Ziad Mahayni
Feuer, Wasser, Erde und Luft

in der modernen Kunst

Strategien der Darstellung des Elementaren

Finleitung. — 7u Ende ihrer Kulturgeschichte von Feuer, Wasser, Erde und Luft
diagnostizieren die Briider Gernot und Hartmut Bohme eine sWiederkehr der
Elemente«' in der gegenwiirtigen Alltagswelt. In kaum einem Bereich jedoch ist
diese sWiederkehr« so deutlich zu erkennen wie in der modernen Kunst seit
Beginn der sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts. Im Zuge der Emanzipation des
Stoffs von der Form und den damit einhergehenden Materialuntersuchungen der
Avantgarde? und vor dem Hintergrund von Umweltzerstérung und Natur-
entfremdung wurden Feuer, Wasser, rr(]e und Luft zu bedeutenden Themen der
Kunst. Von der Earth-Art bis zur Air-Art, von den Wasserarbeiten Klaus Rinkes,
der Lichtkunst James Turells, den Feuerzeichnungen von Jannis Kounellis bis zu
den Steinskulpturen von Ulrich Riickriem, um nur einige Beispiele zu nennen,
erweitern die vier Elemente das Repertoire der Kunst und werden in eigenen
Ausstellungen thematisiert’. Wenn hierbei von einer sWiederkehr« gesprochen
wird, so darf nicht iibersehen werden, dal die Elemente in der spiten Moderne
gewissermabBen nackt und vollkommen entsemantisiert prisentiert werden, wih-
rend sie in der frithen Neuzeit, etwa in den Kupferstichen von Antonius Wierinx
(um 1552-1624) oder Jan van de Velde (1593-1641) iiber den Um“eg einer
allegorischen und ikonologiegeschichtlich zu deutenden Weise dargestellt wur-
den. Die sWiederkehr der Elemente« in der Kunst ist daher nicht unbedingt als
Fortfiihrung einer zwischenzeitlich in Vergessenheit geratenen Tradition zu ver-
stchen, sondern vielmehr als Wiederaufnahme eines alten Motivs auf vollkom-
men neue Weise.

Die Frage, der im folgenden nachgegangen werden soll, ist die, ob bzw. wann
die Thematisierung von Feuer, Wasser, Erde und Luft in der modernen Kunst in
einer Weise erfolgt, in der diese Phiinomene zugleich als Elemente prisentiert
und erfahren werden.

Um diese Frage beantworten zu kénnen, muly zunichst geklirt werden, was
unter dem Begriff Element verstanden werden soll. Im vollen Bewultsein, dab
auch andere Definitionen moglich sind, méchte ich mich auf ein phiinomenologi-
sches Elementverstindnis konzentrieren. Eine solche Vorgehensweise scheint nicht
zuletzt dadurch gerechtfertigt, dabs die Kunst, von der hier die Rede sein soll, an
dem Wie des Erscheinens in besonderem Malie interessiert ist. Daher soll zu-
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niichst der Begriff Element aus phinomenologischer Perspektive charakterisiert
werden, bevor im Anschlub ein paradigmatischer Vergleich zwischen Werken
Ulrich Riickriems und Walter de Marias Aufschluls dariiber geben wird, welche
kiinstlerische Strategie nétig ist, um Feuer, Wasser, Erde oder Luft nicht blob als
nackte Materialien, sondern als Elemente aufscheinen zu lassen. In einem ab-
schliebenden Fazit werden die Konsequenzen aus diesem Vergleich gezogen und
daraus resultierende Probleme aufgezeigt.

Der Elementbegriff aus phanomenologischer Perspektive'. = Als Element bezeich-
ne ich ein natiirlich Erscheinendes, das in besonderer, durch uniibertreffliche
GroBe und Gewalt ausgezeichneter Macht entgegentritt und dessen numinose
Wirkmichtigkeit den Betrachter mit dem Gefiihl der eigenen Bedeutungslosig-
keit versieht. Zu solcher Allmacht scheinen nur Feuer, Wasser, Erde und Luft (als
weitgefaBite Phianomenfelder verstanden) aufsteigen zu kénnen. Dabei ist jedoch
zu beriicksichtigen, dab diese alltiglich auf manmgﬂfa(‘he Weisen erfahrbaren
Phinomene (1ur0h eine Differenz von ihren elementaren Erscheinungsformen
getrennt sind. Um dem Elementaren im Phinomenalen nachzuspiiren, ist es sinn-
voll zu fragen, wann beziehungsweise wodurch Feuer, Wasser, Erde und Luft als
Elemente in Erscheinung treten. Dies ist der Fall im sprichwirtlichen sToben«
bzw., wie Kant sich ausdriickt, sKrachen der Elemente«. In der Konfrontation
mit den Naturgewalten wie Erdbeben, Flutkatastrophen, Vulkanausbriichen oder
heftigen Gewittern avancieren die Elemente zu einer Sphire eigener, jenseitig
anmutender Art. Das Jenseitige liegt dabei in ihrer volligen Unbeherrschbarkeit
und der daraus resulticrenden potentiellen Zerstorung alles Diesseitigen. Als Ele-
mente liegen Feuer, Wasser, Erde und Luft auch noch in Zeiten vorangeschritte-
ner technischer Naturbeherrschung jenseits der EinfluBsphire des Menschen. Als
das unvergleichlich GroBere und Michtigere stellen sie alles Seiende in Irage
und werfen den Menschen aufl seine nackte Kreatiirlichkeit zuriick. In dieser
Ubermacht tiberwiltigen und isolieren sie das betroffene Subjekt und sprengen
damit die kantische Kategorie des Dynamisch-Erhabenen®. Diese erweist sich als
nicht ausreichend, um die Erfahrung des Elementaren zu fassen, da sie eine
vollstindige rationale Distanzierung und Unterwerfung des Wahrgenommenen
durch ein intelligibles \emunftsubmkl vorsieht. (renau dies lPdOCh ist in der
Erfahrung des wahrhaft Elementaren nicht maglich. Treffender als durch das
Dvnamlsch Erhabene kann das Elementare daher mit der Kategorie des
Numinosen beschrieben werden. Nach Rudolf Otto ist die hrfahrun(r des
Numinosen die einer »schlechthinnigelnl Ubergewalt«7 einer >>Ubermacht<< und
sAlles-bedingendheit<’. Sie unterscheidet sich gerade dadurch vom Erhabenen,
dab sie dem Subjekt nicht die Maglichkeit gibt, sich durch einen Akt der Bewubt-
werdung iiber das Michtige zu erheben. Die Reaktionen auf das Numinose sind
dementsprechend Gefiihle der »schlechthinnigen Abhéngigkeit<® und »Nichtig-
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keit<’. Es wirft das Subjekt auf seine unbedeutende Kreatiirlichkeit zuriick und
verdammt es zur »Ohnmacht gegeniiber der Ubermacht«'. Goethe liegt daher
ganz richtig, wenn er in Hinblick auf das unkontrollierbare und eigenmichtige
Walten der Elemente von sungeziigelten, gesetzlosen Wesen«'! spricht, die jeden
Unterwerfungsversuch vereiteln.

Doch das Elementare bricht nicht nur in der Gewalt von Naturkatastrophen
auf, sondern auch in Form vergleichsweise statischer, jedoch endlos ausgedehnter
Stofflandschaften wie Meer, Himmel oder weiter Ebenen. Und wie Feuer, Wasser,
Erde und Luft als Elemente die kantische Kategorie des Dynamisch-Erhabenen
durchstofien, so durchstoBen sie in diesen Erscheinungen auch dessen Kategorie
des Mathematisch-Erhabenen'?. Die unendliche Weite der hlﬁmentlandschaften
wirft das wahrnehmende Subjekt auf seine eigene Winzigkeit zuriick. Im Anblick
des absolut GroBen stellt sich im Betrachter das fiir die numinose Erfahrung
charakteristische BewuBtsein der eigenen Nichtigkeit ein. Diese Ausstrahlung der
Elementlandschaften steht nicht unverbunden neben der der Elementkatastrophen.
Es darf vielmehr vermutet werden, das der numinose Schauer, der die Betrach-
tung der Elementlandschaften begleitet, auch durch die in der Erscheinung sich
andeutende Potenz zu dy namlscher Gewalt hervorgerufen wird, denn das absolut
Grobe ist, in Aufruhr (rebrachu auch das absolut GPw altige und Zerstorerische.

An dieser Charakterisierung des Elementaren als das potentwll Numinose sol-
len im folgenden Arbeiten von Ulrich Riickriem gemessen und anschlieend mit
solchen \\ alter de Marias verglichen werden.

Ulrich Rickriem. - Die Arbeiten des gelernten Steinmetz Ulrich Riickriem leisten
seit den spiiten sechziger Jahren einen wesentlichen Beitrag zur ésthetischen
Aufwertung des natiirlichen Materials. Anders als in der klassischen Skulptur
dient ihm der Stein nicht als bloBes Rohmaterial, das es nach ideellen Vorgaben
zu formen und gestalten gilt. Der Stein wird bei Riickriem vielmehr selbst zum
Thema. Das Material stellt sich selbst aus und wird nicht sdurch die Form ver-
tilgt«'*, wie es Schiller in den Briefen zur dsthetischen Erziehung von der Skulptur
verlangte. Doch nicht nur das Material, sondern auch der Herstellungsprozels
geht als konstituierender Faktor unmittelbar und jederzeit sichtbar in die Werke
Riickriems mit ein. Dies wird sich in Hinblick auf die hier diskutierte I'rage nach
der Moglichkeit einer Kunst mit den Elementen als folgenreich erweisen. Zu-
niichst seien Riickriems kiinstlerische Absichten und Strategien anhand ausge-
wihlter Werke demonstriert.

Den Arbeiten Riickriems liegt ein dialektisches Konzept zugrunde, in dem das
Natiirliche und das Technische miteinander konkurrieren. In diesem Konzept be-
dingen sich beide Seiten gegenseitig, indem das Natiirlich-archaische des Materials
die technischen Eingriffe verstirkt hervortreten liBt und umgekehrt. Riickriem
selbst hat drei Thesen verfalt, die seiner kiinstlerischen Arbeit zugrunde liegen:
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»1. Das Material, seine Form, seine Ligenschaften und Ausmake beeinflussen
und begrenzen meine bildnerische Titigkeit.

2. Arbeitsprozesse miissen ablesbar sein und diirfen nicht von nachfolgenden
verwischt werden.

3. Die von mir am Material vorgenommenen Bearbeitungen bestimmt das Objekt
und dessen Beziehung zum neuen Standort.«"!

Dies bedeutet, dab nicht nur das reine Material zur Sprache kommen soll, wie
es der Fall wiire, wenn der Stein als »objét trouvé« ausgestellt wiirde, noch soll das
Material durch die technische Bearbeitung vollkommen in den Hintergrund ge-
driingt werden. Riickriem scheint eine Art Dialog vorzuschweben, in dem der
Stein und dessen technische Bearbeitung miteinander kommunizieren. In die-
sem dialektischen Prozefs konkurrieren natiirlich entstandene Absplitterungen
mit den Schnitten, Bohrungen und Spaltungen, die mittels Steinkreissige, Pref-
luftbohrer oder Steinseil erzeugt wurden. Diese greifen in den Worten von Fried-
rich Meschede »fast schmerzhaft« ein, sum eine Kunstform zu erzwingen«.'
Meschede, der sich intensiv mit der Arbeit Riickriems beschiftigt und dessen
Werkverzeichnis ausgearbeitet hat, erkennt sechs kiinstlerische Strategien, die
von Riickriem verfolgt und von denen einige kurz beschrieben werden sollen'.

Eine einfache Strategie setzt sich zum Ziel, eine geometrische »Grundforme,
etwa einen Quader, Wiirfel oder Kegel, herauszuarbeiten, die der zuvor ausge-
wihlte Block als grobtmagliches Volumen enthilt. Ein Beispiel hierfiir ist die
Skulptur Basaltlava. Grundform herausgearbeitet (1969), in der ein Stiick Qua-
der aus einem ansonsten naturbelassenen Stein herausgehauen ist'?. Durch diese
Vorgehensweise wird eine ésthetisch ambivalente Situation geschaffen. Einerseits
lifst die Konfrontation des naturbelassenen Materials mit dem maschinell erzeug-
ten Ausschnitt die Macht der Technik zutage treten. Das natiirlich Gegebene
erscheint dabei als etwas Unvollkommenes, das erst durch den Primat der Tech-
nik seiner Bestimmung zugefiihrt wird. Gleichzeitig tritt anhand der dem Stein
zugefiigten Verletzungen gleichsam negativ dessen ganz eigene Materialitiit zuta-
ge. Die Spuren des gewaltsamen Eingriffs enthiillen zugleich die Sperrigkeit des
Materials. Sie lassen einen Widerstand sichtbar werden, den der Stein den techni-
schen Werkzeugen entgegensetzt, der in den verfehlten Bohrungen oder natiirli-
chen Splitterungen aufbricht und der so ungeachtet der massiven Bearbeitung
einen nie zu vertilgenden Rest Unverfiigbarkeit zu Bewubtsein bringt'®.

Die Fragilitit dieser ambivalenten Situation wird an einer Variation dieser
Strategie deutlich, in der Riickriem geometrische Grundformen entgegen der Gestalt
des vorgegebenen Blocks herausschneidet'. In Dolomit gespalten und geschnitten
(1978) schneidet er beispiclsweise aus einem tendenziell rautenformigen Stein-
block einen rechteckigen Quader heraus®. Anstatt also eine durch das Material
vorgegebene Grundform herauszuarbeiten, wird in dieser von Meschede als »Form-
umwandlunge« bezeichneten Strategie das natiirlich Vorgegebene vom technischen
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Gestaltungswillen iibergangen und in eine Gestalt transformiert, die nun noch
mehr vom Kiinstler und der Technik bestimmt ist.

Auch andere Strategien wie der »vertikale Schnitte, die shorizontale Spaltung«
und diec Kombination von beiden Ghorizontale Spaltung / vertikaler Schnitt«)
konfrontieren auf dhnliche, das Natiirliche verletzende Weise Material und Tech-
nik. So etwa der Aachener Blaustein (1969), in dem die ansonsten wuchtige und
massive Erscheinung des Felsens durch einen priizisen Schnitt mit der Stein-
kreissiige gebrochen wird®'. Zwar bleibt auch an diesen Werken, gewissermalien
als Negativ, die eigenwillig sich sperrende Materialitiit des Steines sichtbar, je-
doch um so schwiicher, je dominanter der technische Eingriff ist.

In Dolomit. geschnitten. gespalten (1968/69), an dem iiber die gewaltsame Spal-
tung mittels Steinkreissiige hinaus die zerfurchte Aulienhaut des Steines abgetra-
gen wurde, kippt schlieBlich das dialektische Spiel zwischen Naturbelassenheit
und technischer Bearbeitung fast vollstindig zugunsten der Technik. Es bleiben
nur noch vier streng geometrische und aufeinander gestapelte Blocke iibrig, die
wie technisch gegossene Betonklstze wirken. Durch den Abschliff der rauhen
Aubenhaut verliert der Stein seine individuelle Sprache und wird zu einem seriell
produzierbaren Artefakt. Mit Adorno kénnte man hierbei vom Verlust des Nicht-
identischen durch ein Zuviel an technischer Bearbeitung sprechen. Und genau
dieses Zuviel an technischer Bearbeitung verhindert auch, so mein Fazit, ein
Durchbrechen des Numinos-Elementaren an der Skulptur.

Das Material wird von Riickriem durch den Arbeitsprozels gezeichnet. Die
Spuren dieses Prozesses erscheinen als Frakturen und Narben, die zwar das Ur-
wiichsig-Natiirliche des Materials hervorheben konnen, jedoch auch dem Steiner-
nen den elementaren Charakter nehmen. Anstelle der Erfahrung einer Uber-
macht scheint das Material in bis dahin unerkannter Fragilitit und Verletzlich-
keit auf. Verletzlichkeit jedoch steht in diametralem Gegensatz zur Allmacht, durch
die das Elementare ausgezeichnet ist. Riickriems Skulpturen machen den Stein
und seine Eigenschaften sichtbar, doch sie lassen ihn nicht als Element in Er-
scheinung treten.

Walter de Maria. - Einen vollkommen anderen Umgang mit dem Stein bezie-
hungsweise der Erde, aber auch mit Feuer, Wasser und Luft entwickelte Walter
de Maria im Laufe der sechziger Jahre. Von der Minimal Art herkommend, avan-
cierte er zum Pionier der Land Art. In den endlosen Wiisten von Nevada, Arizona
und New Mexico fand er den perfekten Anti-Ort zu den kulturell iiberziichteten
Galerien New Yorks, in denen die Kunst in die iibermiichtige Maschinerie einer
alles verwaltenden Kulturindustrie eingespannt schien. Doch die Wahl der Wiiste
als Ort fiir eine neue Kunst ist nicht nur Ausdruck einer kritischen Absetzung von
der Galeriekunst, sondern auch Zeichen einer romantischen Kehrtwendung zum
gigantisch Natiirlichen und zum Elementaren. Die Wiiste ist Paradigma des Er-
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habenen und Numinosen, sie ist Raum der Einsamkeit und der Zuriickgeworfenheit
aul die nackte Kreatur.

Noch bevor de Maria sein erstes Land Art Projekt realisieren konnte, und
lange bevor der Begriff Land beziehungsweise Earth Art gepriigt wurde, verfabte
er ein kurzes Manifest mit dem markanten Titel On The Importance Of Natural
Disasters, das richtungweisend fiir seine spiteren Arbeiten ist:

»ON THE IMPORTANCE OF NATURAL DISASTERS

I think natural disasters have been looked upon in the wrong way.

Newspapers always say they are bad. A shame.

I like natural (hsastere and 1 think that they may be the highest form of art
possible to experience.

For one thing they are impersonal.

I don’t think art can stand up to nature.

Put the best object you know next to the grand canyon, niagra falls, the red woods.
The big things always win.

Now just think of a ﬂood forest fire, tornado, earth quake, typhoon, sand storm.

Think of the breaking of the ice jams. Crunch.

If all of the people who go to museums could just feel an earthquake.

Not to mention the sky and the ocean.

But it is in the unpredictable disasters that the highest forms are realized.

They are rare and we should be thankful for them.«**

Deutlich an diesem Manifest ist die Ankniipfung an eine naiv-romantische Tradi-
tion und an die Landschaftserfahrung des 19. Jahrhunderts, wie sie unter ande-
rem in den Werken William Turners dargestellt ist*'. Das Natiirliche wird von de
Maria iiber das Kiinstliche gestellt und dennoch in einer geradezu paradoxen
Erweiterung des Kunstbegriffs als Produzent der groftmoglichen »Kunstwerke«
Ghighest form of art«) bezeichnet, neben denen alles Menschengeschaffene ver-
blassen muf. Seine Beispiele sind den elementaren Naturkatastrophen und end-
losen Weiten entnommen: Uberschw emmungen, Waldbrinde, Erdbeben und
Tornados markieren genauso wie der Ozean, der Himmel, der Grand Canyon und
die anderen Beispicle de Marias die klassischen Topoi des Erhabenen und
Numinosen, auf die auch Kant® und die Romantik immer wieder zuriickgriffen.
Und genau hierin, in der fiir kiinstlich geschaffene Werke unerreichbaren Erhaben-
heit beziehungsweise Numinositiit liegt fiir Walter de Maria der besondere éstheti-
sche Wert von Naturkatastrophen. Thr Walten soll nicht als Schrecken verurteilt,
sondern in Dankbarkeit erfahren werden. Eine Dankbarkeit, so Lifst sich vermuten,
fiir das Erscheinen des ganz Anderen und unendlich Grofieren, das dem Mensch
seinen eigenen Rang zuweist. Der zu Ende des Textes artikulierte Wunsch, jeden
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Kunstbesucher mit dieser Erfahrung zu konfrontieren, sffnet den Weg zu den gi-
gantischen Land Art Projekten, an deren Verwirklichung de Maria in der l‘Ol(TPAPll
arbeltele. Das berithmteste dieser Projekte, das nghtmngl’zeld, ist nichts geringeres
als der Versuch, Naturkatastrophen zwar nicht zu erzeugen, wohl aber anzuzichen,
ihrem Sich-Ausbreiten ein offenes, empfangendes Ield zu bereiten.

Das Lightning Field wurde 1977 in einer gewitterreichen Gegend im Bundes-
staat New Mexico errichtet. Es besteht aus 400 malbgefertigten, spitz zulaufenden
Edelstahlstiben, die in einem rechteckigen Feld mit einer Kantenlinge von einer
Meile x einem Kilometer mit jeweils 220 Ful Abstand aufgestellt sind*. Doch
dieses fiir sich genommen minimalistisch anmutende Gitter ist nicht schon das
eigentliche Werk, an dem de Maria gelegen ist, sondern nur das Setting fiir ein
sich von selbst inszenierendes Ereignis, nimlich das Ereignis der vom Lightning
Field angezogenen einschlagenden Blitze. Walter de Maria schafft mit dem Lightning
Field weniger ein Kunstwerk, als eine Situation, einen Erlebnisraum, in dem eine
intensive hrfahrung méglich wird, und zwar die numinose Erfahrung elementarer
Naturgewalt. Patrick W erkner nennt daher das Lightning Field eine Anlage zur
Erfahrung einer sHimmels-Performance«” . Beriicksichtigt man, dab es sich um
ein Lusammenaplel von Ebene, Himmel, Gewitter mit Bhu, Sturm und Regen
handelt, kénnte noch treffender von einer Elementen-Performance gesprochen
werden. Erst das Hereinbrechen der Naturgewalt vollendet dabei durch die numi-
nos-elementare Kraftentfaltung das sKunstwerk« — wobei der Begriff »Kunstwerk«
hier nur eingeschriinkt und provisorisch verwendet werden soll. Dal dies die
eigentliche Intention ist, belegt nicht nur die Aussage de Marias, dals eine hohe
Gewitteraktivitit den Ausschlag fiir die Wahl des Ortes gegeben hat®®, sondern
auch die einzige von de Maria autorisierte Fotoserie, in der der Schwerpunkt
deutlich auf dem Erlebnis einschlagender Blitze liegt*.

De Maria bestimmte aber nicht nur, wie das Lightning Field fotografisch abge-
bildet und dargestellt, sondern auch wie es eigenleiblich aufgesucht und erfahren
werden soll. Der Besuch des Lighining Fields ist nur durch das Dia Center for the
Arts moglich, das das Werk verwaltet, und nur nach einem von Walter de Maria
*: Wer das Lightning Field sehen méchte, wird in einer Gruppe
von manmal finf Personen hingefahren und dort fiirr mindestens 20 Stunden

Vi or(re(rebenen Modus’

ausgesetzt. Zur Ubemachlung und Verpflegung steht ein karg ausgestattetes Block-
haui bereit. Diese Vorgehensweise soll eine maglichst ruckswhtslo%e unmittelba-
re und individuelle Konfrontauon mit dem hrfahrungsraum gewihrleisten, denn,
wie de Maria am Ende eines kurzen Essays zum Lightning Field schreibt: sIsolati-
on is the essence of Land Art<*' . 1solation ist auch Voraussetzung und Resultat der
Erfahrung des Elementaren. Das Gefiihl des Zuriickgew oran-Sems aul sich selbst
in der Erfahrung des Gigantischen und Numinosen versucht de Maria zu gewihr-
leisten, indem er durch seine Vorgaben verhindert, dab das Lightning I’IEld zu
einer Touristenattraktion mit Massenfithrungen degradiert wird. Das Aussetzen
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durch einen Fahrer des Dia Center for the Arts wird so zu einem symbolischen
Akt des Ausgeliefert-Werdens an die elementaren Krifte.

De Maria betont ferner, dal die Erfahrung, an der ihm gelegen ist, im Lightning
Field stattfindet™. Die Besucher werden daher aufgefordert, das Lightning Field
zu begehen, sich und die anderen Besucher in ihm zu verlieren und dabei die
aufgeladene Atmosphire eigenleiblich zu spiiren. Man betritt einen mit elementa-
rer Energie aufgeladenen Raum, der durch die tatsichliche Lebensgefahr, die er
in sich birgt, der distanzierten und in jeder Hinsicht ungefihrlichen Haltung
beim Abschreiten von Kunstwerken in einem Museum denkbar fern ist. Es gilt
niimlich zu bedenken, dab, wer immer das sKunstwerk« im Ereignis der einschla-
genden Blitze erlebt, sich tatsichlich in Lebensgefahr begibt. Die Bedrohung ist
unmittelbar und wird nicht, wie Kant es fiir die Erfahrung des Erhabenen be-
schreibt, iiber den Umweg eines distanzierten und sich intellektuell iiberlegen
wissenden Vernunftsubjekts zuriickgenommen. Der Mensch steht im numinos-
elementaren Raum und spiirt dessen Allmacht am eigenen Leibe, der jeden Mo-
ment vernichtet werden kann. Jeder Besucher mufi daher auch eine Haftungser-
kldrung unterschreiben, mit der er de Maria und das Dia Center for the Arts von
jeder Verantwortung fiir Verletzung oder Tod freispricht. Diese zuvor zu leistende
Unterschrift kann als Teil der Erfahrung des sKunstwerks« angesehen werden, in-
dem sie von vornherein den Besucher mit einer Gefithlsmischung aus Angst, Re-
spekt und ambivalenter Erwartung ausstattet. Es zeigt sich hieran, wie an dem
gesamten Konzept des Lightning Fields, dals de Maria tatsichlich die Elemente her-
vortreten lassen will. Feuer, Wasser, Erde und Luft werden hier nicht als Materiali-
en der Kunst prisentiert, sondern als aufscheinende Numen inszeniert. Dies hat
weitreichende Konsequenzen fiir die Form der Kunst, an der hier gearbeitet wird.

Es ist schon darauf hingewiesen worden, dal der Begriff s Kunst-werk« fiir das
Lightning Field nur bedingt sinnvoll und iiberhaupt nur im Zuge der radikalen
Erweiterung des Kunstbegriffs durch die Avantgarde zu verstehen ist. Das Unbe-
hagen an dieser Bezeichnung nihrt sich an beiden Teilen des Wortes, da das
Lightning I'ield strenggenommen weder den Charakter des Kiinstlichen noch den
eines geschaffenen und bleibenden Werkes triigt. Die Arbeit des Kiinstlers, das
Aufstellen von 400 wie Blitzableiter fungierende Stibe, ist nicht mehr als eine
Vorbereitung bezichungsweise Begiinstigung eines Ereignisses, etwas iiberspitat
formuliert: vergleichbar der Grundierung einer Leinwand. Kunst nimmt hier den
Charakter eines Happenings an, eines Happenings jedoch, und das ist entschei-
dend, in dem sich elementare Natur von selbst ereignet. Der Kiinstler bescheidet
sich auf die Schaffung eines stimulierenden Raumes, in dem sich das »Toben«
und sKrachen« der Elemente ereignen kann. Das Happening vollzieht sich also
durch etwas der Kunst Jenseitiges, nimlich durch das Hereinbrechen eines Nicht-
Gemachten und Nicht-Machbaren. Und genau dieser Freiraum, in dem etwas von
selbst geschehen kann, ist nétig fir die Inszenierung des Numinosen und Ele-
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mentaren. Dieses kann mit Mitteln der Kunst nicht dargestellt werden, sondern
erscheint gerade dadurch, dal es alles Kiinstliche transzendiert.

Schluf3. - Der beispielhafte Vergleich zwischen Walter de Marias Lightning Field
und den Skulpturen Ulrich Riickriems hat gezeigt, daf3 es sehr verschiedene Stra-
tegien gibt, mit Feuer, Wasser, Erde oder Luft kiinstlerisch umzugehen. Bei ge-
nauerer Betrachtung wird jedoch deutlich, daf3 diese Strategien gewissermafien
auf einer Linie im Sinne einer Steigerung und Radikalisierung zu verstehen sind.

Im Verhiltnis zur klassischen Skulptur, in der das Material vollstindig »durch
die Form vertilgt« wird (Schiller), setzt Riickriem dem kiinstlerischen Gestaltungs-
willen ganz bewubit eine Grenze, durch die das Material und die zugefiigten Ar-
beitsprozesse sichtbar bleiben. Durch diese Bescheidung des Kiinstlers wird dem
Material eine Sprache gegeben, durch die das Andere und Unverfigbare des Stei-
nernen sichtbar wird. Diese Erkenntnis wird jedoch gleichsam negativ an den
technischen Einschnitten, Verletzungen und Kerbungen gewonnen, die das
Unverfiigbare als ein Zuriickbleibendes, Sich-Entziehendes erscheinen lassen. Die
im Material sich zeigende Unbeherrschbarkeit erscheint vergleichsweise harmlos
und domestiziert. Ein Durchbrechen des Numinos-Elementaren wird durch diese
Vorgehensweise unmiglich gemacht.

Anders Walter de Maria, der sich noch weiter vom Konzept der klassischen
Skulptur entfernt und die Zuriicknahme des Kiinstlers weiter radikalisiert. Der
kiinstlerische Akt beschrinkt sich bei de Maria allein darauf, einem sich von
selbst Lreignenden einen Raum zu schaffen und in der Erwartung auf das selb-
stindige Hereinbrechen eines Nicht-Gemachten und Nicht-Machbaren. Kunst
wird durch diese Steigerung an den Rand ihrer Auflosung gefiihrt, indem sie sich
erst durch ein ihr Transzendentes erfiillt. Doch genau diese paradoxale Vorge-
hensweise ist nétig, wenn Feuer, Wasser, Erde oder Luft als Elemente dargestellt
werden sollen, denn nur dann konnen sie in der fir die numinose Aura entschei-
denden selbsttitigen Ubermacht erfahren werden.

Wenn hiermit gesagt ist, dab die Kunst Riickriems keine Kunst mit den Ele-
menten ist, so ist damit kein Qualititsurteil ausgesprochen. Schlieflich ist auch
die Intention Riickriems eine andere. Die Absicht dieser Untersuchung besteht
vielmehr darin, eine bessere Differenzierung der mannigfaltigen Weisen zu er-
méglichen, in denen Feuer, Wasser, Erde und Luft eine sWiederkehr« in der
modernen Kunst erleben. Diese scheint sich im wesentlichen auf zwei Weisen zu
vollzichen: Als sMaterialkunst« und als sElementenkunst«.

Erstere stellt das Material aus und macht dessen Eigenschaften sichtbar. Cha-
rakteristisch hierfiir ist die vergleichsweise hohe Passivitiit, mit der Feuer, Wasser,
Erde und Luft zur Darstellung gebracht werden. Auch in diesem Bereich hat
Walter de Maria pionierhafte Arbeit geleistet. Seine beriihmten Earthrooms pri-
sentieren nichts als die nackte Erde, deren Seinsweise in der entfremdeten Umge-

543 Weimarer Beitriige 51(2005)4



Ziad Mahayni

bung des Museums (bzw. der Galerie) verstirkt hervortritt®. Auch noch da, wo die
Eigenschaften des Materials, wie in den beschriebenen Skulpturen Riickriems, in
Form eines Widerstreits mit dem Gemachten hervorgehoben werden, setzt sich
das Material gleichsam passiv zur Wehr: im eigenwilligen Abbruch, in einer unge-
wollten Sphtterun(f oder der Verweigerung einer pals(renauen Verkantung,

Zur Elementenkunst steigert sich dle Prfl%enlauon von Feuer, Wasser, ]ere und
Luft da, wo sie in unhmtergehbarer Allmacht aufbrechen und eine Situation = sei es
durch absolute Dynamik® oder absolute Grobe* - aktiv bestimmen. Der Wider-
streit mit dem Gemachten wird hierbei zweifelsfrei zugunsten des Elementaren
entschieden. Dies kann nur gelingen, wo sich Kunst auf die Vorbereitung eines
durch sie selbst nicht Machbaren beschriinkt und sich erst im Hereinbrechen des
Anderen vollendet. Elementenkunst ist daher anders als Materialkunst ephemerer
Natur. Sie scheint Aairos-artig auf im absoluten Moment und demonstriert dem
Betrachter dessen eigene Nichtigkeit und Kontingenz*. Die Lektion der Material-
kunst ist Erkenntnis tiber die Beschaffenheit des Seienden, die der Elementen-
kunst ist Demut.
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