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Vorwort

Im Museum fiir Gegenwartskunst in Basel besuchte ich im Sommer 2019 die Ausstellung A
Poem That Is Not Our Own mit den Werken von William Kentridge. In der Recherche zu
Kentridge habe ich sein Unterfangen entdeckt, dem Pittoresken zu entkommen. Dieses Un-
terfangen faszinierte mich, und ich wéhlte es fiir eine eigene kiinstlerische, theoretische und
vermittelnde Praxis.

An dieser Stelle méchte ich mich bei meinen Kollegen und Kolleginnen Sulamith Buser, Mat-
thias Biichel, Tobias Schmutz und Basil Engler bedanken fiir die anregende Studienzeit, die
ich mit ihnen geniessen konnte, und fiir ihrer Hilfestellungen, die sie mir bei dieser Arbeit ge-
geben haben. Auch méchte ich mich bei meinem Vater bedanken fiir das Korrekturlesen die-

ser Arbeit und bei meiner Mutter, fiir die herzhafte Unterstiitzung durch das ganze Studium.






1. Einleitung

Wer kennt diesen Moment nicht, wenn ein Anblick in unseren Augen wie ein gemaltes Bild
wahrgenommen wird? Schnell ruft man aus oder denkt, die Gegebenheit erscheine einem wie
ein Bild. Der Ausdruck des Pittoresken versucht diese Gegebenheiten zu beschreiben. Er be-
schreibt einen wahrnehmenden Moment, in welchem sich dem Betrachter oder der Betrach-
terin die Welt in Erinnerung an ‘ein Bild* erdffnet.

Doch welche Vorstellung von Bild und Bildhaftem fallt mit diesem Gedanken zusammen?
Wias ist das Verhéltnis eines Wahrnehmenden zur Welt und dem Bild zur Welt? Und inwie-
fern tragt eine Vorstellung, eine Erinnerung oder ein Wissen um ein Bild zur Wahrnehmung
von Bildhaftigkeit bei?

Diese Fragen betreffen aus meiner Sicht nicht nur die Wahrnehmung von Welt, sondern ge-
nauso die Priposition, mit der Bilder produziert werden. Mit welcher Vorstellung von As-
thetik werden Bilder produziert, und inwiefern ist eine Autoritétsisthetik beteiligt an der
eigenen Kreativitdt? Die Vorstellung des Bildes und des Bildhaften kann sich auch als eine
hintergriindige Gewaltsamkeit formulieren, als eine Gewalt des Blickes, welcher nur wahr-
nimmt, was er bereit ist, zu sehen. In meinem Versuch, mich dem Pittoresken zu entzie-
hen, versuche ich mich dieser Praposition des Blickes zu entledigen, falls dies iiberhaupt
moglich ist.

Mein Versuch, dem Pittoresken zu entkommen, formuliert sich daher als ein Selbstversuch,
mit dem gefassten Entschluss, meine Prépositionen in der Bildproduktion zu {iberwinden,
im Bestreben, meine Orientierung und mein Wissen von Bild und Bildhaftem zu verlernen.
Diese Uberlegungen mochte ich auch in meine pidagogische Arbeit einfliessen lassen. In
der Schulpraxis habe ich oft erlebt, dass die Schiilerinnen und Schiiler genau wissen wollen,
was fiir eine erfolgreiche Erfiillung der Aufgabenstellung zu erledigen sei. Dies ist insofern
verstdndlich, als die Schiilerinnen und Schiiler einer immerwéhrenden Benotung ihrer er-
brachten Leistung und einer Selektion ausgesetzt sind. Dabei stellt sich mir die Frage, wie
sich die Schiilerinnen und Schiiler dazu bewegen lassen, eine entdeckende Haltung in ih-

rer Bildproduktion einzunehmen. Durch Anderung meiner eigenen Priipositionen, hoffe ich,



zur Aneignung einer Haltung zu gelangen, welche es mir ermdglicht, innerhalb der schuli-
schen Struktur vermehrt Mut und Findungsfreude bei der Bildproduktion und Bildrezep-
tion zu fordern.

Zu Beginn meiner These wende ich mich zuerst dem Begriff des Pittoresken zu und werde

diesen prézisieren.
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2. Einige Gedanken zum Begriff des Pittoresken

Dem Begriff des Pittoresken begegnete ich auf unterschiedliche Weise. So vernahm ich die
Benennung des Pittoresken gelegentlich im Zusammenhang mit Landschaftswahrnehmung,
oder bei allfilligen, negativ konnotierten Betrachtungen von Kunstwerken. Im allgemeinen
Sprachgebrauch beschreibt der Begriff des Pittoresken eine visuelle Erscheinung in Anleh-
nung an ‘ein Bild‘. Es scheint jedoch eine Unklarheit vorzuliegen, worauf mit dem Begriff
des Pittoresken genau verwiesen wird. Denn mit dem Begriff geht zwar eine Ahnung {iber
die Art der Erscheinung einher, welche mit dem Begriff beschrieben wird. Es bleibt jedoch
offen, welche Erinnerung und welche Wertschéitzung des Bildes gegenwiértig ist.

Ohne ausfiihrlich auf den kunsthistorischen Kontext des Begriffs einzugehen, versuche ich
den Begriff anhand eines Beitrages' der Kunsthistorikerin Sabine Felder kurz zu umreissen:
Der Begriff des Pittoresken grundiert Felder im &sthetischen Diskurs um den Begriff | pictu-
resque”, welcher wihrend des 18. Jahrhunderts im englischen Raum aufkam. Aufgrund der
Autoritétsisthetik etablierter Kiinstler, wie zum Beispiel der beriihmten Landschaftsmaler
Nicolas Poussin, Salvatore Rosa oder Claude Lorrain, sei der Begriff des Pittoresken als eine
asthetische Kategorie eingefiihrt worden.? Innerhalb der pittoresken Wahrnehmung der Na-
tur wiirde sich dieselbe in Erinnerung der Bilder oben genannter Kiinstler wie ein Bild 6ff-
nen. Felder konstatiert, dass sich der Begriff des Pittoresken um eine Beschreibung der rein
asthetischen Wahrnehmung bemiiht.?

Ich denke, dass diese Definition des Begriffs des Pittoresken, als eine rein dsthetische Wahr-
nehmung, insofern irrefithrend ist, als sie die Wahrnehmung auf einem gemeinsamen Erfah-
rungshorizont beruhen lédsst. Auf diese Weise wird die dsthetische Wahrnehmung durch eine
vorherrschende Kultur grundiert. Der pittoreske Blick wird begleitet von einer Schattierung,
welche auf einem gemeinsamen Erfahrungshorizont und einer kollektiven Vorstellung von

Bedeutsamkeit beruht.

1 Quelle: Feldner Sabine, Barocke Reliefs: ,malerisch® oder ,pittoresk‘?: Zur Historiografie zweier stilgeschicht-
licher Begriffe.

2 Vgl. Sabine, S. 183.

3 Vgl. ebd.
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Ich erachte deshalb die pittoreske Wahrnehmung als Ausdruck der Tradition des Bedeutungs-
orientierten Blickes. Der Anglist und Literaturwissenschaftler Wolfgang Iser hat ein Interpre-
tationsmodell vorgelegt, welches meines Erachtens auch fiir die Darstellende Kunst giiltig ist
und zur Klarung meines Begriffs des Bedeutungsorientierten Blickes hilfreich sein kann. In
seinem Werk Der Akt des Lesens®*, unterscheidet Iser zwischen einer bedeutungsorientierten
und einer wirkungsorientierten Interpretationsweise. Er wehrt sich vehement gegen eine Inter-
pretationsnorm, welche in erster Linie die hintergriindige Bedeutung eines Textes zu erfahren
sucht.® Stattdessen strebt er ein anderes Verstandnis fiir die Erfahrung von Bedeutung eines
Textes an. Sein wirkungsorientiertes Interpretationsmodell beruht auf dem eigentlichen Akt
des Gelesenwerdens. Der Lesende ist konstitutiv an der Bedeutung des Textes beteiligt. Denn
erst in der Interaktion zwischen Text und Lesendem, so Iser, wiirde sich der Gegenstand des
Werkes konkretisieren.® Damit spricht Iser der Interpretation die Funktion zu, Sinnpotentia-
le eines Textes zu verdeutlichen, statt den Sinn zu entschlisseln.”

In der bedeutungsorientierten Interpretation hingegen werde der Glaube geschaffen, sie miis-
se dem Lesenden sagen, was die Bedeutung des Textes sein solle.® Die bedeutungsorientierte
Interpretationsnorm negiert den Geschehenscharakter des Textes genauso wie die Erfahrung
des Lesenden. Sie steht jenseits des Scheitelpunktes, an welchem sich dsthetische Wirkung
in ausserdsthetische Wirkung fortpflanzt. Dabei versteht sie Sinn als Ausdruck von kollektiv
anerkannter Geltung und die Konstitution und die Verarbeitung von Sinn nicht als klarungs-
bediirftig.® Dies, weil sie sich zum Ziel nehme, die objektive, weil merkmalsbestimmte Bedeu-
tung der Texte zu ermitteln. In Hinsicht auf die Geschichte der bedeutungsorientierten Inter-
pretation, zeige sich aber, dass der dafiir notwendige Bezugsrahmen oft der einer kultivierten

Subjektivitdt war, welche durch den Anspruch an eine Objektivitit beseitigt werden musste.

4 Quelle: Wolfang Iser, Der Akt des Lesens.
5 Siehe: ebd., S. 37.

6 Vgl. ebd., S. 38.

7 Siehe: ebd., S. 42.

8 Vgl. ebd.

9 Vgl. ebd., S. 43.

10 Vgl. ebd., S. 43-44.
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Die pittoreske Wahrnehmung und die bedeutungsorientiere Interpretation haben somit Ge-
meinsamkeiten. Beide verweisen auf einen Bezugsrahmen ausserhalb des Erlebten und er-
halten dadurch ihre Legitimation. Die kultivierte Subjektivitit wird in beiden Féllen nicht
befragt. Im Verweis des Pittoresken auf das Bild wird ein objektiver Bezugsrahmen ange-
nommen; die eigentliche Bildhaftigkeit wird jedoch nicht befragt, weil es die angesprochene
Bildkultur nicht fiir klarungsbediirftig halt.

Anhand der Arbeit Feliz in Ezile des siidafrikanischen Kiinstlers William Kentridge, wer-

de ich aufzeigen, inwiefern ein solches Sehen eine Anwendung kultureller Gewalt bedeutet.

2.1. Sehen und Gewalt

Im Animationsfilm Feliz in Exile (Abb. 1)* erzahlt William Kentridge die Geschichte des
Exilanten Felix?? und der Kartografin Nandi. Zu Beginn des Filmes sehen wir Nandi, wie sie
mit dem Kartografieren einer Landschaft beschéftigt ist. Sie benutzt einen Sextanten, notiert
sich die Messwerte und fertigt eine Zeichnung an. In einer anderen Einstellung betrachten
wir Felix, wie er einsam und nackt in einem kargen Zimmer sitzt. Er stobert in einem Koffer
voller Zeichnungen, welche er durchblattert und sorgféltig betrachtet. Zwischen den beiden
Geschichten scheint zunédchst kein Zusammenhang zu bestehen. Die Szenen sind musikalisch
von einer singenden Frauenstimme und einer melancholischen Geige untermalt. Dazu gesel-
len sich Darstellungen von verschiedenen Figuren in einer Landschaft. Sie liegen regungslos
auf dem Boden. Spuren von Gewalt werden an den Korpern sichtbar und Blut beginnt aus
den Wunden zu fliessen. Um einen der Korper beginnt sich eine rote Markierungslinie abzu-
zeichnen und Messlatten wachsen um seine Liegeposition in die Hohe. Gleich anschliessend
wird sein Korper von verwehten Zeichnungsblattern bedeckt und er verwandelt sich in eine

Hiigellandschaft.

11 Quelle: William Kentridge, Feliz in Exile.
12 Felix Teitelbaum wurde bereits in Kentridges Arbeit Johannesburg 2nd Greatest City after Paris, 1989 ein-
gefiihrt. Er bildet sein Alter Ego. Vgl. Ute Holl, Die Gewalt, ihre Doppelginger und deren Schatten: William

Kentridges Kunst als Gegen-Geddchtnis, S. 49-51.
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Abb. 1: William Kentridge, Feliz in Ezile, 1994, Film Still

Waéahrend der Dauer des Filmes fillt sich das Zimmer von Felix mit immer mehr Zeichnun-
gen. Sie scheinen sich selbst zu zeichnen, schweben aus dem Koffer heraus und bedecken bald
Boden und Winde. Die Bilder flattern durch das Zimmer und in die Landschaft hinaus, wo
sich auch Nandi befindet. Nun beginnen sich die Lokalitaten des Filmes sich zu verbinden.
Nandi betritt nun Felix‘ Zimmer, indem sie ihm beim Rasieren im Spiegel erscheint. Zwi-
schen ihnen erscheint nun ein Fernglas, durch welches sie sich gegenseitig ins Auge schauen.
Thre Blicke verschmelzen sich und durch das Fernglas 6ffnet sich eine Sicht auf weitere Fi-
guren in einer Landschaft. Die Darstellungen schwenken hin und her und es wird eine leib-
liche N&he zwischen Felix und Nandi erkennbar. Man sieht schliesslich Nandi beim Bad in
einem Teich, wo sie aber vollig unvermittelt erschossen wird und stirbt. In diesem Moment
flutet ein Wasserhahn das Zimmer und die zeichnerische Einrichtung f&llt in sich zusammen.
Die Blatter fliegen zuriick in den Koffer und Nandis Koérper verwandelt sich in die Darstel-
lung eines Teiches. Auch das geflutete Zimmer wandelt sich in eine Landschaftsdarstellung
und am Ende des Kurzfilmes steht Felix mit seinem Koffer im Teich, der aus dem Leichnam
Nandis entstanden ist.

Im Kurzfilm zeigt der siidafrikanische Kiinstler William Kentridge sein Land und die Ge-

schichte der Menschen. Im Zuge des Filmes verwandeln sich tote Menschen in Landschaften.
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Damit verweist Kentridge auf die Geschichte des Apartheit-Regimes Siidafrikas, und zeigt
uns die der Landschaft innewohnende Gewalt. Dadurch wird der Landschaft ihre pittoreske
Anmutung entzogen.
Gemadss einem Beitrag!® der Medienwissenschaftlerin Ute Holl, zeige Kentridge auf, inwie-
fern die Ordnung eine Gewalt beherberge und inwiefern ein kultivierter Blick bedeute, nicht
wahrzunehmen, was die Ordnung und die Kultur stéren konnte.™

»Nirgends ist Gewalt so gut aufgehoben wie in pittoresken Landschaften,

in aufgeraumten Stadten, im fliessenden Strassenverkehr und in geordne-

ten Haushalten.“®

In Kentridges Bestreben ,,dem Elend des Pittoresken zu entkommen“®®, bildeten seine Arbei-
ten einen Widerstand gegen die ,kulturelle Prigungen des Blicks“ und einen Versuch, euro-
pdische und, nach sidafrikanischer Klassifizierung, ,weisse‘ Bildungskonventionen und aka-
demische Formationen der Wahrnehmung loszuwerden“!. Dafiir verwendete Kentridge unter
anderem das Mittel des Zufalls, welches es ihm ermoglichte, die rationale und statistische
Normalitdt zu durchbrechen.® Im Film zeigt er auch die Messinstrumente und auch das Pa-
pier, auf welchem er selbst zeichnet und verweist damit auf seine Art und seine Werkzeuge
der Wahrnehmung.
Insgesamt bezeichnet Ute Holl seine Arbeiten als ein Gegenarchiv zur etablierten Geschichts-
schreibung, in welchem Kentridge gegen ein kollektives und homogenes Geddchtnis archivie-

ren wiirde. ¥

13 Quelle Ute Holl, Die Gewalt, ihre Doppelginger und deren Schatten: William Kentridges Kunst als
Gegen-Geddichtnis.

14 Vgl. ebd., S. 45.

15 Quelle: ebd.

16 Kentridge zit. nach: ebd., S. 49.

17 Quelle: ebd., S. 48-49.

18 Vgl. ebd.

19 Vgl. ebd., S. 46.
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3. Mein Unterfangen dem Bildhaften zu entkommen

Zum Entkommen des Pittoresken wurde ich vermutlich durch ein Erlebnis im Rahmen mei-
ner miindlichen Matura motiviert. Wahrend der Priifung fragte mich mein Englischlehrer,
was Ernest Hemmingway mit seinem Werk The Old Man and the Sea aussagen wollte. Im
Bestreben die Frage schnell und schlau zu beantworten, meinte ich, dass das Buch wohl Aus-
druck der Suizidgedanken Hemmingways wére. Ich erinnere mich, wie ich mit dieser Antwort
erhofft hatte, eine Interpretation zu liefern, die stichhaltig genug wére, um die Priifung zu
bestehen. Heute denke ich iiber die Situation anders. In den Jahren der Sozialisierung durch
die Schule und durch immerwéahrende Leistungsbewertung, begann ich im Unterricht nach
jenen Dingen Ausschau zu halten, welche hinsichtlich einer Priifung bedeutsam sind. So galt
meine Aufmerksamkeit nicht dem Wahrnehmen und dem Lernen, sondern dem Finden von
Informationen, die ‘objektiv' sind und zum Bestehen der Priifungen beitrugen.

In meinem kiinstlerischen Arbeiten versuche ich eine Fokussierung auf das scheinbar objek-
tiv Bedeutsame abzulegen und mir vermehrt eine Sichtweise anzueignen, welche kein ange-
strebtes Ziel verfolgt, sondern vielmehr eine beinahe aus sich selbst entstehende Entwicklung

anstosst. Dabei war mir die Begegnung mit Kentridges Werken sehr hilfreich.
3.1. Zwischen den Bildern

Zur Uberwindung meiner eigenen Priipositionen, wihlte ich in meinem ersten Versuch und
Bildzyklus eine moglichst zuféllige Arbeitsweise. Ausgangslage war ein Bild, welches ich mit
den Fiissen unter dem Tisch anfertigte. Wahrend dem Zeichnen war mir nur bedingt be-
wusst, was auf dem Zeichenpapier geschieht. Danach betrachtete ich das zuféllig entstande-
ne Bild und wahlte aus der Zeichnung einzelne Elemente aus, mit denen ich zwei neue Bil-
der gestaltete.

Bei meinem zweiten Versuch betrachtete ich wahrend der Arbeit ein ESportes Turnier, wo
auf einem Bildschirm digitale Spielfiguren in Teams gegeneinander ankdmpfen. Ihre Bewe-
gungen zeichnete ich laufend mit einem Kohlestift auf. Meine Aufzeichnungen benutzte ich

dann als Basis fiir einen weiteren Bildfindungsprozess.
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Abb. 2: Bilderzyklus zum Zufall, 2019, je 50 x 70cm (mit folgender Seite)






Abb. 3: Vor dem weissen Papier, 2019, Stills aus Frame Animation, 136 Frames
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Ich begann im Nachhinein in das Gegebene einzugreifen und die Striche in ihrer Starke und
ihrer Form zu verschieben. Wéahrend dem Zeichnen dokumentierte ich fotografisch regel-
méssig meine zeichnerischen Eingriffe und fiihrte die Aufnahmen zu einer Frame Animation
(Abb. 3, Link)® zusammen, der ich den Titel gab: Vor dem weissen Papier.

Die Frame Animation zeigte mir nun eine Bildentwicklung, in der sich die Zeichnung lang-
sam wandelte. Das Bild ist zu Beginn in Bewegung Etwas zu werden. Im Wandel ist das
Bild latent vorhanden: Es scheint, als wire es immer im Begriff zu kommen und zu gehen.
Beim Einwirken in die Zeichnung wurde ich durch einfache Wahrnehmungen geleitet, wie zum
Beispiel angedeutete Formen, welche ich dann zu konkretisieren versuchte. Dabei wandelte
sich das Bild regelméssig, und entwickelte sich zwischen den Gegebenheiten der Zeichnung
und meiner Absichten. Das Bild riickte in einen Zwischenraum, welcher sich latent und vir-
tuell zwischen mir und dem Zeichenpapier auftat. Die Strukturen des Bildes und mein Akt
des Wahrnehmens wurden gegenseitig beeinflusst: Die Gegebenheiten auf dem Zeichenpapier
beeinflussten mein Unterfangen, und umgekehrt, verdnderte sich auch die Zeichnung nach
meinem jeweiligen Bestreben. Die Eigendynamik fiihrte in eine Suchbewegung, die solange
andauerte, bis sich allméhlich eine Bildidee und eine kleine Geschichte formierte. In der ur-
spriinglichen Suchbewegung begannen meine Bildidee und die Gegebenheiten der Zeichnun-
gen miteinander zu synthetisieren. Hier befand ich mich in einem Zwischenraum, in welchem
ich einerseits durch die Gegebenheiten und anderseits von meiner Bildidee angetrieben wurde.
Ich bemerkte in beide Arbeiten, dass sich das Bild in einem Verh&ltnis zu anderen Bildern
entwickelt. Im ersten Bildzyklus war es das zuféllig entstandene Bild, welches weitere Bild-
produktionen angestossen hatte. Der zweite Bilderzyklus entwickelte sich aus einer Aufzeich-
nung eines Geschehens heraus und artikulierte sich darauf fortlaufend im Prozess weiter. Fiir
die Betrachtung der Bilder und ihrer Beziehung untereinander, hat die Dissertation Bilder-

Plural® der Kunstwissenschaftlerin Bettina Dunker einen wertvollen Beitrag geleistet.

20 Frame Animation einsehbar unter: https://luisluethi.ch/projekte/06 master/
21 Quelle: Dunker, Bilder-Plural.

21


https://luisluethi.ch/projekte/06_master/

3.2. Der Bilder-Plural

Durch die digitale Fotografie ist die Bildmenge auch in den darstellenden Kiinsten ins schier
Unermessliche angestiegen. Die Beobachtung dieser neuen Bilderflut nimmt Bettina Dun-
ker zum Anlass fiir das Verfassen ihrer kunstwissenschaftlichen Dissertation Bilder-Plural
— Multiple Bildformen in der Fotografie der Gegenwart. Bilder Plurale betonten in besonde-
rem Masse das Verhéltnis der Bilder untereinander. Weil ,,Bilder entscheidende Positionen

«“22

in gesellschaftlichen Kommunikationsprozessen“* einnehmen wiirden, bestiinde eine Dring-

lichkeit, sich mit dem ,,Kontext und den Beziehungen zwischen den Bildern zueinander sowie

“2% auseinanderzusetzen. Kiinstlerische Arbeiten, die einen

[mit] ihre[r| Form der Anordnung
Bilder Plural benutzten, wiirden aber mit den gédngigen Kriterien der Einzelbildanalyse nur
unzureichend erfasst, und wiirden in ihrer Pluralitdt auch eine Pluralitét der Interpretation
implizieren. *

Dunker betrachtet® die Bilder im Plural als einen Trend, der wiahrend der gesamten Kunst-
geschichte zu beobachten sei. Im Mittelalter sei oft kein ,einheitlicher Wirklichkeitsentwurf*
vorgesetzt worden, sondern es sei vielmehr vom Betrachter verlangt worden, dass er einen
solchen synthetisieren wiirde.”® Es herrschte eine ,,Polyfokalitit (Mehransichtigkeit) “ vor,
und damit eine ,,Dominanz der Bilder tiber das Bild |...| und des Kontextes tiber den Text“*.
Durch die Einfiithrung der Zentralperspektive wandte sich in der Neuzeit die Bildrealitét einer
monofokalen Bildrealitit zu, und war gepriagt ,won inhaltlicher und formaler Stimmigkeit“®.

In der Moderne kehrt die Perspektive wieder zuriick zu einer polyfokalen Perspektive, unter

anderem durch die kubistische Bewegung.?

22 Vgl. Dunker, S. 7.

23 Quelle: ebd.

24 Vgl. ebd. S. 8-9.

25 In Bezug auf die Kunsthistoriker Wolfgang Kemp und Werner Hofmann.
26 Vgl. ebd, S. 29.

27 Quelle: ebd.

28 Quelle: Werner Hofmann, Die Moderne im Riickspiegel, S. 16.

29 Vgl. Dunker, Bilder-Plural, S. 30.
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Die Polyfokalitiat der Moderne setzt Bettina Dunker aber nicht grundlegend mit dem Kon-
zept des Bilder Plurals gleich. Der Bilder Plural bezeichne eher eine Bildtypologie, welche

“30 yerschiebe. Nach

den ,,Schwerpunkt von der Bildproduktion auf den Umgang mit Bildern
Dunker kénnen Bilder im Plural Narration initiieren, einen gedanklichen Leitfaden bilden
oder zur Bildung einer Meta-Ebene beitragen. Dadurch stosse der pluralisierte Blick ein Se-
hen zwischen den Bildern an und fragt nach den Wirkungen zwischen den Bildern.*

In ihrer Dissertation unterscheidet Bettina Dunker zwischen narrativem, konzeptionellem
und sekundérem Plural. Anhand dieser Typologie untersucht sie kiinstlerische Arbeiten. Als
sekundéren Plural bezeichnet sie die Zusammenstellung von zunéchst unabhéngigen Bildern.

Den narrativen und den konzeptuellen Plural erldutere ich im Folgenden anhand meiner Ar-

beit Zwischen den Bildern.

3.3. Narratives und konzeptuelles Plural der Bilder in meiner
Arbeit Zwischen den Bildern

Die Arbeit Zwischen den Bildern (Abb. 4), gestaltete ich im Hinblick auf die Uberlegungen
zum Thema der Verhéltnisse im Bilder Plural. Wihrend des Gestaltungsprozesses der Ar-
beit habe ich die Bilder aneinander angepasst, solange bis Zeichnungssequenzen entstanden
sind. In Gedanken habe ich den Betrachter bzw. die Betrachterin in die Bildproduktion mit-
einbezogen, und habe versucht, der Bildersequenz Bedingungen zu geben, welche es dem Be-
trachtenden ermoglichen sollen, diese zu ‘lesen‘. Um meine Arbeit zu reflektieren, werde ich
im Folgenden manchmal die imagindre Rolle eines Betrachters einnehmen:

Durch wiederholende Momente und zeichnerische Gesten, die von einem Zeichenpapier auf
ein anderes ibergreifen, werden ‘Lesearten‘ suggeriert. Formen und gestische Motive ziehen
sich iiber die Zeichnungspapiere hinweg und bewirken dadurch eine Abfolge, &hnlich der ei-
nes Textes. Die Momente greifen ineinander {iber und verzahnen sich. Die Bilder erinnern an
einen narrativen Ablauf, der zum einen durch eine hierarchische Struktur und zum anderen

durch gemeinsame Eigenschaften innerhalb der Zeichnungen grundiert wird. Dadurch kann

30 Vgl. Dunker, S. 9.
31 Vgl. ebd., S. 238.
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eine narrative Pluralitit des Kontextes der Bilder erkannt werden. Bettina Dunker schreibt,
dass dieser Pluraltyp durch eine Erzdhlung motiviert werde.*> Der narrative Plural muss so-
mit in enger Verbindung zu einer zeitlichen oder raumlichen Struktur stehen.® Die Bilder
erhalten einen narrativen Zusammenhang, wenn ihre Beschaffenheiten im Verhaltnis zu den
iibrigen Komponenten ihrer Umgebung stiinden.** Auch mit der Anordnung der Bilder in
einer satzéhnlichen, hierarchischen Struktur, verweist die Arbeit Vor dem weissen Papier
auf den Typ des narrativen Plurals: In der Leserichtung wird eine zeitliche Abfolge gezeigt.
Die zeichnerischen Momente erhalten Gemeinsamkeiten durch gemeinsame Eigenschaften.
Jedoch bleibt im Unklaren was erzahlt, gezeichnet oder geschrieben wurde. Die Leserichtung
ist jedoch nicht nur von links nach rechts begrenzt. Bei der Betrachtung der beiden Sequen-

zen werden neben einer horizontalen und vertikalen Leserichtung auch andere Leserichtungen

32 Vgl. ebd., S. 31.
33 Vgl. ebd., S. 32.
34 Vgl. Hermann Josef Schnackertz, Form und Funktion medialen Erzidhlens. Narrativitdt in Bildsequenz und

Comicstrip., S. 8.

Abb. 4: Zwischen den Bildern, 2019, Kohle und Kreide auf Papier, 360 x 110cm



erkennbar. Einzelne Bilder verweisen auf einen diagonalen Zusammenhang. So zeigt sich am
rechten Rand der oberen Serie ein diagonaler Strich, welcher in der unteren Bilderserie auf-
gegriffen wird. Dadurch entsteht in der Bildsequenz zusétzlich ein diagonaler Zusammenhang
zwischen den Bildern. Zudem bringen Leerstellen den Lesefluss ins Stocken. In diesen Leer-
stellen wird ein fehlendes Etwas angedeutet, das nicht gezeigt wird. Dadurch tritt anstel-
le einer spezifischen Geschichte mehr der eigentliche Lesevorgang in den Vordergrund. Die
Arbeit wird daher nicht nur von einem narrativen Zusammenhang, sondern auch von einem
gedanklichen Zusammenhang getragen. Den gedanklichen Zusammenhang innerhalb eines
pluralen Werkes, typologisiert Dunker aber als einen konzeptuellen Plural.

Im konzeptuellen Plural wiirden, nach Dunker, die Bilder durch ein Konzept verbunden.®
Waéhrend in der Bildergeschichte von Bild zu Bild ein narrativer Schlusspunkt angestrebt
werde, fande im konzeptuellen Plural diese Bewegung nicht statt.® Im konzeptuellen Plural

sind die Bilder in ihrer Anordnung flexibel, ohne ein Ende oder einen Beginn zu markieren.

35 Vgl. Dunker, S. 41.
36 Vgl. ebd., S. 42.



In der offenen Struktur kénnen die Bilder durch ein spezifisches Thema oder ein bestimmtes
Motiv zusammengehalten werden. Die Bildsequenz Vor dem weissen Papier suggeriert ein
solches Motiv. Insofern lasst sich neben einem narrativen Verhéltnis der Bilder auch ein kon-
zeptuelles Verhéltnis erkennen: Die Bilderserie verleitet zu einem verkniipfenden Sehen, ohne
eine explizite Geschichte zu erzahlen. Indem ich aber die Leseweise zu entschliisseln versuche,
werde ich mir auch des Aktes des Lesens bewusst.

Aufgrund der zentralen Rolle des Aktes des Lesens, werde ich mich erneut dem Anglisten

Wolfgang Iser zuwenden und seinem Konzept des Impliziten Lesers.
3.4. Der implizite Leser

Im Kapitel Finige Gedanken zum Begriff des Pittoresken habe ich bereits auf den Anglis-
ten Wolfgang Iser verwiesen und die bedeutungsorientierte Interpretationsweise beschrieben.
Nun méchte ich auf das Konzept des impliziten Lesers eingehen, welches sich der allgemei-
nen Wirkungsstruktur von Texten widmet.%

Iser geht davon aus, dass ein Text seine Realitét erst im Gelesenwerden erhélt.® Dafiir miis-
se es der Text erlauben, dass er durch den Lesenden erfahren wird. Das heisst, dem Text
miissen Bedingungen anhaften, sodass der Lesende im Stande ist, im Erfassungsakt einen
Sinn aufbauen zu kénnen. Das Konzept des impliziten Lesers verkdrpert die Gesamtheit der
Rezeptionsbedingungen eines Textes, in welche sich der Lesende versetzen kann. Somit um-
reisst das Konzept die Gesamtheit der Sinnpotentiale, die ein Text erlaubt. Es beschreibt
deshalb die im Text ausmachbare Leserrolle, welche erst durch einen Lesenden aktualisiert
wird.*® Deswegen verweist Iser auch auf die Dringlichkeit, dass bei einer Interpretation der
Lesende miteinzubeziehen sei, da der Text seine Realitdt - wozu auch die Wirkung gehort
- erst im Gelesenwerden entfaltet. Wenn der Text Bedingungen enthalten muss, welche uns
ermoglichen, diesen zu aktualisieren, so bedeutet das fiir den Text, dass er durch den Au-

tor bzw. die Autorin in Anlehnung an eine grundlegende Gegebenheit der gemeinsamen

37 Vgl. Wolfang Iser, Der Akt des Lesens, S. 66.
38 Vgl. ebd., S. 60-61.
39 Vgl. ebd., S. 66.
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Wahrnehmung konzipiert wurde. Die Bezugspunkte zwischen dem Lesenden und der Text-
struktur sind insofern reziprok, als der Lesende sich an den Blickpunkten des Textes aus-
richtet und umgekehrt richtet sich der Text an der grundlegenden Gegebenheit der gemein-
samen Wahrnehmung aus.* Im Text sei kein vorformulierter Blickpunkt enthalten, sondern
der Text bildete an und fiir sich ein Perspektivengebilde. Am Beispiel des Romans zeigt Iser
auf, dass in einem Text unterschiedliche Perspektiven gleichzeitig vorhanden sein kénnen
und keine von ihnen ausschliesslich mit dem Sinn des Textes identisch sei.* In diesem Ge-
flecht werde der Lesende eher genétigt einen Blickpunkt zu finden, wo sich die Perspektiven
miteinander verbinden lassen. Der addquate Blickpunkt sei nach Iser dann gefunden, wenn
sich alle Textperspektiven auf den gemeinsamen Verweisungshorizont sammeln lassen.*? Da-
durch, dass der Verweisungshorizont mit den Textperspektiven zusammenhénge, sind beide,
der addquate Blickpunkt und der Verweisungshorizont, sprachlich im Text nicht enthalten.
Der Zusammenhang der Verweise der Perspektiven muss daher vorgestellt werden. An diesem
Punkt gewinne die in der Textstruktur angelegte Leserrolle ihren affektiven Charakter und
16se dadurch Vorstellungsakte aus, welche die Textperspektiven zueinander stellten. Dadurch
werden die mannigfaltig in Beziehung stehenden Perspektiven zu einem Sinnhorizont gesam-
melt. Das bedeutet, dass der Sinn eines Textes ebenfalls vorgestellt wird und sich im Vorstel-
lungsbewusstsein des Empfingers bzw. der Empfiangerin vergegenwértigt.** Dabei bleibt die
Inhaltlichkeit des Vorgestellten durch den Erfahrungshaushalt des jeweiligen Lesers gefirbt.*
Mit diesem Konzept verweist Iser auf das Zusammenspiel von Lesenden und der Textstruk-
tur, welches bei einer Interpretation einzubeziehen sei. Die Erfahrung des Textes vollziehe
sich im Lesen des Textes. Die Textstruktur halte dabei ein vorstrukturiertes Potenzial parat
und es liege aber am Lesenden, dieses zu aktualisieren.® Die Kreativitat der Rezeption ent-

springe dabei aus dem Zusammenspiel von Text und Lesendem, und die Wirkung entziehe

40 Vgl. ebd., S. 61.
41 Vgl. ebd., S. 51-62.
42 Vgl. ebd., S. 62.
43 Vgl. ebd., S. 63.
44 Vgl. ebd., S. 67.
45 Vgl. ebd., S. 175.
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sich daher einer totalen Steuerbarkeit durch den Text.* Inwiefern an der Wirkung des Werkes
der Lesende konstitutiv beteiligt ist, zeigt unter anderem Iser an der Funktion der Leerstelle
auf. Iser charakterisiert die Leerstelle, als eine mogliche Besetzbarkeit durch den Lesenden.
Sie deute eine Kombinationsnotwendigkeit an, in welcher der Leser in seiner Konstitutions-
aktivitdt eingebunden werde. In der Leerstelle werde eine ausgesparte Beziehung dem Lesen-
den vermittelt, welche die Positionen fiir die Vorstellungsakte des Lesers freigeben wiirden.*
Die Anschliessbarkeit von Textsegmenten werde demnach durch den Lesenden geleistet, so-
lange sie nicht bereits durch den Text gestaltet wurde. Im Gegensatz zu einer Unbestimmt-
heitsstelle, welche auf eine Komplettierungsnotwenigkeit verweise, deutet die Leerstelle eine
Kombinationsnotwendigkeit an, welche den Lesenden aktiviere.

Das Konzept des impliziten Lesers von Wolfgang Iser grundiert eine Leserrolle, welche sich
mehr auf die Wirkung von Texten fokussiert. Eine &hnliche Sichtweise formulierte vier Jahre
spater auch der Kunsthistoriker Max Imdahl in seiner Methode der Ikonik*.

Imdahl kritisiert das weit anerkannte Interpretationsschema der Ikonologie des Kunsthisto-
rikers Erwin Panovsky. Er wirft der Methode Panovskys vor, sie verschreibe sich dem Ziel,
die eigentliche Bedeutung oder den Gehalt eines Werkes aufzudecken.® Imdahl stosst sich an
der bedeutungsorientierten Perspektive, welche Panovsky in seinem Interpetationsschema
der Tkonologie einnimmt. Sie sei nédmlich von einem Form- und Kompositionsbegriff geleitet,
welcher zu einem wiedererkennenden, gegenstandsidentifizierenden Sehen verleiten wiirde.
Imdahl ergénzt deswegen Panofskys Interpretationsmodell mit seiner Methodik der Tkonik.
Die Ikonik soll dazu verhelfen dem Bild als Phédnomen zugénglich zu werden. In der Ikonik
wird ein wiedererkennendes und sehendes Sehen ineinander vermittelt. >

Wolfgang Iser und Max Imdahl stellen beide ein Interpretationsmodel zur Befreiung von ei-
nem bedeutungsorientierten Blick vor. Bei beiden beteiligt sich die durch das Werk erfahrene

Wirkung und die Position des Lesenden an der Form der Interpretation. Ihre Positionen und

46 Vgl. ebd., S. 175.
47 Vgl. ebd., S. 284.
48 Quelle: Max Imdahl, Giotto. Zur Frage der ikonischen Sinnstruktur.
49 Vgl. ebd., S. 431.
50 Vgl. ebd., S. 432.
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die Position von Bettina Dunker umschreiben mehrheitlich eine wahrnehmende und weniger
eine kiinstlerische Tétigkeit. Um den Akt der Wahrnehmung und eine gestalterische T&tig-

keit zu verbinden, werde ich im Folgenden mein Vermittlungsprojekt vorstellen.
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Abb. 5: Kollektives Bild zur Beschreibung Afrikas von Ernst Jiinger in Afrikanische Spiele, Kohle und
Kreide auf Papier, ca. 700 x 125cm



4. Angst vor dem weissen Papier

Die Angst vor dem weissen Papier beschreibt den Moment vor dem Beginn des eigentlichen
Gestaltens. Meist herrscht in diesem Moment eine Bildvorstellung vor, welche man sich je-
doch noch nicht auszufiihren getraut. Die Vorstellung fiir das Bild ist vorhanden, jedoch
hemmt eine Angst den Beginn eines gestalterischen Prozesses. Diese Angst ist Kleinkindern
noch vorenthalten, und erst bei Jugendlichen beginnt sich diese Angst vor dem weissen Pa-
pier zu manifestieren.

Die Kunstpddagogin Bettina Uhlig vom Institut fiir Bildende Kunst der Universitét Hildes-
heim schreibt, dass erst nach einem entwicklungspsychologischen Schritt, die Kinder zu er-
kennen beginnen, dass das was gesehen wird, sich auch darstellen ldsst. Der Schritt zuriick
in eine frithere Wahrnehmung ist fiir die Kinder dann nicht mehr vorstellbar. Das Interesse
gelte von nun an , Darstellungsformeln |...| um dem Anspruch, einer gegenstandsorientierten
und gegenstandsaddquaten Darstellung zunehmend gerecht zu werden“s:.

Ich beobachtete, dass das Gewicht dieses Anspruches Grund sein kann fiir Hemmungen und

Angste beim Gestalten. Mit der Idee, dem Gewicht der Bildvorstellung entgegenzuwirken,

51 Siehe: Bettina Uhlig, Zeichnenwollen und Zeichnenkonnen. Zeichendidaktische Notate, S. 426.
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habe ich mit Gymnasiastinnen® eine Unterrichtssequenz® im Rahmen eines Praktikums ge-
staltet. Meine Vorgehensweise sollte auch dem Pittoresken entgegenwirken.

Als erstes habe ich den Schiilerinnen einen Auszug aus Ernst Jiingers Roman Afrikanische
Spiele® vorgelesen, in welchem ein Junge von Abenteuern auf dem ihm fremden Kontinent
Afrika traumt. % Im Anschluss an meine Lesung zeichneten die Schiilerinnen auf einem lan-
gen Papierstreifen ein kollektives Bild von Afrika (Abb. 5). Die Schiilerinnen wéhlten indi-
viduell aus dem kollektiv entstandenen Bild je einen Ausschnitt aus, und nutzen diesen als
Grundlage fiir eine weitere Bearbeitung und Bildentwicklung. Wahrend ihren zeichnerischen
Eingriffen, mussten die Schiilerinnen ihre Arbeit fortlaufen fotografisch dokumentieren. Am
Ende fiihrten sie die Aufnahmen zu einer Frame Animation (Abb. 6, Link®*) zusammen, &hn-
lich wie bei meiner Arbeit Vor dem weissen Papier.

Der individuelle Ausschnitt aus dem kollektiven, grossformatigen Bild, sollte den Schiilerin-
nen den Respekt vor dem weissen Papier nehmen und sie zudem ermutigen, die Zeichnung
weiter zu entwickeln. Ich wollte den zeichnerischen Prozess zu einem sich artikulierenden
Prozess verschieben, sodass in den Pausen, in welchen die Arbeiten dokumentiert werden,
Momente des Lesens der Zeichnungen geschehen und sich dadurch die Bildidee und die Ge-

gebenheiten des Zeichenpapiers beeinflussen kénnen.
4.1. Die Zeichnung als Sprache

Im Zeichnungsprozess liess ich offen, was die Schiilerinnen anzustreben hatten. Es stand mehr
die zeichnerische Reise im Vordergrund als das eigentliche Ziel. Die Schiilerinnen konnten
selbst bestimmen, was sie zeichnen wollten und ich liess sie auf sich gestellt mit ihren Wiin-
schen und Anforderungen an ihre Zeichnung. Meine einzige Vorgabe an die Schiilerinnen war,

dass die Zeichnungen sich nach und nach formulieren und dabei veréndern sollten. Durch diese

52 Es waren in der Klasse nur Frauen zugegen. Deswegen verwende ich nur den weiblichen Ausdruck zur
Beschreibung des Vermittlungsprojekts.

53 Unterrichtsplanung: Siehe Anhang

54 Vgl. Ernst Jiinger, Afrikanische Spiele.

55 Vgl. ebd., S. 17-19.

56 Frame Animationen einsehbar unter: luisluethi.ch/vermittlung/05 PraktikumP3/ (05.06.2020)
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Abb. 6: Ausziige aus einer Frame Animation einer Schiilerin, 2020
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Rahmengebung wollte ich die Schiilerinnen dazu bewegen, die zeichnerische Gestaltung inner-
halb eines Formulierungsaktes zu begreifen, in welchem es nicht gute und schlechte Zeichnun-
gen geben soll, sondern die Frage im Zentrum steht, wie sich die Bilder entwickeln.

Um die Schiilerinnen in ihrem Unterfangen zu unterstiitzen, fiihrte ich das Unterrichtsvor-
haben mit einem Spiel ein. Das Spiel orientierte sich am vielbekannten Telefonspiel, jedoch
fiihrte ich das Spiel in einer veréinderten Weise durch. In meinem Spiel reihen sich die Schii-
lerinnen in einer Reihe auf und alle Schiilerinnen miissen sich nach ein und derselben Blick-
richtung ausrichten. Die Letzte der Reihe erhielt von mir ein Bild, und diese Schiilerin musste
innerhalb von fiinfzehn Sekunden eine Zeichnung von dieser Vorlage erstellen. Nach Ablauf
der Zeit, gibt die Schiilerin die Zeichnung zur jeweils nédchsten weiter, welche innerhalb des
gleichen Zeitrahmens eine Zeichnung der Zeichnung anfertigt, bis als Resultat eine Bilderrei-
he entstanden ist (Abb. 7)%.

Die erste 15 Sekunden-Zeichnung der Reihe ist ein Versuch, der Komplexitéit des Ausgangs-
bildes etwas Augenfilliges zu entnehmen. In den darauffolgenden Zeichnungen wird die Zeich-
nung nach und nach grosser im Papier platziert und konkreter. Waren die Kreise am linken
Rand zu Beginn noch geoffnet, so wurden sie im Verlauf der Zeichnungen geschlossen und
nahmen eine konkretere Form an. Zudem wurden die Kreise von der benachbarten Linien-
zeichnung abgegrenzt. Die Linienzeichnung war anfénglich mit zwei zeichnerischen Gesten
gezogen, entwickelten sich aber im weiteren Verlauf zu einer konkreteren Darstellung mit

einer einfacheren und klareren Kontur.

57 Quelle Ausgangsbild: Google, Google DeepDream.
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Abb. 7: Telefonspiel, Kohle auf Papier, 21 x 29,7cm
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Mit jedem Schritt entsteht somit eine Interpretation der vorherigen Zeichnung. Der Akt des
Zeichnens fallt mit dem Moment der Interpretation zusammen. Dies unterscheidet uns von
einem Computer oder einer kiinstlichen Intelligenz. Wahrend der Computer in seinen Funk-
tionen begrenzt ist zu lesen oder zu interpretieren, kann der Mensch zugleich Interpretieren
und Artikulieren.

Im Rahmen meiner Unterrichtssequenz wollte ich die Schiilerinnen hinfithren zu einem Ver-
sténdnis des Zeichnens als eine Form der Artikulation. Denn das Zeichnen hat seinen Ur-
sprung im Willen, sich zu artikulieren.

Bettina Uhlig schreibt auch in ihrem Beitrag®, dass Kinder nicht zeichnen um zeichnen zu
lernen. Sie lernen vielmehr sich grafisch zu artikulieren und mitzuteilen.®® Uhlig formuliert
deswegen den Anspruch, es seien Instrumente zu entwickeln, welche ,,Kinder dabei unterstiit-
zen, das Zeichnen dem jeweiligen Entwicklungsstadium entsprechend als eine reiche, viel-
seitige, tberraschende ‘Sprache’ zu entwickeln“®. Dies bedeutet aus meiner Sicht, die Inst-
rumente vermehrt in einer artikulierenden Weise zu gestalten, selbst wenn die Schiilerinnen
und Schiiler im Gymnasium bereits einer gegenstandsorientierten und gegenstandsaddquaten
Darstellung in der Zeichnung gerecht zu werden versuchen und dafiir die pittoresken Darstel-
lungsformeln anwenden.%! Dieses Interesse sollte meines Erachtens zwar durchaus unterstiitzt
werden, aber wenn moglich auch von einem sich artikulierenden Prozess begleitet sein. Damit
kénnen Fragen des Zeichnenkénnens und die damit zusammenhéngende Autoritétsisthetik
anders befragt werden. Das Zeichnen in Form einer ‘Sprache® bedarf daher einer Befragung
der Préposition der Schiilerinnen und Schiiler: Welche Vorstellung vom ‘Bild‘ bringen sie
mit, und wie kann man ihnen helfen, die Bildgestaltung als einen Artikulierungsprozess zu

begreifen, ohne dass sie von der Dominanz ihrer Vorstellung gehemmt werden.

58 Bettina Uhlig, Zeichnenwollen und Zeichnenkonnen. Zeichendidaktische Notate.
59 Vgl. ebd., S. 421-422.

60 Quelle: ebd., S. 427.

61 Siehe ebd., S. 427.
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4.2. Verlernen

Ausgangslage fiir mein Vermittlungsprojekt war ein kollektives Bild nach einer literarischen
Beschreibung Afrikas. Der in mancher Hinsicht autobiografische Roman Afrikanische Spiele
erzéhlt folgende Geschichte: Ein Junge namens Herbert Berger wiinscht aus der Zivilisation
auszubrechen und nach Afrika zu reisen, um auf dem ihm fremden Kontinent Abenteuer zu
erleben. Um diesen Wunsch zu erfiillen, ersteht sich Berger mit dem Schulgeld einen Revolver
mitsamt Munition.®?? Mit dem Revolver, einem Buch und einem Rucksack sieht sich Berger
bereit, der Fremdenlegion beizutreten, um nach Afrika zu gelangen. Wéahrend seiner Reise
zum Hauptsitz der Fremdenlegion beginnt Berger sich mit der Idee seines Unterfangens zu
beschéftigen.® Es stellt sich heraus, dass Berger nicht die Absicht hat, der Fremdenlegion lan-
ge anzugehoren. Er plant nédmlich, sich nach der Landung in Afrika sogleich aus dem Staub
zu machen, um in Freiheit gefahrliche Abenteuer zu erleben, von denen er so viel gehort und
gelesen hat. In seinen Gedanken schwelgend, denkt Berger an die wilde, ungebahnte und un-
wegsame Natur Afrikas und glaubt dort von der Hand in den Mund leben zu kénnen, indem
er sammelte und erbeutete.® Vieles wére dort ganz anders und die Beeren und Fische triigen
durch die natiirliche Freiheit einen besonderes gewiirzten Geschmack. Auf diese Weise gedenkt
sich Berger ein herrliches Leben bereiten zu konnen, unter einer starken, warmenden Sonne,
in dessen Strahlen Berger weder betriibt noch unzufrieden sein konne.

Berger gelingt es indessen nicht nach Afrika zu gelangen. Er wird zwar in die Fremdenlegion
aufgenommen, desertiert aber bald nach seiner Aufnahme zusammen mit einem Kollegen.
Beide werden am nichsten Morgen wieder aufgegriffen und mit Gefdngnis bestraft. Sein Va-
ter taucht dann auf und beendet die Reisepléne des jungen Berger. Er 16st ihn gegen Bezah-
lung aus der Gefangenschaft aus und Berger wird aus der Legion entlassen.

Die Traume Bergers von Afrika und sein Wunsch nach Abenteuern verstehe ich nicht nur als

die naiven Traume eines Jungen, der sich der Zivilisation entziehen mochte. Der Junge ist

62 Vgl. Ernst Jiinger, Afrikanische Spiele, S. 10.
63 Vgl. ebd., S. 17.
64 Vgl. ebd., S. 18.
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geleitet von der Literatur und von Erzéhlungen iiber den Kontinent, in welchen von Aben-
teuern und Freiheit gesprochen wird. Das Bild, welches sich Berger vom Kontinent Afrika
macht, sehe ich deshalb auch in einer kolonialistisch, romantisch geprigten Ideologie, nach
welcher man in Afrika Abenteuer erleben und frei von allen gesellschaftlichen Zwéingen sein
kann. Das Bild Bergers ist in dieser Hinsicht eine pittoreske Anmassung, insofern er die Ge-
walt des Kolonialismus ausblendet.

Die kontroverse Position Ernst Jiingers® nahm ich zum Anlass, das Lernen im Unterricht mit
der Befragung unseres Bildes von Afrika zu erweitern. Welches Bild schwebt meinen Schiile-
rinnen von Afrika vor und woher stammt dieses Bild? Um dieses Wissen zu befragen, wer-
de ich im Folgenden auf die Kunstpéddagogin Nora Sternfeld und ihrem kunstpddagogischen
Konzept des Verlernens verweisen.

Nora Sternfeld untersucht in ihrer Veroffentlichung Verlernen vermitteln® die hegemonialen
Bedingungen, im Rahmen derer sich Lernen vollzieht. Dabei setzt sie Bildung in Beziehung
zu Macht, und geht davon aus, dass Wissen und Kénnen eine Performanz in bestehenden
Machtverhéltnissen darstelle. Indem Wissen gelehrt und gelernt wird, bildet das Lernen nicht
bloss eine Akkumulation von Wissen und Kénnen, sondern im Lernen werden bestehende
Machtverhéltnisse aktualisiert.®” Denn es wird im Lernen selten unterschieden, zwischen dem
swas wichtig und was scheinbar unwichtig ist, wie sich Dinge ordnen und unterscheiden las-
sen, was zusammengehort und was nicht“®. In Bezug auf Geschlecht und Nationalitit wer-
de auch gelernt, sich innerhalb der Norm zu bewegen. Somit priagt das was wir Lernen, auch

unseren korperlichen Habitus. Das Wissen ist zudem unterscheidender Art, da wir lernen,

65 Auch unter Einbezug der Geschichte des Autors und des Verdffentlichungsdatums des Werkes, ist die naive
Abenteuerlust und insbesondere Jiingers Position sehr kritisch zu befragen. Die Beteiligung Jiingers am Dritten
Reich ist nicht einfach zu beschreiben. In einem Beitrag der Zeitung Die Zeit wird Jiinger zum einen als Weg-
bereiter des Nationalsozialismus und zum anderen als Mann des Widerstandes beschrieben. Die Griinde
fiir seine Distanzierung sind kontrovers und unklar. Siehe: Die ZEIT (Archiv), Der Schriftsteller und Philosoph
Ernst Jinger.

66 Nora Sternfeld, Verlernen vermitteln.

67 Vgl. ebd., S. 12.

68 Quelle: ebd., S. 10-11.
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zwischen ,uns‘ und den ,anderen‘ zu unterscheiden.®® Es werde also gelernt, welche Formen
des Wissens Macht bedeuten und welches Wissen nicht bedeutungsvoll genug ist.

In den Lehr- und Lernsituationen schlégt sich diese unterscheidende Wissensform in mono-
kulturellen Lehrplénen nieder, in welchen manche Wissensformen mehr gelten als andere und
manche Ahnungslosigkeit sogar anerkannt wird. Manche Sprachkenntnisse sind wichtiger als
andere. Daher ist die Frage nach dem Bildungsgrad von voreingenommener Natur. Sternfeld
konstatiert, dass ,,Macht nicht nur auf Wissen, sondern auch auf bewusster und profitabler
Ignoranz“™ basiere, und dass sie so in der postkolonialistischen Terminologie eine ,,epistemi-
sche Gewalt* ausiibe.™

Um die Machtverhéltnisse zu verlernen, die das Lernen und Unterscheiden beeinflussen,
strebt Nora Sternfeld, neben einer reflektiven Auseinandersetzung, auch ein aktives Konter-
karieren des Kanons an. Dies geschehe, indem unterworfene Wissensformen sich mit dem
Kanon anlegen, der dadurch seine blinden Flecken aufzeige und somit der Kanon um die
unterworfenen Wissensformen erweitert und vor allem verschoben wiirde.”? Das Verlernen
beschreibt in dem Fall keine individuelle oder moralische Auseinandersetzung, sondern ein
Konzept, mit welchem Ansétze gesucht, die geeignet sind, in hegemoniale Verhéltnisse kri-
tisch einzufliessen. Diese Kritik kann sich solidarisch und/oder mit dem Einbringen von nicht

anerkannten, unterdriickten oder ausgeschlossenen Wissensformen formulieren.”™

69 Siehe: ebd., S. 13.
70 Quelle: ebd., S. 14.
71 Quelle: ebd.

72 Vgl. ebd., S. 17.
73 Vgl. ebd., S. 17.
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4.3. Das Bild der Fremde

Abb. 8: Tracey Moffat, Nice Colored Girls, 1987, 16:22

Zur Frage, welche Werte mit dem imaginierten Bild des Fremden einhergehen, und welche
Werte die Vorstellung der Schiilerinnen aktualisieren, habe ich eine Lektion zum Thema des
Kolonialismus und seiner Rezeption gestaltet. Zu diesem Zweck habe ich mit den Schiilerin-
nen den Kurzfilm Nice Colored Girls™ (Abb. 8)” der Kiinstlerin Tracey Moffat angeschaut
und das Bild befragt, welches der Film von den Aborigines zur Zeit des Kolonialismus und
auch des heutigen Australiens zeichnet. Ich habe in dieser Lektion versucht, das von Stern-
feld beschriebene Konzept des Verlernens in meinen Unterricht einzubauen.

Im sechszehnminiitigen Kurzfilm Nice Colored Girls erzéhlt Tracey Moffat iiber verschiedene
Ebenen hinweg die Geschichte der Aborigines Frauen in Australien. Zum einen erzéhlt der

Film von einer Gruppe weiblicher Aborigines, welche in einer Diskothek sich zu vergniigen

74 Quelle: Tracey Moffat, Nice Colored Girls.
75 Film Stil, Quelle: ebd, 12:35.
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versuchen. Die Frauen sind dabei auf der Suche nach einem ,Captain® — einem weissen Mann,
welcher sie durch den Abend geleitet und ihnen ihre Unterhaltung und die Verkostigungen
finanziert. Nachdem sie ihren ,Captain“ gefunden haben, verfithren sie ihn, sich zu betrin-
ken und stehlen am Ende des Abends, als sich der ,Captain* nicht mehr bewegen konnte,
sein letztes Geld. Die Geschehnisse werden begleitet durch eine Untertitelspur, welche dem
Zuschauer bzw. der Zuschauerin die Abldufe und die hintergriindigen Gedanken der Abo-
rigines Frauen mitteilt. Zum anderen werden von einer Erzdhlstimme Ausschnitte aus dem
Tagebuch des Leutnants William Bradley™ vorgelesen. In diesen Ausschnitten wird seine
Entdeckung des Kontinents Australiens im 18. Jahrhundert wiederbeschworen und aus sei-
ner Sicht erzdhlt.

Zusétzlich zu den beiden Erzéhlstriangen erscheinen immer wieder theatral anmutende Insze-
nierungen, welche die Landung der Kolonialisten vor dem Hintergrund gerahmter Zeichnun-
gen oder Malereien illustrieren und reinszenieren. Man sieht auch, wie die Aborigines Frauen
auf die Bilder im Hintergrund eingehen, indem sie versuchen, diese zu iibermalen oder gar zu
zerstoren. Sie scheitern aber, und trotz ihrer Bemiihungen bleiben die Bilder stets bestehen.
Als Betrachter des Filmes beginne ich die Beziehungsmannigfaltigkeit der historischen Ver-
gangenheit, des weissen Mannes und der Aborigines Frauen aufeinander zu beziehen. Die
Frauen sind in diesem Film nicht nur Opfer der Kolonialisten, sondern sie wussten sich auch
mit ihnen zu arrangieren und einen Profit aus ihnen zu gewinnen. Es verfallen Vorstellungen
von bindren Optionen und sie vermengen sich. Dadurch wird der mehrheitlich Weisse und
maéannliche Kanon der Geschichtsschreibung des Kolonialismus von einer weiblichen Perspek-
tive konterkariert.

Wiéhrend ich zuerst glaubte, dass das Thema fiir die Schiilerinnen schwierig zu erfassen sein
kénnte, war ich wahrend der Unterrichtslektion sehr iiberrascht, wie gut die Schiilerinnen
die Inhalte des Filmes verstehen konnten. Die Diskussion kreiste insbesondere um die Rol-
le, welche die Frauen einnehmen wiirden und die Schiilerinnen schwankten hin und her zwi-

schen den bindren Optionen der Téterrolle und der Opferrolle. Der Film unterscheidet ganz

76 FEin britischer Leutnant und Kartograf der First Fleet, welcher an der ersten kolonialen Siedlung auf Aust-

ralien beteiligt war.
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bewusst nicht eindeutig zwischen Téter und Opfer, was das Schwanken der Schiilerinnen in
ihrer Einschatzung verstindlich macht. Der Film zeigt bloss verschiedene Darstellungsweisen,
welche der Betrachter solidarisch aufzuwiegen hat. Das Verstehen der Positionen geschieht
in diesem Film durch das In-Beziehung-Setzten der historischen Vergangenheiten des Kon-
tinents Australien, der heutigen Positionen des Weissen Mannes und der Aborigines Frau-
en, und letztlich des eigenen Bildes. Dadurch wird das eigene eurozentristische Bild von der
Fremde mit dem Bild der Aborigines Frauen aufgebrochen und um dieses ergénzt. Es wer-
den in Tracey Moffats Kurzfilm Verhéltnisse sichtbar, die durch eine voreingenommene Ge-

schichtsschreibung oder Sichtweise nicht gesehen werden.
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5. Résumé

In meiner Arbeit benannte ich das Pittoreske als eine kulturelle Schattierung, welche im Ver-
gessen der Wirkung der Dinge mehr die Bedeutung der Dinge ins Auge fasst. Ich versuchte
deswegen mit meiner kiinstlerischen Arbeit in einen wechselwirkenden Prozess zu gelangen,
in welchem ich mich von zufélligen Gegebenheiten inspirieren lassen wollte. In diesem Prozess
verschob sich die Auseinandersetzung von einer Produktion von Bildern in einen sich arti-
kulierenden Prozess. Ich begann die Bilder in Anlehnung an einen Rezipienten zu gestalten
und versuchte durch ein Zu-Einander der Bilder einen latenten Zwischenraum anzustreben,
in welchem der allfillige Betrachtende sich sinnkonstituierend zu beteiligen hatte. Damit ver-
schob sich meine Auseinandersetzung zu einer sprachlichen Arbeit. Ich versuchte dann diese
Arbeit auf eine Unterrichtssequenz zu iibertragen. In diesem Stand die Bildvorstellung im
Vordergrund und die Schiilerinnen hatten den Auftrag, ihre Bildvorstellung langsam zu for-
mulieren und sie dabei auch zu verdndern. Dadurch erdffnete sich eine Auseinandersetzung
mit der eigenen Bildvorstellung und der Frage, inwiefern diese auch beeinflusst ist. Ich be-
absichtigte in dieser Unterrichtssequenz, das Zeichnen in Richtung eines Artikulierungsak-
tes zu verschieben, um dadurch in eine entwickelnde und entdeckende Haltung zu geraten.

Mit der Subjektivierung des Versuchs von William Kentridge, muss ich mich allerdings der
gleichen Kritik stellen, welcher sich Kentridge gegeniibersah. Er fragte sich, ob sein Unter-
fangen ,nicht ein Imperialismus n-ter Ordnung darstelle“”’. Auf meine Auseinandersetzung
iibertragen, stellt sich die Frage, ob mein Unterfangen nicht eine pittoreske Anmassung von
Kentridges Versuch™, und nicht selbst eine gesteigerte Form der kultivierten Subjektivitat sei.
Die Schwierigkeit sich zu verandern, wie es Ute Holl sah™, stellte ich auch in meinen eigenen
Projekten fest. Gerade in der Frage der kultivierten Subjektivitét sah ich die grosste Schwie-

rigkeit, mich zu veréndern. Man kann sich nicht sicher sein, ob der Prozess der Verdnderung

77 Quelle: Ute Holl, Die Gewalt, ihre Doppelginger und deren Schatten: William Kentridges Kunst als Gegen-
Geddchtnis, S. 51.

78 Kentridge bezeichnet seine Auseinandersetzung als einen Versuch, dessen Gelingen offen und vielleicht un-
moglich ist.

79 vgl. ebd., S. 51.
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sich nicht im Rahmen einer Sozialisierung und Kultivierung vollziehe.

In meiner kiinstlerischen Arbeit und meinem Vermittlungsprojekt haben meine Schiilerinnen
und ich vorgegebene Bilder verdndert und ihnen eine neue Gestalt gegeben. Dabei blieb die
Frage bestehen, nach dem Umgang mit den Bildern, nach denen wir uns veréandern, woher

diese stammen und wer sie zeichnet.
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Abildungsverzeichnis

Abb. 1: William Kentridge, Feliz in Exile, 1994, Film Still

Abb. 2: Bilderzyklus zum Zufall,2019, je 50 x 70cm (mit folgender Seite)

Abb. 3: Vor dem weissen Papier, 2019, Stills aus Frame Animation, 136 Frames

Abb. 4: Zwischen den Bildern, 2019, Kohle und Kreide auf Papier, 360 x 110cm

Abb. 5: Kollektives Bild zur Beschreibung Afrikas von Ernst Jiinger in Afrikanische Spiele,
Kohle und Kreide auf Papier, ca. 700 x 125cm

Abb. 6: Ausziige aus einer Frame Animation einer Schiilerin, 2020

Abb. 7: Telefonspiel, Kohle auf Papier, 21 x 29,7cm

Abb. 8: Tracey Moffat, Nice Colored Girls, 1987, 16:22
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Wie kann ich dem Pittoresken
entkommen?

Dokumentation






Entzug des Pittoresken

In meiner theoretischen Auseinandersetzung
habe ich schon einige meiner Gedanken zum
Begriff des Pittoresken erortert. In dieser

fragte ich, wie die Erinnerung an ein ‘Bild‘ das
Bildhafte pragen kann. In meiner kiinstlerischen
Arbeit versuchte ich der Dominanz meiner
Bildvorstellung zu entgehen und dadurch zu

neuen Bildideen zu gelangen.

In dieser Dokumentation werde ich durch meine
Arbeitsweise fiithren, diese reflektieren und
meine Arbeiten mit Werken anderer Kiinstler
und Kiinstlerinnen in Verbindung setzten.
Deren kiinstlerisches Schaffen haben mich bei
meinem Versuch unterstiitzt und haben zu
einem weiteren Denken iiber die Thematik

angestossen.
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Zufall

In meinem ersten Versuch, mich dem
Pittoresken zu entziehen, begann ich Bilder
zu produzieren, die ausserhalb meiner vollen
Kontrolle entstanden sind. Ich begann Bilder
mit den Fiissen zu zeichnen, wahrend ich mich
mit dem Laptop anderweitig beschéftigte. In
dieser Arbeitsweise versuchte ich den Zufall
zu nutzen, um eine neue Ausgangslage fiir
die Bildproduktion zu erhalten. Ich nutzte
dabei den Zufall als ein Ereignis, in welchem
mir als Zeichner etwas zuféllt, was ich nicht
vorhersehen konnte. Auf der Grundlage des

zuféllig entstandenen Bildes, begann ich

Abb. 1: Bilderzyklus zum Zufall,2019, je 50 x 70cm

darauf mit einer Bildproduktion, in welcher ich
Aspekte aus dem zufillig entstandenen Bild
versuchte auf neuen Zeichnungspapieren zu
konkretisieren und erneut zu formulieren. Ich
entnahm der Zeichnung einerseits die vertikalen
Spuren, welche meine Zehen beim Zeichnen auf
dem Papier hinterlassen hatten und anderseits
die Kratzer, welche vom harten Kern der
Zeichenkohle im Papier eingezeichnet wurden.
Aufgrund dieser Beobachtungen formulierte ich
zwel neue Zeichnungen und benutzte jeweils die

beobachteten Merkmale als Gestaltungsmittel.






Bildentwicklung - Vor dem weissen Papier

Nach der Arbeit mit dem Zufall, begann ich zu
erkennen, dass ich die Bilder in einem Verhéalt-
nis zueinander gestaltet hatte. Um dieses Ver-
héltnis der Bilder weiter zu untersuchen, begann
ich eine Zeichenarbeit, in welcher ich fortlau-
fend die Bilder auf demselben Papier formulier-
te. Um wiederum zu einer fremdgeleiteten Aus-
gangslage zu kommen, begann ich einen neuen
Versuch und erstellte eine Aufzeichnung eines
ESportes Turniers. Ich zeichnete wihrend eines
halbstiindigen digitalen Turnieres eines Com-
puterspiels die Bewegungen der Spielfiguren auf
dem Bildschirm auf. Nach dem Turnier fixier-
te ich meine Aufzeichnung des ESportes-Anlas-
ses auf einem Reprotisch. Auf diesem verdnder-
te ich danach schrittweise die Darstellung der

Zeichnung und schérfte Elemente heraus, die ich

in dem Bild erkannte. Ich liess mich dabei von
den Gegebenheiten auf dem Zeichenpapier lei-
ten, wodurch sich meine Bildidee mit der Zeich-
nung zu synthetisieren begannen. Die Gegeben-
heiten auf dem Zeichnungspapier leiteten meine
Bildidee und umgekehrt wurde meine Bildidee
durch die Gegebenheiten auf dem Zeichenpapier
beeinflusst. Wahrend dem Zeichnen dokumen-
tierte ich fotografisch regelmissig meine zeich-
nerischen Eingriffe und fiihrte die Aufnahmen
zu einer Frame Animation (GIF?!) zusammen,
der ich den Titel gab: Vor dem weissen Papier.
Die fliichtige Eigenschaft der Zeichnungskohle
ermoglichte mir, das Bild immer wieder zu ver-
dndern. Mit der Kamera konnte ich die Kohle-

zeichnung schrittweise fixieren.

1 Frame Animation einsehbar unter luisluethi.ch/projekte/06 master. (07.06.2020)


https://luisluethi.ch/projekte/06_master/

Abb. 2: Aufzeichnung eines ESportes Anlasses, Kohle auf Papier, 50 x 70cm
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Abb. 3: Vor dem weissen Papier, 2019, Kohle auf Papier, Stills aus Frame Animation, 136 Frames
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Zeichnung, Malerei, Schrift und Sprache

Aus meinen ersten Versuchen mich dem
Pittoresken zu entziehen, entwickelte ich zwei
Bilderzyklen. Meine Zeichenarbeit gestaltete ich
als Antworten auf die zufélligen Ausgangslagen.
Ich erlebte in diesem zeichnerischen,
antwortenden Prozess, die zeichnerische Arbeit
als einen Akt des Artikulierens. Ich stellte dabei
fest, dass die Zeichnungen den Charakter einer
Sprachlichkeit anzunehmen begannen.

In diese Arbeit flossen auch meine Erinnerungen
an den Kiinstler Cy Twombly und der
Kiinstlerin Silvia Béchli mit ein. In meinem
zufélligen Bilderzyklus waren es insbesondere
die Kratzer, welche der Kohlekern auf dem
Papier hinterlassen hatte, die mich an Cy
Twomblys Werk Nini’s Painting (Abb. 4)?
erinnerten. Die horizontalen Spuren meiner
Zehen wiederum erinnerten mich an eine
unbetitelte Arbeit von Silvia Bdichli (in Abb.

5, links)?. In der Zeit, als ich mich fiir die
Kiinstlerin und den Kiinstler vermehrt zu
interessieren begann, war mir noch nicht

klar, wie ich ihre Arbeiten deuten sollte.

Meine Recherchen zu Cy Twombly und

Silvia Béchli, er6ffneten mir ein weiteres

Feld der Untersuchung, welches ich anhand
meiner Beobachtungen ihrer Werke kurz

formulieren werde.

2 Quelle: Cy Twombly, Nini’s Painting.
3 vgl. Silvia Béachli, Ohne Titel..



Cy Twombly

Mit dem Werk Nini’s Painting geht die Schwierigkeit einher, das Bild zu benennen. Roland Barthes
bezeichnet diese sprachliche Schwierigkeit als eine Sprechhemmung. Es tauchen zwar ,spontan Wérter
auf, wie zum Beispiel ‘Zeichnung‘, ‘Schriftzug‘, ‘Gekritzel‘ aber die Begriffe seien ,,weder zutreffend
noch zureichend“* fiir die Betrachtung der Bilder. Das Werk provoziere gerade eine Sprecharbeit und
Barthes sieht explizit darin den eigentlichen Wert der Arbeiten Twomblys. Roland Barthes beschreibt
die Werke von Twombly deswegen als Schriften, wobei Twombly jedoch nur auf die Schrift anspiele,
indem er diese gestisch formuliere. Der Schriftgebrauch bei Twombly sei aber keine Imitation der

Schrift, sondern die Schrift fiihre weiter. Sie fiihre weg von der Vorstellung einer schénen Schrift und

hin zu einem gestischen Gebrauch, aus dem die Schrift entstammt.®

4 Quelle: Roland Barthes, Cy Twombly, S. 7.
5 Vgl. ebd., S. 8-9.

Abb. 4: Cy Twombly, Nini‘s Painting, 1971, Ol, Kreide und Bleistift auf Leinwand, 260.5 x 299.7cm
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Silvia Bachli

Bei meiner ersten Begegnung mit Silvia Béchlis Arbeiten, im Kunstmuseum Basel-Stadt, hatte

ich zuerst keinen Zugang zum Versténdnis ihrer Werke. Thre Arbeiten wurden im Rahmen der
Gruppenausstellung Basel Short Stories. Von Erasmus bis Iris von Roten ausgestellt. Von dieser
Ausstellung und ihren Arbeiten blieben mir zunéchst nichts als Erinnerungen, welche dann in meine
Arbeit einflossen. Schliesslich kam ich in der Ausstellung Resonating Spaces der Fondation Beyeler
(Abb. 6)¢ zu einer plotzlichen Einsicht. Da waren ihre Bilder auf unterschiedlichen Ebenen und in
verschiedenen Abstdnden arrangiert. Die Bilder verzahnten sich und griffen ineinander iiber. Durch
die unterschiedlichen Abstdnde und der Verlagerung und der Verteilung der Gewichte in den einzelnen
Bildern und in der Gesamterscheinung, habe ich ihren Ausstellungsraum mit ihren Zeichnungen wie
die Formation eines Textes gelesen. Riickwirkend fand ich auch passend, dass ihre Arbeiten in der

Ausstellung Basel Short Stories [...] gezeigt wurden.

6 Quelle: Silvia Béchli, Resonating Spaces.

Abb. 5: Silvia Béchli, Ohne Titel. 2007, Gouache auf Papier, 200 x 150 cm.



Einfluss auf meine Arbeit

Silvia Béchli und Cy Twombly verwenden beide

das Element der Schrift als Mittel der Gestaltung.

Wahrend Cy Twombly gestisch auf das Element
der Schrift anspielt, ordnet Silvia Béchli ihre
Arbeiten so an, dass sie dhnlich wie ein Text
‘gelesen‘ werden kénnen.

Meine personliche Auseinandersetzung mit der
Kiinstlerin Silvia Béachli und die Ausfithrungen
Roland Barthes zu Cy Twombly, haben mich

dazu bewegt, die Ebene der Sprache in meine

7 Siehe: Wolfang Iser, Der Akt des Lesens.

Arbeitsweise aufzunehmen. Durch das Einbinden
der Sprache erhoffte ich mir, einer Eindeutigkeit
der Bedeutung entkommen zu kénnen. Ich
entschloss mich eine Struktur anzustreben, in
welcher die Wirkung des Werkes, sich erst im

Akt des Lesens™ manifestieren wiirde. Dadurch
begann ich den Rezipienten bzw. die Rezipientin
in meiner Arbeit in Gedanken miteinzubeziehen.
Ich strebte vermehrt eine Wirkung an, welche sich

durch das Zueinander der Bilder ergeben sollte.

Abb. 6: Silvia Béachli, Ausstellungsansicht Resonating Spaces, Fondation Beyeler, 2019
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Abb. 7: Jefft Wall, A Partial Account(of events taking place between the hours of 9.35 a.m. and 3.22 p.m., Thuesday,
21. January 1997), 1997, Grossbilddias in Leuchtkiisten, 2 Teile, je 55.5 x 402 cm.



Zwischen den Bildern - Leerstellen

In Anlehnung an eine Bilder-Syntax, begann ich eine Bildersequenz zu gestalten, in welcher die
Bilder dhnlich einer Textstruktur aufgebaut werden. Ich flocht die Ebene der Sprache mit ein und
strebte ein Angebot an, welches eine Lesbarkeit oder eine Leserlichkeit andeutet, und dadurch einen

Zusammenhang suggeriert.

Ich liess mich in diesem Versuch von einer Arbeit Jeff Walls inspirieren. In seiner Arbeit ,A Partial
Account(of events taking place between the hours of 9.35 a.m. and 3.22 p.m., Thuesday, 21.January
1997)¢ (Abb. 7)* konzipierte Jeff Wall eine fotografische Arbeit, welche als Grundlage diente fiir

die Gestaltung eines Wandteppichs im Gerichtssaal des Justizpalastes in s”-Hertogenbosch in den
Niederlanden.” Die beiden Fotoserien wurden mittels eines digitalen Verfahrens in Wandteppiche
umgesetzt. Ich gehe in dieser Dokumentation auf die fotografische Vorlage des Werks ein, welches als
hinterleuchtete Grossbilddias im Schaulager Basel zugénglich ist.

In einer Notiz" zu der Arbeit A Partial Account (...) beschreibt Jeff Wall seine Beobachtungen aus

einem Gerichtssaal, welche dieser Fotoarbeit zu Grunde liegen. Wall wohnte einer Gerichtsverhandlung

8 Quelle: Wall, A Partial Account(of events taking place between the hours of 9.35 a.m. and 3.22 p.m., Thuesday,
21.January 1997).

9 Vgl. Wall 2005, S. 174.

10 Vgl. Wall 2005, S. 174.

(0]
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im Justizpalast von Den Haag bei und beobachtete dort die Vorgénge der Verhandlungen. In dieser
erlebte Wall die tiblichen Verfahren einer gerichtlichen Anhérung, in welcher der Angeklagte von einer
Richterin befragt wird und der Angeklagte seine Aussagen macht. Die Richterin nimmt Ausfiihrungen
zur Kenntnis und féllt darauf ein Urteil. Wall beobachtete nun, wie die Richterin ihr Urteil féllte. Sie
wog die Stichhaltigkeit der Aussagen ab und setzte sich tiiber gewisse Aspekte der gemachten Aussage
hinweg, denen sie keinen Glauben schenkte." Fakten und Informationen wurden in diesem Prozess
durchmischt, und wurden von der Seite der beschuldigten Partei und der Richterin auf unterschiedliche
Weise erkléart. Aus diesem Erlebnis misst Jeff Wall dem Gerichtsprozess eine literarische Dimension zu,
weinen Aspekt des Geschichtenserzihlens“'?) zu welchem auch das Fabulieren gehore.

In seiner Fotoarbeit wird dieses Erlebnis insofern sichtbar, als sich Gegenstinde und Personen
wiederholen und ich als Betrachtender versuche, diese in einem Zusammenhang zu lesen. Die

Fotoserie suggeriert einen narrativen Zusammenhang. Es bleibt aber unklar, welche Handlung sich
genau vollzieht und wie die Beziehungen der Figuren zueinanderstehen. Zwischen klar darstellenden
Fotografien befinden sich zudem Leerstellen in Form von iiberbelichteten Fotografien. In ihnen ist
nichts mehr erkennbar, sie zeigen aber noch Zeichnungen einer Belichtung. Die Leerstellen {iberbriicken
das Geschehen und sie begiinstigen die Konstruktion eines zusammenhéngenden Sinns. In ihnen
geschieht etwas, was nicht mehr ersichtlich ist, wodurch ich als Lesender die Zusammenhéinge anhand
der Geschehnisse vor und nach der Leerstelle zu finden suche. Im Zweifel iiber den Zusammenhang,
welchen ich in der Sequenz zu erkennen glaube, wird mir der eigentliche Versuch bewusst, wie ich die
Bildsequenz sinnvoll zueinander in Beziehung setzten versuche.

In Jeff Walls Werk wird ein sehendes Sehen bemerkbar. Dieses Sehen sah ich in Verbindung zu

Wolfgang Isers Konzept des Impliziten Lesers, welches ich in meiner Theoriearbeit ausfiihre.

11 Vgl. ebd.
12 Quelle: ebd.



Bildentwicklung - Zwischen
den Bildern

Ausgehend von einem Bild entwickelte ich nach
und nach eine Bildsequenz, in welcher ich die
Teile der Reihe im Verlauf der Produktion
aneinander angeglichen habe. In Gedanken habe
ich den Betrachter bzw. die Betrachterin in die
Bildproduktion miteinbezogen, und versucht,

der Bildersequenz Bedingungen zu geben, so
dass der Betrachtende sich in eine ‘lesende’ Rolle

begeben kann.

T






Abb. 8: unbekannt, Jenseitsfihrer fir den Wirtschaftsvorsteher Sesech, 22. Dynastie, Hieroglyphischer Papy-

rus, 24 x 120 cm.

Kunst und Sprache

Wiéhrend meinem Versuch, Bedingungen zur
Lesbarkeit in meiner Arbeit Zwischen den
Bildern zu ermoglichen, wurde ich durch die
Erinnerungen an ein Erlebnis im Pergamon
Museum in Berlin begleitet. Dort traf ich auf
einen dgyptischen Papyrus (Abb. 8)3, dessen
Bilder und Text ich zu entschliisseln versuchte.
Die Decodierung des Papyrus war eine
Herausforderung, und wirkte auf mich zugleich
motivierend. Im Papyrus ist eine Abfolge von
Tieren, Gottern und Menschen erkennbar. Dem
Titel entnahm ich sodann, dass es sich um einen
Jenseitsfithrer handelt, wodurch sich mir der
Sinn der Inhalte konkretisierte. Jedoch blieb mir
der Inhalt in seinem umfassenden Sinn weiterhin
verschlossen, und ich erkannte, dass durch das
Fehlen eines kulturellen Bezugsrahmens mir

das Narrativ nicht zugénglich war. Trotzdem
machte der Papyrus Lust, den Sinn des dahinter

liegenden Textes zu entdecken zu versuchen.

Ausserdem inspirierte mich eine Radiosendung
des Musikmagazins' von SRF 2. Die
Moderatorin Gabriela Kégi spricht mit Johanna
Wokalek iiber ihre Arbeit, und insbesondere

wie sie versucht, Musik und Sprache zueinander
zu fithren. Der Musik misst Johanna Wokalek
zundchst keinen Bedarf des Denkens und

der Erklirung zu. Dem stellt Wokalek die
Sprache gegeniiber, welche begliickenderweise
die Miihen des Denkens erfordern.' In der
Zusammenfiihrung der beiden Ausdrucksformen,
sucht Wokalek einen Moglichkeitsraum, in
welchem etwas Neues entstehen kann, wobei von

beidem weniger verlangt werden konne.

13 Quelle: unbekannt, Jenseitsfihrer fir den Wirtschaftsvorsteher Sesech.

14 Benjamin Herzog, Sommer im Winter: Die Schauspielerin Johanna Wokalek im Gesprich.

15 vgl. ebd., 13:47.
16 vgl. ebd., 13:55.
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Abb. 9: Zwischen den Bildern, 2019, Kohle und Kreide auf Papier, 360 x 110cm
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Bildentwicklung- Bilder
Pluralitat

Ich griff die Vorgehensweise der Arbeit Zwischen
den Bildern ein zweites Mal auf. In diesem ver-
suchte ich mit Zeichnungen eine Wand zu be-
spielen. Ich strebte ein Wachsen der Bilder an
der Wand an. Der Versuch wurde durch die Co-

rona-Krise jedoch unterbrochen.



Abb. 10: Bildentwicklung einer Pluralitét der Bilder, Kohle und Kreide auf Papier, 2020, Installation



Abb. 11: Haiku, 2019, Kohle und Kreide auf Papier, 100 x 100cm.



Haiku

Der Versuch in meiner Arbeit Zwischen den
Bildern galt der Intention, Bedingungen zu
schaffen, mit deren Hilfe der Lesende aktiviert
wiirde. Ich gestaltete jedoch die Arbeiten,

ohne die Absicht ihnen einen inhaltlichen Sinn
zu geben. Um diese Weise der Gestaltung
weiterzufiihren, nahm ich Bezug auf die
japanische Gedichtform des Haiku. Im Haiku
entdecke ich eine eigenwillige Sinnlichkeit,
welche keine eindeutige Bedeutung zu vermitteln
versucht.

Darauf probierte ich, statt eines sprachlichen,
ein bildnerisches Haiku zu gestalten. Als sehr
hilfreich erwies sich dabei Roland Barthes Buch
Im Reich der Zeichen'". Barthes schreibt iiber
den Haiku, dass er in seinem Fluss, seiner Kiirze
und Einfachheit nichts zu sagen pflege.'® Bei
einem allfilligen Versuch, den Sinn des Haikus
zu versehen, verbunden mit dem Verzicht

von Metaphern oder Syllogismus, wiirde ein
Kommentar eines Haikus in seiner blossen

Wiederholung enden.

17 Barthes, Das Reich der Zeichen.
18 Vgl. ebd., S. 95.

19 Basho zit. nach ebd., S. 98.

20 Vgl. ebd., S. 98-99.

Am Beispiel des Haikus von Basho

Der alte Teich:

Ein Frisch springt hinein.

Oh! Das Geriusch des Wassers.?
zeigt Barthes dass das Erkennen eines
metaphysischen Sinnes, welcher sich innerhalb
der Schichten verbergen konnte, ein verlorenes
Unterfangen ist. Im Lesen des Haikus trete etwas
anderes hervor. Barth charakterisiert den Haiku
von Basho als eine Markierung des Endes der
Sprache. Es gibt keinen sprachlichen Ausdruck,
fiir das Geréusch eines ins Wasser springenden
Frosches. Der Sinn des Haikus liege daher in
der ,,Lesearbeit, die mit ihm verbunden ist“, und
verlange , die Sprache in der Schwebe zu halten,

und [...] sie zu provozieren“?.
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