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Julie Freudiger

Vom ,,materiellen Lichtbild“ zum ,immateriellen Bildlicht“?

Josef Albers und James Turrell im Fokus eines wahrnehmungs- und
erkenntnistheoretischen Diskurses. Eine vergleichende Werkbetrachtung

Die Kunst im 20. Jahrhundert beteiligte sich an einem
Diskurs, welcher der Wahrnehmung bei der Generie-
rung von Wissen und Erkenntnis einen zentralen Stel-
lenwert einrdumte. Davon zeugt eine kunstlerische
Bildsprache, die diese theoretischen Pramissen re-
flektiert. In der Kunstproduktion dieser Zeit wird somit
ein kultur- und wissenschaftshistorisch bedingter
Wandel sichtbar.

Josef Albers (1888—4976) und James Turrell (*1943)
setzten sich in ihrem Schaffen intensiv mit der
menschlichen Wahrnehmung auseinander und postu-
lierten diese nicht zuletzt gar als eigentlich konstituie-
renden Faktor des Werkes selbst. Dies hatte direkte
Auswirkungen auf die Bildsprache, den Werkcharakter
und die Materialitat ihrer Werke und lasst sich in Be-
zug setzen zu gewissen Grundpramissen der zeitge-
ndssischen Epistemologie. Anhand einer vergleichen-
den Bildkritik lassen sich zentrale Punkte herauskris-
tallisieren, welche dazu beitragen kénnen, die bildli-
chen Konturen eines Wahrnehmungs-Diskurses im
20. Jahrhundert zu schérfen.

Sehen, Denken und Wirklichkeit: Albers’ und
Turrells Bildpramissen und -Strukturen

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts entstand ein ,Schau-
platz des Wissens“:, in dessen Zentrum die Wirklich-
keit und die Sichtbarkeit verhandelt wurden. So spiel-
te in der wissenschaftlichen Forschung und vor allem
in den epistemischen Debatten die Frage nach der
Beteiligung der Sinne am Erkenntnisprozess eine zen-
trale Rolle. Dabei ging es um das Verhéltnis von
Wahrnehmung, Sehprozessen und der Funktionswei-
se des Gehirns sowie insbesondere um die Frage wie
(und ob) Sehen und Denken zueinander in Bezug zu
setzen seien. Angeregt durch neue bildgebende Tech-
nologien und Medien entwickelte sich parallel dazu
ein medientechnologischer Diskurs, in dem das Ver-
héltnis von Dargestelltem und Représentation zur De-

batte stand.? Auch die Kinstler, als genuin mit der
Wahrnehmung und Darstellung Beschéftigte, setzten
sich mit solchen Fragen auseinander.

Josef Albers’ Pramissen, die sowohl seiner Lehre
wie seiner Kunst zu Grunde liegen, kénnen in dieser
Hinsicht mit den wahrnehmungstheoretischen Debat-
ten der Zeit in Bezug gesetzt werden.? Er betonte die
Relativitdt und Instabilitdt der sinnlichen Wahrneh-
mung und zog Analogien zwischen Sehen und Den-
ken.* Seine Bilder (vgl. Abb. 1-3; 1143) konstruieren
Seherfahrungen, die nicht nur ein psychologisch-phy-
sikalisches Phdnomen demonstrieren, sondern die
ph&nomenalen Qualitaten erfahrbar machen sollen. Er
will den Betrachter sehen lehren —dies Albers’ explizi-
ter Anspruch: Der Kunstler erlangte hauptsédchlich in
seiner Funktion als P&dagoge Bekanntheit und hatte
in dieser Tétigkeit grossen Einfluss auf die US-ameri-
kanische Kunstler-,,Avantgarde” ausgeibt.> Das Ziel,
welches Albers programmatisch fur seine Lehre for-
mulierte, war ,to open eyes“ —dies erwiderte der
Deutsche, der englischen Sprache nicht méchtig, kurz
nach seiner Ankunft in Amerika auf die Frage, was er
denn zu lehren gedachte. Auch in seinem eigenen
kiinstlerischen Schaffen setzte er sich bildnerisch mit
dem Wahrnehmungsprozess auseinander und ermass
die Struktur des Sehens: , The aim of art: Revelation
and evocation of vision.“s

Es war ihm daran gelegen, addquate Formen zu
finden, die der Relativitdt der sinnlichen Wahrneh-
mung —wie er nicht zu betonen mide wurde —ge-
recht werden konnten. Das ,eigentliche” Kunstwerk
verlagerte er in den Sehprozess selbst und definierte
in diesem Zug die Werke utilitaristisch als Mittel und
Zweck die Funktion der Sinne im (auch alltaglichen)
Erkenntnisprozess fiir den Betrachter sichtbar und er-
fahrbar zu machen:

When | paint and construct, | try to develop visual arti-
culation. [...] | see that art is essentially purpose and
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Abb. 1 Josef Albers, Strukturale Konstellation NN1, 1962, Gravur auf
Kunststoff, weiss auf schwarz, 48,5 x 65 cm.

seeing (Schauen), that form demands multiple
presentation, manifold performance.’

Als sein eigentliches Ziel formulierte Albers, dass er
das ,richtige Sehen“ lehren wollte. Denn der Kiinstler
machte einen qualitativen Unterschied aus zwischen
absichtslosem Sehen, einem passiven ,,Uber-sich-er-
gehen-lassen®, und einem gerichteten, aktiven
»Schauen“. Letzteres ist erkenntnisstiftend, produk-
tiv, und steht in Bezug zum Denken. Das ,Schauen®
muss gelernt werden, so wie auch das Denken ausge-
bildet und geschérft werden muss. Fir Albers ist das
Sehen stets der Ausgangspunkt des Verstehens und
die Visualitdt der sprachlichen Begrifflichkeit vorge-
schaltet. Dies zeigt auch die Terminologie, mit wel-
cher der Kiinstler operierte. So sprach er von einem
sDenken in Situationen“, das in Analogie zum Sehen
zu verstehen ist und erst durch dieses gelernt werden
kann, oder von ,to think with the eyes“'t, dem ,,Den-
ken in Bildern“, und propagierte in seinem gestalteri-
schen Grundkurs am Bauhaus, dem ,Werklichen For-
munterricht, ein ,seeing by doing“®. Letzteres um-
schreibt Albers’ Auffassung vom ,unfachgerechten”
Verarbeiten von Materialien zu neuen Formen, ohne
dabei auf tradiertes und begrifflich determiniertes,
theoretisches Wissen zuriickzugreifen. Auf diese Wei-
se sollte das Sehen (Schauen) geschérft und ausge-
bildet werden.®* Im Umkehrschluss daran wird seine
Grundpramisse erkennbar, dass dem Menschen ein
(implizites) Wissen inhérent ist, das auf Visualitdt und
Bildlichkeit griindet. Theorien wie das ,tacit knowled-
ge“ von Michael Polanyi oder das ,visual thinking“

von Rudolf Arnheim, die sich mit der Verschrankung

Abb. 2 Josef Albers, Strukturale Konstellation, 1955, Feder und Tu-

sche auf Papier, 20,4 x 30,5 cm.

von Sehen und Denken befassten, traten in den spa-
ten 1960er Jahren in das Zentrum wahrnehmungs-
theoretischer Debatten.* Polanyi beschrieb mit dem
smpliziten Wissen“ das menschliche Erkennen im
Ruckgriff auf die Gestalttheorie.®> Aufgrund der Tatsa-
che, ,dass wir mehr wissen, als wir zu sagen wissen*“
s geht er davon aus, dass allen Formen des theoreti-
schen und praktischen Wissens eine Struktur imma-
nent ist, die sich ohne unser aktives Zutun zu einer
Einheit erschliesst. Seine These geht demnach dahin-
gehend, dass dem Denken und dem Wahrnehmen die
gleichen Prinzipien zu Grunde liegen.

Ein weiterer Bezugspunkt zum wahrnehmungs-
theoretischen Diskurs sind Albers’ graphische Arbei-
ten, denn die geometrisch-linearen Strukturen kénnen
ebenfalls in Relation zur Gestalttheorie gesetzt wer-
den.” Die Graphiken sind zugleich einfach, wie aus-
serst komplex (vgl. Abb. 1 und 2): Sie sind reduziert
auf nur wenige Linien, die auf einen ersten Blick er-
fasst werden konnen, dennoch sind die sich daraus
ergebenden Formen anspruchsvoll, da in natura un-
md&glich. Das Auge sucht nach gewohnten Anhalts-
punkten, doch der Betrachter muss, vor logisch Un-
Idsbarem stehend, eine neue Technik des Schauens
entwickeln. Die Formen sind instabil und es entsteht
eine scheinbare Bewegung (Kippbewegung), wobei
das sténdig verédndernde Verhdltnis der Formen im
Raum als Zeitablauf gelesen werden kann. Dieses
Wandeln des Wahrgenommenen erzeugt eine (virtuel-
le) Dynamik, eine stete Wandlung des Bildinhaltes, der
letztendlich nicht fassbar werden kann.

Die Wirklichkeit des Wahrnehmungseindrucks von
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Abb. 3 Josef Albers, Abbildung in Interaction of Color, 1963.

Albers’ Bildern liegt ausserhalb der rein faktischen
Bildrealitdt —Albers bezeichnet diese Differenz als Un-
terschied von ,,actual fact“ und ,factual fact“. Mit dem
y,actual fact® bezeichnet er die ,Bewusstseinstatsa-
che”, mit ,factual fact” das physikalisch Gegebene.®
Besonders anschaulich, da ,,padagogisch aufbreitet”,
wird dieser Effekt in Interaction of Color, dem 1963 er-
schienen Lehrbuch® Albers’, das die Relativitidt der
Farbe, bzw. deren Wahrnehmung zum Thema hat. So
nimmt man beispielsweise in einer Abbildung zwei un-
terschiedlich farbige Kreuze wahr. Die Schnittstelle
dieser Kreuze rechts der Bildmitte zeigt jedoch, dass
es sich tatséchlich um ein und dieselbe Farbe handelt
(Abb. 3). Das Anliegen des Kiinstlers ist es, den Un-
terschied zwischen Tatséchlichem und Wahrgenom-
menen fir den Betrachter erfahrbar zu machen und
ihn so fUr die Differenz von Reprasentation und Rea-
lem zu sensibilisieren. Aufgrund der Vielfalt der opti-
schen Mdglichkeiten der Bilder muss die erste Inter-
pretation relativiert werden und somit wird ersichtlich,
dass auf das visuelle Urteil kein Verlass ist. Der Inhalt
der Wahrnehmung entpuppt sich also als nur eine von
vielen Mdglichkeiten Uberhaupt. Der Betrachter soll
sich beim ,Anschauen” seiner Werke, so Albers’ Dik-

Abb. 4 James Turrell, Afrum-Proto (aus der Serie Projection Pieces),
1966, Quartzhalogen-Licht, Installationsansicht Art Tower Mito, Ibara-
ki, Japan 1995.

tum, Uber sich selbst und seine (Um)Welt bewusst
werden, indem er seinen eigenen Wahrnehmungspro-
zess reflektiert und die Relativitat des Sehens und so-
mit die subjektive Determiniertheit der Welt erfahrt.

Die Perzeption und das Erkennen, die Relativitat
der Wahrnehmung und also die Komplexitat von Se-
hen und Erkennen sind das eigentliche Thema des
Kinstlers. Seine faktischen Werke sind dabei Mittel
zum Zweck, das Werkzeug, und die Beteiligung des
Rezipienten ist demgeméss Voraussetzung fir das
Kunstwerk. Das Sehen selbst ist der kreative Akt: ,[...]
then to see art will become a creative act.“*® Seine
Bildsprache ist die zwingende Konsequenz dieser
Auseinandersetzung. Interpretiert man Albers’ eigene
Kunstauffassung dahingehend, dass das eigentliche
Kunstwerkes erst ein in der Wahrnehmung entstehen-
des und somit ein ,geistiges Bild“ ist, so béte sich die
smmaterialitdt“ als Beschreibung dieses Modells an.
Noch ist diese Bezeichnung jedoch an das materielle
Bildobjekt gebunden.

Anders bei James Turrell, bei dem sich die Materie
des Werkes tatséchlich aufzulésen scheint. Die Kon-
stitution und Funktionsweise der Wahrnehmung steht
auch bei ihm im Mittelpunkt seines Schaffens, wobei
einige seiner Werke wie Versuchsreihen von wahrneh-
mungspsychologischen Tests anmuten. Turrell vereint
Kunst, Naturwissenschaft und Psychologie in einer
Person: Vor seinem Kunststudium (1965-73) hat er
Psychologie, Mathematik und Kunstgeschichte stu-
diert (1961-65). Tats&chlich greift er auf wissenschaft-


file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/
file:///C:/Dokumente%20und%20Einstellungen/Saturn/Desktop/Wahrnehmungsmodelle/Layout/

Julie Freudiger

Vom ,materiellen Lichbild“ zum ,immatiellen Bildlicht“?

kunsttexte.de 4/2010 - 4

Abb. 5 James Turrell, Wedgework Ill, 1969, Fluoreszierendes Licht,
Installation The Withney Museum of American Art, New York 1980.

liche Erkenntnisse zuriick, doch ist seine Intention
nicht, selbst Wissenschaft zu betreiben oder diese
klUnstlerisch ,,darzustellen,? vielmehr ist sein Anlie-
gen Wahrnehmungsstrukturen offen zu legen und
dem Betrachter die Prozesse der Wahrnehmung
sichtbar und erfahrbar zu machen, so dass dieser
»sich selbst sehen sieht” (,seeing yourself seeing®),
wie der Kinstler selbst vielfach betont.?

Seine Werke schaffen mit Hilfe von Uberraschen-
den und irritierenden Phdnomenen ungewohnte Wahr-
nehmungsbedingungen. So nimmt man beispielswei-
se bei den frilhen Arbeiten Cross Corner Projections
(aus der Serie Projection Pieces, 1966-69) aus der Di-
stanz materiale Formen wahr (Abb. 4). Tats&chlich
handelt es sich aber lediglich um Projektionen, die
Licht als Materie verdinglichen. Dies offenbart sich
dem Betrachter aber erst, wenn er sich auf das Werk
zu bewegt: ,Es war ein Anliegen aller Projection Pie-
ces, die lllusion Uberzeugend und fliichtig zu gestal-
ten.“2 Oft steht man auch vor einer Installation wie vor
einem visuellen Ratsel, das unklar Idsst, was man ei-
gentlich sieht. Die 1969 entstehende Wedgework Se-
rie (Abb. 5) manipuliert die Betrachterperspektive auf
verschiedene Weise.* Sowohl der Raum, wie die
Licht-Wand entziehen sich einem eindeutigen Wahr-
nehmungseindruck. Der Betrachter sieht sich vor und
in einem Raum wieder, dessen phdnomenale Qualitat
er nicht erfassen kann. Eine weitere Form der Irritati-
on, mit der Turrell arbeitet, ist das sich subtil veran-
dernde Licht, wie beispielsweise bei Tall Glass>
(2007--heute) (Abb. 6) oder den Skyspaces (1975-

Abb. 6 Zwei Ansichten von James Turrell, Tall Glass, 2007, Glas und
LED, computergesteuert, Dauer 200 Minuten, 330 x 220 cm.

heute) (Abb. 7). Beiderorts verandert sich der Lichtein-
druck ganz langsam und der Betrachter ist sich dabei
auf Anhieb nie ganz sicher, ob eine tatsachliche Farb-
verdnderung stattfindet oder ihn sein Wahrnehmungs-
eindruck (in Form von Nachbildern) tduscht. Mit sol-
chen Irritationen will der Kinstler auf den Wahrneh-
mungsprozess selbst aufmerksam machen. An dieser
Stelle kann durchaus auch neurologisch argumentiert
werden?: Anhand von Irritationen wird ein Reflexions-
prozess initiiert, denn das im alltéglichen Sehen unre-
flektierte glatte Erleben der Wahrnehmungseindriicke
wird gestort. Demgemass merkt der Betrachter auf
den eigenen Wahrnehmungsprozess auf und wird in
einen Zustand erhohter visueller und gedanklicher Ak-
tivitat versetzt.®» Wenn dabei aufgrund von uniiber-
windbaren Widerspriichen keine befriedigende Wahr-
nehmungslésung gefunden wird, so missen bisher
unreflektierte Annahmen Uberprift und (eventuell) mo-
difiziert werden.? Das Licht wird dabei als zwischen
Objekt und Subjekt vermittelndes, eigenen Bedingun-
gen unterliegendes Material vorgefiihrt.

Turrells Kunst zielt auch auf eine asthetische Erfah-
rung mit Licht.>®* Von besonderem Interesse ist hierbei
die Werkserie der Ganzfeld Pieces. Sie sind einerseits
die Asthetisierung des Lichts par excellence und Er-
fahrungsraume im wortwortlichen Sinn (Abb. 8 und 9).
Auf der anderen Seite beziehen sie sich aber auch
explizit auf psychologische Wahrnehmungsstudien.
Als Ganzfeld bezeichnet man ein homogenes Sehfeld,
dessen Grenzen ausserhalb des Gesichtsfeldes liegen
und von dem keine abweichenden Reize ausser Licht
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Abb. 7 James Turrell, The other Horizon, (aus der Serie Skyspaces),
1998, Installationsansicht MAK Osterreichisches Museum fiir ange-
wandte Kunst.

und Farbe ausgehen. Natiirliche Ganzfelder finden
sich beispielsweise in Form von Nebel, von Schnee-
feldern oder im All. Bei (wissenschaftlichen) Ganzfeld-
versuchen wird eine Flache gleichméssig beleuchtet,
wobei im Zuge der Betrachtung der Eindruck eines di-
mensions- und strukturlosen Lichtnebels aufkommt,
der sich in unbestimmter Entfernung verdichtet. Es
entsteht eine Raumwirkung trotz der tatsachlichen
Flache. Man verliert ganzlich die Orientierung und das
Distanzvermégen, wobei die Wahrnehmungsverénde-
rungen bis zu Schwindel flihren kénnen. Ganzfeldver-
suche wurden insbesondere von der Gestaltpsycholo-
gie experimentell eingesetzt®, sie erfuhren aber auch
eine wohl politisch motivierte Intensivierung in den
spaten 1950er und 1960er Jahren aufgrund der rasan-
ten Entwicklung in der Raumfahrt.?? Im Rahmen des
vom Los Angeles County Museum of Art initiierten Art
and Technology Programm in den spaten 1960er Jah-
ren, welches den Austausch zwischen Kinstlern, Na-
turwissenschaftlern und Ingenieuren in der gemeinsa-
men Erarbeitung grundlegender Problemstellungen
zum Ziel hatte, nahm Turrell selbst an solchen For-
schungsvorhaben teil.* Zusammen mit Robert Irwin
schloss er sich Edward Wortz an, ein physiologischer
Psychologe der fir die NASA tatig war. Gemeinsam
fihrten sie in den Laboratorien der Garrett Aerospace
Corporation Versuche durch, in denen es um den Ver-
lust von akustischen, visuellen und rdumlichen Infor-
mationen vor Ganzfeldern in schallisolierten Kabinen
geht (vgl. Abb. 10).* Diese Experimente kdnnen als
Ausgangslage flr das gesamte Schaffen Turrells gel-

Abb. 8 James Turrell, Wide Out, (aus der Serie Ganzfeld Pieces),
1998, Installationsansicht MAK Osterreichisches Museum fiir ange-
wandte Kunst.

ten. Bei den kinstlerisch umgesetzten Ganzfeld-Wer-
ken Turrells kommt es zu dhnlichen Wahrnehmungs-
erlebnissen, wie bei den oben beschriebenen Experi-
menten. Der Betrachter befindet sich in einem Raum,
der mit gleichmassigem, farbigem Licht angefilllt ist,
dessen Wéande plan und Ecken abgerundet sind (vgl.
Abb. 8 und 9). Die Wande l6sen sich scheinbar auf,
denn die Distanz zu diesen ist nicht mehr abschétz-
bar. Die Augen finden keinen Anhaltspunkt, die ei-
gentlich monochrome Farbe der Wand, durch Licht
erzeugt, verdndert sich im Zuge der Betrachtungsdau-
er. Der Betrachter ist sich dabei bewusst, dass die
Veranderungen allein auf mentaler Ebene stattfinden.
Turrells  Anspruch
Mensch selbst, durch die Wahrnehmung, die Wirklich-

ist es aufzuzeigen, dass der
keit hervorbringt:

“We are not so aware of how much reality, this thing
we receive is actually created by us [...] But even in
sub-atomic, particle physics they even talk about,
wonder wether we’re not discovering things, discov-
ering things because we imagine them. That’s sort of
a radical notion there. More radical than what | do.
But this idea of how much we ourselves make of this
reality within which we exists.”*

Die Subjektivitat, als Apriori der Wahrnehmung,
wird betont und das Modell eines objektiv beschreib-
baren, statischen Kunstwerks verworfen. Der Status
des Betrachters ist dusserst aktiv konzipiert: Jener ist
das Werk erst generierendes Individuum.

»l like to use light as a material, but my medium is
really perception. | want you to sense yourself sen-
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Abb. 9 James Turrell, Bridget’s Bardo (aus der Serie Ganzfeld Pieces)
2009, Installationsansicht Kunstmuseum Wolfsburg.

sing.To see yourself seeing. To be aware of how you
are forming the reality you see.”?®

Bis zum 19. Jahrhundert war der Betrachterstatus
aufgrund der dominierenden Sichtbarkeits- und Wahr-
nehmungsmodelle noch auf andere Art und Weise an-
gelegt. Im Zuge neuer Erkenntnisse Uber die Wahr-
nehmung fand sodann ein Umbruch statt. Das Ver-
héltnis von Subjektivitdt und Objektivitat wurde im 20.
Jahrhundert neu austariert und spielte ebenso in die
Erkenntniskonzepte hinein, wie sich die Betrachter-
konzepte der Kunst in Richtung Subijektivitat verlager-
ten. Hierin liegt einer der Knotenpunkte von Epistemo-
logie und Kunst.

~Subjektivierung” anstatt Normierung von
Wissens- und Betrachtermodellen

Die wahrnehmende Person wurde bis zum 19. Jahr-
hundert als isolierter und externer Beobachter defi-
niert, der die Bewegtheit und Zeitlichkeit der dusseren
Welt als Aussenstehender wahrnimmt. Diese Beob-
achtungen flhrten zu zutreffenden und wahren Rick-
schlissen auf die Wirklichkeit. Es herrschte demnach
die Vorstellung einer objektiven dusseren Welt, die un-
abhangig vom Subjekt besteht. Der punktuell und lo-
kal verankerte Betrachter wurde jedoch immer starker
durch das Modell eines aktiven, instabilen Subjekts
verdréngt und als ein autonomer Produzent seiner ei-
genen visuellen Erfahrung beschrieben. Wahrneh-
mung war nun nicht mehr passiver Empfang, sondern
eine aktive Konstruktion und Produktion.Mitunter
durch die physiologische Optik, die den Korper in

der Garrett Aerospace Corporation, 1968.

spezifische Systeme parzelliete und aufzeigte,
dassspezifische Systeme parzellierte und aufzeigte,
dass Sehen ein komplexer zeitlicher Prozess ist, der
sich aus subjektiven physiologischen Elementen und
aus Daten der Aussenwelt zusammensetzt, wurden
um 1860 die Konturen einer epistemologischen Unsi-
cherheit sichtbar: Die Wahrnehmungserfahrung barg
nicht mehr die Garantie, die ihr einst als Fundament
des Wissens zugeschrieben worden war. Ebenso hat
die Wissenschaft ihren Beitrag zu dieser Unsicherheit
der Wirklichkeit geliefert. Beispielsweise hat die Quan-
tenphysik zu Beginn des 20. Jahrhunderts ein stati-
sches und perspektivisches Weltbild durch ein dyna-
misches und aperspektivisches ersetzt. Die Wirklich-
keit war nun grundsatzlich form- und eigenschaftslos
und erhielt erst im Moment des Betrachtens eine
messbare Qualitdt. Die Grenze dessen, was vorstell-
bar war, wurde damit endgliltig gesprengt.

Am Ubergang vom 19. zum 20. Jahrhundert ist in-
folgedessen auch eine Wende in der Epistemologie zu
lokalisieren: Ausgangspunkt der erkenntnistheoreti-
schen Reflexionen war nun nicht mehr das vom Sub-
jekt ausgehende Nachdenken Uber das Verhéltnis von
Begriff und Objekt, sondern vielmehr das erkennende
Objekt selbst.”” Die Frage ist also nicht mehr, wie das
Subjekt ein Objekt unverstellt in den Blick nehmen
kann. Vielmehr zielte die Frage, die die Wissen-
schaftsphilosophen des 20. Jahrhunderts umtrieb, auf
die Bedingungen, die geschaffen werden missen, um
Gegensténde zu epistemischen Objekten zu machen.
Aufgrund der wissenschaftlichen Grossereignisse in
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der Physik wurde das Problem der Beobachterabhan-
gigkeit heftig diskutiert. Das subjektive Moment spiel-
te nun in den Kern der Naturwissenschaften und so-
mit wurde die Mdglichkeit einer bestimmten Form der
Objektivitat in Frage gestellt. Demgemass markierten
die Debatten um das Verhéltnis von Wahrnehmung
und Erkenntnis —auch im Hinblick auf den Einfluss
der Medien und Apparate auf die Sinne —die zwei
kontroversen Positionen der Epistemologie des 20.
Jahrhunderts: Die eine besagte, dass Wahrnehmung
und Erkenntnis untrennbar miteinander verbunden
sind, die andere betrachtete umgekehrt die Sinne als
Hindernis fur Erkenntnis.® Im Gegenzug zum logi-
schen Empirismus und Rationalismus, der die Sinne
aus dem Erkenntnisprozess ausgeschlossen hatte,
wahnte die ,skopische Epistemologie“* die wissen-
schaftliche Erkenntnis in Analogie zur Sinneswahrneh-
mung. Es konnte also nicht mehr darum gehen, eine
apriorische Norm und eine zeitlose Logik zu etablie-
ren, sondern vielmehr war diesen Epistemologen nun
daran gelegen, ihren Gegenstand als historisch variie-
rend und sozial determiniert zu betrachten.* Man di-
stanzierte sich folgerichtig von der Vorstellung der
Méglichkeit apriorischer und absolut verbindlicher
Strukturen wie Objektivitat, Rationalitdt und Logik als
Grundlagen der Erkenntnis. In diesem Zuge wird die
subjektive Position gestarkt. Subjektivitdt soll an die-
ser Stelle aber nicht eine Reduktion auf ein elementa-
res Subjekt/Objekt Verhaltnis bezeichnen, sondern
vielmehr das subjektive Moment im Gegensatz zur
absoluten Objektivitdt betonen. Subjektivitdt meint
hier demnach das Bewusstsein Uber den Prozesscha-
rakter, die Wandelbarkeit sowie die soziale und kultu-
relle Determiniertheit der Erkenntnis. Die Wahrneh-
mung wurde dabei explizit als Mittel zur Erkenntnis
hervorgehoben, insbesondere von Ludwik Fleck und
von Polanyi, der Sehen und Denken als analoges Prin-
zip konzipierte. Fleck befasste sich mit der Wechsel-
wirkung von Beobachtetem und Beobachter, wobei
diese konstitutiv flr das Erkennen sei: ,,Beobachten,
Erkennen ist immer ein Abtasten, also wortlich Umfor-
men des Erkenntnisgegenstandes.“#* Die ,Wirklich-
keit“ ist etwas Prozedurales, etwas durch soziale und
historische Faktoren (,,Denkstil“ und ,Denkkollektiv®)
Entstehendes, das somit auch steter Wandlung unter-
worfen ist.?

»,Denn Erkennen ist weder passive Kontemplation
noch Erwerb einzig mdglicher Einsicht im fertig Gege-
benen. Es ist ein tétiges, lebendiges Beziehungsein-
gehen, ein Umformen und Umgeformtwerden, kurz
ein Schaffen. Weder dem ,,Subjekt” noch dem ,Ob-
jekt* kommt selbstandige Realitdt zu, jede Existenz
beruht auf Wechselwirkung und ist relativ.“+

Fleck teilte das wissenschaftliche Beobachten, das
zu Erkenntnis flhrt, in zwei Typen ein: ,1. als das un-
klare anféangliche Schauen und 2. als das entwickelte
unmittelbare Gestaltsehen.“* Letzteres verlangt dabei
ein ,Erfahrensein in dem bestimmten Denkgebiete:
erst nach vielen Erlebnissen, eventuell nach einer Vor-
bildung erwirbt man die Fahigkeit, Sinn, Gestalt, ge-
schlossene Einheit unmittelbar wahrzunehmen.“s
Fleck postulierte, dass das ,gerichtete Sehen® sich
der Einlbung verdanke —also gelernt werden muss.

Es ist die Bereitschaft der beobachtenden Person
(des Wissenschaftlers) fiir gerichtetes Sehen, welche
die ,wissenschaftliche Tatsache® Uberhaupt hervor-
bringt —so Flecks These verkirzt zusammengefasst.*
Die Unterscheidung zweier Arten zu sehen, wobei die
erkenntnisstiftende erst gelernt werden muss, erinnert
stark an Albers’ Pramisse. Ebenso ist fur Albers die
Erfahrung zentral, sowie die Bereitschaft in Situatio-
nen zu Denken, also in Systemen von Beziehungen
zwischen den Elementen anstelle in Einzelelementen.
In diesem Gedanken kommt die Gestalttheorie zum
tragen, auf der Polanyi seine Theorie basiert hatte. Bei
Fleck, in der Gestalttheorie sowie bei den beiden
Kinstlern wird die Wechselwirkung betont, denn kei-
nem Objekt ,kommt selbstdndige Realitat“ zu, wie
Fleck sagte. Das ,Formen der Wirklichkeit“ und die
Relativitdt sowie Relationalitdt der Existenzen weisen
auf eine Konvergenz von Kunst und (skopischer) Epis-
temologie. Ebenso lassen die Postulate jener bezlg-
lich der Unabgeschlossenheit des Wissens und die
Betonung der Prozeduralitdt des Erkennens Assozia-
tionen zur Bildsprache der beiden Kinstler aufkom-
men, die genauso eine Dynamik und ein ,stetes Wer-
den” in ihren Werken hervorheben. Ausgangspunkt
der Reflexionen auf beiden Seiten waren dabei neue
Wahrnehmungsmodelle, die ein subjektives Moment
betonten, und die Reflexion des Verhéltnisses von Se-
hen und Denken.
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Abb. 11 Josef Albers, Hommage to the Square ,,Greek Island“, 1967,
Ol auf Hartfaserplatte, 60,5 x 60,5 cm.

Bildsprachliche Konsequenzen: Vom ,materi-
ellen Bildlicht“ zum ,,immateriellen Lichtbild*
Die theoretischen Pramissen der Klinstler wirkten sich
direkt auf die Bildsprache bzw. den Werkcharakter
aus. Dabei wird in ihrer zeitlichen Folge eine Entwick-
lung sichtbar, die fir das Kunstschaffen im 20. Jahr-
hundert bis heute oft als bezeichnend angesehen
wurde: Das materielle und materiale Kunstwerk
schwindet je ndher dem 21. Jahrhundert je mehr zu-
gunsten eines ,ephemeren“ oder ,immateriellen“.
Technische Innovationen und neue Materialien wur-
den in das Kunstschaffen einbezogen und das Werk
weitete sich vom zweidimensionalen Tafelbild (Albers)
in den Raum aus (Turrell). Eine solche Einschdtzung
und insbesondere der Begriff der Immaterialitat ist
momentan, auch angesichts der fortschreitenden
Technisierung und Medialisierung, der zugeschrieben
wird diese neuen Sichtbarkeitsmodelle hervorzubrin-
gen, in der Kunstgeschichte auffallend angesagt.”
Das Licht, das in eigentlichem Sinne keine feste
Materialitdt aufweist, spielt in den Sichtbarkeits-
konzepten, die dem hier besprochenen Diskurs ent-
sprechen, eine entscheidende Rolle. Albers themati-

Abb. 12 Josef Albers, Unititled, 1921, Glas, Draht und Metall in Me-
tallrahmen, 36,2x28,8 cm.

sierte das Licht zwar nicht direkt, dennoch ist es kon-
stitutiver Bestandteil seiner Werke: In der Werkserie
Hommage to the Square (1950-4976) (Abb. 11) ist
Licht zentrales Element, da es als Umgebungslicht ei-
nerseits die Farbwahrnehmung beeinflusst, anderer-
seits wird es selbst zum Erlebnismoment, indem bei
langerem Betrachten vielfaltige, maandernde und flim-
mernde Lichteindriicke entstehen.* Licht ist auch ein
zentrales Moment in den frilhen Glasbildern Albers’,
beidenen dieses das materiale Element des Glases in
reine Licht- und Farbspiele aufzuldésen scheint (Abb.
12). Ebenso ist das Medium der Fotografie, als wort-
wortliches ,Lichtbild“, nur logische Konsequenz sei-
ner Auseinandersetzung mit dem Sehen. Er versteht
diese als Medium zur Sichtbarmachung linear-raumli-
cher Strukturen und als Abstraktion des alltdglichen
Sehens (Abb. 13). Das Foto macht zudem die eph-
emere Natur der Wahrnehmung deutlich, der festge-
haltene Zeitpunkt ist kontingent und einmalig. Des-
weiteren zeigt es die Konstruktivitat, denn je nach Re-
lationen, je nach Fokus und Ausschnitt, ergibt sich
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Abb. 13 Josef Albers, Mittelberg Xll, 1928, Zwei Fotografien auf Kar-
ton, Karton: 29,7 x 41,7 cm.

ein von der unreflektierten Alltagserfahrung géanzlich
neuer Eindruck.® Bei Turrell wird das Licht schliess-
lich selbst zum Bild. Die optische Materialisierung
von Licht 16st das materiale Werk scheinbar auf, wird
doch die Materialitt nur suggeriert. Das Kunstwerk ist
nun nicht mehr auf ein Objekt oder lokalisierbares
Phanomen fixierbar, sondern das Licht dehnt sich im
gesamten Raum aus und entgrenzt das Werk (vgl.
Abb. 8 und 9). Turrell 16st sozusagen das Versprechen
Albers’ ein: Das bei Albers noch materielle und de
facto statische Bild, das die Verdnderungen nur in der
Wahrnehmung stattfinden lasst, wird bei Turrell zum
tatsachlich dynamischen Lichtbild (vgl. Abb. 6 mit
Abb. 11).

Sowohl Albers’ wie Turrells Bestreben ist die For-
mulierung einer expliziten Differenz zwischen fakti-
schem Bildtrdger und aktuellem Bildeindruck. Die
Vieldeutigkeit des Wahrnehmungseindrucks wird dem
Betrachter gerade dadurch bewusst, indem diese mit
der Eindeutigkeit der einfachen und reduzierten For-
men und Materialien —zumindest die sichtbaren -ees

Werkes kontrastiert. Die Prozeduralitdt und Instabilitat
des Wahrnehmungseindrucks wird durch die Dynamik
der Werke betont und erfahrbar gemacht. Seien dies
allein auf virtueller, also mentaler Ebene zu lokalisie-
rende Verdnderungen, oder durch tatsdchliche, je-
doch sehr subtile Farbwechsel. Bei Albers wird trotz
eines statischen, zweidimensionalen Bildes Bewe-
gung wahrgenommen. Die Irritation Uber die Instabili-
t4t des Wahrnehmungseindrucks wird durch das Wis-
sen verstarkt, dass es sich tatsdchlich um unbewegli-
che, zweidimensionale Bilder handelt. Diese virtuelle
Dynamik verweist auf die Ablésung des Wahrge-
nommen vom externen Gegebenen. Das Bild bleibt
statisch und eindeutig und als solches erkennbar, die
abweichenden Wahrnehmungsinhalte fallen auf das
Sehen selbst zuriick.> In Turrells Werken reduzieren
sich die Formen, verstanden als das dem Betrachter
Sichtbare, nur noch auf Licht. Somit wird die Ablen-
kung des Betrachters auf ein Minimum beschrankt
und die Aufmerksamkeit auf das Sehen selbst fokus-
siert. Durch subtile Farbverdnderungen oder Materiali-
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sierung und Dematerialisierung von Licht wird mit der
Wahrnehmung des Betrachters gespielt: Er vermischt
dadurch Tatsachliches mit blossem Wahrneh-
mungsereignis und kann sich dadurch seinem eige-
nen Wahrnehmungseindruck nicht mehr sicher sein.

Licht, Reduktion und Prozeduralitat sind die bild-
sprachlichen Konsequenzen und Mittel, mit denen
beide Kinstler operieren —mdgen sie noch so unter-
schiedlich sein. Beide schaffen neue Wahrnehmungs-
bedingungen und machen diese sichtbar. Die Unab-
geschlossenheit, das ,stete Werden“, ist dabei bei-
derorts Mittel zur Sichtbarmachung der Differenz von
»actual fact” und ,factual fact“. Die Gegenséatze der
zwei Klnstler sind insbesondere den involvierten Me-
dien geschuldet: Auf der einen Seite tatsachliche Be-
wegung, die Verdnderung der Farben und des Lichts,
es sind Bilder aus Licht. Es sind ,,Lichtbilder”, die sich
im Raum ausdehnen. Auf der anderen Seite das sta-
tisch zweidimensionale Tafelbild, welches allein eine
virtuelle Dynamik aufweist. Ein Bild, das Licht (in Form
von Farbe) zeigt, ein ,Bildlicht“. Der Schluss liegt
nahe, dass sich in Konsequenz der Auseinanderset-
zungen mit der Wahrnehmung das Kunstwerk vom
materialen Artefakt hin zum ephemeren Kunstwerk als
Prozess der —a priori subjektiven —Wahrnehmung
verschiebt.

Der Wechsel von Albers’ zweidimensionalen, ge-
malten Bildern zu Turrells Lichtrdumen und -installa-
tionen impliziert und belegt scheinbar einen Wandel
hin zur Immaterialitét im fortschreitenden 20. Jahrhun-
dert. Dies wirde den Argumenten derjenigen entge-
genkommen, die aufgrund der Medialisierung und Di-
gitalisierung eine zunehmende Immaterialitat der Bil-
derzeugnisse und Kunstwerke postulieren. Dabei stellt
sich jedoch die Frage, wie immateriell die Werke tat-
séchlich sind. Und welche Funktion ist dabei den Me-
dien zuzuschreiben?

Immaterialitdt und Wahrnehmung: Der Status
der Medien und Apparate

Schon im 19. Jahrhundert stellten sich Naturwissen-
schaftler der Frage, in welcher Weise Apparate und
Medien die Wahrnehmung des wissenschaftlichen
Gegenstandes beeinflussen. Dabei sind in der Episte-
mologie des 20. Jahrhunderts zwei Ansichten festzu-
stellen. Diese kontroversen Positionen wurden dabei

am Beispiel der Apparaturen diskutiert, die im We-
sentlichen die Tatigkeit der Naturwissenschaftler be-
stimmten, wenn sie das mit dem blossen Auge Un-
sichtbare in die Sichtbarkeit Uberfiihrten.s* In diesem
Verhdltnis von Sichtbarkeiten und Unsichtbarem in
Bezug auf Visualisierungen kann unter Umsténden ein
Schnittpunkt der klinstlerischen mit der wissenschaft-
lichen Arbeit gesehen werden.5? Deshalb ist Michael
Hagner der Ansicht, dass ,eine Diskussion Uber das
Verhéltnis von Wahrnehmung und Erkenntnis nicht
ohne die Frage [auskommt], wie man es mit den Me-
dien halte.“s

Die eine Position besagte dabei, dass die Appara-
turen die ungeniigend ausgestatteten Sinnesorgane
unterstitzen und vervollkommnen. Die Wahrnehmung
wird dabei durch diese ,Prothesen” nicht grundséatz-
lich verdndert. Der andere Standpunkt lautete, dass
die Medien fundamental in den Wahrnehmungsvor-
gang eingreifen und diesen dadurch auch veradndern.
Die Schlussfolgerung lag daher nahe, dass die Sinne
aus dem Erkenntnisprozess ausgeklammert werden
sollen.>* Hagner stellt dabei fest, dass die ,skopische
Epistemologie“ die wissenschaftliche Erkenntnis we-
der auf Logik und Rationalismus basierte, noch sich
allein von apparativen Medien leiten liess. Der Clou an
dieser Stelle ist die These Hagners, dass die Relevanz
der Medien in einem umgekehrt proportionalen Ver-
héltnis zur Relevanz der Sinne steht. Anders gesagt:
Je bedeutender die Sinne fir die Erkenntnis waren,
desto unwichtiger wurden die Apparaturen im Er-
kenntnisprozess, also in der Wissensproduktion.s
Dies weist auf die beiden hier besprochenen Kinstler.

Denn die Sinne erhalten in ihren Kunstwerken eine
ausserordentliche Relevanz, doch wie steht es mit
den Medien und Apparaturen? Kommt jenen eine her-
ausragende Rolle zu in der Entstehung der neuen
Sichtbarkeitsmodelle, oder verhalt es sich ahnlich wie
in der skopischen Epistemologie? Das Konzept der
Immaterialisierung ist in jedem Fall im Hinblick auf die
Medien zu befragen.

Zweifelsohne spielen technische Medien eine nicht
zu unterschéatzende Rolle im Aufkommen neuer Wahr-
nehmungskonzepte und sie bestimmen die Art und
Weise unserer Wahrnehmung mit. Doch die techni-
schen Medien kénnen nicht tale quale als Erklarungs-
modell dienen. Nicht alle Kiinstler thematisierten jene
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explizit und liessen sie als ausdriicklich konstitutiven
Bestandteil des Werkes in die Bildsprache ein-
fliessenss.Dies trifft auch auf die hier besprochenen
Formkonzepte und Bildsprachen zu, denn die Ver-
wendung der Materialien war allein logische Konse-
quenz der Auseinandersetzung mit der Wahrneh-
mung, wobei die Apparate und Medien selbst eine un-
tergeordnete Rolle spielten —sie sind allein Material,
welches jeweils vorhanden und zugénglich war. Die
veranderte Bildsprache hauptsachlich auf die Medien
zurlickzufihren hiesse, einen wesentlichen Punkt, der
fir die Etablierung jener entscheidend und konstitutiv
war, zu negieren. Namlich insbesondere die Stellung
der theoretischen Konzepte und Pramissen, die sich
in Kunst wie Wissenschaft in der Auseinandersetzung
mit Wahrnehmungsmodellen kristallisiert haben. Bei
Turrell sind die Apparaturen zum Teil zwar hochkom-
plex, jedoch eben nur Mittel zum Zweck. Die Quellen
des Lichts und die apparative Disposition sind nicht
sichtbar, vielmehr wird ein enormer Aufwand betrie-
ben, um vorzugeben, sie existierten gar nicht.” Denn,
wie der Kunstler betont: ,| am not dealing with an ob-
ject. The object is perception itself.“® Albers schloss
die technischen Medien grosstenteils aus seiner
Theorie des Sehens aus, sie lagen schlicht und ein-
fach nicht in seinem Interesse. Die Fotografie nimmt
dementsprechend auch nur eine marginale Rolle in
seinem Werk ein.>* Der Terminus der Immaterialitat ist
in diesem Sinne adéquat als Bezeichnung des theore-
tischen Konzepts der Kinstler, indem die Kinstler in
ihrer Selbstbegrindung ihre Werke idealiter als frei
von Medien und Materialien definieren. Kann man je-
doch von Immaterialitdt sprechen angesichts der tat-
séchliche Materialitdt, insbesondere angesichts des
teils enormen Materialaufwands?

Folgt man der Argumentationskette des technolo-
gischen und instrumentellen Determinismus, der zu-
weilen in den Medienwissenschaften zu beobachten
ist, so hiesse die logische Schlussfolgerung, dass die
Materialitdt und die Form allein den Medien geschul-
det sind. Im konsequenten Anschluss daran wird in-
folge der Entwicklung digitaler Medien ebenfalls von
»lmmaterialisierung” gesprochen. Im Zuge der Digitali-
sierung tauchen demgemass oft Schlagworte wie De-
lokalisierung, Dematerialisierung und Entdinglichung
auf. Man spricht von ,einem Sturz der Materie“s® und

beschwoért das Bild einer fortschreitend entmateriali-
sierten Welt. Diese Auffassung bestimmte auch in der
Folge die Debatten in Kunst, Design und Architektur
im Zeitalter des Digitalen.®* So haben auch die Her-
ausgeber im Editorial des Bandes Digitale Form der
Zeitschrift Bildwelten des Wissens treffend konstatiert:
»Digitale Bilder wurden aufgrund ihrer fortwé&hrenden
Wandelbarkeit so lange flr immateriell erklart, dass
sie dahinter vollstdndig verschwanden, als wéren sie
gar nicht existent.“s Dieser durch Prozeduralitdt und
Wandelbarkeit definierte Bildcharakter der digitalen
Bilderzeugnisse stellt eine Analogie zu den Werken Al-
bers’ und Turrells her (wobei Turrell auch tatsachlich
Computer zur Lichtsteuerung einsetzt). Auch deren
Kunstwerke zeichnen sich insbesondere dadurch aus,
dass sie in der Wahrnehmung nicht als stabile Entit&at
fixiert werden kénnen sondern steter Wandlung unter-
liegen. Im Umkehrschluss an diese bildsprachliche
N&he oder Verwandtschaft misste folglich die Zu-
schreibung zum Immateriellen ebenso auf Albers und
Turrells Werke treffend sein.

Das Argument der Immaterialitét als logische Kon-
sequenz der Medien widerlegt sich jedoch selbst.
Denn mit einem bestimmten Werkstoff wird eine be-
stimmte Form erzeugt und diese ist somit per Definiti-
on materiell determiniert.®* Sei dies nun eine bestimm-
te Gesteinsart, aus der eine Skulptur gehauen wird
oder sei dies die Computer Software (Graphikkarte),
die ein Bild erzeugt, die letzten Endes von der Hard-
ware abhéangig ist.** Dabei wirkt die apparative Pradis-
position stets formkonstituierend: Das Material be-
dingt letzen Endes die Form. In welcher Art und Weise
diese erscheint, wie man die Erscheinungsweise be-
nennt —immateriell, ephemer, etc. —erweist sich in
diesem Kontext als irrelevant. Immaterialitdt scheint
daher nicht opportun zu sein, in Bezug auf die tat-
sachliche Materialitat oder Medialitat.*

Zu Beginn wurde die Frage aufgeworfen, inwiefern
sich das Modell des Immateriellen anbietet, um eine
Bildsprache im Zugriff des wahrnehmungstheoreti-
schen Diskurses und als logische Konsequenz der
(bild-)technologischen Entwicklung zu beschreiben.
Diese Begrifflichkeit und Zuordnung konnte sich je-
doch nur zur Beschreibung des Konzepts der Kiinstler
beweisen: Eine (scheinbare) Negierung der Medien
und der Reduktion der Formen, sowie eine Verlage-
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rung des Kunstwerkes in das Wahrnehmungsereignis
selbst. Die Relation von technischen Medien und
Wahrnehmung laBt sich bei Albers und Turell mit dem
Verhéltnis der Relevanz der Sinne und der Relevanz
der Apparaturen in der skopischen Epistemologie be-
schreiben. Je bedeutender die Sinne, desto mehr
riicken die Medien in den Hintergrund. Diese sind bei
den beiden Kinstlern weder Ausgangspunkt neuer
Sichtbarkeitsmodelle, noch kann mit dieser Argumen-
tationslinie eine ,Immateralisierung” begrindet und
stark gemacht werden. In Bezug auf eine umfassende
Werkanalyse ist die Bezeichnung jedoch ungeeignet,
vernachléssigt sie doch die Wirkung des Materials auf
die Formen und die tatsachliche Bildsprache.

Konvergenzen und Divergenzen

Trotz grossen Differenzen zwischen Albers’ und Tur-
rells Werken kristallisierten sich in der vergleichenden
Analyse Schnittstellen in Bezug auf deren Konzepte
und Bildsprache im weiteren Sinne. Es zeigte sich,
dass man sie in eine gemeinsame kultur- und wissen-
schaftshistorisch bedingte Entwicklungslinie stellen
kann. Es haben sich Form und Formkonzepte gebil-
det, die durch die Materialitdt bedingt werden, die die
Thematisierung der Wahrnehmung nahe gelegt hatte.
Dabei ist das Licht, in zahlreichen Facetten, ein wich-
tiges Moment und wird zum Material, das in seiner
physischen Présenz erfahrbar wird. Ebenso nimmt bei
beiden Kinstlern die Dynamik im Werk —sei sie virtu-
ell oder tatsachlich —einen zentralen Stellenwert ein.
Es ist ein Spiel mit der tatsachlichen Materialitat (,fac-
tual fact) und dem Wahrnehmungseindruck (,,actual
fact”), wobei den Kinstlern daran gelegen war, nicht
lllusionen zu schaffen, sondern diese gerade zu bre-
chen und auf diese Weise dem Betrachter erfahrbar
zu machen. Dadurch soll dieser auf seinen eigenen
Wahrnehmungsprozess zurlickgewiesen werden. Bei
Albers und Turrell soll die ,Relativitdt der Wahrneh-
mung” (Albers) und dadurch die subjektiv determinier-
te “Konstruiertheit der Wirklichkeit” (Turrell) aufgezeigt
werden, so lauten zumindest ihre Pramissen, die
durch die Wahrneh-
mungsph&nomenen und in Anlehnung an wissen-

Auseinandersetzung  mit

schaftliche Erkenntnisse entstanden.
Die Betonung der Prozeduralitdt, der Unabge-
schlossenheit des Erkenntnisprozesses und die Pro-

blematisierung des Beobachter-Objekt-Verhéaltnisses,
sowie die Thematisierung von Sichtbarkeiten weist
auf die zeitgendssische Epistemologie, die Ahnliches
in ihrem Fokus hatte. Auch die Frage nach den Medi-
en, dem Verhaltnis von Sehen und Denken, sowie die
Notwendigkeit, dieses gerichtete Sehen zu lernen,
scheinen Epistemologen wie Kinstler interessiert zu
haben.®

Die Kunst wird, in ihren sich selbst gesetzten An-
spruchen, in Bezug auf die Thematik der sinnlichen
Erkenntnis mit dem erkenntnistheoretischen Diskurs
vergleichbar, wobei der Vergleich aber nicht Uberstra-
paziert werden soll. Obwohl die Divergenzen freilich
zahlreich sind und hier asthetische nicht mit epistemi-
scher Erkenntnis gleich gesetzt werden soll, sind ge-
wisse Konvergenzen aufféllig. Es war mir nicht daran
gelegen, eine Gemeinschaft zwischen Wissenschaft
und Kunst zu etablieren. Es zeigte sich vielmehr, dass
die Auseinandersetzung mit der Wahrnehmung und
mit der sinnlichen Erkenntnis gewisse Implikationen
und Konzepte nahe gelegt hatte, die in der Bildspra-
che und den kinstlerischen Bildkonzepten von Albers
und Turrell sichtbar wurden.

Endnoten

1. Vgl. Flach 2004, S. 196.

2. In dem Bestreben ,Unsichtbares sichtbar zu machen* sieht Sabi-
ne Flach das Kennzeichen der Moderne. Die Visualisierungstech-
niken der Medien sind in der Kunst ,unverzichtbares Instrumen-
tarium in der Erforschung und Neuordnung der Sinne*“ Flach
2004, S. 199 und stehen dabei in ,engem Zusammenhang zu
den Erkenntnisinteressen der zeitgendssischen Naturwissen-
schaft“ (Ebd.). Flach konstatiert demnach jenes Bestreben gera-
de als das Bindeglied zwischen Kunst und Wissenschaft. Vgl.
Flach 2004.

3. Albers’ Werke wurden in der Kunstgeschichte oft marginalisiert
und die haufig gemachte Zuordnung als ,Vater der Op-Art“ und
zum Konstruktivismus greift m. E. zu wenig weit und wird Albers
Werk nicht gerecht. Vielmehr gewinnt er durch die Kontextuali-
sierung im Fokus von Wahrnehmung und Erkenntnis eminent an
kunsthistorischer Bedeutung. Der Kinstler erlangte erst in den
1960er Jahren mit der Werkserie Hommage to the Square, also
gut 45 Jahre nach Beginn seiner Kilinstlerlaufbahn, internationale
Aufmerksamkeit durch die Ausstellung The Responsive Eye 1965
im Museum of Modern Art New York, kuratiert von William C.
Seitz. Die Ausstellung lief unter dem Namen der ,,Op-Art“ und
vereinte ein breites Spektrum an Kinstlern, wie Frank Stella, Vic-
tor Vasarely, Bridget Riley, etc. —mitunter einer der Griinde, wie-
so Albers immer wieder gerne als einer der ,,Begriinder” der Op-
Art gesehen wird.

4. Z.B.im Vorwort der 1970 erschienen deutschen Ausgabe von
Interaction of Color umschreibt er seine Ansicht, dass er sich
durch ,genaueres Sehen“ auch ,genaueres Denken“ erhoffe.
Und er konstatiert in dieser Argumentation ebenso Auswirkungen
auf das Leben: ,,Und wer besser sieht, scharfer unterscheidet,
die Relativitat der Fakten erkennt und weiss, dass es nie nur eine
Losung fiir visuelle Formulierungen gibt, der wird dann wohl
auch seine Meinung Uber andere Formulierungen éndern; vor al-
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. Zwar weigerte sich der Kinstler, hierin eine Verbindung zu se-
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lem wird er sowohl genauer als auch toleranter werden.“, in: Al-
bers 1970, S.11.

Zu seinen Schilern am Black Mountain College z&hlten u.a. Ro-
bert Rauschenberg, Cy Twombly, aber auch unter dem Kollegi-
um waren namhafte Kunstler wie John Cage, Buckminster Fuller
etc. In Yale, wo er seit 1950 Ordinarius des Department of De-
sign war, studierte z.B. Eva Hessebei ihm. Zur Lehre Albers’ vgl.
Horowitz/Danilowitz 2006.

Josef Albers, in: Albers 1952, S. 69.

Josef Albers, in: Albers 1960, S. 105.

» [...] das Sehen soll aktiv werden. Nicht nur passives Uber-sich-
ergehen-lassen, sondern selbst sehen, suchen, fihlen, erkennen,
erleben.”, Vgl. u.a. Albers 1970, S. 11.

Vgl. das ,,(Schauen)“ im Zitat oben S. 4, in: Albers 1960, S. 105.
In den erklarenden Texten in Bucher 1961, beschreibt Albers
sein letztendlich zu Grunde liegendes Ziel: ,[...] All dies, um ein
faktives An-sehen zu aktivem An-schauen zu fiihren.” Bucher
1961, S. 11. Auch in der deutschen Erstausgabe von Interaction
of Color macht er diese Unterscheidung und expliziert das
»~Schauen® noch einmal: ,,Sehen —gepaart mit Phantasie —meint
hier ein Schauen wie in Weltanschauung.” Albers 1970, S. 21.
Das Denken in Situationen lasst sich insbesondere auch mit der
Gestalttheorie in Verbindung setzten. Albers forderte, dass nicht
mit einzelnen Elementen operiert werden solle, sondern mit Sys-
temen von Beziehungen zwischen den Elementen. Der Terminus
des ,Denken in Situationen® taucht immer wieder auf, vgl. u.a.
Albers 1970, S. 28; oder Welliver 1996, S. 51.

Vgl. z.B. in: Welliver 1966, S. 51. An dieser Stelle erwéhnt Albers
auch Jurgen Spillers Diktum des ,bildnerischen Denkens*, wel-
ches dieser in Zusammenhang mit Paul Klees Werk formuliert
hatte.

Albers, zit. n. Barker 2009, S. 244.

Zum ,Werklichen Formunterricht” von Albers vgl. Barker 2009;
Wick 1994, S. 169202, hier insbesondere S. 178ff.

Rudolf Arnheim (1904-2007), Schiler des Begriinders der Ge-
stalttheorie Max Wertheimer, etablierte in den 1960er Jahren eine
Theorie des ,anschaulichen Denkens“: Rudolf Arnheim, Visual
Thinking, Berkley 1969. Michael Polanyi (1891-4976) war ein un-
garischer Chemiker, der sich ab 1948 am eigens fiir ihn geschaf-
fenen Lehrstuhl fur Sozialwissenschaften in Manchester wissen-
schaftsphilosophischen und -theoretischen Fragen widmete.
Nach seiner Emeritierung hielt er in den USA u.a. eine Reihe an
Gastvortragen. Die Publikation The Tacit Dimension griindet auf
den Terry Lectures, die Polanyi an der Yale University 1962 hielt.
Michael Polanyi, The Tacit Dimension, New York 1966.

Die Gestalttheorie, deren Hauptvertreter Max Wertheimer, Wolf-
gang Kohler und Kurt Koffka waren, war ein wahrnehmungspsy-
chologisches, experimentelles Forschungsvorhaben, wobei zu-
satzlich ein holistischer Erklarungsansatz fir die (wissenschaftli-
che) Wirklichkeit gesucht wurde. Bereits 1890 formulierte der
Lehrer von Wertheimer Christian von Ehrenfels Argumente gegen
den Elementarismus in der Psychologie und somit einen Gestalt-
ansatz avant la lettre. Die Gestalttheoretiker machten geltend,
dass die Wahrnehmung von Dingen und deren Beziehung unter-
einander nicht ein sukzessives Zusammenfligen von Einzelteilen
ist, sondern in einem Ganzprozess wahrgenommen werden —sie
erscheinen als Ganzes, wobei sie ihre Bedeutung nur in dieser
Ganzheit erlangen. Ausflhrlich vgl. v.a. Michael Ash, Gestalt psy-
chologie in German culture, 1890-1967. Holism and the quest for
objectivity, Cambridge u.a. 1998.

Polanyi 1985, S. 14.

hen, doch sind die Parallelen uniibersehbar. Zudem wurde die
Gestalttheorie aktiv am Bauhauses rezipiert und es wurden ge-
stalttheoretische Kurse und Vortrage gehalten. Albers begegnete
ihr und ihren bildlichen Formen also durchaus auch im Alltag.
Vgl. u.a. Wick 1994, S. 218, S. 243; sowie Horowitz/Danilowitz
2006, S. 27, 81, 88, 92.

Vgl. u.a. Albers 1970, S. 96; Bucher 1961, S. 24.

Interaction of Color kann jedoch gleichzeitig auch als Reslimee
Albers’ kiinstlerischen Préamissen Uberhaupt betrachtet werden.
Albers 1968, S. 22.

Zum selben Schluss kommt auch Anne Hoormann: ,,Er [Turrell]
betont jedoch, dass seine Farblichtrdume nicht den Charakter ei-
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24,
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29.

30.

nes wissenschaftlichen Experiments, sondern eher den von
Lightshwos haben.“ Hoormann 2007, S. 112.

Turrell wiederholt diese Wendung in zahlreichen Interviews und
Texten, z.B. ,| want you to sense yourself sensing. To see your-
self seeing®, zit. n. Trachtman 2003, S. 3; oder ,,With no object,
image or purpose, what are you looking at? You are looking at
yourself looking.”, zit. n. Wolfsburg 2009, S. 81. Der Ausspruch
vom ,,sich selbst sehenden Sehen“ wird auch von Robert Irwin
und Olafur Eliasson immer wieder fir sich in Anspruch genom-
men. Dies zeigt sich in einem Gesprach zwischen Eliasson und
Irwin: OE: ,, [...] what | sometimes call the introspective quality of
seeing: you see whatever you’re looking at, but you also see the
way you’re seeing. [...]” Rl: “’Perceiving yourself perceiving’ is
the phrase | use.” OE: “‘Or ‘seeing yourself seeing’—| probably
took that from you! [...]“ Olafur Eliasson und Robert Irwin, Take
your Time. A Conversation. Olafur Eliason and Robert Irwin, in:
Take Your Time: Olafur Eliasson, hg. v. Madeleine Grynsztejn,
New York/London 2007, S. 51-61, hier S. 55. Wer diese Wen-
dung als erstes gedussert hat, ist mir nicht bekannt.

Turrell, zit. n. Turrell 1999, S. 64.

Bei den Wedgework-Arbeiten wird eine Trennwand in den Raum
hineingezogen, wobei im dazu entsprechenden Winkel sich eine
oder mehrere fluoreszente Lichtquellen befinden. Das gebuindel-
te und vorstrahlende Licht Iasst eine transparente Lichtwand ent-
stehen, die sich diagonal von der Kante zur gegenuberliegenden
Wand erstreckt. Fir eine ausfihrliche Beschreibung der Werkse-
rie vgl. Turrell 1999, S. 76ff.

Bei Tall Glass sieht man sich vor einer grossen Glaswand, die
ihre Farbigkeit stetig, aber in sehr langsamen Ubergangen wech-
selt. Dem Betrachter bleibt indes verborgen, dass dies eine kom-
plexe Maschine ist, bestehend aus ca. 14’000 LED Lichtern, die
mittels eines Computers einzeln angesteuert werden. Der Be-
trachter sieht allein eine Farbflache an der Wand, die der Asthetik
des zweidimensionalen Tafelbildes verhaftet bleibt. Vgl. Turell
2009, S. 109421, insbesondere S. 115.

Die Skyspaces gehdren zu den wohl bekanntesten Werkserien
Turrells. Der Kiinstler schneidet Offnungen, zumeist in die Decke,
wobei sich das kinstliche Licht des Innenraums und das natirli-
che des Aussenraums gegenseitig beeinflussen und zu raumli-
chen, wie farblichen Sinnestduschungen fliihren kénnen. Das
Blau des Himmels kontrastiert mit dem gelb-weissen Gliihlam-
penlicht und erfiillt den Raum durch das sich verdndernde Ta-
geslicht in ganz unterschiedliche, und v.a. sich stetig subtil ver-
andernde Lichtzustande. Zudem wandelt sich der Eindruck der
Materialitat: Je nach Licht erscheint die Offnung als eine opake
bemalte Flache. Fir eine ausfihrliche Werkbeschreibung und
Abbildungen vgl. z.B. Turrell 1999, S. 96.

Dies zeigt die Kunsthistorikerin Nina Zschocke in ihrer Dissertati-
on auf, die auf rezeptionsasthetische und neurologische Pramis-
sen basiert. Sie untersucht dabei in der Kunst bewusst gesetzte
svisuelle Stolpersteine” (Zschocke), denn durch von den Kinst-
lern gezielt herbeigefihrte Irritationen wird die qualitative Werker-
fahrung veréndert und bestimmte Inhalte kénnen somit bewusst
thematisiert werden. Zschocke 2006.

Vgl. Zschocke 2006, hier v.a. S. 15ff.

Es ist allerdings fraglich, wie Zschocke ebenfalls bemerkt, wie
weitgreifend diese Veranderung tatsachlich ist. Die im Moment
der Werkbetrachtung gewonnnene Erfahrung lasst sich nur ,be-
dingt auf das handlungsbezogene Erleben im Alltag” Ubertragen.
Der Lerneffekt, also eine veranderte Einstellung auf spétere Er-
fahrungen des Betrachters, vollziehe sich eher in der Form eines
erhdhten Misstrauens oder einer grosseren Aufmerksamkeit flr
interessante, fir die Objekterkennung aber irrelevante Licht- und
Farberscheinungen. Zschocke 2006, S. 263.

Eine umfassende Studie zum Licht in der Kunst der Avantgarde
in der Weimarer Republik verfasste Anne Hoormann. Die Licht-
kunst jener Zeit kann als Grundlage flr die spatere Entwicklung
dieser in den 1960er Jahre betrachtet werden. Vgl. Hoormann
2003, diesbezuglich insbesondere das Kapitel ,,Epilog: Lichtspie-
le nach dem Film*“, S. 307-328. Zu Turrell im Besonderen vgl.
Hoormann 2007, dieser Aufsatz fokussiert v.a. auf den Kontext
der virtuellen Raumlichkeit. Zu Turrell im Kontext der amerikani-
schen Licht-Kunst vgl. Gehring 2006.
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Insbesondere vom Wahrnehmungspsychologen Wolfgang Metz-
ger (1899-4979), der den Begriff des Ganzfeldes auch gepragt
hatte. Wolfgang Metzger, Optische Untersuchungen zum Ganz-
feld Il. Zur Phdnomenologie des homogenen Ganzfeldes, in: Psy-
chologische Forschung, Zeitschrift fiir Psychologie und ihre
Grenzwissenschaften, Bd. 13, 1930, S. 6-54. Zu Turrell und dem
Ganzfeld vgl. insbesondere Gehring 2006, S. 31-78; Hoormann
2007.

Ausgeldst durch den Flug der sowjetischen Sputnik 1957, der ein
militarisches Kraftemessen zwischen den USA und der UDSSR
nach sich zog. Vgl. Gehring 2006, S. 38.

Das Programm wurde 1966 konzipiert und hatte eine lange Pla-
nungsphase, da Kiinstler, Industrie und Sponsoren gefunden und
allen Bedurfnissen gerecht werden musste. Die meisten kollabo-
rativen Arbeiten fanden zwischen 1967 und 1970 statt. Turrells
und Irwins Projektarbeit begann 1968. Eine ausfihrliche Projekt-
beschreibungen in: Art and Technology 1971, S. 127 443.

Vgl. Gehring 2006, S. 37; sowie Art and Technology 1971, S.
127443.

Turrell 2010, S. 165.

Turrell, zit n. Trachtman 2003, S. 3.

Vgl. Rheinberger 2007.

Gegen die Sinne gerichtet war v.a. der an der Physik orientierte
Positivismus und der logische Empirismus. Insbesondere Gaston
Bachelard (1884 962) hat den wissenschaftlichen Erkenntnis-
fortschritt in radikalen Gegensatz zur Wahrnehmung gestellt. Die
Position in der Epistemologie, die die Sinne als notwendige
Grundlage der Erkenntnis definierte, sind an dieser Stelle mit
Ludwik Fleck und Michael Polanyi bezeichnet. Vgl. v.a. Hagner
2010.

So bezeichnet Michael Hagner die der ,Wahrnehmung freundlich
gesinnten Epistemologen®, vgl. Hagner 2010, S. 340.

Vgl. Rheinberger 2007, Historische Epistemologie, hier S. 12ff.
Fleck 1983, Krise der ,Wirklichkeit“, S. 53.

Eine Theorie des Wissens muss nach Fleck als eine tberindividu-
elle, soziale und kulturelle Struktur begriffen werden. Vgl. Rhein-
berger 2007, Historische Epistemologie, S. 47-55, hier insbeson-
dere S. 48. Die Begriffe des Denkkollektivs und Denkstils bilden
in Flecks Erkenntnistheorie zentrale Punkte. Beide sind aufeinan-
der bezogen und begriinden sich darin, dass Wissenschaft ein
von Gruppen getragener, also Uberindividueller, Prozess sei. Vgl.
Fleck 1980, Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftli-
chen Tatsache.

Fleck 1980, S. 48.

Ebda., S. 121.

Ebda.

Diese Bereitschaft fiir gerichtetes Wahrnehmen macht laut Fleck
den Hauptbestandteil des Denkstils aus. Denn die ,wissen-
schaftliche Tatsache” ist das Ergebnis einer Wahrnehmungsge-
wohnheit, wobei diese eben eine ,,Denkstilangelegenheit” ist. Vgl.
Fleck 1980, Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftli-
chen Tatsache; sowie Rheinberger 2007, insbesondere S. 52.
Aber auch die Selbstbegriindung der Kiinstler seit der Moderne
geht in diese Richtung. Sigrid Schade argumentiert in: Schade
2009, dass die Kinstler der Moderne im Zuge ihrer Selbstbe-
griindung die Kunst als privilegierten Zugang zu einer universel-
len Wahrheit und als absolutes Erkenntnismedium propagierten.
In dieser Argumentation spielen die Begriffe der ,Reinheit” und
der ,Immaterialitat” eine zentrale Rolle. Abstrakte Malerei wurde
quasi synonym als ,reine” oder ,immaterielle“ Malerei definiert.
Diese Wahrnehmungserfahrungen stellen sich jedoch fast aus-
schliesslich vor den Originalen ein. Es ist demnach eine be-
stimmte Grosse der Bilder notwendig, sowie die Bereitschaft zur
Aufmerksamkeit und langerem Betrachten. Dies korrespondiert
wieder mit dem gerichteten Sehen und der Aufmerksamkeit, die
Fleck konstitutiv fur den Wissensprozess erachtete.

Zur Fotografie Albers existiert wenig Literatur, sie wurde bis jetzt
eher als marginal betrachtet. Einen guten Uberblick und An-
schauungsmaterial gibt der Ausstellungskatalog Albers 1992.
Vgl. Zschocke 2006, S. 141.

Z.B. Hermann von Helmholtz, Handbuch der Physiologischen
Optik, Leipzig 1867; Ernst Kapp, Grundlinien einer Philosophie
der Technik. Zur Entstehungsgeschichte der Cultur aus neuen
Gesichtspunkten, Braunschweig 1877; Alexander von Humboldt,
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Kosmos, Bd. 2, Stuttgart 1847; vgl. v.a. Hagner 2010, Sehen,
Gestalt und Erkenntnis, S. 338f.

So konstatiert Flach: ,Immer ging es darum, bis dahin Unbe-
kanntes, Unsichtbares sichtbar zu machen.“ Flach 2004, S. 200.
Hagner 2010, S. 338.

Vgl. Hagner 2010.

Hagner 2010, S. 342.

In der Moderne, wo das kinstlerische Streben der ,,Avantgarde”
auf ein ,Vermischen von Kunst und Leben“ zielte, waren die Me-
dien und Materialien nicht nur Teil kiinstlerischer Strategien und
der Bildsprache selbst, sondern mitunter auch Katalysator neuer
Konzepte. Die ,Medien der Massen“ wurden fiir die Kunst ent-
deckt und vereinnahmt, wobei jene an Stellenwert in der Bild-
sprache selbst gewannen. Durch die neu aufkommenden techni-
schen Bildmedien erfuhren die traditionellen Gattungen also eine
Neuorientierung, wobei der Einfluss von Fotoapparat wie Filmka-
mera als besonders stark gewertet werden kann. Vgl. Hoormann
2003.

So musste z.B. fur die Ausstellung Das Sehen sehen. Neoim-
pressionismus und Moderne. Signac bis Eliasson, Kunsthaus
Zug, Zug 24.02.-22.06.2008 fir die Installation Tall Glass eine
Wand vor einer gesamten Museumswand eingezogen werden,
und zwar so, dass dies flir den Museumsbesucher nicht sichtbar
war. Schreiner, Maler, Elektriker und Computer- und Lichttechni-
ker waren eine gute Woche mit dieser Installation beschaftigt.
Dennoch wurde die Assoziation geweckt vor einem zweidimen-
sionalen Tafelgemalde zu stehen, welches auf wundersame Wei-
se die Farbigkeit wechselt, und nicht vor einem hochkomplexen,
dreidimensionalen, computergesteuerten Gebilde. Die andere
Taktik schlagt z.B. Olafur Eliasson ein, um ein zeitgendssisches
Beispiel anzufligen, der in demselben Themenfeld zu verorten ist
und auf den Turrell zusammen mit Irwin Einfluss hatte. Eliasson
macht seine Apparaturen und Maschinen deutlich sichtbar und
rickt diese und deren Funktion somit selbst in den Fokus der Ar-
beit.

Turrell, zit n. Turell 2009, S. 81.

Albers verwendete die Fotografie eher unreflektiert dazu, Dinge
die er sah, festzuhalten —sei dies in einem analytischen Ermes-
sen der Struktur des Sehens oder im Festhalten seiner Eindriicke
auf seinen zahlreichen Reisen, vgl. v.a. Kraus 1992.

Dies postulierten auch die Autoren des im Sommer 1994 in der
New York Times abgedruckten Manifests A Magna Charta for the
Knowledge Age, das den Cyberspace beschwort. Vgl. Georg Gil-
der, Georg A. Keyworth, Alvin Toffler, Cyberspace und der ameri-
kanische Traum. Auf dem Weg zu einer elektronischen Nachbar-
schaft: eine Magna Charta flir das Zeitalter des Wissens, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 26. August 1995, zit. n. Hofler
2010, S. 1.

Siehe dazu u.a. Digitale und digitalisierte Kunstgeschichte. Per-
spektiven einer Geisteswissenschaft im Zeitalter der Virtualitat,
hg. v. Katja Kwastek und Hubertus Kohle, in: zeitenblicke, 2
(2003), Nr.1, http://www.zeitenblicke.de/2003/01/index.html,
10.09.2010; Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch
fur Bildkritik: Digitale Form, Bd. 3.2, hg. v. Margarete Pratschke,
Berlin 2006; Margarete Pratschke, ,overlapping windows’ —Ar-
chitektonische Raumkonzepte als Vorbilder des digitalen
Bildraums grafischer Benutzeroberflachen, in: Die Realitét des
Imaginéren. Architektur und das digitale Bild, 10. Internationales
Bauhaus-Kolloquium Weimar 2007 (=Schriften der Bauhaus Uni-
versitdt Weimar, 120), hg. v. Jorg H. Gleiter u.a., Weimar 2008, S.
211-218; Hofler 2010.

Editorial, in: Bildwelten des Wissens. Digitale Form, S. 9.

So stellt auch die Architekturtheoretikerin und Kunsthistorikerin
Caroline Hofler fest, dass in gegenwartigen Entwurfs- und Ge-
staltungsprozessen eine Materialisierung des Digitalen stattfin-
det, wobei das Bauhaus latentes Vorbild fir die zeitgendssischen
Architekten fur die Werkstoff- und Materialstudien ist. Gegenwaér-
tige Formauseinandersetzungen in Design und Architektur begin-
nen also mit dem Studium des Werkstoffes, wobei die Materiali-
sierung der Entwurfsidee notwendige Erganzung ist. Somit
spricht sich Hofler dagegen aus, von einer Entmaterialiserung
sprechen zu kénnen. Vgl. Hofler 2010.

Zur Analyse der digitalen Form mit Betonung auf der Gestaltung
und Materialitat vgl. Bruhn u. a. 2006, hier S. 15.
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65. Das teils Auseinanderklaffen von postulierter Immaterialitét und
tatséchlich verstérkter Betonung der Materialitat thematisiert
auch Schade in: Schade 2009, indem sie das Verhéltnis von
Kunsthandwerk und abstrakter Moderne am Bauhaus unter-
sucht. Die Selbstbegriindung der abstrakten Maler in Richtung
Immaterialitdt und Reinheit widersprechen sich im expliziten
Sichtbarmachen der materiellen Komponenten der Malerei, so
Schade. Vgl. Schade 2009, hier v.a. S. 161f.

66. Detaillierte Informationen und Bilder vgl. die Homepage von Diller
& Scoffidio: http://www.dillerscofidio.com/blur.html (10.09.2010).

67. Das konkrete Verhéltnis zwischen Epistemologen und Kinstlern
in Bezug auf Wahrnehmungstheorien sowie auf gegenseitige Re-
zeption, und das Verhaltnis von erkenntnistheoretischen Bildpra-
missen und kinstlerischer Bildsprache wird von der Verfasserin
im Rahmen ihrer Dissertation mit dem Projekttitel ,,Kinstlerische
Bildstrategien im Dialog mit Wahrnehmungs- und Erkenntnis-
theorie“ ausgearbeitet. In diesem Rahmen wird auch ein Blick auf
die Bezlige zu wissenschaftlichen Bilder geworfen.

Bibliographie

Addock 1990
Craig Adcock, James Turrell. The Art of Light and Space, Berkley/Los
Angeles 1990.

Albers 1960
Josef Albers, When | Paint and Construct, in: Daedalus, Nr. 89, 1960,
S. 105. Albers 1962

Albers 1952
Josef Albers, The Origin of Art, in: Réalités Nouvelles, Nr. 6 (August),
1952, S. 64-69.

Albers 1968
Josef Albers, Selected Writings, in: Origin. A Quarterly for the Creati-
ve, Nr. 8, 1968, S. 21-32.

Albers 1970
Josef Albers, Interaction of Color. Grundlegung einer Didaktik des
Sehens, Kéin 1970.

Albers 1992
Josef Albers. Photographien 19281955, Ausstellungskataog Kolni-
scher Kunstverein, hg. v. Marianne Stockebrand, Miinchen 1992.

Albers 1998
Josef Albers. Werke auf Papier, hg. v. Kunstmuseum Bonn, Bonn
1998,

Albers 2006
Josef Albers, Formulation: Articulation, Leipzig 2006

Art and Technology 1971

A Report on the Art and Technology Program of the Los Angeles
County Museum of Art 19671971, Los Angeles County Museum of
Art, hg. v. Maurice Tuchman, Los Angeles 1971.

Ash 1998
Michael Ash, Gestalt psychologie in German culture, 1890—4967. Ho-
lism and the quest for objectivity, Cambridge u.a. 1998.

Barker 2009

Oliver Barker, Albers’ Vorkurs. Funktion und Material, in: Berlin, Bau-
haus Archiv Berlin u.a., Modell Bauhaus, hg. v. Bauhausarchiv Berlin
u.a., Ostfildern 2009, S. 244 -246.

Bucher 1961

Frangois Bucher, Trotz der Geraden. Eine Analyse der graphischen
Konstruktionen, mit erklarenden Texten von Josef Albers, Bern 1961.

Bruhn u.a. 2006
Matthias Bruhn u.a., Formschichten: Die Analyse digitaler Form, in:
Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Jahrbuch fir Bildkritik: Di-

gitale Form, Bd. 3.2, hg. v. Margarete Pratschke, Berlin 2006, S. 9—
17.

Digitale und digitralisierte Kunstgeschichte 2003

Digitale und digitalisierte Kunstgeschichte. Perspektiven einer Geis-
teswissenschaft im Zeitalter der Virtualitat, hg. v. Katja Kwastek und
Hubertus Kohle, in: zeitenblicke, 2 (2003), Nr.1,

Eliasson und Irwin 2007

Olafur Eliasson und Robert Irwin, Take your Time. A Conversation.
Olafur Eliason and Robert Irwin, in: Take Your Time: Olafur Eliasson,
hg. v. Madeleine Grynsztejn, New York/London 2007, S. 51-61
Flach 2004

Sabine Flach, ,,Experimentalfilme sind Experimente mit der Wahrneh-
mung”“. Das Sichtbarmachen des Unsichtbaren. Visualisierungstech-
niken im kinstlerischen Experiment, in: Jahrbuch zur Kultur und Lite-
ratur der Weimarer Republik, Bd. 9, hg. v. Sabina Becker, Miinchen
2004, S. 197-221.

Fleck 1980

Ludwik Fleck, Entstehung und Entwicklung einer wissenschaftlichen
Tatsache. Einflhrung in die Lehre vom Denkstil und Denkkollektiv
[1935], Frankfurt a. Main 1980.

Fleck 1983

Ludwik Fleck, Zur Krise der ,Wirklichkeit“ [1929], in: Ders., Erfahrung
und Tatsache. Gesammelte Aufsatze, hg. v. Lothar Schafer und Tho-
mas Schnelle, Frankfurt a. Main 1983, S. 46-58.

Gehring 2006

Ulrike Gehring, Bilder aus Licht. James Turrell im Kontext der ameri-
kanischen Kunst nach 1945, Diss. Johann Wolfgang Goethe-Universi-
tat Frankfurt a. Main 2002, Heidelberg 2006.

Hagner 2010

Michael Hagner, Sehen, Gestalt und Erkenntnis im Zeitalter der Extre-
me. Zur historischen Epistemologie von Ludwik Fleck und Michael
Polanyi, in: Lena Bader u.a., Vergleichendes Sehen, Miinchen 2010,
S. 337-357.

Hofler 2010

Caroline Hofler, ,Seeing by doing“. Josef Albers und die Materialisie-
rung des Digitalen, in: www kunsttexte.de, 1,2010, Kunst und Design,
hg. v. Gora Jain., http://edoc.hu-berlin.de/kunsttexte/2010-1/hoefler-
carolin-2/PDF/hoefler.pdf, 26.05.2010.

Hoormann 2003
Anne Hoormann, Lichtspiele. Zur Medienreflexion der Avantgarde in
der Weimarar Republik, Miinchen 2003.

Hoormann 2007

Anne Hoormann, Schwindel im Ganzfeld und Farbtauschung. Wahr-
nehmungsschwellen im Werk von James Turrell, in: Dies., Medium
und Material. Zur Kunst der Moderne und der Gegenwart, hg. v. Die-
ter Burdorf u.a., Mlinchen 2007, S. 112434.

Horowitz und Danilowitz 2006

Frederick A. Horowitz und Brenda Danilowitz, Josef Albers: To Open
Eyes. The Bauhaus, Black Mountain College, and Yale, London/New
York 2006.

Kraus 1992

Stefan Kraus, Interaction als Weltanschauung. Strukturelle Aspekte in
den Photographien von Josef Albers, in: Josef Albers. Photographien
19284955, Ausstellungskatalog Kdlnischer Kunstverein, hg. v. Mari-
anne Stockebrand, Minchen 1992, S. 1249.

Pratschke 2008

Margarete Pratschke, ,overlapping windows’ —Architektonische
Raumkonzepte als Vorbilder des digitalen Bildraums grafischer Be-
nutzeroberflachen, in: Die Realitat des Imagindren. Architektur und
das digitale Bild, 10. Internationales Bauhaus-Kolloquium Weimar



Julie Freudiger

Vom ,materiellen Lichbild“ zum ,immatiellen Bildlicht“?

kunsttexte.de 4/2010 - 16

2007 (=Schriften der Bauhaus Universitat Weimar, 120), hg. v. Jérg H.
Gleiter u.a., Weimar 2008

Polanyi 1966
Michael Polanyi: The Tacit Dimension, New York 1966.

Polanyi 1985
Michael Polanyi, Implizites Wissen [engl. 1966], Frankfurt a. Main
1985.

Rheinberger 2007
Hans-Jorg Rheinberger, Historische Epistemologie zur Einfiihrung,
Hamburg 2007.

Schade 2009

Sigrid Schade, Widerspriiche —Mythen der abstrakten Moderne zwi-
schen der ,Immaterialitat“ der Kunst und der ,,Materialitat“ des
Kunsthandwerks, in: Mythos Bauhaus. Zwischen Selbstfindung und
Enthistorisierung, hg. v. Anja Baumhoff und Magdalena Droste, Berlin
2009, S. 147-468.

Das Sehen sehen 2008

Das Sehen sehen. Neoimpressionismus und Moderne, Signac bis Eli-
asson,Zug —Zuoz, Kunsthaus Zug, hg. v. Matthias Haldemann fir
Kunsthaus Zug und Walter A. Bechtler-Stiftung, Ostfildern 2008.

Trachtman 2003

Paul Trachtman, James Turrell’s Light Fantastic, in: Smithsonian Ma-
gazine, Mai 2003, http://www.smithsonianmag.com/arts-culture/light-
fantastic.html, 10. August 2010.

Turrell 1999
James Turrell: The other Horizon, Osterreichisches Museum fiir ange-
wandte Kunst, hg. v. Peter Noever, Ostfildern-Ruit 1999.

Turell 2009
James Turell. The Wolfsburg Projekt, Kunstmuseum Wolfsburg, hg. v.
Markus Briiderlein und Esther Barbara Kirschner, Ostfildern 2009.

Turrell 2010

James Turrell. Zug-Zuoz, Kunsthaus Zug, hsg. v. Matthias Halde-
mann flr Kunsthaus Zug und Walter A Bechtler-Stfung. Ostfildern
2010.

Welliver 1966
Neil Welliver, Albers on Albers, in: Art News, Nr. 64 (Januar), 1966, S.
48-51, 68-69.

Wick 1994
Rainer Wick, Bauhaus-Padagogik, KéIn 1994.

Zschocke 2006
Nina Zschocke, Der irritierte Blick. Kunstrezeption und Aufmerksam-
keit, Diss. Universitat Kéin 2004, Miinchen 2006.

Abbildungen

Abb. 1:The Josef and Anni Albers Foundation, Orange,
Connecticut. Abb. in: Albers 2006, S. 112, S. 139.

Abb. 2: The Josef and Anni Albers Foundation, Orange,
Connecticut. Abb. in: Albers 1998, S. 139.

Abb. 3: Abb. in: Interaction of Color 1963. S. 106, Abb. VI-3.
Abb. 4, 7, 8: Sammlung Mickey and Jeanne Klein, Installati-
onsansicht, Wien, MAK Osterreichisches Museum fiir ange-
wandte Kunst. Abb. in: Turrell. 1999. S. 60, 28, 16.

Abb. 5: Sammlung des Kiinstlers. Abb. in: Adcock 1990, S.
143.

Abb. 6: Installationsansicht Kunsthaus Zug. Abb. in: Das Se-
hen sehen 2008, S. 178 u.179.

Abbb. 9: Installationsansicht Kunstmuseum Wolfsburg. Abb.
In: Turell 2009, S. 107.

Abb. 10: Abb. in: Art and Technology 1971, S. 135.

Abb. 11: Sammlung Beyeler, Basel. Abb. In: Das Sehen se-
hen 2008, S. 153.

Abb. 12: The Josef and Anni Albers Foundation, Orange,
Connecticut. Abb. in: Horowitz/Danilowitz 2006, S. 130.
Abb. 13: The Josef and Anni Albers Foundation, Orange,
Connecticut. Abb. in: Albers 1992, Tafel 27.

Zusammenfassung

Anhand einer vergleichenden Werkanalyse von Josef
Albers und James Turrell werden nicht nur Schnitt-
punkte der beiden doch sehr unterschiedlichen
Kinstler sichtbar, sondern insbesondere die Heraus-
bildung einer bestimmten Bildsprache: Im 20. Jahr-
hundert kann ein Diskurs lokalisiert werden, der die
Wahrnehmung ins Zentrum wissenschaftlicher wie
kinstlerischer Debatten und Auseinandersetzungen
stellte. Die Kunst, die im Zusammenlauf von Fragen
des Verhaltnisses von Sehen und Erkenntnis entsteht,
reflektiert diesen Diskurs bildnerisch mit und macht
ihn dadurch sichtbar.
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