Originalveréffentlichung in: Gercke, Hans (Hrsg.): Thomas Lehnerer,
Stuttgart 1993, S. 73-98

»Kunst ist etwas Besonderes, nicht weil sie besser ist, sondern weil sie
etwas anderes, etwas Selbstindiges ist.«'

Wodurch bedingt sich das Besondere seiner Kunst? Was ist das Andere
an seinen Arbeiten, was bisher noch nicht bildlich zur Darstellung gekom-
men ist? Wie Lif3t sich das verbalisieren, was eine Arbeit Thomas Lehner-
ers von anderen kiinstlerischen Werken unterscheidet? Dies sind nur
einige, aber wesentliche Fragestellungen. Daf sich mit den Beschreibun-
gen immer wieder neue Fragen stellen lassen, Fragen, auf die nicht immer
Antworten zu finden sind, macht unter anderem das Selbstindige eben
auch seiner Kunst aus. Es ist eng an die Brisanz, die Eindringlichkeit und
Sprachlosigkeit, die Kunstwerken innewohnt, gekniipft.

Thomas Lehnerer hat mit seinen Installationen, die hier besprochen
werden, Denkriume geschaffen, die sich in einem philosophisch-theolo-
gischen Bezugssystem bewegen beziehungsweise die man in einem philo-
sophisch-historischen Bezugssystem beschreiben kann. Er wagt es am
Ende des 20. Jahrhunderts, Themen bildnerisch darzustellen, die dem
ersten, aber eben nur einem ersten Anschein nach sehr unzeitgemif3 an-
muten.

In seinen ersten Arbeiten ist der Blick des Betrachters noch stark vom
Kiinstler selbst geleitet. Seine Methode bedingt sich durch eine kontinu-
ierliche eigene Reflexion der bereits entstandenen Arbeiten. Sie sind als
ein Zusammenspiel zu sehen, in dem einzelne Kompartimente wie Plan,
Gedanke, Reflexion, Gerichtetheit und Zufall sich immer wieder in neue
Konstellationen und Gewichtungen verschieben.

Es zeigt sich, da der wachsende Schatz an Erkenntnissen, an theo-
retisch reflektierten Erfahrungen und letztendlich die Hinterfragung
des Kunstbegriffes selbst nicht zu der vermeintlichen Schluf3folgerung
fiihren, daf wir uns Kunstwerken gegeniibersehen, die nicht mehr ent-
schliisselbar sind, die Betrachtung ohne Kenntnis der Kiinstlertheorie
unmdglich machen. Es verhilt sich zum Gliick anders. Reziprok zum
Erkenntniszuwachs fiir den Betrachter verliert sich der vom Kiinstler sei-
nen Werken zugrundegelegte theoretische Anteil. Wir werden kontinuier-
lich zu existentiell bestimmten Arbeiten gefiihrt, in deren Mittelpunkt
mehr und mehr »Selbstindige«, mit anderen Worten eigene produzierte
Bildwerke anstatt vorgefundener, bereits vorformulierter Bilder, stehen.

Allen seinen Arbeiten liegt der Wunsch zugrunde, Kunst zu machen,
mit kiinstlerischen Mitteln die elementarsten Probleme menschlichen Da-
seins, seien sie geschichtlichen, religiosen, soziologischen oder politi-
schen Ursprungs, zur Anschauung zu bringen.
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Der zentrale Kern des Performance-Gedankens in der Kunst der 60er
Jahre liegt darin, mit Hilfe des Live-Charakters eine neue, raumzeitliche
Wahrnehmungsphase fiir Kiinstler wie Betrachter zu schaffen. Das Kunst-
werk umschreibt so fiir sich eine eigene raumzeitliche Situation. Dahinter
steht die Absicht, die Erlebbarkeit von Kunst zu intensivieren. Kunst fun-
giert dort also als eine Bewuf3t-
seinserweiterung. Die  meisten
Kiinstler der 70er und 80er Jah-
ren, setzten hierfiir ihre Person als
agierenden Darsteller in den Mit-
telpunkt ihrer Auffihrungen. So
1aft sich der Grofiteil der Perfor-
mances, die Helmut Friedel 1981
im Lenbachhaus wihrend eines
Festivals vorstellte, mit dem Begriff
»body-works« umschreiben. Ein-
geladen waren Kiinstler wie Les
Levine, Laurie Anderson, Nan Hoo-
ver, Richard Kriesche, Dan Gra-
ham und der damals 26jihrige
Thomas Lehnerer. Der Kiinstler greift in seiner Debiit-Arbeit die damalige
Neuorienterierung des Performance-Gedankens auf. Bereits im tautolo-
gisch verfafiten Titel »Performance der Performance« verweist der Kiinst-
ler auf die Begriffsfindung, die aller Anschauung und Auseinandersetzung
vorausgehen muf3.

Anstelle des Publikums sind inmitten der Stuhlreihen im Vortragssaal
des Lenbachhauses auf zwei schlanken Sockeln je zwei Lautsprecher auf-
gestellt. Dazwischen befindet sich ein Tonbandgerit. Zu horen ist eine
theoretische Abhandlung iiber den subjektiv orientierten Kunstbegriff,
welcher der Performance zugrunde liegt. Der Text, verfafSt von Thomas
Lehnerer, wird von einem professionellen Sprecher wiedergegeben.
Gerichtet ist die Botschaft an ein Publikum, das sich in den engen Zwi-
schenriumen von Stuhlreihen und Wand dréngt.

»Damit ist an der Stelle des Publikums die Rahmenbedingung explizit
gemacht, die Performance stets voraussetzt: den (subjektiv) bestimmten
Vorbegriff davon, was eine Performance (etwa im Unterschied zum Thea-
ter oder zum Leben) als solche sein soll. Die verbal vorgetragenen Ge-
danken haben den Ort gleichsam als Vehikel benutzt, um ein Maximum
an Deutlichkeit und Klarheit zu erreichen<®, schreibt Lehnerer. Dem
gewohnlich passiven 7eil einer Performance, dem Publikum, iibergibt
der Kiinstler die Entscheidung, ob sich die Giiltigkeit des Begriffes ein-
losen Lif}t oder ob die »Performance nur noch ihr eigener lebendiger
Gedanke ist«.’

Wenn auch diese Arbeit von ihrer Form her gesehen im Vergleich zu
seinen spiteren kiinstlerischen Arbeiten solitir erscheint, so lassen sich
hier doch einige wesentliche Charakteristika fiir die kiinstlerische Vor-
gehensweise und fiir die Bildsprache Thomas Lehnerers aufzeigen. Mit
einem Minimum an Materialien, wie einfachen Sockeln, Lautsprechern
und der auf die technische Apparatur ausgerichteten Lichtfihrung,
erreicht der Kiinstler die von ihm beabsichtigte Konzentration auf den
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Gott Tod Affe Affe. 1982

Inhalt des Textes. So versteht es Lehnerer in seiner ersten Arbeit, die
Betrachter und das Publikum der Performance zur Reflexion ihrer selbst
aufzufordern, indem er ihren Blick auf die leeren, sonst von ihnen einge-
nommen Plitze lenkt. Durch die Ent-Subjektivierung eines wesentlichen
Charakteristikums von Performance, denn es fehlt der aktiv anwesende
Kiinstler, und durch eine zweite
Distanzierung, den professionellen
Sprecher, verweist er auf die Allge-
meingiiltigkeit des von ihm auf-
gestellten Begriffes.

In seiner zweiten Installation
»Gott Tod Affe Affe« von 1982 ist
durch einzelne zusammengetra-
gene Gegenstinde ein deutlicher
narrativer Zug gegeben. Das hier
zugrundeliegende  Gedankenge-
bilde ist komplex und verweist
sowohl auf theologische wie philo-
sophische Gedanken. Thomas Leh-
nerers Weltbild setzt sich aus meh-
reren Erfahrungsbereichen, die er
sich durch Studien der Philosophie, der Theologie, der Kunstgeschichte
und eben der bildenden Kunst angeeignet hat, zusammen. Ich mochte
hier dem kiinstlerischen Bereich den Vorzug geben, da all seine Studien
in diesem kumulieren. Ihr Gedankengut beruht darauf, die zusammen-
getragenen Erkenntnisse zur Anschauung zu bringen. »Was immer ich
auch zeichne, welche Materialien und Instrumente, welche Techniken
und Verfahren, welche Kompetenz und welches Konnen, welche Konzepte
und welche Zielsetzungen ich auch immer fasse und anwende, stets ent-
steht — wenn etwas entsteht — ein Gebilde, das (vielleicht) formale und
inhaltliche Qualititen, in jedem Fall aber eine sichtbare, rekonstruier-
bare, interpretierbare Entstehungsform besitzt. Was immer ich mache,
was immer ich im Kopf, in den Hiinden oder im Bauch habe, in jedem Fall
entsteht (wie durch ein Wunder) — wenn denn etwas entsteht — eine Form,
die — wie, worin und mit was auch immer — Sinn macht: d.i. es entsteht
ein Bild. Ich kann machen, was ich will, immer kommt es — wenn es denn
zu etwas kommt — zu einem Bild.«" Diese erst jetzt aufgestellte
Behauptung Thomas Lehnerers, aber als Ergebnis seiner langjihrigen
kiinstlerischen Titigkeiten zu interpretierende Ansicht, lif3t sich an den
Anfang der zu besprechenden Arbeiten stellen. Wie kann man das »Bild«
beschreiben, das sich in der folgenden Installation auf seine theologisch-
philosophische Erfahrungswelt bezieht?

Den vorhandenen historischen Bezug der Aula im Neorenaissance-Stil
reduziert der Kiinstler bis auf ein Minimum. Es ist die Aula seiner Ausbil-
dungsstitte, der Akademie der Bildenden Kiinste in Miinchen. Die Instal-
lation teilt sich in zwei sehr unterschiedliche Bereiche. Auf einem 116 cm
hohen Sockel, geschiitzt durch einen Glassturz, befindet sich ein mittelal-
terlicher Wendekopf aus Elfenbein mit nur 1,5 cm Hohe. Die eine Seite
zeigt die Figur »Gottlicher Christus«, der den Tod, auf der Riickseite dar-
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gestellt, iberwunden hat. Etwa 10 Meter davon entfernt betrachtet ein
ausgestopfter Affe sein Spiegelbild. Der auf allen Vieren stehende Affe und
der Spiegel sind direkt auf den Boden gestellt. Ein drittes Bild ergibt sich
durch die Art der Lichtfiihrung auf diese Szene. Ein Scheinwerfer ist der-
gestalt auf den Affen und sein Spiegelbild gerichtet, daf§ dieser nun zwei-
mal — im Profil und von hinten als Schatten am obersten Rand der Wand
— erscheint, in den Proportionen grofier als das reale Bild. Mit dem Spie-
gel und dessen hier gezeigten Eigenschaften fordert Thomas Lehnerer den
Betrachter zum vergleichenden und priifenden Denken auf, das uns hier
der Affe in der Betrachtung seiner selbst vorfiihrt und das durch die Refle-
xion, sprich Schattenbildung, entsteht. Die Vergroflerung des Schatten-
bildes wird durch die rdumliche Weite erreicht. Somit beinhaltet >In-
Distanz-zu-etwas-treten< auch immer >Grofle-Gewinnenc.

Auf den Wendekopf fillt das Licht direkt. Es reflektiert teilweise auf
der Glasoberfliche und strahlt diffus in den Raum aus. Durch diese
getrennte Beleuchtungstechnik bleiben die realen Bildbereiche erst ein-
mal fiir sich alleine bestehen. Und doch fiihrt der Blick des Uberwinders
des Todes, als Symbol fiir die Heilsgeschichte, auf den Affen und sein Spie-
gelbild. Nehmen wir die Entstehungszeit des Wendekopfes, so finden wir
gerade dort im Mittelalter den Affen selbst hdufig mit dem Vanitasmotiv
schlechthin, dem Spiegel, gleichgesetzt.’ In dieser Lesart symbolisiert die
Szene die Eitelkeiten und Nichtigkeiten menschlichen Daseins mit ihrer
Mahnung an die Verginglichkeit. Nicht materiellen Dingen soll man mit
all ihren Weltfreuden verfallen, sondern sein Heil in der Uberwindung
alles Weltlichen suchen.’ Daneben finden sich seit dem Mittelalter ebenso
Bildbeispiele, in denen der Affe als Teufel dargestellt ist.”

Fiir Thomas Lehnerer sind die Unterschiede zwischen Mensch und
Tier schwer zu fassen. Sie weichen seiner Ansicht nach immer mehr auf.
So bezeichnet er gerade den Affen als Klammer zwischen uns und dem
Tierreich. Auf diese Weise kniipft sich die hier intendierte Evolutions-
geschichte in die Kette zwischen Schopfungs- und Heilsgeschichte ein.
Und dies vollzieht sich denn auch in einem durch die Lichtinszenierung
magisch aufgeladenen und sakral wirkenden Raum, in dem Grenzen
kaum festzumachen sind. Der Kiinstler benutzt alle Elemente des Raumes
mit ihren funktional inderbaren technischen Einrichtungen fiir das so
zusammengesetzte Bild, das eben nur so und nicht anders die Komplexitit
des zugrundeliegenden Gedankengutes erfaf3t. Aber unterliegen wir da
nicht einer ersten Tiduschung? Kénnen wir sichergehen, bei einer Instal-
lation alle vom Kiinstler intendierten Gegenstinde und Bedeutungsebenen
auch zu erfassen?

Thomas Lehnerer mochte die Besucher zu einer intensiven Ausein-
andersetzung auffordern. Er lifit sie teilhaben an seinen Gedanken zur
Menschheitsgeschichte. So ist der Bezug zum Betrachter ein anderer wie
beim Dialog eines Bildes oder einer Plastik. Der Betrachter ist nicht nur
zur gedanklichen Aktivitdt aufgefordert, sondern erst durch das ridum-
liche Durchschreiten erfaflt er die zahlreichen Zusammenhinge und
beleuchtet selbst, von immer wieder neuen Positionen aus, einzelne
Bildelemente. Das klingt zunzichst nach Uberforderung. Aber Thomas
Lehnerer versteht es in der Minimierung, wie er die einzelnen bereits sym-
boltrichtigen Fundstiicke im Raum setzt, den Blick aufs Wesentliche zu
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Licht der Welt. 1982

lenken und die umgebenden Elemente in einer weiteren Bedeutungs-
ebene anklingen zu lassen.
Diese Kunstform triigt erst seit dem 20. Jahrhundert den Titel Instal-

lation.
Gerade in der Kirchenkunst konnte man schon immer die Wirkungen

der Inszenierung von einzelnen Objekten, wie Reliquien, Kruzifixe oder
Hostien. Man wuf3te um die mythische Wirkung der Lichtfiihrung und
wertvoller Materialien wie Edelsteine, Metalle und Minerialien.® In dieser
Installation zeigt sich, wie ein zeitgendssischer Kiinstler, auf unserer
christlichen Geistesgeschichte, der christlichen Ikonographie und der
kirchlichen Rauminszenierung aufbauend, Neuformulierungen findet, die
so nur heute mit einem neuen, erweiterten Kunstbegriff denkbar und
reprisentierbar sind. So stellen sich hier Arbeiten dar, die den zeitgenos-
sischen Gesetzen der Kunst verschrieben sind und die gleichzeitig
in mehrmaligen Brechungen unsere Kultur- und Geistesgeschichte mit-
tragen.

1982 zeigt Thomas Lehnerer in einem polygonal zugeschnittenen
Raum, im Kunstforum des Lenbachhauses, die Installation »Licht der
Welt«. Wieder ist die Arbeit in zwei Bildbereiche aufgeteilt, die dieses Mal
durch einen Lichtstrahl miteinander verbunden sind. Erneut ist der Raum
abgedunkelt. Wieder sind es von ihm ausgewihlte und vorgefundene
Objekte, die aber diesmal ein ganz anderes christliches Modell versinn-
bildlichen. Dargestellt ist der Ausspruch Christi »Ich bin das Licht der
Welt. Wer mir nachfolgt, wird nicht in der Finsternis umhergehen, son-
dern wird das Licht der Welt haben.« (Joh. 8,12) Diese Stelle im Neuen
Testament kniipft an einen Festbrauch an, der besagt, dal am siebten Tag
des sogenannten Laubbliitenfestes im Hof des Tempels Lenchter aufge-
stellt werden, die ihr Licht iiber ganz Jerusalem verbreiten sollten.

Ein in einem Boot aufgestellter, der Menschengrofle entsprechender
Scheinwerfer, strahlt ein gebiindeltes Licht auf ein 9 x 17 cm grofes Bild
mit christlicher Thematik. Es ist ein Werk des siiddeutschen Kirchenma-
lers Josef Soll (1734-1798), in Tempera auf Pergament gemalt. Die
Miniatur in einem Holzrahmen ist an die dem Eingang nichstliegende
Wand genagelt, so daf der Blick des Eintretenden zuerst zum Kahn und
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zum Scheinwerfer gelenkt wird und dann erst dem Lichtstrahl zum Bild
folgt. Wieder haben wir es mit einem, aber nur dem ersten Anschein, nach
profanen Bereich zu tun, dem Holzkahn, dem Scheinwerfer und dem
Stromaggregat, die einer sakralen Darstellung, der Miniatur, gegeniiber-
stehen. Aber so hat sich nur formal eine Umkehrung vollzogen.

Auf dem Bild ist Christus dargestellt, wie er von einem Schiff aus
auf hoher See dem am Ufer stehenden Volk eine Predigt hilt. Neben
ihm auf dem Boot stehen unter anderem Simon Petrus, Jakobus und
Johannes. Diese Darstellung verweist auf die Bibelstelle im Lukase-
vangelium. Dort wird von der Berufung der ersten Jiinger Jesu
berichtet, die ausziehen sollten, um nach dem erfolgreichen Fisch-
zug im See Genezareth ebenso erfolgreich Gliubige fiir den christ-
lichen Glauben zu finden. Die Aufstellung des Bootes mit seiner
technischen Apparatur bleibt ohne die Inhaltlichkeit des Bildes
unverstindlich.

Warum stellt nun Thomas Lehnerer hier einem vorgefundenen,
bereits theologisch vorformulierten Bild eine Szene gegeniiber, die
sich in ihrer Bildsprache ganz dem 20. Jahrhundert verschreibt?
Nicht das Licht der Welt, sondern das Licht dieser Welt, das reale
Licht, beleuchtet erst die Szene und fordert den Betrachter dazu auf,
die Szene selbst neu zu beleuchten, sie neu zu interpretieren und
neu zu verstehen.

»Licht der Welt« erhilt sein Licht aus der realen Welt, analog
dem Anspruch Christus, die wahrhafte Realitiit von Licht, das wahre Licht
(vera lux), zu reprisentieren. Ist in der Miniatur letztendlich dargestellt,
wie Christus die Aufgabe der spiteren Kirche definiert, so verweist das
reale Schiff in seiner christlichen Symbolik ebenso auf die Kirche als Insti-
tution, die dieser Welt angehort. Der Scheinwerfer ist nicht nur als Licht-
spender, sondern auch in Analogie zum Bild als Christus zu lesen, der
Licht spendet. Gespeist wird der Scheinwerfer im alten Holzkahn von
einer auf der Sitzfliche angebrachten Lichtmaschine. Auch der Schatten
an der Wand verweist auf die energiezufithrende Verbundenheit, die zwi-
schen Lichtmaschine und Scheinwerfer aber nur vorgetiuscht wird. Denn
realiter ist die Maschine an den offentlichen Stromkreis angeschlossen.
»Die Maschine bringt so nicht nur fiktiv, sondern wirklich Licht hervor.
Aber was sie hervorbringt (Energie), setzt sie in eben derselben Form
schon voraus.«’ Dieser Sachverhalt in seiner ganzen Widerspriichlichkeit
ist wesentlicher inhalticher Aspekt der Arbeit. Der mehrmals geschlos-
sene Kreislauf zwischen den symbolischen Verweisen der Kahn-Situation
und der Miniatur, ihr Reflexionscharakter und ihre Doppelung werden
aufgebrochen, um den Kontakt zur Welt herzustellen. Das theologische
Programm, das dieser Installation zugrunde liegt, laf3t sich nicht auf eine
Eindeutigkeit reduzieren, sondern iibersetzt das Thema in verschiedene
Realititsebenen.

Im zentralen Eingangsraum der Stidtischen Galerie im Lenbachhaus
zeigt Thomas Lehnerer 1983 seine Arbeit »Doppelnatur« im Rahmen der
Ausstellung »Aktuell 83«. Eine 3 x 4 m grofle Spiegelplatte liegt auf vier
1,50 m hohen Sockeln, also etwa in Augenhdhe des Betrachters. Auf die-
sem Spiegel steht frei auf dem Kopf stehend eine aus Gips hergestellte
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Christusfigur. Richtig herum, aber schwebend erscheint diese dann erst
im Spiegelbild. Diese Situation im abgedunkelten Raum wird so be-
leuchtet, dad an der Decke ein entsprechender doppelter Schatten ent-
steht. Der Schatten der realen Skulptur erscheint nun >richtig, wogegen
der Schatten der Spiegelung »verdreht« erscheint. Formal gesehen zeigt
sich nun Christus als Gekreuzigter,
und die intendierte Provokation in
der Verdrehung ist im Doppel-
schatten aufgehoben. Die Installa-
tion verwandelt sich an der Decke
in ein zweidimensionales >Bilds,
wobei die Spiegelfliche als umrah-
mende Bildfliche reflektiert wird.

»Christus ist Gott und Mensch.
Das wird anders auch so aus
gedriickt, daf3 man sagt, er sei in
zwei Naturen, der gottlichen und
menschlichen. Die gottliche Natur
hat er von Gott dem Vater und von
Ewigkeit her, die menschliche
hat er von der Jungfrau Maria in
der Zeit aufgenommen. Von diesen
beiden Naturen ist aber jede in
ihrer ganzen Wahrheit und vollen
Integritit zu denken. Der Christus
ist wahrer Gott und wahrer
Mensch.«

Somit ist die zweifache Verdop-
pelung als Verweis auf das theolo-
gische Programm des Gott-Men-
schen in Christus gegeben. Auch
wenn diese These zuerst auf den
Kopf gestellt wird, so verifiziert sie
sich doch in ihrer Schattenbildung.
Wie man es auch dreht und wen-

Kosmologie. 1984

det, so stehen beide als Wahrheiten
nicht gleichberechtigt nebeneinander, sondern sich gegenseitig reflektie-
rend. Denn was sehen wir: eine reale Christusfigur und deren Spiegelbild,
das sein Erscheinungsbild nur in Abhiingigkeit zur realen Figur begriin-
det sehen l4fit.

1984 organisiert die Arbeitsgemeinschaft deutscher Kunstvereine die
Ausstellung »Kunstlandschaft Bundesrepublik. Junge Kunst in Deutsch-
land«, an der sich 48 Kunstvereine beteiligen und in einem Austausch die
jeweiligen Kiinstler einer anderen Region vorstellen. In diesem Zusam-
menhang wird im Kunstverein in Kéln die Arbeit »Kosmologie« von Tho-
mas Lehnerer gezeigt. In einer modernen Ausstellungsvitrine prisentiert
er zahlreiche Gegenstinde, wie Bilder, Reliquien, Figuren und Objekt-
kiisten, die alle aus dem religiosen Bereich entlehnt sind und aus ver-
schiedenen Jahrhunderten stammen.
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Die Vitrine selbst steht auf mehreren Holzkeilen. Sie ist also nicht
direkt mit dem Boden verbunden. Sie wird von zwei Scheinwerfern so
angestrahlt, daf3 sich zwei verschiedene Schatten an der dahinterliegen-
den Wand ergeben. Die einzelnen Gegenstinde sind entsprechend der
religiosen Kosmologie des Christentums angeordnet. Die Hierarchie ver-
liuft dementsprechend von der
Dreifaltigkeit, mit einem relativ be-
schidigten Bild auf der obersten
Glasplatte, zu den Engeln, den Hei-
ligen, den Gldubigen, den Men-
schen, den Unmenschen und
schlieRlich zum Teufel hinunter.

Bereits die biblischen Schrift-
steller formulierten die Vorstel-
lung von einer dreigeteilten Welt.
Sie unterschieden sie in Himmel,
Erde und Unterwelt. Das Neue
Testament lehnte sich ebenfalls an
diese Unterteilung an, wobei die
Unterwelt zum Ort der Verdamm-
ten wird, in der die Dimonen hau-
sen und Satan eingeschlossen ist. Hier macht sich aber, beeinfluf}t durch
die Entwicklung der Astronomie und der platonischen Philosophie, ein
Wandel sichtbar, den Thomas Lehnerer in seine Vorstellung einer kosmo-
logischen Ordnung iibernimmt. Die Vitrine hat keinen direkten Kontakt
mit dem Boden und steht frei im Raum. Sie ist, faktisch gesehen, allan-
sichtig, da selbst die Boden aus Glas, also durchsichtig, sind. Dafiir
spricht auch der doppelte Schatten an der Wand, der bedingt durch die
Lichtdurchlassigkeit der Vitrine alle Gegenstinde als Schatten abbildet.
So »sehen« wir, analog dem Dreifaltigkeitsgedanken, die Vitrine dreimal.
Die Intention ist hier die einer frei schwebenden Realitit, welche um-
geben ist von den Planetensphiren. Diese Wirklichkeitsauffassung macht
der Kiinstler zu einer anschaulichen Bildvorstellung fiir religiose Wahr-
heiten.

Im Rahmen des gleichen Ausstellungsprojektes installiert Thomas
Lehnerer 1984 in den abgedunkelten Kellerrdumen der Stuckvilla in Miin-
chen seine Arbeit »Gliick-Seligkeit«. Aus 1200 Spielwiirfeln und einer
kleinen Gipsfigur des HI. Franziskus aus dem 19. Jahrhundert baut er am
Boden eine Stadtlandschaft auf. Die Szene ist so mit einem Scheinwerfer
beleuchtet, daf sich an der Wand im Hintergrund eine zweite Stadtland-
schaft als Schatten ergibt. Auf welchem Fundament baut sich Gliick auf?
Im Wiirfelspiel ergibt sich das Gliick aus der Zufilligkeit des Wurfes. Im
Gliickspiel kann jeder, eben in Abhingigkeit vom Wahrscheinlichkeits-
prinzip, am Gliick partizipieren. Die Bedingungen werden von den Spiel-
regeln festgelegt. Darin impliziert ist das Spiel der Uberschreitung und
Nichteinhaltung. Thomas Lehnerer hilt sich an keinerlei Spielregeln. Er
baut aus einer Vielzahl an Wiirfeln eine chaotisch anmutende Situation
auf. Es ergeben sich mal mehr oder weniger intakte Siulenaufbauten,
Briickensituationen, einige architektonisch nicht festzumachende Auf-
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Stadt aus Gold. 1986

hiufungen und einzeln verstreute Wiirfel. Denkbar wird so ein Ge-
sellschaftssystem, das in Abhiingigkeit der Variablen wie Beeinflussung,
Anderung, Entwicklung, Stabilitit und nicht zuletzt von Chaos und Ord-
nung geprigt ist. Daneben sitzt ruhig, ganz auf sich selbst bezogen, die
kleine Franziskus-Statuette, mit leicht nach oben gerichtetem Blick und
von allem Diesseitigen abge-
wendet. Es ist der Heilige Franz von
Assisi, der Ordensgriinder der
Franziskaner aus dem 13. Jahrhun-
dert, der sich nach freiwilliger
Abwendung von all seinen Reichtii-
mern bewufst einem Leben in
Armut verschrieben hat. Er verldfit
sich nicht mehr auf ein zufilliges,
auf Reichtum basierendes Gliick.
Er wird zum christlichen Symbol
fiir das Hochstmafl an Selbstver-
antwortung und Selbstentsagung.
Und nur dadurch L8t sich letzt-
endlich der Verbund von Gliick
und Seligkeit, eben Gliickseligkeit,
herstellen. In diesem real wahrzu-
nehmenden Bild zeigt sich der Ge-
gensatz zwischen sich zufillig erge-
bendem, nicht  gerichtetem,
beliebigem Gliick und bewuft sich
selbst reflektierender Lebenshal-
tung. Das Schattenbild dagegen
lafdt sich in einer eigenen Lesart interpretieren. Hier iiberragt die Fran-
ziskusfigur als ein in sich ruhender und sich aus sich heraus aufbauen-
der Pol die nun ruinds anmutende Landschaft. In dieser Interpretation
findet also eine inhaltliche Verschiebung statt. Es dominieren die Zerfalls-
momente im architektonischen Bild. Das Gliick, auf das es aufgebaut ist,
scheint bereits wieder im Zerfall begriffen. Dieses Weltbild ist nicht gesi-
chert, wogegen das aus subjektiver Uberzeugung gefundene und eigen-
stindig entwickelte Lebensmodell die Oberhand bekommt. Das Bild im
Vordergrund ist beleuchtet, mit anderen Worten vom Betrachter zu
beleuchten, wogegen das Schattenbild, das sich aus ersterem kontextuell
ergibt, von einem Lichtkranz umgeben ist.

Sehr viel kompakter und sehr viel dichter, was die Anordnung betrifft,
zeigt sich »Die Stadt aus Gold« von 1986, die Thomas Lehnerer fiir eine
Woche im Untergrund Miinchens aufgebaut hat. Den noch nie benutzten
Raum, gelegen an der U-Bahn-Station des Rosenheimer Platzes, ist als
kiinstlerischer Tresorraum genutzt. Der Betrachter kann sich dem
bewachten Raum nicht nihern, sondern nur aus grofler Distanz einen
Blick durch ein Fernrohr auf die Situation werfen. Verschieden grofie
Goldbarren, zwanzig Unzenbarren, zehn 100-g- und zwei 500-g-Barren,
gestempelt von der Firma Degussa, vermitteln den Eindruck einer Stadt.
Ein Scheinwerferlicht illuminiert die Situation und erzeugt in der Ferne
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des in seiner Dimension schwer abzumessenden Raumes wiederum das
Schattenbild einer Stadt.

Die haptische Faszination, die von den Goldbarren ausgeht, bleibt
entriickt und unantastbar. Der reale Geldwert, als eigentlich realer und
weltlicher Bezug, ist mystifiziert und entriickt. Mit dieser »Stadt aus Gold«
verweist Thomas Lehnerer auf das Neue Jerusalem, das in der Offen-
barung des Johannes mit den Worten beschrieben wird: »Und es kam
einer von sieben Engeln, die die sieben Schalen hatten, gefiillt mit den
letzten sieben Plagen, und sagte zu mir: Komm, ich will dir die Braut
zeigen, die Frau des Lammes. Da entriickte er mich in die Verziickung auf
einen groflen, hohen Berg und zeigte mir die heilige Stadt Jerusalem,
wie sie von Gott her aus dem Himmel herabkam, erfiillt von der Herr-
lichkeit Gottes (Off. 21,9—11) . .. Und die StraRen der Stadt sind aus rei-
nem Gold (Off. 21,21) . . . Die Stadt braucht weder Sonne noch Mond,
die ihr leuchten. Denn die Herrlichkeit Gottes erleuchtet sie, und ihr
Leuchten ist das Leben (Off. 21,23) . . . Nacht wird es dort nicht mehr
geben. Und man wird die Pracht und die Kostbarkeiten der Volker in die
Stadt bringen. Aber nichts Unreines wird hineinkommen, keiner, der
Greuel veriibt und liigt« (Off. 21,26-27) Ist in diesem Bild das Gliick des
Menschen tatsichlich zu finden?

Mit diesen Installationen hat Thomas Lehnerer den Betrachter durch
wenige, hervorragend inszenierte Mittel mit einigen wichtigen Ideen der
christlichen Gedankenwelt, die fiir unser heutiges Zeithewuftsein von
erheblicher Relevanz sind, konfrontiert. Fiir ein Verstindnis der Installa-
tion ist der Verweis auf die biblische Stelle jedoch notig, sonst wird der
Sinnzusammenhang nicht erfafit. Ist man den in den Arbeiten vorgelegten
semantischen Beziigen gefolgt, so lassen sich die Bilder in einem neuen
Licht lesen, das einen spezifisch zeitgenossischen Sinn zum Scheinen
bringt. Die semantischen Beziige werden von Thomas Lehnerer neu in
den Raum, in einen realen und eben auch in einen Denkraum, gestellt.
Er inszeniert sie fiir einen Betrachter, der in einem gerichteten Dialog
eigene Assoziationsketten ankniipfen kann, die durch seine Biographie
und seine Lebenserfahrungen bedingt sind. »Was mich fasziniert, das
sind die Inhalte und Vorstellungen religiosen Lebens. Hier haben die
Menschen, wie auch immer verschliisselt, ihre Utopien, Note, Geschiifte
und Weltbilder festgehalten.«'" So erklirt sich das Wagnis, das der Kiinst-
ler in unserer fiir religiose Fragestellungen wenig offenen Zeit in seiner
Kunst beschreitet. Die Intellektualisierung dieser frithen Arbeiten geht
einher mit einem gewissen Mafl an Objektivierung durch die bereits
kunstgeschichtlich mit Bedeutung belegten Fundstiicke.

Wie sind in diesem Zusammenhang die parallel zu den Installationen
entstandenen Zeichnungen zu lesen? Stellen sie subjektive Manifestatio-
nen von Gefiihlen und Assoziationen der Natur dar?

Das Zeichnen ist fiir Thomas Lehnerer die elementarste aller kiinst-
lerischer Ausdrucksformen. Fiir ihn besitzt die Zeichnung unendlich viele
Variablen fiir das moglich Machende in der Kunst. Dabei steht die
Methode des Machens gleichwertig der Semantik einzelner Zeichen
gegeniiber. »Wie entsteht ein Bild, wie dessen Schonheit?«' sind die Aus-
gangsfragen Thomas Lehnerers. Aus dem groffen Fundus der Zeichnun-
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gen wihlt der Kiinstler einzelne Blitter, Aquarelle, Gouachen, Tusche-
zeichnungen etc. aus, um sie zu Bilderzyklen unter Titeln wie »Rede an
das Tier«, »Logik«, »Die ganze Welt« und »Methode der Kunst« zusam-
menzustellen. So werden auch sie zu Installationen, zu kiinstlerischen
Denkriumen, in denen im Konglomerat eines Konzeptes die Frage nach

Methode der Kunst. 1990

ihrer Schonheit und dem gelungenen Werk beantwortet werden kann.

Thomas Lehnerer legt groften Wert auf die Ablesbarkeit seines
Schaffensprozesses. Hierbei spielen fiir ihn viele Dinge eine Rolle:
». . . das Material und die Form der Zeichenfliiche, die Art des Bleistif-
tes, meine Bildvorstellungen, meine Gefiihle, meine Sehkraft, mein
technisches Konnen, die Beweglichkeit meiner Hand, die Zeit, die ich
habe . . .«"* Wie verliuft ein einzelner Strich; wie ist er gesetzt; in welcher
Gewichtung verteilt sich Farbe auf einem Blatt; wohin blickt eine dar-
gestellte Figur und wie wird dieser Blick formal aufgefangen; wie ver-
breitet sich ein Kaffeefleck auf dem Blatt, wie lassen sich derart ergebende
Zufilligkeiten inhaltlich binden? Solche Fragen kreisen um die Moglich-
keiten des Machens und die darin eingebundenen semantischen Felder.
Und letztendlich ist es ein Spiel zwischen Chaos und Ordnung, zwischen
Freiheit und Gesetz, in dem immer neue, nicht voraussehbare Kompo-
nenten die Spielregeln bestimmen.

Die Spannung des Spieles stellt sich dadurch ein, wie und in welcher
Weise die Farbe und die Form, das Material und die Idee mit den einzel-
nen Bedeutungsebenen und Inhalten korrespondieren, in welcher Weise
und wodurch sich ein Zusammenwirken aller Elemente ergibt." Die zu
leistende Arbeit des Betrachters liegt dabei im genauen Hinsehen, denn
alle einzelnen Momente und Bedingtheiten sind deutlich ablesbar. Was
sich fiir ihn ersehen lift, ist ein Kompendium an Denkformen, Machar-
ten und logischen Zusammenhingen, um nochmals auf die Titel zu ver-
weisen. In den Zeichnungen Lehnerers wird die Suche des Kiinstlers nach
einem gegliickten Bild, dem Synonym fiir Schonheit, sichtbar: »Dabei
zeigt sich, dafl jedes (gute) Bild seine Weise der Entstehung und des
Wachstums besitzt. Jedes (gute) Bild ist insofern eine Antwort auf die
Prinzipienfrage und zugleich moglicher Hinweis auf seine Einheit mit ei-
nem elementaren Denkprozef.«'* Die spezifisch visuelle Begrifflichkeit
dieser Zeichnungen widerlegt nach Ansicht Lehnerers die Meinung Kants,
daf8 ». .. nur begriffslose Elemente, also Elemente ohne semantische Qua-
litdt geeignet seien, 7sthetische Formenverhiltnisse aufzubauen«."Und so
gesehen, haben die Zeichnungen die Aufgabe, zu zeigen, dal Inhalt und
Vorstellung fiir sich alleine schon isthetische Qualitit besitzen konnen.
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Sind die Zeichnungen einerseits als ein gleichrangiges Medium im
(Euvre von Thomas Lehnerer anzusehen, so haben sie andererseits auch
die Funktion, die Hineinnahme neuer Bildelemente in die Installationen
vorzubereiten. Im individuellen Formen von Wachs oder Ton liegt auch
hier der Anspruch, alle Formen des Machens mit der Inhaltlichkeit in
einen Dialog zu bringen. So entsprechen sich Form und Inhalt in den
jiingsten Arbeiten Lehnerers auf eine neu zu lesende Art und Weise. In den
Mittelpunkt der neuen Arbeiten werden eigene Bildwerke gestellt und
beleuchtet. Die traditionelle Einbettung in den Umraum wird mit anderen
Mitteln erreicht. Hinzu tritt seit 1986 die Bronzeplastik, mit ihren Vorfor-
men, dem Ton- und Wachsmodell. Analog der Suche nach immer neuen
kiinstlerischen Ausdrucksformen in der Zeichnung tritt hier im Dreidi-
mensionalen eine Technik in den Vordergrund, die ebenso ein Vielfilti-
ges an Macharten zulif3t.

Denn fiir Thomas Lehnerer miissen die »einzelnen Momente, die
die Entstehung des Werkes ausmachen, ...bei aller Komplexitit
klar und bestimmbar erkennbar sein.«'” Gerade die Bronzeplastik ist
die Form, in der Thomas Lehnerer eine Entsprechung fiir seine Licht-
spiele findet.

1988 wird er vom Goethe-Institut in Singapur eingeladen. In der sehr
westlich beeinfluSten Metropole Siidostasiens' trifft der Kiinstler auf eine
andere Religionsform. Hier entsteht das Werk »Konfuzius und Christus«.
Zwei kleine Bronzefiguren, 37 und 16 cm hoch, stehen mit gleicher
Blickrichtung nebeneinander. Beide sind in Wachs modelliert und im
Wachsausschmelz-Verfahren in verlorener Form gegossen. Der Mafstab
der Figuren ist in Relation zueinander in etwa gleich grofS.

Die eine Figur steht aufrecht mit geschlossener Beinhaltung und einer
leichten Andeutung einer Kniebeugung. Die Arme sind eng an den Korper
gelegt. Blick und Kopfhaltung weisen etwas nach oben. Die Gesichtsziige
—wenn man iiberhaupt von solchen sprechen will — sind auf Wesentliches
reduziert, ja sie verschmelzen fast mit der Oberflichenbehandlung und
sind mit ihr identisch. Die Spuren der Bearbeitung und jeder einzelne
Handgriff des Kiinstlers lassen deutlich die einzelnen Stufen der Herstel-
lung an den Skulpturen ablesen.

Daneben ist die zweite Figur mit Kopf, aber ohne Beine gestellt. Der
Oberkorper ist im Vergleich zur ersteren kompakter geformt und weni-
ger differenziert ausgearbeitet. Die Gesichtsziige fehlen, die Kopfform ist
in ihrer geometrischen Grundform belassen. Dafiir ist der Haarschopf
volumingser ausgearbeitet. Wirkt die linke Figur in ihrer Oberfliche
pords, so erscheint die Rechte glatter und geschlossener. Das Licht kann
so bei dieser in vielen Punkten der Oberfliche reflektieren.

Eine mogliche Erklirung der Differenz der beiden Protagonisten
anhand einzelner biographischer Eigenschaften (Konfuzius lebte von 551
v. Chr.—479 v. Chr., Christus von 0-33) oder ihrer kulturell bedingten
unterschiedlichen Physiognomie ist nicht moglich. Somit i}t Thomas
Lehnerer die erste hier auf der Hand liegende Fragestellung nach dem
eventuell besseren theologischen Modell offen. Keiner der beiden wird
glorifiziert. Der Betrachter ist bewuf3t im Zustand der Irritation und Unbe-
stimmtheit gelassen. Viel interessanter dagegen ist der Aspekt, daf3 zwei



Konfuzius und Christ. 1988

unterschiedliche Kulturen zwei unterschiedliche Religionsformen her-
vorgebracht haben. Und diese sollen in ihrer Differenz, aber auch in ihren
Gemeinsamkeiten, angeregt durch Thomas Lehnerers Arbeit, begriffen
werden. Sie selbst treffen aufeinander, ohne miteinander in einen Diskurs
iiber ihre sehr gefestigten, ja fast autistischen Positionen zu treten. Ihr Zu-
sammentreffen ist alleine an uns gerichtet und an unsere Fihigkeit
zu unterscheiden mit der Absicht, die jedes Kunstwerk verfolgt,
nimlich der Bewuf3tseinserweiterung.

Gibt es eine Wahrheit? Gibt es den einen, den einzigen Stand-
punkt, der richtig ist? So liest sich diese Arbeit vor dem Hintergrund
jiingster Ereignisse, die die ganze Welt umziehen, von South Central
Los Angeles, iiber Bosnien-Herzegowina bis zur ehemaligen Sowjet-
union, schon wenige Jahre nach der Entstehung des Werkes neu.
Die Offenheit des Kunstwerkes und seine Mehrdeutigkeit lassen sich
heute sehr konkret interpretieren. »Der rezeptive Umgang mit Kunst
unterliegt einem hermeneutischen Wechselverhiltnis, denn die
Werke bestimmen unser Wahrnehmungsverhalten und Verstindnis,
umgekehrt aber sind auch die Werke ihrerseits durch die Art
bestimmt, wie wir sie sehen. Insofern kann man sagen, der Prozef3
der Rezeption und entsprechend das durch Rezeption konstruierte
Werk sei grundsitzlich offen.«' Ist es hier nun der philosophie-
rende Kiinstler oder der sich auf seine eigenen kiinstlerischen Werke
beziehende Philosoph, der zu diesem Resultat gelangt? Fiir uns wesentlich
ist das Kunstwerk als Resultat und das Resultat als Kunstwerk. Und da
konfrontiert uns Thomas Lehnerer mit sehr eindringlich gestalteten Figu-
ren, unterstrichen durch die Art der Beleuchtung, die so unser Wahrneh-
mungsverhalten beeinflussen und eine Ebene eroffnen, auf der wie in sei-
nen fritheren Arbeiten die eigene Reflexion eine bedeutende Rolle
innerhalb der Rezeption spielt. Ja, die kiinstlerische Vorgabe wird erst
durch uns zu einem Bild.

Wiihrend seiner Lehrtitigkeit in GieSen lieR sich Thomas Lehnerer
vom dortigen sogenannten »Philosophenwald« inspirieren, im Rahmen
eines Skulpturenprojektes ein Denkmal des Philosophen Odo Marquard
vorzuschlagen. Das Werk mit seinem Standort im Philosophenwald ist
dem seit 1965 in Giefen lehrenden Philosophen Odo Marquard, Jahrgang
1928, gewidmet.

Zwei 1,80 m hohe, schlanke Stahlrohre stehen dicht nebeneinander.
Beide schliefen oben mit einer kleinen quadratischen Standfléiche ab.
Darauf befindet sich je eine kleine Figur aus Bronze, in der Gréfle von
18 x 9 cm. Es ist beidesmal der gleiche Abguf} des Brustportraits des Phi-
losophen. Das Augenmerk ist auf die Kopfe gerichtet. Wie bei »Konfuzius
und Christus« findet zwischen den beiden Portrits kein Blickkontakt statt.
Die Ahnlichkeit zu Odo Marquard lift sich an einigen markant heraus-
gearbeiteten Gesichtsziigen festmachen. Der Verweis auf eine lebende
Personlichkeit hat Thomas Lehnerer dazu veranlaflt, die charakteristi-
schen Merkmale entgegen seiner sonstigen Produktionen deutlicher her-
vorzuheben. In wenigen summarischen Eindriicken sind dagegen die
angedeuteten Oberkérper modelliert.

Robert Musil stellte 1927 spottisch fest, daf es nichts Unsichtbareres
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auf der Welt gibt als Denkmiler. »Es geht vielen Menschen selbst mit
iiberlebensgrofien Standbildern so. Man muf3 ihnen tiglich ausweichen
oder kann ihren Sockel als Schutzinsel benutzen . . . Man empfindet sie
gleich einem Baum als Teil der Strassenkulisse und wiirde augenblicklich
verwirrt stehenbleiben, wenn sie eines Morgens fehlen sollten. «*’ Zu allen
Zeiten bedienten sich immer wieder Kiinstler, die Denkmiler et
errichteten, der Wirkung von Uberdimensionierung. So bleibt es
auch heute nicht aus, daf, einhergehend mit einer Hyperisthetisie- *
rung unseres Stadtbildes, Kiinstler immer noch die gleiche Strategie
withlen, um Passanten in ihren Bann zu ziehen und die Aufmerk-
samkeit auf eine iiberdimensionale Skulptur zu lenken.*'

Anders verhilt es sich bei dem Denkmal Odo Marquards. Die
Wahl des Standortes ist wie immer von Thomas Lehnerer wohlbe-
dacht gewihlt: ein Wald, weitab vom Verkehrstrubel und vom zei-
chenhaft iiberlasteten Stadtbild, ein Ort des Spaziergangs, der die
kontemplativ und entspannte Haltung der Passanten bereits mit sich
bringt. Der Sockelbereich ist nicht nur aufs duflerste reduziert, son-
dern er trdgt direkt zum Konzept bei. Es sind Sdulen, Symbole
philosophischer Tradition, sozusagen die Siulen des Wissens. Ihre
Gestaltung ist aber auch eine #sthetisch wirksame Umsetzung des
Problems eines zeitgenossischen Denkmalsockels. Das Material ro-
stender Stahl zeigt die Reaktionen der Umwelt und bildet einen farb-
lichen Gegensatz zur Bronze. Industriell Gefertigtes bildet also die
Basis fiir kiinstlerisch Hergestelltes.

Die dargestellte Halbfigur ist auffallend unterdimensioniert.” Jede
Figur mift sogar nur 18 cm Hohe, was etwa der GrofSe einer Handfliche
entspricht. Die gesamte Installation iiberragt dann aber doch die normale
Korpergrofle. Thomas Lehnerer fordert den Betrachter auf, in einen Dia-
log mit dem Philosophen einzutreten; in einen Dialog, der immanent
durch die Verdoppelung der Figuren bereits vorliegt. Im iibertragenen
Sinne tritt der Betrachter in eine Gesprichsrunde ein, an der sich auch
der Kiinstler mit seiner AufSerung beteiligt hat. Der Blick Odo Marquards
ist andeutungsweise nach unten gerichtet. Das Ganze lift sich so lesen,
daf in zu respektierender Hohe von Seiten des Philosophen die Ausein-
andersetzung mit ihm erwiinscht ist. 0do Marquard ist zur Richtung der
Skeptiker zu zihlen, der sich auf die Schule von Joachim Ritter
(1903—1974) und auf den franzosischen Moralphilosophen Michel de
Montaigne (1533-1592) bezieht. Der Philosoph, bekannt geworden u. a.
durch seine Arbeit »Skeptische Methode mit Blick auf Kant«*, erhebt den
Zweifel, die Skepsis zum Prinzip seines Denkens. Fulend auf diese phi-
losophische Grundhaltung hat Thomas Lehnerer das Portrit verdoppelt,
um die Zahl »Zwei«, die im Wort und damit im Begriff »Zwei-fel« ent-
halten ist, kiinstlerisch zu konnotieren. Die darin enthaltene Anspielung
an den Zweifel, an die Skepsis gegeniiber der »Ein-Deutigkeit« hat der
Kiinstler auch in der Titelgebung aufgegriffen. Er verkniipft den inhaltli-
chen Verweis auf die Arbeit mit einer Reflexion iiber die Inhaltlichkeit des
Begriffes Denkmal als moralischer Imperativ des Denkens: »Denk mal!«

»Ich glaube, daf die Religions- und die Kunstgeschichte der Moderne
ganz deutlich strukturelle Parallelen aufweisen . . . Einer (der Griinde) ist
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sicher der genannte, daf es sowohl in der Religion wie auch in der Kunst
der Neuzeit auf die Eigenleistungen und Eigenverantwortung des Indivi-
duums ankommt.«<** Diese von Thomas Lehnerer bereits 1984 aufge-
stellte These der Eigenverantwortung des Individuums bringt er 1992 in
seiner Arbeit »Die Religion gehort der Kirche nicht« zur Anschauung.”

In einem alten Schrank hat Thomas Lehnerer auf drei Ebenen
16 Skulpturen verschiedenster Materialien wie Bronze, Holz, Ton und
Fleisch aufgestellt. Sie verweisen dieses Mal aber nicht wie bei der formal
dazu in Analogie stehenden Arbeit »Kosmologie« nur auf den christlichen
Glauben. Ein kleiner Buddha und afrikanische Holzskulpturen referieren
auf die Existenz anderer Kulturformen und auf andere Modelle von Glau-
ben. So sind dieses Mal die Gegenstinde auch nicht in einer hierar-
chischen Ordnung zu sehen. Die Seiten der Schrankvitrine sind als prinzi-
piell allansichtig mit Glasscheiben versehen, zielen aber hier auf den
Aspekt des Durchsichtigen ab. Beleuchtet sind die Figuren und Kultge-
genstinde, die auf Vorderansichtigkeit ausgerichtet sind, mit einer an die
Decke des Schrankes installierten Leuchtstoffrohre. Der AnschluSkontakt
des Kabels, der sich auf dem Schrank auf3en befindet, fiihrt zunéchst nach
oben, bevor er zur Steckdose an der Wand rechts lduft. Diese Art der
Stromzufuhr erinnert an die Arbeit »Licht der Welt«. Mit einfachen und
direkten plastischen Mitteln ist hier auf die Notwendigkeit verwiesen,
einen Kontakt nach auflen, einen Anschluf§ zur Realitiit herzustellen.

In dieser Installation iRt sich gut zeigen, in welcher Weise Thomas
Lehnerer einmal bereits aufgestellte Bildformen in neue Zusammenhinge
iibertriigt und auf diese Weise weitere Bedeutungsebenen erdffnet. Trotz
der Abgeschlossenheit, trotz des Schutzes nach auflen ist durch das
Stromkabel ein realer Kontakt zur Welt hergestellt. Strenggenommen sind
es eigentlich drei Verbindungen nach aufSen. Die Schrankvitrine hat wie
bei der Arbeit »Kosmologie« keinen direkten Kontakt zum Boden. Hier ist
die Einschiebung jedoch nicht durch Keile hergestellt, sondern die Stiit-
zen tragen symbolische Verweise. Der Symbolgehalt der Schildkrite mit
ihrem dicken Panzer ist seit der Zgyptischen Kunst bekannt. Dort wird die
Schildkréte nicht nur zum Tragen von Obelisken dargestellt, sondern
auch um die ganze Last des Weltalls zu halten. In Agypten und in der friih-
christlichen Kunst wurde die Schildkrite aber auch immer wieder mit der
Unterwelt verkniipft. In unserem Zusammenhang ist s interessant, daf$ in
der christlichen Tkonographie die Last des Schildkrétenpanzers mit der
Siinde der Hiretiker verglichen wird.”® Erst mit dem 15. Jahrhundert wan-
delt sich die Kraft des Tieres in die Symbolwirkung der Erdgebundenheit.
Und so ist das Tier, das auch fiir die kluge Bedachtsamkeit und gemifigte
Eile steht, in diesem Zusammenhang vielfiltig deutbar. Denn zusitzlich zu
diesem Bedeutungsfeld zeigt der Panzer, den Thomas Lehnerer gewihlt
hat, Zeichen der Abnutzung und Zerschundenheit, Zeichen seiner langen
Lebensdauer.

Die andere Seite des Schrankes wird von einer afrikanischen Holz-
skulptur getragen. Die Verbindung findet hier also durch einen ausge-
sprochen lebensnahen Bezug statt, iiber einen kulturellen Verweis auf die
Urspriinglichkeit menschlichen Gestaltens, der einen stark mythischen
Gehalt besitzt. Und nochmals sei auf die Arbeit »Licht der Welt« verwie-
sen. Wurde dort das Fundament der Kirche nicht als Institution, sondern
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als Ideentriger verstanden, so stellt uns der Kiinstler hier vor die Frage
nach der Institution der Kirche und der Abhzingigkeit des Glaubens von
ihr. Religiositdt in heutiger Perspektive muf8 nicht kirchlich gebunden
sein. Die Kirche hat kein Monopol auf Religionsausiibung, sondern sie ist
nur eine von vielen moglichen Instanzen des Glaubens. In der Kirche sind
so gesehen alle Menschen eingeschlossen, nicht nur Priester. Der
Glaube dagegen sperrt sich einer Institutionalisierung. Jeder kann
seine eigene Religiositit leben. Denkbar und tolerierbar sind eben =
auch andere religiose Modelle, denn wir beziehen uns in unserer =
Lebens- und Evolutionsgeschichte — wir finden im Schrank auch
einen kleinen Affen — nicht von vorneherein auf Religion. :

So meint Kirche in ihrer urspriinglichen Auslegung Gemein- |
schaft der Gldubigen, Lebenden und Verstorbenen. So steht auch
hier im Mittelpunkt der Mensch. Thomas Lehnerer gibt uns diesmal
eine eindeutige Antwort. Ganz dicht an der vorderen Glasscheibe
steht der Halbkorper eines Menschen. Er ist, in Ton modelliert,
deutlichster Bezug nach aufen, indem der Kiinstler ihn auf Augen-
hohe des Beschauers angebracht hat. Es ist der Betrachter, der sich
hier mit der Figur identifizieren kann und soll. In der Mittelachse
stehen, ebenfalls aus Ton, auf der oberen und unteren Standfliiche
je ein weiterer Mensch, als Standfiguren modelliert. Die oberste
Figur ist sehr klein, wie auf dieser Ebene alle Gegenstinde kleineren
Formates sind. Die Figur unten iiberragt von der Gréfe dagegen die ande-
ren. Es ist auch bezeichnend, daf alle drei Figuren aus Ton gearbeitet
sind. Es ist nicht das harte, unverinderbare Material Bronze, das hier ein-
gesetzt wird. Es ist das Material, das viel stirker dufleren Einfliissen aus-
gesetzt ist und zerbrechlich, verginglich ist. Wie unser eigenes Gewissen
tritt uns die Person in der Mitte gegeniiber.

Der Institution Kirche stellt sich dann Thomas Lehnerer dann erneut
im selben Jahr mit seinem kiinstlerischen Modell zur Theodizee-Frage in
der evangelischen Hospitalkirche in Stuttgart. Ein grofSer schwarzer Vor-
hang trennt den Altarraum von der Apsis. Die grofe, aber nicht den
ganzen Raum einnehmende Fliche ist doppeldeutig zu sehen. Zum einen
ist sie durch ihre Grofle und einheitliche Farbe Meditationsfliche und
neutraler Hintergrund fiir die so schwierig zu beantwortende Theodizee-
Frage. Gleichzeitig verdeckt und verhiillt sie ein nicht zu entschliisselndes
Geheimnis. An der Stelle auf dem Altar, wo sich normalerweise das Kru-
zifix befindet, hat Thomas Lehnerer eine Bronzefigur aufgestellt, die Gott
selbst darstellen soll. Besonders die tief liegenden Augenhihlen beein-
drucken bei dieser Figur.

Gott selbst stellt sich der Frage nach seiner eigenen Rechtfertigung,
des von ihm in der Welt zugelassenen Ubels und Bosen. »Wenn Gott all-
michtig ist und gut, wenn er Gott ist, warum lif}t er dann die Menschen
elend sterben und leiden?«

Es war Leibniz, der diesen Begriff der Theodizee erstmals 1697 in
einem Brief als Titel einer spiteren Schrift gewihlt hat. Seit Leibniz ist
dann das Theodizee-Problem zu einem Teilaspekt der philosophischen
Gotteslehre geworden. Kant ist es, der die Theodizee-Frage bestimmt als
»die Verteidigung der hochsten Weisheit des Welturhebers gegen die

Die Religion gehort der
Kirche nicht. 1992



Gott. 1992

Anklage, welche die Vernunft aus dem Zweckwidrigen in der Welt gegen
jene erhebt.«*’

In grof3er existentieller Dichte fafit Thomas Lehnerer hier bildlich die
Frage nach Gott, nach dem Menschen und der Welt zusammen. Wie Lifit
sich angesichts der Ubel in der Welt, angesichts von Krieg und Gewalt, von
Tod, sozialem Ungliick, von Krebs und Aids noch von einer gottli-
chen Allmacht und Weisheit, von einer Einheit der Welt und von der
moralischen Weltordnung Gottes reden? Schon der Gedanke einer
»Rechtfertigung Gottes«, einer an Gott gerichteten moralischen
Frage, iibersteigt von vornherein alle menschlichen Krifte und Kom-
petenzen. Wesentlich fiir die Theodizee-Frage ist die Tatsache, dafl
sie nicht das selbstverschuldete Ubel mit einschlieft. Sie setzt eine
gerechte Weltordnung voraus. So ist die Frage nach dem Sinn des
Leidens, nach dem Sinn der Welt iiberhaupt nur dort ein Problem,
wo der Glaube an einen gerechten Gott oder an ein geordnetes,
aufeinander abgestimmtes Wirken der Gotter vorhanden ist.”

Vor diesem Hintergrund lassen sich wiederum Verbindungen zu
anderen Arbeiten Thomas Lehnerers ziehen, auf direktem Wege zur
»Kosmologie«, zu »Die Religion gehort der Kirche nicht« oder zu
»Hiob«, aber eben auch zu »Konfuzius und Christus«. Denn auch
dieser ferndstliche Philosoph kennt in seiner Lehre die Frage nach
der Ursache des Leidens. Wie lauten nun aber die Antworten auf die
gestellte Frage der theologischen Skeptiker? Eine mogliche Antwort auf
die Frage, warum Gott den Menschen nicht sogleich in hchster Vollen-
dung geschaffen hat, gibt Augustinus: Da liickenlose Vollkommenheit
allein Gott zukommt, muf alles Geschaffene dem Schopfer nachstehen
und verlangt so gesehen die Einrichtung der Welt in eine abgestufte Glie-
derung der Geschiipfe.” Und so kann man daran die optimistische Hal-
tung Leibniz’ anschlieRen, da8 diese Welt die beste aller moglichen Wel-
ten ist.”’

Der Aspekt des Leidens greift Thomas Lehnerer in seiner Installation
»Hiob« von 1992 wieder auf. Die Riume des Kunstvereins Ruhr in Essen,
in denen der Kiinstler seine Arbeit prisentiert hat, befinden sich unter der
Alten Synagoge, die nach dem 2. Weltkrieg als Museum, Gedenkstitte und
Ausstellungshaus genutzt werden. Thomas Lehnerer wihlt fiir diesen Ort
eine biblische Geschichte: die Geschichte von Hiob (Hiob 1-42).

In einem abgedunkelten Raum steht in geringem Abstand zur Wand
ein schmaler, hoher, quadratischer Sockel. Darauf hat Thomas Lehnerer
eine 52 cm hohe Bronzefigur gestellt. Vor dem Sockel sind drei Hocker
aufgestellt. Die Figur und der Sockel werden derart mit einem Punkt-
strahler beleuchtet, daf sich ein Schatten ergibt, der Hiob im Profil zeigt.
Das Schattenbild stofSt oben links an die Decke des Raumes. Die karge
Inszenierung weist auf die Gestalt des Hiob und seine Geschichte. Thomas
Lehnerer geht es besonders um die Wirkung seiner einprigsamen Bilder.
Sie dienen ihm als Ausloser, ja sie sind wie bildliche Ausrufe- oder
Fragezeichen zu lesen. Thre bildliche Wirkung soll aber nicht auf den
Ausstellungsraum selbst beschrinkt bleiben. Sie sollen sich in die Gedan-
kenwelt des Betrachters einprigen, Eingang finden in seine Welt, iiber-
tragen werden. Nur auf diesem Weg entfalten sie ihre ganze Komplexitiit.
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Thomas Lehnerer fiigt seinen Arbeiten eben keine sprachlich gefafiten
Erliuterungen hinzu, wie es beispielsweise ein Concept-Art-Kiinstler tun
wiirde. Dies erschwert nicht den Zugang zu seinem Werk, sondern lifdt
der idsthetischen Entfaltung einen groftmoglichen Raum. Intendiert sind
in seinen Arbeiten keine Losungsmodelle, sondern immer Verweise auf
existentielle Thematiken, die eine
grole Wirkungsbreite erreichen
mochten. Es soll nun aber hier
trotzdem Aufgabe sein, die Ge-
schichte Hiobs kurz zu schildern.

Das alttestamentarische Buch
Hiob erzihlt die Geschichte eines
reichen Mannes, der in Gottes-
fiirchtigkeit ~rechtschaffen und
fromm sein Leben fiihrt und das
Bose mied. Der Satan selbst zwei-
felt vor dem Herrn an Hiobs From-
migkeit. Satan zum Herrn: »Meinst
du, dafl Hiob Gott umsonst fiirch-
tet? Hast du doch ihn, sein Haus
und alles, was er hat, ringsumher
beschiitzt. Du hast das Werk seiner Hiinde gesegnet, und sein Besitz hat
sich ausgebreitet im Lande. Aber strecke deine Hand aus und taste alles
an, was er hat: was gilt’s, er wird dir ins Angesicht absagen« (Hiob 1,
0—12). Daraufhin wird Satan erlaubt, ihm alles zu nehmen, nur nicht sein
Leben. Nacheinander wird Hiob die Vernichtung seiner Herden und der
Tod aller Sohne und Tochter gemeldet. Hiob zerreift daraufhin seine Klei-
der, lobt aber weiterhin Gott. Nochmals erhilt der Satan die Macht, nun
die Gesundheit Hiobs anzugreifen. Hiob sitzt im Aschenhaufen und schabt
sich mit Scherben seine Geschwiire. Hiob versiindigt sich nicht, trotz der
Verspottung durch seine Frau und Freunde. Seine drei Freunde Eliphas,
Bildad und Zophan (in der Installation die drei Hocker) treten in ein Dia-
log mit Hiob, indem sie auch die Theodizee-Frage diskutieren. Damit wird
der Besucher der Ausstellung, wenn er auf einem der Hocker Platz nimmt,
zu einem der drei Freunde. Er schliipft in eine ihm vom Kiinstler vor-
gebene Rolle. Nach dem ausweglosen Disput erscheint ein vierter Redner,
Elihus, der Hiob erldutert, dafl er all seine Leiden als gottgegeben hin-
nehmen miisse: »Siehe Gott ist grof in seiner Kraft; wo ist ein Lehrer, wie
er es ist? Wer will ihm weisen seinen Weg, und wer will sagen: >Du tust Un-
rechtc . . . siehe, Gott ist grof} und unbegreiflich« (Hiob 36,22-24).

Gott iiberzeugt in einer abschliefenden Rede Hiob von der Notwen-
digkeit seiner Macht, die er ohne Klage hinzunehmen hat, und belohnt
ihn, indem er seine Gesundheit und seinen Wohlstand wiederherstellt.

In der Bronzefigur des Hiob von Thomas Lehnerer trifft die kiinstle-
rische Gestaltung mit der ikonographischen Bedeutung der dargestellten
Figur zusammen.
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Jede Spur der Bearbeitung, jeder Auftrag von Masse bleibt ablesbar
und ergibt eine ungleichmifig formenreiche Oberfliche. Nichts ist
geglittet oder »verschonert«. Jede einzelne Stufe des Entstehungsprozes-
ses ist an der Figur dokumentiert. Es bleiben Restspuren der Schlacke,
Risse verweisen auf das Gielen selbst. Der Kopf zeigt eine andere Tonung

i der Bronze. Diese stammt von der
Nachbearbeitung ~ durch  ein

Schweifdgerit, ja es sind sogar
Hammerschlige an der Oberfliche

Blutgefif. 1992

zu sehen. Der Kopf wirkt ver-
Jelde e V e | brannt, gequilt, gemartert.

Die leicht nach oben gerichtete
Kopfhaltung scheint diesen Einwir-

" kungen, diesen Verletzungen zu
trotzen. Der Korper steht aufrecht
und ertrigt das Leiden. Ein Verweis

auf die grofe Last, die er zu ertra-

gen hat, zeigt sich im dargestellten
Buckel. Aber trotzdem stofit er an
AR e, Sl Grenzen, zumindest an riumliche,
' e zieht man das Schattenbild hinzu,

2 in welchem aber die selbstbewufte
Kopfhaltung gleichzeitig dominiert.

‘ Thomas Lehnerers Arbeiten

~ wenden sich immer stirker von

~ einem anfinglich intendierten

~intellektuellen Anspruch ab und zu

.= 7. einem immer hiufiger existentiell

i S 3 ~ deutbaren Konzept zu. Damit ein-

R " :' her geht auch die Wahl der Sub-

i * ' stanzen, die er fiir seine Arbeiten

A A 2y 53 ~ wibhlt. Es scheint geradezu als logi-

w‘,?;'tﬂ; . “3.1, T s . sg‘he Schlufoolgergng, wenn er

o e “ die lebensnotwendigste Substanz,

nimlich das Blut, erhoht in den Mittelpunkt einer Arbeit stellt. Es ist das

Blut und das Fleisch, das den Menschen und das Tier in ihrer Ver-
ginglichkeit an die irdische Realitit binden.

Im Kunstraum in Wuppertal hat der Kiinstler in die Mitte eines ovalen
Raumes ein riesiges Gefif3 mit Blut gestellt. Das Glas, das Assoziationen
an ein grofRes Einmachglas weckt, ist auf einem hohen, diinnen Stahlrohr
befestigt. Es ist gefiillt mit 120 Liter Rinderblut. Mit dem Gefif} korre-
spondiert eine kleine Bronzefigur, welche auf der den Raum umlaufenden
Empore an der Wand befestigt ist. Der Korper dieser Figur, die dimonen-
hafte Ziige aufweist, zeigt in seiner Formung die Spuren eines Hand-
abdrucks. Die Positionierung des Glases unterstreicht die magische Wir-
kung, die von dem Gefif3, so auch als Opferschale zu lesen, ausgeht. Somit
ist ein erster Verweis auch auf die Transsubstantiation gegeben, in der
Brot und Wein in Fleisch und Blut Christi verwandelt werden. Und somit
ist es auch der Gral, der Kelch des Abendmahls, in dem das Blut Christi
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aufgefangen wird. Das Blut Christi meint immer den Tod Christi in seiner
Heilsbedeutung fiir die Glaubigen. Jesus ist das Opfer, dessen Blut ewige
Siihnekraft fiir alle Menschen hat.*'

»Es wire fiir den Gesamtbereich der Kunst . . . fruchtbar, wenn Kiinst-
ler ihre Gedanken (sofern vorhanden) nicht nur implizit denken, sondern
auch explizit kommunizieren wiirden. Dann ndmlich bestiinde die Mog-
lichkeit, iiber die unmittelbar bildnerische Arbeit hinaus einen Diskurs zu
fiihren: und zwar nicht nur zwischen Offentlichkeit und Kiinstlern, son-
dern auch und vor allem zwischen den Kiinstlern selbst. Von einer der-
artigen *Kommunikation zwischen Kiinstlern« wére ein neues und erwei-
tertes BewufStsein davon zu erwarten, was in unserer Zeit iiberhaupt
spezifisch kiinstlerische Probleme sind.«** Diesen Anspruch hat Thomas
Lehnerer iiber die Jahre in der Zusammenarbeit mit Kiinstlerkollegen ein-
gelost.” Die spezifisch kiinstlerischen Probleme unserer Zeit und wie sie
in der Form einer Gemeinschaftsarbeit zu realisieren sind, lassen sich am
deutlichsten an zwei Arbeiten von Rudolf Herz und Thomas Lehnerer auf-
zeigen, und zwar am »Schild an der Feldherrnhalle« (1990) und an »Rot
ist dann nur noch die Farbe des Blutes« (1993).

Am 13. Midrz 1990 war fiir wenige Stunden an der Ostseite der Feld-
herrnhalle in Miinchen ein Schild befestigt, auf dem die Aufforderung zu
lesen war:

»Juden in aller Welt bitte kehrt zuriick, wenn ihr wollt. «

Bei der Anbringung waren Presse und zahlreiche Personlichkeiten
aus dem offentlichen Leben Miinchens anwesend. Am gleichen Tag noch
wird das Schild von der Polizei entfernt. Es befindet sich heute im Jiidi-
schen Museum in Miinchen. Mit dem gleichen Datum versehen, ver-
schicken Rudolf Herz und Thomas Lehnerer Briefe an »zahlreiche Per-
sonlichkeiten des In- und Auslandes« mit der Bitte, sich diesem offentlich
gemachten Wunsch anzuschlieRen und dies auch offentlich zu bekunden.

Es ist ein kleines Schild, die Farben gelb und dunkelgrau analog zur
Farbe des Judensterns gewihlt, den alle Juden im dritten Reich gut sicht-
bar auf ihrer Kleidung tragen muften. Angebracht ist das Schild an dem
Ort, an dem Hitler jéhrlich zwischen 1933 und 1945 mit einem Aufmarsch
der »Helden« gedachte, die am 9. November 1923 wihrend des Hitler-
putsches vor der Feldherrnhalle von der Bayrischen Bereitschaftspolizei
erschossen wurden. »In Deutschland erfuhren Jiidinnen und Juden unter
der NS-Herrschaft unbeschreibliches Leid. Wir betrachten es als nicht
ausreichend, lediglich an den millionenfachen Volkermord und Vertrei-
bung der Juden aus Deutschland zu erinnern oder die Verbrechen durch
Geldzahlungen zu kompensieren. Demgegeniiber sagen wir: Wer ver-
stoflen wurde, den mufl man wieder zuriickbitten. Dies ist bisher 6f-
fentlich und in verbindlicher Weise nicht geschehen<«*, heifit es in dem
Begleitbrief vom 13.3.1990. Die Bayrische Staatskanzlei lehnt die Bitte
einer dauerhaften Anbringung des Schildes aus denkmalschiitzerischen
Griinden ab. Dr. Klaus Rauscher, Ministerialdirektor, sieht die Bitte denn
auch bereits mit dem im Grundgesetz verankerten Riickkehrrecht von
1955, Artikel 116, Absatz 2 GG . . . (!)* Lingst eingeldst. Der Staat ver-
schanzt sich, wie nicht anders zu erwarten, hinter einem Gesetzestext, der
jedes weitere personliche Bekenntnis oder Handeln damit unnotig
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erscheinen Iift. Ein nochmaliges Uberdenken der historischen Situation,
ausgelost durch eine kiinstlerische Aktion, wird weit von sich gewiesen.
Bezeichnenderweise weist auch das Antwortschreiben der Bayrischen
Verwaltung der staatlichen Schlosser, Girten und Seen, denen das Nut-
mungsrecht des Gebiudes obliegt, die iiblichen Verdringungstaktiken auf.
Freiherr von Crailsheim verweist
nur auf den historischen Bezug des
»Denkmals« zur Loggia dei Lanzi in
Florenz. »Mit dem monumentalen
Charakter dieses Bauwerks ist die
¥ Anhiingung von Tafeln, gleich wel-
chen Inhalts und gleich welcher
Art, nicht vereinbar. Auch wiirde
die Anbringung objektfremder In-
schriften erfahrungsgemidfl iiber
kurz oder lang weitere Bezugsfille
wr Folge haben.«®® Daf sich
bereits eine »objektfremde In-
schrift« am Baudenkmal befindet,
PO wird dagegen nicht erwihnt. Eine

. Tafel erinnert nimlich an die Gefal-
lenen der Kriege von 1870 und
1914/18. Dafl markanterweise
# noch heute der Sockel der Nazi-

| Tafel zu erkennen ist, zihlt auch
. nicht zu »objektfremden« bauli-

Schild an der Feldherrnhalle,
mit Rudolf Herz. 1990

chen Eingriffen.

Rudolf Herz und Thomas Leh-
nerer filhren in einem weiterge-
fiilhrten Briefwechsel an, dal die-
ses Baudenkmal vor allem im

: Ausland als geschichtliches Monu-
ment der ndllondlsonahstlschen Vergangenheit angesehen wird. Sie
sehen gerade in der Anbringung des Schildes eine Moglichkeit der posi-
tiven Umdeutung der Feldherrnhalle. »Wie aber konnte man an die Ver-
brechen der Nazis besser erinnern, als positiv den Wunsch zu duf3ern, sie
(soweit das iiberhaupt moglich ist) wiedergutzumachen.«"’

Die Chance fiir die politische Wiederaufnahme dieses Gedankens
sehen sie gerade durch den Impuls einer kiinstlerischen Arbeit gegeben.
Das Geschenk der Kiinstler, die hier natiirlich ohne politischen Auftrag
gehandelt haben, wird vom Staat nicht angenommen. »Kiinstlerische Frei-
heit«, so Thomas Lehnerer, »konnte vielleicht auch darin bestehen,
bestimmte Zusammenhiinge nach eigener Uberzeugung zur Diskussion zu
stellen.«* Die politische Tragweite dieses Kunstwerks ergibt sich aber
letztendlich erst aus der Tatsache, dafl jede schriftliche Auferung, das
heifdt die zahlreich hier angefiihrten Stellungnahmen selbst, Teil des
Kunstwerkes geworden sind und seine Wirkung beschreiben.”

Die Geschichte eines Bauwerkes ist auch Ausgangspunkt der zweiten
hier zu besprechenden Gemeinschaftsarbeit »Rot ist dann nur noch die
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Farbe des Blutes« von 1993. Fiir zwei Wochen im Februar und im Mirz
1993 haben die Kiinstler Rudolf Herz und Thomas Lehnerer das leerste-
hende Gebiude der ehemaligen Polizeidirektion im ehemaligen GrofSher-
zoglich Badischen Amtshaus mit nur wenigen Mitteln in ein Gesamt-
kunstwerk verwandelt, das eine neue Betrachtungsweise des Gebdudes,
vor allem aber seiner Geschichte, bewirkte.

Rudolf Herz hat die Fensterausschnitte des Neorenaissance-Bauwer-
kes —1840 bis 1843 von Friedrich Theodor Fischer nach Vorschligen sei-
nes Lehrers Ludwig Weinbrenner realisiert — mit einer roten, transpa-
renten Folie ausgekleidet. Eine im Innern, von auflen nicht sichtbare,
angebrachte Lichtanlage lie das Gebdude in den Abendstunden rot
erleuchten. Die Fenster, deren Funktionalitit einmal dazu bestimmt ist,
Licht ins Innere zu bringen und zum anderen den Blick nach Aufien zu
ermdglichen, werden hier zu sehenden Augen umgenutzt, indem sie hier
in ihrer architektonischen Form und zum zentralen Kern des Gebiudes
werden.Das Gebiude liegt auf einer Anhohe, in einer symbolisch die Stadt
beherrschenden und kontrollierenden Lage in der Sophienstrafle, am
Ende der Gernsbacher Straf3e.

Dieser kiinstlerische Eingriff mochte zusammen mit der im Ein-
gangsbereich befindlichen Fleisch-Skulptur von Thomas Lehnerer auf die
Geschichte des Objektes und seinen heutigen Standort in der Stadt ver-
weisen. Fiir Rudolf Herz und Thomas Lehnerer liegt der Reiz der Stadt im
Aufeinandertreffen von Gliick (Spielkasino) und Krankheit (Kurstadt). So
sehen sie das Gebiude in den riumlichen Koordinaten der Thermen, dem
Gefingnis, der Schule und der Kirche. Das Gebiude symbolisiert durch
seine friihere Funktion als Polizeidirektion zuerst einmal Macht. Daneben
ist es Ort schicksalshafter Entscheidungen und Verurteilungen." Es ist der
Ort, wo jiidische Biirger durch Gestapo und Polizei versammelt wurden,
um miffhandelt zu werden, und an dem ihr Abtransport nach Dachau
organisiert wurde."' Rot ist in ihrem Symbolwert die Farbe sowohl der
Macht wie der Siihne. In der Titelgebung der Arbeit ist die Vieldeutigkeit
der Farbe Rot impliziert, so ihr Verweis auf die Farbe des Feuers und der
Herrschsiichtigkeit. So hatte der Reiter in der Apokalypse ein rotes Rof.
So ist das Rot in der christlichen Symbolik ein Zeichen fiir die Siihne und
das Abbild des Teufels. Rot fungiert hier als eine »schaurig-schone«*
Farbe. Dem fiigen die beiden Kiinstler noch eine zu Beginn der 90er Jahre
stattfindende Auflosung der Bedeutung roter Farbe hinzu. Sie sehen im
Ende der »roten Herrschaft«, dem Ende der sowjetischen Macht, eine
Wendung zum »siegreichen Kapitalismus, der neue nationalistisch und
rassistisch motivierten Gewalt, das Wiedererwachen von Blut- und Boden-
ideologien«" mit sich bringt. Ist dann wieder Rot nur noch die Farbe des
Blutes?

Die Farbe des Blutes selbst manifestiert sich im Material des Flei-
sches, aus dem Thomas Lehnerer seine Skulptur im Eingangsbereich
gestaltet hat. Das geoffnete Eingangsportal ist mit einem von den Kiinst-
lern angebrachten Gitter versperrt, das sich formal an die Fenstervergit-
terung der Riickfront anschlie3t. Somit hat dieses architektonische Ele-
ment nicht nur eine Schutzfunktion fiir die Skulptur, sondern bedeutet in
einem Verweis auf die Geschichte des Gebzudes auch »Eingesperrt-Sein«.
Der Kopf wird durch die Eindringlichkeit des Materials zur Manifestation
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Polizeidirektion, mit Rudolf Herz.
1993

von Leiden schlechthin. Er ist selbst auf einer diinnen Stange wie eine
Jagdtrophie aufgepflockt, somit alle Schuld auf sich nehmend. Auf die
Fleisch-Skulptur, die auf dem ersten Treppenabsatz steht, fillt das Licht
eines Kugelscheinwerfers, der rechts unten am Boden angebracht ist. So
wird das Gesicht in anderer Form und in anderer Materialitit in das

Gebdude hineingetragen. Sie bildet sich als Schatten im Gewdlbe des
Treppenaufgangs ab.

Thomas Lehnerer hat sein elementarstes Bild im Menschen selbst, in
all seinen vielfiltigen Daseinsformen gefunden. So werden Form und
Inhalt, Material und Bedeutung aufs anschaulichste miteinander in Uber-
einstimmung gebracht, wenn er Fleisch als Werkstoff fiir seine Arbeiten
verwendet. Das Material stellt nicht Fleisch dar, sondern es ist Fleisch,
»schaurig-schon, blut-rot«*,

»Der komplexeste bilderzeugende Systemverbund, den das Univer-
sum (soweit wir wissen) hervorgebracht hat, ist der Mensch. Aus seiner
Arbeit und in seiner geistigen und korperlichen Nihe entstehen die kom-
plexesten Objektverbindungen. Daher wird alle Bilderzeugung, die im
weiten Sinn menschennah verliuft, der Kunst am zutriglichsten sein.
Menschennah bedeutet dabei: nah am Korper (hautnah, empfindlich),
zugleich nah am Bewuf3tsein (merkbar, denkbar, sinnvoll), zugleich nah
an der Kommunikation (sozial, allgemein).«” Dieser theoretische
Anspruch Thomas Lehnerers findet seine idealste Entsprechung im
Systemverbund des Fleisches als Werkstoff seiner Plastiken.

Als organische Substanz sind nicht alle Entwicklungsprozesse des
Materials voraussehbar und in die kiinstlerische Konzeption einplanbar.
Das Material, aus dem wir bestehen, ist enthéutet und freigelegt. Mit weni-
gen Einschnitten ist ein Gesicht mit hoher Stirn gekennzeichnet. Wenn
man seine Scheu dem Material gegeniiber iiberwunden hat, kann man die
komplexe Oberflichenstruktur sehen, bedingt durch die Substanz, die
Adern und die Fetteinlagerungen. Fleisch ist nicht Teil des Menschen,
etwa im Gegensatz zu seiner Seele, sondern es ist der ganze Mensch in
seiner gesamten Existenz. Das »Fleischgewordene« unserer eigenen Sub-
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stanz ist unser diesseitiges Leben. Thomas Lehnerer wagt einen weiteren
Schritt hin zu einer »Materialisation eines kaum vorstellbaren, beinahe
unaussprechlichen Mysterium des christlichen Glaubens.«* Die rumi-
nischdeutsche Schriftstellerin Herta Miiller lief$ sich von Thomas Lehne-
rers Fleisch-Skulpturen zu folgenden Worten inspirieren: »Ein Gesicht
aus Fleisch ist ein >wirkliches« Gesicht. Aus dem gleichen Stoff des eige-
nen . . . Es geht den umgekehrten Weg der Nachahmung und kommt von
innen, von hinten ins Menschengesicht hinein. «*”

1987 griindet Thomas Lehnerer zusammen mit Michael Feistle die
»Weltgesellschaft fiir Gliick«. Will man die Welt verdndern, muf§ man han-
deln. So kann Gliick nur moglich sein im eigenen subjektiv bestimmten
Handeln, wie es uns Thomas Lehnerer mit dem HI. Franziskus in der
Arbeit »Gliick-Seligkeit« bewiesen hat. Das Gliick wollen alle, die Gebil-
deten und die Vielen, wollte bereits Aristoteles wissen: »Das hochste von
allen Giitern, die man durch Handeln erreichen kann, ist das Gliick.«<*
Das Gliick ist eng verkniipft mit der inneren Verfassung des Menschen und
des daraus sich ergebenden Handelns und Lebens. In unserem techni-
schen Zeitalter ist Gliick auf materielle Freuden reduziert. Dies ist aber
ein Trugschluf3, denn Gliick ist nicht im Gold, sondern im Handeln, in der
Lebenseinstellung zu finden. Gliick kann man nicht in der Verfassung ver-
ankern, sondern es ist in der Eigenverantwortlichkeit zu suchen. Aber
dies allein ist noch nicht die Garantie fiir Gliick. Gliick ist nicht manipu-
lierbar. Es ist nach Michael Feistle und Thomas Lehnerer nicht bezwing-
bar. Es stellt fiir sie letztendlich Gliick dar, wenn sich zur richtigen Lebens-
weise auch noch das Gliick dazugesellt. Gliick ist so im metaphysischen
Sinn unser hochstes Gut. Fiir Kant ist die »subjektive Bedingung, unter
welcher der Mensch (und nach allen unsern Begriffen auch jedes ver-
niinftige endliche Wesen) sich . . . einen Endzweck setzen kann, . . . die
Gliickseligkeit. Folglich das hochste in der Welt mogliche, und so viel an
uns ist, als Endzweck zu befordernde, physische Gut ist Gliickseligkeit. <"

So verstehen Michael Feistle und Thomas Lehnerer die Griindung
ihrer Weltgesellschaft als eine in die Welt zu setzende Idee, denn, so Tho-
mas Lehnerer, »letztlich steckt hinter unseren ganzen Diskussionen, die
wir fiihren, doch der Begriff, die Vorstellung, das Ziel eines gliicklichen
Lebens. Gibt es irgend etwas anderes, um das es gehen kann im Leben?<«*’
Der Begriff Gliick ist fiir Thomas Lehnerer nicht konkretisierbar. Er rela-
tiviert sich in der Lebenspraxis. Um alle im Sinne Aristoteles’ am Gliick
partizipieren zu lassen, soll das Gliick in die Welt hinausgetragen wer-
den.”" Die Hoffnung auf Gliick in der Kunst ist fiir Thomas Lehnerer keine
eitle Hoffnung™, sondern michte Bilder hervorbringen, in denen die sel-
tenen Augenblicke freier Schonheit als Gliick sichtbar werden. Solche Au-
genblicke zu sehen ist Sache jedes einzelnen Menschen und kann nicht
(auch nicht argumentativ) erzwungen werden. Sie hervorzubringen und
7u erleben — das kann man jedenfalls sagen — ist ein G/zick. Aber es han-
delt sich im Unterschied zu den Religionen, die sich auf transzendente
Wesen, Michte und allmichtige Schopfer berufen, im Unterschied etwa
auch zum Christentum, um ein diesseitiges, hier und jetzt erlebbares
Gliick. <*

Hannelore Paflik-Huber
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Weltgesellschaft fiir Gliick.
1987 mit Michael Feistle gegriindet
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