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Eifeitung
Der deutsche Kiinstler Ansekrefer (*1945)hat sichzwischerden Jahred995 und 2010

intensiv. mit dem Sternenhimmel auseinandergesetzéinexdGruppebemerkenswerte
Sternenbildegeschaffen. Dse Werkgruppekann mittlerweile albgeschlossen betrachtet
werden und soll nun erstmals ausfihrlich Gegdresitaer wissenschaftlichdntersuchung

sein.Die Beschreibung eines seiner Sternenbilder soll zueiemsikurzerkinblick Gber

den hier vorliegenden Themenkomplex verschafféaler(2001)Abb. 1]inszenierKiefer

mit schwarzer, verdunnter Acrffie und Emulsion einen Sternenhimraef dinnen
Bleiplatten Die glatte, wasserundurchlassige Oberflache des Materials Blei verhindert eine
Bindung der Farbe mit dem Bildtrager, so dass diese auf der Oberflache abperlt und sich in
kleinen Farbverdichtungeammelt, um an anderer Stelle den Bildtrager freizulegen. Hiermit
schafft Kiefer einetiefenraumlicheAusblick indas WeltallZusatzlich wird der Bildtrager

mit weiRen Punkten aus Olfarbe versehen, die gleichsam die Sterne substituieren, womit die
Evokation eines Sternenhimmels vervollstandigt wird. Er schwarzt die Flache in der Bildmitte
besonders stark und blendet an dieser Stelle einen eingegipsten weil3en Zweig vor, welche
sich dadurch deutlicher vom Bildtrager abhebt. Dieser Zweig ist wiederureinguf
Darstellung eines Sternenbildes befestigt. Mit dem Titel der Arbeit verweist Kiefer den
Betrachter auf das Sternbild Adler, das sich im ndrdlichen Sternenhimmel befindet und aus
den drei von ihm eingezeichneten Verbindungslinien erwachst, dielstem &&drn Altair
ausgehen. Das Gemalde entstammt der Bexi&ecret Life of Pldisvorrangig in den

Jahren 2001 und 2002 entstand und eine Vielzahl an Einzelwerken umfasst. Die Serie
rekurriert auf die Naturphilosophie des englischen Mystikefdchiethisten Robert Fludd
(15741637). Diese® heutzutage fast unbekanditwar in der ersten Halfte des 17.
Jahrhunderts einer der bekanntesten Naturphilosophen in England. Von ihm stammt der Satz,
dass jeder Pflanze, jedem Rhizom auf Erden ein Stermamént entspricht. Mehr noch:

dieser Theorie nach ist der Mensch als Mikrokosmos die kleine Kopie des Makrokosmos. Dies
weitet Fludd in der Folge auf den Schopfungsgedanken, die Korrelation von Planeten und
Metallen sowie Geist und Materie aus. Dammgtber eine Analogie von Mikrand
Makrokosmos zum Ausdruck, die im deutlichen Gegensatz zum heutigen wissenschatftlichen
Weltbild steht. Das heutige wissenschatftlich gepragte Weltbild hat Kiefer aber dennoch in das
Bild integriert. Denn die numerischefieZnbander weisen die wissenschafiidkriptiven
Bezeichnungen der Sterne durch die NASA aus. Und auch die Gestaltung des bildnerischen
Raumes geht auf die zeitgendssische Rezeption von NASA Bildern einefetéisibies

aus, das faszinierende Billes der Tiefe des Wélaeigt
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Kiefer setzt sich imAdler mit kosmologisch konnotierten Themen und Fragestellungen
auseinanded, ungeachtet dessen, ob es sich um theosophische Methoden und Vorstellungen
des 17. Jahrhunderts handelt, die als verofeemiachronistisch aufzufassen sind, oder um
neueste wissenschaftliche Erkenntnisse der Astronomie und Astrépleddann fur die
Werkgruppe der Sternenbilder als paradigmatisch angesehen werden. Denn alle seine
Sternenbilder kontextualisieren fortwad kosmologische Theorien. Neben der
angesprochenen Naturphilosophie und Naturwissenschaft kbnnen diese aus der Philosophie,
der Literaturwissenschaft, dem jldischen Mystizismus sowie der Kabbala oder der Bibel
entnommen sein. Damit nutzt Kiefer ein Thempertoire, welches fur das Bild der Sterne

als auRerst traditionell angesehen werden kann. In einem Einfuhrungskapitel werden daher
zunachst die Reprasentation und Konstruktion von Sternen in der Kunst im Allgemeinen
nachskizziert. Dies wird fur die ehellende Analyse der Kieferschen Arbeiten ein
grundlegendes Verstandnis schaffen. Ziel dieses Teils ist eS$radii®nslinien
herauszuarbeiten, dien Sternenbilderder vergangenen Jahrhundgrendsatzlichnne

wohnen. Es wird untersucht werdes)che Wechselbeziehungen auf das Bild der Sterne
gewirktund in wie weit die Religion und Philosophie sowie nattirlich auch die Wissenschaft
neben der jeweiligen formalanalytischen Diskussion auf das Bild der Sterne Einfluss
genommen habemabei stehen die Werke, die exemplarisch fiir eine Epoche oder ein
Jahrhundert ausgewahlt wurden, im Fokus. Einschrankend hierzu wird sich das Kapitel einzig
auf die Gattung der Malerei oder Zeichnung beziehen. Der Forschungstand wird an den
Stellen ausfulicher diskutiert, wo es notwendig erschBiabei ist die Frage maf3geblich:
Wasbewegte vorherige Kiinstlergeneratiataru, sich mit der Imagination, Reprasentation

und Konstruktion von Himmelskdrpern auseinanderzuset¥enist dieses Interesse zu

beuteilen und zu erklaren?

In einem weiteren Schritt wird geprift, ob allen Kiinstlern die Tatsache gemein ist, dass sie
ganz gleich ihres jeweiligen Auftraggebers mit inrer Darstellung des Sternenhimmels der Frage
nach einer raumlichen und zeitlichen Ondndier Welt, gleichsam als Kosmos verstanden,
sowie i hrer Ent st ehungs ur Bea Steraenbildara scheiBta u p |
gemein zu sein, dass sie realiter durch Beobachtungen, Erkenntnisse und Ergebnisse
Wissensraume sichtbar machen, determiniededas jeweilige Wissen (sei es historisch aus
dem jeweiligen Verstandnis der Zeit heraus oder tagesaktuell) transgeitiel@mpictorial

turn oder iconic turgind im Rahmen der Bildwissenschaft um das techrosehne
naturwissenschaftlich motitee Bild die Sterneilder des 20. Jahrhunderts aktueller denn



je2 Besonders die Bilder des Hubbédeskops, welches Sterne, stellare Konstellationen oder
Nebel zeigt, zeigen Ereignisse, die sich dem menschlichen Auge per se entziehen und ers
durch da Bild sichtbar gemacht werden. In den letzten 20 Jahren sind inZdigeem
zahlreiche bildwissenschaftliche  Untersuchungen zu technischen und- (natur)
wissenschaftlichen Bildern publiziert worden; darunter auch einige Beitrage zur Darstellung
von Sternenin der Malerei und Fotografie. Mefekussiert sich die Forschurgf
astrologische Diagramme und Bilder in mittelalterlichen untetriabitlichen Handschriften

und -biichernd oder diskutiert didmbiguitateiner astronomischen Fotografon wird in
Ubertragung dessen und der bildwissenschaftlichen Diskussion folgend, das Sternenbild als
ikonischer Wissensvermittler wigenstandiges Wissamsd Erkenntnismediuivetrachtet.

Das Sternenbild schaffamit eigene Strategien zur Sichtbarmachamgicht-Sichtbaren

(oder dessermwas sich dem menschlichen Auge per se entzielis} ln@idder Generierung

von Bildevidenzen und Wissensordnungen beteiligt.

Es gibtzwei Leitmotivedie sich konsequent in der ForschungsrhetorikAlisetmKiefer
beobachten lasseh die Auseinandersetzung des Kinstlers mit dem Nationalsozialismus und
in der Folge mit der nordisgermanischen Mythologie und 2. Bisschaftigung mit dem
Judentum undler judischen MystiKiefers Bekanntheit resultiert vor allemauls, dass er

als derjenige deutsche Kunstler der Nachkriegszeit gilt, der sich am konsequentesten mit del
deutschen Geschichte und Ideologie befasste, die nationalsozialistische ldeologie in seiner
Werken thematisierte und damit gleichsam ein geséditbgigaffabu brachWurde in den

ersten beiden Jahrzehnten seines Schéff#g81989)der Fokus der KiefeForschung auf

seine starkaugeprate NSMotivik und Beschaftigung mit denationalsozialistischen
Deutchland sowiemit der deutschen Idiegie und Kultur gesetzt und in der
Forschungsliteraturmit  den Begrifflichkeitender aAufarbeitung , Vergangenheits
bewaltigungy 3Erinnerungsarbeitund aTrauerarbedtbeschriebénverlagert sich der Fokus

ab Anfang der neunziger Jahmeehr und mehr auf diAuseinandersetzung mit seinen
mythisch konnotierten Arbeitesowie auf dieDekodierungder von ihm behandelten
judischen MystikMit dem heutigen Blick auf d&esanit u v r e  &ind eliejenigen

Arbeiten, die sich augenscheinlmoit dem Nationalsozialsus beschaftigen doclir eine

2Si ehBACHMANEDI CK 2009.

SBREDEKAMP/ BRVERNER 2007.

4Si ehe hierzu unt er20a0nddS2 6 elm: BREDEKAMP

550 beleuchten dies auGH|;ThB DAL HhBEMANI FEBNDE33@rtati one
SEi nen umfassenden Forschungsstand bis #8d.die sp?2te
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sehr kleine Gruppé& seiner mittlerweil@0 Jahre umfassenden kiinstlerischen Laufbahn hat

er lediglich in seinen ersten Schatiensn eine offensive Auseinandersetzung mit der NS
Vergangenheit Deutschlands gesucht. Saet bgleichsam den Startpunkt seiner
kunstlerischen KarrieréMittlerweile ist der Kunstler Anselm Kiefigdoch mit der
Aufarbeitung des Nationalsozialismus und den oben genannten Begriffen in einer derartigen
Absolutteit kanonisiert, das diese einseilRgzeptionangesichts der vielen weiteren
Werkgruppen der vergangenen dreil3ig dahder vorliegenden Dissertataiurchbrochen

und in Frage gestellird. Die wissenschaftlicfeorschung hal ungeachtet seiner jingeren
Gemalde und Bicher, die eine ganz antdeemenwelt und Motivik nutzérbis heute an

diesen beiden eben genannten LeitlinierSiestagt auch Kiefer selbst hiezli e Re z ep't
meiner Arbeit ist wie bei einer kaputtem ISehalt e i n ei neAuchRasl | e

Ausstellungswesen inszeniert den KurnigiEngreifendthnerhalb dieser Konstanten.

Je langeder Schaffensprozess von Anselm Kiefer andauert, und je weiter man auf das
produktiveOeuvre Kiefers zuriliblicken kann, umso deutlicher erkennt avesiin dieser

Studie fokussiertbildimmanenteleitkategorienin diversen Facetten und Nuancen: die
Dimension von Zeit und Raum respektive Zeitlichkeit und Raumlichkeit in Kiefers gesamtem
WerkkomplexDiese beidn Leitkategorien breiten sich wie éineSchirm Uber Kiefers
gesamten©euvre und Uber die Ublichen InterpretationsmodelleSaisn in derriihen

Arbeiten, die Kiefer in Ausibunges Hitlergrul3es zeigen, ist das Raeitiiche, gleichsam

als historiche Dimension spurbar. Indesich Kiefer zu dieser Zeit taglich mit dem
Nachempfinden des Nationalsozialismus beschaftigte, dem Impetus des korperlichen
Ausdrucks nner hal b ei nes 0 bes edrdi¢ ¥dergangeRh@iuimeéies n a
Gegenwart. kefer sagte selbst dazu, dass er dadurch die Geschattiténdiein Leben
transportiee® Fortwahrendbeschaftigt sich Kiefer mit allgemeingiltigen Themen der
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft oder diskutiert haufig zeitlose und damit verbunden
auch schwer zugangliche Inhalte. Zeitlos meint in diesem Fall, dass er sich nicht mehr mit den
ihm vorher tygchen Referenzen der Historie und Geschichte (wie dem Nationalsozialismus)
beschaftigt, sondern vielmehr auch zeitlichen Dimensionen wie der kosmologischen,
geologischen oder Leb£eit. Nur einige wnige, wie Felix Zdenek oder Armin Zweite

beispielseise, erkannten frih die Dimensionen von Zeit und Raum und benannten sie.

Zdenek schreibt 198&:F ¢ r Ansel m Kiefer I st di e Ver ge
"Anselm Kiefer, in: ADRIANI/SMERLING 2012, S. 143.
8Vgl . HWEK®WMTGER 1980, S. 15.

11



versunkene Welt. Er sieht ihre Schichten verflochten mit der Gegesrevaeshalh lgreift
aussagekraftigen Stoff und schafft darauf eine neue Bilderwelt, immer darauf bedacht, die |
heutige Form des Denkens zu postulieren. Seine Bilder stellen glanzende Metaphern unserer
religisen, mythisckem,ge c ht Il i chen wund kul turel PRBen Sy mi
von ihm gepréagtBegriff von Vergangenhdiind eben nicht von Zeit) sollte sich in den
folgenden Jahren in der Kiefarschung etabliereArmin Zweitekonstatierte 1989 ia
wegweisend (auch wenn es sich in der Forschung bislang nicht richtig durchgas&a lat): e
Intentionen scheinen vielmehr dahin zu gehen, die Vergangenheit zu verraumlichen und zugle
der Zeit auszuhothlen, das Nacheinander imeieand¥ebeu verwandeln, das Besondere del
Allgemeinen zu subsumieren [...]. Ja, man konnte vielleicht sogar sagen, dass manch
Darstellungen ger ade z tZutetztdormulierse Daniele Gohrvimn Z €
Rahmen ihrer Untsuchung zu Kiefers Ateliers erstmals diese Tatsache préizeen ge Ze i
hat man sich Kiefers Werk auf dem Umweg einer Reflexion Uber Zeit, Zeitlichkeit, Gedz:
Erinnerung genahert. Laut unserer diesem Buch zugrunde liegenden ddrasiel&l@nriteefean sich
vielmehr Uber den Raum, die Theorie des Ortes und das Konzept der Raumlichkeit anndhern
Zeitbegriff gepragt ist

Zeit und Raum sind als kosmologische Dimension, als formalanalytische Problemstellung
sowie als inhalthe Leitkategori@so die Thesder vorliegenden DissertatdMovens und

Agens Kiefe®Kunst. Es wird vor desemHintergrund eine Strukturalitat erkennlzhe
anhandde Sternenbildeerstmalsndher untersuchtwerdenwird. So wird nicht nur die
Werkgruppe der Sternenbilder vorgestellt, sondern dartiber hinaus auch die Dimension Raum
und Zeit im Werk Kiefersin diesem Zusammenhangerde beide Dimensionemls
Normativezum ersten Mal eingefuHder Begriff Normativitat ishierbei in seiner Form als
Standard zu verstehen, gleichsam als eine maogliche dreggtundsatzliciur die
Annéherung und Interpretation der Kieferschen Arbaitgewendet werden kaber Fakf
dassRaum und Zeiton Kiefer bereits normativ verwendetrden, wirdn einem separaten

Kapitel besprochen Unterstitzend kommt hinzu, dag&um und Zeitimmanente
Determinanten in der Kunst und ihrer Gattungjed*? Jedes Bildwerk besitzt neben seiner

raumlichen Gestalt und seinem kompositorischen Bildawdbah eine implizite

9ZDENEK 3198113 11
WZWEITE 1989, S. 86.
LCOHN 2013,. hier: S. 26

2Zaunschirm begreisscStEeundi eeecheéeidlen Begriffe als De
1973.
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BildzeifTemporalitat So zeichnet sich auch fir die Kunst eine begriffliche Dualitat dieser
beiden Dimensionen ab. Beide Determinanten bedingen als Ordnungstasterr die
jeweilige formale Bildgestalbndernventilierenauch @n strukturellen Bildgehalh der
Kunstgeschichte ist die Diskussion um den Begriff des Raumes vorherriistersth

liegt dies mitunteman der klassischen Trennung von raumlich bildenden und zeitlich
dichterischen sowie musischen Kinsegrindetdie nicht zuletzt durch die dazu in der
Forschung immer wieder zitierte Schrift von Gotthold Ephraim Léssikgon oder Uber die
Grenzen der Mahlerey undI?66%ibervorgerufen wurde, tiis in das 19. Jahrhundert als
Begriffs bildender Kanon asgehen wurde. Die Kunst wurde darin als reine Raumkunst
betrachtet, da sie nach der Dialektik Lessings aufgrund ihrer Bewegungslosigkeit keine
Zeitlichkeit evozieren kdonnedes wird die Zeials BildZeit von einigen Kunsthistorikern

als eine der wesadltisten, wenn nicht von einigen sogar als die wesentlichste Grundkategorie
kiinstlerischen Schaffens anges&hemtsprechend existiert neben der Pradominanz der
Forschungen zum Raum mittlerweile eine beachtliche Anzahl vormBeitragZeitbegriff

in derKunst; sie entwickelt abmitnichten die Durchschlagskraft, wie sie der Diskurs um die
Raumforschung und Ortsgebundenheit aufwAissgehend davon werden die beiden
Dimensionen Ram und Zeit im Bild diskutierim sie anschlieRendls Grundlage fur die
spatere Betrachtung der Sternenbildestth@nzu machemlie Wahrnehmung von Raum

und Zeit in Kiefers Arbeiten kann Ubergreifend in drei Kategorien eingeteilt werden: 1.) die
thematische Referenz auf die beiden Dimensionen, 2.) der tatséchlich niBezuscbder

3.) die faktische Umsetzung anhand der Dimension des Bildtragers oder der Entstehungszeit

des Werkes.

Vereinzelte Sternenbilder Kiefers wurden bereits mehrfach komsthiserwéahnt und
ausgestellt; hinau  kommt eine Vielzahl aninterviews, @ der Kunstler mit
Ausstellungsmachern und Kunsthistorikern gefihrt hat. Diese Interviews zeigen Kiefer als
beredten Kinstler und Denker, folglich erhalt der Leser stets Aufschluss Uber seine
Gedankenwelt und Bildmotivik. Als Teil einer moglichen kiswtkr Strategie seinerseits,
soll en diese I nterviews fg¢r di e Wer kbetrac
und Zeit bertcksichtigt werden. Es sind offenkundig insbesondere die Interviews und weniger
die Ausstellungsmonografien, die direkteschitdss Uber die Arbeit Kiefers geben, wenn

auch nusehrallgemeinmeist aul3erst dispavaid selten an einem speziellen Geméalaa.

beleuchtet jeder Katalog die judisgfstizistische und naturphilosophische Dimension,

BUNnt er ander em: POCHAT 1996, S. 9; BOEHM 1987, S. 3
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indem stets auf die allgemeiheratik hingewiesen wird, doch wird der Inhalt nicht auf das
einzelneBild transponiert. In der Regel erfolgen marginale Werkanalysen und Kurzverweise,
die induktiv auf alle Bilder gespiegelt werDen Ausnahme bildet die Monografie von

Daniel Arasse, d&2001 erstmals ausfuhrlicher auf die Werkgruppe einging und dartber
hinaus deDimensionZ e i t das eigene Kapitel chdasitr as
Forschungsinteresse der Stumffengelegtsie soll diese Forschungsliicke schliel3en und

erstmals diternenbilder als Werkgrugpdnand von ausgewéhlten Beispiaiestellen.

Kiefer hat in den Jahren 1995 bis 2010 eine beachtliche Anzahl an Sternenbildern geschaffen
Ca. 60 davon sind publiziddie Fulle der zu betrachtendgternenbildeKiefers macht es

meiner Meinung nach notwendig, diese zu kategorisieren. IchdahlagesiKategorien

vor, welche behilflich sein werden, die Bilder einerseits motivisehterieilen und
andererseits Kieferdrmative Ordnung von Zeiind Raumaspekten zu bertcksichtigen.

die 1) Kategorie gehdreArbeiten,die einem traditionetaunlichen Bildaufbadiolgen

indem sie die diesseitige irdische Zone mittels einer Horizontlinie von der stellaren Zone
unterteilen. In diesen Arbeiten steht der Betrachter des Bildes gleichsam mit beiden Beinen
auf dem Boden und blickt durch die konstmiBaumflucht quasi zu den Sternen empor.
Raum und Zeiterfahrung vor dem Hintergrund philosopkésthropologischer und
religioser Fragestellungen stehen bei dieser Werkgruppe im VordArpeitah wieDer

gestirnte Himmel Uber uns, das mortdigchnei&888)JAbb. 2],Die beriihmten Orden der Nacht
(1997)[Abb. 3]sowieCette obscure clarté qui tombe (€L9@)dilds. 4 stehen dabei im

Fokus der Betrachtung und erfahren in diesem Zusammenhang erstmals eine eingehende
AnalyseDabei wirddas Augenmerk auf djehaltvolldkonografie der BildegelegtKiefers
Arbeitenmussen aufgrund ihrer Polysenoerangig ikonlegischuntersucht werdernm

Hinblick darauf istdie Frage zu klaremwiefern das Bild der Sterneine subjektiv
konnotierte kosmologische Interpretation respeReféexion eineeeithistorischen oder
zeitgenossischen WetichlieRung darstelBei Arbeiten der R.Kategorie findet keine
Trennung der Zonen statt, der Betrachter erhélt vor dem Hintedguheéutigen totalen
WeltallErfahrung einen umfassenden Einblick in den Kosmos, er steht gleichsam mitten drin.
Diese Raurerspektive ist deutlich durch den heutigen Kenntnisstand vom Weltall gepragt.
Der Bildtrager ist entweder eine stets dunkle Fladhedie mit heller Farbe die Sterne
platziert oder eine weiBddflache auf die schwarze Sonnenblumenkerne, welche die Sterne
substituieren appliziert werdém diese Kategorie fiigen sich die Werke einpdiglemin
Verbindug mit dem judischen Blyzismus undler Naturphilosophie von Robert Fludd
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stehen.Hierzu werden die Arbeitehe Secret Life of PE®8§ [Abb. 5] und Die
Himmelspala&2€02)[Abb. 6] vorgestelltDie Auswahl der Arbeiten, die in dieser Studie
prasentiert werderrhebtnicht den Anspruchauf VollstandigkeitSie beziehdich vielmehr
auf die in meinen Augen wichtigsten Themen und Berelwe,solchalie besonders
deutlich auf daKiefersche Bild der Sterne gewirkt halreh damit auch serietrarbeitet
wurden

Es ist mitnichten so, dass Kiefer ab 1995 ausschlie3lich ni8texwanbildgmalt hat, er

arbeitet bekanntermalR3en seit Beginn seiner kinstlerischen Laufbahn nicht linear an einem
Oeuvre; doch nehmen die Sterne ab diesem Zeitpunkt einen groReref Aitkssiten eiff.

Kiefer greift immer wieder auf altbekannte, von ihm schon einmal genutzte Themen und
Geschichten zurick, er rekurriert in seinen Wes&ethl motivischals auchinhaltlich

darauf. Als kiinstlerische Strategie verstanden (dazu hatisicharschung wie spater zu

sehen sein wird d e r Begri ff der al berl agerungo ode
durchgeset?), tbertragt er diese Vorgehensweise auctieaBfernenbildeKiefers Werke

tragen Anspielungen auf die Inhalte, dieesiaitteln wollen, allerdings nicht in einer Art, die

dem Rezipienten offenliegende Antworten geben kdnnte. Er arbeitet mit wenigen Hinweisen,
er betitelt die Arbeiten, die dann einen Hinweis auf die Entschliisselung des Motivs geben
kénnen. Er arbeitet spdativ, suggestiv und dennoch konfrontateswegeder Klinstler

auch seinen Stellenweartarhalb der Kunstszene verdient.

Mit der vorliegenden Arbeit wird ein ikonographisches Thema bearbeitetardasder
abendlandischen Malerei auf eine langaditibn zurickblicken kann, in der
kunstwissenschaftlichen Forschyedoch bislang nur vereinzeltin den Fokus einer
Untersuchung geraten iSie Entwicklung dekulnstlerische Darstellung der Sterne schritt
parallelzur Geschichte der Religiater Natuwissenschaft under Asthetik vorwarts. |&
anfangliches Attribut christlicher lkonographie bis hin zu einem komplett eigenstandigen
Thema der Kunst haben die Sterne eine Vielzahl an Kinstlern beschéaftigt. Waren diese

kinstlerischen Beschaftigungen bim ZMdittelalter vorrangig in der heidnischen und

“Der K¢nstl er wi dmet si ch 1i0n seéicrhdn mehrEg sdteeenr 154 nebr emi

I nteresse ist indes nicht auszuschlieCen, da er i
I nhalte rekurriert So zeAmgste |l anurckidesfreerr R Ky la li &g a & & m)
London zwei Arbeiten, die 20THMe edd csrtedrudlgnfe faf ndrRImair
sich Kiefer i-2n0 Od2e nb eJsaomrdeerr s1 @SS gepr 2 gt besch2ftigt
Ausstellung keingenSteondaehnmméihzizg mit dem Bil dt i
SORI ANO 2014, S. 178/ 179.

5Di e beiden Begriffe hat Kiefer selbst gepr&gt, ind
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mythologischen, dann in der christlichen Ikonographie begriindet, so lockerten sich diese
religiosen Konnotationehauch durch die Emanzipation der Naturwissenstiraft_aufe

der Jahrhunderte und die Sterne fanden innerhaltadetstiicke unélandschaftsmalerei

ihren Platz. Mit Erfindung des Fernrohres versuchten die Kinstler die Gestirne ihrer
Morphologie und Posin am Himmel entsprechend mimetisch darzustellen. Seit der
Heraufkunft der geometrisamathematischen, respektive der wissenschaftlichen Astronomie
wurde die Kunst in den Dienst dieser gestellt. Daraus entwickelte sich ein sternkundliches
Bildprogramm, da einerseits den damaligen Astronomen die Mdglichkeit bot, ihre
Erkenntnisse visuell und mimetisch darzustellen und andererseits den heutigen
Wissenschatftlern die Chance einer bildgestitzten Astronomiegeschichte bietet. Anhand diese:
Bildmaterials lasstchi die Historie der astronomischen Disziplin nachskizzieren. Im 19.
Jahrhundert kamen zusétzlich die Mdglichkeiten der Fotdgeafidie fur die Astronomen

zu einer wichtigen Dokumentationsform des Sternenhimmels wurde und in der Folge
zwischen Kunst uhWissenschaft korreliettdies lasst den Schluss zu, dissBlick zu

den Sternen vomaulRerklnstlerisameEinfliss@, wie derReligion, Alchemie, Astrologie,
Astronomie, Physikder auch Naturmystigepragt istSowird es nicht ausbleiben, dass
innehalb dieser Arbeit immer wieder Diskurse aus den verschiedenen Disziplinen
aufgegriffen unthterdisziplinaeingebunden werden.

Der Begriff des Sterngifdesumfasst dienge Gruppe an Bildern, die in der Malerei und
Fotografie eine Ansicht mit Sterhiemmel, einen Ausschnitt des gesamten Sternenhimmels
oder einzelm Gestirne wie Sonne, Mond sowie einzBlaeeten in ihrer physischen
Beschaffenheit abbildet. Innerhalb eines Steitheskonnen die Gestirne vereinzelt, zu
mehreren im astrologischéarbund als einzelndserkreiszeichen oder gesamtibergreifend
in Form eineSternenhimmetiargestellt seth.

Denn um die Fotografien in Publikationen abzudruck
Fotografien bspw. Hel i ograve¢gren fertigen mussten,
st heti k un30OQ BLKEM sRRAMEGS2 , -1140D0.

"Der ( 9tHd rmmeed im semantischen Sinsnebearers:tebenmsiddéer
Hi mwelrd i m ®Oienéesshiewmisssmernscdheani t | i ch efTépékasdemen,
anderen i sti fnfilti cdhikeesietr dBeegrtradi ti onel | dem Gl auber
Seligen und des Paradieses gemeint, der sich zwisc
sich bereits linguistischawmntWordclIbitedIniemthé mieeH r rheshrr
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Kapitel I: Vortiberlegungen zum Sternenbild

Sterne avischen Tradition, Modifikation und Konstruktion

Im abendlandischen Mittelaligtrder Sternenhimmel in esteengechristlicke Ikonographie
eingebettéf Die Sterne den hierin als kosmolegh motivierte Darstellungsfordes
Himmels und Weltallsund verweisen auf die himmlische Bedeutung innerhalb eines
raumlich und zeitlicheschlossenen, kosmischen Bezugssystems, in dem sie denm&¥illen
supramundaneriottes gehorchenDie Gestirne selbst sind als vollendete glatte und
atherische Sphéaren beschrieb@i®e Bewegung der Gestirne ist nach mittelalterlicher

Auffassung durchag Wirken denatura universdlisch sogenanntescriptiones diviniae

Gott vorgegeben. Gott selbst tritt darinaltshitectus mudi Faktischwerdendie Sterne

innerhalb eines biblischen Kontex{eanachst entgegen jeder Naturtreue) sechgspuier

achtspitzig (als Jakobsstemogetten, kreis oder lanzettférmiggold oder gelbfarben,

einzeln oder haufigin linearer vollflachiger Aneinanderreihung, sinnbildlich nach

Ubernommenen Mustern und Formeln aus Antike und byzantinischer Tirad8ione der

Topothesie haufig auf eine-rditlau oder goldgrundigdimmelsbpne des Bildes gesetzt und

symbolisieremnerhalb deveritates aetesbaecviativ nach den Mustern der Ornamentierung

der Himmelszone mit goldenen Sternen einen Gleicliidemgnisch zusammenwirkende

Krafte im Dienst Gottes® Eine sakulare Darstellung eines natirlichen Sternenhimmels,

welcher die Sterne in unterschiedlicher Position und Entfernung zueinander zeigt, ist aufgrund

des mittelalterlichen Verstandnisses vond8aWelt, gleichsam herrlichen Schépfungswerk

Gottes und dem stets immanenten Jenseitsgedanken zu diesem Zeitpunkt weder notwendig

noch anhand von Bildern nachweisbar. Das frihchristliche, Aligaktinus (35430 n.

8Siehe hieWM@HR HEI NI RS.CHBAYIM 1972, Stichwerter: Ge

St
i n

ern/ Sterne  MAHADmMm&Ih:® EWe latnadlelr;em fi nden die Gestirn
defr @i bekte Erw2hnung: im Alten Testament i m Di

Schopfungsbericht die Erschaffung der Gestirne au
Schepfer des Hi mmel s, d earu mV edratkeib@u nvgo nA kdrear h aHmsmmed esmh
der Sterne vor Joseph, im Neuen Testament als Ster
der K°nige oder dem Fal/l der Sterne in dere Jedhnaenne
wichtige Roll e: Sie leiten das Leben Mariens gl eic
Verherrlichung wie bei i hrer Hi mmel fahrt, i hrer Kr
beim Empfang derd Kirhorness aSicshendee defda B8t er né g MA Zmxrie | . Si
2001SHi @®u kSoznenmeeir eduezr d girneggy z a bdne@h mé | egun dewei nung
deHi mmelChahirstdiie aufgrund ihrer tageomndi inl tAaudiem Ver
Unterddangestellt wurden.

¥WVgHOLL NOBR 2, S. 264.

20Vgl . HWHBEHNRZ 1995,0wS.e R H4 0.9 45y ft Sduinedls eWeArse wur den |
nicht nur auf den Bildgrund gerabklteéeichBendErncherhu
sei hier bei-Eppel haf(18086 dewebht) in Padua oder S
Rom er w2 hnt .
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Chr.) gepragteuriositdgerbot, welbes eine Naturbeobachtung, gar ein Naturstudasm
Kosmos im illusionistischen Bild zugunsten eines ikonischen Sinnbildes alnieéhntder
mittelalterlichen Malerei in bspw. Italien und Deutschland offenkundig SidWidiatr die
Wiedergabe der deMenschen umgebenden Natur, sondern die bildliche Wiedergabe der

glaubensgebundenen Vorstellungen als Zeichen Gottes war erstrebenswert.

Fir eine Untersuchung der Sternenbkdandie Bibelleichsandie primare Grundlage fur
jeglicheikonografische Bildanalyse seo finden die Gestie bei folgenden Ereignissen
ihre Darstellungder Erschaffung der Erde durch Gater Erschaffung der Gestirne, der
Verheil3ung Abrahams, dem Traum Jakobs von der Himmelsleiter, der Vereeigieng d

vor Joseph, als Stevon Bethlehen{in der gotischen Kunst auch haufig als Koriret),
ikonographischem Konndsei der Geburt Christi und d&nbetung der Konigeowieder
Flucht nach Agypten, als auch dein Fall der Sterne in der Darstellung dek#ppse.
Neben diesen direkten Verweisen auf die Gestirne, erwahnt deudileéhe Reihe von
tageszeitlichen Verwans die Maler zum Anlass nahmen Gestaiseauch Sonne uncitl

- dem heiligen Geschehen attributiv beizumessen. So sei hier pasatigm di€&ludt

nach Agypten verwiesen, dies Nachts erfolgte an die Gefangennahme Christi, die
Kreuzigung und Kreuzabnahme, die Beweinung, die GrablegungnsdigiAuferstehung
Christtaal s di e =.Slberdies weaderf djid Steyne haohine textliche oder
ikonographische Verweise auf Referenztexte als bildliche Zeichen sowie als Angabe einer
Tageszeit versatzstiickhaft eingebufidaststeht, dass sie zu dieser Zeit motivisch stets im
Hintergrund (Raum) als tageszeitliche Angabe) (deimehr als Abbreviaturen einer

biblischen Szene eingebunden und durch den biblischen Kontext legitimlatesssdant

Vgl . B, TTNER 2006, S. 36. CAnfyd SWildnens €theei)bt dies
2ygl . BAKKER 2005, S. 191.

ZBEinf ¢hr eWldR ShGHBrAZUM SOi7@hwort EGech af nen gGkdneeidGe slt,i rl
15 H®2yrrlichkeit Got:t eRsi cahltse rS c5h 97p2f0e3r3 Ri8eps| MHBiBniniled7s B mo ¢

Ver hei Cung GAbe &oha 28T, r b m: J &koksVer a8i gurg der St e
GenesilslSBrn9vonMBtett h2 wd B2a 1011 Sk eeAmek allym scke ,vadm.Ch
erl °sten ManitvhérussG @2;, 217 ;s;45;4,LRkBas 1,-778Kse] oRSmer 28
18; 2 PetlrudApdbkal9pshu,i B3Mari €mlhi lddnepiweé lcdn i diee
Sie leiten das Leben Mariens gleichsam wie der Ste
bei i hrer Hi mmel fahrt, i hrer Kr°nung, sie tauchen
Krone ausi hdreers Haonhdnes unt dncdemeBetar deérehiGmamdlirne d
Wende durch deWNgIT oA 2@M0rli,sotbe ramnBORCBHARABATUMER 2003,
140f f .

2%Sji eMad t h2a 2¢,2,2913:27
S| eMlaeg Hbs, 3lBUY k22Bs,. 44
2%Vgl . ROTH 1945, S. 40f°f f .
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an dieser Stelle ist, dass sich Kiefer bei den Weitkeen TitelnCette obscure clarté qui tombe
des étoilstark in dieser Tadition bewegt, wie das separate Kapitel daaualt und

neutestamentlichd&keferenzefsiehe S. 2)6péater naher erlautern wird.

Christliche Heilsgeschichte

An der Schwelle von Mittelalter zu Neuzeit erfolgt die Darstellung deeStexder a) nach

den mittelalterlichen Mustern und Denkvorstellungen der Theologie, bei denen die natirliche
Struktur der Sterne innerhalb der religibsen Naturauffassung noch véllig untergeordnet zu
sein scheint oder aber b) schon als Folge der Natul|bsterfahrung Francesco Petrarcas
(13041376) am Mont Ventoux im Jahre 1335 als das Resultat einer aisthetischen und
intensiven Rezeption der Natur als asthetischem Reflexidhsauass die Sterne im Sinne

einer Naturnachahmung tiefen Raum (und ob nicht im Sinne einer mathematisch
konstruierten Perspektive als Tiefenfdumaginiert werderDies fihrt zu einem neuen
Weltgefuihl, ja einer neuen, gleichsam anthropozentrischen Weltanschauung und zu
perspektivischem Denken; eine Tatsatibem sudilpinen Raum friher stattfindet als im
NordalpinenSo zeigt nocbie Anbetung der Kdleigd homasltars (um 1426) des Meister
Francke(lum 1385 nach 1436) [Abb.7] ein Meer aus sechsspitzigen Stefre@ner roten
Himmelszone, worin innerhalb einaunklen NachWolke der Stern von Bethlehem
gleichsam als Symbol fur Christi Geburt unnatirlich hervorgehdbbieigintriickung des

Sterns durch die Wolke verweist innerhalb der christlichen Ikonographie einerseits auf die
Wichtigkeit des Gestirns inhalb der heiligen Szene und andererseits auf die Gegenwart des
Gaottlichen.Im sudalpinen Raum malt Giotto zu Beginn des 14. Jahrhundertsskien fin

der Arenakapelle in Padua (ausgestattet zwischet3@3P8us Wahrend Giotto das
Deckenfreslar AreaKapelle in Padua (130306)Abb. 8] mit einermder Tradition folgend
ornamentalen,flachendeckenden Sternemimel aufgemalt hat, zeidtingegen die
HuldigungsszenBie Anbetung der Kofided. 9] auf der Sudwand des Gebdudes einen

orangettlichenKometenauf blauer Himmelszone, der von links nach rechts, in der H6he

2Z7Ppet rmaarrckai ert damit zwar allgemein den Beginn der 2
Erfahrung eines umgehenden Naturraumes Ei sft gt e nndo: c
BURCWRDT 1955 [1859]; RI'TTER 196 3; BLUMENBERG 1973

BKEMP 1996.

DiesDarstellung des Stiles pawuvcchn bBdt hdi@érte eD@ ¢ fisia med d ®rimsyii G
HandsBéefri é@ 48 MmOy der bGAAbrbd d eddBIAKK BIR :2 0 25,7 ,S.hiled1l S
190. Weiterf ¢ end zu Meister Franke: LEPPI EN 1992
D6 OCCHI EPPO 1 1, S. 81ff.
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leicht absteigend auf Hohe des Christuskindes zieht. Weitere Gestirne sind dort nicht
integriertMit dem Kometenmotizeigt er dent&rn von Bethlehem analog der Beschreibung

des Jacobus de Voragine inlaggrenda auregerhalbeiner geschlossenen Raumbii&n&/a s

dieser Stern gewesen sei, davon ist dreierhand Glauben [...] Die Dritten sprechen, und das wi
sein, es wéme Stern gewesen [...] er stund nicht an dem Firmament, wie die anderen sondert
dem Mittel der ¥*Die&dnntnisnetegbnda abaéatextlidhe Grurilage e . 0
fur die Fresken ist fur Giotto nachgewiés&ie lkonographigles Stern von Bethlehems

zeigt hauptsachlich einen mittig Gber dem ChKstdsplatzierten Stern mit Strahlenkranz

oder Strahlenelementen, die stets vertikal zum Christuskinde hin verlaufend ausgerichtet sind
Weniger haufig tauchen die Darstellungeesesich bewegenden Sterns mit Schweif als
Symbol géttlicher Bestimmung #ubas Wirklichkeitsverstandnis Giottos und der neue
Realitatsbezug innerhalb der tiefenrawidjiiichen Komposition deutet auf ein
verandertes Naturverstandnigyunsten einer neuen Ausdrucksl Darstellungsform hin.

Als Begriinder des neuzeitlichen Bildes legt Giotto nun gleichsam alle Bildelemente in einem
gegliederten Ganzen zusammen. Giotto soll fir seine Bildlésung eine Skizze des am 23.
September 1301 vdmrgezogenen, in weild erscheinenden Halleyschen Kometen
herangezogen hab&Roberta J. M. Olson fuhrt als Begriindung dieser faktischen Naturtreue
zum einen die Privatsphare der Familienkapelle sowie zum anderen das zu Zeiten Giottos
bereits mathematisaind astronomisch sehr interessierte Padua als mogliche Erklarungen
an?* Elisabeth Heitzer komplettiert diese Richtung damit, dass sie den Symbolgehalt des
Sterns mit dem Natureindruck Giottos vom Kometen amalgamiert und entsprechend
konstatiert, dassGiotto kein christliches Stemsymbol dastellen wollte sondern
beabsichtigte ein nattrliches, astrologisch definiertes Zeidh@ehr noch: ein Zeitereignis
abzubilde’® Zeit und Bildrhythmik, beides auf Sukzession basierend werden durch den

Kometen augescheinlich: der Schweif zeigt freilich nicht nur die Flugrichtung des

Zitiert nach der deutschen | bersetzung: BENZ 1969,
31Si ehe: hlidD AWML .1980, S. 8

2l n diesem Zusammenhang sei auf die Dissertation v
von Bet hd eihzawr sitral b u rkgnnieetr sSi eehtkl.assi fi zi ert darin
KometaaMi chti gstes Mer kmal ist das von dem Stern au:t
Abkunft wund Bestimmung des Jesuskindes verarmdgchaul.
| st denl $§t &Ko me't gemei nt , so wird diese Regel dur c
abgewandt, wodurch der,a@ser iHBE$IOAHER Sc.hr2i3s3tfl.i ckheer nSeyrm
21562 4.

3¥Siehe i RmwdmdleSION 1949, MASHS0 NG1¥987, S. 159

(

“vgl . OLSON 19729, hiSer :1384. 145 odteoss Bhé d| wems eHtaz ur
Spektrum deH. Wiiss &Vies edh7a i th i 1ex7.9 ,S.S.4 740
Vgl . HEBIMABER S. 36. Auch bei: ROTH 1945, S. 11.
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Himmelskorpers an, sondern auch die perspektivische Darstellung eines Korpers wahrend
seiner Bewegung von links nach rechts. Wird ein Punkt zu einer Linie so wird visuell aus
Stillstandsofort eine zeitlich erfolgende Bewegung. Das wirde bedeuten, dass Giotto den
zeitgenossischen Diskurs um den Himmelskorper in seine Malerei hat einflieen lassen und
das Wissen um die Himmelserscheinung seine Bildlésung maRgeblich beeftifDigst hat.
ikonografische Tradition sowie die Symbolhaftigkeit wird folglich in einem neuen Gewand
prasentiert. Gleichwohl darf man die schematistthre Reprasentation des Sternenhimmels

an der Decke der Kapelle nicht vollig auRer Acht lassen. Diese folgheocisteingen

linearen Aufbau, der durch emblematische Signets auf denen Gottvater zu sehen ist,
durchbrochen ist, was noch deutlich der traditionell christlich gepragten Ikonografie und
einem Verstandnis vom Sitz Gottes im Himmel verpflicht®astFrelko kann dennoch
gewissenhaft als eine deutliche Weiterentwicklung des traditionellen Motivs, quasi als

Transition angesehen werden.

Eine erste mimetischBardellung des Sternenhimmesisin Italien bereits sehr frih dar

den Sienes@ietro Lorenzet{{12801348)in den FreskeGefangennalnest[Abb. 10jund
AbendmafAbb. 11]Jin S.Francesco in Assi (1320329)festzustellerzwar sind die Sterne

noch als goldene (und nicht gelbe), teilmeaide an Kometen erinnernde Tupdangestellt,

esist in diesem Zusammenhang dennoch davon auszugehene daswstibr flr diese
gleichsam ungewo6hnliche Ausformulierung des bildraumlichen Himaofelsine
differenzierte diesseitige Naturerfahradgr garempirische Beobachtung des nachtlichen
Himmels zuriickgegriffen haben; diese neue Erfahrung von diesseitigem Raum und
Raumlichkeit fuhrt zur Verbesserung der kunstlerischen Mittel und Uberdies zu einer
Darstell ung des % Nacke¢inen danzentSehritdweitdri gahinaiel warklich
bemerkenswte Nachtdarstellunggo Suwon 1411/1216der Gebrider Limburg, in der sie
Christus in starker Dunkelheit, wahrend einer biblischen SonnenfifhgnstislerjAbb.

%An dieser Stell e seiAnbuedteum ga udfra r dld3E 5 GESiriu o tines sdzeenn e
Fresken der Unterkirche von San Francesderihml As died

Geburtalgs o5tern von Bethlehem integriert, zeigt d
Stern mit d¢nnem, horizont al verl aufendem Schwei f.
Fresko der Atriesmratkapedl estoréeéendem horizont al verl au
Vgl . HEI TZER 1995, S. 38.

S’Dabei ist festzustell en, dass zu diesem Zeitpunkt
Farbigkeidt und ILbi chersetSzemg ©zemngema h2ufig eine D
Hi mmel szone auf deutlich dunkl erem Grund ist inner
Einbettung der Gestirne. Licht und Schddart edhardgeestS
Tageszeit decken.

%Di esen Hinweis gibt Patricia Stirnemann. Siehe STI
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12] Motivische Ahnlichkeiten, besonders des Sternenhimmels, kénnen hier von der eben
genannterGefangennahme CluistLorenzetti abgleitet werd@mlie Dunkelheit lasst sich

mit einer Kenntnis des FresKerkiindigung an die Hi&2829) von Taddeo Gaddi (1327

1366) [Abb. 13], einem Schuler Giottos erklaren. Hiernach schlussf@geshhardt
Birbaumer Uberzeugend, dass zwei gotische Traditionen in dem Blatt vereint sind: die Grisaille
und der sternenibersate Himfidie Szene ist durch den gewahlten Einsatz der dunklen
Farben zeitlich zu verorten. Es sind drei Lichtquellen feierusl. die nattrliche durch die
Sterne und Kometen, 2. die kinstliche durch die Laternen und 3. die Uberirdische durch die
Nimben? Demnach zeigen die Briider Limburg das, was Lorenzo Ghiberti (ti433)7@
seinenCommentakion einem Kunstler eastet: nicht nur Kenntnisse der Grammatik,
Geometrie, Philosophie, Medizin, Perspektive, Historie, Anatomie, Theorie der Zeichnung
und Arithmetik, sondern auch der Astrondfmiduch Alberti formuliert in seinem
MalereitraktaDe picturader auch Leonardo da Vinci in seirkach von der Maldrei

Gestirne und Feuer, natirliche und kinstliche Lichtquellen sind im Nachtstiick einzusetzende
Lichter, womit beide auf den antiken TBet colonson Aristoteles zurtickgreif€rDie
Dunkelheit wahrend einer Sonnenfinsternis war den astronomisch interessierten Bridern zum
einen durch die Kenntnis italienischer Nachtstiicke und deren Toffab@iea laut
Stirnemann durch Experimente mit optischen Effekten und ggf. durch rikeEziglrung

einer Sonnenfinsternis in Paris im Jahre dffaut. Die Ikonografie des dargestellten

Kometen lasst diesen im 15. Jahrhundert als Ankiindiger des drohenden Unheils“erscheinen.

% n deren Darstellung finden sich neben einer unge
Sternen auch mr2weht IKioonted re nHiamme |

Vgl . Ebda., S. 248.

“aVgl . Ebda. , S. 248.

25| SICHL OSSER2, |, 4.

¥Si ehe Neu BbelrSCeHMAWNNG :GI ANFREDA 2014FEOISARDBQ, DAbYIL NI
1970, S. slodwsi eu nARI11S8T7/OT E HE 8 waguds8 9B O RSC HBIARRBDPAUMER 200 3,
277. BekanntermaCen besch&2ftigte sich Leonardo neb:
beraDte: Sonne ,beBMONARPOCDHDAINWENCISD. 200.

“LawWol fgang SchRaleb géilhnesesNaaonmtest jcks vier Arten d
Zu untersaleindhegrrl i che Leuchtlicht von Sonne, BI it
Kerzen, Lampen wund L atnesrcnheeni;nsd asdegakgrraolCee nL iAcuhrte od e
cberirdischen LichteesthbelLeuaolgtduzimcthitemdie tn atcrhoho sGASS SN
39.

SHei koearst at i &Krotmetdads Midn e deshttl5mellimhahsnider bete

dargestellt wird, da die unheilvolle Wirkung der K
i st. I n der dogmatisch besti mmten Kirchenkunst fi
GebturChr i st keinen Pl atz me hr . Die ersten Zweife
Gegebenheiten erwacht en mi t Tycho Brahe und seir
Hi mmel sk®°rper seien. Di e Darlsdaredil ,un@r Wekg rSa feirkn wrodh
17. Jahrhundert und folgend scheint aus dem Versuc
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Die Szene ist in dem Moment der Dunkelheit festgehaltenchdenetaphorisch auf den

Inhalt der Darstellung, der Gefangennahme Jesu, Ubertragen lasst. Vor dem Hintergrund der
tatsachlichen Erfahrung einer Finsternis lasst sich konstatieren, dass die astronomischen
Ereignisse und Erkenntnisse nachhaltig auf diésBimd) gewirkt haben; damit stehen die
Briuder Lorenzetti und Limburg am Anfang einer Jahrhunderte langen Tradition von
wechselseitigen Einflissen aul3erkiinstlerischer Disziplinen auf das Bild. Und auch sie haber
in der Nachfolge von Giotto eine raamtlidhie Dimension ins Bild Ubertragen, indem sie

den Schweif des Kometen integrierten.

Auffallig ist, dass die Lorenz@&tiider, als auch Giotto und Gaddi zu den ersten Kinstlern
gezahlt werden kénnen, die sich mit der Zentralperspektive auseinandBisekaiast der
italienischen Frihrenaissance beschaftigte sich mit der Darstellung und Wiedergabe der
Wirklichkeit im Bild, was sich kunsttheoretisch in der verstarkten Auseinandersetzung mit der
Perspektiy Proportionsund Anatomielehre ausdriickte. Amdet./15. Jahrhundefand

eine verstarkte Beschaftigung mit der Optikpeespectivaowie der Geometrie statt, mit

deren Hilfe die kinstlerischen Mittel verbessert werden k&nntEne
Spiegeldemonstrationen zur Linearpersp€ktiva Filippo Bruelleschi(13771446)im

Jahre 1425 und dsshliel3lich zu Regel und System der Bildkiinste434/143%erfasste
TraktatDe jcturavon Leon Battista Albedidas erste humanistische Traktat Uber Malerei

zu Fluchtpunkt und Sehpyramide erkldigemathmatisch konstruierte Linearperspektive,

die dem Bildraundie notwendige Tiefenrdumlichkeithenkte Die neue Florentiner
Darstellungsmethode basierte auf der Vorstellung, dass der visuelle Raum aus einem
abstrakten System linearer Koordinaten bestel#ll¢Rarfluchten bspw. in der Ferne),
innerhalb dessen er sich mit Hilfe eines fixierten Standpunkts bewegen und so seinen
subjektiven Eindruck des Gegenstands erzielen und ihn ins Verhaltnis zum Raum setzen

kann? Die optische Erscheinungsform hat demnach verénderliche Eigenschaften, die dem

als natg¢rliches Hi mmel sph2nomen zu resultieren. We
Kometen i numd eANDsergsatreeidel ungen des 17. Jahrhundert s.
%Noch nicht im Sinne einer illusionistischen Raumy
vom Sehen und des Auges.

7Schon der Franziskanerm®nch Roger Bacon s ®Ofpruiseb i

majudass die Kenntnis der Geometrie fg¢r einen Kg¢gnsH
dem K¢gnstl oer erstr antPgllli crhg m@athteg s 6d i @n abdaen auf der
hierzu: EDGERTON 2002, S. 21.

“4Siehe hierzu die Neug¢gbersetzung
Geschichte der Perspektive: EDGERTON 20

Vgl . EDGER®BON12002,

undSiKkdmmefnarireerur
02, S. 29.
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Wechsel von Ort und Beleuchtung unterli€g®a.konnte der Sternenhimmel mittels einer
wissenschaftlich ermittelten Perspektive praktisch ins Bild transponiert Gesbtiie

vielmehr frei nach ihren tatsachlichen rausdpbgraphischen und natirlichen
Verhéaltnisserauf die Himmelszone gesetzt werden. Diese Entwicklung lasst sich in der
Frihrenaissance vor allem in den sidalpinen Regionen nachweisen. In den nordalpinen
Gegenden existiert auch noch bis in das 16. Jahrhundert hinein eine Darstellung der Gestirne
nach gotischer Manier oder vereinzelt Mischfotmen.

Ein Beispiel dieser absoluten Exaktheit gibt das Deckenfresko in der als Familienkapelle der
Medici konzipierteAlten Sakristei von S. Lorenzo in Florenz, die von Brunelleschi ab 1420
errichtetwurde [Abb. 14]Mit gréRtmoglicher Exaktheit ist, wie Dieter Blume ausfuhrlich
darstellen konnte, der nachtliche Sternenhimmel des ¥42,1i10.30 MEZvormittags)
ausgmalt wordef?. Neben den Sternbildern sind auch Sonne und Mond in ihrer Position auf
dem Tierkreis zu erkennen. Es handelt sich bei dem Fresko nicht um eine Darstellung des
natirlichen Sternenhimmels, sondern um die auf Basis der mittelalterlichemerfiglrli
Tradition?® Das Fresko wird mit dem Astronomen Paolo del Pozzo Toscanelli in Verbindung
gebracht, der mit Nikolaus Kues in Padua studierte, mit Alberti und Brunelleschi verkehrte
und ein Berater Cosimo de Medicis war. Hieraus ergibt sich die etglsétrbindung,

%vgl . SCHLOSSER 1985, S. 108.
SLAL s Mi schform sei Flhieht emxEamwmp |-h4 7B bdels e Mei st er s
Schottenstifts angef ¢hrt die am Wendepunkt vom N

Dar stel ensag aWf einer bl auen Hi mmel szone befinden
siebenzackige Koma sitazt direkt cber Mari ens Ni mb
Kometen verl 2uft horizont al naeh wvwechbhtejtdie &ooh:
Komet folgt der Bildsprache der Got-$&h wlned RiisetS.v elr!

Gestirne hingegen sind bereits frei und nicht me hr
asotlrogi schen Deutungsdi mensi on: der Komet Zi eht ni c
die gegengesetzte Richtung, was auf Basis des damal
die qualvolle ZuklummfdenChtalknen ahkgemdi §868 und 147
Kometen am Hi mmel , wel che zur Bildl°®sung angeregt
¢ber die Dauer von 2 Monaten von Januael fbacsh M@auwc hm
Buchdruck) berichtet wurde. Vgl . und weiterfg¢ghrend
Fluchtszene | ediglich eine | berdaruacghu nagu fd eBsa sStse rdne rv
dur ch deiidtazresnpern werden kann. Vgl . ROTH 1945, S. 12
auch die singul?&r stehende sehr detailgetreue und
Eyck oder der Wer Bs eaKtr(elud2d0de mgGeméhddne Wer kstatt
Eyck zugelksrcehu Liegofiersn) i, 1 440, DNed tt Yooeirad rcHhenii I(ilgdeBMBa e bar a
Strei t(elrd32Zhralsg i Tei | des Genter Altars).ubDdeWKireeaegzi
wi e man ihn tats2chlich in den Morgenstunden am Hi
i hn Leonardo in seinen Zeichnungen vom Mond in den

und 674v.) oeéar L&b06FHioBhre Cheide2rrziu di e kurze Studie -
320 sowi e MONTGOMBRY 1999, S. 86

52War bur g hat die Konstellationen des Freskos auf de
den 6. Juni 1439 und Al essanBEYE®®&®2r, o0mlchiB5duf den !

53Di e Tierkreiszeichen Igieshceme i TkroaghidtiiaduigddidesBAAEMEd i2é® 0
S. 129SufZiu sAisehe ebenfalls BLUME 2000.
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dass Toscanelli mit Hilfe eines Perspektivapparates, den Alberti auch inregiatm
beschreibt, von Brunelleschi den Sternenhimmel exakt zeichnen **kdbigte.
Sternenkonstellation zu Zeiten der Erbauung der Sakristei urtterrdenaftCosimo de

Medici selbst referenziert auf das Grindungshoroskop der Stadt Florenz. Das Deckenfresko
bewegt sich damit zwischen astronomischer Exaktheit, astrologischem Aberglauben und
politischer Legitimation (moéglicherweise auch Leitlinie fur liizscipe Handeln) und zeigt

damit deutlich den Einfluss der Gestirne auf das Leben des Menschen im 15. Jahrhundert.
Aber mehr noch dem astronomischen Wissstand der Zeit So kann hier bereits
festgehalten werden: nach allmahlicher Loslésung einebgiés gefassten Sternenhimmels
offnet sich parallel zur Geschichte der Perspektivkonstryktaer bildnerische
Sternenhimmel um einerste astronomische Dimension, die das Ziel verfolgt, den
Sternenhimmel visuell so exakt wie moglich einzufdmigeraich hier greift Kiefemit

Arbeiten wie beispielsweisbe Secret Life of Plantdenen er di&terne analog der
Tierkreiszeichen integrieoder mit Die Himmelspaldste denen er auf astronomische
Hilfsmittel zur Berechnung deéageszeiten referenziert und die beide in Kapitel V diskutiert

werdenauf diesalteTraditionslinie zuriick.

Alchemie, Astronomie und Weltenende

Motivisch noch der Ikonografie der spatmittelalterlichen religiosen Andachtsmalerei
anhaftend und dennochoglicherweise bereits zeithistorisches astronessisclogisches
Wissen transportierend ist die AuferstehungssieEsnksenheimer Ali@5131515) von
Matthias Grinewald (1475/148528 [Abb. 15].Grinewalds bedeutender Beitrag zur
Geschichte der Farbist ein Beispiel mutmalllich richtig zitierter Tierkreiszeichen am
Sternenhimmel des Auferstehungsbitdeas Tafelbild vereint in seiner Tiefenraumlichkeit
gleichsam offenkundig drei biblische Geschehen: die Auferstehung, die Himmelfahrt und die
Verklaung Christi. Der darauf gezeigte himmelfahrende Christus schwebt inmitten einer
grol3en, orangefarbenen Aureole, die ihrerseits von einer regenbogesfaragasmgeben

ist. Christus verschmilzt fast mit der Sodnist damit eine Darstellung dékrstus Sol
Christus als Licht der WellerSol hvictyslesunbesiegbargisonnerGottes gemeifiDie

Bl ume skizziert die technische Handhabe des Appars

55 Bi sl angi chatJosemhi hedragmnireeetindd St er nenhHismmeélei Mers Al |
ausei naznt&eebes HARNEST 1987/ 88,rner &2l |l te EI ke BI
pl ausi bl e Unt eBrLAAUTCTHMAMNGN &2rM.0 5Si e he:
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Aureole befindet sich ihrerseits inmitten einer Vielzahl an funkelnden Sternen des 6sterlichen
Himmels. Christus zeigt dem Betrachter durch Qlamtengestus seine Stigrifataie

Soldaten wenden ob dieses glei3enden Lichtes ihre Gesichter ab, da sie den Anblick nicht
ertragen konnedoseph Harnest formuliert die These, dass Grunewald fur die Gestaltung des
Sternenhimmels das Wissen um die Ekigghabt haben muss. Er fuhrt daftr die beiden
Berliner Zeichnunge8tudie eines knieenden Konigs mit z(uen EBGEL9) [Abb. 16]Jund

HI. Dorothgam 150911?)Abb. 17]an, die beide eine Armillarspiareigen. Die ausgiebige
Kenntnis dieses tagnomischen Hilfsmittels rechtfertigt er mit der schnellen Zeichnung der
selbigen und konstatiert, dass sich Griinewald auch den Unterschieden in den Drehachsen de
beiden Armillarspharen sehr wohl bewusst®Wsahrendseiner Mainzer Zeitalte sich
Grunewald im Umkeis von Erzbischof Uriel vorlGemmingen (146B514) auchmit
HumanisterumgebenMit dem Astrologedohannekdagine (1467537) so die Forschung,

der sich als Freund Luthers beke scheint emgang gepflegt zu haben. Diesereiar
Stermleuter aus derfzwischen Seligenstadt und Adtemburg gelegenen) Steinheit.

diesem Wissen setzte er weiters die damals bekannten Sternenkarten nach Conrad Heinfoge
(1503) und Albrecht Durer (1515) Ubereinajfdsy. 18] die deutlich in der Traditioder

antiken Bildsprache stehen. Mit Festlegung der Plejaden lassen sich nach Harnest die
restlichen Sternbilder (fast durchweg mit den Hauptsté)neter Gloriole folgend
beschreibepAbb. 19] Sie folgen nur ungenau den kartografischen Langen und Breiten. Bei
aller methodischer Vorgehensweise, bleibt trotzdem die Tatsache ungeklart, ob es sich bei del
vier eingezeichneten Sternen tatsachlich um die Plejaden handelt, die ja bekanntlith aus siebe
Sternen bestehen. Angesichts der Figurlichkeit innerhalb der Sternkarten (ganz in der
Tradition des Aratus) fallt die Festlegung der eingetragenen Sterne indes sehr schwer, wa

Harnest auch zur Erklarung fuhrt, dass nicht alle Sterne auch tatsagblieickiret sirtd.

%Der Gestus innerhalb dieser Szene weabeht améi denH¥r
meine F¢gCe an: Il ch bin es selbst. Fast mich. doch &
(Luka3*9)2Berner wird Christus i maManrderetr dveirr d¥e rvilolr?
verwandelt; sein Gesicht | euchtete (Maetd®¥gsSdbvrne ur
S"Har nest unterscheidet die beiden -Arrmiillll arrsph®@rre nu
Zodi-Aarkmill | arsph2are, was noch einmal me hr unter str e
gewi sser Weise ver tlr9a®8m/, s@8h. 1685 ehe: HARNEST

58Vgl . HARNES/T88, S. 165. Gl eRIcEhPeEBsR Twi N GIE R/ uBcRhO GKnHyGeH F¢/ h

HElI NEMANN 2002, S. 142.

a3 Angesichts dieser Schwierigkeiten wird es verst?
Stleamt e aus dem Hi nZmetlasta tnlaacsh :¥ &F A BNRBgSedds ef ¢Tharttsea.coh e i

Bl att mann zum Ergebnis kommen | 2Kasadsi admpasisa nwmd zRies
Sternbilder sinddéemMeti nuimgr miactht maltte Gr¢newald die
Christus in |l eicht differenzierter Darstellung, um
Kassiopeia, rechts in RichthunighrPidsacressb.e rDihei nAarunsh adlitri
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Ferner konstatiert er, dass die Sternbilder annéhrend den Zeitpunkt des Frihlingsaquinoktium
und des Osterfestes markieren und beweist dies mit Hilfe der integrierten Sterne und der
Armillarsphéaren, die Grinewald bereits auf den Zeigbnureigt®® Griinewald hat noch

ein zweites Sternenbitgemalt in welchem er einen weiteren kosmologischen Bezug nimmt

Die Kreuzigung Chisth 1511152@), auchKlein Kruzifigenannt heute befindlich in der
National Gallery in Washington D&bb. 2]. Er verortet die Kreuzigungsszene, in welcher
Christi bereits den Tod gefunden hat, der biblischen Schilderung entsprechend inmitten der
Nacht Markus 15, 387), besser: einer Sonnenfinsternis [Abb. 21]. Diese Sonnenfinsternis
lehnt sich an die dreistlige Sonnenfinsternis kurz vor dem Tod Chrisiarkgs 15, 33

Bei einer Sonnenfinsternis (Eklipse) wird die Sonne, von der Erde aus gesehen, durch den
Mond ganz oder teilweise verdeckt. Dem verdeckenden/verdunkelnden Mond gesellt er noch
zehnweiterenaturalistisch dargestefBernedazu Die Sonne ist nicht mehr integriéite
GrunewaleForschung schreibt hier dass sich eine Sonnenfinsternis am 10. OKtbB2r

(sichtbar gewesen in den heutigen Landern: Schottland, Danemark, Norddeutschland und
Teilen Polensgreignet hat, dievie andere Himmelsphanomedee Gemitern ganz
Mitteleuropa bewedteBezeichnenderweise integriert Grinewald den Mond aufnder i
traditionell zugewiesenen rechten Seite, der Mond bleibt also auch weiterhin auf der rechten
Seite des Bildes, wird faktisch realistischer dargestellt. Traditionellerweise begleiten Sonne
und Mond (Sol und Luna) die Kreuzigungsszene. Im Mittelafigrigah anthropomorph
dargestellt oder Engeln als Symbole fir Sonne und Mond in die Hand gegeben, steht die
Sonne bis auf wenige Ausnahmen seitdemliskstaind der Mond auf dérangniedergn
rechtenSeite. Diese Positionierung des Mondes hat Grurmvehldeibehalten, obwohl er

ein naturwissenschaftliches Phanomen darstellte. Grinewald amalgamierte, so lasst sich hie
festhalten, in seinem Werk den naturalistischen Blick auf das Himmelsphanomen, das heif3t
die Positionierung im Raum mittels der Petispeknit den damaligen zeithistorischen und
kulturellen Anschauungen. Er verlasst damit den Weg der traditionelleren Darstellung des
Mondes indem er eine Sonnenfinsternis zeigte, interessanterweise bleibt bei der Darstellung
Grunewalds der Mond trotz sesnNaturalismus auf der altbewadhrten Position zur linken
Christi.

Sternbild Kassiopei a. Bl att mandenf s8n\Werbiempons nidebt
Prophetedondmma@, Mall40gn und bezieht i hn analog a
BLATTMARNN 5, DiSe Wedi.t e fFeo rGrcéhruenwga lzdu besch?2ftigt sich

OHARNEBI87/88, S. 174f.
6lvgl . HAGEN 1923, S. 76; WEIXLG RTNER 1962, S. 30;
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Claus Grimmhingegen bringt fir seine Interpretation eine andere, zu Zeiten Grinewalds
vielfach diskutierte und praktizierte kosmologische Erklarung: die At¢hénee.
Alchemisterstrebtereine spirituelle Lebensgestaliongerbindung mieine ganzheitliche
hemetischerPraxis an. Gegenstand der Alchemie war die Untersuchung der Prozesse des
Werdens und Wachsens unter Beriicksichtigung der gegenseitigen Beeinflussung von
Irdischem und Kosmischefo war es vor allem das Metall bzw. die Metallverwandlung und
der Metallguss, den die Alchemisten auf der Suche nach dem Gold beschéftigten. Die
Alchemie wurde einerseits theoretisch als spekulative Alchemie auf philosophischer Basis unc
andererseits praktisieborierendauf Basis der pflanzenkundlichen und metalluegisch
Arbeit(damit Vorlaufer der heutigen Chermi@ewandt Drei Stromungen waren dabei von
entscheidender Bedeutung: die Astrologie und der damit verbundene Glaube einer
Verbindung von Mensch, Planet und Metallen, die Vorstellungen Aristoteles vderger Ma

und den Elementen sowie die Erlosungslehren der Gnosis und des Neuplat@ismmus.

sieht das starke kosmologische Interesse Grinewalds an den ddeht
Himmelserscheinungen, wie itsenheimer Altadaher nicht in der neuzeitlichen
astronomisatn Wissenschaft begrindet, sondern vielmehr an dem Fundament einer
praktizierten alchemistischen Wissenschaft und der ®yBl&. Verbreitung des
alchemistischen Gedankenguts erfuhr im frihen 16. Jahrhundert grof3en Disprkahn

auch eine Erklarung fir die Naturerscheinungen, wie beispielsweise dem Sonnenlicht oder
dem Feuer sein, das Grunewald in der Lichtaureole festgehalten hat und méglicherweise au
die Beobachtung von den Farbnuancen des Feuers, das in der Alcakdingbar ist,
zurtckzufiihren ist. Damit ist neben der Alchemie und der Astronomie, auf die iVKapitel

im Zusammenhang mit dem Werk Kiefers nimténsiver eingegangen wird, noch ein
weiterer kulturgeschichtlicher Aspekt anzufiihren: zu Zeiten desistomsannd desich

parallel wandelnden Weltbildes, der Entdeckungsreisen, die die Bestatigung brachten, dass di
Erde eine Kugel (und die Alte Welt nur ein kleiner Teil dieser Erdkugel) ist, die Kosmografie
sowie die verstarkt einsetzende Kartografie rheaebten herrschteein allgemeiner weit

verbreiteter apokalyptisofillenaristischer Aberglaube, der das gemeine Volk angstigte, und

62GRI MM 2002, S. 40f.

8vVgl . V¥LLNAGEL 2012, S. 11.
64vVvgl . Ebdaer,ne3. elilff.; hr end:1 9ROBERWSMBERAE ;2 (ROO.B
B5GRI MM 2024, $i At hSSakddn best2atigt, dass Gr¢newal

haben muss und Maechlendsndiagse ,aufn dieemen sich al chemi
Siehe SARAN 1972, S. 72ff.
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der stark an den nicht erklarbaren Himmelszeichen wie den Kometen festgema€ht wurde.
Da die Kometen vorerst dem Bereilgr Meteorologie zugesprochen wurden, gerieten sie
weniger in das Interesse der antiken Astronomen, als vielmehr in das der Astrologen, die den
Kometen im Laufe der Jahrhunderte zahllose Deutungsmdglichkeiten zu$thmietesn.

Jahren 1456, 1468, 147290, 1499, 1500 und 1507 zeigten sich Kometen am Himmel; der
Komet von 1472 prasentierte sich sogar Uber die Dauer von 2 Monaten von Januar bis Marz
mit einer Schweiflange von 50°, Uber ihn wurde vielfach bétiGudeist eine erste
Chronologie der Kmeten bereits in d&Schedelschen Weltchoonikd93 aufzufinden, in
welcher sich neben einer Darstellung eines Kometen als Holzschnitt stets eine kurze
Beschreibung des darauffolgenden schrecklichen Ereignisses |Ed¢adidsitr Erfindung

des Buctirucks fand eine starke Verbreitung dieser aberglaubischen Ansichten (ob durch
Text oder nur durch Bild), aus den Gestirnskonstellationen errechneten pessimistischen
Zukunftsvisionen oder auch des Anblicks der Konstellationen, oft durch die biblischen
Vorgellungen von der Apokalypse verstarkt, statt. In den Jahren zwiscHes243@rden

in Deutschland ca. 130 Schrifgeedruckt, die Gber das mdgliche Weltende bericliteten.
Darin wurden Gestirnskonstellationen und Kometen saleuerlichenheilbringeste,
apokalyptische Zeichen des Himmels gesehen, die den Tod, Naturkatastrophen aller Art,
Hungersnote, Kriege, Machtwechsel usmlgreifung, Krankheiten wie die Pest,
Einzelschicksale, schliel3lich auch den Untergang der gesamten Welt mit sich brachten unc
denen stets etwas Damonisches anh&ffabei galt der Komet als Uberbringer derjenigen
Einflisse und Temperamenten, die auch seinem Mutterplaneten zugeschrieb&masirden.
Motiv des einzelnen Sterns, wie Elisabeth Heitzer feststellt, wird hiegg@gohzaus der

christlichen Kunst (weitgehend) verbannt und alsbald verstarkt im Zusammenhang eines

6V gl . B¥HME 1989, S. 38. Hi er sei vor allem auf di e
Kometen Wuaeidgemzei chefRr ikgdirdii glaan Edadd 8 p nWaomwiee zei chen
Regi erungsa(num i-t5068JYa.xi mi | i ans

67Si ehe HIEIl aZER: 1995, S. 21f°f .

8Si ehe hierzu u. a. die Schedel sche Weltchroni k, di
Petilenz und Krieg, ZwietrachhNaohddAsEemstiingdeehme i

tclne. Undi
Bl att CCLI I

OH|i nwei se au
in HEI TZER 1

Haendeh paestil enz aulidiAd s | Bf EWERMP AL Me g
|

I

f die Edwe¥hiBehmegdeé¢ s c KeaemeQWweidHeicnhwed nsi ka uscih
995, S. 72.
g

9
"HOFFMANN 1®98,Wsi.t&rf ihrende Hi nweise in: HEI TZER
“"Die Erw2hnung von Kometen, Gestirnskonstellatione
Wel tchronik von 1493 explizit auf den folgenden E
CLXXI X re., CLXXXVI re.., CCl 111 i, CCXIl 111 i, (
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bebilderten Astrologieglaubens verf8l@hne auf den kompletten Forschungsstand zur
Ikonografie und die antiken und zeitgenossischen Lehren zur conoeter
Temperamentenlehre weiter einzugehen, muss an dieser Stelle auf Dirers Kupferstich
Melencholla(1514 hingewiesen werd@Abb. 22] der einen Stern, besser: einen Kometen
zeigt, Uber welchen die Forschung gegenwartig auf unterschiedlichste methodische Weise
diskutiert. Bis heute ist das Blatt nicht ganzlich decodiert wWorB&n durch
Saxl/Klibansky/Panofsky bekannte Interpretaties Stichs fuldt auf der neoplatonischen
Temperamentenlehre in Verbindung mit der Lukubration sowie dem Planeten Saturn und
dessen astralem Einfluss auf die Melancholie als eine menschliche EDietifimgst
erschienene Studie von Martin Buchsel spsichit neben diesem rein ikonografisch
ikonologischen Ansatz fir eine Interpretation unter besonderer Hervorhebung der Semantik
und dem Ansatz der historischen Emotionsforschurff\éarsdem Hintergrund der damals
zeithistorischen Diskussion um die Depoes Gelehrter (angeregt duia vita triplidies
Neuplatonikers Marsilio Ficineeigt Durer nach Blchsel zufolge eine Personifikddion
Melancholie, deren augenblicklich dissoluter/melancholischer Zustand aerssdeliamen

Hybris resultiert: beidewas sich direkt hinter der Fledermaus zeigt, quasi der Komet sowie
der Regenbog€nwaren zur Zeit Dirers ungemein religids aufgeladen und noch nicht
epistemisch beweisbar, der Gelehrte wird dem Verlust der Erkenntnis und Beweiskraft gewahr
und verfallidemzufolge der Melanchdfi®er Regenbogen steht gleichsam fiir ein rettendes
Zeichen des Friedens, eine Heilsgarantie, wahrend der Komet im 16. Jahrhundert als ein

negativ konnotierter Begriff, als Unheil, verstanden WWiwierad Hoffmann beschreibie

BVgl . Ebda. , S. 15.
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Besonderheit des Regenbogens darin, dass ihn Durer als ein religids verstandenes
Schutzzeichen gegen die verbreitete Planetenfurcht eifhditbn den oben genannten
interpretatorischen Ansétzen untersucht Blichsel zudem noch die komplette 8gmbolik
Stichs anhand des Dissoluten; nicht nur anhand des dissoluten Zustands der dargestellter
Person, sondern auch anhand der scheinbar ungeordnet positionierten Instrumente, die er
ferner noch in Bezug zu Darstellungen des Weltgerichts bringt und atswaszieuge
identifizierf' Damit vermutet er, dass diese nicht nur zu InstrumenteWisigsenschaft

sondern aufgrund des lasterhaften, eben wissenschaftlichen Verhaltens zu Instrumenten de:s
Weltgerichts al s Negat i on d?averde®©addlamitd rjach dekodiervhg s s u n
durch den Betrachtér die Wahrhaftigkeit der gottlichen Ordnung wieder hergestellt wird.

Der Stich erinnert den Betrachter durch die dargestellte Niedergeschlagenheit an das
lasterhafte Desinteresse der géttlichen Gnade umd imalzurcompas¥i®ie Fledermaus,

die den SchriftzugMelencholia, hbchhalt, was durch Verwendung des Imperativ als
Niedergeschlagenheit,ibersiett werden kann, warnt den Betrachter vor dieser und ihren
Folgen. Nach Biuchsel ist die Himmmésledas kodifizierte Zeichen fir das Ziel und die
Etappen des Betracht&<zir den zeitgendssischen Betrachter des Stictanidtdie
Melancholie mit der Angst vor der Zerstordag eigenen Ichs verbundeie: Melancholie

als eine der sieben Todsiméértnach dem Tod direkt die HolleDamit nimmt der Stich

eine Schlusselstellung in der Diskussion um den hybriden Drang einer Vermessung der Welt
ein. Um 1500 konnte sich der gelehrte Humanist die Kometen und die optische Theorie des
Lichts (eines Regenbogens) noch nicht erklaren, svedalie Grenzen der Wissenschaften
aufgezeigt werdeDer Tubinger Astronordohanne$toffler(14521531)hatte bereits 1499
aufgrund der Planetenkonstellationen im Zeichen Fesc@eSintflut fur das Jahr 1525
prognostiziert zu der Duremoch im gleiobn Jahreine Traumvision einer Sintflut
Wasserfarbefertigte die erfernertextlich mit seineeigenenVision unterstricf. Direr

schreibt in seinem Gedenkbuch von 1502 bis 1514, dass er selbst einen Kometen gesehen ha
aAwch hab | ¢ntell gesetitdZudiecn ramvahnt Diaren eirhKreuzwunder, das die

8OHOFFMANST7 8, S. 2581 bOl ® gnebeathb einen von Komet en
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OLSON 1984, sSs. 220.

sl gBL CHSEL 2010, S. 153f.

82vgl . Ebda. , S. 204.
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84V gl . Ebda. , S. 201.

SHOFFMANN 19-287, Shiagab1l S. 258.
8Zu finden in dem Bruchst / ;cRUBBRNLOBBer §S. G8@enkbudb,

31



Vermutung weckt, dass er ebenfalls dem damaligen Wunderglauben und der Kometenfurcht
entsprachda Daz grost wunder wer ck, daz jch al/l m
villewt krewcz gefallen sind, sunderlich mer awff dy kind den ander |eali.jsmdersdgesaliem h

jn der gdstavy ichs hernoch gemacht hab, vnd es was gefallen awffs Eyrers magt, der jn
hynderhaws sasz, jns hemt jnn leinmehsguehs\8o betribt trum, daz sy weitetkiadvgan k

sg forcht, s®ySo setzte sich Oirer mitndiese Sticlh den dathals aktuellen
Angsten vor dem Weltende oder den Kometen auseiffaDdeer ist Zeitgenosse eines
humanistischre Zeitalters, in welchem eindsseiBlicher zur mittelalterlichen und
volkstimlichen Kosmografie stark verbreitet wétdemgleich aber die neuzeitliche
Vermessung der Welt begann: der Raum in seiner perspektivischen Eigenart, der Mensch ir
seinerAnatomie und Proportion, der Himmel und Kosmos in seiner Bewegung, Lander und
Kontinente in ihrer Ausdehnung und Charglttler Bauwerke in ihrer Statlk; jenes wurde
wissenschaftliemathematiscberechnetDurer ist stark in seinem Zeitalter verwlyregne
Interpretation des Stiches auf Grundlage rein astronomischer oder wissenschaftlicher
Erkenntnisse scheint nicht haltb@emnach kann der Stich als ein Zeugnis der Suche des
Menschen nach dem Bau der Welt, ob religiés oder naturwissenschaffibitlrtkaind

seiner Stellung im Makosmos gelten.Fest steht trotz aller ikonografischer
Interpretationsansatze und Methodik, dass Direr in seinem Werk das zeitgendssische,
ambivalenerregte Weltbild in seinem Stich refleRfid@tese Ambivalenz tramdes unter

anderem dazu bei, dass die Gestirne in der Malerei auch zur gleichen Zeit noch immer Traget
einer gottlichen Botschaft und damit ein Motiv innerhalb der christlichen Andachtsmalerei
waren, womit sie in der Tradition einer christlichen Sknstelieri: Fir die spater zu
betrachtenden Arbeiten ist der Aspekt der Alchemie und der Kartografie ein besonders

wichtiger, ded so kann man sagérls eine Traditionslinie beschrieben werden kann.

SRUPPRILGHG6, S4436, Z. 35

8HOFFMANN 1978, S. -An5¢8s.t Aunf <d¢ided euitnstefhlluatnd im 16. J
259 f . ein.

8CHASTEL/ KLEI'N 1963, S. 87.

%Siehe hierzu auch B¥HME 1989, S. 9 wund 71f.
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st arGegmnsh3 zJahre shAdfterstgemandgedar stell ung von Mat
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Der teleskopische Blick

Im 16. Jahrhundert erschaninmitten dereben genannten Spannungsfetaevie der
christlichen Reformation mit den astFronomi
1543)De Revolutionibus Orbium CodlEstimundOpus de revulutionibus cadlestib)ls

Tycho Braheslp461601)Astronomiae Instauratae Me(tz@83aGiordano Brunos (1548
1600)De Immenso et InnumerafdiBi®dy, Johannes Keplers (35630)Astronomia Nova

(1609) und schlief3lich im 17. Jahrhundert die Galileo Gabe44642)SidereusuNcius

(1610) eine Vielzahl an astronomischen Publikationen und Sternenkarten, die sich angesicht:
eines hohen astronomischen Interesses und den darin formulierten Erkenntnissen zur
heliozentrischen Ordnung des Universums und der Kometen als naturliche Hipenelsko
schnell verbreiteten. Die Lehren Koperni k.t
allmahliche Bewusstseinsanderung, wenngleich seine Lehren erst rund 200 Jahre spéter zl
vollstandigen Anerkennung gelangen. Solange die Erde im Zentrum elessirosigtand

war Gottes Absicht das Heil und die Firsorge der Mensdih@ilaus Kopernikus
veroffentlichted wohlwissend erst kurz vor seinem Tdk Revolutionibus Orbium Cqgelestium
um den Folgen der Kirche zu entgelda Entdeckung der Himmelsploéamene verlangte

nach Sinn und Zweck innerhalb des Kosmos und entlarvte die Bedeutungslosigkeit des
menschlichen WisseéfisGiordano Bruno postulierte freimutig die Unendlichkeit des
Universums, untergrub damit die damalige kirchliche Vorstelllsghagmundils ein in

Sphéaren aufgeteiltes geozentrisclméamlich und zeitlich geschlossenes, kosmisches
Bezugssystems und landete 1600 auf dem ScheiteridebEm den textlichen
Erlauterungen wurden mit einer Vielzahl an bildlichen Darstellungen sswwmifta des
Sternenhimmels oder bestimmter Sternenkonstellationen, Darstellungen des Mondes und der
Planeten sowie mit Kosmbgagrammen die Theorien untermatfetie von Giordano

Bruno gefiihrte Diskussion um die Unendlichkeit spiegelt sich mit @iizentérweiterung

und Verschiebung der Perzeptionsgrenzen in der Landschaftsmalerei wieder. Die Erfindung

2vgl . HEI TZER 1995, S. 185f .
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des Fernrohr&sunterstitzte offensichtlich den Umstand, dass die Sterne faktisch nun auch
naturgemal atistinkte klein®unkte oder funkelnde Them auf den Bildtraggesetztind

ihrer Phanomenologie, Position, (proportionaler) Entfernung zueinander und Gréf3e nach
entsprechendlargestellt wurderDas kleine, auf Kupfer gemaltachtstickFlucht nach
Agypterf1609) von Adam Elsheimist das bekameste Werk dieseteit [Abb. 23],das

inmitten der neutestamentlicheBzene dem Betrachter einen realitdtsnahe(re)n
Sternenhimmel, den Mond in seiner schrundigen Obe¥flacie die MilchstraBeals
Phanomen (erstmals als additiver Verbund einzelner Steigt¥) Dabei nimmt der
Sternenhimmel fast die Halfte des Bildtragers ein und evoziert die Weiten des Weltraums, ein
zu diesem Zeitpunkt bereits anerkanntes FaktDia. Forschung geht métweile davon

aus, dass Elsheimer fir diesen Realismus des Firmaments bzw. des Mondes auch tatséchlic
ein Fernrohr zur Hilfe nahm oder: hatte nehmen k&fiinHilfe der Astronomie und der
heutigen Simulatioif@omputertechnik konnte man die Szene agdér: die tageszeitliche
Einordnung, die winkelgetreue Darstellung der Sterne, die ProportionsgréRen der Sterne
untereinander und sogar in Frage kommende Tage geben Aufschluss Uber eine Datierung
zwischen Sommer 1609 und Februar 1610. Die Analyse ded@&itth einerseits die Alte
Pinakothek in Minchen und andererseits die Athener Stethstalite resultierend fest,

dass es sich in der von Elsheimer gemalten Sternenhimmelsituation nicht um eine Kartografie
oder Realsituation gehandelt haben kanmgesonum eine Uber Tage beobachtete
Sternenkonstellation, die auf den Bildtrager reprasentiert\Digleinzelnen Sternenbilder

sind in ihren Verhéltnissen zueinander jedoch nicht vollkommen stimmig. Andreas

Thielemann bekréftigt die Annahme in seir@4 2vorgestellten Studie auf Basis der

“lm Mittel alter wurden noe&hstSarmhk oherrgrg®eQertzden dk fef e
wurden vereinzelt Tel eskope entwickedur,8hedeh VEArNst
HELDEN 1096777., S. 5
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literarischen Quellen und schriftichen Nachlasse des romischen Kreises an Freunden und
Auftraggebern um Elsheim&Man weil3, dass Elsheimer haufig Gast im Haus des Dr.
Johann Fabeejnem(natujwissenschaftlichteressierten ArzZoologen und Botaniker war,

der in seinem Werknimalia Mexica(628) tber Teleskope und Lichtbrechung ref&riert

dort wahrscheinlich auch Galilei begegnet ist, der 1609 bereits ein TeleskBpbesalR.

mehr noch: Elsheimer stamdkontakt zu Kaspar Schoppe, der seinerseits Verbindungen zu
Kardinal Borghese hatte, der ein Teleskop besall und Kunstsammler war. Thielemann
schlussfolgert, dass Elsheimer das Teleskop des Kardinals und auch das von GHfilei nutzte.
Ein Brief Fabers beitgt, dass Fernrohre and i e Gr o Ce n *“dverden, @asa d t
Thielemann zur Annahme bringt, dass Elsheimers Kunden und Auftraggeber dabei sein
mussten. Anna Ottani Cavina verfolgt die These, dass Elsheimer durchaus auch Uber die
Erkenntnisse Gigis aus dem 1610 publizier&dereus nuncarfiigte, da diese bereits im

engen Kreise des Wissenschaftlers bekannt gewesen sein mussten. In seinem Todesjahr 16:
soll der Kinstler deswegen noch einmal Anderungen am Mond und der MilchstralRe
vorgenomme habert® Die Verhaltnisse der Sterne innerhalb der Sternenbildkonstellationen
sind namlich keineswegs exakt dargestellt, aul3erdem finden sich auf dem kleinen Tafelbild
auch Konstellationen und Ausrichtungen, die innerhalb dieses Sternenhimmelainsschnitts
dieser Anordnung nicht zu sehen sein kénnen. Und auch das Mondlicht scheint viel zu hell,
als dass man die Sterne der Milchstral3e durch die Bewdélkung hindurch noch so deutlich seher
konnte'®” Die Anhanger deFilosofia Naturafermuliert Heinz Herbertann in seiner
ikonografisch gepragten Zusammenstellung der optischen Hilfsmittel wie Augenglas oder
Fernrohr im 17. Jahrhundert, bedienten sich der Teleskope zur Untermauerung ihrer
Anschauungen, welches das epochemachende Instrument fir die kopbeniWéamsie
darstellt® Die gemalten Sternenkonstellationen beruhen auf einzelnen, und wie die
Forschung hervorhebt, Uber einen langeren Zeitraum gesammelten Naturei&iefiaiken.

Gronert spricht in diesem Zusammenhang Elsheimer das Verdienst des ersten naturalistischer

10MTH|l ELEMANN 2008, S. 145ff.
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Mondeszu, dem hingegen durch die Recherche fir die vorliegende Studie mit Gemaéalden von
Jan van Eyck, wie dereuzigu@rist{ca. 1430)Abb. 24]derHI. BarbarpAbb. 25Joder der
StreiteChrist{Abb. 26](Teil des Genter Altars) aus der ersten HalfieleJahrhunderts
entschieden widersprochen werden Kder dennoch markiert das Gemalde neuzeitlich
empirische Beobachtung sowie Erkenntnisinteresse, und macht es gepaart mit den barocker
Hilfsmitteln von lllusion und Pathos zu einer Ideallands@afiit stehtdas Bild an der
Schwelle zum heliozentriscmotivierten Weltbild: das Motiv entstammt einer
neutestamentlichen Szene der Bibel, wohingegen die Bildlésung unter Berlcksichtigung der
dem damaligen Zeitgeist entsprechenden NaturwissenschaitgeHfsgs bleibt daher
festzuhalten, dass sich das Nachtstiick deutlich zwischen Wirklichkeitsdarstellung und
Transzendengowie zwischen Sakularem und Sakralem bewegt. Und mehr noch: es spiegelt
das Interesse an der Astronomie und ihrer technischemittélfsn seinem direkten Umfeld
wieder*

Zum Ende des 16. und im 17. Jahrhundert entstanden dartber hinaus anstelle des religios
eingebetteten néachtlichen Sternenhimmels auch babegeriei? beispielsweise die
Entstehung der Milchstwésie unter anderem durch Jacopo Tintoretto-{5943[Abb.

27]in den Jahren 154558 2 geschaffen oder dem Freund
Rubens (157¥640)[Abb. 28]figuriert wird. DievVeranschaulichung dieses nicht greifbaren

und damit stets abstrakt bleibenden Entstehungsprozesses wird in beiden Versionen
allegorisch durch eine nahtsprechendeAttributen ausgestattete Szene dargefadlt.

Szene geherauf den antiken Mythos zurijdiei welchem Jupiter (in manchen Versionen

auch Merkur oder Venus) seinen unehelichen Sohn Herkules seiner auf dem Olymp gerade
schlafenden Frau Juno an die Brust legt, um Herkules durch das Saugen mit géttlicher Kraft
zu versorgen. Als Juno aufwachtBts&ie Herkules von sich und die austretende, sich
verteilende Milch lasst die MilchstralRe entstBleeriPfau fungiert in beiden Gemalden als
kennzeichnendes Attribut der Gottin Juno. Sowohl Tintoretto als auch Rubens zeigen beide

den zeitlichen Momened Entstehung der Milchstral3e durch die augenblickliche Verteilung

1Sji eheFhCrotzazbllet Ht er GRONERT 2008, S. 82.
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der Milch. In Ovids Metamorphosen wird die Milchstral3e raumlich greifbar als schimmernd
weil3e Stral3e der Gotter auf dem Weg zum Konigspalast des Gottervaters hoch oben im
Himmel beschriebé® Tintoretto 6ffnet in seinen Werken den Bildraum in eine nicht mehr
eindeutig greifbare Dimension, indem er auf seitiche Raumgrenzen oder gar Staffagen
verzichtet und durch Fluchtpunkte sowie Grenzlberschreitungen den Blick des Betrachters in
die Tiefezieht. Er hebt auf diese Weise die Balance zwischen Flache und Raum zugunsten des
Raumes und der Suggestion zeitlicher Ablauf@iaddrkenntnissiordano Brungsdass das
Weltallein unendlicheRaumohne Rand und ohne Grenzshsowie das kopernikatte

Weltbild, welches sich der unmittelbaren Sichtbarkeit ,entrdg nun innerhalb des
illusorisckbildnerischen Raumes um gleich mehrere raumlicheeitirdhez Dimensionen
zugunsten einer Wahrnehmungstauschung ervisitadumzeitlicheFakt, wie wiihn bei

Kiefer spatebei seinen Arbeitddie Himmelspalésteapitel Vwiederfinden werden

Das Sternenbild im 18. Jahrhundert

War der Sternenhimmel in seiner Gesamtheit in den vorherigen Jahrhunderten bereits ein ehel
seltenes Thema in der Malesai ist er im Jahrhundert der Aufklarung motivisch fast gar
nicht zufinden. Und war er bislaagf eine textliche Referenz, namlich die Bibel bezogen
und als Inhaltstrager fir die Gesamtkomposition sowie Bildstruktur wichtig, riickt jetzt eher
ein nicht nehr textlich zu referenzierender, dunkler, bisweilen komplett schwarzer
Nachthimmel, der durch das Licht des Mondes eine gewisse Bildstimmung evoziert, auf den
Plant*Ein bislang singularer Fall einer Fokussierung auf einzelne Himmelskorper findet sich
in Italien.So fertigte er Astronomie interessieB®logneser Maler Donato Cr@it711749)

ab1711 eine Folge von ag&tginformatigesemalderjAbb. 29]mit astronomischer Motivik

als Auftragsarbeides Conte Luigi Ferdinando Marsili, einem Naturwissenschaftler,
Humanisten und General der papstlichen Schweizeagabiese sollteRapst Clemens Xl

Albani (Pontifikat von 17@0721) von dem neu gegrundelstituto delle Scienze di Bologna

(Kommission der Wisaschaften), dessen Griinder der Conte Mars$i waiPalazzo Poggi
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in Bolognaals Geschenk uberreicht werdknorze Zeit spéater entstand in Bologna mit
Unterstitzung des Papstes auch wahrhaftig die erste offentliche Sternwarte, in der bis heute
die in é¢én Gemalden dargestellten astronomischen Hilfsmittel zu finden sind. Papst Clemens
XI. unterstitzte aktiv die empirischen Erkenntnisse sowie die Naturphilosophie Isaac
Newtons'®

Die Bilder zeigerzweifellos die wissenschaftliche und beobachtende Umiegsuder

Gestirne mittels der eben erwahnten Hilfsmittel durch ménnliche Protagemsest,

inmitten der Nacht. AulRer der Sonne, die bei Tag dargestellt werden sollte, sind alle Planeter
zur Zeit der Abenddammerung oder Nacht inmitten einer arkadisoidschaft situiert.

Einzig das Werlber Kometeigt keine Astronomen bei der Beobachtung, sondern eine
sitzende Frau, die sich augenblicklich eine Girlande ins Haar dreht. Zudem sind im
Mittelgrund noch zwei weitere Frauen figuriert, die den Kometerswaiht beachten.

1702 erschien in Bologna tatséchlich ein Kdvast.Settecento erfuhr bis dato bereits eine
Spezialisierung in den mathematischen und naturwissenschaftlichen Disziplinen; die Wirkung
von Galilei war im politisch zersplitterten Italremielen Bereichen der Wissenschaft, aber

auch der Philosophie bereits nachhaltig verwurzelt. Innerhalb der akademischen Curricula
wurde die Philosophie von René Descartes und Nicolas Malebranche sowie die Physik Isaac
Newtons als fester Lehrbestand im dgrdenskollegien gelehrt. Rom war das aktivste
Zentrum der NewtofiRezeptiont’ Fir die Naturwissenschaften waren Galilei, Newton und
Leibnizdie Referenzautoréfi.Das neue wissenschaftliche Verstandnis, die mathematisch
logische Entschlisselung des Hifanbegrub die Skepsis gegeniber dem Sternenhimmel,
seinen Planeten und Kometenerscheinungen, was dazu fuhrte, dass sie vielmehr als
bemerkensund bewundernswerte Naturerscheinungen betrachtet WiiBlereits 1681

erschien di€ometaon Donato Rossetteine der frihesten Studien zur wissenschaftlich
rational erklarbaren Ansicht der Kometen und kurze Zeit spéater etsellaeNatura delle
Comete Lettera scritta @ahAléssahdrouMatchetti 16BR1MH0 si g
einem Dozent fuPhilosophie und spater auch der Mathematik an der Universit&t Pisa.
Spatestensegen Ende des 17. Jahrhunderts erfuleeiiometen durch die rationalistischen

Ideen sowie schlussendlich durch die Forschungen Edmond Elakeyefreiung und

116 OHNS 1992, S. 578.
117Si ehe hierzu ausf ¢i¢hrlicher: CASI NI 2011, S. 134.

usy gl . ROTHERXXXY1, her X6. XXI X.
usv gl . HEI TZER 1995, S. 237f.
120 gl . JOHNS 1992, S. 588.
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Entmystifizierung von Furcht und Aberglaulefgrund seindundamentateErkenntnisse

Uber diese Phanomene und deren ldumen. Halley stellte die These auf, dass sich die
Kometen auf einer exzentrischen Bahn um die Sonne bewegeachnder langen
Umlaufen wieder zuriickkeh/&n

Das Zeitalter der Aufklarung war an der Astronomie stark interessiert; in kurzer Zeit
erschienen neue Terminologien und ErkenntAise.denke man an den englischen Maler
Joseph Wright of Derby (17849), der sich in den Kreisen der Londoner Lunar Society
bewegt¢Abb. 30Jund der die neuesten physikeologischen Einsichtenim Philosoph halt

einen Vortrag Uber das Plandtskiutnert.Die beginnende wissenschaftliche Erklarung der
bisher nicherklarbaren astronomischen und auch meteorologidtéieontene ab dem 17.
Jahrhundert vollends ab dem 18. Jahrhundert, sowie die verstarkte Verbreitung der
popularwissenschatftlichen Literatur, hat der abergldaubischen und religiosen Furcht vor den
himmlistien Zeichen den Boden entzotféimdes gab es freilich weiterhin Bestrebungen die
neuen Erkenntnisse mit der Bibelexegese zu amalgamieren.

Die Gemalde Cretis visualisiejenweilsexemplarisch in extremer Vergrol3erwog €iner
natirlichen Relation kann nicht mehr gesprochen werdeginen Planeten odezine
Himmelserscheinung: Mars, Jupiter, Merkur, Venus, Saturn, Mond, Sonne sowie einen
Kometenund sind die Protagonisten der Gemiétdieir die Bildhaftigkeit d&estirnenahm

Creti, besser: der Miniasir RaimondoManzini 8 &ahnlich wie Elsheimed sehr
wahrscheinlich ein Teleskafs auch die beratende wissenschaftliche Unterstitzung des
Direktors der Kommission der Wissenschaften Eustachio Manfredi zud&§lBildDie
Sonneder Jupitezeigenauchein solchemach dem damaligen neuesten Stahdeinem

Brief von Manfredi an Marsili heiBté®d: have specified to Creti
painting by painting. Saturn, Jupiter, Mars and the Moon require a tint denoting night time, whil
Mercury are to be observed either at the first light of dawn cuatith&ulhidayligre. For the
observation of the moon, one or two astronomers will be required who will observe through tel

size. For Jupiter the same would be depicted with longer telescopes; and for Saturn with the

2Dj es wuvade fl7&Bz°si schen .ViebensEdABMEL|I £8996beSt 2224
122An dieser Stelle sollte der engrT98rhandal ghr tJowe

Mitglied der 1765 i n London gegmomaet éch Lamarf e
natur wi ssenschaftliche Experimente durchzuf ¢¢hren wut
23y gl . Bl SCHOFF 1986, S. 6. Weiterfihrendes auch in:
122Der Pl anet Uranus ist nichkt bwmirrgdc. RsEacédt egt seldhster
Mal er Rai mondo Manzini gemalt worden.

BJupiter fwurfdzd ge rJsabhorSben v Gr Aer Domeni cVog @ aHEsl i TZIERe nt d
1995, S. 214; wvgl. ferhe98, RECCOMZNEIL BERNARDI NI
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ard without tubes. Mars, one imagines, would be observed in the meridian with the semicircle
pendulum quadrant, and Mercury with a quadrant having two telescopes for distance, and fina
a helioscope. In this ntanifiene psible to demonstrate in the paintings all of the principal instrur
that exists in your observatory shown in full view, and the painter will have a free hand to exhib
the diverse positions of the observers. When this hadamean wotinpvedestrokes of his brush will
add the planets, and | hopeDQeoBrief beiegt huchh e s @
dassdie Planeten durch Manzini gemalt werden sollten. Die Fernrohre innerhalb der
Gemalde, so schatztdélf Rieth haben eine Lange von-2,9Metern und eine
Objektivoffnung von 8 cm, was eine 1@éche VergrofRerung zur Folge hat. Diese starke
VergroRerung mag auch einer der Grinde sein, weswegen die Planeten so stark vergrol3et
dargestellt sind. Durch dabsolute Maximierung wird das idealisierte Bild des Planeten
wiedergegeben, der Planet gleichsam aus der unglaublichen Ferne in die Nahe zum Betrachte
herangezogéff Die Raumlichkeit, ja die natlrlichen Relationen werden damit zugunsten der
Empirie aufghoben. Die hellen Himmelskorper selbst kommen dem Betrachter aufgrund der
restlichen dunklen Farbpalette regelrecht entgegen. So wird der Blick des Betrachters zunachs
auf die Planeten gelenkt, bevor die Landschaft sowie die Personen bemerkt wierden. Riet
bemerkt die Sonnenflecken und die Granulation auf der Sonne, dunkle Ebenen auf dem
Mond und die dunklen Bander aufdem Jupittruc h der &arote FIl ecko
von italienischen Astronomen erstmals entdeckt wurde und 1672 von Cassier auf e
Zeichnung verdffentlicht wurde, mtrzeichne{Abb. 31] Die Lage des Flecks und die
Anzahl der Querstreifen spiegeln den aktuellen Wissenstand der Zeit. Christopher M. S. Johns
bezeichnet dies durch die Patronage Clemens Xl. als die AkzeptamzwleroNn 6 s ¢ h e
Gesetze zur (mechanischen) Bewegung der Korper im Raum (auf der Erde sowie im
Universum), wie in dé&hilosophiae natyratisipanathematib@87 formuliert sowie spater in

der 1704 erschienen®ptickgu Licht und Optikim Italien des fthen Settecent&.Der

Versuch Newtons, die Erkenntnisse seiner Naturphilosophie mit der christlichen Theologie zu
einer physikotheologischen zu amalgamieren, innerhalb dessen die Ordnung und Einrichtung

der Schopfung aus einer intelligent planenden Verasaltiert, ebneten gewiss den Weg

267itiert nach JOHNGGi 4819 2Br iSef 58@n Eustachio Manfr

Bol ogna, 13, Nummer 10. Es existieren dar¢ber hina
das Motiv der saugeMaren Azdirommoumeqe im Art I nstitute
der Pinacoteca Nazionale, Bologna) in |leicht wver?an:t
27/ gl . HEI TZER 1995, S. 215.

2RI ETH 1961, S. 274.
1293 OHNS 1992, S. 578.
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dafir’*® Damit erhalten die Gemalde auf kunstwissenschaftlicher Ebene neben der
arkadischen Landschaft auch eine stark dominierende naturwissenschaftliche Dimension und
Motivik; sie beleuchten gleichsam die naturwissenschatftlichen Lehren und Erkenntnisse der
Zeit. Die Mathematisierung der Natur 16st allm&hlich den Aberglauben von den Sternen ab.
Das frihe 18. Jahrhundert war von Rationalismus und Empirismus sowie der Darstellung der
wissenschaftlichen Experimente und mit ihr verbunden auch der technischeneHilfsmitt
gepragt. Cretimanifestiert gleichsam deeuen Ideen ja die neue Denkfornder
Fruhaufklarung inseineMalerei von der Nacht die Welt wird als verniinftige, logische, da
mathematische Ordnung angesehen, innerhalb dessen die Vernunft als Mittel des empirischer
Verstehens eingesetzt wird. Damit ist nicht ausgeschlossen, dass die Welt weiterhin gottlicher
Ursprungs ist. Kant wirspater eine Moralphilosophie einfiihren, in der die Idee von Gott

und die Unsterblichkeit der Seele als etwas-Widetrlegbares akzeptiert wird. Eine
Tatsache, mit der sich Kiefarden Arbeiten ziDer gestirnte Himmel Uber uns, das moralische
Gesetz mirdeutlich auseinander gesetzt Wat Kapitel 1V zeigen wir@as Verstehen der

Welt erfolgt damit unter Hinzuziehung der empirischen Naturwissenschaften in Kombination

mit den Verstandesstrukturen. Diese Auffassung ist nicht zuletzt durch Kanivgegeaigt

Allen acht Bildern Cretis ist unter motivischen Gesichtspunkten die Tgesaele dass
mindestens eine Person der diskutierenden Wissenschaftler auf dem Boden sitzt oder liegt.
Die Figuren erinnern an Gemalde zur Zeit Watteaus. BoreBhbadimer hat dies als
Uberwaltigung beschrieben; Johns als kontemplative, poetische Reflexion tiber die Natur; der
Betrachter ist demnach vom Licht der Aufklarung gleichsam tUbefiflidgtkonnte sagen,

die Betrachtung der Natur ist eine &uf3erst subjéktalenehmung geworden. Die
Besonderheit der Gemalde Cretis steckt neben den Himmelskdrpern also auch in der
Darstellung der Personen und ihrer Emotiobéeee Interpretatiorzielt vor allem auf die
asthetischen Diskurgenerhalb der franzdsischen undlisogen Kunstkritik ejrwie den

1719 erschiendreflexions critiques sur la poésie etvianpAinibér®uBos (16701742) der

darin den Gefiuihlen eine starkere Wertigkeit alsmaiderzusprach und damit eine Kunst
beflurwortet, die auf die Sinnlichhkela sentimedés Betrachters appelliert und bei diesem
unmittelbarintensive Empfindungen auslost; #dasstwerk quasi die Aufgabe hat, bei

asthetischer Betrachtung die Seele des Betrachters zu bewegen. Dieser tiefgreifende Wand

WKREI MENDAHL 1999, S. 11.
BYgBORCHHABDRBAUMER 2003, S. 681f.
Byvgl . BORCHHRRBUMER 2003, S. 681; JOHNS 1992, S. 5.
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des Naturgefiihls gétin der Zeit Cretis ein und findet mi@&n Malern der Romangknen
Hohepunkt=?

Von romantischen Mon&mpfindungen

Die fixierte Objektivitat, Logik und Mathematisierung der Natur sowie vor allem der
Himmelskorper der Klassizisten wird von den Rokeantizugunsten einer subjektiv
pantheistischen, kosmischen und religios empfindsamen Herangehensweise negiert. Zur Zei
der deutschen Romantik finden daher Landschaften als transzendentes Gleichnis des
menschlichen sowie verganglichen Lebens aul3ersh¢h&eli®ie Natur wird geradezu
andachtig betrachtet und als Mittlerin religioser Empfindungen respektive Sehnsiichte sowie
als gottliche Entitat, im Sinne einer sakularisierten Religiositat aufgefasst. Zugleich ist die
kunstlerische Praxis eine inn&wellstschau Uber i@ eigene religiose Verfasstheit und
Verortung in Raum und ZeBereits Kant geht auf die Nacht und die Sternadén: e Na c h't
ist erhaben, der Tag ist schon. Gemutsarten, die ein Gefuhl fir das Erhabene besitzen, werder
Stlle des Sommerabends, wenn das zitternde Licht der Sterne durch die braunen Schatt
hindurchbricht und der einsame Mond im Gesichtskreise steht, allmahlich in hohe Empfindung
Freundschaft, von Ve¥ Movdist bestigeibtdire seineWweskdicht v o
Blutenstaub 179& Wi r t r 2 umen von Reisen du.]dNachdas
innen geht der geheimnisvolle Weg. In uns, oder nirgends ist die Ewigkeit mit ihnren Welten, die
und Zikunfo'* Eine Vielzahl an Gemalden, d&n nachtlichen Mondyleichwohl stets ohne

die Einbindung von weiteren Sterr@in Form eines Vollmondes, Viertelmondégro
Sichelmondes als leuchtenden, kosmologischen Stimmungstrager zeigen, wird unter andere
von den Kunstlern Caspar David Friedrich (BA4®), Johann Christian Clausen Dahl
(17881857), Carl Gustav Carus (:18689), Carl Julius von Leypold (18884) und Carl

Blechen (1798849) unter jeweils divergent&rlsetzungen geschafféhMan kam zu

1BHj erbedesipi ®aufswedebgel esene maCgeBchch-igedebhsRbatsts
Di scoes ssciuef@dss5@)Y hiesgawitessen, in der Rousseau di
Eine gute Einf ¢ hr uMBgBER 1d989%.em Thema gi bt

BWMKANTO993, S. 11.
IBNOVALI'S 1956, S. 70.

BH|i er sei an erster Stelle noch Philipp QGtetimeRung:
OssZghdest!|l ich macht. Es handel't sionh JRaimersb eMc Plhhrar
Gedi ch$%c¢ hldaecrht en und eBdbnc khseslach$eédbreenukibdn st el | at i o
Sternschnuppen undnkKkemetdem MPefPemradidanieditten und Naza
Bilder mit Sternen vorzufinden, der eni Mfch eumrech hiinldl iMs
Text (Szenen aus dem Leb®mar Maer adi haids pig@kvei veekies en)e
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dieser Zeit wahrlich von einer regelrechten Mondschwemme sp¥egteenerBilder im

Sinne einer Darstellung des Sternenhimmels kommen zu dieser Zeit gar nicht bis kaum vor.
Vordergrindig scheint allen MondscheinlandschaftenKénstier die Tatsde gemein,

dass der Mond und sein Licht die zentrale Rolle im Bild einnimmt. Je nach Kunstler ist der
Schwerpunkt bzw. das motivische Interesse etwas anders gewichtet; entweder liegt er
beispielsweise auf einem eher religigsologischem oder gar natystischem Gehalt oder

aber auf vielmehr naturalistigchpirischen Beobachtungen. Besonders Friedrich, der die
Landschaftsmalerei zur héchsten Bildgattung erhob, schuf bis zu seinem Lebensende ein
Werk von zahlreichen (vielfach mehrdeutigen) Monddareischaften, welches vor allem

auch mit Einschatzung der alteren Friedfarischung, (s)eine tief empfundene Ehrfurcht

vor der Natur visualisiert und seine tief verwurzelte Religiositat mittels einer feinen Symbolik
effektvoll thematisiet? Einsame, naclithe Wanderer auf Hiigeln, an einer Hangschrage
oder vor tiefer Landschaft, Paare oder kleinere Gruppen am Strand der Ostsee oder
menschenleere Bergkulissen sind verbindende motivische Elemente innerhalb der
MondscheirfLandschaften. Drei besonders Eindsuoke sind in den zwei Versionen von

Zwei Manner in Betrachtung deglbayiabb. 32Jund Zwei Manner in Betrachtung des Mondes
(ca. 1830]JAbb. 33]sowie in der VersioMann und Frau den Mond betréchieh@l4
1830/35?)[Abb. 34]vorzufinden. e birgerlich gekleideten Figuren sind stets in eine
schroffe Landschaft verortet, ihrer Haltungen nach eher starr, gleichwohl latiwtemp
reflektierend, keinesweigseine Unterhaltung vertieft. Sie stehen jeweils etwas links oder
rechts des fast mittim Bild stehenden Mondes und lassen damit dem Betrachter den Blick

auf die Landschaft mit der Neumondsichel und seinem glanhemeéencinereumd der

wei Geme |l de

, chnungen und Stiche mit Sternen sow
Spitzwedd8@ad
c

Zei

&E8knl i ch iaSts2en dic hGedmB*d Ad)eSent ebadert . De
sich abzei nend prangt es ¢ber der Szeneri
Kunst, Musi und Literatur rutngdt .Poesi e grunds?&tzlicl

B Di esen Begri ff ver wendet auch BL;{ HM 20009, S. 60
Ph2anomen des 19. Jahrhunderts. Das 18. Jahrhunder
vor zuwei sen, all en wvoriaghhti saf hidé&9l yn o@ webddlgsehirieds.e p h
l'berlieferundasstisbehaset bst aus|[l achte] und sagte
ie Menschen nach i hrem Todesi aheilniec ha rlidire regreaWd M ocnh
kizzen aus demELebemagKaomtld®r8dena8 hB ANBXIRSHCNH G 197
. Dhi3édiemwei s i st awddh Dinke. MEMWAd Dhei nl andschaften s
auch naturmystischen und religi®sen Wahrnehmungseb
politischen oder |literarischen Gesichtspunkten inte

138Sj ehe hierzar i abl¥ReSeBSHOPIAINGKI VHNI GHACGOHBL MER;;BOS8QCH
2008 e Mondscheinlandschaften werden von Rewald auc
gef ¢hrten Diskussion des 19.REWArDu2a@@®Xts zum Mond
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Venus fret® Der tiefen Stellung des Mondes in der Version von 1819 nach zu urteilen,
handelt es sichnach Sabine Rewald, die 2001 im Metropolitan Museum in New York eine
Ausstellung zu Friedrichs Mondscheinbildern kuratietin eine abendliche Szene des
Spéatherbstes; die Version von 1824 hingegen verortet sie aufgrund des Lichts in Verbindung
mit derDarstellung des Mondes in das Morgengrauen eines Frihlintjstages.schreibt

nach dem Tod Friedrichs, dass dessen efarigfeeuung seine einsamen Spaziergange kurz

vor Sonnenaufgang oder kurz nach Sonnenuntergang*waeemzufolge kann man davon
ausgehen, dass Friedrich die Mondphasen und seine Position innerhalb der Jahreszeiten sel
gut kannte und sich auf seine Bebhangsgabe stiitzte. Das Bild von der Vollanaht
entstammt also direkt aus seiner Lebend Naturerfahrung. Friedrich war Uberdies zu
Studienzwecken viel in der Natur. Er fertigte eine Vielzahl an Zeichnungen an, die ein solches
Naturstudium bezeugeer lasst sich erweislich von der realen Natur, dem realen Mond
inspirieren, strebte indes keine Kopie einer absoluten Naturwirklichkeit an, sondern vielmehr
die jenseits der Natur liegende Kfe®erner Hofmann spricht diesbezuglich von drei
Komponentendie Friedrich bei der Bildgestaltung synthetisch antrieben: Naturbeobachtung,
Totalidee und inneres AugeDamit werden den Arbeiten Friedrichs symbolistische
Tendenzen hinsichtlich der Naknfahrung und NatuDarstellung zugesprochen. Busch
spricht Fiedrichs Bilder® auch solchen, die kein offensichtlich religioses Motiv (wie in
diesem Falle) aufweis@generaliter eine religiose Komponente zu, die er als Grundfarbung
der Friedrichdschen Kunst, al s rdidefigert* Kunst
Die Gemalde sollten nach dem Willen des Kiins#etenvolja gottlich beseelt wirken, um

dem Anspruch eines wahren Kunstwerkes gerecht zu Welddehmehr noch: Er forderte

¥Carus beschreibt, dass Friedrich zugunsten der Kot
hell er werdende Lasur auftrug, um die Konzeimstrati o
HlI Nz968, S. 203.

140S | REEeWA 20D 0 11,6018s chon das Kol or i t -udneds BBrialudnets® ndeu rechhe r

a

Herbsttag denken | 23sst, zei gt die Eiche auf der |
Verortung in den Fr ¢bei ngdua stsael Joagh nMposdznew att cshperresc hwei nd. n
hinaus i n den Bil dbeschrei bungen ausf ¢ hr |Sicehheer de
REWALD 208%, S. 30

M3 Di e D2mmerung war sein El 8manter §aph umdeebéersao M
nach Sonnenuntergang, wobei ,ditafdebnGuset BeglCarusn
HI NZ 1968, S. 202.

“2Wer ner Hof mann bringt hi ernztu ndoacshs dFarsi eden £th? rek enn
abl ehne und eine eher freie sowie geistige Nachbi
zur sckgéelloF MASIDIE BE8 6.

MWHOFMANDOS519 5.
44Sj ehe Kapitel VI. FEriiendr iBdJs CHn8dd 0DBh | &Si. e rlbebc her
YSH|I ND®6B, S. 9.
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von einem Kunstwerk im Allgemeirerd i e Er h e bunddgr edleisg i Gestesnt ehsu
und sah die kinstlerische Tétigkeit als eine Form von Gottesdienst. Auch Johanna
Schopenhauer,edMutterdes Philosophen Arthur Schopenhauer (1888) sagte Uber die

Bilder Friedrichsa Sei ne L an ds c remniitigen,ngehbiraniswlfen religiogsennSinrs 8
ergreifen das G¥Anhur Schopeahauer salbbstsforderee ¥on Aan uast O
einen hoheren Erkenntnisgrad gegeniber der naturwissenschaftlichen Empirie und glaubte die
Kunst habe die Macht di¢elt in ihrer gesamten Wahrheit zu erfadédendieser Hinsichd

so wird sich spater zeigeantspricht dies Kiefers kinstlerische Herangehensweise.

Werner Busch war es zuletzt, der die Anschauungen Friedrichs mit denen von Friedrich
Schleiermachet{681834) uber die Religion verglich und anhand dessen Friedrichs Nahe zu
dem Philosophereigte’® Schleiermachers Verdffentlichudiger die Religion. Reden an die
Gebildeten unter ihren Verfcr@®nist als das religionsphilosophische Grundlagenwerk der
Romantik anzusehe®o schreibt er darig:l hr Wesen [ di e Religion.
Handel n, s onder n™ Bchlsiecntachersi Angichtuzar dReligion fregutiert. o
nachfdgend aus den beiden Komponenten Anschauung und Gefuhl gegeniber dem
Universum, gleichsam als eine innere Wahrheit, die durch das religiose Affiziertsein
hervorgerufen wird und stellt sich damit deutlich gegen die Aufklarung und deren rational
moralischeBetrachtung des Diesseits. Die Anschauung verlauft nach Schleiermacher passiv.
So beschibt Busch treffenderweibgerzu, dass der Mensch durch die Dinge bspw.
Unendlichkeit, Gestirne etcergriffen und mit religiose@efiihl gleichsam erfilhird.**

Der KunstlerFriedrich selbsichreibthierzua Der Mal er sol | nicht bl
sondern auch, und stellteliberdiestas Biktuon hauf, daseehitn [Bi.l.d] o
erfunden, sondern empfufidemus&iBi¢ Evozierungyon Emotionerscheint so muss man

konstatiererseiner Bildstruktur geradezu obligaselbst schreibt daribarDi e Kunst t

“eZjitiert aus demeMamgskei pBetrachtung einer Samml u|
unl 2ngst verstormeKepf gasttbkabi nent 1 8B0exWSH,, Tr a
27 2.

“WJohanna Schopenhauer, ' ber Gerhard von K¢ggelgen u
einer KunstfreunkiMER 11895®#,., z3.ti ert nach:

“VgBEUTHAND®SBAOTHE 2004, S. 1237.

49Hj er gehen auch Gerhard Eimer sowie Werner Hof man
S. 50ff.

BSCHLEI ERMACHER 315.9 3,
BV gl . BUSCH 2008, S. 162.

12Caspar Davidu€eredgi beSaBmtuaghvongGemhAéden von g
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Mittlerin zwischen die Natur und den Menschen. Das Urbild ist der Menge zurges3 und erh:
erfassen zu kdnnen. Das Abbild als Menschenwerk liegt néher dem Schwachen, und so erklar
die °fter geh°rte u Cer u *Diesem scklislt sichan, dasb b i |
die Kunstler der Romantik im Allgemeieére Sehnsucht nach dem Géttlichen und Gottes
Allmacht, welches sich in der Natur zeigt, verspiren. Das Bild der Landschaft nimmt den
Rang eines religiosen SymbBos| s Si nnbi | d de s®™eWiDerkMomentGot t €
dieser emotionaleBeobaching des gottlichen Lichts des MondeslstAugenblick des
Innehaltensa(s Stillstand der Z@jeingefangefi?In dieser Situation wird der Kreislauf von
Verganglichkeit und Erneuerung am deutlichsten: entwurzelte, kahle und moosbewachsene
Baume im Vorergrund und der sich stetig wandelnde Mond als Symbol der Erneuerung im
Hintergrund® Helmut BorsciSupan versteht den Mond Friedrichs per se als Ghristus
Symbol und setzt die Mondphasexplizitden Aufgang mit de Topos de Auferstehung

Christi gleick’ Dies verweist abermals auf die Metapher des Mondes, der sich stets selbst
a e r n e kriedrich getzt ein8ubjektivitdt im Prozess der Wahrnehmung voraus. Diese
Subjektivitat fihrt zuminen zuwem einemerzeptiven Moment von Kuinstler und Betrachter

sowie zum anderen zu einer Anschauung vom Einzelnen von dem aus die Betrachtung auf das
kosmischeGanze Ubergeht. Demnach bringt erst die vollkommene Kontemplation in ihrer
religibtsen Form die Gegenstande in ihrem kosmologischen Zusammanisanger
Unendichkeit zum VorscheinDer Mond als Himmelskdrper steht damit bei Friedrich
reprasentativ fir den gesamten Kosmos; das Bild ist mit Blick auf einen romantischen

Pantheismus zu rezipieren.

Stellare Impressionen bei Van Gogh

Ein eindriickliches Beispiehes im 19. Jahrhundert entstandenen Gemaldes zeigt uns der
Niederlander Vincent van Gogh (1:8830) mit seineBternenna¢h889)[Abb. 351> Wir

1Caspar David Friedrich, zitiert nach: EIl MER 1974,
BHOFST TITERS, S. 161.

BSCHMI ED 1999, S. 74.

8y gl . BUSCHf2008, S. 17

L'B¥ RSCGHWPAN HNI G .1937586g1 ei ch wird dem Mond in den E
Forschung auch die Verk°rperung des Weltalters zucg
ruhenvVglannSCHMI ED 1999, S. 13.

i

8Dar ¢ber hinaus sC&®fermact éRibzd ke JNeindd8BJr, uMR)i j ks museu
M¢el | er, Otterl o, zei gt unt er RQina e $ teenr Mearnsn §SitBeBr 8nyeebri
Privatsammlung, z eWaggte nd e(uGrla @ehn dB@nr eGrtCeenCe Pl &1 Ly
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sehengelbweil3orange strahlende Gestirne auf einem blauen Sternenhdemsich
dominierend Ubedas Dorf legt. Es hat den Anschein als erdriicke der Himmel das Dorf
regelrecht, hingehen die Zypresse aufgrund der Stellung im Vordergrund bei deutlicher
Flachigkeit davon befreit erscheint und gen Himmel emporsteigt. Der Himmel selbst wird
mittels seinemjhn stilistisch deutlich charakterisierenden Impasto und einer rohen
Pinselfiihrung stark bewegt. Van Gogh stellt hier, so die Mutmafdwegleden von ihm

in seinen Briefen so haufig erwahnten Mistral dar, der sich als kalter Wind im Rhénetal haufig
bemerkbar macht (die sich abzeichnenden Wirbel erinnern stark an die meteorologische
Darstellung von Winden) oder der die zu seiner Zeit bereits bekannten astronomischen
Phanomene, wie Spiralnebel oder verschieden artige KometetifdbieeDominanz der

Fabe unterstitzt diesen Umstand ostentativ. Die fagbteinge Modulation des Duktus
evoziert eine stark ausgepragte Bildrhythmik, die Strémesmektive Richtungsenergien
freizusetzen scheint, und eine energetiskhame Dynamik in Form einer bildiamanten

Dauerhatftigkeit bei gleichzeitiger Destabilisierung des Motivs vermittelt.

Dieses Bild hat die kunsthistorische Forscungn Teil auch gemeinsam mit Astronomen

bereits ausfihrlicher untersuéh8o zeigt es dem Betrachter nach eingeheridendPden

frihen Morgenhimmel Uber SaRémy mit Mond und Venus sowie dem Sternenbild Aries,
(Widder) wie sie in ihrer (annahernd) tatsachlichen Konstellationen am Tag des 19. Juni 188¢
zu sehen waréft.Einzig gab die Berechnung des Mondes keinen Haltsoadern einen

Mond im letzten Viertel hervor, so dass hier die Form des Gestirns im Vergleich zum Realen

verandert erscheint. Van Gogh greift mit dieser Monddarstellung den traditionellen Typus

Stern und zuneR@neEyh8em) Mohd, eiSmémt Bud @®fec An sskri neh

aSchlieClich eine Studie von uckerr FRhulsse spvemgmreddr. @a
omit dem &r@sen gB3%mdmunkel nd auf dem kobaBtbbkheaemakh
Goghd. 5, An die Familie. An Freunde-MamtdeBekadmt eB
553b, Bz gd3xl Lfe.lg°®f d e s as s(ePlbaeedce Nb@&Bor emw2 hnt van Gog
an seine Schwes$ept embmer9.1888, dass er den zeitgen
Maupassantbewasaemuwadund dass Maupassants Bel A mi
hell erleuchCaft®@s BestkRrwviaellen wird, die i hmzeakr an

erinnerBrei.efSi eB®@n GaqghAn die Famihhee, Ahr $geunde &
Bor niMeirmen 1985, Brief W7, S. 53.

BV gl . hierzu: Bl MsEe i1n9e9n5 ,BrS.e fdednf .f or mul i ert er zum
bewusst doa@déanle,enwiHo!| gBreihafid t eawm @wnghdenBdBruder The
Fritz Erpbdert&8onr at®@®b,m Brealeé€ 5auc kR I NAURB 2RT 0, S. 120;
sich lediglich auf Boi me.

Ei nf ¢hrend: DBOIELMETr 199 maus: MEYER SCHAPI RO 1950;
2008. Auf einen psychoanalytischen oder sozial en Al
eingegangen. Dieser ist in groben Z¢gen zu finden

6y glQl ME995, S. 30ff.
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eines Halbmondes mit Aureole auf, bageits in der Kreuziggsszene von Matthias
Grunewald oder in den Versionen Caspar David FriedriclZsvweoManner in Betrachtung des
Mondegezeigt wurdé? Die Venus, am Ende ihres eigenen Zyklus ist zudem sehr groR
dargestellt. Hierzu schrieb van Gogh in einem Brief Aliand889 an seinen Bruder Theo:

avon meinem Fenster aus habe ich heute morgen lange vor Sonnenaufgang die Landscha
Himmel nur der Morgenstern, der ungemeiot*¢RiBseciieien schreibt er wahressiner

Zeit im Irrenhaus von 3&Rémy* In diesen letzten Jahren seines Lebens, er starb ein Jahr
spater 1890, war van Gogh der Nacht sehr zu€fetas, sich motivisch an der Anzahl der
vermehrt auftretenden ausdrucksstarken, gestirnten Nachtdarstellungen bel&jen lasst.
Neben deiSternennaehtstanden bereits im Jahre 1888 in Arles die beiden wichtigen Bilder
Sternennacht tUber der(Ritaem Grolen Wagei\bb. 36]sowie digCafd errasse bei Nacht
(Place du ForyA®b. 37] welchegdas Sternbild WassermamhandseinerY-Form zeigt

Diese Bilder entstandenw2 hr e nd der Nacht (bei Gas |
impressionistischer Mantérseit seines Aufenthaltes in SR#mny unter der Begleitung

eines Aufsehers. Er malte in manchen Nachten komplett *duch.zeichete als
Vorbereitung eine Kompositionsstudie und fiihrte das Gemalde spater vot*€Dieuen

ihm gesehene Natur fangt er deformativ in seinem Bild ein, das heil3t er vereinfacht und
verformt das gesehene Motiv, entfremdet es von Naturalismus umduBe®i@nit er das
gesehene Sujet innerhalb seiner Malhandlung gleichsam subjektiv weiterentwickelt und dami
einen Wirklichkeitsausschnitt aus Zeit und Raum f@rnt.ibersetzt die Wirklichkeit mit

1%2Dj ese Darstellungsweise geht bis auf die byzantin
noch mit Kopftypus (als Nachl &ufer von SolWeumeér &u
Bei spi el e izswcr eink dMoagrvafdes Mondes hat Al fred Roth z

wBrjefe van Gogh, Bd. 4. An den BMeurdteern T1h9805,6 hBrsige
284f. Siehe auch: BOI ME, S. 35.

®Kurze Randbemerkung: enaneGodh dderdgebmr 2ai cDi eses
|l eidenschaftliches Temperament wund k°rperliche Gebr

B MaiteDivilkmnd Jehebfeechen eicritnms e v®wbinodem J.ahBiee hle8 8¢
DI JK/ F2&0®, S. 127.

®%Dijk/ Field f¢ghren hierFraaMiolleeter assse dean 1864¢h i
Sternennacht malte, die van Gogh, so die beiden Au
1873 und 1876 ¢Sd xechhee rDI| hpab0eBr, EKSDn nl. 4 4 .
m

73 Es macht ir ungeheuren 3uaC, edice BMac IBtp gddm dri te F
An Freunde und Bekannte, Merdsen VUOB5b KiBtwi € ErBYWT le,f 8B

Gogh, Bd.Brdu.deAn Tcheem, hr sg. -Mean ekr ilt98B 5Er Beali ,e fB &drdBh e

t
r

83 Das Probl em, Nachtszenen oder NachteffekfA@san Or
Briefe Bdn GogAn den Brruidtezr Efrhpeeble,r hBemrgneBibmm Br i ef F
%9V gl . auch /HFil&ea®b88] Bl JK35.

mwygBri efe Ban GogMn die Familie. An Freunde- und B

Merten 1985, Brief B19, S. 287.
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Hilfe seiner eigenen Hand und evoziert Narraflas.Bid beruht auf einer erlebten, quasi
empirischen Beobachtungsgabe van Goghs (von dem wir wissen, dass er Frihaufsteher wa
und zudem unter Schlafstérungen litt) sowie einer kinstlerischen Freiheit, gleichsam einer
kiinstlerischen Idee, die innerhalb desffSnobprozesses entstafidDer Brief an seine
Schwester im SeptembeB88§ibt Aufschluss Uber die Empirie van Gogh&¢/e nn du d a |
achtest, wirst du sehen, dass gewisse Sterne zitronengelb sind, andere leuchten ro:s
vergiBmeinnichtfarben. Ich will nicht naher darauf eingehen, aber es liegt auf der Hand, dass ¢
gen¢éggt, wei Ce Punkte auf ein blaues YSchwar
Damit spricht der Kiunstler eine Interpt&insebene jenseits des dargestellten Sujets an. Die
Van GoghForschung beschreibt einhellig, dass er im Freien die Uberwéltigenden Naturkrafte
als Symbol der religiés konnotierten Ewigkeit und Unendlichkeit des Daseins spirte und
angesichts des harterbéms, ja seiner psychischen Erkrankung in den Jahren 1888 und 1890
zu trésten vermocht&. Das Motiv der Zypresse stehe bei ihm fir die Sehnsucht nach
Transzendenz und Erlésung sowie als Symbol des*Tddasit fihrt van Gogh die
romantische ldee des Sublimen und der Religion fort und fuhrt erneut den Begriff des
Anthropozentriertheit ein. Gleichzeitig sammelt er sein Bild der Sterne durch Beobachtung
und innere Visionn diesem Zusammenhang stehen eildiggsagen van Goghs, so zum
Beispielal st das al l es, oder gibt es noch mehr
Anblick der Sterne verfalle ich immer ins Traumen, genauso einfach, wie die schwarzen F
Landkarte, die @&und Dorfer bedeuten, mich zum Traumen bringen. Warum frage ich mich, ¢
die leuchtenden Punkte am Himmelsgewélbe weniger zuganglich sein als die schwarzen Pun
von Fr d@&wanr @dghc dpi@ltohiermit auf das Leben nach dedh ah und die
sehnsiichtige Beantwortung der metaphyaigblhopologischen Frage, obd@diander e H?2 |
d es D'amitedem lseliren Christi eine Entsprechung finden wird. Boime lehnt eine
religiése Interpretation fur die Bilder aus der Zeit um 1888eumet fur dieSternennacht
kategorisch aty’ Dies ist sicherlich im Hinblick auf das Motiv und die Miaiindung von

7vygl . BO®I9IME S. 34 und 38.

Brjefe Bdn GBoghn die Familie. An FreundeMearntdenBek a
1985, Brief W7, S. 52.

Vgl . ARMOBD S. 563; PISSARRO 2008, s. 12f.

174ygl . D! CHTING 2010, S. 36.

BriefegimanB&n den Bruder Theo, -Mesgenvd@8%yi Brzi &€f |
7Brjiefe Bdn Goghn die Familie. An FreundeMearntdenBek a
1985, Brief B8, S. 263.

Van Gogh schreibt in seinem Brief 615 an seinen B
werde, das es i hm ums DenBeinefuadbhan Bt dms Afr deme:-

hrsg. von Fri-MerEempeéele¥8BABBRHN&S. mM340.
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biblischer Szenerie oder kirchlicher Referenz ricihiagp Gogh lehnte bekanntlich alles
Dogmatische der Kirche éteine leicht religse Komponente, vor allem spirituelle im Sinne

einer Metaphysik oder Religionsphilosophie ist aufgrund seines biographischen Hintergrundes
und seiner hinterlassenen Briefe offenkundig, so dass Boime an dieser Stelle widersprocher
werden muss. So schreiab\vGogh im September 1888, dass er ein enormes Bedurfnis nach
Religion habe und daher nachts ins Freie gehe, um die Sterne Z&imakinen jungen

Jahren hat sich van Gogh als Sohn eines Pfarrers noch stark mit der Religion
auseinandergesetzt, nichuleizzt auch wahrend seines kurzen Aufenthaltes im
Evangelistenkloster im belgischen Laeken im Jahr 1878, als er den Wunsch &uf3erte da
Theologiestudium in Amsterdam aufnehmen zu wollen. Gerade der nachtliche Raum ist ein
Ort der Transgression und der #ie@en Ubergéange und daher ein geeignetes Projektionsfeld

fur Religiort’”® In seinen spaten Jahren nahm er die Natur nicht mehr religiés im Sinne einer
Offenbarung Gottes auf, sondern nahm diese als beseelt, als pantheistisches Naturerleber
wahr®® Diese Bemelung der Natur stellt fur ihn eine subjektive Naturwahrheit und
Naturwirklichkeit dar, welche er in seinem Bild von der Natur festhalt. Das Van Gogh in
seinen Bildern eine Versinnbildlichung seines innerlichen Seelenlebens, seiner Emotionen unc
Erfahrungn darstellen und damit einer ersten Vergeistigung nachgehen wollte, wird immer
wieder betont. Damit wrdle seinen Sterneihideernauchdie Erfahrung der Schépfuats
Gesamtesnit der Erfahrung der NatwworrelierenMit dem Begriff der Natur verstehe di
Theologie dasjenige, was in Genegibdschrieben ist: Die Hervorbringung der Schopfung
durch Gott!** Theologisch gesehen wird demnach die Natur als Schépfung erfasst. Und diese
bezieht sich, eben durch die bereits im Schhferght eingebundenensBmenicht nur

auf die irdischen Gegebenheiten, sondern zudem auch ao$rdisden. Daraus resultiert,

dass mit dem Begriff der Schopfung das gesamte Weltall subsumiert wird. Gott wird als
Schopfergott wahrgenommen, der sich in und durch die Rlieal\&ttur zeigt. Demnach zu

urteilen wird Schoépfung als Natur erfahren und gleichnamige entsteht in der Schépfung. Beide

verweisen wechselseitig aufeinander. In der Folge kabeigier Naturbetrachtung und

7Br i efe van Gogh, Bd. 4. An den BMeurdteern TBh®eBoB f h5 4s3g,.
177.

Vgl . GACNER 1998, S. 44.

8oy gl . STOLWIJK 2008, S. 23.

181V g 5ANDHER $B1 12. I n Genesis 1, lrdn ewi awf dden E4d.schad
Genesi-s%Undl1&Gott sprach: Es werden Lichter an der
Zei chen, Zeiten, Tage und Jahre und seilémd Léexchgesc
Und Gott machte zwei groCe Lichter: ein gr oa@esh Lic
Sterne. Und Gott setzte sie an die FeMacechtdersegHiemnnte
schieden Licht und Finsternis. Und Gott sah, dass ¢
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beobachtung des Sternenhimmels eine reliésmehmung einstellelber mehr noch:

der Forschung nachzuurteilen, zeigte Van Gogh eine grol3e Begeisterung fur-diacAbend
Nachtdarstellungen in Literatur und Poesie sowie eine besondere Faszination an den neueste
astronomischen (und astrologisgherkenntnisseff? In einem weiteren Brief schreibt er:

aDi e Wioddasevissersdhattlicihe ®sokemt mir ein Werkzeug, das es in Zukunft noch we
br i ng'¥8o seheimt dekadint, dass er gernk did | | oderH a a pMeakiias die

in ausgewahlten Ausgaben Uber Phanomene des Himmels berichteten. Darlber hinaus kannt
er die beiden Schriftéxstronomiepplairg1880) und.es EtoilgSamilleFlammarions (1842
1925),dem bedeutendsten franzésischen Astronomen undrBigkkmden seiner Zeit sowie

die damalige SciereéetionLiteratur von Julégerne (1828905)mit derReisam deklond

(1873) die als Quellen seiner Zeitgenossenschaft herangezogen®twerder. wurde dies

auch in der Poesie eines Jules Laforguéustdve Kahn aufgegriffen und von ihnen soweit
verstanden, dass der Himmel sich durch unsichtbare Krafte B&&=iteBild entsteht
demnach nicht nur vor dem Hintergrund einer religiosen Erfahrung, sondern auch mit dem
Wissen um die neuesten wisseffiichan Prinzipien auf dem Gebiet der Astronomie durch
Flammario® und dessen popularwissenschaftlicher Rezeption und literarischer
Umformung®” Damit steht Van Gogh nicht allein, auch-FearcoisMillet (18141875) war

von den Naturwissenschaften sahgetan, was sich in seinem Gem@tdmennackigt

[Abb. 38].Der Sternenhimmel dieses Gemaldes ist laut Aarron Sheon das einzige prazise
SternerBild des 19. Jahrhunderts, welches in einem Facettenreichtum Konstellationen,
Kometen, Nebel und Planetenszeniert?® Millet kann seine naturwissenschaftlichen

Kenntnisse aus Zeitschriften whiéagasin Pittoresgeeogen haben, das zu der Zeit

182A U f die auch Al bert Boi me hinweist, sie in Verbi
Longf elWalwt eurndWhi t man und deren Begri fe zu Unendl
Siehe hierzu u.a. -a8@¢chbePb88ARS® 30084f.S. 43
8Brjefe Bdn Goghn die Familie. An FreundeMarntdenBe k a
1985, Brief B8, S. 263. Siehe auch: BOI ME 1995, S.
BV gl . BLOI ONBE, S. 4 2f sowie die FuCnote 39, 40 und ¢
Bil der, Reprodukti onen von Stichen aus tdeenodMarg adii ¢
W2 nde seiner R2 ume dami t schm¢gckte. Dar ¢ber hin
Monatszei Revhei fdid,Adébe no niea Astronomie auch meteo
astrophysi kalische Ehtudteckengen vorstellte und i
8Dj es geht auf den AuRBatéer Sierhef NRUEERTe2 ONGBBOU,beS.t 11
181876 befand sich im Pariser Observatorium ein gr

Observatorium in KopzaedasVest?2raludt e ZWwdlseshen 1870
Pl aneten durch die Teleskope entdeckt.

BAaron Sheon unteFsanbh Ant deiMdABEsBanhtbh CeantbeyMi &
eben jene Tatsache ssedisspafthitcldsn Inmttarevsse i nne
Debatte auc-K¢ dsthlBraenhbez aSOHhEON-4 597 1, S. 434

BBSHEON 1971, S. 451.
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wochentlich lber die neuesten popularwissenschaftlichen Erkenntnisse und Errungenschaften
berichtete, so auciber die Naturwissenschaftéiie Scienc€&ictionLiteratur beschaftigte

sich zu dieser Zeit stark mit dem Bild der Reise zu den Planeten sowie einem Leben auf den
fernen Planeten. Auf den fernen Planeten fihren nach Ansicht Flammarions Personlichkeiten
wie Newton, Jesus oder Sokrates dasjenige Werk fort, was sie auf der Erdé°*bBgzsmen.
Vorstellung basiert bereits auf Mythen des Alten Griechenlands, in denen die Seelen zwischer
den Planeten herumwandern konfiteBiese Tendenzen nehmen unter amdedie an

Mystik, Kosmos und Spiritismus interessierten Maler des Symbolismus, wie Odilon Redon,
Gustave Moreau, oder alranz von Stuck sowie Edvard Munch und William Blake in ihren
Werken auf, welche spater auch auf die Kinstler, die sich AnfangJdesh2@derts dem
Okkulten oder Geistigen in Ablehnung der positivististtirwissenschaftlichen Auffassung

der Welt zuwandten, gewirkt haben. Neben der offensichtlich astronomischen Ebene, findet
sich innerhalb dieses Themenkomplexes um Kunst, LebEwigheit® auch eine religiose
respektive spiritistische, denn van Gogh auf3erte selbst, dass er sich den Sternen zuwends
wennerdid Se hns uc ht “vaspie. Remmachsees nugfolgenchtig van Goghs

Bild der Sterne als einen symbolisshnotierten und stimmungsvollen Kommentar von
einem weiterhin zwischen Naturwissenschaft und Religion oszillierenden Weltbildes zu
versteher?*

Raum-ZeitKontinuum:die Gestirne in der Klassischen Moderne

Mit dem allgemeinen Verlust der mimetischen Funktion der Bildkunst, verloren auch die
Gestirne ihrerRealismusDas Naturobjekt wirchun pernutiert und deformiertes wird
gleichsanaus seinem natirlichen Zusamhang herausgeldst und in einenev gestef*
Wie bereits erwahngssen sich auf ausgewahlten Bildern der ersten vierzig Jahre des 20.

Jahrhunderts voWassily Kandinsky, Paul Klee, Kasimir Malewitsch, Theo van Duisburg,

8V gEbda., S. 451.

1Aus BOI ME 1995, S. 54,

¥1Si ehe bei Pl aPtbol, e®d¥iust oteles und
92Vgl . ARNOLD 1993, S. 563.

LZjtiert nach BOIBE dP0é@édha®BG444. ASnmnethen Bruder Th
Bor niMeirmen 159483%,, B.r ile#f5.

94BOlI ME f ¢hrt dies abschlieCendaneb@mnglos alnnt eirnedsesne
Astronomie und Religion in den sp2ten achtziger Jat

9V gl . HOFST TTER 1965, S. 80f.
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Frantisek Kupkayladimir TatlinEl Lissitzky, Kurt SchwitteBobert BelaunayAlexander
Rodtschenko, Alexander Cald&enzel A. Hablik direkte oder indirekte Verweise auf die
Gestirne ausmach&hEine wohlgeordnete und wohlbekannt traditionell dargestellte, haufig
symbolisch aufgeladene Natur und Schopfung wird dabestengdes ikonischen Bildes
aufgegeberDer Blick des Kunstlers geit 20. Jahrhundert derart zu den Sternen empor,
dass Bilder entstehdi® weniger einen Blick zum Firmament, als vielmehr einen Blick ins All
einen Blick in ein RauBeit-Kontinuum oderbesser: in neue, noch fernere Dimensionen
substituierenDie formalanalytischen Diskurse der oben genannten KiumstlErguation

und Abstraktion kreisen haufig um die Vorstellung dmes abscondltugien Sternen

Bildern selbst kann daher haufig die &sthetisEbene im Vergleich zur
naturwissenschaftliamestarker wahrgenommen werden. Da Kliast genauwie die
Astronomieim 20. Jahrhundemeue Dimensionen vaWirklichkeiten produziertlie sib

eben aufgrund ihrer Komplexitat und Abstraktion nur sehr schwer decodieren lassen, bleibt
die naturwissenschaftliche Ebene (erschwerend kommen die teilweise sehr unbestimmten
Titel der Bilder hinzu) erst einmal unbemerkt. Aber dennoch liegt sie tisnbhi@aéhalt

hinter der doch so offensichtlichen FoFritz Novotny spricht sich diesbeziglich fir ein
AEnde der wi ss &maussaénafortah standereandere Raursbegriffetauf dea o
TableauDies Theseverteidigt dieenge Verbindung moKunst und Astronomie und deren
wechselseitige Beziehung; aber auch deren revolutionierenden Auswiiaunggsischen

Kunstler Kandinsky, Malewitsch und Tatlin beschéftigten sich mit dem Raum und dem
Kosmos'? Neben deiTheosophiemit der sich Kandaky am Anfang seiner kinstlerischen
Laufbahn beschaftigt hat, soll hier auf den naturwissenschaftlichen Aspekt innerhalb seiner
Kunst eingegangen werden. Linda Dalrymple Henderson stellt in ihrer Auseinandersetzung
mit der vierten Dimensiod der Zeitd fest, dass diese neue Dimension ein wichtiges
Stimulans fur die Schépfung der abstrakten Kunst gewesen war und bezieht diese Erkenntnis
unter der weiteren Dimension des Raumes auf die Werke und Schriften von unter anderem
Paul Klee, Theo van Doesburg, Pienhtitian, El Lissitzky oder Kasimir Malewit&dBs ist

nicht mehr nur der gemalte Gegenstand in einem Raum, sondern der Maler selbst befindet

1%Sji ehe hierzu Soaakimhetme AMBladle®a hehleAl R 2000 .
WNOVOTNY 1970. Vgl . auch: D} CHTI NG 2010, S. 11.

%] gor Kazus erw?2hnt ein Zitat dedarwudsiscsehtar Kghsg.l
Russiaibiert naclhl. KAZUS 2000, S. 1

19Sji ehe DALRYMPLE HENDERSON 1985,aThaitesr2:c h9.i cth9 5h.atSos |
Einfluss der moderni sti schen Doktrin der FIl 2che m
Rel ati vit @ntgsetthaeno,r i lem zduesma manlel gemei nen I nteresse fg¢r
drei Ciger Jahr eknb deai.®,i &na ealziuh s eDAeRYMPLE HENDERSON
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sich im gleichen Raum wie der Gegenstand. Kiinstler und Gegenstand werden rdumlicher, wie
Oskar Batschmann hierzonstatiert und folgendes Zitat Klees anfahi>er heut i ge K
mehr als verfeinerte Kamera, er ist komplizierter, reicher und raumlicher. Er ist Geschopf auf
Geschopf innerhalb des Ganzen, das hei3t Geschopf auf @inend’3terndunter Ste

Es ist hinlanglich diskutiert wordemssddas Geschlossenheitsgefiige des Gemaidhas
zuletztangesichts der Relativitatstheatimrt Einsteins (1905/1916), dem Atommodell des
Experimentaphysikers Ernest Rutherfords (38937), deQuantephysikvon Niels Bohr
(18851962)und Werner Heisenberg und spater ab den 1950er Jahren auch der Raumfahrt an
GlaubwirdigkeieingebiiRt hat* Alle diese astrophysikalischen Theorien fuf3en nicht mehr

auf offensichtlicher Objektivitat. Sie lassen sich also nicht mehr objektiv sowie sensorisch
betrachten, bewerten und schlussendlich bemBssévioderne hat den Raunaktalisiert

und die Zeit intgriert Die Relativitatstheorie fasst nun mehr beide Entitaten zu einem
einheitlichen vierdimensionalen Raurkamitinuum zusammef?.Wilhelm Worringer hatte

hierzu 1908 in seiner Abstraktion und Einfuhlkapstatiert:a Di e Unterdr ¢c
Raumdarstely war schon deshalb ein Gebot des Abstraktionsdrangs, weil es der Raum gerac
Dinge miteinander verbindet [ .. .2Nachihmd wei
bendtigd der Mensch, angeébfiecht dgedanpiglichkeitrdese s & n
Ausruhens durch die Abstraktion.

Wassily Kandinsk{18661944) war an den Naturwissenschaften interessiert und kam im
Laufe seines Lebens haufig mit ihnen in Berlhrung. So setzte er sich mit den aktuellen
astramomischen und physikalischen, spéater auch biologischen Theorien und Erkenntnissen
zur Entschlisselung der Mysterien der Natur auseiffaMieder Astronomie selbst kam

Kandinsky frih in Berihrung. Aus Odessa schrieb er an seine damalige Lebensgefahrtin

20K L EE, Weael des NALORS) yBr THCHMANNULO989, S. 351.

200Nat ¢rl i ch kann di ese Themat i k ni cht nur unter n

interpretiert werden. Doch wird der Fokus innerhal|

in der cheint-192M9sl assen sich ¢(ber 100 Referenzen a

Whhrasat h| der bKgns et er
hd

i
dadurch popul @rwissenschaftl &
sthetiken in deicRegebch?pfdlashfa edabdes gPst Nac
worden war, begreift er sich nun als dessewi rGegsncer,
zu einer 2sthebDesclBeh° pgetebsder mNahtuirgthrmag: si ch bl ar

K¢nste zeigen i hm, ,wawsorerPABEM el $R63 0. machen K©°nne
202ygl . ST¥CKLER 2013, S. 1824.

28BWORRI NGERS .1 987 .,

204Epbda. 53S
205pDj Bi ssertat
Viel zahl von
SCHMI DT 2002.

von Christiane Schmidt arbeitet di

i on
Bel egen innerhalb der Schriften Kandi
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Gabriele Munter, dass seine Familie einen befreundeten Astronomen fur abendliche
Demonstrationen eingeladen habe und dort durch das Fernrohr die Plejaden, den Saturn, der
Mond oder den ganzen Sternenhimmel beobachtet haben; bei schlechtem Wetter habe mar
seinen Vortragen zugeh&¥tin der Konsequenz, so die These, die im folgenden untersucht
werden soll, hob alie auf derSchwerkraft beruhende Ordnuwran links und rechts oder

von oben und unteimnerhalb seiner Werkeaf?’ Tatsachlichdst sich bekanntliaias Werk
Kandinskys bereits in den 1910er Jahren vom Gegenstand und Kandinsky postuliert hierzu,
dassdi e Form di e u C¥&seil Im geingndvidinchmer dahreni sohof @er e n
Klnstler mit seiner&rsten abstrakteru&®l{um 1911) ein Werk, das er von der Last des
Horizonts befreit, das durch die Egalisierung aller Elemente kein Oben und Unten kennt, von
der Schwerkraft aufgehoben scheint. Einzig die Signatur lasst eine Orientierung auf dem Blatt
zu [Abb. 39] Auchist kein Gegenstand mehr auszumachen, sondern lediglich Formen und
Farben, das Bild erscheint allein aus der inneren Notwendigkeit des Kunstlétstdraus.
AquareHPapier zeigt es in rascher Folge Farben in spielerischen, lebhaften, in Beziehung
zueinader stehenden Formen wie Linien, Kreisen, Schraffierungen aufgetragen, die
nachtraglich mit Tusche erganzt wurden. Die Losung vom Gegenstand hat indes keine
Inhaltsleere zur Folge, sondern ist im Gegenteil vielmehr ein fragmentiertes Spiegelbild ihrer
Zeit. H.L.C. Jaffé spricht hiervdhe i nem Streben nach #Sainej ekt i
Wabhrheit, die es hinter der gegenstandslosen Kunst herauszuschalen gilt. So muss fir die
Arbeiten von Kandinsky gefragt werden: welche innere Wahrheithitieggt der
Gegenstandslosigkeit? Eine Wahrheit, die mit einer gegenstandlichen Kunst nicht mehr

dargestellt werden kann? Jaffé gibt (neben den schriftichen Aussagen Kandinskys) den

26HAHKOCH 1993, SahkKd&h. stdhlremdtHwei ters, dass Kandi
dass er sich in seinem Moskauer Heim eine Sternwar
dass sich im Pariser Nachl ass darm Karednan sAksyt & sod loeggn e
die ein bestimmtes I nteresse verraten. Zl MMERMANN ¢

207V gl . LOWEB 20B3eh8. hoéBupr amathi dtaksas hdMaMawi f esh Ve
MAL EWI TIST&H9 , S. 6 4.

28K ANDI NSKY 1952, S. 69. AaEs muss endlich verstande

Zweck ist, und dass ich mich mit der Form auch tF
| NNERE der Form eindringeemn welnlsclhred &4 aauclsewor ka
Kandinsky, Brief an Wi ll Groh@B&OMHMANMN ZAD66No0Bemidr
209 | n der 1911 eristcehri edanenGebsbhgeéeti btn Keaendikwrkyt ¢ b
Not wenai gk elieti t moti v seiner Kunst , was dami't im kr
steht, das bei ihm als reines Beiwerk verstanden
Kandinsky in seinen R¢gckbl iemk eNiot wkandd gkei di de &2 Miee
Dechi ffrierung dersel bigen in der Kunst Kandi nsky
Kandinskys findet dies eine Analogie in dem Geda

Kunst wer khead :t duend Idrer For m. Si8®e KANDI NSKY 1955a,
20 AFFE£ 1917041, Shi €9r3: S. 9 3.
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Hinweis, dass die Kernspaltung und der damit einhergehenden UmweriWeghidss

den Weg zur Abstraktion komplett freilegte, denn ab jetzt brauchte sich Kandinsky nicht
mehr an die Wirklichkeit, der Reprasentation der auf3eren, quasi objektiven Wahrheit,
gebunden fiihled die Abstraktion konnte sich somit entfaitéiKandinky schreibt in

seinen Ruckblicken von 19483Ei n wi ssenschaftliches Ereign
aus dem Weg. Das war die weitere Teilung des Atoms. Das Zerfallen des Atoms war in mei
Zer fall d e r 22 geaar zitierh WilWBrdhrhanrgKaredinsykhin seiner Monografie
wiefolgtal ch h2tte mich nicht gewundert, wenn
g e wo r d®@ DPochwnicit eur die Naturwissenschaft hat Kandinsky beeinflusst, auch die
damals weit verbreitete und vielfach diskutierte pantheistische Theosophie Madame
Blavatskys und Rudolf Steiners und deren Auseinandersetzung mit dem Geist. So schreibt
Kandinsky in seiner Schiifber das Geistige in der Katerschieneh:| allesMaterie? Ist
allesGeist? Kdonnen die Unterschiede, die wir zwischen Materie und Geist legen, nicht nur Ab:
der Materie s éiFanerrdahmt erndass es dieenen®/ilersntAebstiacht
dessen keinen Sinn mehr macht, eijel®keinfach nur zu kopieren. Weiters vergleicht
Kandinsky die Entstehung eines Gemaldes mit der Entstehung des Ed3raos: Mal en i
donnernder Zusammenprall verschiedener Welten, die in und aus dem Kampfe miteinander e
schaffen lestit sind, die das Werk heil3t. Jedes Werk entsteht technisch so, wiedder Kosmo:
durch Katastrophen, die aus dem chaotischen Gebrill der Instrumente zum Schluss eine Sym
Sph2renmusi k hei Ct . #Wandihslsy@rdganiient higr die Bildweltwe | t
mit der Realwelt. Peter Selz fasst dies zusammen, indem er sagt, dass Kandinsky die Realit
nur in Ganze erfassen kdnne, wenn er einer kreativen Intuitioh® dige.hat zur Folge,

dass sich der Kiinstler durch seimme eigene Bildwelt eine Wirklichkeit schafft. Christiane
Schmidt nach zu urteilen sucht Kandinsky mit seiner Kunst ein Mittel zur Realitatserfahrung

und sensorischen Empfindung der noch nicht zuganglichen Naturgesetz& und

2MEpda., S. 95f.

22K ANDI NIWRY 7, Wehern5Kandinsky die Theorien Rutherfor
ungekl &rt. Siehe SCHMI DT 2002, S. 380.

2BWassily Kandinsky, zitiert aus: GROHMANN 1957, {
Ent schluss von dererdieadibc lseeritneemr Bwi issteenrsz hiarfrt | i chen
sich der Kunst endgalteg bnekiobwbKieNDd NSHIVg7N, u nH.  wleSi
Si xten Ringbom widerspricht di esemi ufRammenhandgs |
geworden sein, also erst 6 Jahre nachSdemeERt NGB OM:
1970, S. 33.

2K ANDI NSKRYB B,4.S.

25KANDI NSRY 7, S. 24,

26SELZ 1957, S. 128.
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Zusammenhand¥.1935 schretbkKandinsky hierzu anschaulihEs i st ni cht n?®
aNaturo zu halten, denn di*&Ene Erklasung fin diese e i n
Ansicht bietet die Quantentheorie, die Kandinsky kannte und die keine eindeutige Trennung
zwischen einem Teilchen und dem ihn umgebenden Raum zuldsst, so dass Teilchen und
Raum zu einer dynamischen Einheit im Sinne eines Gahznakiers werdéli.Eine

solche dynamische Einheit eines bildnerischen Raumes, quasi der vierten Dimension, liegt in
seinemErsten abstrakten Aqueoell die Bildelemente wirken wie potentielle Einheiten in
einem bestimmten Zusammenhang auf der Pfadhe. die gegenstandslose Malerei nun

nicht in einen reinen Formalismus zu fihren, muss der Inhalt immer Uber die Form siegen.
Um wiederum das Innere darzustellen, kann nach Kandinsky die Form nur entmaterialisiert
werden (andernfalls wird das Objekt lietlidlopiertf?* Kandinsky hatte erst in den 1920er
Jahren seine Theorie in Bezug auf die Wissenschatft final ausformuliert (dies lasst sich erst ir
den 1920er Jahren in seiner ScRdfikt und Linie zu Flaakennen), in welcher sich laut
Schmidt die delichste Analogie zur Naturwissenschaft Z8iddas Zusammenspiel
zwischen der Kunst Kandinskys und den naturwissenschaftlichen Theorien eines Einstein
oder Heisenbergs kann wie folgt zustande kommen: beides, die Kunst sowie die
Naturwissenschatft ist egeistjes Konstrukt, welches sich vordergriindig der menschlichen
Perzeptionsfahigkeitentziehen kann. Schmidt spricht sich gegen eine reine
naturwissenschaftliche Interpretation aus. Sie spricht von einem Fehler, sollte dies gescheher

Viel wichtiger ist hrer Meinung nach der Punkt, dass der Kunstler durch die

27Si SICeHMI DT 20D24nsShesldbrOder e S. 175,
2BKANDI NSKY 1955, S. 1565,
2%vYgl . SCHMI DT 2002, S. 260.

20Kandinsky sel At ss dMard eirleti hisdr z2w: ein geistiger Or
vielen einzelnen Teiinlde ni sboelsiteerhtt . g enioensnee ne il nezbel l onse,n Wl
Fingers und seine zweckm2Cige Wi rkung i st durch ge
gesetzm2Cige Zusammenstell DhSK¥tldbBaKo8steédaktion.

21Chri stiane Schmidt dest  liHhiyegrbt& pdvi. @ sOsp t Mf&kf) Ihemaa 8§ kun

und | egt die ersten Wegmarken in die 1910er Jahr e;
den Jahr emadssiithezwiBsacuhen 1922 und 1933. Darin geht
neue Weltbild unter Berg¢cksichtigung der vorke¢gnst|
We r k beeinflusste. Si e spanean pllay g ir k ad ii ,secrh e g r ofQiesrx
popul 2rwissenschaftlichen Wi ssensstand hin zu Verb
Analyse seiner Werke vor diesem Hintergrund. Ein r
zud en unendl ichen Kreisen. Kandi nsky23002emimelri sacuhcehr

HENDERSON 1983KQ@GH 1HAM3L, S. 284, 355ff, 375ff oder
seiner Pariser Zeit unter 9dde m5SBs p3e9%kt der Bi ol ogi e:
22Kandinsky besch2ftigte sich seit sein€ei Rimkkellr
Naturwi ss&hecbhbakzeenig war nt Schmi dt aber vor ein
natur wi ssenschafttgchehr dspehktgrneuddhseschhl s Lektg¢r
S. 346.
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Naturwissenschaften zu seinen Bildern und seiner Kunsttheorie konsequent angeregt wurde
unda For schungsinhalte der Quantenphysi k [.
lllustration uz bedien@® Fur seine Bilder der 1920er Jaschlussfolgert sie, dass die
Auslegung dei For meni nt erdepphdenkahi samhemat Biemae i
erlaubt ist?* Kandinsky wurde 1920 zum Professor der Kunstwissenschaft der Universitat
Moskau berufen und ab 1921 Direktor der physikohologischen Abteilung der Akademie

der Wissenschaften in Moskau, die sich zum Ziel gemacht hatte Kunstler, Historiker und
Wissenduaftler aus den Disziplinen Physik, Psychologie und Physiologie
zusammenzubringé&iBesonders wahrend seiner Baulaitsbeschéftigte sich Kandinsky

mit den Naturwissenschaften. Das Bauhaus vereinte die vormals streng getrennten Disziplinen
Kunst, Wissesthaft und Industrie. Schmidt sagt hierzu, dass der Kunstler in seiner
Hinwendung zur Naturwissenschiafe i ne Best @t i gung sei#er ei
Max Bill sagt hierzu untermauernd, dass sich Kandinsky parallel der Physik &hnliche
Gedankengdnge gemacht hat andass di e k¢gnstl eri schen Re
vorauseilten, indem sie unmittelbarer, direkter von der Theorie zur Wirklichkeit wurden
anschaul i ch z% Die Ilbsuagkvons NakwAblnild ist volzagdne Kaadinsky

sagte hierzu selbatL ei cht i st es tats2chlich nicht,
was unter der of t*®\gidhtlyrist as dieser Sielp slia Tagsache Fdags m
Kandinskys Weg zur Absktion zu diesem Zeitpunkt schon lange erfolgt war.slodd

(seine) Kunstwerke keine lllustrationen der physikalischen Ereignisse, noch sind sie
lllustratioren philosophischer Erérterungen, sondern stehen fir sich alleine.

Die LithografieSerieKleine Wehvon 1922[Abb. 40] Gemalde wiginige Kreid©26)Abb.

41]und Gelber Kreis926)Abb. 42]oder das Aquarell welauer Dung&t928)Abb. 43Jaus

2ZZSCHMIDOTp2S. 278.

24FEpbda., S. 350.

25Das Programm daf¢r hatte Kandinsky ausgearbeitet,
Umset zung deksonfrtoegreaammeisc ht mehr erl|l eben, da er End
am Bauhaus einen L€hrastianageg Sobmndbhmdn.l tert i nne

Kapitels diwendPrVamulkrteiotnsngsbedi Egkregean ndese phgsaius
i mmer wieder Querverbindungen Kandinskys zu Physi k
des K¢gnstlers an. So befand si Ohei Retdati Bvbhi 8t heb
Deh ne von ble¥2ldiwendheuest env dmor B/aoond ndietrt ePailne nd erl 922

j eweil s i n russischer Schrift. I n d elnitesc Be el ISprE
Rel ativit?atst helouwuwnige denv odhvbert 8gleli hsetiDigee nt rEanrt swfi ccrkmat i v e
Thesen i n di e Kunst und di e Kunstwi ssenschaft |

ZusammengetSICadve DOT0 3$-26HB2 3

26SCHMIDOT02S. 310.

2781 L L, Mawgrt Voin: 1TEHBRDI SSKY2.

28Wassily Kandinsky, Brief -KeOICHGall9k9a3 ,ScSh. e y3e0r2,. zi ti er
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Kandinskys Jahren am Bauhaus (1933) zeigen das verstarkte Interesse des Kunstlers an
schwebeneh Kreisen, ja konkreten, geometrischen Formen aufkdiffugen oder dunklen
Bildhintergriinden. Der Kreis ist in diesen Arbeiten das Bild bestimmende Element.
Allusionen auf Sterne, Planeten, kosmische Systeme stellen sich bei Betrachtung sogleich eil
Man muss sich in der Rezeption vor Augen fuhren, dass es Kandinsky nicht in erster Linie um
das Abbild von Planeten oder Sternen, sondern dass es ihm vielmehr um das Verstehen ode
Nachvollziehen des Universums gihlgach ihm kandi d i e K u nof sein[wenn si¢ in n u r
direkter Verbindung mit kosmischen Gesetzen steht und sich ihnen unterordnet. Diese Ges
unbewul3t, wenn man sich nicht nur &uf3erlich der NatudnéaherticBondarmuf3 die Natur

nicht nur sehen, sondem erleBeff Dex Krei stellte fur ihn trotzdetneben jeglicher

reiner Formalitd® einea Ver bi ndun g ndartunddisgen nK @ $ midsecnh ednroe
For mierak | ar st e Wei s und Sz beschreibi @rohmann tro2 idene n s i
Wahrnehmung von reinen Kreisen nach formanalytischen Gesichtspunkten die Bilder auch
mit Begriffen wiea k o strmda mahd F acth@e b e}l okt redemdefsi ndeesr
Ra u wder einemd her oi s c h aMeltaltk*?’oNaah ahmgsteckem in den Bildern
Anspielungen auf Weltratworstellungen und astrophysikalischen Erklarungemeitenia
primanicht in erster Linie Sterne. Wenn Gestirne gemeint sind, dann in ihrer tatsachlichen
Existenz und psychologischéfirkung?*® Ausgehend von seiner Schiittnkt und Linie zu
Flach€1926) beschaftigen sich diese Arbeiten formalanalytisch mit der Darstellung von
Punkten und Linien auf einer Flache. AuRBerlich einem strengen Formalismus nachkommend,
sind sie inhaltlichagch) von der Wissenschaft getrieben. So finden wir in der Schrift eine
Darstellung des zu seiner Zeit schon gut reproduzierbaren stellaren Objekts, des Sternhaufen:
Messier i Sternbild Herkules. Kandinskys Ausfiihrungen minden in der Tatsache, dass er
diesen astrophysikalischen Gesetzen diejenigen der Kunst entgegeneusteldn was

eined wie er schreibba h° c hst s yisthReihhard Zilneermann brangt den
treffenden Vergleich einer Motiviibernahme Kandinskys Schriften diisedapientjaser

von Gott geschaffenen Welt nach Mal3, Zahl und Gewicht. Kandinsky ftihrt dies innerhalb
seiner Schrift auf den Mikrokosmos des Bildes zurlick, der ebenfalls nach diesen drei Kriterien

29Gr ohmann schreibt, Kandinsky h2@tte sich gew¢gnscht
den M°gl i chlkeirtme b, edieea .diSe ®sdhhe GROHMANN 1958, S. 20

BWassily Kandi RKARD9RIKYS. 213.

ZWassily Kandinsky, Brief an Wil |GRONANMN Y508 12..
Darin schreibt Kandinsky,zedass der den Kreis prim2ri

22GROHMANN 1958, S. 206f .
2Ebda., S. 212.
Z4KANDI NSKY 1955, S. 168.
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aufgebaut und damit eine Welt in sich ist, lediglicenzégiturch die Dimensionen der
Leinwand und des Rahméti®ie Kunst emanzipieisichdemnachvom Mimesigrinzip
undrief ab diesem Zeitpunkinerein asthetische Wahrnehmseagene hervor, welchso
scheint esrein durch Form und Farbe mit d&atrachter kommunizierte. Die Forschungen

zu Raum und Zeit waren ihnen dabei ein wichtiges Stimulans.

Die Einfuhrung in das Bild der Sterne soll an dieser Stelle schlieen. So konnte eine
ausgewahlte Zusammenschau an Kunstlern und deren Werke deraBfttk gdaharfen, in

welcler Form und auBasis welcher Beschéftigung das Bild entstanden ist. Fest steht, dass
alle vorgestelltekunstler entweder a) der christlichen Symbolik und M&ijwidem jeweils
zeitgenossischen naturwissenschaftlichen Ketandissler sowie c) einer synthetischen
Auspragung wie der Theosophie, Mystik oder Alcheafie stander?®® Aufgrund der
Zusammenschau ergibt sich folgende Konstante: das Bild der Sterne ist immer ein Ausdruck
eines volatilen Wissenstandes, einer darauftieresden Weltdeutung und damit
verbundener Methoden, dieses Wissen zu erwerben und mererEsnist aus der Historie
berachtet ein steter Ubermittler des Weltbildes seiner Herstellungszeit. AusgelBiad vom

wird dieses der Tréager eines spezi#limsens undungiert gleichsam wie ein Speicher.
Ferner lasst sich konstatieren, dass es mit dem Rezipienten ein Bildwissen teilt, welches sic
nicht zwingend oder erst spater, hinter seiner rein asthetischen Fassadekiéffarlialtt

wie in der F@e zu sehen sein wivikler diesezben genannten Auspragungetem er sich

der Naturwissenschaft, der Religion sowie der hermetischen Tradition mit Neuplatonismus,
Rosenkreuzertum und Alchemie widmemit folgt er diesen Konstanten, die gleichsam al

Traditionslinien gefasst werden kdnnen.

2571 MMERMANN 2002, S. 40 . Aucl@UMabewi Weth kbgemul iseé

Met eor e. Die Wucht i hrer Be&segewrisd ,anidhrza mGAushwiure Ki
m¢sste auch die r2umliche Bezogenheit inmitten and
erst aus dem Zusammenwirken al | elre Earsrtergounnogneins cthrech E

m¢ssen verpflichtend sein, da sMAeL EOVAISD 8MBEC S.er2 BLefz.i
26Di es beschreibt 2hnlich: HAHNLOSER 1945, S. XI V.
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Zum Stand der allgemeinen SternenbildEorschung

Einem der groBen deutschen Altvater der Kasshgchte, der durch den
bildwissenschaftien Diskurs in den letzten Jahren ermeuden Fokus gertickt wurde,

kommt das grol3e Verdienst zu, @eernebeziehungsweise die Beschaftigung mit dem
Kosmos uberhaupin die wissenschaftliche Kunstgeschicatsl Kulturwissenschafts
forschung einzubeziet AbyM. Warburg (1866929). Die 1987 im Hamburger Planetarium
wiedergefunden@ Bi | der samml ung zur Ge s dshdag Zetigais v o n
seines jahrelangdiber Fachgrenzen hinaus gehenBerschungsinteressesas neben
bildlichen Zeugnissech in einigen Aufsatzen und AbhandlusgerenAusdruck fand®’

Warburg wird in der heutigen Forschung als der erste Kunsthistoriker angesehen, der die
Bedeutung der astrologidaismologischen Vorstellungen fur die Bildees Renaissance
erkannt&® und der Sternenkunde im Sinne einer fachlichen Gebietserwditarzmgeiner
Bildwissenschatinen paradigmatischen Wert fiir das Kulturverstandnis zd&p@athi e
glanzenden Punkte werden eingefangen durchdeimirdiscbeemilichkeit Gberhaupt begreifen zu
k ° n A°dormuli@rte hierzu Warburglit seiner auf dem ersten KuristbrikerKongress in

Rom (1912yorgestellten ikonologischen Analyse konnten die FresiSaloine ddesim

Palazzo Schifanoia desrHe o0 g s doEste erstmals entschl ¢
unbeachtetes Quellenmaterial, wie astrologische Handschriften, antike Codices uber
Sternenkonstellationen, Moratsd Festkalender fir die Analyse der Fresken herBerog.
Vortrag lautetéAntike Kosmologie in den Monatsdarstellungen des Palazzo Schifanoija zu
spater nach Veroffentlichung 1922 wurde der Vortrag umbenahatignische Kunst und
internationale Astrologie im Palazzo Schifanoijdass-@eatairg die Fresken diltsseln

konnte ist vielfach seiner Kenntnis dastrologischen Grundlagentextes des Arabers Abu
Madschar z &hEgselbsthbetbngeltdiessimseinem Schifarmiag:a Mi t  di e s ¢

27 Di e Bil dersammlungcroreggtf imn ywdbrer Zdi0dhnungen, H
Handschriften sowie Modell en, Gi p-suanbdg ¢EBrskeln? ruunndg sS/ceh
der Menschhei't zu den zahl rei chthiesn iHI miheb e Primthd 0 BLeIN3
Fazination und Beobachtung des gestirnten Hi mmel s
Kul twaruecrh i n den schriftlosen (damals nochwebkder han
zu finden.

28Sj ehe hierzuNERY GALI @/ NRABER 1993, S. 10.
29V gl . BLUME 1995, S. 62.
20WARBURG 1988, S. 50.

21V g WARBURG ,20SL.MDe3r82ScVioff amaiga bl ei bt -iuimdekbhbt br wies:
schaftl i chennt eRoerssscehsu M\asri bcuhrtg se itnhagilngaatritisiegh:t el 9\AE bpr g
Vo r t)rbaegr Pl aneteng®°tterbildé&rorimagi gebdandéens vlbben dk
B¢egcherfreunde i n HamPOwrog hiine | @ elréeembdesrt i1¥9e0n8t IGA gt er au
Residenz(MVoutktagdgkehtal t en auf dem M¢nchne)yi nKulnashirhe s
191h.udie VortERge asmrdhemiasche Hi mmel sdarstell un
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hier gewagten vorlaufigen Einzelversuch wolR&idbyeriregimuben zugunsten einer methodisch
Grenzerweiterung unserer Kunstwissenschaft in stofflicher und rdumlicher Beziehung. [...]
Disziplin versperrt sich durch allzu materialistische oder allzu mystische Grundstim
weltgeschithi ¢ h e n?? Genau diesérivan RVarburg angesprochene Rundblick wird bei
der Betrachtung von kosmischen Bildern, janeStieildern, zwingend bendétigt. Dera d
Betrachtung und Analyse von Sternenbildern ist niemals nur einschichtig mdglich. Das
Stenenbild eines jeden Kinstlers dstso die These und die gbeitende Analyse der
vorangegangenen Kap#iedtetsmehrschichtig und inhaltlich aufgeladen. Daher ist Warburgs

methodisches Vorgehen so aktwi nie und soll die Basis digsdeit sein.

Das methodische Fundament zur Entschlisselung der Sternenbilder legte zwar Aby Warburg,
die erste ikonografische Grundlagenarbeit zu Sternenbildern in der abendlandischen Malerei
wurde hingegen durch Alfred G. Roth vorgenommen, der in seiner 1945 paobliziert
Dissertation die Sternenbilder vom Mittelalter bis in den Expressionismus uft&bsrcht.
Schwerpunkt liegt deutlich auf der Zeitspanne zwischen Mittelalter und Romantik. Er
systematisiert und klassifiziert erstmals im Uberblick die Sterne in ibtellubg im

Tafelbild und analysiert sie nach ikonografischen, kompositorischen,
phanomengeschichtlichen und typologischen Gesichtspunksegilt&abeidrei Typen der
Sternenhimmelsdarstellung heraus, a) die symbolische, b) die wissbhasoithft)i die

natirliche Darstellundwusgangspunkt seiner Arbeit bleibt stets die RMayeim wenden

sich die Kinstler den Sternen Ra?h zeigtin der Folgeauf wie sich die Stee innerhalb

der Malerei von rein attributivem Charakter zum Stimmaggstine Bildes entwickelt

haben Die Publikation ist bis heute alssolutesStandardwerk anzusehen, da nach Roth
keinewissenschaftlich vollumfangliddarstellungu den Gestirnen in der Malerei erschien.

Der grundlegende Verdienst der Dissertation Roths héden Klassifizierung, Typologie

und einfihrendem allgemeinen Uberblider Anhang mit einer umfassenden
Zusammenstellung aller ihm bekannten Gemalde, die Gestirne in Form von einzelnen

Sternen, Planeten, Sonne und Montren verschiedenen Phaseder Ausschnitte des

sowiisdanderungen d@or $S$phagemgeahBatearima Dezember 1911
War burgs Haus in Hdmder gtzdddammen sleamen oben genan
Pal azzo SchifanobDaevbdmmseill®hBhhdasatrraidl ebbd rebdaerri cVdander un
nachs oelsiece Pl anetenbil der auf der Wandeuundgleodonmt Si
schrieb er dreinddlbneA@braiialiise nd nlaandree Als% 2 6.1 oAl | ¢
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Sternenhimmels zusammenfindé@itisch anzumerken bleibt die Tatsache, dass der Autor

das Thema und die Werke eher additiv bearbeitet und nicht in die Tiefen der Werke und
Epochen innerhalb der Kunstgeschichte abtaucht. Die jeweiligend>eler Epochen
geschieht vorrangig Uber die Hermeneutik der Literatur und Dichtung dieser Zeiten.
AulRerdem fehlt, in Anbetracht des Erscheinungsjahres, die heutige naturwissenschaftliche
Wahrnehmung des Sternenhimmels seit der Mdglichkeit zur Radimtahit ein wichtiger

Aspekt ausgeklammert ist, so dass Roths Arbeit einer Aktualisierung bedurfte.

Auch Albert Boime wendet dieses methodische Vorgehen bei seiner Einfihrung zum Bild der
Sterne aff* Ahnlich wie Roth geht er in Form eines Uberblickagldtitartig uber die
Jalmhunderte hinweg. Wahrend Re#inen Fokus deutlich auf die Kinstler aus Deutschland,
Italien und dem Burgund legt, skizziert Boime, als Hinfihrung zu seiner anschlielRenden
Interpretation deiSternenna¢h889) [Abb. 35] von Van Gogh, auch die Entwicklung in
Frankreich unter Hinzuziehung der sich parallel entwickelnden Naturwissenschaften und
deren Verbreitung naclso bemerkt er unter anderem auch, dass viele Maler von
Sternenbildern aus grof3en handedrelen Nationen und/oder haufig aus wichtigen
Hafenstadten kaméfiDies gilt, wie weiter oben gesehen werden konnte, aber nur fur eine
Handvoll von Kuinstlern und lasst sich so pauschal nicht bestéatigen. Die Analyse im
voranggangenen Kapitel konnte zeigdass das Sternenbild bis ins 18. Jahrhundert stark
von den jeweiligen Auftraggebern abhangig war. So konnte die Kirche wie im Fall Griinewald
ein Altarbild beauftragen, welches seine Genauigkeit der gestirnten Darstellung nicht
zwingend einem reinen Negiwdium des nachtlichen Himmels entspringt, sondern der
Kenntnis von der Astronomie, die er sowie die Kirche beider malRen besal3en. Ebenso
beispielsweise beim Italiener Donato Creti, dessen naturwissenschaftlich interessierter
kirchlicher Auftraggeber diereits beschriebene Bildlésung von einer expliziten und absolut
vergroRRerten Darstellung der Planeten begruf3te, und was schlussendlich die Kenntnis und
Nutzung von Fernrohren und weiteren astronomischen Hilfsmitteln voraussetzte. In der
Folge untersuchtddme dieSternennavhin Goghs und rekonstruiert die &@@konstellation

im Jahre 1888m Rickschlisse auf die astronomische Beobachtung des Kunstlers zu ziehen.
Neben diesen allgemeinen Epochen ubergreifenden Uberblicken haben sich einige wenige
Forscler auch speziellen Problemstellungen, bestimmten Kinstlern oder einzelnen Epochen

gewidmet. Zu aller erst sei Hieeter Blumdtr seine Arbeit am astrologisch konnotierten

24BOlI MB®95. Siehe auCerdem -BO3JSCHMANN 1989, S. 197
25Eh d &. , 17.
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Bild erwahnt. Blume beschéftigt sich nun seit Gber 15 Jahren mit der kurdtbistoris
Analyse von astrologischen Sternenbildern aus Mittelalter und Renaissance, mit einem Fokus
auf mittelalterliche Handschriften. Innerhalb seiner fundierten ARalymeten des Himmels.
Astrologische Bilder in Mittelalter und R€stedisamaesfihrlichheraus, dasie allgemeine

Meinung a e s gi nge -adir@dgischars Bildeonn [des iMittelditers] im wesentlichen
Ant i ke i*taefgreng tler Befudde nicht haltbaruist korrigiert dementsprechend

dass es siabennicht um eie Kontinuitat, sondern um eine Wiederaneignung der Astrologie

im mittelalterlichen Abendlaath dem spaten 8. Jahrhundarndelg*¢ Warburghatte noch

in der bildlichen Darstellung von Sternen, Planeten und Planetengottheiten in der Renaissance
eine unurgrbrochene kinstlerische Tradition seit der Ag¢ikeheff° Die Analyse von den
zahlreichen mittelalterlichen Handschriften sowie die Einzelbeobachtung von verschiedenen
Details fur die Nutzung innerhalb des klgsterlichen Lebens basiert ferner auch auf der Studie
von Fritz Saxl, der mit sein&farzeichnis astistbgr und mythologischer illustrierter Handschrifte
des lateinischen Mittelaltdehre 1915 die Grundlagen fir jegliche weitere Forschungen in
diesem Segment, und so auch fur Blume>e@te Dieter Blume in einem Aufsatz zur
Bildersammlung Warlgs korrekt feststellte, ist die Pionierarbeit Panofskys und Saxls zur
Kulturgeschichte der Sternenkunde seither kaum weitergefiihrt #¥dndder Nachfolge

der beiden wichtigen Kunstwissenschatftler hat Blume die Handschriften, Buchmalereien und
Freskos @n der karolingischen Zeit (vorrangig im deutschsprachigen Raum) bis zur
(italienischen) Renaissance aufgearbeitet. 2012 ist eine weitere Publikation in Zusammenarbe
mit Mechthild Haffner und Wolfgang Metzger erschienen, die den Katalog an mittefalterlic
Handschriften weiter ergénzt, sich aber nur auf den deutschsprachigen Raum zwischen 80C
und 1200 beschrarfkt.Eine zweite Publikation der Jahre 18D ist in Arbeit. Analog

Dieter Blume untersucht Andreas Beyer das Fresko in der Apsis deagediem S.Croce

6BL UMEO AW Cerdem BoWMElI 230220 B1LB8EBE. 73
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in Florenz vor dem Hintergrund seiner Bedeutung fir die Kunstwissenschaft unter

Bertcksichtigung der Forschungen von Watturg.

Die gewichtige Untersuchung des Dreigestirns Raymond Klibansky, Erwin Panofsky und
Fritz SaxBaturn und Medaoli&tudien zur Geschichte der Naturphilosophie und Medizin, der Re
und der Kunsttersucht die Auswirkung deknetenSaturnauf den Menschen von der

Antike bis in den Humanismuster Beriicksichtigung der Temperamenterffélidabei

geht egden drei Autoren nicht so sehr um das Motiv der natirlichen Sterne in der Kunst,
sondern um die vielschichtige Uberlieferung des mythologischen Gottes Saturn. Gerade die
Untersuchungen im Zusammenhang mit dem Neuplatonismus in der Renaissance sind fur die
spatere Betrachtung der Sternenbilder Anselm Kiefers, die sich innerhalb einer kleinen
Werkgruppe mit der Naturphilosophie des 16. und 17. Jahrhunderts auseinandersetzen, von
Interesse.

Elisabeth Heitzer widmet ihre Studie einem einzelnen Himmelsohjelktoneten. lhre
Untersuchung zur ikonografischen und ikonologischen Tradition des Kometenmotivs steht
bis heute vollig singufdt Heitzer studiert das Motiv innerhalb der christlichen Kunst des
Mittelalters, der Renaissance sowie dem Barock und legtsé@ndlich den Wandel und die
Kontinuitaten des Motivs dar.

Ahnlich wie Boime, der ein Sternenbild eines einzelnen Kinstlers dechiffriert hat,
untersuchten bislang auch einige andere Kunsthistoriker und Wissenschaftler, haufig unter
Hinzuziehung von Astronomen und Physikern, die Arbeiten einzelner Kinstler.rAnzufih

sind hier neben Boimes UntersuchungSdemenaciuin Vincent van Gogh vor allem die
Untersuchungen zu Adam ElsheimEhscht nach Agypihbb. 23], die innerhalb der
Ausstelluny/on neuen Sternen. Adam Elsiidimbtsach Agypienler Alten Pinakothek in
Minchen durchgefiihrt wurd®hEs konnte anhand der astronomischen Berechnung des
Sternenhimmels die Datierung auf das Jahr 1609 soweit bestatigt werden, als dass die
Rekonstruktion des Sternenhimmels starke Ubereinstimmuiegnmmiichtlichen Firmament

in der Zeit zwischen Sommer 1609 und Februar 1610 feststellte. Ahnlich arbeitete auch

Boime, der mittels gleicher astronomischer Berechnung und Rekonstruktion die Hinweise in

SBEYER 1992, S. 84

24KLI BANSKY/ PANOFSKY/ SAXL 1994.

X5HEI TZER 1995 HEIMT6Z2ER 2000, S. 449
6BAUMSTARRKS5S. 108f f .

65



den Briefen an seinen Freund Eugéne Boch zu Zeitpodktingebetteten Sternbildern
bestatigen konnt&.Ferner sei abschlieBend fur die Reihe an Studien zu einzelnen Werken die
Untersuchung von Louise Lippincott zu Edvard MuBStashenna(t®93) angefuhrt, welche

unter Bericksichtigung der Emotionsforaghdas Werk als dem Symbolismus zugehdrig

analysiert wurdé®

In der Folge des bildwissenschaftlichen Diskurses der letzten 20 Jahre verfasste Horst
Bredekamp eine umfassende Einzelstudie Uber die Zeichi@tmurenund Radierungaes
Astronomen und Kistlers Galileo Galiledie sich, wie Bredekamp treffend beschreibt, in
einem Grenzbereich zwischen Kumstd Wissenschaftsgeschichte bewéy€alilei wird

erstmals ausfuhrlich als Kinstler dargestellt, dessen Auge und Hand mit erstaunlicher
Fahigkeitzu Prazision, Vergleich und Souveranitat die Mondoberflachen, Mondschatten,
Mondphasen und Sonnenflecken zu Papier brachten. Damit bearbeitet Bredekamp ein
notwendiges, kunstlerisches Verfahren, welches mit der Fotografie ab Mitte des 19.
Jahrhunderts naaind nach abgelost wurde. Das von Bredekamp et al. herausgegebene
Kunsthistorische Jahrbuch fir Bitdéréikziert in Band 5.2 auf tigagination des Hirfifnels

und fuhrt das Augenmerk auf die Entwicklung von der mittelalterlichen Buchmalerei Gber die
neuzeitlichen Atlanten bis hin zur Fotografie des 19./20. Jahrhunderts. Die Publikation spannt
den Bogen unter bildwissenschaftiohlytischen Gesichtspunkten und umfasst im
erweiterten Sinn innerhalb des Bereiches der Kunstwissenschaft bei dehlwrgeasGer
asthetischer Bilder aus der Astronomie beispielsweise erstmals auch eine an Warburgs
angrenzende Studie zum Bild der Sterne und dem daraus resultierenden mnemotechnischel

und padagogischen Bilderwissen.

Die im Kontext einiger Ausstellungen den vergangenen 40 Jahren erschienenen
Publi kationen arbeiten die von Alfred G. F
Romantik und der modernen resp. zeitgendssischen Kunst auf. Innerhalb dessen lassen sicl
zwei Bereiche herausheben: der ees&widB umfasst Ausstellungen zum Bild der Sterne, die

als Uberblick§chauen konzipiert sind oder die sich der Werkgruppe der Sternenbilder

einzelner Kunstler widmen. Der zweite Bereich umschliel3t jegliche Ausstellungen, die sich

2%’BOlI MO 95, S.BBDEeEfe Bdeh&pghAn die Familie. An Freutl
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dem Thema Weltall und Ré&ahrt verschrieben haben und innerhalb dessen auf das Bild der
Sterne ndher eingeh®as Ausstellungswesen begamsicherlich nicht per Zufall einige

Jahre nach der ersten erfolgreichen Mondlandung 1968saiBfld der Sterne sovdie
Raumfahrt undetenweitreichendeBilder zu reagieréi.Der Fokus der Ausstellungen, die

seit den 1960er Jahren gezeigt wurden, liegt klar auf den Werken ab der Mitte des 20.
Jahrhunderts, stets mit kleinen Ruckgriffen und Querverweisen auf die Kunst des 19.
Jahrhundés oder der Klassischen Moderne. Die Ausstellungen prasentieren in der Regel
nicht nur Malerei, sondern auch Skulptur, Plastik, Objekte, Film, Fotografie und Performance.
Die begleitenden Ausstellungskataloge vermeiden in der Regel eingehende Emzelanalyse
Problematisch an dieser Stelle ist freilich die Tatsache, dass die Werke ab dem 20. Jahrhunde
keine Selbsterklarung mehr aufweisen. Der Betrachter der Werke innerhalb der Ausstellung
sowie innerhalb des Ausstellungskataloges erhélt keine weiteniiifexg zu den
Exponaten, so muss das Werk aus sich heraus wirken und selbstreferentiell wirken. Dies ist ir
Anbetracht einer Polysemie des Sternenbildes ein mitunter nicht immer leichtes Unterfangen,
denn die Gefahr besteht, dass das Werk nicht zustidteend entschliisselt werden kann. Es

mag das Konzept der betreffenden Kuratoren sein, nicht zu viel Informationen Preis zu
geben, da die Sternenwelt nach wie vor gleich viele Ratsel bereit zu stellen vermag und diesel
Umstand damit Rechnung getragen everdkann. Zumeist beschreiben die
Ausstellungskataloge innerhalb eines kurzen Abrisses zu Beginn, gleichsam als Einfiihrung di
Historie der Sternkunde und deren Bedeutung fur die Menschheit, um dies schlussendlich
durch den Rezipienten auf die Kunst dememisliten Kinstler zu Ubertragen. Die
prasentierten Einzelwerke werden dabei innerhalb der Ausstellungskataloge in der Regel nich
weiter beschrieben, die Einfuhrung ist meist der einzige erklarende Text, im Anschluss reihen
sich die Werke ohne weitenéormation in endlicher Reihenfolge auf.

Die Galerie Beyeler zeigte 1970 die Ausstéllong and Spand gleich zwei Jahre spéater

die Schawon Venus zu Venus letzterer wird mit der Ambiguitat des Wortes Venus
gespielt: es wurden Bilder der pefzogiten, mythologischen, poetischen Venus den
Darstellungen des Planeten Venus im 20. Jahrhundert von Kiunstlern wie René Magritte, Max
Ernst, Wassily Kandinsky, Mark Tobey oder Marc Rothko gegeniubéfgZsietitJahre

spater wurde die AusstelluSgenBilderin Bruhl kuratiert, eine Zusammenschau von

611970 fand in der GalMoroine aBsetlyaeS pelaacnddd 7e2i VEouns sviheeniuul su nzgu
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Sternenbildern ater Zeit vonMax ErnstNeben Ernst wurden Arbeiten von 23 Kunstlern

wie Timm Ulrichs, Monika Baumgartl oder Bernhard Blume exponiert. Der Katalog gibt als
Einfuhrung einen kurzen Abrigiber das Sternenbild seit der Direit?%® Weitere zehn

Kinstler werden in der 15 Jahre spater gezeigten Bmhgestirnte HimmeRemagen
prasentiert. Neben Albrecht Durer, Hans Arp und Paul Klee werden vor allem Werke der
zeitgenossischen Kinstler James Lee Byars, Candida Héfer, Markus Lupertz, Sigmar Polke
und Thomas Ruff ausgestellt. Der gleichnamige Ausstellungskatalagiclvelser eine
Einfuhrung zum Bild der Sterne ab der Dbt auf?®

Die Kunsthalle BadeBaden verpflichtet sich gleich zwei Mal zu einer Ausstellung: 1984
entstand die Schadosmische Bilder in der Kunst des 20. Jahdh@f@&rtie Ausstellung
Einerseits der Sterne wegen....Der Kinstlerblick atifle Rlarsttganannte fokussiert den

Blick auf die Zeit des 20. Jahrhunderts bigeirfridhen achtziger Jahre, digeigenannte

wendet den Blick dann auf die Zeit ab den sechziger Jahredibispaten neunziger Jahre

des 20. Jahrhunderts. So schliel3t die zweite Ausstellung mit aktuellen Positionen und jingeret
Arbaten direkt an das Konzept derst&n an. Innerhalb détosmischen Bildied der
kunstlerische Ansatz rund um die philosmblen und ontologischen Fragestellungen zum
Kosmos jeweils deutlich in zehn Themenbereiche unterschieden. So wird klar zwischen
himmlischen Visionen, expressiven Kosmosabstraktionen, universellen Harmonien, der
vierten Dimension, Raukonstruktionen, inmen Welten, informellen Kosmosstrukturen,
meditativen Farbrdumen und strukturellen Kosmosbeziigen differenziert. Diese
Themeneinteilung hilft dem Besucher sowie Leser in der Abgrenzung der einzelnen
kinstlerischen Antworten auf die naturwissenschaftli@oéorellen und technischen
Veranderungen innerhalb dieses einen Jahrhunderts. Es ist dartber hinaus als Vorschlag fi
eine Klassifizierung der Sternenbilder des 20. Jahrhunderts zu werten. Ein Verdienst des
Kataloges sind die Einzelanalysen innerhaltebderThemenkapitel, so dass der Katalog als

ein Standardwerk fir die Analyse des kosmischen Bildes in der Malerei stehen muss. Die
hinsichtlich zumfin de siealen die Jahrtausendwende konzipierte Ausstellung greift in
Abgrenzung dazu ein Thema auf, vesl@b den sechziger Jahren sehr stark in den Fokus der
Medien, der Offentlichkeit, der Popularwissenschaft, auch der Popkultur und vor allem der
Alltagserfahrung gerat und seit dem ein seltenes, aber trotzdem bestandiges Thema in de
Kunst ist: die Raumfeth

2FROMMBERGER/ ZEPTER 1982.
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Es ist vor allem der amerikanische Kinstler Robert Rauschenberg, der sich durch ein von der
NASA gestutztes KunBtrogramm, deASA Art Progrankinstlerisch mit der Raumfahrt
auseinander setzte. Er wurde 1969 eingeladen, zum Start der legenii@reh MEsion

den ersten bemannten Flug zum Mond kinstlerisch zu begleiten. In der Folge entstanden
viele Arbeiten, wie die Se8toned Mo&erie€19691970) mit 34 Lithografien zu diesem
Thema, das ihn aufgrund des friedlichen Duktusses der Miszioerta und interessierte.
Zwischen 1964 und 1968 arbeitet Stanley Kubrik an seine@06ilié A Space Odyssey
Richard Buckminster Fuller, Archigram, Matti Suuronen und viele andere Architekten
entwarfen utopische, der Raumfahrt entlehnte Entwir&nfimreues Wohnen und Leben.
Markus Heinzelmann konstatiert, dass mit der Landung auf dem Mond und der brutalen
Erkenntnis der menschenfeindlichen Umgebung eine grol3e Ernlichterung einsetzte und auch
einsetzen musste. So lasst sich fur die Kunstgeschictifeltaums ei@ o pt i mi st i s c h
und einer e r*h fgststellere Farrbre stellt Prarichdigetweise fest, dass ein
ernstzunehmendes Interesse der Kinstler an den Sternen und dem Weltraum erst in den
neunziger Jahren einset?teSo kann @& Spanne zwischen den siebziger und neunziger
Jahren, in denen das Ausstellungswesen und die wissenschaftliche Beschéaftigung zu de
Sternenbildern sowie allgemeinen kosmologischen Bildern einsetzte auch als Distanzarbei
angesehen werd&h.

Peter Weibelrganisierte 1987 in Wien das Sympa&oseits der Erde. Das orbitale dastalter

der Frage nach der Kunst und Kulturpro | i t i sch und toialann i s c h
Zeitalted nachging und sich mit unter anderem Kunstlern und kinstlerischen Themen
befasste, die unter Zuhilfenahme timhnischen Moglichkeiten darft- und Raumfahrt
entstanden und auch nur mit ihr verstanden werden k&hnen.

Eine erste Betrachtung des Phanoneensn erbitaledAsthetild gibt Gerhard Johann

Lischka in seinem Sammelwerkbefdmtale Asthetik. Ein BildzEagayin dem er auf die
Auswirkungen der Raumfahrt auf die Kunst, Werbung und Architektur €rigetmter
beschaftigt sich auch Jurgen Claus in seinem Aldgatd mit Ikarus. Von der Jenseitsgalerie
Ubers Moviedrome zum Elektronischemiviggsunbis dato utopischen Gedanken der

Raumfahrt und den sich daraus neu ableitenden Vermittlungsorten fur die Kunst. Er verweist

%6HEl NZELMANN 2005, S. 13.
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dazu auf die Kunstler Yves Klein undoRiene aus der Vereinigung ZER@iese beiden

Kinstler werden auch in der von Thomas Kellein verfassten AufsatzsaSputo#§chock

und Mondlandung. Kinstlerische Grol3projekte von Yves HKieterzucl@hidi® Studie
beschaftigt sich mit dekuswirkungen des ersten sowjetischen Flugkorpers im All. Kellein
formuliert die These, dass die Kinstler seitdem in einer Kategorie des Durchbruchs und
Purismus denken und arbeiten saeiteen Hang zu Imposanz und Expansion sowie einem
erweiterten Wirkungseis aufweiséff Innerhalb dieser GroRRprojekte ist das Thema des
freien Schwebens, dewitah und der Immaterialisierung haufig als thematische Klammer
festzustellen. Levitation beziehungsweise die Schwerelosigkeit als terminus technicus ist de
Schverpunkt der Ausstellung von Jeannot Simmen in der Grof3en Orangerie des Schlosses
Charlottenburg im Jahre 199Damit stellt sich die AusstelluBghwerettesn asthetischen

Problem der Darstellung des Fliegens, Schwebens, der Schwerelosigkeit und des freien Fall
was jeweils durch den Flug mit zuerst Ballon, dann Flugzeug oder zuletzt auch der Rakete
erdenklich und durchfuhrbar wurde. Mit den Jahriniemdeurde diese Mdglichkeit durch
technischen Neuerungen stets aufs Neue dimensioniert und erweitert. In der Konsequenz
fand dieser Umstand als gedankliches Konstrukt Einzug in die Kunst. Die Ausstellung fuhrte
den Besucher im Rahmen eines Uberblickes derdfedke von Leonardo da Vinci, Hendrik
Goltzius, Giambologna, Clatd®olas Ledoux, KaHriedrich Schinkel, Francesco Goya,
Auguste Rodin, Rene Magritte, Kasimir Malewitsch, Naum Gabo, Max Beckmann und vielen
mehr. Zeitgendssischen Kinstlern widmetedsecR005 kuratierte AusstelllRigckkehr ins

All, die in der Hamburger Kunsthalle zu sehe®$i2er begleitende Katalog klassifiziert die
ausgestellte Kunst in unterschiedliche Gruppen, was die Diversitat des Themas ostentativ
hervorhebt. So finden sidkrbeiten wieder, die mit den physikalischen und technischen
Gegebenheiten wie Schwarze Loécher, Materie oder Raumschiffen auseinandersetzen,
Arbeiten, die eher spekulativ konnotiert sind, indem nach der dunklen, gleichsam
abgewandten Seite des Mondes giewwad, Arbeiten, die mit Ironie und Witz auf die
Raumfahrt reagieren oder Arbeiten, die mit dem Weltall als Ausstellungsrauff? spielen.
Interessanterweise weist der Aufsatz von Markus Heinzelmann auf eine in den neunziger

Jahren des 20. Jahrhundertsoamifkende Ruckkehr des Interesses der Kinstler an stellaren

ZACLAUS 11987, S.
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Themen und am Weltall &(ifDiese These ist absolut deckungsgleich mit dem Startzeitpunkt
der Beschaftigung von Anselm Kiefer und auch anderen Kinstlern, wie Bernd Zimmer
(*1948) oder Thomas RuflL958) beispielsweise.

Doch nach dem kurzen Ausflug in die Raumfahrt noch einmal zuriick zu den kosmischen
Bildern: ebenfalls im Jahr der Jahrtausendwende kuratierte Jean Clair die umfassende Sche
COSMOS. From Goya to de Chirico, from Friedriéint tim IRiefsuit of the Infidie, ahnlich

wie die Ausstellung in Bael®gaden ein Jahr spéater, einen Gang durch die Kunstgeschichte
des kosmischen Bildes nachskizZ€rte.

Studien zur Nacht im Allgemeinen oder zur Nacht in der Landschaftsmalerei flankieren
traditionellerweisgntersuchungenu den Gestirnen in der Malef@ies liegtin der Natur

der Dinge: die Raufeitliche Verortung der Gestirne. Nur die Nacht offenbarGdstirne

in einer Mannigfaltigkeit und Herrlichkeit. Die Kinstler beschaftigten sich in der Konsequenz
nicht nur mit den Gestirnen als Solche, sondern auch mit dem Problem der Nacht und ihrer
Eigenheit in Darstellung und Umsetzung auf der LeinwandNdoiet stellt mit ihrer
Dunkelheit, den Farbverlaufen bei Eintreten der Dunkelheit, den dunklen Nuancen und
Schatten bei Eintritt der absoluten Nacht eine kinstlerische Herausforderung dar und
befliigelt dariiberhinaus auch auf poetische Weise die Stimsighstéers und in der
Konsequenz natirlich auch den Stimmungsgehalt des Bildes. Die Nacht ist innerhalb der
kulturgeschichtlichen Entwicklung stets stark besetzt worden. Schon mythische Geschichten
von der Nacht handeln von der Beschreibung einer Kosi&6gdn der nach dem
anfanglichen Chaos und Unbestimmtheit eine RegelmaRigkeit und Bestimmtheit einbrach.
Damit hat der Mensch eine Beséanftigung seiner Angste vor der Nacht erwirken kénnen, denn
das Licht siegte immer wieder aufs Neue Uber die Dunkelisaleth Bronfen hat diese
Kulturgeschichte anhand von philosophischen und &sthetischen Texten bis in das 20.
Jahrhundert anschaulich nachskiZZieis istfiir die Kunstgeschichdas Verdienston

Brigitte BorchhareBirbaumergas wir einen Uberbli¢iber die Nachind deren Darstellung

von der Antike I8i in das Barock vorliegen hatiéber Autorin ist es gelungen in diesem
Uberblick auch die mythologischen Gestalten der Nacht, Nyx (Nacht), Selene (Mond) und

2Z6HE|l NZELMANN 2005, S. 16.
MCLARROO.

2%8Sji ehe bei spiTehlexowyewinde Hesi ods
Z9BRONFEN 2008.
20BORCHHABDRBAUMER 2003.
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dem Gegenspieler Helios (Sonne) vorzestefid deren ikonografische Tradierung bis in die
Barockzeit nach zu skizzieren. Innerhalb des Ubenakickienvereinzeltikonografische
Verweise auf eingebettete Gestirneufgedeckt Ankniipfend an diese Untersuchung
entstanden die Ausstellung und dessfellungskataldgie Nacht im Zwielicht. Kunst von der
Romantik bis heutelche die Liicke zwischen der Barockmalerei und der Modernen Kunst
schlieRt. Fokus der Ausstellung waren Werke Osterreichischer Rtrsiher. erste
umfassende Zusammenschaulgtdobereits im Jahre 1998 in der Neuen Pinakothek in
Minchen, wovon heute noch der AusstellungskafadNacht. Bilder der Nacht in den
Bayerischen Staatsgemaldesaeugkihgen

Innerhalb der nachtlichen Landschaft dominiert selbstverstandliGesém: der Mond.
Zahlreiche Werke, angefangen bei den beeindruckend mimetischen Zeichnungen von Galileo
Galilei bis hin zu den ersten Mdratografien von Lewis Morris Rutherfurd sowie den
unzéahligen Gemalden seit dem spaten Mittelalter bis hin zaellothder Romantik zeugen

von unbandigem Interesse. Die Schdde r  dés Wal@RichartzMuseums in Kdln

zeigte den Besuchern eine ausgewogene Zusammenstellung an Werken aus Malere
Zeichnung und Fotografie, die mit astronomischen Werkzeugen ahactdeng des

Mondes ergénzt wurde. Die Verflechtung des aktuellen zeithistorischen Wissenstandes mit del
Malerei der jeweiligen Epoche liegt auch bei dieser Ausstellung als methodische

Herangehensweise zugrunde.

BIHUSEI-ANRC/IOBORCHHARIDRBAUMER 2012
22| TALI / BILETTER 1998.
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Kapitel I: Raum und Zeit im BildStrukturalitat und Normativitat

Raum und Zeit sind immanente Determinanigeichsam Normativennerhalb der
bildenden Kunst und ihrer Gattung&nledes Bildwerk besitzt neben seiner raumlichen
Gestalt und seinem kompositorischeldaBftau auch eine implizite Bildzeit respektive
Temporalitat. So zeichnet sich fur die Kunst eine begrifflici®t@mie dieser beiden
Dimensionen ab. Beide Determinanten bedingen als Ordnungsraster nicht nur die jeweilige
formale Bildgestalt, sondernch den strukturellen Bildgehalt in Form eines zeitlich
raumlichen Ausdrucks. Man kann sie innerhalb der bildenden Kunst durch diese Eigenschaft
als normativ bezeichnen. Und mehr noch: sie weisen neben ihrer Dichotomie eine Dialogizitat
auf, auf Basis derdie beiden Dimensionen eine erzdhltheoretische Form und gestalterische

Funktion erhalten.

Doch wie manifestieren sich Raum und Zeit im Bild? Wie kdnnen Raum und Zeit als
Normative im Bild begriffen und vor allem erfahren wetdef®@lgenden sollen die beiden
Determinanten anhand von Hauptaspekten tbergreifend beleuchtet werden; diese Aspekte
bilden sodann die Grundlage fir die Analyse des bildnerischen&&aumverstandnisses

Kiefers und in der Konsequenz fir die Interpaetegeiner Werke.

Raum als bildnerisches Normativ

Raum und R&aumlichkeit wirken in jedem und durch jedes Bild; sei es einerseits durch seine
Flachigkeit oder andererseits durch seine Tiefenraumlichkeit. Der Bildtrager als Solcher ist
stets ein zweidimaaoraler Trager, weist hernach naturaliter raumliche Dimensionen (Lange x
Breite) auf und streift dadurch gleichsam den ihn umfassenden RaunrR&ilieder
AusstellungRaum). Bildflache und Darstellung markieren den formulierten Bildraum. Der
Raumwisseschatftler Stephan Gulnzel stellt hierzu fest: Raum wird im Bild konstruiert,
wonach sich Raum bildhaft konstiti®&rRaum und Bild sind demzufolge als Struktur
bildende Immanenzen und als dauerhaft miteinander Verbundene anzusehen. Raum ist
dadurch folgeichtig als eine normative Ordnung eines Bildes anzusehen. Mit Lessing
gesprochen sind Raum und Raumlichkeit gar Exklusivitdten der bildenden Kunst und mit

Kant ist der Raum gleichsam das Apriori des Bildes; die Kunstgesthiekteon des

283Si ehe hierzu ebenso: ZAUNSCHIRM 1973.
24/gl . G} NZEL 2012, S. 7. Siehe-2Bi9er zu auch FIEDLER
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Raumes. Inmbalb des bildnerischen Raumes baut sich die Szenerie auf, innerhalb dessen
werden die Protagonisten und der Schauplatz verortet. Bilder erzeugen demnach Raume sowi
raumliche Erscheinungen, die selbst nicht physisch anwesend sind dundh das Bild
sibstituiert wahrgenommen werden konA&nSie konnen fiktive, utopische, langst
untergegangene Orte und Statten sowie naturnahe Wirklichkeiten reprasentieren und dem
Betrachter ganze We |-Scehn® p f u n tgaeszendemddetanschauungen umfassgie
konnenfernerauch Bilder des Kosmos sein; ist doch die Frage des Raumes eine anfangs strikt
kosmologisciphilosophisch konnotierte Frage gewesen und ist es noch bis heute. Dem
Bildwissenschaftler Lambert Wiesing zufolge kdnnen Bilder daher Prasentdtissisimitte

die nicht an die raumeitliche Wirklichkeit gebunden sein mi8&&as heildt, die Bilder
schaffen eine BiHeigene Raumlichkeit. Doch durch welche Ordnungsprinzipien wird Raum

im Bild konstruiert? Wie wirkt Raum im Bild und wie kann Raum exfesndem?

Der ausfuhrliche Diskurs um den Raumbegriff in der Geschichte der Malerei oszilliert
zwischen dem Vorhandeoder Nichtvorhandensein von raumschaffenden Mitteln oder
raumlichen Wirkungen innerhalb eines Bildes auf den Betrachter. Denn Raldausg.v
Entsprechend folgt die reflektierende Analyse nicht mehr nur innerhalb der fachlichen
Methoden und Begriffe der Einzelwissenschaften. Besonders im 20. Jahrhundert ist der
Begriff des Raumes haufig in den unterschiedlichsten asthetischen néreflexio
nahraumlichen Gestaltungen, Kontexten, Periodisierungen und Erfahrungen sowie unter
vielgestaltigen Perspektiven exphZiedls BileRaum, WelRaum, WohiRaum, Korper

Raum, LeberRaum, mathematisgeometrischer Raum, mythischer Raum, &asthetische
Raum, leerer Raum, filmischer Raum, sozialer Raum, fotografischer Raum oder auch
theoretischer Raum. Michel Foucéaschreibt diese Vielfalt mit eihtaterogenitat des
Raumes, der mit Qualitaten aufgeladen ist und der Phantasmen B&&i#keiimsowie

Gilles Deleuze und Felix Guattari ist der Raumbegriff als heterogenisierender Relationsbegriff
rekonstruiert®® Dreidimensionalitat des Rauni@esgrenzung un@renzen des Raumes oder

Bewegung im Raum sind nur einige seiner strukturellen Eigens&hafyesen innerhalb der

285Sji ehe hierzu auch: G NZEL 2012, S. 7 .
28/ gWIL. ESI NG 2005, S. 30ff.

2%’Er st mal s durch Max Raphael 194-9 efroRrawlim @reW e r T éheul msa
0dder Raum dedHudobewwCtden ddoeers Rianudm Tdienst ojrkegrtgpangs v
[ . aubd, RAPHAEL 1986, S. 63.

288\ g | . FOUCAULT -220.13, insb. S. 7
29%yY/gl . OTT 2003, S. 118.
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Kunstwissenschaft koénnen aus verschiedenen Blickwinkeln untersucht werden:
bildwissenschaftlich, semiotisrezeptionsasthetisch, famalytisch oder gar ikonologi§€h.
Raum im Bild kann aufgrund dieser Mehrdeutigkeit daherimauBtural als Raume

verstanden, verwendet werden.

Wichtiger Scharnierpunkir die Kunstwissenschaft ufi@f das 20. Jahrhundest Max

Raphael. Er fuhrt 1949 in seinBaumgestaltungererseitsdie Scheidung von einer
atemporalen Kategorie des Raunmes den zeitlich bedingtefRealisierungetieser
Raumkategof® und andererseits die dissoziative Struktur eines modernen
diskontinuieithen Raumes anhand der Kubistér®’ Die groRe Taton Bragqie und

Picasso war es gewesen, den mathematischen Raum zu zerstéren. Mit dieser
Desubstantialisierung wendet sich Raphael gegen die Perspektive als etwas Starres un
Unbewegliches und sieht in der Kb i ne Raumgestal tungZeit in d
und Energien neu kombiniert.&%den Dissoziation des Raumes verfolgt das Ziel,
raumliches Sehen nicht nur frontal zu visualisieren, sondern vielmehr von allen Seiten aus
Sicht des Betrachté?sDamit Ubertragt er die Fraktalitat des modeRames, nicht zuletzt

durch die Naturwissenschaft (Relativitatstheorie, Quantentheorie) beschleunigt und geleitet
(Abh&ngigkéides Raumes von Ort und Zedyf das Bild. In den 1960er Jahren wurde
innerhalb der Kunstgeschichte und Kunstkritik der RauBildnerneut sehr stark diskutiert.

Der durch die Kulturwissenschaften ausger#eaigal tunmicktenicht zuletzt den Begriff

des Raumes erneut in den Folush das Fach Kunstgeschichte wurde kritisch auf diese
Denkstruktur geprift® Der Dikurs um én Raum in der Kunst wae durch die (Human
)Geografie’on EdvardSojasowie die Geschichtswissenschéddédeuert. Die postmodernen
Gestaltungsfragen oszillierten formalanalytisch zwischen Flachigkeit und Tiefenraumlichkeit,
der Auflésung der Interioritéles Bildes, zwischen Hierarchisierung aliknessowieder
Ortsgebundenheisifatial specijicity

20Ei nf ¢hrend hierzu: G} NZEL 2009.
21 gl . 20TB, 138.

22 Dij es i st not a bene auch bereits fer den | mpr €
Konstruktivismus 2f0eB3,zu38%®l 1l en. Vgl. OTT

22HEIl NRI CHS 1986, S. 15. Weiters unterschied er zwi
Raum dler aumwel t , der Raum des Unbewussten, der Rau

Raum der Aufl®sung des Daseins.
24V gHEI NRI CHS 1986, S. 15.
2%Hji erzu vorall em: BURBULLA 2015.
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Bei der Analyse des Raumbegriffes kann daher unter folgenden Ann&herungsstrategien
unterschieden werden: 1.) die Reprasentoostruktion und Konstitution von Raum in

der Kunst, 2.) die rezeptionsasthetischen Erfahrungsweisen von Raum in der Kunst und
schlieBlich 3.) das Verhaltnis von Raum und Kunst zueiffaridier. gegenwartigen
Auseinandersetzungen beschaftigen sich dumch Kdgs um Stephan Gilnzel mit
Theoretisierungen zur Reprasentationalitat der Zentralperspektive, dem historischen Diskurs
um die selbige und die Alternativen z&ihm Folgenden soll nicht versucht werden einen
Uberblick tiber die Begriffsgenese zu rhie¢és sollen vielmehr die wichtigsten Raum
schafenden Mittel diskutiert werden; Mittel, die fiir die Analyse und das Raumverstandnis
Kiefers erhellend sein werden.

Konstruktion des BildraungsRaumliche Reprasentation

Das Bild als Solches ist in erster Linie durch seine Zweidimensionalitat gepragt. Um nun eine
dreidimensionale, kognitive Erscheinung auf dieser zweidimensionalen Flache zu konstruieren
ist innerhalb der klassischen Malerei zunachst die richtige Anwaardungarperspektive
respektive der zentralperspektivischen Raumkonstruktion notwendig. Erst diese Konstruktion
bringt den naturnahen topografischen Raum hervor und umfasst die Formen und Linien auf
der Flache in einer exponierten TiefenraumlichkeideBdtntwicklung des mimetischen
Bildraums bestelfiir den Kinstledaher zunachst die Herausforderung darin, tiefenméafiige
Dreidimensionalitat auf einem flachigen Bildtrager zu visualflSigrdie Konstruktion der
Tiefenrdumlichkeit benétigt der Kiins#émen (imaginaren) Standpunkt, der gleichsam das
Zentruminnerhalb des Bildesismacht? Dieses Zentrum wird in der Konstruktidarch

den Fluchtpunkt markiert. Wird der berechnete Standpunkt definiert, erschliel3t sich die
raumlichtopologische Kompeterim Form von Horizontalitat, Vertikalitdt und Raumtiefe.

Die Erfahrung der topografischen Gegenstdnde im Bild kommt dadurch einer subjektiven

Erfahrung im Redkaum nack?Fur das Bild der Sterne sind es vor allem auch die optischen

2%6Ejnf ¢hrend: TH] RLEMANN 1990; B¥ HOMOE, 23PDL;3 7WI NTER 2

297Vgl . G} NZEL 2009a, S. 61.
2%Gerade die Linearperspektive, die aufgrund der i
er°ffnet, i sdasymudl dPeamipeg estkeye dilei chen Mal erei . Siehe

29Sj ehe hierzu auchi eWKNMmMERI 20068er SFr4Brebai ssance
der Zentral perspektive an der Raumkonstruktion,
interessierte sie eine tats@chliche Raaimbefebdbmegr i
konstruierten Perspektive kamed Far EZpeéetepelktecionar da
Auseinandersetzung mit Wahrmerharmuelgtsisu aru ka ruk gemd iugtde .1
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Hilfsmittel wie diecanera obscwder spéater das Teleskop, die paradigmatisch auf die
Raumwahrnehmung und Raumrepraseniati@ild Einfluss genommen hati&n

Das 19. Jahrhundert vollzieht einen Paradigmenwechsel und durchbricht die altbewahrte
Wahrnehmungsvoraussetzungr Berspektiviaum wird nun nicht mehr biletndmetisch

und von einem einzigen Standpunkt aus definiert. Dies zieht die Dekonstruktion des
illusionistischen Raumes und die Auflésung der klassischen Interioritat des Gemaldes nach
sich. AulRerdem treten dardiesen Perspektivwechsel in der Folge auch vielfaltige Konzepte
kiinstlerischer Parzellierung von Erfahrungsraumen auf deft Mladerne Raurdeit-
Relationen manifestieren sich, die schlieBlich Kinstler wie Paul Cézanne oder wie bereits
erwahnt die Kubiten zu neuen Raumkonzepten in ihrer Malerei flihFém.die Moderne

und Postmoderne ist die Flache, gleichsam auch als Ebene anzuseheKpdgtr&kiton

von offener Unendlichkéf Dies ist fur das Bild der Sterne von Kiedém nicht
unwesentliatr Aspekt, wie spatanhand der Arbeitefhe Secret Life of RIE®®§ [Abb. 5]

undDie Himmelspal§2092)Abb. 6]zu sehen sein wird.

Dariiker hinaus manifestiert sich Rauerner bei Werken, die keine dezidierte
Tiefenrdumlichkeit, sondern vielmehr, wie Clement Greenberg Uber Werke von Mark Rothko
oder Barnett Newman formulierte, eine ausgepragte/reine Flachigkeituemg | e i ¢ h m?2
Farbsattiggng@der a unt er bt o cwwemiscaulithem die in dieser F@m o c h
unmittelbarer als perspektivische Linien den Eindruck von raumlidi®rATielfieLanfilveisen
Wiesing sieht sowohl Flachheit als auch Tiefe als Voraussetzungen von bildlicher
Raumdarstelluri®. Diese medienspezifische Flachigkeit bezeichnet Greenberg als greifbare,
Raum bildende Tromgé il Illusion, die sich dem Betrachter in seinem Sehprozess aufiert.

Der Sehraum wird auch bei ihm als bildnerischerRaiath gefasst, demzufolge der

Vgl . hierzu SCHMEI SER 020090a2,; Bsedtrem&puf &Gl NZELst2 es
Zusammenspi el aus zeitgen°®ssischem Denken und ausg
Raumempfinden deutlich ver22nderte. Vgl . BOEHM 196 ¢
Fr sheNeuzeit, diese ist jedoch meiner Mei nung nach
anwendbar .

3ygl . hierzu den Text-5Von KUDIELKA 2004, S. 44

2V gl . hierzu: OTT 2010, S. 60. Auch i n dreah Kdiinest h
Perspektive beschrieben, sondern auch dur ch Bec

Raumwahrnehmung.

38Dji es geht wu.a. auf Micha®ilaeh®©Otduchr QRI®YIS | 200 ®O,TTS .2
SMGREENBERG 1962, in: L} DEKING 2009, S. 318.

Vgl . WIESING 1997, S. 96f.
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rezeptive Wahrhenungsprozess des Betrachters zur zeitlich konnotierten Komponente wird.
Innerhalb der ph&nomenologischen Philosophie, die fir die Analyse der Abstrakten
Amerikanischen Malerei bereits durch Rosalind Krauss wAdav@ois vorangetrieben

wurde, ist deRaum prareflexiv, da er sich im Zugriff aller leiblichen und geistigen
Handlungen konstituiertd ohne dabei Bewusstseinsgegenstand zu®® sdier
Phanomenologe Hermann Schmitz hypostasiert einen gewichtigen Zusammenhang zwischer
der menschlichen Leibliclitkend dem realen Raum, der nur durch die leibliche Anwesenheit

zu spiren ist’

Doch nicht nur durch die Perspektivkonstruktion wird Raum evoziert, sondern auch durch
bildschaffende Elemente wie Form, Textur, Farbe, Licht und Schatten. Bianduft
Farlperspektive beschreibt vor allem die Nuancen von Helligkeit und Dunstigkeit (hier sind
die Impressionisten eindrickliches Beispiel) sowie den Wechsel von chromatischen
Kontrasten wie warmen und kalten Farbténem bildnerisches Mittel, welches auch bei
Kiefers ArbeiterPiscd2003)Abb. 120 oderHerkule@002)Abb. 119 Anwendung findet.

Rezeptionsasthetischer Anschauungsraum

Gottfried Boehm unterscheidet 1968 in seiner Disserg&ttidien zur Perspektviigdchen

drei perspektivischen Modi) dem Anschauungsraum, 2.) dem Gegenstandsraum und 3.)
dem Sehraum, welche er jeweils unter phanomenologischen Gesichtspunkteri®analysiert.
Phanomenologische Anséatze sind fur die Bildraumanalyse pradestiniert, da Raumverhaltniss:
durch Subjekt bezogel#¢ahrnehmung und Sehsinn zugéanglich gemacht Weikaam

kann zudem nur durch einen apperzeptiven Vorgang erfahren werden. Fiur den
Phanomenologen Maurice MerPaaty ist der Raum wahrnehmungstheoretischin
Abhéngigkeit von unserer Leiblichkeit helfar. So setzt er die Geistesverfassung des
Menschen in Korrelation mit dem Koérper als innere Raumstruktur. Fir ihn ist Bildtiefe eine
Erfahrung, die ima Z-WeklkS e i begblindet liegt. Flachheit kritisiert er als cartesische
Weltsicht, die schlechterdsnigorperlos isDieser Aspekt ist besonders fir die Arbditien
berihmten Orden der (488@JAbb. 3]virulent.

3V gETR¥KER77, S. 18.

307Si ehe auch201lIEHNERTL 4.

Vgl . BOEGM-86S. 80

Vgl . Gy NZEL 2012, SSIR¥8KERSile%h7e7 hi er zu auch
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Im Raunstellen sicldie narrativen Elemente im Beicstdar. Die Szene, das Schauspiel oder
Geschehnis erwachst aus und innerhalb der raumlichen Bildsituation, des Ortes, gleichsam de
topodm Sinne einegenius lotVolfgang Kemp hat sich mit dem &sthetischen Erzahlraum
auseinandergesetzt und diesen unter rezeptionsasthetischen Pramissen zwischen einer
Innenraum, der Akteure und Beziehungen umfasst, sowie einem Auf3enraum, der zwischen
Bildraum und Betrachterraum i&zt, unterschieden. Kengphlussfolgedaraus, dass der
narrative Bildraum durch diese Dualitdt immer ein eingerichteter Bezugstauah ist.
mochte noch einen Schritt weitergehen: Zeit und Raum sind immanente Bezugsrdume
innerhalb eines Bildes undht voneinander zu trennen. Dies gilt nicht nur fur die klassische,
sondern dergleichen auch fir die moderne, gegenstandslose Malerei. Der Bildraum wird in der
Nachkriegskunst zugunsten von neuen Raumkonzepten verlassen. Gleichzeitig vervielfacht
sich dieDiskussion um diskontinuierliche Raumberiigier Kunsé'* Phanomenologische

und poststrukturalistische Philosophien beschreiben fortan die nheue Raumbezogene Kunst.
Auch werden Grenzgange innerhalb der Gattungen haufiger: mit selbstreflexiven
Raumobijeldn, geritzten oder perforierten Leinwénden, die eine aufgeldste Interioritat des
Kunstwerkes markiergd Lichtraumen oder im Natiaum gebundener Land Art, in deren
R&umlichkeit/Ortsgebundenheit der Betrachter eintauchen muss, werd&uiBedund
ErfalrungsRaume geschaffen, die das Verhéaltnis von Raum in der Kunst sowie Raum zur
Kunst veranschaulichen. So mimsgler Gegenwartskupstie Matthias Flugge trefflich
formuliert, zwischen einem illusionistisch vorgespiegelten Raum und einer Inszee®rung ein
Ereignisraumes, in welchen man eintreten/eintauchen kann, unterschiedeft* ixéeden.
Interioritat des Bildes wird durch diese rigorose Steigerung auf rdumliche und kontextuelle
Gegebenheiteerweitert dieRobertKudielka zufolgeden Wed@ v o m  Glalgy Betrachtung

[ hi n] z um OC¥nmit sidhebracht@mnértzalh diesesgBezugsraumes kommt dem
Betrachter eine gewichtige Position bei. Vermittels Interaktivitat, die narrativ oder suggestiv
sein kann, wird er in die BRHiume reingezogen. Miém Abstrakten Expressismus
entsteherBilder von monumentaler Grol3e, die dem Betrachter in ihrer Imposanz derart
entgegenstehen, dass dieser regelrecht vom Raum des Bildes umhdllt wird. Der Betrachtel

wird hier jedoch nicht in die klassischerweiset konsi er t e Ti ef enr 2umlii

SV gKEMP 1996, S. 9f.

syg| . OTT 2010, S. 15.
s12yg| . KUDI ELIA 2004, S.
sy gl . FL! GGE/ KUDI ELKA/ LAMMERT 2007, S. 6.

sSUKUDI ELKA 2004, S. 654.
79



sondern wie im Falle der Arbeiten der bereits genannten Kunstler Mark Rothko oder Barnett

Newman in einen Farbraum. In dem Fall kann maR&ombildesprechep'®

Zeit als normativimmanente Struktur

Wenn Kunstemotional oder rational erfahren wird, wird immer auch Zeit und Zeitlichkeit
erfahren. Sie liegt gewissermalien wie dieb@utinformation beim Menschénjedem
Kunstwerk als inharente Basis zu Grunde. Dieses Erbgut zeigt sich erst offéilkuntidiy

wie beim menschlichen Koérpérwenn man tief genug danach sucht, also nach der
Zeitstruktur im Werk fragt. Wenn die Kunstgeschichte als Wissenschaft bis zur Kunst des 19.
Jahrhunderts vorrangig an einer chronologischen Stilanalyse, an Form oder Ik@sografie d
Bildes interessiert ist, so werden damit bereits erste Evidenzen eftwstr Bdthestellt, die
durchaus Bild bestimmend sein koritfeneit fungiert klassischerweise fiir die affirmative
Verortung des GeschehemsRaumoder unterstitzt bei der Gdaiag von affektiven und
korperlichen Bewegungsmomenten von Personen sowie Lebewesen.iDiEoZ@itvon
Narration, Handlungsabfén und Bewegungsdarstellungen fsttwahrend eine
Determinante, steht abkis heute nicht im Zentrum derhaltlichen Aussage des Bildes,
sondern ist @imehr als Ausdrucksform umd Sinne einer Temporalitdt wie Bewegung,
Dauer, Augenblick, Zeitpunkt zu verstehen. Die Ausdrucksform weist aber wiederum
dissoziative Tendenzen auf, weswegen die Zeit beidderaBse stets in den Hintergrund
tritt: nad ml i ch hi nDetermimantecRawem: Die* Amsthawungaf@m ibtw e s
gewissermalRen raumlich gepragt. Der Raum o6ffnet sich fur die Handlung und das
Nebeneinander der Figuren respektive Ordnungen irtnukerisn Perspektiviaum oder auf

der Flache sowie der sukzessiven Offnung des Bfidkemicht es also erst den Raum,
bevor Zeit emittieren kann? Zeit ist immer Bewegung innerhalb eines Raumes. Demnach
bedingen sich die beiden Determinanten in ihrédungbaren Dualitat. Die Zeit im Bild
benttigt einen Darstellungstrager, sei er zweidimensional wie eine Leinwand oder

dreidimensional wie Bronze oder Marmor.

Im Allgemeinen lassen sich flr das Erkenntnisinteresse der zeitlichen Bildstrukturen aus der

Vidzahl an Publikationen innerhalb der kunstwissenschaftlichen Zeitforschung der

MV gl . GLAUBI TZ/ SCHR¥TER 2009, S. 283.
6V g | . hierzu auch BOEHM 1987, S. 2.
v gl . BOEHM 1987, S. 5.
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vergangenen vier Jahrzehnte drei methodische Ansatze systematisieren: 1.) das Verhaltnis vc
Kunst und Zeit zueinander, 2.) die Art, wie und wann sich Zeit reprasentieht mmd\seck
manifestiert und 3.) die rezeptionsasthetischen Erfahrungsweisen von Zeit in der Kunst beim
Betrachtet'® Es wird bei Erstgenanntem nach der grundsatzlichen Zeitgestalt in der Kunst
gefragt. Bestimmte eigenzeitliche Denkmodelle und Ordnungs(oustesoziologiseh
systemtheoretisch, psychologaethropologisch oder begriffsgeschichtistorisch)

werden konsequenterweise herangezogen, denn letztlich nur im interdisziplindren sowie

intermedialen Austausch ist die Temporalitatsstruktur aeerfas

Es sind vorerst die Komplexitdten rund um die historische Einordnung des Werkes, die
Schaffensoder Wahrnehmungszeit, die dargestellte Zeitsituation, die Zeitstrukturen innerhalb
des Werkes und nachgelagert die philosophischen, ontologischeissaatahaftlichen

oder phanomenologischen Uberlegungen, die das -beitliiciene Interesse des
Kunstwissenschaftlenweckeri®® Die zeitliche Klassifikation natirenz Dittmann und
Heinrich Theissinghat sich dabei unléangst etabliett) die historisch&eit, 2.) die
innerbildlichen Zeitstrukturen und 8i¢ Betrachtungszét.Fur die postmoderne Malerei
siehtJearFrancoid_yotardhingegen nochwei weitere KategorieBo definiert er insgesamt

funf bildzeitliche Phanomene: die Zeit der Herstelluoglu®ion), die Zeit des Umlaufs
(Distribution), die Zeit des Verbrauchs (Rezeption), die Zeit des Bildes (Narration) und die
Zeit, die das Bild selbst als ontisch Seiendes verkorpést.UnterteilungLyotard ist

meiner Meinung nach in dieser Grartétadie prazisere Anndherung an die bildzeitlichen
Strukturen der vor allem zeitgenéssischen Kunst, da sie innerhalb der historischen Zeit noch
einmal zwischen der Produktion und der Distribution des Kunstwerkes scheidet. Fur eine
einfiuhrende Erlauterungerd Bildzeiten ist jedoch die Kategorisierung Theissings als

Ubergreifendes Modell ausreichend.

318y gWIL. LHELIMWY9 5, S. 23.

3VgEbda.SEi n9.ausf ¢¢hrlicher und kritischer | berblick
den einf¢ihr-468den Seiten 15

320ygD!I TTMANN 1969, S. 4 3; CUdTMANNVESERYeIS. ell8BBnzt
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17ff. Schon August Schmarsow sah die Zeit als wese
Begriff des Rhythmus verstanden. Wgenwei Pender f ¢hi
21vg | . LYOTARD 1985, S. 99. Lyotard besch?22ftigt S i
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Produktionszeit und Distributionszeit

Die historische Zeitnach Auffassung von Heinrich Theissimgtrifft zun&chstdie
Entstehungszeit des Werkaserhalb deristorischgeistesgeschichtlich&ormen jeder
Epoche Das Werk wird von einer historischen Person zu einer bestimmten Zeit geschaffen;
es istein Ausdruck seines personlichen Zeitgesiese implizierengédbenso das der
jeweiligen Epoch®aher bezieltich die historische Zeit auf das Verhaltnis des Kunstlers zu
seiner Biografie und zur KulurGesellschaftsund Geistesgeschichim Rahmen der
normativen Ordnungseiner Zeit.Diese Auffassung entspringt meiner Meinung aus der
methodischen Uberzeugungsk der ikonografiselkonologischen Bildinterpretation
Panofskys. Verschiedene #dimensionen werden mittels dessen durch das Werk
reprasentiert: diese kdnnen politisch, religiés oder naturwissenskbaftbtiert sein. Der
entsprechendeZeitgeist wid besonders in denjenigen Werken deutlich, die einen
musterhaften, kollektiven wekahaulichen Charakter besitzen. Dieser Ansatz ist freilich
auch auf die abrisshafte Analyse der Sternenbiler Gbertragenanhand dessen
naturwissenschatftliche und religibse Geisteshaltungen gezeigt werden kdterebrigs

Uber das Sternenbild der Maleregezeigt hatAuch der ZeitforscheDagobert Frey
konstatiertdass Zeit als Charakteristika von Weltanschauung sowie didyZeitaBild als

Teil einerRekonstruktion voWeltanschauungur Entstehungszeit des Werkeagesehen
werden kanff?Die BildzeitistinfolgedesseAusdruck einer fortwahretidear verlaufenden
gesellschaftliekulturellen Zett* und die Zeit im Bild ware damit nach meinem Verstandnis

das Resultat einer materiellen Verkdrperung von Historie.

Die nicht so offesichtliche zeitliche Dimension betrifft deBntstehungs respektive
Produktionsprozess des Werkesichedie Zeit als Normativeim Bild bedingt undtets im
Rahmen dessen untersuetitd. Zeit ist durch das Vorfuhren von Malhandlumy
Bewegungsakiu dekodieren: d&uktusrespektive die Faktur sowie die Farbpalette geben

Aufschluss Uber die reale Arbeitszeit des Bideisn man an die Action Paintings von

3%2Si ehe FREY -28%6a,Mi 8. d21i2wh irasdt adhr reesicrh ekhoomfrsaritat i st i s

Datierung und Stil anmiltyscemrdedi aMeerikreesn BEemmSt aamid@amh en
veroFobem. und Gestalt einerdges t Binlslceavis e 8 @ ntdealbte i urdd e
K¢e¢nstler konstruierten Wahrnehmungsmomente innerha

asthetisch geschuhé¢ ekl ezi piznereunngi des shbilcidds e hen
Art von klassifizisehé radhted 7 & iccmgepraui syes en af ni dnédtesteeti 1 e g
Kuns tovedtkembi guiEtn¥tsteédmungsgedes kwest iBdidadrepsr et ati ve 2
die offenkundigbakebDideensiehoirnsehen Bildzeit. For
i mmer auch die Determinanba&s RRiulImd wélebswmhwime eruhised
nocehi nser ei gendes Aen eEnufngr schung mit dem Bereich de

s23ygl . THEI SSI NG 1987, S. 19.
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Jackson Pollock denkdje stets als vortreffliches Beispiel der Produktionszeit im 20.
Jahrhundert herangezogen werden (Bildakt und kinstlerischer Akt erfahren eine Art
performativaktiven Zeitcharaktegp wird dedich, was mit kiinstlerischer Entstehungsr
Produktionszeit gemeint i$tDie Spuren der Arnmund Korperbewegung des Kiinstlers sind

anhand der Farbverlaufe, der Schichtung oder Schittungen ersichtlich.

Zeitlichkeit in der Kunst zeigt sich obendreirVvierhaltnis des Malers zur Kunstgeschichte.

Das Zitat ist ein gangiges Darstellungsmittel mit langer Traditider Kunst Zitat,
Tradierung oder Wiederaufnahme von antiken Skulpturen, Geméalden bekannten Kunstlern,
ikonografischen Motiven oder Stilneigen, erweitern die historische Dimension des Werkes
signifikant. Theissing fasst hierzu schliissig zusammen, dass die Gegenwart des Gemaldes u
die Vergangenheit erweitesitd; eine Vergangenheit wiederum, die im Werk dauerhaft als
Gegenwartige wirkt Hier seiVorsicht gemahnt: denn das jeweilige historische Ereignis im
Bild kann lange vor der Entstehungszeit der tatséchlichen Werke liegen und muss damit von
der historischen Zeit des Gemaldes strikt getrennt werden. Auch muss die Wirkungszeit des
Gemal@s in seinem zeithistorischen Kontext einbezogen werden. Auch fur Kiefer ist diese
Dimension insofern relevant, als dass er auf vergangene Philosophien unwi€igliear

uns der gestirnte Himmel, in uns das mora{E28@)@kbe] rekurriert, deren Historizitat

er auf diese Weise ins Bild integriert. Diese Art von Zeitlichkeit ist nota bene die gewichtigste

und markanteste innerhdir KieferscheWerke.

Innerbildliche Zeitsukturen(oder die Zeit der Narration)

Die imaginaraildzeitmeint zum einedie jeweilige Zeit innerhalb der dargestellten Szene
und grenzt sich damit deutlicon der historischen Zeit atum anderemandelt es sich bei

ihr um die Zeitgestaltung, Zewddierung und Zeieflexion durch kunstlerische
Darstdlungsfaktoren. In der klassischen Malerei wird mittels der Narration resp. dem
menschlichen Handlungsablauf die genuine  Zeitgestalt durch  Ikonografie,
Bewegungsdarstellung oder narrativer Relationen und Bewegungen von Figuren

hervorgerufen. Doch wie genand mit welchen kinstlerischen Mitteln geschieht dies?

3Eco beschrei bt ddiaeusft dea hniemmg eBhielndd ,v odnasRol | ock di e G
einem Tei l der GasE@Och?I&5 wi$d,78f e es erzahlt.
Vgl . THEI SSI NG 1987, S. 24.
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Narration setzt eine Zeitlichkeit voraus, da Handlangine lineare Zeitabfolge bedingt

wird. So kann der Betrachter dadurch entweder eineddgegahreszeitliche Einordnung,

die Dokumentatio eines historischen Ereignisses, die Darstellung der christlichen
Heilsgeschichte sowie die Ereignisse einer mytholodisehdiung perzeptiv aufnehmen.

Die Einzelformen zur Evozierung und Veranschaulichung von Zeit/Zeitlichkeit wurden von
Theissing inSinne eines Formalismus mit der Modulation und Reprasentat@®rivonm i s s
(Form) uniBarbe in Ebene oder (undy*Rdefimiert.In der klassischen Salonmalerei fiihren

Form, Farbe, Ebene die Temporalitat im Bild eindricklich vor. Rhythmus wird vorrangig
durch einen Wechsel von H@unkel sowie der Farbe im Allgemeinen evoZfdrt.dem

Moment, in dem sich Lineament und Kolorit zugunsten einer Flichtigkeit, Dekonstruktion
sowie Destabilisierung auflosen, greeldSystematik in meinen Auderch eine gewisse
Egalisierung der Elemente nur noch schwerlich. Hier greift weniger die Temporalitat als
solche, sondern der Moment, gleichsam der Augenblick, da das Instabile Einzug in das Bild
erhalt.In der abstrakten odaungegenstandlichen Malesigid esmitunterdie relationalen
Anordnungen der Punkte, Korper udthjekte sowialie mitunter raumgreifené@rbe auf

der Flachedie eine Zeitlichkeit hervorbring&ottfried Boehm fuhrizur Verdeutlichung

eben diesen Gedankeatie Demonstrationstafeiandinskys aus dess&ohrift Punkt und

Linie zu Flacékean. Dies&onnen mittlerweile als Grundlagenwerk in Bezug atfatias
Zeit-Verhaltnis in der Kunsingesehen werden. Kandinsgyach dem Punkt stets eine
Eigenschatt als Zeitpunkt und RaumpumkBild zu.Er entwickelt Punkt, Linie und Flache

als krafteund damit zeitt#immende Elemente im WeBo schreibt eim Kapitel zum

Punkta Di e scheinbar kIl ar ®&Raum(déache)e/ Meddaittist loet e T «
naherer (wenn audiiichtiger) Untersuchung plotzlich zweifell@afingesavagmir bekannt ist,
zuerst den Malern. [...] Bei meinem definitiven Ubergang zu abstrakter Kunst ist mir das Zeite
Malerei unbestreitbar klar geworden, und ich mabaldsdeitdewendet. [...] Der Punkt ist die
zei tl i ch %kDiedipigwid eein deioen Ausfihrungen weiters sclreibs t di e S
des sich bewegenden Punktes, also sefi idedgyr@erade steli di e knappst e
unendlichBne we g u n g% daf. ik Ertalring seiney abstrakten Bilder sind stets ein

S2THEI SSI NG 1987, S. 47.
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temporaler Akt, da der Blick stetig Hin und Her wandert, um die einzelnen Elemente, die
keiner eindeutigen Bewegung, keinem Ordnungsgefige und offensichtlicher
Raumkonstrukin folgen, erfassezu kdonnen Die Indienstnahme der kunsttheoretischen
Gedanken Kandinskysst fur die visuelperzeptive ZeiRaumErschlieRung von
Sternenbildern auf3erst erhelland soll spater bei der Betrachtung der Werke Kiefers noch
einmal angessen werderDer formalistische Ansatz Theissikgsn nicht als alleinig Zeit
bildende Interrelation innerhalb eines illusionistischen Bildraumes angeskhemiese

wird der Zeitgestatingesichts der Facetiéielfalt im Bild nicht gerecht.

Die innerbildliche Zeitlichkeit kann durch Z&iggestion einerseits sowie andererseits durch

die Konstruktion von Zeit als System evoziert werden. Wahrend der Futurismus durch die
Darstellung demechanischen Zeit und der zeitlichen Abfolge einer Bewegung die Zeit noch
buchstablich zerlegt und Temporalitat bildlich suggeriert, konzentriert die konzeptuelle oder
kinetische Kunst, das Happening oder die FBeugegung sowie die amerikanische Land

Art die Zeit im Rahmen der Intellektualisierung der Kunst rein auf den \degdenkens

in Verbindung mit ihreOrtsgebundenheit. Die Zeit agiert dabei in ihrer Raumlichkeit,
gleichsam ihrer Verortung im Raum. Margarethe Jochimsen sieht diese kénstlerisch
Losungen als eine Art Verankerungsversuch inmitten einer sich dem Menschen entziehender
Welt**? Besondersn der modernen Malerei, wie dem abstrakten Expressionismus und den
Colourfield Paintings von Barnett Newman oderk Mgothko beispielsweidst d&
innerbildliche Zeitverhaltnis zundchst einmal nicht existent. Das Bild ist von seinem
Gegenstand her erst einmal unzeitlich, gleichsam atemporal und weist eine zeitliche Leere auf
Erst die selbstreflexive Form fuhrt dem Werk eine Zeitlichkeit zu. ikges Momentum

wird bei den Sternenbildern evident.

Rezeptionsasthetische Betrachtungszeit

Zeit istgrundséatzlich Bewegung, Dauer und Augenblick in einem Raum. Bewegung ist per
definitionem Dauer und Weg innerhalb eines Ra®e@ggung im Bild wird vailem als
imaginative Bewegung verstanden und durch die sukzessive Wahrnehmung von narrativen
SzenenfolgeavoziertDauer meint hingegen die Dehnung von Zeit als Erfahrung oder eine
rein mathematische Zeitstrecke. Die Schwierigkeit besteht in dereTd@sssidie Malerei

¥2ygl . JOCHI MSEN 1985, S. 238.
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ein statisches Kunstwerk hervorbringt, welches im Gegensatz zur darstellenden Kunst per se
die Unfahigkeit aufweist Bewegung oder Dauer zu visualisieren. Daher kann nach Ernst H.
Gombrich das Bild auch immer nuresinAugenblick einfaeg und auch nur einen
Augenblick als Handlung nutZ&nUm diesen Mangel auszugleichen weist die Malerei
Ablaufe in einem Ubereinander oder nebeneinander aus. Die Erfahrung respektive das
Wechselspiel zwischen Bild und Betrachter setzt diese dann in ein verniunftiges Zeitraster
zusammerDer Zeitcharakter ein@ildes erschliel3t sich dem Betrachter dann mit Hilfe der
eigenen Subjektivitat, Erfahrung, Wahrnehmung und das ihm innewohnende Zeitbewusstsein.
Die Struktur der Dauer als Erlebrogler Betrachtungszeit ist von besonderer Wichtigkeit.

Man definiert in dePsychologie hierfur finf verschiedene Zeiterlebnisse: 1.) Gleichzeitigkeit,
2.) Ungleichzeitigkeit, 3.) Sukzession, 4.) Gegenwart und 53%‘edEreignisse lassen

sich mehr oder weniger auch innerhalb des Bildes zeigen, denn die HandlungndFiguren u
gestalterischen Mittel kodnnen als gleichzeitig, ungleichzeitig oder aufeinanderfolgend
intendiert seinDie Wahrnehmung dergleichen hangt von dem Zeitbewusstsein und der
Erfahrung des Rezipienten dbs gibf so Gottfried Boehm, simultan und sukzessiv
ablaufendeStrukturen im Bd; die Zeitlichkeit des Bildes ist murch die Sukzession auf der

einen Seite und die Simultaneitat auf der anderen Seite zu erfahren, denn die Figuren unc
Situationen sind dem Blick des Betrachters nach nur nacheinandessen,aitbs Bild (als
Tafelbild oder dekonstruierte offene Form) hingegen wird aber als Komplettes®*&rfahren.
Die Sukzession der Dinge muss dem Betrachter gewahr sein, damit die zeitliche Abfolge im
Bild erschlossen werden kann. Go6tz Pochat setzt ims8aadardwerk vor allem die
phanomenologische Zeitanalyse von Edmund Husserl zur Dydamikei Zeitmodi
Vergangenhelt Gegenward Zukunft als Basis fir die Interpretation der Zeit im*Bib
konstatiert era Repr odukt i on Schau €gener[ Erfahrurjgen ymé degl peénambere
Gegebenen, das zugleich den @samkteal Erlebten, Vergangenefi’ etitvélach wird

schon wahrend der Betrachtung des k&¢enach ikonografischen Vergleichen und

Vgl . GOMBRI CH3 @®®Mhr iSc.h 2s9t3;t zt e seine Analyse vor
der Bildbetrachtung, die zwischen Bildstruktur wund
auf Lessings For ma@alKiaemurgen Kigm sl & eckhoeonro:rNad esir  infinmme rm
einzigen Augenblick, und der Maler insbesondceare di ¢
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LAV gl . P¥PPEL 1987, S. 26 .

3BYVgBOEHM 1987 eh8®. h9erzu ®yclB30ROUYURI AU 1914
3%Sjehe hierzu der Auf-dlatz von GRAVE 2014, S. 51
VPOCHAT,1%6G96S. 17.

86



Zusammenhangen gesucht, mit dem Ziel die nachsten Symbole und Zeichen zu #&kodieren.
An den Bildraum geknupfte Zeitphanomene bedingen damit den Apperzeptionsverlauf.
Womit fur ihn auch definiert ist,d a s s  d @ch nidRtaGeganstand der darstellenden Kunst se
kann, sondern vielmehr aus der® Bednteeaktionng de
zwischen Bild und Betrachter geschieht véllig unauffallig und gleichsam prozessual. Pochat
definiertdie Erlebniszeit des Betrachters als zeitliche Exterioritat und die Zeitlichkeit im Bild
als Interioritat!?® So stitzt sich seine Analyse auch auf den Phanomenologen Maurice
MerleadPonty, nach dem der Zeitfaktor direkt im Augenblick der Wahrnehmunaftin Kr

tritt. Das Wahrgenommene wird durch das Zeitbewusstsein verortet und speichert die
Seheindriicke. Gleichzeitig modifiziert es das Wahrgenommene auf das Zukififige hin.
entsteht in der Folge der zeitliche Ablauf im Bild. Vor allem dienposssinistische Kunst

evoziert eine veeitlichte Raumanschauung des Bildes. Die Dekodierung des ikonischen
Zeichens erschliel3t sich erst bei intensiver Betrachtung, die wiederum ZsirunhAn

nimmt. Das Werk wird vagitlicht*? Dieser Ablauf bleibt indesine reine
Suggestionsleistung der Kunst, denn Zeit an sich ist nicht sichtbar. Innerhalb eines Bildes ist
nach Theissindie Zeit als Zeitfluss verstanddaktisch diea i mmer w2 hr ende Ge
Zeitpunkt deDa essetn ddizeim deeifmichi gibt, di¢ Leit nicht angehalten
werden kann, liegt das Kunstwerk auf3erhalb der Zeit, ist gleichsam uberzeitlich oder
zeitunabhangig. Aus diesem Grund tendieren auch realistische Bilder eher zur Betonung der
Zeitlichkeit und idealistische zur Utedttichkeit** Dies mag die Tatsache unterstreichen,

dass die frihere Gegenwart im Bild, man denke an die Genremalerei beispielsweise, imme
noch als Augenblick gegenwartigDsmnkt manan die Stromungen des Futurismus oder
Kubismus, die jeweils BewegstfAbfolgen in einzeln zerlegten Teilen oder

Simultanperspektiven darstelféeso kann hier notabene nicht mehr von einem Augenblick

38V gl . POCHAT 1984, S. 42.
BWPOCHA®I96S. 8.

oV g | . ElbOdf af. ., S.

qivgl . Ebda., S. 20.

2Vgl . auch KUDIELKA 2004, S. 546f .
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gesprochen werden, sondern vielmehr von der Vergleichzeitigung von ungleichzeitigen
Momenten und ungleichzeitig Gesehemagunsten der BeweguffgDiese Bilder stellen
mehrere sukzessive Augenblicke innerhalb eines Bildes gleichsam simultan dar. Die
Historienmalerei einmal ansprechend: fur diese gilt gleichsam auch der Aspekt der Dauer.
Denn bei Erhaltung des Ereignissisdime QuasDauerhaftigkeit ein, indem das Ereignis

aus der Vergangenheit bis in die heutige Gegenwart hinein wirken kann. Das
Historiengemalde ist auf diese Weise eine Transzendenz der Verg&hghaskdieilt

ferner, dass das Bildwerk als SolelmeZeitRaumGeflge darstellt, da es als geschichtliches
Phanomen unveranderbar ist und ihm gleichsam eine Uberzeitlichkeit resp. ein Ewigkeitswert
innewohng**Martin Burckhardt beschreibt dieses Phanomen als Diachronie dé¥ Bildes.

3V gROHSMANN 1999, S. 396.

37Di es glerhntB bdisstmann zbhregcku @weeherf ¢hrend: ROHSMANN
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Kapitel 1ll: In neuen DimensionenRaum und Zeitals Normative bei

Anselm Kiefer

Ordnungssysteme:Einfihrung in das Werk Kiefers und Stand der Kiefer

Rezeption

Vom Nationalsozialismus und von deutschen Mythen

Der 1945 in Donaueschingen kurz vor Kriegsende geborene Kinstler beschéatftigt sich
Ende seines Studiums an der Kunsthochschule Fraibutghre 1969 unmittelbar oder
mittelbarmit der deutschen Geschichte des 19. Jahrhyrdktsm 19. Jahrhunderargt
dominierenden Nationalmythen sowie dem deutschen Nationalsozialismus; alles, so lasst sict
vorweg schon konstatieren, im Sinne eines die Kultur und Ideologie Deutschlands sowie auch
die spatere Politik des Dritten Reiches stark belastenden Erbeglidispaten atdiger

Jahre hinein werden die beiden Themengebiete der deutsche Mythos und der
Nationalsozialismuseine Kunst beherrschen. Esaisérvor allem die Auseinandersetzung

mit dem Nationalsozialismus, die ihnjungen Jahreschlaglichtartidpei einen grof3en
Publikum bekannt machnd die ihnmit diesem Themenkreis seitheemgeVerbindung

bringt3*°

Kiefer bricht mit Arbeiten wie den FotografieBesetzungét969) [Abb. 44, den
KinstlebiichernFir Genéll969 [Abb. 43 und Die Uberschwemmung Heid@Bg9jabb.

44 ein gesellschaftliches sowie #érnisches Tabu seiner Zeit. Denn alle diese Werke zeigen
ausschnitthafien Kinstler in einer performativen Selbstinszenierung wéhrend der Ausiibung
des Hitlergru3es an diversene®, auf diversen Platzen. Auch integriert er in seinen Blchern
Fotografien von Wehrmacigeldaten. So kommentiertés Fotoserica Zwi s chen Som
Herbst 1969 habe ich die Schweiz, Frankreich und .tdaiemebereeiziert durch seine
Ikonografie derart deutlich und konfrontativ auh déaschismus, dass die deutsche
Bevolkerungwegen diesesffensichtlicherDeutschtumamit emotionaler Emporung und
Irritation reagierteftt 1975 wurde die Reihe dBesetzung@®69) in der Zeitschrift

0Kjiefer studli%6ed& eamnvodherl9®tbaat!| i chest Akademrei der g |

Dreher, danach bei Horst Antes an der Staatlichen
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Interfoktionerpubliziert, woraufhin die Zeitschrifon der Offentlichkeitaufgrund der
Veroffentlichung boykottiert wurde. Man unterstellte Kiefer eine NazifasZation.
Angesichts der brisanten Thematik erzeugten seine Arbeiten eine Unsicherheit und Irritation,
die vorallem in Deutschland zu Aversionen oder ganzlicher Ablehnung fuhrt€jefenn

greift in deutlicher Schiérden Nationalsozialismus aofine diesemit ausgewiesener
Deutlichkeit zu verurteiléi.Er selbstrechtfertigt die offensichtlich geftihrte Diskussion ¢ h
identifiziere mich weder mit Nero noch mit Hitler. Aber khnesiStieek mitgelre den
Wahnsinn zu verstehen. Deshalb niesbeungigdntlichen Versuche, FasaitétHmoesein.
geboren in die erste Generation, die mehrheitlich frei von einer Schuld ist, portraitiert er sich
damit in einer Art Selbstversuch und simuliert eine konzeptuelle Identifikation mit den
Tatern®™® Die Gegenuberstellung ist Tediter kinstlerischen Strategie und eines bewussten
Lekens im Hier und Jetztasl sictseiner Vergangenhséhr wohiGewahr ist?® Er mochte

damit in einer Zeit der gesellschaftichen wund kulturellen Verdrangung des
Nationalsomlismus (1967 haben Alexander und Margarete Mitscherlich die Deutschen wegen
ihrer Unfahigkeit zu trauen verurteilt) und aller Themen, die im direkten Zusammenhang
damit stehen, aktigegendas Vergessen diegéngsten Vergangenheit innerhalb der
deutscen Gesellschafiteuerti*” Mehr noch: durch die Behandlung des deutschen Erbes
sucht escheinbaaktiv nach seinem [des Erbes] Platz in der Gegenwart. Ihn interessiert dabei

nicht so sehr die Geschichte als Solche, sondern vielmehr die Verarbeituagnumg Ber

gehol fen, dass i chn daeanatlfen drelkaahnKiced leayf iwnan ADR | fANII ¢
145.

B2Adri ani si eht 1990 r¢ckblickend in den Fotografie
Figur des K¢gnstlers, die den Massedwahh sdeenVeP ghhn
ADRI ANIEY. 12. Il nnerhalb der Studentenproteste geh?©
Orte wund Institutionen zu besetzen, insofern grei
Ent st ehdunrBpe detzailRregddd t agskul tur geh°orte.

3¥ygl . SCeYEZ. 22.

M Anselm Kiefer, zitiert Sauld2 . HECHTe KR) GERr Mi9&8Ws ¢

weiterf¢sghrende Einsichten zu den Bewe@ggr ¢mddenlddife
DERMUTZ 2010, S. 49f f .

3¥YVgECH| TZ, 199824.
3%V gHECHT/ KR} GER5SB®8@®i ts 1966, nachdem er sein Stud

Romani sti k abgebrochen hatte, reistd nerkam®&alk hbat o
Marie de DaeTBesetheigung selbst reichte ihm nicht
So verbrachte er anschlieCend 3 Wochen in dem KI ost
371986 2uCerdAlss cihc KistftdDeet Amgabkasedi enPbpeCen wur
uns P@&reea e und di e Demokratie. Die Suche nach der e
jetzt so emphatisch nennt Madacbkbtdet mhnsl@éhtejabezh |
den ja gar nicht geben, das ist Unfug. Di @ Mersganc

BURCKHARDT 1986, S. 40.
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Geschicht&?® Saltzman verortet diese kiinstlerische Praxis in die allgemeine Protestkultur der
Méanner gegen ihre Vatargmtion, gleichsam die Tatergeneratiod mehr noch: einem
allgemeinen Verlangen nach der ontologischen Prifung, i alks INachkriegsgeborener
deutsche Kunst zu produzief&er Amerikaner Paul B. Jaskot konkludiert ebénika: e f e r 6
[...] paintings changed their @btarepurom the centrality of generational conflict toward an idec
debate on Nazu | ¥°Ausgangsbasis seiner Untersuchung ist in dem Fall das Verhéltnis
Kiefers zu seinem Vater, der in der 35. Infardavieion der Wehrmacht diente; dessen
Beziehung bislang in der Literatur unerwahnt blieb.

Verena Kuni kommentiert in ihrer Digdagon zu Joseph Beuys und seiner Nachfolge hierzu
hingegen, dass Kiefer das E#bma[es] deutsche[n] Kinstler[s] antritt, der sich eben nicht nut
Deutscher zdeutschen Geschichte und zur deutschen Gegenwart, sondern auch als K
Kunstgbsthte und deren Gegenwart in eine Position BringensieugBeutschlands
Geistesheldeiiber den Namen von Joseph Beuys im Ubrigeausgegarfetireitt Kuni

untersucht in ihrer Arbeit in einem qyeferten Kapiteden Einfluss Beuys alfefers

Oeuvre, welches laut ihr der Tradition Beuys folgt und sich delmeEmmdSpannungsfeld von
Produkt i onr®?bewegtSieRjenhtdavyor ausy adass die Provokation desGities

in Anbetracht der Aktionen seines Lehrers Beuys ein bkalkisberter Schachzug war, sich

als postmoderner Kinstler in Auseinandersetzung mit der deutschen Geguahichte
inszenieren und in einem Atemzug mit seindmet@euys genannt zu weréféispiess

fuhrt hierfir den ikonografischen Imperativ der deutskbest ein. Eine Kunst, die in der
Nachkriegszedurch Polarisation Zeichen setzen wiflt8ermer spricht hier ganz einfach

von einem Perspektivwechsel,@le@n di e St el | e*ethesrGeopgBhselitizt 2 r e

oderdema k ¢ h1 e n D o’feineseQerhad Riclstarsiurat.o

%8Hj erzu fol gendes Zitat von aKbuerfcehr dziue eHanuetr vSirt uaal tl

war en, die von den Ameri kanern herausgegeben wurde
geh©rtsounsde hwarf asziniert von Hitler, von diesem Wil
alles zusammebDERMUTZ 2010, S. 50.

%yVgl . SALTZMAN 1999, S. 48ff.

%) ASKDT12,134.
BIKUN2006, S. 698.
25| enheed @ tkkdpiaVom SaudAunss ezlumn KPiaeu2 @KBBENI S. 701.

BWYgKUN2006, S. 947. Kiefer war zu dieser Zeit noch
¢berzogen hier von Lehrer zu sprechen.

%4Si ehe:203H.rEiSn wi dmet Spies dem Xph7tll er ein ganzes
GERMER 1999, S. 46f.
SGERME®949, S. 46f.
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Doch neben aller Kritik: unter den Museen, Kunsthallen, Kunstvereim#n u
Ausstellungsmachern hatte Kistbstredend auch Befurworter und Unterstitzer. Einer von
ihnen war Klaus Gallwitz, Biennlemmissar der 39. Biennale von Venedig sowie Direktor

des Frankfurter Stadelmuseum und Stédelschen Kunstinstituts. Gallwitz lud Kiefer 1980 ein,
den deutschen Pavillogemeinsam mit Georg Baselitz zu bespielen und damit di
Bundesrepublik Deutschland zu reprasenfi@®amit griffen die Ausstellungsmacher das
Thema Kiefesoffensiv und in groRem Mal3e auf und brachen damit ein bis dato anhaltendes
SchweigerKiefer ist mitnichten der erste Kinstler, der sich mit der ¥dtemtp der NS
Vergangenheit auseinandersetzte. Zwischen 1960 und 1970 setzen sich u.a. auch Gerhar
Richter, Georg Baselitz, Wolf Vostell, Sigmar Polke und Josef Beuys mit der deutschen
Vergangenheit auseinanf&W2 hr e nd B e u YAsséhwilz Denttratibngrd566i4)o n

und BaselitZzemalde zur VatergendgEigs)ehernoch allegorisch bligm konfrontierte

Kiefer hingegemmit seinem Hitlergrul3 den Rezipienten offensichtlich upersonait der

Ideologie der nationalsozialistischen Ziitt der Entscheidung Anselm Kiefer als
Reprasentanten Deutschlands auszuwahlen, vactd®aniel Arasseine Gedéachtnisarbeit

anerkannt®®

Nicht zuletztist Kieferseit der Biennale einer der umstrittensten Kunstler Deutschlands
einerseitsind andererssitin der Kunstszene weltberiihBdbine Schitz, die sich als Erste
erschopfend und prazise mit Kiefers nationalsozialistischen Bildern auseinandergesetzt hat,
fasstdie Diskussion um die Arbeiten Kiefers in ihrer kleinen $tudie r AT easctk@mu sZ u
Kunst kriti k sawie ihBeDissqitatiénlA n K e & dnGedthiohté als Material.
Arbeiten 19699 8 @abingehend zusammen, dass in den Jahren bis\a@R8@&l und
international mehr als 350 Artikel, Essays und Rezensionen uber Kiefer in Zeitungen,
Zeitschriften, Buchern und Katalogen erschienen sind, die einen regelrechten Kriikerstreit
stets zwischen Anerkennung und Ablehnung oszilliegFeadfzeign®*® Die Anzahl

verdeutlicht die enorme Wi rkkraft der Ki ef

%Das Programm der Biennal e, wiann dari hea |KbubEhgsg 5 edsesri - alsmi ir es briy
eine der Hauptstr°mungeaefderhdeuéeésbbaereai Ksnsd®7waan c

der 10. Bienhglea@aowmmenPamnids wae damit bereits einem |
%Sji ehe hierzu: GILLEN 1997.
Vgl . ARASSE 2001, S. 28.

S0Sj &SiCeH | TZ SICH6T;Z, 19986 1.
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Kunstkritik auf diese kiunstlerische Irritation zu reagieren. Daniel Arasse schreibt diesen Streit
ahnlich wie Werner Spieles Protestkultur défachgeborenen Z(.

Wahrend die deutsche Kritik erneut mit deutlicher Ablehnung ob diésbrer dosi s
T e u t ¥ and demdverdacht auf Nézaszination der auf der Biennale prasentierte, stark
suggestiv wirkende Innenraumdarstellung bestehend auselitengroRen Arbeiten
Deutschlands Geisteqi€id@pAbb. 47] Parsifal/lll/IV  (1973)[Abb. 48]sowie die vier
VersionenNVege der Weltwedstat Hermannssch|a8ki#78) [Abb. 49]reagierte und in der

Folge eine weitere Kontroverse Uber dietiggile Dimension seiner Kunst auf den
Feuilletonseiten sowie in Funk und Fernsehen entlSfanmegieren Klaus Gallwitz und

Rudi Fuchs hernach in ihren Katalogbeitrdgen sowie Bazon Brock in seiner Rezension zur
Biennale jegliche Verherrlichung oder Béasjghder deutschen VergangeriHéitichs hebt

an dieser Stelle bereits hervor, dass Kiefers Bilder eine Qualitat von intellektueller Struktur
aufweisen, welche eine interpretatorische Eindeutigkeit unmaéglich macht, wenn nicht sogar
ausschlie3t® Besondes das Intellektuelle is§, was spater pradeauf jede Serie innerhalb

der Werkgruppe d&ternenbilder wirken wirirock wiederum fuihrt den Ansatz von einer
asStrategi e anh#&rDamit iatfeiné bemwasst ikalknlierte, affirmativ wirkende
Provokation des Rezipienten gemeint. Riuckblickend schrieb auch der seinerzeit vehement
gegen Kiefer argumentierende Wulf Herzogenrath, dass ihm der damals so ostentativ zur
Schau gest &lrlutCed &denptl edhe gebl endet und er

Bedeutungsschicht verstanden®*fhauch hierzu sagte Kiefer 19801 c h  wi | | deut
snygl . ARASSE 2001, Ss. 28. I n der Folge auch: Bl RO
3%2Zi t at aus SPIES 1980. Spies ist heut zutage einer
bei der Verleihung des Friedenspreises des Deutsch
seine anfanglicherAmlde humungk oaudhigireelenrdr iBPaaly Kiadine
stellte mit di eser makabren Verl ockung den Betract
unt er b e wupsrs®tseenn twew at réernh, iagleegeaatuesVsecr hdyr téitdégbupnf. gs.t eD il esne ss ch
zum i konographischen Verfahren dieser neuen.Kdnst|
mi t Schaftstiefeln undpausgéenr ¢ahtdemhAfmenmofovegs
verstehen, dass Kiefer nichts ,anadeg:esSRIUES a2 &0 &,e mS .
greift die Kritik an Ki efnedr sgrVeirfkte na ni nSWwPdDitr@mekqgr. i Nlri nk:
26, 34. Jg., -12938. Juni 1980, S. 197

SRV gECH| TZ, 199863. Arasse stellt hierzu fest, dass I
eher als anachronistischl.bé&tinzélgn smiasgrsteemgrrals

m¢ssen. Siehe ARASSE 2001, S. 31.
SMGAL LWIITZB8 OSUCHBS 19 B®B,RGCIKIS870 -1 0S3.. 86
3BV gFUCHS 1980, S. 6 1.

3V gBROCK9 &0, 97.

SMVgQHERZOGENRATH 1991, S. 93f.
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machen. Das, was deutsch daran ist, kann auch als haRllich empfunden werdept Das stort 1
ni ¢ht. o

Die internationale Kunstszene aus den USA feierte den Kinstler aufgrund dieser mutigen
Auseinandersetzung, gleichsamen Aufarbeitung mit ihrer uneingeschrankten Anerkennung,
die im Anschluss an Venedig mit einer Reihe von AusstellungenGaleter sowie
Museumsszene in der sich anschlieRenden Dekade zu Buche schlug. Bereits 1981 stellte ¢
erstmals in der New Yorker Galerie Marian Goodman aus, viele weitere kenilfiolgelh.

Der Kunstkritiker John Russell, schrieb in seiner Rezéimsordie New Yorker Kiefer
Ausstellungdnselm Kiefer. Auszug aus A@gperture from Egypt-8984 der Galerie von

Marion Goodman 198&8:Ni e ma nd b edwee kdanteemare auchgdweihremd s viel andere
geschéldoch eines der besterdiBilmgrjtschland 1945 widerfuhren, war, dass Anselm Kiefer ge
w u r3d ®Veiters konstatierte auch der amerikanische Kunsthistoriker Charles Werner
Haxthausen, dass dasK i-Rhdnenten [...] ein entscheidender Meilenstein in der amerikan
Rezeptialeutscher Kunst [ist]: Kein anderer deutscher Kunstler der Nachkriegséara hat in diesel

solchen Ent3usiasmus entfachto

Den nachsten Hohepunkt Kiefers kunstlerischer Anerkennung (nach Venedig) nahmen gewiss
die Ausstellungen 1984 in Dussd]dmit zwei weiteren Stationen in Paris und Jerusalem
sowie die Retrospektive 1987 in Chicago mit drei weiteren Stationen in Philadelphia, Los
Angeles und New York €fi.Beide Ausstellungen verhalfen Kiefer zu internationaler
AnerkennungDie gleiche pgitive Rezeption efr Kiefer Ubrigens auch in Israel, wo er

1990 in der Knesset den Ricavdolff-Preis verliehen bekam, was ihn in seiner Kunst final
bestarkté® Kiefer hebt 1988 deutlich hervaich glaube, dass Kunst Veraniiatoehgmen

muss, aber sie sollte trotzdem Kunst bleiben. [...] Meine Inhalte sind vielleicht nicht zeitge
politisch. In gewisser Weise ist es eine aktivitisGeeadl@irdieSer politische Ansatz ist
derjenige, der sich bis heute im d@ssenschaftlichen Nachschlagewerken und in der
Kommentarliteratur Gber Anselm Kiefer vehement (und auch richtigerweise) haltand mit

Begriffen eineirauerarbeit und Vergangenheitsbewaltigung naher beschrieben wird. Die

3Ansel m Kiefer, aus: HECHT/ KR} GER 1980, S. 52.
SWRUSSHIISSS .e heSGHijcThZ, 19986 2.

BBHAXTHAUSEN 1S9 &%h,eS&HiicThz, 189986 3.

BSi ehe die AudHaReEENUS 7 skat al oge:
®VgECH} TZ, 189986 7fF.

Anselm Kiefer im I nt&USIPéw mi9t8 8Dorsal 8 6Kuspit, in:
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amerikanische Kunsthistorike Lisa Saltzmanontersuchtdie Arbeiten Kiefers unter der
poststrukturalistischétramisse, ob Kunst nach Ausschwitz Giberhaupt noch moglich sei. Das
von Adornopostuliertea nach Ausschwitz ei n *®andtisie mt zu
Analoge mit der Kunst Kiefersund seiner Zeitgenossen sowder &sthetischen
Reprasentation und Imaginatider Postmodern® Aber mehr noch: sie spricht der
Beschaftigung mitemjudischem Gedankengut eine pegnalytische Komponente fiir die
Aufarbeitung degs hi st or i simISiene eifer Brauenab®eid sowie im Sinne einer
Wiederauferstehung vanGe r ma n y s * mdénslslérmu ginedufahbeitung, so muss
konstatiert werden, die sicherlich nicht koinzidierend durch die Frankfurter Auschwitz
Prazesse 19635, die ein enormes Medienecho nach sich zogen, in den 60er Jahren begleitet

wurden’®

Die politische Dimension in Kiefers Arbeiten bezieht &inesfallsnur auf die
offensichtliche Darstellung und kinstlerische Wet Bearbeitung von nationalsozialistisch
konnotierten Motiven, Aktionen oder Posen, sondern verlagert sich ab Mitte der siebziger
Jahre allgemein auf die kulturelle Geschichte, ja das oddrefernere kulturelle Erbe
Deutschlands (der deutschen Mythologie beispielsweise), das unter anderem auch von del
Nationalsozialisten missbraucht wurde: die germanische resp. nordische Mythologie, die
deutschen Geisteshelden sowie die Refgjidas unmittelbare oder mittelbare Verhaltnis

zum Nationalsozialinus sowie die Vereinnahmung dieser Themengebiete durch die
Nationalsozialisten ist dabei die verbindende Klammer in Kiefers Schaffen; auch wenn die
Ikonografie eine vordergriindige Anlatm erst einmal nicht erwarten I#8sEs ist
besonders die Werkgruppe Dachbodenbjlder bis 1973 entsteht, sowie die Reihe zu den
Hermannsschlactiterbeide eine erste Verbindung zum Themenkomplex der Mythologie und

deren Erhebung zu Nationaltmyn wahrend der NZeit schaffenSchutz zufolge liegt der

ADORNO 1977, S. 30.

%S| SME TZMAN 1999, S.-DBbaZue Pbsthmodeche GILMOUR 19
auch auf diSet uRdoi set nvoodne SOnoeungel: a sN ANSaHs BL® 0B 31 256 A SKDO T

SALTZMAN 1999, S. 3 und S. 5.

¥l nteressant idteainnidalrt IStehé eRafuefRenzekKsefrens 1861
i m Ké&pgict éltur ad astraabD&Sei dgd8gangeéer Wi mdel cber wu
n

32004 fand e I nterview mit Ansel m Kiienf eRo mu nsdt aR a b,

[
wel chem Kiefer folgendes unterst¢tzend zu s&liner A
naturally didndt want to rep[r.e.s.eflntThtehree desr maa ns pMeyet cht
defeat when over 90,000 German sol diers wereecaptur
Ni belung K°nig Etzelsburg, and uses a very @ausghai
ANDREOTDé MELISS 24070 4,
Vgl . SCHH EIZ. 24.
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aeigentliche Gegenstand dieser Werkreihe |
Hermanhlythos, und, damit einhergehend, die allgemeine Tendenz zu Naticlealisohen|...] in d
Gei st e¥tDie aGduppe iderDachbodenbildeigt stets einen holzern verkleideten
Dachboden mitsamt der durch machtige Dachbalken getragenen Dachstuhlkonstruktion. Die
Raumlichkeit besticht durch die Zentralperspektive sowie dur@xpdassiv angelegte,
zeichnerisch mit Kohle angelegte Lineament des Holzes. Allen Werken dieser Gruppe ist das
aulRergewodhnlich grof3e Format gemein, welches mit bis zu drei Metern H6he und mehr als
zwei Metern Breite schier einen realen Raum zu substigieecht. Der Betrachter wird

durch die zentralperspektivische Anlage sowie dem materiellen lllusionismus der
Holzmaserung gleichermalRen buchstablich in den Raum gezogen. Dort findet er inmitten des
Raumes stets durch Weil3héhung deutlich hervorgeholeeuésiten, wie: Schwerter,
Schlangen, Stuhle, ein Kinderbett, Feuer. Die Bilder tragen die hinweisgebenden Titel
Ressurexit973) Vater, Sohn, heiliger (36i88) Glaube, Hoffnung, L{E®€3)Die T1(1973)
Quaternit&1973)sowieParsifall | Pasifallll, 1, IV (1973)Notund1973)Der Nbelungen Leid
(1973)und Deutschlands Geistestid@djh so dass die Dechiffrierung der Requisiten a
posteriori erfolgt. Die zuerst genannten Titel sind offenkundig in naher Verwandtschaft zu
christlichreligibsen Ereignissen und Botschaften, die zuletzt genannten Titel spielen auf die
deutschen Mythen und deren Vertonung durch Richard Wagh®Yamum beschéftigt sich

Kiefer direkt im Anschluss an seine deutlich auf den Nationalsozialismus refemmzierend
Arbeiten wie diBesetzgen (1969der Fir Gendil969) so ausfiuhrlich mit der Person und

den Werken Richard Wagners? Geht es ihm um die Darstellung der Mythen und Sagen aus
seinen Opernwerken bzw. die Tradierung derselbigen von der Entstehung im Mittelalter bis in
die Zeit Richard Wagners oder bisiénhgutige ZeitRiefer unterstreicht diesmat:The r e al |
was so overwhelming, so incredible that | had to use myths to express my emotions. The f
places, buildings. The reality was too onerous to be real. | had to worle throudta myéh toi
Cordula Meier verfolgt in ihrer Dissertattorselm KiefRuckkehr des Mythos in dedi€unst
These von einer Ausweitung der Mythen und Symbole des Faschismus hin zu einer Suche
nach Universalien als narratives Gedachtnis von derieflissowie einepostmoderne

Rettungder im Mythos enthaltenen Simmd Deutungsmusteor dem Vergessen, um von

80SCH, TZ, 1998230.

¥MAndrea Lauterwein hat in ihrer Di ssertation nun e
den fr ¢ henDeWerNiemedwisnggeema cLheti.d Cel an hat sich 1944 n
u

um das NibelungenlneddiaeRéedbealderedae@erskthirngben nd
eindeutig Bezug auf das Nibelungenlied nimmt. Siehece
32COMMENT ,2.00Z9 4.

Vgl . MEI ER 1992, S. 20. Dies wird a2zZz.h heute noch
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den Mythen archetypische menschllghedlungsmustenewahren zu kénnéi.Mythen

fasst der Phdnomenologe Hans Blumenberg in seinenABatiam Mythagundsatzlich

wie folgt zusammea:My t hen sind Geschichten von hochg
ebenso ausgepragter marginaler Variationsfahigkeit. Diese beiden Eigenschaften ma
t r adi t* Dieses Andidinzufglgedihrt Meier fur didachbodenbiltkr in zweifacher

Hinsicht treffenden Begriff des Speichers an. Zum einen ist der Dachboden aus linguistischer
Sicht ein Substitut fur das Wort Speicher und zum anderen ist der Dadchlmden
semiotischer Sicktn Speicher fir Vergangeii&®er Dachboden als zumeist genutzter Ort

fur liebe oder unliebsame Erinnerungen speichert all jene Werte und Erfahrungen, bekanntlich
in Form von physischen Gegenstanden, quasi Erinnerungsstimkdrese bei Bedarf

wieder m@mrickzufuhren. Der Dachboden ist folglich ein Mnemotop, ein Raum flr
Erinnerungen, fir Vergangenes, ja fur die Vergangenheit einer Person, eine Familie oder eine
Hauses. Damit ist dé&bachbodenbilééme semiologische Ambiguitat zuzuschrewen.da

das Werk Kiefers auf eine enorme Fille angewachsen ist und sich Leitlinien offenkundig
herauskristallisieren, lasst sich gleichzeitig die entscheidende Semantik ableiten, die hinter de
Dachbodenbildetn e h e n : das Wagner dsche Opernrepert
Hinweis fur seine Beschaftigung mit der deutscheveNf@ngenheit, quasi als historische
Leitlinie, die er fortwahrend in seinem Werk bis in das Jahr 2014 verfolgt. Docimidigtse ist

etwa eine reine Narration der Mythen, sondern die Darstalkmgdurch die
Nationalsozialisten erfolgten Missbrauchs der Opernwerke Richard Wagners zum Zwecke der
nationalsozialistischen Ideold®i&agner war Antisemit, ein Umstand, der sichinerse

Schrift Das Judentum in der Madsiklie schon als ideologischer Vorlauths
Nationalsozialismus angesehen werdendseir offensichtlich zeigt und wurde von Hitler
gebuhrend verehrt. Die Glorifizierung der Person Wagméseiner Kunst, abeeghzeitig

aut der Missbrauch deyest einvVerbindungsglied zu Kiefers Kunst. Schiitz hat sich in ihrer
Darstellung deutlich gegen die Interpretation von Meier ausgesprochen, indem sie die rein
bildhafte Darstellung des Mythos als Solchen in generajjiert.Die Einbeziehung von

neueren Interviews mit Kiefer 6ffnet die weitere Dimension einer grundsatzlichen Verehrung

des kunstlerischen Oeuvre Wagners, zu welchem Kiefer durch seine eigene biografische

%y . Ebda., S. 75.
3%BLUMENBERG 2006, S. 40.
3%Siehe hierzu die Ausf gghrungen von: MEIER 1992.

¥VgBCH} TZ, 1%98 173. Sche¢tz war eine der Ersten, d
national sozial i sti schenRiMihsasrbdr aWiacghn edresr i Petresropnr eutnide rl
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Geschichte eine enge Verbindung*#dlie Betrabtung der Sternenbilda den spateren

Kapiteln wirdeinen neuen Weg vorschlagen, namlich einen, der eine linear verlaufende
Leitlinie Kieferveginnend miderBeschaftigung mit dem Nationalsozialismus als Teil der an

die Nachgeborenen vererbte Geschiclteutschlands sowie der Hinwendung zu
mythologischen, ja kosmischen Themen als eine kiinstlerische Strategie von Raum und Zeit

zusammenfihrt.

Im Anschluss an die Gruppe d@achbodenbikigrafft Kiefer in den folgenden Jahren eine
Reihe an Landschaftsleirn, die sein vertieftes Interesse an der deutschen Geschichte und
Kultur im Allgemeinen zum Augenschein bringt. Manch Kritiker stufte den Kinstler ob der
vielen Landschaftsbilder in dieser Periode schon als Landschaftsmaler ein, doch ist auch hiel
rekurierend festzuhalten, dass es sich nur um eine kleinere Werkgruppé&®Haiedelt.
Landschaften referenzieren nicht mehr offenkundig auf den Nationalsozialismus, sondern
eher auf die Topografie und Folgen des Krieges sowie das Verhaltnis von Machikund Polit
erst auf den zweiten Blick unter Hinzuziehung der Bildtitblaikéfer fli€t974) Abb. 50]

oder Markische Heid®74)[Abb. 51] lassersich politisch konnotierte Artikulationen, gar
Assoziationen auf das Dritte Reich erkenn
gleichnamige volkstiimliche Kinderlied, welches im dbeiseMut t e r i st i n
maoglicherweisauf die Regiondmern verweist, die nhach dem Zweiten Weltkrieg an Polen
gefallen isf® Aber mehr noch: die Zei@De i n Vat e fiihrt identVerlustriel&rr i e g
Soldaten, Ehemanner und Vater durch den Krieg vor Augen. Schitz halt dagegen die
Tatsache, dass die Getiera Kiefers dieses Lied von den Grof3mittern
hochstwahrscheinlich gelernt haben wird und dementspecEemationen damit
verbinden, als affirmativen Ausdruck ewms der Familie geborgenen Geflhls er d
schwierigen Zeit, die wieder erweckt wefddférkische Heideg als Annotation auf die

Teilung Deutschlands angesehen wéttiEime hoch verlaufende Horizontlinie sowie die

tief fluchtenden Ackerfurchen sind vielen dieser Landschaftsgemalde gemein. Arasse schreib

% Siehe hierzu: Bl SSI NGERcRORZnnSmi 6. n®Dohthéef €t ee
Mutter mir auf so einem kleinen RadioidheeBgegenelt:t
ganzes Leben | ang gepragt. Dieses Ferne, Unet é ¢ |t
Al so nicht der Paukenschlag von Wagnere,s sdeasg tDe wnthseal
mich sehr interessiert....o

39S | eehCHENBURG 1987, S. 210.

0Dji e Forschung zu diesem Vol kslied ist sich an di e

ver mut et wer den.
WV gARASSE 2001, Sf.erl,21li;n:AnR@SHESITKHZE2]1A98H, TZ6 2.
W02V gARASSE 2001, S. 121.
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diese Bildraumkonstruktion unter e Fotografien zu, die 1938 auf BAerGrof3en
Deutschen KunstausstelMigchen gezeigt wurden; hier fuhrt er die beiden Kinstler Karl
Hennemann und Werner Peiner an; und stellt fest, dass sich Kiefer von der
nationalsozialistischen Ikonografie desiDt t e n  Riaspigel#® lassehzudem ist

davon auszugehen, dass Kiefer aufaénl ut u Mabos Bler dNationalsozialisten
anspielt®

In weiteren Landschaftsgemalden oder Kinstlerbliche8iegfaed vergi3t Briffit{ild&5)

oderSi egfri edds Di®(1077)cgreift KiefeWaigderkelrenBdie ;Mythen Hed e
Nibelungensage dfitin der Werkreih®/ege der WeltwéiS(Ed6-77), Wege der Weltweisheit

0 Die Hermannsschfadio7880) und das Kinstlerbucbie HermmanscHfactit977)
portraitiert er die berihmten Kopfe der deutschen Geschichte und Kultur; ein Thema,
welches er schon eutschlands Geistegh8ltAbb. 47Jumsetzté damals substituierte

noch die Schrift, gl eichsam die ssjetdigei ft | |
mnemonische Portrait. Diesmal fiihrt er den Namen der beriihmten deutschen Personen noch
ihre bildhaften Kopfe hinzu und verbindet diese in den Gemalden mit einem Netz und
versinnbildlicht die Abhéngigkeiten und Verbindungen dieser Dichter, Pefitiker der
unterschiedlichen Jahrhunderte untereinander. Die prasentierten Persongedechden o n

der Macht [ de*undNteeten dadlurchmin das mterassecvbhnt Kikfefer
selbstsagtdaza:Ther e i s ab s amuworkd Mostofadhe Mhages thai | dse pdrtain
to pr&azi history. What | am attempting to do is to redeem them from ideological abuses, to t
them from the distortions to which they have been subjected. Geman polijosasavabaise/s and
German images. | think that the role of the artist is to clarify. To understand what lies, what lie
feet, the earth upon wHich he walks, that

3Vgl . ARASSE 20B8LH|3Z,13DB82A%6ch in
4Sji ehe ARASSE 2001, S. 130.
W5Siegfried (MOr7di)Ct ¥Br ¢anuhfi ILldeei nwand, 130 x 150 c¢m,

2001, S. 121, ohne Abb. im Bildband.
w6sj egfrieds di(flBirdult Bwanh,tdcByltnhndd&mul si on auf
10 cm, Edwi YiocCloheAbhb Nelwhl, ARASSE, ohne Abb. im Bild

WEbenso zu dieser Tih9ednBeS Rrbulppe: SCH,| TZ

WWege der ( WaT7/6) we i¥ssheiAcr y | und Schellack auf Rupfe
Sanders, AmsR&rEdNamALAHM®L.2i,n:ohne Abb. im Bildband.

WWege der 0MWed t weri m ke 88308)c,h | Hhoclhzts c hni t t Acryl und S
500 ¢cm, The Art | nROSENITHADS .108837¢c aglone AAlbb. iinm Bi |l c

40Di e Her mmd®iY g9 hl 8Bakth, Hol zschnitt auf Papier auf
15 cm, PrivatsamaRASRBEO 1J,a pSah MeMBRAbb.i nx:m Bil dband.

“WMARASSE 2001, S. 128.
42CI CELYNS20D2@a.
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Die ArbeitenDein goldenes Haar, Marga@&hpAbb. 52] Margaretli@981)Abb. 53] Dein

goldenes HadargaretideJohanAidachi{1981)Abb. 54]sollen erst einmal die letzten Bilder

sein, die betreffend seiner Erinnerungsarbeit, gar Gedachtnisarbsi¢ltongrden sollen,

da die nationalsozialistisoBedankenwelt ihnlicherForm spéater bei der Gruppe der
SternenbildarKapitelSi ¢ i tur ad astr a: wkdzeauftagesand r nt e
Bezug nehmen wird. Die sehr grof3formatigemé&iie referenzieren auf das Gedicht
Todesfu@94445) des judischen Dichters Paul Celan {1920), welches mit bestechend

beklemmender Sprache und Rhythmik an die Judenvernichtung in den Konzentrationslagern

erinnert*3

Schwarze Milch der Frinmkéntsie abends

wir trinken sie mittags und morgens wir trinken

sie nachts

wir trinken und trinken

wir schaufeln ein Grab in den Liften da liegt

man nicht eng

Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den

Schlangen der schreibt

der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland

deirgoldenes Haar Maegaret

er schreibt es und tritt vor das Haus und es

blitzen die Sterne

er pfeift seine Ruden herbei

er pfeift seine Juden hervor lasst schaufeln ein

Grab in der Erde

er befiehlt uns spielt auf nun zum Tanz

Schwarze Milch der Friihe wir trinken dich

nachts

wir trinken dich morgens und mittags wir

trinken dich abends

wir trinken und trinken

Ein Mann wohnt im Haus der spielt mit den

Schlangen der schreibt

der schreibt wenn es dunkelt nach Deutschland

dein goldenes Haar Margarete

Dein aschenes Haar Sulamith

wir schaufeln ein Grab in den Liften da liegt
432006 ereschhisesrerdiati on von Andrea Lauterwein, di e ¢
in Beziehung setzt: LAUTERWEIUN @00m@Prm@BileadalBamBived
sie auf die j¢disc Bi bedi snldi dhen GBsTcht € h$e!l ami tdh

he
Gem2| de von Frieti868h Q@QvetdemETihdBGer manwal ¢ ISed a dn:
Thema (mit i hm auch sE28h2)Fy eanfdn&mmanz Pforr (1788
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man nicht eng

Er ruft stecht tiefeEmdseich ihr einen ihr
anderen singet und spielt

er greift nach dem Eisen im Gurt er schwingts

seine Augen sind blau

stecht tiefer die Spaten ihr einen ihr anderen

spielt weiter zum Tanz auf

Schwarze Milch der Friihe wir trinken dich
nachts

wir trinkedich mittags und morgens wir
trinken dich abends

wir trinken und trinken

ein Mann wohnt im Haus dein goldenes Haar
Margarete

dein aschenes Haar Sulamith er spielt mit den
Schlangen

Er ruft spielt stRer den Tod der Tod ist ein
Meister abeutschland

er ruft streicht dunkler die Geigen dann steigt
ihr als Rauch in die Luft

dann habt ihr ein Grab in den Wolken da liegt
man nicht eng

Schwarze Milch der Friihe wir trinken dich
nachts

wir trinken dich mittags dest ®od Meister

aus Deutschland

wir trinken dich abends und morgens wir
trinken und trinken

der Tod ist ein Meister aus Deutschland sein
Auge ist blau

er trifft dich mit bleierner Kugel er trifft dich
genau

ein Mann wohnt im Hausgbldenes Haar
Margarete

er hetzt seine Ruden auf uns er schenkt uns ein
Grab in der Luft

er spielt mit den Schlangen und traumet der Tod
ist ein Meister aus

Deutschland

dein goldenes Haar Margarete
dein aschenes Salamitff

““aus: CELAN32012, S. 37
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Celanschafft es bei aller emotionakeklemmung und Unbehagen, die man wahrend des
Lesenerfahrt vor allem dreBilder entstehen zu lassd Situation der haftierten diel.

den ganzen Tag nur schwarze Milch trinken, und 2. dieganereiGraber schaufeln,
wahrenddessen Musik gespielt 4%ind n d 3. der aMei ster aus
Margarethe Briefe schreibt, mit Schlangen spielt und schlie3lich Juden, stellvertretend
Sulamith mit einer Bleikugel erschiel3t. Es ist deutlich anearkdass Mgarethe das Inbild

der arischeblonden Frau ist, wadhrenddessen Sulamith ersatzweise fur die judische Frau steht
und mit aschenem Haar beschrieben wird. Aschenes Haar spielt hier suggestiv auf die
Verbrennungen bzw. Vernichtungen der Judeohae dass es deutlichere Woetakf. In

einem Brief schrieb Celatiass es ihm darum gilgd as Ungeheuerl i che
Sprache zu briggébie Situation, dier hier aufbaut, hat sich in den Konzentrationslagern

im damaligen Deutschland sowie in den Arbeitslagern in Osteuropa abgespielt. Celan selbsi
verlor seine 1942 in ein Lager deportierten Eltern; sein Vater starb dort an Typhus, seine
Mutter wurde erschosseler selbst war zwischen 1942 und 1943 in verschiedenen
rumanischen Arbeitslagern inhaftiert, kam 1944 dann durch die Rotdréirraeditt zeit

seines Lebens an den Ereignissen und dem Tod seiner Eltern. 1970 nahm er sich psychisct
aulerst labil schikch das Leben.

Kiefer greift motivisch das Thema der Haare in seinen Bildern auf und referenziert damit auf
das Gedicht Celans. In den Gemalden nimmt Kiefer erstmals eine neue Perspektive ein: er
setzt nun das judische Opfer in das Zentrum des Gesslugitenicht den deutschen Tater.

Durch die allmahliche Auseinandersetzung mit der jidischen Religion und Mystik sowie der
Thora, der judischen Bibel, lasst Kiefer die Juden in Deutschland gleichsam wieder
auferstehen. Er lasst folglich diejenige Grupp¢amptakteuren in seinen Bildern werden,

die seit dem Zweiten Weltkrieg in Deutschland abserit’ gilidrdings zeigt Kiefer weder
Margarete noch Sulamith, sondern I&asst sie nur durch die Betitelung seiner Bilder leben oder
eher subtil durch eine eingediettikonografie. ISulamitfil983)Abb. 55 ist die Judin nur

durch den zuletzt aufgebrachten Schellack quasi als Asche im mittleren Vordergrund der
Architektur angedeutet. Saltzman sieht hier die Anwendung des DBigtrmss das er

nach Kenntnis des @dichts von Celans postulierte. So unterscheidet Kiefer stets: flr

Margarethes Haar nutzt er Stroh, Sulamiths Haare malt er immer ScHeirz.gbidenes

45Ei ne Tat sache, die vor allem f ¢r das KZ in Ausch
Krematorium auf abscheulichste und makaberste Art 1

46Brj ef an Vaclav Lohinsky, aus: W EDEMANN 2005, S.
“UDeki nwei s zum Wechsel des Bl SicdcsMd TEMAN dOBO, a &f S&
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Haar, MargardtE981) appliziert Kiefer auf eine Aekandschaft, die am Horizont von
Hausern gesant wird stellvertretend fur Margarethes goldenes Haar eine Garbe Stroh auf die
LeinwandAbb. 52} Das Stroh ist derart oval drapiert, dass es schematisch an einen Kopf
erinnern lasst. Das Haar Sulamiths ist ebenfalls integriert; Kiefer hat sie wie ein Schatten von
Margarethes Haar mit schwarzer Farbe auf die Leinwand gemalt. Mag dies Kiefers weitere
Antwort auf Adornos Ausspruch sein? Andreas Huyssen schreibt hierzu, dass Kiefer in der
Malerei das geleistet hat, was Celan fur die Dichtung geétdAudeit. der amerikanische
Literaturwissenschaftler Eric Matthew Kligerman meint, dass Kiefers Annémewiag

Cel andsche Todesfuge als Teil einer versp®
Verlust angesehen werden mtiggasse erganzt wie folgtF ¢ r Ki ef er wi e f ¢
hat der Nationalsozialismus gezeigt, bis zu welchenyg RunkMaieinéil nicht messbar sind an der
Welt historischer Gewalt, bis zu welchem Punkt auch die Kunst in den Dienst dieser selben
werden kann. Fir Kiefer ist die Trauer um die Kultur demnach nicht zu trennen von einer Tr:
akliashed Praxis der Mal er ei ¥ Awle Kligdinean di e
argumentiert dahingeheéftdRosenthal sieht Margarethe noch als weitere Konstante der
deutschen Identitd indem er sie mit Goethes Gretchen aus ddsmastvergleichta | n

Faust, Margarete, also known as Gretchen, exhibits a pure love of Faust and, at first, a comple
religious view of life; her innocence is se@uinghyeieads. Margarete to be deceitful to her mott
and to kill her own bHbiy;e f er points out, t hat®*Diese pr i
Inanspruchnahme der Gedankenwelt Goethes mag ein weiteres Puzzleteil fur die Kiefer
immanente Beschéftigung mit der deutschen Kultur und Geschichte sein, doch darf hier nicht
Uber dagraditionelle ikonografische Motiv Mdiaria und Sulamitherhalb der europaischen
Kunstgeschichte hinweggesehen werden, die Kiefer zwar in einer Umformung, aber dennoch

offensichtlich zitiert.

48Apb 1981 appliziert Kiefer die unterschiedlichste
bewusst von der kl assi schen Mal erei ab.

49 gl . HULYSSSSENZ 4e.he auch: ARASSE 2001, S. 128.

420KLI GERMAN 2001, S. 176.

“2IARASSE 2001, S. 139. So auch BUCK 1993, S. 15.
422KLI GERMAN 2001, S. 231ff.

42V gROSENTHAL 1P87, HEnw&DbBs auf das Kiefer Zitat ent

Kiefer im Dezember 1986. Rosent hal bezieht im Fo
Wer kgr upipe Meagifesr! ¢ esient st amBd2alnt zwi sgihéem deB-Ogee Wagrt
beruft. Dami t kontexutalisiert er mit Mar gar et he u
der Nationalsozialisten.
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Parallel zu diesen landschaftlichen Arbeiten entstehtReine an Werken, die sich
offenkundig auf nationalsozialistische Architektwed deren Propagandafotografie
beziehen, welche spater bei der Werkgruppeteteenbildgeder verarbeitet werden. Die
Arbeiten werden in fast allen einschlagigen Momgrafu Kiefer besprochen.
Hervorzuheben sind hier unter anderem die Wegbereiter Mark Rosenthal (1987 und 2001)
sowie Daniel Arasse (2001). Rosenthal sieht ia 8eh e i n e rdrs@ der Thieh deines n 0
2001 erschienenen Aufsatdesinen Ausdruck der immé&hrenden Trauer, die Kiefers

Werk seit Anbeginn durchzieht und die er als Leitmotiv defihieie. Aquarelle und
Leinwdnde zDem unbekannten Nllerzwischen 1980 bis 1988)spielhaft die Arbeit von
1982[Abb. 56, in denen Kiefer offenkundig Bezug auf die Architektur von Paul Ludwig
Troost (1878934) und Albert Speer (19®B1) nimmt, sieht Rosenthal als Beispiel der
Macht der Kunst,adi e Geschichte a W° zZAhntice bwéen einu n d
Soldatendenkrhatellt Kiefer in der Fassubgm unbekannten Maled983Abb. 57]durch

die Palette stellvertretend filie Kinstler ein Denkmal darfur all jene Kinstler, die
wahrend des Dritten Reiches verfemt wurden? Die Ironie daran ist, dass Kiefer dieses
Denkmal inmitten einer gigantischen Nazhitektur errichtet: die Pfeiler und @sden

erinnern nicht nur aarchitektonische Elemente t@senhof oderdesMosaiksaalerNeuen
ReichskanAesowie dedNirnberger Parteitsgedern auch an diéhrenhalldes Haus der
Deutschen Kuhstite Haus der Kunst in Minchen. Man mdchte meinen, der Kinstler wolle
die damals allgemein gultige Kunstauffassung des Dritten Reiches konterkaridears. Das

der Deutschen Kwmstle vom NazArchitekten Paul Ludwig Troost als Ausstellungshaus
errichtet. Die Ehrenhalle wurde zur Unterstitzung der nationalsozialistischen Weltanschauung
mit rotem Tegernseer Marmor ausgestattet. Dieses rot ist in dem Gemalde Kiefers noch
angedeutet. Dort fand ohen Jahren 1937 bis 1944 insgesamt acht Matafle Deutsche
Kunstausstellsiadt, die das nationalsozialistische Kunstverstandnis wiederspiegelte. Die erste
Ausstellung 1937 wurde zusammen mit der-Hawsihung von Hitler selbst eréffnet.
Saltzmarsieht in der Palette allgemein den Kiinstler Kiefer alleg&figieasse hingegen

sieht in der Palette Adolf Hitler héchstpersonlich substituiert, da HitlerKalsn st | e r

K¢ n s tddse deatsche Volkk neu formen wollte und als dessen auch vom

2 ROSENTHAL 2001, S. 51.

“Epbda., S. 51.

26Kji eferl nree@itadin) deut zutbe aREeNawemzRai chskanzl ei
27Sji ehe: SALTZMAN 1999, S. 6 7. Hi nwei s auch in: ARA
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nationdsozialistischen Regime stilisiert wtffd@ie Interpretation, dass sich die Palette auf

die Kinstler, die durch das NRagime als entartet eingestuft wurden, scheint hier doch
zutreffender zu sein, da es der immanenten Arbeit Kiefers am Gedachemtsghentin

einem 2006 erschienenen Interview, welches 2004 gefuhrt wurde, beschreibt Kiefer
rickblickend seine Intentioa:B u t at tit mepresents re@methinig uesdmguabsurd
because normally t he negamgestoshdw yquahatmh rieeer use sgnmbe
inaseHfvidentwaiyney are &% ways Ain piecesd. o

Die judische Figuulamitfil983)Abb. 55]wird auch hier wieder aufgegriffen. Es gehért zu
Kiefers kunstlerischer Strategie immer wieder Motive und Gedanken, aber auch Leinwéande
oder Fotografien aus vergangenen Tagen wieder aufzunehmen, sie umzuformen und in einer
gegenwartigeKontext zu bringenDies hat nicht zuletzt eine inhaltliche und motivische
Polysemie seiner Werke zur Folge. So schafft er Sulamith ebenso ein Dewkmal. N
Entwirfen von Wilhelm Krei$18731955) fur dieKrypta unter der Soldatenhatles
geplanten Oberkommando des Heeres in Berlin 2888xfft Kiefer fur Celans judische

Figur Sulamith, die stellvertretend fur alle vernichteten Juden steht, nun einen Ort, an dem an
sie erinnert werden katthim hinteren Teil der Krypta brennt efieuer, im vorderen

Bereich steigt Rauch auf. Dieser Rauch substituiert, wie weiter oben schon erwahnt, Sulamith
Die NaziArchitektur beherbergtauch hier ist die Ironie herauszulesam das Opfer und

nicht den fir das Vaterland gestorbenen Soldstieels des Topos des unbekannten
Soldaten leistet Kiefer Arbeit am Gedé&chtnis der Opfer deAMa% Man konnte sogar

soweit gehen zu sagen, dass Kiefers komplettes Werk bis 1985, gleichsam dasjenige Werl

welches sich mit dem Nationalsozialisifauge oder weiter gefaysbeschaftigt, ein

428S i ehe: ARASSE 2001, S. 89f . Ar a

sse bezieht sich h
als Schl wsAd fl Tladg ¢ersvereg k1 2ren auch den

Sinn der Ar bei

wi dmet . I ndem er das Bild @ndert, das die INadéms in
er die S2arge[ dimmhietr dirred edni eHi vhgned hner Ehrent empel f
dunbekannten Malersodo ersetzt, offenbadtTedeshkd!| pr#i

des National sozalag i dmas Dbmehandat idem womrhadgzwvaauist:aus
ARASSE 2001, S. 90.

PAnselm KANDREOTAUADRO BEL 149 .
40Hj nwe RESBNBHAL 2001, S. 52.

$BlAr asse macht dies vor all dmeascbhaautdedensi sbeheifra
dem Tempel von Jerusalem beziehen. ARASSE 2001, S.

425ji ehe auch bei ARASSE 2001, S. 70.amed?2Ahbei serzua
Arbeiten, di e zwi scheeai clOn7edn usnidc hl 9e3m0& a e mat uHEtrcahm ddeimeu ny

das Dritte Reich [nicht im positivistischen Sinne]
seine Suche auf der Durchsicht von TgenenundF odteors
Sel bstinszenierung, um dies alles anachzuempfinden
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kulturelles Gedachtnis Deutschiddrstellt. Dieter Honisch haeiner Einschatzung nach
recht, wenn er sagt, dass es Kiefebum e Her st el | ung f{®geht Bedeut

Zusammenfassend: Kiefer arbeitet in den ersten Jahren seines Schaffens mit den NS
Bildern, den Deutschlandbildern, den Bildern zur germanischen Mythologie sowie den
Steinernen Hallen die deutgglimanischeowie nationalsozialistisceitgeschichte. Seine
Bilder kreisen vollurdfglich in der Vergangenheit. Die erste fecispkriode Kiefers,
welche meiner Ansicht nadie Werke zwischen 1969 bis 1983 umfasst, wird durch die
Kunstkritik und Kunstwissenschatft in folgende Interpretationsmuster eingereiht: 1. die Arbeit
am Gedachtej 2. die Trauerarbeit, 3. die Auseinandersetzung mit dem Kdunstlertum in
Deutschland in der Nachkriegszmd 4. ¢e Arbeit am Mythos.

1984 reist Kiefer anlasslich seiner Ausstellung im Israel Museum in Jerusalem nach lIsrael

eine Reise, die nicht ohaanstlerische Folgen bleiben soll

Von biblischen Geschichten, vamchaischerMythen und dem judischen

Mystizismus

Mitte der achtzey Jahre &ndert sidie lkonografie in Kiefers Bildern. Die vormals stark an

der deutschen Geschichte orientiertenWdptindern sich zugunsten alterer und zeitloserer,
kosmigher Inhalte. Mit Blick auf dieitskala verschieben sich die Themen von der jungeren
deutschen Geschichte des 20. Jahrhunderts zuriiclibaraihaische, ja westamentliche

Zeit. Damit liegtseinen Arbeiten eine neue zeitliche Dimension zugrunde. Er wendet sich
annahernd ausschlief3lich den &gyptischen, skandinavischen, babylonischen, alttestamentliche
und vor allem auch den judischen Mythen und Mystizismen zu Kosmologie und
Schopfungstheorii.a Hi st or i cal t i fievie Resentha wedethdsskhreibtn  Kii
Das Interesse am Bau der Welt und deren Ordnungssystemen sowie Schdpfungsmythen
begleitet den Kiinstler von nun an immanent. Kiefer bearbeitet viele dieser Themen
gleichzeitig. Dadurch ist die Motivik in seinen Bildern derart abwechslungsreich geworden,
dass es sich chronologisch nicht mehr schlissig sortieren lasst. Er nutzt dartber hinaus

unvollendete Leinwénde, die tber Jahre ruhten, und bringudibseedie Airibute, die auf

“HONI SCH 1991, S. 11.
MROSENTHRAISS?., 127.
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dem bejahrten Bildgrund gemalt oder appliziert sein koénnen, in vollig neue
Sinnzusammenhange. Damit stellt er eine Arbeitsweise in den Fokus, die nicht mehr in neuen
Einzelwerken oder Werkgruppen, sondern vielimeGesamtzusammenhanger 8 das

muss an der Stelle noch amjaverdend in zeitlichenKontinuitaten denkf® Dies kann
dahingehend bestatigt werden, als dass Kiefer nun ein Werk schafft, welches sich von der
deutschen Frage und Vergangenheit 16st und in tiefere; KottuNaionenibergreifende

Themen und ASchichtend hervordringt.

Kiefer widmet sich in der Nachfolge seiner Israel Reise im Zeitraum von 1984 bis 1995 einer
Reihe von Geschichtsnd Ursprungsmythen sowie kosmogorissimologischen Mythen.

So ist der Mythos dégyptischen GeschwiskErepaareksis und Osirigentrales Thema in

einer Reihe an agyptythologisch konnotierten Arbeiten. Er verarbeitet den Mythos von
Tod und Wiederaufeare hung v on | sSeth Gber@ia gahze Welt earteilterold
Korpertale ihres Mannes, dem Gottkdnig Osiris und der nachfolgenden Auferstehung in
Osirisund [st® (198587) [Abb.58, Isis und Ostfis(198792), Die Nacht, in der Isis f#fint
(1987); in der Versidsis und Osifi$98587) [Abb. 58]verortet er den Mythogor den
Hintergrund einer MastaBachitektur, die als Vorlaufer der &gyptischen koniglichen
Pyramiden der Pharaonen gelten und schafft damit einen Bezug zum @mhbes
Mythenkult. Meier zufolge geht es Kiefer darin um den Topos von Bruch und Einuiag, der
des Myt hosd vi s dieiTéting rOsiris wnedie dVerteilung sdinér.
Korperteile markiert gleichsam den Bruch; die Einung wird durch das Auffinden und die
Wiederkehr der Korperteile (auRer den Genitalien) zu Issshindsendlich der Vereinigung

Isis und Osiris nach seiner kurzen Ruckkehlebenangezeigt. Es ist moglich, diesen
Topos auch im Sinne von Krieg und Frieden zu interpretieren und damit einer weiteren
fortlaufenden Verarbeitung Kiefers zum Zweiten Wikt und seinen Folged
Dekonstruktion und REonstruktion einer Nation, deren Gesellschaft und Infrastréktur
zuzuschreiben. 1@siris und 1§E98587), das am haufigsten rezipiertek\Warb. 58, setzt

Kiefer den Osiridlythos vor eine agyptischedihba, vor der sich zerbrochene Scherben

“BWYJHERZOGENRIAIGTHL, S. 95.
Wi rd in der Li tlesriast ugrdvaetrsdtirnzsel t auch

Q71 s i ©s U nlikes27) , Becken, Kupferdraht wund Acryl auf Bl
Hei ner Basti an, Berlin, Abb. i n: ARASSE 2001, S. 22
8Dj e Nacht, (198der Busdcls, weéeémyl , €eTronagufT olrsicdil marnf outnc
Karton mit Kupferdraht wund Ker ami k swrhege,r bAlmh . 1i6n:SeA
2001, sSs. 220, ohne Abb. im Bildband.

4¥VgMEI ER 1992, S. 168.
107



(symbolisch fur die verstreuten Korperteile), die an Schniren befestigt sind, befinden. Die
Schnire treffen sich in einem Steuerkreis, an einer Platine. Gleichsam als Leitmotiv in einer
Reihe von Werken genutzferenziert Kiefer hier auf das in den 1980er Jahren in der Politik
und Offentlichkeit vorherrschende Thema der Energie und der NKkleswmnergie.
Besonders in der Kernenergie geht es um radioaktive Zerfallsprozesse und -um (Kern
)Spaltung, was durch Kef in Form von Bruch und Einung im Sinne eines

Schopfungsprozesses diskutiert wird.

Parallelarbeitet Kiefer wieder an Themen der noreiscimanischen Mythologie, die ihn
bereits in den siebziger Jahren beschéftigterMidgard198085) [Abb. 59]bezieht sich

Kiefer auf die islandische Edda, eine Kompilation aus skandinavischen uadtter
Heldensagen aus dem Mittelalter. Midgard ist die Weltenschlange, eine die ganze Welt
umfassende Seeschlange, die von Loki gezeugt wurde und an deren Gife bbrigpkt

dem Werkasst Kiefer den Moment ein, in dem die Schlanggididn Land komma,die

Wellen des Meeres siind Hintergrund noch angedeudetnachdem die Erde in Krieg und
Verwustung zu zerstoren droht. Die Schlange ist im Vordergrurehwietlen des Meeres
positioniert;sieschlangelt auf eine zerbrochene Palette (bekannt auSitdgrstrgit 977

88)) zu, die im Mittelgrund des Bildes grold vor ihr situiert istyggdrasist in der
nordischen Mythologie der in der Mitte der Wafindliche Weltenbaum betwiet, welcher

den Gesamtkosmagieichsam die Verkérperung der Schopfung in raumlicher, zeitlicher und
inhaltlicher Dimensigmlarstellt. Als Urbaum (erster gewachsener Baum der Welt) ragt er als
groRter Baum der Welt bis tloen Himmel empor und seine Aste bis in die neun Welten
hinein, die er durch sie verbindet. Als in der Religionsphdnomenologie beagishmetadi
verbindet der Weltenbaum die drei Schichten des Kosmos: Himmel, Erde und Unter
/AuBenwelt. Im Himmel (Obemit) befindet siclAsgarddie Gotterwelt, auf der Erde ist
Midgarddie Welt der Menschen, und in der Unterwelt (AuBenwelt) befintligaigh e i n e m
von Riesen und CfHaremndie dWeltesshe eimalf zy beben eder zR a u
verwelken droht, dann naht der Untergang der Welt, danRagdroKNur solange der

immergrine Baum existiert, hat folglich die Schopfung bestand. Der Baum symbolisiert das

“0Der nordi schen Myt hol og9® 26 wi il me ¢ ien &ad icYigegiki§r eafis& 6l § dre r

od®agn@Y¥ke6) , beide befindlich in Privatsammkeumgen
Ki eafl sr Begl ei tpubli kation zur AussitSéleth@RIgANG 2@Y4 ,Ro
8 3. Die Zeichnungen entstanden zu einem Zeitpunkt,

Geschichten um Varusrtwend ZHe rdmaensne rt hZeematt iaadges t derder
Wel t wei shei't

“4BY¥LDL 1986, S. WD 1s286,e S.gl1452S.CHJ
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Fortschreiten der Zeit und die Sabshlitat des Lebens: vom Samenkorn bis zum Untergang

der Welt, von der Geburt bis zum Tod. Der Baum vereint gleichsam die kosmische Zeit und
den kosmischen Raum, und tritt als Symbol des Lebdensler Regeneration sowie als
Kennzeichen der Weltmitte fA&# a Nat ¢r |l i che Gotteserkennt
Damonentheologie und Analogien zur griechischen Mytholofire derrgeldgdau saem

hei dni s c h e*fin Bweiteruagsem&rilaaumdk vemSthopfung und Bau der Welt,

der denchristlichen Gedanken ebenso in sich vereint. Kiefer prasentiert in seiner Arbeit
Yggdragill985) den Weltenbaum auf einer Fotogpabb. 60. Der Baum steht vor sich

durch die Landschaft ziehenden Strommasten. Fast hat man als Betrachter den &mdruck m
fahre an diesem Landschaftsausschnitt vorbei, es ist ein flichtiger Eindruck, der sich einstellt.
Der Bildtrager wird in der oberen Halfte von schwarzer Farbe bedeckt, der Baum ragt
dadurch wie im Mythos gleichsam in den Himmel hinein. Das Blei, watcbbgn bis in

die Mitte des Bildes verlauft hat Kiefer zu dem Zeitpunkt der Entstehung des Werkes bereits
haufiger eingesetzt; es erinnert an den spater noch zu erwahnenden schopferischen Prozes
der AusgieBung. Die Vermutung, dass die Bleiemanationvedendung zum

Schopfungsmythos einnimmit, stellt sich ein.

Kiefers Interesse gilt angesichts dieser Themenkompilation dem Mythos im Allgemeinen.
Arasse zu Folge interessieren Kiefer die My@there gen der Bezi ehungen
Welten hesien, und wegen der Erzéhlungen, die sie anbietergpirardgatttielteestOrdnung in
derWeltgeschichte Rechnung zu tragen. [...] Sie bezaubern die Welt aufs neue und macher
ihnen noch, immer noch, das gegenwartige AgitréntueltemK&*hDarnituverden faredie o
weitere Betrachtung zwei wichtige Dinge ins Spiel gebracht: 1. die anthropologische
Bedeutung des Mythos und in Erweiterung selbstverstandlich auch der R&mjistaats

(im annaherndentgoéttlichten 20./21. Jahrhundert) und 2. die Notwendigkeit einer
Abgrenzung von Mythos und Mysbler Mythos istm kosmogonischen Sinne allgemein als
miindliche oder schriftliche Uberlieferung eines Volkes tibehdguBg und Entstehung

der Welt(ihre Gdter undDamonen eingeschlossamjesehen. Damit fungiert der Mythos

als ein Erklarungand Denkmodell vom Bau der Wéitder heutigen, naturwissenschatftlich
gepragten Welt ist der Mythos Alltag und Leben des Menscheamahernd obsolet
geworden, konnten dochviele Fragenmit wissenschaftlichen Modellen erklart und

42ygl . IBTCHD986, S. 452.
“SWEBER 1986, S. 399.
“MARASSE 2001, S. 190.
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beantwortet werden. Die Aufklarung hatte in der Konsequenz die Entzauberung der Welt als
Folge. Der Mythos steht damit in dialektischem Verhéltnis zum-legsehschaftlichen
Denksystem. Doch diéetzten ontologisch begrindeten Fragen nach dem Sinn des
menschlichen Lebens und der Verortung Gottes, eben all jene Fragen, welche die goéttliche
Schopfungsgeschichte und damit die christliche Fundamentaltheologie betreffen, sind bislang
auch von einer &eklarten (NatyWissenschaft nicht bis ins letzte Detail beantwortet
worden.Kiefer sagte selbst hierzul think a great deal about
answed®”Er mochte mit Hilfe der Mythen den durch die Aufklarung abhanden gekemm

Sinn wiederherstellen und Kohéarenzen fiir das Leben stfi&ffierAspekt, der besonders

bei den Sternenbildeimsbesondere inden Kapt€li ¢ i tur ad astr a: arC
unsunda.Dd e ber ¢ hmt eum T@ged kommed raiDordétal_e\fittEHarten

glaubt, dass die Auseinandersetzung mit dem Mythos allgas@én eigentliche, pragende
Best andt e i*l angssehemwesden\Wess,kvasssich angesichts der Dauerhaftigkeit
dieses Themas bei Kiefer mit meiner EinsamgitdacktDanilo Eccher stellt fest, dass der
Mythos fur Kiefers Asthetik wichtig ist, um Erzahlungen wiederzugebeéne ¢ ber di
hinaussteig[emj sich in der Wahrheit der Vorstellung eine neue RedlitirseRifegie

hat Gbrigensauch zur Folge, dass Kiefer die Mythen mit der modernen Technik und der
gegenwartigen Realitéat in Beziehung setzt, iggdinagil 985)Abb. 60Jgeschehen, und wie

sich in einigeBeispielen in deBternenbildernoch zeigen lasst.

Bereits 1974 hatte KiefdasGemaldeSedsenesargbb. 61] und 1980 die Arbeifaroi*
gemalt, die inhaltlich Bezug auf alhd neutestamentliche Geschichten nehmen. Die
Themenwelt ist fur Kiefer zu diesem Zeitpunkt folglich auch hier nicht korepleNun
kommen seit seiner IsrRdise noch Arbeiten wie beispielswiszug aus Agypt€nos4),

Das Rote MB&(198485) undJerusalEtm(1986)hinzu. Gleichwohl fokussiert er damit

“SAnsel m KIOSFEENT,HAILh : 59826 .
“46Vgadud&MEI ER 1992, S. 235.
“ILYIlI THARTEMNMS86, 61 und 68; zitiert nach SCH} TZ 1998,
“4SECCHER 1999a, S. 111f°.

“9Aar(oln980) , ¥I auf Leinwand, ARASSEO 20,1, PISi. vdtldam
Bildband.

WAuszug 4duUfo849y pt¥dn Acryl, Emul si on, Schellack, St
Museum of Contemporary Art, L ¢ s6BA n goehl nees , AbAbb.b .i m nBi IF
%1Das Ro(t1e9888bk e r ¥ | Emul sion endauSchel havakhdawmitFdltod g

278,8 x 425,1 c¢cm, The Museum of Mo d e r18.6Ar to,h nNee wA bYbo.
Bil dband.
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wichtige Orte und Geschichten aus der Bibel, die sein vertieftessk an der Religion
kundtun; ein Themenkreis, der ihn schon lange begleitet, aber erst im Nachgang seiner Israel
Reise apodiktisch wird. Rekurrierend kann festgehalten werden, dass dieser komplette
Themenkreis ja quasi als Keim angelegt wurde, as $@afe AbschlussarbBesetzungen
(1969) an der KunstakaderKiarlsruheeinreichte und sich dann fortan in néherer oder
weiterer Entfernung zum Judentum und dem judischen Glauben kiinstlerisch bewegte.

1984 stellte Kiefer das GeméaktbanofAbb. 67 fertig welches er bereits im Jahr zuvor
begonnen hatte. Von den in der fater publizierten Arbeiten scheint dies im Nachgang
seiner Reise die erste offensichtliche Verbindung zur Alchemie und jldisch&hultystik
gleichzeitig dasjenige Bitd sein, welches den Ubergang von den nationalsozialistisch
gepragten zu den mystsghArbeiten am offensichtlichsten marki€iiem Betrachter zeigt

sich auch hier ein bereits strukturell bekanntes BildproGtamiie Architektur des
Innenhofes delNeuen Reichskagnelilehnt auem unbekannten MBlersmal ist der

Himmel nicht sclvarz, sondern blau dargestellt. Dort ist auch das Mtbenor
eingeschrieben. Unter Athanor versteht man innerhalb der Mystik die Quelle des Feuers,
gleichsam den Ofen der Alchemisten, mit dem versitdhtausErzenwie BleiGold und

Silber zutransfornieren. Obwohl man davon ausgeht, dass alle Erze eines Tages zu Gold
werden, will die Alchemie diesen Prozess beschleunigen. Eine solche Trandfemation
Elemente und Substanzen, aNaredogenannthat dabei die spirituelle Reise zum Ziel: die
Seele miGott eins werden zu lassen und anschlieBend eine lebendige Einheit mit dem
Kosmos zu werden. Die Herstellung von Gold ist nur ein Nebenprodukt dieser spirituellen
Reise>® Dem ZustanddesNigredo wird ein schwarzes prakosmisches Chaos nachgesagt, an
dessen Ende ein Licht am Himmel erscheiniNigmed (1984)[Abb. 63] fuhrt Kiefer

einerseits dieses Chaos durch das Schwarz im Vordergrund und andererseits das Licht an
Himmel auf. Er nutzt &b hier als Bildtrager eine alte Fotografie, die Landschaft erinnert an
die vormals genutzten Markischen. Die Himmelszone ist im Bildaufbau noch zweitrangig. Die
Umformung des vorher schon bestandenen Motivs in einen neuen Bedeutungs

zusammenhang kommt @inbildnerischen Transformation gleich. Kiefer, so kdnnte man

4523 e r u(sla9l 8e6n) , Acryl , Emul si on, Schellack undmGol dbl
Coll ection Susan and Lewis Manj I18w, ©Hlineca Ad,b.Abm Bi

%3Sji ehe auch in ,RCGSENTIFBAL 1987

%4Gl ei chwohl muss hier schon festbgéebgknder wafdan mi
al chemistische Trmeht iiomelkabeC BignkNMY ., 2 B0 27 & u

5AuchDasn Rot k9888 erbegegnet enmanl komegr abfeikeainndi e Zin
Unternehnédm7b9e gle‘nwed®t hat .

4%6yVgl . ARASSE 2001, S. 239.
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meinen, schreitet hier bereits zur alchemistischen Tat und verwandelt seine Gemalde
nachtraglich in mystisch aufgeladene Raume. Gleichwohl fungiert auch das Werk als Athanor,
in dem sich die Irdite und Materialien verdndddassd as Wer k aber noch
Themenwelt entspringt, mag der schwarze Rauch im Vordergrund verdeutlichen, der auch
hier noch immer den Anklang der nationalsozialistischen Judenvernichtung mit sich tragt.
Neben Rosahal sind es vor allem die Autoren John Hallmark®*N€ffiarles Haxthauséh

Reinhard Erméf® sowie Gudrun Inbodéfl Armin Zweité, Doreet LeVittéHartert®,

Daniel Arasse und James Hyftiagie sich intensiv mit dem Verhaltnis Kieferdliremie
beschaftigten.

1994 schreibt Wieland Schmied in einem Ausstellungskatalagdagsf er nun s c h
strategischen und systematischen Umgangs mit dem Geheimwissen von Gnosis, Kabbala und
weniger als Kunstler denchastAbder Magier begrifféff‘widbse Kinstleinszenierung
untersucht Kuni in ihrer 2006 erschienenen Dissertation im Vergleich mit Beuys und anhand
der beiden ArbeiteNigredq19983)[Abb. 63] und Athanor(198384) [Abb. 62] Kuni
konstatiert, dass Kiefers Wandel zu mysdistiemistischen Themen nicht zuféllig, sondern
durch seinen Lehrer Beuys und unter anderem dessen Selbstinszenierung begriindet ist un
bringt den Begriff des Epigonentums aufs TaffféAlie Beuys suchaich eiin der Kunst

einen universalen Ansatz, der gleiclibaensephilosophische und spirituelle Anregungen fur

sein kinstlerisches Schaféarizeigtund diese [Anregungen] mittels der Ikonographie und

des Materials zum Ausdruck brirgini greift fir ihre Urgrsuchung nicht nur auf die
Gemalde, sondern auch auf die Rezeption dessen durch die Kunstwissenschaft zuriick. Aber
mehr noch: sie bezieht auch Interviews und Schriften der Kinstler mit ein und kommt zu
dem Schluss, dass dielbStveroffentlichungsstraedfiefers nicht unwesentlich zum
Klnstlerbild und der Interpretation @K ¢ rAsl t cl heewiei es Sabmied formuliert hat,

S'"HALL MARK NEFFL1S. 9
“SBHAXTHAUSEN 1989, S. 13.
SERMEN 1993826S. 325

] NBODEN 1986, S. 5
#¥1ZWEI' TE 198D, S. 91

%2 eVI HARTEN 1928, S. 20
HY MAROOO -425. 26
WMSCHMIEDP94, S. 101.

465K UN200 6, S. 715. Auch Eccher sieht bei Kiefer im
Schamanen und ei neBECCHER® dfoédrmlar, e &t. url.1 4Si ehe
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beigetragen hab&h. Die Hinwendung Kiefers zum jidischen Mystigs liegt
schlechterdingsuch in seiner vorherigen Beschafgguit dem Nationalsozialismus und der
Judenverfolgung begriindet; die Reise nach Israel hat sein Interesse am Judentum und in
Speziellen der judischen Religion weiter gescharft und mystkabstisdistische Motive
gewinnen nachdrticklich an BedeutungetUdér Mystik, das soll hier kurz vorangestellt
werden, versteht man im Allgemeinen das ktim@ezugssystem, welchesRiakis zur
Einswerdung mit Gott, damio mysticaugrunde liegt. Die Einung mit Gott und Gottes
Einwohnung in das menschliche Heteghen dabei im Zentrur8altzman wirfin diesem
Zusammenhandje Frage nach der Bedeutung mit der deutschen Geschiéhté/aubt d o e s
mean for a postwar German artist to turn to Jewish sources, to make not only Kabbalah but, &
manyfo Ki ef er ds ot her projects, the Hebrew |
Benjamin the oS®Sehkesnntzl dem Ergetniess die Hinwemndsng zuo r k ?
judischer Thematik eine Surrogatfunktion fur die Abwesemngit@e r ma n,ydérs ot h
Juden, in Deutschland einnimfitNun sind die Arbeiten, die in Struktur und Thema

of fensichtlich noch an Ardeet emarnmaoiireon s ei n
untergeordnetem Interesse. Es gilt sie als Hybriden aWetpzu einer neuen Themenwelt

und Formensprache zu interpretieren.

Das seit 1978 zuerst verstarkt, spater fast aeSkchlfir jede Arbeit genutifiaterial Blei

setzt in der Forschung noch ein weiteres Leitmotiv in Gang: die Melancholie. In der
Alchanie, aber auch in der Mythologie wird das dd& Planeten Saturn zugeordnet.
Menschen, die unter Satgeboren sindveisen nach dantikenVier-Saftelehreher einen
melancholischen Gemiitszustandatfiefer schafft 198it Saturnzdibb. 64 und 1988

mit Melanchdfiasowie ein Jahr spateit eine weiter@ Version vonMelanchdffasowie

6Suzanne Pag® spricht bereits 1984 von einer aal cl
Kiefers fehrt aDiSe Badhizien dtti oni ehi nwi ederum r ¢hrt \
dunkelgdrothekalea sowie gehei mnisvoller Legierungen.
cberf¢éshrt genau und verwirrend im Ausdruckimeine
Il ber malCr,r @ nf gHiuese hIBSHGEL 8 .

WSALTZMAN 4999, S.
4V gSALTZMAN 4999, S.
49Sji ehe hierzu auch die Ausf ¢g¢hrungen zu D¢grers Mel el

40Me | anclM®BI8i)a Asche auf Fotografien auf Bl ei in ver
Art, Japan, Abb. in: ARASSE 2001, S. 232, ohne Abb.
471Me | a n(clh9o8l 9i)a, Bl ei und GI as, 470 x 370 x @un5 $.m,
214/ 215, ohne Abb. im Bildband.
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Schwarze Géleinen direkten Bezug zu dieser Analogie, und mehr noch: durch die Zitate
einen direkten Bezug auf Albrecht DéffeEin solcher Tenor findet sich in der Forschung

vor allem im Nachgang der Ausstell8aturn en Eurapeder, die 1988 in StraBburg zu

sehen und in der Kiefer mit tlber 20 Arbeiten vertreten war. Kiefer prasentido sach

der groRen Retrospektive den USA erstmals mit Bildern, die keine konzeptuelle
Auseinandersetzung mit nationalsozialistischen Themen aufi@l4egreift die Berliner
Ausstellung dies in gleicher Weise auf.-Rketes Schuster widmet darin dem Konnex Saturn

und Melancholiermen Aufsatz im begleitenden Ausstellungskatalog, der auf den Forschungen
zur visuellen Darstellung von Melancholie von Saxl/Klibansky/Pdffoisky in deren
Nachfolge auch auf RuBechtful3t. Dies hat Saltzman unter anderem dazu veranlasst in
Kiefers Arleiten eine grundsatzlich melancholische Tendenz ab Mitte der achtziger Jahre
auszumachéi f ¢r Arasse tritt diese Melanchol ice
Buhne'’® Eine direkte Referenz auf die Interpretation des {Siidrs besteht
augendeinlich durch das Zitat des Polyeders in dem GeMaéldachol{&988) sowie im
gleichnamigen FlugzeOpjekt Melanchol{®989) 1993 feierte das Sezon Museum of Art in

Tokio Anselm Kiefer mit einer AusstelluAgselm Kiefer. Melanct@ianoch wedtr nach

Kyoto und Hiroshima reisteeVittéHarten weist dartiber hinaus noch aufschlussreich darauf

hin, dass Kiefer in dem GemaRurnzgit988) ebenfalls einen Mythos anspielt, der wie bei
Osiris und 1498587) die Zerstiickelung von Kérpern thesiert, denn dem Mythos nach

frisst derGott Saturn alle seine Kinder (auf3er Jupiter), da ihm die Entmachtung durch sein
eigen Fleisch und Blut prophezeit wukdiefer referenziert selbst auf die Melancholie, indem
ersagtal n der Re nrchoegleichgesetziimit Kith&tlertivhe. Bia wissen ja, dass ich
Blei arbeite. Eben weil es der Stoff der Melancholiker und Alchemisten ist. Und Uberhaupt: En

ja ein positiver Begriff. Jede Enttauschung ist eine Stufe aukdenm¥fetg aur 5 . 0

Eine erste allgemeine Einfihrung zu kosmischen Themen, dem judischen Mystizismus, ja
seiner Auseinandersetzung mit dem Judentum ist von Gudrun Inboden 1:986alm

Rahmen der Ausstellung in der Galerie Paul Maenz in Kdln im begleitatadieg Whter

425 c hwar(zle9 8®a)l,l eGed2r me und Kreide auf Bl ei in vergl
Berlin, Abb. in: ARASSE 2001, S. 232, ohne Abb. i m
48Si ehe hierzu FEULNER 2013.

1S ehnieeuch noch einmal das Einf¢ghrungskapitel zu D¢
SVgEALTZMAN 1999, S. 75.

4%y gl . ARASSE 2001, S. 232.

“TAnselm Kiefer im GasBKARCHERIS2EO®®A . Karcher,
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dem TitelExodus aus der historischenfdfgit’® Darin beschreibt sie die jingsten Werk
Kiefers, die Namen tragen Wiemet198085) [Abb. 65 oderAstralschlar(@®8685) [Abb.

66 als Kosmisch und ohne jegliche Vorlaufer in jidlegeren Kunstgeschichte Sie
thematisieren durchweg die Schépfung der Welt und deren Mythen. Dadurch wird Kiefer zum
aVermittler zwi suntwirktdaBésd mingletbee nubfi’@Spatery tdh s
fasst in ihrer Nachfolge LeVitarten anlasslich der Berliner Ausstellung und der dort
prasentierten Skulpt@ruch der Gefdf@98990) erstmals diese Verbindung eingehender
zusammen, die dann Martin Roman Deppner im gleichen Jahr @sEeine wi c k1 ung
Einzel nen zsowe eidel Engedemuag deseThémenrepertadireson der de
Myt hol ogi e und Geschichte [ . %*bdzeichnet. wel t myt

Ausstellungsmonografien, Rezensionen und Dissertationen zwischen den Jahren 1988,
einsteigend mit der AusstelliBaturn en Europed 2014, schlielend mit der Retrospektive

in London, greifen alternierend die heute gangige Meinung auf, dass siam ¢&@efen i
mythologischen Arbeiten mit der Suche nach den Anfangen, den Urspringen und der
Weltdeutung auseinanders&izDie erste Dissertation, die diese Themenfelder praziser
erortert, stammt von Cordula Meier, deren Thesen ebenfalls auf Inbod&hDaRierfiihrt

sie aus,dass Kieferai n der st@andigen Erarbeitung Vv
Hi storiographie, die dem Ver |l us®Undjveedecshi c ht
formuliert sie noch in der all gemeiddasn For
Gedéachtnis des Kinstlers wird mit solchen Ausfiihrungen vom traumatischen Datum 1945 get
zum Speichermedium einer kollektivencErfadarunig,n d e n “*tDamitgsteeift Meiex | b s t

bereits die weltzeitliche Dimension, die besonde&eimenbildanhaftet.

) NBODEN 1986, S. 5
a9V gEbda., S. 5.
#Ebda., S. 10.

481Br ucGe f¢¢aQ®809 , ca. 40 Bleib¢gcher im Stahlregal mi t
St aaMusebr Preudiessdhter NKulitdinsad rglad lem i Bee Bfeieml i1n9 91, S.
Abb. im Bildband.

WDEPPNER .19©65, SAnmer kung 21.

83Djies gilt fer ann2hernd |jede Publi kati on, di e s
Auseinandersetzung und -Mefg@amgen uaigt dee s adkeaufttsicdte,n
diaeb 1983 <inndtanden

“MEI ER 1992.
“Ebda., S. 236.
“%Epda., S. 21.
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Eine detailliertéd\useinandersetzung mitnaguidischen Mystizismus lieferstdie elf Jahre

spater erschieneri@issertdion von Harriet HauBler (2064)mit der Besprechung der
Skulpturengruppdie Himmelspaf&@st198891). HauRletkommt das Verdient zu, die
Werkgruppeeingehend zu erlautern und adllef das Werkgewirkten Mythen und
Mystizismerzu beleuchtgnso das dicnach der Lektiire ein erster grober Uberblick zu
Kiefers kunstlerischélerangehensweise und den von ihm in seinem Werk zitierten Mythen

zu Jason und dem goldenen Vlies, Jakobs Traum und dem judischen Schdpfungsmythos
einstellt HaulRler gemal ist er fathl ein Kunstler, dei k ei neswegs vorrang
Kinstler der Nachkriegszeit verstanden werden kann, der in seinen Werken vornehmlich Tr:
Vergangenheitsbewaltigudtf’IBiateit greift sie auf die so haufig zu lesende Klassifizierung
zurtick, die den Kunstler noch immer als solchen charakterisiert. Sie wahlte eine mehrteilige
Skulpturengruppe aus, die zwischen 1988 und 1991 kurz vor seiner Auswanderung nach
Frankreich entsta, in einer Zeit, in der Kiefer schon mehrere Jahre (seit 1983) mit einem
erweiterten MytheBegriff arbeitete. Anhand der Skulpturengruppe sucht Hauf3ler nach
einem Beweis, um die arrivierte Forschungsmeinung, vor allem die der Wberblicks
Kompilationen zu Kunst des 20./21. Jahrhunderts zu korrigieren. Die Vielzahl der
verarbeiteten Mythen und Geschichten innerhalb eines einzigen Werkes unterstutzen dabei,
werfen auch Fragen nach der Auswahl der Mythen auf, die aus dem Oeuvre bis 1988
entspringen und in d&kulpturengruppe additiv zusammengefuhrt wurden. Es darf also die
evolutionare Weiterentwicklung eines Oeuvres nicht vergessendvarden; Ki ef er 8 s c h
sowie seirKunstbegriff haben sich von den deutschen Themen ab 1969 bis hin zu den
mystischmythichen Analogien der jingsten Vergangenheit konsequenterweise ausgedehnt.
Die Grunde und deWeg zu dieser Ausdehnung sind rderessanteAspekte die neiner
Einschatzung nacanhand von Kiefers Gesdami v moeh nicht ausreichend beleuchtet

wurden. Die B#andsaufnahme und Interpretation ist von Hauliler erfolgt.

Das sich Kiefer mit der judischen Schopfung in der mystizistischen Kabbalaauslegung des
Isaak Luria (1538572) intensiv auseinandergesetzt hat, bezeugen nicht zuletzt die vielen
Gemalde und Skaturen zur lurianischen Schépfungsgeschatdstieauch die Tatsache, dass

er mit seiner Reise nach Israel anfing die SclieeReligionshistorikgegrshom Scholem

4’H USSLER 2004. Dar ¢ber hinaus sind folgende Auss
Kabbala und dem j¢di schen MysRi0Di2s mNd SBETe 2&®Bder s e

88D jHI mme | (s1p99B & t 8k ul pt ur emb b .BIANSE-hARNcBAAGLR, ohne Abb.
8H USSLER 2004, S. 303.
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(18971982)zur Kabbalazu lesenScholem gilt als einer der Wiederentdecker de$hgindisc
Mystizismus und der Kabbala und hatte ab 1933 einen Lehrstuhl fur judische Mystik an der
Universitat in Jerusalem inne. Kiefer selbst aul3erte sich zum judischen Schdpfungsmythos in
einem Interview im Jahre 20805 ¢ h °© p f u tnaty Folge emamdexenkiErgdsy dass Gott
namlich gar keine Schopfung braucht. Christliche Scholastik und Philosophie haben nie ki
warum Gott etwas so fehlerhaftes wie unsere Welt erschaffen hat, die ja nun wirklich grotesk
ist. Die in der Kaka beschriebene und von mir aufgegriffene Schopfungslegende dagegen el
Welt nicht aus dem Nichts entstanden ist, sondern dass Gott sich zuriickgezogen hat aus der !
diese sich frei entfalten kann. Schopfung istia|ssonasgrh ghassiv; sie geschieht nicht im Licht
sonder n “?Die frBie Bnkfadtung, die Kiefdrer anspricht, wird von Catheei

Strasser auf seinen Bildbegriff transferiert, denn nun mit der Hinwendung zur Kabbala bietet
sich Kiefer die Mogligeit die Grenzen seiner Bilder zu verlassen und in neue Dimensionen
einzutauchefi* Auf diesen Punkt kommen wir spater der Betrachtung der Wekkéd i e

Hi mme | snmleithhamigen &apitel &b26Ioch zurlck.

TransitorischesZu denSternen

1993 kehrt Kiefer Deutschland den Ricken zu und wandert nach Barjac in Stdfrankreich aus.
Sein Atelier iBuchen, im Odenwald gibt er umiter aus Platzgriinden zugunsten eines sehr
grolRen Areals auf dem Land auér nennt es La Ribaufe welcheser in den beiden
darauffolgenden Jahrzehnten zu einem Gesamtkunstwerk ausbdtfemadtdieRend reist

er drei Jahre landurch Indien,Nepal, China, Japamfrika, Australien, Mexiko. Seine
kunstlerische Téatigkeit erliegt einer Pause, die er eratidd@®5konsequent aufnimmt. 1996

stellt er wieder aus. Hat sich die IdR@ede 1984 bereits nachhaltig auf das Werk Kiefers der
darauffolgenden Jahre ausgewirkt, so wird es diesmal ebenso sein: ab 1995 liefpster Fokus
ausschlie3licrauf kosmisch kamtierten Schopfungsthemen, die nun inmitten eines
Sternenhimmels diskutiert resp. reprasentiert wBrakefiir Kiefer typische Verarbeiten von
bekannten Themen, das Ubermalen und Erganzen von alteren Leinwanden und Motiven, die
aus einem anderen Zusamhaty entsprungen sind, wird nichtsdestotrotz als Teil seiner
kinstlerischen Praxis weiterverfolgt. Durch den Bruch mit Themen der deutschen Geschichte

ist diese Methode ab diesem Zeitpunkt nun sehr deutlich artikigfertsagt riickblickend

40l nt er vAneswe Ilnm tKi e fPeert eu n dS cHheniemr#f e | i n: SCHWERFEL 20 (
¥Strasser bezieht déeesjgdrsahéeemKaufumheBSieahe: STR
492S5ji ehe einf¢ghrend zu den Ateliers Kiefers: COHN 20
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in einem lerview im Jahr 2000 zu diesem Brachle nn man so et was [ hi
seine Arbeiten vor 1993] jahrelang gemacht hat, erlernt man eine gewisse Leichtigkeit im U
Materie, und die wollte ich abstreifen. Ich wollte enisiieder Maleaiussetzen, ich wollte noch einm
anfangen, al s *biesarMeuanfahg wiabtentatidsirchikdie Werkgmipp®

der Sternenbildearkiert® Es bleibt zu konstatieren, dass die Sternenbilder motivisch im
Vergleich zu den Aelten von 1983993 den deutlichsten Ausdruck seiner ontologischen
Auseinandersetzung mit dem anthropologischen Sinn reprasérgiar&rund, weswegen

sie als auf3erst spannend angesehen werden drdessernier nutzt er das Motiv der Sterne,
welches inerhalb der Malerei traditionellerweise seit jeher als Ausdruck dafur gesehen werden
kann?®

Wenn die museale Kiefeorschung in den achtziger Jahren vielfach durch die Amerikaner
und die Deutschen vorangetrieben wurde, so sind es verstarkt ab Bedeziger Jahre die
franzdsischen und italienischen Kunsthistoriker sowie Galeristen, die sich intensiv mit Kiefers
Werk beschéftigen und es groRziigig ausétedien voran sei hier noch einmal Daniel
Arasse genannt, dessen Kidenografie im Jahre 2001 erschien und mit den Hinweisen auf
die sellaren Arbeiten erstmals einéldrige aus neuen inhaltlichen Bezugen erschliel3t sowie
Kontinuitdten auf das Gesamtwadsfindig macht und damit die Einschatzung des Werkes
neu zu formulieren versuétitDoch auch eine Vielzahl an Einas$ellungem Frankreich

und Italienbezeugt die€:997 im Museo Correr, Venedigwie Museo e Gallerie Nazionale

di Capodimonte, Neal und der Biennale di Venezia, Venedig 99 i n der Gal |
Moderna, Bologn2000 in der Clmeel de La Salpétriére, P21 im Le Rectang(@éentre
doArt de | a Ville de Lyon, Lyon; 2004 im

93] nt er vAresve Immn t Ki e f-Reert eurn dS cHse@iBENWE BRRBPID L n: S. 237Me i MweCe r |
Themen haben sichamderhst. v&iré nldebben diacsh serhweiitcehr t .
ndachsten | ag, und das war di e jhergts,t ek aierudssechhiied NG eis
Gleis weiterfahrendelnctHowowlElhta t k evienr d2fe Di al i st f

94Kji efer startet zu di es8mubamd ®amikifte eub eanf ailn sV emibti
Wer ken von Ingeborg Bachmann stehen.

9%5S0 schreibt auch die neapolitaAbsecebealGhl ehegtichahb
thematize some of what he regards as the wmwetr obéns
tramseendehe paths to spiritual ,enilni:gHRUMMPEeMmti erthe&.

9%Zwi schen 1991 und 2001 wurde Kiefer im deutschspl
1991 fand die grio@mralSgcahlaeur i ien i cherBelNat n Dsiteat g i, e b2eOn
Hi mmelispabd#&gst édondati on Beyeler in Riehen/ Basel i n
wi ssenschaftliche AuseinandersetzungnaniitondadmoWeak
konnotierte Werk vor dem HintergrumM&EIl &RFn%2; nSeQH:|nT ZH
1998 FENNE 1999 ARASSE EPDRSTEKEREOSKBAEHVYELRODB12

97So0 zeichnet Arasse denm WeEegutvoanhNMdaenkdibé d pleeordledan e T |
St ei nerbnen hHal lzaun den dam@tl esr ngmpisitdenr Mr bei t en, den
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sowieim Hangar Bicocca, Fondazione Pirelli, Mailand; 2005 in der Villa Medici, Rom; 2006 in
der Galleria Lorcan OO6Neil, Ro m; 2007 | ewe
sowie in der Biblioteca San Giorgio di Pistoia, Pistoia. Sollten dieseurdgessteicht
retrospektiv angelegt sein, so zeigen sie ausschliel3lich die damals jeweils jingsten Arbeiten d
Kinstlers; namentlich d&ernenbildelankiert wurden diese Bildimrch Arbeiten wi®ie

Frauen der Antikder zum Zyklus zWelimir Chlebnik@emnach sind es (zeitlich gesehen
teilweise auch noch vor der Monografie von Arasse) auch die italienischen und franzdsischen
Publikationen, die vor allem einen ersten Aufschluss lUb8tethenbildeiefers geben

konnen. Zur Werkgruppe d&teramilderist mittlerweile eine Vielzahl &atalogtexte
erschienen; hinzu kommt eine weit@dmzahl an Interviews, die der Kunstler mit

Ausstellungsmachern und Kunsthistorikern gefiii€hat.

Vor allem @& Verbindung Kiefrs zu Robert Flud@l5741637)wird in annahernd jeder
Publikation seiEnde der neunziger Jalmarisseff®, wie eben erwahiselen ausfuhrlicher
thematisiert oder ganhand der Bilder interpretidfs ist die Verbindung von Mikrand
Makrokosmos, dischlaglichthaft in Kombination mit der Alchemie vorgestellt und durch
eigene Aussagen Kiefers untermauert wird. Thomas McEvilley hat es als erster verstanden del
Zusammenhang zwischen Robert Fludd, dem Rosenkreuzertum, der Kabbala und der
Alchemie herausgchalef? In seiner Nachfolge ist der Tenor einhefligfer istaufgrund

aei ner B mgblenkedse, dievorg mddgarmacheaftlichen Zugang zur Natur ausgeschlos:

“WwAusstellungskatal oge, Mo n &d rea fnieensbti Widehlh Edin geoemem, c
Ausstellungen zeigen, chCBbhANDRQCACHI ARGA GOESA HAENR 1199
ARASSE 2001,di e nEKbempsintdeeli t; FQNDATI By el erRORABAOQ 3 ;

GAGOSI|I 20N03C| CEL YWEBXERDD 4 RAGCIP 2A0PF] RGOASAUTERWEI N 2006,
16B8MUSEE du LpuDAGEROQDO200@EIANTIi s auf das Vorw
bereits publizierte Texte auf, di e AiLnGCso | $ 2x010i&,nh e
OPERA Nat2®0h&;] RKATTORCAI de ziCeSd BA&okMURDeEu d' Art Mo d
Contemporani; deAFRI Avi 202100;1 ;CERUAINOL PH 201 ET AKVIEV NE

Museum of Ar t 2011; ABElI ARENSSMERDERBKIE ;201201 3B.I RO
| nrtvei ews , 8t er raquifib gdtildee m , ¢imtemolrhegie smtnht :Ki ef-Bet eurnd H
Schwerfel, i n: SQCHWWE VFAEDHCR-098 ., | Bt endi ew mit Ansel m
Auping, October 5, 2004 neB8&rtjza cAdriinaniAUPM NG s2p0r025c, h
i n: RDPRIE,-20S. W5t h Hi st @&opbevhdeAnHresoBkinund Feder.
mit Anselm Kiefer, i 20XKARCTRHERT RIO/AAB DBRLRSNTE 2011,
11115, DERMWT 4 g20nlel .ner : Il ch vergeheimni sse die Mat
mit Ansel RORAEfROO8i n:

WAusf ¢ AUPI ®IBOSNterview mit Anselpm nigi, e fCecrt olbred Mi, c h2ad
AUPI N®@8S. -16 BR} DERLI 9,2 R, DERL I 32 B2CODOGRGNAHBO
S. 246 ; ECOHUBR -1DG; HYMAN -5119;9 TMAR2BHB A®S. MZEMYOBBOIBEY
RANSMAYR 206205,;, @Frtiza aA im Gespr2ach mit Ansl0m Ki ef
SCHMI DT 201, STRAUOMRDAZIPI EBO04S25;11STRASSER 2000, S.

500Mc EVI LILE®SG-2 A.
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w u r>*duaedoder alten Vorstellungn einer Korrelation zwischen Memsmd Kosmoson

der Person Robert Fluddsziniert. Diese Faszination wird, neben den Ausfiihrungen von
Daniel Arasse, detaillierter der 2004 verfassterunveroffentlichtenMagisterarbeit der
Philosophischen Fakultat der Universitat zu Kolrehdulustine Lipke sowie in der
Dissertation von Harriet HauRler beleucht&ie rezenten Aussagen Kiefers sind fir diese
jungere Werkgruppe ebenso wichtig, da sie die bisherigedefelléoke zur
Forschungsgeschichte auffillen, sgddachungleich des Abrisses zu Nationalsozialismus,
deutscher Geschichte, Mythologie und Mystizismus ersiemitVerkbetrachtungerur
Sprache kommen.

Der gesamte Themenkomplex um Paul Celan wircakrstetailliert von Andrea Lauterwein

in ihrer DissertatioAnselm Kiefer et la poesie de Paulteé@simit. Ubergreifend stellt sie

darin die These auf, dass es die Dichtung Paul Celans war, die Kiefer ab 1981 von dem groR3e
Thema des Dritten Reichesfreit und fir neue Themen offen gemacht*Haarin widmet

sie sich in den KapitelRleurs de cendrd Relais et passauch der Werkgruppe der
Stermerbilder®™® Neben der bereits erwahntéadesfugiad es besonders die Gedichte aus

dem BandMohn nd Gedachjraafdie er referenziert, ohne sieillustrieren. MiAschenblume

(1997 [Abb. 67 beginnt Lauterwein ihre Untersuchung; mit einem Bild, das gleichsam als
transitorisch begriffen werden kader Bildgrund gleicht den Arbeiten der R&ka
unbekannten M@I®83) und zeigt eine nationalsozialistische Architektur, welche um eine auf
dem Kopf liegende Sonnenblume erganzt wird, was das Gemalde in der Konsequenz
inhaltlich transformiert. Damit stellt es gleichsam den BegiBoratemblumenlolatét

Ich bin allein, ich stell die Aschenblume
ins Glas voll reifer Schwérze. Schwestermund,

du sprichst ein Wort, das fortlebt vor den Fenstern,

SWMARASSES20@25b6 .

520 | PRBO4; H USSLER 2004. Si eh20 4 8Amicdé rArReAiSkEtEr 1621 0i Ogle u
Hi nwei se auf di eeM&rsdhechtanbt Kabembps dennoch stets
kryptisch in seinen Formgdhenmrdea gRec¢hadracslse edinrzi gr dea
nach sich Qiehen MORBL22005, S. 47

53V gLAUTERWEI N 20106undS 29.

54 AUTERWEI N 2484, $aufiéBwein bezieht sich auf di e
Dani el eAr ahsiseer,zud in seiner Monografie bereits eine
insbes. S. 179ff. wund 210fTf .

50%Di ese Arbeitsweise konntS®t ebienreerznuesn pHadliMsetnb e n g Mg gt v
der Atheaiit®ds43) festgestellt werden.
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und lautlos klettert, was ich traumt, an mir empor.

Ich steh im Flor der abgeHBtiimde
und spar ein Harz fur einen spaten Vogel,
er tragt die Flocke Schnee auf lebensroter Feder;

das Kornchen Eis im Schnabel, kommt er durct®den Sommer.

Aschenblumederenziert auf das oben stehende Getibhbin alleimdem Celan auf die
Einsamkeit und Melancholie seines Daseins anspieltp Dasein, dass er ohne seine
Familie, die in Konzentrationslagern in Detaschums Leben kamen, erlebarss?’ Die
Sanenblume als Symbol des Lichts wird in diesem Zusammenhang seiner Bedeutung
beraubt, gleichsam komplett verkehrt. Die auf dem Kopf stehende, verdorrte Sonnenblume
gibt auf diese Weise keine Hoffnung mehr. Das Motiv der Sonnenblume wird selbst haufig als
Hauptakteur innerhalb d&sernenbildegenutzt.Lipke zu Folgeexpliziert Kiefer die alte
Tradition der Sonnemind Sonnengottverehrung, welches bereits in den Werken zu Isis und
Osiris Anklang fant¥® Die Blume als SolcHangiertauf einer zweiten inHathen Ebene

zudem als Substitut fir alchemistische Vorstellungen vekinkkit im Sinne einer
Vorstellung von Mikraund Makrokosmosindems&ldi e Ver bi ndung zwi s
Mensch, Mensch und Firmament sowie zwischen Sonnenbliuma rard| Stetfidnis d r ¢ ¢ k
Verbindung zu Robert Fludd ist dieser Vorstellung obligat. Lauterwein formuliert bzgl. der
Sonnenblumen in Kiefers Bilde@anD a h 8 dd Kéefer, les tournesols semblent étre devenus le 1
de aled foloeaiemes c e nilstémoigrent éndorealel la forcedt®IE b esistance de la
alors m°me que | eur s®chedreess saes oaurnv effAlfts, doda
den Themenkopiex Paul Celan, dessead@&hte fur Kiefer flr seine kinstlerische Arbeit
essentiell sind, soll innalth dieser Arbeit nicht weiter eingegangenden, da Lauterwein

einen sehr guten Einblick dazu gibt.

Donald Kuspit bringt di§ternenbildedie sch motivisch ostentativ valeutschen Themen

geldst habern seinem 2002 im Rahmen der AussteMergaban der Gagosian Gallery in

SCELAN 2012, S. 53.

507V g | auch: Bl RO 2013, S. 87.
sy glLl. PRBO4, S. 61.

9L PRBO4, S. 63.

SO AUTERWEI N 2006, S. 167.
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New York erschienenen Aufs@tze spirit of gtegrneut in Verbindung mit den Arbeiten zur
deutschen Vergangenhéils Amerikaner steht er in déradition von Rosenthal und
Saltzman, wenn er formuliegitKi ef er 8s new wor ks are suppos
they show his ongoing preoccupation with the Holocaust [...]. The Kabbala is an excuse to d
and logsand Kiefr 6 s wor ks reek of wviolent I|estesin . [ .
the failure of its will to power, now taélcoenef spiritual erather than about the Jews or the
Kabbalah, however much it cleverly mggiitlestiuethdn of the Jews through its laudatory allusior
the K&bbalah. o

Die européaische Forschung referenziert beStéenenbildaud dieses Themenfeld nur noch
marginal respektive tberhaupt nicht mehr. Es ist vielmehr eine mehrheitliche Tendenz in der
hiesigen Forschung auszumachen, die Kiefer von der Segungtder Trauerarbeaind
Vergangenheitshewdabsdueegn will. Sauten seit Ende der neunziger Jahre fortan die neuen
Schlagworter: Schopfung, Kosmos, Religion, Geschichte, Mythos, Romantik sowie hin und

wieder auch Raum und Zeit.

Raum und Zeit aldlormativevon Anselm Kiefer

Zeitliche Dimensionen

Kiefer setzt sicm seinem kiinstlerischen Westentativmit der Zeit auseinandét® Ob es

sich umZeitgestalten widie mystische Zeit, die mythologische Zeit, die historischdi€eit,
Lebenszeitdie Gegenwarsund Zukunftsorientierte Zeit oder die regbeoduktiveZeit
handeltd zeitliche Kontinuitaten und Diskontinuitatereinem Geflige vosystematischen
Zeitmodalitaten wi&/ergangenheit, Gegenwart und Zukuwaéirden durch seine Bilder
visualisiert und anhandher kinstlerischen BiftrategiereprasentiertDer kurze Gang
durch den Forschungsstarakigte bereits deutlich diese Referamerhalb seiner
kunstlerischen PraxiBinige Kunstwissenschaftler, elix Zdenek und Armin Zwejte
erkannten frih die DiemsionerZeit und Raunm der Kunst Kiefers. Bereits 1981 beschreibt
Zdeneka F¢r Ansel m Kiefer ist die Vergangenhe
sieht ihre Schichten verflochten mit der Gegenwart und begrstpsier @ttisieal (Sadéf aunsl schafft

SUIKUSPAOI020. S.
S2ZEpda. , o. S.

513Si ehe hierzu u. a. i NRIODEBBMNETRHAZNGER,8 4 3 ; SMERLI NG 201
ARASSE 20D4,s®&wi e gr urideidttozllsBc@K d2a0sl 2Ka pSi.t ell5. Weni g
di e Dissertation von FITZPATRICK 1996.
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darauf eine neue Bilderwelt, immer darauf bedacht, die Malerei als eine heutige Form de
postulieren. Seine Bilder stellen glanzende Metaphern unserer Beziehung zu den religios
geschichtlichenuridkur el | en Sy mbol en °“YDedvonlihmigapragte n d e
Begriff von Vergangenhéiind eben nicht von Zeit) sollte sich in den folgenden Jahren in

der KieferForschung etabliereArmin Zweitekonstatierte 1989 dann wegweisend (auch
wenn es sich in der Forschung bislang nicht richtig durchgesedizGhat): ne | nt ent i
vielmehr dahin zu gehen, die Vergangenheit zu verraumlichen und zugleich die Kategorie der .
das Nacheinander in ein Nebeneinanddelny gdasnBesondere dem Allgemeinen zu subsumieren
Ja, man konnte vielleicht sogar sagen, dass manche von Kiefers Darstellungen geradezu den
t h e ma t*i2G038 greif®Vielanol Schmied treffend dBaum-zeitlichen Gedanken auf:
dRaum zu schaf f e rlingst griffi Robert Eleck isn Z@esammenbailg i e i t
der Ausstellung in der Kunshd Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland in Bonn
Anselm Kiefer. Am Anthe@eit als Immanenz im Werk Kiefers in Verbindung mit den sich

dort prasentierenden Architekturen im Bild aub e r Di a | otgkturnerschlieldt die A
Dimension der Zeit, deren Darstellung in vielen Werken von Anselm Kiefer ein wichtiges,
Thema bildet. Es handelt sich dabei nicht um eine lineare Zeit, sondern um eine nicht chronol
Werk von Anselmédfigkht es teils um subjektive Zeit, teils um kosmische Zeit, teils um mythi:
aber niemals um gesellsthafticht i on*d 1 i si erte Zeit. o

In zahlreichen Interviews und in seinen NotizenKjdier selbstAnnotationen zu seiner
Zeit-Auffassung. Be kritische Haltung gegeniiber seinen selbstreflexiven AuBerungen in
Interviews oder in seinen eigenen veroffentlichten Notizen ist dabei jedoch von Vorteil.
Einerseits konnen die eigenen Ansichten des Kunstlers als affiitkatieAnn&herungen
interpretiert werden, andererseits riicken sie die Werke fern ab von jeglicher Theorie und
formalistischer ReduktionNach Analyse des kunstlerischen Werkes und der
kunsthistorischen Forschung werden meiner Meinung nach zwei zeitbegriffliche
Argumentationsliniervirulent, die nun ndher betrachtet werden sollten. Die zeitliche
Dimension im Werk Kiefers kanvie folgt erfasst werdeh.) als Vergegenwartigung von

Zeit im Sime eines rezeptiven Vorganges und 2.) als Dialogizitat von Zeit im und durch das
bildnerisch&Verk.

SUZDENEIKO81, S. 12.
S5ZWEI TE 1989, S. 86.
S6KLEI NE 2012a, S. 68.
SWFELECK 2012, S. 15.
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Vergegenwartigung von Zeit

Der Zeitbegriffwird im Rahmen der nationalsozialistisch gepragten Aripedten Literatur

meistin seiner Dimension als Vergangenbeitachtet. AlkinstlerischeAusdruckder
nationalsozialistischen Vergangenheit werden die Arbeiten Kwmieder Forschung
begrifflich miteiner Memorisierungsarbeit Kiefers gefasst und inhaltlich einem Ausdruck
Trauer und Melanchelzugeschriebemn vielenPublikationerwird diesvor allem als eine
Beschaftigung in der Tragodie im Allgemeinen interpretiérduf den Fotografien
Besetzungam 1969 auf denen Kiefer in Austibung eines Hitlergrufssheintist die
Vergangenhedls Zeitdimensiowohl am deutlichstesplrbar:indem sich Kiefer Ende der
sechziger Jahraédglich mit dem Nachstellen einer nationalsozialistischerGeste
auseinandersetztdolt er in diesen Arbeiterdie damalsschon mehr als 20 Jahre
zurlickliegend¥ergangenheit in dlaldnerischeGegenwartDie historischeZeiterfahrung
basiertdabeiauf derrezeptiven Zeitwahrnehmudgrch den BetrachteDiese istsowohl

inhaltlich als aucfaktisch zweifackdominant: af der einen Seite erkerd#r Betrachter

durch die eigen&enntnis der nationalsozialistischen Vergangenheit Deutschlands die
zeitliche Dimension der Vergangenheite vo zi er t durch die Pose
sowie die Kleung, die Kiefer tragt, welclendeutig auf die nationalsoziglsten
Uniformen refeenziert; af der anderen Seite verdeutlicht das faktische Alterlastreftre
Historizitat das Papier zeigt deutlich vergilbte Spufafer nutzt das Medium der
Fotografie formal als bildnerisches Zeitdokument, das fortwadhrend zur Vergegenwartigung
des Vergangenen aufruft und daher nach Go6tz GroRRklaus medientheoretisch eine
daununter br ewcrma n &r iGre it deistdt rDgnsit avird faktischd erst einmal
zwischen der Reprasentation von Kunstwerken und der Erinnerung unterschieden, mit der
Konsequenz, dass die frihere Gegenwart in Bezug zum Jetzt gestélitDiesd.
Indienstnahme dexktivenErinnerung an die GeschehnisshtSabineSchiitz die sich mit

der historischen Dimension kKiefers Werk ausfuhrlich beschaftigtaJs immanenten
Ausdruek seinekiinstleriscén Schaffens. Nach ihr changieseine Arbedn zwischen den
Zeitdimensionen Gegenwart und Vergangenheit und einer Simultaneitat verschiedener

historischer Ebenéft Meiner Ansicht nacbegreiftKiefer die Geschichte nicht nur als

58Si e he RIODISENAZWHAL 200801B8ASTI AN
SBSGROCKLAUS 1995, S. 21.
50 gPOCHAT 1996, S. 15.

52LVgISCH | TZ , 1698h26 §enkag¢gpft i n-Di bBsert Ktiiedrer zur Fra
Hi storienmal erei nach Ausschwit z an di e Ausf ¢ hrun
anal ysierende Wer&krgruppe wmch end®8Bilkdtstanden un
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Vergagenheit, sondern als ein im [Ekilv der Kulturgeschichte verartes\Wissen, in das
subjektiv gemachte Erfahrungen einflié8&utz Adriani beschreibt dasit-Phanomerei

Kiefer ahnlich, hebt jedoch einen weiteren Aspekt henlomdem Ki ef er Ver ¢
vergegenwartigt und Gegenwartiges mittéksfoesolubgen vergangen erscheinen lasst, geht el
eine sehr personliche Weise das Wagnis ein, Gegenwart aus der Erinnerung an Verc
Vergangenheit i n Ke n rtDamitsprichteAdriar®diegStrukteralest  z u
phanomeniogischen Zeitbewusstseins an, weldieeZeitwahrnehmung als eine Sukzession

von primaren Erinnerungen und Vorgriffen auf Zukinftiges durch ein menschlich originéres
Zeitbewusstsein definiéftBiro argumentiert hier unterstitzemtlem edie Kunst Kefers

in Zusammenhangit Martin Heideggesetzf dessephilosophisched/erk Kieferin Teilen

einmal bekannt gewesen sein ftSe. postuliert Heidegger, dais Rrasendes Daseins

im Grunde des Seins von Geschichtlichkeit bestistft Die Beschaftigung mit der
Seinsfrage in der Gegenwhdt damit auch immer eine Auseinandersetzung mit der
Aneignung von Vergangenheit als etwas Mitgegebenes zur Folgé?” Dieser
phanomenologiscHaterpretationsansazeigt damit einen Weg zu eimdralsasthetiscime
Motivation des Kunstlers in seiner Auseinandersetzung mit dem Them# Bsai den
ArbeitenIinnenraidffi(1981),Trepp€ (1982/83),Dem unbekannten Ma&883) wird dieser

Aspekt ebenfis augenscheinlich, indeler Betrachter unweigeilanhand der Architektur

in die deutsche Vergangenheit versetzt vdriehungsweise eine Inbezugnahme mit der

Vergangenheit erfahEine der natic@sozialistischen Architektur zugesprochene Aufgabe ist

kabbalistischen Bezug akfwtidiesn.alBd darsst? smlei chiesma |

Al teritaat begr¢ndet das Hi sdiogisichlr, iwi &Kodit @jxe nidee

Ged2chtniskultur nach Auschwitz besch?2ftigen wund
ac ereitshidetohi sbhhesSHMEMEPAODSKk wWdf gen. o0,

auch von Cornelia Gockel beschrieben. S|
S23A DRI AINISSO, 8.
52S5ji ehe HUSSERL 1966.

5Eine Seite des Reisetagebuchs Kiefers, das er 1
Hei degger6schen Philosophie auf. Die im Januar 201
eine Liste an B¢cheig ausd. diDBe i p b oikundpinee el suseati hsé e t
conf@®uUemczwei Wer ke von Hei degBjleRO aludf9.8 Si ehe zudem

56Sji ehe hierzu im All gemeinen: HEIl DEGGER 1979.
527HEl DEGGER 1979, S. 268 eusnedn 2P0ufn.k tAreabsesnef ag el hst eaiunf. dS

52l nnefotadm), ¥, Acryl auf Papier auf Leinwand, 28
ROYAL Academy of Arts (2014), S. 144/ 145.

59Tr e(plpe82/ 83) , Emul si on, Schell ack, Stroh und Bran
SammlSumrd her , MKM Museum K¢gppersm¢ghle f¢gr Moder ne K
Arts (2014), S. 142.

530Dem unbekdn®t88n , M&ller Acryl , Emul si on, Schell ack
Samml ungMIiESMr Mhbseeum K¢ pMedsemphl Kuhgt, Dui sbur g; Abb
70/ 71.
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die stadtebauliche Darstelludgr Herrlichkeit des Staatpapates und seiner Macht
Neoklassizistische Strukturalitat, monumentale $yemnestrenge Linienfihrungie
Vergegenwartigurder vergangeneMachtdurch diese Stilmittgliminiertzum Zeitpunkt

der Betrachtung in der Gegenwalie die Vergangenhebenaufgrund des kollektiven
Gedachtnisseau verorten und zu bewertemil3.Die Theorie des &lachtnises Iasst sich

daher wigbei Henri Bergson nicht von einer Theorie der Zeit tréfinea das Gedachtnis

der zeitlichen Dimermi der Vergangenheit angehbas zeitliche Modell lasst sich nicht

nur in einer Form beschreiben, entweder Vergangenheit oder Gegenwart, sondern ist immer
in verschiedenen Graden und Kontinuitaten zu erfa&seh. in jingeren Arbeiten wie
Voyage au bdet la nait (1983/2014) verfolgt er diese Strategie. iaf 8chwaraVeil
Fotografie, die ein Motiv voNleereswellen, die an Land sanft brecheigt, ist ein
architektonischer Grundriss gewie eine Uberschrift vegichnet, die besa@8.2.90, 230,

Dublin, Buswells Hotel, No2i2OFotografie zeigt erneut seine frihere Gegenwart, gleichsam
seinepersonliché/ergangenheit. Das Foto wurde zu einem Zeitpunkt in der Vergangenheit
aufgenommen; wahrscheinlich 1983. Die Uberzeichnung mit weilRarb&cwilirde jedoch

2014 angefertigt. Kiefer hat seit Jahrzehnten die Angewohnheit die Grundrisse seiner
Hotelzimmer in seinen Notizblchern festzuhalten. Im Hotelzimmer angekommen misst er die
Lange der Wénde, zeichnet die Rdume und Mobelstliicke ein. Zeickhieung sind in
Draufsicht deutlich zwei Zimmer zu seBeas Schlafzimmer und das Badezimmer. Auch

die Zimmertir sowie die Badezimmertir ist eingezeichnet und mehr noch, auch drei Betten
sowie die Badewanne, Dusche, das WC und das Waschbeckenchsi#fdries einen
perfekten und sicherlich auch annahernd malfistabsgetreuen Eindruck seines Hotelzimmers.
welches er am 13. Februar 1990 im BgsMetél in der Innenstadt Dublins unweit des
Trinity Colleges bewohnte. Die Simultaneitat verschiedenésdfistor eitebenen auf einem
Bildtrager werden demnach auch hier virueatArbeitDein und mein Alter und das Alter der
Welt*® von 1997spielt dariiber hinaus neben der personlichen Lebenszeit eine weitere
Zeitebenen an, die geologische Zeit als Zeitalter des Planeten Erde. Die Zeile Basiert auf
GedichtDas Spiel ist ®os Ingeborg Bachmanie Leinwand zeigt in starker Nahsicht eine
agypschePyramide ausellenZiegeln.

8l1Si ehe hierzu: BERGSON 1982.

52Voyage au(heesaB/ada614pa, nAct yl auf Fotografie, 55,09
Academy of Arts 2014, S. 63.

53Dein und mein Al t(adM9und &é&s Emuési dear ®Wehel |l ack,
Leinwand, 470 xthOhycmm,OFduryt eGsal lA2ry, London, Abb.
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Im Gegensatz zu kunstlerischen Tendenzen der sechziger und siebziger Jahre des 2C
Jahrhunderts, in denen die Dimension ZeikaistitutivesPhanomen und Grundlage des
ontologischen Seingleichsam einedurchlebtenKategorie des Lebersegriffen und
thematisiert wurd@ man denke an Positionen von Roman Opalka, Allan Kaprow, Nam June
Paik oder On Kawarad geht es Kiefer nicht um die Darstellung der Ontologie von Zeit an
sich, sondern um eine Bewusstmachung déchldest im Zusammenhang mit eigenen oder
kollektiven Erfahrungeand ErinnerungerSo auf3ert esichhierzuim Jahre 2008elbst im
Zusammenhang mit der Frage nach dem Verhaltnis zwischen Fotografie und Malerei
innerhalb seines Werkéast m Un t dan $atds habah meine Bilder einen Kdrper, eine gev
Ausdehnung in die dritte Dimension. Das ist wichtig, damit eine personliche Archaologie ¢
Spuren der Zeit, mei ner Lebensz&iMitdesember ¢
Spuren sind freilich auchedErinnerungn selbstgemeint. Die Erinnerung 8@ die
historische Zeitwerden mittlerweile als integraler Bestandteil der Gegenwartskunst
angesehe’® Peter Osbornesieht in der kinstlerischeHinterfragung der eigenen
existentiellen Zeikeine Strategie,die Zeitdimension Vergangenheiit der lebendigen
Gegenwart zu verbind&fDamit istmeinerMeinungnachauf kunsttheoretischer Badis
Dialogizitat der Zeiteds kinstlerische Strategie verstehernSie ist Symptom @n als

Bildkritik ~ formulierten gesellschaftlichen Auseinandersetzung mit der deutschen
VergangenheiDiese kinstlerische Reflexionsstrateglegegt eine Auseinandersetzung mit

der jeweils subjgken Gegenwart zu Grunde, der sich Kiefer in den 1960er Jahren
konfrontiert sah.Arasse konstatiert, dass Kiefers Interesse an der Konstruktion des
Vergangenheitsgedachtnisses als Form einer kinstlerischen Zeitlichkeit ihm die Mdglichkeit
gebe, die eigehénstlerische Praxis in der Gegenwart zu begrtth@sela Grevecharft

diese Herangehensweise upssichoangtischbiografischem Gesichtspunkten und sieht

seinem Schaffen eine Strategie der Trauer&hbaiit greift siewie bereits ausfuhrlich
erlautertdie gagige Forschungsmeinung &ie bringt diese Stratejgi@och dartber hinaus

mit SigmundFreud zusammen, indem die Trauerarbeit einem Erkenntnisprozess gleich

kommt, der notwendig ist, um die Gegenwart sRew@itat zu ertragen umiér damit

53Siehe u.-dUBERAFQO®K; BAUDSON 1985.
535Anselm Kiefer im GespPROSGHmM2B0&ELYAa8Kasicbkbe, aaabk: TI
53Vgl . REBRMTI3SCK. 193.

537Vgl . OBEBD®RN3 Do$%t h&Werhoreys:i s su
presence of particular pasts wit

58V gARASSE 2001, S. 216.
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einhergehend emén Blick auf die Gegenwart und Zukunft gewdldte Suche nach seiner
kunstlerischen Identitat gipfédmitin seiner Auseinandersetzung mit der Gegehals Teil

einer vergngenen Zeit. Kiefer konstruielamit ein kollektives Gedachtnis ohne eigene,
subjektiv verankerte ErinneruAds Nachgeborener kann er dieZ& nicht als Teil seiner
eigenen Vergangenheit als perséahodtionale Erinnerungpaichern; sein Werk ist
demnach einkunstlerisch&onstruktion.Juliane Rebentisdnitisiert, dassichdie Kunst
damitselbst eine Gedachtnisfunktion einschreibe, die von einem Selbstverstandnis getragen
werde, durch Inszenierungen Geschichte in deen@eg affektiv erfahrbar machen zu
konnert®® Damit spricht sie richtigerweise d@spektder Affirmation von Emotionen
innerhalb der Kunsan Auch Kiefer nutztdie Valenzewon Faszinatin und Schrecken
innerhalbeineridentitatsstiftendeAffektkommunilation, um durch asthetische Mittel eine
Ambivalenz herzustelledBazon Brock formuliert das kinstlerische Vorgehen hin bis an die
Grenzen des Ertragbaren alse Strategie der AffirmatidhDie Dialogizitat der Zeiten
Vergangenheit und Gegenwart bildet dafur eine sinnvolle formale Interdepesaolena.

ist der kritische Ansatz von Rebentisch fir die Annaherung des Kunstbegriffs Kiefers von
enormer Wichtigkeit. Die Notwendigkeit der Differenzieremgbt sich hier auder
Neudefinition des kiinstlerischen Ansatzes, den die vorliegende StudieSaentpigittden

Ansatz Brocksunter rezeptionsastisehen Gesichtspunkteuf Darin geht sie von der
energetischelVirkmacht des Bildesls Systetff aus und desich daran anschlieRenden
Reaktion des Betrachters auf das Hmilddiskursiver Abhangigkeit désilturellen
Gedachtnissé&. Die Wirkmacht des Bildes ist nur aufgrund des kollektiven Gedachtnisses
Uber die nationalsozialistische Vergangenhibédser Dominanz zu spuren. Dies verdeutlicht
auch noch einmal digegenlaufige Rezeption des FrihWezters in Europa und den USA.

Die auerst verspirte Faszination kulmirderch das kollektive Gedachtimigrritation und

Ablehnung

5¥%Si ehe GREVE 2010, S. 180.

590/ gl . REBENTI SCH 2013, S. 194. Sie bezieht sich aui
541Si ehe BRGCK 34983

52S5j e stg¢gtzt sich hierbei auf den Forschungen von S
19207.

53Vgl . SAUER. 2006, S. 186
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VernetzteZeit ¢ Dialogizitat der Zeit

Neben der bereits erwahntéargegenwartigungergangeneZeiten wird meiner Ansicht
nachinnerhalb der Forschurayif einevernetzt verlaufendBialogizitat der Zeit im Werk

Kiefers hingewieseDen Begriff der Dialogitat infelb Kiefers Oeuvre h&eumg-Ho Kim
eingefiihrtder sich begrifflich jedoch noch nicht durchgeset?t Kah fasst die Dialogitat

als wesentlichen Aspekt seines malerischen Watke®och vorangestellt noch ein
gesamtheitlicher Gedankesiner Einschidungnachsteht jedes Bild Kiefers im Dialog mit

allen anderen. Denn Kiefers Arbeitsweise wse oben schon beschriebergn
Verbindungswegengepragt die ihn immer wieder zu bekannten Themenfeldern
zurtckbringen, sich durch neuere Motive und Inbajémzen, um dann doch wieder auf

einem anderen Weg zuriick zum bereits vorhandenen Kern zu kommen. So entsteht bei ihm
systematisch ein relationales Geflecht an Ideen, Motiven, Inhalten, die schliel3lich alle
zusammenhangen usddann aucldie verschiedenereifebenen gedankliand dialogisch

mit einander verknupfen. So sagt Kiefer sélbatl s i ch anfing, gab es
das andere Bilder ausléscht. Im Sinne Adornos: Ein Kunstwerk schlagt das Vorhergehende to
anders. Heutann ich nicht mehr so denken, sonst miusste ich ja an einen linearen Fortschrit
glaubn. Und daran glaube ictr‘ni€letfer betrachtet Geschichte und Geschehnisse als etwas
dialogisch Verbundenes und sucht nach Querverbindungen, die er in Assoziationsnetze
einflgt?* Dabei versuchter selbst zum Gestalter von Geschichteverden und eine
materelleSpur in der Gegenwdiir die Zukunftzu hinterlassen. Bereits Rudi Fuchs hat im
Ausstellungskatalog zur Biennale in Venedig 1980 in einem Nebensatz erwéahnt, dass Kiefel
Vorstellungen von Zeit matt.Er vernetzt die Zeit riickwéartals auch vorwartsgewand

Dies fuhrt zur Arbiguitat seines Werk&ie Zeitdimensionen tretenrda fortwahrend in

einen Dialogdie Prasenzzeit seiner Werke vermischt sich mit der historischen Zeit seiner
Inhalte auf unterschiedlichgartikalenEbenen, und mehr noch: die Zeit wird durch die
Bewegng und Vergegenwartigung im Raum bewdssas Kunstwerk ist damit (s)ein

visuelles Modell der Zeit. Kiefer sagte selbst dazu, dass er dadurch die Geschichte direkt in

544K | M 2 011017,f fS.

545 nt er vVAneswe Imm tKi e fPeert eun S cthewvierzf el , SCHWERFEL 2001,
546Si ehe hiZODENEKa& L H:3S.. 11

S ¢gHEHS 1980, S. 61f.

8Sji ehe hierzu auch: JOCHI MSEN 1985, S. 219.
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sein Leben transportiéfé Man denke hier wieder an die eben genannten Fotoarbeiten
Besetzungem 1969.

Kunstwerke sindukzessive rezipierbar. Das Auge wasdkkiadiscvon Punkt zu Punkt

Uber die Leinwand und nimmt dd3argestellteerst einmalals wahrgenommene
Einzelelementeals Sehprobemacheinander auf. DaslIstandigeBildganzehingegen wird

alsein einzigesimultanablaufendes Erlebnis/EreigdigrgestellDie Zeit ist das Mittel, um
Handlung und Bewegung darzustelBmultaneitat und SukzessasZeiterlebnisssind

innerhalb Kiefers Kungtine Grmdbewegung, die sich von seinem Friuhwerk beginnend bis

hin zu seinen aktuellen Arbeiten durchzieht. Die kunsthistorische Forschung spricht an dieser
Stelle stetetwas unprazise natnerbegriffliclen Rhetorikvon Uberlagerung, Schichtung,
Verschmelzungoder Uberlappun§® Im Grunde wird damit jedoch der Versuch
unternommersimutan oder sukzessiv ablaufemagrativeZeiterlebnisséormalésthetisch
begrifflich zu fasseBher jedoch tritt aufgrund der Uberlagerungen eine Uberdeterminiertheit
auf die Buhnedie den Betrachter ob der schieren simultanen Uberladung vor die
Herausforderung des Dechiffrierens der einzelnen Wwit Inhaltsebenen steliese
gleichsam inhaltliche Verdichtung zwischen innerbildlichen Zeiterlebnissen und externer
Rezeptionszekommt ostentativei der Reihe dddachbodenbilrdertragen. Gerade diese

Serie zeugt mit einer simultan ablaufeimaebildlicherZeitlichkeit eine Konzentration an
narrativen Elementen, die durch eine modulare InteraktioheawBitd undBetrachter in

eine sukzessrezeptiveVergegenwartigung kulminie@ordula Meier identifizieffiir die
Dachbodenbilder dieser Rasterpunkte, gleichsam aucarakaleZeitebenen fixiert. In den
Gemalden zarsifall973 sind es beispielhaft: di¢ biografische Ebene des Kiinstlers als
Ebene der néaheren Vergangenheit oder noch Gegenwart durch den tatsachlichen Lebensraun
Kiefers, namentlich des Speichers, 2.) die Anspielung auf die historische Person Richard
Wagners mit Lebenszeit im 19. Jahranderdeutlicht durch das Schwert und die Schrift im

Bild, 3.) die Ruckbesinnung auf die historische Person Wolfram von Eschbach mit Lebenszeit
im 12./13. Jahrhundert durch das gewdahlte Thema und 4.) die mythische Urzeit als Gegenpol

zur Gegenwart des Kstlers™ Meier versucht den Kiinstler mit dem Topos des Palimpsests

59V gl . HECHTARROGEIRes 1lssi.eht au®DSHRYVEHAL h22001.,Si®.he51.
SS0Kji efer stegtzt di esen Fakt nat¢rlich zus?2tzlich, i
Bei spicehl: duMan k°nnte sagen, dass meine Bilder so
Komment aren, Abl agerungen ¢(ber Abl agerungeno; ziti e

51V gMEI ER ,1%592 87f f .
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als eine Art von Metapher Giber Raum und Zeit zu fa$B@mallgemein lautenddnese der

di achronen &a;berlagerungo wund aSchichtung
zahlreicherinterviews Uber sich sagt, dass er in Schichten denkt und auch mit zeitlichem
Versatz arbeitét Vor diesem Hintergrunkann manmeiner Einschatzungachund in
Anlehnung an Arasdeerbeivon einem Konzept deZeitrasters auf mehrererEbenen
sprechef™ Dieses Konzeptihrt Kiefer konsistent in seinen WerKert. Innerhalb der
innerbildlichen Zeitstruktdaufen die Geschehnisse zeitgleich ab, wahrenddessam diese
Prozess der Rezeption die Sukzessiorzerfallen, namlich in deMoment, iném der
Betrachter die einzelnen Ebenen identifiziert hat. Deinele ichhier auchvon einer
Fragmentierunder Zeitwadhrend des Rezeptionsvorgarsgeschen. Denniel Zeit im Bild

ist in poinilistische Rasterpunkte fragmentieré Wahrnehmundieser Punkte erfolgt im
Rahmen einer Progression zeitlich versetzt. Die Interpretation des Gensiktataisin
abhéangig, ob alle Fragmente und Zeitraster watiesntezeptiven Vorgandefgerichtig
zusammengesetzt werden. [Batrachterwird im Augeblick der Wahrrtemung sein
subjektiveZeitbewusstsein auf seine primaren Erinnerungen hin durchleuchten, um all diese
Zeitebernim Bildnach und nachu dechiffriererDie Verknipfung der einzelnen zeitlichen
Ebenen und ihr sukggiver Wahrnehmungsvargaweisen die eigealie Struktur des
Werkes auKiefer forciertmit der Reihe dddachbodenbittkr gleichen Ansatz wie bei der
Serie deBesetzungen 1969erweitert diesen jedoch um eine neue zeitliche Vielschichtigkeit
die Vergegenwartiguagn mehrerervergangenereiten imerhalbder Prasenzzeit. Diesmal

ist die Vergangenheit addr Zeitskala betrachtet noch weiter zurlickliegend und teilweise
Mythen basiert, das heil3t sie ist keine reale Gegenwart gewesen, die im Laufe des

fortschreitenden cbnologiscHinearen Zeitverlaufs erst zu einer Vergangenheit wurde.

Das Besondere an mythischen Darstellungen ist die grundséatzlich phanotypische Zyklizitat der
Zeit im Mythos.Die mythisckeyklische Zeit steht damit einer historlsetaren Zeit

S. 221. Auch HeiaRal iBmapsste satne veeirimmeern dz&d

52MEI ER 1992,

2011, S. 5. Kiefer selbst nut zt den Begrif
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gegeiiber.Innerhalb der mythischen Zéiteitet sich eine in sich geschlossene imaginare
Zeitgestalt auf, dachdie Geschichte immer wieder zu ihrem Anfang zurlickkehren lasst. Als
Symptom kann mit dem Mythos die Zeit als Bezugssystem zum Ausdruck gebiecht we
Hierbei handelt es sich um ein kinstlerisches Momemtlohes es der Kunst ermdglicht, in
geschichtliche oder mythische Raume einzutauchen und sie gleichzeitig in die Gegenwart
hinein zu versetzeKiefers Fahigkeit, ddedeutungsstiftenden Mythos zu einer Ausbreitung

in Raum und Zeit innerhalb eines frei verfligbaren Bezugssystems zu bemé&chtigen, ist Meier
zufolge sein eigentliches kiinstlerisches Kd&tnddach ihr geht es um ein
Refunktionalisieren des Mythos in der Gegdg mittels der zeitgendssischen Lebenswelt

und Architekturund dartiber hinausm ein Thema mit Variationen, um Geschichten, die
immer wieder erzahlt werden, um etwas zu vertreiben. Im harmlosesten FallDéim Zeit.
Philosophen Hans Bhenberg geméafyfaden Meier in ihreArbeit rekurriertsinda My t h e n

[ é] Geschichten von hochgradiger Best2andic
Variantionsfahigkeit. Diese beiden Eigenschaften machen Mythen traditionsfédngibthre Besta
den Reiz, sie auch in bil dnr%Kiefersuntdrstitzt diesed r i
Interpretation 2008 Nach dem Krieg stand die Besch?:
Verdacht: Evident war, wie gefahsichwvesn Politik die Mythen verwendet, missbraucht, &
Handlungsanleitungen und Rechtfertigungen interpretiert. Aber ist es nicht noch gefahrlich
gleichsam ins kollektiv Unterbewusste zu versenked fstatlasiitin@aveire z u ar*B e i t e n
So entstammt die@isuelleVorlageder Dachbodenbildetem tatsdchlichen Dachboden des

alten Schulgebawda Hornbach in welchem Kiefer sein erstes Atelier hetiemlichkeit

wird auf diese Weise Zeit umgewandelRer Raum selbst wirthter diesen Umstandanit
Geschichtlichkeit materialisiert und die Zeit gewinnt durch die rdumliche Konkretisierung

Gestalt sowie eine kinstlerische Sichtbarkeit.

In dem Kinstlerbucliesajaus dem Jahre 19@®bhb. 6§ setzt er sich m{Bottes Bestrafung

tiber Edomdes Propheten Jesaja auseinander: Uber euren Stadten wird Gras wachsen. Die
Prophetie obliegtn ontischen Simeiner Gleichaitigkeit, indem Gegenwart undkzinfts

gerichtete Vision zeitgleichenander tiiéen. Das Buch greiftieses Momentuauf in der

Mitte des Kinstlerbuches kommt es zur zeitlichen Verdichtung, gléeihsdhdhepunkt

der Narratiorzu der Simultanitat, wenn Stadt und Landschaft Gibereinander gelagert werden.

5%VgMEI ER 1992, S. 79f.
%%BLUMENBERG 2006, S. 40.
%’KI EFER 2008, S. 64.
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Die Gegenwartswahrnehmungr d&tadt durch das fotografische Bild wird durch die
Ubermalung gleich gesetzt. Innerhalb des Buches erfoligiddesn einer nacheinander
gelagertenyiederumgerasterten zeitlichen Abfolge: auf den Anfangsseiten zeigen sich die
Fotografien einer Metole als reines Zeitbild, die auf den Folgeseiten mit Ubermalungen zu
einer Blumenlandschaft transferieren. Auf den letzten Seiten ist von der Metropole nichts
mehr zu sehen, die Landschaft hat das bauliche Zeugnis des Menschen Uberwuchert. Die
simultan alaufende Vision von Jesaja wird im Kunstwerk zeitlich dekonstruiert. Die Aussage
aus Jesaja wird durch Kiefer selbst in Verbindung mit den Trimmern seiner Kindheit
gebrachtSo sagt er in einem GesprathKlaus Dermutza Ger ad e dem@anhcichTr ¢ n
nie als etwas Negatives. Das ist ein Zustand der Transition, des Umschwungs, der Verande
Steinen, die in den groRen Stadten von den sogenannteheltgnscierfrdasnein mythologischer
Begrif® gereinigt wurden, beutelduser. Die Trimmer waren immer der Ausgangspunkt e
Konstruktion von et was Ne&Demnach vérwachstlan dieseg mme
Stelle der Aspekt der Gegenwart direkt mit der Misioreiner ZukunftKiefer interessiert

an derVisiondie Gleichzeitigkeit des Gegenwartigen in Verbindung mit elgangenen

und der Zukunft.Geschichtliche Zeit im Medium Buch verlauft auf ein Ende hin zu.
Zeitintervalle und Zeitspringe innerhalb einer Zeitachse fungieren als narrative Elemente,
gléchsam als EreignisZéitDabei kann es sich um eine verraumlichte Zeit handeln, die nicht
mehr linear verlauft, sondern raumzeitliche Beziehungen innerhalb der Narratioti®aufbaut.
Die Idee der zirkularen zeitlichen Vernetzung ist damit lefféndigl mehr noch: die
Zirkularitat der Zeit wirdvie bereits erwahntnerhalb der mythischen Zeit obligat. Dieses
Faktum erwdhnt auch Kiefarl ch denke, dass die Ruinen ke

sie der Neubeginn eines Zyklus, dér greisioenr | &uf enden Zei t . 0

In dem HolzschnittWegeed Weltweisltedie HermancidgacHAbb. 49 von 1978vernetzt
Kiefer die dargestellten Personen in buchstablichem Sinnedi&Jbef der Leinwand

SchachbrettartigerteilterPortraits zieht er micrylfarbeund Schellack diagonal verlaufende

8Ansel m KDERBMUTZangel10, S. 13. Siehe auch in gleich
DIE ZEI T, Der Mensch ist b°se, Nr. 10, 3. M2rz 200°¢
%9V gl . GROGCKLAUS 1995, Ss. 47.

50Sji ehe hierzu auch: PERES 2000, S. 20.

1Cohn er g2anxiteihilerczhik:ei t eines einzelnen Werkes, se
wie sie das Atelier bietet, deuten Das hei&nderdears
sich ¢baerueiem ¢iassiegmes So bl ei bt der zirkul@are Zeit
Mi chel et gegen eine |lineare Geschichtsauf fAdsed ureg sei

eikKnoent i nui t, @ tCWOHEN 2VWelr3k, e . 0. 245.
S2Ansel m Kiefer, zitiert aus: COHN 2013, S. 37.

13¢



Striche, die sickentralin den Flammen eines offenen Feuers aus Holzscheiten treffen und
von zwei konzentrisch verlaufenden Kreisen verbunden w#des.einzelne der Portraits

wird von einer Linie leichtbé@rmalt. Die Portraits zeigerberihmte Personemaus
verschiedenen vergangenen Zeitetie sich mitunter mit denHermanaMythos
auseinandersetzt&hKiefer vernetztnicht nur die Personen, sondern auch die historischen
Zeiten, die er in seinem Bilhdurchalle simultan nebeneinander I&3é historischen
Personen erscheinen in ihrer Bildlichkeit alle zu einem Zeitpunkt. Er verkirzt dadurch
signifikant die Zeit, im speziellen die Vergagenbst. rezeptive Vorgangles

BildentschlUsselentlarvt erst dansukzessivdie einzelnen Zeitebenen und Jahrhunderte.

Zeitdehnung und Zeitklrzungls zwei diskurstheoretische Begrififie Rahmen einer
Zeitanalys&kommen hier zum TrageMit diesenbeidenProzessualitateist ohne Frage

erneutin Grundzligen die phénemologische Zeitanalyse angesprocBenn Kiefer

verfolgt entweder die Strategievon erstenseiner Zeitdehnung oder zweitens einer
Zeitverklrzungals zeitmodische Dynamilnerhalbdes gegenwartigannerenZeiterlebens

seiner BilderAufgrunddes Mediums igh ist belesajaon einer Zeitdehnung zu sprechen,

da die simultan ablaufende Vision des Jesaja innerhalb des Buches in seiner Erzéhlzeit gedeh
wird. Die Rezeption des BucliEszahlzeitauerdemnachanger als digarin erzéhlte Zeit

Kiefer interessiertlie Vorstellung einer Zeitdehnung, in der sich der Raum 6ffnet, wahrend
sich ja wahrend der Zeitkiirzung der Raum sclifi&dt.sagte er hierzu in einem Interview
2006a Nat ¢rlich tragen das B uioshHeutedabear audhi weiterlina n
die Zukunft. Der Wert von Vergangenem ist ja erst in der Zukunft ermessbar, wir kbnnen Er
einer historischen oder mythologischen Zeit nicht erleben und dennoch sind sie da, weil sie

mitbhes® i mmen. 0O

Raumliche Dimensionen

Neben der zeitlichen Dimension werden in Kiefers BildgensahiedlichPanoramen von

Raumlichkeitls Innenund AufRenraum, aBetrachterund Erfahrungsraum sowie diverse

63 Eine Auflistung der Weegresodhem ( Wel/%dweeh ,s ABhA mimt eng S
Amst er d@Weng e ud & r o WMéerl ieBveem @@ty , The Art I nstitute Chi
ROSENTHAL 1987, S. 157, FuCnote 30.

64Vgl . Gespra2ch zwischen Kiefer und KIlaus Dermutz, !
%Anselm Kiefer im Gespr2ch mit Gudrun Weinzierl, zi
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raumlicheQualitaten einepoetische, mythischa, rituell®, archaische epochale und
kosmische Raunes® ostentativ erfassbar Die R&aumlichkeit istdabei medst von
offensichtlicherer Natugls die eben besprochengeitlichkeif wenn auch gleich die
Zeitlichkeitsehr vielhdufiger im Fokused Betrachtung stelDies mag an den enormen
Dimensonen der Werke und diarin gezeigtdeeen Raumen ganzer Serien liegen, die sich
innerhalb des rezeptiven Vorgangs offenkundiger als die zeitliche Dimension prasentieren.
Innerhalb deRaumbezogendfieferForschung wireine Trennungzwischerstrukturelle
Raumbetrachtung uridktischelRaumgenessrgenommerks lassen siatadurchfir das

Werk Kiefers meiner Ansicht nachwie bei den zeitlichen Dimensioneaweli
Argumentationsliniefur den Raumbegrifeststellen: .} der Raum als Ort verschiedenster
Ereignisse und 2d)e GrenzziehundesanschaulicheRaumesErsteres bezieht sich eher auf

die Konstruktion des Raumes durch raumschaftexti@arrativéMittel, zweiteres auf den
fakischen oder transzendenten Anschauungsdaudurchbildnerische Mittel erzeugt wird

Kiefer selbst aul3erte sich in einem Interview mit Werner Spiess zu seiner Auffassung von
Raum und Raumlichkeit sowie in zahlreichen weiteren Gesprachen, die jeweils an
entsprechender Stelle genannt werden. Raum ist seiner Ansicht nach ein philosophisch
kosmologischer Begriff, bei dem es um transzendente und ontologische Fragestellungen im
Sinne einer AntwefSuche geht und nicht ein rein ikonografisches Thema. Demnadeh we

die Ausfuihrungen zur Grenzziehung des anschaulichen Raumes vielfach durch die Aussaget
des Kunstlers untermauert.

Bei Schitz und Briderlin wird desp&kt des Raumeds Ort am offensichtlichsten
formuliert®” Schiitz analysiet®98die Arbeiten mitein nationalsozialistischem Bezug und
betrachtet darin die sogenannten GedadRénisie, die in Verbindung mitlatektonischen
Schauplatzemler NSZeit stehen.Sie strebt demnach die Rekonstruktion mittels einer
Ortsbestimmung amul3erdem fokussiertesdieLandschaften, die ebenfalls eine Referenz

auf nationalsozialisistsches Gedankengweisen. Bruderlin weitet diesen Asipelrhalb

der BasleSchauva Di e si eben -0 @iimdahre pO@tioch sawis end $chliéll
thematisch alldilder nit ein, die einerseits eine architektonisch gef@gsimlichkeit
aufwveisen, wie die Dachbodenbilder alierationalsozialistischen Architekturen (Steinerne
Hallen) archaische Architekturen (Pyramiden, Maétabé&ekturen)oder eineunendlich
kosmische Weitevie die Sternenbildddabei nédhern sich beide dem Werk ikonografisch.

Erst 2013 greift Dari@Cohrerneutden Begriff des Raumes systematisdformalir das

66V gdi. eser Kategorien siehe: BR] DERLIN 2001a, S. 32.
%’Si ehe SO®HWS8BR, DERLI N-3%001a, S. 32
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Werk Kiefers anhand seiner Ateliers @igichwohl setzt sie die Raumlichker Ateliers

mit seinen Werken in VerbinduSgkonstatiert sieLange Zei t hat man
den Umweg einer Reflexion Uber Zeit, Zeitlichkeit, Gedachtnis und Erinnerung [gehahert. Lau
These kbnnte man sich dem Maledrdedfetiber den Raum, die Theorie des Ortes und das Konze

R2a2umlichkeit ann2hern®®® von denen sein Zei't

Der Raum als ereignisreicher Ort

Als GedachtnisoderErinnerungsraume werdeorallemdigenigenArbeiten Kiefers betitelt,
diezum Fruhwerk Kiefers zahland im Rahmen dieser Studégeitsmehrfach besprochen
wurden Es sind dieDachbodenbjldex NS-Architekturaimd dieLandschaftekrbeiten, die

sich mit der deutschen Geschichte Kialtiur beschaftigeand gleichsaraine Pluralisierung

von politischa, historische, landschaftliclme oder biografiscime Rauma visualisierett®
Konstwiert sind sie alle durchgéangig mit Hilfe efreertralperspektiv€ tber die Kiefer
selbst sagt, dass €e nutze, um den Zuschauer anzuziehen und dadnBil@ssant zu
macher’* Mit diesen auf Tiefenraumlichkeit konstruierten RaumedemsozialeOrte
visualisiert, die der neueren deutschen Geschichte oder derfisdhiegraKontext
entnommen sindUnter dem Eindruck der nationalsozialistischen Propagandafotografie
prasentidrKiefer in seinen Arbeiten maeftdeutlichendsowie symboltrachtigsteinerne
Bauwerke mils fluchtender Symmetrie und struktureller Ordnung.r&akeGrof3e der
Bauten spiegelt sich gleichsam in der Monumentalitat seiner Arbeiten Ddsder.
UberlebensgrofRe Format Kietdrs The Supreme BE8B)YAbb. 69 mit MalRen von 278 x

368 cm odesen Innenrau(®981)[Abb. 7Q mit einer Grél3e von 287 x 311 cm Uberwaltigen
den Betrachter gleichsabei de Betrachtung de®riginab. Er sieht sich miteiner
Verlangerung des Bildraumes in den Realraum oder videowématiert.Und mehr noch:

er siehtsich regelrecht in den BRlaum hi nei n Aver §uehtenderd , d a
Architektur vollig vereinnahmt wirBer reine Bild-Raum wird zum Anschauurgaum

transformiert.Unterstrichen wird dies durch die heftige Bearbeitung der Leinwand durch

%COHN 2013, S. 26.

9Hi ekpmmenti ert MaW&muis &8s ;dieechitihnhg i st, dass hinter
Myt hener kundungen die Erfor sRihludhhgr ddeen Raiugnerst Isit chd n
des R2&2umlichen, der, so Susan, SaBURdDERLINSE 20BA ment ar

50°Si ebezhi auch988H, TZ60.
5"Anselm Kiefer, in: ADRI ANI/SMERLI NG 2012, S. 136.
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beispelsweise Stroh, Holzschnittfragmenegplizierte Fotografieroder auch mit
Brandspurenn anderen Arbeiten der Sexée von der Bildflache heraus in den das Bild
umgebenden Raum hinauskra@enm historische Schauplatz wird damgeiner Vehemenz
viswalisiert.Die zuvor angesprochene Affektwirkung in Kiefers Werk kommt bei diesen fast
theatral anmutenden Bildetrenfalls zum Tragefngesichts der grof3en Formate beschreibt
Gallwitz Kiefers Arbeiten bereits d¢ heat r Akei BrsmEemme’?mder K
Anlehnung armie NeoplatonikeGiulio Camillo(14801544)und Robert Fludd15741637)

spricht Arasse hierbalis Erstedifferenzierund meiner Ansicht vollig zutrefferabschon

leider nur streifendion der Schaffungiresa Ge d 2 ¢ s&’twielsheshEermdrumgen an

eine deutsche Vergangenheit in Verbindung mit ,CBikdernund Raumerhervorruft

Damit wird das Werk Kiefers in einen Zusammenhang mit den Gedachtniskiinsten gebracht,
zu denen eine tatsachlicheeNdindunggibt. Frances A. Yates, ehemalige Mitarbeiterin am
Warburg Instituhat sich in den 1960er Jahneit inrem WerkGedachtnis und Erinmétrn

dem groRen Thema der hermetischen und mnemotechnisablé¢ion auseinandergesetzt.

Die ars memoriaés urspringlicheMethode des Auswendiglernens der menschlichen
aEnzykl op? @ mieHilfd @ner Sygiemasike umssicth Orte und Bilder einzupragen,
war eine Notwendigkeit zu Zeiten vor dem Buchdfukasse sie die Analogieum einen

in der Einbeziehung des Atelieia denen Bicher und Bilder dasdachtnistheatates

Klnstlers zeigen sowie zum andexdrdas kiinstlerische Werk als Sqgleyelshes nach ihm

eine fur Kiefer notwendige gewaltige mnemonische Funktion einoebndie er als
Gedachtnisbilder beschreifft Aleida Assmanamufolge nutzt der Mensch sein Gedachtnis

nicht nur innerhalb seines eigenen Bewusstseins und seiner Kdrperlichkeit, sondern lagert es
dartber hinausauchdnGegenst 2nde und Ar tuadRadmammrdnui®éent e n
Monument e u n &’ Dize istk ferAel gleichsaamu Bestandteil einer &sthetisch
formulierten Erinnerungskultur, die Uber das eigentliche Kunstwerk hinaus in raumlicher und
zeitlicher Entfernung oder Verdnderung eine maRgeldmtheutung als Form eines
amateriellen Rel ikt {%n]heuigesi pbbs aamatViesglhemge.

S2ZGALLWILI®BO0S. 4 . Aber auch Arasse et. al .

53Der Begriff gehtdaaf d@li5beatz@e ngiclkl.osEbedftalilus ghbei
Cosmi ,scMaliiocreits et Mi nori s, nielt6alprhyy siint aRa hpnheyns iecian, e sa tk

SMYATES 2012, S. 336.

S"Hi er sei noch einmal an den Bilderatlas von Aby
Mnemot echni k einreiht.
5%vVgl . ARASSE 2001, S. 82ff.

577S i AIBES MANNa 1 $99 286 .
58Sji ehe ASSMANN 2006, S. 12.



einimmt. Das Erinnern wird darin als soziale und kulturelle Praxis verstanden, die in der

Gegenwart konstruiert wird.

H&aufig wird in der Forschung anhand @achbodenbilile Vebindungvon biografischem

Ort undbildlicher Verortung hervorgehob&ne TatsachedasslerfaktischeBild-Raum der

Serie seinemitelier in einem alten SchulgebaudeWalldiraHornbachim Odenwald
entspricht, das aron 19711982bezog, hat Dari& Cohn zuletzt herausgearbéitedie
Ahnlichkeiten zwischen der Konstruktion des Dachbodens in seinen Bilddem Uratos

seines Ateliers in Hornbach wird stet®ont Dort, so Markus Bruderlientsandena i nt i me

| nnenddéasime€e®i mzel |l e einer k¢nstlerischen Ko
myt hi scher “Ritnterpregiert evérden rkdnmegiteser stets inhaltsschwer
aufgeladenRaumweist einexplizie Spannng auf die zwischen bedeutungstiefer Finte u
raumlicher Leere oszilliddie Leere der Dachbodenbilder wirkt auf den Betrachter im ersten
Augenbliclbefremdlich, vielleicht &iegstigendiuf die Strategie der Affirmatiafs Leitlinie

Ki ef er s @urds benetsthingewies&.eere undstillekann bei deachbodenbildern

aber auch bei deiNS-Architektureals ein zentrales Elemefilr Kiefers bildinterne
Raumgestalturfgiert werda kann. Die Bilder sind in der Regel Menschen leer und weisen
nur ein einziges, zentrales Element (Architektur, Stuhl, Schw&ér &dntrast zwischen

der leeren Raumgestaltung und der inhaltlichemfikertgleichsam die Sensibilitat seiner
Arbeten. Das Netz an Assoziationedas Kiefer bildlich anfuhrfiithrt innerhalb seiner
Kunstwerke konsequenterweise zder bereits erwdhntemarrativen und zeitlichen
Verdichtung Susanne Kleinfolgt diesemGedankenund beschreibtKiefers Ateliers als

a ( Aist®rgRaume und (Reflexidd$®t Damit wird die vormals erwahnte Vernetzung im
Rahmen der Zeitlichkeit auch fur die Dimension des Raumes besdkigdbetebt stets

dort wo er auch arbeitet. Lebensraum und Atelier sind zeit seines Lebenesankigfer
bestatigt wie folggf | ch habe mir nie die Frage gestel
einfach i mmer so gewesen. | ch b%Qohnweis azu
dar auf hin, dass Kiefer auf das Beuysdsch

verzichtet, wenn er demarxistischen Terminus Arbeit verwendet und Kunst mit Arbeit

5%Si ehe Ebda., S. 15.

580Si ehe CIGHN 20

81 BR} DERLI N 2001b, S. 37.

5825 | eBIREOCIK9 80 -10S3.. 86

S8KLEI NE 2012a, S. 69.

Ansel m Kiefer, Zitiert aus: COHN 2013, S. 12.
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gleichsetZf® Bezliglich des biografischen Raumes geht sie noch eniternv&iodr. Kiefers

Reisen und die Tatsache, dass er von den Reisen stets Dinge wie Rosen aus Marokko ode
Ziegel aus Indien mitbringt, die er in seine Arbeiten integriert, fhren zu einer Hortung von
Objekten und Dingen in seinem Atelier. Cohn bezeidhhetdas Ateliera Sa mme | b e c k
sowie alsda WeAlt te lodee aber auch als eigeA t -®VEI*eEin Fakt, der dadurch
unterstrichen wird, dass die Ateliers in Barjac und Croissy so gewaltige Ausmafeshaben, da
Kiefer mit Fahrrad, Motorrad odeuf Baggerrdurch dieeigene reaRaumlichkeit unterwegs

ist. Auch Bruderlin fasst gleichermalRen egemichenSchluss, dassdas Panor am
R&umen und Orten, die in der Vorstellung und in Barjac auch real erfahren und durchschi
konnen, |.letztendlich [...] die Suche nach dem einen, dem einzigemRdiesgokussage

muss meiner Ansicht nadoch differenzierter betrachtet werden. Ich glaube rdelss

Kiefer per senach eineneinzigen Raum sucht, vielmehr sucht er im Rlasnverstandnis

nach dem Groen und Ganzen, gleichsaoh den Antworten zikosmologisch
ontologischen Fragestellungen, deneimeFoucaultschen Sinmenerhalb vieler kleiner

R&ume nachgehen kann, die sich jedoch schlussendlich immer mit dem einBawgml3en

dem WeknRaum, befassemaher ist dieNéahe zu Foucaulta ander endenR2 ume
Heterotopien, gegeben. Das Atelier als Raum der Kunst stellt quasi eine Heterotopie dar,
gleichsam einen Gegenradam.

Grenzziehungn desanschaulicherRaumes

aKegnstloer sind Grenzg?2nger, Experten de
Gr e n z 7% Ridsas nZgat Kiefers anlasslich der VerleihungFdeslenspreés des
deutschen Buchhand@B08 gibkinenEinblick in sein metimensionales Verstandnis von

Raum und der sich daran anschlieBenden Auffassuemes sich der Anschaulichkeit
entziehenden Raum&®artikulierter weiterseinen fir seine BildwealtanifesterGedanken:

aEin | eerer Raum? Snekee Waltbgarr keing ilebrén Réausne. inreinem
Kubikzentimeter Ldifo grof3 wie ein Zuckedsicfebirren ungefahr 45 Milliarden Atome. Diese
unglaubliche Fille ist aber zugleich eine unfassliche Leere. Denn vergrol3ern wir ein Atom au
dieBreite des Kdlner Doms, dann ist das Neutré@radeederbsbwer wie tausend Kathadiralen

8Vgl . COHN 2013, S.13.
586V gl . Ebda., S.17.

%BR} DERLI N 2001a, S. 33.
%8K| EFER 2008, S. 69.



die Elektronen drehen irgendwo hoch oben im Gewdlbe ihre Bahn. Dazwischen ist nichts. Daz
nur unerkannte Krafte. Wir bestehen awmihedt@ch Bem Naturgesetz von der Erhaltung der
Materie geht kein Atom verloren. Wissenschaftler behaupten, dass jeder von uns eine unerh
von Atomen in sich tragt, die schon Jahrmillionen in sehr unterschiedlichen Materalien anwe:
nun in uns sind. [...] Uber die Atome sind wir ganz materiell miteinander verbunden. Ich
verbunden mit gewesenen und lebenden Menschen, mit Ingeborg Bachmann, Paul Celan, |
Jesaja und dem letzten Psalmisten. Ich fiMensaicerminhd Steinen verbunden, die schon lange
mir waren und lange nach mir sein werden. [...] Was fur ein wunderbares Bild des Vergel
Behaupt ens ge g &Kiefer beschr8lisngtmeirer Adsicint nakime wier . 0

ich es formulieren méchte negatdrenzziehungndem er (erneut) von einer aubien

basierten Vernetzung von Allem niiem ausgehhesteherkeine Grenzemehrzwisclken

den Dingen und ObjekteAumindest keine offensidktien.Dies dit selbstredend nicht nur

fur die Grenzen des Bildraumesondern ebenso fur datirliche und gesellschaftliame

Grenzen der Adoleszenz und des Erwachsenend&eiGrenzen der Kunst sowie die
Grenzziehung von Kunst und Leben, aber mmduh: der naturlichen Grenzen der
Landschaft und Stadte, der zeitlichen Grenzen des Lebens, der raumlichen Grenzen der Wel
0 diese Grenzen simtlirch diese Negativitdicht mehrgegeberkEs herrscht eineomplette
Verbindung. Diese Form von negativerGrenzziehung emteht sich freilich einer
Anschaulichkeitind findet auf einer transzendenten Ebene statt, denn Grenzen sind fur das
menschliche Auge nach wie vor sichtbbjekte grenzen sigadeutlich in Beschaffenheit,
Struktur, Haptik, Grol3e etc. &ie Theorie des Rauneds menschlicher Anschauungsd
Bezugsahmen ist durch Kant eingefiihrt woréfénnnerhalb dieses Anschauungsraumes
werden die Gegenstande als etwas Anschauliches sinnlich wahrgenommen, womit der Raun
in der Folge als etwas Subjektives transzendentalisidbtewiRhum ist demnach abhéngig

von der Wahrnehmung. Erst durch sie kanz ga Sinne der Phanomenologie der Raum,
gleichsam die Welt hervorgebracht werden. Konsequenterweise entsteht in der Folge die
Wirklichkeitserzeugufyj. Fir Geschehnisse und Objekte, die sich hingegen der
Anschaulichkeit entziehenst der transzendente @anke des Iseitsmiteinander
verbundenerein besonderemund fir Kiefer schliel3lichinhaltlich ein ihn immer weiter
treibenderFaktor Eine Abbildung des (WgRaumes kann durch die Teleskope oder
Raumsonden nur bis in bestimmte Tiefen des Weltall;ygerdrDahinter verbirgt sich das

589Epbda. ,66f .
59S | éhheer z u: KANT 2014.
1V gBAI ER 1996, S. 26f .
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Nicht-Darstellbare, das Ungewisse, gegebenfalls die Grenzenlbsegkestistellung der
Schopfung der Welt ist meiner Ansicht nach immer ein Gren2gaggschaffung der Ur

Zeit und des URaume®ntzieht siclyuasigdnzlich der AnschaulichkeiKiefer beschaftigt

sich intensiv mit der Schopfusher Welthach kabbalistisehystischer Lehrén der Kabbala

nach Luriawird die Schopfung in drei Phasesschriebenin der es zu einer Gleichsetzung

von Gott und Raum komrf¥ 1. ZimZum: Am Anfang war das Licht in Form des
verborgenen Gottdsn-Sof(auch Ain Soph)Dieser ist bewegungslos, transzendent, ewig in

sich ruhend, gleichsam als das Unendliche aufzufassen. Er ist ohne Namen und ohne Bilder.
En-Sokontrahiert in eima Akt der Verhtllung und Konzentration aus seiner eigenen Mitte in
sich zuriick und bildet einen pneumatischen Urraum, der die Existenz des Weltalls evoziert.
Dieser Urraum wird von den Sephiroth, den zehn GefalRen, urlkne&tat Kieferssoll
erganzendie Dimension diesdRaumes integrierenDi e kabbal i sti sche TI
der Welt, wie sie Isaak Luria im 16. Jahrhundert formuliert hat, sieht den Schopfer als einen ¢
zurtckzieht. Er gibt einen Teil seines Raums radénin dienVelt sich entwickeln lasst. Er schafft
ei nen | %2 Chevat hdetim{din Brach der GefaRe): Ais-Softritt ein Lichtstrahl

heraus, als géttliche Emanation. Aus diesem Licht emAderieKadmaer erste Mensch

in einer Art Libt-Konfiguration, die Gottes erste Formung als Schopfer war und welche sich

in Bildern und durch Namen darstellen lasst. Durch seine Augen, Nase und Ohren stromt das
Licht desEnSof Es ist nun das Licht d8efirothDie Sefirothind Gottes zehn Attriler®*

und die Matrix der Welt. Sie bilden den kabbalistischen Lebensbaum, der sich in einem
SefirotBaum mit den 10 Urzahlen (Sefiroth) und den 22 Verbindungswegen (stellen die 22
Konsonanten des hebraischen Alphabetes dar) darstellen lasst. Es gi@t \déadwgr der
Weltweisheff® Das Licht stromt den Lebensbaum von oben nach unten hieaGeféde

konnen die Lichtflutenicht aufnehmen und zerbersten. Nur die drei obersten bleiben intakt,
wovon zwei spater auch zerbersten. EKeigdnleibt intaktDies hat zur Folge, dass nichts

mehr so ist, wie es sein sollte. Das Licht aus den sechs Sefewlehrt an seinen
Ursprung zurick. Die zurtickbleibenden Scherben vermischen sich mit dem Bdsen. Es machte

sich in der Folge in der Welt manifest. 3.: Die Wiederherstellung des urspringlichen Ganzen

2] n derlLiKieaefagrur wird der SchepVUHRPRAENAODL 8b &s ¢ h2r
STRASSER 2000; ARASSE 2001, Ss. 205.

56K EFER 207®28, h3.er59 S. 66.

%4Di e h°chste UKidee [...], dieéne Intelligenz [...],
strafende Gewal't [ . ], seine Barmherzigkeit [ .. .]
und seine FacetteVgaIIs LA YCRTEEB BY pl 99 9%sIr,aed.s 2f... ] .

%Ein Thema, das Kiefer in dv\éengevodremalltWe|ebrvxx1\eaghenhteeiinm Ve
neuen Kontext uenf®r mu833ert hat. Sieh
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erhalt messianische Elemente und verlauft nun nicht memGuaitt, sondern auch in jedem
Juden. Die Mystik weist den Menschen durch die Rituale und Gebete den richtigen Weg.
Dieser fuhrt den Adepten Uber die Meditation auf dem Weg der Lauterung durch die zehn
Spharen deefirotiSo liegt es an ihm die ReBotuselbstandigu beschleunigen odeu
verlangsaméety.

Die 380 x 560 cm groRRe Leinwand des monumentalen \EienkésnjAbb. 71] von 1990
fokussiert thematisch de2eben genanrikesmologischEntstehung von Raum und Zeit im
Rahmen der kabbalistign Schopfungsmystik. Die beschriebene Kontraktion wahrend des
Zim Zum visualisiert Kiefer anhand der auf den Bleiplatten applizierten Leinwand, die in
Teilen verbrannt ist und in der Mitte ein Loch aufweistkbiner es sich um die Darstellung

des pneumatiben Urraumes handelbass dieser Urraum gemeint ist, gibt ausschlie3lich der
Bildtitel oberhalb der Leinwand preis. &ieferzeichnete ddeingliedricaufBlei die beiden
WorteZim Zum. Die Leinwand selbst zeigt die bekannten zentralperspektidibténtien
Ackerfurchen aus den Landschaftsbildern der 70er und 80gglé#atires Motiv und die
Technik der Verbrennurggetzter spaterin seinen beideemalda Zweistromlamd der

Verson von 199@®7 [Abb. 72 und in der Version voi995 erneut einAnhanddes
Gemalde&im Zunwird deutlich, dassch Kiefer darin nicht nur mit dem Schépfungsmythos
auseinandersetzt, sondern vielmehr auch mit der Sichtbarmachaystellbarkegines
nichtanschaulichekosmschen RaumeBer Schépfungsvorgang entzieht sich nichimur
seinerzeitlicken Dimensiorder menschlichen Erfahrung, sondern amcdeinervisueken

Form. Wir kobnnen denin den kosmischen Dimensionen schier grenzenlosen
Schopfungsvorgang nur imaginieme zu wissen, wie er tatsédchlich abiiefGrenzen
zwischen dem faktisch Sichtbaren und M8attitbaren bergen freilich Raum fir Imagination

und KonstruktionNorman Rosenthal kommentiert dies dahingehend, dass&Kiefer d e n
letzten Jahren eifge MeErbundenheit mit den anspruchsvollsten kabbalistischen Glaubensbesc
[zeigte], mit dem Ziel, in Form von Metaphern Themen der Einheit und Grenzen$igkeit auszt
Kiefer selbserganztdass ihn (NichRaumlichkeit und Zeitlichkeiteressiere und gibt als

einer der Grinde ad:i t s about connecting with an ol

why we search for b@a8emeBilder und Bildstrukturesind dabei nicht nahsichtig, sondern

5%V gl . | NBODERO19B6USSLER 200D, esSe RIr&dsfe nurbddan ft. Le
ebemasd pdarkt Schakthenspr oZeZmim&sefieeisbt A$isei nddeum gAkt
Ch e v ikreabiemzhiae h t sich auf die kreative L°sungsfindu
Schei béef os Tiakkawrf di e Umset zung, di g¢e sethd rdfaasisl smainn
gegelmahl s keine PerSieekhtei o-heAVRNTEBEI ¢ B-B&, wBr d20 S. 22.

5%"ROSENTHAL 2011, S. 6 4.
B nterview And8el MOKBSEEG &.r , i n: A
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zielenvielmehrauf das Ganze der Wal, gleichsarals Beispiel fur deratimersionale
Gesetzmaliigkeiten dbabei geht er, in Anlehnung 8igmar Holsten1983 fir das Werk

von Piet Mondrian konstatiertaterpretatbn, a ni ¢ h't empiri g.¢mchvor,
Entsprechungen fiir eine Einheit de®®Kesnsoxd eben die grenzenlosekosmische
Weltlandschaften, die den Betrachter unmittelbar tberflitsekosmischelberflutung

findet gleichsanin derArbat AusgieRu(iP8486)[Abb. 73]ihre visuelle Vollendunglien

Arbeiten gemein ist die Tatsache, siabsenkrechton der Olerkante des Bildtragers aus

nach unterhin eine markant verlaufende Bleiapplikataymiert die in meinen Augen
eigentliche Uberflutun®ie Forschung hat diese Bleiwolk&\lslkensautebezeichnet, in
Analogie zur Erscheinung Gottes ixodus’® Diese christlichreligiés konnotierte
Auffassungals auch die Interpretatioach judisclkabbalistisdr VorstellunginesEn-Sof

kommen hier zu tragen. Danach treten bei der Version vea 8&4LichtstrahlesusEn-

Sofin die Welt, welche Kiefer alsegifiesten, kompakteStrahl darstejltder denin der

Kabbala beschriebenen-Raum volty fur sicheinnimmt unddominiert Der Moment der
LichtKonfigurationAdam Kadmassquasi bildhaft gemacber Bildtrageselbsistin zwei

Teile unterteilteine obere Himmelszone, disdesten®/3 der Leinwandzugunsten des
agettl i chemmmRundi@eeustére Zone, diandschaftliche Formationen oder
Wasser zeigeDie Emanation findedamitfast vollstandig innerhalb der Himmelszone statt.

Das Blei, welches Kiefer in seinen Arbeiten einsetzt, stamenhaufig in der Literatur zu

lesen isB unter anderemom Dach des Koélner Doma&nfang der 1980er Jalsieherte er

sich im Nachgang der Renovierungsarbeiten des Daches eimseniomnenschweren

Vorrat an Blei, das ar seinen Arbeitefortan verarbeitehat Langst sind, Danie{@ohn

zufolge, die Bleibestande aus Koln aufgebraimbt.Bleiblatter, die er in seine Arbeiten
integriert werdenim Atelier als auch durch die Nasahrstark bearbeitesie werden
entwededer naturlichen Witterungrie Regen oder Stum Uberlassen odétafrer durch

Feuer, mit Sand odemnit Gewichta (durch Maschinen oder Baggerjhrer Materialitat
beeinflusstAuch an dieser Stelle zeigt sich im Verstandnis Kiefers die Grenzziehung; dieses
Mal jedoch im kontextlichen Umfeld von Leben und Kankt's g hesohdere Grenee, die
Grenze zwischen Kunst und Leben, eine Grenze, die sich oft irrlichternd verschiebt. Aber ohr
gibt es keine Kunst. Im Verlauf der Herstellung leiht sich die Kunst das Material vom Leben,;

vollendeten Kunstebdinen die Spuren von Leben durch. Die Distanz zum Leben ist aber zug

S9SHOLSTEN 1983 (Ausst. KatBadematl $ch@&7 Kunsthalle Bat
600Dar i n wi radWou ckre nesi2rue rg e 8 p d, o Eabuese: r sEcxhoediunsd 14, 24; 16,
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Wesentliche, die Substanz der Kunst. Dennoch hat das Leben seine Spuren hinterlassen. Unc
ist umso interessanter, je mehr es gezeichnet ist vormKarapf umvdie €re h e f* Kun s t

Kim interpretiert diekilnstlerische Vorgehensweides Zerstbrens, Zersetzens oder
Destruierengrneut mitder Denkfiguides Dialoges. Dieser nimmt seiner Meinung nach die
asthetisch wirkenddelemente der Natur awihd lasst das UnmdglicBeén dem Fall der
Vorgang der Schopfudglurch das Medium der Malerei als Darsteditsaipeinen. So bringt

er dieséAnsichtmit der vonJearFran@is Lyotardin Verbindung, indem er saghuf diese

Weise gehdrgotarsiBegfife dada s® ,Unad-Bartdiaeht bared und a
Interpretation von Kieiers°% DiesadBefundist in meinen Augen zweitererErhellung der
Grenzziehung des anschaulichen Raumes sehr fruidttdach nachyotarddie Aufgab

der Kunst das Undarstellbare zu erzeligétach ihm soll die Kunst Anspielungen auf
Nicht-Darstellbares leisten und nicht die Wiedergabe der Wirklichkeit*fi&tichwohl
geschieht dies aus einer Notwendigkeit heraus, da die Wissenschaftenfir Kiefer,
sondernauch fur ihn keind wie Sabine Sander in ihrer Dissertation Uberzeugend darlegt
aLetztbegr¢gndung f¢é¢gr die Richtigkeit der d
und Physik beispielswaigeinde liegend P r 2 m¥ Die dJndargellbbrkeit eesuliert
demzufolgeaus derGrenzen der symbolischen Fornggbt es fur etwas keine symbolische

Entsprechung kann Etwas nicht dargestellt werden.

Die vorangegangenen Ausfuhrungen zu Zeit und Raufiefssi konnten zeigedass die
faktische als auch dimhaltliche Verdichtung in Kiefers Werk eine eineindeutige
Interpretation hinsichtlich Zeit oder Raum schier unmdglich rBachio Eccher beschreibt
abschlieBend hierzehr treffenda Es i snst, die imnRaumKalbt und nicht in der Zeit, eine
Kunst die den Raum®gaide Dimengidnen sindd wiednae in dee i t
bisherigen Ausfuhrungen erkennen konnte, unvermeidbar und unauflgslich miteinander

verknupft.Aus diesem Grund $a@n dieser Stelle auf die von Bachtin formulierte Metapher

60lK| EFER 2607028, hS.er59 S. 69.
62K M 2011, S. 39.aDine ESigcmtzbualrgmakct heut nzgb adreesn Niscth tm° g |

den Wetterzustand und den Mal akt im Fall von aMal e
des Mal ens i st al sDambicthdr ed airstt ehbbar si Phebas Kl U c
Darstellbarkeit vctaalsit<i ¢ btar esmidert@ey:l dicldhM mZ &rldd e mS Ni 3
603V g | . LYOTARD 1989, S. 323. Siehe auch: SANDER 200
604V g | . LYDOARDI &. SARBERS. 214.

66SANDER 2008, S. 217.
SECCHER 1999a, S. 120.
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des Chronotopos néher eingegangen wedgersich meiner Ansicht nach auf das Werk
Kiefers gattungstbergreifend tUbertragen lasst

I OKGAYya al ONBHierch RBui and Peit &
Der van Michail M. Bachtib er ei t s 1937/ 3 8ormen des 2eit onel des E s
Chr onot op of@muliente uriklodoth erét 19750r die Literaturwissenschaften
eingefuhrte Begriff des kunstlerischen Chronotopos im Sinne &eivesc hs el s e
Zusamemhang[s] [von]-deit RauBeziehungen [...] als eingnFakkha t €°°§ stetltieia O
Ansatz dar, die meiner Einschatzung trefflich die kunstlerische Strategie Kiefers
veranschaulicft Und nicht nur fur die Betrachtung des Kieferschen Oeuvres, sondern
vielmehr auch fur die kunstwissenschaftliche Betrachtung im Allgemeinen. Die singulare
Betrackung von Zeit im Bild oder Raum im Bild ist, wie die vorherigen beiden Kapitel
darstellen konnten, fur die heutige Zeit nicht mehr ausreichend. Ahnlich wie in der
Naturwissenschaft, in der Raum und Zeit seit Beginn des 20. Jahrhunderts nicht mehr als
singuare Entitdten betrachtet werden (wie noch zu Zeiten Descarteleyt foie
Kunstbetrachtung un@nalyse neue Kategorien und Ansatze. So kann die folgende Aussage
Bachtins hierzu der weiteren Betrachtung vorangestellt wéerdem: k ¢-itesatisehe r i s ¢
Chronotopos verschmelzen raumliche und zeitliche Merkmale zu einem sinnvollen und konk
Die Zeit verdichtet sich hierbei, sie zieht sich zusammen und wird auf kiinstlerische Weise sicl
gewinnt Intensitét, er wird in die Bewggungdes Sujets, der Geschichte hineingezogen. Die Mer

der Zeit offenbaren sich im Raum, und der Raum wird von der Zeit erfiillt und dimensiol

07Publiziert 1975 auf Russisch unter dem Titel: For
des Chronotopos im Romaé&s)t,etsilkeideviasni j ¥opaonsychiltet :
und st heti k. Studien aus ver0Osrchi edenen Jahr en, Mo ¢

ke Mahl ke geben einen einfg¢ghrenden ||

6BBACHTI N 200&,n
2008, Sr hb&aats Paepbe die Forschung im

FRANMAHL KE

Analyse ebenso in Beziehung zu Einsteins Relativit
Essay anf ¢hrt; siehe BACHTIN 2008, SS. 2713f Wei Héees
nur auf die Analogie zu Einstein, sondern auch zu
referamfgremms ist wichtig, dass sich in ihm der wu
Dimei on des Raumes ) BaAuwCsHdIrl JNc Kt0.08B8, S. 7.

60Et ymol ogi sch betrachtet bedelumeNadlaworWor g r eCihfrtonB
Gedanken edkKkwmhatil |l andubliteratur sind ddicbodenn@Gends

Umf angs. Jedes Moti v, jedes gesoBAEHT¢ NMQ@DOBt &i née
Kunstwi ssenschaft nutzt Wolfgang Kemp den Begriff

Mal ereiunded514Jahrhunderts und wendet i hn f¢gr die

Siehe KEMP 1996, S. 31ff. Bachtin formulieZeiseine
Auf fassungen von Hermann #&inemwskerddmenfaomabed Rz
Ebenso macCgeblich scheint auch | mmanuel Kant gewe
Anschauung von Raum und Zeit als notwendige Form v
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Uberschneidung der Reihen und dieses Verschmelzen der Merkmale sind charakterist
k¢nstl er i s @hRaum udh Zeid sindt fior pBachtin adie Orientierungssysteme
innerhalb des Romans, sie zeigen den Zusammenhang zwischen dem Ort als Schauplatz un
der Zeit als Handlungsablauf. Fir den Roman identifiziert Bachtin in seinevorEskam

die Zeit als wegweisend, wodurch er dem Aspekt der Geschichtlichkeit besonderes
Augenmerk zuteil kommen lagsteiches isteiner Ansicht nach deutlifir die Kunst

Kiefers festzustellen; innerhalb seiner Kunst ist die Zeit die Primarnostesias Quelle
jeglichen Schaffens ergiel3t sie sich Uber das Werk, dessen Handlung sich visuell im Raum, de
Sekundéarnormative, bewegt und von ihr durchdrungen Xeitschichten werden
Ubereinander gelagert und bilden erst dadurch neue RaumpearspekMarschmelzunga

der Dialogbeider Normativemiteinandemacht den ForAnhalt ausSchon Cassirer sah

Raum und Zeit nicht afeine Substanzen, sondern vielmehraatse a | e , deeibrea t i on
dwahrhafte Objektividénd i mf fdeenrb aA Wah r[hueni dt
Wi r k | Odrdue resultiedlass deErzahlraum durch Raume und durch Beziehungen
zwischen diesen konstituieitd 6 durch die Beziehungen zwischen Innenrdumen, zwischen
Innenraum und Auf3enraum undissken Bildraum und Betrachterraum. Erz&hlraum ist
demnachmmer auch eiBezugsrauniber Kunstwissenschaftler Hilmar Frank beschreibt die
Schichtung von Raum und Zmit Allgemeinemun mehr als neuen Chronotopos, in dem
geschichtliche Erinnerung und diegenwart in Symbolen innerhalb der Dichotomie
kontrastiert wird*? Als eindriicklichste Beispiele fiir die Schichtung und Erinnerung fihrt er
Katastrophenlandschaften vor, in denen sich die Beziehungen von Raum und Zeit

hervorragend konkretisieren lassehdartber hinaus Diskontinuitaten aufzeigen wirden.

Die Literaturwissenschaft fasst die Dialogizitat von Zeit und Raum als Kern des
Theoriegebaudes Bachtins auf und weitet den Begriff auf eine Intertextudfitaulizus.
Kristeva begreift diese in d&i70er Jahren erstmals folgendermal3eni | eder Text
ein Mosaik von Zitaten auf, jeder Text ist Absorption und Transformation eines anderen Te»
Stelle des Begriffs der Intersubjektivitat tritt der Begriff der Inthetig@dendithte Spiache 1ait sich
zumi ndest al°®FueKiefers Schhaffengpmiess hbedéutetsdes) dadmter

60BACHTI N 2008, S. 7f.
SUCASS| RER 2006, S. 489.
62y gFRANK 2000, S. 3.

63V gl . FRANK/ MAHLKE 2008, S. 202. I n der Fol ge wi
ualit@atsforscher betrachtet.

SUKRI STEVA 1972, S. 348.
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semiotischen Gesichtspunki@seine Gedankenwelt sowie seinen Bildtext ebenso wie ein
Mosaik aufbaut und mit einer Aneinareleung von Zitatemnd Verweisearbeitet. Man

denke an die Arbeiten wi¢ege der Weltwedshet Hermannssch{a@fig, in denen er die

Namen der grof3en deutschen Dichter und Denker auf der Leinwand texjAalisiéq.

Er verbindet die Kopfe Deutschlands durch Raum und Zeit wie in einem Spinnennetz. Wie
bei Bachtin kann hier folglich von einer Beziehung zwischen den beiden Normativen
gesprochen werden, die erst den eigentlichen Strukturalismus des Werkes in Form eines
intertextuellen Rauwfeit-Geflges zuganglich macht. Auch dies ist realiter der Fdie wie
zweite Halfte der Dissertatianhand der Kiefersch&lerke spéater noch explizieren wird.

Der Kunsthistoriker Seutfp Kim sieht in dem Dialog von Bild und Schrift®ystem, dass
ar2umliche Di mensi onen ®Qulasst. Er eprichtfler &ungt F a k
(insbesondere dem Medium Buch, welches Kiefer meist Ubermalt) die Eigenschaft einer
ar2umli chen 2@ duch dienNuzung vorazeitjssiscben kinstlerischen

Mitteln Themen der Vergangenheit mit der Gegenwart vef#findet.

Kapitel IV: Der Blick zu den SternenSternenbilder aus irdischer

Perspektive

Wie im vorangegangenen Kapmiieser Studibereits erwahnt, mochte ich vorschade
Gesamtheit désternenbildeKiefers aufgrund diverser signifikant unterscheidioanealer
Bildanlagen in mehreténtergruppen zu kategorisier@ie Arbeitender ersterhier zu
untersuchendedntergruppe folgen einegaditionellerBildform, indem sigrundsatzlicden
Bildtragerkompositorischn eine irdische und eine stellare ZomerteilenDer nachtliche
Sternenhimmel breitet sidarin geschlossenber einer Landschaft oder einer Architektur
ausDie Arbeiten haben zuweildaen Claraker von Landschaftsmalereie dinerhalb dieses
Kapitels vorgestelltederiera Der ge st i r nt aie berunmtea Orden e Nachi n s
sowieaCette obscur e gcdermen jevils gin Untetkapiebgewidthet sst, ®t
folgen diesemBildaufbauDer Betrachter wird gleichsam von seinem irdisstamdpunkt

65K M 2011, S. 157.

616V gl . 2RL M, [Bi.e lBb¢gdherdaKliefRrezesessndkonzipiert, wesha
Kommuni kati onssysteme innerhalb der wunter sdhciheedhl i c'l
und r 2KwmlsitceH d gt ia@oes s;.b,e r3.a gles .o
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aus auf den Blickyen nachtlichemHimmel gelenktDie Sternenbilder aus irdischer
Perspektive versammeln philosophisalmek literarisches Gedankengut der historischen
Personen Imanuel Kant, Ingeborg Bachmann und Pierre Corneille. Die Wirkurrg diese
historischen Personen auf Kief@i#d der Sterne wird in den nachfolgenden Kapiteln
untersucht. Die Vielschichtigkeit, das Labyrinthische, gleichsam die Uberlappung von
bekannten und neuen Themen, ein Fakt, der innerhalb der Forschung stets hervorgehoben

wird, kommt in den hier vorgestellten Arbeiten deutlich zum Tragen.

Sic itur ad astré”. "Der gestirnte Himmeliber uns..."

1979 und 1980 schuf Kieferzwei Papierarbesty in denener im Rahmen seines
Gesanit u vsdas erste Mal offenkundig auf das hiesige Thema der Sterné&&ndgedber
gestirnte Himmel tber uns, das moralischer{(#dsetzdirund Abb. 75seherwir zunachst
eine sehr hell gehaltenesoliertprasentiertd=igur, deren Armeentspanntauf der Hufte
abgestutzsind Die Figur machteinen ruhenden EindrucRer Kopf istleicht zur Seite
gedrehtder Blick triftdennochden Betrachtemwenngleich ewveder intensisoch appellativ

zu seinsondern vielmehr durch den Betrachter hindurchzugehen. galfedtdr Brust der
Figur,gleichsam im Zentrum der Arbsit jeweilsin kontrastreichem Schwarz eine Palette
gemalt, die mit Strichen, fast einer Sonne gleich, karmphairde Beinaherer Betrachtung
erkennen wjdas der Bildtragein beiden Falleaine Fotografie ist, die bermalt wuBie

ist sostark Ubermalt, so dass Objekte und Strukturen innerhalb des Raumes, in dem sich
die Figurbefindet, ar schwererkennenErst ein interiger Blick offenbartlie Szenerie
Kiefer stehimit einenKleid bekleidét®d sein Blick schweift in die Feréém Selbstportrait
auf demBodenin seinem Atelieder Bodenst komplettmit Fotografien bedeckburch die
Verblendungwird sichder Betrachter nun erdes Hel-DunketKontrast respektive des
SchwaraVeilKontrass gewahr Kiefer ibermaltdie SchwaraVeilzFotografierund um

seine figurlichen Umrisseit Acryl und EmulsianAuf diese Weise schafft er einen

67Si c it@lratad) :asS§ao astei gt man zAemeihXxStédhen empor,

68Ei nschr@ankend muss hier erw?2hnt werden, dass es si
der publizierten Literatur ostentativ um das Thema
bereits vor heirc hmadreirs csic hmiotdederzeThemenwel t der Ste
Thema auseinandersetzte. Di e Fotografie, gl ei chsa
vervielfaltigt und in unterschi edleiicnhgeenb ukalretne x tNeenb
erstmaligen Nutzumgri Geth@th) Kagoshl eGhbudveainw aP &5 9 & agnrebs e
odB®er gestirnte Hi mmel ((b®e&0)uns, das moralische Ges:s

69Di e @04&4dhienene Publ idckean i kKinefméarts dem Gwolrllegande Fr
dass sich Kiefer hi erSiacEhfel:Ft @88 %Sdar Sustl&Bl en versuct
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schwarzen Fondauf welchemer vereinzelt weil3e Punkte setzt Die thematische
Verbundenheit zum hiesigen Thema des Kagslansdenschwarzen Fond als nachtliche
Himmelszoneinterpretieren undohne weiteregmit einem néachtlichersternenhimmel
gleichsetzefl® Bemerkenswerterweise hat Kiefer das Schwarz nichtsndimmelszone
Uber die Figur gemalt, sondern auch unterhalb der#g38chwarz hullt die Figur dadurch
fast ganzlich eildie Figur stehauf der einen Arbe#tuf eine Art diffusen wellenformigen
Struktur. Aus dieser dunki8truktur erscheint aus der rechten 8ent&opfeine Schlange
derenwel3e Augen hervorstechen umhekenzum Ende hin verlaufende gespaltene Zunge
lang nach vorn gestreckt Be¢i der zweiteArbeit steht Kiefer auf einer sich in ihrer ganzen
Grol3e deutlich kenntlich zeigenden Schl&wdd-ohe der eirig nicht schwarz Gbermalten
Flache, namlich der Hohe seines Schienbeins integriert Kiefer sceleflgden Titel der
Arbeit: Uber unsrdgestirnte Himmel, in uns das moralisciez Gas@ugang zur eigentlichen
Interpretation bietetln diesem Zusammenhang sei darauf hingewiesen,ieldSefer
ForschungdiesemBlatt bislang wenigugenmerk geschenkt h&osenthal erwahnt es in
enem kurzen Absatnur um darinfestzustellen, dass das FotoKontext derBesetzungen
(1969) und der Papierarbiter Mensch steht unter seiner Hinjir@iShzigelerorten ist
[Abb. 7§. Folglich sind die nachstehenden Ausfiihrungdfirdighrung und Grundlage in
dieses Themenfeld anzusehen.

Kiefer greiftim weiteren Verlauf seiner SchaffengzertindestengehnPapierarbeitedas
Motiv in jeweils leichter Modifizierurgif. So stehtauf der ebenfalls 1980 entstandenen
Papierarbeitmit dem leichiveranderterTitel [sic]Der gestirnte Himimbelr mir, das moralische
Gesetin mirder Kunstler nicht auf dem Boden sonderreangm StuHlAbb. 77). Der Blick

des Kiunstlers geht diesmal gen Himzatlem hat er einen Zweig in der linken ddan
Kiefer Ubermalt die Fotografie bekanntermafbenhalb und seitlich der Figuieder mit
SchwarzUnterhalb des Stigliegt abermals die Schlange in Blickrichtung nach rechts.
Knapp 20 Jahre spat@Q09 und 2010 entsteindeseine Reihan Arbeiten, bei denen
weitere alte Fotografiea als Bildtrager fungiereauf welcheschlie3lichmit Acryl eine
schwarze Himmelszone mit weil3en Sternen gemalt grdaagerfotografie zeigt diverse

Motive: Architektur, Landschaft odenenraumansichDie Fotografien entstammen aus

60T o n i Stoos verweist anmnhdhami Bonktches alf efdas Gedt |
anfeetidhm zufolge verweisen di e |l euchtenden Punli
Johannisk2fer genannt werden und zur Zeit der Sonn
nach ergibt sich diese Amamadgibetmachtwewénn | mdocti ai
ich diese Interpretati®®Q,nBaéht st gtzen., Siehe: STOC
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den FoteSerien, die Kiefer u.a. bereits 1969 im Rahmen der KiinstleRiiidBen€1969)
[Abb. 45]und Besetzungd®69)[Abb. 44]produziert hatteoder rekurrieren auf &ltere
Arbeiten. Zum Teil handelt es sich um Abzlge bereits in Kinstlerbiichern verwendeter
Fotografien Allen gemeinst der Fakt, dass die Bildtrager oberen Drittel oder in der
oberen Halfteerstmit Schwarz &chig Gbermalt undanachmit weiR@ Punkte (zuweilen
auch weil3e Fleckevgrsehen wden womitsie schliel3licken Sternenhimmel visualisieren.
Auch gleich ist der Fakt, ddgsse Bpierarbeiten den Kinstler ausnahmslos im Selbstprotrait
zeigen.Daruber hinaus zeiginnahernd die Halfte der Arbeiten den Kingtleeilsmit
Hitlergruf3 posierendn diversen Schauplatzsehen.Die Fotografien singedochnicht
immer eins zu eins Reproduktionans den in den Kunstlerbuchen von 1969 genutzten
Fotografiensondern agendas Motivin leichte?VeranderungSo ist in der querformatigen
PapierarbeDer gestirnte Himmel Uber uns und das moralischen@esstzMakes 485
75,7cm[Abb. 78] die eine Allee aus Baunzmamigt,Kiefer innerhalb des Fluchtpunktes vom
Betrachteraus gesehemid weiter weg dargestellt, als a@er Referenzfotografie im
Kunstlerbuchrir Gengetvo sieauf Seite 4/3nit a Montpellieeschriftet wurdpAbb. 79] Ein
Fakt, der nicht verwundern muss, sind doch bei weitem radfiiradtlerblcher publiziert
komplett von Seite 1 bis zum Schluss fotograflertgaoffen zuganglictt*

Die beidenquerformatige Papierarbesh mit den MalRen 63 x 83 cm zeigmfer weiters
inmitten einer Saulealle den rechten Armerneutzum Hitlegrufld3 gestreckAbb. 80 und
Abb. 8]. Jeweils das obere Drittel oder die obere Halfte sind mit schwarzer Eamiadt.ib
Auch hier visualisiert diehwarzeéJbermalungnit den nachtraglich noch gemalten weilRen
Punktenden SternenhimmeVotivisch und inhaltlicteitiert Kieferdarinseine Gemalde und
Papierarbeitermit dem Titel Dem unbekannten Mailer den1980er Jahme die im
Forschungsstanid Kapitel 11l bereits kurz beleuchtet wurd&nders als bgenen Arbeiten

die stellvertretend fur deinstler Paletten auf Sthmn zeigen, ist diesmal Kiefer
Selbstportrait reprasentiert. Die Paleitbgegen findet sichie bei fasallen Arbeiten aus
dieser Serwieder auf der Brust.

Die hochformatige ArbeiOhne Tite]JAbb. 87 greift erneut die Fotografie aus dem
publizierten Kunstlerbudkir Genetuf Seite 8/&uf[Abb. 83, die Kiefer darin misymboles

heroiqubstitelt hat. Auch hier scheint es sich um eine sehr &hnliche Fotografie zu handeln.

621Dj e j ¢ngst i n 2015 Axtseetl tng eKfi uerf deeinne 1QGuUasltseties [lPicvenmd W o lu
machte di esein diakensnidi regveeri chteten aBibliothekeno
nicht nur ein K¢gnstlerbuch zu einem Thema, sonder
gl eichen K¢nstlerbg¢gcher, SO0 udna Mo tdive ukngn svtalr @ rait 9 mhme
publizierte kunstwissenschaftliche Literatur inhal!t
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Formal istzu der &lteren Fotografie keine Abweichung; auf den ersten Blick héalt man sie fur
eine direkte Repraktion des Fotos, jedoch meg sich auch hierbei nur umeeweitere
Fotografie aus derspringliche®erie zu handeln, denn der Wellengang hélt einem genauen
Vergleich nicht Standiefer steht frontal auf Felsen im Meer und hebt die Hand zum
Hitlergrul3.Der nachtliche Himmel scheint wie eine Wolke aus dmrstreskten Hand des
Klnstlers zu emanierepuffallig ist, dass bei dieser Arbeit die Palette auf der Brust des

Kinstlers fehlt.

Alle soebenn diesem KontextorgestellteArbeitensind durcteinen bedeutungsvoll€&itel
verbunden, deauf einZitat ImmanuelKants aus deKritik der praktischen VerQLn@s)

rekurriert Sietrageneinvernehmlicklen Titel Uber uns der gestirnte Himmel, in uns das moralisct
Gesetzderleichte Abwandlungen davdvias hat es also mit dem Zitat auf sich? Wieimnst es

Zusammenhangit einem Sternenhimnzl verstehen ural interpretieren?

Philosophie als Bezugssystemmmzkantischen Zitat

Das von Kiefer genutzi#tat greifterkenntnistheoretiscBedanken auf, die Kanéreitszu

Beginn seiner Karrielgeschaftighaben Zur genaueren Abgrenzung der fir diese Arbeit
relevanten Bedautg bedarf es zunachst einigerbemerkungerZu seinen Studienzeiten

hat sich Kantin besonderem MalRe mit dephysikalischenWerk Isaak Newtons
awseinandergesetzt und lehrte in Konigsberg angrenzende naturwissenschattheheiBerei
physische Geografie somechanik und Mathemat®Kantsfrilhe Schrift handel@aher

nicht zuletztvon derAllgemeinen Naturgeschichte und Theorie deeNensunaisvon der
Verfassung und dem mechanischen Ursprunge des ganzen Weltgebdudes nach Newtonisc
abgehand@lf55). Darin untersucht er auf Basis einer naturwissenschaftlichen Erklarung den
Weltbau mitsamt seiné&rOr d nun g i GrunSlagé demdcleanischieRhysiké?

Kant sucht darin nach einer Erklarung zum WeltverstamisAstronomiehistoriker

Jurgen Hamel konstatiert, dass es Kant in seiner Abhandlung um die Darstellung einer

wissenschaftlichen Kosmogonie ging, genaueineriréstehungsgeschichte der Welt. Er

622\vgl . SCHUPP ZFX*Q@03,di®. B334fung und Auspr2igmnd8der
Jahrhbatdeet die Naturwi ssegsgéht tudalmméhirtelmr aMe | Ars st d
maCgebl i.chlen Rloelrl eFol ge et abhisertphsfebbgkirs cSher nGad

Si euth.eBl| ERBRODT 2000; 2 gderGERe d®OBrde i bt die Entstehung
koperni kani schen Wende und .dem naturwi ssenschaftl i

62KANT 2005, S. 5.
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wollte die Geschichtlichkeit dé&®smos mitsamt der Himmelskorper und Bewohner
ausfihren, indem efersuchteihren Ursprungund Entwicklungzu entschlisselft Die
Weltbetrachtung fingach Kantmit dem Blick zuden Sternen an. Die Regelmaligkeit der
Bewegung der Sterne schafft es, dem Menschen einerseits eine Orientierung in Raum und Zei
zu geben und andererseits Raum und Zeit (anhand von Dimensionen und Tageszeiten)
Uberhaupt zu vergegenwartitfeRaum und Zeisindnach der rationalen Kosmologie Kants

Di nge duwndAWeWetlot kann gl eichsam in Ra&em und
Zugang zur Welt ist nach Kant nur durch die fundamentalen Anschauungsformen Raum und
Zeit gegeben, in der sich wiederumGQitiekte, Erscheinungen bewegen und weswegen die
Erkenntnis stets nur auf Erscheinungen begrenzt bleibt. So postiddteer:. Raum i s
notwendige Vorstellung, a priori, die allen au3eren Anschauungen zum Grunde liegt. Man kan
eine Vardlung davon machen, dass kein Raum sei, ob man sich gleich ganz wohl denken kar
Gegenstande darin angetroffen werden. Es wird also die Bedingung der Mdglichkeit der Erst
nicht als eine von ihnen abhangende Bestimmuagsirejeseierstellung a priori, die notwendiger

Wei se 2uCeren Ers®®heinungen zum Grunde |ie

Der Zeit ist hierbei sogar noch der starkere Fokus zugetan, da nicht alle Objekte raumlich,
aber zeitlich begriffen werden konnen. Der Erkenntniszugategnisach apriori gegeben

und nicht durch Empirie und Erfahrung (aposteriori) legitimiert. Damit ist die Zeit als
Grundkategorie der menschlichen Wirklichk&itseing objektiv gultig, weisteiterhin

keine tatsachliche Existenz %4liie Philosophie di¢ Kant nicht als eine Anschauung der

Welt, sondern als Mittel zur kritischen Ubeymiifvon Dingerund Wertenwelche neben
denempirischen WissenschaftenErkenntnigweisehfiihre®? Diese Uberprifung ankiert

fur ihn einganz naturlicleeund unvermeidliclseErkenntnisinteressedes sinnlichen und

verninftigen Menschen.

624/ g | . hierzu siehe HAMEL 2005, S. 163.

65/ gKANT 2015b, S. 904 (AA 163).

66Epda., S. 87 (AA 57).

627y g | . hierzu vor all e2n638/;,g!l DEPRERPER 2839Rle $ ob% de2r6s3.61 r
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Kant machtschlie3lichm BeschlusgerKritik der praktischen Ver(#g88)mit seinenheute
berilhmten Sata De r bestirnte HirmmélscpleeFaafsast z um
aufgeklarte Selbstverstandnisund die Existenz des Menschen im kosmischen
Gesamtzusammenhang aufmerk$2en.erste Teil des Satzes verbindet den Menschen mit
derraumlichenVNeite des Kosmos, der zweite Teil verbindet dgrsdfienm Sinne seines
kategorischen Imperativs mit alldsrigenzu einer Gesellschaft. Das erstgenanmes r ni ¢ h't
gl ei chsam mmwesichesdéVt a hit | g & e n ¢indetiertschenGesatayds [ .
aus Materie erwuchs und nach dem Tode dieser wieder zurickgegebsmaitf ihm

seine kosmische Bedeutungslosigkeit deutlich, daséaederdr e bt d a Fedaesn me i
durch die Intelligenz und Persdnlichkeit, durch welche das moralisetehGeson der

Tierwelt trenntliber die Bedeutung des einzelnen Menschen hinausaeéist Unendliche

reicht Kant schafft damit eine Moralphilosophie, in der er den Menschen als tranzendentales
Wesen erhebt, das seine Wirde aus dem Inneren, gldemmsararalischen Gesetz bezieht.

Und mehr noch: erverdeutlicht durch den MenstierVergleich seineintensive
Auseinandersetzung mit der philosophischen Anthropologie, einer philosophischen Richtung,
die das Verhdltnis des Menschen zu seiner Welt sawiéVdsen des Menschen als
empirisches Objekt und transzendentaler Erméglichungsgrund in den Mittelpuf®t riickt
Der Aussprucki Der b e st i r nistéamithdis MetegHer flg BieeUnbegneiflictikeit

des Weltalls einerseits und andererseits fuStdleing des Menschen innerhalb des
Universums zu verstehe®o legt das Zitat das Sichtbare (Himmel) und das Unsichtbare
(Moral) offerf*> Der Philosophund KantForscherPete Probst sieht angesichts dieser
Unbegreiflichkeitlie Tatsachgebotendass sich der Mensch Fixpunkte sucht, an denen er
sich schliel3lich orientieren kann. Zwei dieser Fixpunktelesmthchder Sternenhimmel

sowie das moralische GesBiz Beobachtung des Sternenhimmels meigfe ihm nurdie

Fahigkeit des Menschesichdurch diesés auf den Weg des Nachdenk
eigene Ortsbestimmung AF frateit.gibt er die Antwort auf den Satz vor, der nach ihm
einen appellativen Charakter aufwei st. Der
ihm ene unausweichliche Stellungsnahme des Lesers in Gang, der tGber das Weltganze und di

eigene Existenmn seinen Extrempunkten des Vorstellbaren, Darstellbaren und Denkbaren

2KANT 2015b, S. 903 (AA 163).
WEpda., S. 903 (AA 163).

631Si ehe hierzu einf¢¢ihmemas oFdDdJrCAUdATr i20 1ddas Nachwort
S. 11491, Vgl . S. 123,

62PROBST 1994, S. 16.
683Ebda., S. 35.
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fokussiert wirdDer Himmel gibt in diesem Fall Irrwege auf, wohingegen das imeralisc
Gesetz als Korrektiv dagegensteugmbst spricht an der Stelle von eideg X i st ent i

N a ¢ k ¥ HiedertL&ser (oder in unserem Hal Betrachter) direkt erfahrt

RaumlicheSelbstverortung undeitlicheVergegenwartigung

Vor dem Hintergrund des kantischen Zitateferenziereni@ gleichnamigen Papierarbeiten
Kiefers ostentativund in doppelteHinsichtauf den erkenntnistheoretischen Traditionspfad
und appellativen Charaktles Satzegum einen evoziert die Darstellung $kesnenhimmels
seit jeher die reflexive Aummdersetzung mder kosmologischerselbstverortung des
Menscherausgesamainthropologischer Sichind zum anderen lenkt das Selbstpoglsit
bildnerische Gattundie Reflexionim Sinneder ebengenannterperspektivischeSubjekt
Philosophieauf dieKiinstlepersonlichkeidnselm Kiefer an sicBo soll untersucht werden,
inwiefern sich aus ikonografischer Sicht die Selbstverkemntichzeigt als auch mit
welchen bildnerischen Mitteln es der Kunstteffadiese augenscheinlich zu mackiem
Interesse gilenmehrdimensionaiéAnalogien zwischdfiefer und Kantwas hat Kiefer an
der Philosophie Kants derbdschéftigtdass er 1979/1980 als auch erneut @99 hema
mittels eéésZitats aufnimmt?

Anthropologische Selbstverortung

Zunachst sei hieralas gro3e Feld der philosophischen Anthropologie angespRiehan.
der Logikformuliertenund in den drei KritikerhematisierteselbstbeziiglichdfragenWas
kann ich wisseias soll ich twrtd Was darf ich hoffet® ant in seinelAnthropologie in
pragmatischer Hingr®8) zu der FrageWas ist der Mensoh&ammengefassDarin
beschreibt er das Innere undsdAuRere des Menschend versucht dieseim
Zusammenhang des Seins zu analy&ieDEmit setzt sich Kant (oder ein jeder, der sich mit
der Frage beschattign) philosophischer Hinsicht ganz allgemeiain Verhaltnigu sich
selbst(seinem Leib)fragt nach sgem eigentlicherSelbst(dem Ich)und beurteilt seinen

64Ebda., S. 14.

635Vor allem vor dem Hintergrund der natur wi ssenscl
k o mmt di e hpeh i Amotshorpchposlcogi e im 19. Jahrhundert zum
Pl essner und Gehlen als eigenst2ndige philosophi sct
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alltaglichen Vollzug der Wirklichkeifdem SeinAnthropologie beschétftigt sich folglich mit

dem Wesemes Menschen, welchmss der Reflexivitat des Menschemnogerwird. Der

Mensch denkfuasitber sich selbst nac®o auch Anselm Kiefé&r:Wa r u m ifragter et wa ¢
sich®® Klassischerweise wen in der Anthropologie neben der Analyse des Wesens des
Menschen mibeispielsweiseiner Sinnlichkeit, seinem Damkd Ekenntnisermdgen oder

seinem Verstand, autdie angrenzenden Themenbereichedtelder wie Moral, Freiheit des
Menschen, die leRersonlichkeit.eib und Korper sowie die SelaédhandeltDies gibt ihm

auf Erden eine Sonderstellung und grenzt ihn vemaideren Lebewesen, wie den Tieren

und Pflanzen, alWie alscsiehtKant den Menscherfi seiner Vorrede erértert Kant sein
Vorhabena Ei ne Lehre von der Kenntnis des Mens
entweder in physiologisciempamgmatischer HinsicltBieimhysiologische Menschenkenntnis geh
auf die Erforschung dessen, was die Natur aus dem Menschen macht, die pragmatische auf d
handel ndes Wesen aus si c% Kastauhtdrseheidetrdemnadh , 0 (
erst einmal zwischen einer physiognomischen, gleichsam korperlichen und einer
pragmatischen, gleichsam vernunftsorientierten Anthropologiehteien Menschedarin
transzendentalphilosophisolseiner Beziehung auf die Welt, gleichsam als Weltenbewohner
fundiertund bindet ihn an sein endliches WE&8dr fulRt damit seine Anthropologie auf
seineErkenntniskritikund im vollen Bewuf3tsein der damit einhergehenden Grenzen des
Wissens und der E@tirung.Zudem gibt er @m Menschen als frei handelndéssendas
Moralische mit auf den Wdger Mensch erscheint durch seine Freiheit als ein der Moral
fahigesWesenKant bezieht dseMoral alsein perspektivisches, Ubersinnlich verstandenes
Vernunftprnzip auf das Subjekt, wden Menschemuch hier wieder von den Tieren
scheidet®*® Moral wird im Sinnevon Gebotenem und Verbotenem, $inne von Sitte und
Benehmerin religiésen, sozialen und politiscBgstemegefasstkant etablierdamit eine
Moralphlosophie die er schlieRligteben der Asthetik und der Erkenntniskritik als autonome
Disziplin entwickelt Vor diesem Hintergrund erféhrt die Kunst eine erkenntnisintentionale
Belehrungsfunktion. Bei Bathtungvon Kunstwerka findet eine subjektiv verete

Prufung statt, die das Verhaltnis von Asthetik und Moral exemplifiziert

Fur diehiesigdnterpretation deKieferscherPapierarbeitebedeutet diesrst einmaldass

sich der Kunstlemachdricklicmit anthropologischen Fragestellungeseinandersetzid

DERMUTZ 2010, S. 15.
68TKANT 2015, S. 29.

638\ g | . FRI'ETSCH 2002, S. 27.
63¥Sji ehe hierza0@acHB83IBARCK
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diese inhaltliche Auseinandersetzung mittelsadéscherZitates visualisierEs liegt nahg
dasssich das Interesse Kiefers an Kant anhand der philosophischen Erklarung zum
Weltverstadnis ofenkundig darzustellsoheint Denn Kefergeht wohlwisséiich vonden
empirischen sowie epistemisc@ganzen des Wissens aus. Diese ontologische Lucke treibt
ihn um:Die Forschung spriclthier sei stellvertretend Klaus Dermutz erwakiufigvon

der Tatsache, dass Kiefer Fragen zur Stellung des Menschen im Kosmos gedanklich sowie
schopferisch umhertreib®&hDavon ist nicht zuletzt d&espracsband vorKlaus Dermutz

in dem es um dikunstlerischerphilosophischemnd theologischerundlagen Kiefs

Kunst geht, tief geprddt Danilo Eccher beschreibt Kiefers Ansatzeinem Sickurecht

finden in der Weft?Wenn sich Kiefealsoauf diese Art und Weisgt Kantbeschaftigt, so
fokussiert er nicht die Stellung des Menschen im Kosmos im Sinne einer tatsachlichen,
astronomischen Verortung des Mensches, sich aufgrund der Sterne sicherlich als erster
Interpretationsansatz anbieten wisdmdern vielmehr dianthiopologischeStellung im
Sinneseines StelleWeates im KosmosDie Kunst bietet ihm dabeie Mdglichkeit sich

seiner Stellung innerhakér dNaturreflektierendjewahr zu werdea. Kunst kann ei n
der Wel t I i ef er n® sdeHiefedan eidem Gesprachit Manfed c h e n
Bissinger und Mathias Dopfrier Jahre2011.In seinen veroffentlichten Notizen awnd

Jahren 1998 und 1999 reflektleitfer seineSuche nach der Zusammenhangsformel in
einem Bild** Dies fordert einen Erklarunggsuch, namlich den nach dem
Gesamtzusammenhang des Ganzen und der Wirklichkeit. Friedrich Kaulbach unternimmt in
Asthetische Welterkenntnis bleiekantien Versuch die Asthetik Kants fur eine Form der
WelterschlieBung zu fassen. So exemplifiziethss,das Produzieren der Natur, also das
Kunstwerk nach der Natur, auf Basis eine$\Vleltiverhaltnisses durch &sthetische Reflexion
einer bildendatigen Leiblichkeit, welches den Charakter asthetischer Freiheit in sich birgt,
entstehf® Kant zu urteile gilt die asthetische Gefuhlserfahrung und Beurteilung des
Schonen und Erhabenen als Voraussetzung fir die Reflexion$teiBeinhard Brandt
erganzt diesen Gedanken, indem er Welterkeaafitexhterdingsls Binnenerkenntnites

menschlichen Subjskdefiniert so dass das menschliche SulbjekRaum und Zeit

640V g | . DERMUTZ 2010, S.10.
641Si eheDBRBMUZHA 2010.
“ECCHER 1999a, S. 105.

64Ansel m Kiefer, i n: BI SSI NGER 2012, S. 49.

644K| EFER 2011, S. 239.

65 gl . KAULBACH 1984, S. 286ffHierzu insbesondere al
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einverleibt wir@’ Das Kunstwerk bietet dem Betrachiterjedem Falkine asthetische
Erfahrung, die es wiederum moglich macht, ein Geschmacksurteil zu bildeum BhAsis
Urteilskraft auszutbeimst die Nutzung vorVernunft und Verstand. Danadetzt die
Erkenntnis ein. Die Urteilskraft bewirkt in der Folge durch Refleixn Gewahrwerden der
Stellung des Subjekts zur Natur. Die asthetische Erfahrung liegt demnach im Subjekt des
Betrachters begriind&as Bild ist ein Gegensthder anschauenden Erkenntnis in Raum

und Zeit JearFrancois_yotard(19241998)erganzt diesr Gedankeimn seinerAnalytik des
Erhabenemdem er das Erhabene als den Versuch amEshtnendliche auszudriicken,

ohne in den Bereich der Erscheinungen zu kommen. AufdiderBSterne tUbertragen, fuhrt

der Begriff des Erhabenemeine Anspieluing an die Unendlichkeit des Sternenhimmels.

Um die Verortung des Ichs innerhalbldesnischeRaumes vorzunehmen, moash Kant

erst einmal die Vorstellung ieaum gegeben selNach ihm ist dr Raum erst einmal nicht
empirisch, sondern immer apridriggaum muss nach Kant gleichsam als Erfahrung bereits
vorausgesetzt werden, um als Anschauungsraum empfindsamDiasgeeigilt zudem als

ideale Entitat, in welchem Gegenstande affiziert werden k&mmen.und Zeit werden

damit vom Menschen wahrgenoram und erkannt. Somit wird der Raum als etwas
Substanzhaftes negfétDie empirische Realitat des Raumes ist nur durch die Beziehung der
Gegenstande untereinander erkennbar und durch das Subjekt als Gegenstand erfahrbar. Aucl
die Zeit ist nicht empirisch, sondern apriorisch gegeben. Da die Anschauung durch ihre
subjektve Bdi ngung ein aZugleichod oder ein aNa:
Kant einer Zeitperspekti®Da Raum und Zeit zu menschlichen Anschauungen werden und
vom Menschen einverleibt wird, wird die Weltetkennnach Kant zu einer
Binnenerkenntnigles menschlichen SubjéRtsDie Vernunft ruft den kosmologischen
Weltbegriff aus dem natirlichen Bediirfnis der kosmologischeerk®alitnis heraus ais.

Diese Subjektbezogenheit der Zeit gilt als eine zustandige Form des inneren

Vernunftgeschehens. Hant von der Forschung zugesprochene final eingelautete Fixierung

der AKoperni kanischen Wended in Pdkemmt ei ne.
647V g | . BRANDT 2007, S. 244.
48Damit i st die | dee eines absoluten Raumes oder Co
64K ANT 2015a, S. 92 (AA 57).
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hier als eine perspektivische Philosophie zu tragen. Kant dulert sich dazEselbst: st h i «
ebeso als mit dem ersten Gedanken des Kopernikus bewandt, der, nachdem es mit der [
Himmelsbewegungen nicht gut fort wollte, wenn er annahm, das ganze Sternenheer drel
Zuschauer, versuchte, ob es nicht besser gelingaremdcisishavenrsieh drehen, und dagegen di
St er ne i®hEin Rlachdenken itikeeCderd anthropologischen Sinn impliaigitter
hinausi n Nachdenken ¢ber sich Sel bst di e St
seinem eigentlichen Sinn unelegk. Innerhalb seines eigenen Mikrokosmos wird das eigene
Leben mit allen seinen Handlungen reflektiert und in Bezug zum Ganzen gesetzt. Dabei wird
die Sinnfrage mit allen bereits in der Vergangenheit liegenden Handlungen und Erinnerungen
abgeglichen. Aldakrosicht wird die kollektive Geschichte, kollektive Erinnerung, aber auch
die Analyse der Gegenwart fir die Ergebnisbetrachtung hinzugdaogleinmnte vermuten,

dass Kiefer degrundsatzliche¥ersucherhebteiner interpretatorischen Selbstausledesg
Menschen und seineweckgebundenérerortung im zeitlichesowie raumlichen Ganzen
anzustreberDamit verfolgt er einen jahrhundertelangen, bis heute jedoch aktuellen Diskurs.
Die Beantwortungler Frage nach d&osmischerSelbstverortungst in der leutigen Zeit

und mit dem heutigen Wissensstamigrund der unteaisiedlichen Disziplinen wie Religion,
Philosophie odeédaturwissenschgttdochso schweundzugleiclsovielschichtigvie nieln

einem anderen Interview aus dem Jahre 2005 mit der tfvedseHllusion vom Sinnstiften
welches anlasslich der AusstelkiimgPaul Celander Galerie Thaddaeus Ropac in Salzburg
erschien, aullert sich KieleVi r wi ssen nicht allzu vi el i b
Auch die Wissensealtmftermeintliches Mittel endgultiger Beweise und Eindeutigkeit, bringt u
wirklich weiter. Der Mensch weil3, dass nichts einen Aufschluss tber den Sinn der Welt gebel
man an Fakten weil3, desto disparater wird man. Das Gem#badingriden&ragen des Woher,
Wozu und Wohin bleibt bestehen. Wie wir ein Bild des Ganzen erfassen, mdchten wir die We
erfassen. So wurden die Mythen, die Alchemie, die Kabbala als Mdglichkeiten, die Welt und de
zu erklareerfundeft?

Die Kopernikanische Wendatte eingaumlicheDezentrierung des Menschen zur Folge.

Die Determinierung des theoretischee Gankengut s K o pEede nhrek u s 0 ,
geozentrischen Standortes beraubte, entwuamsltenthropologischer Sidein Menschen

in seiner Schlusselstellung und Zentrierung innerhalb des Univdesumsveil? man, dass

der PlaneE&rde einer untewielenMilliarden weitereSterneist, und unse Galaxie, die

653K ANT 2015, S. 39 (AA 12).
4Ansel m Kiefer im Gespr2ch mit Gudrun Weinzierl, zi
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MilchstraRe, nur eine untereiteren maoglichen MilliardeDiese Entwurzelundhat
selbstredendicht nur auf den Menschen, sondamch atidie Kirche und die christliche
Auslegungder Schopfunggehabt.Die christliche Weltanschang, als ein Uber zwei
Jahrtausemdgewachsenea®ligiosesSinnkonzept, welches Orientierung und Sinnhaftigkeit
dem Menschen zu geben vermodigeget ins Wankedas christliciiheologische Weltbild

versteht Gott als Pantokrator, als souveranen Hegrrdéih Kosmosder als Schopfergott

die Erde aus dem Nichts geschaffen hat und vor aller Zeit und Raum war, demnach gro3er als
das Universum i&t.In seiner Verstandnisauslegung vom Sitz Gottes und der Schépfung der
Erde ist dieses Welthild bereits seih dVittelalter, vielmehr seit der Antike bekakigr

auch bereits in den mythischen Weltbildern. Allen diesen ist gemein, dass sie dem Menscher
eine Schlusselstellung zusprechen. Dies beinhaltet, dass dealMemsties Lebewesen im
Universum eineitkte Verbindung zum Goéttlichen respektive Anteil am Gottlichéh hat.

Diese Auffassung herrschte bereits in der Antike, wo der Mensch von den Gottern geschaffen
wurde.In der christlichen Auffassung ist der Menschnalgo dechlie3lictdas Spiegelbild

Gottes. Der Mensch ist eingebunden in Gottes Werk und Gottes Bs.gibt dem
Menscheriir seine Lebensweainen Sinn in Form vdrerspektiveBedeutung undweck

auf Erden.

Die sukzessiv Entmythifizerung des Raumes, respektive Henmlischgottlichen
Dimensioen vollzog sich praktischerweise seit der dirfig der Ballonfahrim 18.
Jahrhundert durch die franzdsischen Bruder Montgdbier Himmelfahrt, gleichsam
unbeachtet der Gottesfurcht nun jedem Menschen maoglich, zogrbdatiematisierung

und Erforschung des Raumes, parallelisierend die Suche nach Gott im Himmel mit sich. Die
AHi mmel f ahr t 6Verfugt les myhisahristolegischeRaumes, der bis dahin
dzum 2l testen Do g°thgemihbed/srmeaintich hothedsser@Sthaftiusdt e n t
Technologielie gottliche Allmacht Gber die himmlische Dimension auf und sakularisierten sie
unter dem Primat der Mathematisieri&y. Himmel als Sitz der Heiligkeit und Herrschatft

des Vaters wurdeuf Basis der bisherigen Verstandnisauslegigehoben, mit der Folge,

655V gMOCMAI ER 28B&Cm&i.er f ¢ harWo hdanz k aanm: iacrh: ent fl i ehe
ich zum Hi mmel hinauf, du w@rest zugegen. Und wenn

dann w¢r de aanudc hmidecohr tg ed eeiintee nif Risn dIN3Se,hh Mo Renalh e e  mviu ¢ ld
Spruch h2ufig von den ameri kanischen Raumfahrern ¢
Psalm erw?2hnt, dass Gott al sd Heelrlre dStne rSntee rnmietn i bhrreer
147, 4) .

66y gl . THIES 2013, S. 138.

65"CHMI D $97R68.
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dass es fur den raumfahrenden Menschen den Himmel als Sitz Gottes nicht mehr zu geben
scheint. Aufgrund dieser piakhen Durchdringung des Horizonts im 18. Jahrhundert und
durch dessen Wiederholung durch die Raumfahrt 200 Jahre spéater, wurde der biblisch
kosmische Raum auf die heutige naturwissenschatftliche Ausdehnung des Kosmos erweitert
und schlieBlich damiganzlib gleichgesetzt. Demnach verlagert sich seit Beginn der
Raumfahrt die Grenze zu Gott aus dem Bereich des irdischen Himmels (Mittelalter, Neuzeit),
Uber die Grenze der Erde in den erdnahen, extraterrestrischen Raum (Aufklarung,
Ballonfahrt) hin zu einem hicfassbaren Ende des gesamten Universums in das Nichts
(Raumfahrtzeitalter). Damit hat das heutige christliche Weltbild mit dem Sitz Gottes am
aulersten kosmologischen Ende desetsums die Moglichkeit eilaadristige Konstanz

erhalten Dies entsprichnach wie vor der klassischen Annahme, dass die Ursache des
Universums auf3erhalb seiner selbst DégtRaumfahrdes 20. Jahrhundertgarkiert nun
gleichsam den Hohepunkt der menschlichen Nutzbarmachung und Entsalliggeselun
Planeten Erde, indem dank ihr, aus seiner irdisci®efangenschagntfliehen kann. Eine

solche Flucht markieden theoretischeWersuch zu den Grenzen des Universums zu
gehngen, umd so scheint e® mit dessen Erreichung bei den Wurzeln des Lebens
angekommen zu séth.Shlussendlich sind Wissenschaft und Religion im Zeitalter der
Raumfahrt koexistent. Im religionswissenschaftlichen Diskurs wird diese Koexistenz durch die
evangelische und katholische Theologie allgemein akzeptiert, teilweise sogar §nthetisiert.

Bei beiégn existiert der Versuch sowohl den Bau der Welt, als auch den Wunsch des

ABaumei stersb®o zZu verstehen. Nach der evo
franzésischen Theologen Teilhard de Chardin -(B8%) sinda Rel i gi on und \
evolutdnr . Si e wachsen und ver2nder n® Bemoach i m H
befindet sicha Got t i i Ukda dechmatho lasst sich der Hohepunkt einer

kosmologischen Suche und damit einhergehend der Suche nach einem Schopfergott in det
Raumfahrt wieder findeas erste Bild der Erde, das aus dem Weltall gesendet wurde,
markiertdiesbezuiglichinedeutliche Zasur. Diese liegt in der subjekBvk@nntnisvon der

Hinfalligkeit des menschlichen Gaad Anthropozentrismus begrindetd brachte in der

68Der Gedanke taucht 22h0n8lP.c R 4a u dDha Tau fh elrefih: e@leAIl R mi t
to arrive at oarwbwneoltiffenbegan. 6hat pl a

69V gBENK 2000, S. 1271 f, 16f° .
660OMOCMAI ER 1985, S. 46.
6ICHI WY ,2080.1 12.
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Konsequenz ein Gefuhl von menschlicher Bedeutungslosigkeitthdwedren den drei
grofRenanthropologischeBemiutigungen der Menschheit, der kopernikanischen Wende, der
Abstammungslehre Darwins und der Psychoanalyse, mag sich didrRaumfals

abermalige Demutigung in die Historie der Menschheit eiftfigen.

Mit dund damit sei expli t ei n Ad u r &diegerarghogolpgisshekidnkurgys e n

und Bedeutungslosigkeit geht selbstredend neime Sinnsucheinher. Die christliche
Weltanschauung hatfgrund der soeben ausgefuhrten Anpassungen zur Verortung Gottes
noch immer Bestand, doch ist aufgrund der vielen wissenschaftlichen Erkenntnisse ein
ausgepragteskeptizismus breit geworden. Die Zweifel an der ExiGettes und dem
go6ttlichen Plan lassen siiutzutage nicht mehr wegdenlken heutigegnostisch®ensch

ist so sehr von der Wissenschaft gepragtdassieinen konnter benétigedenabsoluten,

am besten empirisch nachweisbd@ettesbeweis, um derelRjion glaubhaft folgen zu

kénnen Konkret spiegelt sich dardas menschliebntologischeAusgesetz&ein in einer
derartausgepragteferrissenheit wiedatasdiese Suchea der Frage kulminiedb man im

21. Jahrhundedenn Uberhauptnoch anGott glauben soll/kann/darKiefer treibt diese
Sinnlosigkeitkombiniert mit demNicht-Wissen innerhalb seiner Kunst aiie hier
besprocheneRapierarbeiten von 1980 legen deutlich Zeugnis davBn sdibst dul3erte
sichJahre spater noctazu wie fgt:al ch kann keinen Sinn ausme
sinnlos. Gesetzt den Fall, es gibt einen Sinn, dann ist der nicht deswegen Unsinn, weil er nicht
ist da, auch wenn er nicht gesehen wird, oder er ist nichtimiandr..huchvérsbeht, was mich
wirklich beschaftigt, auszudrticken, auf meine Art. Von daher tue ich nattrlich so als gébe es ¢
gebe, ich schaffe einen Sinn. Aber auf triigerischem Boden. Ohne jedes Fundament. Ich kanr
was wir tuen. Ich weild nicht, warum die Welt da ist. Ich habe Ikbikarkhniohg.wie Kant

oder auch noch Schogenh vom &aDing an sicho sprechen.
was die Basis austhddiese Zerissenheit tritt dutc die fotografische Momentaufnahme

62ANDERS 1970, S19 83%,;2 2K ESKIT1elNIG MOCMARER BBIERSCEH. 199

340, hi.®dfr e 8rBBBdemMVwurden 1962 gesendet, bezieht
Bilder, die im ZusammenAmalgl 86 9 1 gdeesre nMloent d | vaunrdduenng.  dive
Milliarde Menschen hat diese | bertragung verfolgt.

663V gl STKR@®@ 83, Dlilese These geht auf Freud zur ¢ck, de
Abstammungsl ehre Darwins und der Psychoardley sea sz
sie erfuhr, dass unWefkrealElrdei i chsonmeer Miagitre!l wunki
vorstellbar e REUNEDBE9Y stSems283. Ander s g iKhutleti inmn Ka p i
psychoanal yANBERS® nl &nrgsh t-129:8 .9 6

4aAnsel m Kiefer, in: ADR&a38Né pPOODE, ESkendbtfni S ewar al
tun, als ob ich einen Sinn schaffen w¢grde. mbaethch m
fol gemwdke:n Awdhh mich noch so bemg¢ghe, noch so viele v
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auf den PlarSie ertffnet einen Blick in die Raumlichkeiten des Kinstlers und seine Spharen.
Die Unordnung auf dem Boden entspricht der Unordnung der Welt, gleichsam der
Unm°®glichkeit sich s enerbverdrdneten Stalung. $m zigtsichi m
eine existentielle Verlorenheit im grof3en Gade&n.C. Gilmour beschreibt diese Tatsache
mit:ain this respect Heicredtes a Socratic engagemment witls thepfdimilia

underminingouconf i dence thd&% we know what we are

Kiefer schafft sich also durch sein Wigkinen rein subjektiv konnotierten Sinn und Zweck
seines eigenen irdischen Daseins, um mit dieser ontologischengewissheit
zurechtzukommen. Selbsekflon und Selbstverortung simtle beidenvorhandenen
Parameter, die diese Sinnswglb&ehsammarkieren. Kiefer reflektiert sich innerhalb seiner
jeweiligen Gegenwart, setzt diese in ein Verhaltnis mit der Vergangenheit und gleicht dies mit
zukUnftigen Mglichkeiten abErinnerungen werden dadurch wieder gegenwartig, die
Gegenwart dieser Sinnerfahrung mgldithbedeutend auf die Vergangenheit aufmerksam.

So heildt es doch, dass pragende Erinnerungen bis in die Gegenwart erfahren werden.
Dadurchleitet erSinnhaftigkeiten, Chancen udglichkeiterflir seinen Lebensbereiah,

um mit diesem Wissensvorsprung seine eigene Stellung zu marfifesbersa.
Sinnhaftigkeiten erdffnen gleichermalRen Zukunft, indem sie Hoffnung scDexdeshrt

von standigesich selbst vergewissernder Uberpriigmngerkimmanent und zieht sich wie

ein rder Faden durch sein GesamtwekerArbeitung der nationalsozsikchen
Vergangenheit, der deutschen sowie nordischen Mythégymtelogischen Beschéftigung,

der Auseiandersetzung mit den Sternen; all jenen Arbeiten ist die Suche nach dem Sinn
eingeschrieben. Dabei kaems zu graduellen Verschiebungen innerhalb der jeweiligen

Themenfelder kommen, die stark umgreifende Klammer bleibt indes bestehen.

feststellen, warum ich hier bin. Warum gi bt es Men
aber mamt weii £t ns§i e gesteuert, ist sie Zufall? Wir v
kommt . Ansel m Kiefer im GERPBETHMDIBS 8E v as iKeahrec haeurc, h :a L
Oder aWemn man rsd mihs sveo nl °dsetr, Pder Mensch sei das Z
Sinnlosigkeit. Dennoch gibt es Wol ken, Regen wund V
uner wartet, unbegr¢ndbarchumcdemnmicdis diem  dkicosdsedrm c B e

entgegenset ze, sch&if fAen declhm nKaitesf e C el 8291 HKOi nehrPt. eniancehn S«
665G] L MOUR 1990, S. 6.

666Ar min Zweite hat bereitshla®@®9eaufdedi Belhos mif sdlgeob
hi ngewi esen wund zitiert Kiefer zum geozentrischen
ent halZiethaBU=SE®MKHARDT 1986, SWEBZTE £988eg FTex67in



Ursprungsdenken ueh kosmologischer Gottesbeweis

Dartber hinaus basiert meiner Meinung Kaetersanthropologisch@useinandersetzung

auf einer weitererxistentiellerFrage der Menschheivenn dies nicht gleich auctdie

wichtigste Uberhaupt in einem 2011 gefuhrtémerview &ul3ert sich der Kunstler hierzu
adas i st ni cht we [..C\Wennwda jetat aberegsth waeum dpist miu Hier? D
kommst nie auf eine Erklarung. Warum sind die Menschen entstanden? Waenihieritfie, wer hat
Es ist ja ve°llig ufKiefg ruft anhdieseri Stelipalie Sichiewmacs z
dem kosmologischen Gottesbeweis/Auslich wie bei dezben behandelt@innfrage stellt

erauch hier Fragen nach Dingeter Ursacherdie nitit Uberprufbar sinddamit verbindet

er den Sinn des menschlichen Daseins mit der Frage nachEGaitticht nach
kosmologischen Argumenten, die eine Erklarung fir diefexides Universums bieten und
welcheaul3erhalb desselbigen liegen. Indem éem ben genannten Zitaiach einemver

fragt, fragt Kiefer ganz aus deitivierten religiosen Tration herauszunachsnach einer
PersonnachEinem, der auf3erhalb des raumlich und zeitlich Greifbarearigedér damit

der Schopfer, gleichsam die Ursaler Welt istKiefer behauptet von sich, dass er an eine
Ubermacht glaubt, die uns Menschen tberStdigtier Bibel existiert Gott immerwahrend,
gleichsam im Jetzt und im Zukinftigen. Nach dem Alten Testament kommt Gottes
Erkenntnis durch die Erfahmgnund das Vertrauen in ihKant hat sichin seinen
Abhandlungen, Scheft und Kritken eingehend mit dem  Gottesbeweis
auseinandergeset®Nach ihm zu urteilen (analog seketik der reinen Vern{inf81)) und

auf Basis des Verstandesbegriffes kann es keinen ontologisch begrindeten Gottesbewei:
gebenDie Idee von Gott lasst sich zwar wissenschaftlich nicht beweisen, aber auch nicht
widerlegenSolange sich Gott nicht als sinnliche Anschauungi&eregigt, solange kann

man seinen Wirklichkeitsgehalt nicht ausma&uwerstellt er sich in déritik der reinen
Vernunf(1781) auch die HauptfrageWas und wi e vi el kann Ver
Erfahrung, erkenttéhi®ach Kant muss Gott angenmenwerden, denn die Vernunft ruft

diese atsache als Moglichkeit henks.besteht lediglich die theoretische Moglichkeit, dass

Gottani chts anderes als ein regulatives Prir

6’Ans &Klimfer, i n: Bl SSI NGER 2012, S. 59.

68Epbda., S. 60.

69S0 sind anzuf ¢ ghren: Grundl egung zur Metaphysi k de
praktischen Vernunft (1788), Die Religion innerhal!l

6OKANT 2015a, S. 29 (A XVII).
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anzusehen, blsie aus einer allgeniigsamen, notwendigen Ur§&cbereviesptandekann
durch sein Erkenntnisinteregsméachsauf Basis definierter Begriffe auf andere Begriffe hin
schlussfolgerrDie Voraussetzundafir ist dass sich die Konstruktioesis Begriffesn der
Anschauung von Raum und Zeit vollzi€tdenn de theoretisah Erkenntnis Gottes ist nur
durch anschaulich gegebene Gegenstdnde in Raum und Zeit Berglgitesbeweis wird
damitin einen rein rational bemessenen Kontext geBa&tzMoglichkeit Gottes besteht
damit folglich ein Existenbeweis mittels der theoretischen Vernunfhiisgegen nicht
erkennbarDer Mensch erscheiuor dieser Folials etwas Naturliches, niziingendv/on

Gott Geschaffenem.

Kant hat Gott bereitsin seiner frihen Schrift von détlgemeinen Naturgesqii¢bte
schlechterdings in die Funktion desjenmeiackgesetzter ursachlich die Naturgesetze in

Gang gebracht hdt.Dies ruftneben der Suche nach deximenGottesbeweikonkret dé

Frage nach dem raumlichen und zedtfichnfang des Lebens uthes Kosmos hervoGott

wird nach Kanals tberrdumlich und tberzeitlich aufgefdashihmista al | er Anf an¢
der Zeit und alle Grenze des Ausgedehnten im Raume. Rauirh und Zeit aber i°% der
Den kosmologischen Ursprung sihin einer zeitperspektiveriolgten Abfolge, indem die

Erde gleichsam nach und nach ent8tamadd died Sc h° pf ung dem Raume n
der Weltraum] ohne Zahl uriel ohthee b e IF%dnelb denKetik dieepnaktischen Vernunft
(1788)fuhrt Kant einenergdnzenden Gedanken daen er schliefilich in einer moralischen
Grundposition ausformuliéft.Die Existenz Gottesst fir Kantnicht mehrim Sinne eines
Erkenntnsinteresses sondern als moralisch notwendige Annahme begriin&et.
exemplifiziert eWir] missen [eihe moralische Weltursache (einen Welturheber) annehmen, L

gemal dem moralischen Gesetze, einen Endzweck vorzusetzen; tard sotweidits idastetz

SIEh dB525 (AA 413).
s2Vgl . SCHUPP 2003, S. 336.

Vgl . hierzu si eha&l HAMEdnNn i2e00Ds5e dSas 1belr,.gn¢ggen ohne E
Veranl assung ausgemachter Bewegungsgesiegemr W-dlIlcths yesit
@hnlich siehet das wir vor Augen habeays:daksNT czh0 Onb
N2heres zur Erkennbarkeit Gottes: MI CHEL 1987.

64K ANT 2015a, S. 454 (AA 357)undadmitt urmesicrhe eArbd c lKKawnu

65V gl . KANT 2005, S. 90. Exemplifizierend sa@aliei bt
Schepfung ist nicht das Werk von ei nwin | Auwgemb |Jiachkreh
verfliessen, binnen welchen i mmer neue Welteam und \
der Natur, sich bilden, und zur Vol | k arinod ghee i twogre |

Ewi gkeit unerschepflich ist, wior;d aausl:e KRENTMme2 0d0e5, GCI
6KANT 2005, S. 90.

77U . a. i n seibiear RAblhiagniddnu nignner ha( b7 By f Grireehddens ef g rr
die Sekund?@rliteratur erw2hnt: MI CHEL 1987; Rl1 CKEN/
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weit st auch das er st Kantnach zuwredem net als nam
Annahmenotwendig, um moralisch gut zu hand@ieses morache Gesetz begriindet nach

ihm den Sinn und Zweck des Lebens; dastwenn sich der Mensch seinem sogenannten
kategorischen Imperativ unterwirft, ist ein sinnerfulltes und verniinftiges Leben erreichbar.
Und erst dann ist der Begriff von Gott zu fassen. So exemplifizieriKantte Haupt s ac
dass wir uns auf diesem Rasttschaffen und sittlich gut verhalten, und uns des kiinftigen Glick
zu machen suchen. [...] Die Hauptsache ist immer die Moralitat: diese ist das Heilige und das |
was wir beschitzen mussen, und diese ist auch dem@akndllendinserér Untersuchungen. Alle
metaphysischen Spekulationen gehen darauf hinaus. Gott und die andere Welt ist das einzige
philosophischen Untersuchungen, und wenn die Begriffe von Gott und von der andern We|
Moral t 2 t zusammenhi n g% Rrobstspezifinertderebastirrgel Hfmmali ¢ h t
erweist sichmdglicherweisénoch) als kosmologischemnweg, wohingegen das moralische
Gesetz als Korrektiv fungiétt.Das kantischezitat der Papierarbeitewéare nach ihm
demnachauf dieA Ext r empunkt e des *ibersaupedudgériehteeauf un d
die Welt in Ganze sowie die Existenz als Solchbildgie die Ankerpunkte fur jegliche
Orientierung in der WelDa der Gottesbweiswie fur jeden Menschen auith Kiefer
naturwissenschaftlich nicht zu greiféff istihet er sich ihm tGber Vernunft und Morain

mittels diesebeiden Kategorien einglugang zunmJrsprungzu finden.Kiefer driickt es

kirzer aus, indem er formuliet a To sur vi we h at mEEPinmSuaha kaeh & e n ¢
dem Ursprung ist ein immerwéhrengaktum, auf das bereits im Forschungsstand anhand
seiner mythologischen Arbeiten eingegangen wurde. Der Rekurs Kiefers auf bereits
behandelte Themen, Idilerischer Ideen und Motive ist Teil seines Schafféhe.i n Best r
ist es nicht mehr, am Ende des Tages ein wunderbares Bild gemalt zu haben. Sondern meine

Beschaftigung, meine Auseinandersetzung mit Meen, Sahriftenn , me P*ne Kor r e

8KANT 2015, S. 1268 (AA 451) .
6WKANT 1968a, S. 301 (AA260).
680PROBST 1994, S. 14.

8lEpbda., S. 16.
6822 005 spricht Kiefer in einem dnt@twvzenNdwvwioanideimma
Ansel m Kiefer, i n: ROPAC 2005, S. 16.

83Ansel m Kiefer, 20i0t7i ,e DY .e n6B3w.ht e ODAIGENe t hemati siert
sagMeine B¢gcher stehermrdwabe nfepns écGothw& Hef er el | ai c ROPY

84 nt er vAneswe lnmm tKi e fPeert eu n dS cthevien zf e | | i n: SCHWERFEL 20
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Selbstverortung durch moralische Selbstreflexion

Kant erhebt durch eiMoglichkeit der Selbstrftion mittels der Vernunften Menschen

cber all e anderen auf der SEErdefinieltidroasn d e n
transzendentales Wesdas die Welt nicht nur raumzeitlich sieht, sondern dartuber hinaus
Uber Begriffe wie Seele, Welt und Gahszendiert. Die Fahigkeit zur Transzendenz
unterscheidet den Menschen von der TierlmelGegensatz zu diesen bezihhamlich

seine Wirdaus dem moralischen Gesetzandle nur nach derjenigen Maxaohedie du

zugl eich woll en kanns %®Diesdmplizisrt, dasks Memschinei, al | g e
mit gutem Willeraus der Pflicht herausd unter Ausblendung der Trieltendeln sollAls
eintheoretischer Leitfaddiest sich diegortrefflich das praktische Leben lehrt uns jedoch
anders. DaheidentifiziertKant als Gegenteil des kategorischen ImperdissBosels

Anlage im Menschen.

Kantgehtin derKritik der praktthen Vernyaff88)in derGrundlegung zur Metaphysik der Sitten
(1785)und vorallem irDie Religion innerhalb der Grenzen der blo3éh7 ¥&yauintias

Aadikal Bosiein. Uber die Existenz des Bosen bedarfaes ihmkeiner weiteren formalen
BeweiseEr méchte vielmehden Grund fur die Heraufkunft des Bésen in Beziehung zur
Natur des Menschen erfassen. So stammt von Kant auch darCsatzz. Mensch i st
b © ¥&antscheidet zwischen dem Bdseiaturzustandl im Aesitteten Zustaddnd im

AuReren VolkerzustanBas Bosezeigt sichals anthropologische Konstante immer dann

wenn der Mensch entgegen den GeboterSidichkeitseiner natirlichen Anlagegen

dieses zu verstolReachkommtKant formulierta Di eses B°se i st radic
Maximen verdirbt; zugleich auch als natirlicher Hang durch menschliche Kréfte nicht zu vertils
nurdurch gute Maximen geschehen kénnte, welches, wenn der oberste subjective Grund alll
verderbt vorausgesetzt wird, nicht statt finden kann; gleichwohl aber muf3 er zu Giberwiegen mq

in dem Menschen als frei handelndegneMesendff en wi r d. o

Die Frage, ob der Mensch Gut oder Bdse ist, treibt den Menschen im Allgemeinen als
anthropolgisches Problem dver Kiefer ordnet sich in seiner kinstlerischen

Auseinandersetzung in skdReihe eirund nutzt die Moralphilosophie als giéhkeit fur

K ANT 2015, S. 37.
8K ANT 2016, S. 57 (AA421) .
K ANT 1989, S. 680 (A 25).
Epbd®. ,686 (A 33).
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eine asthetische Selbstreprasent@mirragt er sich ebenso warum der Mensch so bose ist
respektive sein kafffi.Die christliche Theologie fasst dies bekanntlichermaBen mit der
Erbsiinde zusammenlennoch gibt esuch hiereine Uberraschered Analogie Kiefer
integriert bei einigen der Raprbeitendie ikonografischstark besetzteSchlang&”®
Klassischerweise tritt die Schlamgéer christlichen lkonografieibder Darstellung des
Siundenfalls im 1. Buch Mose und der aygilsadhen Vision in der Johannesoffenbarung
jeweilsals hochsté-orm des Negative gleichsam als Antichrader Symbolisierung von
Satarauf Am paradiaschenBaum der Erkenntnis verfuhrt sie Eva die verbotene Frucht zu
essen und verspricht init Verzeh Gottes gleich&rkenntnis von Gutund Bése.Sobal d i
davon esst, gehen euch die Au%PenerssalPfohe i hr
Gottes konnten Adam und Eva nicht standhdlarch ihre Freiheit ist das Bose in die Welt
eingetretenlhnen wurden didAugerm u f §%jédach ur, um zerkennen, dass sie nackt
waren. Dies kommt nach alttestamentlicher Ansicht einer Erniedrigung fir den Menschen
gleictf®® Die thematische Ubernahme einer Schlange als mdgliche ReferenTinreiah

konnte einer inhaltlichen Uberlagerung respektive Kreuzung geschultfétDsein. das
Erkenntnisinteresse liegt als inhalthe@matische Klammer in diesen Arbeiten immer wieder

Vvor.

Kant scheidet zwischen der Anlage und dem Hang zum®Bdsebei shlieRlichdie
Vernunftdie Mutter des Boseist, denn der Mensch entscheidet sictendllendes Bosen
bewussbesseren Wissegegerndas moralische Gesekiefer aulert sich hierabenfalls

aDer Mensch istWiesen, das abgrundtief bose ist, abgrundtief bése sein kann. Das erleben wi

B8DERMUTZ, 2610 15. Die Frage wie das B°se in die Wel
die sich um die kabbalistische und mystische Sch?©pf

60Ki efer nut zt die Schlange innerhal dirsektneal sWeB &t
repr@sentiert, durch applizierttdhemMatieschl iaed gsesygmim
Thema der Schlange bei Kiefer siehe ARASSE 2001,

Schlange fasizémikRednagsntdi gugilst. Siehe DERMUTZ 2010,

091Gen 3, 5.
692Gen 3, 7.
693Gen 9, 22.

4Ki efer nut zt bis in di seMihtdeEiedree IArc hftizg grelri cdhaérr
konzentiert er sich auf diee neghltanwvege . KoDarodmdrn ohi rd
Darstellung des B°sen in Zusammenhang gebracht wer
%3 Di eses i st nun schon selbst der intelliginen e Ch
Anl age nacht .(vba &Naewmwr Jogh auch die Erfahrung zei
Unerl aubten, ob er gleich weiC, dass es deer Mawmlstt h

nur von s eicnherz uF rneai chheeint aGehberbat u, und darum als angel
sensi belen Charakter nach auch als (von Natur) be°s
Gattung dd,e tReddibdNT s2015, .$.. 282.
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Wir sind immer wieder entsetzt. Die Kultur kann weitergehen, die Zivilisation kann weitergeher
Abgrund der f al s% ndem Kidtepr dlen Ragtischea #\nsakle hisrc h e n .
besprocheneRapierebeitenmit dem TiteDer gestirnte Himmel tber uns und das moralische Ges
in uns2009/2010inhaltlich mit der nationalsozialistischen Vergangeribeutschlands
zusammenfuhrkommtmeiner Ansicht ncneben dem Erkenntnisintereds® moralische
Komponentemehr denn jals weiterer Bezugspunkt mit ins Siblas Bose des Menschen

hat sich (unter anderem) im Nationalsozialigmsigt Hannah Arendt spriclim diesem
Zusammenhangnd in Abwagungder kantischefThesenvom Bdsenund den diversen
Ausformungemm Nationalsozialismu&ls Korrespondentin der WocherizchriftTheNew

Yorler nahm sie an dem am 11. April 1961 eroffnetBnozss gegerden SS
Obersturmbannfuhrer Otto  Adolf Eichman, Leiter des Eichmannreferats im
ReichssicherheitshauptatRSHA) der Nationalsozialisten in Berlider wegender
Ausfuhrung der Enddsung in der Judenfrabelamit en Mord von schatzungsweise

Millionen Judemls Hauptverantwortlichangeklagt wurda Jerusalem tefirendt schreibt

in ihrem Bucleichmann in Jerusabendem Bdseand moralisch Indifferentémnerhalb des
Nationalsozialismi¥ Sie fasst das Bose daricht als affektiv, kalkuliert oder rad#a

sondern nur als banal, glaEichmann und seine Mitarbeiter im Referé@@iseibtischtater
bezeichnet, digwar qua ihrer Intelligenz dieaten verstehen konnten, aber deren
Vorstellungsvermogefir jegliche Konsequenzeicht ausreichterSie schreibt in einem
BriefanS. Neumanra | ch bin ja eigentlich hingefahre
der aradi kal B°seso getan hat; und gel ernt
eher ein Oberflachenphanomen. Ohne diesésll@kpetiateGedankenlosigkeit auf der einen Seit
wieden Typus des respektablen Mitm3chkmsneresverhiiten auf der anderen, wéare die ganze
Geschichte ni®Ergamzend Rmaudh bier nogheeinmahaniedas. Motiv der
Schlang hingewiesen werddfiefer hat einige Arbeiten niieviathabetitelt, die zwar in

keinem direkten Zusammenhang mit den Sternenbiktetren die aber fir die
Interpretation des Schlangenmotivs noslreweiteren Aspekt ansprecti2er Leviathan

ist en durch Gott geschaffendsjsartiges Ungeheuer, gas ihm zum spielen geschaffen

wurde und auch nur durch ilselbstauch wieder getttet werden kann. Nur Gott alleine

6%Ansel m Kiefer, i n: DERMUTZ 2010, S.15.

697 F oo di e Arbeiten, di e Kiefer nicht mi t deut sc
unmi ssversta2andlich im Sinne einer zeitl i dhehnre iimedn
derart in Kiefewiweermaenlkarts, &hethss gtbesshswd@8mhnEl ui des
jedem Werk bis in die fr¢ghen neunziger Jahre mitget

BARENDT 1990, S. 57 uwdgl ARENDHW: UIRPEES S20 BFH,. S.
69Br | e f an S. Neumann, zitiert aus: HEUER 1987, S. !
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besitzt die Allmacht dies zu vermd@mn. Thomas Hobbes hat dies in seiner

staatsphilogzhischen Schrifteviatha(l651) spateauf diepolitischeAllmacht des Staates

Ubertragenein Aspekt, der geradee dferbindung zunNationalsozialismus noch einmal

verstark{®

Auf dasmoralisckasthetische Verhaltnis Kiefers Arbeiterwurde innerhalb dieser Studie

bereits mehrfach ausfihrlich im Forschungsstand Bezug genommen und dort die Tatsache

herausgestellt, das die Kunstkritik Kiefers nationalsozialistisch konnotierten Bisb&iten

die Mitte der achtziger Jahre hinein fur moralisch verwerflich hielten und Kiefer in der Folge

eine Verherrlichung NaReutschlands zusprach®&rDie Forschung hat diese Serie, so man

sie als akant i sc hieterp®&torisaibidangjedackusgeklamend® ma g ,

Offenkundig ist aber nun, mit welcher kunstlemsd@effinesse und intellektuellEefe

Kiefer diese Moralvorstellumy seinemWerk verarbeiteund schlie3lich auch durch sein

Werk hervorruft.Kiefer selbst sieht keine Vierdung von Kunst und Moral, er negiert sie

regelrecht®Dies ist meiner Ansicht nur haltbar, wenn devon ausgetjefer wiirdedie

Kunst in genealiter als mralisch betrachten Dass Kunst jedoch moralische

Wertvorstellungetransportieren kann, isinei Tatsache, der meiner Maung nach in

diesen Paprarbeiten Meisterhaft nachgehbr der Folie von Moral und Vernunft halt

Kiefer seinem Publikum den Spiegel Bine Tatsache, die vor dem Hintergrund des im

Forschungsstand genannten und nun anki@ndPapierarbeiten deutlicher denn je zu

erkennen istKants Modell kann hier also als Annédherung zu Kiefers Kunst verstanden
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die Verbindung Uenvtieatvhiaenw umidt pAonlsietli

efer greift
06 e.h® hierzu auch 2d0eQr5 &bli nvk i SVMERE | M&P2 NG2

ung ann?2hernd geschlossen ¢ber di
weigt, so ist Arasse der Einzige, der in einer |
aliskhepr Rapet hat Zu diesem Ergebnis gelangt
wendeZdietnatkseantsondern auch anhand der Nutzung der
Palette st das gesiuémeurAd t st bhbt deei Kgqnaml| &g
uf sstand. I ndem Kiefer die Palette einbaut, ref e
ererseits artikuliert er seinen wkgsmdtelne rliosradth eumn d
ivisch h2ufig wund vielschichtig eingesetzt. So
wendet: -kbmgiholcihsgdlsen i cThhe men, bei myt hol ogi sche
ammenha@ngen. PBliet Netsuerdt dArasse bei den ander
alischen Kontext verortet. Siehe: ARASSE 2001,

pRedraza interpretiert meieaeAr Aeisi chusndemm Jaht i
chalesndein Ausdruck Kioenf eerisneund nsneetrzetn sViies ivoah | wi s
c] i n einen al chemimsd i sMahkerno k Komao € x ts owiue Me ikm &
ammenhang miti cCanm | Be&gr Wiuthed emhe@h PdEDRBZA 1996, S.
ehe BI SSI NGER 2012, S. 55,
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werdenUnd mehr noch: Kiefer schafft mit seiner Kunst eine anthropologische Konstante, in
der er(seinesubjektive Wirklichkemanifestiert.

Selbstreferentielle Vergegenwaértigung

Hinsichtlichdieser subjektiveWirklichkeitist derjenigenPapierarbeiterdie das kantische

Zitat nutzen,die Tatsachgemein dassder Fokusauf das Selbstportrait in Form einer
isolierte Figurgelegt wirdDiese kan® durch den nationalsozialistiscZersammenhang
motiviert 8 als Stellvertreterfir das nationalsozialistischédenschenbildkontextualisiert
werden Es ist nicht von der Hand zweisen, dass ein kurzer Gedanke an
nationalsozialistische Propagandakunst aufkommt. Kiefer hat sich derart intensiv mit dem
Dritten Reichauseinandergese@tan der Stelle sei noch einmal an die erschodpfende
Publikation von Sabine Schitz erirfffedt das eine politisch konnotierte Ikonografie als
kunstlerische Strategie fur diese Papierarbbgetutdenkbar ist. Dass sich Kiefer mit dem
nationalsozialistischen Menschenhil&inne einer Rassenlehuseinandergesetzt hat, lasst

sich denKinstlerbuchDas deutsche Volksgé&sibhe fil000 Jah(@974)entnehmerAbb.

84] in welchem er sidxplizitmit dernationalsozialistisch®assenideologimd demdamit
verbundenen RassenwalauseinandersetzteDarin sind aufgrund einer faktischen
Zweiteilung einerseits fotografisdhertraits Uberwiegend sehr alter Personen aus dem
landlich, bauerlichen Milieu mit Bildunterschriftehe a Al t |l @ nder Bauer
anderseits Kohlezeichnungen, die der Optik eines Hotteciihneln und welchéederum

die Portraitfotografien zitiereKiefer greift damit auf Fotografien aus dem gleichnamigen
Buch der Fotografien Erna Lendiaicksen von 1932 zuriick, in dem anthropologische
sowi e physiognomi sches®BhdnmerzumsZwaekd seihm
Normbildung gezeigt wurdéh.Auch dies fu3t nicht zuletzt auf eim@thropologischen
Betrachtungwenn gleich diese fur die Rassenideologischen Zwecke pervertieAbgurde.
auch in anderen Kunstlerbiichern findelm geniigend Annotationen dazu, wie beispielsweise

in Heroische Sinnbfid#89) auf den Seiten 1Q[Abb. 85] in dem Kiefer eine Portraitbiiste
Friedrich 1l. des Kinstlers Josef Thorak zeigt. Neben Arno Breker war Josef Thorak der

wichtigste nationalsafistische Bildhauer des Dritten Reiches.

MSCH! TZ 1999.
Dies geht auf Sabine Sch¢gtz zur ¢ck. Siehe hierzu |
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Wennsich Kiefer beim Hitlergrufd im Selbstbildnis portragieliter meiner Meinung nach
folgende FragenNas brachte soviele Deutsche ddem Nationalsozialismus anheim zu
fallen?Wie konntedas passieretefer strebt danach, d e n W& auhigendeme Art

und Weise zu versteh&hUnd zwar mittels einer sinnlielmotionalen Erfahrung. Diese
sinnliche Erfahrung bezieht sich zundabktlas Einnehmen der bekannten Hergenntnis

ist nach Kant nur durch eine empirische Erfahrung in Kombination mit dem Apriori der
Verstandeskategorien mogif@hDie Erkenntnis auf der eineBeite entstehe aus der
Verarbeitung von sinnlichen Erfahrumgeespektive Anschauungen. Damit diese
Erfahrungerd oder auch Anschauunggjedoch verstanden und in der Folge auahtgit

werden kdnnen, muss der Verstand hinzugezogen werden, welcher das Vermdgen ist, Begriffe
und Grundsatze, die zunachst keineefrinis liefern und die aus den verschiedenen
Bereichen wie der Wissenschaft, Religion oder Kunst kommen, formal zu’€iRkiven.

wird der Verstand von der Vernunft geleitet. Die Erlauterungen zum Begriff der Vernunft im
Sinne einer reinen (theoretexth) praktischen und asthethischen Urteilskraft formuliert Kant

in seinen drei Kritikef® Indem sich Kiefer durch diese ikonische Pose mit den
Nationalsozialisten zu identifiziek@msuchte, wollte er meiner Ansicht réutch einavie

ich es formuliereméchte/Strategie desubjektivervVergegenwartigufidas Wesen dieses

Teils deutscher Geschichte herausschd@iéman Osterwold hat bereits 1980 darauf
hingewiesen, dass Kiefer das Priorat des Subjektes bestatigt, jedoch den objektivierbarer
gestalteriéen Konditionen nachgeht, um die Pragungen der Wirklichkeit zu veétsihen.

geht um das an Kant angrenzende Gedankengertst einer subjektiv konnotierten Beziehung
des Kinstlers zur Welt und zur Wirklichkeit. Insofern prasentiert sich hier eine weitere
Analogie zwischen Kant und Kief8o sagte er in einem 2011 stattgefundenen Gesprachs
dazual ch ging nur von mir aus. l ch wollte et

gestanden hatte. [...] Ich wollte wissen, wie ich mich damals verhalten hatte. [...] Fir mich F

Anselm KiefBECHZI KRpPGERN&4©®68BO, S. 52

7al ch identifiziere mich wéndekrl eminte sIN eSrtuopc rieldecmhn tWgidntn e
verstehen. Deshal b mache iocAn sdeilems eKiuenfeeirg, e nHES HTH eknR |\

52l.n neueren Interviews gibt Kiefer hierzu weiterf
Siehe: B2GHS2ENGEBRf sowie DERMUTZ 2010, S. 49ff.

w8y gl . SCHUPP 2003, S. 345.

™Vgl. BRUGGER/ SCH¥NDORF 2010, S. 514.

KANT 2015a.
MOSTERWOLD 1980, S. 5.
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Reich eine sehr starke FaszinatioreZtigeAsgin ebenso wie ein Abgestol3ensein, beides. Das w
erg¢rMden. o

Als kunstlerische Gattung fungiert das Selbstbfiginiden Kinstlergleichsanseit der
Renaissance als Mittel zum ¥dnis seiner selbst respektive Aufbau seiner Idétét. "3
Erwartungen, Antworten oder Positionen an die Kunst sowie das Leben (oder den nahenden
Tod) werdemn diesen Bildern oder auch Fotografimmangig fokussiett:Das Selbstbildnis
setztjedochdes Kiinstlers Auseinandersetzung mit sich adlStibjektorauslhm steckt

also immer etwas Egozentrisches, gleichsam Selbstreferenzigilesriieb des Werkes
entstehtdadurch konsequenterweiseine Selbstbeziehung. Klassischerweise wird in der
Gattung des Selbstportraits diedagebeepolto
Kommunikation von sich selbst ist dabei die zentrale Absicht eines jeden SelbStportraits.
Boehm bezeichnesie daherals al k onen d% die alisd dem t\¥sth? ded
Selbstverortung hervorgehBiese Selbstverortung kulminiert angesichts des hiesigen Motivs
deutlichin der Skestreflexivitat, die nach ihfiar die Herstellung eines Selbstbildnisses
generalitevon Noten ist’Di e Konstrukti on d diserlagéettsichenit e n 0
der @innerem Verfassung des Kunstletdnd mehr nochmit Rezeptiondes Kunstwerkes

erhéalt der Btrachter einen Einblick in die Gedankenweltkdestles und Menschen.

Meiner Aicht nach beachtet Kiefer die philosophische Anthropologie jedoch mitnichten

nur kantisch, sondern auch grundsatzlich Kulturanthropologisch, wonach er Wesen und
Werden des Menschen aus dem Subjekt sowie aus der Geschichte heraus zu verstehe
versucht. Dies wird nichtiletzt durch das Selbstportrait obliDas Selbstbildnis Kiefers ist

damit ein Subsitut fir die Menschheit im kosmologischen Sinne und fir die Deutschen im

politischmoralischen Sinne.

Ansel m Kiefer, i n: Bl SSI NGER 2012, S. 16f.

myvgl . D, CHTI NG 2001, S. 11.

TAEinf ¢hrendl LILETER U985 MNER NECHAKRE RDDIB;; CALABRESE
1SV gCALABRESE 2006, S. 27.

BOEHM 1997, S. 25.

mvgl . Ebda., S. 25.
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R&aumlicheVergegenwartigungim Bild ¢ Anschauungsraum

Der schware Himmel ist bekanntermafl3en allen Papierarbeiten gemein. Nach Ortrud
Westheider fungiert diearbe Schwarz im Bilgleichlautendd | m Sc hwar z vol |
Gegensatz zum Dunkel des Raumes eine Bewegung aus der Tiefe des abdeachlossenen Ste
Betrachter. Das Dunkel tragt dagegen stets die Vorstellung vom Raum in sich und bleibt ©
Malerei gebunden, die mit illusionistischen Mitteln Raumtiefe zu erzeugen sucht. Dunke
transitorischer Zustand, zeitlich mitt dgkbgélt, rAumlich mit einem Ort, der weil es ihm an Lic
fehlt, dunkel erscHeiitSie besteht nicht fur sich [...]hBurkedgeriert Bildtief#'J Als
formalasthetisch&icht schiebtid schwarze Ubermalung des Blattes von[ABB075 also
zunachstdie helle Figurgleichsandas Selbstbildnis Kiefersjttels derFarbperspektive
raumlichin den Vordergrund. Diese Transformation evaaieehklassischen Bildaafbbmit

Vorder und Hintergrund.m Vordergrund istladurch deKinstler selbstlsdie irdische
Ebeneauszumachemm Hintergrundst folglichin der Himmelszondie Stellaredargestellt

Mit einfachen Mitteln scheist der bildnerische Raum konstruiBit farblicheDominanz

des schwarzen Nachthimmels satggrdenneh bei diesem Blatticht fir den Eindruck,

dass sich KiefeganzlichdrauRen im Dunkel der Nacht befindet, gdaich unter freiem
Sternenhimmel. Die Ubermalung deckt die Fotogwafidichnicht komplett ab. Das Blatt

weist noch zu vielGegenstandlicheisn Mittelgrundauf Damit wird der tatsachliche,
topografischd&rkaum in welchem der Kinstlemnerhalb des Fotagehtund realiter stand

sichtbar Vielmehr findetmeiner Meinungnach bei diesem Blatt ed né&chtliche
Sternenhimmel als sekijiverDiskurs auf einer Metaene im Kopf des Kinstlestatt Es

geht zu keinem Zeitpunkt um die Spezifikation eines speziellen Ortes oder eines homogenen
Raumes. Gleiches gilt fur seine anderen in diesem Zusammenhang entstandenen
Papierarbeiten. Der afitliche Sternenhimmel wirkt stets wie eine gedankliche Wolke, die
Uber dem Kopf des Kiinstlers schwebt.dBsiArbeiten[Abb. 80-82] emaniert sie regelrecht

aus der ausgestreckten Hand des Kun§leishlatend lasst sich damit feststelassich

Kiefer nur gedanklich mit dem Sternenhimmel auseinapetdrich mochte bei diesen
Blatterndaher eher von einem konstruierten Anschauungsraum sprechen, denn von einem
Topografischenin der Kritik der reinen Vern(thfi81) beschreibt Kantdass die Begriffe
Raumund ZeitaBr ei ne For men [der] sinnlichéh Ans:

BWESTHEI DER 1995, S 241. Zitat aus: ZAUNSCHI RM 199"

TWKANT 2015a, Kant85st(rAeAi thelt) .di e empirische Realit?at
sinnlichen Wahrnehmung erscheinen uns in Raum und
Zeitwahrnehmung interessiert addapadvérn Raiuen RkmankzZeNs
Vorstellungen zu M°glichkeit sbddRRAMNKU MAHL KEEe 2 0dde8g e B¢
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definiert werden muissen. Der Raum wird dabef das Subjekt bezog@als dulere und

die Zeit als innere Anschauung abgegfémaum und Zeierfolgendemnachunter der
apiorischen Verstandesleistung wsabhéangige Erkenntnis von Dingen, Prinzipien oder
Werten ohne die Empirie und Erfahrung, sondern rein durch die einsichtige Konstruktion des
Verstandes unter der Oberhoheit dernuieft. Der Verstand kann auf Basis definierter
Begriffe auf andere Begriffe hin schlussfolgern. Die Voraussetzung hierfir ist, dass sich die
Konstruktion dieser in der Anschauung von Raum und Zeit vdRz&inschreibt Kand | n
Ansehung der Dinge, siedurch die Vernunft an sich selbst erwogen werden, d.i. ohne Riicksic
Beschaffentegerer Sinnlichkeit zu niglivaeder Raum keine RedlitfWir haben also sagen
wollen: dade alme Anschauung nichts als die Vorst&8isolgewanng[sdi und dass, wenn wir

unser Subjekt oder auch nur die subjektive Beschaffenheit der Sinne Uberhaupt aufhe
Beschaffenheit, alle Verhéltnisse der Objekte im Raum und Zeit, ja selbst Raum und Zeit
wirden,undBBls schei nungen nicht an si®@h selbst, ¢
Vor dieserFolie zeigt sich die wahre Dimension und GroRRe der Kieferschen Mithelg.

einer(in den vorangegangenen Kapiteln zu diesemsBhaih ausfuhrlich beschriebgnen
fragilen Subtilitatschafft der Kinstleeine raumliche Verbindung zwisclgden formalen
topografische®arstellung und dem tatsachlickantischerisehalt der ArbeiSo kann hier

nicht nur von einem Sétaum oder Gegenstand&um sondern auch von einem
bildnerischenAnschauungsraungesprochen werderwelcher alsWeltRaum begriffen

werden kanmls Anschauungsform ist bei Kant der Raum zudem als Bild gegeben, als innere
Vorstellung und als aufRerer Gegenstand. So steht die Bildkonstruktion im Zentrum der
kantischen Raumtheofi&Vor diesem Hintergrund setzt meine Grundannahme an, dass es
Kiefer bei denjenigen Arbeiten, die auf Kant referenzieren, um die Darstellung der
anthropologischen Komponente innerhalb von Raum und Zeit mittels raumschaffend
konstiutiver Mittel gehtDie Schaffung eines solchen WeRammes isndeshdchst pra

reflexiv, da sie eine geistige Handhartgdem Ichvorausschickt, die den Zusammenhang
zwischen der menschlichen Leiblichkeit und dem realen Raum als Bediadtifixpsich

reflektiert in Ortsund Selbstbestimmung seinen existenti8li@gndortDer Kinstler, der
versuchte herauszufinden, ob er dem Nationalsozialismus auch anheim gefallen ware, wére €

zu der Zeit schon alt genug gewesen, wird aus der intimen, eiedbsed$n Innenschau der

720K ANT 2015a, S. 86 (AA 52).

21yVgl . SCHUPP 2003, S. 336.

22Zitiert aus: MI CHEIKKANI82,01Sa,558f. 9Q@r i( piAnN&I7)i mnd 1
Vgl . G} NZEL 2012, S. 9.
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Originalfotografie aus dem Jahre 1969 mit Ubermalung dergleichen elf Jahreeisiter in
exteriorenWeltenraum verorteKiefer offnet damit neue Rauni®er vormals als Subjekt
zentrierte Kunstler riickt nun aus seinem Atedieruls und wird stellvertretend fur alle zum
Objekt, gleichsam zum Vertreter einer ganzen Gesellsdbafieutschen Gesellsch&fig@
Werkgruppe, die sich auf das Zitat Kants bezieht, zeigt daher meiner Ansicht nach die
Verbindung von kosmologischelVelt und autobiografischenselbstinteresse.Die
Vergegenwartigung des Ich ist dadurch ein bildimmanentes Abemanehr noch: es

deutet von einem unablassigen Band, welches zwischen dem Ich und der Welt gespannt ist
Diese andauernde Konfrontation, ja atiesbestdndigeund auch alternierende
Perspektivwechsalischen Ich und Welt ruft eine inhaltliBfaezellierung auf den Plan, die

den Betrachter zuweilenseiner Interpretatarritiert. Rein formal weist das Biddmitein
Spannungsverhaltnis zwischen illusionistischer Bildwirkiizgveidimensionaler Bikithe

auf

Zeitliche Vergegenwartigung im Bild Dialogizitat

Hinsichtlich derzeitlichen Vergegenwartigung komioei den kantischen Blattedie
Visualisierung volergangenheitgleichsam als Geschichte verstazdem TragenZum
einensinddie Fotografie selbstfaktischeZeitzeugnise Sie habeals kinstlerisches Medium
ihren Ort in der Zeit. Sie fungieren als eine Art Speicher, desifEliichtige via Kamera auf
und halten den Moment fir die Ewigkeit feBte Belichtungszeit ist schliellich die
Gerinnungsform der Z€ew Faktisch bedeutet dies, daigsGkgenwart der Papierarheit

die Dimension der Vergangenheit erweitgd eine Vergangenhaiber die im Werkndes

als dauerhaft Gegenwartig wBiie. Fotografie erheltas Dargestellte damit aus dem Wandel
der Zeit in eine Uberzeitliche Sph&reir die hier gezeigten Fotografien vb®69bedeutet

dies, dass sie alem Kinstler geschaffenund damit gleichbedeutend Form einer
dargestellten Zeitsituatieme Visualisierung seiner subjektiven Vergangenheit zum Zeitpunkt
der Fotoproduktiorsind Die Fotografie macht diese Vergangenheit sichtbar und erinnert an
die damalige Handlurigadurchwird zum anderemnerhalb dieser Arbeiten die tatBéloa
Produktionszeit virulentu einer Zeitachse imaginjeneisendie Papierarbeitedurch
Nutzung der Fotografieinen Entstehungszeitpunkt im Jahre E69Durch diespéater

v gl BURCKHARDT 1997, S. 252f.
Vgl FREY 1976, S. 213.

17¢



erfolgteUbermalungim Jahrel 980wird diehistorische Zeitachsen diesem Startpunkt aus

in die jungere \fgangenheit verlangefiefer setzt sich 11 Jahre spatsonoch einmal mit

der Rekonstruktion des ThemaaiseinandeAber damit nicht genug. 2009 greiftreeut die

alten Fotografien auf. Damit geht er 40 Jahre nach Produktion der Fotografien noch immer
auf diesem kunstlerischen Pfddr diesem Hintergrundommendie vonder Forschung
genutzten Begriffe wite AlberlageruriderAJberlappunzum Tragendieim eigentlichen
Sinneindes eheials Verklausulierurg von simultan ablaufendenezeptionsasthetischen
Zeiterlebnisseanzusehen siféf Um die Zeitlichkeit herauszuschalen muss die Simultaneitat
aufgebrochen werden. Denie eitlichkeit des Bildes zeigt sich nur um den Preis der
Sukzession, gleichsam die Vereinzelung der EleD@steeilitdie Forschung umschreibt

seit langem die zeithen Komponente in Kiefers Wdrknennt sie jedoch nicht explizit.
Gleichzeitigablauénde Geschehnisse evozieren ddiefaktischzeitlicheUberladungeine
Uberdeterminiertheitdie in eine innerbildliche Verdichtungon Zeit miindet Diese
Verdichtung spitzt sicbei denjenigerArbeiten zu, die 30 Jahrespaer im Jahre 2009
respektive2010 Ubermalt wurderDort zeigt sich zunachst die Bd&smstehungszeit,
visualisiert durch die Fotografieon 1969 Dariber hinaus wird die inhaltliche und
kompositorische Komponente aus den Arbeiten von 1980 integriert, eindesrits das
Kant 6sche Zitat eimgroBflgchigsshwharzeuBemrichamatheren Bilelfeld s
Ubermalt wurde, welcher mit vailPunkten versehen, den Sternenhimmel daBsélies
referenziertstentativauf die Arbeiten von 1980Daraus resultierend treteasddreiin der
Vergangenheit liegendBnoduktionszeiteif1969, 1980 und 2009/201iA)einen vernetzt
verlaufendemaunizeitlichen Dialogndem sich Kiefer 1969 taglich mit dem Nachempfinden

des Nationalsozialismus beschéftigte, den Impetus des korperlichen Ausdrucks innerhalb
eines abesetztend Raumes nachstell tsig holt
damalige Gegenwalter Naionalsozialismus als Teil deutschen Geschichte erhalt damit

nicht zuletzt durch Kiefers Werk einen EwigkeitsB@tFotografie visualisiert darmiei
Zeitdimensionen: die der faktisoHProduktionszeit von 19@ke demrezeptionsasthetischen
Betrachtungszeit undie der innerbildlichen Zeitstruktukuch hier wieder auf einem
Zeitstrahl gedacht, spannt sich die Zeit in diesen Arbeiten aus innerbildlicher Sicht dadurch
noch weiter zurtick, namlich ins nationalsozialstidettschland von 1933/1945 bis hin zu

Gegenwart Kiefers im Jahr®69. Doch auch dort ist der Ruckgriff auf die Vergangenheit

26 Dami t sind di e Schichten, wel che faktisch dur ch
ausgekl ammert .

21Zumal die Werkgruppe der Sternenbilder zu diesem
kann.
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noch nicht erschopft: der inhaltliche Verweis auf #iach die Ubermalung 198€rschiebt

die Zeitachse um weitere 200 Jabréck. Anhand der thematischen Referena die
klassizistischeind nationalsozialistische VergangenbBetitschlandsn die bildnerische
Gegenwart zuruckgeholie historische Dimension zeigt sich als eine Werkimmanente
Konstante. Er greift ddsstorische Wissen, welches seiner Meinung nach auch als eine Art
kulturelles Gedachtnis jedem Menschen inne ist, in jedem Bild auf, indesrarbeiset,

oder kommentierKiefer fangt die Geschichte im Bild ein. Sie entsteht auf dem Bild und wird
durch das Bild transportieant beschaftigt sich in seiner Anthropologie ebenso mit dem
Thema Gedachtnis und Memoria als Vergegenwartigungsformen des Vergangenen. So
konstatiert e G e s ¢ harweitetfifeseraBrkermtnisse in Ansehung deeZ&taunted. Die
Geschichte betrifft die Gegebenheiten die, in Ansehumaateinéeitlesicugetragen@haben
Auch Kiefergreift diesen Gedanken auf, indem er besctaetbn s er e Er i nner un
Uber Jahre. Sie verandertwsiohsmit Mi t dem Wi ssen in me®nem K

In beiden Fallen ist von einer zeitlichen Abfolge, einer Zeitlichkeit gesprochen.

Fernerhinmarkiertdas bereits angesprocheBelbstportraitils kiinstlerische Gattulige
Représeation des Kunstlermicht nur im Raum, sondern auth seiner Zeit. Die
Auseinandersetzung des Kinstlers mit der bereits weiter oben angesprochenen
anthropologischen Sinnfrage impliziert gleichsam ein Nachdenken Uber sich selbst und seine
eigene ExistenPabei wird diéSinnsuche anhand einer subjektiven Bedeutungsanalyse und
Wertbemessung abgeleitet, die mit opckhen sowie kollektiven HEmgrungen in
Gegenuberstellung megenwartsanalysen und Zukunftshoffnunglegeglichen wird.

Indem sich diese anthropologisane ontologisch&raglichkeit vollzieht, tritt parallel eine
subjektivkonnotierte Zeitlichkeit auf den Plan. Die Vergegenwartigung seiner Selbl#, quasi
Reflexion setzeinerseitseine Vergangenhejs eine personliche Lebensgeschichte und
Korperlichkeit voraus undlasst andererseitseine Zukunft mit akdingen die
Gestaltungsspielrdume mit sicmddriKiefer stellt hierzu fesk |l ch bi n kei n No
Zurtickgehen ist fur mich keine EatimhBshdern ich sehe zwei gleichzeitig stattfindende Bewe
Im Zurtickgehen schreite ich gleichzeitig vorwarts. Es ist also eine Ausdehnung in beide Richtt
Wel t al l si ch 7 Belaer Bewachtung unsBrlhststidfi ralsot beide
Zeitdimensionen in der Gegenwart aufeinanfiethropologie hat damit neben seiner

2K ANT 1968a, S. 160.
29Anselm Kiefer, i n: BI SSI NGER 2012, S. 41 .
Anselm Kiefer, i n: Bl SSI NGER 2012, S. 35.
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Subjektbezogenheit immer auch eine zeitliche KompobantBimension Zeit zeigt sich
meiner Meinung nach daraus resultierend als normative Konstante ahekaBiisl.Es

kann als visuelles Modell der Zeit angesehen werden.

"5AS OSNNKYUSY hNRSY RSNJI bl OKi{a

1995 bis 199&ntstehenmehreregrol3formatige Leinwandeine Auswahl dieser Serie
markieren die Werk@ie berihmten Orden der(h2@Rh{Abb. 86, Stern€l995)[Abb. 87,
Sternenfgll995)[Abb. 88 und Sternbil(l996)[Abb. 89. Dem jeweiligen Bildtitel nach zu
urteilen scheinen die Bilder nur eines gemeizsarhaben die Refemz af den
Sternenhimmel. Doclibei naherer Betrachtungird etwas datlich: es existiereine
motivischeKlammer denn allen Bildern islie Tatsachgemein dass siglen Kinstler
einerseitsim liegendenSelbstportraitund andererseitsinter einemfreien bestirnten
Nachthimmel reprasentierdder Horizont liegtsehrtief, nimmt mindestens zwei Drittel,
wenn nicht drei Viertel, des Gemaldes sin,dass der Himmelszomestmalseine
auflerordentliche Gewichtung zukommtei der vier Bildesind sichdariiber hinaus sehr
ahnlichund sehen wie Stush zu ein und deselbenThema ausKiefer liegt mit nacktem
Oberkdrper, aber mit dunkler Hose auf dem Boden ausgestreckt, diedHamdden
Handflachen nach oben zeigéndah am Obe#irper liegend. Die FuRRe sind unbekleidet.
Sein Korper liegh derAchsenahan der Horizontliniausgerichtaind zeigt mitdem Kopf

in die Richtung nach rechider Sternenhimmel breitet sich génzlich tber den Korpern aus.
Die berihmten Orden der Weiseh in der Mitte des Himmels ein ebenso horizontal
verlaufendes Starband auf welches grob gesagt der Tradition Elsheimersidir d
Darstellung der MilchstraR&alaxie folgtSternand Sternenfakigen Uberdies eine fragile,
diagonal verlaufende Linie von einem der Saeisgehend in Richtung der Augen oder der
Stirn des Kunstler8ei Sternenfélbermalt Kiefer mit Bu die Horizontlinie, wodurch fast
der Eindruck entsteht Kiefer lage auf dem Mond und hinter dem Horizont ist nichts auler
dem WeltraumDie vierte Arbeit, Sternbijchingegen zeigt den Kunstler ganzlich nackt,
diesmal mit dem Kopf nach linksigend und dartber hinaus in Nahansicht unter dem
Sternenhimmel liegend. Die Horizimm ist kaum auszumachdas Selbstportrait Kiefers
scheint ganzlich in der Nadu verschwimmeiks ist lediglich die Haut des Kunstlers, die
das Licht der Stermgfassundihn deswegen erleuchtet. Die Sterne sind in eingre8ies

Tupfen auf die Himmelszone als aactiererseii$oer und unter den Kérpgemalt.
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Die Arbeitersindtrotz unterschiedlicher Titehaltlich miteinander verbunden. Der &gl
Arbeit Die berihmten Orden der &l@#shammt aus einem Gedidter verstorbenen
Osterreichischen tilerin Ingeborg Bachmaifh9261973) In der Forschungsliteratoreist
nur als Randnotiader Tatsacherwéahnt soll hier erstmater Bezug auf die Lyriketinter
Hinzuziehung der raumlichen und zeitlichen Dimensierielgen® Ahnlich wie bei der
Annaherung an die kantisaHeapierarbeghn soll eineHinfihrungan den Themenkomplex
durch ein&kurzeVorstellungder Person Ingeborgadghmanaund ihre Lyrik erfolgen, um
die Arbeienanschliel3endor diesem Hintergrurmh kontextualisieramd zu interpretieren
Im Rahmen der Untersuchung selldarum gehen, die spezielle Art ihrer Lyrik zu erhellen,
die fur die Arbegin eine derarelevante Bedeutuagfweisendasman gleichsam von einem
Durchwirktsein der Bachmannschen Welt in den Bildern Kegfexshen kan¥ Kiefer
referenziert ausschlief3lich autiiGlete, die in der Dekade von Ende der vierzigéinois
der funfziger Jahre entstandBrer Rekurs auf Lyrik der Nachkriegszeiigt von einer
Anknupfung an die frihere Beschaftigung mit dem Nationalsozialismus siod daraus
ergebenen Beschaftigung mit der Lyrik Paul Cétaarsdie im Rahmen dieser Arbeiteits

mehrfachbesonders iKapitellll: Ordnungssysteimgewiesen wurde

Literatur alsBezugsystem:raum-zeitlicheVerkntpfungen

Literatur und Lyrikehmenm Leben als audm SchafferKieferseinen zentralen Platz ein
So sind Literatur, Lyrik sowie die materielle serié des Buches$ortwdhrende
Inspirationsquelhefir ihn und sein kinstlerisches SchaBemch sie definiert er viele seiner
Inhalteund Motive auf sie nimmt er unablassig BeAdgani bezeichnet die Beschéftigung
mit dem Buch als maRgebliche inhaltliche und formale Ausrichtung seines Stbadfens.
Referenz aufiteratur ob in Form vorLyrik oder auch Pros@mmtdaherin vielen seiner

Werke vound wird in ihnekonkretisiertKiefer ist nicht nueinerseitgin leidenschaftlicher

BlIAr asse geht auwfeidenr laatsAtiehr | S ecihteean Monografie in w
ARASSE 20807, SingB®l1l S. 293f.

2Ki efer zitiert in seinen Werken nur die lyrische
Bachmann faszipi Vetrk Dawmmdpmndoeat sch dehnclist eenenbiAhd
Stelle sei auch noch einmal auf Paul Celan hingewi
Kiefer gewirkt hawi.eKdipmfueild ema tB arbibartatBenrd edretr sdaduafr gel e
die lyrische Welt Celans in seinen fr¢ghen Schaff en

Jahren. So sind neben dbeeri nb egroeNdtesy eest AlBdg, e ans Nee ke
Sul a(Mi%8l ) Subdmirth uUnd8Wahgar et hfei € h n(elm@EOPIgl v d O si p
Mandel st am: das9RGlusichedi dekt &rei Yer bindung zu eine
pers°nlichen Bez¢ggen (Celan ¢bersetzte die Wer ke deé

Vgl . und siehe hierzu: ADRI ANI 2005, S. 5.
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Leser deutschedsterreichischesowie franzésischéyrik, sondernweist eine beaciathe
personliche Bibliothek aufber die Lyrik Bachmanima Speziellesagt er selbst, dass sie
adas Perfekteste s i W'Y Damiwv apsicht rara insbesondedie v o r s
Bachmannsch&prache an, die nicht nur von semantischer Dichte geprégt ist, sondern
dariiber hinausnehrdimensional&prachfigten und Sprachbilder aufweist, dieiner

Meinung nachuf metaphorischer BEte mit der Gedankenwelt Kief&osreliert.

Sprache und Schrifindandererseitsa Kieferauchwerk und bildimmanen8chrift, Zeilen,

Verse, Worter sind viitger Bestandteseiner Werkeeines von ihnen kontrohne den

Verweis auf Text aus;zitiert, er nenner kontexualisiertSchrift ist zumeist dasjenige, was

den Zugang zum Inhalt der Arbeitdrerhaupt ergiewahrt; Schrift ist vadlem aber auch

das, was derigentlichen innerbildlicheimhalt seiner Arbeiten vergegenwartigtt
handschriftlich eingefligten Titeln gibt Kiefer jedem Bild seindicghbalimension. Ohne

dies ware es aus ikonografischer Sicht oftmals schwierig eine Interpretation seiner Werke
vorzunehmenDie Wichtigkeit von Sprache innerhs#finesWerlesist nicht zuletztvom
Deutschen Buchhandel 2008 gewdtrdigt worden, indem er notabene der erste Gewinner des
Preiseswar, der kein Schriftsteller, Journalist oder Literaturwissenschaftlan siomde
bildender Kunstlest. Das zeugt von der Schlisselstellung der Literatur in KieferBid/erk.

Jury rechtfertigte ihre Entscheidungsaiherahigkeiteine Bildsprache zu entwickeln, die

aus dem Betrachtschlie3licteinen Leser mach@Wenn ma Kiefers Arbeiten mit denen

von Schriftstellern vergleichen wirde, so wirden sie einen hohesin Gnéertextualitat
aufweisen Dieser literaturtheoretische Begriff wurden der Sprachtheoretikerin Julia
Kristeva maRRgeblich gepr&gtsteva formulierhierzua [ J] eder Text baut s
Zitaten auf, jeder Text ist Absorption und Transformation eines anderen Textes. An die Stelle
der Intersubjektivitat tritt der Begriff der Intertextualitat, und die poetisckarfipadesiealait sich
ei ne doPhevontine angespsoehane Absorption von Referenztexten greift vor der
Folie des hier besprochenen Kontextes von Raum und Zeit im Sternenbild die zeitliche
Dimension par excellence auf @emisprichigleichsam meindmhese von einer Dialogizitat

der Zeiten innerhalb Kiefers Oeuvre: die Prasenszeit seiner Werke vermischt sich mit der
historischen Zeit seiner Inhalte auf unterschiedlichen vertikalen Emiéinstler selbst

sagte in seiner Dankesrede anlasslich dksihvyag des Friedenspreises des Deutschen

“AAnsel m Kiefer | PeGebpsetftdl miz2zi Hiaest aus: SCHWERFEL
Text der Urkunde zum Erhalt des KAMHER d2868®F.ei s des
KRI STEVA 1972, S. 348.
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Buchhandels hierz&:Ni emand schaf ft all ein, und scho
Schnittpunkt verschiedenef.Lin@nfuhle mich verbunden mit gewesenen und lebenden Mensc
IngeboBpchmann, Paul Celan, mit Ernst Bloch, Jesaja und dem letzten Psalmisten. Ich fihl
Menschen und Steinen verbunden, die schon langed/dange naatinru s e i*lEr wer d
vernetzt die Lebenszeiten der eben genannten Lyrik@raptteten, indem er sie in der
Gegenwart, in sich selbst und sclidie3in der Raumlichkeit des Kunstwerkes
zusammenfuhrDer Literaturwissenschaftler Theo Buck formuliert treffenderaveise: g e h t
dabei darum, den lyrischen AusdruckszusammegmayanumiesesSprachbildern in optisch direkt
wahrnehmbare Bildlichkeit zu Uberfuhren. Das wiederum erfordert neben grof3em Einflihlungs
ein hohes Ma C *dipse Kreagvaan lebt Kiekarich aetbst beimt Sthreibén

aus. Segeiner Kindheit fuher annahernd taglich Tagebuhriiher handisch, mittlerweile

auf einem Computer; seine Notizen aus der Zeit zwischet98398ind im JahZ011

erstmals veroffentlicht worden und zeichnen ein Bild von einen sensiblen idanstégr,
zwischeneiner kungerischen Vorstellungswelt umeihem ganz praktisch veranlagtem,
alltaglichen Lebemin und her bewegEr betont in Gesprachen und Interviews fortwéhrend,

dass er gerne Schriftsteller geworden’#are.

Dariiber hinauschafftKieferseit seinem Akange-Abschluss fortwahrend Kstlerblcher

deren Anzahl im Laufe der Jahre nicht nur beachtlich grol3 wurde, wenn sie nicht sogar
zahlreichesind wie die Gesamthegeine Leinwandeund nutzt die Form des Buches als
Ausdruckstragéf® Mit Schaffung eines Kinstlerbuches bewegt sich Kiefer auf dem Pfad
eines Schriftstellers, indem er das Medium bedient, in welicedie Sprache des
Schriftstellers letztendlich fir den Lesé@&umlich materialisiert. In vielen seiner
Klnstlerbiicher thematisiezt die Sterne und den Kosmos, grdié Motive und Inhalte

seiner siderischen Leinwande doWieweit die Sprache, die Sprachfiguren und die
Gedankenwelt der Lyrikerin Ingeborg Bachmann auf das Werk Kiefers gewirkt hat, soll d

folgende Kapitel darstelledffnen soll das Kapitel mit einem Zitat KiefersB e i l ngeb

7Kl EFER .20@0BBnl iSc DEsRUMUNT Zi 2 010, S. 128.
“BUCK 1993, S. 10.

auUnd ich w?re gerne Schriftsteller geworderer [...
man kann nur einer Sache wirklich auf den zGrtuinedr tg ea
G°otz Adriani im Gespr2ach mit Anselm Kiefer, i n: ROI

Sjiehe hierzu eil®PDHARASGSE ADBILANI
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Bachmann ist das Geflecht der Bezugspunkte so stark geworden, dass ich glaube, in meinel

eine Korresdondenz zu f ¢ hren. o

Ingeborg Bachmanmindihr Gedichta ! Yy RAS {2y Yy Sa

Ingeborg Bachmann wird in der literaturwissenschaftlichen Forschung als eine der
bedeutendsterwenn nichtsogarals die Ikone der deutschsprachigen Lyrikerlnnen und
Prosaschriftstellerinnen der Nachkriegslitetsneichnet. Bben Paul Celan, Nelly Sachs

und Gottfred Bennhabesie die Lyrik ihrer Zeit nicht nur mafRgeblich von dem Diktum
Adornos dass nach Ausschwitas Schreiben vdmerkdmmlicherGedichtennicht mehr

moglich sét? befreit, sondern darliber hinalazu beigetgen,die moderne Lyrikuseiner
gesellschaftlichen Notwendigkeit heraus einer neuartigen Sprachverwendung und
wirklichkeitsbetonteBedeutungskonstitutiaturch subjektive Vermittlurzg fihren’”® Die
Verarbeitung des Kriegegd dabeiein maRgebliches Themenfalil einda L a st b &Wwun §
ihrerLyrik. Geschichte, Erinnerung und Gedéachtnis sind nicht nur in Kiefers Kunst Aspekte
kunstlerischer Betrachtung, sondern ebenfalls Akzentuierungen innerhalb der Lyrik der
Nachkriegszeit zur Annaheguan kulturgeschichtliche Themen und Ereigbisssemagor

allem eineoffensichtliche Verbindung zu Kiefer sein und mdoglicherawggeich auch

Kiefers Interesse ater Schriftstellerin begrindéie Verknipfung der Bachmasohen

Welt andurch Kiefervormals genutzte Referenzfelder, Themen und Sprachmotive zeigt sich
erneut als ein roter Faden, der sein Werk labyrinthisch durchiBpahmtanrselbst 1926

geboren, erlebte ihre Jugendjahrgdhrend der sieberahrigen nationalsozialistischen
Besatzungszeinh ihrer Heimatstadt KlagenfurDiese sieben Jahre beschreibt sie als
nachhaltigpragend auf ihr Lebemeren Erfahrunghr als eine existentielRedrohung
gleichkam Soerinnert sie sicth Es  h a timmeen Menrent gegeben, der hat meine Kindhe
zertrummert. Der Einmarsch von Hitlers Truppen in Klagenfurt. Es war etwas so Entsetzlich
diesem Tag meine Erinnerung anfangt: durch einen zu frihen Schmer3tavie ickeliercin dieser
spater Ubenptanie mehr hatte. Nattrlich habe ich das alles nicht verstanden in dem Sinne, in

Erwachsener verstehen wirde. Aber diese ungeheure Brutalitat, die spirbar war, dieses |

“IAnsel m Kiefer, zitiert nach: SCHWERFEL 2001, S. 2
“2Vgl . ADORNO 1977, S. 30.

“VgGRACZYRBR B4 614.

TMBART SXMH®B3, 64 .
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