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Rebekka ...« schallt es aus dem kleinen Horn. Die Zuhorer er-

kennen die Stimme sofort. Sie gehort der Singerin Malvina. Der

Gesang kommt jedoch nicht aus dem lebendigen Kérper von
Malvina, sondern aus einem kleinen akustischen Apparat. Eine goldene
Nadel tastet in diesem Apparat Rillen ab, die in einer Wachstafel einge-
zeichnet sind. Uber eine Membran und einen Schalltrichter werden sie in
Wohlklang verwandelt. Allerdings handelt es sich nichteinfach um einen
Phonographen, der zur Aufnahme und Wiedergabe von Schallereignissen
geeignet wire. Vielmehr hat Lucius, begnadeter Kinstler und wissenschaft-
liches Genie zugleich, die Rillen in miihevoller Handarbeit ins Wachs
gezeichnet: musikalische »Ritzschrift«-Kunst anno 1914."

Zunachst hat Lucius sich dabei einer Ahle (manchmal auch als
Pfriem bezeichnet) bedient, eines Werkzeugs, mit dem sonst Locher in
Leder und Pappe gestochen oder letzte Korrekturen an einem Schriftsatz
ausgefithrt werden. Mit diesem Hilfsmittel, im Franzosischen poingon ge-
nannt, hat er zuerst einige Markierungen im Wachs angebracht. Durch
den Einsatz von intensiven, aber genau dosierten Lichtstrahlen, die die
Oberfliche des Wachses zum Schmelzen bringen, hat er die so markierten
Punkte dann zu einer rillenférmigen Linie verbunden.

Einmal ins Abspielgerit eingelegt, ist das erstaunliche Ergebnis ein
tiuschend echter menschlicher Gesang.So jedenfalls will es die Schilderung
in Roussels Locus Solus: »Die Spitze, die auf der holprigen Bahn auf- und nie-
derging, ibertrug ihre Vibrationen auf die Membrane, und aus dem Hérn-
chen [cornet] drang, Malvinas Stimme gleich, die Stimme ciner Frau und
sang hell und klar die immer wieder geforderten Tone: »O Rebekka ...«

Roussels Figur Lucius geht es jedoch nicht allein um eine virtuose
Ubung, in der der menschliche Akteur (der ritzende Kiinstler) die Funk-
tion eines nicht menschlichen Akteurs (des aufnehmenden Phonogra-
phen) ibernimmt. Wie bei Jules Verne — und es ist bekannt mit welcher
Achtung Roussel vom Autor des Karpatenschlosses sprach” - kommt der
kiinstlichen Wiedergabe der Stimme auch in diesem Fall eine wenn nicht

magische, so doch wohltuende Wirkung zu.
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Das in die Lange gezogene « am Ende des gesungenen Stiicks er-
innert Lucius namlich an die ersten Laute, die seine kleine Tochter von
sich gegeben hatte, einige Zeit bevor sie unter ebenso gewaltsamen wie
tragischen Umstinden ums Leben kam. Lucius, der nach dem schreck-
lichen Ereignis dem Wahnsinn verfallen und deshalb nach Locus Solus,
einem parkihnlichen Anwesen in der Nihe von Paris, gekommen war,
gerit durch die Horerfahrung am Apparat in cine »heilsame Krise«. Die
unerwartete Wiederbegegnung mit den ersten Auferungen seiner Tochter
setzt in ihm einen Prozess der Genesung in Gang.

Martial Canterel, Eigentiimer und Leiter von Locus Solus, zeigt sich
zufrieden mit dieser eigentiimlichen Form der Therapie. Durch ihren Erfolg
sicht er seinen ungewohnlichen Behandlungsgrundsatz bestitigt, »auch auf
die ausgefallensten Wiinsche des Kranken einzuz_j;ehen«.5 Dass Maschinen
»befreiend« sind, dass sie, wie Deleuze mit Blick auf Roussel festgestellt hat,
»die Differenz« — das Einmalige, Ereignishafte, Entscheidende — »nicht be-
seitigen, sondern im Gegenteil erobern und beglaubigen«,” zeigt sich hier
auf exemplarische Weise, und vielleicht ist es kein Zufall, dass der Kontext
dafiir ein im weitesten Sinne psychiatrischer ist.

Rebecca Horn hat die Bedeutung unterstrichen, die das Werk von
Raymond Roussel fiir ihre kiinstlerische Arbeit hatte und hat.” Damit
schreibt sich die Kiinstlerin in eine teils dadaistische, teils surrealistische
Tradition ein, in der dieser Schriftsteller als eine Art Siulenheiliger gilt,
seitdem Apollinaire, Duchamp und Picabia im Théatre Antoine eine Auf-
fithrung der Bihnenversion von Eindriicke aus Afrika gesehen hatten.
Neben Duchamp und Max Ernst, der von Roussel sogareinmal in seinem
Atelier aufgesucht wurde, hat besonders Salvador Dali die Wichtigkeit
dieses Schriftstellers fiir sein Schaffen betont. Mehrere Gemilde und Texte
sowie der Fernsehfilm Impressions de la Haute Mongolie sind Dalis aus-
driicklicher Auseinandersetzung mit Roussel gewidmet.”

Rebecca Horn unterstreicht die Bedeutung, die Roussel fiir ihre
frihen Arbeiten gehabt hat, wenn sie erklart, Locus Solus habe sie beson-

ders zu jener Zeit gelesen und geschatzt, als sie, ganz am Anfang ihrer
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Laufbahn, durch eine Lungenvergiftung zu einem lingeren Krankenhaus-
aufenthalt gezwungen gewesen war.” Zunichst springen zwar die Unter-
schiedezwischen den beiden Werken ins Auge — da gibt es das Werk eines
Schriftstellers, hier das einer bildenden Kiinstlerin; da eine tiberbordende
Einbildungskraft, hier die prizisen Konstruktionen; da ein weitgehend
isoliertes Arbeitenabseits von jeder avantgardistischen Stromung, hier die
Verwicklung in kollektive und performative Aktionen,um sich in der zeit-
genossischen Kunst umso klarer zu positionieren.” Angeregt durch eine
Roussel-Radierung von Markus Raetz lassen sich bei niherer Betrachtung
jedoch eine Reihe von Gemeinsamkeiten erkennen (Abb.1).

Da ist erstens das Thema des abgeschlossenen Ortes (bei Roussel
etwa in Gestalt des Anwesens von Locus Solus oder in Form des »Platzes
der Trophaen«in Eindriicke aus Afrika, bei Horn die New Yorker Wohnung
in Der Eintinzer, die MediciVilla in La Ferdinanda oder das Sanatorium
in Buster’s Bedroom); zweitens das Motiv der maschinellen Anordnungen
(ebenso weit von purer Effizienz wie von reinem Selbstzweck entfernt,
entstehen diese bei beiden durch das zeitweise Zusammenwirken von
heterogenen Elementen, mit denen isthetische Effekte hervorgebracht
werden); und drittens der von beiden herausgestellte Wert der Metamor-
phosen zwischen Kunst und Natur, zwischen Sprache, Bild, Maschine
einerseits und Mensch, Tier, Panze andererseits (so etwa bei Roussel der
Wurm, der zugleich ein Armband und ein Zither-Spieler ist, die magne-
tischen Pflanzen und die Bilder aus Wasser und Rauch in Eindriicke aus
Afrika; bei Horn das bemerkenswerte Spinne-, Vogel- und Schlange-Wer-
den der Berlin-Ubungen, die Pfauenmaschine sowie die Installationen mit
schwarzem Wasser und Quecksilber).

Viertens wire der von beiden scheinbar reibungslos vollzogene
Wechsel zwischen unterschiedlichen Gattungen und Ausdrucksmaterien
anzufiihren (bei Roussel von der Schrift zum Theater und zum Film,"
bei Horn von Geschichten und Zeichnungen tiber Objekte und Perfor-
mances bin hin zu Super-8-Filmen, Videoarbeiten und die ortsgebundenen
Installationen); finftens schlieflich eine vom Eigennamen ausgehende
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Mythologisierung der eigenen Person (bei Raymond Roussel u.a. durch
die Assonanz von Roussel und Rousseau, die Trennung des Nachnamens
in roue [Speichen-, aber auch Pfauenrad] und se/ [Salz], sowie die primor-
diale Doppelung R-R, die in vielfiltige Polaritaten tbersetzt wird, unter
anderem schwarz/weifs, plus/minus, Positiv/Negativ, 1877/1933; bei Horn
durch die vielfache Bezugnahme auf die als Horner bezeichneten Gegen-
stande oder Wesen, so etwa in Brusthorn oder Schwarze Horner, sowie der
verbreitete Einsatz von Horn als Material in ihren Aktionen und Installa-
tionen, von der Haarmaske iiber das Federinstrument und die Paradieswitwe
bis hin zum Kuss der Nashérner).

Angesichts solcher Konvergenzen ist es keine Uberraschung, dass
Roussel, im Unterschied etwa zu Franz Kafka, Oscar Wilde oder James
Joyce, nicht zu den Schriftstellern zihlt, denen Rebecca Horn einzelne
Werke gewidmet hat (obwohl sich das Gerticht hilt, sie plane einen Film
tiber Roussel).” Wir haben es hier mit einer Affinitit zu tun, die sehr viel
tiefer reicht als irgendeine Form der ausdriicklichen Beschiftigung oder
der zeitweisen Beeinflussung. Tatsichlich steht zu vermuten, dass die Ver-
bindung zu Roussel bis an die Grundlagen ihres kiinstlerischen Schaffens
reicht. Erinnert nicht schon die Herkunftserzihlung der Kiinstlerin iiber
ihre Lungenvergiftung an eine Episode in Eindriicke aus Afrika? Roussel
beschreibt, wie sich die Chemikerin Louise Montalescot wahrend ihrer
Arbeit an einem neuen bildgebenden Verfahren durch das Einatmen von
»gewissen schidlichen Gasen« ebenfalls eine Erkrankung der Atemorgane
zuzieht.”

Die skizzierten Konvergenzen zwischen Raymond Roussel und
Rebecca Horn, die in vielfacher Weise das Verhaltnis von Tastsinn und
Medien beleuchten,werden im Folgenden zum Anlass genommen, erneut
einen Blick auf die frithen Arbeiten der Kinstlerin zu werfen. Im Unter-
schied zu den kunsthistorischen Studien, die Aktionen wie Enthorn (1970)
oder Mit beiden Hdnden gleichzeitig die Wande beriibren (1974/75) in den
Zusammenhang von Body Art und Videokunst geriickt haben,” wird

die Aufmerksamkeit dabei auf ihre Verbindung zu wissenschaftlichen
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Kontexten gelenkt. Auf die Resonanzen, die zwischen der Bilderwelt der
frihen Rebecca Horn und der Ikonografie der medizinischen Klinik beste-
hen, ist oft hingewiesen worden.” Diese Hinweise werden im Folgenden
durch die Herausstellung von Referenzen erginzt, die die experimentelle
Physiologie und Psychologie sowie die Psychiatrie betreffen.

Wie ein Laborwissenschaftler nennt Rebecca Horn die in ihren
frihen Arbeiten verwendeten Objekte »Instrumente«, und wie der Phy-
siologe Claude Bernard setzt sie ihre Instrumente ein, um mit ihnen sich
und andere Gber das Leben zu unterrichten, also Menschen zu nstriczeren.
Zugleich bezeichnet sie die Sphare, auf die die entsprechenden Aktionen
und Ubungen zielen, als den Bereich der »interpersonellen Wahrnehmung«
und bezieht sich damit auf die kybernetisch inspirierte (Anti-)Psychiatrie
von Ronald D. Laing und die heute als Medientheorie rezipierte Psycho-
logie von Fritz Heider.

Beide Referenzen tragen dazu bei, exemplarische Einsichten in den
Prozess der medial gestiitzten Erfahrung und Erkenntnis zu gewinnen.
Ahnlich wie bei Roussel beziehen sich diese Einsichten nicht nur allge-
mein auf die Relation von Korper und Kunst, sondern betreffen konkret
das Verhiltnis von Kommunikation und Isolation, von Offenheit und
Begrenzung, von Freiheit und Gefingnis.

Tatsichlich sind die Kunstwerke von Rebecca Horn gelegentlich
als »Fallen« beschrieben worden. Dadurch, dass sie mithilfe bestimmter
Instrumente oder Dinge (Stibe, Horner, Ficher) in bestimmten Situatio-
nen bestimmte Medien (Licht, Luft usw.) wahrnehmbar machen, nehmen
sie ihre Betrachterinnen und Betrachter tatsichlich gefangen. Wie an
den oft hypnotisch wirkenden dewvices des digitalen Zeitalters schligt sich
damit auch an den zunehmend komplexer werdenden Installationen
von Rebecca Horn die Einsicht nieder, dass Maschinen nicht nur genau
umschriebenen Zwecken dienen,sondern immer auch Einrichtungen der
Verwirrung, der Verbliffung und der List sind.”

Thre frithen Arbeiten zeigen aber auch, dass Kunst insgesamt auf
Strategien des Einfangens und Festsetzens basiert, um neuartige Effekte
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iberhaupt freisetzen zu konnen. »Restraint can liberate you« (Einschrin-
kung kann Dich befreien): Das ist die von Rebecca Horn selbst geprigte
Formel, die auf ihr Vorgehen ebenso zutrifft wie auf das berihmte Ver-

fahren Raymond Roussels.

Riissel, Horn und Kegel

Eine der frithen Arbeiten von Rebecca Horn ist geeignet, die Annahme
einer tief reichenden Verbindung zu Roussel zu stiitzen. Riisse/ heiflt das
Werk, mit dem sie sich 1970 an einer Ausstellung in Hamburg beteiligte.
Der entsprechende Katalog enthilt ein Foto, auf dem die Kiinstlerin -
breitbeinig aufrecht stehend, die Arme am Korper angelegt — von vorne
zu sehen ist, wie sie eine Nase und Mund verdeckende Maske aus Stoff
triagt. Die Maske verlingert sich in eine Art Schlauch, der am Korper ent-
lang auf den Boden reicht und sich auf einer Linge von etwa drei Metern
nach vorne erstreckt (Abb.2).

Der Titel dieser Arbeit, Riissel, lisst sich als deutliche Anspielung
auf den Namen »Roussel« lesen. Zugleich kann »Riissel, ins Franzosische
ibersetzt, aber auch als »trompe« begriffen werden, womit nicht nur der
Riissel des Elefanten bezeichnet wird, sondern ebenso Blasinstrumente
wie etwa das Jagdhorn. Was die Kinstlerin mithilfe ihres Maskenobjekts
in Szene setzt, wire somit nichts anderes als eine objektorientierte Iden-
tifizierung mit Raymond Roussel, die sich auf der individual-mythologi-
schen Ebene der Eigennamen vollzieht: (Rebecca) Horn - Riissel - (Ray-
mond) Roussel/trompe - (Elefanten-)Rissel /(Jagd-)Horn.

Geht man einen Schritt weiter, dann lasst sich sagen, dass Riisse/
eine Art Umkehrung jener Konstellation aus Locus Solus ist, in der aus
einem kleinen Horn das gesungene »O Rebekka ...« erklingt. Die Rassel-
maske ware dann ihrerseits als ein Horn zu betrachten, bei dem an der
Stelle, an der sonst der Schall austritt, wenn nicht hineingesungen wird,
so doch zumindest ein taktiler Kontakt zu Nase und Mund entsteht. An
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die Stelle eines Namens, der erkling, tritt der Korper einer Person, die
tatsichlich (fast) Rebekka heif.

Nahezu analog zu dieser Umkehrung findet sich am Anfang von
Locus Solus eine Szene, in der eine Katze »ihr Gesicht bis an die Ohren«
in ein Horn (cornet) aus Metall steckt, um auf diese Weise das Unterwasser-
spektakel in dem mit einer speziellen Flissigkeit, sogenanntem »Aqua-
Micans, gefiillten Riesendiamant-Behilter in Gang zu setzen.”

Die Katze ist »vollig enthaart« (épilé) und wird durch die Einnahme
»knallroter Pillen« (pilules) in eine »lebende Batterie« (pile vivante) ver-
wandelt. Wenn sie nun mit der Spitze des aufgesetzten Horns das ebenfalls
in dem Diamant-Behilter schwimmende Hirnpriparat des enthaupteten
Danton beriihrt, beginnen sich die mit diesem Priparat verbundenen
Lippenmuskeln zu bewegen und geben »unzusammenhingende Bruch-
stiicke von Reden voll bebendem Patriotismus« von sich — ein weiteres
Beispiel fiir die fantastischen Wiederholungsmaschinen von Roussel.”

Auch bei Roussel wird das Horn also zur Maske — selbst wenn diese
nicht aus Stoff, sondern aus Metall besteht. Welche Bedeutung der Schrift-
steller diesen Motiven zugemessen hat, ist bekannt. Als ob er den Ma-
schinencharakter seines eigenen Sprachkunstwerks unterstreichen wollte,
werden sie am Schluss von Locus Solus in verwandelter Form wiederauf-
gegriffen. Dort begegnet uns nicht nur die enthaarte Katze (chat épilé) in
Gestalteines Rosenkranzes (chapelet) wieder. Auch das Horn (cornet) wird
erneut in Szene gesetzt, diesmal allerdings in Form eines Kegels (cdne),
genauer gesagt in Form von »zwei kaum wahrnehmbaren Lichtkegeln«,”
die sich oberhalb eines als Tarotkarte getarnten, extrem flachen Uhrwerks
abzeichnen (Abb. 3).

Der Versuchung, dieses handliche, leuchtende Kartengerit mit
einem tragbaren Touchscreen von heute zu vergleichen, kann man viel-
leicht nicht widerstehen. Anders als bei den Smartphones und Tablets unse-
rer Gegenwart haben die von Roussel beschriebenen Lichtkegel iiber der
Tarotkarte allerdings die bemerkenswerte Eigenschaft, mit ihrer oberen

. . 20 . . . . . .
Spitze »ohne jeden Schmerz«™ in menschliche Korperteile einzudringen,
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die man tber ihnen in Stellung bringt. Canterel versucht, dieses Mittel
zur Herstellung von »kegelformigen Vertiefungen«" in der Haut dafiir
zu nutzen, um die angeblich bereits von Paracelsus beschriebenen »roten
Kiigelchen«” zu gewinnen - die ihrerseits moglicherweise den »knallro-
ten Pillen« entsprechen, mit denen die Katze am Anfang des Romans in
eine lebende Batterie verwandelt wurde ...

Das Horn wird so zum Kegel — eine Form, die sich im Ubrigen
auch immer wieder bei Rebecca Horn findet, die sie nicht nur als Pig-
mentbehilter (A Rather Wild Flirtation, Missing Full Moon), sondern auch
als Schalltrichter (Schildkritenseufzerbaum) einsetzt. Bei Roussel verweist
die Assoziation von cornet und céne weiter auf die Titigkeit des Erzihlers
(conterlcompter), um schlieRlich sogar auf den Namen der Hauptfigur von
Locus Solus abzufarben (Canterel).

Doch so geschlossen das Sprachsystem von Locus Solus auch er-
scheint, beim Gleiten dieser Anspielungen geht es nicht allein um impli-
zite Beziige. Tatsichlich ldsst sich die Engfithrung von Horn und Kegel
auch als Anspielung auf ein Modell der Erinnerung verstehen, das sich
bei einem von Roussel sehr geschitzten Philosophen findet.

Henri Bergson hat sich in Materie und Gedéachtnis bekanntlich auf
das Bild des Kegels bezogen, um sein Verstindnis des Verhiltnisses von
Korperbewusstsein und Erinnerung zu veranschaulichen. Die Skizze,
die seine Darstellung an dieser Stelle begleitet, scheint reine Geometrie
zu sein (Abb.4). Doch die Erklirungen, mit denen der zugehorige Text
aufwartet, legen nahe, dass es sich auch um die vereinfachte Darstellung
eines technischen Objekts handeln kann: einer Abtastvorrichtung oder
eines Schreibgerites.

Jedenfalls war die Welt der »Telephonzentralenc, auf die sich Berg-
son am Beginn seiner Abhandlung bezieht, um die verzégernde Funktion
des Gehirns zu veranschaulichen,” auch eine Welt der Phonographen,
Kymografen und Sphygmografen. Ebenso wie Roussel kannte sich
Bergson mit dieser Welt der grafischen Technologien bestens aus — erste-
rer durch seine aufmerksame Lektiire von Wissenschaftszeitschriften wie
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La nature, letzterer durch seine zeitweilige Arbeit in den Laboratorien
der Experimentalpsychologie.

Dass Bergson die lebendige Gegenwirtigkeit des Subjekts durch
eine »Spitze S« markiert, die »unauthérlich« die bewegliche Ebene P »be-
rithrt«, wihrend sich die Gesamtheit der Erinnerungen an der Kegelbasis
AB befindet, fiigt sich jedenfalls in den Kontext dieser Technologien ein.
Wie bei Roussel macht sich der Sachverhalt der Lebendigkeit an ciner
Kegelspitze fest, die tiber eine feststehende oder bewegliche Fliche streicht
oder auf sie aufsetzt. Dass Malvinas Stimme ganz »hell und klar« aus dem
akustischen Apparat erklingt, ist den von Lucius mithilfe der Ahle kunst-
voll ins Wachs gezeichneten Rillen zu verdanken, aber auch ihrer Abtas-
tung durch eine goldene Nadel, wihrend die Katze mit der Spitze des
metallischen Horns die Dura mater von Dantons Gehirn berthrt, damit
dessen Haupt zum Leben erweckt wird und so den damit verbundenen
Mund zum Sprechen bringt.

Auch wenn es in beiden Fillen um bemerkenswert kiinstliche
Formen von lebendiger Gegenwart geht, so stimmt dazu doch die Be-
schreibung des Gedachtnis-Kegels bei Bergson. Bei dem Kegel geht von
der Gegenwart der »Spitze S« jeweils »der Ruf« aus, »auf den die Erinne-
rung antwortet«. Analog dazu wird in Roussels Roman Lucius durch die
Erinnerung an die ersten Auflerungen seiner verstorbenen Tochter geant-
wortet und der Katze durch die Hervorbringung der letzten Reden von
Danton. So betrachtet ist es nicht allein der sich auf einer geometrischen
Ebene bewegende Kegel, sondern auch das eine Oberfliche abtastende
oder bertithrende Horn, das bei Roussel als Modell fiir den Zusammen-
hang von Kérper, Bewusstsein und Gedachtnis fungiert. Selbst die Licht-
kegel der Tarotkarte, die sich in die Haut bohren, fiigen sich in dieses
Modell ein.
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Extensionen und Instrumente

Rebecca Horns Arbeit von 1970, Riissel, beschrinkt sich allerdings nicht
darauf, die Verbindung zu Roussel als solche zu inszenieren. Zugleich
und vor allem zielt diese Arbeit darauf ab, die méglichen Verzweigungen
dieser Assoziation, sozusagen deren Vektoren, fiir die weitere kiinstleri-
sche Titigkeit zu erkunden.

In dieser Hinsicht ist es der Zusammenhang von »trompe«, also »Riis-
sel« oder »Horn«, und »tromper«, d. h. »irrenc, »triigen« oder »tiuschenc,
der in den Verdergrund tritt. Roussel beschreibt in Locus Solus immer
wicder tiuschend echte Kunsteffekte. Das weitreichendste Beispiel dafiir
stellt Canterels Versuch dar, durch die chemische Behandlung von Leichen
diese auferstehen zu lassen, um so eine »vollstindige Illusion des Lebens«
zu erzeugen.” Auf dem Weg durch seinen Park ist aber auch wiederholt
vom trompe I'wil die Rede, so etwa in Bezug auf ein weiteres Detail des
mit Aqua-Micans gefiillten Riesendiamanten, wo Worter aus Eisenstaub
geformt werden, die ihre Lesbarkeit »nur durch eine Augentiuschung mit
Hilfe schliingelnder Rillen« gewinnen,’s oder bei einer spiteren Station
des Parkrundgangs, dem Hotel de I’Europe, dessen Fenster im Unterschied
zur Markise »nur zum Augentrug hingemalt« sind.”

An keiner Stelle ihres Werkes hat Rebecca Horn es auf eine illu-
sionistische Malerci abgesehen. Was sie von Anfang an interessiert, sind
vielmehr die organischen und materiellen Voraussetzungen dafiir, dass
Tauschungen wie die Malerei iiberhaupt entstehen kénnen. Tatsichlich ist
ihr Frithwerk von einer intensiven Erkundung der Uberginge gepragt, die
vom Korper zur Kunst oder, anders gesagt, von der Haut zum Bildnis fiih-
ren.” Daher erklirt sich ihr ausgeprigtes Interesse fiir Korperbemalungen,
Kleider und unterschiedliche Arten von Haaren und Gefieder; daher auch
die anfingliche Diskussion ihrer Arbeiten im Sinne einer »Einholung«
und »Riickfiihrung« von Mode und Kosmetik in den Bereich der Kunst.™

Der Begleittext zu Riisse/ scheint ebenfalls in diese Richtung zu wei-

sen: »Bei gewissen Stidseeinsulanern findet sich ein Schmuckbedirfnis,
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das sich besonders auf die Geschlechtsorgane bezieht. Das Bediirfnis
habe ich auch.<” Es ist aber bemerkenswert, dass damit nicht einfach die
sexuellen Konnotationen des linglichen Maskenobjekts explizit gemacht
werden (der Rassel als Phallus etc.). Leicht versetzt dazu ruft dieser kurze
Text vielmehr anthropologische, ethnografische und psychoanalytische
Diskurse auf, die sich seit der Jahrhundertwende mit den Anfingen der
Kunst beschaftigten.

Konkret ist dabei etwa an eine Abhandlung von Ernst Grosse zu
denken, in der die Kosmetik als eine Vorstufe zur Ornamentik und Bild-
nerei begriffen und »die primitive Kérperbemalung« ausdriicklich als
Schmuck und nicht als Kleidung oder Hiille beschrieben wird,” oder an
die Studie Eckart von Sydows tiber Primitive Kunst und Psychoanalyse, in
der die Entstehung der Kunst in ihrer autoerotischen Anwendung auf die
Korpergestalt thematisiert wird. Von Sydow beobachtet dabei unter ande-
rem, wie das »Weitertreiben des Schmuckbediirfnisses aus der Bemalung
und Titowierunge« einen eigenen »Bereich der ornamentalen Verzierung
erschafft«.”

Wie stark die frithen Arbeiten von Rebecca Horn um die Frage
nach den Anfingen der Kunst kreisen, verdeutlicht sich an dem 1971
entstandenen Film Kdrperfarbe, der Malaktionen dokumentiert, bei denen
Farbe direkt auf nackte Haut aufgebracht wird. Der Kommentar zu Riisse/
pointiert dieses Interesse, denn er formuliert eine konkrete — und, wenn
man so will: feministische — Gegenposition zu der von traditionellen Siid-
see-Anthropologen vertretenen These, dass in der Kunst, die dieser Region
entstammt, »das Weib selbst und alles, was an ihr Geschlecht erinnern
konnte, [...] vollkommen fehlt«.” Der Kurztext von Rebecca Horn weist
ausdriicklich auf das weibliche Geschlecht hin und legt so, zusammen mit
dem abgebildeten Maskenobjekt, die Annahme nahe, dass es tatsichlich
Frauen sind, die am Beginn der Kunst stehen.

Riissel erschlieRt den Ubergang vom Korper zur Kunst jedoch noch
auf andere Weise. Das verdeutlicht die genauere Betrachtung dieses Mas-
kenobjekts. Anatomisch gesehen ist der Elefantenriissel nimlich nichts
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anderes als eine Verlingerung der Nase. Der Riissel ist also buchstiblich
als eine Extension dieses Sinnesorgans zu begreifen — ein Ausdruck, den
die Kiinstlerin oft benutzt, um ihre frithen Arbeiten zu beschreiben. Phy-
siologisch betrachtet verweist diese Verlingerung allerdings nicht allein
auf den Geruchssinn, sondern ebenso auf den Tastsinn. In der Tat ist der
Elefantenriissel vor allem ein Tast- und Greifwerkzeug (was durch die wie
unbeteiligt herabhingenden Arme der Maskentrigerin unterstrichen wird),
und es hat nicht an Versuchen gefehlt, in der enormen Vielseitigkeit dieses
kombinierten Fiihl- und Packorgans den objektiven Grund fiir die sprich-
wortlich gewordene Weisheit des Elefanten zu sehen.”

Durch die Verkniipfung dieser beiden Aspekte — Extension und
Taktilitit — wirkt Rsisse/ wie die Pointierung einer Programmatik, die die
kiinstlerische Arbeit von Rebecca Horn zumindest in den Jahren von 1968
bis 1972 bestimmt. Die meisten der in dieser Schaffensperiode entstande-
nen Werke lassen sich in der Tat primir als taktile Extensionen begreifen.

Einige dieser Arbeiten zeigen dies direkt durch ihre Titel an, wie
Arin-Extensionen (1968) und Kopf-Extension (1972), andere versteckt, wie
etwa Bewegliche Schulterstibe (1971), ein Werk, das als »Movable Shoulder-
Extensions« ins Englische tibersetzt wurde, oder Handschubfinger (1972),
eine Bezeichnung, die im englischen Untertitel als »zustrument to extend
the manual sensibility« erliutert wird (Abb. 5).” Der Sache nach lassen sich
aber auch Arbeiten wie Uberstromer (1970) und Messkasten (1970) als Dar-
stellungen von Kérper-Extensionen begreifen, erstere etwa als VerduRe-
rung des Blutkreislaufs, letztere als Objektivierung und Multiplizierung
der Hand.

Es ist unklar, ob Rebecca Horn mit ihrer Wortwahl an McLuhan
anschlieBt, der Medien, insofern sie technische Objekte sind, bekanntlich
als »extensions of man« definierte (und damit seinerseits eine Denkfigur
aufgriff, die seit Ernst Kapp, Sigmund Freud und Henri Bergson enorm
verbreitet war).” Wire dies der Fall, dann hitten wir es bei den frithen
Werken von Rebecca Horn nicht nur insofern mit Medienkunst zu tun,
als die Kinstlerin sich frithzeitig auf Medien wie den Super-8-Film und
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Video eingelassen hat, um ihre Aktionen zu dokumentieren. Medienkunst
wiren diese Werke bereits deswegen, weil die dabei geschaffenen Objekte
(Masken, Handschuhe, Horner usw.) selbst als rudimentare oder archai-
sche Korpermedien zu betrachten sind - als Medien im Entstehen.

Das ist allerdings nicht die einzige Terminologie, die Rebecca Horn
verwendet, um die von ihr angefertigten Objekte zu beschreiben. Noch
hiufiger als von »Extensionen« spricht sie von »Instrumenten«. Damit
greift sie hinter McLuhan und sogar Kapp zuriick, nimlich auf Labor-
wissenschaftler wie den bereits zitierten Physiologen Claude Bernard, fiir
die es Mitte des 19. Jahrhunderts auf der Hand lag, dass die Leistungen
der menschlichen Sinnesorgane unzureichend waren und deswegen mit-
hilfe von wissenschaftlichen Instrumenten verstirkt werden mussten. So
schreibt Bernard 1865 gleich am Anfang seiner Einfiihrung in das Studium
der experimentellen Medizin: »Der Mensch kann die ihn umgebenden
Erscheinungen nur in sehr beschrinkten Grenzen beobachten [...]. Um
seine Kenntnisse zu erweitern, mufite er mit Hilfe besonderer Apparate
die Fihigkeiten seiner Organe vervollkommnen, wihrend er sich zugleich
mit besonderen Instrumenten ausriistete, die ihm dazu dienten, in das
Innere des Korpers einzudringen, um ihn zu zerlegen und seine verbor-
genen Teile zu untersuchen.«<”

Wie wir noch genauer sehen werden, lassen sich immer wieder Zu-
sammenhinge zwischen der Ikonografie der experimentellen Lebenswis-
senschaften und den Arbeiten von Rebecca Horn aufweisen. Gelegentlich
spricht die Kiinstlerin sogar selbst von »Aktions-Experimenten«,” und
dhnlich wie bei Bernard geht es in diesen Aktionen nicht einfach darum
zu zeigen, sondern darum, die Teilnehmer ihrer Aktionen und sich selbst
dartber zu instruieren,” welche Wahrnehmungen in einer bestimmten
Konstellation moglich werden. Instrument wire demzufolge nicht ein-
fach als Werkzeug zu verstehen, sondern, in einem starken Sinn, als Mittel
der Unterrichtung durch die Sinne.

Das gemeinsame Merkmal der von Rebecca Horn entwickelten In-
strumente ist es nun, direkt an der Kérperoberfliche anzusetzen. Insofern
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verfigen diese Instrumente mit der Hornbildung, wie sie am lebendigen
Korper etwa beim Wachsen eines Fingernagels oder einer Feder zu be-
obachten ist, iiber ein natiirliches Vorbild. Auch deswegen tiberrascht es
nicht, dass der Konvergenzpunkt der frithen Arbeiten in einer Erkundung
des Tastsinns liegt. In den bereits erwahnten Handschubfingern, die durch
ihre Hebelwirkung den »Tastsinn der Hand« intensivieren,” manifestiert
sich das ganz offensichtlich, ebenso wie bei den Federfingern, wo die Hand
durch die Anbringung von einzelnen Ginsefedern an den Fingern zu ei-
nem neuartigen, »lebenden Instrument« wird.”

Auch in der Ubung Mit beiden Héinden gleichzeitig die Wande beriih-
ren, in der die rohrenartigen Fingerextensionen dazu benutzt werden, die
Winde eines Raums abzutasten, ist die Rolle des Tastsinns zentral. Taktil
ausgerichtet sind auch weitere Instrumente und Aktionen aus dieser Schaf-
fensperiode, etwa die bereits erwahnten Arm-Extensionen, bei denen die
Arme des Akteurs bis zum Boden verlingert werden, um diesen zu beriih-
ren, oder die Kopf-Extension (Abb.6), bei der die Augen des Akteurs verdeckt
sind, sodass dieser dazu gebracht wird, sich nur »langsam tastend vorwirts
bewegen«" zu kénnen - ihnlich wie der Physiologe Bernard, der nur durch
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»tastende Versuche«” zu einem Voranschreiten im Wissen gelangt.

Eine kybernetische Ontologie

Doch selbst hier - in der Gbergreifenden Tendenz, die Hervorbringung
von Kunst an die Oberfliche des Korpers buchstiblich zuriickzubinden —
wird ein Leitmotiv von Roussel aufgegriffen. Auch wenn viele von
Roussels Maschinen darauf abzielen, die menschliche Hand (des Kinst-
lers, der Musikerin) zu ersetzen, also korperliche Berithrung moglichst zu
vermeiden,” preist Locus Solus die Haut doch als »prophetische Entitite,
und auf weite Strecken entfaltet dieser Roman Themen und Motive, die
die spezifische Form sesiner Kunst, also den Akt des Schreibens, mit Blick
auf entsprechende Oberflichenverhiltnisse ins Licht setzen.”
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Die Virtuositit von Lucius, der mithilfe einer Ahle Spuren ins
Wachs zeichnen kann, die sich beim Abspielen mit einem akustischen
Apparat als Aufzeichnungen von Gesang erweisen, ist dafiir nur ein Bei-
spiel. In Locus Solus wird auch direkt auf oder in die menschliche Haut
geschrieben. So schligt gegen Ende der Romanhandlung ein Dichter
namens Lelutour dem Jungen Luc mit einem Straufs Brennnesseln auf
die Unterarme. Auf Lucs Haut erscheinen alsbald Rotungen, die sich als
entzifferbare Grobuchstaben entpuppen. Und an anderer Stelle wird
geschildert, wie einem mittelalterlichen Helden mithilfe von magneti-
schen Nadeln ein »dunkelgraues Sternenmonogramme« unter die Epider-
mis titowiert wird, das einer geheimnisvollen Anziehung nach Norden
unterliegt.”

Roussel bleibt bei diesen extravaganten »Texttrigern« (porte-texte)
nicht stehen.” Zum einen entfaltet er ein ganzes Spektrum unterschied-
lichster Schreiboberflichen, das von Knochen und Wachs tiber Schieferta-
fel, Seide, Pergament und Papier bis hin zu Metall- und Goldplatten reicht.
Zum anderen bringt er in seiner Schilderung der einzelnen Etappen des
Parkrundgangs noch andere, mit der Haut verwandte Oberflichenmate-
rialien ins Spiel, um die dsthetischen Effekte von Canterels maschinellen
Anordnungen zu erkliren - beispielsweise Fingernigel, die durch die
Applizierung einer Folie aus Zinn zu funkelnden Spiegeln werden, oder
Haare, die, ahnlich wie die Saiten eines Streichinstruments, in Schwin-
gung versetzt werden und Musik erzeugen.” Auch die kegelférmigen
Vertiefungen, die in der Schlusspassage durch die Licht- und Lufteinwir-
kung der Tarotkarten in die Haut gebohrt werden, um auf diese Weise
explosive Kiigelchen zu gewinnen, gehoren in diesen Zusammenhang.”

Es sind solche Schilderungen, an die Rebecca Horn anschlief3t,
wenn sie die Hervorbringung von Kunst an die Oberfliche des lebendi-
gen Korpers zuriickbindet. Dieser Anschluss ist allerdings kein ungebro-
chener, glatter. Roussel spricht nicht von Extensionen und widmet dem
menschlichen Tastsinn, von kurzen Passagen abgesehen, keine besondere
Aufmerksamkeit. Zudem bleiben seine Maschinen fiktive Objekte der
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Literatur, wahrend Rebecca Horn mit faktischen Instrumenten arbeitet,
die aus Holz, Stoff und anderen Materialien gefertigt sind.

Vielleicht ist das der Grund, warum ihre frihen Arbeiten immer
wieder wie Ausschnitte oder Momentaufnahmen der komplexen An-
ordnungen wirken, die in Locus Solus beschrieben werden. Selbst wenn
es sich — wie beim Uberstrémer — um »Objekt-Maschinen« handelt, sind
diese Arbeiten aufferhalb der extremen Dimensionen angesiedelt, die fiir
Roussels Maschinen typisch sind. Wihrend diese nahezu ungebunden
zwischen Mikro- und Makrokosmos changieren, bewegen sich die Instru-
mente und Objekte von Rebecca Horn fast durchgingig auf dem Niveau
mittlerer Grofe. Anders als spatere Werke verzichten diese Arbeiten auch
auf jeden Einsatz von elektromagnetischen und chemischen Effekten, die
in Locus Solus dagegen eine entscheidende Rolle spielen. Insgesamt ist
die Zusammensctzung der frithen Maschinen Rebecca Horns auch deut-
lich weniger heterogen als bei Roussel.

Genau diese Beschrinkungen sind es aber, die es der Kiinstlerin
umgekehrt erlauben, ihre Instrumente und Aktionen auf eine noch radi-
kalere Weise zu kontextualisieren, als dies bei Roussel der Fall ist. Wah-
rend dieser nimlich mit einer Sprache arbeitet, die einen vergleichsweise
anonymen und zeitlosen Raum darstellt, setzt Rebecca Horn in ihren
Aktionen bestimmte Personen (Akteurinnen und Akteure) ein, die mit
den von ihr angefertigten Objekten in einer genau umschriebenen Land-
schaft und oft auch zu genau bestimmten Tageszeiten agieren.

Zwar hat auch Roussel seine maschinellen Anordnungen mit ex-
ternen Faktoren wie dem Wetter verbunden (die schwebende Démoiselle
in Locus Solus, das Gewitter und Djizmés Bett in Eindriicke aus Afrika).
Rebecca Horn versetzt die Komponenten im inneren Milieu ihrer Aktio-
nen aber in derart intensive Interaktion, dass sich bei ihr auch die Wech-
selwirkungen mit dem duferen Milieu vervielfachen. Der Ubergang vom
Korper zur Kunst wird damit zu einem kollektiven »intraaktiven« Prozess,
der zugleich unumkehrbar und ergebnisoffen ist.” Wir haben es tatsich-
lich mit »Aktions-Experimenten« zu tun.
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Das liegt auch daran, dass Rebecca Horn in den spiten 1960er-
Jahren ber den Zugang zu einer Programmatik verfiigt, die fiir Roussel
noch nicht erreichbar war. IThre Werke weisen, kurz gesagt, spezifische
Aspekte der Kybernetik auf — wenn man darunter einmal nicht die von
Nobert Wiener begriindete Wissenschaft des command and control versteht,
sondern jene Tradition einer performativen, nicht modernen Ontologie,
die sich vor allem im Grofbritannien der Nachkriegszeit herausbildete.”

Tatsachlich ist nicht ausgeschlossen, dass die Kinstlerin 1971/72
wihrend ihres Aufenthalts in London die Arbeit des unter anderem von
Gregory Bateson inspirierten (Anti-)Psychiaters Ronald D. Laing niher
kennenlernte. Schon Mitte der 1960er-Jahre hatte Laing Vortrige am In-
stitute of Contemporary Art in London gehalten und in seinen ohnehin
populiren Biichern hatte er die Erfahrung der Psychose mit dem Kreativ-
Werden von Kiinstlern in Verbindung gebracht.

In seiner Phdnomenologie der Erfabrung schildert Laing zum Beispiel
die psychotische Phase des Bildhauers Jesse Watkins, die neben einer un-
gewdhnlichen Kreativitit auch die auRerordentliche Erfahrung eines Nas-
horn-Werdens beinhaltete. Anfang der 1970er-Jahre war zudem der auto-
biografische Bericht einer friheren Patientin Laings erschienen. Mary
Barnes schildert darin, wie sie Giber eine »Reise durch den Wahnsinn« zur
Kunst gefunden hatte.”

1972, im Kontext der legendiren, von Harald Szeemann organisier-
ten documenta S, weist Rebecca Horn auf ihre Verbindungen zu dieser Art
von Kybernetik hin, wenn sie tiber ihre kinstlerische Tatigkeit schreibt:
»Erfahrungen im Bereich der interpersonellen Wahrnehmung sind die
Grundlage meiner Arbeit.«” Mit diesem Statement bezicht sie sich zu-
mindest implizit auf Laing, der den Begriff der interpersonellen Wahr-
nehmung prigte, um Perzeptionen nicht linger als einfache, irgendwie
direkte psychologische Phinomene zu beschreiben, die sich wie von selbst
zwischen einem frei stehenden Subjekt und der ihm gegentberliegenden
Objektwelt einstellen, sondern als Konstruktionen eines komplexen, im

weitesten Sinne sozialen Prozesses zu fassen suchte.

38 Kapitel 1

Vereinfacht gesagt setzt Laing dabei die Wahrnehmungen, die ein
Selbst vom Verhalten einer anderen Person hat, in Beziehung zu den
Wahrnehmungen, die diese andere Person vom Verhalten des Selbst hat.
Im Anschluss an die Untersuchungen von Bateson zur zirkuliren Kausa-
litit von Kommunikation stellt er die Wahrnehmung des Selbst in ein
Rickkopplungsverhiltnis zur Wahrnehmung des anderen.

In seinem Buch Interpersonelle Wabrnehmung erlautert Laing sein
Grundkonzept wie folgt: »Vielleicht bin ich nicht einmal imstande, mich
selbst so zu sehen, wie andere mich sehen, aber ich nehme von ihnen be-
harrlich an, daf§ sie mich in dieser oder jener Weise sehen, und mein Han-
deln geschieht stets im Lichte der tatsichlichen oder eingebildeten Haltun-
gen, Meinungen, Anspriiche usw., die andere in bezug auf mich haben.«”

Genau solche feedback loop-Aspekte von Wahrnehmung sind es,
die Rebecca Horn in ihren Aktionen mithilfe der von ihr konstruierten
Instrumente erkundet. Das Grundprinzip dieser experimentellen Perfor-
mances lautet: »Jede Aktion hat eine zentrale Figur, auf die sich alle Hand-
lungen beziehen. Sie trigt das Instrument, durch das die anderen Teil-
nehmer mit ihr kommunizieren.<” An dieser wechselseitigen medialen

Kommunikation macht sich der Prozess der Wahrnehmung fest.

Interperzeptionen

Exemplarisch eingelost wird dieses Prinzip durch die vielleicht bekann-
teste ihrer frihen Arbeiten. Einborn lautet der Titel des zwolfmindtigen
Super-8-Films von 1970, der die gleichnamige Aktion dokumentiert. Uber
den Titel wird zunichst die Verbindung zur individuellen Mythologie
der Kinstlerin bekriftigt. AuSerdem wird suggeriert, dass es sich um
eine Variation iber das alte Thema des fliichtigen Fabelwesens handelt.
Tatsichlich zeigt die rudimentire Handlung des Films das unvermittelte
Erscheinen eines Einhorns auf einem Waldweg, sein Hin- und Herstrei-
fen auf einem Kornfeld und sein ebenso unvermitteltes Verschwinden.
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Aber die Suggestion ist nicht von Dauer. Schnell erweist sich, dass das
Einhorn hier nicht als Marchenfigur, sondern als hybrides Wesen in Szene
gesetzt wird, das aus humanen und nonhumanen Komponenten besteht
(Abb.7) - halb Frau, halb Instrument, fast schon eine mythologische
Cyborg-Géttin im Sinne Haraways.”

Zum Einhorn wird die ins Bewegungsbild tretende Akteurin nim-
lich dadurch, dass mithilfe von weiffen Korperbandagen eine stabférmige
»Extension« auf ihrem Kopf angebracht wurde, die im doppelten Sinne
als Antenne erscheint: einmal technologisch, als Vorrichtung zum Senden
und Empfangen von Signalen; einmal biologisch, als Korperglied, das
dem Abtasten und Erfiihlen der Umgebung dient. Dementsprechend sind
es auch nicht die traditionellen Ideen der Fliichtigkeit, des Guten oder der
Jungfriulichkeit, die durch diesen Auftritt des Einhorns aufgerufen wer-
den. Das Einhorn von Rebecca Horn steht vielmehr fiir die konkrete, nicht
zuletzt durch Rilke in die Vorstellungswelt der Moderne eingebrachte Ver-
bindung zwischen dem Fabelwesen und dem Tastsinn. Fast mochte man
sagen, dass das hybride Wesen, das im Zentrum dieser gefilmten Aktion
steht, durch eine Verkopplung von Kérper und Technik jene bekannte
mittelalterliche Darstellung kondensiert und aktualisiert, in der die dame
a la licorne mit ihrer Hand das Horn des Einhorns beriihrt (Abb.8).”

Im zugehorigen Text erldutert die Kiinstlerin, dass es sich bei dem
»Instrument« fiir diese Aktion um einen Stab aus Holz handelt. Der Zweck
dieses Instruments bestehe darin, so erklart sie in einer an die Medien-
kunst der 1920er-Jahre erinnernden Terminologie, die Gehbewegungen
der Akteurin zu »steigern«.” Die Gehbewegungen von »Angelika« zeich-
neten sich nimlich dadurch aus, dass diese Akteurin anscheinend genau
wisse, wie man beim Gehen »ausschliefSlich nur die Beine« bewege, wih-
rend der Rest des Korpers wie »eingefroren« sei.” Dieses implizite Wissen
wird durch die Rickkopplung des eigens angefertigten Instruments zur
Wahrnehmung gebracht, und zwar in doppelter Hinsicht.

Zum einen bringt die Kinstlerin durch die Anpassung und Erpro-
bung des Instruments, also das gemeinsame Festlegen von »Proportionen,
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Schwere und Hoéhe«, der Akteurin die Besonderheit ihrer Gehbewegun-
gen selbst zu Bewusstsein. Der Stab auf dem Kopf, das kinstliche Horn
verindert in diesem Sinne die Wahrnehmung seiner Trigerin. Zugleich
werden damit dic Wahrnehmungen, die die tibrigen Teilnehmer dieser Ak-
tion (die Kunstlerin selbst, der Kameramann usw.) von »Angelika« haben,
transformiert, und diese Wahrnehmungen wirken dann wiederum - inter-
personell — auf die Akteurin zurtck.

Zum anderen dient das stabformige Objekt im Film dazu, die Auf-
merksambkeit des Betrachters oder der Betrachterin auf die Besonderheiten
der Gehbewegungen zu lenken. Dies geschieht vor allem dadurch, dass
das weiffe Horn die sonst kaum erkennbaren Aufwirts- und Abwirtsbewe-
gungen des Korpers wihrend des Gehens wiederholt vor einem schwarzen
Hintergrund sichtbar macht, vor den Schatten auf dem Waldweg ebenso
wie vor dem dunklen Wald am Rand des Kornfelds (Abb. 9).

Die Hervorbringung dieses Effekts kann mit einem Verfahren ver-
glichen werden, das bereits in den klassischen Bewegungsstudien des
Experimentalphysiologen Etienne-Jules Marey zum Zuge kam. Auch
bei Marey trugen die Testpersonen helle Hiite oder weifle, am Riicken
befestigte Stibe, um, wihrend sie an einem schwarzen Hintergrund vor-
beiliefen, deutliche Markierungen auf den chronophotografischen Platten
zu hinterlassen (Abb.10). Andere Physiologen fertigten auf der Grundlage
solcher Aufnahmen dreidimensionale Modelle der menschlichen Geh-
bewegungen an, in denen die Aufwirts- und Abwirtsbewegungen des
Kérpers mit Kopfstangen verdeutlicht wurden (Abb. 11). Auf vergleichbare
Weise »steigert« die Kopfextension des Einhorns von Rebecca Horn die
Wahrnehmung der Betrachterin oder des Betrachters.

Der gezielte Einsatz von Rickkopplungen zur Intensivierung von
Wahrnehmung zeigt sich noch an weiteren Arbeiten mit Korperextensio-
nen. So wird durch das umgekehrt geschwungene Doppelhorn von
Cornucopra, das Mund und Briste miteinander verbindet, »das eigene
Wahrnehmungsvermégen [...] zu einem Dreieck ausgedehnt «,” d. h. einer

Extension unterworfen, um den eigenen Korper auf neuartige Weise zu
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erfahren (Abb.12). Konkret auf das Taktile ausgerichtet wird dieses Vor-
gehen in der Aktion Handschubfinger, bei der lange, leichte Holzrohren
aufdie Finger gesetzt werden, um die Beweglichkeit der Hande »durch
eine neue modale Praxis« wahrnehmen zu konnen: »Ich fihle, wie ich
bertihre, sehe, wie ich greife, und kontrolliere die Entfernungen zwischen
den Objekten und mir.<” Die interpersonelle Wahrnehmung wird hier zu
einer Verkniipfung zwischen den unterschiedlichen Sinnesmodalititen
einer Person. Sie gewinnt synisthetische Qualitat.

Bei der Ubung Mit beiden Handen gleichzeitig die Wande beriibren
(Abb.13) werden Fingerextensionen dazu benutzt, um einen Raum von
innen abzutasten. Auch in diesem Fall wird nicht nur dem durch Hebel-
wirkung gesteigerten Tastgefiihl zugesehen, es wird ihm ebenso zugehir:.
Wie der entsprechende Tonfilm verdeutlicht, erzeugen die an den Winden
entlang gefithrten Handschuhfinger ein akustisches Kratzen, das, zusam-
men mit den Gehgerauschen, die die Schuhabsitze der Akteurin (eine
Extension des Fuf8es) auf dem Parkett erzeugen, den fraglichen Raum in
diesem zusitzlichen Register der Sinneswahrnehmung erschliet. Auch
hier geht die interpersonelle Wahrnehmung in eine intermodale Wahr-
nehmung dber, in eine Interperzeption.

Vor diesem Hintergrund wird verstindlich, warum die Kinstlerin
in den Statements, die ihre frithen Arbeiten begleiten, nicht nur allgemein
von Empfindungen und Vorstellungen oder von Wiinschen, Projektionen
und Identifikationen spricht, die mit den von ihr gebauten Instrumenten
verbunden sind.” Deutlich spezifischer, nimlich in einer an Laing (und
Bateson) orientierten Terminologie adressiert sie »Erlebnisfelder, »neue
Formen von Interaktionsritualen« und das »Gefiihl einer Initiation«.”
Tatsichlich ist es Bateson gewesen, der frither als Laing von einer tnztiation
ceremony gesprochen hat, um die angemessene therapeutische Begleitung
der psychotischen Erfahrung zu beschreiben.”

Umgekehrt ist aber die Terminologie von Laing gecignet, einige
weitere Aspekte von Rebecca Horns frithen Arbeiten zu beleuchten. So

beispielsweise, wenn er sagt, dass »personale Erfahrung« die jeweilige
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Umgebung »in ein Intentions- und Aktionsfeld« transformiert,” was als
Beschreibung der besonderen Erfahrungsform dienen kann, die die »Per-
sonal Art« von Rebecca Horn ausbilden soll; oder wenn Laing betont,
dass »das Innere« nichts anderes ist als »unser personliches Idiom beim
Erfahren unserer Korper, anderer Leute, der belebten und unbelebten
Welt«,” was eine Erklirung fiir das Arbeiten der Kiinstlerin mit eigens her-
gestellten Instrumenten bietet; oder wenn es bei Laing heiflt: »Meine Er-
fahrung ist nicht in meinem Kopf. Meine Erfahrung von diesem Zimmer
ist drauflen im Zimmer«,” was die besondere Aufmerksamkeit beschreibt,
die Rebecca Horn ihren AtelierWohnungen in Berlin und New York oder,
in La Ferdinanda (1981), einer MediciVilla gewidmet hat.

Aus medientheoretischer Sicht ist es aufschlussreich, diese Engfiih-
rung mit Blick auf einen anderen Pionier der interpersonellen Psychologie
etwas weiter zu vertiefen, der von Laing mehrfach zitiert wird. Fritz Heider
kommt in seinem umfassenden Werk Die Psychologie interpersonaler Bezie-
hungen auf die Unterscheidung zwischen Ding und Medium zurick, die
er in einem folgenreichen Aufsatz aus den 1920er-Jahren getroffen hatte.”

In seiner Abhandlung von 1958 erklirt Heider erneut, dass als
Dinge jene »realen festen Objekte« zu verstehen sind, die Eigenschaften
wie Form und Farbe aufweisen und sich in bestimmten Positionen eines
echten Raums befinden.” Als Medien definiert er demgegeniiber jene
Muster von Licht- oder Schallwellen, die wir tiblicherweise zwar nicht
als solche wahrnehmen, die uns die Wahrnehmung von Dingen aber erst
ermoglichen.”

In diese Terminologie (ibersetzt konnte man sagen, dass Rebecca

Horn in ihrer kinstlerischen Arbeit Dinge einsetzt, um mit ihrer Hilfe
Medien erfahrbar zu machen. So lenkt der Holzstab von Einhorn die Auf-
merksamkeit auf Lichtverhiltnisse und Korperbewegungen; der Korper-
Jacher setzt den Wind ins Bild, der die Performance begleitet; und die
rohrenartigen Fingerverlingerungen aus der Ubung Mit zwei Héanden
gleichzeitig die Winde berithren lassen die besondere Akustik des Raumes
deutlich werden, in dem die Ubung stattfindet.

43 Das gefangene Einhorn



Die Rolle des Tastsinns wiirde sich damit zusitzlich verdeutlichen.
An ihm setzt Rebecca Horn deswegen an, weil dieser Sinn nach Heider
mit einem Minimum an Mediatisierung auskommt, ahnlich wie der Ge-
schmackssinn.” Eben deswegen eignet er sich dazu, die anderen Sinnes-
modalititen von Grund auf zu erschliefen.

Aus Heiders Perspektive lisst sich sogar die besondere Wirkungs-
weise dieser Kunst besser erfassen: Wie bei den Vexierbildern der Gestalt-
psychologie ist fiir die Werke der Kiinstlerin das plotzliche »Umkippen«
einer Fokussierung zentral, die von der Ebene der Dinge auf die der Me-
dien wechselt. Insofern ginge es der Medienkunst von Rebecca Horn nicht
einfach nur darum,durch Extensionen eine Steigerung der Wahrnehmung
zu erreichen. Vielmehr zielte sie darauf, Wabrnebmen wahrzunebmen.”

Eben darin erweist sich diese Kunst als eine eminent kybernetische,
und vielleicht ist es nicht iibertrieben, in ihr die Umsetzung jener innova-
tiven, ergebnisoffenen Praxis der wechselseitig performativen Anpassung
von Personen und Dingen zu erkennen, die, folgt man Andrew Pickering,
in Kingsley Hall nicht realisiert wurde. Nach Pickering agierte Laing zwar
insofern starker im Sinne der britischen Kybernetik, als er sich — anders als
etwa Grey Walter und Ross Ashby - voll und ganz den Idealen einer »sym-
metrischen, offenen und wechselseitigen Interaktion« verpflichtet sah.
Insofern sich »Interaktion« in Kingsley Hall aber nahezu ausschliefslich
auf das Zusammenwirken von humanen Akteuren bezog, blieb er deut-
lich hinter Walter und Ashby zuriick, die in ihre Arbeit auch technische
Objekte miteinbezogen.”

Produktive Blockaden

Es sind aber nicht nur Kérper-, Kopf und Handbewegungen, die Rebecca
Horn durch ihre kybernetischen Experimente erkundet. Wie Einhorn
andeutet, wird auch die Bewegungslosigkeit des Korpers, von der starren
Haltung (dem »Eingefrorensein« der Gehenden) tiber die willkiirliche
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Behinderung bis hin zur erzwungenen Festsetzung, in diese Versuche
einbezogen. Die Strategien des feedbacks setzen sich damit in einer Art
Dialektik fort: Der Tastsinn wird jetzt nicht mehr nur als aktiver Botschaf-
ter der Bertihrung betrachtet, sondern ebenso als passive Instanz der Ab-
schirmung und Isolation.

Zwar fithren die Extensionen deshalb vom Kérper zur Kunst, weil
sie fiir eine Vergroflerung von Ausdrucksbewegungen und eine Erweite-
rung des Wahrnehmungsprozesses stehen. Zugleich erméglichen sie aber
eine Praxis des Festhaltens und Stillstellens, die fiir diese Kunst nicht
weniger charakteristisch ist.

Besonders eindriicklich fithren dies die Arm-Extensionen vor Augen
(Abb.14). Korper, Beine und Arme der Akteurin dieser Performance sind
kreuzweise mit roten, verbandsihnlichen Bandagen verschnirt. Das ist
schon die erste Ebene der Extension, einerseits insofern die Bandagen die
Haut der Akteurin erweitern, andererseits und besonders aber insoweit
die Verbinde, die iiblicherweise Blutungen stillen sollen, hier wie von
Blut durchtrinkt sind. Thre Farbe ist nicht weif, sondern rot. Sie tragen
das Innere des Korpers nach aufen.

Die besondere Form dieser Extension — die Bandagierung — macht
die Akteurin bewegungslos »wie eine Mumie«. Sie kann keinen Schritt
mehr gehen, sich kaum vor- oder zuriickbeugen. Zudem stecken ihre
Arme in ebenfalls rot bandagierten, »dick wattierten Armstimpfen, die
bis auf den Boden hinabreichen.”

Das wire der zweite Aspekt der Extension. Ahnlich wie Kriicken
oder Gehstocke verlingern die wattierten Stimpfe die Arme der Akteurin.
Doch statt ihr wie einem Verletzten oder Versehrten dabei zu helfen, sich
erneut bewegen zu konnen, stellen sie fiir die Akteurin ein echtes Hinder-
nis dar: »Jegliche Bewegung wird unméglich.«”

Die Arin-Extensionen machen damit eine wesentliche Errungenschaft
des aufrechten Gangs - die freie Bewegung von Armen und Héinden -
wieder riickgingig. Die Arme dienen hier nur noch als »Gleichgewichts-
stiitzen« fiir den gefesselten Korper.” Gerade darin liegt umgekehrt
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allerdings ihr taktiles Potenzial. Weil die Arme den Boden beriihren, kon-
nen sie eine Fliche erkunden, die sonst nur zum Stehen dient und als
solche kaum wahrgenommen wird. Die willkiirlich gesetzte und in Kauf
genommene Behinderung erschlieft neue Erfahrungen.

Auch der Uberstromer (Abb.15) nutzt eine Extension des Korpers,
um eine Figur der Bewegungslosigkeit zu inszenieren. Allerdings ist es
hier kein umschriebenes Korperglied, das verlingert oder vergrofert wird,
und auch der Tastsinn spielt keine entscheidende Rolle. Diese »Objekt-
Maschine« verlagert vielmehr das gesamte System der BlutgefifSe vom
Korperinneren nach aufen.” Sie sperrt den Akteur in einem aus durchsich-
tigen Schliuchen gebildeten Kifig ein, in dem rote Flussigkeit zirkuliert.

Wiederum ist dies nur ein erster Aspekt der Extension. Denn dhn-
lich wie bei den Arm-Extensionen soll auch hier entstehen, was man buch-
stiblich als »Blutbild« bezeichnen konnte. Das ist der zweite extensive
Aspekt: Durch das »pulsierende Ader-Gewand« wird die Blutzirkulation
auf dem Kérper sichtbar.”

Voraussetzung fiir diese neuartige Form von Bild ist aber erneut
eine Stillstellung, eine Festsetzung. Der Uberstromer ist zugleich ein
Uberwiltiger. Er »zwingt« die »bewegungslose Person« in sein kontinuier-
liches Funktionieren hinein, nimmt sie gefangen, setzt sie fest wie in
einem Kifig.”

Auch diese Arbeit greift Gibrigens auf die Ikonografie der biomedi-
zinischen Wissenschaften des 19. Jahrhunderts zurtick. Tatsichlich wurden
in den 1880er-Jahren Kithlhauben und -decken aus Kautschukschliuchen
fiir den medizinischen Gebrauch angeboten, die den Kopf oder den gan-
zen Korper in vergleichbarer Weise verhillten und stillstellten (Abb. 16).

Das dritte und aus heutiger Sicht meistsagende Beispiel in dieser
frithen Reihe ist der Messkasten (Abb.17). Dieser setzt eine dhnliche Zwangs-
situation wie der Uberstromer in Szene. Zugleich suggeriert der Titel
eine Verwandtschaft zu den Methoden der Anthropometrie des 19. Jahr-
hunderts, in der menschliche Korper durch eine Vielfalt von Instrumen-
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ten abgetastet und vermessen wurden.
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Im Messkasten ist die Akteurin in einem hochkant stehenden, vier-
eckigen Metallgestell eingeschlossen, in dessen vertikale Streben eine
Vielzahl von silbernen, in regelmiBigen Abstinden horizontal angebrach-
ten Metallstiben montiert sind. Diese Stibe lassen sich zugleich als Ob-
jektivierung und als Multiplizierung von tastenden Fingern verstehen
(erster Aspekt der Extension). Sie sind mit stempelformigen, abgeflachten
Endungen versehen und kénnen im Rahmen auf prizise Weise vor- und
zuriickgeschoben werden.

Sobald die Akteurin nun im Inneren des Gestells steht, werden die
Stibe dazu benutzt, ihren Korperumriss von den vier Ecken aus zu fixieren.
Wihrend Plinius die Entstehung der Malerei bekanntlich auf das Nach-
zeichnen eines Schattens auf der Wand zuriickgefiihrt hatte, legt der Mess-
kasten eine andere Genealogie der Kunst nahe. Er ermdglicht es, die Sil-
houette des Korpers zu einer bestimmten Stellung der Stibe zu verdufern,
was hier aber zugleich abbilden und vermessen heifdt (zweiter Aspekt der
Extension). Mit der Kunst ist schon die Wissenschaft da — und umgekehrt.

Im gleichen Atemzug wird die Akteurin im Inneren des Gestells
aber gefangen. In tberaus prignanter Weise wird damit wahrnehmbar
gemacht, dass das, was Wissenschaftler iblicherweise als data bezeichnen,
eigentlich capta heifen miisste, wie Laing einmal bemerkt hat.” Das
Gegebene ist demzufolge immer auch das Gefangene, das Festgesetzte.
Messstibe, so konnte man dies pointieren, fungieren immer auch als Gitter-
stibe. Oder: Messungen reduzieren sich nicht auf das sachliche Sammeln
von »blofen« Daten, sondern sind stets das Resultat eines vorgingigen
Einfangens und Festsetzens von Phinomenen.

Selbst hier ist aber noch eine Wendung moglich. Die EinschlieSung
ist bei Rebecca Horn nimlich keine ultimative Sackgasse, keine ausweg-
lose Fixierung. Sie markiert auch eine héchste Konzentration, einen
Ruhe- und Schutzpunkt fiir den erneuten Aufbruch zu neuen Aktionen,
neuen Kommunikationen, neuen Perzeptionen und Interperzeptionen.
Das deuten Arbeiten wie Korperfiacher oder Die sanfle Gefangene an, und
die Kakadu-Maske (Abb.18) zeigt es ganz ausdriicklich.
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Diese Maske verdeckt das Gesicht der Kinstlerin in vollstindiger
Weise durch zwei ineinandergreifende, geschlossene Fligel aus weilen
Federn. Eine davor stehende Person kann die ineinandergreifenden Fe.
dern aber teilen, dadurch die Maske 6ffnen, ihren eigenen Kopf ebenfalls
hineinstecken und die Kopfhaut der Kiinstlerin beriihren: »Die Federhiille
isoliert uns von unserer Umgebung und zwingt uns zu einer gemeinsa.
men vertrauten Isolation.<” Die Extensionen erscheinen hier nicht linger
als Gefingnis, sondern als Schutzraum, der eine neue Gemeinsambkeit

des Tastens, der Mitteilung und der Kunst moéglich macht.

Einschrankung und Befreiung

Im Rickblick auf ihre Werke aus den 1970er-Jahren hat Rebecca Horn den
Aspekt der Abschirmung, des taktilen Schutzes, hervorgehoben. So erklirt
die Kiinstlerin im Gesprich mit Germano Clement: »Wenn man sich meine
frithen Arbeiten ansieht, entdeckt man immer eine Art Kokon, durch den
ich mich selbst zu schiitzen versuchte.« Als Beispiel verweist sie auf die
Ficher zurtick, in denen sie sich einschliefen und isolieren konnte, die
zugleich aber auch wieder gedffnet werden konnten, um andere Personen
in vertrauliche Rituale einzubeziehen. »Diese Intimitit des Fithlens und
Sich-Mitteilens war ein ganz zentrales Element meiner Performances.«<”
Die Akzentuierung lisst sich als eine erneute, sozusagen iiber den
Umweg der Kybernetik erfolgende Riickkehr zu Roussel verstehen, sind
doch fast alle Figuren in dessen Romanen zumindest zeitweise auch Ein-
geschlossene oder Gefangene. Das gilt fiir die lebendigen Toten, die in
dem gekiihlten Glaskasten von Locus Solus untergebracht sind, genauso
wie fur die Schiffbriichigen in Eindriicke aus Afrika, die sich in der Gewalt
von Koénig Talou befinden. Es gilt fir Lucius, der, dem Wahnsinn verfal-
len, in Locus Solus weilt, und es gilt fiir Nair, der, bei Talou in Ungnade
gefallen, als lebende Statue auf einen Sockel gefesselt wird, dazu verurteilt,

seinerseits Fesseln anzufertigen.
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Auch wenn es nicht allen diesen Gefangenen gelingt, sich aus ihrer
Lage zu befreien, so schaffen sie doch erstaunliche Raume der Em[.)ﬁn-
dung und Vermittlung. Lucius gelingt es, mithilfe von Ahle und LIChF-
strahlen Rillen in eine Wachstafel zu zeichnen, die durch einen akusti-
schen Apparat in heilsamen Gesang verwandelt werden, Nair gewinnt aus
ObStSchalen, die Insektenkokons ihneln, hauchdiinne Fiden, aus denen er
an seinem Webstuhl Moskitonetze fertigt, wihrend er seine komplizierte
Arbeit durch tonlos rezitierte Sitze reguliert. So betrachtet dienen auch
Roussels Maschinen der Abschirmung und dem Schutz.

Lange bevor es Sensoren, Tracker und Tracer gibt, thematisieren
Raymond Roussel und Rebecca Horn also das, was wir den Tastsinn der
Medien genannt haben. Roussel ersinnt eine Vielzahl von maschinellen
Anordnungen, die die menschlichen Titigkeiten des Tastens und Beriihrens
tibernehmen - von der mechanischen Tarotkarte in Locus Solus, deren Licht-
kegel sich in die Haut bohren, bis hin zu der bemerkenswerten Malma-
schine in Eindriicke aus Aftika, die Lichtsignale in Farbtupfer verwandelt.

Rebecca Horn folgt ihm darin, wenn sie mit ihren frithen Objek-
ten und Aktionen nicht nur die Aktivitit, sondern auch die Passivitdt
des Tastsinns erkundet, die ambulatorische Offenheit des Eznborns ebenso
wie die EinschlieRung und Stillstellung des Messkastens. Mit den kineti-
schen Skulpturen, die im Anschluss entstehen, materialisiert sich eine Viel-
zahl von maschinellen Berithrungen: Loffel schlagen aneinander, Schuhe
treten auf den Boden und Rhinozeroshérner treffen aufeinander (Der
L()'ﬁ’/sc/;/aﬂ American Waltz, Kuss der Nashorner).

Es ist offenkundig, dass diese literarischen und kiinstlerischen Dar-
stellungen taktiler agency nicht auf eine Auseinandersetzung mit dem
»medientechnischen Apriori« der Gegenwart zielen. Tatsichlich kennen
Raymond Roussel und Rebecca Horn gar nicht den Begriff eines sol-
chen Aprioris. IThre Auseinandersetzung mit dem Tastsinn der Medien
entstammt vielmehr einem fest im Aposteriori verankerten, weitgehend
selbstbestimmten und ergebnisoffenen Prozess, in dem sich Korper und
Kunst, Personen und Dinge, Menschen und Maschinen wechselseitig und
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performativ aufeinander beziehen, um Erfahrungen des Neuen hervor-
zubringen.

Genau auf diesen Prozess bezieht sich Deleuze, wenn er sagt, dass
die maschinellen Anordnungen von Roussel die Differenz »erobern und
beglaubigen«. Und genau dieser Prozess ist die Grundlage fiir die »Aktions-
Experimente« von Rebecca Horn, in denen uns der vitale Nutzen, der
asthetische Gewinn und der geradezu therapeutische Effekt des Umgangs
mit technischen Objekten vor Augen gefiihrt werden. Lészlé Moholy-
Nagy prigte die Formel: »nicht gegen die technik, sondern mit ibr.<” Dieser
klassischen Devise einer auf das Leben zielenden Medienkunst sind beide,
der Schriftsteller wie die Kiinstlerin, verpflichtet.

Aus dieser Perspektive erscheint das Auf-den-Leib-Riicken der heu-
tigen Medientechnik nicht per se als feindlicher Akt. Vielmehr ist in dieser
Anniherung zunachst einmal eine, wenn auch verzerrte Erinnerung an
den Sachverhalt zu erkennen, dass Medien nichts anderes sind als buch-
stibliche Extensionen des menschlichen Korpers. Sie sind in ihrer Entste-
hung - davon geht Raymond Roussel ebenso aus wie Rebecca Horn - an
die Haut zuriickgebunden. Aus dieser Warte unterscheiden sich Smart-
phones und Tablets nicht wesentlich von Armbanduhren und Brillen oder
von Kleidern und Make-up.

Damit verschiebt sich der Fokus der theoretischen Aufmerksamkeit.
Die Frage nach den Medien wird zu der Frage nach ihrem Gebrauch.
Tatsichlich ist der Gebrauch, der in einer konkreten Situation von einer
bestimmten Maschine oder einem bestimmten Instrument gemacht
wird, fiir den Schriftsteller ebenso zentral wie fiir die Kiinstlerin. Am
Gebrauch entscheidet sich, ob die jeweiligen Tatigkeiten befreiend oder
beschrinkend wirken — oder aber durch die Beschrinkung hindurch zur
Befreiung finden.

Michel Foucault hat iiber Roussels Maschinen gesagt, dass sie »auf
mehr oder weniger deutliche Weise, mit mehr oder weniger groer In-
tensitit nicht nur Wiederholungen von verborgenen Silben, [...] sondern
auch ein Abbild des Verfahrens selbst«sind.” Das bestitigt sich mit Blick
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auf die Arbeit der Eingeschlossenen und Gefangenen von Locus Solus und
Eindnriicke aus Afrika. Wie Roussel selbst folgen Lucius, Nair und all die
anderen nimlich nicht cinfach ihrer Fantasie oder ihrer Einbildungskraft.
Stattdessen unterwerfen sie sich einer bestimmten Regel, deren Befolgung
sie zu einer anderen und moglicherweise groferen Freiheit fihrt. Ritua-
lisierung und Formalisierung bedeuten bei Roussel in der Tat zumeist
Offnung und Ausweg.

Rebecca Horn geht in ihren frithen Arbeiten aber kaum anders
vor. Wihrend sie leise den Mythos ihres Eigennamens rezitiert, verwebt
sie das willkirliche Aufeinandertreffen eines Akteurs und eines Instru-
ments, einer Person und eines Dings, um die Wahrnehmungseffekte zu
erkunden, die daraus innerhalb einer gegebenen Gruppe oder in Bezug
auf die jeweilige Umwelt resultieren. Mithilfe origineller maschineller An-
ordnungen, in denen Horner, Kegel und Spitzen immer wieder auf Ober-
flichen treffen, schranken also beide, der Schriftsteller und die Kiinstlerin,
ihre jeweilige Kreativitit ein, um damit auf umso eigenstindigere Weise
vom Korper zur Kunst zu gelangen. Sie fangen das Einhorn ein. Genau
dadurch aber steigern sie ihre Einbildungskraft.

Beide, so ist zu schlieflen, befolgen damit den schon zitierten Rat-
schlag des Schlangen-Psychiaters aus Buster’s Bedroom, dass Beschrinkung
befreiend wirken kann: »You probably think of restraint as a loss of free-
dom. But if you take that notion and turn it inside-out, upside-down,
restraint can liberate you.«” Demzufolge wire auch der Ausweg aus einer

Abtastgesellschaft in keinem Fall gegen die Technik, sondern immer nur

mit ihr zu finden.
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Agentieller Realismus. Uber die Bedeutung materiell-diskursiver Praktiken, iibers. von Jirgen Schrader,
Berlin 2012, S.76. 19 Hayles, »RFID«, §.47. Wo nicht anders gekennzeichnet, stammen hier und
im Folgenden alle Ubersetzungen fremdsprachiger Zitate von mir {H.Sch.). 20 Michel Serres, La
naissance de la plysique dans le texte de Lucréce, Paris1977, S.134. Zur Verkorperung aus kunstphiloso-
phischer Sicht siche exemplarisch John M. Krois, Bildkirper und Kérperschema. Schriflen zur Verkdrpe-

rungstheorie ikonischer Formen, hrsg, von Horst Bredekamp und Marion Lauschke, Berlin 2011,

Kapitel 1 1 Lukrez, Uber die Natur der Dinge, (ibers. von Klaus Binder, 3. Aufl,, Berlin 2015, S.136.
2 Raymond Roussel, Locus Solus [1914], Gibers. von Cajetan Freund, revidiert von Stefan Zweifel, Berlin
2012, $.221. Zur grammofonischen »Ritzschrift« siche Lsz1d Moholy-Nagy, »Neue Gestaltung in
der Musik. Moglichkeiten des Grammophons« [1923], in Krisztina Passuth, Moboly-Nagy, tibers. von
Heribert Thierry, Dresden 1982, S.308f. 3 Roussel, Locus Solus, S.221. 4 Raymond Roussel,
»Wie ich cinige meiner Biicher geschrieben habe, iibers. von Hanns Grosscl, in Hanns Grossel {Hrsg,),
Raymond Roussel. Eine Dokumentation, Miinchen 1977, S.78-97. »Ich méchte auch in diesen Auf-
zeichnungen Jules Verne huldigen, dem Manne von unvergleichlichem Genie. Meine Bewunderung
fiir ihn ist grenzenlos.« (S.90). 5 Roussel, Locus Solus,S.226. 6 Gilles Deleuze, »Raymond Rousscl
oder der horror vacuic, in ders., Dée einsame Insel. Texte und Gespriche von 1953 bis 1974, tiibers. von Eva
Moldenhauer, hrsg. von David Lapoujade, Frankfurt am Main 2003, S.107-110, hicr S.109. 7 Siche
beispiclhaft Rebecca Horn, »Die Bastille-Interviews I, Paris1993. Rebecca Horn im Gespriich mit
Germano Celants, in Guggenheim Museum (Hrsg.), Rebecca Horn, New York/Ostfildern 1994, S.23-31,

hier S.29. 8 Marcel Duchamp, Affectionately, Marcel. The Selected Correspondence of Marcel Duchamp,

tibers. von Jill Taylor, hrsg. von Francis M. Naumann und Hector Obalk, Amsterdam 2000, S. 282,
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Max Ernst, Ecritures, Paris 1970, S. 5153, und Astrid Ruffa, »Roussel lu par Dalf. Logiques imaginatives
et figures du Génie«, in Frangois Piron (Hrsg.), Locus Solus. Impressions de Raymond Roussel, Dijon 2012,
S.221-231. Siche ausfihrlich zu Dalf Kapitel3. 9 Rebecca Horn, »Dic Bastille-Interviews 11, 1993.
Rebecca Horn im Gesprich mit Stuart Morgane, in Guggenheim Muscum (Hrsg,), Rebecca Horn, New
York/Ostfildern 1994, S.33-38, hier S.34f. 10 Alexandra Tacke, Rebecca Horn. Kiinstlerische Selbstpositio-
nierungen im kulturellen Raum, Koln/Weimar/Wien 201, 11 Die Filmgesellschaft Universal kontaktieste
Roussel in den frihen 1920¢r-Jahren, um cine Filmversion der Eindriicke aus Afrika zu produzieren.
Roussel wandte sich in diesem Zusammenhang offenbar an den Filmemacher Alexandre Devarennes.
Siehe Frangois Piron, »Entretien avec John Ashbery«, in Frangois Piron (Hrsg,), Locus Solus, Impressions de
Raymond Roussel, Dijon 2012, S. 279-288, hier S.283. 12 Armin Zweite, »Rebecca Horns Bodyland-
scapes. Zehn Anmerkungen tiber den Wettlauf der Gefithle und das Zeichnen in postmechanischen Zei-
ten«, in Rebecca Horn. Bodylandscapes. Zeichnungen, Skulpturen, Installationen 196.4~2004, Ostfildern 2004,
S.13-45, hier S.36. 13 Raymond Roussel, Lindriicke aus Afrika [1910], iibers. von Cajetan Freund, M{in-
chen 1980, §.236. Zur Bedeutung der autobiografischen Einsitze von Rebecca Horn siehe auch Tacke,
Rebecca Horn,S.20f.und S.75f. 14 Siche zum Beispiel Barbara Engelbach, Ziwischen Body Art und Vidvo-
kunst. Kérper und Video in der Aktionskunst um 1970,Miinchen 200r. 15 Giuliana Bruno, »Innenansich-
ten. Die Anatomic der Brautmaschine«, in Rebecca Horn, S, 93—t 16 Alfred Gell, »Vogel's Net. Traps as
Artworks and Artworks as Traps«, in Journal of Material Culture 1/1 (1996): S.15-38, hier S. 31 f. (Irrtiimlich
schreibt Gell allerdings »Judith Horn«.) Zu Fallen und Maschinen siche auch Hugo Theodor Horwitz,
»Uber die Konstruktion von Fallen und Selbstschiissen« [1924], in Thomas Brandstetter und Ulrich
Troitzsch (Hrsg.), Das Relais-Prinzip. Schriften zur Technikgeschichte, Wien 2008, S. 117-146, Marccl
Mauss, Handbuch der Ethnographie, ibers. von Lars Dinkel und Andreas Haarmann, Miinchen 2013,
S.77, sowie Hans Blumenberg, Theorte der Unbegrifflichkeit, Frankfurt am Main 2007, S. 13 £ Zu digi-
talen Medien als Fallen siche Frank Schirrmacher, Ego. Das Spiel des Lebens, Miinchen 2013, S. 13f.
17 Roussel, Locus Solus,S.70. 18 Ebd.,S.71. 19 Ebd., S. 256 f. Auf die Bedeutung dieser Reprise hat
schon Michel Carrouges hingewiesen. Siche Michel Carrouges, Les machines célibataires, Paris 1954,
S.72. Siche dazu auch John Tresch, »In a solitary place. Raymond Roussel’s brain and the French cult
of unreasone, in Studies in History and Philosoply of Biological and Biomedical Sciences 35 (2004): S. 307-332,
hier $.314. 20 Roussel, Locus Solus,S.256. 21 Ebd.,S.259. 22 Ebd.,S.262. 23 Henri Bergson,
Materie und Gedichtnis. Eine Abbandlung iiber die Beziehung zwischen Korper und Geist [1896], (ibers.
von Julius Frankenberger, Hamburg 1991, S.14. 24 Roussel, Locus Solus, S.136. 25 Ebd., S.69.
26 Ebd.,S.127. 27 Siche dazu auch Engelbach, Ziwischen Body Art und Videokunst, besonders S.135-140,
wo die Bedeutung des Tastsinns im Werk Rebecca Horns erértert wird. 28 Bazon Brock, »Wieder-
holte Anmerkungen zu Kérperplastik und Korperbemalung (Aus Anlass der Veroffentlichung von
Arbeiten Rebecca Horns)«, in Interfunktionen 8 (1972):S.49~55. 29 »Rebecca Horn, in funge Hamburger
Kiinstler, Eine Ausstellung des Berufsverbandes Bildender Kinstler e, V., Hamburg 1970, ohne Pagi-
nierung. 30 Ernst Grosse, Die Anfange der Kunst, Freiburg/Leipzig 1894, S.58. 31 Eckart von Sydow,
Primitive Kunst und Psychoanalyse. Eine Studie iber die sexuelle Grundlage der bildenden Kiinste der Na-
turvélker, Leipzig/Wien/Zirich 1927, S. 174. 32 Emil Stephan, Stidseckunst. Beitrage zur Kunst des
Bismarch-Archipels und zur Urgeschichte der Kunst iiberbanpt, Berlin 1907,S.121. 33 In diesem Sinn siche
etwa Herbert Spencer, The Principles of Psychology, London 1855, S. 456: »Thus, the great diversity of tac-
tual and manipulatory powers possessed by the elephant’s proboscis, is not less remarkable than is the

creature’s high sagacity - a sagacity which, dwelling in so ungainly a body, would othcrwise be alto-
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gether inexplicable.« 34 Rebecca Horn und Wulf Herzogenrath (Hrsg.), Rebecea Horn. Zeichnungen,
Olbjekte, Fotos, Video, Filme, Berlin 1977,S.34 und S. 41, 35 Marshall McLuhan, Die magischen Kandle/
Understanding Media, iibers. von Meinrad Amann, 2. Aufl,, Dresden/Basel 1995. Die 1964 erschienene
Originalausgabe trigt den Titel Understanding Media. The Extensions of Man. Siehe dazu ausfithrlich
Kapitel 4. 36 Claude Bernard, Einfiibrung in das Studium der experimentellen Medizin [1865], Gbers.
von Paul Szendrd, hrsg. von Karl E.Rothschubh, Leipzig 1961, S.19. 37 Horn und Herzogenrath,
Rebecea Horn, S.93. 38 Bernard, Einfiibrung in das Studium der experimentellen Medizin, S.z20.
39 Horn und Herzogenrath, Rebecca Horn, S.40. 40 Ebd., S.93.  41Ebd,, S.36. 42 Bernard,
Linfiibrung in das Studium der experimentellen Medizin,S.40. 43 Siche in diesem Sinne Linda Dalrymple
Henderson, »Impressions d’Afrique de Raymond Roussel, le Grand verre de Marcel Duchamp et la
fascination exercée par les sciences et la technologic au début du XX€ sitcles, in Frangois Piron (Hrsg.),
Locus Solus. Impressions de Raymond Roussel, Dijon 2012, S.161-176, hier S.175. 44 Roussel, Locus Solus,
S.261.  45Ebd.,S.242f und S.162. 46 Ebd.,S.200. 47 Ebd.,S.179,5.62und S.77. 48 Ebd.,
S.259. 49 Zum Begriff der »Intraaktivitit« siche Barad, Agentieller Realismus,S.19 £, 50 Siche
dazu Andrew Pickering, Kybernetik und Newe Ontologien, ibers. von Gustav Rofler, Berlin 2007, sowie
ders., The Cybernetic.Brajn, Sketches of Another Future, Chicago 2010. 51 Siche Ronald D. Laing,
Phinomenologie der Erfabrung, Gbers. von Klaus Figge und Waltraud Stein, Frankfurt am Main 1969,
$.134-153, und Mary Barnes, Meine Reise durch den Wabnsinn [1971], aufgezeichnet von Mary Barnes
und kommentiert von ihrem Psychiater Joseph Berke, Miinchen 1973. Zur Kritik an Laing und Barnes
siche Félix Guattari, »Der geteilte Laingg, ibers. von Hans-Joachim Metzger, in ders., Schizoanalyse und
Wunschenergie, Bremen 1980, S. 44-51. 52 »Rebecca Horne, in documenta S. Befragung der Realitt -
Bildwelten heute,Kassel 1972,S.109 £, hier S.109. 53 Ronald D. Laing, Herbert Phillipson und A. Russell
Lee, Interpersonelle Wahrnehmung, ibers. von Hans-Dieter Teichmann, Frankfurt am Main 1971, S.14.
54 Horn und Herzogenrath, Rebecca Horn, S.24. 55 Donna Haraway, »Lieber Kyborg als Géttin! Fiir
eine sozialistisch-feministische Unterwanderung der Gentechnologiex, iibers. von Gabi Mischkowski
und Nora Rithzel, in dies., Monstrise Versprechen. Die Gender- und Technologie-Essays, Hamburg 1995,
S.165-184. 56 Rainer Maria Rilke, Die Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge [1910], Frankfurtam
Main 1973, 8. 1g-121. Siche dazu insgesamt Dietmar Kamper, Das gefangene Einhorn, Texte aus der Zeit
des Wartens, Miinchen 1983, ein Werk, auf das der Titel dieses Kapitels nicht zufillig anspielt. Zum Ein-
horn allgemein siche Chris Lavers, Das Einhorn. Natur, Mythos, Geschichte, iibers. von Joscf Billen,
Darmstadt 2010.  §7 Horn und Herzogenrath, Rebecca Horn, S.31. Siche dazu beispielsweise LdszIé
Moholy-Nagy, Maleret - Fotografie - Film, 2. Aufi., Miinchen 1927, wo es heift: »Die Kunst versuchtl,}
zwischen den bekannten und den noch unbekannten optischen, akustischen und andern funktionel-
len Erscheinungen weitgehende newe Beziehungen herzustellen und diese in bereichernder Sterge-
rung von den Funktionsapparaten aufnchmen zu lassen.« (S, 28, erste Hervorhebung im Original, zweite
vonmir,H.Sch.). 58 Horn und Herzogenrath, Rebecca Horn,S.31. 59 Ebd.,S.28. 60 Ebd.,S. 40.
61»Rebeeca Horne, in documenta s, S.109. 62 Horn und Herzogenrath, Rebecca Horn, S.24.
63 Gregory Bateson (Hrsg.), Perceval’s Narrative. A Patient’s Account of His Psychosts, 1830-1832, Stan-
ford, CA 1961, S. xiv. Siehe dazu Pickering, The Cybernetic Brain, S.178. Siehe auch Laing, Phanomenolo-
gie der Erfabrung,S.107. 64 Laing, Phanomenologie der Erfabrung, S.17. 65 Ebd.,S.15. 66 Ebd.
67 Fritz Heider, Ding und Medinm [1926], herausgegeben und mit eincm Vorwort versehen von Dirk
Baecker, Berlin 2005. Zur Diskussion dieses Textes in der Medienwissenschaft siehe Jorg Brauns (Hrsg.),
Form und Medium, Weimar 2c02. 68 Fritz Heider, Psychologie der interpersonalen Beziehungen [1958),
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iibers. von Georg Deffiner, Stuttgart 1977,5.33. 69 Ebd,,S.36f. 70 Lbd., S. 36. Heider unterscheidet in
dicsem Sinn »proximale« von »distalen Reizen«. 71 Heinz von Férster, »Wahrnehmen wahrnehmene,
in Kartheinz Barck w. a. (Hrsg.), Aisthesis. Wabrnehmung heute oder Perspeltiven einer anderen Asthetik,
Leipzig 1990,S.434-443. 72 l')itl\:é;i_ﬁg, The Cybernetic Brarn, S.171-211. 73 Horn und Herzogenrath,
Rebecca Horn,S.24. 74 Ebd.  75Ebd. 76 Ebd.,S.26. 77LEbd. 78 Ebd. 79 Siche dazu ctwa
den Ausstellungskatalog Misura d’uomo. Struments, teorie e pratiche dell'antropometria ¢ della psicologia

7 spertmentale tra *8oo et *9co, Florenz 1986. 80 Laing, Phinomenologte der Erfabrung, S.ss. 81 Horn

" und Herzogenrath, Rebecca Horn, S. 99. 827ﬁ(7)rn, »Dic Bastille-Interviews l«, S.24. 83 Ldszlé
Moholy-Nagy, von material z1 architektur, Miinchen 1929, S.13. 84 Michel Foucault, Raymond Roussel,
dbers. von Renate Horisch-Helligrath, Frankfurt am Main 1989, S. 68. 85 Rebecca Horn, Buster’s
Bedroom. A Filmbook, Zirich/Frankfurt/New York 1991, S. 75.

Kapitel 2 1 Moholy-Nagy, Malerei - Fotografie - Film, S. 36. 2 »Durch drei einsame September-
Wochen bin ich 1913 {sic, tatsidchlich 1912] alltiglich in der Kirche vor der Statue gestanden, habe sie
studiert, gemessen, gezeichnet, bis mir jenes Verstindnis aufging, das ich in dem Aufsatz doch nur
anonym auszudriicken wagte.« Sigmund Freud, Brief an Edoardo Weif, 12. April 1933, zitiert nach
Ernest Jones, Sigmund Freud. Leben und Werk, Bd. 2, iibers. von Gertrud Meili-Dworetzki, Miinchen
1984,5.433. 3 Zu den Einzelheiten siche Jones, Sigmund Irend, S. 428-433, sowic dic grundlegende
Studie von Ilse Grubrich-Simitis, Michelangelos Moses 1wnd Freuds Wagstiick«. Efne Collage, Frankfurt
am Main2o02. 4 Grubrich-Simitis, Michelangelos Moses,S. s1,sowie Horst Bredekamp,»Michelangelos
Moses als Gedankenfilm. Freuds Ambivalenz gegeniiber der Kinematographice, in Kristina Jaspers
und Wolf Unterberger (Hrsg.), Kino im Kopf. Psychologie und Film seit Sigmund Freud, Ausstellungs-
katalog, Berlin 2006, S.31-37, und Joseph Vogl, Uber das Zaudern, Ziirich/Berlin 2007, S. 7-24.
5 Carlo Ginzburg, § purensicherung. Die Wissenschaft auf der Suche nach sich selbst, ibers. von Gisela
Bonz und Karl E Hauber, Berlin 1995, S. 7-44. 6 Siche Jones, Sigmund Freud, S. 428-433, sowic
Grubrich-Simitis, Michelangelos Moses, S.13-23. 7 Sigmund Freud, »Der Moses des Michelangelo«
1914, in ders., Gesammelte Werke, chronologisch geordnet. Bd. X, Werke aus den Jabren 1913-1917, London
1946, S.172~201, hier S.175 und S.177. 8 Die Bibel. Die Heilige Schrift des Alten und Newen Bundes,
Vollstindige Deutsche Ausgabe, 19. Aufl., Freiburg 1975, S.91. 9 Theodor Reik, Probleme der Religions-
psychologie. 1. Theil: Das Ritual, Leipzig/Wicn 1919, S. 261. Siche dazu Grubrich-Simitis, Michelangelos

Moses, S. 61. Siche aufSerdem Ruth Mcllinkoff, The Horned Moses in Medieval Art and Thought, Berkeley usw.
1970, S.76-93, Christoph Dohmen, Mose. Der Mann, der zum Buch wurde, 2. Aufl., Leipzig 2013, S.190-208,
sowie Thomas Romer, Les Cornes d e Moise. Faire entrer la Bible dans I'bistoire, Paris 2014. 10 Mellinkoff,
The Horned Moses, S. 61-75. 1 Siehe dazu Christian Kicning und Ulrich Johannes Beil, Urszenen des
Medialen. Von Moses zu Caligarr, Gottingen 2012, S.19-36. 12 Siche dazu auch Jochen Hérisch, Eine
Geschichte der Medien. Vo Urknall zum Internet, Frankfurt am Main 2004, S. 51-§3. 13 Freud schlicRe
sich damit der Al‘xrff'assung des Kunsthistorikers Henry Thode an, dass die Gesamtkonzeption des

Grabmals fiir Julius I auf cinc Reprisentation von »Charakterbildern«, von »Typen« des menschlichen

Wesens gezielt und deswegen die »Vorstellung einzelner historischer Vorginge« ausgeschlossen habe.
Siche Freud, »Der Moses des Michelangelo«, S.182-184. 14 Walter Benjamin, »Das Kunstwerk im

Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit« [Fiinfte Fassung], in ders., Das Kunstwerk i m Zeitalter
seiner technischen Reproduzierbarkeit, hrsg. von Burkardt Lindner, Berlin 2012 (= Werke und Nachla 8

Kritische Gesamtausgabe; 16), S. 207-255, hier S.211. 15 Jones, Sigmund Frend, S. 431, sowic R. Andrew
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Paskauskas (Hrsg.), The Complete Correspondence of Stgmund Freud and Ernest Jones, 1908-1939,
Cambridge/London 1993, S.183-187. Jones hatte die Diskussion, die er mit Freud tber die Michelangelo-
Skulptur fithrte, in einem Bricf vom Oktober 1912 begonnen (ebd., S.165). Zur Geschichte des Gips-
abgusscs allgemein siehe Rune Frederiksen und Eckart Marchand (Hrsg.), Plaster Casts. Making,
Collecting, and Displaying from Classical Antiquity to the Present, Berlin 2010. Zu den Gipsabguss-
Sammlungen in Wien siche Simon Weber-Unger (Hrsg.), Gipsmodell und Fotografie im Dienst der

Kunstgeschichte 1850-1900, Wien 2011, sowic Andreca Domanig, »Was wurde aus Hansens Glyptothek?

Zur Geschichte der Gipsabgusssammlung an der Akademie der bildenden Kiinste Wiene, in Beatrix

Bastl, Ulrike Hirhager und Eva Schober (Hrsg.), Theophil Hansen. Ein Resiimee, Weitra 2013, S. 75~96.
16 Benjamin, »Das Kunstwerk« [Flnfte Fassung), S. 216, sowie ders., »Kleine Geschichte der Photo-
graphie« (1931}, in ders., Gesammelte Schriften Bd. 11/1, hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann

Schweppenhauser, Frankfurt am Main 1977, S. 368-38s, hier S.381f. 17 Hildebrand, Problem der Form,
S.19f. 18 Freud, »Der Moses des Michelangelog, S. 172-174 und S. 183. 19 Georg Simmel, »Die

Grofstidte und das Geisteslebene, in Theodor Petermann (Hrsg.), Die GrofSstadt. Vortrage und Aufsdtze

zur Stadteausstellung, Dresden 1903, S. 185-230, hier S, 203. 20 Freud, »Der Moses des Michelangelox,
S.1i73und S.177. 21 Ebd.,S.176 und S.187. 22 Ebd.,S.186. 23 Die in der Erstverdffentlichung
des Aufsatzes enthaltene Reproduktion einer Fotografie von Michelangelos Statue trigt den Vermerk:
»Mit Genchmigung des Verlags Robert Langewiesche aus dem Band »Michelangelo « der Sammlung

»Blaue Biicher«.« Siche *** [Sigmund Freud], »Der Moses des Michelangeloe, in lmago 3/1 (1914): S.15-36,
zwischen S.16 und S.17. Gemeint ist Max Sauerlandt, Michelangelo, Disseldorf/Leipzig 1911, S.12.
24 Freud, »Der Moses des Michelangelo«, S.186. 25 Ebd., S.186-189. 26 Ebd., S.188 und S. 200.
Siche dazu und insgesamt Sigrid Weigel, Literaturals Voraussetzung der Kulturgeschichte. Schaupltze von
Shakespeare bis Benjamin, Miinchen/Paderborn 2004, S.15-38. 27 Sigmund Freud, Die Traumd eutung,
in ders., Gesammelte Werke clironologisch geordnet, Bd. 11/111, London 1948, S. 1-642, hier S.142-150. In
der Deutung des Traums »Freund R.istmein Onkel« erortert Freud die »unerfreuliche Farbenwandlunge«
des Barthaares zum Grau, dic er auch bei sich »mit Mifvergniigen« bemerkt habe (S. 144). 28 Zur
Semiologie und Epistemologic des Abdrucks siche Ginzburg, Spurensicherung, sowic Georges Didi-
Huberman, Abnlichkeit und Bersilirung. Archiologte, Anachronismus und Modernitit des Abdrucks, iibers.
von Christoph Hollender, Koln 1999. Mit Blick auf die Psychoanalyse siche dazu Jacques Derrida,
»Freud und der Schauplatz der Schrifte, in ders., Die Schrift und die Differenz, tibers. von Rodolphe
Gasché, Frankfurt am Main 1976, S.302-350. 29 Freud, »Der Moses des Michelangeloe, S.185.
30 Erncst Jones an Sigmund Freud, 23. Dezember 1912, in The Complete Correspondence,S.184. 31 Freud,
»Der Moses des Michelangelo«, S.191. 32 Ebd,,S.194. 33 Ebd,,S.183. 34 Ebd.,S.198. 35 Ebd.
36 Ebd. Siche dazu auch Derrida, »Freud und der Schauplatz der Schrift«, S. 323, 37 In den Bricfen
scheut Freud nicht davor zurick, sich dirckt mit Moses zu vergleichen. Siehe dazu Grubrich-Simitis,
Michelangelos Moses, S. 16 £. 38 Freud, »Der Moses des Michelangelo«, S.190 (Hervorh. von mir,
H.Sch.). 39 Ebd. 40 Der Gipsabguss der Moses-Statue in der Wiener Akademie (Sign.: GM-RE-5)
wurde in den 186oer-Jahren bei der Gipsformerei Vanni in Frankfurt in Auftrag gegeben. Zu Vanni
siehe Dagmar Stutzinger, »Das Geschift mit der Antike. Die Gipsformer Marco, Antonio und Valentin
Vanni, in Marlene Herfort-Koch, Ursula Mandel und Ulrich Schidler (Hrsg,), Begegmungen. Frankfurt
und die Antike, Frankfurt am Main 1994, S. 253-261. 41 Jones an Freud, 23. Dezember 1912, in The
Complete Correspondence,S.184. 42 Freud an Jones, 26. Dezember 2012, in The Complete Correspondence,
S.186, und Freud, »Der Moses des Michelangelo«, S.192. 43 Grubrich-Simitis, Michelangelos Moses,
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