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Vorwort

Die vorliegende Arbeit wurde angeregt durch verschiedene Seminare von
Frau Professor Antje von Graevenitz mit Themen wie "Kréfte in der Kunst
des zwanzigsten Jahrhunderts" oder die "Alchemie als Inspirationsquelle
fir die Kunstler des zwanzigsten Jahrhunderts". In meiner Magisterarbeit
mit dem Titel: “Die Bedeutung der Energie in Natur und Kultur im Werk
von Mario Merz und Jannis Kounellis” untersuchte ich Aspekte, die inhalt-
lich an die genannten Seminare anknupften. Schnell wurde deutlich, dafs
es sinnvoll ist, auch die anderen Klnstler der Arte Povera zu berlicksichti-
gen. Ein Vergleich des unterschiedlichen Umgangs der Kunstler mit Ener-
gie macht die gemeinsamen, aber auch individuellen Vorgehensweisen
deutlich.!

Das Interesse an dieser Arbeit beruht nicht zuletzt auf meinen Nebenfa-
chern Ethnologie und Archéaologie, die fir die Beurteilung vieler Werke der
Arte Povera von Nutzen sind. Im Laufe der Bearbeitung stellte sich heraus,
dafs die Kunstler dieser Bewegung uberhaupt facheribergreifend arbeiten.
Entsprechend sinnvoll erschien mir deshalb eine Untersuchung, die einen
interdisziplindren Ansatz verfolgt. Aus dieser Perspektive treten nicht nur
neue Aspekte hervor, auch bereits behandelte Themen zeigen, dafs sie hau-
fig unter dem gleichen Blickwinkel betrachtet werden. So wird zum Beispiel
immer wieder der Aspekt der energetischen Umwandlung von Naturstoffen
in Industrieformen in Kounellis Werken untersucht. 2 Ebenso hat Hajo
Dtichting zu Recht die Bedeutung des Blindelns von Reisig, das Legen oder

Schichten von Fruchten, Holz, Glas und Zeitungen als kulturelle Leistung

1. Welche Kunstler allgemein zur Arte Povera gezahlt werden, erldutert Bettina Ruhrberg in
dem Aufsatz: “Arte Povera. Zur Genese eines Begriffes und zur Rezeption einer >Bewe-
gung<” in: Kat. Arte Povera. Arbeiten und Dokumente aus der Sammlung Goetz 1958 bis
heute, Kélner Kunstverein 1998 (u.a.), S. 17 {.; im folgenden abgektrzt: Slg. Goetz (1997)

2. Monika Wagner betitelt zum Beispiel einen Teil ihres Aufsatzes " "Armes” Material als Hoff-
nungstrager" mit der Uberschrift "Industrieformen und Naturstoff' in: Kat. Jannis Kounel-
lis. Die eiserne Runde, Hamburger Kunsthalle 1995/96, Hamburg 1995, S.17



hervorgehoben und sie als Entladung einer "immanente(n) energetische(n)
Potenz" bezeichnet. 3 Der Ambivalenz und Gegenuberstellung von ktnstli-
chen Energiequellen und natiirlicher Energie ist man sich heute gleichfalls
bewufst. 4 Dafs aber die Voraussetzung aller kulturellen Aktivitdt zunéchst
einmal eine geistige Energie ist, wird kaum berticksichtigt.5 Da sich inhalt-
lich der Begriff Kultur gerade in den letzten Jahrzehnten gedndert hat, mit
diesem aber im folgenden bestimmte Inhalte verbunden werden, sei an die-
ser Stelle der Berner Ethnologe Wolfgang Marschall zitiert: "Kulturanthro-
pologie befafst sich mit dem kulturalen Sein der Menschen. Das kulturale
Sein der Menschen, die Kultur, umfafit alle menschlichen Vorstellungen,
Verhaltensweisen und deren Produkte, soweit sie veranderbar sind. Geho-
ren sie im Vergleich dazu zur eher unverdnderlichen "nattirlichen” Grund-
ausstattung, sind sie Gegenstand bioanthropologischer Forschung." ¢ Kul-
tur kann ebenso von der urspringlichen Bedeutung des Wortes "cultura"
her als agrarische Tatigkeit verstanden werden (agrum colere, lat. = Acker-
land bestellen) und als menschliche Verhaltensweise, die von Werten und
Normen geformt wird sowie allgemein als tradierte Lebensweise, die per-
manent durch Denkprozesse geformt wird. In der Kunst lassen sich die
Bereiche Natur und Kultur als ineinander greifende Ebenen verstehen. E-
nergie ist zum einen in natirlichen Umwandlungsprozessen wirksam. Zum
anderen kommt sie jedoch in Sinnbildern zum Ausdruck, die zum Teil
schon jahrhundertelang kulturell geprdgt wurden. Im Unterschied zum na-
turwissenschaftlichen Verstdndnis kommt Energie in der Kunst damit auch

der Kreativitat, Phantasie und Vorstellungskraft gleich.

3. Hajo Dtichting in der Kuinstlerbiographie tiber Mario Merz, in: Kat. Die Epoche der Moder-
ne, Berlin 1997, S. 626

4. Schon Germano Celant verwies auf "die Neonrdhre als Licht-"Lanze’, Energiestrom (und
auf) die mathematisch-physische Struktur der Dinge zusammen mit ihrer Lebensenergie."
in: Kat. Mario Merz, Essen 1979, S. 11-27

5. Zwar weisen viele Autoren auf eine “geistige Energie” in Werken der Arte Povera, aber nicht
als notwendige Bedingung einer kulturellen Handlung.

6. Wolfgang Marschall: Klassiker der Kulturanthropologie von Montaigne bis Margaret Mead,
Muinchen 1990, S. 7



Ende der sechziger Jahre hinterfragten Kunstler der Arte Povera in kriti-
scher Weise die eigene Kultur.” Sie beobachteten die tradierten Verhaltens-
und Denkweisen, die im Alltag, in der Politik und Wirtschaft, aber auch in
der Kunst Niederschlag fanden. Dabei nahmen sie die gegenwéartigen ge-
sellschaftlichen Bedingungen als starren und unbeweglichen Rahmen
wahr, der erst gelést werden mufSte, um in einer mechanisierten und sta-
tisch empfundenen Welt neue Werte zu schaffen. Sie versuchten ein neues
BewufStsein fur die Bedeutung der Natur zu schaffen, die sie sowohl als
stoffliche, aber auch als geistige Energiequelle verstanden. Einen wesentli-
chen Hintergrund dieser Sichtweise stellte die politische Situation Ende der
sechziger Jahre dar. Zwischen 1958 und 1963 setzte nach einer Phase be-
schleunigten industriellen Wachstums eine wirtschaftliche Rezession mit
Wihrungsabwertung ein. Einige Jahre spater flihrte zudem die Olkrise zu
einer ungewohnlichen Situation in Wirtschaft und Gesellschaft: 1973 be-
schlossen die arabischen erdélexportierenden Lander (OPEC) ihre Rohol-
produktion solange um finf Prozent zu drosseln, bis Israel sich aus den
besetzten arabischen Gebieten zurtickzog. Als Folge stiegen die Preise fur
Rohol rapide an. Die Krise war ein deutliches Warnsignal fir die industria-
lisierten Lander: Thre Wirtschaften waren verwundbar, weil deren Versor-
gung mit Rohstoffen und Energie von Ereignissen in fernen Landern ab-
hing, die ihrer Kontrolle weitgehend entzogen waren. Die Befurchtung vor
langerwahrenden Versorgungsengpassen fithrte zu einem Uberdenken der

Situation. Vor dem Hintergrund einer sich anbahnenden Krise entstand

7. Den Anfang der Arte Povera Zeit datiert man in das Jahr 1967, in dem die Galerie La Ber-
tesca in Genua die Ausstellung “Arte povera - IM spazio” zeigte. Seitdem stellten u.a. die
Kunstler Anselmo, Boetti, Fabro, Kounellis, Mario und Marisa Merz, Pascali und Zorio oft
gemeinsam aus. 1971 wurden jedoch Diskrepanzen zwischen den Kunstlern und den Vor-
stellungen Celants deutlich, der seitdem die Werke der Kunstler in Einzelausstellungen
préasentierte. Vgl. Batzners Formulierung zum Problem der Datierung der Arte Povera: “Es
handelt sich vielmehr um einen Begriff der Ubereinkunft, der als historischer Terminus fiir
eine ktinstlerische Bewegung in Italien zwischen 1967 und 1971 verwendet und inhaltlich



1968 der Club of Rome, der die Konsequenzen eines materiellen Wachs-
tums vorauszusehen versuchte. Deshalb wurde zum Beispiel der Energie-
verbrauch in den IndustrielAndern mit dem in den Landern der Dritten
Welt verglichen und gefragt, wie sich der Verbrauch von Rohél durch Alter-
nativen verringern liefSe. Die Einschédtzung des Energieverbrauchs galt dem
Club of Rome als wichtiges Mittel zur Bewertung neuer Technologien und
damit auch der Gesellschaft. Aufgrund der wechselseitigen Abhéangigkeit
der Nationen der Welt forderte man eine globale Betrachtungsweise. In ei-
nem Bericht des Club of Rome von 1991 bezieht man sich wieder auf In-
halte der spaten sechziger Jahre: “Wir brauchen eine Vision der Welt, in
der wir gern leben wollen, wir mussen die vorhandenen materiellen,
menschlichen und moralischen Ressourcen in unsere Uberlegungen einbe-
ziehen, damit unsere Vision realistisch und lebensfahig ist, und wir mus-
sen die menschliche Energie und den politischen Willen aufbringen, die

neue globale Gesellschaft zu schaffen.”®

Die Uberlegungen spiegeln sehr gut das politische Umfeld und die Denkan-
sdtze wieder, die auch die Kuinstler der Arte Povera beeinfluf3t haben. Uber
seine Ziele fur die Zukunft erklarte Jannis Kounellis 1966 im Gesprédch mit
Carla Lonzi in dhnlicher Weise: “Es geht hier nicht um die Form, um diese
oder eine andere, sondern darum, eine Lebensmoéglichkeit zu schaffen. Zu
versuchen, aufSerhalb dieser obsessiven Mauern der Konvention etwas zu
offnen. (...). Deshalb ist es unsere Aufgabe, Mittel und Wege zu finden, um

mehr Kommunikationsmoglichkeiten zu schaffen.” Auch Michelangelo Pi-

nur vieldeutig bestimmt werden kann.” in: Manifeste, Statements, Kritiken, hrsg.von ders.,
Basel 1995, S. 25; im folgenden abgekurzt: Manifeste, Statements, Kritiken (1995)

8. Alexander King u. Bertrand Schneider: “Losungsstrategien” in Kap. 6: “Die zweite Dring-
lichkeit. Eine lebensfreundliche Umwelt” in: Spiegel Spezial 2/ 1991: “Die globale Revoluti-
on. Ein Bericht des Rates des Club of Rome”, S.87

9. Kounellis: “Non & per la forma, questa o un’altra, ma per creare sempre una possibilita di
vita, no? Cercare di aprire una cosa fuori da questi muri osessivi della convenzione.” im
Gesprach mit Carla Lonzi 1966 in: “Un villaggio pieno di rose” in: Odissea lagunare, hrsg.



stoletto versuchte nicht nur in Werken der sechziger und siebziger Jahre
Kunst mit dem sozialen Leben zu verflechten. Noch heute verfolgt der
Kunstler das Ziel, gesellschaftliche Zustande zu verbessern. In seinem Pro-
jekt “Cittadellarte, Fondazione Pistoletto” lud er 1999 Kunststudenten aus
aller Welt ein, um gemeinsame Ausstellungen, Theaterauffihrungen und
Workshops zu entwickeln. Pistoletto erklart hierzu: “Man 6ffnet ein Labora-
torium, das die Moglichkeit bietet, einen Energiekern zu bilden, der sich

auch auflerhalb eines begrenzten Feldes ausbreiten kann.”10

In der vorliegenden Arbeit kénnen nicht alle Werke der Arte Povera unter-
sucht werden, die das Thema der Energie in Natur und Kultur thematisie-
ren. Nur bestimmte Energiearten werden berticksichtigt und exemplarisch
an einzelnen Werken analysiert. Dabei geht es nicht um eine “Klarung der
Begrifflichkeit” der Arte Povera, die gerade in den neunziger Jahren immer
wieder diskutiert wurde.!l Im Vordergrund steht vielmehr die Frage, was
die Werke im einzelnen prégt, auf welcher Basis und vor welchem Hinter-
grund sie entstehen. Germano Celant leitete urspriinglich den Begriff “Arte
povera” aus Jerzy Grotowskis Theaterthesen “Fur ein armes Theater” ab.12
Nach Nike Batzner meint “Arm” hier: “eine Reduktion der instrumentellen
Mittel, eine Besinnung auf die eigene Person, die Méglichkeiten des eigenen

Korpers und die Interaktion mit dem unmittelbaren Umfeld, eine Wert-

von dems., Palermo 1993, S. 23, deutsche Ubers. in: Ein Magnet im Freien, hrsg. von
dems., Bern 1992, S.16

10. Pistoletto: “Si apre un laboratorio il cui proposito ¢ quello di formare un nucleo embrionale
di energia che possa essere comunicata al di fuori di un ristretto campo.” in: ders.:
Cittadellarte. Rom 1999, S. 24, 25

11. Nike Batzner mochte “zur Klarung der Begrifflichkeit Geschichte und Ideenumfeld der Arte
povera” umreifSen. in: Batzner: Arte Povera. Zwischen Erinnerung und Ereignis: Giulio Pa-
olini, Michelangelo Pistoletto, Jannis Kounellis, Ntiirnberg 2000 (Wiederaufl. der Diss. von
1993), S. 10; im folgenden abgektirzt: Erinnerung und Ereignis (2000), Bettina Ruhrberg
bezeichnet in ihrer Dissertation ein Kapitel “Zum Begriff der Arte Povera- KunstlerdufSe-
rungen und Werkanalysen” in: Bettina Ruhrberg, Arte povera, Geschichte, Theorie und
Werke einer klinstlerischen Bewegung in Italien, Dissertationsdruck Dusseldorf 1992, S.
147; im folgenden abgektlirzt: Arte povera, Geschichte (1992)

12. Siehe Batzner: Manifeste, Statements, Kritiken (1995), S. 15



schatzung der Materialien und der Natur.”!3 DafS der Wert der Materialien
dabei wesentlich durch das Potential der Energie bestimmt wird, kann man

bei vielen Werken beobachten.

Zunachst mochte ich mich jedoch bei allen bedanken, die mir beim Zu-
standekommen dieser Arbeit geholfen haben. Mein herzlicher Dank gilt zu-
nachst meiner Doktormutter Prof. Dr. Antje von Graevenitz, die mir den
ersten Anstofs fir die Themenfindung gab und mein Projekt intensiv be-
treute. Ein besonderer Dank gilt auch Prof. Dr. Roland Kanz fir seine un-

komplizierte und hilfreiche Unterstiitzung.

Wertvoll waren die lebendigen Gesprache mit den Kunstlern Giuseppe Pe-
none, Giovanni Anselmo und Gilberto Zorio. Durch sie wurden nicht nur
viele Fragen beantwortet, sondern auch neue Ideen geweckt. Schon aus
diesem Grunde waren die Besuche sehr wichtig, auch wenn ein Grofsteil
dieser Interviews nicht zitiert werden konnte und damit vorerst nur auf
Cassette erhalten bleibt. Luciano Fabro hat mir mit seiner freundlichen
Fuhrung durch sein Atelier und mit dem guten Wein das Gespréch erleich-
tert. Sehr aufschlufireich waren auch die Gesprdche mit Michelangelo
Pistoletto, der mich zusammen mit seiner Frau durch die Fondazione in
Biella fihrte. Sigrid und Bernd Fuchs ersparten mir durch ihre computer-
technische Begabung Arger mit der Technik und gaben mir wertvolle Hilfe
bei Virenproblemen, Formatierung und Wiederherstellen verloren geglaub-
ter Texte. Dem Galeristen Horst Appel sei fur sein Engagement bei der Lite-
raturrecherche und flir sein grofdizliigiges Entgegenkommen beim Bucher-
verleih gedankt. Besonders hilfreich war auch Egidio Marzona, der mir sei-
ne Bibliothek er6ffnete. Viele seltene Bucher und handschriftliche Doku-
mente der sechziger und siebziger Jahre konnte ich hier finden, die mir

selbst in Italien nicht zuginglich waren. AufSerdem modchte ich an dieser

13. ebenda, S. 21, 22



Stelle der Graduiertenféorderung des Landes Nordrhein-Westfalen fir ein
zweijahriges Stipendium danken, durch das die Arbeit in Italien wesentlich
erleichtert wurde. Meine Schwester Julia Bulk leistete mit viel Einsatz und
Aufopferung grofse Hilfe. Unermudlich unterstiitzten mich insbesondere

meine Eltern. IThnen sei diese Arbeit in Dankbarkeit gewidmet.



Einleitung

In der vorliegenden Arbeit wird Energie in drei verschiedenen Bereichen
untersucht: Das erste Kapitel “Energie in Wachstumsentwicklungen” han-
delt von den Wirkungen der Energie in der Natur. Hier geht es um Wachs-
tumsprozesse, in denen die Kunstler GesetzmafSigkeiten und Strukturen
der Entwicklung sehen. Unterschieden wird zwischen den Wachstumsprin-
zipien der Evolution und des Zyklus. Als eine evolutive Entwicklung 1af3t
sich auch der alchemistische Prozef5 verstehen, der sich in zahlreiche auf-
einander aufbauende Phasen unterteilen 14/5t. Wohin die Entwicklung fihrt
und welche Substanz schliefdlich aus dem Prozefd resultiert, wird in diesem
Kapitel analysiert. Zugleich soll deutlich werden, inwiefern die Alchemie die

Bereiche Natur und Kultur vereinigt und dabei den Betrachter involviert.

Das zweite Kapitel “Energie der kulturellen Aktivitdt” hebt die Bedeutung
der Imagination und Erfindungskraft des Menschen hervor. Hier wird er-
lautert, wie die in den Kunstwerken wirkende Energie Anregungen fir ge-
dankliche Reisen zu fiktiven und tatsachlich vorhandenen Orten gibt. Die
Reise 1afst sich als Reifungsprozess und als Moglichkeit der “Selbstbildung”
begreifen. Dabei wird der Betrachter durch die Kunst in ganz unterschied-
licher Weise zu einer Reise animiert. Unterscheiden lassen sich einmal
“Dynamische Fahrzeuge”, die dem Betrachter vor entsprechenden Kunst-
werken der Arte Povera eine Basis bieten, von der aus die Reise in der Vor-
stellung beginnt. Zum anderen werden in dem Kapitel “Flexible Behau-
sungen” mobile Unterktinfte und Schlafstatten vorgestellt. Als Orte der Ru-
he regen sie TrAume und Phantasie an, als mobile Unterkunft hingegen
unterstiitzen sie Bewegung, rdumliche Veranderung und flexible Lebens-

weisen.

10



Im dritten Kapitel geht es um die “Energie in der raumzeitlichen Vorstel-
lung”. Schon Astronomen und Philosophen der Antike entdeckten im Lauf
der Planeten oder in der herabstlirzenden Bewegung eines Asteroiden
Raum- und Zeiteinheiten. Diese zum Teil aus Mythen uberlieferten Vor-
stellungen beeinflussten Kuinstler der Arte Povera. Hinzu kamen aufierdem
naturwissenschaftliche Erkenntnisse (wie zum Beispiel die Entdeckung des
Energieerhaltungssatzes), mit denen sich die Kunstler auseinandersetzten.
Zwei Ebenen lassen sich hier unterscheiden: Einmal zeigen Kunstwerke
Energiequellen, durch die Raum und Zeit zu Orientierungsgrofien werden,
zum anderen stellen Kunstler menschlich festgelegte und im Alltag tibliche
Mafieinheiten in Frage. Welche Eindriicke dies zunachst auslést, und wel-

che Uberlegungen im weiteren auftreten, soll hier geklart werden.

2.1. Bemerkungen zum Forschungsstand

Bisher gibt es keine zusammenfassende Untersuchung tUiber die Bedeutung
der Energie in den Werken der Arte Povera. Gleichwohl fand man in den
sechziger Jahren verschiedene Namen und Umschreibungen, die auf die
Bedeutung der Energie in den Kunstwerken hinweisen. Oft wird die physi-
sche Prasenz eines Stoffes genannt, die Organisation eines “Ereignispro-
zesses” in der Kunst und die “Konzentration auf optisch-akustische
Rhythmen”!4 Dafd damals selten der Begriff “Energie” gewahlt wurde, hangt
wohl mit der Dominanz des optischen Eindrucks der verwandten Stoffe zu-
sammen. Viele Autoren betonen zwar, dafs die jeweiligen Stoffe sich in einer
bestimmten Situation - zum Beispiel in einem Umwandlungsprozess - be-
fanden, es bleibt jedoch meistens bei diesem Verweis, ohne dafs nach der

Ursache dieser Transformationen gefragt wtirde.

11



Es gibt zahlreiche Hinweise zur unterschiedlichen Bedeutung der Energie
in den Kunstwerken der Arte Povera. Verschiedene Positionen lassen sich
hier unterscheiden. Zunichst werden einige Kunsthistoriker und -kritiker
vor allem der sechziger und siebziger Jahre genannt, die die Energie in
physikalisch-chemischen Prozessen beobachteten. Die stoffliche Verdnde-
rung, das Merkmal der “Antiform”!> und die Beziehungen zwischen den
Substanzen werden hier hervorgehoben. Die Betonung der freien und un-
eingeschrankten Entwicklung der Stoffe fihrt manche Autoren zu der Idee
der Revolution und Lebensbefreiung, die sie in den Werken verkoérpert se-
hen. Klar wird hier in einigen Beitrdgen, dafd Energie auch als geistige
Kraft zum Mittel der Verdnderung von Situationen und Lebensbedingungen
gedeutet wird. AbschliefSend werden Autoren erwdhnt, die auf die energeti-

sche Bedeutung in dem Verhéltnis Mensch-Natur-Kultur hinweisen.

Piero Gilardi ist einer der wenigen Kritiker und Kunstler, der den Begriff
der Energie in seinem Aufsatz “Die Primarenergie und die'mikroemotiven”
Kunstler (1968)” im einzelnen auf Kunstwerke bezieht. Gilardi differenziert
verschiedene Arten von Energie, die er der naturwissenschaftlichen Termi-
nologie entlehnt oder er erfindet eigene Begriffe. Beispiele sind die Be-
zeichnungen “Primérenergie, mikroemotive Energie und (..) schwerelose
Energie”.16 Die Begriffe an sich machen nicht unbedingt Sinn und sind
auch nicht immer genau voneinander abzugrenzen. Im Kontext der Kunst

145t sich jedoch erahnen, was Gilardi zum Ausdruck bringen wollte. Unter

14. Germano Celant: “Arte povera-Im Raum (1967), in: Manifeste, Statements, Kritiken (1995),
S. 30; ital. “Arte povera-IM spazio, in: Kat. Galleria La Bertesca, Genua 1967 u. Celant:
Arte povera. Ars povera, Mailand 1985, S. 30 ff.

15. Der Begriff der “Antiform” wurde 1968 von Robert Morris geprégt. Siehe den Aufsatz: “Anti-
Form”, in: Artforum, New York, April 1968; wiederabgedruckt in: Kat. The New Sculpture
1965-1975, New York 1990, S. 100. Vgl. auch die Ausstellung von 1969 im Whitney Mu-
seum in New York unter dem Titel “Anti-Illusion: Procedures, Materials”, in der u.a. die
Kunstler Merz, Zorio, Prini, Boetti, Fabro, Anselmo und Pistoletto ausstellten.

16. Piero Gilardi: “I'energia primaria” , “energia imponderabile” in: “L’energia primaria e gli
artisti >microemotivi<” (Die Primé&renergie und die "mikroemotiven” Kunstler) 1968 in:

12



dem Begriff der “Primé&renergie” versteht er eine sich stets erneuernde E-
nergie, die sich von einer materiellen Struktur befreit. Zur Erklarung des
Begriffes erwadhnt Gilardi Werke von Merz, in denen Neonstangen Objekte
durchstofen: “Viele Arbeiten von Merz bestehen aus einem °~ archetypi-
schen” Objekt, das von einer Linie aus Neonlicht durchschnitten wird: Ma-
terie und Struktur gehen auseinander und setzen die immanente Pri-
marenergie des Objekts frei.”l” Im Sinne von Gilardi liefRe sich Primarener-
gie in diesem Fall auch als “schwerelose Energie” bezeichnen. Neben dem
Begriff “Primarenergie” verwandte Gilardi auch den der “Molekularener-
gie”.18 Als Beispiel nennt er Werke von Gilberto Zorio, in denen in physika-
lischen und chemischen Prozessen Molekulstrukturen verandert wtirden:
Ihre “hydrometrischen” Oberflachen wechseln mit Verdanderung der Luft-
feuchtigkeit ihre Farbe (zum Beispiel bei der Substanz Kobaldchlorid).”19
Der Begriff der “mikroemotiven Energie” bleibt in Gilardis Aufsatz unklar.
Dazu heifdt es: “Jetzt richten Naumann, Merz und andere Kunstler, die ich
‘mikroemotiv’ nenne und die iber Amerika und Europa verstreut sind, ihre
Aufmerksamkeit auf das "FlieRende  der Intentionalitdt und der Betrach-
tung; der Gegenstand der mikroemotiven Kunstler ist die Primérenergie.”20
Das Prozessuale und FliefSende der Situation heben auch viele andere

Kunsthistoriker hervor. Wim Beeren macht in seinem Vorwort zur Amster-

Manifeste, Statements, Kritiken (1995), S. 69; ital./engl. in: Celant: Arte povera. Ars
povera, Mailand 1985, S. 100-103

17. Gilardi: “Molti dei lavori di Merz sono fatti di un oggetto >architipo< intersecato da una
linea di luce al neon: la materia e la struttura si divaricano liberando I'immanente energia
primaria dell'oggetto.” in: Celant: Ars povera, Mailand 1985, S. 101

18. Gilardi: “I lavori di Gilberto Zorio (..) sono una immagine di energia moleculare, realizzata
attraverso fenomeni fisici e chimici; le sue superfici >idrometriche< cambiano di colore con
il cambiare dell'umidita atmosferica (clorura di cobalto).” in: Celant: Ars povera, Mailand
1985, S. 102 (Die Arbeiten von Gilberto Zorio (...) sind ein Bild der Molekularenergie,
realisiert anhand von physikalischen und chemischen Phanomenen; seine
>hydrometrischen< Oberflichen wechseln mit Verdnderung der Luftfeuchtigkeit ihre Farbe
(Kobaldchlorid).” in: Manifeste, Statements, Kritiken (1995), S. 71

19. ebenda

20. Gilardi: “Adesso Nauman, Merz ed altri artisti che io chiamo >microemotivi< e che sono
sparsi in America ed in Europa, rivolgono la loro attenzione al >fluido< della intenzionalita
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damer Ausstellung “Op losse schroeven” (1969) keinen Unterschied zwi-
schen den Bezeichungen “micro-emotive art”, “Arte povera”, “eccentric abs-
traction” oder “anti-form”, sondern subsumiert sie alle unter den Ober-
begriff der “Situationskunst”.21 Dabei weist er auf folgende Merkmale hin:
“Verdnderung als formgebendes Prinzip, Kontrast von Material und Erfah-
rung, Form und Umgebung, Kunst und Aktion”.22 Ahnliche Formulierun-
gen findet Harald Szeemann in seinem Beitrag zu der von ihm organisier-
ten Berner Ausstellung “When attitudes become form” (1969).23 Szeemann
verweist auf antiformale Bestrebungen, die auf ein prozessuales Werkver-
stdndnis hinweisen. AufSerdem macht er mit dem Begriff der “Situations-
kunst” auf die Gesamtheit der verschiedenen Prozesse im Raum aufmerk-
sam. Pierre Restany betont die Beziehungen zwischen den Objekten. Er
erklart in dem Aufsatz: “The anti-career in art”: “Artists are not making ob-
jects any more, they are framing the network of a situation...”?4 Das Pro-
zessuale, die ungehinderte Entwicklung eines Stoffes, der nicht durch
Formen eingeschrénkt wird, ist eng mit der Idee der “Lebensbefreiung”
verbunden?5. “Das Ziel der Befreiung” hebt zum Beispiel Germano Celant
in seinem Aufsatz “Arte povera, appunti per una guerriglia” (Arte Povera.

Anmerkungen zu einem Guerillakrieg) hervor.26 In den frihen Schriften

e della contemplazione, 'oggetto degli artisti microemotivi ¢ I'energia primaria.” in: Celant:
Ars povera, Mailand 1985, S. 102

21. Wim Beeren in: Kat. Arte povera. Verborgene Strukturen, Museum Folkwang, Essen 1969,
S.12-13; Kat. Op Losse Schroeven. Situaties en Cryptostructuren, Stedelijk Museum Ams-
terdam 1969

22. ebenda

23. Harald Szeemann in: Kat. When attitudes become form, Bern 1969, o.S.

24. Pierre Restany: “The anti-career in art”, in: Domus, Nr. 478, Mailand, September 1969,
S.43

25. Tomaso Trini: “Neues Alphabet fir Kérper und Materie”, in: Manifeste, Statements, Kriti-
ken (1995), S.79, ital.: “Nuovo alfabeto per corpo e materia, in: Domus (Mailand), Nr. 470,
Jan. 1969, S. 45 f.

26. Germano Celant: “Arte povera. Anmerkungen zu einem Guerillakrieg (1967)” in: Manifeste,
Statements, Kritiken (1995), S. 36; Celant: “L’artista da sfruttato diventa guerrigliero,
vuole scegliere il luogo del combattimento, possedere i vantaggi della mobilita, sorprendere
e colpire, non 1'opposto.” in: Flash Art (Rom), Nr. 5, Nov.-Dez. 1967, 0.S. u. in: Celant: Ars
povera, Mailand 1985, S. 34 Das Wort “Guerilla” bedeutet wortlich tbersetzt “kleiner
Krieg” und bezieht sich auf den “revolutiondre(n) Kleinkrieg nach den Vorstellungen Maos”.
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von 1967 arbeitet Celant mit Parolen, die offenbar eine politische Stof3-
richtung geben wollten. Darum fordert er eine revolutiondre Strategie nach
Art der Guerillataktik: “Vom Ausgebeuteten wird der Kunstler zum Gue-
rillakdmpfer, will den Ort der Schlacht selbst bestimmen, die Vorteile der
Beweglichkeit nutzen kénnen, Uberraschen und zuschlagen-nicht umge-
kehrt.”27 In dhnlicher Weise erklart Achille Bonito Oliva: “Was zahlt, ist die
Bewegung des Tuns, eine Bewegung, die die lebendigen, im Individuum
jedoch unterdriickten Energien wieder aufladt. Diese antirepressiven Ob-
jekte losen einen Befreiungsmechanismus aus”™8 In diesem Zusammen-
hang koénnte man auf dhnliche Ambitionen bei Joseph Beuys verweisen,
dessen “erweiterter Kunstbegriff” einer Befreiung gleich kommt. Eva Kar-
cher betont die Einwirkung seiner Kunst in alle Lebensbereiche: “Angeregt
vom ‘erweiterten Kunstbegriff von Joseph Beuys, der die Einheit von
Kunst und Leben postulierte, 16sten sich die Grenzen zwischen Kultur und
Politik, zwischen Kunst und Sprache, zwischen Geistigem und Banalem
auf.”? Die Wirkung seiner Werke impliziert in diesem Sinne auch eine Los-
l6sung von Einschrankungen, Grenzen und starren Strukturen. Diesen
Ansatz - so kdonnte man Karchers Gedanken fortfihren - verfolgten auch
viele Klnstler der Arte Povera, die den Antrieb der Befreiung in einer na-

turlichen und kulturell gepragten Energie sahen.

Die von ihm entwickelte Kriegfihrung wurde auch die Taktik der tausend Nadelstiche ge-
nannt. Waffentechnische Unterlegenheit sollten durch gute Ortskenntnisse und grofse Be-
weglichkeit kleiner, selbststdndig operierender Verbdnde ausgeglichen werden. Siehe: Der
Neue Brockhaus, Wiesbaden 1974, Bd. 2, S. 487

27. ebenda

28. Achille Bonito Oliva: “Il movimento del fare € quello che conta, un movimento che anima le
cariche vitali ma represse nell'individuo. Questi oggetti antirepressivi innescano un
meccanismo di liberazione” in: “Contro la solitudine degli oggetti” (Gegen die Einsamkeit
der Objekte (1968), in: Kat. Arte povera + Azioni povere, hrsg. von Germano Celant,
Amalfi/Salerno 1968, S.64 f.; ital./engl.: Celant: Arte povera. Ars povera, Mailand 1985, S.
84-87, deutsche Ubers. in: Batzner. Manifeste, Statements, Kritiken, S. 66,

29. Eva Karcher: “Wider den schénen Schein” in: Kat. Arte povera 1971 und 20 Jahre danach,
Munchener Kunstverein 1991, Kéln/Mutinchen 1991, S.128. Zu den Kontakten zwischen
Beuys und den italienischen Avantgarde-Kunstlern siehe G.Celant: Unterschiedliche
Traume: Beuys und die italienische Kunst, in: Kat. Mythos Italien. Wintermarchen
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Schon in den siebziger Jahren verweist Jean Christoph Ammann auf die
konzeptuelle Seite des Materials. Die zum Teil willktirlich gefundenen Ma-
terialien durften seiner Meinung nach nicht dartiber hinwegtduschen, dafs
es sich in erster Linie um Materialisation eines “visualisierten Denkens”
handelt.3? Die von Ammann organisierte Arte Povera Ausstellung in Luzern
tragt entsprechend den Titel “Processi di pensiero visualizzati” (Visuali-
sierte Denkprozesse).Im Katalogvorwort schreibt Ammann: “The basic idea
of “Ars Povera”, conceived three years ago, is rejected by many artists today
because the word embraces only one aspect of their word, the material be-
ing only a vehicle for expression. It always refers to a primary spiritual and
intellectual context, and so we prefer the title, “Visualized process of think-
ing.”3!

An dieser Stelle liefSe sich fragen, inwiefern in den “visualisierten Denkpro-
zessen” das Verhéaltnis von Natur und Kultur relevant ist, und welche Be-
deutung Energie hier hat. Aufschlufdreich ist hier Aphrodite Georgious Un-
tersuchung Uber die Bedeutung der Natur als “Symbol von Originalitat,
Befreiung und Erneuerung” in Kounellis Werk.32 Fur das bessere Ver-
stdndnis der Natur in diesem Sinne verweist Georgiou auf Thesen des Mar-
xismus. Der Marxismus glaubte “in der klassenlosen Gesellschaft die end-
gultige Aufhebung des Konfliktes zwischen dem Menschen und der Natur
zu finden.”33 Sie schreibt weiter: “In der neuen Gesellschaftsordnung sollte
der Mensch naturalisiert und die Natur humanisiert werden. Die mathe-
matische Formel des neuen Gesellschaftssytems lautete: Naturalismus

gleich Humanismus.”3* Flur die Kunstler der Arte Povera war die marxisti-

Deutschland. Die italienische Moderne und ihr Dialog mit Deutschland, Mtinchen 1988, S.
99f. und Germano Celant: Beuys-tracce in Italia, Napoli, Amelio 1978

30. Kat. Processi di pensiero visualizzati, Kunstmuseum Luzern 1970, o.S.

31. ebenda

32. Aphrodite Georgiou: Die Dimension der Vergangenheit im Werk von Jannis Kounellis, Dis-
sertation Kéln 1998; im folgenden abgektirzt: Dimension der Vergangenheit (1998), S. 18

33. ebenda, S. 19

34. ebenda
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sche Utopie einer Verséhnung des Menschlichen mit dem Nattrlichen von
Bedeutung. Der Kuinstler wie auch der Betrachter wurden Teil des Natur-
prozesses, wenn sie durch ihre Koérpertemperatur und Bewegung den
Kunstprozess beeinflussten. Der Mensch wurde als “Naturwesen” entdeckt,
zugleich griff der Kiinstler aber auch in die Natur ein, indem er sie energe-
tisch reorganisierte und so neu pragte. Im Unterschied zu dem Glauben an
eine Gesellschaft ohne Konflikte zwischen Natur und Kultur werden in
Kunstwerken von Jannis Kounellis und Giuseppe Penone durchaus pessi-
mistische Klange deutlich. Natur entfaltet sich nicht mehr in freier und un-
gehinderter Weise. Durch kulturelle, moderne Entwicklungen ist sie nach
Ansicht der Kinstler dem Menschen sogar fremd geworden. Deutlich wird
dies insbesondere in den Werken von Jannis Kounellis und Giuseppe Pe-
none, die das verlorene Verhéaltnis des Menschen zur Natur hervorheben.
DafS diese Ansicht dennoch das langfristige Ziel eines neuen Bewufdtseins
far die wechselwirksamen, natiirlichen und kulturellen Prozesse nicht aus-
schlief3t, soll in den folgenden Kapiteln deutlich werden. Dabei ist zu fra-
gen, ob diese Entwicklung wirklich durch “eine anarchische Erneuerung”
provoziert wird - wie Nike Batzner schreibt - oder ob es sich nicht eher um
den Vorschlag einer lebbaren Alternative handelt, die ausgewéahlte Ziele vor
Augen hat.35

Mit der oben erwdhnten Thematik setzt sich auch Renato Barilli auseinan-
der. Erst durch den Vergleich des Informel mit der Arte Povera kommt er
zu seiner Sicht der Thematik “Kultur-Mensch-Natur.” In dem Beitrag unter
dem Titel “Ein technologisches Informel, 1968” geht Barilli davon aus, dafs
die Arte Povera das gleiche “concetto di "primarieta™ (Konzept des Prima-
ren) wie die Informellen der finfziger Jahre verfolgt, allerdings unter ver-

anderten Vorzeichen:3¢ Die Kunstler der sechziger Jahre wiirden auf eine

35. Batzner in: Erinnerung und Ereignis (2000), S. 40

36. Renato Barilli in: Manifeste, Statements, Kritiken (1995), S. 52; ital.: Un informale
tecnologico?, in: Kat. Galleria De Foscherari, Bologna 1968, o0.S.; ital./engl. in: G. Celant:
Arte povera. Ars povera, Mailand 1985, S. 58-61
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illusionistische Darstellungsweise zugunsten der Dimension des “Realen”
verzichten, die sich in Gesten und Verhaltensweisen zeige. Die Kritik des
historischen Informel an der Technik kenne das Informel nach 1968 nicht.
Ebenso wurden die Kunstler der Arte Povera den Gegensatz zwischen dem
Nattrlichen und dem Kunstlichen zu “eliminieren” suchen.3? Barilli
schreibt: “Es gibt eine Art Kurzschlufs zwischen einer Ruckkehr zu archai-
schen und “armen” Prinzipien wie dem Gebrauch der tierischen Kraft oder
des pflanzlichen Wachstums oder der Gravitationskraft und “reichen”, ex-
trem raffinierten Prinzipien, wie sie sich in der Verwertung des Neons und
der Elektronik niederschlagen.”3® Barilli unterscheidet hier Krafte und E-
nergien der Natur und technische, also kulturell gepragte Formen der E-
nergie. Ob die Kunstler jedoch den Gegensatz zwischen naturlich und
ktinstlich vollig zu “eliminieren” suchten, bleibt fragwtlirdig.3® Zwar verei-
nen die Klnstler industrielle Produkte mit Naturstoffen, ihre Herkunft aber
wird nicht verschleiert. Der Betrachter soll durchaus wahrnehmen, daf$ die
Materialien aus den Bereichen Kultur und Natur stammen. In vorsichtige-
rer Weise driickte sich in dieser Hinsicht Annelie Pohlen aus. Sie bezeich-
net die Ambitionen der Kunstler als “das Streben nach der Ruckgewinnung
der Einheit von Natur und Kultur.”#9 Threr Auffassung nach sahen die
Kunstler Ende der sechziger Jahre das Gleichgewicht zwischen beiden Be-
reichen als gestért an und bemtuihten sich deshalb, gegen diesen drohen-

den Bruch anzutreten. Der Kinstler versuchte, wieder eine Einheit zu fin-

37. Barilli: “Dall’'opera al coinvolgimento” (1. L'eridita degli anni ~ 50, 2. il neo-dada,
l'azzeramento, 3. Minimalismo e Pop ambientale, 4. L* arte povera, 5. Concettualita, arte
del processo, nuova scrittura, pittura-ambiente), in: Kat. Arte in Italia 1960-1970, Galleria
Civica d° Arte Moderna, Turin 1977, S. 9-21 zitiert nach B. Ruhrberg Arte povera,
Geschichte (1992), S. 314, Anm. 50

38. Barilli: “L’arte povera”, in: Kat. Arte in Italia 1960-1970, S. 16; zitiert nach B. Ruhrberg:
Ruhrberg Arte povera, Geschichte (1992), S. 314

39. Die scheinbar selbstverstandliche Einheit von Natur und Kultur betont auch Carolyn Chri-
stov-Bakargiev. Sie schreibt: “(die Arte povera) konzentrierte sich auf ein direktes und un-
mittelbares Wissen, bei dem Natur und Kultur zusammenfallen.” in: Kat. Slg. Goetz (1997),
S. 9.

40. Annelie Pohlen: “Italienische Bilder. Kultur, Tradition und Gegenwart,” in: Kunstforum:
Bd. 39, 1980, S. 113
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den und diese neu zu festigen. “Kultur und Natur” werden damit - so Poh-
len - zu “energetischen Sprungbrettern” in “eine noch™ nicht greifbare Zu-

kunft.”41

2.2. Methoden

In den Werken der Kunstler der Arte Povera wird Energie auf unterschied-
liche Art und Weise gespeichert oder freigegeben. Um die verschiedenen
Energieformen (Bewegungsenergie, Spannungsenergie, chemische Energie,
elektrische Energie) zu erkennen und ihre Bedeutung fir die jeweilige Ar-
beit beurteilen zu koénnen, ist es sinnvoll, sich mit bestimmten Bereichen
der Naturwissenschaften und ihren Methoden aus der Physik, Chemie,
Astronomie, Geologie und Biologie auseinanderzusetzten. Neben dem un-
mittelbaren Beobachten und Messen z&dhlt auch das Beschreiben, Verglei-
chen, Ordnen und Zusammenfassen bestimmter Phdnomene zu den na-
turwissenschaftlichen Methoden. Bei den Werken der Arte Povera kann
zum Beispiel die Zeit gemessen werden, die ein Stoff braucht, um sich zu
verandern. Lauft diese ins Unendliche, ist es sinnvoll, nach dem Verhéltnis
von Zeiteinheiten zu fragen. Konkret kann man zum Beispiel in dem Werk
von Giovanni Anselmo “Senza titolo. Struttura che mangia” (Ohne Titel.
Essende Struktur, 1968) die Zeiteinheit des Verfalls eines Salatblattes der
stetigen Umwandlung der Natur gegenuber stellen (Abb.1).42 Ebenso ist
nach dem Mafs der Raumeinheit zu fragen, die ein Werk einnimmt. Auch
hier kénnen verschiedene Raumeinheiten gemessen und das Verhéltnis
bestimmter Raummafie zueinander festgestellt werden. Das irdischen Gro-
en entsprechende Iglu im Werk von Merz kann zugleich auf die Unend-
lichkeit eines kosmischen Raumes bezogen werden. Durch den Vergleich

wird bei nédherer Betrachtung des Werkes zugleich deutlich, dafs eine

41. ebenda
42. Das Werk “Struttura che mangia” wird in Kap. 5.1. “Zeit und Raum als Orientierungsgro-
Ren” ausfiuhrlicher erlautert.
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Raumeinheit auch fiir eine andere stehen kann. Dieses gilt in gleicher Wei-
se fur Zeiteinheiten. Eine weitere Methode, die eigentlich fur alle Wis-
senschaften wichtig ist, liegt in der Kristallisierung des als wesentlich Er-
achteten. Aus Einzelbeobachtungen versucht man, eine GesetzméafSigkeit
oder eine logische Folgerung zu ziehen. In der vorliegenden Untersuchung
ist zum Beispiel zu fragen, ob bestimmte Stoffe in verschiedenen Arbeiten
eines Kunstlers immer dhnliche Merkmale oder Aggregatzustande aufwei-
sen. Die Stoffe kénnen dann mit den Arbeiten anderer Kuinstler verglichen
werden, so dafs eventuell eine GesetzméfSigkeit zu erkennen ist. Letzten
Endes gibt dieser Ansatz Aufschlufs Uber die Frage, wie Energie in den
Stoffen wirkt und zum Ausdruck kommt. In den Naturwissenschaften wer-
den vermutete Gesetzméafdigkeiten oder Hypothesen in gezielt vorgenomme-
nen Experimenten getestet und nachgeprift. Die Werke der Arte Povera
kéonnen dagegen als permanentes Experiment verstanden werden und las-
sen sich nicht auf einen endgultigen Zustand festlegen. Physikalische und
chemische Reaktionen wie das Verdunsten von Wasser, Verrosten von Ei-
sen, Zerbroseln von Gestein, Karbonifizierung von Holz sind bei diesen Ex-
perimenten nicht immer vorhersagbar, nicht zuletzt deshalb, weil der Rezi-
pient in den Prozess eingebunden wird und durch seine Energie, seine
Koérperwarme, seine Sprache oder durch die Gerdusche, die er verursacht,

den Ablauf beeinflufit.

Die Ethnologie kann allgemein als “Wissenschaft der menschlichen Kultur”
beschrieben werden, die ihre traditionellen Untersuchungsschwerpunkte
aufSerhalb Europas hat.#3 Ethnologen versuchen durch Aufenthalt in loka-
len Gemeinschaften ein Gesamtbild oder nur bestimmte Bereiche einer
Kultur zu erfassen. Man bezeichnet diese Art des Aufenthaltes als Feldfor-

schung. Das Feld ist eine Gesamtheit voneinander abhangiger Tatsachen,

43. Thomas Schweizer: “Perspektiven der analytischen Ethnologie” in: Handbuch der Ethnolo-
gie, hrsg. von dems. u.a., Berlin 1993, S.79
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in der sich der Forscher befindet. Mit einer registrierenden, betrachtenden
Haltung versucht er zunachst, das tagliche Leben von Menschen zu beob-
achten moglichst, ohne Einfluf3 auf sie auszutiben. Eine zentrale Methode
der Feldforschung ist die “teilnehmende Beobachtung”.#4 Inhalt dieser Me-
thode ist das Leben des Feldforschers Uber ldngere Zeit in einer Gruppe
und die Teilnahme am Leben dieser Menschen, soweit dies moglich ist. Er
lernt die Sprache, lernt die Regeln des Umgangs mit anderen Menschen,
lernt seine physische und soziale Umgebung kennen, lernt bestimmte Fer-
tigkeiten. Viele Kunstler der Arte Povera lebten in unterschiedlichen Lan-
dern. Ihre Erfahrungen, Informationen oder Geftihle fur die jeweilige Kultur
finden entsprechenden Niederschlag in den Kunstwerken.

Das Interesse der Kunstler gilt jedoch auch vergangenen Kulturen, die in
anderer Weise mit oder von Energie lebten als gegenwartige Kulturen. Aus
diesem Grunde ist es methodisch notwendig, gegenwartsbezogene ethno-
graphische Momentaufnahmen durch historische Rekonstruktionen zu ver-
tiefen. Kounellis, der in Griechenland aufgewachsen ist und spéter nach
Rom zog, bezieht sich meist auf bauerliche Gemeinschaften.4> Merz verar-
beitet Merkmale von Nomaden verschiedener Kulturen, und ebenso bezieht
sich Zorio auf friihgeschichtliche Jager- und Sammlergemeinschaften.
Werden bestimmte Gegenstande wie das Kanu (Zorio), der Speer (Merz und
Zorio), das Iglu (Merz) oder antike Spolien (Kounellis) verarbeitet, mufd der
jeweilige Kontext in den zurtckliegenden und heutigen Kulturen bertick-
sichtigt werden. Ikonographisch kénnte man jeden einzelnen Gegenstand
untersuchen. So ist zum Beispiel der Speer Zeichen fir Geschwindigkeit
und Dynamik. Das Instrument erinnert an die kérperliche Aktivitdt und
zielgerichtete Bewegung, die Voraussetzung fur seinen Flug ist. Beachtet

man die Verarbeitung der Objekte und die Kombination der Gegenstande

44. Es handelt sich hier um einen ethnologischen Fachbegriff. Siehe: Walter Hirschberg: Neues
Worterbuch der Volkerkunde, Berlin 1988, S. 148

45. Diesen Aspekt erlautert ausfiihrlich Aphrodite Georgiou in: Dimension der Vergangenheit
(1998), S. 18 1.
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mit anderen Stoffen gelangt man zu der Frage nach der Bedeutung der E-

nergie in friheren und heutigen Kulturen.

Als weitere Verfahrensweise bietet das Fach Ethnologie eine lange Tradition
interkultureller Vergleichsverfahren an, die insbesondere fiir diese Unter-
suchung relevant sind. Beschreibungen einzelner Kulturen werden syste-
matisch in Beziehung gesetzt. Geschieht dies in der Ethnologie mit Hilfe
von statistischen und qualitativen Mitteln, so wird in der Kunst ein Ver-
gleich auf konkret fafbare Art gezogen. Die Kunstler wahlen ganz be-
stimmte Materialien aus, um spezifische Eigenschaften zu betonen, die an-
dere Kulturen aufweisen. Interkulturell gestaltet wird das Kunstwerk dann,
wenn zum Beispiel Merz eine uralte Hausform, das Iglu mit modernen In-
dustriematerialien baut. Welche Schnittpunkte sich zwischen verschiede-
nen Kulturen in den Werken ergeben, und welche Bedeutung sie fur die
jeweilige Energiesituation eines Werkes haben, 145t sich mit den Methoden

der Ethnologie untersuchen.

Historische Verfahren werden fir die Untersuchung tber die Bedeutung
der Energie in vergangenen und gegenwartigen Kulturen relevant. Die hi-
storische Methode 143t sich als die “Summe der Verfahrensweisen bezeich-
nen, nach denen menschliche Vergangenheit als Geschichte vergegenwér-
tigt” wird.46 In dieser Arbeit soll den Grundlagen der historischen Methode
gemafs das Verhalten und Denken der Menschen in Bezug auf Energie er-
ldutert werden. Dabei geht es um aktuelle als auch um jahrhundertealte
Vorstellungen und Handlungsweisen, die untrennbar mit der Frage nach

Uberlebensstrategien verbunden sind.

46. J. Rusen u. W. Schulze: “Historische Methode” in: Historisches Woérterbuch der Philoso-
phie, Darmstadt 1980, Bd.5, Sp. 1345
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Ein sinnvolles Verfahren fir die Untersuchung von Kunstwerken liegt
schliefdlich in der Unterscheidung von Energien in Natur und Kultur. Das
setzt nicht automatisch voraus, dafd beide Bereiche in der Kunst strikt
voneinander getrennt waren. Ebenso lassen sich bestimmte Energiearten
nicht eindeutig dem kulturellen oder nattirlichen Bereich zuordnen. Die
Unterscheidung ist dennoch hilfreich, weil sie den Blick auf die Herkunft
und den Kontext von Energiequellen lenkt, die allein mit naturwissen-

schaftlichen Begriffen nicht zu fassen sind.

In dieser Arbeit soll Energie nicht nur in ihrem Erscheinungsbild betrach-
tet, sondern vor allem im Hinblick auf ihre Bedeutung untersucht werden.
Zu diesem Zweck unterscheide ich verschiedene Felder, in denen Energie
wirkt und unterschiedlich zur Geltung kommt. Es sind die Bereiche
Wachstumsentwicklungen, Prozesse kultureller Aktivitdt und das Gebiet
der raumzeitlichen Vorstellung. Erst mit einem ikonologischen Ansatz lasst
sich dann belegen, daf’ Energie, die zum Beispiel in Ol, Wachs, Honig oder
Kohle enthalten ist, nicht nur innerhalb des jeweiligen Kunstwerkes be-
stimmte Bedeutungen vermittelt. Vielmehr muissen die Werke in einem
grofSeren gesellschaftlichen Rahmen und raumzeitlichen Zusammenhang
gesehen werden. Unter diesem Blickwinkel zeigt sich, dafs die Kunstler der
Arte Povera in ihrem Umgang mit Energie gemeinsame Intentionen verfol-
gen, auch wenn die Werke individuell sehr unterschiedlich gestaltet sind.
Methodisch ist es deshalb grundlegend, im Hinblick auf bestimmte Ener-
giebereiche Werke verschiedener Kuinstler zu vergleichen.

Die Frage nach der Anwendung der Methode kann nicht pauschal festge-
legt werden. Entscheidend fur die Wahl der jeweiligen Verfahrensweise ist
das Thema der Fragestellung. Oft Giberschneiden sich die Verfahrensweisen
verschiedener Fachbereiche zur Erreichung eines bestimmten Zieles.
Quantifizierende Methoden, die gerade in den Naturwissenschaften von

Belang sind, kénnen auch fur den Kunsthistoriker wichtig werden. So ist

23



es fur die Interpretation eines Kunstwerkes manchmal entscheidend, wel-
che Zahl das Thermometer anzeigt oder welche Richtung die Kompassnadel
einschlagt. Wichtiger als die Provenienz der jeweiligen Methode ist deshalb

die Moglichkeit ihrer Anwendung und Zweckmafiigkeit.
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Energie in Wachstumsentwicklungen

Die Biologie, im Fremdworterbuch als die Lehre vom Leben und den Le-
bensvorgdngen bezeichnet, beschéftigte zu allen Zeiten Menschen, die wis-
sen wollten, was denn eigentlich Natur sei und wie sie sich definieren lie-
Be.4” Trotz der Fulle biologischer Erkenntnisse, gelingt es jedoch nach
Meinung von Gernot Bohme auch heutigen Naturwissenschaftlern nicht,
“Natur-Leben” exakt zu definieren.4® Als sich im achtzehnten Jahrhundert
eine Trennung von Naturwissenschaft und Philosophie vollzog, entwickel-
ten sich beide Facher nach Béhme nur noch in eingeschrankter Form. Er-
strebenswert sei hingegen, die ursprungliche Einheit von Naturphilosophie
und Naturwissenschaft anzustreben. Diesem Ansatz folgt auch Andreas
Graeser in seinem Aufsatz “Die Vorsokratiker”. Hier legt er dar, daf’ die
Schriften der Philosophen vor Sokrates nach antiker Uberlieferung fast
ausnahmslos unter dem Titel “Peri pyseos” [Uber (die) Natur (vor allem)]*
standen. “Natura” stammt aus dem Lateinischen und heif5st nach Graeser
eigentlich “Ort der Geburt”, das dazugehoérige Verb “nasci” bedeute “gebo-
ren werden”, “entstehen”. Das Wort “physis” weise etymologisch (phy-) auf
die Vorstellung des Keimens, Gebarens und Wachsens zurtick und sei sei-
ner Bildung nach (-sis) als “nomen actionis” einzuschétzen, “d.h. als Be-
zeichnung des Vorganges selbst”.49 Die Themen Geburt und Wachstum

pragen auch viele Werke der Arte Povera.>0 Energie gibt dabei die erste An-

47. Duden. Fremdworterbuch, hrsg. von Glinther Drosdowski, Wien 1982, S. 116

48. Gernot Bohme: “Einleitung einer neuen Naturphilosophie den Boden bereiten” in: Klassi-
ker der Naturphilosophie, hrsg. von dems., Mtinchen 1989, S. 9

49. Andreas Graeser: “Die Vorsokratiker” in: Bohme: Naturphilosophie, S. 13

50. Vergleiche den Aufsatz von Mario Merz aus dem Jahre 1970, in dem er die Fortpflanzung
der Zahlen als Naturverhalten begreift: “Die Fibonacci-Zahlen befinden sich in beschleu-
nigter Expansion. Von ihnen habe ich die Vorstellung, dafs man neue Moéglichkeiten hat,
alle Beispiele sich ausdehnender Stoffe darzustellen, die man in der Welt antrifft und die
man als lebendige, vitale Leben verstehen kann. (...) Es tberlagern sich die Fibonacci-
Zahlen und die Vermehrung der Kaninchen wie Phantasie und Wirklichkeit (...). Ich denke
an die Zahlen, eine nach der andern (sic) wie sie sich ausdehnen und fortpflanzen.” in:
Kat. Mario Merz, Kunsthalle Basel 1981, ARC/Musée d Art Moderne de la Ville de Paris,
Mai -septembre 1981, o.S.
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regung zu Entwicklungen verschiedenster Art. Als Feuer, Licht und Warme
beschleunigt oder verlangsamt Energie nicht nur Wachstum, vielmehr ist

sie als “Impulsgeber” Voraussetzung jeder Art von biologischen Vorgangen.

Schon Paul Klee oder Constantin Brancusi, die wiederum auf antike Ge-
danken zuruckgriffen, sahen bestimmte Gesetzmafdigkeiten und Struktu-
ren der organischen Entwicklung der Natur. Ihre Gedanken sollen im Fol-
genden erldutert werden, weil sie eine Vorstellung davon geben, wie bereits
vor der Arte Povera Naturentwicklungen als energetische Prozesse aufge-

fafst wurden.

Aus Zeichnungen geht hervor, wie Constantin Brancusi sich Transforma-
tionen und Entwicklungsprinzipien der Natur vorstellte. In der Zeichnung
“Pyramide fatale” (1926) st6f3t ein aus einer Spirale gebildeter Kegel in das
Innere eines konzentrischen Kreissystems (Abb.2). Dessen Statik wird in
einer plastischen Arbeit “Spiralsystem fur James Joyce” durch die Dyna-
mik einer Spirale ausgewechselt (Abb.3). Sie mtindet in eine Pappscheibe,
die eine weit gedffnete Kegel- und Konusform bildet. Mario Merz™ Begriff der
“Konizitat der Natur” drangt sich an dieser Stelle auf.5! In seinem Werk
bilden Spiralen Kegelformen, die sich vervielfaltigen und auseinander em-
porwachsen (Abb.4). Ebenso bilden Spiralen aber auch (halbe) Kugel-
rAume. In anschaulicher Weise macht Merz in einer Zeichnung deutlich,
wie von einem Scheitelpunkt ausgehend die Linie immer weitere Bogen
zieht bis eine Spirale und damit eine plastische Figur, ein Iglu entsteht
(Abb.6).52 Durchstofdt ein spitzer Kegel einen Iglu, durchdringen sich also
zwel Spiralen. Dabei verschmelzen nicht nur verschiedene Raume, und

zwar Kegel- und (halber) Kugelraum, sondern auch verschiedene Energie-

51. Merz zitiert nach Marlis Griterich: Kat. Merz, Ztirich 1985, S.85. Bei den Katalogen uber
einzelne Klinstler wird auch im folgenden der Vorname nicht mit angegeben.

52. Einige der frihen Werke, die die Spirale dreidimensional als Kegel bilden, sind die Werke
“La lancia” (die Lanze) und “Il cono” (der Kegel) von 1966. (Abb. 5)
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ladungen. Merz erklart, dafd diese energetischen Grofien wie die Elemente
in der Natur ineinander Ubergehen: “Der Pfeil ist ein sehr helles Element
und das Licht kann alles durchdringen. In jeder x-beliebigen Abhandlung
kann man lesen, dafS alle Kérper von anderen Kérpern durchdrungen wer-
den, deshalb bezieht sich flir mich die Neonrdhre, die eine Leinwand oder
ein Bild durchkreuzt, immer auf diese wissenschaftliche Situation, deren
Trager wir letzten Endes sind; wir wissen, dafs alle Koérper von anderen

Korpern durchkreuzt werden.”53

Bis in die kleinsten Einheiten versuchte ebenso Paul Klee, die Durchdrin-
gung von Elementen in der Natur zu begreifen. 1902 notierte Klee: “Ich ah-
ne, dafd es auf ein Gesetzmafdiges ankommen wird, nur darf ich nicht mit
Hypothesen beginnen, sondern beim Beispiel, wenn auch im Kleinsten.”>4
In seiner zehnjahrigen Lehrtdtigkeit am Bauhaus arbeitete Klee Vorle-
sungsmanuskripte mit Konstruktionszeichnungen aus, in denen er verbor-
gene Zahlenreihen sichtbar macht, die er in der Natur sieht. In seinem
Grundsatz von 1924 “Vom Vorbildlichen zum Urbildlichen” heifst es: “Denn
es geht sogar dem Schwerfdlligen ein, dafS die augenscheinliche Be-
rechenbarkeit der Verhaltnisse von Teilen zueinander und zum Ganzen
verborgeneren Zahlenverhaltnissen an anderen kunstlichen und naturli-
chen Organismen entspricht. Dafs diese Zahlen nichts Kaltes bedeuten,
sondern Leben atmen, ist ebenso klar.”5> Entscheidend war fur Klee die
Bewegungsrichtung. Ein “Sich Lésen vom Zentrum in immer freiere Bewe-
gung” bedeutet fur Klee Progression und damit Leben, hingegen das sich

“steigernde Gebundensein an ein (...) Zentrum Vernichtung.”>6 Ausdruck

53. Merz in: Kat. Merz, Zuirich 1985, S. 46

54. Paul Klee: Tagebuch Nr. 412 nach dem Originalmanuskript zitiert: Tagebticher 1898-1918,
hrsg. von Felix Klee, K6ln 1968

55. Klee zitiert nach: Christian Geelhaar: “Paul Klee, Progressionen, Konstruktionen und Kon-
zepte aus der Bildnerischen Gestaltungslehre”, in: Kat. Kunst tiber Kunst, Kéln 1974, S.
45

56. Klee: Padagogisches Skizzenbuch, in: Neue Bauhausbticher, hrsg. von Hans M. Wingler,
Main/Berlin 1965, S. 43
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der Bewegung zwischen den Polen der Freiheit und des Gebundenseins ist
nicht zufallig die Form der Spirale, die er im “Pddagogischen Skizzenbuch”
in verschiedenen Varianten zeichnet und betitelt: “Von der Radius-Pro-
gression bzw.-Regression zur Spirale” oder “Kreisbogen uUber dem pro-
gressiven Blitz” (Abb.7).57 Die Spirale wird durch Zickzackprogression, die
sich von Kreisbogen zu Kreisbogen fortsetzt, gebildet. Nicht mehr die Nach-
ahmung der Natur, sondern die Darstellung ihrer inneren Vorgéange selbst

fihren auf diese Weise zu einer Form, die der Natur gleich sein sollte.>8

Die energetische Wirkung in der Natur versuchte Klee auch in den Zei-
chungen “Schemata mit Berlicksichtigung der inneren energetischen Dich-
te” darzustellen (Abb.8). Der Pfeil druckt dabei den Bewegungs- oder
Spannungsvorgang aus. Er wird aber nicht nur zum Ausdruck bestimmter
Gesetze verwendet, sondern auch unmittelbar in Darstellungen korperli-
cher Gebilde wie Bliten und Frichte eingesetzt (Abb.9). In der Arbeit
“Temperamente”, Bltiten und Fruchte von 1927 drickt er die Bewegung
durch Pfeile aus, die aus einer wie im Querschnitt gezeigten Frucht hervor-
stofsen. Offenbar soll also die Bewegung eines Pfeils oder einer Spirale
nicht als theoretisches Gesetz, sondern als ein Vorgang der Natur erkannt

werden, der in der Zeichnung auch als Wachstum gesehen werden kann.

Als Zeichen der Wachstumsenergie wahlte auch Giuseppe Penone den
Pfeil. In der Skizze “Progetto per lo sfruttamento della spinta ascensionale,
(dovuta alla luce), dei vegetali” (Projekt zur Nutzung der vom Licht bewirk-
ten aufsteigenden Kraft der Pflanzen, 1968) zeigt der Kunstler durch viele
kleine Pfeile nicht nur die UmrifSlinien eines wachsenden Baumes, sondern

markiert auch die aufstrebende Energie, die von den Wurzeln bis in die

57. ebenda
58. Vgl. Marlis Gruterich, die Merz® Arbeit “Kleines Tischbild” von 1974, (ausgestellt in der
Kunsthalle Basel, Jan.-Febr. 1975) mit Klees Zeichnung “Von der Radius-Progression bzw.
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Spitzen der Aste transportiert wird (Abb.10). Die Skizze diente zur Vorbe-
reitung des Werkes “Crescendo inalzera la rete” (Beim Wachsen wird sich
das Gitter heben), 1968 (Abb.11). Penone stellte hier einen grofien Gitter-
kasten her, den er um eine Baumkrone eines noch jungen zierlichen Bau-
mes befestigte. Beschwert wurde er zusatzlich durch einen Stein. Wie der
Titel anktindigt, hob der Baum aufgrund seiner Aufstiegsenergie den Kéfig
in die Hohe. Wie stark diese Kraft ist, demonstriert Penone zuséatzlich
durch einen schweren Stein, der auf dem Gitterkasten liegt und zusammen
mit ihm in die Héhe gehoben wird. Sichtbar wurde so weniger das vollzo-
gene Wachstum als die in ihm vorhandene Energie. Nicht nur die ver-
schiedenen Richtungen der Auftriebsenergien, sondern auch ihre Herkunft
zeigte Penone an. So liest man unter der Zeichnung den schon oben er-
wahnten Hinweis auf die Quelle aller Wachstumsenergien: “Projekt zur
Nutzung der vom Licht bewirkten aufsteigenden Kraft der Pflanzen”. Das
Licht wird damit in seiner Wirksamkeit gezeigt und durch die Striche in der
Skizze visuell markiert. Dabei bleibt es gewissermafien durch den Baum

eine Zeit lang gespeichert.>°

Es gibt vielfaltige Einwirkungen, die die Vorstellung der Arte Povera Kinst-
ler von dem Wachstum in der Natur beeinflufst haben kénnen. Dabei ist

nicht genau festzustellen, wer von den Kunstlern sich tatsdchlich mit

Regression zur Spirale” nebeneinander abbildet, in: dies.: “Mario Merz. Die Bio-Logik von
Mario Merz - Kunst aus gesellschaftlichem Anlass”, Kunstforum Bd.15, 1976, S. 154.

59. Noch in den neunziger Jahren beschéftigt Penone dieser Gedanke. In dem Werk “Lichtfal-
le” 1994 fangt der aus Kristallglas gebildete “Stamm” Licht. Abb. in Kat. Penone, Bonn
1997, S. 261. Penone erklarte mir im Gesprach 1999 in Turin: “L’albero € un elemento
vitale lacui struttura e fatta per catturare la luce (...) quando un raggio di luce entra nel
cristallo smette di essere un fascio di luce conico, ma inizia a correre parallelo. Questo ¢ il
principio dell’ottica. Ho trasformato il legno dell’albero in cristallo e I’'ho chiamato trappola
di luce perché questa struttura é costruita per captare la luce. Nel momento in cui la luce
entra nell'interno rimane, corre parallela, rimane impressa nell'interno di questo
materiale.” (Der Baum ist ein vitales Element, dessen Struktur gemacht ist, um Licht zu
fangen. Er braucht das Licht, um zu leben. Wenn ein Lichtstrahl auf das Kristall trifft,
dringt er ein und beginnt gemafl den optischen Gesetzen parallel zu laufen. Ich habe das
Holz des Baumes in Kristall transformiert und ihn Lichtfalle genannt, weil das Licht in
dem Moment des Eindringens erhalten bleibt.)

29



3.1.

Brancusis oder Klees Werk auseinandergesetzt hat. Wesentlicher als die
Beantwortung dieser Frage ist jedoch, dafs bestimmte Leitgedanken von
Naturvorgdngen schon friiher reflektiert und verarbeitet wurden: das In-
einanderwirken von Teilen in einem Ganzen, die Fortpflanzung einer Bewe-
gung, die in Zyklen endlos weiter gefiihrt werden kann und die Ubertra-
gung dieses Naturverhaltens in mathematische und schlieflich geometri-
sche Formen. Einerseits wird eine mathematische Progression aus der Na-
tur abgeleitet. Andererseits entsteht aus ihr aber wieder ein gegenstandli-
ches Motiv, wenn zum Beispiel in zahlreichen Werken von Merz die Spirale
ein Schneckengehduse bildet. Natur wird auf diese Weise nicht duflerlich
nachgeahmt, sondern die ihr zugrunde liegenden GesetzméfSigkeiten selbst
bilden bestimmte Zahlenreihen, die zugleich fir mathematisches Denken
stehen und so Kultur und Natur in dynamischer Weise zusammenfihren.
Im folgenden soll an verschiedenen Werken untersucht werden, welche As-
pekte des Wachstums Kiinstler hervorheben. Dabei kommen insbesondere

die zwei Wachstums-Prinzipien Evolution und Zyklus zur Geltung.

Evolution

Die Evolution, die eine Spezialisierung von Arten bewirkt, kennzeichnet
allgemein eine aufeinanderfolgende Reihe, zum Beispiel von niederen zu
hoéheren Formen. Der Verlauf, der sich in einer Zeitspanne von Millionen
Jahren vollzog, 145t sich am besten als Verdnderung der Anpassung von
Lebewesen an die Umwelt erklaren. In der Kunst wird diese Lebensge-
schichte jedoch bewufst verkurzt oder verlangsamt dargestellt. Nicht die
Verdnderungen im Einzelnen, sondern der Rhythmus und der energetische
Prozefs der Umwandlung sind hier von Bedeutung. AufSierdem soll unter-
sucht werden, wie in diesen ProzefS kulturelle Elemente einflieffen und in

welcher Weise Natur und Kultur in einer Entwicklung vereint sind.

30



Alighiero Boetti setzte sich immer wieder mit Wachstumsentwicklungen
auseinander. Ihn interessierten dabei die hinter den sichtbaren Verdnde-
rungen verborgenen Regeln und Strukturen. Als Formeln ausgedrickt
kombiniert Boetti sie zu kluinstlichen Systemen, die trotzdem Ausdruck ei-
ner natlrlichen Entwicklung sind. 1973 erklarte Boetti in einem Inter-
view:”...Wenn ich z.B. einen Quarz sehe, ist das fir mich kein totes Ding,
sondern ich sehe ihn wie eine Zahlenformel, die in einem bestimmten Au-
genblick - vielleicht weil ein Tropfen auf ihn fillt und eine chemische Reak-
tion auslést - abzulaufen beginnt, und das Ergebnis ist einen Moment spa-
ter dieses vollkommene kristalline Hexagon aus perfektzusammenhéngen-
den Molekuilen. Es entsteht wie ein Pilz, es ist ein Pilz. Gibt es denn einen
Unterschied zwischen einem Quarz und einem Pilz? Was soll das heifSen,
der sei pflanzlich und jener mineralisch ?”60

Boettis Kugelschreiberzeichnung “Storia naturale della moltiplicazione”
(Naturgeschichte der Vervielfaltigung) von 1975 konfrontiert den Betrachter
mit computerdhnlich gestalteten Strukturen, in denen ein System verbor-
gen liegt (Abb.12,13).61 Das Kunstwerk besteht aus zwolf karierten Blat-
tern, von denen hier nur drei exemplarisch erlautert werden sollen. Auf
dem ersten Blatt sieht man schwarze Figuren auf weifSem Grund, die sich
an dem vorgegebenem Karomuster orientieren. Die Figuren breiten sich
deshalb allein in horizontaler und vertikaler Richtung aus. Eigentlich muf3-
te dies die Bewegungsfreiheit der Figuren einschranken, es zeigt sich aber,
dafd sie sich frei in alle Richtungen Uber das Blatt ausbreiten. Selbst die

Diagonale wird dabei durch Kombination einer Horizontalen und Vertika-

60. Boetti: “Ecco, per esempio, quando vedo un quarzo, io non posso verderlo come una cosa
morta, lo vedo come una formula di numeri che ad un certo momento - forse perché arriva
una goccia e si produce qualche procedimento chimico - scatta e viene fuori in un attimo
questo esagono perfetto, cristallino, queste molecole che si sono incastrate perfettamente.
Ecco, viene fuori come un fungo, € un fungo; che differenza c’é¢ tra quello e un fungo? Che
vuol dire che uno € vegetale e I'altro € minerale?” in: Kat. Boetti 1965-1994, Turin 1996, S.
210/ Wien 1997, S. 211

61. Zwolfteilige Kugelschreiberzeichnung in: Kat. Boetti. Mettere al mondo il mondo, Frankfurt
1998, Abb. S. 204
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len als Treppe dargestellt. Keine Gestalt gleicht der anderen, jede nimmt
ihren Raum ein, ohne eine andere Figur zu berthren. Dies gilt auch fur
das zweite Blatt, obwohl die einzelne Figur hier wesentlich mehr Platz ein-
nimmt. Dennoch scheint sie immer noch auf einem Grund aufzuliegen.
Dieses Verhéltnis kippt auf dem dritten Blatt um. Hier 14f3t sich nicht mehr
zwischen Figur und Grund unterscheiden. Positiv und Negativ treten bei-
nahe gleichberechtigt nebeneinander, so daf’ der weifse Grund als Negativ-
form ebenfalls aktiv zu werden beginnt und nicht mehr nur als Folie dient.
Die von Boetti ausgefiillten kleinen Quadrate des Karopapiers folgen in der
Anzahl und Groéfde jeweils einer von ihm festgelegten Zahlenprogression,
Uber die der Betrachter lange griibeln kann. Wie in anderen Werken steckt
auch in der “Storia naturale della moltiplicazione” (Naturgeschichte der
Vervielfaltigung) ein System, das der Betrachter auf den ersten Blick nicht
erkennen kann. Jedes Blatt reprasentiert eine Quadratzahl. Auf dem ers-
ten erscheinen neun Formen, jede aus neun Quadraten bestehend, auf
dem zweiten sechzehn und so weiter bis sich immer differenziertere Figu-
ren ergeben. Vielleicht kann der Betrachter dieses System auf den ersten
Blick nicht erkennen. Ihm wird jedoch allgemein die Entwicklung von ein-

fachen zu immer komplexeren Formen auffallen.

Der Titel “Naturgeschichte der Vervielfaltigung” weist schon darauf hin,
dafd es sich nicht um zyklische Wiederholungen handelt, die einen gleich
bleibenden Zustand beschreiben. Vielmehr wird eine Steigerung oder eine
fortschreitende Entwicklung angesprochen, die auf Verdnderung zielt. Evo-
lution wird bei diesem Werk aber nicht als eine allm&hliche Umwandlung
von einfachen Zellen zu Tieren und Menschen gezeigt. Vielmehr hebt Boetti
das Prinzip dieses Prozesses hervor, das wie im Zeitraffer die Ver-
vielfaltigungen schwarz-weifSer Figuren deutlich macht. Zwar folgen diese
Gebilde bestimmten Regeln, trotzdem ergeben sich immer wieder zuféllige,

unberechenbare Figuren, die sich selbststdndig und in spielerischer Weise
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auszubreiten scheinen. Zufallsfaktoren gelten in der Biologie als Voraus-
setzung der Vielfalt des Lebens. In dieser Hinsicht zeigt Boetti also ein
grundlegendes Merkmal der Evolution.

Unabhangig von dem biologischen Hintergrund wurde der Zufall als Prinzip
fir die Kunst im zwanzigsten Jahrhundert gut untersucht. 2 In seiner Pu-
blikation “Das Offene Werk” erldutert Umberto Eco “das Problem einer Dia-
lektik von "Form™ und "Offenheit” im Kunstwerk.®3 Er betont, dafd viele
Kunstler im zwanzigsten Jahrhundert - und hier besonders seit 1945 “auf
die Herausforderung des Zufalls, des Unbestimmten, des Wahrscheinli-
chen, der Ambiguitdt, der Mehrwertigkeit” reagierten. Eco erklart weiter:
“Damit im Zusammenhang steht eine Untersuchung Uber die verschiede-
nen Gelegenheiten, bei denen die moderne Kunst sich mit der Unordnung
auseinandersetzt; nicht der blinden und endgultigen Unordnung, dem Feh-
len jeder ordnenden Moéglichkeit, sondern der fruchtbaren Unordnung,..”64
Die von Boetti erwdhnten Blatter vermitteln in &dhnlicher Weise zunachst
ein undurchschaubares, chaotisches Muster, dessen Figuren im Einzelnen
fir den Betrachter zunachst unbestimmt bleiben (Abb.12, 13). Zu indivi-
duell ist jede einzelne Gestalt, als dafs er sich an sie erinnern kénnte. Er-
kennt er jedoch das zugrundeliegende Prinzip der Herstellung, wird doch
eine gewisse “fruchtbare” Ordnung sichtbar: Boetti halt sich strikt an die
Horizontale und Vertikale als Bedingung der Darstellung. Als strukturale,
simple Regel steht dieses Prinzip der Gestaltung den komplexen und un-
Ubersichtlichen Gebilden gegentiber. Man kann sie auch als komplexe Or-
ganismen bezeichnen, denn fir Boetti “lafst sich das Eine im Anderen fin-

den, die Ordnung in der Unordnung, das Nattlrliche im Kunstlichen, der

62. Vgl. den Kat. Zufall als Prinzip. Spielwelt; Methode und System in der Kunst des 20. Jahr-
hunderts, hrsg. von Bernhard Loeczek, Wilhelm-Hack Museum und Stadtische Kunst-
sammlung Ludwigshafen 1992

63. Umberto Eco: Das offene Kunstwerk, Frankfurt 1998, S. 8

64. ebenda, S. 9
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Schatten im Licht und umgekehrt.”®5> Innerhalb des gleichen, das heif3t bi-
naren Regelsystems werden immer wieder neue Figuren und Konstellatio-
nen gefunden. Deutlich wird hier, in welcher Weise Boetti mit Polaritdten
arbeitet. Im Bild gibt es die Gegensatze von horizontaler und vertikaler Li-
nie, von schwarzer und weifSer Farbe, von Positiv und Negativ, schliefslich
von Form und Offenheit. Lauter weist in dem Abschnitt “Harmonie der Ge-
gensatze. Philosophische Grundgedanken im Werk Boettis” auf den Philo-
sophen Heraklit hin, der schon um 500 v. Chr. das Prinzip des Dualismus
erkannte. Hinter dem “Kampf der Gegenséatze” liege, so erklart Lauter He-
raklits Vorstellung, “ein verborgener Einklang, eine Harmonie, die die Welt
selbst ist. Diese universale Erkenntnis ist aber nicht immer offensichtlich,
da sich die Natur gerne verbirgt.”®6 Ebenso soll Heraklit gesagt haben: “Die
Menschen wissen nicht, wie das Verschiedene mit sich selber Uiberein-
stimmen kann. Es ist das Zusammenklingen gegenséatzlicher Spannungen,
wie das des Bogens und der Lyra.”67

Neben der griechischen ist insbesondere die chinesische Philosophie fur
Boetti von Bedeutung. Lauter fihrt in diesem Zusammenhang das Buch “I
Ging”, das “Buch der Wandlungen”, an. Es basiert auf einem binaren Ba-
siscode, der aus zwei Arten von Linien gebildet wird: einem durchgezoge-
nen und einem unterbrochenem Strich. Diese Zeichen stellen zwei polare
Grundkréfte dar (Abb.14).68 Die unterbrochene Linie entspricht der Urkraft
Yin, dem Weiblichen, die durchgezogene Linie entspricht der Urkraft Yang,
dem Mannlichen. Der Himmel, der Mensch und die Erde sind in dieser po-
laren Zweiheit Yin und Yang in einem Zeichen aus zwei tropfenartigen

Formen zu einer Kugel vereint. Dabei enthédlt der schwarze Tropfen einen

65. Boetti: “(...) ma al contrario cercando sempre 1'uno nell’altro: 'ordine nel disordine, il
naturale nell’artificiale, 'ombra nella luce e viceversa.” in: Kat. Boetti 1965-1994, Turin
1996, S. 212

66. Rolf Lauter: “Die Manifestation von "Welt” im Werk Alighiero e Boettis: Quellen zum Werk-
verstandnis des Kuinstlers”, in: Boetti 1965-1994, S. 128

67. Formuliert von Bertrand Russel in: Denker des Abendlandes, hrsg. von dems., Stuttgart
1970, S.25; zitiert nach Lauter in: Boetti 1965-1994, S. 128

68. Christoph Helferich: Geschichte der Philosophie, Mtinchen 1998, S. 517
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weiflen Punkt und der weifSe Tropfen einen schwarzen. So befindet sich das
Yang im Yin und das Yin im Yang. Symbolisch wird damit die Relation des
gleichzeitigen Wachsens des Einen im Anderen ausgedriickt. Es fallt nicht
schwer, diese Vorstellung auf Boettis Schwarz-Weifs Zeichnung zu Ubertra-
gen. Die Blatter zeigen, wohin die polaren Kréafte flihren: zu einer Verviel-
faltigung der Formen und einer zunehmenden Ausgeglichenheit der

schwarzen und weifden Anteile.

An dieser Stelle soll noch einmal auf die verschiedenen Betrachtungswei-
sen der Figuren als mathematisch-geometrische Konstrukte auf der einen
Seite und als komplexe Organismen auf der anderen Seite hingewiesen
werden. Boettis Werk “Die Naturgeschichte der Multiplikation” zeigt schon
im Titel an, dafd es um die Geschichte natlrlicher und kultureller Elemente
geht. Multiplikation kann als Vervielfaltigung im evolutiven Sinne gelesen
werden, meint aber auch eine Rechenart und damit ein kulturelles Ele-
ment. Nicht zufallig wihlte Boetti als Grundlage seiner anwachsenden Ge-
bilde alltagliches Karopapier. Obwohl es sich scheinbar um eine beschran-
kende Vorgabe handelt, entwickeln sich daraus autonome Variationen. Im
Unterschied zu anderen Werken der Arte Povera zeigt Boetti nicht unmit-
telbar die Verwandlung von Materie, sondern findet das Prinzip der Trans-
formation. 1981 schreibt Boetti: “Im Gegensatz zur linearen, einfachen
Progression in der Addition funktioniert die Multiplikation einem zweifa-
chen mentalen Vorgang entsprechend: dem Wachsen der Formen ent-
spricht ihre wachsende Anzahl.” 69 Das Experiment, nach bestimmten Re-
geln verschiedene Kompositionen, Variationen und Verdnderungen zu
schaffen, kann ebenso wie die Zeichnung auf Karopapier als eine kulturelle
Handlung verstanden werden. Anregen liefs Boetti sich von Gesetzmafiig-

keiten der Natur, deren lebendige Basis er in der Wirkung von Polaritaten

69. Kat. Alighiero e Boetti, Notes pour une exposition, Galerie Chantal Crousel, Paris 1981,
0.S.
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sah. Deren treibende Kraft fihrt auch in dem Kunstwerk zu einer Verzwei-
gung und Ausbreitung der Figuren, die auf diese Weise sinnbildlich das

Entwicklungspotential der Natur visualisieren.”?

Auch in den folgenden Jahrzehnten entstehen zahlreiche Werke, die den
Evolutionsgedanken beinhalten. Grundlage aller dieser Werke ist die Arbeit
“Pack” (Packeis) von 1968. In ihr zeigte Boetti die Idee der Ganzheit der
Welt als einen materiellen und symbolischen Umwandlungsprozefs. Das
heute nicht mehr existierende Werk bestand aus einem runden Behélter,
in dem Boetti eine Zementmasse trocknen liefs (Abb.15). Nach Beendigung
des Trocknungsprozesses entstanden Risse und Furchen im Material. Sie
liefden zwar einzelne getrennte Formen entstehen, ergaben aber zusammen
eine kreisrunde Einheit, die fir die gesamte Natur und Welt steht. Die Ris-
se weisen auf dhnliche nattirliche Phdnomene in der Wiiste oder im Eis hin
und erinnern an das Prinzip des Puzzles, das Boetti ab Mitte der achtziger
Jahre verstarkt erprobt. Hier verwandeln sich die urspriinglich durch einen
energetischen Prozefs verursachten Risse in die UmrifSlinien von Figuren
und Objekten aller Art. Im gestickten oder gezeichneten Puzzle bilden sie
wieder eine Einheit, die gewissermafien die Summe aller Erfahrungen und
Dinge des Menschen bilden (Abb.16). Dafs diese Werke “alles” umfassen,
darauf weist auch der Titel “Tutto” (Alles) hin. Boetti sah die “Tutto”-Werke
als eine Art “kreative Geburt”: “Ich suche ein Blatt Papier, ein sehr kleines,
und schreibe darauf “Mettere al mondo il mondo” (Die Welt zur Welt brin-

gen). Eine Art Autogenese, eine anhaltende Geburt, eine Vision nach der

70. Schon 1966 arbeitete Boetti mit Polaritdten als treibenden Kréaften. In dem Werk “Ping-
Pong” verwendet Boetti zwei rote Leuchtkisten, die abwechselnd aufleuchten, so dafs
nacheinander die Wérter “Ping” und “Pong” lesbar werden. Wie bei einem Spiel scheint das
Aufleuchten der Worter aufeinander abgestimmt zu sein. Das Werk kann als Vorarbeit ei-
ner Reihe von Zeichnungen gesehen werden, die auf dem Prinzip bindrer Strukturen beru-
hen. Siehe: Kat. Boetti 1965-1994, Turin 1996/ Wien 1997, S. 68 f.
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anderen.””! In den “Tutto” Werken wirbeln Gegenstidnde mit grofler Dyna-
mik Uber die ganze Flache. Die schwindelerregende Drehung aller Figuren
bezeichnet den Zustand einer “explosiven Instabilitdt”,’2 der auch fur die

Dynamik der weiteren Entwicklung der Evolution nétig ist.

Unter den spateren Werken bringt insbesondere der Fries “Fregio” den Evo-
lutionsgedanken zum Ausdruck.”® Er besteht aus achtundzwanzig Seg-
menten und wurde 1990 fur die Biennale von Venedig geschaffen (Abb.17).
Dieses Werk gehort zweifellos nicht mehr in die sogenannte Arte Povera
Zeit, dennoch ist es inhaltlich auch fur die Werke der sechziger und siebzi-
ger Jahre aufschlufireich. Die Segmente des Frieses bedeckten jeweils den
oberen Teil der vier Wande eines Ausstellungsraumes, auf denen Tiere ver-
schiedener Lander erschienen.’* Obwohl es in dem Fries keinen Anfang
und kein Ende gibt, weil er tiber alle vier Seiten des Raumes fiihrt, kann
der Anfang in der Entwicklung des Lebens in dem Segment mit der Dar-
stellung der Frosche gelesen werden. Indem sie in alle Richtungen springen
und kriechen, bezeichnen die Frosche einen chaotischen Zustand, weil sie
in ihrem Lebensraum zwischen Land und Wasser noch nicht festgelegt
sind. Diese wirre Anfangssituation wird in regelméfSigere und kontinuierli-
chere Abldufe eingebunden. Eizellenartige Gebilde verketten diesen Ab-
schnitt mit allen folgenden Uber die gesamte Struktur des Frieses. Nach
den Froéschen folgen andere Tiergruppen, die sich, einem fortlaufenden
Rhythmus unterworfen, unregelméafdiig oder zielorientiert fortbewegen. Ga-
zellen springen in die Hoéhe, Delphine, Fische und Schwertfische bilden

schwimmend einen dichteren Verband. Nashoérner setzen ihren Weg deut-

71. Boetti in einem Brief an Lauter 25. Marz 1992: “Cerco un pezzo di carta, piccolo, e ci scrivo
sopra >mettere al mondo il mondo<. Una specia di auto-genesi, un porto continuo, una
visione dopo l'altra.” in: Kat. Boetti, Frankfurt 1998, S. 52 und S. 44, Anm. 9

72. Diesen Begriff wahlte Lauter in: Kat. Boetti, Frankfurt 1998, S. 288

73. Abb. des Werkes “Fregio” (1990) in: Kat. Boetti, Frankfurt 1998, S. 268

74. 1995 wurde der Fries als “Frammenti di un fregio” in der Galleria Cardi in Mailand ausge-
stellt.
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lich langsamer fort, und Kamele laufen paarweise in eine Richtung. Gleich-
zeitig streute Boetti Rechtecke mit Motiven der etruskischen und rémi-
schen Antike in scheinbar loser Zufalligkeit tiber das Bild. Zuséatzlich zu
diesen kulturellen Elementen fliigte Boetti kleine Quadrate aus Buchstaben
hinzu, die zum Beispiel den Text “Regola ¢ regolarsi” (Regel ist sich regeln)
oder “Immaginando tutto” (Stell Dir Alles vor) bilden (Abb.18). Mit dieser
Aufforderung steht Boetti konzeptuell arbeitenden Kunstlern der sechziger
Jahre nahe. Der amerikanische Kunstler Stephen Kaltenbach schldgt dem
Betrachter in seinem Werk “Untitled” von 1969 vor, sich den mit Punkten
gefullten Kreis viereckig vorzustellen: “Immagine this exactly as it is but
square” (Abb.19). Das Innere des Kreises ist heller, weil die Dichte der
Punkte zur Mitte hin abnimmt. Dieser nicht ausgefiillte Platz korrespon-
diert mit der daneben gezeigten Blaupause auf Fotoleinen, bei der ein
Quadrat durch die Worter “LIGHT” gebildet wird. Die Buchstaben scheinen
aber von dem Inneren des Quadrates her angestrahlt zu sein und sind
deshalb nur zur Halfte zu sehen. Licht und Imagination bringt Kaltenbach
in seiner Arbeit in Einklang. Das Licht verdeckt Information, die durch
Text vermittelt wird. Gerade dadurch wird aber die Vorstellungskraft ange-
regt.”S Ahnliche Anweisungen erteilten tibrigens auch die Fluxus Kiinstler.
Arthur Koépcke stellte zum Beispiel in den sechziger Jahren Werke her, die
sich allein durch die Imagination des Betrachters realisieren sollten. So
formulierte Képcke in seinen “reading/work-pieces” unter den verschiede-
nen Handlungsanweisungen eine mit der Anleitung “Fill with own imagina-
tion”.7¢ (Abb.20). Mit welchen Gedanken der Betrachter das Loch fiillen

soll, bleibt im wahren Sinn des Wortes offen. Boetti vermeidet ebenso ge-

75. Kaltenbach verbindet dieser Ansatz u.a. mit Mario Merz, fir den Licht Ausdruck geistiger
Energie ist. Siehe dazu Kap. 5 “Energie in der raumzeitlichen Vorstellung”, in dem die ro-
mantische Tradition dieser Auffassung erlautert wird. Kaltenbachs Beziehung zur Arte Po-
vera wurde bisher noch nicht genau untersucht.

76. Siehe Susanne Rennert: Arthur Koépcke. Grenzganger. Bilder, Objekte, Fluxus-Stucke,
Mtnchen 1996, S. 136. Abb. in: Kat. Képcke: begreifen, erleben, Gesammelte Schriften,
Berlin 1994, No. 4a
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nauere Hinweise. Bei dem Buchstabenquadrat “Immaginando tutto” (Stell
Dir Alles vor) meint “Alles” vielleicht die Entwicklung der Welt, die der Bet-
rachter sich vorstellen kann, wenn er in der Mitte des Raumes steht und
den Lauf der Tiere an sich voruber ziehen 14f5t. Die Entwicklung der Natur
verschmilzt dabei mit kulturellen Elementen, die als Stuhl, Haus oder

Schriftzeichen immer wieder im Fries auftauchen.

Alle hier erwdhnten Werke Boettis zeigen Grundprinzipien der Evolution.
Bei der Kugelschreiberzeichnung “Storia naturale della moltiplicazione”
(Naturgeschichte der Vervielfaltigung) von 1975 verzweigen sich schwarz-
weifde Figuren und breiten sich im Karomuster aus. Der Fries aus dem
Jahre 1990 zeigt hingegen die Entwicklung und den Rhythmus des Tierle-
bens, der sich innerhalb eines gegebenen Rahmens frei entfaltet. Beide
Werke verbinden somit Kultur- und Naturelemente. Bei dem Werk “Pack”
(Packeis) von 1968 ist diese Verbindung noch nicht so ausgeprégt. Die
nach dem Trocknungsprozefs entstandenen Risse bilden jedoch Formen,
die an die spater entstandenen “Tutto” Werke erinnern. In den gestickten
Bildern der “Tutto” Serie kommt das kulturelle Element als spielerisches
Prinzip des Puzzles deutlich zur Geltung. Die “explosive Instabilitat” als
richtungsloses energetisches Potential macht Boetti dabei in all den hier
genannten Werken als Voraussetzung der weiteren Entwicklung der Evolu-

tion deutlich.?7

Auch Mario Merz zeigt die Entwicklung der Lebewesen als eine Naturge-
schichte. Wirbel, die sich endlos fortsetzen, erinnern an die Stammesge-
schichte einer (erfundenen) Tierart. Bei UiberlebensgrofSen Tiermischwesen,

die Merz auf Leinwadnde spriht oder zeichnet, 145t sich eine Trennung von

77. Lauter in: Boetti, Frankfurt 1998, S. 288
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Fossil und Lebewesen tatsdchlich nur schwer ausmachen (Abb.21).78 Auf
der einen Seite kriechen diese Tiere an Wénden hoch -sind also lebendig-,
andererseits ist das skelettartige Gerust ihres Korpers, das an Fossilien
erinnert, deutlich zu sehen, womit Vergangenheit und Gegenwart ineinan-
der tibergehen. Von diesen Fossilien greift Merz manchmal einzelne Kno-
chen oder Korperteile heraus, die sich wirbelartig im Raum fortpflanzen.
Das Werk “Senza titolo” (Ohne Titel) von 1980 zeigt wirbelartige Elemente,
die untereinander durch rot gesprayte Flachen voneinander getrennt sind
(Abb.22). Die gliederartigen Elemente sind also gerade nicht mit Farbe ge-
fallt. Sie bilden einen Leerraum, der in der Vorstellung zu einer Wirbel-
sdule wird und als Segmentreihe unendlich weitergedacht werden kann.”°
Die aneinander gereihten Segmente erweitern sich in Merz® Werken nicht
beliebig. Die Wirbel unterliegen einer gerichteten Entwicklung. Deutlich
wird dies insbesondere dann, wenn Merz Wirbel aus einem Konus wachsen
laf5t (Abb.21). Die Gelenkabstdnde werden zur Spitze hin immer kurzer
und das Wirbelsegment immer schmaler. Die Titel wie zum Beispiel “Ani-
male in viaggio” (Tier auf Reisen) von 1980/83 untertreichen dabei, daf’ es
sich nicht um eine blofSe Momentaufnahme eines Tieres, sondern um eine
langere Entwicklung handelt, die wie im Zeitraffer erscheint.80 Dies wird
auch in den Darstellungen von Tieren sichtbar, die mit ihren zahlreichen
Beinen gewissermafSen die Evolution durchlaufen. In ihren Kérpern werden
die Wirbel und Knochen wie bei Réntgenaufnahmen sichtbar. Allerdings
scheinen diese Wirbel sich noch in einer Entwicklung zu befinden. Ihre An-

zahl lafdt sich nicht genau festlegen, weil die Linien der Wirbel allm&hlich

78. Folgende Werke liefSen sich u.a. anflihren: “Iguana” (Leguan 1971), “Rinoceronte” (Rhino-
zeros 1979), “Lucertola” (Eidechse 1979), “Coccodrillo perseguitato” (Verfolgtes Krokodil
1981) oder “Animale in viaggio” (Tier auf Reisen 1980/83).

79. An dieser Stelle 143t sich sinnvoll der Begriff der “Leerstelle” anfiihren. In dem Aufsatz
“Uber Leerstellen in der Malerei des 19. Jahrhunderts erkliart Wolfgang Kemp, wie Kunst-
werke, die gezielt unvollendet sind, sich durch den Betrachter vollenden. Die Leerstellen
tragen auf diese Weise zur “Aktualisierung” des Bildes bei. Siehe: W. Kemp: Der Betrachter
ist im Bild, Berlin u.a. 1992, S. 307 f.

80. Abb. in: Kat. Merz, New York 1989, S. 171, Nr. 118
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3.2.

verschwimmen. Das Motiv wirbelartiger Formen beschéftigte Merz nicht
erst in den achtziger Jahren. Schon 1966 entwickelte er in dem Werk “Sen-
za titolo” (Ohne Titel) knochenartige Elemente, die den Gliedern eines Tie-
res oder einer Pflanze ahneln (Abb.23). Gebildet wurden sie aus einem Ny-
lonnetz, das - durch Gitterreifen unterteilt - verschieden grofSe aneinan-
dergereihte Kompartimente ergab. Sie dhneln sowohl einer Reuse, als auch
den Gliedern eines Tieres oder einer Pflanze. Der Bildhauer Constantin
Brancusi, der auf viele Arte Povera Kunstler Einflufs austibte, entwickelte
in seinen Skulpturen ebenfalls wirbelartige Elemente. Da Brancusis Skulp-
turen aber eher an das System eines Kreislaufes erinnern, sollen seine

Werke mit jenen von Merz in dem néchsten Kapitel erlautert werden.

Zyklus

Zyklische Zeiteinheiten sind in der Natur allgemein periodisch ablaufende
Prozesse, die Werden und Vergehen bestimmen. Wahrend die Zeit eigent-
lich linear verlauft, beinhaltet der Zyklus gleichméafdig wiederkehrende Zeit-
einheiten. Sie kénnen im Kosmos in der Planetenbewegung ebenso wie im
menschlichen Koérper beobachtet werden. In &hnlicher Weise tragt eine
Pflanze in dem Rhythmus, der vom Keimen, zum Bluhen und Fruchten
und Uber die Samenruhe wieder zum Keimen fiihrt, eine Art Zyklus in sich.
Der Eigenrhythmus der Pflanze kann gegeniiber dem Jahreslauf schneller
und langsamer verlaufen und auch verschoben sein. Bestimmte Pflanzen
einer Art blihen aufgrund ihrer jeweiligen Wachstumsanlagen fruher, als
es Pflanzen anderer Art tun. Immer stehen sie aber in Verbindung mit ei-
ner Rahmenzeit, die letzten Endes durch die Energie der Sonne bestimmt
wird. Dem inneren Zyklus eines jeden Lebewesens steht damit allgemein
ein Naturzyklus gegentiber. Auch in der Kunst der Arte Povera wird die Na-
tur oft als ein kleiner und grofSer Kreislauf gesehen, der die Elemente kon-

tinuierlich in Bewegung hélt. Mario Merz oder vor ihm Constantin Brancusi
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3.2.1.

zeigen die sich wiederholende Wachstumsentwicklung durch Reihung geo-
metrischer Elemente. Dabei interessiert die Kunstler weniger die Nachah-
mung natlrlicher Formen und Gebilde, sondern die inneren Vorgiange der
Natur, die auf der Verschmelzung verschiedener Energieladungen beruhen.
Dieser Prozefs erméglicht das Ineinanderwirken von Teilen in einem Gan-
zen und die Fortpflanzung einer Bewegung, die in Zyklen endlos weiter ge-
dacht werden kann. Um den Zyklus bildlich darstellen zu kénnen, leiten
viele Kuinstler aus den sichtbaren Naturverdnderungen mathematische und
geometrische Elemente sowie symbolische Zeichen ab. In dieser Umwand-
lung vereinigen sich Kultur und Natur in einer Entwicklung. Dabei zeigen
der oft unfertige Anklang, das Spontane und Skizzenhafte sowie Unver-
mittelte an, dafd die Werke noch nicht abgeschlossen sind. Ihr Verlauf

bleibt vielmehr kontinuierlich “im procedere”.

Mikro- und Makrokreislaufe

Sowohl Mikro- als auch Makrokreislaufe kommen in vielen Werken zur
Geltung, die das Thema Wachstum betonen. In der Kunst steht ein Mikro-

kreislauf als selbststidndige Einheit oft sinnbildlich fir den Makrokreislauf.

Schon Constantin Brancusi bildete mit den verschiedenen Werken der end-
losen Saulen Mikro- und Makrokreisldufe. Die nur zwei Meter hohe in Holz
gearbeitete Sdule von 1918 zeigte eine serielle Addition von drei rhomboi-
den Elementen, begonnen und “abgeschlossen” jeweils mit einem Semiele-
ment (Abb.24). Da die aus Holz gearbeitete Sdule ohne gekennzeichneten
Sockel direkt aus der Erde hervorgeht, liegt es aus diesem Grunde nahe,

dafl Brancusi die Reihung geometrischer Elemente als Wachstumsprinzip
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der Natur ganz allgemein verstand.®! Auch die Wahl des Materials Holz bei

der ersten endlosen S&ule scheint darauf hinzuweisen.

Mitte der dreissiger Jahre wird die anfangs aus Holz gefertigte Saule aus
Stahlrhomben in Tirgu Jiu so hoch errichtet (circa dreissig Meter), dafd das
letzte halbe Rhombenelement kaum mehr sichtbar ist und die Sdule endlos
in den Himmel zu steigen scheint. Es entsteht eine kontinuierliche Bewe-
gung zwischen Oben und Unten, so dafs ein Austausch zwischen Himmel
und Erde vorstellbar wird. Im Unterschied zu Merz® Wachstumsprinzip be-
tont Brancusi eher allgemein eine regelméafdige Wiederkehr der Elemente.
Eine Progression im Sinne einer stammesgeschichtlichen Entwicklung, wie
sie in Merz® Arbeiten vorhanden ist, wird bei Brancusi nicht sichtbar. Al-
lerdings ist der Begriff der Progression mit dem der Reihe eng verbunden
und geht in Merz® und Brancusis Werk auf ein dhnliches Naturverstandnis
zurlick. Beide sehen die Natur als einen Kreislauf, in dem die Elemente

ineinandergreifen und in einem stetigen Fluf sind.

Brancusi Ubte einen nachhaltigen Einfluf$ auf Kunstler der Arte Povera
aus. So stellte zum Beispiel Gilberto Zorio 1983 ein Werk mit dem Titel
“Brancusi” her (Abb.25). An einer Stange sind drei schwarze “bauchige”
Behalter aus Gummi mitten zwischen Buschen und Baumen befestigt.
Durch ihre Offnungen sind sie miteinander verbunden und kénnen so den
Alkohol als Dampf aufnehmen, der sich in einer Schale unter dem unter-
sten Bottich befindet. Verdampft die Flussigkeit, steigt sie in die Luft und
unterstreicht den Aufwartsdrang. Eine Verbindung von Unten und Oben
wird bei Zorio so weniger Uber die drei Behélter als iber den Alkoholdampf
zur Geltung gebracht. Voraussetzung ist dabei die Umwandlung des Stoffes

von einem fltissigen in einen gasférmigen Zustand. Auch ein anderes Mate-

81. Dieses halbe Rhombenelement ist allerdings - flir den Betrachter nicht sichtbar - unter der
Erde in besonderer Weise verankert und tibernimmt so technisch die Funktion eines So-
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rial bringt Zorio durch Umwandlung neu zur Geltung: Es ist das Gummi
der drei Behélter, das Zorio aus alten Autoreifen erhélt. Auf diese Weise -
so Zorio - bleibt die Materie in einem stetigen Wandel erhalten: “These
rubber containers are derived from the recycling of pneumatic tyres and in
Greece and Spain are used for carrying lime, sand and water: another re-
covery of energy and memory.”®2 Das Zyklische wird hier also durch stoffli-

che Umwandlung zum Ausdruck gebracht.

Ein stofflicher Austausch wird bei Brancusis Werken nur indirekt ange-
sprochen. Vor der endlosen Saule Brancusis scheinen die héchsten Kuben
mit der Luft wie in einem Austausch zwischen Himmel und Erde ineinan-
der zu fliefRen.83 Sie verschmelzen mit dem Raum, weil ein Anhaltspunkt,
der die Kuben in die irdische Umgebung einordnen koénnte, fehlt. Bei der
Betrachtung der Saule von unten nach oben entsteht dabei ab einem ge-
wissen Punkt der Eindruck eines Schwebezustandes, der durch einen Still-
stand zwischen Auf - und Abstieg gekennzeichnet ist. Merz spricht analog
von einem Verschmelzungszustand, der entstehe, wenn die Elemente in-
einander zu fliefSen scheinen - einem Zustand, der durch eine Schwerelo-
sigkeit beschrieben werden kénne. Auf die Frage Celants: “Ist es derselbe
Verschmelzungszustand wie zwischen dem fortlaufenden Bleistiftstrich und

der Landschaft oder dem Gras, in dem die Elemente, schwerelos geworden,

ckels.

82. Zorio im Interview mit Celant “Amongst Acrobats”: “Questi contenitori di gomma, vengono
dal riciclaggio dei copertoni e servono, in Greccia, quanto in Spagna, a portare la calce, la
sabbia e l'acqua: altro recuperto di energia e di memoria.” in: Kat. Zorio: Trento 1996,
S.22, 23

83. Cormarnescu weist auf die formale wie inhaltliche Verwandtschaft der endlosen Saule zu
den ruménischen Grabstelen hin. Dem rumé&nischen Mythos folgend, der sich seinerseits
aus dem archaischen Topos der Seelenwanderung herleitet, soll die Stele als “Himmelslei-
ter” fungieren, die das Bindeglied zwischen der Erde und dem Universum ist. In diesen
“kosmischen Kreislauf” gehe die unsterbliche Seele des Toten erneut ein, zitiert nach: Pe-
tru Cormarnescu: De invloed van de roemense volkskkunst op het werk van Brancusi, in:
Kat. Brancusi: Moderne Bildhauerkunst, Gemeentemuseum Den Haag 1970, S. 33. Siehe
hierzu auch das Kapitel “Seelenwanderung und “Schamanismus™, in: W. Burkert: “Weis-
heit und Wissenschaft, Studien zu Pythagoras, Philolaos und Platon”, in: Erlanger Beitrage
zur Sprach-und Kunstwissenschaft, Bd. 10, Nirnberg 1962, S. 98 {.
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ineinander zu fliefSen scheinen ?” antwortet Merz: “Ja, all das erzeugte ei-
nen Schwebezustand, in dem ich den Iglu gemacht habe, weil der Iglu
selbst ein Schwebezustand ist, er ist als Gegenstand in der Schwebe, auch
die Materialien sind es.”8% Schwerelosigkeit meint in diesem Zusammen-
hang also einen Verschmelzungszustand, bei dem Stoffe materiell oder nur
optisch ineinander Uibergehen. Dieser Prozefs fihrt zu einem Kreislauf der
Elemente, die sich immer wieder neu miteinander verbinden und umwan-

deln.

In Zorios Werk “Tenda” (Zelt) 1967 (Abb.26) ist es allein das Wasser, das
sich von dem fliissigen in den gasférmigen Zustand umwandelt und dabei
einen Zyklus bildet. Aus einem turkisfarbenen Stoff konstruierte Zorio mit
Hilfe von Eisenrohren eine offene Zeltkonstruktion. Auf dem Zeltdach liefd
Zorio Meerwasser verdunsten, so dafs weifse Salzreste zurtickblieben, die
sich auf dem turkisfarbenen Stoff deutlich sichtbar abhoben. Zorio er-
klarte, wie das Werk entstanden ist: “(Es ist) mir gelungen, mit dem Zelt
das Meer auf Augenhohe zu bringen. Die Arbeit entstand durch eine mei-
ner Erfahrungen auf einem Campingplatz am Meer. Nach einem furchterli-
chen Gewitter kam die Sonne heraus und das Wasser war so weit geron-
nen, dafd es sich in Salz umgewandelt hat. So ist es der Natur gelungen,
das Meer sehr weit nach oben zu bringen, auf die Anhéhe. Die Skulptur
mit dem gesalzenen Wasser gibt das gleiche Phdnomen wieder.”8> Das Sy-
stem der Zeltkonstruktion reagierte schon ohne aktiven Eingriff von aufien,
indem das Wasser je nach Temperatur und Feuchtigkeitsgehalt der Luft
verdunstete. Die Verwandlung des Wassers bezieht Zorio allgemein auf Na-

turph&nomene, aber auch auf Prozesse, die sich im menschlichen Koérper

84. Merz in: Kat. Merz, Zuirich 1985, S. 35

85. Zorio: “Cosi sono riuscito con la >Tenda< a portare il mare al livello dell'occhio. Il lavoro
nasce da una mia esperienza in un camping al mare. Dopo una tempesta mostruosa,
arrivato il sole, I'acqua si € rappresa sino a trasformarsi in sale, cosi la natura era riuscita
a trasportare il mare molto in alto, in collina, la scultura con acqua salata riproduce lo
stesso fenomeno.” in: Kat. Zorio, Museo d Arte Contemporanea, Prato/ Florenz 1992, S. 32
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vollziehen: “Each human is a container of minerals and water; his veins,
lungs and organs are an extraordinary chemistry labor made of tubes and
alembics.”® Die Zeltkonstruktion ist dabei nicht nur simple Architektur,
sondern bezieht sich auch auf die Mafsstdbe des menschlichen Kérpers:
“The memory of corporal stature is present in “Tent”, too, which is a chemi-
cal fact but also allows one to discover, at eye level, a salt lake that stands
out against the blue landscape. The dalmine tubes themselves present a
human dimension: they have modular measurements: as my body in dou-
bling itself creates a dimension, so do the tubes.”®” Das Werk “Tenda” (Zelt)
bezieht sich damit sowohl auf den grofdien Kreislauf in der Natur als auch

auf Umwandlungen, die in den Kérpern von Lebewesen stattfinden.

In anderer Weise versinnbildlicht Mario Merz einen Zyklus mit dem Werk
“Moved” 1983, das man als Exempel eines Energiekreislaufes sehen kann
(Abb.27). Licht wird hier zum Motor einer Verdnderung, die in zweifacher
Hinsicht zum Ausdruck kommt: Zum einen wird Bewegung durch die Be-
deutung des Wortes “Moved” angesprochen. Zum anderen beruht der
Stromkreislauf, der das Wort zum Leuchten bringt, tatsdchlich auf der Be-
wegung von elektrischen Stromen. Im physikalischen und Ubertragenen
Sinne flief5t alles wieder in sich zuruck, so dafs die Bewegung ohne Anfang
und Ende ist. Sie kehrt formal in dem reifenartigen Metallgertiist wieder,
das in seiner kreisrunden Gestaltung auch symbolisch Sinnbild des In-
sich-Geschlossenen ist. Natur als immer Wiederkehrendes, als Zyklus und
Einheit kommt also auf mehreren Ebenen zum Ausdruck. Licht dient damit

nicht mehr nur einer eindeutigen rdumlichen Gliederung, die im Aus-

86. Zorio: “Ogni essere umano € un contenitore di minerali e d’acqua, le sue vene, o i suoi
polmoni ed organi sono un laboratorio chimico straordinario, fatto di tubi e di alambicchi.”
in: Kat. Prato/ Florenz 1992, S.34

87. Zorio: “La memoria della statura corporale € presente anche nella >Tenda<, che presenta
un fatto chimico ma anche scoprire, all’altezza degli occhi, un lago salato che si staglia nel
paesaggio del blu. Gli stessi tubi dalmine presentano una dimensione umana, sono misure
in rapporto modulare, come il mio corpo si raddoppia e crea una misura, cosi fanno i tubi.”
in: Kat. Prato/ Florenz 1992, S. 31
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schnitt des Bildes komponiert wird. Vielmehr ist es das fortwdhrend Wir-

kende, das Einflufs auf den ganzen Raum und die gesamte Natur austbt.

Vergleichbar mit den oben genannten Werken von Mario Merz und Gilberto
Zorio sind an dieser Stelle die Vorstellungen eines Naturkreislaufes von
Joseph Beuys. Er zeigt auf einer Skizze “Ohne Titel” (ohne Jahr) den Kreis-
lauf gerade an einer Stelle, wo man Stillstand und Unverdnderlichkeit ver-
mutet hatte. Zunachst soll aber kurz allgemein die Zeichung erlautert wer-
den. Uber einer oberen waagerechten Horizontlinie sieht man zart ange-
deutete vegetabile Formen, die mit einem lénglich ovalen Stein in der unte-
ren Ecke kombiniert sind (Abb.28). Dieser auch durch die Inschrift eindeu-
tig zu identifizierende Stein nimmt in seiner oberen Halfte “Bltiten- und
Blattwarme” auf, wahrend auf den unteren Teil des Steins “Wurzelwérme”
einwirkt. Beuys sparte in dem unteren Teil ein Loch aus, in das Strahlen
eindringen. Daneben schrieb er: “Collector fiir kosmische Formkrafte”. U-
ber dem Stein sieht man die verschiedenen Zeichen fur die Planeten Son-
ne, Venus und Merkur, die zeigen, daf Beuys die Elemente der Natur in
kosmologische Zusammenhinge bettet. Dabei wird signalisiert, dafs der
Stein als eigentlich unbewegte Materie einer Umwandlung unterliegt, wenn
Strahlen nicht auf der Oberflaiche des Steins enden, sondern in ihn hinein-
fihren.88 Der Pfeil, der den Stein umkreist, zeigt die durch die Strahlen
verursachte Bewegung. Scheinbar statische Materie wird damit lebendig.

Beuys polarisiert den Stein in eine “lebendige” Hélfte, die in die Luft ragt

88. Es sei hier nur kurz erwdhnt, dafs auch Anselmo Steine als bewegte und sich bewegende
Materie denkt. Im Gesprach mit Anselmo 1999 in Turin erklarte er mir: “ci sono dei tempi
diversi nel manifestarsi di questa energia. Sappiamo benissimo che nel granito ci sono gli
elettroni, i nuclei, che tutto si muove; che tutto € un bucco; (...) Pitt di 2500 anni fa diceva
queste cose e noi le constatiamo tutti i giorni, direi che tutte le cose, ogni materiale ha un
suo tempo. L'energia si manifesta con tempi brevi o lunghi che si vedono in breve o lungo
tempo o non si vedono per nulla.” (Es gibt verschiedene Zeiten, in denen sich Energie zeigt.
Wir wissen bestens, dafl sich im Granit Elektronen bewegen, alles bewegt sich. Schon vor
2500 Jahren sagte man das, und heute stellen wir es wieder jeden Tag fest. Jedes Material
hat seine Zeit. Die Energie offenbart sich in kurzen oder langen Zeiten, die wir in kurzen
oder langen Zeiten sehen oder iberhaupt nicht.) (Ubers. der Verf.)
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und in eine “tote”, in die Erde eingelassene Halfte. Durch die Aufnahme der
“Wurzelwarme” wird diese Polarisierung aber auch wieder unterlaufen. Ar-
nim Zweite sieht diese Zeichnung im Zusammenhang mit der Baumpflan-
zungsaktion “7000 Eichen”.89 Im Rahmen der documenta 7 in Kassel setzte
Beuys 1982 siebentausend “Denkmaéler” aus Baumen und Steinen als
“Denk-Anstof3”.90 Der lebende Baum wurde der kristallinen Masse des
Steines gegenUber gestellt. Erschien anfangs der Stein grof5 und schwer, so
wirkte er bei zunehmendem Wachstum des Baumes schliefflich klein und
unscheinbar. Im Unterschied zu diesem Werk zeigt Beuys in der Zeichnung
deutlicher, dafsS er auch den Stein als wandelbare Masse versteht. Durch
die Aufnahme von “Bliten- und Blattwarme” verfallt das Lebendige, wird

tot, um dann wieder durch “Wurzelwarme” lebendig zu werden.91

Beuys bringt den Kreislauf sowohl durch Zeichen wie Pfeil und Kreis zum
Ausdruck als auch durch reale Wachstumsprozesse in der Natur, die in
seine “Plastische Theorie” und damit in das Werkganze eingebunden sind.
In der “Plastischen Theorie”, nach der “Denken = Plastik” ist, beschreibt
Beuys “Formzustédnde und Formbildungsprozesse” parallel zu geistigen Zu-
stdnden und Prozessen: “Ich erkannte, dafs Warme (und) (Kalte) iberrdum-
liche plastische Prinzipien waren, die (...) dem Amorphen und Kristallinen,
dem Chaos und dem Geformten entsprachen.”@? Beuys vereinigt damit I-
deen und Arbeitsweisen, die parallel zu ihm auch Kunstler der Arte Povera
anwenden. Sowohl Zorio als auch Merz bringen den Kreislauf vor allem

durch natuirliche stoffliche Umwandlungen zur Geltung und lassen sich

89. Siehe: Kat. Beuys. Natur. Materie. Form, Duisseldorf 1992, S. 43

90. Auf die Aktion wurde zuséatzlich durch Plakate aufmerksam gemacht. Auf ihnen war zu
lesen: “Es gibt Steine des Anstofies, Uiber die jeder einmal stolpern muf.” Abb. in: Kat. Na-
tur.Materie.Form, S. 43

91. Es mufS jedoch einschriankend hinzugefligt werden, dafs Beuys bei dem Projekt “7000 Ei-
chen” in der kristallinen Form der Steine “schon eine gewisse Tendenz zum Amorphen”
sah, in: Kat. Natur.Materie.Form, S. 41. Insofern spricht Beuys dem Stein also auch in
diesem Werk ein gewisses Mafs an Veranderbarkeit zu.

92. zitiert nach Klaus-Dieter Pohl in: Kat. Beuys, Ztirich 1994, S. 270
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unmittelbar von Naturereignissen inspirieren. Dabei greifen sie aber auch
auf Zeichen zuruick, um Begriffe oder Aspekte des Kreislaufes zu zeigen,

die nicht konkret darstellbar sind.%3

Einfliisse der Gruppe “Origine” (Ursprung)

Das Thema des zyklischen Wachstums wurde in den flnfziger Jahren
schon in der Malerei dargestellt. Hier fanden Kunstler Motive, die eng mit
den Gedanken von Ursprung, Wachstum und Entwicklung verbunden wa-
ren und fir spéatere plastische Werke der Arte Povera eine wichtige Aus-
gangsbasis darstellten. In einem Manifest von 1950 betonte der Kunstler
Mario Ballocco, ein Mitglied der Gruppe “Origine”, die Bedeutung der Ener-
gie: “Weit entfernt von einer willkirlichen und verspateten Zusammenfas-
sung schon erreichter Positionen, ist die neue nicht figirliche Kunst der
Sinn einer neuen Energie, die sich mit einer ganz eigenen Physionomie pro-
filiert und am charakteristischsten das Ph&nomen der letzten Zeit wieder-
gibt durch ihr spontanes und gleichzeitiges Erscheinen (1945) in fast jedem
Land.”* Der Name der Gruppe “Origine” kann auf den Neubeginn der
Kunst nach dem Krieg bezogen werden. Alberto Burri, der der Gruppe “Ori-
gine” (Ursprung) angehorte, hat der Arte Povera wichtige Impulse gegeben.
Seine Werke sind inhaltlich mit dem Begriff “Ursprung” verbunden. In den
Bildern der vierziger Jahre entwickelte er zellenartige Formen, die sich
durch Teilung selbst zu vermehren scheinen und auf diese Weise zu-

sammenhingen (Abb.29). Wie in Merz™ spédteren Malereien bilden alle Zel-

93. Beuys Einflufs auf die italienischen Kunstler seit den siebziger Jahren erldutert G. Celant
in dem Buch: Beuys-tracce in Italia, Napoli, Amelio 1978 ansatzweise. Hier wird die er-
wahnte Zeichnung allerdings nicht erwdhnt.

94. Mario Ballocco: “AZ arte oggi” in der Maildnder Zeitschrift vom 6. Nov. 1950: “Lontano
dall’essere una arbitraria e ritardata riesumazione di posizioni gia raggiunte, la nuova arte
non-figurativa ¢ il senso di una nuova energia che profilatasi con una fisionomia tutta
propria, rappresenta il fenomeno pit caratteristico ed esteso del tempo recente per il suo
spontaneo e sincronizzato apparire (1945) in quasi ogni paese” zitiert nach: Luciano
Caramel: Arte in Italia, 1945-1960, Milano 1994, S. 163. (Ubers. der Verf.)
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len zusammen eine bewegliche organische Masse, die im Begriff der Um-
wandlung sind: Folien platzen aufgrund von Hitzeeinwirkung oder durch
manuellen Eingriff auf und bilden ovale Formen, die von samenartigen Ge-
bilden durchstoffen werden. Gewaltige phallusgleiche Koérper dringen in
eine weifSe mit zarter Haut tiberzogene Masse ein, ein Akt, der einer Be-
fruchtung gleichkommt. Es sind Koérper, die immer wieder durch Ein-
schnitt, Aufrif5, Durchdringung und Verflissigung entstehen. Weniger die
einzelne Form, sondern der jeweilige Akt der Schopfung lafst sich wahrend

der Betrachtung der Werke nachvollziehen.

In den flnfziger Jahren malte Mario Merz dhnliche Motive in den soge-
nannten Samenbildern. Es ist durchaus méglich, dafs diese Bilder, die in
der Literatur verhaltnisméafdig wenig Beachtung finden, eine Grundlage fur
die spater entstandene Fibonacci-Reihe darstellen.?> In dem Werk “Seme
nel vento” (Samen im Wind) von 1953 hat sich der von Merz gemalte Sa-
men womoglich schon selbst verdoppelt und tragt so das Potential der
Vermehrung in sich (Abb.30). Der Same besteht aus zwei tropfenartigen
Formen, die in der Mitte durch eine kleine Kugel aneinandergebunden
sind. In einem der Tropfen, der zur Héalfte durch eine schwarze Oberflache
bedeckt wird, sind zahlreiche kleine schwarze Punkte zu sehen. Sie kehren
auch aufierhalb des Samens wieder, tragen hier aber zusatzlich rote und
schwarze Kreise als Umrandung. Der ganze Raum fullt sich mit den vielen
kleinen dynamischen Elementen, die aus der Nahe betrachtet zu riesigen
Samenformen werden. Eine davon zeigt Merz als propellerartiges Gebilde,
das sich in diagonaler Richtung tiber die ganze Bildbreite ausdehnt. Dieser
Samen scheint sich um seinen eigenen Kern zu drehen und vermittelt da-
mit den Eindruck, auch aufserhalb des Bildrahmens weiter fliegen zu kén-
nen. Man kann sich vorstellen, daf5 auch in den anderen Kernen, die als

Punkte Uiber den ganzen Bildraum verteilt sind, die Anlagen fUr weitere

95. Auf die Fibonacci-Reihe wird am Ende dieses Kapitels ausfiihrlich eingegangen.
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Samen enthalten sind. Durch eine fortlaufende Teilung konnten sie sich so

fortlaufend im Raum ausbreiten.

Alberto Burri geht tiber das Ursprungsstadium der Zellteilung weit hinaus.
In seinen Verwesungsbildern, die zwischen 1949 und 1955 entstehen, geht
der Prozefs des Werdens in den des Vergehens Uber. Auf Leinwande trug
Burri ein Gemisch aus geriebenem Bimsstein, Sand und Holzleim (Vinavil)
auf, das mit der Zeit zu einem schimmeligen Gewebe heranwuchs. Das
“Werden” wird so dem “Vergehen” gegentibergestellt. Neben Sackleinen be-
nutzte Burri auch andere leicht brennbare Materialien wie Holz und Papier,
aber auch Eisenplatten und ab 1960 Plastikfolien. Mit der Schweif3-
brennerflamme testete er die jeweiligen Reaktionen des Materials auf das
Feuer. Bei einer Exkursion zu den italienischen Olfeldern in den Abruzzen
erklarte der Kunstler: “Ich habe seit langem die Idee, zu zeigen, wie die
Dinge verbrennen, was Verbrennung bedeutet, wie in der Verbrennung al-
les in einer perfekten Einheit lebt und stirbt.”9® Burri betont zwei Seiten
des Feuers, eine lebensspendende, warmende und purifizierende Kraft e-
benso wie seine zerstorerische und aufhebende. Unter dem Kapitel “Mate-
rial-Formwerdung” heift es in dem von Engelke verfafsten Text tiber Burri:
“Sackleinen verrufst, es 6ffnen sich Locher in der Form der Flamme. Holz,
das wie in >Combustione Legno< von 1956 immer in feinen Schichten ver-
wendet wird, verkohlt, verkrustet, verrufst und legt Spalten und Lécher frei.
Papier 16st sich schnell in kleinste, fliegende RufSpartikel auf; die Dynamik
des Prozesses und die Fragilitdt des Materials bleiben im Bild erhalten (Bs.
Combustione 1957). Eisen hingegen bietet harte Widerstande, oxidiert le-
diglich an der Oberflache, verfliefst, um wieder in gleicher Harte zu erstar-

ren.”97 Das Material ist Grundlage der Bildung verschiedener Formen. Zel-

96. Ubersetzung von Simone Engelke aus: It. Cenza, G./Burri: “Il petrolio sotto le colline”, in:
Civilta delle macchine, Nov./Dez. 1955, S. 50, zitiert nach Engelke in: Kritisches Lexikon
der Gegenwartskunst, Ausg.23: Alberto Burri, S.6

97. Engelke: “Alberto Burri”, in: Kritisches Lexikon, S.6
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len, ovale Formen und Schnitte werden wesentlich von dem Material ge-
pragt, kommen aber erst durch das Feuer zur Geltung.?® In den Plastikbil-
dern ist das Feuer nach Engelke “als aggressive, trocknende und extrover-
tierte Kraft” in der asiatischen Philosophie dem Méannlichen zugeordnet
(Yang), das auf das weiche, flexible Weibliche (Yin) trifft und es verfliis-
sigt.99 Erst durch diese beiden Krafte gelingt nach Engelke eine harmoni-

sche Vereinigung, aus der zyklisches Wachstum entsteht.

Auch Mario Merz bringt zyklisches Wachstum und Verwesungsprozesse in
vielschichtiger Weise zum Ausdruck, wenn er Friichte auf spiralférmigen
Tischen auslegt.190 Die Fruchte verfaulen, bergen in sich jedoch Samen,
die das Potential der Vermehrung mitbringen. Merz erklirte im Interview
mit Celant: “Damals habe ich auch die Arbeit mit dem Obst entwickelt. Die
Erfindung einer Sache, die man wegwirft, die aber da ist und Geruch hat.
Etwas Furchterregendes und aufSerordentlich Sinnliches. Der Schrecken
vor dem Hinscheiden und das Geftihl des Unntitzen, gleichzeitig Wohlge-
fihl und Unbehagen.”!01 Das Unbehagen wird durch das Bewufitsein der
eigenen Verganglichkeit verursacht: “Wenn das Obst verdirbt, verderben

auch wir in langeren ZeitrAumen. Vielleicht haben wir auch bange Ahnung

98. Deutlicher als bei Merz wird in dieser Hinsicht der Einflufs Burris auf Kounellis. Er schnei-
det in die Metallplatte, um die Voraussetzung flir eine neue Struktur zu schaffen. In das
starre harte Metall gief3t Kounellis in den einzelnen Schnitt heifSes Blei, das erkaltet und so
die Offnung wieder schliet. Das Metall wird in lebendiger Weise strukturiert und erhalt
durch das Licht auf der Oberflaiche neues Spiel. Blei dient dabei als Antipode zum Metall
Stahl. Durch seinen niedrigen Schmelzpunkt gerdt es wesentlich schneller in Bewegung
und wird fltssig. Siehe z.B. das Werk “Senza titolo” (Ohne Titel) von 1982, Abb. in: Kat.
Slg. Speck, Koln 1996, S. 121

99. Engelke in: Kritisches Lexikon, S.7. Bei Erlduterung von Boettis Werk “Storia naturale
della moltiplicazione” (Naturgeschichte der Vervielfaltigung) in Kap. 3.1 wurde die symboli-
sche Bedeutung des Yin-Yang Zeichens bereits erlautert.

100. Abbildungen von Werken, in denen Merz Friichte auf spiralférmig angeordneten Tischen
auslegt, sind u.a. in: Kat. Merz, New York 1989: “La natura ¢ l'arte del numero” (Die Natur
ist die Kunst der Zahl) 1976, S. 132, Nr. 80; “Senza titolo” 1976, S. 120, Nr. 70; “Tavola a
spirale” (Spiraltisch) 1982, S. 206, Nr. 150

101. Merz im Interview mit Celant, in: Kat. Merz, Zurich 1985, S. 43.

52



3.2.3.

von uns selbst 2”102 Der Zyklus von Leben und Tod wird auch in der spiral-
férmigen Anordnung der Tische deutlich. Die sich gleichméfsig um eine
Achse windende Linie drtickt als Spirale in ihren immer gleichen Windun-
gen den sich wiederholenden Prozefs von Ursprung, Wachstum und Verfall
aus. Es ist ein Prozef5, der sich selbststédndig, ohne Eingriff des Kunstlers
vollzieht. Einflisse auf Umwandlungsprozesse von Stoffen uberlafst Merz
der Umwelt, die durch ihre Temperatur, den Lichteinfall und die Feuchtig-
keit den Verlauf der Verwesung bestimmt. Im Unterschied zu Burri ver-
zichtet Merz weitgehend auf eine von aufien kommende Energiequelle, so
zum Beispiel auf den aggressiven Eingriff von Feuerflammen. Ebenso ver-
meidet er den Schnitt mit dem Messer durch die Leinwand. Der spitze Ko-
nus, der Objekte durchdringt, ist dabei nicht als ein von Merz bestimmter
gestischer Akt zu verstehen, sondern bringt das Naturverhalten an sich
zum Ausdruck. In dem Konus ist die Spirale enthalten, die Wachstum und
Verfall schon in sich tragt und insofern auch keinen Eingriff von aufien
benotigt.103 In den frihen Werken steht also nicht allein die materielle Zu-
nahme und rdumliche Erweiterung im Vordergrund. Vielmehr geht es um
den ersten Impuls einer biologischen Entwicklung. Bei dem erwdhnten
Werk “Seme nel vento” (Same im Wind) zeigt Merz den Anfang einer solchen
Genese. In den spateren Jahrzehnten untersuchte er dann auch, nach wel-
chen Kriterien der immer gleiche Zyklus von Ursprung, Wachstum und

Verfall ablauft.

Die Fibonacci-Reihe als kreislaufartiges Prinzip

In der Biologie ist eine Zellteilung nicht riickgdngig zu machen - ein Um-
stand, der fir den Menschen grundlegend ist, da dies eine “Verjungung”

oder ein wiederholtes Nachleben bestimmter Zeitphasen unméglich macht.

102. Merz: “Se la frutta degenera velocemente nel tempo, con tempi piu lunghi degeneriamo
anche noi, forse che abbiamo dei sospetti anche su di noi?” in: Voglio fare (1985), S. 163
103. Vergleiche das Werk “Senza titolo” (Ohne Titel) 1981 in: Kat. Merz, New York 1989, S. 194
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Mario Merz setzt dieser Unumkehrbarkeit jedoch ein anderes Prinzip ent-
gegen, das den Beginn des Wachstums nochmals nachvollziehen 145t und
ebenso gut in die Zukunft projiziert werden kann. Dieses Prinzip beruht
auf einer Entdeckung des mittelalterlichen Mathematikers Leonardo da
Pisa (1180-1250), genannt Fibonacci. Dieser verfafste um 1202 das “Liber
abaci”, die erste systematische Einfihrung in das indisch-arabische Zah-
lenrechnen. Fibonacci entwickelte nach Beobachtung der Fortpflanzung
bestimmter Pflanzen und Tiere ein Zahlensystem, das mit Null oder Eins
beginnt und darauffolgend mit der Summe der beiden vorangegangenen
Zahlen fortsetzt. Am Anfang folgt auf die Eins nochmals die Eins, da die
Summe aus Eins und Null Eins ergibt.19% Aus diesen beiden Zahlen koén-
nen dann alle ndchsthéheren durch Addition abgeleitet werden. Es ergibt
sich folgende Zahlenreihe: 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, -
.... Die Zahlen bleiben am Anfang relativ klein, nehmen aber ab 100 expo-
nentiell zu. Sie ermoglichen, Naturvorgédnge darzustellen, bei denen die An-
fangsenergie erhalten, aber stets umgewandelt wird.105 Diese Umwandlung
vollzieht sich einem Kreislauf gleich, indem die letzte Zahl wieder auf die
Summe der beiden vorherigen folgt, so dafd sich die Zahlen von selbst im-

mer wieder regenerieren.106

In der Skizze von 1975 flr eine Installation im Wurtembergischen Kunst-
verein bildet Merz die Spirale aus einer einzigen Linie, die von einem Schei-
telpunkt ausgehend immer gréfsere Kreisbogen zieht (Abb.6). In demselben

Verhaltnis wie die Zahlen immer grofSer werden, weiten sich auch die B6-

104. Diese Stelle enthélt ein gewisses “Mafs” an Irrationalitat, da die erste Eins der Zahlenreihe
sich ja nicht aus der Summe der vorherigen Zahlen ergibt, sondern von “selbst” entsteht.
Erst die zweite Eins ist die Summe von Eins und Null.

105. Die eingangs erwdhnte klassische Zellteilung verlauft ebenfalls exponentiell, aber in ande-
rer Reihenfolge, also 2, 4, 8, 16, 32, 74 usw.

106. Genau genommen mufite nach dem Kreislaufprinzip irgendwann wieder eine Zahl auftau-
chen, die eine Eins ergibt. So ist das Prinzip hier aber nicht gemeint. Es soll nur betonen,
dafd die Zahlen sich vorwarts und rickwérts auseinander entwickeln und bildlich gesehen
bogenartige Linien bilden.
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gen der Spirale bis der Eindruck einer halbkugelférmigen, Iglu dhnlichen
Architektur entsteht. In vertikaler Richtung wird diese Halbkugel aufer-
dem von wirbelartigen Gliedern gesttitzt, die gleichfalls Ausdruck der Fibo-
nacci-Reihe sind.197 Das Iglu versinnbildlicht in Merz® Werk Wachstum
und Leben, denn die Zahlen pflanzen sich wie die Natur fort und wieder-
holen sich wie die unendlich vielen Umlaufe der gekrimmten Linie einer
Spirale um einen Punkt. Merz versucht Naturgesetzmafdigkeiten zu ent-
decken, die er allgemein in regelmafdig wiederkehrenden Ablaufen sieht:
“Grofs werden (Wachsen) ist das Haus. Das Haus bauen heifdt, der Wachs-

tumsproportion Rechnung tragen, die im biologischen Leben liegt.”108

Wachstumsverldufe tiber langere Zeit sind fir den Menschen visuell kaum
nachvollziehbar, da sie fir unser Zeitempfinden zu langsam vor sich ge-
hen. Die Stammesgeschichte der Naturarten konnte jedoch durch Fossilien
von Pflanzen und Tieren rekonstruiert werden, deren Verlauf Merz in vielen
Werken zum Thema macht. Fossilien werden als Phantasie - und Urtiere
gewissermafien lebendig, indem sie mit zahllosen Beinen und hoher Ge-
schwindigkeit im tuUbertragenen Sinne die Zeit Uberspringen koénnen
(Abb.21). Dabei werden nicht nur die Lebewesen, sondern auch die Ele-
mente der Natur, Wasser und Licht, in den Wandlungsprozess einbezogen.
In einem Gedicht wird Merz" Naturverstdndnis, das sich schon in den Ar-
beiten der funfziger Jahren zeigt, besonders gut fafbar. Merz beschreibt
den Kreislauf des Wassers, aus dem urspringlich alles Wachstum hervor-
ging. Da Merz™ Gedichte bisher kaum beachtet oder selten als solche aner-

kannt wurden und meistens nur als Belege dienten, wird das Gedicht hier

107. Deutlich wird dies in dem Iglu “Fibonacci” (1970), in dem Merz Metallrohren wie einzelne
Glieder durch Metallgelenke verband. Die zunehmende Lange der Rohren entsprach dabei
der anwachsenden Zahlengrofie der Fibonacci-Reihe (Abb. in: Kat. Merz, New York 1989,
S.95, Nr. 49).

108. Merz: “Diventare grande (crescere) € la casa, fare la casa ¢ tenere conto della proporzione di
crescita insita nella vita biologica.” in: Voglio fare (1985), S.251
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vollstandig zitiert.199 Nur so kann die optische Gestalt sichtbar werden, die

vom Inhalt des Gedichtes nicht zu trennen ist. 110

Jeder kennt den Kreislauf des Wassers, der durch die Sonnenenergie und
die Schwerkraft in Gang gesetzt wird. Die oberste Schicht des Wassers von
Flissen und Meeren verdunstet, indem die Sonne sie erwarmt. Das ver-
dunstete Wasser kondensiert in der Luft. Wenn es abkthlt, fallt es als Re-
gen auf die Erde, rinnt und rieselt, dringt in den Boden ein, kommt wieder
zum Vorschein und beginnt den Kreislauf von neuem. In dem Gedicht wird
der sich stdndig wiederholende Kreislauf von Wasser beschrieben. Da das
Wasser am Anfang allen Lebens und damit des Wachstums steht, ist die
Wahl dieses Elementes nicht zufallig. Die Zahl wird wie das Wasser Grund-
lage fir das weitere Wachstum. Sie erscheint nicht allein im mathe-
matischen Kontext, sondern wird als nattirliches Element selbst Teil des
Wasserlaufes. Entsprechend aufSerte sich Merz im Interview mit Barabara
Reise und Lynda Morris: “Fur mich ist Mathematik ein Beispiel fiir Leben
und keine nur auf sich bezogene Realitat.”111 Obwohl heute die Mathema-
tik zu einer sehr komplexen Wissenschaft geworden ist, die sich im Laufe
der kulturellen Entwicklung immer starker in Unterteilungen zersplitterte,
fuhrt Merz sie auf ihre ursprungliche Bedeutung zurtick: auf die Ver-
kntipfung eines Naturstoffes mit einer Zahl. So blndelt Merz in seinen
Werken Reisig und Erdblécke und ordnet Friichte, Steine und Holzstticke

nach Zahlenverhéaltnissen an.

109. Siehe Anhang nach den Abbildungen

110. Das Werk “La goccia d” aqua” (Der Wassertropfen) von 1987 zeigt, dafs das zitierte Gedicht
Uber den Kreislauf des Wassers ebenfalls auf Merz™ Installationen oder Zeichnungen bezo-
gen werden kann. Vgl. Agnes Kohlmeyer: “Eau & gaz a tous les étages”, in: Daidalos, Nr.
55, 15. Méarz 1995, S. 80-89

111. Merz im Interview mit Barabara Reise und Lynda Morris: “Eine Zahl ist ein Symbol fur
Wirklichkeit und Wachstum?”, in: Kunstforum, Bd. 15, 1976, S. 164
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Das Wachstum des Wassers beginnt, indem es sich “IN SILENZIO CON I
NUMERI” (in Stille mit den Zahlen) ergief3t.112 Dieser Ablauf, der sich zu-
nachst “LONTANO IN ALTO” (in der Ferne) ereignet, wird musikalisch be-
schrieben. Denn hier ist der Ort, “DOVE COMINCIA LA MUSICA” (wo die
Musik beginnt).113 Nur durch sie wird eigentlich erst die Vorstellung eines
Anfangs erweckt, denn die Ubrigen Verben “AVVENIRE” (ereignen) oder
“VERSARE” (ergiefSen) deuten an, dafs der Verlauf bereits eingetreten ist.114
Wachstum wird damit durch die immer gréfser werdende Zahl verursacht,
die als das Element Wasser Gerdusche verursacht. Langsam zeichnet sich
jedoch ein Ubergang ab, der sich schon im ersten Teil durch die anwach-
sende Geschwindigkeit des Wassers und der Musik ausdriickt. Dieser U-
bergang wird auch im Druckbild deutlich, indem die Zahlen wie aus einer
Regenrinne fallen und in einen kegelartigen FlufS ibergehen, der sich nach

unten 6ffnet.

Nicht nur im Detail, auch in einer ibergeordneten Struktur stehen die Tei-
le in einem inhaltlichen Verhdltnis zueinander: Der obere Teil fihrt die
Zahlen nur bis “610”, wahrend der untere Teil, der in den ersten einge-
schachtelt ist, den “Wasserfall” bis “10946” fihrt. Entsprechend der Héhe
der Zahl fallt das Wasser auch tiefer herab. Wie soll jedoch Wasser wach-
sen, wo doch jeder Tropfen in einen Kreislauf integriert ist ? Das Wasser
wachst offenbar, indem es wiederkehrt. So tréagt die letzte Zahl der Fibo-
nacci-Reihe zugleich die Anfangszahl in sich. Entsprechend enthalt in dem
Gedicht das fallende Wasser und das damit verbundene “heulende” Ge-
rausch gleichzeitig die Stille vom Anfang der ersten Strophe: “POI
PRECIPITA VERSO IL FONDO URLANDO TRASPORTANDO CON SE IL
SILENZIO” (Dann stirzt es auf den Grund zu heulend mit sich bringend

112. siehe Anhang
113. ebenda
114. ebenda
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die Stille).115 Das Ende tragt also den Anfang in sich, der mit der Stille be-

ginnt.

Auch in der prahistorischen Keramik wird dieser Gedanke in den Zeichen
fir Wasser ausgedriickt. Hier finden sich auf GefafSen mit zum Teil sakra-
ler Bedeutung Wellen und Zickzacklinien, da aus diesen Gefafsen bei kulti-
schen Handlungen Wasser einer Gottheit geopfert wurde (Abb.31 zeigt eine
Amphora aus dem Ende des elften Jahrhunderts vor Christus). In den
Schlangenlinien wird eine Wiederkehr durch die sich stetig wiederholenden
Kurven sichtbar, die auch in Merz® Gedicht zum Ausdruck kommt. Bewe-
gung, stlirzendes Wasser und Stille scheinen unvereinbare Gegensatze zu
sein, die Anfang und Ende beschreiben und sich trotzdem nicht ausschlie-
3en. So wird in der chinesischen Landschaftsmalerei das Herabstlirzen des
Wassers in einer gleichbleibenden Form bei in Wirklichkeit standigem
Wechsel der Wassertropfen gesehen. Die Stillstand suggerierende Form ist
also in Wirklichkeit eine fliefRende.11® Die flieffende Konsistenz des Was-
sers, das uns zwischen den Fingern zerrinnt, verdeutlicht, daf® Wachstum
nicht in einzelnen Phasen wahrnehmbar ist. Sie gehen vielmehr fliefSend
ineinander Uber und wiederholen sich zyklisch. Wie das Wasser kann das
Wachstum der Natur als immer wiederkehrendes Prinzip gesehen werden.
Nicht nur die VergrofSerung und Anhdufung, sondern auch das Teilbare
und sich selbst wiederholende Element ist also nach Merz® Verstandnis

Bestandteil des Wachstums.

115. ebenda, 2. Strophe

116. Merz betont an verschiedenen Stellen sein Interesse fir die 6stliche Philosophie und die
chinesische Lyrik, in: Kat. Merz, Palazzo Congressi ed esposizioni, Repubblica di San
Marino, Mailand 1983, S. 23, 172, 179. Auch Bettina Ruhrberg weist darauf hin, dafd sie
bei ihrem Besuch im Hause von Merz verschiedene Publikationen tiber 6stliche Kulturen
gesehen hat, in: Ruhrberg: Arte povera, Geschichte (1992), S. 210
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3.3.

Transformation im alchemistischem Sinne

Manfred Lurker hebt als ein wesentliches Merkmal der Alchemie ein duali-
stisches Denken hervor, das auf der Idee “einer reinen, strahlenden Welt
des Geistes und einer unreinen, erdhaften Welt der Materie” beruhe.!17 Im
Laufe einer durch Feuer angeregten langwierigen Prozedur soll der Anteil
an Stofflichkeit durch Vergeistigung sukzessiv verringert werden. Dadurch
entwickelt sich aus einem strukturlosen Grundsubstrat eine geformte und
als vollkommen angesehene Substanz, die in dem Gold gesehen wird. Sie

enthalt im alchemistischen Sinne alle erstrebenswerte Eigenschaften.118

Die Alchemie beruht auf einer analogen Betrachtungsweise, die Zusam-
menhénge zwischen stofflichen Vorgédngen und Sinnbildern schafft.119 In
kleinem MafSstabe initiiert sie einen Prozefs, der der allgemeinen Naturent-
wicklung entspricht. Der Naturphilosoph Paracelsus (1494-1541) nahm an,
dafl der Mensch durch die Kraft seiner Imagination Einflufs auf die Natur
ausuben koénne. Die Vorstellungskraft, die “Ein-Bildung”, vergleicht er mit
einem Magneten, der durch seine Kraft die Stoffe der Umgebung anzieht
und sie umformt.120 Besonders fiir den Alchemisten, den Bildhauer oder
den Schmied sei diese Einbildungskraft grundlegend. Sie alle muifsten ihre
Vorstellungen auf bestimmte Elemente konzentrieren, denn, was der

Mensch denke “ist er, und ein Ding auch wie er es denkt. Denkt er ein

117. Manfred Lurker: Worterbuch der Symbolik, Stuttgart 1991, S.15

118. Diese sukzessive Entwicklung sehen viele Klnstler als evolutiven Prozefs. Schon Joseph
Beuys teilte in der Bleistiftzeichnung “Evolution” von 1974 die Prozesse der Welt in drei al-
chemistische “Schritte” ein (Abb. 32). Die erste Phase zeigt Beuys durch ein chaotisches
Linienkn&uel an, das mit dem Wort “Sulphur” beschriftet ist. Die zweite Phase (beschriftet
mit dem Wort “Mercurius”) wird durch Bewegung gepragt und fihrt zu der energiereichen
“Warmesphére” Sol. Abb. in: Kat. Kreuz + Zeichen. Religiése Grundlagen im Werk von Jo-
seph Beuys, Supermondt-Ludwig-Museum und Museumsverein Aachen 1985, S. 63

119. Lexikon des Mittelalters, Stuttgart, Weimar 1999, S. Bd. 1, S. 335

120. Hans Rutschow: Uber den Magnetismus bei Paracelsus, Diss. Kéln 1965, S. 78
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Feuer, so ist er ein Feuer.”!2! Paracelsus sah den Menschen geistig und
materiell einer gemeinsamen Urmaterie zugehorig, die aus Feuer bestehe
und nicht immer sichtbar, aber dennoch vorhanden sei. Das Wesen der
Alchemie und die Bedeutung der Energie des Feuers in ihr beschreibt der
Naturphilosoph so: “Das ist die Alchemie: zu Ende bringen, was noch nicht
vollendet ist (...). Sie allein ist das, was das Unreine durch Feuer zum Rei-
nen bereitet. Wiewohl nicht alles Feuer brennt, so ist es doch alles Feuer
und bleibt Feuer.”122 Das naturliche Element Feuer ist zugleich Ausdruck
fur spirituelle Prozesse. Antje von Graevenitz greift diesbeztiglich den Be-
griff “Synchronisation” auf: “It is specifically this synchronisation of spirit
and nature which distinguishes them (the alchemists) from science.”!23 Of-
fensichtlich interessierte auch die Kunstler weniger eine Alchemielehre als
Regelanweisung, sondern eine auf Entsprechung gegriindete Betrach-
tungsweise. Diese Sicht ermdéglichte, ein System anzuwenden, das sich auf
den Kosmos, auf die Elemente und selbst auf den Menschen Ubertragen
liefs. Alchemistische Stadien werden zum Beispiel mit vegetabilen Wachs-
tums- und Reifungsprozessen, Zeugung, Geburt und Tod des Menschen
analog gesetzt. In ihnen durchlaufen die Stoffe einen Umwandlungsprozefs
der Trennung und Vereinigung, der nur durch Zufihrung von Energie an-
geregt und aufrechterhalten werden kann. Andererseits soll Energie aus
diesem Prozefs hervorgehen und zugleich in der ersehnten vollkommenen
Substanz enthalten sein. In konzentrierter Form speichert sie Energie und

wird in diesem Zustand mit Gold gleichgesetzt. Gold wiederum ist astrolo-

121. Paracelsus: Labyrinthus medicorum errantium, in: Karl Sudhoff: Theophrast von Hohen-
heim genannt Paracelsus: Samtliche Werke, I. Abteilung: Medizinische, naturwissenschaft-
liche und philosophische Schriften, Berlin 1936, Bd 11, S. 188/189

122. ebenda

123. Antje Von Graevenitz: “The Art of Alchemy”, in: New Art, an international survey, hrsg. von
Andreas Papadakis, London 1991, S. 96; im folgenden abgektiirzt: The Art of Alchemy. Carl
G. Jung fahrte zur Beschreibung den Terminus “Synchronizitdt” ein und verstand darun-
ter die zeitliche Ubereinstimmung zweier oder mehrerer nicht kausal verkniipfter Ereignis-
se, siehe: Handlexikon der magischen Ktinste, hrsg. von Hans Biedermann, Graz 1968, S.
113
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gisch der Sonne zugeordnet und kann als Ausdruck der Erkenntnis und

der Einsicht in den Mikro- und Makrokosmos verstanden werden.

Erstaunlicherweise werden in der Literatur immer nur allgemeine Verweise
zu alchemistischen Bezltigen genannt. Die Kunstler werden des 6fteren als
Alchemisten bezeichnet. Dabei bleibt es haufig nur bei der Bezeichnung
ohne dafs diese ndher begriindet wird. Danilo Eccher ist der Auffassung,
Mario Merz stlitze sich auf alchemistische Elemente, ohne diese jedoch ge-
nauer zu erklaren.124 Bettina Ruhrberg verweist zwar auf Blicher der Al-
chemie, die sie im Hause Merz gesehen hat, nennt aber aufier einer An-
merkung keine weiteren spezifisch alchemistischen Bezlige.!25 Den Aspekt
der Evolution in Merz" Werk betont Mario Bertoni ohne sich dabei aus-
drucklich auf alchemistische Inhalte zu beziehen: “The basic principle of
his art is energy: energy as a sacred feeling running through things and
beings, present in man and in nature. It is the principle of continuous and
infinite evolution with the time dimension at its heart.”126. Auch mit dem
folgenden Zitat spricht Bertoni indirekt alchemistische Themen an: “Artistic
activity can only immerse itself in becoming and free itself as "an antenna
for diffrent and opposed realities (...) between reality, objects and langua-

ges destined for other values or other kinds of readings. ”127

124. Danilo Eccher: “Mario Merz” in: Kat. Merz, Turin 1995, o.S.

125. Bei Erlauterung der Spiralform verweist Ruhrberg auf die Symbolik der Schnecke. Merz
verwendete die Spiralform “in den siebziger Jahren als graphische Form in Bildern (und)
Zeichnungen (haufig in Verbindung mit einem Schneckengeh&use)” in: Ruhrberg: Arte po-
vera, Geschichte (1992), S. 199. In der Anm. 618 schreibt sie dazu: “Merz gebrauchte das
Schneckengehduse sicher wegen seiner Spiralform. IThn kénnte aber auch die Symbolik der
Schnecke interessiert haben. In &ltesten Mythologien, auch in der Alchemie, ist die Schne-
cke der Muschel ihres Gehduses wegen, das dem spiralférmigen Uterus vieler Tiere gleicht,
nicht nur Liebessymbol, sondern auch Symbol von Tod und Wiedergeburt und (kann)
Hinweis auf die Auferstehung sein.” in: Ruhrberg: Arte povera, Geschichte (1992), S. 404.
Hier nennt sie auflerdem folgende Bucher, die sie im Hause Merz gesehen hat: Arturo
Schwarz: Introduzione all’Alchimia, Bari 1984 oder Gérard Eucaisse Papus: Le Tarot des
Bohémiens. Clef absolue de la science occulte. Le plus anciens livre du monde, Paris 1911;
ebenso René Guénon: Simboli della scienza sacra, Erscheinungsort und Jahr unbekannt.

126. Mario Bertoni in: Kat. Verba lucis, Studio la citta, Verona 1999, S. 26

127. ebenda
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Kounellis Werke werden hingegen mehrfach alchemistisch interpretiert.
Marlis Gruiterich nennt Kounellis einen “modernen Alchemisten”, der die
“Paradigmenspriinge unseres Jahrhunderts” assimiliere.128 Inwiefern dies
alchemistisch ist, erklart sie jedoch nicht. Antje von Graevenitz stellt in
ihrer Abhandlung tber “The Art of Alchemy” Kounellis® Werke in einen all-
gemeineren Rahmen, der die Bedeutung der Alchemie in der Kunst des
zwanzigsten Jahrhunderts umreifit.129 Sehr aufschlufdreich ist aufSerdem
Aphrodite Georgious Untersuchung uber die “Alchemie im Werk von Jannis

Kounellis”.130

Viele Kritiker, die sich mit Zorios Werken befassen, weisen auf alchemisti-
sche Ebenen bestimmter Installationen ohne konkrete analytische Ansatz-
moglichkeiten zu benennen. Germano Celant sieht vor allem die alchemi-
stischen Grundprinzipien “solve et coagula” (16se und verfestige) in der
Kunst Zorios umgesetzt.131 Auflerdem spricht er von einem Fluf3 alchemi-
stischen Quellwassers: “the work witnesses a flow alchemic lymph, from
positive to negative, stagnation to mercurial energy, opacity to transpa-
rency.”!32 Den Zusammenhang der Werke untereinander hebt Amnon Bar-
zel hervor. Er nennt Zorios Ausstellung von 1992 in Prato ein “Labor”, wel-
ches unser BewufStsein reinige: “Each installation within the exhibition
space, all the exhibition spaces within the museum are converted into a
laboratory for purifying our vision, our consciousness, our relation to eve-

ryday materials- the most "poor” and common, an emblem to any member

128. Marlis Gruterich: “Mario Merz - Denken, wie die Natur lebt”, in: Du 3 / 1983, S. 93

129. Von Graevenitz in: The Art of Alchemy, S. 95 f

130. Georgiou in: Dimension der Vergangenheit (1998), S. 42 f.

131. Germano Celant: “Le macchine irradianti di Zorio”, in: Kat. Zorio, Prato/Florenz 1992, S.
52. Zu dem Prinzip “Solve et coagula” siehe Bernhard D. Haage: Alchemie im Mittelalter,
Zurich 1996, S. 16.

132. Celant: “Sono ambivalenze che lasciano il segno >sospeso<, sembrano seguire una
gradazione tra l'abisso del pieno ed il profondo del vuoto e 1'opera vede un flusso di linfa
alchemica dal positivo al negativo, dalla stagnazione all’energia mercuriale, dall’'opaco al
trasparente.” in: Kat. Zorio, Prato/Florenz 1992, S.31
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of human society, close or remote, known or as yet unknown: this is the
meaning of the extreme beauty, the perfect quality, the delicate equilibrium

extracted by Zorio's laboratories.”133

Einige Hinweise auf alchemistische Bedeutungen findet man in der Lite-
ratur auch zu Pier Paolo Calzolari. Germano Celant erklart, dafd Calzolari
Stoffe reinige und in eine neue Dimension Uberfihre: “Your process seems
to delve into the research that from Duchamp to Beuys, from Brancusi to
Oldenburg, brings about the corporal and spiritual regeneration of the
substances of the world, revealing wisdom and purity, fertility and sensua-
lity.”134 Auch Mario Bertoni betont die Umwandlung des Materials, bei der
Calzolari in seinen Werken verschiedene alchemistische Phasen zum Aus-
druck bringt: 4(...)the neon is used to write phrases that are not always le-
gible or decipherable as a result of the “italic” kind of writing (..that is used
for..) the obscure meaning (this is the case of writing obtained by listing
different alchemical processes for transforming material: Satisfactio, Morti-
ficatio, Imperfectio, Putrefactio, Combustio, and Incineratio)...”135 Bruno
Cora weist aufferdem auf die von Calzolari verarbeiteten Metalle wie Blei
und Zinn, die die saturnischen Eigenschaften in sich tragen und oft mit

Zeichen des Lebens und der Regeneration verbunden werden.!3¢ Die ge-

133. Amnon Barzel in: ebenda, S.1

134. G. Celant in Kat.: Pier Paolo Calzolari, Barbara Gladstone Gallery, New York, Torino 1988,
S.8

135. Mario Bertoni: “Altre volte il neon viene impiegato per comporre scritte non sempre
leggibile o decifrabili a causa del carattere “corsivo” della scrittura (una specie di
geroglifico, il risultato di un atto fisiologico dell’artista di cui il neon conserva
I'immediatezza e ['organicita) oppure dal significato oscuro (¢ il caso della scritta ottenuta
attraverso l'elenco dei differenti processi alchemici di trasformazione della materia:
Satisfactio, Mortificatio, Imperfectio, Putrefactio, Combustio, Incineratio) ..” in: Kat. Verba
lucis, Studio la citta, Verona 1999, S. 24. Bertoni bezieht sich hier auf Calzolaris Werk
“Senza titolo” (Ohne Titel) von 1970, in dem die mit Neon geschriebenen Worter: “Satisfac-
tio. Mortificatio. Imperfectio. Putrefactio. Combustio. Incineratio” zu lesen sind. (Befriedi-
gung/Sattigung. Sterblichkeit. Unvollendung. Verwesung. Verbrennung. Eindscherung).
Abb. des Werkes in: Kat. Slg. Goetz (1997), S. 85

136. Cora: “il piombo e lo stagno, il mercurio e I'inchiostro tipografico, l'argento e I'oro, il vetro e
lo stucco lo rivela conoscitore delle proprieta saturnine e dei principi della metallicita” in:
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nannten Interpretationen deuten die Vielzahl alchemistischer Betrach-
tungsweisen an. Bevor diese im Hinblick auf die einzelnen Werke unter-
sucht werden, ist zunachst die Frage zu stellen, ob die Kunstler selbst sich

Uberhaupt als Alchemisten verstanden.

Mario Merz betrachtet sich nicht ausdriicklich als Alchemist. Dennoch
scheint er durchaus Kenntnis von ihr zu haben, da er -wie eingangs er-
wahnt- mehrere Bucher Uber Alchemie besitzt. Auflerdem bezeichnet er
sich selbst als “Erfinder von Heilmitteln”, womit er den Alchemisten nahe
kommt, insofern eine Reinigung auch als Heilung verstanden werden
kann.137 Er schreibt: ”Ich bin der Doktor Merz” “Ich heile und erfinde

Heilmittel (...)”.138

Im Unterschied zu Merz dufSert sich Kounellis deutlicher zur Alchemie. Thn
interessiert besonders “das Experimentelle”, das aus dem Bestehenden
Neues schafft.139 In diesem Sinne sieht sich Kounellis als Alchemist: “Au-
Rerhalb der Kunst stand das Experimentelle oder auch die Alchemie also
immer fUr eine Art prophetischer Gegenfront gegeniiber den Mystikern. In
diesem Sinne bin auch ich experimentell. Und vielleicht bin ich ja auch
Alchemist.”140 Sicherlich macht das Experiment nicht allein die Alchemie
aus, auch wenn unter ihr einseitig allgemein nur die “Goldmacherkunst”
verstanden wird, die aus unedlen Metallen eine unvergéngliche und reine
Substanz anstrebe. Im Gegensatz zu dieser einseitigen Auslegung scheinen

auch in Kounellis™ Werken bestimmte Transformationstechniken sowie die

Kat. Calzolari, Mailand 1994, S. 36. Als Beispiele nennt Cora hier die Werke “Come Lago
del cuore” 1968 (Wie der See des Herzens) und “Piombo rosa” 1968 (Rosa Blei).

137. Entsprechend wird in manchen alchemistischen Bulchern von dem “magnum Opus” ge-
sprochen, das den Weisen in die Lage versetzen soll, ein “Allheilmittel” herzustellen, siehe:
Lexikon des Mittelalters, Bd. 1, S. 330

138. Merz: “Io sono il dottor Merz” “io faccio atti di cura e invento medicine,” in: Voglio fare
(1985), S. 41

139. Kounellis im Interview mit Heinz Peter Schwerfel, in: Kunst Heute (1995), S.66

140. ebenda
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der Alchemie zugrundeliegende Kombination und Analogiesetzung Inspira-

tion gewesen zu sein.

Zorio bezieht sich formal und inhaltlich auf die Alchemie. Destillierkolben,
glaserne Rohren und Behélter wie der Schmelztiegel, aber auch chemische
Stoffe wie Schwefel, Kupfersulfat, Phosphor, Alkohol kommen im alchemi-
stischen Labor vor und kehren auch in Zorios Werk wieder. Oft treten diese
Stoffe in verschiedenen Variationen auf und bilden eine Serie. Manchmal
befinden sie sich auch in einem Prozefs, den Celant so beschreibt: “In the
alchemical process, in order for the experiment to bear fruit, bodies must
divest themselves (the journey in the chair, canoe, or baby-seat), or wholes
must break up (the star, sound, light), freeing an energy that invades
space.”14l Objekte teilen sich nicht nur, sondern erscheinen dartiber hin-
aus wie belebt zu sein, weil sie entweder beschleunigt oder aber sehr lang-
sam umgewandelt werden. Diesen Aspekt bestéatigt Zorio, wenn er von sei-
nen Arbeiten als Koérpern spricht: “This inner vision of the body comes to
me also from viewing it in chemical terms. Each human is a container of
minerals and water; his veins, lungs and organs are an extraordinary che-
mistry lab made of tubes and alembics.”142 Zorio zeigt diese Behélter als
Korper, die auch Merkmale und Verhaltensweisen von Lebewesen aufwei-
sen: Verdunstung und Umwandlung entsprechen den Gerauschen Gurgeln
und Rulpsen. Es sind Prozesse, die Zorio in kleinem Mafistab auf den Men-
schen, im grofSen aber auf die Natur bezieht. Heute méchte Zorio den al-
chemistischen Aspekt jedoch nicht zu stark betonen. Seiner Meinung nach

habe man diese Inhalte schon “genug” analysiert.143

141. Celant: “Nel processo alchemico, affinché lesperienza fruttifichi, i corpi devono
spossessarsi (il viaggio in sedia, canoa o seggiolino) oppure gli insiemi frantumarsi (la
stella, il suono, la luce) liberando un’energia che invade lo spazio.” in: Kat. Zorio,
Prato/Florenz 1992, S.57

142. ebenda, S. 35

143. im Geprach mit Zorio in Turin 1999

65



Giulio Paolinis Werk wird in keinerlei Zusammenhédnge mit alchemisti-
schen Inhalten gestellt. Dennoch wird er in diesem Kapitel erwdhnt, weil
bestimmte Zeichen in seinem Werk auftauchen, die in alchemistischer Tra-
dition stehen. Es ist dabei durchaus moglich, daf5 Paolini sich dieser Zei-
chen bedient, ohne sie ausdriicklich als alchemistisches Zitat zu begreifen.
Sie dennoch in dieser Hinsicht zu untersuchen, trdgt zum Verstindnis des

Werkes bei.

Im folgenden soll nun dargelegt werden, wie die einzelnen Schritte des Al-
chemisten fir die Kunst fruchtbar gemacht werden. Weniger eine neutrale
Analyse als eine bewufSte EinflufSnahme kennzeichnet die langwierige Ope-
ration der Alchemisten, die Paracelsus in dem Wort Vollendung anspricht:
“Das ist die Alchemie: zu Ende bringen, was noch nicht vollendet ist.”144
Der alchemistische Prozef5 wird allgemein in sechs bis acht Stufen um-
schrieben, die jedoch in den Werken der Kuinstler nicht nach strenger Ab-
folge durchlaufen werden. Vielmehr suchen sie von diesen nur einzelne aus
und fuhren sie als eigenstandigen Teil zu einem der Alchemie &hnlichen
Ziel. Besonders haufig werden folgende Stufen, die die Natur und Welt
ktinstlich neu schaffen sollen, unterschieden: “Calcination” (Verglihung),
“Putrefactio” (Verwesung), “Sublimation” (Verflichtigung), “Solutio”
(Schmelzung), “Distillatio” (Abscheidung des Festen vom Flissigen), “Coa-
gulatio” (Gerinnung und Fixierung).145 Antje von Graevenitz umschreibt die
verschiedenen Stadien des alchemistischen Prozesses mit Begriffen, die die
Bedeutung der Alchemie in der Kunst veranschaulichen. Von ihnen wéhle

ich nun einige aus und beziehe sie auf die Werke der Kunstler.

144. Karl Sudhoff: Theophrast von Hohenheim genannt Paracelsus: Samtliche Werke, I. Abtei-
lung: Medizinische, naturwissenschaftliche und philosophische Schriften, Berlin 1936, Bd.
11, S. 188/ 189

145. Hans Biedermann: Handlexikon der magischen Kuinste, Graz 1968, S. 335
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3.3.1. “Embleme fiir Ego”

Das erste Stadium bezeichnet sie als “Emblems of the Ego”.146 Ego 1af3t
sich sowohl auf den Alchemisten als auch auf den Betrachter beziehen, der
die verschiedenen Phasen nachvollziehen und selbst erleben kann. Von
Graevenitz verweist dabei auf das Labyrinth: “an old symbol to purify the
ego.”147 Offenbar sieht sie Ego in einem Labyrinth, das wie ein Alchemist
zahlreiche Stadien durchlaufen mufS. Theseus sei in diesem Irrgarten mit-
hilfe Ariadnes Faden der Weg gewiesen worden.148 Nach von Graevenitz
liegt das Besondere des Fadens darin, dafs er Erinnerung in sich trdgt und
in dieser Eigenschaft dem Menschen (im Mythos Theseus) das Uberleben

ermoglicht.

Auch die Kunstler beziehen sich auf Erinnerungen und kulturelle Themen
der Vergangenheit.149 Aus dem Ohr eines antikisierenden Gipskopfes 145t
Kounellis 1975 eine permanent rauschende Flamme strémen.!50 Der Kopf
liegt erhoht, wie schlafend auf einem Podest, nur die Flamme bildet ein
bewegliches Element, das ein Verdnderungspotential in sich tragt und von
Griterich als “Uberlebensflamme” bezeichnet wird (Abb.33).15! Steht die
Flamme allgemein in Kounellis™ Werk flr eine transformierende Kraft, so

wird hier speziell die geistige Aktivitat des Menschen angesprochen. Nur sie

146. Von Graevenitz schreibt tiber den Begriff “Emblems of the Ego” in: The Art of Alchemy, S.
98

147. ebenda

148. Von Graevenitz schreibt: “Without Ariadne’s thread, representing memory, Theseus would
not find his way out.” in: ebenda

149. Uber “Die Dimension der Vergangenheit im Werk von Jannis Kounellis” schreibt A. Georgi-
ou in ihrer Dissertation: Dimension der Vergangenheit (1998)

150. Die einzelnen Werke werden im folgenden im Prasenz beschrieben, auch wenn sie aus den
sechziger und siebziger Jahren stammen und heute z.T. nicht mehr existieren; die Aktio-
nen und die Tatigkeiten, die zur Herstellung des Werkes fiihren, werden im Imperfekt er-
lautert.

151. Gruterich: Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg. 21: Jannis Kounellis, S. 10
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ermoglicht es, sich der Kulturgeschichte zu erinnern, die nach Kounellis

“die einzig moégliche, wirdige Zukunft” darstellt.152

Merz spricht die allmahliche biologische und kulturelle Entwicklung an,
wenn er Urtiere auf die Leinwand malt oder spriiht. Sie scheinen sich
manchmal noch im Ubergang vom Wasser zum Land zu befinden. Wie ural-
te Hoéhlenmalereien rufen sie damit friheste Kulturzeugnisse in Erinne-
rung. Auch mit der Figur des Iglus werden Assoziationen an friithe natur-
verbundene Lebensweisen geweckt. Das Iglu, das Merz als Spiralfigur ver-
steht, kehrt als begehbare Spirale in Installationen wieder. In diesen Wer-
ken kann der Betrachter durch spiralartige Figuren aus Glastischen und
Reisightindeln wandern. Sie bilden ein Irrgarten vergleichbares System.153
Anstelle von Theseus mufS sich nun der Rezipient im woértlichen und Uber-
tragenen Sinne einen Weg durch Raum und Zeit suchen. Der Betrachter
kann sich in der Spirale jedoch im Unterschied zum Labyrinth nicht verir-
ren, da diese nur eine Richtung vorgibt. Vielleicht will Merz die Spirale als
die einzige Moglichkeit des Weges verstanden wissen und bietet deshalb
keine alternativen Richtungen an. Méglich ist auch, dafS5 Merz aus diesem
Grunde die “Tischspirale” oder das Iglu, das ja auch eine Spirale verkodr-

pert,154 transparent gestaltet, da diese Eigenschaft in seinen Werken als

152. Kounellis in: Ein Gespradch. Una Discussione. Joseph Beuys, Jannis Kounellis, Anselm
Kiefer, Enzo Cucchi, hrsg. von Jacqueline Burckhardt, Ztirich 1988, S. 74

153. Werke, die aus Spiralen gebildet werden, sind z.B. “Doppia Spirale” (Doppelspirale, 1990)
und “Spirale di Prato” (Spirale von Prato, 1990), in: Kat. Merz, Turin 1995, Nr. 100, Nr. 99.
Hermann Kern behandelt diese Art des “Schein-Labyrinthes” in seinem Kapitel “Symbolik
der Mitte”, zu dem er schreibt: “In diesem Kapitel werden keine Labyrinthe behandelt,
sondern einige Vorstellungen, die mit dem Labyrinth den einen oder anderen Aspekt ge-
meinsam haben -als Bewegungsfigur, als Stadt mit sieben Mauern, als acht-eckiger Spie-
gelraum der Selbstbegegnung, als Weltbild im moralischen Sinn und in der Bezogenheit
von Kreisumfang auf Mittelpunkt etc.” in: Labyrinthe. Erscheinungsformen und Deutun-
gen eines Urbildes, hrsg. von Hermann Kern, Mtinchen 1982, S. 267

154. Wie die Zahlen der Fibonacci-Reihe eine Spirale und schliefSlich eine halbkugelférmige
Architektur bilden, geht aus der bereits erwdhnten Zeichnung von 1975 hervor (Abb. 6).
Vgl. Kap. 3.2.3. “Die Fibonacci-Reihe als kreislaufartiges Prinzip”

68



Ausdruck der Idee und Erkenntnis gesehen werden kann.l55 Dafl es um
die Idee der Orientierung und Suche geht, zeigt auch der Titel “Labyrinth”
einer Installation von 1989.156 Ahnlich der Arbeit “8-5-3” von 1985 ragen
in diesem Werk Lichtstédbe diagonal aus einem Iglu hervor (Abb.34). Gregor
Stemmrich bezieht die Suche des Betrachters hier auf die sich unter-
schiedlich durchdringenden Stoffe, die aufgesplirt werden sollen. Dabei
betont er gleichfalls das dem Alchemisten dhnliche Zuriickgeworfensein auf
sich selbst: “Der Betrachter befindet sich in einem "Labyrinth® einander
durchdringender, den Objektcharakter von Skulptur auflésender Verweise,
denen er nachsptiren soll, um eine Orientierung fur sich selbst zu fin-

den.”157

Mit dem Motiv des Labyrinthes setzte sich auch Giulio Paolini auseinander.
“Labyrinthus hic habitat Minotaurus” (Labyrinth. Hier wohnt der Minotau-
ros) schrieb jemand in feiner Ritzzeichnung auf einen Pfeiler im Peristyl
eines Hauses in Pompeji, wahrscheinlich 79 n. Chr., also unmittelbar vor
dem Untergang Pompejis (Abb.35).158 Unter der Inschrift sieht man ein in-
einandergeschachteltes Linienschema, das ein Labyrinth bildet. Offenbar
wollte dieser Jemand durch Wort und Zeichnung vor dem Eigentiimer des
Hauses warnen, denn nach dem Mythos lebte in der von Dédalos erbauten
Behausung der menschenverschlingende Minotauros. Deshalb galt das La-
byrinth auch als Symbol fir den Abstieg in die Unterwelt. Der Betroffene

des Hauses wird damit also als gefidhrliches Tier und unangenehmer Zeit-

155. In Kapitel 5.3. “Die Durchdringung von Raum und Zeit durch Energie” wird darauf hinge-
wiesen, dafs Transparenz im Sinne eines Bewufdtseinszustandes schon seit der Romantik
von Bedeutung ist und auch in Merz" Werk so verstanden werden kann.

156. Das Thema der Orientierung innerhalb einer Spiralform beschéftigte Merz auch schon in
den sechziger und siebziger Jahren. Das Gehduse einer Schnecke, deren Gewinde Merz in
Zeichnungen erweitert oder Zahlen der Fibonacci-Reihe geben die Richtung und Ge-
schwindigkeit von (Wachstums)entwicklungen an. Abb. des Werkes “Labyrinth” in: Funk-
kolleg Moderne Kunst. Studienbegleitbrief 11, Basel 1990, S. 45

157. Gregor Stemmrich: “Streuungen und Verdichtungen des Materials”, in: ebenda

158. Siehe Hermann Kern: Labyrinthe, Mtiinchen 1982, S.98
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genosse charakterisiert. Paolini greift diese Kritzeleil®® auf und kopiert sie
uber die Abbildung eines antiken Gipskopfes. Die Collage “Casa di Lucre-
zio” (Haus des Lukretius, 1981-84) diente so als Einladungskarte fiir eine
Ausstellung in der Galerie Massimo Minini 1981 in Brescia.l60 “Die Inten-
tion dieser Arbeit”, so Paolini, “liegt darin, die Idee des kontinuierlichen
Werdens eines von der Poesie bewohnten moéglichen Raumes zu evozieren,
nicht ihn zu reprasentieren. Der Titel fihrt an einen anderen Ort, die Gips-
figuren, die uns ansehen, weisen auf ihren Ursprungsort hin, die Zeich-
nung des Labyrinths evoziert nicht nur einen anderen Ort (das Haus des
Lukretius), sondern auch die symbolische Figur des Labyrinths.”16! Der
Ursprungsort wird gewissermafien Uiber das Labyrinth erreichbar, dessen
raumlich kompliziertes Muster man jedoch kaum nachvollziehen kann. All-
gemein zeigt Paolini in seinem Werk Strukturen, die wie das Labyrinth
Verwirrung schaffen. Fluchtpunkte verlaufen ins Unendliche oder Raume
unterteilen sich fortschreitend. Architekturen existieren am Ende nur als
Planskizze auf dem Papier oder als transparente Plexiglasobjekte, die doch
nur wieder zu Hinweisen auf andere Raume werden.1%2 Mit der Wiederho-
lung des immer Gleichen, der schwindelerregenden Leere eines Flucht-
punktes im Unendlichen ist zugleich die Gefahr verbunden, sich in den
zahllosen Moglichkeiten zu verirren und in einer Sackgasse zu landen. Pao-

lini spricht hier von verborgenen falschen Fahrten, den “falsariga na-

159. Tatséchlich handelt es sich um eine Kritzelei, da der Zeichner es offenbar aus Angst vor
Entdeckung eilig hatte. Dies belegt John Lewis Heller in seinem Aufsatz “A Labyrinth from
Pylos” in: American Journal of Archaeology, Bd. 65, 1961, S. 60

160. Abb. in: Kat. Impressions graphiques. Progetti e collaborazioni editoriali di Giulio Paolini,
Salone del Libro e Castello di Rivoli Museo d’arte contemporanea, Torino 1989, Nr. 6

161. Vgl. “Luogo e contrade”, Interview mit Pasini und Paolini, in: L'illustrazione italiana, Nr.
24, Mailand, Mai 1985 zit. nach Francesco Poli: “Hinweise zur Deutung” in: Kat. Paolini.
Von Heute bis Gestern, Graz 1998, S. 70

162. Plexiglaskasten kehren u.a. in den Werken “Astrolabe” von 1967, “La caduta di Icaro”
(1981) oder in dem Werk “Le temple de la gloire” (1983-85) und “Passatempo” (1992) wie-
der, siehe: ebenda, S. 217, 264, 269, 304
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scosta”.163 In diesem Sinne sind viele seiner Werke als Labyrinthe zu ver-

stehen, die Rahmen fir physisch nicht vorhandene Orte bilden.

Die Verwirrung und Auflésung fester Bestimmungen ist klinstlerisches Mit-
tel, um auf nicht beachtete Bedingungen der Kunst sowie auf mythische
und vergessene Zeichen aufmerksam zu machen. Erich Franz sieht in die-
sen Zeichen eine “reine Idee” und meint, dafs sie zur “Darstellung von be-
wufSten (erinnerten, projizierten, vergessenen) Inhalten” dienen. 104 Peter
Weibel nennt es den “Weg der Entleerung”, der Paolinis Kunst kenn-
zeichne.165 Doris von Drathen fragt schliefSlich rhetorisch, ob es sich denn
bei Paolinis Kunst um “Lug und Trug” handle.16 Paolini selbst beantwortet
diese Frage. Sein Werk sei keine Ltige, wohl aber -wie oben erwahnt- ein
irrefihrender Weg.167 Gerade er ermoglicht aber nach Paolini eine Kunst,
die frei von Einschrankung, Festlegung und Bestimmung ist. Schon fir
Duchamp war - so Moldering - die Undeterminiertheit, die “Auflésung aller
festen Bestimmungen der Sprache (Wortspiele), der Dinge (Ready-mades),
der Bilder (das Grofse Glas)” Mittel, um das einzig Reale zu finden, das Be-
wufdtsein.108 Der Mensch koénne sich bei allen trtigerischen Erscheinungen
und Unbestédndigkeiten in der Welt allein auf sich und sein BewufStsein
verlassen. Deshalb sei das Schachspiel auch ein geeignetes Mittel, um den
Geist zu trainieren. Duchamp hatte als Schachspieler Héhepunkte in der
franzosischen Nationalmannschaft zwischen 1928 bis 1933.169 Die zweck-

freie Beschaftigung des Geistes im Schachspiel beeindruckte offenbar auch

163. zitiert nach Francesco Poli in: ebenda, S. 46

164. Erich Franz in: Kat. Paolini. Del bello intelligibile. Die geistige Schénheit, Bielefeld 1982, S.
7

165. Peter Weibel in: Kat. Paolini. Von Heute bis Gestern, Graz 1998, S. 16

166. Von Drathen in: Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst: Giulio Paolini, Ausg. 33, S. 10

167. zitiert nach Poli in: ebenda, S. 46

168. Duchamp wird deshalb auch als Skeptiker bezeichnet. Die skeptizistische Philosophie, die
man gewOhnlich mit Pyrrho von Elis beginnen 14ft, forderte die Unerschutterlichkeit des
Geistes, als Voraussetzung flir ein glickliches Leben. Zitiert nach: Herbert Moldering:
Marcel Duchamp, Dusseldorf 1997, S. 100

169. Siehe Ernst Strouhals: Duchamps Spiel, Wien 1994
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Paolini. In dem Werk “Locus Solus” aus dem Jahr 1975 stellte Paolini eine
Sequenz von Bildern eines Schachbrettes tiber dem immer gleichen Foto
des Gesichts von Raymond Roussel aus (Abb.36). Poli sieht darin “eine An-
spielung auf die kombinatorische Charakteristik (Roussels’) Sprache und
die Leidenschaft fir das Schachspiel.”170 “Locus solus” war auch der Titel
eines Romans von Raymond Roussel, der 1914 erschien.!?”! Der Name be-
zeichnet einen grofen Park noérdlich von Paris, den sein Besitzer Martial
Canterel mit Geheimnissen ausgestattet hat.!72 Hinter dem Namen “Mar-
tial” stehen mehrere Bedeutungen. Der Name spielt unter anderem auf den
romisch-griechischen Kriegsgott Mars an, der auch Gott des Landbaus ist
(daher die Monatsbezeichnung). Astrid Vollmer schreibt: “Landbau zu trei-
ben bedeutet, eine Flache zu kultivieren, und genau dies ist es, was Martial
Canterel tut, wenn er seinen Park mit sieben >Wundern<, d.h. Erfindun-
gen, ausstattet.”173 Paolini schafft in dhnlicher Weise nicht nur mit dem
Werk “Locus solus” Felder von Vorstellungen, “Gebdude”, die zur geistigen
Aktivitdt anregen oder “Hulsen”, die mit Bewufstsein geftillt werden mius-
sen.l74 In Roussels Werk ist es die Figur Canterel, die den Besucher zum
Denken animiert. Canterel verbringt fast das ganze Jahr in seinem Garten.
Der Wechsel der Jahreszeiten ist flir ihn irrelevant. Volmer schliefst daraus:
“Identitdt von Raum und Zeit ist eines der Merkmale, die Menschen der
Ewigkeit zuschreiben, und Canterel wird auf diese Weise ein goéttliches
Merkmal verliehen. (...) (Er ist) aufgrund seiner ins unermefiliche gestei-

gerten Fahigkeiten ein mit Gott verglichener, die Menschen verfliihrender

170. Poli in: Kat. Paolini. Von Heute bis Gestern, Graz 1998, S. 84. Vgl. auch A. Bonito Oliva
u.a.: Luoghi del silenzio imparziale. Labirinto contemporaneo, Palazzo della Permanente
Mailand, Mailand 1981.

171. Raymond Roussel: Locus solus, Paris 1965, S. 9

172. René Radrizzani versteht den Locus solus als “Lonely place or country of the sun” in: ders.:
“Roussel, Discoverer of new worlds” in: Kat. Junggesellenmaschinen, Kunsthalle Bern
1975, S. 147

173. Astrid Volmer: Asthetische Reflexionen in Raymond Roussels Romanen Impressions
d Afrique und Locus solus, Bonn 1995, S. 127

174. Die Begriffe “Gebaude” und “Hulsen” wurden nach Erich Franz zitiert, in: Kat. Del bello
intelligibile, Kunsthalle Bielefeld 1982, S. 8
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Mann. Und eine mogliche Analogie zwischen einem Vogelnest als Bild des
Paradieses und Locus solus ergibt sich aus der Abgeschiedenheit des Ortes
mit seinen ungewohnlichen Erfindungen, die den Ort zum Gegenbild der
‘normalen” Welt und so tendenziell zum Paradies, zum verlorengegangenen
Garten Eden, machen.”!75 Paolini, der den Betrachter ebenfalls gerne ver-
fuhrt und falsche Fahrten legt, konnte mit der Figur Canterels gut vergli-
chen werden. Auch er fihrt den Betrachter aus der normalen Welt in ein
phantasievolles Raum und Zeit unabhingiges Gebiet. In Roussels Roman
wird das Gebiet durch die sieben Wunder, den phantastischen Erfindun-
gen Canterels definiert.176 So hatte er zum Beispiel einen Apparat kon-
struiert, der in der Lage ist, “lediglich durch die kombinierte Wirkung von
Sonne und Wind ein Kunstwerk hervorzubringen.”!7” Im Vordergrund steht
damit nicht allein die Maschine an sich, sondern ihre Wirkung, durch die
nicht greifbare Stoffe wie Licht und Wind betont werden. Wahrscheinlich
hat gerade der imagindre und fiktive Charakter des Werkes Paolini beein-
druckt. In der erwahnten Einladungskarte “Casa di Lucrezio” (Haus des
Lukretius) liegt das Unbestimmte im Inneren des Labyrinthes. Hier soll der
Platz des Minotaurus sein und wire demnach sehr gefahrenvoll. Sieht man
ihn jedoch als “Locus solus” in der Art eines Sonnenreiches erscheint er als

verheifSungsvoll.

In Paolinis Werk laf3t sich die Idee des Labyrinthes nicht als direktes al-
chemistisches Zitat verstehen. Gleichwohl taucht das Labyrinth Ende des
vierzehnten oder Anfang des finfzehnten Jahrhunderts in alchemistischen

Zusammenhingen auf.17® Als Heilszeichen tibernahm das Christentum das

175. Volmer in: Asthetische Reflexionen, S. 130

176. Die Zahl Sieben weist schon auf das Geheimnisvolle des Parks. Zu den zahlreichen Bedeu-
tungen der Zahl Sieben siehe: Manfred Lurker: Wérterbuch der Symbolik, S. 679

177. Irene Schwendemann: “Locus solus” in: Kindlers Literaturlexikon, Ztirich 1968 Bd. 4, Sp.
1558. Siehe auch: René Radrizzani: “Roussel Discoverer of new worlds” in: Kat. Junggesel-
lenmaschinen, Kunsthalle Bern 1975, S. 150

178. Ende des 14. oder Anfang des 15. Jhs. wurde eine Federzeichnung eines Labyrinthes auf
eine bisher leergebliebene Seite einer griechischen Sammelhandschrift eingetragen. Sie
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3.3.2.

antike “Leitmotiv”.179 Den Weg durch das Labyrinth mit dem Finger nach-
zufahren, galt als Ersatz fir die Pilgerfahrt nach Jerusalem. In Paolinis
Werk mufS sich der Rezipient wohl erst auf die Verfiihrung durch irrelei-
tende Strukturen einlassen. Nur so erreicht er den “Locus solus”, der auf

den Phantasien des Geistes beruht und damit kreative Energie verlangt.

“Schmelzprozesse”

“Schmelzprozesse” 180 dienen in dem alchemistischen Prozess der Trans-
formation von Metallen, die nur durch Energiezufuhr méglich ist. Erst
dann nehmen die Metalle unterschiedliche Farben an, die die jeweilige
Phase im Prozefs anzeigen. Unauffillig oder wihrend einer Explosion von
Lichtern und Ténen wandeln sich die Metalle um und sollen so aus ihrer

unedlen Form in héherwertige Stoffe tiberfihrt werden.

Mario Merz arbeitet mit Metallen, deren Umwandlung nicht direkt ins Auge
fallt. Im Unterschied zu den transparent gestalteten Iglus verwehrt ein aus
Blei geschaffenes Objekt, “Celui qui est en plomb” (Jene(r), der (die) sich in
Blei befindet) von 1987, auf den ersten Blick jeden Durchblick (Abb.37).181
Wie ein Mantel iberdeckt das Blei Wachs, das auf diese Weise wie in einer
Hoéhle lichtdicht verschlossen bleibt. Durch aufliegende Bleikldtze wird das
Gewicht des Iglus, das ohnehin schon durch das Material fest und schwer
wirkt, zusatzlich betont. Wachs hingegen ist leichter, im Rohzustand
durchsichtiger und tragt assoziativ bereits den Begriff der Warme in sich,

die in dem alchemistischem Prozef5 Voraussetzung jeder Umwandlung ist.

stammt aus dem elften Jahrhundert und enth&lt alchemistische Traktate aus spatantiker
und frihbyzantinischer Zeit. Abb. in: Kat. Labyrinthe: Erscheinungsformen und Deutun-
gen, 5000 Jahre Gegenwart eines Urbildes, hrsg. von Hermann Kern, Mtinchen 1982, S.
180

179. Manfred Lurker: Worterbuch der Symbolik, Stuttgart 1991, S.421

180. Von Graevenitz schreibt tiber den Begriff “Melting processes” in: The Art of Alchemy, S. 99

181. Das Werk befindet sich in der Slg. Musée de Nimes. Daher wahlte Merz wahrscheinlich
einen franzosischen Titel.
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Warme und Energie enthalt nach Merz auch der Schédel, in dem sich das
menschliche Gehirn “abspult” und damit aktiv ist.182 Das bereits erwadhnte
Motiv des Schédels kommt hier in den Substanzen Blei und Wachs zum
Ausdruck. Beide Stoffe bedingen sich einander: Das Blei liegt auf dem
Wachs, erhalt dadurch seine Form (nattirlich auch mithilfe eines Metallge-
rustes) und konserviert das in dem Wachs enthaltene Energiepotential. Da
das Wachs von aufien nicht sichtbar ist, liegt es zundchst einmal nur in
Gedanken in dem Iglu, das damit zu einem Reflexionsraum wird und an
das Iglu als Metapher eines Schédels erinnert. Das Auflere wird damit zu
dem materiell Sichtbaren, das Innere zu dem in der Vorstellung Sichtba-

remn.

Die Divergenz des Sichtbaren und Unsichtbaren, die beide jedoch als exi-
stent vorausgesetzt werden, kehrt in dem alchemistischem Denken wieder,
das bestimmte Substanzen mit nicht sichtbaren Vorstellungen verbindet.
In der Alchemie steht Blei flir Saturn und im Entwicklungsprozess auf der
untersten Stufe. Tatsdchlich verbindet auch Merz das Metall Blei mit be-
stimmten Planeten, womit er die Natur im Kleinen, das menschlichen Gro-
en entsprechende Iglu, im Zusammenhang mit der Natur im GrofSen -
dem Planetensystem - sieht. Im Interview mit Fumio Nanjo erklart er: “It is
a primitive form but it is also a sophisticated form because it is half a pla-
net. So in the context of art, half a planet means the whole planet. It is so-
phisticated in one way and very, very old term of the work of man. It is one
of man’s first ideas of architecture and it is related to the idea of the moon,

of the head, of Venus, of Saturn.”!83 Materialeigenschaften werden auf die-

182. Den Begriff Abspulen verwendet Merz in folgender Aussage: “Die Tatsache, dafs ich einen
Iglu tiber den anderen gesetzt habe, ist auch ein malerisches Bild. Du spurst, dafs sich das
menschliche Gehirn im Innern eines Schédels abspult, (...).” in: Kat. Merz, Ztirich 1985, S.
46.

183. Merz im Interview mit Fumio Nanjo: Kat. Merz, Turin 1985, S. 212
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se Weise mit alchemistischen Gedanken, die Teil der Natur- und Kultur-

geschichte sind, verbunden.!84

Eine Verbindung oder Verschmelzung bringt Merz aber auch stofflich zum
Ausdruck, denn Blei hat wie Wachs einen sehr niedrigen Schmelzpunkt.
Dennoch wird hier nur in geringen MafSen das Deformationspotential her-
vorgehoben im Unterschied zum Beispiel zu Richard Serras” Umgang mit
Blei.185 Vielmehr behauptet es sich hier in Verbindung mit der Igluform,

strotzt scheinbar vor Stabilitat und schuitzt zugleich das Wachs.

In Kounellis® Werken sind Schmelzprozesse, die dem alchemistischen Pro-
zefs vergleichbar sind, ebenfalls in vielschichtiger Weise vorzufinden. Der
griechische Ausdruck “chymeia”, ein im Mittelalter synonym gebrauchter
Ausdruck fur die Alchemie, wird mit dem Wort “Metallflu®”186 ibersetzt
und findet in Kounellis® Werken besonders in den achtziger Jahren seine
Entsprechung.187 In dieser Zeit schmelzt er Blei in aufgeschlitzte Stahl-

platten, die in ihrer unterschiedlichen Dichte entsprechend verschiedenar-

184. Olaf Pascheit schreibt in dem Aufsatz “Richard Serra. Arbeiter in Blei”: “Der Werkstoff Blei
ist spatestens seit der Renaissance durch seine Zuordnung zum Unglticksplaneten Saturn,
dem Zeitgott Chronos und den Topoi der Melancholie-Darstellung mit Bedeutung aufgela-
den und als Informationstrager ikonologisch aussagefahig.” in: Im Blickfeld. Jahrbuch der
Hamburger Kunsthalle 1997, S.63. Eine negative bedrohliche Konnotation geht sicherlich
auch von dem Bleiiglu aus, dessen harmonische runde Form durch kantige Klotze besetzt
wird. Thre Ecken stofsen jeweils ins Innere und haften wie Fremdkoérper fest. Das Schwer-
metall Blei ist zudem giftig. Wie in Merz™ Arbeit zielt Joseph Beuys durch Verwendung des
Stoffes Blei auf ein BewufStsein, das im Betrachter geweckt werden soll. Beuys kleidete
1983 den kleinen Galerieraum Konrad Fischers in Dusseldorf ebenfalls mit Blei aus. Zu
dem Werk “hinter dem Knochen wird gezdhlt-Schmerzraum” dufSerte sich Beuys: “Es geht
nicht ohne Schmerz - ohne Schmerz gibt es kein Bewufdtsein.” in: Kat. Beuys. Natur-
Materie-Form, hrsg. von Armin Zweite, Kunstsammlung Nordr.-Westf., Dusseldorf
1991/92, S. 47

185. Schon in den Bezeichnungen der seit Mitte der sechziger Jahre entstehenden Richtungen,
der “Soft-Art”, “Anti-Form” oder auch “ProzefSkunst” klingen diese Formverdnderungen an.

186. Lexikon des Mittelalters, Bd. 1, S. 330

187. Schmelz- und Verbrennungsprozesse als Vorgadnge der unentwegten Transformation der
Natur beschéaftigten Kounellis auch schon in den sechziger Jahren als er zum Beispiel ver-
kohltes Holz in unregelméafdigen Haufen aufschichtete oder Rufdspuren von Flammen auf
der weifSfen Wand zeigte. Abb. z.B. der Werke “Senza titolo”, 1976 und “Senza titolo” 1975
in: Kat. Kounellis, Rimini 1983, S. 166, 167
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tige Oberflachenstrukturen bilden (Abb.38,39). Der Akt des Aufschlitzens
wird wie ein Ritus gleichmafsig wiederholt und bringt vagina- und sa-
mendhnliche Gebilde hervor, die in ihrer unregelméafiigen Struktur das Po-
tential der Verdnderung in sich zu tragen scheinen. An einen Ritus erinnert
der offenbar bewufSte und vorher festgelegte Akt des Aufschlitzens, der
durch Einfluffnahme auf starre Strukturen zu einer symboltrachtigen
Handlung wird. Erst durch den Akt der Zerstéorung ist ein Wandel und eine
Erneuerung moglich. Wenn Paracelsus feststellt: “Alchemia ist eine Kunst,
Vulcanus ist der Kinstler in ihr”, so wird damit nicht nur die Schmiede
angesprochen, in der durch Feuer das Unreine zum Reinen wird, sondern
auch auf dessen Geburtshelferfunktion hingewiesen.!88 In zahlreichen
mythischen Darstellungen wird Athena gezeigt, die dem von Vulcanus ge-
spaltenen Haupt des Zeus in voller Ristung entsteigt. In Kounellis™ Arbeit
geht aus dem Spalt jedoch das noch nicht fertig geformte Metall hervor,
das je nach Temperatur verdnderbar bleibt. Die Qualitdt des Hervorge-
brachten besteht also gerade in der Eigenschaft des Materials, flexibel auf
Temperaturschwankungen reagieren zu kénnen. Seine materielle Beschaf-
fenheit ermoéglicht es dem Betrachter, die Auswirkung des Feuers auf die
Struktur des Metalls Blei wahrzunehmen. Ebenso wird aber auch der
scheinbar unverdnderbare Stahl durch Temperatureinflisse gefarbt. Es
stehen sich demnach Stoffe einander gegentber, die in unterschiedlich
schnell verlaufenden Prozessen reagieren und gerade durch Vereinigung in

einem Werk ihre Eigenschaften bewufst machen.

AufSer dem Stoff Blei durchlaufen auch andere von Kounellis verwandte
Stoffe Schmelzprozesse, die den prozessualen Charakter mehr oder weniger
betonen. Eine Pflanze, die allmé&hlich verfault, entwickelt sich bei hohen

Hitzegraden und Druck unter der Erde zu Kohle. Obwohl sie aus abgestor-

188. Theophrastus Paracelsus, zit. n. Ferdinand Weinhandl, in: Stoltzius v. Stoltzenberg: Chy-
misches Lustgartlein, Darmstadt 1975, Anhang, S. 17
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benen Pflanzen besteht, enthélt sie viel Energie und dient hervorragend als
Brennstoff. Betrachtet man sie als strukturlose schwarze Masse ist sie mit
der “materia prima” in der Alchemie vergleichbar.18% Als “jungfrauliche Er-
de”, die im umfassenden Sinne “Materie und Mater” sei, sehen Alchemisten
in ihr den Ursprung aller korperlichen Dinge.190 Dieser rohe Ausgangsstoff
nimmt durch Verwesung eine schwarze Farbung an, der dann durch Hin-
zufligung von Feuer “neue(s) Leben im Kolbenverschlufs” entstehen lassen
soll.191 Kounellis belebt in dem Werk “Senza titolo” (Ohne Titel, 1965) Koh-
le auf eine andere Art und Weise, indem er die einzelnen Klumpen in Form
einer Blume anordnet (Abb.40). Als Pflanze nehmen die Kohlestticke Licht-
energie auf und waren somit zumindest gedanklich wieder in einen Um-
wandlungsprozess integriert.192

Ist der unterirdische Schmelzprozess der Kohle ein unsichtbarer ProzefS, so
sind die Verdnderungen einer Stahlplatte durch Oxydation unmittelbar an
der Oberflachenstruktur zu erkennen. Der farblich schimmernde Metall-
glanz erhalt durch die chemische Vereinigung des Metalls mit Sauerstoff
einen beweglichen Charakter, den die Alchemisten dem Planeten Merkur
zuordnen.193 Dieser wird als Symbol des Fluchtigen, auch des “hoheren
geistigen Bewufdtseins” charakterisiert und entspricht sogesehen einer Be-
weglichkeit, die in Kounellis™ Werken ebenso in den auf Stahl befestigten
Feuer - beziehungsweise Gasflammen gesehen werden kann.!94 Durch sie
treten die physikalischen Eigenschaften der Metalle und deren wandelhafte

Oberflache betont hervor.

189. Hans Biedermann: Handlexikon der magischen Ktinste, Graz 1968, S. 238

190. Gustav Friedrich Hartlaub: Der Stein der Weisen. Wesen und Bildwelt der Alchemie, Mun-
chen 1959, S. 19

191. ebenda

192. Ein biologischer Umwandlungsprozess ist z.B. die Photosynthese, weil sie den Pflanzen
ermoglicht, durch Lichtaufnahme aus Kohlendioxyd und Wasser Kohlenhydrate aufzubau-
en. Umwandlung kann aber auch im allgemeineren Sinne das Werden und Vergehen allen
Lebens meinen.

193. Biedermann: Handlexikon der magischen Kunste, Graz 1968, S. 335
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Stoffliche Verschmelzungen entwickelte Gilberto Zorio seit den achtziger
Jahren in einer Serie mit Schmelztiegeln. Den Schmelztiegel kann man als
Quelle der Energie und Symbol des Erdinneren betrachten. In ihm finden
auf kunstlichem Wege chemische Umwandlungen statt, wie sie sich in na-
tirlicher Weise im Innern eines Vulkans vollziehen. An dem Vulkan faszi-
nierte Zorio schon in den sechziger Jahren die Vorstellung, dafs dieser sich
dem Inneren der Erde o6ffne: “Manchmal trdume ich, oder vielleicht ist es
nicht wahr, daf$ ich bis in die Mitte der Erde reise und sehe, wie die Vogel,

mit Amiant bedeckt, mitten durch die Lava fliegen.”195

1981 kehrt in dem Werk “Sifnos Stromboli” die Idee einer Vulkanaktivitit
wieder. In diesem Werk belebt Zorio alte Schmelztiegel, die friher der Er-
hitzung von Metallen dienten (Abb.41). Die Installation besteht aus zwei
Schmelztiegeln, die mit Kupfersulfat und Salzsdure geftllt sind. Ein
Schmelztiegel steht auf dem Boden, der andere schwebt in der Luft. Das
Gleichgewicht innerhalb der Konstruktion wird dabei durch ein Kupferrohr
aufrechterhalten, das die beiden Gefafie miteinander verbindet. Zorio tiber-
tragt diese Behalter auf den menschlichen Koérper: “Jedes menschliche We-
sen ist ein Speicher von Mineralien und Wasser. Seine Venen, seine Lun-
gen und Organe sind aufSergewthnliche chemische Laboratorien, die aus
Rohren und Destillierkérpern bestehen.”19¢ Zorio spricht auflerdem einen
kulturellen Aspekt des Schmelztiegels an, wenn er ihn mit einer “Pfeife”
vergleicht. Dieser Gegenstand “arbeite” tiber Jahre, und je langer er als
solcher gebraucht werde, desto mehr trete er in “Symbiose mit dem Men-
schen”.197 Wie sich aus der schrundigen Oberfliche ablesen 1aft, hat er

eine lange Benutzungszeit hinter sich und erinnert so an seine frihere

194. ebenda, S. 242

195. Zorio 1969 in: Celant: Ars povera, Tibingen 1969, S. 185 (Ubers. keine Angabe)

196. Im Original heift es: “Ogni essere umano ¢ un contenitore di minerali e d’aqua, le sue
vene, o suoi polmoni ed organi sono un laboratorio chimico straordinario, fatto di tubi e di
alambicchi.” aus: Kat. Zorio, Prato/Florenz 1992, S. 34 (Ubers. der Verf.)

197. Im Gesprach mit Zorio in Turin 1999
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Funktion. Figuren und Formen sind aus ihm hervorgegangen und definie-
ren seine Lebensgeschichte. Zorio rettete die alten Schmelztiegel vor der
Zerstérung und transferierte sie in eine Situation aus genau ausbalancier-
ten Gewichten, die je nach der physischen Beschaffenheit ihres Elementes
Spannungen aushalten. Der unsichere, aber doch ausgewogene Zustand
fuhrt am Ende wie der stoffliche Prozefs der Alchemisten zu einer span-

nungsvollen und energiehaltigen Einheit des Werkes.

“Purifikation”

Von Graevenitz beschreibt unter dem Titel “Purification”198 den Versuch
des Alchemisten, in einem Ofen eine menschliche Seele als das ideale Bild
einer androgynen Person herzustellen.199 Dies sei jedoch nur durch die
Reinigung des Alchemisten selbst moglich, der daftir die sieben Stadien der
Alchemie durchlaufen musse. Der Kunst sei entsprechend die Aufgabe zu-
teil geworden, die Menschen (zum Beispiel in Fluxusaktionen) zu reinigen,
andererseits werde aber auch von diesen etwas verlangt, um das ersehnte

Ziel zu erreichen.200

In Kounellis® Werken wird ebenfalls eine Aktivitat des Betrachters voraus-
gesetzt, die in vielen Arbeiten mithilfe der Energie des Feuers angeregt
werden soll. Eine Reinigung wird auf diese Weise -wie von Graevenitz
schreibt- in symbolischer Weise wirksam. Sie erlautert: “Kounellis supports
the idea that energies from history must be understood and preserved to

give man back his dignity. The rising of culture from the ashes of the past

198. Von Graevenitz schreibt tiber den Begriff “Purification” in: The Art of Alchemy, S. 100

199. ebenda

200. Das IneinanderfliefSlen von Zustédnden, das in dem Wort “Fluxus” zum Ausdruck kommdt,
ist vergleichbar in dem Wort Alchemie, griech. “Chymeia” = Metallflufs, enthalten; vgl. A.
von Graevenitz: ebenda, S. 100

80



is his metaphor for a possible recovery.”201 Geschichte wahrzunehmen und
ein BewufStsein fur eine Kultur zu entwickeln, setzt ein Erinnerungsvermao-
gen voraus, das fUr die eigene Identitdtsbildung unverzichtbar ist. Kounel-
lis versinnbildlicht diesen Denkprozess in einer Flamme, die er aus dem
Ohr eines Gipskopfes hervorgehen 145t (Abb.33). Durch ihr Leuchten und
stetiges Rauschen spricht Kounellis dem Menschen offenbar eine Energie
zu, auf die er zurtickgreifen soll. Dafd ein Erloschen dieser Flamme nicht zu
erwarten ist, impliziert trotz aller Gesellschaftskritik im Grunde ein positi-
ves Denken, das sich trotz aller Gesellschaftskritik zeigt, weil die Flamme
als Sinnbild des Lebens in Gedanken permanent vorhanden ist. Auf Heinz
Peter Schwerfels Aussage: “Dieses positive Denken spiegelt sich in deiner
Arbeit, denn diese ist ja geprdgt von Energie -in der Kohle, in den Steinen,
im Feuer- und diese Energie ist positiv.” antwortet Kounellis: “Nattrlich ist
diese Energie positiv. Sie ist das Ergebnis meines Willens zu kdmpfen.”202
Das Verb “kdmpfen” drickt den revolutiondren Charakter seiner Werke
aus. Feuer kann man in diesem Sinne auch als Angriff verstehen. Zugleich
vollzieht sich mit dem Angriff ein BewufStseinswandel, der eine Reinigung

im symbolischen Sinne moéglich macht.

Im stillen, aber nicht wortlosem Raum verlauft die Reinigung bei Zorio. Auf
einem Speer in der Luft hdngend befestigt Zorio 1980 einen Destillierkol-
ben aus feuerfestem Pyrexglas, fir den er den Titel “Per purificare le pa-
role” (Um Worter zu reinigen, 1980) wahlt (Abb.42). In ihm befindet sich
Alkohol, der nach Zorios Vorstellung die Bereitschaft hat, Worter aufzu-
nehmen. Durch eine aus Leder geformte Miindung kann der Betrachter in
das bauchige Gefafs sprechen, so dafd sich seine Worter mit dem Alkohol
mischen. Verdampft der Alkohol, gelangen die derart gereinigten Worter

durch ein langes Rohr wieder in den Umraum. Mit Hilfe des Alkohols sollte

201. ebenda, S. 99
202. Kounellis in: Kounellis. Kunst Heute (1995), S. 78

81



in der Alchemie die Materie ihrer Forma entkleidet werden. Erst dann kann
sie als “Urmaterie” die nachst hohere Stufe erreichen.203 Ebenso werden
die vom Rezipienten gesprochenen Woérter mit dem Alkohol vermischt, von
ihrer “alten Form” gelést und zu einer gereinigten Substanz verwandelt.
Zorio erklart im Gesprach mit Celant: “To purify words, from 1969 to 1984,
involves this chain process. It becomes a tool for inebriating and giving
words a plastic meaning. (...) It is an inebriation of alcohol and words, with

their coming and going.”204

Dieser Ablauf im Kleinen, im Inneren des GefafSes wird in der Alchemie auf
kosmische Vorgidnge bezogen. Bei Jung heift es, dafs das Gefafs, der al-
chemistische Ofen, “durchaus rund sein musse, damit es den spharischen
Kosmos nachahme.”?095 Zorio sieht den Destillierkolben ebenfalls als einen
Kosmos: “It is a cosmos, like the head, in which the brain is the land of
dreams.”206 Von Bedeutung ist hier auch das Material Pyrex, aus dem der
Destillierkolben besteht. Dieser wie Glas aussehende Stoff halt sehr hohe
Temperaturen aus. AufSferdem nimmt er aufgrund seiner Transparenz Licht
auf, womit die Substanzen in dem Destillierkolben zuséatzlich energetisch
aufgeladen werden. Schon die Alchemisten wufsten die Sonne fir ihre Ar-
beit zu nutzen. Andreas Libavius beschreibt Destillationsapparaturen, die
mit “Sonnenenergie” betrieben wurden. (Abb.43).207 In Zorios Werk ist die
Sonnenenergie gleichfalls von Nutzen. Sie beschleunigt den Prozefs der
Verdunstung und damit der Kristallisation der tibrig bleibenden Substan-

ZE1.

203. Lexikon des Mittelalters, Bd. 1, S. 334

204. Celant in: Kat. Zorio, Prato/ Florenz 1992, S. 41

205. Carl G. Jung: Psychologie und Alchemie, Zurich 1952, S. 326

206. Zorio: “E un cosmo, come la testa, in cui il cervello & il luogo dei sogni.” im Interview mit
Celant 1987 in: Kat. Zorio, Prato/ Florenz 1992, S.53

207. Andreas Libavius: Alchemie. Ein Lehrbuch der Chemie aus dem Jahre 1597, Weinheim
1964, S.65, 70; zitiert nach Helmut Gebelein: Alchemie, Miinchen 1991, S. 52
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Die Reaktion im Glaskolben, also die Verwandlung von Flissigkeiten in
Dampf wurde symbolisch auch schon von Hieronymus Bosch dargestellt.
AnlafSlich der Ausstellung “Aetas mutationis” von 1996 wies Mario Bertoni
auf Bosch, ohne jedoch genauer darlegen zu wollen, welche alchemistische
Gedanken sich in den Werken zeigen.208 Achtet man auf bestimmte Details
in Boschs Werken kann man eine interessante Entdeckung machen. In der
Mitteltafel des Eremiten-Altars befindet sich auf der linken Seite ein Ge-
bilde in sonderbarer Form (Abb.44). Eine Halbkugel mit Loch in der Mitte
mundet in einen Zylinder, Giber dem sich ein blauer Bereich voll von Ster-
nen befindet. In ihm kniet betend ein nackter Mensch. Dartiber folgt den
Mafien des Zylinders entsprechend ein farbiger Streifen und Uber dieser
Unterbrechung folgen wieder Gestirne mit Sonne und Mond. SchliefSlich
bricht der Zylinder mit einer ebenen Platte ab, die in der Mitte eine Off-
nung hat. Hollander erlautert, dafs hier ein Aufstieg durch die Gestirnspha-
ren stattfinde, “eine "Himmelsreise der Seele’, die ausgeht von einem in die
Erde eingelassenen Gefafs.”209 Hollander deutet diesen Behalter als Destil-
lierkolben: “Bei dem Gefafs handelt es sich um die eine Héalfte eines Destil-
liergerates, die andere, das gekuhlte Rohr zur Kondensation, fehlt. Wenn
es auf das Aufsteigen ankommt, ist die Ruckfiihrung nicht notwendig. 210
In Zorios Werk hingegen findet eine Ruckfihrung der energetisch aufgela-
denen und gereinigten Woérter durch ein langes Rohr aus Glas statt, so dafs
die Worter in einen héheren reineren Zustand entlassen werden kénnen.
Glas und seine Eigenschaft der Transparenz wurde besonders im acht-

zehnten und neunzehnten Jahrhundert als Metapher fir Empfindsamkeit,

208. Mario Bertoni in: Kat. Aetas mutationis, Berlin 1996, S.50

209. Nach Hollander ist der Aufstieg der Seele in die héheren Sphéren bei Bosch sehr aus-
drticklich nur in der Nachfolge Christi, der Passion moglich. Entsprechend ist der untere
Rand des Zylinders einer Dornenkrone gleich gestaltet. Passion als Lauterung gehort zu
den wichtigsten und oft dargestellten Analogien in der alchimistischen Literatur. Zahlrei-
che Hinweise auf die Entsprechungen von alchimistischem Prozefs und Heilsgeschichte,
insbesondere Passion, Tod und Auferstehung finden sich in der Literatur. Vgl. Hans Hol-
lander: Hieronymus Bosch. Weltbilder und Traumwerk, Kéln 1975, S. 137

210. Hollander: ebenda, S.136-137
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geistige Aktivitdt und schliefSlich auch gottliche Erkenntnis verstanden.
Moglicherweise gelangt auch der Mensch in Zorios Werk zu einer Erkennt-
nis, denn seine Woérter werden nicht nur gereinigt, er empfangt sie ja

auch.211

“Verfliichtigung”

Eng mit der Reinigung ist die “Verfltichtigung”2!2 verbunden, die in alche-
mistischen Buchern allegorisch als auffliegender Vogel dargestellt wird.213
Da Substanzen sich loslosen, widhrend andere im alchemistischen Gefafd
zuruckbleiben, ist auch dieser Prozefs immer mit Bewegung und Energie

verbunden.

Auf naturlichem Wege “verfliichtigen” sich in Merz® Werken Naturprodukte,
aber auch mit “Federn versehene” Gegenstidnde wie zum Beipiel Tische.
Merz betitelt entsprechend eine Arbeit von 1991 “Piume sulle tavole” (Fe-
dern an den Tischen).214 Aber auch in den Installationen wird eine Befrei-
ung von der Schwerkraft, eine Transformation vom Materiellen ins Immate-
rielle, Leichte, Schwebende thematisiert. Aus diesem Grunde bevorzugt
Merz in einigen Werken Spray statt Olfarbe, zieht den Aulenraum dem In-
nenraum eines Museums vor und verwendet Neonlicht anstatt dieses zu

malen.215 In verschiedenen Werken spriht Merz Tischformen auf eine

211. Zu der Bedeutung der Transparenz in Merz" Werk siehe Kap. 5.3. “Die Durchdringung von
Raum und Zeit durch Energie”

212. Von Graevenitz schreibt tiber den Begriff “Levitation” in: The Art of Alchemy, S. 100

213. Hans Biedermann: Handlexikon der magischen Kunste, Graz 1968, S. 334; Vgl. Bernhard
Dietrich Haage: Alchemie im Mittelalter. Ideen und Bilder - von Zosimos bis Paracelsus,
Zurich 1996, S. 31

214. Abb. in: Kat. Merz, Turin 1995, Nr. 81, 0.S. Tatsachlich besteht die Arbeit aus einem circa
drei mal acht Meter grofSen Stofflaken, auf dem beinahe ungegenstandlich wirkende Tische
gesprayt sind. Merz versah sie mit Fibonacci-Zahlen und Federn, so dafs sie wie frei
schwebende Kérper im Raum fliegen.

215. Erst 1966 verwendete Merz erstmals Neonlicht. Vorher malte er “Licht” (in den frihen
sechziger Jahren) vorwiegend in der Serie der Bilder mit dem Thema des “Schweifiers”.
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Leinwand, die er danach im Freien zeigt. Gleichsam schwerelos fliegend
verlieren sie weitgehend ihre Gegenstandlichkeit, ihr Gewicht und ihre Sta-
tik. Zwar mufS diese Art der Befreiung nicht unbedingt alchemistisch inter-
pretiert werden, dennoch ist in einer Arbeit von 1976, genannt “Tavoli” (Ti-
sche), die Auswahl der Spraysubstanzen Kupfer, Sulfat und Sulphur in al-
chemistischer Hinsicht sinnvoll (Abb.45). Die Stoffe bedecken die Mauern
und den Boden eines Raumes, die in Negativform sich vergréofsernde Tische
in Spiralform entstehen liefSen. Die nicht bespriihten Flachen mussen also
positiv gelesen werden, womit das existent wird, was man sonst als nicht
vorhanden bezeichnen wurde. Folgerichtig wird Merz® Formulierung wahr:
“Die Spirale driickt wahrscheinlich einzig und allein die Erhebung tber
sich selbst aus.”216 Die Spirale, die hier stofflos, also nicht bespriuht gezeigt
wird, entfernt sich von ihrer ansonsten materiell faRbaren Form.2!7 In die-
sem Zusammenhang sind besonders die verwendeten Stoffe von Bedeu-
tung. Kupfer steht in der Alchemie fir Venus und Luft.2!® Sulphur hinge-
gen verkorpert das Erdelement, das feste Prinzip, das Erde und Feuer in
sich tragen soll.?219 Das Feste bleibt also zurltick, widhrend das Bewegliche
sich von diesem verflichtigt. Entsprechend scheinen sich die nicht be-
sprihten Flachen von der Mauer zu lésen. Das Immaterielle wird demzu-
folge wiederum von dem Beweglichen gebildet.220 Es ist mit dem Licht oder
der Musik vergleichbar, die in Schall- oder Lichtwellen den Raum durch-

fliegen und in Merz" Werk musikalisch, sichtbar und hérbar zum Ausdruck

Hier interessierte ihn bereits der Gedanke des Lichts, verstanden als Energiestrom und
Sinnbild fur die "Schnelligkeitin der Malerei. Siehe: Kat. Merz, New York 1989, S. 21

216. Merz: “la spirale probabilmente esprime solo e unicamente il sollevarsi della materia su se
stessa” in: Voglio fare (1985), S.121

217. Materiell fafbar ist die Spirale in Form von Tischen oder plastisch gestalteten Iglus.

218. Biedermann: Handlexikon der magischen Ktinste, Graz 1968, S. 244

219. ebenda; Sulfat besteht aus Salzen der Schwefelsdure und kann insofern mit den Eigen-
schaften von Sulphur verbunden werden.

220. Auf die Bedeutung des Planeten Merkur als Symbol des Flichtigen und des “héheren geis-
tigen Bewufitseins” wurde schon bei Erlauterung der Schmelzprozesse in Kounellis”™ Wer-
ken hingewiesen, vgl. Biedermann: ebenda, S. 242
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kommen.22! Alle diese Formen stehen in ihrer Beweglichkeit fir eine Ener-
gie, die sich verfliichtigt und dennoch erhalten bleibt. Merz antwortet auf
Celants Frage “Die Oberflache des Iglus wird zur Partitur ?” sinngemaf:
“Ja, sie ist eine visuelle Partitur, aber beschwort vor allem die Musikalitat,
wie ein schwarz-weifdes Gefieder. So als héatte ein Klavier an Stelle der Tas-
ten Federn und ein Vogel ware eine Art mythisches Klavier, wodurch die

Musikkultur auf nicht traditionelle Art in die Malkultur eingeht.”222

In Kounellis® Werk “Schwebende Ladung” von 1982 geht es weniger um
eine Verflichtigung als um einen Schwebezustand. Kérperlich vorhanden
und dennoch beinahe gewichtslos ist die aus Gitter geformte Tragevor-
richtung, die sich von einer dunkelblau schillernden Stahlplatte abhebt
(Abb.46). Gewohnlich ist die Tragevorrichtung in Kounellis® Werken aus
Stahl gefertigt und tragt auf dem Boden liegend Kohle. Hier aber wird die
geprefdite Gitterform mit organischem Bienenwachs beschichtet, das unre-
gelméafdig gelbe Flecken entstehen 143t und so an einigen Stellen wie eine
transparente Haut wirkt. Bienenwachs, ein tierischer Stoff birgt dhnlich
wie Kohle Energie in sich, die beim Verbrennen frei wird. Offenbar ermog-
licht sie, die gewohnlich starre und schwere Halterung in ein bewegliches
Gebilde umzuwandeln, das nur mit der unteren Spitze die Stahlplatte be-
ruhrt. Alchemistisch gesehen erinnert die Farbe Gelb an Schwefel, einen
Stoff, der fir das Brennende steht und mit “Anima (lat. Seele)” identifiziert
wird.223 Die gelbe Substanz verkoérpert damit dhnlich wie das Feuer einen
Zustand, der mit Flexibilitat, Leichtigkeit und Beweglichkeit umschrieben
werden kann. Wie in Merz® Werken kann diese Schwebesituation als ein
geistiger Zustand begriffen werden, der erst durch Loslésung von erstarr-

ten Strukturen frei wird. Entsprechend wird die Tragevorrichtung nicht

221. In dem eingangs erwdhnten Gedicht (Ohne Titel) werden diese Sinne gleichzeitig angespro-
chen, in: Voglio fare (1985), S. 125. Es ist optisch wie ein Wasserfall gestaltet, wird beim
Vortragen horbar und durch den Rhythmus musikalisch wahrnehmbar; sieche Anhang

222. Merz in: Kat. Merz, Zurich 1985, S. 47
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mehr aus Stahl, sondern aus einem Metallsieb mit organischem Bienen-
wachs gebildet. Vor der unter ihr liegenden Stahlplatte wandelt sich der
Kontainer so in eine Figur, in der oben und unten nahezu aufgehoben sind.
Die Situation erinnert an Ideen aus der Zeit des Suprematismus. Male-
witsch nahm an, dafS “die Erfahrung der reinen Gegenstandslosigkeit” die
Wahrnehmung beinhaltet, dafs die uns sichtbar umgebende gegenstéandlich
geformte Welt “nur eine moégliche Figuration einer viel umfassenderen
Wahrheit ist.”224 “Die Wirklichkeit des Seins, das nicht gegenstédndlich ist”
mufsS nach Malewitsch gleichfalls geistig erfaf5st werden. So schreibt er in
der Schrift “Suprematismus als reine Erkenntnis”: “Dabei vergifst der
Mensch aber, dafd die von ihm wahrgenommenen Erscheinungen nur das
Ergebnis von Vorstellungsprozessen in seinem kleinen Schadel sind und
dafd die Schwierigkeit der Erkenntnis in den gedanklichen Konstruktionen
uber eine - in Wirklichkeit gar nicht vorhandene-zweckgebundene, prak-

tisch-raumliche Welt zu suchen ist.”225

Vergleicht man Kounellis® Arbeit mit Malewitschs Werk “Schwarzes Qua-
drat auf weiflfem Grund” von 1920, dann fallen folgende Gemeinsamkeiten
auf (Abb.47). Das schwarze Quadrat tritt mit der weifSen Restfldche in ein
bestimmtes Figur-Grund Verhéaltnis wie der Honigkoérper auf der Stahl-
platte in Kounellis™ Arbeit. Die weifse Restflache kann als der sichtbare Teil
eines sowohl vom schwarzen Quadrat verdeckten wie von den Bildgrenzen
Uberschnittenen Grundkontinuums erscheinen, das nicht nur der Breite,
sondern auch der Tiefe nach unendlich ist. Sie dhnelt insofern der dunkel-
blau schimmernden Stahlplatte, die rAumlich wahrgenommen von Kounel-

lis auch mit einer zeitlichen Assoziation verbunden wird: “Die Nacht wie

223. Biedermann: Handlexikon der magischen Ktinste,Graz 1968, S. 337

224. zitiert nach Kasimir Malewitsch: Suprematismus. Die gegenstandslose Welt, hrsg. von
Werner Haftmann, Kéln 1989, S.8

225. Malewitsch: “Suprematismus als reine Erkenntnis”, Absatz 12, in: Haftmann, ebenda,
S.37
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Eisen unendlich.”226 In dieser Formulierung schwingt zugleich auch eine
farbliche Vorstellung mit, der in der Ikonenmalerei eine bestimmte Be-
deutung zukommt. Noemi Smolik schreibt bezliglich der Malerei Male-
witschs: “Die Ikonenmalerei wendet keine wirklichkeitsgetreuen Farben an,
sondern der Farbe kommt eine eigenstidndige Rolle mit bestimmter Be-
deutung zu. Auch unterliegen die Farben einer festen Hierachie. (...) Doch
die eigentlichen Grundfarben der Ikone sind Schwarz und Weifs; Schwarz
als die Farbe des Nichts, des Todes und der Dunkelheit, Weif5 als die der
Geburt, des Lebens und des Lichtes. Und zwischen diesen beiden Farben
spannt sich das Leben, als ein Hin und Her zwischen dem Nichts und dem
Leben, zwischen der Dunkelheit und dem Licht.”?27 Ohne die Frage nach
einer religiés begruindeten Weltsicht in Kounellis® Werken untersuchen zu
wollen, ist festzustellen, in welch dhnlicher Weise Malewitsch und Kounel-
lis inhaltlich und formal ein Spannungsverhéaltnis zwischen erstarrten und
lebendigen Strukturen schaffen.?28 Sie stehen fir Empfindungen und I-
deen, die nicht mehr durch gegenstindliche Erfahrungen bestimmt sind.
Kounellis sieht dies als eine Loslésung von Konventionen und als einen

“befreiende(n) Akt”.229 Malewitsch nannte es das “befreite Nichts”.230

226. Kounellis in einem Gedicht in: Kat. Raum. Zeit. Stille, Kéln 1985, S.173

227. Noemi Smolik: “Malewitsch-der erste postmoderne Kunstler”, in: Kat. Malewitsch, Koéln
1995, S.22

228. Die Aufhebung des Gewichtes von Stoffen und zugleich seine Betonung wurde besonders
in der Koélner Ausstellung von 1997 in der Halle Kalk deutlich. In den Abb. des Kataloges
ist zu sehen, wie schwere Stahltrager Lichtstrahlen gleich auf die Erde stofen. Gewichtige
Bleikugeln héngen an Stahlseilen, die durch ihre Anordnung doch sehr leicht wirken und
von der Ferne gesehen sich fast selbst zu tragen scheinen, in: Kat. Kounellis: Die Front.
Das Denken. Der Sturm, Museum Ludwig, Koln (Halle Kalk), Kéln 1997, S. 6, 25, 31

229. Kounellis: Ein Magnet im Freien. Schriften und Gesprache 1966-1991, Bern 1992, S. 15.
(Erste Veroff. im Kat. der Ausstellung von Kounellis in der Galerie La Tartaruga, Rom
1966). Im Original heifst es: “In ogni modo si tratta di non fare che una cosa s’imponga,
ma diventi un fatto liberatore” (Auf jeden Fall geht es darum, nicht zuzulassen, dafS eine
Sache aufgezwungen wird, sie mufS ein befreiender Akt (...) werden.) in: Schriftensamm-
lung Odyssée lagunare, Real Albergo delle Povere, Palermo 1993, S. 23

230. Malewitsch in dem Manuskript: “Suprematismus - Die gegenstandslose Welt” (1922) in:
Haftmann, Malewitsch, S. 8
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Neben Malewitsch ist sicherlich Joseph Beuys eine wichtige Grundlage des
Werkes von Kounellis. Im Interview mit Heinz Peter Schwerfel erklarte Ko-
unellis: “(...) flir uns wurde Beuys von Anfang an ein Verblindeter, geboren
aus dem Geist der Renaissance. Unser erstes Zusammentreffen war ein
aufSerordentliches Erlebnis und ist es fir immer geblieben.”231 1960 schuf
Beuys eine Arbeit, die er “Anschwebende Plastische Ladung - Vor- Isolati-
onsgestell” nennt (Abb.48). Das Werk besteht aus drei Elementen, die
Szeemann als eine Darstellung eines zirkulierenden “Energiefeldes” be-
trachtet.232 Auf der Erde stehen ein Bildhauerbock und ein Schemel, von
dem ein Stuhlbein mit Filz umwickelt und damit isoliert ist. Uber diesen
beiden Objekten befindet sich an der Wand die “anschwebende (...) War-
meplastik”.233 Sie besteht aus Fliegendrahtgitter, Kupfer und Filz, das nach
Szeemann “als plastisches Gebilde mehrschichtig steht fiir Durchlassigkeit
und Undurchlassigkeit, fur Leitung und Dichtung, fir Warme und Kalte,
fiur Bestimmtes und Diffuses”34 Das Fliegengitter ist zwar nur der Wand
vorgehangt, wirkt aber doch wie ein schwereloses Gebilde. Wahrend der
Bildhauerbock flir die Tradition des Handwerks steht, verkérpert das An-
schwebende die Erweiterung des skulpturalen Begriffs. Es steht fur die
Dimension des Vorstellungsvermogens, fir die immateriellen Qualitdten
und die Energie des Plastischen. Eine zusétzliche Spannung erhilt die
“Ladung” durch die Uberlagerung der Fliegendrahtgitter zu einem Mantel,
der einen kinetischen Moiré Effekt verursacht, dhnlich wie der in Merz’
Werk “Moved” (Abb.27). Szeemann erklart: “Was Beuys hier vorfuhrt, ist
nichts anderes als die Befruchtung der Dreidimensionalitdt durch ein
Mehrdimensionales, Vierdimensinales. Oder der Atherleib des Bildhauer-
bockes ohne Skulptur, also der Geist der denkbar moéglichen Skulpturen,

die auf diesem Bock gemacht wurden oder hétten gemacht werden kénnen,

231. Kounellis in: Kunst Heute (1995), S. 34

232. Harald Szeemann: “Anschwebende Plastische Ladung - vor- Isolationsgestell” in: Noema,
Nr. 17, 1988, 5. Jg., S. 32

233. ebenda
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aber es vorgezogen haben, nicht in Erscheinung zu treten, um dem Unde-
finierbaren, dem denkbar Méglichen aber nicht Formgewordenen Platz zu
machen.”?35 Szeemann bringt die drei Dimensionen des Bildhauerbockes
und die vier Dimensionen der “Anschwebenden Plastische(n) Ladung” mit
dem GrofSen Glas von Duchamp in Verbindung. In diesem Werk sieht er
die mechanistischen “Mannischen GufSformen”, die Junggesellen als nur
eine mogliche Ausformung in drei Dimensionen des vierdimensionalen lar-
venartigen “Weiblichen”,23¢6 das Duchamp auch “Milchstrale” nannte.237
Szeemann unterscheidet also zwei Ebenen der Plastik: Die anschwebende
Ladung mit Kupfer und Filz als elektrisch leitende und isolierte Warmepla-
stik stellt ein unfafSbares Vierdimensionales dar, der Bildhauerbock und
der isolierte Schemel hingegen dreidimensionale Objekte.

Bei Kounellis kénnte man den Kontainer als dreidimensionales Objekt be-
trachten, der durch den Honig in eine flexibele und verdnderbare Struktur
transformiert wird. Er schwebt vor einem dunklen Stahlgrund, der sich im
Hinblick auf Beuys Werk als “Mehrdimensionales” sehen liefSe.238 Dafl Ko-
unellis selbst diese Interpretation nahe legt, zeigt seine Bezeichnung des
Stahlgrundes als eine “Nacht wie Eisen unendlich”.239 In dem Aufsatz
“Marcel Duchamp als Zeitmaschine” erklart Wouter Kotte wie seit Beginn
dieses Jahrhunderts in der Science-Fiction-Literatur die dem Raum inne-
wohnende Bewegungsfreiheit auf die Zeit Ubertragen wird: “Damit wird
noch vor der Entdeckung der speziellen Relativitatstheorie (1905) und der
allgemeinen Relativitatstheorie (1916) statt einer VerknlUpfung von Raum
und Zeit eine Dimensionssteigerung des physikalischen Raumes postuliert.

In diesem Superraum wird moéglich, was durch die Beschrankung der Sin-

234. ebenda

235. ebenda

236. ebenda, S. 34

237. Siehe dazu: Arturo Schwarz: “The top inscription or the milky way” in: The complete works
of Marcel Duchamp”, hrsg. von dems., New York 2000, S. 152

238. Harald Szeemann: Anschwebende Plastische Ladung - vor - Isolationsgestell, a.a.O

239. Kounellis in: Kat. Raum. Zeit. Stille, Kéln 1985, S.173

90



3.3.5.

neserfahrung auf eine dreidimensionale Welt nun einmal Utopie bleiben
mufs.”240 Hinzufligen kénnte man, dafs die Ktnstler den “Superraum” nicht
unbedingt als utopischen Bereich verstehen. Vielmehr kénnen ihre Werke
als Aufforderung verstanden werden, sich in eine nur vorstellbare vierte

Dimension zu denken.

“Einheit”

Der Prozefs der Schmelzung, Reinigung und Verflichtigung muindet durch
Synthese schlieflich in eine vereinigte Substanz.24l Kounellis deutet in
mehrschichtiger Weise auf die Trennung und Vereinigung von Stoffen, die
nicht nur in ihren Eigenschaften zueinander in Beziehung stehen, sondern
auch zeitlich in einer Abfolge gelesen werden kénnen. Neben zahlreichen
Arbeiten, die verschiedene Metalle wie Blei und Stahl mit Feuer oder
Wachs verbinden, gilt dies im besonderen fiir ein Werk, das die angespro-
chenen Stoffe durch Buchstaben prasent macht. Auf einem langsrechtecki-
gen Gemaélde von 1958 blendet er Buchstaben Uber- und nebeneinander,
die so einen Raum bilden und eine gewisse Tiefe suggerieren. Die Buchsta-
ben sind mit unterschiedlich stark deckender Olfarbe gemalt und erinnern
in ihrem einfachen Schrifttypus an selbstangefertigte Warenschilder von
der Strafe (Abb.49). Ol, Wein und Essig (OLIO, VINO, ACETO) ist auf die-
sem Gemalde zu lesen, das durch ein figlirliches Zeichen - eine auf das
kaum sichtbare Wort Olio weisende Hand - ergdnzt wird. Nur hinsichtlich
der Materialitdt der Farbe verweist die schablonenartige Hand auf das in
der Grofde dominierende Wort Olio, das die linke Halfte des Bildes ein-

nimmt.

Ortrud Westheider betont zu Recht verschiedene Zeitebenen des Werkes,

verkennt jedoch die Aktualitdt der Schriftzeichen, wenn er schreibt: “Das

240. Wouter Kotte: Marcel Duchamp als Zeitmaschine, K6ln 1987, S. 7
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Angebot von Wein, Essig und Ol stammt aus einer vergangenen Zeit, ist
nicht mehr aktuell. In der Stadt bleibt diese Information als wildes Schrift-
zeichen stehen, das im System der Hinweise und Informationen nicht mehr
funktioniert. Nur die jungste Aufschrift erreicht werbend den Empféanger,
das Zeichen findet im Handel seine Bedeutung.”?42 Ol, Wein und Essig sind
auch heute noch fir den gesamten Mittelmeerraum unverzichtbar und
funktionieren inhaltlich als Schriftzeichen durchaus. Essig, ein seit dem
Altertum bekanntes Wirz-, und GenufSmittel mit stechendem Geruch ent-
steht bei Vergdrung alkoholhaltiger Flussigkeiten und kann im Unterschied
zu Ol als das trennende Element angesehen werden. Die fast aufgezehrte
Farbe konnte der Eigenschaft des Essigs nach gelesen werden und mag als
Hinweis auf Zersetzung dienen. Starkere Betonung liegt hingegen auf dem
Wort Olio, das in seiner deckenden Farbe und der Grofie seiner Buchsta-
ben hervorgehoben wird. Da pflanzliches und tierisches Ol (zum Beispiel
Olivenol) aus der Verbindung des Alkohols mit organischen Sduren hervor-
geht, kann der Prozefs des Loésens (durch Essig) und der Vereinigung (im
Ol) schlieflich auch alchemistisch verstanden werden. Nach der Maxime
“solve et coagula” (Trenne und vereinige) versucht der Alchemist durch ein
“Scheidewasser” die Materie “ihrer Forma” zu entkleiden, um sie dann ge-
reinigt in einem Gefafs wieder zu vereinigen und in einen qualitativ héher-

wertigen Zustand Uberzufiihren.243

Das Prinzip der Trennung und Vereinigung kommt auch in Beuys Werk
“Olivestone” von 1984 zur Geltung (Abb.50). Hier werden méannliche und
weibliche Elemente in einem fliefSfenden Prozefs miteinander vereinigt. Ver-

schiedene Steinbehaélter, (das weibliche Prinzip) sind mit Steinquadern, die

241. Von Graevenitz schreibt tiber den Begriff “Unitiy” in: The Art of Alchemy, S. 100

242. Ortrud Westheider: “Doch ich betrachte mich als Maler”, in: Kounellis. Die eiserne Runde,
Hamburger Kunsthalle 1996, S. 9

243. Lexikon des Mittelalters, Bd. 1, S.334

92



fir das das méannliche Prinzip stehen, geftillt.244 Dennoch bleiben Spalten
zwischen den Steinen, in die Beuys Ol laufen 14t. Diese symbiotische
Flussigkeit hebt Distanzen auf, dringt in das Por6ése des Steins und schafft
“eine Kontinuitdt zwischen den Elementen (,so daf$) aus zwei Koérpern eine
einzige Realitat” entsteht.245 Der Stein dient nicht nur als Behalter, son-
dern auch als Filter. Er bewahrt und halt zurtick, aber 145t auch durch, so
dafl die Flussigkeit aus dem Stein heraustritt und sogar die Umgebung
durchtrankt, den Fufboden, die Decke darunter und die “Haut” des Ge-
baudes, die den Geruch des ranzig gewordenen Ols aufsaugt und wieder-
gibt. Cecilia Liveriero Lavelli weist darauf hin, daf5 in dem unbearbeiteten
Stein das Werk Gottes gesehen wird, der direkt vom Himmel kommt und
als androgyn gilt: “da die Androgynie (die) "Vollkommenheit des Urzustan-
des’darstellt, erlebt man mit dem Behauen des Steins die Trennung der
beiden Prinzipien. Beuys verwendet behauenen Stein, entheiligtes Material,
herausgetrennt aus seinem urspringlichen Zustand.” “Aber”, so Lavelli, “er
widerruft die Idee der Spaltung, indem er ein zweites Mal aus derselben
Quelle (behauener Stein) schépft.”246 Auflerdem verbindet das Ol die bei-
den Steine, ist Schlufdakt und Ergebnis einer kontinuierlichen Vereinigung.
Aufgrund der Porositat des Steins ist es dabei notwendig, immer wieder
Flussigkeit nachzugiefSen. In diesem “auf Veranderung angelegten Aspekt
der Materie” sieht Lavelli die evolutionadre Bedeutung des Werkes. Dabei
hebt sie jedoch hervor, “dafs die dynamische Bewegung die Ruhe nicht ei-
gentlich unterbricht, da sie einzig den Status quo wiederherstellt und den

Zyklus vervollstandigt.”247

244. Vgl. Cecilia Liveriero Lavellis Beitrag (Ohne Titel) in: Kat. Joseph Beuys, Kunsthaus Ztrich
1993, S. 188

245. ebenda

246. ebenda

247. Lavelli in: Kat. Beuys, Ziirich 1994, S. 188. Ol kann nur bei extremen Temperaturverdande-
rungen (Frost) fest werden und ist somit nahezu unabénderlich an den flissigen Zustand
gebunden. Es wird zum Synonym von Stabilitdt, zum Garanten eines Gleichgewichtes.
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Pier Paolo Calzolari veranschaulicht den Akt der Trennung und Vereini-
gung 1970 in dem Studio Bentivoglio in Bologna wéahrend einer Perfor-
mance mit einem mannlichen und einem weiblichen Koérper (Abb.51). In
der Erklarung zu dem Werk “Senza titolo” (Ohne Titel) heifst es: “Fat and
butter are made to drip from above onto two people. The movement of the
fat sliding over their bodies makes the dynamic negative of a sculpture.”248
Von Bedeutung ist, dafd die Kérper nackt sind. Sie bilden im alchemisti-
schen Sinne die Materia prima, eine passiv empfangende Grundsubstanz.
Die stofflich flexible Butter umschlief3st die nackten Koérper als Urstoff und
vereint sie. Fir einen Moment ergibt sich so das Negativ einer Skulptur, die
jedoch von vorneherein der Verganglichkeit unterliegt. Calzolari betont,
dafs er Magarine mit Fett mischte, damit sie noch flissiger wirde und
langsam Uuber die Koérperformen gleite: “It is a mobile element, tomorrow it
no longer exists. There's nothing affirmative about it, it is a magnificent
material, you put it somewhere, but you see it moves, you feel that it is
moving. It slides millimeter by millimeter, like a large brain or a computer
that follows forms, which it might record, but which it never represents. An
ancient and modern magma that exists and recalls forms, but doesn’t ac-
cept them, and returns in on itself.”?49 Die Butter wird damit in ihrer Ei-
genschaft als weiche, geschmeidige und formlose Substanz zum Zeichen
der Fluchtigkeit. Sie kehrt immer wieder in ihre alte passive Stofflichkeit
zuruck. Mario Bertoni weist in diesem Zusammenhang auf die symbolische
Bedeutung. Aus einem franzdsichen Lexikon zitiert er: “Beurre: substance
oblatoire privilégiée. Il représente la coulée de la vie..., et symbolise toutes
énergies, celles du Cosmos, de 1'ame, des dieux et des hommes.” (Butter:
dargebrachte priviligierte Substanz. Sie reprasentiert den Lauf des Lebens

und symbolisiert alle Energien, die des Kosmos, der Seele, der Gotter und

248. Kat. Day after Day, Pier Paolo Calzolari, Turin 1994, S. 66
249. Calzolari in: Kat. Calzolari, Barbara Gladstone Gallery, New York/ Torino 1988, S. 16
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der Menschen.)250 Als energetisches Potential benutzte auch Joseph Beuys
Fett. In seiner Zeichnung von 1969 zur plastischen Theorie erlautert er E-
nergie als “UnbewufStes, Willen, chaotisch, amorph.” (Abb.52) Unter diesen
Begriffen sieht man ein Linienkn&uel, das in einer Spalte mit den Begriffen
“Fett” und “felt” (Filz) steht. Aus dem Kn&uel fUhrt eine Linie zu einem
Dreieck, das Beuys mit den Wortern “Idee”, “Denken” und “Form” be-
zeichnete. Das Amorphe steht also fir Chaos, das erst durch “Bewegung”
und “Rhythmus” zur Form, einem Dreieck, gelangt. Im Werk von Calzolari
wird die “Form” gleichfalls erst durch Bewegung und Energie moéglich, die
allerdings nur voruibergehend zur Einheit des weiblichen und mé&nnlichen

Korpers fihrt.

Calzolari verfolgte mit seiner Aktion ein Ziel, das zugleich der Intention von
Fluxus Kunstlern nahe steht: Die Grenzen zwischen Kunst und Leben
wurden durchlassiger gemacht, ohne sie vollig aufzugeben. Die Aufwertung
des Lebens hebt Robert Filliou hervor: “Art is to make life more important
than art.”?51 Deutlicher als zum Fluxus zeigt sich eine Verbindung zur Bo-
dy Art, in der die Erfahrung der eigenen Existenz in Aktionen und Do-
kumentationen bewufit gemacht wurde.252 Lea Vergine zitiert in ihrem
Buch “Body Art” Merleau-Ponty, dessen Aussage auch fur Calzolaris Werk
zutreffend ist: “With respect to the bodies of others as well as with respect
to my own, I have no way of knowing the human body other than by living
it - which means to assume responsibility for the drama that flows through

me and to merge my identity into it.”253 In Calzolaris Werk erweitert sich

250. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant: Dictionnaire des Symboles, Paris 1983, S. 119 zitiert
nach Bertoni in: Kat. Calzolari, Turin 1994, S. 37. Ubers. der Verf.

251. Robert Filliou zitiert nach Susanne Rennert: Arthur Képcke. Grenzgénger. Bilder, Objekte,
Fluxus-Stiicke, Miinchen 1996, S. 81

252. Auch andere Kunstler stehen in Verbindung mit der Body Art, wie zum Beispiel Giuseppe
Penone, Michelangelo Pistoletto oder Piero Manzoni. Eine griindliche Untersuchung tber
die Ndhe der einzelnen Ktinstler zur Body Art gibt es bisher noch nicht.

253. zitiert nach Lea Vergine: Il corpo come linguaggio (Der Korper als Sprache). Body Art, Bo-
logna 1974, S. 14
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3.3.6.

diese Identitdt insofern als sie das Maskuline und Feminine vereint. Der
alchemistischen Tradition zufolge gibt es urspringlich nur ein Geschlecht,
einen “Ur-Gott”. Erst in der zweiten Schofpungsgeschichte werden Mann
und Frau als Getrennte geschaffen. Der Alchemist versucht, die Einheit
(auch in der Geschlechtlichkeit) wiederzuerlangen. Sexuellen Energien - so
Gebelein - kommen dabei eine wichtige Bedeutung zu.2>% Sie ermoéglichen
die Vereinigung, die in der Alchemie als “Chymische Hochzeit” dargestellt
wird. Auf dem Eingangsblatt in die “Aurora Consurgens” (wahrscheinlich
aus dem vierzehnten Jahrhundert)255 sieht man die Darstellung eines An-
drogyns, der von den Greifen eines Adlers umfangen wird (Abb.53). Die
Fligel weisen auf das Fluchtige und Vortibergehende der Vereinigung, die
Calzolari durch das Gleiten und Entgleiten der Butter verdeutlicht. So
flichtig die Vereinigung jedoch auch sein mag, die Verschmelzung der Ge-
schlechter schafft eine energiehaltige Einheit, die Basis fir Zeugung und

Regeneration ist.

“Gold”

Das letzte Stadium muindet in eine Substanz, die in der Alchemie mit Gold
gleichgesetzt wird.25¢ Die von Alchemisten als “Konig der Metalle” bezeich-
nete Substanz wurde wegen seines Glanzes und seiner Farbe mit der Son-
ne in Verbindung gebracht. Als “Lebenselixir oder Allheilmittel” besitzt es
eine runde Form.257 Daher sollte auch das alchemistische “Gefafs rund sein
wie der Kopf, damit das, was aus dem Gefafs entsteht ebenfalls rund, nam-

lich einfach und vollkommen sei, wie die "anima mundi’.”258

254. Helmut Gebelein: Alchemie, Miinchen 1991, S. 44

255. Vgl. Lexikon des Mittelalters, Bd. 1, Sp. 1246

256. Von Graevenitz in: The Art of Alchemy, S. 100

257. Diese Bezeichnung verwendet Carl G. Jung: Psychologie und Alchemie, Zuirich 1952,
S.445

258. ebenda
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Gilberto Zorio zeigt in dem Werk “Per purificare le parole” (Um Worter zu
reinigen, 1980) sein Elixier in einem transparenten Destillierkolben, das
als rote intensiv strahlende Fluissigkeit die letzte Stufe des alchemistischen
Prozesses erreicht hat.259 Helmut Gebelein schreibt, daf’ es sich bei dem
sogenannten Elixier nicht wirklich um einen Stein, sondern um ein rotes
Pulver handelt: “Dieses Pulver nennen (die Alchemisten) einen Stein, da es
dem Feuer wie ein Stein widersteht.”260 Der begehrten Substanz werden
Eigenschaften zugeschrieben, die auch fir Zorios Werk von Bedeutung
sind: “(der Stein) ist in Wein aufgeldst eine Universalmedizin, und er kann
als ein ewiges Licht gebraucht werden; dazu wird ein Stick des Steines in
eine Glasampulle eingeschmolzen, dieses GlasgefafS leuchtet dann ohne
jegliche Energiezufuhr ununterbrochen.”261 Gebelein fligt hinzu: “Dartiber
hinaus soll er sogar die Herstellung von Edelsteinen und Diamanten er-
moglichen, Glas schmiedbar, hdmmerbar, biegsam und unzerbrechlich zu
machen, sollte Allwissenheit und sogar das Vermégen, die Himmelskrafte
zu beeinflussen, geben koénnen.”262 Die Rotfarbung zeigt die Reife an (in
Analogie zum Reifezustand vieler Friichte) und steht fir Liebe und Vollen-
dung. In diesem Sinne ist auch die Kugelform des Destillierkolbens zu ver-
stehen, die Vollkommenheit und Einheit reprasentiert. Zorio bestéatigt die-
sen Aspekt und fagt hinzu: “ It is a cosmos, like the head, in which the

brain is the land of dreams.”263

259. Abb. des Werkes “Per purificare le parole” (Um Wérter zu reinigen), 1980 in: Kat. Zorio,
Turin 1996, Nr. 60, S. 97

260. Gebelein: Alchemie, Mtinchen 1991, S. 45. Im Lexikon der “Alchemie”, hrsg. von Claus
Priesner und Karin Figala, Mtinchen 1998 heifit es: “In den frithesten alchemistischen
Texten des hellenistischen Agyptens erscheint bereits ein transmutierendes Pulver, das
unedle Metalle in Gold Uberftihrt. Schon hier wird diese Substanz Stein der Philosophen
(lithos ton philosophum) und >Stein, der kein Stein ist< genannt.” ebenda, S. 216

261. Gebelein: ebenda, S. 47

262. ebenda

263. Zorio: “E un cosmo, come la testa, in cui il cervello & il luogo dei sogni.” im Interview mit
Celant 1987 in: Kat. Zorio, Prato/Florenz 1992, S.53; vgl. das Kapitel “Purifikation”, in
dem das Zitat bereits erwahnt wurde.
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Merz bildet das Runde zu einem Iglu, in dem er einen Schadel und Kopf
sieht: “Die Tatsache, dafs ich einen Iglu tiber den anderen gesetzt habe, ist
auch ein malerisches Bild. Du spurst, dafs sich das menschliche Gehirn im
Innern eines Schédels abspult.”264 Diese Spule oder Spirale bildet wie-
derum raumlich eine Kugel, die in Form des Iglus fir Merz zugleich das
Formbare, Verdnderbare bedeutet, das lichtdurchflutet Energie in sich
tragt (Abb.6): “Den Iglu mufs man als eine formbare, transparente und
leuchtende Halbkugel auffassen.”265 Das durchleuchtete Gehirn kann mit
dem leuchtenden Iglu gleichgesetzt werden und erméglicht dem Alchemi-
sten analog die “Erkenntnis” oder Wahrnehmung des eigenen Selbst. Sieht
der Alchemist in seiner Operation die Vorgdnge der Natur und will wie die-
se gereinigt und vollendet aus dem Werk hervorgehen, so liegt es in Merz’

Werk an dem Betrachter, sich selbst wahrzunehmen.

Bei Giulio Paolini erreicht der Alchemist in der letzten Phase das Innere
des Labyrinthes. Dieser Raum ist der “Locus solus”, ein Ort voller Phanta-
sie und Kreativitat.266 Als Sonnenreich bezeichnet er zugleich einen héchst
energiehaltigen Zustand, von dem aus sich neue Wegmoéglichkeiten und

Losungen anbieten.267

Ein “Sonnenreich”, das sich Uiber die ganze Wand ausbreitet, schuf Kounel-
lis mit seinem Werk “Tragedia Civile” von 1975.268 Hier belegte der Kunst-
ler die Wand mit Blattgold und stellte vor ihr einen Kleiderstidnder auf, an

dem ein Herrenmantel und ein Herrenhut hingen. Gold wurde in der Al-

264. Merz in: Kat. Merz, Zurich 1985, S. 46

265. ebenda S. 44; vgl. Kap. 3.2.3. “Die Fibonacci-Reihe als kreislaufartiges Prinzip”

266. “Locus solus” ist der Titel eines Romans von Raymond Roussel aus dem Jahre 1914. Die-
ser einzigartige Ort (Locus solus) bezieht sich auf einen grofSen Park, der mit Wundern und
phantasievollen Erfindungen ausgestattet ist. Siehe: Locus Solus, Paris 1965, S.9; Vgl.
Kap. 3.3.1. “Embleme fur Ego”

267. Nach René Radrizzani bedeutet Locus Solus “Lonely Place, or Country of the Sun” in: Kat.
Junggesellenmaschinen, Kunsthalle Bern 1975, S.147

268. Abb. in: Kat. Kounellis, Chicago 1986, S. 104-105
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chemie wegen seiner Seltenheit und seines Glanzes der Sonne zugeordnet.
Auf mittelalterlichen Tafelbildern weist der Goldgrund hinter den Gestalten
der Heiligen auf ihre Verklarung und auf die Anwesenheit Gottes. Aphrodi-
te Georgiou erinnert an ostchristliche Ikonen, bei denen man das Bild der
Heiligen ausradiert und nur den Goldgrund Ubriggelassen hat: “Die Erin-
nerung an die fehlende heilige Darstellung, an das sakrale Bild als Einheit,
aber auch die Erinnerung an das, was das Edelmetall in seiner Symbolik
andeutet, aber nicht bildlich ausdriicken kann, - nadmlich das Sakrale,
Vollkommene, Transzendente, Ideologische -, ist somit zugleich die Erinne-
rung an einen Mangel, einen >Verlust<.”2%9 In diesem Sinne unterstitzt der
Titel “Tragedia Civile” den Gedanken an das Fehlende. Den Verlust bezieht
Georgiou auf den Einzelnen und dartiberhinaus auf die Gesellschaft. Der
Kleiderstdnder mit dem gewohnlichen schwarzen Mantel und Hut weisen
auf die Person des Burgers, der weggegangen ist “und nur seine Spuren”
hinterlassen hat.270 Neben dem Verlust und dem Gefuihl von Abwesenheit
weist Georgiou jedoch auf Gegenstdnde, die zum Wiederfinden der Klasse
des Burgers filhren kénnen. Damit sind fir Kounellis zugleich ideologische
und spirituelle Werte verbunden, die in dem Bild wieder zusammengeftihrt
werden sollen. Der Goldgrund weist auf die frithere Einheit des Tafelbildes
als eine Ganzheit. Er spielt nach Georgiou zugleich auf die Hoffnung an,
dafd man die Einheit in Zukunft wiederfinden kann. In diesem Sinne ist
auch die brennende Lampe zu verstehen, die an der anschliefSenden Wand
montiert ist. Georgiou interpretiert sie zu Recht als “geistige Energie, Spiri-
tualitat, Inspiration und Erleuchtung”. Das Licht weise auf die “Rolle und

die Verantwortung des Kunstlers” sich “mit Fragen und Problemen der Ge-

269. Georgiou in: Dimension der Vergangenheit (1998), S. 96

270. ebenda. Inwiefern nach Kounellis der “Charakter der liberalen buirgerlichen Klasse” sich
seit dem Kriege verdndert hat, kann hier nicht im einzelnen erlautert werden. Wichtig ist in
diesem Zusammenhang nur, dafs Kounellis in dem Burgertum die Klasse sieht, die das
Ende des Feudalismus und der mittelalterlichen Gesellschaftsstruktur bereitet hat und die
Wiedergeburt von Wissenschaft und Kunst initiiert habe. Siehe Georgiou: ebenda, S. 98
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sellschaft auseinanderzusetzten, (...), um damit den Weg in eine bessere

Zukunft vorzubereiten.”271

Wenn auch die angefiihrten Beispiele in diesem Kapitel nicht immer zwin-
gend alchemistisch gedeutet werden mussen, so kann man doch festhal-
ten, dafd die Kunstler der Alchemie vergleichbare Verfahrensweisen nutz-
ten. Sie beruhen auf einem in Analogien gefihrten Denken, das es ermdog-
licht, eigentlich koérperlose Gedanken durch ausdrucksvolle Synonyme
sichtbar werden zu lassen. Die Veranderung der Aggregatzustinde der
Stoffe, ihre sukzessive Auflésung sowie Verdichtung in konzentrierte Ener-
gie, zum Beispiel in Flammen oder Licht bezieht sich nicht nur auf rein
stoffliche Vorgange, sondern schliefst aufierdem geistig den Menschen ein,
der gereinigt aus dem Werk hervorgehen soll. Entsprechend stehen Trans-
parenz und Licht in den Kunstwerken fir eine Energie, die dem Menschen
eigen ist und durch Denktéatigkeit angeregt werden soll. Die Reinigung ist
in diesem Sinne noch nicht vollendet. Sie mufs erst durch den Betrachter

und die Aktivierung seiner Energie vollzogen werden.

271. ebenda, S. 100
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Energie der kulturellen Aktivitat

1968 stellte Pino Pascali holzerne Ackerbaugerate “Attrezzi agricoli” her,
die an die Wand gelegt und auf der Erde liegend 1969 im Museum der Gal-
leria Nazionale d'Arte Moderna in Rom ausgestellt wurden (Abb.54).272
Grob geschnitzt und in ihrer Gréfde recht auffallig erinnern sie an Relikte
aus friheren Zeiten. Fur einen Besucher, der nicht vertraut ist mit dem
Ackerbau, haben diese Objekte eine seltsam archaische Wirkung. In der
Landwirtschaft sind jedoch ganz dhnliche Gerate zu finden. Fuir den Anbau
bendtigt man Axt, Beil und Haumesser. Mit diesem Werkzeug wird zu-
néchst der unbrauchbare Bewuchs entfernt. Umbrochen und gelockert
wird der Boden dann mit “Grabstock, Spaten, Schaufel, Hacke und
schliefSlich durch den Pflug.”273 Fur die weitere Vorbereitung des Bodens
verwendet der Bauer verschiedene keulen-, stofiel- oder hammerartige
Schollenbrecher, ferner Egge und Ackerschleppe. Dies alles sind landwirt-
schaftliche Gerdte zum Zerkleinern der Erdschollen und zum Glatten des
Bodens. Erst danach sat der Bauer den Boden, um bei der Ernte Getreide
und Friichte zu erhalten. Die genannten Werkzeuge dhneln sehr deutlich
Pascalis Objekten. Nur ein mit Heu verschnuirtes Gerét ist in seiner Funk-
tion nicht ganz eindeutig. Vielleicht liefse es sich als eine Art Vogelscheuche
interpretieren. An die Wand gelehnt sind neben einer Schaufel aufSerdem
drei zusammengeschnurte Holzstangen sowie gabelartige Gerédte, die dem
Umwaélzen des Bodens dienen kénnten. Auffdllig ist hier ein Gebilde, das
auf mehreren Holzbrettern geschnitzte Spitzen tragt. Klappte man sie auf,
wurden sie ein hoélzernes Nagelbrett bilden, das zum Pfliigen gut geeignet
wére. Aus einem Foto, das als Ausschnitt eines heute nicht mehr vorhan-
denen Filmes von 1968 erhalten ist, geht hervor, dafs Pascali diese hélzerne

Harke als dynamisches Element verstand (Abb.55). Dargestellt ist der

272. Kat. Pascali, Bari 1998, Abb. S. 104
273. Walter Hirschberg: Neues Worterbuch der Volkerkunde, Berlin 1988, S. 66
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Kunstler mit nacktem Oberkérper, der das Gerét in der Luft halt und bereit
zu sein scheint, es in die Erde zu stofsen. Die Fotografin Luca Maria Patella
verstarkte die Dynamik, indem sie den Ausschnitt so wahlte, daf5 der Hori-
zont als Diagonale quer durch das Bild verlauft. Weniger das Gerat allein
als die Handlung und der Kontakt zur Erde mag fiir Pascali von Bedeutung
gewesen sein. Luca Maria Patella betonte den mentalen und symbolischen
Aspekt des Films: “Up until then, once the physical and mental “perform-
ances” - the attitudes (‘compartimenti’) as I called them - had been re-
corded on the screen or in space, they unfolded in front of me like “person-
ages” placed there as a symbolic gesture. There was thus a performance
and a film, on a stretch of “ploughed fields - Terra animata. ”274 Der Begriff
“Terra animata” bringt die Erde als beseelte und lebendige Substanz zum
Ausdruck. Berucksichtigt man die von Pascali im Museum der Galleria Na-
zionale d"Arte Moderna in Rom nachgebauten “Campi arati e Canali di irri-
gazione” (Umgepfligte Felder und Bewéasserungskanile, Abb.56) von
1967/68, kann man sich auch gut vorstellen, dafs Pascali als Kunstler den
ersten Impuls flir eine Wiederbelebung der Natur gibt (Abb.57). Pascali
baute bei dem oben genannten Werk mit den eigenen H&nden die huigelar-
tige Struktur eines Feldes nach und flgte langliche, flache Késten hinzu,
die mit Wasser geftillt waren. Bewédsserungssysteme bildeten eine wichtige
Grundlage vieler alter Hochkulturen wie zum Beispiel flir Mesopotamien,
Agypten, Vorderindien und China. Pascali bezieht sich also auf eine uralte
Tradition. Die Kanalsysteme stellen eine kulturelle Erfindung dar, die erst
zusammen mit den nattirlichen Elementen Erde und Wasser eine wirksame
Funktion erfillen. In gleicher Weise kann man die landwirtschaftlichen
Gerate in Pascalis Werk interpretieren. Insbesondere der Pflug ist hier von
Bedeutung. Er wélzt die Erde um und dient damit der Vorbereitung einer

Ackerbaukultur. Wortlich tbersetzt bedeutet “Cultura” im Italienischen

274. Luca Maria Patella: “Myth of self and autobiography: Pino’s Argonaut ship (miniature) has
not sunk” in: Kat. Pascali, Otterlo 1991, S. 101
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4.1.

sowohl Ackerbau als auch Kultur.275 Das Wort “Coltura” (Anbau, Acker-
bau) oder auch “Cultura” (allgemein Kultur) stammt von dem Verb “coltiva-
re” (kultivieren), das sich sowohl auf die Kultivierung der Erde als auch des
Lebens bezieht. Der Ackerbau stellt eine der friihesten grundlegenden Er-
findungen dar. Er verdnderte in kurzer Zeit Lebensweisen der Menschen
und fihrte damit zu einem Wandel der Kultur: Die Ernte von Pflanzen er-
moglichte es, mehr Menschen zu versorgen als in friitheren Zeiten ohne Bo-
denbau. Die Folge ist eine zunehmende SefShaftigkeit, eine gréfsere Bevol-
kerungsdichte, verbunden mit einer stirkeren gesellschaftlichen Differen-
zierung, die Denken und Verhalten der Menschen verandert. Dieser Wan-
del, der Bereiche einer Kultur pragt oder erst neu entstehen 14#3t, bedeutet
hier Energie der kulturellen Aktivitat. Auch in der Kunst besteht unter-
schwellig oder offensichtlich der Wunsch nach Wiederbelebung der Kultur
in Verbindung mit Natur. In diesem Zusammenhang lafst sich die Hand-
lung des Pfliigens auch als Sinnbild verstehen. Die eigenen Denk- und Le-
bensweisen mussen erst umgewalzt werden, um eine Veranderung der Kul-
tur einzuleiten. Das Kunstwerk reifst demnach verkrustete Strukturen auf,
um Natur und Kultur in wirksamer Weise wiederzubeleben. In diesem Sin-
ne 1aft sich der Begriff “Energie der kulturellen Aktivitdt” von nattrlichen
Energien nicht trennen. Kulturelle Aktivitat entfaltet sich in Verbindung

mit der Natur und ist mit ihr in einer Entwicklung vereint.

Flexible Behausungen

Als Folge des Bodenbaus vermehrte sich die Bevolkerung und entwickelten
sich neue wirtschaftliche, politische und gesellschaftliche Strukturen.
Wasser- und Bodenverhéaltnisse, Sicherheit vor Natureinfliissen und ande-

ren Gefahren spielten eine zunehmend wichtige Rolle. Allgemein erfullt ei-

275. Lo Zingarelli, Vocabolario della Lingua Italiana, 12. Aufl., hrsg. von Nicola Zingarelli,
Bologna 1999, S. 492
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ne Unterkunft wesentliche Grundbedtlirfnisse des Menschen, indem sie vor
der Umwelt schiitzt und dem Menschen ein Geftihl von Sicherheit gibt. Un-
terstiitzt wird diese Empfindung durch die Mafde, Proportionen und Gren-
zen einer Behausung, deren Raumgroéfsen auf den Menschen bezogen sind.
Ein Haus dient aufSerdem als Schlafstdtte und Versammlungsraum. In den
Kunstwerken kommen diese ursprunglichen Funktionen einer Unterkunft
wieder zur Geltung. Die Kunstler erinnern daran, dafsS die Basisfunktionen
friherer Behausungen in den heutigen Stadten nicht mehr selbstverstind-

lich sind, obwohl der Mensch nach wie vor auf sie angewiesen bleibt.276

Nicht allein als Schlafstatte gestaltete Jannis Kounellis 1969 einen Raum
mit finf eisernen Bettgestellen.277 In je eigener Weise tragt jedes einzelne
von ihnen ein Potential an Energie und Verdnderung in sich (Abb.58). Auf
einem Gerust liegt Baumwolle als ein grofser Haufen, wahrend Kounellis
auf dem néchsten Gestell Baumwolle als flache Schicht ausbreitet. Sie wird
damit als weiche und wirmende Unterlage prasentiert. Die Wolle korres-
pondiert mit den Holzgestellen im Hintergrund, die ebenfalls Wolle tragen.
Kounellis erklarte hierzu: “die Wolle ....ist das geschmeidigste Material, es
erlaubt mir, eine Geste zu machen...es ist kein technologisches Material
oder erinnert nicht an einen bestimmten Sinn...es hilft mir auch, unbe-
wufst, mehr Kontakt zu haben, es kann sein, dafs ich auch einen besonde-

ren Kontakt zur Wolle habe, ...”278 An anderer Stelle spricht er davon, daf

276. 1966 zeigte die Galleria Gian Enzo Sperone eine Ausstellung mit dem Titel “Arte abitabile”
(Bewohnbare Kunst), in der Michelangelo Pistoletto und Piero Gilardi ihre Werke ausstell-
ten. Obwohl Mario Merz und Gilberto Zorio die Einladung zu dieser Ausstellung ablehnten,
entwickelten sie zur gleichen Zeit Werke, die thematisch verwandt sind. So entstanden z.B.
1966 von Gilberto Zorio das Werk “Letto” (Bett), “Tenda” (Zelt) und 1967 “Sedia” (Sitz). Als
Haus und Uberlebensstatte entwickelte Merz das Iglu, das im folgenden noch néher erlau-
tert wird.

277. Die einzelnen Werke werden im folgenden im Prasenz beschrieben, auch wenn sie aus den
sechziger und siebziger Jahren stammen und z.T. heute nicht mehr existieren. Die Herstel-
lung des Werkes und die Aktionen des Kluinstlers oder Rezipienten werden im Imperfekt er-
lautert.

278. Kat. Kounellis, Rimini 1983, S. 72-74; zitiert nach Ruhrberg: Arte povera, Geschichte
(1992), S. 260
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die Wolle auch mit seiner griechischen Herkunft in Zusammenhang ge-
bracht werden koénne.279 Bauern in Griechenland hingen Lammwolle an
Staben auf, um sie trocknen zu lassen. Kounellis transformiert auf diese

Weise eine spezifisch archaische Handlung in den Kunstraum.

Optisch gleicht die Struktur der Wolle in ihren Umrifilinien den vielen klei-
nen Flammen, die auf dem benachbarten Gestell zu sehen waren. Wahrend
der organische Baumwollstoff Warme speichert, wird sie auf dem Flam-
menbett frei. Im Gesprdch mit Robin White betont Kounellis den symboli-
schen Inhalt von Feuer: “Mit dem Feuer hat es eine besondere Bewandtnis.
Mich interessiert an diesem Element nicht nur das Feuer an sich, sondern
vor allem sein Zusammenhang mit den mittelalterlichen Legenden. Dort
hat Feuer etwas mit Bestrafung und Lauterung zu tun.”280 Auch Kira von
Lil hebt den spirituellen Aspekt der Flamme hervor: “Die Flamme verweist
auf die Transformation von Korper in Geist, auf die Spiritualisierung”.281
Der Gedanke der Transformation wird auch bei dem im Vordergrund ste-
henden Bettgertist deutlich. Optisch tragen das Gestell vier Flammen, die
unter den Stitzen des Bettes angebracht sind.282 Obwohl nach Kounellis
Eisen generell kalt und starr wirkt, erhalt das Gertist durch die Flammen
doch einen beweglichen Charakter. Vorstellbar ist, daf5 durch die Erhit-
zung das Metall leichter und freier wird.283 Auf genau entgegengesetzte
Weise Uibt bei dem funften Bett ein schwerer Bleiblock Einflufs auf die star-

re und leblose Struktur aus. Durch das Gewicht werden die Federn des

279. ebenda

280. Kounellis im Gesprach mit Robin White in: Jannis Kounellis: Ein Magnet im Freien. Schrif-
ten und Gespriache 1966-1989, Bern 1992, S. 60

281. Kira van Lil: “Feuer, Rauch und Rufs im Werk von Jannis Kounellis. Bilder far die veran-
dernde Kraft des Schépferischen” in: Wallraf Richartz Jb 1995, S. 261

282. Kat. Kounellis, Rimini 1983, S. 59

283. In dem Werk “Schwebende Ladung” von 1982 beschichtete Kounellis eine Tragevorrich-
tung mit organischem Bienenwachs. Das Wachs verursachte anstelle der Flammen (bei
den Bettgertisten) im symbolischen Sinne einen Schwebezustand. Wie das Feuer der
Flammchen unter und auf dem Bettgestell speichert Wachs Energie und dynamisiert das
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Gerustes wie bei einem Netz gedehnt. Da Blei einen niedrigen Schmelz-
punkt hat, ist es aber auch in sich leicht formbar und tragt damit selbst

ein hohes Potential an Verdnderbarkeit in sich.

Die Energie zur Veranderung wird schliefSlich vor allem der Person zuge-
schrieben, die auf dem Bett liegend trdumt. Angesichts der Feuerflamm-
chen auf den Bettgestellen 145t sich hier an den Mythos erinnern, nach
dem Prometheus die gottliche Energie stiehlt, um sie dem Menschen zu
bringen. Erst durch das Feuer wurde der Mensch kreativ und schépferisch
tatig. Im Gesprach mit Carla Lonzi betonte Kounellis hier die Bedeutung
der Imagination: “Mich interessiert heute eine Erfahrung, die nicht im
wortlichen Sinn surrealistisch ist, sondern dem Menschen die Phantasie
offen halt, eine Lebensmoglichkeit, auch im Sinne eines Innenlebens, er-

offnet.”284

Diesbezuiglich sind die nach menschlicher Korpergrofse hergestellten Bett-
mafSe von Bedeutung. Sie sind nicht nur als Langeneinheit, sondern auch
als ethisches Mafs zu verstehen. In der Ethik ist das Maf$ ein Prinzip zur
Bestimmung einer Norm oder Regel, die Handlungen zwischen gedachten
Extremen proportioniert. “Mafs zu halten” gilt als Synonym fir Tugend oder
Besonnenheit.285 Auch Kounellis bezieht sich auf das Maf in ethischer
Hinsicht. Er erwdhnt vergangene Kulturen, die noch durch eine Einheit,
eine Synthese, beschrieben werden kénnten, weil die verschiedenen Funk-
tionen einer Gemeinschaft in einer Einheit integriert seien. Heute aber ha-
be man dieses Maf’ verloren und Fragmentation sei das dominierende Prin-

zip.286 Im Gesprach mit Robin White sagte Kounellis: “Fur mich ist der

eigentlich starre Tragegertist. Vgl. in dem Kap. 3.3. “Transformationen in der Alchemie”
das Unterkap. 3.3.4. “Verflichtigung”

284. Kounellis im Gesprach mit Carla Lonzi 1969 in: Ein Magnet im Freien, S. 16

285. Meiners Worterbuch der philosophischen Begriffe, S. 397

286. Uber Kounellis Auffassung des Fragmentarischen siehe Kat. Slg. Goetz (1997), S. 110 und
Kira van Lil in: Kat. Kounellis, Hamburg 1995, S. 54.
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Kunstler immer eine ethische Gestalt.”287 Der Kunstler tibernimmt also
Verantwortung, formt und vermittelt bestimmte Werte. Das nach menschli-
cher Korpergrofse bestimmte Mafdl der Bettgestelle verkorpert dabei eine
Grofde, die sich an alle Menschen richtet. Es wird fur jeden Menschen zum
Synonym fir Bewufitsein und Besonnenheit.288 Nur auf dieser Basis kann
nach Kounellis “die Moderne” zur aktiven Handlung werden, wodurch “die

Form, die Dinge, die Welt” zu verandern sind.289

Die KorpermafSe macht auch Luciano Fabro zur Grundlage seines Werkes
“Im Kubus” von 1966 (Abb.59). Hier geht es weniger um das Thema einer
Behausung als Uberlebensstruktur als um die Wahrnehmung der Mafde
eines einzelnen Raumes. Fabro nennt ihn “ein(en) streng persénlichen
Raum, der nur in privato seine Funktionalitit garantiert.”290 Individuell
geprégt ist der Kubus deshalb, weil Fabro ihn nach bestimmten Kérperma-
Ren anfertigt. Von den zwei Kuben, die er 1967 in Foligno und 1970 in
Rom ausstellt, ist einer nach seinen eigenen KérpermafSen gebaut, der an-
dere nach den Mafien von Carla Lonzi. Wichtig ist, daf5 der Kubus so breit
ist wie die Reichweite der Arme, “weil” so Fabro “man nattrlicherweise sei-
nen Raum abmifit, indem man die Arme ausstreckt, dadurch empfindet
man ihn als nach Maf$ gemacht, also angenehm.”?9! Die Wande des Kubus
gestaltet Fabro aus einer hellen nicht transparenten Leinwand, durch die
dennoch Licht eindringt. Um das Innere des Raumes zu erfahren, muf$ der

Eintretende den Kubusbehalter hochheben. Fir Fabro ist dies ein Vorgang

287. Kounellis im Gesprach mit Robin White (erste Veroffentlichung 1979) in: Ein Magnet im
Freien, S. 67

288. Mary Jane Jacob verweist auf den griechischen Philosophen Protagoras: ““Man’, as the
Greek philosopher Protagoras said, “is the measure”. The “measure”, in other words, is al-
ways a measure of humanity, a conception or understanding of what it means to be hu-
man.” in: Kat. Kounellis, Chicago 1986, S. 35.

289. Kounellis im Gesprach mit Heinz Peter Schwerfel 1995, S. 43

290. Fabro: “1966. Im Kubus”, in: Luciano Fabro: Aufhinger, Kéln 1983, S. 25 (Ubers. von
Maria Lutz, u.a.)

291. ebenda, S. 27
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der “Penetration”.?292 Erst dann kann der Besucher den Kubus von innen
her koérperlich wahrnehmen. Dabei ist es Fabro wichtig, dafs jede Bewe-
gung der eigenen Beobachtung unterliegt. Bei Konzentration und gleichzei-
tiger Entspannung soll der Eingetretene so sein eigenes Gleichgewicht fin-

den.

Im Unterschied zu Luciano Fabro hebt Mario Merz mit der Figur des Iglus
den einzelnen Raum als Lebensstatte und selbststandige Einheit hervor.
Kurz und biindig formuliert er: “Iglu = Haus” und bezeichnet in demselben
Text das Iglu als “Mafl des anthropologischen Raums”.293 Seit 1968 bildet
er die Halbkugelform aus einer Metallstruktur, die er mit einem Metallnetz
uberzieht. Auf dem Netz kann er so verschiedenartige Materialien befesti-
gen, darunter organische Stoffe wie Lehm, Wachs, Gips, Erde und indus-
trielle Substanzen wie Glas, Neonréhren, Eisenklammern und Plastik. Uber
die Modellierung der Oberflache der Iglus aus der Zeit 1967/68 erklarte
Merz: “Es war mir immer wichtig, dafs es keine geometrische Halbkugel
war, weshalb ich die aus einer Metallstruktur hergestellte Halbkugelform
mit Sdckchen oder Stiicken von unférmigem Material wie Erde, Lehm oder
Glas bedeckte.”294 Die Bedeutung des Organischen wird klar, wenn man
die Herkunft des Iglus und seine Ableitung aus der Fibonacci-Reihe beach-
tet. Merz notierte 1969: “Ein Haus Bauen heifst, der Wachstumsproportion
Rechnung tragen, die zum biologischen Leben gehort.”295 Die Wachstums-
proportion wird unmittelbar in der Fibonacci-Reihe fafsbar, auf deren ex-
ponentielle Entwicklung im Kapitel Drei “Energie in Wachstumsentwick-

lungen” bereits hingewiesen wurde. Die Zahlenreihe bildet eine Spirale, die

292. ebenda, S. 24

293. Merz: “misura dello spazio antropologico” “IGLOO = CASA” in: Voglio Fare (1985), S. 271

294. Merz in: Kat. Ztirich 1985, S. 33

295. Merz: “FARE una casa € tenere conto della proporzione di crescita.” in: Voglio fare (1985),
S. 249
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Merz plastisch in konusartigen Formen oder in einer Halbkugel umsetzt.296
Aus Zeichnungen und anderen Werken geht deutlich hervor, wie sich der
Ubergang von der geometrischen Spiralform in eine Architektur entwickelt.
In der Skizze von 1975 fir eine Installation im Wurtembergischen Kunst-
verein bildet Merz die Spirale aus einer einzigen Linie, die von einem Schei-
telpunkt ausgehend immer gréfsere Kreisbdgen zieht, bis der Eindruck ei-
ner Halbkugel entsteht (Abb.6). Diese Halbkugel gestaltete Merz in mehre-
ren Werken als organischen Koérper, der je nach Standort mit unterschied-
lichen Materialien zu einem Iglu verwandelt wird. Zu den nattrlichen Stof-
fen zadhlen zum Beispiel Reisig, Erde und Steine oder industriell hergestell-
te Objekte. Dafd gerade aus dieser Kombination Dynamik und Bewegung
entsteht, wird in dem Werk “Iglu mit Baum” (Igloo con albero) von 1969
deutlich. Hier bildet Merz aus wenigen Metallrohren das Gerlst einer
Halbkugel, das von vielen rechteckigen Glasplatten bedeckt wird (Abb.60).
Die rechteckige, geometrisch zugeschnittene Platte wirkt als einzelnes Ele-
ment kunstlich. Integriert in die gew6lbte Oberflache des Iglus transfor-
miert sie sich jedoch zu einer lebendigen, leichten und je nach Lichteinfall
unterschiedlich gladnzenden Htulle. Durchsetzt wird die Oberflaiche von
handgeformten, grauen Stuckballchen, die den organischen Charakter des
Iglus unterstiitzen. Vor allem aber entsteht der naturliche Eindruck durch
einen leicht gebogenen Ast, den Merz genau in das Zentrum des Iglus stell-
te, so daf’ dieser aus dem Inneren in das Auflere ragt. Innerhalb des Iglus
dient der Ast so als eine tragende lebendige Stlitze, wahrend er sich au-
3erhalb in zahlreiche Verdstelungen verzweigt und in den Raum auszu-
dehnen scheint. Insgesamt erhalt das Iglu auf diese Weise einen lebendi-
gen und organischen Charakter. Grundlage der Dynamik ist das exponen-

tielle Wachstum der Fibonacci-Reihe, nach der sich auch der Baum entwi-

296. Abb. in Kat. Vergangenheit. Gegenwart. Zukunft, Wirtembergischer Kunstverein, Stuttgart
1982, S. 136. Inwiefern die sich zunehmend vergrofiernden Bogen das Prinzip der Fibo-
nacci-Reihe bilden, wurde unter Kap. 3.2.3. “Die Fibonacci-Reihe als kreislaufartiges Prin-
zip” erklart.
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ckelt.297 Er tragt scheinbar das Gerust des Iglus und 14Rt die Verbindung
von pflanzlichen und kunstlichen Elementen natirlich erscheinen. Nicht
durch ein summarisches Zusammenfiigen, sondern nur durch das Zu-
sammenwachsen kultureller und nattirlicher Elemente entsteht damit ein
energiereicher Korper. Diesen Zusammenhang verdeutlicht Merz auch in
einem Gedicht, das er in seiner Schriftenreihe “VOGLIO FARE SUBITO UN
LIBRO” vero6ffentlichte:

“Konzept fir ein Haus
die Wolken
die physischen Raume der Wolken, zwischen den Wolken
die Tischplatten
die Rdume der Tischplatten zwischen den Tischplatten
der Himmel
die Erde

Das Konzept des Hauses ist die Schnecke, das Schneckenhaus, die Scha-

17298

Das Haus befindet sich zwischen den Bereichen Himmel und Erde und
verbindet sie miteinander. Die Basis steht auf der Erde, das Dach ragt aber
in den Himmel hinein. Diesen Ubergang bringt Merz vor allem im letzten

Satz zum Ausdruck: Die Schnecke kriecht auf der Erde, das Schnecken-

297. Vgl. das Werk “L albero” (Baum) von 1976, in dem sich die Baumkrone ficherartig erwei-
tert. Siehe auch den Anfang des Gedichtes “>UN INSIEME DI NUMERI E UNA CASA< Un
albero occupa sopratutto del tempo. Due alberi occupano il medesimo tempo ma uno
spazio maggiore.” (>EIN ENSEMBLE VON ZAHLEN IST EIN HAUS< Ein Baum beansprucht
vor allem Zeit. Zwei BAume beanspruchen die gleiche Zeit aber einen gréfSeren Raum. Ein
Wald beansprucht die gleiche Zeit und einen gréfieren Raum) in: Voglio fare (1985), S. 248

298. ebenda, S. 257. Im Italienischen gleichen sich die Worter “nuvole” (Wolken) und “tavole”
(Tische) in den Vokalendungen. Ihre Verbindung wird so auch durch den Stimmlaut zur
Geltung gebracht. Gleiches gilt fir die Worter “cielo” (Himmel) und “guscio” (Schale) sowie
“concetto” (Konzept), die auf o enden, wahrend “casa”, (Haus) “lumaca” (das Weichtier, die
Schnecke), “chiocciola” (Schneckenhaus) und “terra” (Erde) auf a enden. Die Worter mit
der Endung o gehéren eher dem immateriellen himmlischen Bereich an, die Woérter mit der
Endung a dem irdischen Bereich. Siehe Anhang
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4.2.

haus tragt sie Uiber sich, so dafl die Schale in den Himmel ragt.299 Die Be-
schreibung der Tischplatten weist auf die gleiche Idee. Als materieller Kor-
per gehoren sie zum irdischen Bereich, als Raum zwischen den Tischplat-
ten zur immateriellen Sphére.

Wie flieRend der Ubergang zwischen Erde und Himmel ist, zeigt Merz auch
in seinen Installationen. In dem Werk “Tavoli” 1976 bespriihte Merz eine
Mauer so, dafs man als Negativflichen die Formen von Tischplatten erken-
nen kann (Abb.45). Ein alltagliches Mobelstiick wird so zu etwas Immate-
riellem, das sich vom Boden 16st und mit dem Himmel verschmilzt.390 Das
Gedicht spiegelt sich aufSferdem in der oben erwdhnten Installation “Igloo
con albero” (Iglu mit Baum) von 1969 wieder. Hier wird das Iglu-Haus
durch den Baum mit Himmel und Erde verbunden. Die Transparenz des
Glases und der scheinbar selbstverstdndliche Ubergang des Baumastes
von innen nach aufSen verdeutlicht die Zugehorigkeit des Hauses zum

Himmel wie zur Erde.

Geschichten der Reise

Wahrend im Kapitel 4.1. “Flexible Behausungen” der Fokus auf dem engs-
ten Lebensraum des Menschen lag, soll im folgenden die Vernetzung kultu-
reller Handlungen im Hinblick auf den ganzen Raum der Welt beachtet
werden. Durch das Reisen wird nicht nur ein Blick auf unbekannte Le-
bensweisen moglich. Auch die eigene Kultur wird durch den Kontakt mit

Menschen anderer Lander bewufSster wahrgenommen.

299. Erinnern kénnte man hier an alte Vorstellungen des Himmels als Himmelsgewo6lbe oder
Schale.

300. In dem Kapitel 3.3 “Transformationen in der Alchemie” wurde in dem Unterkap. 3.3.4
“Verfltichtigung” bereits erklart, wie die Tischfldchen zu schweben beginnen und sich im
Raum ausbreiten.

111



Das Thema der Reise, die Idee der Wanderschaft und des Fluges wurde
schon in Reiseberichten vergangener Jahrhunderte gepragt.39! Bis heute
ist dieses Thema auch fiur die Kunst relevant. Kiinstler liefden sich von Rei-
seberichten inspirieren, die von der Geographie sowie allgemein von den
Lebensweisen anderer Volker erzdhlten. Ein literarischer Topos seit der
Zeit Homers sind die Odyssee und die Ilias, die das Thema des Reisenden
pragte. Aus dem spaten Mittelalter gibt es dann Berichte tiber Pilgerfahrten

ins Heilige Land beziehungsweise nach Konstantinopel.302

Gegen Ende des funfzehnten Jahrhunderts wagten nur wenige Menschen
den Schritt in eine “andere Welt” oder hatten die Moglichkeit, die Reise mit
den gegebenen Mitteln umzusetzen und schriftlich festzuhalten. Als portu-
giesische, italienische und spanische Seefahrer den Seeweg nach Indien
suchten und bei ihren transatlantischen VorstéfSen Amerika entdeckten,
vermehrte sich die Zahl der Reiseberichte. Die deutsche Ubersetzung eines
Reisebriefes hatte zum Beispiel den Titel “Neue unbekannte Lande und ei-
ne neue Welt” und zeugt damit von der Abenteuer- und Entdeckerlust des
spaten funfzehnten Jahrhunderts.303 In spateren Jahrhunderten boten un-
ter anderem solche Reiseberichte Stoff flir Abenteuerromane. Auch Kuinst-
ler der Arte Povera liefSen sich von solchen Romanen inspirieren. So erkléar-
te zum Beispiel Pino Pascali: “Die Abenteuerromane haben mich und meine
Vorstellungswelt ganz gewifs in weit stdrkerem MafSe beeinflufst als all die

intellektuellen Biicher, die ich gelesen habe.”304

301. Uber die Kulturgeschichte des Reisens vom 16. Jh. bis heute siehe: Jas Elsner u. Joan-
Pau Rubiés: Voyages and visions, London 1999

302. Lexikon der Kunst, Bd. 5, S. 600

303. Veréffentlicht wurde das Buch, das eine Ubersetzung des Reisebriefes von A. Vesucci aus
dem Jahre 1503 ist, von J. Buchamer in Nurnberg 1508, zitiert aus dem Lexikon der
Kunst, Bd. 6, S. 91

304. Kat. Slg. Goetz (1997), S. 145
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In den Volksmérchen ist der Auszug in eine unbekannte Welt zentrales
Thema. Der Marchenheld ist ein Wanderer, der durch eine Notsituation
oder aus Abenteuerlust heraus unterwegs ist.305 Ein dhnliches Motiv kehrt
in dem Reiseroman von Daniel Defoe “The life and strange surprising ad-
ventures of Robinson Crusoe of York, Mariner” wieder, der Uiber das Insel-
exil eines Schiffbriichigen berichtet.306 Im Metzler Literatur Lexikon heifSt
es dazu: “In der Fiktion des Dokumentarischen 145t der Autor (...) den von
Optimismus, pragmatischer Vernunft und Sentiment gepragten Helden ei-
nen detailgetreu geschilderten Neuaufbau und Nachvollzug der menschli-
chen Kultur vorflihren, der in erzieherischer Absicht einer als verderbt
klassifizierten, zeitgendssischen Kultur entgegengestellt wird und ganz den
aufklarerischen Tendenzen des 18. Jahrhunderts entspricht.”307 Das The-
ma der Reise ermdglicht dem Autor damit nicht nur, die eigene Kultur in
einem anderen Licht darzustellen, sie ist auch Mittel zur Erziehung des

Lesers.

Eine kulturkritische Haltung kommt auch in den Werken der Arte Povera
zum Ausdruck. Jannis Kounellis erklarte im Gesprach mit Carla Lonzi, dafs
er sich selbst auf die Reise machen kénnte, um starre Strukturen zu l6sen:
“(da) habe ich mir gedacht, dafs ich ihn (den Kéfig) mir auch auf den Ru-
cken hangen konnte wie eine alte Staffelei und mit dem Vogel und dem
Buch herumreisen kénnte. Es geht hier nicht um die Form, um diese oder
eine andere, sondern darum, eine Lebensmoglichkeit zu schaffen. Zu ver-

suchen, aufierhalb dieser obsessiven Mauern der Konvention etwas aufzu-

305. Max Luthi: Das européische Volksméarchen 1947, Bern 1974, S. 29

306. Daniel Defoe: The life and strange surprising adventures of Robinson Crusoe of York,
Mariner, London 1778

307. Metzler Literatur Lexikon, S. 393. N. Rath hebt die existentielle Bedeutung der Robinsona-
de hervor. Sie stehe fir eine “Grenz- und zugleich Modellsituation, in der ein auf sich al-
lein gestellter Mensch zur Sicherung seines Uberlebens aus den Triimmern seines friihe-
ren Lebens und in der Auseinandersetzung mit natiirlichen Gegebenheiten eine “zweite Na-
tur” (s.d.) schaffen, d.h. eine Kultur im Sinne von Techniken der Natur- und Selbstbeherr-
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tun.”308 Kounellis setzte die Idee der Reise auferdem konkret 1980 um in
dem Buihnenbild fir ein Theaterstiick nach Daniel Defoes Roman “Robin-
son Crusoe” unter der Regie von Quartucci (Abb.61).399 Das gesamte Buih-
nenbild wurde von einer Leinwand eingenommen, auf der Kounellis ein
Schiff auf offener See, genauer ein Dampfer mit vier Schornsteinen, die
schwarze Rauchwolken in den Himmel entliefSen, gemalt hatte.310 Das
Schiff steht in Kounellis Werk fir Mobilitdt und Bewegung. Auf dem Meer
wird es von Wellen getragen und ist somit niemals statisch, als Transport-
mittel ist es zugleich Voraussetzung flir den Handel und ermoglicht auf

wirtschaftlicher Ebene Flexibilitat.311

Fur Emilio Prini ist die Wanderschaft eines Menschen nicht Voraussetzung
einer Reise. In dem Werk “Ohne Titel” (Opera viaggiante/ Reisendes Objekt)
1969 ist es nur ein Objekt, das auf die Reise geschickt wurde.3!2 Es ist ein

Koffer, der “Ton, Brennstoff, Tonband, Landkarte und einen Spiegel” ent-

schung vom Nullpunkt seines Scheiterns aus neu finden oder erfinden mufs.” in: Histori-
sches Worterbuch der Philosophie, Bd.8, Sp.1061

308. Kounellis: “Ma questo qua (la gabbia rotonda con un uccello) ho pensato che lo potevo
apprendere alle spalle come un vecchio cavalletto e fare un viaggio con 1'uccello e il libro.
Non ¢ per la forma, questa o un’altra, ma per creare sempre una possibilita di vita, no?
Cercare di aprire una cosa fuori da questi muri ossessivi della convenzione.” im Gesprich
mit Carla Lonzi in: Odissea lagunare, hrsg. von dems., Palermo 1993, S.23; deutsche
Ubers. in: Ein Magnet im Freien, S.16. Jannis Kounellis stellte Ende der sechziger Jahre
Kafige her, in die manchmal Vogel eingelassen wurden. Es sei an dieser Stelle angemerkt,
dafd die Problematik des Offenen und Verschlossenen, der Freiheit und des Gebunden-
seins zur gleichen Zeit Richard Serra beschéaftigte. Auch er stapelte 1966 Kéfige tiberein-
ander oder zeigte einzelne “Bird Cages” mit Offnungen, die dem Vogel einen “Ausblick” er-
moglichten. Siehe in: Kat. Serra, Galleria La Salita Roma 1966 im Vgl. zu Kounellis Werk
in: Kat. Kounellis, Madrid 1996, S.25 und 26. Bei Kounellis schafft ebenso die Reise einen
Ausblick in die “weite Welt” und ermoglicht neue Sichtweisen auf die eigene Kultur.

309. Abb. in Kat. Kounellis, Rimini 1983, S.163

310. Die Bedeutung von Rauch als Quelle schépferischer Phantasie des Menschen, als Ausweg
aus der Erstarrung und als Quelle fiir Verdnderung erklart Kira van Lil ausfiihrlich in dem
Aufsatz: “Feuer, Rauch und Ruf$ im Werk von Jannis Kounellis. Bilder fiir die verandernde
Kraft des Schopferischen” in: Wallraf Richartz Jahrbuch 1995, S.255. Zu dem Motiv des
Schiffes als “Totenschiff bis hin zu seiner facettenreichen Symbolik fiir Reise, Uberfahrt
und Leben” in Kounellis Werk siehe Aphrodite Georgious Beitrag in: Dimension der Ver-
gangenheit (1998), S.31

311. Néhere Hinweise unter dem Stichwort “Robinsonade” in: Metzler Literaturlexikon, S.393
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hielt.313 Wahrend der Reise sollten diese Objekte sich “optisch und sono-
risch” verhalten.314 Genaueres erfahrt der Betrachter nicht. Ebenso bleibt
offen, ob der Koffer wirklich verschickt wurde. Wichtiger als die tatsachli-
che Realisation ist aber auch die Vorstellung der Reise zu den funf “Licht-
punkten Europas”, die Gehoér und Auge ansprechen sollen (Abb.62).315 Vier
der Punkte markieren die Stadte Duisseldorf, Amsterdam, Paris und Lon-
don. Eingezeichnet auf einer Landkarte bilden sie ein Viereck. Durch die-
ses Viereck zog Prini zwei Diagonalen, deren Schnittstelle den flnften
Punkt eines Ortes ergab. Da in den Stadten jeweils ein “Freudenfeuer”
stattfinden sollte, nannte Prini sie “finf Lichtpunkte” Giber Europa.316 Die
Bezeichnung “Lichtpunkte” zeigt schon an, daf5 es weniger um den physi-
schen Ort als um die Vorstellung geht. Daftir spricht auch der Inhalt des
Koffers. So konnte man zum Beispiel den Spiegel als Ausdruck fir die un-
begrenzten Ziele und Richtungen einer Reise lesen. Prini erklart hier: “Der
Spiegel hat unbegrenzt seine Aufgaben erftillt.”317 Auch das Feuer ist von
symbolischer Bedeutung. Es dient nicht nur als Freudenfeuer, sondern
steht fur Aktion und Aktivitdt. Die Reise kann somit als eine Art “Aktions-
hypothese” bezeichnet werden, ein Begriff, den Prini zwei Jahre friher
entwickelt hatte.318 In dieser Hinsicht steht das Werk der Fluxusbewegung
nahe. Viele Fluxuskuinstler entwickelten Konzepte, die sie schriftlich oder
auch nur verbal in einer Aktion artikulierten. Der Betrachter wurde in die-
sen Prozess korperlich einbezogen oder - wie bei Prini - nur in gedanklicher

Weise. 1969 erklarte Prini in seinem Text “Die Lebens-Seite als biologischer

312. Prini: “Senza titolo” (Ohne Titel, 1969) in: Celant: Ars povera, Ttbingen 1969, S.212; Siehe
Anhang

313. Die Einheit aller Gegenstidnde unterstreicht Prini, indem er alle Worter in Kleinbuchsta-
benzusammenschreibt: “suonocombustibileregistratorecartageograficaspecchio” in: Ars po-
vera, Tlbingen 1969, S.212

314. Prini: “comportamento ottico e sonoro” in: Ars povera, Ttibingen 1969, S.212

315. Prini: “5 punti di luce sull’Europa” in: ebenda

316. Prini: “fuoco faldosuono” in: ebenda

317. Prini: “Il funzionamento dello specchio € risultato illimitato” in: ebenda
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Schltissel”, daf er “eine Reise in der Selbstbildung gemacht” habe.319 Die
Reise als Moglichkeit der Entwicklung und Selbstbildung des Menschen
war im Bildungsroman ein grundlegendes Thema. Hier stellt sie einen ge-
setzmafdigen Prozefd dar, der in ein Ziel muiindet. Dieser Prozef5 fihrt tiber
Krisen und Kampfe schliefSlich zur Reife und Enfaltung des Geistes. Ty-
pisch ist die Grundkonzeption des Bildungsromans in einen zwei- bis drei-
phasigen Aufbau: “Jugendjahre - Wanderjahre - Lauterung, bzw. Bewuf3t-
werdung des Erreichten, Anerkennung und Einordnen in die Welt.”320 Die
Situation des Lesers im Bildungsroman und jene des Rezipienten in der
Kunst lassen sich gut vergleichen. In der Kunst gibt es sicher nicht den
gesetzmafdig vorherbestimmten Weg, nach dem automatisch die Erlebnisse
zu einem Ziel fihren. Der Impuls, den Rezipienten durch ein Erlebnis zu
aktivieren und ihn dadurch auch geistig zu bewegen, ist unterschwellig
aber dennoch vorhanden. So soll der Leser die Aktionen Prinis als moégliche
“Hypothese” nachvollziehen, wihrend Kounellis™ Biihnenbild dem Betrach-

ter Anreiz gibt, sich als Reisender auf einem Schiff vorzustellen.

Topographien und Kartographien sind in der Kunst haufig gewdhlte Mittel,
um Interesse fiir andere Lander und Kulturen zu wecken. Die Landkarten
zeigen Raum- und Zeitgrenzen, die in der Kunst oft verdndert oder tber-
wunden werden. Sie geben damit den ersten Impuls, den derzeitigen
Standpunkt zu verlassen und sich in unbekannte Gebiete zu wagen. Neben
Emilio Prini arbeiteten auch Alighiero Boetti und Luciano Fabro in den
sechziger und siebziger Jahren mit Landkarten oder erstellten nach eigens

aufgestellten Kriterien sogar neue Weltkarten. Bevor diese Werke im ein-

318. Diesen Ausdruck wéhlte Prini zur Beschreibung eines Werkes von 1967/68, in dem er
Texte in Bleielemente gravierte: “Ho preparato una serie di ipotesi d azione” in: Ars povera,
Tubingen 1969, S. 213

319. Prini: “Ho preparato una serie di ipotesi d azione” “Ho fatto un viaggio nell’autoformazione”
in: Ars povera, Ttbingen 1969, S. 218

320. Metzler Literaturlexikon, S. 55. Uber die Bedeutung der Seefahrt und Reise in Kounellis®
Werk schreibt ausfiihrlich Aphrodite Gerogiou in: Dimension der Vergangenheit (1998), S.
223 f.
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zelnen erlautert werden, soll zunédchst kurz auf die Bedeutung der Weltkar-

ten und Globen in friheren Jahrhunderten eingegangen werden.

Im sechzehnten Jahrhundert waren die Topographien und Kartographien
eng mit den Reiseberichten und Reisebildern verbunden. Von praktischen
Karten mit Marschrouten und militdrischen Stitzpunkten sind jene zu un-
terscheiden, die das Verstandnis vom Weltbild als “imago mundi” wieder-
geben. Bei den im funfzehnten Jahrhundert aufkommenden Weltkarten
geht es nicht um eine selbstzweckhafte Detailgenauigkeit, sondern um eine
Gesamtvorstellung der Welt (“orbis” oder “mundus”).32! Die Weltkarte ist
haufig mit einem Text verbunden. GrofSformatige Karte und Buchtext stiit-
zen sich gegenseitig und verdeutlichen die Gesamtaussage, so zum Beispiel
in religiéser Hinsicht. Friedrich Ohly schreibt: “Die Schau in Ganzheiten
machte es fir mit kunstlerischem Sinn begabte Theologen des 12. Jahr-
hunderts notwendig, das im Geist Geschaute nicht allein ins Wort zu fas-
sen, sondern una cum pictura mit einem beigegebenen Bild, das den Zu-
sammenhang des Ganzen im Universum darstellt.”322 Die Texte der Welt-
karten vermitteln vorab die faktischen Grundlagen. Die Bilder setzen Bezu-

ge, formen um und verdeutlichen die mappa mundi als Ganzheit.323

Weltkarten oder Globen verarbeiteten Kunstler der Arte Povera in unter-
schiedlicher Weise. Alighiero Boetti setzte sich im besonderen mit Weltkar-
ten auseinander, bei denen Sprache und Bild miteinander verschmelzen
und gleichfalls die Welt als Ganzheit unterstreichen. 1969 entstand die Ar-
beit “Planisfero politico” (Politische Weltkarte) (Abb.63).324 Auf eine Karte

321. Siehe Uwe Ruberg: “Mappae Mundi des Mittelalters im Zusammenwirken von Text und
Bild”, in: Christel Meier, Uwe Ruberg: Text und Bild, Wiesbaden 1980, S. 553

322. Zur Auslegungsgemeinschaft von Bild und Text siehe: Friedrich Ohly: Die Kathedrale als
Zeitenraum. Zum Dom von Siena. Schriften zur mittelalterlichen Bedeutungsforschung,
Darmstadt 1977, S. 171-273

323. Ruberg in: Text und Bild, S. 550 f

324. Kat. Boetti, Frankfurt 1998, S. 39
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mit vorgedrucktem Linienmuster zeichnete Boetti die Kontinente und Lan-
der der Welt grafisch ein und kennzeichnete sie mit Namen. Der scheinbar
objektive kartographische Zustand der Welt wurde von Boetti jedoch mit-
tels einer Betonung der Ost-West Polaritdten politisch akzentuiert: die Far-
ben des in Rot gefidrbten Ostens sowie des rot-weifs-blau gefarbten nord-
amerikanischen Westens fallen direkt ins Auge. Durch die aufSerdem ak-
zentuierte Kolorierung der anderen Lander in den jeweiligen Farben der
Nationalflaggen zeigt sich hier Boettis Interesse an der territorialen Zerglie-
derung und Aufteilung der Welt. Obwohl in dieser frihen Arbeit durch die
Farbung die Trennung und Grenzziehung von Gebieten betont wird, steht
dahinter doch grundsatzlich Boettis Wunsch nach einer harmonischen
Verbindung der Volker. Weniger das tagespolitische Geschehen als die glo-
bale ganzheitliche Sicht steht dabei im Vordergrund. Der Kunstler reiste
viele Jahre zwischen Italien und Afghanistan, so dafs er engen Konktakt zu
afghanischen Stickereischulen hatte. Seit 1971 wurden nach Boettis Vor-
entwurfen die ersten Weltkarten von afghanischen Frauen gestickt. Die
Rander der gestickten Karten sind oft umlaufend mit einem in italienisch
oder in Farsi gestickten Text versehen.325 Buchstaben und Schriftzeichen
wurden dabei als bildnerische Mittel eingesetzt wie dies in der 6stlichen
Kalligraphie stets der Fall war. Anhand der verschiedenen Schriften und
Lesarten fafSte Boetti nicht nur vom Rahmen her die Welt ein. Das gesamte
Gewebe resultiert erst aus der Zusammenarbeit verschiedener Kulturen.
Lauter schreibt hierzu: “Osten und Westen verschmelzen in Alighieros
Werk zu einer Einheit, rahmen die Erde gleichsam mit ihren verschiedenen
Zeichen und Inhalten, ihren Kulturen ein.”326 Die spéteren Arbeiten neh-

men deshalb auch die starke Polarisierung zwischen Ost und West zurtick.

325. Bei den Weltkarten bis zum Jahr 1979 sind in den schmalen Randstreifen Angaben tber
den jeweiligen Herstellungsort, die Herstellungszeit und die Ktnstlersignatur zu lesen. “Die
Ubrigen freibleibenden Randfldchen” - so Lauter - “enthalten unterschiedliche Texte, Spri-
che, Namen oder personliche Informationen Uuber Alighiero Boetti.” in: Kat. Frankfurt
1998, S. 66

326. ebenda, S. 66
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Nicht mehr der Status quo, sondern der Wunschzustand der Welt wird
dargestellt. Lauter erklart: Boetti winschte “eine(..) starker zusammen-
wachsende(..) Welt, ein(..) ausgeglichenere(s) Krafteverhaltnis zwischen
Staaten, Menschen und Kulturen.”327 Die Verbindung verschiedener Kultu-
ren beruht nach Boetti insbesondere in der persénlichen Beziehung zwi-
schen Menschen. Eine Weltkarte aus dem Jahr 1983 tragt folgenden italie-
nischen Text am oberen und unteren Randstreifen (ohne Trennstriche):
“SCIOGLIERSICOMENEVEALSOLEPENSANDOATEANOIALIGHIEROBOETT
IAKABULAFGHANISTANNEL1983” (Schmelzen wie Schnee in der Sonne in
Gedanken an Dich an uns).328 Auf den poetischen Text angesprochen ant-
wortete Boetti Lauter in einem Brief vom 25. Marz 1992: “Wie man
“Scogliersi come neve al sole pensando a te a noi” verstehen soll: Wer da-
mals der Adressat meiner Gedanken war, weifs ich nicht mehr. Sicher war
es eine Dame, eine Frau. Man schmilzt ja wegen der Warme, und Warme
erhalt man mit der Liebe, mit erotischer Spannung, mit dem emotionalen
Sein. All dies ist Energie. Energie = Warme, und Wéarme laf5st den Schnee
schmelzen (den weifden).”329 Boetti spricht einmal den persoénlichen Kon-
takt zwischen Menschen an, zum anderen kann das Schmelzen des
Schnees auch auf die Verbindung zwischen den Landern bezogen werden.
Die Auflésung der Grenzen zwischen den Staaten hebt das Zusammen-
wachsen aller Lander zu einem Raum hervor. Im Herstellungsprozefs prak-
tiziert Boetti diese Einheit, auch wenn er leider zugeben muf$, dafs die Sti-
ckerinnen wahrscheinlich nicht wirklich den Sinn der Arbeit nachvollzie-
hen konnten: “Ich habe tiberhaupt keine Vorstellung von dem, was die Af-

ghanen wirklich tiber meine Zusammenarbeit mit ihnen denken. Sie halten

327. ebenda

328. Kat. Boetti, Frankfurt 1998, Abb. S. 179

329. Boetti: “Come intendere >sciogliersi come neve al sole pensando a te a noi<. Chi fosse il
destinatorio del mio pensiero, non lo ricordo. Certamente una donna, una femmina. Ci si
scioglia per il calore, il calore si acquista con l'amore, la tensione erotica, la coinca
emotiva. Tutto cid & energia; energia = calore, il calore scioglie la neve (bianca).” in: Kat.
Boetti, Frankfurt 1998, S. 43, Anm. 9
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nicht viel davon, ich mache mir da keine Illusionen...”330 Dennoch wird die
von Boetti gewlinschte Verbindung zwischen den Kulturen in dem gestick-
ten Gewebe auch formal deutlich. In dieser Struktur entwickeln sich ei-
genwillige Muster, die die kunstlichen (von Menschen gesetzten) Grenzen
verziehen und so ein wenig verdndern. Auf diese Weise lockern sich in dem
Bild die Staatsgrenzen und entsprechen nicht mehr dem im Atlas vorgege-

benen Verlauf.

Einen distanzierteren Blick auf die Welt wirft Giulio Paolini, bei dem weni-
ger die Weltkarte als der Globus ein Element der Kunst wird. 1967 zeigte
Paolini in einem Plexiglaskasten einen kleinen Globus, der im Begriff ist,
von einer schwarzen ovalen Scheibe zu fallen (Abb.64). Aus dem Titel
“Astrolabe” (1967) geht schon sprachlich der Aspekt des Fallens hervor,
denn im Lateinischen bedeutet “labes” Fall, Sturz. In subtiler Weise fihrt
Paolini diesen moglichen Sturz vor Augen. Schliefflich scheint die Weltku-
gel schon so sehr an den Rand gertickt, dafs sie wirklich kurz vor dem Fall
steht. Damit wird nicht allein die Bewegung des Globus, sondern auch das,
was nach dem Fall tibrig bliebe, vorstellbar, namlich eine grofse Leere. Ge-
gen diese Sicht spricht jedoch, dafs Paolini die auf einer Platte liegende
Erdkugel in einen mit sichtbaren Schrauben verschlossenen grofsen Plexi-
glaskasten setzt. Die Kugel wirkt im Vergleich zu dem riesigen Behalter
merkwurdig verloren. Sie scheint sich wie von selbst ganz ungeplant fort-
bewegt zu haben. Paolini verst6f5t mit dieser Art der Prasentation gegen alle
ublichen Darstellungsweisen eines Globus. Seit dem flinfzehnten Jahr-

hundert war der Globus ein beliebtes Ausstellungsstiick. Er war im Besitz

330. Boetti: “Io non ho nessuna idea di cid che gli afgani pensino realmente del mio lavoro con
loro. Ma non mi faccio illusioni, non ne pensano granché...” in: Kat. Boetti, Frankfurt
1998, S. 30. Falls die afghanischen Frauen wirklich nicht den Hintergrund der Werke ver-
standen, ist dies fir das von Boetti intendierte Gemeinschaftswerk eigentlich bedauerlich.
Fur ein gemeinsames kulturelles Projekt wére ein gegenseitiges Verstdndnis dem Sinn des
Kunstwerkes gemafs wlinschenswert, denn eine wirkliche Anndherung zwischen Menschen
verschiedener Lander ist schliefSlich auch erst bei gegenseitigem Interesse und Versténdis
fireinander moglich.
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von Gelehrten und wurde in groflen Handelsh&usern, Bibliotheken und
furstlichen Kunst- und Wunderkammern prasentiert. Mit ihm konnte man
die Gelehrsamkeit, den weitrAumigen Handel von Kaufleuten sowie den
Reichtum einer Person demonstrieren. Diese Intention spiegelt sich auch in
der Ausstattung und Verzierung der Globen wieder. Im Lexikon der Kunst
heifst es dazu: “Im 16. bis ins 18. Jahrhundert wurde das Holz- bzw. das
Metallgestell zeitgemafs ausgestattet. Besonders prunkvoll waren die repra-
sentativen grofen Barockgloben, daneben entstanden auch kleine Zierglo-
ben.”33! Bis in die Gegenwart halt sich das Verlangen nach einer einprag-
samen und bedeutungsvollen Reprasentation der Erdkugel. Als Leuchtglo-
bus kann man ihn heute im Supermarkt kaufen oder als flimmerndes De-
korationsobjekt aufstellen. Paolinis Werk kommt in dieser Hinsicht der Er-
wartungshaltung des Betrachters nicht nach. Angesichts des massiven,
sicheren Plexiglaskastens wiirde man einen besonderen und wichtigen Ge-
genstand erwarten. Die Kugel aber “entrutscht” dieser Bedeutungszuwei-
sung, indem sie sich aus dem Zentrum der fir sie vorgesehenen ovalen
Plattform bewegt. Damit erinnert Paolini zugleich mit Humor an die alte
Vorstellung von der Erde als Mittelpunkt des Weltalls, die tiber Jahrhun-
derte Anlafs zu Diskussionen gab. Der Globus in Paolinis Werk scheint
deshalb Galileis Ausruf zu bestédtigen: “Und sie (die Erde) bewegt sich

doch.”332

Luciano Fabro beschéftigte sich ebenfalls mit Globen und Landkarten, ins-
besondere mit jenen von Italien, die er in zahlreichen Variationen verander-
te. In dem Werk “Italia carta stradale” (StrafSenkarte Italien 1969) wéahlte
Fabro eine Strafsenkarte des Landes Italien, die er mit diinnen Bleiplatten
unterlegte (Abb.65). Von den Randern her rollen sich die Bleiplatten auf die

Karte und umrahmen sie in unregelméfSig und unterschiedlich lang ge-

331. Lexikon der Kunst, Bd. 2, S. 768
332. Siehe unter “Galilei, Galileo” in: Der Neue Brockhaus, Bd. 2, Wiesbaden 1974, S. 296
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formten Rollen. Die urspringlich angegebene Umgrenzung des Landes Ita-
lien bleibt dabei nur ungefdhr erhalten. Fabro setzte auf diese Weise zwei
Systeme gegeneinander: Die StrafSenkarte wird von den menschlich festge-
legten Autobahnlinien strukturiert. Sie steht fir ein statisch kuinstliches
und geschlossenes System. Die Bleirollen hingegen formen sich je nach
Temperatur in individueller Weise. Sie bilden keine einheitliche Linie, son-
dern zeigen Briiche, Offnungen und Unregelmafigkeiten. Sizilien und Sar-
dinien bearbeitete Fabro in derselben Weise und integrierte sie einfach in
die Umrifflinien des Landes Italien. Fabro erklarte zu diesem Werk: “I
measure my hands mobility against its stillness. Italy is like a sketch al-
bum, an aide mémoire that I've continued to do over the years: if 'm work-
ing on something new, I sketch it out in one of these Italys.”333 Bewegung
und Erwarmung (des Metalls Blei) sind auch in den anderen Werken der
Serie “Italia” Voraussetzung, Grenzen zu durchbrechen, Offnungen und

neue Perspektiven zu schaffen.334

Zu dem Thema Reise heben die Kuinstler unterschiedliche Aspekte hervor:
Emilio Prini schafft “Aktions-Hypothesen”, um zufallig gewahlte Orte zu
erreichen.335 Nicht die Realisation, sondern die Vorstellung einer Reise
steht hier im Vordergrund. Sie soll zur Entwicklung und Selbstbildung des
Menschen beitragen.33¢ Jannis Kounellis schliefft an den Gedanken der

Selbstbildung an. Ihm geht es darum, Konventionen zu lésen und so eine

333. Fabro in: Letture Parallele IV, PAC, Milano 1980, hrsg. von dems., S.11; Ubersetzung in:
Kat. Arte Povera in collection, Milano 2000, S. 148

334. Darunter z.B. die Werke “Italia cartoccio” (Paket Italien) 1970, “Italia d'oro” (Italien des
Goldes/ Italien aus Gold) 1971, “Italia del dolore” (Italien des Schmerzes) 1975, “Italia
feticcio” (Fetisch Italien) 1981, “It-alia” 1971 u.a.

335. Vgl. das erwahnte Zitat: “Ho preparato una serie di ipotesi d'azione” in: Celant: Ars povera,
Tubingen 1969, S. 213

336. Vgl. das erwdhnte Zitat von Prini: “Ho fatto un viaggio nell'autoformazione” in: Celant: Ars
povera, Tubingen 1969, S. 218
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4.2.1.

neue “Lebensmoglichkeit” zu schaffen.337 Fur Boetti ist die Reise notwen-
dig, um Grenzen zwischen Kulturen zu tUberwinden. Weniger der Blick auf
das einzelne Land oder die einzelne Person, sondern die Verbindung aller
Menschen und Lander der Welt betont Boetti in seinen Weltkarten. In den
gestickten Werken wird zwar die territoriale Aufteilung angegeben. Ihre
Grenzen verlaufen jedoch aufgrund der manuellen Herstellungsweise weni-
ger streng und prézise, als es in Atlanten angegeben wird. Noch stérker als
Boetti arbeitet Fabro gegen starre Strukturen, wenn er ganze Landerteile
versetzt und in ihrer Richtung verdreht. Ziel ist hier ebenfalls das Durch-
brechen von festen Grenzen und die Offnung neuer Perspektiven. Fabro
bringt im Unterschied zu Boetti jedoch nicht den Zusammenhang zwischen
Landern zur Geltung, sondern vielmehr die Veranderung gesetzter ktinstli-
cher Systeme innerhalb eines Landes. Giulio Paolini strebt allgemein eine
Horizonterweiterung und Lésung von festgefligten Vorstellungen an, wenn
er an die Loslésung von dem Konzept der Erde als Mittelpunkt des Plane-
tensystems erinnert und durch minimale Eingriffe die Bewegung der Erde

als Zufall erscheinen lafdt.

Dynamische Fahrzeuge

“Die Gleise oder vielmehr die gebahnten Wege sind etwas sehr Gutes, - a-
ber wenn niemand nebenher spazieren gehen wollte, so wiirden wir wenig

von der Welt kennen.”

Georg Christoph Lichtenberg: Sudelbticher (1793-96), Nr. 312338

337. Bereits erwdhnt wurde in diesem Kapitel das Zitat von Kounellis: “Es geht nicht um die
Form, um diese oder eine andere, sondern darum eine Lebensmoglichkeit zu schaffen.”
Kounellis im Gesprach mit Carla Lonzi in: Ein Magnet im Freien, S. 16

338. zitiert nach Paul Michel: Schriften zur Symbolforschung. Symbolik von Weg und Reise, Bd.
8, Bern 1992, S. VII
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Fortbewegungsmittel ermoglichen es dem Betrachter, sich von starren
Strukturen zu l6sen und neue Raume zu entdecken. In der Phantasie reist
er auf dem Wasser, der Erde und in der Luft. Die Fahrzeuge dienen hier als
Impulsgeber, indem sie die korperliche Bewegung und Vorstellungskraft
anregen. Auf Reisen verdndert der Betrachter seinen Standpunkt und
nimmt so neue Perspektiven wahr. Wird durch das Reisen aber zum Bei-
spiel der Handel angeregt, entsteht auf wirtschaftlicher Ebene Bewegung,
die wiederum andere Bereiche einer Kultur verandert. Als Impulsgeber und
anregende Kraft soll im folgenden das Motiv des Schiffes bei Jannis Kou-

nellis und das Kanu bei Gilberto Zorio untersucht werden.339

Als dynamische Fahrzeuge verarbeitete Gilberto Zorio in seinem Werk be-
reits gebrauchte Kanus, die er in neue Figuren umwandelte. Die “gelebte
Zeit” des alten Kanus sollte in das Kunstwerk integriert werden, weil die
Vergangenheit gewissermafien die Basis darstellt, von der aus die Reise in
der Vorstellung beginnt. Das erste von Zorio hergestellte Werk “Canoa”
(Kanu) dieser Reihe stammt aus dem Jahre 1984 (Abb.66). Mitten in der
Luft hdngt das stromlinienférmige Kanu, das in der Mitte geteilt wurde. Die
eine Halfte des Kanus o6ffnet sich der Decke, die andere umgekippte Halfte
ist dem FufSboden zugewandt. Beide Teile sind miteinander verbunden, so
daf’ sie eine aereodynamische Figur bilden, die sowohl in der Luft wie im
Wasser sein koénnte. In diesem Sinne lassen sich die unterschiedlich ge-

drehten Héalften verstehen, die weder eindeutig dem Bereich des Wassers

339. Zur Untersuchung kénnte man auch das Thema der Eisenbahn im Werk von Jannis Kou-
nellis und Pier Paolo Calzolari hinzuziehen. Da eine Analyse dieses Gegenstandes tiber den
Rahmen des Kapitels hinausgeht, wird an dieser Stelle nur auf die entsprechende Literatur
verwiesen. Zu Jannis Kounellis™ Installation einer Lokomotive um einen Pfeiler im spatmit-
telalterlichen Klosterhof von Santa Maria Novella in Florenz (1977) siehe Werner Meyer in:
Kat. Ztige Ztuige. Die Eisenbahn in der zeitgendssischen Kunst, Stuttgart 1994, S. 148. In
Verbindung mit Joseph Beuys™ Werk “StrafSienbahnhaltestelle” (1954-1974) erlautert auch
Ingrid Severin dieses Werk, in: Ingo Braun u. Bernward Joerges: Technik ohne Grenzen,
Frankfurt 1994, S. 391. Siehe insbes. Aphrodite Georgious Beitrag in: Dimension der Ver-
gangenheit (1998), S. 222, 223. Auch bei Pier Paolo Calzolari taucht das Motiv der Eisen-
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noch dem des Landes zuzuordnen sind. Zorio benutzte bei diesem Werk ein
alteres Kanu aus dem Jahre 1946. Es funktionierte Uber einundvierzig
Jahre, wurde von Handwerkern sorgfaltig restauriert und diente so als per-
fektes Instrument; “a perfect instrument, to the point that the construction
of the first airplane was inspired by its aerodynamic design.”340 Die flug-
dhnlichen Merkmale fand Zorio in den siebziger Jahren schon im Speer.
Auf die enge Verbindung zu dem Kanu wies er im Gesprach mit Germano
Celant: “The first canoe originated in Modena in 1984, from the elongation
of a terracotta triangle that balanced a crucible. What came out was a
strange shape that I called Canoe. It could also recall the tip of the javelin,
but with respect to the javelin it is no longer thrown, but it carries.”34!
Wichtig ist fur Gilberto Zorio bei diesen Werken die Bewegung an sich. Sie
ist nicht ortsgebunden, sondern kann als Energie auf dem Wasser, im
Wald oder im Museumsraum frei werden.342 Der Kunstler Uiberlafit es hier
dem Betrachter, sich die Bewegung und Geschwindigkeit an allen mogli-

chen Orten im Raum vorzustellen.

Weniger leicht wirkt das “Canoa di Columbus” (Kanu des Kolumbus) aus
dem Jahre 1990 (Abb.67).343 Nur mit geringem Abstand hebt sich das rela-
tiv breit gebaute Kanu vom Boden ab. Seine schwarze Oberfladche ist von
einem blaulich-ttirkisenen Pulver Uiberzogen, so als habe Meerwasser hier
seine Salzspuren hinterlassen. Zorio verband das Kanu uber ein Kupfer-

rohr mit einem riesigen, aus Eisenrohren gebildeten Stern. Der Stern wird

bahn auf. Abb. und Erlauterungen dazu in: Kat. Arte povera in collection, Mailand 2000,
S. 134

340. Zorio: “€¢ uno strumento perfetto, tanto che i primi aeroplani si sono ispirati alla sua
aerodinamica” im Interview mit Celant October 1987 in: Kat. Zorio, Prato/Florenz 1992,
S.52, 53

341. Zorio: “La prima canoa nasce a Modena, nel 1984, dall’allungamento di un triangolo di
terracotta, che bilancia il crogiuolo. Ne ¢ uscita una forma strana che ho chiamato Canoa.
Puo anche ricordare la punta del giavellotto, ma rispetto al giavellotto non & piu lanciato,
ma porta.” in: Kat. Zorio, Prato/Florenz 1992, S. 52, 53

342. Vgl. das Kapitel “Kanus” in: Kat. Zorio, Trento 1996, S. 128.

343. Kat. Zorio, Trento 1996, S. 154, Nr. 104
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wiederum durch ein Kupferrohr mit einem Kompressor verbunden, der
gurgelartige Gerdusche aus dem Inneren des Kanus verstarkt.344 Der Titel
des Werkes “Kanu des Kolumbus” ist hier von besonderer Bedeutung. Ko-
lumbus hatte sich 1492 nach Amerika “verirrt”, insofern er glaubte, den
Seeweg nach Indien entdeckt zu haben. Erst nach seinem Tode hatte man
dann die Tragweite der Entdeckungen erkannt: die Offnung Europas fur
einen neuen Erdteil und die Einsicht in neue geographische Verhéaltnisse.
Das Kanu steht in diesem Sinne fir Entdeckerlust, Aufbruch, Wagnis, zu-
gleich aber auch flur Irrtum, Gefahr und Risiko. Verlafs war eigentlich nur
auf den Sternenhimmel, der fir Kolumbus eine grundlegende Orientierung
darstellte. Er war der KompafS, der als sicherster Wegweiser dienen konnte.

So gesehen ist auch der von Zorio installierte Stern richtungsweisend.

Die Idee, das Kanu als Sinnbild der Reise zu begreifen, beruht nicht allein
auf Zorios Interpretation, sondern ist kulturell gepragt. Schon das Volk der
Murik, eine Inselgemeinschaft aus Papua-Neu-Guinea, betrachtete die ei-
genen Kanus nicht nur als Gebrauchsgegenstidnde sondern zuséatzlich als
Symbol. Auch wenn das Kanu gerade in dieser Region funktionelle Voraus-
setzung fir Handel, Fischerei und Kontakt zwischen den Doérfern ist, spre-
chen die alteren Murik vom Kanu als “Weg” oder “Route” und beziehen sich
damit auch auf den Lebensweg.34> Zorio geht jedoch Uber die bereits “ge-
lebte Zeit” eines Kanus hinaus. Er setzt gerade an dem Punkt an, an dem
ein Kanu seine Funktion als Gebrauchsgegenstand nicht mehr erfiillt, und
formt es zu einem neuen Gebilde um. Fur die ungewéhnliche Umgebung
im Wald oder Museumsraum praparierte Zorio das Kanu in spezieller Wei-
se: “Sometimes it ends its career after forty years. It is broken, so it must

be thought over and revalued, as it has been brought to an unknown re-

344. Die gurgelartigen Gerdusche wurden durch chemische Prozesse ausgeldst, an denen u.a.
der Stoff Kupfersulfat beteiligt ist.
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gion in which it must be defended. This is why I cover it with tar, to help it
continue to survive in art, (...).346 Eine flugzeugédhnliche Form unterstitzte
auflerdem die Transformation und erleichterte die Reise: “By using it (the
canoe) in the sculpture I allowed its voyage to continue; it is somewhat like

an artist, it has taken and still takes incredible journeys.”347

Mit geringerer Geschwindigkeit als das Kanu “reist” ein Modellschiff in Ko-
unellis® Werk von 1978 (Abb.68). Auf einem Stapel ehemaliger Juteséacke
“schwimmt” ein Modellschiff vor gelbem, éligen Hintergrund.348 Ubereinan-
dergelegt bilden die Kohlensédcke wellenartige Strukturen. Sie zeugen noch
von ihrem fritheren Transportgut, denn sie sind vom Kohlenstaub unter-
schiedlich schwarz gefadrbt. Wahrend Kounellis in anderen Arbeiten gerade
die geftillten Sacke zeigt, die in ihrem Gewicht genau auf den Transport
durch Menschen berechnet sind, werden sie hier zusammengelegt und ge-
faltet.349 Dennoch entsteht nicht der Eindruck von Passivitat. Die Sacke
erinnern vielmehr an Transport, Mobilitdt und Reise. Sie sind inhaltlich
und optisch Ursache fir die Bewegung des Schiffes, das schon mit dem

Bug tuber den Stapel hinausragt und deshalb nach vorn zu gleiten scheint.

345. Eine ausfliihrliche Erlauterung 143t sich nachlesen bei: Kathleen Barlow u. David Lipset:
“Dialogics of material culture: male and female in Murik outrigger canoes” in: American
ethnologist, Feb. 1997, S. 9

346. Zorio: “La prima, Canoa, 1984 (...) per quarantun anni ha lavorato, & stata restaurata da
maestri artigiani, (...) Assumendola nella scultura ho fatto continuare il suo viaggio, € un
po’come un artista, ha fatto e fa viaggi incredibile.” in: Kat. Zorio, Prato/Florenz, S. 52, 53

347. ebenda

348. Kat. Kounellis, Rimini 1983, S. 16. Das Segelschiff-Modell wurde bereits 1973 in der
Sonnabend Gallery, New York und 1978 in der Galerie Mario Diacono, Bolognia ausge-
stellt.

349. Monika Wagner schreibt tiber die Bedeutung der mit Kohle geftillten Sacke: “die Séacke als
Handelszeichen charakterisieren die Delokalisierung. Die in ihrer Materialitit verborgenen
Steine mutieren durch die Verpackung vom Naturstoff zum Kulturprodukt. Kounellis
macht das durch die groben Sacke als Zeichen des Transportes, und damit der Entfernung
vom Ursprungsort, deutlich.” in: Sack und Asche: Materialgeschichten aus der Hamburger
Kunsthalle, hrsg. von Uwe M. Schneede, Ostfildern 1997, S. 44
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Kounellis® Absicht, die Bewegung von Wasser unabhéngig von seiner flis-
sigen Eigenschaft zu zeigen, wurde schon 1963/64 deutlich. Auf Leinwand
malte er drei wellenartige Streifen Ubereinander. Der Titel “Senza titolo,
(marina)” (Ohne Titel, Marine)”3°0 weist darauf hin, dafs der Gedanke an die
Seefahrt schon hier vorhanden war (Abb.69). Die wellenartige Struktur
hangt also sowohl mit dem nattrlichen Element Wasser als auch mit dem
kulturellen Element der Schiffahrt (Marine) zusammen. Im Vergleich zu
dem gemalten Bild werden aber in Kounellis® Werk von 1978 die Wellen-
strukturen auflerdem physisch betont. Diese Koérperlichkeit wird unter-
stiitzt durch den Kohlenstaub, der fir den Eindruck der Bewegung von
Bedeutung ist. Einmal wird durch den Staub die plastische Form hervor-
gehoben, andererseits trdgt Kohle Energie und Bewegung in sich, insofern
sie bei Verbrennung Warme frei gibt. Warme wiederum beschleunigt die
Umwandlung von Stoffen. In Verbindung mit der gelben Fliche hinter dem
Schiff kommt dieser Gedanke verstarkt zur Geltung. Energie wird damit
Motor der Bewegung, die in den sichtbaren Strukturen deutlich wird (wie
zum Beispiel in den Kohlensacken), und kann inhaltlich gleichsam als An-

trieb zur Reise verstanden werden.

DafS sich Kounellis auch selbst als Reisender versteht, geht aus der An-
kiindigung einer Ausstellung der Modern Art Agency in Neapel hervor. Hier
prasentierte sich Kounellis 1969 auf einem Foto, das einen alten Lastkahn
in der Bucht von Mergellina bei Neapel zeigt (Abb.70). Auf dem Heck des
Schiffes steht Kounellis wihrend der Fahrt auf dem offenen Meer wie ein
Seemann in frontaler Haltung dem Betrachter zugewandt. AufschlufSreich
ist hier das Gesprach zwischen Heinz Peter Schwerfel und Kounellis. Auf
die Frage von Schwerfel: “Du bist immer auf Reisen, hast mehrere Wohn-
sitze, wo man dich jedoch nie antrifft, und jetzt trd&umst du auch noch da-

von, auf einem Schiff zu leben. Ist das Kuinstlerleben fiir dich eine Noma-

350. Kounellis. Kunst Heute (1995), Abb. S. 29
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denexistenz ?” antwortete Kounellis: “Ich glaube nicht, dafd ich ein Nomade
bin. Ich wandere von einem Ort zum n&chsten, aber ich kehre nie irgend-

wohin zurtick.”351

Zorio baut sich ein neues Bild aus alten Kanus und Speeren, die bereits
eine Reise hinter sich haben. Ihre Geschwindigkeit und Bewegung kann
der Betrachter in allen moéglichen RAumen nachvollziehen und versteht so,
dafs diese Fahrzeuge noch unterwegs sind. Kounellis zeigt dynamische
Strukturen durch wellenartige Muster und durch die Verwendung be-
stimmter Stoffe wie Kohle und Sackleinen. Damit hebt er die Bedeutung
des Transportes und des Handels hervor, die wirtschaftliche Dynamik er-
zeugt. Als Gruinde und Voraussetzung der Reise sehen die Kuinstler Entde-
ckerlust oder Neugierde. So erinnert Zorio in dem Werk “Canoa di Colum-
bus” (Kanu des Kolumbus) an die Risikobereitschaft und den Mut, die n6-
tig sind, um eine Reise in unbekannte Gebiete zu wagen. Kounellis
wunscht allgemein eine Flexibilitdt und Bereitschaft zur Ortsverdnderung,
die in der Folge auch kulturelle Entwicklungen anregt. In allen Werken ist
Energie dabei in stofflicher und sinnbildlicher Weise Ausldser fur eine ge-

dankliche Reise zu Orten der Vergangenheit und Gegenwart.352

351. Kounellis. Kunst Heute (1995), S.17
352. Vgl. hier insbes. Aphrodite Georgious Interpretation in: Dimension der Vergangenheit
(1998), S. 225
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Energie in der raumzeitlichen Vorstellung

Von Kunsthistorikern wurde die Verflechtung von Energie, Zeit und Raum
lange Zeit nicht wahrgenommen. Dies ist insofern verstdndlich, als diese
Grofien seit dem achtzehnten Jahrhundert in den Kunsten traditionell
voneinander getrennt behandelt wurden. Wie Lessing im Laokoon 1766
feststellte, bringt die Dichtkunst eher zeitliche Groéfsen, die Malerei hinge-
gen rdumliche Dimensionen zum Ausdruck. Heinrich Theissing meint in
diesem Zusammenhang: “Lessing will man die beengende Wirkung dieser
Bestimmungen nicht zulasten; aber dafl die Unterscheidung von Raum-
und Zeitklinsten in der Asthetik niemals angezweifelt wurde, ist einiger-
mafSen erstaunlich, da erstens doch Raum und Zeit in den Naturwissen-
schaften der friihen Neuzeit zunehmend verschmolzen wurden -der blofse
Blick auf die Uhr zeigt, daf’ beide in der Bewegung aufeinandertreffen-, da
zweitens Zeit und Raum sich im Bewufdtsein des Menschen verschranken
(...)”.353 Spatestens mit Albert Einsteins Formulierung der Speziellen Rela-
tivitdtstheorie von 1905 wurde jedoch auf die Verschrankung von Energie,
Zeit und Masse aufmerksam gemacht. Die Zeit erscheint seitdem nicht
mehr als unabhéngige Konstante, die als externe Grofse keinen Bezug zu
den von der Physik untersuchten Prozessen hat. “Als lokale Eigenzeit”,
schreibt Zimmerli “wird sie stattdessen (...) als abhangige Variable in das
umfassende ‘Raum-Zeit-Kontinuum’ integriert.”35% Einstein belegte, daf}
man einen absolut ruhigen Raum nicht empirisch belegen kann. Wohl aber
liefSe sich der Vorgang der absoluten Bewegung beschreiben als Geschwin-
digkeit einer Bewegung in bezug auf die Lichtgeschwindigkeit. Raum und
Zeit der Bewegung lassen sich also jeweils nur relativ zum gewahlten Be-

zugssystem bestimmen. Erst dann dienen sie als Orientierungsgroéfsen.

353. Heinrich Theissing: Die Zeit im Bild, Darmstadt 1987, S. 11
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Ein weiterer Bereich der Naturwissenschaft ist Ursache daflir, dafs die Fra-
ge nach Zeit und Raum im zwanzigsten Jahrhundert in der Philosophie, in
den Naturwissenschaften und nicht zuletzt in der Kunst aktuell wurde. Es
ist der Bereich der Thermodynamik, durch den irreversible entropische
Prozesse in das Blickfeld rtickten. Der um 1900 eingefiihrte griechische
Begriff der Entropie bedeutet “Wendung nach innen”.355 Als Zustandsgrofse
wird die Entropie als Mafs fir die gebundene Energie eines geschlossenen
materiellen Systems betrachtet. Das ist also die Energie, die im Gegensatz
zur “freien” Energie nicht mehr in Arbeit aufierhalb des Systems umgesetzt
werden kann.356 Seit Ludwig Boltzmann bezeichnet man mit Entropie im
Sinne der “kinetischen Gastheorie” den Warmeinhalt eines Systems als die
Bewegungsenergie seiner Molektuile. Dadurch kann man die Entropie als
Maf der Energieverteilung quantitativ abschatzen. Im Woérterbuch der phi-
losophischen Begriffe heifdst es: “Die naturphilosophische Bedeutung des
Entropiegesetzes (des zweiten Hauptsatzes der Thermodynamik) beruht
darauf, daf’ es dem materiellen Geschehen eine einsinnige, nicht umkehr-
bare Entwicklungsrichtung gibt und die Frage aufwirft, ob der Kosmos im
ganzen einem solchen Ausgleich und damit einem Stillstand alles geordne-
ten Geschehens (...) zustrebt, ferner ob man fir die Welt, da dieser noch
nicht eingetreten ist, einen zeitlichen Anfang annehmen muf.”357 Die Fra-
gen der klassischen Thermodynamik zeigen, wie sehr Themen der Energie
mit Fragen nach Zeit und Raum verbunden sind. Daf$ die Verflechtung von
Energie, Zeit und Raum in der Kunst und Asthetik vor dem neunzehnten
Jahrhundert nicht beachtet oder erst gar nicht erkannt wurde, mag vor
dem Hintergrund der naturwissenschaftlichen Entdeckungen also ver-

standlich sein.

354. W.Ch. Zimmerli u. M. Sandbothe: Klassiker der modernen Zeitphilosophie, Darmstadt
1993, S. 9

355. Meiners Worterbuch der philosophischen Begriffe, S.186

356. ebenda, S. 185
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In der Geschichte der Philosophie hingegen verbindet man schon seit der
Antike Raum, Zeit und Bewegung. Die erste Erdorterung des Zeitphdnomens
im Zusammenhang mit dem Begriff der Bewegung findet man bei Aristote-
les. Er stellte fest, daf5 eine Bewegung sich in Anfangs- und Endpunkte
einteilen 143t.358 Dem Vorschlag des Aristoteles, Zeit als Mafl der Bewe-
gung zu sehen, schliefSen sich griechische Dichter wie Homer und Hesiod
an. Beide transferieren jedoch die Bewegung oder Verdnderung, die Aristo-
teles an einer Substanz beobachtete, auf das Verhalten der Gotter. Auf die-
se Weise wird zugleich die “Weite der Welt” verschliisselt zur Sprache ge-
bracht. In der Ilias heifdst es im ersten Gesang: “Der Sturz des Hephaistos
von der himmlischen Schwelle herab nach Lemnos dauert einen ganzen
Tag”.3%9 Die zeitliche Dauer eines Tages soll damit zugleich die Distanz zwi-
schen der Insel Lemnos und dem Himmel zum Ausdruck bringen. Hesiod
steigert das, er 1465t einen Ambof3 (Asteroiden ?) neun Tage und neun Nach-

te zur Erde fallen, dann noch einmal so weit in die Tiefe des Tartaros.360

Kunstler der Arte Povera waren von diesen Raum-Zeit-Vorstellungen be-
eindruckt. So erklarte Merz, daf5 seiner Meinung nach die Eroberung des
Raumes schon in der Antike einsetzte: “Zum Beispiel kénnen viele Kunst-
richtungen heute die Schnelligkeit der Zeit imitieren, die Schnelligkeit des
Raumes, die Eroberung des Raumes, aber in Wirklichkeit wurde der Raum

schon von Homer erobert, (...)”.361 Neben Homer gab es auch noch andere,

357. ebenda, S.186

358. Zeit ist nach Aristoteles also die berechenbare Einheit der Bewegung im Hinblick auf das
Vor und Danach. Bewegung wird dabei interpretiert als etwas, was an einer Substanz ge-
schieht beziehungsweise als etwas, was eine Verdnderung von Eigenschaften oder auch
eine Ortsverdnderung bedingt.

359. Homer II. A. 590-593, in: Homer Ilias, hrsg. von Johann Heinrich Vof3, Minchen 1980,
S.24 zitiert nach H. G. Zekl: “Raum, I. Griechische Antike” in: Historisches Worterbuch der
Philosophie hrsg. von Joachim Ritter und Karlfried Grtinder, Bd. 8, Sp. 68

360. Hesiod: Theog. 721-725, in: Hesiods Werke, hrsg. und tibersetzt von Karl Albert, 2. Aufl.
Sankt Augustin 1983, S. 345

361. Merz: “Per esempio molta arte oggi pud fare l'imitatione della velocita del tempo, della
velocita dello spazio, della conquista dello spazio, ma in realta la conquista dello spazio era
gia acquista da Omero” in: A.E.I.LU.O., Nr. 3, Rom Marz 1981, S. 23
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die aufgrund der sichtbaren Bewegung der Planeten die Groéfie und Ab-
stédnde der Planeten zu erfassen versuchten. So gilt Anaximander als der
erste, der versucht haben soll, die Distanz von Sonne und Mond zu be-
rechnen und die Gréfe der Planeten zu erforschen.362 Erdnahe Vorgiange
wie Wolkenbildungen konnte er jedoch noch nicht von erdfernen Bewegun-
gen wie den Planetenldufen unterscheiden. Der Astronom Anaxagoras soll
schlieBlich die “kosmische Spiralbewegung” entdeckt haben.363 Sie wird
nach seiner Vorstellung von einem Motor, einer externen Kraft angetrieben,
die im weiteren alle Prozesse auf der Welt regelt. In der ersten Phase trennt
die Rotation zwei polare Urzustidnde der Materie; das tiberwiegend Dichte,
Kalte, Feuchte sammelt sich im Zentrum und verdichtet sich zur Erde. Das
uberwiegend Duinne, Heifse, Trockene, Helle; wird in die &ufieren Bereiche
des Kosmos geschleudert und bildet den Himmel. Ursache dieser Trennung
ist eine Kraft, die Anaxagoras in einem immateriellen Prinzip, dem Geist,

sieht und den er “apeiron” nennt.364

Bereits die wenigen Beispiele zeigen, daf’ in der Philosophie der Begriff Zeit
und Raum als mefibare Gréfden schon frih in Zusammenhang gebracht
wurden. Der Begriff Energie, der im heutigen Sinne damals noch nicht e-
xistierte und von Kraft nicht unterschieden wurde, kommt dennoch
deutlich in den Umschreibungen “Herabstlirzen” oder “Fallen” aber auch in

dem Wort “Spiralbewegung” implizit zum Ausdruck.365

Das Denken der Kunstler im zwanzigsten Jahrhundert ist von diesen phi-

losophischen Vorstellungen der Antike nicht weit entfernt. Nach den Er-

362. Hans Gunter Zek: “Raum, I. Griechische Antike” in: Historisches Worterbuch der Philoso-
phie, Sp. 68

363. ebenda, Sp. 70

364. ebenda

365. Petrus Aureoli (1322 gest.) unterschied erstmals zwischen Kraft als Bewegungsursache
und Energie als Arbeitsvorrat. Aber auch noch Mitte des neunzehnten Jahrhunderts wird
Energie Kraft genannt, siehe: Karoly Simonyi: Kulturgeschichte der Physik, Leipzig 1990,
S. 43 f.
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kenntnissen des Energieerhaltungssatzes Ende des neunzehnten Jahr-
hunderts wurde die Interdependenz von Energie, Raum, Zeit und Masse
auch naturwissenschaftlich belegt. Insbesondere diese Erkenntnisse fihr-
ten in der Kunst zu einem grofSen Interesse an energetischen Phidnomenen.
Zeit und Raum wurden damit nicht mehr als statische, voneinander isolier-
te Grofsen betrachtet, sondern vor allem in ihrer Verschrdnkung unterein-
ander. Schon die Impressionisten inspirierte der Gedanke eines kontinuier-
lichen Wandels. Materie wurde als Licht, Luft und Bewegung malerisch
wiedergegeben. Die Welt sah man als sich standig verdndernde, natuirliche

Einheit.

Den Kunstlern der Arte Povera erschien diese anschauliche, aber immer
noch mimetische Darstellung der Natur als unzureichend. In der Nachfolge
von Piero Manzoni entwickelten sie Werke, die die Umwandlungen und e-
nergetischen Prozesse der Natur unmittelbar zur Geltung bringen sollten.
Eine wichtige Anregung stellen hier Manzonis monochrome Bilder aus dem
Jahre 1957/58 dar, die er “Achrome” (ohne Farbe) nannte. Die weifSen
Leinwdnde wurden von Manzoni mit nassem Gips oder Kaolin und Leim so
bearbeitet, dafs sie beim Trocknen je nach Luftfeuchtigkeit und Temperatur
Falten, Risse und Knicke bildeten (Abb.71). In seinem Aufsatz “Freie Di-
mension” erklart Manzoni den Hintergrund: “Im totalen Raum haben Form,
Farbe, Dimensionen keinen Sinn; der Kunstler hat seine vollstdndige Frei-
heit erreicht, die reine Materie wird zu reiner Energie.”3%% In den Kunst-
werken der Arte Povera 145t sich Energie dabei nicht nur in ihren Auswir-
kungen auf materielle Prozesse beobachten. Sie wird vielmehr auch als

Grundlage der Orientierung fir den Menschen bewufst.

366. Manzoni: “l'artista ha conquistato la sua integrale liberta; la materia pura diventa pure
energia.” in: Germano Celant: Piero Manzoni, Milano 1975, S.130. Die deutsche Uberset-
zung in: Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Ausg. 35: Piero Manzoni, S. 15
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5.1.

Zeit und Raum als Orientierungsgrofien

Werke der Arte Povera bestehen aus Situationen, in denen Energie unfafs-
bare, verborgene oder sichtbare Wirkungen hervorruft. Anselmo erklart,
inwiefern der Betrachter hier involviert ist: “Diese Energie ist also kein
Symbol, sondern eine wirkliche Energiesituation, die immer um uns herum
ist, Tag und Nacht; man ist immer in dieser Energiesituation, und wir sind
aus Energie.”367 Die Kunstwerke weisen auf diese Situation hin, wenn sie
als sensible Resonanzkoérper der Energie auftreten und durch MefSgerate,
Markierungen, Spuren und andere Zeichen unmittelbar ihre Wirkungen

anzeigen.

Ein Beispiel daftir ist das 1967/68 entstandene Werk mit dem Titel “Dire-
zione” (Richtung) (Abb.72). Anselmo richtete hier einen schweren Granit-
stein in Dreieckform mit der Spitze nach Norden, der eine in den Stein ein-
gefugte Kompassnadel enthéalt. Sie zeigt kontinuierlich die Nord-Sud Rich-
tung an, so dafs der Galerieraum genau geortet und in Bezug zu den Mag-
netpolen der Erde gesetzt wird. Die Ausrichtung des Steines nach Norden
erfolgt also nach der Richtung der magnetischen Kraftfelder. Die fir den
Ausschlag der Kompassnadel relevante Instanz liegt aber letzten Endes in
der Gesetzméafdigkeit des Universums Uiberhaupt, denn die irdischen Mag-
netfelder sind abhéangig von kosmischen Kraftebedingungen. Damit exis-
tiert das Werk weit Uber seine physisch sichtbaren Grenzen hinaus. An-
selmo bestatigt dies: “Diese sowie andere vorausgehende und nachfolgende

Arbeiten beginnen an ihrem Standort und enden an den Magnetfeldern der

367. zitiert nach Johannes Meinhardt: “Anzeichen der flieRenden Welt. Giovanni Anselmos Indi-
zes energetischer Prozesse”, in: Slg. Goetz (1997), S. 48 (ohne genaue Ang. der Original-
quelle)
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Erde, im Erdzentrum usw., was mich wiederum zu anderen Polen und

Zentren des Universums fiihrt.”368

Auffallig ist, dafd nicht nur die Kompassnadel, sondern der ganze dreiecki-
ge Granitstein mit seiner Spitze in die Nord-Stid Richtung zeigt. Jean-
Christoph Ammann macht hier folgende Uberlegung: “Im Sinne der bildhaf-
ten Umsetzung von Energie kénnte man folgern, dafs die magnetische Kraft
die Spitze des Steins in die Nordrichtung geschoben habe.”36° Diese Deu-
tung aber wirde nach Ammann das Werk metaphorisch tiberstrapazieren.
Plausibel macht er seinen Einwand jedoch nicht. Bei Betrachtung der Wer-
ke zeigt sich, dafS es gerade die Idee Anselmos ist, den Betrachter auf ei-
gentlich unsichtbare, aber vorhandene Energiequellen hinzuweisen. Die
Wirkung der Energie kommt dabei tatsdchlich und metaphorisch zur Gel-
tung, wenn der Stein sich nach der Richtung der Kompassnadel nach Nor-

den bewegt.

1968 fliihrte Anselmo ein dhnliches Werk aus, in dem noch deutlicher wur-
de, dafs der sichtbare Stoff wirklich physisch bewegt wurde. Anselmo zog
einen zylindrischen Glasbehéalter, der eine Kompassnadel enthielt, durch
ein breit ausgelegtes, nasses Tuch, so dafs wellenartige Spuren im Stoff
entstanden (Abb.73). Sie dhnelten den Linien des Wassers, das durch den
Bug eines Schiffes geteilt wird. Auch diese Skulptur war nach Norden ge-
richtet. Aber nicht allein die Form, sondern auch die von Anselmo durchge-

fuhrte Bewegung folgte der Nordrichtung. Hier wird verstdndlich, daf’ An-

368. Anselmo in: Germano Celant: Arte povera, Basel 1989, S. 241 (Ubersetzung: Ute
Pastorelli). In dhnlicher Weise formuliert er im Gesprach mit Antén Castro 1995: “L’ago
magnetico indica sempre la direzione determinata dal campo magnetico terrestre. Sin
dall'inizio I"ho usato per creare un'opera che abbia una carica di energia sufficiente per
porsi oltre i propri limiti visibili, in modo da oltrepassare lo spazio chiuso dell'edificio, della
galleria in cui l'opera € presentata. L orientamento del lavoro secondo il campo magnetico
mi permette di pormi in relazione con lo spazio esterno, con cio6 che sta fuori, nel cosmo.”
in: Maddalena Disch: Giovanni Anselmo, Lugano 1998, S. 57

369. Kat. Anselmo, Basel 1979, S. 8
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selmo die sichtbare Struktur als bereits erfolgte Bewegung versteht. Inso-
fern ist es auch naheliegend, in dem Werk “Direzione” (Richtung) den Stein
nicht nur als Form, sondern auch als bereits bewegten Kérper aufzufassen.
Die Energie wird damit nicht nur durch Kompassnadeln angezeigt, sondern
sie kommt auch als Ursache der Ausrichtung von Massen zum Ausdruck.
Selbst ein trager Stein reagiert in dieser Weise also wie ein “Resonanzkor-
per” auf die energetische Wirkung.370 Mit seinem Gewicht unterstreicht er
dabei die Verbindlichkeit der Ausrichtung. Sie bleibt solange aktuell, wie
die dahinter stehende magnetische Kraft wirkt, die durch die Kompassna-
del kontinuierlich angezeigt wird. Anselmo betont diesen Aspekt: “Der Pro-
zefs ist kontinuierlich, in einem stindigen Wechsel zwischen Sein und
Nicht-Sein, zwischen Bewegung und Stillstand, der durch den ewigen Zyk-
lus der Energie definiert wird.”37! Die Magnetnadel wird damit zum Zeichen

einer unendlich lang wahrenden Kraft.

Auf vergleichsweise kleine Zeitgrofden konzentriert sich dagegen Alighiero
Boetti in seinem Werk “L’albero delle ore” (Stundenbaum) aus dem Jahre
1975 (Abb.74). Er stickte eine aus vielen Kreisen bestehende kegelartige
Struktur, die insgesamt die Zeit eines Tages wiedergibt. Mario Dellavedova
erkldrte, dafs die Kreise mit den Glockenschldgen des Turms der Santa Ma-
ria in Trastevere Ubereinstimmt und die kleinen Kurzel jeweils fur eine
Viertelstunde stehen.372 Im Grunde -so konnte man voreilig glauben- be-
stimmt damit allein der Ablauf der Glockenschlage die Struktur der Stick-
arbeit. Dem ist jedoch entgegenzuhalten, dafS kein einzelner Kreis dem an-
deren gleicht. Auch ist die Abfolge der Kreise nicht gleichméafdiig. Wahrend
die linke Seite noch einem relativ geordneten Prinzip folgt -die Kreise rei-

hen sich horizontal und vertikal aneinander- 10st sich auf der rechten Seite

370. Jean-Christophe Ammann in: Kat. Anselmo, Basel 1979, S. 4

371. Anselmo in: Kat. Che fare? concept art, minimal art, arte povera, land art. Sammlung Mar-
zona, Kunsthalle Bielefeld 1990, S. 69 (ohne Ang. der Originalquelle)

372. Kat. Alighiero e Boetti 1965-1991, Bonner Kunstverein 1992, S. 64
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diese Ordnung stéarker auf. Auch in den Umrissen ist die kegelartige Struk-
tur nicht einheitlich. Die Ursache dieser UnregelméfSigkeiten sind in der
individuell hergestellten Stickarbeit Boettis zu sehen. Boetti visualisiert
damit die verfliefSende Zeit, die offenbar nicht immer gleichméafSig verlauft,
mal ist der Abstand zwischen den Kreisen gréfser, mal ist er kleiner, auch
ist jeder Kreis anders geformt. Diese unterschiedlichen Auspragungen ent-
sprechen der individuellen Wahrnehmung von Zeit. In zahlreichen Werken
machte Boetti in den siebziger Jahren sein eigenes Zeitempfinden oder die
durchlebte Zeit anderer Personen zur Grundlage serieller Bildstrukturen.
Uber die Bedeutung der Zeit &uferte er: “Zeit ist etwas Grundlegendes, das
Grundprinzip von allem. Dartiber ist gar nicht viel zu sagen, es ist einfach
die Basis: bei den Jahreszahlen ebenso wie bei den Briefmarken oder den
Quadraten geht es immer wieder um die Zeit, das einzige, was wirklich
magisch ist, ist diese unglaubliche Elastizitat. Alles hat seine eigene
Zeit.”373 Trotz der unregelméfigen (elastischen) Kreisformen wird durch die
anndhernd symmetrische Figur eine gewisse Ordnung der Zeit sichtbar.
Insgesamt ergibt sich eine Ubersichtliche Struktur, die auf der Einteilung
der Zeit in einzelne Stunden beziehungsweise Kreise beruht. Der Aspekt
des Teilens ist auch in der Wortgeschichte von “Zeit” enthalten. Hans Mi-
chael Baumgartner erklart, dafs das deutsche Wort “Zeit” vom althochdeut-

[4

schen “zit” mit der indogermanischen Wurzel “di” stammt. Sie bedeutete

ursprunglich “teilen”, “zerschneiden”.374 Analog verh&lt es sich mit dem
lateinischen Wort “tempus”, das sich etymologisch von griechisch “them-

» o«

nein”, “abschneiden”, herleitet.

373. Boetti: “Si, il tempo & fondamentale, & 1'elemento principale di tutto. Del resto non ci vuol
molto a dirlo, perd € proprio la base: sia le date che i timbri postali che i quadrettini sono
sempre una questione di tempo che €& l'unica cosa veramente magica che c'¢, d'una
elasticita incredibile. Ognuno ha il suo tempo.” in: Kat. Alighiero Boetti. 1965-1994, Turin
1996, S. 209; deutsche Ubers. in der Wiener Ausg. S. 209

374. Hans Michael Baumgartner: “Zeit und Zeiterfahrung” in: Zeitbegriffe und Zeiterfahrung,
hrsg. von dems., Mtinchen 1994, S. 190
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Giuseppe Penone Uberfihrt das Abschneiden einer Zeitlinie in das Heraus-
schélen von Zeithullen. In der Aktion “Albero” (Baum) von 1969 schélte er
aus industriell zugeschnittenen Holzblécken Ast flir Ast die nattrliche
Struktur des Baumes wieder heraus (Abb.75). Dabei orientierte er sich an
den einzelnen Maserungen, die jeweils ein Lebensjahr anzeigen. Zusam-
men mit zahlreichen anderen, von ihrer industriellen Form befreiten Asten
stellte Penone diesen Baumstamm wieder zu einer Art Wald auf. Doris von
Drathen erklérte in diesem Zusammenhang: “In gewisser Weise ist dieses
‘ripetere il bosco” (den Wald wiederholen) so etwas wie ein Wiederholen der
Zeit, eben (..) einer verschobenen Zeiterfahrung, so als wére in den Holz-
bohlen unseres Alltags eine Geschichte aus einer anderen Welt einge-
schlossen.”375 Im Castello di Rivoli stellte Penone 1999 in einem Raum zwei
aus Holzblécken herausgeschalte Baumstdmme auf (Abb.76). Sie wurden
von Wanden umgeben, auf die Penone Wellenlinien gezeichnet hatte. Aus-
gehend von drei Fingerabdriicken auf der Wand umrandete und erweiterte
Penone die ringférmigen Linien Uber die gesamte Flache, so dafs sie sich
optisch wie Klangwellen im ganzen Raum ausbreiteten. Die Wellenlinien
nehmen Bezug auf die herausgeschalten “Zeithullen”, die Maserungen des
Baumes, deren gespeicherte Wachstumszeit den “Wachstumslinien” der
menschlichen Haut gegenubersteht. Vorstellen kénnte man sich, daf$ die
vier Wande mit den klangwellenartig gezeichneten Linien einen Resonanz-
korper der beiden Holzstdmme darstellen. Die menschlichen Lebensrhyth-

men verschmelzen so mit den zyklischen Wachstumszeiten des Baumes.376

375. Doris von Drathen: “Weltzeitspriinge” in: Kunstforum, Bd. 150, April-Juni 2000, S. 189

376. Zu dem Thema einer Versbhnung von Mensch und Natur dufierte sich Penone jedoch in
pessimistischer Weise: “Meine Arbeit hat nicht zum Ziel, die Natur zu retten. Die Natur ist
nicht zu retten. Denn der Mensch ist Natur. Also, wenn der Mensch die Kohle- und Erdol-
ressourcen ausbeutet, wenn er den Treibhaus-Effekt produziert, wenn er die Atombombe
und die Verseuchung durch Reaktoren herstellt, wenn dann schlieflich alles explodiert
oder die Welt selbst explodiert, angesichts dieser Dimensionen ist es doch véllig 1acherlich,
vom Menschen und seiner Liebe zur Natur zu reden.” in: Kritisches Lexikon der Gegen-
wartskunst, Ausg. 46: Giuseppe Penone, S. 2 (Ubers. von Drahten). Diese Erklarung
spricht jedoch nicht gegen den Eindruck einer Expansion der Wellenlinien. In ihnen kann
man allgemein die Dynamik nattrlicher Prozesse lesen.
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Wahrend der herausgeschélte Baum in der Realitdt nicht weiterwachsen
kann, suggerieren die ununterbrochenen Wellenlinien der Wand ein konti-
nuierliches Weiterwachsen in der Zukunft. Die anhaltende Expansion der
Wellen kénnte man positiv als eine fortdauernde, nattirliche Entwicklung
in der Zukunft lesen. Zugleich haben die zwei verschiedenen Stidmme et-
was Beunruhigendes, vermitteln vielleicht sogar den Eindruck einer Klage.
Von Drathen verweist zwar darauf, dafs Penone “selbst keine 6kologische
Moral” vertritt.377 Dennoch wird offensichtlich, daf® Penone menschliches
und pflanzliches Wachstum nicht getrennt sieht. Beide unterliegen den zy-
klischen Rythmen der Natur. Gerat dieser Rhythmus aus dem Gleichge-
wicht, wird das Wachstum moglicherweise beeinfluf3t. Die Entwicklung des

Baumes koénnte insofern langfristig auch Auswirkungen auf den Menschen

haben.

Auf Wachstumsrhythmen macht auch der Kunstler Giovanni Anselmo
aufmerksam, indem er Verfallszeiten einer Pflanze akustisch zur Geltung
bringt. In dem Werk “Struttura che mangia” (Essende Struktur, 1968) ver-
band der Kunstler zwei verschieden grofse Granitblécke durch ein Stahlseil
miteinander, zwischen denen ein Salatkopf eingepref3t wurde (Abb.1). Mit
der Zeit verfiel die Pflanze und verlor an Volumen, so daf5 der Abstand zwi-
schen den Blocken verringert wurde. Als Folge fiel schliefSlich der kleinere
Block zur Erde. Das Fallen des Steins markierte immer wieder (die Pflanze
mufSte stets erneuert werden) den abgeschlossenen VerfallsprozefS der
Pflanze. Da dieser mehr oder weniger gleichméafSig verlauft, 1af3t sich der
durch den Fall verursachte Knall durchaus mit dem Ticken der Zeiger einer
Uhr vergleichen, die ebenfalls einen regelméafdigen Ablauf in Zeitspannen
einteilen. Auf diese Weise werden nattirliche Prozesse durch die Zeit in Ab-

schnitte gegliedert. Eine dhnliche Idee verfolgte Mario Merz mit dem Ausle-

377. Von Drathen: “Weltzeitspriinge. Zum Werk von Giuseppe Penone” in: Kunstforum Bd. 150,
S. 189
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gen von Obst, das in gréfseren ZeitrAumen verfaulte und dann ersetzt wer-
den mufdte. In Kapitel 3.2.2. “Einflisse der Gruppe >Origine<” wurde
schon auf die Bedeutung der Friichte fir den Menschen hingewiesen. Das
Verfaulen einer Frucht ruft ein Unbehagen hervor, das nach Merz mit dem
BewufStsein der eigenen Verganglichkeit einhergeht: “Wenn das Obst ver-
dirbt, verderben auch wir in langeren ZeitrAumen. Vielleicht haben wir
auch bange Ahnung von uns selbst ?”378 Einmal ist es also ein punktuelles
akustisches Signal, das andere Mal ein langerer, durch Geruch und Farbe
betonter Verfallsprozef5, durch den natuirliche Zeitabschnitte wahrgenom-

men werden.

Auch die Wirkung von Licht nutzte Mario Merz als Mittel der Einteilung. In
dem Werk von 1977 “Igloo - Paving stones and broken glass from the de-
stroyed house reactivated by Art in a gallery” transformierte Merz hinter-
einander gestaffelte in einen plastischen Zeitflufs (Abb.77). An ihrem Ende
wurden sie von einer starken Lichtquelle beleuchtet, die die Glasscheiben
durchflutete. Dabei schien sich das Licht nicht gleichméafdig schnell fortzu-
bewegen. Die Glasscheiben, die direkt hinter dem Licht befestigt waren,
leuchteten hell und reflektierten sich auch gegenseitig, so daf5 der Ein-
druck einer konzentrierten Lichtwolke entstand. Die hinteren Glasscheiben
erreichte hingegen nur ein schwacher Schimmer. Damit schien die ur-
sprungliche, eigentlich nicht sichtbare Geschwindigkeit des Lichtes ver-
langsamt zu sein. Das Licht prasentierte sich so gewissermafien als eine
Bewegung von der Quelle bis zum Iglu. Merz erklérte dazu, es entstehe “ein
Aufeinanderfolgen von Licht, hervorgerufen durch das Neon. Von dort
kommt die Zahl her, das heifst die Fibonacci-Reihe.”379 Mit der Zahl greift

Merz auf ein Zeichen zurtick, das schon seit der Antike verwendet wurde,

378. Merz: “Se la frutta degenera velocemente nel tempo, con tempi piu lunghi degeneriamo
anche noi, forse che abbiamo dei sospetti anche su di noi?” in: Voglio fare (1985), S. 163
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um Raum- und ZeitgréfSen zu definieren. Fur die Pythagoreer war die Zahl
Ausdruck naturphilosophischer Inhalte. Aus ihr heraus entwickelten sie
die Ansicht, daf’ die Mathematik, die Zahlen, auch die Prinzipien irdischer
Ablaufe seien. Zahlenverhaltnisse aber seien Abbild der Harmonie der Welt.
Durch die hintereinander gestellten Glasplatten schafft auch Mario Merz
eine Art vollkommenen Rhythmus, der das Licht als dynamisch, aktives
Potential erscheinen 1af5t. Die Bewegung vergleicht Merz mit der Planeten-
bewegung: “DAS LICHT KOMMT NAHER UND ENTFERNT SICH SO WIE
SONNE UND MOND SICH NAHERN UND ENTFERNEN. (Sic)”380 Die von
der Ausbreitung des Lichtes abgeleitete Fibonacci-Reihe sieht Merz nicht
nur als Abbild der Harmonie der Welt, sie selbst ist Ursache und préagen-
des Element aller Naturprozesse und Entwicklungen der Welt. In dem Kap.
3.2.3. “Die Fibonacci-Reihe als kreislaufartiges Prinzip wurde dargelegt,
wie die Fibonacci-Reihe in sich die Energie tragt, um die exponentielle
Entwicklung anzutreiben. Deren Struktur erklarte Merz durch Hinweis auf
die Bedeutung der Zahlen: “Die Zahlen sind ein determinierter und folglich

erkennbarer Grad von Energieorganisation.”38!

Alle hier erwdhnten Kiunstler machen mittels Energie auf Raum und Zeit
aufmerksam. Es handelt sich einerseits um nattrliche Energien, die in
Wachstums- oder Verfallsprozessen zum Ausdruck kommen, andererseits
um kulturell gepragte Energien, wenn man zum Beispiel die Stickerei bei
Boetti als erlernte Tatigkeit berticksichtigt oder die Architektur eines Iglus,
Glas und elektrisches Licht bei Merz als menschliche Erfindung sieht. Au-

Rerdem weisen die Kunstwerke durch Markierungen und Hinweise auf Pro-

379. Merz: “(rimane solo) un susseguirsi di luce, creata dal neon. Da li € nato il numero, cio¢ la
serie di Fibonacci.” in: Kat. Merz, Mailand 1983, S. 47-48, zitiert nach Bettina Ruhrberg:
Arte povera, Geschichte (1992), S. 201

380. Merz: “LA LUCE SI AVVICINA E SI ALLONTANA COME IL SOLE E LA LUNA SI
AVVICINANO E SI ALLONTANANO?” in: Voglio fare (1985), S. 135

381. Merz: “I numeri sono un determinato e quindi conoscibile grado di organizzazione di
energia.” in: Voglio fare (1985), S.244
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5.2.

zesse, die nicht immer unmittelbar sichtbar sind. Bei Anselmo werden ma-
gnetische Felder durch Kompassnadeln angezeigt oder durch Spuren, die
von einer Bewegung eines Gegenstandes zeugen. Bei der “Struttura che
mangia” (Essende Struktur, 1968) von Anselmo wird der sich unmerklich
vollziehende VerfallsprozefdS durch ein lautes Tonsignal markiert (Abb.1).
Penone greift ebenfalls auf Zeichen zurtck, die die Natur selbst schon ge-
bildet hat. So zeigen die einzelnen Wachstumsringe eines Baumes jeweils
ein Jahr an. Einen in dieser Hinsicht &hnlichen Ansatz verfolgt Merz, wenn
er die aus der Natur und dem Licht abgeleitete Fibonacci-Reihe wahlt, um
Wachstumsprozesse darzustellen. Starker als Penone bezieht Merz jedoch
kulturell gepragte Elemente ein, wie zum Beispiel Glas, das den Rhythmus

der Ausbreitung von Licht in Raum und Zeit sichtbar macht.

Im Grunde lassen sich in den genannten Werken Raum- von Zeitgréfsen
nicht trennen. Die auf die Pole der Erde weisende Kompassnadel drickt
zugleich die immerwdhrende Wirkung der Magnetkraft aus. Bei Penone
verrAumlichen sich Wachstumsringe, die mit jedem einzelnen Jahresring
zugleich zeitlich einen grofSen Raum umfassen. Merz macht die Geschwin-
digkeit des Lichtes bewufst, das in kurzer Zeit einen kaum vorstellbaren
grofSen Raum durchflutet. Der Betrachter wird in die angezeigten Raum-
Zeitverhédltnisse eingebunden. Er bringt seine Kérpergréfse, seinen Lebens-
raum und seine Lebenszeit mit den gezeigten Prozessen in Verbindung.
Erst dann erfahrt er Gilber die Kunst eine neue Orientierung in Raum und

Zeit.

Der Zweifel an festgelegten Maf§stiben

Lucy R. Lippard beschrieb die Kunst in der Zeit von 1966-72 mit dem Beg-

riff der “Dematerialisation des Kunstobjektes”. Sie kennzeichne eine “so-
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called conceptual or information or idea art with mentions of such vaguely
designated areas as minimal, anti-form, systems, earth, or process art”382
Hinter dieser Entwicklung der “Dematerialisation” verbarg sich aus der
Sicht der von Lippard erwdhnten Kuinstler eine Kritik an starren Systemen,
die sie aufzulésen versuchten. Auch viele Kunstler der Arte Povera waren
der Ansicht, dafs starre Einteilungen den naturlichen Entwicklungen selten
entsprechen und die Realitdt nur unzureichend darstellen. Deshalb such-
ten sie nach Moglichkeiten, Zeit und Raum in freierer und auch naturge-

méafSler Weise auszudriucken.

Als ein Wegbereiter vieler Arte Povera Kunstler kann in dieser Hinsicht
Marcel Duchamp genannt werden. Er unterlief nicht nur festgesetzte Mafde,
sondern fithrte mit seiner Assemblage “Trois Stoppages Etalon (Drei Kunst-
stopf-Faden Langennormal) von 1913/14 auch neue Langenmafle ein
(Abb.78). Zur Herstellung erklarte Duchamp: “Wenn ein horizontaler gera-
der Faden von einem Meter Ladnge aus einem Meter Hohe auf eine horizon-
tale Ebene herunterfallt, verdndert er nach Belieben seine Gestalt und er-
gibt eine neue Ansicht der Langeneinheit.”383 Duchamp wiederholte das
“Experiment” dreimal, fixierte die FaAden, so wie sie gefallen waren, auf ei-
ner preufdisch-blau bemalten Leinwand und klebte diese auf drei schmale
Glasstreifen. Das so entstandene neue LangenmafS schnitt er zu hélzernen
Linealen mit dem Profil der Fadenkurven und arrangierte das Ganze sorg-
faltig in einer Kiste, dhnlich dem Platin-Urmeter, das im Internationalen
Buro fur MafSe und Gewichte in Sévres bei Paris aufbewahrt wird. Mit den
drei Metermafistdben erhob Duchamp so die freie Bewegung und den Zu-

fall zum Mafdstab.

382. Lucy R. Lippard: Six years: The dematerialization of the art object from 1966 to 1972, New
York 1973, o.S.
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Schon vor der Zeit der Arte Povera gab es auch in Italien Kinstler, die fest-
gelegte Mafdstdbe in Frage stellten. Piero Manzoni zeichnete Linien auf Pa-
pierrollen, um eine “Idee” der Unendlichkeit zu vermitteln.38% Nicht das auf
der Rolle festgelegte Langenmafs der Linie, sondern ihre moégliche Verlédnge-
rung stand hierbei im Vordergrund. Manzoni erklarte: “Time is something
different from what the hands of a clock measure, and the "Linea” (Line,
7200 m, 4 July, 1960) does not measure metres or kilometres, but is zero,
not zero as the end, but as the beginning of an infinite series.”385 Seit 1960
begann Manzoni Linien in potentiell unendlicher Lange zu zeichnen, die er
in verschiedenen Ausfihrungen in Karton, Stahl oder Holz herstellte. Diese
unendliche Serie von Linien sollte die Grenzen Uberwinden, die Mafistidbe
wie Meter oder Kilometer vorgeben. Am Ende 16ste sich damit das Materiel-

le auf. “Die reine Materie” so Manzoni “wird zu reiner Energie”.386

Gilberto Zorio verfolgte einen &hnlichen Ansatz in Werken, in denen Ener-
gie scheinbar frei von der Bindung an Materie erscheint. Ein 1971 geschaf-
fenes Werk bestand aus einem Stahltrager, auf dem die Buchstaben “uto-
pia realita rivelazione” (Utopie, Realitat, Offenbarung) standen (Abb 79).
Wurde das Licht jedoch plétzlich abgeschaltet, vervollstdndigte sich der
Satz mit den phosphoreszierenden Buchstaben zu: “E utopia, la realta, &
rivelazione” (Sie ist Utopie, die Realitit, sie ist Offenbarung).38” Dies war

auch der Titel des Werkes. Die Worter “La realita” (Die Realitdt) waren for-

383. Marcel Duchamp: Duchamp du Signe. Ecrits, hrsg. von Michel Sanouillet, Paris 1975, S.
36, Anm. 18; zit. nach Herbert Molderings: Marcel Duchamp. Parawissenschaft, das E-
phemere und der Skeptizismus, Dusseldorf 1997, S. 37

384. Uber die Zeichnungen der Linien bei Manzoni siehe: Kat. Line Drawings, Museum of con-
temporary Art, Los Angeles 1995

385. Manzoni in: Peter Jepsen Jep: STren Kierkegaard er grundlaget for friheden i liele verden,
Herning Folkeblad, Herning, 6 July 1960, S. 129; zitiert nach Germano Celant: Piero Man-
zoni, London 1998, S. 128

386. Manzoni: “la materia pura diventa pure energia.” in: Germano Celant: Piero Manzoni. Ca-
talogo generale, Milano 1975, S.130; die deutsche Ubersetzung in: Kritisches Lexikon der
Gegenwartskunst: Piero Manzoni, Ausg. 35, S. 15
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mal durch die Plazierung und die Komma-Setzung als Mitte hervorgeho-
ben. Das Wort bezog sich damit sowohl auf “Utopie” als auch auf “Offenba-
rung”. 388 Nach Zorio zeigt sich die wirkliche, nicht vorhersehbare Realitat
nur in einem kurzen Augenblick als Offenbarung. Das heifst, das Unechte,
Kunstliche und Konstruierte teilt die meiste Zeit flir den Menschen ein und
verdeckt damit die wirkliche Zeit, die durch nattrliche Vorgénge, wie zum
Beispiel dem Lauf der Planeten, gepriagt wird: “Aber diese Elemente” (wie
Sonne, Mond und Erde) sagt Zorio “leiten uns nicht mehr, und wir sind
uns ihrer kaum mehr bewuf3t.”389 Man richtet sich stattdessen fast aus-
schliefSlich nach der Uhr und anderen menschlich festgelegten Mafien.
Dieses Leben in einer konstruierten, kiinstlichen Welt bezeichnet Zorio als
eine “kontinuierliche Utopie”.390 Eine “Offenbarung” kann dagegen das
Kunstwerk in dem Moment bieten, in dem es rezipiert wird und das kiinst-

liche Licht sich abschaltet.

Wie wichtig diese Erklarung Zorios ist, zeigt eine Interpretation Nike Batz-
ners. Sie kommt zu einer leicht mifSverstdndlichen Deutung: “Die Utopie
wird in die Gegenwart gesetzt, in der sich die Realitdt offenbaren kann.
Welche Rolle spielt dabei die Kunst ? Ist es der alte Topos von der prophe-

tischen Kraft des Kunstlers, der hier zum Tragen kommt? Die Hoffnung,

387. Installierte wurden ein Timer, der nach Zorio das Gefiihl des Chaos erhoht. Zwar arbeitete
er technisch genau, verursachte aber den Eindruck, das Licht schalte sich zufallig ein und
aus.

388. Kat. Gilberto Zorio, Galleria Civica di Arte Contemporanea Trento 1996, Turin 1996, S. 58,
Nr. 29

389. Zorio: “Ma questi elementi non ci guidano pitl e noi non li pensiamo oggi.” (Aber wir haben
heute diese nattirlichen Elemente, die uns friher fihrten, aus den Augen verloren) im Ge-
sprach mit Gilberto Zorio 1999, das durch Vermittlung von Marco Gastini zustande kam.
Gilberto Zorio vereinbarte mit mir keine genaue Uhrzeit und trug bei meinem Besuch auch
keine Uhr.

390. Zorio wiederholte diesen Satz und figt hinzu: “Noi non abbiamo mai il tempo reale,
I"abbiamo solo col sole.” (Wir leben niemals in der wirklichen Zeit, die erfahren wir nur mit
der Sonne) im Gespradch mit Zorio, der hier die gleiche Ansicht wie Manzoni vertritt. Vgl.
das oben erwdhnte Zitat von Manzoni: “Time is something different from what the hands of
a clock measure.” Vgl. die richtige Darstellung von Jean Christoph Ammann, der den myt-
hischen Charakter des Werkes hervorhebt, in: Kat. Zorio , Trento 1996, S. 182
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5.2.1.

aus den Verkleidungen des taglichen Lebens die Essenz einer Utopie her-
auslésen zu konnen ?7391 Batzner beachtet hier nicht genau, was der Beg-
riff der Utopie fir Zorio bedeutet. Im Sinne von Zorio bedeutet Utopie gera-
de nicht das Traumland oder der ersehnte Ort, sondern das Kunstliche
und Wirklichkeitsfremde. Die wahre Realitidt bleibt die Natur, deren
Rhythmus nicht durch technische Erfindungen des Menschen bestimmt
wird. Deshalb versucht Zorio, nicht die Essenz einer Utopie, sondern gera-
de die Essenz der Realitat herauszulésen. Obwohl der Begriff “Ou topos”
rein sprachlich “Nicht-Ort” oder Unort bedeutet, bezeichnet er seit Thomas
Morus Roman “Utopia” einen gesellschaftlichen Idealzustand.392 Das Wort
“Utopia” wurde mit Traumland oder erdachtes Land Ubersetzt. Wahrend in
der Literatur Utopie also als ideale, positive Wunschvorstellung in eine an-
dere Zeit oder an einen anderen Ort hineinprojiziert wird, bezieht sich Zorio
nur auf den fiktionalen (widerspruchsvollen) Aspekt der Utopie. Er hebt
hervor, dafS die Utopie eigentlich nicht zu dem nattirlichen Leben des Men-
schen gehoért. Somit fallt bei ihm die positive Konnotation der Utopie als

paradiesischer Zustand weg.393

Polare Strukturen

Alighiero Boetti setzte sich bereits in den finfziger Jahren mit Rhythmen
natirlicher Entwicklungen und Mafdstdben von Raum und Zeit auseinan-
der. Ein geradezu spielerischer Umgang mit diesem Thema kennzeichnet
seine frihen Arbeiten. “1949”, so erklarte Boetti, “hatte ich ein gelbes Me-

terband zusammengerollt und dabei den kleinen Finger ins Innere gesto-

391. Nike Batzner: “Gilberto Zorio - An der Grenze von Handlung und Bild” in: Slg. Goetz
(1997), S. 191

392. Thomas Morus: “Utopia” in: Der utopische Staat, hrsg. und tibers. von Klaus J. Heinisch,
Hamburg 1968

393. Zum Begriff der Utopie siehe Hiltrud Gntig: Utopie und utopischer Roman, Stuttgart 1999
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Ren, um eine Art Turm von Babel zu formen.”394 1966 setzte er dieses
Werk “Rotolo di cartone ondulato” (Rolle aus Wellpappe) in grofSerem Mafs-
stab um. Die simple und doch so ungewohnliche Verwandlung eines Me-
terbandes in eine Skulptur lafst die eigentliche Funktion des Meterbandes
als Mafs- und Langenband vergessen. Der Betrachter sieht zwar die zahllo-
sen, auseinander hervorgehenden Ringe, und er kann sich auch den Ent-
stehungsprozef3 der Skulptur vorstellen, die Lange der Wellpappe wird er
aber wohl kaum mehr einschatzen kénnen. Wahrend das Band also vorher
zur Langenbestimmung von Gegenstidnden diente, wird es nun als dreidi-
mensionales Objekt selbststdndig und behauptet sein eigenes Mafs im

Raum.

In den siebziger Jahren gehen diese einfach umgesetzten Gesten in auf-
wendiger geplante Werke tiber, die erst nach langjahriger Vorbereitungszeit
zustande kommen. Die zum Teil in Italien konzipierten und in Afghanistan
ausgefihrten Werke implizieren schon allein durch den langen Herstel-
lungsprozef’ in verschiedenen Landern bestimmte Raum- und Zeitgréfien.
Damit wird der Entstehungsprozefs Teil des Werkes. Dies gilt zum Beispiel
fir das Werk "I mille fiumi piu lunghi del mondo” (Die tausend langsten
Flusse der Welt) von 1977, in dem Boetti festgesetzte MafSeinheiten von
Raum und Zeit hinterfragt (Abb.80). Boetti klassifizierte in diesem gestick-
ten Werk die langsten Flisse der Welt nach ihren Langen.395 Manche An-
gaben wurden aus bekannten Publikationen tibernommen. Andere Daten
wurden mittels des Materials, das von geographischen Instituten, von Re-
gierungen und Universitdten aus der ganzen Welt zur Verfligung gestellt
wurde, erarbeitet. Die Namen der Flusse stickte Alighiero Boetti mit Sei-

denfdden in waagerecht parallel verlaufenden Reihen aus weifsen Punkten

394. Boetti: “Aus dem Tagebuch (1967)” (ohne Ang. des Ubers.) in: Manifeste, Statements, Kriti-
ken (1995), S. 128

395. Anne Marie Sauzeau-Boetti erlautert die Klassifikation, die 1970 begonnen und 1973 ab-
geschlossen wurde, in: Kat. Boetti, Frankfurt 1998, S. 184
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auf einen griinen unterschiedlich schattierten Hintergrund. Dabei folgt die
Ordnung der Namen dem Prinzip einer progressiven numerischen Ord-
nung. Von Eins bis Tausend zahlte der Kinstler die Namen auf, beginnend
oben links mit dem gréfditen Flufd, dem Nil, dem am unteren Ende der ein-

tausendste Flufd, der “Agusan”, gegentibersteht.

In ihrem Vorwort zum Buch “CLASSIFYING the thousand longest rivers in
the world” spricht Anne-Marie Sauzeau von der Problematik, eine Ordnung
von Flussen zu erstellen.390 Die Art der Dokumentation, die Vorgehenswei-
se der Bestimmung der Lange der Fliisse bestimmt die Bedeutung der Ar-
beit. Die unzdhligen Anmerkungen, die zu den tausend Flissen zusam-
mengetragen wurden, beinhalten unzéhlige Zweifel und stehen der stren-
gen Methode der Klassifikation entgegen. Anne-Marie Sauzeau erklart:
“Sowohl die teilweise existierende Information tiber die Flusse, die sprach-
lichen Probleme, die an ihre Identitat gebunden sind, als auch die ungreif-
bare Natur ihres Wassers bewirken, daf5 diese Klassifikation -wie alle vor-
herigen und alle folgenden- immer vorlaufig und illusorisch bleiben wird.
Denn es ist unmoglich, die Lange eines Flusses zu messen aufgrund Tau-
sender von Unsicherheiten, die in ihrer flieRenden Beschaffenheit begriin-
det liegen wegen der Seen, die sie durchqueren, wegen ihrer Verzweigun-
gen um Inseln herum und in Deltagebieten, wegen der Eingriffe des Men-
schen entlang ihres Laufes, wegen der ungreifbaren Grenzen zwischen
Suf- und Salzwasser.”397 Auch wurden viele Flisse nach Anne-Marie Sau-

zeau nie gemessen, da ihre Ufer oder ihr Wasserlauf unzugénglich sind.

In dem gestickten Werk ”I mille fiumi piu lunghi del mondo” (Die tausend
langsten Fliisse der Welt) richtet sich Boettis Blick gerade auch auf die Zu-

falle und Mangel eines Ordnungssystems. Die vermessenen Flusse fuihrt

396. ebenda
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Boetti wieder in eine bewegliche und wellenartig geprdgte Landschaft zu-
ruck, die durch den Verlauf der Wollfdden gepragt wird. Wie eine Wald-
landschaft, der unterschiedlich viel Wasser zur Verfligung steht, suggerie-
ren die Grunschattierungen entsprechend eine unterschiedliche Dichte an
Pflanzenbewuchs. Dieser organischen und zuféllig wirkenden Farbvertei-
lung stehen die weifSen Punkte, die die Flissenamen voneinander trennen,
entgegen. Sie erinnern an die Technik des Nadeldruckes eines Compu-
ters.398 Nach der Ordnungszahl folgt jeweils ein Punkt, nach dem Flufina-
men folgen drei Punkte. Wahrend die Pixel eindeutig an ein kunstliches
Zeichensystem erinnern, wirken weifse, fleckenartige Elemente eher wie
unkalkulierbare Faktoren. Mal unregelméfSig viereckig, sternchenférmig,
dann dreieckig oder als Winkel auftretend, tuberlagern sie zum Teil ver-
streut, dann wieder geblindelt den rechten Teil des Bildes. Manchmal ver-
decken sie die Buchstaben oder Zahlen, so daf5 sie von der strengen Ord-
nung, die die Zeilen vorgeben, unbeeinflufst zu sein scheinen. Es sind Ele-
mente, die ihre Eigenstdndigkeit behaupten, Chiffren, deren Bedeutung
nicht offen prasentiert wird. Deshalb mag Lauters Deutung der Zeichen als
“Siedlungen, Stadte der Menschen, Zivilisation im Kontext der Natur” viel-

leicht auch zu weit gehen.39°

Die kleinen, nicht immer geometrischen Figuren ergeben eine unregelma-
BBige Struktur, die der Natur und dem saisonal bedingten Verhalten der
Flisse entspricht. Boetti versucht in diesem Sinne, die analytisch zerlegte
Welt durch die Kunst wieder in ein organisches Gebilde zu transformieren.
Trotz der Klassifizierung der Flisse nach kuinstlichen, von Menschen ge-
schaffenen Regeln, betont Boetti, daf5 es in seinem Werk dennoch keine

“Hierarchien” gebe. Vielmehr trete das “disegno” in den Dingen hervor.

397. Anne Marie Sauzeau-Boetti: “CLASSIFYING the thousand longest rivers in the world,
19777, in: Kat. Boetti, Frankfurt 1998, S. 186

398. Diesen Aspekt erlautert R. Lauter, in: Kat. Boetti, Frankfurt 1998, S. 70

399. ebenda, S. 72
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Boetti erklart diesbezliglich: “Diese Welten die Welt der Zahlen, des mine-
ralischen, vegetalischen und animalischen Lebens, wurden voneinander
getrennt und hierarchisch geordnet, aber ich glaube, daf’ es definitiv kei-
nerlei Hierarchien gibt: Wir haben es immer mit Demselben zu tun, dem-
selben Sichzeigen eines disegno in den Dingen.”#%0 Der Begriff “disegno”
bezeichnet in der italienischen Renaissance seit dem vierzehnten Jahrhun-
dert eigentlich die kuinstlerische Idee, die geistige Konzeption des auszu-
fihrenden Werkes, aber auch die urspriingliche “Intuition” des Kunstlers
noch vor der Verwirklichung des Kunstwerkes.401 Boetti sieht nun aber das
“Disegno” in den Dingen selbst.492 Da dieser “innere Plan” der Natur nach
Boetti flir die Menschen nicht mehr unmittelbar verstiandlich sei, versuch-
ten sie wiederum mit Erkldrungsmodellen an die Natur heranzugehen. Die
Kunst macht hier deutlich, daf® man Uber menschlich festgelegte Modelle
nicht unbedingt Erkenntnisse Uber innere Strukturen der Natur erfahren
kann. Denn diese Erklarungsmodelle bleiben immer statisch und sagen
nichts Uber die eigentlichen Gesetzmafdigkeiten der Flufdldufe, Flufilangen

oder FlufSrichtungen aus.

Wandel und Statik bilden Polaritdten der Ordnung und Unordnung, die fir
das Verstadndnis von Boettis Werk grundlegend sind. Die “Ordnung” der
Natur ist flir den Menschen auf den ersten Blick eine Unordnung. [hre ver-
borgenen chemischen, biologischen und physikalischen Ablaufe kann der
Mensch nicht auf einmal fassen, so daf5 ihm diese Prozesse insgesamt cha-
otisch erscheinen. Boetti versucht diesen Aspekt durch die handwerkliche

(natur- und kulturbedingte) Tatigkeit zur Geltung zu bringen. Je nach Fin-

400. Boetti: “Questi mondi sono stati seperati e messi in ordine gerarchico, ma io penso che in
definitiva non esista nessuna gerarchia: siamo sempre di fronte alla stessa cosa, allo
stesso manifestarsi di un disegno nelle cose.” in: Kat. Boetti 1965-1994, Wien 1997, S. 212

401. Zum disegno allg. siehe: The Dictionary of Art hrsg. von Jane Turner, New York 1996, Bd.
9,S.6-9

402. Darin folgt Boetti u.a. Vasari, der in der Zeichnung die Idee enthalten sieht, die aus der
Natur gewonnen wird; vgl. G. Vasari: Lebenslaufe der berihmtesten Maler, Bildhauer und
Architekten, Ztrich 1975
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gerfertigkeit entstehen auf dem Gewebe unregelméfdig griine Fldchen, die
den unvorhersehbaren Zuféllen in der Natur entsprechen.403 Aus diesen
Zufallen entstehen am oberen rechten Bildrand kleine Punkte aus Orange,
Gelb und Lila, die sich farblich von den vielen Grunschattierungen abhe-
ben. Zusammen mit den vielen bunten Flecken entsteht so eine rhyth-
misch gepragte Landschaft, die wie im Flug vorbeizieht. In Wahrheit jedoch
entstand die Stickerei durch eine muhevolle und mehrjdhrige Arbeit. Die
wie von selbst schnell verfliefSende Zeit steht damit im Kontrast zu der
zugrundeliegenden Zeit der Herstellung. Auch in anderer Weise arbeitet
Boetti mit Polaritdten: Die scheinbar strenge Klassifizierung der Flusse
steht den genannten zufélligen, aber bewufst zugelassenen Farbpunkten

oder dem unregelméafiigen Verlauf der Grinschattierungen gegenuiber.

Die Bedeutung polarer Strukturen in Werken anderer Arte Povera Kunstler
wurde bisher kaum beachtet. Fir das Verstidndnis der Energie in Raum
und Zeit sind sie jedoch wichtig. Hier kann man zum Beispiel Michelangelo
Pistolettos Werke anflihren, die das Prinzip gegensatzlicher Polaritdten
immer wieder bewufst machen. In Pistolettos Werken kommt dieses Pha-
nomen schon seit der Verwendung des Spiegels 1962 zum Ausdruck. Hier
versuchte der Kunstler, den spiegelnden Effekt in seiner Malerei so weit zu
treiben, daf’ die Trennlinie zwischen der Malerei und der davor stehenden
Realitdt iberwunden wurde. Das gewohnte MafS der zwei Dimensionen der
Leinwand sollte so optisch durchbrochen werden. Pistoletto erklarte hier:
“Der Spiegel ist die Schwelle zwischen der sich verandernden und der ge-
frorenen Wirklichkeit, also zwischen Leben und Kunst, zwischen Realitat
und Fiktion.”#%4 In den Werken seit 1962 stehen sich statische, gemalte

Figuren auf dem Spiegel und die sich vor dem Spiegel bewegenden Ereig-

403. Einschrankend mufs hinzugefligt werden, dafs Boetti diese “Zufalle” bewufst zuliefS. Be-
stimmte Unregelméfdigkeiten plante er von Anfang an ein.
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nisse gegenUber. Dartiber hinaus werden Polaritdten wie zum Beispiel Fe-
minines und Maskulines, Gegenwart und Vergangenheit, Distanz und N&he
thematisiert. Sie stellen fiir Pistoletto Grundlage einer jeden energetischen
Entwicklung dar: “Es gibt immer die Dialektik zwischen dem Absoluten
und dem Relativen, dem physischen und virtuellen Kérper. Die entgegen-
gesetzten Pole schaffen Energie.”#95 Eine Dialektik zwischen zwei Polen
wird insbesondere in der Werkserie “Divisione e moltiplicazione dello spec-
chio” (Teilung und Vervielfachung des Spiegels) aus den Jahren 1975-78
deutlich. 1975 zeigte Pistoletto Spiegel, die er zusammen mit dem dazu ge-
hoérigen Rahmen auseinanderschnitt, so dafs die zweigeteilten Spiegel samt
Rahmenhaélften im Sinne von Pistoletto eine “Einheit bezeugten”.4% In dem
Werk “Raggiera di specchi” (Strahlenkranz) 1973-76 stellte Pistoletto acht
Spiegel kreisformig auf, so dafs sie einen Ring aus acht winkelférmigen E-
lementen bildeten (Abb.81). Die spiegelnden Seiten reflektierten sich ge-
genseitig und erdffneten dem Betrachter auf diese Weise beim Umgehen
des Kranzes innerhalb eines jeden Winkels einen achtteiligen Spiegelraum.
Die aufSere achtteilige Ordnung kehrte somit in der inneren gespiegelten
Aufteilung wieder. Innen und AufSen, Realitdt und Virtualitat vereinten sich
in einer Figur. Die Wahrnehmung des Kunstwerkes liefS sich zeitlich in ver-
schiedene Phasen einteilen: Auf der einen Seite konnte der Betrachter die
Figur im Raum umschreiten, um die dufiere Form wahrzunehmen. Auf der
anderen Seite konnte er aber auch von einem einzigen Standpunkt aus das
gesamte Werk tiberblicken, weil sich in der Spiegelung die ganze achtteilige

Struktur zeigte.

404. Pistoletto zit. nach: Helmut Friedel: “Erinnern, Erkennen, Vorausschauen”, in: Kat. Pisto-
letto, Mtinchen, Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Minchen, 1995, S. 9 (ohne Ang. des
ital. Zitates)

405. Pistoletto: “C’¢ sempre questa dialettica tra assoluto e relativo il corpo fisica e virtuale. I
poli opposti creano energia e qui c'€¢ questo rapporto.” im Gesprach mit Michelangelo
Pistoletto in Biella 1999

406. Pistoletto: L'arte assume la religione (Die Kunst ibernimmt die Religion), in: Michelangelo
Pistoletto, Galleria Giorgio Persano, Turin, Marz 1978 zitiert nach: Kat. Pistoletto, Kunst-
halle Baden-Baden 1988, S.84
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Die Teilung eines Spiegels verursacht nach Pistoletto zwei Pole und damit
auch den Beginn einer Multiplikation. Erst auf diese Weise entsteht Ener-
gie, die der Kunstler als Ursache einer Befruchtung versteht: “Der Spiegel
gibt in der Tat nicht nur das wieder, was vor ihm ist, sondern spiegelt in
seiner Teilung und Vervielfaltigung einen biologischen Prozef5 wieder. Das
Ich, geteilt in zwei verschiedene Ich.”#07 Diese zwei verschiedenen Elemente
versteht Pistoletto auch als maskulinen und femininen Pol, die er im elekt-
rischen Stromkreis in einen Plus - und einen Minuspol transformiert sieht.
Ihre Ladungen mufsten vorsichtig einander angendhert werden, damit die
elektrische Energie nicht unkontrollierbar werde: “Energie hat zwei Pole:
einen positiven und einen negativen. Diese beiden widerspruchlichen Pole
werden, losgelassen, keine Zivilisation produzieren, sie missen in der zivi-
lisierten Welt einander angendhert werden. Wie im Stromkabel mussen sie
zusammengebracht werden.”#0® Ein unkontrollierbares Aufeinandertreffen
zweier entgegengesetzter Pole berge jedoch grofse Gefahr. Zwar kénne der
Mensch versuchen, diese Gefahren zu reduzieren. Energien, die in Natur-
katastrophen frei werden, stehen Menschen nach Auffassung des Kunst-
lers dennoch machtlos gegentiber: “Obwohl wir meinen, zivilisatorisch weit
fortgeschritten zu sein, ist das eigentliche Niveau doch noch héchst primi-
tiv.” Pistoletto fiigt hinzu: “Wir befinden uns noch auf der Ebene solcher
primitiver Desaster wie Blitz und Donner, obwohl wir technisch in der Lage

sind, Energie zu speichern.”409

Die Idee der Natur als eine Organisation polarer Strukturen entwickelten
nicht erst Kunster der Arte Povera. Schon der holldndische Maler Piet

Mondrian setzte sich mit diesem Thema auseinander. Zwar gibt es keine

407. Pistoletto im Interview mit Bruno Cora: A.E.I.LU.O., Nr. 2, Rom 1980, zit. nach: Kat. Skulp-
turen, Westfalischer Kunstverein Mtinster 1983, o0.S. (ohne Angabe des ital. Zitates)
408. ebenda
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konkreten Aussagen der Kuinstler der Arte Povera, ob sie von Mondrian be-
einflufst wurden. Aber an dieser Stelle geht es nur darum zu zeigen, wie die
gleiche Vorstellung von der Wirkung der Natur mit unterschiedlichen
ktinstlerischen Mitteln umgesetzt wird. Erst 1980 gab es eine Ausstellung
“Pier + Ocean”, an der von den Arte Povera Klunstlern Giovanni Anselmo,
Alighiero Boetti und Mario Merz teilnahmen. 410 In der Einleitung des Kata-
loges hebt Barry Baker die Bedeutung des Werkes “Pier + Ocean” von Mon-
drian hervor: “The title of the exhibition is taken from the series of paint-
ings and drawings by Piet Mondrian called Pier and Ocean which marks
Mondrian's development towards an abstraction in which the formal struc-
ture of his work no longer relates to an illusionistic space or refers visually
to the natural world. Pier and Ocean is a metaphor for the structure of
these works. The man-made piece represents the definable structure of the
horizontal and vertical lines, while the ocean is the flowing mass of space
between them”#1! Menschliche Strukturen (der Pier) und nattrliches Ele-
ment (das Wasser) vereinigen sich somit. Piet Mondrian 16ste sich von tra-
ditionellen, akademisch orientierten Naturdarstellungen und fand polar
aufgebaute Strukturen, die zusammen eine Dynamik entwickeln. Seit 1914
malte Mondrian Landschaften, die sich aus einzelnen Linien zusammen-
setzten. Diese Liniengebilde leitete er anfangs aus Baumdarstellungen,
spater aus Seelandschaften ab. In der Komposition “Pier + Ozean 5” von
1914/15 1aft sich die sichtbare Wirklichkeit nur erahnen (Abb.82). Vor-
stellbar ist der Pier, der mit tiberwiegend langen vertikalen Linien in die
Bildmitte fihrt. In seiner N&dhe verliert sich das Vertikale und 16st sich in
verschieden grofSe Plus- Minus Zeichen auf, die sich in die Ferne zu erstre-

cken scheinen. Es ist so, als ob sich hier das Wasser in vielen kleinen Wel-

409. Pistoletto in: Kat. Pistoletto: Memoria Intelligentia Praevidentia, Lenbachhaus Muinchen
1996, S. 122 (ohne Angabe des ital. Zitates)

410. Kat. Pier and Ocean. Construction in the art of the seventies, org. von Gerhard von
Graevenitz u. Norman Dilworth, Hayward Gallery, London 1980

411. Barry Baker in der Einleitung des Kataloges: Pier + Ocean. De constructie van een ten-
toonstelling, bearb. von A. von Graevenitz, Amersfoort 1994, S. 41
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len um den Pier verteilt. Eine um 1914 geschriebene Notiz belegt, dafs es
Mondrian nicht allein um die Wiedergabe eines Eindruckes von der Natur
geht, sondern vielmehr um die Betonung ihrer Kraft und Wirkung: “Um in
der Form die Kraft, die von der Natur ausgeht, auszudriicken, mussen die
Linien in der plastischen Kunst gemeinhin schwérzer hervorgehoben wer-
den, als man sie in der Natur sieht.”#12 Mondrian gestaltete diese soge-
nannten “Plus-Minus” Bilder anfangs in einem Oval. Er verstand sie als
“abstraktes Bild einer kosmischen Vereinigung, als schematisierte Form
einer Wechselbeziehung zwischen Geist und Materie”#13 Noch deutlicher
wird diese Auffasssung, wenn man bedenkt, daf5 Mondrian die Vertikale
moglicherweise als maskulines Prinzip, die Waagerechte als “archetypisch
weiblich” empfand.414 Polare Prinzipien bilden damit die Energie, die fur
Mondrian von universaler Bedeutung war. So nannte er das sogenannte
Werk von 1915 “Pier + Ozean 5” “Zee en Sterrenlucht” (Meer und Sternen-

himmel).415

An dieser Stelle sollen noch einmal kurz die Auffassungen von Boetti,

Pistoletto und Mondrian miteinander verglichen werden. Sie alle verbindet

412. “Two Mondrian Sketchbooks”, S. 23. Angabe aus: Kat. Mondrian, Staatsgalerie Stuttgart
1981, S. 51

413. “Two Mondrian Sketchbooks”, S. 22-24 in: Kat. Stuttgart 1981, S. 50

414. 1981 schreibt van Gelder: “Der weibliche Aspekt einer Geraden ist in Mondrians theoreti-
schen Aufsatzen vom Anfang 1917 deutlich.” Van Gelder unterscheidet zusatzlich zwi-
schen der Farbe als “grundsatzlich weiblich und der Form (...) als grundsatzlich méann-
lich”, in: Kat. Mondrian, Staatsgalerie Stuttgart 1981, S. 50 und S. 61.

415. In einem Brief vom 5. Januar 1916 an den Kritiker H.P. Brenner, hrsg. von J.M. Joosten,
“Documentatie over Mondrian (2)”, “Museumsjounaal”, XIII: 5 (1968), S. 269, zitiert nach:
Ulrike Gauss in: Kat. Staatsgalerie Stuttgart 1981, S. 49. Den Titel “Pier + Ocean” wéhlte
ursprunglich Michel Seuphor anlafllich der Ausstellung in der Valentine Gallery in New
York 1942, der das Werk Pier + Ocean (Kohlestift und Gouache auf Papier) auf das Jahr
1914 datiert, siehe: Kat. Painting and sculpture in the museum of modern art 1929-1967,
New York 1977, S.135. Susanne Deicher weist darauf hin, daf5 Mondrian wahrscheinlich
viele seiner Kompositionen als “Sternenbild” verstanden habe. In der Forschung hat man
sich lange dartiber gestritten, “welches nun das wahre Sternenbild sei.” Diese Diskussion
fihrt nach Deicher aber nicht sehr weit. “Der Sternenhimmel, die Natur selber, wird
gleichsam als Kunstler vorgeflihrt, der Formen kreiert.” Die Suche nach dem “wahren
Sternenbild” ertibrigt sich also, da das Prinzip der Natur gewissermafSen durch die Arbeit
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5.2.2.

die Auffassung der Natur als kontinuierlich - aktives Prinzip. Innerhalb des
Kunstwerkes vereinigen die Kunstler nattirliche Strukturen und kulturelle
Elemente. Deutlich wird, dafd sie Natur nicht nach statischen Mafistdben
begreifen, sondern sie in ihrer Wirksamkeit erkennen wollen. Als Basis die-
ser Wirksamkeit sehen sie Polaritdten, durch die bewegliche Strukturen
entstehen. Bei Boetti entsprechen die unregelméafdigen, gestickten Struktu-
ren dem wandelhaften Lauf der Fliisse. Auch in zeitlicher Hinsicht entste-
hen Polarisierungen. Die Langenangabe der Flisse kann als kurze Mo-
mentaufnahme verstanden werden, die nur einem bestimmten Zeitpunkt
im Jahr entspricht. Diesen kurzen Augenblicken steht die kontinuierliche
Veranderbarkeit der Fliisse entgegen. Bei Pistoletto stehen sich die auf
dem Spiegel gemalten und immerwahrenden Figuren und die kurzzeitigen
vor dem Spiegel stattfindenden Bewegungen gegentiber. Die Multiplikation
und Teilung der Spiegel ist dabei eine ktinstlerische Methode der Befruch-
tung, die sich in kontinuierlicher Bewegung rdumlich und zeitlich vollzieht.
Bei Mondrian finden sich diese Bewegungen in dem Spiel der Wellen wie-
der. Die Energie ihrer Bewegung in dem Werk “Pier und Ozean” resultiert
aus der Vereinigung polarer Zeichen, die selbststandig den Raum definie-
ren und im Sinne von Mondrian ein ewiges universelles Natur-Prinzip bil-

den.

Auflosung und Begrenzung

Giuseppe Penone und Piero Manzoni setzten sich ebenfalls mit Rhythmen
und Wirkungsweisen der Natur auseinander. Penone versuchte, Raum-
und ZeitgrofSen unabhéngig von kuinstlichen Mafen durch die Natur selbst
zum Ausdruck zu bringen. Schon in den friithen Werken der sechziger Jah-

re untersuchte er genau, wieviel ein Baum in einem Jahr wéchst und wel-

des “intuitiv handelnden Ktinstler(s)” reprasentiert wird, in: S. Deicher: Piet Mondrian. Pro-
testantismus und Modernitét, Berlin 1995, S. 189
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chen Raum er dabei einnimmt. Umgekehrt machte er auf zurtckliegende
Wachstumszeiten eines Baumes aufmerksam, wenn er Aste aus einem zu-
rechtgeschnittenen Holzblock wieder herausschalt (Abb.75). Das von den
Menschen gesetzte Mafs in Form des Industrieblockes machte Penone so

ruckgangig und ersetzte es durch ein naturgegebenes Maf3. 416

Wahrend Penone in der Aktion “Albero” (Baum) von 1970 vergangene Zei-
ten “ausgrabt”, machte er in anderen Werken auch verborgene Riume
sichtbar. Eine davon ist das Werk “Soffio di foglie” (Atem der Blatter,
Abb.83) aus dem Jahre 1979, zu der Penone erklart: “(...) dabei ging es (..)
um das Sichtbarmachen von Volumen und Gewicht. Durch das Atmen in
die Blatter sind die Blétter zur Seite geblasen worden. So bekam ich eine
analoge Form meines Atems.”#17 Zu dieser Werkreihe zahlt auch ein Foto,
auf dem man eine weifSe Dampfwolke inmitten eines Waldes sieht, die ihr
eigenes Volumen behauptet (Abb.84). Plastisch wird diese Wolke in den
Werken “Soffi di creta” (Atemstréome aus Lehm 1978, Abb.85) umgesetzt.
Hier wird der Atem zur formbildenden Kraft: “Nun habe ich festgestellt, dafs
der Atem eine bestimmte Form annimmt, die eines Topfes, eines von einem
Topfer hergestellten Objektes, so wie ein Glasblaser blast.”#18 In der Werk-
reihe “Soffio” (Atem/Hauch) verwirklicht Penone seine Entdeckung in trop-
fenformigen Lehmklumpen, die von menschlicher Gréfse sind. Penone lehn-
te sich mit dem gesamten Koérper gegen das weiche Material und druckte
das Gesicht mit dem gedffneten Mund in den Lehm. Auf diese Weise ent-
stand auf der einen Seite ein Abdruck von Penones Koérper, an dessen
Randern der urspriinglich weiche Ton hervorquoll. Der Ton bildete so einen
dynamisch bewegten Rand des Abdruckes. Auf der anderen Seite formte

Penone die Figur zu einer bauchigen Vase aus, die sich nach oben verjing-

416. Penone holte damit das hervor, was Boetti als das “Disegno” der Natur bezeichnet, ein
“innerer Plan”, ein Keim, aus dessen Anlagen sich neue Strukturen entwickeln kénnen.

417. Slg. Goetz (1997), S. 167

418. ebenda, S. 166
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te, bis sie einen breiten Hals bildete. Hier formte Penone ein mundgerecht
gepragtes Gebilde, das optisch einer Offnung gleicht. Durch diese Offnung
nahm das Gefafd gewissermafSen ein Volumen auf, das als Atemluft in der
Realitat im stdndigen Wandel begriffen ist. Penone visualisierte somit einen
an sich unsichtbaren Prozess, das Atmen. Die Wirkung des Atmens betont
der Kunstler auch in seinen Prosastiicken zu der Werkreihe “Soffio” (A-
tem/Hauch): “Atmen ist die automatische, unwillktirliche Skulptur, die uns
der Osmose mit den Dingen am nachsten bringt. Es ist der Vorgang, der
die Hulle, die Identitdt der Haut, aufhebt. Jeder Atemzug folgt als Element,
das in einen anderen Koérper eindringt, dem Prinzip der Befruchtung; jeder
ausgeatmete Hauch bezeugt dies mit seiner Form.”#19 Die Idee des Atems
als Befruchtung und Beseelung 145t sich schon in der Bibel nachlesen.
Nachdem Gott den Menschen aus der Erde geformt hatte, blies er den Le-
bensodem in seine Nase.#20 Dem Geist (dem Heiligen Geist) und dem Geis-
tigen stehen Wind und Atem am nichsten. Aufschlufireich ist hier die U-
bersetzung des lateinischen Wortes “Spiritus”, das Atem oder auch Le-
benshauch sowie Seele heif’t. Ahnlich ist es in der griechischen Sprache, in

der “pneuma” Hauch, Wind, aber auch Geist bedeutet.421

Schon circa zwanzig Jahre vor Penones Werk “Soffio” (Atemstrom) brachte
Piero Manzoni den Atem als schépferische Energie zum Ausdruck. In den
sechziger Jahren blies er in mehreren Aktionen Ballons auf, die er -
verknotet und mit einem Siegel versehen- auf einem Sockel befestigte

(Abb.86). Zunéachst volumenfiillendes Element, entwich die Luft spéter aus

419. Penone: “Respirare ¢ scultura automatica, involontaria, che pit ci avvicina all’'osmosi con
le cose. E I'azione che cancella I'involucro, 1'identita data dalla pelle. Ogni respiro ha in sé
il principio della fecondazione, ¢ un elemento che penetra in un altro corpo e l'emissione
del fiato, il soffio, lo testimonia con la sua forma.” in: Kat. Penone, Trento 1998, S.91.
Deutsche Ubersetzung in: Kat. Penone, Bonn 1997, S. 167

420. 1. Buch Moses (Genesis) 2,7. Vgl. die Darstellung in: Die Bibel. Altes und Neues Testa-
ment. Einheitstibersetzung, hrsg. von den Bischofen Deutschlands, u.a. Stuttgart 1980, S.
6

421. Worterbuch der philosophischen Begriffe, S. 504
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dem Ballon in den Raum. Nur noch eine Gummihaut erinnerte als klebrige,
farbige Masse an eine gewisse Menge “Manzonischer Atemluft”. Der Kun-
stler erklarte an dieser Stelle: “When I blow up the balloon, I am breathing
my soul into an object that becomes eternal.”422 Wahrscheinlich handelt es
sich damit also nicht nur um eine “Ironisierung des "Pneuma’ als gottlicher
Inspirationsquelle”.#23 Die Luft verstand Manzoni wirklich als Lebensluft
und als belebendes Prinzip, das die Skulptur (bei allem Humor) erst mog-
lich macht. Im ubrigen kann hinzugefiigt werden, daf$ die Skulptur zwar
nicht ewig ist, aber doch in den Raum entweicht und somit erhalten bleibt.
So wie schon in den Achromen das Material selbst in seinen Eigenschaften
blofs gelegt wurde, bestimmt hier allein das Element Luft die Volumengroéfie
des Ballons bis sie entweicht. Dieses Entweichen der Luft in den freien
Raum ist fir Manzoni ebenfalls von Bedeutung. In seinem Aufsatz “Freie
Dimension” erkldrt er seine Absicht: “Warum nicht versuchen die unbe-
grenzte Bedeutung eines totalen Raumes, eines reinen absoluten Lichtes
zu entdecken ? (...) Im totalen Raum haben Form, Farbe, Dimensionen kei-
nen Sinn, der Kunstler hat seine vollstdndige Freiheit erreicht, die reine
Materie wird zu reiner Energie.”424 Im Vergleich zu Manzoni hebt Penone
mit anderen Mitteln das Fltichtige, UnfafSbare der Luft hervor. Die Luft
bleibt im Inneren der Gefafie “Soffio” (Atem/Hauch) wie in einer Moment-
aufnahme erhalten, wahrend sie bei Manzoni schon nach kurzer Zeit aus
dem Ballon entweicht. Das Gummimaterial iUbernimmt dabei nur vortiber-

gehend eine Funktion als Aufnahmeobjekt. Trotz der Unterschiede verbin-

422. Germano Celant: Piero Manzoni, London 1998, S. 144

423. So schreibt Bettina Ruhrberg: “Waren die Achrome eine ernste Infragestellung des Origina-
litatsanspruchs des Kunstlers, so begegnen wir hier der Ironisierung des “Pneuma” als
gottlicher Inspirationsquelle.” in: Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst: Piero Manzoni,
Ausg. 35, S. 10

424. Manzoni: LIBERA DIMENSIONE: “perché non cercare di scoprire il significato illimitato di
uno spazio totale, di una luce pura ed assoluta? (...) nello spazio totale forma, colore,
dimensioni non hanno senso; l'artista ha conquistato la sua integrale liberta; la materia
pura diventa pure energia.” in: Azimuth, Nr. 2, Milano 1960, zitiert nach: Germano Celant:
Piero Manzoni. Catalogo generale, Milano 1975, S.77. Die deutsche Ubersetzung in: Krit.
Lex. der Gegenwartskunst, Ausg. 35: Piero Manzoni, S. 15
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5.2.8.

det beide Kunstler der Gedanke, das Atmen als Befruchtung oder Besee-
lung zu verstehen. Dartiberhinaus zeigen sie Luft als begrenztes Volumen
in einem Behalter und zugleich als unendliche energetische GréfSe. Das
sogenannte “Pneuma”, der Atem, 1415t sich dabei nicht messen. Als “gottli-
che Inspirationsquelle” oder als Gedankenbewegung ist es ebenso fltichtig

wie die Luft, aber dennoch existent.

Raumerweiterung

Wie Manzoni und Penone das UnfafSbare und Fliichtige der Luft betonen,
versuchen auch andere Kunstler genau diesen Raum der Luft zu fassen.
“Fassen” bedeutet hier nicht das Umfassen, Eingrenzen oder Einfangen
eines Raumes. Das Wort meint hier vielmehr den Versuch, den Menschen
in direkte koérperliche Relation mit dem (eigentlich unfafbaren) Raum zu
setzen. In anderer Weise als Penone und Manzoni setzte Anselmo diesen
Versuch um. Er verfolgte die Idee, den unbegrenzten Raum unmittelbar zu
betreten. Das Werk “Entrare nell'opera” (In das Werk eintreten) von 1971
ist eine 280 x 600 cm grofse schwarz-weifse Aufnahme, die den Kunstler
zeigt, wie er in eine Landschaft eilt (Abb.87). Dabei werden genauere Anga-
ben zum Ort verweigert: Man sieht keinen Horizont und auch sonst keinen
Anhaltspunkt. Zwar wissen wir, daf5 Anselmo den Zeitausléser der Kamera
betdtigte und dann auf einen Punkt in der Landschaft (den Bildmittel-
punkt) zueilte. Aber wir wissen nicht genau, welche Zeiteinheit Anselmo bei
der Kamera einstellte und wieviele Meter ihn wirklich von der Kamera
trennten. Die Aufnahme zeigt nur ungefahr die Distanz, die Anselmo nach
Betatigung des Ausldsers in einer bestimmten Zeiteinheit durchlaufen ha-

ben muf’.425 Die Landschaft selbst ist uns unbekannt. Insofern befreit An-

425. Anselmo nutzt hier das Motiv der Riickenfigur, die schon seit der Romantik dem Betrach-
ter eine Identifikation mit der gezeigten Person erleichtern sollte. Als Repoussoir leitete sie
den Blick in die Tiefe des Bildes. Auf diese Weise sollte der Betrachter Raum und Zeit der
Natur empfinden. Nicht selten trennte jedoch den klein gemalten Menschen eine Kluft von
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selmo den Raum aus seiner Begrenzung. Er legt ihn nicht auf einen spezi-
fischen Ort fest. Der ungefdhre Abstand zwischen der Kamera und der Fi-
gur Anselmos liefSe sich beliebig erweitern, bis irgendwann die Landschaft
aufgrund der Entfernung zur Kamera unscharf wiirde.#2¢ Die Grenzen des
Raumes sind damit nicht mehr definierbar. In dieser Hinsicht verfolgt An-
selmo einen adhnlichen Ansatz wie Manzoni und Penone. Die Grenzen der
geatmeten Luft sind nach ihrem Entweichen aus dem Ballon auch nicht
mehr definierbar. Bei Penone bleibt der “Luftbehélter” zwar relativ bestan-
dig, aber die quirligen Rander des Koérperabdruckes zeigen, dafd sich auch

hier keine genaue Trennlinie zwischen Gefafs und Raum ziehen lafdt.

Die Grenzen des Raumes und die Moglichkeit der Darstellbarkeit von
R&umen untersuchte auch Giulio Paolini. Er testete die Grenzen des Se-
hens und erprobte verschiedene Perspektiven. Imaginare Rdume sind dabei
ebenso von Bedeutung wie realisierte, architektonische Raummodelle. In
Bezug auf Paolinis Umgang mit Raum- und Zeitgrofien ist ein Vergleich
zwischen den Werken von Giovanni Anselmo “Entrare nell'opera” (In das
Werk eintreten) und Paolinis Werk “Disegno geometrico” (Geometrische
Zeichnung) (Abb.88) aufschlufsreich. In dem zuletzt genannten Werk sind
uber einer weifs grundierten Leinwand in Rot die Bilddiagonalen angege-
ben, die das Grundgerutst der Zeichnung darstellen. Durch diese Diagona-
len ergibt sich der Mittelpunkt, von dem aus Paolini durch Zirkelschlage

alle weiteren Geraden ermittelte. Nur kurze Bogenabschnitte zeugen von

der als riesig und machtig dargestellten Natur. Anselmos Eintreten in die Landschaft G-
berwindet hier im Unterschied zu romantischen Darstellungen auch korperlich die Tren-
nung von Natur und Mensch. Er fihlt sich in einer Einheit mit ihr. Die unbegrenzte Land-
schaft suggeriert dabei iber den sichtbaren Teil hinaus, daf’ Anselmo einen unendlich
grofSen Raum betritt.

426. Die unendliche Erweiterung eines Abstandes muindet bei Anselmo in verschiedenen Wer-
ken in “Unschérfe”. In dem Werk “Infinito” (Unendlich) von 1970 stellte er den Brennpunkt
des Objektivs auf “unendlich” und machte so ein Foto in den blauen Himmel hinein, in:
Kat. Anselmo, Florenz 1989, Nr. 22. Ebenso fokussierte er die Linse eines Diaprojektors
auf Unendlichkeit, so dafs nur noch ein verschwommener Lichtfleck zu sehen war, in: Kat.
Anselmo, Barcelona, 1995, Nr.33.
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den vielen Kreisen, mit denen Paolini konstruierte. Visuell nachvollziehen
145t sich am einfachsten der um den Mittelpunkt gezogene Kreis. Er bun-
delt gewissermafSen all die Geraden, die sich im Mittelpunkt schneiden. Die
Konstruktion zeigt die Zentralperspektive, die ein Teilgebiet der darstellen-
den Geometrie ist und Grundlage einer jeden perspektivischen Zeichnung
ist. Darauf weist auch der Titel “Disegno geometrico” (Geometrische Zeich-
nung). Sie wird durch Geraden konstruiert, die sich in der Mitte, dem so-
genannten Fluchtpunkt schneiden. Kunsttheoretiker dachten sich diesen
Punkt auch als Auge, so dafs die Linien analog “Sehstrahlen” oder “Projek-
tionslinien” genannt werden. Im “Lexikon der Kunst” heifst es: “Der Flucht-
punkt einer Linie liegt immer dort, wo der vom Auge ausgehende und zu
ihr in der Natur parallele Sehstrahl die Bildebene trifft. Bereits daraus wird
erkennbar, dafs jede perspektivische Bildordnung ein Konstruktionsprinzip
ist, das Erkenntnis wie Wertung und Ordnung (auch Beherrschung) von
Realitét (...) dient, (...).”427 Der Mittelpunkt, der in Paolinis Werk auch den
Fluchtpunkt darstellt, entspricht dem Standort Anselmos genau in der Mit-
te des Werkes “Entrare nell'opera” (In das Werk eintreten). In beiden Wer-
ken kann sich der Betrachter an diese Orte versetzt fiihlen. Paolinis Werk
dhnelt also in dem konzeptuellen Ansatz Anselmos Fotoarbeit. Wie Ansel-
mo wéahlte Paolini eine Position, die sich sowohl vor als auch hinter dem
Bild befinden kann. In dem Werk “Disegno gemetrico” (Geometrische
Zeichnung) kann man sich vorstellen, daf5 das Auge sich im Mittelpunkt
der Leinwand befindet und von dort aus in den Raum blickt. Raum er-
scheint so nach von Drathen “wie ein grenzenloser Ausblick von einem Mit-
telpunkt aus.”#2® Diesen moglichen Standpunkt kehrte Paolini in dem
Werk “Senza titolo” (Ohne Titel) von 1964 genau um (Abb.89).429 Auf der

Vorderseite heftete Paolini vier Heftzwecken auf eine unbearbeitete Span-

427. Lexikon der Kunst, Bd. 5, S. 521

428. Von Drathen in: Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst: Giulio Paolini, S. 3

429. Kat. Breve storia del vuoto in tredici stanze (Kurze Geschichte des Leeren in 13 Zimmern/
Stanzen), Firenze 1988, S. 21
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holzplatte, wahrend er auf die Ruckseite ein Foto klebte (Abb.90). Darge-
stellt ist Paolini, wie er selbst durch ein Fernglas in die Ferne sieht. Paolini
steht eigentlich also vor der Leinwand und blickt demnach im Vergleich zu
dem Werk “Disegno geometrico” genau in die entgegengesetzte Richtung.
Paolinis Blick ist auf diese Weise niemals begrenzt: Er zeigt immer wieder
Ausgangsorte der Wahrnehmung von Raumen, deren Gréfiendimensionen
nicht mefSbar sind. Dabei bedient er sich einer Perspektive, die die Auf-
merksamkeit auf das Unendliche lenkt. Alberti, der das Quadratnetzver-
fahren erfand, mafl dem Zentrumspunkt einer perspektivischen Zeichnung
grofSe Bedeutung zu, denn er fihrte als einziger der Sehstrahlen ins Un-
endliche. Nach Alexander Perrig vermittelt der Zentrumspunkt “zwischen
dem Endlichen und dem Unendlichen, dem sinnlich Erfahrbaren und dem
Intelligiblen.”430 Paolini spricht diesen Zentrumspunkt an, ohne ihn direkt
einzuzeichnen. Es ist das Fernrohr, das gewissermafsen die Richtung des
Sehstrahls tbernimmt. Die vier Heftzwecken auf der Vorderseite stellen
zugleich vier Markierungen dar, durch die wie in dem Werk “Disegno geo-
metrico” eine perspektivische Zeichnung abgeleitet werden koénnte. Das
bedeutet, dafd Paolinis Blick sowohl nach vorne wie nach hinten gerichtet
ist. Der jeweilige Standpunkt ist nicht festgelegt. Angegeben wurden wie
bei Anselmo nur moégliche Orte, von denen aus Raum jederzeit beobachtet
werden kann.

Es sei hier nur angemerkt, dafs sich Anselmos und Paolinis Versuche, den
Bildraum von der zweidimensionalen Flache zu 1l6sen, auf Ideen Marcel
Duchamps zuruckfuhren liefSen. Duchamp vollfihrt in dem Werk “Tiré a
quatre Epingles” (Von vier Nadeln gezogen)*3! aus dem Jahre 1959 optisch
das, was auch in Paolinis Werk moéglich ware (Abb.91): Es scheint, als ob

jemand an vier Nadeln einen Stoff hochgezogen hétte, um einen imagindren

430. zitiert nach Alexander Perrig im Lexikon der Kunst, Bd. 5, S. 523

431. Es handelt sich bei der Radierung um eine literarische Interpretation des franzésischen
idiomatischen Ausdruckes “tiré a quatre épingles”, der “elegant gekleidet” meint. Siehe
Arturo Schwarz: Marcel Duchamp, New York 2000, S. 823
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5.3.

Hohlraum zu bilden.#32 Duchamp erweckt so die Assoziation einer konkre-
ten Handlung, die in Paolinis Werk erst der Betrachter selbst entwickeln
mufs. Anselmo wiederum Ubersetzt den Akt des Hochziehens in koérperliche
Bewegung und 6ffnet so den Raum. Gemeinsam ist den Kunstlern, dafs sie
traditionelle Vorstellungen von der Zwei- und Dreidimensionalitat tber-
winden. Raum wird nicht mehr auf einer Flache wie in traditionellen Land-
schaftsdarstellungen abgebildet. Vielmehr o6ffnen sich diese Werke einer
realen Raumsituation, die nicht allein vor der Leinwand, sondern auch hin-
ter ihr liegen kann. Insofern sind diese Werke auch nicht an ZeitmafSe ge-
bunden, weil sie kontinuierlich in Beziehung zur jeweiligen Umgebung ste-
hen.

MafSe sind kulturell gepragte Erfindungen. In Werken der Arte Povera wer-
den sie jedoch nicht nur hinterfragt, sie werden im Hinblick auf nattrliche
Verdnderungen auch neu definiert. Statische Angaben 16sen die Kunstler
auf und transformieren sie durch manuelle Téatigkeiten und individuelle
Konzepte in unregelméfdige und lebendige Strukturen. Polaritdten schaffen
dabei ein energetisches Potential, das den ersten Impuls fiir Bewegung und
Verdnderung gibt. Eine Befruchtung macht schliefflich auch das Pneuma
oder der Atem moglich, der sich im Raum so weit ausbreitet, bis er in der

Luft ganz aufgeldst ist und damit jede Grenze aufgibt. 433

Die Durchdringung von Raum und Zeit durch Energie

Eine Durchdringung von Raum und Zeit durch Energie soll im folgenden
auf zwei verschiedenen Ebenen betrachtet werden: Zundchst wird erlau-

tert, wie Energie chemisch-physikalisch Natur kontinuierlich durchdringt

432. Abb. in Kat. Duchamp. Respirateur, Staatliches Museum Schwerin 1995, S. 176

433. Philosophen der Stoa (gegriindet von Zenon 300 v.Chr.) sahen in dem Atem eine Kraft, die
sich tberall findet: “In der anorganischen Natur ist das Pneuma blof5 da; in der Pflanzen-
welt erreicht es die Stufe des Wachstums; in der Tierwelt tritt es als Seele auf und im Men-
schen als Vernunft.” in Geschichte der Philosophie, hrsg. von Johannes Hirschberger, Bd.
1, S. 254 Die Uberwindung von Grenzen vollzieht sich somit auch auf geistiger Ebene.
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(zum Beispiel in Verfallsprozessen oder zyklischen Wachstumsphasen). In
einem umfassenderen Sinne verstehen die Kuinstler aber auch das Durch-
denken dieser Prozesse (zum Beispiel der Nachvollzug der Fibonacci-Reihe)
als ein geistig-energetisches Potential, mit dem der Mensch Raum und Zeit
durchdringen kann.434 Der Ubergang von der ersten zur zweiten Ebene
wird in der Kunst oft durch Licht beschrieben. Das Licht scheint in vielen
Kunstwerken eine kontinuierlich vorhandene Energie zu sein, die zum Bei-
spiel als Neonréhre den Raum durchdringt. In ihrer optischen Immateriali-
tat weist es jedoch auch auf Vorgange, die nur vorstellbar sind. In den
Werken der Arte Povera dienen aufer Licht noch andere Energiearten wie
Elektrizitdt und chemische Energie als Impulsgeber, um den Betrachter
vom “blofSen Sehen” zum erkennenden Sehen, also zur gedanklichen Aus-
einandersetzung anzuregen. Um sich Raum und Zeitgrofien vorstellen zu
kéonnen, verwenden die Kunstler verschiedene Impulsgeber. Umwand-
lungsprozesse ebenso wie symbolische und sprachliche Zeichen regen den
Betrachter zum Nachdenken an. Mario Merz drickt zum Beispiel den na-
tarlichen, kreislaufartigen Prozess einmal durch das Zeichen der Spirale
aus, dann aber auch materiell durch Wachstum und Verfall von Friichten.
Es sei an dieser Stelle angemerkt, dafd die Unterscheidung beider Ebenen
(der materiellen und geistigen) nur der Interpretation dient. Wahrend der
Wahrnehmung ist der Ubergang zwischen der bloflen Betrachtung und

dem “geistigen Sehen” fliefSend.

Piero Manzoni, der viele Kuinstler der Arte Povera beeinflufSte, zeigt in sei-

nen Werken ebenfalls stoffliche Transformationen, die weniger Folge spiele-

434. In Kap. 3.3.1. wurde z.B. auf die Bedeutung der Flamme als Zeichen flr geistige Aktivitat
in Kounellis® Werk hingewiesen. (Vgl. Abb. 33). Paolini verfiihrt den Betrachter durch irre-
leitende Strukturen, um seine Phantasien und sein Erinnerungsvermdgen anzuregen. Die
Vorstellungskraft macht hier das energetische Potential aus, um zum >Locus solus<, dem
ersehnten Ziel, zu gelangen (Vgl. Kap. 3.3.1.). Merz identifiziert das Gehirn mit einer
Schnecke und sieht geistige Aktivitat in einem “gltithendem Gehirn” (IO MI RICONDUCO
SEMPRE ALLA LUMACA; INCANDESCENTE DI CERVELLO) (ICH FUHRE MICH STETS
AUF DIE SCHNECKE ZURUCK, DIE GLUHT IM GEHIRN), in: Voglio fare (1985), S. 133
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rischer Experimente als Ausdruck theoretischer Uberlegungen sind. Dabei
geht es unter anderem um die gedankliche Auseinandersetzung mit schwer
fafSbaren Begriffen wie Unendlichkeit, Ewigkeit, Leere oder Schonheit. Um
Ideen dieser Art zum Ausdruck zu bringen, schafft auch Manzoni den oben
erwidhnten Ubergang vom Materiellen ins Geistige. Insbesondere bei den
sogenannten Achromen Ende der fuinfziger Jahre wird dies gut nachvoll-
ziehbar. Diese monochromen Bilder “ohne Farbe” bearbeitete Manzoni mit
nassem Gips oder Kaolin so, dafs sie beim Trocknen ohne weitere Einfluf3-
nahme des Kunstlers Falten, Wellen und Knicke bildeten. Spéater befestigte
er synthetische oder organische Materialien wie Polysteren, Baumwolle,
Glasfaser und Schwdmme auf der Leinwand und durchtrankte sie mit
chemischen Stoffen, zum Beispiel mit Kobaltchlorid. Da das Kobaltchlorid
seine blaue Farbe durch schwankende Temperatur und Feuchtigkeit stan-
dig verandert, enthéalt jedes Werk viele Moéglichkeiten der Verwandlung.
Polyester entwickelt mit der Zeit eine eierdotterfarbene und broselige Ober-
flache. Unbehandelte, rohe Baumwolle verfiarbt sich in &hnlicher Weise.
Bestandiger sind dagegen auf lange Sicht die mit Gips bearbeiteten Lein-
wande. Mal grob- , mal feink6érnig verteilte Manzoni den Gips, der beim
Trocknen seine eigene Struktur entfaltet. Die Bildoberflache zeigt somit
nicht mehr ein statisches Abbild, sondern agiert im Raum und bleibt daher
standig aktiv. In dieser Hinsicht wird das Material nach Manzoni Ausdruck
reiner Energie. Manzoni erkldrte: “The kind of art criticism that is swamped
in terms like “composition” and “form” has no value: in total space form,
colour and dimensions have no meaning. The artist has achieved integral

freedom: pure material becomes pure energy.”435

435. Manzoni: “Free Dimension” in: Azimuth Nr. 2, Mailand 1960, S. 130-134. Manzoni: “Libera
Dimensione: La problematica artistica che si avvale della composizione, della forma, perde
qui ogni valore; nello spazio totale forma, colore, dimensioni non hanno senso; 1'artista ha
conquistato la sua integrale liberta; la materia pura diventa pure energia.” in: Germano
Celant: Piero Manzoni. Catalogo generale, Milano 1975, S.130
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Viele Kunstler der Arte Povera wurden von Piero Manzonis Werken beein-
fluf’t. Dies gilt insbesondere fur Gilberto Zorio, der schon frith von Manzoni
beeindruckt war. Zorio verfolgte mit dem Werk “piombi con acidi” (Blei mit
Sauren, Abb.92) von 1968 einen ganz adhnlichen Ansatz: "Es ist alles un-
stabil. Es ist eine Realitat in Erwartung. Meine Realitdten sind Erwartun-
gen oder sehr langsame Transformationen, deren Ende ich nicht kenne. Sie
haben mit meiner Arbeitsmethode zu tun.”#36 In dem genannten Werk in-
stallierte Zorio zwei Bleiplatten mit einem Seil so an der Wand, daf5 diese
zwei Becken formten. In dem einen befand sich Kupfersulfat, in dem ande-
ren Salzsdure. Das mit dem Kupfersulfat angereicherte, leuchtend blaue
Becken war mit den anderen weifSlichen Salzsdurebecken durch ein bieg-
sames, breites Kupferband verbunden. Dieses Band ermodglichte die Wei-
tergabe einer elektrischen Ladung, die zwischen dem Kupfersulfat und der
Salzsdure entstand. Wie die Speere oder die Laserstrahlen, mit denen Zorio
in den siebziger und achtziger Jahren arbeitete, ist das Kupfer ein Mittel,
Distanzen zu verringern und Kontakt zwischen zwei rdumlich getrennten
Bereichen zu schaffen. Die Wirkung erklarte Zorio folgendermafien: “each
substance ‘matures’ in the other, to be transformed into vivifying en-
ergy.”#37 Durch die Verbindung der beiden Substanzen entsteht elektrische
Bewegung, die Zorio als belebende Energie bezeichnet. Dies impliziert, dafs
Stoffe in sich zwar Energie bergen, diese aber oft erst dann frei wird, wenn
sie in Beziehung zu anderen Stoffen treten. Der energetische Prozefs vollzog
sich hier zunachst zwischen zwei Bereichen. Wahrend der elektrische
Strom dann Uber langere Zeit flof3, veranderte er auch die Bleibecken, in
denen sich jeweils blaue und weifse Krusten an den Randern absetzten.

Dabei wurde -kaum mefSbar- Warme freigesetzt. Elektrische Energie wan-

436. Zorio: “E tutto instabile. E una realta in attesa. Le mie sono attese oppure trasformazioni
molto lente. Hanno a che fare con questo mio metodo di lavoro.” Im Gesprach mit Gilberto
Zorio in Turin 1999

437. Celant/Zorio: “A passage in the crucible of artistic irradiation” in: Kat. Zorio, Prato 1992,
S. 39
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delte sich somit in Warmeenergie um, die die kontinuierlichen Korrosionen

verursachte.

In Kunstwerken von Alighiero Boetti wird weniger die Umwandlung als die
Geschwindigkeit und Verbreitung von Energie betont. AnlafSlich einer Ein-
ladung ins “Teatro delle mostre” in Rom entwickelte Alighiero Boetti 1968
ein Projekt, das er “Cielo” (Himmel) nannte. Bei dieser Aktion definierte der
Rezipient in individueller Weise, wie Licht den Raum durchdringt. Im Kata-
log zur Ausstellung erlautert Boetti sein Vorhaben: “boetti aus turin stellt
ein grofSes Gerust auf, das mit blauem papier bedeckt ist. an das publikum
werden nagel verteilt. hinter dem gerlist punktstrahler. die nagel dazu be-
nutzt, die blaue flache zu durchléchern. wenn das loch fertig ist, erscheint
das licht. jeder gestaltet seine eigene konstellation und seine eigenen zei-

chen. kraft der bertthrung mit seiner hand.”438

Boettis Projekt weist sicherlich eine Ndhe zu Lucio Fontana auf, der jedoch
ganz allein bestimmte, in welcher Weise Raum durch Licht definiert wird.
1950-1951 realisierte Fontana eine Lichtskulptur, die er “L’espace et le
temps” (Der Raum und die Zeit, Abb.93) nannte.439 Sie besteht aus einem
Doppelkonus aus Metall, dessen Spitzen im Zentrum zusammenstofien.
Rundherum durchlécherte Fontana die Skulptur, so dafsS das Licht ins In-
nere gelangen konnte. Fontanas Perforierungen, die auch in seinen “Tagli”,
den Schnittkompositionen, wiederkehren, sind lichtdurchléssige, lichtbtn-
delnde und materielose Elemente der Gestaltung. Durch sie werden die
Skulpturen und Architekturen in rdumlicher wie in zeitlicher Hinsicht ge-

pragt. Der obere, gedéffnete Konus nimmt das Licht nicht nur auf , sondern

438. Kat. Teatro delle mostre mit einem Text von M.Calvesi, Galleria La Tartaruga, Rom 1968,
0.S. zitiert nach: Kat. Boetti 1965-1994, Galleria Civica d’Arte Moderna e Contemporanea,
Turin 1996, Musée d'Art Moderne Villeneuve d’Ascq 1996/97, Museum moderner Kunst,
Stiftung Ludwig Wien 1997, S.27

439. Vgl. Bernard Ceysson, Bernard Blistére: Kat. Fontana, Centre Pompidou, Paris 1987/88,
S. 60 f.
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scheint es auch zu btindeln. Er 1af5t das Licht durch die Lécher wieder hin-
ausstrahlen. Die Fortbewegung des Lichtes wird damit als zeitlicher Prozefs
nachvollziehbar, selbst wenn das Auge die reale Geschwindigkeit des Lich-
tes nicht sehen kann. Uber die Momenthaftigkeit hinaus sah Fontana in
dem Licht aber auch eine unendliche Zeit- und Raumgrofie, insofern Licht
ewig einen unfafibar groffen Raum durchdringen kann. Fontana erklart im
Gesprach mit Carla Lonzi 1969: “Ich durchléchere, das Unendliche kommt
da durch, das Licht kommt durch, es besteht keine Notwendigkeit zu ma-
len...”440 Der Bezug zu kosmischen Groflen wird auch in den “Lichtschlei-
fen” (“Ambiente spaziale” genannt) deutlich, in denen Fontana in den finf-
ziger Jahren mit Neonlicht frei und dynamisch in den Raum zeichnet
(Abb.94). Die Linie wird nicht mit dem Zeichenstift auf dem Blatt, sondern
mit den damals technisch neuen Neonrdhren in der Luft erzeugt, womit der
Kunstler sich von der Farbe 16st, die auf der Leinwand die Illusion von
Licht hervorrufen soll. Licht wird damit zu einer sichtbaren und von Mate-
rie (Farbe) weitgehend gelosten Bewegung. Fontana 145t hierbei bewufst die

Assoziation der Umlaufbahnen von Planeten und Sternen mitschwingen.44!

Lucio Fontana sieht den kosmischen Raum als energiehaltige Substanz. In
seiner Schrift “WeifSes Manifest” von 1946 erklart er, Realitidt lasse sich
nicht in statischen Kategorien fassen, sondern spiegele die inharente Ein-
heit von Materie und Bewegung wieder: “Man erkannte die Bewegung als
ein der Materie innewohnendes Prinzip, in Erkenntnis dessen das Univer-
sum erst verstandlich wurde.”#42 Merz zeigt dieses dynamische Prinzip in

pfeil- und konusartigen Koérpern, die mit ihren Spitzen Objekte aller Art

440. Fontana im Gespradch mit Carla Lonzi (ohne ital. Zitat) 1969, in: Kat. Fontana, Frank-
furt/Wien 1996, S. 88

441. Bei Boetti kommt das Unendliche u.a. durch die blaue Farbe des Papieres zum Ausdruck,
die er spater auch in seinen Kugelschreiberarbeiten verwendet. Jeder einzeln gezeichnete
Strich fahrt erst nach einem mtihsamen und langen Arbeitsprozef zu einer Flache, die das
BewufStsein fiir Unendlichkeit in zeitlicher und raumlicher Hinsicht schéarft.

442. Fontana in: Guido Ballo: Lucio Fontana, Koln 1971, S. 185 f{.
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durchdringen. Im dritten Kapitel wurde bereits erklart, wie in Merz" Werk
Spiralen Kegelformen, aber auch (halbe) Kugelrdume bilden.443 In einer
Zeichnung macht Merz deutlich, wie von einem Scheitelpunkt ausgehend
eine Linie immer weitere Bogen zieht, bis eine Spirale und damit eine plas-
tische Figur, ein Iglu, entsteht (Abb.6).44* Durchst6f5t ein spitzer Kegel ein
Iglu, durchdringen sich also zwei Spiralen. Dabei verschmelzen nicht nur
verschiedene Raume, und zwar Kegel- und (halber) Kugelraum, sondern
auch verschiedene Energieladungen. Einerseits trdgt die (Halb)kugel schon
in sich ein Bewegungspotential, da sie aus der Spirale (und damit aus der
progressiven Fibonacci-Reihe) gebildet wird. Zusatzlich wird diese Energie-
quelle aber von einer anderen energetischen GréfSe durchkreuzt und ver-
bindet sich mit ihr, wenn zum Beispiel eine Neonstange ein Iglu durch-
stofSt. Eine Verschmelzung wird ebenso bei transparent gestalteten Iglus
deutlich. Nach Merz dringt hier das Licht von dem AufSen- in den Innen-
raum und von dem Innenraum in den Auflenraum: “Wenn Du ein Iglu mit
einem nicht-transparenten Material bedeckst, impliziert Deine Geste eine
Isolation des Raumes. Aber wenn Du ihn transparent machst, wird der In-
nenraum, der weiterhin besteht, eine gréfsere sichtbare Verbindung mit
dem AufSenraum haben. (...) Aber bei dem Iglu aus Glas habe ich nichts
hinzugeftigt, weil es ganz klar ist: die Tatsache, dafs Innen und Aufen die-

selbe Sache sind.”#45

Bereits in der Antike und spéater in der Romantik erkannte man eine Ver-

bindung zwischen dem Innen- und AufSenraum einer Kugel, die tiber die

443. Die Halbkugel kann ebenso gut als eine Kugel gedacht werden. Im Interview antwortet er
1988 auf die Frage Fumio Nanjos:”Could you explain some of the ideas behind the igloo?” -
“It is a primitive form but it is also a sophisticated form because it is half a planet. So, in
the context of art, half a planet means the whole planet. (...)It is one of man’s first ideas of
architecture and is related to the idea of the moon, of the head, of Venus, of Saturn.” Merz
im Interview mit Fumio Nanjo in: Kat. Merz, Turin 1995, S. 214

444. Einige der frihen Werke, die die Spirale dreidimensional als Kegel bilden, sind die Werke
“La lance” (Lanzen) und “Il cono” (der Kegel) von 1966. (Abb. 5)

445. Merz in: Kat. Merz, Zurich 1985, S. 31
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gewohnte und an Gegenstande gebundene Raumvorstellung der Menschen
hinausging. Platon verstand die Kugel als vollkommenste Figur. Das Uni-
versum oder die grofSe Weltordnung wurde ihm zufolge vom Schépfergott
als Manifestation seiner eigenen Vollkommenheit geschaffen:” (...) und so
bildete er sie als ein einziges sichtbares Lebewesen, das alle ihm verwand-
ten Geschopfe in sich schliefst (...). Durch Drehung gestaltete er sie kugel-
férmig (...), gab ihr also diejenige Figur, die von allen die vollkommenste
ist.”446 Merz sieht in der Kugel ebenso einen vollkommenen Koérper, der in
die kosmische Bewegung eingebunden wird. Transparent gestaltet visuali-
siert die Kugel die Verbindung zwischen Innen- und Auflenraum. Sie lafst
sich in dieser Art auf romantische Ideen zurtickfiihren. Eine aus Glas ge-
schaffene Kugel ist in der Romantik von symbolischer Bedeutung: Die als
vollkommenste Raumform angesehene Kugel driickte in ihrer Durchléssig-
keit sinnbildlich Vorstellungen der ewigen Umwandlung und gegenseitigen
Durchdringung der Elemente aus.

Philipp Otto Runge entwickelte eine Farbenkugel, die mit ihren Licht- und
Schattenseiten den universalen Zusammenhang der Farben zeigen sollte
(Abb.95). Alle Farben zusammen bilden ein an sich (unsichtbares) Licht,
das als gottliches Prinzip die Natur durchdringt. Hier zeichnet sich der U-
bergang von materiell sichtbaren, energetischen Prozessen zu geistigen In-
halten ab. Das Licht ist nicht nur Grundprinzip aller Bewegung und allen
Lebens, es wird auch mit dem Goéttlichen gleichgesetzt. Dies schliefst je-
doch genaue Beobachtungen und gezielte Messungen nattirlicher Verdnde-
rungen nicht aus. Im neunzehnten Jahrhundert gab die Suche nach der
Art und Wirkung der Durchdringung von Stoffen Anlafd zu zahlreichen Na-
turuntersuchungen. Alexander von Humboldt, Naturforscher und Geo-
graph (1769-1859), unternahm zahlreiche Expeditionen, um Ortsbestim-

mungen und Hohenmessungen durchzufiihren. Auch mafS er die Tempera-

446. Platons Dialoge Timaios und Kritias, griech.-deutsch, tibers. mit einer Einleitung von H. G.
Zekl, Hamburg 1992, Bd. 8, S. 143
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tur der spater nach ihm benannten Meeresstromung “Humboldtstrom”.
Seine Hinwendung zur Natur, die nicht mehr nur morphologisch orientiert
war, fihrte Humboldt zu der Ansicht, daf’ es notwendig sei, “die Erschei-
nung der korperlichen Dinge in ihrem allgemeinen Zusammenhange, die
Natur als ein durch innere Kréafte bewegtes und belebtes Ganzes aufzufas-

sen.”447

Merz empfindet auf ahnliche Weise Natur, da er sie nicht erst seit den sieb-
ziger Jahren mit Einfihrung der Fibonacci-Reihe als Einheit und zusam-
menhangend bewegtes Ganzes begreift. Schon in den sogenannten “Strut-
ture aggettanti” (Vorstehenden Bildern)#4® von 1964/65 wird in dem Her-
unterfliefen und Durchtranken der Leinwand durch Farbe eine Durch-
dringung der Materie erfahrbar. 1967 formuliert Merz dies auch ausdrtick-
lich: “Ich glaube, daf’ die Elemente in der Natur einander durchdringen.”449
In diesen kontinuierlichen und offenen ProzefS ist der Mensch eingebun-
den: “Meiner Meinung nach kénnen wir nur in der Kunst die Dinge durch-
dringen und selbst ein Durchquerungsprozef sein, kein Endpunkt.”450
Merz™ Reflexionen sind nicht nur in den Annahmen der Naturwissenschaft
des neunzehnten Jahrhunderts, sondern auch in den zeitgleichen Werken
der Kunst enthalten. Humboldts Zeitgenossen entwickelten Bildthemen,
die seiner Aussage der “Natur als ein durch innere Krafte bewegtes und
belebtes Ganzes” entsprechen und mit Merz® Intentionen gut vergleichbar
sind.45! Dazu gehoren zum Beispiel Wolkenstudien, die schon im acht-

zehnten Jahrhundert vereinzelt, aber erst im neunzehnten Jahrhundert

447. Alexander von Humboldt: Ansichten der Natur, Stuttgart/Ttubingen 1808; neue Ausgabe
Nordlingen 1986, S.7

448. 1964/65 konstruiert Merz auf einer planen, holzernen Unterplatte mit Hilfe von Klemmen
ein Holzgertist in kubischer oder triangularer Form, das er mit weifser oder farbiger Lein-
wand Uberspannte oder mit Flechtwerk bedeckte und “strutture aggettanti” (Vorspringende
Strukturen) nannte, Abb. in: Kat. Merz, Zuirich 1985, S. 29

449. Merz in: Kat. Merz, Zlurich 1985, S. 31

450. ebenda, S. 30

451. Alexander von Humboldt: Ansichten der Natur, S.7
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haufiger auftreten und schliefSlich zu einem selbststindigen Thema wer-
den. Im Hinblick auf bestimmte Lichterscheinungen sind die Studien des-
halb interessant, weil sie Aufschlufs geben Uber die romantische Auffas-
sung der Natur als einer gegenseitigen Durchdringung der Elemente, die
sich mit Merz' Naturauffassung deckt. Exempel der Durchdringung der
Elemente innerhalb eines Energiekreislaufes ist das Werk “Moved” von Ma-
rio Merz (Abb.27). Da es aus dem Jahre 1983 stammt, gehort es damit ei-
gentlich nicht mehr in die Zeit der Arte Povera. Inhaltlich werden jedoch
Themen zum Ausdruck gebracht, die auch fir Werke der sechziger und
siebziger Jahre gelten. Licht wird in dem Werk “Moved” zum Motor einer
Bewegung, die in zweifacher Hinsicht zum Ausdruck kommt. Zum einen
wird Bewegung durch die Bedeutung des Wortes “Moved” angesprochen.
Zum anderen beruht der Stromkreislauf, der das Wort zum Leuchten
bringt, tatsachlich auf der Bewegung von Elektronen und kann in dem ei-
sernen, reifenartigen Gestadnge sinnbildlich identifiziert werden. Sowohl im
physikalischen wie im Ubertragenen Sinne flief3t alles wieder in sich zu-
ruck, so dafs die Bewegung ohne Anfang und Ende ist. Auch die Kreisform
druckt diesen zyklischen Verlauf aus. Ins Dreidimensionale Ubertragen
wird sie zur Kugel und erinnert damit auch an die oben erwdhnte symboli-
sche, universale Bedeutung.4>2 Deutlich wird hier ein Verstidndnis der Na-
tur als immer Wiederkehrendes, als Zyklus und “Vitale Totalitat”, die dem
romantischen Denken verwandt ist.4>3 Licht dient deshalb nicht mehr nur
einer eindeutigen rdumlichen Gliederung, die im Ausschnitt des Bildes
komponiert wird, vielmehr ist es das fortwahrend Wirkende, das Einflufs
auf den ganzen Raum ausubt. In diesem Zusammenhang ist auch der feine
Maschendraht von Bedeutung, den Merz wie Tucher kreuzweise tiber das

reifenartige Gerlst spannte. Optisch verdndert sich die Drahtstruktur

452. Die Zwei- und Dreidimensionalitdt wurde schon in der Antike nicht getrennt gedacht. So
gehoren die kreisrunde Scheibe und das Rad zu den wichtigsten Darstellungsarten der
Sonne. Siehe Manfred Lurker: Worterbuch der Symbolik, S. 404

453. Lexikon der Kunst, Bd.6, S. 220
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durch die eigene Bewegung des Betrachters und jene des Lichtes. Mensch-
liche Bewegungsenergien und naturliches Licht vereinigen sich so wahrend
der Wahrnehmung des Werkes. Die romantische Idee einer vitalen Totalitat

kehrt in dieser Weise in den Arbeiten der Arte Povera wieder.

Licht, das sich wellenartig verdichtet und zugleich auflést, wird ebenso in
Caspar David Friedrichs Werk “Ménch am Meer” von 1808/9 wirksam. Die
Wolken -eigentlich unfafibar- werden hier wie Materie (physikalisch han-
delt es sich ja auch um Materie) mit dem Raum verschmolzen. Natur wird
nicht mehr aus bekannten Bildelementen zu einem “fertigen Modell” zu-
sammengesetzt, vielmehr wird sie nun als eine flieRende, verdnderten Be-
dingungen unterworfenen Materie verstanden.

Neben der Idee der Natur als einem organischen Prozess kommen durch
Licht aufferdem Gedanken zur Geltung, die im folgenden anhand Caspar
David Friedrichs Werk “Mondaufgang am Meer” von 1822 erklart werden
sollen (Abb 96). In diesem Werk bildet der aufgehende Mond mit den ange-
strahlten Wolken eine Form, die in der Literatur zuerst bei Wolfradt als
mathematischer Begriff verstanden wurde. Wolfradt verwies auf das hyper-
bolische Schema: “Diese Horizontgerade ist wie die Koordinate zwischen
zwei Hyperbelkurven gezogen, zwischen die im Spiegelbildsinne einander
entsprechenden Kurven: unten die Gesamtsilhouette der Steinblécke, oben
die eigentimlich damit korrespondierende Randkurve der Wolkenwand.”454
Die Hyperbel ist als mathematischer Begriff eine sich im Unendlichen
schliefSende Linie.455 Sie ist damit sowohl abstrakte Konstruktion far Un-
endlichkeit als auch in ihrer bildhaften Gestaltung als Wolke vergéngliche
Naturerscheinung. Bedenkt man, dafs die Képfe der auf dem Felsen sitzen-
den Figuren in den entgrenzten Raum ragen, ergibt sich eine dhnliche Si-

tuation wie in Merz® Werk: Der Mensch ist mit dem unendlichen Raum

454. Wilhelm Wolfradt: Caspar David Friedrich und die Landschaft der Romantik, Berlin 1924,
S.126
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verbunden und dieser Raum wiederum in verschiedener Weise mit dem
endlichen: Im Bild wird die Form der Hyperbel im Himmel in der unteren
Halfte spiegelbildlich durch den Felsblock wiedergegeben. Die dargestellten
Figuren verbinden diese beiden Kurven. Indem sie auf dem Felsen sitzen,
gehoren sie einerseits dem irdischen Bereich an, andererseits ragen ihre
Kopfe in einen Lichtraum, womit Licht zum Ausdruck der Imagination
wird. Eine Verbindung der beiden Bereiche zeigt Friedrich innerbildlich
durch den Koérper des Menschen als Segment zwischen Unten und Oben
an; eine Verschrankung zwischen endlichem und unendlichem Bereich
wird hingegen nur auf gedanklicher Ebene durch Reflexion erreicht. Es
entwickelt sich das, was Merz mit dem Ausdruck “Schwebezustand” be-
zeichnet.#56 Allgemein kann die Bezeichnung “schwebend” bei Merz eine
Situation zwischen verschiedenen Zustinden bezeichnen. In der Romantik
145t sich darunter das “Offene” der Situation zwischen Diesseits und Jen-
seits, zwischen Materie und leerem Raum, zwischen Dunkelheit und Licht,
zwischen Gegenstandlichkeit und Abstraktion, zwischen Ruhe und Bewe-
gung verstehen. Der Schwebezustand drickt sich also in dem “Dazwi-
schen” aus, insofern die Grenze zwischen dem Einen und dem Anderen
verschwimmt. Erméglicht wird diese Auflésung durch geistige Energie, die
in Merz" Werk durch transparente und leuchtende Stoffe sowie durch das

Zeichen der Spirale ausgedriickt wird.457 In Caspar David Friedrichs Werk

455. Der Neue Brockhaus. Lexikon und Worterbuch, Bd. 2, Wiesbaden 1974, S. 641

456. 1969 schrieb Merz mit 6lgetrédnkter Farbe an die Wand der Galerie Attico in Rom “Che fare
?” (Was tun ?). Zwei Jahre spéater erklarte Merz zu diesem Werk: “An der Wand der Galerie
war ein Wasserhahn, ich habe ihn geoéffnet, um die Wertigkeit des flieSenden Wassers in
Verbindung mit der Schrift "che fare” zu betonen. Die Arbeit bestand aus dem Verhéltnis
zwischen dem laufenden Wasser und der Aufschrift "che fare’, es ging wieder um das Prob-
lem des Schwebens.” in Kat. Merz, Zirich 1985, S. 36; Bettina Ruhrberg weist diesbezlig-
lich auf den Philosophen Konfuzius, “der die unermuidliche Energie des Wassers bewun-
derte, das Tag und Nacht aus der Quelle strémt und die Felder fruchtbar macht, bis es
sich schlieflich ins Meer ergiefSt und durch die Sonne verdunstet” (und sich zwischen
Himmel und Erde in der Schwebe befindet, Anm. der Verf.) in: Ruhrberg: Arte povera, Ge-
schichte (1992), S. 400

457. So formuliert Merz: "L arco di pietre da sfogo ad una spirale immaginaria (...) una spirale
che sta nella natura come nella mente.” (Der Bogen aus Stein gibt einer imaginédren Spirale
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“Mondaufgang am Meer” wird diese Energie symbolisch durch einen Licht-

raum wiedergegeben, in den die Képfe der dargestellten Figuren ragen.

Sicherlich ist es kein Zufall, wenn auch Tina Grutter im Werk “Mondauf-
gang am Meer” die Verschmelzung der Elemente zu einer Einheit sieht: "Im
Schwebezustand werden Steine, Wasser und Wolkenraum eins, verbinden
sich durch das Gestaltungselement Licht zu einem Raum.”45® Neben der
Einheit der Elemente geht Werner Hofmann zugleich auf deren Lage und
Beschaffenheit ein. Er spricht von einem Schwebezustand in der Héhe der
Luft, einer “Vereinigung von Idee und Wirklichkeit”, in der die Grenzen

[4

zwischen Idee und Materie flieRend sind.4%9 Der “wirkliche Raum” wird
damit zu einem gedanklichen, der sich auf diese Weise in die Unendlichkeit
ausdehnen kann. In dieser Hinsicht ist es bezeichnend, dafd sich in der
Romantik ein mathematisches Denken entwickelt, das sich vom Gegens-
tand loslost und damit die Idee des Raumes formuliert. So sieht Novalis in
der Unendlichkeit eine Kontinuitat, die prinzipiell mit der Zahl verbunden
ist: “Wer zuerst bis zwey zu z&dhlen verstand, sah, wenn ihm auch selbst

das Fortzdhlen noch schwer ward, doch die Moéglichkeit einer unendlichen

Fortzdhlung nach denselben Gesetzen.”460

Die Moglichkeit der unendlichen Fortzdhlung ist in der Fibonacci-Reihe
gleichfalls gegeben, die in der Spirale Form annimmt.46! Thre Kurven kén-
nen ins Unendliche verlaufen, bis die Spirale als Zeichen der potentiellen

Raumerweiterung einen eigenen Wert erhédlt (und weniger als materiell

freien Lauf (...) eine Spirale, die in der Natur wie im Geist besteht.)” in: Voglio fare (1985),
S. 243

458. Tina Grutter: Caspar David Friedrich. Melancholie und Abgrund, Berlin 1986, S. 177

459. Werner Hofmann in: Kat. Friedrich, Hamburger Kunsthalle 1974, S. 77

460. Novalis: Fragment 330 aus der Nachlese von Btulow, Schriften, Minorausgabe, Jena 1907,
Bd. 3, S. 67; Diese Fortzdhlung findet sich nicht nur in der Malerei, sondern auch in der
Musik, dem Tanz und der Poesie. Der Rhythmus entspricht dem Gedanken Novalis® und
Merz’, insofern er als unbegrenzter, durch bestimmte Einheiten gegliederter Ablauf mit
dem Unendlichen verbunden ist, siehe Lexikon der Kunst, Bd. 5, S.220 f.
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sichtbare Figur). Nicht allein der im Kunstwerk sichtbare Teil der Spirale,
sondern das in ihr liegende Prinzip der unendlichen kreislaufartigen Bewe-
gung gibt ihr Bedeutung. Die Moéglichkeit der selbststidndigen Erweiterung
macht sie sinnbildlich zu einer energetischen Quelle. Deshalb kann sie
sich von ihrer materiell sichtbaren Form l6sen. Diese Art der Verselbstan-
digung formuliert Merz folgendermafSen: “Die Spirale driickt wahrschein-
lich einzig und allein die Erhebung tber sich selbst aus.”#%2 Versucht man
die Spirale im Unendlichen nachzuvollziehen, scheitert die Einbildungs-
kraft unvermeidlich. Jedoch - so kénnte man im Sinne von Kant argumen-
tieren - ist das Scheitern der Einbildungskraft Voraussetzung dafur, dafs
die Idee in Erscheinung treten kann.463 Die Vernunft kann hier als Hilfe-
stellung fur die Einbildungskraft betrachtet werden. Sie ermdglicht bei
Scheitern des sinnlichen Vermogens, bestimmte Phdnomene nach dem ih-
nen zugrundeliegenden Prinzip zu erkennen. Unendliche Verlaufe in Raum
und Zeit werden bei Merz zum Beispiel durch den logischen Ablauf der Fi-
bonacci-Reihe ausgedriickt. Die Spirale erhebt sich auf diese Weise als I-
dee und selbststandiges Prinzip Uber die Natur. Natur kann hier sowohl die
“sinnliche Seite des Menschen” (die scheiternde Einbildungskraft) bedeuten
als auch die wandelbare materielle Eigenschaft der Spirale, die sie als

Stein-, Glas- und Wachsfigur zeigt.464

Die beschriebenen zwei Phasen, Scheitern der Einbildungskraft bei Be-
trachtung unendlicher grofer Naturrdume und Einsetzen der Vernunft
(unendliches Ideenvermoégen des Menschen), werden auch als bestimmen-
de Phasen im Geftihl des Erhabenen genannt. Christine Pries weist darauf
hin, daf5 etymologisch der deutsche Begriff des Erhabenen aus dem alten,

zweiten Partizip von “erheben” abgeleitet wurde, das neuhochdeutsch

461. Vgl. Kap. 3.2.3. “Die Fibonaccireihe als kreislaufartiges Prinzip”

462. Merz: Voglio fare (1985), S. 121

463. Vgl. Christine Pries: Das Erhabene. Zwischen Grenzerfahrung und Groéflenwahn, Wein-
heim 1989, S.7
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durch “erhoben” ersetzt wurde.405 Das lateinische Wort “sublim” lege je-
doch eine ganz andere Interpretation nahe. Hier bedeutet das Wort -so
Pries- “bis unter die oberste Schwelle”.#66 Die “Wurzel” des Wortes “ sub-
limen zeigt keine Uberhebungstendenzen, weil es um ein “unterhalb der
Grenze™ geht (...) Der Duden Ubersetzt sublim daher heute mit ~ a) nur ei-
nem sehr feinen Verstdndnis zuginglich; b) von Feinsinnigkeit, grofSer
Empfindamkeit zeugend”.#67 Aber auch jene Interpretation, die die feinen
Unterscheidungen im Rahmen einer sinnlichen und geistigen Wahrneh-
mung hervorhebt, ist fiir Merz® Werk zutreffend. Diese Deutung soll im fol-
genden nur kurz mit einer romantischen Auffassung des Erhabenen vergli-

chen werden.

Die zuletzt von Merz zitierte Aussage “Die Spirale driickt wahrscheinlich
einzig und allein die Erhebung tiber sich selbst aus” impliziert zwei Berei-
che der Spirale. Sie manifestiert sich in Merz® Werk zum einen materiell
sichtbar (als Konus- und Halbkugelform), zum anderen als reine Vorstel-
lung. Sie erhebt sich damit quasi Uiber ihre eigene Materie, indem sie als
Idee existiert. Entsprechend wird Raum auf der einen Seite gegenstandlich
ausgedriickt, zum anderen auf gedanklicher Ebene durch das Zeichen der
Spirale. Thre Stellung zwischen Idee und Materie wird von Merz in zuneh-
mendem MafSe in den siebziger Jahren thematisiert. Seit 1973 entstanden
die ersten Tische, die Merz unter anderem als grofde viereckige, sich aus-
dehnende Flachen zeigt (Abb.45).468 Mit den Substanzen Kupfer, Sulfat
und Sulphur sprayte Merz 1976 fir den Pavillon in Venedig in Negativform

sich vergréfsernde Tische in Spiralform an die Mauer. Die nicht besprihten

464. Kant: Analytik des Erhabenen, hrsg. von Gerhard Lehmann, Stuttgart 1995, S.143

465. Christine Pries: Ubergidnge ohne Briicken. Kants Erhabenes zwischen Kritik und Metaphy-
sik, Berlin 1995, S.14

466. zitiert nach Pries: Das Erhabene, S. 12

467. ebenda

468. Vgl. Kap. 3.3.4 “Verfltichtigung”, in dem das Werk “Tavoli” (Tische) von 1976 erwdhnt wur-
de.
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Flachen liest man positiv, so dafd die Tische materiell nur durch Luft defi-
niert werden und das existent wird, was man sonst als nicht vorhanden
bezeichnen wulrde. Sie entladen ihre Energie, wenn sie nach dem Prinzip
der Spirale angeordnet sind und sich dabei von kleinen zu grofSen Dimen-
sionen entwickeln.469

Die Tische immaterialisieren sich, wenn sie wie Flachen im Raum zu
schweben beginnen. In einem dhnlichen Schwebezustand befinden sich die
transparent gestalteten Iglus, die gleichermafSen mit der Erde wie mit dem
Himmel verbunden sind. Uber die Igluprojekte erldutert Merz: “Ein raumli-
cher Gegenstand, der meiner Meinung nach frei in der Luft stehen kann,

ohne Stiitze und deshalb werden diese Gegenstande geheimnisvoll, (...).”470

Auch in Caspar David Friedrichs Werk bedarf der Raum nicht mehr der
linearperspektivischen Einordnung von Gegenstidnden, weil der Raum im
Kopf gedacht werden kann und so ortsungebunden wird (Abb.96). Es ist
eher unwahrscheinlich, dafs die Raumbildung dabei -wie Wieland Schmied
es beschreibt- als passiver Vorgang gesehen werden kann: “Friedrich stellt
die Dinge ins Leere - und wartet, dafd sie um sich den Raum erzeugen”.471
Vielmehr ist es der Raum, der sich verselbstandigt und der Dinge schlief5-
lich nicht mehr bedarf. Dieser absolut gesetzte Raum kann auf verschiede-
ne Weise erlebt werden: In Merz" Werk kann jeder durch Nachwandern von
spiralférmig angeordneten Tischen Raum erleben bis er an einen Punkt
gelangt, wo das Weitergehen nicht mehr méglich ist und er offenbar an die-

ser Stelle auf seine eigene Vorstellungskraft verwiesen wird.472

469. Zeitgleich entwickelte Merz die ersten Iglus aus Glas, die die Expansion und Durchdrin-
gung vom Innen- zum Auflenraum thematisieren.

470. Merz in: Kat. Merz, Zurich 1985, S.45

471. Wieland Schmied: Caspar David Friedrich, Kéln 1975, S. 34

472. Merz arbeitet seit 1973 mit dem Motiv der Tische, die er plastisch oder gemalt in spiralfér-
miger Anordnung zeigt.
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In Friedrichs Werken wird der Rezipient in vergleichbarer Weise auf sich
zuruck geworfen. Wie die Figuren in dem Werk “Mondaufgang am Meer” die
Weite des Meeres erleben, so wird man selbst trotz einer gewissen Distanz
als Betrachter von der Ferne angezogen und angeregt, Uiiber sie nachzuden-
ken. Der Verweis auf sich selbst wurde von Friedrich bewufst hervorgerufen
und betont: “Schliefse dein leibliches Auge, damit du mit dem geistigen Au-
ge zuerst siehest dein Bild. Dann férdere zutage, was du im Dunkeln gese-
hen, dafd es zuriickwirke auf andere von auflen nach innen.”#73 Friedrich
16st sich mit dieser Aufforderung von den idealen Landschaften seiner Zeit-
genossen, von denen er selbst glaubte, daf’ sie nicht aus der Natur schopf-

ten, sondern nur von bereits geschaffenen Werken.474

Landschaft wird also nicht mehr allein als Gegenstand fafSbar, sondern erst
durch den individuellen Blick, durch das subjektive “Bild”.#75> Nicht mit
dem “leiblichen Auge”, sondern mit “dem geistigen Auge” konstituiert sich
das “Bild”.47¢ Daraus resultiert eine Konzentration auf die Existenz des
Menschen, der sich anderen Raum- und Zeitbeziehungen gegentiber sieht
als in der traditionellen Landschaftsmalerei. 1796 schreibt Jean Paul in
dem Text “Uber die nattirliche Magie der Einbildungskraft”, daf3 es ein Un-
endliches nicht fir das direkte Sehen, sondern allein fiir die Phantasie ge-
ben koénne, “die sich an die optischen Grinzen (sic), an jene scheinbare
Granzenlosigkeit hinstellet, um in eine wahre hintberzuschauen.”#’7 Um
die “wahre Granzenlosigkeit”78 zu sehen, wird die Vorstellungskraft und

damit der Mensch in Merz® und Friedrichs Werk auf sich selbst verwiesen,

473. Sigrid Hinz: Caspar David Friedrich in Briefen und Bekenntnissen, Mtinchen 1974, S. 92

474. So adufSerte sich Friedrich: “Ihr aber habt nicht einmal aus dem Gegenstand herausgese-
hen, denn ihr seid geistig blind und ahmt blofs gefiihllos nach.” in: Hinz: Friedrich 1974,
S. 120

475. ebenda, S. 92

476. ebenda

477. Jean Paul: “Uber die natiirliche Magie der Einbildungskraft” in: ders.: Samtliche Werke, 1.
Abt. hrsg. von Eduard Berend, Bd.5, Weimar 1930, S. 191

478. ebenda
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womit in den Werken beider Kunstler die Existenz des Menschen betont
wird.

Als verbindendes Glied zwischen Caspar David Friedrich und Mario Merz
kann man Giovanni Segantini sehen. Der italienische Maler aus dem neun-
zehnten Jahrhundert wird aufgrund seiner Maltechnik als Wegbereiter
schweizerischer und italienischer Maler genannt. Auch wird er immer wie-
der meist einseitig als anregende Quelle fir die Futuristen betrachtet (Gia-
como Balla, Umberto Boccioni und Gino Severini).#*”® Von seinem Naturver-
stédndnis her zeigt Segantini jedoch eine gréfiere Nahe zur Arte Povera als
zu den Futuristen, die den “Sieg der Gesellschaft tiber die Natur” postulier-
ten.480 Segantini betonte im Unterschied zu den Futuristen das Eingebun-
densein des Menschen in die Natur. Immer wieder malte er Ende des
neunzehnten Jahrhunderts in Graubliinden die Welt der Hochalpen und
ihre Einwohner. Dabei benutzte er ungemischte Farben, weil nur so seiner
Auffassung nach das wirkliche Licht der Sonne wiedergegeben werden
konne. Das Licht beleuchtet in Segantinis Landschaften aber nicht nur die
Natur, sondern belebt sie erst, indem es den Raum ganz durchdringt. Sich
selbst stellte Segantini die Frage: “Wird es mir gelingen, die ewige Bedeu-
tung des Wesens der Dinge wiederzugeben? Werde ich der Natur, die ich
male, jene Beleuchtung zu geben vermoégen, die der Farbe Leben verleiht,
die die Fernen mit Licht und Luft ilberhaucht und den Himmel unbegrenzt
erscheinen 14f5t?”481

Im Werkzyklus “La vita, la natura, la morte”(Leben, Natur,Tod; spater Wer-
den, Sein, Vergehen genannt)482 fafite Segantini seine Vorstellung von der

Natur zusammen (Abb.98). Das urspriinglich als Panorama gedachte Werk,

479. Lexikon der Kunst, Bd. 6, S. 585

480. ebenda, S. 620

481. Bianca Zehder Segantini: Segantinis Schriften und Briefe, Zurich 1934, S. 108

482. Der Titel “Werden, Sein, Vergehen” wurde erstmals von Mitgliedern der Berliner Sezession
im Jahre 1903 gewahlt. Im Kat. Giovanni Segantini, hrsg. von Annie-Paule Quinsac heifst
es dazu: “La denominazione tedesca Werden, Sein, Vergehen era il risultato della decisione
della Secessione di Berlino, del 1903.” in: Kat. Segantini, Milano 1982, 2 Bd., S. 520
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stellte er in Form eines Alpentriptychons dar, womit zugleich das Prozef3-
hafte, der Zusammenhalt und die Verflechtung der Werke untereinander
starker hervorgehoben wird. Segantini erklarte in seinen Schriften immer
wieder, daf’ er versuche, die Einheit und “Harmonie” des Lebens, der Natur
und des Todes darzustellen, flir das die Landschaft ein ideales Symbol bie-
te.#83 Auf dem nur im Entwurf enthaltenen oberen Teil zum Tod -so
schreibt Segantini- : “fegt der Wind tiber die Erde, und man sieht die Dar-
stellung von Leben und Tod in den Elementen Wasser und Feuer.”4%4 In
der Lunette des Entwurfes “Werden” sind die wirkenden Elemente Wind,
Feuer, Wasser in Begleitung des Todes dargestellt, womit das erste Bild
“Werden” den flieRenden Ubergang zu dem Werk “Vergehen” betont. In dem
Medaillon rechts oben ist aufSferdem eine Lawine zu sehen. Die Natur wird

damit in ihrer Bewegung und Macht gezeigt.

Ursache des gesamten Prozesses vom Werden bis zum Vergehen ist das
Licht. Fur Segantini ist es ein gottliches Licht, das die “ewige Bedeutung
des Wesens der Dinge” ist.#85 Um dieses Licht richtig wiederzugeben, stu-
dierte er unterschiedliche Lichtsituationen: “Zuletzt habe ich das goéttliche
Licht der Sonne und die kiihlen Schatten, die weichen Sonnenuntergédnge
und die geheimnisvolle Nacht studiert.”486 Ziel war dabei eine Vereinigung
des Ich mit der Natur. So stellte Segantini sich die Frage: “Werde ich das
vollkommene Urbild der Natur mit den Sinnbildern, die unsere Seele offen-

bart, vereinigen kénnen?”487

Den gleichen Gedanken formuliert Merz, auch wenn der religiose Aspekt im

Vergleich zu Segantini zurticktritt. Er erklart im Hinblick auf seine Werkse-

483. Siehe Segantini: “An den Verein bildender Ktinstler Dresdens” in: Bianca Zehder Segantini:
Segantinis Schriften und Briefe, Ztarich 1934, S. 126, 127

484. ebenda

485. Zehder Segantini: Segantinis Schriften, S. 107

486. ebenda

487. ebenda, S. 108
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rien mit den Iglus: “...eine neue Architektur ...entsteht in dem Moment, in
dem sich der Mensch als nicht mehr losgeldst von der Natur erlebt, (er ist)
mit ihr verbunden (..) als ein unendlich kleiner Teil der Natur; d.h. die Na-
tur wird zum Menschen oder der Mensch wird Natur, ...”488 Neben der kor-
perlichen Einheit des Menschen “als ein unendlich kleiner Teil der Natur”
existiert auch eine geistige Verbindung mit ihr.#8% Merz vergleicht die Win-
dungen der Spirale, die allgemein Ausdruck zyklischer Naturprozesse sind,
mit dem menschlichen Gehirn: “Die Tatsache, dafd ich einen Iglu tiber den
anderen gesetzt habe, ist auch ein malerisches Bild. Du spturst, dafd sich
das menschliche Gehirn im Innern eines Schadels abspult, man kdénnte es
also durchleuchten und bewerten, genauso die Eingeweide.”#90 Die Begriffe
“Abspulen” und “Durchleuchtung” kénnen gleichermaflen fir Erkenntnis
und Idee stehen, womit Merz bis auf die antike Philosophie zurtickgreift.
Diese war seit Philon der Anschauung, daf$ die Ideen ein Licht ausstrahlen
und dafs das Erkennen ein von diesem Lichte “Erleuchtet - werden” ist.491
Aus diesem Grunde darf die Fibonacci-Reihe, die (aus Neonzahlen gebildet)
selbst leuchtet, andere Elemente durchdringt und fast immer in Form von
Licht erscheint, auch nicht als dekorativer Effekt mifSverstanden werden.
Schon in der Romantik wird das Durchleuchtende, das Transparente zur
Metapher, mit der die Uberschreitung vom standortgebundenen, konkreten
Raum der Welt in einen geistigen bis hin zum Transzendenten erlebt wer-
den konnte.*92 Gewdhnlich wurden Lichterscheinungen mit Olfarben auf
der Leinwand festgehalten. Mit dem Transparentbild entwickelte sich je-

doch eine neue Moéglichkeit und Situation, weil Bilder auf durchsichtige

488. Merz: “I'architettura nuova...nasce in un momento in cui I'uomo non si sente piu slegato
dalla natura o in contrasto con la natura ma si sente collegato con la natura o addirittura
fa parte infinitesimale della natura” in: A.E.I.U.O., Nr. 3, Rom Marz 1981, S. 18-19

489. ebenda

490. Merz in: Kat. Merz, Zuirich 1985, S. 46. Vgl. Kap. 3.2.3. “Die Fibonacci-Reihe als kreislauf-
artiges Prinzip”, in dem der Ubergang von der Spirale zum Iglu erklart wurde. Vgl. (Abb. 6)

491. W. Beierwaltes: “Licht” in: Historisches Woérterbuch der Philosophie, Sp. 283
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Materialien gemalt und in verdunkelten R&umen mit riickseitiger Beleuch-
tung vorgefihrt werden konnten. Caspar David Friedrich entwickelte in
seinen letzten Schaffensjahren die Technik der Transparentmalerei, die
eine tatsachliche Lichtdurchdringung ermoéglichte. Er plante einen ganzen
Zyklus von Bildern, die mittels des Transparents und entsprechender
Lichtquelle das Thema der Tageszeiten im Sinne von Werden und Vergehen
als Ablauf erfahrbar machen sollte. Obwohl spéater das Transparentbild vor
allem der Unterhaltung diente, verstand Friedrich urspringlich diese Er-
findung als eine Lichtverwandlung, die im Uibertragenen Sinne auf den Bet-
rachter Ubergehen sollte.493 Novalis® Worte beschreiben diesen Vorgang
treffend: “Jeder durchsichtige Korper ist in einem héheren Zustande - er

scheint eine Art des Bewufitseins zu haben.”494

Auf Merz® Werk bezogen wird das durchleuchtete Gehirn im romantischen
Sinne also erst in seiner Durchsichtigkeit in einen héheren Zustand Utber-
fuhrt, der Bewufstsein ist. Die Spule oder die Spirale ist das Bewufdtsein,
das Natur ist und in ihr aufgeht. So formuliert Merz: “Der Bogen aus Stein
gibt einer imaginaren Spirale freien Lauf (...) eine Spirale, die in der Natur
wie im Geist besteht (...).”495 Eine Durchdringung der Energie in Raum und
Zeit ist in der Kunst also zundchst einmal an materiellen Prozessen zu be-
obachten. Sie soll aber schliefflich zu einem Durchdenken der Naturverlau-
fe fihren. Eine in stofflichen Umwandlungsprozessen wirkende Energie soll

damit letzten Endes in eine geistige Energie miinden.

492. Mit Transzendenz ist hier im allgemeinen Sinne das Uberschreiten der Grenze zwischen
zwei Bereichen gemeint; vgl. Wieland Schmied: Gegenwart. Ewigkeit. Spuren des Trans-
zendenten in der Kunst unserer Zeit, Berlin 1990

493. Friedrich versuchte, seine transparenten Bilder von der “Unterhaltungskunst” abzugren-
zen. Er schreibt: “Man denke sich aber keine Guckkastenbilder.” in: Caspar David Fried-
rich. In Briefen und Bekenntnissen, hrsg. von Sigrid Hinz, Berlin 1984, S. 67

494. Novalis: Werke und Briefe, hrsg. von A. Kelletat, Stuttgart 1975, S. 450

495. Merz: L'arco di pietre da sfogo ad una spirale immaginaria (...) una spirale che sta nella
natura come nella mente.” in: Voglio fare (1985), S. 243

185



Die Bedeutung der Energie als Mittel des Gleich-

gewichtes zwischen Natur und Kultur

“E importante che sia un agire anche se non si vede.”
(Es ist wichtig, dafs es Bewegung gibt, auch wenn man sie nicht sieht.)

Giovanni Anselmo#96

In den sechziger und siebziger Jahren empfanden viele Kliinstler die eigene
Kultur als starr und unbeweglich. Zdenek Felix betont die Unzufriedenheit
der Kunstler in dieser Zeit: “Die Wende innerhalb der italienischen Kunst
um 1960 ereignete sich (...) vor dem Hintergrund einer tiefgreifenden Krise
des gesellschaftlichen BewufStseins. Das soziale Gefdlle zwischen dem in-
dustrialisierten Norden und dem landlichen Stiden der Appeninhalbinsel,
die einseitigen Verschiebungen der Bevolkerung vom Land in die Stadte
sowie die anwachsenden Konflikte zwischen den Erscheinungen der Kon-
sumgesellschaft und den traditionellen patriarchalischen, sozialen Struk-
turen des Landes haben sich am Ende der funfziger Jahre zugespitzt.”497
Vor diesem Hintergrund entwickelte sich der Wunsch nach Verdnderung
der damaligen kulturellen Situation, die sich nach Meinung der Kunstler
nicht von nattirlichen Entwicklungen trennen liefS. Man empfand, dafs das
Gleichgewicht zwischen Natur und Kultur gestort sei. Bereits erlautert
wurde die Kritik Gilberto Zorios, daf5 das Unechte, Kltnstliche und Kon-
struierte den Menschen bestimme.*98 Giuseppe Penone weist auf den ge-

waltsamen Einflufs des Menschen auf die Natur, indem er in der Aktion von

496. Im Gesprach mit Anselmo 1999; Das “Agire” kann sich auf physischer und geistiger Ebene
entfalten. So wird der Begriff im “lo Zingarelli” u.a. umschrieben mit: “Avere effetto,
esercitare un influsso” (Wirkung austiben) und “mettere in atto impulsivamente, tramite
un comportamento, pensieri o fantasie inconsce.” (durch Verhalten, Gedanken oder unbe-
wufdite Phantasien anregen/impulsiv in Bewegung versetzen) in: lo Zinarelli, Vocabolario
Della Lingua Italiana, hrsg. von N. Zingarelli, Bologna 2000, S. 59

497. Zdenek Felix in: Kat. Bonn “Concetto-Imago. Generationswechsel in Italien. 1983, S. 7

498. Siehe Kap. 5.2. “Der Zweifel an festgelegten Mafdstdben”
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1970 “Albero di dodici metri” (Baum von zwo6lf Meter Lange) aus einem in-
dustriell zugeschnittenen Holzblock den Stamm mit den vielen kleinen As-
ten wieder herausschéalte (Abb.75). Anschaulich wird so die individuelle,
naturliche Struktur des Holzes. Die vielfaltigen Verdstelungen und organi-
schen Wachstumslinien zeugen von dem energievollen und flexiblen Ver-
halten der Pflanze. Der quadratische Holzblock steht hingegen fir Kultur
als unbewegliches, starres System. Einen Widerspruch zwischen Natur und
Kultur in der Gesellschaft stellte auch Alighiero Boetti fest. Er richtete den
Blick auf kulturelle Klassifikationen und Ordnungssysteme, die er den
wandelhaften Strukturen der Natur gegenuberstellte. Deutlich wurde hier,
dafd statische und menschlich festgelegte Modelle wenig tiber die nattrli-
chen Veradnderungen aussagen. Ebenso zeigte Giovanni Anselmo durch
Ausschnitte und Fragmente, wie beschrankt Sichtweisen auf die Natur
sind, wenn sie durch Bildrahmen oder Normen begrenzt werden. Seine
Werke geben deshalb Hinweise auf Raum- und ZeitgréfSen, die keinem
Standard unterliegen und ungeahnte Dimensionen erreichen. Jannis Kou-
nellis weist schliefflich auf die verlorene Verbindung des Menschen zur Na-
tur hin. Er sieht nicht nur die Natur, sondern auch Kultur dynamisch “als
Potentialitdt, Bewegung und Entwicklung”.49° Wahrend die Kulturen frihe-
rer Bauerngemeinschaften jedoch vom Rhythmus der Natur bestimmt wor-
den seien, habe sich das kulturelle Leben der nachfolgenden Generationen
zunehmend von der Natur entfremdet. In pessimistischer Weise aufSerte
sich auch Penone: “Also, wenn der Mensch die Kohle- und Erddlressourcen
ausbeutet, wenn er den Treibhaus-Effekt produziert, wenn er die Atom-
bombe und die Verseuchung durch Reaktoren herstellt, wenn dann
schliefSlich alles explodiert oder die Welt selbst explodiert, angesichts die-

ser Dimension ist es doch véllig lacherlich, vom Menschen und seiner Liebe

499. Kounellis in: Ein Gesprach. Una Discussione. Joseph Beuys, Jannis Kounellis, Anselm
Kiefer, Enzo Cucchi, hrsg. von. Jacqueline Burckhardt, Ztrich 1988, S. 154; zitiert nach
Aphrodite Georgiou: Die Dimension der Vergangenheit (1998), S. 21
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zur Natur zu reden.”>% Bei der Mehrzahl der in dieser Arbeit untersuchten
Werke wurde deutlich, daf$ die Kunstler ein harmonisches Gleichgewicht
zwischen Natur und Kultur anstreben. Besonders anschaulich wird dieser
Gedanke in der Handlung des Pfluigens, das in Pino Pascalis Werk als
Sinnbild hervorgehoben wurde. Die eigenen Denk- und Lebensweisen mus-
sen erst umgewalzt werden, um Natur und Kultur wieder in ein Gleichge-

wicht bringen zu kénnen.

Aus diesem Grunde ist es mifdSverstandlich, von der Provokation einer “a-
narchische(n) Erneuerung” zu sprechen.®0! Im allgemeinen Sprach-
gebrauch versteht man unter der Bezeichnung “Anarchie” Herrschafts- und
Gesetzlosigkeit. Bezogen auf Werke der Arte Povera ist der Begriff aber
leicht irrefihrend, weil er den Eindruck einer vollig gesetzlosen und chaoti-
schen Zukunft hervorruft, der fir viele Werke nicht zutrifft. Vielmehr ent-
wickelten die Kunstler individuelle Systeme, um gezielt ein BewufStsein
und eine Sensibilisierung fir bestimmte nattirliche und kulturelle Prozesse
zu wecken. Als ein System kann man zum Beispiel bei Boettis Weltkarten
(“mappa del mondo” genannt) einmal die Webtechnik betrachten, durch die
der nattirliche Rohstoff in ein kulturelles Produkt tiberfihrt wird. Zum an-
deren kann man auch in der Herstellungsweise ein geplantes Vorgehen
erkennen. Teil des Konzeptes ist unter anderem die Beteiligung von Men-
schen verschiedener Lander an dem Projekt oder die Integration von

Schriften unterschiedlicher Sprachen in das gewebte Bild. Auch Mario

500. Penone im Gesprach mit Doris von Drahten 1998, in: Kritisches Lexikon der Gegenwarts-
kunst, Ausg. 46, (ohne Angabe des ital. Zitates, Ubers.: von Drathen), S. 14

501. In der Einleitung wurde bereits das Zitat von Nike Béatzner erwdhnt: “So beziehen sich
Merz und Penone auf die Naturevolution, um zu den Wurzeln des Seins zu finden und mit-
tels der Untersuchung der urspringlichen Bedingungen von Natur und Kultur eine anar-
chische Erneuerung zu provozieren.” in: Zwischen Erinnerung und Ereignis (2000), S. 40.
Vorsichtiger driickt sich Kathy Halbreich aus: “Europe and the United States were moving
from an extended period of stability into a time of turmoil that found a visible symbol in
the student protests of 1968. Part of this anarchic challenge can be felt in the work of
these artists” in: Kat. Zero to infinity: Arte povera 1962-1972, Walker Art Center Minnea-
polis, Tate Modern London 2001/2002, S.5
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Merz und Giuseppe Penone beabsichtigen keine willktirlichen Verdnderun-
gen. Merz wahlt in vielen Werken sorgfaltig Elemente aus Natur und Kul-
tur, die er in ein ausgewogenes Verhéltnis bringt. Penone hingegen betont
stdrker nattirliche Entwicklungen. Insbesondere indem er die ursprungli-
chen Bedingungen von Natur erforscht und herausschalt, zeigt er die re-

gelméfdigen Rhythmen und Zyklen zuklinftigen Wachstums an.

Die Werke der Kunstler sind Beispiel daftir, was Kunst bewirken kénnte:
Aus einem strukturlosen Zustand entwickelt sich eine Situation, die Natur
und Kultur in ein harmonisches Gleichgewicht bringt. Hervorgehoben wur-
de die Rolle des Alchemisten, der an der Schnittstelle zwischen Natur und
Kultur steht. Im Mittelalter sah man ihn als Vollender der Natur, indem er
die in ihr angelegten Keime zur vollen Entfaltung bringt.502 Kulturell ge-
pragt ist hingegen das Analogiedenken, durch das symbolische Bedeutun-
gen auf Naturstoffe Uibertragen werden. Ebenso zeigt sich materiell eine
Verbindung zwischen Natur und Kultur. Naturstoffe wie Eisen, Gold und
Schwefel befinden sich in kulturell gepragten Objekten wie Destillierkol-
ben, Schmelztiegel und Reagenzglas. Zusammen vollziehen sie eine Um-
wandlung, in die der Mensch koérperlich und geistig einbezogen ist. Im Ka-
pitel Energie der kulturellen Aktivitdt wurden nicht so sehr die materiellen
Auswirkungen von Energie betont, im Vordergrund standen hier vielmehr
die Kunstwerke, die als Grundlage fur eine gedankliche Reise zu fiktiven
oder tatsadchlich vorhandenen Orte dienten. Emilio Prini betrachtete diese
Reisen als eine Art “autoformazione” (Selbstbildung).503 Jannis Kounellis
schlief5t an diesen Gedanken an. Er sieht die Reise auferdem als Moglich-
keit, “auflerhalb (der) obsessiven Mauern der Konvention etwas aufzu-

tun.”504 Von gesellschaftlichen Einschrankungen will sich ebenso Mario

502. Siehe Helmut Gebelein: Alchemie, Mlinchen 1991, S. 9

503. Prini in: Germano Celant: Ars povera, Tibingen 1969, S. 218

504. Kounellis im Gesprach mit Carla Lonzi: “Non €& per la forma, questa o un'altra, ma per
creare sempre una possibilita di vita, no? Cercare di aprire una cosa fuori da questi muri
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Merz befreien. Er erinnert mit dem Iglu an die flexible Lebensweise der
Nomaden. In enger Verbindung mit der Natur passt sich diese Behausung
gut an die Umgebung an und macht so eine Reise zu allen denkbaren Zie-
len moglich. Kérperliche Bewegung muindet in dieser Weise wieder in geis-
tige Energie. Als Bewufdtsein und Denktéatigkeit ist geistige Aktivitdt Vor-
aussetzung fur jede Art kultureller Entwicklung. Das Iglu in Merz® Werk,
der Spiegel bei Pistoletto, die Stickerei in Boettis Werk oder die Verarbei-
tungstechnik von Ton bei Penone sind durch die Erfindungskraft des Men-

schen entstanden und stehen damit fir BewufStsein und kulturelle Ener-

gie.

In dem Kapitel “Energie in der raumzeitlichen Vorstellung” wurde gezeigt,
wie sich nattirliche und kulturelle Elemente in energetischer Weise bedin-
gen. Anselmos Werk “Direzione” (Richtung) beruht auf der Wechselwirkung
von Natur und Kultur. Der dreieckige Felsblock weist zusammen mit dem
Kompass auf Magnetfelder der Erde. MafSgebende Kraft ist die Natur. Der
Kompass als kulturelles Element macht jedoch erst auf die vorhandenen
erdmagnetischen Felder aufmerksam. Er gibt dem Betrachter Orientierung
in Raum und Zeit und zeigt ihm seinen Standpunkt an. Nicht immer stim-
men Natur und Kultur in derart harmonischer Weise tiberein. Michelangelo
Pistoletto weist zum Beispiel auf die Moglichkeit einer Gefahr hin, die
durch das Aufeinandertreffen entgegengesetzter Pole entstehen koénnte.505
Nur durch eine vorsichtige Anndherung negativer und positiver Ladungen
1465t sich seiner Ansicht nach das unkontrollierbare Freiwerden von Ener-
gien vermeiden. Auch Giovanni Anselmo erwdhnt dieses Risiko: “Es ist

wichtig zu wissen, daf’ alles Energie ist. Wenn Energien sich unkontrolliert

osessivi della convenzione.” im Gesprach mit Carla Lonzi 1966 in: “Un villaggio pieno di
rose” in: Odissea lagunare, hrsg. von dems., Palermo 1993, S. 23; deutsche Ubers. in: Ein
Magnet im Freien. Schriften und Gesprache 1966-1989, Berlin/Bern 1992, hrsg. von. J.
Kounellis, S. 16. Ubersetzt von Verena Listl nach dem Kat. zu der Ausst. von Kounellis in
der Galerie La Tartaruga, Rom 1966

505. Vgl. Kap. 5.2.1. “Polare Strukturen”
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l6sen (durch Kriege oder Naturkatastrophen), entstehen Gefahren fir den
Menschen.”506 Gilberto Zorio zeigt in seinen Werken Gefahrensituationen
durch potentielle Ungleichgewichte an. Einige seiner Installationen ent-
standen aus der Verbindung von Kupferrohren mit Schmelztiegeln, die zu-
sammen eine spannungsvolle, energiehaltige Einheit bildeten. Die Veran-
derung oder Entfernung nur eines Gewichtes hatte jedoch die Balance ge-
stort. Daraus folgt, dafs die gewlinschte Situation mit aller Vorsicht gesucht
werden mufs. Nur ein Bewufdtsein fir die Wechselwirkung beider Bereiche
macht es moglich, diese Gefahren zu vermeiden. Koérperliche Aktivitat und
geistige Auseinandersetzung sind dabei grundlegend, um auf behutsamem
Wege eine ausgeglichene energetische Situation zu erreichen und sie - wie
Anselmo es formulierte - “offen und am Leben (zu halten).”>07 Die Kunst
gibt hier den ersten energetischen Impuls, um in Zukunft im Gleichgewicht

zwischen Natur und Kultur zu leben.

506. Anselmo: “¢ importante sapere che tutto ¢ energia e se non c’¢ un controllo ci sono dei
pericoli. Se uno si guarda intorno sulla terra, ci sono delle guerre dappertutto, per
esempio.” im Gesprach mit Anselmo 1999

507. Giovanni Anselmo: “Io, il mondo, le cose, la vita, siamo delle situazioni di energia ed il
punto €& proprio di non cristallizzare tali situazioni, bensi di mantenerle aperte e vive in
funzione del nostro vivere.” in: Germano Celant: Arte Povera. Art Povera, Storie e protago-
nisti, Mailand 1985, S 124; deutsch: “O.T. (1969)” in: Germano Celant: Ars povera, Ttbin-
gen 1969, S. 109 (ohne Ang. des Ubersetzers)
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1) Literatur zur Arte Povera (chronologisch geordnet)

Kat. Fuoco, immagine, acqua, terra, hrsg. von Alberto Boatto, Maurizio
Calvesi, Galleria L Attico, Rom 1967

Arte povera - IM spazio, hrsg. von Germano Celant, Kat. Galleria La
Bertesca, Genua 1967

Kat. Con temp l'azione, hrsg. von Daniela Palazzoli, Gallerien: Il Punto,
Stein, Sperone, Turin 1967

Kat. Arte povera, Galleria de Foscherari, Bologna 1967

Kat. Prospekt 68, Stadtische Kunsthalle Dusseldorf 1968

Kat. Funf romische Kunstler, hrsg. von Alberto Boatto, “extra” (Info), Stad-
tisches Museum Wiesbaden 1968

Kat. Arte povera + Azione povere, Arsenali dell’Antica Repubblica Amalfi,
Salerno 1968

Germano Celant: Arte povera, Mailand 1969 (ital.), New York 1969 (engl.);
Ars povera, Tubingen 1969 (dt.)

Kat. Op Losse Schroeven, Situaties en Cryptostructuren, Kurator: Wim
Beeren, Stedelijk Museum Amsterdam 1969; Verborgene Strukturen, Mu-
seum Folkwang, Essen 1969

Kat. When attitudes become form: works, concepts, processes, situations,
information, Kurator: Harald Szeemann, Kunsthalle Bern 1969, Bern 1969

Kat. Prospekt 69, Stadtische Kunsthalle Duisseldorf 1969

Kat. Zwolf italienische Bildhauer, Kunstverein Hamburg 1969, Hamburg
1969

Kat. Anti-Illusion: Procedures-Materials, hrsg. von James K. Monte, Marcia
Tucker, Whitney Museum of American Art, New York 1969
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Pierre Restany: “The anti-career in art”, in: Domus, Nr. 478, Mailand, Sep-
tember 1969, S.43

Jean-Christoph Ammann, Harald Szeemann: Von Hodler zur Antiform, Ge-
schichte der Kunsthalle Bern 1970

Kat. Conceptual art, arte povera, land art, Kurator: Germano Celant,
Galleria Civica d"Arte Moderna, Turin 1970

Processi di pensiero visualizzati. Junge italienische Avantgarde, hrsg. von
Jean-Christophe Ammann, Kat. Kunstmuseum Luzern 1970

Kat. Vitalita del negativo nell’arte italiana 1960/70, Kurator: Achille Bonito
Oliva, Palazzo delle Esposizioni Rom, Florenz 1970

Kat. Due decenni di eventi artistici in Italia: 1950-70, hrsg. von Giorgio De
Marchis, Palazzo Pretorio, Prato 1970

Kat. Arte critica 70, Sala di cultura, Modena 1970

Germano Celant: Il territorio magico, Florenz 1971

Kat. Arte Povera, 13 italienische Klnstler, Kunstverein Miinchen 1971
Kat. Elf [taliener heute, Museum am Ostwall, Dortmund 1971

Kat. Contemporanea, hrsg. von Achille Bonito Oliva. Parcheggio di Villa
Borghese, Rom 1973

Kat. documenta 5, Leiter: Harald Szeemann, Museum Friedericianum Kas-
sel 1972

Tommaso Trini: The Sixties in Italy, in: Studio International 184, 949, No-
vember 1972, S. 165f.

Lucy R. Lippard: Six years: The dematerialization of the art object from
1966 to 1972, New York 1973

Kat. New Italian Art, hrsg. von Germano Celant, The Art Council of North-
ern Ireland Gallery, Belfast 1973
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Kat. 4 aus Italien, Alfano, Di Bello, Calzolari, Paolini, Kunsthalle Bern 1974

Kat. Eight Artists Eight Attitudes Eight Greeks, Institute of Contemporary
Art London 1975

Willy Rotzler: Objektkunst. Von Duchamp bis zur Gegenwart, Kéln 1975

Achille Bonito Oliva: Europe/America. The different avantgardes, Mailand
1976

Germano Celant: Precronistoria 1966-69, Florenz 1976

Kat. documenta 6, Leiter: Manfred Schneckenburger, Museum Friedericia-
num Kassel 1977

Kat. 1960.1977. Arte in Italia, dall’'opera al coinvoligimento 1'opera: simboli
e imagini, hrsg. von Renato Barilli, Antonio Del Guerico, Filiberto Menna,
Galleria Civica d"Arte Moderna, Turin 1977

Kat. Ambiente/Arte, Dal Futurismo alla Body Art, La Biennale di Venezia,
Venedig 1977

Jurgen Schilling: Aktionskunst. Identitdt von Kunst und Leben? Eine Do-
kumentation, Luzern/Frankfurt a.M. 1978

Kat. Ente Autonome: Sei stazioni per Artenatura, la natura dell arte,
XXXVIII Biennale di Venezia, Venedig/Mailand 1978

Germano Celant: Beuys-tracce in Italia, Napoli, Amelio 1978

Kat. Poetische Aufkldrung in der europdischen Kunst der Gegenwart bei
Beuys, Broodthaers, Buren, Kounellis, Merz, Richter. Geschichte von heute
und morgen, InK (Hallen fur internationale neue Kunst), Zuirich 1978/79,
Zurich 1978

Paul Maenz: Jahresbericht 1978, Kéln 1979

Paolo Mussat Sator: 1968-1978. Arte e Artisti in Italia, Turin 1979

Renato Barilli: Informale, oggetto, conportamento, Mailand 1979
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Kat. L'Arte degli anni Settanta, XXXIX Biennale di Venezia,
Venedig/Mailand 1980

Idylle oder Intensitét, Italienische Kunst heute, hrsg. von Marlies Grute-
rich, Themenheft: Kunstforum International, Nr. 39, 1980

Kat. Identité italienne, L art en Italie depuis 1959, hrsg. von Germano Ce-
lant, Centre Georges Pompidou/Musée national d art moderne, Paris 1981

Kat. Mythos und Ritual in der Kunst der 70er Jahre. Kunstverein Hamburg
1981/82, bearb. von Erika Billeter, Kunsthaus Zurich 1981, Ztuirich 1981

Kat. "60 "80 Attitudes/Concepts/Images, Stedelijk Museum, Amsterdam
1982

Kat. Arte povera—Antiform. Sculptures 1966-69, Centre d Arts Plastiques
Contemporains, Bordeaux 1982

Kat. Eine Kunst-Geschichte in Turin 1965-1983, hrsg. von Wulf Herzogen-
rath, Kélnischer Kunstverein 1983

Lucy R. Lippard: Overlay. Contemporary art and the art of prehistory, New
York 1983

Kat. Concetto-Imago. Generationswechsel in Italien, Bonner Kunstverein
1983, Turin 1983

Theodor Wieser u. Frederic Spotts: Der Fall Italien. Dauerkrise einer
schwierigen Demokratie, Frankfurt 1983

Die Sammlung FER, Text: Christel Sauer, Paul Maenz, Friedrich Erwin
Rentschler, hrsg. von Paul Maenz, K6ln 1983

Kat. Der Traum des Orpheus. Mythologie in der italienischen Gegenwarts-
kunst 1967 bis 1984, hrsg. von Helmut Friedel, Staddtische Galerie im Len-
bachhaus, Miinchen 1984

Kat. Coerenza in Coerenza, dall’arte povera al 1984, Kat. Mole Antonelliana
Turin, Mailand 1984 = Del Arte povera a 1985, Kurator: Germano Celant,
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Palacio de Cristal, Palacio de Velazquez, Parque del Retiro, Madrid, Turin
1985

Kat. Sein und Sehnsucht. 10 italienische Kunstler der 60er und 70er Jah-
re, Villa Merkel Esslingen, Kunstverein Kassel, Mtiinchen 1985

Germano Celant: Arte Povera. Art Povera, Storie e protagonisti, Mailand
1985

Kat. Turin 1965-1987. De I'Arte povera dans les Collections Publiques
Francaises, Musée savoisien, Chambery 1987

Kat. Mythos Italien. Wintermérchen Deutschland. Die italienische Moderne
und ihr Dialog mit Deutschland. Bayerische Staatsgalerie, Minchen und
Ausstellungsleitung Haus der Kunst Miinchen e.V. 1988, Miinchen 1988

Kat. Verso 1'Arte Povera. Momenti e aspetti degli anni sessanta in Italia.
Padiglione d arte contemporanea Mailand 1989, Mailand 1989

Kat. Che fare ? concept art, minimal art, arte povera, land art, Sammlung
Marzona, Kunsthalle Bielefeld 1990

Kat. Arte povera 1971 und zwanzig Jahre danach, hrsg. von Zdenek Felix,
Kunstverein Miinchen, Kéln 1991

Alexander King u. Bertrand Schneider: “Lésungsstrategien” in Kap. 6: “Die
zweite Dringlichkeit. Eine lebensfreundliche Umwelt” in: Spiegel Spezial 2/
1991: “Die globale Revolution. Ein Bericht des Rates des Club of Rome”,
S.87 f.

Kat. Arte Povera 1971 und 20 Jahre danach. Miichener Kunstverein 1991,
Ko6ln/Muinchen 1991

Walter Franz: Jugendprotest in Italien: die lange revolutiondre Welle 1968-
1977, Frankfurt am Main 1993

Kat. Gravity & Grace: The changing condition of sculpture 1965-1975,
Hayward Gallery London 1993

Luciano Caramel: Arte in Italia 1945-1960, Milano 1994
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Maiten Bouisset: Arte povera, Paris 1994

Kat. Zero, Italien, Azimut/Azimuth, 1959/60, Galerie Strach, Esslingen,
Villa Merkel, 1995/96

Nike Batzner (Hg.): Arte povera. Manifeste, Statements, Kritiken, Dres-
den/Basel 1995

Luciano Caramel: Arte in Italia negli anni "70 verso i settanta (1968-1970),
Milano 1996

Uwe M. Schneede (Hg.): Sack und Asche: Materialgeschichten aus der
Hamburger Kunsthalle”, Ostfildern 1997

Kat. Arte povera. Arbeiten und Dokumente aus der Sammlung Goetz 1958
bis heute, hrsg. von Ingvild Goetz, Christiane Meyer-Stoll, Neues Museum
Weserburg Bremen, Kunsthalle Nurnberg, Kélnischer Kunstverein, Muse-
um moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien, Konsthallen Géteborg, Samm-
lung Goetz Miinchen, Miinchen 1997

Carolyn Christov-Bakargiev: Arte povera, London 1999

Kat. Arte povera in collezione. Arte povera in collection, Castello di Rivoli
Museo d Arte Contemporanea, Torino 2000/2001, Milano 2000

Kat. Zero to infinity: Arte povera 1962-1972, Walker Art Center Minneapo-
lis; Tate Modern London 2001/ 2002, New York 2001

2) Literatur zu den Kiinstlern:

Giovanni Anselmo

Kat. Giovanni Anselmo, Galleria Gian Enzo Sperone, Turin, Ausst. April
1968

Kat. Giovanni Anselmo, Galleria Gian Enzo Sperone Turin, Ausst. Januar
1969; Galerie Sonnabend Paris, Ausst. Oktober 1969
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Kat. Giovanni Anselmo, Galleria Gian Enzo Sperone Turin April 1970,
Galleria Toselli Mailand, Ausst. Oktober 1970

Kat. Giovanni Anselmo, Galleria Gian Enzo Sperone Turin, April 1971,
Galleria Multipli Turin, April 1971

Kat. Leggere, Galleria Gian Enzo Sperone Turin, April 1972, John Weber
Gallery New York, Ausst. October 1972

Kat. Giovanni Anselmo, Kunstmuseum Luzern, Text von Jean-Christophe
Ammann, Luzern 1973

Giovanni Anselmo: 116 Particolari visibili e misurabile di INFINITO, Turin
1975

Kat. Giovanni Anselmo, Text: Jean-Christophe Ammann, Kunsthalle Basel,
Stedelijk van Abbemuseum Eindhoven, Basel 1979

Kat. Giovanni Anselmo, Musée de Grenoble 1980

Giovanni Anselmo: To the left and to the right towards overseas - un projet
pour Artforum, Artforum, Nr. 10, 1987

Kat. Galleria Civica Modena, Musée d Art Contemporain Lyon, Florenz
1989

Kat. Giovanni Anselmo, hrsg. von Gloria Moure, Centro Galego de Arte
Contemporanea, Barcelona 1995

Alighiero Boetti

Kat. Alighiero E Boetti, Kunstmuseum Luzern 1974

Kat. Alighiero E Boetti, Kunsthalle Basel 1978

Kat. Alighiero E Boetti. Insicuro Noncurante, Le Nouveau Musée
Villeurbanne, Lyon 1986
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Alighiero e Boetti, hrsg. von Martina de Luca, Reihe: Artisti Contemporanei
Album, Ravenna 1990

Kat. Alighiero e Boetti 1965-1991, Synchronizitédt als ein Prinzip akausaler
Zusammenhange, Bonner Kunstverein 1992, Westfalischer Kunstverein
Munster 1993, Kunstmuseum Luzern, Basel u.a. 1993

Kat. Alighiero Boetti, Galleria Cardi, Frammenti di un fregio, Mailand 1995

Kat. Alighiero Boetti 1965-1994, Galleria Civica d'Arte Moderna e
Contemporanea, Turin 1996; Musée d Art Moderne Villeneuve d Ascq
1996/97; Museum moderner Kunst, Stiftung Ludwig Wien 1997, hrsg. von
Jean-Christoph Ammann, Maria Teresa Roberto, Anne-Marie Sauzeau,
Turin 1996, Mailand 1996, Wien 1997

Kat. Alighiero Boetti. Mettere il mondo al mondo, Museum fur Moderne
Kunst, Frankfurt 1998

Pier Paolo Calzolari
InK (Hallen fur internationale neue Kunst), Dokumentation 3, Zuirich 1979
Kat. Pier Paolo Calzolari, Peintures, Galerie de France, Paris 1984

Kat. Pier Paolo Calzolari, Barbara Gladstone Gallery, New York/Torino
1988

Kat. Pier Paolo Calzolari, Centre Georges Pompidou, Paris 1994

Kat. Pier Paolo Calzolari, Day after Day, Galerie Nationale du Jeu de
Paume Paris, Castello di Rivoli, FAE Musée d Art contemporain Lausanne,
Paris 1994

Luciano Fabro

Kat. Luciano Fabro, Galleria Notizie, Turin 1971
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Luciano Fabro: Regole d arte, Mailand 1980
Luciano Fabro: Letture Parallele IV, PAC, hrsg. von dems., Milano 1980

Kat. Luciano Fabro, Museum Folkwang Essen, Museum Boymans van
Beuningen Rotterdam, Florenz 1981

Kat. Luciano Fabro, Vademecum, Museum Boymans-van Beuningen, Rot-
terdam 1982

Jole de Sanna: Luciano Fabro, Reihe: Artisti Contemporanei, Ravenna
1983

Luciano Fabro: Attaccapanni (Aufhdnger), Turin 1978; in deutscher Ubers.
Koéln 1983

Luciano Fabro: Lavori 1963-1986, Turin 1987

Kat. Luciano Fabro, The Fruitmarket Gallery Edinburgh, ARC Musée d Art
Moderne de la Ville de Paris, Nouveau Musée Villeurbanne 1987

Kat. Luciano Fabro, Kunstverein Miinchen 1988

Kat. Luciano Fabro, Kuratoren: Fuchs, Gachnang, Mundici, Castello di
Rivoli, Turin 1989

Kat. Luciano Fabro, Museum of Modern Art San Francisco 1992

Kat. Luciano Fabro, Musée national d'art moderne, Centre Georges
Pompidou, Paris 1996

Kat. Luciano Fabro, Tate Gallery, London 1997

Jannis Kounellis

Kat. Jannis Kounellis, Galleria 1"Attico, Rom 1969
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Kat. Jannis Kounellis, Galerie Art in Progress, Mtiinchen 1976

Kat. Jannis Kounellis, Kunstmuseum Luzern 1977, Polenza (Italien) 1977

Jannis Kounellis, in: InK (Hallen fir internationale neue Kunst), Dokumen-
tation 1, Zirich 1978

Kat. Jannis Kounellis, Museum Folkwang Essen 1979, Essen 1979

Kat. Jannis Kounellis, Stedelijk Van Abbemuseum Eindhoven 1981, Eind-
hoven 1981

Kat. Jannis Kounellis, Musei Comunali, sale d arte contemporanea Rimini,
Mailand 1983

Kat. Jannis Kounellis, Text: Museum Haus Esters Krefeld 1984, Krefeld
1984

Kat. Jannis Kounellis, Arbeiten von 1958 bis 1985, Stadtische Galerie im
Lenbachhaus, hrsg. von Helmut Friedel, Miinchen 1985

Kat. Jannis Kounellis, Museum of Contemp. Art Chicago 1986, hrsg. von
Mary Jane Jacob, Chicago 1986

Ein Gesprach. Una Discussione. Joseph Beuys, Jannis Kounellis, Anselm
Kiefer, Enzo Cucchi, hrsg. von Jacqueline Burckhardt, Ztrich 1986

Helmut Draxler: Das brennende Bild, Eine Kunstgeschichte des Feuers in
der neueren Zeit, Themenheft: Kunstforum International, Nr. 87, 1987

Kat. Jannis Kounellis via del Mare, Stedelijk Museum Amsterdam
1990/91, Amsterdam 1990

Jannis Kounellis: Odyssée lagunaire, Ecrits e entretiens 1966-1989, Paris
1990

Kat. Jannis Kounellis. Frammenti di memoria, hrsg. von Carl Haenlein,
Kestner-Gesellschaft, Hannover, Kunstmuseum Winterthur 1991
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Jannis Kounellis: Ein Magnet im Freien. Schriften und Gesprache 1966-
1989, Bern/Berlin 1992

Kat. Jannis Kounellis. Die eiserne Runde, hrsg. von Uwe M. Schneede,
Kunsthalle Hamburg 1995

Jannis Kounellis im Gesprach mit Heinz Peter Schwerfel. Kunst Heute Nr.
15, hrsg. von G. Neven DuMont und W. Dickhoff, Kéln 1995

Kat. Jannis Kounellis, Kuratorin: Gloria Moure, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia Madrid 1996 /97, Madrid 1996

Kat. Jannis Kounellis: Die Front - Das Denken - Der Sturm, Museum Lud-
wig Koéln/Halle Kalk, Kéln 1997

Aphrodite Georgiou: Die Dimension der Vergangenheit im Werk von Jannis
Kounellis, Dissertation, Kéln 1998

Mario Merz

Kat. Mario Merz, bearb. von Jean-Christophe Ammann, Suzanne Pagé,
Kunsthalle Basel 1981, ARC/Musée d Art Moderne de la Ville de Paris, Mai
-septembre 1981

Kat. Vergangenheit. Gegenwart. Zukunft, Wirtembergischer Kunstverein,
Stuttgart 1982

Germano Celant: Mario Merz, Mailand 1983

Kat. Mario Merz, Palazzo Congressi ed Esposizioni, Republicca di San
Marino, Mailand 1983

Mario Merz: Voglio fare subito un libro. Sofort will ich ein Buch machen,
Aarau u.a. 1985

Kat. Mario Merz, bearb. von Marisa Merz u. Harald Szeemann, Ubers.
Christine Brunner, Kunsthaus Ztirich 1985, Zirich 1985
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Kat. Mario Merz, Museum of Contemporary Art, Los Angeles/ Rom/ Mai-
land 1989

Kat. Mario Merz, Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1989, New
York/Mailand 1989

Kat. Mario Merz, Centro per 1'Arte Contemporaneo Luigi Pecci, Prato 1990

Kat. Lo spazio € curvo o diritto, Museo per I'Arte Contemporanea Prato,
Turin 1990

Kat. Mario Merz. Terra elevata o la storia del disegno, Museo d Arte
Contemporanea, Castello di Rivoli, Turin 1990

Kat. Mario Merz, hrsg. von Danilo Eccher, Galleria Civica d arte
Contemporanea Trient 1995, Turin 1995

Kat. Mario Merz: L horizon de lumiére traverse notre verticale du jour, gale-
rie Van Laer, Anvers, 1996

Mario Merz: Mario Botta, Mario Merz, Stuttgart 1996

Francgoise Ducros: Mario Merz, Paris 1999

Kat. Mario Merz, Fundacao de Serralves, 2 Bde., Turin 1999

Giulio Paolini

Kat. Giulio Paolini. Una copia della luce, Studio La Tartaruga, Rom 1969

Kat. Giulio Paolini: Hortus Clausus, Kunstmuseum Luzern 1981

Kat. Giulio Paolini. Del bello intelligibile, Kunsthalle Bielefeld, Von der
Heydt Museum Wuppertal, Neuer Berliner Kunstverein, DAAD Berlin 1982

Kat. SUSPENSE breve storia del vuoto in tredici stanze, Firenze 1988
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Kat. Impressions graphiques. Progetti e collaborazioni editoriali di Giulio
Paolini, Salone del Libro e Castello di Rivoli Museo d arte contemporanea,
Torino 1989

Kat. Giulio Paolini. Von Heute bis Gestern, Graz 1998

Pino Pascali
Kat. Pino Pascali, Rijksmuseum Kréller-Mtller, Otterlo 1991

Kat. Pino Pascali. La Reconstruccion de la naturaleza 1967-68, Institut
Valencia d"Art Modern 1992, Valencia 1992

Kat. l'isola di Pascali, Pino Pascali (1935/1968), Palazzo Pino Pascali,
Polignano A Mare (Bari) 1998

Giuseppe Penone
Giuseppe Penone: Svolgere la propria pelle, Turin 1971
Kat. Giuseppe Penone, Galerie Paul Maenz, Kéln 1972

Kat. Giuseppe Penone. Baume-Augen-Haare-Wande-Tongefafs, Kunstmu-
seum Luzern 1977

Giuseppe Penone, Jean-Christoph Ammann: Rovesciare gli occhi, Turin
1977

Kat. Giuseppe Penone, Galerie Durand-Dessert, Paris 1979

Kat. Giuseppe Penone, Recent work, Galerie Helen van der Meij,
Amsterdam 1980

Kat. Giuseppe Penone, Carré d Art-Musée d Art contemporain Nimes 1997,
Galleria civica d"Arte Contemporanea Trento 1998, Torino 1997
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Kat. Giuseppe Penone. Die Adern des Steins, Kunstmuseum Bonn 1997

Michelangelo Pistoletto

Kat. Michelangelo Pistoletto, Galleria La Bertesca, Genova 1966

Michelangelo Pistoletto: Der Schwarze Mann. Die unertragliche Seite
(1969), aus dem Italienischen uUbersetzt von Johannes Schlebriigge, Wien
1997

Michelangelo Pistoletto: Le ultime parole famose, Torino 1967

Michelangelo Pistoletto: Lo Zoo, in: Teatro, Milano 1969, No.1

Bruno Cora: Michelangelo Pistoletto. Lo Spazio della Riflessione Nell Arte,
Ravenna 1986

Kat. Michelangelo Pistoletto, Kunsthalle Baden-Baden 1988

Kat. Michelangelo Pistoletto. Oggetti In Meno 1965-1966, Kunsthalle Bern
1989

Germano Celant: Michelangelo Pistoletto. Memoria del Futuro, Milano 1992

Kat. Michelangelo Pistoletto. Memoria-Intelligentia-Praevedentia, Stadti-
sche im Lenbachhaus, hrsg. von Helmut Friedel, Mtinchen 1995

Michelangelo Pistoletto: Cittadellarte, Rom 1999, S. 24,25

Emilio Prini

Kat. Fermi in Dogana, Musée d Art Moderne et Contemporain, StrafSburg
1995
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Gilberto Zorio

Kat. Gilberto Zorio, Galerie Appel + Fertsch, Frankfurt am Main 1981

Kat. Gilberto Zorio. Opere: 1967-1984, Palazzina dei Giardini, Comune di
Modena 1985

Kat. Gilberto Zorio, Wirttembergischer Kunstverein Stuttgart, Centre d art
contemporain Geneéve, Stedelijk Van Abbemuseum Eindhoven 1985

Galleria d'Arte Contemporanea Modena: Gilberto Zorio mit Beitrdgen von
Mario Bertoni, Germano Celant, Rudi Fuchs, Gilberto Zorio, Florenz 1988

Kat. Gilberto Zorio, Centro per 1'Arte Contemporanea Prato 1992 (mit
Beitrdgen von Amnon Barzel und Germano Celant), Florenz 1992

Kat. Gilberto Zorio, Galleria Civica d Arte Contemporanea Trento 1996,
Turin 1996

3) Energie in Wachstumsentwicklungen (alphabetisch geordnet)

Alberro, Alexander u. Patricia Norvell: Recording Conceptual Art. Early in-
terviews with Barry, Huebler, Kaltenbach, LeWitt, Morris, Oppenheim,
Siegelaub, Smithson and Weiner, University of California Press, Berkeley
2001

Arnheim, Rudolf: Entropie und Kunst. Ein Versuch tiber Unordnung und
Ordnung (engl. 1971), Kéln 1979

Benzenhofer, Udo: Paracelsus, Darmstadt 1993

Bergson, Henri: Denken und Schoépferisches Werden (erstm. franzoés. 1934,
dt. 1948), Frankfurt a.M. 1985

Biedermann, Hans: Handlexikon der magischen Kunste, Graz 1968

Bohme, Gernot u. Hartmut Bohme: Feuer, Wasser, Erde, Luft. Eine Kul-
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