Helga Peskoller

Vorweg:

- Bild 1: Wiischeberg —

Was, wenn Berge ein Haufen voller Wasche wiren? Ausgezogen, hingeworfen, im Winter
fest, erstarrt, im Sommer luftig wie Schleier und zwischen den Zeiten einmal angefeuchtet
und ein anderes Mal bleich, ausgetrocknet und sprode?

Wie wiirden wir uns denn dort fortbewegen und was sprechen, wo einsinken oder stecken
bleiben; mit welcher Art von Erfahrung wire denn das verbunden und was konnte einem
bestenfalls zustoBen inmitten dieser Wiascheberge oder auch zuwachsen an Erfahrung,
Wissen und Erkenntnis — pl6tzlich und unverhoftt, oder auch planvoll und gewollt?

Erste Fragen zum Anfangen; bei der Wische allein bliebt es nicht, es wird komplizierter,

schwieriger und filigraner auch.

Berge und Mythos

Folgendes hat 4 Teile und dauert 40 Minuten, wurde in Innsbruck vorbereitet, in St.
Petersburg ausgefaltet und fertig gestellt im Préttigau; die Bilder stammen von Helmut
Eberhofer, Fotograf aus dem Engadin, er lebt seit Jahren in Osterreich und ist heute
anwesend.

Worliber gesprochen wird, handelt vom Bild. Das Bild, so lautet die These, ist das andere des
Korpers. Da Bilder immer mehr zeigen als sie verdecken und immer mehr verdecken als sie

zeigen, entsteht Spannung. Aus dieser Spannung zwischen sichtbar und unsichtbar, Verhiillen



und Enthiillen, Transparenz und Opazitét heraus ist dieser Vortrag entstanden. Er verfolgt die
Absicht, Wahrnehmung als Bedingung fiir das Denken und als eine Passage von Erfahrung
spiirbar zu machen. Die Hoffnung ist, Sehen im Modus des Tastens zu ermoglichen. Diese
Hoffung, sehend zu tasten und tastend zu sehen ist an ein Experiment gekniipft und dieses
Experiment versteht sich als eine erkenntnisproduzierende Versammlung,' die im besten Fall,
die Sicht auf die Berge zumindest fiir den Moment verdndert.

Machen wir diesen Versuch: Denn der Tastsinn, zwischen Nah- und Fernsinn, reicht so weit
wie unsere Hénde und Fiile und er hiangt wie kein anderer Sinn ab von der Haut. Die Haut ist
als Sinn der Sinne allen anderen Sinnen gemein, denn Auge und Ohr, Nase und Mund
bestehen selbst nur aus lauter Hiuten. Somit stellt die Haut die Verbindung dar, ist Briicke,
sie ist selbst ein Ubergang und bildet die banale, gemeinschaftliche, von allen Sinnen geteilte
Ebene.

Auf diese von allen Sinnen geteilte Ebene zu achten, heiit gleichzeitig, dem Auf- und
Abtauchen der Bilder zuzusehen. Bilder, die nicht rennen, sondern langsam sind, kriechen.
Diese langsam kriechenden Bilder nehmen ihren Ausgang in der Triibheit und sich nach und
nach in Klarheit und Schirfe verwandeln, um gegen Ende hin erneut einzutriiben. Aber das
dauert. Dazwischen wird sich die Haut als Ubergang wie Wische ausbreiten: Nebel, Schleier,

Schnee, Tuch, Fell oder Pelz, merkwiirdig gemischte Orte also — ein Anfang:

- Digitale Uberblendung: Enthiillung mit Musik, 3 Min. -

1. Wolken, Nebel

Diese Bilder erinnern an die Schliisselsequenz von Fellinis ,,La Dolce Vita®, wo sich zwei
Menschen an verschiedenen Ufern des Strandes gegeniiber stehen und miteinander zu
sprechen versuchen. Aber der Versuch misslingt, weil er vom Rauschen des Meeres iibertont
wird. Im Gesicht der beiden ldsst sich die Trauer {liber die Unmdglichkeit der Verstandigung
ablesen. Die Situation pendelt zwischen einem Fast-Verstehen und der Unmoglichkeit von
Kommunikation. Diese Storung sprachlicher Verstdndigung ist ein wiederkehrendes Motiv,
Fellini ldsst Sprache und Rauschen zusammenfallen und verhilft der Sprache durch ihre
Abwesenheit zu einer besonderen Form von Prisenz.

Was fiir das Horen gilt, konnte, dachte ich mir, auch fiir das Sehen gelten: Wolken und Nebel

irritieren, provozieren den Blick, sie werfen das Sehen auf sich selbst zuriick und verleihen
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ithm dadurch eine besondere Form von realer Gegenwart. Denn wo es nichts mehr zu sehen
gibt, steht das Sehen selbst auf dem Priifstand und Spiel.
Genau dem weicht das Sehen aber aus, bohrt sich in den Nebel, um eine Liicke auszumachen,
eine kleine Offnung, durch die etwas und nicht nichts zu sehen ist. SchlieBlich gibt das
Medium nach, der Blick kann sich 16sen, was verdeckt war wird in aller Schérfe sichtbar, was
sichtbar war wird unsichtbar und der Blick ist nicht mehr irritiert, vom Ein- oder Versinken
bedroht, sondern er erhebt sich, in dem das Medium zurick tritt und dadurch eine
Distanznahme des Blicks mdglich wird, der seiner sich wieder méachtig fiihlt, den Gegenstand,
der nun als Gegenstand erkannt werden kann, fest ins Auge fasst, so, wie man ein Stiick
Fleisch auf die Gabel spie3t, um zuzubeillen.
Aber ist das richtig, stimmt es, dass Bilder wie Fleisch gegessen und verspeist werden
konnen? Oder verhélt es sich umgekehrt, dass die Bilder den Korper fressen? Sollte es
namlich so sein, dass die Bilder das andere des Korpers sind und sie, die Bilder, sich auf
inflationdre Weise vermehrt haben, wiirde die Vermutung nahe liegen, dass nicht der Korper
die Bilder, sondern die Bilder den Korper fressen und je mehr sie werden, umso rascher und
griindlicher kommt uns dieser, der Korper als das andere der Bilder abhanden.
Nun, Berge sind Korper und zwar grof3e, feste und méchtige sogar. Aber selbst sie konnen,
wie das Auge, der Gesichtssinn soeben erfahren musste, im Nu verschwinden. Obwohl im
Vergleich zu den schweren Bergen Wolken und Nebel federleicht und beweglich sind und
sehr viel weniger wiegen wie die Berge selbst, konnen sie sich vor die Berge schieben, diese
verhdngen, einhiillen und unseren Blick verstellen. Und wéhrend sie das tun, legen sie eine
Spur, die hilft, die Funktionsweise unseres Gesichtssinns zu erkennen.
Das war der Grund, diese milchig weiflen, langsam sich verschiebenden Bilder an den Anfang
zu stellen, begleitet von der Violine Paul Gigers mit dem Titel ,,Alpsegen®.
Sie, diese weichen, Kriechbilder stellen namlich nicht nur die Frage nach der Bedingung der
Qualitdt eines Mediums, sie beantworten diese Frage auch und die Antwort lautet: Ein
Medium erfiillt seine Funktion erst dann, wenn es selbst im medialen Vollzug verschwindet
und selbst vollkommen transparent wird. Oder dann, um mit der Berliner Medienphilosophin
Sybille Kramer zu sprechen, wenn das Medium selbst in der Eigenschaft einer ,,aisthetischen
Neutralitdt“ dem Strom der Sinnesdaten entzogen ist. Der Existenzphilosoph Soren
Kierkegaard hat das einst plastischer ausgedriickt, wenn er schreibt:

,, Wenn ein Mensch so sprdche, dass man den Schlag der Zunge horte, so sprdche er

schlecht; wenn er so horte, dass er die Luftschwingungen horte statt des Wortes, so
horte er schlecht; wenn jemand ein Buch so ldse, dass er bestindig jeden einzelnen



Buchstaben sdhe, so lise er schlecht. Gerade dann ist die Sprache das vollkommene
Medium, wenn alles Sinnliche darin negiert ist.

Wenn ein Medium also nur dann perfekt ist, wenn ihm das Sinnliche fehlt, miissen sich
Medien als unvollkommen und nutzlos erweisen, wenn die absolute Durchsichtigkeit der
medialen Oberflache durch Triibungen eingeschrénkt ist.
Das bedeutet konkret, wenn das Bild, wie in diesem Fall die Fotos mit Wolken und durch
Nebel besetzt, oder das gesprochene Wort durch Ldrm {ibertont bzw. aufgrund von
Unkenntnis der Sprache sinnlos wird, dann wird immer auch das Medium als Datentriger
mitverhandelt. Darauf verweist das Beispiel, aber das wére nicht schon alles: Das Beispiel
weist auch noch darauf hin, dass das Verhiltnis von Klarheit und Triibheit nicht dichotom
gedacht werden kann, sondern dass es in einer Art Wechselspiel von Transparenz und
Opazitit etwas in Anwesenheit bringt, das ansonsten verborgen bliebe. Fiir die Eigenlogik
dieser Dynamik scheint daher weniger das Entweder-Oder als viel mehr das Sowohl-als-auch
bezeichnend zu sein, wodurch das Augenmerk sich auf die besonderen Momente der
Grenzverwischung legt.
Die Reichweite der Grenzverwischung hort aber beim Phédnomen nicht schon auf, es betrifft
auch das epistemologische Gefiige. Darauf hat der Erziehungswissenschaftler, Soziologe und
Philosoph Dietmar Kamper in seinem Buch ,,Zur Soziologie der Imagination 1986
hingewiesen, wenn er dazu aufrief, ein neues Spiel zu beginnen. Neu in dem Sinne, dass nicht
die Spielregeln gegen diejenigen gekehrt werden, die sie bislang diktiert haben, sondern mit
neu ist eine neuartige Logik gemeint, die er als Logik der Unschérfe bezeichnet hat und
dariiber schrieb, ich zitiere:
., Nicht erst seit gestern gibt es Uberlegungen, wie man der Gewalt entkommt, die einem
im Nacken sitzt. Es sind offenbar Konstellationen moglich, in denen es weder gelingt,
fortzufahren noch stillzuhalten, in denen tiberhaupt die Alternative vollig ungeeignet ist,
Losungen aufzutreiben. Deshalb soll als ,Schlussfigur’ eine neuartige Logik zitiert
werden, die weder affirmativ noch kritisch ist, die weder durch Forcierung einer
ohnehin verlorenen Erkenntnis, noch durch Hypostasierung eines aussichtslos-
ohnmdchtigen Widerstandes den Zerfall des Realen wie die Konjunktur des Imagindren
beschleunigen muss. Es diirfte klar sein, dass in solcher Lage keine Radikalisierung der
den Prozess begleitenden Theoreme und Dispositive herhalten kann. Vielmehr miisste es

eine mit mimetischer Subtilitdt gesteigerte Wahrnehmung der Verhdltnisse selbst sein,
die hier eintritt.

Als Kamper das geschrieben hat, war ,,Der Parasit von Michel Serres bereits erschienen und

dieses merkwiirdige Buch, das von Schnorrern und Schmarotzer handelt und unter der Hand
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eine Theorie der Gabe entwickelt, die im Zeichen eines exzessiven Nehmens steht, worauf ich
jetzt aber nicht eingehe, dieses Buch also, das von einem Autor verfasst wurde, der als
Mathematiker und Wissenschaftstheoretiker jahrelang die Sackgassen und Einbahnstrassen
der abendldndischen Metaphysik und neuzeitlichen Wissenschaft studiert hat und dann
angesichts dieser festgefahrenen Mdoglichkeiten gegenwértigen Denkens fiir das Intermediire
pladiert hat, dieser Michel Serres war es, der Dietmar Kamper zu einer ,topologischen
Unschérfe* inspiriert hat, Zitat:
., These oder Antithese? Die Antwort ist ein Spektrum, ein Band, ein Kontinuum. Wir
werden niemals mehr Ja oder Nein auf Fragen der Zugehorigkeit antworten. Drinnen
oder draufien? Zwischen Ja und Nein, zwischen Null und Eins erscheinen unendlich
viele Werte und damit unendlich viele Antworten. Die Mathematiker nennen diese neue

Strenge unscharf: unscharfe Untermengen, unscharfe Topologie. Den Mathematikern
sei Dank: Wir hatten dieses unscharf schon seit Jahrtausenden nétig. “*

2. Dunst, Schleier

Auf die Mischung kommt es an, auf die diinne Haut, die Membran mit ihren feinen Nuancen
im Ubergang, die ein filigranes Band, Spektrum, Kontinuum bilden, das nicht auf ein Ja oder
Nein, auf klar oder triilb zu reduzieren ist, sondern von gemischten Orten handelt, die zart
sind, durchléssig und unscharf und die Grenze selbst verwischen.

Ein Bild dafiir wéare der Dunst oder Schleier, der in seinen vielféltigen Erscheinungen und
Bedeutungen als Motiv und Metapher des Mediums fungiert, als sein Dispositiv, das regelt,

was und wie etwas zu sehen ist, was es dabei zu wissen und nicht zu wissen gibt.

- Bild 3: Dunst, Schleier -

Der Dunst oder Schleier unterlduft die Logik des Dualismus — sichtbar oder unsichtbar — und

stellt Elemente fiir eine Epistemologie des Dritten in Aussicht. Deshalb konnte er sich als

4 Serres 1981,89



d 1 e Figur einer Mediengeschichte erweisen, die weder die gemeinsamen strukturellen
Probleme von Bild und Text noch ihre jeweiligen Besonderheiten aus den Augen verliert.
Ohne das hier nun weiter vertiefen zu kdnnen, taucht unweigerlich eine neue Frage auf und
die lautet: Um welches Dritte handelt es sich? Nun, es gibt da mehrere Varianten, eine liegt
im Untergrund, im Souterrain der Bilder und, daran hat Dietmar Kamper erinnert, als er

schrieb, Zitat:

., Wenn die Wirklichkeit, wie allenthalben konzediert wird, lingst ins Bild gesetzt ist,
wenn das Bild der Wirklichkeit gewissermaf3en fiir die Wirklichkeit steht, was geschieht
dann im Souterrain der Bilder und wie kommt man an dieses Geschehen heran? Eine
symbolische Lektiire betrifft bestenfalls die Finessen des Bildaufbaus: Vordergrund und
Hintergrund, Figur und Umgebung, Mitte und Rand, Kontur und Verschwommenheit
usf., taugt aber nicht fiir die Kehrseite und den Untergrund der Bilder, nicht einmal fiir
eine gelassene Wahrnehmung des gebrochenen Rahmens. Vielmehr gibt es von daher
Fluchtbewegungen in Richtung des Zusammenhangs und der FEinheitlichkeit der
Bildfldche, die wahrscheinlich angstbesetzt sind. Hier und fiirs Folgende wird dagegen
probeweise eine ,diabolische’ Wahrnehmung angenommen, die im Stande sein konnte,
die Dissoziation, die Divergenz, den Dissenz im Bild der Wirklichkeit mit Riicksicht auf
Kehrseite und Untergrund auszuhalten. Die neue Qualitdt des realen — nach dem Bruch
des Bild-Rahmens und nach dem Scheitern der meisten Versuche, ihn zu restaurieren —
bedarf einer neuen Resonanzfihigkeit, die der irreduziblen Vielfalt gewachsen ist.

Es wird auf die Wahrnehmung gesetzt und zwar auf eine, die auch ,,sehen ldsst, was im
Riicken und unterhalb der Bilder geschieht. Bezeichnet wurde diese besondere Art der
Wahrnehmungsfahigkeit als ,,diabolisch®. Das meint nicht teuflisch, sondern mindestens
zweifach gespalten. ,,Diabolische Wahrnehmung® (urspriinglich: war-nehmung, zwischen
Achtung und Gefahr verspannt) und symbolische Lektiire (von Beschreibungen aus dem
Fundus des Uberlebens) sind nicht gegeneinander exklusiv, sondern aufeinander bezogen wie

der Untergrund und die Oberfldche, Kamper ein vorletztes Mal, Zitat:

,, Die sogenannte Wirklichkeit ist ndmlich nicht vorhanden. Sie wird immer in mehreren
Schichten produziert und in riickwdrtiger Folge schichtenweise wieder abgebaut. Der
Abgrund ist der bewegte Korper, der nicht in die Welt passt. Der Grund wird gelegt von
einer korperlichen Einbildungskraft, die sich in einer ersten Todesgefahr zur Wehr
setzt. Auf dem miihsam gelegten Grund im Abgrund der Welt spielen sich dann Riten
und Mythen ab, die nach und nach diverse Oberflichen ausbilden. Das Bild der
Wirklichkeit ~stellt schlieflich ein Sammelsurium von Resten dar, die in
halbverstandenen Gewohnheiten kombiniert werden. Fiir den Fall des Riickfalls
tibernimmt zundchst die symbolische Lektiire zweierlei Aufgaben: eine Hermeneutik des
Sinns, der vergessen wurde, und eine Dekonstruktion der Griinde, die historisch
produziert und bis zur Unkenntlichkeit itiberbaut worden sind. Die diabolische
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Wahrnehmung setzt ein, wenn die Einbildungskraft nicht mehr funktioniert und die
Angste des Anfangs zuriickkehren. “

Am Fufle des Abgrunds, auf seinem Grund, sollen sich die Riten und Mythen abspielen bzw.
einlagern und dort die erste Oberfliche ausbilden, iiber die sich dann das Sammelsurium von
Bildern legt, sich dariiber wolbt, aufschichtet und faltet, um dann in riickwartiger Folge erneut
abgetragen zu werden. Bei diesem Vorgang des Abtragens setzt bestenfalls diese zweifach
gespaltene, ,,diabolische Wahrnehmung* ein und zwar weil die Einbildungskraft ins Stocken
gerit, nicht mehr so ganz funktioniert und dadurch die Angste des Anfangs zuriickkehren.

Das wiederum sind aber jene Angste, gegen die man die Riten und den Mythos gesetzt hat.
Sie, diese gegen die Angst vor dem Abgrund entwickelten Mythen und Riten werden dann,
wenn die Angst auftaucht, fiir den Moment spiirbar und treten in Erscheinung, wenn die
Einbildungskraft zogert oder gar aufthort und in sich zusammenbricht.

Wenn also das der Fall ist, haben wir es mit Riten und Mythen zu tun als ,,Bilder®, die
wirklicher sind als die wirklichen Bilder iiber die Welt. Das mag erstaunen, sind sie doch

selber nur Bilder tiber Bilder oder genauer gesagt, das Bild unterhalb der Bilder, Zitat:

., Mythen konnen*, so Renate Schlesier, ,,am prdgnantesten als kulturelle Erzdhlungen
mit besonderer Bedeutsamkeit definiert werden, deren Erforschung als eine
kulturwissenschaftlich-hermeneutische Aufgabe ersten Ranges begriffen werden muss.
Doch worin besteht jene Bedeutsamkeit? Es mag sein, dass man dieser Bedeutsamkeit
am ehesten dann auf die Spur kommt, wenn man die Mythen sowohl als Denk- und
Ausdrucksform wie auch als eine Lebens- und Handlungsform begreift und als solche
ernstnimmt (Kerényi 1976, 219), also als spezifische Form einer Ubersetzung,
Umwandlung, Anwendung und namentlicher Benennung von religios interpretierter,
zitierfiihiger Realitit. *’
Nun haben wir uns iiber das Zeigen von und Sprechen iiber Wolken, Nebel, Dunst und
Schleier als Dispositiv zum inhaltlichen Kernstiick des Vortrags vorgewagt und schauen nun,
an der Kante des Abgrunds in ihn hinein. Darauf wurde bereits hingewiesen, der Mythos
spannt sich wie ein Netz in den Abgrund hinein oder vielleicht liegt er noch tiefer und ritzt
sich in die Wénde oder spannt sich wie ein Band oder Bett in den Grund hinein. Wie auch
immer sich das mit dem Mythos, Bild und Abgrund verhilt, das Verhéltnis reizt per
definitionem als ein Vieldeutiges und Freud variierend lie3e sich sagen, dass die Mythen wie
der Umgang mit ihnen durch ,,Erinnern, Wiederholen und Durcharbeiten® charakterisiert sind.

Schon deshalb wird ihre Analyse unendlich sein miissen.

% Kamper 1996, 109
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- Bild 4: Relief -

Exkurs 1: Das Relief

Wenn sich aufgrund der Vieldeutigkeit die Analyse von Mythen als unendlich erweist, was
zeichnet dann die Berge aus, was wohnt ihnen inne? Diese Frage kann iiberraschend einfach
beantwortet werden: Berge zeichnet das Erhabene aus.

Damit ist zunédchst nur einmal das Faktum gemeint, dass die Berge plastisch sind, von ihrer
Basis abstehen, sich aufwdlben, aufstehen, eben erhaben sind und iiber einen reliefartigen
Charakter verfiigen. Nicht mehr aber auch nicht weniger meint die Bezeichnung ,,erhaben®.
Dass es seit dem 18 Jahrhundert noch anders kam und neben dem Schonen das Erhabene zur
prominenten Kategorie der Asthetik wurde, das ist eine andere Geschichte. Wobei sich genau
genommen hinter dem Neuen etwas Altes verbirgt und dieses Alte besteht darin, was die
antike Rhetorik ,,pithanon® genannt hat und ihr als Maf3stab galt. Eine Rede ist also nur dann
gut, wenn sie auch glaubwiirdig ist. Bereits im 1. nachchristlichen Jahrhundert wurde diese
Glaubwiirdigkeit ein Gegenstand des Nachdenkens. Der griechische und roémische Rhetor
Pseudo-Longinus hatte als erster ein Konzept zur Glaubwiirdigkeit ausgearbeitet, in dem das s
Sublime mit ausgesagt wurde. Ubersetzt hat man dieses Konzept dann im England des spéten
17. Jahrhunderts und seine Wirkung war nachhaltig.

Was aber meint das Sublime? Das Sublime des Pseudo-Longinus war das Ubergewdhnliche,
das, was Staunen erregt, was erschiittert und stets michtiger als das Uberredende oder das nur
Gefallige ist.

Diese Bestimmung fiihrt weg vom Inhalt und hin zur Form, genauer, zu den Formen der
»Aufweisung des Geistes®, wie es hiel. Damit ist ein Erkenntnisbegriff gemeint, auf den sich
Longinus gestiitzt hat und bei dem Erkenntnis von der lebendigen Beriihrung ausgeht und auf
eine solche hinaus lduft. Die Erkenntnisform, die daraus abzuleiten ist, wire die taktile. Sie
wahrt diese zarte, innere Bindung an das Erkannte und begreift nur durch die Beriihrung,
Rithrung oder das Ergriffensein. Damit steht diese Erkenntnis in einem schroffen Gegensatz

zum neuzeitlichen Erkenntnisbegriff, der stark {iber das Bewusstsein bestimmt wird und bei



dem Leben und Erkennen strikt voneinander getrennt ist und damit entwertet, was der
Zudringlichkeit des Bewusstseins widersteht.

Bei Longinus gab es jedoch nichts zu erkennen, wenn man nicht gleichzeitig auch
hineingezogen und ins Leben verwickelt war. Erkennen hing deshalb immer auch von der
praktischen Lebensfiihrung ab und diese bereitet eine mdgliche Erfahrung des Sublimen vor.
Das Sublime kann erfahren, wem ein Gewahrwerden des eigenen Todes zugewachsen ist,
heiit es bei Longinus, denn ohne ein solches Gewahrwerden sind die Menschen nicht tief
genug vom Leben beriihrt und konnen folglich auch nicht dariiber hinaus gehoben werden.

In dieser Beschreibung tut sich das Sublime als eine Differenz in der Ungeschiedenheit kund.
Das heil3t, dass durch die Wahl des Ausdrucks, die Verdichtung des Ausgewéhlten unbeirrt
und im Zustand hochster Spannung zu vermitteln ist zwischen Verharren und Bewegtheit,
Kontrastieren und Beziehen, Selbsterhebung und Selbstauflosung. Der Struktur des Sublimen
wohnt somit eine Gleichzeitigkeit des Verschiedenen inne. Das erzeugt eine drastische
Priasenz, die ihren Ausdruck in der Klarheit findet, eine Klarheit, diec um die Zustdnde des
Triiben weill. Zudem ist dem Sublimen oder Erhabenen auch Unwirkliches beigemischt. Es
haftet ihm eine untilgbare Fremdheit an, ein UbermaB, das in sich verharrt, Kontinuitit
bewahrt und nie mehr vergessen werden kann. Das Erhabene ist somit Anfangs- und
Sinngrund, Wirk- und Zielhorizont.®

Das klingt etwas abstrakt, deshalb mdchte ich ein Beispiel bringen. Dieses Beispiel befindet
sich an einem Ort, der sich erhebt von seiner Basis, ein starkes Relief hat, somit ,,erhaben® ist
und iiber tausend Meter aufragt. Es handelt sich um eine Wand am El Capitan im Yosemite
Valley/Kalifornien. An dieser Wand versucht sich eine Frau namens Lynn Hill. Sowohl der
Ort, also auch die Wand und ihr Tun, sprich das Klettern, das vom Taktilen, d.h. priméar von
der Beriihrung ausgeht, erzeugen Fremdheit in Form einer drastische Priasenz. Gezeigt wird
ein kurzer, verlangsamter Ausschnitt eines Videos. Es hat weder Ton noch Farbe, ist still und
Schwarz-Weill und zeigt auch nicht den Abgrund, die Tiefe. Sie gibt es auch und wiirde
moglicherweise einen ,,Delightful Horrour, wie es im 18. Jahrhundert hie3, hervorrufen, aber

darum geht es jetzt nicht. Es kommt auf die Beriihrung an und an ihr héngt der Rest.

- Video verlangsamt: Lynn Hill ,,The Nose“, 3 Min. —

Was wurde vorgefiihrt? Zunichst ein besonderes Verhiltnis zwischen Mensch und Natur,

konnte man vereinfacht sagen. Dieses Verhiltnis besteht aus einem Stiick Fels und dem
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Versuch, sich daran festzuhalten, vorwérts zu kommen. Wobei fiir das Vorwirtskommen die
Hénde entscheidend zu sein scheinen, die Fiile iibrigens auch.

Beides, Hinde wie Fiille, tasten sich vor in einem kargen Raum, spiiren das Gegeniiber und
werden von ihm beriihrt. Diese doppelte Beriihrung weist iiber den Charakter des Bildes
hinaus, ldsst an eine Skulptur denken oder an eine Performance auch. Diese prézise
Bewegung an dem iiberméchtigen Ding, das El Capitan heifit, den kein Auge auf einen Schlag
zu erfassen oder einzuordnen vermag, diese prizise Bewegung hingt von dem ab, was gerade
noch ertastet werden kann und das wurde sichtbar.

Mit dieser Sichtbarkeit wurde unbemerkt ein abstraktes Bild des Taktilen entworfen. Es
konnte noch verfeinert werden und damit wire eine unebene, scheckige, flieBende, gleichsam
elastische Karte gemeint, die dem Tastsinn folgt, indem sie ihn selbst vorfiihrt und ausstellt.
Diese Karte unseres Tastsinns ersetzt die Geometrie durch eine Topologie, den Gesichtspunkt
und die Darstellung durch den konkreten Fels, seinen winzigen Lochern, den Ritzen und
Spriingen im Kalk oder die feinen, scharfen Linien im Granit, die Kerben, Zacken und seine
Rillen. All das hinterldsst auf der Haut, die sie beriihrt und von der sie beriihrt wird, ein Relief
und dieses Relief kann als fliichtiges ,,Tastbild* vorgestellt werden, das sich auszeichnet
durch Kontingenz.

Das bedeutet, dass alles jederzeit auch anders sein kann. Denn geht man vom Taktilen aus,
iibernimmt die Kontingenz die Regie. Ist das der Fall, miissen die Gewichte der Erkenntnis
neu verteilt werden. Das Taktile riickt ins Zentrum und taucht ein in den inneren Sinn, der
weill um das Leben und es um jeden Preis zu erhalten sucht.

Das ist weder mit Roh-, Derb- oder Grobheit verbunden, im Gegenteil. Thm, dem Tastsinn,
der hineinreicht in den inneren Sinn und mit ihm verbunden ist, dieser Tastsinn ist mit einem
besonderen Feingefiihl ausgestattet. Und in diesem unerhdrten Reichtum der Tastempfindung
scheint sich eine neuartige Form der Abstraktion abzuzeichnen, dies zumindest von zwei
Seiten aus: von der Seite der heterogenen Gemische und von jener Seite, wo der Geometer
das Messen aufgibt, um singulire Formen wie Kerben, Mulden, Grate oder Génge ein- und
abzuschitzen.

Viele Philosophen, sagt Michel Serres, beziehen sich auf den Gesichtssinn, aber nur wenige
auf das Gehor, Dietmar Kamper hat dazu gehort, und noch weniger setzen ihr Vertrauen auf

den Tastsinn.’

3. Schnee, Fell, Pelz, Tuch

? Vgl. Serres 1998, 24



Bisweilen fillt Schnee, legt sich wie ein Tuch iiber die Berge und schmiegt sich an sie. Das

kann Schnee besser als Glas, weshalb er dem Fell oder Pelz dhnlich ist.

- Bild 5,6: Felsfell/Pelzstein -

Schnee ist aber nicht warm wie Fell oder Pelz, er steht fiir die Kélte. Die Malerei der
Romantik hat zwei groBe Interpreten der Kélte hervorgebracht: Zum einen Caspar David
Friedrich, der 1774 geboren wurde und schon in der Kindheit einen Geschmack von der
Tragik des Winters erhielt, als sein Bruder bei dem Versuch, ihn, der im Eis eingebrochen
war, zu retten, selbst ums Leben kam. Spiter wird sich in den grandiosen, erhabenen
Landschaften Friedrichs zeigen, wie Schnee, Tod und Verkldrung sich eng miteinander
verbinden. In seiner ,,Winterlandschaft von 1811 beispielsweise winkt dem verkriippelten
Jungen jenseits der Schneefelder Erlosung in Form einer Kirche, die aus dem fernen Nebel
ragt. Der zweite gro3e Maler des Schnees ist J.M.W. Turner, der, wie schon Brueghel vor
ihm, die Gebirge Europas aufsuchte, um Schnee und Eis in ihrer Hérte zu erleben. 1802,
wenige Monate nachdem er im Alter von 26 Jahren in die Royal Academy gewéhlt worden
war, reiste er in die Alpen. Bei diesem und den folgenden Besuchen erlebte Turner die
Gefahren des Schnees aus nichster Ndhe. Je reifer seine Kunst wurde, desto stiirmischer seine
Landschaften und der Schnee: Von einer sanft liber die Landschaft gebreiteten Decke
verwandelte sich der Schnee zu einer méchtigen, bedngstigenden Gewalt. 1810 malte er den
,Niedergang einer Lawine in Graubiinden* und auf diesem Bild sieht man eine Hiitte von
einer gewaltigen herabstiirzenden weillen Welle dem Erdboden gleichgemacht.

Statt dieses dramatischen Bildes habe ich heute ein anderes mitgebracht. Dieses Pausbild von
der in Wien lebenden Kiinstlerin Martina Tscherni ist sehr viel jiinger, es befindet sich in
einem Kasten, hebt und schwenkt man ihn, rieselt und flieffit Schnee tiber den BERG, so der
Titel des Bildes, an dessen Basis sich ein Haufen weiller Kristalle sammelt. Diese Leihgabe
der Kiinstlerin darf beriihrt und soll auch bewegt werden, spéter, dann, wenn der Vortrag

fertig ist.



,»Von der flieBenden Welt* heiflt im Japanischen Ukiyo-e und dafiir gab es im 19. Jahrhundert
auch noch zwei Spezialisten, auf die sich Manet, Degas, Van Gogh und viele andere bezogen
haben: Hokusai und Hiroshiges. In ihren Schneelandschaften betonen beide die Schonheit des
Schnees, aus der die Ruhe spricht und das ist in der japanischen Kultur ein hohes Gut. Bereits
im Jahr 1661 hat man definiert, was Ukiyo-e bedeutet, Zitat:
,,Lebe im Moment, betrachte den Mond, die Kirschbliiten und die Ahornblitter, liebe
Wein, Weib und Poesie, begegne der Armut, die dir ins Gesicht starrt, mit Humor und

lass dich nicht von ihr entmutigen, lass dich vom Strom des Lebens mitreifen wie eine
Kalebasse, die flussabwirts treibt; das bedeutet ukiyo. “"’

Vom Strom des Lebens mitreiflen lassen, flussabwiérts treiben; Kunstschnee iiber ein Bild
vom Berg rieseln lassen oder den Vorberg des hochsten Berg der Erde auf einre Wéascheleine

in Venedig zum Trocknen aufhdngen.

- Bild 6: Everest Vorberg auf Tuch im Wind -

Kommen wir zu einem Schluss.

4. Haut, Wiasche, Mythos

Es kam doch anders. Vielleicht hatte sich jemand heute erwartet, iiber die Berge als
Schopfungen, Kinder von Géttern zu horen, liber Orte des Paradieses also, Orte der Toten,
Orte von Riesen, Zwergen, Mischwesen oder Ungeheuern und derer, die sich aulerhalb der
Gemeinschaft stellen. Davon war nichts zu horen, weder Rduber noch Eremiten kamen vor.
Hochstens Klettern, auch da stellt man sich fiir kurze Zeit aullerhalb der Zivilisation und der
Gesellschaft. Ich habe Klettern auch aber vor allem deshalb gezeigt, um den Modus zu
wechseln: Vom Sehen zum Tasten mithilfe einer neuzeitlichen, kulturellen Praktik, inmitten
einer Natur, die nicht von Menschen gemacht wurde, dennoch kdnnen sie sich darin bewegen

mittels des Tastsinns, der so eng mit der Haut verbunden ist, die so genau empfindet, Inseln

1 zit. nach Englisch 2009, 213



bildet, Keime, Knopfe, Bliitenstinde so komplex wie Weidenkétzchen. Sie, die Haut ist
gleichsam Bildtréger, sprich Medium und Leinwand der Sinne, sie ist das Kontinuierliche und
Durchgehaltene an den Sinnen, ihr gemeinsamer Nenner; jeder einzelne ist aus ihr
hervorgegangen, bringt sie auf seine je eigene Weise und in seiner Qualitdt kraftvoll zum
Ausdruck.

Geht man also vom Tasten, nicht nur vom Sehen aus, miissen die Gewichte der Erkenntnis
anders verteilt werden. Das hat der Vortrag dadurch versucht, dass das Intermediire und die
Logik der Unschirfe in den Mittelpunkt standen und die Bilder dafiir waren Nebel, Dunst
oder Schleier. Nicht Ja oder Nein, kein Entweder-Oder, weder klar noch triib, Licht oder
Schatten, draullen oder drinnen, sondern beides als etwas im Dazwischen, das die Sinne
dadurch schérft, weil es unscharf wird, halb verdeckt und halb gesehen.

Es kommt auf das ,,und* an, auf die Verbindung, das Spektrum, das wie ein Band Kontinuitét
herstellt und wéhrend das geschieht, gerdt man in den Zustand der Wanderung, Verdnderung,
des Wechsels und der Wandlung, sanft, unmerklich, wie zufillig nur.

Dabei ging es aber immer auch um den Berg, am Anfang wurde er als ein Haufen voller
Wische, am Schluss als eine Projektion auf Leintuch im Wind vorgefiihrt. Und es ging um
den Mythos als ein vieldeutiges Bild im Abgrund, das vom Erzdhlen herriihrt, von einem
Erzédhlen der Ahnen als Denk- und Ausdrucksform aber auch als Lebens- und Handlungsform.

Davon wurde etwas duf3erst langsam vorgefiihrt, es war Lynn Hill am EI Capitan.

- Bild 7: Waschkiiche -

Ansonsten habe ich mich darauf beschréinkt, etwas von der Machart von Mythen zu zeigen,
sie selbst aber nicht weiter zu erzdhlen, auch wenn es mehr als genug iiber sie zu berichten
gibt. Es kam mir auf etwas anderes an, untergriindig beschéftigte mich die Frage, wie kann es
gelingen konnte, Bilder vom Berg ab- und ein klein wenig weg zu waschen? Mit dieser Frage
war iliber die Wasche dann auch die Haut ins Spiel gekommen und mit ihr das Thema der

Sinne, genauer des Tastsinns und iiber ihn die Frage nach der Erkenntnis.



Das war die Strecke, die hinter uns liegt und enden tut das Ganze wo es begonnen hat, nur in

umgekehrter Folge.

- Digitale Uberblendung: Verhiillung, 3 Min. —
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