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1. Einleitung

Ich erinnere mich noch genau an den Moment, als
ich das erste Mal in Hamburg ankam. Mit meiner
linken Hand zog ich einen schweren blauen Roll-
koffer, in der anderen fiihrte ich mein Fahrrad
durch die dicht belaufene Hauptbahnhofshalle. Von
allen Seiten bedrangten mich Menschen, eilten ziel-
strebig an mir vorbei. Wohin genau, das konnte ich
nicht aus ihren ernsten Gesichtern ablesen. Doch
ithre groBBen eiligen Schritte und ihre konzentrierten
Mienen verrieten mir, dass es wichtig war und dass
sie keine einzige Minute zu verlieren hatten. Ich
versuchte mit ithnen Schritt zu halten, doch stolper-
te ich nur iiber meine eigenen Fii3e.

Zwei Jahre spater begegne ich der gleichen Szene
deutlich gelassener und kritischer. Zwischen den
Menschenmassen bewege ich mich ruhig und vor-
sichtig. Durch die Suche nach versteckten Details,
die sich im geschiftigen Treiben abspielen, versuche
ich hinter die Kulissen des Alltagsschauspiels zu bli-
cken. In meiner kinstlerischen Arbeit versuche ich
fiir diese Beobachtungen und Erkenntnisse eine
neue bildnerische und erzihlerische Sprache zu fin-

den, zu entwickeln und anzuwenden.

Diese theoretische Arbeit ist als Begleitarbeit mei-

ner praktischen Arbeit zu verstehen. Ich stelle aus-

gewihlte Beziige zu theoretischen Texten und
kiinstlerischen Projekten her und erldutere meinen
Arbeitsprozess. Ich stelle Fragen — sowohl an mein
eigenes Projekt, als auch an die Arbeiten anderer
Kiinstler*innen — und erlaube es mir, diese an eini-
gen Stellen auch unbeantwortet zu lassen. Denn es
geht bet dieser Arbeit vorwiegend um den Prozess
des Suchens und Erkennens; nicht darum, einfache

Antworten zu liefern.

1.2 Erlauterung der Begriffe:

Loop und Fragment

Der Loop

Aus der Hip-Hop Musikterminologie ist der Begriff
Loop entlehnt. In diesem Kontext bezeichnet er eine
kurze, in sich geschlossene, sich wiederholende Mu-
siksequenz. Oft ist diese aus einem anderen Musik-
stiick entnommen: Es handelt sich um ein
sogenanntes Musik-Sample. Loops bilden die Grund-
lage komplexer Musikarrangements. Als halbprofes-
sioneller Musikproduzent beschiftige ich mich
schon seit einigen Jahren mit dem Wesen und Un-
wesen von Loops. Ein sorgfiltig ausgewihlter Loop
entscheidet maf3geblich tiber die Originalitit, den
Rhythmus und die Wiedererkennbarkeit eines
Musikstiicks.

Eine der Herausforderungen bei der Suche nach
Loops besteht darin, ein ausgewogenes Verhiltnis
aus Wiederholung und Varianz zu finden. Es erfor-
dert eine Menge Feingefiihl, um genau die entschei-
denden vier Takte aus einem bereits vorhandenen
Musikstiick zu finden und zu samplen. Zu loopen be-
deutet fiir dieses Projekt im tibertragenen Sinne:
Zielgerichtet bestimmte inhaltliche und bildliche
Versatzstiicke zu finden, diese zu recyceln, zu ver-
dichten und anschliefend in einem neuen Kontext
zusammen zu fligen.

Der Projekttitel City Loops beschreibt also verschie-
dene alltigliche Handlungskreislaufe, die sich im
Stadtgeschehen beobachten lassen und welche bei-
spielhaft fiir komplexere Zusammenhénge in der
Stadt stehen. Es geht um die Aufdeckung von sich
immerfort wiederholenden Prozessen, die trotz ihrer
teils schnellen Bewegungen einen statischen Cha-
rakter besitzen. Sich also in threm Wesen kaum

verandern.

Das Fragment
Der Begriff Fragment bezeichnet im weitesten Sinne
ein Bruchstiick. Unvollendete Kunstwerke werden

als Fragmente bezeichnet, wie etwa auch: ,,Ein

Uberrest, ein nicht mehr vollstindig erhaltenes Ob-
jekt, z. B. ein Stiick eines urspriinglich groBeren
Freskos oder ein erhaltenes Teil einer Plastik.*!
Fragmente verweisen immer auf etwas GroBeres,
also den allgemeinen Kontext, aus dem sie eigent-
lich stammen. Dabei liefern sie jedoch selten eine
vollstandige Erklarung fiir die Zusammenhiange, in
denen sie stehen. Eng verbunden mit dem Fragment
1st auch der Begriff Fragmentierung, welcher sich mit
dem Wort Zergliederung umschreiben lésst. In der
Soziologie ist er wie folgt definiert: ,,Gesellschaftli-
che Fragmentierung, also die Aufspaltung der Ge-
sellschaft in ,,Parallelgesellschaften oder die
Vereinzelung der Menschen (Individualisierung).*?
Der Projekt-Untertitel Stadt als Fragment bekommt in
diesem Sinne also eine Doppelbedeutung. Zum ei-
nen soll er verdeutlichen, dass mein praktisches Pro-
jekt nicht den Anspruch auf Vollstandigkeit erhebt,
da es immer nur ein winziges Bruchstiick eines gro-
Beren Stadtgeschehens darstellen kann. Zum ande-
ren beschaftigt sich der thematische Schwerpunkt
dieser Arbeit mit der Zergliederung unserer Gesell-

schaft in urbanen Raumen.

In dem ich meine Wahrnehmung auf einzelne

! Definition Fragment, Wikipedia: https://de.wikipedia.org/wiki/Fragment
2 Definition Fragmentierung, Wikipedia: https://de.wikipedia.org/wiki/Iragmentierung



Momente, Szenen bzw. Sequenzen fokussiere, soll
die Absurditit und Gleichzeitigkeit unserer alltagli-
chen Erfahrungen beleuchtet werden, welche zu-
sammen betrachtet das soziale Gefiige einer Stadt

ausmachen.

2.Was ist eine Stadt?

Diese Frage mag zunichst banal klingen, jedoch ist
sie fiir die weitere Betrachtung der Arbeit zentral.
Eine Stadt ist offensichtlich weit mehr als nur eine
Ansammlung von Gebauden, StraBlen und Platzen.
Was sie zuallererst als sozialen Raum charakteri-
siert, ist die Art und Weise, wie Menschen sich in
ithr bewegen, sich in ihr begegnen (oder nicht be-
gegnen) und in ihr leben. Wo und wie wohnen sie?
Wo und wie arbeiten sie? Welche Menschen treffen
in threm Alltag aufeinander und welche sozialen
Gruppen bleiben sich grundsitzlich fern?

Eine Ubersicht dieser sozialen Zusammenhinge lie-
fert das Buch City-Waorlds. Der US-amerikanische
Soziologe Louis Wirth schreibt: “Wirth suggested
that the city comes ‘to resemble a mosaic of social
worlds” where the juxtapositions between one piece
of the mosaic and another are abrupt and clear-
cut.”® Die Verbildlichung der Stadt als Mosaik geht

eng einher mit dem zuvor eingefithrten Begriff des

Fragments. Nur gibt die Umschreibung ,,social
worlds® wenig Einblick in die konkreten sozialen
Beziehungen, die Menschen in einer Stadt mitein-
ander eingehen. Ein weiterer US-amerikanischer
Soziologe, Robert Park, schreibt: ,, The city is,
rather, a state of mind, a body of customs and tra-
ditions, and of the organized attitudes and senti-
ments that inhere in these customs and are
transmitted with this tradition. The city is not, in
other words, merely a physical mechanism and an
artificial construction. It is involved in the vital pro-
cesses of the people who compose it; it is a product
of nature, and particularly of human nature.”*

Als Produkt der ,,menschlichen Natur” verdichtet,
intensiviert und beschleunigt die Stadt menschliche
und soziale Erfahrungen. Sie produziert kontinuier-
lich verschiedene menschliche Einzelschicksale, die
nebeneinander auf engstem Raum gleichzeitig
stattfinden. Dabei entstehen widerspriichliche Situ-
ationen, in denen zum Beispiel Menschen in groB3er
Armut Seite an Seite — oder Hauserblock an Hau-
serblock — mit wohlhabenden Menschen koexistie-
ren, ohne sich jemals bewusst zu begegnen. ,,A city
in its complete sense, is a geographic plexus, an

economic organization, an institutional process,

* City-Worlds, S. 47
*Ebd. S. 42

a theater of social action, and an aesthetic symbol
of collective unity. The city fosters art and is art; the

city creates the theater and is the theater.”®

2.1 Das Alltagsschauspiel

Dieses zuvor beschriebene ,, Theater der sozialen
Interaktionen®® wird umgangssprachlich auch als
Alltag bezeichnet. Im Laufe dieser Arbeit mochte
ich es jedoch als das betrachten, was es fiir mich im
eigentlichen Sinne ist: Ein Alltagsschauspiel. Eine sozi-
ale Performanz, in denen Menschen verschiedene
Rollen einnehmen. Rollen, die sich auf Grund ihrer
sozialen Herkunft, ihres personlichen Hintergrunds,
oder ihres sozialen Status’ innerhalb einer Gesell-
schaft ergeben. Wie zum Beispiel die Reinigungs-
frau, der Miillmann, der Angestellte, der Auslander,
der Penner. All dies sind hochst verallgemeinernde,
teils abwertende Bezeichnungen fiir heterogene
Menschengruppen.

Und doch — helfen sie uns nicht auch tiglich, zum
Beispiel in der morgendlichen Rush-hour? Wie sonst
soll man sich innerhalb der Menschenmassen orien-
tieren? ,, The contacts of the city may indeed be
face to face, but they are nevertheless impersonal,

superficial, transitory, and segmental. The reserve,

the indifference, and the blasé outlook which urban-
ites manifest in their relationships may thus be re-
garded as devices for immunizing themselves
against the personal claims and expectations of oth-
ers.”” Wirth behauptet also, dass man sich im Alltag
gegen seine Mitmenschen und ithre Erwartungen
»immunisieren” muss. Dies erscheint héchst para-
dox, weil man doch gleichzeitig auch auf soziale
Bindungen angewiesen ist.

Der urbane Alltag ist also ein hochst widerspriichli-
cher Ablauf sozialer Begegnungen, die sich tagein,
tagaus wiederholen. In meiner kiinstlerischen Ar-
beit mochte ich einige dieser Widerspriiche themati-

sieren und verbildlichen.

2.2 Der Rhythmus der Stadt

Ein weiterer Aspekt des Alltagsschauspiels, der auch
in Hinblick auf das Konzept der City-Loops wesent-
lich erscheint, ist der Rhythmus der Stadt. Ich erin-
nere mich zum Beispiel an einen Moment, als ich
drei Uhr nachts in Hamburg mit der S-Bahn zum
Flughafen gefahren bin. Die Bahn war fast aus-
schlieBlich mit People of Color gefiillt. Die meisten
von Thnen waren in Uniformen verschiedenster Ser-

vicegesellschaften, wie Reinigungs-, Liefer- oder

> City-Worlds, S. 16
5Ebd. S. 16
7 Ebd. S. 44



Baufirmen gekleidet. Dieser Eindruck stand radikal
im Gegensatz zu dem tiblichen Bild, welches sich
mir werktags 17 Uhr in der Hamburger S-Bahn
darbietet. Dort wird die Szenerie vorwiegend von
hellhautigen Angestellten verschiedenster Biiros
gepragt.

Dieses einfache Beispiel verweist auf einen
groBeren Zusammenhang im urbanen Alltagsrhyth-
mus: ,,By city rhythms, we mean anything from the
regular comings and goings of people about the city
to the vast range of repetitive activities, sounds and
even smells that punctuate life in the city and which
give many of those who live and work there a sense
of time and location.”® Mit dem Rhythmus ist hier
also nicht in erster Linie ein musikalischer Rhyth-
mus gemeint, sondern verschiedene Formen von
RegelmiBigkeiten, die sich durch alle Lebensberei-
che der Stadt ziehen. ,,One way of thinking about
city life is thus in terms of the regular beats and
repetitive flows which mould it in different ways at
different times. [...] Rhythmic movement of cities
provides us with an insight into the ways that people

may encounter one another in the city.”® So teilen

Abbildung links: Dessous-Shop in der

,Hamburger Meile®

verschiedene soziale Gruppen wie etwa Angestellte
und Servicekrifte zwar prinzipiell gleiche urbane
Riaume, beanspruchen diese jedoch zu verschiede-
nen Uhrzeiten fiir sich. Manchmal 16st eine Gruppe
die andere ab, manchmal durchdringen sie sich ge-
genseitig,

Ein gutes Beispiel dafiir ist etwa die Miillabfuhr in
Istanbul. So konnte ich beobachten, wie sie in
Wohngebieten meist kurz vor der Morgendamme-
rung und dem ersten Gebet die Miillbeutel auf den
zu diesen Zeitpunkten noch vollig menschenleeren
StraB3en beseitigte. In stark frequentierten Stralen
wie etwa der gro3en EinkaufsstraBe Istiklal Cd. hin-
gegen fuhren kleine Miillwagen permanent im
Stundentakt zu jeder Uhrzeit durch die FuBliginger-

zone. Sie gehorten dort fest mit zum Stadtbild.

2.3 Soziale Sichtbarkeit und
-Unsichtbarkeit

Das obige Beispiel zeigt deutlich, wie sehr die Sicht-
barkeit und Unsichtbarkeit bestimmter sozialer
Gruppen und sozialer Zusammenhinge vom eige-

nen Standpunkt und der eigenen Wahrnehmung

& City-Worlds S. 56
°Ebd. S. 63
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abhingen. Und doch ist es kein Zufall, dass viele
Service-Mitarbeiter*innen im Verborgenen agieren.
So ist die Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit bestimm-
ter sozialer Gruppen innerhalb einer Stadt auch ein
guter Indikator fiir ihre Position innerhalb einer so-
zialen Hierarchie: ,, The issue of whose rhythms ap-
pear to come to the fore is directly related to that of
power and the ability of certain groups to superim-
pose their rhythms on others. [...] Spaces are coded
by dominant rhythms which are able to give the im-
pression that in a particular space, or in a particular
building even, only certain groups are actually
present.”!?

Ein besonders dramatisches Beispiel fiir die Unsicht-
barmachung bestimmter sozialer Gruppen bietet der
Hamburger Hauptbahnhof. So wurde mir von ei-
nem Bekannten mitgeteilt, dass die klassische Mu-
sik, die im Bahnhof und in den Bahnhofgingen zu
jeder Tageszeit iiber Lautsprecher zu horen ist, vor-
wiegend einen Zweck hat: Sie soll Obdachlose
davon abhalten, sich im Bahnhof aufzuhalten und
dort zu schlafen. Musik wird in diesem Sinne als

Werkzeug zur sozialen Verdriangung benutzt.

10 City-Worlds, S. 47

Es soll nun noch ein letztes Beispiel aus dem Buch
City-Worlds betrachtet werden: ,,One of the most re-
vealing examples of late, in cities as far apart as Is-
tanbul and Singapore, is the number of Filipina
women working as domestic labour whose presence
is barely registered, let alone seen. Working as live-
in maids and housekeepers, they move unnoticed
among themselves all week, only to erupt on the
public scene on Sundays (their one day off) by
spilling noisily onto the streets outside Catholic
churches”''. An einem einzigen Tag in der Woche
konnen also diese Frauen offentlich in den Stadten
gesehen werden.

Beispiele wie diese verdeutlichen anschaulich, dass
die Rhythmen einer Stadt nur dann wirklich erfasst
werden koénnen, wenn auch ihre verborgenen Seiten
beriicksichtigt und wahrgenommen werden kénnen.
,1f one attentively observes a crowd during peak
times and especially if one listens to its rumour, one
discerns flows in the apparent disorder and an order
which is signaled by rhythms [...]so many elements
which make up a polyrhythm. The rhythm analyst

thus knows how to listen to a place, a market, an

' City-Worlds S. 65

avenue.”'? Flows und Rhythmen, diese beiden Begriffe
sind mir auch aus dem Hip-Hop bekannt und ver-
traut. Nur treten sie in der Stadt in einem neuen
Kontext auf.

In Bezug auf meine kiinstlerische Arbeit bedeutet

dies also, dass ich meine Wahrnehmung fiir Feinhei-

ten und Unterschiede im Stadtrhythmus schirfen
sollte. Wenn einige wesentliche soziale Zusammen-
hange sich nur im Verborgenen abspielen, kann ich
vielleicht neue kiinstlerische Moglichkeiten finden,

um diese sichtbar zu machen.

12 City-Worlds S.. 64

Abbildung: Obdachloser im U-Bahnhof
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Textauszug aus meinem Skizzenbuch

17



18

3. Erlauterung der praktischen kiinstlerischen Arbeit

Im Zeitraum des Masterprojekts realisiere ich ein
kiinstlerisches Mosaik aus einer Vielzahl von bemal-
ten Holzplatten, die sich im weitesten Sinne mit
dem Thema Grofstadt auseinandersetzen. Diese wer-
den von mehreren kleinen Holzskulpturen erginzt,

die ebenfalls urbane Szenen darstellen.

3.1 Inhaltliche Schwerpunkte

Jedes der ca. 30 Holzbilder basiert auf einer per-
sonlichen Erfahrung, einem Moment oder einer Be-
obachtung in Hamburg. Ich gehe bei der Wahl
meiner Motive bewusst assoziativ vor und lasse
mich von spontanen Eingebungen leiten. Manch-
mal ist es nur ein schneller Schnappschuss mit der
Smartphonekamera, die ich vom Fahrrad aus im
Vorbeifahren mache. Manchmal ist es ein unbe-
schreibliches Gefiihl, welches mich iiberkommt,
wenn ich nachts durch die Straen laufe. Oder auch
eine abstrahierte Vorstellung, die ich mit bestimm-
ten Orten in der Stadt verbinde.

Wohl wissend, dass sich hinter jeder Beobachtung
und Erkenntnis eine weitere verbirgt, 6fIne ich mei-

ne Wahrnehmung fiir spontane, fliichtige Momente.

Inhaltlich stehen personliche Gefiihle wie Isolation,
Einsamkeit und Entfremdung im Vordergrund.
Dem gegeniiber stehen Darstellungen von anony-
misierten Menschenmassen, die unsichtbaren
Zwingen und Regeln unterworfen sind. Bewusst
deute ich diese Zwinge und Zusammenhinge in
den dargestellten Szenen nur bruchstiickhaft an,
ohne dafiir eine umfassende Erklarung zu liefern.
So besitzt auch keines der Bilder einen Titel. Ich
mochte die Stadt nicht erklaren, sondern Fragen
aufwerfen: Warum verstecken sich die dargestellten
Figuren eigentlich hinter Masken? Wie stehen die
einzelnen Szenen und Figuren miteinander in Ver-
bindung?

Mir ist wichtig, dass die Bilder in ihrer Wirkung als
Einzelstiick, aber auch als Ganzes betrachtet wer-
den kénnen. Jedes Fragment liefert so einen weite-
ren Anhaltspunkt, ein weiteres Hippchen
Stadtgeschichte, ohne je wirklich die inhaltliche
Spannung fiir die Betrachter*innen aufzulsen.
Ausdriicklich méchte ich es vermeiden, eine in sich
abgeschlossene Erzihlung, Serie oder Abfolge von
Bildinhalten zu realisieren. Diese Bilderzihlung ist

in jede Richtung erweiterbar.

Mir ist es wichtig zu unterstreichen, dass es beim
Thema Stadt fiir mich sowohl um eine soziale (duf3e-
re), als auch eine emotionale (innere) Problematik
geht und diese in einem engen Zusammenhang ste-
hen. Wie im Abschnitt 5: Was ist eine Stadt? angedeu-
tet, besteht die Stadt aus der Summe einer groB3en
Anzahl von individuellen Erfahrungen, die jede*r
einzelne Stadtbewohner*in mit ihr macht. Dement-
sprechend gleicht auch keine Erfahrung der ande-
ren. Diesen Kontrast von aulen und innen versuche
ich in meinen Bildmotiven auch durch bestimmte
kiinstlerische Techniken zu verdeutlichen, welche

nun erlautert werden sollen.

Erzéhlerische Techniken:

Charaktere als Bezugspunkte

Um Betrachter*innen einen Zugang zu meiner Ar-
beit zu ermoglichen, bediene ich mich verschiede-
ner erzihlerischer Techniken, die ich der
Comicform und dem Muralismus entnommen
habe. So werden bestimmte Figuren in verschiede-
nen Szenen ofters dargestellt. Diese Wiederholung
bietet einige visuelle Anhaltspunkte, um eine Ge-

schichte in der Verstellung der Betrachter*innen zu

erzeugen und weiterzuspinnen. Diese Charaktere
gehen einfachen, alltiglichen Tatigkeiten nach. Da-
mit soll eine Identifikationsflache fur Betrachter*in-
nen geschaffen werden. Sie bleiben auf Grund ihrer
maskenhaften Gesichter jedoch unnahbar und sind
damit nicht viel mehr als Komparsen, die die Stadt-
umgebung beleben und sich in ihr bewegen. Der ei-
gentliche Protagonist meiner graphischen

Erzahlung ist die Stadt selbst.

Rhythmus durch quadratische Panels

Einige der Szenen werden in sogenannten Panels er-
zahlt. Diese Comicerzihlform suggeriert eine linea-
re zeitliche Abfolge innerhalb dieser Bilder. Eine
Darstellung beschéftigt sich zum Beispiel mit einer
Figur, die Flaschen zum Pfandautomaten bringt.
Ich habe diese Szene in einem Supermarkt beob-
achtet und fand diese sehr unterhaltsam: Wihrend
Einkdufer*innen den Automaten bestindig mit
Pfandflaschen befiillten, musste dieser in regelmafi-
gen Abstinden wieder von einem Supermarktmit-
arbeiter entleert werden. Befiillen — Entleeren —
Befiillen — Entleeren. Die Szene hatte etwas Tanze-
risches an sich. Wihrend sich die Menschen um den

Automaten bewegten, blieb dieser als statische In-

19



20

stallation von auflen immer gleich und unverandert.
Der Pfandautomat ist vergleichbar mit der Requisi-
te eines Theaterstiicks, die nur den Anlass fiir eine
performative Choreographie bietet. Diese Kreislau-
fe oder Loops sind es, die ich in der Stadt versuche
aufzuspiiren und festzuhalten.

Die Panels auf der Holzplatte konnen als Endlos-
schleife betrachtet und gelesen werden. AuBerdem
greifen sie die quadratische Form der Holzplatten
auf und schaffen so einen Mikrorhythmus im gro-

Ben, visuellen Rhythmus des Werkes.

Um diesen Rhythmus weiter zu verstarken, mochte
ich nun auf einige formale Aspekte der Arbeit ein-
gehen, da sie maB3geblich zur RegelmaBigkeit und

Varianz der einzelnen Szenen beitragen.

3.2 MaRRe und Farbigkeit
Malie

Jede der bemalten Holzplatten besitzt die gleichen
quadratischen MaB3e von 1m x Im. Sie bestehen aus
4mm diinnem Sperrholzmaterial. Dadurch lassen
sie sich einerseits gut stapeln und lagern, anderer-
seits sind sie auch recht anfallig gegeniiber dufleren

Einwirkungen wie zum Beispiel Feuchtigkeit oder

Kratzern. Da ich das gesamte Studium tiber mit
Raumknappheit zu kimpfen habe und mir derzeit
in Hamburg kein eigenes Atelier leisten kann, ist
dieses Bildformat ein guter Kompromiss zwischen
Transportfahigkeit und einer hinreichend grof3en
Malfliche.

Dieses immer gleiche Mal3 der Holzplatten be-
stimmt den Rhythmus der Bilderzihlung, Da fast
alle Szenen gleich grof3 dargestellt sind, werden sie
dementsprechend auch als gleich wichtig wahrge-
nommen. Fiir Betrachter*innen kann dadurch ein
Moment der visuellen Reiziiberforderung entste-
hen, da sich durch die Gleichmachung aller Inhalte
natiirlich kein Fokus bzw. kein Ruhepunkt in der
Serie ergibt. Dies ist aber von mir durchaus beab-
sichtigt, da die Stadt fiir mich ein gleichzeitiges Ne-
beneinander verschiedener Szenen darstellt.
AuBerdem fordert die Uniformitit des Bildformats
eine sprunghafte Blickfithrung: Je nachdem wie
man sie anordnet, ergeben sich immer wieder neue

visuelle und erzihlerische Verbindungen.

Wihrend ich in den ersten Monaten ausschlieBlich
auf Einzelplatten gearbeitet habe, beginne ich nun
langsam, Bildmotive tiber mehrere Holzplatten hin-

weg zu gestalten. Dies zeigt einen weiteren Vorteil

der Holzplatten auf: Sie erlauben eine Erweiterung
der Bildgrenzen in alle Richtungen. Man kann sich
die praktische Arbeit wie ein offenes Puzzle vorstel-
len, welches immer weiterwichst, sich immer weiter

verzahnt und erganzt.

Farbigkeit

Alle Holzflichen werden mit einer begrenzten, vor-
gemischten Farbpalette von Acrylfarben und mit
Spriihfarbe bemalt. Am Anfang des Projekts arbei-
tete ich ausschlieBlich mit aggressiven, ,,giftigen®
Griintéonen, um meine Frustration im Stadtraum
auszudriicken. Inzwischen habe ich meine Farbpal-
lette um abgetoénte Primarfarben und mehrere Ab-
stufungen von Grauténen erweitert.

Die Farben iibernehmen in meinen Bildern mehre-
re Funktionen: Zum einen schaffen sie eine grundle-
gende Atmosphire, die verschiedene Gefiihle in der
Stadtwelt vermitteln. Diese ist fur mich oft grau, be-
klemmend und monoton. In allen Farben befindet
sich dementsprechend auch ein gewisser Grauan-
teil, welcher sich wie ein Abgasschleier tiber alle
Bilder legt.

Zum anderen unterstiitzt die Farbigkeit den erzih-
lerischen Rhythmus des Mosaiks. So gruppiere ich

Adhnliche Bildinhalte mit 2hnlichen Farbelementen

und versuche so einen visuellen ,,roten Faden* in
die Zusammenstellung der Platten zu bringen, der
auf den ersten Blick erfassbar ist.

Bestimmten Figuren ordne ich besondere Farben
zu, um sie auf den ersten Blick wiedererkennbar zu
machen. Bewusst verzichte ich auf Farbverldufe
oder malerische Licht- und Schatteneffekte, da ich
eine gewisse graphische Hirte der Stadtumgebung
herausarbeiten méchte.

So werden zum Beispiel in dem Bild, in dem ein
langer Stau von Fahrzeugen dargestellt ist, die Far-
ben auch dazu benutzt, einen konstanten Bildrhyth-
mus auf der Bildfliche herzustellen. Durch die
gleichmiBige Wiederholung der Farben bekommt
das Bild trotz seiner raumlichen Darstellung eine
relativ flache Wirkung. Es wird eine Art homogener
Bildteppich erzeugt, auf dem es ein dichtes Neben-
einander, aber keine natiirliche Tiefenwirkung gibt.
Die Farbgebung ist aber nur eines der verwendeten
stilistischen Mittel. Es soll nun auf weitere komposi-
torische Mittel eingegangen werden, die fiir die

Bildgestaltung entscheidend sind.

Das immergleiche Format der Holzplatten stellt
mich vor ein grundlegendes Problem: Wie gelingt es

mir, einen visuellen Rhythmus zu finden, der gleich-
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Abbildungen verschiedener
Arbeitsschritte bei der
Fertigstellung der Bilder
und Skulpturen
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Abbildungen: zwei fertige Holzbilder
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zeitig konstant und trotzdem abwechslungsreich ist?
Aus meiner Erfahrung als Musikproduzent weil3
ich, dass ein guter Loop nur dann funktioniert, wenn
es ab und zu auch einige Variationen gibt. Dabei
sind es oft nur kleine Nuancen, kleine Breaks, oder
akustische Microedits, die den entscheidenden Unter-
schied machen. Das richtige Maf3 an GleichmiBig-
keit, Spannungsaufbau und Briichen ist es, dass ein
Musikstiick lebendig macht. Fiir die Bilder bedeutet
das, vereinfacht gesagt, das ein gutes Mischungsver-
haltnis aus Chaos und Ordnung gefunden

werden sollte.

3.3 Bildkomposition und
perspektivische Darstellung

Bildkomposition: das Quadrat

Das quadratische Format der Holzplatten schafft
viele Moglichkeiten und setzt einige Grenzen fiir
die Bildkomposition: So wirkt es als Form betrachtet
in sich ruhend, geschlossen und statisch. Es verkor-
pert im wahrsten Sinne die absolute Gleichmifig-
keit. Im Gegensatz zum Querformat fehlt es
quadratischen Bildflichen an Weite, da wir das
Quadrat durch unsere stereoskopische Sehgewohn-

heit in der horizontalen Ausdehnung als beschrin-

kend wahrnehmen. Im Kontrast zum Hochformat
fehlt es ihm an ,,optischem Gewicht™.

Aus dem tiglichen Gebrauch ist das Quadrat fiir
mich zu allererst mit den Bildwelten der sozialen
Netzwerke, wie zum Beispiel Instagram, verbunden.
Computerpixel sind quadratisch, aber auch die
Grundrisse vieler Strallenkarten und Héuserblocks.
In der Zusammenstellung erschaffen mehrere Qua-
drate ein Raster, ein sogenanntes Grid. Diese finden
in verschiedensten Bereichen Anwendung, wie etwa
auf Landkarten oder Stadtplanen. Polizeibeamte
sprechen etwa von einem Fahndungsraster, wenn
sie systematisch nach einem/einer Verbrecher*in
suchen. Wenn es um GroBenordnungen geht, wer-
den auf Bauplidnen und auf Millimeterpapier qua-
dratische Einteilungen verwendet, da sie durch ihre
gleichmiBige Seitenlange einen Eindruck von Ver-
gleichbarkeit und Ordnung vermitteln.

Das Quadrat ist eine von Menschen geschaffene,
kiinstliche Form, die in ihrer reinen Geometrie
nicht in der Natur vorkommt. Es verkorpert Bere-
chenbarkeit und auch Langeweile. Nicht ohne
Grund werden in der englischen Sprache Spiel3er
auch als Square bezeichnet.

Ich habe mich in meiner praktischen Arbeit intuitiv

Abbildung rechts: Bild im Prozess
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fiir dieses Bildformat entschieden, da sie mir fiir
meine urbane Thematik als passende Kompositi-
onsgrundlage erschien: Das Quadrat schafft einen
abstrakten Bezug zur netzwerkartigen- und artifizi-

ellen Architektur einer Stadt.

Von fotografischen Schnappschissen hin

zu ersten Bildkompositionen

Viele meiner Bildkompositionen beginnen als
schnelle Schnappschiisse mit der Smartphone-Ka-
mera. Gerade im ersten Mastersemester bin ich
nachts regelmifBig mit dem Fahrrad durch die Stadt
gefahren und habe nach interessanten architektoni-
schen Situationen oder atmosphirischen Orten in
der Stadt gesucht. Das beildufige Fotografieren ist
mir inzwischen zur Gewohnheit geworden, da das
Auge oft schneller und intuitiver wesentliche Mo-
mente erfasst, als der bewusste Verstand.

Einerseits sind diese Fotos sehr hilfreich, da sie eine
brauchbare Referenz fur Atmosphare, Lichtsituati-
on und raumliche Gegebenheiten liefern. Anderer-
seits liegt in thnen auch eine Gefahr: Die
vermeintliche Objektivitat der Fotografien zwingt
mir ihre dsthetischen- und perspektivischen Gestal-
tungsregeln auf. Es ist sehr leicht, einen Bestand an
hunderten von Stadtfotos aufzubauen und sich dar-

in zu verlieren.

Worin sich alle Fotos gleichen, ist ihre Bildperspekti-
ve. Auf Grund der technischen Beschaffenheit der
Kamera sind alle Fotos mit der Zentralperspektive
aufgenommen. Der perspektivische Fluchtpunkt be-
findet sich meist auf Augenhohe. Gerade weil dies
unseren alltidglichen Sehgewohnheiten entspricht
und ich einen neuen Blickpunkt finden mochte,
habe ich nach weiteren perspektivischen Darstel-

lungsmoglichkeiten gesucht.

Die isometrische Bildperspektive

Bei meiner Suche bin ich auf die wsometrische Perspek-
twe gestofen. Diese wird hauptsichlich in Compu-
terspielen, aber auch in Militir- und
Architekturdarstellungen verwendet. Sie ist wie folgt
definiert: ,,Mathematisch bedeutet Isometrie, dass

die drei Raumachsen in einem Winkel von 120° zu-

Abbildung: Beispiel fiir die isometrische Perspektive

einander angeordnet sind und die Verzerrung bzw.
Liangenverhiltnisse iiber alle drei Achsen gleich
sind.*

Diese Perspektive ermoglicht mir Bilddarstellungen
aus einer stilisierten Vogelperspektive. Betrach-
ter*innen werden somit aus dem Geschehen her-
ausgenommen und bekommen eine passive Uber-
sicht iiber dieses. Bildobjekte im Vorder- und
Hintergrund werden im gleichen Gréfenmalstab
dargestellt. Durch die fehlenden raumlichen Ver-
kiirz-ungen bekommen die Bilder etwas Modellhaf-
tes. GréBenverhiltnisse werden verzerrt, da es
keinen realititsnahen Bezug mehr zu den GroBen-
maBstiben einzelner Objekte gibt. Damit wider-
spricht die isometrische Perspektive unserer
subjektiven optischen Wahrnehmung.

Die isometrische Perspektive ermoglicht mir einen
spielerischen Umgang mit den Bildinhalten, da ich
Gebiude und Figuren frei im Bildraum verteilen
kann, ohne naturalistischen Darstellungsprinzipien
verpflichtet zu sein. Licht und Schatten werden als
freie Gestaltungselemente verwendet, um Bildele-
mente bewusst zu betonen oder in den Hintergrund
zu riicken. Da diese Perspektive an alte Computer-
spiele erinnert, bekommen die Bildinhalte zusitz-

lich die Qualitit einer modellhaften, digitalen

Abbildung: Smartphone-Game Monument Valley 2

Simulation.

Nicht alle Holzplatten sind nach den Prinzipien der
isometrischen Perspektive gestaltet. Immer dann,
wenn Betrachter*innen sich mitten im Geschehen
befinden, benutze ich die Zentralperspektive. Einige
Probleme kénnen mit der isometrischen Perspekti-
ven jedoch nicht gelost werden: Wie gestalte ich das
Zusammenspiel der zahlreichen Platten? Wie kann
eine neue bildnerische Einheit aus den vielen
Fragmenten hergestellt werden? Darauf liefern mir
die Arbeiten von David Hockney Abschnitt 6.2 einige

Antworten.
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3.4Vom szenischen Bild zur szenischen Skulptur

Vom Objekt zum Bild

Im praktischen Projekt geht es auch darum, die Be-
ziehung meiner Abbildungen mit den realen Stadt-
objeken zu untersuchen. Im Arbeitsprozess
entstehen immer wieder Vereinfachungen und Abs-
traktionen verschiedener urbaner Gegenstinde, wie
etwa Schilder und Gebdude. Im Stau-Bild werden
zum Beispiel mehr als 30 unterschiedliche Fahrzeu-
ge und Charaktere dargestellt, die man so wohl
nicht auf der StraB3e entdecken wiirde. Und den-
noch kénnen ganz bestimmte Fahrzeugtypen und
Figurentypen erkannt werden, die der Realitit ent-
lehnt wurden.

Fiir ein anderes Bild, auf dem eine Waschmaschine
dargestellt ist, bin ich 6fter in Waschmaschinenli-
den gefahren und habe mir dort verschiedenste
Waschmaschinen angeschaut. Alle haben ganz be-
stimmte Merkmale. Alle sind vergleichbar und den-
noch besonders in ihrer Art. Um also eine
vereinfachte Form der urbanen Objekte darstellen
zu koénnen, muss ich mich erst einmal mit vielen
spezifischen Objekten und Formen der Stadt aus-

einandersetzen

Grammatik der Stadt
So habe ich im Verlauf des Projekts eine groB3e An-

zahl von Ampeln, Straenlaternen, Gebauden,

Mauern und Fahrzeugen fotografiert und damit ein
umfangreiches Fotoarchiv angelegt. Dieses soll mir
bei der Abstraktion und Verdichtung meiner eige-
nen Bildwelt helfen. Dabei ist mir aufgefallen, dass
erst eine bestimmte Zusammenstellung von be-
stimmten Objekten den gréBeren urbanen Zusam-
menhang ergibt. Eine Verkehrskreuzung besteht
zum Beispiel mindestens aus zwei Wegen/ Stral3en,
die sich kreuzen. Erganzt werden diese von einer
bestimmten Anzahl von Verkehrszeichen, Boden-
markierungen, Lampen, Absperrungen und Ver-
kehrsampeln. Auch wenn nicht jede Kreuzung
unbedingt eine Ampel besitzt, lasst sich allein aus
dieser Beobachtung eine spezifische Aussage tiber
die GroBle, Gefihrlichkeit und Bedeutung einer
Kreuzung treffen.

Jedes der Objekte im urbanen Kontext verhilt sich
in etwa wie ein einzelnes Wort in einem Satz. Die
Stadt beinhaltet dhnlich wie eine Sprache eine Art
von visueller Grammatik, die durch bestimmte
Clodes verschliisselt ist. Indem ich den urbanen
Raum in seine einzelnen Bestandteile zerlege, kann
ich diesen Code besser verstehen und ihn in meinen
Bildwelten neu zusammensetzen.

Dieser Vorgang ist eng mit der Arbeitsweise des
Loopens und Samplens im Hip-Hop verbunden. Oft

werden zum Beispiel aus einem Musikstiick nur ver-

einzelte Drum-Loops oder Melodie-Passagen beno-
tigt, die den unverwechselbaren Charakter oder Vibe
eines Musiktitels ausmachen. Anschlieend werden
diese dann mit neuen Musikelementen ergianzt, wel-
che der Musik ihren speziellen Charakter verleithen.
Analysieren, sezieren, neu sequenzieren. Diese Ar-
beitsweise erfordert ein feines Fingerspitzengefiihl
fiir die wesentlichen Elemente und die Sprache der

Musik — oder in diesem Falle, der Stadt.

Vom Bild zum Objekt

Aktuell beginne ich damit, die Szenen meiner Bil-
der wieder zuriick in physische Skulpturen zu ver-
wandeln. Dazu arbeite ich in der Holzwerkstatt der
HFBK an kleinen Holzmodellen, die Objekte und
Charaktere aus meinen Bildern aufgreifen. Beson-
ders interessiert mich dabei, welche erzihlerischen
Verbindungen sich aus den Skulpturen und Holzbil-
dern ergeben kénnen. Wenn zum Beispiel eine der
Figuren aus einem Bild wieder als Skulptur auf-
taucht — wird sie damit als wichtiger wahrgenom-
men? Welche neuen erzihlerischen Moglichkeiten
konnen sich ergeben, wenn Skulpturen und Bilder
gegeniiberstellt werden? Wie miissen die Skulpturen
gestaltet sein, damit sie von allen Seiten betrachtet

werden konnen?

Aktuell sind es vier Skulpturen, die ich realisiere:

1. Eine Szene mit einer Parkbank 2. Ein Bunkerge-
baude 3. Eine Kreuzung 4. Eine Szene mit mehre-

ren Miillbehiltern. Diese Skulpturen sind ein erstes
Experiment, welches in Zukunft noch weiter fortge-

fithrt werden kann.

Der problematische Waschsalon

Einige Beobachtungen sind fiir mich schwer in Ein-
zelbildern oder Skulpturen zu fassen. So fahre ich
abends ofter an einem Waschsalon vorbei und bin
jedes Mal fasziniert von den verschiedenen zwi-
schenmenschlichen Szenen, die sich dort abspielen.
Der erste Versuch diesen Ort in einem Bild darzu-
stellen, scheiterte kldglich. Die eigentiimliche Atmo-
sphire von Waschsalons lebt ja nicht nur von der
funktionalen Einrichtung. Sie ist hauptsiachlich
durch die merkwiirdigen Begegnungen geprigt, die
sich dort abspielen. In diesem Raum warten Men-
schen auf ihre Wasche mit einer Mischung aus Des-
interesse und Neugier. Es kénnen in einem
Waschsalon eine Vielzahl von Leuten in volliger
Stille sitzen, ohne auch nur ein einziges Wort mit-
einander zu wechseln. Anonymitit und Privatsphi-
re treffen hier auf aufeinander, wie

Bliimchenunterwische und Arbeitsuniform.
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4.Theoretischer Hintergrund: Nicht-Orte — Marc Augé

Bei meiner Suche nach urbanen Motiven haben
mich besonders Orte wie leere Supermarktparkplit-
ze oder grofle Betonbriicken fasziniert. Nachts,
wenn diese Orte menschenleer sind, tritt ihr ge-
spenstischer Charakter hervor. Oft gibt mir die du-
Berliche Erscheinung einer Ladenkette ein seltsam
vertrautes Gefiihl, wenn ich sie schon aus einer an-

deren Stadt kenne. Was charakterisiert diese Orte?

Einige Antworten auf diese Fragen konnte ich in
dem Buch Nicht-Orte von Marc Augé finden. Er ist
ein franzosischer Ethnologe und Anthropologe, der
sich mit der Veranderung moderner Stadte beschaf-

tigt und den Begriff der Nicht-Orte gepragt hat.

4.1 Der Ort

Um sich den Nicht-Orten zu nihern, untersucht
Augé zunichst den Begriff des anthropologischen
Ortes: ,,[Wir kénnen] einerseits von Bahnen, Ach-
sen oder Wegen sprechen, die von einem Ort zu ei-
nem anderen fithren und die von den Menschen
geschaffen worden sind, andererseits von Kreu-
zungspunkten und Pliatzen, an denen die Menschen
einander begegnen und sich versammeln und denen

sie zuweilen betriachtliche AusmaBe verliechen haben

[...] und schlieBlich von mehr oder weniger monu-
mentalen Zentren religioser oder politscher Art.“!*
Orte reprisentieren also die Werte und Praktiken
des menschlichen Zusammenlebens.

So férdern Friedhofe zum Beispiel eine in sich ge-
kehrte Haltung der Besinnung und des Gedenkens.
Monumente verankern bestimmte historische Ereig-
nisse fest im Stadtbild und damit auch im kollekti-
ven Bewusstsein der Stadtbewohner*innen. Augé
springt in der Betrachtung der Orte stets zwischen
verschiedenen Kulturen hin und her. Er bezieht sich
sowohl auf verschiedene Orte der Stammesrituale
afrikanischer Volker als auch auf politische Zentren
in Paris. ,,Diese Orte haben zumindest drei Merk-
male gemein. Sie verstehen sich (sie werden verstan-
den) als identisch, relational und historisch. Der
Grundriss des Hauses, die Residenzregeln, die Zo-
nen des Dorfes, die Altire, die 6ffentlichen Plitze,
die Aufteilung des Territoriums entsprechen jeweils
einer Gesamtheit von Moglichkeiten, Vorschriften
und Verboten, deren Inhalt sowohl raumlich wie so-
zial konnotiert ist.“!® Dies bedeutet, dass die Orte
immer auch im Hinblick auf ihre soziale Bedeutung

betrachtet werden sollten.

"* Nicht-Orte S. 63
5 Ebd. S. 59

Augé bezieht sich bei der Definition des Ortes nicht
nur auf geographische Orte. Insbesondere nimmt
er auch Bezug darauf, dass der menschliche Korper
fiir die physische Verortung von landschaftlichen
Riaumen essentiell ist. So spricht man zum Beispiel
vom Nebenarm eines grofleren Flusses. Blickt man
von einem Berg hinab Richtung Tal, wird auch die
Metapher Fufi des Berges verwendet. ,,Wir kennen
Beispiele dafiir, dass das Territorium nach dem Bild
des menschlichen Korpers gedacht wird; nahezu ge-
nerell indes wird der Korper als Territorium ge-
dacht. In Westafrika zum Beispiel fasst man die
Bestandteile der Personlichkeit in Begriffen einer
Topik, die an die Freudsche Topik erinnern mag,
sich aber auf Realititen bezieht, denen man materi-
elle Stofflichkeit zuschreibt.*'® Die Beziehung zwi-
schen Menschen und Riaumen ist es, welche Augé
auch bei der Untersuchung der Nicht-Orte niher

betrachtet.

4.2 Die Ubermoderne

Um den Begriff der Nicht-Orte besser zu verstehen,
ist zunichst ein Verstandnis eines weiteren Begriffs

notwendig: Die Ubermoderne. Sie ist als Ablésung der

'6 Nicht—Orte S. 66

Postmoderne zu verstehen und gezeichnet von: ,,der
Uberfiille der Ereignisse, der Uberfiille des Raumes

und von der Individualisierung der Referenzen.*!”?

Ubermal an Raum

in Zeiten der Ubermoderne verandern sich raumli-
che GroBenordnungen, wihrend Verkehrsmittel
sich ,,spektakuldr®'® beschleunigen. Es muss also
eine neue Infrastruktur, bestehend aus Schnellstra-
Ben, Autobahnkreuzen und Flughifen geschaffen
werden, die fiir den Verkehr von Personen und Gii-

tern geeignet ist.

UbermaR an Zeit

Wir befinden uns laut Augé in einer: ,,[...] mit Er-
eignissen tiberladenen Zeit, die unsere Gegenwart
ebenso verstellt, wie unsere nihere Vergangenheit.
[...] Die Verlangerung der Lebenserwartung und
das Nebeneinander von vier statt drei Generationen
fithren zunehmend zu praktischen Veranderungen
im sozialen Austausch. [...]“!* So haben viele Men-
schen nun die Moglichkeit durch das mediale Uber-
angebot live am Zeitgeschehen teilzunehmen.

Dabei bleiben sie jedoch oft passiv.

'7 Nicht-Orte S. 108
'8 Ebd. S. 42
9 Ebd. S. 38
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UbermaR an Individualisierung

Augé argumentiert, dass das I¢# in Form von indivi-
dueller Selbstwahrnehmung heute so wichtig sei wie
noch nie zuvor. Dafiir sei auch ein Prozess der Ab-
grenzung von der Umwelt notwendig: ,,Genau ge-
nommen sei der, den wir geistig gesund nennen,
gerade derjenige, der sich entfremdet, weil er bereit
ist, in einer Welt zu leben, die einzig durch das Ver-
haltnis vom Ich und dem anderen bestimmt werden
kann.“* Dabei entstehen durch den Gegensatz zwi-
schen den neuen Moglichkeiten der Selbstreflexion
und Individualisierung und den Kriften der ,,kultu-
rellen Gleichmachung® starke Interessenskonflikte

der Menschen.

5.3 Nicht-Orte

Nicht-Orte sind fiir Augé ein komplexes anthropo-
logisches Gedankenkonstrukt. So stellt die individu-
elle Reiseerfahrung fiir ihn den Archetyp eines
Nicht-Orts dar: Reisende besuchen fremde Orte
zwar, betrachten sie aber immer aus einer eigenen
Perspektive. Der Nicht-Ort ist in diesem Falle die
Vorstellung des Ortes im Kopf der Reisenden: Die

Fremde. Nie werden zwei Reisende die identische

20 Nicht-Orte S. 46

Wahrnehmung des selben Ortes teilen. Immer ist
thre Wahrnehmung der Fremde geprigt von den ei-
genen Projektionen in den Ort hinein. Auch von
den eigenen Erfahrungen, Angsten und Wiinschen.
Die Ubermoderne lasst sich mit solch einer Reiseer-
fahrung vergleichen. Laut Augé sind wir durch die
Ubermoderne nirgendwo mehr richtig zu Hause?'.
Anstelle der uns vertrauten Orte mit der uns ver-
trauten Vergangenheit bewegen Stadtbewohner*in-
nen sich in einer immer grofer werdenden Anzahl
von Nicht-Orten. ,,Der Nicht-Ort ist das Gegenteil
der Utopie; er existiert, und er beherbergt keinerlei
organische Gesellschaft.“??> Dazu ziahlen etwa Flug-
hifen, Flicchtlingslager, Einkaufszentren und Bahn-
hofe. Aber auch urbane Infrastruktur wie

Autobahnstraflen, Briicken und Parkhiuser.?®

Individualisierung und Gleichmachung
Besonders entscheidend fur die Charakterisierung
der Nicht-Orte ist laut Augé die Art der Beziehung,
die Menschen mit ihnen eingehen. ,,Sobald Indivi-
duen zusammenkommen, bringen sie Soziales her-
vor und erzeugen Orte. Der Raum der Uber-

moderne ist [jedoch] von diesem Widerspruch

21 Ebd. S. 83
2 Ebd. S. 111
% Ebd. S. 83

Abbildung rechts: Betonbriicke Hamburger Strale
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gepragt; Er hat stets nur mit Individuen zu tun (mit
Kunden, Passagieren, Benutzern, Zuhérern), doch
er identifiziert, sozialisiert und lokalisiert diese Indi-
viduen lediglich am Eingang oder am Ausgang.* 2*
Dieser Widerspruch ist es, welcher die Menschen in
eine schauspielhafte Situation bringt. Sie werden ei-
nerseits zu jedem Zeitpunkt genau identifiziert und
beobachtet, gleichzeitig aber in einer namenlosen
Anonymitit gleichgemacht. ,,Der Passagier der
Nicht-Orte findet seine Identitit nur an der Grenz-
kontrolle, der Zahlstelle oder der Kasse des Super-
markts. Als Wartender gehorcht er denselben Codes
wie die anderen, nimmt dieselben Botschaften auf,
reagiert auf dieselben Aufforderungen. Der Raum
des Nicht-Ortes schaflt keine besondere Identitit
und keine besondere Relation, sondern Einsamkeit
und Ahnlichkeit.*?

Ruft man beispielsweise bei einer Service-Hotline
an, wird man mit groSter Wahrscheinlichkeit zu-
nichst einmal mit einem automatischen Ansagesys-
tem verbunden. Fiir den Computer ist nicht
entscheidend, wer die Hotline gerade anruft. Es
adressiert alle Anrufer*innen auf dieselbe Art und

Weise. Systeme wie diese ,,erzeugen den ,Durch-

#* Nicht-Orte S. 83
% Ebd. S. 104

schnittsmenschen®, der als Benutzer des Verkehrs-,
Handels- oder Bankensystems definiert ist. Sie er-
zeugen ihn, und am Ende individualisieren sie ih-
n.“?¢ Das Widerspriichliche daran sei, dass diese
Anonymitit gleichzeitig auch eine Art Vertrautheit
erzeuge. Durchreise man zum Beispiel fremde Lin-
der, erkenne man schnell die gleichen Ladenketten
und Bankautomaten wieder, die man auch in der
Heimat vorfande. Ob sie sich nun in Asien, Afrika
oder Europa beféinden sei dabei unerheblich. Geo-
graphisch vollig verschiedene Orte wiirden damit

immer austauschbarer werden.

Die ewige Gegenwart

Die Wihrung, mit der die Wichtigkeit von Nicht-
Orten bemessen wird, ist laut Augé die Zeit*. Diese
Orte haben immer einen konkreten Nutzen und
orientieren sich an aktuellen Erfordernissen ihrer
Benutzer*innen. So wird man zum Beispiel im
Flugzeug per Display in Echtzeit tiber den aktuellen
Streckenverlauf und die regionale Uhrzeit infor-
miert und erhilt Werbebroschiiren, die Trends und
Angebote anpreisen. ,,Insgesamt macht das den

Eindruck, als hitte die Zeit den Raum eingefangen,

als gibe es keine andere Geschichte als die Nach-
richten des Tages [...] Worte und Bilder aus dem
unerschopflichen Vorrat einer unversiegbaren Ge-
schichte in der Gegenwart.*® Augé bezeichnet die-
sen Zustand als ,,ewige Gegenwart“*. Nicht-Orte
bringen somit ein neues Menschenbild hervor und
pragen dieses. Konsum- und Werbebotschaften bil-
den zu diesem Zweck die zentrale Kommunikati-
onsmittel, welche die Einzelnen ansprechen sollen:
,»Die Versuchung des Narzissmus ist hier umso fas-
zinierender, als der Narzissmus die Regel zu sein
scheint: Es wie die anderen zu tun, um man selbst
zu sein.“*® Diese Konsumwelt verzahnt sich durch
fiktive Bild- und Klangwelten derartig, dass die ein-
zelnen Menschen in den ,,Echos und Bildern einer

Kosmologie gefangen sind.**!

Réume voller Zeichen und Zitate

Ein weiteres Merkmal fiir Nicht-Orte ist, dass sie
stets auf etwas anderes verweisen und ihr eigenes
Wesen auf diese Art verschleiern®2. Dementspre-
chend spielen Verbots- und Hinweisschilder, Anwei-
sungen und Werbetafeln eine entscheidende Rolle:

Sie verwickeln Menschen stindig in eine Art

%8 Nicht-Orte S. 104
29 Ebd. S. 105
*0 Ebd. S. 106
*1 Ebd. S 106

Scheindialog. Beim Vokabular der Nicht-Orte han-
delt es sich oft um fliichtige Modeworte, die die Ge-
genwart manifestieren. Aus Reisenden werden
Passagiere und aus Einkaufshallen werden Shop-
ping-Malls. Aus Geschiftsterminen werden Consul-
ting-Appointments. Augé betont, dass ,,die
Geschichte und das Exotische hier dieselbe Rolle
spielen wie Zitate in geschriebenen Texten — ein
Status, der eklatant in den Katalogen der Reisever-
anstalter zum Vorschein kommt.“** Fahrt man zum
Beispiel auf einer Autobahn entlang, so kann man
sich nur anhand der Abfahrtsschilder orientieren.
Die eigentlichen Stadte und Orte, auf die diese
Schilder verweisen sollen, bleiben jedoch hinter den
hohen Schallschutzmauern verborgen. Sie ziehen
an den Autofahrern ungesehen vorbei und bleiben
dementsprechend nur Namen, die sich als vorge-

stellte Orte in den Kopfen der Reisenden entfalten.

Die passiven Freuden der Anonymitat
Nicht-Orte erlauben ausgewihlten Nutzer*innen,
sich fiir eine gewisse Zeit von ihrer eigenen Identitit
zu befreien. So kann in Duty-Free Shops steuerfrei

eingekauft werden. Als Passagier*in kann man sich

2 Ebd. S. 110
# Ebd. S. 110

41



42

fiir ein paar Stunden ganz auf den Konsum und die
Tageszeitung konzentrieren. ,,Zweifellos mag die re-
lative Anonymitit, die mit dieser provisorischen
Identitit verbunden ist, sogar als Befreiung empfun-
den werden, weil man sich nicht mehr an Position
und Rang oder an die Vorschriften zur du3eren Er-
scheinung zu halten braucht.“** Doch werden diese
Privilegien erst nach der Identifizierung durch
Chipkarten und Ausweise erteilt. Seine Nutzer*in-
nen gehen immer ein Vertragsverhiltnis ein. ,,In ge-
wisser Weise wird der Benutzer von Nicht-Orten
standig dazu aufgefordert, seine Unschuld nachzu-
weisen. [...] Der Raum des Nicht-Ortes befreit den,
der ihn betritt von seinen gewohnten Bestimmun-
gen. Er ist nur noch, was er als Passagier, Kunde
oder Autofahrer tut und lebt.“** Augé bezeichnet
diesen Akt des modernen Konsums auch als ,,Recht
auf Anonymitit“3¢, der stets gleichzeitig mit einer
Identititskontrolle abliuft. Dieser Akt gipfelt in Ab-
surditaten: ,,Als Objekt einer stilen Besessenheit ge-
nieft er eine Weile die passiven Freuden der
Anonymitit und die aktiven Freuden des Rollen-

«37

spiels.“*” Dieses Rollenspiel bringt eine ,,einsame In-

dividualitit “®® mit sich.

* Nicht-Orte S. 102
* Ebd. S. 103
Abbildung links: Waschsalon

Nicht-Orte fithren also dazu, dass Menschen ihre
aulBere- und innere Orientierung und damit letzt-
endlich sich selbst verlieren: ,,[...] und sie fragen
sich immer hiufiger wohin sie gehen, weil sie im-
mer weniger wissen, wo sie sind.“*

Fiir meine kinstlerische Arbeit ist das Konzept der
Nicht-Orte von besonderer Bedeutung, da ich durch
dieses eine bewusstere Beziehung zwischen den 4u-
Beren- und inneren Orten herstellen kann. Auch
helfen mir die Gedanken von Augé dabei, einen Zu-
gang zur Bedeutung der postmodernen oder tiber-
modernen Orte zu erlangen. Das Verhiltnis
zwischen Menschen und urbanen Riumen stellt ei-
nes der wichtigsten thematischen Spannungsfelder

meiner eigenen praktischen Arbeit dar.

% Nicht—Orte S. 103

37 Ebd. S. 103
* Ebd. S. 82
* Ebd. S. 113
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5.1 Betrachtung der Wandbilder und Animationen von Blu

Personlicher Bezug zu Blus Wandbildern

Als ich noch in Berlin gelebt habe, bin ich tiglich an
den riesigen Wandgemalden von Blu an der Kope-
nicker Stral3e vorbeigelaufen. Eines seiner populirs-
ten Bilder*® befand sich damals an einer riesigen
Hausfassade auf der Cuvrybrache, in unmittelbarer
Sichtweite der Oberbaumbriicke. An einem sonni-
gen Tag konnte ich oft beobachten, wie unzihlige
Tourist*innen vor diesem Bild posierten und sich
gegenseitig fotografierten. Das Hauptstudio von
MTYV befand sich keine hundert Meter entfernt, di-
rekt am anderen Spreeufer. Manchmal waren dort
Sendungen und Interviews zu sehen, in denen Blus
Wandgemiilde als formatfiillende Kulisse benutzt
wurde. So entwickelte es sich schnell zu einem iko-
nischen Bild der aufstrebenden, jungen, kreativen,
hippen Stadt Berlin.

Das Gelande vor dem Wandbild war zu diesem
Zeitpunkt noch unbebaut. Es verwandelte sich
schnell in eine illegale Zeltstadt, die von verschiede-
nen Menschen bewohnt wurde. Den Bauzaun hat-
ten wir schnell iiberklettert und so verbrachten wir
unzihlige Stunden auf dem Gelidnde, das an lauen
Sommernichsten nach Pisse roch und von Ratten

iuberrannt wurde.

4 Minima Muralia S. 11 — 12

Fiir viele war es daher ein Schock, als Blus Wandge-
miélde tiber Nacht schwarz tibermalt wurden. Das
einzige, was von den ehemals zwei Figuren noch
iitbrigblieb, war der Graffitischriftzug Your City. Dies
verstanden viele als kampferische Botschaft gegen
die Gentrifizierung der Stadt. Denn zu diesem Zeit-
punkt war das Gelande bereits gewaltsam von der
Polizei geraumt worden. Einige Jahre spater wurde
die Cuvry-Brache fiir den Bau der Firmenzentrale

von Lieferando ausgewihlt.

In Blus Bildband ist dieser Ubermalungsvorgang
schrittweise fotografisch dokumentiert. Kommen-
tarlos. Der Buchtitel Minima Muralia ist aus dem Ita-
lienischen: ,,moralitd minima” abgeleitet, also der
minimalen Moral. Damit stellt Blu einen ironischen
Bezug zur 6ffentlichen Wahrnehmung seiner Wand-
bilder her. Einerseits werden sie als unbequeme
Darstellungen empfunden. Andererseits kritisiert
Blu in seinen Bildern sehr direkt politische- und so-
ziale Entwicklungen, die ihrerseits stark mit dem
kollektiven Bewusstsein, oder einer kollektiven Mo-

ral, verbunden sind.

Wandbilder sind verganglich

Blus Arbeiten besitzen immer einen direkten Bezug
zum Ort, der Stadt und dem Land, an- bzw. in dem
sie sich befinden. Seine Bilder beinhalten oft eine
zugespitzte politische, sozialkritische Botschaft. So
wihlt er die Winde sorgfiltig aus, die er bemalt. In
Bologna sind dies zum Beispiel zum groBten Teil so-
ziale Projekte, die seinen eigenen Wertevorstellun-
gen entsprechen, wie etwa dem ,,Centri Sociali
Autogestiti” Crash. Was seine Wandbilder auszeich-
net, ist die pragnante Verdichtung seiner kritischen
Botschaften und seine graphische Reduktion auf
wenige Farben.

Eines seiner Bilder, das auch als Leviathan bezeich-

net wird, habe ich zum Beispiel regelmaBig aus der

' Minima Muralia S. 54

U-Bahn in Berlin im Vorbeifahren betrachtet. Mir
blieben jeweils nur wenige Momente das Bild ganz-
heitlich zu erfassen und trotzdem ist es mir in Erin-
nerung geblieben.

Blus Wandbilder sind Witterungsbedingungen wie
Schnee und Regen ausgesetzt und verbleichen iiber
Jahre hinweg. Mit jeder Tageszeit verandert sich die
Lichtstimmung, in der das Bild wahrgenommen
wird. Manchmal fallen sie auch der Willkiir der
Hausbesitzer*innen zum Opfer. So wurde Blu im
Dezember 2010 in Los Angeles beauftragt, die
Wand des Museum of Contemporary Art, Los An-
geles (MOCA), zu bemalen. Da sich direkt gegen-

iiber zum MOCA ein militarischer Stiitzpunkt

Abbildung: Blus Cuvrybrachen Wandbilder
vor und nach der Ubermalung
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Abbildung: Verschiedene Stills aus dem Film BIG BANG BIG BOOM

befindet, entschied sich Blu dazu, seine kritische
Botschaft an die dort stationierten Truppen zu rich-
ten. Er malte unzahlige Sirge gefallener US-Solda-
ten, die mit Dollarnoten, anstelle von amerika-
nischen Flaggen bedeckt waren. Offensichtlich war
dem Museum diese antimilitdrische Kritik zu hei-
kel, so dass die Leitung sich wenige Stunden nach
Fertigstellung des Wandbildes dafiir entschied, es
weil} zu tibermalen. Laut Blus Aussagen ,,iiberleb-
te“ sein Wandbild somit weniger als 24 Stunden*?.
Dieses Beispiel verdeutlicht, wie seine Wandbilder
mit threm urbanen- und sozialen Kontext ver-
schmelzen und diesem auch ausgeliefert sind. Sie
werden ein Teil der Stadt und priagen damit im
wortlichen Sinne ihr Angesicht.

Vielleicht st es deshalb auch nur konsequent, dass
im Bildband Minima Muralia keines der Wandgemal-
de einen Namen tragt. Im Bildverzeichnis verweisen
lediglich die Namen der Stidte auf die Standorte
der Bilder. Auf seiner Webseite blublu.org findet
man hingegen erganzende Informationen und Ma-
king-Of Videos zu den zahlreichen Gemilden und
Projekten, die sich ,,hinter” den bemalten

Fassaden befinden.

*2 https://blublu.org/sito/walls/2010/007.html

Animationsfilm in der Stadt

Zweifellos handeln Blus Wandbilder nicht nur von
der Stadt, er spielt auch bewusst mit dem urbanen
Kontext. Besonders deutlich wird dies in seiner
Stopptrick-Animation BIG BANG BIG BOOM*. In
diesem zehnminiitigen Film wandern verschiedens-
te Charaktere durch die urbane Umgebung. Sie
krabbeln iiber Rohre, kriechen aus Tiiren hinaus
und bewegen verschiedenste reale Objekte, wie
etwa Wassercontainer oder einen Lieferwagen.
(06°:03)

An einer anderen Stelle des Videos wird eine riesige
Miilllawine am Strand in Bewegung gesetzt.
(05°:12%) Die Animation des Films wird dadurch re-
alisiert, dass (Wand)-Bilder immer wieder mit neuer
Farbe tibermalt werden. Damit ziehen sie sichtbare
Spuren nach sich. Der Film bekommt eine hapti-
sche Asthetik. Auch ist der Kiinstler in einzelnen
Stopptrickbildern selbst als Maler sichtbar, wodurch
die GroBenverhiltnisse der teils riesigen Bilder be-
sonders deutlich werden. Die gemalten Charaktere
krabbeln tiber den Boden, spielen mit der Umge-
bung, wachsen und schrumpfen. Sie fressen und
werden gefressen. Sie transformieren sich

pausenlos.

* Blu — BIG BANG BIG BOOM https://www.youtube.com/watch?v=sMoKcsN8wMS8
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Blus Visualisierung der Evolution ist ein unendli-
cher Kreislauf, der nur von dramatischen Ereignis-
sen gegen Ende des Films unterbrochen wird: Wie
etwa einem Meteoriteneinschlag (07°:29%) oder dem
Erscheinen menschlicher Figuren (08°:12%). So en-
det der Film auch auf eine dramatische Art und
Weise. Eine Gruppe von Soldaten erschieB3t sich ge-
genseitig. (08°:31%) Eine riesige gemalte Atomrakete
wird in die Luft geschossen und der Planet 16st sich

auf, (09%12%)

Loop-Animationen und Kreislaufe

Auf seinem Youtubekanal veréffentlich Blu mehrere
gezeichnete Loop-Animationen. So auch das Video
Loop #1**, welches Blu auf einer Wand der Tate
Modern in London realisierte. Dargestellt ist ein
nackter Mann, der pausenlos in einem Hamsterrad
rennt. Dieser Kreislauf ist gleichzeitig statisch und
dynamisch: Dynamisch, weil die Person sich be-
wegt. Statisch, da sich das Hamsterrad nicht vom
Fleck bewegt und es auch sonst keine inhaltliche
Entwicklung in diesem Kreislauf gibt.

Auch in Blus Wandbildern tauchen Kreislaufe auf.

Er nutzt die groBen Ausmale der Hiuserwinde,

* Blu — Loop #1
https://www.youtube.com/watch?v=r-_j18ZzdmE

um auf ihnen gigantische Wimmelbilder unterzu-
bringen. Darin tummeln sich unzihlige Menschen-
figuren, Fahrzeuge oder auch militirische Waffen.
So adaptierte er fiir eine seiner Arbeiten in Prag
(2008)* die geometrische Form der Mobius Schleife
und stellte auf ihr Panzer und Schaufellader in re-
gelmafigen Abstinden dar. Dieses Bild bezieht sich
auf die fortwihrende Besetzung Palistinas durch
die israelische Armee und die brutale Umsiedlung
der Palistinenser*innen. In einem weiteren Bild in
Bologna (2013)* wurde eine Gruppe anonymer Ge-
schiftsminner gemalt, die sich rethum gegenseitig
das Geld aus den Hosentaschen zichen.

Besonders bezeichnend fiir das Loop-Prinzip ist eines
seiner Gemailde in Rom (2015)*, welches cine evo-
lutionidre Spirale tiber die volle Grofie einer Haus-
wand darstellt. Am unteren Ende des Bildes sind
Urfauna und Urvegetation dargestellt. Im mittleren
Bildabschnitt tauchen gréBere Land- und Wasser-
tiere auf. Erst im obersten Zehntel des Bildes sind
Menschen zu erkennen, die sich mit der Konstrukti-
on von Monumenten und Stiadten befassen. Die
Spirale bricht an einer Stelle plotzlich ab, an der sie

mit Fabriken und Grofistadtelementen iiberfrachtet

* Minima Muralia S. 25
* Ebd. S. 81 — 82
+ Ebd. S. 36

wird. Ahnlich wie im Film BIG BANG BIG BOOM
wird der Mensch hier als zerstorende Kraft darge-
stellt. Das Erscheinen der Menschen erzeugt eine

radikale Unterbrechung im Kreislauf des Lebens,

die Blu mit diesem Bild thematisiert.

Bezug zu meiner kiinstlerischen Arbeit

Blus arbeiten inspirieren mich seit vielen Jahren
und ich merke, dass ich #dhnliche Themen und Fra-
gestellungen in meinen Bildern verarbeite. So versu-

che ich meinen Bildern eine symbolische Bedeutung

Abbildung: Detail von Blus Wand in Rom

zu geben, in dem ich allgemeine, urbane Situatio-
nen darstelle. Nur sind meine Bilder im Gegensatz
zu seinen keine (illegalen) Wandbilder, sondern ent-
stehen im Elfenbeinturm einer Hochschule. Blus
Kontext der Bilder ergibt sich organisch durch die
Wahl der Hausfassaden bzw. der Architektur, auf
die er malt. Welchen Ausstellungsort kann ich fiir
meine Arbeit finden, um sie in einen passenden

Kontext zu stellen?
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5.2 Bezug zu David Hockneys fotografischen Arbeiten

Im Abschnitt 4.4 — Bildkomposition und - Perspektive
habe ich die Frage formuliert, inwieweit verschiede-
ne Bildfragmente zu einem groferen Ganzen zu-
sammengefiihrt werden kénnen. Einige mogliche
Ansitze zur Losung dieses Problems liefert das um-

fangreiche Fotografie-Werk von David Hockney.

Hockney gegen die Zentralperspektive
Hockney ist ein erklarter Gegner der Zentralper-
spektive und macht die Zentralperspektive bzw. die
konstruierte Perspektive der Renaissance fiir die Ne-
gierung des Bildbetrachters verantwortlich.* Neben
seinen Landschaftsdarstellungen, die sich unter an-
derem mit dem Konzept eines sich bewegenden Be-
trachters beschiftigen, sind mir vor allem seine
fragmentarischen Fotoarbeiten aufgefallen.
Hockney benutzt in seinen Collagen verschiedene
Kameraaufnahmen dazu, einzelne Bilder zu einer
neuen Inszenierung zusammenzuftihren. Er spricht
dabei selbst vom Kubismuseffekt*. Diese Darstel-
lungstechnik ermoglicht es ithm, konkrete Gegen-
stinde, wie etwa einen einfachen Stuhl, aus
mehreren Perspektiven darzustellen. Landschaften,
deren raumliche Ausmal3e mit einer einzelnen stati-
schen Fotoaufnahme unméglich zu erfassen sind,
werden durch Aneinanderreihungen unzihliger

* David Hockney: Retrospektive Photoworks S. 8
* Ebd. S. 39

raumlich und zeitlich verstreuter Fotoaufnahmen

neu Zusammengesetzt.

Fotografie und Malerei

Ein anschauliches Beispiel hierfiir ist seine Arbeit
The Grand Canyon Looking North. In dieser Fotocollage
beschaftigt sich Hockney mit einer der bekanntesten
monumentalen Schluchten Nordamerikas. Hierbei
fiigt er sechzig Fotoaufnahmen zu einer Collage zu-
sammen und macht die Briiche und Rander der
einzelnen Fotos bewusst sichtbar. Den Betrachtern
wird zu jedem Zeitpunkt deutlich gemacht, dass es
sich beil dem Bildraum um eine kiinstliche Kon-
struktion handelt. Diese Abstraktion wird weiter da-
durch unterstrichen, dass die Fotos mit Hilfe eines
Farbkopierers reproduziert werden. Hockney ver-
folgt mit diesem Werk eines seiner wichtigsten
kiinstlerischen Ziele: Die Fotografie in die Malerei
zuriickzufithren und neue Wirklichkeiten zu
schaffen. ,.Jahrelang habe sogar ich wahrscheinlich
gedacht, dass die Malerei aussterben wird, weil wir
die Welt sehen wie in der Photographie. Aber jetzt
sehe ich das genau umgekehrt. [...] Wie gesagt,
Zeichnen und Malen verindern die Photographie,

und das vermochte niemand vorherzusehen.*°

%0 David Hockney: Retrospektive Photoworks S. 14

Bezug zur eigenen kinstlerischen Arbeitsweise

Fiir mich ist Hockneys fotografischer Ansatz interes-
sant, well ich in meinem Projekt auch auf der
Grundlage von Fotos arbeite. Jedes Foto bzw. jede
Fotoskizze muss zuerst in eine eigene Bildsprache
iibersetzt werden. Hockneys Ansatz erméglicht es
mir, den objektiven Anspruch der Fotos zu hinter-
fragen. Oder anders formuliert: Mir bei der Arbeit
mit Fotos meine kiinstlerische Freiheit zu bewahren.

Auch hilft es dabei, meine Arbeit als

gesamtheitliche Inszenierung von Bildfragmenten
zu begreifen. Jedoch bezieht Hockney seine Colla-
gen haufig auf eine konkrete, raumlich verortete
Szene oder Landschaft. Bei meinem Projekt besteht
zusitzlich die Herausforderung, die #dsthetische Ge-
samtwirkung iiber mehrere Szenen hinweg zu span-
nen. In welcher Art und Weise erganzt/prigt/
erweitert ein bestimmter Ausschnitt die Gesamtwir-

kung meiner Arbeit?

Abbildung: David Hockney — The Grand Canyon Looking North 1T
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5.3 Bezug zu M.C. Eschers Werk

Unzihlige Merchandise Artikel wie etwa Tassen
und Bierdeckel sind mit Eschers Motiven verziert.
In Biichern tiber optische Illusionen finden sich Li-
thographien, in denen er perspektivische Tricks ein-
setzte. Wie kommt Escher zu seinen Komposi-
tionen? Lassen sich kiinstlerische und inhaltliche
Parallelen zu meiner Arbeit finden? Auf der Suche
nach Antworten zu diesen Fragen schaute ich mir
die Escher-Dokumentation M. C. Escher — Reise in die
Unendlichkeit im Kino an und recherchierte im Bild-

band Die Welten des M.C. Escher.

Fragment und Unendlichkeit

Escher perfektionierte den Gedanken des visuellen
Kreislaufs in seinen Drucken, wie zum Beispiel in
seiner Arbeit Flichenfiillung (1951)*'. Im Dokumen-
tarfilm auBerte sich Escher deutlich zu seinem Be-
streben, in der Wiederholung seiner Figuren und
Motiven nach einer unendlichen Bildwirkung zu
streben. Kein Bild kann unendlich grof sein. Um
der begrenzenden Wirkung des Bildrandes entge-
genzuwirken, entwickelte er eine Vielzahl von Rap-
portmustern. Er perfektionierte Drucke, die durch
die Lithografie- oder Holzschnitttechnik in alle

Richtungen aneinandergereiht gedruckt werden

51 Die Welten des M.C. Escher S.166

konnten. Oft wurden seine Druckstécke genau fiir
diese Wiederholung angelegt und deckten daher

nur einen Bruchteil des spateren Bildes ab.

Interessant fiir den Kontext dieser Arbeit ist sein
Verstandnis vom Fragment: ,,[...]in den Darstellun-
gen [wird] oft die Suggestion erzeugt [...], dass das,
was wir sehen, nur das Fragment eines weit groe-
ren Raumes ist, der sich bis ins Unendliche
fortsetzt.“>? Fragment und Unendlichkeit wurden
fiir Escher also in eine enge, direkte Beziehung zu-
einander gesetzt. Vielleicht ist es deshalb auch nicht
weiter verwunderlich, dass Escher ausgerechnet mit
dem dualistischen Wechsel aus Positiv- und Negativ-
formen von Schwarz und Weill immer wieder neue
Bildrhythmen erschuf. Diese 16sen sich ineinander
auf und transformieren sich gegenseitig.

Escher fand auBlerdem einen weiteren kiinstleri-
scher Kniff, der den Beschrinkungen des Bildrau-
mes entgegenwirkte: Er entwickelte immer neue
zwei- und dreidimensionale geometrische Komposi-
tionsformen, die in sich geschlossen sind.

So griff er etwa auf das Mobiusband oder auch ver-

schiedene Kreisformen zurtick.

2 Ebd. S. 18
Abbildung: M.C.. Eschers Wasserfall
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Deutlich wird diese Wirkung auch bei seinem Holz-
schnitt kleiner und kleiner.>® Dargestellt sind verschie-
dene Echsenfiguren, welche sich zum Bildzentrum
hin immer weiter verkleinern und verdichten. Die
zyklische Teilung und Darstellung seiner Bildmotive
erzeugt formlich einen Sog, der eine unendliche
Bildtiefe suggeriert. Auch wenn dieses Motiv aus
unzihligen flachen Formen und Fragmenten be-
steht, half es maBgeblich dabei, eine Illusion von

Unendlichkeit zu erzeugen.

[lusion und Struktur

Escher erschuf nicht nur Illusionen, er spielte auch
bewusst mit thnen und stellte diese fir Betrach-
ter*innen als solche blof3. Indem er seine perspekti-
vischen Prinzipien brach, lenkte er geschickt von
Tauschungen ab. Ein anschauliches Beispiel dafiir
ist die Grafik Wasserfall>* Ein Wasserlauf, der durch
Saulen gestiitzt wird, stiirzt iiber ein Miihlrad hin-
weg in ein Auffangbecken. Bei nidherer Betrachtung
zeigt sich jedoch, dass diese Bildkonstruktion nur
auf dem Papier funktioniert, da das Wasser in
einem scheinbar endlosen Kreislauf hinaufflie(3t,
gleichzeitig aber auch einen Wasserfall herabstiirzt.

Um trotz der zahlreichen irrefithrenden Uber-

53 Die Welten des M.C. Escher S. 166
> Ebd. S. 258

schneidungen und perspektivischen Tricks ein iiber-
zeugendes Gesamtbild zu erzeugen, benutzte
Escher gezielt den visuellen Kontrast aus natiirlich
anmutenden Hintergriinden und einer scheinbar
glaubhaft konstruierten Architektur. Bei anderen
Bildern wie Relativitit*® zeichnete er zudem schema-
tische Figuren, die sich scheinbar natiirlich durch
seine Szenen bewegen. Dadurch lenkte er den Blick
der Betrachter*in und fiihrte sie/ihn weg von der
Absurditit. Das Paradoxe hierbei ist: Gerade wezl
Eschers Welt so kleinteilig durchkonstruiert und ge-
ordnet erscheint, fallen seine Tauschungen meist

erst auf den zweiten Blick auf.

Im Dokumentarfilm wird erlautert, dass Escher das
Chaos hasste und die Ordnung liebte. Er verstand
zum Beispiel nicht, weshalb sich in den 1960er
Jahren ausgerechnet wilde Hippies fiir seine Bild-
welten interessierten und seine Grafiken mit leuch-
tenden Neonfarben druckten. Sie interpretierten
etwas in seine Motive hinein, was iiber seine eigene
Wahrnehmung und kiinstlerische Absicht hinaus
ging. Wihrend Escher seine Bilder in seiner frithen
Schaffensphase noch auf Beobachtungen italieni-

scher Landschaften stiitzte, wurden in seinem

5 Die Welten des M.C. Escher S. 188

Spatwerk geometrische Strukturprobleme immer
mehr selbst Ausgangspunkt und Motivation seines
kiinstlerischen Schaffens.® Escher erfand neue
zeichnerische Perspektiv- und Konstruktionsmetho-
den, um seine Kompositionen in vielschichtigen
Bildordnungen zusammenzufiihren. Diese lieBen
alle Widerspriiche zu: ,,Fiir Escher ist diese Plurali-
tat sinnvoll; sie enthilt kein Chaos, sondern Ord-

“7 Diese Kombination aus Absurditit und

nung,
Harmonie bot und bietet eine weite Projektionsfla-
che fiir Deutungen und Neuinterpretationen jegli-

cher Art.

Verbindung von visueller Struktur

und Erzahlung

Escher verband seine gezeichnete Architektur und
den Erzihlungsraum eng miteinander. Dabei ging
er so weit, dass Inhalt und Form kaum mehr von-
einander zu trennen sind: ,,Es gibt ein Hin und Her
zwischen einem abstrakten Prinzip und einer erzih-
lenden Welt in einer in sich geschlossenen Darstel-
lung:“*® Das Auge wird tiber verschiedenste
architektonische Elemente wie Treppen, Géange

oder Saulen geleitet. Dabei verirrt sich der Blick oft

56 Die Welten des M.C. Escher S. 18
57 Ebd. S. 25
58 Ebd. S. 25

zwischen den Stockwerken und bleibt auf der Bild-
flache permanent in Bewegung. Selten gibt es klare
Orientierungsmoglichkeiten in seinen komplexen
Bildwelten. Es bleibt teilweise sogar unklar, ob es
sich um die Decke oder den Boden handelt. Die Er-
zahlperspektive ist folglich eng mit der perspektivi-
schen Darstellung und der Auflésung des
Bildraumes verbunden.

Anders als seine Zeitgenossen verzichtete Escher nie
auf konkrete figiirliche Darstellungen in Form von
Menschen oder Tieren bzw. tierdhnlichen Kreatu-
ren. Auch wenn seine Bildkompositionen auf geo-
metrischen Prinzipien beruhen, beinhalten sie
immer auch Elemente von konkreten Natur- und
Architekturreferenzen. Dies ermoglicht
Betrachter*innen, sich mit einigen Teilen dieser
Bildwelt zu identifizieren und in sie einen eigenen
Erfahrungsraum hineinzuinterpretieren, auch wenn
dies in manchen Fillen nicht vom Kiinstler selbst
beabsichtigt war. Damit haben Eschers Arbeiten
trotz ihrer geometrischen Strenge eine verspielte,

teilweise fast kindliche Qualitat.

57



58

Ordnung als Ausdruck von Harmonie
Kommuniziert Escher gezielt Botschaften mit sei-
nen absurden Darstellungen oder sind seine Bild-
welten vordergriindig formale, konstruierte
Spielereien?

Ebenso wie viele seiner Zeitgenossen durchlebte
Escher den zweiten Weltkrieg und musste unter an-
derem mit ansehen, wie sein jiidisch stimmiger Zei-
chenlehrer De Mesquita in den Niederlanden von
den Nazis abgefithrt wurde. Im Dokumentarfilm
wird eindringlich geschildert, wie Escher kurz nach
diesem Vorfall De Mesquitas Atelier durchsuchte,
beim Versuch, dessen letzte Zeichnungen zu retten.
Escher wollte sie der Nachwelt zugénglich machen,
damit dessen eindrucksvolles Werk nicht in Verges-
senheit gerit.

So erscheint es, als wiirden Eschers Bildwelten nach
einer hoheren Ordnung und Harmonie streben. Als
wollten seine konstruierten Bilder physikalische Ge-
gensitze mit neuen pluralistischen Ordnungsprinzi-
pien zusammenfithren. Vielleicht verbirgt sich
dahinter auch der versteckte Wunsch nach einer
verloren geglaubten Utopie des Friedens. In der Do-

kumentation wird erzihlt, wie Escher in Zeiten von

Frustration und Einsamkeit immer wieder klassische
Musikdarbietungen in Kirchen besucht haben soll.
Die komplexen, geordneten Partituren ermdoglich-
ten ithm angeblich, in eine hohere geistige Sphire
vorzudringen. Er stellte sich nach eigenen Aussagen
bildlich vor, wie er durch das Dach der Kirche auf-
stieg, hindurchflog und das Weltgeschehen von

oben betrachtete.

Die Bildkompositionen von M.C. Escher stellen
eine Moglichkeit dar, graphische Erzahlungen zu
strukturieren und die Aufmerksamkeit der
Betrachter*innen zu lenken. Eine andere wichtige
Technik ist die inhaltliche Erzahlstruktur eines

kreativen Werkes.

5.4 Bezug zu Calvinos: Die unsichtbaren Stadte

Anhand des Buches Die unsichtbaren Stidte mochte ich
untersuchen, inwieweit Italo Calvinos fragmentari-
sche Erzihlweise seine Geschichte als Ganzes trans-
portiert und auf welche Aspekte der Stiadte er sich

besonders konzentriert.

Appell an das Fragment

Schon auf der ersten Seite leitet Calvino seine Ge-
schichte mit einem Appell an das Fragment ein:
,»Das ist der verzweifelte Augenblick, da man ge-
wahr wird, dass dieses Imperium, das uns doch als
Summe samtlicher Wunder erschienen war, ein
Auseinanderfallen ohne Ende und Form ist.“*® Nur
die Berichte des Protagonisten Marco Polo, der in
dem Roman als Figur kaum weiter erklart oder be-
trachtet wird, konnten das Wunder der vermeintli-
chen Einheit bewahren. Damit kann er ,,das
Filigran einer Anordnung erkennen, die so subtil ist,
dass sie dem Biss der Termiten entgeht.“®°

Es wird sehr schnell klar, dass diese Berichte eigent-
lich fantastische Erzahlungen iiber eine einzige
Stadt sind, deren Name nur selten im Buch genannt

wird: Venedig.

59 Die unsichtbaren Stadte S. 7
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Uber die Absicht, von dieser einen Stadt in Frag-
menten zu erzihlen, liefert Calvino eine charmante,
poetische Erklarung: ,,,Sind die Bilder des Gedacht-
nisses erst einmal mit Worten festgelegt, verloschen
sie.’, sagte Polo. ,Vielleicht fiirchte ich mich davor,
das ganze Venedig auf einmal zu verlieren, wenn
ich von ithm spreche. Oder vielleicht habe ich es,
wihrend ich von den anderen Stidten sprach,
schon nach und nach verloren.“! Eine andere An-
deutung liefert folgende Passage: ,,Das Gedachtnis
ist tibervoll — es wiederholt die Zeichen, damit die
Stadt zu existieren beginnt.“*? In diesem Sinne exis-
tiert die Stadt nicht von sich aus, sie muss erst in der

Vorstellung der Leser*innen erschaffen werden.

Die Stadtminiaturen

Calvino widmet Venedig 55 Stadtminiaturen, wel-
che ihrerseits in 9 Zyklen unterteilt sind. Jede dieser
Stadterzahlungen ist kaum langer als eine Seite. Sel-
ten geht es dabei um konkrete, physische Stadtbe-
schreibungen. Vielmehr beleuchtet er die Stiadte als
metaphorische Raume, in denen menschliche Be-
gegnungen und Schicksale stattfinden. Die unsichtba-

ren Stidte kommt ohne eine klassische Roman-
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Figurenentwicklung aus. Wenn iiberhaupt, wird die
Stadt selbst personifiziert. Dies wird dadurch unter-
stuitzt, dass die Stadte in jeder der Geschichten
ithren eigenen Namen tragen, so wie zum Beispiel:
Adelma, Tecla oder auch Laudomia. Wahrenddessen
werden die Menschen nur verallgemeinert als Be-
wohner, Familien oder Menschen bezeichnet. Die
Stadte sind eigenmichtige Wesen, welche das Zu-
sammenleben und die kollektive Erfahrung ihrer

Bewohner*innen prigen.

Doch welche Charakterziige besitzen diese Wesen?
Zunichst méchte man meinen, dass es sich bei den
Stadtminiaturen um fantastische, zauberhafte Orte
handelt. Jedoch wird schnell deutlich, dass die Stad-
te thre Bewohner*innen ergreifen, lenken und kon-
trollieren. In der Stadt der Wiinsche Anastasia
nimmt das Begehren ,,die Form des Wunsches an,
und du glaubst fiir ganz Anastasia zu genief3en,
wihrend du nichts anderes als ihr Sklave bist. %
Die Stadt der Zeichen Tamara wird zu einem Ort,
der ,alles [sagt], was Du von Ihr zu denken hast.
[...] was sie enthalt oder verbirgt — der Mensch ver-

1aBt Tamara, ohne es erfahren zu haben.“%* Die

% Die unsichtbaren Stadte, S. 16
5 Ebd. S. 18
5 Ebd. S. 62 — 63

Stadt der Augen wird als Ort beschrieben, in dem die
Einwohner ,,wissen, daf3 alle ihre Handlungen die
Handlung und ihr Spiegelbild zugleich sind, [...]
doch dieses Bewusstsein verbietet ihnen, sich auch
nur einen einzigen Augenblick dem Zufall oder

dem Vergessen hinzugeben.“%

Die Rahmenhandlung

Die einzelnen Stadterzahlungen werden durch kur-
ze Dialoge zwischen dem Herrscher Rubla: Khan und
Marco Polo unterbrochenv. Sie bilden einerseits Zi-
suren im gleichférmigen, staccatohaften Rhythmus
der Stadterzahlungen. Andererseits formen sie die
Rahmenhandlung und gliedern den Roman in die 9
Zyklen des Buches. Diese kurzen, eingeschobenen
Episoden sind auch die einzigen Momente, welche
in einer linearen Erzihlperspektive geschrieben
sind. Sie bilden nahbare und glaubhafte Momente,
welche zeitlich und raumlich konkret verortet sind.
Das lyrische Ich tritt in Form von Marco Polo nur
als Augenzeuge auf: Er beobachtet, stellt dar, nimmt
aber selbst nicht aktiv am Geschehen teil. Kublai
Khan hingegen nimmt die Rolle der Leser*innen

ein. Er hort zu, steht den Erzahlungen von Marco

% Ebd. S. 62 - 63

Polo oft unglaubig gegeniiber und fragt an einigen

Stellen der Erzahlungen nach.

Ein postmoderner Roman?

Diese konstruierte Erzahlweise brachte Calvino den
Ruf eines postmodernen Romanautors ein, auch
wenn er Die unsichtbaren Stidte nie selbst als Roman
bezeichnet hat. Die Wochenzeitung Zeit schrieb da-
zu: ,,Der postmoderne Roman folgt, wie einer sei-
ner bedeutendsten europaischen Theoretiker (Italo
Calvino) gesagt hat, den Regeln des romanhaften
Spiels, er ist ,kiinstlich®, konstruiert wie im Labor:
,Wir werden Roman spielen kénnen, wie man
Schach spielt, mit absoluter Fairne$3, und wieder
eine Beziehung herstellen zwischen dem Schriftstel-
ler, der sich der Mechanismen, die er verwendet,
voll bewuft ist, und dem Leser, der das Spiel mit-
spielt, weil er dessen Regeln kennt und weil3, da3

man ihn nicht an der Nase herumfiihren kann. 6¢

Autor*in der eigenen Wahrnehmung
Es gibt also eine wechselseitige Beziehung zwischen
dem Autor und den Leser*innen, welche in ithrer

Vorstellung die Fragmente der einzelnen Erzihlun-

56 Artikel: Postmoderne Literatur?
Die Literatur der Zukunft!,
www.zeit.de/1987/17/das-lesen-ein-spiel/seite-3

gen erst zu einer in sich stimmigen Geschichte zu-
sammenfiigen miissen. Sie werden in diesem Sinne
selbst Autor*innen. Wie sie sein Buch interpretie-
ren, in welcher Rethenfolge sie die Stadtminiaturen
lesen und diese miteinander in Beziehung stellen, all
das gibt Calvino nicht vor. Oder um es mit den
Worten Kublai Khans zu sagen: ,,Ich weil3 nicht,
wann du die Zeit hattest, all die Linder aufzusu-
chen, die du mir beschreibst. Mir kommt es vor, als
hattest du dich nie von diesem Garten

weggeriihrt.“ %’

Diese wechselseitige Beziehung ist es, welche ich
auch auf meine praktische Arbeit iibertragen moch-
te: Wie weit kann und darf ich mich als Autor in
meiner eigenen Geschichte zuriicknehmen? Wie as-
soziativ kann die Erzihlform in meinen Bildern ge-
staltet werden? Calvino hat meiner Meinung nach
eine wunderbare Erzihlform gefunden, die einer-
seits fasziniert, aber andererseits genug Spielraum

fiir eigene Vorstellungen und Interpretationen lisst.

57 Die unsichtbaren Stadte, S. 119
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5.5 Bezug zu Fritz Langs Metropolis

Eines der markantesten filmischen Werke zum The-
ma GroBstadt ist unumstritten Metropolis von Fritz
Lang. Dieser Spielfilm wurde 1927 produziert und
gilt als einer der teuersten und aufwindigsten Filme
seiner Zeit. Inspiriert wurde Lang damals durch
eine gleichnamige Collage vom Kiinstler Paul Citro-
en, welche einen chaotischen, erdriickenden Grof3-
stadtkosmos zeigt.

Der Film thematisiert wesentliche sozialpolitische
Konflikte des 21. Jahrhunderts, wie etwa die Klas-
senkampfe der Arbeiter*innen, ohne dabei jedoch
auf konkrete politische Gruppierungen zu verwei-
sen. In einer Zeit, in der die Nationalsozialisten in
Deutschland immer mehr an politischem Einfluss
gewannen, lieferte Lang ein Zeitbild in seinem
Film. Er zeigt unterdriickte Arbeiter*innen, die vom
skrupellosen Herrscher Joh Fredersen, gespielt vom

Schauspieler Alfred Abel, ausgebeutet werden.

Die Zweiklassengesellschaft in Metropolis ist in der
Filmkulisse der Stadt monumental verankert. Einer-
seits gibt es die obere Stadt, die mit Gérten und
prunkvoller Architektur tibersit ist. In ihr residiert
auch der Erschaffer und Herrscher von Metropolis:

Joh Fredersen regiert das Geschehen willkiirlich aus

seiner Schaltzentrale, hoch oben in seinem monu-
mentalen Wolkenkratzer.

Dem gegeniiber gibt es die untere Stadt, die aus-
schlieBlich fiir Arbeiter*innen vorgesehen ist. Sie ist
mit der Oberstadt ausschlieBlich durch Fahrstiihle
verbunden, in die sie sich zu hunderten pferchen.
Die untere Stadt ist iiberfiillt, trist und schmucklos.
In riesigen quadratischen Hauserblocks leben die
Familien dicht gedriangt in dunklen, kleinen Woh-
nungen.

Technischer Fortschritt und gesellschaftliche bzw.
soziale Entwicklung laufen in Metropolis strikt ge-
trennt voneinander ab. Wihrend die herrschende
Klasse sich an den technischen Errungenschaften
erfreut und in tiippigem Reichtum schwelgt, kamp-
fen Arbeiter*innen ums Uberleben. Dieses dramati-
sche Konfliktpotential bestimmt den

Handlungsrahmen des Films.

Erzéhlweise im Stummfilm

Bei Metropolis handelt es sich um einen Stumm-
film. Die Schauspieler*innen kommunizieren ihre
Empfindungen mit tiberzeichneter Gestik und Mi-
mik. Thre Gesichter sind im hohen Helligkeitskon-

trast dunkel/weil} geschminkt, so dass jede

Abbildung rechts: verschiedene Videostills aus Metropolis
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Gesichtsregung iibertrieben deutlich dargestellt
wird. Eingeblendete Texttafeln mit knappen Schrift-
blécken vermitteln und verdichten Handlungsinhal-
te und Dialoge.

Bereits in den ersten zehn Minuten des Films wer-
den alle inhaltlichen Grundthemen einprigsam
iiber visuelle Szenen erkliart: Maschinen arbeiten im
Takt, Arbeiter*innen schieben sich im Gleichschritt
durch Untergrundginge, die gesellschaftliche Ober-
schicht wandelt durch Géarten und tibt sich im ath-
letischen Sportwettkampf. Die Klassenunterschiede
sind so unumst6Blich und eindrucksvoll in der Film-
kulisse verankert, dass das Wesen von Metropolis
schnell erklért ist: Die Stadt ist eine gnadenlose Ver-

sklavungsmaschine, ein ,,Moloch® (15°:49%).

Verhaéltnis Arbeiter*innen und Maschine

Die Kostiime und Bewegungsmuster unterstiitzen
die Erzihlweise der Charaktere. Bei threm ersten
Aulftritt bewegen sich die Arbeiter*mnen schlurfend
und wanken als Kollektiv im matten Gleichschritt
durch die Untergrundstadt (04°:12%). Mit ihren
hangenden Kopfen und einfachen Uniformen sind
sie kaum voneinander zu unterscheiden. Sofort wird

klar, dass sie als namenlose Masse in Metropolis un-

terdriickt werden. Wihrend sie bei der Bedienung
der sogenannten Herzmaschine gezeigt werden
(15%:31%), bewegen sie sich hingegen gehetzt und
versuchen verzweifelt mit dem Rhythmus der Ma-
schine mitzuhalten. Immer verzweifelter gehen sie
ithrer Tatigkeit nach, bis sie schliefSlich die Kontrolle
verlieren. Bei einem fatalen Unfall (15°:29%) werden
sie wie Puppen durch die Luft geworfen und an-
schlieBend als Gefangene abtransportiert (16°:07).
Diese Choreografien werden in das Absurde tiber-
steigert, als Freder Frederson, der Sohn von Joh Fre-
derson, die Maschinentitigkeit eines erschopften
Arbeiters iibernimmt. Auf einer groen Scheibe,
die mit einer Uhr vergleichbar ist, muss er verschie-
dene Zeiger hin und her bewegen (35:42%). Diese
Tatigkeit ermiidet thn so sehr, dass er nach zehn
Stunden Arbeit erschopft zusammensinkt. Was ge-
nau diese Tatigkeit eigentlich darstellt, wird im Film
nicht weiter erklart. Nur, dass sie wichtig sei, wird
ihm eindringlich vermittelt. Somit werden Arbei-
ter*innen in Szenen wie dieser als willenlose Skla-
ven der Maschine degradiert.

Die Oberschicht hingegen {ibt sich in athletischen

Wettkampfen (07°:34°) und schreitet geniisslich

durch kiinstliche Gartenlandschaften. Im Gegensatz
zu der Arbeiterschicht, ist sie durch ihre Kostiime
individuell unterscheidbar. Joh Fredersen wird
hauptsichlich in dunkelgrauen Anziigen gezeigt,
wihrend sein Sohn Freder durch den ganzen Film
hinweg weille Kleidung tragt. Damit wird ihr Ant-
agonismus bereits schon durch das Kostiimbild ver-

deutlich.

Christliche Moral und Symbolik

In Metropolis tauchen immer wieder christliche
Symbole auf. Ein thematisches Leitmotiv des Films
ist der babylonische Turm. Bereits in den ersten Minu-
ten verweist eine Aufnahme der Stadt auf dieses
Sinnbild. Spiter werden die Arbeiter*innen in einer
Predigt von Maria, gespielt von Brigitte Helm, in ei-
nem dgyptischen Kontext gezeigt: ,,Come, let us
build us a tower whose top may reach unto the
stars!“ (53%:06%). Doch wihrend Architekten thre
wahnwitzigen Pline ersinnen, sind sie auch auf Un-
terstiitzung angewiesen. Sklaven miissen sparlich
bekleidet zum Turmbau antreten und schwerste Ar-
beit leisten: ,,One man’s hymns of praise became
other men’s curses.* (54:49) Anders als in christli-

chen Darstellungen konnen die Arbeiter*innen und

Herrschenden sich in Metropolis sprachlich mitein-
ander verstandigen. Allerdings unterscheiden sich
ithre Lebensrealititen so weit voneinander, dass jeg-
liches zwischenmenschliche Verstindnis unmoglich
ist: ,,People spoke the same language, but could not
understand each other.”’(55°:10%) Die gesellschaftli-
che Hierarchie trennt die Menschen voneinander.
Freder wird im Film ofter als Mediator bezeichnet
(59%:05%). Seine Funktion ist die eines Vermittlers
bzw. eines Ubersetzers. An einer anderen Stelle des
Films wird ein Texteinschub gezeigt: ,,Great is the
world and its’ creator. And great is man.” (55%:26”)
Hier wird an die biblische Erzahlung angekntipft, in
der die Menschen die Vorherrschaft Gottes

anfechten.

Dem gegeniiber steht das Labor des Erfinders C. 4.
Rotwangs. Dieses ist mit satanischen Mustern ver-
ziert. Nachdem er Maria gewaltsam als Geisel ent-
fiihrt, erschafft er den Maschinenmenschen nach
threm Vorbild. Der technische Fortschritt, den die
Stadt Metropolis hervorbringt, geschieht somit in
erster Linie aus ,,niederen® moralischen Motiven.
Mit Hilfe des Maschinenmenschen sollen die Arbei-

ter*innen fehlgeleitet werden und einen Aufstand
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starten. Dieser wiirde dann wiederrum Joh Freder-
son einen Anlass bieten, um sie gewaltsam zu unter-
driicken. AuBerdem wird der weibliche Maschinen-
mensch prostituiert, indem er als frivole Tanzerin
die Massen verfiihrt (01:32°:00%).

In einer weiteren Szene entdeckt Freder ein unterir-
disches Kabinett mit Steinskulpturen. Dort werden
die sieben Totsiinden dargestellt (01:08°:00). Der
personifizierte Tod tritt im weiteren Filmverlauf aus
diesem Kabinett heraus und schwingt triumphie-

rend seine Sense als Zeichen des fortschreitenden

moralischen Verfalls (01:34°:00%).

Diese Kombination aus verschiedenen christlichen
Motiven schafft eine dichte Atmosphire und ein
klares moralisches Wertebild. Die Symbole des ba-
bylonischen Turms, Marias, des Teufels und des To-
des dominieren die Geschichte des Films und
machen die Menschen gewissermalen zu Spielbil-
len dieser iibernatiirlichen Michte. Indem sich die
Menschen iiber die schopferische Kraft bzw. Gott
stellen, sind sie von Anfang an zum Scheitern

verurteilt.

Hintergrund: Der Turm von Babel

Die Bibel erzahlt von einem Volk aus dem Osten, das die eine (heilige)
Sprache spricht und sich in der Ebene in einem Land namens Schinar
ansiedelt. Dort will es eine Stadt und einen Turm mit einer Spitze bis
zum Himmel bauen. Da stieg der Herr herab, um sich Stadt und Turm
anzuschen, die die Menschenkinder bauten. Nun befiirchtet er, dass ih-
nen nichts mehr unerreichbar sein [wird], was sie sich auch vornehmen,
das heiB3t, dass das Volk tibermiitig werden kénnte und vor nichts zurtick-
schreckt, was thm in den Sinn kommt. Gott verwirrt ihre Sprache und
vertreibt sie tiber die ganze Erde. Die Weiterarbeit am Turm endet ge-
zwungenermalien, weil die durch ein Wunder Gottes aufgetretene
Sprachverwirrung die notwendige Verstandigung der am Turm bauen-

den Menschen untereinander so gut wie unméglich macht.

Metropolis — Dualismus von Gut und Bose
Diese radikale Vereinfachung der Charaktere und
die strikte Einteilung ithrer Handlungsmotive in gut
und bose ist ein wesentliches Merkmal von Metro-
polis. Fritz Lang erteilt der technokratischen Utopie
eine klare Absage und verweist mit erhobenem Zei-
gefinger auf althergebrachte christliche Werte. Der
Film galt nach seiner Erstversffentlichung als Miss-
erfolg. Und auch nach mehreren Kiirzungen der ur-
spriinglichen Fassung stief3 er beim Publikum auf
wenig Resonanz. War Lang mit seinem Werk zu
weit vom damaligen Zeitgeist entfernt? Oder zeigte
Metropolis unbequeme Schattenseiten des moder-
nen Lebens, die vom damaligen Publikum nicht
gern gesehen, geschweige denn diskutiert werden
wollten?

Heute wird Metropolis als Meilenstein der Filmge-
schichte bezeichnet. Er hat trotz seiner polarisierten
Darstellungen nichts von seiner thematischen Rele-
vanz verloren. Aktuell sind es Megacities wie Los-An-
geles oder Tokio, die einerseits den technischen
Fortschritt zelebrieren und andererseits soziale
Brennpunkte erzeugen. Aufgrund der immer
schneller voranschreitenden technischen Entwick-
lung und der wachsenden Abhingigkeit von media-
len und technischen Errungenschaften ist der Film

aktueller denn je.

Personliches Fazit zu Metropolis

Besonders faszinieren mich an Metropolis die ein-
drucksvollen Filmsets. Sie wirken in ihrer verein-
fachten blockhaften Asthetik einerseits modellhaft,
gleichzeitig dank der visuellen Effekte aber auch
monumental. Die Stadtkulissen sind so liebevoll und
detailliert umgesetzt, dass sie ein greifbares Bild der
futuristischen Megastadt erzeugen. Langs dualisti-
scher Moral kann ich jedoch wenig abgewinnen. Es
erscheint mir heute nicht mehr zeitgemil3, den Ma-
schinenmenschen als ,,satanische Machenschaft®
abzustempeln. Auch finde ich das Frauenbild in sei-
nem Film durchaus fragwiirdig: Maria rennt den
grofiten Teil des Films schreiend tiber die Leinwand
oder tanzt als Hurenroboter verfiihrerisch vor lis-
ternem mannlichem Publikum (01:31%:26%). Spiter
tragt sie als ,,Ubermutter” zur Rettung der Arbei-
terkinder bei (01:58:42%). Auch wenn damit sicher-
lich ein Bezug zur Maria aus dem biblischen
Kontext hergestellt werden soll, bleibt sie fiir mich

eine Projektionsflache fiir mannliche Fantasien.
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6 Personliches Fazit und Ausblick

Diese theoretischen Ausfithrungen sollten meine
kiinstlerische Arbeit in einen theoretischen Kontext
setzen, um meine eigene Herangehensweise zu be-
trachten und zu hinterfragen. Mir ist durchaus be-
wusst, dass alle ausgewihlten Beziige ausschnitthaft
sind und sich dieses Thema noch von vielen weite-
ren theoretischen Blickpunkten aus betrachten und
analysieren lieBe. Deshalb habe ich versucht, beson-
ders markante Beispiele zu untersuchen, die stell-
vertretend fur thematisch dhnliche Arbeiten ihrer

jeweiligen Kunst/Literaturgattung stehen.

Einen roten Faden kniipfen

Personlich hat mich die theoretische Arbeitsweise
sehr bereichert. Sie bildet einen analytischen Ge-
genpol zur intuitiven kiinstlerischen Arbeit, die
mich immer wieder vor neue Ritsel stellt. Die theo-
retische Arbeit erlaubt es mir, thematische Kern-
punkte starker herauszuarbeiten, zu hinterfragen
und diese in Worte zu fassen. Wie oft habe ich mich
bei meinem praktischen Projekt schon selbst ge-
fragt, warum mich bestimmte Dinge interessieren?
Oder warum ich sie auf eine bestimmte Art und

Weise darstellen mochte? Wenn es um meine kiinst-
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lerische Arbeit geht, tappe ich die meiste Zeit im
Dunkeln. Diese theoretische Arbeit zeigt mir, dass
es einen roten inhaltlichen Faden gibt, der all diese
Fragmente miteinander verbindet. Das starkt und
befliigelt mich. Es zeigt mir, dass es lohnt, sich mit

den beschriebenen Themen auseinanderzusetzen.

Die Stadt — ein Melting Pot

Durch die Betrachtung von kreativen Arbeiten aus
verschiedenen Kunstgattungen wollte ich darstellen,
welche kiinstlerischen Einfliisse mich bei der Ent-
wicklung des Projekts begleitet haben. Die verschie-
denen Medien/Darstellungsformen, die ich gewahlt
habe, spiegeln das Thema Stadt in vielfiltigen Le-
bensgefiihlen wider. So bewegt sich nun auch mein
eigenes Projekt zwischen Illustration, graphischer
Erzahlung und Installation. Im weitesten Sinne ist
es ein urbaner Melting Pot, welcher einen Prozess der
Beobachtung und Verarbeitung von personlichen

Stadterfahrungen beinhaltet.

Suche nach einem Ausstellungsort
Aktuell beschiftigt mich die Suche nach einem pas-
senden Ausstellungsraum. Besonders durch die Be-

trachtung der kiinstlerischen Arbeiten von Blu ist

mir bewusst geworden, dass urbane Kunst auch
einen urbanen Kontext benétigt. Aufgrund des
Umfangs und der MalBle meiner Holzplatten ist dies
nicht ganz einfach. Besonders, weil es mir in Ham-
burg noch an nétigen Kontakten fehlt. Bei der
Suche hilft mir das gewonnene Wissen tiber die
Nicht-Orte. Ich méchte versuchen, einen Nichi-Ort als
meinen Ausstellungsraum zu finden und ihn damit
gleichzeitig auch zu thematisieren. Sollte mir dies in
Hamburg nicht gelingen, dann eben in einer ande-

ren Stadt zu einem anderen Zeitpunkt.

Ausblick

Mir war von Anfang an bewusst, dass es sich bei
diesem kiinstlerischen Projekt um eine freie, offene
Arbeit handelt. Die City-Loops bilden in diesem Pro-
zess das Fundament, sich mit dem Thema GroB3-
stadt auseinanderzusetzen. Dieses Thema beschif-
tigt mich schon eine ganze Weile, auch in anderen
Projekten. Deshalb bin ich sehr dankbar, dass ich
die Zeit und Moglichkeit hatte, einen weiteren
wichtigen Schritt in meiner kiinstlerischen Arbeit
realisieren zu kénnen.

So allerdings gibt es auch einige Aspekte, die ich

nicht in der praktischen Masterarbeit verwirklichen

konnte. Ich wollte zum Beispiel urspriinglich mit
der Tanzerin Sz fin zusammenarbeiten und einen
Kurzfilm in der Stadt realisieren. AuBlerdem wollte
ich eine interaktive Soundinstallation produzieren.
Diese beiden Teilprojekte liegen mir immer noch
sehr am Herzen und ich werde mein Bestes tun,
diese zukiinftig zu realisieren.

In Zukunft méchte ich wieder direkt im urbanen
Raum arbeiten. Themen wie Mega Cities und soziales
Leben in urbanen Réumen sind aktueller denn je und
ich mochte mit meinen kreativen Fertigkeiten etwas

dazu beitragen.
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dem Weg meiner Arbeit begleitet hvaben. Insbeson-
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