Der kritische Punkt der Ambivalenz

Zu den neuesten Erkundungen des Titus Lerner am Bild des Menschen

Von einer Einfuhrung darf der Leser mit Fug und Recht
erwarten, daB sie Orientierung gewahrt, Sie sollte
AnstéBe geben und Zusammenhange aufzeigen, sie
sollte einen Weg durch die Werkschau des Katalogs
weisen und an ausgewahiten Stationen Exemplarisches
darlegen. Dieser Aufgabe méchte sich auch meine Ein-
fuhrung nicht rundweg entziehen, wiewohl sie sich
bewuBt ist, daB der Versuch einer Orientierung auf eine
Bilderfoige trifft, die sich - auf freilich sehr bestimmte
Weise - an die Grenze der Orientierung herantastet. Die
neuesten Bilder von Titus Lerner legen es bewuBt darauf
an, den Betrachter in den Zwiespalt hineinzuflihren. Was
sich auf den ersten Blick vielleicht noch problemlos zu
erschlieBen scheint, gewinnt bei l&ngerer Betrachtung
zunehmend die Form einer unentscheidbaren Frage.
Wie soll man jene Gestait auffassen, die kauernd-
gekrimmt vor blau-schwarzem Grund liegt ("Bei sich")?
Verrat ihre Haltung embryonale Geborgenheit und
meditative Versenkung, oder spricht aus ihr der
Schmerz einer kdrperlich und psyschisch geschundenen
Kreatur? Und wie erst |aBt sich die Farbigkeit des Bildes
verstehen, jenes Blauschwarz, das die Figur bedrohend
dister oder vielleicht doch néachtlich bergend
umschlieBt? Oder betrachten wir jene Figur mit den ver-
bundenen Augen ("Spielzeit"): Stellt dieses Bild ein Spiel
dar, einen Jongleur, der mit verbundenen Augen sein
virtuoses Kénnen demonstriert, oder zeigt es einen Blin-
den, der sich durchs Leben schlagt: einen sinnios Irren-
den, einen vom Fatum Gelenkten?

GewiB, es gibt auch eindeutigere Bilder, bestimmtere,
deren Ordnungsentwurf unmittelbar einsichtig scheint:
Das ‘“lkarus"-Triptychon etwa prasentiert einen Klar
gegliederten, in sich geschlossenen ProzeB, eine
Geschichte mit dem Profil einer klassischen Tragddie:
Es handelt vom Drama grenzuberschreitender Praxis,
von Aufstieg, Flug, Peripetie und Sturz des ikarischen
Subjekts. Sowohl zur Kunstgeschichte im allgemeinen
als auch zur kinstlerischen Biographie des Titus Lemer
im besonderen lassen sich hier ohne groBe Mihe
Briicken schlagen. Der Sturz des Ikarus zahlt zum Kern-
bestand jener Motive, in denen sich unsere Moderne seit
ihren Anfangen reflektiert. Paradigmatisch zeigt Pieter
Bruegels berihmte Darstellung des Motivs seine Rele-
vanz fur den kritischen Diskurs der Moderne: Wahrend
im Bildvordergrund ein Pfiiger unbeeindruckt seine dem
Erdboden verhaftete Bahn zieht, vollzieht sich im Hinter-
grund das Scheitern eines grenziberschreitenden Han-
delns, dem der Aufschwung in die Vertikale, das Verlas-
sen der Mitte, zum Verhangnis wurde. Das physische
Scheitern ist dabei zugleich ein Sinnbild moralischen
Verfehlens. Es ist der Fall, der nach dem Hochmut des
Subjekts kommt.

Zu dieser Tradition einer Kritik der Moderne lieBen sich
Lerners Arbeiten in eine - wenn auch spannungsreiche -
Beziehung setzen. Immer wieder hat er sich in Graphi-
ken, Plastiken, Bildern dem berserkerhaften Autismus
unserer Zivilisation gewidmet und der blinden Fort-
schrittswut sein memento mori entgegengehalten. Fort-
schritt, das sind mit dem Tod lierte Gestalten, die sich
ebenso besinnungslos wie verbissen vorwartskampfen.
Aber immer schon war die Kritik an den Idolen unserer
Modemne bei ihm verknUpft mit der Versenkung ins
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Kreaturliche und seine Ambivalenzen. Der Hochmut der
Moderne, der Fortschrittsglaube, der berserkerhafte
Autismus, sie werden in Lerners Bildwelt kritisiert, indem
sie korperliche Prasenz gewinnen. Sie werden als leben-
dige AuBerung unserer problematischen Kreatirlichkeit
erfat und somit an jene Basis zuriickverwiesen, die sie
hochmiitig zu negieren trachten. In den Bahnen einer so
verstandenen Kritik der Moderne a6t sich auch die Ika-
rus-Installation begreifen: als ein weiterer Schritt auf dem
Weg der Versenkung in die Ambivalenzen des Kreaturli-
chen.

Bezeichnenderweise konzentrieren sich Lerners Variatio-
nen - in markanter Abweichung vom Hauptstrom der
lkarus-Darstellungen - nicht auf den Sturz. Was sie
beschaftigt, ist vielmehr die ambivaiente Gespanntheit
des ikarischen Menschen in jeder Phase des Gesche-
hens. Entsprechend gewinnen die einzelnen Teile der
Installation trotz ihrer genauen kompositorischen Ver-
zahnung ein hohes MaR an Eigengewicht. Sie sind weit
mehr und anderes als bloBe Segmente einer gerichteten
Bewegung, die immer schon um die Moral von der
Geschichte wei. Jedes fir sich ist ein Denkbild, das
eine Reflexion Uber die tradierten Orientierungen, (ber
Horizontale und Vertikale einfordert. Dabei steht fiir den
Maler und Plastiker Titus Lerner - wie immer - der
menschliche Kérper im Zentrum der Auseinanderset-
zung. Von Beginn an sind dem Leib des Ikarus die M8g-
lichkeiten und Gefahren seines Unternehmens einge-
schrieben. Der Erde noch verhaftet, den Kopf sehn-
suchtsvoll zur Hohe gekehrt, dehnt sich sein Korper in
der Spannung der Entscheidung. Diesem Anfang, der
kein kihner Entschlu ist, sondern ein Zégern an der
Schwelie, korrespondiert auf der anderen Seite des Trip-
tychons ein Scheitern, das zugleich eine Chance, einen
Neuanfang der Refiexion markiert. Der Sturz des Ikarus
wandelt sich in Lerners Gestaltung des Stoffes zu einer
Versenkung ins Kreatlrliche. Meditierend nimmt der
Gesturzte die Bewegung des Falls in sich auf und
bekundet im Gestus der Versenkung sein Wissen um
die Erdgebundenheit und Korperlichkeit menschlicher
Existenz.

Mit inrer Bewegung der Versenkung ins Kreatrliche ver-
weist die Bilderfolge zugleich auf die Materialitdt des
Steins, der in seiner horizontalen Erstreckung zur verti-
kalen Bilderfolge als komplementares Moment hinzutritt.
Wie die Bilder die Tragik des vertikalen Prozesses aufhe-
ben, indem sie auf die korperlich-kreatirliche Basis der
ikarischen GrenzUberschreitung verweisen, so macht
der Stein den Schmerz des Sturzes statuarisch und fligt
ihn als unaufhebbares Faktum in den Reflexionsprozef3
ein. Versenkung ins KreatUrliche meint auch und immer
Versenkung in den Schmerz der Kreatur, der mit der
Korperlichkeit des Menschen untrennbar verkniipft ist
und in keiner noch so kihnen Erhebung negiert werden
kann. So entfaltet sich jene scheinbar so plane
Geschichte von Aufstieg und Fall zu einem Korper-
Drama, das den vermeintlich klaren Orientierungen
unserer Zivilisation eine Sammlung existentieller Ambiva-
lenzen entgegenhalt: Erhebung, Vesenkung und
Schmerz treten in einem offenen Denk-Bild zusammen.

Die spezifische Anwandlung des Ikarus-Stoffes, die ihr
zugrundeliegenden  Gestaltungsprinzipien werfen ein




bezeichnendes Licht auf jene Bilder, die sich einem
kunst- oder werkgeschichtlich orientierten Zugriff weni-
ger leicht 6ffnen. Was den Betrachter irritiert, was in ihm
das Bedurfnis nach Orientierung und Einfuhrung weckt,
die Zwiespaltigkeit des Dargestellten, entspringt gestal-
terischem Kalkil. Die Bilder des Titus Lerner sind
bewuBt auf die Grenze gelegt, sie tasten sich an den
Punkt des radikalen Zwiespalts heran und vermittein so
dem Betrachter jene Erfahrung der Offenheit und Ambi-
valenz, welche die Figuren in ihrer Kérperlichkeit objekti-
vieren. Dabei zielt Lerner nicht so sehr auf die Schockie-
rung des Betrachters, als vielmehr auf dessen nachhalti-
ge Irritation, auf seine Bereitschaft zur Auseinanderset-
zung, zur kritischen Bewegung des Fragens und Verglei-
chens.

In besonderem MaBe sinnfélig wird diese Intention in
der Gruppierung der Werke zu Diptychen. Die Zusam-
menstellung verwandter und doch differierender Themen
und Darstellungen fordert den Betrachter nachdricklich
zum kontrastierenden Vergleich heraus. Stellt er sich
dieser Herausforderung, so enthdilit sich ihm nicht aliein
die zwiespaltige Kreaturlichkeit, die dem Differierenden
gemein ist, er sieht sich selbst Zug um Zug einbezogen
in den Kreis jener auf den ersten Blick so fremden Krea-
turen. Fremdartig und rétselhaft treten uns die beiden
Figuren "Mit Maske" entgegen. Sind es Uberhaupt Mas-
ken noch, die sie tragen, oder schon Gesichter? Eine
Burde scheint der Kopf zu sein fur die schméachtigen
Korper, doch vielleicht scheint es nur so. Zwar haben
die Figuren die Hand an ihre Masken gelegt, aber zwei-
deutig verharrt ihr Gestus zwischen Demaskierung und
Reflexion. Offen bleibt, was sich offenbarte, wenn die
Figuren sich tatsachlich enthiliten: Ihr wahres Gesicht,
ein Abgrund, weitere Masken? Aber betrachten wir
diese Maskenbilder nur lang genug, so entratseln sie
sich, ohne auch nur eines ihrer Réatsel preiszugeben.
Nachdenkend, die Hand an das Kinn unserer eigenen
Maske gelegt, erkennen wir in unserem maskenhaften
Gegenliber zuletzt unseren kreatirlichen Bruder. Wie er
haben wir teil an der Maskenhaftigkeit menschlicher Exi-
stenz, einer Maskenhaftigkeit allerdings, die nicht allein
verbirgt und entfremdet, sondern zugleich auch abwehrt
und schutzt, uns den Raum zu vielfaltigem Ausdruck
eroffnet.

Die Vergegenwartigung von Ambivalenz meint hier also
mitnichten ein Ausweichen in Beliebigkeit, ein regressi-
ves Zurlckweichen vor der Aufgabe der Differenzierung.
Sie ist vielmehr gerade das Resultat gescharfter Beob-
achtung, die das Bild des Menschen einer grundlegen-
den Befragung unterzieht. In diese Befragung schlief3t
sich nun auch der Maler selbst ein. Entschiedener als in
friheren Arbeiten tendiert Titus Lerner in seinen neue-
sten Bildern zur Reflexion der eigenen darstellerischen
Mittel und Mdglichkeiten. Deutlich wird dies vor allem in
seiner Gestaltung der "Kopfe". Wahrend in friheren
Arbeiten der Umrif3 des Gegenstandes zumeist problem-
los gegeben war, ist in seinen neuesten Versuchen zum
Thema die Grenze zwischen Kopf und Hintergrund viel-
fach Uberspielt. Der Kopf ist nicht fraglos gesetzt, viel-
mehr wird seine Wahrnehmung, der ProzeB3 seiner Profi-
lierung aus dem Hintergrund selbst im Bild inszeniert
und problematisiert. Das Bild des Kopfes ist ein flichti-
ger Moment, jener Augenblick zwischen noch nicht und
nicht mehr, da der UmriB3 aus der Vielfalt der Farben auf-
taucht.

Der selbstreflexive Zug, der sich in Lerners Arbeiten ver-
starkt bemerkbar macht, fuhrt diese nun allerdings nicht

von der Problematik des KreatUrichen ab, vielmehr
bewirkt er ganz im Gegenteil deren Vertiefung. So wie
im Fall der "Kopfe" die Reflexion Uber die Wahrnehmung
des Objekts entscheidend dazu beitragt, die ambivalen-
te Verwobenheit des Menschen mit dem Kontext der
Weit zu gestalten, so treibt auch in anderen Bildern die
Ruckwendung auf die Grundlagen bildnerischer Gestal-
tung gerade eine geschérfte Erkenntnis ambivaienter
Strukturen hervor. Ich meine hier vor allem jenes groB-
formatige Gemalde mit dem Titel "Der Betrachter", das
im Kontext des Lemerschen Ouevres zweifellos einen
ex-zentrischen Platz einnimmt.

Wir kennen Titus Lerner als einen Maler, der die
menschliche Figur ins Zentrum seiner Bildweiten stellt,
als einen Kunstler, der die kérperlich-kreatirliche Dimen-
sion der menschlichen Existenz zum bevorzugten Studi-
enobjekt erhebt. Dieser eingespielten Sicht von Kunstler
und Werk erteiit "Der Betrachter" einen gleichsam
kopernikanischen Schock. Die Menschen sind hier an
die Peripherie geruckt, sie erscheinen als Randfiguren
einer vielfarbigen ‘"Leere', welche die Bildflache
beherrscht. Einzig der Betrachter hebt sich in der linken
unteren Bildhélfte markanter hervor. Seine distanzieren-
de Gestik, seine leicht geneigte Haltung treten in Span-
nung zur Flache, geben dem Bild eine exzentrische Zen-
trierung. Als Betrachter, als unser alter ego, ladt er uns
ein, seinen Standpunkt und seinen Blickwinkel zu teilen.
Aber unser Verhaitnis zum Betrachter wird immer gebro-
chen sein. Niemals kénnen wir seine Perspektive tber-
nehmen, immer wird er zu uns, werden wir zu ihm in
einem exzentrischen Verhaltnis stehen. Wir sind lediglich
Betrachter einer Betrachtung. Aber auch diese Betrach-
tung gewahrt uns nur wenig Orientierung. Da uns der
Betrachter den Ricken kehrt, wissen wir nicht, was er
fixiert, und da der Bildrand die Darstellung der Figur in
Hufthdhe beschneidet, 1&Bt sich seine Stellung zu den
Objekten seiner Betrachtung nicht exakt ermitteln: Er
hebt sich von der Flache ab und scheint doch ein Teil
von ihr. Auch seine Gestik gewahrt uns keinen Auf-
schluB. Ganz und gar zwiespdltig halt sie die Grenze
zwischen Ordnungsstiftung und Abwehr, Ohnmacht und
Anndherung. GewiB, auf den Betrachter scheinen die
anderen Figuren als seine Modelle ausgerichtet. Aber
vielleicht scheint es nur, vielleicht stehen sie so fremd zu
ihm wie jene schemenhafte, kaum wahrnehmbare
Gestalt am linken Bildrand, die durch ihre asymetrische
Stellung und ihre *negative” Farbigkeit die Verbindlich-
keit der Betrachterperspektive grundlegend in Frage
stellt.

Was sich uns bei der Betrachtung des ambivalenten
Betrachters vermittelt, ist die Erfanrung der Instabilitat
unserer eigenen Betrachtung. Unser Blick trifft zunachst
auf eine vielfarbige, unibersichtliche Szene, die sich
sukzessive, Uber die genauere Wahrnehmung der Figu-
ren, zu einem exzentrischen Ordnungsgeflige stabilisiert,
das freilich keine Dauer hat, sondern beim nachsten
Blick sich aufzulésen droht in ein Ensemble heterogener
Elemente. Ohne Ruhe und GewiBheit zu erlangen,
schwankt unsere Wahrnehmung des Bildes zwischen
Ordnung und Offenheit, zwischen der Perspektive des
Betrachters und unserer eigenen. In solcher Unruhe des
Betrachtens aber erfassen wir den Ort, an den Titus Ler-
ner seine Bilder gelegt hat: Auf der Grenze, in der Span-
nung entfaltet sich sein Spiel der Farben und Kérper.

Andreas Merzhduser
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