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VORBEMERKUNG / DAS SICHTFELD

Im Entstehungsprozess einer Examensarbeit steht gleich zu Beginn eine Entscheidung an: Wovon gehe ich
als Schreibende aus? Woriiber schreibe ich, aber vor allem wie und aus welcher Perspektive? Die vorliegende
Arbeit soll, laut Lehrerpriifungsamt, einem wissenschaftlichen Anspruch geniigen, zugleich gehe ich jedoch
von meiner eigenen kiinstlerischen Praxis und den Fragen, die sich daraus ergeben, aus — das geschieht allein
deshalb, weil ich beides zeitgleich verfolge. Die Bearbeitung dieses Themas beeinflusst meine kiinstlerische
Praxis und anders herum. Beides, das Thema, das ich hier bearbeite und meine kiinstlerische Praxis, ist ein-
gefarbt von Interesse, das heif3t, dass meine Person, also ich, darin vorkomme. In beiden Feldern — Examens-
arbeit und kiinstlerische Praxis — stellt sich die Frage nach einer Offensichtlichkeit meiner Selbst. Kann und
darf das so sein?
Das Vorkommen meiner Person wird in dieser Examensarbeit noch verstérkt durch das Arbeiten mit englisch-
sprachiger Literatur. Die Arbeit dann in Deutsch zu schreiben bedeutet immer schon eine Interpretation. Wie
also lautet nun die Entscheidung? Ich antworte mit einem Zitat von AMOS 0Z, das zugleich Bezug nimmt zu
den kiinstlerischen Arbeiten R. H. QUAYTMANS’, sowie zur Fotoserie, die diese Examensarbeit begleitet:
,,Die Sprache des Wissenschaftlers strebt danach, durchsichtig wie ein normales Fenster zu sein, wih-
rend die Sprache der Literatur manchmal Buntglas sein mochte. Wer wollte zu sagen wagen, Buntglas
sei prdziser oder weniger prdzise, gewisser oder weniger gewiss, realistischer oder weniger realistisch
als klares Glas? Beide sind auf verschiedene Weise genau. [...] Und welches kommt der Gewissheit
néiher? Die Antwort lautet: Beide sind in ungewissem Ausmaf} ungewifs; die Welt, die man durchs klare
Fenster sieht, ist weder gewisser noch weniger gewif3 als die Welt, die durchs Buntglasfenster schim-
mert, denn das Licht, das beide Fenstertypen beleuchtet, ist eine Mischung aus innerem und duf3erem
Licht. Wieviel von beiden? Das weif; ich nicht, und wer es wissen sollte, der moge aufstehen und es uns

verraten.‘?

1 Das ,,R* steht fiir ihren Vornamen, das ,,H* fiir ,,Howe*, der Nachname ihrer Mutter. Sie verwendet als Schreibweise in Ausstellungen,
Pressemitteilungen etc. grundsétzlich nur die Initialen vor dem Nachnamen, um eine Distanz zwischen ihrer Person und den Arbeiten zu
schaffen. Das bringe die Betrachter dazu, sich mehr mit dem auseinanderzusetzen, was sie sehen und weniger mit der Person, die sie nicht
sehen. In: http://www.scaaic.org/?q=node/1371 (6. Min.), (Stand: 29.11.2013)

20Z 1997, 166



EINLEITUNG

Es geht um Raum und um Malerei, es geht darum, auf welche Weisen diese Begriffe zusammenkommen. Da-
mit meine ich nicht so sehr Malerei, die Rdume zeigt, Rdume abbildet, sondern ich bin dem auf der Spur, was
man vielleicht am besten den Raum denken nennen konnte’. Mit diesem Interesse an Raum, bin ich nicht die
einzige. Angefangen in der Geographie, weiter in der Soziologie, in der Asthetik, den Kulturwissenschaften
und diversen anderen ...—wissenschaften werden Raumbegriffe diskutiert. Von einer Raumwende ist die Rede,
er nennt sich spatial turn und so sei seit den 1980er Jahren die Radumlichkeit zu einem Schliisselthema avan-
ciert’. Damit ist die Hinwendung zum Raum gemeint, die sich sowohl dem Raum als sozialen Gefiige als auch
dem geographischen Raum widmet’. Daneben gibt es aber auch den fopografical® und den topological turn,
letzterer wendet sich eher von dem Raum ab, um Rdumlichkeit in den Blick zu nehmen. Einer der Vertreter, der
ausnahmslos und immer wenn es um Raum geht genannt wird, ist MICHEL FOUCAULT. So wird gerne zitiert,
dass das 20. Jahrhundert dasjenige des Raumes wére, wohingegen das vorausgegangene Jahrhundert das der
Zeit gewesen sei’.
*

Fiir die Untersuchung von Raum in der Malerei entschied ich mich fiir R. H. QUAYTMAN —, einer Malerin,
die 1961 in Boston geboren wurde und deren Arbeiten in dem Bereich der abstrakten, konzeptuellen Malerei
angesiedelt werden koénnten. Mit R. H. QUAYTMAN wurde aus Raum der Umgang mit Riumlichkeit, aus Raum
wurde Raum denken. Es erscheint fiir eine Arbeit wie diese naheliegend, Arbeiten in Form von Skulptur oder
Installation zu wéhlen, weil sie ganz offensichtlich im Raum agieren. Schwieriger wird es bereits bei Film,
Malerei findet oft aber auf einem mehr oder weniger flachen Untergrund, wie einer klassischen Leinwand statt,
da ist das Raum denken an anderer Stelle zu suchen — vielleicht.?

Wendet man sich der Kunstgeschichte zu, so war in der Malerei die Befassung mit dem Raum immer wie-
der relevant, sehr prominent beispielsweise in der Renaissance. Die Darstellung von Raum in der Kunst
korreliert immer mit einer gesellschaftlich-geistigen Haltung oder Sichtweise in der jeweiligen Zeit und
dem zugehorigen Kontext, denkt man exemplarisch nur an die ,,Erfindung der Zentralperspektive®® und

das Trinititsfresko von MASACCIO. Besonders beeindruckend geht MASACCIO in der Brancaccikapelle in

3 Mit dieser Unterscheidung befinde ich mich bereits inmitten der Malerei von R. H. QUAYTMAN. ,,Im Moment einer weiteren Legitima-
tionskrise verschiebt QUAYTMAN nicht einfach die Kategorien wie in einem raffinierten malerischen Stil (auf der praktischen Ebene von
MASACCIO zu MARTIN und theoretisch von LESSING zu GREENBERG oder MARIN). [...] Diese Krise, so es denn eine ist (oder falls
dieses Desaster das Gegenteil einer Krise darstellt), trifft einen radikaleren, zentraleren Nerv.“ — und mit dem Wort ,,zentral* ist bei dieser
Beschreibung ganz eindeutig auch die Technik der linearen oder Einpunktperspektive gemeint. Vgl. MANSOOR 2012, 182

4 Vgl. Inhaltsangabe in: DUNNE / GUNZEL 2006
5 Dies ist ein zweischneidiges Unterfangen und mit Recht kritisch bedugt. Vgl. GUNZEL 2010

6 Die Schreibweise variiert in der Literatur zwischen ,,topographical und ,,topografical®. Ich verwende in dieser Arbeit die letztere, vom
Duden empfohlene Schreibweise. In Zitaten behalte ich die dort verwendete Schreibweise bei.

7 Dieses Zitat bezieht sich auf den Text ,,Von anderen Rdumen®, der von FOUCAULT als Vortrag in Tunesien 1967 verfasst und erst 1984
schriftlich ver6ffentlicht wurde. Das Wichtige bei FOUCAULT ist meines Erachtens, dass er einen Blick auf Raum hat, den ich, gerade in
dem genannten Text, der Topologie zuordnen wiirde.

8 ,,.Die Bestimmung der Malerei sei es, zu deterritorialisiern statt festzuschreiben. Vgl. STURM 2011, 138
9 Als dessen ,,Erfinder gilt FILIPPO BRUNELLESCHI.



Florenz mit Raum um?’, findet der Umgang damit doch sowohl im Bild, iber Figurenkonstellationen, Licht,
Proportionen, um nur einiges zu nennen, als auch zwischen den Bildern und in deren Gegeniiber statt. Ich
werde mich allerdings in der Betrachtung von Malerei nicht zu sehr der dlteren Kunstgeschichte zuwenden,
sondern mich auf R. H. QUAYTMAN als einer Malerin der Gegenwart beziehen, auch wenn der ein oder andere
Riickgriff aufscheint.
Fragt man nach dem Grund, warum sich der Raum fiir so viele Menschen in das Sichtfeld bewegt und
so weitrdumig diskutiert wird, so ist eine der mdglichen Antworten das Bediirfnis nach Konkretem und
Greifbaren, es gibt also eine Verunsicherung dariiber, was unter Wirklichkeit und dem Realen verstanden
werden kann’/. An dieser Thematik besteht mithin ein allgemeines Interesse, das sich bis in ein personliches,
individuelles Interesse des Einzelnen verfolgen ldsst und sich damit selbstverstandlich auch in einer kiinst-
lerischen Auseinandersetzung wieder findet. Dies fiihrt zur Relevanz des Themas Raum im schulischen
Kunstunterricht. Dass der Raum als Thema im schulischen Unterricht behandelt wurde ist nichts Neues,
denkt man an Raumlehre im Sinne einer Perspektivlehre oder das Bauen von Architekturmodellen. An die-
ser Stelle ldsst sich anmerken, dass R. H. QUAYTMAN in Beidem Ankniipfungspunkte fiir ihre Arbeit findet.
Was hat der Raum mit Kunstunterricht zu tun, wo und wie spielt er eine Rolle?

*
Schiiler mogen Raum anders definieren als ihre Eltern, also Menschen, die frither geboren wurden. Welche
Rolle spielt fiir Schiiler der geografische, welche Rolle der virtuelle Raum, welche Rolle spielen Raumvor-
stellungen, die eher struktureller Natur sind — nur um einige zu nennen? Oder anders gesagt: Das Verhdltnis
einer topografischen zu einer topologischen Beschreibung mag bei ihnen anders sein, als noch vor ein paar
Jahrzehnten. Wie genau sich dieses Verhéltnis verdndert hat und aus welchen Griinden, was daran kritisch
und was daran zu entwickeln ist, ist hauptsiachlich Sache der Soziologie. Ich konnte soziologische Studien
oder auch die Raumbegriffe der Schiiler zur Grundlage eines Projektes im Kunstunterricht heranziehen. Aber
stiinde die Kunst dann nicht blof} als Verldngerung anderer Disziplinen da, hier der Geografie oder Soziolo-
gie? Ich mochte mich wieder der Malerei zuwenden und fragen, was als Fluchtlinie in die Kunstvermittlung
durchschieft. Gleichzeitig werden bei der Betrachtung dieser Malerei die genannten Raumbegriffe eine Rolle
spielen, da sie die Blickwinkel bei solch einem schier uferlosen Thema eingrenzen. Der Zusatz im Titel dieser
Arbeit ,,Von Malerei aus® ist entlehnt aus EVA STURMS ,,Von Kunst aus® und wird fiir mich das Vehikel sein,
wie ich von der Befassung mit Raum in der Malerei in den Unterricht komme.
Es ist flir den Leser vielleicht gut zu wissen, dass ich zu Beginn dieser Arbeit nicht genau wusste, worauf ich
hinauswollte — ich habe etwas gesucht. STURM probiert in ,,Von Kunst aus* eine Kunstvermittlung mit GILLES
DELEUZE und ,DELEUZE sagte, man wiirde Vorlesungen machen iiber etwas, »das man sucht und nicht iiber
etwas, das man weiB«/2. Ich habe versucht besser zu verstehen, wie mit Raum in der Malerei umgegangen
werden und was damit gemeint sein kann. Als zukiinftige Kunstvermittlerin interessierte mich dann noch, was

dies mit Kunstunterricht zu tun haben konnte.

10 Genaugenommen wurde das Fresko von MASACCIO, MASOLINO und FILIPPINO LIPPI gemalt.

11 Dies verweist auf einen lange bestehenden Konflikt, ndmlich entweder einer materialistischem oder einer sozialkonstruktivistischen
Raumauffassung zu folgen. Vgl. DORING, in GUNZEL 2010. und —=>B: 2.5

12 STURM 2011, 161



*

Begleitet wird diese Arbeit von einer Fotoserie, die wihrend meiner Recherche entstanden ist. Am Anfang
jedes Arbeitstages machte ich ein Foto aus dem Fenster, das mir am néichsten lag. Dies sei als Verbildlichung
des Bezug zu mir, der Schreiberin, erlaubt. Zugleich schafft die Serie eine Verbindungslinie, zwischen den
Raumbegriffen, der kiinstlerischen Arbeit R. H. QUAYTMANS und der Kunstvermittlung. Die Fotografien sind
Fenster durch ein Fenster.
*

Das System dieser Arbeit ergibt sich folgendermafen: Es gibt einen Teil I und Teil II. Im ersten Teil habe ich
zwei zundchst recht unabhéingige Strange angelegt, Malerei (A) und Raumbegriffe (B). A und B sind dabei als
Vektoren zu lesen, die in zwei unabhingige Richtungen zeigen. A X B (zu lesen: A Kreuz B) ist ein Kreuzpro-
dukt, das einen Vektorraum beschreibt, durch den die beiden Strange miteinander verbunden werden und also
einen Raum formen. Diese Verbindung wird sowohl iiber den Text im Teil A X B, als auch durch die Fotoserie
geschaffen und bestirkt. Eine Zdsur markiert danach einen Mittelpunkt’’. Es folgt Teil II, in dem es um die
Kunstvermittlung geht. Im Riickblick auf den Teil A X B werde ich darin sehen, welche Relationen es zwi-
schen Malerei, Raumbegriffen und Kunstunterricht geben kann.

Durch Verwendung eines solchen Systems finden die Inhalte dieser Arbeit Eingang in ihre Form, sie kommen
zur Deckung. Ich denke wieder zuriick an die Brancacci-Kapelle mit MASACCIOS Fresken. Inhalt und Form

kommen hier zu einer Einheit, die Rdume vervielfachen und 6ffnen sich.

13 Die Idee, eine Zésur zu setzen, entstand beim Lesen des Artikels in PARKETT 90 2012 iiber R. H. QUAYTMAN. DANIEL HELLER-
ROAZEN schreibt darin iiber ,,Aquivalenz und Mittel“, er bezieht sich auf die Teilungslehre antiker Denker und beschreibt zundchst drei
verschiedene Arten der Mittelwertbildung, also Methoden der symmetrischen Teilung. Ein Schnitt bringt zwei GroBen in ein Gleichheits-
verhdltnis, das iiber den Mittelwert hergestellt wird. Dieser Mittelwert ist von den beiden GroBen um den gleichen Wert entfernt und stellt
so eine Aquivalenz zwischen ihnen her. Jene Theorie der Mittelwerte wurde auf Phinomene verschiedenster Art angewandt, auf Politik
und Recht, Musik und Malerei. HOLDERLIN wendete die Prinzipien der Mittelwertbildung auf den Handlungsbogen der Dramen an. Er
setzte Zasuren, die ,,unterschiedliche Quantititen der Darstellung in ein liberraschendes Gleichgewicht bringt [...], «dass alsdann nicht
mehr der Wechsel der Vorstellung, sondern die Vorstellung selber erscheint»*. HOLDERLIN bezieht sich zwar auf Tragodien, aber sein
Prinzip ldsst sich auch auf andere Reprisentationsformen anwenden, wie auf Gemalde, Installationen oder Kapitel eines Buches. Die Zésur
ist die Trennlinie, ,,die Aquivalenzen — von unghnlicher Ahnlichkeit — herstellt und die uns beziehungslose Dinge wahrnehmen lésst als
Teile und Zeichen, als Unterteilungen und Vorzeichen einer umfassenden Harmonie®.
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A: PRODUKTION VON RAUM

1 | RAUMLICHE ASPEKTE / RAUM DENKEN IN DER MALEREI VON R. H. QUAYTMAN

Die Kiinstlerin R. H. QUAYTMAN ist eine Frau der Gegenwartskunst. Warum fiel die Auswahl gerade auf sie?
Die Auswahl war zunéchst intuitiv und ging vermutlich von meiner eigenen kiinstlerischen Praxis und meinen
Fragen in dieser aus. Jedoch wird sich zeigen, dass sich Verbindungslinien von der Malerei R. H. QUAYTMANS
zu den Raumbegriffen ziehen lassen.

Vielleicht trifft dies aber auf jegliche Malerei zu — und nicht nur auf die zeitgendssische. Um ein Beispiel zu
nennen: Man kann sich zuriickversetzen an den Anfang des 20. Jahrhunderts, zu PICASSO, FONTANA und RAU-
SCHENBERG, zum Problem in der Malerei, wie die Flache sich dem Raum ,,anders* als zuvor 6ffnen kann’?. Es
geht also um eine Frage, die in der Vergangenheit relevant war, heute immer noch ist und vermutlich bleiben
wird: Wie kann Raum in Malerei erscheinen, bearbeitet, bedacht werden? In welchen Formen geschieht dies?
Gemeint ist dabei nicht nur die Abbildung von Rdumen mit Hilfe der Zentralperspektive, um eine rdumliche
Wirklichkeit nachzuahmen. Meiner Vorstellung am néchsten kommt Raum denken, ohne an dieser Stelle ganz
genau zu wissen, was ich damit meine.

Verwende ich solch einen Term, so schlieBen sich augenblicklich weitere Fragen an. Wer oder was
1. denkt und 2. Raum in Malerei? Kann man ¢ber Malerei Raum denken, im Sinne von Beziehungen oder
Strukturen? Kann man so wie man in Bildern und durch Bilder denken kann, auch in Raum und durch Raum
denken? Lisst sich Malerei wie eine Karte oder ein Diagramm lesen? Um was fiir einen Raum geht es eigent-
lich, einen irrealen oder realen, sind innere oder duflere Raume gemeint? Welche Rolle spielt der Bildtrager
und dessen Grenzen? Wo sind die Grenzen der Raumlichkeit, welche Funktion haben sie? Was schlieflen sie
aus? Wo und wie findet eine Bewegung statt? Lassen sich Bilder vielleicht auch als kontraktiv, implodierend,
einfallend beschreiben oder als expansiv?

Ich komme spiter auf diese Fragen zuriick, zundchst beschreibe ich jedoch die Arbeiten von R. H. QUAYTMAN

und stelle diejenigen Aspekte zusammen, die mit Raum zu tun haben.

1.1 | LESBARKEIT
R. H. QUAYTMAN wurde 1961 in Boston geboren, seit 1964 lebt sie in New York SoHo, wo sie heute noch ihr
Atelier hat. Thre Mutter ist die Dichterin SUSAN HOWE und ihr Vater der abstrakte Maler HARVEY QUAYTMAN.
Ihre Eltern trennten sich friih, ihr Stiefvater wurde der abstrakte Maler und Bildhauer DAVID VON SCHLEGELL.
Sie studierte Malerei in New York und Paris, bevor sie nach Dublin ging und dann nach New York zuriickkehr-
te. Von 2005 bis 2008 fiihrte sie in Gemeinschaft mit weiteren Kiinstlern in New York die Galerie Orchard,
ein wichtiger Ort in ihrer kiinstlerischen Entwicklung. Bereits in den 90er Jahren fing sie an, ihr System der
Chapter [dt. Kapitel] zu entwickeln, das heift, Bilder in Serien bzw. Sdtzen (engl. sentences) anzulegen. Zu-
sammengefasst als Buch stellen sie eine besondere Art der endlosen Archivierung und zugleich kiinstlerische

Arbeit dar. Thr erstes Chapter, The Sun, Chapter 1, entstand 2001.

14 Vgl. LUTHY 2006

10



A: PRODUKTION VON RAUM

Sie beschreibt, eine Tages eine Offenba-
rung gehabt zu haben: “The stance of the
painting is the profile*/”. ,,Stance* bedeutet
Stellung / Haltung. Dies schien sich fiir sie
darauf zu beziehen, dass sich ein Betrachter
an einem Bild voriiber bewegt. Er hilt sich
nicht nur direkt vor einem Bild auf und sieht
es in seiner Isoliertheit. Vielmehr nimmt er
es als Objekt wahr, an dem man vorbeigeht,

man sieht es von der Seite, aus dem Augen-

winkel und im Kontext der tibrigen Bilder.  app. 1. MARCANTONIO RAIMONDI: Urteil des Paris
Es gibt ein Bild von MARCANTONIO RAIMON-  (nach RAFFAEL), um 1515/16, Kupferstich.

DI, auf das R. H. QUAYTMAN sich in I Modi,
Chapter 22 (2011) bezieht. Zwischen den vielen Figuren sitzt in Seitenansicht eine Nymphe, die ihren Kopf
nach rechts tiber die Schulter gewendet hat und aus dem Bild schaut. ,,Wenn Malerei eine Haltung haben
konnte, diese wire es.«/517

*
Ihr bevorzugtes Material sind Holzplatten, die sie zundchst grundiert und dann mit Siebdrucken bearbeitet. Statt
dickere Platten zu verwenden, um den Bildern etwas Objekthaftes, Dreidimensionales zu verleihen, schragt
sie die Rénder rundherum konisch an, sodass die Vorderseite groBer ist, als die Riickseite. Dadurch entsteht
so etwas wie eine Spalte zwischen Bild und der Wand, an der das Bild hédngt. Die Platten verwendet sie nur
in wenigen bestimmten Formaten, deren Proportionen sich, bis auf eine Ausnahme, alle am goldenen Schnitt
orientieren — das ist eine ihrer Regeln. Eine weitere ist, dass jedes Chapter immer zu dem Ort in Verbindung
steht, an dem es zuerst ausgestellt wurde, z.B. ein Museum oder eine Galerie.’
Die Chapter beinhalten eine Vielfalt von Motiven und Maltechniken, die von formalen und narrativen Be-
ziehungen zusammengehalten werden, derer man sich als Betrachter langsam bewusst wird, obgleich jedes
Gemadlde bei R. H. QUAYTMAN alleine stehen oder in der Bildserie betrachtet werden kann. Seriell und ohne
Abschluss zu verstehen, als Vektor ins Unendliche, ist auch die Produktion der Chapter. Auf der anderen
Seite werden wir verwiesen ,,an einen Ursprung oder Ort im Schaffen der Kiinstlerin, der jenseits jedes spezi-
fischen Ausstellungsrahmens oder Rezeptionsereignisses in ihrer Kiinstlerkarriere liegt. Die Idee des Ganzen
iibersteigt jeden seiner Teile*’. Uberginge, Serialitit, Schnittstellen: ,.In AuBerungen und Vortriigen hat die
Kiinstlerin gern den relationalen Aspekt des Kapitels unterstrichen: «Eine Antwort, die uns die Serialitit lie-

fert, ist die der elementaren Lesbarkeit auBBerhalb der Grenzen der individuellen Einheit.»?’ Und: « Wenn ich

15 STILLMAN 2010
16 Ubersetzt aus STILLMAN 2010
17 Kurze Textabschnitte werde ich iibersetzen, lingere in Originalsprache belassen. Die Ubersetzung findet sich dann in der FuBnote.

18 Diese Regeln sind von R. H. QUAYTMAN selbst entwickelt, sind also nicht von einem &ufleren System auferlegt oder legitimiert.
Vgl. JOSELIT 2011

19 ANASTAS 2012, 197
20 QUAYTMAN 2011, ,,Collection®, unpaginiert.
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A: PRODUKTION VON RAUM

Bilder mache, sind es fiir mich in erster Linie Bilder, die neben andere Bilder gestellt werden kénnen.»?/*
Kiinstlerische Arbeiten in Chaptern anzulegen funktioniert fiir R. H. QUAYTMAN wie eine Gegenbewegung,
oder vielmehr wie ein besserer Ausdruck ihres Arbeitens, es war ihrem Prozess angemessener, als die Unter-
teilung in Atelierarbeit und Ausstellungspraxis. Diese Unterteilung schien ihr eine Verkiirzung ihrer Arbeits-
situation zu sein, die Ausstellungssituation erschien ihr {iberproportional gewichtet. Sie wolle auB3erdem,
s0 R. H. QUAYTMAN, nicht Arbeiten produzieren, die dann in einem Lagerraum verschwinden, ohne weiter
bedacht zu werden?’. Da sie nicht viele Ausstellungen hatte und nichts verkaufte, fragte sie sich einfach, wie
sie Arbeiten ansammeln kdnne und zwar in einer Weise, die nichts Depressives an sich habe.”” Das System
der Chapter steht fiir R. H. QUAYTMAN auch in Opposition zu dem Kunstmarkt mit seinem Galeriensystem
und seinen diktierten Ablaufpldnen. Mit den Chaptern war es ihr moglich, eine Kontinuitdt zu bewahren
— mit Ausstellungen oder ohne.
Die Chapter sind zusammengefasst im Buch Spine, ein catalogue raisonné, der anldsslich einer Ausstellung im
Neuberger Museum of Art (N.Y.) 2011 erschienen ist und alle Chapter bis Spine, Chapter 20 auffiihrt. Seitdem
sind weitere Chapter entstanden, bis 2013 gab es bereits 25. Auf dem Umschlag des Buches befinden sich
kurze Texte, die selbst wie Chapter angeordnet sind. Frontal ist der Text mit der Uberschrift ,,Name* sichtbar,
hierin erklért sie, wie sie das Wort ,,Book* metaphorisch verwendet, um das umfassende System zu beschrei-
ben, mit dem Bildgruppen generiert werden.
Sie sagt von sich selbst, dass ihr Arbeitsprozess im Atelier dem eines Schriftstellers dhnelt, sie liest, schreibt,
denkt, sicht sich Bilder an. Ebenso weisen ihre Arbeitstitel eine Anndherung an Dichtung auf, gerne denkt sie
iiber Malerei nach, als sei es Poesie. So kann man vielleicht sagen, dass in ihrer Arbeit die Grenzen zwischen
Text und Bild verwischen.

%
Eine markante Vorgehensweise oder System, das sich auch in der Struktur dieser vorliegenden Examens-
arbeit in Form der Strange A und B und dessen Kreuzprodukt widerspiegelt ist, dass R. H. QUAYTMAN
in der Arbeit an den Ausstellungen, also den Chaptern, immer mehrere Geschichten zusammenbindet,
Uberginge schafft. Eine Referenz bildet der Ausstellungsraum, der damit eine Malquelle auBerhalb ihrer
selbst ist. Zugleich bezieht sie oft einen autobiografischen Hintergrund ein: Beispielsweise unternahm
sie eine Zugreise in £6dzZ (Polen), einer Gegend, in der ihr jidischer GroBvater inhaftiert war. Wahrend
dieser Reise machte sie Fotos aus dem Zugfenster, die sie spiter in ihre Gemélde mit einbezog. In einem
anderen Chapter verbindet sie eine Malerei von EDWARD HOPPER mit dem Ausstellungsort ihrer Arbeiten

und dem Fenster von MARCEL BREUER

21 QUAYTMAN 2011, 375
22 Ubersetzt aus: STILLMAN 2010

23 Das ist sicher nur einer der Griinde. Sie begriindet es in verschiedenen Interviews und Gespréichen unterschiedlich.
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JALEH MANSOOR beschreibt R. H. QUAYTMANS Ubergiinge als einen , transitionalen Raum‘2* 23, als ,,Ubergangs-
raum®. ,R. H. QUAYTMANS Prozess spielt sich in einer besonderen Randzone ab, in der jede Gattung ihrem Ge-
genpart asymmetrisch in die Quere kommt*?%, ihre Arbeiten befidnden sich im Perspektivischen und Zweidimen-
sionalen, im Haptischen und Optischen, im Zeitabhéngigen und Erzdhlerischen. MANSOOR bezeichnet dies als
Krise, oder als Frage, die R. H. QUAYTMAN in einem Briefwechsel so formuliert: ,,Wie bringt man den monoku-
laren Fokus aufdas egoistisch isolierte Bild ins Wanken; wie bringt man das Auge dazu, sich vom Bild zu 16sen.*?
Verschiedene Arten der Malerei zu machen und sie zusammenzufiigen ist fiir R. H. QUAYTMAN vermutlich
verbunden mit folgender frithen Erfahrung. Sie erinnert sich in einem Interview: Ihre Familienstrukturen sind
komplex, die Mutter kommt aus einer etablierten Familie in Boston, der Vater kommt aus Queens und ist
Nachfahre einer immigrierten jiidischen Familie. Thre Eltern waren ,,die unterschiedlichsten Personen, die
man sich vorstellen kann“”® und so bildete sie ,,eine Art linsenférmige Perspektive aus — sie war in der Lage,
zwischen ihren Sichtweisen hin und her zu schalten“”.

Nachdem sie von Rom nach New York zuriickkam, fing R. H. QUAYTMAN an, iiber Perspektive nachzudenken
und wie sie in abstrakte Malerei zuriickgebracht werden konnte, ,,nachdem sie von den Modernisten verbannt
wurde“. Sie baute Architekturmodelle von Raumen, installierte darin kleine Gemailde oder Spiegel und foto-
grafierte sie mit einer Polaroidkamera. Nach wie vor verwendet sie Fotografie, das Architekturmodell ist der
Ausstellungsort selbst und taucht das Bild selbst nochmals in der Ausstellung auf, so hat das einen Spiegelef-
fekt. Der Raum, fiir den Malerei gedacht war, wurde tiber die Fotografien gespiegelt. Ein Betrachter, der sich
die Ausstellung ansieht, kann das Gefiihl bekommen, seine Anwesenheit sei vorweggenommen worden, er sei
in der Arbeit selbst reflektiert. R. H. QUAYTMAN sieht in diesen Arbeiten, in diesem Gebrauch der Bildstruktu-
ren, eine Parallele zu den Time Delay Arbeiten von DAN GRAHAM, dessen Assistentin sie war. R. H. QUAYTMAN
bringt Abbildungen oder Teile aus den Fotografien via Siebdruck auf ihre grundierten Holzplatten auf. Der
Siebdruck ,,abstrahiert die Fotografie, materialisiert sie und ldsst die Aufmerksamkeit zur Bildfldche zurtick-

schnappen‘.

24 MANSOOR 2012, 182

25 Im Hinterkopf behaltend, dass sich R. H. QUAYTMAN mit Abstraktion befasst, ist erwdhnenswert, dass MANSOOR tiber den transi-
tionalen Raum schreibt, dass in diesem ,,einige der spannendsten Momente der Moderne zum Ausdruck kommen®. Dabei bezieht sie sich
auf LEO STEINBERG, der ,,die ersten Formen der Abstraktion im Prakubismus [...] als «Tiefe unter Druck»* beschreibt, einer ,,vorher
undenkbaren Raumauffassung™ Vgl. MANSOOR 2012, 182. Dies wiederum steht in Verbindung zum Exhibition Guide, Chapter 15
(2009), indem ein Text von 1948 abgebildet ist, der urspriinglich durch Pinselstriche auf eine Wand gemalt wurde. R. H. QUAYTMAN
gibt die Fotografie dieses Textes als Siebdruck wieder. Er hat die Uberschrift ,,«MODERN ART» and the AMERICAN PUBLIC — a state-
ment by The Institute of Contemporary Art, formerly the Institute of Modern Art*.

26 MANSOOR 2012, 182

27 R.H. QUAYTMAN im Briefwechsel mit MANSOOR fiir die PARKETT 90 2012
28 Ubersetzt aus STILLMAN 2010

29 ebd.

30 ebd.

31 ebd.
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,»The other problem I have always thought about is how to insert or graft subject matter onto a foundation of
abstraction.“32, so R. H. QUAYTMAN. Ubersetzt heift das, sie dachte dariiber nach, wie man Gegenstiindliches
auf eine Grundlage oder Basis der Abstraktion aufsetzen kann. Mit Abstraktion meint sie bezogen auf Malerei,
warum und wie sie als Malerei funktioniert,
,,not as a picture, but literally as a painted object hung on a wall, put into storage, or inserted alongside
other art objects and events. A painting whose first reference is its own reality, the here and now of you
looking at a painting in this space via reduced deployments of color, line and surface. Of course it turns out

that its ‘own reality’is not so simple and in fact also mired in assumptions outside of its bounded self. “>

*

Manche von R. H. QUAYTMANS Bildern weisen Pattern [dt. Muster, Ornament, Raster] auf. Auch sie entstehen
im Siebdruckverfahren. Manchmal gibt es zufallige und iiberraschende Momente, wenn ein Druck mehrfach
in verschiedenen Farben, in einer leichten Verschiebung zueinander, auf den selben Untergrund gedruckt wird.
So gibt es bei R. H. QUAYTMAN auf der einen Seite die Regeln, aber das bedeutet nicht, dass alle Handgriffe
regelhaft und starr sind — ihr Umgang bis in die Produktionsverfahren hinein scheint eher ein poetischer zu
sein. Die Patterns sind auf der einen Seite iiber die gesamte Bildfliche gezogen und wenden sich so gegen
Hierarchien, indem z.B. keine Figur auf einem isolierten Grund sichtbar ist. Auf der anderen Seite bringen die
Patterns optische Illusionen hervor, die, abhéingig vom Punkt oder Winkel der Anndherung, die Wahrnehmung
des Betrachters beeinflussen, gar destabilisieren konnen. So findet eine Verschiebung von der geraden Flache
zum orthogonalen Objekt statt, die von R. H. QUAYTMAN beabsichtigt ist. Sie nennt es Aktivieren von Bildern,
das heifit, ein Bild so einzuebnen, dass es vor den es umgebenden Bildern widerhallen kann.

,» When a picture is too powerful or busy, it sucks up into this kind of aloneness and self sufficiency which

1 try to avoid. I don 't want paintings to behave like film in dark rooms. [They, CB] have to be a good

neighbor. They have to be open to disruption and shifts in legibility. They have to be open to a shift from

rectilinear plane to orthogonal object. “**

*

Fast jedes Chapter beinhaltet zudem ein kleines meist schwarzes, handgemaltes Bild, die Captions [dt. Titel,
Uberschrift, Bildtext). Diese sind nicht den Regeln, z.B. der Wahl des Formats, unterworfen. Manchmal zeigen
sie Pfeile. Werden sie in einer Ausstellung mit eingebracht, funktionieren sie als Interpunktionen bezogen auf
die anderen Bilder. Die Pfeile stellen einen Gegensatz auf: Zum einen bewegen sie den Betrachter voriiber,

zum anderen zichen sie ihn gleichzeitig hinein.

32 JOSELIT 2011

33 JOSELIT 2011, Ubersetzt: ,,nicht als ein Bild, aber wortwdrtlich als gemaltes Objekt, das an der Wand hiingt, ins Lager gestellt oder
an die Seite anderer Kunstobjekten oder Events gesetzt wurde: Ein Gemalde, dessen erste Referenz seine eigene Realitit ist, das Hier und
Jetzt deiner Betrachtung des Gemildes in diesem Raum, iiber die reduzierten Entfaltungen der Farbe, Linie und Oberflache. Natiirlich
zeigt sich, dass seine eigene Realitdt [die des Gemaildes, CB] nicht so einfach ist und in der Tat im Sumpf von Annahmen auf3erhalb seiner
selbst stecken bleibt*.

34 JOSELIT 2011, Ubersetzt: ,,Wenn ein Bild zu stark oder belebt ist, wird es in eine Art Einsamkeit oder Selbstgentigsamkeit absorbiert,
die ich vermeiden mochte. Ich mdchte nicht, dass Malerei sich wie Film in einem dunklen Raum verhilt. [...] [Meine Arbeiten, CB]
miissen gute Nachbarn sein. Sie miissen offen sein fiir Zerschlagung und Verschiebungen in Leserlichkeit. Sie miissen offen sein fiir eine
Verschiebung von der geraden Flache zum orthogonalen Objekt.
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1.2 | THE SUN, CHAPTER 1 (2001)
R. H. QUAYTMAN entschied sich, eine Serie von Bildern auszustellen, die auf sich gegenseitig bezogen sind
und auf den Ausstellungsort, hier dem Queens Museum und der Spencer Brownstone gallery in SoHo (N.Y.).
Wie R. H. QUAYTMAN Geschichten miteinander verbindet, wird an diesem ersten Chapter gut deutlich:
., The Queens Museum occupies the only surviving building from the 1939-40 World's Fair. Tragically,
my grandfather Marcus Quaytman and his father-in-law were killed in 1940 by a Long Island Rail
Road train as they drove home from the World's Fair. By coincidence, just before the Queens Museum
show, I'd been in Poland to participate in an exhibition, and had taken a one-day trip by train to Lodz,
where my grandfather Marcus had come from. 1'd taken lots of photographs of the train ride, and
decided to use them for “Chapter 1,” as a way of tying these histories together. The painted panels,
which were all the same size, were installed at the Queens Museum in a long line as though they were
film stills, or the cars of a train. *¥
Dieses Chapter behandelt also unter anderem Fragen der Herkunft. Ihre personlichen traumatischen Erfah-
rungen — das zugleich ein kollektives war — kommen auf ihrer Reise nach £0dZ zum Vorschein. In der Aus-
stellungssituation erscheint eine dhnliche Verbindung oder Wendung vom Personlichen in Kollektives und
umgekehrt. Sie beschreibt im Katalog Spine, wie sie dieses Projekt benétigte, um sich daran zu erinnern, was
in ihrer Familiengeschichte verloren ging oder verdringt wurde. Diese Geschichte war also eine der Quellen
dessen, was auf den Gemaélden erschien. Fiir den Betrachter war diese Quelle nicht sichtbar und so beschreibt
R. H. QUAYTMAN ihr Anliegen: ,,Was passiert, wenn die Quelle dessen, was gezeigt wird verschwindet und es
durch ein Gemilde ersetzt wird?*“*® R. H. QUAYTMAN nennt dies ,,cine Malquelle auBlerhalb des Betrachters,
die jedoch alles andere als ein blosses Archiv im Sinn einer empirischen Sammlung von Beweismaterial dar-
stellt.” Aber sie riickt ,,das Archiv auf die Seite des Subjekts und macht es dadurch zu einem Bezugsrahmen
des Bewusstseins, statt es lediglich als unpersonlichen Speicher zu behandeln. Sie schreibt: «Das Museum
war eine Technik — eine Erinnerungstechnik»*%’.
R. H. QUAYTMAN bezieht das Sichtfeld des Betrachters mit ein, nicht nur in diesem Chapter, sondern auch
dartiber hinaus. Es fillt auf, dass in den Kapiteln 1 bis 20 des Katalogs Spine das Motiv des Fensters immer
wiederkehrt, es sorgt fiir die Uberginge in und zwischen den Kapiteln. Mal erscheint es als Scheibe — mit oder
ohne Rahmen —, entweder direkt als durchsichtige Scheibe oder abstrahiert in Form eines zulaufenden Recht-
ecks, ein anderes Mal erscheint es in Trapezform. Das Fenster wird jedoch nicht als Strukturierungselement

38

verwendet, sondern es fungiert als ,,Offnung zwischen einem pluralistischen Innen und Aulen**, es ,,verbin-

35 STILLMAN 2010, Ubersetzt: ,,Das Queens Museum beherbergt das einzig existierende Gebiude der Weltausstellung 1939-40 [New
York World’s Fair, CB]. Tragischerweise wurden mein Grof3vater Marcus Quaytman und sein Schwiegervater im Jahre 1940 durch einen
Zugunfall getdtet, als sie von der Weltausstellung nach Hause fuhren. Zufillig war ich gerade vor meiner Ausstellung im Queens Museum
in Polen gewesen, um dort an einer Ausstellung teilzunehmen und hatte dort einen Tagesausflug nach £3dZ unternommen, woher mein
Grofvater Marcus stammte. Ich hatte viele Fotos auf der Zugfahrt gemacht und beschloss, sie fiir Chapter 1 zu verwenden — als einen Weg,
diese Geschichten miteinander zu verbinden. Die gemalten Holzplatten, die alle die selbe Grofe hatten, wurden im Queens Museum als
lange Reihe installiert, als ob sie Filmstills seien oder Wagen eines Zuges.*

36 QUAYTMAN 2011, 7
37 MANSOOR 2012, 184
38 MANSOOR 2012, 184f.
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Abb. 2: The Sun, Chapter 1, 2001 Abb. 3: The Sun, Chapter 1, 2001
0l, Gesso auf Holz 01, Gesso auf Holz
20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm) 20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)
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Abb. 4: The Sun, Chapter 1, 2001 Abb. 5: The Sun, Chapter 1, 2001

Siebdruck, Gesso auf Holz 01, Gesso auf Holz

20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm) 20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)

Abb. 6: The Sun, Chapter 1 (Ledz Train 88 — c), 2001 Abb. 7: The Sun, Chapter 1 (Ledz Train 88 — ¢), 2001
Siebdruck, Gesso auf Holz Siebdruck, Gesso auf Holz
20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm) 20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)

Die Reihenfolge der Abbildungen richtet sich nach der Reihenfolge im Katalog Spine.
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Abb. 8: The Sun, Chapter 1, 2001
0l, Gesso auf Holz
20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)

Abb. 10: The Sun, Chapter 1 2001
Siebdruck, Gesso auf Holz
20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)
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Abb. 12: The Sun, Chapter 1 (Book One - Fear), 2001

01, Siebdruck, Gesso auf Holz
20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)
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Abb. 9: The Sun, Chapter 1, 2001
Siebdruck, Gesso auf Holz
20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)

Abb. 11: The Sun, Chapter 1, 2001
Ol, Gesso auf Holz
20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)

Abb. 13: The Sun, Chapter 1, 2001
Ol, Gesso auf Holz
20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)
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det das Subjekt und sein Sichtfeld* ¥, dieses Subjekt wird in diese Inszenierung eingebunden. Erscheint es?
als Trapez, so wie in The Sun, Chapter 1, so tritt es nicht nur als Fenster zuriick, sondern dieses ,,Zuriicktreten
entkriftet die Perspektive als Apotheose? von Erinnerung und Zukunft. Man mochte meinen, dass es Besseres
zu tun gébe, als Diagonalen zu ziehen, die sich zu Geleisen verdoppeln, welche die eigenen Vorfahren von

Lager zu Lager befordern. Diesmal verraten sie sich selbst, die Viter werden zu Matrizen**.

1.3 | PAINTERS WITHOUT PAINTINGS AND PAINTINGS WITHOUT PAINTERS, CHAPTER 8 (20006)
Mise en abyme: Christian Philipp Miiller s picture of Andrea Fraser Performing May I Help You at Orchard in
front of Louise Lawlers Picture of an Andy Warhol Painting behind a Tony Smith Sculpture, so der Titel einer
Arbeit von R. H. QUAYTMAN — und gleichzeitig Untertitel der Ausstellung” — eines Geméldes aus Painters
Without Paintings and Paintings Without Painters, Chapter 8 (2006).
Dies konnte als Sinnbild fiir R. H. QUAYTMANS Arbeit stehen, die sich in ihre Referenzen zergliedern lasst, die
sich auffachert in ausgedehnte Narrationen — falls der Betrachter Fragen danach stellen mochte. Das Chapter
wurde 2006 bei Orchard gezeigt und weist zahlreiche ortspezifische Verflechtungen auf.
Die Bilder in diesem Kapitel lassen sich der Ubersichtlichkeit halber in drei Gruppen einteilen: a) Bilder einer
vom Betrachter abgewandten Frau, die sich ein dem Betrachter zugewandten Bild einer Frau ansieht, b) Bil-
der eines Diaprojektors im Anschnitt, der in einem Raum aufgebaut ist, dessen Wand und Boden sichtbar ist,
—manche davon mit Pattern iiberzogen und ¢) ein Bild, das ausschlieBlich ein Pattern zeigt.
Gruppe a): Die ,.hinterste Ebene* der Malerei bildet der Siebdruck von ANDY WARHOLS The Princess, now
the Queen (1982), ein Portrdt der norwegischen Kronprinzessin Sonja. LOUISE LAWLER fertigte einen, auf
einen Keilrahmen aufgezogenen, Cibachrome-Print von WARHOLS Bild an, das sich zum Zeitpunkt jener Auf-
nahme im Magazin des Nationalmuseums in Oslo befand. WARHOLS Bild wird teilweise verdeckt von einer
weillen Fliache, evt. einer Wand mit Schiebetiir und einer schwarzen Fliache, die aussieht wie die Kante eines
Rohrenfernsehers, jedoch Teil einer Skulptur von TONY SMITH ist. ANDREA FRASER fithrte 1991# die Perfor-
mance May I help You? auf”. Sie hatte einen Monolog im Rahmen einer, zusammen mit ALLAN MC COLLUM
realisierten, Installation geschrieben, RHEA ANASTAS? beschreibt ihn als ,,Theoriestrom® mit ,,gesellschafts-
analytischer Orientierung*“’. Der Monolog wurde bei ihrer Performance von Schauspielern aufgefiihrt. FRASER

nahm diese Performance in der Ausstellung Part One (2005) bei Orchard wieder auf*’, indem eines ihrer Bilder

39 MANSOOR 2012, 185

40 Ich meine hier zwar das Fenster und nicht das Subjekt, tatsdchlich ist es aber so, dass in Distracting Distance K8 Hardy durch das
Fenster beschnitten wird.

41 Vergoétterung, CB

42 MANSOOR 2012, 185

43 Die Ausstellung war eine Gruppenausstellung, die von dem Kiinstler GARETH JAMES organisiert wurde.
44 In American Fine Arts, Co., New York.

45 Die urspriingliche Version stammt von 1982 und wurde in den Rdumen einer Galerie unter Einbindung der Mitarbeiter aufgefiihrt. In
1991 gab es auch eine weitere Performance auf der Cologne Art Fair. Vgl. http://orchard47.org/testshow.php?name=Part%200ne (Stand:
29.11.2013)

46 RHEA ANASTAS ist Kunsthistorikerin und Mitbegriinderin des Kunstraums Orchard, New York, sie ist also eine Kollegin von R. H.
QUAYTMAN und war 2012 Autorin des Artikels in der Parkett.

47 ANASTAS 2012, 199
48 http://orchard47.org/testshow.php?name=Part%200ne (Stand: 29.11.2013)
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— eben dieses abgebildete von LAWLER — aufgehéngt wurde und sie die Performance vor dem Bild durchfiihrte.
Von diesem Moment machte CHRISTIAN PHILIPP MULLER ein Foto, das R. H. QUAYTMAN via Siebdruck auf eine
ihrer grundierten Holzplatten aufbrachte. Auf einem der Siebdrucke ist eine trapezférmige Bildkante in Gelb
— dem groBten Kontrast zu Schwarz — gedruckt. Es nimmt einen Winkel auf, der in LAWLERS Fotografie bereits
in der schwarzen Form eine Rolle spielt.
Gruppe b): DAN GRAHAM installierte 1966 das nur teilweise realisierte Project for Slide Projector. Diese Instal-
lation bewegt sich zwischen Fotografie und Skulptur: ,,Die Skulptur [gemeint ist der Diaprojektor, CB] ist der
fotografische Uberrest und der Effekt projizierten Lichtes. Was sichtbar ist, muss im Hinblick auf die Konven-
tionen der Fotografie gelesen werden: Zweidimensionale Objekte, die auf einmal solide aber auch transparent
erscheinen und die gleichzeitig auf zwei vollig verschiedenen Bezugsebenen funktionieren (zweidimensional
und dreidimensional).“” Bei Orchard wurden DAN GRAHAMS Arbeiten in Part Two (2005) ausgestellt™, einer
Ausstellung, in der auch einige Bilder R. H. QUAYTMAN gezeigt wurden — so wie bereits vorher geschehen in
Part One.”’ Ich nehme an, dass R. H. QUAYTMAN eine Aufnahme der Installation selbst gemacht hat und diese
dann fiir ihre Arbeit verwendet hat. Einige ihrer Siebdrucke weisen Patterns auf, die iiber die fotografische
Abbildung gedruckt sein miissen.
Gruppe c): Ein einziges Bild weist ausschlielich ein Pattern auf.
Diese drei Gruppen gehen in diesem Chapter eine Verbindung ein*’, obgleich in dem Titel dieses Chapters
bloB die Gruppe a) der Bilder anklingt.

%
Das Chapter ist, so erscheint es mir, bei der Betrachtung offen fiir zwei Moglichkeiten der Auffassung. Aufder
einen Seite kann der Betrachter einem abrupten Bremsvorgang folgen. R. H. QUAYTMAN ,,verflacht diese bei-
nahe unendlichen Narrationslinien und bringt FRASER zum Stillstand. FRASER wird auf dem Bild zum Objekt
»der Malerin [R. H. QUAYTMAN, CB] und des Betrachters“*, sie schaut sich regungslos das Bild von LAWLER an.
Lediglich ihr Kopf'ist ein wenig vorgeneigt und suggeriert ein konzentriertes Studieren des vor ihr Sichtbaren.
Der Monolog, der Theoriestrom ist verstummt, ,,Buchstéblich auler Kraft gesetzt“**. Das Bild ist jedoch eine
Entfaltung und so sensibilisiert, laut CRAIG OWENS, das Objekt uns dafiir, ,,dass die Beziehung des Betrach-
ters zum Kunstwerk vorgegeben und ihm durch das Darstellungssystem von vorneherein zugewiesen ist“>.
Die andere Moglichkeit ist es, der Auffacherung zu folgen. Man kann sich eine Linie vorstellen, die aus

dem Zentrum der Bilder bis in den Vordergrund verlduft und die Knotenpunkte enthélt oder man stelle

49 ebd.
50 ebd.

51 ,,In parts one and two, paintings by R. H. QUAYTMAN have been inserted for their effect of optical and historical reverberation in the
context of surrounding works. The paintings at once remember the optimism and acknowledge the obsolescence of Op Art while sharing
the underlying mechanized seriality of works by MCCOLLUM, PREISS, and SCHNEIDER. Through a generic use of closely spaced lines
the silk-screened paintings produce the exaggerated sensation of looking at a television or video monitor while at the same time referen-
cing modernist ideas of formalism/abstraction/mysticism. The overarching structure of QUAYTMAN’S work is one of serialized chapters
which has developed in an ongoing and chameleon-like relationship to a progression of exhibition sites since 2001.“ Vgl. http://orchard47.
org/testshow.php?name=Part%20Two (Stand: 29.11.2013)

52 Bedauerlicherweise ist keine Ausstellungsansicht auffindbar.
53 ANASTAS 2012, 199

54 ebd.

55 OWENS 1992, 99
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Abb. 14: Painters Without Paintings and Paintings Without Pain-

ters, Chapter 8, 2006 Abb. 15: Painters Without Paintings and Paintings Without Pain-
(CHRISTIAN PHILIPP MULLER’S picture of ANDREA FRA- ey i 5, 200

SER Performing May I Help You at Orchard in front of LOUISE it ek, e Fat R

LAWLER’S Picture of an ANDY WARHOL Painting behind a A0 halnzs (BL v S )

TONY SMITH Sculpture)

Siebdruck, Gesso auf Holz
20 x 20 inches (51 x 51 cm)

Abb. 16: Painters Without Paintings and Paintings Without Pain-
ters, Chapter 8, 2006

Siebdruck, Gesso auf Holz

20 x 32 3/8 inches (51 x 82.2 cm)

Die Reihenfolge der Abbildungen richtet sich nach der Reihenfolge im Katalog Spine.

Abb 17: ANDY WARHOL: Kronprinzessin Sonja, 1982
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sich Hautschichten vor, aus denen immer wieder neue Schichten herausgestiilpt werden. Die Schichten
werden zu Geschichte. Nicht nur Rdumlichkeit ist im Spiel, auch Zeitlichkeit spielt hier eine grofe Rol-
le. Die in den Schichten liegenden kiinstlerischen Fragestellungen bleiben zeitgendssische, sie werden
mit jeder Schicht aktualisiert. ANASTAS schreibt, das Bild sage ,,etwas liber die Vorstellung aus, dass
in den bildenden Kiinsten jede Theorie durch den Korper physisch begrenzt und an ein bestimmtes
Sichtfeld gebunden sei“’’. Der Verlauf ist als verbundene Knotenpunkte linear, als sich aktualisierende

Schichten zirkular.

1.4 | DISTRACTING DISTANCE, CHAPTER 16 (2010)
,,How you can insert distance into a painting that is, at its foundation, abstract.
How do you make that painting have distance and still be a flat plane? **’
Dieses Chapter bezieht sich auf die Whitney Biennale 2010%, die fiir R. H. QUAYTMAN diejenige Ausstellung
war, die sie in der Offentlichkeit bekannter machte. Die Arbeit bezieht sich deutlich auf den Ausstellungs-
raum und dem ihm inneliegenden Fenster von MARCEL BREUER, — also einem eingebauten Fenster als Teil
der Architektur mit Scheibe, Rahmen und Aussicht nach draulen — und der Geschichte des Whitney Muse-
ums. Dariiber hinaus verkniipft R. H. QUAYTMAN das Motiv des Fensters mit der Idee von Distanz, wie man
bereits dem Titel dieses Chapters entnehmen kann. BREUERS trapezformiges Fenster greift eine Form auf, die
R. H. QUAYTMAN - als abstrahierte Form — schon jahrelang in ihren Arbeiten verwendet hatte, um sich auf
Perspektive zu beziehen.
Zur Sammlung des Whitney gehort das Gemélde von HOPPER ,,A Woman in the Sun®, das 1961 entstand,
dem Jahr in dem R. H. QUAYTMAN geboren wurde. Wahrend sie iiber BREUERS Fenster nachdachte, kam ihr
dieses Gemélde immer wieder in den Sinn, die nackte Frau darauf erschien ihr entschieden, méchtig und
erinnerte sie an ihre Kollegin und Freundin K8 HARDY (zu lesen: KATE HARDY). Darauthin stand HARDY ihr
Modell in dem Whitney Museum, statt wie bei HOPPER in einem Schlafzimmer. R. H. QUAYTMAN platzierte
sie, auch im Profil, in genau dem Raum, in dem ihre eige-
ne Ausstellung stattfinden wiirde, zwischen dem Fenster von
BREUER und einer Sitzbank aus dem Museum — so muss man
es den Abbildungen nach in Spine annehmen. ,,Meine Idee
war es, eine Abfolge von Reflexionen zwischen dem Betrach-
ter, dem Raum und der Geschichte des Whitney und amerika-

nischer Malerei zu arrangieren‘”’, so R. H. QUAYTMAN.

%

Abb. 18: EDWARD HOPPER: A Woman in
the Sun, 1961, Ol auf Leinwand,
gekliigelt, die Bilder sind auffillig prizise und bedacht herge- 40 1/8 x 61 1/4 inches (101.9 x 155.6 cm)

Die Installation der neun Bilder im Ausstellungsraum ist aus-

stellt und platziert worden, sodass die eben benannte Verviel-

56 ANASTAS 2012, 199

57 POCHABA 2010

58 Whitney Museum of American Art, New York, 25.2. - 30.5.2010
59 Ubersetzt aus STILLMAN 2010
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faltigung, jene Abfolge von Reflexionen, funktioniert. Die Bilder haben Beziige zueinander, bestimmte Bilder
hiangen gegeniiber, Dynamiken entstehen, die auf Einsichten und Ausgidnge im verweisen. Damit ist sowohl
der Ausstellungsraum, als auch der Bildraum gemeint:

Ein blaues Bild mit HARDY (Abb. 29) weist in Richtung eines mdglichen Ausgangs. Das Bild mit HARDY
und dem Trapez (Abb. 24) hiangt genau gegeniiberliegend des BREUER-Fensters (aber auf der angrenzenden
Wand) und umschlief3t so die Position, in der mindestens das Modell gestanden haben miisste, wenn nicht
sogar R. H. QUAYTMAN als Fotografin von HARDY. An der gegeniiberliegenden Wand des BREUER-Fensters,
des ,,originalen, realen” Fensters, hingt ein weiterer Siebdruck, eines der Op-Art-Bilder, dass das echte
Fenster in der abstrahierten Form spiegelt und die vertikale Position von HARDYS Korper (Abb. 24) auf-
greift. Die Offnung der abstrahierten Form lisst den Betrachter eine Bewegung zuriick (oder vor?) zum
Bild (Abb. 24) vollziehen.

Auch die Lichtsituation ist bedacht: Das Licht des BREUER-Fensters wiirde sowohl auf das Modell fallen, als
auch auf das Bild. Die Wand hinter dem seitlich stehenden Modell wiirde beleuchtet werden durch Strahler
von der Decke. Das Licht auf dem Modell wire also das Tageslicht, kdme aus einer natiirlichen Quelle, von
drauflen. Das fertige Bild im Raum wird von Tageslicht und von Strahlern beleuchtet.

Hinter dem Ort, an dem hypothetisch das Modell stand, hiangt ein sehr helles kleineres Bild, es ist ein Sieb-
druck mit Diamantenstaub® und zeigt das selbe Muster wie die anderen Bilder, die auf das trapezformige
Format des echten Fensters zuriickgehen. Es steht wiederum gegeniiber eines gleichen Bildes, jedoch in
einem quadratischen Format.”

Zuriick zum Bild mit HARDY (Abb. 24). Nach einiger Zeit der Betrachtung fillt auf, dass das abgebil-
dete BREUER-Fenster eigentlich gar nicht das echte Fenster sein kann. Das Modell musste also woanders
im Raum gestanden haben. Das BREUER-Fenster hétte schon eine sehr spezielle Lichtsituation bendtigt,
um an allen Seiten und Ecken ausgeleuchtet zu werden. Das BREUER-Fenster zeigt auch keine Durch-
sicht, keine Héauser, kein Himmel. Das vermeintliche BREUER-Fenster konnte also eine Projektion sein,
eine weitere Lichtquelle, ein weiteres Fenster, eine weitere Fotografie? Auch HARDY miisste anders
als durch Tageslicht beleuchtet sein. Vielleicht hat R. H. QUAYTMAN die Fotografie, bevor sie gedruckt
wurde auch nachbearbeitet, um diesen Zweifel zu evozieren? Das vor- und zuriickspringen gelingt.
Dessen Wirkung ist eine Infragestellung der eigenen Wahrnehmung. Ein Betrachter kann seine Wahr-
nehmung wahrnehmen, das Werk entzieht sich einer schlicht strukturierten Beschreibungsweise, einem
Eins nach dem Anderen, einer Art, die deutlich das Feld abstecken wiirde. Mal miissen fiir eine Be-
schreibung Begriffe der Geometrie geniigen,*” mal verheddert man sich haltlos in dem Netz, welches
die Bilder aufspannen. Vordergrund und Hintergrund verschwimmen in diesen ganzen Beziigen. Pain-

ters Without Paintings and Paintings Without Painters, Chapter 8 scheint auf.

60 Entzaubert sind es feine Glassplitter.
61 Konnen Sie mir noch folgen?

62 Tatséchlich schrieb R. H. QUAYTMAN 2001 in den Anmerkungen fiir ein Plakat, das sie fiir ihr erstes ausgestelltes Kapitel The Sun,
schuf: ,,Die Geometrie hat einen zwiespaltigen Ruf, da sie sowohl mit Dummbheit wie mit Klugheit in Verbindung gebracht wird. Im be-
sten Fall hat sie etwas verzweifelt Unkommunikatives, das mehr als nur ein bisschen von der iiblichen Erfahrung entfernt ist und deren
gewaltigem Wahrheitsanspruch entgegengesetzt werden kann.“ ANASTAS 2012, 201, FuBinote 9
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Abb. 19: Distracting Distance, Chapter 16, 2010 Abb. 20: Distracting Di- Abb. 21: Distracting Distance, Chapter 16,
Whitney Biennale 2010 stance, Chapter 16, 2010 2010
Installationsansicht Siebdruck, Diamantenstaub, Siebdruck, Gesso auf Holz

Gesso auf Holz 20 x 20 inches (51 x 51 cm)

32 3/8 x 20 inches (82.2 x

51 cm)

Abb. 23: Distracting Distance,
Chapter 16, 2010

Ol auf Holz

12 3/8 x 20 inches (31.4 x 51 cm)

Abb. 22: Distracting Distance, Chapter 16, 2010, Whitney Biennale 2010, Installationsansicht

Abb. 24: Distracting Distance, Chapter 16 (A Woman in the Sun Abb. 25: Distracting Distance, Chapter 16 (RGB), 2010
- with edges), 2010, Ol, Siebdruck, Gesso auf Holz, Siebdruck, Gesso auf Holz,
24 3/4 x 40 inches (63 x 101.6 cm) 32 5/8 x 52 3/8 inches (82.2 x 133 cm)

Die Reihenfolge der Abbildungen richtet sich nach der Reihenfolge in der Installation im Whitney Museum.
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Abb. 26: Distracting Distance, Chapter 16, 2010 Abb. 27: Distracting Distance, Chapter
Wikt Bt 2010 16, 2010, Siebdruck, Diamantenstaub,

Gesso auf Holz,
20 x 20 inches (51 x 51 cm)

Installationsansicht

Abb. 28: Distracting Distance, Chapter 16, 2010
01, Siebdruck, Gesso auf Holz,
32 5/8 x 52 3/8 inches (82.2 x 133 cm)

Abb. 29: Distracting Distance, Chapter 16, 2010 Abb. 30: Distracting Distance, Chapter 16, 2010
Whitney Biennale 2010 Whitney Biennale 2010
Installationsansicht Installationsansicht

Die Reihenfolge der Abbildungen richtet sich nach der Reihenfolge in der Installation im Whitney Museum.
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Abb. 31: Distracting Distance, Chapter 16 (A Woman in the Sun ADbb. 32: Distracting Distance, Chapter 16 (RGB), 2010
- blue), 2010, Siebdruck, Gesso auf Holz, Siebdruck, Gesso auf Holz,
24 3/4 x 40 inches (63 x 101.6 cm) 24 3/4 x 40 inches (63 x 101.6 cm)

Abb. 33: Distracting Distance, Chapter 16, 2010 Abb. 34: Distracting Distance, Chapter 16, 2010
Gesso auf Holz, Gesso auf Holz,
12 3/8 x 20 inches (31.4 x 51 cm) 12 3/8 x 20 inches (31.4 x 51 cm)

Abb. 33 und 34 sind nur im Katalaog Spine abgebildet. Sie waren nicht im Whitney Museum ausgestellt.
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ANASTAS formuliert es dhnlich, sie geht noch weiter: R. H. QUAYTMANS Vokabular der mehrfachen Ebenen
und ausgewogenen Gestaltung nehme zum Teil Bezug auf die formale und kulturelle Aufgabe der Architek-
tur, neue Blickwinkel und Raumeinheiten zu schaffen. Das Fenster und das photographische Siebdruckbild,
durch das wir A Woman in the Sun — with Edges sehen, seien Sucher des Raumes ,,innerhalb® des Bildes.
Das Werk sei auch eine Studie iiber die Verwandlung von Architektur in zweidimensionale Ansichten von
Medien oder Inhalten, eines Fensters oder Bildschirms.%

*
Es geht noch einmal zuriick zum Bild mit HARDY (Abb. 24): Die Aktaufnahme bildet sie in ihrer vollen
GroBe ab, sie ist also leibhaftig prisent, und steht neben dem Fenster von BREUER. Das Licht kommt
aus Richtung des Fensters (oder der Projektion des Fensters) und erhellt die Korperfront. Sie hélt eine
Zigarette in der Hand. Zusammen mit dem Schambein bildet sie das Zentrum des Bildes. In dem lan-
gen Querformat bildet der Akt eine Vertikale, einen Kontrapunkt. Jedoch wird der Akt, die Vertikale,
beschnitten. R. H. QUAYTMAN hat ein Trapez als (so meine Vermutung) letzte Schicht aufgebracht — es
gibt die seitlichen Fldchen der Holzplatte, des Bildgrundes wieder —, dessen obere Seite HARDYS Kopf
und untere Seite ihre FiiBe beschneidet, dhnlich wie ein echtes Fenster ein Subjekt auch beschneidet.
Bei R. H. QUAYTMAN verursacht die Abbildung als Trapez, dass die Figur HARDY aus ihrer statischen
Position gebracht wird.
Die Szene auf dem Gemailde HOPPERS zeigt einen Innenraum, ein privates Schlafzimmer, darin steht im Profil
eine Frau, der Blick nach innen gerichtet, die ebenso wie HARDY frontal vom Licht erhellt wird. Bei HARDY
war der Blick vergleichsweise offen. HOPPERS Bild umreifie ein psychologisches Umfeld, so ANASTAS. Der
Raum ist von der Sonne durchflutet, im Hintergrund befindet sich ein Fenster durch das man nach auflen in
den Himmel und in die Ansétze einer Landschaft schaut.* Wire rechts im Bild nicht der Zipfel einer Gardine
zu sehen, so konnte man vermuten, dass es bereits Abend wire und ein Licht oder die tief stehende Sonne
durch eine Tiir fiele, die sich links aullerhalb des Bildes befinde. Der Schattenwurf der Frau und Lichteinwurf
des sichtbaren Fensters schlieBen dies zwar aus, aber fiir einen kurzen Moment zeigt sich ein dhnlich versto-
render Moment wie bei R. H. QUAYTMANS Gemalde.%
Die Szene stammt aus seinem Haus, also aus seinem Privatbereich und ist dann ins Museum zur Betrachtung gelangt.
Anders verhélt es sich bei R. H. QUAYTMAN, bei der das Modell im Museum, einem offentlichen Ausstellungsraum,
posiert—auch rauchend, wie bei HOPPER. Da es sich um den selben Raum handelt, muss die Aufnahme zeitversetzt zur
Anwesenheit des Betrachters vor dem Bild geschehen sein®, ,,es war eine private Verabredung der beiden Kiinstlerin-
nen im Museum, als sollte der 6ffentliche Ausstellungsraum mit dem privaten, hauslichen Raum gekreuzt werden®?.

*

Das Motiv des Fensters bezieht sich aulerdem auch auf R. H. QUAYTMANS Op-Art-Bilder. Das RGB-Farbmo-

63 ANASTAS 2012, 195
64 Es erinnert ein wenig an Gemilde von VILHELM HAMMERSH®I, obgleich HOPPERS Gemélde ungleich hérter wirken.

65 Ich komme auf die Idee, das hintere Fenster fiir eine Projektion zu halten. Zudem erinnert mich das helle Bild rechts an der Wand an
das kleine helle Bild von R. H. QUAYTMAN, das neben dem BREUER-Fenster hingt.

66 Diese kann wieder als ein Verweis auf die Arbeiten von DAN GRAHAM gelesen werden.
67 ANASTAS 2012, 196
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dell, das fiir Fernseh- und Computermonitore — aktuelle Fenster in andere Raume — benutzt wird, verwendet
sie in ihren Gemilden: Vom weitem sollten ihre Gemailde als leuchtendes Grau oder als Licht lesbar sein.
Wenn man sich ihnen ndhert oder schrag zu ihnen steht, verdndert sich die Farbigkeit, je nach Winkel oder
Lichtsituation in Richtung Rot, Griin oder Blau.
Thr Verhiltnis zur Poesie zeigt sich in dem Titel dieses Chapters: Er ist eine verdnderte Zeile des jlidischen
Dichters OSSIP MANDELSTAM®. Es helfe ihr, so sagt sie, iiber Malerei nachzudenken als sei es Poesie, in das
Blickfeld zu riicken, was die Grammatik, Syntax und das Vokabular des Bildes ist.

,,In reading a poem, you notice particular words, and how each is not just that one word, but contains

other words as well. The same is true for a painting. “*

68 OSSIP EMILIEWITSCH MANDELSTAM (*1891 in Warschau; 1 1938 bei Wladiwostok) war ein russischer Dichter.

69 STILLMAN 2010. Ubersetzt: ,,Liest man ein Gedicht, so fallen einem bestimmte Worter auf und [es fillt einem auf, CB] wie jedes
einzelne nicht nur das eine Wort ist, sondern andere Worter beinhaltet. Das Selbe ist wahr fiir Malerei.”
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2 | TURN! TURN! TURN!

In diesem Teil der Arbeit, méchte ich zunéchst verschiedene Raumbegriffe betrachten: Topografie, Topolo-
gie und der Vollstandigkeit halber den spatial turn, der als Begriff in raumbezogener Literatur oft genannt
wird. Diese Begriffe stammen nicht aus der Bildenden Kunst, sondern aus der Soziologie, die ihrerseits mit
der Geografie wechselwirkt — aber diese Begriffe werden auch in der bildenden Kunst wirksam, ablesbar
beispielsweise bei MICHAELA OTT: ,,Vor allem aber ldsst der spatial turn [...] den Raumbezug der Kiinste
erneut thematisch werden und bringt zahlreiche Tagungen zum Thema hervor. Dabei werden philosophische
Raumkonzepte der Phanomenologie, des Poststrukturalismus und der US-amerikanischen Architekturtheorie
mit Kunstproduktionen zusammengefiihrt.“”” Im folgenden Teil A X B dieser Arbeit werde ich anschlieend
Malerei und raumliche Aspekte zusammenbringen und so mdchte ich zundchst ein Verstdndnis fiir Raumbe-
griffe formen. So kann ich die Vielfalt von Raumlichkeit in den Blick nehmen, es wird deutlicher, an welchen
Stellen es um Réumlichkeit geht.

Besonders seit dem Ende des 20. Jahrhunderts hat eine starke Rezeption der kultur- und sozialwissenschaft-
lichen Literatur stattgefunden, die sich mit Raumbegriffen auseinandersetzt. Urspriinglich aus der Human- und
Kulturgeografie heraus gebildet, wurden die Begriffe in den Geschichts-, Sozial- und Kulturwissenschaften
angewandt, dann von diversen weiteren Wissenschaften aufgegriffen — auch von den Kunstwissenschaften.
Wie disparat die Verwendung der grundlegenden Begriffe in der Literatur ist, wird beim Lesen schnell be-
merkbar. Es finden gar Verwechselungen der Begriffe topografical, topological und spatial turn untereinander
statt. Trotzdem versuche ich einen méglichst kurzen Uberblick iiber die Raumbegriffe zu geben. Ich beziche
mich in der Beschreibung der Raumbegriffe vorwiegend auf den Kultur- und Medienwissenschaftler STE-
PHAN GUNZEL. Zahlreich sind aber die Autoren und Positionen in diesem Feld und es kann in dieser Arbeit
nicht darum gehen, alle Positionen gegeneinander abzuwéagen.

Einer der meistzitierten Leitsdtze in der Theoriegeschichte des spatial turn ist bei MICHEL FOUCAULT zu fin-
den: ,,.Der Raum, das ist das, was tot, eingefroren, nicht dialektisch und unbeweglich sein soll. Demgegeniiber
soll die Zeit reich, fruchtbar, lebendig und dialektisch sein*“’’.”” Hierauf basieren wesentliche Gedanken zum
spatial turn, der Name FOUCAULT scheint wie ein Phantom oder ein guter Geist in jeglicher Literatur zum

Thema Raum immer wieder auf.

70 OTT / UHL 2005. In: GUNZEL 2009, 15
71 FOUCAULT, MICHEL 2003, 46

72 EDWARD W. SOJA mit FOUCAULT: ,,Geschichte und Zeit seien mit «Prozess», «Fortschritt», «kEntwicklung» oder «Dynamik» — also
mit positiv besetzten Bewegungsbegriffen — konnotiert worden, wohingegen «Raumy als etwas Fix-Gegebenes, Starres, Totes gedacht
worden sei, als Biihne, als Container, als Hintergrund oder bloBe Umgebungsbedingung*. DORING, in: GUNZEL 2010, 90 und —>B: 2.3
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2.1.| TOPOGRAFIE UND TOPOGRAFICAL TURN

Mit dem Begriff Topografie verbindet man im Allgemeinen Begriffe wie Geldnde, Oberflichen, Hohenli-
nien, Gitter, Land- oder Weltkarten, Sichtbarkeit, metrische Systeme. All diese Begriffe haben bei ndherem
Hinsehen mit Verortung oder der Lagebeschreibung von Objekten zur Orientierung zu tun. Worin besteht
nun die ausgerufene Wende, der furn? Im Hinblick auf Raumlichkeit stehen insbesondere im deutschen Ver-
stindnis Fragen der Raumvermessung und ihrer technischer Verfahren im Vordergrund, wihrend es im an-
gloamerikanischen Bereich eher um das Verstehen anderer Kulturen gehe, so KIRSTEN WAGNER tiiber SIGRID
WEIGEL”. Der Begriff topografical turn gehe im Wesentlichen auf sie zuriick™. Sie betone ,,Fragen der Kons-
truktion von Raum als einem territorialen und historischen Gebilde“’?, habe dabei die Kartografie vor Augen
,»und damit sowohl den medialen Status von Karten als auch die politische Macht, welche Kartographen in
ihrer Beschreibung der Welt auszuiiben in der Lage sind“7. Zur Kartografie schreibt KIRSTEN WAGNER, dass
diese ,,als eine yRaumschrift¢, die Rd&ume nicht abbildet, sondern unter den spezifischen Bedingungen ihrer
Medialitét herstellt””.

Dariiber hinaus riicken im topografical turn ,,Settings verschiedener Art*’%, insbesondere Raume des Wissens,
in den Blick. Dies kdnnen zum Beispiel Labore sein oder ,,Schreibstuben und Analysezimmer*. ,,Im topogra-
phical turn geht es [...] vordinglich um Kontingenz*”’. Im Sinne einer ,,Berithrung® oder eines ,,unvorhergese-
henen Zusammenfallens® ist damit gemeint, dass z.B. Ergebnisse von Laboren weniger mit den Ergebnissen
von Testreihen zu tun haben, als mehr damit, wer gerade an der Auswertung arbeitete, neben wem er safl und
welches medizinische Journal er wiahrend seiner Interpretation neben sich aufgeschlagen hatte. Entscheidend
ist hier (im Vergleich zur Topologie), dass das Setting ursdchlich fir das entstehende Denkmodell ist. (Die
strukturelle Ahnlichkeit von Setting und Denkmodell ist dann wiederum Sache der Topologie.)

»~Produktion und Rezeption von Wissen im Rahmen spezifischer Wissenskulturen*®” nennt dies in dhnlicher
Weise WAGNER und meint damit die Verbindung aus den ,,raumlich-materiellen Bedingungen der experimen-
tellen Datengenerierung und der auf ihrer Grundlage formulierten Aussagens’. Bereits MICHEL FOUCAULT
zeige in seiner Studie Uberwachen und Strafen von 1975, dass ,,gebaute Rdume aufgrund ihrer Disposition
und Materialitét generell Einfluss auf kulturelle Praktiken und soziale Kérperordnungen haben®. In der Studie
werde deutlich, dass ,,Architektur eine Technik der Macht ist, mit der sich K&rper im Raum anordnen und

dariiber beherrschen lassen‘%.

73 WAGNER, in: GUNZEL 2010, 103

74 Sie proklamierte, so WAGNER, den Begriff 2002 in: KulturPoetik 2002, 151-165, in GUNZEL 2010, 103f.
75 GUNZEL 2008, 223

76 ebd.

77 WAGNER, in GUNZEL 2010, 100

78 GUNZEL 2008, 223

79 WAGNER, in GUNZEL 2010, 100

80 ebd.

81 ebd.

82 ebd.
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2.2 | TOPOLOGIE UND TOPOLOGICAL TURN
Unter dem Begriff Topologie fallen Assoziationen wie Fliichtigkeit, Struktur, Projektion, Dehnung, Stau-
chung, Nachbarschaftsbeziehungen, Netze. Es geht also um Relationen und Beziehungen. Nicht nur Ver-
wechselungen zwischen Topografie und Topologie finden schnell statt, sondern auch zwischen dem topo-
logical turn und dem spatial turn. GUNZEL schreibt, dass der topological turn sich vom spatial turn ganz
wesentlich unterscheide. Vorweggenommen sei, dass sich der topological turn eher vom Raum abwendet.
Nicht um die Transformation eines Raumes als solches geht es in der Topologie, sondern darum, was bei
einer Transformation gleichbleibend ist®. Bei einer solchen Transformation wird keine Struktur zerstort, Re-
lationen oder Nachbarschaften bleiben erhalten. Blast man z.B. einen Luftballon auf, so bleiben die ,,Nach-
barschaftsbeziehungen der Orte auf der AuBen- wie auch der Innenseite unverdnderlich“® und weiter, ,,von
Raumtransformationen im Hinblick auf Topologie zu sprechen, muss in der Konsequenz heiflen, sich primér
gerade nicht den verdnderten Raumlichkeiten anzunehmen, sondern vielmehr den trotz aller Verdnderungen
gleich bleibenden Relationen®, so GUNZEL.
Ein Diagramm ist ein bildhafter Ausdruck einer topologischen Relation. Solch ein Diagramm kann z.B.
ein Plan eines dffentlichen U- oder S-Bahnnetzes sein. Vor 100 Jahren war dieser Plan vermutlich noch
angelehnt an die rdumliche Beschaffenheit des Geldndes, Abstdnde zwischen den Haltestellen entsprachen
einer riumlichen Ausdehnung. Aktuelle Plane enthalten diese Informationen nicht mehr, die topologischen
Lagebeziehungen jedoch sind sichtbar. FOUCAULTS Arbeiten konnen laut GUNZEL zum grof3en Teil als ,,di-
agrammatische Beschreibungen verstanden werden: Die von Foucault analysierten Gefiige gehdren zum
Versuch, etwas zu schildern, das selbst nicht erscheinen kann, sondern nur durch den Vergleich seiner Aus-
pragungen greifbar wird: ndmlich soziale und politische Macht.“%’ Besonders greifbar werde dies in seiner
Studie zum Panopticon®.
Flir GUNZEL sind, anders als bei WEIGEL und WAGNER =21 Karten auch Diagramme. Sie ,,sind per se mit
der Veranderung von Raumlichkeit befasst und stellen zugleich doch eine Prisentation dessen dar, was von
der Varianz gerade ausgenommen ist“¥. Karten seien Ausdruck dessen, was der Mensch in ihnen feststelle.
Sie stellen eine menschliche Raumaneignung dar, die daher topologischer Art sei.
Fiir zwei Stromungen, die ndmlich auf eine Beschreibung topologischer Relationen abzielen, ist dieses Kon-
zept konstitutiv, dem Strukturalismus® a) und der Phdnomenologie b)¥.
a) Ein Beispiel: In Teil 2.1. habe ich von Settings gesprochen. War solch ein topographisch nachweisbares
Setting ursédchlich fiir ein Denkmodell, so interessierte dies zwar in der Topografie, nicht aber in der Topolo-
gie. Hier ist die Frage nach strukturellen Ahnlichkeiten wichtig.
GUNZEL schreibt: ,,Es ist [...] kaum verwunderlich, dass aus dem strukturalistischen Ansatz heraus aus-

83 Eine Kaffeetasse und ein Donut sind topologisch betrachtet das selbe. Das Eine kann in das Andere transformiert werden, beides ist ein
Ding mit Loch. Vgl. https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Mug_and Torus_morph.gif (Stand: 29.11.2013)

84 GUNZEL 2008, 222

85 ebd. 228

86 ,,Uberwachen und Strafen* wurde 1975 auf Franzosisch publiziert, ein Jahr spiter auch auf Deutsch.
87 ebd., 231

88 Wobei der Strukturalismus richtigerweise als Forschungsrichtung bezeichnet werden muss.

89 Vgl. Ottin —=>B: 2
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driicklich eine Anwendung der zunéchst mathematischen Idee von Topologie auf die Gesellschaft, die
Psyche und auch die Welt gefordert wurde*?’ und spéter: ,,das Motiv der Relation oder relationalen Be-

stimmungen ist durch den gesamten Strukturalismus hin durch anzutreffen und geradezu dessen Marken-

9]

zeichen*”’. Im Strukturalismus ist ein Sinnbild des Topologischen das Schachspiel. Es veranschaulicht

Relationsbezichungen zwischen den Figuren und Handlungsmoglichkeiten ausgehend von den Positionen.
Solche differenziellen Beziehungen lassen sich gut durch ein Diagramm veranschaulichen®”. Laut GUNZEL
ist das Diagramm der bildhafte Ausdruck einer topologischen Relation — wie bei dem vorhin erwéhnten
offentlichen Bahnnetz.

b) Auch in der Phanomenologie des 20. Jahrhunderts findet das topologische Denken Anwendung. Bei ED-
MUND HUSSERL ist es der ,,Intentionalititsgedanke®, der diese die Topologie ausmachenden Relationen bein-
haltet: ,,Intentionalitdt besteht nach HUSSERL in der Bezogenheit des Bewusstseins auf die Welt“”?. GUNZEL

fasst zusammen: ,,.Der Ort ist zwar im Raum, aber seine Bedeutung besteht darin, dass er in einer Hier-Dort-

Relation eingebunden ist*“*.*

2.3.| SPATIAL TURN
Von den Begriffen topografical und topological turn ist der des spatial turn abzugrenzen. Im Gegensatz zur
Topologie findet im spatial turn eine Hinwendung zum Raum statt.
»Mit dem Begriff spatial turn werden im Wesentlichen zwei Entwicklungen bezeichnet: die theoretische bzw.
forschungspraktische Revalorisierung von Raum bzw. Raumlichkeit im Kategoriengefiige von Kultur- und Sozi-
alwissenschaften seit Ende der 1980er Jahre sowie die (Wieder-)Entdeckung der Humangeographie als Impulsge-

be-rin fiir transdisziplindre Debatten“?, fasst JORG DORING zusammen.”’

90 GUNZEL 2008, 224

91 ebd.

92 GUNZEL fiihrt als Beispiel PIERRE BOURDIEU 1979 in ,,La distinction® an.
93 GUNZEL 2008, S. 229

94 GUNZEL 2008, S. 229

95 Uber Indexikalitit Vgl. GRAW 2012

96 DORING, in GUNZEL 2010, 90

97 Die etwas verworrene Begriffsgeschichte des spatial turn lisst sich zusammenfassen. Bezugnehmend auf DORING, wurde das Wort
spatial turn von EDWARD W. SOJA 1989 formuliert, einem amerikanischen Humangeografen. Er kennzeichnet damit zunéchst eine von
ihm wahrgenommene Raumwende bei FOUCAULT, u.a. in ,,Von anderen Rdumen® von 1967. Der marxistische Sozialphilosoph HENRI
LEFEBVRE erhélt bei SOJA ebenfalls zentrale Bedeutung, dieser verdffentlichte 1974 ,,La production de I’espace®. Als Geograf beob-
achtet SOJA jedoch einen spatial turn nicht fiir sein eigenes Fach, sondern fiir die kritische Sozialtheorie. Und das ist das Wichtige: Damit
bringt er sein ,,Fach als Kompetenzpartner fiir die Rauminteressen anderer Disziplinen ins Gesprich® (DORING, in: GUNZEL 2010, 90).
Nach einer Publikation 1996 feiert SOJA den spatial turn bereits als ,,eine der wichtigsten intellektuellen wie politischen Entwicklungen
des spiten 20. Jahrhunderts* (SOJA 1996). Nachdem LEFEBVRE durch die postmoderne Humangeographie entdeckt wurde, findet der
Begriff spatial turn eine breite Resonanz.

Worum geht es SOJA in seinen Publikationen? Es geht ithm um einen Grundgedanken: Er ,hilt die rdumlichen Aspekte unseres Welt-
bezugs fiir ebenso konstitutiv wie die zeitlichen (GUNZEL 2010, 90). Mitte des 19. Jahrhunderts sei ,,die Kategorie des Raums jedoch
systematisch vernachléssigt worden, zugunsten eines theoretisch-modernistischen Primats von der Geschichte [also der Zeit, CB] gegen-
iiber Geographie. Der (postmoderne) spatial turn ziele nun auf eine Neu- oder Wiederbehauptung der Kategorie des Raums fiir die Sozial-
theorie ganz allgemein® (GUNZEL 2010, 90). In diesem Zusammenhang zitiert er FOUCAULT: Geschichte und Zeit seien mit >Prozess<,
»Fortschritt¢, yEntwicklung« oder »Dynamik« — also mit positiv besetzten Bewegungsbegritfen — konnotiert worden, wohingegen »Raumc«
als etwas Fix-Gegebenes, Starres, Totes gedacht worden sei, als Biihne, als Container, als Hintergrund oder blofe Umgebungsbedingung
(SOJA 1996, das urspriingliche Zitat findet sich in den einleitenden Sétzen zu in B:2, Fuinote 68).

SOJAS zweitem Bezugspunkt LEFEBVRE zufolge gilt ,,Fiir alle Rdume — von den Mikrordumen des Alltags bis zu Makroraumen wie z.B.
Nationalstaaten [...]: Der soziale Raum ist ein soziales Produkt* (LEFEBVRE 1974). Dieses Axiom soll ,,der Vorstellung entgegenwirken,
der Raum existiere gleichsam an sich, als leerer Container vor den Dingen und Praxen, die ihn fiillen und besetzen* (GUNZEL 2010, 91).
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Bereits 2008 schreibt GUNZEL, dass der spatial turn in die Kritik geraten sei. Im Riickgriff auf FOU-
CAULT bestehe die Leistung und Relevanz des spatial turn darin, dass mit einem Gegengewicht zur
»Dominanz der historischen Betrachtungsweise*”® reagiert wurde. Damit sei die ,,Abwendung vom
Glauben an die Wirkungsmichtigkeit der historischen Zeit und die Hinwendung zum Raum*?’ ge-
meint, die jedoch Probleme mit sich bringe: Tendenzen zu einem neuen Geodeterminismus scheinen
auf, die insbesondere von der Human- und Kulturgeographie kritisch betrachtet werden. ,,Diesem wer-
de durch eine Rematerialisierung und damit einhergehende Renaturalisierung des Raumes Vorschub
geleistet, wie sie in den Sozial- und Kulturwissenschaften zu beobachten ist“/?’ oder anders: ,,Raum
als Focus der Betrachtung soziokultureller Zusammenhinge [laufe, CB] letztlich auf eine Gleichbe-
handlung von Gesellschaft und Naturraum hinaus“/?’. Andere Fragen der Raumlichkeit, die nicht auf
eine ,,Gleichschaltung von Kulturraum und Naturraum hinauslaufen, da sie nicht bei einem physi-
kalisch-substanticllen Begriff ansetzen, gebe es auch, so GUNZEL. Dies fasse eben der Begriff der
Topologie. Und so sei der spatial turn gerade nicht als Ersatz fiir den Begriff topological turn zu
verwenden. Der topological turn habe eine Relevanz in den Raumtheorien in der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts und setze sich ab vom Raumdenken der Vorkriegszeit, dessen Diskurs geopolitisch
gefiarbt gewesen sei. Es gehe heute also nicht um eine Aufwertung der Kategorie Raum, sondern unter
dem topological turn fasst GUNZEL das spezifisch Neue im Denken von Raumlichkeit. Der topological
turn wende sich nicht dem Raum zu (wie der spatial turn), sondern wende sich eher vom Raum ab, ,,um

Riumlichkeit in den Blick zu nehmen*/?°.

Drei verschiedenen ,,Formanten* werden von LEFEBVRE unterschieden, die ,,als Teilmomente an der Produktion des Raums beteiligt
sind: Das «Wahrgenommene», das «Konzipierte» und das «Gelebte» bzw. «Erlebte»* (ebd. 91f.). Dem entsprechen eine Dreiheit rdumli-
cher Begriffe, die von diesen Produktionsweisen abgeleitet sind: (1) die «rdumliche Praxis», (2) die «Reprisentationen des Raumes» und
(3) die «Raume der Reprisentation». Der Sinn dieser dreistelligen Konstruktion besteht in der ,,Gleichrangigkeit seiner Teilaspekte bzw.
in der Gleichzeitigkeit von deren Wirksamkeit™ (ebd. 92).

Zusammengefasst lasst sich sagen, dass SOJA seine Auffassungen uv.a. im Riickgriff auf FOUCAULT und LEFEBVRE entwickelt, bzw.
auf seinen Interpretationen dieser Schriften. SOJAS Schriften wiederum wurden auf breiter Ebene aufgenommen.Da SOJAS Publika-
tionen weite Rezeption fanden, ist es allerdings nicht unwesentlich zu wissen, dass dieser, laut GUNZEL, LEFEBVRE in zwei Punkten
missverstanden hat. SOJA entwirft ein dreistelliges Modell, dass aber nicht kompatibel mit dem Raumbegriff bei LEFEBVRE ist (SOJA
priviligiert den Begriff des Thirdspace. Bei SOJA ist der Firstspace der wahrgenommene Raum, der Secondspace ist der mentale, vorge-
stellte Raum und der Thirdspace meint den gelebten Raum, der den First- und den Secondspace aufnimmt.). Aulerdem habe SOJA ein
verengtes Verstandnis vom wahrgenommenen Raum bei LEFEBVRE. SOJA némlich ,,meint in viel stirkerem Mafle den physischen,
materiellen Raum — ganz im Sinne des altgeographischen «Erdraums», von dem Raumwirkungen ausgehen, an dem man sich st6t und
der uns dadurch seine Bedeutsamkeit aufzwingt™ (ebd. 92). Dadurch werde der Raum aber auf seine Objekthaftigkeit reduziert. SOJAS
Rezipienten kénnen so in diesem Raum ,,lesen* — allen voran der viel rezipierte KARL SCHLOGEL — (SCHLOGEL 2003), Bedeutungen
aus ihm extrahieren. Dieses unterschiedliche Verstindnis, das von SOJA auf der einen Seite und das von LEFEBVRE auf der anderen Seite
fithrt in Bezug auf das Raumverstindnis in den Kultur- und Sozialwissenschaften und der Humangeographie zu Konflikten.

98 GUNZEL 2008, 219

99 ebd.

100 WAGNER, in GUNZEL 2010, 101
101 GUNZEL 2008, 220

102 GUNZEL 2008, 221

33



B: RAUMBEGRIFFE

2.4 | VON ANDEREN RAUMEN

Bereits in der Einleitung erwdhnte ich den Riickgriff auf FOUCAULT in raumbezogener Literatur. Gerade
wenn es um den spatial turn geht, beginnen die Ausfithrungen nicht selten damit, dass bereits FOU-
CAULT auf die Bedeutung des Raumes hingewiesen habe, nachdem das 19. Jahrhundert dasjenige der
Zeit gewesen sei. Im spatial turn geht es gerade um eine Hinwendung zum Raum, wohingegen es im
topological turn um Raumlichkeit geht. Der Riickgriff auf FOUCAULT erscheint daher ein wenig kurz-
sichtig — oder es besteht schlicht eine Unklarheit tiber die Begriffe? In welchem Sinne nimmt er eine
Hinwendung zum Raum vor?

FOUCAULT betrachtet Raum, aber er beschreibt vielmehr Beziehungen, Strukturen, Relationen. Er be-
schreibt Orte, die in Beziehung zu allen anderen Orten stehen und teilt sie ein in Utopien — irreale Rau-
me — und Heterotopien — reale Rdume. Die von ihm beschriebenen Heterotopien finden sich, seinem
ersten von sechs Grundsitzen nach, als ,,Konstante aller menschlichen Gruppen®, es gebe ,,wahrschein-

«“103 Ebendiese Art der Untersuchung

lich keine einzige Kultur, die keine Heterotopien hervorbrichte
ist eine im topologischen Sinne. Er betrachtet zwar Rdume, Orte, aber nur um deren Beziehungen zu
untersuchen: es ,,ist der Versuch, zwischen Elementen, die {iber die Zeit verteilt sein mogen, eine Reihe
von Beziehungen herzustellen, die sich als eine Nebeneinander, als ein Gegeniiber, als etwas ineinander
Verschachteltes, kurz als Konfiguration erscheinen lassen®, denn die ,,Welt wird heute nicht so sehr als
ein grofes Lebewesen verstanden, das sich in der Zeit entwickelt, sondern als ein Netz, dessen Stringe
sich kreuzen und Punkte verbinden®.’”” So bezeichnet er selbst seine Beschreibung auch als ,,Hetero-

topologie.

2.5.| INTERESSE AN RAUM

Festhalten ldsst sich zunédchst, dass es nicht das eine neue Raumverstindnis gibt. Einen furn woher und
wohin oder ein Vorher und Nachher 14sst sich nur exemplarisch an vielen Einzelbeispielen ausmachen,
einen Konsens zu finden scheint entweder sehr langwierig oder unmoglich. Selbst Raumtheoretiker
sind sich nicht einig. Sichtbar wird, dass sich Wissenschaftler aus den vielfiltigsten Bereichen dieser
Thematik angenommen haben — auch eine Ubersicht dariiber zu behalten, fillt durchaus schwer, zumal
oft nicht deutlich wird, auf wen oder auf welche Idee sich bezogen wird. Vielleicht ist es {iberhaupt die
Beschiftigung mit dem Thema Raum, die festzustellen ist und die viele in ihren Bann zieht?

DORING schreibt erkldrend, dass’?’ der entscheidende Attraktor der ,,(geméBigte) geographische Materi-
alismus’” ““ sei’”’. Dies habe ,,mit den politischen Ereignissen nach 1989 zu tun: dem Ende des Kalten

Krieges, der Verschiebung von Grenzen, der Globalisierung als raumbedingtem wie —verdndertem ge-

103 FOUCAULT, 1967, in: DUNNE 2006, 321
104 ebd.
105 unabhéngig von der Auslegung der Schriften von LEFEBVRE

106 Ich frage mich an dieser Stelle, wann dieser denn in einen nicht-gemafigten geographischen Materialismus umkippen wiirde und
ob das noch jemand merken wiirde? Kann es so einen Begriff iiberhaupt in geméBigter Form geben? Es gibt ja auch keinen gemaBigten
Extremismus oder geméBigte Kunst. Sollte es sie geben, miisste es einem doch zu denken geben.

107 , der von SOJA vorexerziert wurde, —=>B: 2.3
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schehen“/. Nachdem nach 1945 Begriffe wie Kulturgeografie und Geopolitik tabuisiert waren, bilde
sich ein Bediirfnis danach, diese Begriffe zu erneuern, gebe es doch jene realhistorischen Umwdl-
zungen, die ein ,,Interesse an Raumwirkungen, an Raum als Kondition oder Restriktion fiir politisches
Handeln, an den sozialen und kulturellen Folgen relativer geographischer Lagen* beleben.

Fiir die Medienwissenschaft beispielsweise bedeute dies, ,,jene Imperative des Raums in den Blick zu
nehmen, die geeignet sind, Selbstbeschreibungen einer Gesellschaft [...] kulturell subversiv wie macht-
politisch hochst folgenreich zu unterlaufen.” Eine solche Selbstbeschreibung kann die einer globalen
Nonstop- oder einer mediengestiitzten Realtime-Gesellschaft sein, die den physischen Raum fiir lingst
iiberwunden hailt. Jedoch bringen Medien den Raum nicht zum Verschwinden, sondern sie reorganisie-
ren den Raum auf ,,soziotechnische Weise*“/?.

Betrachtet man, so DORING weiter, die Texte von GEORG SIMMEL, z.B. in ,,Soziologie des Raumes*
(1903), so zeige die Ideengeschichte des spatial turn einen der Geschichte der Raumsoziologie inne lie-
genden Konflikt an, den einer materialistischen und einer sozialkonstruktivistischen Raumauffassung:
SIMMELS Interesse gelte den ,,Rdumlichen Projektionen sozialer Formen* und iiber Grenzen schreibt
dieser: ,,Die Grenze ist nicht eine rdumliche Tatsache mit soziologischen Wirkungen, sondern eine
soziologische Tatsache, die sich rdumlich formt“. Damit sei er Vorldufer einer sozialkonstruktivisti-
schen Raumauffassung’/’. Gleichwohl war sich SIMMEL bewusst, welche ,,Riickwirkungen diese (sozial
erzeugten, gleichwohl materialisierten) Raumformen auf menschliches Handeln und gesellschaftliche
Entwicklungen® haben. Damit kann SIMMEL ,,als Vorldufer fiir die Raumagenda des spatial turn gel-

ten“/!!

*
Eine bedenkenswerte und daher ausfiihrlich zitierte Erkldrung fiir das Interesse an ,,Raum® gibt auch
MARKUS SCHROER: Die turns lassen sich ,,als eine Art Gegenbewegung zu einigen vorherrschenden
Trends in den Sozialwissenschaften verstehen: Gegen die Einschrinkung des Sozialen auf die Bezie-
hungen zwischen den Menschen werden Objektbeziehungen stark gemacht, gegen die Orientierung an
zeitlichen Parametern wird der Raum wieder ins Feld gefiihrt, gegen die Dominanz von Texten wird auf
die Bedeutung von Bildern hingewiesen und gegen die Betonung des Bewusstseins wird wieder auf den
Korper Bezug genommen. Wie man es auch drehen und wenden mag, artikuliert sich in all diesen turns
zusammengenommen ein gewisses Unbehagen gegeniiber einem eingeschriankten Verstdndnis von So-
zialitdt und auch eine gewisse Sehnsucht nach Konkretisierungen. Es hat tatsdchlich den Anschein,
als gibe es einen neuen Bedarf am Greifbaren, Materiellen, Konkretem und Evidenten. Wie kaum ein
anderer Gegenstand scheint gerade der Raum — und in dhnlicher Weise auch der Kérper — geradezu
ein Garant fiir das Reale darzustellen, dem man sich — gleichsam ohne Umwege — wieder zuwenden
mochte. Dabei gibt es durchaus die Tendenz, sich nicht mehr langer mit der Rede iiber den Raum, den

Korper usw. zu begniigen, sondern sich ihnen selbst zuzuwenden. Die Gefahr dieser Tendenz besteht

108 DORING, in: GUNZEL 2010, 93

109 ebd.

110, die LEFEBVRE fortschreibt und die dann von SOJA aufgenommen wird, —=B: 2.3
111 DORING, in: GUNZEL 2010, 94
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darin, einer Art Unmittelbarismus das Wort zu reden, der souverin ignoriert, dass wir keinen unmittel-
baren, sondern einen immer schon vermittelten Zugang zu den Dingen, Rdumen und Korpern haben’/?.
Fiir eine soziologische Perspektive scheint mit jedoch wichtig zu sein, das offensichtliche Bediirfnis
nach dem Konkreten und Greifbaren ernst zu nehmen — artikuliert sich darin doch eine tiefe Verunsi-
cherung dariiber, was unter den gegenwirtigen Bedingungen noch unter Wirklichkeit verstanden wer-

den kann.«'"

112 Vgl. STURM 2011, 123: ,,Vielleicht war es Immanuel Kant, der Ende des 18. Jahrhunderts als erster Philosoph erdffnete, dass die Welt
an sich dem menschlichen Verstand prinzipiell verschlossen bliebe; der feststellte, dass alles, was ist, immer nur vermittelt durch die dem
Subjekt eigenen apriorischen Anschauungsformen und Kategorien wahrgenommen werden kénne.“ In: BROCK 1995

113 SCHROER, in: DORING 2009
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3 | SPACE DELAY

Eine Wiederholung: Wie kann Raum in Malerei erscheinen, bearbeitet, bedacht werden? In welchen Formen
geschieht dies? Gemeint ist dabei nicht nur die Abbildung von Rdumen mit Hilfe der Zentralperspektive, um
eine rdaumliche Wirklichkeit nachzuahmen. Meiner Vorstellung am ndchsten kommt Raum denken, ohne an
dieser Stelle ganz genau zu wissen, was ich damit meine.
Verwende ich solch einen Term, so schlieffen sich augenblicklich weitere Fragen an. Wer oder was
1. denkt und 2. Raum in Malerei? Kann man iiber Malerei Raum denken, im Sinne von Beziehungen oder
Strukturen? Kann man so wie man in Bildern und durch Bilder denken kann, auch in Raum und durch Raum
denken? Ldsst sich Malerei wie eine Karte oder ein Diagramm lesen? Um was fiir einen Raum geht es eigent-
lich, einen irrealen oder realen, sind innere oder duflere Raume gemeint? Welche Rolle spielt der Bildtriger
und dessen Grenzen? Wo sind die Grenzen der Riumlichkeit, welche Funktion haben sie? Was schlieflen sie
aus? Wo und wie findet eine Bewegung statt? Lassen sich Bilder vielleicht auch als kontraktiv, implodierend,
einfallend beschreiben oder als expansiv?

*
Dieser Teil ist ein Versuch, die beiden Teile A und B zusammen zu denken/schreiben. An welchen Stellen
erinnert das Eine an das Andere? Am liebsten wiirde ich dabei von einer ,,Anwendung® der Raumbegriffe ab-
sehen und stattdessen den Raum als Medium des Denkens verstehen’#. Wie gut das gelingt, kann ich schwer
absehen, zumal ich mich dicht an den Teilen A und B entlang bewege, also Inhalte aus A und B wieder abbil-
de, reprasentiere und manchmal auch verschiebe. Um dem Anspruch zu geniigen, miisste vielleicht ein vollig
unabhéngiger Text entstehen, der als Ausgangspunkt nur eine gemeinsame Idee oder Struktur hat.

*

., Relations, it seems, are what we think with, rather than what we think of. “'"°
%
So wie sich ein Setting’/¢ und ein Denkmodell strukturell &hneln kdnnen, trifft dies eventuell auch auf das
Setting Ausstellungsraum mit seinen Gemélden und dem Denkmodell des Betrachters zu. Da ich selbst
die ganze Zeit Betrachter bin, habe ich die Hoffnung, dass sich das Setting auch auf das Denken innerhalb
dieser Arbeit iibertrdgt. Man denkt/schreibt ja nicht nur iiber Malerei, die Malerei macht einen denken/

schreiben.

114 Vgl. PICHLER 2009, 11
115 PICHLER 2009, 26

116 In dem Wort ,,Setting* steckt lat. ,,Situs*, die Lage. Der alte Name der Topografie war die analysis situs oder geometria situs. Erst Ende
des 19. Jahrhunderts entstand die Topologie als eigenstindige Disziplin. Vgl. PICHLER 2009
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3.1 | AKTIVIERUNG DER BILDER
Es gibt selbstgeniigsame Bilder und es gibt aktivierte Bilder, es gibt Bilder, die eher Filmen im Kino &hneln,
in die man hinein schaut und Bilder, die in Relation zu anderen Bildern stehen, Bilder, aus denen eine Be-
wegung hinaus erfolgt. Was geschicht, wenn man als Betrachter nicht frontal vor einem Bild kontemplativ

verharrt, sondern sich bewegt? Konnen Bilder selbst beweglich sein?

3.1.1 | DAS PROFIL

In einem Ausstellungsraum, in dem Bilder gezeigt werden, lédsst sich hdufig beobachten, wie ein Betrachter
sich von Werk zu Werk bewegt. Er stellt sich vor ein Bild, betrachtet es und wendet sich dann dem néchs-
ten zu. So verhdlt sich ein Bild dhnlich wie ein Film in einem verdunkelten Kinosaal, der Betrachter schaut
,hinein®, verfolgt vielleicht eine Narration, es gibt ein ,,davor* und ,,danach®. HOPPERS Bilder entsprechen
eher dieser Vorstellung, dass man in sie wie in einen Film eintauchen kann, man fragt sich bei ihnen, was im
nichsten Moment geschehen wird. Bei HOPPERS Bildern ist der Betrachter ein Voyeur.

Anders verhilt es sich bei R. H. QUAYTMAN. In ihrem erstem Chapter The Sun arrangierte sie die Bilder
in Reihen. In der Reihenfolge erinnerten die Bilder an Storyboards oder Momentaufnahmen eines Films.
Sie verwendete Wiederholungen, Rhythmus und Reim, um Relationen zwischen den Bildern zu evozieren.
Zugleich erinnerten die Bilder in Reihen an Wagen eines Zuges, dessen Aufgabe es ist, von Ort zu Ort zu
fahren. Thre Bilder sind zwar narrativ, aber nicht in dem Sinne, dass es ein direktes Vorher und Nachher einer
fortlaufenden Geschichte gébe. Sie ist an der Frage interessiert, wie sich das Auge vom Bild 16sen kann’.
Eher liegen mehrere Geschichten als Bilder, als Ebenen vor, was eine Bewegung aus dem Bild heraus ver-
ursacht. So, wie in dem Fresko in der Brancaccikapelle die Maler als Selbstportrits aus dem Bild heraus-
schauen, wihrend die eigentliche Szene ,,weiterspielt®
(Abb. 35/36). Oder wie bei dem Bild von RAIMONDI//¢
(Abb. 1), bei dem in Seitenansicht eine Nymphe sitzt,
den Kopf iiber die Schulter wendet und aus dem Bild
schaut. ,,Wenn Malerei eine Haltung haben konnte, di-
ese wire es“ sagt sie >4 1D,

Um solch eine Seitenansicht geht es in R. H. QUAYT-

MANS Beschreibung des ,,Profils“ als Haltung eines

ADD. 35 (li.): MASACCIO, Selbstportrat mit MASOLINO
(hinten 1i.), BRUNELLESCHI (re.) und LEON BATTISTA
kann darunter Verschiedenes verstehen, ausgehend  ALBERTI (2. v. re.)

ADD. 36 (re.): FILIPPINO LIPPI, Selbstportrét

Beide: Brancaccikapelle, Florenz (1426-1485)

Bildes. Ein Profil ist ein rdumliches Gebilde. Man

von der inneren Haltung, einer Bewegung vor dem

Gemailde, oder der Materialitédt des Bildtrigers:

117 WOLFRAM PICHLER weist auf die Unterscheidung von Handlungs- und Schaudffnungen hin. Er reflektiert ,,das Verhéltnis der
Offnungen im Bild zur Offnung des Bildes (zum Betrachter)“. Handlungsdffnungen regelten die bildinterne Kommunikation, die Schau-
offnungen die Kommunikation zwischen Bildhandlung und Bildbetrachter. Die Offnung des Bildes sei selbst von einer Art einer Tiir oder
eines Fensters, wiahrend umgekehrt die innerbildlichen Tiiren und Fenster als Bilder im Bild zur Geltung kommen konnten. PICHLER
2009, 49f.

118 MARCANTONIO RAIMONDI war ein italienischer Kupferstecher der Renaissance, er lebte im 15./16. Jahrhundert. Auf ,,Das Urteil
des Paris“, auf das sich R. H. QUAYTMAN bezicht, bezog sich auch EDOUARD MANET. Die Gruppe rechts unten verwendete er 1863
fiir ,,Das Friihstiick im Griinen®.
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Durch ein Bild wird etwas verhandelt, vermittelt, es hat ein Profil, eine Position. Ein Beispiel aus dem All-
tag: Jeder, der etwas anbietet, richtet sich solch ein Profil ein — man kennt das von einem Bewerber mit
Bewerbungsschreiben oder einem Unternehmen mit Unternehmensprofil. Es macht jemanden oder etwas
buchstiblich ,,greifbar”. Es ist ein Querschnitt und macht deutlich, was ihn oder es auszeichnet, von anderen
unterscheidet, eine Haltung, ,.,the stance®.

Um das Profil eines Bildes wahrnehmen zu kdnnen, muss man sich bewegen. Es ist nicht sichtbar, wenn
man frontal vor einem Gemalde steht. Man nimmt es vielleicht indirekt wahr {iber einen Schattenwurf an der
Wand. Aber verdndert man seine Perspektive von einer Frontalansicht in eine andere, so gerdt auch Anderes
ins Sichtfeld, andere Bilder, der Kontext. So entfernt sich das Bild davon, ein einsames Fenster zu sein und
wird Teil eines Satzes. Die Perspektive hat sich verdndert, der monokulare Blick hat sich gedffnet, eine Les-
barkeit stellt sich ein, das Bild ist nicht mehr selbstgeniigsam. Durch die Bewegung des Betrachters hat sich
seine Wahrnehmung verdndert. R. H. QUAYTMAN nannte dies ,,Bilder zu aktivieren®, ihr geht es um Relationen
zwischen den Bildern, sie miissen gute Nachbarn sein. Jedes Bild wird von seinem Nachbarn beeinflusst.
,Jedes Element steht dafiir zur Verfiigung, in Relation zu den anderen Elementen und in Relation zu ihren
zeitlichen und sozialen Kontexten verstanden zu werden.“/”’ Sie beabsichtigte, ,,dass in einer Zeitfolge jedes

Bild von dem anderen informiert wird*/?.

3.1.2 | IN(-)FORMATION

Was meint R. H. QUAYTMAN mit ,,informiert“? Wir haben es ja nicht mit zwei Personen zu tun, bei der die
eine der anderen Wissen oder Daten zukommen ldsst, ein Bild kann nachher nicht mehr oder anderes wissen
als vorher, oder doch? Es wire eine denkende Malerei, ein Quasi-Subjekt’?’. Vielleicht kann ein Betrachter
etwas anderes iiber ein Bild erfahren, wenn er zuvor ein anderes gesehen hat oder sich mehrere im selben
Sichtfeld befinden. Er erlangte dann ein anderes Wissen. Das informierte Bild hétte dann (fiir den Betrachter)
eine veranderte Gestalt — in Inhalt oder Struktur. Gleiches betrifft den informierten Betrachter, der sich selbst
in einem Prozess der Verdnderung befindet.

In ,,Information® steckt auch die ,,Formation* (oder Bildung), also eine bestimmte Aufstellung mehre-
rer Objekte oder Subjekte. Jedes Bild wiirde dann von den anderen formiert, in eine Position gebracht,
oder in eine Haltung. In einem Raum gébe es eine Formation, die durch die Form des Raums be-
stimmt wiirde — oder: Eine Formation ergédbe einen Raum, iiber Begrenzungen hinweg. Oder noch an-
ders: Eine Formation befénde sich in einem Raum, dessen Winde sich bei einer Bewegung verdndern.
Ein Seitenblick zu DAN GRAHAM konnte aufschlussreich sein, er erscheint in mehreren Chaptern als
Bezugsfigur: In iamb, Chapter 12 (2008/9) ist er auf einigen Siebdrucken abgebildet und in Pain-
ters Without Paintings and Paintings without Painters erscheint eine seiner Arbeiten. R. H. QUAYT-

MAN hatte 1992-95 als seine Assistentin gearbeitet, was sicher einen Einfluss auf ihre Arbeit hatte’?’.

119 Ubersetzt aus QUAYTMAN 2011, 7
120 ebd.
121 Vgl. Graw 2012

122 R. H. QUAYTMAN im Gesprich mit POCHABA: ,,The other artists and scholars who I got a lot from were Robin Evans, Hubert
Damisch, Dan Graham, Andrzej Turowski, Birgit Pelzer, Manfredo Tafuri, and last but not least Rosalind Krauss.“ POBOCHA 2010
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ERIC DE BRUYN verfasste den Text ,,Topologische Wege des Post-Minimalismus*, der maf3geblich von den
kiinstlerischen Arbeiten GRAHAMS handelt. GRAHAM schrieb 1969 den Essay Subject Matter, in dem, so ERIC
DE BRUYN'#, die Topologie zweifach erscheine, ndmlich wortwoértlich und zum anderen sei sein Text selbst
topologischer Natur’?’, Es gebe folgende Unterscheidung zwischen ,,Information und ,,In-formation®: ,,»In-
formation« bezieht sich auf einen statisch organisierten, mit quantifizierten Daten gefiillten Raum, wéhrend

125 yerweist. Ers-

»In-formation» konnotativ auf den Prozess einer rdumlichen und semantischen Zerstreuung
tere ist [...] einem gekerbten?, stratifizierten Raum zugeordnet, wéhrend letztere sich mit einem glatten,
deterritorialisierten Raum driftender Zeichen und Korper verbindet.“/”” GRAHAMS in-formatives Verfahren
mache Zwischenrdume ausfindig, ,,das Feld der In-formation ist jenen Zonen immanent, an denen [...] neuar-
tige Subjektivitdten und damit neue Machteffekte im Entstehen sind*!?%.
An erstere Interpretation, also der verdnderten Gestalt des informierten Bildes und Betrachters, erinnert fol-
gender Auszug aus GRAHAMS Essay:
. Inplace of the rigid notion of Euclidian geometry (as in yMinimal« sculpture), [this work] transform[s]
the medium (rubber) as it (the medium) acts as a medium conveying its material in-formation [...T]he
continous transformation of image in such »rubber-sheet« geometry correlates with the spactator’s vi-
sual [field] (itself'in the process of alteration, although usually at a much slower rate of change) itself
shifts in a topology of expansion, contraction, or skew. ‘1%
Dabei ist die rubber sheet geometry eine geldufige Bezeichnung fiir die Topologie. Es geht zuriick auf die
mdgliche Transformation zweier Objekte ineinander, sofern die Nachbarschaftsbezichungen der Punkte er-
halten bleiben.
Wenn R. H. QUAYTMAN dariiber spricht, dass ihre Bilder andere Bilder informieren, so ist damit eine Aktivie-
rung in solch einem Sinne gemeint. Eine vermeintlich simple Geste, die R. H. QUAYTMAN vornimmt, stiitzt
diese Interpretation: Sie greift auf den Gemailden hiufig das Material ihrer Gemélde selbst auf, also die
Holzplatten. Sieht man ihre Gemailde im Profil, so wird die Struktur der Platten sichtbar. Abbildungen dieses
Profils nimmt sie auf der vorderen Bildflache als Bildebene wieder auf. Sie erscheinen in Form eines lang
gestreckten Trapezes, das sich aus den abgeschrigten Riandern des Bildtragers ergibt. Die Trapeze verwei-
sen einerseits auf eine mogliche verdnderte Hingung der Bilder in anderen Ausstellungszusammenhéngen,
andererseits verdeutlicht das Wechselspiel die Beziehung zwischen Bildflache und Profil. Die Arbeit trans-
formiert das Medium, das seine materielle In-formation vermittelt — und zwar in Beziehung zum Sichtfeld

des Betrachters.

123 DE BRUYN, ERIC, in PICHLER 2009, 361ff.

124 ,.Der Text selbst verkorpert in seiner sich zerstreuenden Struktur einen topologischen Transformationsvorgang., ebd., 368
125 Vgl. Distracting Distance, Chapter 16

126 Zum gekerbten und glatten Raum: Vgl. DELEUZE / GUATTARI 2010

127 DE BRUYN, ERIC, in PICHLER 2009, 372

128 ebd.

129 DE BRUYN, ERIC, in PICHLER, 2009, 361/368. Ubersetzt: ,,Statt wie in der starren Auffassung euklidischer Geometrie (wie in der
»Minimal«-Skulptur), transformiert [diese Arbeit] das Medium (Gummi) — ein Medium, das seine materielle In-formation vermittelt. Die
fortwahrende Transformation des Bildes in solcher yGummifolien-Geometrie« steht in Beziehung mit dem Sichtfeld des Betrachters (, der
sich selbst in einem Prozess der Veréinderung befindet, obwohl in der Regel in einer viel geringeren Anderungsgeschwindigkeit), das sich
[das Sichtfeld] in einer Topologie der Expansion, Kontraktion oder Neigung verschiebt.
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3.1.3 | VERFLECHTUNG

Indem R. H. QUAYTMAN das Profil und seine materielle Beschaffenheit als Bildebene einflechtet, hebt sie
die Unterschiede nicht auf, sondern verdeutlicht beide ,,Pole”, um iiber das Zusammenspiel neue Zwi-
schenrdume entstehen zu lassen. Mit PICHLER gesprochen: ,,Der Bildtrdger und der Grund sind nicht der
Malschicht bzw. der Figur untergeordnet, jene werden mit diesen verflochten“/%’. Mit Verflechtung ist hier
mehr gemeint, als zundchst anklingt, man habe es mit dem Wissen um Knoten, Zopfe und Verkettungen,
also der Topografie zu tun.

Die Verflechtung bildet ein Gegenstiick zum ,,Tableau* und dieses Verhiltnis macht einen Aspekt anschau-
lich, der in R. H. QUAYTMANS Arbeit hdufig anklingt. 2011 erschien {ibrigens ein Artikel iiber R. H. QUAYTMANS
Arbeit mit dem Titel ,,Tabula Rasa*“/*’. , Tabula“ steckt in dem Wort ,,Tableau‘‘ und bedeutet ,, Tisch* oder ,,Ta-
fel“. Aber iiber diese erste Bestimmung hinaus habe das Tableau, so PICHLER zwei weitere Charakteristika:
Das Tableau habe die Eigenart einer ,,Relationsstruktur® und es habe als perspektivisch konstruiertes Bild die
Linnewohnende Macht, seinen Betrachter als ein Subjekt zu adressieren, das durch nichts anderes bestimmt
wird als dadurch, dass es einen Punkt bzw. ein Loch im Bild auszufiillen vermag, ndmlich den Augenpunkt,
der in FILIPPO BRUNELLESCHIS Perspektiv-Experiment ja tatsdchlich durch ein Loch markiert worden war“/3,
HUBERT DAMISCH habe ich sich damit befasst, ob sich das Tableau auch noch anders artikulieren lief3e als
durch die perspektivische Konstruktion. Er schldgt die Verflechtung vor. In einem Text tiber den Maler FRAN-
COIS ROUAN beschreibt DAMISCH, wie dieser nicht auf einem Geflecht malt, sondern seine Malerei in ei-
nen Bildtrager einflicht und gerade dadurch seine Tableaus an Konsistenz gewinnen. ,,Entscheidend fiir den
Bildbegriff der modernen Malerei seit [EDOUARD, CB] MANET ist DAMISCH zufolge nicht ihre sogenannte
Flachigkeit [...], sondern die strukturelle Gleichrangigkeit der konstruierenden Elemente des Tableaus. [...]
Der Bildtrager und der Grund sind nicht der Malschicht bzw. der Figur untergeordnet, jene werden mit diesen
verflochten. ROUANS Modernitit beruht demnach nicht auf irgendeiner substanziellen Bestimmung seiner Ta-
bleaus, auch nicht auf der Art der Elemente, aus denen er seine Bilder gewinnt, sondern auf der spezifischen
Relationierung dieser Elemente*.”?

Um zu verstehen, wie Verflechtung und Tableau zueinander stehen, fiihrt DAMISCH das Bild des Schach-
spiels ein’*’. Er vergleicht ROUANS Bildtrager — offenbar ein Gewebe aus horizontalen und vertikalen
Streifen — mit der textilen Ubersetzung des Schachspiels. Schachbrettartige Muster seien bereits im
Mittelalter zu finden gewesen, insbesondere aber spéter in der perspektivischen Malerei der Renais-
sance. In die Tiefe des Bildes geklappt dienten sie als Positionierungssystem fiir Figuren und Histo-
rien. ,,So gesehen, lasst sich das Renaissancetableau als eine spezifische Transformationsgestalt eines

ilteren Dispositivs begreifen. Das verflochtene Tableau [...] stellt sich dann aber wiederum als eine

130 PICHLER 2009, 45

131 GALVEZ schliefit den Artikel mit der Betonung des Begriffs ,,Tableau®. Er tut dies mit dem Hinweis auf R. H. QUAYTMANS
Bildflache als einem Raum der Aktivitit, statt eine aufnahmebereite Oberfléache [engl. receptive surface] zu sein. Das Tableau sei ein
Ort, an dem man schreibe. Es flihre auf, was man als die Aktivitit des Schreibens bezeichnen konne, als die Arbeit an der Form im noch
so kleinsten Detail unter Beriicksichtigung der kleinsten Bewegung, sei es ein Buchstabe oder eine Sichtweise. Das Tableau in R. H.
QUAYTMANS Hénden sei ein Ort vieler moglicher tabulae. GALVEZ 2011

132 PICHLER 2009, 43ff.
133 PICHLER 2009, 45
134 PICHLER 2009, 45ft.
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Transformation des perspektivischen Bildes der Renaissance dar”“. Um im Bild des Schachspiels zu
bleiben, kann man sich vorstellen, dass es wieder hochgeklappt wird und mit dem Bild zusammenfillt.
Die Figuren werden in das Muster eingeflochten, “und zwar so, dass die Differenz von Figur und Grund
iiberhaupt problematisch wird“. Dadurch gewinne das Bild an Dicke und Dichte, mit R. H. QUAYTMAN
gesprochen: an Hohe des Profils. ,,War das System des klassischen Tableaus durch das eine Loch des
Augenpunkts und die eine Offnung des imaginiren Sichtfensters definiert [...], so tritt im modernen
Verflechtungsparadigma an die Stelle dieser Einzahl eine Vielzahl von Lochern oder Offnungen, die
sich zwischen den einzelnen Elementen der Verflechtung auftun und durch die etwas hindurchgehen
oder passieren kann. DAMISCH spricht diesbeziiglich auch von einer Vielzahl von — iiber die ganze Bild-
flache verstreuten — Blicken oder (Sicht-)Beziigen (regards)®.

In R. H. QUAYTMANS Gemélden findet ein Zusammenspiel der beiden Gegenstiicke Tableau und Ver-
flechtung statt. Eine Transformation des Einen in das Andere findet unter Bewahrung der Distanz zu-
einander laufend statt. Als Achse im Zwischenraum dieser beiden Grof3en lieBBe sich vielleicht als Zasur

ein Fenster einsetzen. C=AXB:33.2)

3.1.4 | ABSCHATTUNG

Eine weitere Verbindung zur Topologie ergibt sich iiber HUSSERL als Begriinder der Phdnomenologie,
die auf die Beschreibung topologischer Relationen abzielt. HUSSERLS Begriff der ,,Abschattung* erin-
nert an das ,,Profil* und die ,,Aktivierung der Bilder* bei R. H. QUAYTMAN. Die Intentionalitét ist der
zentrale Begriff seiner Phdnomenologie =522 und damit gemeint war die Bezogenheit des Bewusst-
seins auf die Welt. ,,Im Zuge dessen wird Wahrnehmung als die Konstitution von Objekten im Feld
moglicher Sichtbarkeit verstanden: Unabhdngig davon, wo sich ein Ego im Raum befindet, ist dessen
Bewusstsein vektoriell erfasst, und das heifit: auf die Objektwelt bezogen.“** In dem Moment, in dem
wir uns etwas bewusst sind — z.B. ein Bild —, belegen wir dies mit einem Sinn. Andert sich die Wahr-
nehmung des Bildes, bedeutet es, dass sich der Sinn dndert.

Abschattung bedeutet nun, dass ,,uns Gegenstdnde nie als ganze Einheit prasentiert [sind, CB], sondern [sie,
CB] zeigen sich uns nur in Seitenansicht. Nie haben wir die vollstindige Perspektive auf sie, was letztlich
der volligen Unwahrnehmbarkeit des Gegenstandes entsprechen wiirde. Voraussetzung der Wahrnehmung
ist deshalb die Perspektive, die damit aber auch gleichzeitig die Verborgenheit der Sache ausmacht“/%.
Die eingenommene Perspektive verschattet jeweils die anderen mdglichen Seiten, allerdings verweist die
wahrgenommene Seite auf die anderen. Ein solcher Verweisungszusammenhang erscheint bei R. H. QUAYT-
MANS Gemélden, wenn sie den monokularen Fokus eines Betrachters ins Wanken bringen mochte. In einem
Interview mit PAULINA POCHABA beschreibt 2010 R. H. QUAYTMAN ihr Interesse fiir solche Abschattung: Als
sie fir The Sun nach £8dz fuhr, wandte sie sich der polnischen Bildhauerin KATARZYNA KOBRO™’ zu. Sie

replizierte eine ihrer Skulpturen, machte zahlreiche Fotografien und druckte sie via Siebdruck auf Holz-

135 GUNZEL 2008, 229
136 http://de.wikipedia.org/wiki/Phdanomenologie (Stand: 29.11.2013)

137 KATARZYNA KOBRO (geboren 26.01.1898, Moskau; gestorben 21.02.1951, £8dZ) war eine polnische Bildhauerin deutsch-letti-
scher und russischer Herkunft. Sie vertrat konstruktivistische Raumkonzeptionen.
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platten. Sie mochte es, dass in keiner der Fotografien die Skulptur von allen Seiten gesehen werden kann.
Konzeptuell kniipfte dies an ihre Idee an, dass auch jedes Gemailde nicht das Ganze zeigt. Sie versucht durch
Fotografie diesen Punkt hervorzukehren.’*

Gegenstinde sind dann abgeschattet, wenn es einen Betrachter gibt, aus dessen Perspektive ein Ob-
jekt wahrgenommen wird. ,,Hier und Dort [haben, CB] [...] nur einen «Sinn», wenn es ein Ich — oder ei-
nen Ich-Pol der Relation — gibt, das an einem Ort steht, (von) wo es spricht’*’. Entscheidend fiir die Be-
schreibung ist aber nicht der Ort, sondern, dass die Artikulation erfolgt. Anders gesagt: Der Ort ist zwar
im Raum, aber seine Bedeutung besteht darin, dass er in einer Hier-Dort-Relation eingebunden ist.*/#’
Was bedeutet das fiir den Betrachter von R. H. QUAYTMANS Gemailden? Das bedeutet, dass die Artikulation
aus der Relation heraus erfolgt. In Spine schrieb R. H. QUAYTMAN, dass der Titel Distracting Distance aus
einem Gedicht von MANDELSTAM stammt: ,,The distracted distance ist still as beautiful®“ — ,,Die zerstreute
(zerfahrene, wahnsinnige) Distanz ist immer noch ebenso schon.” Und weiter scheibt sie ,,Ich vermute die
Zerstreuung (Zerfahrenheit, Ablenkung) meines Publikums, und dadurch male ich zur Bewegung hin, weg

von dem Gesicht der Malerei, hin zu seinem Profil.*

3.1.5 | VERBINDUNG ZU DEN WANDEN

Durch die Entscheidung, ihren Bilden ein Profil zu geben, ist die vordere Bildfliche groBer ist als die riick-
windige, das Bild kommt dem Betrachter formlich entgegen. Man konnte die Kanten als Linien verldngern
und stiinde im Raum wie in einer Konstruktion zur Zentralperspektive. Dort wo die Linien hinten zusam-
menlaufen, ist der Fluchtpunkt. Das Entgegenkommen wird verstarkt durch den Schattenwurf der Bilder
auf der Ausstellungswand. In dem Katalog Spine wird nicht ersichtlich, welche Tiefe der Bildtrager hat.
Vermutlich ist er recht diinn, vielleicht 2-3 cm’#. Es entsteht eine Spalte zwischen dem Bildtrager und der
Wand. Das Bild schwebt eher vor der Wand als dass es hingt.

Durch diese Art der Hangung bekommen die Bilder eine Leichtigkeit, die ihr Pendant in der Poesie findet.
Hingegen die Auswahl der Beziige hat mehr Gewicht: die real existierenden Orte, ihre kunstgeschichtlichen
Referenzen oder autobiografische Einwiirfe. Im Vergleich zu den Inhalten, ist die direkte materielle Verbin-
dung zu dem Ausstellungsort verhéltnisméBig substanzarm. Vielleicht kann das Bild so besser Teil des Feldes
werden, des Netzes, dass sich durch die Inhalte aufspannt. Es hitte seinen Ort so selbsttétig verdndert. Es
macht den Eindruck, als wire es gelost von den Mauern der Ausstellungsinstitution, der Galerie, als wére
es unabhéngig — obgleich jedes Chapter zu dem Ort der Ausstellung in Verbindung steht. Es erinnert an die

Unabhingigkeit, die R. H. QUAYTMAN sich selbst gab, als sie beschloss Chapter anzulegen und sie in Form

138 POCHABA 2010

139 , Hier*, ,,Dort* und ,,Ich“ erscheinen als Zeichen, Indexe, die also im zeitlichen und raumlichen Bezug zum Sprecher stehen. Malerei
als Form der Zeichenproduktion zu begreifen, ist ein Versuch ISABELLE GRAWS, einen medienunspezifischen Malereibegriff zu ent-
wickeln. Sie stellt eine Frage im topologischen Sinne: ,,Worin konnte die Spezifik der Malerei angesichts von Verdnderungen bestehen,
die zu ihrer Entspezifizierung gefiihrt haben?* Malerei als Zeichenproduktion verfiige iiber die besondere Fahigkeit, die Gegenwart eine
(abwesenden Person) — die ihrer Schopferin — zu suggerieren. Der indexikalische Charakter der Zeichen verleihe dem Produkt subjekthafte
Ziige, der sich auf den Wertbildungsprozess auswirke. GRAW 2012

140 GUNZEL 2008, 229

141 In Ausstellungsansichten wird dies ersichtlich, z.B. http://www.miguelabreugallery.com/R.H.Quaytman/whitney 2010/installation/1.
htm und http://www.miguelabreugallery.com/R.H.Quaytman/momentum15_2009/17.htm (Stand: 29.11.2013)
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eines Buches zusammenzufassen, um ihrer eigenen Arbeitsweise, dem kontinuierlichen Arbeiten mit oder
ohne Ausstellungen, entgegenzukommen.

%
Seit den 70ern wurden Untersuchungen zu ,,Rdumen des Wissens* vorgenommen, um zu ergriinden, wie die
Architektur von Rdumen ihrer ,,Neutralitdt enthoben und als Akteure von Wissensproduktion kenntlich ge-

macht*/#

wird. Der Museumsraum ist ein solcher Raum des Wissens, der fiir jede Ausstellung verédndert wird.
R. H. QUAYTMAN schaftt iiber den Ausstellungsraum die rdumlich-materiellen Bedingungen, die eine bestimm-
te Art der Produktion und Rezeption von Wissen moglich macht, aufgrund derer Aussagen formuliert werden.
Bei R. H. QUAYTMAN funktioniert dies in verdoppelter Weise, indem sie den Raum nicht blof3 als Container,
als etwas schlicht Gegebenes hinnimmt, sondern die rdumliche Situation in ihren Gemilden wieder auffiihrt
und der Akteur nun zweifach vorhanden ist. Dieser doppelte Raum hat aufgrund seiner Anordnung Einfluss
auf die Wahrnehmung des Werks und die Kdrperordnungen im Raum. Solche Ordnungen im Raum bringen
Denkmodelle hervor und es mag Strukturdhnlichkeiten zwischen Ersterem und Zweiterem geben. Das heif3t,

vielleicht sind die rdumlich-materiellen Bedingungen strukturell den formulierten Aussagen dhnlich.’#

3.2 | OSZILLATION
R. H. QUAYTMANS Bilder oszillieren zwischen einer Zweidimensionalitidt und einer Raumlichkeit. Vermut-
lich betrifft dieses Oszillieren nicht nur die Wahrnehmung der Bilder, sondern auch den Arbeitsprozess R. H.
QUAYTMANS selbst. Mal scheint sie sich dem Raum zuzuwenden, mal wendet sie sich ab und nimmt Rdum-
lichkeit in den Blick — dies geschieht im Wechsel. Sie selbst beschrieb es als linsenformige Perspektive, als
Hin- und Herschalten. Im Umgang mit ihren Malquellen geschieht etwas Ahnliches: Mal wendet sie sich den

Quellen zu und mal wendet sie sich ab, um das Sichtfeld des Betrachters in den Blick zu nehmen.

Im Nachdenken iiber Perspektive baute R. H. QUAYTMAN Modelle von Raumen und positionierte darin Gemal-
de und Spiegel. Sie fotografierte diese Rdume und band die Fotografien wiederum in ihre Gemailde ein — eine
Vorgehensweise, die sie noch immer verwendet. In ihren Gemailden spiegelt sich der Raum wieder und damit
der Betrachter, weil er das Gefiihl hat, seine Anwesenheit sei vorweggenommen worden, er und sein Sichtfeld
wurden mitbedacht. Uber diese Spiegelung vollzieht sich nochmals jene Bewegung aus dem Bild hinaus, die
bereits bei der ,,Aktivierung der Bilder* benannt wurde “=*XB:3D_ War GRAHAM bekannt fiir seine Time De-
lay-Arbeiten, so kdnnte man bei R. H. QUAYTMANS Gebrauch der Bildstrukturen vielleicht von Space Delay-
Arbeiten sprechen. Die Gemilde er6ffnen einen Raum, der Knotenpunkte enthélt, sie bringen Zwischenrdume
hervor, sie ,,agieren, R. H. QUAYTMAN entwirft ein Geflige, ein ,,Netz“/*’: Sie iibertrdgt die Fotografie eines
Raumes als eine von mehreren Bildebenen auf den Bildgrund, dieses Bild wird im Ausstellungsraum ange-
bracht und verhélt sich dort in relationaler Weise. Es ist, mit FOUCAULT gesprochen, eine Konfiguration ©=5
24, Aber in der Wahrnehmung ihrer Arbeiten gibt es auch Momente, in denen die Aufmerksamkeit zur Ober-

flache zuriickgelenkt wird, zum Profil, zur Materialitét. Thre Bildformate sind klar abgesteckt, Proportionen

142 WAGNER, in GUNZEL 2010, 100
143 Moglicherweise bezieht sich das selbst auf die Struktur dieser Arbeit.

144 , Netz* ist ein Begriff, der mit der Topologie einhergeht. Das Analogon in der Topografie wire das ,,Gitter*.
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austariert, es gibt nun ein ,,Gitter*, an dem die Figur orientiert ist, wie ein Gitter in einem Layoutprogramm,
an dem ein Text sich ausrichtet, der in einem bestimmten Winkel abgeschrigte Bildgrund, die Hangung an
einer bestimmten Position an der Wand, all dies erinnert an Raumvermessung, metrische Systeme und Ver-
fahren der Topografie.
*
Beispielhaft fiir die Hinwendung von Réumlichkeit zur Oberflaiche und Materialitét ist der Vorgang, der
durch das Wahrnehmen des Siebdrucks ausgelost wird. Der Siebdruck abstrahiert ein Foto, er materialisiert
es und lédsst die Aufmerksamkeit zur Bildfliche zuriickschnappen — es geht wieder um das Haptische, die
plane Oberflidche, das Zweidimensionale, es geht darum, warum und wie Malerei funktioniert C=*: 1D, Eg
ist das Zuriickschnappen zur ,,Malerei, deren erste Referenz ihre eigene Realitdt ist™. Diese eigene Realitit
ist die Basis, ,,the foundation of abstraction, auf die Gegensténdliches, ,,subject matter, eingebracht wird.
Farbe, Linie und Oberflache.
Vier Linien, Geraden und Diagonalen, bilden ein Trapez. R. H. QUAYTMAN verwendet diese Figur, um sich
auf Perspektive zu beziehen. Ist die Form abgeleitet von einem Fenster, so tritt es durch die Abstraktion
als solches zuriick. Es erscheint als Sammlung von Diagonalen und konnte ebenso gut die Ansicht eines
Buches sein, dass in einem Regal steht und zum lesen oder blattern herausgezogen werden kann. In The
Sun erinnert es an Gleise =412,
Wissend, dass bei R. H. QUAYTMAN die Bewegung zum orthogonalen Objekt eine wichtige Rolle spielt, konnte
das Trapez ein Fenster sein, das ,,auf dem halben Weg" ist. Sdhe man ein reguldres vertikales Fenster von
vorne oder ein horizontales von unten, so erschiene es rechteckig, alle Winkel hitten 90°. Sdhe man es von
der Seite, so erschiene es als Linie oder Balken. Nur wenn man seine Perspektive verdndert, sodass man aufer
einer Durch-, Ein- oder Aussicht auch einen Uber-blick hat — ohne seine Distanz zum Fenster wesentlich zu
verdndern —, so erschiene das Fenster in Form eines Trapezes. Es wire dann eine Projektion der verdnderten
Perspektive auf eine zweidimensionale Flache. Auf dem Gemalde selbst, hat es als Form die Kraft, die Statik
von Figuren in ein oder aus einem Gleichgewicht zu bringen.
%

Die Pattern funktionieren an zwei Polen der Bewegung: kdrperlich anziehend und abstoBend, attraktiv und
rickweisend. R. H. QUAYTMAN schreibt in Spine:

,,Op paintings are totally non-hierarchical, the exact opposite of perspective. The perspectival in a

picture shows what is known, situating an object and a subject. In distinction, optical, or op, is about

the unknown, because there is no object. Op works like humor or sex, simultaneously stimulating the

yes and no buttons. This optical burn between sight and blindness starts a ripple towards an equivalent

oscillation in the photo-based images between the »real« and the two dimensional. 1%
Der Wechsel in die Rdumlichkeit gelingt im Falle der Pattern als Erweiterung der ,,foundation of abstrac-

tion“. Als All Over Paintings sind die Siebdrucke der Pattern iiber die gesamte Bildfliche gezogen. Diese

145 QUAYTMAN 2011, Umschlagseite ,,Medium®, unpaginiert. Ubersetzt: ,.Sie sind nicht hierarchisch und das genaue Gegenteil von
Perspektive. Das Perspektivische in einem Bild zeigt das Bekannte, platziert ein Objekt und ein Subjekt. Im Unterschied dazu handelt Op
vom Unbekannten, weil es kein Objekt gibt. Op funktioniert wie Humor oder Sex, stimuliert gleichzeitig die Ja- und Nein-Knopfe. Dieses
optische Einbrennen zwischen Sicht und Blindheit ruft eine leichte Reaktion hervor, die ein Pendant in der Oszillation der auf Fotografie
basierten Bilder findet, zwischen dem ,,Realen* und dem Zweidimensionalen.*
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»foundation of abstraction erweitert sie, indem sie eine Verschiebung von der geraden Flache zum orthogo-
nalen Objekt vornimmt, das Gemalde aktiviert: Je nach Punkt oder Winkel der Anndherung, dndert sich die
Wahrnehmung der Farbigkeit des Geméldes und kann zur Destabilisierung des Betrachters fithren, das heif3t,
die eigene korperliche Positionsdnderung im Raum dndert die Wahrnehmung. Die nahe Sicht auf die Bilder
dhnelt dem Blick auf einen Fernseher oder Monitor. Entfernt man sich, so veridndert sich die RGB-Palette
hin zur Farblosigkeit.

Wenn die Gemilde offen sind fiir diese ,,Zerschlagung und Verschiebungen® (—=*: 10 14sst sich jene Lesbar-
keit herstellen. Diese wird unterstiitzt von den Captions, die als Interpunktionen fungieren. Im Satz haben
Interpunktionen die Funktion, den Satz zu ordnen, zu strukturieren. Sie stellen eine bestimmte Lesbarkeit und

damit Interpretation sicher.

In Painters Without Paintings and Paintings without Painters gelingt die Oszillation, beginnend mit dem
Bremsvorgang beim Betrachten des Bildes mit FRASERS Performance “=!%, Das Bild wirkt sehr stabil und
klassisch. Durch die Fotografie, diesen Ausschnitt, hat R. H. QUAYTMAN FRASERS Monolog zum Stillstand ge-
bracht, die Narrationslinien verflacht. FRASER verstummt und wird zum Objekt der Malerin R. H. QUAYTMAN
und des Betrachters.
Der vermeintliche Verlust 6ffnet jedoch den Blick fiir bestimmte Sichtfelder bzw. Theorien und wie di-
ese durch den Korper begrenzt sind. Laut ANASTAS sagen R. H. QUAYTMANS Bilder genau dariiber etwas
aus. Sie nimmt dies zum Anlass, um folgendes zu formulieren: ,,Die Analysen und Medien, die man dem
Wirken dieser Kiinstler-Autoren zuschrieb, sind nichts Feststehendes, son-
dern stellen vielmehr physische und konzeptuelle Entwicklungen von Ideen _E;;\}
dar — zwischen dem Ich und dem anderen, zwischen Formen, die sich mit der __,»-'/! ’_&)
Kultur und kulturellen Positionen kreuzen — in einer fortwéahrenden, lateralen n
und zyklischen Bewegung.“/#
CRAIG OWENS beschrieb im Hinblick auf den Betrachter und das Betrachtete
eine dhnliche zyklische Bewegung!?” /8, Es geht um das klassische System
der Reprisentation selbst, dass sich auf einer Leinwand entfalten kann.
., The world seen that is prior to us ist precisely what, by looking out
[...], confirms or acknowledges us. But if we had not arrived to stand
before this world to look at it, the priority of the world seen would
not have been defined in the first place. Indeed, to come full circle,

the world seen is before us because we [...] are what commanded its

presence. ‘% Abb. 37: Umstiilpung.

146 ANASTAS 2012, 199
147 OWENS 1992, 99ff.
148 Er beschreibt in dem Textteil eine Interpretation durch SVETLANA ALPERS iiber ,,Las Meninas* von DIEGO VELAZQUEZ.

149 OWENS 1992, 101. Ubersetzt: ,,Die Welt, die wir vor uns sehen [engl. prior., d.h. zeitlich und rdumlich], ist — durch das Heraussehen
— genau das, was uns bestitigt und anerkennt. Aber wenn wir nicht erschienen wiren, um vor dieser Welt zu stehen, um sie anzuschauen,
wire die Vorzeitigkeit der gesehenen Welt gar nicht erst definiert worden. In der Tat, um zum Ausgangspunkt zuriickzukehren, ist die
gesehene Welt vor uns, weil wir es sind, die ihre Prisenz gefordert haben.*
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3.3 | DAS FENSTER
»Perspektive kommt aus dem lateinischen ,,perspicere” und bedeutet ,,hindurchblicken®, der Bezug zum
Fenster liegt also bereits in dem Ursprung des Wortes. R. H. QUAYTMAN beschreibt in Spine, wie BREUERS
Fenster fiir sie die perfekten Gegenstdnde sind, weil sie die Fensterhaftigkeit/Bildhaftigkeit mit der Idee der
Zentralperspektive kombinieren.
Sehr verkiirzt gesagt, wurde in der Renaissance mit der ,,Erfindung der Zentralperspektive* das Bild zum
Fenster, die Bedeutungsperspektive abgeldst. Statt Wichtigkeit in einem Nebeneinander verschiedener Gro-
Ben auszudriicken, werden nun Positionen bestimmt, sowohl von Objekten oder Personen im Bild, als auch
die des Betrachters vor dem Bild./*’
Was in einem Bild vorne liegt, erscheint ,,ndher dran* am Betrachter, ist realer. Was weit weg liegt, kann as-
soziiert werden mit Zukunft oder Vergangenheit, mit Erinnerung. Mit der Setzung eines Fluchtpunkts wurde
zugleich der Betrachter — sozusagen als zweiter Fluchtpunkt — mit eingebunden, der Fluchtpunkt im Unend-
lichen findet seinen Gegenspieler im betrachtenden Individuum.
Ubersetzt in Zeiger und Bewegungen erinnert dies an die Serialitiit in R. H. QUAYTMANS Arbeiten. Die Produk-
tion der Chapter ist von ihr ohne Abschluss angelegt und wirkt daher potenziell unendlich. Der zweite Zeiger
weist zum Ursprung, also zum Individuum und dem Ort des Schaffens. Wird etwas Serielles angefertigt, so
zahlt zwar das einzelne Glied, also ein einzelnes Chapter, jedoch gibt es auch die Erzahlung einer Gruppe von
Gemailden in Nachbarschaft zueinander oder der gesamten Serie, eine Art der Lesbarkeit, die ,,auflerhalb der
Grenzen der individuellen Einheit C=4:1') liegt.

*

Motive und Maltechniken eines Chapters werden zusammengehalten von formalen und narrativen Be-
ziehungen. Die Verbindungselemente reichen von den Abmessungen des Bildtrdgers iiber den Sieb-
druck, den Formen in den Bildern selbst, wie beispielsweise dem Trapez, der abstrahierten Form des
Fensters. Das Fenster ist bei R. H. QUAYTMAN ein Motiv, dass iiber die Chapter hinweg immer wieder
auftaucht. Es sichert Uberginge zwischen Chaptern oder einzelnen Bildern eines Chapters. Es er-
scheint als Scheibe in Fotografien, abstrahiert als Trapez, als Durchsicht in Gemailden, es wird bedacht
als Sichtfeld, es erscheint in Bezug auf Monitore in Form der Pattern und als reales Objekt. Das Fenster
fungiert als Offnung zwischen einem pluralistischen Innen und AuBen =412 es wirkt [...] als Ver-
mittlungswerkzeug*/*’.
Die Topologie hat es nicht mit der Transformation eines Raumes als solchen zu tun, sondern nimmt in den
Blick, was sich trotz seiner Transformation als Gleichbleibend erweist. ,,Es geht um Relationen, die selbst
nicht rdumlich (im Sinne von Ausdehnung oder Materialitdt) sind.*/*? Betrachtet man jede Ausstellung, jedes

Chapter, als Transformation und beobachtet was gleichbleibend ist, so lieBe sich das Verbindungselement

150 Wie verkiirzt diese Darstellung ist zeigen die Beispiele der niederlindischen Kiinstler PIETER BRUEGEL D.A. (16. Jh) und JAN
VAN EYCK (15. Jh). Sie wurden beide als spétmittelalterlich eingestuft. In BRUEGELS Bildern komme ein nichtperspetivischer Blick
auf die Welt zum Ausdruck, der aber nicht mehr der mittelalterliche gewesen sei. ,,Es gab diesen multiperspektivischen Blick, der auf
Vielfalt, Heterogenitit, Differenz und Kontingenz gerichtet ist und die Welt nicht auf das Auge des Betrachters hin ordnet, was jede
perspektivische Bildordnung allemal impliziert”, so DANIELA HEMMER-TUGENDHAT. VAN EYCK konstruierte den Raum nicht
perspektivisch, sondern mit optischen Mitteln. Er visualisierte ihn mit Licht und Schatten. In: HEMMER-TUGENDHAT 2010

151 MANSOOR 2012, 185
152 GUNZEL 2008, 222
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,Fenster als wesentliche und wiederkehrende Figur, als Knotenpunkt, benennen. R. H. QUAYTMAN nimmt
sich mit jedem Chapter veranderten Raumlichkeiten an, aber die Relationen sind diejenigen, um die es bei

der topologischen Betrachtung eigentlich geht.’*

3.3.1 | SICHTFELD UND AUSSCHNITT
Durch Fenster und durch die Mittel der Perspektive wird ein Sichtfeld erzeugt und begrenzt. Das Sichtfeld
eines Betrachters — auch im iibertragenen Sinne — konnte als Fenster gesehen werden, das aber physiolo-
gisch bedingt begrenzt ist und auch blof3 einen Ausschnitt sichtbar macht. Und der sich im Fenster spie-
gelnde Betrachter ist beschnitten und seines Standpunktes beraubt, ,,fiir den und vor dem die Objekte — das
Subjekt selbst natiirlich eingeschlossen — in einem Rahmen représentiert sind“/**, so THOMAS KEENAN.
,Die Form des Fensters transformiert die Topografie*/*.
R. H. QUAYTMAN zitiert fiir ihrem Katalogtext zum Kapitel Distracting Distance aus dem Essay von KEEN-
AN ,,Windows: of vulnerability*, das ihr bei der Entwicklung des Chapters half: Das Fenster beziche eine
Theorie des menschlichen Subjekts als eine Theorie der Politik ein. Ob ein Subjekt einen 6ffentlichen oder
privaten Status habe, sei definiert {iber seine Position relativ zu seinem Fenster, bzw. Sichtfeld. Das Fens-
ter verstehe das Subjekt — durch Observierung aus dem Privaten heraus, durch das gerahmte Fenster — als
Moglichkeit der Durchlissigkeit (wie eine permeable Membran) in die Offentlichkeit hinaus. Das Fenster
definiere den Ort und die Moglichkeiten des Subjekts und beinhalte eine Theorie der Politik innerhalb einer
Theorie dieses Subjekts. Hinter dem Fenster sei das Subjekt ein wissendes (sehendes, theoretisierendes)
Individuum, drau3en nehme er 6ffentliche Rechte und Verantwortlichkeiten an, er erscheine, verhalte sich,
greife in den Bereich ein, den er mit den anderen Subjekten teile.’*®
In Painters Without Paintings and Paintings without Painters erscheint eines der Gemélde wie ein Viel-
faches an Fenstern zu inneliegenden Bildern, die jeweils durch den fotografischen Ausschnitt begrenzt wer-
den, vergleichbar zu dem Blick hinaus aus einem realen Fenster oder den Sichtfeldern eines Betrachters.
Die Fenster wirken ineinander verschachtelt. Es ist ein Muster, das sich selbst enthélt und wie eine Ma-
trjoschka ineinander gesteckt ist. Fenster in Fenster in Fenster in Fenster in Fenster, WARHOL in LAW-
LER in FRASER in MULLER in R. H. QUAYTMAN, Bildstruktur in Bildstruktur. Denkt man dies linear, so
bilden sich entlang der Linie Knotenpunkte ©=*:13), Eines stiilpt sich aus dem vorher liegenden heraus.
Etwas abseitig gedacht, erinnert es auch an einen vertrackten Verdauungsprozess, das englische Wort
»intestines fallt mir ein, dass vom lateinischen ,,intestinum* kommt’*” und sowohl ,,Darm/Eingeweide*
bedeutet, als auch ,,eingelegte Arbeit”. Jede Arbeit, jedes Bild, ist so gesehen eingelegt in ein anderes.

Das Bild ist wie ein Labyrinth.

153 An dieser Stelle wird es schwierig, weil man den Begriff oder die Idee der Topologie nicht unfallfrei anwenden kann, ohne sich zu
weit von dem mathematischen Verstdndnis zu entfernen.

154 KEENAN 1993, 127

155 ebd., 126

156 ebd., 132

157 http://de.pons.eu/dict/search/results/?q=intestinum&l=dela&in=&If=la (Stand: 29.11.2013)
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Die Durchsichten dieser Fenster sind — im Ausschnitt — als einzelne Haltungen, Profile, festgehalten, als
konnten sie eindeutig abgelesen werden — oder auch: die Perspektiven scheinen fest'*. Allerdings wird man
in die Irre gefiihrt, denn FRASER hatte eine Performance aufgefiihrt, als das Foto aufgenommen wurde. Die
Kontemplation, in der sie zu sein scheint ist einer Momentaufnahme geschuldet. Der Betrachter, der weil,
was abgebildet ist, weill etwas anderes, als derjenige, der ,,nur® sicht, was da ist. Vergleichbar mit einem
Reisenden, der Fotos heimbringt und sie jemandem zeigt — er sicht noch den ganzen Kontext, wie das Meer
rechts und links weiterging, welcher Berg hinter ihm lag und wie der Himmel eigentlich viel blauer war,
wohingegen der Nichtreisende den Ausschnitt sieht. Er baut sich in Gedanken vielleicht ein Modell — in

dem Gemailde und Spiegel hiangen.

3.3.2 | AUSSICHT UND LICHT
Ein Fenster ermoglicht eine Aussicht oder einen Lichteinfall. Das Licht macht es erst moglich, dass im Innen-
raum etwas sichtbar wird. Sehen oder sichtbar sein. Zum Chapter Distracting Distance gehort ein Bild, dass
nicht im Museum gezeigt wurde, in der Ausstellung nicht sichtbar war. In dem Katalog Spine ist es abgebil-
det: Es zeigt ein Auge (Abb. 34). Das Auge als Fenster zur Seele. Das Fenster als Auge zur Seele. Auf dem
Gemilde geht das Augenlied iiber in ein weiBles Band, dass sich in zwei Fliigel 6ffnet — ein Vogel mit langen
Schwingen oder ein gedffnetes Buch. Der Augapfel starrt formlich aus dem klaffend gedffneten Himmel her-
vor, der ohne Perspektive iiber das gesamte Format gezogen ist. Der Ausblick hinaus in den Himmel schaut
zurlick. ,,It looks like an eye.“/**
*

The Sun: Dieser Titel erscheint als Hinweis auf einen Ausblick oder eine Aussicht. Er ist dem Titel der gleich-
namigen Zeitung entnommen, in der R. H. QUAYTMAN einen Artikel fand, der den Unfall ihres GroBvaters
und Urgrof3vaters beschrieb. Er findet als Titel des Chapters und als bildliche Darstellung in den Siebdrucken
Eingang in die Ausstellung.

Ein Zeitungsartikel erlaubt ein fern-sehen, es ist, wie durch ein Fenster zu schauen. Fiir R. H. QUAYTMAN ist
der Artikel wie ein Fenster zu einer biografischen Gegebenheit, durch das sie schaut. Wie die in diesem Chap-
ter verwendeten Fotografien versuchen diese Ausschnitte ein Thema zu zeigen, dass auflerhalb des Sichtfelds
des Betrachters liegt. Diese Quelle 1dsst R. H. QUAYTMAN verschwinden und ersetzt sie durch ein Gemailde.

Warum richtet sie diese Distanz ein? Und wie ist ihr Verhéltnis vom Privaten zum Offentlichen?

158 Vgl. QUAYTMAN 2011, 113: Ubersetzt: ,,Ein Exzerpt des Pressetextes, geschrieben von GARETH JAMES, erklért: Vielleicht ver-
bleibt jetzt, mehr denn in irgend einem anderem Zeitraum in der jiingsten Vergangenheit, die Vermutung einer makellosen Selbst-Identitat
zwischen den Objekten, die ,,Malerei genannt werden, und den Subjekten, die ,,Maler* genannt werden, unbestritten (/unbefragt). Wéh-
rend wir vielleicht die neue Bereitschaft willkommen heiflen, der Malereipraxis zu erlauben, ihre eigenen historischen und zeitgendssi-
schen Anliegen zu generieren, riskiert die neue Ubereinkunft die Art der Fragen unangemessen abzugrenzen, die in ihrem Namen gestellt
werden koénnen. Bedeutend fiir Debord, war nicht die Frage, ob Filmemacher, Theoretiker, Anarchist der bessere Name war, um seine
Praxis zu beschreiben, sondern wie man die Benennung selbst verweigert. ,,Painters Without Paintings and Paintings Without Painters®
bringt die Produktion von 14 Kiinstlern und Kollektiven zusammen, fiir die einfache Identifikationen fraglich bleiben.*

159 KEENAN 1993, 122
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Die Schreibweise ihres Namens ,,R. H. QUAYTMAN® war ein erster Hinweis darauf’®’. The Sun entstand bereits
2001, aber erst viel spiter erwihnt sie das Verhiltnis von Privatem und Offentlichem iiber den genannten
Auszug von KEENAN im Chapter Distracting Distance. Aber er fragt weiter:
., But what comes through a window? For if the window is the opening in the wall constitutive of the
distinction between public and private, it is also the breaching of that distinction itself. '
Allerdings sei der offentliche Bereich nicht einfach drauflen, wo ich erscheine, mich verhalte oder eingreife,
L Af it is anywhere, the public is »in« me, but it is all that is now me in me, not reducible to or containab-
le within yme,« all that tears me from myself, opens me to the ways I differ from myself and exposes me
to that alterity in others. 19> (= Vorbemerkung), 163
Eben unter einem solchen Licht verstehe ich die Fotografien R. H. QUAYTMANS fiir The Sun. Sie entstanden

=a:12) Bedarf es aber der

aufgrund personlicher, individueller Erfahrungen, die zugleich kollektive waren
Wendung vom Personlichen in Kollektives und anders herum oder der Distanz, die sich in ihrer Schreibweise
ausdriickt, die sich bereits im Titel Distracting Distance ankiindigt, die sie schafft, indem die das Auge des
Betrachters vom Bild 16sen mochte? Vielleicht ist die Distanz wichtig, um die verschiedenen Pole oszillieren
zu lassen, um Zwischenrdume entstehen zu lassen, Liicken, tiber die hinweg oder durch die etwas transfor-
miert werden kann. MANSOOR hatte sie als transitionale Riume, als Ubergangsriume bezeichnet’*.
%

Einen Versuch, diese Zwischenrdume zu beschreiben macht DANIEL HELLER-ROAZEN mit einem ma-
thematischen Hilfsmittel, der Mittelwertbildung’®. Der Mittelwert bildet dann einen Schnitt, eine Z&-
sur. Je nach Art der Mittelwertbildung’®, ist die Distanz zu den Ausgangswerten unterschiedlich groB.
Nimmt man nun nicht zwei Zahlen, sondern zwei Beziige A und B, die voneinander verschieden sind und
unterschiedliche Rdume oder Sichtfelder darstellen, so stehen sie iiber den Mittelwert in einem Verhéltnis
zueinander. Der Mittelwert ist wie eine Art der Trennung, ein Schnitt, allerdings einer, der diese beiden iiber
eine Relation verbindet und nicht trennt. Je nach Art der Mittelwertbildung erhalten A und B unterschiedliche
Bedeutungen. R. H. QUAYTMAN schafft ein solches Mittel und die Malerei ist der Vermittler, nicht um die Dis-
tanz aufzuheben, sondern um eine Differenz einzufiigen und gleichsam eine Briicke zu bauen.

Es geht nicht nur um R. H. QUAYTMANS eigenes Sichtfeld, sondern auch um dasjenige der Betrachter — ihr Sicht-

feld und dasjenige, das sich von ihr selbst unterscheidet und der Andersartigkeit in anderen ausgesetzt ist.

160 Vgl. Vorbemerkung, Fufinote 2

161 KEENAN 1993, 132. Ubersetzt: ,,Aber was kommt durch ein Fenster hindurch? Wenn das Fenster die Offnung in der Wand ist, die
konsititutiv ist fiir die Unterscheidung zwischen 6ffentlich und privat, ist es auch der [Durch-, CB]bruch [oder die Schnittstelle, CB] dieses
Unterschiedes selbst.

162 KEENAN 1993, 132f. Ubersetzt: ,,wenn es irgendwo ist, dann ist das Offentliche «in» mir, aber es ist alles, das nicht in mir, nicht
reduzierbar oder einddmmbar in «mir» ist, [es ist] alles, was mich von mir selbst losreisst, mich 6ffnet zu der Art, in der ich mich von mir
selbst unterscheide und dieser Andersartigkeit in anderen aussetzt*

163 Das Fenster ist dann zwar nicht hinféllig, aber es bietet keine Sicherheit mehr.

164 ,,.Der Kunsthistoriker DAVID JOSELIT hat fiir eine solche Malerei, die ihre «Netzwerke» visualisiert, die treffende Formel von einer
Malerei, die neben sich steht, gesprigt [...].“ Er nennt sie , transitiv [...], mithin auf soziale Zusammenhénge bezogen. Die Grenzen einer
solchermalfien «transitivy gewordenen Malerei sind offenkundig instabil. Gleichwohl gehen zahlreiche Malereiausstellungen bis heute
davon aus, dass die Malerei eine eindeutig abgrenzbare Entitit sie. [...] Vorausgesetzt wird in all diesen Initiativen, dass wir wissen, was
wir meinen, wenn wir «Malerei» sagen. GRAW 2012, 17ff.

165 HELLER-ROAZEN 2012, 172ff.
166 Arithmetisches, geometrisches oder harmonisches Mittel. HELLER-ROAZEN 2012, 173
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3.3.3 | HORIZONTALE UND VERTIKALE FENSTER

Die zwei verschiedenen Gemélde in Painters Without Paintings and Paintings without Painters (Abb.14/15)
erinnern an die Unterschiedlichkeit vertikaler und horizontaler Fenster, die KEENAN diskutiert.
Horizontale Fenster,

,,oriented toward the entrance of light rather than the presentation of a painterly view, finally cor-

respond not to the »traditional space of perspectival representation« but to the techological »space

of photography,« not to the form of the human but to something that displaces it. *“'’
Das Gemilde mit GRAHAMS Projektor erinnert an ein solches horizontales Fenster, wihrend das Bild mit
FRASER Ausblicke und Perspektive aufgreift. Ersteres zeigt eine Arbeit, die mit Fotografie und Licht zu tun
hat — oder eher mit dem fotografischen Uberrest und dem Effekt projizierten Lichts =413, Zweiteres ist
verbunden mit Sichtfeldern. Ersteres ist eine Abstraktion.
Das vertikale Fenster, von KEENAN auch als humanistisches Fenster bezeichnet, ,,gleicht der und beherbergt
die stehende, schauende, reprisentierende Figur des Subjekts®, wohingegen das horizontale Fenster ,,ein
Loch in die «schiitzende Bedeckung der Privatperson» reifit. Durch horizontale Fenster kann nicht nur
mehr Licht einfallen, es kann auch zu viel Licht einfallen — wie bei einer Uberbelichtung einer Fotografie —,
sodass ,,die Sicherheit des individuellen Subjekts und dessen Innenraum/Innerlichkeit, die sein Sehen grun-
dieren* bedroht ist. Zuviel Licht bewirkt einen Zustand auflerhalb der ,,riickversichernden Symmetrie von
Selbst und Anderen, Menschlichem und Transzendentem, innen und auflen. Wie konnte solch ein Licht diese
Topologien storen?*/%
Das horizontale Fenster mit seiner Moglichkeit der Versetzung [engl. displacement] einer Person erinnert
mich an die Abstraktionen R. H. QUAYTMANS. Ein Bild, das in einer Zentralperspektive angelegt ist, also
einem vertikalen Fenster dhnelt, bestimmt die Position des Betrachters. Ich wiederhole nochmals, was
R. H. QUAYTMAN schrieb (=AXB:32: Dag Perspektivische in einem Bild zeigt das Bekannte, platziert ein
Objekt und ein Subjekt™. Einem abstrakten Bild gegeniiber ist dieses Verhéltnis und seine Hierarchien in
Frage gestellt. Es dhnelt einem horizontalen Fenster, durch das zuviel Licht scheint und den Betrachter aus
seiner sicheren Position bewegt. Auler dem vertikalen und horizontalen Fenster fiihrt KEENAN ein drittes
Fenster ein, den Fernseher, der ein ,,anderes®, kiinstliches Licht emittiert. Die Fernseher, die KEENAN 1993
in seinem Essay erwéhnt, konnen heute durch Monitore ersetzt werden, sie strahlen die gleiche Art Licht
aus. R. H. QUAYTMANS Pattern haben einen klaren Bezug zu solchen Monitoren, den modernen Fenstern.
Das Pattern als Op-Gemélde ,,handelt [...] vom Unbekannten, weil es kein Objekt gibt®, sie ,, sind vollig
unhierarchisch.*/%
Ein vertikales Fenster, ein perspektivisches Bild, festigt eher den Standpunkt des Subjekts, legt Hierarchien
und Korperordnungen an. Ein horizontales Fenster, eine Abstraktion, versetzt [engl. displaces] ein Subjekt,

16st Korperordnungen und Hierarchien auf. Man denke zuriick an die von R. H. QUAYTMAN im Bild und im

167 KEENAN 1993, 125. Ubersetzt: ,.die eher nach dem Lichteinfall orientiert sind, denn nach der Présentation eines malerischen Blickes,
korrespondieren schlussendlich nicht mit dem «traditionellen Raum der perspektivischen Reprisentation», sondern mit dem technologi-
schen «Raum der Fotografie», nicht mit der Form des Menschen, aber mit etwas, das ihn versetzt*

168 KEENAN 1993, 127f.
169 QUAYTMAN 2011, Umschlag, ,,Medium*, unpaginiert
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Ausstellungsraum angelegten Koérperordnungen und Sichtfelder, sei es in Painters Without Paintings and
Paintings without Painters oder in Distracting Distance.
Man denke auch einmal zuriick an FOUCAULT =821, der Architektur als eine Technik der Macht beschrieb.
Eine Person, die in einem beleuchteten Raum steht, von auflen sichtbar durch ein vertikales Fenster, konnte
der Beobachtung unterlegen sein. Schon durch das Gefiihl einer moglichen Beobachtung, unterliegt sie einer
Hierarchie. HARDY aber schaut offen zuriick — nach auf3en.
R. H. QUAYTMAN reagiert auf Architektur, sie nimmt diese Technik der Macht auf und spielt sie aus: In Dis-
tracting Distance wird der Zusammenhang von Korperordnungen und Architektur sehr deutlich. Das Bild
mit HARDY verunsichert die Betrachterpositionen, man wird getduscht, muss schon genau hinsehen. Virtuell
befindet sich der Betrachter in Begleitung der nackten HARDY im gezeigten Bild. Andere Figuren im Bild wie
das Trapez, fithren zur Flache, zur Zweidimensionalitit zuriick, einer Oberfliche, der Topografie. Durch den
permanenten Wechsel von Oberflaiche und Rédumlichkeit, durch die Aktivierung des Bildes, findet sie einen
Weg die Hierarchien zu unterlaufen.
Im Gegensatz zur Architektur, die eine Technik der Macht ist, die deutlich Hierarchien aufzeigt, indem sie
Korperordnungen anlegt, ist ein Gefiige, dass selbst nicht erscheinen kann, anders geartet. Wenn FOUCAULT
Geflige analysiert, dann ist das ein Versuch, etwas zu schildern, was selbst nicht erscheinen kann =522,
bei ihm soziale und politische Macht. Was nicht erscheinen kann, wird im Gegensatz zur Architektur nur im
Vergleich seiner Auspragungen greifbar.

%
Die Schwierigkeit die Arbeit R. H. QUAYTMANS strukturiert zu beschreiben, liegt vielleicht begriindet in den
Dynamiken, die sie entfalten, {iber das ausstellungsspezifische Arrangement der Arbeiten im Raum, also das
Nebeneinander- oder Gegeniiberhdngen bestimmter Bilder, die Verweise auf Ein- und Ausgénge im Ausstel-
lungs- und Bildraum, die Verflechtungen von Vorder- und Hintergriinden — vielleicht kénnte das Zeichnen
eines Diagramms helfen? Es wire der Versuch, die Konfiguration zu beschreiben, das Gefiige ,,von Mo-
menten der Trennung und Verbindung im Raum’”‘. Ein Diagramm ist der bildhafte Ausdruck einer topo-
logischen Relation, es enthilt Informationen iliber Lagebezichungen. Von jeder Position aus — von jedem
Chapter aus — gibt es Relationsbeziehungen zwischen den Figuren und Handlungsmoglichkeiten, wie in
einem Schachspiel. Vielleicht manifestiert sich in diesem Versuch das Bediirfnis etwas zu ordnen, das selbst
nicht erscheinen kann, weil es sich zwischen diesem Gefiige aufhélt. Ich vermute, dass dieses nicht erschei-
nende Dazwischen eine korperliche Komponente hat, die man nicht nachvollziehen kann, solange man nicht

physisch in der Ausstellung anwesend war.

170 PICHLER 2009, 14
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3.3.4 | SPRACHE
,If architecture has anything to do with language, if it like the unconscious is «structured like a lan-
guagey, then the axis of the simile cannot be humanity, and certainly not some supposed power of
expression, signification, representation, or communication. Indeed, each of these functions is in turn
rendered possible and put in irrecuperable jeopardy by what we call language. Language gives no
stable ground to humanity, makes no room for our signs and representations. If we do so, if we make
images and express ourselves, we do so only at the risk of the selves we so desperately long to pres-
sent and represent. For language intervenes in the lives of those who seek to use it with a force and a
violence that can only be compared to ... light, to the tear of the blinding, inhuman, and uncontrollable

light that comes through a window — something soft, that breakes. “!"!

3.3.5 | KARTEN
Liegt ein Fenster innen oder auflen und in welche Richtung zeigt es? Durch ein Fenster lésst es sich von auflen
hinein und von innen hinaus blicken.
Auffillig ist, dass in R. H. QUAYTMANS Bildern der Blick immer von innen nach auf3en fillt, als ob es wieder
nicht ,,in etwas hinein® sondern ,,aus etwas hinaus® ginge. Zum Vergleich: HOPPER malte viele Einsichten von
auBlen nach innen. Selbst seine Figuren scheinen dies verinnerlicht zu haben, denkt man noch einmal an sein
Modell auf dem Bild 4 Woman in the Sun. R. H. QUAYTMAN wendet die Haltung nach auflen.
Durch ein Fenster hinaus zu blicken, féllt erheblich leichter — jedenfalls bei Tageslicht—, als der Blick durch
ein Fenster hinein. Méchte man von auflen nach innen schauen, so muss man schon niher heran gehen. Der
Blick aus einem Fenster kann eine Anonymitét besser bewahren, der Voyeur bleibt in Sicherheit, es ist meist
der Blick vom Privateren in Offentlichere, oder vom Offentlichen ins noch Offentlichere (schlieBlich ist ein
Museum oder ein Zug nicht privat). Draulen befindet sich ein offenes Feld. R. H. QUAYTMAN fiihrt ein dhn-
liches offenes Feld im Ausstellungsraum ein.
Fiir Aulenrdume gibt es in der Regel Landkarten, fiir den Innenraum konstruiert R. H. QUAYTMAN strukturell
dhnliche Karten, virtuelle Stralennetze, durch die man sich bewegen kann. Sie gibt Hinweise zur Orientierung,
steckt Gebiete ab, in denen ihre Arbeiten funktionieren, ihre Radume sind genau vermessen und eingerichtet.
Karten werden nicht linear gelesen, sondern das Arrangement wird als Bild der Welt synchron erfasst. Jedes
Chapter bildet andere Karten, die sich als Ebenen auffassen lassen und sich tiberlagern und durchkreuzen.
Im Innenraum entsteht eine virtuell aufgespannte Karte. Sie befindet sich horizontal im Raum, es gibt sogar
Nachbarn, wie in einer kleinen Stadt, die Verbindungen, Zugverbindungen, in andere Stidte hat. Aulerdem
lasst sich das einzelne Gemaélde als vertikale Karte betrachten. Im Untergrund liegen weitere Karten, z.B. das
Gemailde von HOPPER.
171 KEENAN 1993, 137f. Ubersetzt: ,,Wenn Architektur irgendetwas mit Sprache zu tun hat, wenn sie wie das Unbewusste ,,wie Spra-
che strukturiert” ist, dann kann die Achse des Gleichnisses nicht die Menschheit (/Humanitdt/Menschlichkeit) sein und bestimmt nicht
irgendeine vermeintliche Kraft (/Macht) des Ausdrucks, der Bedeutung, Représentation oder Kommunikation. In der Tat wird durch das,
was wir Sprache nennen, jede dieser Funktionen wiederum moglich gemacht und in sich nicht erholende Gefahr gebracht. Sprache gibt
der Menschheit keinen stabilen Untergrund, macht keinen Platz fiir unsere Zeichen und Représentationen. Wenn wir es dies tun, wenn wir
Bilder machen und uns selbst ausdriicken, tun wir dies nur unter der Gefahrdung unseres Selbst, das wir so verzweifelt ersehnen darzu-
stellen oder zu reprisentieren. Da Sprache im Leben derer dazwischenkommt, die danach suchen, sie mit einer Kraft und einer Gewalt zu

verwenden, die nur verglichen werden kann mit ... Licht, mit dem Riss des Blendenden, Inhumanen, dem unkontrollierbarem Licht, das
durch ein Fenster kommt — etwas weiches, das bricht.*
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Karten lassen sich der Topografie oder der Topologie zuordnen’”. Da der physikalische Raum nie génzlich in
eine Karte umgesetzt werden konne, argumentieren Vertreter des fopografical turn, dass Karten manipulativ
seien, ein triigerisches Bild der Welt vermittelten und im politischen Sinne eingesetzt wiirden. Karten stellten
die Welt selektiv dar. Mit dem topological turn haben Karten jedoch zu tun, weil sie ,,per se mit der Verdnde-
rung von Réumlichkeit befasst [sind] und [...] zugleich doch eine Préasentation dessen [darstellen], was von
der Varianz gerade ausgenommen ist“/”?. Jeder Karte liegen zwei Geometrien inne, die der Projektion und die
der Transformation. Die Modifikationen dienen der spiteren Orientierung. Wenn beispielsweise ein Flugzeug
Luftbilder aufnimmt, so werden die zusammengesetzten zentralperspektivischen Aufnahmen anschlieBend
korrigiert, sodass die Ortsgebundenheit des Standpunktes entfernt wird. R. H. QUAYTMAN tut genau dies durch
die Aktivierung ihrer Bilder.

Eine Karte ist also immer eine Verzerrung. Karten manifestieren sich abhidngig davon, was der Betrachter
feststellt. Oder in den Worten von WAGNER: Eine Karte ist eine ,,Raumschrift, die Rdume nicht abbildet, son-
dern unter den spezifischen Bedingungen ihrer Medialitdt [als der Malerei, der Fotografie, des Siebdrucks,
CB] herstellt.

R. H. QUAYTMAN bildet Rdume zwar ab, stellt sie aber auch her. Sie wechselt Perspektiven, stellt Ortsgebun-
denheiten her oder 16st sie auf. Unterschiedliche Ebenen haben unterschiedliche Funktionen, die Ebenen be-
riihren sich oder ,,fallen unvorhergesehen zusammen®, Kontingenz war das Stichwort. Statt einer Abbildung
und damit eines ,,es ist so, geht es um ein ,,es ist so, kdnnte aber auch anders sein“/”%.

Wenn es denn eine Verunsicherung dariiber gibt, was noch unter Wirklichkeit verstanden werden kann
(=B:29) g0 présentiert R. H. QUAYTMAN jedoch keine Losung, sie greift bloB die Fiaden auf und macht sie sicht-

bar. Es gibt bei ihr verschiedene Wirklichkeiten und sie schaltet ihre Sicht hin und her.

172 Vgl. GUNZEL 2008
173 ebd., 231

174 NIKLAS LUHMANN definierte den Begrift wie folgt: ,, Kontingent ist etwas, was weder notwendig ist noch unmdéglich ist; was also
s0, wie es ist (war, sein wird), sein kann, aber auch anders moglich ist. Der Begriff bezeichnet mithin Gegebenes (zu Erfahrendes, Erwarte-
tes, Gedachtes, Phantasiertes) im Hinblick auf mogliches Anderssein; er bezeichnet Gegenstinde im Horizont moglicher Abwandlungen.*
LUHMANN 1984, 152

Selbst die Wahrnehmung der Welt ist kontingent, ein Individuum kann also beispielsweise den Wald so, aber auch anders wahrnehmen:
Einer wird das zu verarbeitende Holz und den Gewinn daraus wahrnehmen, ein anderer die Idylle und das Vogelgezwitscher. Keiner kann
von sich behaupten, seine Wahrnehmung sei die einzig mogliche und richtige. Und keiner kann sicher voraussehen, wie der andere diesen
Wald nun wahrnimmt aufgrund der Kontingenz des anderen.

Kontingenz beruht also auf Unterscheidungen und Konstruktionen, welche immer so und auch anders sein und gemacht werden kénnten.
Der Begriff bedeutet insofern eine Negation von Notwendigkeit und Unmdglichkeit.
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4 | VERSUCH EINER ZUSAMMENFASSUNG

Bislang war diese Arbeit ein Versuch, iiber Malerei Raum zu denken. Dabei waren die Gemilde der Aus-
gangspunkt. Uber die Beschreibung einzelner Chapter habe ich mich zunichst in die Arbeit von R. H. QUAYT-
MAN hineingedacht. Die Raumbegriffe haben mir dann geholfen darzulegen, wie R. H. QUAYTMANS Arbeit
strukturiert ist. Wie ich in meiner Einleitung bereits erwéhnte, war mein Vorgehen dabei eher von einer Suche
gepragt als vom Nachgehen eines Ergebnisses, das ich von vorneherein schon kannte. Statt einer klaren Linie
zu folgen, habe ich mich daher eher durch ein Netz bewegt. Ich wollte wissen, wie man in der Malerei Raum
bearbeiten kann. Dabei habe ich vermutet, dass es so etwas wie Raum denken geben kann.

%
Im Hinblick auf den kommenden letzten Teil dieser Arbeit fasse ich einiges des bisher diskutierten zusam-
men: R. H. QUAYTMANS Gemaélden gegeniiber vollzieht sich eine Bewegung aus dem Bild hinaus statt hinein,
ghnlich einer Figur, die seitlich gewendet aus dem Bildraum schaut. R. H. QUAYTMAN ist daran interessiert,
wie sich das Auge vom Bild 16sen kann, wie der monokulare Fokus ins Wanken gebracht werden kann. Um
dies zu erreichen, wihlt sie als (eines der moglichen) Mittel die Aktivierung ihrer Gemaélde. Dies geschieht
auf verschiedene Weisen:
A) Das Profil: Das Profil kann sich sowohl auf die Haltung, als auch auf die Bewegung vor dem Gemilde
oder die Materialitit beziehen. Es gibt ein Wechselspiel zwischen dem Bildtrdger und der Bildebene, die iiber
die Abbildung des Profils auf der Bildfliche entsteht und eine Verflechtung bildet, die eine Vielzahl von Off-
nungen hervorbringt, die Passagen, Blicke oder (Sicht-)beziige erlauben.
B) Das Sichtfeld: Gemilde stehen in Relation zueinander und zum Sichtfeld des sich bewegenden Betrach-
ters. Dariiber verdndern sie (Gemilde und Betrachter) ihre Gestalt, sie sind in-formiert.
Allerdings ist durch die je eingenommene Perspektive des Betrachters immer blof3 eine Wahrnehmungsweise
moglich, die jedoch auf die anderen moglichen verweist. Der ganze Gegenstand ist zeitgleich nicht sichtbar,
er ist zerstreut. Die Formation bestimmt den beweglichen Raum.
C) Uber zahlreiche Bildebenen der Gemilde, ihre Materialitit und die Anordnung der Gemilde im Raum
ergibt sich eine Oszillation zwischen Zweidimensionalitdt und Raumlichkeit, zwischen Abstraktion und ,,sub-
ject matter, die als Pole in Distanz zueinander erhalten bleiben.!”
Durch diese Aktivierung der Gemélde entstehen Zwischenrdume. Sie sind vergleichbar mit einem Raum, der
zwischen zwei Zahlen liegt, in dem sich ein Mittelwert einfiigen lédsst, zu lesen als Knotenpunkt oder Zasur.
Die Zasur duflert sich bei R. H. QUAYTMAN in Form des Fensters, das fiir sie ,,Bildhaftigkeit* mit der Idee der
,Perspektive” kombiniert. Es erfiillt zahlreiche Funktionen. Als Verbindungselement sichert es Uberginge
zwischen Chaptern oder Gemélden. Nimmt man das Gemaélde als Vermittler an, so ist das Fenster eines der
Vermittlungswerkzeuge.
Das Fenster erlaubt einen Blick nach auBlen und innen, es ist die durchldssige Membran zwischen ,,privat™
und ,,0ffentlich®. Das Sichtfeld ist ein Ausschnitt, das bezogen auf einen Betrachter selbst als sein Fenster
bezeichnet werden konnte.

175 Oder in den Worten von MANSOOR: ,,Quaytmans Prozess spielt sich in einer besonderen Randzone ab, in der jede Gattung ihrem
gegenpart asymmetrisch in die Quere kommt*“. MANSOOR 2012, 182
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Ein Fenster ermdglicht eine Aussicht oder einen Lichteinfall. Licht macht eine Sichtbarkeit im Innenraum
erst moglich. Vertikale Fenster korrespondieren mit Aussicht, dem malerischen Blick, horizontale Fenster mit
Licht. Das vertikale Fenster gleicht einer stehenden und schauenden Figur, das horizontale Fenster reifit ein
Loch in die schiitzende Bedeckung der Figur. Ein Zuviel an Licht vermag Korperordnungen und Hierarchien
aufzuldsen.

Ordnen lésst sich dies alles nur schwierig. Bei R. H. QUAYTMAN gibt es verschiedene Wirklichkeiten, sie schal-
tet ihre Sicht hin und her.

Es ist so, konnte aber auch anders sein.
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REDEN DES BLINDEN SEHERS TEIRESIAS' / RAUM UND KORPERLICHKEIT?

Die Anfille des Landeis sind inzwischen sein Normalzustand geworden. Wenn er im Anmarsch ist, blecken Cops, Por-
iers, Hunde und Sekretdrinnen die Zdhne. Aus dem blonden Gott ist ein abscheulicher Aussdtziger geworden. Gaune

erdndern sich nicht, sie zerbrechen, zersplittern — Materieexplosion im kalten interstellaren Raum treiben im kos

mischen Staub davon und lassen einen leeren Korper zuriick. Abzocker der Welt, es gibt nur einen Blodmann, den man

icht tibers Ohr hauen kann : den Inneren Blodmann ...

Wohin gehen sie, wenn sie sich auf und davon machen und den Korper hinter sich lassen ?

Das Verlangen nach C entsteht nur im Gehirn, es ist ein Bediirfnis ohne Gefiihl und Kérper, Bediirfnis eines irdischen

Gespensts, ranziges Ektoplasma, Auswurf eines alten Junkies, der an einem kranken Morgen vor sich hin hustet und

puckt. (S. 30)

Wir gehen einen langen weifsen Korridor hinunter. Benways Stimme dringt von iiberall und nirgens her in mein Bewusst
ein ... eine korperlose Stimme, die manchmal laut und klar, dann wieder kaum zu horen ist, wie Fetzen einer Melodie

in einer windigen Strafle. (S.42)

Benway zeichnet mit der Hand ein Muster in die Luft, und eine Tiir offnet sich. Wir treten ein, und die Tiir schlief3t sich.
in langer Krankensaal glitzert in rostfreiem Edelstahl, weif3 gefliefster Boden, Winde aus Glasbausteinen. Betten anj

den Winden entlang. Niemand raucht, niemand lief3t, niemand spricht.

1 Die Reden des blinden Sehers TEIRESIAS waren fiir HOLDERLIN eine Zisur — wie in der FuBnote 12 beschrieben —, die zwei quantitative Darstel-
lungen in ein Gleichgewicht bringen. TEIRESIAS wird in der griechischen Mythologie als von HERA erblindeter Prophet beschrieben. Zeus gab ihm
die Gabe des Sehers und siebenfache Lebensdauer. In Werken der Neuzeit und in moderner Literatur erscheint er aulerdem als Figur mit geschlechtli-
cher Ambivalenz.

2 TEIRESIAS wechselt in der Mythologie zwei Mal das Geschlccht, bevor die wiitende HERA ihn erblinden ldsst. Er hatte zuvor gesagt, dass Frauen
neun Mal mehr Lust empfinden konnen, als Ménner. Damit hatte er das Geheimnis der Frauen verraten. Um Korperlichkeit geht es auch in obrigen
Textstellen, die ich entnommen habe aus BURROUGHS 2011. Damit bringe ich mit dieser Zasur zwei Verweise auf Korperlichkeit in diese Arbeit
hinein, ein Aspekt, der mir in dieser Examensarbeit sonst fehlen wiirde.




C: VON MALEREI AUS — RAUM IM KUNSTUNTERRICHT

1 | WIE ICH IN DIE PADAGOGIK KOMME

Bildung im Kunst- unter Einbezug iiber die Be- in der
unterricht des Lehrers und fassung mit Malerei/
der Schiiler Raumkonzepten dem Bild

Stelle ich einmal die Bereiche, die diese Arbeit betrifft, als Zuspitzung dar, so ldsst sich sehen, dass ich im Teil |
dieser Arbeit mit einem moglichen Zusammenhang der letzten beiden Bereiche befasst habe. Diese Skizze
wire auch in Kreisform denkbar, dann wiirde die Malerei bzw. das Bild wieder an Bildung anschlief3en.

Die Malerei von R. H. QUAYTMAN und die Raumbegriffe werde ich nun im folgenden Teil zum Anlass fiir eine
Auseinandersetzung nehmen, um tiber Kunstvermittlung von Malerei aus zu schreiben.

Von Malerei aus ist angelehnt an das Modell der Kunstvermittlung ,,Von Kunst aus* von EVA STURM. Sie
schreibt ,,Von Kunst aus meint [...] dreierlei: Kunst wird zum realen Startpunkt einer Auseinandersetzung, An-
fang oder Zwischenstation fiir eine Auseinandersetzung ist eine konkrete kiinstlerische Arbeit; Kunst bezeich-
net eine Haltung, die Herangehensweise ist kiinstlerisch; und Kunst riickt als bezugsdisziplindre Orientierung
in den Vordergrund, die bildungsbezogene Auseinandersetzung lernt quasi von Kunst — je singulér.*/”

In diesem Sinne lduft mein bisheriger Text nun nicht darauf hinaus, ein Unterrichtskonzept zu entwickeln,
das dann genau so eingesetzt werden kann, um Schiilern Raumvorstellungen nahe zu bringen und dies am
Beispiel der Malerei von R. H. QUAYTMAN. Vielmehr ist es so, dass sich aus ihrer Arbeit heraus etwas fort-
setzt, eine ,,Fluchtlinie®, die mich dazu bringt, im letzten Teil {iber Dinge wie Zwischenraum und Distanz zu
schreiben. Dabei verfahre ich zweigleisig: Zum einen wende ich ihr Modell auf meinen Startpunkt an, zum
anderen versuche ich auf inhaltlicher Ebene, einige ihrer Ideen einzubringen. Das fiihrt dazu, dass es Textab-
schnitte gibt, die auf den ersten Blick inhaltlich nichts mit STURM zu tun haben, aber in der Vorgehensweise
ihrem Modell nachkommen. Ahnlich kénnte Kunstunterricht aussehen: Etwas setzt sich von Kunst aus fort
und findet {iber eine Artikulation, bzw. iiber eine Ubersetzung in eine Darstellung.

Die Fluchtlinie erinnerte mich zunichst wieder an die Zentralperspektive, ist eine Fluchtlinie doch eine Linie,
die auf einen Fluchtpunkt zulduft, der sich im Standpunkt eines Betrachters wiederfindet und ihn eher stabili-
siert, sodass mir in den Sinn kam, dass diese Herangehensweise nicht richtig sein kdnne. STURM versteht die
Fluchtlinie aber von DELEUZE aus: Es ,,ginge mit DELEUZE darum, dem Denken seine Geschwindigkeit wie-
derzugeben, und das meint, »es von der Kontemplation, Reflexion oder Kommunikation der ewigen Werte,
Transzendentallinien oder Universalien zu befreien«*/””. Und das wiederum ist eine Bewegung, die ich auch

bei R. H. QUAYTMANS Malerei wiederfinde. Auch sie zieht Fluchtlinien.

176 STURM 2011, 30
177 STURM 2011, 108
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C: VON MALEREI AUS — RAUM IM KUNSTUNTERRICHT

*

Ich beginne zunichst damit, dass ich auf das Raum denken zuriickkomme, das schnell zur Frage fiihrt, was
unter Medium, Mittel und Vermittlung zu verstehen sein konnte. Mit GEORG RUCKRIEM wird dies deutlicher.
Da im Kunstunterricht ein Kunstlehrer anwesend ist, stellt sich dann die Frage, welche Rolle er spielt. Ist die
Kunst nicht schon Vermittler genug? Mit R. H. QUAYTMAN frage ich anschlieBend, ob eine Aktivierung von
Lehre/r und Schiiler moglich wére. Ich vermute einen Zwischenraum, der sich ausfindig machen lésst und in
den man, als Schiiler, hinein oder mit dem man in Beriihrung kommt. Das Mittel dafiir mag ein Fenster sein,
das der Kunstlehrer einrichtet. Trotzdem benotigt es etwas, das in Bewegung versetzt. In was miindet dies und
kann man dann von Gelingen sprechen?

Der ,,Zwischenraum*® wird immer wieder im Text auftauchen. Ich meine das im Sinne eines ,,Interesse*‘: Vor €i-
nigen Jahren war ich in einem Fachdidaktik Kunst-Seminar an der Uni Hamburg und hérte, wie Kommilitonen
in ihrem zukiinftigen Kunstunterricht von dem Interesse der Schiiler ausgehen wollten. Der Professor machte
uns dann darauf aufmerksam, dass ,,Interesse® ,,Dazwischen-Sein“ bedeuten wiirde. Von einem Interesse aus-
zugehen, wiirde demnach bedeuten, dass sich der Schiiler schon in einen Zwischenraum befiande, jedoch ist

meines Erachtens die Aufgabe des Unterrichts, den Schiiler zuallererst zu inter-essieren.

1.1 | RAUM (ALS MEDIUM DES) DENKEN(S) — MITTEL, VERMITTLUNG, MEDIUM
Ich nahm am Anfang der Arbeit an, es gebe so etwas wie Raum denken und zu Beginn des Teils A X B: 3
schrieb ich, dass ich gerne ,,Raum als Medium des Denkens* verstehen wiirde. Ich mache noch einen Versuch
zu verstehen, was dies ist.

Wenn man Raum denkt (statt beispiclsweise abzubilden), dann miisste es um etwas Unsichtbares gehen
— wie auch immer der Raum geartet ist. Vielleicht weil er als Gefiige auftritt, weil er iiber Relationen oder
Transformationen entsteht. Sichtbar werden konnte das Denken, indem es sich in einem Mittel materiell
niederschligt, z.B. einem Gemilde. Als solches wiire es als ein Triiger von Zeichen ein Uber-mittler von

Informationen.’””® Wie aber ist das Verhéltnis von Mittel und Vermittler und was ist dann ein Medium? Nach

Zwei plus Eins-Beziehung

GroBe 1 GroBe 2 2

Beziehung kommt zustande
durch Gr6Be 3, der Vermittler

\ verwendet ein Mittel, +1

um ein Zweck zu
verwirklichen

Medium: Der Raum, innerhalb dessen die obrige Beziehung moglich wird. 4

Drei in Vier-Beziehung

Abb. 38: Visualisierung von Mittel, Vermittler und Medium. Nach GEORG RUCKRIEM 2010

178 Davon zu unterscheiden wire der Weg der Ubermittlung.
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RUCKRIEM!” stelle ein Vermittler eine Beziechung zwischen zwei GroBen her (Abb. 38). Er selbst sei damit
eine dritte GroBe. Fiir die Vermittlung bediene er sich Werkzeuge, der Mittel. Der Raum, innerhalb dessen
die Beziehung moglich werde, sei das Medium. Der Raum sei aber nicht als etwas Materielles zu denken,
sondern als Er6ffnung von neuen, bisher nicht denkbaren Mdoglichkeiten. Medien seien Katalysatoren, es
seien Ermdglichungsbedingungen fiir menschliche Praxis. Sie wiirden sich als Macht im Riicken der Kom-
munizierenden zur Geltung bringen.

»Raum als Medium des Denkens* konnte so verstanden heiflen, dass Raum eine Erméglichungsbedingung
des Denkens sein konnte. RUCKRIEM macht die Bedeutung des Mediums anschaulich, in dem das Beispiel
eines Fisches anfiihrt, fiir den das Wasser das Medium sei. TORSTEN MEYER fiihrt das selbe Beispiel an: Der
Fisch erkenne nicht, dass er in einem Medium lebe. Medium sei hier als ein Trager oder Stoff zu denken, in
dem sich bestimmte Vorginge abspielten, ,,im padagogischen und somit auch kunst-paddagogischen Kontext:
als Trager und Stoff psychischer und sozialer Vorgidnge®.’s’

Im Hinblick hierauf betrachte ich einmal einen Produktionsprozess, wie er sich bei R. H. QUAYTMAN darstellen
konnte: Zunichst gibt es als verschiedene Gréflen 1 bis n die Beziige: den Ausstellungsort, die Biografie, die
Kunstgeschichte unter anderem. Zwischen diesen Groflen stellt sie eine Beziehung her, indem sie eine Reihe
von Gemilden anlegt. Sie ist dabei der Vermittler und die Gemailde sind die Mittel, die sie als Instrument ein-
setzt, um ihre Vorstellung zu verwirklichen. Eines der Vermittlungswerkzeuge ist das ,,Fenster*. Das Medium
(des Denkens), der Raum, in dem diese Beziehung moglich wird ist die Malerei. Raum denken funktioniert,
indem man Raum, wie eben gesagt, nicht materiell versteht, sondern als Ermdglichungsbedingung, als Eroft-
nung von neuen Moglichkeiten.

In der Ausstellungssituation sind die Gréflen nun die Gemalde und der Betrachter. Nur, wo ist hier der Ver-
mittler? Eine Moglichkeit wére, dass sich die Beziehung unvermittelt herstellt. Oder aber, die Beziehungen
entstehen bei R. H. QUAYTMAN tiber die Aktivierung der Gemélde, durch die Bewegung aus dem Gemailde
heraus. Das Gemélde wird damit selbst zum Vermittler. Das von R. H. QUAYTMAN angelegte Arrangement
innerhalb und auferhalb des Bildrahmens sind das Mittel, durch die diese Vermittlung stattfinden kann. Das
Medium bleibt die Malerei.

Im Hinterkopf habend, dass R. H. QUAYTMAN Modelle baut, konnen auch die Gemaélde als Modelle betrachtet
werden, die eine bestimmte Struktur aufweisen. Die Struktur wire ein Gefiige mehrer Elemente, zwischen
denen ein Wechselspiel stattfindet’®’. Es gibt sichtbare und unsichtbare Elemente: Die sichtbaren Bestandteile
sind beispielsweise der Bildtrdger mit den Bildebenen und die Anordnung der Gemaélde im Raum. Thre Mal-
quellen werden bedingt sichtbar. Als Beziige sind sie iiber die Gemélde hinweg derartig zueinander gebunden,
dass Zwischenrdume und Zisuren entstehen. Das Wichtige dabei ist, dass R. H. QUAYTMAN die Distanz zwi-
schen den Beziigen nicht authebt. Vielmehr wird die Distanz wahrnehmbar und Differenzen kdnnen deutlich

werden. Fiir jeden Betrachter wird diese Distanz anders vermittelt, flir jeden zeigt sich Anderes.

179 Vgl. RUCKRIEM 2010
180 STURM 2011, 122
181 Die Struktur kénnte Ahnlichkeit mit dem Denkmodell R. H. QUAY TMANS haben.
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1.2 | WERIST HIER DER VERMITTLER?
Im Kunstunterricht kommt noch ein zweiter Vermittler hinzu, der Kunstlehrer. Raum denken kann nun zwei-
erlei heiBBen: Es kann sich auf Malerei beziehen, die evetuell Unterrichtsgegenstand wire und es kann sich auf
die Art und Weise des Kunstunterrichts selbst beziehen. Die Medien wéren nun die Malerei und der Kunstun-
terricht bzw. die Vermittlung.’s
Die GroBen zwischen denen der Lehrer vermittelt, werden nun recht komplex. Wenn man es sich einfach
macht, so konnte man die GroBen reduzieren auf die Gemilde und die Schiiler. Als Mittel gédbe es beispiels-
weise die Bildbetrachtung oder praktische Zuginge etc. Damit liefe die Situation aber vielleicht Gefahr, zu
»polar verstanden zu werden: ,MEYER hebt mit dem Fischbild nicht auf das polare, sondern dezidiert auf das
rdumlich geprigte Verstdndnis von Medium ab, von dem aus sich Vermittlung nicht — im Sinne eines Sen-
der-Empfanger-Modells — zwischen zwei Seiten eingezwéngt denkt, sondern es als zeitrdumlichen Zustand
zwischen allem Moglichen beschreibt, als lebensnotwendige Bedingung, als Element. /%
Welche Rolle spielt nun der Kunstlehrer? Oder braucht es ihn vielleicht gar nicht, weil die Gemaélde schon die
perfekten Vermittler sind? Zunichst wissen die Schiiler noch gar nichts von der Existenz des Gegenstands, die
GroBe 1 bei RUCKRIEM wiire eine unbekannte, fremde Grof3e. In einer ersten Begegnung erschiene eine erste
Perspektive darauf. Nun konnte man seine Aufgabe als Lehrer so verstehen, dass man iiber ein bestimmtes
Kontingent verfiigt, dass es zu vermitteln gilt. Der Unterrichtsraum wiirde dem ,,statisch organisierten, mit
quantifizierten Daten gefiillten Raum®, dem ,,gekerbten, stratifizierten Raum* entsprechen. Die Schiiler wiir-
den ,,informiert* C=AXB:3.12),
Die andere Moglichkeit ist als Lehrer, statt von einem Kontingent, von ,,Kontingenz* auszugehen. Bei einer
»In-formation® der Schiiler entspriache der Unterrichtsraum einem ,,glatten, deterritorialisierten Raum drif-
tender Zeichen und Korper. In-formation verweise, so DE BRUYN (=4 XB:312 auf den Prozess einer rdum-
lichen und semantischen Zerstreuung. Solch ein in-formatives Verfahren mache Zwischenrdaume ausfindig.
Was konnte in einem schulischen Unterricht Zerstreuung bedeuten?’%’ Ich schrieb am Ende von C: 1.1, dass
das Wichtige sei, dass R. H. QUAYTMAN Distanzen gerade nicht authebe. STURM formuliert es so: Eine Kiinst-
lerin “kommuniziert iber den Schlitz im Schirm’®’, der in ihrer jeweiligen Performance gerade entsteht, ohne
ihn wegzumachen, sondern sie zeigt darauf. Und die Kunst dabei ist, den Schlitz nicht zu verschlieBen®. Zer-
streuung im Kunstunterricht konnte bedeuten, die Distanzen beizubehalten, nicht aufzuheben und so Fluchtli-
nien stillzulegen, sondern Kunstvermittlung ein Prozess sein zu lassen ,,in dem Kunst als Kunst weiter wirken

kann*“/%, Mit als Kunst meint STURM, dass Kunst in Bewegung versetze, die Verhéltnisse befrage und denken

182 Ich begrenze hier den Unterrichtsgegenstand auf so etwas wie ein Thema, das behandelt wird. Ein Unterrichtsgegenstand umfasst
aber eigentlich mehr — so schreibt PIERANGELO MASET: ,,.Der Kunstunterricht ist ein Schulfach, in dem die grundlegende Andersheit
des Subjekts nachhaltig eingebracht werden kann, weil all das, was sich in Kérperspuren und Wahrnehmungen als dsthetische Erfahrung
sedimentiert hat, immer auch Gegenstand von Kunstunterricht ist [...] MASET 1995. Dass diese Arbeit etwas sehr Unkorperliches hat,
driickt sich meiner Setzung der Zésur aus. Ein bei mir fehlender korperlicher Aspekt, der hier auch bei MASET aufscheint, ist in dieser
Arbeit eher vernachlissigt.

183 STURM 2011, 122f.
184 Diese Idee hort sich wie etwas an, dass das Gegenteil von dem ist, was man sich als Lehrer wiinscht.
185 Schlitze sind Offnungen, ,,welche Kiinstler und Poeten im Schirm machen, der unser Universum ist“. STURM 2011, 114

186 ebd., 115
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mache. Kunst verliere ihre Brisanz oder Relevanz, wenn sie dies nicht mehr tite’®”. Kunst miisse sich fortset-
zen und das konne sie nur in der Rezeption und in der Vermittlung’®. Ein Kunstvermittler versuche also, ,,die
Bewegungen, die durch Konfrontation angesto3en wurden, aufzunehmen und weiterzutreiben/%’.

Von der ,,kontingenten Ordnung* und dem ,,Fremden* spricht auch KOLLER’*’. Die kontingente Ordnung sor-
ge dafiir, dass uns ,,»etwas als etwas, also in einem bestimmten Sinn, einer bestimmten Gestalt, Struktur oder

Regelung erscheint«!*/“

. Eine solche Ordnung sei selektiv und so entziehe sich das Fremde ,,»dem Zugriff der
Ordnung [...]«/**. Das Fremde konne bedrohlich sein oder neue Moglichkeiten er6ffnen. Werde ,,das Fremde
weder vernichtet noch seiner Fremdheit beraubt*“/**, sondern fanden sich ,,» Antworten auf den Anspruch des
Fremden«*, so konne ,,Bildung im Sinne der Transformation von Welt- und Selbstverhéltnissen [...] als pro-
duktive Antwort auf den Anspruch des Fremden begriffen werden, die keine Leistung des Subjekts darstellt,
sondern im Raum zwischen dem Subjekt und dem Fremden entsteht® !4,/

Ich spreche von Zwischenrdumen, STURM von Schlitzen, KOLLER von Raum zwischen Subjekt und Fremdem.
All dies beschreibt Liicken in etwas, zwischen etwas.

Wie konnte so ein Verfahren aussehen, dass Zwischenrdume aufspiirt, genauer: Zwischenrdume, die als Me-
dium zu verstehen sind, als Ermoglichungsbedingung? Wie kdmen Schiiler in einen solchen Zwischenraum
hinein oder in Beriihrung mit ihm? SchlieBlich geht es noch um Kunstunterricht, wie also geldnge dies ,,von

Kunst aus®?

187 ebd., 115, Fuinote 9
188 ebd., 128
189 ebd., 122

190 KOLLER versucht den Bildungsbegriff neu zu bestimmen, der ,,Bildung als Prozess der Transformation von Welt- und Selbstverhélt-
nissen versteht.

191 KOLLER 2010, 296

192 ebd.

193 Vgl. STURM 2011, 176ff.: Der Durham-Konflikt
194 KOLLER 2010, 296

195 Ich muss an MASET denken: ,,Nur durch die inneren Differenzen sind wir in der Lage, im Wahrnehmungsprozef3 von den Phanome-
nen affiziert zu werden, die Offnung zum »abolut Anderenc ist gleichzeitig eine Begegnung mit der eigenen Differenz*. In: MASET 1995,
26. KEENAN hatte bezogen auf das Offentliche dhnliches formuliert (—A X B: 3.3.2).
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2 | AKTIVIERUNG

Der Titel Distracting Distance stammte aus einem Gedicht von MANDELSTAM: ,, The distracted distance ist
still as beautiful” — ,,Die zerstreute (zerfahrene, wahnsinnige) Distanz ist immer noch ebenso schon.” Und
weiter schrieb R. H. QUAYTMAN: ,,Ich vermute die Zerstreuung (Zerfahrenheit, Ablenkung) meines Publi-
kums, und dadurch male ich zur Bewegung hin, weg von dem Gesicht der Malerei, hin zu seinem Profil.*
R. H. QUAYTMAN aktivierte ihre Gemilde C=AXB:3.D,
Lisst sich dies auf Lehre tibertragen? Ich habe gerade = '» schon versucht, mit STURM eine erste Antwort
darauf zu geben. Nun probiere ich einen Einsatz, vertausche ,,Bilder mit ,,Lehre” und ,,Betrachter” mit
»Schiiler”. Der folgende Absatz stammt aus A X B: 3.1:
Es gibt selbstgeniigsame Lehre und es gibt aktivierte Lehre, es gibt Lehre, die eher Filmen im Kino
dhneln, in die man hinein schaut und Lehre, die in Relation zu anderer Lehre steht, Lehre, aus der
eine Bewegung hinaus erfolgt. Was geschieht, wenn man als Schiiler nicht frontal vor der Lehre
kontemplativ verharrt, sondern sich bewegt? Kann Lehre selbst beweglich sein? Oder anders: Wie
kann sich das Auge (des Schiilers) von der Lehre losen, wie der monokulare Fokus ins Wanken ge-
bracht werden?
Ein weiterer Versuch: In beiden Beispielen lieB3e sich fiir einen Perspektivwechsel ,,Lehre® durchaus mit dem
Wort ,,Schiiler* ersetzen und ,,Betrachter mit ,,Lehrer®.
%
Wenn ich davon spreche, dass sich das Auge 16st, dann meine ich damit genauso wenig wie R. H. QUAYTMAN,
dass es gar keinen Fokus mehr gibt. Die Bewegung aus dem Bild fiihrt nicht dazu, dass eine vollstindige
Trennung zwischen Gemailde vom Betrachter eingerichtet wird, die Bewegung richtet vielmehr eine Distanz
ein. Uber die Distanz hinweg bleiben die Relationen bestehen. Wenn der Fokus ins Wanken gebracht wird,
dann mit dem Ziel, dass sich die Perspektive von einer Frontalansicht in eine andere verdndert. Die Aktivie-
rung der Gemilde geschah bei R. H. QUAYTMAN iiber den Einbezug des Profils, des Sichtfelds und der Relati-
onen sowohl in der Bildebene als auch zwischen den Gemaélden.
Unter dem Profil ldsst sich im Kontext Unterricht dhnlich Vielféltiges verstehen wie bei R. H. QUAYTMAN.
Lehrer und Schiiler haben jeweils Profile, Haltungen, die sie von anderen unterscheidet und greifbar macht.
Auch diese Profile lassen sich besser erkennen, wenn man sich bewegt und mehrere Perspektiven einnimmt.
AuBerdem gerit bei einer Bewegung Anderes ins Sichtfeld, andere Personen, der Kontext. Das Gleiche lésst
sich wohl auch iiber einen Unterrichtsgegenstand sagen. Wie muss Unterricht beschaffen sein, sodass man
nicht konzentriert auf einen Gegenstand schaut, sondern von ihm aus schaut? R. H. QUAYTMAN vermutete die
Zerstreuung des Betrachters und malte zur Bewegung hin.
Lehrer, Schiiler und Unterrichtsgegenstinde konnen vielleicht ebenso Teil eines Satzes werden, sie
dhnelten nicht einem einsamen, selbstgeniigsamen Fenster, sondern wiren aktiviert. Die Wahrnehmung
konnte sich durch die Bewegung éndern, der vielleicht ja beidseitig monokulare Blick sich 6ffnen. So
wie bei R. H. QUAYTMAN jedes Gemadlde in Relation zu den anderen verstanden werden kann, so wie je-

des Bild von dem anderen informiert wird, so wiirde es bedeuten, dass zwischen den Elementen, Lehrer,
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Schiiler und Gegenstand Relationen bestehen und sie sich gegenseitig in-formieren. Inwiefern Lehrer
von den Schiilern und dem Gegenstand in-formiert werden, sollte genauer betrachtet werden und kann

Thema einer weiteren Arbeit sein.

2.1 | ZWISCHENRAUME AUSFINDIG MACHEN
Wenn solch ein in-formatives Verfahren Zwischenrdume ausfindig mache, wie kdnnte dies in Bezug auf Un-
terricht geschehen? In ,,In-formation* steckte die ,,Formation®, die Aufstellung “=*XB:312_Ein in-formierter
Schiiler befande sich also in einer bestimmten Aufstellung, er wire in eine Position gebracht, oder in eine
Haltung. Im Laufe der Zeit verdndern sich solche Positionen. Sie sind beweglich und so konstituiert die Folge
der Formationen einen Raum, dessen Wénde sich bei einer Bewegung verdndern. Die Transformation betrifft
hier eine Position, oder anders: das Profil oder die Haltung.
Mit GRAHAM gedacht C=AXB:312) " transformiert sich auch der Unterrichtsgegenstand fortwihrend, indem er
,seine materielle In-formation vermittelt®. Beide Transformationen stehen in Beziehung zum Sichtfeld des
Schiilers. Vielleicht ist so eine Transformation besser vorstellbar, wenn man sich das Bild des Schachspiels
nochmals vor Augen fiihrt C=AXB:313) Dags schachbrettartige Muster auf Bildern des Mittelalters finde sich,
s0 DAMISCH, in der Renaissance wieder. Dort, in die Tiefe geklappt, habe es der Positionierung von Figuren
und Historien gedient. Das Renaissancetableau liee sich als Transformationsgestalt eines dlteres Dispositivs
begreifen. Das verflochtene Tableau stelle sich wiederum als Transformation des perspektivischen Bildes der
Renaissance dar.’*’
Vielleicht vollzieht sich im Unterricht, in Beziehung zum Sichtfeld des Schiilers, die Transformation in Posi-
tion und Unterrichtsgegenstand in dhnlicher Weise. Je vielfdltiger die Perspektiven im Laufe des Zeit werden,
desto starker findet eine Verflechtung statt — bei DAMISCH von Figur und Grund, im Unterricht von Schiiler
und Gegenstand. An die Stelle der Einzahl, so DAMISCH, trete eine Vielzahl von Lochern oder Offnungen,
die sich zwischen den einzelnen Elementen der Verflechtung auftun und durch die etwas hindurchgehen oder
passieren kann. Er sprach von einer Vielzahl von Blicken oder (Sicht-)beziigen. =AXB:3.13)
Dies ist daher fiir einen Schulunterricht relevant, denn, so DE BRUYN (FAXB:312) © dag Feld der In-formation
ist jenen Zonen immanent, an denen [...] neuartige Subjektivititen und damit neue Machteffekte im Ent-
stehen sind“. Subjektivitdt bedeutet’”’, dass gesellschaftliche Wirklichkeit von Individuen erst konstruiert
wird, sie existiert nicht objektiv, das heil3t unabhangig. OWENS schrieb ,,In der Tat [...] ist die gesehene Welt
vor uns, weil wir es sind, die ihre Prisenz gefordert haben.® ©=X8:32 Wenn ein schulischer Unterricht die
Féhigkeit zur eigenstidndigen in-formation fordern konnte, wire dies die Heranfiihrung an eine Fahigkeit zur

Konstruktion von gesellschaftlicher Wirklichkeit und neuer oder anderer Machtverhéltnisse. Das hief3e, dass

196 ,,Tableau“ in der Bedeutung von Tafel und Tisch kommt iibrigens téglich in der Schule vor. Wenn ich den Titel ,,Tabula Rasa‘“
(=A X B: 3.1.3) einmal auf Schule beziche, so erscheint mir die Ubersetzung in ,,gegléttete Schreibtafel* deutlich passender als ,,un-
beschriebene Schreibtafel”, um nochmal an den geglitteten Raum von DELEUZE zu denken. ,,Tabula Rasa® heifit auch ,,reinen Tisch
machen®, es hat dabei etwas Radikales. Wenn die oben genannten Tableaus also stets Transformationsgestalten eines élteren Dispositivs
sind und die Elemente, die das Dispositiv ausmachen die alltdglichen Diskurse und Praktiken bestimmen, die wieder Gegenstinde und
soziale Tatbestande hervorbringen, die entweder das alte Dispositiv reproduzieren oder ein neues hervorbringen (Vgl. https://de.wikipedia.
org/wiki/Dispositiv; Stand 29.11.2013), wiren dann Diskurse und Praktiken nicht zentral im schulischen Unterricht — um immer wieder
,reinen Tisch® zu machen?

197 Vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Subjektivitit (Stand: 29.11.2013)
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man als Lehrer fortwihrend daran arbeiten wiirde, seine Macht auszurdumen und Hierarchien aufzulosen’*.
SCHROER nahm eine Verunsicherung dariiber wahr, was unter den gegenwértigen Bedingungen noch unter
Wirklichkeit verstanden werden kénne =29, Eine Hinwendung zum Raum als Garant fiir das Reale macht
in diesem Licht nur wenig Sinn. Die Frage danach, was unter Wirklichkeit verstanden wird, stellt sich anders,
wenn man diese selbst konstruiert.

Auch bei R. H. QUAYTMAN gab es keine Losung, nicht die Wirklichkeit. Sie greift bloB3 die Faden auf und macht

sie sichtbar. Es gibt bei ihr verschiedene Wirklichkeiten und sie schaltet ihre Sicht hin und her, C=AX B335

2.2 | FENSTER EINRICHTEN
Wie kommt nun ein Schiiler in (Beriihrung mit) einen Zwischenraum? Bei R. H. QUAYTMAN fand sich eine
weitere Moglichkeit Zwischenrdume ausfindig zu machen =4 XB:32: Thre Gemilde oszillieren zwischen
Zweidimensionalitit, Oberflache, Materialitdt und einer Rdumlichkeit. Richtet sich die Aufmerksamkeit auf
die Oberflache, so ist dies gleichzeitig das Zuriickschnappen zur eigenen Realitidt der Malerei. Das Wech-
selspiel ldsst sich sehr grob verkiirzen auf eines zwischen foundation of abstraction und subject matter. Das
Fenster ist als Vermittlungswerkzeug wie eine Durchgangsstation, wie ein permeable Membran.
R. H. QUAYTMAN hatte sich die Frage gestellt, wie auf eine Basis der Abstraktion die Gegenstindlichkeit
eingebracht werden konnte. Kann es im Unterricht ebenso eine Basis der Abstraktion geben? Und was wére
dann Gegenstindlichkeit? Der isolierte Teil ,,subject* bedeutet auch ,, Testperson® oder das grammatikalische
»Subjekt”, aulerdem ,,Schulfach®, ,,Unterrichtsgegenstand®. Wenn eines von R. H. QUAYTMANS Vermittlungs-
werkzeugen das Fenster ist, konnte ein Kunstlehrer vielleicht so etwas wie Fenster einrichten?
Was ist das, dieses Fenster, welches der Kunstlehrer da einrichten wiirde? Ich fasse riickblickend zusammen:
Perspektive kam von ,hindurchblicken® =4 X B33 Ein Fenster einzurichten bedeutet, einen Durchblick,
eine Aussicht und einen Lichteinfall zu erméglichen, sehen und sichtbar sein. In dem Katalog Spine wurde
ein Gemailde sichtbar, dass in der Ausstellung nicht erschien. Auf diesem ist ein Auge zu sehen. Fenster und
Auge sind verbunden iiber die Sicht. Sichtbar machen heif3t darzustellen. Ein Fenster einzurichten, um zum
Darstellen zu kommen?

*

Das Fenster kombiniert fiir R. H. QUAYTMAN Fensterhaftigkeit/Bildhaftigkeit mit der Idee der Zentralperspek-
tive, es ist ein wiederkehrendes Verbindungselement. Ein Fenster hat die Eigenschaft, Sichtfelder zu erzeu-
gen und zu begrenzen. Das Sichtfeld einer Person als sein Fenster, ist ebenso begrenzt. Es macht nur einen
Ausschnitt sichtbar. Der sich in einem Fenster spiegelnder Betrachter ist beschnitten und seines Standpunktes
beraubt. Die Position relativ zu seinem Fenster, so KEENAN, definiere seinen privaten oder 6ffentlichen Status.
Es definiere den Ort und die Méglichkeiten des Subjekts und beinhalte eine Theorie der Politik innerhalb einer
Theorie des Subjekts. Das Fenster ist Schnittstelle des Unterschiedes zwischen privat und &ffentlich. ,,Offent-
lich* heif3t bei KEENAN nicht einfach ,,drau3en®, sondern ,,in ihm* als alles, was sich von ihm selbst losreif3e,
ihn 6ffne zu der Art, in der er sich von sich selbst unterscheidet und der Andersartigkeit in anderen aussetze.
Was man durch sein Fenster sieht, konnte man entweder zeigen oder wie R. H. QUAYTMAN es mit ihren Mal-

198 Das ist vermutlich auch ganz gut so und man tut als Lehrer wohl gut daran, sich fortwéhrend Widerstand zu organisieren. Sonst wird
Hierarchie gefahrlich und man neigt dazu sich selbst zu {iberschétzen.
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quellen handhabt, verschwinden lassen, durch ein Gemaélde ersetzen und dadurch eine Distanz einrichten. Sie
macht etwas sichtbar, aber als Ubersetzung. Thre Distanz erscheint notwendig, um diese beiden Pole, hier pri-
vat und 6ffentlich, oszillieren zu lassen und Zwischenrdume entstehen zu lassen, in den Worten von MANSOOR
,transitionale Rdume®, ,,Ubergangsraume* =AXB:332 HELLER-ROAZEN machte auch den Versuch, diese Zwi-
schenrdume zu beschreiben. Er beschreibt die Bildung eines Mittelwerts zwischen zwei Zahlen, vergleichbar
zu den beiden Groflen 1 und 2 bei RUCKRIEM. Wo RUCKRIEM den Vermittler einsetzt, um eine Beziehung
zwischen den Grof3en herzustellen, setzt HELLER-ROAZEN den Mittelwert. Verschiedene Arten der Mittelwert-
bildung (geometrisch, arithmetisch oder harmonisch) verindern, wenn man sich bildlich einen Zahlenstrahl
vorstellt, die GroBe der Rdume rechts und links davon. So wie das Fenster innen und auf3en, privat und 6ffent-
lich, gleichzeitig trennt und in Verbindung hélt, so verbindet der Mittelwert zwei Zahlen iiber eine Relation.
Als Kunstlehrer Fenster einzurichten kann also bedeuten, verschiedene, also differente Grof3en zunachst
aufzuzeigen, diese als in zueinander in Distanz liegend kenntlich zu machen, dann eine Verbindung
zwischen ihnen herzustellen, aber ohne die Distanz aufzuldsen. Der Unterricht konnte Differenzen
wahrnehmbar machen und, um im Bereich der Topologie zu bleiben, iiberbriicken. Solch ein Kunst-
lehrer wiirde nicht vorgeben, wie die Wirklichkeit ist, sondern die Fdden aufgreifen und sie sichtbar
machen. Eine Fortsetzung konnte in eine Darstellung miinden, die notwendigerweise eine Ubersetzung
wire. Dazu aber mehr im Teil C:2.4.

Ich bleibe kurz bei der Briicke und bei PICHLER, der ein Beispiel anfiihrt: Er bezieht sich auf den Phi-
losophen und Historiker MICHEL SERRES, der mehrfach auf Briicken zu sprechen kommt, insbesondere
in einem Buch iiber den Renaissancemaler VITTORE CARPACCIO’”. In CARPACCIOS Malerei werde an-
schaulich, ,,wie geschlossene Strukturen gewaltlos gedffnet, Getrenntes verbunden und die Negativitét
von Grenzziehungen in einen affirmativen »Beziehungssinn« [...] verwandelt werden kann. CARPAC-
CI0S Gemadlde, in denen Briicken aller Art zu sehen sind, erweisen sich als Ndhrboden eines Denkens,
das bereit ist, durch das Aufspiiren von Isomorphismen fern voneinander Liegendes zu verkniipfen.
[...] CARPACCIO fiihrt seiner Malerei vor Augen, was es heilit, »die Grenze zu iiberschreiten, wihrend
man sie zugleich bewahrt« [...]; insofern er Grundziige jenes gelebten Raums der Zwischenrdume und
Isomorphismen sichtbar werden ldsst, in dem Kultur erst eigentlich stattfinden kann, nennt SERRES
ihn einen Briickenbauer [...]. [...] Bei SERRES ist die Briicke also nicht etwa ein Objekt, sondern ein
Operator in einem vielschichtigen Kulturprozess, in dem sich spezifische Praktiken des Trennens und
Verbindens ausbilden.*?® Der Kunstlehrer als Briickenbauer?

%

Einen Unterschied bei der Einrichtung von Fenstern gibt es noch: Wenn man KEENAN weiter folgt, so hitte
der Kunstlehrer mindestens zwei Moglichkeiten?’: Er konnte vertikale oder horizontale Fenster einrichten
=AXB:333) Vertikale Fenster korrespondierten mit der Form des Menschen — weshalb KEENAN sie huma-
nistische Fenster nennt —, mit dem malerischen Blick und dem ,,traditionellen Raum der perspektivischen

Représentation®. Horizontale Fenster seien eher nach dem Lichteinfall orientiert, sie korrespondierten nicht

199 PICHLER 2009, 15
200 Vgl. http://thepaintingimperative.com/archive/issue-5/carpaccio/ (Stand: 29.11.2013)

201 Es gab ja auch noch das dritte Fenster, den Fern-secher oder Monitor.
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mit der Form des Menschen, sondern mit etwas, das ihn versetze [engl. displace]. Ein horizontales Fenster
reifle ein Loch in die schiitzende Bedeckung der Privatperson. Damit bedroht es, bei zu gro3em Lichteinfall,
die Sicherheit des Subjekts.

Wenn das vertikale Fenster mit der perspektivischen Reprasentation korrespondiert und, so R. H. QUAYTMAN,
das Perspektivische in einem Bild das Bekannte zeige und ein Objekt und Subjekt platziere, wenn sie also Hi-
erarchien und Korperordnungen festlegen, was bedeutet das dann fiir den Kunstlehrer, der Fenster einrichten
mochte? Sollte er nicht fiir Aussicht, sondern nur fiir Licht sorgen?

Konsequent wire es nun, auch diese beiden GréB3en anwesend und in einer Distanz zueinander zu belassen
und sich an R. H. QUAYTMAN zu halten: Ein Fenster ist ein Element einer Architektur, auf das sie reagiert. In
Distracting Distance und Painters werden Zusammenhénge von Korperordnungen und Architektur deutlich,
in beiden finden Verunsicherungen der Betrachterpositionen statt =4 XB:32.333) [n einem Moment hilt man
sie fuir sicher und fest, in einem anderen bemerkt man, dass sie nicht so stabil sind wie gedacht, man wird

versetzt [engl. displace].

2.3 | WIE IN BEWEGUNG KOMMEN?
Wodurch kann nun ein Schiiler in Bewegung kommen? Was ist der Ausléser, sich in Bewegung zu versetzen,
etwas zu tun, in Form zu bringen, darzustellen?
In R. H. QUAYTMANS Fall beschrieb MANSOOR einen Umweg iiber eine ,,Krise“. R. H. QUAYTMAN begann
einen Briefwechsel mit ihr mit der Frage: ,,Wie bringt man den monokularen Fokus auf das ego-istische
isolierte Bild ins Wanken; wie bringt man das Auge dazu, sich vom Bild zu 16sen.* Diese Frage treffe einen
radikaleren, zentraleren Nerv, so MANSOOR. Uniibersehbar kniipft sie hier an die Idee der Perspektive an.
Die Kirise fiihrt zur Verdnderung im Sichtfeld, sie bringt sich und den Betrachter erst in die Zwischenrdume.
Was MANSOOR hier beschreibt, formuliert KOLLER dhnlich: Er versteht ,,Bildung als Prozess der Transfor-
mation von Welt- und Selbstverhéltnissen [...], die dadurch ausgeldst wird, dass Menschen mit Problemen
konfrontiert werden, fiir deren Bearbeitung ihnen keine angemessenen Mittel zur Verfiigung stehen“??’. Bil-
dungsprozesse versteht er ,,als Reaktion auf eine bestimmte Art von Krisenerfahrungen. Die Krisen, von
denen KOLLER spricht, sind verhiltnisméBig groBe. Er schreibt von sozialen Wandlungsprozessen, gesell-
schaftlichen Umbriichen, zunehmender Migration, aber auch von individuellen Krisenerfahrungen, wie dem
Ubergang in die Adoleszenz. Trotzdem kann auch im Zusammenhang mit dieser Arbeit KOLLER erwihnt
werden. Die Krisen sind vielleicht kleiner, aber fiir diese Wirkungskreise nicht minder wichtig.
R. H. QUAYTMAN hatte nach genau solch einem angemessenen Mittel gesucht, als sie sich die obige Frage in
Bezug aufihre Arbeiten stellte. Sie hat sie durch die Entwicklung ihrer kiinstlerischen Arbeit nicht nur fiir sich
selbst beantwortet, sondern vor allem den Betrachtern diese Mdglichkeit erdffnet.

*

Eine Bewegung konnte iiber Handlungen, wie Artikulation und Darstellung einsetzen. Wie gestaltet sich
ein moglicher Ubergang? Ein kurzer Riickblick zu HUSSERL: Trotz der Veréinderung der Perspektive wird

nie das Ganze des (Unterrichts-)Gegenstands sichtbar. Bei der Abschattung =4 XB:314) yergchattet die ein-

202 KOLLER 2010, 288
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genommene Perspektive die jeweils anderen mdglichen Seiten, allerdings verweist sie auf diese. Bei der
Wahrnehmung eines Gegenstandes aus einer Perspektive wird dieser dann mit Sinn belegt. GUNZEL schrieb,
das Bewusstsein sei vektoriell auf die Objektwelt bezogen. Damit gebe es ein ,,Hier” und ,,Dort* , der Sinn
ergebe sich iiber die Anwesenheit des Ich-Pols in der Relation, an einem Ort, von wo es spreche Die Artiku-
lation erfolge aus der Relation heraus. Aber was geschicht, wenn die Erwartung enttduscht wird, wenn ein
Verweis auf die anderen Seiten zwar existiert, aber nicht mit eigenen Horizont tibereinstimmt? KOLLER greift
auf HUSSERLS ,,These von der Horizontstruktur*’”® zuriick. Ein bestimmtes Vorverstindnis werde enttduscht,
,»weil eine bestimmte Antizipation, die mit dem bisherigen Erwartungshorizont verbunden ist, sich als nich-
tig erweist. Bildung vollzieht sich dann als Prozess eines Horizontwandels, in dem >hinter<« dem bisherigen,
negierten Horizont ein neuer Horizont auftaucht, der einen angemesseneren Rahmen fiir das Verstindnis des
Gegenstandes bietet*?’. Es erinnert an die Verdnderung des Tableaus =4 XB:313.C:21 g]g eine Transformati-
onsgestalt eines élteres Dispositivs.

Eine verdnderte Perspektive zieht einen verdnderten Sinn, eine verdnderte Relation nach sich, aus der
wiederum die Artikulation heraus erfolgt. Andersherum funktioniert es ebenso. Eine Artikulation kann
die Perspektive verindern. Im Kunstunterricht erfolgt die Artikulation als Ubersetzung wieder in Struktur,
sprachlich oder in Form einer , kiinstlerischen Arbeit*?%.

So lasst sich auch die In(-)formation wieder heranziehen. Darin steckt die Form und ,,in Form bringen®, also
ein in-Gestalt-bringen. Auch eine Ubersetzung in Materielles bleibt eine Ubersetzung und ist immer schon

eine Interpretation’s,

2.4 | UBERSETZUNG UND DARSTELLUNG

Der Prozess der Ubersetzung findet sich bei STURM und auch bei KOLLER?”’: Fiir KOLLER ist dies die dritte
von drei Phasen, die zur ,,Entstehung neuer Figuren des Welt- und Selbstverstindnisses* beitrdgt. Die erste
Phase sei die Krisenentstehung, die zweite Phase die Produktion innerer Bilder, die dann in der dritten
Phase in eine Ubersetzung dieser Bilder miinde. Dieses Geschehen sei vergleichbar ,,mit kiinstlerischen
Produktionsprozessen, in denen ebenfalls »innere Bilder« in eine materiell-symbolische Ausdrucksform
gebracht wiirden*?%.

Die zweite und dritte Phase findet sich auch bei STURM, sie nennt es anders. Sie fragt danach, wie man tiber-
haupt etwas sagen oder zeigen oder sichtbar machen konne’”. Kunstunterricht, der nicht stilllegen wolle, tra-
ge ,,cher den Namen ,,Kunstwiederholung* — in welcher es um die Differenz in der Wiederholung geht**!’.,

Einmal angenommen, R. H. QUAYTMANS Gemalde seien tatsdchlich Unterrichtsgegenstand, wie konnte so eine

203 LIESNER / LOHMANN 2010, 295

204 ebd., 295

205 Vgl. STURM 2011, 154: Zauberwort kiinstlerisch

206 Das ist bei meinen Ubersetzungen in dieser Arbeit nicht anders.
207 LIESNER / LOHMANN 2010, 297f.

208 ebd., 298

209 STURM 2011, 116

210 ebd., 116
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Kunstwiederholung nach STURM beispielsweise aussehen??” Durch die Gemalde, von ihnen ausgehend,
konnte sich etwas vermitteln =", das in eine andere Sprache {ibersetzt werden wiirde, nicht als Reprisen-
tation, sondern als Verschiebung. Aus der Konfrontation mit den Gemaélden heraus, konnte ein Schiiler eine
Form schaffen und dabei auf etwas zeigen, namlich auf etwas, das durch die Gemalde mit ihm geschehen ist,
auf die Gemilde und auf seine eigene Arbeit. Dieser Akt des Zeigens, so STURM, sei ein Machen und eine Form
der Ubersetzung auf eine ginzlich andere symbolische Ebene. Er enthalte ein Element des Nachmachens [...],
aber enthalte auch eine entscheidende Verschiebung [...]. Der Schiiler hitte different wiederholt, er hétte so die
Schlitze im Schirm =<2 nicht geschlossen, sondern,,surft gleichsam auf diesen, als hitte er ein Skateboard**/2.
Neben einer Ubersetzung geht es bei STURM um die Darstellbarkeit, also iiber ,,Dinge in einem neuen Zusam-

menhang erkennbar werden lassen® hinaus zu einem ,,sich beim machen auf die Finger sehen‘?/3,

2.5 | VOM GELINGEN

In beiden Teilen, ,,2.1 Topografie und topografical turn und ,,2.2 Topologie und topological turn* habe
ich beschrieben, dass es Zusammenhinge zwischen Setting und Denkmodellen geben kann, zwischen ihnen
konnen strukturelle Ahnlichkeiten bestehen ©=* X33, [st der Ausgangspunkt fiir Uberlegungen oder Hand-
lungen im Kunstunterricht beispielsweise ein Gemilde, so konnte Bildung mit einer Anregung zu tun haben,
eigene Denkmodelle, also Strukturen anzulegen oder zu verdndern, die mit der Struktur des Ausgangsmittels
korrelieren. So hatte ich in C:1.1 darauf hingewiesen, dass Gemailde als Modelle betrachtet werden konnten,
die eine bestimmte Struktur aufweisen, ein Geflige mehrerer sichtbarer und bedingt sichtbarer Elemente,
zwischen denen ein Wechselspiel stattfindet.

Solch eine Struktur mag an eine Karte erinnern, der zwei Geometrien inne liegen C=#%X5:339_ die Projektion und die
Transformation. Diese Modifikationen dienten in der Kartografie der spéteren Orientierung. Karten manifestieren sich
abhingig davon, was der Betrachter feststellt. Eine Karte bilde Raume nicht ab, so WAGNER, sondern stelle sie unter
den spezifischen Bedingungen ihrer Medialitét her. Ein Kunstlehrer hat vielleicht die Absicht, etwas bestimmtes zu
vermitteln. Aber was sich tatsdchlich vermittelt, ist noch etwas anderes. Neue oder andere Strukturen manifestieren
sich abhéngig davon, was der Schiiler im Ausgangsmittel feststellt. Oder mit KOLLER gesprochen: ,,Die durch frithere
Erfahrungen gestiftete Struktur des Welt-und Selbstverstéindnisses wirkt BOURDIEU zufolge als eine Art Selektionsins-
tanz im Blick auf nachfolgende Erfahrungen®?/#. Diese Struktur heif3it bei BOURDIEU ,,Habitus*. Habitusformen als
,lebensgeschichtlich eingeschliffene Dispositionen des Wahrnehmens, Denkens und Handelns*“?”* sind aber durchaus
verdnderbar — interessanterweise in beide Richtungen, zeitlich vor und zuriick: Es sei zwar davon die Rede, dass der
Habitus , »mit den Strukturen aus fritheren Erfahrungen jederzeit neue Erfahrungen strukturieren« konne, dass diese
neuen Erfahrungen jedoch ihrerseits auch umgekehrt die »alten Strukturen in den Grenzen ihres Selektionsvermdgens

beeinflussen«™. Eine Verdnderung des Habitus, so schreibt KOLLER, geschehe durch eben jene Krisenerfahrungen

211 STURM fiihrt hierzu ein anderes Beispiel an — ich iibesetze dies einmal in diesen Kontext — nicht ohne Verluste. Das Beispiel findet
sich auf STURM 2011, 129

212 ebd., 128 ff.

213 ebd., 156

214 LIESNER / LOHMANN 2010, 293
215 ebd., 294
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=C:23 Relevant fiir aktuelle Handlungsweisen sei aber eine Relation: Entscheidend seien weder die gegenwirtigen
noch die vergangenen Lebensbedingungen, sondern das Verhéltnis zwischen beiden. Als Bedingung fiir das Gelin-
gen von Bildungsprozessen ,,im Sinne der Entstehung neuer Handlungsdispositionen®, nennt KOLLER Freiheitsspiel-
rdume, es brauche ,,Spielrdume des Experimentierens jenseits 6konomischer Rationalititsstandarts® /S,

*
Sollte die kiinstlerische Arbeit von R. H. QUAYTMAN tatséchlich Ausgangspunkt fiir eine Auseinandersetzung
im schulischen Unterricht sein, wie liee es sich ,,morgen® anfangen? Vielleicht geht es einfacher als gedacht?
Zuriick zum Gemilde, zur Malerei. Die Art, wie ich R. H. QUAYTMANS Arbeit verstanden habe, wie sie fiir
mich funktioniert, ist nur eine von vielen moglichen.
STURM schreibt mit MASET: ,,wir gewinnen viel, wenn wir uns klar machen, wie dieser Stoff funktioniert bzw.
welche Geflige wir mit ihm bilden kénnen. Das Bilden von Gefiigen ist Vermittlungsarbeit, die mdglich ist.
Ihr Ergebnis ist nicht das ,wirkliche’ Verstehen, sondern die Produktion méglicher Verstehensweisen im Wirk-
lichen.*?"” Mt Gefiige verwendet STURM hier einen Begriff von DELEUZE und GUATTARI: Sie sind dynamisch
gemeint, als ,,stindig wechselnde Herstellung von Bezugssystemen, von Territorien. Und ,,immer wenn ein
territoriales Geflige ... in Bewegung gerit, die es deterritorialisiert, kann man sagen, dafl eine Maschine in
Gang gesetzt wird.“?/%2%
So wie die Malerei von R. H. QUAYTMAN und die Raumbegriffe Ausgangspunkt fiir diese Arbeit waren, kon-
nen sie auch Ausgangspunkt fiir den Kunstunterricht sein. Sie wiren Ausloser fiir Artikulationen, fiir Kom-
munikationsprozesse, fiir etwas, dass sich fortsetzt.

*
Es ist aber nicht gesagt, dass Vermittlung gelingt, wenn man als Lehrer oder Institution nur gut genug
ausgertistet ist. Dass sich etwas umsortiert oder transformiert kann auch zeitverzogert geschehen. Die be-
stimmte Aufmerksamkeit, die nicht blo auf etwas gerichtet ist, sondern von etwas aus gerichtet ist, erlangt
R. H. QUAYTMAN {iber die Anordnung ihrer Bilder im Ausstellungsraum. Sie verwendete Wiederholungen,
Rhythmus und Reim. Bewegung auf der Bildfliche gelang durch Schichtung, Faltung und Stiilpung von Bil-
debenen. Dadurch konnte sich von Malerei aus etwas ereignen und fortsetzen.
STURM beschreibt, wie DELEUZE iiber die Téatigkeit des Lehrens spricht: Er verglich das Lehren mit
Musik. Es spreche nichts dagegen, dass eine Vorlesung immer ein wenig wie ein Rockkonzert sei, denn
,»wie Musik erfordere das Teilnehmen an einer Vorlesung nicht unmittelbares Verstehen, sondern rufe
eine andere Art von Verstehen hervor, das sich oft zeitverzdgert zeigt [...]. Es ginge insgesamt mehr um

Rhythmus als um Maf3.«??’

216 ebd. 299
217 STURM 2011, 137
218 DELEUZE / GUATTARI 2010, 454

219 Die Bestimmung von Malerei ist iibrigens nach DELEUZE und GUATTARI per se, zu deterritorialisieren statt festzuschreiben. Vgl.
STURM 2011, 138 und Einleitung

220 ebd., 160

72



C: VON MALEREI AUS — RAUM IM KUNSTUNTERRICHT

3 | SCHLUSS

Einen moglichen Zusammenhang zwischen der Malerei R. H. QUAYTMANS, den Raumbegriffen und der Kunst-
vermittlung habe ich hergestellt, indem ich mir zunichst die Struktur R. H. QUAYTMANS Arbeiten angesehen
habe. Das Wichtige fiir mich war, wie sie liber Relationen eine Rdumlichkeit hergestellt hat. Sie stellt ein
Geflige her, indem es sichtbare und weniger sichtbare Elemente gibt. Um einen Zusammenhang und eine
Lesbarkeit herzustellen, setzt sie Vermittlungswerkzeuge ein. Um dies besser zu verstehen, habe ich Raumbe-
griffe eingefiihrt und geschaut, an welchen Stellen das eine an das andere erinnert. Im letzte Schritt habe ich
gefragt, was dies fiir den Kunstunterricht bedeutet.

Am Ende dieser Arbeit zeigen sich zahlreiche Fragen und offene Punkte, die einer weiteren Bearbeitung Wert
wiéren. Es liegt wohl in der Natur einer Arbeit, die sich eher auf eine Suche einlésst, also eine Offenheit ris-
kiert, dass im Laufe der Arbeit diverse Aspekte nicht weiter verfolgt werden. Der vermeintliche Verlust lésst
sich als Ausblick betrachten:

Auf den textuellen Aspekt von R. H. QUAYTMANS Malerei wire ich gerne weiter eingegangen. Es wird an vie-
len Stellen deutlich, wie Worter, Poesie, Text in der Erstellung und Rezeption eine wichtige Rolle spielen. In
A: 1.1 schrieb ich, dass in ihrer Arbeit Grenzen zwischen Bild und Text verwischen. Wie sich die Aufmerk-
samkeit genau von einzelnen Elementen auf die Beziehungen verschiebt, wie sich das Verhiltnis von Bild und
Text und damit die Bedeutungen (und Machtverhéltnisse?) verdndern, bleibt genauer zu befragen.?*!

R. H. QUAYTMANS Verhiltnis zu den Ausstellungsorten, den Museen und den Galerien ist ein weiterer Aspekt.
In Artikeln {iber R. H. QUAYTMAN ist von Institutionskritik die Rede. Die Rolle des Museums, und weiter:
die formale und kulturelle Aufgabe von Architektur, in Relation zu ihrer Arbeit, wurde hier nur am Rande
angeschnitten. Zu diesem Aspekt gehort auch die Befassung mit Netzwerken, bzw. einer Kunst, die ihre
Netzwerke sichtbar macht??2.

Gerade im Hinblick auf die Darstellungen zur Perspektive und Abstraktion, habe ich Verhéltnisse ver-
einfacht, um etwas besser deutlich machen zu konnen. Auf der anderen Seite wére es reizvoll, als Ver-
langerung meiner Gedanken zu Perspektive und Abstraktion, mich mit dem Multiperspektivischen zu
befassen, denn mit der abstrakten Malerei ist die Perspektive nicht verschwunden?. In diese Richtung
geht auch KARL SIEREK: 2010 wurde ein Text von ihm mit dem Titel ,,Die Enden der Perspektive® verdof-
fentlich, der sich mit dem chinesischen Film der ,,Fiinften Generation® befasst. Seine Diskussion dhnelt
einigen meiner Uberlegungen zu den Gemilden R. H. QUAYTMANS. SIEREK wiirde jedoch im Ergebnis
moglicherweise sagen, dass R. H. QUAYTMANS Gemilde ,,Strategien der Defiguration im [JACQUES, CB]
RANCIERE’SCHEN Sinn‘“ entwickeln, ,,welche topologische Raummodelle durch rhetorische und emble-
matische Figuren der Verdnderung ergédnzen [. ...] Die Defiguration fiihrt iiber die chiastische [iiberkreu-
zende, CB] Figur des Trennens und Verbindens und iiber den Dialog zwischen Sagbarem und Sichtbarem

zu handlungsorientierten Konzepten der Bildgestaltung.* Die politische Dimension dessen ist brisant

221 Vgl. auch Emblematik bei SIEREK 2010, 150f.
222 Vgl. JOSELIT 2009
223 Vgl. DRAXLER 2010
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und in der Tat beruft sich SIEREK in seinen Ausfiihrungen auf die ,,Politik der Bilder” von RANCIERE?**,
Das Performative in R. H. QUAYTMANS Arbeit und im schulischen Unterricht ist ein weitere Facette, die kurz
kommt. Eine Anwendung einer Linearperspektive, das szenenartige Positionieren von Kérpern und Objekten
in ihr, das Narrative, hat etwas von einem Theater, einem Resonanzraum. Was geschicht mit diesem Perfor-
mativen, wenn man sich von solcher Art Rdumlichkeit abwendet? Eine mdgliche Antwort gibt SIEREK mit
RANCIERE: Der Prozess der Defiguration befreie das Bild in einem Akt der Disjunktion von den Diensten des
Modellierens und befihige es zu Verdnderungsleistungen. Das Bild werde, so RANCERE, zu einer ,,Umwand-
lungsflache® [...].2%
Einer kritischeren Betrachtung bediirften die von mir verwendeten DELEUZE ‘schen Begriffe. Beispielsweise
das Deterritoriale habe ich in meiner Ubernahme recht positiv dargestellt, jedoch besteht zwischen Theorie
und Wirklichkeit ein Unterschied, sodass meine Ubernahme zweischneidig erscheint. Eine Befassung mit
Entgrenzung und Grenzen fiihrt als eine Moglichkeit zur Diskussion des Unterschiedes zwischen Bildung
und Kompetenz.
Bezogen auf den schulischen Kunstunterricht geféllt mir personlich die Frage nach der Aktivierung von Lehre
und wie sich der monokulare Fokus édndern konnte. Eindeutige Blickrichtungen oder Standpunkte werden
nicht aufgeldst, sondern ins Wanken gebracht und zu Gunsten einer Multiperspektivitit weiterentwickelt.
Was die Methode dieser Examensarbeit anbelangt, so wurde fiir mich Kunst selbst zum Startpunkt der
Auseinandersetzung und Beispiel dafiir, wie Lernen ,,von Kunst aus* funktionieren kann. Diese Arbeit ist
gewissermalien rekursiv — ein Exempel fiir eine Vorgehensweise, die ich bezogen auf Kunstvermittlung
vorschlage.

*
Den Startpunkt ,,Kunst* habe ich in der Malerei R. H. QUAYTMANS gesucht und nicht in meiner Eigenen, die
mir vertraut ist. Diese ,,fremde* Kunst wurde zudem unter einem besonderen Winkel betrachtet, dem des
Raums. Worin besteht der Unterschied? Eine Herausforderung besteht darin, dass ich es mit einer zweifachen
Haltung zu habe. Zunéchst gibt es die Haltung der Malerei R. H. QUAYTMANS und hinzu kommt mein Blick
auf die Malerei, meine Haltung dazu, die zwar mit der Malerei zu tun hat, sich aber nicht notwendig deckt.
Begrenzte sich diese Arbeit auf das Verhiltnis zu meinen eigenen kiinstlerischen Arbeiten, erschiene es mir
klarer wie etwas ist oder nicht ist. Ich miisste nicht von einer Interpretation ausgehen, die von einer Intention
des Kiinstlers eventuell weit entfernt wére.
Umgekehrt bedeutet dies, dass das von mir Geschriebene vielleicht in &hnlicher Weise entstanden wire,
hitte ich den Ausgangspunkt in einer kiinstlerischen Arbeit einer anderen Person gesucht. Zu Beginn
dieser Arbeit stand eine Frage. War R. H. QUAYTMANS Malerei der Ausgangspunkt, um etwas zu for-
mulieren, dass sich vorher schon in Gedanken bildete? Uber die Malerei und aus der Relation heraus
konnte sich diese Examensarbeit artikulieren, eine Fluchtlinie konnte sich fortsetzen. Warum war es so
wichtig, gerade diese Punkte aufzugreifen und zu verfolgen? An dieser Stelle kann ich wieder an die

Vorbemerkung ankniipfen. Diese Examensarbeit ist natiirlich durchsetzt von personlichem Interesse

224 SIEREK 2010, 153

225 ebd., 149
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und dient dazu, meine eigene Arbeit voranzubringen, indem ich mein Sichtfeld verdndere. Durch das
Schreiben dieser Arbeit habe ich mich in-formiert und mit Gliick gebildet. Das wird fiir einen spéteren
Kunstunterricht hilfreich werden.

Im Hinblick auf diesen in Zukunft real stattfindenden Kunstunterricht, miisste sich diese Arbeit in ein
Unterrichtskonzept iibersetzen lassen. Dies zu tun, stellt eine Herausforderung dar, jedoch schlieB3t sich
an die Abschlusspriifungen das Referendariat an, das eine Gelegenheit bieten wird, diese Arbeit auf

einer praktischen Ebene konkreter werden zu lassen.
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