Originalveréffentlichung in: Robert Hdusser, Aus dem photographischen Werk 1940-2000, Heidelberg 2000, S. 280-287

Peter Anselm Ried|

Die Sprache der Dinge
bei Robert Hausser

Wenn man Photographien wie ,,Kamine” von 1941 (Abb. 11)
oder ,Baumschatten” von 1942 (Abb. 16) betrachtet,
dann wird man Robert Haussers Aussage, am Anfang sei-
nes Schaffens hatten ihn vor allem die formalen und struk-
turellen Reize der Gegenstande interessiert, eindrucksvoll
bestatigt finden. In einem Falle sind es die raumliche
Staffelung formverwandter, aber doch unterschiedlicher
stereometrischer Gebilde, das Spiel horizontaler, vertikaler
und schréger Linien, das Gegeneinander von Flachen und
Perforationen, die pragnante Modellierung durch das
Licht, die das Besondere des Dachlandschaftsausschnittes
ausmachen; im zweiten Falle ist es der flimmernd-fleckige
Schattenteppich eines Baumes, der, die Stofflichkeit des
Bodens und der Mauer eigentimlich umstimmend, zur
Dominante eines Freiraums wird. In der Tat entdecken hier
die Blicke eines Siebzehn- und Achtzehnjahrigen in der
Alltagswirklichkeit Strukturen, die asthetischen Ertrag ver-
sprechen, und die photographische Umsetzung 1aBt
erkennen, daB dem bildnerischen Gesplir bereits ein
beachtliches technisches Kénnen zur Seite steht.

Zahlreiche friihe Photographien sind das Ergebnis struktu-
reller Erkundungen — oder vielleicht auch zufalliger Begeg-
nungen mit bildwuirdigen Strukturen. So das ,Schwarz-
waldhaus” von 1942 (Abb. 12) mit dem endlosen und
doch nicht uniformen Muster seines Schindeldachs und
die vom Kontrast der dunklen Verbretterung und des durf-
tigen Geasts lebende , Wand mit Strauch” aus demselben
Jahr (Abb. 14). Oder die ,Wand mit Fenster” von 1941
(Abb. 3), ein Bild, an dem die schlichte Geometrie der
Architektur ebenso teilhat wie das Karstige der Putzhaut;
daB es sich beim vermeintlichen Fenster in Wahrheit
um eine Nische mit einer Rickwand handelt, deren
Ornamentierung mit den schuchternen Pflanzen im
Blumenkasten konkurriert, sorgt fir einen Beiklang des
Anrihrend-Sonderbaren, das durchaus den Charakter
eines diskreten Inhalts hat.

Ausdriicklicher ist das Inhaltliche in Photographien wie
.Kinderwagen” von 1941 (Abb. 8) und ,Wagen mit
Kohl” von 1942 (Abb. 6). Mehrere Momente kommen
zusammen, um jeweils die eigenartige Wirkung zu erzeu-
gen: die isolierte Stellung des Objekts auf einem unbeleb-
ten StraBenausschnitt, die sparliche Beleuchtung, die aller-
dings die verhulite Fracht im Kinderwagen und die An-

sammiung der Kohlkopfe scharf artikuliert, das Fehlen
aller Dynamik. Zu zustandlichem Verharren verurteilt, sind
die Objekte gleichwohl sprachfahig. Was man von ihnen
erfahrt, 138t sich mit Begriffen wie Not, Trostlosigkeit und
Vereinsamung umschreiben und sehr unmittelbar auf die
Kriegssituation beziehen. Aber das Narrative hat als
Kehrseite eine Unerklarlichkeit, die offenkundig nicht nur
mit dem Alleingelassensein der Objekte, sondern auch mit
der Statik der Komposition zu tun hat. Der Umstand, daf3
es ausgerechnet Vehikel sind, die uns bewegungslos pra-
sentiert werden, 148t das Statische mit beunruhigender
Spannung aufgeladen erscheinen.

Bei der ,, Hauswand” von 1941 (Abb. 13) steht der uniber-
sichtlichen Verrottungsstruktur der Mauer der deutliche Ver-
lauf eines RegenabfluBrohres und einer blechernen
Schréagverschalung gegentber. Eine Mitte findet das Ganze
in einer elektrischen Lampe, die mihevoll gegen die Dis-
ternis ankampft und nicht einmal den eigenen, vom Alter
zerfressenen Rundschirm aufzulichten vermag. Der Lampe
wachst die Rolle eines Objekts zu, das, obwohl funktionie-
rend, im Grunde nur eigene Unzuldnglichkeit bezeugt. Ob
solche Vergeblichkeitsbotschaft vom jungen Photographen
bewuBt formuliert ist, oder ob sie nichtdoch eher unab-
sichtlich eine Aussage Uber komplexe Strukturverhaltnisse
begleitet, ist schwer zu sagen. Jedenfalls kann man sich der
Objektfaszination kaum entziehen — wobei das Objekt sich
selbstverstandlich auch aus dem Sach- und Stimmungs-
zusammenhang definiert, in den es eingebunden ist.

DaB nicht alle frahen Photographien Haussers ihrer Anlage
nach statisch sind, wird durch das wunderbare Bild ,Bank
im Regen” von 1942 (Abb. 15) belegt. Festgehalten ist ein
Vorgang, dessen kurze Dauer sich an der Lange der Licht-
linien der fallenden und zerstiebenden Tropfen abschatzen
|aBt. Die Schragstellung der Bank, die Gegenschrége der
Regenspuren, die Richtungsvielfalt der abprallenden
Tropfen und das Spiel der Lichtreflexe auf dem nassen
Boden sorgen fur kompositionelle Offenheit und innere
Dynamik. Doch das Transitorische hat seinen Widerpart in
der Festigkeit der Bank, wie denn das Lichte des
Tropfenschleiers von einer Dunketheit hinterfangen wird,
die den Grundton der Szene angibt. Es ist dieser doppelte
Gegensatz, der die Impression mit Ausdrucksqualitdten
dramatischer Art anreichert.
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Rickschauend betrachtet, ist es ganz erstaunlich, in wel-
chem MaBe sich in Haussers frihen Bildern bereits Cha-
rakteristika der Reifezeit ankiindigen. Noch bevor eine
Auseinandersetzung mit den internationalen Strémungen
in Malerei und Photographie Uberhaupt méglich ist, hat
sich der junge KUnstler ein Fundament erarbeitet, auf dem
das weitere Schaffen aufbauen kann. Freilich wird seit den
flinfziger Jahren bildnerische Raison mehr und mehr zur
Partnerin der Intuition. Im gleichen Zuge wird das Inhalt-
liche gegenlber dem Formalen aufgewertet — richtiger
gesagt: gewinnt Hausser im Umgang mit den komposito-
rischen Mitteln eine solche Sicherheit, daB er sich auf das
konzentrieren kann, was ihm thematisch wichtig ist. Das
Interesse flr Strukturen geht keineswegs verloren, es wird
nur einem weiter ausgreifenden bildnerischen Interesse
eingegliedert.

Wie das geschieht, 1Bt sich etwa an der Photographie
LFisch auf Holz” von 1955 (Abb. 122) ablesen. In steiler
Draufsicht wird eine Scholle auf einer Holzplatte gezeigt.
Die bewegte Maserung der Unterlage und die ebenso
bizarren wie ornamenthaften Formen des Tiers fihren ein
Wechselgesprach, das vergessen lassen kann, daB man es
gleichsam mit dem einvernehmlichen Dialog toter Gebilde
— namlich eines Tierkadavers und eines vom Wachstum
abgeschnittenen Pflanzenbestandteils — zu tun hat. Die
augenféllige Schénheit des Ensembles umhillt einen
Vanitaskern, der sich um so deutlicher zu erkennen gibt, je
mehr man sich in die Uberscharf gezeichneten Formen ein-
sieht — und der sich dann doch wieder in den Schutz der
beinahe abstrakten asthetischen Erscheinung zurtickzieht.

Bei der Aufnahme ,Nescafe” von 1956 (Abb. 216) steht
gewiB nicht Existenzielles auf dem Spiel. Dafir kommen
Dingqualitdten zur Geltung, die man mit Absurditdt des
Banalen umschreiben konnte. Die iterative Struktur der
Bretterwand mit den Nescafé-Plakaten wird durch Wahl
eines weiten Objektivwinkels zu einer schier endlosen
Abfolge uminterpretiert. Akzentuierung des Lichtes, das
die Plakate erhellt, und Betonung der ringsum herrschen-
den Dunkelheit verhelfen den Werbedrucken zu einer
absonderlich anmutenden Gegenwartigkeit. Das im
Mittelgrund als Silhouette sichtbare Paar nimmt von den
Plakaten keine Notiz, und so verhallt das Angebot wie ein
unangemessen feierlicher Appell ohne Adressaten. DaB

die Sujetwahl und das (hier allerdings durch den Per-
spektiveffekt entscharfte) Motiv der stereotypen Reihung
Lésungen vorwegnehmen, wie sie wenig spater die Pop Art
entwickelt hat, macht ,Nescafe” besonders interessant.

Ein dunkles stadtisches Umfeld pragt auch die ,Maske in
der Nacht” von 1957 (Abb. 219), doch dieses Mal be-
stimmt eine Mischung aus Groteskem und Unheimlichem
die Wirkung. Uber die Tragerin oder den Trager der Maske
erfahrt man nichts, was nicht die Maske verraten wrde,
und deren Ausdruck bleibt im Allgemeinen einer ungelen-
ken Drastik. Eben diese Verbindung von nachtlicher Sze-
nerie und mimisch wenig ergiebiger Gesichtsverhillung
stiftet eine Atmosphére der Seltsamkeit, die eher Unsicher-
heit und Beklemmung auslést als befreiendes Lachen.

Ambivalente Empfindungen weckt das , Grand-Hotel” von
1961 (Abb. 171). Die Bettiicher und Federbetten an den
Leinen hinter der Ruckfassade des historistischen
Gebaudes haben - sauberlich aufgereiht, wie sie sind -
zweifellos etwas Komisches, zumal ihnen im Bild eine
Vermittlerfunktion zwischen dem Gewirre der Grashalme
im Vordergrund und der Ordentlichkeit der steifen
Fenstergliederung zugewiesen ist. Aber das Komische wird
von durchaus gegensinnigen Zugen Uberlagert — Zlgen,
fur die vor allem die bedrohliche Dunkelheit des wie eine
Barriere den Horizont verstellenden Bauwerks und die
Abwesenheit von Menschen verantwortlich sind. Ein
Geister-Hotel ist das Grand-Hotel deswegen noch nicht,
aber Haussers photographische Deutung 188t spuren, daB
es das Zeug dazu hat. Im brigen sind die formalen Reize
der sonderbaren Vedute unibersehbar: Sowoch! die
Architekturordnung als auch die zum Trocknen und Luften
aufgehangten Utensilien bilden iterative Folgen unter-
schiedlicher Wertigkeit, und die Komposition macht sich
diese Realitatsvorgaben entschlossen zunutze.

In , Grand-Hotel” ist der Mensch absent. In anderen Arbei-
ten der sechziger Jahre ist er in den Hintergrund oder an
die Peripherie gedrangt. In die Ferne gerlckt ist ein
Gegenstand auf der Photographie ,Karussell im Wald”
von 1962 (Abb. 229). Durch eine Schneise in der Gppigen
Vegetation ist die Drehbahn so wiedergegeben, als sei sie,
wider alle Gepflogenheit, ein Solitér in der freien Natur.
Kompositionell kommt einmal der Gegensatz zwischen
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dem vergleichsweise dunklen Blatterwerk der Baume und
der hellen Mittelpartie mit dem Karussell zum Tragen, zum
anderen die Kongruenz von mittlerer Vertikalachse des
Bildfeldes und Drehachse des Vergnlgungsgerats; daB
sich um diese Achse tatsachlich Bewegung ereignet, ist an
den — im Kontrast zum silhouettenhaft scharf erfaBten
Schausteller — verwischt abgebildeten Gestalten in den
Karusselisesseln abzulesen. Insgesamt wiegen die stati-
schen Momente aber weitgehend die dynamischen auf.

Unverhiliter als in friheren Jahren begegnet man einer
ans Dingliche gebundenen Thematik in Haussers
Produktion seit den Jahren um 1970. Ins Bild gebracht sind
vorgefundene ~ also nicht eigens arrangierte — Objekte,
deren Ausdruckspotential sich erst in der &sthetischen
Uberformung voll entfaltet. Hausser gibt einer ruhigen
Komposition entschieden den Vorzug vor Ubertreibungs-
und Verfremdungseffekten; auf geradezu klassische Weise
setzt er die Mittel der Konzentration auf den Haupt-
gegenstand, der Mittenbetonung und des symmetrischen
Bildaufbaus ein. Auch das technische Instrumentarium der
Photographie verwendet er so, daB3 es die Aufmerksamkeit
nicht einseitig auf sich zieht.

Beriihmt geworden ist die Photographie mit dem Titel
.J. R. 5-9-70” von 1970 (Abb. 201). Diese Buchstaben
und Ziffern sagen dem Informierten viel, ndmlich daf3 der
Wagen in der Transportverhiilung Jochen Rindts Lotus 72
ist und daB die Zahlen das Datum des Unfalltodes des
damals ungemein populdren Rennfahrers anzeigen. Was
die Identitat des Fahrzeugs angeht, gibt die Photographie
kaum Réatsel auf, auch wenn verborgen bleibt, da3 der
breitbeinige Formel 1-Bolide eben der des angehenden
World Champion ist. Hausser, der Anfang August 1970
den Auftrag hatte, das Grand-Prix-Rennen in Hockenheim
zu photographieren, konnte, als er den verpackten Lotus
im Fahrerlager sah, nicht ahnen, daB Rindt mit diesem
Fahrzeug vier Wochen spater beim Training in Monza ver-
unglicken warde. Insofern ware es falsch, dem Bild den
Charakter einer dusteren Prophetie zu unterstellen. Was
Hausser sah, empfand er, nach seinen eigenen Worten,
.wie ein boses Tier auf dem Sprung, geheimnisvoll, wie
ein Ungetum”. Im Bilde ist der bis ins Absurde reichende
Gegensatz zwischen dem ganz auf Kraftdemonstration
hin konzipierten Objekt und dem solche Demonstration

mit textiler Zahigkeit behindernden Uberzug. Das mono-
tone Muster des Formsteinbodens 148t die gleichsam orga-
nischen Verziehungen der fleckigen Schutzhdille nur um so
vernehmlicher sprechen, und die tiefen Schatten sprengen
unbeirrbar die Symmetrie. Der Rennwagen ist kein Sarg
und die Hulle ist kein Katafalktuch — und doch gehen von
dem Bild Signale des Schicksalhaften aus, die auch ohne
die geschichtlichen Konnotationen ihre Wirkung tun. Die
Begegnung mit dem Vehikel wihlte Hausser, wie er
berichtet, so auf, daB er das Hockenheimer Rennen (das
Rindt mit dem Lotus gewann) nicht mehr zu photogra-
phieren imstande war. Der Photographie gab er den Titel,
als er spater vom Tode des Osterreichers erfuhr.

Mehr als animalisches Relikt denn als dienstbares Men-
schengerat gibt sich der Kahn auf der 1972 entstandenen
Photographie ,Das Boot” (Abb. 227). Vom Bug her gese-
hen und die ganze Bildhéhe einnehmend, erinnert die hél-
zerne Konstruktion mit ihrem dichten Rippenwerk an das
Skelett eines Fisches mit dem Betrachter drohend ent-
gegengereckten Schadel. Den Diagonalverlauf der Sand-
strukturen auf dem dunklen Untergrund ignorieren die
Formen des Boots. Dafur finden sie einen Ruhepunkt in der
kleinen, aber mit sammelnder Energie ausgestatteten Netz-
bojenkugel im hinteren Bereich des Rumpfes. Hat man es
hier mit einer Art Zufallskoinzidenz von Objektgestalt und
Tiergerippe zu tun, so ist in der Photographie ,Wrack, 1”
von 1979 (Abb. 107) die Schiffsruine am hochliegenden
Horizont ein unmiBverstandliches Verganglichkeitszeichen.
Das steinige Geldande, das fast zwei Drittel der unteren
Bildflache fulit, schafft Distanz, ohne dem Wrack das
Furchterregende zu nehmen. Mehr noch, es beschwort die
Vorstellung eines sich in diesem Augenblick vollziehenden
Untergangs — eines Untergangs, der angesichts der Beschaf-
fenheit des Bodens nur ein symbolischer sein kann.

Am Untergehen gehindert, obwohl der spiegelblanke
Boden im Vordergrund an Liquides denken aBt, ist das
Tier in der Photographie ,Muerte de una tortuga” (,Tod
einer Schildkréte”) von 1970 (Abb. 115). Das verendete
Reptil, eine Wasserschildkrote, liegt riicklings im Inneren
eines Raumes, der sich mit einer TUr zum Freien hin 6ffnet.
Die den Turausschnitt flllende groBe, aber unnuancierte
Helligkeit sorgt drinnen fur den lichten Reflex auf dem
Boden und die vergleichsweise sanfte Modellierung des
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Tierkdrpers. Die Lichtflut hat eine gegensatzliche Wirkung:
sie macht den Tod der Schildkrote als ein zum Greifen
nahes Ereignis evident, und sie gibt ihm auf eine unsenti-
mentale, beinahe selbstverstandliche Weise so etwas wie
eine versohnliche Aura.

Ganz anders gestimmt ist die schlicht , Kreuz” betitelte
Aufnahme von 1973 (Abb. 224). Was sich als Kreuzfigur
aus der Umgebung heraushebt, ist die mit heller
Metallfolie umwickelte Partie einer vielteiligen industriellen
Rohrleitungsanlage: zwei Vertikalstrange, ein Horizontal-
arm und ein doppeltes Kopfstick mit Ventilradern. Es
bedarf eines genauen Blickes, um ein solches, letztlich als
Verletzung einer Strukturregel deutbares Trivialangebot
wahrzunehmen, und einer nicht minder entwickelten
Fahigkeit, um von den Farben der Realitat auf mogliche
SchwarzweiBabkémmlinge zu schlieBen. Eine noch groBe-
re Leistung bleibt die Konstituierung eines in sich schlssi-
gen Bildsystems, das die Wirklichkeit abspiegelt und
zugleich wirklichkeitstranszendierende Momente ausfil-
tert. In ,Kreuz” geschieht dies mit bewundernswerter
Souveranitat, das heiBt so, daB3 ein Rezeptionsspielraum
eroffnet wird, den die Betrachterin und der Betrachter
nach MaB3gabe der eigenen Phantasie nutzen kénnen.

Engere Grenzen sind der Auslegung im Falle der
.Sudlichen Szene” von 1973 (Abb. 226) gesetzt. Die pral-
len Frlchte, die vorne auf der BrUstung vor einer
Landschaft mit bizarrer mittelmeerischer Vegetation lie-
gen, sind an sich Zeugnisse fur Fertilitdt und Reife. Als Paar
verweisen sie ohne Umschweife auf weibliche Briste, wie
sich denn ihre Schatten zur Silhouette eines GesaBes ver-
einen. Das mittaglich helle Licht, das den Vordergrund fast
transparent werden 1&83t, ist durch die Abdunkelung des
Hintergrundes in seiner Intensitdt absichtsvoll gesteigert.
Da man aus eigener Erfahrung in sudlichen Landern das
dramatische Helligkeitsgefalle zwischen scharf beleuchte-
ten nahen Objekten und entfernteren Zonen kennt, emp-
findet man das im Bilde gegebene Hell-Dunkel-Verhéltnis
nicht als unnatdrlich. Sehr zustatten kommt dem Sujet die
gelockerte, als Prinzip aber durchaus spurbare Symmetrie
des Aufbaus.

So unmittelbar die Frichte zu Verstand und Sinnen spre-
chen, so ratselvoll ist der Gegenstand auf der Bristung in

der Photographie ,Magisches Objekt” (Abb. 200). Was es
mit der Glaskivette auf sich hatte, die Hausser an einem
kalten Wintertag des Jahres 1973 zufallig in Spanien sah,
weil3 er bis heute nicht; doch bietet sich die harmiose
Erkldrung an, daB das GefaB mit der Flussigkeit zur
Abkuhlung auf die Mauer im Freien gestellt worden war.
Im Bilde hat der Gegenstand schon deshalb nichts
Prosaisches, weil selbst die Landschaft im Hintergrund auf
ihn zu reagieren scheint. In der Tat kurvt die Baumkulisse
Uber dem Behalter mit der weiBlichen Dampfhaube in die
Hohe, wdhrend die Deckflache der BrUstung als vollig
gerade Helligkeitsbahn das Bild in seiner ganzen Lange
durchquert. In teifnahmslosem Lichtgrau steht der Himmel
Uber der Szene, auf die man sich ohne Kenntnis des rea-
len Bewandtniszusammenhanges kaum einen Reim
machen kann.

Gewissermal3en im Vorlbergehen wurde von Hausser
auch ein anderes wunderliches Objekt entdeckt: ein infor-
mationsstander, der statt einer instruktiven Mitteilung ein
leeres weiles Blatt enthalt. Vor einer monumentalen
Nische der Bielefelder Kunsthalle aufgestellt, wird er zum
Indikator des reinen Widersinns — oder, nimmt man ihn
ernst, zum geheimnisvollen Zeichen flr eine nicht mehr
verbalisierbare Richtungs- und Ausweglosigkeit. Der Titel
,Definitivum” (Abb. 130), den Hausser der 1977 entstan-
denen Photographie gab, stitzt die — auch von der aufge-
hellten Flache des auskunftverweigernden Blattes sugge-
rierte — zauberische Lesart.

Weniger kontextabhdngig ist die Magie des Gegenstandes
in der Photographie ,Wesenhaftes Objekt” von 1979
(Abb. 210). Mit dem gebtindelten Fischnetz auf sandigem
Boden assoziiert man spontan ein, wenn auch unbekann-
tes, Tier. Weil die generelle Anmutung das nahelegt, ist
man bereit, das dunkle Netz als Fell und die helien kugeli-
gen Schwimmer als Bestandteile einer fremden Anatomie
hinzunehmen.

Nicht eigentlich um Dingmagie geht es bei anderen Photos
der siebziger Jahre. ,principio de una historia” (,Beginn
einer Geschichte”) von 1971 (Abb. 205) ladt zum Weiter-
spinnen einer Geschichte ein, Gber deren Anfang die von
einer Mauer herunterhangende Strickleiter berichtet. Ob
es sich um ein kindliches Abenteuer, eine Liebesaffare oder
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eine Flucht handelt, bleibt offen, aber die labile Geometrie
der Leiter 1aBt eher auf eine improvisierte als auf eine plan-
volle Aktion schlieBen. Formal bestechend ist der Gegen-
satz zwischen dem schwarzen Lineament der Strickleiter
und der kalkigen Helligkeit der rauh verputzten Mauer; ein
nicht identifizierbarer, vielleicht fir den Aufstieg hilfreicher
dunkler Gegenstand am unteren Bildrand fungiert als
Kontrapunkt zur Leiter und zugleich als eine Art
Tariergewicht fur die Bildsymmetrie.

Hintersinnig ist die Liaison, von der die Aufnahme ,Ver-
bindung” von 1975 (Abb. 203) erzahit: Zwei kahlkopfige
Schaufensterpuppen sind mit einem flichtig um die Halse
gewundenen Draht aneinandergekoppelt. Was in Wirk-
lichkeit wohl nur geschehen ist, um die ihrer zweckge-
méaBen Verwendung harrenden Figuren am Umfallen zu
hindern, wird in Haussers Photographie zur Beschreibung
einer beklemmenden Situation. Der Ausschnitt ist so
gewahlt, daB die Ruckansicht einer Puppe die Hals- und
Kopfpartie der anderen weitgehend verdeckt; anonym,
wie die Gestalten sind, verbergen sie auch noch ihre
Gesichter. Gegenlber den dunklen, undifferenzierten
Massen der Plastikkérper kommen der skurrilen Linie des
Drahtes und den Ziffern auf dem Kopf der vorderen Figur
prominente Rollen fur die Bildorganisation zu.

Wie sich Interesse fur strukturelle Phanomene mit
Anliegen thematischer Art verbiinden kann, belegen eini-
ge Photographien aus den achtziger Jahren. , Verlorener
Ort” von 1982 (Abb. 195) zeigt eine Backsteinwand mit
leise belebtem Fugenbild und einer zugemauerten Tur,
neben der links eine kleine geschwarzte Fensternische zu
sehen ist. Verlorenheit teilt sich, wie oft bei Hausser, als
Ausweglosigkeit mit. Weniger hermetisch, doch nicht min-
der trostlos ist der von der 1984 entstandenen Photo-
graphie ,Platz 479 - Platz 488" (Abb. 91) vermittelte
Eindruck: Geboten wird der Frontalblick auf eine Fried-
hofswand mit Grabkammern, deren grobschlachtige
Numerierung das Ganze um so mehr zur Statistik degra-
diert, als die zehn leeren Rechteckschachte einem mono-
tonen Gliederungsschema folgen. Was die Zeilenordnung
verhalten auflockert und zugleich das Bild zentriert, sind
ein Sarggestell in der mittleren unteren Zelle und die dank
der perspektivischen Verklrzung in_ unterschiedlichem
Umfang sichtbaren Wandungen der Grabkammern.

Auf vollkommene Weise verschrankt sich eine vorgefun-
dene Struktur mit der Bildarchitektur in der Photographie
.Kreuzweg” von 1981 (Abb. 72). Als breiter Mittelstreifen
durchzieht eine sonnenbelichtete Mauer die Bildflache;
dunkler Schatten liegt Uber dem Vordergrund, und dunkel
ist der die obere Zone einnehmende Himmel. Dem Hori-
zontalzug der drei groBen Bildkomponenten widersetzt
sich in der Mitte ein stelenférmiger Mauervorsprung mit
einem kleinen schwarzen Kreuz. Das kleine Ensemble ist
méchtig genug, um den Blick auf sich zu'ziehen und der
Flachengeometrie einen Halt zu geben. Der Umstand, daf3
Storelemente im Spiel sind — wie die Auswinkelung des
Schattenrandes links, die Verwitterungsspuren an der
Mauer und die Telegraphendréhte links oben -, gibt der
Geometrie jenen Unterton prosaischer Sinnlichkeit, der
zum Mediterranen gehort.

Enigmatische Gegenstande finden sich in der Produktion
der achtziger Jahre mehrfach, und zwar stets in land-
schaftlichem Kontext. , Einsames Objekt” (Abb. 84) ist ein
Bild von 1981 betitelt, das ein an einen Sarkophag gemah-
nendes Mobel auf einem blatteribersaten Waldflecken
zeigt, ,Eine Geschichte im Wald"” (Abb. 228) heif3t eine
Photographie von 1984, deren stummer Akteur ein uner-
klarlicherweise an diesen einsamen Ort gelangter
Container ist; ,Spate Stunde”, 1982 (Abb. 221) ist ein Bild
benannt, das sorglos eingerollten Abdeckplanen auf
einem Acker den Anschein von abgeworfenen Hillen
eines Monsters gibt. ,Bank im Moor” (Abb. 160) ist
schlieBlich eine Photographie von 1984 betitelt, die ein
weniger ratselvolles, in seiner Isolation inmitten der un-
wirtlichen Moorlandschaft gleichwohl schaudererregendes
Objekt vorfuhrt. In jedem Falle kommt der Beleuchtung
eine wesentliche Bedeutung zu, genauer: der faszinations-
stiftenden Herausstellung des Objekts mit luministischen
Mitteln. Hausser forciert die Kontraste, aber nicht so, daf3
die Glaubwirdigkeit in Gefahr geriete. Licht verliert bei
ihm nie den Bezug zum Nattrlichen, und eben darum sind
die mit Hilfe des Lichts akzentuierten Gegenstande keine
theatralischen Prasentierstlicke, sondern Dinge, die an der
Natur teilhaben und an denen die Natur Anteil nimmt.

Auch ein Kunstwerk kann durch Wah! eines spezifischen
Beleuchtungsmoments mit magischen Energien aufge-
laden werden. In der Photographie ,Die Unbekannte”
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von 1982 (Abb. 220) wachst einer antiken Statue dadurch
ein Seher-Pathos zu, daB ihr verwittertes Haupt von der
abendlichen Sonne beleuchtet wird, wahrend der gewan-
dete Korper tief verschattet ist und die Zypressen im
Hintergrund fast ganz auf Silhouetten reduziert sind. Die
starke Untersicht, die den Kopf vom Betrachter wegrlckt
und die Zypressen optisch stlirzen laBt, steigert im Verein
mit dem abgedunkelten Himmel die pathetische Wirkung;
zudem fordert die betonte Asymmetrie den Eindruck einer
Weitung des Raumes in der Blickrichtung der Figur.

Kein ratselhaftes, wohl aber ein skurril anmutendes
Objektensemble beschert die Photographie ,, Abgrenzung”
von 1986 (Abb. 136). Der Wohnwagen in der oberen Bild-
zone mutet in seiner Lange an, als ware er anamorpho-
tisch verzerrt. Buchstablich unterstrichen wird dieser Effekt
durch die Doppelhorizonale des weiBen Zauns, der das
vom Caravan besetzte Revier gegen den beinahe die
ganze untere Bildhélfte einnehmenden Grund abgrenzt.
Es ist die photographische Aufbereitung, die den Witz der
Situation zur Geltung bringt und die zugleich so etwas wie
ein gegen das Unernste immunes abstraktes Bildmuster
herstellt. Diese Art der asthetischen Absicherung charak-
terisiert freilich nicht nur Haussers Umgang mit skurrilen
Themen, sondern mit dem Thematischen Uberhaupt.

Witzige Sujets finden sich bei Hausser ohnehin selten. Um
so Ofter solche, die Gefuhle der Melancholie, der
Verlorenheit und der Bedrohtheit wecken. Noch haufiger
als von Arbeiten fritherer Jahre geht von neueren Bildern
Vergdnglichkeitsstimmung aus. lhre Quelle k6nnen eine
tote Kreatur oder ein ausgedienter Gegenstand sein,
immer ist jedenfalls das Umfeld verstdrkend mitbeteiligt.
Wenn die Vanitasbotschaft so offen formuliert wird wie in
der Photographie ,Toter Vogel” von 1980 (Abb. 116),
wird der Hauptausdruckstrager, hier der Tierkadaver,
durch ein formales Element, hier die senkrechte Bahn
eines Pfostens, konterkariert. Handelt es sich um Schiffs-
wracks oder Wrackteile — wie in ,,Omaha” von 1994 (Abb.
151 und 152), ,Ausgedient |“ von 1996 (Abb. 217),
. Gestrandet Il” von 1997 (Abb. 208) und , Auf3er Saison Il
von 1998 (Abb. 218) - oder um Gebduderuinen — wie in
»Erinnerung " von 1995 (Abb. 103) —, so ist mit Mitteln
der Komposition, der Tonwertstufung und der Schar-
fenplazierung ein Ausgleich zwischen der Sachmitteilung

und dem Eigenanspruch des Bildes erreicht. Meisterhaft
versteht Hausser dabei — Photographien wie , Erinnerung 11”
(Abb. 103) oder , Gestrandet IlI"” (Abb. 208) belegen es —
das Instrument der Kompensierung von vorgegebenen
Symmetriestdrungen einzusetzen.

Einige der jingst entstandenen Aufnahmen thematisieren
Grab- und Friedhofssituationen. In ,Tod im Teefeld” von
1991 (Abb. 85) halt ein weiBes Kreuz inmitten des dichten
Blatterteppichs der Teestraucher das Gedachtnis an einen
hier geschehenen Unfall lebendig; das hoch und mitten-
versetzt plazierte Leidenssymbol und die in Schréage und
Gegenschrage verlaufenden Wege burgen far kompositio-
nelle Spannung. Die ,Neigung” betitelte Photographie
von 1991 (Abb. 98) nutzt die konvergierende Kippstel-
lung zweier kreuztragender Grabsteine als Vorgabe fur die
- nicht zuletzt durch die starke Untersicht gepréagte - bild-
nerische Auslegung. Die Photographie ,Das Grab auf dem
Weg” von 1996 (Abb. 100) fesselt, was das Materielle
betrifft, durch den Gegensatz zwischen der verrotteten
Grabplatte und dem relativ intakt gebliebenen Medaillon;
was die Bildordnung angeht, durch den eine merkwiirdige
Transitorik erzeugenden Perspektivzug. Erinnerungen an
Caspar David Friedrich mag man mit der in ,Untergang”
(Abb. 114), einer Photographie von 1997, vergegenwar-
tigten Szene verbinden: Aus maBig bewegtem Gewasser
ragen ein dem Umkippen nahes, aufgesockeltes Kreuz
und hinter ihm, gleichsam zu einer hilflosen Stltzgebdrde
ausholend, ein entlaubter Ast. Der schmale, sich kaum
vom Wasser abhebende Landstreifen am Horizont ist in
dieser Odnis so wenig ein Sicherheitsversprechen wie ein
fernes, mit zwei Menschen besetztes Ruderboot.

Gegenstande, welche erzdhlen oder die Phantasie zur narra-
tiven Erfindung anregen, kénnen im jingsten Schaffen
Haussers sehr verschiedene Gesichter haben. In der
Photographie ,Legende” von 1982 (Abb. 102) Gbernehmen
ein bunkerartiger Ausstieg und einige achtlos zur Seite
geriickte  Abschrankungen die Rolle sprachféhiger
Requisiten. Was sie sagen wollen, deutet der Titel verhalten
an, namlich einen Bezug zur christlichen Auferstehungs-
geschichte; , das seltsame kieine Steinhauschen, die wegge-
schobenen Absperrgitter vor der offenen Tlre und der viele
Himmel”, so Robert Hausser, hatten ihm die Assoziation ein-
gegeben. in ,Die verbotene Treppe” von 1996 (Abb. 129)
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wird der Betrachter mit einer steil ansteigenden, gelanderlo-
sen Treppe zwischen festungsartigen Mauern konfrontiert.
Den Aufstieg verwehrt ein Gitter. An diesem Ort wohl nur
aufgestellt, um Selbstgeféhrdung zu vermeiden, wird es in
dem durch scharfe Kanten und harte Schatten bestimmten
Bildgeflige zu einem Objekt mit apotropaischer Kraft.

An Szenen von Magritte laBt die Interieuraufnahme
.Néachtliche Stunde” von 1993 (Abb. 332) denken. Wie
eine Buhne tut sich ein Raum mit unverputzten
Hausteinwanden und einem machtigen Kamin auf, vor
dessen Konsolwangen zwei einander zugewandte, mit
hellen Tiichern verhillte Sesset stehen. Im Dammerlicht
der geschichtstrachtigen Umgebung scheinen die
Mébelstiicke in einen magischen Dialog verstrickt. Noch
surrealer mutet das Ambiente der aus dem Jahr 1990
datierenden Photographie ,terminal” (Abb. 110) an: In
einem kahlen Raum, von dem ein mehr als die halbe
Bildhéhe einnehmendes Stick des Bodens und ein die
obere Zone beanspruchender Wandausschnitt zu sehen
sind, steht eine hohe Wanduhr. Mehreres kommt zusam-
men, um eine geisterhafte Stimmung zu beschworen: die
Verlassenheit des Ortes, die Zeigerlosigkeit der Uhr, ein
breiter RiB, der neben der Uhr wie ein niederfahrender
Blitz die Mauer teilt, und nicht zuletzt die Beleuchtung, die
auf dem Estrich eine markante Keilfigur und eine gegen-
laufige Keilbahn mit weichen Konturen entstehen laBt.
DaB dies alles in einer atmosphdrisch dichten und formal
stringenten Komposition aufgeht, ist Haussers eminentem
Gestaltungsvermogen zu danken. Bildbalance stellt sich in
diesem Falle auf eine sehr dialektische Weise ein — man
achte nur auf das Widerspiel der RiBlinie und des unteren
Schattenkeils oder auf das komplexe Gegen- und
Miteinander heller und dunkler Partien.

Der Kategorie der enigmatischen und magischen Arbeiten
lassen sich noch andere Photographien aus den letzten
Jahren zuordnen, so die ,Objekt in der Nacht” betitelte
Aufnahme von 1993 (Abb. 225), die ein von innen
beleuchtetes Zelt auf einer Wiese zeigt, oder das
.Bedeckte Weisheit, II” benannte Bild von 1995 (Abb.
150), das eine vom Alter gezeichnete Buddhafigur mit ver-
hilltem Haupt prasentiert. Hier wie dort ist das
Geometrische fir die Bildwirkung wichtig, einmal als
Orthogonalgeriist mit Schwerpunkt in der oberen Zone,

das andere Mal als von Schraglinien beherrschtes Symme-
triemuster, das sowohl fiir die in prononcierter Nahsicht
wiedergegebene Sitzfigur als auch fur die den Buddha
beschirmende Asthitte verbindlich ist.

Thematisch im Grunde unauffallig, aber dennoch nicht nur
wegen ihrer Uberlegenen asthetischen Qualitaten beson-
ders faszinierend, sind einige in letzter Zeit an Meeres-
stranden entstandene Aufnahmen. ,Das Haus am Hafen”
von 1996 (Abb. 199) vergegenwartigt éine Situation,
deren Ungewdhnlichkeit wohl erst dadurch bewulBBt wird,
daB man sie in Ubereinstimmung mit den Augen des
Photographen wahrnimmt. Ein kleines Haus steht
in unmittelbarer Ufernéhe. Die StraBe, die auf es zuflhrt,
wird rechts von einem groBeren Gebaude, links von einem
kleineren gesaumt. Der durch die flankierenden, vom
Bildrand Uberschnittenen Bauten kanalisierte Perspek-
tivsog staut sich am Hauschen in der Mitte nur bedingt,
weil dieses (iber Eck steht und als eine Art Blickteiler
zum Meer hin fungiert. Gleichwohl wahrt das kleine
Haus mit seiner properen Steinfassade und der sauber ver-
putzten Seitenwand so etwas wie die Wuirde der
Bescheidenheit.

Ganz anders gibt sich das Gebaude in der Photographie
Das Haus am Strand” von 1994 (Abb. 198). Es zeigt sich
dem Betrachter von der Seite her als dunkles, weitgehend
silhouettenhaftes Gebilde. Vor der Mauer, die das Haus
umfriedet, stehen mehrere heligestrichene Badekabinen:
drei ais Gruppe vor dem Haus, zwei weiter links, wo neben
ithnen noch ein knapper Meeresausschnitt zu sehen ist.
Inmitten seiner hellen Umgebung wirkt das finstere Haus
mit seiner Mauer befremdlich, und diese Befremdlichkeit
wird durch den virtuellen GréBenzuwachs gesteigert, den
die kleinen Badekabinen dem Haus bescheren. Die klare
Raum- und Flachendisposition, die Austarierung der Hellig-
keitswerte und die Wahrung eines Sichtbarkeitsrestes in
der Giebelzone des Hauses sorgen dafir, daB sich der
psychologische Beunruhigungseffekt in Grenzen halt -
anders gesagt: daB sich die Eigenqualitat des Bildes gegen-
(ber den vom Bild ausgelésten Emotionen behauptet.

Die Photographie , Finisterre 1” von 1997 (Abb. 66) nutzt
die Geometrie von Ladeschranken und Hafenzeichen an
diesem ,Ende der Erde”, dem westlichsten Punkt des
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franzsischen Festlandes, flr ein bei aller Kompliziertheit
hochpragnantes Bildsystem. Drei senkrechte Formen spie-
len mit Elementen zusammen, deren faktische Horizontal-
gerichtetheit perspektivisch so moduliert ist, daB das am
weitesten entfernte Element, die Piermauer links, als reine
Waagerechte erscheint, der Ausleger der entfernteren
Ladeschranke ganz leicht geneigt und der Arm der nahe-
ren deutlicher nach unten gewinkelt. Diese starkere
Neigung findet eine kaum merkliche Antwort im Verlauf
der Kaimauer rechts. Die in Schwarz-Weif3 abgesetzten
MaBindikationen auf den Ladebdumen vermehren den
geometrischen Bildfundus. Die anderen Gegenstande —
die steinbefestigte Uferb&schung, das radikal verkurzte
Schild an der Stange, das zum beschnittenen Oval ver-
klrzte Rundschild auf der vorderen Ladeschranke und
schlieBlich das Takelwerk eines Bootes hinter dem rechten
Pier — sind gleichsam Stérelemente, die das vollenden, was
schon die Perspektive anzurichten vermag: das Mondrian-
sche Szenarium in die Realitdt zurtickzurufen. Es liegt eine
leise fronie in dem Bilde, als wolle der Autor sagen, daB3
Geometrie wohl eine fesselnde Sache sei, aber letztlich
doch nur ein Akzidens der Lebens- und Kunstwirklichkeit.

Das gilt fur die Ding-Darstellungen Robert Haussers Uber-
haupt: Asthetische Sprachkraft ist ihnen als eine
Selbstverstandlichkeit mitgegeben, die ihre existentielle
Bedeutung nicht verdecken kann - ja die diese Bedeutung
erschlief3t.
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