Daß sich der Raum öffnet

von Peter Herbstreuth

Susanne Lorenz hatte einer Präsentationsmappe eine Arbeitsbeschreibung

beigefügt. Sie entwirft mit Kommentaren, Titeln und Werkabbildungen bereits

im Kopf des Querlesers den Kosmos ihrer Arbeit. Berg. Heute

hier. Reisen. Nach England. Nach China. Nach Japan. Gartengeschichte.

Schmale Landschaft. Wilds Garten. Plastilin. Virtuelle Welten. Erinnerung.

Rote Hügellandschaft. Ein Feld aus Bedeutungssplittern formiert sich unter

dem Blick des fragmentierenden Lesers wie ein Magnet sekundenschnell in

eine Richtung. Er ist orientiert und weiß, wohin die Reise geht. Der Text

erzeugt die Vorstellung von einem Anderswo. Die Kraft liegt außerhalb.

Nicht hier. Darauf deuten auch die Illustrationen. Imaginäre Bewegungen.

REISE.ERLEBNIS.ZEIT@com. In den Gärten von Susanne Lorenz sind die

Erfahrungen des Fußgängers mit seinen  Glücks- und Leidensmöglichkeiten

ausgeblendet. Er bleibt in heimischem Gebiet, bewegt sich auf sicherem

Terrain, kann sich weder verirren, noch erkälten. Die Wahrnehmung bleibt

von natürlichen Veränderungen unberührt und sein Körper läuft nicht Gefahr,

in einer dunklen Ecke hinterrücks überfallen zu werden. Lorenz-Gärten

bieten Sicherheit. Sie entstehen aus einer Konstruktionsfigur des Sehens

und öffnen der Vorstellung ein Beziehungsgeflecht, das aus dem reichen

Fundus der europäischen Gartengeschichte mit seinen transkulturellen

Übernahmen und Aneignungen schöpft. Die vielseitig gestalteten Raumfluchten

der inszenierten Natur alter Gärten werden von Lorenz zu Bildfragmenten

isoliert und versachlicht. Wir sehen Bilder über Bilder mit mal

orientalisierenden, mal funktionsorientierten Anklängen an Gartenmotive aus

den Musterkatalogen Japans, Chinas, Englands und denen des

Gartenbau-Centers. In den alten Gärten Europas ist der Blick an die Bewegung des

Körpers und die Entscheidungen des Spaziergängers vor Ort gebunden. Er ist

Teil des Bildraums und bewegt sich wie in einer Installation in einer Welt

mit vier Himmelsrichtungen. In Lorenz-Gärten hingegen lenkt ein weitgehend

immobiler Betrachter den Blick auf ein Bild naher Ferne. Er kann sich wie

vom Bildschirm, Buch, Gemälde jederzeit abwenden. Obschon diese

Gartenbilder in öffentlichen Institutionen ausgestellt sind, ist der Blick

in den Bildraum privat. Der Betrachter ist nicht Teil des Bildes und

beeinflusst nicht den Blick der anderen. Das Bild ist störungsfrei. Das

liegt an der Vorentscheidung für das Medium.

RAUMBILD. Die berechtigten Angriffe kluger Kunsthistoriker gegen die

grassierende Beliebigkeit, mit der im Raum verstreute Objekte unter dem

Begriff "Installation" veredelt werden, greifen in einem wesentlichen Punkt

nicht. Denn die Besonderheit des Mediums Installation besteht darin, die

Zentralperspektive zugunsten eines vom Betrachter dynamisch bewegten Raums

aufzulösen. Diese Enthierarchisierung des Blicks kommt einer Einstellung

entgegen, die eine Konstellation aus verschiedenen Richtungen belichtet.

Sie ermöglicht individuelle Perspektiven, mag aber auf ein Gesamtbild

als totalisierenden Eindruck nicht verzichten. Entsprechend gestaltet

Lorenz Räume, die durch Fenster einsichtig, aber nicht begehbar sind.

Vorstudien dazu hatte sie 1995 mit der Arbeit "Helm (ganz neue

Perspektiven)" gemacht, die auf Perspektivstudien Filippo Bruneleschis und

die Theorielegung von Leon Battista Alberti aus dem frühen 15. Jahrhunderts

zurückgehen und von Lorenz als variable, gleichsam pendelnde

Zentralperspektive adaptiert werden. Bei 'kunst und technik' Berlin konnten

1998 drei Gärten durch drei Fenster betrachtet werden. Der Blick ging, so

der Titel, "nach England, nach China, nach Japan". Lorenz legte daraufhin

1999 im Innenhof der Galerie Asian Fine Arts Berlin das Raumbild "nach

Japan" in erweiterter Version an, das über ein Jahr erhalten blieb.  Man

sah durch die Fenster der Galerie in den japanisch anmutenden Garten hinein

und über grasbewachsene, kegelartige Hügel zwischen Licht und Schatten

hinweg. Die Ambivalenz der Dimension wirkte entrückend wie eine

Augentäuschung. Mal sah man ein Modell eines künstlichen Vorgebirges

gleichsam aus der Flugperspektive, mal ein auf Gleichmaß getrimmtes

Hügelfeld. Und wenn sich der Blick zwischen dem Helldunkel der Hügel

verfing, wußte man nicht zu sagen, ob es sich um einen Trockengarten aus

Kunststoffrasen oder um tatsächlich wachsendes Gras handelt. Die

Bestimmungen dessen, was es ist und darstellt, brachten immer auch ihr

Gegenteil hervor. Dadurch blieb die Anmutung "des Japanischen" dieses

Gartenbilds lebendig.

ALLE ZEITEN, ALLE ORTE. "Die Natur ist je nach Klima verschieden; laßt uns

versuchen mit Mitteln der Täuschung das Klima zu verändern oder zumindest

vergessen zu machen, wo wir sind; laßt uns in unsere Gärten wechselnde

Bühnenbilder der Oper bringen; laßt uns hier das als Realität zeigen, was

die geschicktesten Maler dort als Dekoration anbieten; alle Zeiten, alle

Orte." Was Louis Carrogis Carmontelle 1 1779 für einen Garten unweit von Paris vorschlug,

entspricht ziemlich genau dem, was Michel Foucault 1967 "Heterotopie" 2

nennen wird. Der Garten sollte ein Ort in der Natur jenseits der Natur

sein, ein Ort nach dem Vorbild der Malerei. Er ist nach Regeln geordnet,

die die unmittelbar umgebende Welt verneinen und zugleich die Essenz aller

anregenden Teile der Welt repräsentieren: eine ideale Welt auf

abgegrenztem Terrain mit eigener Logik; autonom, konstruiert und eine

angenehme Art im heimischem Gebiet anderswo zu sein.

ANALOGIE 1. In ihren Kommentaren öffnet Susanne Lorenz immer wieder die

Analogie zwischen dem Surfen im Internet und den westeuropäischen Gärten

des 18. Jahrhunderts, deren Besitzer sich aus dem Musterkatalog

Architekturen, Ornamente und Pflanzen aus China, Japan, Indien, Italien,

Griechenland bestellten.3  "Hier wie dort wird das Gesehene aus seinem

Zusammenhang genommen und im Garten, im Computerprogramm oder durch das

Zappen im Kopf zu einem neuen Kosmos generiert," schreibt Lorenz. Der

gemeinsame Nenner liegt in der Verfügbarkeit von Bildern aus fernen

Gebieten, die an einem Ort zu einem neuen Topos zusammengestellt werden.

Die Zusammenstellung allein sagt aber nichts über die Anwendung, also die

Folgen dieser Komposition. Sie besagt lediglich, daß sie möglich ist.

Die Aufmerksamkeit des Reisenden auf Bilder und Texte im Internet werden

immer wieder auf das Medium gelenkt, mit dem er seine Bewegung steuert.

Abrupte Stops, Warten, Neustarts gleichen eher Fahrten mit einer

stotternden Maschine auf gleitenden Ebenen als mit einem Surfbrett im

anhaltenden Wind. Wiewohl Begleiterscheinung verdichten sich gerade diese

Brüche zu einer Erfahrung mit dem Medium und beeinflussen die Wahrnehmung

des Medialisierten. Deshalb ist die Analogie von Internet und Reisen via

Computer in der Praxis ein rhetorischer Kniff: er appelliert an den

irgendwie als Befreiung empfundenen Mythos des Reisens, der Ferne, des

Neulands und hat den Bonus, daß dies im Idealfall, also nach Maßgabe der

gewünschten Vorstellung, sogar durchaus zutreffen kann.

ANALOGIE 2. Zur Analogie von Internet und Reisen kommt im Kunstdiskurs die

Analogie von Bildschirm und  "finestra aperta" hinzu. Diese Analogie hatte

sich angeboten, als die Software-Industrie in den 1970er Jahren "Fenster"

öffnete, in deren Folge die Firma Microsoft das Konzept einer

Benutzeroberfläche vorstellte, das Programme unterschiedlichster Art in

umrandeten Feldern auf dem Bildschirm abrufbar machte und mit der Erfindung

von  "Windows" die weltweit gebräuchlichste Software anbot. Geht man der

Sache auf den Grund und fragt nach Kausalitäten wird die Analogie

unhaltbar. Als Leon Battista Alberti im 15. Jahrhundert das Tafelbild als

"offenes Fenster" bezeichnete, brachte er eine Sehweise auf den Begriff,

die einen exemplarischen Ausschnitt der physikalischen Welt im Bild

erfaßte. Der Ausschnitt war objektivierbar. Mit Hilfe der

Zentralperspektive konnte ein räumliches Kontinuum geschaffen werden, das

wissenschaftlichen, also nachprüfbaren und rationalen Kriterien standhielt

und die Bildkonstruktion bestimmte, bis fünfhundert Jahre später Paul

Cézanne und dessen kubistische Rezeption ein neues Paradigma für die

Malerei entwarf.

Doch die Fenster im Computer zeigen im Gegensatz zum Tafelbild keinen

einzigen absichtsvollen Bildausschnitt. Sie zeigen vielmehr, was hinter der

Bildscheibe vom betrachtenden Anwender abrufbar und unendlich variabel und

manipulierbar ablaufen kann. Es hat weder die Autorität der Autorenschaft,

sondern ist tatsächlich ein Fenster in eine Welt, in der alles technisch

kombinierbar Mögliche passieren kann, ohne daß es eine Entsprechung in der

wirklichen Welt haben müßte: eine "Heterotopie" im Sinne einer Gegenwelt.

KULTURELLER TRANSFER. Die Kraft der Lorenz-Gärten  basiert auf Evokation,

also auf dem Wiedererkennen von Bildern von anderswo. Dieses Anderswo liegt

eher im Fundus elektronischer Bilder als in tatsächlichen

Reiseerinnerungen. Susanne Lorenz setzt den Betrachter von heute in den

Stand des begüterten Bürgers und Adeligen des 18. Jahrhunderts. Reisen war

mühevoll und viele reisten neben der Welle der Kavalierstouren nicht. Sie

ließen sich von Reisenden erzählen und in Musterkatalogen zeigen, von

welchen Bildern sie sich anregen lassen und mit welchen Bildern sie ihre

Güter ausstaffieren wollten. Den prachtvollen Bühnenbildern und üppigen

Kulissen von damals setzt Lorenz Nüchternheit entgegen. Sie rechnet mit dem

Sehenden, der nach seinen eigenen Maßen sieht. Damit gibt sie das weiter,

was jene, auf die sie sich bezieht und zwischen denen sich ihr Werk

konstituiert, seien es die Erben der Zentralperspektive, seien es die

Auftraggeber der fiktiven Gärten, seien es die Internetsurfer, alle auch

tun. Sie eignen sich Teile der Welt in Bildern an, ohne deren

Handlungszusammenhänge zu berücksichtigen und schaffen dabei neue. Wollte

man also den Kern der Arbeit von Lorenz benennen, so wäre es die Frage nach

der Verfügbarkeit der Bilder und der kulturellen Transfers 4 seit dem 18.

Jahrhundert. Der Blick, der darauf fällt, ist nicht kubistisch - von allen

Seiten - sondern eine Variable der Zentralperspektive.

FENSTER. Das Interesse an Übernahmen aus anderen Kulturen war bei bildenden

Künstlern zu allen Zeiten nur  eine von vielen Möglichkeiten der

Bildfindung. Der Orientalismus des 19. Jahrhunderts in Frankreich, das

Interesse der Kubisten und Surrealisten für Skulpturen aus Afrika, die

Südseebegeisterung der Maler der „Brücke“, die folgenreiche Kurzreise von

Ernst Macke und Paul Klee nach Tunesien oder Sigmar Polkes Reise nach

Afghanistan gehören neben anderen zu den Ausnahmen. Auch Susanne Lorenz'

Interesse an außereuropäischen Gärten und ihren Rezeptionen ist trotz der

exzessiven Reisetätigkeit zeitgenössischer Künstler eine Ausnahme. Die Welt

der Kunst bleibt in ihren wesentlichen Bezügen auf die Kunstgeschichte

Euro-Amerikas konzentriert. Bildbezüge auf außereuropäische Traditionen

bringen Künstler, die nun aus Asien oder Afrika nach Europa aufbrechen.

Lorenz hat über die Beschäftigung mit den Gärten und deren seit je

transkulturellen Referenzen ein Fenster in die Welt geöffnet, das noch von

wenigen überhaupt als Fenster erkannt worden ist. In der Konstellation

Gartengeschichte - Internet - Zentralperspektive liegt ein Thema, das weit

in die Zukunft und tief in die Vergangenheit reicht. Denkbar wird eine

Bildgeschichte, die der Kommunikation und ihren innovativ-produktiven

Mißverständnissen ebenso Aufmerksamkeit schenkt wie der Darstellung.
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