Agnes Bube:

Die Neuentdeckung des Gewoéhnlichen — (iber die lebensweltliche Relevanz der
Kunsterfahrung

Was ist Asthetik im Alltag? - Ist es ein besonderes Design? Ein abgebrannter
Altpapiercontainer? Wehende Blatter in der Bordsteinkante? Das rhythmische Blinken eines
wartenden Autos an der Ampel? Oder das extravagant arrangierte Essen im

Szenerestaurant?

Die Spannbreite unserer asthetischen Erfahrungen des Alltaglichen ist groB. Ob an den
.einfachen” Dingen oder am bereits Inszenierten - ob eine im Wasser treibende Plastiktlte
oder eine als Kohl gestaltete Wohnzimmerlampe - die Alltagswelt 1&d uns allerorts ein,

Spektakulares, Poetisches oder schlicht Gewdhnliches als Ungewdéhnliches wahrzunehmen.

Wir sehen es meist nur nicht. Die Automatisation des Alltags und die allgegenwartige
Asthetisierung unserer Lebenswelt fihren mehr und mehr zu Wahrnehmungs-

abstumpfungen.

Eine Diskussion um Asthetik und Alltagserfahrung wirft daher vor allem die Frage nach einer
Sensibilisierung und Differenzierung der Wahrnehmung auf. Wie kénnen wir das Alltagliche
wahrnehmen, wenn es uns doch so alltaglich ist? Wo kénnen wir erfahren, wie sich unsere
Wahrnehmungen verandern, wenn wir uns mit offenem Blick und offenem Geist unserer

Lebenswelt zuwenden?

Insbesondere die Kunst kann uns hierbei zum wertvollen Modell werden. So stellt auch
bereits der Literaturwissenschaftler Viktor Sklovskij fest: ,Um fiir uns die Wahrnehmung des
Lebens wiederherzustellen, die Dinge fiihlbar, den Stein steinig zu machen, gibt es das, was

wir Kunst nennen.“!

~Wie man sehen lernt“ beschreibt uns auch Alain de Botton im gleichnamigen Kapitel seines

lebenspraktischen ,Ratgeberbuches” 2

angelehnt an Marcel Proust. Darin schildert er, wie
Proust uns die Schénheit des Alltaglichen lehren kann. Den Schliissel zu einer anderen
Sichtweise des Alltaglichen bildet auch hierbei die Kunst. So kdnnten uns beispielsweise die
alltaglichen Motive in den Werken Jean-Baptiste Chardins derart beriihren, dass sich die
Wahrnehmung unserer Lebenswelt fortan verdndere. Auf andere Weise -ohne Umwege
und ganz direkt - riickt der Fluxusklnstler Dick Higgins rund 200 Jahre spater als Chardin

das Alltagliche in den Mittelpunkt wenn er sagt:
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JHey! — coffee cups can be more beautiful than fancy sculptures. A kiss in the morning can
be more dramatic than a drama by M. Fancypants. The sloshing of my foot in a wet boot

sounds more beautiful than fancy organ music.*

Die Wege und Mittel der Kunst sind vielfaltig, unsere Aufmerksamkeit auf das Alltagliche zu

richten und es uns sinnlich sinnhaft zuganglich zu machen.

Durch die Kunst wird das Alltagliche in fremde, ungewohnte und neuartige Beziehungen
gebracht und aus seinen gewohnten pragmatisch-funktionalen Zusammenhangen heraus in
mehrdimensionale Kontexte gestellt. Unseren gewohnten Alltagserfahrungen werden
Dimensionen von Uneindeutigkeit und Offenheit entgegengesetzt. Ob provozierend
ausgestellt, poetisch verwandelt, irritierend verformt oder einfach nur zur aufmerksamen
Betrachtung gestellt — durch das Alltagliche in der Kunst werden neue Seh- und Denkweisen
erdffnet. An einigen bekannten Beispielen aus der Kunstgeschichte der Moderne méchte ich
im Folgenden — nicht mehr als in einem kurzen Streifblick — exemplarisch vergegenwartigen,
wie das Alltagliche in der Kunst mit veranderter Aufmerksamkeit wahrgenommen und

reflektiert wird.

Bereits Anfang des 20. Jahrhunderts griff der Klinstler Marcel Duchamp zum Alltédglichen, um
damit Wahrnehmungsgewohnheiten zu brechen und eingefahrene WertmafBstédbe zu
unterlaufen. Die durch seine Ready-mades initiierte, ungewohnte und irritierende Begegnung
mit dem realen Gegenstand als Kunstwerk erwirkte bereits eine besondere Aufmerksamkeit
fur das Alltagliche. Was sich dem Betrachter zeigt — exemplarisch am Beispiel des
berihmten Flaschentrockners zu sehen — ist so offensichtlich das Bekannte, dass er
unweigerlich in Reflexion dartber gerat. Keine Veranderung am Gegenstand macht hier die
gewichtigste Verédnderung aus — die Veranderung im Denken und im Verhaltnis zu den
Dingen und der Wirklichkeit.

Die Surrealisten befreiten die Dinge aus ihren festgelegten Assoziationsbereichen und
brachten Gegenstédnde zusammen, die normalerweise nicht zusammengehdren. Bekanntes
Beispiel daflir ist die Pelztasse von Meret Oppenheim aus dem Jahr 1936. Das Ziel der
Surrealisten, die automatisierten, rational festgelegten Wirklichkeitsmuster zu unterlaufen,
lieB sich auBerst wirksam am Musterfall der Automatisation im Alltag — am funktionalen

Gebrauchsgegenstand verwirklichen.

Auch das Hummertelefon von Salvador Dali steht dem Gewohnten, als nicht rational zu
erklarendes aber trotzdem reales Objekt, poetisch wundersam entgegen. Das Unerklarliche
betrachtend, kommen uns viele Fragen in den Sinn. Eindeutige Antworten finden wir nicht,

das zu Sehende bleibt ratselhaft. So wird das Bewusstsein des Betrachters gedffnet flir neue
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Sichtweisen des Alltaglichen jenseits der gewohnten Beschrédnkung auf Rationales und

Funktionalitat.

Die Aktionskunst der 60er Jahre — insbesondere die Fluxusbewegung - machte das
bewusste Richten der Aufmerksamkeit auf alltdgliche Dinge und Handlungen zu ihrem
vordergrindigen Ziel. Vorrangig vollzogen die Klnstler alltdgliche Ablaufe auf Bihnen, die
nicht den Erwartungen des Publikums entsprachen.

So bestand beispielsweise das Stick ,Solo fur Violine* des Kiinstlers George Brecht darin,
aufmerksam eine Violine zu polieren statt sie zu spielen. Bei ,lce Cream* betrachtete Albert
M. Fine Eiscreme beim langsamen Schmelzen. Das ,Lightning Piece” von Yoko Ono
umfasste das Anziinden eines Streichholzes und das Zuschauen bis es ausging. Die
Klnstler holten das Alltadgliche aus dem Fluss des Lebens und flhrten es dem Betrachter
bewusst vor Augen - es ging darum, das Leben durch die Kunst mit anderer Bewusstheit und
Aufmerksamkeit wahrzunehmen und zu reflektieren.

Am Beispiel des Kinstlers Claes Oldenburgs zeigen sich weitere Varianten, der
Wahrnehmung des Alltaglichen aus neuer Perspektive. So finden wir bei ihm zum einen die
monumentalen Skulpturen im 6ffentlichen Raum, wie beispielsweise die ,Wascheklammer®,
1976 in Philadelphia realisiert. Zum anderen irritiert er unsere Wahrnehmungsgewohnheiten
mit seinen Nachbildungen von harten Gegenstanden in weichem Material, exemplarisch zu
sehen an der ,Saftpresse” aus dem Jahr 1965. Da die Dinge im alltaglichen Leben in
bestimmtem Material- und Dimensionskonventionen verankert sind, eignen sich auch seine

Material- und Dimensionsverfremdungen dazu, die Dinge wieder und neu wahrzunehmen.

Uber diese Beispiele hinaus gibt es natirlich noch viele weitere kiinstlerische Ansatze und
Werke, die sich auf unterschiedliche Weise auf Alltagserfahrungen beziehen und diesen
Uneindeutigkeitserfahrungen entgegensetzen. Immer wieder werden unsere alltaglichen
Erfahrungen und Erwartungen gebrochen und gewisse Undefinierbarkeiten entgegen
eindimensionaler Aneignung bewahrt. Gerade Uber dieses mehrdimensionale Hervortreten
des Alltaglichen im Kunstwerk erdffnen sich auch mehrdimensionale Zugénge zum
Alltaglichen im Alltag. In dieser Weise fordert die Kunst den Betrachter zu Reflexionen Uber
sein bisheriges Verhaltnis zur Alltagswirklichkeit heraus und 6ffnet dieses. Die
Wahrnehmung andert sich, wir erfahren ein Sehen, das Uber ein bloBes Wiedererkennen

hinaus geht.

So lasst sich eine Asthetik der Alltagserfahrung nicht nur in der Kunst, sondern vor allem
durch sie verwirklichen. Die Kunst sensibilisiert uns fur &sthetische Phanomene im Alltag und
die in der Kunst erprobte offene Haltung den Dingen gegenilber, lasst uns die Lebenswelt

neu entdecken.

In meinem Dissertationsprojekt untersuche ich diesbezuglich das Potenzial der Rezeption

von alltagsgegensténdlicher Kunst im Hinblick auf eine lebensweltliche und



erkenntnistheoretische Relevanz. Der Forschungsrahmen liegt im Bereich der Objektkunst
und bezieht sich auf das Phanomen alltaglicher Dinge in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Im
Mittelpunkt steht die Offenheit und Mehrdeutigkeit alltagsgegenstandlicher Kunst und ihr
darin bedingtes Erkenntnis- und Wirkungspotenzial.

Mein Anliegen ist es, die Kunst als Bereicherung fir die Alltagserfahrung herauszustellen.
Dabei mdéchte ich auf die spezifische Bedeutung insbesondere alltaglicher Dinge in der
bildenden Kunst in ihrer méglichen Einflussnahme auf das Verhaltnis zur Alltagswirklichkeit
aufmerksam machen. Mit dem von mir gepragten Begriff der ,alltagsgegenstandlichen“ Kunst
beziehe ich mich daher eigens auf Kunstwerke, die sich durch die konkrete Einbeziehung,

Ausstellung oder Umwandlung der Gebrauchsgegenstande der Alltagswelt auszeichnen.
Doch worin liegt genau die Relevanz dieserart der Kunst begriindet?

Da die Kunst sich nicht nur als Reflexionsmedium des Wirklichen versteht, sondern selbst
Wirklichkeiten schafft, haben alltdgliche Dinge in ihrer konkreten Vergegenstéandlichung des
Wirklichen fir die Kunst einen ganz besonderen Wert. Das Spezifische
alltagsgegenstandlicher Kunst ist die unmittelbare Gegenwartigkeit des Alltaglichen im
konkreten Werk. Durch die Kunst tritt der eindimensionale Gebrauchsgegenstand als
mehrdimensionales Objekt in Erscheinung und zwar nicht als abstraktes Gedankenkonstrukt,
sondern als konkret kérperhaftes Gegenlber. Dabei ist nicht nur das Werk an sich konkret
erfahrbar, sondern auch der als solches ausgestellte oder darin transformierte
Alltagsgegenstand.

In dieser Prasenz der Dinge in der alltagsgegenstandlichen Kunst liegt der Kern ihrer
Bedeutung. Die Dinge kommen uns im Werk entgegen, sie sind das Stuck Wirklichkeit, das
wir brauchen, um vagen Vorstellungen konkrete Erfahrungen entgegenzusetzen. Nur so ist
der enge Bezug zur Alltagswirklichkeit gegeben, denn auch unser Alltag ist weder abstrakt
noch begrifflich, sondern Alltag ist das uns tagtéaglich konkret Umgebende und Zuhandene.

Der alltédgliche Umgang mit den Dingen ist durch ein Wiedererkennen gekennzeichnet und
fuhrt zu einer Versicherung des Gewohnten. Die Kunst er6ffnet im Unterschied dazu einen
Erfahrungsraum, in dem gewohnte Erinnerung und &uBere Realitédt nicht Ubereinstimmen.
Waéhrend sich im Alltag das Festgelegte im Gebrauchsgegenstand vergegenstandlicht, so
verkérpert sich das Offene im alltagsgegenstandlichen Kunstwerk. Beide Zustande geraten
in der reflektierten Kunstrezeption in produktive Konfrontation. Es entsteht eine Irritation des
Betrachters, die zum Nachdenken anregt. Dadurch, dass man die Dinge anders sieht als
gewohnt, beginnt man tber das Gewohnte nachzudenken und als AusschlieBliches in Frage

zu stellen.

Diese Erfahrung ist auch deshalb so tiefgreifend, weil sie dirkekt am Gewohnten geschieht.
Die Kunst fuhrt die Durchbrechung gewohnter Wahrnehmungsweisen anschaulich vor und

lasst sie gerade an den gewohnten Dingen konkret wirklich werden. Diese Abweichung vom

4



Gewohnten am Gewohnten ist besonders frappant. Der Ort des Unaufféalligen wird zum
Auffélligen, im Medium des Gewbdhnlichen zeigt sich das Ungewdhnliche, an den
Alltagsgegensténden verwirklicht die Kunst etwas, was das Alltagliche Ubersteigt.

Diese Erfahrung des Neuen und Andersartigen an dem fur unveranderlich Gehaltenen ist
gleichermaBen eindrucks- wie wirkungsvoll. Einerseits fihlen wir uns fremd und unsicher in
der Begegnung mit dem durch die Kunst verfremdeten Alltagsgegenstand. Doch ganzlich
fremd ist er uns nicht. Immer noch sind die Alltagserfahrungen, Gebrauchs- und
Zweckbestimmungen prasent. Der Alltagsgegenstand bringt seine Alltaglichkeit mit in die
Kunst. Das macht letztlich auch die Abweichung vom Gewohnten am Gewohnten so

bedeutungsvoll, da so der ndtige Bezug zur Alltagswirklichkeit gegeben ist.

Im alltagsgegenstandlichen Werk erfahren wir am Vertrauten und Festgelegten das Fremde
und Offene. Der Philosoph Bernhard Waldenfels betont die Relevanz genau dieser
unverzichtbaren Koppelung des Fremden an das Vertraute. Das Fremde muss noch eine
Beziehung zum Gewohnten haben, um Uberhaupt als solches in Erscheinung treten und
Wirkungskraft entfalten zu kénnen. So Waldenfels: ,Das Fremde, [...], wére nichts ohne das
Eigene, dem es sich entzieht. Wirden wir das Eigene abschaffen, so hétten wir damit auch

wd

das Fremde abgeschafft.

Die spannungsgeladene Konfrontation des Habituellen mit dem Kontingenten in der
unmittelbaren Gegenwartigkeit des Alltaglichen im konkreten Werk hat demnach eine
spezifische Bedeutung. Hier eréffnet sich nicht nur ein ideell begrifflicher Raum fir eine
Reflexion der Dinge und der Wirklichkeit, sondern ein direkt-kdérperlicher Erfahrungsraum.

Auf dieses zentrale Moment der konkreten Erfahrung focussieren sich meine Forschungen.
Untersucht wird die Relevanz der an reflexive Prozesse gekoppelten, konkreten Erfahrung
von Offenheit und Mehrdeutigkeit in der gegenwartigen gesellschaftlichen Realitat. Im
Mittelpunkt steht die Frage, inwieweit die unmittelbare Erfahrung von Offenheit und
Mehrdeutigkeit, wie sie die Kunst ermdglicht, relevant fir eine Erkenntnisbildung ist und
welche spezifische Bedeutung hierbei dem Phanomen alltaglicher Dinge zukommt.

Meine Forschungen konzentrieren sich auf die Mdglichkeit der Erweiterung eindimensionaler
Ding-, Alltags- und Wirklichkeitswahrnehmung durch die reflektierte Rezeption

alltagsgegenstandlicher Kunst.

In diesem Zusammenhang werden die wissenschaftlichen Ansatze von Francisco Varela,

Bernhard Waldenfels und Max Imdahl expliziert und miteinander verknlpft.

4 Waldenfels, Bernhard: ,,Verfremdung der Moderne. Phianomenologische Grenzginge*, Essener Kulturwiss.
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Aus der neueren Forschung der Kognitionswissenschaft wird der Ansatz  Varelas
herausgegriffen, da dieser das Potenzial der Erfahrung kognitionswissenschaftlich
begrindet. Aus der Philosophie wird der phanomenologische Ansatz von Bernhard
Waldenfels dazu in Beziehung gesetzt. Um die Ansatze im kunstwissenschaftlichen Kontext
zu verdichten, wird Bezug auf Max Imdahl und die Theorie der Asthetischen Erfahrung

genommen.

Im Anspruch auf Sehen als vergegenwartigte Erfahrung steht die Besonderheit der
Werkerfahrung, das konkrete Erleben am Werk, gebunden an dessen Struktur und
spezifische Erscheinung, im Blickpunkt. Basis ist somit die kunstwissenschaftliche Theorie
der Asthetischen Erfahrung, die - um mit den Worten von Jiirgen Stéhr zu sprechen- sowohl
eine ,Theorie anschauender Sinnvermittlung® als auch die ,Praxis des Vollzugs eines
erkennenden Sehens® ist. Damit ist eine aktive Rolle des Betrachters im Hinblick auf die
Verknipfung von Wahrnehmung und Denken vorausgesetzt. In einem das sinnlich
Wahrnehmbare reflektierenden Rezeptionsprozess wird ihm Kunst zur Erkenntnis. Das
Potenzial der Kunsterfahrung, welches ich focussiere, lasst sich nur in diesem
grundsétzlichen Begreifen von Kunst als Erkenntnis und in dem Verstehen des Kunstwerks
als spezifische Form des Zugangs zur Welt begrinden. Es zeigt sich in der Hinwendung zur
konkreten Lebenswelt und dem mdéglichen Gewinn eines anderen Erlebens durch die Kunst

am exemplarischen Werk.

Um diese Erfahrung aber auch Uber die Kunst hinaus in der Alltagserfahrung zu verankern,
bedarf es eines Begriffes von &sthetischer Erfahrung, der weiter gefasst ist. An dieser Stelle
nehme ich Bezug auf Wolfgang Welsch, denn seine philosophische Theorie der Asthetischen
Erfahrung grindet auf der Aristotelischen Sinnes- und Wahrnehmungslehre. Anknipfend
daran begreift Welsch das Asthetische als Aisthetisches, als eine Erfahrungsart sui generis,
als Art und Weise der WirklichkeitserschlieBung und —erkenntnis auf der Basis erweitert
verstandener Wahrnehmungserfahrungen. Relevant flir meinen Zusammenhang ist vor allem
die von Welsch formulierte ,prinzipielle Anerkennung des Einsichtcharakters und der
Orientierungsrelevanz von Wahrnehmungen. Seine Theorie ist eben nicht nur auf die Kunst
bezogen, sondern darauf ausgerichtet, ausgehend von Wahrnehmungen die Wirklichkeit zu
begreifen. So erweitert sich auch die Tragweite der Wahrnehmungsweisen, die uns die

Kunst ermdglicht. Nur so kann Kunst zum Modell, Kunstform zur Lebensform werden.

Doch worin manifestiert sich letztlich die lebenweltliche Relevanz? Welche Bedeutung hat
die bereits angeflihrte Neuentdeckung des Gewdhnlichen in der Kunst als etwas Offenes

und Mehrdeutiges?

5 Stohr, Jirgen: ,,.Der ,Pictural Turn’ und die Zukunft dsthetischer Erfahrung — eine Hinfithrung zum Thema®. In
Stohr, Jirgen (Hrsg.): ,ZAsthetische Erfahrung heute*, DuMont Buchverlag, Koln 1996, S. 8
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In diesem Zusammenhang moéchte ich kurz auf einen anderen philosophischen Ansatz
zurickkommen - auf den von Bernhard Waldenfels. In seinen phanomenologischen
Betrachtungen formuliert dieser Anspriche fur eine offene Neuorientierung in der Welt und
stellt die Relevanz einer an Offenheit und Mehrdeutigkeit ausgerichteten Haltung in der
heutigen Wirklichkeit heraus. Zitat: ,Es kdme darauf an, neue Ordnungsformen zu
entwickeln, in denen auf mannigfache Weise das Ungleichartige durchscheint [...] Daraus
ergeben sich Méglichkeiten einer Ubertretung und Verkniipfung von Erfahrungsstrukturen
und Erfahrungswelten, die auf ein AuBerordentliches zielen, ohne es einzugemeinden.*’

In unterschiedlichen Kontexten macht Waldenfels immer wieder auf die produktive Kraft der
Erfahrung des Fremden und der Wahrnehmung des AuBerordentlichen, nicht zu
Bewaltigenden, diesseits unserer Ordnungsgeflige der Lebenswelt aufmerksam. Da das
Leben in seiner Vielfalt heute nicht mehr in einer Gesamtordnung fassbar ist, bedeutet
Ordnung immer eine Ordnung unter méglichen anderen Ordnungen. Wesentliches Moment

seiner Theorie ist somit insbesondere das Bewusstsein des ,mdglichen Andersseins®.

Waldenfels theoretische Betrachtungen erfahren in der alltagsgegenstandlichen Kunst einen
besonderen Gehalt. In ihr findet das Bewusstsein des ,mdglichen Andersseins” konkrete
Gestalt. Das Fremde im Gewohnten hélt den Diskurs mit dem Alltaglichen in Gang. Im
Ordentlichen zeigt sich das AuBer-ordentliche. Aus Aufmerksamkeit erregenden Irritationen
heraus, entwickelt sich das alltagsgegenstandliche Werk zum Antrieb und Anreiz neuer
Wahrnehmungen des Alltaglichen, als bereichernde Erweiterung des Bekannten, als neue
Blickpunkte Schaffendes und belebende Krafte Freisetzendes.

Es wird ein aktives und offenes Sehen provoziert, das die Welt nicht nur widerspiegelt,
sondern neu hervorbringt. Denn - so stellt auch Waldenfels fest - ,Wirklichkeit ist nicht, was

schlicht der Fall ist, sondern was sich unter bestimmten Auswahlbedingungen ver-wirklicht.“®

Die in den alltdglichen Dingen verankerte gewohnte Sicht gerat in produktiven Konflikt mit
dem sich plétzlich auf neuartige Weise zeigendem Gegenstand. Es ereignet sich auf

% Dadurch entfiihrt uns

besondere Weise ein ,Widerspiel von Wiedersehen und Neusehen
die Kunst auch nicht in eine andere Welt, sondern lasst die Welt als andere erscheinen. Nur
so kann sie unsere Haltung der Lebenswelt gegeniber verdndern. Voraussetzung ist ein in
ein neues Sehen mindender Umgang mit dem Sichtbaren, der auch neue Sichtweisen

eroffnet.

Um dieses an einem konkreten Beispiel exemplarisch zu veranschaulichen, nehme ich an

dieser Stelle nochmal Bezug auf ein Kunstwerk. Es handelt sich um die Arbeit ,Gefrorene

7 Waldenfels, Bernhard: ,,.Der Stachel des Fremden®, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. Main 1998, S. 260
8 Waldenfels, Bernhard: ,,Der Stachel des Fremden*, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. Main 1998, S. 207



Paradiesprothesen® von Max Mohr aus dem Jahr 1996 (Abb. 1). Aufmerksam das
anschaulich Vorfindbare betrachtend, zeigt sich dem Betrachter hier ein TiefkUhlschrank, in
dem gefroren Wasser, synthetische Stoffe, orthopadisches Material, verschiedene
Kunststoffteile und —gefaBe sowie ein verzierter, wei3 emaillierter, dinner Eisenstab
angeordnet sind. Die Zeit scheint stehen geblieben zu sein — ein Moment ist eingefroren, der
MerkwUrdiges konserviert.

In einer ersten Betrachtung ist man von dem im Werk Dargebotenen tberrascht. Der Inhalt
dieses Tiefkihlschranks stimmt nicht mit dem Gberein, was man alltaglich gewohnt ist. Hier
findet man keine leicht verderblichen Lebensmittel, sondern andere nicht mehr einfach
zuzuordnende Dinge aus urspringlich vor allem ndtzlich-technischen Zusammenhéangen. Die
verschiedenen Stoffe, Gegenstande und Materialien aus dem Alltag wirken so - anders als
sonst - in ihrer ungewdhnlich Oberfrosteten Erscheinung besonders poetisch. Das einst aus
praktisch-funktionellen Zusammenhangen Stammende evoziert hier insbesondere
phantasievolle Assoziationen. So lasst dieser Blick in den Tiefkiihischrank zum einen an
pastellfarbene Eisblumenlandschaften oder Unterwasserwelten denken. So kann die im
Vordergrund stehende orangefarbene Figuration als Koralle bedeutet werden, die runde
durchsichtige Plastikform wird zur Qualle und auch die anderen organisch anmutenden

Formen werden zu ratselhaften Gewachsen und Lebewesen aus tief verborgenen Welten.

Das aus dem Orthopé&diebedarf entlehnte Prothesenmaterial wirkt in diesem Zusammenhang
befremdlich und seltsam. Die gefrosteten organisch anmutenden Dinge erinnern eher an
biologische Laboratorien. Die steril wirkenden, fleischfarbenen Objekte und eiférmigen
Strukturen lassen an gezichtete Organe, konserviertes Leben und klnstliche
Befruchtungsprozesse denken. Die verschiedenen KunststoffgeféBe und Plastikflaschen sind
mit dieser Art medizinisch-technischen und chemischen Kontexten noch vereinbar, anderes
verbleibt undefinierbar.

Betrachtet man die Dinge aus profanen alltdglichen Gebrauchskontexten, so erinnern die
Strukturen unter anderem auch an Putzmittel. Der perforierte lederartig wirkende Stoff der
orthopadischen Prothesenteile, ahnelt Fensterledertlichern, die gefrorene orangefarbende
korallenanmutende Struktur mit ihren vielen hangenden, banderartigen Stofffaden wird zum
Wischmop.

Ungegenstandlich betrachtet wirken die Figurationen amorph. lhre Strukturen erinnern auch
an getropftes Wachs. Die hohlen zum Teil buckelartigen Ausformungen des orthopadischen
Materials scheinen als hatten sie verschiedene energetische Prozesse durchlaufen.
Méglicherweise einst erhitzt und ausgedehnt, sehen sie jetzt aus, als hatten sie sich durch
die extreme Frostung eigenartig zusammengezogen. In diesem Kontext hat auch das

Wasser seinen Aggregatzustand verandert. Statt flissig und formlos, zeigt es hier in

9 Waldenfels, Bernhard: ,,Ordnungen des Sichtbaren. Zum Gedenken an Max Imdahl“. In: Boehm, G.(Hrsg.):



gefrorenem Zustand vielférmige Auspragungen. Ob als feiner Reif, gefrorener Tropfen, als
kleinster Splitter, Kristall oder als grober Eisschollen verdichtet sich das Wasser hier zu
unzahligen Strukturen, bei der keiner der anderen gleicht. Diese Vielférmigkeit weitet sich
auch auf die Erfahrungsweise aus. Das Werk ist nicht nur visuell-sinnlich erfahrbar, sondern
tritt uns auch hdérbar knisternd und fihlbar kalt dampfend entgegen. Bereits an diesen
vielférmigen Erscheinungs- und Erfahrungsformen des gefrorenen Wassers im Werk
vergegenstandlicht sich die Polymorphie des Seins.

In den jeweiligen Bedeutungskontexten treten immer auch Stérfaktoren auf, so dass das
Werk sich nicht in einer restlos sinnfélligen Interpretation fassen lasst. Die
Bedeutungsdimensionen, die sich auf die Assoziationen des Organischen und Lebendigen
beziehen, erfahren einen sinnlichen Gegenpol in der Erfahrung des Starren und Erfrorenen.
Dem Betrachter schlagt am Werk konkret wie auch im Ubertragenen Sinn ein kalter Hauch

entgegen, der an Tod und Kihlhduser denken lasst.

Je nach Ausstellungsort und Lichtquelle werfen die einzelnen gefrorenen Gegenstéande und
Materialien eindrucksvolle Schatten. In ihrer durch die Uberfrostung verdnderten Gestalt
reizen sie zum phantasievollen Bedeuten. So gleicht die bereits als Koralle oder Wischmop
bedeutete Struktur in ihrer Schattengestalt auch einem Huhn. Trotz vielfaltiger Versuche ist

aber letztlich nicht auszumachen, worum es sich bei dieser Struktur eigentlich handelt.

Das an diesem einzelnen Detail aufgezeigte Verhaltnis, lasst sich auch auf das Werk im
Ganzen Ubertragen. Die einzelnen immer wieder auch absurd anmutenden Phdnomene im
Werk 6ffnen dem Betrachter ein breites Assoziationsfeld — von fremden paradiesischen
Welten Uber unheimliche Laboratorien bis hin zu merkwirdig wirkenden Trivialitdten des
Alltags. In diesem Zusammenhang erweist sich auch der irritierende Titel ,Gefrorene
Paradiesprothesen® als sinnféllig und passend.

Besonders eindringlich an diesem Werk ist seine Vielschichtigkeit beim Einsatz des
Alltéglichen. Ein alltaglicher Gegenstand selbst — ein Tiefkihlschrank — wird dazu genutzt,
wiederum Alltagsgegenstdnde zu verandern. Die Aufbrechung des Gewohnten am
Gewohnten geschieht hier auf besondere Weise auch durch das Gewohnte — im Gebrauch
der einem  Gefrierschrank Gblichen  Tiefkihlfunktion. Die Verfremdung des
Selbstverstandlichen wird so paradoxerweise durch ein funktionelles Aufrechterhalten des
Selbstverstandlichen erwirkt. Ohne konkrete Versinnlichung am Werk wére ein solcher
Sachverhalt nicht vorstellbar. Hier tritt es uns als konkret verkérperte Erfahrung gegentiber.
Der Alltag wird beispielhaft Prozessen der Ver- und Entalltaglichung unterzogen. Dabei ist

immer auch das Alltagliche in seiner Alltaglichkeit unibersehbar prasent im Werk.

,»Was ist ein Bild?*, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1995, 2. Auflage, S. 250



Gleichzeitig inszeniert sich am konkret Fassbaren eine Erfahrung der Durchbrechung des
Selbstverstandlichen. Es ist eine Erfahrung, auch Waldenfels Anspriichen folgend, nicht auf
alles eindeutige Antworten zu bekommen. So wird der Betrachter zur Reflexion angeregt,
zum Neu- und Umdenken veranlasst und zum Los- und Offenlassen bewegt. Eine rationale
Deutung des Gegenwartigen ist nicht mdglich. Hier tbt sich die produktive Erfahrung in der
Ungeklartheit neue Bezugsstellen zu erschlieBen und offene Diskurse zu schaffen. Das Werk
treibt in seinen Ansprichen Uber bestehende Ordnungen hinaus und 6ffnet Grenzen ohne
sie gleich wieder zu schlieBen.

Entgegen alltaglicher Aneignung steht das Alltagliche hier in einem unauflésbaren
Widerstreit verschiedener mdglicher Sichtweisen, ohne dass eine ,richtiger* oder ,wahrer®
wére als die andere. So wird auch dieses Werk zum Musterfall des Offenen, zu einem
konkreten Ausgangspunkt eines Prozesses, an dem sich im zirkularen Austausch von
Erfahrung und Reflexion eine Erkenntnis des Offenen inszeniert. Denn wie wir die Welt
sehen, so schaut sie uns auch entgegen. Das neu verwirklichte und anders angeschaute

»Stlck® Welt initiiert und inszeniert hier dementsprechend neue Sichtweisen.

Ob der Betrachter dies auch produktiv nutzt, bleibt ihm Uberlassen. Das an der Kunst
erprobte Sehen kann jedenfalls Uber die an den Augenblick gebundene Erfahrung
hinauswirken, die erfahrene offene Haltung den Dingen gegenlber kann nachhaltige
Veranderungen nach sich ziehen. Sind wir erst wieder frei das Alltdgliche mit anderen
Augen zu sehen, wird uns allerorts die asthetische Verfasstheit unserer Lebenswelt bewusst.
Ob uns das Alltagliche pompds oder einfach, ob es uns irritierend oder gewéhnlich begegnet
— immer kommt es darauf an, was wir damit und daraus machen. So stellte bereits
Kandinsky fest: ,Der Freie sucht sich durch alles zu bereichern und von jedem Wesen das
Leben auf sich wirken zu lassen — wenn es auch nur ein abgebranntes Ziindholz ist.“'° Oder
— wie ich abschlieBend ergdnzen mdchte - eine im Wasser treibende Plastiktlte oder eine
als Kohl gestaltete Wohnzimmerlampe...

10 Kandinsky, Wassily: ,Uber die Formfrage, 1912. In: Kandinsky, W./Marc, F.(Hrsg.): ,,Der Blaue Reiter*,
Dokumentarische Neuausgabe von Klaus Lankheit, Piper Verlag, Miinchen 2004 (Erstauflage 1965), S. 182
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Abbildungen
1.)

Max Mohr: “Gefrorene Paradiesprothesen”, 1996
Versch. Materialien, Stoff, Nylon, Plastik, Wasser, Eisschrank
120 x 70 x 50 cm

2)

Max Mohr: “Gefrorene Paradiesprothesen”, 1996 (Detail)
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