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Die Nacht im Zwielicht — Kunst von der Romantik bis heute

Vorwort

Gustave Courbet
Der Verwundete, um 1866 (Ausschnitt)
Belvedere, Wien

Agnes Husslein-Arco

Lingst ldsst uns das Lichtermeer der Grofistadt die alten nichdichen Angst-
visionen von Teufeln und Hexen vergessen. Schon in Carl Spitzwegs klei-
nem Gemilde Der Hexenritt steht der Ironiefaktor gegeniiber dem Aberglau-
ben vor der Erinnerung an die tragische Geschichte eines Vorurteils. Zwie-
lichtig ist fast jede Nachtallegorie, ihre Uneindeutigkeit eine besondere
Herausforderung fiir die Kiinstler. Die Nachtstunden intensivieren Fantasie
und Sinne, denn sie bringen immer wieder neue Aspekte des Geheimnisvol-
len mit sich. So fasziniert die Nacht, die Dunkelheit, vor allem Kiinstler und
Wissenschaftler, seit jeher und hilt bis zum heutigen Tage an. Das Belvedere
widmet sich mit Die Nacht im Zwielicht. Kunst von der Romantik bis heute
somit einem virulenten Thema. Seit Erika Biletters und Christoph Vitalis
Schau Die Nacht im Haus der Kunst in Miinchen 1998/99 ist kaum ein Jahr
vergangen, in dem nicht eine Publikation zum Thema erschienen ist oder
eine Ausstellung stattfand. Ob Dark 2006 im Rotterdamer Museum Boij-
mans van Beuningen oder 2009 Der Mond im Wallraf-Richartz-Museum in
Kéln oder derzeit (seit September) im Frankfurter Stidel Museum die Schau
Schwarze Romantik. Von Goya bis Max Ernst, fast monatlich kommen neue
Nachtbetrachtungen hinzu. Die Fotogalerie Ostlicht in Wien eroffnete
kiirzlich ihre Pforten mit Nachr und in Belgien gibt es mit der Art Nocturne
sogar jahrlich eine einschligige Kunstmesse.

Dunkelheit und Nachtbilder passen besonders zu Wien, nicht nur weil das
Belvedere eine erhebliche Anzahl von >Nachtstiicken« seit dem 19. Jahrhun-
dert unter seinen Gemilden aufbewahrt, sondern auch als Ort, an dem
Wolfgang A. Mozarts Oper Die Zauberflite mit seiner Protagonistin der K-
nigin der Nacht eine Neuauflage der antiken Allegorie erfunden hat. Um
1900 hat Sigmund Freud in Wien seine Erkundungen in den dunklen Kon-
tinent der Seele nicht nur iiber die 7raumdenrung unternommen. Weiters
kénnen Arnold Schonbergs nichtliche Kompositionen in Musik und Male-
rei nicht iibersehen werden. Besonders in der aktuellen Fotografie gibt es
zahlreiche Positionen, die sich dem Nachtexperiment wieder verschreiben.

Die Ausstellung geht von den Sammlungen des Belvedere mit prominen-
ten Werken von Ferdinand Georg Waldmiiller, Caspar David Friedrich,
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Anselm Feuerbach, Hans Makart, Anton Romako, Gustave Courbet und
Emil Nolde aus, zeigt dazu Entdeckungen aus dem Depot, und stellt sie
— gemif$ den Aufgaben des Hauses — internationalen Leihgaben und Posi-
tionen gegeniiber, darunter Philipp Otto Runge, Ernst Ludwig Kirchner,
Edvard Steichen, Weegee, Paul Delvaux, Anselm Kiefer oder Gerhard
Richter. Malerei, Grafik, Fotografie, Film, Skulptur- und Objektkunst
werden nicht chronologisch, sondern thematisch gruppiert. Sechs Un-
terthemen behandeln die drei Paradigmenwechsel von 1800, 1900 und
2000, die sich seit dem Beginn der Moderne abzeichnen: die nichtliche
Reaktion der Romantik auf das Licht der Aufklirung, die technischen Er-
rungenschaften mit der Beleuchtung der Stidte, aber auch der Erfindung
der Fotografie aus der dunklen Kammer (der Camera obscura) parallel zur
positivistischen Ausrichtung der Wissenschaften, und eine Aufldsung der
Nachtdunkelheit durch die Farbe, gefolgt von einem Niedergang der
Nacht durch den Lichtsmog um 2000. Der Stadtraum als Heimat des
Flaneurs, der Schattenwirtschaft Prostitution, aber auch als Heimat beson-
derer Disposition des schépferischen Menschen und typischer Nachtarbei-
ter wie Schauspieler und Singer. Hier zeigt sich die Verwandtschaft von
Nacht und Biihne. Deshalb zieht sich von dunklem Theater bis Kinoraum
und Black Box als idealer Ort der Gegenwartskunst eine Linie von Schin-
kels Bithnenbild zur Zauberflite bis zum performativen Theater im Foto-
tableau von Jiirgen Klauke.

Im Kunstwerk erfihrt das Thema totale Verinderungen vom dunklen
Mondlichtbild zum reinen Farbfeld und zur Lichtskulptur, deshalb auch
der Titel der Schau, Die Nacht im Zwielicht, als eine Entwicklung der ge-
genstandslosen Malerei aus Romantik und vor allem Symbolismus. Der
Titel will allerdings auch den negativen Tenor alles Nichtlichen als Vorur-
teil entlarven. Der religiésen Historie der Passionsszenen der Nazarener zu
nichtichen Kriegsangriffen bis zur Bombennacht stehen schiitzend die
figiirliche Nachtallegorie eines Georg Kolbe oder der schwarze Homme de
la Nuit einer Germaine Richier gegeniiber, gefolgt von Kéniginnen der
Nacht und vielen mirchenhaften Illustrationen von Schwind und Larsen,
Kenner und Fiissli, die Nacht als schiitzenden wie abenteuerlichen, weil
geheimnisvollen Raum erschlieen. Die Asthetik der Mondnichte wird
bereichert durch die Nachtarbeiten in der Stadt und auf dem Land und
durch natiirliche wie kiinstliche unterirdische Riume wie Grotten, Kerker
oder U-Bahn.

Das Belvedere hat sich bei diesem ambitionierten Projekt zur Aufgabe ge-
macht Vertretern aus den unterschiedlichen Wissenschaften wie Astrono-
mie, Philosophie, Psychologie und Kunstgeschichte zu verquicken und
transdisziplindre Forschung zu betreiben. Die Neudefinition der Allnacht
auflerhalb der Welt als eine Tagnacht und keineswegs als ein Bereich volli-
ger Dunkelheit wie bisher angenommen und beschrieben, gilt als eine er-
ste und neue Erkenntnis wissenschaftlicher Zusammenarbeit.

Die Ausstellung vereint verschiedene kiinstlerische Medien wie Gemilde,
Grafik, Zeichnung, Fotografie sowie Skulptur und Film und spiegelt die
nichtliche Thematik in Threr Vielfalt der Ausdrucksmittel wieder. Die
Spannung des Nichtlichen, der Reiz des Dunkels aber auch das Unheil-
und Gefahrenvolle reizte und reizt Kiinstler, Literaturen, Philosophen und
Psychologen bis in die Gegenwart und wird auch in Zukunft nichts an
seiner Macht und Anziehung verlieren.

Mein Dank gilt zunichst dem hoch motivierten Team aus Wissenschaft-
lern, Forschern sowie Mitarbeitern des Belvedere, die zur Umsetzung und
dem Gelingen der Ausstellung beigetragen haben. Allen voran sei Brigitte
Borchhardt-Birbaumer, der »Nachtfrau« par excellence, die sich schon seit
Jahren mit diesem Thema auseinandergesetzt hat, fiir ihren unermiidli-
chen und engagierten kuratorischen Einsatz gedankt, ebenso wie dem Ku-
rator des Belvedere Harald Krejci. Gemeinsam haben sie neue Sichtweisen
auf das Nichtliche, der Nacht im Zwielicht geworfen und dies in einzel-
nen Themengruppen abgehandelt. Angesichts ihres groffen Wissens um
dieses Thema konnten sie die hohe wissenschaftliche Qualitit der Erarbei-
tung dieser Thematik unter Beweis stellen. Kerstin Jesse hat als Assistenz-
kuratorin das Projekt in simtlichen Belangen unterstiitzt und mit dufSer-
stem Engagement mitgearbeitet. Allen Autorinnen und Autoren sei fiir
ihre profunde Aufarbeitung des jeweiligen Themas sowie fiir ihren fach-
kundigen Input gedankt. Ohne die grof8ziigigen Leihgaben zahlreicher
nationaler und internationaler Museen sowie Privatsammlungen wire die-
ses Vorhaben nicht méglich gewesen. Dafiir sind wir Thnen zu grofiem
Dank verpflichtet. Mein Dank gilt auch den Wiener Galerien sowie den
Kiinstlerinnen und Kiinstlern, die dem Vorhaben wohlwollend unterstiit-
zend gegeniiberstanden. Luigi Blau sei fiir die Konzeption der Ausstel-
lungsarchitekeur gedanke.
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Werner Hofmann

Drauflen weit tiber das Marchfeld hin lag schief
eine lange spitze Lichtpyramide, grisslich gelb,
in Schwefelfarbe flammend, und unnatiirlich blau
gesiumt; es war die jenseits des Schattens beleuchtete
Atmosphire, aber nie schien ein Licht so
wenig irdisch und so furchtbar, und von ihm
floss das aus, mittelst dessen wir sahen. Hatte
uns frither Eintdnigkeit verddet, so waren wir
jetzt erdriicke von Kraft und Glanz und Massen
unsere eigenen Gestalten hafteten darinnen wie
schwarze, hohle Gespenster, die keine Tiefe
haben; das Phantom der Stephanskirche hing in
der Luft, die andere Stadt war ein Schatten,
alles Rasseln hatte aufgehért, iiber der Briicke
war keine Bewegung mehr; denn jeder Wagen und
Reiter stand, und jedes Auge schaute zum Himmel —
nie, nie werde ich jene zwei Minuten vergessen —
es war die Ohnmacht eines riesenhaften Korpers
unserer Erde.

(Adalbert Stifter, Die Sonnenfinsternis am 8. Juli 1842)

Die wissenschaftlichen Strategen dieser Ausstellung stiitzen sich auf die
These vom Paradigmenwechsel, den die Franzsische Revolution von 1789
ausgeldst haben soll. Da diese Epochenzisur auf meine Hamburger Ausstel-
lungsreihe Kunst um 1800 Bezug nimmy, sind ein paar klirende Bemerkun-
gen angebracht. In meiner Vorstellung tibergreift die »>Kunst um 1800« die
politische Zdsur der Revolution: Sie hat iltere Wurzeln und andere, eigen-
michtige Verliufe. Dem politischen Szenenwechsel gingen tief greifende
Einschnitte im Bereich der Kiinste, der Literatur und der Philosophie vor-
aus, welche die herrschenden Geschmacks- und Urteilskonventionen nach-
haltig in Frage stellten. Die Kreativitit erschloss sich Freiriume der Frag-
wiirdigkeit, fiir die es in den politischen Entwiirfen keine Entsprechung
gibt. Wieder einmal bewahrheitete sich die Einsicht Newtons, dass jede
Bewegung eine gleichzeitige Gegenbewegung hervorruft.! Das geschah im

18. Jahrhundert in der Uberzeugung, dass jede Werthierarchie darauf war-
tet, in Frage gestellt zu werden, dass das menschliche Tun und Denken of-
fen ist fiir entgegengesetzte Orientierungsmuster. Die Revision der traditio-
nellen Wertetafeln setzt in der Mitte des Jahrhunderts in England ein. Ho-
garths Analysis of Beauty (1753) stellte die >Schonheitsliniec als zeitloses
Muster der Promiskuitit gegeniiber, die sich im Faktensammelsurium der
zeitgendssischen Warenwelt versammelte. Die Schénheit wird von der sva-
riety< ihrer zahllosen Derivate ibertdnt. Indes, stets fordert in der Kunst der
Prototyp die Variationskette heraus, sodass der Kiinstler die Qual der Wahl
hat. Soll er die niichterne Prosa der Dingwelt wihlen oder deren lineare
Stilisierung in der S-Linie? Etwas von diesem Konflikt iibertrug Edmund
Burke wenige Jahre spiter auf den Gegensatz zwischen dem Schénen und
dem Erhabenen (sublime). In seiner Schrift Philosophical Enquiry into the
Origin of our Ideas of the Sublime and the Beautiful (1757) reduzierte er den
Rang des Schonen auf eine »small social IDEA«. Die grofien Ideen entdeckte
er im Dunkel endloser Riume, in der Einformigkeit, deren Angste und
Schrecken sich nur dem Einsamen erschlieflen. Burke benennt die »melan-
choly of painc als den Erfahrungsort, der in uns, mit Schiller zu sprechen,
eine Mischung aus »Wehsein< und >Frohsein« erweckt.? Dahinter steht eine
Verlagerung des Geschmacksklimas. Wer bestaunt nicht lieber, so Schiller; »Os-
sians grofe Natur« in den Katarakten und Nebelgebirgen Schottlands als die Ebe-
nen des »schnurgerechten Holland«? Ossian — das war das erweckende Wort,
das in ganz Europa eine epidemische Mode entstehen lief3, als James Mac-
pherson in den 1760er-Jahren die Gesinge eines giliscnen Barden herausgab,
die er selbst verfasst hatte.? Kriegerische Leidenschaften paarten sich darin mit
dem geradezu erotischen Verlangen, das Naturgeschehen als Uberwiltigung zu
erfahren. Erst Macphersons Nachlass brachte die Wahrheit iiber die Autor-
schaft an den Tag. Wie Macpherson die wilde Natur dem Regelmaf$ vor-
zieht, stellte Rousseau den ungebundenen homme naturel« iiber dessen
Gegenspieler, den von der Zivilisation bevormundeten shomme artificiel«.!

Die Polarisierung des Denkens und Handelns bietet zwei unterschiedliche
Schliisse an. Der eine plidiert fiir ein striktes Entweder-Oder im Sinne der ein-
deutigen Parteinahme, wie sie etwa Blake vornimmyt, wenn er sagt: »das Griechi-
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sche ist mathematische Form, das Gotische lebendige Form«.’ Die andere Ein-
stellung arbeitet mit den Sowohl-als-Auch-Kriterien der Toleranz. So Horace
Walpole, der in seinem Landhaus Strawberry Hill 1750 den Gothic Revival ein-
leitete: »Man mufd Geschmack haben, um die Schonheiten der griechischen Na-
tur empfinden zu kénnen; um gotisch zu fiihlen, braucht man nur Leidenschaf-
ten.«* Walpole riumt damit ein, dass wir die Welt (und die Kunstwerke) polyfo-
kal erleben. Als Verfasser des Schauerromans The Castle of Otranto (1764) ging er
einen Schritt weiter und erlaubte sich die Mischung verschiedener Hohenla-
gen — cine Innovation, die er unter Berufung auf Shakespeare gegen
Voltaire verteidigte, der diese Mischung von Ernst und Scherz, »solennité«
und >bouffonneries, ablehnte.

Die Wahlfreiheit fordert das Rollenspiel. Am 28.9.1739 schildert Walpole
die Eindriicke einer Alpeniiberquerung: »Gestern war ich ein Hirte in der
Dauphiné. Heute ein Wilder in den Alpen; morgen ein Kartiduserménch;
Freitag ein Schweizer Kalvinist.«’ Was Walpole dabei empfindet, hat man als
»delightful horror«® bifokal definiert. Dafiir fand Jahrzehnte spiter der Kantia-
ner Schiller die philosophische Doppelstruktur: »Denn da es absolut unméglich
ist, dass der nimliche Gegenstand in zwei entgegengesetzten Verhiltnissen zu
uns stehe, so folgt daraus dass wir selbst in zwei verschiedenen Verhiltnissen zu
dem Gegenstand stehen, dass folglich zwei entgegengesetzte Naturen in uns
vereinigt sein miissen, welche bei Vorstellung desselben auf ganz entgegengesetz-
te Art interessiert sind.«’ Die Wahlfreiheit hat ihr Korrelat in der Mehrsinnigkeit,
die dazu auffordert, zu jedem Urteil das Gegenteil zu denken. Wer diese ver-
schiedenen Komponenten miteinander zu Mischgebilden verschrinke, ver-
stoflt gegen die klassische Idee, wonach die Hohenlagen (Modi) in Kunst und
Literatur keine Vermischungen dulden. Darauf basierte das klassische Homo-
genititsprinzip, das bislang die Syntax der Wort- und Bildkiinste beherrschte.
Von diesem Prinzip verabschiedete sich Goethe, einer seiner Verfechter, als er
den zweiten Teil des Faust in Angriff nahm.'® Das fiel ihm nicht immer leiche,
weshalb er bei Schiller Rat holte und Dispens erbat. Der Freund plidierte 1797
fiir einen Zwitter, also fiir die Mischung der Stilhéhen, und kniipfte daran die
Erwartung: »Ich bin tiberhaupt sehr erwartend, wie die Volksfabel sich dem
philosophischen Teil des Ganzen anschmiegen wird.«'' Goethe wusste selbst,
dass er im zweiten Teil mit verschiedenen Zutaten arbeitete — nicht mit Eiern,
Mehl und Zucker, wie er spiter spottete, sondern mit Kunstgriffen, die ihre
Herkunft aus verschiedenen Stilhdhen erkennen lassen. Die Verquickung sah er
in der Zauberflite beispielhaft verkdrpert, was ihn auf die Idee einer Fortsetzung
mit den Mozartschen/Schikanederschen Charakteren brachte. Er dachte an ein
»komisch-heroisches Dramac in zwei Akten. »Komisch-heroisch« — dieses Mix-
tum beruft sich, ohne ihn zu nennen, auf den Anstifter des Stilmischens, auf
Shakespeare, der den Herzog im Sommernachistraum auf die Idee bringt, von
den Handwerkern ein Biihnenstiick als Zwitter aus >merry and tragical< schrei-
ben zu lassen.

Im Projeke einer zweiten Zauberflite bereitete sich Goethe auf den zweiten Teil
seines Faust vor. Thm war bewusst, dass die Stilmischung einen archaisierenden,
subversiven Akzent enthilt, weshalb sein klassisches Gewissen von einer »barba-
rischen Komposition« sprach, die mehrere Formebenen verschrinkt - in Schil-
lers Urteil die Volksfabel mit der Philosophie.

Faust 2 und die Zauberflite von Mozart und Schikaneder bieten ein Ge-
menge aus erhabenen und trivialen Formebenen. Das Alltigliche verbin-
det sich mit dem Feierlichen, das Schauerstiick mit der hermetischen
Weissagung, der barocke Pomp mit dem Volgare des Straflenwitzes.

Werfen wir einen synoptischen Blick auf die letzte Dekade des 18.Jahr-
hunderts. 1791 wurde in Wien die Zauberflote uraufgefiihre, drei Jahre
spiter kam sie im Weimarer Schlosstheater auf die Biihne. Diese Ereignis-
se wurden zunichst iiberschattet von der mérderischen Theatralik der
Franzasischen Revolution, von der Hinrichtung des Konigspaars, aber auch
von den Septembermorden (1792). Napoleons Expansionsdrang erfasste den
gesamten Kontinent, am ausgiebigsten die Reiche und Staaten Mitteleuro-
pas. In jenen Jahren sammelte Jean Paul in den Randzonen des politischen
Geschehens das Material fiir seine Vorschule der Asthetik, deren 1. Ausgabe
1804 bei Perthes in Hamburg erschien.'? Der Autor verfiigte iiber die zwei
Seelen, an denen Goethe seinen Faust leiden lief§ (wie er selber insgeheim
darunter litt), doch setzte er sich iiber diesen Konflikt mit der Noncha-
lance seines »Doppellebens« (iibrigens eine Wortprigung Goethes) hin-
weg. So wurde seine Vorschule zu einer bifokalen intellektuellen Leistung,
in der sich das alte Wahre mit den Impulsen verschrinkte, die seine Abdan-
kung herbeifithrten. Im § 2 (»Poetische Nihilisten«) beklagt Jean Paul die
rgesetzlose Willkiir des jetzigen Zeitgeistes« und wirft den Verichtern der
Wirklichkeit vor, diese mit den »Zufilligkeiten der Kleinheit« zu verwirren,
um danach zwei Zeugen aufzurufen, welche »die Wirklichkeit bis in ihre tief-
sten Tiler und bis auf das Wiirmchen darin verfolgt und beleuchtet« haben:
Homer und Shakespeare. Hier schligt also die »Kleinheit« zum Gewinn aus.
Beide, Homer und Shakespeare, bezeugen Kunstwirklichkeiten, die sich nicht
um Stilreinheit bzw. die Trennung der Hohenlagen kiimmern, sondern alle
Bereiche, vom Kleinsten, Unscheinbaren bis hin zu iibermenschlichen Wil-
lensanstrengungen in ein disparates Ganzes zusammenfiigen. Was Goethe an
dieser Buntheit in Shakespear und kein Ende (1813) als »grofien, belebten
Jahrmarkt« empfindet, macht fiir ihn den Englinder zu einem »entschieden
modernen Dichter«'?

Am Rande sei angemerkt, dass dort, wo die klassischen Regeln ihre unduldsam-
sten Verfechter hatten, in Paris, die alten Mafistibe am entschiedensten verteidigt
wurden. Nicht nur Ingres, sogar Delacroix fand, die Mischung der Stilllagen, »ce
melange du comique et du pathétique, zeuge von schlechtem Geschmack, was
ihn nicht hinderte, wenige Monate spiter anders zu argumentieren. Mozart sei
nicht nur wegen seiner Regelmifligkeit (régularité) zu bewundern, er sei vielmehr
in seiner geheimen Kraft ganz Shakespeare.

Jean Paul schreibt in § 26 (»Definitionen des Licherlichen«): »Shakespeare treibt
mitten im Feuer des Pathos seine humoristischen nordischen Gewichse so un-
verletze als in der Kilte des Lustspiels in die Hohe.« Dieses Nebeneinander ent-
hilt jedoch »eine Melodie«, die »durch alle Absitze des Lebens-Liedes« geht
(§ 14, »Instinke des Genies oder genialer Stoff«). Diese eine Linie bindet die
Abseitigkeiten zu einer heterogenen Ganzheit zusammen. Etwa die entgegenge-
setzten Tonarten bei Young und Pope®, das Hiniiberlesen von einer Zeitungs-
spalte in die benachbarte'®, mit dem sich schon Lichtenberg beschiftigte'’; das
»Paaren des Ungleichartigen«'%;die Gleichzeitigkeit des Disparaten', schliefSlich
ein Verfahren, mittels dessen »fremde, zerschnittene Gemilde [...] zu musaischen
Stiften neuer Bilder zusammengereiht«®® werden.

Alle diese Manipulationen belegen die neue Freiheit im Umgang mit kiinstleri-
schen oder kunstlosen Tatsachen, also die experimentierende Offenheit fiir vom
Zufall gestiftete Nachbarschaften. Diese Kunstgriffe haben ihr Analogon in ei-
nem auferkiinstlerischen Bereich, der uns allen zuginglich ist: im Traum. Die
Gegenwirklichkeiten der Triume passen in das Geflige, das Jean Paul von den
Abseitigkeiten des Kunstgeschehens entwirft. Dazu die klassische Definition von
Freud: »Der Traum ist unzusammenhingend, vereinigt ohne Anstof§ die érgsten
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Abb. 1

Frangois Pascal Simon Gérard

Ossian am Ufer der Lora beschwirt die Geister beim
Klang der Harfe, um 1811

Hamburger Kunsthalle

Widerspriiche, lisst Unméglichkeiten zu, lisst unser bei Tag einflussreiches Wis-
sen beiseite, zeigt uns ethisch und moralisch stumpfsinnig«.?! An spiterer Stel-
le bemerkt Freud, der Traum setze sich tiber die Kategorien von Gegensatz und
Widerspruch hinweg.? Vielleicht stiitzte sich Kandinsky auf die Autoritit des
Wiener Forschers, als er 1911 schrieb: »Gegensitze und Widerspriiche, das
ist unsere Harmonie«.?

Vor dem Hintergrund dieser Zitatencollage méchte ich jetzt einige Beispiele
aus der Ausstellung untersuchen, die den Paradigmenwechsel von der monofo-
kalen zur polyfokalen Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit vollziehen.

Das formal gewichtigste Zeugnis behandelt Gérards Ossian beschwirt die Geister
aus der Hamburger Kunsthalle (Abb. 1). Die Phantasiegestalt Macphersons
wurde von den Dichtern und Malern auf zwei verschiedene Ebenen projiziert:
einmal in die Burkesche »sublimity« als Figur der tragischen Vereinsamung, das
andere Mal, im franzosischen Kunstkreis, in das Schema des Historienbildes, das
der Herrscher und die Verkiinder seines Ruhms bestreiten. Goethe vermischte
polyfokal in der zweiten Fassung seines Werther die Bekenntnisebene des Tage-
buchs mit unvermittelten Einschiiben aus Ossian (dieser »hat in meinem Herzen
den Homer verdringt<%) und gibt einige seiner Ubersetzungen als das Werk

Abb. 2

Anne-Louis Girodet de Roussy-Trioson

Apotheose der franzisischen Helden, die fiir das Vaterland
gestorben sind, 1800

Malmaison, Chateaux de Malmaison et Bois-Préau

Werthers aus: »Es ist Nacht! — Ich bin allein, verloren auf dem stiirmischen
Hiigel. Der Wind saust im Gebirge. Der Strom heult den Felsen hinab. Keine
Hiitte schiitzt mich vor dem Regen, mich Verlassene auf dem stiirmischen
Hiigel.« (Lied Colmas)

Die Vereinsamung — man hat in Friedrichs Mdrnch am Meer den verchristlichten
Geist Ossians entdeckt — weicht indes dem Bildtyp der kunstvoll gruppierten
Heldenversammlung, sobald der Ossian-Kult unter offizielle Vorzeichen
gerit.”> Das geschah in Frankreich, wo der junge Napoleon zu den Bewun-
derern der Dichtung zihlte. Wihrend des dgyptischen Feldzugs (1798) hatte er
auf dem Nachttisch einen Band liegen, woraus er gerne vorlas, und noch im Exil
begleiteten ihn die Binde einer italienischen Ubersetzung. Napoleons Begeiste-
rung versah seine Herrschaft mit einem mythischen Hintergrund. Davon han-
deln die groflen Auftrige, die er an franzésische Historienmaler ergehen lief3.
1800 sollte Gérard fiir das Schloff Malmaison vier Gemilde malen. Daraus
wurden vier Fassungen der Szene, die auch das Hamburger Bild behandelr.
Zugleich erging ein Auftrag an Girodet-Trioson (Abb. 2). Sein Bild zeigt das»luftige
Elysium, in dem der blinde Barde die franzésischen Kriegshelden empfingt (heute
im Malmaison). Das Thema des sitzenden Singers, der seinen Kopf verbirgt, wurde
von Ingres aufgenommen, als er 1813 ein riesiges Deckenbild fiir eines der
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Gemiicher Napoleons im Palazzo Monte Cavallo (heute Quirinalspalast) in
Rom schuf. Wieder zwei Ebenen: die hiesige Welt mit dem schlafenden triu-
menden Singer, dahinter der von den Geistern bewohnte Wolkenpalast.

Napoleon setzte in seinen Auftrigen die klassische hierarchische Bildauffassung
durch. Dieser Ordnungsgedanke teilte sich anfangs in wogenden Korpermas-
sen mit, ehe er von Ingres in scharf konturierte Volumina umgesetzt wurde, von
deren Starrheit gespenstische Kilte ausgeht. In einem Fall allerdings stief} der Herr-
scherwille auf geheimen Widerspruch: Girodet-Trioson malte eine sadrische Fas-
sung seines Themas, die den Kiinstlergehorsam gegeniiber dem Herrscher autkiin-
d.igt.ZG
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Abb. 3

The Complaint, and The Consolation; or, Night Thoughts
von Edward Young mit 43 Kupferstichen von William
Blake (S. 4), 1797

Hamburger Kunsthalle, Bibliothek

Abb. 4

Johann Heinrich Fiissli d. J.
The Shepherd’s Dream, 1786
Albertina, Wien

Der hockende Ossian gehort zur grofien Familie der Nachdenker, die zur
selben Zeit in Goyas Capricho 43 (Kat. 35) eine ungewohnte Verkdrperung
erhielt. Ein neuer Akzent taucht auf: Der Triumer-Schlifer, als Zeitgenosse ge-
kleidet, ist Anfechtungen ausgesetzt, die Ossian nicht kannte. Das kniipft eine
Beziehung zu Youngs Night Thoughss, fiir deren luxuriése Buchausgabe Blake
zur gleichen Zeit hunderte Aquarelle schuf (Kat. 83-86). Jean Paul, dem der
Erbprinz von Sachsen-Gotha den Band mit den Stichen nach Blake zum
Geschenk gemacht hatte, bemerkte zu einem Blatt in seiner Vorschule: »Die
Gestalt [im Hintergrund] ist fiir mich fiirchterlich« (Abb. 3).” Damit trifft er
das Klima der totalen Verunsicherung in dem sich auch der Traumer-Schlifer
von Goya aufhilt. Der Ossian von Ingres hitte in Jean Paul wohl kaum Angst
und Schrecken hervorgerufen, denn er befindet sich noch in dem gesicherten,
sozialen Kontext, der fiir die Historienmalerei verbindlich war, ehe sie »um
1800« die Vereinsamung der einzelnen Kreatur als eine neue Befindlichkeit
aufdeckte: die Angstlust.

Diesen Kontext beriihrt auch der triumende Schifer, den Johann Heinrich
Fiissli 1786 zeichnete (Abb. 4). Das Blatt bezieht sich auf Miltons Paradise Lost
(1781), stellt aber die Rangordnung von dessen »High Capital of Satan and his
Peers« auf den Kopf. Fiissli verzichtet auf den riesigen Ratssaal des Panddmoni-
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Abb. 5

Giuseppe Maria Mitelli

Frontispiz zu Alfabeto in Sogno, 1683

Print Collection, Miriam and Ira D. Wallach Division of Art, Prints
and Photographs, The New York Public Library, Astor, Lenox and
Tilden Foundations

ums und gibt den Traum eines Randmenschen in einer schmalen Vorder-
grundszene wieder. Fiir den Dichter war dieser Triumer ein blofer Statist,
ein »peasante, »der sicht oder zu sehen triumt« (»sees or dreams he sees«).
Was der Maler dem Armen an mirchenhaften Verlockungen fiir das innere Auge
anbietet, iibertrifft den szenischen Aufwand der Dichtung: Er wird von vier
Feen (fairies() stiirmisch umschwirmt, doch die Szene ist nicht frei von Unge-
wissheiten, die einen Betrachter, der sich auf Vernunftmaf$stibe stiitzt, verwir-
ren miissen. In der vordersten Zone spielen sich skurrile Verwandlungen ab,
setzt sich eine Fauna in Szene, die keinen verbindlichen Maf3stab kennt. Mil-
ton begriindet dieses Durcheinander damit, dass die gefallenen Engel in den
niederen Ringen, um Platz zu gewinnen, »ihre Riesengestalten zu Zwergenfor-
mat zusammenschrumpfen lassen«.”® Fiissli hat nicht raumokonomisch ge-
dacht. Bei ihm ringelt sich die Mikrowelt wie eine Girlande aus lauter Launen
(Caprichos) — eine Folge von Missbildungen, die den vier schwebenden Feen zu
einer polyvalenten Basis verhilft, die ihre makellose Schonlinigkeit mit Gro-
tesken shakespearscher Art kontrastiert. Fiir diese Polyfokalitit gilt: »Fair
is foul, and foul is fair« — dieses ambivalente isthetische Credo verkiinden
die drei Hexen im Macbeth.

Abb. 6

William Blake

The First Book of Urizen (Titelblatt), 1794
Albertina, Wien

In Goyas Capricho 43 befindet sich der Traum-Schlifer ganz auf der Seite der
Angstlust, von deren Geschépfen er heimgesucht wird. Diese Darstellung ist zum
Standard des Menschenbildes geworden, in dem die Moderne ihre Angste und
Zweifel wiederfindet. Der Kiinstler schicke seine Einbildungskraft unerschrocken
in Bereiche, in denen sie Monstren, also Ungeheuer, erfindet. Die Expedition ins
Unbekannte beruht gleichwohl auf einer Formel aus der Atelierpraxis des
17. Jahrhunderts, die solcherart zur Pathosformel der Selbstbefragung
wird. Hanna Hohl hat vor Jahrzehnten nachgewiesen, dass die Haltung des
Mannes ihr Vorbild in der Gestalt hat, mit der Giuseppe Maria Mitelli sein
Traumalphabet (1683) beginnen lisst (Abb. 5).2” Durch Goyas Endehnung wur-
de aus einer konventionellen Banalitit eine Schliisselformel fiir die existentielle
Bedrohung des Kiinstlers, auf die dieser gleichermaf3en als Titer und als Opfer
reagiert: »victime et bourreau, in den Worten Baudelaires. Diesen Doppelsinn

tibertrug Goya auf das Welttheater der iibrigen 79 Radierungen der Caprichos,
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Abb. 7

Francisco de Goya
Die Wassertriigerin,
um 1810

Museum of Fine Arts,
Budapest

Abb. 8

Francisco de Goya
Der Messerschleifer,
1808-12

Museum of Fine Arts,
Budapest

die er als Zyklus im Februar 1799 veroffentlichte. Nach wenigen Wochen wur-
den die Blitter aus dem 6ffentlichen Verkauf zuriickgezogen.

Meine Beispiele habe ich im Hinblick auf den Anteil der 8sterreichischen
Kunstsammlungen an dem Paradigmenwechsel jum 1800« ausgewihlt.
Das Glanzstiick meiner Beweisfithrung, Fiisslis Zraum des Schiifers, wurde
von Albert von Sachsen-Teschen fiir seine Sammlung, die heutige Alberti-
na, erworben. Dort entdeckte ich vor Jahrzehnten ein Exemplar von Bla-
kes Book of Urizen (Abb. 6), das eine von verniinftlerischer Hybris provo-
zierte kosmische Katastrophe behandelt. Vielleicht geht auch diese Erwer-
bung auf Albert zuriick.

Die Neigung fiir das, was wir heute das Phantastische nennen, l4sst sich im
18. Jahrhundert auch im Geschmack des Grafen Alois Thomas Raimund
von Harrach (1669-1742) nachweisen, der als Vizekdnig von Neapel eine
erstrangige Sammlung neapolitanischer Barockmalerei aufbaute. Darin
spielen die sechs Gemilde des Monsu Desiderio, gen. Nomé, die Rolle
raffinierter Mischgebilde aus von der Zerstorung ergriffenen Architek-
turphantasien, deren hypertrophe Kulissen mit biblischen Szenen kontra-
stieren.”® Die Eitelkeit der Welt wird zur iberladenen Groteske angesichts
der darin herumirrenden Menschen. Zugleich gibt der Erfindungsprozess
und seine Verwirklichung die Kehrseite der kongenitalen Fragilitit preis.

Seitdem gehért der Verfall zum Basso continuo des Zweifels an der Perfek-
tion. Daraus geht die vom Krieg zerstdrte Stadtansicht hervor, die demo-
lierte Urbanitit.?!

Meine Streiflichter erfassten von Goya nur den Traum-Schlaf der Vernunft
(Capricho 43). Die Frage bleibt offen, wann die ersten »Caprichos< nach
Osterreich kamen. Vielleicht mit der Sammlung des Grafen Kaunitz, die
dieser als habsburgischer Botschafter in Madrid aufgebaut hatte. Sie war im Kau-
nitzschen Palais in Mariahilf zu sehen, ehe sie 1820 an die Sammlung Esterhdzy
verkauft wurde. Sie enthielt zwei Figurenbilder von Goya, die Wassertrigerin
und den Scherenschleifer, die heute zu den Glanzstiicken des Budapester Szép-
miivészeti Muiseum zihlen (Abb. 7, 8). Die beiden »Genre-Gestalten erinnern
an die anonymen Helden, die 1808 Zaragoza gegen die Truppen Napoleons
verteidigten. Zugleich verkirpern sie den Anteil der Geschlechter an der Arbeits-
welt. Der Mann steht im Arbeitsprozess, die Frau bringt Kriftigung: Beide erhal-
ten das Leben. Diese Eindeutigkeit wird vieldeutig, sobald wir die beiden im
Kontext des Gesamtwerks von Goya unterbringen. Dann beteiligen sie sich an
zwei Konstanten. Die Frau wird zur Botin einer vitalen Sinnlichkeit, die in der
Wiirde der Einfachheit lebt. Das Licht, das von ihr ausgeh, ist dem Schleifer
vorenthalten. Er gehort zu Goyas diisteren Gestalten, die, mit roher Gewalt
ausgestattet, ihre Arbeit mit triebhaft-trotziger Besessenheit verrichten. Beide
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bezeugen den >plebeyismo?, dessen anarchisches Spiel mit der Freiheit auf die
spanische Aristokratie eine prickelnde Wirkung ausiibte. Die Sprache des Adels
kokettierte mit dem Volgare, das auf der Straf§e gesprochen wurde. Auch der
Hofmaler Goya konnte sich — wie der habsburgische Diplomat und Sammler
— dieser Ausstrahlung nicht entziehen. Er kannte die Kunstgriffe der Ambiva-
lenz, wenn er etwa zwei Entwiirfe fiir einen Wandteppich zur Wahl stellte. Beide
Male wird ein Bauarbeiter davon getragen - einmal ist er verletzt, das andere Mal
scheint er betrunken. Das Banale und das Tragische kohabitieren in einem Ge-
stus, der fiir Edith Helman auf eine existendelle Grundfigur des menschlichen
Verhaltens hinweist: >todos caeran< — »alle werden fallen<.?*> Dahinter ver-
birgt sich die Grablegung Christi, die Goya aus der Heilsgeschichte in die
Alltiglichkeit einer Arbeitsepisode iibertragen wird.

Erst im Friihjahr 1908 lernte Wien den ganzen Goya kennen: den Maler mit 18
Werken und den Zeichner mit iiber 50 Blittern in der Galerie Miethke (das
verkiufliche Portriit der Sefiora Cedn Bermudez ging wieder nach Budapest). Im
1. Stock zeigte die Galerie das druckgrafische Werk, zusammengeholt aus der
Sammlung Julius Hofmann, der Hofbibliothek und den Madrider Sammlun-
gen.* Fiir Ludwig Hevesi, auf dessen Kritik im Wiener Fremdenblatt ich mich
stiitze, sind die Ciprichos unter Schmerzen geboren, gleichwie die Proverbios auf
»Seelenzustindec verweisen. Sigmund Freud diirfte die Ausstellung nicht besich-

tigt haben. Schade, dass Hevesi, der elegante Verkniipfer, ihm keinen Wink gab.

Mit dieser grofien Ausstellung - von der es leider keinen Katalog gibt - war Goya
in der Stadt angekommen, deren gesellschaftliches Spannungsfeld die Essenz der
Konflikte enthielt, aus denen seine Kunst ihre Themen schpfte: hier der Glanz
der Michtigen, dort das Elend der Ohnmiichtigen. »Wien 1908« iibertiinchte
diesen Zwiespalt mit zwei apotheotischen Kunstereignissen, dem Ringstraflen-
festzug, der an die Thronbesteigung Franz Josephs 1. vor sechzig Jahren erin-

Abb. 9

Oskar Kokoschka
Heimsuchung, 1912
Belvedere, Wien

Abb. 10

Arnulf Rainer

Schwarze Architektur,
Ubermalung der Stadt Wien,
1967

museum moderner kunst
stiftung ludwig wien,

ehemals Sammlung Hahn, Kéln

nert, und die Kunstschau, organisiert von Gustav Klimt und Josef Hoffmann als
programmatische Manifestation der offiziellen Moderne des Kaiserreichs.®®
Zwei Kiinstler brechen, unabhiingig voneinander, aus dem goldenen Kifig
des Secessionismus aus: Alfred Kubin (geb. 1877) und Oskar Kokoschka
(geb. 1888). Beide tun das, wenn ich es richtig sche, im Geiste Goyas.
Kubin schuf seine Zeichnungen mit der einbekannten Absicht, Gegensitze bi-
fokal zu verschrinken, z.B. das »Breughelhaftec mit dem >Japanischenc®, »das
Derbste und dekorativ zarteste Flement«. Er verstand seine Kunst nicht als
Randglosse, sondern als Synthese. Sich selbst sah er als »Organisator des Unge-
wissen, Zwitterhaften, Dimmrigen, Traumartigen«.” Sein Lebenswerk zog die
Summe aus den Zonen des Zwielichts, die diese Ausstellung durchwandert.
Darin kommit ein spezifisch &sterreichischer splebeyismo« zum Zug, gekoppelt
mit Perversionen 2 la Mutzenbacher und Verwiistungen, wie sie die Unschuld
des Mirchens geschehen ldsst.

In einer solchen traumhaftddmmrigen Landschaft lisst Kokoschka seine Heim-
suchung (1912, Abb. 9) stattfinden. Ein ritselhafter, zweideutiger Titel, der sich
vielleicht auf das Alte Testament beruft, dessen Propheten sich immer wieder an
den strafenden Gott wenden, dem sie ihr Volk ausgeliefert schen. So Jesaja: »Was
wollt ihr tun am Tage der Heimsuchung und des Ungliicks, das von fern
kommt? Zu wem wollt ihr flichen um Hilfe?« (fes 10,3).

Dieses strenge Pathos trug ein Mentor des jungen Kokoschka in sich, Karl Kraus,
wenn er als selbsternannter Ziichtiger seine Pamphlete in der Fackel versffentlich-
te. Da ging es nicht nur um die geschindete Sprache, sondern auch um die Apo-
kalypse, von der Kraus wusste, dass sie der biirgerlichen Gesellschaft bevorstand.
Kokoschkas sitzende Gestalt ist vielleicht von solchen Ahnungen gezeichnet. Ein
Mann oder eine Frau? In jedem Fall: eine verlassene Kreatur. Die fragende Hal-
tung erinnert an die »Melancholie«, die Nacktheit an biblische Archaik. Kokosch-
kas Landschaft hat die Verlassenheit des Waste Land, dem T. S. Eliot 1922 einen
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beschworene

fiinfreiligen  Zyklus  widmete. Die  darin
Europas hatte im Denken eines Karl Kraus bereits ein Jahrzehnt frither
stattgefunden, ebenso in Kubins Roman Die andere Seite (1909). Vor die-

sem Hintergrund gerit die Wiener Ausstellung tiber die Zwielichtige Nacht

Zerstérung

in einen 8sterreichischen Kontext, der mit Hofmannsthal beginnt, der sich
schon 1894 das »zerstorte Wien« vorstellte*® und mit Arnulf Rainer endet.
Seine Position kniipft an Max Ernsts Au-del de la peinture an. 1960 malte
er in drei Phasen eine Schwarze Architektur mit dem Untertitel s Bemalung

der Stadt Wien« (Abb. 10).%
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Die zwielichtige Nacht als Sinnfigur

Brigitte Borchhardt-Birbaumer

Georg Kolbes Bronzeguss Nacht (Kat. 32), eine Nackte in tinzerischer
Pose, zeigt labiles Standmotiv zu schweren Augenlidern, die Arme gegen
das Licht schiitzend vor den Kopf gehoben. Anregungen von Auguste Ro-
din und Aristide Maillol verbinden sich mit zeitgemifer Suche nach ei-
nem Urbild in der Antike. Der Blick nach Innen vereint Romantik und
Erkenntnisse der Psychologie. Maillols Hockende Za Nuit (Abb. 1) ver-
birgt melancholisch den Kopf zwischen den auf den Knien abgestiitzten
Armen und ist der Nachtallegorie Michelangelos verwandt, der am Grab-
mal Giuliano de’ Medicis prominentesten Figur einer Tageszeitenfolge

(Abb. 2).

Attribute wie Maske, Eule, Mondsicheldiadem und Mohnbiischel fehlen
in der Moderne, doch die Nacktheit birgt neben dem gottlich-sakralen
Aspekt den erotischen, der zur Nacht gehért wie Schlaf, Tod, Rachelust
und andere Eigenschaften, die neben den Triumen als Kinder der Allego-
rie figurieren.! Maskiert oder verschleiert und in dunklem Sternenkleid
oder Mantel tritt sie auf — Ferdinand Hodler hat Die Nacht reduziert zum
schwarz verhiillten Ddmon, der symboltrichtig im morgendlichen Zwie-
licht zwischen den Beinen eines nackten Mannes Angst ausldst (Abb. 3).
Obwohl zwielichtiges Tageslicht herrscht, bemerken die schlafenden Men-
schen um ihn nichts von dem Phantomangriff, der durch einen Spruch
Hodlers am Bilderrahmen auf den tddlichen Aspekt der Nacht in Kontrast
zum erholsamen Schlaf hinweist: »Manch einer, der sich am Abend ruhig
hingelegt hat, erwacht am niichsten Morgen nicht mehre, schrieb er voll
Pessimismus.?

Kolbes Nacht schwebt anmutig, Maillols ist versunken, die dritte eine
schreckliche Ritselfigur; eine weitere Moglichkeit, die Vielfiltigkeit der
Sinnfigur zu erldutern, ist ihre Verdoppelung. So sind die Mondfrauen im
Gemilde von Otto Rudolf Schatz (Abb. 4) eine versachlichte Neuinterpre-
tation nichtlicher Frauenfiguren, die in triigerischer Traumlogik zweifach
auftreten. Das gibt es von babylonischer Zeit bis ins 20. Jahrhundert. Mar-
cantonio Raimondi {iberliefert in seinem berithmten Stich Der Traum
(oder Der Traum Raffaels, Kat. 49) vielleicht ein verlorenes Nachtstiick

Giorgiones, das an Hieronymus Bosch orientiert ist. Hinter zwei Frauen-
akten am Strand eines Gewissers tobt eine unheimliche Kampf- und
Brandszenerie. Die beiden, als zwei Versionen ein und derselben Person
gedeutet, werden von erotischen Fantasiewesen bedringt; als eine dhnliche
nacke Schlafende kehrt die nach 1540 entstandene Nacht Benvenuto Cel-
linis in der Sockelzone der beriihmten Sa/iera wieder (Abb. 5).> Das Gott-
weiger Blatt eines Stichs in Tondoform von Jan Muller zeigt (nach Hen-
drik Goltzius, Kat. 33) Apoll in rasendem Lauf auf Wolken mit Aurora als
Tag im Licht, daneben hilt eine nackte Diana die Mondsichel, die im
Schattenreich hinter sich von Nyx begleitet wird. Die Nacht ist verdoppelt
durch das Gestirn, das sie erleuchtet, der Tag aktiv, die beiden Nachtfrauen
starr in Passivitit.*

Zur Trias gefichert hat sich in Rudolf Jettmars Radierung Nacht und Triu-
me (Kat. 34) nicht nur die Protagonistin, sondern ihre teils kindlichen
Begleiter sind auf iiber zwanzig angewachsen, die, Eroten gleich, die mit
einem Tuch iiber den Augen halbnackt Sitzende umschwirren. Derart
blind ist sie nicht Herrin ihrer nackten Assistenzfiguren, sie verhalten sich
so ungebiihrlich wie die fliegenden Traumeroten. Die Nacht hat ihren
Kopf aufgestiitzt, die Beine elegant iiberschlagen und sitzt auf einer Rund-
bank, die an Tempel, Theater und das >Halbrund des Pythagoras« als Phi-
losophenschule fiir geistvolle Nachtarbeit erinnert.’

Nachtursprung erster Kosmogonien

Die Nacht steht am Anfang der meisten bekannten Kosmogonien, dabei
kommt der Tag aus dem miitterlichen Nachtprinzip und das anfingliche
Chaos trigt die dichte Materie der Erdmasse in sich.® Lichter gliedern die
bild- und formlose Urpotenz, die bei den Orphikern identisch ist mit der
Nacht als héchster Géttin. In einem dreiteiligen Nachtkosmos herrscht sie
am iiberirdischen Himmel, bestimmt den irdischen Tag- und Nachtwech-
sel und den unterirdischen Weg der Toten zu deren Wiedergeburt im
zyklischen Jahreslauf.” Die Nacht ist von Anfang an eine dreifiltige Er-
scheinung, und das Dunkle, Verhiillte gehort zu ihrem Wesen wie die
riumliche Ausdehnung und das Zeitmafd von der jungen zur reiferen, ilte-
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ren Frau; zudem steht sie an den Schwellen zu iiber- und unteririschen
Anderswelten. Aus ihrem dunklen Nebelschleier treten die Gestirne her-
vor, von denen der Mond, Morgenstern und Abendstern, ihr nahestehen-
de Lichter sind, die als ihre Augen, Nabel oder Seelen gelten.®

Die Nacht hat als unterirdische Gottheit eine Kultstitte in einer Hohle des
altgriechischen Megara, mit der Gabe Orakel zu verkiinden. Delphi oder
groflen Tempeln in Ephesos oder Pergamon ist sie als Promantis zu Mond-
und Vegetationsgottinnen (Artemis/Diana) zugeteilt. Die Seelengeleiterin
in die Finsternis des Todes wacht als »Mitwisserin« iiber die dunklen Laby-
rinthe der Mysterienkulte.” Der Philosoph Parmenides lisst die in ihrer
Wirkung Ambivalente am Rand der Welt in einem Haus wohnen; der
Wagen, gezogen von schwarzen Pferden, mit dem sie bis auf die Fliigel
synonym der Mondggttin mit ihrem Stiergespann iiber den Himmel fihre,
stammt aus dem Ideengut der Orphiker.!” Hesiod beschreibt ihre und ih-
rer Kinder Machtfiille gegeniiber Géttern und Menschen.'!

Ein der Mondsichel dhnliches Wisenthorn trigt schon die jungpaliolithi-
sche Muttergdttin aus der Hohle Laussel in Zentralfrankreich (Venus von
Laussels, 25 000-20 000 v.u.Z., Bordeaux, Musée d’Aquitaine). Es hat 13
Markierungen, Einteilungen des zyklischen Mondlaufs, der eng mit der
Erdmutter verbunden ist. Deshalb deuten die meisten Forschern gemalte
Horntiere in den Hohlen als kosmische Zeichen — Tierbilder, die der
steinzeitliche Mensch vom Nachthimmel ordnend abgelesen hat.'? Er ritz-
te abstrakte Zeitzeichen in die Hohlenwand, um die Phasen zu zihlen. Die
menschliche Figur ist selten, aufler als Handnegativ oder dimonisches
Mischwesen, menschengestaltig mit Tiermaske.'? Alle diese Kunstiufle-
rungen kénnen mit der Nacht in Verbindung gebracht werden, da Sakral-

Abb. 1

Aristide Maillol

Die Nacht / La nuit, um 1908

Kunstmuseum Winterthur, Geschenk von

Dr. Herbert und Charlotte Wolfer-de Armas, 1973
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Abb. 2

Michelangelo Buonarroti

Die Nacht, Figur des Grabmals fiir Giuliano II.
de’ Medici in der Neuen Sakristei der

Basilica di San Lorenzo, 1526-34

Basilica di San Lorenzo, Florenz
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Abb. 3
Ferdinand Hodler
Die Nacht, 1890

Kunstmuseum Bern, Stadt Bern

bauten der Megalithkulturen entweder offen zum Nachthimmel ausge-
richtet oder in der Dunkelheit natiirlicher Hohlen und kiinstlicher Riume
unter der Erde angelegt sind.'*

Neben Hornvieh gehéren Schlange und Eule zum frithen Nachtuniver-
sum. Die Schlange ist als aus Erde und Hohlen kommende Begleiterin der
Nacht und taucht in vorderasiatischen Berghshlen in Hinden rot gemal-
ter »Gottinnen« mit Schamanenkrone auf. Sie lisst wie der rote Ockeran-
strich der»Venus von Willendorfc auf nichtliche Todessymbolik und Blut-
mystik schlieflen: (Wieder-)Geburt, heilige Hochzeit und Tod stehen auch
in Kreta mit Bergtempeln und Héhlen in Verbindung. Weibliche Schama-
ninnen gelten heute als Schopferinnen dieser ersten Bilder oder Steinreli-
efs. In dunklen Héhlen lehrten sie Halbwiichsigen im Licht von Ollam-
pen in einem Tanzritual den Weltenlauf als Initiation in die Aufgaben je-
weiliger Lebensabschnitte.” Kosmisch gesehen windet sich die Nacht auch
als Schlange (wie ein Erdschatten) um die Welt: Der altigyptische Urobo-
ros wird bei den Griechen Erebos (diuflere Dunkelheit) oder Okeanos, das
Urgewisser auferhalb der Erde. Urozean und vasenformiges RundgefifS
stehen als Synonyme des iippig runden Frauenkérpers, in dem das Leben
entsteht oder regeneriert wird.'®

Nach der Venus von Laussel mit dem Mondhorn, einer positiven nichtli-
chen Mutter, ist die bekannte Szene zwischen Nashorn, Mensch mit Vo-
gelmaske und Hornvieh (Wisent?) im >Brunnen« der sogenannten »Apsis
der Hohle von Lascaux (Abb. 6) ein Hinweis auf einen Abstieg oder eine
nichtliche Todesfahrt, begleitet von gefihrlich berauschendem Methan-
gasaustritt aus der Tiefe. Hier geht es um eine Unterwelt (Hélleq) und das
Wollnashorn, das in Richtung Westen, nur halb gezeichnet — also teilweise
im Stein verborgen — bleibt, wendet sich blindwiitig mit erhobenem
Schwanz, schwarze Gallentropfen oder Exkremente ausscheidend, von der
Szene mit dem sterbenden Wisent ab."” Vor diesem befindet sich ein in
magischer Starre »zeugender< Schamane mit erhobenem Phallus, Vogel-
kopfmaske, Ritualstab und Pfeilen. Ein Pfeil sticht dem tédlich verletzten
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Wisent die Galle auf, was wie das Austreten von Gedirmen oder symbo-
lisch eine Vulva wirkt — das dramatische Sterben des lunarsymbolischen
Tieres (frither »Jagdunfallc genannt) ldsst an spitere Stierkultkimpfe in
Kreta denken und ist gemaltes Gebet fiir das Wiedererwachen nach dem
Neumondtod, synonym dem Erwachen der Natur nach dem Winter und
der Hoffnung des Menschen auf Wiedergeburt. Das Nashorn ist der zwie-
lichtige Angstdimon, der auch in anderen Steinzeithdhlen in malerisch
schwarzen Umrisslinien méglicherweise die Nacht als zweite, tierisch-wil-
de Natur akzentuiert, immer ambivalent, schépferisch aus der Zersts-
rung.'® Das lange Leben der frithen Himmelsstiere in astralen Mythologi-
en wird erst allmihlich von Gétterfiguren abgeldst.

Allegorienwanderung von der Géottin zur Marginalie

Eine altbabylonische Fortsetzung der michtigen Nachtallegorien des To-
des ist das zeitgleich mit Kénig Hammurabi entstandene Tonrelief einer
ddmonischen Géttin (Queen of the Night, Abb. 7). Sie ist keine thronende
»Herrin der Tierec mehr wie sie um 6 000 v.u.Z. in der Ackerbaukultur des
anatolischen Catal Hiiyiik als Ubergang zu steinzeitlichen Mutterfiguren
gefunden wurde, aber sie zeigt auch nach der Domestizierung wilder Tiere
einen anhaltend theriomorphen Aspekt mit Krallenfiiflen und sie begleiten-
den Léwen und Eulen." Die auch beim Sonnengott anzutreffende Mond-
hérnerkrone verrit sie als besondere Gottheit. Der Doppelldwe unter ih-
ren Fiiflen ist ein Zeichen fiir Unsterblichkeit. In der Unterwelt muss In-
nana/lstar ihre feindliche Schwester, die nichtliche Unterweltkonigin
Eregkigal, zu Neumond besuchen, die prichtig geschmiicke und mit lok-
kender Erotik frontal am Tor zum Jenseits empfingt. Die Verdoppelung
der Tiere und Maflbinder weist sie als flugfihige Schwellenfigur aus. Thr
entspricht wie der archaischen Lilitu, spiter Didmonin Lilith, das Wort
Entzweien — diabellein — diabolisch.? In babylonischer Zeit wird aus der
chemaligen Urpotenz eine erste zwielichtige Eva (Chawa) als Mutter des
Todes.

Der Sturz der michtigen Nachtgttin, die den Mond als aufgehende Si-
chel auch im alten Agypten als himmlische Nut wieder lebendig aus ihrem
Schof§ entlisst, bleibt durch die Jahrhunderte tief — bse nichtliche Frauen
wie Hexen und die minnermordende Femme fatale haben hier ihren Ur-
sprung. Uber ihnen ist der Himmel tiefschwarz, sie fliegen mit dem Besen
durch die Liifte zu ihren Treffen mit dem gehérnten Teufel. Hans Baldung
Grien, Albrecht Diirer, Hans Sebald Beham, Albrecht Altdorfer und
schliefflich auch Francisco de Goya, Alfred Kubin, Anton Kenner und
Paul Biirck waren spitere Spezialisten eines Genres um die Walpurgisnacht
und das typische Bild des Hexensabbats, der Vorurteile gegeniiber Frauen
mit denen gegeniiber jiidischen Mitbiirgern in Europa verband.”

Die alte, mit der nichtlichen Erdgéttin und dem Mond zusammenhingen-
de, Symbolik der Schlange wandelt sich wie die griechische Medusa (Anti-
kes Objekt aus der Sammlung Sigmund Freuds, Kat. 66), die in den orphi-
schen Mysterien als Gesicht der dunklen Seite des Mondes gilt. Sie wird
Rachedimonin, bleibt aber »Sonne der Unterwelt, ohne Schénheit und
Macht, die sie als selbstzeugende Frau mit phallischem Zeichen der heraus-
hiingenden Zunge und mit Schlangenhaaren noch andeutet. Die letzte Ma-
gie der Spukgestalt zeigt sich in Abwehrkriften ihrer runden ehemaligen
Strahlkraft als Mitternachtssonne und Licht in den Gefilden der Seligen.
Davor siegt der Mondgott von Babylon, der von Nanna zu Sin umgetauft
die Machtfiille der Géttinnen iibernimmt, mit der Barke oder dem Rund-

Abb. 4

Otto Rudolf Schatz
Mondfrauen, 1929
The George Economou Collection, Athens
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Abb. 5

Benvenuto Cellini
Sockelzone der sog. Saliera:
Die Nacht, 1540—43
Kunsthistorisches Museum,

Wien

boot iiber den Himmelsozean fihrt. Reanimationsfeste wie sie weiter in My-
sterienkulten und Orakelstitten der Griechen mit Tempelschlaf und unter-
irdischen Nachtlabyrinthen erhalten bleiben erméglichen den urzeitlichen
Nachtgsttinnen in den Allegorien Nyx, Selene und Isis ein Nachleben.”

Horaz verkiindet uns in einer Ode die auswegslose Schrecklichkeit des
Todes: »Und eine Nacht erwartet uns alle«<® klingt endgiiltig, die Wieder-
kehr aus dem Hades ist schwierig geworden. Die Schlangen schleudernde
Nyx im Fries des groflen Altars von Pergamon (Abb. 8) ist noch ein Riick-
blick auf frithe Machtfiille nach Hesiod und dazu vermutet Erika Simon
in ihrer Kriegstaktik gegen die Giganten eine Sage der Pergamener.> Die
in einem Tongefi§ gefangenen Giftschlangen wurden angeblich gegen
Feinde geschleudert. So, laut Propaganda der Attalidendynastie, konnten
die Bisse der Tiere als tddliche Waffe Siege bewirken. Durch ihre schlange-
nihnlichen Haare und fliigellos rasend, kommce die furienhafte Nachtgst-
tin einer Medusa nahe.?

Nyx findet neben der Mondgbttin Selene in der griechischen und rémi-
schen Antike ihren Platz in der Malerei, auf Sarkophagen, an Triumphto-
ren, Theaterfriesen und auf Siegessiulen wie der des Trajan in Rom.”
Trotzdem den Griechen die Gestirnskulte als barbarisch galten, bleibt das

Abb. 6 Bild der Géttin mit dem Wagen als Zeichen des Zeitlaufs erhalten. In der
Hiblenmalerei in Lascaux, Malerei oder den Sarkophagreliefs war die Nacht blau bis schwarz gefirbe,
sog. Schlachtszene wie auch anhaltend in der Spitantike. ?* Am besten iiberliefert ist die blaue
(Nashorn, Mann, Vogel, Wisent, Speer), Nyx in gut erhaltener Buchmalerei wie dem >Pariser Psalter« (Abb. 9). So
um 15000 v. Chr. behalten die Christen die Schéne mit der nach unten gewendeten Fackel

als Zeichen des Todes bei, zuweilen sogar mit dunklem Heiligenschein.
Diesen und ihr blaues Gewand wird die Gottesmutter Maria als Sternen-
mantel iibernehmen wie den Mond, mit dem sie die teuflische Schlange
niederdriicke.”” In Elfenbeinschnitzereien und Randdarstellungen wie
Himmelssegmenten, kleinen Kreisformen und Marginalien hilt sich Luna
verkleinert im Mittelalter.’® Gesamtprogramme der Schépfungsgeschichte
auch in der Kathedralplastik zeigen Nyx und Luna als blinde, siindig nack-
te und todbringende Frau.?!
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Abb. 7
The Queen of the Night (Burney-Relief(),
Babylonisches Relief, 18001750 v. Chr.
British Museum, London

Wiederkehr der Kénigin der Nacht um 1800

Nach der Prominenz der Sinnfigur durch Michelangelos Tageszeiten in
den Medicigribern und Cellinis Sa/iera in der »Renaissance der Renais-
sancen«®” fillt das Interesse in der Ausstellung vor allem auf die allegori-
schen Nachtfiguren ab 1800, die den Klassizismus zu Beginn keineswegs
in strenger Nachahmung antiker Schriftquellen beschrinkt zeigt. Nacht
und ihre Kinder Schlaf und Tod finden eine enorme Verbreitung auf den
Grabmilern bis ins Biedermeier. Wolfgang Amadeus Mozarts Grab am
Friedhof von St. Marx ist von teils verhiillten Damen, Eroten und Jiinglin-
gen mit umgedrehter Fackel geradezu umzingelt.* Die Nacht als Sinnfigur
der Aufklirung und Gegenfigur der Romantik zu sehen, wire aber falsch.
Viel mehr vermischen sich die vermeintlichen Gegensitze gerade in die-

Abb. 8

Phyromachos

Pergamonaltar, Nordfries — Ausschnitt: Moire (Nyx)
mit schlangenumwobenem Gefif3, 2. V. 2. Jh. v. Chr.
Staatliche Museen zu Berlin, Antikensammlung
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Abb. 9
»Pariser Psalter«, 10. Jh.
Jesaja und Nyx, fol. 435v

Bibliotheque nationale de France

sem Thema, weil der schwindende Mythos mit fantasievoller subjektiver
Suche nach dem Urgrund ersetzt wird.*

Auf antike Berichte und die Zconologia des Cesare Ripa von 1603 stiitzt
sich die barocke Mutter Nacht — mit ihren Kindern und einem verdoppel-
ten Morpheus/Somnus als Triger des Fiillhorns voller Triume in einem
Tor —, die im Ausstattungsgemilde Jan van den Hoeckes fiir Erzherzog
Leopold Wilhelm vor 1650 entstanden ist (Abb. 10).* Einmal mehr ver-
eint das Monddiadem Luna und Nyx zu einer Gestalt. Auch Iris kann ju-
gendlich und alt mit Somnus dhnlich ihrer Mutter Nyx auftreten: so in
Stichen von Giorgio Ghisi und Peter Candid (Kat. 53, 28). Joachim von
Sandrats Aquarell zur miitterlichen Nacht (Kat. 30) ist mit seiner Darstel-
lung in einer Hohle in Details ausfiihrlicher. Mohnkranz, Eule und Maus,
die das Wachs der Kerzen fiir eine Laterne frisst, werden zur Montage ge-
lehrten Wissens, der durch Entdeckung des Berichts von Pausanias iiber
die verlorene Kypseloslade, ein Weihegeschenk an Hera in Olympia, ange-
facht wurde.”® Doch in dieser Beschreibung hat Mutter Nacht keine Flii-
gel, streng illustriert dies nur Asmus Jacob Carstens” auf seinem groflen
Karton von 1795 (Abb. 11).%” Carstens Bildung kommt aus Rom, er ver-
sammelt Nemesis und die Moiren mit Mutter und Zwillingspaar Tod und
Schlaf am Eingang einer Hohle. Sie tragen erkennbare Attribute, sind aber
ohne das atmosphirische Dunkel der barocken Beispiele. Mit Nicolas Pous-
sins barockklassizistischem Gemilde einer Jahres- wie Tageszeitenserie, Die
Sintflut oder der Winter, (1660—64, Paris, Louvre), wird sichtbar, dass schon
der aufgeklirte Klassizismus, dhnlich der Romantik, die allein durch den
Mond definierte Stunde im grauen Zwielicht einer Landschaft niitzte.”®

Auch der Carstens verehrende dinische Bildhauer des Klassizismus, Bertel
Thorvaldsen, stellte seine Mutter Nacht reduziert im Relief dar (Abb. 13).
Diesmal kontrastiert die ihre Kindern an sich Driickende und mit angezo-
genen Beinen Schwebende zur Akdivitit einer auf den Betrachter zustre-
benden kleinen Eule. In Peter Cornelius’ 1944/45 verlorenem Deckenge-
milde der Miinchner Glyptothek von 1818-30 kehrt das alte Bild des
Wagens zuriick, diesmal von Eulen und nicht von Rappen gezogen, wohl
nach dem Vorbild eines Holzschnitts von Hendrik Goltzius (etwa 1594,
Abb. 14), in dem die Zugtiere Fledermiuse sind und die Nacht einmal
mehr verdoppelt auftritt.

Eine besondere Aufmerksamkeit bekommt die Nachtallegorie mit der
1791 im Wiener Freihaustheater uraufgefithrten Oper Die Zauberflite von
Wolfgang Amadeus Mozart und Emanuel Schikaneder. Das beriihmte
Biihnenbild von Friedrich Schinkel fiir Berlin 1815 zeigt die Kénigin der
Nacht als einen Zwilling der antiken Selene auf der Mondbarkensichel
und der Gottesmutter Maria. Der Stoff der Oper spielt als gelehrtes Patch-
work auf die dgyptisch-hellenistische Géttin Isis an und entwirft in Kriegs-
zeiten eine Religion der Vernunft.*” Durch die Druckgrafik von Karl
Friedrich Thiele (Kat. 81, 82, 203) ist der geordnete Nachtkosmos dieser
modern gemischten »Mysteriologie« iiberliefert, die im Umkreis der Frei-
maurerlogen als Lehrstiick und neuer Initiationsweg verstanden wurde.
Die geistige Neuorientierung zwischen Aufklirung und Friihromantik ge-
biert eine Nachtkonigin, die wissenschaftliche Impulse aus dem Altertum
mit hermetischer Mystik der Neuzeit zu einer pathetischen Kunstfigur der
Agyptomanie-Mode vereint. Die Ritselgestalt erscheint ambivalent, gut
und bése, wie ihr minnliches Pendant, der Sonnenpriester Sarastro. Am
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Biihnenvorhang des 1801 von Schikaneder begriindeten Theaters an der
Wien ist sie mit ihren Kindern in einen Mantel gehiillt und hilt die
brennende Fackel in die Hohe, da ohne ihre Dunkelheit das Licht (der
Aufklirung) nicht sichtbar wire — eine Wiener Neuinterpretation der
alten Todesgéttin, deren Géttinnendimmerung auch im Schikaneder-
Schléssl in Nussdorf durch das Deckenbild Vincenzo Sacchettis 1802
zum Triumph gerit. Den vélligen Untergang der Nacht in der Oper
schreibt man einer vermuteten Anderung der Handlung wegen einer
Konkurrenzoper zu. Dem widerspricht Jan Assmann zugunsten eines be-
wusst alogischen, traumbildhaften Verfahrens von nebeneinander ablau-
fenden Handlungsstringen. Durch die Anziehungskraft des Angsteinflo-
Benden ist die Konigin der Nacht eine Vorlduferin der neugotischen
Schauergestalten des 19. Jahrhunderts, die aus der »schwarzen Romantik«
hervorgehen.®

Abb. 10

Jan van den Hoecke

Allegorie der Nacht, um 1650
Kunsthistorisches Museum, Wien

Der Traum von einer verniinftigen Weltreligion im Einklang mit
Erkenntnissen der Natur bestimmte die freimaurerischen Land-
schaftsgirten mit Tempeln der Nacht, Grotten, Ruinen und
kiinstlichen Bergen. So konnte eine artistische Opernfigur auch
der Volksbelustigung dienen.*

Die Geheimnisse des irdischen Lebens als romantisches Biihnen-
konstrukt hat auch Philipp Otto Runge mit seiner Tageszeitenfol-
ge als unvollendetes Gesamtkunstwerk hinterlassen. Bis auf den
Morgen gibt es kein Olbild, Abend und Nacht sind aber in Zeich-
nung und Kupferstich von 1803 (Kat. 21, 22) erhalten. Die Sinn-
figur schwebt und thront darin iiber geometrischen Pflanzendo-
men, die von Personifikationen von Tod und Schlaf sowie von
Sternen und, im Abend, musizierenden Engeln bevélkert sind.
Die hochkomplizierte Symbolik ist von den Schriften des prote-
stantischen Mystikers Jacob Bohme mit fiir die Romantiker so
wichtigen pantheistischen Unterténen angeregt.** Auch hier die
platonische Grundiiberzeugung wie in der Zauberflite, dass der
Mensch im Paradies androgyn war und die Geschlechterspaltung
wie die von Kérper und Seele durch den Tod wieder aufgelost
wird. In der todessehnsiichtigen Romantik ist die Nacht natiir-
lich positive Sinnfigur, die jene Wiedervereinigung danach an-
kiindigt. Im Rahmen sitzen zwei Eulen als Todesvogel auf Asten,
die sich mittig unter einem brennenden Herzen iiberkreuzen.
Runge zihlt seine Blumensammlung zur Nacht auf: Nachtviolen, eine
»aufgeschlossene Sonnenblumes, Feuerlilien, Aurikeln, Fingerhut, Stor-
chenschnibel, Distelkdpfe und Mohn, aus dessen Mitte die Nacht kommy,
bilden zusammen ein neugotische Gewdlbe.* Mond und heiliger (Fleder-
maus-)Geist sind oben Abschluss — noch geht es gemify der Aufklirung
von der Finsternis zum Licht, erst danach kommt die Nachtbesessenheit
der Romantik.

Die Abschaffung der Allegorie

Mit der profanen, ambivalenten Kunstfigur der Oper, der Konigin der
Nacht, hat die Moderne um 1800 begonnen die antike Nyx wieder aufzu-
werten. Doch gleichzeitig wird die Allegorie in schwarze Fantasiegestalten
aufgefichert — so von William Blake, von E. T.A. Hoffmann, von Francisco
de Goya. Eine dem FErhabenen entgegengesetzte Stilhdhe nichtlich



24 Die zwielichtige Nacht als Sinnfigur

Abb. 11

Jakob Asmus Carstens
Die Nacht mit ihren Kindern Schlaf und Tod, 1795
Klassik Stiftung Weimar

schwarzer Ironie zeigt die Kupferstich-Tageszeitenfolge von William Hog-
arth schon 1738. In dem bedrohlichen Sittenbild kénnte man die allego-
rische Figur hichstens in der Bettlerin verorten — im Vordergrund links
unter dem Tisch mit ihren zwei bésen Buben schlafend —, wobei der Tod
das Licht anfacht fiir die Uberfallenen auf der Strafle und den »Nachtks-
nig¢ genannten Latrinenleerer.* Auch Caspar David Friedrich und seine
Nachahmer haben die Nyx aus ihren erhabenen und abstrahierenden Na-
turaufnahmen verbannt. Jedoch bleibt die Nacht und Tod allegorisch be-
gleitende Eule in einigen Gemilden und vor allem seinen Papierarbeiten
auffillig prisent. Das wieder aufgetauchte Bild Eule auf einem kahlen
Baum, das der Bildhauer David d’Angers 1834 vom Kiinstler erworben
hatte, ist neben zahlreichen Sepiablittern wie Fliegende Eule vor dem Mond
(St. Petersburg, Eremitage) oder der Eule auf einem Sarg (Hamburg,
Kunsthalle) Beispiel dieser Symbolik.”> Bilder, die Zeitgenossen als nackt,
leer und zu abstrakt empfunden haben, zeigen die Umkehr der Nacht auf
die innere Sicht, aus deren Dunkel die Bilder der Kiinstler kommen.
Einzig das Urbild der Eule hat in diesem Naturkosmos unter dem Mond
noch Platz. Friedrichs Nachtbilder machen die Eule zur Verkiinderin der
Héchstleistungen aus dem Geist der Wissenschaft.” Neben dem Tor des
Wissens steht in der Romantik die Nachtstunde als Quelle der Asthetik. In
diesem doppelten Sinn wird erstmals die gottferne, entzauberte Nacht be-
handelt.*

In der allégorie réelle® eines Gustave Courbet ist das neue, psychologisch
aufgeladene Nachtland der Seele in den Selbstbildnissen ausgebreitet: Sein
Verwundeter von 1866 (Kat. 92) liegt im Zwielicht der Morgenréte, lei-
dend als Soldat der Liebe wie als Schwankender iiber dem Abgrund als
Kritiker an den Zustinden der Zeit. Die dunkle weibliche Sinnfigur ist in

die minnliche Sehnsuchtsfigur des einsamen, religiés aufgeladenen
Kiinstlergenius voll Melancholie eingegangen. Die Verbreitung des kiinst-
lichen Lichts in den Industriestidten London, Paris und Berlin 16st in der
Kunst sentimentale Sehnsucht nach Dunkelheit durch den Naturverlust
aus. Erst in der Malerei des Symbolismus schligt der Mythos in allegori-
schen Facetten zuriick. Der Priraffaelit Edward Burne-Jones malt 1870-
72 Abend und Nacht als schwebende, blaugrau gekleidete Frauengestal-
ten in kiihl-blauer Atmosphire. Night (England, Privatsammlung) strebt
unter dem Sternenhimmel nach rechts hinten, auf ein fahles Licht zu, der
Evening im Profil fliegt weniger bewegt nach links iiber einer Stadt am
Meer. Mit ihren Kindern und Aurora tritt die Nacht in Ignace-Henry-
Jean Theodore Fantin-Latours LAurore et la Nuit (Birmingham, City Mu-

Abb. 12
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Die meisten Erkenntnisse kommen einem erst in der Nacht, 1974
Oberosterreichische Landesmuseen
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seum) in dunkle Wolkengeriesel nach rechts ab, eine endgiiltig zum Kitsch
gebrochene Gestalt wird sie in Jean-Léon Géromes Allegorie (1855, Paris,
Musée d’Orsay), in Evelyn de Morgans The Children of the Night (1883,
London, De Morgan Centre) oder in Peter
Nicolai Arbos reitender Natten (1887,
Oslo, Nationalmuseum).

Verstirkt kehren nach der schwarzen Ro-
mantik und New Gothic der ihr verwand-
te weibliche Vampir, die Sphinx, Nixe und
Femme fatale zuriick. Franz von Stucks
Die Siinde (eine Variante: 1893, Miinchen,
Neue Pinakothek) und Max Klingers psy-
chisch aufgeladene Frauengestalten flieflen
dreif$ig Jahre spiter in Collagen des Sur-
realismus ein oder kehren davor als positi-
ve Schlangenbeschwirerin bei Henri Rous-
seau (Paris, Louvre) wieder. Diese Nacht-
visionen variiert Alfred Kubin mit seinen
halb tierischen Damen wie Afrika (Kat.
14) als den Mann terrorisierende todbrin-
gende Urmiitter. Auch in Werken des Hi-
storismus fand die Nacht als allegorischer
Rest in Form der Montage Eingang.”® So
zeigen die frithen Tageszeiten, Gustav
Klimts Beitrag zu Martin Gerlachs Mu-
sterbuch Allegorien und Embleme (1881-84) traditionell eine Schlafende
mit dunklem Rock, nebst Eule unter dem Sternenhimmel. In Entwiirfen
zu Theatervorhingen hat Klimt das Thema von Hans Makart aufgenom-
men, um es in verwandelter allégorie réelle in dem dunklen Gemilde
Familie (Kat. 31) zu wiederholen. Die braun verschleierte weibliche Halb-
figur neigt ihren Kopf tiber ein Kind, das sie in ihrer Hiille birgt. Hinter
ihrer rechten Schulter ist ein zweites Kind lose an ihren Riicken gebunden.
Sie haben alle ihre Augen geschlossen und werden
links von einer farblich verschwommenen, aber
deutlich mit dem Pinsel umrissenen Eule beglei-
tet. Der allegorischen Sinnebene schlieft sich das
iiber der Gruppe hellere vertikale Feld eines ab-
strahierten Lebensstroms an, der aus der Zeit der
Fakultitsbilder stammt, in der die Familie begon-
nen wurde. Die Nachtallegorie ist auch im Kalen-
derblatt Januar fir Ver Sacrum 1901 zu finden,
wo eine Winternacht als alte Frau auf der Urobo-
rosschlange sitze (Kat. 29). Thre schwarze Verhiil-
lung ist von Hodlers Gemilde von 1891 angeregt
und auch die Zusammenarbeit mit Alfred Roller
und Ernst Stohr 1902 in der Beethovenausstel-
lung der Secession brachte die Thematik ein.”!
Rollers Plakatmotiv und der Endlosrapport seiner
gebeugten Frauengestalt Die sinkende Nacht mit
einer Lampe in Staffelung an der Wand hinter
Max Klingers Beethovenskulptur wurden ergiinzt
von Stdhrs zahlreichen Beitrigen zur Symbolfi-
gur. Beeinflusst von Blake hat Sthr neben

Abb. 13
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Night, 1815

The Thorvaldsens

Museum

psychisch aufgeladenen, nackten, nichtli-
chen Fantasiegestalten strenge
Nachtallegorien am Himmel iiber Wassern
schwebend (um 1900, St. Polten, Stadt-
museum, Skizze zu einem Bild in Belgrad,
Staatsgalerie) mit Ahnlichkeiten zu Moritz
von Schwinds zahlreichen Entwiirfen zur
Kénigin der Nacht fiir die Wiener Oper
geschaffen.*

einige

Die Nachtallegorie der Secessionisten
kehrt nur noch in der Malerei des Natio-
nalsozialismus — besonders bei Rudolf Ei-
senmenger — wieder. 1954/55 reagiert
Germaine Richier mit ihrem Homme de la Nuit — ein surreales, gefliigeltes,
minnliches Mischwesen (Kat. 262) — auf eine Zeitspanne, die Elie Wiesel
als Durchgang durch die »Nacht«der Konzentrationslager beschrieben hat.
In der 2. Hilfte des 20. Jahrhunderts ist nur mehr die individuelle Varian-
te der Nachtallegorie moglich — so als Zitat in der Postmoderne, die den
Mythos wieder entdeckt. In Fritz Martinz’ roten und blauen Frauenfigu-
ren als Nacht-Hommage an Hans von Marees (1990er-Jahre, Wien, Pri-
vatbesitz) oder in Birgit Jiirgenssens Zeichnung
Die Nacht zieht ab mit sich hebendem, blauem
Stoffzelt iiber einer Schlafenden (Kat. 69). »Die
meisten Einfille kommen einem in der Nachtc,
schrieb die Kiinstlerin im gleichen Jahr unter ei-
nes ihrer zahlreichen nichtlichen Selbstbildnisse

(Abb. 12).7

Andrea Schnells Kobolde wie der Unfried entstei-
gen 2011 den psychischen Gefilden einer nichtli-
chen Selbstaufficherung von wild und Kopflos bis

Abb. 14
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zur Schutzmantelmadonna (Kat. 70).>* Individuelle Mythologie »gendert
die Nacht nach Courbet heute wieder zur minnlichen Figur. Dies ist dann
so unterschiedlich wie Lisl Pongers postkoloniale Kritik an Indian(er) Jones
2010 (Kat. 16) oder Lois Weinbergers fotografisches Green Man-Selbst-
bildnis von 2004 (Kat. 89) mit dem Monddiadem als Muschel unter der
Nase.” Dem naturhaften Griin des gefiihlsstarken Erdmannes opponiert
die Gelehrtenbrille: Zucubratio (geistige Nachtarbeit) ist am Ende fiir den
Nachtkonig neuer Prigung, Jiirgen Klauke, eine performative Inszenie-
rung in Serien grofler Fototableaus.”® Ironisch entlarvt er dunkle Muse-
umsriume mit Videos als neue Biihnen, kombiniert eine Helldunkel-Sze-
neriefolge als Spanner (Kat. 196) oder agiert unter dem Rock der Frau im
Dunkel eines Heimspiels (Kat. 261), im Riickblick auf weibliche Veror-
tung, in der alles Nichtliche seinen Anfang genommen hat.
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Die Nacht im 20. Jahrhundert —

ein surrealistischer Uberhang

Harald Krejci

Betrachten wir noch einmal den Wachzustand [...] Nicht nur
zeigt der Geist in diesem Zustand eine merkwiirdige Tendenz
zur Verwirrung, [...] sondern es scheint auch, dass er in norma-
ler Funktion nicht ausschliefflich solchen Suggestionen aus tiefer
Nacht folgt, aus der ich ihn [den Geist] herleite.

André Breton, Erstes Manifest des Surrealismus (1924)"

Untersucht man die bildende Kunst des 20. Jahrhunderts danach, welche
Bedeutungsdimensionen der Nacht zukommen, so ist festzustellen, dass
mit Fortgang des Jahrhunderts die Nacht eine wesentliche Bedeutungsver-
schiebung erfihrt und nicht, wie zu befiirchten, ginzlich an Bedeutung
verliert.? Das Phinomen, dass die Nacht als Thema, Technik oder Materi-
al in der Kunst zu einer assoziativen abstrahierten Dimension mutiert und
stets bis in die heutige Zeit als Mittel zur Bedeutungsgenerierung, -aneig-
nung, -transformation, oder gar -negation herhalten kann, zeugt vor allem
von dem Fortleben der Theorien und Werkkonzeptionen der surrealisti-
schen Kiinstler.

War die vom Symbolismus beeinflusste Kunst um 1900 noch durchaus
damit beschiftigt, die Nachtstimmung gezielt zur Hervorhebung und
Uberhshung streng festgelegter Bildinhalte und Bildprogramme zu ver-
wenden, so wird spitestens im Expressionismus die Nacht in ihrer Ge-
samtheit als negative, andere, paranoide Seite der Gesellschaft neu defi-
niert. Durch die beiden Weltkriege erlitten die Menschen in den iiberlau-
fenen Stidten physische Gewalt und die Bedrohung vieler Existenzen
durch wirtschaftliche Not war die Konsequenz. Der Krieg als grofie Nache,
die nichdichen Feldziige und strategischen Angriffe zur Nachtzeit hatten
viele Kiinstler, darunter George Grosz (Kat. 7) stark beschiftigt. Sie haben
das Leiden am Krieg zu ihren Bildinhalten werden lassen. Kiinstler wie
Max Beckmann oder Ernst Ludwig Kirchner (Kat. 184) projizieren in ih-
ren Bildern die mit dem Krieg direkt oder indirekt verbundenen dunklen
Seiten der Gesellschaft und lassen die Welt aus einem sprichwértlichen
Dunkel der Nacht hervorscheinen und kombinieren die >nichtliche« Seite
der menschlichen Psyche mit der neuen, die Nacht zum Tag machenden

Lebensrealitit der stidtischen Metropolen. Die Dimension der Zeit in
Kombination mit dem komplexen Symbolgehalt der Nacht als abseitige
Welt« gewinnt dabei im Fortlauf des Jahrhunderts immer mehr an Bedeu-
tung.

Die Novemberpogrome 1938 gegen die jiidische Bevolkerung in Deutsch-
land werden auch als Reichskristallnacht« bezeichnet. Sie steht heute sym-
bolisch fiir die bereits 1933 einsetzende Verfolgung und ab 1936 systema-
tische Vernichtung der jiidischen Bevolkerung in Deutschland und Oster-
reich sowie iiber deren Grenzen hinaus (Kat. 9). Diese Konnotation der
Nacht mit dem Grauen der Vernichtung fiihrt sich fort in der Bezeich-
nung >Gang durch die Nacht« bis hin zu Generalisierungen der Zeit der
Verfolgung und Ermordungen in der Zeit des Nationalsozialismus als eine
Epoche der Nacht.? Mit dem Werk Guernica lisst Picasso letztlich die
Gefahr der gesamten Menschheit durch den Krieg und die Vernichtung
allen Lebens sinnbildlich in einem Nachtstiick bildhaft werden.

Der kiinstlerische Raum der Nacht

Ein Schliissel fiir die kiinstlerische Interpretation des Nichtlichen als Ge-
samtheit von physikalischem Phinomen und psycho-physiologischen Di-
mensionen legt der Surrealismus mit der im Eingangszitat erwihnten Her-
leitung des menschlichen Geistes aus der Nacht. Die neu interpretierte
Rolle der Nacht fiir den Kiinstler und den Rezipienten ermdglichte eine
neue Sicht auf die Relation der verschiedenen im Kunstwerk verwendeten
Elemente. Die Umdeutung festgeschriebener Symboliken durch Rekom-
bination, andere Bedeutungszuschreibungen durch die kiinstlerische Me-
thode, z. B. in der Ecriture automatique’ oder durch Verwendung und
Kombination bestimmter Materialien (Collage, Objet trouvé, Frottage,
Film, Fotografie) ermdglichten den Kiinstlern, das Werk als komplexe Re-
lation unterschiedlicher Wirklichkeitsebenen ginzlich neu zu erfinden.’
Fiir die Schaffung einer neuen Wirklichkeit durch die Kunst als magische
[llusion gegeniiber unserer scheinbaren Realitit stand fiir Breton die Aus-
einandersetzung der Kunst mit den Dimensionen jenseits des Begreifbaren
im Mittelpunke seiner theoretischen Uberlegungen. Der Raum in dem
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Abb. 1
Hauptraum der Ausstellung Exposition
internationale du Surréalisme, Paris 1938

diese Weltaneignung seinen Ort fand war Paris. Die
riumliche Charakteristik der surrealistischen Weltsicht
beschreibt Walter Benjamin in seinem Passagen- Werk.®
Damit hat Benjamin auch die Grundlage dafiir gelegt,
die Nachttechniken des Surrealismus als Handlungsraum
zu beschreiben. Erste von den Surrealisten eroberte
kiinstlerische Handlungsriume waren die Schaufenster
und Ausstellungen. Die Exposition internationale du Sur-
réalisme in der Galerie Beaux-Arts in der Rue du Fau-
bourg Saint-Honoré in Paris im Jahr 1938 zeigte ein-
driicklich, welchen Anspruch die Kiinstler an den Raum
hatten (Abb. 1). Der Raum wurde ginzlich von Kiinst-
lern als theatrale Illusion magisch wirkender Settings ei-
ner Gegenwelt gestaltet, die ganz von dem Grundthema
der Nacht als Ort und Zustand unserer Triume und
Wiinsche gekennzeichnet waren. Der architektonische
Raum wurde zur surrealen Hohle umfunktioniert. Die
Eréffnung fand um 22.00 Uhr statt und die Besucher
wurden mit Taschenlampen ausgestattet. Konsequent
war damit auch Bretons Anspruch, ganz Paris als Plot sur-
realistischer Kunstproduktion zu machen. Die surrealistischen Praktiken
des Stadtspaziergangs mit geschlossenen Augen sind nur ein Beispiel
kiinstlerischer Praxis zur Erfahrung des Raums jenseits unserer rationalen
bewussten Wahrnehmung. Mit der Salle de Superstition in der Exposition
internationale du Surréalisme in der Galerie Maeght in Paris im Jahr 1947
kam es erneut zu einer Gemeinschaftsproduktion von Breton, Duchamp,
Kiesler, Hare und Etienne Martin zur Realisierung eines gesamtriumli-
chen Kunstwerks, in dem explizit die Illusion und das Magische im Zen-
trum der nichtlichen Szenerie stand.”

Dies war fiir die Kiinstler der spiten 1950er und frithen 1960er-Jahren ein
wesentlicher Ankniipfungspunkt, wie etwa fiir die Pariser Situationisten
um Guy Debord und Constant, mit ihren Interventionen im Stadtraum,
ihren Ideen zu einer neuen urbanen Strategie als Abgrenzung zur rationa-
listischen Raumplanung neue kiinstlerische Ausdrucksformen zu erpro-
ben. Auch die Nouveaux Réalistes, die Kiinstler der Fluxus-Bewegung,
sowie die amerikanischen Happening-Kiinstler wie Allan Kaprow fanden
in den Gedanken der Surrealisten und deren Ideen zur surrealistischen
Vereinnahmung des Stadtraumes ihre neue Entsprechung. Betrachtet man
nun die Entwicklung der Kunst nach 1945, so wird deutlich, dass die
theoretische Auseinandersetzung mit dem Surrealismus und deren Nacht-
techniken — Zufallsprinzip, Aleatorik, Rekombination — zur Offnung der
Erfahrung gegeniiber anderen Wirklichkeitsebenen einen wesentlichen
Impuls fiir die Kiinstler auch nach 1945 darstellt.

Die Nacht als andere Welt

Der Surrealismus hat sich in den 1920er-Jahren ganz auf die Nacht fokus-
siert, da er sich als Alternativwissenschaft sah und die Psychologie Freuds
auf kiinstlerische Weise rezipierte und daraus folgernd die Dimension des
Traumes und den Zustand des Schlafes als der »sogenannten« Realitit
gleichgestellt proklamierte. Freud selbst konnte mit den kiinstlerischen
Theorien wenig anfangen, niitzte aber selbst Fotografie zur Illustration des
metaphorischen Gehalts vom Dunkeln des Unterbewussten.?

Der Surrealismus versuchte die psychische Verfasstheit und die unbewus-
sten Dimensionen des Daseins in eine kiinstlerische Theorie und Praxis zu
tiberfiihren. Es sollten bildnerische Parallelrealititen geschaffen werden,
die ganz eigene zeitliche und értliche Dimensionen des Nichtlichen zum
zentralen Aufgabengebiet des Surrealismus werden lieff. Der Wachtraum
und jede weitere Form des Sich-Unbewusst-Seins dienten als neues Werk-
zeug der Kiinstler. Max Ernst widmete sich in zahlreichen Werken den
Techniken des Zufalls die er durch Kombination mit der Darstellung von
schwarzen Sonnen oder Mondmetaphern zu Nachtbildern werden lief3.”
Wenn Richier den Homme de la Nuir (Kat. 262) als gefliigeltes Monster
darstellt, ist es einerseits ein Verweis auf Negation der Ikonografie der
Nacht als weibliche Figur, aber gleichzeitig ein Hinweis auf die minnliche
Charakterisierung der Nacht als Monster, das auch mit sexueller Gewalt in
Verbindung gebracht werden kann. Paul Delvaux stellt in seinem Bild D7e
Schule der Gelehrten 1958 die Weiblichkeit als Untersuchungsgegenstand
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Abb. 2

Die Qualen der Viller, fol. 49r, 18. Jh.
Buchmalerei einer russischen Sammelschrift
Vélkerkundemuseum der von Portheim-Stiftung

Heidelberg

der Wissenschaft dar (Kat. 166). Die Nacht als Ort der Erkenntnis und
das weibliche >Anschauungsobjekt« bilden die beiden Pole der Charakteri-
sierung des Menschen. Der Wissenschaftler mit dem optischen Gerit deu-
tet hin auf die Wahrnehmung als Schliissel zur Erkenntnis, was durch die
Beleuchtungstheatralik noch verstirkt zum Ausdruck gebracht wird. Heu-
te erscheint uns diese kiinstlerische Investigation des Weiblichen als
Schliissel zur menschlichen (minnlichen) Psyche — die im 19. Jahrhundert
beginnt und im Jugendstil einen Héhepunkt erlebt — mehr als grotesk.
Der gestische Gehalt und die Hinwendung zu den bildnerischen Mitteln
der Malerei stehen in der neuen Malerei des abstrakten Expressionismus in
dieser Zeit im Vordergrund. Dennoch bleiben die Bedeutungsgehalte der
Nacht als Ort der Wunschvorstellung, der Illusion einer anderen Welt er-
halten. Die abstrakten Expressionisten hatten aus dem Surrealismus und
der Ecriture automatique gelernt und die abstrakten Bildwelten sollten als
Ergebnisse einer Auseinandersetzung mit dem Unbewussten verstanden
werden, wobei Moglichkeiten von Kontrollverlust, wie etwa das Zeichnen
bei Dunkelheit bei Cy Twombly' auf die surrealistischen Nachttechniken
hinweist.

Kosmologie

Mit der Kunst der neuen Figuration und der Konkreten Kunst in den
60er-Jahren zieht durch die konzeptuelle Verwendung der Fotografie und
anderer druckgrafischer Vorlagen die Nacht sporadisch indirekt als Thema
erneut in die Kunst ein. Wihrend Francis Bacon die Hinwendung an die
Bildwelten des Zweiten Weltkriegs anhand von Militirfotos verwertete,
nutzte Gerhard Richter unter anderem Abbildungen von Sternenbildern
aus Magazinen und damit die kosmische Nacht als Folie fiir die Themati-
sierung des Bild-Raums mittels neuer technischer Mittel der Fotografie.
Damit verweist Richter auf das Spannungsverhiltnis zwischen romanti-
scher Erhabenheit und malerischer Abstraktion und damit auf die Ge-
schichte der Malerei selbst und auf einen sentimentalen Charakter von
Bildern generell.

Wenn Georg Karl Pfahler in seinem Werk Formativ Metro Illa (Kat. 241)
aus dem Jahr 1962 auf die mittelalterliche Bibeldarstellung verweist,!! so
gehort auch diese Umkehrung, Negation und Neuordnung symbolischer
Werte zur Verhandlung mit jener biblischen Gegenwelt zu einer Form der
Auseinandersetzung mit dem Thema Nacht. Damit ist klar, dass gerade
wenn es um die Frage nach den Methoden der Malerei geht, die Nacht als
Folie unseres Umgangs mit Unbekanntem, Neuem dienen kann.

Die Raumfahrt und die neuen Bildtechniken, die es erméglichten, einen
ginzlich neuen Blick auf die Erde zu werfen wirkten sich auch auf die
Kunst aus. Es wurden damit erneut Fragen nach Wirklichkeit, Realitit
und die Rolle der Bildmedien aufgeworfen. Projektionsfliche dieses neuen
Interesses bot oftmals der Sternenhimmel oder der Mond. In diesem Zu-
sammenhang steht das Werk Robert Indianas Die Braunschaf?, aber auch
Kiki Kogelniks sMondstrudel« oder Stenverts Nachtstillleben widmen sich
der neuen Auseinandersetzung mit den anderen Bildwelten des Weltraums
(Kat. 153, 252, 228).

Mit dem Begriff des Kosmologischen gelangte eine neue Dimension des
Nichtlichen in die Malerei des frithen 20. Jahrhunderts. Die Ablehnung
transzendenter Inhalte mag zwar die personifizierte Nacht zum Verschwin-
den bringen, aber genauer betrachtet wird sie durch die relationale Inter-
pretation unseres Daseins als Verhiltnis der Sterne zueinander in eine
raumlich-zeitliche Dimension der Nacht iiberfithrt. Die Unendlichkeit
des Raumes bringt diese wissenschaftliche Auffassung der Nacht wieder-
um in eine esoterische Dimension, die selbst bei Malewitschs Auseinan-
dersetzung mit dem schwarzen Bildraum durchdringt."

Der surreale und der mediale Raum

Der Kunstfilm bedient sich dabei als erweiterte Form jener Theatralik der
Auffithrung, die heute einen wesentlichen Bestandteil neben den filmi-
schen Inhalten und Settings darstellt.”® Der surrealistische Film Bufiuels
oder Cocteaus spielt mit den unterschiedlichen Deutungen der Bildinhal-
te. Paradoxe Zusammenstellungen sollen neue, stets andere Lesarten des
Films erméglichen. Die zeitgendssische Kunst greift die provokative Geste
des surrealistischen Films auf — man denke an die Szene mit dem Schnitt
des Messers durch das Auge in Un chien andalon von Bufiuel — und ver-
sucht den gesellschaftskritischen Gehalt einer derartigen kiinstlerischen
Filmidee neu umzusetzen. Illusion und Realitit iiberlagern sich auch bei
DPeter Friedl, der die Szene der Gewaltiibergriffe weifler Polizisten auf den
Afroamerikaner Arthur McDuffie in einer Dezembernacht 1979 im Film
Liberty City nachstellt und die Rollen von Opfer und Titen umkehrt. Die
Nacht fungiert wieder als jener »andere« Ort, der fiir Gewalt und Unrecht
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steht. Nur weicht hier der anklagender Gestus der Erzihlung zuriick durch
die Symbiose von dokumentarischem Erzihlstil und epischem Kino/
Theater.

Das Bewusstsein zur selbstreflexiven Auseinandersetzung des Kiinstlers
iiber seine Rolle kommt in der Gesellschaft verstirke in der zeitgendssi-
schen Kunst zum Tragen. Wenn Rodney Graham sich, durch Schlafmittel
betiubt, schlafend in einem Taxi durch New York fahrend im Film Halcion
Sleep aufnimmyt, so ist die Botschaft einfach und komplex zugleich. Zum
einen lenkt er mit dem Video der Verweigerung die Aufmerksamkeit ganz
auf die Diskrepanz zwischen Stadtleben und der Nachr als eigentliche Zeit
des Schlafens. Der Schlaf hat dabei keinen Ort mehr — er vagabundiert
durch die Grofstadt — und auch keine Zeit, denn die Stadt hat die Nacht
als Ruhezeit aufgehoben. Zudem ist der Hinweis auf die Schlafmittel so zu
deuten, dass jede natiirliche Dimension des Traums negiert wird, also die
Kunst Grahams jeglicher psychologischen Deutung zu entflichen scheint.
Die Nacht wird zum Ort der Negation, zum Un-Ort, zu einem Moment
der Auflsung, der angetrieben wird vom steigenden Lichtsmog, sowie
durch die auslésende Trennung von Tagarbeit und Nachtruhe — also jene
physikalische snatiirlichec Dimension der Nacht. Wenn dann Kiinstler, wie
Birgit Jiirgenssen sich selbst als Arbeiter der Nacht stilisieren oder Jiirgen
Klauke sich verstirkt mit dem Nichtlichen auseinandersetzt, dann erreicht
die Nacht wieder jene Dimension der Flucht in eine andere Welt, die uns
Genugtuung verspricht. In dieser Weise versucht Silke Silkeborg (Kat.
274-276) mit ihrer erlebten Malerei in der Nacht, in der sie ihre Bilder vor
Ort malt als Ort der Investigation, als Méglichkeit Dinge zu erleben, eine
Dimension unserer Weltaneignung offen zu legen, die sonst bei Tageslicht
verborgen bleibt. Thre Bilder von Biogasanlagen, beleuchteten Schlachthé-
fen oder einer nichtlich beleuchteten Skipiste am Semmering bringen
mittels der Nacht eine Realitit vor Augen, die erst mit der Auseinanderset-
zung des Nichdichen als kiinstlerischer Handlungsort zur Geltung
kommt.

Die Nacht als Szenerie

Neben den hier in knapper Form dargestellten Komponenten der Nacht als
kiinstlerisches Mittel, Werkzeug und Verweischarakter auf auflerkiinstleri-
sche Inhalte kommt vor allem das performative, die Handlung und deren
Zeitdimension, in der Kunst des 20. Jahrhunderts im Zusammenhang mit
dem riumlichen Setting zum Ausdruck. Die Kiinstler verstehen die bildne-
rische Auseinandersetzung auch als eine Auseinandersetzung mit dem realen
Raum, in den sie seit der Jahrhundertwende auszugreifen suchen. Das Kino
der 1920er-Jahre entwickelte die Theaterarchitektur weiter und bildete ei-
nen nichtlichen Raum aus. Die Technik des Films verliech der Kunst ab
diesem Jahrzehnt einen enormen theoretischen und praktischen Schub,
denn Kiinstler sahen im neuen Medium eine grofere Méglichkeit zur Ver-
breitung ihrer kiinstlerischen Ideen. Ohne hier eine detaillierte Geschichte
des Kinos anzufiihren ist es sicher interessant, wie die Prisentationsformen
des Kunstfilms, das Ausstellungswesen beeinflussten. Dem White cube wur-
de die Black box gegeniibergestellt, dem Tag die Nacht, wenn man so will.
In den Black boxes dringt sich die Interpretation des Raumes als absolute
Nacht auf, da wir vom Tageslicht abgeschnitten in eine filmische Realitit
eintauchen, dazu im Stande uns auch in einen anderen Zustand zu verset-
zen. Erst die Analyse der Empfindungen', die gerade in den Filmen von
Friedl und Graham einen Schliissel zum Verstindnis jener Theatralitit lie-
fern, erdffnen den gesellschaftskritischen Illusionsraum. Damit wird deut-

lich, dass die Rezeption der Ideen des Surrealismus wesentlich in die zeitge-
ndssische Kunst hineinwirke und gerade im methodischen Ansatz seine
Fortwirkung erkennen ldsst.

Die Nacht als Symbolfigur verschwindet fast ganz, aber die Nacht als kiinst-
lerisches Werkzeug zur Verhandlung gesellschaftspolitischer, selbstreflexiver
und analytischer Momente in der zeitgendssischen Kunst kommen hingegen
immer wieder zur Erscheinung. Zudem wird uns die raum-zeitliche Dimen-
sion der Nacht gewahr, die uns ebenso in einem Moment des Wachliegens
zukommt, wenn wir nicht im Stande sind, das Vergehen der Zeit und den
Un-Ort der Dunkelheit wahrzunehmen. Je nach psychologischer Verfassung
erscheint uns dann ein Moment des Wachliegens wie eine halbe Ewigkeit.
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