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Zur Einfihrung in Inhalt und Form meiner Bilder

Ausgehend von einer Vorliebe fiir Kandinsky und
dem, was er die ,,grofle Abstraktion® nannte, war
ich in Auseinandersetzungen wahrend meines Stu-
diums immer mehr zu der Uberzeugung gekommen,
daBB neben das Erleben von Bildern das Erkennen —
auch in seiner logischen Bedeutung — treten muB.
Ich empfand immer mehr eine Kunst fiir Kiinstler
und Betrachter als sinnlos, in der sich der Kiinst-
ler in einen Elfenbeinturm einschlieBt oder allge-
mein Interessierendes mit persdnlicher Farb- und
Formsymbolik unverstidndlich formuliert. Des-
halb bemiithe ich mich um eine Umsetzung meiner
Ideen in erkennbare und deutbare Bildkonzepte.
Der Gefahr der Plattitiide versuche ich durch
hintersinnige Kombinationen und durch Metamor-
phosen zu entgehen. Dadurch, meine ich, werden
meine Inhalte hintergriindig, vielschichtig, nicht
endgiiltig ausdeutbar, ohne dabei jedoch vage zu
sein. Die exakte Zeichnung der Gegenstdnde mei-
ne ich zu bendtigen, um das Doppel-, Hintersin-
nige glaubhaft zu machen. Der Betrachter soll das
Dargestellte nicht von vornherein als Uneinsich-
tiges, Kinstliches, Unfug abqualifizieren kdnnen.
Gleichzeitig frappiert ihn die Realitdt von Irre-
alem, das sich auf die Realitdt bezieht.

Meine Arbeit bewegt sich inhaltlich auf zwei Ge-
bieten, die fiir den AuBlenstehenden zwar himmel-
weit verschieden, wenn nicht kontrdr und unver-
einbar zu sein scheinen, von denen ich jedoch die
Erfahrung gemacht habe, dafl sie sich gegenseitig
ergidnzen: die Beschdaftigung mit Material- und
Raumproblemen und das Problem ,Menschsein®.
Die Losungen in beiden Bereichen haben sich
inhaltlich und formal bisher gegenseitig befruch-



Zeitlich waren formale Losungen des ersteren

im allgemeinen vor entsprechenden des zweiten

- weil in ihm inhaltliche Probleme stdrker zu
den formalen hinzukommen und ich formal sicher
sein wollte. Darauf habe ich im Ansatz schon
vorhandene Losungen des ersteren wieder weiter-
entwickelt, die ich anschlielend mit neuen LG-
sungen des zweiten Bereiches kombiniert habe,
usw. Und so entwickelte sich mein Thema und
meine Aussageform.

Schon wahrend meines Studiums war ich entge-
gen der in Braunschweig derzeit allgemein ver-
tretenen Einstellung zu der Uberzeugung gekom-
men, dal das Erkennen und damit die Erkenntnis
nur relativ sein kdnnen. Was wir fiir richtig
halten, konnte auf fehlerhaftem Sehen und damit
Erkennen beruhen. Der Mensch 146t sich nun mal
irritieren- bei aller Bemihung um Objektivitéat.
Und wenn schon das Erkennen subjektiv fehler-
haft sein kann, weshalb sollte dann die darauf
aufbauende Erkenntnis richtig sein? Ich glaube,
daBl sich fiir diesen Problemkreis die Malerei
oder benachbarte Techniken mit ihrem umfas-
senden Vermdgen der Darstellung von Raum und
Materie am ehesten eignen. Da es sich um ein
Grundproblem handelt, suchte ich nach allge-
mein erfallbaren, iiberzeitlichen Symbolen. Ich
glaube, sie im Himmel (Raum) und Fels (Mate-
rie) als absoluter Polaritdt und letztem Grund
der Erfahrung gefunden zu haben, die sich auch
in ihren spezifischen Stimmung und Verédnderung
am eindeutigsten und allgemeinsten nacherleben
lassen. Unter dem EinfluB des zweiten Problem-
kreises begriff ich die Natur jedoch immer weni-
ger als ,,Ding an sich®“, sondern stidrker als er-
lebbare, gemachte und letztlich (vom Menschen)

entleerte. So erkldrt sich auch das immer stdrker
in den Vordergrund tretende Schwarz (auch als
Bildgrund), das sich mit dhnlicher Bedeutung
auch im zweiten Problemkreis wiederfindet. Ne-
ben diese Uberzeitlichen Symbole treten in neu-
er Zeit immer starker Zahnrdader, Rollen — ein-
fache, von jedem erlebte Maschinenteile, deren
Gewalt sogar schon sprichwortlich geworden ist
— und Schaltkreise — undurchsichtige, bestim-
mende Machtfaktoren.

In meinen Zeichnungen ergab sich wie von
selbst der Mensch in seiner Verstrickung in die
ihn umgebende und in ihm existierende Wirk-
lichkeit als zentrales Problem. Ich benutze
selten den Menschen als Ganzes, weil das alte
humanistische Ideal vom Individuum als Ganzem
und Absolutem zwar fiir mich ihre Bedeutung
nicht verloren hat, in unserer Gesellschaft aber
ihren Inhalt. Der Mensch bleibt als gesteuerte
Restsubstanz iibrig. Diesen “Rest®“ suche ich in
Wesentlichem wiederzufinden — meistens sind es
die Hinde. Sie scheinen mir oft losgeldst vom
Menschen ein unbeobachtetes und unkontrol-
liertes Leben zu fiihren - und dabei sprechen

sie so deutlich, deutlicher als die kontrollierte
Maske der Mimik.



sSchach-Bauer“, Januar 1977

Auf einem Schachbrett — ein Mensch! Er hat
dem Betrachter den Riicken zugewandt; ge-
senkten Hauptes kniet er auf einem Sockel.
In der Hand hidlt er eine Fahne. Uber ihm
schwebt dunkel und drohend eine groBe Hand
mit gespreizten Fingern; sie ist bereit, den
Menschen zu erfassen.

Ein erstes iiberraschendes Moment dieser Dar-
stellung liegt darin, daBB zwei Dinge eine Ver-
bindung eingehen, die in der aullerbildlichen
Realitdt so nicht existiert. Im surrealistischen
Verfahren der Kombinatorik werden Mensch
und Schachspiel in dem Sinne miteinander in
Beziehung gesetzt, daBB der Mensch als Figur
auf einem Schachbrett erscheint. Dabei wird
der Mensch jedoch nicht in das ibliche Fi-
gurenschema des Aufrechtstehens gepreBt, er
kniet vielmehr. Sein Haupt ist gesenkt, der
Oberkorper nach vorn gebeugt, die linke Hand
stiitzt sich auf. In dieser Haltung driicken sich
Kraftlosigkeit, Resignation und Selbstaufgabe
aus. Unter der Last des erschlafften, niederge-
driickten Korpers gibt sogar der Sockel nach,
und das herabhédngende Fahnentuch wirkt wie
ein Symbol fiir den Zustand des Mannes.

Das zweite iiberraschende Moment liegt in
der Gestaltung der Hand. In einigen Details
gleicht sie zwar der menschlichen Hand, so
in der Zahl und Form der Finger; doch sie
scheint elastischer zu sein. Die Darstellung
verwendet hier ein weiteres surrealistisches
Verfahren: die Metamorphose. Die Technik ist
dadurch gekennzeichnet, dafl sie einen Ge-




standin fremdeMaterialien iberfiihrt. Der Ver-
lauf der zahlreichen Falten 148t den Betrachter
denn auch weniger an die Haut von Menchen als
an die Haut von Reptilien denken. Auffallend
ist ferner die GroBe der Hand; der Mensch wird
bei weitem ibertroffen. Die Hand bedeckt mehr
als die Halfte der Bildfldache. Ein solches Pro-
portionsverhdltnis und die Verfremdung geben
der Hand den Charakter des Unheimlichen und
Ubermenschlichen. Die bedrohliche Wirkung wird
noch dadurch gesteigert, daBB der weiBe Hinter-
grund das Dunkel der Handfldche nachdriicklich
herausstellt.

Leicht neigt sich der knieende Menschvordervon-
rechts ins Bild kommenden Hand;eine Haltung,
die die Bereitschaft ausdrickt, sich widerstands-
los dem drohenden Zugriff zu fiigen. Allein in
der Spitze der Fahnenstange verkdrpert sich ein
letzter Rest von Gegenwehr, die allerdings eher
zufdllig und wenig iiberzeugend wirkt angesichts
einer Handfldche, die einem riesigen, aufge-
sperrten Maul nicht undhnlich sieht.

Fragt man nach der Bedeutung der Hand, so wird
man auf das Problem ,,Macht®“ gelenkt. Wer iiber
die dargestellte ,Mensch-Figur“ Macht ausiibt,
bleibt offen; Reinhard Hanke tiberldflt es dem Be-
trachter, hier Kirche, Staat, Tradition oder Kapi-
talismus einzusetzen.

Die Zeichnungen verdeutlicht, dal der Mensch
ein Objekt ist, das sich in der Gewalt macht-
voller Instanzen befindet. Wie der Spieler iliber
seine Figur verfiigt, sie von einem Feld auf das
andere bewegt, mit ihr die gegnerische Figur
schldgt oder sie opfert, so handhaben diese In-

stanzen den Menschen. Die hier dargestellt
Situation scheint bereits der letzte Akt des
menschlichen Dramas zu sein,in dem der Mensch
resignierend erkennt, dal sein Glaube an Selbst-
bestimmung und Spontaneitdt nur Trug gewesen
ist, dafl statt dessen die Gesetze des Handelns
in den Hidnden Méchtigerer liegen. Sein Panier
hdngt matt herab. Mitstreiter gibt es nicht mehr.
In Demut erwartet er den ndchsten, vielleicht
letzten Spielzug.

R.J.

,Ganzheit“, Februar 1978

Ein Mensch, wie wir ihn kennen und lieben.
Ein Mensch, von dem wir vielleicht auch etwas
in uns wiederfinden. Vom Gesicht wohlgenédhrt

— moglicherweise allerdings etwas feist -, im-
mer auf der Suche nach Neuem -oder unbemerkt
gierig nach anderem schielend -, freundlich

lichelnd — wenn auch mit gemein-hartem Unter-
ton -, ein Denker — der sein Denkenwohl in die
fiir ihn richtigen Bahnen zu lenken weifl. Ein
Mensch mit groBen Hidnden, fleiBBig und streb-
sam- die allerdings etwas gummiartig verlaufen
und von denen die Krallen versteckt zu sehen
sind. Wahrscheinlich ein netter Herr mit Stier-
nacken. Diese Persdonlichkeit, die wohl einen
in sich geschlossenen Charakter haben mochte,
ist zerstiickelt. Nicht durch Folter oder Terror
— nein, feiner. Die Schaltzentrale Kopf lebt al-
lerdings noch — nur auf einem Blatt Papier. Mit
zwei Nédgeln an einem Korper festgesteckt —



wohl mehr zufdllig an diesem. Dadurch, daf3 al-
les aufeinanderliegt, ist es austauschbar gewor-
den. Der Korper ist zur Zeichnung verkriippelt.
Wie ein Plakat festgeklebt, fiir irgendetwas mog-
licherweise werbend, entkdrperlicht. Die Hédnde
sind abgehackt. Trotzdem wirken sie rein, fast
steril. Es kann ja auch kein Blut geflossen sein,
denn sie sind nur aus Gummi. Schlechtestenfalls
Handschuhe, die sich jeder hat iiberstreifen kon-
nen, so dehnbar wie die geworden sind. Nur die
Mauer, an der alles klebt, die ist Mauer geblie-
ben, die hat sich weder von ihrer Form noch von
der Materialstruktur verdndert. Die Mauer bleibt
fest, die hat sich nicht gewnadelt und wird sich
wohl auch nicht wandeln.

Der Themenbereich, aus dem der ,,Schachbauer®
stammte, ist auch Grundlage fiir diese Arbeit:
der Mensch in seiner Verstrickung mit sich oder
seiner Umwelt. Das Verfahren des Bildes im
Bilde, wie es sich in der 1. Fassung von , Bit-
te“ schon zeigte, die vor ,,Ganzheit“ entstanden
ist, ist auch wieder aufgenommen. Allerdings
haben die verschiedenen ,,Bilder®“, ,Bildebenen*
hier ecine mehr aus dem formalen Zusammenhang
entwickelte Bedeutung. Die unterschiedlichen
Formen transportieren die verschiedenen Bedeu-
tungen durch sich wesentlich genauer mit, die
Ebene des symbolischen Zusammenhanges tritt
stirker inden Hingergrund. In ,,Bitte“ 1. Fassung
war das Hintere, das Hintergriindige, ndhere Er-
lduterung des Vorderen, in ,,Ganzheit® sind die
Ebenen andere Aspekte des gleichen Inhalts, die
sich dadurch zwangsldufig in anderer Form &du-
Bern missen. Das Bild ist auf weitergehende Art
vielschichtiger geworden.
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,Das Gewicht“, Januar 1978

Der Zyklus ,,Das Gewicht“ ist die erste Arbeit,
in der fiir mich das Problem der Reihung auf-
tauchte. Es ergab sich zufdllig. Ich wollte die
Verdnderung der Aussage eines Gegenstandes
(des Gewichtes) bei der Verdnderung der Bildzu-
sammenhédnge und bei Reduzierung untersuchen.
Und da es der gleiche Gegenstand war, erbat sich
die Reihe wie von selbst. Ich will im folgenden
nur die erste und letzte Arbeit besprechen, weil
ich sie fiir die prdgnantesten halte und sie — noch
- losgeldst aus ithrem Zusammenhang in der Rei-
henfolge der Entstehung als Einzelarbeit wirken.
Durch die Zusammensicht aller Arbeiten ergibt
sich noch keine Bedeutungsverdnderung oder Be-
deutungsvertiefung. Erst in der folgenden Arbeit
wird das Gesamte mehr als die Summe der Ein-
zelarbeiten.

Die Zeichnung ,,Das Gewicht I“ besteht aus zwei
fiir sich inhaltlich und rdumlich klar definierten
Schichten: 1. der Weiche mit dem Hiigelfragment
an jeder Seite, die auf den ersten Blick in zwei
Stringen in unendliche Fernen fiihren kdnnte,
auf den zweiten jedoch vor einen leeren Hinter-
grund ausliduft, unter sich Leere und sich dadurch
selbst in Frage stellend, sowie 2. den an zwei
Balken befestigten Umlenkrollen, von deren vor-
derer, von rechts in das Bild hineingefiihrt, ein
Gewicht in der Form eines Projektils hdngt.

Versuchen wir fiir beide Bildteile zuerst getrennt
die Bedeutungen abzuleiten: der obere Bildteil
wirkt real in seiner Stofflichkeit. Durch Rand-
iberscheidungen kdonnte er als Teil eines grofe-
ren Ganzen, als Endpunkt einer sehr einfachen,

schwerfdlligen Maschinerie angesehen werden.
In betont senkrecht-waagerechter Anordnung ist
sie Barriere, betont iiberdimensioniert, bedroh-
lich vor weil schwebend, den ganzen oberen
Bildteil einnehmend. Daran hidngt das Gewicht,
oberen und unteren Bildteil miteinander verbin-
dend. Beides zusammen besetzt etwa dreiviertel
des gesamten Bildraumes, dadurch seine Form
strahlt das Gewicht aus bis zum unteren Bild-
rand. Ob das Gewicht nun funktioneller Teil
der Maschine ist oder nicht, von ihr gehalten
wird oder ob seine Energie genutzt wird, bleibt
unklar. Ebenso die Art und der Zweck der ,,Ma-
schine“. Es ist nur bestimmter Teil einer un-
bestimmten und unbestimmbaren Maschinerie.
Nur eins ist klar: zum Betrachter hin hidngt ein
Projektil, und das ist bereit zu fallen. Und es
scheint auch schwer genug zu sein, zerstdren zu
konnen.

Auf dem unteren Bildteil ein Schienenstrang.
Durch die doppelte Fiithrung und die Weichenii-
berschneidung wird der Betrachter in eine ima-
gindre Tiefe gezogen. Beide Strdnge scheinen
sich weit hinten zu verlieren. Der Betrachter
mufBl durch die sehr stark sich verkiirzende Per-
spektive und die klare Linienfiihrung folgen.
Und dann entpuppt sich der zwingende Weg in
die Ferne als Schein. Er 148t den Betrachter in
der Luft hdngen.

Auch in der Zuordnung des oberen zum unteren
Bildteil wird das klar definierte Zweifelhafte
wieder aufgenommen. GréfBe und Zuordnung der
Teile bleiben unklar, obwohl klare Uberschnei-
dungen auftreten. Durch ein herabhidngendes
Blatt Papier, das von der Weiche iiberschnitten



wird, mifBte sich der ganze obere Bildteil hin-
ter der Weiche befinden - doch dann wire die-
ser Bildteil tiberdimensioniert groB — ein Stol-
perstein fiir die Erfahrung, das BewulBtsein des
Betrachters. Ebenso weist das Gewicht auf den
Scheitelpunkt der Weiche, iberschneidet je-
doch nicht; es konnte sich demnach auch, wenn
auch zweifelhaft, hieriiber befinden — doch dann
widre die Distanz zum Papier unwahrscheinlich.
Ebenso konnte das Projektil immer Vordergrund
hingen — doch dann wird die Weiche in ihrer
Tiefenerstreckung unglaubhaft.

Sehen wir beide Bildteile zusammen, so ergeben
sich neue Bedeutungen. Der Holzbalken wird
zur Schranke — allerdings in seiner Rdumlich-
keit nicht erfalbar. Das Gewicht bekommt eine
klare StoBrichtung, einen Zweck, der jenseits
eines Maschinenteildaseins liegt. Es wird zur
Bedrohung. Es bleibt unklar, wo diese Bedro-
hung ansetzt oder was genau diese Bedrohung
ist. Sie ist aber trotzdem prdsent. Und der Be-
trachter wird darauf hingezogen. Er wir einge-
Sspannt.

Ein ,,Gewicht VI“ ragt eine riesige Umlenkrolle
von oben in den Bildraum, flankiert von zwei
Platten. Wie die Rolle, so scheinen auch sie
durch die Lichtfiithrung im unteren Teil rund.
Durch die messerscharf geraden Kanten und
die Frontalsicht aller Teile ist ihre rdumliche
Erstreckung jedoch undefiniert. Eine durchge-
schobene Schraube mit Mutter hdlt als Achse
die drei Teile zusammen. Zwischen den Platten
und der Rolle je eine Unterlegscheibe, funk-
tionslos. Sie unterstiitzen nur, indem sie sich

noch unten verbreitern, das Gewicht der Rol-
le. Sie hdngt in geometrischer Strenge schwer,
unnahbar, fest, erstarrt. Die Gegenstidnde sind
eindeutig mit einer falschen Lichtfiihrung; die
Schatten verunkldren den Raum, lassen ihn teil-
weise als Fldche erscheinen. Vom Material ein-
deutig Stahl, jedoch ohne Raum, ist die Rolle
vom Menschen Geschaffenes, sich jedoch einer
Einordnung in Schemata entziehend.

In der Rolle hdngt an einem Faden wieder das
Gewicht. Der Faden ist im Verhdltnis schwidch-
lich, die Halterung unmerklich ausfransend.
Allein das Gewicht kann sich behaupten. Wie
schon in der ersten Arbeit, wird auch hier das
Gewicht zur Bedrohung. Wie schon vorher ist
ihr Ansatzpunkt auch hier durch rdumliche Ver-
unsicherung verunklédrt. Allein durch ihre Form
bekommt das Gewicht seine StofBrichtung. Es
zielt auf einen auf ein Blatt Papier gezeichneten
Nagel, von dem nach Form und GréBe zu urtei-
len gerade der Faden nach vorn, rechts an dem
Betrachter vorbei zum Bildrand fiihrt, der das
Gewicht wieder von oben kommend hédlt. Das Pa-
pier beginnt zu schweben, vom Faden gezogen.
Es bewegt sich durch die stark verkiirzte Per-
spektive auf den Betrachter zu, zieht ihn durch
den Faden unterstiitzt ins Bild. Jedoch schon
dieser ,,Einstieg® ist widerspriichlich. Einesteils
sind Faden und Papier die ecinzigen Gegenstédnde,
die von Material, Licht und Perspektive richtig
definiert sind. Doch durch die Verdichtung der
Grauwerte um den Faden zu ,,Schatten® wird der
Bildraum hier gezwungen, Bildgrund zu werden.
Dieser Raum-Grund vermag es, durch Verdich-
tungen der Grauwerte einesteils die Wirklichkeit
der anderen Gegenstdnde zu steigern, gleichzei-









tig durch die schemenhaften Schatten das Wirklich-
Unwirkliche noch einmal aufzunehmen.

Alle im ersten Blatt schon angelegten Inhalte fin-
den sich auch in dieser Arbeit wieder. Nur sind die
erzdhlerisch-symbolischen Elemente herausgefiltert,
der Gehalt ird weitgehend durch Farbe und Form
sowie durch die Komposition transportiert. Die Ma-
schine hat sich auf eine Rolle verdichtet — sie wirkt
durch den Zwiespalt von Licht, Material und Raum.
Die rdumliche Indifferenz ist reduziert auf eine Ver-
dichtung der Schwérzen an einigen Stellen — von der
Erinnerung Schatten auf einem Grund, jedoch unsin-
nige Schatten auf einem unbestimmbaren, trotzdem
materialisierten Etwas. Die Maschine wird durch
sich selbst nur noch gehalten, und das ist auch
schon wieder Anderes, Unwirkliches, Bedrohtes. Der
Inhalt des ersten Blattes ist zum sich selbst zerstd-
renden menschlichen Produkt geworden, in seiner
strengen Logik einsamer, hidrter, gleichzeitig irrati-
onaler, auf eine notwendiges Minimum reduziert.

Inhaltlich hat sich hier ein fiir mich wesentlicher
Aspekt zum ersten Mal herausgeschédlt: das auf

den ersten Blick Fallbare — da es klar definiert ist

— dann sich jedoch einer genauen Zuordnung Entzie-
hende, das Logisch-Unlogische, schnell einzuordnen,
fast mathematisch korrekt, vielleicht simpel, und
doch bei genauerem Hinsehen recht kompliziert, mit
falschen Beziigen und einem Aufbau entgegen den
Gesetzen der Erfahrbarkeit. Und auch ein formales
Prinzip wird hier zum erstenmal deutlich — die Uber-
schaubarkeit wird im Detail so sehr relativiert, daf
sie uneinsehbar, vieldeutig wird.

die folgenden Bilder: ,,Erleuchtung®, drei Fassungen













s~Monument“, Idee undl. Fassung April 1977
liberarbeitet September 1978

Die Arbeit ,Monument® ist die erste, in der

ich versucht habe, konsequent die unterschied-
lichen Wirkungen formaler Mittel durchzu-
spielen und fiir unterschiedliche Aussagen zu
nutzen. Gleichzeitig wurde das Prinzip der
Reihung und Austauschbarkeit, das sich in ,,Ge-
wichte“ andeute, tragendes kompositionelles
Mittel — da ich beide Faktoren fiir viele Phidno-
mene unserer Gesellschaft, u.a. auch fiir Denk-
méiler, flir symptomatisch halte.

Die Arbeit besteht aus acht Einzelteilen, zu je
vier und zwei Reihen untereinander angeordnet.
Und zwar sind jeweils die vier oberen Teile
von gleicher GroBe im iibersteigerten Hoch-
format und die vier unteren im leichten Quer-
format. Die oberen Teile ergdnzen sich vom
Format mit den unteren zu vier Bildern, die
aneinandergereiht wieder ein Ganzes ergeben.

Die oberen Bildteile zweigen ein aufgerichte-
tes, leeres, in Briefform gefaltetes Blatt Pa-
pier — das Monument — auf der Deckplatte eines
Sockels. Die Unterteile sind Sockelvariationen.
Es fdallt auf, dafl inden oberen Einzelteilen

die Umriiform der Monumente gleich bleibt.
Ebenso setzen sich auch die Kantenlinien der
Sockelplatte in den Kanten der Sokelvariati-
onen in den unteren Bildteilen fort. Dadurch
ist das ,Monument“ zwar eine persodnliche,
wenn auch nichtssagende und leicht verletz-
liche Botschaft — es wird jedoch grundsédtzlich
austauschbar. Eigenartig ist, daBl alle gleich
sinhaltsleeren“ Monumente wieder zu einem

inhaltich gefiillten Bildganzen verschmelzen.
Ein Grund: Die Blatter sind zwar oberfldchlich
leer, in ihren Erscheinungsform jedoch immer
anders definiert — als harte, reine Umrif3li8nie,
als grob strukturierte Fliche (wobei die Struk-
tur mehr Selbstwert hat als die Umrifliform, als
»wirkliches®“ Blatt Papier (in dem die Binnen-
zeichnung sich der Form unterordnet) und als
nebelhaft Verschwimmendes. Dadurch gewinnt
das zwar oberfldchlich inhaltsleere Monument
eine zweite, tiefere Dimension. Die Erschei-
nungsform verweist auf die Bedeutung fiir den
Betrachter. Das gleiche Monument kann fiir
ihn als verschwommenes Etwas genauso Bedeu-
tung bekommen wie als Form, in dem ,,Raum
und Material wirklich® sind, oder wie als
Kunstgebilde, in dem ,,Zeichen®“ und ,,Bezeich-
netes“ - Blatt Papier auf einem Blatt Papier

— letztlich eins und doch fiir das BewuBtsein
verschieden sind, nur durch eine dinne Li-

nie getrennt. Dieser Aspekt wird noch einmal
umgesetzt in den ,,Grinden®, den Unterteilen.
Hier wird vordergriindig gespielt mit — teils
unsinnigen, teils widersinnigen — Moglich-
keiten, einem Sockel zu gestalten. Es ist je-
doch die Frage nach dem, was ,,sich unter dem
Rahmen abspielt“,den Sinngebungen des Monu-
ments, die dem ,,Oberen erst ihre StoBrichtung
geben. Ich glaube, fiir dieses Thema sind recht
zweifelhafte ,,Grinde” angemessen. Grinde, die
das obere von der Materialitdt, Raumlichkeit
oder psychologischen Wirkung noch einmal
in Frage stellen. Und durch die konsequente
Gleichschaltung werden alle Einzelteile in ih-
rem Selbstwert eingeschrdnkt, sie werden aus-
tauschbare Objekte.



SKontakte“,Oktober 1978

Der ndchste Markstein in meiner Arbeit wird
bezeichnet durch eine farbige Arbeit. In end-
loser Reihe auf zwei Blédttern in immer gleich-
bleibender GroBe und mit gleichem Abstand
steht wie lange, scharfe Zdhne ein Zaun von
Kontaktfiihlern. In sich gehalten die Senkrech-
ten durch waagerechte Stege, unverriickbar und
starr. Nach unten setzt er sich fort in einer
Schaltplatte. Nur die verschlungenen Wege der
Schaltungen sind zu sehen, in gleicher steriler
senkrecht-waagerechter Ordnung. Die ,,Tech-
nik®“, die eigentlichen Steuermachanismen,
bleiben auf der Riickseite verborgen. Durch die
Verdoppelung der Schaltungen untereinander,
die Wiederholung des Querstegs, wird die-

se Technik monumentalisiert. Durch die zwei
Platten nebeneinander wird der alte Diptychon-
charakter nivelliert, Nebeinanderliegendes wird
gleichgeschaltet, Gegensédtzliches aufgehoben,
Ursache und Wirkung verschmelzen, die Tech-
nik steht als Absolutes und Beherrschendes.

Durch die Uberlinge der Stidbe und ihre steril
gleichbleibende senkrechte Anordnung wird die
Assoziationsrichtung des Betrachters umgelei-
tet. Es sind nicht mehr allein Kontaktfihler,
die ihm entgegenstehen, er fihlt sich an be-
kannteres mit dhnlicher Form erinnert. Die fer-
ne Technik wird zum nahen Zaun. Er kann sich
dadurch gleichzeitig behiitet und ausgesperrt
von etwas fihlen.

Waren es in den friiheren Arbeiten die Gegen-
stinde, die dieses ,,etwas“ klédrten, spidter dann
eine Verdichtung der Grautdne, so iibernimmt

jetzt die Farbe allein durch ihre assoziative
Wirkung die Verdeutlichung von gegenstdndlich
Unausgesprochenem. Der Hintergrund-Himmel
dieser Arbeit ist unnatiirlich maschinenrosa.
Sterilisierter Hautton. Klinisch abgetdtet und
konserviert. Stattdessen erscheinen die Kon-
taktfiihler in belebten Blauténen, mit Grau und
WeiBl. Die Abschattierungen werden zu zer-
rissenen Wolken oder Spiegelungen davon auf
Metall. Kiihle Ferne-Ndhe, Stahl-Himmel. Der
zwiespidltige Eindruck wird dadurch hervorge-
rufen, dafl der rosa Himmel neben den Stdben
in den Vordergrund tritt — die Kontakte er-
scheinen als Durchblicke, der Stahl wird zum
Himmel, in sich zerrissen. An den Uberschnei-
dungspunkten der Senkrechten mit den Waa-
gerechten tritt stattdessen das Rosa zuriick,
wird branstiger Himmel. Fiir den Betrachter
rickt dieser unwirkliche, mit gegebenen Er-
fahrungsklischees nicht zu vereinbarende Ein-
druck inden Bereich der Wirklichkeit durch

die Schalttafeln darunter — bekannte Brauntdne
vorgestanzter Tafeln - stumpf, schwer, erdig.
Darauf geldtet wieder das transzendente Metall
der Schaltwege, in differenzierter Kiithle, durch
die Uberschneidungen und Kanten jedoch im-
mer aufliegend. An der Schnittkante der Tafeln
zu den Fiihlern ragen diese in die Schaltplat-
te hinein. Der Ubergang von zwei Bereichen
der real gewordenen Irrationalitdt ist fiir den
Betrachter gegeben. Im Bereich der Steuerme-
chanismen entziehen sich die klaren, eindeutig
gekldrten Formen der logischen Erkenntnis — da
Entscheidendes verborgen bleibt. Im Bereich
der Kontakte, in dem sich Technik dem Men-
schen duBert, wird der Zwiespalt nur empfun-
den.









Zusdtzlich zu den in den anderen Arbeiten
schon besprochenen Mechanismen von Form und
Komposition iibernimmt hier die Farbe ein-
deutig zwei Aufgaben: erstens ist sie in der
Laqe, durch ihre eindeutig rdumliche Wirkung
den zwiegespaltenen Eindruck einzelner Teile
oder ihrer Verbindung zu verdeutlichen, den
ich vorher durch unterschiedliche Blatter oder
Ebenen, vor- und Nebeneinander angeordnet,
erreichen mufBite; zweitens vermag sie durch
ihre assoziativen Wirkungen Inhalte spiirbar zu
machen, die jenseits der logischen ErfaBBbarkeit
sichtbar werden. Diese Ansédtze habe ich in den
folgenden farbigen Blédttern dann weiterentwi-
ckelt.

»Bitte“, 1977

Als Mittelpunkt der Darstellung pridsentiert
sich dem Betrachter eine Darstellung — ein
Bild im Bilde. Vor einer Backsteinmauer,

auf deren Rand Stacheldraht eingelassen ist,
steht im Hochformat ein Blatt Papier. Dieses
Blatt ist Bildtrdger einer Darstellung, die ei-
nen Grinsenden Mann zeigt, der sich mit dem
Oberkorper iiber eine Holzwand beugt und dem
Betrachter eine Maske entgegenhilt. Uberra-
schenderweise gleicht die Maske den Gesichts-
zigen des Mannes.

Zwei der vier Ecken des Blattes wdolben sich
stark nach innen und betonen die Zweidimensi-
onalitdt des Bildtrdgers. Von der Grundflédche
der inneren Darstellung geht keinerlei Wir-
kung rdumlicher Tiefe aus. Die Verdichtung
der Schraffur qualifiziert sie vielmehr als ein
Stiick Papier, das von einigen Falten durchzo-
gen wird. Das Materielle der Grundfldche wird
auch dadurch herausgestellt, daBB sich auf ihr
der Schatten des Mannes abzeichnet. So ist der
Mann eingeklemmt zwischen der materialisier-
ten Grundfldche hinter ihm und der Holzwand
vor ihm.

Es fdallt auf, daBB sich die Gestaltung der
rechten Hand iber die Umrifllinie der inne-
ren Bildfldache hinaus fortsetzt. Der VorstoB
des Mannes in den Bildraum der d4ulleren Dar-
stellung ist eine Bewegung in Richtung auf
den Betrachter, der die Maske demonstra-

tiv prdsentiert bekommt. Allerdings wird die
raumgreifende Diagonale des Armes und der
Knodchel durch den senkrechten Verlauf des
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kleinen Fingers aufgefangen und in die Fldche
gezwungen.

Wie schon der innere Bildraum wirkt auf der
duBere verstellt. Da ist zunédchst die Backstein-
mauer mit dem Stacheldraht; was die Stabilitédt
betrifft, erfahrt das Material der Versperrung
damit eine weitere Steigerung. Der Anschein,
die Grundfldche oberhalb der Mauer markiere
einen weiten Raum, tduscht. Der Schatten of-
fenbart ndmlich eindeutig den Wandcharakter
der Grundfldche. Somit ist die Organisation der
Bildridume auf eine totale Einengung des grin-
senden Mannes mit der Maske ausgerichtet.

In dieser rdumlichen Einengung scheint Rein-
hard Hanke die duBleren Zwidnge zu veranschau-
lichen, die einer Entfaltung der individuellen
Personlichkeit entgegenstehen; ersieht den
Menschen eingezwédngt in eine Vielzahl von
Erwartungen, die von aulen an ihn herangetra-
genen werden und seine ureigensten Bediirf-
nisse iiberlagern und verdndern. Was bleibt

ist ein Mensch, der zu einem Trédger von nor-
mierten sozialen Rollen degradiert werden ist.
Unter dem stdndigen Druck der Fremdbestim-
mung vermindern sich der Wille und die Féa-
higkeit zur Selbstbestimmung, bis dall sie sich
schlieBlich verlieren.

So kommt in der Identitdt von Gesicht und
Maske die vollige Verinnerlichung der sozialen
Rolle zum Ausdruck; es verdeutlicht sich hier
die Unfdhigkeit, hinter der schiitzenden Mas-
ke mit ihren rollenbedingten Ziigen das eigene,
wahre Gesicht zu behalten.

R.J.









,Bitte“, Februar 1979

Das Thema , Bitte“, wie ich es im Dezember 1977
mit seiner absurden Maskenhaftigkeit — dadurch
letztlich auch Auswechselbarkeit — sowie seiner
ansatzweisen Mehrschichtigkeit dargestellt hat-
te, schien mir wert, mit den seitdem gesammel-
ten Erfahrungen und einem weitergehenden
formalen Repertoire noch einmal gestaltet zu
werden. Ich war iberzeugt, dall sich sowohl die
persdnliche Seite das Erscheinungsbild des ,,Ge-
sichtes® - als auch das Unpersdnliche, Vergesell-
schaftete — der Mensch als Karte, als Individuum
ohne Individualitdt, als Massenobjekt — ein-
dringlicher gestalten lasse.

Zuerst einmal versuchte ich, das stark karrika-
tive Element durch eine genaue Binnenzeich-
nung zu bannen und ,echt” erscheinen zu lassen.
Die Fratze sollte dem Betrachter entgegentreten
im Kleide des Wirklichen. Sie sollte ihm glau-
ben machen: Den kenne ich doch, aber den kann
es doch gar nicht geben; das ist zwar nur Bild,
aber es konnte auch Wirklichkeit sein. Diesen
zwiespidltigen Eindruck habe ich neben einer
Prdzisierung der Ziige durch das Herauswdlben
des Menschen aus seinem Blatt Papier in Rich-
tung auf den Betrachter erzielt — hervorgerufen
in erster Linie durch die Uberschneidungen und
die Schattenwiirfe. Das ,Eigenleben®, das der
»~Mensch®“ im ersten Blatt es Triptychons bekam
und absolut fiir sich beanspruchen konnte, weil
er als einziger in der Lage war, das von fremder
Hand verschniirte Biindel Papiere zu iberbrii-
cken, wird langsam im zweiten Blatt nivelliert.
Hinter im deuten sich andere Individuen, Genos-
sen an. Sie drdngen sich nach vorn. Der Stapel

scheint langsam in Unordnung zu geraten, sich
aufzuldsen. Der Einzelne verliert an Bedeutung,
die Masse gewinnt Eigenleben. So sehr, dafl im
dritten Blatt eine ordnende Hand eingegriffen
hat und die ,,Individuen® schoén in der senk-
rechten und waagerechten in Reihen anordnete.
Die Mensch-Teile wurden mit Biiroklammern zu
einem Ding zwischen Wéscheleine und Akten-
ordnung verkettet, lustigem Weille-Riese-Weil
und Birokratenstaub. Sie drdngen jedoch trotz-
dem nach vorn, andere nach hinten. Mehr als

sie wohl dirfen. Jeder versucht jeden zu iber-
tolpeln — und jeder bleibt doch jeder — gleich.
Jeder versucht seine Individualitdt anzupreisen:
Greif zu! Bitte. Hiang Dir unser Gesicht um! Wir
haben noch mehr Schichten darunter. Werde wie
Wir! Reihe Dich ein in unsere Reihen! Es ist
zwar schon voll hier, aber es ist noch die Lii-
cke da. Du willst Dich nicht einfiigen? Macht
doch nichts. Stor Dich nicht dran. Wir sind doch
alle in solch einer Zwangsjacke. Aber wir ha-
ben trotzdem Vitalitdt — scheinbar. Wir lassen
uns doch nicht 16sen, wie der es da hat mit sich
geschehen lassen. Aber auch bitte nicht zur Sei-
te sehen! Nicht zuriickschauen. Denn da ist ein
Loch, und dahinter gdhnende Leere.

Bilder derfolgenden Seiten:

»,Erkundung®,
szumehmend I — III“
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