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Die Wahrheit des Scheins

Dass das Gemailde oder die Skulptur der Natur nacheifern solle, ist einer
der Topoi der Kunstliteratur seit der griechischen Antike. Und wenn man
die vielen Geschichten liest von Hengsten, die gemalte Stuten bespringen
wollen, von gemalten Trauben, welche Sperlinge zu picken versuchen,
vom Erschrecken Philipps II., der ein von Tizian gefertigtes Portrit
seines Vaters Karl V. mit diesem selbst verwechselte, so kann man verste-
hen, dass sich an solch mimetischer Augentiuscherei Kritik entziindete.
Der Kernsatz aller Kritik am Bild stammt von Platon: Die Maler seien
Nachahmer des Scheins, die Malerei stiinde der Wahrheit fern (Politeia
597) und sei aus diesem Grund aus dem Staat zu verbannen.

Es dringt sich der Gedanke auf, Peter Rosel habe das Verdikt Platons tiber
die liigenhafte Natur der Malerei im Sinn gehabt, als er sich entschloss,
in Namibia Luftspiegelungen zu malen und damit die Spirale der Argu-
mente um das Kriterium der Liigenhaftigkeit nicht nur des Mediums,
sondern auch seines Gegenstandes weiter zu drehen. Was kénnte Platon
besser bestitigen als eine Malerei, die nicht nur selbst Augentduscherei
ist, sondern zu ihrem Gegenstand auch noch Phinomene wihlt, die sich
einer optischen Tauschung verdanken, als habe die Natur sie ersonnen,
um auch den letzten Zweifler davon zu {iberzeugen, dass die uns sicht-
bare Welt eine der Erscheinungen, aber keine der Wahrheit sei?
Essentieller Bestandteil von Peter Rosels Fata-Morgana-Projekt war, tat-
sichlich in die Wiiste Namibias zu fahren und zu versuchen, en plein air
das Motiv festzuhalten. In der Folgezeit entkoppelte sich der Vorgang der
Fertigstellung eines Gemaildes von der Arbeit vor dem Motiv, dessen
Fliichtigkeit und Abhingigkeit von schnell wechselnden Lichtverhiltnis-
sen sein Erfassen schier unmoglich machte. Es erwies sich, dass die Er-
fahrung des Lichts, der Hitze, der keineswegs romantischen Weite und
Trostlosigkeit der Wiiste zwar Voraussetzung dafiir war, diese Bilder
malen zu konnen, dass die Arbeit vor dem Motiv aber keinesfalls
Grundbedingung ihrer Authentizitit war.

Eine Gruppe der in Namibia entstandenen Gemalde auf Leinwand zeigt,
bei gleichbleibendem Bildformat und beinahe identischer
Flachenaufteilung, leere Landschaften, weite, fast eigenschaftslose, sand-



farbene Flachen unter einem fahlen Himmel, Ebenen, in denen Hiigel
wie Inseln zu schwimmen scheinen oder an deren Horizont Luft-
spiegelungen perlmuttfarben schimmern. Erscheinen diese Bilder als
Beschworungen der Leere oder als chromatische Untersuchungen, so
bricht Peter Rosel in anderen Arbeiten radikal mit diesem Konzept. Nun
scheint ein Ralley-Auto in einer Wolke aus Licht und Staub auf den Betra-
chter zuzurasen; ein Fahrradfahrer durchquert vor dem Hintergrund
schimmernder Lichtbinke die Wiiste, und, den weifden Monoblock-Stuhl,
eine Inkunabel der Globalisierung geschultert, macht sich ein Mann auf
den Weg zu einem unbekannten Ziel.

Immer wieder wird, was als geschichtsfreie und zivilisationsferne, von
keinem menschlichen Eingriff verschandelte Natur anzusprechen so ver-
lockend wire, kombiniert mit Motiven, die unmittelbar als zeitgendssisch
verstindlich sind: Das Autowrack, der Ralley-Wagen, der einsame Motor-
rad-Fahrer in seiner Kluft, der sich, moglicherweise nach einem Unfall,
vor der biomorph sich aufwerfenden Kulisse einer Hiigelkette, zu Fuf3
auf den Weg zur nichsten Service-Station zu machen scheint.

Sich auf ikonographischer Ebene scheinbar widerstreitende Elemente —
Natur auf der einen, Zivilisation/Kultur auf der anderen Seite — auf der
formalen Ebene zu Bildern einer paradoxalen Gleichzeitigkeit des Hetero-
genen zusammenzufithren, ohne die Illusion einer Verschnung der
Gegensitze zu inszenieren, ist bei Peter Rosel konsequent betriebene
Strategie, die sich in fast allen seiner seit 1991 entwickelten Arbeiten
aufzeigen lisst.

In den ,Walen“ (1991/1992), einem Projekt von mehreren hundert
Einzelbildern, die zu Blocken von je zwanzig zusammengefasst wurden,
malte Peter Rosel auf das Blech plattgewalzter Getrinkedosen je vier
Phasen des Sprungs eines Buckelwales.

Der Kontrast konnte kaum schirfer formuliert sein: Das Bild des uralten,
mythenbeladenen Meeressdugers, der zum Symbol gefihrdeter Natur
avanciert war, wurde konfrontiert mit der schreiend bunten Belan-
glosigkeit der Dose, einem Inbegriff von Zivilisationsmiill, wie er jedem
sichtbar am Straflenrand, auf den Liegewiesen, in den Parks sich hiuft.
Doch die formale Verschrinkung beider Elemente machte deutlich, dass
diese scheinbare Antinomie keine ist: Die fast schon ehrfuirchtige
Verehrung der Wale durch die Menschen ist Hervorbringung eben jener
Zivilisation, die den Miill produziert. Es ist ein- und dasselbe zivil-



isatorische Geschehen, Tierarten zu Ikonen unseres bedrohten Planeten
zu stilisieren und die technische Entwicklung voranzutreiben, die eben
jene Bedrohung verursacht. Joachim Ritter hat dieses Phinomen unter
dem Begriff der , Entzweiungsstruktur” gefasst. Wie das Heraustreten
aus dem Naturzusammenhang Voraussetzung der technischen Nutzbar-
machung von Natur als Ressource war und die Verdinglichung von Natur
Voraussetzung ihrer dsthetischen Wiirdigung als Landschaft, so hat jede
Hinwendung zur Natur ihren Verlust als Voraussetzung: “Man kann
sich so nicht auf die eine oder auf die andere Seite schlagen.”

Was Ritter als Entzweiungsstrukur benannte, ldsst sich in fast allen weit-
eren Werkgruppen von Peter Résel finden: In den ,,Wandbildern“ (1994)
brachte er in Innenrdumen mit Hilfe einer Bohrmaschine Bilder von
Sonnenblumenfeldern an — ein Geflecht von Lochern, das sich zum Bild
einer mitteleuropdischen Mittelgebirgslandschaft zusammenfiigte. Neben
dem Rekurs auf den Impressionismus in Form eines Pointillismus ohne
Farbe und dem ironischen Zitat eines auch bei Hobbymalern und auf
dem Kunstmarkt duflerst beliebten Sujets ist hier von Belang, dass das
Motiv eben keine unberiihrte heroische Landschaft und kein Palmen-
strand mit Sonnenuntergang ist, sondern eine ganz unaufgeregte Kultur-
landschaft mit sanften Hiigellinien. Das technische Vorgehen aber, das
Bohren, verdeutlichte auf fast schon brutale, mit der Sanftheit des Motivs
aufs Scharfste kontrastierende Weise, dass der Kultur diese Sehnsucht
nach dem Draufien der Natur unausléschbar eintitowiert ist.

Das Zusammenschieflen heterogener Elemente in einem in sich wider-
spriichlichen Bild findet sich wieder in den aus Polizeiuniformen geniht-
en Topfpflanzen, die seit Mitte der neunziger Jahre entstanden. Die per-
fekte Mimesis, die diese Artefakte betreiben, wiederholt reziprok die Indi-
enstnahme von Natur als Element der Innendekoration, als Bestandteil
zivilisatorischen Treibens in den Gingen unserer Behorden, auf den Fen-
sterbanken von Biiros, in den grofden Hallen der Einkaufszentren.

Was Peter Rosel durchgingig demonstriert, ist, dass es keine andere als
die zivilisatorische Perspektive gibt, weder was die Sicht auf Natur noch
die auf Zivilisation angeht. Was als Darstellung unberiihrter Natur er-
scheint, ist selbst schon Ergebnis eines zivilisatorischen, des dsthetis-
chenTransformationsprozesses, dem Natur zu Landschaft und nun zum
Bild geworden ist. Es ist lediglich eine Frage der graduellen Schirfung,
mit welcher diese Aussage getroffen wird.



Kehrt man zuriick zu den Fata-Morgana-Bildern, so ist an ihnen bezeich-
nend, dass sie nicht Titel tragen, die den Namen des Landschaftsauss-
chnitts, den Namen der dargestellten Bodensenke oder Hiigelkette enthal-
ten, sondern schlicht die per GPS gewonnenen Daten iiber den Aufen-
thaltsort des Kiinstlers, als er mit der Arbeit an dem Bild begonnen hat.
Schon auf dieser Ebene wird somit klargelegt, dass das Bild keine Be-
hauptung dariiber enthilt, dass, was hier dargestellt ist, so und so sei
oder je so gewesen sei; das Bild enthilt lediglich eine Behauptung darii-
ber, dass jemand anwesend war, der dies so und so gesehen hat.

In der Geschichte der Landschaftsmalerei variieren bekanntlich die Grade
der Adidquanz zwischen Bild und Gegenstand. Peter Rosels Fata-
Morgana-Gemalde zeichnen sich nun dadurch aus, dass er auf die Be-
hauptung einer Objektwahrheit verzichtet und stattdessen die Perspek-
tivgebundenheit nicht nur der visuellen Wahrnehmung (was banal wire),
sondern jedes Erkennens als Ausgangspunkt nimmt. Die entscheidende
Volte liegt aber darin, den Grund jener labilen Relation zwischen Objekt
und Subjekt in das Objekt selbst zu verlagern; nicht nur mag das Erken-
ntnisvermogen liicken- und fehlerhaft sein, vielmehr mag das Objekt
selbst Scheincharakter besitzen. Womit wir wieder bei Platon wiren.

Die Einfiigung von Gegenstinden und Personen, die eindeutig aus einem
Gegenwartszusammenhang stammen, dient lediglich dazu, diesen
grundlegenden Zweifel an einer Addquanz zwischen erkennendem Sub-
jekt und zu erkennendem Objekt zu verschirfen. Sie unterminiert jede
mogliche Rezeption der Bilder als gegenwartsvergessene Darstellungen
eines zivilisationsfreien Naturganzen. Der durch die Einéde stapfende
Motorradfahrer ist der Komplize unseres Auges, das seinen Gegenstand
gemif seiner Konditionierung eher projiziert als perzipiert, ihn eher en-
twirft als wahrnimmt.

Der Paradoxalitit in Peter Rosels Strategie entspricht, dass er das Verhilt
nis zwischen wahrnehmendem Subjekt und wahrzunehmendem Objekt
als schon immer vermischtes darstellt, und dass gerade aus dieser Aus-
gangsposition die Formulierung einer grundsitzlichen und uniiber-
windlichen Fremdheit zwischen beiden resultiert.

Bill Viola hatte in seiner Arbeit ,,Chott-el-Djerid“ (1979) Fata Morganen
mit extremen, fiir Video umgeriisteten Tele-Objektiven gefilmt. Viola ver-
stand Fata Morganen als ,Halluzinationen der Landschaft“: , Es war so,
als befinde man sich korperlich im Traum eines anderen®.

Es ist genau diese Hoffnung auf eine Entsprechung zwischen



,<Jandscape“ und ,inscape“, der Rosel eine Absage erteilt. Es gibt keine
Natur, mit der sich zu verschwistern es lediglich eines erhohten Mafies
an Einfiihlung und Sensibilitit bediirfte, um eine pantheistische Versoh-
nung zu zelebrieren. Aus der Entzweiungsstruktur gibt es kein
Entrinnen.

Wenn weiter oben von Authentizitit des Kunstwerks die Rede war, so
wurde damit eine mehr als fragwiirdige Kategorie eingefiihrt, die durch
eine lange Tradition des Subjektivistisch-Expressiven kontaminiert und
aus diesem Grund mit einem gewissen Recht in Misskredit geraten ist.
Authentizitit, verstanden als Aufrichtigkeit und Reinheit des Gefiihls und
seines Ausdrucks, ist keine der Kunst taugliche Kategorie, sofern nicht
deutlich wird, was an jenem Gefiihl und seinem Ausdruck in der For-
mulierung als Werk intersubjektiv belangvoll sein soll. Landschafts-
malerei als Setzung des Scheins von nicht-heteronomer Unmittelbarkeit
ist anachronistisch und verlogen, da sie nicht nur die Entzweiungsstruk-
tur, sondern auch die generelle Vermitteltheit aller Erfahrung negiert.

In viel hoherem Maf? als Mimesis eines Naturvorbildes ist Kunst Mime-
sis an die Bilderwelt. Dies wird in Peter Rosels Malerei, von den Wal-
Bildern bis hin zu den Fata Morganen, deutlich insofern, als er sich des
Kosmos” des durch die Medien vermittelten Bildes immer wieder bedient.
Der Wal-Sprung ist keiner, den er selbst beobachtet hitte, sondern vermit
telt durch Illustrierte, und jene fremd durch die Wiiste sich bewegenden
Menschen und sie chromglidnzend durchquerenden Fahrzeuge entstam-
men dem mehr oder minder allen zuginglichen Pool an Bildern, aus dem
auszuwdhlen allerdings zu einer Frage der kiinstlerischen Entscheidung
wird.

Dass reale Landschaftserfahrung und die Erfahrung dessen, dass medial
priformierte Bilder diese als gleichwertige komplementieren, sich in Pe-
ter Rosels Malerei verschrinken, ist dennoch kein Indikator dafiir, dass
hinter all den Bildern Wahrheit nicht mehr zu finden sei; es ist auch kein
Anlass, in Virtualititsdiskurse zu verfallen. Denn die Wahrheit sug-
gerierenden Sichtbarkeitsmedien unterminieren die Hoffnung auf Au-
thentizitit nur in der Perspektive jener, die glauben, es gibe hinter den
Bilderfluten die Wahrheit zu enthiillen; doch sie verbergen sie nicht, sie
sind unsere Wahrheit. Und authentisch ist jenes Werk, das diesem Um-
stand Rechnung trigt, nicht aber jenes, durch welches Unmittelbarkeit
von Empfindung und Darstellung behauptet wird. , Unmittelbarkeit des



dsthetischen Verhaltens ist einzig noch eine zum universal Vermittelten.“

Wenn jene Reflektiertheit auf die Heteronomie des Werks und der ihm

vorgingigen Erfahrung als ,objektiviertes mimetisches Verhalten“ ver-
standen werden kann, so sind Peter Rosels Gemalde in gleichem Mafd
Anschauungsmodelle fiir jenes grundsitzliche, untiberwindliche Fremd-
sein gegeniiber dem, was wir als Natur zu bezeichnen gewohnt sind, wie
Formulierungen einer Sehnsucht; dies aber ohne Behauptung der
Moglichkeit ihrer Erfiillung und zugleich ohne Resignation.
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