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GEGENSTANDLICH, ANSCHAULICH

AvD: Ich glaube, man kann sagen, dafi es in der Bildhauerei keinen Bildtrédger gibt.
Demnach miifite es der Kiinstler in besonderer Weise auf eine Evidenz des Objekts
abgesehen haben (auch wenn der jeweilige Raum und ein moglichst spezifisches
Verhéltnis zu den rdumlichen Gegebenheiten die Funktion des Bildtrigers ersetzen
mag). Was muf fiir dich hinzukommen, damit das Bild abgeschlossen ist?

MB: In der Malerei ist der Bildtréger eine Projektionsfliche; ich arbeite im und mit
Raum. Ein plastisches Werk ist lediglich dreidimensional erfahrbar, womit der Be-
trachter selbst aufgefordert ist, seinen eigenen Ort der Betrachtung zu finden. Das
aber kann er nur allein in der Zeit seines Aufenthalts im Raum - und in der Unter-
brechung seiner eigenen Bewegung selbst ein Bild schaffen. Dies will und kann ich
nicht choreographieren. Das »plastische Ding« (Rilke) kann so sehr wohl im Sin-
ne eines stills als einzelnes Bild erfahrbar sein, obgleich dies immer nur ein Aspekt
bleibt. Die Bewegung ist es, die das eigene Bild auf die »plastischen Dinge« hin er-
weitert, aber nie abschliefit. Der Gesamtzusammenhang und die unterschiedlichen
Perspektiven erschaffen kontinuierlich und individuell neue Bilder.

AvD: Ich bin nicht sicher, ob es vor allem der Raum ist (um genauer zu sein: die
raumlichen Gegebenheiten, die ja auch nicht in jedem Fall einzuplanen sind), die
ein plastisches Werk zu einem Bildwerk bestimmen. Ganz pragmatisch besehen,
ist es doch das Objekt selbst, an dem du arbeitest, das du schlicht und einfach her-
stellst - wie auch immer in Hinblick auf Umgebung und einfliefSendes Sehverhalten,
das wiederum zunéchst dein eigenes ist. Und es ist dieses entstehende Objekt, das
in erster Instanz vor deinen Augen zum Bild wird - auf das sich alle bildnerischen
Mafinahmen, jedes In-Augenschein-nehmen und Hand-anlegen beziehen. Dieses
Objekt ist selbst bereits eine raumliche Instanz.

MB: Was sind das fiir Dinge, »die fiir sich allein bestehen, um die man aber herum-
gehen kann«? Die elementare Dinglichkeit gegeniiber der immateriellen Virtualitit
der Malerei hat Rilke schon an Rodin gesehen und fiir die Moderne wiederentdeckt.
Da sind wir bis heute im selben Raum, seit zweitausend Jahren iibrigens. Geht man
auf die Anfinge der Malerei zuriick, etwa die frithen Grabreliefe, so gab es da einen
klaren Triger, dem etwas appliziert wurde, was gewissermafien mit Aufkommen der
mobilen Leinwinde beibehalten wurde. Verloren ging dabei allerdings der raum-
lich-architektonische Bezug - zugunsten einer ungegenstdndlichen Virtualitit.
Vielleicht 143t sich sagen, dafd Gemélde doppelte Projektionsflichen sind, an und fiir
sich, aber auch fiir uns Betrachter. Im Gegensatz dazu besitzt das »plastische Ding«
nach wie vor eine ausgesprochen riumliche Erfahrungsdimension. Es formuliert
oder bildet seinen eigenen Ort. Indem er einfach dasteht, stellt der Korper zugleich
eine Umgebung, einen Bezugsraum her, in dem wir uns verhalten miissen. Raumer-
fahrung ist damit erst einmal physische Erfahrung. Und die Raumkiinste sind nicht
einfach etwas, das im Raum stattfindet, sondern Raum iiberhaupt erst herstellt. Al-
lerdings gab es mit dem Sockel auch fiir die Bildhauerei lange Zeit ein Problem mit
der Trégerstruktur. Bei Rodin war das noch Anlaf} fiir einen Streit, bei Brancusi oder
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etwas spiter bei David Smith sind wir schon weiter. Eine Plastik gewinnt wieder
von sich aus Stand. Zunéchst wurde der Sockel ins Werk integriert und erledigt sich
schliefilich, da das Ganze von selbst mitten unter uns steht. Das spezifisch Dingliche
entsteht, indem materielle und gedankliche Form in eins gehen, untrennbar. In den
letzten Jahren gibt es auch in der Malerei solche Versuche, eigentlich schon seit Pa-
lermos Stoffbildern, nur spriche man spitestens seit Franz Erhard Walters Laken
tatséchlich besser von Objektkunst. Um die Virtualitit, die nicht gleich Illusionis-
mus sein muf, kommt man in der Malerei nicht herum. Die kérperliche Dimension
der Bildhauerei ist hingegen etwas Unmittelbares. Grundlegend ist, daf} die Plastik
ihren Raum und die daran gebundene Erfahrung erst erzeugt — womit der Betrach-
ter in besonderer Weise gefordert ist, seinen eigenen Ort zu finden. Dieses Gesamt-
bild kommt zum Gliick an kein Ende.

AvD: Ich méchte ein wenig insistieren — wohlwissend, daf} eine Kiinstlerin, die sich
vornehmlich als Bildhauerin versteht, dazu tendiert, das spezifisch Raumliche zu
betonen: einmal darauf, daf} jegliche Wahrnehmung in erster Instanz eine rdumli-
cheist (auch die zeitliche braucht, umirgendwie dingfest zu werden, Anhaltspunkte,
welche die Dauer strukturieren, und muf$ sich gewissermafien situativ orientieren)
- daf} also eine Hervorhebung des Rdumlichen nicht geniigt, um die Bildhauerei von
der Malerei kategorisch zu unterscheiden; und daf, mit Blick auf unser Thema, das
spezifisch Bildnerische vielleicht eher in einer Gemeinsamkeit von Bildhauerei und
Malerei zu finden ist. Mit anderen Worten: Natiirlich kann man die allm#hlichen
und sprunghaften Veridnderungen (anhand der sekundidren Merkmale wie Sockel/
Rahmen bzw. deren Aussparung) von Cellini bis Judd, Watteau bis Tillmans nach-
vollziehen und die subtilsten Theoreme daraus ableiten — ohne jedoch das eigent-
lich Bildnerische beriihrt zu haben. Um zwei Beispiele zu nennen: Wie kommt es,
dafl ich das Besondere eines Dieter Roth sowohl an dessen Installationen als auch,
und gleichermafien, an dessen Graphiken erkennen kann, wihrend mein Eindruck
vom Werk eines Richard Avedon durchaus von den - naturgeméf} zunéchst raumli-
chen - Ausstellungsbedingungen entscheidend beeinflufit wird?

MB: Unsere Wahrnehmung ist rdumlich, klar. Aber sind wir uns dessen auch be-
wuf’t? Eher selten. Wie du sagst — es braucht Anhaltspunkte, in die wir etwa beim
Bilderanschauen hineinlaufen und uns Laufmaschen und blaue Flecken holen.
Ganz einfach gedacht: Was steht wo? Dort, wo irgendein Ding steht, kann ich nicht
stehen, und so fort. Erstin solch situativem Innehalten und Nachdenken werden die
Dinge und wir selbst ins Verhiltnis zueinander gebracht. Ich wiirde behaupten, daf}
wir zumeist kaum eine Vorstellung von Raum haben, daf er fiir uns in den meisten
Fillen bewuftseinsméflig nur sehr vage faflbar ist. Raum ist nicht einfach da, son-
dern entsteht zwischen Orten, Dingen, uns. Ohne derartige Konstellationen wiir-
den uns wahrscheinlich die wenigsten Beziige klar. Auf und ebensogut vor einem
Bild ist dieser Prozef} abstrakter. Da miissen wir die virtuelle bildliche Situation erst
in unsere eigene tibersetzen. Fragt man nach dem spezifisch Bildnerischen, reichen
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die Gemeinsamkeiten auf der Ebene des Materials oder der materiellen Erschei-
nung gewif nicht aus. Denn weder ein Gemélde noch eine Plastik erschopfen sich
darin - wobei das Bildnerische sehr verschieden vom Darstellenden ist. Bei Roth
sprechen wir iiber eine individuelle kiinstlerische Geste oder Handschrift, die in
gleich welchem Material wiedererkennbar ist, bei Avedon liefie sich annehmen, daf}
eine Photographie, als reproduzierbares, zeitbasiertes und abbildhaftes Medium
andere Voraussetzungen hat und andere Voraussetzungen erzeugt als Malerei und
Bildhauerei. Eine Photographie vermittelt etwas Abwesendes, das nicht sie selbst
ist, ein Gemailde oder eine Plastik sind etwas unmittelbar Anwesendes, das zunichst
einmal allein sich selbst zeigt, nichts anderes als es selbst ist. Dies sind vollkommen
unterschiedliche Erfahrungsrédume.

AvD: Allerdings, dies unterscheidet die Photographie von den iibrigen Kiinsten —
daf sie, indem etwas abgelichtet wird, mit diesem Etwas, sei es auch nur das Licht
selbst (dessen Einfall auf das Papier als einziger Gegenstand), ein vorgéingiges Au-
Rerhalb postuliert und in der Reflexion auf jenes Aulerhalb-des-eigentlichen-Arte-
fakts ein Vermittlungsmoment enthélt, das die anderen Kiinste eriibrigen konnen;
in diesem Sinne ist Photographie (immer auch) bedingte Form. Dies mag zur These
verleiten, dafd eben ihre Disposition zur Authentizitit die Photographie naturgemaif}
zu einer héheren Kontextualitdt bestimmt (ein unschoner Ausdruck, ich weiff), die
dann auch meinen Eindruck von jener Ausstellungssituation im Falle von Avedon
erkldren kénnte. Wichtiger aber scheint mir zu sein, daf} jene Bedingtheit (oder:
Beziiglichkeit) es umso schwerer macht, an einem photographischen Werk, sobald
man die aktuellen Konventionen der Kunstbetrachtung abzieht, eben das Bildneri-
sche zu erkennen. Ich bin hier natiirlich in einer Erkldrungsnot und miif3te das Wort
»bildnerisch« erlautern. Was ich wohl im Sinn habe, ist etwa dies: das Gemachte, das
also vom Gegebenen abzulGsen, oder das Bild, das nicht mehr Abbildung ist, oder
das Gegensténdliche in einem Fiir-sich, das seine besondere Evidenz nicht mehr
von einer allgemeinen Objektivitét bezieht. Das Bildnerische wére demnach - und
denkbar einfach - das Kiinstlerische. Und ich glaube sogar, daf} diese Formel auch
noch gilt, wenn man eine gewisse modernistische Ideologie (die in meinen Formu-
lierungen anklingen diirfte) auf weitaus dltere Kunstformen iibertrigt - womoglich
noch auf die anderen Kiinste. »Denkbar einfach« darf man hier auch »trivial« nen-
nen. Doch die vermeintlich allzu bekannten Wirkzusammenhinge werden heutzu-
tage zunehmend ignoriert, wann immer sie bewuf$t gemacht werden sollen — und
einen Diskurs in Frage stellen, der das Wortlich-nehmen fast so sehr scheut wie das
Wirkliche selbst. Die coolness jenes »What you see is what you see« ist schnell ver-
flogen, wenn ein Bild einmal so unvermittelt erscheint wie der Monolith vor den
Menschenaffen.

MB: Ich mag Stella ja. Aber lustig ist, daf} die Photographie so bediirftig sein soll
- kontextbediirftig und eben nicht aus sich heraus kontextbildend. Nur, wenn die
Photographie eine verdinglichte Leerform ist, dann ist ihr Evidenzcharakter dahin.
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Was bliebe, wire die vollkommen fiktionale Evidenz unseres individuellen Projizie-
rens, Deutens und Urteilens - in aller Unzulinglichkeit. Diese Fiktionalitit wire
zugleich eine Chance. Fraglich ist trotzdem, ob die Photographie {iberhaupt bildne-
risch sein kann? Woran ich bei Kubricks Monolithen denken mufte, ist die Ausein-
andersetzung zwischen Herbert Read und Clement Greenberg iiber die Bildhauerei
in den 1950ern. Read, von Henry Moore kommend, betonte das Taktile, Beriihrba-
re, Physische. Greenberg wollte den klassischen »Monolithen durchstofien«, und
in David Smith sah er die modernistische Verschiebung hin zu einer rein optischen
Bildhauerei. Aufier zur Begriffsklarung aber hilft einem diese Leib/Geist-Spaltung
kein Stiick weiter.

AvD: Nun ja, natiirlich handelt es sich bei jener Bediirftigkeit immer um ein
Mehr-oder-weniger und ist »aus sich heraus kontextbildend« eben nur die soge-
nannte Natur, die nicht einmal den Begriff ben6tigt (und notfalls auch ohne uns
auskommt); jedes Kunstwerk braucht zumindest die Pramisse, es gebe etwas wie
Kunst, so da wir im Einzelfall das Werk etwa von einem Wunder unterscheiden
koénnen. In diesem Sinne mochte ich deinen Hinweis, solche Fiktionalitit (wie du
sie beschrieben hast) sei auch eine Chance, sogar verldngern und fragen, ob in die-
ser Besonderheit der Photographie (Handicap oder Chance) nicht die Wahrheit des
Bildes liegt — oder: jeglicher Form. Hypothetisch gesprochen, gibt es fiir einen Men-
schen mit dem hochstentwickelten Kunstverstand keinen Unterschied zwischen
einem Baum und der Darstellung eines Baumes, da ein solcher Mensch sich immer
dessen bewuft ist, da er auch den Baum nur als Darstellung eines Baumes iiber-
haupt wahrnehmen kann, so daf} eben auch die als solche kenntliche Darstellung
eines Baumes in ihrer Fiktionalitét realistisch wie jegliche Gegebenheit erscheinen
muf} — daf} ein solcher Mensch also in jeder Sekunde Rezipient ist und die Unter-
scheidung von Kunst und Nicht-Kunst lediglich als Konvention fiir Tischgespriche
eine gewisse Giiltigkeit behilt: das Etikett »Kunst« besagt fiir ihn ebenso viel wie
das Preisschild auf einer Messe. Ubrigens — das heifit, sofern ich richtig informiert
bin, medizinisch betrachtet - gilt der Tastsinn als sekundir; auch der Blindgebo-
rene erfalt (begreift) die Dinge iiber ein - gewissermafien diskret disponiertes
- Raumschema. (Daf dieses eigentliche Vorstellungsvermégen durch den notge-
drungen intensivierten Tast- und Gehorsinn wiederum erhéht wird, bestétigt nur,
daR es eine Vorstellung - man mochte fast sagen: eine Einbildung - auch ohne das
Sehen gibt. Der womdglich durch Operation zum Sehen befihigte, ehemalige Blinde
empfindet das nun mit dem neuen Sinn Wahrgenommene auch deshalb iiberwilti-
gend wie ein Wunder, weil die iibrigen Sinne zuriickweichen. Man kénnte hier von
einer Ausgleichsverschiebung sprechen - zu der andererseits ein psychotisch Er-
krankter eben nicht fihig ist, so daf} er in dieser Verriickung des Kontextes befangen
bleibt.) Und noch ein »iibrigens«: eine Leib/Geist-Spaltung ist erst auf dem Sezier-
tisch moglich; den Lebenden darf man daran erinnern, dafd sein Gehirn auch nur ein
Teil seines Korpers ist. Da der Geist bekanntlich keinen Sitz hat (er weht ja, wohin
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er will), ist er, wenn wir ihn fiir uns in Anspruch nehmen, zumindest in einer Zwi-
scheninstanz mit Herz und Lunge, Haut und Haaren verbunden. Aber hier weif} ich
nicht, ob ich mich auf Greenberg oder auf dich beziehe. Die von dir zitierte Formu-
lierung (»den Monolithen durchstofien«) ist hiibsch; doch — um im Bild zu bleiben
- scheint es mir eher darauf anzukommen, seine Gegenwart auszuhalten.

MB: Das ist Greenbergs »pierced monolith«: die Authebung der dinglichen Materi-
alitét zugunsten des Optischen. Das ist aber der Punkt. Wir kommen nicht umhin,
in aller physischen Begrenztheit und zugleich geistig immer schon ins Unendliche
und Zeitlose hineinzureichen. Wir stehen der Welt denkend gegeniiber und befin-
den uns doch mitten in ihr. Und das wire wohl die Spanne, die ein Kunstwerk zu
bewiltigen hiitte, um die ikonische Spaltung von materieller Verfassung und Bedeu-
tung zusammenzuhalten. Denn spétestens seit Descartes geht uns doch permanent
die Welt abhanden (inzwischen téglich - nimmt man das ganze lustige Zeug wie In-
stagram). Haben wir eine einseitige Virtualisierung, also blo noch Bewufstseinsge-
genstinde, ist der drastischste Weltverlust sogleich mit eingeschlossen. Es braucht
insofern immer beide Pole, die Gegenwart und ihr Voraus oder Vorher. Bildnerisch
bekommt man dies allerdings nicht durch eine blumig oder auch kritisch affirmative
Ab- oder Nachbildung in den Griff. Die Alltagserfahrung ist etwas vollkommen an-
deres als die kiinstlerische. Um dein Beispiel aufzunehmen, kann man durchaus sa-
gen, dafl ein Baum und seine Darstellung fiir uns identisch sind. Das sind sie jedoch
nur als Bewuftseinsbilder oder in unserer Vorstellung. Uber ihr individuelles An-
sich-sein denken wir dabei nicht nach und lassen das Werk als BezugsgrofRe aufier
Acht. Haben wir es aber mit etwas Bildnerischem zu tun, muf irgendwo zwischen
Welt- und Kunsterfahrung eine deformative Verschiebung stattfinden, die auf eine
Nicht-Identitét zwischen Werk und Welt hinausliuft - eine andersartige Erfahrung
von Welt, die uns iiberhaupt erst einen vergleichenden Bezug zur Welt ermoglicht.
Das ist sogar Benns »Zusammenhangsdurchstoffung«, die Entfunktionalisierung
von Wort und Ding, das Aufbrechen ihrer herk6mmlich-normierten Bedeutungszu-
sammenhénge, um sie fiir sich selbst freizugeben. Mir scheint, daf} vor jeder kiinst-
lerischen Pramisse, heute mehr denn je, die spezifisch dinghafte, nicht-identische
Qualitit eines Werks wieder erfahrbar werden sollte. Gleich ob man dazu »Authen-
tizitit«, »Evidenz« oder »Wahrheit« sagt, ist jene Qualitit kiinstlerisch relevant, da
sie die Unwahrheit (Fiktion, Magie, Virtualitdt) nicht scheut, sondern durchsteht,
aushilt, ausstellt. Um auf deine erste Frage zuriickzukommen: In dieser Auseinan-
dersetzung muf sich gar nichts schliefien, sondern mit Gliick geschieht uns Olive.
AvD: In meiner Vorstellung schlieft eine vollkommene Gegenwart ein Voraus — oder
das Vorgéngige — aus und 6ffnet sich nur ins Kiinftige. Ich weif aber im Augenblick
nicht, inwiefern diese Auffassung zu einem tauglichen Bildbegriff beitrigt - es sei
denn, ich spekuliere noch ein wenig weiter und sage: Wenn ich von einem Werk der
bildenden Kunst all das abziehe, was mit »Werk« und »Kunst« gemeint ist, so bleibt
etwas wie ein Integral des Bildes, das auf keine Herkunft mehr weist und nur noch
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phénomenal zu erfahren ist. In diesem Sinne kann das eigentliche Bild ausschlief3-
lich das Unbekannte reflektieren — zu dem ich selbst in diesem Augenblick gehore.
Deshalb liegt das spezifisch kritische Potential des Bildes auch nicht in einem dis-
kursiven Kontext, sondern im Paradox einer manifestierten Utopie. Dies mag wie
eine ideologische Verbramung recht profaner Wirkzusammenhinge klingen, aber
ich halte es fiir die realistische Darstellung dessen, was tatsédchlich geschieht - je-
denfalls, wann immer es mir gelingt, den Monolithen auszuhalten.

MB: In unserer bodenlosen Gegenwart kann das so scheinen. Nur, meinst du nicht,
daf} selbst diese Bodenlosigkeit Geschichte hat? Insofern wiren durch alle Zeiten
die Kunstwerke Widerstinde, um nicht einfach zu fallen.

AvD: Was du als Schein verstehst, ist eine Auffassung von Gegenwart, nicht diese
selbst. Daf} du in Reflexion auf den Begriff die Gegenwart auch geschichtlich situ-
ierst, liegt in der Natur jeder Reflexion. Es gehort vielleicht zu jenem Aushalten,
nicht in einem Vorher oder Nachher sich die Genugtuung durchs Begreifen ver-
schaffen zu wollen. Mir scheint eher, dafl ein Kunstwerk das Zeug hat, Ausloser je-
nes Bodenlosen zu sein. Das Schwierige jeder Kunsttheorie ist deshalb, dem Boden-
losen noch im Begrifflichen gerecht zu werden.

MB: »... lautlos ist es im Gemiit/aber taumelnd, aber tropisch/tropisch, — wo die
Orchidee blitht«. (Gottfried Benn) Das Bliihen ist aber nicht einfach so da — zumin-
dest, was uns betrifft. Inmitten unserer Irrnis setzen wir Aufenthalte, die Vorher/
Nachher, Vorn/Hinten, Oben/Unten, Hell/Dunkel und so fort erst bestimmbar ma-
chen - ganz ohne zart-idealistische Entwicklungslogik.
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