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Singen sehen. Harald F. Miiller

In Erinnerung an Wendelin Schmeja

SINGEN - Mitten in der Innenstadt, an der
mehrspurigen Hauptstrasse leuchtet der
Name der Stadt den Autofahrern und Pas-
santen optimistisch und selbst ein wenig
groBspurig entgegen — neonpink strahlen-

1 Harald F. Mdller, Installation Singen

de, groBe Buchstaben, wie schwebend vor
dem blauschwarz bemalten Grund der da-
hinterliegenden Wand (Abb. 1). Die kanti-
ge Buchstabenreihe wirkt aus der Entfer-
nung bildhaft-flachig, wie ausgeschnitten.
Bei der Annaherung zeigen sich die Mate-
rialitat und die reliefhafte Tiefe der Lettern
(Abb. 2). Die einzelnen Buchstaben prasen-

2 Harald F. Maller, Detailansicht

tieren sich zuletzt als groBe, aus Holzboh-
len zusammengefugte Skulpturen.’

Im Kontrast zur satten Dunkelheit der
Wand leuchten die sechs GroBbuchstaben
SINGEN in selbstbewuBter Gegenwartig-
keit. Aktuelle Prasenz vermittelt die Uber-

forderung des Auges durch die Strahlkraft
des ins Blauliche changierenden Pink. Es
entspricht der Baustellen- und Strassen-
baufarbe »Signalrot« und reflektiert sich
im tiefdunklen Hintergrund. Angesichts
der physiologischen Beanspruchung pro-
duziert das Auge betrachtliche Quantita-
ten an Komplementarfarbe, die den mat-
ten blauschwarzen Grund zusatzlich
farbig aufladen. Die Uberbeanspruchung
des Auges zeigt sich auch in den zucken-
den Lichtkanten der Lettern, die teils
orange, teils blauviolett leuchten. v

Ins Auge springt auch der selbstbewuB-
te, geometrische Formcharakter der Buch-
staben, deren monumentale, jedoch nicht
behabigeTektonik durch starke Kontraste
dynamisiert und aufgefrischt wird. Man
beachte etwa die breite, spannungsvoll
gestauchte Doppelkurve des »S« im Kon-
trast zum einfachen, ragenden Hochrecht-
eck des »l«; den Gegensatz der breiten
Kurvenbahnen dieses »S« zu ihren dun-
keln, sehr schmalen Zwischenrdumen; das
annahernd kreisrunde, nach unten wul-
stig-organische »G« in der Nachbarschaft
des architektonisch abgetreppten »E«; die
spitzen schwarzbraunen Keile, mit denen
die Negativformen der »N« in die stabile
Tektonik dieser Buchstaben einschneiden:
Spannungsvolle Kontraste innerhalb einer
Buchstabenreihe, die aus der Entfernung
dennoch als ein beruhigtes Ganzes, als
formale Architektur von bildhafter Ge-
schlossenheit erscheint.

Gerd Blum

Harald F. Muller hat fur sein Flachrelief aus
Buchstaben eine Wand ausgewahlt, die
zentral, in der Nadhe des Rathauses am
Kreuzungspunkt von Haupt- und Ekke-
hardstraBe, gelegen ist. Sie prasentierte
sich vor dem Eingriff des Kunstlers als
einer jener unwirtlichen »Unorte, die in
den letzten Jahren zunehmend in das In-
teresse von Soziologen, Architekturtheo-
retikern und Stadtebauern gertickt sind
und der sich auch einige der Arbeiten des
Singener Kunstprojektes annehmen. In
diesem Fall handelt es sich um die groBe
fensterlose Wand eines Gebaudes des
»Deutschen Rotes Kreuzes«, das an der
Ausfahrt der Feuerwehr zur HauptstraB3e
hin gelegen ist (Abb. 3). Harald F. Mller
selbst hat die Ausgangssituation und sein
Projekt folgendermaBen beschrieben:

»An der Hauptstrasse 29 liegt das Gebdu-
de des DRK. Fihrt man vom Rathaus auf
dieser StraBe in Richtung Schweiz, schiebt
es sich in den Verkehr hinein. Die Nord-
wand des Geb&udes steht im rechten Win-
kel zur StraBe. Die Wand ist vom fahren-
den Verkehr her einsehbar und liegt im
FuBgéngerbereich. Momentan stehen vor
der Wand zwei Kleidercontainer des DRK.
An dieser Wand werden sechs GroBBbuch-
staben montiert. Zusammen ergeben sie
den Titel der Arbeit: SINGEN.

Die einzelnen Buchstaben sind ca 2.30 x
2.30 cm groB, sie fullen in der Breite die
gesamte Wandfldche von 15 m Lange aus.

3 Stirnwand des DRK-Gebaudes in Richtung Rathaus vor Anbringung von Singen.
Foto: H. F. Muller
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Die Schrift ist aus roh gesagten, ca. 12 cm
starken Holzbohlen zusammengesetzt.
Die Buchstaben befinden sich 50 cm tber
dem Boden und hdngen mit einem Ab-
stand von ebenfalls 50 cm vor der Wand -
sie sind von der Fliche abgel6st und
schweben frei.

Die 5 m hohe Wand wird extrem dun-
kel bemalt mit einer Mischung aus Berli-
ner Blau und Casseler Braun. Die Buchsta-
ben selbst werden Uber weif3er Zinkweif3-
Grundierung mit Cyclamrot bestrichen,
das in ddnnen Schichten aufgemalt wird.
Dieses Pigment wird in der handelsubli-
chen Baustellen- und Strassenbau-Markie-
rungsfarbe »Signalrot« verwendet. Die
Struktur des Holzes bleibt, ebenso wie
seine Materialitit (Astlécher), voll erhal-
ten.

Der extreme Kontrast zur Wand, das
roh geschnittene Material der Buchstaben
und ihre nicht gegldtteten Oberflichen
verstirken die plastische Wirkung der ein-
zelnen Buchstaben-Skulpturen. Sie leuch-
ten vor der dunklen Wand in den Stral8en-
verkehr hinein. Die Schrift fuhrt von der
Lesbarkeit aus der Ferne in die Abstrak-
tion aus der Nahe.

Die Buchstaben bilden den Titel und
sind geometrische Skulptur zugleich«

Singen verbindet den schlussigen Selbst-
bezug autonomer konkreter Skulptur mit
dem AuBenbezug der ortsbezogenen
Skulptur, wie er sich seit den 60er Jahren
herausgebildet hat.2 Es handelt sich aller-
dings nicht um konkrete Kunst, sondern
um ein formal komplex artikuliertes Blow-
up des Ortsnamens Singen. In der Expo-
nierung von Schrift und in der Thematisie-
rung des Kontextes »Singen« durch die
skulpturale Verkorperung der Ortsbe-
zeichnung zeigt die Skulptur Merkmale
konzeptueller Kunst.3

Die interne Relationalitdt des Wandre-
liefs Singen besteht in der Beziehung sei-
ner Bestandteile aufeinander und auf das
Ganze. Aus der Ferne betrachtet, expo-
niert sich die Skulptur als ein bildhaftes
Formganzes, das — wie noch auszufuhren
sein wird — die sechs Buchstaben, aus dem
das Wort Singen gebildet ist, einbegreift.

Gleichzeitig besitzt die Skulptur einen
AuBenbezug, eine externe Relationalitat.
Die Arbeit hebt sich dennoch stark von
ihrer Umgebung ab und setzt sich sowohl
durch die intensive Farbigkeit als auch
durch ihre monumentale und dabei un-
bekimmert frische Tektonik in einen deut-
lichen Kontrast zur Umgebung: wie die
Buchstaben vor ihrer schwarzen Hinter-
grundfliche, so erscheint das tiefdunkle

Buchstabenfeld insgesamt wie herausge-
schnitten aus dem raumlichen Konti-
nuum ihres stadtischen Kontextes. Mullers
Skulptur verdndert aber gerade durch die-
sen Kontrast die konkrete sinnliche Wahr-
nehmung ihres Umfeldes. Dies verdankt
sich vor allem der Farbigkeit. Sie ist der-
maBen intensiv, daB3 die Buchstabenreihe
ihre Umgebung verblassen 1aBt. Indem
Farbgebung und formale Struktur der
Buchstabenreihe den Vollzug visueller
Wahrnehmung bewuBtmachten und in-
tensivieren, regt die Skuiptur gleichzeitig
zu einer intensiveren Wahrnehmung ihres
Umfeldes an.* Der blaue Himmel leuchtet
blauer und heller oberhalb der verdichte-
ten Dunkelheit des Wandfeldes. Es ist aus
einiger Entfernung nicht zu entscheiden,
ob der eigentliche Gegenstand der An-
schauung von Singen die Buchstabenfolge
SINGEN oder aber die konkrete stadtische
Umgebung ist: Singen. Als bewuf3t unge-
lenke, aber formal ausdrucksstarke »Typo-
graphie«, als Gebilde aus (Buchstaben-)
Zeichen hat die Skulptur Anteil am symbo-
lischen Raum der Laden-, Verkehrs- und
Hinweisschilder. Sie iniziiert jedoch gleich-
zeitig eine Wahrnehmungsverdnderung,
die den durch Zeichen organisierten sym-
bolischen Raum der Stadt in einen sinnli-
chen Raum, in ein Feld sinnlicher Erfah-
rung transformiert.

.

Im Unterschied zu den Stddtenamen, die
Joseph Kosuth auf dem Fries des Singener
Rathauses angebracht hat, sind Millers
Buchstabenskulpturen und das durch sie
konstituierte Wortgebilde »Singen« keine
Ausléser von Vorstellungen sondern viel-
mehr ein Angebot an die sinnliche Wahr-
nehmung. Diese ist nicht auf das Sehen
beschrankt, sondern entfaltet sich im Zu-
sammenspie! von Gehen und Sehen bzw.
von Fahren und Sehen. Bei Annaherung
aus der Distanz werden im Sichtfeld
zunachst nur klein erscheinende Abschnit-
te der Buchstabenreihe wahrgenommen,
die anfangs fast ganzlich von einem ge-
geniberliegenden Flachbau verdeckt
wird: Schon bevor man das Rathaus er-
reicht hat, fallt die gestauchte Kurvatur
des neonpink leuchtenden »S« auf. Na&-
hert man sich weiter, so wird allméhlich
klar, daB es sich um eine Buchstabenreihe
handelt. Die inhaltliche Aussage der Skulp-
tur ist rasch erkannt — der formale und
farbliche Mehrwert fesselt den Blick. Aus
Lesen wird Sehen. Indem der Betrachter
sich aufgrund der inhaltlichen Eindeutig-
keit und Banalitat der prasentierten Buch-
stabenreihung auf die Wahrnehmung von
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Farbe und Form konzentriert, vollzieht er,
um mit den Begriffen von Max imdahl zu
sprechen, einen Horizontwechsel von wie-
dererkennendem Sehen zu sehendem
Sehen.5 Steht, zumal fir Autofahrer, ein
wiedererkennendes Sehen naheliegender-
weise im Vordergrund der alitaglichen
Orientierung, so bleiben die asthetischen
- ich meine schlicht die visuell wahrnehm-
baren - Merkmale der Stadtgestaltung ge-
wohnlich auBerhalb des Fokus der Auf-
merksamkeit. Sie wirken in ihren Anmu-
tungsqualitaten als latente Stimmung, als
zumeist nicht eigens beachtete Ausloser
fur Befindlichkeiten. In der Anschauung
von Mullers Buchstabenrelief Singen kann
sich — wie noch zu beschreiben sein wird -
die Prozessualitat visueller Wahrnehmung
angesichts einer bildhaft-skuipturalen Struk-
tur ihrer selbst bewuf3t werden. Der sol-
cherart sich vollziehende Wechsel des Ho-
rizontes — das wiederkennende Sehen
steht nun unter dem Vorzeichen des se-
henden Sehens und nicht umgekehrt —
148t sich, jedenfalls fur einen offenen und
sensiblen Betrachter, von Singen auf das
stadtische Umfeld der Skulptur, auf Sin-
gen, Gbertragen. So kann etwa die hinter
dem DRK-Gebaude auftauchende tarkis-
farbene Wand nun als Tarkis einer Wand
bzw. turkisfarbene Flache erscheinen.

.

Die anschaulichen Qualitaten der Skulptur
andern sich im Verlauf der Annaherung
merklich. Das Flachrelief ist insofern ein
»vielansichtiges« Gebilde. Hat sich der
Passant eben soweit angenahert, daf3 er
die Buchstabenreihe zur Génze uber-
blicken kann, so scheinen die Versalien ex-
trem flach vor der planen Wand zu schwe-
ben. Es handelt sich, um hier den Begriff
des Bildhauertheoretikers A. v. Hildebrand
anzuwenden, um ein simultan tGberschau-
bares, flachiges »Fernbildg, in dem die Vo-
lumina der Buchstabenskulpturen noch
nicht sichtbar sind. Aus mittlerer Distanz
erschliet sich, wie schon angedeutet,
eine formale Architektur von bildhafter
Geschlossenheit. Es handelt sich um eine
vielbezugliche optische Totalitat, die um
die anschauliche Mitte des runden, ge-
geniber den anderen Buchstaben leicht
angehobenen »G« zentriert erscheint.
Eine formale Betrachtung wird durch an-
schauliche Korrespondenzen zwischen
den Geraden, Schragen und Kurvaturen
der Buchstabengebilde nahegelegt. Dabei
wird der Aufbau des Wortes Singen aus
zwei Silben in eine Abfolge zweier analo-
ger formaler Reihungen uberfuhrt: Auf
die gerundeten Kurven des »S« folgen



ebenso wie auf das runde »G« jeweils drei
Vertikalen der Buchstabenfolge »l N« be-
ziehungsweise »E N«. Schematisch laBt
sich dieser Sachverhalt so verdeutlichen:
OOl

Neben einem solchen sukzessiven »Lesen«
der Formwerte entfaltet sich ein simulta-
nes »Sehen«, das den formalen Aufbau
der Skulptur in wechselnden Konstellatio-
nen aktualisiert. Dabei kénnen die Form-
werte der Buchstaben entgegen ihrer Le-
serichtung aufeinander bezogen werden.
So verhalten sich die rechte Vertikale des
vorderen »N« und die Vertikale des »E«
symmetrisch zum »G«. Die von links oben
nach rechts unten absteigende Schrage
dieses »N« korrespondiert, bezogen auf
das »G«, wiederum symmetrisch mit einer
abfallenden Schrage, die durch die von
gangigen typographischen Mustern stark
abweichende dreifache Abtreppung der
horizontalen Werte des »E« entsteht. Die-
se wiederum besitzt einen sinnfélligen Be-
zug zur Schrage des hinteren »N«. Daru-
ber hinaus ist die Wiederholung der
Formwerte des dritten und sechsten Buch-
stabens »N« ebenso offensichtlich wie die
Wiederaufnahme des horizontalen unte-
ren Balkens des »S« in dem entsprechen-
den Formwert des »E«, die sich ebenfalls
uber den Abstand von zwei Buchstaben
vollzieht.

Die beschriebene unaufdringliche Rhy-
thmisierung der Skulptur ist ein der Typo-
graphie keineswegs fremdes, hier aber ei-
gens exponiertes Verfahren. Sie erschlieBt
sich dann, wenn sich das Sehen von einem
konventionalisierten Wiedererkennen der
Lettern 16st und deren Bestandteile auch
ungeachtet ihrer Zugehorigkeit zu einzel-
nen abgeschlossenen Buchstaben formal in
Beziehung setzt. Weiter kénnen die dun-
klen, von den Buchstabenformen freigelas-
senen Hintergrundbereiche optisch als
»Figur« vor den »Grund« der Buchstaben
treten: etwa die schon erwahnten, in die
beiden »N« wie einschneidenden spitzen
Dreiecke. Sie korrespondieren mit einer
annahernd dreieckigen, ebenfalls spitz-
winkligen Form, die das dreifach abge-
treppte »E« ausspart. Insgesamt koénnte
von einer dem »Auge gerechten Situati-
on« (Konnerth) gesprochen werden, mit
nur leichtem Pathos und nicht ohne Selbst-
ironie inszeniert: Cyclamrot ist nicht Pur-
pur, der fast schwarze, de facto aus einer
Mischung aus Casseler Braun und Berliner
Blau gemischte, braunblaue Hintergrund
nicht Konigsblau. Aber beinahe. So ist
auch die Gesamtform von »Singen« zwar
schlssig und stimmig — dennoch sind das

eng gekurvte »S« und das getreppte »E«
kaum als normgebende Prototypen einer
neuen Typographie zu empfehlen.

Aus der Nahe betrachtet kénnen die ein-
zelnen Buchstaben schlieBlich in ihrer Tiefe
und skulpturalen Qualitat wahrgenommen
werden. Der ohnehin sehr unterschiedliche
»anschauliche Charakter« der GroBbuch-
staben des lateinischen Alphabetes ist
dabei durch die Gestaltung eher betont als
abgeschwacht. Aus Nahdistanz ist die
Skulptur vielansichtig. So ist es mdglich,
seitliche Positionen einzunehmen, in denen
sich Abfolgen der Schmalseiten der Buch-
stabenobjekte zu vielfaltigen formalen
Konfigurationen zusammenschlieBen. Auch
kénnen aus nachster Nahe fragmentarische
Bereiche der dann unuberschaubar groBen
Lettern zu bildhaften formalen »Komposi-
tionen« zusammengesehen werden. Aus
nachster Distanz erschlieBt sich zudem die
faktische Beschaffenheit der Skulptur, die
Materialitat des Holzes ebenso wie der
breite Zwischenraum zwischen der Wand
und den Holzlettern.

Waéhrend die Skulptur Singen aus der
Ferne als verfremdendes Element inner-
halb des alltaglichen Stadtraumes »Sin-
gen« wahrgenommen wird, befindet sich
der Betrachter bei der Annaherung an die
groBe Buchstabenwand in einem aus dem
Stadtraum ausgegrenzten Bereich astheti-
scher Erfahrung. Der kontemplativen Wahr-
nehmung der eigenen Wahrnehmung soll-
te man sich allerdings nicht zu ausschlieB-
lich verschreiben, da man sich nunmehr in
einer Feuerwehrausfahrt aufhalt.

\"A
Gegenstand der Anschauung von Singen ist
aus der Ferne — wie schon bemerkt — so-
wohl die Buchstabenfolge »SINGEN« als
auch die stadtische Umgebung: Singen.
Was die Wahrnehmung der Buchstabenfol-
ge selbst anlangt — wie verhalten sich die in
der eindringlichen Betrachtung des Buch-
stabenreliefs moglichen Seherfahrungen
zum Titel, den die Skulptur prasentiert?
Auf den ersten Blick bringt die Expo-
nierung des Stadtnamens »Singen« mitten
in Singen dem Betrachter keinerlei Infor-
mation. Weder bezeichnet die Buchsta-
benfolge das Gebaude, an der es ange-
bracht ist, sinnvollerweise als »Singen«
noch verweist sie wie ein Hinweis- oder
Verkehrsschild auf Singen als einen noch
zu erreichenden oder schon erreichten
Ort. Darin unterscheidet sich die Buchsta-
benreihe von den vielen Schriftziigen
ihrer Umgebung. Gerade daB die tautolo-
gische Nennung von »Singen« in Singen
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keinerlei Information tber schon bekann-
te Tatsachen hinaus vermittelt, regt zu
einer formalen Wahrnehmung der Buch-
stabenfolge an. Die Skulptur hat dennoch
einen »Inhalt«: Es handelt sich je nach
Sichtweise um konkrete Skulptur oder um
groBformatige Versalien — um eine gleich-
sam aufgeblasene und gleichzeitig abge-
wandelte Typographie.

Die formale Gestaltung von Typogra-
phie verfolgt gewohnlich zwei Absichten:
Sie soll die Lesbarkeit von Wértern er-
leichtern und verleiht dem gedruckten
Text gleichzeitig eine anschauliche Anmu-
tungsqualitat. Durch diese unterscheidet
sich etwa eine moderne von einer klassi-
schen Type, oder beispielsweise der kursiv
gesetzte, zum handschriftlichen tendie-
rende Schriftzug, der unter dem Logo der

4 Johannes Itten, Analysen alter Meister,
Blatt 8

Landesgartenschau Singen erscheint, von
den serifenlosen GroBbuchstaben, die bei
der Plakatierung des Kunstprojektes
»Hier, Da Und Dort« verwendet werden.
In der Typographie darf die formale Ge-
staltung der Buchstaben in aller Regel
nicht zu sehr in den Vordergrund treten,
um die Denotierung der unterschiedlichen
Woérter und der mit ihnen verkntpften
unterschiedlichen Wortinhalte nicht zu er-
schweren. Dagegen wird in Mullers Arbeit
der formale Charakter von Schrift in das
Zentrum der Aufmerksamkeit geruckt.
Dabei veranschaulichen formale Qualita-
ten des Buchstabenreliefs inhaltliche
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5 Johannes Itten, Analysen alter Meister, Blatt 6

Aspekte, die mit dem Namen »Singen«
verbunden sind bzw. in Anschauung der
Skulptur mit ihm verbunden werden kén-
nen. Dies ist nicht in einem emphatischen
Sinne zu verstehen. Es handelt sich nicht
um eine expressive Formensprache, die
zugespitzte »inhaltliche« Ausdruckswerte
aufweist wie etwa bei Johannes Itten, der
in seinen Analysen alter Meister die Form
- Inhalt — Korrespondenz des »sich selbst
aussprechenden«® autonomen Gemaldes
auf die Typographie ubertragen hat. Dies
gilt etwa fur die geradezu mimetische Vi-
sualisierung des Wortes »Distel« (Abb. 4)
oder fir die Anordnung der Buchstaben
des Wortes »Bewegung« (Abb. 5) auf
einer »bewegten« Kurve.”

Mullers Schrift-Bild weicht weit weni-
ger von einer »typischen« Typographie ab.
Sie halt eine Balance von »universaler,
»allgemeiner« Formtektonik und spezifi-
schem, individualisiertem formalen Aus-
druck, der mit Qualitaten der durch die
Skulptur »dargestellten« Stadt korrespon-
diert. Zu nennen sind die schon angespro-
chene, unbekimmerte Gegenwartigkeit
der Signalfarbe, eine gewisse GroBspurig-
keit der groBformatigen Prasentation des
Stadtnamens, die selbstbewuBte Moder-
nitat in der Uberzeichnung der scharfkan-
tige Tektonik der eckigen Buchstaben und
des dynamischen Duktus der gerundeten
Lettern.8 Man kann die Arbeit durchaus
als optimistisches Bekenntnis zu Singen
wahrnehmen, zu seinen zu breiten
StraBen, zu seinen durch das weitgehende
Fehlen von urbanen Traditionen begln-
stigten, noch offenen Gestaltungsmoég-

lichkeiten, zum handfesten Charakter der
Industriestadt, den man in der offensicht-
lichen Gemachtheit der Skulptur wieder-
erkennen kénnte. Gleichzeitig bildet die
Arbeit einen Widerpart zu ihrem Umfeld,
der die &sthetischen Inkonsistenzen der
umgebenden Architektur sichtbar macht.
Die formale und auch farbliche Stimmig-
keit des Buchstabenreliefs — der Blaustich
des Cyclamrot wird im Blauanteil des fast
schwarzen Hintergrundes durchaus fein-
fuhlig aufgenommen - steht dem archi-
tektonischen Patchwork der Umgebung
entgegen.

Wie Kosuths benachbarte Arbeit auf
einer konzeptuell-reflexiven Ebene den
Appell zur Horizonterweiterung enthalt,
so verbinden sich auch in Mullers Arbeit —
und hier vor allem auf einer phanomena-
len Ebene - Partikulares und Universales.
Singen exponiert sich bei aller auf den
spezifischen Ort bezogenen Individualitat
als ein formales Gefiige, daB in seiner for-
malen Stringenz und rhythmisch artiku-
lierten Harmonie tber Singen hinaus Gul-
tigkeit besitzt. Dies meint nicht, daB
Muller ein universal anwendbares forma-
les System entwerfen mochte, daB als Ab-
bild allgemeiner GesetzmaBigkeiten oder
dergleichen zu gelten hatte. Die »Typo-
graphie« der Buchstabenreihe zeigt sich
deutlich als individuelle Setzung, deren
Stimmigkeit allerdings intersubjektiv nach-
vollzogen werden kann. In der besonde-
ren formalen Artikulation dieser Stimmig-
keit ist Singen, wie gezeigt werden sollte,
auf die Stadt Singen spezifisch bezogen.
In der Behauptung, daB intersubjektiv
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Uberzeugende und einleuchtende astheti-
sche Gestaltung moglich ist, knapft Mal-
lers Arbeit an den Universalitatsanspruch
der klassischen Moderne an, ohne aller-
dings allgemeingultige Normen aufstellen
zu wollen.

V.

Der 1950 in Karlsruhe geborene Harald F.
Muller ist in vielfaltiger Weise im »6ffent-
lichen Raum« tatig. Seit 1981 entstehen
Frei Stehende Werke: zumeist kubische
Betonkérper, die halftig mit preuBisch-
blauer Farbe bemalt sind und subtil von
ihrer geometrischen Idealgestalt abwei-
chen. Sie wurden im Stadtraum als auto-

6 Harald F. Muller, Rico, 1985, 220x215cm.
Hoéhe 331cm. Betonbau, Preussischblau.
Ehem. Alte Kaserne Radolfzell

Foto: Thomas Bialek

nome, wenn auch beziehungsvoll platzier-
te Setzungen prasentiert (vgl. Abb. 6)°.
Die 1993-1996 realisierten Skulpturen im
stadtischen Raum von Kreuzlingen sind
dagegen eng mit den Funktionen ihrer
Umgebung verknupft (Abb. 7).

Seit 1995 entwirft Muller die Farbigkeit
vorgegebener Architekturen. Diese artiku-
liert zum einen formale und funktionale
Besonderheiten der jeweiligen Gebaude,
zum anderen nimmt sie Bezug auf deren
Umgebung. Dies wird exemplarisch deut-
lich in der 1995/96 konzipierten Farbge-
staltung der Wohniiberbauung Broelberg
in Kilchberg bei Zurich® (Abb. 8) und eines
Stellwerkes der SBB in Zurich (Abb. 9).
Beide Projekte entstanden in Zusammen-
arbeit mit dem Zurcher Architekturbiro
Gigon und Guyer. Auch im Singener Stadt-
raum hat Muller die farbige Artikulation
einer vorgegebenen architektonischen Si-
tuation konzipiert: die Haltestelle der S-
Bahn im Industriegebiet (Abb.10).



7 Harald F. Muller, Skulpturen im stadtischen Raum,

Rosenegg-Areal, Kreuzlingen, Schweiz
Foto: H. F. Muller

Der Bezug der haufig satten Buntfar-
bigkeit dieser skulpturalen und architek-
tonischen Projekte zu Singen ist offen-
sichtlich. Aber auch die seit 1982 ent-
stehenden fotografischen Arbeiten von
Harald F. Mdller, die sog. Reproduktionen,
weisen bei aller Unterschiedlichkeit in Me-
dium und Gegenstand konzeptuelle Paral-
lelen zu den seit 1993 realisierten Buchsta-
ben-Skulpturen’ auf. Nach den Worten
von Beatrix Ruf ist Harald F. Muller ein
»Fotograf ohne Kamera«: »Die von ihm
verwendeten Bildsujets sind gefundene
(...) fotografische Vorlagen, die (...) in
einem drucktechnischen Verfahren produ-
ziert wurden (...). Er findet sie in Archiven
von GroBkonzernen, etwa bei Siemens,
Bayer oder Zeiss. Die dort gelagerten Bil-
der sind meist anonyme Auftragsfotogra-
fien, die diesen Unternehmen (in Drucker-
zeugnissen, G.B.) nutzbar waren, sei es als
Selbstdarstellungen, Dokumentationen
der Forschungstatigkeit, lllustrationen far
Firmenpublikationen. Harald F. Maller be-
gegnet den Bildmassen dieser Archive,
und auch den massenmedialen Bilderflu-
ten unseres Alltags mit einem langwieri-
gen, prazisen Auswahlverfahren: seit 1982
hat er nur ca. 20 Bildmotive ausgewahlt
(...). Maller benatzt zur Herstellung seiner
Bildobjekte ein spezifisches fotografisches
Material, den hochglanzenden farbinten-
siven Cibachrome-Abzug. Aufgezogen auf
eine Aluminiumkonstruktion, schweben die-
se »Bilder« als Objekte vor der Wand.«12

Nach Ruf binden die grossformatigen Bild-
objekte den Betrachter »in den Glanz
ihrer Oberflachen, die satte Farbigkeit des
Abzugs und die Abstraktion des Bildes in
der Nahsicht des Druck-Rasters«'3 der von
Maller neuerlich fotografisch reproduzier-
ten Fotografien.

Die Parallelen zwischen den Bildobjek-
ten und dem Schriftobjekt Singen sind
deutlich: In beiden Fallen handelt es sich

um eine UbermaBstabliche VergréBerung:
ein seit Antonionis gleichnamigem Film
als Blow-Up bekanntes Verfahren. In bei-
den Fallen bedient sich Muller eines Aus-
gangsmaterials aus dem Grenzbereich von
Gebrauchs- und Kunstasthetik — gedruck-
ten Fotografien aus Firmenpublikationen
bzw. der Typographie, die er allerdings
einschneidender verandert. In beiden Fal-
len verbinden sich die Kategorien von
»Bild« und »Objekt«. Sowohl bei den
Foto- wie auch bei den Buchstabenobjek-
ten wird zudem eine Balance von objekt-
hafter Greifbarkeit und immateriellem
Schweben erzielt. Nach den Worten Bern-
hard Birgis schweben die »Reproduktio-
nen« »auf soliden Aluminiumkonstruktio-
nen, ohne Rahmen und Glasschutz, (...)
verletzlich in kiihlen Spiegelungen gewis-
sermaBen vor der Wand.«'4 Zudem sind
die Reproduktionen mit Singen in ihrem
ambivalenten Verhéltnis von Inhalt und
Form vergleichbar.

Wie Beatrix Ruf gezeigt hat, evozieren
die Themen der fotografischen Arbeiten
Millers »die ganze Breite kunstgeschicht-
licher wie alltagsmedialer Bildsujets« 5. Ei-
nige der von Miuller fur seine Arbeiten
ausgewahlten Fotografien sind Figuren-
bilder. Dabei kann es sich um Men-
schenansammlungen (Abb. 11), Figuren-
gruppen (Doppelkopf, Optische Bank),
aber auch um das Close-up einer einzel-
nen Figur handeln (Abb. 12). GroBforma-
tig prasentiert, scheinen diese Reproduk-
tionen in ihrer monumentalen, formal
geklarten Bildlichkeit den Anspruch von

8 Harald F. Muller, Farbgestaltung der Wohniiberbauung Broelberg in Kilchberg, Zrich
(in Zusammenarbeit mit Gigon und Guyer, Zirich)
Foto: H. Helfenstein

210



Historienbildern des modernen Lebens zu
erheben. Dem widerspricht zunachst aller-
dings die Hermetik und Ratselhaftigkeit
ihrer Sujets: es fehlt die dem klassischen
Figurenbild eigene Transparenz einer aus
sich selbst verstandlichen oder ikonogra-
phisch vermittelten Bilderzahlung. Zur hi-
storia fehlt die story. Bernhard Birgi be-
schreibt einen »Eindruck von stoischer
Zustandlichkeit, Schweigsamkeit und
etwas ratselhaft Solitarem (....) Auf jeden
Fall lassen die Bilder kaum dartber nach-
denken, was ihre urspringliche Funktion
hatte sein sollen. (....) Gerade den Entzug
von erzahlerischen Zusammenhangen,
diesen Punkt von Leere und Undurchsich-
tigkeit fokussiert Muller auf sorgsame
Weise, scharft ihn durch die enorme Ver-
groBerung.«6

Formal greifen die den Reproduktio-
nen zugrundeliegenden Fotografien -
wohl haufig unbewuBt — die monumenta-
len Bildarchitekturen der klassischen Ma-
lerei auf. Bestand im klassischen Tafelbild
eine — wenn auch zunehmend prekare -
Korrespondenz von Bildthema und Bild-
form'7, so scheint diese in den Reproduk-
tionen Harald F. Millers in besonderer Ra-
dikalitat aufgehoben. Es liegt bei Mallers
Bildern nahe, das Sujet, um eine klassisch
gewordene Formulierung des Marées-
Schulers Pidoll aufzugreifen, als »bloBen
Vorwand der bildnerischen Gestaltung«
anzusehen. Die neuerliche Anwendung
dieses formalasthetischen Topos auf die
Bilder Harald F. Mullers wird durch die
ihnen inhdrente Spannung zwischen enig-
matischem Bildsujet und evidenter forma-
ler Architektur sicherlich nahegelegt. Die
Einschatzung, daB Mauller die inhaltliche
Dimension seiner Bilder zugunsten ihrer
formalen Architektur ganzlich negiert, er-
weist sich bei intensiver Betrachtung der
Reproduktionen allerdings als zu pau-
schal.'8 Dies soll eine knappe Analyse der
Bilder Prater und Russia erweisen. Dabei
wird ein ambivalentes Verhaltnis von ano-
nymer formaler Typisierung und individu-
ellem Inhalt zu beschreiben sein, das die
Skulptur Singen in vergleichbarem MaBe
pragt.

In Prater (Abb. 13) tritt die Darstellung
von Figuren gegenuber der architekto-
nisch gepragten Szenerie zurtck. Das Rie-
senrad des Wiener Vergnugungsparks ist
in eher freudloser Ansicht an den linken
Rand gertickt. Das Bild ist durch einen klar
gegliederten formalen Aufbau gekenn-
zeichnet: vertikale Elemente reihen sich
oberhalb einer etwa in Hohe des unteren
Bilddrittels befindlichen Horizontalen, die
nach rechts hin mehrfach gebrochen auf-

genommen wird. Bildbestimmend sind je-
doch Korrespondenzen kreisformiger und
elliptischer Formwerte. So wird die Kreis-
form des Riesenrades in einem benachbar-
ten Globus aufgenommen. Er wird vom
Mast einer Laterne Uberschnitten, der als
Beginn der angesprochen Reihung von
Vertikalen figuriert. Mit der ansichtig ge-
gebenen Kreisform des Rie- senrades kor-
respondieren die in schrager Aufsicht el-
liptisch projizierten Kreisformen des
Teiches und der ihn umgebenden gepfla-
sterten Rotunde im Vordergrund. Diese
Kurvaturen werden auch im Kreissegment
aufgenommen, das die Kuppel des Plane-
tariums nach oben begrenzt.

weisen, daB die formale Organisation des
Bildes durch zwei Gegenstande mit ikono-
graphischer Bedeutsamkeit aufgeladen
wird. Gemeint ist die Kuppel des Gber dem
Eingang als Planetarium gekennzeichne-
ten Geb&udes und der Globus. Beide erin-
nern an die traditionelle Konnotation des
Kreises als Abbild der vollkommenen Ord-
nung des Kosmos, indem sie die Kreisform
der Erde bzw. des Himmelsgewdlbes re-
prasentieren. Durch ihre formale Inbezug-
setzung mit den Rundformen des Riesen-
rades und der Parkarchitektur laden sie
auch diese Bildelemente mit einer kosmo-
logischen Bedeutsamkeit auf, die kryp-
tisch bleibt.™®

9 Harald F. Miller, Farbgestaltung des Stellwerks der Schweizer Bundesbahn Zirich
(in Zusammenarbeit mit Gigon und Guyer, Zirich)
Foto: H. Helfenstein

Der Bewegungsausdruck der Kreis- und
Ovalformen erscheint durch jeweils be-
nachbarte Horizontalen gebandigt. Insge-
samt scheint alles Gegenstandliche in ei-
ner bewegungslos erstarrten Bildmatrix
aufgesogen, die formal dicht und Gberde-
terminiert erscheint, da auch Ausschnitte
des Bildganzen als formal in sich abge-
schlossene Binnenkompositionen den
Blick auf sich ziehen. Steht die Beilaufig-
keit der vom Bildpersonal denn auch nicht
beachteten Szenerie in einem prononcier-
ten Gegensatz zu ihrer komplexen, in der
Anschauung kaum ausschopfbaren forma-
len Gestalt, so ist dennoch darauf hinzu-
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In der Annaherung an die plane, grob
gerasterte Bildflache werden die beschrie-
benen formalen und gegenstandlichen
Korrespondenzen im farbigen Flirren der
Rasterpunkte aufgesogen. Wie schon in
der mikrostrukturalen Flachenorganistion
des Bildes wird eine formale Matrix tGber-
machtig, die semantisch nur noch ah-
nungshaft dechriffrierbar ist. Der sinnliche
wahrnehmbare »Sinn« der Dichte und
Stimmigkeit der formalen Textur Uber-
wiegt den semantischen Gehalt des Bildes.
Die Szenerie wirkt zunehmend unheim-
lich, gerade auch, indem sie Verweise auf
eine in der Anschauung des Bildes letztlich



ten Bewegung von links nach rechts visu-
ell nicht einlésen. Formal bilden die im
Vordergrund silhouettenhaft dargestell-
ten Zuschauer starke, in diesen Bewe-
gungszug hineinragende Gegengewichte,
die den Wagen in seiner Bewegung zu
bremsen scheinen.

Der aggressiv rote Wagen scheint wie
eingepaBt zwischen die links und rechts
befindlichen Figurengruppen, von deren
Dunkelwerten er sich klar abhebt. So
bertihrt der Kopf des im Vordergrund mit-
tig positionierten Fotografen gerade noch
die Unterseite des Gefahrts, dessen ge-
neigte Vertikalen sowohl in dem Gebau-
derisaliten links als auch in den drei Figu-
ren und der Tribinenarchitektur rechts
aufgenommen werden. Indem jedoch die
weiBe StraBenmarkierungslinie, schrag
von links nach rechts unten die gesamte
Bildbreite durchlaufend, die faktische Be-
wegungsrichtung des Wagens unterstutzt
10 Harald F. Miiller, Farbgestaltung der S-Bahn-Haltestelle im Industriegebiet von Singen und gleichzeitig dessen rote Langsrecht-
Foto: H. F. Muller ecke optisch eher nach links weisen,
scheint der Wagen mit widerstreitenden
Bewegungsimpulsen kraftvoll aufgeladen.

nicht einlésbare, kosmologisch grundierte
Sinnhaftigkeit enthalt. Ein Mehrwert der
Form gegeniiber dem Inhalt ist ebenso of-
fensichtlich wie die latente Semantizitat
der Form, deren anschaulich beredtes
Schweigen die »sprechenden« semanti-
schen Signale der Szenerie zunehmend
Ubertont.

Widerspruchlicher noch ist das Verhalt-
nis von formaler Bildorganisation und
Bildsujet in Russia (Abb. 11), eine jener Re-
produktionen Millers, in denen Typogra-
phie als Bestandteil des Bildes erscheint.
Hervorzuheben ist eine merkliche Diskre-
panz zwischen den dargestellten Bewe-
gungen einerseits und den in der forma-
len Bildgestaltung angelegten Bewe-
gungssuggestionen andererseits.

Dargestellt ist eine Parade zum Tag der
Arbeit in der ehemaligen Sowjetunion.
Der Zug der mit roten Fahnen ausgestat-
teten Werktatigen bewegt sich, leicht ab-
steigend, ebenso von links nach rechts wie
der mittig gesetzte, leuchtend rote Wa-
gen, der nach Auskunft des Kinstlers die
Leistungen einer Rohrenfabrik feiert. Die-
ser Bewegungszug von links wird in der fi-
gurlichen Darstellung eines im Mittel-
grund vom rechten Bildrand (ber-
schnittenen figurlichen Frieses aufgenom-
men, der sich formal ebenso auf das quer-
rechteckige Blech, das den Reifen des Wa-
gens vorgeblendet ist, wie auf dessen
Beschriftung bezieht.

Die Anschauung des Bildes kann den
gegenstandlichen Befund einer gerichte- 11 Harald F. Mdller, Russia, Cibachrome auf Aluminium, 193x198x23 cm
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12 Harald F. Miller, Passavant, Cibachrome auf Aluminium, 122x180x17 cm

Die obere Réhre droht in jedem Moment
vom Wagen herunter zu rollen; die Hal-
tungen und Gebarden der Zuschauer des
Vordergrundes gewinnen etwas Ange-
spanntes, geradezu Erschrecktes. Durch
ihre sprachlich ebenso schwer zu beschrei-
bende wie anschaulich evidente formale
Dynamisierung gewinnt die Darstellung
eine Sinndimension, die aus dem Sujet
selbst nicht ersichtlich wirde. Thematisch
scheint die Unbeherrschbarkeit des durch
die Kundgebung gefeierten technischen
Fortschritts. Dabei erfaBt allerdings die —
der Statik von Prater durchaus entgegen-
gesetzte — formale Dynamisierung Bildbe-
reiche, deren inhaltliche Bedeutung far
die Szene eher untergeordnet ist. Zu nen-
nen ist besonders die Architektur des Hin-
tergrundes, deren Vertikalen im Bild als
fallende Schragen erscheinen. Auch hier
entfaltet die formale Gestaltung gegenu-
ber dem Bildsujet einen Mehrwert, der
nur partiell in die Interpretation der Szene
eingeht und als solcher bestehen bleibt -
in inhaltlich schweigender und dennoch
anschaulich sprechender, beeunruhigen-
der Prasenz: Eine schweigende, stumme

Sinnhaftigkeit, die sich im motivisch beab-
sichtigten Sinn nicht einlést und sich aus
nachster Nahe schlieBlich in der anonym-
en, atomisierten Farbmatrix der Raster-
punkte auflést.20

Die geschilderte anschauliche Dichte ver-
dankt sich bei den Reproduktionen Harald
F. Mullers keinem kunstlerischen Gestal-
tungsakt im klassischen Sinn, sondern der
Auswahl einiger weniger Bilder aus tau-
senden vor allem in Werksarchiven gesich-
teter Fotografien in gedruckten Publika-
tionen und deren vergroéBerter Prasen-
tation. Bei den neuerlich reproduzierten
fotografischen Vorlagen handelt es sich
zweifellos um komplexe Verdichtungen
von Sichtbarem. Dabei ist allerdings zu be-
achten, daB die von Muller durch die
groBformatige Prdsentation exponierte,
insbesondere formale Komplexitat dieser
fotografischen Ready-mades von ihren zu-
meist anonymen Urhebern nicht beabsich-
tigt gewesen sein durfte, zumal sie die
mutmaBlich intendierte, aus dem ur-
spranglichen Kontext ihrer Publikation zu
rekonstruierende inhaltliche Botschaft
eher verschleiert als verdeutlicht.
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Es handelt sich bei den Reproduktionen
nur selten um gestellte Szenen. Insofern
verweisen sie auf den »dokumentari-
schen« Charakter von Fotografie, den sie
gleichzeitig durch die Veranschaulichung
der vergroBerten Rasterpunkte ihrer Ab-
drucke als Konstrukt erweisen. Mller ver-
bindet die kritische Hinterfragung der ei-
genen Medialitdt in der konzeptuellen
Fotografie seit den 60er Jahren2! mit der
Einschatzung von Fotografie als einem
letztlich nicht ganzlich zu korrumpieren-
den Medium von - wenn auch unfreiwilli-
ger — »Dokumentation«. Muller geht es
dabei allerdings nicht vor allem um einen
inhaltlich-dokumentarischen Wert seiner
fotografischen Vorlagen. Diese dokumen-
tieren mindestens ebenso sehr bestimmte
»formale« Konstellationen der Sichtbar-
keit, die sich keiner kinstlerischen Intenti-
on verdanken, sondern in der Wirklichkeit
aufgenommen werden konnten - viel-
leicht »nur« durch Zufall. Die formale Kom-
position der klassischen gegenstandlichen
Malerei, mit der Mullers Fotografien etwa
von Bernhard Birgi verglichen worden
sind, geht hingegen auf kunstlerische Er-



13. Harald F. Miller, Prater, Cibachrome auf Aluminium, 150x194x21 cm

findungskraft zurtick. Die Ambivalenz der
Fotografien Mllers besteht darin, daB sie
bei aller Artifizialitat anschauliche Poten-
tiale der sichtbaren Wirklichkeit mit dem
objektiven Gestus dokumentierender Foto-
grafie demonstrieren. Deren von ihren
anonymen Urhebern wohl nicht intendier-
te sinnliche Bedeutsamkeit entzieht sich
durch das weitgehende Fehlen von Intenti-
on letztlich einer »verstehenden« Interpre-
tation. Sie betrifft gerade in dieser Befrei-
ung von Intention und Interpretation.
Miillers Fotografien sind durch »archéolo-
gische« Recherchen in Archiven entdeckte
Dokumente dessen, was gewohnlich als Er-
gebnis kunstlerischer Kreativitat, als das
Nicht-Dokumentarische angesehen wird:
»formal« verdichteter Konstellationen von
Sichtbarkeit, die das Gegenstandliche mit
je spezifischer Bedeutsamkeit aufzuladen
und gleichzeitig in eine gewiBe Aligemein-
heit zu transzendieren scheinen. Diese for-
male Allgemeinheit verfremdet die Motive
ebenso wie der distanzierte Blick ihrer ano-
nymen Fotografen sie dem Betrachter ent-
fremdet. Bei aller moglichen Hingabe an
die sinnliche Erscheinung dieser Bilder
bleibt fur den Betrachter eine Distanz zum
Sujet bestehen, in das er sich ebensowenig
empathisch einfuhlen kann wie in die Ras-
termatrix der glanzenden Cibachrome-
Flachen. Eine Ambivalenz von Evidenz und
Entfremdung kennzeichnet diese Bilder,

die darin auf den widerspruchlichen Status
von Kunst in der kapitalistischen Gesell-
schaft reflektieren, auf ihre Ambiguitat
zwischen individueller Sinninstanz und
geldwerter Ware. Auch in dieser Dialektik
zeigen sich Millers Reproduktionen als Bil-
der ihrer Gegenwart, weit davon entfernt,
appropriations klassischer Bildkonzepte zu
sein.

Die Reproduktionen von Harald F. Maller
thematisieren die Prasenz formaler Uni-
versalien in partikularen Sichtbarkeitsein-
driicken, ohne daB das Universale das Par-
tikulare erklart oder auch umgekehrt.
Dieses Verhaltnis von spezifischem Gehalt
und typisierter Form liegt auch Miullers
Buchstabenrelief Singen zugrunde.

1 Singen wird im folgenden als »Skulptur«
oder auch als »Buchstabenrelief« bezeichnet.
Schon aus dieser Beschreibung wird aller-
dings deutlich, daB die Arbeit Merkmale der
Malerei, des Reliefs und der Skulptur mitein-
ander verbindet.

2 Vgl. Robert Irwins Kategorisierung von
Skulptur nach dem Grad ihres Selbst- bzw.
AuBenbezuges (Irwin: Being and Circum-
stance, S. 26f.).

3 Vgl. den Aufsatz des Verfassers zu Joseph
Kosuths Located World, Singen in diesem Ka-
talog.

4 Vgl. Imdahl: Konsequenzen; Blum: Ausblick
als Bild
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5 Vgl.: Imdahl: Ikonik; Burgi: Maller

6 Kemp: Verstandlichkeit und Spannung, S.
255

7 Vgl. Itten, Kunstler und Lehrer, Abb. 157
und 158. Den Hinweis auf Itten verdanke ich
Felix Tharlemann.

8 Die Typografie der Buchstaben wurde von
Miuiller nichts eigens fur SINGEN ausgearbei-
tet. Ahnliche Buchstabentypen wurden in
einer Kaserne bei Radolfzell, in der Maller
sein Atelier hat, von einem Schreiner zur Be-
nennung der Gebédude angefertigt. Dennoch
hat der Kunstler diese ungelenk-ausdrucks-
starken Lettern, die er auch schon in anderen
Buchstabenreliefs verwendet hat, hier so mo-
difiziert, dass ein Zusammenhang zwischen
ihrer formalen Gestalt und von Eigenschaften
der Stadt Singen, deren Namen sie reprasen-
tieren, kaum von der Hand zu weisen ist.

9 Vgl.: Platino: Rico; Blase: Miller

10 Vgl. Ursprung: Lipstick Traces (mit Abb.)

11 Zu den Buchstabenreliefs: Kat. Braun/Mul-
ler (Kunstverein Baselland)

12 Ruf: Mdller, S. 106

13 Ruf: Mdller, S. 106

14 Burgi: Mller, o. Pag. (S. 3)

15 Ruf: Mdiller, S. 106

16 Birgi: Mller, o. Pag. (5.3)

17 Vgl. zur Korrespondenz von Bildkomposi-
tion und Bildgehalt im klassischen Historien-
bild: Kérner: Einheit; zur Auflésung dieser
Korrespondenz im 18. bzw. 19. Jahrhundert
siehe Busch: Arabeske, Busch: Das sentimen-
talische Bild, Fleckner: Ingres, Abbild und Ab-
straktion. Zur zunehmenden Ablésung ikono-
graphischer Konventionen durch sinngene-
rierende formale Bezige im spateren 19.
Jahrhundert: Blum: Marées, S. 204ff. (mit
Ausblick auf die konkrete Kunst des 20. Jahr-
hunderts).

18 Dies gilt bekanntlich auch fir jene Gemal-
de, fiur die sie urspringlich formuliert wor-
den ist. Erinnert sei an Zolas folgenreiche
Deutung von Manets Déjeuner sur I’herbe, an
Fiedlers Marées-Interpretation oder an die
formalasthetische Cézanne-Exegese der er-
sten Halfte des 20. Jahrhunderts. Zur Relati-
vierung dieser Positionen in der Forschung
der letzten Jahrzehnte vgl. Blum: Marées, S. 1
ff. und passim.

19 Ahnliche Beobachtungen bei Charbit:
Phantasma, o. Pag. (S. 3.): »Und zweifellos ist
es nicht einem blinden Zufall zuzuschreiben,
wenn sich die Referenzen auf die kosmische
Totalitat bei Harald F. Muller vervielfachen,
wenn sich die Kreis-, die Kugel- oder Zylin-
derfiguren bei ihm wie durch inneren Zwang
wiederholen, wahrend es bei Cézanne die
Wélbung war, die seinen Blick beherrsch-
te...«

20 Vgl. Charbit: Phantasma.

21 Vgl. Wall: Photographie als Konzeptkunst;
Gronert: Reality is not totally real
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