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Zur Transformation des kiinstlerischen Bildes bei Francis Berrar
Christoph Wagner

Das was ein Bild ausmacht, die GesetzméaBigkeiten, nach denen es strukturiert ist, die Prinzipien,
nach welchen es verstanden wird, ist weit weniger fixiert, als es auf den ersten Blick erscheinen
mag. Die iiberwaltigende Erfolgsgeschichte des neuzeitlichen Bildes in der Malerei der vergange-
nen Jahrhunderte hat dazu verleitet, die ikonische Struktur eines Bildes, als einen in sich abge-
schlossenen, auskomponierten, ganzheitlichen Organismus, als paradigmatische Bestimmung
des kiinstlerischen Bildes schlechthin zu begreifen'. Unter diesen Prémissen konnte das Bild gar
als eine kulturgeschichtlich unveranderliche, ahistorische Grope verstanden werden. Abweichun-
gen von diesem Bildbegriff wurden als Symptome einer »Krise des Bildes« diagnostiziert oder
gar das Ende des gemalten Bildes prognostiziert. Demgegeniiber kann der Zersetzungsprozep des
»klassischen Bildes« in der Gegenwartskunst der letzten Jahre und Jahrzehnte auch als Erneue-
rungsprozep des Mediums Bild verstanden werden, indem sich das Bild durch die Erschliefung
neuer Darstellungsméglichkeiten als visuelles Erkenntnismedium nicht nur behauptet, sondern
neue Wahrnehmungsraume erschliept.

An diesem Transformationsprozep des kiinstlerischen Bildes ist auch die Kunst von Francis Berrar
auf eigentiimliche Weise beteiligt. Berrars bildliches Konzept setzt bei der einfachen Erkenntnis
an, dap nicht nur das kiinstlerische Bild, sondern auch auperkiinstlerische Bilder aus den
unterschiedlichsten lebensweltlichen Bereichen Erkenntnisgehalte vermitteln kdnnen und sich
dazu sehr effektiver visueller Strategien bedienen: Das gilt fiir Bilder und Diagramme aus der
Wissenschaft und Medizin nicht weniger als fiir Bilder aus der Computer-, Videoclip- oder
Fernsehwelt, fiir fotografische Reproduktionen, ja selbst fiir Klischees aus der Werbung, fiir
kollektive Bildvorstellungen oder visuelle Metaphern der Literatur. Bilder sind in den unfer-
schiedlichsten Bereichen, auf den unterschiedlichsten Darstellungsebenen und mit den ver-
schiedensten visuellen Maglichkeiten in unserer Lebenswelt allgegenwartig, {iberreizungs-
erscheinungen nicht ausgeschlossen. Dabei zielen diese auerkiinstlerischen Bilder keineswegs
nur auf eine realistisch abbildhafte Verdoppelung der Wirklichkeit, sondern bedienen sich auch
abstrahierender oder abstrakter Darstellungsmodi, um neue Aspekte der Realitat zu erschliefen,
wie zum Beispiel in medizinischen oder naturkundlichen Veranschaulichungen an sich unsicht-
barer Aspekte in der Natur (Fig. 1-3). Unter den anthropologischen Vorzeichen einer bewupt-
seinshezogenen Wahrnehmungs- und Bildanalyse sowie deren genetischer Fundierung ist
der (Ibergang vom retinalen Abbild auf der Innenseite des Auges in die Welt der Abstraktion
ohnehin zwangslaufig vorgegeben. An diesem Punkt setzt die Kunst von Francis Berrar mit
ihrer kiinstlerischen Recherche an.




In seinem umfangreichen Zeichnungszyklus mit dem Titel Final Home und den dazu ausgewdhlten
Gemalden, erkundet Berrar die Beriihrungsflachen seines kiinstlerischen Bildkosmos mit der
lebensweltlichen Vielfalt auPerkiinstlerischer Bilder. Als Bilderreservoir und visuelles Gedacht-
nis dieser duperen Bilderwelt dient Francis Berrar ein Bildarchiv, in dem er vor allem eine Fiille
von Leib- und Naturdarstellungen, aber auch technische Bilder sammelt: Verstorende Aufnahmen
wie die Durchleuchtung eines menschlichen Kopfes mittels der kernmagnetischen Resonanz-
Spektroskopie (Fig. 3] sind hier ebenso zu finden, wie die schematische Markierung der neuralgi-
schen Gelenkstellen im Knochenbau eines Menschen (Fig. 2] oder die
zeichnerischen Anweisungen fiir einen schonheitschirurgischen Eingriff
im Gesicht der franzdsischen Performancekiinstlerin Orlan (Fig. 1). Diesen
Fundstiicken ist gemeinsam, dap sie mit spezifischen visuellen Mitteln
einen funktionalen Zusammenhang veranschaulichen, den Gesamtzusam-
menhang im Ganzen aber ausgeblendet lassen. Berrar sammelt in ihrem
Realitdtsgehalt sprechende visuelle Fragmente, Ausschnitte aus einer

im ganzen nicht darstellbaren Wirklichkeit, die er auf dem Wege der
Collage, der Kopie oder der zeichnerischen Paraphrase in seine Werke
transplantiert, um sie dort umfassend weiterzuverarbeiten. Dabei operiert Berrar jenseits der
traditionellen Grenzverldufe von abstrakt und gegensténdlich, von konkreter oder gestischer
Abstraktion. Verschiedene Medien, Realitdts- und Mapstabsebenen, unterschiedlichste Darstel-
lungsformen und scheinbar disparate visuelle Sprachen treffen in seinen Zeichnungen aufeinan-
der, werden von den iibergreifenden abstrakten Strukturen seiner Malerei getragen.

Anschauung versus Begriff

Um die Macht des Bildlichen zu entfalten gilt es, zundchst die Ubermacht des Begrifflichen
in einer sprachbestimmten Welt zuriickzudréngen: Berrar tut dies auf eine eigentiimliche, sub-
versive Weise, indem er einzelne geheimnisvolle Begriffe in seine Arbeiten aufnimmt, die sich
aber nicht auf diskursivem Wege erschliefen, sondern Féhrten legen, die letztlich auf den
Erkenntnisanspruch der visuellen Sprache seiner Darstellungen zuriickfiihren. Dies geschieht
_schon in dem von Berrar gewahlten ratselhaften Titel fiir die gesamte Ausstellung Supernatu-
ral, der sich nicht in logisch-diskursiver Deduktion auf die Werke
anwenden lapt, sondern auf allgemeiner Ebene auf ein jenseits der
naturwissenschaftlichen Rationalisierungen der Natur zu entdeckendes
Erkenntnispotential, die spezifisch dsthetische Rationalitét seiner kiinst-
lerischen Naturrecherche verweist. In den fiir den gesamten Zyklus
titelgebenden Blattern mit dem Schriftzug FINAL HOME (Abbildung
Seite 20) beziehungsweise HOW TO USE FINAL HOME (Abbildungen Seite
36, 41) ist diese Strategie genauer zu studieren: Die aus einem rdtsel-
haften, emblematisch gestalteten japanischen Diagramm iibernomme-
nen Zeilen, die offenbar Anweisungen fiir einen Katastrophenfall geben,
sind in ihrem defizienten Englisch nicht eindeutig zu verstehen, erst
recht nicht sind sie wortlich zu tbersetzen: Allgemein verweist die
kryptische Bezeichnung Final Home auf die Vorstellung einer >letzten
Bleibes, einen Ort der Geborgenheit, der von vornherein metaphorische
Qualitaten besitzt und den Berrar in seinen Zeichnungen als geistigen
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Ort eines Bilderspeichers deutet. Dieses Bilderreservoir versteht Berrar
zugleich als >ldeenspeicher, als THINK TANKS, wie er in einem anderen
Blatt notiert (Abbildung Seite 43). Nicht weniger ratselhaft sind Worte
wie »plastik«, »plants«, »green plants« oder »red plants« [Abbildun-
gen Seite 60, 68, 70, die in einigen Gemalden Berrars zu finden sind und
die mit ihrem virulenten Widerspruch zwischen Natur und Kiinstlich-
keit auf eigentiimliche Weise die abstrakt-homogenen Farbfldchen, auf
denen sie notiert sind, fiir die Reflexion des Betrachters aufladen. Die
Worte in Berrars Werken erkldren nichts, aber sie filhren als Chiffren
sui generis thematisch an eine Grenze, jenseits der seine bildkiinstleri-
sche Recherche einsetzt. In ironischer Brechung ist diese Instrumenta-
lisierung des Begrifflichen schlielich auf einem Blatt thematisiert,
das urspriinglich als Hotelbriefpapier diente (Abbildung Seite 39): Die
Schriftziige »Holiday Inn. Absender ist nicht das Hotel« kdnnen in dem
Spiel, das Berrar mit dem Betrachter iiber die Begriffe treibt, auch als
Warnung gelesen werden, die Fund- und Bruchstiicke des Begrifflichen
in seinen Werken nicht sorglos als tibergeordneten Schliissel seiner
Darstellungen zu begreifen: Absender ist nicht der Kiinstler!

Zur Asthetik des medizinischen und naturkundlichen Blicks

Die Bildwelt des Zeichnungszyklus von Francis Berrar ist von einer Ikonographie medizinisch-
naturkundlicher Leitmotive durchzogen: Zahlreiche Pflanzen- und Leibfragmente, einzelne Sinnes-
organe, anatomische Modellzeichnungen sind als Motive zu finden. Verschiedene Modi der Leib-
erkundung, eine anatomische Zeichnung Leonardos, eine medizinische Modellskizze und das
Foto einer Bildhauerarbeit werden als gleichberechtigte Leibbilder in ein abstraktes Netzwerk
eingebunden (Abbildung Seite 26). Intensiv hat sich Berrar mit dem anatomischen Atlas des
Menschen beschaftigt. Anatomische Details wie die Einmiindung von Nervenbahnen ins Riicken-
mark (Fig. 4), Querschnitte durch die Wirbelsdule oder Modellzeichnungen des Gehirns gehdren
zu den motivischen Implantaten der Berrarschen Bildwelt [Abbildung
Seite 53)2. Wichtiger aber ist, dap Berrars Bildvorstellung im Ganzen
das asthetische Potential des medizinischen und naturkundlichen Blicks?
absorbiert: Der distanzierte Blick auf isolierte, scheinbar disparate Ein-
zelelemente, der stete Wechsel der Visualisierungsstrategien, die Ver-
idnderung der Mapstabs- und Realitdtsebenen sind an der Asthetik des
medizinisch-naturkundlichen Blicks orientiert (Fig. 4-7)%. An die Stelle
der dsthetischen Einheit des Bildes tritt dabei die suggerierte Einheit
eines funktionalen Strukturzusammenhangs, der bewupt ausschnitthaft
bleibt. Nicht selten wirken Berrars Bilder als Darstellungen kleiner Mikro-
logien aus der imagindren Kartographie eines Organismus oder eines
Naturzusammenhangs (Abbildung Seite 68, vgl. Fig. 7). Gelegentlich hat
Berrar diese Metaphorik selbst aufgegriffen, wenn er Gehirnstrukturen
mit kartographischen Elementen kombiniert (Abbildung Seite 38). Die
Mapstablichkeit bleibt dabei freilich zumeist bewuBt offen, kann sich vom
Mikroskopischen bis ins Kosmische weiten Abbildungen Seite 8, 21, 51].
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Es ist erhellend, einen kurzen Blick auf Berrars vorausgehende kiinstlerische Auseinander-
setzung mit dem Phanomen des medizinischen Blicks zu werfen. Schon seit den 1980er Jahren
hat Francis Berrar mit der Transformation und Erweiterung des Bildes in naturkundlich-medizi-
nischer Perspektive experimentiert: In »Vernis mou«-Technik sind z. B. in einem Blatt von 1981
Strukturen von Grasern und
Blattern direkt abgedruckt und
auf einer zweiten Realitdts-
ebene des Bildlichen mit einer
auf Weipblech reproduzierten,
artifiziell griinen Darstellung
von Spinathldttern konfrontiert
(Fig. 8)°. Der Kiinstlichkeit des
Naturabbildes steht hier die
Abstraktheit der natiirlichen
Strukturen gegeniiber. Auf einer
auf Asphalt geschobenen und
von den Spuren der Passanten gleichsam gezeichneten Kaltnadelradierung hat Berrar eine,
ebenfalls der kiinstlichen Werbedsthetik entstammende Abbildung von Tomaten appliziert
Fig. 9)5. In seinem dreiteiligen Bild Vater und Sohn von 1993 [Fig. 10)7 schliept Berrar an klas-
sische Formen der zeichnerischen Darstellung des Kérperlichen an. Die Konturlinien sind freilich
aus Haaren vieler verschiedener Menschen gebildet und verleiblichen auf eigentiimliche Weise
die Gegeniiberstellung des Gekreuzigten, dessen Lendentuchbereich ausgeblendet ist, mit
einem, sein Geschlecht exponierenden, nackten Mann®. Der ebenfalls aus Haaren geformfe
abstrakte Vertikalstreifen im mittleren Bild, der sowohl als Zasur wie als verbindendes Ele-
ment verstanden werden kann, bleibt hier mehrdeutig. In spateren Gemdlden kehren solche
vertikalen Linien als Schliisselmotiv wieder [Abbildungen Seite 69, 70]. Das Verhaltnis von
Korper und Sexualitat wird auch in dem im gleichen Jahr entstandenen Zeichnungszyklus
muscle industrie reflektiert (Fig. 11, 12): Einem Blatt mit einem mit Bastfaden aufgendhten kreis-
runden Pappkarton und der Unterschrift »Konturenbank« (Fig. 11)° steht in muscle industrie 18
ein handschriftlicher Auszug aus der lateinischen Terminologie eines anatomischen Atlas
gegeniiber, der alle an der Erektion des mannlichen Gliedes beteiligten Muskeln und Organe
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bezeichnet'®. Schon hier ist Berrars konzeptueller Ansatz, unterschiedlichste Darstellungsmodi
und kiinstlerische Sprachen zur Veranschaulichung von Leib und Natur zu erschliefen, entwickelt.
In seinem dreiteiligen Hauptwerk
von 1993, Re I, Re XXV, Re V [Fig.
13-15)", erkundet Francis Berrar
auf einem, noch deutlicher zur Spra-
che des Zyklus Final Home hinfiihren-
den Wege das asthetische Potential
des medizinischen, ja diagnostischen
Blicks: Auf der Mitteltafel steht in
blasser bastgestickter Schrift auf hell
pistaziengriinem Grund der Begriff
»Shaking Palsy« geschrieben, der
Name einer Krankheit, die nach
ihrem Entdecker, James Parkinson, als
Parkinsonsche Krankheit oder als
Schiittelldhmung allgemein bekannt
ist. Aus der Perspektive eines Kiinstlers hat Berrar an Parkinsons »Essay on the Shaking Palsy«'?
von 1817 studiert, wie dort auf der Suche nach den komplexen Kennzeichen und Ursachen einer
fortschreitenden Paralyse der korperlich-geistigen Koordination des Leibes die dsthetische und
medizinische Rationalitat auf wechselnden Betrachtungsebenen ineinandergreifen, um Zug um
Zug das Bild einer Krankheit zu skizzieren. Auch Francis Berrar operiert in seiner Arbeit zu
»Shaking Palsy« mit der Gegeniiberstellung verschiedener bildlicher und sprachlicher Darstel-
lungsmdglichkeiten: Sein bevorzugter Blick auf den Leib ist nahsichtig, so nah, dap dieser in
seinen greifbaren plastischen Rundungen und als Ganzheit fiir den Betrachter unsichtbar bleibt
und erst auf der abstrakten Ebene zeichnerisch erfater Strukturzusammenhénge, die Berrar
aus wechselnden Perspektiven entwirft, sichtbar wird. Von Bild zu Bild &ndert sich sprunghaft
der Grad der Abstraktion, die Form der Mapstablichkeit, die Ebene des Visuellen. Wahrend in der




linken Tafel blapgelbe Kreisflachen als scheinbar in ihrem Innenleben paralysierte Zellen auf
der Ebene des Mikroskopischen in schwerelos freischwebender Diffusion in die virtuelle Strd-
mung eines orangeockernen Farbgrundes aufsteigen, zeigt die rechte Tafel in geometrischer
Stilisierung Formen, die in Berrars Ikonographie als provokative Verschmelzung und Entgegen-
setzung von Phallus und Kreuz gelesen werden kdnnen. Alle drei Tafeln dffnen mit jeweils
eigenen visuellen Maglichkeiten Perspektiven auf eine leibliche Wirklichkeit, deren unversghn-
liche Differenzen anzeigen, dap diese Wirklichkeit letztlich uniibersetzbar bleibt. Hier liegen
wichtige Voraussetzungen fiir den Zeichnungszyklus Final Home und die neueren Gemalde.

Zur Brechung der Naturwahrnehmung in der Kunst

Schon frith hat Berrar mit technischen Hilfsmitteln und kiinstlerischen Strategien experimen-
tiert, um den individuellen Ausdruck seiner Hand partiell zu neutralisieren, indem er beispiels-
weise lineare Elemente auf die Leinwand aufstickte, Lineaturen mit Blau-
papier durchpauste oder aus den farbigen Griinden aussparte (Fig. 10,
11, 14). Der mit Bastfaden applizierte Schriftzug Shaking Palsy (Fig. 14)
z. B. tragt duerlich zwar den Gestus einer Handschrift, ist aber durch
die materielle Umsetzung ins Unpersénliche gewendet. In seinem Zeich-
nungszyklus Final Home hat dieser Aspekt der technischen Reproduktion
weiter an Bedeutung gewonnen: Mit Hilfe eines Laserkopierers oder der
Collagetechnik fiigt Berrar seinen Zeichnungen Vorgefundenes, Fragmen-
tarisches, Bruchstiicke einer Welt des Reproduzierten ein. Auch seine
Kunst selbst unterwirft Berrar diesem Prozep der Reproduktion, indem
er einzelne Motive auf diesem Wege kopiert und in neuer Form iiberarbei-
tet. Medienwechsel und Medientransfer werden auf ihre Auswirkungen
auf die Darstellung gepriift. So kdnnen Paarkonstellationen entstehen, in
denen sich verwandte Motive in unterschiedlichen Zusammenhdangen und
unter unterschiedlichen medialen Bedingungen wiederfinden (Abbildungen Seite 26, 27; 32, 33).

Der hohe Stellenwert des Reproduzierten im kiinstlerischen Bildkosmos von Francis Berrar ist in

Hinblick auf seinen Naturbegriff und den konzeptuellen Ansatz seiner von hier aus gefundenen

Bildvorstellungen von grundsétzlicher Bedeutung: Eine iiber den ersten Augenschein hinaus-

gehende Betrachtung des Zeichnungszyklus Final Home erweist, dap viele der hier von Berrar

verwendeten Motive nicht der Natur, sondern dem Bilderreservoir der Kunst entstammen. Es

handelt sich gleichsam um Natur- und Realitatsfragmente aus >zweiter Hand<, um Motive, die

den Prozep der kiinstlerischen Wahrnehmung und Adaption schon einmal durchlaufen haben:

Mithin reflektiert Berrar in seinem Zeichnungszyklus Final Home nicht Fig.17:

nur verschiedene Dimensionen und Aspekte der Natur, sondern zugleich Monik van Bich,
auch die Brechung der Naturwahrnehmung durch die Bildvorstellungen Weymouthskiefer-
der Kunst. Die leitmotivisch in einzelnen Zeichnungen wiederkehrenden, ’;gg;’"' s il
z. T. surreal vergroerten Kiefernadeln beispielsweise (Abbildungen
Seite, 47, 52) sind keineswegs unmittelbare Fundstiicke aus der Natur,
sondern haben als Motive ihren Weg iiber eine kiinstlerische Bearbeitung
eines entsprechenden Fotogramms der Fotografin Monika von Boch (Fig.
17)"3 in den Berrarschen Bildkosmos gefunden. Ebenso ist das Motiv eines
lichten Buchenwaldes, das Berrar als Hintergrund einer psychologisch
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Fig. 16:

Monika von Boch,
Buchen im 5chnee,
Foto, 1960

rﬂ"‘!‘
!’! )

L LT LY —
gy

o R AR

AT T

"R e
vt
] T T Ty —
N R B ma—

LT

| D 1 T e .t e s

¥

=
£
=
&
=
:
=
=3
B
L]
t =
=
g

C

14



Fig. 18:

Luc Tuymans,
Walking, 1989,
01 auf Leinwand
70 x 55 cm

aufgeladenen, irreal-traumartigen Szenerie mit einem Mannergesicht, weiblichen Beinen und
einem FuBbodenfragment gestaltet (Abbildung Seite 40), auf verbliiffende Weise einer foto-
grafischen Arbeit Monika von Bochs abgewonnen (Fig. 16)'. Aus einer Winterlandschaft von Luc
Tuymans von 1989 (Fig. 18)'S hat Berrar das Motiv eines in seiner Arbeit auf den Kopf gedrehten
und mit den Asten iiber das ganze Format hinweg ausgreifenden Baumes isoliert [Abbildungen
Seite 32, 33). Berrar verwandelt dabei Tuymans AuPenperspektive einer nahezu klassischen
Landschaftsdarstellung in die Introspektion eines surrealen Phantasiebildes, in dem der Baum
in neuer Form als abstrakte Wachstumschiffre erscheint: Einmal sind die Lineaturen seiner Aste
mit griiner Farbe nachgezogen [Abbildung Seite 32], ein anderes Mal mit Leibfragmenten iippiger
Weiblichkeit iibersét, die ebenfalls Fruchtbarkeit symbolisieren [Abbil-
dung Seite 33). Diese als Collage in das Baummotiv eingearbeiteten weib-
lichen Kérpermotive besitzen selbst einen bildgenetischen Hintergrund:
Sie stammen aus einer Reproduktion von Ingres Gemélde Das Tiirkische
Bad, einer paradigmatischen Leibdarstellung der abendldndischen
Kunst'6, Andere Motivallusionen wie beispielsweise an eine bewachsene
Hasenfigur von Jeff Koons sind zu finden [Abbildung Seite 46). In einzel-
nen Blattern hat Berrar zur Darstellung der Natur oder des menschlichen
Leibes den Sichtbarkeitsmodus der Videodsthetik adaptiert [Abbildungen
Seite 30, 31), gelegentlich auch die Hochglanzpréasentationen der Werbe-
fotografie ironisiert (Abbildung Seite 29). Was immer Berrar mit Hilfe
seiner ebenso reduzierten wie elementaren malerischen Mittel an Moti-
ven in seine Kunst aufnimmt, es gerdt unter die Vorzeichen einer hochst
eigenstandig strukturierten, augenscheinlich von einer komplexen Erin-
nerungswelt biographischer Erfahrungen getragenen visuellen Phantasie.

Ein Schliisselblatt aus dem Zyklus Final Home kann dies nochmals vergegenwartigen (Fig. 19)'":
Unter dem im Original aufgeklebten titelgebenden Signet HOW TO USE FINAL HOME und einem
Foto mit einem bedrohlich verdiisterten Landschaftsriicken sind auf rosafarbigem Grund zwei
Ohrmuscheln zu sehen, die auf eigentiimliche Weise das gesamte Blatt zu einem akustischen
Wahrnehmungsraum verwandeln und diesem die Wirkmacht einer Leibempfindung verleihen.
Zugleich verfiigen die lapidar und scheinbar realistisch gezeichneten Kérpermotive der isolier-
ten Ohrmuscheln aber wiederum als reproduzierte Bildmotive iiber eine kulturgeschichtliche
Tiefendimension, indem sie aus der kuriosen morphologischen Gegeniiberstellung von »Mozarts
Ohr« und einem »Gewdhnlichen Ohr« [Fig. 20) aus Nissens beriihmter Mozarthiographie von
1828 stammen'®.

Hat man diese Aspekte des Berrarschen Kosmos entdeckt, wird man keine seiner Darstellungen
mehr als unvermitteltes Bild von Naturfragmenten betrachten, sondern erkennen, wie sehr seine
Kunst den Betrachter in ein Spiegelkabinett kiinstlerisch gebrochener, kulturell iberlieferter
Bildvorstellungen der Natur, zu der auch die Asthetik des medizinisch-naturkundlichen Blicks
gehort, versetzt. In Berrars Zyklus Final Home beginnt die »Natiirlichkeit« der Bilder des Leibes
und der Natur fragwiirdig zu werden, indem man die visuellen Vorstellungen von der Natur als
Ergebnis einer kulturell gepragten bildlichen Reflexion erkennt. Interessanterweise fiihrt Berrar
mit dieser Erkenntnis, dap jegliche Naturerfahrung als dsthetische Erfahrung schon kulturell
gefiltert und geformt ist und dap die visuellen Modelle, mit denen wir auf die Natur blicken, nicht
selten der Kunst entstammen, zu einer der zentralen Einsichten innerhalb der Naturasthetik, wie
sie jiingst von Martin Seel in philosophischer Perspektive treffend analysiert worden ist: Seel
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unterstreicht, dap »wir zwar die Natur, nicht aber die Kunst aus dem
umfassenden Begriff asthetischer Praxis herausnehmen kénnen. Unein-
geschrankte asthetische Praxis, mit anderen Worten, ist zwar nicht ohne
Kunst, aber doch ohne Natur (wenigstens) denkbar. [...] Die Welt im Stil
der Kunst, selbst einer erst maglichen Kunst, betrachten, kénnen wir nur,
weil uns die ihrerseits imaginativen Konstruktionen der Kunst schon
gegeben sind. Projektive dsthetische Imagination sefzt die Rezeption
konstruktiver dsthetischer Imagination voraus.«'® Diese Einsichten sind
auch in den kiinstlerisch verarbeiteten Bild- und Realitatsschichten in
Berrars Zyklus Final Home anschaulich zu erschliefen.

Anschauung als Kontemplation

Mit dem Wechsel zu Berrars Gemalden, die in der Ausstellung in einem
separaten, eigens errichteten Raum im Zentrum des Zeichnungszyklus
prasentiert werden, betritt man - trotz der nur unwesentlichen Format-
unterschiede - eine von den Zeichnungen deutlich verschiedene Welt:
Nur noch wenige Bilder tragen eincollagierte Implantate des Realen,
und dort, wo solche zu finden sind, sind diese mit pastos aufgetragener
gelber OIfarbe so umschlossen, dap sie sich zu kleinen zellularen Ge-
bilden verwandeln [Abbildungen Seite 56, 63, 66, 67; vgl. Fig. 5]. An die
Stelle der sprunghaft wechselnden Darstellungs- und Realitdtsebenen
in den Zeichnungen sind in den Gemalden in ihrem Realitatsgrad ent-
riickte, beruhigte, sich mehrschichtig iiberlagernde Farbflachen ge-
treten, die im Ganzen die asthetische Haltung einer meditativen an-
schaulichen Kontemplation evozieren. Das motivische Substrat ist aus
der Welt der Gemélde weitgehend ausgeblendet oder nur noch schemenhaft erkennbar, wie
der Schattenrip einer nach unten hdngenden Figur (Abbildung, Seite 57). Zumeist schimmern
nur subkutan unter den duBeren Farbschichten liegende abstrakte Strukturen hindurch, ver-
binden sich in empfindlich abgestuften Farbschichten zu palimpsestartig aus der Tiefe auf-
dammernden, geheimnisvoll auratischen Farbgriinden.

Auf diese, in feinen Konsistenzénderungen und koloristischen Schwankungen atmenden, teils
diaphanen, teils opaken Farbflachen hat Berrar reduzierte, abstrakte Chiffren fiir elementare
Strukturen und Prozesse der Natur gesetzt: Dynamische Spiralbewegungen zeigen in der ihnen
innewohnenden energetischen Aufladung — wie auch in der Bildsprache Paul Klees — Wachs-
tumsbewegungen an, obgleich Berrar diese Formen in einer bewupt kiinstlichen, blau leuch-
tenden, glinzenden Gummimasse appliziert, die wie ein Siegel den malerischen Prozep
beschliet (Abbildungen Seite 58, 65, 72). Punkt- und Kreisflachen iiberziehen als abstrakte
genetische Wachstumspunkte die Farbflachen, verwandeln die Bilder in zellulare Wachstums-
zonen (Abbildung, Seite 68), wie sie auf der Ebene des Mikroskopischen auch in der Natur zu
beobachten sind [Fig. 5, 7). Gelegentlich verstérken den Punkten benachbarte Worte wie
»green plants« oder »red plants« die Suggestion eines dort eingeschlossenen Wachstums-
potentials (Abbildungen Seite 60, 70). Demgegeniiber zeigen gerade Linien, die zumeist verti-
kal die Farbrdume zerschneiden, in Berrars Vorstellung eine.Unterdriickung des organischen
Wachstums an (Abbildungen Seite 64, 69, 70).
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Fig. 19:
Francis Berrrar,
Final Home, 2000

Fig. 20:

Mozarts Ohr,
Gewdhnliches Ohr,
1828, Bildarchiv
Berrar



Am Ende einer in den Zeichnungen in der Vervielfdltigung der Sichtweisen von Wirklichkeit
exzessiv betriebenen kiinstlerischen Reflexion der Naturwahrnehmung und der darin wirksamen
kulfurell (iberlieferten Bildvorstellungen kehrt Berrar in seinen Gemdlden zu einer kontem-
plativen Verinnerlichung und Befriedung der Anschauung zuriick, in der die Selbstreferentialitat
der kiinstlerischen Mitte! wieder starker in den Vordergrund tritt,

Anmerkungen:

! Giehe hierzu die markanten Positionen z. B. von Theodor HETZER, Zur Geschichte des Bildes von der Antike bis
Cézanne, Stuttgart 1998 (Schriften Theodor Hetzers; Bd. 8], van Max IMDAHL, Giotto. Arenafresken. lkonographie, lko-
nologie, Ikonik, Miinchen 1980 (Theorie und Geschichte der Literatur und der Schinen Kinste; Bd. 80], DERS., Bildauto-
nomie und Wirklichkeit. Zur theoretischen Begriindung moderner Malerei, Mittenwald 1981, Einen {berblick iiber die
Diskussion zum Bitd vermittelt auch die Sammiung von Quellenschriften von Gottfried BOEHH [Hrsg.}, Was ist ein Bild?,
Miinchen 1994 [Bild und Text].

2 Viele Vorfagen fiir seine Zeichnungen hat Francis Berrar dem anatomischen Standardwerk von Johannes S0BOTTA und
H. BECHER, Atfas der Anafomie des Menschen, hrsg. von H. Ferner und ). Staubesand, 3 Bénde, Miinchen-Berlin-Wien
1972-1973 enfnommen.

1 Siehe zur Bedeutung des Asthetischen in der Geschichte des medizinischen Blicks die eindringliche ideengeschicht-
liche Analyse von Michel Foucault, Die Geburt der Kiinik, in der Foucauit zelgt, dap die Anfénge der modernen Medizin
um 1800 mit einer qualitativen Neubewertung der dsthetischen Dimension innerhalb der medizinischen Betrachtungen
einhergingen. M. FOUCAULT, Die Geburt der Klinik. Eine Archdologie des drzttichen Blicks [ibersefzt von W. Seitter],
Miinchen 1991,

* Figur 4 zeigt das »Riickenmark von vorne gesehen mit den ventralen und den dorsalen, die Spinalganglien enthal-
fenden Wurzeln der Spinalnerven« {Handbuch der Biologie, Bd. B, hrsg. von Ludwig von Bertalauffy, Konstanz 1954,
5, 112, Abh. 118}, Figur & zeigt die Bindelung der Muskelfasern {ebd., 5. 50, Abb. 52}, Figur 5 Forbige Pflanzenzelien
[Handbuch der Bioiegie, Bd. 4, hrsg. von Ludwig van Bertalauffy, Potsdam 1342, 5. 3, TaFel 1} und Figur 7 Fibriflire
Chromosomenstrukturen (Handbuch der Biologie, Bd. 3/2, hrsg. von Fritz Gessner, Frankfurt a. M. 1986},

5 Ohne Titel, 1981, Vernis mou, Papier mit bedrucktem WeiBblech, 50 x 43, 3 cm.

§ Ohne Titel, 1981, Kaltnadelradierung auf Papier mit bedrucktem WeiBblech, 50 x 43, 3 em.

7 Acry! und Haare auf Leinwand, jeweils 30 x 24 cm.

8 Giehe zu diesem Werk auch die Ausfihrungen ven Lorenz DITTMANN, Die Landeskunstausstellung 1993, in: Landes-
kunstausstellung Kunstszene Saar 1993, Museum Haus Ludwig, Saarlouis, 20. Juli bis 22. August 1993, Saarlouis 1933,
5. 10. Vgl. allgemein zu Berrars Werkphase der frihen 1930er jahre Emst-Gerhard G{ISE, Die Kiinstler aus dem Saar-
tand, in: Similifudes et Différences. Junge Kunst aus Lothringen, Luxemburg und dem 5aarland, hrsg. von E.-b. Giise und
T. Wolters, Saarland Museum Saarbriicken, Saarbriicken 1931, 5. 88 und von Meinrad M. GREWENIG, Kunstszene Saar-
land, in: Kunstszene Saarland, Schiof Mainau 1391, 5. 13.

3 Musele industrie 27, 1993, Karton und Bast auf Papier, 30 x 21 cm.

10 1993, Graphit auf Blaupause auf Papier, 30 x 21 tm. Siehe zu diesen Bldttern auch die Bemerkungen von Beate REl-
FENSCHEID, Von Konturen und Hieroglyphen, in: Zeichen zeigen. Zeichnungen der 90er jahre, Speyer 13934,5.9.

1 Re | und Re V, 1994, Mischtechnik und Stickerei auf Leinwand, jeweils 180 x 120 cm; Re XXV, 1994, Mischtechnik und
Stickerei auf Leinwand, 40 x 72 cm.

12 James PARKINSON, An Essay on the Shaking Palsy, London 1817.

13 Monika von Boch, Weymouthskiefernadeln, Fotogramm, 1962 {abgebildet nach J. A. Schmoll genannt Eisenwerth,
Manika von Boch. Das fotografische Werk 1950-1980. Experimentelle Fotografie, Fotogramme, Industrie, Abstraktio-

nen, Natur, Dillingen 1982, 5, 49, Abb, 81).
" Monika von Boch, Buchen im Schnee, 1950 [abgebildet nach ). A, Schmoll genannt Eisenwerth, Monika von Bach. Das

Fotografische Werk 1950-1980, op. cit., 5. 36, Abb. 158}.

* 15 Luc Tuymans, Walking, 1989, {i1 auf Leinwand, 70 x 55 cm [abgebildet nach Ulrich LOOCK; Juan Vicente ALIAGA; Nancy
SPECTOR, Luc Tuymans, London 1986, 5. 23,

16 1863, {il auf Leinwand, Durchmesser 110 ¢m, Paris, Louvre.

17 Mischtechnik auf Papier, 29, 7 x 21 cm, 2000; vgi. Abb. 23 auf 5. 41,

18 Die Lithographie findet sich bei Georg Nikolaus von KISSEN, Biographie W. A. Mozarts. Nach Originalbriefen..., hrsg.
Von Constanze, Wittwe von Nissen, frither Wittwe Hozart, Leipzig 1828, Nachdruck Hildesheim 1364, Abb. Zwischen
5. 586 und 5. 587.Francis Berrar nahm diese Abbildung freilich iiber den Umweg einer Zeitungspublikation in der Frank-
furfer Aligemeinen Zeitung vom 30. Oktober 1333 {Nr. 253, 5. 35] in seine Kunst auf, was auch den ausgedehnten zeit-
tichen Rahmen in der kinstlerischen Rezeption und Weiterverarbeitung bitdlicher Verlagen dokumentiert.

13 Martin SEEL, Eine Asthetik der Natur, Frankfurt am Main 1991, 5. 238.
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