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VORWORT

Mit der Ausstellungsreihe Schnittstelle | Muster
widmet sich die Gesellschaft fiir Kunst und
Gestaltung seit 2010 dem Muster und seinen
Schnittstellen zwischen Kunst und >Nicht-
Kunst.

Kunst, die sich dem Erkennen und/oder
Generieren von Mustern widmet, mufd mit der
visuellen Logik auflerkiinstlerischer Bereiche
umgehen kénnen, ohne dabei ihre Eigenge-
setzlichkeit zu verlieren, und zugleich in einer
Weise, die auch von auflerkiinstlerischem Inte-
resse ist. Deshalb eignet sie sich in besonderem
Mafe als Schnittstelle von Kunst und einem
niche-(primir)-kiinstlerischen, ebenfalls vom
Umgang mit Mustern geprigten Bereich.

Als Muster (spitmittelhochdeutsch mustre;
lat. monstrare fiir »zeigen) werden zunichst
Modelle bzw. Vorbilder und sichtbare Ober-
flichenstrukturen bezeichnet. Im weiteren
Sinne kann es sich auch um riumliche oder
zeitliche Strukturen handeln. Muster zu er-
kennen und daraus Schliisse zu ziehen ist eine
intellektuelle, kognitive und psychische Fi-
higkeit des Menschen, ohne die jede zivilisato-
rische Entwicklung, jeder kulturelle wie wis-
senschaftliche Fortschritt undenkbar wiren.
Dementsprechend ist in der Mathematik als
der Wissenschaft von den Mustern schlecht-
hin und ebenso in zahlreichen anderen Dis-
ziplinen — von der Astronomie {iber Biologie,
Psychologie, Kognitionswissenschaften, Ver-
haltens- und Sprachforschung bis hin zu Ar-
chitektur und Kunst —, das Muster der zen-
trale Begriff der visuellen Erkenntnis und ein
wichtiges Instrument fiir die Wahrnehmung
von Welt, der Orientierung in ihr und der Be-

urteilung von Phinomenen.

Kunst wiederum ist ihrem Wesen nach grund-
sitzlich Ausdruck einer Kultur des Sehens.
Das Muster ist iiber die Beschiftigung mit
der Wahrnehmung immer involviert, und sei
es durch die bewusste Unterwanderung oder
Vermeidung. In der konkret-konstruktiven
Kunst wiederum steht die fundamentale Be-
deutung des Musters als Briickenphinomen zu
anderen Disziplinen und als Schnittstelle von
Abstraktion und Konkretion im Zentrum.
Die Schnittstelle oder das Interface bzw. die
»Grenzfliche« dient der Kommunikation in-
nerhalb eines Systems. Der urspriinglich na-
turwissenschaftliche Begriff bezeichnet die
physikalische Phasengrenze zweier Zustinde
eines Mediums. Bildhaft beschreibt er die Ei-
genschaft eines Systems als Black Box, von der
ausschliefflich die >Oberfliche« sichtbar und
somit auch nur iiber sie eine Kommunikation
moglich ist. Die Eigenschaften zweier benach-
barter Systeme kénnen nur miteinander kom-
munizieren, wenn ihre Oberflichen >zusam-
menpassenc. Im Bild der Schnittstelle als der
Beriithrung zweier nicht austauschbarer Syste-
me lassen sich ihre strukturellen Gemeinsam-
keiten als konkrete Analogien sichtbar machen.
Mit dem Fokus der Ausstellungsreihe auf eben
dieser Schnittstelle zielt die Wahl der Expo-
nate darauf, die unterschiedlichen Herange-
hensweisen sicht- und benennbar zu machen,
um jenseits der immer auch vorhandenen flie-
Benden Uberginge nach der jeweils spezifisch
kiinstlerischen Auseinandersetzung mit Mus-

tern zu fragen.

SusaNNAH CREMER-BERMBACH
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SCHNITTSTELLE 1
>FREIE< UND >ANGEWANDTE< KUNST

Zu den iltesten Kulturtechniken der Mensch-
heit gehort das Weben, Kniipfen und Sticken.
Der physische Gebrauchswert von Textilien
wurde dabei von Anfang an verbunden mit
einem Dekor, das neben religiosen, sozialen
oder gesellschaftlichen Informationen ein is-
thetisches Bediirfnis zum Ausdruck brachte.
Dass hierbei ungegenstindliche, oft geome-
trische Formen und Muster iiberwiegen, wird
in der Ausstellung beispielhaft aufgezeigt an
Nomadenteppichen. Sie stehen in einer Tradi-
tion, in der sich zahlreiche Schnittstellen mit
der Entwicklung der europdischen Avantgar-
de finden lassen.

Die vor allem aus Gabbeh-Teppichen be-
stechende Sammlung Cremer umfasst Tep-
pich-Schlafdecken und Meditationsmatten
von iiberwiegend in Persien lebenden noma-
dischen Volksgruppen. Im Unterschied zur
stindigen Reproduktion eines einmal ent-
wickelten Musterkanons, wie sie sich in den
meisten Teppichprovenienzen findet, sind in
ihnen Techniken und Formen unterschiedli-
cher Traditionen aufgegriffen und assimiliert.
Diese werden als sparsame, flichige, oft rein
geometrische Ornamentierung individuell
gestaltet.

Die ausgewihlten Kunstwerke, mit denen
zugleich ein Bogen tiber ein Jahrhundert ge-
spannt wird, veranschaulichen exemplarisch
die fundamentale Bedeutung des textilen
Musters fiir die geometrisch-abstrakte Kunst.
Die Anfinge dieser Entwicklung sind prisent
mit SopHIE TAEUBER-ARPs gestickten, geweb-
ten, gezeichneten und gemalten Arbeiten aus
dem ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts.
Die T4nzerin, die als bildende Kiinstlerin der
Malerei und Skulptur das Kunsthandwerk
gleichberechtigt zur Seite stellte, gehédrte zu
den ersten in Europa, die sich der geometri-
schen Abstraktion dank ihrer Erfahrung mit

Ausstellungsansicht, gkg 2010

textilen Techniken ebenso konsequent wie
folgenreich zuwandte.

Eine Neudefinition gegenstandsloser Kunst
in den 1950 er und Goer Jahren lisst sich an
Arbeiten von ERwiN HeerICH ablesen. Fiir
seine Kunst war das Interesse an Flichen- und
Raummustern sowie an mechanischen Form-
zusammenhingen von zentraler Bedeutung.
Die Verwandtschaft zum Teppich besteht
insbesondere im Vollzug eines »Handlungs-
konzeptes« und der damit einher gehenden
Anonymitit der Realisierung sowie in der
mathematischen Kodierweise. Zugleich wird
das zugrunde liegende neutrale Quadratraster
gewissermaflen lebendige gefiillt. Die Schnitt-
stelle wiederum zeigt sich darin, dass HEERICHS

Kunst ein strenger Konstruktivismus zugrun-

H

de liegt. Er erfindet bildnerische Konzepte,
die Form generieren, um die Kulturtechnik ——
Kunst an ihre Grenzen zu fithren und sich
schliefflich vom reinen Flichenmuster abzu-
wenden. Das veranschaulichen Musterstudien
und Teppich-Entwiirfe sowie fiinf von
HiLpEGarD HEERICH realisierte Teppiche.
Heute ist der Umgang mit Mustern erneut
ein grundlegend anderer. Davon zeugen die
Arbeiten von ANDREAS KARL SCHULZE aus

textilen Farbquadraten, die er orts- und in

(A

diesem Falle auch ausstellungsbezogen eben-
so prizise wie spielerisch auf die Wand setzt.
In einer Art Interaktion zwischen Raster und
Zufall thematisieren sie Muster, indem sie
diese unterwandern oder sich ihm entziehen,
um ihrem eigenen, gleichsam tinzerischen

Rhythmus zu folgen.
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| Rapport und Aufsicht der Leinwandbindung

TEXTILE MUSTER

Die Ausstellungsreihe Schnittstelle | Muster
enthilt schon in ihrer konzeptionellen Idee
das fiir mich entscheidende transdisziplinire
bzw. grundlegend grenzgingerische Moment
des Musters. Was aber zunichst fasziniert —
nimlich das Entdecken von Mustern in allen
Bereichen und Lebenslagen, vom Schach-
brettmuster bis zum Verhaltensmuster — kann
schnell nicht nur zur Uniibersichtlichkeit,
sondern auch zur Beliebigkeit fithren. Dem
wird meist ein Systematisieren und Kategori-
sieren innerhalb der Disziplinengrenzen ent-
gegengesetzt. Versucht man jedoch, das Mus-
ter als Phinomen zu beschreiben, ist es das
strukturelle Moment der Wiederholung, das
bestimmend ist. Hieraus lisst sich zum einen
eine allgemeingiiltige Definition des Musters
und zum anderen die Bedeutung des Musters
fiir den Menschen ableiten: Eine beliebige zu
isolierende kleinste Einheit wird in ein, zwei
oder mehr Dimensionen wiederholt. Diese
kleinste Einheit, der Rapport, kann ein Mo-
tiv, ein Ornament, eine definierte Lage von
Fiden, ein Ton, eine Bewegung wie ein Tanz-
schritt oder v.a.m. sein. Die Wiederholung
bedingt die potentielle Unendlichkeit des
Musters. Der Begriff der Wiederholung um-
schlief3t gleichermaflen die zweite Bedeutung
des Musters als Vorlage oder Patrone. Auch
hier ist es die Idee der Wiederholung: Das
Modell erlaubt ein Wiederholen in der Zeit.
Das Entscheidende hierbei ist die Rolle des
Menschen: Er ist es, der sich wiederholt (in
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seiner BewufStwerdung), der etwas wiederholt
(im Sinne einer Nachahmung), der Wieder-
holungen instrumentalisiert (in Form von Re-
geln, Ritualen), der etwas wiederholt (aus der
Erinnerung), der durch Wiederholungen in
Raum und Zeit Muster generiert.

Der Mensch ist jedoch nicht nur Musterer-
zeuger, sondern vor allem auch Mustererken-
ner. Verschiedene Wissenschaften, allen voran
die Mathematik, konstatieren eine besondere
Empfinglichkeit des Menschen fiir Muster in
Natur und Kultur. Das Erkennen von Mus-
tern wird als lebensnotwendige Fihigkeit des
Menschen beschrieben: ohne dieses Instru-
ment der Weltstrukturation und Komplexi-
titsreduktion kénnte der Mensch nicht iiber-
leben. Dementsprechend schult der Mensch
seine manuelle und seine visuelle Intelligenz
permanent und von klein auf durch unter-
schiedlichste T4tigkeiten.

Eine Titigkeit, die diese Fihigkeiten auf
besondere Weise schult, ist die Herstellung
von Textilien. Da Kleidung zu den mensch-
lichen Grundbediirfnissen gehort, bietet die
Untersuchung von Textilien zudem die Mog-
lichkeit, weit in die Vergangenheit zuriick-
zugehen und Techniken, beispielsweise im
Gegensatz zu Motiven, als Uberzeitliches zu
verfolgen.

Nimmt man nun das Muster als Ausgangs-
punkt der Uberlegungen, bzw. denkt das
Textile vom Muster her, kommt man zu dem
Schluss, dass das Muster das Textile konsti-
tuiert. Wendet man die oben genannte De-
finition an, ergibt sich beispielsweise fiir ein
leinwandbindiges Gewebe folgende Beschrei-
bung: Die kleinste zu isolierende Einheit ist



die Verkreuzung von Kett- und Schussfaden
nach jeder Hebung und Senkung. Der Vor-
gang des Verkreuzens wird in der Horizonta-
len und der Vertikalen wiederholt und lasst
das Muster und damit erst die textile Fliche
entstehen.

Die Leinwandbindung ist die einfachste
Bindung in der Weberei, und hier ist die Ein-
fachheit im Wortsinn gemeint: die Leinwand-
bindung benétigt nur ein Fach. Gleichzeitig
erzeugt sie die stabilste Form des Zusam-
menhalts der textilen Fliche. Andere Gewe-
bebindungen mit weniger Bindungspunkten
bilden andere Muster heraus, folgen aber dem
gleichen Prinzip der Wiederholung. Eine
Funktion des textilen Musters ist hier die Sta-
bilisierung. Diese stabile Form der leinwand-
bindigen Gewebe pridestiniert sie fiir diverse
Formen der Weiterverarbeitung: als Lein-
wand (Malgrund), als Stickgrund, als ein Fa-
densystem fiir die Teppichkniipferei.

Ausgehend von diesen Uberlegungen
werden im Folgenden zwei Exponate der
Ausstellung exemplarisch analysiert. Diese
technomorphologischen Untersuchungen fo-
kussieren die Herstellung, die Repetition der
Handlung und somit die herstellende Hand
und das textile Objekt. Farbgebung, Motiv-
wahl und Symbolik werden hierbei vernach-
lassigt. Ziel einer solchen Herangehensweise
ist, tiber den Begriff des Musters einen neuen
Interpretationsansatz fiir Kunst mit textilen
Materialien zu entwickeln.

Die Arbeit Formes élementaires. Compositi-
on verticale - horizontale von Sophie Taeuber-
Arp ist in der Technik des Stickens ausge-
fithre. Das Sticken wird gemif8 der Systema-

TLSi== 0= Point de Croix

tik der textilen Techniken von Annemarie
Seiler-Baldinger als eine Stoffverzierungs-
technik definiert, bei der der Stoff mit Fiden
verziert wird, die gleichzeitig zu ihrer eigenen
Befestigung dienen. Der Trigerstoff der Sti-
ckerei ist in den meisten Fillen ein Gewebe
mit relativer Dichte: Die Nadel muff leicht
durch den Stoff zu fiithren sein, und trotzdem
mufd die Gewebebindung den Stickfaden aus-
reichend fixieren. Die Arbeit Taeuber-Arps
ist in Gobelintechnik auf einem leinwand-
bindigen Grund ausgefiihrt. Der verwendete
Stich wird als »Point de croix simple« bezeich-
net. Es gibt eine Reihe von Gobelinstichen,
die in der Ausfithrung identisch sind und nur
in der Grofle und Anzahl der tiberfangenen
Kett- und Schufifiden differieren. Die Gobe-
linstickerei als Teil des Tapisseriewerkes hat-
te einen hohen kiinstlerischen Wert, solange
sie als Alternative zur Wandmalerei galt. Ihr
Vorteil bestand in der Mobilitit und Flexibi-
litit. Aby Warburg, dessen Interesse der Mo-
bilitit von Bildinhalten in Raum und Zeit
galt, bezeichnete die Teppiche als »bewegliche
Bildervehikel, die gleichsam als »Ahnen der
Druckkunst« begriffen werden kénnten. Erst
als die Leinwand als Malgrund der Tafelma-
lerei sich durchsetzt, wird die Bildwirkerei
verdringt. Die bisherige Teilung zwischen
kleinformatigen Tafelbildern auf Holz und
grof$formatigen als Gewirk wird zugunsten
der Leinwand aufgegeben. Die Gobelintech-
nik hat durch diese Entwicklungen ihren
kiinstlerischen Wert verloren. Das lange biir-
gerliche 19. Jahrhundert hat sie zu einer weib-
lichen Handarbeit werden lassen. Es handelt
sich hierbei um eine besondere Form der Be-
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Sophie Tacuber-Arp: Formes élementaires. Composition verticale - horizontale, 1917
Stickerei in farbiger Wolle, 38,5 x 38,5 cm
Stiftung Hans Arp und Sophie Tacuber-Arp e.V., Rolandswerth

schiftigung: einerseits diente sie der Beschif-
tigung der weiblichen Hinde und anderer-
seits der Demonstration des Miiffigganges im
Sinne einer intendiert zweckfreien Handlung.
Das Ergebnis waren Interieurs und Kleidungs-
formen, die sich vor Stickereien, Hikel- und
Strickarbeiten und Spitzendeckchen nicht
mehr retten konnten.

Vor diesem historischen Hintergrund miissen
Taeuber-Arps Stickbilder, die Wahl gerade
dieses Stickstiches, auch gesehen werden. In-
nerhalb des Werkes steht das gestickte Bild
gleichberechtigt neben ihren anderen Bil-
dern. Die textilen Techniken, die so stark den
weiblichen Handarbeiten und dem Kunst-
handwerk zugeordnet sind, werden zum Ma-
terialbild, setzen bewuf$t die Wirme und

das haptische Moment des Materials ein.
Siegfried Gohr erkennt hierin die Vorreiter-
funktion Taeuber-Arps beispielsweise fiir
Rosemarie Trockels Strickbilder. In seinem
Katalogbeitrag zur Tiibinger Ausstellung von
1993 stellt er weiter fest, daf$ das Struktur-
prinzip ihrer Arbeiten der freie Umgang mit
formalen Mustern sei. Als Basis sei hierbei
immer wieder der Kontrast des Vertikalen
und Horizontalen zu erkennen. Die Grund-
richtungen des Horizontalen und Vertikalen
der Bildfliche bestimmt Gohr zur wesent-
lichen Voraussetzung ihrer kiinstlerischen Ar-
beit. Und genau hierin mag der Grund oder
die Inspiration gelegen haben fiir die Wahl
textiler Techniken wie dem Weben oder Sti-
cken in ihrem Werk.

Wie bereits erwihnt, konstituiert sich das
Webmuster aus der Verschrinkung des Hori-
zontalen und Vertikalen.
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Das Elementare und damit auch Alltdg-
liche dieses textilen Musters 1483t sich durch
Vieles belegen und in der sprachlichen Nihe
von »Textc und rtexere« (lat. weben) finden. Es
handelt sich jedoch vor allem um die Wieder-
holung der Grundrichtungen unserer Wahr-
nehmung. Aleida Assmann schreibt, dass
unsere Kérper-Koordinaten in ihrer biniren
Zuordnung von Horizontaler und Vertikaler
das menschliche Blick- und Handlungsfeld
bestimmen und damit auch zum Wegweiser
der materiellen Kultur im Koordinatenkreuz
der dualen Logik werden und diese rdumlich
verorten. Die am Korper orientierte Wahr-
nehmung legt eine Bewegungsrichtung nahe.
Statistische Bildanalysen weisen ein Vorherr-
schen horizontaler und vertikaler Linien in
unserer Umgebung nach. Neben dem Hori-
zont und der vertikalen Wuchsrichtung der
Pflanzen sind es auch die vom Menschen ge-
schaffenen Gebiude, die diese Richtungen
bevorzugen und hierdurch die Wahrneh-
mungspriferenz evolutionir verstirken. Die
Musterung eines Gewebes oder einer Stickerei
stellt je eigene Anforderungen, bedeutet je-
doch immer eine Auseinandersetzung mit den
Grundrichtungen unserer Wahrnehmung.
Viele textile Techniken ordnen sich den stren-
gen formalen Vorgaben der Orthogonalitit
unter.

Die Materialbilder Tacuber-Arps legen
den Schluss nahe, dass die Kiinstlerin sich
der textilen Techniken bedient hat, um die
Orthogonalitit zu betonen. Bei der Stickerei
Taeuber-Arps wird das Grundmuster bewuf3t
verwendet: die Einzelteile (Stickstiche) des
Musters verweisen auf die Grofle der Raste-
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rung. Die Wahl einer anderen Stichform, ei-
nes anderen Stickgrundes oder eines feineren
Materials hitte die entstehenden Verspriin-
ge verhindern kénnen. Die sog. Nadelmale-
rei heifSt nicht umsonst so und ist mit ihren
Stickstichen (Plattstich) in der Lage, den
orthogonalen Stickgrund vollstindig zu ver-
decken, — ihnlich wie die Olfarbe den Mal-
grund aus Leinwand —, und eine méglichst
naturalistische und malerische Wirkung zu
erzeugen. Es ist also davon auszugehen, dass
die Kiinstlerin beabsichtigte, der textilen
Materialitit auch durch die Wahl des Stick-
stiches eine visuelle Ausdrucksebene zu ver-
schaffen.

Dariiber hinaus handelt es sich um eine wih-
rend der Arbeit taktil erfahrbare Materialitit
und Wirme sowie ein rhythmisches Erleben
des Schaffensprozesses. Der jeweilige Stich,
die kleinste zu isolierende Einheit, wiederholt
sich meist reihenférmig. Die schrige Faden-
lage iiber die Fadenverkreuzung hinweg fithrt
die Diagonale ein. Es wird nicht nur Ortho-
gonalitit erfahren, sondern auch Riumlich-
keit, da Nadel und Faden den Stickgrund im-
mer wieder durchdringen. D. h., auch wenn
die Stickerei spater als Materialbild, als Fli-
chiges wahrgenommen (und auch ausgestellt)
wird, ist sie ein dreidimensionales Objekt.
Diese Dreidimensionalitit wird durch ein
beidhindiges Bearbeiten, durch visuelle und
manuelle Kontrolle der Vorder- und Riicksei-
te permanent erfahrbar.

Bei dem zweiten Beispiel handelt es sich
um einen Teppich aus der Sammlung Cremer
und damit um die textile Technik des Tep-
pichkniipfens. Der nomadische Aspekt der

Teppiche ist nicht von zentraler Bedeutung
fiir die Analyse, die Zusammenhinge mit
der Herstellung sollen jedoch kurz benannt
werden. Wie die Tapisserien, die Warburg
als »Bilder-Vehikel« bezeichnet hat, kénnen
Nomadenteppiche wie die Gabbeh als Mus-
ter-Transporteure interpretiert werden. Die
Tapisserien, die der Adel bei seinem nomadi-
sierenden Lebensstil mit sich fiithrte, dienten
der Wirmeisolierung und der Verbesserung
der Akustik. Hierin gleichen sie den Noma-
denteppichen, hergestellt wurden sie jedoch
in Manufakturen mit festem Standort. Beim
Nomadenteppich hingegen bedingt der hiu-
fig unterbrochene Fertigungsprozefd die cha-
rakteristischen UnregelmifSigkeiten. Des
weiteren bestehen Zusammenhinge mit der
Zeltgrofle (Kleinformate der Teppiche) und
Fehlformaten, die durch den Auf- und Ab-
bau der Kniipfgerite entstehen (Auflerdem
werden die Teppiche nach der Fertigstellung
nicht gespannt.) Fiir die Einordnung und ei-
ne allgemeine Beschreibung der Technik ist
es auch hier hilfreich, die Systematik der Tex-
tilen Techniken von Seiler-Baldinger, hinzuzu-
ziechen: Demnach gehért das Teppichkniipfen
zu den Verfahren, bei denen die Musterung
zwar wihrend der Stoffbildung erfolgt, an
dieser jedoch nicht zwingend oder grundle-
gend beteiligt ist. Diese Verfahren werden als
»Stoftverzierung durch zusitzliche Elemente
wihrend der Stoftbildung bezeichnet. Flor-
stoffe kénnen prinzipiell auf der Basis jeder
stoffbildenden Technik erzeugt werden. Die
Nomadenteppiche werden in Verbindung mit
dem Wirken erzeugt, der sog. Teppichkniip-
ferei (Kettenstoffverfahren). Meist wird in
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einer Kombination von Eintrigen, die durch-
gehend binden, und solchen, die kurz sind
und den Flor bilden, gearbeitet. Die kurzen
Eintrige werden immer von Hand eingetra-
gen, ggf. mit Hilfe einer Hakennadel. Das
Grundmuster ist auch hier wieder, wie beim
Sticken, ein leinwandbindiges Gewebe, das
ein Koordinatensystem mit definierter Breite
und variabler Linge vorgibt. Hier ist ein un-
mittelbarer Zusammenhang von technischen
Gegebenheiten (Webstuhl) und formalem
Ergebnis zu erkennen: Die meisten Teppiche
sind rechteckig, die Ausrichtung ihrer Muster
bezieht sich auf die Webstuhlvorgaben von
Linge und Breite. Neben der aufwindigen
Arbeit des Einrichtens des Webgerits mit den
Kettfiden, werden die Fiden fiir die Eintrige
vorbereitet. Fiir die durchgehend bindenden
Eintrige werden Weberschiffchen mit dem
Schufimaterial bestiickt. Das Zerschneiden
des Florgarns bestimmt die Florhohe. Je nach
Knoten/Verkniipfungsweise reduziert sich
die Florhohe. Die Feinheit des Musters wird
durch die Florlinge und die Faser-/Fadenstir-
ke bestimmt. Die Verwendung verschieden
langer und starker Florfiden ist méglich, je-
doch cher selten anzutreffen. Alle diese Arbei-
ten finden vor dem eigentlichen Kniipfen des
Teppichs statt, eine Vorzeichnung des Mus-
ters gehort auch meistens dazu. Fiir die Aus-
fithrung werden zwei Techniken im Wechsel
gearbeitet: der Eintrag, das Einkniipfen der
einzelnen Florfiden meistens von rechts nach
links, da mit der linken Hand die jeweiligen
Kettfiden gegriffen werden. Anschlieflend
der Eintrag von Hand oder mit dem Schiff-
chen von zwei Schufifiden, die den Florein-
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I Aufsicht symmetrischer

und asymmetrischer Knoten

trag fixieren und die eigentliche Fliche bilden.
Das Wechselspiel des Schufleintrages und des
Flors bedingen das besondere des Teppich-
kniipfens.

Man unterscheidet bei den Nomadentep-
pichen zwei Knotenarten: Der symmetrische
und der asymmetrische Knoten, die jeweils
die kleinste zu isolierende Einheit bilden, die
linear wiederholt wird. Die Knotenform be-
dingt zum einen Unterschiede in der Kompo-
sition: Volkmar Gantzhorn ordnet im Katalog
99 Teppiche den symmetrischen Knoten den
geometrisch-flichigen Arbeiten zu (den asym-
metrischen, den aus der Linie entwickelten
Zeichnungen). Zum anderen 1if3t sich je nach
Knotenform eine unterschiedliche Haltbar-
keit feststellen. Beim symmetrischen Knoten
umfaf3t der Floreintrag beide Kettfiden und
verdeckt sie damit. Die Musterung wird hier-
durch etwas grober, da immer ein Fadenpaar
nach jedem zweiten Kettfaden hervorragt.
Gleichzeitig wird hierdurch das Grundgewe-
be auch bei beginnender Abnutzung verdeckt.
Beim asymmetrischen Knoten ragt zwischen
jedem Kettfaden ein Ende des Floreintrags
hervor, es entsteht eine gleichmifligere Vertei-
lung und es kann ein vollerer, samtartiger Flor
erzielt werden. Da dieser Knoten jedoch im-
mer nur einen Kettfaden verdeckt, werden die
Teppiche schneller fadenscheinig. Uber die
Formen der Symmetrie und Asymmetrie las-
sen sich also unmittelbare Zusammenhinge
zur Haltbarkeit und damit auch Funktiona-
litdt herstellen. Weitere Erfahrungen, die auf
eine epistemologische Funktion textiler Mus-
ter verweisen, lassen sich erkennen: Anders als

beispielsweise ein Gemilde, entsteht ein Tep-



pich aus einzelnen Punkten und Linien, die
horizontal im Nacheinander entstehen, so wie
ein Nadel- oder Tintenstrahldrucker arbeitet.
Hierin liegt zum einen der Zusammenhang
mit den meist geometrischen, linearen Mus-
tern begriindet. Zum anderen verweisen diese
Arbeiten auf einen hohen Abstraktionsgrad.
An dieser Stelle lifit sich eine Ahnlichkeit
feststellen, die auch die schon besprochene
Sticktechnik betrifft: Die ein bis zwei Milli-
meter kleinen Stiche der Petit-Point-Stickerei
oder die Florenden erzeugen eine »gepixelte«
Fliche, konnen ein >Bild« durch additive Farb-
mischung entstehen lassen und nehmen als
Technik in gewisser Weise das divisionistische
Prinzip des Pointillismus vorweg. Das Lineare
(die Florfiden) wird zu einem Punkt/Pixel in
der Aufsicht, als Muster konstituierender Be-
standteil, der in der Fliche ein Bild, ein Mo-
tiv erzeugen kann. Die Leinwand hingegen,
die bemalt werden soll, wird grundiert und
geschliffen, ihre Struktur also verdeckt.

Die Materialitit und die Moglichkeit der
Nutzung, der Funktionalisierung, lassen
Teppiche bzw. fast generell das Textile zum
Kunsthandwerk in Abgrenzung (und damit
ist meist eine Abwertung gemeint) zur Kunst
werden. Dies hat historische und auch ge-
schlechterspezifische Griinde, die hier nicht
erortert werden sollen. Der Zugang zu tex-
tilen Artefakten iiber die Technik und das
Material konnte darauf verweisen, dass diese
eine Eigensprachlichkeit entwickelt haben.
Das Eintragen von Formen und Farben in
eine leinwandbindige Grundfliche bedeutet,
sich vermittels des Entwurfs- und Herstel-
lungsprozesses die Grundkoordinaten der
Weltstrukturation textiltechnisch anzueignen.
Textile Objekte und ihre Muster lassen sich
demzufolge als ,gefrorenes’ Denken und ma-
terialisierte Handlungen verstehen.

KERSTIN KRAFT

Ausstellungsansichten, gkg 2010

mit Gabbeh-Teppichen der Sammlung Cremer
und Arbeiten von Erwin und Hildegard Heerich
und Andreas Karl Schulze
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ERWIN UND HILDEGARD HEERICH
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Drei Walzen

Wolle

170 x 122 cm

Martin Heerich, Diisseldorf



ERWIN HEERICH

o.T., um 1964
Tinte auf kariertem Papier, 42 x 29,7 cm

Archiv Erwin Heerich
Stiftung Insel Hombroich, Hildegard Heerich
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ANDREAS KARL SCHULZE
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o.T., 2010
farbige Baumwollquadrate
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SoPHIE TAEUBER-ARP Formes élementaires. Composition verticale - horizontale, 1917

Stickerei in farbiger Wolle, 38,5 x 38,5 cm
Stiftung Hans Arp und Sophie Tacuber-Arp V.,
Rolandswerth 21
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GABBEH GHASHGHAI 2. Drittel 20. Jh.,
197 x 121 cm
Sammlung Cremer, Diisseldorf
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KUNSTLER UND AUTOREN
SCHNITTSTELLE 1

ERWIN HEERICH

*1922 Kassel, 2004 Meerbusch/Osterrath | studierte nach
vierjihrigem Kriegsdienst 1945-1950 an der Kunstakademie
Diisseldorf bei Ewald Mataré | 1950-1954 Meisteratelier und
Beginn der selbststindigen kiinstlerischen Arbeit | ab 1959
Kartonplastiken und Zeichnungen, Drucke und Grafiken
nach isometrischer Gesetzmifligkeit | 1961 Lehrtitigkeit am
Seminar fiir werktitige Erziehung in Diisseldorf | 1969-1988
Professur fiir Bildhauerei an der Kunstakademie Diisseldorf
| Zahlreiche plastische Arbeiten im 6ffentlichen Raum sowie
Einzel- und Gruppenausstellungen im In- und Ausland |
1974 Mitglied der Akademie der Kiinste Berlin | 1978 Will-
Grohmann-Preis Berlin | seit 1980 Beginn der Planung der
Bauten auf der Museumsinsel Hombroich bei Neuss | dem
gestalterischen Dialog mit seiner Frau Hildegard Heerich in
den 1990er Jahren sind mehrere Kniipfteppiche und Stoftbil-
der nach seinen Zeichnungen zu verdanken ||

KERSTIN KRAFT

*1967 in Frankfurt/M. | wurde nach einem Studium der
Vergleichenden Textilwissenschaft (kulturgeschichtlich),
Geschichte und Kunstgeschichte an den Universititen Dort-
mund und Bochum 2002 mit einer Dissertation iiber Muster
ohne Wert promoviert | anschliefend war sie an verschiedenen
Universititen in Lehre und Forschung sowie als Ausstel-
lungskuratorin fiir Galerien und Museen titig | seit 2013 ist
sie Professorin fiir Kulturwissenschaft des Textilen an der
Universitit Paderborn | Forschungsschwerpunkte: Textile
Grundphinomene (Falte, Muster, Schnitt), Textile Tech-
niken, Quellen und Methoden der Bekleidungsforschung,
Mode und Bekleidung des 18.—20. Jahrhunderts ||

ANDREAS KARL SCHULZE

*1955 geboren in Rheydt | 19791985 Studium an der Kunst-
akademie Miinster/Diisseldorf | 1986 Férderpreis des Land-
schaftsverbandes Westfalen-Lippe | 1993 Artist in Residence,
Chinati Foundation, Marfa, Texas | 1999—2000 Lehrauftrag
an der Staatlichen Zeichenakademie Hanau | 2006—2007
Vertretungsprofessur an der Staatlichen Akademie der Bilden-
den Kiinste Karlsruhe/Freiburg (Klasse Prof. Giinter Um-
berg) | Workshops an Det Kongelige Danske Kunstakademi,
Kopenhagen, 2007 und an der Kunsthochschule fiir Medien
KHM, Kbln | 2008 Gastaufenthalte im Sitterwerk, St.Gallen,
2010 und im Chretzeturm (Windler Stiftung), Stein a.R. |
zahlreiche Ausstellungsbeteiligungen und Einzelausstellun-
gen international | lebt und arbeitet in Kaln ||

SoPHIE TAEUBER-ARP

*1889 Davos, 11943 Ziirich | Malerin, Bildhauerin, Textilge-
stalterin, Innenarchitektin und Tinzerin | 1906-1910 Besuch
der Textilabteilung der Ecole des arts décoratifs in St. Gallen
| 1910-1914 Ausbildung in Kunst und Gestaltung an der
Debschitz-Schule in Miinchen und in Hamburg | 1915-1932
Mitglied des Schweizerischen Werkbunds | 1916-1929 Lei-
terin der Textilklasse an der Ziircher Kunstgewerbeschule |
1916-1918 Mitwirkung im Cabaret Voltaire | Zusammenarbeit
mit verschiedenen Kiinstlern, u.a. 1926 bei der Neugestaltung
der Aubette in Stralburg mit Hans Arp und Theo van Does-
burg | Internationale Ausstellungsbeteiligungen, wie u.a. in
den 1930er Jahren mit den Kiinstlergruppen Cercle et Carré
und Abstraction-Création ||
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Lichtmikroskopische Aufnahmen von Proteinkristallen des
Aktin-Polymerisationsfaktors FHOD1, Max-Planck-Institut
fiir molekulare Physiologie, Dortmund



SCHNITTSTELLE 2
KUNST UND NATURWISSENSCHAFTEN

In den naturwissenschaftlichen Umgang mit
Mustern fithren licht- und elektronenmikro-
skopische Aufnahmen von Kiristallen sowie
von Strukturen des Proteins Aktin ein. Sie
stammen aus dem Max-Planck-Institut fiir
molekulare Physiologie, und dienen der bio-
physikalischen Erforschung von Wachstums-
mechanismen an natiirlichen Mustern. Me-
teoriten aus einer Privatsammlung erweitern
diese um einen astrophysikalischen Ansatz.
Die kiinstlerische Beschiftigung mit natiirli-
chen Mustern wird exemplarisch vorgestellt
mit Werken von zehn Kiinstler/innen:
ArjoscHa fertigt biomorphe Wucherungen
aus kleinen, zellkernartigen Farbeinheiten
oder Plastikblasen, deren abgriindige Schén-
heit mit der reproduktiven Kraft der Fort-
pflanzung auf die Uberlebensfihigkeit (nur)
der einfachsten Organismen verweist.
KAROLINE BROCKEL zeichnet Bewegungsli-
nien oder Strichfelder, die meist simultan zu
dynamischen, nicht vorhersehbaren Bewe-
gungsabldufen in der Natur — vom Vogelflug
bis zu Regentropfen — entstehen, und in ihren
Wiederholungen und Abweichungen Muster
erkennen lassen. HEike KERN erkundet in
Zeichnungen zellartiger Strukturen und in
gehikelten Objekten die polaren Méglich-
keiten mathematisch definierter Muster im
Gegensatz zu ihren mehr oder weniger un-
kontrollierten Wiederholungen. REINHARD
LATTGEN macht in seinen plastischen Arbei-
ten Verinderungen sichtbar, die sich beim
Reproduzieren einer geometrischen Form
durch geringfiigige Abweichungen ergeben.
CHRISTIANE LOHR arbeitet mit Pflanzentei-
len, aus denen sie autonome Objekte formt,
die an architektonische Modelle aller Arten
von Behausungen erinnern - vom Nest bis zur

Kathedrale. EBERHARD Ross beschiftigt sich

Elektronenmikroskopische Aufnahme von
Aktin-Filamenten, Max-Planck-Institut fiir
molekulare Physiologie, Dortmund

seit langem intensiv mit organischer Geome-
trie, insbesondere von Blatt- und Zellstruktu-
ren und ihren Leben speichernden Qualititen,
um ihre Muster in Malerei und Zeichnung
als dsthetische Zeitspeicher zu tibertragen.
NoORA SCHATTAUER bedient sich quasi-na-
turwissenschaftlicher Methoden, wenn sie
chemische Substanzen (bevorzugt Salze) mit
Hilfe von Pipetten auf Papier und Leinwand
setzt, die biologische Grundprozesse und die
Bildung von Energiemustern veranschauli-
chen. AMELY SPOTZL legt in Zeichnungen
von Blattformen und Objekten aus Pflanzen-
teilen durch die Wiederholung artspezifischer
Formen mit der ihnen zugrundeliegenden
Geometrie auch ihre jeweilige, aus den na-
tiirlichen Abweichungen resultierende, ge-
wachsene Individualitit frei. HEINER THIEL
entdeckte dank eines gliicklichen Fehlers bei
der Bildbearbeitung eine Moglichkeit, die
extraterrestrischen Muster von Eisenmeteori-
ten in einer Serie von Druckgrafiken auf eine
mit dem bloffen Auge nicht erkennbare Weise
herauszuarbeiten. BirrTTA WEIMER schafft
mit ihren plastischen Objekten und Zeich-
nungen von pseudo-organischen Formen und
ihrer Metamorphose Analogien zur Theorie
der morphischen Felder, nach der Elemente
zu integralen Ganzheiten verkniipft und ver-
einigt werden.

Die vergleichsweise kleine Auswahl lasst
die unerschopfliche Vielfalt méglicher Ansit-
ze erahnen. Dabei bleibt die Faszination von
natiirlichen Mustern in ihrer elementaren Be-
deutung als Wachstumsprinzip stets erkenn-
bar, ob diese Muster nun mit quasi-naturwis-
senschaftlichen Methoden erzeugt werden
oder als Ausgangspunkt fiir das Kreieren eige-
ner Strukturen und Objekte dienen.
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Elektronenmikroskopische Aufnahme von
Aktin-Filamenten

Lichtmikroskopische Aufnahme von Proteinkristallen
des Aktin-Polymerisationsfaktors FHOD1, Max-Planck-
Institut fiir molekulare Physiologie, Dortmund

MUSTER ALS ORGANISATIONS-
PRINZIPIEN

Als Naturwissenschaftler sehe ich Muster in
erster Linie als Organisationsprinzipien, die
uns helfen sollten — oder vermitteln sollen —
wie etwas aufgebaut ist. Man steht ja als For-
scher zunichst etwas ratlos vor dem Objekt
des Interesses und fragt sich, mal ganz simpel
gesprochen: Wie funktioniert das?

Weil Proteine als molekulare Bestandteile
eines biologischen Organismus eine Vielfalt
lebenswichtiger Funktionen erfiillen, ist ihre
Erforschung fiir die Biochemie von zentraler
Bedeutung. Bevorzugtes Betrachtungsobjekt
ist hierbei die Zelle, weil sie sich auch noch
in verschiedenen Zustinden befinden kann

— ruhend, aktiv, zellulir entartet (Krebs er-
zeugend), sich in der Teilung oder im Zelltod
befindend, ... — und von der es viele unter-
schiedliche Typen gibt [Eizelle vor der Diffe-
renzierung (sog. Stammzellen), ausdifferen-
zierte Zellen, Immunhelfer-Zellen, etc.].

Ein wesentliches Merkmal aller hoher ent-
wickelten Zellen ist die gerichtete Bewegung.
Sie erméglicht zum Beispiel die Verkniipfung
von Zellen durch die Ausbildung von Zell-
kontakten, die Nahrungsaufnahme durch das
UmschliefSen von Nihrstoffen oder auch das
Hinterherjagen einer Immunzelle bei dem
Aufhinden von infektiosen Bakterienzellen.
Die Zelle hat dafiir Strukturproteine entwi-
ckelt, die das sogenannte Zytoskelett bilden.
Das Zytoskelett ist wie ein Geriist aufgebaut,
das die Form und Festigkeit der Zelle be-

stimmt. Es setzt sich aus drei verschiedenen
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Christiane Lohr: Detail

Komponenten zusammen, die jeweils spezi-
fische Aufgaben wahrnehmen und tiber Ver-
kniipfungspunkte miteinander verbunden
sind.

An der Auflenwand der Zelle befindet sich
das sogenannte Aktin-Protein, das filamentar-
tige Stringe ausbilden kann. Aktinfilamente
sind sehr dynamisch und werden schnell auf-
und wieder abgebaut. Danach folgen inter-
mediire Filamente, die weiter im Inneren der
Zelle liegen. Schliefilich gibt es die sogenann-
ten Microtubuli, die auch als Autobahnen der
Zelle bezeichnet werden. Microtubuli verlau-
fen hiufig vom Zellkern zur Auflenhiille der
Zelle und stabilisieren damit die Form der
Zelle wie grofle Zeltstangen.

Aktin wurde erstmals im Jahre 1942 in ei-
nem Kaninchenmuskelgewebeextrakt ent-
deckt und daraus isoliert. Aktin und das
Aktin bindende Protein Myosin bilden in
Muskelzellen sogar mehr als 60 % des gesam-
ten Proteingehalts aus. Das Aktin-Protein
existiert in zwei Zustinden, in einer glo-
buliren und einer filamentdsen Form. Wie
einzelne Bausteine kénnen Aktin-Proteine
zusammengesetzt werden, um so lange, fa-
denf6érmige Strukturen zu bilden. Die Kon-
trolle iiber die Regulation dieser Aktinfila-
mente ist fiir die Zelle dabei von dufSerster
Wichtigkeit. Der unkontrollierte Anbau neuer
Aktinmolekiile in ein bestehendes Filament
oder die Versteifung von Aktinfilamenten in
der Zelle fithrt zu Artefakten im Zytoskelett,
die von der Zelle schwerlich korrigiert werden
kénnen. So produziert zum Beispiel der Knol-
lenblitterpilz einen Stoff namens Phalloidin,
der Aktinfilamente bindet und den Abbau der



einzelnen Molekiile verhindert. Die Gertist-
proteine in der Zelle versteifen somit und es
kann zum Beispiel zur Atemstarre kommen.
Die sogenannte Polymerisation und De-Poly-
merisation der Zytoskelettstrukturen ist also
extrem wichtig fiir die Zelle.

In unseren Forschungsprojekten untersu-
chen wir die Polymerisation der einzelnen
Aktinmolekiile zu Aktinfilamenten durch ver-
schiedene zellulire Regulationsfaktoren. In
elektronenmikroskopischen Aufnahmen se-
hen wir die fadenférmigen Filamente, die sich
auch noch einmal um die Lingsachse drehen
und damit an Stabilitit gewinnen. Proteine
konnen nun zu einer Art >Verkleisterung¢ die-
ser Aktinfilamente fithren, indem sie einzelne
Filamente zu einer grofleren Faser miteinan-
der biindeln. Dies sieht man in den stark aus-
geprigten Strukturen, in denen mehrere Fila-
mente nebeneinander herlaufen. Man nimmt
an, dass mindestens zehn dieser einzelnen
Filamente notwendig sind, um die Kraft auf-
zubringen, die ein fingerformiger Fortsatz wie
zum Beispiel ein Filopodium braucht, um
aus der Zelle heraus zu wachsen. In den dar-
gestellten Bildern betrachten wir die isolier-
ten Strukturen unabhingig von den weiteren
zelluliren Komponenten. Damit kénnen wir
zum einen das System auf die fiir uns essen-
tiellen Komponenten reduzieren, wir sechen
zum anderen aber auch nur ein isoliertes Bild
des groflen Ganzen«. Diese Reduktion auf ei-
nige wenige essentielle Faktoren macht es uns
moglich, gezielt Effekte wie Mutationen zu
untersuchen und Verinderungen im Aktin-
Zytoskelett zu erkennen. Die elektronenmik-

roskopischen Bilder zeigen die Strukturen der

Lichtmikroskopische Aufnahme von
Proteinkristallen

Aktinfilamente, die sich als Geriistproteine
durch unsere Zellen bewegen.

Einfacher ausgedriickt: Um herauszufinden,
was wie, wann und warum passiert, lassen wir
Aktinfilamente wachsen, um sie spinnweben-
artig querzuvernetzen und zu Biindeln zu ver-
schmelzen. Dann kann Unordnung entstehen,
alle moglichen Artefakte kénnen auftauchen,
die wir iiberhaupt nicht verstehen. Es kénnen
sich aber auch die Gliicksmomente einstel-
len, das etwas irgendwie organisiert wirke, das
Muster entstehen und diese Objekte vielleicht
an zellulire Strukturen erinnern, die wir un-
ter definierten Bedingungen auch in einer
Zelle beobachten. Und dann entsteht so eine
Korrelation von Mustern, die uns im besten
Falle Aufschluss dariiber gibt, wie etwas auf-
gebaut ist und warum das so funktionieren
koénnte. Das Muster deutet auch immer dar-
auf hin, dass etwas nicht rein zufillig entstan-
den ist, sondern ein Prinzip dahinter steht.
Die Periodizitit der Ergebnisse weist dann auf
einen gewissen Bauplan hin, und den zu ver-
stehen ist nach der deskriptiven Beobachtung
die nichste Ebene im Verstindnis fiir das

Objekt.

MatTHIAS GEYER
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Muonionalusta-Scheibe, geidtzt

ca. 10 x 12 cm

Meteoritensammlung Heiner Thiel

Die WIDMANSTATTEN‘SCHEN
STRUKTUREN

Im Jahr 1967, im Alter von zehn Jahren, las
ich zum ersten Mal in der Jugendzeitschrift
Kosmos tiber das Phinomen der Meteore und
den manchmal daraus resultierenden Mete-
oriten und es war um mich geschehen! Die
faszinierende Moglichkeit, extraterrestrische
Materie — Steine und Eisen aus den Weiten
des Weltalls — besitzen zu koénnen, lief§ mich
nicht mehr ruhig schlafen. SchliefSlich soll-

te es Wirklichkeit werden: Mit Hilfe meines
Vaters, einem Experimentalphysiker, gelang
es mir, fiir die damals fiir ein Kind von zehn
Jahren unvorstellbar hohe Summe von ein-
hundert D-Mark, einen echten Meteoriten zu
erwerben. Ich war aufler mir vor Freude und
stolz, endlich etwas in den Hinden halten zu
kénnen, was nicht von »dieser Welt« war. Vie-
le Jahre spiter stellte sich jedoch heraus, dass
dieser »Meteorit« (den ich tibrigens heute noch
besitze) ein sog. Tektit ist, ein Produke irdi-
schen Ursprungs, welches beim Aufschlag
eines groferen Impaktors auf die Erde in
vorgeschichtlicher Zeit entstanden war. In
den 6oer Jahren gab es aber durchaus noch
ernstzunehmende wissenschaftliche Theorien,
nach denen Tektite auflerirdischen Ursprungs
sein konnten. Sogar ein Ursprung durch vul-
kanische Aktivitit aus der Friihzeit des Mon-
des wurde diskutiert. Fiir mich war aber erst
einmal die von diesem Stiick ausgehende Fas-
zination etwas abgekiihlt und ich wollte nun
erst recht einen »echten< Meteoriten besitzen,

und zwar einen Eisenmeteoriten. Ich hat-
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te gelesen, dass die Eisenmeteoriten Bruch-
stiicke des Eisenkernes eines differenzierten
Asteroiden sind, die bei Kollisionen solcher
Himmelskorper im Asteroidengiirtel unseres
Sonnensystems - zwischen Mars und Jupiter
— entstehen und schliefflich auf ihren Bahnen
um die Sonne manchmal unsere Erde treffen.
Auch war mir inzwischen durch die Lektii-
re einschligiger Publikationen bekannt, dass
sich solche Eisenmeteoriten zweifelsfrei von
Stiicken irdischen Eisens unterscheiden lassen
anhand der nur in Eisenmeteoriten vorkom-
menden sog. Widmanstitten‘schen Struktu-
ren. Ein solcher Beweis der >Echtheit« eines
Meteoriten war fiir mich dufSerst beruhigend
— nach der tiefsitzenden Enttduschung, jahre-
lang ein »falsches Idol« verehrt zu haben...
Diese Widmanstitten‘'schen Strukturen —
benannt nach einem der beiden Entdecker
dieser Strukturen, Alois von Beckh-Wid-
manstitten (1808) und William Thomson
(1804) — sind die nur in meteoritischem Eisen
nachweisbaren, charakteristischen Kristall-
gitterstrukturen in Meteoriten des Typs Ok-
taedrit, kommen aber auch in sog. anomalen
Eisenmeteoriten vor. Zunichst dachte man,
dass diese Kristallgitterstrukturen sich aus der
langsam abkiithlenden Schmelze des Eisen-
kerns eines Asteroiden ausreichender GrofSe
herausbilden. Jedoch wurde spiter nachge-
wiesen, dass die Widmanstitten‘'schen Struk-
turen durch eine sog. »solid-state-diffusionc
entstehen, die mindestens 700°C kiihler ist




als die Schmelztemperatur des Eisens. Damit
sich aber letztendlich diese Strukturen her-
ausbilden kénnen, sind unvorstellbar lange
Zeitriume notwendig: 1 bis 100 Grad Abkiih-
lung pro Millionen Jahre! Die Eisen-Nickel-
Legierung Kamacit (4-7,5% Ni) kristallisiert
entlang der durch die Kristallisationsflichen
der Eisen-Nickel-Legierung Taenit (30-50%
Ni) vorgegebenen Strukturen und es ent-
stehen so Kamacitplatten, die oktaedrisch
angeordnet sind. Wenn man nun einen ver-
muteten Eisenmeteoriten anschneidet, die
entstehende Fliche fein schleift und poliert
und anschlieffend mit methanolhaltiger Sal-
petersiure anitzt, werden — wegen der un-
terschiedlichen Bestindigkeit des Kamacits
und Taenits auf die Siureeinwirkung — die
Widmanstitten‘'schen Strukturen sichtbar,
(— Das nickelarme Kamacit wird stirker an-
gegriffen als das nickelreiche Taenit -), ein
untriiglicher Beweis fiir die meteoritische
Herkunft dieses Eisens —»filschungssicher
durch die notwendige, donenlange Abkiih-
lungszeit...

Nachdem ich nun im Verlauf vieler Jahre
eine eigene Meteoritensammlung aufgebaut
und mich mit Hilfe von Fachbiichern und
Zeitschriften tiefer in die Materie eingear-
beitet hatte, besuchte ich vor ein paar Jahren,
auf Einladung des Kurators, die Meteori-
tensammlung des Naturhistorischen Muse-
ums in Wien, die weltweit grofite und dlteste

Schausammlung von Meteoriten. Herr Dr.

Campo de Cielo,

Eisenmeteorit

Meteoritensammlung Heiner Thiel

Franz Brandstitter gestattete mir, einige der
wichtigsten und schénsten Eisenmeteoriten
der Sammlung aus den Vitrinen zu nehmen
und fiir mein Archiv zu fotografieren und zu
scannen — darunter auch das Stiick des Hra-
schina-Meteoriten, an dem von Widmanstit-
ten die nach ihm benannten Strukturen erst-
mals sichtbar gemacht hatte!

Zuriick zu Hause begann ich gleich, das
umfangreiche Fotomaterial zu sichten und fir
meine Meteoritendatenbank digital zu bear-
beiten. Dabei unterlief mir ein folgenschwe-
rer, aber durchaus gliicklicher »Fehler: Bei
der Nachbearbeitung der digitalen Rohdaten
mit meinem Bildbearbeitungsprogramm ver-
schob ich einen Regler fiir die Tonwertkurve
der Graustufen etwas zu weit und ein unge-
heuer plastisch und tief wirkendes Raumgit-
ter (eine abstrakte Version der imaginiren
Carceri von Giovanni Battista Piranesi) baute
sich vor meinen Augen auf, was ich so vorher
bei den Widmanstitten‘schen Strukturen an
den Originalobjekten, den Eisenmeteoriten,
noch nie in dieser Eindriicklichkeit gesehen
hatte. Mir war sofort klar, dass ich einen sehr
vielversprechenden Ausgangspunkt fiir eine
neue Werkgruppe von Graphiken entdeckt
hatte und fing mit umfangreichen Versuchen
an, was schlieflich in einem Konvolut von ca.
200 Graphiken einen vorldufigen Abschluss
fand. Rohmaterial in Form von Abbildungen
der unterschiedlichsten Eisenmeteoriten und
der verschiedenartigsten Ausprigungen ihrer
Strukturen hatte ich ja geniigend...!

HEeINER THIEL
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Objekt 97, 2009

Acryl

ALjOSCHA

33 x 55 x 32 cm
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KAROLINE BROCKEL o.T. (Regen), Nr.2 , 2007
Bleistift auf Papier
35,5 x 26,8 cm

Courtesy: Galerie Werner Klein, Kéln



Heike KERN Grofée Fluse, 2011
Polyesterschnur
max. 160 x 100 x §0 cm
34 Foto: Cornelia Renson



REINHARD LATTGEN Kreis mir Abweichungen, 1997
Hartfaser
ca. 150 x 35 x 35 cm
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CHRISTIANE LOHR Bogenform, 2011
Grasstingel
IL,S X 24 X 24 CM
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treetop mirror, 2011
Ol auf Leinwand

60 x 80 cm

Foto: Thomas Plutta

EBERHARD RoOSS



NORA SCHATTAUER 0.T. (:Gelege«), 2011
4 Blitter aus einer Serie von 10
je 30 x 20 cm

38 Fotos: Pina Kohnen
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AMELY SPOTZL

nken, Stahl
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16,5 x 35
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Foto: Bernd Zéllner



HEINER THIEL
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Gibeon-1I, 2010
Rigid-Print auf Aluminium
90 x 60 cm

Privatbesitz



BIRGITTA WEIMER

By

Morphogenesis, 2004

Tusche auf diversen Lagen Transparentpapier
je 56 x 56 cm

Foto: Oliver Schuh
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KUNSTLER UND AUTOREN
SCHNITTSTELLE 2

ALJOSCHA

*1974 in Glukhov, Ukraine | Farbobjekte, Interaktionen mit
Biosphire | 2001-02 Gasthérer an der Kunstakademie Diis-
seldorf bei Prof. Konrad Klapheck | 2006 Int. Sommeraka-
demie Salzburg bei Shirin Neshat | 2008 1. Preis in Skulptur,
XXXV Premio Bancaja, Valencia | 2009 Skulpturpreis Schlos-
spark 2009, Kéln | 2010 bioism uprooting populus | Installations-
projeke geférdert durch Karin Abt-Straubinger Stiftung,
Stuttgart | 2010—11 Férderstipendium, Hybridartprojects
(Buenos Aires, Argentina) in El Zonte, El Salvador | 2011
Forderstipendien, Kunstgarten Graz und The University's
Museum of Contemporary Art (Mexico City) in Venedig |
lebt und arbeitet in Diisseldorf ||

WWW.ALJOSCHA.ORG

KAROLINE BROCKEL

*1964 in Tiibingen | Arbeitsschwerpunkt: Zeichnung | Ein-
zelausstellungen seit 2007 (Auswahl): Galerie Werner Klein,
Kbln | Galerie Hein Elferink, Staphorst (NL) | Galerie Bie-
dermann Miinchen | Ausstellungsbeteiligungen international,
zuletzt Shape the Scape, Kit Schulte Contemporary Art, Ber-
lin und Widmer & Theodoridis Contemporary, Ziirich (CH)
| Sammlungen (Auswahl): Staatliche Grafische Sammlung,
Miinchen | Kupferstichkabinett, Berlin | Kunstsammlung
des Deutschen Bundestages, Berlin | Museum Pfalzgalerie,
Kaiserslautern | Sammlung Hanck, Museum Kunst Palast,
Diisseldorf | lebt und arbeitet bei Miinchen ||
WWW.GALERIEWERNERKLEIN.DE

MATTHIAS GEYER

1995 Promotion in Physik an der Universitit Heidelberg | bis
1998 Postdoctoral fellow am Max-Planck-Institut fiir medizi-
nische Forschung in Heidelberg | bis 2001 Wissenschaftlicher
Mitarbeiter am Howard Hughes Medical Institute, San
Francisco | Visiting Scientist am European Molecular Biology
Laboratory (EMBL) | 2002—2012 Forschungsgruppenleiter
am Max-Planck-Institut fiir molekulare Physiologie, Dort-
mund, Abteilung Physikalische Biochemie | 2006 Habilita-
tion im Fach Biochemie, Universitit Heidelberg | seit 2012
Forschungsgruppenleiter fiir Physikalische Biochemie, For-
schungszentrum caesar, Bonn ||

HEeIke KERN

*1963 in Frankfurt am Main | Zeichnung, Objekte und
Raumarbeiten | 1982—90 Studium an der Johannes Gu-
tenberg—Universitit Mainz | 1995 Férderpreis des Landes
Rheinland-Pfalz | 199798 Villa Massimo Stipendium | seit
2003 Professur fiir Kiinstlerisches Gestalten am Fachbereich
Architekeur der TU Kaiserslautern | lebt und arbeitet in
Mainz-Kastel ||

WWW.HEIKEKERN.NET
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REINHARD LATTGEN

*1958 | 1977-1985 Studium der Bildhauerei an der Kunstaka-
demie Diisseldorf bei Prof. Erwin Heerich | Einzelausstel-
lungen und Ausstellungsbeteiligungen, u.a. seit 1999 in der
Galerie Ucher, Kéln | 2007 im Kunstverein Bellevue-Saal,
Wiesbaden | 2008 in der Kunststation Kleinsassen, Hof-
bieber-Kleinsassen und im Kiinstlerverein Walkmiihle e.V.,
Wiesbaden | 2012 in der Gesellschaft fiir Kunst und Gestal-
tung, Bonn / seit 2003 Vorsitzender des Kunstvereins fiir den
Rhein-Sieg-Kreis — Pumpwerk, Siegburg | lebt und arbeitet in
Neunkirchen-Seelscheid ||

CHRISTIANE LOHR

*1965 in Wiesbaden | ihre Skulpturen entstehen im direkten
Kontakt mit der Natur, aus der sie ihr Material entnimmt |
1994 Studium der freien bildenden Kunst an der Kunstakade-
mie Diisseldorf bei Jannis Kounellis | 1996 Meisterschiilerin

| Zahlreiche internationale Ausstellungen, darunter 2001 die
Teilnahme an der Biennale von Venedig | Einzelausstellungen:
2003 im Kunstmuseum Bonn | 2009 Fundacié Pilar i Joan
Miré, Palma de Mallorca | 2010 Villa e Collezione Panza,
Varese | 2011 Galerie Werner Klein, Kéln | 2013 Jason McCoy
Gallery, New York sowie Taguchi Fine Art, Tokyo | lebt in
Kéln und Prato, Italien ||

WWW.CHRISTIANELOEHR.DE

EBERHARD RoOss

*1959 in Krefeld | Malerei, Fotografie, Zeichung | Kunststudi-
um an der Folkwang-Schule Essen (Bei L4szl6 Lakner / Fried-
rich Grisel) | seit 1999 zahlreiche Ausstellungsbeteiligungen
und Einzelausstellungen international | 2007 Hermann
Lickfeld-Férderpreis fiir Bildende Kunst | 2013 Ruhrpreis fiir
Kunst und Wissenschaft, Miihlheim/Ruhr | lebt und arbeitet
in Mithlheim/Ruhr und Frankfurt ||
WWW.EROSS.DE

NORA SCHATTAUER

*1952 in Duisburg | Themenfeld: Ordnung/Nichtordnung,
molekulare Strukturen, chemische Prozesse auf Papier |
1970-77 Soziologie-Studium, Universitit Kéln | 1991~97
Kunstakademie Miinster | Ausstellungen (Auswahl): 2013
Museum Siegburg | KAIro Arthena-Foundation Diisseldorf
| 2011 Alfred-Ehrhardt-Stiftung, Berlin | 2007 Museum
Burg Wissem, Troisdorf | 2000, 2002, 2006 Galerie Klein
Bad Miinstereifel | 1997 Museum Schlof8 Morsbroich, Studio,
Leverkusen | Seit 2010 Herausgeberin von DRAW, Hefte zur
zeitgendssischen Zeichnung, Revolver Publishing, Berlin |
lebt und arbeitet in Kéln ||
WWW.NORA-SCHATTAUER.DE



AMELY SPOTZL

*1975 in Biberach an der Rif | 1997—2001 Studium der Bild-
hauerei, Freien Kunst, Alanus University of Arts and Social
Sciences Alfter | 2003 Diplom in Bildhauerei und Freier
Kunst | 2010 Erster Alanus Preis fiir Bildende Kunst | 2011
Visual Arts Fellowship /Award, Lucas Artists Residency Pro-
gram, Montalvo Arts Center Saratoga, CA | Zahlreiche Ein-
zelausstellungen und Ausstellungsbeteiligungen international
| lebt und arbeitet in Bonn ||

WWW.AMELYSPOETZL.DE

HEINER THIEL
*1957 in Bernkastel-Kues | 1978-1982 Studium der bildenden
Kunst und Kunstgeschichte an der Johannes Gutenberg
Universitit Mainz | 1983-85 Studium an der Staatl. Hoch-
schule fiir Bildende Kiinste, Stidelschule, Frankfurt/Main |
Férderpreise fiir bildende Kiinstler der Stadt Mainz 1985 und
des Landes Rheinland-Pfalz 1986 | 1987 und 1996 Lehrauf-
trag an der California-State-University Chico, USA | 1988
1. Preis, Forderpreis junge Kiinstler der Saar-Ferngas AG,
Saarbriicken | 1998 Balmoral-Stipendium der Kulturstiftung
des Landes Rheinland-Pfalz | 2009 Wandgestaltung im
Ministerprisidenten-Biiro, Staatskanzlei Rheinland-Pfalz |
seit 1976 zahlreiche Ausstellungen im In- und Ausland | lebt
und arbeitet in Wiesbaden ||
WWW.THIEL-MA.DE

BIRGITTA WEIMER
*1956 Gemiinden am Main | Skulptur, Installation, Zeich-
nung | 1980-1986 Studium Freie Kunst Hochschule fiir
Bildende Kiinste Hamburg | 1986/87, DAAD-Post-Graduate
Jahresstipendium Gambia | 2000 Unter der Haut, Wilhelm-
Lehmbruck-Museum Duisburg | 2011, Biomorph!, Arp
Museum Bahnhof Rolandseck, Remagen | 2012, Survivors
and Other Beings, Rhein. Landesmuseum, Bonn | Werke in
offentlichen Sammlungen, u.a. Sammlung des Bundes von
Werken der Kunst nach 1945, Institut fiir diskrete Mathe-
matik, Universitit Bonn, Kunstmuseum Bonn, Kunsthalle
Mannheim, Museum im Kulturspeicher, Wiirzburg, Museum
fiir konkrete Kunst Ingolstadt, Stiftung Wilhelm-Lehmbruck-
Museum, Duisburg | lebt und arbeitet in Kénigswinter ||
WWW.BIRGITTA-WEIMER.COM
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SCHNITTSTELLE 3
KUuNST UND KuLT

Muster haben sich aufgrund ihrer Ordnung
und Orientierung stiftenden Qualitit seit je
als besonders geeignetes Instrument erwie-
sen, Sinn und Zweck von Kult zu transportie-
ren. Eine Dokumentation von Tatauierungen
zeigt beispielhaft auf, dass vor allem geome-
trische und abstrakt-ornamentale Muster im
kultischen Zusammmenhang seit Urzeiten
und weltweit eine gewichtige Rolle spielten,
sei es zur Kennzeichnung religiéser und ge-
sellschaftlicher Zugehérigkeit und der so-
zialen Stellung innerhalb einer Gruppe, sei

es zum Schutz oder aus medizinischen und
nicht zuletzt aus dsthetischen Griinden. Die
gegenwirtige inflationdre Verbreitung von
meist aus ihrem urspriinglichen Kontext ge-
16sten Tattoos spiegelt zudem den Bedeu-
tungswandel des Kultbegriffs bis hin zu seiner
Sinnentleerung wider.

Die exemplarische Auswahl an Kunstwer-
ken wird bestimmt von anderen und unter-
schiedlichen Anniherungen mittels Mustern
und Ornamenten an gesellschaftlich relevan-
te Themen mit kultischem Bezug in einem
heutigen, weitgefafSten Sinne. In einer klas-
sischen, dabei kultisch unspezifischen Weise
zeigt sich dieser Zusammenhang wohl am
Deutlichsten bei JINDRICH ZEITHAMML, der
zeitlose Grundformen mit so kostbarem Ma-
terial wie Gold und Silber tiberzieht. Das ver-
leiht seinen Objekten eine auratische und ge-
legentlich sogar magische Qualitit. NorvIN
LEINEWEBER iibersetzt, von einer eingerich—
teten Zimmerecke ausgehend, den alltiglich
erlebten Raum allein durch die linearperspek-
tivische, auf zwei Fluchtpunkte ausgerichte-
te, somit iiber den Horizont hinausfithrende
Behandlung in einen transzendenten, quasi
kultischen Raum, in dem die Kommode zum
Altar und ein kugelférmiges Kunstwerk zum
Globus mundi gewandelt erscheinen. Im Ge-

Ausstellungsansicht, gkg 2013
Zeithamml, Leineweber

gensatz dazu ist fiir ALKE REEH die Transzen-
denz einer sakralen Architektur — in diesem
Falle eine Kuppel des indischen Taj Mahal

— der Ausgangspunkt, Analogien zu einer ele-

mentar korperlichen Erfahrung des Handge-
wirkten und der Umbhiillung zu bilden, oder
auch das Grofie im Kleinen — die umgekehrte
Kuppel in einer Tasse — wiederzufinden. SAKIR
GOKGEBAG bedient sich kultisch besetzter
Muster, um rituelle Handlungen mit hinter-
gritndigem Humor ad absurdum zu fiihren,
sei es der Orientteppich aus der Serie Pop Art,
dessen Muster er mit Popcorn herausarbeitet,
oder seien es die 7hree basic prayers aus Ge-
betsketten, angeordnet zu den drei geometri-
schen Grundformen. PARAsTOU FOROUHAR
legt in ihren Arbeiten die strukturelle Gewalt
frei, die der fiir den Orient typischen Orna-
mentik zugrunde liegt. So suggerieren bei-
spielsweise drei Kissen private Wohnlichkeit
mit einem aus Messern gebildeten Muster,
das kaum merklich gestért wird durch die
Festellung des Innenministers, dass es abso-
lute Sicherheit nicht geben kénne. Um Kont-
rolle, Normierung und andere Abgriinde des
Schénen geht es auch bei CLauDIA ROGGE.
In ihren Fotoarbeiten bedient sie das gingige
Schénheitsideal des Westens, um es als Mus-
ter aus entindividualisierten, seriell reprodu-
zierten Wesen jenseits jeder Erotik zu entlar-
ven, oder ein Aufbegehren dagegen mit einer
sikularen Form der rituellen Waschung zu
inszenieren.

Im Vergleich dazu vertritt JANE BRUCKER eine
gegensitzliche Position, wenn sie ihr Memori-
al Project der Identitit stiftenden Verbindung
zwischen Bekleidetem und Kleidung widmet,
und die intime Beziehung zwischen einem
als Massenware produzierten Kleidungsstiick
und seinem Triger in kaum merklichen Spu-
ren aufzeigt.
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ORNAMENT IST VERBRECHEN.
Die TIEFEN WURZELN DER TATOWIERUNG

Ornament ist Verbrechen. Ornamente auf
dem eigenen Korper sind noch schlimmer

als kriminell: Sie sind degeneriert, atavistisch,
pervers und krank. So oder so dhnlich dachte
tiber viele Jahrhunderte der grofSte Teil der eu-
roamerikanischen Gesellschaft. Der Architekt
und Kulturpublizist Adolf Loos fasste 1908 in
seiner Streitschrift Ornament und Verbrechen
die gingigen Vorurteile zusammen: »(...) Der
papua titowiert seine haut, sein boot, seine ruder,
kurz alles, was ihm erreichbar ist. Er ist kein ver-
brecher. Der moderne mensch, der sich titowiert,
ist ein verbrecher oder ein degenerierter. Es gibt
gefingnisse, in denen achtzig prozent der hiftlin-
ge titowierungen aufweisen. Die titowierten, die
nicht in haft sind, sind latente verbrecher oder
degenerierte aristokraten. Wenn ein titowierter
in freiheit stirbt, so ist er eben einige jahre, bevor
er einen mord veriibt hat, gestorben.«!

Loos” Aussagen trafen den Zeitgeist. Auch
wenn Tdtowierungen® immer wieder Mode
waren,’ galten sie lange Zeit als Indikator fir
kriminelle Veranlagung, Perversionen, Laster-
haftigkeit etc. Cesare Lombroso etwa, einer
der Griinderviter der Kriminologie, wollte
durch seine Untersuchungen an italienischen
Gefingnisinsassen und Prostituierten den Ur-
sprung und das Wesen der Kriminalitit erfas-
sen. Als ein Indiz dafiir galt ihm die T4towie-
rung.* Seine und dhnliche Thesen fanden nicht
nur bis ins Dritte Reich recht groflen Anklang?,
sondern wirken teilweise in Ansitzen noch

heute nach.®

48

Ehemaliger Kopfjiger der Kalingan, Luzon/Philippinen

Dabei sind Tédtowierungen wie auch andere
Modifikationen des Kérpers ganz besondere
kulturelle Techniken. Beim T4towieren wer-
den Farbpigmente auf mechanische oder elek-
trische Art, mit Stichel, Messer, Nadel oder
einer elektrischen Titowiermaschine in die
mittleren und untersten Hautschichten, also in
Dermis (Lederhaut oder Corium) und Subcu-
tis (Unterhaut), eingestochen.

In fast allen Kulturen und Lindern waren
oder sind T4towierungen verbreitet. Wahr-
scheinlich sind sie auch eine der iltesten kul-
turellen Errungenschaften der Menschheit.
Sie sind spatestens parallel mit der Entwick-
lung der Kunst mit dem Sef8haftwerden der
Menschheit entstanden. Erste, entsprechende
Funde aus Grénland sind vermutlich sogar
schon ca. 30 000 Jahre alt. Tdtowierungen

[l

wiren damit menschheitsgeschichtlich grund
legend. Eine titowierte Mumie aus der Chin-
chorro-Kultur aus Chile ist fast 8 ooo Jahre alt.
Andere Mumienfunde aus Agypten, Sibirien,
Gronland, Peru und einigen anderen Lindern
zeigen auf, wie verbreitet Tétowierungen gewe-
sen sein miissen. Auch aus den Alpen gibt es
ein weltberiihmtes menschliches Beweisstiick
fiir Titowierungen: »Otzic oder der Mann
vom Hauslabjoch«. Er ist cirka § 0oo Jahre alt.
Von ihm sind etwa 15 Tdtowierungsgruppen
bekannt, die aus jeweils mehreren strich- und
kreuzférmigen Tétowierungen bestehen. Ar-
chiologische Forschungen legen nahe, dass
schon etwa um 1 000 v. Chr zumindest ca.
30% der Fischer in Peru titowiert waren. Zei-
tungen aus dem 19. Jahrhundert berichten von
hunderttausenden titowierten Menschen im
euroamerikanischen Raum, zeitweise ist von
etwa 20% der Gesellschaft die Rede — trotz al-
ler Stigmatisierungen.

Durch die Entdeckungsfahrten von James
Cook, Louis Antoine de Bougainville oder



Adam Johann Baron von Krusenstern und
ihren Vorldufern drangen Tétowierungen all-
miihlich wieder ins 6ffentliche Bewuf3tsein vor.
Vor allem Cook hatte einen grof8en Einfluss
auf die Tattoo-Geschichte. Er brachte Omai,
einen tatauierten Indigenen von Ra’iatea (ei-
nem Teil der heutigen Gesellschaftsinseln) mit
der HMS Adventure nach Europa. Er wurde
schnell zu einer Berithmtheit.” Andere wirk-
ten dhnlich: Prince Jeoly?, der 1691 von Wil-
liam Dampier nach London gebracht wurde
oder Ahutoru (auch Aotourou oder Aorotu),
ein Tahitianer, der 1769 mit Bougainville nach
Frankreich gekommen war, begeisterten die
Menschen in Europa.’

Thre Auftritte in wissenschaftlichen Stuben,
adligen Hofen oder auf Jahrmirkten waren
Ereignisse und zogen Schaulustige aus allen
Schichten in Scharen an. Vorfithrungen tatau-
ierter Indigener brachten Geld in die Kassen
von Geschiftemachern. Schon bald entdeckten
gestrandete Matrosen, entflohene Striflinge
oder Deserteure die Titowierung als Geld-
quelle. Noch berithmter als viele seiner Kol-
legen wurde nur Captain Costentenus bzw.
Captain Georg Constantin bzw. Constantinus,
Georgias Constantin, auch genannt>Alexan-
drinos< oder der sTitowierte von Birmag, der
selbst Wissenschaftler zu Begeisterungsstiir-
men hinriss, galt er doch zu seiner Zeit als
»meisttitowierter Mensch« der Welt. Anth-
ropologen wie Rudolf Virchow, Ethnologen,
Mediziner, Linguisten und viele andere Wis-
senschaftler erforschten seine Tdtowierungen
und sein Leben.!® Er war unter anderem mit
verantwortlich fiir den grofien Boom der T4-
towierung im 19. Jahrhundert. Diese verstirk-
te Prisenz in der Offentlichkeit fithrte dazu,
dass es sowohl in der Unterschicht als auch im
Hochadel, wie etwa bei »Sissi¢ und Co, schick
wurde, titowiert zu sein. Was wiederum gin-
gige Vorurteile bestitigte und verstirkte und
letztlich zu den Ansichten von Lombroso und
Loos fiihrte.

Das Bediirfnis, den Korper zu verindern

Handtitowierung aus sakralen hinduistischen Parastou Forouhar: Griin ist mein
Symbolen, Volksstamm der Rabari, Rajasthan  Name, 2008 (Detail)
und Gujarat/Westindien

1 Loos 2012: 1.

2 International wird meist der
Begriff rtattoo« als Oberbegriff

fiir Tdtowierung verwendet. Im
deutschsprachigen Raum gibt es die
Begriffe ‘Titowierung: und sTatau-
ierung parallel. ;Tatauierung ist die
niher am Tahitianischen liegende
Bezeichnung, die sich in Teilen der
deutschsprachigen Wissenschaft
vor allem im 20.Jahrhundert und
auch da besonders in der Ethnologie
etabliert hatte. Mittlerweile setzt
sich ’Tdtowierungc als Oberbegriff
durch, um zwischen traditionellen,
manuellen Tatauiertechniken (Ta-
tauq) und modernen, rezenten und
mit der elektrischen Maschine (‘Tat-
too9 gestochenen zu unterscheiden.

3 Zeitgendssische Quellen aus den
ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhun-
derts sprechen immer wieder von
einer regelrechten »Titowierungs-
Wut« und einem Massenphinomen
— allerdings vor allem in den unte-
ren Schichten und beim Hochadel
und der High Society. Ansonsten
waren Tétowierungen und Tito-
wierte sowohl im {ibertragenen als
auch im woértlichen Sinn weiterhin
unbeliebte »Randerscheinungenc der
Gesellschaft.

4 Vgl. etwa LoMBROSO 2006:
58—62.

s Im Dritten Reich wurden
Titowierte teilweise stigmatisiert
und zum Teil als »Asoziale« in KZs
verfrachtet und umgebracht.

6 Vgl. SCHMELZ 2009.
7 Vgl. OETTERMANN 1994: 44f.

8 Sein Name ist in verschiedenen
Varianten iiberliefert.

9 Vgl. OETTERMANN 1994: 21-31.

10 Vgl. NEUMANN 1893; Wright
2009.

11 Klassische Gefingnistitowierun-
gen, wie sie aus der Sowjetunion
oder aus dem euroamerikanischen
Raum bekannt sind, sind global
gesehen eher eine Randerscheinung.
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Alke Rech: Kuppel bestickt grau, 2009

Fotografie, Faden, 95 x 110 cm (Detail)

und ihn zu modifizieren, reicht tief. In histo-
rischer Zeit, bei indigenen Gruppen weltweit
oder bei den kiinstlerischen und modischen
Titowierungen heute sind die Griinde fiir ei-
ne Titowierung vielseitig. Sie waren und sind
bei weitem nicht nur Ornament — und zu-
meist nicht verbrecherisch.!* Im Gegenteil: Sie
dienten oft dazu, sozialen Status festzuschrei-
ben, Macht auszudriicken, sich von anderen
Gruppen oder Personen abzugrenzen. Zeitwei-
se markierten sie Besitztum wie Sklaven oder
die eigene Leistung. Sie sollten auch Angst bei
Gegnern einfloflen und gesellschaftliche Nor-
men durchsetzen. Eine besondere Bedeutung
hatten sie, um rites de passage festzumachen:
Der Schmerz und die zahlreichen begleiten-
den Riten beim Tatauierprozess schufen die
Bereitschaft, eine neue Aufgabe innerhalb der
Gesellschaft oder einen neuen Status im Leben
einzunehmen. Hiufige Anlisse waren tradi-
tionell etwa die erste Menstruation oder das
erste erlegte Tier, der erste getotete Feind, etc.
Tatauierungen sollten zudem schiitzen: Die
Erinnerung an ein Ereignis wurde in den Leib
eingeschrieben und in der Person verankert.
Gleichzeitig wurde die Verbindung mit einer
spirituellen oder gottlichen Kraft hergestellt.
Die Kraft des Dargestellten sollte sich wie bei
einem Amulett oder Ahnlichem {ibertragen
und verbinden. Aber auch aus therapeutischen
Griinden haben und hatten Titowierungen
grofle Bedeutung. Es wird vermutet, dass Ta-
tauierungen nach einem Aderlass etwa ein-
gesetzt wurden, um die Lebenskraft oder das
mana im Kérper zu behalten. Die therapeuti-
sche Wirkung von Tétowierungen war schon
»Otzic bekannt. Vermutlich hatten sie bei ihm
auch medizinische Griinde. Er hatte Arthrose
und am Akupunkturpunkt fiir Arthrose eine
Titowierung. Ebenso war er am Akupunktur-
punkt fiir Bauchschmerzen titowiert. Ahn-
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Fotodokumentation von Tatauierungen aus verschiedenen Lindern,
gkg 2013 (Ausschnitr)

liche Ergebnisse weisen verschiedene andere
Mumienfunde auf. Zudem belegen traditionel-
le Tatauierungen von verschiedenen indigenen
Kulturen auf der ganzen Welt eine wahrschein-
liche Verbindung,

In vielen Kulturen, und schon bei den frii-
hen Mumienfunden, waren dekorative, figu-
rative und rein ornamentale, einfachere Ta-
tauierungen gemischt. Teilweise wurden sie
auch mit anderen Techniken und Materialien
angefertigt. Ornamentale Tdtowierungen, wie
Linien, Kreuze, Kreise, Spiralen und Ahnli-
ches waren auf den ersten Blick einfacher und
zudem punktgenauer anzufertigen. Doch das
ist nur scheinbar so. Traditionelle Titowierun-
gen waren bei vielen pazifischen Kulturen wie
auf Samoa, den Marquesas, Tahiti, den Maori
Neuseelands etwa, ganz genau ausdifferenziert
und eine prizise kiinstlerische und handwerk-
liche Leistung, die nur von hochgeschitzten
und teuer bezahlten Spezialisten ausgefiihrt
werden durfte.

Bei den Maori, den indigenen Einwohnern
Neuseelands, hatte das >mokos, die traditionel-
le Tatauierung, eine ganz besondere Bedeu-
tung: Der Tatau-Prozess war von vielen Ritu-
alen begleitet. Ein Mann trug normalerweise
sein »moko« vor allem im Gesicht, auf den
Oberschenkeln, dem Po und in einigen Fillen
auch auf dem Riicken und den Waden. Frauen
trugen >moko« vor allem auf den Lippen und
am Kinn, manchmal auf Stirn, Riicken und
Schenkel. Ein >moko« durfte vor allem von je-
mandem mit hohem Rang getragen werden.
Die meisten dieser ausgefeilten T4dtowierungen
waren und sind individuell. Sie geben Aus-
kunft {iber den Platz in der Hierarchie und
tiber die personliche Leistung, die Grof$familie
und die Abstimmungslinie bis hin zu den my-
thischen Ahnen. Ein >moko« machte den Tri-

ger so einzigartig und unverkennbar wie sein



Fingerabdruck. Nur wer ein »moko« trug, zihl-
te. Wer ein »moko« trug, galt als durchdrungen
von »manas, gottlicher Kraft oder Energie. Fiir
die heutigen Maori sind »mokos< erneut wich-
tig geworden: Sie sind ein Symbol fiir die Un-
abhingigkeit, den Widerstand gegen die Vor-
herrschaft der Pakeha, die Neuseelinder mit
europiischen Vorfahren, und ein sichtbares
Zeichen fur die Riickkehr zur eigenen Kul-
tur. Sie sind eine Art corporate identity, die
fiir Marketingzwecke, jedoch ebenso fiir die
Riickeroberung der eigenen Rechte und Identi-

tit eingesetzt werden. Ahnlich ist es auf Samoa.

Die Tatauierung war nicht nur Schmuck und
Zierde. Sie war Zeichen von individueller Leis-
tung, Initiation, von Status und von Genealo-
gie. Kein >mataic (Hauptling) und keine Frau
von Rang durften untitowiert sein. Mit der
Unabhingigkeit West-Samoas breiteten sich
Tatauierungen weiter aus. Mittlerweile ist tatau
wieder ein kaum iibersehbarer Bestandteil des
fa’a Samoas, des Lebens als Samoaner.

In vielen anderen Kulturen ist, wie in Eu-
ropa selbst, das Wissen um die Tétowierung
durch Missionierung und Kolonialisierung ver-
loren gegangen. Die Ornamente auf der Haut
wurden als heidnisch, pervers und schliefSlich
verbrecherisch angesehen. »Nichttitowierte ver-
magen sich nicht in unsere Empfindungen und
unsere Mentalitit hineinzudenken. Sie begrei-
Jen nicht, wie tief die Wurzeln der Titowierung
in uns hineinreichen; sie kennen nicht das Ge-
[fiihl von besonderer Freiheit, von Unabhingig-
keit und Lebensgliick.« Das schrieb vor knapp
zwanzig Jahren Herbert Hoffmann, lange Zeit
der bekannteste deutschsprachige T4towierer.
Seine Aussage zeigt tiefgehendes Verstindnis
fir das Wesen der Tdtowierung. Die Wurzeln
der Tdtowierung reichen bis ins Innerste des
Menschseins. Sie beriihren fast alle Bereiche,
umfassen einen grofSen Teil der Geschichte der
Menschbheit, alle Schichten und fast alle Teile
der Welt: Ornament ist kein Verbrechen. Or-
nament ist ein von Leben und Farbe Durch-
drungen-Sein.

Icor EBERHARD

Maori mit seinem »moko«
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Claudia Rogge: ISO-091222, 2009 (Detail)
Lambda auf Alu-Dibond, 130 x 180 cm
Slg. Armand Diitz und Ilga Schwidder
Courtesy Galerie Voss, Diisseldorf
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The Memorial Project, seit 2001
Tafeln, Holz, Stoff

jeca. 23 x 17,8 cm
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PARASTOU FOROUHAR Rot ist mein Name, 2008
digitale Zeichnung
55 x 55 cm
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SAKIR GOKGEBAG Three Basic Prayers, 2010
Wandinstallation aus Gebetsketten
45 x 105 cm

54



NORVIN LEINEWEBER

Undurchsichtige Zustiinde des rein Durchsichtigen, 2013
Holz, Wabenpappe, Styropor, Aluminium, Nessel

Marmorputz
240 x 300 x 180 cm
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ALKE REEH von Kuppeln und Tassen, 2004
Sammeltasse, Faden, Tablett
30 x 40 cm
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CLAUDIA ROGGE

Rapport 291104, 2004
Lambda auf Alu-Dibond, 150 x 200 cm

Privatsammlung
Courtesy Galerie Voss, Diisseldorf




JINDRICH ZEITHAMML

Schild, 2000

Holz, Blattgold-Silber, 150 x 75 x 12 cm
Courtesy SHI FANG Fine Art Diisseldorf
Foto: Achim Kukulies
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