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Vorwort

>>Die wirkliche Welt ? Das ist ein Wahnsystem aus ideoplastischen Konstrukten.<< B.J. Blume 1990
>>Wirklichkeit, — das ist die Repression im Patriarchat...<< A Blume 1992 !

A+B.J. Blume gegenuber Wulf Herzogenrath

"Die Kunstler beschrieben es mir so: >> Es ist eine Photoserie, die noch einmal und sehr ausdriicklich
den Mythos des >transzendentalen Subjekts< (Kant) mit seinen halluzinatorischen Konstrukten
inszeniert, parodiert, simuliert und destruiert. . . <<2

Anna und Bernhard Johannes Blume leben und arbeiten als Kiinstler-Ehepaar in Kdln. Sie
sind Gymnasial-und Hochschullehrer. Anna Blume, geboren 1937 in Bork (Westfalen),
studierte Freie Kunst an der Kunstakademie Ddusseldorf. Bernhard Johannes Blume,
geboren 1937 in Dortmund, ist gelernter Kino- und Dekorationsmaler sowie Graphiker. Er
studierte zusatzlich noch Freie Kunst an der Kunstakademie Disseldorf und Philosophie an
der Universitat Koln. Seit 1980 arbeiten Anna und Bernhard Johannes Blume kinstlerisch
zusammen, wobei sie ihre Fotoaktionen selbst als einen >>lebenslanglichen Photoroman<<
bezeichnen.

Seit 1985 entstehen Groffoto-Serien wie >>Trautes Heim<<, >>Im Wald<< und
>>Transzendentaler Konstruktivismus <<. Beide bezeichnen sich als Bildklnstler, die mit
Fotografie arbeiten Anna und Bernhard Johannes Blume erheben humorvoll die von uns als
selbstverstandlich angenomme Alltagswelt zum Problem. Doch das, was uns als das auf den
ersten Blick Selbstverstandliche begegnet, ist ja gerade das Besondere.

Die von den Blumes inszenierten Foto-Wahrnehmungseinheiten lassen das Alltaglich-
Wirkliche als ein "Wahnsystem aus ideoplastischen Konstrukten"3 erscheinen. Der >Wahn<
ist als Phanomen im Werk von Anna und Bernhard Blume (berall prasent. Die gewohnten
alltaglichen Dingzusammenhange verlieren in der Bildabfolge als Sequenz- und
Reihenbildung ihre Ordnung und Selbstverstandlichkeit. Die Dinge stlrzen in ihrer
Bildwirkung in das von den Blumes inszenierte Foto-Chaos. Fur ihre Werke wurden Anna
und Bernhard Johannes Blume mehrfach ausgezeichnet, zuletzt im Jahre 2000 mit dem
Berlin Preis von der Akademie der Schonen Kiinste.

Ein Grolteil der Sekundarliteratur Uber das Werk von Anna und Bernhard Johannes Blume
wurde von Prof. Dr. Bazon Brock geschrieben. Er widmete sich seit Anfang der 80er Jahre
als erster Theoretiker dem Werk der Blumes. Er untersuchte u.a. die Aspekte Ironie, Satire
und Karikatur* im Hinblick auf den >lebenslanglichen Photoroman<. Aus diesem Grund
beziehe ich mich auf diese umfangreichen Literaturquellen. Prof. Bazon Brock untersuchte

1 vgl. Anna & Bernhard Blume: Fotoarbeiten und GroRfotoserien, Band lll. Klaus Honnef (Hrsg.)
Transzendentaler Konstruktivismus: Grof3foto-Serie 1986 und 1992/94, Im Wald: Grof3foto-Serie 1980/81
und 1988/90, Kdln 1995, S.17

ngl. Wulf Herzogenrath: Anna und Bernhard Blume, nach 25 Jahren, in: Transzendentaler Konstruktivismus/Im
Wald,
Fotoarbeiten und Grof¥fotoserien Band IlI, Kéln 1995, S. 12

3 vgl. Anna & Bernhard Blume: Fotoarbeiten und GroRfotoserien, a.a.0., S.17

4 vgl. Bazon Brock: Anna und Bernhard Blume: Schmerz, Satire und ohne Bedeutung, in:
Die Macht des Alters: Strategien der Meisterschaft, Kéln 1998, S. 104
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die lkonographie und die formalen sowie methodischen Vorgehensweisen von Anna und
Bernhard Blume als Zeichner, Maler und Fotografen.

Das zeichnerische und fotografische Werk von Anna und Bernhard Blume wird von einer
ironischen Distanz und von einer Doppeldeutigkeit gepragt, die einen beiRend zynischen
Humor implizieren. Es geht dabei in erster Linie um die ironische Distanz. Um sie zu
bewirken, arbeiten die Blumes mit den foto-und bildtechnischen Mitteln der Ubertreibung und
Verfremdung. Dazu gehdren stilistisch der Einsatz diagonaler Perspektiven, Doppel-und
Langzeitbelichtungen sowie die Verfremdung und Dynamisierung durch die Unschéarfe. Die
Konzeption der Blumschen Bildwelten ist als eine Fotoparodie! ein unabschlieRbarer Dialog
innerhalb des lebenslanglichen Fotoromans. In der vorliegenden Dissertation untersuche ich
das Werk von Anna und Bernhard Blume im Hinblick auf die Ironie und die Parodie als einen
kunstwissenschaftlichen Begriff. Der Schlisselbegriff der Parodie ist die Metaebene, die alle
anderen Kapitel umschlie3t und begriindet.

1 vgl. Wulf Herzogenrath: Anna und Bernhard Blume, nach 25 Jahren, in: Transzendentaler Konstruktivismus/Im
Wald, Fotoarbeiten und GroRRfotoserien Band Ill, Kéln 1995, S. 12



Einfuhrung
1. Problem- und Fragestellung

Ich bin mir bewuf3t, daf} ich nicht streng systematisch und chronologisch vorgehen kann,
sondern immer nur Aspekte des Gesamtkunstwerkes von Anna und Bernhard Blume
untersucht werden kénnen. Das Lebenswerk von Anna und Bernhard Blume ist als
>lebenslanglicher Fotoroman< dynamisch , wird von dem Kiinstlerehepaar standig
weitergeflihrt und kann deshalb nicht abschlieRend analysiert werden. Die Kunst von Anna
und Bernhard Blume befindet sich in einem ProzeB. Ubergreifend zu den Titelbegriffen
Heils-Wahn und Zeit-Schwindel und zu den in den Uberschriften enthaltenen Begriffen: Zeit,
Aura, Empathie, Fake, Spiritualitat, Heilsgebilde, Halluzination, Schwindel, Mythos,
Sehnsucht, Grausamkeit, untersuche ich in vorliegender Dissertation die Fotoarbeiten und
Zeichnungen im Hinblick auf die Parodie als einen inharenten kunstwissenschaftlicher
Begriff.

Die visuelle Parodie ist ein Untersuchungsgegenstand von hoher Komplexitat und eine
Forschungsliicke im Werk der Bildkiinstler Anna und Bernhard Blume. Mit Richard Rorty und
der Ironie-Konzeption begegne ich der Blumeschen Ironie mit Ironie. Dabei beziehe ich mich
auf die Ironie-Konzeption des Theoretikers Richard Rorty ("Kontingenz, Ironie und
Solidaritat", 1999) und auf die Negative Affirmation des Theoretikers, Kunst- und
Kulturvermittlers Prof. Bazon Brock.

2. Die visuelle Parodie — ein Schlisselbegriff im Werk von A. und B. J. Blume

Neben den Textparodien gibt es auch nichttextuelle Parodien. Denn das Parodistische gibt
es auch in der Musik, im Film und in der Kunst 1."In der bildenden Kunst kann man einiges
von dem, was oft als Karikatur bezeichnet wird, auch als visuelle Parodie sehen."? Als
klassisches Beispiel ist Tizians Laokoon-Karikatur anzufiihren. "Der italienische Meister
argerte sich so sehr Uber den Laokoon-Kult seiner Zeit , dal} er eine Zeichnung anfertigte,
auf der drei angstliche Affchen zu sehen sind, die sich vor zwei mickrig-diinnen Schlangen
firchten."3 Dabei ist die Parodie als Begriff keineswegs abwertend gemeint. Anna und
Bernhard Blume sind fotografierende Ironiker, die souveran, ironisch-distanziert und
experimentell arbeiten. Ihre Zeichnungen und Fotoarbeiten sind ebenfalls als intelligente,
fotografierte Karikatur zu verstehen.

1vgl. Beate Miiller, Komische Intertextualitat: Die literarische Parodie, Trier, 1994, S. 66

2Beate Miller, Komische Intertextualitat: Die literarische Parodie, Trier, 1994, S. 66
3Beate Miller, Komische Intertextualitat: Die literarische Parodie, Trier, 1994, S. 66
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Dabei kann das Werk von A. und B. J. Blume karikierend gesehen werden. Bei ihren
Fotoarbeiten geht es um die intelligente, souverane Karikatur als Fotografie und um die
Parodie, wie sie als Begriff von Ursula Bode auf die Kunst von Maria Lassnig bezogen
wurde. ( Diese Ausflihrungen beziehen sich auf die Sendung Bilderstreit, 3 Sat, vom
13.12.2001, in der die Karikatur und die Parodie auf die Kunst von Maria Lassnig bezogen
wurde.) Die visuelle Parodie bei Anna und Bernhard Blume ist bisher noch eine
Forschungsliicke. Als Bildkinstler arbeiten sie mit Fotografie. Deshalb kann es die visuelle
Parodie in der Kunst der Blumes als Fotoparodie geben. Das Parodistische gibt es auch in
der Kunst und aufgrund seines ibergreifenden Charakters auch in der Fotografie. Da sich A.
und B.J. Blume als Bild-und Fotoklnstler verstehen, die in ihren Fotoarbeiten ironisch-
humorvoll eine Art Slapstick!iber Kant und Kandinsky inszenieren, kann im
Untersuchungskontext der Begriff Fotoparodie eingefiihrt und angewendet werden. Blume
nennt den Begriff Slapstick im Zusammenhang mit den Fotoserien in Transsubstanz und
Kichenkoller. "Um jede Verwechslung auszuschlieRen, ernannte Blume sich 1975 zum
"Transzendentalen Fotografen". Kantianisch geschult und geschadigt, erkundet er seither
"die Bedingungen der Mdoglichkeit fotografischer Bilder", mehr noch: "wie sich die Subjekte
ihre Objekte, genannt Realitat schaffen”. Was er als "Quasi-Philosoph"parodistisch
formuliert, fihrt er jetzt in seiner juingsten Arbeit zusammen mit Anna Blume zu einem
fulminanten Hohepunkt."? Die fotografischen Stilmittel der Blumes sind Zitate der
verschiedenen fotografischen Techniken wie der Collage, der Montage, Verreillen des
Objektives, des Fotogramms, der Langzeitbelichtung, der Fotoaktion. Die Parodie als Zitat
kann im Werk von A. und B.J. Blume inhaltlich als eine Reaktion auf die >>Subjektive
Fotografie<<, auf Kiinstler wie C.D.F., als Slapstick auf die Philosophie nach Kant und auf
die sogenannte >Geisterfotografie< nach Schrenck-Notzing sowie auf das weille Quadrat
von Malewitsch gesehen werden.

Die Texte sind in Text-Bild Kombinationen vorgeflihrt. Sie werden mit den Fotografien ver-
knlipft. So entsteht ein lebenslanglicher Fotoroman und in der Sequenz Prinzip Grausamkeit,
von 1999, ein plakatgroRes Fotocomic. Der Begriff Foto-Comic findet sich direkt als
Texttafel auf der Fotoarbeit der Blumes. Die Idee der Comicfigur entwarf B. J. Blume schon
in den 80iger Jahren in Zusammenarbeit mit Joseph Beuys "Die Pflanzung der 7000
Eichen". Die Texte und Statements von Anna und B.J. Blume sind witzige und humorvolle
Erganzungen zu ihren sonstigen Text-Bild Fototableaus. In ihnen lassen sich parodistische
Zige und Verweise auf die Fotosequenzen finden. Bernhard Blume spricht in
>Transsubstanz und Kiichenkoller< von "komischer Oper "und von der Parodie der Ekstase

1ng. Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, S.19:"B.: Ja, eine Art Slapstick. Ich weif3 auch
nicht, ob die Nummer nicht anachronistisch ist, die wir machen."

23ager, Peter: Augen des Jahrhunderts-Begegnungen mit Fotografen, Regensburg, 1998, S. 36,37
3Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, S.25
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im Kuchenkoller: "B.: Der Einsatz, die Ekstase und der Koller. Der ist auch eine Parodie der
Ekstase, eine Imitation der Hysterie, Quasi-Psychoanalyse..."!

Gegenliber Wulf Herzogenrath schilderten Anna und B.J. Blume folgende Beschreibung®:
Die Kunstler beschrieben es mir so: >>Es ist eine Photoserie, die noch einmal und sehr
ausdriicklich den Mythos des >transzendentalen Subjekts< (Kant) mit seinen
halluzinatorischen Konstrukten inszeniert, parodiert, simuliert und destruiert... <<? Diese
AuRerung der Kinstler bezieht sich auf die GroRfotoserie >Transzendentaler
Konstruktivismus<. Die Fotosequenz erhalt somit eine zentrale Werkbedeutung innerhalb
der Werkgeschichte der Fotos von Anna und Bernhard Blume.

Die eigenen Aussagen von Anna und Bernhard Blume in ihren Blchern siehe
Transzendentaler Konstruktivismus/Im Wald 1995 Umschlagtext :"..., beantworten die beiden
Kinstler auch in diesem 3. Band auf ihre sowohl komisch-absurde wie ganz alltagliche und
prosaische Weise" begrinden die Untersuchung der Parodie in Verbindung mit der
Fotoserie im Werk von Anna und Bernhard Blume. Neben parodistischen Zigen und einer
Ironisierung 3 werden den Fotoarbeiten "Komik und Sarkasmus"4 zugeschrieben.

Durch die Wortneuschopfung als ein Merkmal des Ironikers und des Parodisten bin ich auf
den Titel >Heils-Wahn und Zeit-Schwindel< gekommen. Denn das Kiinstlerpaar Anna und
Bernhard Blume ist durchweg ironisch. Das Typische flir den lroniker sind laut Richard Rorty
Wortneuschdpfungen. Diese kdnnen sinnvoll oder auch bewuf3t irreflihrend konzipiert sein. 5
Die Blumschen Texte unter den Fotobildern dienen der Irritation der Bilder. Doch die Parodie
bezieht sich nicht nur auf die Texte, sondern auch auf die Bilder. Der Begriff Fotoparodie
bezieht sich auf die visuellen Parodien von A. und B. J. Blume als Bildklinstler, die mit
Fotografie arbeiten. Text und Bild werden in UbergroRen Formaten zu visueller
Kommunikation. Der Begriff der Parodie ist nicht abwertend gemeint, denn die Komik als
Leitparadigma fir die Parodieanalyse setzt eine hohe Komplexitat voraus. °Der Philosoph
Richard Rorty beschreibt in seiner lronie-Konzeption den Ironiker als eine philosophische
Lebenshaltung. Der Blumeschen lronie mit der Ironie nach Rorty zu begegnen, entspricht
einer philosophisch-wissenschaftlichen Einordnung des Werkes von Anna und Bernhard
Blume. Wenn Bernhard Blume als Ironiker Wortneuschopfungen einsetzt, dann kann er nach
dem "anything goes" Prinzip, dem Leitmotiv der Wissenschaftstheorie von Paul Karl
Feyerabend, vollig neue Theorieansatze einbringen.

Mit Hilfe des Schllsselbegriffs der Parodie kann kapitellibergreifend das Werk von Anna und
Bernhard Blume erschlossen werden. Die Parodie als Fotoparodie im Werk von Anna und

IAnna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, S.34

2Anna & Bernhard Blume, Transzendentaler Konstruktivismus, Kéln, 1995, S. 12

3ng. Anna und Bernhard Blume, Transsubstanz und Kiichenkoller, a.a.0.,S. 19

4vgl. Anna und Bernhard Blume Waldeslust, in: Das Schweigen im Walde, kunsthaus kaufbeuren, 1996, S.71

Svgl. Blume Ziel: Texte als"lrritation der Bilder" Beuys, Vortrag 1999
6vgl. Beate Milller, a.a.0., S. 66



Bernhard Blume bleibt dabei immer eine Metaebene, die alle anderen Kapitel umschlief3t
und begrindet.

3. Der Parodieschlussel fir den Leser — eine Metapher

Der vorliegende Werkschlissel flir den Leser ist eine Einflihrung, in der ich die ironisch-
humoristische Grundeinstellung der Kiinstler Anna und Bernhard Blume vorstelle und einen
kurzen Uberblick Uber meine Arbeit gebe. Der Parodieschlissel ist metaphorisch gedacht
und in den Einfihrungsstext integriert. Er enthalt die Problem- und Fragestellung. Es soll in
seiner zusammenfassenden Ubersicht die wichtigsten Einflussfaktoren auf das Werk des
Kilnstlerehepaares veranschaulichen. Es ist eine Art Leitfaden auf der Reise durch das
Labyrinth der Ironie und Parodie des Fotoklnstlerpaares Anna und Bernhard Blume.

Die Philosophie von Richard Rorty und die Negative Affirmation von Professor Bazon Brock
sind Theorien mit deren Hilfe das Werk von Anna und Bernhard Blume erschlossen werden
kann. Der Parodieschlissel fiir den Leser ist eine Anleitung zum Lesen der Fotoarbeiten und
Zeichnungen von Anna und Bernhard Blume. Die visuelle Parodie im Werk von Anna und
B.J. Blume ist in den Zeichnungen, Texten und Fotoserien vielfach prasent. Denn die
Parodie ist der Werkzusammenhang bei Anna und Bernhard Blume.

Die Titelbegriffe Heils-Wahn und Zeit-Schwindel entspringen dem Werk der Blumes. In Ihren
Fotoinszenierungen visualisieren sie den Alltagsirrsinn. Dies geschieht immer in ironischer
Distanzierung zu den Heilsgebilden. Es ist die Kanalisation von Wahnvorstellungen in der
Religion und in der Philosophie, die von den Kinstlern grotesk Uberzeichnet und parodiert
werden. Der Heils-Wahn bezieht sich auf Heilsgebilde, die in den Serien"Wahnzimmer",
"Klchenkoller" vorkommen und die einen Zeitschwindel auslosen koénnen. Der Zeit-
Schwindel ist die Negation zum Heilsgebilde. Der Zeit-Schwindel ist auf das Heilsgebilde
bezogen. Eine Uberzeitliche Ordnung wird ja in den Ritualen beschworen. Die Titelbegriffe
Heils-Wahn und Zeit-Schwindel finden sich in den Zeichnungen und Fotoserien. In
"Zeichnungen",1982, "Heilsgebilde", 1983, "Transzendenz und Kichenkoller" 1996 "Im
Wahnzimmer" 1984, "Mahlzeit 1989-96". Anna und Bernhard Blume inszenieren ihren
Alltagswahnsinn und spielen dabei die Rolle eines kleinblrgerlichen sich im mittleren Alter
befindlichen Ehepaares. Der Zeit-Schwindel ist auch die humorvolle Re-Inszenierung einer
vergangenen Knipserzeit. Die Parodie: bezieht sich auf den konkreten Text, Gegenstand
oder auf eine Person. Neben den Textparodien gibt es auch nichttextuelle Parodien in der
Kunst. Parodie bedeutet gleichzeitig Neben-Mit oder Gegengesang. Der Begriff der Parodie
ist nicht abwertend gemeint. Die Parodie ist ein Untersuchungsgegenstand von hoher
Komplexitat und noch eine Forschungslicke im Werk von Anna und Bernhard Blume Die
Ironie: Die Ironische Rede bedeutet das Gegenteil dessen, was man meint, aber so, daf} der
darin eingeschlossene Schein durchschaubar ist. Der Ironiker meint das Gegenteil dessen,



Der Parodieschliissel fiir den Leser — eine Metapher

Die visuelle Fotoparodie
- ein Schliisselbegriff
in den Fotoarbeiten
von Anna und Bernhard Blume
Eine Parodieanalyse:
mit Prof. Brock’s Konzeption
der negativen Affirmation
und mit Rorty’s wissenschaftlicher
Ironie-Konzeption.

Die Parodie als
kunstwissenschaftlicher
Begriff.

parodietypische Merkmale sind:
die Ironie, der Witz, die Komik, die
Doppeldeutigkeit, die Irritation,
das Lachen, die Leichtigkeit

Stilmittel der Komik sind:

die Negative Affirmation*- eine Strategie
der Bejahung, die verzerrt-groteske
Kdrper-und Bildsprache, die Dynamik in
der Fotoserie, die Parodie als
Inszenierung
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experimentelle Fototechniken:

die Unscharfe und die Verwackelung der
Reinszenierung von"Knipserfotografie",
die Fotoinszenierung,Zeitspriinge in der
Serie, die Perspektivenvielfalt, drehen,
wirbeln und verreissen der Kamera zur
Dynamisierung des Bildes,
Doppelbelichtung, Papp-Schablonen
beim Belichten, Inszenierungstechniken
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Ironische Distanz:

Negative Affirmation:

Durch hundertfiinfzigprozentige
Ubererfiillung

eines ideologischen Anspruchs
diesen in sich zusammenkrachen
lassen.

(aus dem Lock Buch Bazon Brock)
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was er sagt. Man weild es oder man merkt es durch die Betonung. Wodurch er die Technik
der Negativen Affirmation anwendet.Man mul} schon ironisch sein, um eine Parodie zu
inszenieren. Die Form und Darstellungsform der Ironie ist dann die Parodie. Anna und
Bernhard Blume sind Ironiker, die das Heilsgebilde parodieren.
Die Satire: bezieht sich auf ein Ubergeordnetes Thema: Kirche Staat, Kultur, Gesellschaft.
Aus der Bildsatire wird dann die Parodie, weil die Blumes konkrete Gegenstande wie das
Kreuz und Personen wie den Philosophen Kant, den Klnstler Malewitsch thematisieren.
Die Groteske: bezeichnet das Narrisch-seltsame, teils humoristisch, teils ironisch
Unvereinbare. Das Komische und das Grausige werden Ubermitig nebeneinandergestellt.
Der Begriff stammt aus der bildenden Kunst und bezeichnete derbkomische
Wandmalereien, die sich bei Ausgrabungen antiker Statten fanden."Die Grundform des
Grotesken bildet die verzerrte Darstellung des menschlichen Koérpers und seiner
Funktionen(Gesicht, Bauch, Genitalien, Zeugen, Essen, Verdauen). Durch den Karneval
sakularisierte sich das Groteske zu einer humorvollen Verzerrung des Menschen und
seines Korpers. Das Groteske als Darstellungsform des Humors geht oft enge
Verbindungen mit Parodie, Witz und Satire ein.
A lIronie bei Blume — Blume ist Ironiker. Beispiel: Er & Sie beim Waldspaziergang
"Waldeslust". Affirmiert wird scheinbar die heile Sonntagswelt eines im mittleren Alter
befindlichen idealtypischen Ehepaares beim Waldspaziergang in einer Fotoinszenierung.
Im An-Schein steckt die Negation dessen was im Bild erscheint.
B Ironie bei Brock — Brock beschreibt eine wichtige Darstellungstechnik der Ironie mit der
Negativen Affirmation.Durch hundertfiinfzigprozentige Ubererfiillung eines ideologischen
Anspruchs diesen in sich zusammenkrachen lassen. Eulenspiegeleien.
C Ironie bei Rorty — Rorty beschreibt die Eigenschaften der "lronikerin". Rorty versteht
Ironie in einem anderen Sinne als die philosophische Tradition. Sein Ironiebegriff ist an
William James orientiert (1842-1910 mehrere Wahrheiten nebeneinander) Ironisch sein
heift fiir Rorty, daR unsere zentralen Uberzeugungen und Bediirfnisse kontingent sind.
S. 96 Die Ironikerin glaubt nicht an ewige Wahrheiten und Ordnungen. Ziel der Ironie ist
die Erkenntnis der Gefangenschaft in Kontingenzen (Zufélligkeiten). Freiheit wird als
Bewultwerden von Kontingenzen verstanden. Der Neologismus ist typisch fir den
Ironiker. Das experimentelle Fragen kennzeichnet die UnabschlieRbarkeit des Vokabulars
der freien Ironikerin. Sie wollen Abschied nehmen von allem Prinzipiellen und Absoluten.

Die Form und Darstellungsform der Ironie ist dann die Parodie. — Anna und Bernhard Blume
nehmen wie Rorty Abschied vom Prinzipiellen, indem sie die Wahrheiten der Heilsgebilde in
Kunst und Kirche parodieren. In der Form der Parodie hinterfragen sie in ironischer Distanz
das Metaphysische. Dabei nutzen sie die experimentelle Fotografie und Fragen nach der
Selbstverstandlichkeit von Alltagsritualen. Seit 1980 befindet sich ihr Projekt



"lebenslanglicher Fotoroman" als Gemeinschaftsarbeit in einem Prozell. Anna und Bernhard
Blume arbeiten mit dem Neologismus (Wahnzimmer, Transsubstanz und Kiichenkoller)

Die visuelle Parodie ist ein Schlisselbegriff in den Fotoarbeiten und Zeichnungen von Anna
und Bernhard Blume. Die Parodie materialisiert sich in den Zeichnungen, in den
Fotoaktionen, in der inszenierten Fotoserie, im lebenslanglichen Fotoroman, im
spatmittelalterlichen Altaraufbau und in den ikonographischen Details. Die Blumes spielen
mit dem Ikonographischen, dabei (ben sie eine ironische Distanz zu den zitierten
Elementen.

Wortgeschichtlich wird die Parodie aus dem Griechischen in >para<, was soviel wie
>neben<, >gegen< oder >bei< bedeutet und in >odia<, was >Gesang< bedeutet erklart.
Parodie bedeutet gleichzeitig Neben-Mit-oder Gegengesang. ! Wichtig ist der
Bekanntheitsgrad des Parodierten. Die Blumes parodieren in ihren Fotoarbeiten vor allem
allgemein bekannte theoretische, weltliche und kirchliche Konstrukte. Der Multiperspektivitat
der Parodie entsprechen die vielen Ansichten bei den Fotoarbeiten der Blumes. "Durch
verzerrte Blickwinkel, durch Vertauschung von Oben und Unten, durch verschwommene
Gesten und Gegenstande, die fast ein Schwindelgefiihl erregen, andert Blume die Sicht auf
die Sachen, wie man sie aus der gewohnten Perspektive kennt."?

Die parodietypischen Merkmale sind die Ironie, der Witz, die Komik, die Doppeldeutigkeit,
die Irritation, das Lachen und die Leichtigkeit. Die Stilmittel der Komik sind: die Negative
Affirmation - eine Strategie der Bejahung, die verzerrt-groteske Korper- und Bildsprache, die
Dynamik in der Fotoserie und schlieBlich die Parodie als Inszenierung. Anna und Bernhard
Blume wenden experimentelle Fototechniken an. Insbesondere die Unscharfe und die
Verwackelung in der Reinszenierung von "Knipserfotografie".

Die experimentelle Fototechnik der Fotoinszenierung mit Zeitspriingen in der Serie.
Inszenierungstechniken wie Drehen, Wirbeln und VerreiRen der Kamera zur Dynamisierung
des Bildes ermoglichen eine Perspektivenvielfalt.

Folgende Parodien aus dem Werk von A. und B. J. Blume werden in vorliegender
Dissertation thematisiert: Die Parodie auf Kant auf die kath. Kirche in der Serie
>Heilsgebilde< und >Mahlzeit<, auf die spiritistische Geisterfotografie nach Dr. med.
Schrenck-Notzing Das Fake als Element der Parodie), auf >Das weisse Quadrat< von
Malewitsch in der Fotoaktions-Serie >Transzendentaler Konstruktivismus< 1992, auf Kunst-
Motive von Mondrian und Malewitsch auf den T-Shirttragerinnen — Bleistiftzeichnungen von
Anna Blume?3,(Die abstrakten Muster wurden von A. Blume dekonstruiert. Sie sind mit dem

1ng.Beate Mdller, Komische Intertextualitat Die literarische Parodie, Bochum, Univ.Diss.1993, Trier 1994, S.16

2@ail B. Kirkpatrick: Wie Deutsch ist das Traute Heim? in: Bernhard Johannes Blume S/W-Fotoarbeiten 1970--

1984, S.149

3 vgl. Anna Blume : Keine Botschaft, vielleicht Utopie? in:Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und
Kichenkoller, Hannover 1996, S. 60 bis 61 Die abstrakten Muster wurden von A. Blume de-konstruiert. Sie sind

mit dem Bleistift gezeichneteT-Shirt-Aufdrucke, die ihre abstrakte Form je nach Tragerin humoristisch-

kritisch verzerren und damit als ein Muster auf einer Textilie zum Ornament werden.
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Bleistift gezeichneteT-Shirt-Aufdrucke, die ihre abstrakte Form je nach Tragerin
humoristisch-kritisch verzerren und damit als ein Muster auf einer Textilie zum Ornament
werden.) auf den >deutschen Wald< als Motiv der heilen Natur und auf das mythisch-
faschistoide Unheil ! als Parodie als "Gegengesang" auf die Identitdtsphantasien der
>deutschen Philosophie<? in den Grossfotoserien >Transzendentaler Konstruktivismus<
Grolfoto-Serie 1986 und 1992/94 >Im Wald< Groffotoserie 1980/81 und 1988/90 und
schlieBlich auf Texte von Clément Rosset (Parodie als "Mitgesang")in der Serie A+B Blume
Prinzip Grausamkeit ein Foto-Comic 1998 bis 1999.

Die Begriffe Zeit, Heil Wahn und Schwindel in dem Werk von A. und B.J. Blume werden in
vorliegender Arbeit beschrieben und dann auf den Heils-Wahn und Zeit-Schwindel bezogen .
Betrachtet man den Fotoroman der Ironiker Anna und Bernhard Blume als eine visuelle
Parodie, dann kénnen auch die Dissertationstitelbegriffe Heils-Wahn und Zeit-Schwindel
immer unter dem Begriff der visuellen Parodie und Ironie gesehen werden. Die Begriffe Hell
und Wahn, Zeit und Schwindel sind Leitbegriffe, geboren in dem Werk der Blumes, anhand
derer ich die Grundthemen der Kinstler Anna und Bernhard Blume untersuche. Die
Wortneuschopfung der Titelbegriffe basiert auf der Freiheit des lronikers, Begriffe neu
kombinieren zu dirfen. Diese Wortneuschépfung beschreibt parodistisch-humorvoll die von
den Blumes thematisierten Heilsgebilde3, das >Wahnzimmer< und den Wahn im
>Kichenkoller<, die Zeit in der Belichtungszeit und in der Fotoaktion. Der Schwindel Aspekt
kann doppeldeutig gesehen werden. Als Schwindel und Schwindel. Der Schwindel kann
einerseits als Heilsgebilde und andererseits als Schwindel in der Dynamisierung des
Drehmittelpunktes untersucht werden. Mit dem Theoretiker Jeannot Simmen ist ein
Vergleich mit der Vertigo Problematik in der Kunst mdglich. Als visuelle Fotoparodie
vorgeflhrt, kann der Schwindel als ein Element der Negativen Affirmation und als ein
humoristisch-ironischer Verfremdungseffekt analysiert werden. Die humorvoll-kritischen
Titelbegriffe Heils-Wahn und Zeit-Schwindel sind in folgenden Werkabschnitten von Anna
und B. J. Blume prasent. "Zeichnungen" 1982, "Der helle Wahnsinn"1980,
"Heilsgebilde"1983, "Transzendenz und Kichenkoller'1996, "Mahlzeit"in: Anna & Bernhard
Blume Grossfotoserien 1985-1990, "Trautes Heim"1987, "Im Wahnzimmer"1984 in:
Bernhard Johannes Blume Fotoarbeiten 1970-1984, "Transzendentaler Konstruktivismus/Im
Wald" 1995, "natiirlich"o.j., "Fliegender Teppich" 2teilige Sequenz aus der Serie "Odipale
Komplikationen?" 1977/78, "Die reine Empfindung"1994. Das parodistisch-kritische
Wortspiel Heils-Wahn und Zeit-Schwindel zieht sich also durch den gesamten
>>lebenslanglichen Photoroman<< von Anna und Bernhard Blume. Es geht bei den

1 vgl. Bernh. Joh. Blume: heiligheiligheilig, Miinchen 1986
2 vgl. Wulf Herzogenrath in: Anna & Bernhard Blume: Transzendentaler Konstruktivismus/Im Wald, S.10 bis 11

3 Bernh. Joh. Blume: Heilsgebilde: Zeichnungen aus der Serie "Ich & Du Ew'ge Ruh" und Heilsgebilde, mit einem
Essay von Bazon Brock, Kéln 1983
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Ironikern Anna und Bernhard Blume immer um die kritisch-humoristische Spielart der
Begriffe.

Unter der Maske der Parodie und der Komik hinterfragen die Blumes in ihren Text- und
Fotoparodien komisch-kritisch die Heilsgebilde in Kliche, Kunst und Kirche. Die Spielarten
von Humor, Parodie und Komik bleiben den Aspekten Heils-Wahn und Zeit-Schwindel immer
Ubergeordnete Begriffe. Die Blumeschen Quasi-Philosophien sind charakteristisch fur die
Fotoarbeiten und Zeichnungen. Zitat Bernhard Blume: "Ich nenne meinen Vortrag
quasiphilosophisch und ideoplastisch. Quasi, weil die Worter und Bilder nicht
wissenschaftlich-systematisch und die Bilder nicht illustrierend -synchron gebraucht werden,
sondern a-synchron und exhibitionistisch." !

Bernhard Blume bezeichnet seine Fotobilder als ein >Pseudodokument<2 und spielt mit der
Tradition des lkonographischen3.(Dass es sich bei den Texten- und Fotos um eine Parodie
handelt, wird den Lesern immer im Nachhinein als Uberraschungseffekt bewusst. Da die
Blumes sich selbst als Quasi-Philosophen* und Quasi-Theologen > bezeichnen, kénnen sie
ihren eigenen theoretischen Anspruch als Ironiker vertreten. Die Blumes bezeichnen ihre
Kommentare zu ihren Fotoarbeiten als Statements, die immer einen Interpretationsvorschlag

unter vielen sind. ¢

Richard Rorty ist einer der bedeutenden Philosophen der Gegenwart, die sich mit dem
Thema Ironie beschaftigt haben.

Vergleicht man die Ansatze von Rorty und den Blumes, dann ist die Ironie ein Schnittpunkt.
Rortys Ironie-Konzeption beschreibt die Ironikerin, die sich selbst nicht so ernst nimmt.
Damit beschreibt Rortys Ironie-Konzeption treffend die Ironie im Werk von A. und B.J.
Blume. Die Blumes nehmen sich in ihren humorvollen Fotoarbeiten, in denen sie die Rolle
eines kleinburgerlichen deutschen Ehepaares mittleren Alters spielen, in der Rolle des
Ironikers ernst. Rortys Ironikerin Ubt Zweifel und Verzicht an einem abschlieRenden
Vokabular. Im Vergleich zu Rorty finden sich auch bei Anna und Bernhard Blume Zweifel
und Verzicht an einem endgiiltigen abschlieBenden Vokabular. Fragen und Experimente,
kein endgliltig abschlieRendes Vokabular kennzeichnen die ironische Position der Blumes.
Denn als Ironiker wollen sie sich nicht festlegen lassen. Die Doppeldeutigkeit und der
Irritationseffekt sind dem Ironiker heilig, Denn das Ziel des ganzen Fototheaters ist der

1 Bernhard Johannes Blume: >>natiirlich<< (quasi-philosophisch-ideoplastischer Diavortrag) in: "natiirlich", hrsg.
von der Dany Keller Galerie, Miinchen 1987):

2 Vgl. Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, Hannover 1996, S. 23
3 Vgl. Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, Hannover 1996, S. 11

4 vgl. Bernhard Johannes Blume: Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, Sammlung Neuhaus, Postmuseum
Hamburg, 04.03.1999 (Kittelmann, Seite 226)

5Vgl. Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, Hannover 1996, S. 13
Blume nennt hier das >quasi-sakrale Museumsobjekt<.

6VgI. Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, Hannover 1996, S.38
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Irritationseffekt oder der sogenannte "Aha-effekt".Ein Beipiel hierfir sind die Zeichnungen
aus dem >Heilsgebilde< und die quasi-philosophischen Texte von Bernhard Blume. Die
ironisch verstandenen Fotoarbeiten konnen ein befreiendes Lachen auslosen, das einem im
Halse stecken bleiben kann. Bei Rortys Ironikerin ist der Abschied von allem Prinzipiellen,
Absoluten und Objektiven beobachtbar.! Mit Rorty's wissenschaftlichen Ansatz ist die Ironie
auch bei Anna und Bernhard Blume ein Untersuchungskriterium. Rorty definiert die Ironikerin
folgendermalien:

>> >>|ronikerin << werde ich eine Person nennen, die drei Bedingungen erflillt: (1) sie hegt
radikale und unaufhorliche Zweifel an dem abschlieRenden Vokabular, das sie gerade
benutzt, weil sie schon durch andere Vokabulare beeindruckt war, Vokabulare, die
Menschen oder Blcher, denen sie begegnet ist, flr endgultig nahmen; (2) sie erkennt, dall
Argumente in ihrem augenblicklichen Vokabular diese Zweifel weder bestatigen noch
ausraumen kénnen; (3) wenn sie philosophische Uberlegungen zu ihrer Lage anstellt, meint
sie nicht, ihr Vokabular sei der Realitat naher als andere oder habe Kontakt zu einer Macht
aullerhalb ihrer selbst. Ironikerinnen, die einen Hang zur Philosophie haben, meinen weder,
dall die Entscheidung zwischen Vokabularen innerhalb eines neutralen und allgemeinen
Meta-Vokabulars getroffen wird, noch dal} sie durch das Bemiihen gefunden wird, sich durch
die Erscheinungen hindurch einen Weg zum Realen zu bahnen, sondern daf sie einfach
darin besteht, das Neue gegen das Alte auszuspielen. Leute dieser Art nenne ich
>>[ronikerinnen<<, weil ihre Erkenntnis, dal} alles je nach Neubeschreibung gut oder bdése
aussehen kann, und ihr Verzicht auf den Versuch, Entscheidungskriterien zwischen ab-
schlielenden Vokabularen zu formulieren, sie in die Position bringt, die Sartre >> metastabil
<< nennt: nie ganz dazu in der Lage, sich selbst ernst zu nehmen, weil immer dessen
gewahr, dal} die Begriffe, in denen sie sich selbst beschreiben, Veranderungen unterliegen;
immer im Bewultsein der Kontingenz und Hinfalligkeit ihrer abschlieRenden Vokabulare,
also auch ihres eigenen Selbst. <<2

Die Parodievorlagen? der Blumes sind neben Kant noch die sogenannten
Geisterphotographien des Dr. med. Freiherr von Schrenck-Notzing , die Mythen der 50er
Jahre und die Heilsthematik der katholischen Kirche. Die komischen Gesten in den
Grolifotoserien der Blumes unterstitzen die parodistische Bildwirkung der Fotografien.
Blume nennt die Begriffe "ironische Paradoxie" und "komische Oper".“Die Blumes zitieren
Kant parodistisch> und filhren den Leserinnen in ihren Statements eine parodistische
Selbstreflexion® vor. Wulf Herzogenrath bezieht sich in >>Anna und Bernhard Blume, nach

1 vgl. Detlef Horster: Richard Rorty zur Einfiihrung, Hamburg 1991, S. 98

2 Richard Rorty: Kontingenz, Ironie und Solidaritat, 5.Aufl.-Frankfurt am Main, 1999, 127 bis1 28
3 Vgl. Beate Miiller, a.a.0., S. 207

4 vgl. Anna und Bernhard Blume, Transsubstanz und Kiichenkoller, Hannover, 1996, S..25

5 Vgl. Wulf Herzogenrath: Anna und Bernhard Bl,ume, nach 25 Jahren in: Anna&Bernhard Blume: Fotoarbeiten
und Grol¥fotoserien/Anna Blume Bd. 3, Koéln, 1995, S. 12

6 Vgl. Inken Steen, Parodie und parodistische Schreibweise in Thomas Manns >>Doktor Faustus<<, Tubingen,
Univ., Diss., 2001, S. 36 bis 39 "2.2.3 Parodie als selbstreflexive Schreibweise"
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25 Jahren<< in Anna und Bernhard Blume: Transzendentaler Konstruktivismus / Im Wald,
Koln 1995, auf ein Zitat von Anna und Bernhard Blume:

"Die Kiinstler beschrieben es mir so: >>Es ist eine Photoserie, die noch einmal und sehr
ausdriicklich den Mythos des >transzendentalen Subjekts<(Kant) mit seinen
halluzinatorischen Konstrukten inszeniert, parodiert, simuliert und destruiert... <<"

In der 5teiligen Fotosequenz aus der Serie "Die reine Vernunft ist ungenief3bar", von 1981
parodiert Bernhard Blume Kant. Es entstehen Zeichnungen mit dem Titel "ideo-
deterministisch (Kant zuliebe) (1979/80/81)" und sozio-kausal (Kant zuliebe) (1980/81)".2

In seinem Buch"Transzendentale Fotografie "(Eine) Cellularpathologie der Seele" bemerkt
Bernhard Johannes Blume:

"Transzendental, um den philosophischen Begriff zu kennzeichnen, kommt ja vom
lateinischen transcendere = hinlbersteigen. Wir steigen jedoch nicht ins Transzendente
hintber und hinaus, wie das die theologische und metaphysische Spekulation tut, sondern
wir wenden uns transzendental-biologisch zurlick auf unser cellulares, tierisches Wesen,
was immer der Transzendentalphilosoph Immanuel Kant davon gehalten hatte."3

Bernhard Blume reflektiert in seinem Dia-Vortrag kritisch seine Kantianische Phase anfangs
der 70er Jahre. "Aber als damaliger Kantianer hatte ich von der "Transzendenz" und vom
"Transzendentalen" zugleich einen anderen, wahrscheinlich nicht weniger okkulten, meiner
damaligen Auffassung nach aber "philosophisch-kritischen" Begriff."* In der Parodie als
Mitgesang widmet Blume sich in seinem Friihwerk Kant. (Kant zuliebe).

Bazon Brock bezieht sich auf diesen "Mitgesang", wenn er Uber die Huldigung von Kant in
den romantisch/ironischen Traktaten der Blumes spricht:

"Blume gibt darauf eine kantische Antwort (Kant huldigt er in vielen seiner quasi philosophi-
schen romantisch/ironischen Traktate). Er behauptet mit Kant, daR die Uberschreitung der
uns nun einmal gesetzten Grenzen nur in der vollstdndigen Anerkennung dieser Grenzen
moglich ist. Die Dinge sind mehr als sie sind, nur in unserer Art mit ihnen umzugehen, das
heildt: sie sind mehr, als sie sind, indem wir an ihnen demonstrieren, daf wir nur haben, was
uns fehlt.">

"Die durchgangig romantische, also reflektiert ironische Haltung der Blumes wird
verstandlich, wo sie als Resultat ihrer Arbeit feststellen muissen, nur einen Kreis der
Argumentation geschlossen zu haben; ihr Ausgangspunkt war die Thematisierung und
Problematisierung des Selbstverstandlichen und Evidenten, die aber nur dazu fihrt,

1 Vgl. Wulf Herzogenrath: Anna und Bernhard Bl,ume, nach 25 Jahren in: Anna&Bernhard Blume: Fotoarbeiten
und Grol¥fotoserien/Anna Blume Bd. 3, Koln, 1995, S. 12

2 vgl. Bernhard Johannes Blume, Zeichnungen, KéIn, 1982

3 Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie"(Eine) Cellularpathologie der Seele”,
Ein Dia-Vortrag, Berlin 1999, S. 4

4 Bernhard Johannes Blume: a.a.0., S. 26

5 Bazon Brock "Gemeinschaftsarbeit der Blumes-eine Probe aufs Exempel " in: Anna &Bernhard Blume
Grossfotoserien 1985-1990, Koéln 1992,S.13
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anerkennen zu missen, dall das Evidente nur so lange Glaubwiirdigkeit und Beweiskraft
sichert, als es nicht zum Problem erhoben wird."! Bernhard Blumes romantischer Humor ist
ironisch und nicht existentiell.

"Aber anders als Dionysos, Nietzsche und junge Wildheit sind es nur bunte Comicstreifen
Uber solche Rekurse zuriick in ein Natlrliches."(aus Bernh. Joh. Blume: heiligheiligheilig,
Minchen 1986) Auf die frihen Fotoarbeiten bezieht sich der Text von Gunter Schulte
"Sehen mit Interesse”, ein Erdéffnungsvortrag, der am 14. Mai 1976 in der Galerie Magers in
Bonn gehalten wurde. Der Eréffnungsvortrag wurde veréffentlicht in: Bernhard Johannes
Blume: S/W-Fotoarbeiten 1970-1984/Bernhard Johannes Blume. Mit Beitragen von Klaus
Honnef, Gail B. Kirkpatrick, Glnter Schulte.-KdIn: Konig, 1989, Seite 67 bis 68. In
vorliegender Dissertation gehe ich nicht naher auf den Philosophen Gilinter Schulte ein, weil
sich B.J. Blume in dem Text Transzendentale Fotografie"(Eine) Cellularpathologie der
Seele"( Ein Dia-Vortrag, Berlin 1999, S. 4 ) bereits von seiner frilhen Kantianischen Phase
anfangs der 70er Jahre kritisch distanziert hat. Seit einer solchen Distanzierung gehe ich
von einem Blumeschen "Gegengesang" auf Kant innerhalb des Parodieansatzes der Blumes
aus. Die Blumschen Statements sind ironisch-paradoxe Kommentare zu den
Identitdtsphantasien der >Deutschen Philosophie<.2 Die Fotoarbeiten der Blumes enthalten
das Parodie-Element der Ubertreibung. Die Blumes setzen die Negative Affirmation in ihren
Fotoparodien als eine Strategie der Bejahung ein. Bazon Brock definiert die Negative
Affirmation in dem "Lock Buch Bazon Brock™ als die hundertfiinfzigprozentige Ubererfiillung
eines ideologischen Anspruchs. Dieser Anspruch kracht dann gerade durch die
Ubererfiillung in sich zusammen. Die Blumes lassen ironisch den >deutschen Idealismus<
mitsamt Kant zusammenkrachen. lronisch Uberwindet Blume den in seinen Arbeiten
verschlisselten >Deutschen Idealismus<#

Die Blumes illustrieren keine philosophischen Einsichten und Erkenntnisse mehr. Vielmehr
decken Sie die Widerspriiche der Philosophie auf. 3 In den Textmontagen der Blumes , den
parodistischen Kant-Zitaten (>>Die reine Vernunft ist als reine Vernunft ungenielbar<<,
1981)¢ entstehen immer neue visuelle Fragestellungen. Da die Heils-und Theoriegebilde bei
den Blumes kein abschlieBendes Vokabular darstellen konnen, werden die

1" Bazon Brock "Gemeinschaftsarbeit der Blumes-eine Probe aufs Exempel " in: Anna &Bernhard Blume
Grossfotoserien 1985-1990, Kéln 1992,S.14

2 vgl. Wulf Herzogenrath in: Anna&Bernhard Blume, Transzendentaler Konstruktivismus/Im Wald, S. 10 bis11
3 vgl. Lock Buch Bazon Brock"Gebt Ihr ein Stiick, so gebt es gleich in Stiicken.” KIn DuMont, 2000

4 vgl. Gail B. Kirkpatrick: Wie Deutsch ist das Traute Heim? in: Bernhard Johannes Blume S/W-Fotoarbeiten
1970-1984, S. 147

5 vgl.Klaus Honnef: Versuch einer Annaherung, Bemerkungen zu den Fotoarbeiten von Bernhard Johannes
Blume, in: Bernhard Johannes Blume: S/W-Fotoarbeiten 1970-1984 mit Beitrdgen von Klaus Honnef, Gail B.
Kirkpatrick, Glinter Schulte, Kéln 1989, S. 7

6 vgl. Anna und Bernhard Blume, Transsubstanz und Kichenkoller, Hannover, 1996, S.20
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Bildbetrachterinnen in einer >Entzauberung der Bildsuggestion<! auf den Unterschied von
Abbild und Wirklichkeit hingewiesen. Der parodistische Erzahlstil von Anna und Bernhard
Blume kann ihren Statements zu den Polaroidcollagen aus "gegenseitig"Kdéln 1990 und zu
dem "Prinzip Grausamkeit" (1995-1998) entnommen werden. Dabei erzeugt das
Kinstlerpaar die absurde Komik, die eine kritische Distanz des Bildrezipienten ermdglicht.
Mogliche empathische Ubertragungen auf den Bildbetrachter werden durch
Verfremdungseffekte der experimentellen Fotografie relativiert. Eine Identifikation mit den
Protagonisten wird so zurickgenommen. Vielmehr spielen Anna und Bernhard Blume
lediglich die jeweilige Rolle in ihren Fotoinszenierungen. Die Blumeschen Fotoparodien
bleiben dabei immer Pseudodokumente. Als ein Element der Parodie kann auch das Fake
angesehen werden. Fake und Karikatur sind mit der Parodie und der Ironie-Konzeption

vereinbar.

Rortys Ironie-Konzeption in "Kontingenz , Ironie und Solidaritat", Brock’'s Konzeption der
negativen Affirmation, die visuelle Parodie als Fotoparodie im Werk von Anna und Bernhard
Blume sind die Schlissel zur absurden Komik der Blumes. Dabei ist die visuelle Parodie ein
Schlusselbegriff, der die lronie des Kinstlerpaares Anna und Bernhard Blume umschlief3t
und erschlief3t.

4. Die Parodie als kunstwissenschaftlicher Begriff der Fotoinszenierung am Beispiel der
Christlichen Ikonographie in den Zeichnungen und in den Fotoserien. Das Heilsgebilde — ein
zentraler Begriff im Werk von Anna und Bernhard Blume.

Das Heilsgebilde ist ein zentraler Begriff im Werk von Anna und Bernhard Blume. Das
Heilsgebilde wird in der Fotoinszenierung am Beispiel der christlichen lkonographie in den
Zeichnungen und in den Fotoserien personalisiert. Mitte der 80er Jahre entstanden
zahlreiche Zeichnungen und Fotoserien von Bernhard Blume mit dem Titel "Heilsgebilde".
Das Heilsgebilde bezeichnet immer auch die Heilssuche. Das Heilsgebilde ist in der Religion
mit ihren Sinngebungsritualen zugegen. In der Kunst von Anna und Bernhard Blume ist es
das theoretische Konstrukt. Es besteht aus Texten, Zitaten und Symbolen sowie rituellen
Handlungen. Gegenuber dem Theorie-Glaubigen wird ja auch ein Heilsversprechen
abgegeben.

Bernhard Blume ist als ehemaliger Mel3diener gut mit den Ritualen und Symbolen der
katholischen Kirche vertraut. Die christliche lkonographie ist ein inharentes Moment im Werk

von Anna und Bernhard Blume. Das Kinstlerpaar parodiert in seiner Gemeinschaftsarbeit

1 vgl. Bazon Brock "Baumkult und Waldbild"in: Anna&Bernhard Blume: Transzendentaler
Konstruktivismus/Im Wald, Koln 1995,S.155
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das Heilsgebilde als Mit-Neben oder Gegengesang. Kritisch hinterfragen Anna und Bernhard
Blume mit Humor und Ironie die Selbstverstandlichkeit von Alltagsritualen. Ein zentrales
Thema ist das Heilsgebilde in der Kunst. Das schwarze Quadrat von Malewitsch wird zur
paradoxen Anwesenheitsikone der Abwesenheit Gottes. Die Ubertragung des Géttlichen ins
Individuelle ist auch heute noch ein aktuelles Thema. Doch die Kritik oder ironische
Neuformulierung des Sakralen gelingt dem Kiinstlerpaar ernsthaft nicht mehr und soll es
auch gar nicht. Das Markenzeichen in der Werbung wie die Einnahme einer Wybertpastille
wird zum Heilsgebilde. Sakrale Symbole werden heute nahezu selbstverstandlich in der
Werbung inszeniert und in den Alltag Ubertragen. Die Parodie auf das Heilsgebilde setzt
eine Auseinandersetzung mit der christlichen Heilsgeschichte voraus. Nicht
Gotteslasterung, sondern eine ironische Distanzierung zur Religion praktizieren die Blumes
in ihren experimentellen Fotoserien. Am Beispiel des Heilsgebildes als ein zentraler Begriff
im Werk von Anna und Bernhard Blume lassen sich neben anderen werkrelevanten
Aspekten wie der Wahrnehmung, der Zeit, Empathie, Fake, Schwindel, Halluzination,
Mythos, Sehnsucht, die Grausamkeit, die Doppeldeutigkeit und die Irritation, Verfremdung
und Distanz als parodietypische Merkmale verdeutlichen. Die 3erSequenzen aus dem
Frihwerk der Blumes lassen sich mit den Triptychen aus dem 15. Jahrhundert mit ihren
ikonographischen Details und Bildgeschichten vergleichen.Von der Abendmahldarstellung
bis zu der Sequenz Mahlzeit wo das Sinngebungsritual Mahlzeit parodiert wird, ist eine
Betrachtung mdglich.. In der GrofRfotoserie Mahlzeit, 1989/96, 9teilige Sequenz wird das
Ritual der Mahlzeit parodiert: Es findet eine religidse Ubertreibung des Mittagessens statt.
Die Eucharistie und das Heilsgeschehen werden unter dem ironischen Gesichtspunkt
betrachtet. Es geht dabei um eine rituelle Ebene mit streng symbolischen Formen. Der
Zeitschwindel ist auf das Heilsgebilde bezogen. Denn eine Uberzeitliche Ordnung wird in
Ritualen beschworen. Das Grosse Zittauer Fastentuch von 1472 zeigt die christliche
Heilsgeschichte. Im Mittelalter wurde es wahrend der 40tagigen Passions-und Fastenzeit
aufgehangen. Das Zittauer Fastentuch stellt eine Bildserie dar, die Bildgeschichten aus der
Heilsgeschichte illustriert. Hier ist ein Vergleich zum Prinzip der Bildserie bei den Blumes
moglich, denn das Kunstlerpaar arbeitet auch mit der Bildserie. Das Fastentuch wurde
regelrecht inszeniert. So gab es einen Theaterdonner bei Abnahme der Tlcher , wodurch
die Glaubigen einer Inszenierung in der Kirche beiwohnten. Die sakralen Symbole finden
sich auch losgelost vom mittelalterlichen Altar und vom Zittauer Fastentuch in der
inszenierten Fotoserie der Blumes. Die Bildtafeln der Blumschen Grossfotoserien in der
Ausstellung "Trautes Heim", Kunsthalle Basel, 1987, wirken sakral und haben eine
raumdynamisierende Wirkung. Die plakatgrofien Fotobildtafeln wirken sakral. Doch das
Kunstwerk ist kein Gotteswerk. Die Blumes spielen nur mit der Bildmagie. Die Kunst ist keine
Ersatzkirche.In den Fotoarbeiten und in den Zeichnungen der Blumes finden sich viele
christliche Symbole wie das Kreuz, die Hostie, der Kelch und die Patene (eine Schale fir die
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Hostie des Priesters). In seiner Jugend war Bernhard Blume ein katholischer MeRdiener,
was ihn bis heute noch pragt. In der Zeichnung Schizo, von 1976/77 erscheint ein Weinglas
als Jackenmuster. Es ist die zweite Form der Ideoplastik. Ideoplastik ist die Projektion
vergegenstandlichter Gedanken und Ideen. Der Riicken wird zu einem bewegten Bildtrager
einer Vorstellung. Das Weinglas ist auch in der Eucharistiefeier als Weinkelch bedeutsam.
Brot und Wein werden durch die Konsekration (Wandlung) zu Leib und Blut Christi. In der
Transsubstantiation verandert sich nach katholischem Glauben die Substanz in Leib und
Blut Christi. Da Blume katholischer MefRRdiener war, ist ihm die Transsubstantiation bekannt.
Er hat von ihr den Begriff Transsubstanz hergeleitet. Das Heilsgebilde ist in den Blumeschen
Zeichnungen und Fotoserien prasent. Die Merkmale des Heilsgebildes sind das auratische
Strahlen und das Sinngebungsritual. Das auratische Strahlen der Blumschen Heilsgebilde
leitet durch eine Uberhohte Affirmation von mythischen Strahlen eine neue Reflexion der
Bedeutung von Aura und mythischer Bildwahrnehmung ein. Es geht um die
Entmystifizierung der Fotobilder. Das Bild strahlt keine absolute Wahrheit aus, sein
Auratisches Strahlen ist nur asthetischer Schein. Die Kunst ist keine sakularisierte Kirche.
Dabei ist die Handwerklichkeit des klnstlerischen Arbeitens relevant.Es geht um die Arbeit
am Bild-Mythos und um die Entmystifizierung der Fotobilder.Das christliche Symbol findet
sich auch in der letzten Bildsatire auf den Dekonstruktivismus "Prinzip Grausamkeit", 1999,
27teilig, Digitalplots auf Polaroid Basis. Die blutroten Bildtafeln enthalten das
ikonographische Detail der Kreuzform, mit Texten in abgeanderter Form! von Clément
Rosset. Mit den groRformatigen Bildtafeln inszenieren Anna und Bernhard Blume eine
grotesk-witzige Kritik am Martyrertum. "Martyrer leiden, um recht zu haben." lautet das etwas
abgeanderte Zitat von Clément Rosset.

I'vgl. Anna und Bernhard Blume, Statement 1998/99 zur Serie "Prinzip Grausamkeit" "Ubrigens haben wir
Rosset’s Ansichten eigenmachtig auf kurze, plakative Statements zurtickgestutzt."
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1.0. Die Zeit und die Fotoaktionen in den Fotoinszenierungen und in den
Zeichnungen von Anna & Bernhard Blume

Die Blumes nutzen die Belichtungszeit und das Stilmittel der Fotosequenz, die ein Vorher,
ein Nachher oder ein Zugleich simulieren. Anna und Bernhard Blume arbeiten mit Zeit immer
eben in dem Sinne, dass die Objekte Emporsteigen, Schweben und dann Stlrzen. Die
Blumes arbeiten mit Zeit immer eben im "Schweben". Der Schwebezustand der
Gegenstande erfahrt in der Bewegung innerhalb der Belichtungszeit ein Stlrzen.

Das abrupte Stiirzen und Zerbrechen der Teller wie in der Fotosequenz "Traum am Baum"
von 1983 ersichtlich ist, schwebt bei den Blumes immer mit . Anna und Bernhard Johannes
Blume spielen mit der Balance zwischen Sturz- und Schwebeflug. Die Blumes bezeichnen
sich als Fotoaktionskunstler, die mit zeitlich begrenzten, weil bewegten und dynamisierten
Wahrnehmungseinheiten arbeiten.

Die Blumsche Aktionsfotografie und >>Photoperformance<< hat ihre Wurzeln in der
Fluxusbewegung um 1968 . Wie Bazon Brock, der sich selbst wahrend der
Fluxusbewegung immer als "zutiefst zweideutig" bezeichnete, spielen auch Anna und
Bernhard Johannes Blume mit der Doppeldeutigkeit. Aktionskunst ist nur in der Zeit, also in
einem bestimmten Zeitabschnitt, mdglich. In dem Sinne beschaftigt sich Bernhard Blume mit
der Zeit, dass er innerhalb einer bestimmten Belichtungszeit seine fotografisch relevante
Bewegung ausfihrt. In der Bewegung und in der Bildsequenz selbst zeigt sich dann die
Bedeutung der Zeit.

Die Zeit wird erst in der Fotoserie evident. Die Blumes arbeiten in der Fotoserie, das heif3t
mehrere Bilder werden hintereinandergeschaltet. In den Bild- und Fotosequenzen im Werk
von Anna und Bernhard Blume wird die Zeitdauer einer Fotoaktion, als zeitlich
hintereinandergeschaltete = Wahrnehmungseinheiten, festgehalten.Die  spektakularen
Bewegungsablaufe der Protagonisten werden grof3flachig als >Photoperformance< in der
Fotoserie aneinandergereiht.

1.1. >>Zeit<< bei Anna und Bernhard Blume

Die Blumschen Fotosequenzen zeigen uns mehr als ein oberflachliches Lacheln in der
ironischen Distanzschaffung. Die Blumes durchweben unsere komplexe Alltagswelt
quasiphilosophisch! und ironisch. So wird der Teller aus dem Blumschen Werk

I Der Begriff: "quasiphilosophisch": vgl. Bernhard Johannes Blume: natiirlich, quasiphilosophischer
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moglicherweise als >weiblich-rundliche< Form und die Kanne als mannlich-kantig
empathisch erlebt. Die Kanne erinnert den Bildbetrachter zugleich an einen Gewehrlauf, der
Kannenhenkel an den Abdricker. Der AusgieRer als Gewehrlauf , imaginiert ein eher
mannliches Symbol, wahrend die Suppenterrine und die Vase eher als weibliche Fill-Form
oder als leeres Gefal}, in das etwas aufgenommen werden soll, stehen kénnte. Der "leere"
Kopf als leeres Gefal3, in den etwas >>Vergeistigtes<< hineinflieien soll. Hier gilt die Idee
von dem alten Kommunikationsmodell Sender-Empfanger: der Sender sagt etwas, der
Empfanger empfangt etwas. Der Sender, der die Informationen scheinbar in den Kopf des
Empfangers durch einen Trichter in das >>leere Gefalk<< einflieRen lalkt (Abb. 5) ibernimmt
die dabei anscheinend Funktion des Gewehrlaufes.

Doch unser biologischer Wahrnehmungsapparat ist keine Eins-zu-eins
Ubertragungsmaschinerie. Unser Wahrnehmungsapparat ist ja strukturell auf intra- und
extrapsychische Kommunikation angewiesen. Wir sehen und erkennen nur all das, was wir
sehen und erkennen wollen und kénnen, denn der Erkenntnisprozess zirkuliert immer nur
innerhalb unserer biologischen Wahrnehmungsgrenze. Wir kdénnen nur das sehen und
erkennen, was wir schon in unserem biologischen Wahrnehmungsraster als
Selektionskriterium unwichtig - wichtig wissen. Wenn ich jemanden sehe, dann grifde ich ihn
nicht, weil ich ihn einfach nicht kenne. Die Person fallt durch mein Wahrnehmungsraster
hindurch. Wenn ich jemanden kenne, dann kann ich ihn zwar sehen und wahrnehmen, doch
obwohl ich ihn kenne bleibt mir die Freiheit, ihn nicht zu griRen, aber ich hatte ihn
moglicherweise grilen konnen. Die eigene Wahrnehmungsstruktur begrenzt unseren
Wirklichkeitsbezug und Realitatshorizont.

Die von den Blumes benutzten Gegenstidnde koénnen uns nur so empathisch intensiv
beruhren, weil sie Ursymbole aufgreifen. Die Vase als weibliche Form und als Gefalt wurde
ja schon von den Agyptern als Fruchtbarkeitssymbol eingesetzt. Die Kraft dieser
archetypischen Symbolik benutzt Blume (siehe C.G. Jung: Der Mensch und seine Symbole)
um Gefihle zu aktivieren, die das >>Auratische Strahlen<< im Auratischen Konstruktgebilde
selbst intensivieren, um dann in der ironischen Konzeption wieder enttauschen zu kénnen.
Blume setzt die Ideoplastik an sich in der Vasensymphase als vergegenstandlichtes
geistiges Gebilde ein , um die pornografische Urkraft und Bildwirkung, die laut Brock schon
im Schwarzen Quadrat von Malewitsch enthalten ist, zu zitieren. Denn wir orientieren uns
immer noch aufgrund unseres Wahrnehmungssystems an diesen Ur- und Symbolformen.
Dem Mechanismus der Orientierung am Unbewussten sind wir auch als sogenannte
moderne Menschen mehr oder weniger ausgeliefert. In einem Freibord Heft verweist Blume
in dem Text "Der Helle Wahnsinn" auf das Wahnsystem aus ideoplastischen Konstrukten. .

-ideoplastischer Diavortrag, Kunsthalle Basel, 1985
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Anna und Bernhard Blume haben in lhren Paprikaschoten als Triebobjekte das Thema
Gemise und Obst in der Fotoserie "natirlich", 1985 pornografisch gedeutet. Neben den
frihen Blumschen Zeichnungen entstanden dann spater die Fotoserien zusammen mit Anna
Blume. Bazon Brock beschreibt in >>Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: Die
Gottsucherbande<<, die Phanomene, die in diesen quasiphilosophischen Zeichnungen von
Bernhard Blume aufgezeigt worden sind. Insbesondere die Zweiseiten Form der Vase , die
bekannten biologischen Wahrnehmungsmuster als Wahrnehmungsexperiment, die Aspekte
von auratischem Strahlen, von Entgrenzung, von ldeoplastischen Gebilden, teleplastischen
Objekten und deren Bedeutung fir die Asthetik. Entscheidend fiir die Asthetik ist hier die
Zweiseitenform, die Einheit in der Differenz, die Bernhard Johannes Blume am Beispiel der
Vase thematisiert. Die Zweiseitenform thematisiert die Grundbeziehung des Menschen zur
Welt. Sie konnte auch intrapsychische und extrapsychische Prozesse wie Selbst- und
Fremdbezug z.B. das Verhaltnis zwischen Innen und Aufien thematisieren. Innerhalb und
aullerhalb einer Systemgrenze. Sie koénnte auch die asthetische Grenze selbst
thematisieren.

Dr. Stefan Asmus schreibt Uber das Beobachten:

" Niklas Luhmann hat sich in seiner Analyse des Beobachters starker auf das Spencer-
Brownsche Indikationenkalkll bezogen. Fur ihn ist es wichtig zu verstehen, dal} sich jede
Beobachtung mittels Unterscheidung vollzieht, und daf} die eine (oder die andere) Seite der
Unterscheidung bezeichnet werden mull. Beobachten ist dementsprechend eine paradoxe
Operation, eine Zweiheit (Unterscheiden und Bezeichnen) als Einheit und eine
Unterscheidung von Unterscheiden und Bezeichnen, also eine Unterscheidung, die in sich
selbst wieder vorkommt."!Form ist bei den Blumes immer Zweiseitenform. Die Einheit in der
Differenz ist auch in den Blumschen Zeichnungen gekennzeichnet durch die Unterscheidung
von Bezeichnetem (Gegenstand) und Bezeichnendem (Wort), von Anschauung und Begriff.2
Der Kiinstler Bernhard Blume versteht es meisterhaft diese Differenz in seinen Zeichnungen
aufzuzeigen.

Die Brocksche Asthetik beschreibt die Relativierung von absoluten Weltanschauungen und
die Relativierung von >transzendentaler Asthetik<. Bei Brock ist der asthetische Schein, die
Biologie der Erkenntnis und eine Asthetik der neuronalen Wahrnehmung bedeutsam.
Neuronale Asthetik meint das Akzeptieren der menschlichen Begrenzung des
Wahrnehmungshorizontes. In der Bildbetrachtung selbst wird die andere Meinung
bedeutsam, denn das Bild hat viele Bedeutungsebenen. Die Existenz von Kunstkritik ist nur
moglich, wenn es keine starren Gesetze der asthetischen Form gibt. Die Asthetik als Einheit

1 Dr. Stefan Asmus: www. brock. uni-wuppertal.de/Vademecum/asthetisches System, Wuppertal, Do, den
03.02.2000 um 15.00 Uhr:"ein adaptives Hypermedia-Interface zum crossover von nichtnormativer Asthetik
nach Bazon Brock und neuerer Systemtheorie insbesondere nach Niklas Luhmann, Beobachtung

2 vgl. Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: Die Gottsucherbande, Schriften 1978-1986,
Koln, 1986, S. 147ff.
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in der Differenz meint, das es immer ein Dazwischen geben muf3, d.h.einen Unterschied
oder eine Grenze, die erst durch einen Vergleich im Bezug auf andere Bilder oder auf die
Umgebung auferhalb der Bildgrenze sichtbar wird. Oder man betrachte den Bilderrahmen.
Da gibt es das Eingegrenzte und das Ausgegrenzte, die Grenze selbst wird wichtig.
Bernhard Blume hat in seinen Zeichnungen bewiesen, dass es die Grenze als Phanomen im
Wechselspiel in der Wahrnehmung gibt. Einmal erkennt man eine Vase, dann zwei
Gesichtsprofile. Diese Wahrnehmungseinheiten wechseln sich permanent ab.

1.2. Inszenierte >> Zeitraume << bei den Blumes

Die >>Zeitbilder<< von Michael Wesely thematisieren die >>Zeit-Raume<< innerhalb einer
bestimmten Belichtungszeit. Die zweite Arbeit Weselys, ein langzeitbelichteter
Blumenstrauly, wurde Uber eine Woche belichtet. Die zeitliche Entstehung des Bildes wird
wichtig, denn auch beim Fotografieren gibt es eine gestaltbare Zeit, die einen Augenblick
Uberdauern kann. Laut Bazon Brock haben wir uns im konkreten Einzelfall zu fragen, in
welche Beziehung wir die Herstellungsdauer eines Bildes zu der Dauer seiner Betrachtung
setzen.! Brock fordert, die Bilder sollten die Zeitlichkeit ihrer Entstehung selbst zum Thema
machen.2 Die Zeitlichkeit sollte zum eigentlichen Thema werden, denn die Zeit manifestiert
sich immer als Zeit in der Formentwicklung.3 So verdeutlicht Wesely in den Langzeitfotos
auch minimale Veranderungen."Wesely operiert also mit Zeit als Ausdruck des Formwandels
und mit Zeit als Ausdruck von Formkonstanz."*

Brock stellt heraus:" Um Zeit als Formwandel zu erfahren, miissen wir wahrnehmen kdénnen,
was in der Zeit konstant bleibt, und um Formkonstanz festzustellen, miissen wir uns auf
Formveranderungen beziehen."> Denn "Die Zeit vergeht, aber Zeitlichkeit selbst dauert an."¢
So wie Wesely Zeitraume als Bilder visualisiert, macht auch Bernhard Blume die Zeit visuell
erfahrbar, indem er seine Belichtungseinheiten in Kombination mit Schablonen, Abwedeln,
sowie Verreillen oder Drehen des "Objektivs" anwendet. Anna und Bernhard Blume
>manipulieren< die Entwicklungs- und Belichtungsvorgange ihrer Fotografien.”

Bei den Blumes handelt es sich zwar nicht um solch eine extreme
Langzeitbelichtungsanwendung wie bei Wesely, dafiir wird die aktionistische Zeiterfahrung
in der Fotoperformance als fotografierte Bewegung festgehalten. Die Fotografie der Blumes

1 vgl. Die Macht des Alters:Strategien der Meisterschaft, hrsg. von Bazon Brock im Auftr. der Stiftung fiir
Kunst und Kultur e.V. - Kéln: DuMont, 1998, S. 225

2 vgl. Die Macht des Alters: a.a.0., S. 226
3 vgl. Die Macht des Alters: a.a.0., S. 226
4 Die Macht des Alters: a.a.0., S.226
5 Die Macht des Alters: a.a.0., S. 226
6 Die Macht des Alters: a.a.0., S. 226

7 vgl. Anna und Bernhard Blume: Eucharismus, Kunstverein Ruhr und Freirdume, 1991, S.8
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ist immer Bewegungsfotografie, wobei das >>Objektiv<< oft vom Fotoklnstler selbst
verrissen oder gedreht wird. Dabei verlangert sich auch die Belichtungszeit.

"Im Labor spielte ich mit Uber- oder Doppelbelichtungen, machte interruptive Solarisationen,
brachte Schablonen etc. in verschiedene Motive ein, wedelte ab, fligte hinzu."! Die Blumes
fordern eine radikale "Re-subjektivierung" des Bildes und insbesondere des
"objektivierenden" Fotobildes. Die Technik ist hier ein Verreillen oder Drehen des
"Objektivs"der Kamera. Blumes Foto-Arbeiten kdnnen ebenfalls als >>Zeitbilder<< wie die
Langzeitbelichtungen von Wesely verstanden werden. Nur das die Blumschen Zeitraume
nicht Uber so extreme Langzeitbelichtungen gezeigt werden wie bei Wesely. Die Problematik
von Formkonstanz und Formwandel, zeigt sich bei Blume in den weilllichen intelligiblen
kantig-eckigen Objektgebilden, aus der Fotoserie "Transzendentaler Konstruktivismus". Die
weilllichen Gebilde formieren sich immer wieder neu zu Symbolformen, zu
>>Superzeichen<<?, die rituelle Handlungen thematisieren. "Friiher, vor allem in den
siebziger Jahren, also in der Phase der Bildung meiner "Superzeichen", habe ich mich in
erster Linie auf generelle Formen, auf den Formalismus bezogen, den ich aus der Werbung
kannte: diese besonders "schragen" Dreiecke, Vierecke, Striche, also auf BAUHAUS-
KAPUTT der 50er und 60er Jahre."3 Auch aus einer solch eucharistisch angehauchten
Blumschen >>Mahlzeit<<, erwachsen >>Superzeichen<<, auf die der Brocksche Satz "Die
Zeit vergeht, aber die Zeitlichkeit selbst dauert an." bezogen werden kann.*

1.3. Das Zeiterleben in den Blumschen Zeichnungen

Das Zeiterleben in den Blumschen Zeit-Raumen ist ein Wahrnehmungsexperiment.

Ein Forschungsschwerpunkt von Prof. Dr. phil Ernst P6ppel ist die zeitliche Organisation von
Hirnprozessen. Ernst Poppel: >> Wie kam die Zeit ins Hirn? Neurophysiologische und
psychophysische Untersuchungen und einige Spekulationen zum Zeiterleben<<s "

Raum und Zeit sind in unserem Erleben etwas Selbstverstandliches. Wie aber werden uns
Zeit und Raum verfiigbar? Woher wissen wir etwas tUber Zeit und Raum? Wie ist es mdglich,
dafy wir einen Begriff von Zeit und Raum haben? Wie nehmen wir die Zeit, wie den Raum
wahr? Oder stimmt es vielleicht gar nicht, dal wir Zeit und Raum wahrnehmen kénnen?"¢
Poppel fragt sich, wie es moglich ist, das sich der Mensch, ohne dartiber nachdenken zu
mussen, in Raum und Zeit orientieren kann. Diese Fragen stellt sich der Wissenschaftler

! Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie"(Eine) Cellularpathologie der Seele", S. 11f.
2 vgl. Anna und Bernhard Blume: Eucharismus: a.a.0., S.33

3 Anna und Bernhard Blume: Eucharismus, a.a.0.,S.33

4 Die Macht des Alters: Strategien der Meisterschaft, a.a.O., S. 226

3 Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit? Zeit und Verantwortung in Wissenschatft,
Technik und Religion, Miinchen, 1996, S.127 ff.

% Ernst Poppel in: Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit? a.a.0., S.127
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Ernst Poppel im Hinblick auf menschliches Erleben. Oft sind nach Poppel Antworten auf
einfache , scheinbar selbstverstandliche Fragen wie sie auch von Kindern gestellt werden,
komplizierter als man zunachst annimmt. !

Poppel untersucht Aspekte wie " Welche Reihenfolge haben zwei Ereignisse?" oder
Warum kann man sich langweilen?" ein.

Poppel formuliert, dass flir Kant Zeit und Raum Anschauungsformen sind, die uns von
vornherein mitgegeben sind, Zeit und Raum sind nach Kant also nicht aus unseren
sinnlichen Erfahrungen abgeleitet. Er schreibt hierzu in der "Kritik der reinen Vernunft": "Zeit
und Raum sind zwei Erkenntnisquellen, aus denen a priori verschiedene synthetische
Erkenntnisse geschopft werden kénnen. Zeit und Raum sind somit die Grundkategorien
menschlicher Wirklichkeitserfahrung." Die Fragestellung von Poppel lautet: Wie ist die
Erlangung eines expliziten (d.h. ausfihrlichen) Wissens von den Grundkategorien Raum und
Zeit moglich, ohne das ein uns a priori Gegebenes implizit (d.h. nur mitenthalten nicht
ausdifferenziert, nicht in Erscheinung gebracht) bleibt. Poppel untersucht wie wir ein
explizites Wissen von der Zeit erwerben und wie uns Zeit in unserem Bewultsein verfligbar
wird. Dabei fragt Poppel nicht, was Zeit ist, denn der Ansatz von Poppel erklart alles aus
einem Prinzip heraus, indem er danach fragt, wie Zeit und Bewultsein verfligbar werden
kdénnen.

Oder auch "Wie kommt die Zeit ins Gehirn?". Dabei stellt Poppel fest, dass jedes Erlebnis,
so auch jede Zeiterfahrung, abhangig ist von der Funktionsfahigkeit bestimmter
Hirnstrukturen. Fallen diese Strukturen aus, so geht auch die Erlebnismdglichkeit verloren.
So wird laut Poppel das Erleben von definierten Mechanismen des Gehirns getragen. Er
geht von der zeitlichen Integration als formale Grundlage des Bewultseins aus und
klassifiziert das subjektive Zeiterleben hierarchisch. Uber die Phénomene der
Gleichzeitigkeit, Ungleichzeitigkeit und der zeitlichen Ordnung gelangt er zu der Frage, ob
diese drei Phanomene, die wir allgemein unter Zeiterleben verstehen, hinreichend sind. 2

"Jedem ist aus seinem eigenen Erleben deutlich, daf} Ereignisse nicht flr sich alleinstehend
wahrgenommen werden, sondern dal} einzelne Ereignisse aufeinander bezogen werden und
aufeinanderfolgende Ereignisse jeweils eine Wahrnehmungsgestalt bilden. Dies ist nur
dadurch mdglich, dafld das Gehirn einen zeitlichen Integrationsmechanismus bereitstellt, der
dafir sorgt, dal Wahrnehmungsgestalten gebildet werden koénnen.">  Der
Integrationsmechanismus des Gehirns ist bei Poppel die Grundlage flir das Phanomen der
Wahrnehmung von Gegenwart. Der Textverfasser versteht unter Gegenwart eine

! vgl.Ernst Poppel in: Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit? a.a.0O., S.127
2 vgl.Ernst Péppel in: Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit? , a.a.0.,S.126 ff.
3 Ernst Poppel in: Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit? , a.a.O., S.138
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phanomenale Wirklichkeit, "als eine Zeitstruktur, die auf einem automatischen
Integrationsprozell beruht."! Aus Versuchen mit dem Metronom (Taktmesser), leitet P6ppel
die These ab: die Integration aufeinanderfolgender Ereignisse zu Wahrnehmungsgestalten,
hat eine zeitliche Grenze von wenigen Sekunden. "Zahlreiche Versuche machen deutlich,
dal etwa 3 s die Grenze zu sein scheint, Uber die hinaus wir Information nicht mehr zu
Wahrnehmungsgestalten zusammenfassen koénnen."? Auch beim Sehen und Hoéren dop-
peldeutiger Phonemfolgen zeigt sich der zeitliche Integrationsmechanismus mit einer Dauer
von bis zu etwa 3 s. Poppel zeigt als ein bekanntes Beispiel flir eine doppeldeutige Figur
den Necker'schen Wiirfel .

"Man kann diesen Wiirfel in zwei verschiedenen Perspektiven sehen, wobei jeweils das eine
oder das andere Quadrat als anschaulich "vorne" gesehen wird. Die meisten sind in der
Lage, sich diese beiden Perspektiven willentlich anschaulich zu machen, so dal der Wiirfel
seine Perspektive wunschgemal wechselt. (Dal} dieses maoglich ist, belegt im Gbrigen, dafl
die Inhalte unserer Wahrnehmung nicht eindeutig von Reizkonstellationen bestimmt

werden.)"3

Poppel schreibt zu dem Wirfel-Experiment: "Wenn man beide Perspektiven des Wiirfels
"sehen" kann, dann ist es nicht mehr mdglich, nur noch eine Perspektive zu sehen.
Automatisch nach etwa 3 s kippt die Perspektive um, so als wiirde das Gehirn nach etwa 3 s
fragen, was es sonst in der Welt noch zu sehen gibt. Wenn es sich um eine doppeldeutige
Figur handelt, wechselt Wahrnehmung automatisch zwischen den beiden mdglichen
Angeboten hin und her, wobei im Durchschnitt jeweils fiir 3 s eine Sichtweise bestimmend
ist."4 Die Zeichnungen von Bernhard Johannes Blume verweisen auf eine Doppeldeutigkeit
in der Wahrnehmung. Ein Beispiel fiir eine solche Doppeldeutigkeit ist die Zeichnung
"unendlich" aus dem Buch "Heilsgebilde", 1979. Im 3 Sekundentakt wechselt hier die
Vorstellung zweier sich zugewandter Gesichtsprofile und die einer Vase, die aus dem
Zwischenraum der gedachten Gesichter besteht> Blume wendet dieses
wahrnehmungsphysiologische  Prinzip der  Doppeldeutigkeit in  vielen  seiner
Bleistiftzeichnungen an. Blumes Zeichnungen, veranschaulichen den Mechanismus flr das
menschliche Zeiterleben .

! Ernst Poppel in: Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit? , a.a.0.,S.138
2 Ernst Poppel in: Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit? , a.a.0.,5.139
3 Ernst Poppel in: Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit?, a.a.0., S.140
4 Ernst Poppel in: Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit?,a.a.0., S.140

5 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit:
Die Gottsucherbande, Schriften 1978-1986, Koln, 1986, S.40
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Oft werden dabei im Wechsel zwei Wahrnehmungsgestalten ausgebildet. Diese
"Ausbildung" der Wahrnehmungsgestalten ist flir den Betrachter gegenwartig. Das heil3t der
Prozel’ der Gestaltbildung findet immer in der Gegenwart statt.

Gegenwart mufd hier als Zeitstruktur verstanden werden, die auf einem automatischen
Integrationsprozell des Gehirns beruht.!

Bernhard Blume reflektiert in seinen Zeichnungen den Begriff der Zeit und den des
Bewultseins und ermdglicht die Zeiterfahrung als Experiment in seinen Zeichnungen.
Bernhard Blume verbildlicht in seinen zeichnerischen Wahrnehmungsgestalten und-gebilden
die Theorie von E. Poppel. Wirden die Blumes ihre zeichnerischen Arbeiten mit dem Klang
eines Metronoms begleiten, kdnnte dem Bildbetrachter die eigene Integrationsstruktur des
Gehirns nach Poppel verdeutlicht werden.

1.4. Zeit und Fluxus

Die Blumsche Fotoperformance wurde gepragt von der Fluxusbewegung, die eine
Madglichkeit der Vorstellung von Zeit in der Kunst war. Die Aktion innerhalb der Blumschen
Foto-Bilder inszeniert dabei immer eine Fluxus-Dynamik, die als Performance eine
Zeiterfahrung in einem bestimmten Zeitabschnitt oder auch Zeitraum vermittelt. Die
traditionelle bildende Kunst (Malerei und Blldhauerei) beschaftigt sich mit dem Problem der
Darstellung von Bewegung, von Handlungen und von Prozessen. Damit hangt die Frage der
Darstellung von Zeit eng zusammen. Die Malerei und Bildhauerei waren immer dazu
"verurteilt", wegen des statischen und punkizeitlichen Charakters des Bildes oder der
Plastik, sich "auf die Darstellung von Zustdnden, Augenblicken bzw. Zeitpunkten zu
beschranken." Malerei und Bildhauerei konnten lediglich die lllusion von Bewegung oder die
Vorstellung von Zeit bzw. eines Zeitverlaufs erwecken.2

Erst nach dem 2. Weltkrieg war in den flinfziger Jahren im Action Painting eine Fortflihrung
der schon im Dadaismus thematisierten realen Bewegung und der Zeit mdglich. Im
Unterschied zur kinetischen Kunst findet im Action Painting ein Wechsel von der Bildflache
zum realen Raum als "Arena kiinstlerischer Aktion", "von der Geste des Malens zu der des
freien Agierens im Raum" statt.3 Jackson Pollock geht Ende der vierziger Jahre in den
Bildraum hinein, indem er die groRformatige Leinwand auf den Boden legt und im
>>Bildraum<< agiert.* Die Aktionskunst von Pollock sprengt den Bilderrahmen. Der
Zeitraum, den ein Klnstler wahrend der >>Entladung<< seiner Emotionen erlebt, wird zu
einem Stiick intensiver Zeitempfindung, die nicht zu trennen ist von seiner Biografie. Fir die

1 vgl.Ermst Péppel in: Kurt Weis, Hrsg.: Was ist Zeit?, a.a.0., S.138
2 vgl.Zeit, die vierte Dimension in der Kunst, a.a.0., S. 219

3 Zeit, die vierte Dimension in der Kunst, a.a.0., S. 221
4 vgl. Zeit, die vierte Dimension in der Kunst, a.a.0., S. 221
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Kinstler wird "allein die Zeit der personlichen Realisation ausschlaggebend."! Die Bilder
werden zu Dokumenten eines durchlebten Zeitraumes. Oft wird dieser Zeitraum durch
Nennung von Datum und Entstehungszeit des Bildes im Titel festgehalten. Happening und
Fluxus wird Kunst. Die Kunstzeit wird mit der Lebenszeit gleichgesetzt.

Der Bildraum wurde bei Pollock zum Aktionsraum. Kaprow begriff diese Aktion als eine neue
Kunstform und schuf einen neuen Kunstbegriff. An dieser neuen Kunstform konnten auch
andere teilnehmen">>You will become a part of the happening; you will simultaneously
experience them<< (Kaprow)"?

Diese neue Kunstform flhrte 1962 zur Grindung der flexiblen europaisch-amerikanischen
Gruppe Fluxus 3 (George Maciunas, La Monte Young, Nam June Paik, Wolf Vostell, George
Brecht, Dick Higgins, Al Hansen, Robert Filliou, Alison Knowles, Charlotte Moorman, Joseph
Beuys, Bazon Brock, Ben Vautier, Tomas Schmit). Fur diese erste Form der Aktionskunst
waren viele Aspekte bezuglich des Phanomens Zeit bedeutsam. Insbesondere die
Beziehung zur Musik. So waren viele Happening-und Fluxus-Kunstler Schualer von John
Cage, " der zusammen mit Merce Cunningham, Robert Rauschenberg u. a. im Black
Mountain College, North Carolina, eine happening-ahnliche Situation inszenierte."*

"In dem legendéaren 24 Stunden-Happening, das am 05.06.1965 in der Galerie Parnal} in
Wuppertal ablief, an dem Beuys, Brock, Moorman, Paik, Schmit, Rahn und Vostell
teilnahmen, agiert Beuys von einer kleinen Kiste aus, mit der er permanent in Kontakt
bleiben mufdte, ohne den Boden zu beriihren oder sich irgendwo abzustitzen, mit Spaten
und Eisenteilen, die er mit voller Kraft in den Boden rammt und mihsam wieder heranholt.
>>So miiht sich Beuys ab in Fakirart... Stunde um Stunde, schweilltreibend.">

Anna und Bernhard Blume bezeichnen ihre Fotosequenzen als Fotoaktionen und
Fotoperformances. Die Verknipfung zu Ansatzen des Fluxus ist schon in den Aspekten der
Bewegung als zeitliche Begrenzung zu sehen. Innerhalb eines bestimmten Zeitabschnittes
wie etwa der Belichtungszeit halten die Blumes das FlieRen der Zeit als Prozel} in ihren
Fotosequenzen fest. Das Schweben und Sturzen der Gegenstande befindet sich im fur die
Fluxuseinflissen ausgesetzten und inspirierten Fotoklnstler wichtigen Prozel3 des Wandels
und des kontinuierlichen FlieRens. ¢

1 Zeit, die vierte Dimension in der Kunst, a.a.0., S. 221
2 Zeit, die vierte Dimension in der Kunst,a.a.0., S. 222
3 vgl. Zeit, die vierte Dimension in der Kunst, a.a.0., S. 222
4 Zeit, die vierte Dimension in der Kunst, a.a.0.,S. 222
5 Zeit, die vierte Dimension in der Kunst, a.a.0., S. 222

6 vgl. Wa(h)re Kunst: Der Museumsshop als Wunderkammer; theoretische Objekte,
Fakes und Souvenirs, Anabas Verlag, 1997, Frankfurt a. Main, S. 133 und 134
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Die Fotokunstlerin Anna Blume bezeichnet die Gemeinschaftsarbeit mit Bernhard Blume als
eine >> Photoperformance<<!. Eine solche kunstgeschichtliche Anlehnung an die
Fluxusbewegung um 1968 hat ihre Wurzeln schon in der Biografie des Kinstlerehepaares.
Denn Bernhard Blumes Interesse galt den vielzahligen Fluxusaktionen mit Joseph Beuys
und Bazon Brock wie zum Beispiel dem 24 Stunden Happening in Wuppertal sowie den
Musikaktionen von John Cage.

Bernhard Blume hat an Fluxusaktionen um 1964: Laura Walzer, Fluxusmusik mit John Cage,
in der Staalichen Kunstakademie Disseldorf rezeptiv teilgenommen. Hier tritt die Zeitlichkeit
des Ablaufs in das Bewultsein, das Empfinden der Ereignisse, Gesten (events) als
durchlebte Zeit.

"Die Kunstwerke werden nicht auf ihr materielles Endprodukt hin geschaffen, sondern sie
werden gelebt, d.h. biografische Zeit wird identisch mit der Realisationszeit des Werkes."?
Dabei ist das Zeit-Erleben dann umso starker, je langer der Verlauf eines Monotonie-
Stiickes ist? :

Brock definiert Fluxus als >FIuR der Zeit<. 4 In den Zeitstromen finden sich Wirbel, die von
Zeit zu Zeit entstehen kénnen. Fluxus als Flul® der Zeit wird vom Lebensstrom in seinem
Verlauf gepragt und geformt. Fluxus als Aktionskunst ist der Aktion innerhalb des
Zeitstromes zugeordnet. Der Zeitstrom gleicht den flieRenden Gewdassern, in denen es hier
und dort starkere und schwachere Stromungen und Wirbel gibt. Im Fluxus wird die
FlieRdynamik des Aktionsprozesses selbst bedeutsam. Das Leben ist ein kontinuierlicher
Prozel3, ein Bewultseinsstrom, der uns auch im Schlaf begleitet. Die Wort- und
Bildkommunikation der Fluxus-Kunstler der 60er Jahre bezeichnet Brock als Treibgut-
Materialanhaufungen.

Da auch die Blumschen Fotoserien den Prozel® des Flielens in der Bewegung, innerhalb
eines Zeitstromes als Photoperformance thematisieren, entspringen auch sie den typischen
Fluxusstrémen der 60er Jahre. "Welche Fluxus-Aktionen haben Sie realisiert und welche
Bedeutung haben diese auf lhre kiinstlerische Entwicklung und der Auseinandersetzung mit
dem Thema Transzendentaler Konstruktivismus ?

Bernhard Johannes Blume zu dem Thema Fluxus-Rezeption in einem schriftlichen Interview:

! vgl. Anna Blume in: Anna und Bernhard Blume : Transsubstanz und Kiichenkoller:
Kestner Gesellschaft, 1996,vgl. Seite 60

2 7eit, die vierte Dimension in der Kunst,a.a.O., S. 222
3 vgl. Zeit, die vierte Dimension in der Kunst, a.a.0., S. 222

4 vgl. Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst:a.a.O., S. 133
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Das hatte alles Einflu3 auf unseren Fotoaktionismus. Das Transzendentale bezieht sich
ironisch auf Kant. Der Konstruktivismus auf Malewitsch u.a. Wir haben an vielen
Fluxusaktionen z.B. "24 Stunden" in Wuppertal, an Beuys-Aktionen, Aktionen des Wiener

Aktionismus__rezeptiv teilgenommen. An einem einzigen Cage-Konzert habe ich-B.J.-
produktiv teilgenommen. K.Akad.Dliss.ca. 1963."Brief von Blume

Bazon Brock prasentierte sich in seiner Besucherschule zur >documenta<, 1968 >>
realschillernd und zutiefst zweideutig <<.! Brock betont in dem Text :"Asthetik in der
Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche":"Affirmation ist ja Negation der Negation als
erneute Ausgangsposition. Den Dienst nach Vorschrift, wiirde so die beste Sabotage des
Dienstes selbst. Um die Haltung der Pop-Art zu bezeichnen, nimmt Brock den Begriff der
negativen Affirmation. Denn der Pop Art gelang es laut Brock zuerst, dem
Unterhaltungsbereich und dem Kitsch eine Bedeutung innerhalb der Gesellschaftskritik zu
verschaffen. "Die angestammten Verlaufsformen von Pop-Aktionen waren das Happening
und das Fluxus-Konzert. Geschehnisse ohne Rest, ohne Kulturmill, der auf die
Museumsdeponie beférdert werden mulite. Das Museum selbst hatte zum Kaufhaus zu
werden, eine Durchlaufstation, ein Umschlagplatz fiir Lebensmittel und AIItagspraktika."2 Mit
dieser Auffassung von der Funktion des Museums als Kaufhaus weist Brock auf die
Warenhaftigkeit der Alltagsgegenstande, die als Objekte in den Pop Aktionen auftauchten
hin. So gab es zum Beispiel Wegwerfmobel aus PreRpapier.> Die Wirksamkeit der Pop-
Pragmatik driickt sich darin aus, das sich alles in Aktionen aufléste und nichts Gbrig blieb.
Fur Brock ist dies nur die Bestatigung fir die Annahme der Wirksamkeit der damaligen
Programmatik. Fluxus, Aktion teaching, alles entmaterialisierte Kunstpraktiken, 16sten sich in
ihren Aktionen auf. Die Klnstler wollten in den sechziger Jahren eine andere Einstellung der
Aktiven und auch des Publikums zu den Aktionen und den Phanomenen der Kultur
erreichen.* Laut Brock "sollte diese nicht mehr als Erfinderin feiertaglicher
Uberhdhungsrituale beschwéren, sondern in das Alltagsleben integriert werden; zum
anderen hoffte man, Kultur nicht mehr als normativen Kanon geistig-seelischer
Bildungsexerzitien ansehen zu mussen, sondern ihr gegentiber Forderungen zu stellen, die

sich aus den Problemen des zu bewiltigenden Lebens ergaben."

Die damaligen Programmnamen >>Asthetik in der Alltagswelt<< und >>Emanzipation der
Wiinsche<< kennzeichnen die beiden Einstellungen. "Der Grundtenor von >Asthetik in der

! vgl. Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche,
in: um 1968 konkrete Utopien in Kunst und Gesellschaft, Kéln, DuMont, 1990, S. 182

2 Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche, a.a.O., S. 183
3 vgl. Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche, a.a.0.,S. 183
4 vgl. Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche, a.a.0., S. 184
3 Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche, a.a.0., S. 184
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Alltagswelt< lautete: Was nitzen die schonsten Kunstwerke in Museen, wenn wir in der
Rasterarchitektur der Funktiondrsmoderne eingesperrt werden?"! Brock geht (iber die
Phantasie der Architekten und den grolien literarischen Entwurf, der der kiimmerlichen
Einzelexistenz ohne Biographie und ohne Entwicklungsanspruch nichts niitze, auf den Tenor
der >Emanzipation der Winsche< ein: "Wir leben nicht blo3, weil wir geboren wurden, und
wir leben nicht unter Bedingungen, wie sie nun einmal gegeben sind, sondern wir leben auf
ein Ziel hin und versuchen, fir dieses Leben Bedingungen zu schaffen, die es férdern. Man
mag uber die Nennung der Ziele (zum Beispiel als Selbstverwirklichung, Entfaltung der
Personlichkeit, Emanzipation) spotten so viel man mag-sobald die Spoétter ihre Ziele
benennen wirden, kdme dabei, aufs Ganze gesehen, auch nichts anderes heraus als das
abenteuerliche Streben nach Gliick..."> Brock nennt im folgenden die Befreiung aus
selbstverschuldeter Unmiindigkeit (die Kant analysierte), die Selbstverwirklichung durch
schopferische Arbeit (eine Marxsche Maxime), sowie das Recht auf destruktive Phantasien
sexueller oder intellektueller Kraft (wie sie von de Sade, Baudelaire, Nietzsche und Freud
entdeckt wurden). Die Bearbeitung von Alltagsaufgaben durch die Kultur, war keine
Sonntagsfeier mehr. Denn die starren Grenzen zwischen Kunst, Politik, Wirtschaft und
Wissenschaft sowie der Erziehung mufiten aufgegeben werden. Auch wenn dies die Freiheit
der Kunst eingeschrankt hatte. Das bisherige Publikum wurde selbst zum Akteur und
produzierte die bisher als Geheimnis unterdriickten Phantasien. Das Publikum mufite selbst
ein hohes Mal} an kunstlerisch/wissenschaftlicher wie intellektueller sowie seelischer Arbeit
leisten. Aus der kulturschopferischen Kraft des Dilettanten entwickelte sich das Studium
generale und vielleicht nannte man ihn deshalb in den sechziger Jahren lieber einen
Generalisten.?

Bazon Brock Uber den Prozel® der Arbeit an den Kunstwerken:"Schon lange postulierten
Kinstler, dall ihnen der Prozel} der Arbeit wichtiger sei als dessen Resultat in Gestalt
auratisch strahlender Werke."* Ideen und Obsessionen sind fir den schopferischen
Menschen, wichtiger als die besitzergreifende Aneignung. Doch das >Kunstwerk < wurde
zum materiellen Gebilde, und die in ihm thematisierten kiinstlerischen Konzepte erfuhren
eine Abwertung. Aus den damaligen Konzepten der 60er Jahre blieben nur Objektruinen
Ubrig. Doch die Wiederentdeckung der bruchstiickhaften Spuren der kraftvollen Konzepte
der Aktionskiinstler steht uns noch bevor. Brock weist auf die Wichtigkeit der Ausstellung
einer nicht ausstellbaren Kultur der sechziger Jahre hin, denn in der Rekonstruktion jener
Zeit werden heutige Probleme erst sichtbar gemacht. > SchlieRlich benennt Brock den

! Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche, a.a.0.S. 184

2 Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche,a.a.O., S. 184

3 vgl. Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche, a.a.0., S. 185
4 Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche, a.a.0., S. 185

5 vgl. Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche, a.a.0., S. 185
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vordergriindigen und dringlichen Wunschtypus innerhalb der >Emanzipation der Wiinsche< :
"Also: Nichts blieb Ubrig als unsere damaligen Winsche und Zielsetzungen, gerade weil sie
nicht in prachtigen Werken von Museumsrang scheinbar ein fiir allemal erfiillt worden sind.
Gerade die unerfiillten Wiinsche aber haben die gréRte Wirksamkeit."!

Im Fluxus als Aktionskunst wird in der Bewegung die Zeiterfahrung thematisiert, um bei den
Blumes in der Fotosequenz als Bewegungsfoto festgehalten zu werden. Die Blumes
schaffen in der Fotoaktion die Moglichkeit, die Aspekte der menschlichen Zeitwahrnehmung
in der Kunst aufzuzeigen. Die Wahrnehmung wird in der Bewegung wahrend des
Fotografierens selbst bedeutsam. Als Objekt und Subjekt zugleich, einmal hinter der Kamera
und einmal vor der Kamera fotografieren Anna und Bernhard Blume alltagliche Dinge wie
Vasen, Teller und Mobel.

Die Alltagsobjekte werden in der verwackelten, verwischten Dynmisierung des Bildes durch
Verreilen des Objektivs der Kamera in der Fotoaktion inszeniert.

1.5. >>Zeit-Schwindel und Heils-Wahn<< - ein >>lebenslanglicher Photo-Roman<<

Anna und Bernhard Blume visualisieren in ihrer Gemeinschaftsarbeit die Wirklichkeit als ein
>>Wahnsystem aus ideoplastischen Konstrukten<<. |hr Projekt ist dabei der sogenannte
>>|ebenslangliche Photoroman<<, wie sie ihre Gemeinschaftsarbeit als Kiinstlerpaar
bezeichnen.

Die Titelbegriffe Zeit-Schwindel und Heils-Wahn sind Verkniipfungen von Hauptbegriffen aus
dem Werk der Blumes. In lhren Fotoinszenierungen visualisieren sie den Alltagsirrsinn. Dies
geschieht immer in ironischer Distanzierung zu den Heilsgebilden. Es ist die Kanalisation
von Wahnvorstellungen in der Religion und in der Philosophie, die von den Klnstlern grotesk
Uberzeichnet und parodiert werden. Der >>Heils-Wahn<< zeigt sich in Kunst, Religion und
Gesellschaft. >>Heils-Wahn<< begegnet uns als Heilsvorstellung in den verschiedenen
Erlésungsversprechen der Religionen. Der Zeit-Schwindel ist die Negation zum Heilsgebilde.
Der Zeit-Schwindel ist auf das Heilsgebilde bezogen. Eine lberzeitliche Ordnung wird ja in
den Ritualen beschworen. Heils-Wahn und Zeit-Schwindel finden sich in den Zeichnungen
und Fotoserien. In "Zeichnungen",1982, "Heilsgebilde",1983, "Transzendenz und
Kichenkoller" 1996 "Im Wahnzimmer" 1984, "Mahlzeit 1989-96". Sie inszenieren ihren
Alltagswahnsinn und spielen dabei die Rolle eines kleinblrgerlichen sich im mittleren Alter
befindlichen Ehepaares.

Der Zeit-Schwindel ist auch die humorvolle Re-Inszenierung einer vergangenen Knipserzeit.
Die Blumes hinterfragen in ihren Fotoinszenierungen den Wirklichkeitsanspruch der

1 Bazon Brock: Asthetik in der Alltagswelt und Emanzipation der Wiinsche, a.a.0., S. 185
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Fotografien. Die Bildkiinstler Anna und B.J. Blume spielen dabei mit dem Gegensatz von
Ordnung und Chaos der nur scheinbar normalen Dingwelt.

1.6. Strategie der Affirmation: die humorvolle Entmystifizierung der Fotografie
und die Negative Affirmation in den Fotoinszenierungen der Blumes

Die Strategie der Negativen Affirmation ist die Uberspitzte Bejahung einer Situation oder
eines Themas, bis diese aus sich selbst heraus in ihr Gegenteil umschlagt und sich in ihrer
eigentlichen Absicht der Negation des Themas oder der Aussage entpuppt. Der Hofnarr oder
Till Eulenspiegel werden als Paradebeispiele eines Karikaturisten der Philosophie und
Ironikers von Brock herbeizitiert.! Auch die Blumes erflllen als Ironiker und Karikaturisten
der Philosophie eine Rolle der negativen Affirmation. "Affirmation ist ja Negation der
Negation als erneute Ausgangsposition. Vielleicht hatte man stets negative Affirmation
sagen sollen, wenn man die Haltung der Popart zu kennzeichnen versuchte."
"Radikalisierung der Differenz: Strategie der Affirmation, Aller gefahrliche Unsinn entsteht
aus dem Kampf gegen die Narren oder Eulenspiegel als Philosoph, Nietzsche als sein
gelehrigster Schiler und der Avantgardist als Hofnarr der Gesellschaft"* Narren wie Till
Eulenspiegel, der brave Soldat Schweyk, treten als Hofnarr, Clown, Harlekin, Hanswurst,
Kasperl auf, indem sie die Selbstverstandlichkeiten unseres alltaglichen Tuns und Treibens
ernst und gar wort-wortlich nehmen.* Eulenspiegel und die anderen Narren demonstrierten
laut Brock die Theorie von der Symptomverordnung als Therapie oder die Theorie der
affirmativen Praxis.>"lhr zufolge hebt sich jeder radikalisierte Aussagenanspruch aus sich
selbst heraus auf; also gilt es, die mit Verweis auf Wahrheitsanspriiche sich rechtfertigende
Macht zu brechen, indem man diesen Anspruch bis zu seiner letzten Konsequenz
vorantreibt."® Der Kern der Theorie liegt darin, den Ruinencharakter als unaufhebbare
Differenz zwischen Anschauung und Begriff zu verdeutlichen.”

"Affirmation ist nicht Zustimmung als sich unterwerfende Anerkennung, sondern
Radikalisierung eines Zustimmung fordernden Anspruches - bis der aus sich selbst heraus
zusammenbricht. Affirmation ist also nicht Position (die bloRe Setzung eines Anspruches),
sondern tatsachlich Negation der Negation. In ihr werden nicht Spruch und Widerspruch in
einer neuen Einheit verséhnt, sondern als nur aufeinander Bezogene und auseinander

1 ygl.Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S.288

2 Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: Die Gottsucherbande;
Schriften 1978- 1986, Hrsg. von Nicola von Velsen, Kéln, DuMont, 1986, S. 243

3 Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S.288
4 vgl. Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S.288
> vgl. Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0, S.292
6 Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0, S.292
7 vgl. Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0, S.292
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Entwickelte tberhaupt begriindbar. Weder der Anspruch noch der Gegenanspruch kénnen
aus sich heraus sinnvoll begriindet werden: Sieg des einen Uber den anderen vernichtet
beide."! Die Brocksche Strategie der Affirmation geht als eine Handlungsanleitung tber den
Bereich der Kunst hinaus. "Gemeint war Symptomverordnung als eine therapeutische
Vorgehensweise."?

Durch die affirmative Ubertreibung ist ein ironisch-distanziertes Enthiillen mdglich. 3 Auch
bisher verborgene Aspekte der Wahrnehmung werden in den Blumschen Fotoserien
thematisiert. An den Handlungsresultaten miRt Brock die Wirksamkeit der
Entscheidungsbegriindung von Entscheidungen, die in der Strategie der Affirmation
vorkommen. Die Affirmation ist als Jasagerei keineswegs nur eine platte Zustimmung,
sondern Brock verwendet den Begriff anders. Damit unterscheidet sich Brock auch von der
Logik, die darunter die Behauptung einer wahren Aussage versteht. 4 Bei Bazon Brock wird
die Affirmation zur erkenntnistheoretischen Methode im Denk- und Laborexperiment. 3

Die Ironie ist bei Bernhard Blume offensichtlich. In der ironischen Distanz spielt das
Kinstlerpaar in ihrer Gemeinschaftsarbeit mit den ikonographischen Details. Dabei handelt
es sich um eine ironische Neuformulierung des Sakralen, die natirlich ernsthaft nicht mehr
gelingt.

Die Fotoarbeit Er & Sie beim Waldspaziergang "Waldeslust" von 1982,83 aus der
sechsteiligen Sequenz verdeutlicht die Affirmation bei Anna und Bernhard Blume. Affirmiert
wird scheinbar die heile Sonntagswelt eines im mittleren Alters befindlichen idealtypischen
Ehepaares beim Waldspaziergang in einer Fotoinszenierung.

Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0, S.294
Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0, S.519
vgl. Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0, S.528

B N S

vgl. Brock, Bazon: Asthetik als Vermittlung, Arbeitsbiographie eines Generalisten, 1. Aufl.- KéIn,
DuMont, 1977, S. 136

3 vgl. Brock, Bazon: Asthetik als Vermittlung, a.a.O., S. 137
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2.0. Das Heilsgebilde und das auratische Strahlen
2.1. Auratisches Harren - gemeinsam gegen Gottsucherbanden

Bernhard Blume kaschierte die individuelle Ohnmacht und die frih erlitene Entfremdung in
seinen Priester- und Denkergesten.! Das 6dipale Gottesauge wird von Blume in dem Text
Hellsehen als Schwarzsehen von 1986 erlautert.

"Ohnmachtstheater als eine Allmachtsphantasie, aber wohl auch die quasi-rituelle
Abarbeitung und Visualisierung eines unter Leistungsdruck verinnerlichten &dipalen
Gottesauges. Flucht in die Kunst und psychofotografisch doch eine spontane, nicht
unintelligente symbolische Hinausverlegung des fotografisch-technoiden Blickes in eine
Bildgebarde. Fotomagie! Fotoreflexion! Das Uber-Ich-Gebilde auf der Stirn verhinderte
zugleich ein Portrait der bedeutungslosen, individuellen Einzelheit, die Physiognomie war
wenigstens nicht mehr separates Schicksal, sondern zerstrahlte im Glanze der Vernunft."2

Das >6dipale Gottesauge< wird bei Bernhard Blume zur >Bildgebarde<. Das >Uber-Ich-
Gebilde< auf der Stirn bewirkt ein auratisches Harren, das eine Heilserwartung impliziert, die
jedoch von den Blumes ,die ja gemeinsam mit Brock gegen die >Gottsucherbanden< sind,
ironisch enttauscht wird. >Gemeinsam gegen Gottsucherbanden< ist der Titel eines Textes
von Bazon Brock Uiber das Kiinstlerehepaar Blume. 3

Anna und Bernhard Blume schliefen sich in ihrer >subjektiven Fotografie< nicht "den
fundamentalistischen Gottsucherbanden zur Verwirklichung des Weltenreichs der Ideen" an.
Die Fotooptik folgt einer eigenstandigen Logik. Der Logik der inszenatorischen Bildelemente,
die eine Bildfindung als Bilderfindung der >Gegenstandswelt vor der Fotokamera<
ermdglicht.* Das Auratische Harren ist mit dem Verharren im verklarten Zustand der
Erwartung vergleichbar. Warten in Heilserwartung vor den Heilsgebilden wird dem
Bildbetrachter zur Qual, wenn er die ironisch angelegten Heilsgebilde ernst nimmt. Wie
hypnotisiert befindet sich der Bildbetrachter in einem Zustand auratischen Harrens und
vergildt dabei alles um sich herum.

Doch die Blumes spicken ihre Fotosequenzen immer mit der Doppelbddigkeit von Humor
und Ironie. So findet selbst das Auratische Harren vor den Bildern ein abruptes Ende in der
Quasiphilosophie von Anna und Bernhard Johannes Blume. Namlich dann, wenn es mit der
Technik der Negativen Affirmation entmystifiziert wird.

1 vgl. Bernhard Johannes Blume: Hellsehen als Schwarzsehen, a.a.O., 1986

2 Bernhard Johannes Blume: Hellsehen als Schwarzsehen, a.a.O., 1986

3 Bazon Brock: Die Re-Dekade: Kunst und Kultur der 80er Jahre, Miinchen 1990, S. 205
4 vgl. Bazon Brock: Die Re-Dekade: a.a.O., S. 205

33



2.2. Zeichen der Auratisierung und Glorifizierung: Heilsgebilde
"In unserer Vorstellung verdichtet sich ein Bild zu einem Heilsgebilde."!

Der Begriff Heilsgebilde ist zunachst der Warenasthetik des Kaufhauses mit seinen
scheinbar heilbringenden Glanz und Gloria innewohnenden Produkten, der eigenwilligen
Emblematik der Werbeheiligkeit entsprungen. Bazon Brock beschreibt in: >>Heilsgebilde<<,
Balloni Verlag Koéln, 1993 die Blumschen Zeichnungen in Hinblick auf die
>Heilsgebildefrage<. In diesem Kapitel schliele ich mich den Brockschen Definitionen
bezlglich des Heilsgebildes an.

Das Auratische Strahlen zeigt sich in den Heilsgebilde-Darstellungen von Bernhard Blume.
Die Blumschen Zeichnungen als Kkarikierte Heilsgebilde enttarnen die Zeichen der
Auratisierung und Glorifizierung- Brock stellt fest: "Fast durchweg verwendet Blume Zeichen
der Auratisierung und der Glorifizierung, wie sie seit dem Barock der Gegenreformation
allgemein bekannt sind: einzelne oder geblindelte, radial um ein Zentrum angeordnete,
durch Linien reprasentierte Strahlen unterschiedlichster Dichte und Dicke."?

Bernhard Blume beschreibt das >Heilsgebilde< als ein Gebilde des Gemlits in auswegloser
Lage, das einem Sinn- und Tréstungszweck dienen kann:

>>Heilsgebilde sind Gebilde des Gemits in auswegloser Lage ausgestilpt in ein
Unendliches. Von dort kann man dieselben aber nur bei abgeschaltetem Bewul3tsein zu den
Sinn- und Tréstungszwecken aus dem All zuriickempfangen.<< B.J. Blume

Brock stellt den ironischen Aspekt dieser kiinstlerisch-philosophischen Prosa in den
Vordergrund. So soll ein zu Ernstnehmen des Textinhalts, das Eins zu Eins setzen mit der
Lebens -"Wirklichkeit" zwecks "Heilserlésung" durch die Kunst vermeidbar sein.

Laut Brock werden den Kiinsten bei B.J. Blume wieder neue Leistungen abverlangt, denn
der Anspruch der Blumes geht weiter. Nur Bilderstirmer und Zensoren hielten die Kraft der
auratischen Bildwirkung der Heilsgebilde fiir real.?

Brock nennt zur Veranschaulichung des Problems"der reinen Geistigkeit" und der
"kindlichen Bildergier"von der Gleichsetzung von Abgebildetem und Abbild, von Bild und
Realitat, die Magnetlinien aus den lebendigen Physikunterricht-veranschaulichungen. Das
Kraftlinienzeichnen, die Theorien des inneratomaren Geschehens, R&ntgenbilder,
elektronenmikroskopische Aufnahmen, inspirierten den Schiler Brock zu folgender These :
"Was wir so reichlich spat lernten? Dall es nur eine Frage der Konvention oder der

I Bazon Brock : Essay: "Heilsgebilde? Wir wollen Gott-basta!" in: Bernhard Johannes Blume:
Heilsgebilde, Balloni Verlag KéIn,1983 Kapitel |

2 vgl. Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S.39 f.

3 vgl. Bazon Brock: Essay: Heilsgebilde? Wir wollen Gott-basta!" in: Bernhard Johannes Blume:
Heilsgebilde,a.a.0., Kapitel |
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Praktikabilitat ist, welche Vergegenstandlichungsformen Menschen wahlen, um das
Unsichtbare sichtbar, das Begriffliche anschaulich, das Unbekannte dingfest zu machen;
unsere Welt ist nur insofern unsere, als sie uns von den sehr beschrankten menschlichen
Wahrnehmungsorganen zugéanglich gemacht wird. etc."! Brock beschreibt das Problem der
Bildwirkung: "Manche Vergegenstandlichungsformen scheinen auf sehr geheimnisvolle
Weise einen unmittelbaren Bezug zu dem zu haben, was ihnen zugrunde liegt. Sie scheinen
als Abbildungen Uber genau diejenigen Krafte zu verfligen, die das in ihnen Abgebildete
oder das in ihnen zur Sprache gebrachte oder das von ihnen Bezeichnete hat. Wie ist das
maoglich, wie denkbar? Sollte der Geist tUberhaupt nur vergegenstandlicht, als seine Wirkung
bestimmbar sein?"2

Doch solches Scheinen ist nur ein asthetischer Schein3 und keine absolute Unmittelbarkeit,
denn Blume bringt nach Brock mit seiner Kunst den Bilderkrieg um die Kunst und den
Kulturkampf einen Schritt voran.

"Blume geht in diesen Gefilden natirlich spazieren! Kreis, Kreuz, Oval, Quadrat,
schwingende Linie mit gleichbleibender Amplitude, Zickzack, Treppung haben jenes
auratische Strahlen des Scheiterns, jene Glorie von Belladonna der Liebe auf den ersten
Blick, die uns als Kinder des Nachkriegs und der flinfziger Jahre vor allem im weltlichen
Geschehen das Leben Uberhohte. Ein Schluck aus jener Originalcocacolaflasche gab mehr
Sicherheit als der Trunk aus dem Abendmabhlskelch!"4

"Was wir jeweils glauben und fir wirklich halten, ist unerheblich, aber die sich aus diesem
Glauben und Dafirhalten ergebenden Konsequenzen werden flir uns zur verbindlichen
Wirklichkeit. Was die Menschen auch immer flr wirklich halten, der EinfluR dieses Glaubens
auf ihr tagliches Erleben und Handeln formt tatsachlich die Wirklichkeit."> Brock beschreibt
die abstrakte Kunst als eine Universalsprache, die das Unsichtbare sichtbar machen sollte.
"Auch fir die abstrakte Kunst galt es als ausgemacht, da} sie eine Universalsprache
geworden sei, jenseits, wenn auch nicht unabhangig von allen kulturellen Hintergrinden,
sozialen Konstellationen oder politischen Systemen. Systeme, die sich gegen diesen
Universalismus der abstrakten Kunst wandten, schienen damals nur ihre technische
Ruckstandigkeit zu beweisen, das heil}t ihre eigene UnzeitgemaRheit."®

Brock stellt fest: "Auch die tatsachliche Leistungsfahigkeit der abstrakten Kunst wurde wie
die der Technik darin gesehen, das Unsichtbare sichtbar zu machen."’

! Bazon Brock: Essay: Heilsgebilde? Wir wollen Gott-basta!" in: Bernhard Johannes Blume:
Heilsgebilde, a.a.0., Kapitel Il

2 Bazon Brock: Essay: Heilsgebilde? Wir wollen Gott-basta!" in: Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde,
a.a.0., Kapitel Il

3 vgl. Brock, Bazon: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.o., Seite249
4 Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0., Kapitel ||

3 Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0., Kapitel Il
6 Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0., Kapitel ||
7 Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0.,Kapitel Il
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Hier nennt der Autor als Beweis die fundamentale Ubereinstimmung zwischen Kunst und
Technik als die Ahnlichkeit zwischen abstrakten Malereien und elektronischen Aufnahmen
von Kristallen. Wegen der Konvergenz in der Erscheinungsform wurde hinter den Prozessen
der Evolution derselbe Geist angenommen wie er hinter den Kunstwerken durch die Kiinstler
verkorpert wurde. !

Es sollte hier die sogenannte "Vergeistigung" der Biologie durch spezielle
Bildgebungsverfahren herauskristallisiert werden, die letztlich auch nur Bilder der
Wirklichkeit sind, die von den Medizinern interpretiert werden mussen. Auf die Arbeiten der
Blumes Ubertragen, analysiert Brock die Bildsprache. Dabei ist der Blick des Autors auf das
Blumsche Heilsgebilde gerichtet, dessen ratselhaftes Strahlen entschliisselt werden will. So
schildert Brock die Bekenntnisse der Kiinstler und Naturwissenschaftler kurz und prazise,
um sodann als "Meister der Selbstinszenierung"provozierend zu enthullen: "Alles wurde
einfach fir den , der an seinen eigenen Glauben glaubte. In so einfachen Verhaltnissen
geniigte sogar eine Aktentasche lber dem Kopf als Schutz vor Radioaktivitat"?
"Wissenschaften und Kinste haben als blof3 sakularisierte Theologien ohnehin selten mehr
als Litaneien von Tautologien hervorgebracht. Ihre Reprasentanten sind Priester der sich
selbst erfiillenden Prophetien. Auch Techniker und Kiinstler muften gerade in dem Male
fromm sein, in dem sie sich nur durch ihr Kénnen und einmaligen Vermogens als Erflllung
historischer Entwicklungsnotwendigkeiten gepriesen wird."3 Selbsttranszendierung durch
Zerstorung so lautete der Imperativ flir die Kdinstler, die Todeserfahrungen und
Grenzerfahrungen durch Drogen geradezu suchen miften, in diesem Sinne ist nur ein
glaubwurdiger Kinstler, der, der in das Vorstellungsbild des martyrerhaften sich selbst flr
sein Werk aufopfernden Schaffenden hineinpal3t. Solch ein Motiv ist auch
"Glaubenssache"und ein Mythos des echten Kiinstlerbildes. Wie aus der christlichen Motivik
bekannt ist, ging man von der irrwitzigen Erldsungsmotivik fir Kinstler aus. Gegen eine
solche radikale Auffassung der Unmittelbarkeit wendet sich jedoch die Brocksche Asthetik
entschieden. "Nach dem Muster der erfolgreichen Durchsetzung von Christentum und Islam
glaubten schlielich auch die Kinstler, dafl3 nur das vollendete Martyrium von jener Kraft der
Evidenz sei, die wir als Beweis der Wahrheit schlieRlich akzeptieren."*

Doch " Dagegen kommt keine Aufklarung an, die etwa zeigen wollte, dal} die ohnehin
Scheiternden sich als Martyrer flhlen durften, damit das Sinnloseste noch einen Sinn
erhalte."> Der Martyrer mochte aus seiner eher sinnlosen Aktion Sinn schopfen, indem er
sich flr eine angeblich gutgeglaubte Sache aufopfert. Doch merkt er dabei nicht wie sehr er

1 vgl. Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde,a.a.O., Kapitel I
2 Bazon Brock "Heilsgebilde? Wir wollen Gott-basta!" in: Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, Kapitel I

3 Bazon Brock "Heilsgebilde? Wir wollen Gott-bastal" in: Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0., Kapitel
Il

4 Bazon Brock "Heilsgebilde? Wir wollen Gott-basta!"in: Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0., Kapitel
Il

5 Bazon Brock: "Heilsgebilde? Wir wollen Gott-basta!"in: Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0.,Kapitel
Il
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die Mitmenschen erstickt mit seiner angeblichen guten Absicht, mit der er dann genau das
Gegenteil erreichen kann. Der Martyrer ist eigentlich ein Egoist, der unbedingt gebraucht
werden will und der Nachwelt in Erinnerung und zwar als betont guter Mensch, der sich fir
die Anderen "aufopfert”, bleiben will. Bei Blume wird, so Bazon Brock, die Weltgeschichte zu
reiner Glaubenssache, die in den Kampf zwischen Gut und Bdse, von Kapitalismus und
Kommunismus oder in den Technischen rationalen Geist stecke. Denn "What people believe
to be real (jingstes Gericht und Auferstehung) is real (als Weltuntergang) in its
consequences (durch den Bau hinreichend leistungsfahiger Vernichtungsmittel und ihren
Einsatz zu einem Zeitpunkt, sobald zweifelsfrei nachgewiesen werden kann, dal} tatsachlich
die gesamte Menschheit in den Genul des christlichen Heilsplanes kommt-das ist Gottsei
Dank bisher noch nicht der Fall, ..."!

Brock beschreibt die Zeichnungen aus "Heilsgebilde" als die Blumschen Konsequenzen aus
ihren kiinstlerischen Uberzeugungen. Bernhard Blume wéhlite Titel, die den Begriff "Heil"
enthalten, um den Aspekt des Heilsgebildes zu betonen. Das "Heilhemd", "Heilkraut",
"Heil33" sind beispielsweise solche Titel.

"Blume nennt die jlingst auf Papier in Erscheinung getretenen Konsequenzen seiner
kiinstlerischen Uberzeugungen "Heilsgebilde"; im besonderen werden von ihm solche
Erscheinungen als "Heilhemd, Heilkraut, Heil 83, Sehnsucht nach..., Gott, Objekte zum
Glauben" betitelt."?

Titel aus dem Heilsmilieu finden sich auch in den friiheren Arbeiten mit dem Thema Religion
und Eucharismus. Als Beispiele fur die Verwendung der Heilsthematik in den Zeichnungen
B.J. Blumes nennt Brock folgende Zeichnungen"Eucharismus ist die Moglichkeit der Religion
in der taglichen Notdurft"(Kaffeetasse auf dem Tisch, das Temperaturgefalle |3t einen Teil
des Tasseninhalts bildlich verwandelt ins Nichts aufsteigen); "Offenbarung bei C&A"(von den
Randern des Revers eines Sakkos gehen radiale Strahlungen aus, als sei der Sakkotrager
auf zauberhafte Weise entschwunden); "Schmerzensmann" (mannlicher En-face-Kopf, durch
tote Abstraktionen teils schablonenhaft zusammengeprellt, teils Uberschnitten); "3
Heilkreuze auf Heilberg"(Bergkuppe mit flichtigen Kreuzen im weilRen Zentrum einer
radialen Aura)"?

Die von Blume verwendeten Grundformen sind Kreuz, Kelch, Oblate. Die Form der Oblate
als "Heilsgebilde" ist in den Fotografien Anna und Bernhard Johannes Blume,
"Demonstrative Identifikation mit dem All=Magischer Subjektivismus und in Bernhard

1 Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.O., Kapitel Il
2 Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.O.,Kapitel IlI
3 Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0., Kapitel llI
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Johannes Hegel mit Anna Blume "Selbstbewul3tsein als Suppe", 1974, aus der 7teiligen
Sequenz abgebildet. Die Oblate ist als ein Heilsgebilde wahrnehmbar. Sie erscheint dem
Betrachter als ein strahlender und >auratisch beseelter< Lichtfleck. Die Oblate kann als ein
>Quasi-drittes Auge< schrag vor dem Kopf schwebend oder vor der Stirn getragen
empfunden werden. Die Heilsgebilde stehen immer in Verbindung mit der abgebildeten
Person. Entweder handelt es sich wie bei um einen Augenkontakt, wobei die Augen sind
schrag nach oben gerichtet sind oder um eine Blendung durch das >Oblatenobjekt<, die
einen Blick in die Welt verhindert wie sie in der wahrgenommen werden kann. Die
Protagonisten blicken scheinbar hypnotisiert aus das helle Heilsgebilde vor und Uber ihrem
Kopf. Der helle Lichtfleck ist ein Fake, also unecht. Er ist eine Imitation der >auratischen
Flecken" und >ldeoplastien< aus der Spriritistischen Fotografie nach dem Freiherrr von
Schrenck Notzing. Bernhard Blume kritisiert mit dem Stilmittel der ironischen Distanz und
des Humors das Phanomen des Heilsgebildes in Kunst, Wissenschaft und Gesellschaft. Die
Fotosequenzen und Zeichnungen hinterfragen intensiv die Heilsgebilde und fiihren dem
Bildbetrachter die eigenen >Heilsverlangen< vor Augen.

2.3. Das auratische Strahlen

Zeichen der Auratisierung und Glorifizierung werden als auratisches Strahlen sichtbar.
Bazon Brock beschreibt solche Zeichen, die"seit dem Barock der Gegenreformation
allgemein bekannt sind: einzelne oder gebindelte, radial um ein Zentrum angeordnete,
durch Linien reprasentierte Strahlen unterschiedlichster Dichte und Dicke."! Blume
produziert, reflektiert, assoziiert und parodiert Heilsgebilde in gnadenloser Offenheit. Das
Blumsche Heilsgebilde ist eine zeichenhafte Vergegenstandlichung von Ideen und
Gedanken. Durch das sogenannte auratische Strahlen driickt es eine gewisse Beseeltheit
aus und besitzt gleichzeitig eine Zwei-Seitenform, die immer zwei Aspekte oder Ansichten
der Wahrnehmung zeigt. 2

Eine so gezeigte "Aura der Verwandlung" der Dinge im auratischen Strahlen der
Heilsgebilde wird dem Bildbetrachter zum Deutungsmuster und zur Wahrnehmungsaufgabe.
Wie wird die Zwei-Seitenform der Vasen erkannt? Nur eine Beobachtung 2. Ordnung?, eine
Reflexivitat der Dinge ermdglicht erst die Wahrnehmung beider Formen. Erst die
Gesichtsprofile und dann die Vase oder den Kelch zu erkennen. Der Beobachter beobachtet
wie er beobachtet und dies wird uns als Bildbeobachter 2.0rdnung nur mit zeitlicher
wahrnehmungsimmanenter Verzégerung bewu3t. Namlich dann, wenn wir plétzlich nicht nur

1 Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0.,Kapitel IlI
2 ygl.Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.O., Kapitel IlI

3 vgl. Helmut Willke: Systemtheorie, Eine Einfiihrung in die Grundprobleme
der Theorie sozialer Systeme, Stuttgart, Jena 1993, S. 178f.
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zwei Vasenformen, sondern zwei Gesichtsprofile sehen. Das in unserem Nervensystem
erzeugte Bild "springt" dann im Wechsel hin und her. Unsere Wahrnehmung tauscht uns.
Wir sehen nur das, was wir mit unserem biologischen Wahrnehmungsapparat erkennen.
Hier stellt sich sich das Problem des menschlichen Bewuftseins: Es geht darum das
Erkennen zu erkennen. Um den Wahrheitsanspruch unserer Weltbilder zu relativieren, muf}
der Mensch erkennen, wie er erkennt. !

In diesem Unterscheidungsmerkmal in der Wahrnehmung als ZweiseitenForm, als Einheit in
der Differenz, unterscheidet sich die Brocksche Asthetik von den Ansichten einer
"transzendentalen Asthetik”. Weil ja gerade das Vorhandensein der Differenz bzw. der
Grenze von Denken und Sprechen von Plan und Tat von Bezeichnung und zu
Bezeichnendem fir eine Reflexivitat in der Wahrnehmung entscheidend ist. Wahrend im
Gegensatz dazu bei einer "Transzendentalen Asthetik" alles nach einer festen Definition der
Grenze mit apriori , als von Gott gegebenen GroRen wie Raum und Zeit, Sittlichkeit, Moral
zielt und operiert. Das Sehnen innerhalb der Grenzen einer transzendentalen Asthetik erhofft
sich ein Uberschreiten der Erkenntnisgrenze hin zu den ewigen und absoluten GréRen, die
"reine"und "absolute" klare Erkenntnis nach dem Ubersinnlichen im Sinne von Ursprung der
Idee, in eine Kausalkette eingefiigt, zu erlangen. Doch wir leben immer innerhalb unseres
psychischen Systems Mensch und koénnen nur selbstreflexiv versuchen zu erkennen, wie
eingeschrankt wir sind, in unseren Mitteln, Urteile zu begriinden. Durch Lernen kdnnen wir
uns weiterentwickeln und an den Urteilskriterien arbeiten, indem wir Differenzen setzen
lernen, zum Beispiel in der Betrachtung der Werke von Anna und Bernhard Johannes Blume
Als "Bildkiinstler"durch Vermittlung.Trotz der Entwicklung von neuen Stil- und Maltechniken,
Fototechniken wie der digitalen Fotografie bleibt immer eine Grenze zwischen Innen und
Aul3en.

Blume greift diese Sehnsucht nach grenziberschreitender religioser Erkenntnis und
Sinngebungsritualen auf- und zeigt uns anhand von Heilsgebilden wie "glaubig" wir auch als
Konsumenten in der Werbung wie bei dem Sanostolloffel, des Wybertpastille und im alltagli-
chen Lebensbereich eigentlich sind. Hier kdnnen Parallelen zu vielen aktuellen Produkten
genannt werden, die ein auratisches Strahlen versprechen: die Suniltablette fir sauberes
Geschirr aus der Spllmaschine, der Wellahaarfestiger mit Ondulationslinien von Haar, die
sich ja auch in den Zeichnungen von Blume als geschwungene Linie wiederfinden, oder der
Phildelphia-Kasetraum vergleichbar mit dem Traum am Baum und zuletzt der gelbe Strom,
der mit einer coronaahnlichen Sonnenscheibe beworben  wird, mit  der
Fotografie"Demonstrative ldentifikation mit dem All = magischer Subjektivismus.", wo eine

I'vgl. Maturana/Varela, "Der Baum der Erkenntnis", Scherz Verlag 1. Auflage 1987, S.29
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sonnenahnliche, oblatenférmige Scheibe als sogenanntes drittes géttliches, "erleuchtendes"
Auge eingesetzt wird.

Die Embleme der sogenannten Zivilisierten wie Tassen, Vasen, florale Teppiche,
Kichenstihle, Obst wie Apfel und Paprikaschoten, Porreegemise, Blumenkohl, Kartoffeln,
Spitzendeckchen, Bilderrahmen, Mdbel, also die Ornamente des Alltags auf Tapeten und
Kittelschiirzen und in Form von Kartoffelschalen, sind nichts als der Animismus der
Alltagsobjekte der angeblich zivilisierten Wilden.!" Als Faustregel dirfte gelten: Die
<<Magischen>> sind meist aufgeklarter, als ihnen zugestanden wird, und die
<<Aufgeklarten>> denken oft magischer, als ihnen selber lieb sein dirfte."> Wenn schlielich
das Kinstlerehepaar als > kleinblrgerliches Ehepaar mittleren Alters < zurtick in den Wald
geht, wird auch uns bewulBt, unsere Alltagssymbolik stammt aus einer urspriinglichen Heils-
Symbolik, dem Wald als Ur-Wald.

"Mit Vorliebe nehmen wir die von uns so genannten >>generellen Objekte<< - Tisch, Stuhl,
Vase. lhre Form ihr Material, ihre Funktion, das ist a priori >>sakral<<."3 Anna und Bernhard

Blume

Das Sakrale und das Auratische Strahlen sind eng miteinander verknlpft. Sakrales strahlt
meistens auch auratisch oder sollte es zumindest erwarten lassen. Die Blumes schreiben
den >generellen< Objekten wie dem Tisch, dem Stuhl und der Vase eine sakrale Wirkung
zu. Der Tisch, der Stuhl und die Vase strahlen uns auf den Fotosequenzen der Blumes
"auratisch"entgegen. Indem die Blumes das >auratische Strahlen< abbilden, karikieren sie
es gleichzeitig und nehmen die sakrale Bedeutung des Strahlens in affirmativer Zustimmung
zuruck.

Bernhard Johannes Blume trainiert uns nach Bazon Brock auf die Unterscheidung zwischen
technisch/kiinstlerischen Allmachtsphantasien und einem allméachtigen schopferischen
Willen zur Wirkung, der ausgerechnet seiner selbst nicht machtig ist. Damit die Faszination
der Kunst nicht zur Verblendung wird machen uns die Blumes auf die Kunst als eine

>Heilsgebilde< aufmerksam. Denn: "Gottsucher werden nur allzu schnell zu Triebtatern, die
Faszination der Kunst zur Verblendung."* Bazon Brock

1 vgl. Karla Fohrbeck/Andreas Johannes Wiesand:"Wir Eingeborenen®, Zivilisierte Wilde und exotische
Europaer/Magie und Aufklarung im Kulturvergleich, 1Reinbek bei Hamburg 983 S.98 ff.

2 Karla Fohrbeck/Andreas Johannes Wiesand:a.a.O., S.274

3 Anna und Bernhard Blume:Transsubstanz und Kiichenkoller,
GrofRphoto-Serien 1985-1994, 1996 Kestner Gesellschaft, Seite 18

4 vgl. Bazon Brock in: Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0., Kapitel I
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Anna Blume
>Trautes Heim<

" Die Betrachtung, gedanklich und visuell, gilt einem, sagen wir mal ruhig, Fotodokument. Es
ist im wesentlichen in meiner eigenen Kiche und zugleich im Weltenraum entstanden. Ganz
beilaufig, versteht sich! Seit dem letzten Kichenkoller, Kartoffelchaos, Pommes-frites-
Desaster sind wir ja auf AuBerordentliches eingestellt-das heifl3t: auch diesmal war die
Kamera dabei! Es ist ja die Maschine, die die Bilder macht, mit deren Hilfe wir im nachhinein
das aufler Rand und Band geratene Geschehen objektivieren kénnen. Sie macht es
moglich, dal® Ereignisse, in die man selbst verwickelt war und die man vielleicht selbst
besinnungslos verursachte, verstandlich werden kénnen. Kunst ist ein Darstellungsversuch
des noch nicht Dargestellten. Mein Kommentar ist eine zweite Bilderwelt aus Wortern, die
das Verstandnis steigern sollen ! Text und Bilder sind das Ergebnis eines Teamworks. Daf}
ich die Bilder kommentiere und mein Mann Bernhard diesmal ruhig bleibt, ist lediglich
bedingt durch das Verfahren jeder Kunst — als Matrix, Matritze oder meinentwegen Matratze
der Empfindungen zugleich auch Vater des Gedankens, der Ideen, Bilder sein zu konnen,
d.h. Frau und Mann in eins — Objekt und Subjekt, blind — doch zugleich sehend sein zu
konnen . . . Das Ich will nicht nur Weltengrund, Subjekt seiner Objekte sein, sondern dartiber
hinaus auch Grund seiner selbst. An den Polaroid-sofort-Selbstbildnissen zeigt sich der
Wahnsinn der Gesellschaft im Versuch des Kinstlers: Er will auch noch als Objekt Subjekt
bleiben. Vor und zugleich hinter der Kamera, als Erblickter dennoch Blick! Er will, wie
seinerzeit so mancher burgerliche Philosoph durch sein Begriffssystem, wie Hegel z.B.,
seine sterbliche Natur durch Philosophie oder durch Kunst erlésen, d.h. durch Formung, Stil
also durch etwas Hoéheres, weil Allgemeineres — folglich Unsterbliches — aufheben oder
Uberholen. Er will den individuellen Zufall, der er selbst ist, in wenigstens asthetische
Notwendigkeit erheben. Das ist natirlich nicht ohne Tragik, bzw. Komik. Denn auch den
Selbstausloser fertigte die Industrie. Das >Ich bin Ich< ist langst ein Sondergebot von
Polaroid, von Neckermann und Photo Porst. Das Selbst ist also schon erlost, in eine
anonyme Ware namlich! Und wer sich durch solche Vergewisserungsangebote nicht erlésen
lassen will und trotzdem fotographiert, der mul® die Identifizierungsraster unterlaufen,
ignorieren, parodieren und wenn es nur ginge, transzendieren. Das sieht ganz lustig aus und
ist dann doch nicht nur mit Lust verbunden. Das Ich soll ja durch Nichtung seines >>blo3<<
korperlichen Nicht-lch zum Zuge kommen, und das bedeutet Frust und Qual. Weil es nie
richtig klappt. Deshalb nenne ich meine Fotospiele auch gerne >Masovisuelle Ipsation<.
Aber durch solchen Fototod im Fotocomic halt der Fotokinstler als ein letzter
Individualheroe fir sich und andere noch eine negative Hoffnung zynisch wach: Auf
Authentizitat! Sie kann aber nur diesseits aller Bilder liegen, wie diese Bilder zeigen. Aber
anders als die Fotos von Hobbyknipsern oder Werbefotographen, welche das Asthetische
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der Posen und Muster gesellschaftlicher Identifikation ja nicht nur nicht bezweifeln, sondern
mit der Realitat selbst verwechseln oder sie daflir ausgeben, zeigen seine Bilder: Es krankt
der Kinstler exemplarisch am Kollektiv als an sich selbst! Das, was ansonsten nur privat ge-
schieht, ist hier 6ffentlich und nur durch Deformierungen der >Form< ertraglich. Hier wird die
Angstlust vorgefihrt, als Ich im Leib als seinem Triebgrund zu verschwinden, und der
Kinstler verfahrt dabei mit sich wie das System mit der Natur: Er geht wie dieses Uber
Leichen — in seinem Falle aber ist’s die eigene, das macht ihn so sympathisch und exotisch!
Der Selbstdarsteller zeigt in lachender Verwesung — fotoekstatisch, fototdédlich — die
allgemeine Selbstabschaffung. Das Heil erscheint in solcher Kunst nur negativ. Es 18Rt sich
nicht bebildern. Sakrale Kunst ist repressiv. Der Kiinstler kann das ehemals Schoéne, das
Asthetische nur noch als Vorschein eines Schrecklichen entlarven wollen und muf doch
weiter schone Bilder machen. Mul er?

Tragisch perpetuiert er wie alle Fotographen, Filmer, Fernsehleute Krieg und Tod und
Selbstabschaffung im Medium >interesselosen Wohlgefallens<... Aber nicht von einem
imagindren Paradiese her, sondern aus seinem Wohn- und zugleich Wahnzimmer als dem
gerasterten Gefangnis der Kultur. "!

aus >Naturlich<,
Dany Keller Galerie,
Minchen 1987

"Bernhard Johannes Blume
>Fototod im Fotocomic<

Distanz und Verlust sind anscheinend konstitutive Bedingungen von Kultur. Unsere natur-di-
stanzierende Praxis wird ja von Begriffen und Vorstellungen, Bildern und Zeichen kontrolliert
und reguliert. Bilder und Begriffe und insofern Werte und Tabus etc., dienen der
Naturausbeutung und Triebkontrolle...Friher blieb Unsterblichkeit ein Jenseitswunsch und
wurde Gott genannt, heute ist er diesseits etabliert und nennt sich Staat, Vernunft,
Sachzwang etc. An diesem Unsterblichkeitsprogramm unserer Zivilisation mufd sich der
Einzelmensch orientieren und zwecks Uberlebens daran sich anpassen. Das System ist
absolut und souveran. Es braucht keine Verkdrperungen mehr wie Hauptling, Priester,
Konig, Gott in einem Einzelmenschen. Unser Individuelles ist selbst schon Allgemeines, und
individuelle Reprasentanten, wie Kinstler es zu sein beanspruchen, sind so gesehen
Uberflissig. Der Kiinstler ist nur noch ein gutes negatives Fallbeispiel fiur die Neurose der

1 Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume. In: Kiinstler Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Minchen 1988, S. 14
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Individuation, fur das individuelle Leiden an der anonymen Souveranitat des Systems, das in
uns allen waltet. Als Romantiker des Ich wehrt er sich noch und will das Allgemeine nur im
Besonderen, d.h. in sich verkorpern und leibhaftig souveran reprasentieren. Ein letzter Ich-
Darsteller! In der Massengesellschaft will er authentisch sein, und weil das alle méchten,
kann er sich noch ldentifikation erhoffen. Auch ich flihre mich hier als exemplarischen Fall
vor. Sagen wir mal: als Fotoklnstler. Fotos werden akzeptiert, nicht unbedingt als Kunst,
aber als einigermaften wahrscheinliche Mitteilungen. Das durch Fotos Vermittelte wird im
objektiven Sinne immer noch fiir wahrer gehalten als Geschriebenes oder Gemaltes oder als
das Konkrete, Selbsterlebte, >es war im Fernsehen< . . . Die Kamera, besonders die
Fernsehkamera mull ja dabeigewesen sein, die Bildherstellung geschieht ja nach
Naturgesetzen, Willkir hat ihre Grenzen. Die Spuren auf den Fotos sind Lichtreflexe
wirklicher Gegenstande. Ich zeige lhnen aber nicht bloRe Gegenstandsspuren, sondern
Selbstvergegenstandlichungsspuren  eines  Subjekts, das entsprechend seinem
Kinstlerwahn die Fotospuren seines Objektleibes durch Gestaltung ins Exemplarisch-
Subjektive zurlickverwandeln will. Die toten Dinge, bisher brav zuhandene Objekte, nehmen
hier Subjekt — Charakter an und flihren die Bewegung vor, die der Person — auf Sittsamkeit
und Ordnung abgerichtet — anscheinend deshalb nicht mehr mdglich ist. Die plotzliche
Bewegung — nach unserer hier einmal angewandten psychopathogenen Theorie — ist wie
durch Geisterhand verursacht, oder selbstursachlich wirkend. Die Phanomene sind aber in
Wahrheit seelenursachlich bedingt . . . Wahrend andernorts ein Teller sich mit einem
Mdobelrest zu einer Psi-lkone vor schwarzem Hintergrunde komponiert und dann im nachsten
Bilde wieder auseinandertritt, wahrend die Tellerstapel wieder wachsen wie wenn der
immanente, hausfrauliche Ordnungssinn dem selbsterzeugten Chaos kurzfristig Einhalt
bieten konnte, bleibt das Objekt als sozusagen >Heilsgebilde< sekundenlang schrag uber
dem Gesicht des Mediums stehen, bevor es dann den letzten Tellerstapel (Geschirr von
vorgestern und Ubermorgen) zum Einsturz bringt. Was der bewulte Wille nie geduldet hatte,
das schafft die unbewuldte Frustration! Sie ist der Elefant im Porzellan. Die lange unter-
drickte Sklavenseele der Hausfrau racht sich an den Objekten ihrer Zuwendung und
schreitet somnambulisch Uber das Geschirr. Noch lachen Er und Sie im Tellerrund, bevor
das monogame Heilsgebilde in Scherben geht, oder als ein abstraktes, vieldeutiges
Superzeichen sich in Porzellan zuriickverwandelt. Noch immer ist BewuBtseinsnacht, durch
die die Seelentrimmer der Porzellanekstase fliegen. Die Sprengung des Geflihls hat in dem
Weltenraum des Unbewulten stattgefunden. Die Kiiche wird zur Traumkulisse, in der die
Seelen-Superzeichen kurz erstrahlen und verglihn, in der Kausalitaten und Funktionen
aufgehoben sind und Gegenstande neu sich bilden.—Kopulationen, Gegenstandssynthesen
wider allen Nutzen. Formkontraste und verschiedene Gestaltfamilien wollen neue Figuren
bilden. Man sieht das Medium in einer gleichsam fréhlichen Ekstase, und dieser Zustand
macht es mdglich, Ursache und
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zugleich Mittelpunkt zu werden eines >hoheren Geschehens<. — Das ausgeflippte
Unbewulte reildt die Hausfrau aus der Einzelheit ins Allgemeine, d.h. flr einen Augenblick
wird sie zur >Heiligen< — oder zur >Muttergottheit<. Dem angestrengten Hohepunkte folgen
Ruhepausen, wo die Teller wieder sanft auf Tischen landen und das Medium erschopft am
Boden liegt. Die Manie halt an. Noch ricken Schranke und verwackeln Wande,
Schleifspuren verweisen, dafls der Anfall noch kein Ende hat, sondern sich die Dinge aufs
neue, sozusagen psychisch ferngelenkt, in Bewegung setzen. Ein Haufen Kichenmdbel
wirkt wie eine Batterie! Ein Energiefeld scheint sich wiederum aufzubauen und bewegt den
Stuhl, auf dem die Hausfrau gerade saf3. Hier mul3 man fragen, wie ein solcher Krafttransfer
zustande kam? Denn nur im auferen Gesichtsfeld ist der Stuhl ein Schleudersitz fiir den
Transport des Mediums ins Hohere. Jedoch in unserer Theorie ist es die Kraft der Seele, die
den Menschen in die Hohe reif3t — heautoskopisch — schwebt man in solchen Augenblicken
— so wie ein Uber-Ich iber dem Ich, das unten bleiben muB. Doch die irdische Gewalt der
Triebe malt sich noch als abstraktes Kleidermuster auf dem Koérper ab. Der Hohenflug
gelingt — vielleicht nur fir Sekunden, oder sind es Tage, Wochen, Jahre? Im Traume wird
der Traum vom Fliegen Wirklichkeit. Man mul} jedoch bemerken, dal Frauen nur als
>Hexen< fliegen durften und zwar auf dem >Penisbesen<, wie Freud uns lehrte und das
Mittelalter glaubte, das heilt dann wohl, da Flugversuche, Uberblickserlebnisse von Ikarus
bis Lufthansa, also bis heute, Mannern vorbehalten sind. Der Mann sitzt nach wie vor als
Onanist am Steuerknippel. Die Frau dagegen muf} erschrecken, wenn sie, und wenn auch
nur im Traume, fliegt — und plétzlich kleinmutig erwacht, weil ihre anerzogenen Geflihle,
Angste, Minderwertigkeitskomplexe sie eigentlich am sogenannten miitterlichen Boden
halten wollen... So bleibt ihr nur die Hysterie, ihr Schamanismus klumpt die Gegenstande
dann in das Chaotisch-Weibliche zurlick, aus dem sie stammen. Die maskulinen
Konstruktionen tirmt die Hexe auf zu Haufen. Im Status der Ekstase scheil3t sie auf die
mannlichen Konstrukte. Alles ist Pimmel! Natur darf nur im Gegenstand erscheinen, aus
Baum wird Stuhl, aus rund wird eckig, Krummgewachsenes mull gerade sein. Die
mutterliche Erde erstarrt zum Gegenstande flir ein mannliches System. Verkehrung der
Natur, bisher >Kultur< genannt, kommt aber an ein Ende — und das Zeitalter der Frau
beginnt!"!

1 Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume. In: Kinstler Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Miinchen 1988, S.15
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2.4. Das Heilsgebilde

Das Blumsche Heilsgebilde ist eine zeichenhafte Vergegenstandlichung von Ideen und
Gedanken, die durch das sogenannte auratische Strahlen eine gewisse Beseeltheit
ausdriickt. Gleichzeitig besitzt die zeichenhafte Vergegenstandlichung als Heilsgebilde eine
Zwei-Seiten-Form, die immer mindestens zwei Aspekte oder Ansichten der Wahrnehmung
zeigt. Heilsgebilde sind Wirklichkeitsgebilde und Heilsentwirfe mit religidsem
Erlésungscharakter. Das Heilsgebilde als fotografisches Trugbild bezeichnet die Suche nach
dem Gluck und die Sehnsucht nach der Vollkommenheit in der Kunst als Ersatzkirche. Als
>Tauschung< und >Vortauschung< wird es zum Fake. Heilsgebilde sollen trésten und
Orientierung vermitteln. In der Kunst ist es die Sehnsucht nach der absoluten Form, die zum
Heilswahn wird.!

Bernhard Johannes Blume definiert das Heilsgebilde in seinem Prosatext:

>>Heilsgebilde/ sind Gebilde des Gemiits / in auswegloser Lage ausgestilpt / in ein
Unendliches / von dort kann man dieselben aber nur / bei abgeschaltetem Bewulitsein / zu
den Sinn-und Trostungszwecken / aus dem All / zurlickempfangen.<<2

Bernhard Johannes Blume betitelt seine Zeichnungen unter dem Begriff >>Heilsgebilde<<,
als >>Heilhemd, Heilkraut, Heil 83, Sehnsucht nach..., Gott, Objekte zum Glauben.<<3

Die Motive aus dem Heilsmilieu enthalten oft Zeichen der Auratisierung und Glorifizierung.
Heilssucher sind nach Bazon Brock immer auch Gottsucher.*

Der Blumsche Kiinstlerpriester winkt dem Publikum mit griinen Heilsgebilden zu.

Das Verdrangte taucht in der Serie Natirlich Gber Blumes Kopfe wieder als Blumenkohl als
Heilsgebilde auf.> Das Heilsgebilde ist ein ironisch-distanzierter Neologismus, den Blume
einsetzt, um die Erhéhung des sakularen Bildraumes als Ort des Heiligen und des Heiles,
als Erlésungsversprechen in der Kunst darzustellen. >> Der sakulare Bildraum sollte wieder
Ort des Heiligen, wenn nicht des Heiles werden. Sinnsynthese von Besonderem und
Allgemeinem im Wahrnehmungsobjekt. Die Bilder sollten sein: Ikonen, Zeichen,
Wesensattribute. Zeichnen und Malen war wieder Gottesdienst.<<6¢

Das Christentum behauptet das Heilsgebilde als Vorgang konkret und nicht nur abstrakt
allgemein: ">>Nehmet hin und esset, dies ist mein Leib; nehmet hin und trinket, dies ist mein

1 vgl.Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.0.,
2 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 34
3 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: Die Gottsucherbande, Kéln 1986, S. 39
4 vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 44
5 vgl. Bernhard Johannes Blume: >>natirlich <<:
quasiphilosophisch-ideoplastischer Diavortrag, Dany Keller Galerie Miinchen, 0.J. 1985
6 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, Monolog tber Zeichnungen, 1986, Druckerei B6hm Augsburg
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Blut<<, also auch das konkret Individuelle , die effeminiere Erscheinung bleibt erhalten und
wirkt fort- und nicht nur das abstrakte kosmische Prinzip."! Wie das Heilsgebilde im
Christentum, so kommt es auch in der alltaglichen Objekt- und Formenwelt vor. Die Kinstler
Anna und B.J. Blume machen plausibel die wesentlichen Positionen der modernen Kunst
sind auf der Fragestellung nach dem Heilsgebilde entwickelt worden.2

Bernhard Blume schreibt 1986 in einem Monolog Uber Zeichnungen mit dem Titel "heilig,
heilig, heilig": "Das schwarze Quadrat von Malewitsch beschwdrt als eine paradoxe
Anwesenheitsikone die Abwesenheit Gottes. Im Klima der durch Lenin in den Giriff
genommenen Heilsbewegung der russischen Revolution installiert Malewitsch die neuen
Heilsgebilde fetischisierter Rationalitat, derweil im kapitalistischen Westen Piet Mondrian am
kosmischen Gleichgewicht seiner Bildsysteme kachelt. Und doch... wie schoén und
eindrucksvoll und rigoros sind diese Heilsgebilde! Sind sie noch tréstlich, geben sie noch
Orientierung? Immerhin formulierten sie in heiliger Naivitdt noch einmal radikal das
metaphysische Bedurfnis des Menschen im Industriezeitalter...>lch will die heilige
Flache...Ilch will den Gegenraum..Ich will die absolute form, ... dann wird unendliche
Erregung und die Feierlichkeit des Weltalls spirbar...< sagt Malewitsch in seinem
Suprematismus-Manifest. Ahnlich Mondrian: >Reduktion von Natur und Vielfalt auf ihr
geometrisches Wesen als den Grundsymbolen des Seins.< Van Doesburg traumt von einem
>Stil der Erlésung und Ruhe<. Diese Bediirfnisse nach Reinkarnation des Allgemeinen,
Géttlichen und Uberindividuellen ins individuelle Fleisch hinein und zuriick sind bis heute
hochakut.<™

Bernhard Blume spirt in der Objektwelt unseres heutigen Alltagslebens die Transzendenz
der Oberflachlichkeit der banalen Massenproduktion auf. "Halb ironisch distanziert, halb
spekulativ systematisch vollziehen die Blumes mit der Kamera also nach, was die
Transzendentalphilosophie Kants erarbeitete: die Welt entdeckt sich uns als gegebene nur
in den Medien unserer Wahrnehmung , ist aber dennoch auch auflerhalb unserer
Wahrnehmung vorhanden; was sie aber aullerhalb unserer Wahrnehmung ist, bleibt uns
prinzipiell verschlossen."* Bernhard Blume sieht in der Kunst eine Kanalisation von
Verzweiflung oder individuellem Wahnsinn. "Im Korperritual formierten sich die Individuen

1 Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume, Kiinstler Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
a.a.0.,.S.7
2 vgl. Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume, Kiinstler Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
a.a.0.,S.7
3 Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume,
Kunstler Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
a.a.0.,.S.7
4 Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume,
Kinstler Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
a.a.0.,S.10
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noch ganzheitlich und korpersprachlich."! Die geradezu animalisch anmutende
Kdrpersprache ist in der Fotografie "Selbstvergewisserung" evident. "Der sdkulare Bildraum
sollte wieder Ort des Heiligen, wenn nicht des Heiles werden. Sinnsynthese von
Besonderem und Allgemeinem im Wahrnehmungsobjekt. Die Bilder sollten sein: Ikonen,
Zeichen, Wesensattribute. Zeichnen und Malen war wieder Gottesdienst. Das schwarze
Quadrat auf weiller Flache beschwdrt als eine paradoxe Anwesenheitsikone die
Abwesenheit Gottes. "2

" Bis heute und erst recht: Mythenaktualisierung und Neomystik, magische Praktiken und
Tischerlicken, Spiritismus und transzendentale Meditation, und eine immer neue,
marktmechanisch angetriebene Heilserwartung aus Kunst und Unterhaltung, Dallas und
Schwarzwaldklinik gegen die Enttduschungen und Folgen aus Fortschritt und Technik und
Uberhaupt die positivistischen Versuche einer Etablierung des Paradieses schon im
Diesseits."3 Bernhard Blume betont den Aspekt der Heilung und Heiligung durch Kunst. Es
geht ihm vielmehr um das Problem der Heimatlosigkeit im Metaphysischen. "Was ich selbst
Ihnen hier gezeichnet habe, ist naturlich und ganz ausdrucklich auch ein Reflex auf dies
Problem der Heimatlosigkeit im Metaphysischen. Aber anders als Dionysos, Nietzsche und
junge Wildheit sind es nur bunte Comicstreifen Uber solche Rekurse zurlck in ein
Natiirliches."* "Vor John Cage und Joseph Beuys haben mich die Informellen Wols und
Pollock, Goetz und Schumacher beeindruckt, wenn auch nicht daran gehindert, meinen
Kaufhausstrich zu einer ganz privaten Zeichensprache zu entwickeln fir eine zeichnerische
Rekapitulierung von aufleren und inneren Heilsangeboten und Verfuhrungen. Aber Informel
ist nicht tot, und Wildheit bleibt noch eine Weile Renner auf dem Markt. Hunger nach Bildern
aus scheinbar paradiesischer Unmittelbarkeit belebt noch das Geschéaft. ">

Weiter heil’t es bei Blume "Das Heilende und Heilige kommt offenbar fir unser
rationalisiertes Bewultsein immer aus einem AuRerhalb der eingefleischten Grenzen
herrschender Vernilnftigkeit. "¢ "Das Heilige und Heiligende der Kunst als eine
Comicgeschichte ihrer Trivialisierung. Die magischen lkonen von Abstraktion und Wildheit,
Geist und Natur und ihren warenasthetischen Verbrauch. Erldsungsphantasien und ihre
Desillusionierung. Rausch, Ekstase, Fetischisierung der Vernunft oder Zurtck zur Natur.
Man sieht hier nicht eine heilige Ikonographie der Paradigmen und nicht den Mythos selbst.
Dessen Formulierungen sind eben langst warenasthetisch gebrochen. Deshalb stammen

4 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, a.a.0., 1986
2 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, a.a.0., 1986
3 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig,a.a.O., 1986
4 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, a.a.0., 1986
5 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, a.a.0., 1986
6 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, a.a.0., 1986
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Gestus, Duktus und Inszenierungstechnik, das astral-Auratische, die Heilsthematik auch aus
dem Kaufhaus.! Blume bezieht sich anschlieRend auf das Griine in der Natur (Abb. 115),
die er als einen Heilsaspekt betrachtet. " Die Elemente von Zeichnung und Malerei, Licht
und Schatten, Form und Linie und das Griine der Natur sind nichts ohne den Heilsaspekt,
d.h. eben heute, sie sind nichts wert ohne die dkonomische Verwertung " 2 Blume
bezeichnet die Heilsbegriffe Freiheit, Gott, Unsterblichkeit, Natur als Funktion des
blrgerlichen Subjekts und seines 6konomischen Systems.

"Der Blick des Subjekts auf Natur ist so gesehen immer ein Selbstanblick geblieben und war
entsprechend ignorant, unodkologisch, frauenfeindlich. Die Gegenstande in diesen
Zeichnungen wollen nicht mehr Natur und Geistiges, Subjekt und Objekt, Gott und die Welt
darstellen, sozusagen als direkte Zeichen und Verweise auf das Bezeichnete, sondern in
ihnen werden nur Zeichen- und Bedeutungsrelationen geschildert. Die Zeichnungen sind
also nur ein Kommentar zu dieser ganzen Heilsgeschichte und zu den systematischen
Versuchen, sie zu vollenden. " Blumes Produkte sind Kunstprodukte. Als solche sind sie
selbst hochst fragwirdig und vorlaufig. 4 Die Heilsgebilde sind als Heilsversprechen, die uns
oft als Zeitversprechen begegnen betrachtbar. Das sogenannte Heilsversprechen enthalt
immer auch ein verstecktes oder offensichtliches Zeitversprechen. Die Heilsgebilde wie
Oblate, Kreuz und Kelch, die B. J. Blume in seinen Zeichnungen einsetzt, enthalten ja immer
auch das Erlésungsversprechen der Religion.

2.5. Virtuelle Schmutzmuster als Heilsgebilde

In den Zeichnungen von Bernhard Johannes Blume findet man oft sogenannte virtuelle
Muster auf den Jacken- und Schulterpartien der gezeichneten Figuren. Diese Muster sind
als Heilsgebilde wahrnehmbar. Virtuelle Schmutzmuster sind Deutungsmuster, die als
Halluzination in den Zeichnungen (Bernh. Joh. Blume "Schizo" Filzstiftzeichnungen von
1976/77) von B. J. Blume erscheinen. Reale Objekte wie etwa die Erscheinung eines
Weinglases als Jackenmuster’, einer Kaffeetasse oder eines Kopfes werden auf den
Ricken der gezeichneten Figur projiziert.

Der Riicken der Zeichenfigur wird so zum bewegten Bildtrager einer Vorstellung. Als zweite
Form der Ideoplastik ist diese Vorstellung auch empathisch lbertragbar, das heifl3t sie kann
empathisch wirken in dem Sinne, daf® der Bildbetrachter das Geflihl hat, tatsachlich eine
Kaffeetasse oder ein "Zweites Gesicht" zu halluzinieren.

1 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, a.a.0., 1986

2 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, a.a.0., 1986
3 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, Monolog tber Zeichnungen, 1986
4 vgl. Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, Monolog uber Zeichnungen, 1986

5 vgl. Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 41
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2.6. BlackBox und Ideoplastik:
Das Wandlungsgeschehen liegt im Blackboxverfahren
am Beispiel kastenférmiger Objekte und Ideoplastiken

Der Ansatz der Black Box in Verbindung mit den technoid-rationellen Objekten von Anna
und Bernhard Blume findet sich erstmals bei Bazon Brock. In dem Foto-Band zu den
Grossfotoserien 1985-1990 von Anna & Bernhard Blume schreibt Brock in dem Beitrag
"Gemeinschaftsarbeit der Blumes — eine Probe aufs Exempel": "Die heutige Version dieses
Gottesbeweises ist das Blackbox-Verfahren. Die Blumes verwandeln die Objekte
fotografisch in schwarze, uneinsehbare Schachteln , die zwischen Wahrnehmung und
gedanklicher Abstraktion verbinden und damit ein Wandlungsgeschehen ermoglichen, das
weiter reicht und weiter tragt als alle bekannten Verfahren der Anwendung als kontrollierter
und kalkulierter Uberfiihrung eines Zustandes in einen anderen."!

in den Blumschen Fotoserien findet also ein >Wandlungsgeschehen< innerhalb eines
Wahrnehmungsprozesses statt, der sich auf uneinsehbare Schachteln bezieht. Die eckigen
Gebilde werden von den Blumes fotografisch in eine >Black Box< verwandelt, die sich einer
eindeutigen Wirkung entziehen. Es bleibt jedoch immer die Differenz zwischen der
Wahrnehmung und der gedanklichen Abstraktion. Black Box ist der Begiff fur die Eigenart
der menschlichen Kommunikation, nicht genau zu wissen, was eigentlich in dem Menschen
vorgeht, der die wahrgenommenen Informationen, seien es Texte oder Bilder verarbeitet.
Der Organismus erscheint als Black Box wie ein schwarzer Kasten. Uber den
innerpsychischen Aufbau dieses Kastens weild man nicht viel. Black Box ist die
Unmoglichkeit, die >Seele< an der Arbeit zu sehen. Der Begriff Black Box stammt aus dem
Gebiet der Fernmeldetechnik. Erbeutetes Feindmaterial wurde im Krieg als Black Box
bezeichnet, weil man nicht genau wuBte, ob es sich um eine Sprengladung handelte. 2

Das sogenannte Wandlungsgeschehen ist dabei nichts anderes als die subjektive
Gedankenwelt des Bildbetrachters. Die eckigen Objekte aus der Serie >>Transzendentaler
Konstruktivismus << mit Anna und Bernhard Blume sind als Ideoplastiken wahrnehmbar.
Denn Ideoplastik ist ja ein animistisch beseeltes Objekt, das geistig-seelische Krafte des
Bildbetrachters Gestalt werden |aRt. Das Wandlungsgeschehen ist die jeweilige Vorstellung
des Betrachters der BlackBox-Objekte. Beispielsweise trifft das auch auf die weilllichen
Objekte aus dem >Transzendentalen Konstruktivismus< zu.

Ideoplastik ist die zeichenhafte Vergegenstandlichung von Ideen, Gedanken und Geist. Die
konventionellen Wertungen unserer Wahrnehmungen werden dabei schon einmal
verschoben. Die Wahrnehmung der weil3en Objekte als |deoplastik basiert auf der jeweiligen
empathischen Ubertragung von gedanklichen Vorstellungen.

1 Anna & Bernhard Blume, Grossfotoserien 1985-1990, a.a.O., S. 14

2 vgl. Paul Watzlawick; Janet H. Beavin; Don D. Jackson: Menschliche Kommunikation: Formen, Stérungen,
Paradoxien, 8. Auflage, Bern, Stuttgart, Toranot, 1990, S.45
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2.7. Die zweite Form der Ideoplastik:Projektion oder Halluzination

Es entsteht eine zweite Form der Ideoplastik durch Projektion oder Halluzination realer
Objekte auf bewegte Bildtrager, die ihrerseits vorgestellt werden. Als Projektionsflache wahlt
Blume den Kopf als bewegten Bildtrager. Auf diesem Bildtrager wird wiederum ein Kopf
abgebildet, wobei sich der als Projektionswand dienende Kopf bewegt. Blume variiert die
ideoplastische Form durch die Nutzung von Wahrnehmungen von Objekten als
Deutungsmuster fir willkirlich beigezogene Drittobjekte. Ein Beispiel flir solch ein
Deutungsmuster ist die >>Erscheinung eines Weinglases als Jackenmuster<<.

Die zweite Form der Ideoplastik: Projektion oder Halluzination ist als Deutungsmuster in der
Wahrnehmungseinheit ein virtuelles Schmutzmuster, das als Heilsgebilde gedeutet werden
kann. Virtuell, als eine Vorstellung von der Welt und den Objekten in der Welt. Das virtuelle
Schmutzmuster wird als Deutungsmuster zum Heilsgebilde. Zum Beispiel dann, wenn das
Weinglas als Kelch betrachtet wird. Das Heilsgebilde ist eine virtuelle Vorstellung von
Blickpunkten auf die Dinge, die als Projektion einer christlichen Symbolik wie Kreuz, Kelch
und Oblate in den Blumschen Zeichnungen vorkommt. Bernhard Blume nennt die
Erscheinungen seiner kiinstlerischen Uberzeugungen >>Heilsgebilde<<. Das virtuelle
Schmutzmuster als Erscheinung in der Zeichnung verdeutlicht intrapsychische Energien, die
nach auf3en gekehrt werden. Es sind Gedanken, die sich als Gebilde einer Traumvorstellung
gleich in der Zeichnung formen. So kénnen intrapsychische Energien empathisch wirken.
Die Zeichnung, die immer Mehrdeutigkeit impliziert, bietet sich dabei als Ubertragungsraum
an. Eine Art philosophische Karikatur veranschaulicht Gedachtes als Heilsgebilde. Dabei
entsteht eine leichte Verschiebung der konventionellen Wertungen unserer Wahrnehmung.!

Es geht Blume auch in der zweiten Form der Ideoplastik um die zeichenhafte
Vergegenstandlichung von Ideen, von Gedanken oder Geist. Ein Bild verdichtet sich erst in
unserer Vorstellung zu einem Heilsgebilde. Betrachtet man die Projektion oder Halluzination
eines Weinglases als Gebilde des Gemits , das einen Sinn- oder sogar Tréstungszweck
bewirken kénnte, dann betrachtet man die zweite Form der ldeoplastik als virtuelles
Schmutzmuster. Heilsgebilde in der Blumschen Zeichnung ist eine virtuelle Vorstellung, die
die menschlichen Heilsbedirfnisse und Sehnsichte als Wirkkrafte von Innen aufgreift und
ins Aul3en transportiert. Das "Heil" findet in der Vorstellungswelt des Bildbetrachters statt.

1 vgl. Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 41
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3.0. Empathie und das Problem der Selbstreferenz

"Fotografie scheint eher und nur zu diesem Zwecke erfunden, als Medium der Objektivation
selbstreferenzieller und doch blinder  Tatigkeiten. Unsterblichkeitsgedanken,
Allmachtsphantasien, bildnerische Aneignung im visuellen Uberbau.-Unendliche Bilderfluten
begleiten die Verdauungsarbeit von Natur als eine Selbstverdauung. Im Gegensatz zu
solcher Bilderproduktion zeige ich Ihnen hier einige priesterliche Gesten, exemplarisch hell-
bzw. schwarzsichtige Fotohandlungen aus den Jahren 1969-76"1Bernhard Blume

"Asthetik als Lehre von der Bedingtheit unserer Wahrnehmungen und Urteile

und der Verwendung dieser Urteile in der Kommunikation ist also Lehre von der Aufhebung
dieser Bedingtheit insofern, als wir uns aus bloRem mechanischen oder zwanghaften
Produzieren unbegriindeter Urteile befreien kénnen. "28azon Brock

Anna und B.J. Blume beschaftigen sich mit wahrnehmungstheoretischen Fragestellungen in
den Fotosequenzen zur Selbstwahrnehmung. Der Aspekt der Wahrnehmung bei Anna und
Bernhard Blume ist als eine selbstreflexive, in dem Foto "Selbstvergewisserung”, 1977,
2teilige Sequenz zum Problem gemacht worden. Wahrnehmung ist immer
Selbstwahrnehmung.3 Nur in dem Malle wie wir uns selbst empfinden kénnen, nehmen wir
wahr. Bei autistisch Erkrankten, die sich selbst nicht wahrnehmen konnen, ist die
Selbstvergewisserung eine Lebensaufgabe. Sie erstreckt sich als ein Ziel des Wahrnehmens
von Gefiihlen und Empfindungen Uber den Schmerz hinaus, sich selbst nicht begreifen zu
kénnen. lhre Umwelt erscheint ihnen abgekoppelt von ihren inneren Erlebnisbildern. Die
Vergewisserung am Anderen ist immer eine Vergewisserung an sich selbst. Betrachtet man
Wahrnehmung als Begriff, dann denkt man zunachst an das alte Kommunikationsmodell von
Sender und Empfanger. Der Sender sagt etwas und der Empfanger setzt das Gesagte
angeblich eins zu eins in seine Vorstellungen um. Doch dieses Modell ist eine Art
>GielRkannensuggestion< , die im Gegensatz zu den modernen neurobiologischen
Forschungsergebnissen steht. Denn der Wahrnehmungsapparat des Menschen "filtert" das
Gesehene, Gehorte und Ertastete und ibersetzt es in seine Vorstellungswelt. So ist in jeder
Kommunikation immer auch ein Nichtverstehen des Gesagten enthalten.

In der Blumschen Fotografie"Selbstvergewisserung"”, vergewissert sich die abgebildete
Person seiner selbst, indem sie sich mit der Zunge die Hautpartie des rechten Unterarmes
ein Stlck unterhalb des Ellenbogens ableckt. Die abgebildete Person scheint sich im
Selbstbezug als thematisierter Fremdbezug zu vergewissern, ob ein Selbstbezug, ob eine

I Bernhard Johannes Blume: "Hellsehen als Schwarzsehen".. Quasiautobiographische Bemerkungen zu
einigen Fotosentenzen 1971-1984, 1986

2 Brock, Bazon: Asthetik als Vermittlung, a.a.0., S.%
3 vgl. Bazon Brock: Besucherschule. Der Kérper des Kunstbetrachters, Video-Katalog, d 9, Kassel 1992
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Selbstwahrnehmung noch vorliegt . Es findet eine Vergewisserung des in der Welt seins, in
Form der sich selbst

formenden Form in der leckenden und schleckenden Zunge statt. Bei dem fir
selbstverstandlich gehaltenen Phanomen der Alltagswelt wie es in "Selbstvergewisserung"
eine animalisch anmutende Gestik sein kann, geht es den Blumes um die Frage nach der
klinstlerischen Wahrnehmung und Gestaltung. !

Nur durch Problematisierung ist es moglich das Selbstverstandliche als Resultat einer
kiinstlerischen Wahrnehmung und gestalterischen Formulierung des Unspezifischen zum
Thema zu machen. Anna und Bernhard Blume haben so neue Sichtweisen auf die
alltagliche "Selbstwahrnehmung" entwickelt.

3.1. Wahrnehmung und Selbstbeziglichkeit

Untersuchungen zur Wahrnehmung von Maturana ergaben: Das perturbierende Agens
bestimmt nicht die neuronalen Aktivitaten. Diese scheinen allein durch die individuelle
Struktur der Person bestimmt zu sein. Es mul also interne Errechnungsmodi geben, die
aufgrund externer Perturbationen innerhalb eines bestimmten Mdglichkeitenspektrums
sogenannte Eigenwerte errechnen. 2

Brock stellt dem Bildbetrachter die Blumschen Zeichnungen als mehrdeutige
Wahrnehmungsaufgaben vor. Der Beobachter des Bildes zieht eine imaginare Grenze,
zwischen Bild und Nichtbild. Es entstent der Eindruck einer Zweiseiten-Form. Die
Zweiseiten-Form der Vase (siehe die Blumsche Zeichnung >>unendlich<< aus der Serie
Heilsgebilde, 1979 thematisiert den systemtheoretischen Aspekt der Grenze und der
Komplexitat.3 Bernhard Blume arbeitet mit der Selbstreferenz als Paradoxie, die uns eine
unlésbare Herausforderung stellt. Immer wenn wir uns auf selbstreferenzielle Prozesse
beziehen, sind wir in unserem Gedanken-System gefangen. Wir kommen nie Uber unsere
biologischen Grenzen hinaus. Da es keine Lésung fiir Selbstreferenz gibt, sieht man sich
dann leicht in der Paradoxie gefangen wie das Insekt im Spinnennetz. In
"Selbstvergewisserung" beschaftigte sich Blume mit dem Thema der Selbstbezliglichkeit.
Sich selbst wieder zu spuren, als Bestatigung des Lebendigseins. Blume zeigt eine Zunge,
die den eigenen Korper auf der Zunge hat. Als Zeichen der Verzweiflung und Garantie des
Daseins in der Welt oder zumindest im Jetzt. Die Selbstrickmeldung als ein
Empfindenkdnnen scheint "Selbstvergewisserung" zu meinen.

" Den Hohepunkt aller bisherigen Versuche hat man in jenen Exempeln zu sehen, die Blume
fur das Problem der Selbstbeziiglichkeit gibt. In der Kunst wurden etwa von Steinberg oder

1 vgl. Bazon Brock: Anna und Bernh. Joh. Blume: Kiinstler Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Minchen, 1988, Ausgabe 3, S. 3

2 vgl. Humberto Maturana/Francisco Varela: Der Baum der Erkenntnis, Bern, Miinchen, Wien, 1987

3 vgl. Helmut Willke: Systemtheorie: eine Einfiihrung in die Grundprobleme der Theorie sozialer Systeme, 4.
Auflage, Stuttgart; Jena: G. Fischer, 1993, S. 18ff.
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Escher oder Magritte (den bisherigen GroRmeistern der Reflexivitat) solche Selbstreferenzen
als Zeichnungen einer sich selbst zeichnenden Hand thematisiert. Dem entspricht bei Blume
etwa die haufige Darstellung einer Zunge, die eben sich selbst anstelle einer Oblate >auf der
Zunge hat<, also schmeckt und formt. Sich selbst formende Formen treten bei ihm haufig in
Analogie zu den Vorstellungsbildern vom sich selbst verdauenden Magen auf. "!

3.2. Die Polaroidserie: Gegenseitig zeigt das Problem der Selbstreferenz

Das Problem der Selbstreferenz ist in "gegenseitig", eine Polaroidserie der Blumes, die auf
Teneriffa entstanden ist, ersichtlich. Denn die collageartig zusammengesetzten Portraits
reflektieren die gegenseitige Wahrnehmung. Ironisch bezeichnen Anna und Bernhard Blume
"gegenseitig" als eine physiognomisch-dekonstruktive Fotoserie. Bei der Polaroid Serie
"gegenseitig" von Anna und Bernhard Blume wird die Selbstreferenz als reflektierte
Fremdreferenz evident. Denn die Selbstreferenz ermdglicht erst die Fremdreferenz. Das
fotografierte Subjekt wird in der Collage der Polaroids zur >Selbstreflexion< angehalten. Die
Selbstbezliglichkeit wird sich selbst Objekt. Der Originaltext von Anna und Bernhard Blume
zu der Fotosequenz >gegenseitig< 1987/88 zeigt insbesondere die ironische Grundhaltung
von Anna und Bernhard Blume mit ihrer Doppeldeutigkeit:

>> gegenseitig 1987/88 entstand in KoIn und wenig spater in einem Neckermann-Hotel auf
Teneriffa eine Polaroidfoto-Serie (System SX 70): Einmal durchgeschnittene und wieder
zusammengeklebte "Gegenseitigkeits-Portraits", die Gesichter in schicksalhaftem Verbund
miteinander und mit den verschiedensten Gegenstanden aus Plastik, wie sie Uberall her-
umstehen, herumliegen und herumfliegen, zu Hause, oder in der freien Natur und an den
Urlaubsstranden zum Beispiel. Der Titel dieser-durch den Schnitt und andere kleine optische
Mittel kuboid-verschobenen und somit physiognomisch-dekonstruktiven Fotoserie war erst
"Kubismus". Unter diesem blof3 formal gemeinten Titel machten wir von einigen Fotos auch
eine Reihe groRformatiger Laser-Farbkopien. Ihr "Kubismus" war allerdings durch die
verrutschten Polaroid-Bildrander und durch eine geradezu frappierende Portraitahnlichkeit
von B. Blume mit P. Picasso (mit wem denn sonst?), und von A. Blume mit Dora Maar (na
also!) nicht von der Hand zu weisen. "Neokubismus" war aber nicht die insgeheime
kiinstlerische Absicht, sondern hier liegt ganz einfach eine fotografisch-bildliche Synthese
der beiden Ehepartner im Verbund mit diesen farbenfrohen Plastikgegenstanden vor. lhr
Zwangscharkter ("Magischer Determinismus") sollte, wenn nicht dékologisch, so wenigstens
asthetisch iberwunden werden. Wir wollten ihren desastrosen Nutzeffekt negieren und ihren
Formenzwang synthetisch transzendieren. Wir wollten ihren Schénen Schein verklaren und
damit auch uns selbst ! Ist das gelungen? Es zeigte sich bei unserer Fotosuche nach

I Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0.,S. 42
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unserem Gemeinschafts-ICH noch eine andere Wahrheit und ein entgegengesetzter Sinn:
Die GEGENSTANDE SELBST sind dieses ICH und WIR! Form, Farbe und Asthetik solcher
Dinge sind unser Schicksal ! Jawohl, die Gegenstande sind mit uns verwandt, wenn nicht
sogar identisch! ICH, DU, ER, SIE, ES, WIR, IHR, SIE. So mul}ten wir erkennen, dal} dieser
oder jenr Plastikgegenstand als eigentlicher Ausdruck unserer Befindlichkeit zu gelten hat,
und daR z.B. die Kartoffelreibe das mentale Schicksal mitbestimmt. ICH, ES & UBER-ICH
sind eigentlich aus Plastik. Das ICH z.B. ist die allgemeine Dingvernunft der Plastikflasche.
Der gegenseitig fotografisch inszenierte Selbstverlust in den Objekten ist ein Sich-Finden in
synthetischer Verlorenheit. ICH war schon immer ES. Aber der Trieb ist blof ein Ding, was
Freud verdrangte. Im Gegensatz zu ihm tun wir das nicht! So bleibt nur noch dies kleine
Restproblem, genannt "Bewulitsein". Es scheint jedoch, wie alle philosophischen Probleme,
bereits perfekt entsorgt: Besinnungslosen Automaten ist es vorbehalten, unser begrifflich-
stillgelegtes Leben haltbar und abwaschbar, vielfarbig und zugleich geschlechtsneutral, d.h.
synthetisch zu vergegenstandlichen. Die Fotos zeigen es schon deutlich: Wir sind "natirlich”
auf einem guten Weg! Anna und Bernhard Blume"!

3.3. Der Begriff Ideoplastik am Beispiel der Vasensymphase

>> VASENSYMPHASE

Oh Ursprung des Sozialen

oh sublimierter Trieb

oh ideale Arbeitsteilung
vergegenstandlichtes Bedirfnis
und Produkt der Liebe!

Von unterhalb der Nase

bis zu der Stirn hinauf

herrscht ein Primargefinhl

aus weilkem Porzellan:
"Vasensymphase"

Bernhard Johannes Blume 1976 <<2

I Anna und B. Blume: Gegenseitig, Balloni-Verlag, Kéln, 1990
2 Bernhard Johannes Blume: Fotoarbeiten 1970-1984, "Vasensymphase"
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3.4. Die Ideoplastik

Der Begriff Ideoplastik wird von Blume fir die animistische Beseelung der Objekte
eingesetzt. Die Ideoplastik bezeichnet das Gestaltwerden der in die Objekte
hineinprojizierten geistig-seelischen Krafte. Der Problemname >>ldeoplastik<< wird von
Blume verwendet um die Verbildlichung oder die zeichenhafte Vergegenstandlichung von
Ideen, von Gedanken oder Geist zu bezeichnen.! "Die einfachste Form der Ideoplastik
produziert schon eine leichte Verschiebung der konventionellen Wertungen unserer
Wahrnehmung."?

Durch die empathische Ubertragung, die durch Analogien ausgebildet wird, entsteht die fiir
Blume faszinierende Form der Ideoplastik .

Blume zitiert die Darstellungstraditionen flir Seelen, die ideoplastisch dem Mund oder der
Nase Sterbender entfahren. "ldeoplastik beschreibt er auch als Erscheinungsform eines
Objekts, das selbst nicht leuchtet, also unsichtbar ist, das aber teilweise Licht reflektiert."3

3.5. Die Symphase

Symphase ist bei Blume die Konfrontation der in den Objekten (z.B. die Vase)
vergegenstandlichten Krafte mit den sie eigentlich hervorbringenden Subjekten. Symphase
ist der Widerschein und die Reflexion von Gedanken und seelischen Energien durch die
geformte Materie (so wie der selbst nicht leuchtende Mond das Licht der Sonne reflektiert
und den Menschen als eigenstéandiger lichtabgebender strahlender Koérper erscheint).4

"Am bekanntesten wurden Blumes heiter-komische und auch tragisch-zerstérerische
Demonstrationen des magischen Determinismus in seinen Vasen-, Kannen- und
Suppentopf-Symphasen, vornehmlich jene der historisch letzten stilpragenden Epoche der
50er Jahre.">

1 vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 40

2 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 40 f..

3 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41

4 vgl. Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume in: Kiinstler, Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Ausgabe 3, Eine Edition der Verlage Weltkunst und Bruckmann Miinchen, S.7

3 Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume in: Kiinstler, Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Ausgabe 3, Eine Edition der Verlage Weltkunst und Bruckmann Minchen, S.7
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3.6. Die Vasensymphase

"Symphathische Ideoplastiken sind auch die vorgestellten und als Vorstellungen
dargestellten Inhalte von asymmetrischen Gefalken und Behaltern, sobald man sich die
Behalterwande wegdenkt."! Die symphathische Ideoplastik z. B. die Zeichnung "unendlich"
aus der Serie Heilsgebilde, 1979, enthalt automatisch die Negativform, die Brock der
Ideoplastik zurechnet. Wenn die symphathische ldeoplastik als Vasensymphase bei Blume
auch die Negativform der einfachen Ideoplastik einschliet, dann wird auch in der
Vasensymphase der Zwischenraum als Problem bedeutsam. Die Symphase ist der
Zwischenraum als Widerschein, Reflexion von Gedanken und seelischen Energien. Das
Verhaltnis zwischen Subjekt und Objekt wird als Symphase "materialisiert”: Zu nennen sind
hier Blumes zahlreiche Vasen-, Kannen- und Suppentopf-Symphasen. Prof. Bazon Brock
rechnet die Symphasen zu der animistischen Beseelung der Objekte. Die Objekte werden ja
als Projektionsflache der geistig- seelischen Krafte zu einer Gestalt, der sogenannten
Ideoplastik, die eine Konfrontation der die unterschiedlichen Vorstellungen hervorbringenden
Subjekte mit diesen Hervorbringungen erst ermdéglicht. Das ist die Symphase. In ihr wird der
Zwischenraum als Denkraum prasent. Die Objekte scheinen sich den vorgegebenen
Korperformen anzupassen oder anzuschmiegen. Sie werden zu Ausweitungen des
Organismus in der Materie. Der Korper formuliert sich aus seinem Gestalt gewordenenen
Zwischenraum zu anderen Organismen. Die Objekte werden zu den
Vergegenstandlichungen der Negativformen und Zwischenrdume, die die Organismen
miteinander bilden. Die Objekte werden zum Lebensraum der seelischen Energien, die die
Menschen aktionsfahig und selbstbewegt erscheinen lassen.?

3.7. Ideoplastik als Negativform

"Fir diesen Typus der Ideoplastik stehen bei Blume zahlreiche Variationen der Negativform
zweier einander zugewandter Gesichter, auf die Blume wahrscheinlich durch das Studium
von wahrnehmungspsychologischer Literatur gestoRen ist."3

Bazon Brock nennt das Beispiel eines Zaunes, dessen Zwischenrdume eine Positiv-
Negativform bilden. "Unter Formgesichtspunkten ist der Zwischenraum zwischen den Latten
eines Zaunes genauso Form wie die Latten selbst."*

! Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41

2 vgl. Bazon Brock: Anna und Bernh. Joh. Blume. Kiinstler Kritisches
Lexikon der Gegenwartskunst, a.a.O., S. 7

3 Bazon Brock. Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 41
4 Bazon Brock. Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 41
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Die einander zugewandten Gesichter bilden Negativformen aus. In der Serie Heilsgebilde
finden wir eine Zeichnung mit dem Titel "unendlich", wo eine Ewigkeits- oder
Unendlichkeitsschleife zwischen den Profilen zweier Gesichter steht. Die Ideoplastik als
Negativform ist immer mehrdeutig angelegt. Einerseits sient man in der
Wahrnehmungsstudie zwei sich gegeniberliegende Gesichter, in deren Mitte eine
Unendlichkeitsschleife als Gebilde schwebt. Wobei sich die Nasen und Minder als Vasen-
oder Kelchform andererseits auf einer zweiten Bedeutungsebene formieren. Die
Wahrnehmungszeichnungen  zeigen dem  Bildbetrachter die  Relativitdt des
Wahrgenommenen auf.

Die Zahl Acht ist ein christliches Symbol fiir die Unendlichkeit. Einerseits symbolisiert sie die
unendlichen Gedanken und andererseits die mathematische GréRe gegen Unendlich. Die
Bedeutsamkeit der Ideoplastik als Negativform liegt hier in der Eré6ffnung neuer ungewohnter
Sichtweisen der Verhaltnisse, also der Relation der Dinge zueinander. Im Zwischenraum
entladt sich die Bipolaritat der Objekte. Nahe und Distanz greifen dabei relativierend ein.
Wechsel der Distanzen bedeutet Freiheit innerhalb einer bestimmten Zeiteinheit.

3.8. Empathische Ubertragung des Gedankengebildes
am Beispiel der Blumschen Metamorphosen

"Die Negativform, die halluzinierte Projektion und die empathische Ubertragung durchlaufen
Verformungen, die Blume absichtsvoll Metamorphosen nennt. "!

Die Metamorphose ist geflirchtet, denn sie bezeichnet das Zusammenwachsen der
verschiedenen ideoplastischen Formen. Die Blumschen Zeichnungen scheinen in ihren
zahlreichen nahezu radikalen Beispielen nach Bazon Brock den Eindruck zu erwecken, ein
nicht mehr rickgangig machbares Ineinanderdringen als ein >>Zusammenwachsen<< zu
beobachten anstatt eines >>Zusammen-sich-Entwickeln-und-Wachsen<<. Es gibt auch eher
harmlose Formen von Metamorphosen wie zum Beispiel die Zeichnung >>Weihnachten zu
den Ohren heraus<<, die nur eine verbildlichte Sprachfigur darstellt. Die beiden Blumschen
Ohrmuscheln sind hier in abstehende Weihnachtsbaume verwandelt.

3.9. Entgrenzung durch Symphyse

Die Symphyse wird als deformierendes Durchdringen von Blume wie eine herkbmmliche
Stigmatisierung dargestellt. So kleben die Blumschen Hande nicht nur an den Turgriffen,
sondern die Hande und Griffe durchdringen einander wie die Kreuzesnagel die Hande des
Heilands. Innerhalb der Blumschen >>palgenauen Einfligungen von Vasen-und

! Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41
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Gesichtsprofilen<<!, exponiert sich die Entgrenzung durch Symphyse."Aber dieses
Anschmiegen und Einfihlen wird zu einer gefahrlichen Entgrenzung, durch die Objekte und

Menschen ihre Konstanz zu verlieren drohen."2
4.0. Fake als Inszenierung bei Anna & Bernhard Blume

"Un Menschen zu beeindrucken, gibt es Monumente. Wir aber inszenieren nur
monumentale Erscheinungen und haben dabei unseren Spalf3."Anna und Bernhard Blumes3

Aus der ironischen Konzeption der Blumes leitet sich das Fake als wissenschaftlich-ironisch-
philosophisch untermalte anspruchsvolle Bildsprache und Bildsatire ab. Die Blumes handeln
nach dem Motto: >sich selbst und andere faken<. Sie >> schwindeln<< dabei als Tauschung
und Vortauschung. Das "Lugen" mit Bildern bezeichnet Bazon Brock als die kognitiv hdhere
Leistung. Die Blumes enttduschen im wortwdrtlichen Sinne und schulen die Wahrnehmung
des Bildbetrachters, dabei desillusionieren sie in ihren Fotoinszenierungen als Fake das
Abgebildete inklusive Ubersinnlicher Phanomene aus der >>Geisterfotografie<< nach
Schrenck-Notzing.4 Wir unterliegen neben optischen auch gedanklichen Tauschungen in
Form des Bildermimikrys. 3

4 1. Fake als Bildzitat

Die Blumes zitieren Bildelemente aus dem Bereich der spiritistischen
Transzendentalfotografie, aus dem Bereich der katholischen Kirche in der Serie
"Eucharismus", aus der abstrakten Kunst von Kandinsky, Malewitsch >>Das Schwarze
Quadrat<< und Mondrian bishin zu den Happenings von Joseph Beuys und den lkonen der
Werbung der 70er Jahre mit der heilenden Kraft einer Wybertpastille und den auratischen
Ausstrahlungslinien auf den Plakatwanden. Das moderne Horror Foto-Comic mit dem
Titel"Prinzip Grausamkeit'bildet das aktuelle Zitat der gegenwartigen Horror-Asthetik.
Bernhard Blume bezeichnet sich selbst als ehemaligen Ikonenfélscher® aus der
Kaufhauswerbung.

! vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., .S.41

2 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41

3 Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, Hrsg. Carl Haenlein,
Kestner-Gesellschaft, 1996, Seite 27

4 vgl. Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie "(Eine) Cellularpathologie der Seele",
Berlin, 1999, S. 10

5 vgl.Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst:a.a.O., S. 132
6 vgl. Brief von Blume
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B. J. Blume >falscht< und zitiert die Ikonen der Gesellschaft. Zu nennen sind hier das Weilde
Quadrat im Gegensatz zum schwarzen Quadrat, der weil3e Teller und das Aufgreifen der
Kreuzform als ein wesentlicher Bestandteil der Eucharistie. B.J. Blume "falscht" in diesem
Sinne Ikonen aus der Werbung, der Kirche, der Kunst und der Spiritistischen Fotografie.
Dabei stellen Anna und B. J. Blume in ihrer Gemeinschaftsarbeit die Verbindung zwischen
Kunst und Kirche, Religion und Werbung und der spiritistischen Fotografie als inszenierten
"Trick", als Fake vor. Dabei ist ein Blume als Fake immer ein Original.

Brock definiert den Begriff Fake kurz und prazise "Fakes sind Falschungen, die darauf
abzielen, als solche erkannt zu werden, um unsere Wahrnehmungen an den minimalsten
Differenzen zwischen Original und Nachahmung zu scharfen-allerdings unter der
anspruchsvollen Voraussetzung, daf es fir sie keine Originalvorlagen gibt, sondern dal} der
Falscher eine originale Falschung leistet, also doch ein Original und keine Falschung
produziert."!

Diesen Brockschen Ansatz kdonnte man auf die "lkonenfalscher" Anna und Bernhard
Johannes Blume anwenden. Bernhard und Anna Blume verweisen mit ihren >Bildzitaten<
auf die Phanomene der spiritistischen Geisterfotografie als Fake. Die Lichterscheinungen
und >mediumistischen Teleplastien< sind gefakt. Dabei zitieren die Blumes die Bildelemente
der Teleplastien der spiritistischen Geisterfotografie als quasinachgeahmte Ideoplastien. Es
entsteht eine Art Fake als Bildzitat. 2Ein Beispiel flir das Fake als Bild-Zitat ist die
Fotosequenz >>Selbstbewulltsein als Suppe<<, in der Materialisationen auftauchen, die
eher an die spiritistischen Phadnomene erinnern. Das Fake besteht darin, dass die Blumes
die Subjekt-Objekt-Problematik nach Kant und die der spiritistischen Geisterfotografie
aufgreifen, um diese als Bildzitat zu verarbeiten.

4.2. Fake und Original : Die Blumschen Foto-Performances als Fake

Bazon Brock versteht den Begriff Fake als Falschung und Tauschung, die immer schon von
der Natur des Menschen ausgeht. Denn die Bedingungen des menschlichen Lebendigseins
erzeugen die Abhangigkeiten von der menschlichen Wahrnehmung schon von selbst. 3

Brock diagnostiziert:"Das Ensemble dieser Abhangigkeiten beschreibt man als die Natur des
Menschen."* Deshalb haben Menschen Vorurteile, weil sie eben so wahrnehmen, das sie
immer auch getduscht werden konnen. Hierzu gibt es zahlreiche wissenschaftliche

! Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst:a.a.O., S. 133

2 vgl. Thomas Deecke (Hrsg.), Originale echt falsch, -Nachahmung, Zitat, Aneignung, Falschung in der
Gegenwartskunst, Bremen, 1999

3 vgl.Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst:a.a.O., S. 132
4 Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst:a.a.O., S. 132
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Experimente, die die optischen und gedanklichen Tauschungen veranschaulichen. Brock
schreibt von "mutwilligen Tauschungen, deren Ziel es war, aufzuklaren, welchen
Tauschungen wir unterliegen: zum Beispiel optischen Tauschungen, gedanklichen
Tauschungen in Formen des Bildermimikrys oder der Begriffsschauspiele."! Brock setzt hier
gezielt die Begriffe Bildermimikry und Begriffsschauspiel ein, um zu verdeutlichen, wie oft wir
in unserer alltdglichen Wahrnehmung getauscht werden, ohne dass wir es bemerken.
Trompe [l'oeil (franz. masculin) bezeichnet erstens die optische Tauschung eines
perspektivisch gemalten Gemaldes und zweitens den triigerischen Schein im Sinne von
Augenwischerei, Betrug und T&uschung.?"Niederlandische Maler des 17. Jahrhunderts
entwickelten die Gattung der Trompe-l oeuils (Augentauschungsbilder) zur Perfektion, die
immer zugleich dem Betrachter die Tauschung wund das Durchschauen des
Getauschtwerdens zu erkennen und zu genielen erlaubten." Doch die durchschaute
Tauschung enttauscht den Betrachter, denn das, was Ubrig bleibt, ist so Bazon Brock, eher
banal. 3

In der lllusionsmalerei im 15. Jahrhundert gibt es bereits Untersuchungen zur optischen
Tauschung, jedoch reduzieren sich diese nur auf das Ziel, die Wirklichkeit optimal
abzubilden.* Das Problem der Wirklichkeitsabbildung, als eine grundsatzliche
Wahrnehmungsproblematik, wurde in der "trompe - I'oeuil" Malerei des 17. Jahrhunderts
zum ersten Mal thematisiert.

"Wahrscheinlich wird diese spezielle Funktion der Kunst auch zukinftig als eine der
wichtigsten bestehen bleiben."S Bazon Brock erkennt die Relevanz der grundsétzlichen
Wahrnehmungsproblematik, die schon im "trompe-lI'oeuil" ihren Ausdruck fand, fir
zukiinftige Kunstwerke. Doch das Problem der Wirklichkeitsabbildung war nicht nur mit der
Perfektion der Abbildungstechnik gel6st, sondern muf3te mit der Erkenntnis das "Gehirn und
Zentralnervensystem naturevolutionar ausgebildet worden sind"® neu gestellt werden. Die
unterschiedlichen Wahrnehmungen der Menschen pragte die sinnliche Erkenntnis und
ermoglichte das anschauliche Denken.”

Von 1959 bis 1966 eroffnete Bazon Brock seine Aktions-Vortrage mit einem Kopfstand.
Dabei sprach er immer einen Teil des Einleitungstextes aus dieser Position heraus. Der
Brocksche Kopfstand wurde zum Markenzeichen und aus dieser Position veranschaulicht
Brock die Unangemessenheit einer Verbildlichung der Sprache. Brock nennt hier die

I Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst:a.a.0., S. 132

2 vgl. Langenscheidts GroRes Schulworterbuch Franzdsisch-Deutsch, 1991, Berlin und Miinchen, S. 1095
3 vgl.Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst:a.a.0., S. 132

4 vgl. Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung, a.a.0., Kéln 1977, S. 194

> Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung, a.a.0., S.195
6 Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung, a.a.O., S. 195
7 vgl. Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung, a.a.0., S.195
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Bezeichnung des trompe I'oeil der Sprache. Die Verbildlichung der Sprache wurde von
Bazon Brock in dem Kopfstand als unangemessenes Kriterium verdeutlicht. Vielmehr will der
Generalist Brock auf das trompe I'oeil der Sprache hinweisen. Die sprachliche Operation
des Redners wird immer von der Moglichkeit des "trompe-I'oeil" als Tauschung in der Kluft,
die zwischen dem Zeichen und dem zu Bezeichnenden besteht, begrenzt bleiben.

Es handelt sich hier um eine Tauschung, die der Sprache selbst innewohnt, da die Begriffe
die Komplexitat der Realitat nie hundertprozentig erfassen kénnen. Leicht kann der Sprecher
mit Hilfe der Verbildlichung der Sprache als Tauschung, also als "Trompe-I'oeil", die in den
Begriffen der Sprache selbst begriindet ist, den Eindruck gewinnen, mit einer solchen
sprachlichen Operation bereits Gedanken bewegt zu haben.! Die Blumes arbeiten mit dem
"trompe-I'oeil" der Sprache, wenn sie die Wirklichkeit als ein Konstrukt in der Fotoserie
Prinzip Grausamkeit dekonstruieren. Relevante Hinweise zu diesem Thema finden sich bei
Nicole Stratmann in "Bazon Brock: Der Selbstfesselungskiinstler-Einfiihrung in eine Asthetik
des Unterlassens": "Besonders deutlich zeigt sich die Bedeutung der asthetischen Differenz
in der illusionistischen Kunst, beispielsweise der Trompe-I oeil-Malerei des 17. Jahrhunderts.
Auch hier geht es nicht um eine Aufhebung der asthetischen Differenz in der Weise, dal das
Wahrgenommene schlielllich nicht mehr als Bild erkennbar ist. Die Wirkung der optischen
Tauschung kann nur Uber eine Aufschlisselung durch den Betrachter, d. h. ein Erkennen
der Bildgebungsverfahren gewahrleistet werden, also durch die Wiederherstellung der
asthetischen Differenz. "Trotz solcher Desillusionierung bleibt das Staunen Uber die
Leistungen des Zauberers ungebrochen; es wandelt sich in den Genuf’ von Selbsterfahrung,
in der Tauschung das Getauschtwerden zu erkennen."? Betrachtet "man" das Blumsche
Foto als "subjektiv manipuliertes Bildgebungsverfahren, als "Bildkunst", dann findet auch die
Wiederherstellung der asthetischen Differenz statt.

Wenn man Blume als modernen Bilderfalscher verstehen wirde, das heilt seine Fotos als
Fake ansehen wirde, dann ist jedes Foto ein Bildwitz. Blume zitiert in seinen Fotos die
Phanomene der Spiritisten und der spiritischen Fotografie nach Schrenck-Notzing. Das
bedeutet aber nicht, dal® seine Fotos keine Originale waren, im Gegenteil, gerade seine
Fotos sind bewulte Fakes in dem Sinne, das die Geschichte der Lichtphanomene und der
Erscheinungen, der fliegenden Teller und Untertassen, der verkanteten Stihle und der
sichselbstformenden Formen "natlrlich" quasi spiritistisch sind und Ubersinnlich, aber eben
auch eine Falschung, das heil3t, nicht real, sondern nur lllusion und Tauschung. Mit den
Tricks der Fotografie im Labor oder in der Dunkelkammer erzeugt, oder auch durch
>>Knochenarbeit<< wie in der Bewegungsfotografie, die die Blumes dann auch vor Ort im

! vgl.Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung, a.a.O., S. 764

2 Nicole Stratmann: Bazon Brock: Der Selbstfesselungskiinstler:
Einfiihrung in eine Asthetik des Unterlassens, Weimar, 1995, S. 57f.
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Wald in zahlreichen Fotoaktionen geleistet haben Uberzeugen die Blumes ihre Rezipienten.
Beuyssche Fettgebilde und die Aktionen in Wuppertal, die Basaltsteinsaulen aus dem Werk
>>Das Ende des 20.Jahrhunderts<<, dies alles hat Blume in ironischer Perspektive als Fake
komprimiert. Das Blumsche Foto ist kein Dokumentarfoto mehr ,aber ein originaler Blume.
Fake als Original ist in dem Sinne ironisch gemeint. Selbstbewultsein als Suppe erinnert an
die eingeweidedhnlichen Objekte aus der spiritistischen Fotografie. Das Blumsche Fake ist
eher als eine Inszenierung zu verstehen. Blume inszeniert die Wirklichkeit seiner
Fotowelten. Das Schweben und Stirzen der Objekte und der Korper der
Fotoperformancedarsteller Anna und Bernhard Blume an Baumstammen oder in der Kiiche
ist fototechnisch "gefakt". Das heil’t nicht, dal3 es nicht "Knochenarbeit" gewesen ist, diese
Bilder zu produzieren. Also eben immer gegen unseren gewohnten Betrachtungsblickwinkel,
in der perspektivischen Tauschung begrindet. Die lllusion der perspektivistischen
Téauschung gilt es in der empathischen Ubertragung nachzuvollziehen. Tauschung und
Enttauschung treten dabei als Zwei-Seiten-Form auf. Zu nennende Beispiele sind: die
schwebenden Objekte wie Kartoffeln, die Lichterscheinungen und weiRen Lichtflecke, die
Bewegungsspuren und die Lebensspuren. Das Ehepaar auf dem Teller als Wirbel-Abbild,
die Vertikale als Entfremdungs-und Dynamisierungselement in der Baum-Akrobatik , der
"Traum am Baum" — Wirbel und der "metaphysische" Sturz von Anna Blume im
transzendentalen Waldmotiv "Im Wald"Grol¥foto-Serie 1980/81 und 1988/90.

Fakes als ironische und humoreske lllusionen sind eher eine originelleTauschung von Bild-
Abbildrelationen. Ein Fake sagt mehr als jedes Original aus von dem eigentlichen Wert des
zu >Verfalschenden<. Verzauberung und-Entzauberung durch die Foto-Tricks der Blumes
als Foto-lllusionisten ist die Kunst eine Foto-Geschichte des Objekts oder Gegenstandes in
einer Fotoinszenierung zu erzahlen, eine Geschichte, die kein Mythos mehr sein will,
sondern nur noch Fake als Original. Die Erzahlung soll keine Theorie mehr sein, sondern
freiheitsliebende Ironikerin.! Bernhard und Anna Blume appellieren in ihren Inszenierungen
an die intrapsychischen Vorgange des Bildbetrachters. Die Blumschen Fakes treffen
spielerisch das Innere einer jeden >Seele<, die sich ironisch-reflexiv auf die Fotosequenzen
einzulassen wagt. >Vorsicht, hier gibt es kein Zuriick mehr. Wer einmal die Vasenphase
durchlebt hat im empathischen Sinne, der glaubt er kann die Kanne haben...<

Betrachtet man die Bilder eher unter dem Aspekt des geistreichen "Fake als Original", so
darf mit einem >Zwinkern im Gemiit<, das ins >Wanken geratene Gleichgewicht< besanftigt
werden. Jetzt schwebt nichts mehr, nach dem Sturzflug der Enttarnung der inszenierten
Phanomene als selbstverstandliche Alltaglichkeiten ist nur noch ein intimer Bodenkontakt
ratsam. Ent-tduschung und Desillusion erniichtern brutal den Bildbetrachter. Die "fliegenden
Teppiche" aus der Blumschen Fotosequenz entziehen sich einer Erdung. Sie drehen sich

! vgl. Rorty, Kindlers Literatur Lexikon in 14 Banden, Minchen 1988, S. 293
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und bewegen sich, sie scheinen zu rotieren. Der Bildbetrachter wird zum imaginaren Tater,
indem er sich leicht selbst in der Perspektive eines im Haushalt agierenden Staubsaugenden
oder Wischenden sieht. Wenigstens solange bis das nachste Fake als auratisch strahlende
Hand in der 2teiligen Sequenz "Strahlemann" von 1972 dem Bildbetrachter die Hand reichen
will.

Also produzieren die Blumes originale Falschungen von Spiritistischen Mediumismus nach
Schrenck-Notzing!, so bezeichnen sich die Kinstler selbst ironisch-distanziert gleichzeitig
als Medium und Opfer von intelligiblen weilllichen Gebilden, die sie in der transzendentalen
Phase ironisch-distanziert als selbstinszenierte weile Heilskonstrukte antreffen. Das
Statement von Anna und Bernhard Johannes Blume lautet folgendermalien:

"Die Photoaktions-Serie >>Transzendentaler Konstruktivismus<< zeigt die Kiinstler Anna
und Bernhard Blume zumeist als Medien und Opfer unwillkiirlicher Konstrukte. Die
weillichen Gebilde aus einem intelligiblen Material wollen sich zu logischen Figuren formen
oder zu erweiterten Organen einer reineren Vernunft, die noch nicht voéllig zu sich selbst
gekommen ist."?

4.3. Fake und Empathie

Das Fake als Befragung der Wirklichkeit spielt mit der Differenz von Bild und Abbild. Als
Karikatur wahrgenommen, hat das Fake immer auch eine empathische Wirkung. Auf der
Documenta 4, in Kassel 1968 stellte Brock in seiner Besucherschule die zentrale Frage:
"Wer spricht, wenn das Bild spricht?" Unter dem Aspekt "Das Bild spricht mich an." kdnnen
Mimik, Gestik und Gefilihle der abgebildeten Personen empathische >Wirkkrafte< in dem
Bildbetrachter auslosen. Die Blumes mochten jedoch keine magische Bildwirkung auf Basis
von Empathie, die manipulieren oder hypnotisieren will, erreichen.

Im Gegensatz dazu soll eine Entmystifizierung der Fotobilder bewirkt werden. Es findet eine
empathische Auseinandersetzung mit der Bildmagie statt. Die von den Blumes problema-
tisierte Bildmagie entpuppt sich in der Fotosequenz "Mahlzeit" als ausgekotztes Etwas, derer
sich der Korper entledigen mul. Der metaphysische Gehalt des Bildes wird entmystifiziert.
Die Bilddeutung wird dem Bildbetrachter Uberlassen.

1 vgl. Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie "(Eine) Cellularpathologie der Seele",
Berlin, 1999, S. 10

2 Anna und Bernhard Blume "Statement(1992) zu der Photoaktions-Serie
>>Transzendentaler Konstruktivismus<< in: Anna und Bernhard Blume:
Transsubstanz und Kiichenkoller, Kestner Gesellschaft, S. 82
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4 4. Fake und Karikatur: Die Ironie im Werk von Anna & Bernhard Blume
und die Ironie-Konzeption von Richard Rorty

"ldeostigmatisch-exemplarische Versuche einer Sinn-Aneignung nicht in erster Linie durch
ernstes Denken und Begreifen, sondern durch ein Gebardenspiel, und das, als andere
schon handelten oder es zumindest glaubten."!

Der Begriff Ironie wird erstens definiert als feiner Spott, mit dem man etwas zu treffen sucht,
indem man es unter dem Schein der Billigung lacherlich macht und durch Ubertriebene
Zustimmung seine Kritik zum Ausdruck bringt. Und zweitens als paradoxe Konstellation, die
einem als Spiel des Schicksals erscheint, als Ironie des Schicksals und Ironie der
Geschichte. Der Ironiker wird als ein Mensch mit ironischer Geisteshaltung bezeichnet. 2

Bernhard Blume legt sich in seinen quasiphilosophischen Gedanken-Ausfliigen nicht nur auf
einen wissenschaftlichen Standpunkt fest, sondern spielt mit der Kontingenz von
philosophisch und biologisch-wissenschaftlichen Begriffen. Er arbeitet mit den Begriffen der
Ironie und der Zeit immer eben im Schweben.

Die Blumes nehmen sich die Freiheit zur Ironie, die einen klinstlerisch-inszenatorischen
Freiraum ermoglicht. Dabei produzieren sie lhre quasi-philosophischen Gedanken-Texte und
-Bilder, Fotos und Zeichnungen, die immer eine Zwei-Seiten-Betrachtung implizieren.
Dadurch entsteht ein grolRer Spielraum der Kontingenz fir die Vielfalt der
Denkperspektiven, wobei sich die Blumes nicht unnétig durch Festsetzungen einengen. Das
Vielleicht, das Falls und das Ungefahre in etwa als Zeichen fiir eine hochgradige Fahigkeit
zu Flexibilitat, Ironie und Witz, zeigen die Vielschichtigkeit der komplexen Sichtweisen der
Blumschen "Weltbildern". Die Postkarte "Mahlzeit" ist ein Beispiel fur die Karikatur. Anna und
Bernhard Blume akzeptieren keine absoluten Wahrheiten mehr, wie sie in Religion und
Fundamentalismus? in verhangnisvoller Art und Weise ihren Ausdruck finden, vielmehr wei-
sen sie auf die Verganglichkeit des Augenblicks in der Bewegung und in der Fotoserie hin.
Das Schweben und Stiirzen der Objekte in den Fotoarbeiten spiegelt sich in den Blumschen
Textgebilden. Oft kommt es bei diesen zu einem quasi-theoretischen Héhenflug , der dann
mit Hilfe eines ironischen Kommentars ein abruptes Stirzen und Unterbrechen des
Theoriegebildes herbeifihrt. Bewegliche Neologismen unterstitzen die ironische
Textwirkung und verhindern ein Begriffssicherheitsdenken, das die Beweglichkeit des
sogenannten "freien Geistes" einschranken konnte. In dem"Nachher" des Theoretisierens
entpuppt sich die Zauberkraft der Verflihrung durch eine erklarende Theorie, die Suche nach
sogenannten"Kernsatzen", die angestrichen und markiert werden kénnen. Sind solche

I Bernhard Johannes Blume. Hellsehen als Schwarzsehen, a.a.O., 1986
2 ygl. Duden,Band 5 Fremdworterbuch,Dudenverlag,Mannheim;Wien;Ziirich 1990
3 vgl. Thomas Meyer (Hrsg.), Fundamentalismus in der modernen Welt,

Die Internationale der Unvernunft, Frankfurt am Main 1989, S. 13 f.
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unterstreichungswillige Satze bei den Blumes erst einmal gefunden, werden sie dann bald
durch die Autoren selbst ironisch gebrochen und entpuppen sich als Fake. Blume "lehrt" uns:
Glaubt keiner Theorie, die ihr nicht selbst gefalscht habt. Alles ist Fake. Photoperformance
bedeutet Bewegung.

Die Photoperformance erndhrt sich durch die Adaption dynamischer Lebensformen und
verkorpert die klinstlerische Strategie der Fotosequenz, die in der Endlos-Fotoserie
zusammen mit Anna Blume in einer lebenslangen Gemeinschaftsarbeit erzahlt wird. Denn
die Blumschen Denkgebilde sollen keine Heilsgebilde mehr sein. Deshalb setzten Anna und
B.J. Blume das ironische Stilmittel der Tauschung und Enttduschung in ihren Texten und
Fotobildern ein, wobei die Blumes die Text-Bildrelationen als Autoren in begleitenden Texten
zu den Bildern selbst erzeugen.

Das "Lugen in Bildern" bleibt nach Bazon Brock kognitiv die héhere Leistung, weil ein Bild
mehr sagt als tausend Worte und viel komplexer wahrgenommen werden kann. Die beiden
Fotoklnstler Anna und Bernhard Blume sind in der Lage, unsere Bildwahrnehmung zu
scharfen, indem sie uns den Hokuspokus in Kunst, Museum, Wissenschaft und Gesellschaft
explizit in den neuen Medien, der Kinowelt (Blume verweist auf den
sichselbstregenerierendenTerminator wie beim herkdmmlichen Regenwurm nach einer
Teilung in zwei Halften.) und in der Werbung vor Augen fliihren. Die Blumschen Fotobilder
werden in der ironisch-witzigen und gleichzeitig distanziert zurickgenommen gutwilligen
Betrachtung zum Fake. "Fake" ist bei den Blumes immer ein doppeldeutiges Wort- und
Bildspiel zugleich. Dabei erzeugen sie in ihren Fotoserien mit den transzendentalen weil3en
Fotolichtflecken und auratischen Strahlen in den Fotosequenzen "Strahlemann”,1972, die
Tischabbildungen mit den Ausstrahlungen aus der Fotoserie"Selbstbewultsein als Suppe",
1974" und "Demonstrative Identifikation mit dem All = Magischer Subjektivismus", 1971, eine
Wahrnehmungs-Tauschung und -Enttduschung. Hier ist von regelmaRiger sowie originaler
Ikonenfalschung die Rede. Unerkarliche Phanomene der lllusionisten und Spiritisten
begegnet Blume in der sogenannten "Transzendentalen Fotografie"mit nicht allzu ernst
gemeinten Phantomschmerzen in einer "cellularen Pathologie der Seele". Vielleicht ist's die
Rolle der modernen"Hofnarren", die ja auch bei Hofe ihre Meinung ironisch-witzig und lustig
verpackt dem Koénig und dem Gefolge inszenatorisch vorflihrten.

Man muf} bei allen Fotoarbeiten der Blumes die Moglichkeit der lronie sehen und mit
einbeziehen, denn lronie und Doppeldeutigkeit sind Instrumente und Grundstilmittel der
"Bildkunster" Anna und B.J. Blume. Die Blumes erzeugen eine Irritation durch den Einsatz
von lIronie. Die lronie bezieht sich oft auf Alltagsgegenstande und Alltagsperformances wie
im >>Klilchenkoller<< gezeigt wird; mit riesigen Splilteller-Tirmen ist er der Horror vacui
einer jeden "Hausfrau" und garantiert auch eines jeden Hausmannes". Die Blumschen
Alltagsprozeduren sind extrem lebensnah dargestellt und illuminieren ironisierend die
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tagtaglichen Lebensprobleme in ihrer Zirkularitdt des Immergleichen. Dabei bewirken die
Blumes eine Irritation, die die Ironie in den Vordergrund stellt.

Die Betrachtung der Blumschen Fotosequenzen ermdglicht das Eigenexperiment der Selbst-
Empfindung der empathischen Ubertragung auf den Bildbetrachter durch die Stimulation des
Wahrnehmungsapparates mit seinen Reaktionsmustern. Bei der Empathie werden aullere
Wahrnehmungsreize mit inneren Reaktionsmustern verknipft. Es entsteht eine Art
Ubertragungseffekt.! Die Blumes sprechen ironisch von einer Eigentherapie durch Fotobilder
und schreiben in Transsubstanz und Klichenkoller"So ist auch nicht verwunderlich, dal von
diesem unbewuBten Uberschwange Photos existieren. Sie sollen den Betroffenen
ermoglichen, sich einmal objektiv zu sehen, wurden also zum Zwecke einer Phototherapie
gemacht. Aber die derart Heimgesuchten lehnen es bisher noch ab, sich selber in besagtem
Zustand wahrzunehmen, was einem therapeutischen Erfolg natiirlich noch im Wege steht."2
Beispiele hierfiir sind die zahlreichen Blumschen Fotosequenzen "Der Kiichenkoller", "Im
Wald", "Im Wahnzimmer". Das Stilmittel der Ironie findet sich im Frihwerk und im Spatwerk,
sie ist in allen Schaffensphasen zugegen. Um die Ironie als solche zu erkennen, sollte man
den jeweiligen Wissensfundus griffbereit haben auf den sich der Witz bezieht. Eine Ader flr
den Humor oder den ironischen Witz sollte der Rezipient >unverblimt< mitbringen. Oft wird
Witzeforschern die Doppeldeutigkeit und Vielschichtigkeit der Komplexitdt des
Forschungsgegenstandes Humor zum Problem. Denn in der Ernsthaftigkeit der Ironie-
Forschung liegt gleichzeitig ihre Paradoxie. Der ironische Zugriff kann nur auf einer zweiten
Sinnebene weitergesponnen und weniger ernsthaft wieder aufgelést werden. Im folgenden
stellt sich die Frage, ob man im ernsthaftesten Sinne Uber eine(n) Ironiker(in) schreiben darf,
der sich selbst und die anderen ahnlich wie ein Till Eulenspiegel vielleicht nicht allzu ernst zu
nehmen scheint. Eine Mdglichkeit die "lronie" wissenschaftlich-philosophisch zu
beschreiben, zeigt Richard Rorty in "Kontigenz, Ironie und Solidaritat" auf. Die von Richard
Rorty beschriebene ironische Konzeption listet die Eigenschaften einer >>Ironikerin<< auf.
Nimmt man die Beschreibungsmerkmale von Rorty als einen Indikator fiir lronie, dann
konnte man den Blumes die Position der Ironikerin und des Ironikers zuweisen.
Wissenschaft und Ironie, insbesondere Humor schlief3en sich nicht vollig aus. Denn Humor
als Strategie kann eine vollig neue Perspektive der gleichen Situation ermdéglichen und
steigert die kognitive Flexibilitat. Das Ironisieren wird wie das "Llgen in Bildern" zur kognitiv
interessanteren Leistung.

! vgl. Dr.Stefan Asmus: www.brock.uni-wuppertal.de/Vademecum/asthetisches System, Wuppertal
Donnerstag, den 03.02.2000, 15 Uhr.: "ein adaptives Hypermedia-Interface zum crossover von
nichtnormativer Asthetik nach Bazon Brock und Neuerer Systemtheorie insbesondere nach Niklas Luhmann"

2 Anna und Bernhard Blume: Statement zu der Sequenz >>Kichenkoller<<
(Ein Interpretationsvorschlag unter vielen), in: Transsubstanz und Kiichenkoller, Kestner Gesellschaft, 1996,
Seite 38
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Richard Rorty stellt sich eine >>Ironikerin<< folgendermal3en vor:

">>[ronikerin<< werde ich eine Person nennen, die drei Bedingungen erfiillt: () sie hegt
radikale und unaufhérliche Zweifel an dem abschlieRendem Vokabular, das sie gerade
benutzt, weil sie schon durch andere Vokabulare beeindruckt war, Vokabulare, die
Menschen oder Blicher, denen sie begegnet ist, fiir endgliltig nahmen;(2) sie erkennt, dal®
Argumente in ihrem augenblicklichen Vokabular diese Zweifel weder bestatigen noch
ausraumen kénnen; (3) wenn sie philosophische Uberlegungen zu ihrer Lage anstellt, meint
sie nicht, ihr Vokabular sei der Realitat naher als andere oder habe Kontakt zu einer Macht
aufierhalb ihrer selbst."! Rorty’s >>Ironikerin<< hat einen Hang zur Philosophie und spielt
gern wie die Blumes das Neue gegen das Alte aus.

>>l eute dieser Art<< erkennen, da} alles je nach Neubeschreibung gut oder bdse
aussehen kann. Sie finden keine abschlielenden Vokabulare, sondern befinden sich in einer
>>metastabilen<< Position.

Die >>Ironikerin<< ist nie ganz dazu in der Lage, sich selbst ernst zu nehmen, weil immer
dessen gewahr, dall die Begriffe, in denen sie sich selbst beschreibt, Veranderungen
unterliegen. Dabei bleibt sie immer im BewuBtsein der Kontingenz. 2 Eine Ironikerin ist im
Gegensatz dazu Nominalistin und Historistin. Sie meint, nichts habe eine immanente Natur,
eine reale Essenz. Deshalb meint sie, dald das Vorkommen eines Begriffes wie >>genau<<
oder >>wissenschaftlich<< oder >>rational<< im aktuellen abschlieRenden Vokabular kein
Grund ist anzunehmen, sokratische Fragen nach der immanenten Natur der Gerechtigkeit,
der Wissenschaft oder der Rationalitat brachten uns viel weiter als die Sprachspiele unserer
Zeit."

"Sie wird also in dem Mal , in dem sie sich gedrangt sieht, ihre Lage in philosophischen
Begriffen zu artikulieren, sich an ihre Wurzellosigkeit erinnern, indem sie standig Begriffe wie
>>\Weltanschauung<<, >>Perspektive<<, >>Dialektik<<, >>Begriffsrahmen<<, >>historische
Epoche<<, >>Sprachspiel<<, >>Neubeschreibung<<, >>Vokabular<< und >>lronie<<
verwendet. 4

Folgende Beschreibung von Ironie eines Richard Rorty laft sich auf die Neologismen von
Anna und Bernhard Blume Ubertragen:" Ironikerinnen spezialisieren sich auf die
Neubeschreibung von Objekt-oder Ereignisreihen in einem teilweise neologistischen Jargon
und hoffen dabei, dall sie andere dazu anregen kdnnen, diesen Jargon aufzunehmen und
zu erweitern."> Als ein gangiges Schlagwort der Ironiker nennt Richard Rorty den Hang zur

! Richard Rorty: Kontingenz, Ironie und Solidaritat, Frankfurt a.M., Suhrkamp 5.Auflage,1999 S.127
2 vgl.Richard Rorty: a.a.0., S.128

3 Richard Rorty: a.a.0., S.129

4 Richard Rorty: a.a.0., S.129

3 Richard Rorty: a.a.0., S.135
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>>Dekonstruktion<<. Letztere kommt bei den Blumes in der Fotoserie Prinzip Grausamkeit
explizit vor. Nach dem Philosophen Rorty ergibt sich der Ironismus, wie er auch bei den
Blumes vorkommt, aus der Sensibilitat fiir die Kraft der Neubeschreibung.!

Bei dem Blumschen Foto-Comic >>Prinzip Grausamkeit<< gibt es 20 Texttafeln nach dem
Philosophen Clément Rosset. Rosset gilt als ein schonungsloser Analytiker des Realen und
setzt in seinem Werk mit dem Titel >>Das Prinzip Grausamkeit<<, Berlin 1994 einen
radikalen Materialismus gegen jede Form von Metaphysik. In Kombination mit den Texten
ricken die Bilder noch einmal mehr in eine ironisch-asthetische Distanz zur >ldiotie des
Realen<, wie Clément Rosset das Wirkliche qualifiziert<<. (nach B.J. Blume >>Prinzip
Grausamkeit quasiphilosophische Rekapitulation einer Polaroidserie, Dia-Vortrag,
Hamburger Kunsthalle, 2. Februar 2000)2

4.5. Anna und Bernhard Blume als Philosophie — Karikaturisten:
Eine Karikatur der Philosophie

Der Begriff Karikatur wird im Italienischen als caricatura, im Franzosischen als caricature
und schlieBlich im Englischen caricature oder auch cartoon bezeichnet."<Caricatura> ist
eine Substantivierung des italienischen Verbs <caricare> (beladen, Uberladen) im 17.
Jahrhundert und dient zur Bezeichnung einer damals von italienischen Kinstlern
entwickelten, neuen Kunstart, der satirischen Portraitkunst."3 "Die <Encyclopédie> bestimmt
<Caricatur> als unterhaltende, Lachen erregende Darstellung grotesker, disproportionierter
Figuren in Zeichnung, Skulptur und Stich sowie in der Poesie. (burlesque en peinture
comme en poésie)." In Deutschland wurde die Karikatur als Begriff aus dem Franzdsischen
Ubernommen. Man versuchte den Begriff einzudeutschen. Hier tauchten Begriffe wie
>Abergestalt< und gegen Ende des 18. Jahrhunderts >Zerrbild< auf.

In den aufklarerischen Poetiken gibt es Versuche die Karikatur mit der Theorie des
Wunderbaren zu verbinden. Ein Vorteil der Karikatur ist die Starke des Ausdrucks, in ihr
nahere sich die Karikatur dem >>Wahn<<.> Wieland differenziert zwischen Karikatur und
Groteske. Die Karikatur wird zu einem Grenzproblem des Charakteristischen. "Bei Goethe
und nach ihm bei Hegel und Schasler wird das Charakteristische bzw. seine Ubertreibung,
die Karikatur, ein Problem des HaRlichen."¢

! vgl. Richard Rorty: a.a.0., S.153
2 vgl. Dieter Scholz: Anna und Bernhard Johannes Blume: Prinzip Grausamkeit,
in: Ich ist etwas Anderes, Kunst am Ende des 20. Jahrhunderts, Koéln, 2000,S.183
3 Historisches Worterbuch der Philosophie, Band 4: I-K, Basel, Stuttgart, 1972, S. 696
4 Historisches Woérterbuch der Philosophie, a.a.O.
5 vgl.Historisches Worterbuch der Philosophie, a.a.0., S.698
6 Historisches Worterbuch der Philosophie, a.a.0., S.698
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Die Karikatur gewinnt in der Asthetik systematische Bedeutung, nachdem in der
nachhegelschen Asthetik Bemiihungen einsetzen, das bei Kant noch nebengeordnete
Schone und Erhabene einschliellich ihrer Negationen, des Haflichen und des Komischen,
im dialektischen Prozel3 zu vermitteln. Die Karikatur nimmt die logische Form der Negation
der Negation ein.! Die Karikatur schlagt vom HaRlichen ins Komische um. "Fiir die <Asthetik
des HaRlichen> von Rosenkranz gewahrleistet Karikatur in der logischen Form der Negation
der Negation die dialektische Aufhebung des HaRlichen im Komischen zugunsten des
Schonen."? "In der zweiten Halfte des 19. Jh., teilweise schon eingeleitet von
spéatidealistischen Asthetiken, wird einerseits mit Blick auf den Witz die psychologische,
andererseits die kulturgeschichtliche bzw. in Ansatzen sozialgeschichtlich und
sozialpsychologisch verfahrene Deutung von Karikatur dominant."3

Niklas Luhmann beschreibt die Systemtheorie als Erweiterung und als eine Spielart der
Erkenntnistheorie*, wahrend Rorty sich von der Erkenntnistheorie abwendet, sie verwirft und
behauptet, jeder Schriftsteller ware als Poet so gut wie ein Philosoph.> Der Philosoph kdénne
keine bevorrechtigte Stellung beanspruchen. Er koénne nichts erkennen, was andere
Menschen nicht ebensogut erkennen kdnnten. Blume betrachtet die Erkenntnistheorie nach
Kant und die Systemtheorie nach Luhmann in seiner Poesie und in seinen Zeichnungen
ironisch distanziert. Er verweigert sich als Karikaturist von Philosophie der Aufzwangung
eines jeglichen "Weltbildes" einschliellich der Systemtheorie, die ja als eine Variante der
konstruktivistischen Erkenntnistheorie bekannt ist. Mehr als ein Ironiker zeichnet Blume eine
Karikatur der Philosophie, die ihn als Quasi-Philosophen "auratisch" in das Phantasiegebilde
der Philosophiekarikaturen "entrickt". Doch bei Blume bleibt das quasiphilosophische
"Heilsgebilde" im klar abgesteckten Bereich des >Abgebildeten<. Die Differenz zwischen
Realitat und Karikatur bleibt offensichtlich. In seinen grotesken Inszenierungen werden die
abgebildeten Protagonisten zur Karikatur in der Foto-Performance selbst. Denn betrachtet
man die Philosophie als Karikatur, tritt die Karikatur als Uberzeichnung der Form, als
Uberspitzte und Ubertriebene geistreiche "aberwitzige" Darstellung in Erscheinung. In ihrer
humorvollen, bisweilen auch zynischen, auflieren Intention kann die Karikatur >aggressiv
belehrend< wirken. Oft bleibt ein gewisser zynischer Beigeschmack, der >boswillig
quasiphilosophisch< sich dem wissenschaftlichen Zugriff entzieht. Die Karikatur ist als solch
quasiphilosophisches Textgebilde getarnt als etwas Anderes. Mit Rorty ist die Philosophie
nicht mehr nur eine argumentative Disziplin, sondern rlckt in die Nahe der Poesie. Die

I vgl.Historisches Wérterbuch der Philosophie, a.a.0., S.698

2 Historisches Woérterbuch der Philosophie, a.a.0., S.699

3 Historisches Worterbuch der Philosophie, a.a.0., S.700

4 vgl. Georg Kneer/ Armin Nassehi: Niklas Luhmanns Theorie sozialer Systeme:
Eine Einfihrung, Miinchen 1993, S.98

5 vgl. Rorty, Kindlers Literatur Lexikon in 14 Banden, Miinchen 1988, S. 293
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Philosophie wird hier zur Poesie und die Blumsche "Poesie" zur Philosophie.! Schon in den
frihen Zeichnungen "Schizo", "Naturlich" und in den Fotosequenzen wird Bernhard Blume
textend tatig, entwickelt er doch quasiphilosophische Prosa. Zu nennen waren hier Texte wie
"Selbstvergewisserung", "Magischer Determinismus”, "Ich kann die Kanne haben",
"Vasensymphase", "Heller Wahnsinn", wobei Blume eine Text- Bild Beziehung herstellt,
wenn er ein passendes Foto den jeweiligen Texten zuordnet. Die Texte sollen die
Gedanken der Bilder erweitern und dienen der Irritation der Bilder.

5.0. Spiritualitat in der Religion und im Alltag

Der Begriff >Spiritualitat< a3t sich mit der Fotosequenz >Kuchenkoller< 1985 und der
Fotoserie >Mahlzeit< 1985/86 sowie der Sequenz >Kartoffelschrift< 1986/87 verknlpfen.
Denn im >Kichenkoller< und in der >Kartoffelschrift< werden die Objekte >animistisch
beseelt<. Im Animismus als Verlebendigung der Kartoffeln ist der Aspekt der >Spiritualitat<
thematisiert. Die Blumes fihren dem Betrachter vor, inwieweit die Objekte eine
>Spiritualitat< im Alltag aufzeigen. Anna & Bernhard Blume hinterfragen den Animismus der
Objekte affirmativ. und spielen mit den >Beseelungsenergien< als Fake in der

Fotoinszenierung.

Die Fotoserien >Kuchenkoller<,, 1985 >Mahlzeit< 1985/86 und >Kartoffelschrift< 1986/87
kénnen in der Reihenfolge ihrer Entstehung verknupft werden. Zuerst setzten Anna und
Bernhard Blume die Kartoffel im >Kuichenkoller< 1985 als zu beseelendes Objekt ein.
Insbesondere schalte Anna Blume als auf den Fotos agierende Protagonistin grof3e und
dicke Kartoffeln. Spater in der Sequenz >Mahlzeit< 1985/86 ist diese geeignete
Kartoffelsorte dann in der Form von Pommes Frites ersichtlich. Wahrend des Schalens der
grolRen Kartoffeln entstanden Schalen, die bei den Blumes zur ratselhaften >Kartoffelschrift<
1986/87 und zu Seelenzeichen wurden. Die Kartoffelschalen sind mehr als Kichenabfall. Sie

werden zu Seelenzeichen, die >animistisch beseelt< werden.

5.1. Religion und Eucharismus:
>> Anstrengungen zur Herbeibringung des Kreuzes<<

In der Fotosequenz "Anstrengungen zur Herbeibringung des Kreuzes", 1971 beschreibt
Blume einen >bildmagischen Selbstheilungsversuch<, der darin besteht das >Leiden an der
Vernunftigkeit< zu kreuzigen.

"Einen solchen bildmagischen Selbstheilungsversuch kann man wohl auch hier ablesen:
Substituierung eines durch Bildherstellung bewul3t werdenden Leidens an der herrschenden

'vgl. Rorty, Kindlers Literatur Lexikon in 14 Banden, Minchen 1988, S. 293
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Vernlnftigkeit und ihre Kreuzigung. (Kreuz Uber Buch, im Buche viele kleine Leuchtpartikel
moglicher Erkenntnis). Das Glas fungierte wohl als eine Gegenstandsmetapher flir meinen
vagen Durchblick auf ein allzulang Verinnerlichtes, Eingemachtes. So jedenfalls deute ich es
heute. Damals nannte ich das: Anstrengungen zur Herbeibringung des Kreuzes."!

Das Leiden an der Vernlnftigkeit und deren Kreuzigung ist also hier die Blumsche Deutung
der betreffenden Fotografie, auf der ein Lichtkreuz in einem Einmachglas zu sehen ist. B.J.
Blume schreibt in einem Kommentar zu seinen Fotos "Anstrengungen zur Herbeibringung
des Kreuzes" (3teilige Sequenz, 17,5 x 12,5 cm 1971) "Fotomystizismus mit simplen Mitteln
zum Zwecke der Entmystifizierung der Fotobilder, ihres Authentizitatsanspruches, ihrer
Scheinobjektivitat, ist ein Aspekt meiner Fotos."? Das heil’t, die Blumes wenden sich mit
ihren Fotos als Parodie und Karikatur auf die spiritistische Fotografie gegen einen
Fotomystizismus, gegen die Transzendentale Fotografie als esoterische Bildbeschworung.

"Mein Thema ist sozusagen das Wesen der Vorstellung als Vorstellung-wie sich die
Subjekte ihre Objekte, genannt Realitat, schaffen."3 Bernhard Blume

In dem Heft Eucharismus, Essen 1991, "Hatte Jesus auch Kartoffeln nehmen kénnen?"4
bezieht B.J. Blume Position zu dem Thema Religion und "Gotteslasterung". Dabei wird eine
ironische Distanz zu den Heilsgebilden als ein zentrales Thema im Werk von Anna und
Bernhard Blume diskutiert. Was ware passiert, wenn Jesus Kartoffeln statt Brot genommen
hatte? Gab es damals denn schon Kartoffeln? Die Kartoffel hat ja als Brotersatz lange Zeit
herhalten missen, so daf eine Parallele von der Kartoffelmahlzeit zur Brotmahlzeit gezogen
werden kann. Ein Beispiel in der Kunstwissenschaft sind hier die Kartoffelesser von Van
Gogh.

Bernhard Johannes Blume beschreibt in dem Gesprach mit P. Friedhelm Mennekes sein
differenziertes Verhaltnis zur Religion. Die Bildkunst der Blumes ist eine >kinstlerische
Gestaltung unter dem Aspekt der Distanzierung von Religion<. Blume spricht nicht mehr von
einem religidsem Bedlrfnis, sondern von einem metaphysischen.

"Hatte Jesus auch Kartoffeln nehmen kénnen?"

Bernhard Johannes Blume
im Gesprach mit P. Friedhelm Mennekes SJ

>> F.M.: Wenn Sie sagen: Das erste ist das Machen eines solchen Fotos, also Probleme
von Bewegung, Lichtfiihrung, Formfindung - aber irgendwann spielt doch auch eine
Ubergreifende Idee mit?

I Bernhard Blume: Hellsehen als Schwarzsehen, a.a.0., 1986
2 Anna und Bernhard Blume, Eucharismus, Essen, 1991, S. 9
3 Anna und Bernhard Blume, Eucharismus, a.a.0., S. 9

4 Anna und Bernhard Blume: Eucharismus, a.a.0., S. 35
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B.J.B.: Ja, man muf} schon wissen, was man machen will. Eine Aktionsidee ist da schon
vorhanden und auch eine Entwicklung zu solchen Bilderreihen. Im Ubrigen gibt es in den
Fotoserien seit 1986 ganz ausdricklich zwei Akteure! Anna hatte zwar auch in den 70er
Jahren sporadisch mitgespielt bei meinen, durch den Aktionismus der 60er Jahre
beeinflullten Versuchen, das Alltagliche ins fotografisch Bedeutende bzw. Unbedeutende zu
"Uberh6hen".

Aber seit etwa 1985 sind diese "Aktionsideen", bzw. Konzepte im Wesentlichen eine
gemeinschaftliche Performation: Anna “s Beitrag der "Hausfrau" - die Thematisierung des
Weiblichen, der Frauenrolle, in dieser meiner Mannerphantasie hat alles de-konstruktiv
verandert und gesteigert und - ihr sei's gedankt - ideologisch starker entlarvt! Das hatte sich
in unseren Zeichnungen bereits entwickelt. Die Impulse sind also wenig eindeutig und
Uberhaupt nicht nur christlich, da gibt es auch den Bezug zum Comic, zu den Sprechblasen
im Theater der Kleinfamilie usw.

F.M.: Ja, das verstehe ich. Einmal ist es also eine Bilderperformance mit vielfaltigen
Relationen, auch im Sinne einer ironischen wund zugleich asthetisch strengen
Kommentierung des Alltaglichen, aber wenn das nun ausgestellt ist zum Kirchentag,
erhoffen Sie doch eine spezielle Resonanz ?

B.J.B.: Ja, da konnte es grolRe Miverstandnisse geben.

F.M.: Sie meinen, es kdnnte positiv verstanden werden?

B.J.B.: Ja, z.B. als Protest oder gar als Gotteslasterung, aber das ware auch ein
MiRverstandnis.

F.M.: Ich wirde es keine Gotteslasterung nennen, sondern eine kiinstlerische Gestaltung
unter dem Aspekt der Distanzierung von Religion.

B.J.B.: Ja, denn man kann nicht einmal behaupten, dal} es eine absolute Distanzierung
ware, sondern es ist ein Faszinosum, das immer noch da ist. Es wird anscheinend noch von
einem Bedirfnis gespeist. Ich wiirde es nur nicht mehr religiés nennen: Ich sage lieber, es
ist ein metaphysisches Beduirfnis.<<!

I Anna und Bernhard Blume: Eucharismus, a.a.0., S. 35
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5.2. Animismus- die Beseelung von Objekten am Beispiel
der Fotosequenz"Kartoffelschrift" von 1985 als >Seelenzeichen<

>>Sind Kartoffeln nur Kartoffeln, oder kbnnen es auch Seelenzeichen sein? Mul® man sie
nicht als Objektivationen sehen, z. B. unterdrickter, nicht gelebter Winsche, Triebe?
Kdénnten dann Kartoffeln nicht zuweilen Triebgebilde sein, fotogene Manifestationen einer
lang frustrierten Seele, die sonst sprachlos bleiben miifite?

Das in den Fotos festgemachte und nicht alltagliche Verhalten der Kartoffeln legt dies nahe:
Es ist bedrohlich, oder doch zumindest ungewdhnlich! Das flir eine Mahlzeit Vorgesehene
gehorcht nicht mehr Naturgesetzen, sondern eher sozusagen akausalen, hier z. B.
hausfraulichen Seelenkraften. << ! aus: >>Anna und Bernhard Blume

Statement zu der Sequenz "Kichenkoller'(1985/86) (Ein Interpretationsvorschlag unter

vielen)

Soweit ein Auszug aus dem Originaltext der Blumes. Anna und Bernhard Blume stellen die
Frage nach der Bedeutung der Kartoffel, wenn sie schon im ersten Satz formulieren >>Sind
Kartoffeln nur Kartoffeln, oder konnen es auch Seelenzeichen sein?<<. Sie beantworten ihre
Frage in dem anschlieflenden Textabschnitt.

Die Kartoffel sehen die Blumes als Objektivation unterdriickter und nicht gelebter Wiinsche
und Triebe. Wiederum formulieren die Bildkunstler Anna und Bernhard Blume ihre These als
Fragestellung: >>Kdénnten dann Kartoffeln nicht zuweilen Triebgebilde sein, fotogene
Manifestationen einer lang frustrierten Seele, die sonst sprachlos bleiben miite?<<2 Die
Textverfasser Anna und Bernhard Blume beschreiben in ihrem Statement
"Klchenkoller"(1985/86), (Ein Interpretations-vorschlag unter vielen) das "alltagliche
Verhalten der Kartoffel"3. Sie sprechen also der Kartoffel ein Verhalten zu. Eine Kartoffel, die
sich >verhalten< kann ist eine >verlebendigte<, das heil3t eine animierte Kartoffel. Das
>Verhalten< der Kartoffel bezeichnen die Blumes als ungewdhnlich und bedrohlich. Ironisch-
humoristisch stellen sie abschlieRend fest, dal} die hausfraulichen Seelenkrafte wohl die
Ursache fir das ungewdhnliche Geschehen sein kénnten:

"Das flr eine Mahlzeit Vorgesehene gehorcht nicht mehr Naturgesetzen, sondern eher
sozusagen akausalen, hier z. B. hausfraulichen Seelenkraften. "4

Unter obiger Grundposition sind also die Fotosequenzen, insbesonder die der
Kartoffelschrift, 5teilige Sequenz, je 170x108 cm, 1986/87 im Blumschen Sinne ironisch-
hunoristisch zu betrachten.

I Anna & Bernhard Blume: Grossfotoserien 1985-1990, KéIn 1992, S. 16
2 Anna & Bernhard Blume: Grossfotoserien 1985-1990, Kéln 1992, S. 16
3 Anna & Bernhard Blume: Grossfotoserien 1985-1990, Kéln 1992, S. 16
4 Anna & Bernhard Blume: Grossfotoserien 1985-1990, KéIn 1992, S. 16
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Bazon Brock versteht unter der animistischen Beseeltheit immer erst die Realisierung einer
Vorstellung von den Objekten im Betrachter.

>> |m Bereich der Kunst hatte man seit der Renaissance versucht klarzumachen, dalR die
animistische Beseeltheit nicht in den Objekten liegt, sondern sich erst im Betrachter
realisiert. Mit anderen Worten: Michelangelo schuf mit dem David keineswegs eine lebende
Statue, wie das Pygmalion versuchte:

die Verlebendigung ereignet sich erst in der Vorstellungskraft des Wahrnehmenden.<<!

Die animistische Beseeltheit formuliert Brock als animistische Beseelung der Objekte, die
Blume als IDEOPLASTIK einfiihrt. >> Blume fuhrt fir diese animistische Beseelung der
Objekte den Begriff IDEOPLASTIK ein: das Gestaltwerden der in die Objekte
hineinprojizierten geistig/seelischen Krafte.<<? Auf die Kartoffelschrift bezogen wiirde das
bedeuten, dal® auch die >Seelenzeichen< aus Kartoffelschalen eine IDEOPLASTIK sind.
Und zwar im Sinne eines Gestaltwerdens, wie es von Brock beschrieben wurde als die
Projektion geistig/seelischer Krafte, die von dem Betrachter in die Objekte hineinprojiziert
werden koénnen. Ironisch spekulativ behaupten die Blumes die animistische Beseelung der
Objekte.3 >>Die Objekte definieren den Raum, in dem die Organismen leben, und damit
scheinen die Objekte der Lebensraum jener seelischen und geistigen Krafte, der
Lebensenergien zu werden, die die Organismen, auch den Menschen uUberhaupt erst
aktionsfahig selbstbewegt erscheinen lassen.<<#

Der Animismus bleibt eine Vorstellung des Betrachters von den Objekten. Die
Vorstellungskraft des Wahrnehmenden ist subjektiv verschieden und spiegelt eine relative
Sicht auf die Dinge wieder. Die animistische Beseeltheit findet im Bildbetrachter statt und ist
nicht automatisch im Bild angelegt. AbschlieRend ist zu dem Problem der animistischen
Beseeltheit in Verknipfung mit dem Blumschem Werk zu sagen: Die Blumes sehen ihre
Interpretation nur als einen Interpretationsvorschlag unter vielen. Damit ertffnen sie den
Bildbetrachtern einen grofien Spielraum der Interpretation. Ich schlielse mich der Blumschen
ironisch spekulativen Fragestellung an: >>Sind Kartoffeln nur Kartoffeln, oder kbnnen es
auch Seelenzeichen sein?<<.5

Die Originaltexte von Anna und Bernhard Blume sind in diesem Kapitel angefiihrt, um dem
Leser eine eigene Vorstellung der Blumschen Texte als Prosa und ironisch-distanzierende
Statements zu den verschiedenen Fotoserien zu vermitteln.

I Bazon Brock: Lock Buch "Gebt ihr ein Stiick, so gebt es gleich in Stlicken."Kéln, DuMont 2000
2 Bazon Brock: Die Re-Dekade: Kunst und Kultur der 80er Jahre Miinchen 1990, S. 201

3 vgl. Bazon Brock: Die Re-Dekade. a.a.O., S.201

4 Bazon Brock: Die Re-Dekade. a.a.0., S.202

5 Anna & Bernhard Blume: Grossfotoserien 1985-1990, Kéln 1992, S. 16
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>>Anna und Bernhard Blume
Statement zu der Sequenz "Kiichenkoller"(1985/86)
(Ein Interpretationsvorschlag unter vielen)

Sind Kartoffeln nur Kartoffeln, oder kbnnen es auch Seelenzeichen sein? Muf® man sie nicht
als Objektivationen sehen, z. B. unterdriickter, nicht gelebter Wiinsche, Triebe? Koénnten
dann Kartoffeln nicht zuweilen Triebgebilde sein, fotogene Manifestationen einer lang
frustrierten Seele, die sonst sprachlos bleiben mufte?

Das in den Fotos festgemachte und nicht alltagliche Verhalten der Kartoffeln legt dies nahe:
Es ist bedrohlich, oder doch zumindest ungewdhnlich! Das fiir eine Mahlzeit Vorgesehene
gehorcht nicht mehr Naturgesetzen, sondern eher sozusagen akausalen, hier z. B.
hausfraulichen Seelenkraften.

Da zeigt die Psychoanalyse uns natlrlich Winsche auf, die, abgedrangt ins sogenannte
Unbewulte, nur noch kartoffelférmig in Erscheinung treten konnten. Ihr eigentlicher Sinn
bleibt flr die Hausfrau selber vorerst ratselhaft. Fir die verstandigen Betrachter der Bilder
aber liegt der Triebgrund des Geschehens sozusagen obenauf!

So ist auch nicht verwunderlich, daR von diesem unbewuften Uberschwange Fotos
existieren. Sie sollen den Betroffenen ermoglichen, sich einmal objektiv zu sehen, wurden
also zum Zwecke einer Fototherapie gemacht. Aber die derart Heimgesuchten lehnen es
bisher noch ab, sich selber in besagtem Zustand wahrzunehmen, was einem
therapeutischen Erfolg natirlich noch im Wege steht.

Solange die Figuren dieses Dramas sich noch gegen die verborgene Wahrheit sperren und
die derart sich duRRernden Bedirfnisse nicht als die eigenen erkennen wollen oder kénnen, -
also noch verdrangen, solange wird an solchen oder ahnlichen Geschehnissen und
Vorfallen kein Mangel sein. Und fir die Fotografen bleibt erfreulich viel zu tun; es sei denn,
jene Bildhersteller waren iberdies identisch mit den auf den Fotos abgebildeten Personen.
In diesem Falle namlich ist die Heilung ausgeschlossen! <<!

>> Anna und Bernhard Blume: "MAHLZEIT"
(Statement zur gleichnamigen Sequenz im Museum of Modern Art New York 1989)

Auf die Frage nach dem Sinn von "MAHLZEIT"zitieren wir gern einen unserer quasi-
theologischen Spriiche:

"Eucharismus ist die Moglichkeit der Religion (und Kunst) aus der taglichen Notdurft." Der
Satz drickt in der Tat eine alltagliche Erfahrung aus, die in diesem photographischen
Dokument ihren kinstlerischen Ausdruck fand.

I Anna & Bernhard Blume: Grossfotoserien 1985-1990, Kéln 1992, S. 16
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Die beiden Protagonisten und Subjekte des Vorgangs, Anna und Bernhard Blume, ein
typisch-kleinblrgerliches , katholisch-deutsches Ehepaar mittleren Alters, wurden allerdings
hierbei zum bloRen Objekt oder Medium, durch das hindurch das heilige Geschehen sich
offenbart.

Nun, zum Glicke fiir die Kunst funktionierte wahrenddessen mit deutscher Zuverlassigkeit
der Selbstausloser unserer japanischen Kamera. Die technische Vernunft des Apparates
bewahrte sich, als die Vernunft der zwei Betroffenen offensichtlich gerade Mittagspause
machte, als das alltagliche Mittagessen umschlug in ein symbolisches Ereignis:

Bild 1  zeigt, dal im Topfe das Sakrale als eine numinose Speise sichtbar wird.
Bild2 Das Immanent-Soziale gemeinsamer Bedarfsbefriedigung hackt hier die
heilige Speise iterierend und quasi-maschinell in rationale Wiirfel
(nach dem Prinzip Mac Donald).
Bild 3 Im dritten Bild synthetisiert die Stangennahrung die beiden Medien zu  einer
héheren Gemeinschaft.
Bild4 Sodann formiert sich die SUBSTANZ zum TEXT.
Bild 5+6 Der TEXT wird christlich — eucharistisch.
Bild 7 Der Vorgang wird nun schicksalhaft. Die Rationalitat der SPEISUNG ist
namlich bloRem tierischen Genusse hinderlich.
Bild 8 Die Wesensart des Sakramentes institutionalisiert sich. . .
Bild 9 zu dem typisch deutschen Ausspruch: "MAHLZEIT" (aus adaquatem  Material:
Pommes Frites)
Bild 10 KATHARSIS als ein heiliges Erbrechen beschlie3t das ungewollte Ritual.<<!

5.3. "Erlosungsversprechen der Hochreligionen-Heilsgebilde in der Kunst"2
zu einem Text von Bazon Brock Uber Anna und Bernhard Blume

"Die Massenkonsumguter wurden ihm in den Konsumritualen zu Tragern eines
Uberkommenen Heilsversprechens — sowohl rein animistischer Provenienz wie der
Erlésungsversprechen der Hochreligionen."> Anna und Bernhard Blume verweisen neben
dem Animismus auf das Erlésungsversprechen der Hochreligionen wie dem des
Christentums. Ziel des Erlésungsversprechens ist die paradiesische Dauer. Erreicht wird
dieses Ziel nur in der Imagination eines Wandlungsgeschehens das die Objekte
durchlaufen. Denn "die Blumes verwandeln die Objekte fotografisch in schwarze,

1 Anna & Bernhard Blume: Grossfotoserien 1985-1990, Koln 1992, S. 36

2 vgl. Bazon Brock: Die Re-Dekade. a.a.0., S.203
3 Bazon Brock: Die Re-Dekade. a.a.0., S. 198
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uneinsehbare Schachteln, die zwischen Wahrnehmung und gedanklicher Abstraktion
verbinden und damit ein Wandlungsgeschehen ermdglichen,..."! Das Werden und Vergehen
kennzeichnet das ewige Wandlungsgeschehen, in dem Ideen und geistige Energien bis zu
einem bestimmten Punkt in neue Formen Uberfuhrt werden.

"Das Erlésungsversprechen grindet auf der empirisch nachvollziehbaren
Transsubstantiation des ewigen Kreislaufs des Werdens und Vergehens als eines
Wandlungsgeschehens, als Uberfiihrung von Ideen und geistigen Energien in immer neue
Formen bis zu dem Punkt, an dem das gesamte Geschehen im paradiesischen Zustand
vollendet auf unwandelbare Dauer gestellt wird."?

Das Christentum behauptet mit der Transsubstantiation konkret und individuell:

>> Nehmet hin und esset, dies ist mein Leib; nehmet hin und trinket, dies ist mein Blut <<.
Nicht nur das abstrakte kosmische Prinzip, sondern das Individuelle bleibt hier erhalten.
Wesntliche Positionen der modernen Kunst stellten die Wandlungsfrage als eine Frage nach
Erlésung und Dauer. In zahlreichen Texten hat Bernhard Johannes Blume das
Erlésungsversprechen in der modernen Kunst angesprochen. Bernhard Johannes Blume
thematisierte die massenhafte Objekt- und Formenproduktion in unserer Erscheinungswelt.
In vielen seiner quasiphilosophischen und romantisch-ironischen Texte bezieht sich Blume
auf Kant. Blume behauptet mit Kant, daR die Uberschreitung der uns nun einmal gesetzten
Grenzen nur in der vollstandigen Anerkennung dieser Grenzen moglich ist. Die Dinge sind
mehr als sie, nur in unserer Art mit ihnen umzugehen, sind, das heilt: sie sind mehr, als sie
sind, indem wir an ihnen demonstrieren, dal® wir nur haben, was uns fehlt.3 "Halb ironisch
distanziert, halb spekulativ systematisch vollziehen die Blumes mit der Kamera also nach,
was die Transzendentalphilosophie Kants erarbeitete: die Welt entdeckt sich uns als
gegebene nur in den Medien unserer Wahrnehmung, ist aber dennoch auch aufierhalb
unserer Wahrnehmung vorhanden; was sie aber aufierhalb unserer Wahrnehmung ist, bleibt
uns prinzipiell verschlossen. Das Fototheater der Blumes trainiert den Betrachter, mit den
Objekten jenseits unserer Wahrnehmung von ihnen zu rechnen. Wie aber 4Rt sich das per
Definition prinzipiell UnerschlieBbare als solches erfassen? Durch Beweis ex negativo (wir
haben nur das, was uns fehlt)."

"So schreibt er 1986 in einem Monolog Uber Zeichnungen: >Das schwarze Quadrat von
Malewitsch beschwort als eine paradoxe Anwesenheitsikone die Abwesenheit Gottes. Im
Klima der durch Lenin in den Griff genommenen Heilsbewegung der russischen Revolution

1 Bazon Brock. Die Re-Dekade. a.a.0., S. 207
2 Bazon Brock. Die Re-Dekade. a.a.0., S. 203
3 vgl. Bazon Brock. Die Re-Dekade. a.a.O., S. 204

4 Bazon Brock: "Gemeinschaftsarbeit der Blumes-eine Probe aufs Exempel" in: Anna & Bernhard
Blume, Grossfotoserien 1985-1990, a.a.O., S. 14
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installiert Malewitsch die neuen Heilsgebilde fetischisierter Rationalitdt, derweil im
kapitalistischen Westen Piet Mondrian am kosmischen Gleichgewicht seiner Bildsysteme
kachelt. Und doch...wie schon und eindrucksvoll und rigoros sind diese Heilsgebilde! Sind
sie noch trostlich, geben sie noch Orientierung? Immerhin formulierten sie in heiliger Naivitat
noch einmal radikal das metaphysische Bedirfnis des Menschen im Industriezeitalter... >>
Ich will die heilige Flache...lch will den Gegenraum...Ich will die absolute Form,...dann wird
unendliche Erregung und die Feierlichkeit des Weltalls spurbar...< sagt Malewitsch in
seinem Suprematismus-Manifest. Ahnlich Mondrian: >Reduktion von Natur und Vielfalt auf
ihr geometrisches Wesen als den Grundsymbolen des Seins<. Van Doesburg trdumt von
einem >Stil der Erlésung und Ruhe<. Diese Bedirfnisse nach Reinkarnation des
Allgemeinen, Géttlichen und Uberindividuellen ins individuelle Fleisch hinein und zuriick
sind bis heute hochakut.<<"

6.0. Die Halluzination und ein schwereloser >Traum am Baum<

Die Vorstellung der Blumschen Drehschwindel-Gebilde als Halluzination begegnet den
Bildrezipienten in der 6teiligen Sequenz "Traum am Baum" von 1983. Bernhard Blume
beschaftigte sich in seinem Buch Transzendentale Fotografie"(eine) Cellularpathologie der
Seele" mit dem Thema der Halluzination. "lch skizziere lhnen also, im Anschluf® an eine
Reihe von Dias mit fotografischen und einigen zeichnerischen Beispielen mediumistischer
Phantomisierungen und einigen diesbezlglich wichtigen Aspekten unseres gemeinsamen
Fotowerkes, eine Cellulartheorie unserer Bio-Seele, um dariiber etwas zu verstehen vom
Wesen menschlicher Traume und Halluzinationen."?

Der "Traum am Baum" laRt die Vorstellung von Schwerelosigkeit entstehen. Die
Halluzination als optische Tauschung ist ein starkes ironisches Stilmittel bei Anna und
Bernhard Blume. Doch die Halluzination als quasi herbeigezauberte lllusion ist immer
doppeldeutig. Die 6-teilige Sequenz "Traum am Baum", 1983 zeigt uns Fotografien, die als
Parodie auf den Schwindel der Zeit wirken. Die Fotografien waren dann Quasi-
Halluzinationen zu den Traumgebilden der Blumes. Die Fotoarbeit "Traum am Baum"von
1983 enthalt den Aspekt Schwindel in mehreren Ebenen: Einmal den Schwindel als Parodie
auf den Informel. Beispiele sind Kiinstler wie Pollock, Wols, Schumacher, Goétz (Gotz war
Lehrer von Blume an der Dusseldorfer Kunstakademie). Die informelle Malerei enthalt das
Drehschwindelmotiv als Linie, wobei oft eine spiraloide, kreisende Linienfihrung auftritt.

Dann der Mythos vom Lebensbaum. Der Baum des Lebens symbolisiert Christus. Im
Mittelalter wurde das Kreuz oft mit Asten dargestellt. Bei Sigmund Freud ist der Schwindel

1 Bazon Brock: Die Re-Dekade. a.a.0., S. 204
2 Bernhard Blume Transzendentale Fotografie, a.a.O., S. 4
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im Traummotiv enthalten und ist der Ausdruck des Unbewulten. Der Kontakt zu der
Baumseele soll eine Annaherung an das Es ermdglichen. " Der Baum symbolisiert die
psychologische Entwicklung und die Verbindung mit den tiefen Schichten des kollektiven
Unbewuften. (C.G. Jung) Der Begriff Schwindel steht auch fir die Mihle der Zeit. Der Baum
wird dabei Uber Beseelungsenergien in Analogie zu unserem Korper gesetzt. Der
Zeitschwindel ist ein Pleonasmus. Die "psychopathetische"” Comic-Figur B. J. Blume erlebt
den >Traum am Baum< quasi als Halluzination.

6.1. Das" Wald" Motiv - Transzendentaler Konstruktivismus:
eine "Fotografierte Transzendental-Philosophie" der Blumes

"Und nur im Tagtraum einer Fotohalluzination wurde ich wieder ein Medium und
stellvertretend heimgesucht von den Produkten 6konomischer Vernunft."!

"Die Fotografie ist ihrer chemotechnischen Basis zufolge Lichtschrift (wie der Film). Die von
der Kamera gelieferten Bilder sind Reflexionen des Lichts durch die Objektwelt. Das
Sichtbarwerden der Objekte ist das Resultat ihrer Mdglichkeiten, Licht zu reflektieren. Diese
Grundvoraussetzung verschafft dem Medium insofern Anspruch auf Objektivierung, als nur
fotografisch Bild werden kann, was als lichtreflektierendes Objekt tatsachlich vor der Kamera
vorhanden ist (respektive da, wo die Fotoplatte selber als lichtreflektierendes Objekt
eingesetzt wird). Objektivierende Kraft hat das Medium also durch die unvermeidliche
Schluf¥folgerung, dal ein fotografisches Bild immer eine Behauptung Uber die auRerhalb des
Mediums und aufderhalb der subjektiven Wahrnehmung gegebene Welt darstellt."2

"Halb ironisch distanziert, halb spekulativ systematisch vollziehen die Blumes mit der
Kamera also nach, was die Transzendentalphilosophie Kants erarbeitete: die Welt entdeckt
sich uns als gegebene nur in den Medien unserer Wahrnehmung, ist aber dennoch auch
aullerhalb unserer Wahrnehmung vorhanden; was sie aber aullerhalb unserer
Wahrnehmung ist, bleibt uns prinzipiell verschlossen. "3 "Das Fototheater der Blumes
trainiert den Betrachter, mit den Objekten jenseits unserer Wahrnehmung von ihnen zu
rechnen. Wie aber |aRt sich das per Definition prinzipiell UnerschlieRbare als solches
erfassen? Durch Beweis ex negativo (wir haben nur das, was uns fehlt)."* Mit seiner
ikonographischen  Betrachtungsweise der Blumschen Fotoarbeiten aus dem
"Transzendentalen Konstruktivismus" im Wald, gibt Brock dem Museumsbesucher und dem

1 Bernhard Johannes Blume: Hellsehen als Schwarzsehen, a.a.O., 1986

2 Bazon Brock: Die Re-Dekade. Kunst und Kultur der 80er Jahre. Miinchen 1990, S. 207
3 Bazon Brock: Die Re-Dekade. Kunst und Kultur der 80er Jahre. Miinchen 1990, S. 207
4 Bazon Brock: Die Re-Dekade. a.a.0., S. 207
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Bildbetrachter ein Werkzeug in die Hand, das es >erstmals< ermdglicht, die Kunst nicht als
Eins zu Eins Handlungsanweisung flir das Leben zu sehen.

6.2. Zur Ikonographie: "Text-Bild-Beziehungen - In Bildern denken™!

Im Werk von Anna und Bernhard Johannes Blume werden Text-Bildbeziehungen eingesetzt,
um die jeweilige Bildwirkung zu unterstreichen. Bazon Brock beschreibt in "Asthetik gegen
erzwungene Unmittelbarkeit"das Problem der Text-Bildbeziehungen. Die Text-Bild-
Beziehungen waren immer schon Thema in den unterschiedlichsten Disziplinen.
"Diejenigen, mit denen und fir die ich arbeite, sollten den Aussagenanspruch der Werke
durch Aneignung kennenlernen; indem sie in ihren Alltagsbereichen analoge
Ausgangspunkte fir die Problemstellung der Kinstler ausgrenzten und dann die Methoden
und oftmals auch die Formen der kinstlerischen Bearbeitung des Problems auf die eigene
Bearbeitung der Alltagssituation Ubertragen. Das war und ist tGbrigens meine Auffassung von
der Bedeutung des programmatischen Kiirzels >> Kunst gleich Leben <<.2 In dem Versuch,
sich von der obengenannten Aufgabenstellung zu befreien, bestand Brock seit 1959 auf
neue Berufsbezeichnungen als "Beweger, Animateur, einer der ersten Dichter ohne
Literatur, Philosoph, der nicht denkt, always doing things for you."3

Brock wendet sich in seiner Vermittlungsarbeit seit 1973 den Problemen der Text-Bild-
Beziehungen zu. "Der neue Bilderkrieg um den Wirklichkeitsanspruch der Bilder flihrte
damals fiir mich noch zu der Konsequenz, da® wir Bildanalphabeten seien."*

Die Beziehungen von >> Bildern << auf Texte kénnen verwirren. " Mit der Rekonstruktion der
Beziehungen von Bildern auf Texte beschaftigt sich seit siebzig Jahren die Ikonographie
ganz ausdricklich, und zwar nicht aus bloRem Interesse an der Rekonstruktion eines
wichtigen Aspektes der Entstehungsgeschichte einer bildsprachlichen Aussage, sondern
weil ein Aussagenanspruch unmittelbar durch seine Entstehungsgeschichte mitgepragt ist.">
Die entstandenen Texte Uber die Aussagen von Bildern organisieren die Wahrnehmung des
Bildbetrachters mit. "Wodurch die Beziehung von Text-Bild-Text als eine Erscheinungsweise
der prinzipiellen Text-Bild-Relationen klarungsbedirftig wird, soll in dem Durcheinander nicht

! Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 167
2 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.O., S. 168
3 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 168

4 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 168
5 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 169
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schliellich ganz verloren gehen, wovon eigentlich die Rede ist, und zwar auf den
verschiedenen Stufen der historischen Entwicklung von Text-Bild-Text- Beziehungen."!

Die Ikonologie beschaftigt sich mit der Klarung dieser Frage:"auf welchen Typus von Texten
sich auch die Bilder beziehen: heilsgeschichtliche Erzahlungen oder Geschichtsschreibung,
Marchen oder kanonische Blcher, Entdeckerberichte oder Zeitungsnotizen, die Kantische
Asthetik oder Darstellung der Unbestimmtheitsrelation oder das, was ein betreffender
Kinstler flir seine oder irgendeine Theorie halt.2 Die lkonologie will die Text-Bild-Text-
Relation klaren, dabei werden die verschiedenen Texttypen gleichgestellt analysiert.
Texttypen wie heilsgeschichtliche Erzahlungen oder Geschichtsschreibung, Marchen oder
kanonische Bicher, Entdeckerberichte oder Zeitungsnotizen, die Kantische Asthetik oder die
Darstellung der Unbestimmtheitsrelation. Anna und Bernhard Blume untersuchen die Text-
und Bild- Relationen, das heil}t die Problematik von Anschauung und Begriff anhand lhrer
Chaos-Ordnung — Inszenierungen aus dem alltaglichen Leben. Zahlreiche Textgebilde
formulierte Bernhard Blume wie zum Beispiel die >Vasensymphase<,
>Selbstvergewisserung<, >Magischer Determinismus<, >Fotomystizismus<, >Subjektivitat
und Objektivitat<, >Die reine Vernunfi<, die sich auf die Fotobilder beziehen. Die Texte
selbst beziehen sich zwar auf die Fotos als Bilder, schaffen jedoch ihre eigenen Bildwelten,
indem sie Text-Vorstellungswelten ermoglichen .

Die Blumschen Texttafeln werden zu Bildtafeln, die plakatartig, grof3flachig in der Serie
>>Prinzip Grausamkeit<< schlagartig zu einem Bild zusammengesetzt werden.3

6.3. Die kunstlerische Inspiration von Bernhard Johannes Blume durch Joseph
Beuys

B. J. Blume wurde von Joseph Beuys in seinem Werk inspiriert und beeinflut. Blume
studierte bei Beuys an der Dusseldorfer Kunstakademie und ging zur Korrektur seiner
Sachen und zur Formulierung seiner "Probleme" auch in die Beuysklasse 4. In diesen
Arbeits-Kontakten lagen schon die Grundlagen zu einer spateren Zusammenarbeit, wie z. B.
bei dem documenta 7-Projekt "Die Pflanzung von 7000 Eichen".

...... Beuys rief mich an oder schrieb mir, wenn er mich, z. B. als Plakatmaler und quasi-
philosophischen Konferencier und Ironiker brauchte..... . So etwa flir eine
Jubildumsausstellung im Mai 82 in der Bonner Galerie Philomene Magers, welche

1 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 169
2 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 169

3 vgl. Ich ist etwas Anderes Kunst am Ende des 20. Jahrhunderts,
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Disseldorf und DuMont Buchverlag Kéln, 2000, S. 182

4 vgl. Bernhard Johannes Blume; Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, Sammlung Neuhaus,
Postmuseum Hamburg, 04.03.1999, S. 2
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gemeinsame Ausstellung von Zeichnungen und Graphiken Beuys dann umfunktionierte in
eine Werbeaktion flir das 7000-Eichen-Projekt, seinen Beitrag zur Dokumenta 7". !

In dem Dia-Vortrag "Transzendentale Fotografie (Eine) Cellularpathologie der Seele" bezieht
sich Blume auf seine biografische Vorgeschichte in Verbindung mit Josepf Beuys:

"Doch ich gehe zunachst in meine biografische Vorgeschichte dieser ganzen kiinstlerischen
Arbeit zurlck. Zurtick in die 60er Jahre, als wir und andere junge Kunststudenten Joseph
Beuys Uber Evolution, Entelechie, naturplastische und sozialplastische Prozesse, Uber
Gestaltung und Erstarrung eines geistigen Prinzips, seine Verkorperungen,
Materialisierungen, Kristallisierung und einiges andere reden horten, und als wir seinen
Aktionen zusahen, an ihnen teilnahmen."?

In dem >sinnlich-geistigen< Klima an der Diusseldorfer Akademie der 60er Jahre, sozusagen
in der Aura von Joseph Beuys, lernte B. J. Blume schéne, neue und ungewohnte
Vorstellungen und Begriffe kennen. Blume, der als ehemaliger katholischer Meldiener eine
"verklemmt-katholische Sozialisation" erlebte, faszinierte die teilweise widersprichlichen
philosophischen Gedanken von Joseph Beuys.3 Bei B. J. Blume heil3t es:" Die Fett- und
Filzmaterialien gingen an den Instinkt. Die zum Teil religids-rituell anmutenden Aktionen und
Gestikulationen konnte man unmittelbar kérpersprachlich, intuitiv verstehen. Aber die Rede
des Kinstlers war ein quasi-philosophisches Konglomerat, das ich erst wahrend eines
angehangten Philosophiestudiums in Koln zu entwirren und zu ordnen suchte, ebenso wie
die mentalen Folgeschaden meiner Jugend im Ruhrgebiet und das Revolutions-und
Erlésungsgerede der 68er, an das ich als Proletarierkind nicht so recht glauben mochte."

In dem Milieu um Beuys herum entdeckte B. J. Blume die spiritistische Komponente, die reli-
gids-rituelle Problematik und Gestikulationen. Die Korpersprache wird spater in den Werken
von Anna und B. J. Blume zu einem wichtigen Ausdrucksmittel. Auch B. J. Blumes
Theoriegebilde sind quasi-theoretische Konstrukte. Wenn B. J. Blume die Beuyssche Rede
als quasi-philosophisches Konglomerat bezeichnet, kdnnte man Blume als ein ehemaliger
Beuys-Student das Kompliment zuriickgeben. Denn Bernhard Johannes Blume konstruiert
Texte, die als Prosa hochgradig quasiphilosophisch3 sind.

Blume begeisterte sich fiir das Bild der Urpflanze, in dem Beuys ein geistiges Gestaltprinzip
wahrnahm. Es ging Beuys dabei laut Blume um "eine Entelechie, ein inneres Formziel, das
aus dem Stoffwechsel lebt und sich in unendlichen Spielarten variiert."®

I Bernhard Johannes Blume, Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.0, S. 4

2 Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie, a.a.0., S. 8

3 vgl. Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie, a.a.O., S. 8

4 Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie, a.a.0., S. 9 f.

5 vgl. Bernhard Johannes Blume. "natiirlich": quasiphilosophisch-ideoplastischer Diavortrag, 1985
6 Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie, a.a.0., S. 8
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In den Zeichnungen des B. J. Blume gibt es die Wunderfrucht, oder auch andere Variationen
der Wunderpflanze, die sich vielleicht an die Urpflanze nach Joseph Beuys anlehnen (Siehe
"Die vierte Dimension", "Zeichnungen")

Weiter heildt es bei Blume: "Auch das Soziale sah er organisch. Beuys war kein dialektisch
oder sonstwie orientierter Sozialdarwinist. Das Soziale, so predigte er, mul3 von den
Menschen als freies Geistwesen entwickelt werden; als autonome Wesen missen sie die
soziale "Skulptur" gestalten. Diese Ambivalenz von Freiheit und Naturzwang machte Beuys
zu einem anthroposophischen Biologen und zu einem sozialromantischen Idealisten: eine
hoéhere Intelligenz wirkt in der Evolution, freie Vernunft bildhauert das Soziale."!

Einerseits richtete sich Beuys nach dem Grundsatz von Immanuel Kant und andererseits
war er kein Kantianer. B. J. Blume geht in seiner Rede im Postmuseum Hamburg, vom
4.3.1999 um 19 Uhr, auf die Relation Beuys-Kant ein.

"Wer nicht denken will, fliegt raus”........ Das klingt nach autoritarer Padagogik, und ist doch
eher eine humandarwinistische Feststellung des Kiinstlerpadagogen und -biologen Joseph
Beuys gewesen. Besonders, wenn man darunter die kleingedruckte Satzerganzung
entdeckt: "sich selbst"........ D.h.: wer nicht denken will, fliegt "sich" gewissermalien "selbst"
raus......Beuys war schlieBlich kein platter Evolutionist im Sinne von Selektion und
Mutation....sondern Beuys war ein padagogischer Aufklarer ganz im Sinne der Aussage
Immanuel Kants, die da lautet "Aufklarung ist der Ausgang des Menschen aus seiner
selbtverschuldeten Unmindigkeit".... Dieser Grundsatz der Aufklarung als ein
humanistisches Ideal bestimmte die padagogische, politische und damit die kommunikative
Arbeit des Joseph Beuys. Seine kiinstlerische Arbeit aber war um einiges komplexer."2

"Ebensowenig war er Kantianer, Hegelianer oder Marxist. Letztere beiden Denker waren ja
in den 60er und 70er Jahren insbes. bei der System-kritischen Jugend hoch im Kurs. Er aber
hielt es bekanntlich mit Spinoza, Goethe und Rudolf Steiner. Deshalb gefielen dem Meister
auch einige meiner anti-kantianischen Satze so gut, wie etwa diese beiden: "Die reine
Vernunft ist als reine Vernunft ungeniebar". und: "Die reine Vernunft ist griin". . . Das waren
meine Okologischkritischen Modifikationen, kantianischer Aussagen. Das war aber auch mit
Kant meine "Oko-Ironie" am griinen Fundamentalismus."3

Als gedankliche Erweiterung und Irritation der Bilder schrieb Blume solche Satze seit den
70er Jahren unter seine Zeichnungen.

1 Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie, a.a.0., S. 8

2 Bernhard Johannes Blume; Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, Sammlung Neuhaus,
Postmuseum Hamburg, 04.03.1999, S. 1

3 Bernhard Johannes Blume: Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.O., S. 1
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"Eine der Zeichnungen, das mit wenigen Pinselstrichen hingesetzte Brustbild eines
Comichelden mit hoher Vernunftstirn und griiner Strahlenaura, hatte also jenen schriftlichen
Zusatz. Das war anscheinend ganz im Sinne von Beuys. "!

Das Mannchen auf dem Plakat bezeichnet Blume ironisch als seinen Comic-Helden, der in
den Blumschen Zeichnungen regelmafig vorkommt. Der Comic-Held war ja sein eigenes
Psycho-Schema. Die Comic-Figur entwickelte Blume in den 70ern wobei er die Abenteuer
jenes Comichelden und freundlichen Psychopathen darstellte. Humorvoll schreibt Blume:
"Der von mir schon damals gezeichnete und kreierte Comicheld war und blieb allerdings bis
heute ein leicht psychopatischer "Held der westlichen Welt". Ich hatte in den 70ern einen
zeichnerischen Schematismus aus stereotypen Linien und Strichen entwickelt, in welchem
ich die Abenteuer jenes Comichelden und freundlichen Psychopathen darstellte. Die Figur
war und blieb also bis heute ein pathologischer Fall, ein irritierter Held, der das System
unbewult produziert, unter dem er zugleich leidet, der also immer zugleich Opfer und Tater
ist. "2

B. J. Blume spricht von der Comic-Figur als von der Verkdrperung seines eigenen Psycho-
Schemas, die immer in autotherapeutische griine Phantasien verstrikt war, "und in autarken
Zustanden durchaus systemkritisch angegriint. Das gefiel Beuys auflerordentlich." Blume
schreibt sehr betont ironisch was die Griinen betrifft Gber die Pflanzen seines Comic-Helden:
"Ich zeichne das Natirliche immer nur wieder im Aspekt des entfremdeten Subjekts. Ich
komme eben aus dem Ruhrgebiet und nicht vom Niederrhein. Die Pflanzen meines Comic-
helden sind deshalb eher kiinstlich gewissermalien hydrokulturell."4

Bernhard Blume zeichnete den griinen Comichelden, der Beuys wahrend des Projektes "Die
Pflanzung der 7000 Eichen" auf der documenta 7 sehr gut gefiel. Der griine Held, ein
gezeichnetes Mannchen, war ein Motiv auf einem Plakat und wurde als ein ironisch-
distanzierterr Beitrag zu den Beuys-Projekten zugunsten der Finanzierung der jungen
Baumchen verkauft.

"Fast alle meine diskursiven und kunstlerischen Beitrage zu verschiedenen Beuys-Projekten
waren dann aus diesem andauernden Grund auch immer ein wenig ironisch distanziert,
mein psychopathetischer Comicheld offenbarte gewisse ambivalente Symtome. Offenbar
war es aber gerade jene gewisse Skepsis und jene "griine" Selbst-lronie in meinen
Zeichnungen, Polaroidfotos und Spriichen, die Beuys gefielen und deren Stérpotential er fir
seine Baumprojekte und Aktionsgesprache einsetzen wollte. In der Tat waren Selbstironie

1 Bernhard Johannes Blume; Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.O.,
2 Bernhard Johannes Blume: Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.O.,
3 Bernhard Johannes Blume; Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.O.,
4 Bernhard Johannes Blume; Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.O.,
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und Humor in der von ihm mitbegriindeten Okopartei der Griinen eine Raritat, was Beuys,
der viel Humor hatte, immer bedauerte. "!

An dem Abend des Gespraches tber Baume mit Joseph Beuys prefte sich Blume einige
Male 4 kleine weile Vernunftschachteln vor die Stirn. B. J. Blume ist der Uberzeugung: "Die
reine Vernunft ist als reine Vernunft ungeniessbar” Die blumetypische immer plakative sowie
comichafte Bild- und Zeichensprache findet sich in den Wald-Fotoserien
>>Transzendentaler Konstruktivismus/Im Wald<< wieder. "In erster Linie ergab sie sich aus
meiner ganz anderen, immer plakativen comichaften Bild- und Zeichensprache."? Schon bei
der Beschreibung seines Comichelden weist Bernhard Blume auf die doppeldeutige Rolle
der Figur als Opfer und Tater zugleich hin. "Die Figur war und blieb also bis heute ein
pathologischer Fall, ein irritierter Held, der das System unbewuf3t produziert, unter dem er
zugleich leidet, der also immer zugleich Opfer und Téater ist."> Zu dem irritierten Comic-
Helden gesellt sich dann noch eine Comic- Heldin, namlich "gespielt" von Anna Blume hinzu.
In der Fotoaktions-Serie >>Transzendentaler Konstruktivismus<< werden Anna und
Bernhard Blume zu Medien und Opfern unwillkiirlicher Konstrukte. In ihrem Statement zu der
Serie von 1992 beschreiben die Kiinstler diese Doppeldeutigkeit.

Die "Traum am Baum"-Fotoserie entstand etwa ein Jahr nach dem 7000 Eichen-Projekt auf
der documenta 7. Bernhard Blume nimmt die Buche als Foto-Motiv. Die Buche ist neben der
Beuysschen Pflanz-Eiche ein typisch deutscher Laubbaum. Eventuell wurde Blume von dem
Beuys-Projekt zu seiner Waldserie in Gemeinschaftsarbeit mit Anna Blume inspiriert. Blume
sieht sich selbst als den Comic-Helden, der in den Wald-Fotos agiert.

Zu seiner Rolle wahrend der Diskussion Uber das Baum-Projekt zur documenta 7 bezeichnet
sich B. J. Blume selbst als den philosophischen Clown, den Beuys vorgesehen hatte .5

6.4. Uber die Aktionen mit Joseph Beuys — Gesprache Uber Bdume

Bei Rainer Rappmann heilt es:"Die hier wiedergegebenen "Gesprache tiber Baume" fanden
allesamt in der Anfangsphase der Beuys-Skulptur "7000 Eichen" (Kassel, 1982 — 1987) statt.
Beuys selbst konnte die Fertigstellung dieser Arbeit nicht mehr miterleben. Er starb
eineinhalb Jahre vor der Pflanzung des letzten der 7000 Baume."® Beuys wollte die
Pflanzaktion nie mehr beenden woraufhin nach diesem Motto eine ganze Reihe von
Projekten entstand, die an das Beuys-Werk anknupften. Die Pflanzung der 7000 Eichen war

I Bernhard Johannes Blume; Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.0., S. 4

2 Bernhard Johannes Blume; Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.O., S. 5

3 Bernhard Johannes Blume; Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.O., S. 2

4 vgl. Anna & Bernhard Blume: Transzendentaler Konstruktivismus/Im Wald, a.a.O., S. 18

5 vgl. Bernhard Johannes Blume; Vortrag zu Joseph Beuys Postkarten, a.a.0., S. 6

6 Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: Gesprache (iber Baume, Wangen 1994, S. 6
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der spektakulare Beitrag von Joseph Beuys zur documenta 7 in Kassel.! In einem Rundbrief
anlallich der documenta 7 1982 in Kassel wird die Pflanzaktion ndher beschrieben:

" Joseph Beuys' Beitrag fur die documenta 7 1982 wird die Pflanzung von 7000 Eichen im
Stadtgebiet von Kassel sein, diese Aktion wird ein erster Schritt sein, die kinstlerische
Aufgabenstellung der Erde in ihrer gegenwartigen Notlage anzugehen. Neben jeder Eiche
steht eine ca. 1.20 m hohe Stele aus Saulenbasalt. Jeder kann sich durch die Ubernahme
der Kosten eines Baumes (oder mehrerer) und des dazugehdrigen Steins an dem Vorgang
beteiligen. Die Kosten pro Baum (=Eiche, Basaltstele, Transport, Pflanz- und Aufbauarbeit)
betragen DM 500,-. Die Stadt Kassel ist mit den verantwortlichen Dienststellen an der
Realisierung des Projektes beteiligt. Die Vorfinanzierung und ein wesentlicher Anteil an den
Gesamtkosten wird von der Dia Art Foundation getragen. Das Projekt soll in die Liste der
Bodendenkmaler eingetragen werden. Die Spender erhalten eine Spendenbestatigung und
ein mit dem Stempel der FREE INTERNATIONAL UNIVERSITY versehenes, von Joseph

Beuys handschriftlich unterzeichnetes BAUM-DIPLOM, auf welches der Name des Spenders
und die Anzahl der gespendeten Baume aufgefihrt sind. Joseph Beuys und Franz Dahlemuz

In dem Textbeitrag >>Joseph Beuys, Bernhard Blume Gesprach Gber Baume am 24. April
1982 in der Galerie Magers, Bonn werden die Diskussionsschwerpunkte vorgestellt. Beuys
wlnschte sich, die Pflanzaktion nie mehr zu beenden. Das Pflanzen der 7000 Eichen war fir
ihn nur ein symbolischer Anfang. Die Basaltsdule war der Markstein zu diesem
symbolischen Anfang. Mit der Aktion wollte Beuys auf die Umgestaltung des gesamten
Lebens, der gesamten Gesellschaft und des gesamten Okologischen Raumes hinweisen.3
Die 7000 Eichen sollten in Form eines Naturdenkmals gepflanzt werden. Die
Aktionsteilnehmer konnten Plakate mit einem Entwurf von Bernahrd Johannes Blume
kauflich erwerben. Fir quasi 25 Mark finanzierte jeder Besucher, der die Aktion so
unterstitzen wollte, 1/20 Eiche. lronisch bemerkt Blume an dieser Stelle:" 20 Plakate sind
dann logischerweise schon eine ganze Eiche."* Beuys wahlte die Basaltsteine aus weil er
ein Material suchte, was man in der Gegend von Kassel fand. Es ging ihm dabei um den
basaltartigen Charakter. Die Steine wollte Beuys als Gegeniiber zu dem lebendigen Teil des
Monuments haben. > "Beuys: ..."Es kam mir also darauf an bei diesen ersten 7000 Baumen,
einen Monumentcharakter dadurch zu haben, daf jedes einzelne Monument besteht aus
einem lebenden Teil — eben dem sich standig in der Zeit verdndernden Wesen Baum — und
einem Teil, der kristallin ist und also seine Form, Masse, Gré3e, Gewicht beibehalt. Wenn
sich etwas an diesem Stein verandert, dann nur durch Wegnehmen, also daf® ein Stick

1 vgl. Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.O., S. 6
2 Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.0., S. 14

3 vgl. Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.0., S. 12
4 Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.0., S. 13

5 vgl. Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.0., S. 16
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absplittert, aber niemals dadurch, dal} er noch wachst. Dadurch, da diese beiden Dinge
zusammenstehen, ergibt sich eine standig wechselnde Proportionalitat zwischen den beiden
Teilen des Denkmals. Wir haben es also zunachst damit zu tun, wenn wir jetzt 6- oder 7-
jahrige Eichen haben, daf} also der Stein fast dominiert. Wir werden nach ein paar Jahren
eine Gleichgewichtigkeit zwischen dem Stein und dem Baum haben, und wir erden etwa
nach 20 Jahren oder nach 30 Jahren vielleicht sehen, dal® der Stein ein allmahliches
Beiwerk am Fuf3e der Eiche oder des jeweiligen Baumes dann wird."! Auf den Winterbildern
von C.D. Friedrich sind Eichen kombiniert mit Denkmal-Steinen abgebildet. B. J. Blume
erinnern die 7000 Eichen an die Eichenbilder von C. D. Friedrich. Es handelt sich hier um
alte Hinengraber. 2 Bei Blume heil3t es:" Bei C. D. Friedrich gibt es, in der Hauptsache
zumindest, Winterbdume. D. h., sie stehen einsam, uralt, 1000jahrig im Gelande herum."3
Den Begriff der Eiche, als >>deutsche << Eiche setzt auch Beuys in Klammern und versieht
ihn wie Blume mit einem Fragezeichen. 4 Beuys kritisiert den Gebrauch der >>deutschen<<
Eiche als Propagandamaterial wahrend der Nazi-Zeit.

>> Beuys:

"Ja, natdrlich nicht nur in der Nazi-Zeit, sondern auch schon in der wilhelminischen Epoche
spielt natirlich das Eichenlaub eine grofe Rolle. Nun, Mibrauch kann mit all diesen
Traditionen selbstverstandlich getrieben werden. Aber es tritt auch unter diesem Mil3brauch
etwas anderes in Erscheinung, namlich der eigentlich polare Gegensatz zwischen Stid- und
Nordkulturen. Und es erscheint wieder unter diesem Zeichen der Eiche der alte Gegensatz
von einer dezentralen, ja quasi barbarischen Kultur der Germanen und Kelten gegeniiber
einem lateinischen Bewultsein, das urbanen Charakter hat. Und das dezentrale, itinerare,
wandernde Element des Keltisch-Germanischen ist natirlich heute wieder aktuell. Nun
wollen wir natlrlich sauber sehen, dal} niemals wieder ein MilRbrauch im Sinne — sagen wir
einmal — sogenannter Vergangenheitsbewaltigung in Bezug auf Inhumanitidt und
Barbarismus als Regression dabei auftritt. Sondern wir wollen ja mit dieser neuen
Herstellung einer organischen Architektur ein Zukuinftiges erst entwickeln. Dal} sich aber hier
tiefste Vergangenheit und weitgehendste Zukunft zusammenschlieRen an einem solchen
Zeichen, das ist uns schon bewulf3t."

Blume:

" Du sprachst gerade von der Tradition der Benutzung der Eiche als Symbol, die zurtickgeht
in tiefste - und ich wirde das verstarken — in mythische Vergangenheit. Man weil} ja, dal} die
Eiche im Germanischen ein heiliger Baum war, der Baum des Blitze- und Donnergottes
Thor. AuRerdem war er Ting-Baum, wenn ich richtig informiert bin, Gerichtsbaum. Es wurden
natlrlich auch die Gerichteten daran aufgehangt, weil er recht starke Aste hat, dieser Baum,

1 Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.0., S. 17
2 vgl. Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.0., S. 17
3 Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.0., S. 17
4 vgl. Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.0., S. 12
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der meistens nicht im dichten Walde, sondern am Waldrand und sogar auf freiem Felde
stand und weithin sichtbar die Gewalt der Natur demonstrieren konnte. Und ich glaube, als
diese Inkarnation der Naturmachte wurde er eben auch in mythischer Zeit gesehen. Und erst
spater, im 19. u. 20. Jahrhundert, wurde das wohl immer mehr ideologisch mif3braucht.”
Beuys:

"Es ist ja vor allen Dingen nicht so, dall wir verantwortlich sind flir diese ganzen
Zusammenhange. Sondern dieser Baum, der sich — sagen wir mal - im religibsen
Brauchtum von Germanen und Kelten aufgehalten hat als ein wichtiger Punkt fir alle
geistigen Entscheidungen, der zieht sich ja als keltischer Baum zumindest von der TUlrkei bis
nach Schottland, Nordirland. Also er zieht sich durch ganz Europa — zwar mehr in den
sudlichen Strang, wahrend im nordlichen Strang die Germanen ebenfalls die Eiche beim
Ting-Platz gehabt haben — aber ganz besonders eine grofie Rolle spielt er bei den Briten,
also bei einem Volke, das uns verwandt ist, als der Druidenbaum. Das Wort Druide heif3t
Eiche. Also es ist natlrlich auch schén, wenn Fragen da sind, dall wir uns ein billchen
unterhalten Uber diese Dinge, dall wir hier keinen Monolog halten wollen Uber diese
Sachen." !

Doch warum setzte Beuys die Eiche ein und nicht irgend einen anderen Baum? Diese Frage
stelllte auch ein Besucher. Hier folgt nun der Textausschnitt aus dem Gesprach. Blume
bezieht in dem Gesprach Stellung zu dem Titel seines Plakates: >>Die reine Vernunft ist
grin.<<

" Blume:

"Also: >>Die reine Vernunft ist griin.<< Und wir sagen ja nicht, dal sie allerorten schon griin
ist, sondern sie mufd es erst werden! . . . Die reine Vernunft ist als reine Vernunft, als blof3e
Verstandesarbeit, als technoide Vernunft, als wissenschaftliche Vernunft, ohne die vorhin er-
wahnte Moral, eigentlich eine tote Vernunft, eine reine Todespraxis."<< 2

In einer Podiumsdiskussion zum Thema : "Kontakt mit BAumen"am 28. Mai 1982 in der
Kampnagelfabrik, Hamburg werden diese Aspekte weiter verfolgt und B. J. Blume bringt
etwas Humor in die Diskussion mit seinem Beitrag tiber den >>Kontakt mit Baumen<< (siehe
"Die vierte Dimension", Dusseldorf ). Der ironische Beitrag Uber die Heilkraft der Natur
lockert dann die Situation auf.

! Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.O., S. 18 bis 20
2 Joseph Beuys; Bernhard Blume; Rainer Rappmann: a.a.O., S. 41
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7.0. Der Schwindel und die empathische Ubertragung

"Selbst umfassend durchformulierte klnstlerische Werke vermdégen immer nur einige
Aspekte der Bedingtheit des menschlichen Handelns und Erlebens durch den menschlichen
Weltbildapparat zu thematisieren".!

"Denn den intrinsischen Bedeutungen der Werke entspricht die intrinsische
Reaktionsméglichkeit der Betrachter auf die Werke. Auch flr die Reaktionsmdglichkeit auf
Werke gibt es Bedingungen, die nicht aullerkraftgesetzt werden kénnen. In erster Linie ist
das die empathische Ubertragung der Wahrnehmungsappelle des Werkes auf den
Betrachter. Dies ist eine der fundamentalsten Voraussetzungen dafiir, dall eine material
ausgewiesene Gestaltungsfiguration unserer Umwelt auf uns wirkt"2

Als ein Beispiel fiir eine solche empathische Ubertragung nennt Brock den Anblick eines auf
den "First eines hohen Gebaudes unangeschnallt balancierenden Dachdeckers", der beim
Betrachter Schwindel erregt" obwohl der Betrachter doch mit beiden Beinen auf der Erde
steht. Oder warum der Anblick eines bei einem Unfall verletzten blutenden Menschen uns
zwingt, wegzusehen, wollen wir nicht riskieren, selber ohnméachtig zu werden3. "empathische
Ubertragung kann durch Gewodhnung abgeschwéacht oder als Nervenkitzel genossen
werden. "Einem héhersemestrigen Medizinstudenten bereitet der Aufenthalt am Sezier- oder
Operationstisch kaum noch Schwierigkeiten" und "der gelibte Fernseher genieftt filmischen
Darstellungen destruktiven Einwirkens auf den menschlichen Koérper als Stimulation der
Selbstwahrnehmung."* Brock schreibt zu diesem Aspekt der Bildbetrachtung : "Der
Bildbetrachter vermag die spezifischen Reaktionen auf Bildwerke nur zu entwickeln, wenn
die fundamentale empathische Ubertragung der Wahrnehmungsappelle des Werkes auf den
Betrachter gelingt.">

"Die fur Blume offensichtlich faszinierendste Form der Ideoplastik entsteht durch
empathische Ubertragung, die zumeist (iber Analogien ausgebildet wird.6 Empathie ist die
Bereitschaft und Fahigkeit, sich "psychologisch" in die Einstellung anderer Menschen
einzuflihlen. Brock fihrt hier das Beispiel mit der Schulterfirst aus der in Analogie zu dem
Langhauses des Daches des Kdlner Doms, "durch Autosuggestion in der dargestellten Figur

! Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 109 f.
2 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.O., S. 110

3 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 110
4 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 110
3 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 110
6 Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 41
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das Gefluhl entsteht, als wiichsen aus dem Oberarmknochen durch die Schulter noch die
beiden Tirme des Kolner Doms."!

7.1. >> Zeit-Schwindel << oder das Prinzip Vertigo: >> Schwindel und Zeit<<

In Alfred Hitchcock's Meisterstiick "Vertigo", Aus dem Reich der Toten, mit James Stewart
und Kim Novak in den Hauptrollen, USA 1958 wird die Doppeldeutigkeit von Schwindel und
Schwindel, einmal als Betrug, Tauschung und Trugbildern, die dem Akteur James Stewart
als Scottie vorgespielt werden, und als Krankheit (Hohenangst), denn Scottie leidet unter
Hohenschwindel, thematisiert. "Um 1860 wurden erstmals zwei verschiedene Krankheits-
Symptome medizinisch untersucht und klinisch exakt beschrieben: Schwindel (Vertigo) und
Erschépfung/Ermidung."?

Der Hohenschwindel ist ein visueller Schwindel, der beim Blick aus der Hohe auftritt. Das
visuelle System kann beim Blick aus der Hohe nicht mehr zum Gleichgewicht beitragen.
"Wenn alle Sehziele dagegen weit entfernt sind, werden Kérperschwankungen nicht mehr
visuell entdeckt, weil die Verschiebung zu gering ist. Es bleibt also nur die sensible
Eigenwahrnehmung des Korpers, um Schwankungen zu erkennen. An Platzen in der Hohe
ist es daher hilfreich, méglichst viele Informationen zur Orientierung und Vergewisserung
heranzuziehen, als nahe Sehziele im Auge zu behalten, eine feste Standflache zu suchen
und sich am Gelander festzuhalten."3 Unter den Experten gilt Vertigo mit dem Regisseur
Alfred Hitchcock als eine wahrhaft grofartige Kinoproduktion, laut Leonard Maltin,
>Kinopapst<, als hervorragende Leistung. "Um dem Zuschauer Scotties Héhenangst auf
visueller Ebene zu vermitteln, erfand Hitchcock den inszwischen legendaren Einsatz von
verklrzter Brennweite bei gleichzeitiger Kamerafahrt nach hinten."* "Vertigo spielt vor dem
Hintergrund der bekannten Wahrzeichen von San Francisco, und James Stewart brilliert als
unter akuter Hohenangst leidender Detektiv Scottie Ferguson, der zum Schutz der
selbstmordgefahrdeten Frau eines Freundes (Kim Novak in der Rolle der Madeleine)
engagiert wird. Nachdem er sie vor dem Ertrinken gerettet hat, wandelt sich sein zunachst
rein geschaftliches Interesse, und Scottie ist von der kihlen, attraktiven Madeleine fasziniert.
Als die junge Frau schlieB3lich doch ums Leben kommt, fallt Scottie in eine tiefe Depression.
Dann entdeckt er eine andere Frau, die seiner verlorenen Geliebten erstaunlich ahnelt.
Bevor er jedoch den Schlissel zu seiner Zukunft finden kann, mul® der inzwischen
besessene Detektiv zunachst die Geheimnisse der Vergangenheit aufdecken.">

! Bazon Brock, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0., S. 41
2 Jeannot Simmen: Schwerelos, Stuttgart, 1991, S. 240

3 Lempert, Thomas, Dr.med., Trugbilder-visuelle Wahrnehmung und Schwindel, in: Wirksame Hilfe bei
Schwindel, Stuttgart, TRIAS, 1999

4 Universal Pictures Video, Hamburg, 199, "Vertigo", Aus dem Reich der Toten von Alfred Hitchcock
3 Universal Pictures Video, Hamburg, 199, "Vertigo", Aus dem Reich der Toten von Alfred Hitchcock
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Bei der Verknipfung der Aspekte Zeit und Schwindel als >Zeit-Schwindel< ist zu beachten:
Die menschliche Zeit-Raum Wahrnehmung nach Péppel, Asendorf, Simmen unterliegt den
Gesetzen des Vestibulariums als Organ, das die >Architektur von Raum und Zeit< nach
Simmen in sich tragt. Die Verknipfung zwischen Schwindel und Zeit besteht in der Natur
des Vestibulariums.In einer empathischen Bildbetrachtung wird der Schwindel im
Nachvollziehen der Drehbewegung in der menschlichen Vorstellungswelt evident.

Die menschliche Zeit-Raum-Wahrnehmung hat ihre Wurzeln im sogenannten 6. Sinn, dem
Gleichgewichtsorgan = Vestibularium. In den Bogengangen des Vestibulariums wird neben
Raum, als Breite, Hohe und Tiefe, auch die Zeit als Ortsveranderung je Zeiteinheit
wahrgenommen. ! Dr.Christoph Asendorf untersuchte "Das gestorte Gleichgewicht und das
Erscheinen des >>thrillx<. Der Schwindel als Ausdruck von Instabilitdt der modernen
Zivilisation findet seine Darstellung im Zirkus, in der Kunst und in der Architektur um 1900.
"Bei der Darstellung von Menschen ist schon in der Kunst am Anfang des 19. Jahrhunderts
eine Tendenz zur Instabilisierung und Dynamisierung zu beobachten, ein Verlust des
sicheren Gleichgewichtes auch bei Sujets, die auf den ersten Blick in keiner Beziehung zur
modernen Zivilisation stehen."? Asendorf beobachtet in seinen Untersuchungen der Kunst
um die Jahrhundertwende die Irritation des Gleichgewichtsorgans, dabei stof3t er auf die
Aspekte der Balance und des Schwebens als Probleme einer Alltagskultur. "Zirkus und
Jahrmarkt bieten Reize, die auf eine Irritation des Gleichgewichtsinnes zielen, bis hin zum
Schwindel. Sie unterscheiden sich darin, da im einen Fall das Subjekt Zuschauer, im
anderen Akteur ist."* Ein solches Spiel mit der Stabilitdt kann Angst wie Lust bei Zuschauer
und Akteur auslosen. Im Taumel wird, so Asendorf, die Routine durchbrochen und
zivilisatorische Bewegungsablaufe werden Ubersteigert.# Die durch Industriealisierung und
technische Veranderungen gepragte Umwelt stellte neue Anforderungen an die
Wahrnehmung in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Der Gleichgewichtssinn besteht
aus drei Teilen: Utriculus, Sacculus und den Bogengangen. "Die ersten beiden reagieren auf
statische Impulse und geradlinige Beschleunigungen: die Bogengange, das
Drehsinnesorgan, auf Rotations-beschleunigungen. Die Bogengange sind nach den drei
Richtungen des Raumes angeordnet, wie sie etwa eine rechtwinkelige Zimmerecke angibt.">
Eine Veranderung der Korperlage wird durch die Reizung von Rezeptoren, die mit Hilfe
beweglicher Flissigkeiten erregt werden, im Gleichgewichtsorgan verarbeitet. Die Fissigkeit
bewegt sich relativ zu den Bogengangen, wenn der Koérper eine Drehbewegung ausiibt.®

! vgl. Jeannot Simmen, Vertigo, a.a.O., S. 21

2 Christoph Asendorf, >>Strome und Strahlen, Das langsame Verschwinden der Materie um 1900 <<,
Gielden, Anabas-Verlag, 1989, S. 125

3 Christoph Asendorf, a.a.0., S. 128

4 vgl. Christoph Asendorf, a.a.O., S. 128

5 Christoph Asendorf, a.a.0., S. 124

6 vgl. Christoph Asendorf, a.a.O., S. 124
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">>Die Anlage ist in nuce ein dreidimensionaler Kompal}, der nicht nur eine Veranderung in
Hohe, Breite und Tiefe angibt, sondern auch die vierte Dimension als Lageverdnderung pro
Zeiteinheit indiziert. Der aufrechte Gang und das Perzipieren eines ruhenden Bildes der
Umwelt ist ein synasthetischer Proze3 von drei kombinierten Wahrnehmungsorganen:
Tastsinn (Muskulatur), Gesicht und Gleichgewichtssinn. lhr prazises Zusammenspiel ergibt
auch bei Kopfbewegungen ein stets ruhendes Bild der Umwelt.<<601"1 Dje Wahrnehmung in
der modernen Zivilisation ist laut Christoph Asendorf auf einen >>thrill<<, ein Hin-und
Herschwingen ohne Ruhepunkt reduziert. Das gestorte Gleichgewicht zeigt sich in der Kunst
bei J.I.Grandville(1844), Edgar Degas: Miss Lala im Zirkus Fernando, 1879, Alfred Kubin:
Der Mensch, 1900/03, Georges Seurat: Der Zirkus, 1889/90, James McNeill: Nocturne in
Blue and Gold-Old Battersea Bridge, ca. 1872-75, in der Artistik, sowie den
Architekturformen wie dem Eiffelturm.

Die Herkunft und Grundbedeutung des Wortes Schwindel beschreibt Christina von Braun in
"Frauenkorper und medialer Leib". "Das deutsche Wort "schwindeln" im Sinne von
Schwindel empfinden ist eine Ableitung vom mittelhochdeutschen Wort "swinden", was
soviel heil3t wie "abnehmen", "vergehen","abmagern”, "bewuftlos werden". Es geht also um
ein Verschwinden der Sinne, des Korpers oder des Bewultseins. Schon ab dem 9.
Jahrhundert kommt das Wort "verswinden" auf, was soviel wie "unsichtbar-, unwirklich
werden, vergehen und sterben" bedeutet."

Bei B. J. Blume zeigt sich das "verswinden" in den "Priestertricks" , dem >>Aufessen<< der
Pommes Frites in der Fotosequenz >>Mahlzeit<<, dem lllusionismus der Fotografie selbst.
Erst mit der Neuzeit blrgerte sich die zweite Bedeutung des Begriffs "Schwindel" im Sinne
von Betrug ein.2 Zunachst verweist der Begriff "Schwindel" auf die abenteuerlichen
Versprechungen eines Phantasten, "der unwahrscheinliche oder unglaubwirdige
Geschichten auftischt", wird oft als "Schwindler" bezeichnet-so entwickelt sich spater daraus
der Lugner, Betrliger und Hochstapler."} Im 16. Jahrhundert wurde der Begriff "Schwindel"
als "unbesonnenes Handeln" und dann im 18. Jahrhundert als "unlauteres Handeln". Der
Begriff "swindler" wurde um 1806 aus dem Englischen Ubernommen und als
kaufmannischer Begriff durch den Handelsverkehr mit England in Hamburg eingefiihrt. In
Verbindung mit den Geldgeschéaften entstand das Flunkern und das Vortauschen falscher
Tatsachen.* "In der Krankheitsgeschichte des Schwindels wie auch in der Geschichte des
Betrugs geht es immer wieder um Fragen des Sehens: So wurde das Symptom des

I Christoph Asendorf, a.a.0., S. 124

2 vgl. Christina von Braun: Frauenkorper und medialer Leib, in: Wolfgang Miller-Funk und Hans Ulrich
Reck (Hrsg.), Inszenierte Imagination, Beitrage zu einer historischen Anthropologie der Medien, Wien,
New York, Springer, 1996, S. 125

3 Christina von Braun: a.a.0., S. 125
4 vgl. Christina von Braun: a.a.O., S. 126
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Schwindels sehr oft auf eine Irritation des Sehvermdgens zurlickgefiihrt."! Hierzu ist zu
sagen, dal es viele Arten und Ursachen des Symtoms Schwindel gibt und eine Irritation des
Sehvermdgens nur eine Erklarungsmoglichkeit von vielen ist. Das Spektrum reicht vom
harmlosen Blutdruckabfall bis zum gefahrlichen Hirntumor. Doch die meisten
Schwindelvarianten sind gutartig und lassen sich erolgreich behandeln.2 Das Sehvermdgen
betreffend gibt es den Brillenschwindel, den Héhenschwindel und den Schwindel durch
Augenbewegungsstorungen.

Ein visueller Schwindel ist eine Irritation des Gleichgewichts, die allein durch Sehreize
ausgelost wird. "Jeder kennt auch die lllusion der Eigenbewegung, wenn auf dem Bahnhof
nicht der eigene, sondern der benachbarte Zug anfahrt. Visueller Schwindel erklart sich aus
der engen Zusammenarbeit des vestibularen und des visuellen Systems bei der Steuerung
des Gleichgewichts."3 Der Brillenschwindel ist eine Variante des visuellen Schwindels, den
Brillentrager erleben, die sich erst an die neuen Brillenglaser gewdhnen missen. Wer dabei
sténdig zwischen alter und neuer Brille oder zwischen >>Brille auf<< und >>Brille ab<<
wechselt, wird den Schwindel nicht los. Ein visueller Schwindel entsteht auch beim
Betrachten ziehender Wolken: es entsteht die lllusion, in entgegengesetzter Richtung zu
kippen.* "Visueller Schwindel kann durch ungewohnte Sehreize ausgeldst werden und geht
oft mit einer illusiondren Bewegung des eigenen Korpers einher. Er erklart sich aus der
engen Zusammenarbeit des visuellen und des vestibularen Systems bei der Steuerung des
Gleichgewichts. Unwillkirliche Augenbewegungen und Lahmungen der Augenmuskeln

konnen ebenfalls einen visuellen Schwindel verursachen."s

Jeannot Simmen beschéftigt sich in "Das Prinzip Vertigo - Sechster Sinn und Neue Medien"
mit dem Verhaltnis der Wahrnehmung zu den Neuen Medien. Eine korperferne, digitalisierte
Kommunikation durch den modernen Datentransfer vergleicht Simmen mit der >> gaéttlichen
Wirkung auf Distanz << von kulnstlichen, geostationdren Planeten. Denn Datenmengen
bestehend aus Bild, Text, Ton werden jeden Tag weltubergreifend transferiert. Inwieweit
reagieren unsere Sinne auf die Erweiterungen unserer Erfahrungen und auf die
Beschleunigung. Relevant wird hier die Schnittstelle zwischen Innen und AuRen. Das
bedeutet die sinnliche Wahrnehmung wird in einer neuen Relation zur technischen
Apparatur gesehen.¢

! Christina von Braun: a.a.0., S. 126

2 vgl. Lempert, Thomas: Wirksame Hilfe bei Schwindel, TRIAS, Stuttgart, 1999,
3 Lempert, Thomas: a.a.0., S.43

4 vgl. Lempert, Thomas: a.a.0., S.44 f

5 Lempert, Thomas: a.a.0., S.49

6 vgl.Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a..a.0., S. 123
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"Hier interessiert uns vor allem der sechste Sinn, unser Gleichgewichtssinn, der die virtuell-
kosmische Synchronitat integriert. Raum-, Zeit- und Materiebegriff sind umfassend verandert
und relativiert. Sind nicht weiter in den alten Relationismus-Schemen und Vernunfts-
Konzepten der Aufklarung (Kant, Hegel, Marx) erklarbar. Vorherrschend wird das >Prinzip
Vertigo<, ein modernes Syndrom schwindelerregend-alldimensionaler, multimedialrasanter
Wahrnehmung."!

Simmen vergleicht die "Allverfigbarkeit"(Zeit und Ort) von Information mit dem
Paradiesversprechen einer Totalprasenz. 2"Unsere finf Sinne sind >> Aufpasser <<
zwischen Innen und AuRen; Individuum und Welt." "Erst ein Uberschreiten normierter
Sinneserfahrung fihrt zu Neuem."* So bezeichnet die zweite These von Jeannot Simmen
das Problem der finf Sinne, der Differenz zwischen Individuum und Welt. "Der englische
Arzt und Alchimist Robert Fludd versuchte am Beginn des 17. Jahrhunderts eine Einteilung
(Abbildung 2d) und beschrieb drei korrespondierende Welten: die Sinnenwelt, der > mundus
sensibilis <, schafft sich Uber die finf Sinne ein unmittelbares Bild der Welt. Der > mundus
imaginabilis < stellt sich Welt indirekt als Schattenbild (umbra) vor. Der >mundus
intellectualis< findet Ausdruck durch Wort und Begriff, Sprache und Zeichen. >Custos< ist
die aufbewahrte Welt, das Gedachtnis, die Erinnerung an Empfindungen und Visionen.
Innere und aulere Welt sind im Gehirn dreifach Uiber die Seele (hie anima est) verbunden."*
Ein sogenanntes "Versuchsfeld" waren die flinf Sinne laut Simmen der genuinen Moderne
der 20er Jahre wo Visionen durch Exzesse via Tauschung ausgelotet wurden.

Jeannot Simmen erwahnt in diesem Zusammenhang das Trompe I'OEil bei Salvador Dali
und Simultané bei Robert Delaunay. 5 In der dritten These formuliert Simmen Uber die
Raum-Zeit-Wahrnehmung: "Der sechste Sinn, unser Gleichgewichtsorgan, revoltiert seit
dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts unsere Raum-Zeit-Wahrnehmung. Moderne
Beschleunigung (Bahn, Auto) und neues Tempo (Arbeitsmaschinen/Grof3stadtleben) wecken
und irritieren den sechsten Sinn (Vestibularium), der in >sleep motion< ruhte. Das
Vestibularium ist eigenstandig durch den Nervus octavus.- Der sechste Sinn wirkt absolut,
Gravitationskraft ist der Vektor, Disfunktionalitat verlauft todlich."® Bevorzugt tritt, nach
Simmen, eine Zivilisationskrankheit in den Metropolen in der zweiten Halfte des 19.
Jahrhunderts auf, die sich durch die Symptome Ermidung und Erschépfung manifestiert. Als
Ursache vermutet Simmen die Notigung eines kinstlichen Arbeits- und Lebenstaktes, der
gepragt wurde von neuartigen Maschinen und Beforderungsmitteln."Durch Disfunktion wird

! Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0., S. 123

2 vgl.Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.O., S. 123
3 Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0., S.127

4 Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.O., S.128

3 vgl. Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.128
6 Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.128

94



ein neu-altes Sinnesorgan aktiviert, das via Ausfall Schwindel und Bewulitlosigkeit
hervorruft. "! Ein Organ, das hinter dem Ohr liegt, blieb der Medizin bislang verborgen, auf
das sie jedoch jetzt wieder aufmerksam wurde.2"Prosper Meniére (1801-1862), ein Pariser
Taubstummenarzt, berichtet 1861 lGber Schwindelkranke in der kaiserlichen Akademie und
bestimmt das neue Leiden nicht als Mittelohraffektion oder Gehirnkongestion, sondern
analysiert es als Vertigo-Syndrom."3Die Bogengéange sind bei Meniére die Orte der Affekte.
Im Innenohr sitzen zwei unterschiedliche Nervenstrange, die unterschiedliche Sinnesdaten
indizieren. Eigenstandig durch den Nervus octavus befindet sich neben dem Ohr das
Gleichgewichtsorgan. Das Vestibularium besteht, aus den Vorhofsacken (fur lineare) und
den drei Bogengangen (fir rotierende Wahrnehmung) und reagiert auf positive oder
negative  Geschwindigkeitsveranderungen (Beschleunigung, Verzogerung). ¢ "Die
Bogengange liegen senkrecht aufeinander, etwa wie Schlduche in einer Zimmerecke,
dadurch kdnnen sie Veranderungen der drei Raumdimensionen indizieren. Der Bau des
Gleichgewichtsorgans ist also dreidimensional wie unsere AuRenwelt.">

Die Kraft der Gravitation wirkt auf das millimeterkleine Vestibularium ein. Gerat das Pendel
auller Lot, dann wird bei einer >>Verschiebung des Reprasentanten des
Schwerkraftvektors<< ein Schwindelanfall ausgelost. Ein Ausfall des Vestibulariums
bedeutet fir das Individuum Umkippen, Orientierungslosigkeit und letzlich den Tod.® Doch
"Schwindel erzeugt keineswegs BewuRtlosigkeit, die Uberlistung von Naturgesetz und
Schwindelsyndrom fiihrt zur individuellen Rettung aus tdédlicher Situation in einem
Wasserstrudel."” Bezogen auf die moderne Kunst der 20er Jahre, insbesondere Malewitsch,
Lissitzky, Puni, Moholy Nagy, entsteht ein neuer Raumbegriff, "der oben und unten, vorn und
hinten aufhebt zugunsten einer nicht mehr irdisch-konnotierten, nicht durch Materie und
Schwerkraft dirigierten Kunst."® Nach Simmen soll der sechste Sinn die Wahrnehmung
radikalisieren und Erlebnisse potenzieren. "Zwischen dem millimetergrof3en Vestibularium,
das (schwerelos schwimmend in Flissigkeit) hinter dem Mittelohr, im Felsknochen
positioniert ist, und den geostationaren Kommunikationssatelliten finden sich Relationen."?
Hier ist die Schwindel-Theorie von Thomas Brandt aus-schlaggebend.

Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.128
vgl. Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.128
Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S5.128
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vgl.Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,5.130
3 Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.130
6 vgl.Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.130
7 Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.130
8 Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.130
? Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.133
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">>So entsteht der Schwindel: Das schwarze Steinchen (grol3er Pfeil) neben den
Sinneshaaren im Ohr (Bild 4) sinkt wegen seines Gewichts bei Bewegung und biegt durch
den Sog die Sinneshaare (Bild B), was dem Gehirn heftigen Drehschwindel vermittelt. Nach
wenigen Sekunden ruhen die Steinchen. Die Sinneshaare nehmen eine normale Position ein
(Bild C). Der Schwindel klingt ab, kommt aber bei Bewegung wieder.<<!"Unser sechster
Sinn funktioniert in den Bogengangen durch kleine Steinchen und Sinneshaare, die bei
BerGhrung eine Lageveranderung dem Nervus octavus indizieren. In den Bogengangen
befindet sich eine Flissigkeit, die Bogengange selbst lagern in einer Flissigkeit sowohl die
Steinchen als auch die Bogengange sind scheinbar schwerelos gelagert."?

Wilhelm Busch zeichnete zu dem "Schwindel" Problem eine Karikaturreihe. Sie zeigt das
Abenteuer in der Neujahrsnacht nach dem GenuR des Neujahrspunsches. Uber die
ernsthaften Schwindeltheorien hinaus, gibt es immer noch die Doppelbddigkeit von
>>Vertigo<< als humoristisches Element in den Blumschen Fotografien und Zeichnungen.
Auf dieses humoristische Prinzip beziehen sich Anna und Bernhard Johannes Blume in ihren
Werken.

7.2. Der >>Zeit-Schwindel << im Werk von Anna und Bernhard Blume
oder Heilsgebilde als Tauschung

Denn Heilsgebilde sind Zeitgebilde und Heilsversprechen sind Zeitversprechen:

Der Zeit-Schwindel ist ein Schwindel der uns von den Kinstlern inszenierten Welt-Zeit der
50er Jahremotivik des Trauten Heims und auch zugleich ein ewiger Schwindel von religidsen
Erlésungssehnstichten und -versprechen, die sich in der spirituellen Fotografie wiederfinden.
Wirbelartige Drehschwindelobjekte symbolisieren dabei die Unendlichkeitsschleifen und -
anspriche , die sich in einer sonst schwindelfreien Welt manifestieren. Wie bei Alice im
Wunderland scheinen diese schwarzen Lécher-Strudel eine Zeitpassage in eine andere Welt
zu sein, wenn auch nur die Welt der Blumschen Philosophie-Gebilde. Sieht man diese
Schwindel-Zeitlocher als eine Ubertriebene Darstellung von sonst unsichtbaren, eher soge-
nannten >>spiritistischen<< Phanomenen nach Schrenck-Notzing, so entsteht hier eine
ironische Bedeutung des Wirbelmotivs. Wer mit Zeit-Schwindelwirbelstrudellochern im Wald
und in der Kiche rechnet, der ist auch im Alltag gegen Zeitlocher gewappnet. Ein
>> acheln<< kann hier helfen, denn Scherz, Ironie und Satire gehéren bei den Blumes
immer dazu. Zeitgebilde und Zeitversprechen finden sich in Religion, Politik, Kunst, Werbung
und Gesellschaft, in der Warenasthetik, in den Blumschen Zeichnungen, wie z.B.:
Offenbarung bei C&A. Anna und Bernhard Blume decken >erstmals< den >Heils-Wahn und

! Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.133
2 Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.134
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Zeit-Schwindel< in der Kunst auf, dabei scheinen sie mit der Bildmagie zu spielen. Das
Schwindelmotiv als Phanomen und Leitbild findet sich bei den Blumes im Wald, in der
Kiche, im Wahnzimmer, schlicht Uberall wo ideoplastische Gebilde das Subjekt
Uberwaltigen und es in die bedrohliche Gefahr des Zeit-Wirbels, der Ohnmacht vor den
Alltagsobjekten, oder der scheinbar harmlosen alltaglichen Handlungen wie Staubsaugen
oder Spazierengehen im "Wald" bringen. Der strudelformige Wirbel, fotografisch inszeniert,
erzeugt Konnotationen und Assoziationen vom hauslichen Badewannenwirbel bis hin zum
apokalyptischen Ende, die Vorstellung des Schwarzen Lochs, in welchem die Positiv-
Negativ-Materie getrennt wird, bis hin zu Paradiesvorstellungen.

Die Zeitpassagen von Geburt und Tod darstellend, verweist das Motiv des Strudels auch auf
archetypische Grundlagen. Es kénnte auch als eine subjektive Darstellung des ganz
normalen Alltagswahnsinns mit all seinen Konsequenzen aufgefaldt werden. So gibt es zum
Beispiel die mit dem Staubwedel wirbelnde Hausfrau oder der Wirbel zeigt sich im
Teppichstaubsaugwirbel. Das egoistische Sichumsichselbstdrehen als auerste Form von
Selbstreferenz und Selbstbezlglichkeit im Sinne von Kant wird evident in der Fotoserie
"Klchenkoller" und ist auch bei der restlichen Hausarbeit im Umgang mit den Vasen "Im
Trauten Heim" und "Im Wald" sowie im "Kontakt mit Baumen" gegenwartig . Wer sich selbst
in einem ungetimen Haushaltswirbel oder in einem "Schwarzen Loch" ahnelndem
Drehschwindel verschlungen sieht, wenn er sich der Bildwirkung der Blumschen
Fotoinszenierungen aussetzt, weild um die Gefahr einer autonomen Absolutheit des Bildes.
Wie gut, dass das Bild nur ein Bild ist, scheint es doch die Psyche vieler Hausfrauen zu
beseelen. Durch die erzeugte lllusion von Authentizitat, aufgrund des Mediums Fotografie,
wird dem Betrachter des Bildes eine Realitat vorgetauscht, die er wahrnimmt und dann erst
unterscheiden kann, weil er die Dinge Uberhoht vorgefiihrt bekommt. Dann erst kann die von
den "Bildklnstlern" gewlinschte befreiende autotherapeutische Bildwirkung einsetzen. So
sieht der Betrachter des Bildes sogenannte auratische Strahlen iberall dort, wo man sie nie
erwarten wirde. Im Haushalt, auf dem Kiichentisch, in der Vase auf dem Teppich, am
vertikalen Baumstamm, im Wahnzimmer, im Badezimmer erscheint ein "Heiligen-Schein" auf
dem Kachelgrund, ERbesteck wie der Teller als GefaR. Uberall im alltéglichen
Lebensbereich verfihren uns die Blumes zu einer Kostprobe ihrer entmystifizierend
wirkender Bild-Magie. Durch ihre intensive Suggestivkraft innerhalb der empathischen
Wahrnehmung entsteht der Eindruck von Verfihrungen durch die "Sogkraft" von >Zeit-
Schwindel-Wirbeln< .

Die Blumes problematisieren auch Heilsgebilde in anderen Lebensbereichen wie die

auratisch charismatischen Strahlen in der Werbung, in Politik, Sekten, Religionen,
Fundamentalismus und Wissenschaft . Sie kdbnnen idealerweise, wenn sie von den Blumes
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vorgeflihrt werden regelrecht immunisierend wirken. SchlieRlich heif3t es, die Erfahrungen
mit den alltaglichen Ideoplastiken wie sie uns Anna und Bernhard Blume vor Augen fihren,
auch auf andere Lebensbereiche zu beziehen.

7.3. Empathische Ubertragung:
Zur Sogkraft des Blumschen >>Dreh<< — mittelpunktes

Der Begriff "Drehschwindel" ist von Bazon Brock in "Die Welt zu Deinen FiiRen-Den Boden
im Blick: Naturwerk Kunstwerk Vorwerk"1999, auf das Werk der Blumes bezogen worden.
"Der Salon des Hofrats Gentz war derart mit gefltterten Teppichen ausgelegt, "dal® man bei
jedem Schritte wie in einem Sumpf einsank und eine Art Seekrankheit bekam", erinnerte
sich Grillparzer. Das Kiinstlerpaar Anna und B.J. Blume vergegenwartigt in ihrer
Fotosequenz "Wahnzimmer" den Drehschwindel der zwischen Herd und Schrank, zwischen
Tisch und Bett rotierenden Hausfrau. Nicht jeder griindet ein "Wahnfried", wo sein Wahnen
Frieden findet. Wer sich Wagners Wahnen der Musikberauschung bei der Hausarbeit
aussetzt, wird wahnsinnig."! Brock fiihrt hier den Drehschwindel am Beispiel des
Kichenkollers als Mdoglichkeit an, ein "Wahnfried" zu griinden, wo das Wahnen Frieden
findet. In der Hausarbeit, wo regelmalig gesaugt, geputzt und gemacht wird, wird Zeit zum
Problem. Das Putzen und Saugen steigert sich "im Trauten Heim" der Blumschen Fotoserie
bis zur Ektase, das Kichensieb steht dabei im Mittelpunkt. Die Wohn- und
Haushaltsgegenstande und Kiichenstlihle stehen im Mittelpunkt des Geschehens. Mal als
"auratisches Strahlen" um das Subjekt herum, mal als quasi animierter
Gebrauchsgegenstand und Alltags-Objekt. Der Bildbetrachter nimmt das Foto-Bild
empathisch  wahr. Das Bild T"appelliet" und “stimuliert" empathisch den
Wahrnehmungsapparat des Bildbetrachters. Die Wahrnehmung spiegelt in diesem
Augenblick die jeweilige Gemitsverfassung des Rezipienten und erreicht somit auch die
"Zeitgefiihlsebene", die eng an die Wahrnehmung von Raum und Zeit und an die von dem
Gleichgewichtsorgan gepragten Vorstellung der Vertikalen, als Orientierung im Raum
gekoppelt ist. Geflihle wie Wut, Freude, Angst und Zorn beeinfluRen die Wahrnehmung des
Bildes. Im Gefiihl der Angst gefangen, konnte ein Betrachter das Drehphanomen aus der
Serie "Traum am Baum", 1987 als bedrohliches"Dreh-Sogmoment"erleben und im
Freudestaumel eher als positives Empfinden. "Ganz gegen die (ibliche Behauptung bekam
die abstrakte Kunst eine lkonographie: die Gleichgewichtsbalancen, die links-/rechts-
Relationen, die oben/unten-, vorn/hinten-, dicht/leer-, homogen/disparat-Unterscheidungen
wurden genauso gelesen, wie man friher in den angeblich konkreten Werken die

! Bazon Brock: Die Welt zu Deinen FliRen.Den Boden im Blick: Naturwerk -Kunstwerk -Vorwerk,
Dumont Koéln 1999,Seite 88
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Darstellung des Morgennebels Uber der Themse las."! Die Wahrnehmungseinheit des
Blumschen Fotobildes wie etwa das "Schwarze Loch" im Wald oder das Kuchensieb im
Kichenkoller kann bei empathischer Ubertragung ein Zeitgefiihl erzeugen, daR in der
archetypischen Vorstellung eines "schwarzen Loches" oder "Sogwirbels" eng an die
menschliche Zeit-Raumwahrnehmung gebunden ist, die auf die Funktion des
Gleichgewichtsorgans angewiesen ist und ein Dreh-Schwindel mittels fotografischer "Re-
Subjektivierungstechniken"> wie VerreiBen und Drehen des Objektivs erzeugt. Die
Wahrnehmung der Zeit ist mit der Schwindel-Wahrnehmung verbunden.3 Die Zeiterfahrung
in der schnellen Drehbewegung ist wie beim Drehen um die eigene Achse in dem sich
anschlieBenden Taumelgefiihl intensiviert und beschleunigt. Uber "Bewegung" und
"Dynamisierung"des zentralen Bildmotivs erzeugen die Blumes mit ihrer schwungvollen
Kamerafiuhrung - Verreilen und Drehen des Objektivs ein Sog-Drehmoment, so dal} ein
Schwindel-Gebilde im Kopf des Betrachters entstehen kann. Auf der symbolischen Ebene
erzeugt Blume eine Art"Innenschau".

Der empatisch erzeugte und empfundene Schwindel des Korpers des Betrachters
verselbstandigt sich zum Gedankengebilde ekstatischer Halluzinationen. Das Ich und das Es
nach Sigmund Freud werden in den Traum- und Trugbildern visualisiert.

Die Zeitempfindung und die Erfahrung des "Vertigo" sind eng miteinander verknlpft. Bazon
Brock sieht den Taumel, den Schwindel und die Ohnmachtsgefiihle in der metaphorischen
Ebene der Waldarbeiten als abhéngig von der jeweiligen Gemditsverfassung des
Rezipienten.# Im Blumeschen "Kiichenkoller" wird der Hysterie-Schwindel der Hausfrau
thematisiert. Insbesondere ist er in der Sequenz"Fliegender Teppich" evident. Das
Empathie-Vermdgen des Menschen ist eng an die eigene Zeitwahrnehmung geknupft und
kann nicht isoliert gesehen werden. Deshalb ist die Zeitwahrnehmung entscheidend, wobei
das Vestibularium als "Architektur von Raum und Zeit eine zentrale Funktion unserer
Bildwahrnehmung tUbernimmt.

I Brock, Bazon, Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit, a.a.0.Seite 89
2 Begriff ist von B.J. Blume, Brief, 2000
3 vgl.Jeannot Simmen, Vertigo, a.a.0., S.21

4 Bazon Brock: Baumkult und Waldbild, aus: Anna&Bernhard Blume:
Transzendentaler Konstruktivismus/Im Wald, Koéln, 1995,Seite 157
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7.4. Vertigo und Asymmetrie:
Das Wirbelphanomen auf der Kittelschiirze — eine Quasi-Halluzination

Blume verwendet das Stilmittel der Asymmetrie in den Drehschwindel-Darstellungen. So
entsteht oft der Eindruck, dass die Wischspur , die Bewegungsspuren selbst, eine diagonale
FlieRrichtung in die 4. Dimension implizieren. Der Einsatz einer Re-Subjektivierung des
Fotobildes wird durch die Asymmetrie erst ermdglicht , wie sie auch im menschlichen Hirn
vorkommt. Denn die abgebildete >Realitat< ist immer nur im Bild als Abbildung gegenwartig
und muld von der Realitdt aulRerhalb des Bildes unterschieden werden. Unsere Welt
erscheint uns oft symmetrisch, obwohl wir zwei verschiedene Gesichtshalften haben. Das
Gehirn gleicht Asymmetrien aus, wodurch wir optischen Tauschungen unterliegen. Wenn
Blume Asymmetrien einsetzt, die nicht ausgeglichen werden kénnen, dann bedeutet das flr
das wahrnehmende Subjekt eine Akzentuierung in der Wahrnehmung, die immer eine
Dynamisierung des Bildes erzielt. Der Symmetriebruch ist als Phanomen tief in den
Gesetzen der Physik und der Chemie verankert. Der Symmetriebruch ist ein Hauptstilmittel
zur Wahrnehmung von Raum und Zeit. Deshalb kann der Kiinstler dieses Stilmittel in sein
Werk einbringen.!

Die Form der Wellenfronten verlauft kreisformig. "Jede Zelle, jedes Organ eines
Lebewesens ist von Symmetriebriichen durchtrankt: Die Aminosauren und die Nukleotide,
die konstitutiven Einheiten der Makromolekile des Lebens, sind durch absolute
Dissymmetrie gekennzeichnet; wahrend der Arbeit und der Verdoppelung der Zelle wird die
genetische Botschaft von Molekiilen, die darauf spezialisiert sind, >>gelesen<<, und in
einem groéReren Bereich verleiht die Asymmetrie des menschlichen Gehirns unserer Art den
Vorzug, die Dinge auf eine historische Weise wahrzunehmen, die Zukunft von der
Vergangenheit zu unterscheiden und mit Hilfe einer stark asymmetrischen Sprache zu
kommunizieren."?

Der Wirbel ist eine Struktur, die von einfachen deterministischen Regeln beherrscht wird,
gleichzeitig widersteht er jeder Form von Invarianz (= Unverdnderlichkeit) und raumlicher
Symmetrie.3

"Abbildung 6 liefert uns ein Beispiel, das sich auf den Wirbel bezieht, eines der
spektakularsten - und am wenigsten verstandenen - Phanomene der Natur. Eine Flissigkeit
lauft durch ein Rohr. Wenn ihre Geschwindigkeit einen bestimmten Wert (berschreitet,
treten Strudel auf . Dadurch, dafl sie sich mit dem FlieRen weiterschieben, werden sie auf
eine offenbar unvorhersehbare Art und Weise in eine Vielzahl immer kleinerer Strudel

1 vgl.Grégoire Nicolis: Symmetriebriiche und Perzeption von Formen,
in: Zeit,die vierte Dimension in der Kunst, Weinheim, 1985,S.39

2 Grégoire Nicolis: a.a.0., S.39
3 vgl.Grégoire Nicolis: S.39
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zerlegt , bis schlieBllich, weit vom Auftauchen des ersten Strudels entfernt, keine Spur der
makroskopischen Struktur mehr bleibt "!

Obwohl das Wirbel-Phanomen eine raum-zeitliche Ordnung prasentiert, enthalt es auch ein
willkiirliches Element, wobei jede Symmetrie zerstort wird.2 Das visuelle Erscheinungsbild
des Wirbel Experimentes lalkt Assoziationen zu den von den Blumes animierten Wirbel-
Vorstellungen in den Fotosequenzen zu. Der Aspekt der Ornamentik auf der
Kittelbekleidung, ein nach Bazon Brock kulturtechnisch relevantes Kriterium, weil es sich um
Mode handelt, fallt in den Fotoperformances auf. Das Kittelkleid aus der Serie "Drei
verwackelte Szenen mit Maria Blume", 1977, 3teilige Sequenz, weist eine dynamische
Wirbel-Schneckenmotiv-Ornamentik auf.

Schneckenartige und wirbelformige Gebilde wie sie uns im Ornament der Blumschen
Kittelmuster begegnen, greifen das Schneckenmotiv der Hérschnecke des menschlichen
Ohres wieder auf. Einerseits Horschnecke, in der die akustischen Signale verarbeitet und
neuronal weitergeleitet werden, und andererseits die Muster auf der Kleidung der 50er
Jahre, dem typischen Haushaltskittel, der vor virtuellen und realen Schmutzflecken wie
Mehlstaub, Teigklumpen, SoRenklecksen die darunterliegende Sonntagskleidungsschicht
schutzen sollte. Das schnecken-ahnliche Wirbel-Ornament des Blumschen Kittelmusters
verselbstandigt sich in der Bewegung der Langzeitbelichtung zu einem verwischten Wirbel-
Phénomen, das an das Experiment aus der Physik >erinnert<. Es ist der Ausdruck
aulersten Wirbelns, Drehens, wobei hier die Person eine >Entgrenzung durch Symphyse<
erfahrt. Die >Entgrenzung< der Akteurin manifestiert sich in der Zerstidubung der
Kittelornamente, die in den Wohnraum strahlt. Die Muster und Ornamente des Wohnraumes,
der Tapete und des Teppichs werden identisch mit der mustertragenden Mimikry der
Protagonistin. Denn hier findet Mimikry statt.

! Grégoire Nicolis: a.a.0., S.40
2 vgl.Grégoire Nicolis: a.a.0., S.40
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8.0. Die Sehnsucht und der Wirklichkeitsanspruch des Abgebildeten

B. J. Blume, >> Anstrengungen zur Herbeibringung des Kreuzes <<, 1971

Fotomystizismus mit simplen
Mitteln zum Zwecke der Ent-
mystifizierung der Fotobilder,
ihres Authentizitdtsanspruchs,
ihrer Scheinobjektivitét ist ein
Aspekt meiner Fotos. Mein
Thema ist sozusagen das
Wesen der Vorstellung als
Vorstellung- wie sich die
Subjekte ihre Objekte, ge-
nannt Realitat, schaffen. Das
Medium Fotografie hat mich
nur immer deshalb interes-
siert, weil man den Authentizi-
tétsgrad der Bildideen aus
dem Kopfe aufgrund der Re-
zeptionsform bei Fotos damit
eher beschwéren kann.!

8.1. Das Problem der Anerkennung des asthetischen Scheins -
Zur Bildbetrachtung bei Anna und Bernhard Blume:
Der Wirklichkeitsanspruch des Abgebildeten

Die Hangung der GroRflachenplakate in der Werbung ist durch Liicken gekennzeichnet, die
uns erst die Betrachtung des Bildes erméglichen. Bazon Brock pladiert flr eine Gestaltung
von Lucken:“Die Licke wurde traditionell in der Kunst durch den Bilderrahmen definiert.
Dieser wurde aufwendig in Gold geschnitten, um zu zeigen: Hier ist Bild, da ist nicht Bild.
Und auch die Architektur ist ja eigentlich eine Formulierung der leeren Flachen, eben durch
Wande.“?“Eine gute Inszenierung ist also die Gestaltung des Zwischenraumes.“3

Im Sinne einer raumlichen Ausstrahlung der Bilder von Anna und Bernhard Blume, die uns ja
oft in Groflformaten prasentiert werden, sind die BildgroRe und die Bildzwischenraume
ausschlaggebend. Indem sich Anna und Bernhard Blume, bei den collage- und memoryartig
zusammengesetzten Fotosequenzen, die jeweils aus 10 Einzelfotos bestehen, Teil-
Ansichten der Ausstellung >>Zu Hause und im Wald<< in der Deichtorhalle Hamburg 1992 ,
auf minimale Zwischenrdume innerhalb der Kombination der jeweiligen Wahrnehmungs-

! Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, Hrsg. Carl Haenlein,
Kestner-Gesellschaft, 1996, Seite 13

2 Brock, Bazon; Wie gestaltet man Zwischenraume, Herr Brock?, in: form, 4/1999, Verlag form
Gmbh, Seite 18

3 Brock, Bazon; Wie gestaltet man Zwischenrdume, Herr Brock?, a.a.0., s. 18
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Sequenz beschranken, und so eine plakathafte Wirkung erzielen. Mit diesem Puzzle-Effekt
wird ein Autonomieanspruch der eingesetzten Fotosequenzen, des Bildes von vorneherein
relativiert. Wirkt ein groRformatiges Bild besser und intensiver als ein kleinformatiges ?

In der Werbung gibt es heute noch GroRplakatwande und Kiinstler wie Christo oder Anselm
Kiefer arbeiten in Grof3formaten. Das Bild muf3 nicht autonom sein, um eine Aura oder
Ausstrahlung, Wirkung auf den Bildbetrachter zu haben. Denn der Eindruck des Betrachters
hangt nicht von der Autonomie des Bildes ab, sondern von den Bild-Mythos Vorstellungen
des Betrachters. Solche Vorstellungen sind tradierte und sinngebende Rituale!s die aus der
Religion in den Alltag und in die Werbung Ubertragen wurden. Wichtig wird die Bedeutung
des Bildes fiir den Bildbetrachter. Glaubt dieser an die dargestellte Bildrealitat, so dal} sie
tatsachlich Bestandteil seiner Wirklichkeit wird? Dann wird er zum Bilderstirmer, der
wahrhaft das Abgebildete nicht nur auf der symbolischen Ebene zutiefst verehrt und fiirchtet.
Laut Bazon Brock sind die Bilderstirmer die wahren Bilderverehrer, die die Wirkung der
Bilder fiirchteten.“Blume spricht davon, dal der immanente Widerspruch von Aufklarung und
Bildersturm einerseits und fortgesetzter Bildmagie andererseits ebenfalls bis auf den
heutigen Tag fort existiert. Hieraus ergeben sich fir ihn als Kdinstler ungeahnte
Moglichkeiten: Arbeit am Bild-Mythos.“2 Um nicht zum Bilderstirmer oder zum
Fundamentalisten zu werden, ist es wichtig den ,asthetischen Schein®
anzuerkennen.“Schiller versuchte klarzumachen, dal} die Konstruktionen der Kunst nur als
>>schoner Schein<< wirklich sind. Das zu akzeptieren war den Deutschen unmdglich , weil
sie glaubten, in der Anerkennung des asthetischen Scheins die Wirklichkeit und die
Wabhrheit verleugnen zu missen. Die sprichwoértliche >>deutsche Tiefe<< ist das Resultat
der Unfahigkeit, den schonen Schein, also bildliche Vorstellungen oder mythische
Erzahlungen oder wissenschaftliche Systemgedanken eben als bloRen Schein zu
akzeptieren.”3

Bazon Brock problematisiert in seiner Asthetik als Vermittlung die &dsthetische Dimension,
die Vermittlung der Differenz von Denken und Sprechen von Plan und Tat. Eine erzwungene
Unmittelbarkeit will die Differenz von Denken und Sprechen, von Plan und Tat aufheben.
Diesem Ziel wirkt die Brocksche Asthetik mit einer radikalen Operation gegen die
erzwungene Unmittelbarkeit mit der Thematisierung der Differenz als Problem entgegen.*
,Das heildt die Deutschen hielten und halten wissenschaftliche, literarische, klinstlerische-
kurz-intellektuelle Weltentwiirfe fir reale Gegebenheiten. Sie lesen Philosophien und
Kunstwerke als reale Handlungsanleitungen zur Verwirklichung von Ideen und
Vorstellungen, anstatt sie als Begrindung von Kritik an den jeweils gegebenen Zustanden

! vgl. Anna und Bernhard Blume: Eucharismus, Hrsg.: Kunstverein Ruhr, 1991, S. 37
2 Friese, Peter: Eucharismus bei Anna und Bernhard Blume, a.a.0., S. 10

3 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., 249

4 vgl. Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0:, S. 10
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auf Erden zu nutzen.”! Das Bild strahlt keine absolute Wahrheit aus, sein auratisches
Strahlen ist nur a&sthetischer Schein. Das Kunstwerk ist kein Gotteswerk. ,Solche
hermetische Autonomie verfuhrt wohl zur Gleichsetzung von Kinstlerwerk und Gotteswerk.
Dessen Wirklichkeit fir uns besteht aber gerade darin, dal® wir auf es keinen Einflu haben,
weder durch Unterwerfung noch durch Leugnung, weder durch Zerstérung noch durch
Anbetung. Genau darin liegt aber auch die Zumutung der Kunst fur uns. Mit ihr Erlésung und
Heil erzwingen zu wollen, ist zwar menschlich verstandlich, erzwingt aber nur geschichtliche
Katastrophen, vor deren Auswirkungen es in Zukunft keine Fluchtburg jenseits der Meere
mehr geben wird. Sollten wir nicht geheilt sein von dem Versuche, das Heil zu erzwingen?2

Prof. Bazon Brock stellt in dem Kapitel “Die Kunst als Kirche - Gegen die Banalitat der
Macht” fest ,Allen voran beweihrduchern sich durchaus nicht die schlechtesten unter den
Kinstlern, Literaten und sonstigen grolen Mannern, als seien sie bereits wieder Priester
eines Heilsversprechens und eines Heilsplanes, die man aus den Kinsten nur hochgestimmt
herauszulesen habe, um Kunst als sakularisierte Kirche zu autorisieren.”> Die Differenz
zwischen Gedanken und Tat darf nicht gleichgesetzt werden. So kénnte ein Gebot des
Bazon Brock lauten: Du sollst nicht vor den Bildern meditieren und beten. ,Da wird wieder
vor Bildern meditiert und gebetet, was sich bei naherem Hinsehen aber als dumpfes Bruten
oder ergebnisloses Starren bemerkbar macht.“4 ,>>Wir wollen Gott und damit basta!<< ist
das Programm solcher Kdinstler; gegen solche Erzwingung der Gott- und
Geistunmittelbarkeit hat sich die Asthetik als Vermittlung zu bewahren.“S Der Generalist
Bazon Brock wird in seiner Besucherschule zum Vermittler, indem er die Handwerklichkeit
der Kunstwerke erklart und somit auch die &asthetische Differenz thematisiert. Um zu
verhindern, dass die Kunst blo zur Ersatzkirche fir Atheisten gemacht wird. Die
Uberforderung der Kunst hat in unserer Geschichte in ideologischer Hinsicht zu fatalen
Konsequenzen gefuhrt. Das kann man nur verhindern, indem man diesen Besuchern
gegenuber die Handwerklichkeit des kunstlerischen Konzipierens und Arbeitens her-
ausstellt.”¢

Die Kunst von Anna und Bernhard Blume hat ihren Ursprung in der subjektiven Fotografie
der 50er Jahre und wendet sich ebenfalls gegen einen absoluten Autonomieanspruch der
Bilder. Das auratische Strahlen der Blumschen Heilsgebilde leitet durch eine Uberhdhte
Affirmation von mythischen Strahlen eine neue Reflexion der Bedeutung von Aura und
mythischer Bildwahrnehmung ein. Dabei arbeiten die Kinstler mit generalisierten

! Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 249

2 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 88

3 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 53

4 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 12

3 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Uinmittelbarkeit: a.a.0., S. 12

6 vgl. Bazon Brock: Querdenken-Geradeausgehen - Ansichten des Bazon Brock, WDR
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Elementen, den magischen Resten alltaglicher Handlungen.! “Ich beziehe mich visuell auf
die Generalisierungen, die Rituale, diese ganze Formsprache, die offensichtlich kultische
Urspriinge hat. Das ist aber nicht unser stédndiges und ausdriickliches Thema.“2 Ironisch
jonglieren sie mit den Trivial-lkonen der Werbung der 50er Jahre, dessen auratische
Strahlen wie bei den Produkten ATA,IMI,OMO, der ,segensreiche Loffel“(Sanostol) oder die
heilende Kraft einer Wybert-Pastille* thematisiert wird. Es geht den Blumes um
~Entmystifizierung der Fotobilder, ihres Authentizitdtsanspruchs, ihrer Scheinobjektivitat®.4
Bernhard Blume bekennt “Die Warenasthetik ist die eigentliche sakrale Kunst heute.” 5
Bazon Brock betrachtet die Arbeiten der Blumes als Verwandlung der Historie der 50er
Jahre zum Mythos.¢

Brock stellt in der Asthetik gegen eine erzwungene Unmittelbarkeit eine Verkniipfung
zwischen der Vasensymphase und der Selbstreflexivitdt nach Kant und zum
Wahrnehmungsproblem in der Asthetik dar. Zitat: "Das wéaren dann eben tatsachlich
vollendete Heilsgebilde, auf die die Blatter dieses Bandes vorausweisen. Was an ihnen als
heilsstiftend zu spiren sein mag, ist ganz nidchtern philosophisch ausgedrickt >>
Selbsttranszendierung durch nichts als Reflexivitat<<. Ist die Uberhaupt denkbar? Das ist
wohl die Frage der Philosophie seit Kant schlechthin; mit Kant hat sich Blume nicht nur als
Studienrat, sondern vor allem als Kuinstler zu verschiedensten Malen eingelassen. Die
Ausbildung von Reflexivitat gilt seit Kant als die einzige Form von Selbsttranszendierung, die
auch neuzeitlichen Anspriichen von Rationalitdt und Diskursivitdt gewachsen ist."” Das
Wahrnehmungsproblem wird bei Bazon Brock zum asthetischen
Urteilsbegrindungsproblem, denn um ein Kunstwerk, das ja immer eine Differenz oder
Unterscheidung von Bezeichnetem und Bezeichnendem, von Anschauung und Begriff
bereits durch den kinstlerischen Prozel} selbst ist, zu rezipieren setzen wir das Gesehene
schnell in Relation zu bereits Gesehenem. Es entsteht ein Standpunkt, der es uns ermdéglicht
sich als Vermittler zu uns selbst und anderen mit unseren Erkenntnissen zu stellen. Solch
prozessives Erkennen durch Vermittlung hei’t Anstrengung statt pures Geniellen der
unmittelbaren Bildwirkung sei diese positiv oder negativ. Es ist hier ein kritischer aktiver
Bildbetrachter gefordert.

! vgl.Anna und Bernhard Blume:Eucharismus, a.a.O., S.37
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Asthetik ist nicht mehr die Lehre vom Schénen, so wie bei Kant und Schiller, sondern die
Lehre von der asthetischen Differenz von psychischem System und Umwelt, von Denken
und Sprechen, von Bild und Nichtbild, von Plan und Tat von Gegenstand und Begriff, Idee
und Wirklichkeit. "Asthetik, so Brock, ist Differenz per se. Das Zeichen hat eine triadische
Funktion, da es die Einheit von Bezeichnetem und Bezeichnendem bildet. Darum zeigt sich
umgekehrt in dieser Einheit auch die Differenz von Bezeichnetem und Bezeichnendem. Die
Einheit dieser Unterscheidung ist ihre Differenz."!

8.2. Zur Padagogischen Arbeit von Bernhard Blume:
Abbild und Wirklichkeit - Sehnsuchtsbilder

In dem Text "Sehnsuchtsbilder" aus der Schriftenreihe zur Kunstpadagogik >>Abbild und
Wirklichkeit<<, Frankfurt am Main, 1981, setzt sich Blume mit dem Problem der
Sehnsuchtsasthetik und ihrer bildnerischen Inszenierung bei Caspar David Friedrich s
unberthrter Natur auseinander.?2 Blume beobachtet die Wiederkehr einer Sehnsucht in die
Ferne, "Fernweh", das bis ins Unendliche reicht. Dieses Fern-sehnen, zeigt sich in der
"Freizeitmetaphysik" der Werbebotschaften wie den einsamen Reitern aus der
Zigarettenwerbung, Sanellas Alpenglihn und auch in Caspar David Friedrichs unberihrter
Natur (Abb. 159,160). Blume schliel3t daraus, dass wir in all diesen Lebensbereichen
letztendlich nur das Unendliche im Endlichen anschauen wollen. Blume schreibt:
"Wenigstens im Bilde soll erglanzen, was hienieden nicht einleuchtet, wenigstens die Sonne
scheinen, wo sonst kein Durchblick ist, wenigstens ein weiter Raum im Bilde, wenn’s
Wohnzimmer dreimeterfiinfzig mift."> Denn Blumes Kernthese "In Zeiten der Beschrankung
wachst die Phantasie ins Unbeschrankte, und Freiheit wird als Freizeit anschaulich im Bilde
einer freundlichen Natur, die alles heilt."4 Den Landschaftsraum betrachtet Blume kritisch.
Wird der Landschaftsraum als Synonym flir Wirklichkeit gesetzt, dann erscheint jede
gesellschaftliche Undurchschaulichkeit wieder durchschaubar. Blume verdeutlicht"im Bild
sind die "Verhaltnisse" geordnet, es gilt noch unten-oben, rechts und links und hinten und
vorne."> Der Raum gestorter Zwischenmenschlichkeit kann bei Blume im Landschaftsraum
Wald saniert werden. Blume zitiert das umgewandelte Motto"Auf lallt uns wieder wandern,
von unserm Ort zu einem vollig andern!"® Die abgebildeten Schilerarbeiten sind

! Stratmann, Nicole: Bazon Brock: Der Selbstfesselungskiinstler,Weimar 1995: S. 55

2 vgl. Bernhard Blume in:Schriftenreihe zur Kunstpadagogik: Abbild und Wirklichkeit, Hrsg.: Norbert
Garborini, Glinter Walkermé, Hans-Glinther Richter, Frankfurt a. Main, 1981, S. 43
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Teilergebnisse und Bild-und Arbeitsspuren eines Versuches, sich (selbst) kritisch mit der
(Bedurfnis)struktur romantischer und neuromantischer Bilderrraume und -motive
auseinanderzusetzen.! Sie implizieren den Versuch, "sich von einem wieder aktuellen, ja
akuten Klischee von der "Natur" zu lI6sen".2 Das Unterrichtsziel war die "Entlarvung" so
Blume des Klischees von der "Natur", doch die Uberwindung dieses Klischees sieht Blume
als ein padagogisches Fernziel an. Die praktisch-bildnerische Aneignung und Nacherfindung
romantischer Bildschemata zum Zwecke einer deutlicheren Identifizierung dieser
Bildschemata, standen bei den Schilerinnen und Schilern der Klassen 9a, 10b und den
Teilnehmern des Leistungskurses Kunst in der Jahrgangsstufe 11/77/78 im Zentrum der
kreativen Umsetzung. Blume erkennt das >>deutsche<< Gemiit, als in seiner deutschen
Wahrnehmung, von den Schemata einer Landschaftsdarstellung eines C. D. F. mit seinen
Ausblicken ins Erhabene gepragt. Dies erstreckt sich bis hin zum Werbefoto des einsamen
Reiters oder des einsamen Neuwagens in griner Aue. 3 Bernhard Johannes Blume
diagnostiziert: "Solche Kulissen flr ein Sehnen zuriick zur Natur hat denn auch jeder immer
schon in seiner Vorstellung. Und die beiden GemaldeC.D. Friedrichs schienen, obwohl im
Unterricht zum ersten Mal bewul3t gesehen, den Schilern doch schon eigentiimlich
heimelig-vertraut."

Die Schiler durchschauten schlieBlich nach und nach "ihre vermeintlich ureigenen
Vorstellungen als kollektive Vorstellungsklischees.">

Insbesondere in der Jahrgangsstufe 11 entstanden viele Zeichnungen, Bilder, Grafik und
Collagen zu dem Thema "Sehnsuchtsbild". Dabei war die Vermeidung eines Abrutschens in
die Sentimentalitat des "unbewuf3t" Schénen bei Blume ein wichtiger Aspekt. Dazu erfolgte
die Beschrankung auf die "Nichtfarben" Schwarz-Weil3-Grau. Die Schiiler waren durch die
vorgegebenen Stilbedingungen wie einem harten Schwarz-Weil3-Kontrast, schon in der
Entwurfphase gezwungen, sehr bewul3t bildnerisch zu kalkulieren, um eine Raumvorstellung
im Bilde gegen den Flachencharakter der Bildtechnik des Linolschnitts zu erzeugen.® Die
Schilerarbeiten sind schone Beispiele fir das Phanomen der Sehnsuchtsbilder, die wir alle
ahnlich empfinden. Blumes Schulunterricht sollte mit seinen Arbeitsergebnissen nicht
einfach demontiern, sondern sensibel machen. "Sensibel allerdings nicht fir einen
wirklichkeitsfernen asthetischen Genul3. Die asthetische Wahrnehmung soll ihren

! vgl. Bernhard Blume, a.a.0., S. 44
2 Bernhard Blume, a.a.0.,S. 44
3 vgl. Bernhard Blume, a.a.O., S. 44
4 Bernhard Blume, a.a.0., S. 44
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Bildcharakter nicht vergessen! Sie soll nicht zum bloRen Bilderkonsum degenerieren!"!
Blume schlieBt mit dem Satz "Kunstunterricht ist auch eine Schule fiirs Leben."2

Die Besucherschulezur d6,die Bazon Brock, erstmals 1968 zur d4 errichtete, sollte strikt von
dem Anspruch des Ausstellungspublikums ausgehen, die Vielfalt der Ausstellungsobjekte
unter einem einheitlichen Gesichtspunkt verstehen zu kénnen. Damit wenigstens unter
einem einheitlichen Gesichtspunkt oder einer Fragestellung ein Zusammenhang in die
unterschiedlichen Ausstellungsobjekte gebracht werden kann. Die d5 zur Besucherschule,
machte das thematische Konzept als innere Logik der Ausstellung dem Publikum sichtbar
und und bot somit eine Aneignungshilfe an.? Dabei blieb es dem Ausstellungsbesucher der
d5 freigestellt, ob er diese Aneignungsvorschldge der Besucherschule wahrnehmen wollte
oder nicht. Die Frage der d5 nach dem Wirklichkeitsanspruch der Bilder (kiinstlerischer wie
alltaglicher Bildwelten) stand im Mittelpunkt der d6. Diese Frage war "weitgehend vom
Publikum und seinen alltaglichen Problemen im Umgang mit Bildwelten hergestellt."* Fur die
Konzeption der d6 soll die Problemstellung mehr von Seiten der kiinstlerischen Bilderzeuger
gesehen werden: und zwar spricht Brock hier von den Versuchen, sich Gber Gegebenheiten
ihrer Tatigkeit Klarheit zu verschaffen. 5 Die Kinstler machen selbst die Problematik der
Bilderzeugung zum Thema.Die Reflexionen und Handlungen der d6 Kunstler sollen ein
Beispiel sein fur die "Arbeit des Verstehens und Aneignens" durch das Publikum. Brock
begrindet die Aufgabe der Besucherschule folgendermalRen:"Denn: die neueren
Forschungen zum Problem der Kommunikation gehen davon aus, dal auch Verstehen und
Aneignen nichts anderes sind als ein tatiges Hervorbringen, also Produktion."® "lhrem
Wesen nach sind Produzieren und Rezipieren gleich, nur nach Umfang und
Verwendungszweck miissen Produktion und Rezeption unterschieden werden. "7

Brock fordert ein Publikum, das bereit ist tatig Aussagen hervorzubringen, die wie die
Aussagen der Kunstler eine "Entsprechung in der Struktur der Gedankenfiihrung, in der
Verbindlichkeit eingeflihrter Spielregeln, im Zwang zur Auferung " sind.® Brock nennt an
dieser Stelle das Beispiel eines Gastes, der "selber eine Vorstellung von dem zu entwickeln
hat, was verschiedene, gute Kéche aus einunddenselben Zutaten zu machen imstande sein
kdnnten."® Der Gast darf nicht einfach auf die Erflillung seiner eindeutigen Erwartungen
bestehen, "denn sonst kdnnte er ja niemals etwas anderes kennenlernen."!® Nach Brock

1 Bernhard Blume, a.a.0., S.44

2 Bernhard Blume, a.a.0., S. 44
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muld dem Ausstellungspublikum nahegelegt werden, "daR im Kunst- und
Wissenschaftsbereich wenigstens die Fahigkeiten vom Partner verlangt werden, die ein Gast
als Partner von Koch und Kellner aufzubringen hat."! Ansonsten bliebe den Kiinstlern und
Wissenschaftlern nur tbrig, sich selbst ein Publikum zu sein. Die Brocksche Besucherschule
schlagt vor, wie eigene tatige Hervorbringungen von Aussagen moglich sind. Brock macht
dazu folgenden Vorschlag: Man solle sich zunachst von "der Alltagsmeinung befreien, die
Bedeutungen, nach denen man angesichts der Objekte fragt, lagen in den Objekten selber,
und man habe sie nur gehdérig herauszuholen wie den Keks aus der Schachtel."2

Die Objekte selbst, auch Gemalde wie z.B. die >>Mona Lisa<< sind so Bazon Brock "nichts
weiter als totes Material, solange sie nicht auf Menschen, auf deren Handlungen und
Uberlegungen, auf deren Lebensumsténde und Anstrengungen, das Leben zu bestehen,
verweisen." Solches Verweisen geschieht immer in Bezug auf den Zusammenhang der
Einelobjekte untereinander, denn der Zusammenhang "liegt nicht in den Objekten selber,
sondern mull durch die lebenden Menschen in ihren Gedanken und Vorstellungen
reprasentiert werden. Hier liegt auch die Begrindung fir den eigentlichen Sinn von
Vermittlung, fir die Vermittlungsnotwendigkeit."* Das heil3t bei Brock keinesfalls den d6
Besuchern fertige Daten oder Informationen anzubieten, sondern vielmehr ist die Herstellung
der eigenen Aussagen und Handlungen bezlglich eines Zusammenhanges entscheidend.
"Wir kénnen nur vormachen, wie jemand, zum Beispiel der Verfasser der Besucherschule
oder ein Kunstler, durch eigene Aussagen und Handlungen den Zusammenhang fir sich
selbst herstellt."> Weiter heilt es bei Bazon Brock zu diesem Aspekt "Wenn auch die
Bedeutung der Objekte (und ihr Zusammenhang) nicht in den Objekten steckt, so ist sie
ohne Objekte ebensowenig erfahrbar."® Menschen schaffen Gegenstande oder verwenden
sie, um die Bedeutung an sie zu binden. Damit Bedeutung Uberhaupt entstehen kann,
werden Gegenstande eingesetzt. Brock meint hier die Mimik, Gestik oder auch die reine
Wortsprache. "Menschen sind gezwungen, zu vergegenstandlichen, um mit sich oder
anderen zu kommunizieren."” Doch die Vergegenstandlichungen von Bedeutungen schaffen
aber immer erst auch die Bedeutung.® Brock geht auf das Problem des Alltags ber, wo gilt:
"Im Alltag scheint das einfacher zu sein, ist es aber nicht." So bleibt die Bedeutung der
Vergegenstandlichungen unklar. Ist es das >>Photo eines Pferdes<< oder >>Gemalde eines
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Pferdes<< oder das Wort >>Pferd<< oder das Gekrickel eines Kindes , das das Kind
>>Pferd<< nennt.

Denn unsere Auffassungen, Wertungen und Haltungen gehen immer schon in unsere
wortsprachlichen oder bildsprachlichen Vergegenstandlichungen mit ein. Laut Bazon Brock
bestimmen die Vergegenstandlichungsmedien und die Wahrnehmungsweisen immer schon
die Bedeutung dessen, was wir vergegenstandlichen. "Friher hat man sich die Sache
einfach gemacht, indem man erklarte, die Vergegenstandlichungen sind Zeichen fir etwas,
was aufllerhalb des Zeichens existiert."! Doch Brock kritisiert diesen Aspekt, denn er trifft nur
auf tote Dinge zu. "Aber flir die Bedingungen der Zeichen gilt das eben nicht. Die
Bedeutungen werden erst im Vollzug der Vergegenstandlichung geschaffen.">? Diese
Erfahrung hat jeder schon einmal gemacht: "wenn er z.B. sagt >> komm, wir wollen mal tber
die Sache reden>> und damit meint wir wollen im Vollzug des Redens (als
Vergegenstandlichung), (Bedeutung) die Bedeutung dessen schaffen, worum es uns bei der
Sache geht. Vor dem Reden sind diese Bedeutungen ganz andere, bzw. iberhaupt nicht
vorhanden."* Die Brocksche Besucherschule will fiir das Hervorbringen von Bedeutung
anhand von Austellungsbeitragen vier Aspekte behandeln: "die Wort-Bild-Beziehungen; das
Konzept-Realisierung-Verhaltnis ; die  Exemplifizierung von  Bedeutung; die
Vergegenstandlichungsmedien".4

Prof. Bazon Brock beschreibt die Beurteilung des Wirklichkeitsanspruchs der medialen
Vergegenstandlichungen: "Jedes Bild besteht immer zugleich aus Abbildung (medialer
Vergegenstandlichung) , dem Abgebildeten (das worauf sich die Abbildung bezieht - einen
Gedanken, einen Gegenstand, einen Begriff-) und aus dem Verhaltnis von Abbildung und
Abgebildetem. Abbild und Abgebildetes, Zeichen und Bezeichnetes kdnnen jeweils relativ
verselbstandigt auftreten oder betont werden in einem Bild;" es kann also eher ein
inszenierender oder eher ein objektivierender Gebrauch von den Medien gemacht werden.">
Blume macht einen inszenierenden Gebrauch in seinen inszenierten Fotosequenzen. Die
folgende Brocksche Schluffolgerung lalkt sich auch auf die Fotoarbeiten der Blumes Uber-
tragen. "Fiur die Erkenntnisgewinnung und die Reflexion der medialen Leistungen am
wichtigsten sind schlielllich jene kinstlerischen oder wissenschaftlichen Bild- und
Spracherzeugungen, in denen die Unterschiedenheit von Abbild und Abgebildetem in ihrer
dennoch immer gegeben Einheit herausgearbeitet wird."® So wie bei Blume die
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Sehnsuchtsthematik in der heilen Naturvorstellung der Werbewelt prasent ist, ist es bei
Brock die Sehnsucht nach einer Bildwelt, die immer aus Zeichen und Bezeichnetem als
Wort-Bild-Beziehung gesehen wird. So wie Bernhard Blume die Sehnsuchtsthematik in der
heilen Werbewelt kritisiert, beschreibt Brock Bildwelten der Werbegrafiker als
zusammenhangslos im Verhaltnis zu dem Abgebildeten.! "Inszenierenden Gebrauch von
ihren Bilderzeugermedien machen in der Kunst z.B. die privaten Mythologen oder die
Werbegrafiker, indem sie Bildwelten erfinden, von denen jeder weil3, dal} sie in keinem en-
geren Zusammenhang mehr zu dem Abgebildeten stehen."> Brock bezieht die
Differenzierungen des Mediengebrauchs auf alle Bilderzeugermedien: die Fotografie, die
Malerei, die Plastik, die Grafik, den Film, das Video. Der Sinn einer solchen Unterscheidung
des Mediengebrauchs liegt darin, den Wirklichkeitsanspruch eines Bildes beurteilen zu
kénnen. Als Beispiel nennt der Autor und Asthetikprofessor Bazon Brock hier die
Manipulation von Farbwerten im Druckverfahren. Die Entstehungsgeschichte der Bilder, die
vorausgesetzten Regeln und Verfahren werden aullerhalb des Bildes nachvollziehbar
erhalten. So dal® auf Befragen hin Auskunft gegeben werden kann.- Die Environmentkiinstler
der d6 thematisieren so B. Brock die Grundvoraussetzung der Wirkung von gebauten
Umgebungen. Somit trainieren sie den Selbst- wie Fremdbezug des Environmentbenutzers.
Das bedeutet, wie im Text erlautert, die Benutzer werden selbst dazu befahigt, Konzepte
und Vorstellungen auszubilden. Das Ziel menschlichen Handelns und Kommunizierens kann
ja schlieBlich nicht darin bestehen, die Welt mit noch so kinstlerisch wertvollen Objekten
vollzustellen. Brock weist schlieRlich auf das schwierigste Problem hin: die Wort-Bild-
Relation.3 Wort- und Bild, also die Wortsprachen und alle anderen Vergegenstandlichungen
bilden eine unauflésbare Einheit. "Das Faktum der Einheit von Text - und Bildkomplex aber
ist nicht mehr zu bestreiten."* Bei den Blumes zeigt sich diese Einheit von Text und Bild
insbesondere in den Fotoserien "Prinzip Grausamkeit" sowie in der Polaroidserie
"Gegenseitig". Die Blumes spielen mit der Einheit des Text-Bildkomplexes, wenn sie neben
ihre Polaroids die Texte nach dem Prinzip Grausamkeit von Clément Rosset stellen.

Das trompe-I'oeil als Augentauschungsbild aus der lllusionsmalerei des 17. Jahrhunderts
beschaftigt sich mit dem Problem von Abbild und Wirklichkeit. Als Sehnsuchtsbild taucht es
unter  anderem bei Caspar  David Friedrich wieder als romantische
religiosbedeutungsgeladene Darstellung von Natur wieder auf.

Bei Caspar David Friedrich werden die Tauschungen und Vortauschungen von Perspektive
im Bild durch die Symmetrieachsen, die Hell-Dunkelkontraste (im Vordergrund dunkler und
im Hintergrund blasser, heller wie zum Beispiel auch der Horizont oft heller gemalt worden
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ist) dann die Fluchtpunktperspektive (wo samtliche Linien auf einen fiktiven Zentralpunkt
konzentriert zulaufen, der sich innerhalb des Abbildes befindet) als trompe-I oeil eingesetzt.
Bernhard Blume beschreibt die bildnerische Inszenierung von C.D. Friedrich, die immer eine
Sehnsuchtsasthetik in der Vorstellung von einer "unberihrten Natur" irgendwo in der
"Ferne", thematisiert. So von dem Sehnen nach einer "unendlichen" und "heilen" Ferne,
einer quasifreundlichen Natur, die auch in der Werbung alles heilt, quasi-ergriffen entstehen
im Schulunterricht zahlreiche Schwarz-Weil3 Linolschnitte, die jeweils das Werk C.D.
Friedrichs zum Vorbild haben. Aus seiner padagogischen Arbeit mit den Schiilern aus dem
Kunstunterricht heraus, und der kiinstlerischen Zusammenarbeit mit Joseph Beuys wahrend
der Pflanzung der 7000 Eichen in Kassel "inspiriert", verwendet auch Bernhard Blume das
trompe-loeil als Tauschung und Schwindel. Als Fake in der Fotoinszenierung findet es sich
schon in der sogenannten Geisterphotografie, wo >>Ubersinnliche Phanomene<< auf der
Fotoschicht zusammenbelichtet und mit fotografischen Tricks, wie z.B. der Doppelbelichtung
und Montage in der Dunkelkammer als Tauschung und Fake entstanden. Mit diesen friihen
>>Fakes<< und Augentauschungsbildern als Schwindel

setzte sich Blume ironisch-kritisch auseinander, indem er seine >>trompe-l0eil<<- Bildwelten
auf der Basis einer modernen Fototechnik zusammen mit Anna Blume inszenierte.

Das Abgebildete ist immer nur asthetisches Scheinen und keine Wahrheit. Die Foto-Bilder
der Blumes sind nicht auratische Wahrheitsgebilde, die flr sich selbst eine absolute Geltung
beanspruchen, sondern sie zeigen dem Betrachter ihrer Arbeiten ja gerade die Problematik
des Wirklichkeitsanspruches des Abgebildeten auf. Die Bildaussagen der Blumes wollen
relativ bleiben, sie kdmpfen in ihrem Vorhandensein als inszenierte Bildsprache im Fake als
Inszenierung, um die Anerkennung des asthetischen Scheinens. Sie spielen mit diesem
Scheinen, das ja immer auch nur eine Wahl der Moglichkeit in der Vielschichtigkeit der
Perspektive ist. Die Anerkennung des asthetischen Scheins, heildt nicht, die Wirklichkeit zu
verleugnen. Die Deutschen haben in ihrer >>deutschen Tiefe<< das Problem, den schénen
Schein, der in der bildlichen Vorstellung vorliegt oder aus mythischen Erzahlungen oder
nach Brock auch in wissenschaftlichen Systemgedanken besteht, als asthetischen Schein
zu akzeptieren.! Die Philosophien und Kunstwerke sind keine realen Handlungsanleitungen
mehr, sondern als "Begrindung von Kritik an den jeweils gegebenen Zustanden auf Erden

ZU nutzen."?
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8.3. Mit den Fotoserien von Anna & Bernhard Blume gegen
das auratische Strahlen des Authentischen

Anna und Bernhard Blume simulieren in ihren Fotoserien das auratische Strahlen des
Authentischen, um es dann in der intelligenten Parodie als Irritationseffekt wieder
zurickzunehmen. Um die Fotos zu entmystifizieren, arbeitet das Kiinstlerehepaar mit
experimentellen Fototechniken wie dem Verreissen der Kamera. So entstehen verwackelte
Eindriicke der Welt und der Dinge.

"Diese Welt der Blumes ist eine verwackelte Welt. Eine Welt in Schraglage. Die Diagonale
ist ihr oberstes Konstruktionsprinzip. Die Dinge geraten in den kalkulierten Taumel der
Bewegung, sind unterwegs, schweben, fliegen, schieflen durch den Raum, in dem die
Subjekte sichtlich aus der Balance geraten".! "Der sdkulare Bildraum sollte wieder Ort des
Heiligen, wenn nicht des Heiles werden. Sinnsynthese von Besonderem und Allgemeinem
im Wahrnehmungsobjekt. Die Bilder sollten sein: lkonen, Zeichen, Wesensattribute.
Zeichnen und Malen war wie der Gottesdienst."?"Das schwarze Quadrat auf weiler Flache
beschwort als eine paradoxe Anwesenheitsikone die Abwesenheit Gottes. "3

Rationalitdt und kosmisches Gleichgewicht stehen im Vordergrund des Menschen im
Industriezeitalter als religidser Ersatz in der Kunst von Malewitsch und Piet Mondrian. Die
Blumes kritisieren das Heilsversprechen in der Kunst. B. J. Blume reflektiert den Begriff
Authentizitdt im Zusammenhang mit der Kunst in einem Interview mit Hans-Joachim
Lenger"Aber man kann in der Kunst nicht auf Offenbarungen und auf's Authentische warten,
denn in Bildern oder als Bild ist's nicht zu fassen."* "Der eine Standpunkt, die eine
Perspektive - Trugbilder wie das weileste Weild aus der Waschmittelreklame. In diesen
verwackelten und verriickten Welten ist die Unscharfe die einzig mdgliche Relation zum
Wirklichen."

Carsten Ahrens bezieht sich auf Bazon Brock , wenn er schreibt: "In ihren ironisch-
distanzierten, immer prazis kalkulierten und doch immer dem Zufall Raum gebenden
Diktion,  vergegenwartigen die Bilder, was schon die Erkenntnisse der
Transzendentalphilosophie beschworen: dal} sich die Welt uns nur in den Medien unserer
Wahrnehmung entdeckt, daf sie aber darliber hinaus auch jenseits unserer Wahrnehmung
existiert.

! Carsten Ahrens, Paradoxa in Schwarzweil3, in : Anna und Bernhard Blume:a.a.O., S.116

2 Carsten Ahrens, Paradoxa in Schwarzweil}, S. 118, in : Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und
Kichenkoller, Hrsg. Carl Haenlein, Kestner-Gesellschaft, 1996

3 Carsten Ahrens, Paradoxa in Schwarzweil}, a.a.0., S. 119

4 Bernhard Johannes Blume und Hans Joachim-Lenger: Die Trivialitédt des Auratischen-Oder:
Wie die lkone seriell wurde, in : Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller,
Hrsg. Carl Haenlein, Kestner-Gesellschaft, 1996, S.30

5 Carsten Ahrens, Paradoxa in Schwarzweil}, in Anna und Bernhard Blume: a.a.0., S. 120
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Wenn in den real inszenierten Bildwelten der Blumes die Vasen, Teller und Kartoffeln ihren
eigenmachtigen Flug beginnen, deutet sich das Potential einer solchen Welt jenseits des
Subjekts an"!

Schwarzweil3e Bilder sind immer Gedankenbilder. Und die Bilder der Blumes sind
Gedankenbilder Uber Bilder."? Das Schwarzweil® erscheint realistischer, obwohl es in der
Welt gar nicht vorkommt. Jenseits von Computeranimation und Retusche konnen die
Blumes auf den realen Authentizitdtscharakter bauen, der der Photografie als magische
Qualitdt anhaftet.> Der Authentizitdtscharakter des Schwarzweil} Fotos an sich besitzt die
Magie des "Es ist so gewesen"(Roland Barthes"Die helle Kammer") und erscheint uns auf
den >ersten Blick< glaubwirdig , ohne die Mdglichkeiten der kinstlerischen Manipulation
durch Filmbelichtung und-entwicklung in der Dunkelkammer zu bedenken. Carsten Ahrens
bezeichnet die Kinstler, deren Lebensrolle sich in den Fotosequenzen widerspiegelt, als
Opfer eines artistischen Prozesses. Der Begriff Artistik stammt aus der Manege, der
Zirkuswelt wo die Magie der lllusionisten Zuhause ist. Deshalb sind die Blumes keine
unfreiwilligen Opfer ihres Bild-Prozesses, sondern die Animateure der Vorstellungsbilder,
denen sie sich selbst gewollt aussetzen. Der Autor Carsten Ahrens kommentiert den
"Transzendentalen Konstruktivismus" als einen Raum," in dem die geistigen Gebilde die
Oberhand gewinnen, die Subjekte traktieren, angehen , zu durchbohren scheinen. Wir sehen
das suprematistische wei’e Quadrat schwebend lGber dem Kiichentisch, das weille Kreuz
und andere konstruktivistische Gebilde in der Bewegung ihrer Formung." In der Fotosequenz
Kichenkoller formieren sich Kartoffeln nur scheinbar zu einem Turm. Es bleibt eine
inszenierte Kartoffelanhaufung, ein Fototheater, nur schoéner Schein. Das auratische
Scheinen des Kartoffelturms auf der Fotografie aus der Sequenz Kiichenkoller dient der
Entmystifizierung von Authentizitat.

1 Carsten Ahrens, Paradoxa in Schwarzweil}, in Anna und Bernhard Blume: a.a.0., S. 120
2 Carsten Ahrens, Paradoxa in Schwarzweil}, a.a.0., S. 122 f.
3 vgl. Carsten Ahrens, Paradoxa in Schwarzweil, a.a.0., S. 122 i
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9.0. Die Fotoserie "Prinzip Grausamkeit" und die visuelle Parodie

9.1. Ausgewahlte Statements von Anna und Bernhard Blume zu der Foto-Serie
"Prinzip Grausamkeit"

Anna und Bernhard Blume: Zur Entstehung der C-Druck-Serie "Prinzip Grausamkeit" (1996-
98)

"Diese farbige Bilderserie insgesamt ca. 70 Einzelbilder (im Format je 72cm x 54 cm) geht
zurlck auf Polaroid-Scans. Schon seit Mitte der 80er Jahre entstehen immer mal wieder
kleinformatige Bilderserien mit einer SX70-Polaroid-Kamera, deren Vorteil nicht nur die
unmittelbare Bildkontrolle der aufgenommenen Szenen ist, sondern ebenso der ganz
besondere malerische Schmelz dieser alteren Polaroidfotochemie. Urspringlich lief diese-
zumeist auf den kanarischen Inseln realisierte Serie unter dem Titel "gegenseitig". Es
entstanden gegenseitig gemachte "Portraits",-in kuriosem bis schmerzhaftem Verbund
zweier Gesichtshalften miteinander - und im Verbund mit verschieden-farbigen Plastik-
Gegenstanden, Kunststoff-flaschen, Verpackungsresten, Gerateteilen etc. — synthetisch-
buntem Mull, der vom Wellengang zerkleinert und saubergewaschen, alltdglich an die
Strande unserer Urlaubsinsel Teneriffa gespllt wird. Aus diesen plastikverschrankten
"Gegenseitigkeits-Fotos" fertigen wir dann sehr oft Collagen aus je einer Gesichtshalfte, oder
fugen dem bereits vor der Kamera realiter verformten Gesicht einen farbigen
Gegenstandsrest bei. Die Physiognomien wirken dann wie verwachsen mit jenen
Kunststoffgebilden, bilden mit ihnen gewissermallen eine neue, physiognomische Einheit.
Um diesen Subjekt-Subjekt oder Subjekt-Objekt-Verbund bildnerisch noch effektiver zu
machen, werden seit ca. 3 Jahren viele unserer Polaroidcollagen, aber auch uncollagierte
Fotos zusatzlich noch digital bearbeitet. Besonders in den Polaroids und Polaroidcollagen
dieser letzten Jahre (1995-1998) steigerte sich der fotografische -Sado-Masochismus und
die Uber solche Fotografie getatigte gegenseitige "Objektivierung" mehr und mehr zu einer
grausam-verrlckten Bilderserie, in deren Einzelbildern die behutsame digitale Manipulation
zwar nicht kaschiert wird, deren fotografischer "Realitatsbezug" aber zwingend und evident
bleibt. Zur gesamten Serie, bestehend aus 70 Bildtafeln, je einzeln im Format 54x72 cm
ausgedruckt, gehdren 20 Texttafeln mit illusionslos-antimetaphysischen Einsichten des
franzosischen Philosophen Clement Rosset, die von uns auf plakativ-kurze Aussagen
“reduziert" wurden. Bilder und Texte bilden dann jenen blutig-bunten "Foto-Comic", mit
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dessen Hilfe wir uns, -gewissermallen autotherapeutisch, -lber die eigentliche Grausamkeit
des Realen asthetisch hinwegtrosten."!

Anna und Bernhard Blume, Statement 1998/99 zur Serie "Prinzip Grausamkeit"

Dank an AR/GE-KUNST BOZEN, daf sie diese blutrote Photoserie hier ausstellen.

Die vorige Station von "Prinzip Grausamkeit" war die St. Trinitatiskirche in Kéln, ein Ort also,
an dem es auf die berihmte Sinnfrage des christlichen Katechismus: "Wozu sind wir auf
Erden?" immer schon eine eindeutige Antwort gibt: "Damit wir (namlich)den Willen Gottes
tun und dadurch in den Himmel kommen."

— Diese Antwort wirft aber allzuviele neue Fragen auf, als dall wir beide, Anna und ich, uns
in unmittelbar christlichem oder gar katholischem Sinne daran hatten halten kénnen und
wollen. Deshalb hat die Serie auch einigen Wirbel gemacht im kirchlichen Kontext. Wie Sie
den Bildern und besonders den Texten zwischen den Bildern entnehmen, neigen wir mit
dem franzoésischen Philosophen Clément Rosset entschieden dazu, positive oder gar
trostliche Antworten auf die beriihmte Sinnfrage zu vermeiden. Die christliche Antwort auf
alles ist bekanntlich "Gott". Und zwar der letztendlich wahre und gute Gott. Als eher
diesseitig-orientierte Klnstler haben wir lediglich den dritten platonischen Aspekt, das
"Schone"- in unsere grausame Serie hinein— und herunter gerettet:

Sozusagen als ein asthetisches Therapeuticum, mit welchem wir uns Uber die eigentliche
Grausamkeit des Realen, wie sie tatsachlich ist und wie Clément Rosset sie konstatiert,
asthetisch hinwegtrésten. Ubrigens haben wir Rosset's Einsichten eigenméchtig auf kurze,
plakative Statements zurtickgestutzt. Und naturlich ist die Bilderserie keine lllustration dieser
Satze. Texte und Bilder verweisen nur mittelbar auf die blutige Tatsache der Existenz selbst,
deren Grausamkeit ist, wie sie ist. Vielleicht kann Ihnen Anna Blume noch einiges sagen zur
Entstehung dieser Serie. An der formalen und farbigen Umsetzung unserer
Gegenseitigkeitsfotos, an der Realisierung der Serie bis in diese Endform hat namlich Anna
den weitaus groRten Anteil. Sie wurde in den letzten 2-3 Jahren auch noch eine
professionelle Computerbildnerin, von deren digitaler Gnade ich einmal mehr vollstandig
abhange.

Text Anna: Ja, also, wie Bernhard schon andeutete, gehen diese Computer-Plots auf
Polaroidfotos zuriick, die wir uns seit Mitte der 80er Jahre immer wieder mal gegenseitig
antun. So wie die Bilder und Texte hier zu sehen sind, existieren sie allerdings primar nur
noch als eine Datenmenge. Diesen aufwendig konfigurierten Datenhaufen drucke ich dann
zu diesen Texten und Bildern aus. Wir benutzen hierflr also keine Digitalkamera, weil die
digital aufgenommenen Testbilder, die wir zunachst machten, nicht den malerischen

' Anna und Bernhard Blume: Zur Entstehung der C-Druck-Serie"Prinzip Grausamkeit" (1996-98), fiir
"Siutitulo" 2000, span. Zeitschrift
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Schmelz der Fotos unserer alten Polaroidkamera hatten. Also gibt es als Bildgrundlage
dieser Serie immer noch analog-hergestellte Fotos. Wir haben hier immer noch Bilder vor
uns, deren realer Vorwand sich tatsachlich vor dem Kamera-Objektiv befunden hat.
Dennoch haben die Realien und besonders wir selbst nicht in jedem Fall so ausgesehen,

wie das die Blld-Tafeln hier zeigen. Wir haben uns keineswegs mit dem Messer die
Gesichter zerschnitten, oder uns das leibhaftige Fleisch von den eigenen Knochen
geschabt.— Im dbrigen hat sich reales Blut und reales Fleisch,-bis auf eine einzige
Ausnahme-auch Uberhaupt nicht als geeignet erwiesen, um den von uns erfalten
Grundsatz, dieses existentielle Prinzip: dall wir tatsachlich leben und dann auch noch
sterben missen,-um also dies flirchterliche Prinzip zu bebildern. So, wie-nach Clément
Rosset- eine Theorie unerbittlich sein muf}, damit sie sich nicht gegen ihren Urheber wendet,
so mussen Bilder nach unserer asthetischen Auffassung unerbittlich schén sein, damit sie

uns als Bildermacher nicht widerlegen. Deshalb spielt sich das Ganze-trotz fotorealistischer
Bezilige- auch nur im Asthetisch-lmagindren ab. Wie anders ndmlich kénnten wir uns sonst

anmallen, dies Schreckliche zu vergegenwartigen? Wie anders ware es Uberhaupt
auszuhalten, als Uber gnadenlose Texte und unerbitterlich schdne Bilder!

Denn durch Kunst-an's Prinzip zu erinnern, kann heilen, seine individuelle Ausformung, die
wir je einzeln selbst sind, fir eine schone asthetische Weile zu vergessen, heute Abend
zumindest. In diesem grausam-schénen Sinne viel Vergniigen und Danke fir ihr Interesse."

Statement von Anna & Bernhard Blume zur Eréffnung im Kulturbahnhof Diisseldorf Eller am
09.09.2000 mit Polaroids zur Serie Prinzip Grausamkeit

"Liebe Anwesende: Wir danken dem idealistischen Kunstverein Duisseldorf Eller und
insbesondere Isabee und Gerolf Schiilke fir die Einladung, hier im alten Bahnhof Eller
einmal einiges Fotomaterial auszubreiten. Diese Fotos und Fotocollagen waren die
Grundlage- und Vorlage fiir die kirzlich auch in Disseldorf gezeigte groRformatige C-Druck
Serie "Prinzip Grausamkeit". Wie man sich vielleicht erinnert, gab es in der thematischen
Ausstellung "Das Ich ist etwas Anderes" in der Kunstsammlung NRW einen blutroten Beitrag
von uns, der auf spezifische Art und Weise bestatigte, dal® unser sogenanntes Ich unterm
Aspekt seiner Sichtbarkeit und Darstellbarkeit tatsachlich etwas Anderes ist als die alltaglich
durchzuhaltende Fassade individueller Personalitat: Ich, Du, Er, Sie, Es, -wir alle sind,
sogesehen tatsachlich nur Koérperdinge aus Haut, Fleisch und Knochen,- und wir bestehen
obendrein, -um es mal drastisch und expressiv zu sagen, aus Blut, Wasser und Scheil3e...
Jedenfalls scheint unser Ich zunachst etwas Anderes zu sein als das, woran sich unser
Selbstverstandnis allerdings klammert: Seele, Geist, Bewultsein etc....
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Zugegeben, weil wir dies auch sind bzw. sein sollen, deshalb haben wir Probleme. Man
schaut auf die Anderen und Uber sie — auch auf sich selbst zuriick — beispielsweise an sich
runter und entlang...

Aus dem kulturellen Zwang zur Obijektivation folgt womdoglich, dall es auler diesem
schauenden "Ich sehe, also bin ich"— nur noch Objekte gibt.

Schon Descartes hatte ja den allbekannten Zweifel, ob die jeweils anderen Iche nicht

blo3 perfekte Automaten sind, tber welche Irritation der Philosoph sich damals, d.h. vor ca.
350 Jahren, noch mit einem inzwischen fragwirdigen Gottes- und also Wirklichkeitsbeweis
hinwegsetzen konnte. In jener frommen Wirklichkeit waren dann auch alle anderen Iche
garantiert. Aber so naiv kdnnen wir heute ja leider nicht mehr sein: Was und aus welchem
Material auch immer unser Ich sein mag, meine Damen und Herren, wir, - Anna und
Bernhard Blume bearbeiten diese Material-Frage schon seit langerer Zeit gewissermafien
analytisch-handgreiflich und zugleich fotografisch. Immer, wenn diese Frage: "Wer oder was
bin ich?"; "Wer, was oder woraus sind wir?" wieder einmal drangend ansteht, -legen wir
gegenseitig Hand an uns und machen hierbei Fotos mit einer Sofortbild-Kamera. Das macht
dann einen unmittelbaren Vergleich von Bild und Abgebildetem maoglich. Wir finden namilich,
daf dies fiir die Wahrheitsfrage und die Wirklichkeitsfrage wichtig ist.
Unsere fotografische Dokumentation, besser gesagt, unsere fotografischen Objektivierungen
wurden allerdings im Laufe der Zeit immer qualerischer, obwohl Uberhaupt kein Hang zu so
etwas wie Sado-Masochismus zu verzeichnen ist. Der Grund der gegenseitigen Qualerei
scheint eher im fotografischen Verfahren selbst zu liegen: Fotografie geht letztlich immer auf
Objekte, nur daflir ist ja die Kamera gebaut. Es ist wohl so, dald in der Tat das Werkzeug
zugleich das Werkstlick definiert !

Obwohl wir unsere bildnerische Arbeit nach wie vor und weitaus lieber in der
Tradition des blrgerlichen Portraits sehen wollten, endete unsere gegenseitige fotografische
Vergewisserung doch mehr und mehr im virtuellen Schlachthaus unserer selbst.

Wie Sie aber bemerkt haben werden, -Asthetische Distanz bleibt immer mdoglich. Unser
Reduktions-Theater aufs bloRRe Fleisch hat ja zum Ergebnis lediglich diese kleinen bunten
Bildchen, in die hinein wir uns gewissermafen bildnerisch entauliert haben.

Und wenn Sie dennoch fragen, warum wir uns denn so etwas Uberhaupt antun muften,
antworten wir: Wir taten es stellvertretend fir Sie, meine Damen und Herren, um namlich Sie
von dieser Arbeit zu entlasten!! —Vielen Dank."!

1" Anna und Bernhard Blume: Statement zur Erdffnung im Kulturbahnhof Diisseldorf Eller am 9.9.2000 mit
Polaroids zur Serie Prinzip Grausamkeit
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9.2. Das "Prinzip Grausamkeit": Anna und Bernhard Johannes Blume Schmerz,
Satire und ohne Bedeutung-zu einem Text von Bazon Brock

"Die Arbeitsgemeinschaft von Anna und Bernhard Johannes Blume hat seit Mitte der
siebziger Jahre in groRartigen Themengruppen den birgerlichen Fanatismus zur
Transzendenz aufs Korn genommen. Wahnzimmer, Kiichenkoller , Im Wald, Heilsgebilde,
Transzendentale Idioplastik, Ich und Du, ew'ge Ruh hielien Fotozyklen, grafische Serien
oder Objektensembles" 1.

Die Karikatur setzen die Blumes als eine aktive Bildsatire auf gestalterischem Niveau
ein.Brock betont, dass die Moderne unseres Jahrhunderts philosophisch und intellektuell nur
als Karikatur ihrer selbst Erkenntnis stiftet.2 Strategen der Dekonstruktion sind diejenigen,
die ihre Tassen im Schrank nicht mehr zusammenkriegen. In ihrem Themenzyklus Prinzip
Grausamkeit knopfen sich die Blumes eine Delikatesse der heutigen Rechtfertigung von
"schopferischer Zerstérung" vor.3

"Der neue Zyklus der Blumes ist eine Satire auf die Strategien des Dekonstruktivismus und
dessen Sprechblasen »Die Faktizitdt der Dinge ist ohne Sinn?« Wenn »die Dinge sind, wie
sie sind, ist das grausam« "Kunst und Kultur sind grausam™ (

In den Bildvariationen des Prinzips Grausamkeit, die bis Ende 1999 auf 60 Paradestlicke
anwachsen sollen, karikieren die Blumes die Tiicken des dekonstruktivistischen Objekts"?
Laut Bazon Brock therapieren die Blumes mit Lachschmerz, ernster Satire und garantiert
ohne Bedeutung und ohne Konsequenzen.¢

Die Kulturtechnik,die Brock u.a. als Sammeln, Schreiben, Kochen definiert, ist auf die
Fotosequenz "Prinzip Grausamkeit” von Anna und Bernhard Blume beziehbar. Denn Anna
und Bernhard Blume problematisieren das Kochen als ein Foto-Comic. Die absurd-groteske
Kombination von philosophischen Zitaten und blutroten Schreckensbildern aus der
Hausmanns-Kost-Kiche bildet einen starken Kontrast.

9.3. Das Blumsche Foto- Comic >>Prinzip Grausamkeit<< — eine Fotoparodie

Die Blumes zeigen uns das trigerische und nur scheinbar friedliche Traute Heim in der
Fotoserie >> Trautes Heim: Fotos aus dem wirklichen Leben<< von 1987, Kunsthalle Basel.

Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume - Schmerz, Satire und ohne Bedeutung.
in:Die Macht des Alters-Strategien der Meisterschaft; Dumont-Verlag 1998, Seite 104

vgl. Bazon Brock, a.a.O., S. 104 f.,
vgl. Bazon Brock, a.a.O., S. 105,
Bazon Brock, a.a.0., S. 105,
Bazon Brock, a.a.O., S.105

Bazon Brock, a.a.O., S.105

AN AW N
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Sie prasentieren uns ein Gemiltsbild der Deutschen Kiiche, wo die Welt nicht mehr in
Ordnung ist. In der Fotosequenz >>Das Prinzip Grausamkeit<< aus der Ausstellung >>Ich
ist etwas Anderes<<, 2000 in der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen Dusseldorf
thematisieren die Blumes die alltaglichen Haushaltsprozeduren des Kochens und
Zubereitens von makabren Speisen als Kiichentrauma wie es aus Horrorfilmen bekannt ist.
Die kinstlich wirkenden aggressiven Rottone stechen sofort ins Auge. In dem "Foto-Comic"
geht es grausam zu wie in der Kiiche. Statt des Eisbeins und der Schweinshaxe, des
>gutblrgerlichen Sonntagsbratens< ist ein Fuld auf dem Backblech. Doch bei den Blumes
flie3t kein reales Blut oder es wird auch kein reales Fleisch zerschnitten. Berhard Blume
spricht vielmehr vom virtuellen Schlachthaus unserer selbst. Dabei bleibt immer eine
asthetische Distanz mdglich.!

Das Kichenmesser wird zur Tatwaffe der >>Hausmannskost<<, die eine flirsorgliche
Hausfrau als Kinstlerin dem Bildbetrachter zubereitet hat. Der Hausmann aus eigener
Schlachtung wird wie die sonst Ublichen tierischen Zutaten der guten deutschen Kiche
zerstickelt und ausgenommen. Der Full wird zum Braten aufs Backblech in den Ofen
gelegt, die Darme werden verwurstet. Aus dem Mundwinkel des scheinbar mit dem
Kichenmesser vom Korper abgetrennten Kopfes flieRt eine rote Substanz, die eher an
Ketchup als an Blut erinnert. Hier stellt sich die Frage, ob der Kiinstler Bernhard Blume fiktiv
geschlachtet und verwurstet wurde, wenn ja von wem. Ist es die Erfiillung der Phantasie-
Vorstellungen des Bildbetrachters oder der Ausdruck eines ironisch-distanzierten
Geschmacks? Anna und Bernhard Blume spielen mit Elementen der "Hausmannskost".

Das >>Prinzip Grausamkeit<< von Anna und Bernhard Johannes Blume, aus der
Ausstellung "Ich ist etwas Anderes" zeigt das Kiichenmesser und das Backblech als Waffen
, wobei die sogenannte Splatter-Asthetik von Horrorfilmen aufgegriffen wird. Im folgenden
einige ausgewahlte Texte aus der Foto-Serie >>Das Prinzip Grausamkeit<< nach Clément
Rosset:

>> Das blutende Fleisch ist die Sache selbst.<<

>>Zu leben ist nur eine komplexere Art, tot zu sein.<<

Die Texte entnehmen die Blumes dem Traktat >> Das Prinzip Grausamkeit << des
franzosischen Philosophen Clément Rosset . Anna und Bernhard Blume erzeugen in ihrem
Foto-Comic in Kombination mit den Texten " eine ironisch-asthetische Distanz zur >ldiotie
des Realen<, wie Clément Rosset das Wirkliche qualifiziert."2

! vgl. Anna & Bernhard Blume: Statement zur Eréffnung im Kulturbahnhof Diisseldorf Eller am 9.9.2000 mit
Polaroids zur Serie Prinzip Grausamkeit

2 Dieter Scholz: Anna und Bernhard Johannes Blume: Prinzip Grausamkeit in: Ich ist etwas Anderes, Kunst
am Ende des 20. Jahrhunderts, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf, 19. Februar bis 18. Juni
2000), S. 183.
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Dle Blumes zitieren die Texte des Philosophen Rosset immer in abgeanderter Form. Dabei
entsteht die visuelle Parodie beziglich einer konkreten Person, namlich von Clément
Rosset. Als christliche Symbolik enthalten die Bildtafeln die Form eines Kreuzes. Die
Kreuzform und das Zitat: >> Martyrer leiden, um recht zu haben.<< zeigen die Verbindung
zum Heilsgebilde als einen zentralen Begriff im Werk von Anna und Bernhard Blume und der
Parodie als einen kunstwissenschaftlichen Begriff in der ikonographischen Betrachtung der
Fotoserien.

10. SchluRbemerkung

Das Werk von Anna und Bernhard Blume befindet sich in einem Prozef® und ist deshalb
nicht abschlieRend betrachtbar. Die Zeitspriinge innerhalb des lebenslanglichen Projektes
manifestieren sich in den Werkabschnitten der Blumes, die aus den inszenierten Fotoserien
und den Zeichnungen bestehen. In der vorliegenden Arbeit werden vor allem die
gemeinschaftlichen Fotoserien focussiert. Wahrend die kiinstlerische Auseinandersetzung
mit der Bipolaritat von Bild und Nichtbild, Mann und Frau, Natur und Kultur in der friihen
Schaffensphase noch im Innenraum stattfindet, geht das Kinstlerpaar in der Waldserie in
den AuRenraum. Ein Zeitsprung ist die Re-Inszenierung der Knipserfotografie der 50er Jahre
in der Sequenz "Waldeslust" von 1982/83. Die Fotoserie"Prinzip Grausamkeit" von 1999 ist
im Ausblick auf das Werk von entscheidender Bedeutung. Sie wird von Anna& Bernhard
Blume als ein Foto-Comic bezeichnet und ist die Weiterflihrung der frihen Zeichnungen und
textuellen Werkkonzepte. Zum Beispiel wurden die kastenférmigen, weils-kantigen
intelligiblen Objekte in den friihen Zeichnungen und der blutrote Fototod aus der Serie
>Prinzip Grausamkeit< schon in den frihen Texten entworfen. Das Konzept der
Gemeinschaftsarbeit realisiert das Kiinstlerpaar seit 1985 erfolgreich und eindrucksvoll in
einem >lebenslanglichen Photoroman<. Mit zahlreichen Ausstellungen im Inland und im
Ausland, Auszeichnungen wie die der Akademie der Schonen Kiinste in Berlin im Jahre
2000 wird ihr berihmtes Werk anerkannt. Anna und Bernhard Blume spielen in ihren
Fotoinszenierungen nur die Rolle des >Jedermann< als Otto-Normalverbraucher, der u.a.
Polaroidfotos auf der Ferieninsel Teneriffa knippst und der das schénste Waldstlick im
Schwarz- wald an einem Sonntagnachmittag fotografiert, obwohl das Waldsterben
offensichtlich ist. Aus dem Begriff Wohnzimmer wird bei Anna und Bernhard Blume das
>Wahnzimmer<.

Die verwackelte Knipserfotografie ist ein Stilprinzip der intelligenten, ironischen und
hochkomplexen Parodie als Fotoinszenierung bei Anna und Bernhard Blume.

Die christliche Ikonografie zieht sich als ein inharentes Stilelement durch das Schaffenswerk
der Blumes. Das Sakrale und Auratische wird dabei relativiert.Die Blumes spielen immer nur
mit dem Ikonographischen, dabei (ben sie eine ironische Distanz zu den zitierten
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Elementen. "Ich habe immer mit der Tradition des Ikonographischen gespielt und sie in das
als trivial erfalte Medium der Photographie projiziert."! Die Strategie der Negativen
Affirmation von Prof. Bazon Brock und die Ironie-Konzeption von Richard Rorty sind zwei
Haupttheoriestrange der vorliegenden Arbeit mit der die Diskussion der visuellen Parodie als
ein Schlisselbegriff im Werk von Anna und Bernhard Blume vorgestellt wurde. Die visuelle
Parodie ist ein kunstwissenschaftlicher Begriff, der das Werk der Blumes umschlief3t und
begriindet. Die einzelnen Kapitel der vorliegenden Dissertation sind immer im Hinblick auf
die der Parodie typischen Merkmale wie der Ironie, der Doppeldeutigkeit und der komischen

Groteske zu sehen.

I Anna und Bernhard Blume, Transsubstanz und Kiichenkoller, S.11

122



11. Anhang

11.1 Biographien

Anna Blume

1937

in Bork, Westfalen, geboren

1960-1965

freies Kunststudium an der Kunstakademie Dusseldorf

1966-1986

20 Jahre unterbezahlter Kunstunterricht

an verschiedenen Disseldorfer und Kélner Gymnasien

1967

Geburt der Zwillinge Anna und Hedwig

1970-1985

Zeichenarbeit (Frauen)und sporadische Zusammenarbeit mit B.J. Blume

Seit 1985

Arbeit an den GroRRphoto-Serien >>Trautes Heim<<, >>Im Wald<< und >>Transzendentaler
Konstruktivismus <<. Fotoaktionen zusammen mit B.J. Blume (fir einen >>lebenslanglichen
Photoroman<<)

1987

Hermann-Claasen-Preis der Kreissparkasse Koln

(mit Bernhard Blume)

Kunstpreis Glockengasse der Firma 4711, Kéln (mit Bernhard Blume)

1988

Erster Kdlner Video-Kunst-Preis

(mit Bernhard Blume)

1990

Konrad-von-Soest-Preis des Landschaftsverbandes Westfalen-Lippe (mit B. Blume)
2000

Berlin Preis von der Akademie der Schénen Kiinste (mit Bernhard Blume)

Lebt in K&In
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Bernhard Johannes Blume

1937

in Dortmund geboren, Ausbildung als Kino- und Dekorationsmaler sowie Graphiker
1960-1965

freies Kunststudium an der Kunstakademie Dusseldorf

1967-1971

Studium der Philosophie an der Universitat Kéln, ca. 15 Jahre Brotarbeit als Kunst- und
Philosophielehrer an einem Koélner Gymnasium

seit 1980

intensivierte kinstlerische Zusammenarbeit

mit Anna Blume flr einen >> lebenslanglichen Photoroman <<

1987

Hermann-Claasen-Preis der Kreissparkasse Koln

(mit Anna Blume)

Kunstpreis Glockengasse der Firma 4711, Koln (mit Anna Blume)
1988

Erster Kblner Video-Kunst-Preis

(mit Anna Blume)

1990

Konrad-von-Soest-Preis des Landschaftsverbandes Westfalen-Lippe
(mit Anna Blume)

2000

Berlin Preis von der Akademie der Schonen Kiinste (mit Anna Blume)

11.2. Monographische Schriften
(Auswahl)

"Das Werk Anna und Bernhard Blumes ist in einer bislang drei Bdnde umfassenden Reihe
dokumentiert, wobei der erste Band noch allein den Photoarbeiten Bernhard Johannes
Blumes gilt. Ausfiihrliche, wenn auch nicht in allen Teilen stimmige Bibliographien zum Werk
von Bernh. Joh. Blume und Anna und Bernhard Blume, die insbesondere die zahlreichen
Texte von Bernhard Johannes Blume verzeichnen, auf die wir and dieser Stelle verweisen

méchten, finden sich in den Banden | und 11."

I Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, Kestner-Gesellschaft, Hannover, 1996, S.132,
Biographische und Bibliographische Daten aus: Bazon Brock: in: >>Klnstler. Kritisches Lexikon der
Gegenwartskunst<<, Ausgabe 3, Verlage Weltkunst und Bruckmann, Miinchen 1988
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Bernhard Johannes Blume-S/W-Fotoarbeiten 1970-1984,

hrsg. von Klaus Honnef im Auftrag des

Landschaftsverbandes Rheinland/Rheinisches Landesmuseum Bonn, mit Texten von Klaus
Honnef, Gail B. Kirkpatrick und Giinter Schulte sowie Statements und Texten von Bernhard
Johannes Blume, Kdoln 1989

Anna & Bernhard Blume-Grof3fotoserien

1985-1990, hrsg. von Klaus Honnef im Auftrag des Landschaftsverbandes
Rheinland/Rheinisches Landesmuseum Bonn, mit Texten von Klaus Honnef, Jean-
Christophe Ammann, Bazon Brock, Walter Grasskamp, Uwe Haupenthal, Kaspar Kénig und
Anna und Bernhard Blume, Verlag der Buchhandlung Walther Kénig, Koln 1992

Anna & Bernhard Blume-Transzendentaler Konstruktivismus / Im Wald, hrsg. von Klaus
Honnef anlaflich der Ausstellung in der Kunsthalle Bremen, mit Texten von Bazon Brock,
Wulf Herzogenrath, Jochen Hiltmann, Klaus Honnef, Wolfgang Kasprzik, Hans-Joachim
Lenger, Thomas Wolf, einem Interview mit Bernh. Joh. Blume von Jorg -Uwe Albig sowie
Statements und Texten von Anna und Bernhard Blume, Verlag der Buchhandlung Walther
Koénig, Koéln 1995

Anna und Bernhard Blume

- Vasen-Extasen

Text von Peter Weibel, Schriften zur Sammlung des Museums fiir Moderne Kunst, Frankfurt
am Main 1991

Anna und Bernhard Johannes Blume,
Text von Bazon Brock, in : >>Klnstler. Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst<<, Ausgabe
3, Verlage Weltkunst und Bruckmann, Minchen 1988

11.3. Texte (Bucher)
von Bernhard Johannes Blume

970 Anweisungen zum seligen Leben,
Gedichte zu Rekonstruktionen orthopadischer Apparate, Ed. Gal.
Jollenbeck, Koln

1971 Ideoplastie, Ed. Gal. Jollenbeck, Koln

1973 Ich sehe die Gegenstande immer vor mir, Hake Verlag, Kéin

1974 Die vierte Dimension, Dusseldorf

1977 Sehnsucht nach, Schilerarbeiten

1981 Schizo, Verlag W. Konig, Koln

1982 Zeichnungen, Museum Folgwang, Essen
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1983 Heilsgebilde, Balloni Verlag, Kdln

1986 Hellsehen als Schwarzsehen, Hg.Stadt.
Gal. im Lenbachhaus u. Akademie der
Bildenden Klnste, Minchen

1986 heilig, heilig, heilig, Hg. Stadt. Gal.
im Lenbachhaus u. Akademie der
Bildenden Klnste, Minchen

o.J. natdurlich, quasiphilosophisch-
ideoplastischer Diavortrag, Ed. D. Keller
Gal. Minchen

1987 Joseph Beuys/Bernhard Blume/ Rainer
Rappmann, Zwei Gesprache Gber Baume,
Argental, 3. Auflage 1994

1994 natirlich, Schwabisch Hall, Anna und
Bernhard Blume, 52 Pinselzeichnungen flr
die ehemalige AA Kommune, EI Cabrito,
Gomera, Islas Canarias

1999 Transzendentale Fotografie"(Eine)
Cellularpathologie der Seele", Wiens
Verlag, Haus am Lutzowplatz, Berlin, Ein
Dia-Vortrag

11.4. Offentliche Vortrage

1980 Warum fotografiere ich,
Produzentengalerie, Hamburg
1981 Kant zuliebe, Tagung des IKG, Amsterdam
1982 Fotografie und Zeichnung,
Akademie der Bildenden Kinste, Minchen
Kinstler und Lehrer, was ist schwerer?
1983 Transzendentale Fotografie,
Universitat Kassel
Zur Warenasthetik der Fotografie,
Stadt. Museum Abteiberg,
Ménchengladbach
Naturlich! Natur und Kultur, Gespiegelt in
der Kunst, Staatl. Kunstakademie
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Dusseldorf

1985 natdirlich, quasiphilosophischer-
ideoplastischer Diavortrag, Kunsthalle Basel

1986 Lieber Beuys..., Gedenkrede in der
Akademie der Bildenden Kiunste, Minchen
Beuys-Frau, Akademie der Bildenden
Kunste, Minchen

1990 >>Lieber Beuys<<, Zum Erweiterten
Kunstbegriff von Joseph Beuys<<,
in: Hochschultexte der Hochschule fir
Bildende Kinste Hamburg, 1990

1987 Die alchemistische Uberwindung der
> Malerei< bei Beuys, Hochschule fiir
Bildende Kinste, Braunschweig und
Hamburg

1999 Transzendentale Fotografie"(Eine)
Cellularpathologie der Seele", Wiens
Verlag, Haus am Lutzowplatz, Berlin, Ein
Dia-Vortrag

11.5. Aufsatze

1977 Konsum als Wesens- und Selbstverwirklichung,
in: Der Léwe, Nr. 9Bern Zur Medienfrage der documenta 6,
in: Kunst und Medien, Kassel

1979 Die Selbstherrlichkeit des Kinstlers und
das Selbstverstandnis des Padagogen,

Ed.Gal. Magers, Bonn

1980 >>Heller Wahnsinn<<, Freibord Nr. 26, Wien

1982 >>Transzendenter Hinweis<<, Freibord Nr. 29
, Wien

1981 Texte fur und mit Joseph Beuys:
Kapital=Kreativitat
in: Ausgabe, Ed. Hundertmark, Kdln

1982 Kant zuliebe, in: Freibord, Nr. 27, Wien

1983 Fuir Lila Mookerjee
Lalt den Sprayer raus, liefert ihn nicht
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aus, Beuys-Blume-Text flr Harald Nageli,
Plakat Free International University,
Dusseldorf

1984 Der Eurasier lafdt schon grifien,
zur Installation > Wirtschaftswerte <-
(Prinzip), in: Kat. von hier aus, Disseldorf

11.6. Texte von Anna Blume

1987 Trautes Heim, Texte zu den gemeinsamen
Fotoaktionen mit B.J.B.
Ruckseite des Plakates PORTIKUS,
Frankfurt

1988 Kuchenkoller,
Text zu den gemeinsamen Fotoaktionen
mit B.J.B., Hochschule fiir Bildende Kiinste,
Hamburg

11.7. Texte Uber Anna und Bernhard Blume
Zeitschriften und Blicher

1975 B. Catoir, Ausstellungsbesprechung,
in: Das Kunstwerk, Jg. 28, H.4
1976 E. Weiss, Aspekte eines Mediums,
in: Kunstforum International, Bd. 18
1977 J.G. Lischka,
in: Polaroid Sofortbildfotografie, Bern
K. Honnef, in: Kunstforum International,
Bd.2
1979 A. Pohlen
in: Kunstforum International, Bd. 2
1980 M. Griterich,
in: Kunstforum International, Bd. 16
1981 A. Pohlen,
in: Bonner Generalanzeiger, Januar
1984 P. Weibel,
in: Kat. von hier aus, DUsseldorf

128



1985 W. Grasskamp, in Kat. Rheingold-
40 Kunstler aus Koln und Dusseldorf,
Turin
1985/86
P. Iden,
in: Frankfurter Rundschau, Silvester
1986 W. Grasskamp, in: Der vergeliliche Engel,
Ed.S. Schreiber, Mlinchen
1985/86
K. Thomas, zweimal Deutsche Kunst
nach 1945, Koln
1986 G. Jappe, behind the eyes,
kat. Mus. of Modern Art, San Francisco
1987 J. Hohmeyer, Polstergeister gegen Karos,
in. Der Spiegel, Nr. 46, Hamburg
1988 R.Rech, Ver Ruckte seh Weisen,
in: Stadt-Revue, Nr.3, Koln
.Braunert,
in: Tageszeitung, Berlin, 3.3

11.8. Kataloge zu Einzelausstellungen
(Auswahl)

Trautes Heim-Fotos aus dem wirklichen Leben, mit Texten von Anna und Bernhard Blume
und Jean-Christophe Ammann, Kunsthalle Basel, 1987

Anna & Bernhard Blume, mit einem Text von Lisa Kurzner, The Museum of Modern Art, New
York, 1989

Eucharismus, mit einem Text von Peter Friese, Kunstverein Ruhr und Freiraume, Essen
1991

Zu Hause und im Wald, hrsg. von Zdenek Felix und Adolf Krischanitz, mit Texten von Bazon
Brock, Jochen Hiltmann und Hans-Joachim Lenger sowie Statements von Anna und
Bernhard Blume, Deichtorhallen Hamburg und Wiener Secession, Hamburg 1992

Anna und Bernhard Blume- Metaphysics

is Man's Work, mit einem Text von Bazon Brock, Goethe-Institut, London 1995

Anna & Bernhard Blume- Photo-Works

hrsg. von Dean Sobel und Tom Bamberger, mit Texten von D. Sobel/T.Bamberger, Bazon
Brock, Wolfgang Kasprzik, einem Interview mit Bernh. Joh. Blume von Armin Hundertmark
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sowie Statements von Anna und Bernhard Blume, Milwaukee Art Museum,
Milwaukee/Wisconsin, 1996

Transsubstanz und Kiichenkoller, hrsg. von Carl Haenlein, mit einem Text von Carsten
Ahrens, Statements von Anna und Bernhard Blume sowie Gesprachen mit den Kiinstlern
von Hans-Joachim Lenger, Kestner-Gesellschaft, Hannover 1996
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12. Glossar
Animistische Beseelung

Blume verwendet fir die animistische Beseelung der Objekte den Begriff der Ideoplastik.
"Die animistische Beseelung jener geformten Objekte wird ironisch spekulativ behauptet, wo
sich die bewegten Objekte anthropomorph bewahren, also scheinbar logisch in die durch die
menschliche Gestalt vorgegebenen Korperformen sich einpassen, als seien sie
Ausweitungen des Organismus in der Materie: der Kdrper formuliert sich aus seinem Gestalt
gewordenen Zwischenraum zu anderen Organismen; die Objekte werden zu den
Vergegenstandlichungen der Negativformen und Zwischenrdume, die die Organismen
miteinander bilden. Die Objekte definieren den Raum, in dem die Organismen leben, und
damit scheinen die Objekte der Lebensraum jener seelischen und geistigen Krafte, der
Lebensenergien zu werden, die die Organismen, auch den Menschen uUberhaupt erst
aktionsfahig selbstbewegt erscheinen lassen."!

Asthetik

Die Brocksche Asthetik fragt nach der Bedingtheit unserer Wahrnehmungen und Urteile.

Sie ist weder eine normative Regelasthetik noch eine Beliebigkeitsasthetik.

"Wir nennen Asthetik die Lehre von der Art und Weise, wie unsere Wahrnehmungen und
Urteile bedingt sind, und der Art und Weise, in der wir diese Urteile im Umgang mit anderen
Menschen verwenden."?

Im alltdglichen Gebrauch des Begriffs Asthetik als die Lehre des Schénen ist der eigentliche
Namensgebungsakt des Begriffs Asthetik als die Frage nach den Begriindungen der Urteile,
warum etwas heute schon ist und morgen haRlich verlorengegangen. 3So muR laut Bazon
Brock "gelernt werden, "zwischen dem Urteil "etwas sei schon" und der Begriindung dieses
Urteils zu unterscheiden."

Bei den Griechen waren die Begriffe des Guten und Wahren im Vordergrund vor der
Schonheit, die bei den Griechen immer das Verhaltnis zwischen Urteilsbegrindung und dem
Urteil , das sich schlieBlich als Haltung und Handlung dul3erte bezeichnete. Diejenigen, die
mit der jeweiligen Haltung oder Handlung konfrontiert wurden, hatten sich immer nach der
Begrundung zu fragen.?

! Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: Die Gottsucherbande, KdIn 1986, S.7
2 Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S. 5
3 vgl.Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S. 5

4 Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S. 5
5 vgl.Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: Arbeitsbiographie eines Generalisten, Kéln, 1977, S. 5
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"Asthetik als Lehre von der Bedingtheit unserer Wahrnehmungen und Urteile und der
Verwendung dieser Urteile in der Kommunikation ist also Lehre von der Aufhebung dieser
Bedingtheit insofern, als wir uns aus bloRem mechanischen oder zwanghaften Produzieren
unbegriindeter Urteile befreien kdnnen. "! Erst dann, wenn es gelingt, ein Urteil akzeptierbar
zu begriinden, dann ist die Befreiung von der zwanghaften Produktion unbegriindeter Urteile
in der Bedingtheit unserer Wahrnehmungen maglich.

Der asthetisch Urteilende wird aufgefordert seine eigenen Haltungen und Handlungen, seine
eigene Bedingtheit im Wahrnehmen und Urteilen in die Urteilsbegrindung einzubringen. Das
ist laut Bazon Brock dann ganz im Sinne der Baumgartenschen Asthetik, die nur eine
individuelle Urteilsbegrindung anerkennt, die die Bedingtheit der Wahrnehmungen und
Urteile einbezieht. "Genau das kennzeichnet eine Asthetik als Vermittlung, dall eine
Urteilsbegrindung gesucht und vertreten wird, um das eigene Handeln und Verhalten aus
den Zwangen blof3 mechanischen und affektiven Reagieren herauszufiihren."Brock fordert in
einer Asthetik als Vermittlung die Suche nach einer Urteilsbegriindung, die die
Herausfiihrung aus den Zwangen blo3 mechanischer und affektiver Reaktion ermdglicht. 2
"Die Urteilsbegrindungen werden also nicht in normativer oder theoretischer Hinsicht
abgegeben, sondern als ein Instrument des Handelns."3 Die Urteilsbegriindungen werden
zum Instrument des Handelns. Die Asthetik leistet Vermittlung, indem sie die
wissenschaftlichen Aussagen Uber die Bedingtheit unserer Wahrnehmung der
unterschiedlichen Disziplinen auf Klassen von Objekten Ubertragt. Diese Klassen von
Objekten wurden jedoch urspriinglich von diesen Einzeldisziplinen gar nicht bei der
Festlegung dieser Aussagen beriicksichtigt.# Die Asthetik als Vermittlung Ubertragt
kunsthistorische Aussagen auf Alltagsobjekte. Die kunsthistorische Aussagenentwicklung
hatte urspriinglich diese Alltagsobjekte gar nicht gemeint. Die Asthetik als Vermittlung
Ubertragt die psychologischen Aussagen, insbesondere die der Gestaltpsychologie, auf
Kunstwerke. 5Bazon Brock versteht Asthetik als Praxis der Vermittlung und Aneignung. "In
einem Wissenschaftsverstandnis aber, das die Wissenschaft im Hinblick auf die Bewaltigung
der Lebensanstrengung von Menschen versteht, ist die Asthetik als Vermittlung sogar
Avantgarde jeder Wissenschaft: Wissenschaft ist sie, insofern sie es mit Begriindungen zu
tun hat, aber nicht mit Begriindungen im Sinne von Erklarungen, sondern wieder im Sinne
von Konstituierung der Handlungen und Verhaltensweisen."®

Asthetische Objekte vergegenstandlichen abstrakte Aussagen.”"Der Zusammenhang selbst
steckt nicht in den Objekten. Er muf} in der Urteilsbegriindung durch die Vermittlungsleistung

1 Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S. 5

2 Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S. 6

3 Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung:a.a.O., S. 6

4 vgl.Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S. 6
5 vgl.Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung:a.a.O., S. 6

6 Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S. 6

7 vgl. Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S. 7
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des Subjekts konstituiert werden."!"Entscheidend ist, dal® sich fir Winckelmann aus dem
Material eben jene Gesetzmalligkeiten des Schdnen abzuleiten schienen, die dann fir
Kinstler als normative Asthetik, als eine eindeutige Handlungsanleitung kiinstlerischen
Arbeitens zu gelten hatten. Die griechische Kunst wurde gleichsam zum Urmeter aller Urteile
Uber das Schone."? Etwa zeitgleich beriefen sich Baumgarten und Meyer im gegensatzlichen
Sinn auf Asthetik als aisthesis, als Wahrnehmung. Nach Bazon Brock fiihrte Baumgarten
das >>Gesetz der Wahrnehmung<< anstelle >>des Gesetzes der Schdnheit<< ein.

Die griechische Kunst wurde nicht als die >> hochste Entfaltung der Gesetzmafigkeiten<<
angesehen, sondern als eine unter anderen. Die historische Veranderung der
Wahrnehmungsmadglichkeiten lief parallel zu der Verénderung der Kkunstlerischen
Vergegenstandlichungen.?

"Asthetik als Lehre von den Formen sozialer Wahrnehmung und ihrer historischen Genese
bietet eine Moglichkeit der Strukturierung fiir die Arbeit mit kunstgeschichtlichen Material.
Allerdings sind Kunstwerke nur eine Klasse von Objekten, mit denen die asthetische Theorie
zu rechnen hat."

Innerhalb eines emanzipatorischen Erkenntnisinteresses kommt es fiir eine Asthetik als
Vermittlung nicht mehr auf eine normative Asthetik an, sondern eher auf eine deskriptive
Asthetik, die die Erfahrungen der modernen Subjektivitdt als sie regulierender Kommentar
begleitet. >

"Historisch gesehen entwickelte sich eine wissenschaftliche Asthetik zu Beginn der
Neubegriindung der Asthetik um 1750. Damals wurde von den deutschen Theoretikern
Asthetik als Theorie der sinnlichen Wahrnehmung verstanden, die sich strikt von der damals
im wesentlichen von den Franzosen vertretenen Asthetik als einem Kanon normativer
Handlungsanleitungen absetzte. (Asthetik als Kanon normativer Handlungsanleitung, das
hiel® Zwangsverpflichtung des Kinstlers auf vorgegebene Regeln und Ziele.) Die deutschen
Asthetiker gingen dagegen von der richtigen Beobachtung aus, daf® jeder Mensch sich in
erster Linie rezeptiv gegentiber dem Material der Welt verhalt und dall er demzufolge
zunachst soziale Wahrnehmungen zu tatigen habe, bevor er als Befehlsempfanger
normativer Handlungsanleitungen in Funktion treten konne. Die Tatsache, dall die
Menschen selber Bestandteile der materialen Welt und demnach deren GesetzmaRigkeiten
unterworfen seien, ergab fir die Asthetik einen fiir das gesamte Dasein der Menschen
entscheidenden Begrindungszwang, namlich: wie ist die Einheit der sinnlich
wahrnehmbaren Welt zu verstehen? So wurde die asthetische Dimension eines jeden
Gegenstandes, von der Kleidung bis zur Plastik, vom Md&bel bis zur Hausfassade, entdeckt

1 Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung:a.a.O., S. 8

2 Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S. 620

3 vgl. Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S.620
4 Bazon Brock: Asthetik als Vermittiung: a.a.0., S.411

5 vgl. Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.0., S.38
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und die Asthetik konnte sich langsam auf alle Gegenstandsbereiche menschlicher
Lebensumgebung ausdehnen."!

Die Brocksche Asthetik des Alltagslebens will nicht mehr <Lehre von der Schénheit< sein,
sondern will dazu anleiten, die Alltagswelt wahrnehmend zu erschlieRen. "Eine solche
Asthetik zeigt, wie man an den Objekten der Alltagswelt und den (iber sie hergestellten
menschlichen Beziehungen selber erschlieen kann, was sonst nur in klugen Theorien der
Wissenschaftler angeboten wird." Eine solche Asthetik schlagt Alternativen zur alltéglichen
Lebensgestaltung vor, "indem sie fir Alltagsprobleme wie Fassadengestaltung, Wohnen,
Festefeiern, Museumsbesuch, Reisen, Modeverhalten, Essen, Medienkonsum und
Bildungserwerb vielfaltige Denk- und Handlungsanleitungen gibt."?

Die Kunst wird von Brock nicht mehr vom autonomen und den Sinnzusammenhang von
Natur aus enthaltenen Werk definiert. Bazon Brock ist gegen die kultische Erhéhung von
Autonomie beanspruchenden Kunstwerken. In der Brockschen Kulturtechnik werden die
Kinste zu Produktionsmitteln funktionalisiert, um die Bedeutung in ihrem Gebrauch zu stiften
und die Bewaltigung der Lebenspraxis zu ermdglichen. 3"Im Kulturbereich heil3t das vor
allem, die in Kunst, Musik, Literatur  entwickelten  Wahrnehmungsformen,
Vergegenstandlichungsformen, Inszenierungen von geschlossenen Handlungen in
konstruierten Spielraumen, in die Alltagswelt zu Gbertragen."

"Bazon Brock hat unabhangig von Spencer Brown und ohne die Intention, seine Gedanken
in einen Logikkalkil zu exemplifizieren, die asthetische Theorie auf die Grundlage des
Distinktionismus gestellt. Demnach begrindet sich die asthetische Dimension durch die
Differenz von intra-und extrapsychischen Vorgangen.">

Asthetischer Schein

"Schiller versuchte klarzumachen, dal® die Konstruktionen der Kunst nur als >>schoner
Schein<< wirklich sind. Das zu akzeptieren war den Deutschen unmdglich, weil sie glaubten,
in der Anerkennung des asthetischen Scheins die Wirklichkeit und die Wahrheit verleugnen
zu mussen. Die sprichwortliche >>deutsche Tiefe<< ist das Resultat der Unfahigkeit, den
schonen Schein, also bildliche Vorstellungen oder mythische Erzahlungen oder

1
2
3

Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung:a.a.O., S.316

Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung: a.a.O., Umschlagtext

vgl. Kindlers Literaturlexikon, Miinchen 1988, Kindler Verlag, S. 203
4 Kindlers Literaturlexikon, a.a.0., S. 203

5

vgl.Dissertation von Dr. Stefan Asmus"ein adaptives Hypermedia-Interface zum crossover von
Nichtnormativer Asthetik nach Bazon Brock und Neuerer Systemtheorie insbesondere nach Niklas
Luhmann"www.brock.uni-wuppertal.de/Vademecum/Asthetisches SystemZeit/Ort

Do, den 03. Februar 2000, 14-15 Uhr im Haspel R 210
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wissenschaftliche Systemgedanken eben als blofen Schein zu akzeptieren."! Das Bild
strahlt keine absolute Wahrheit aus, sein auratisches Strahlen ist nur asthetischer Schein.
Das Kunstwerk ist kein Gotteswerk.

,o0lche hermetische Autonomie verfuhrt wohl zur Gleichsetzung von Kunstlerwerk und
Gotteswerk. Dessen Wirklichkeit fur uns besteht aber gerade darin, dal® wir auf es keinen
Einflul haben, weder durch Unterwerfung noch durch Leugnung, weder durch Zerstérung
noch durch Anbetung. Genau darin liegt aber auch die Zumutung der Kunst fur uns. Mit ihr
Erlésung und Heil erzwingen zu wollen, ist zwar menschlich verstandlich, erzwingt aber nur
geschichtliche Katastrophen, vor deren Auswirkungen es in Zukunft keine Fluchtburg
jenseits der Meere mehr geben wird. Sollten wir nicht geheilt sein von dem Versuche, das
Heil zu erzwingen?“? "Das heilt die Deutschen hielten und halten wissenschaftliche,
literarische, kinstlerische-kurzintellektuelle Weltentwiirfe fir reale Gegebenheiten. Sie lesen
Philosophien und Kunstwerke als reale Handlungsanleitungen zur Verwirklichung von Ideen
und Vorstellungen, anstatt sie als Begrindung von Kritik an den jeweils gegebenen
Zustanden auf Erden zu nutzen."3

Auratisches Strahlen

Der Begriff bezeichnet die Darstellung einer Aura, die die jeweiligen Blumschen
Zeichnungen umgibt. Oft setzt Blume einen Strich in seinen Zeichnungen ein, der die
Objekte in radialer Strahlungssimulation umgibt. Das Auratische Strahlen findet sich zum
Beispiel in der Zeichnungsfolge >>Heilsgebilde<<.

So gehen der >> Offenbarung bei C&A << von den Randern des Revers eines Sakkos
radiale Strahlungen aus, "als sei der Sakkotrager auf zauberhafte Weise entschwunden."+

Empathie

Empathie ist psychologisch gesehen die Bereitschaft und Fahigkeit, sich in die Einstellung
anderer Menschen einzufiihlen. 3

Die Verknupfung von auferen Wahrnehmungsreizen und den inneren Reaktionsmustern
erzeugt den empatischen Ubertragungseffekt. !

vgl. Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 249
Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit:a.a.O., S. 88
Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 249
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Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S.39
3 vgl. Der Duden, Mannheim 1990, S. 216

135



empathische Ubertragung:

Bei der empathischen Ubertragung, geht es darum die lllusion der perspektivischen
Tauschbarkeit nachzuvollziehen. Bazon Brock spricht in >>Asthetik gegen erzwungene
Unmittelbarkeit<< von >>empathischer Ubertragung der Wahrnehmungsappelle<< als eine
Reaktionsméglichkeit des Bildbetrachters auf Werke.2 Der Asthetikprofessor und Autor
Bazon Brock versteht die empathische Ubertragung als eine Bedingung fiir die Wirkung von
Bildern. Die empathische Ubertragung 16st Autosuggestionen aus. "Diese ist eine der
fundamentalsten  Voraussetzungen dafiir, dalR eine material ausgewiesene
Gestaltungsfiguration unserer Umwelt auf uns wirkt. Sie [&Rt sich einfach erkennen, wenn wir
uns fragen, wieso etwa der Anblick eines auf dem First eines hohen Gebaudes
unangeschnallt balancierenden Menschen uns zwingt, wegzusehen, wollen wir nicht
riskieren, selber ohnmachtig zu werden. Natirlich kann derartige empathische Ubertragung
durch Gewohnung abgeschwacht oder als >Nervenkitzel< genossen werden."

3Durch die empathische Ubertragung, die so Bazon Brock zumeist durch Analogien
ausgebildet wird, entsteht die flir Blume faszinierende Form der Ideoplastik.

Fake

Wenn man Blume als modernen Bilderfalscher verstehen wirde, das heilt seine Fotos als
Fake ansehen wirde, dann ist jedes Foto ein Bildwitz. Blume zitiert in seinen Fotos die
Phanomene der Spiritisten und der spiritischen Fotografie nach Schrenck-Notzing. Das
bedeutet aber nicht, dass seine Fotos keine Originale waren, im Gegenteil, gerade seine
Fotos sind bewulte Fakes in dem Sinne, das die Geschichte der Lichtphanomene und der
Erscheinungen, der fliegenden Teller und Untertassen, der verkanteten Stiihle und der sich
selbst formenden Formen natirlich irgendwo spiritistisch sind und Ubersinnlich, aber eben
auch eine Falschung, das heil3t nicht real. Mit den Tricks der Fotografie im Labor oder in der
Dunkelkammer erzeugt, oder auch durch wirkliche "Knochenarbeit" wie in der
Bewegungsfotografie, die die Blumes dann auch vor Ort im Wald in zahlreichen
Fotoaktionen geleistet haben, Uberzeugen die Blumes ihre Rezipienten. Das Blumsche Foto
ist kein Dokumentarfoto mehr ,aber ein originaler Blume. Fake als Original ist in dem Sinne
ironisch gemeint. Selbstbewul3tsein als Suppe erinnert an die eingeweideahnlichen Objekte

vgl. Dissertation von Dr. Stefan Asmus"ein adaptives Hypermedia-Interface zum crossover von
Nichtnormativer Asthetik nach Bazon Brock und Neuerer Systemtheorie insbesondere nach Niklas
Luhmann"www.brock.uni-wuppertal.de/Vademecum/Asthetisches SystemZeit/Ort

Do, den 03. Februar 2000, 14-15 Uhr im Haspel R 210

vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S.110
3 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S.110
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aus der mediumistischen Fotografie. Das Blumsche Fake, ist eher als eine Inszenierung zu
verstehen. Brock definiert den Begriff Fake kurz und prazise

"Fakes sind Falschungen, die darauf abzielen, als solche erkannt zu werden, um unsere
Wahrnehmungen an den minimalsten Differenzen zwischen Original und Nachahmung zu
scharfen-allerdings unter der anspruchsvollen Voraussetzung, dall es flir sie keine
Originalvorlagen gibt, sondern dall der Falscher eine originale Falschung leistet, also doch
ein Original und keine Falschung produziert."!

Fluxus

Fluxus bedeutet im Englischen Strom , FluB, FlieRen, Prozel, Lebensstrom. Brock spricht in
diesem Zusammenhang von Wirbeln , die in den Zeitstromen entstehen kénnen. Hier ist die
Verbindung zur Zeit und zu den Blumschen Wirbelphdnomenen zu sehen. Die Pragung von
Blume durch die Fluxusbewegung ist in den Dreh-Schwindel-Wirbelphdnomen-Fotoserien
prasent.

Der Lebensstrom, Fluxus als Flu der Zeit: Die Zeit fliel3t. Im Lebensprozel} selbst flieltt die
Zeit. Der Asthetikprofessor und Aktionskiinstler Bazon Brock definiert das Leben als
kontinuierlichen Prozef: als Bewuftseinsstrom, als Altern als Rund um die Uhr.2 "Heraklit
entwarf das Bild des Lebensstroms , des "Flux" und "Flow".

" Bazon Brock betont:"Selbst im Schlaf konnen wir aus diesem Strom nicht aussteigen,
unser Zentralnervensystem prozessiert kontinuierlich weiter, solange wir noch lebendig sind.
Aus den Eigendynamiken des Stroms in seinem Bette des Impulsgeschehens zwischen den
Neuronen entstehen kleine Wirbel, die der FlieRrichtung scheinbar entgegenstehen-
stehende Wirbel, scheinbar diskrete Formen im Kontinuum."3 Bazon Brock beobachtet bei
judischen Denkern die Formulierung des diskreten Wirbelns als ein Kreisen der Gedanken
dem sogenannten Pulpil. Und englische Literaten um Ezra Pound organisierten ihren Rede-
und Schreibflul} als vortezistische Strudel. 4+ Weiter spricht Brock von kleinen Materialhaufen
aus Treibgut der Wort- und Bildkommunikation der Fluxus-Kunstler der sechziger Jahre,"
wie sie in strudelnden Flissen beobachtet werden koénnen."S Doch weil fir die
Fluxuskunstler das sichere Ufer der Dauer der Werke und Taten weit entfernt lag, mul3ten
sie die Konzepte geschlossener Werkeinheiten aufgeben.

! Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst:Der Museumshop als Wunderkammer; Theoretische Objekte,
Fakes und Souveniers;Frankfurt a.M. 1997, S. 133

2 vgl. Bazon Brock: Wa(h)re Kunst: der Museumsshop als Wunderkammer; theoretische Objekte, Fakes und
Souvenirs, Anabas Verlag, 1997, Frankfurt a. Main, S. 133 und 134

3 Bazon Brock: Wa(h)re Kunst: der Museumsshop als Wunderkammer; a.a.0., S.133f.
4 vgl.Bazon Brock: Wa(h)re Kunst: a.a.0., S.133f.
3 Bazon Brock: Wa(h)re Kunst: a.a.0., S.133f.
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Denn letztere konnten dem kontinuierlichen Wandel entzogen werden.! Brilliant und
geradezu philosophisch formuliert der Aktionskinstler Brock: "Nur zeitweilig 1Rt sich in den
Treibgutanhdufungen herumstochern, um zu sehen, was der Strom des Lebens mit sich
fuhrt; indem man nachschaut, 16st sich die zusammengestrudelte Assemblage auf, um im
nachsten Strudel eine andere Konstellation des Treibguts zu bilden."? Die FlieRdynamik wird
als Prozel} im Fluxus Uberhaupt bedeutsam.3

Die Blumes fotografieren den Prozeld des Fliel3ens in der Bewegung als Photoperformance
selbst. Das Schweben und Stirzen der Gegenstdnde befindet sich im fur die
Fluxuseinflissen ausgesetzten und inspirierten Fotoklnstler wichtigen Prozel3 des Wandels
und des kontinuierlichen Fliel3ens.

Die Fotokinstlerin Anna Blume bezeichnet die Gemeinschaftsarbeit mit Bernhard Blume als
eine >> Photoperformance<<4. Eine solche kunstgeschichtliche Anlehnung an die
Fluxusbewegung um 1968 hat ihre Wurzeln schon in der Biografie des Kunstlerehepaares.
Denn Bernhard Blumes Interesse galt den vielzahligen Fluxusaktionen mit Joseph Beuys
und Bazon Brock wie zum Beispiel dem 24 Stunden Happening in Wuppertal sowie den
Musikaktionen von John Cage.

Gottsucherbande

Nach dem Asthetikprofessor Bazon Brock schlieRen sich die Blumes weder den
fundamentalistischen Gottsucherbanden zur Verwirklichung des Weltreichs der Ideen an und
noch den Unterhaltungsidioten, die Brock als die amuisierten und dennoch gelangweilten
Euphoriker der eigenen Bedeutungslosigkeit bezeichnet.>

Heilsgebilde

Das Blumsche Heilsgebilde ist eine zeichenhafte Vergegenstandlichung von ldeen und
Gedanken, die durch das sogenannte auratische Strahlen eine gewisse Beseeltheit
ausdruckt. Gleichzeitig besitzt die zeichenhafte Vergegenstandlichung als Heilsgebilde eine
Zwei-Seiten-Form, die immer mindestens zwei Aspekte oder Ansichten der Wahrnehmung
zeigt. Heilsgebilde sind Wirklichkeitsgebilde und Heilsentwirfe mit religiosem
Erldsungscharakter. Das Heilsgebilde als fotografisches Trugbild bezeichnet die Suche

vgl.Bazon Brock: Wa(h)re Kunst: a.a.0., S.133f.
Bazon Brock: Wa(h)re Kunst: a.a.0., S.133f.
vgl.Bazon Brock: Wa(h)re Kunst:a.a.O., S.133f.

vgl. Anna Blume in: Anna und Bernhard Blume : Transsubstanz und Kiichenkoller: Kestner Gesellschaft,
1996,vgl. Seite 60

3 vgl.Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume, in: Kunstler, Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Ausgabe 3, WB Verlag, Miinchen,1988, S. 10

6 vgl.Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, Balloni verlag KdéIn, 1983 mit einem Essay von Bazon Brock,
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nach dem Glick und die Sehnsucht nach der Vollkommenheit in der Kunst als
Ersatzkirche;als Tauschung und Vortauschung wird es zum Fake. Heilsgebilde sollen trosten
und Orientierung vermitteln. In der Kunst ist es die Sehnsucht nach der absoluten Form, die
zum Heilswahn wird.! Bernhard Johannes Blume formuliert:>>Heilsgebilde/ sind Gebilde des
Gemits / in auswegloser Lage ausgestilpt / in ein Unendliches / von dort kann man
dieselben aber nur / bei abgeschaltetem Bewultsein / zu den Sinn-und Trostungszwecken /
aus dem All / zurlickempfangen.<<2

Blume betitelt seine Zeichnungen unter dem Begriff >>Heilsgebilde<<, als >>Heilhemd,
Heilkraut, Heil 83, Sehnsucht nach..., Gott, Objekte zum Glauben.<<3

Die Motive aus dem Heilsmilieu enthalten oft Zeichen der Auratisierung und Glorifizierung.
Heilssucher sind nach Bazon Brock immer auch Gottsucher.4

Der Blumsche Klnstlerpriester winkt dem Publikum mit griinen Heilsgebilden zu.

Das Verdrangte taucht in der Serie Natirlich Gber Blumes Kopfe wieder als Blumenkohl als
Heilsgebilde auf.> Das Heilsgebilde ist ein ironisch-distanzierter Neologismus, den Blume
einsetzt, um die Erhéhung des sakularen Bildraumes als Ort des Heiligen und des Heiles,
als Erlésungsversprechen in der Kunst darzustellen. >> Der sakulare Bildraum sollte wieder
Ort des Heiligen, wenn nicht des Heiles werden. Sinnsynthese von Besonderem und
Allgemeinem im Wahrnehmungsobjekt. Die Bilder sollten sein: Ikonen, Zeichen,
Wesensattribute. Zeichnen und Malen war wieder Gottesdienst.<<6¢

Horror vacui

Die bedrohlichste Form des Schizo ist der horror vacui. Horror vacui bezeichnet einen
Zustand, in dem eine undefinierbare Negativform in ein fremdes Positiv eindringt.”

So erfaldt den Zeichner die Angst vor dem leeren Blatt, das vor ihm liegt. "In panischer
Aktivitat versucht er, seiner selbst nicht mehr sicher, den Raum um seinen Koérper mit
Positionen als Spuren seiner Tatigkeit und seines Daseins zu besetzen und auszufiillen."$

! vgl.Bernhard Johannes Blume: Heilsgebilde, a.a.O.,

2 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 34

3 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: Die Gottsucherbande, KéIn 1986, S. 39
4 vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 44

> vgl. Bernhard Johannes Blume: >>natirlich <<:
quasiphilosophisch-ideoplastischer Diavortrag, Dany Keller Galerie Miinchen, o0.J. 1985

6 Bernhard Johannes Blume: heilig heilig heilig, Monolog Giber Zeichnungen, 1986, Druckerei Béhm Augsburg
7 vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 42
8 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 42
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Ideoplastik

Der Begriff Ideoplastik wird von Blume fir die animistische Beseelung der Objekte
eingesetzt. Die Ideoplastik bezeichnet das Gestaltwerden der in die Objekte hin-
einprojizierten geistig-seelischen Krafte. Der Problemname >>Ideoplastik<< wird von Blume
verwendet um die Verbildlichung oder die zeichenhafte Vergegenstandlichung von Ideen,
von Gedanken oder Geist zu bezeichnen.! "Die einfachste Form der Ideoplastik produziert
schon eine leichte Verschiebung der konventionellen Wertungen unserer Wahrnehmung."?
Durch die empathische Ubertragung, die durch Analogien ausgebildet wird, entsteht die fiir
Blume faszinierende Form der Ideoplastik.

Blume zitiert die Darstellungstraditionen flir Seelen, die ideoplastisch dem Mund oder der
Nase Sterbender entfahren. "ldeoplastik beschreibt er auch als Erscheinungsform eines
Objekts, das selbst nicht leuchtet, also unsichtbar ist, das aber teilweise Licht reflektiert."3

Ideoplastik als Negativform

"Fur diesen Typus der Ideoplastik stehen bei Blume zahllose Variationen der Negativform
zweier einander zugewandter Gesichter, auf die Blume wahrscheinlich durch das Studium
von wahrnehmungspsychologischer Literatur gestoRen ist."* Bazon Brock nennt folgendes
Beispiel: "Unter Formgesichtspunkten ist der Zwischenraum zwischen den Latten eines
Zaunes genauso Form wie die Latten selbst.">

Die Zweite Form der Ideoplastik

Durch Projektion oder Halluzination realer Objekte auf bewegte Bildtrager entsteht die zweite
Form der Ideoplastik. "Die zahllosen Beispiele fiir diese ideoplastische Form variiert Blume,
indem er zum Beispiel Wahrnehmungen von Objekten als Deutungsmuster fir willkirlich
beigezogene Drittobjekte benutzt. "¢ Bazon Brock nennt hier das Beispiel der >>Erscheinung
eines Weinglases als Jackenmuster<< und auch die Projektion eines Kopfes auf einem
Kopf, wobei sich der als Projektionswand dienende Kopf bewegt.”

! vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 40
2 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 40 f..

3 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41

4 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41

> Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0, S. 41

6 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41

7 vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41
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lkone

Die lkone wird im religidsen Bereich als ein >>Kultbild<< bezeichnet. In der orthodoxen
Kirche qilt die lkone als ein geweihtes Tafelbild. Blume Ubertragt die sakrale Bedeutung des
Kultbildes auf die wesentlichen Positionen der modernen Kunst. Denn in der modernen
Kunst wurden laut Brock ahnliche Fragestellungen entwickelt wie sie auch beim Kultbild
vorkommen. In einem Monolog von Blume Uber Zeichnungen wird das Schwarze Quadrat
von Malewitsch als eine paradoxe Anwesenheitsikone der Abwesenheit Gottes zu einem
Beschworungstrager. In seinem Suprematismus-Manifest fordert Malewitsch die heilige
Flache, den Gegenraum, die absolute Form, ... dann wirde die unendliche Erregung und die
Feierlichkeit des Weltalls spurbar.! Bei Mondrian besteht das lkonenhafte in der Reduktion
von Natur und Vielfalt auf ihr geometrisches Wesen als den Grundsymbolen des Seins und
bei Van Doesburg ist es laut Blume der Traum von einem Heil der Erldsung und Ruhe.
Blume diagnostiziert in seinem Monolog Uber die Zeichnungen: "Diese Bedirfnisse nach
Reinkarnation des Allgemeinen, Gottlichen und Uberindividuellen ins individuelle Fleisch
hinein und zuriick sind bis heute hochakut."?

lllusionismalerei

"Niederlandische Maler des 17. Jahrhunderts entwickelten die Gattung der Trompe-I oeuils
(Augentauschungsbilder) zur Perfektion, die immer zugleich dem Betrachter die Tauschung
und das Durchschauen des Getduschtwerdens zu erkennen und zu genieRen erlaubten."
Doch die durchschaute Tauschung enttauscht den Betrachter, denn das was Ubrig bleibt ist
so Bazon Brock eher banal. 4

Trompe [loeil (franz. masculin) bezeichnet erstens die optische Tauschung eines
perspektivisch gemalten Gemaldes und zweitens den ftriigerischen Schein im Sinne von
Augenwischerei, Betrug und Tauschung.’ In der lllusionsmalerei im 15. Jahrhundert gibt es
bereits Untersuchungen zur optischen Tauschung, jedoch reduzieren sich diese nur auf das
Ziel, die Wirklichkeit optimal abzubilden.® Das Problem der Wirklichkeitsabbildung, als eine
grundsatzliche Wahrnehmungsproblematik, wurde in der "trompe - I'oeuil" Malerei des 17.
Jahrhunderts zum ersten Mal thematisiert.

Metamorphose

vgl. Bazon Brock: Die Re-Dekade: Kunst und Kultur der 80er Jahre, Miinchen, 1990, S. 203

Bazon Brock: Die Re-Dekade: a.a.0., S. 204

Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst:a.a.O., S. 132

vgl.Bazon Brock in: Wa(h)re Kunst: a.a.0., S.132

vgl. Langenscheidts GroRRes Schulwdrterbuch Franzdsisch-Deutsch, 1991, Berlin und Minchen, S. 1095
vgl. Bazon Brock: Asthetik als Vermittlung, a.a.0., S.194
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"Die Negativform, die halluzinierte Projektion und die empathische Ubertragung durchlaufen
Verformungen, die Blume absichtsvoll Metamorphosen nennt. "!' Das Moment der
Metamorphose ist geflrchtet, denn er bezeichnet das Zusammenwachsen der
verschiedenen ideoplastischen Formen. Die Blumschen Zeichnungen scheinen in ihren
zahlreichen nahezu radikalen Beispielen nach Bazon Brock den Eindruck zu erwecken, ein
nicht mehr rickgangig machbares Ineinanderdringen als ein >>Zusammenwachsen<< zu
beobachten anstatt eines >>Zusammen-sich-Entwickeln-und-Wachsen<<. 2 Es gibt auch
eher harmlose Formen von Metamorphosen wie zum Beispiel die Zeichnung >>Weihnachten
zu den Ohren heraus<<, die nur eine verbildlichte Sprachfigur darstellt. Die beiden
Blumschen Ohrmuscheln sind hier in abstehende Weihnachtsbdume verwandelt.

Schizo

Schizo meint das Gegenteil von Symphyse. Also keine Entgrenzung mehr, sondern die
Grenze verdinglicht sich zu einem Objekt. "Positiv und Negativ, Ausdruck und Eindruck, Fuf’
und Spur, Latte und Zwischenraum passen nicht mehr zueinander; zwischen sie lagert sich
die Grenze als eine eigenstandige Vorstellungsgrofle an. " Die sich zu einem Objekt
verdinglichte Grenze ist genauso machtig und wahrnehmungsfordernd wie die Obijekte,
"deren unvorsichtiges und unvermeidliches IneinanderstoRen ja erst die Grenze definiert."3

Freiherr von Schrenck-Notzing

Bernhard Blume zu seiner Begegnung mit den theosophischen Bichern und Studien des
Dr.med.Freiherr von Schrenck-Notzing. Die pseudo-wissenschaftlichen Fotos mit den
inszenierten Situationen fiir die Kamera gaben um 1914 vor , Geisterfotografie zu sein. Die
zweiteilige Sequenz "Strahlemann" von 1972 aus den Fotoarbeiten 1970-1984 zeigen das
auratische Strahlen einer Hand. Es ist als Parodie eine Reaktion und Distanzierung auf die
sogenannte Geisterfotografie .

"In dem Diusseldorfer Milieu um Beuys herum stiel® ich Ende der 60er Jahre ebenso wie
meine damaligen Kumpane Blinky Palermo und Sigmar Polke auf einige anthroposophische
, theosophische und spiritistische Biicher, u.a. auf zwei Bande des Dr. med. Freiherr von
Schrenck-Notzing mit Berichten und Bild-Dokumenten seiner durch besonders begabte
Medien provozierten Geisterfotografie. (1) Fotos, deren ektoplastischer Notzuchtcharakter,
pseudo-wissenschaftlich kommentiert, mich sowohl aus inszenatorischen wie aus

! Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41
2 vgl. Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41
3 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41
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schamanistisch-aktionistischen und wohl auch aus katholisch-pornografischen Griinden
auferordentlich interessierte. (2) Die Fotos beanspruchen objektive Dokumente zu sein, die
Situationen aber schienen eher nur fiir die Kamera inszeniert, als mit Hilfe derselben objektiv
erfallt zu sein. (3)"!

"Das Bildnerische, das Inszenatorische und Manipulative der Fotografie wurde fir mich erst
thematisch und ausdricklich angesichts jener >>mediumistischen Fotografie<<, die ich in
den Bichern des Dr. med. Freiherr von Schrenck-Notzing und des Russen Alexander
Aksakow zu sehen bekam und nach denen ich in weiteren spiritistischen Bichern und
Zeitschriften suchte."> Fur Blume stand der manipulative Charakter dieser Geisterfotos
auller Frage. "Fir mich jedenfalls standen die vielseitigen, erfinderischen und
phantasievollen Manipulationen jener >>Geisterfotografie<< aul’er Frage, wie auch die der
allermeisten Fotos mit sogenannten ektoplasmatischen Vorgangen."s

Symphase

Symphase ist bei Blume die Konfrontation der in den Objekten (z.B. die Vase)
vergegenstandlichten Krafte mit den sie eigentlich hervorbringenden Subjekten. Symphase
ist der Widerschein und die Reflexion von Gedanken und seelischen Energien durch die
geformte Materie (so wie der selbst nicht leuchtende Mond das Licht der Sonne reflektiert
und den Menschen als eigenstandiger lichtabgebender strahlender Korper erscheint).# "Am
bekanntesten wurden Blumes heiter-komische und auch tragisch-zerstdrerische
Demonstrationen des magischen Determinismus in seinen Vasen-, Kannen- und
Suppentopf-Symphasen, vornehmlich jene der historisch letzten stilprdgenden Epoche der
50er Jahre."s

! Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie, "(Eine) Cellularpathologie der Seele",
Ein Dia-Vortrag, Berlin 1999, S. 10

2 Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie, a.a.0., S.12
3 Bernhard Johannes Blume: Transzendentale Fotografie,,S. 12

4 vgl. Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume in: Kunstler, Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Ausgabe 3, Eine Edition der Verlage Weltkunst und Bruckmann Miinchen, S.7

3 Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume in: Kiinstler, Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Ausgabe 3, Eine Edition der Verlage Weltkunst und Bruckmann Minchen, S.7

143



Vasensymphase

"Symphathische Ideoplastiken sind auch die vorgestellten und als Vorstellungen
dargestellten Inhalte von asymmetrischen Gefalken und Behaltern, sobald man sich die
Behalterwande wegdenkt."!

Symphyse

Die Symphyse wird als deformierendes Durchdringen von Blume wie eine herkbmmliche
Stigmatisierung dargestellt. So kleben die Blumschen Hande nicht nur an den Turgriffen,
sondern die Hande und Griffe durchdringen einander wie die Kreuzesnagel die Hande des
Heilands.2 Innerhalb der Blumschen >>paRgenauen Einfiigungen von Vasen-und
Gesichtsprofilen<<3, exponiert sich die Entgrenzung durch Symphyse."Aber dieses
Anschmiegen und Einfihlen wird zu einer gefahrlichen Entgrenzung, durch die Objekte und
Menschen ihre Konstanz zu verlieren drohen."

Transsubstanz

Transsubstanz ist die Blumsche Verkirzung von Transsubstantiation. In der katholischen
Messe ist die Transsubstantiation, die Wesensverwandlung der Substanzen durch die
Wandlung von Brot und Wein in Leib und Blut Christi. Dabei verwandelt sich nach
katholischem Glauben in der liturgischen Weihe die Substanz von Brot und Wein in Leib und
Blut Christi. Im Gegensatz dazu, setzt Luther die Konsubstantiation, wo sich im Abendmahl
Leib und Blut Christi ohne Substanzveranderung mit Brot und Wein verbinden. >

transzendental

Transzendental bezeichnet die Uberschreitung der Grenze der Erfahrung und der sinnlich
erkennbaren Welt Ubersinnlich, Ubernatirlich im philosophischen Sinne. Die zweite
Bedeutungsebene bezieht sich auf die a priori mdgliche Erkenntnisart von Gegenstanden
nach Kant. A priori bedeutet von der Erfahrung oder Wahrnehmung unabhangig.
Transzendieren bedeutet philosophisch gesehen, immer eine Grenze zu Uberschreiten. Man
geht von dem einen Bereich in einen anderen Bereich "hinliber". ¢

! Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41

2 vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41

3 vgl.Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., .S.41

4 Bazon Brock: Asthetik gegen erzwungene Unmittelbarkeit: a.a.0., S. 41

3 Duden, Fremdworterbuch, Band 5, Mannheim 1990

6 vgl. Schiler Duden: Die Philosophie, Ein Sachlexikon der Philosophie, Mannheim, Wien , Zirich, 1985
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In seiner ironischen Grundposition setzt Bernhard Blume den Begriff transzendental
doppeldeutig ein. Einerseits ist damit das transzendentale Scheinen von spiritistischen
Fotomaterial nach Schrenck-Notzing gemeint und andererseits eine ironisch-distanzierte
Darstellung der Transzendentalphilosophie nach Immanuel Kant.

Transzendentaler Konstruktivismus

Anna und Bernhard Blume geben in dem Band Transsubstanz und Kichenkoller von 1996
ihr wohl eher ironisch gemeintes Statement (1992) zu der Fotoserie

>> Transzendentaler Konstruktivismus << ab. Der Text bezieht sich ironisch auf die
Spiritistische Fotografie der lllusionisten sowie auf die >>idealkonstruierte<< reine
transzendentale = Weltanschauung eines Immanuel Kant:"Die Photoaktions-Serie
>>Transzendentaler Konstruktivismus<< zeigt die Kinstler Anna und Bernhard Blume
zumeist als Medien und Opfer unwillkirlicher Konstrukte. Die weilllichen Gebilde aus einem
intelligiblen Material wollen sich zu logischen Figuren formen oder zu erweiterten Organen
einer reineren Vernunft, die noch nicht vollig zu sich selbst gekommen ist."! Wulf
Herzogenrath schreibt in dem Buch "Transzendentaler Konstruktivismus": "Die Kuinstler
beschrieben es mir so: >>Es ist eine Photoserie, die noch einmal und sehr ausdriicklich den
Mythos des >>transzendentalen Subjekts (Kant) mit seinen halluzinatorischen Konstrukten
inszeniert, parodiert, simuliert und destruiert..."?

Fotografierte Transzendentalphilosphie

Die Blumes inszenieren in ihrem "Fototheater" ihre Objektwelten vor der Kamera. Dabei
nutzen sie die subjektive Fotografie. Brock beschreibt das Medium der Fotografie als
Lichtschrift auf chemotechnischer Basis.

Weil die Bilder aus der Kamera auf Reflexionen des Lichts aus der Objektwelt zu-
rickzufihren sind, also das Sichtbarwerden der Objekte auch immer das Resultat ihrer
Méglichkeiten ist, Licht zu reflektieren, wird der Eindruck von Objektivitat der Fotografie
erzeugt. 3

Das fotografische Bild enthalt die unvermeidliche Schluf3folgerung von Obijektivitat, die
aullerhalb der subjektiven Wahrnehmung der auf der Fotoschicht abgebildeten Welt liegt.
Nach Bazon Brock vollziehen die Blumes halb ironisch distanziert und halb spekulativ mit
ihrer Fotokamera nach, was die Transzendentalphilosophie Kants erarbeitete:"Die Welt

! Anna und Bernhard Blume: Transsubstanz und Kiichenkoller, a.a.0., S. 82
2 Anna&Bernhard Blume: Transzendentaler Konstruktivismus/Im Wald, Koln, 1995,Seite 12

3 vgl. Bazon Brock: Anna und Bernhard Johannes Blume, in: Kiinstler, Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst,
Ausgabe 3, WB Verlag, Miinchen,1988, S. 10
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entdeckt sich uns als gegebene nur in den Medien unserer Wahrnehmung, ist aber dennoch
auch auBerhalb unserer Wahrnehmung vorhanden; was sie aber auflerhalb unserer
Wahrnehmung ist, bleibt uns prinzipiell verschlossen."!

Der Betrachter soll anhand der Blumschen Fotoserien trainieren , auch jenseits unserer
Wahrnehmung mit den Objekten zu rechnen. Bazon Brock fragt: "Wie lalt sich das per
Definition prinzipiell UnerschlieBbare als solches erfassen? Durch Beweis ex negativo (wir
haben nur das , was uns fehlt). "> Das Wesen der Objekte bleibt wie in einer schwarzen
Schachtel, der black box unerschlieRbar. Ubrig bleibt ein auratisches Strahlen der Objekte.
Die fotografierte Transzendentalphilosophie der Blumes sieht so aus: Die Objekte werden in
einer Art blackbox Verfahren fotografisch in uneinsehbare Schachteln verwandelt, die
zwischen Wahrnehmung und gedanklicher Abstraktion verbinden. In der Kluft zwischen
Wahrnehmung und Abstraktion liegt das sogenannte Wandlungsgeschehen, in dem die
Objekte eine individuelle beobachterabhangige Bedeutung zugewiesen bekommen.3

Transzendentalphilosophie

Ist die erkenntniskritische Wissenschaft nach Kant von den transzendentalen Bedingungen.*
Der Begriff Transzendentalphilosophie bezieht sich auf den moglichen Proze3 des
Philosphierens selbst. Jede Metaphysik bzw. Wissenschaft kann transzendental genannt
werden, wenn sie sich mit dem Problem der Transzendenz beschaftigt. Das heil3t mit der
erkenntniskritischen Frage nach der rationalen Vermittlung des generellen
Wechselverhaltnisses von drinnen (immanentes Bewultsein: = innerhalb der Grenzen des
menschlichen Bewuldtseins) und draufen (dem erkennenden Bewultsein transzendente
Gegenstande) .

Die Transzendentalphilosophie Kants in der >>Kritik der reinen Vernunft<<, reduziert die
Philosophie selbst auf die Grundlage der Transzendenz. Transzendentalphilosophie ist die
Wissenschaft, die "aller Metaphysik notwendig vorhergeht", sich aber selbst als Metaphysik
im Sinne einer Philosophia prima (erste Philosophie) begreift." Die transzendentale
Deduktion (Erkenntnis des Einzelfalls durch ein allgemeines philosophisches Gesetz, der
Einzelfall aus dem Allgemeinen abgeleitet) ist das methodische Kernstiick der
Transzendentalphilosophie. Die Deduktion ist bestrebt unsere Verstandesbegriffe als ein
System von Begriffen a priori auszuzeichnen.’ "Ich nenne alle Erkenntnis transzendental, die
sich nicht sowohl mit Gegenstanden, sondern mit unserer Erkenntnisart von Gegenstanden,

Bazon Brock: a.a.0., S. 10

Bazon Brock: a.a.0:, S. 11

vgl. Bazon Brock: a.a.0., S. 11

vgl. Duden, Das Fremdwérterbuch, Duden Band 5, Mannheim;Wien;Zurich, 1990, S. 790
vgl.Schiler Duden, Die Philosophie, a.a.O., S. 427
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sofern diese a priori moglich sein soll, GUberhaupt beschaftigt. Ein System solcher Begriffe
wirde Transzendentalphilosophie heien."! Kant fordert in seiner >kopernikanischen
Drehung< "Die Gegenstande mussen sich nach unserer Erfahrung richten". Kant ibernimmt
dabei das "Cogito, ergo sum", "Ich denke, also bin ich".2

Transzendenz

Der Begriff Transzendenz bezeichnet das Jenseitige, das jenseits der Erfahrung Liegende.
Philosophisch gesehen, ist es die Uberschreitung der Grenzen der Erfahrung, des
BewuBtseins und des Diesseits.3

Vertigo

"Um 1860 wurden erstmals zwei verschiedene Krankheits-Symptome medizinisch untersucht
und klinisch exakt beschrieben: Schwindel (Vertigo) und Erschépfung/Ermidung."* Vertigo
ist die Bezeichnung des Symptoms Schwindel. "Prosper Meniére (1801-1862), ein Pariser
Taubstummenarzt, berichtet 1861 lGber Schwindelkranke in der kaiserlichen Akademie und
bestimmt das neue Leiden nicht als Mittelohraffektion oder Gehirnkongestion, sondern
analysiert es als Vertigo-Syndrom.">

Ein visueller Schwindel ist eine Irritation des Gleichgewichts, die allein durch Sehreize
ausgelost wird. "Jeder kennt auch die lllusion der Eigenbewegung, wenn auf dem Bahnhof
nicht der eigene, sondern der benachbarte Zug anfahrt. Visueller Schwindel erklart sich aus
der engen Zusammenarbeit des vestibularen und des visuellen Systems bei der Steuerung
des Gleichgewichts."®

Die Rechtwinkligkeit wird uns durch das menschliche Wahrnehmungsorgan als Schema der
korperlichen Selbststeuerung von Natur aus zur Verfligung gestellt und ist keine kulturelle
Erfindung.”

! Schiler Duden, Die Philosophie, a.a.0., S. 427

2 vgl.Schiler Duden, Die Philosophie, a.a.O., S. 427

3 vgl. Duden, Das Fremdwoérterbuch, Duden Band 5, Mannheim;Wien;Zirich, 1990, S. 790
4 Jeannot Simmen: Schwerelos, Stuttgart, 1991, S. 240

3 Jeannot Simmen: Das Prinzip Vertigo, a.a.0.,S.128
6 Lempert, Thomas: a.a.0., S.43

7 vgl. Bazon Brock,: Kosmos und Kérper—Anna Blume philosophiert mit dem Bleistift,
in: Anna Blume, Die Reine Empfindung, 1994, S. 109
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