. Dazu gehoren
etwa dekonstruktivistische Ansitze aus den 1960er und 1970er Jahren,
die in Medien wie Fotografie, Film oder Sprache Ideologie- und Machtin-
strumentarien erkannten und ihre Darstellungstransparenz als Realitits-
glaube anprangerten.'? Eine in dieser Zeit vertretene Position wie die von
Jean Baudrillard, der mediale Simulakren der Realitit fiir wirkmachtiger
erklirte als die realen Begebenheiten, die sie abbilden, klingt momentan
noch in manchen Arbeiten nach, die unseren alltiglichen Umgang mit
Massenmedien fokussieren. Thomas Hirschhorns Installation Crystal
of Resistance (2011) im Schweizer Pavillon der 54. Biennale in Venedig
prangert zwar nicht explizit eine vermeintliche Transparenz von Kriegs-
fotografien an, aber fordert dafiir ein Recht auf Opazitit im Umgang mit
ihnen ein. Auch wenn die Collageobjekte aus Fotos von Kriegsleichen und
-verwundeten den konkretesten Zugang zu der ansonsten von der Auflen-
welt abgeschirmten Plastikkristallhohle bilden, in die der Pavillon fiir die
Installation von Hirschhorn umgewandelt wurde, versteht er selber die
Fotografien nicht als Durchsicht auf die von ihnen wiedergegeben Schau-
plitze, sondern als »Materialien«.”* Damit hebt er sie auf die gleiche Stufe
mit den anderen Materialien, die er in seiner Installation verarbeitet hat,
wie etwa Klebeband, Alufolie oder Bergkristalle. Diese Haltung sugge-
riert wiederum, man werde Medien 4sthetisch am ehesten gerecht, wenn
man sie und ihre Erzeugnisse als Ressourcen und nicht als Verfahren
oder Ubermittler von Informationen und Botschaften handhabe.

In Abgrenzung zu diesen beiden indirekten Konzepten der Medien-
gerechtheit soll im Folgenden bei unterschiedlichen zeitgendssischen
Kiinstlern einem Ansatz nachgegangen werden, der weder einen kultur-

10 | Vgl. Krauss 2008: 14.

11 | Vgl. Nardelli 2009: 246ff.

12 | Vgl. Nardelli 2009: 244; Dubois 1998: 41ff.
13 | Hirschhorn 2011: 202.
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pessimistischen noch einen essentialistischen Umgang mit medialer
Materialitdt sucht, sondern sich ihr figiirlich annihert. Die zum Einsatz
kommenden Medien werden dabei nicht auf ihre schleichenden darstelle-
rischen Negativauswirkungen gepriift, sei es als hinterriicks eintretende
Manipulation oder als Entfremdung von der Wirklichkeit, oder von Fi-
giirlichkeit abstrahiert und auf das reduziert, was ihre Darstellungsweise
ausmacht. Vielmehr wird der medialen Materialitit durch figurative Aus-
gestaltung Tribut geleistet, indem die Kunstler sich ihr lange Zeit un-
genutztes isthetisches Potential erschliefen. Der Referenzrahmen fiir
den Einsatz der Medien verschiebt sich dabei von natiirlichen Vorbildern,
Konzepten oder Fiktionen hin zu der Materialitit anderer Medien. Damit
wird die Erscheinungsform des Medialen nicht mehr an dem bemessen,
was sie mitteilt bzw. ibertrigt, sondern im Vergleich zu anderen Medien.
Insofern werden die nachfolgend untersuchten Arbeiten von Bogomir
Ecker, Rodney Graham und Marcus Coates dem Medialen gerecht, indem
sie bei seiner Materialitit ansetzen und ihr in Figuren Kontur verleihen.

Vor der Untersuchung der Beispiele bedarf es noch einer operativen Dif-
ferenzierung: Die verschiedenen Aspekte medialer Materialitit kénnen
dafiir in Anlehnung an Julia Kristevas Zweiteilung von sprachlicher Ma-
terialitit erfasst werden. Genauso wie Kristeva zwischen Graphik, Klang
oder Gestik und Kombinatorik von Sprache unterscheidet,* wird fiir die
nachfolgende Analyse zwischen den physischen Komponenten von Me-
dien einerseits und ihren Vollzugsweisen andererseits unterschieden.
Ersteres, d.h. die physischen Komponenten, bezeichne ich als »apparative
Materialitit< und beziehe sie auf die Einzelteile, die Vorrichtungen und
die Gestalt von Medien. Den an zweiter Stelle genannten Aspekt medialer
Materialitit nenne ich >verfahrenstechnische Materialitit< und verstehe
darunter die Tektonik, die technischen Vorgaben und Darstellungsmog-
lichkeiten von Medien. Nur wenn beide Aspekte zum Tragen kommen,
lasst sich demnach von medialer Materialitit sprechen, da man sonst Ge-
fahr lduft, Medien einerseits nicht mehr von Objekten oder Gegenstinden
unterscheiden oder sie anderseits nicht mehr von Prinzipien oder Syste-
men abgrenzen zu kénnen.

14 | Vgl. Kristeva 1981: 24,
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Abbildung 1: Bogomir Ecker, Was das Foto verschweigt (2000),
Aluminiumguss, Glas, Sammlung Hamburger Kunsthalle,

Installationsansicht

INTERMATERIALITAT JENSEITS DES FoTos

Das erste Beispiel ist eine Installation des deutschen Kiinstlers Bogomir
Ecker aus dem Jahr 2006. Sie trigt den Titel Was das Foto verschweigt
(AbD. 1). Die zwischen rdumlicher Intervention und Skulptur angelegte
Arbeit besteht aus Aluminiumabgiissen von Gebilden, die alles andere
als aus einem Guss, sondern eher lose zusammengenagelt wirken. Denn
ungeachtet ihrer Farbe lassen Form und Fligung der Einzelteile sowie die
Maserung der Oberflichenstruktur unwillkiirlich darauf schlieRen, die
Konstruktionen seien aus Holz (Abb. 2). Tatsichlich hat aber wihrend
des Herstellungsprozesses ein Materialwechsel von Holz zu Aluminium
stattgefunden, bei dem ein Teil der visuell erfassbaren Eigenschaften des
Ausgangsmaterials aufrechterhalten wurde. Die Objekte sehen wie provi-
sorisch fixierte Holzzuschnitte aus, obwohl sie in einem Stiick gegossene
Plastiken sind. Dadurch wird zwischen Form und Verarbeitung des Mate-
rials ein Widerspruch hervorgerufen, der sich auch auf den Vorgang des
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Betrachtens auswirkt.”” Nimmt man aus der Ferne noch an, die Gebilde
seien aus silberfarben angesprithtem Holz, beginnt man seinen Augen
bei niherer Betrachtung zu misstrauen und ist versucht, den Tastsinn zu
aktivieren und die Oberfliche zu beriihren. Dieser »sensorische Reflex«'
macht den Betrachtungsvorgang zu einer »paradoxen Situation«,"” in der
der Betrachter etwas zu wissen meint, bis er sich eigenhindig tiberfiihrt.

Abbildung 2: Bogomir Ecker,
Was das Foto verschweigt (20006), Detailansicht

Dariiber hinaus wird auch der Ruickgriff auf das bereits im Titel genannte
Bezugsmedium der Installation, die Fotografie, durch den Materialwech-
sel motiviert: Das Aluminium indiziert eine Auslassung in den kamera-
dhnlichen Figuren, da Aluminium in echten Kameras ausgerechnet an

15 | Uwe Schneede grenzt dieses bei Ecker sehr hdufige und selbstversténdliche
Prinzip »widersinnigerc Materialkombinationen von dem »frappierenden Material-
austausch der Surrealisten« ab (Schneede 2006: 88).

16 | Ecker 2006: 58.

17 | Friese 2002: 6.
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der Stelle Anwendung findet, die bei Ecker leer bleibt: Es wird als Be-
schichtung der Spiegel im Inneren von Spiegelreflexkameras eingesetzt.
Die Holzoptik sowie der Fokus auf Gucklécher und -kisten lehnen sich
dagegen an Kameras und Holzstative aus der Frithzeit der Fotografie an.
Auf diese Weise hat das Material der Figurengruppe sowohl eine Erin-
nerungs- als auch eine Vergegenwirtigungsfunktion: Es wiegt das Aus-
bleiben von fotografisch fixierten Momentaufnahmen durch einen his-
torischen Gedankenspielraum und eine Wahrnehmungsirritation auf.®
Der investigativ anmutende Titel der Installation ruft das Bezugsme-
dium aber nicht nur auf den Plan, er deutet bereits an, dass Ecker ihm im
Rahmen der Installation sein Alibi streitig macht. Um aufzudecken, was
die Fotografie verschweigt, nihert Ecker sich zunichst der apparativen
Materialitit< optischer Aufnahmegerite an, indem er aus ihrem Formen-
repertoire anthropomorphe Kamerafiguren, langbeinige Drei- und Vier-
fuRler mit Sehorganen, entwickelt.”” Wenn die Eckerschen Gebilde auch
keine Bilder mehr produzieren kénnen, d.h. um einen entscheidenden
Anteil >verfahrenstechnischer Materialitit< von Kameras entledigt sind,
setzen sie einen anderen, hiufig verschwiegenen oder auch vernachlis-

18 | In seiner Installation Gerdteschuppen nimmt Ecker einen Materialtrans-
fer mit entsprechend historischer Reminiszenz vor. Der Gerdteschuppen ist eine
Blechhiitte mit Holzlattenoptik, in der sich kegelférmig zusammengestellte Holz-
bretter und Aste drehen. Auch hier wurden die lockeren HolzstéRe abgegossen
und bestehen tatsachlich aus Aluminium. So entsteht zwischen dem Schuppen
und der Feuerstelle eine Art Materialchiasmus, bei dem der Materialtransfer in
sich kreuzenden Richtungen vorgenommen wurde: Die Hitte ist eigentlich aus
Metall, wurde aber mit einer holzéhnlichen Beschichtung liberzogen, und die An-
hdufungen in ihrem Inneren waren urspriinglich aus Holz, bevor sie aus Metall ab-
gegossen wurden. Dieses Wechselverhaltnis ruft wiederum die Anfange der Archi-
tektur und so einfache Baukonzepte wie die Urhiitte in Erinnerung. Wahrend heute
die Baugeréte ihr eigenes kleines Haus haben, konnten die friihen menschlichen
Behausungen noch ganz ohne Werkzeuge errichtet werden.

19 | Die Anthropomorphie der Eckerschen Gebilde ist eine ihrer unverkennbar-
sten Eigenschaften und wurde schon hdufig bemerkt (vgl. etwa Schneede 2006:
88, Liitkemeyer 2006: 326 oder Friese 2002: 12). Claudia Banz legt diese Ver-
schmelzung von Kamera und Operateur zudem historisch aus, indem sie darauf
verweist, dass der Betrachter im 19. Jahrhundert zu einem »unverzichtbaren Be-
standteil der Apparatur« (Banz 2006: 74) wurde.
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sigten Aspekt der >verfahrenstechnischen Materialitit< der Fotografie um
so stirker in Szene, und zwar den fotografischen Akt und die durch ihn
ermoglichten Beziige zwischen einem spezifischen Hier und Jetzt und
seinen Akteuren. Denn die Kameraattrappen ziehen zwar den Blick auf
sich, sie werden aber auch zu Perspektivtrigern, die auffordern, bestimm-
te Blickrichtungen einzuschlagen.

Abbildung 3: Bogomir Ecker,
Was das Foto verschweigt (20006), Skizze

Die Installationsvariante in der Hamburger Kunsthalle positioniert die
Skulpturengruppe mittig, aber keineswegs so, dass sie das Zentrum,
sondern eher das Scharnier des Raumes bildet. Hier biindeln und kreu-
zen sich visuelle Verbindungslinien zwischen den Auflenwinden, deren
potentielle Anfangs- und Endpunkte mit Stithlen aus identischem Mate-
rial markiert werden. Mit dem Riicken zur Wand und zu den Kameras
gerichtet stellen die Stiihle einen weiteren Beobachtungsposten dar und
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geraten gleichzeitig den Sehgeriten ins Visier. Wie auch eine Skizze zu
der Installation nahelegt, wird die Medialitit der Fotografie dabei als ein
Verbindungsnetz von situationsspezifischen Blickverliufen vorgefiithrt
(Abb. 3). Ein Grofteil von ihnen versandet beim Druck auf den Ausloser
im »fotografischen Off«,”® d.h. in dem Raum, aus dem der Bildraum wih-
rend der Aufnahme herausgelost wird.

Entgegen einer lange verbreiteten Annahme, Fotografien wiirden sich
durch eine absolute Analogie zu ihrem Referenten auszeichnen,” verdeut-
licht Eckers Installation, dass sie vielmehr die Ergebnisse eines reduzie-
renden Eingriffs sind. Anstatt eine bildhafte Entsprechung zu raumzeit-
lichen Gegebenheiten zu liefern, entnehmen sie ihnen im Moment des
Auslosens nur einen Bruchteil ihrer Vergegenwirtigungen. Dieses Ver-
weisverhiltnis, das gegeniiber der hohen Ahnlichkeit zwischen Referent
und Fotografie hiufig in den Hintergrund gerit, kann wihrend der Bild-
betrachtung nur relativiert werden, wenn der Betrachter weifs, wie Fotos
erstellt werden.?? Nur dann kann der Schauende beriicksichtigen, dass
Fotografien nicht nur das transportieren, was sie abbilden, sondern latent
auch alles andere, was wihrend der Aufnahme prisent war. Ecker kon-
zentriert diesen latenten Bildiiberhang in Was die Fotografie verschweigt
auf die Aufnahmeapparaturen, indem er uber sie ein komplexes Netz
von Bezugnahmen einrichtet. Er zeigt auf, dass Fotografien genau wie
Installationen ein raumzeitliches Gefiige erzeugen, das sich einerseits an
einem spezifischen Ort ausrichtet und andererseits an einem in der Zu-
kunft liegenden Betrachtungsmoment. An dem von Ecker installierten
Ort der Tat konnen die Kameras ihre Anwesenheit nicht mehr kaschieren
wie auf dem Foto. Hier tritt deutlich hervor, dass sie eine Verkettung von
Umstinden verantworten, in die der Fotograf, der Betrachter, ein Referent
und die Zeitrdume, in denen sie agieren, verquickt sind. Dementspre-
chend macht Eckers Installation einen hiufig verschwiegenen Aspekt der
fotografischen Materialitit zuginglich. Funktionslos und wackelig, wie
die kameradhnlichen Gebilde sind, treten sie als Lockvogelkarikaturen
auf, an deren Offnungen unser fotografisch errichtetes Blick- und Be-
zugsregime belichelt wird.

20 | Dubois 1998: 175.
21 | Vgl. Barthes 1982: 12.
22 | Vgl. Schaeffer 1987: 14.
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EIN FILMISCHES KRONLEUCHTERPORTRAT

Das zweite Beispiel ist eine Filminstallation des kanadischen Kiinst-
lers Rodney Graham. Sie trigt den Titel Torqued Chandelier Release und
stammt aus dem Jahr 2005. Auf der Leinwand ist ein lebensgrofier Kron-
leuchter vor schwarzem Hintergrund zu sehen, der sich in nachlassender
Geschwindigkeit um die eigene Achse dreht. Vor der Projektion steht der
dazugehdrige 35mm-Projektor auf einem Sockel und von allen Seiten gut
einsehbar (Abb. 4). Zum Schluss des in einer Endlosschlaufe gezeigten
Films pendelt der Leuchter kurz aus, bevor er wie durch einen plétzlichen
Impuls mit so hohem Tempo von Neuem zu drehen beginnt, dass seine
Kristallglasanhinger durch die Zentrifugalkraft nahezu waagerecht zum
Boden fliegen (ADbb. 5).

Abbildung 4: Rodney Graham, Torqued Chandelier Release (2005), 35
mm-Farbfilm mit 48 fps auf einem Kinoton PK-GoE/PC Projektor projiziert,
vertikal formatierter Hi-Speed Electronic Filmprojektor mit end-

los Loopsystem, geriuschlos, ProjektorgrdfSe: 1,73 m x 1,63 m x 0,77 m,
fiinfminiitiger Loop, Auflagenhéhe: drei plus ein Kiinstlerabzug,
Installationsansicht
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Abbildung 5: Rodney Graham, Torqued Chandelier
Release (2005), Filmstill (Courtesy Donald Young
Gallery, Chicago)

Zunichst wird hier die »apparative Materialitit« des Abspielmediums un-
gewohnlich stark in Szene gesetzt, da der Projektor offen im Raum und
nicht wie zuvor im Kino hinter einer schallisolierten Wand steht. Dartiber
hinaus stellt sich iiber eine bildhafte Anleihe an der >verfahrenstechni-
schen Materialitit< des Projektors auch eine Analogie zwischen Bild und
Apparatur ein: Der Kronleuchter wird, genau wie die Filmbinder, auf-
gedreht und abgewickelt und dadurch in eine fortlaufende Bewegung ver-
setzt. Auch akustisch werden die beiden Bewegungen synchronisiert, da
das Motorengeriusch des Filmprojektors sowohl die Rotation der Film-
spulen als auch die des Leuchters in dem Stummfilm anzutreiben scheint.
Dadurch kann sich die Illusion einstellen, Leuchter und Filmspulen wiir-
den von ein und demselben Motor in Gang gesetzt, obwohl tatsichlich
nur Bilder der Lampe iiber die drehenden Spulen laufen. Letztlich wird
die Gestaltung der >verfahrenstechnischen Materialitit« des Projektors
auch metaphorisch tiber das Motiv des Kronleuchters aufgerufen: Genau
wie die Projektion eines Filmes fithrt er uns ein Lichtspiel vor.
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Graham hat das auf querformatige Projektion ausgerichtete Gerit
durch technische Eingriffe erginzt bzw. umgebaut, um auch ein Bild im
Lingsformat abspielen zu konnen. Diese Umriistung kann als verfah-
renstechnischer Abgleich des Filmprojektors an die Fotografie verstanden
werden, in der hochkantige Aufnahmen vor allem fiir Portrits eingesetzt
werden. Betrachtet man den Leuchterfilm als ein Portrit, ist Graham, so-
fern sich das Wesen eines Kronleuchters {iberhaupt einfangen lisst, ein
vertretbares Ergebnis gelungen: Der gefilmte Kronleuchter begegnet uns
als Blicke bannender Lichtkorper, wie es ein echter Kronleuchter tun wiir-
de, auch wenn Graham seine tatsichlich nur auf Lichtreflexen beruhende
stetige Bewegung sehr wortlich aufgefasst hat. Dafiir ruft das spannungs-
geladene Drehmoment von Grahams Leuchter eine auch real von schwe-
ren Deckenlampen ausgehende Gefahr in Erinnerung, und zwar, dass sie
drohen, uns auf den Kopf zu fallen.

Die potentielle Abwirtsbewegung des Deckenleuchters in Torqued
Chandelier Release motiviert den Bezug zur Fotografie auch innerhalb von
Grahams eigenem Werk. Grahams Beschiftigung mit der Camera-Obscu-
ra durchzieht seine gesamte Laufbahn, so dass Carolyn Christov-Bakar-
giev feststellt, die »Mechanik der Fotografie« diene ihm als »Grundmeta-
pher«? seiner kiinstlerischen Arbeit. Aus dieser Auseinandersetzung mit
fotografischen Prinzipien entstand u.a. eine Fotoserie umgedrehter Biu-
me, die eine formale Parallelsetzung zu dem Kronleuchtermotiv erlaubt.
Auch die Bdume hingen vom oberen Bildrand herab und verbreitern sich
nach unten hin zu einer veristelten Krone (Abb. 6). In einem Interview
bezeichnet Graham die Bilder zudem explizit als Portrits und begreift
die Biume als Individuen, die er auf Reisen ausfindig macht, weil sie in
seiner Heimat in Wildern untergehen.?

23 | Christov-Bakargiev2003: 11.

24 | Vgl. Schwabsky 2000: 65. Versteht man die Fotografien Grahams als Bildnis-
sevon Einzelwesen, lieRen sie sich in der romantischen Tradition des symbolischen
Baumportrdts auslegen. Das bekréftigt auch eine Interpretation Jeff Walls, der
dem Baummotiv bei Graham eine dkologisch nationale Dimension zuschreibt. Ahn-
lich wie etwa der Einsame Baum (1822) von Caspar David Friedrich haufig auf die
maroden politischen Verh&ltnisse der Restauration bezogen wird, spricht Wall den
B&umen bei Graham eine Mahnfunktion hinsichtlich der Abholzung kanadischer
Walder zu. Er bringt sie in Verbindung mit einer 6kologischen Bewegung, die gegen
kapitalwitige Rodungen der Walder in Vancouver vorgeht (vgl. Wall 1997: 283ff.).
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Abbildung 6: Rodney Graham, Welsh Oak #4 (1998),
gerahmte Schwarz-Weif3-Fotografie, 1,22 m x 0,91 m,

1,26 m x 0,95 m, Auflagenhdhe: sieben plus zwei Kiinstler-
abziige (Courtesy Donald Young Gallery, Chicago)

Die Baumfotografien fithren die »verfahrenstechnische Materialitit« des
Mediums vor Augen, weil sie das Bild so zeigen, wie es in der Spiegel-
reflexkamera fixiert wird. Durch die Verkehrung des Motivs wird man
beim Anblick der Fotos quasi in das Kameragehiuse im Augenblick der
Betitigung des Auslésers zuriickkatapultiert. Dadurch kann man hier
nicht mehr der Illusion unterliegen, man schaue wie durch ein Fenster
auf die dargestellten Biume, und wird wie in der Camera obscura dazu
gebracht, Projektion und Realitit auseinanderzuhalten.?® Wie Jan Tumlir
beobachtet, gerit der Betrachter bei Graham genauer gesagt zwischen Re-
prisentation und Erfahrung: »The viewer stepping into Graham’s black-
box treatment will come right between them: the real and the represented,

25 | Vgl. Beil 2001: 11.
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the organic and the artificiel.«** Auerdem hat auch das Motiv der Baum-
fotografien, wie in Torqued Chandelier Release, eine materielle Gemein-
samkeit mit dem medialen Triger: Wihrend die Glaskristalle des Leuch-
ters mit den Filmbindern die Materialeigenschaften Transparenz und
Lichtempfinglichkeit verbinden, teilen die Biume mit den Fotografien
den Zellstoff. Insofern illustrieren die Drehfigur und die Umkehrfigur in
den beiden Arbeiten von Graham ein medial gesteuertes optisches Prin-
zip, indem sie sowohl die »apparative« als auch die >verfahrenstechnische
Materialitit« des Mediums figurativ in das Motiv einbinden.

TONSPUREN UND STIMMBANDER

Als drittes und letztes Beispiel fiir eine gegenstindliche Ausarbeitung me-
dialer Materialitit soll die Videoinstallation Dawn Chorus des englischen
Kiinstlers Marcus Coates herangezogen werden. Sie stammt aus dem Jahr
2007 und besteht aus ca. 15 von der Decke hingenden Projektionsflichen,
die in etwa die rdumliche Anordnung eines singenden Vogelchores in der
Morgendimmerung rekonstruieren. Auf den einzelnen Videos sind Men-
schen zu sehen, die an ihnen vertrauten Orten singen wie Vogel (Abb. 7).

Abbildung 7: Marcus Coates, Dawn Chorus (2007), Installationsansicht

26 | Tumlir2004: 182.
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Zur Entstehung dieser sonderbaren Singszenerien bedarf es einer Art
Abmischung der >verfahrenstechnischen Materialitit« des Aufnahmeme-
diums — Ton- und Videogerit — mit den menschlichen Sprechorganen.
Denn um die Vogelmenschen in Dawn Chorus zu erschaffen, hat Coates
Tonaufnahmen von unterschiedlichen Vogelgesingen in einer Feldstudie
erstellt, sie dann stark verlangsamt, daraufhin Amateursinger gebeten,
das verlangsamte Trillern einzustudieren, sie dann beim Singen gefilmt
und die aufgenommenen Daten beschleunigt, bis sie klanglich wieder
dem urspriinglichen Gesang des jeweiligen Vogels entsprachen.”

Abbildung 8: Marcus Coates, Dawn Chorus (2007), Filmstills

Vordergriindig ist die Beschleunigung der Aufnahmen hier zunichst ein-
fach ein technisches Gestaltungsmittel und hilt erst bei genauerer Be-
trachtung figiirlich Einzug in das Bild. Entscheidend fiir diese Auslegung
sind die Bewegungen der Singer und weniger der Ton, mit dem das Bild
theoretisch auch unterlegt hitte worden sein konnen. Insbesondere die

27 | Vgl. Budak 2008: 135.



Materialgerechte Medialitat

technisch beschleunigte Atmung macht dabei den Eingriff in die Mate-
rialitit der Aufnahmen kenntlich. Obwohl gerade die Brustbewegung bei
den meisten Singern zu einer erhdhten Ahnlichkeit mit ihren Gesangs-
lehrern fiihrt, stellt sich allenfalls iiber den Klang die Illusion ein, man
habe es wirklich mit einem Vogel zu tun. Das Bild sorgt hingegen dafiir,
das klangliche Illusionspotential zu untergraben und das Verfahren er-
sichtlich zu machen. Nichtsdestotrotz wird die Méglichkeit medialer Zu-
sammenfithrung hier sehr positiv, nahezu spirituell aufgeladen, weil die
meist privaten oder anonymen, in jedem Fall separierten Lebensriume
der menschlichen Singer durch die Videoinstallation zu einem gemein-
schaftlichen Klangraum zusammenfinden. Somit gleichen nicht nur die
einzelnen Personen den Vogeln, deren Gesang sie imitieren, auch ihre
Singplitze werden durch die Projektionen im Ausstellungsraum zu den
Biumen eines Waldes, den keine Winde trennen und in dem die Luft die
To6ne ungehindert von Ast zu Ast tragen kann.

Durch die Ubertragung der Tier- auf die Menschenwelt wird die
klangperformative Vorarbeit der Videoinstallation um einen gesell-
schaftsanalytischen Aspekt erweitert: Sowohl die Auswahl der Singer,
die aus unterschiedlichsten Schichten und Ethnien der englischen Ge-
sellschaft stammen, als auch das alltidgliche Umfeld, in dem sie wihrend
des Singens aufgenommen wurden, machen Dawn Chorus am Rande
zu einer regelrechten Sozialstudie (Abb. 8). Kleidung, Einrichtung und
Haltung des Singers erlauben jeweils Riickschliisse darauf, ob er sich zu
Hause im Wohnzimmer, im Bad, in der Kiiche oder im Schlafzimmer
oder an seinem Arbeitsplatz wie etwa Biiro oder Behandlungszimmer
befindet. Alles andere als ausgestellt wirken die Riume im Hintergrund
vielmehr wie die Orte, an denen die Singer ihre Lieder jeweils einstu-
diert haben. Bis auf ein Warte- und ein Aufenthalts- oder Pausenzimmer
hat die Szenerie jeweils den Charakter eines Riickzugsraums, als ob der
menschliche Vogelgesang etwas Stérendes wire, das man seinen Mit-
biirgern nicht zumuten koénne. Das ist besonders bei einem Singer der
Fall, der in seinem stehenden Auto in einer Tiefgarage hinter dem Steuer
Schwalben imitiert, aber auch bei mehreren Personen, die im Bett oder
in der Badewanne liegen und vor sich hintrillern. Dem Gesang haftet
dadurch etwas Intimes an, er unterbricht vertraute Gesten und Abliufe
und macht sie gleichzeitig zuginglich. Inmitten der routinierten Alltags-
handlungen wird das Vogelgezwitscher zu einer Situation des Innehal-
tens.

255



256

Johanne Mohs

Durch die Projektion der Gesangsaufnahmen im Ausstellungsraum
wird das Private zu einer 6ffentlichen Sache gemacht, bei der die Alltags-
welt des Einzelnen allerdings keineswegs zu einer soziokulturellen Ab-
sonderlichkeit stilisiert wird wie etwa in den fotografischen Dokumenta-
tionen der britischen Alltagskultur eines Martin Parr. Im Gegenteil geht
es hier nicht darum, die Absurditit des Normalen zu exponieren, sondern
darum, ein kontemplatives Moment im Tagtiglichen einzurichten, eine
Art dsthetische Uberschusshandlung zu animieren, mit der arbeits- und
lebenseffiziente Titigkeiten vortibergehend angehalten werden. Auch
wenn diese Pausen in Dawn Chorus ausgerechnet durch Beschleunigun-
gen hervorgerufen werden, verfolgen sie einen dhnlichen Anlass wie etwa
Gary Stevens’ Videoinstallation Slow life (2003): Auch hier wird unspek-
takuldr im Alltdglichen interveniert, indem die Performer alltigliche Ges-
ten in der entsprechenden Umgebung in extrem verlangsamtem Tempo
ausfiithren.

In den Projektionen der Singer von Dawn Chorus hat Marcus Coates
sein Aufnahmematerial nur dann hochgepitcht, wenn die Leute anfan-
gen zu zwitschern. Zwischen den einzelnen Gesangssequenzen gibt es
jeweils Pausen, die in Originalgeschwindigkeit abgespielt werden und in
denen die Singer entweder nur dasitzen oder beiliufigen Verrichtungen
wie Trinken, Schreiben oder in der Zeitung blittern nachgehen. Dadurch
wird die Sichtbarkeit des technischen Eingriffs umso deutlicher hervor-
gehoben. Ungeachtet des Bildes und seiner Veranschaulichung der verin-
derten Atmung und Gestik kann der Gesang nur mit der »verfahrenstech-
nischen Materialitit« des Videos in Einklang gebracht werden, wenn man
sich das Gerdusch in Erinnerung ruft, das beim Vor- und Zuriickspulen
eines alten Tonbandgerites (mit dem Coates allerdings nicht gearbeitet
hat) entsteht. Denn beim Spulen eines Tonbandes ist ja, mit etwas Phan-
tasie, auch eine Art technisch erzeugtes Vogelgezwitscher zu héren. Mit
der Erinnerung an das analoge Spulgerdusch im Hinterkopf erwecken die
Projektionen in Dawn Chorus den Anschein, als wiren die Stimmbinder
durch Tonbinder ersetzt, wihrend tatsichlich nur die Beschleunigung
der digitalen Ton- und Bildspur sichtbar wird. So oder so hat diese Art,
dem Motiv die >verfahrenstechnische Materialitit« des Videos zu injizie-
ren, etwas Ausshnendes, ja fast Heilendes und der Kiinstler die Rolle
eines Schamanen,”® der ein Medium Gestalt annehmen lassen kann und

28 | Vgl. Walters 2010: 35ff.
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dadurch Teile unserer Welt erschliefét, die sonst nur Végeln zugidnglich
sind.

FIGURATIVES POTENTIAL MEDIALER MATERIALITAT

Die Untersuchung der Beispiele hat einen Umgang mit medialer Mate-
rialitit aufgezeigt, der weder pragmatisch noch ablehnend auf mediale
Konventionen reagiert. Dagegen wird die Materialitit der Medien figu-
rativ, fast verlebendigend in das Motiv eingebunden und erfiillt so weder
Darstellungsnormen, die das Medium so transparent wie moglich halten
wollen, noch die zum guten Ton moderner Kunst gehdrende Regel, die-
se Transparenz im Dienste eines medienkritischen Diskurses zu dekon-
struieren. Alle drei Kiinstler arbeiten aus dem Medium heraus, ohne ihm
eine Idee zu implantieren oder es autoreferentiell auflaufen zu lassen.
Demnach stehen die untersuchten Installationen fiir einen konstruktiven
Umgang mit der Materialitit des Mediums, der dem Medialen beildufig
seine bedrohliche Ungreifbarkeit nimmt. Denn anstatt dass Medien un-
merklich unser Leben bestimmen, werden sie in allen drei Arbeiten mehr
oder weniger explizit vermenschlicht und aus ihrer Materialitit Figuren
generiert: Bei Ecker suggeriert der Bezug auf die Fotografie, seine Ge-
bilde seien im Begriff zu beobachten, bei Graham legt der Riickgriff auf
ein fotografisches Format nahe, der Leuchter habe ein filmisches Wesen,
das man portritieren kénne, und bei Coates ruft die Anleihe bei den Vo-
gelstimmen und ihre technische Aufbereitung vogelgleiche Menschen-
geschopfe hervor. Dabei wird den Medien jeweils eine positiv konnotierte
Form der Digression zugesprochen, die im Falle von Grahams Video na-
hezu die hypnotischen Ausmafle eines Drehpendels annehmen kann.?
Bei Ecker hat die kontemplative Abschweifung dagegen etwas Humor-
volles, da von den Kamerafiguren eine selbstvergessene Neugier ausgeht.

Abgesehen davon setzen die Arbeiten von Ecker, Graham und Coates
ihre Medien dsthetisch ins Recht, weil sie keinen Zweifel daran lassen,
dass die von ihnen hervorgerufenen Illusionen sich aus den materiellen
Voraussetzungen ihrer Medien nihren. Die Tduschungsmomente bauen
nicht auf eine ikonisch perfektionierte Anniherung an auflermediale

29 | Michael Glasmeier beobachtet auch an Grahams Umgang mit dem Loop eine
positiv gerichtete Form der Zerstreuung (vgl. Glasmeier 2002: 26).
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Wirklichkeit, nicht auf die »Echtheit« des Dargestellten, bei der die Ma-
terialitit des Mediums bestenfalls unsichtbar bliebe. Besonders Eckers
Holz- und Coates Vogelstimmenreminiszenzen betonen vielmehr, dass
es um tduschend unechte Illusionen geht, die intermaterial ausgelotet
werden.

Rosalind Krauss hat dem Stand der aktuellen Kunst eine postmediale
Verfasstheit attestiert.’® Sie beginnt in den 1970er Jahren und resultiert
aus einer »Auflssung des Medienspezifischen in den Einzelkiinsten«.*
Zu den kiinstlerischen Tendenzen, die dieser medial bedingten Wende
frithzeitig Rechnung trugen, zidhlt Krauss Videokunst, Konzeptkunst
und intermediale Praktiken wie Installationskunst. Auflerdem macht sie
zwei allgemeine Momente des Postmedialen daran fest, selbstreferentiell
den kinstlerischen »technical support« zu reflektieren oder sich sein Me-
dium neu zu erfinden.* Da die vorgestellten kiinstlerischen Positionen
sich zwar auch am Medium bedienen, seine Funktionsweisen offenlegen
und abindern, aber konstruktive Konsequenzen aus seiner Materialitit
ziehen, miisste man ihnen eine dritte Tendenz zugestehen. Es scheint,
als ob der medienkritische Diskurs fiir diese Tendenz ein Gestaltungs-
potential erschlossen hitte, das nun spielerisch weiterentwickelt werden
kann. Ecker, Graham und Coates kénnen als Beispiele einer kiinstleri-
schen Arbeitsweise stehen, fiir die eine Auseinandersetzung mit media-
ler Materialitit keinen programmatischen, sondern einen isthetischen
Wert darstellt. Mit einer Abwandlung von Krauss’ Titel kénnte man sie
dementsprechend als »third moment from the post-medium condition«
begreifen.

LITERATUR

Banz, Claudia (2006): »Mit dem geistigen Ohr sehen lernen (am Bauch
der Aphrodite). Uber das »Sehen< bei Bogomir Ecker«, in: Bogomir
Ecker, Man ist nie allein, Berlin: Holzwarth, S. 72-8o.

30 | Krauss entwickelt ihren Begriff »post-medium condition« in Anlehnung an
Jean-Francois Lyotards »postmodern condition« (vgl. Krauss 2010: xii).

31 | Krauss 2008: 17.

32 | Vgl. Krauss 2006: 57ff.



Materialgerechte Medialitat

Barthes, Roland (1982): »Le message photographique, in: Roland Barthes,
Lobvie et l'obtus, Paris: Seuil, S. 9-25.

Beil, Ralf (2001): »Der Schwarzraum — Phinomen, Geschichte, Gegen-
wart, in: Ralf Beil (Hg.), Black Box. Der Schwarzraum in der Kunst,
Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz, S. 9-25.

Budak, Adam (Hg.) (2008): Manifesta 7, Cinisello Balsamo: Silvana.

Christov-Bakargiev, Carolyn (2003): »Eine auf den Kopf gestellte Innen-
Auflen-Welt«, in: K21 Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen/White-
chapel Art Gallery (Hg.), Rodney Graham, Ostfildern-Ruit: Hatje
Cantz, S. 9-33.

Dubois, Philippe (1998): Der fotografische Akt. Versuch tiber ein theore-
tisches Dispositiv (= Schriftenreihe zur Geschichte und Theorie der
Fotografie, Band 1), Amsterdam/Dresden: Verlag der Kunst.

Ecker, Bogomir (2000): Man ist nie allein, Berlin: Holzwarth Publications.

Friese, Peter (2002): »Bogomir Ecker, in: Kunstverein Ruhr (Hg.), Bogo-
mir Ecker, Bonn/Essen: Kunstverein Ruhr, S. 3-25.

Geimer, Peter (2002): »Was ist kein Bild? Zur >Stérung der Verweisung«,
in: Peter Geimer (Hg.), Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie in Wis-
senschaft, Kunst und Technologie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, S. 313-
342.

Glasmeier, Michael (2002): Loop. Zur Geschichte und Theorie der Endlos-
schleife am Beispiel Rodney Graham, Koln: Salon Verlag.

Hirschhorn, Thomas (2011): »Die Resistenz der Kunst. Ein Gesprich von
Heinz-Norbert Jocks«, in: Kunstforum International 210, S. 195-204.

Kramer, Sybille (1998): »Das Medium als Spur und als Apparat, in: Sybille
Kriamer (Hg.), Medien — Computer — Realitit. Wirklichkeitsvorstellun-
gen und neue Medien, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, S. 73-94.

Krauss, Rosalind (2000): »Two Moments from the Post-Medium Condi-
tionk, in: October 116, S. 55-63.

Krauss, Rosalind (2008): »A voyage on the North Sea«, Broodthaers, das
Postmediale, Ziirich/Berlin: diaphanes.

Krauss, Rosalind (2010): Perpetual Inventory, Cambridge/London: MIT
Press.

Kristeva, Julia (1981): Le langage, cet inconnu. Une initiation a la linguisti-
que, Paris: Seuil.

Liitkemeyer, Marcus (20006): »Ears Wide Shut. Bogomir Ecker: Man ist nie
alleing, in: Kunstforum International 180, S. 324-327.

259



260

Johanne Mohs

Mahne, Nicole (2006): Mediale Bedingungen des Erzihlens im digitalen
Raum. Untersuchung narrativer Darstellungstechniken der Hyperfik-
tion im Vergleich zum Roman, Frankfurt a.M./Berlin/Bern/Bruxelles/
New York/Oxford/Wien: Peter Lang.

Mersch, Dieter (2007): »Absentia in praesentia. Negative Medialitit, in:
Christian Kiening (Hg.), Mediale Gegenwirtigkeit, Ziirich: Chronos,
S. 81-95.

Michaud, Philippe-Alain (Hg.) (2006): Le mouvement des images, Paris:
Centre Pompidou.

Nardelli, Matilde (2009): »Moving Pictures: Cinema and its Obsolescence
in Contemporary Artk, in: Journal of Visual Culture 3, S. 243-264.
Paech, Joachim/Schréter, Jens (Hg.) (2008): Intermedialitit. Analog/Digi-

tal, Mnchen: Wilhelm Fink.

Rajewsky, Irina O. (2002): Intermedialitit, Tiibingen: Francke.

Schaeffer, Jean-Marie (1987): L'image précaire. Du dispositif photogra-
phique, Paris: Seuil.

Schneede, Uwe W. (2000): »Zwischen Funktion und Fiktion. Drei Grup-
pen im Werk Bogomir Eckers«, in: Ecker, Man ist nie allein, S. 82-95.

Schwabsky, Barry (2000): »Inverted Trees and the Dream of a Bookg, in:
Art on Paper 5, S. 64-69.

Tholen, Georg Christoph (2002): Die Zdsur der Medien. Kulturphilosophi-
sche Konturen, Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Tumlir, Jan (2004): »Rodney Graham’s Black Box Treatment, in: Lynne
Cooke/Karen Kelly (Hg.), Robert Lehman Lectures on Contemporary
Art, New York: Dia Art Foundation, S. 159-189.

Von Brandenburg, Ulla (2009): whose beginning is not, nor end cannot be,
Mailand: Charta.

Wagner, Monika (2003a): »Materialgerechtigkeit<. Debatten um Werkstof-
fe in der Architektur des 19. und frithen 20. Jahrhunderts, in: Michael
Petzet/Juirgen Pursche (Hg.), ICOMOS-Tagung: Historische Architek-
turoberflichen, Kalk-Putz-Farbe, Miinchen: Lipp, S. 135-138.

Wagner, Monika (2003b): »Materialwert, Materialgerechtheit, Materialbe-
deutungg, in: Kunsthistorische Arbeitsblitter 9, S. 1-10.

Wagner, Monika (2006): »Vom Ende der materialgerechten Form. Kunst
im Plastikzeitalter«, in: Barbara Naumann/Thomas Strassle/Caroli-
ne Torra-Mattenklott (Hg.), Stoffe. Zur Geschichte der Materialitit in
Kiinsten und Wissenschaften, Zuirich: vdf Hochschulverlag, S. 229-

247.



Materialgerechte Medialitat

Wall, Jeff (1997): »In den Wald: Zwei Skizzen fiir Studien zu Rodney Gra-
hams Werkg, in: Gregor Stemmrich (Hg.), Jeff Wall. Szenarien im Bild-
raum der Wirklichkeit. Essays und Interviews, Amsterdam: Verlag der
Kunst, S. 271-300.

Walters, Victoria (2010): »The Artist as Shaman: The Work of Joseph Beuys
and Marcus Coates«, in: Arnd Schneider/Christopher Wright (Hg.),
Between Art and Anthropology: Contemporary ethnographic practice,
Oxford: Berg, S. 35-49.

261






Papier und Stein
Kommunikative Potenziale anachronistischer

Tragermaterialien in der zeitgendssischen Kunst

Monika Wagner

In dem heute berithmten, 1916 erstmals publizierten Cours de linguisti-
que générale vertrat der franzosische Sprachwissenschaftler Ferdinand de
Saussure die Ansicht: »[D]as Material, in dem die Zeichen hervorgebracht
werden, ist ginzlich gleichgtiltig [...]; ob ich die Buchstaben weifs oder
schwarz schreibe, vertieft oder erhoht, mit einer Feder oder einem Mei-
Rel, das ist fiir ihre Bedeutung gleichgiiltig.«'

Fiir die Identitdt der Buchstaben trifft das zwar zu, nicht aber fiir die
Bedeutung der aus ihnen gebildeten Worter und Texte. Noch irrelevanter
mussten in semiotischer Perspektive die aufs Engste mit der Materiali-
tit der Zeichen verbundenen Trigermaterialien bleiben. Im Unterschied
zum semiotischen Desinteresse an der Materialitit der Zeichen haben
literaturwissenschaftliche Ansitze in den letzten Jahrzehnten die Be-
deutung der materiellen Beschaffenheit von Texten und Bildern fur die
Kommunikation,? fiir das Verstehen und die Herstellung von Sinn heraus
gestellt. Allerdings spielen dort materialikonographische Uberlegungen
bisher kaum eine Rolle.?

Auch im Bereich der Bildkiinste erregten die Materialien, insbeson-
dere die der Bildtriger, gegentiber der Ikonographie und Narration lange
Zeit nur bei Restauratoren Aufmerksambkeit. Trigermaterialien werden in
erster Linie als genuine Medien, d.h. als Vermittler behandelt, die hinter

1 | de Saussure 1967: 143.

2 | Vgl. Gumbrecht/Pfeiffer 1988.

3 | Transdisziplindre Ansétze finden sich bei Haus/Hofmann/Soll 2000 sowie bei
Strassle/Torra-Mattenklott 2005.
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die Botschaft zuriick treten und geradezu unsichtbar werden. Das korre-
liert mit der allgemeinen Tendenz zur »Medialisierung« aller Informa-
tionen und der Nivellierung der Materialitit von Bild und Text auf dem
Bildschirm des Computers. Die Apparatur, das Display selbst, auf dem
die Texte und Bilder erscheinen, fillt hochstens dann noch auf, wenn eine
Storung vorliegt oder das Gerit ausgeschaltet ist.

Oft wird die materielle Beschaffenheit der Trigermaterialien in der
Rezeption tiberhaupt nicht wahrgenommen, sondern tritt als Effekt der
Bilder und Texte auf. Doch ob etwa nackte Haut, Papier oder Granit als
Beschreibstoff oder Bildtriger eingesetzt werden, ist nicht allein fiir die
Bearbeitung, sondern ebenso fiir die affektive Bedeutung der jeweiligen
Information von Belang. Im Zeitalter der Screens und Bildschirme sind
es vor allem kiinstlerische Arbeiten, welche die Materialitit der Informa-
tion betonen und damit ins Bewusstsein heben. Das geschieht hiufig
durch den Einsatz ungewéhnlicher, im Alltag ungebriuchlicher oder ana-
chronistischer Trigermaterialien.

STEIN — DAS GEWICHTIGE MATERIAL

Stein und Papier kénnten als Trigermaterialien von Texten und Bildern
kaum gegensitzlicher sein. Das betrifft ihre Historizitit, Verbreitung und
ihren Gebrauch ebenso wie ihre Materialeigenschaften, Bearbeitungswei-
sen und die damit verbundenen Konnotationen.* Stein als nahezu ubiqui-
tir verfiigbarer Naturstoff ist schwer, Papier als Ergebnis eines aufwindi-
gen Herstellungsprozesses® und Indikator kultureller Errungenschaften
dagegen relativ leicht zu bearbeiten. Dem harten Stein wurde die text-
liche oder bildliche Figuration in der Regel mit metallenen Werkzeugen
eingemeifelt. Es ist die spezifische Materialeigenschaft des Steins, seine
Bestindigkeit, die sich der Botschaft iibertrigt oder anlagert. »In Stein
gemeiflelt« gilt auch heute noch als Synonym fiir Dauerhaftigkeit und Be-
stindigkeit und stellte im Paragone das zentrale Argument fiir die Skulp-
tur dar.®

4 | Vgl. Wagner/Riibel/Hackenschmidt 2010.

5 | Vgl. Bardt 2006: 17-21.

6 | Eine gute Zusammenstellung der einschldgigen Quellen bei Pfisterer 2002:
288-308.
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Als Triager von Schrift ist der Stein — grob gesprochen — vom Papier
abgelost worden, wihrend er im Bereich der Bildkiinste, in Skulptur und
Relief als traditionellen Gattungen, weiterhin seinen Ort hat, als Tri-
germaterial von Gemailden jedoch nur duflerst selten auftrat. Aus dem
gegenwirtigen Alltag ist die Schrift im Stein nahezu verschwunden. Eine
Ausnahme bilden bezeichnenderweise die explizit auf Dauer angelegten
Werke der Memorialkultur, der Grabstein und das Denkmal. Aby War-
burg verwies 1927 mit dem Motto MNEMOSYNE, das in den Travertin-
architrav tiber dem Eingang ins Foyer des Hamburger Warburg Hauses
in Antiqua eingemeiflelt wurde, auf sein wissenschaftliches Programm,
das dem Erforschen von Erinnerungsforme(l)n, insbesondere dem Fort-
leben der Antike in der Renaissance galt. Fiir die Inschrift als Erinne-
rungsmodus nutzte Warburg die Tradition der steinernen Memoria,’
die in der Hoch-Zeit des Neuen Bauens lingst verschwunden war. Dem
konnte auch der Steinkult im »Tausendjihrigen Reich« des NS nichts
Dauerhaftes entgegen setzen. Bezeichnenderweise wurde der iiberzeitli-
che Geltungsanspruch des »Wort[es] aus Stein«® im ephemeren Medium
des Films propagiert.

DoPPELTE AFFIRMATION:
JENNY HOLZERS STEINERNE VEREWIGUNGEN

Wenn zeitgendssische Kiinstler, unter ihnen etwa Ian Hamilton Finlay
oder Jenny Holzer, Stein als Trigermaterial fiir ihre Textarbeiten einset-
zen, dann geht es wohl kaum um einen direkten Verewigungsversuch.
Vielmehr untergraben sie die traditionelle Form textlicher Verewigung
im Stein, indem sie diese zwar zitieren, aber fiir ihre Konzepte nutzen.
Jenny Holzer ist dafiir bekannt, dass sie eigene Texte in héchst unter-
schiedlichen Materialien realisiert: Manche Texte »laufen« auf LED-Bin-
dern wie Informationen im 6ffentlichen Raum oder werden durch Schein-
werfer auf 6ffentliche Winde projiziert, fiir andere wurde rote Farbe mit
menschlichem Blut versetzt und auf Zeitungspapier gedruckt,” und fiir

7 | Zum groReren historischen Kontext vgl. Assmann 1997.

8 | Der Kurz-Dokumentarfilm Das WoRT Aus STEIN von Kurt Rupli kam 1939 in die
Kinos.

9 | Vgl. Wagner2001: 222-224.
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wieder andere nutzte Jenny Holzer Stein als Trigermaterial. Ihre >Binsen-
weisheiten« (»truisms«) lief} sie in der offiziellen US-amerikanischen Ge-
denkschrift, dem so genannten >Government Style<, in weiflen Marmor
(Royal Danby marble aus Vermont, der fiir die Regierungsgebiude in Wa-
shington Verwendung fand) meifleln und zu Sitzbinken montieren (Abb.
1);'° fiir Under a Rock wihlte sie schwarzen Granit, dem auch in den USA
iiblichen Memorialstein, und lief} sarkophagihnliche Objekte bauen.

Abbildung 1

IT'S A GIFT TO THE WORLD NOT TO HAVE CHILDREMN

NOTHING UPSETS THE BALANCE OF GOOD AND EVIL

Ein subjektiver, trivialer, absurder oder makabrer Text (wie etwa »stupid
people shouldn’t breed«) gewinnt in Granit oder Marmor gehauen Autori-
tit und erscheint dadurch gefihrlich. Das lisst den Unterschied zwischen
einem Text, wie er in einer Zeitung oder der gesprochenen Sprache als
fltichtigen Medien kursiert, und den Erwartungen an steinerne Verewi-
gungen offensichtlich werden. Stein und seine Bearbeitung verkérpern
aufgrund der tradierten sozialen Praxis einen Anspruch, der etwas >Of-
fentliches<, d.h. etwas fiir das kollektive Gedichtnis Erinnerungswiirdi-
ges, fordert. Umgekehrt wird mit den versteinerten >Binsenweisheiten«
auch die Frage nach der Relevanz offizieller Memorialtexte aufgeworfen.
Fiir den Buchstaben mag es gleichgiiltig sein, ob er in Stein gemeifelt

10 | Vgl. Miller 2006: 42-47, Schneider 2011.
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oder auf Papier geschrieben wurde, fiir den Sinn des Textes dagegen kann
die Materialitdt sogar ausschlaggebend sein. Wenn der Text, wie in Hol-
zers >Binsenweisheitens, als Negativform im Stein erscheint, dann wird er
nur dank des umgebenden Trigermaterials sichtbar. Jenny Holzers Stein-
schriften treiben die intermediale Verschrinkung von Text und Material
bei der Sinnerzeugung vehement hervor.

INTERAKTION VON EWIGEM UND FLUCHTIGEM:
INGO GUNTHERS VIDEOPROJEKTION AUF STEIN

Gegentiber Holzers gezielt archaisierender Steinbearbeitung wihlte Ingo
Giinther Stein als Trigermaterial fiir eine zeitgeméifle Technik. In der In-
stallation G/: Command-Communication-Control and Intelligence bearbei-
tete er den Stein nicht mit dem Meifel, sondern nutzte sein Potential fiir
die Projektion fliichtiger Bilder und textlicher Informationen (Abb. 2).

Abbildung 2
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In der Installation aus dem Jahr 1984 begegnen sich Stein und Video-
projektionen auf ungewoéhnliche Weise. Giinther, der u.a. als Redakteur
gearbeitet und die Agentur Ocean Earth Corporation gegriindet hatte,'
verwendete fiir seine Arbeit Daten eines von der NASA betriebenen
Weltraum-Erkundungssatelliten der Landsat-Serie.”® Bei den tibermittel-
ten Daten handelte es sich um Satellitenaufnahmen der Erdoberfliche,
welche u.a. zwei Konfliktgebiete — Afghanistan und die nordwestliche
Grenzregion Nicaraguas — zeigen. Obwohl von militirischem wie von
okonomischem Interesse, war das Material der Landsat-Satelliten frei zu-
ginglich.

Ausschlaggebend fiir die Wirkung der Satelliteninformationen in
CG/: Command-Communication-Control and Intelligence ist Giinthers
Entscheidung fiir das Triagermaterial, auf das die Aufnahmen projiziert
werden: Der extraterrestrische >Blick« richtet sich auf eine kartographisch
erscheinende Oberfliche, die sich auf einem gigantischen Marmorkubus
von 200 x 150 x 9o cm entfaltet. Die polierte Oberfliche des hellen Mar-
mors mit grauer Aderung verleiht dem Stein im Hinblick auf die projizier-
ten Daten eine doppelte Funktion: Zum einen interagieren die Bilder der
Erdoberfliche mit den Aderungen des Trigermaterials. Der Blick aus dem
All auf die Erde verbindet sich mit dem Stein als physischem Stoff aus der
Erde in unentwirrbaren Durchdringungen. Die Maserung des Marmors,
die Kunstler des 16. Jahrhunderts bereits verschiedentlich als Malgrund
und zugleich als Figuration etwa von Wolken oder Gestein nutzten,* wird
bei Ingo Giinther durch die projizierten Bilder, die sich dem optischen
Abtasten der Erdoberfliche durch den Satelliten entsprechend verdndern,
in immer neue Konstellationen gebracht: Mal erscheinen die Adern wie
Flusslidufe, mal wie Faltungen eines Gebirges oder wie ein Netz von Ver-
kehrswegen. Gleichzeitig bleibt der Stein als riesiger Quader mit seiner
perfekt polierten Oberfliche prisent. Im Kontext eines fensterlosen,
mit Marmorplatten ausgekleideten und nach oben mit Stahlblechen ab-
geschotteten Raums entsteht zudem der Eindruck einer unterirdischen
Kommandozentrale.” Der makellose Steinquader wird durch die Projek-

11 | Die Arbeit war 1987 auf der documenta 8 ausgestellt.
12 | Vgl. von Wiese 1998: bes. 20-23.

13 | Vgl. Schweinebraten 1987: Bd. 2, 90.

14 | Vgl. BaltruSaitis 1984: 55-89.

15 | Vgl. von Wiese 1998: 22,
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tion der aufderirdisch gewonnenen, ephemeren Informationen zu einem
auf Ewigkeit eingerichteten Generalstabstisch transformiert, an dem die
Geschicke der Welt entschieden werden. Seine kithle Eleganz verbindet
sich mit der Distanz und hohen Abstraktion der Bilder, die der Erklirung
bediirfen, um slesbar< zu werden. Und sie verbindet sich mit jener Kilte
der Entscheidungen, die Kommandeure weit weg vom Schmutz des rea-
len Geschehens am griinen Tisch zu treffen scheinen.

PAPIER — DAS PREKARE MEDIUM

Papier besitzt gegentiber Stein zwar eine kiirzere Lebensdauer, doch sei-
ne Leichtigkeit und sein geringes Volumen haben es zu einem transpor-
tablen, weltweit kursierenden Material werden lassen.’® Obwohl es eine
geradezu unendliche Zahl von Papiersorten mit unterschiedlichen Eigen-
schaften, Texturen und stofflichen Qualititen gibt, ist das Material in Fol-
ge der industriellen Papierherstellung zu einem transparenten, d.h. von
seinen materialen Qualititen abstrahierten Medium geworden, einem
Trigermaterial, das scheinbar keine eigene Physis besitzt. Die Papierme-
dien — vor allem die Zeitung und das Buch —, die sich heute gegeniiber
den digitalen Informationsmedien behaupten miissen, wurden in den
Bildkiinsten zu einem groflen Thema entwickelt. Wihrend Zeitungen
bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts, insbesondere nach dem Ersten
Weltkrieg, in der Collage einen ebenso aktuellen wie ephemeren Zeit-
und Realititsbezug herstellten,” haben Biicher und Bibliotheken — unter-
stiitzt vom Erinnerungsdiskurs — seit den 1970er Jahren in Installations-
arbeiten Konjunktur. Darunter sind zahlreiche Materialverfremdungen
anzutreffen wie z.B. Anselm Kiefers Biicher aus Blei, in denen sich Bilder,
Schrift und verschiedene Materialien auf dem schwersten aller Metalle
begegnen. Die Bleibiicher’® unterlaufen mit ihrem Gewicht und ihrer Un-
beweglichkeit gerade diejenigen Eigenschaften, die dem Medium Buch
zum Siegeszug verholfen hatten. In Sigrid Sigurdssons Bibliothek Vor der
Stille lenken, um nur eines von vielen weiteren Beispielen zu nennen, die
eingenihten Biicher mit verschlossenen Seiten (Abb. 3) das Augenmerk

16 | Vgl. Franzke/von Stromer 1990, Eimert 1994.
17 | Vgl. Hoins 2012.
18 | Vgl. Adriani 1990: 290-330 mit dem Buch Sulamith.
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durch die Verweigerung der Information auf die brisanten und tabuisier-
ten Potenziale des im Buch transportierten Wissens."

Abbildung 3

Da Papier im Unterschied zu Stein brennt und zudem die nationalso-
zialistischen Biicherverbrennungen im kollektiven Gedichtnis prisent
sind, eignet Papier im Unterschied zum Stein etwas latent Prekires. Dem
Papier als Speichermedium wird — wie etwa Francois Truffot in seinem
legendiren Film Fahrenheit 451 thematisierte — das Wissen der Mensch-
heit zugeschrieben, das mit den Biichern unterzugehen droht. Gegenwir-
tig ist die Bedrohung des Buches allerdings nicht einem der Obrigkeit
suspekten Wissen geschuldet, sondern den neuen Speichermedien, die
das Buch aus Papier abzulésen beginnen. Doch seine spezifischen Quali-
titen, seine formale Struktur, die es erlaubt, rasch vor und zuriick zu blit-
tern, mithelos zu vergleichen, ebenso wie die taktilen Reize des Beriih-
rens etwa beim Umblittern der Seiten werden angesichts des potenziellen
Verschwindens der Biicher neu entdeckt und im Bereich der Bildkiinste
zum Thema erhoben.

19 | Vgl. Wagner 1996.



Papier und Stein

PAPIERTEXTUREN FUR DEN FILM:
AMAR KANWARS VIDEO-BUCHER

Das Beharrungsvermogen des physischen Buchs hat offenbar den indi-
schen Dokumentarfilmer Amar Kanwar, der mit seinen kritischen Video-
arbeiten bereits auf der documenta 11 und 12 vertreten war, dazu bewogen,
in einem intermedialen Experiment Filme in gro¥formatigen Biichern zu
zeigen. Wihrend der documenta 13 war die aus zwei Riumen bestehende
Installation The Sovereign Forest, im Ottoneum, dem Kasseler Naturkun-
demuseum, zu sehen.? Geradezu paradigmatisch interagieren die unter-
schiedlichen Zeitstrukturen und Materialien von Film und Buch und
bringen neuartige Erkenntnisse hervor.

Verschiedene Videofilme geben gewissermaflen den Text der Folian-
ten bzw. die Bilder der Alben ab, deren Seiten mit industriell fabriziertem
Papier nur wenig gemeinsam haben. Papier wird zwar aus unterschied-
lichen Materialien wie Holz, Blittern oder, wie bei steigendem Gebrauch
seit der Industrialisierung, aus Lumpen gewonnen,* doch hat sich schon
wegen der beherrschenden maschinellen Drucktechnik eine méglichst
texturlose, glatte Papieroberfliche durchgesetzt. Die Seiten von Amar
Kanwars Folianten, die aus den Blittern von Bananenstauden hergestellt
wurden, sind dagegen uneben, wellig und weisen eine Vielzahl von Un-
regelmifigkeiten und Einschliissen auf (Abb. 4). In dem schweren Papier
finden sich Fasern, Binder oder Kordeln mehr oder minder stark einge-
arbeitet; es finden sich Verdickungen und kleine Locher in den Seiten,
so dass eine unregelmifig texturierte Oberfliche entsteht. Dieses Papier
vermittelt den Eindruck von lokal hergestelltem Material, von handwerk-
licher Arbeit und taktilem Reiz. Die Handwerklichkeit ist indessen nicht
blofle Nostalgie, sondern gewinnt ihre Bedeutung im Kontext der Video-

bilder.

20 | Vgl. Das Begleitbuch 2012: 208.
21 | Vgl. Beyerstedt 1990.
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Abbildung 4

In der zweiteiligen Installation The Sovereign Forest ist einer von zwei Riu-
men der grofformatigen Projektion eines Films tiber den nordostindi-
schen Bundesstaat Odisha vorbehalten. Darin werden die dramatischen
Verinderungen der ehemaligen Agrarregion durch die Ansiedlung von
GrofRindustrie gezeigt. Im angrenzenden Raum werden die Folianten
zusammen mit Proben zahlreicher Reissorten ausgestellt, die in kleinen
oblongen Behiltern an den Winden angebracht sind. Die Sammlung von
266 einheimischen Reissorten demonstriert physisch den Reichtum der
Arten vor der industriellen Monopolisierung und der damit einhergehen-
den Reduktion auf wenige patentierte Sorten.? Die Folianten bilden das
Scharnier zwischen den Medienbildern und dem Naturstoff.

Sie sollen nicht nur angeschaut, sondern auch angefasst und umgeblit-
tert werden. Auf drei von ihnen sind kurze Filme tiber die Auseinanderset-
zungen um die Vertreibung und Enteignung lokaler Kleinbauern durch die
Industrialisierung zu sehen, und zwar so, dass jeweils die rechten Seiten
der querformatigen Folianten die Filmbilder zeigen. Links dagegen finden
sich meist Texte unterschiedlicher Linge. Was sich in der Begegnung von
Film und Buch, und damit von Medien mit unterschiedlichen materiellen
und zeitlichen Strukturen ereignet, ist von tiberraschender Komplexitit
und lisst die unterschiedlichen medialen Potenziale erfahrbar werden.

22 | In einem Buch innerhalb der Ausstellung, das eine Liste aller indigenen
Reissorten enthalt, heifit es, einst habe es »30.000 varieties of traditional paddy
seeds« gegeben, heute nur noch »40 highly yielding varieties«.
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Da der Film in dem Album The Prediction mitunter sehr lange Ein-
stellungen zeigt, so z.B., wenn ein winziges Ruderboot auf dem Meer zu
sehen ist, erscheint die Szene auf den ersten Blick als unbewegtes Bild.
Irritierend ist jedoch, dass sich das Bild beim Umblittern der Buchseiten
nicht verdndert, sondern auch auf den nachfolgenden Seiten erscheint.
Erst allmihlich lassen sich die langsamen Verdnderungen der filmischen
Szene im Verhiltnis zum Blittern der Seiten wahrnehmen. Dadurch wird
die Differenz zwischen dem eigenen, miithelosen Umblittern einer Fo-
liantenseite und dem filmisch dargestellten, mithsamen Fortkommen des
Bootes durch Muskelkraft geradezu leiblich erfahrbar.

Dartiber hinaus lisst The Sovereign Forest die den jeweiligen Zeitstruk-
turen von Buch und Film geschuldeten Unterschiede deutlich werden:
Beim Zurtickblittern der Seiten erwartet man dem Medium Buch entspre-
chend die zuvor gesehenen Bilder auch dort wieder zu finden, wo man sie
zuvor wahrgenommen zu haben meint. Der Film ist jedoch — unabhingig
vom Vor- oder Zuriickblittern der Buchseiten — linear weiter gelaufen, so
dass im Verhiltnis zu den konstanten Texten auf den Buchseiten links
ebenso wie zu den unterschiedlich texturierten Oberflichen immer neue
Konstellationen entstehen. Das einmal gesehene Bild jedenfalls sucht man
vergebens auf einer bestimmten, vorausgehenden Buchseite. Kontinuier-
licher Zeitablauf im Film und individuelles Blittern der Seiten (Abb. 5) ge-
nerieren eine ungewohnte Erfahrung, die sich mit Dislozierung der Bilder
beschreiben lieRRe, ohne dass diese ortlos oder dematerialisiert wiirden. Im
Gegenteil, es entstehen unendlich viele Materialisierungen.

Abbildung 5
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Die Oberfliche der unregelmifligen Papiertextur der Folianten in The
Sovereign Forest verbindet sich, um bei dem Beispiel des The Prediction
betitelten Folianten zu bleiben, mit der projizierten bewegten Wasser-
oberfliche, so dass man iiber die Seite tastet, um festzustellen, ob es
sich um die optische Textur des Films oder die taktilen Unebenheiten
der Buchseite handelt (Abb. 6). Das winzige Fischerboot auf dem Wasser
verschwindet schliefllich, und man ist unsicher, ob es sich hinter einen
filmischen Wellenberg versteckt hat oder ob ein Loch bzw. eine dunkle
Stelle im Papier das projizierte Boot hat unsichtbar werden lassen.

Abbildung 6




Papier und Stein

Die Materialien erweisen also im Kontext mit der filmischen Narration
ebenso ihre spezifische Bedeutung wie das Medium Buch. Der Bildtriger,
in diesem Fall die Buchseiten, bringt dariiber hinaus seine eigene Pro-
duktionsgeschichte der handwerklichen Herstellung aus einem Natur-
stoff mit, der als Vegetation auch im Film auftritt. Das heifdt, das Material
des Bildtrigers argumentiert auf einer anderen sinnlichen Ebene als der
Film, mit dem es jedoch so interagiert, dass eine qualitativ neue Ebene
der Erzihlung von den Lebensbedingungen in Odisha entsteht.

Vielleicht lisst die Verschrinkung von alten und neuen Medien, von
optischen und haptischen Qualititen, wie sie in Kanwars The Sovereign
Forest exemplarisch zur Anschauung kommt, die kommunikativen Poten-
ziale der Materialien fiir die Generierung von Sinnangeboten evident wer-
den.
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