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Das Anwesende des Abwesenden
12. Oktober 2024 - 02. Méarz 2025

Eine Kooperation mit der Senckenberg Gesellschaft fiir Naturforschung und mit dem Institut fir
Theoretische Physik, Goethe-Universitat Frankfurt

Mit Werken der Kinstler:innen Heidi Bucher, Lawrence Malstaf, Marshmallow Laser Feast, Petra
Noordkamp, Claudio Parmiggiani, Toni R. Toivonen und Exponaten aus dem Archdologischen Park
von Pompeji, dem Préhistorischen Museum Florenz ,Paolo Graziosi”, dem Naturhistorischen
Museum Wien, dem LWL-Museum fiir Naturkunde in Miinster, der Associazione Gibellina Parco
Culturale und von Prof. Dr. Luciano Rezzolla, Institut fiir Theoretische Physik (ITP) an der Goethe-
Universitat Frankfurt

Kuratiert von: Prof. Franziska Nori, Direktorin des Frankfurter Kunstvereins
mit wissenschaftlicher Unterstiitzung von Anita Lavorano und Laura Perrone

Das Anwesende des Abwesenden: Eine Einleitung von Franziska Nori
Direktorin des Frankfurter Kunstvereins und Kuratorin der Ausstellung

Mit der Ausstellung Das Anwesende des Abwesenden schreibt der Frankfurter Kunstverein die
Zusammenarbeit mit der Senckenberg Gesellschaft fiir Naturforschung ein viertes Mal fort. Nach
Trees of Life (2019), Edmonds Urzeitreich (2020) und Bending the Curve (2023) entsteht nun diese
Schau, in der wir gemeinsam grundsatzliche Fragen des Menschen aus den Wissensfeldern Kunst
und Naturwissenschaft beleuchten. Zusatzlich haben wir fir diesen Anlass das Institut fUr
Theoretische Physik der Goethe-Universitat Frankfurt gewinnen kdnnen.

Seit Anbeginn der Menschheit hat Homo Sapiens das Bestreben, seine Beziehung zur Welt als
Geflige von Bedeutungen zu verstehen. Woher kommen wir2 In welchem Zusammenhang stehen
wir zu den anderen Lebewesen, die mit uns den Planeten bewohnen2 Wie sind wir Teil eines
unendlichen Alls2 Spiritueller Glaube und Mythen, aber auch wissenschaftliche Beobachtungen und
daraus folgende Weltbilder verandern sich im Wandel der Zeit und sind Ausdruck davon, wie wir
Menschen unsere Beziehung zur Welt jeweils deuten.



Immer mehr erforschen und durchdringen wir die Welt. Wir dechiffrieren Zusammenhange, wir
ordnen, quantifizieren und benennen. Dazu haben wir immer komplexere Instrumente geschaffen.
Wir finden Methoden, formulieren Uberprifbare Lehrsdtze und stellen Kausalitdten zwischen
Ursache und Wirkung fest. Forscher:innen beschreiben die Welt, wie sie ist, die physikalische und
die biologische. Mittels der Wissenschaften formulieren sie Begriffe und Konzepte und erzielen
immer aufs Neue Uberprifbare Ergebnisse. Sie entschlisseln die Welt und folgen methodischen
Verfahren, die uns immense Handlungsmadglichkeiten eréffnen. Dadurch machen wir die Welt fr
uns verfligbar. Aber die Wissenschaft stellt sich nicht als Aufgabe, nach der Sinnhaftigkeit des
Lebens zu fragen.

Und was macht Kunst2 Kunst fihrt alles zu uns und auf uns zurtick. Sie fragt nach der Bedeutung
des Wissens fiur uns. Kiinstler:innen beschéaftigen sich mit der Wahrnehmung, oder besser gesagt,
mit dem Wesen der Erfahrung selbst. Damit, wie wir wahrnehmen: visuell, sprachlich und
asthetisch, aber auch, wie die Erfahrung der Lebendigkeit als existentielles Erleben von ,.in der Welt
sein“ stattfindet. Und Kunst kann unsere Beziehung mit der Welt durch Erzahlungen, durch Bilder
und Klange, durch Poesie, zu einer Erfahrung der Resonanz verwandeln.

Sowohl Wissenschaft als auch Kunst haben ihren Ursprung in der Intuition, dem Einfall und der
Vermutung. Wahrend Wissenschaftler:innen Beweise erstellen missen, kdnnen Kinstler:innen
freier vorgehen und Assoziationen und Imagination zum Stoff ihrer Erzahlungen machen. Der Sinn
der Existenz und die Erlebnisse der Transzendenz sind kaum in der Wissenschaft zu finden. Wir
Menschen missen sie in uns selbst finden. Und oft schaffen wir uns dazu Symbole.

Das Anwesende des Abwesenden deutet auf die Materie als Prasenz hin, in die sich das Leben
einschreibt. Energie und Leben sind kraftvoll, jedoch fliichtig. Die Beziehung zwischen Leben,
Energie und Materie spielt in der Ausstellung eine zentrale Rolle.

Die Ausstellung stellt Exponate einander raumlich gegenlber, die sowohl aus kinstlerischer als
auch aus wissenschaftlicher Perspektive die abstrakte Idee einer ,Anwesenheit des Abwesenden*
in einen erweiterten Denkraum Ubertragen. Werke bedeutender zeitgendssischer Kinstler:innen
treten in einen Dialog mit wissenschaftlichen Exponaten der Geologie, der Astrophysik, mit
Abglssen aus Pompeji, mit FuBabdriicken prahistorischer Menschen von der Fundstelle Laetoli im
heutigen Tansania und mit Nachbildungen préhistorischer H6hlenzeichnungen.

Die kuratorische Erzéhlung wagt sich vor bis zum astrophysikalischen Phanomen des Schwarzen
Lochs. Das Denken Uber Ausdehnung und Zeit und die Unendlichkeit des Alls liegen auBerhalb
unseres Vorstellungsvermodgens. Gleichzeitig eréffnen sie die Frage danach, wer wir sind und was
uns geschaffen hat. Schwebend, irgendwo zwischen Unermesslichkeit und Ewigkeit, befindet sich
unser Planet. Und fir einen winzigen Moment &ffnet sich das Fenster unseres Lebens. Es ist der
einzigartige Moment unseres Seins, den wir durch unseren Koérper, die Sinne und den Geist
erfahren. Alle Exponate verweisen auf ihre ganz eigene Art und Weise auf die Auseinandersetzung
mit dieser existentiellen Erfahrung des Daseins und des Menschseins in den Dimensionen von
Raum und Zeit.



Mit dieser Ausstellung sind wir auch auf den Spuren der Kunst als urmenschlicher Wunsch,
abstrakten Ideen Ausdruck zu verleinen. Warum hat Homo sapiens bereits vor Zehntausenden von
Jahren in Hohlen tief im Inneren der Erde Tierfiguren und abstrakte geometrische Formen in
Felswénde eingraviertz Warum hat er Bilder von etwas gezeichnet und geritzt, was anderen
Menschen als Symbol verstidndlich war und als Verbindung mit libergeordneten, nicht manifesten,
sondern spirituellen Welten diente2 Warum entwickelte Homo sapiens im Gegensatz zu anderen
Arten ein BedUrfnis nach Transzendenz?

So hat uns eine der unzihligen Geschichten und Mythen berthrt, die Plinius der Altere 77 Jahre
nach Christus in seiner ,Naturgeschichte* niederschrieb — nur einige Zeit, bevor er im heiBen
Ascheregen von Pompeji den Tod fand: den Mythos des Butades von Sykion, des korinthischen
Topfers und seiner Tochter. Die Geschichte geht so: Das junge Madchen liebte einen jungen Mann,
der es verlassen musste, um eine lange Reise anzutreten. Die Trennung nahte, und so zeichnete
das Madchen den Umriss des Kopfes ihres Geliebten, den Feuerschein auf eine Wand fallen lieB.
Der Vater hatte Mitgefinl, fillte dieses Schattenbild mit Farbe aus und formte mit Ton von der
Oberflache einen Abdruck, den er im Feuer brannte. Die Kunst entsteht nach Plinius* Mythos aus
dem Bedrfnis, Vergéngliches und Fllichtiges festhalten zu wollen; es zu bannen, aus Wehmut und
Sehnsucht, aus Abwesenheit und Erinnerung, aber auch aus Liebe und durch Schénheit. Das
Gleichnis berlhrt, weil es so fundamentale Geflhle in sich vereint.

Der Umriss, die Felswand und das Feuer. Erinnert Sie das nicht an die ersten Héhlenmalereien und
Gravuren, die Paldoanthropolog:innen und -archiolog:innen auf allen Kontinenten gefunden
haben? Waren diese der Ursprung der Kunst zu Anbeginn der Menschheit?

Die dltesten Zeugnisse werden der Blombos-Hohle in Sidafrika zugeschrieben: Sie entstanden
140.000 Jahre vor unserer Zeit. Mit den Wanderungsbewegungen des Homo sapiens hat sich die
Hohlenkunst auf alle Kontinente verteilt. Trotz so unglaublich gedehnter Zeitrdume weist diese
erste Kunst aber ahnliche Techniken und Motive auf. Sie wurden scheinbar weitergegeben von
Gruppe zu Gruppe, von Generation zu Generation, lange bevor die physiognomische Evolution des
Kehlkopfs und des Gehirns die Entstehung von Sprache und Schrift vermuten l3sst.

Uber Zehntausende von Jahren schufen Menschen - frithe Kinstler:innen - Bilder von Tieren,
menschlichen Figuren und abstrakte Zeichen. Hatten sie dieselben Fragen und Ideen, die uns
moderne Menschen auch umtreiben?2

Die Hohlenmalereien des San-Volkes in Stdafrika und Botswana oder die der Kulturstufe des
Magdalénien in der Steinzeit auf dem europédischen Kontinent waren fir die Urmenschen eine
lesbare Bildsprache. Sie bildeten die erlebte Umwelt ab, gleichzeitig stellten sie den spirituellen
Ideenkosmos der Urmenschen dar. Die Felswénde, auf denen Menschen ihre Malerei schufen,
fernab von der AuBenwelt und tief im Dunkel der Erde, waren mehr als ein Bildtrager. Sie waren eine
Art Haut, die das Diesseits vom Jenseits trennte. Die Negativformen und Abdriicke menschlicher
Hande wurden auf allen Kontinenten in Héhlen gefunden. Sie deuten auf die Magie des Kontaktes,
auf die Beriihrung einer Hand auf der Oberfldche des Gesteins als Tor zu einer anderen Welt hin.
Die Hand als Abdruck zu hinterlassen, war vielleicht Teil einer sakralen Handlung der Verbundenheit
mit einem unsichtbaren Jenseits. Eine Erfahrung der Transzendenz. Der Beweis des



urmenschlichen Bedirfnisses, der ewigen Suche nach einer tieferen Beziehung mit einer Uber das
Individuum hinausgehenden Wirklichkeit.

Das Staunen in Anbetracht der Natur. Das Ahnen, dass es mehr gibt, als man weiB. Das Streben
danach zu begreifen, mit den Sinnen und dem Geist nachzuspiren, welche ewigen Strukturen alles
in diesem Universum und uns selbst als Teil einer Ordnung erkennen lassen.

Seit es den Menschen gibt, schaut dieser in den nachtlichen Sternenhimmel. Mathematik ist die
Sprache, in der das Buch des Universums geschrieben wurde, sagte Galileo Galilei. Sie ist eine
Zuschreibung von Bedeutung zu Symbolen, die dann von anderen gelesen und verstanden werden
kann. Mathematik ist eine universelle Sprache menschlichen Denkens. Mathematische Regeln
spiegeln die Ordnung wider, die sich in allen natirlichen Prozessen findet. Das gilt fir die Fibonacci-
Folge wie flr Einsteins Gleichung. Dadurch wird Mathematik zur reinsten Form, universellen
Prinzipien einen Ausdruck zu verleihen. Musik folgt prazisen mathematischen Ordnungen, das
Wachstum von Pflanzen, die Abfolge der Gezeiten und jede Form des Daseins kann durch
mathematische Gleichungen ausgedriickt werden. Und doch gibt es so vieles, was der Mensch
noch nicht versteht. Immer wieder wird er mit der Kraft seines Geistes versuchen, Grenzen zu
durchbrechen.

Was ist der Ursprung aller Materie auf der Erde und in der Unendlichkeit des Kosmos2 Welche
Auswirkungen schaffen Naturereignisse, die die Erde umformen und das Leben der Menschen mit
ihrer Macht verandern2 Und wie gehen Menschen mit dem existentiellen Bedurfnis um, sich in ihrer
Endlichkeit der Ewigkeit zu stellenz Welche Mythen und welche Bilder schaffen sie, um sich mit
dem Spirituellen zu verbinden2 Ist Kunst ein Weg, ein Zeugnis seiner selbst in die Zeit
einzuschreiben? Die Ausstellung ist diesen Fragen gewidmet, die das menschliche
Vorstellungsvermdégen seit der Urzeit bis in die heutige Epoche umtreiben. Seit es uns Menschen
auf der Erde gibt, erfinden wir Erzahlungen, Symbole und Zeichen, um unserem Fihlen, Denken und
Wissen eine Form zu geben, Spuren in der Zeit zu hinterlassen und sich vielleicht so mit der Ewigkeit
zu verbinden.

Das Ich erlebt das Wunder der Realitdt durch die Sinne unseres Kérpers. Dieser besteht aus den
Elementen geborstener Sterne im All: dem Stickstoff in unserer DNA, dem Kalzium in unseren
Knochen, dem Eisen in unserem Blut und dem Kohlenstoff in unseren Zellen. In flichtigen
Augenblicken verbinden wir uns mit der Ewigkeit und geben Spuren des Seins eine materielle Form.
Kunst ist da ein Weg.

Ich danke Claudio Parmiggiani, Indigo und Mayo Bucher, den S6hnen von Heidi Bucher, Toni R.
Toivonen, Petra Noordkamp, den Kiunstler:iinnen des Marshmallow Laser Feast-Kollektivs und
Lawrence Malstaf, sowie den institutionellen Leihgeberinnen und Leihgebern, Dr. Gabriel
Zuchtriegel und dem Archaologischen Park von Pompeji, Prof. Dr. Fabio Martini und Dr. Lapo Baglioni
des Préhistorischen Museums Florenz ,Paolo Graziosi*, dem Naturhistorischen Museum Wien, dem
LWL-Museum flr Naturkunde Minster, Nicolo Stabile, Griinder der Initiative // Cretto é casa mia der
Uberlebenden des Erdbebens in der Stadt Gibellina, sowie dem Fotografen Giuseppe Ippolito, dem
VR-creator Alberto Stabile und der Schriftstellerin Giovanna Giordano. Fir die Schirmherrschaft
danke ich dem lItalienischen Generalkonsulat. Mein besonderer Dank fir eine Zeit gemeinsamen
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Denkens und Arbeitens gilt Prof. Dr. Andreas Mulch, Direktor Senckenberg Forschungsinstitut und
Naturmuseum Frankfurt, und Prof. Dr. Luciano Rezzolla vom Institut flr Theoretische Physik an der
Goethe-Universitat Frankfurt.

Franziska Nori
Direktorin Frankfurter Kunstverein

GruBwort von Prof. Dr. Andreas Mulch
Direktor des Senckenberg Forschungsinstituts und Naturmuseums Frankfurt

Die Welt, in der wir leben, ist das Ergebnis einer mehrere Milliarden Jahre dauernden Entwicklung
der Natur. Der Wandel unseres Planeten, der mit dieser Entwicklung einhergeht, kann unentdeckte
Einblicke geben in die Art und Weise, wie die Erde mit Verdnderung umgeht. Wissenschaft und
Kunst bieten sehr unterschiedliche Zugange zur Entdeckung der Natur. Beide vereinen sich jedoch
wunderbar in dieser Ausstellung, in der es um Einblicke in das Abwesende geht.

Wenn wir Funktionszusammenhange zwischen der Lebewelt, der festen Erde und dem
Klimasystem verstehen wollen oder wenn es darum geht, zu rekonstruieren, wie sich unser Planet
Uber Millionen von Jahren verandert hat, miissen Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler sich
Informationen erarbeiten, die indirekt in das Vergangene Einblick geben. Sie nutzen zum Beispiel
den chemischen Fingerabdruck, den ein globales Ereignis in geologischen Einheiten hinterlassen
hat, um so dem Vergangenen, dem Abwesenden eine Gestalt zu verleihen und dieses greifbar zu
machen. Die Erforschung der Entwicklung unseres Planeten, aus der Tiefe der Zeit bis ins Heute,
geschieht durch prazise, umfangreiche und idealerweise innovative Messungen an Organismen
und Materialien der Natur. Diese speichern die Informationen Uber ein zu rekonstruierendes
Phanomen, eine Entwicklung oder ein einschneidendes Ereignis fir die Lebewelt. Damit wir tief in
diese Entwicklung des Planeten eintauchen k&énnen, missen Wissenschaftlerinnen und
Wissenschaftler unfassbar lange Zeitraume Uberwinden. Wir holen also das Gewesene in die
Gegenwart; wir erforschen die Spuren einer Entwicklung. Das Anwesende erdffnet somit die
Moglichkeit, Einblick zu nehmen in Prozesse und Ablaufe, die vor langer Zeit bereits abgelaufen sind
und ansonsten fr immer verschlossen blieben.

Wenn man das Abwesende entdecken mdchte, ist es notwendig, aus ungewohnter Perspektive
auf eine Fragestellung zu schauen. Innovation, Kreativitdt und der Mut, ungewohnte Wege zu
gehen, sind Grundlage fir bahnbrechende wissenschaftliche Entdeckungen. Sie sind aber auch
eine Chance, LOsungen anzubieten fir die vielfaltigen Herausforderungen einer sich rapide
verandernden Welt. L&dsungen, die auf authentischem Wissen aufbauen. Hier wird Wissenschaft
Teil des demokratischen Prozesses, den zu schitzen unser aller Aufgabe ist. Die Frage, in welcher
Welt wir in Zukunft leben wollen, ist eine gesellschaftliche Frage, fir die die Wissenschaft — wenn
man es so formulieren mdchte — die Gestaltungsmadglichkeiten und Konsequenzen des Handelns
beschreiben kann. Aus dem Anwesenden das Abwesende sichtbar machen, um
Handlungsoptionen fiir das Wohlergehen von Mensch und Natur zu entwickeln, das ist unsere
Chance.



Wir méchten in der Kooperation zwischen dem Senckenberg Forschungsinstitut und Naturmuseum
Frankfurt und dem Frankfurter Kunstverein, durch die Verbindung von Wissenschaft und Kunst
neue Perspektiven und Narrative fir das Verhéltnis von Mensch und Natur aufzeigen. Beide
Kooperationspartner bringen dazu ihre jeweils einzigartigen Kompetenzen ein. Wie verandert sich
das Verhéltnis zwischen Mensch und Natur vor dem Hintergrund zunehmend drangender globaler
Fragen2z Welche Zugadnge ermdglichen es den Besucherinnen und Besuchern, sich selbst zu
hinterfragen, ohne von der GréBe und Komplexitit dieser Fragestellung irritiert zu werden? In der
Kooperation liegt fir beide Einrichtungen die Chance, durch gemeinsam erarbeitete Inhalte die
Natur und ihre Entwicklung aus unterschiedlichen Perspektiven wahrzunehmen. Das Abwesende
zur beschreibbaren Realitdt werden zu lassen, das ist die Kunst in der Wissenschaft.

Die Zusammenarbeit zwischen Frankfurter Kunstverein und Senckenberg ist immer wieder eine
groBe Freude. Wir hoffen, dass die Besucherinnen und Besucher diese Begeisterung auch in der
Ausstellung splren und mitnehmen.

Prof. Dr. Andreas Mulch ist seit 2010 Professor am Institut fiir Geowissenschaften der Goethe-
Universitat Frankfurt und seit 2015 Direktor des Senckenberg Forschungsinstitut und Naturmuseum
Frankfurt. Als Mitglied des Senckenberg Direktoriums verantwortet er das Forschungsprogramm
der Senckenberg Gesellschaft fir Naturforschung. Letztere ist eine der weltweit bedeutendsten
Einrichtungen fUr Natur- und Biodiversitatsforschung und mit acht Instituten, drei Museen und rund
850 Mitarbeitern weltweit aktiv. Andreas Mulch wurde 2004 an der Universitat Lausanne
promoviert, seine Arbeiten flhrten ihn an die University of Minnesota, die Stanford University und
die Leibniz-Universitat Hannover. Seine  Forschung fokussiert insbesondere  auf
Klimaveranderungen in der Erdgeschichte und die Zusammenhinge zwischen Klima- und
Biodiversitadtswandel sowie Gebirgsbildung. Andreas Mulch ist Fellow der Geological Society of
America und war A. Cox-Professor an der Stanford University.

Fulgurit aus der Sammlung des LWL-Museums fiir Naturkunde, Miinster

Fulgurit

Fund aus dem Jahr 1985

210x26x5cm

Leihgabe der Sammlung R. Riedinger, LWL-Museum flr Naturkunde, Minster

Fulgurite werden im Ubertragenen Sinne als versteinerte Blitze bezeichnet. Es sind seltene
Phianomene, bei denen die freigesetzte Energie in sandigem Boden eine permanente Form
hinterlasst. Seit Urzeiten schlagen Blitze durch ihre Entladung von Energie auf die Oberflache
unseres Planeten ein und gestalten sie um. Durch den Einschlag entsteht Hitze von Uber 30.000
Grad Celsius. Findet der Einschlag auf Sand statt, verflissigt sich dieser in direkter Umgebung.
Obwonhl die Blitzentladung weniger als eine Tausendstel Sekunde dauert, entsteht eine so hohe
Temperatur, dass der Sand nicht nur schmilzt, sondern geradezu kocht. Erkaltet er schnell, kann ein
Fulgurit entstehen. Es ist das Zusammentreffen mehrerer natirlicher Umstadnde, die solche
Blitzréohren erzeugen. Sie erscheinen als glasartige, réhrenférmige und hohle Objekte. Dank der
Leihgabe des LWL-Museums fir Naturkunde aus der Sammlung R. Riedinger zeigt die Ausstellung
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eines der weltweit gréBten existierenden Exemplare. Es wurde 1985 am Rande eines Tagebaus
geborgen.

Die Verbindung von Energie und Materie, von Spur und Zeit begleiten den Weg durch diese
Ausstellung. Energie als wesentliche ZustandsgréRe, die alle natlrlichen Vorgénge erst mdglich
macht. Als wirkende Kraft von Leben, vom atomaren Elementarteilchen bis hin zur Zzelle, fUr
komplexe Koérper und als Taktgeber des gesamten Kosmos. Und so beginnt die Ausstellung Das
Anwesende des Abwesenden sinnbildhaft mit einem Phinomen, das in der Geologie und der
Mineralogie verortet ist. Die wirkende Kraft des fllichtigen Blitzes hinterlasst eine Spur, die eine
Form entstehen lasst. Dieses fragile Objekt ist die materialisierte Form einer groBen
schopferischen Kraft, die sich in Bruchteilen von Sekunden in Materie einschreibt.

Heidi Bucher

Kleines Glasportal (Sanatorium Bellevue, Kreuzlingen), 1988
Gaze, Fischleim und Latex
455 x 340 cm

AblGsen der Haut, Herrenzimmer, 1979

Drei Fotografien von Hans Peter Siffert

75 x50 cm; 44,5 x 30 cm; 30 x 44,3 cm; 44,2 x 30 cm
© The Estate of Heidi Bucher

Heidi Bucher im Libellenkostlm, Libellenlust, 1976
Fotografie von Thomas Burla

20x27,8cm

© The Estate of Heidi Bucher

Ablésen des Kleinen Glasportals (Sanatorium Bellevue, Kreuzlingen), 1988
Video, Ein-Kanal-16-mm-Film (Farbe)

8:57 min

Film von Michael Koechlin

Produziert vom SWR (SWR Beitrag Kulturszene, Hautungen)

© The Estate of Heidi Bucher

Courtesy The Estate of Heidi Bucher und Lehmann Maupin, New York, Seoul and London

Heidi Bucher hat sich intensiv mit der Beziehung zwischen Raum, Materie und den Spuren
flichtigen menschlichen Lebens, das sich in die Materie einschreibt, befasst. Sie entwickelte eine
einzigartige Technik und Arbeitsweise, die als ,Raumhiutung” bekannt ist: Bucher fixierte Gaze, ein
leichtes, gitterartiges, halbtransparentes Baumwollgewebe, mit Fischleim auf Wanden, bestrich
das Gewebe mit flissigem Latex und zog dann die getrockneten Membranen mit groBem
kdrperlichem Kraftaufwand ab. Die entstandene Latexschicht zeigt das Relief des Raumes, aber
gleichzeitig enthalt es auch Partikel der Farben und der Patina, die beim Abziehen am Latex haften
geblieben sind.



Bucher interessierte sich fir das, was in den Rdumen erlebt worden ist, fir was die Orte sinnbildhaft
stehen und welche Machtverhéltnisse sie hervorgebracht haben. Als Kinstlerin lebte sie in einer
Zeit patriarchaler Strukturen, der herrschenden Ungleichheit von Frauen — die auch in der Kunstwelt
der Avantgarde dominant war —, der sie sich mit ihrer freien kinstlerischen Lebensweise
entgegenstellte.

Wie Heidi Bucher selbst im Film von 1988 von Michael Koechlin sagt, der in der Ausstellung zu sehen
ist, mdchte sie das Verborgene - die in der Architektur eingeschriebenen Geflihle, Erinnerungen
und Strukturen - enthlllen: ,Rdume sind Hdllen, sind Haute. Eine Haut nach der anderen abziehen,
ablegen: das Verdrangte, Vernachlassigte, Verschwendete, Verpasste, Versunkene, Verflachte,
Verddete, Verkehrte, Verwasserte, Vergessene, Verfolgte, Verwundete* (in: Ablésen des Kleinen
Glasportals (Sanatorium Bellevue, Kreuzlingen), 1988, 8:02 min).

lhre ,Hautungen* sind Skulpturen in Negativformen, die aber als symbolhafte Akte der Befreiung
von einer antiquierten und patriarchalischen Weltanschauung gelesen werden kénnen.

Bucher begannihre ,Raumhdutungen* ab 1973 in inrem Atelier in ZUrich, einer ehemaligen Metzgerei
mit Kihlraum. Diesen Ort nannte sie ,Borg“, wegen eines Geflihls der Geborgenheit, das sie hier
versplrte. Spater wandte sie sich ihrem Elternhaus in Winterthur zu: insbesondere dem
LHerrenzimmer*®, einem Raum, der im 19. Jahrhundert wohlhabenden blrgerlichen Hausherren und
ihren mannlichen Gasten vorbehalten war. Das gleichnamige Werk wurde zu einem ihrer
bekanntesten. Danach entstanden die Hautungen im Ahnenhaus ihrer GroBeltern. In den
darauffolgenden Jahren arbeitete sie in geschichtsbeladenen Gebduden, wie der Ruine des Grande
Albergo in Brissago, das wahrend des Faschismus als staatliches Internierungslager diente.

Im Frankfurter Kunstverein wird das Werk Kleines Glasportal (Sanatorium Bellevue, Kreuzlingen)
gezeigt. Heidi Bucher fertigte es 1988 im Sanatorium Bellevue in Kreuzlingen am Bodensee an.
Zwischen 1857 und 1980 war Bellevue eine private psychiatrische Heilanstalt. Hier praktizierte tber
viele Jahrzehnte die Psychiaterdynastie Binswanger. An diesem Ort nahm auch die Arbeit von
Sigmund Freud und Carl Gustav Jung ihren Lauf.

Bucher stellte eine Abformung des Eingangsbereichs des Gebiudes her. Wie viele Menschen und
mit welchem Schicksal traten durch dieses Portal ein2 Historische Aufzeichnungen berichten, dass
auch Kinstler und Wissenschaftler wie der Maler Ernst Ludwig Kirchner, der Schauspieler und
Regisseur Gustaf Griindgens oder der Kulturanthropologe Aby Warburg hier Patienten gewesen
sind. Sigmund Freud und Ludwig Binswanger flhrten in Bellevue ihre ersten Studien zu
hysterischen Patientinnen durch. Hysterie war ein Zustand, der einst nur Patientinnen
zugeschrieben wurde. Die psychiatrische Anstalt, ein Ort der Kontrolle und psychologischen
Intervention, wird in Buchers Kunst zum Symbol fir Machtstrukturen und fremdbestimmte
K&rperpolitiken. Bucher legt verdrangte und vernachlassigte Schichten frei, die mit der
Unterdrlickung und Regulierung von Kérper und Geist, insbesondere der Frau, einhergehen.

Der Latex legt sich Uber die holzgetafelten Wande, als wolle die Kiinstlerin eine unsichtbare Essenz
des dort gelebten Lebens einfangen, der Gefiihle und Geschicke, der gesprochenen Worte und
letztendlich die Anwesenheit der Abwesenheit einfangen.

Heidi Buchers Werk ist ein Zeugnis der Komplexitdt der menschlichen Existenz und der
unsichtbaren, emotionalen Spuren, die unser Leben und unsere Rdume pragen. lhre Kunst fordert
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dazu auf, das Verborgene und Vergessene neu zu betrachten und bietet eine tiefgriindige Reflexion
Uber die Vergegenwartigung von Erinnerung und Emotion im Raum. Die Transformation der
Architektur durch Buchers ,Hautungen*® ist ein poetischer Prozess, der sowohl das Materielle als
auch das Immaterielle umfasst und durch die Zerbrechlichkeit und Asthetik ihrer Abdriicke eine
besondere Art der Présenz schafft.

Jede ihrer ,Hautungen* dokumentierte die Kunstlerin filmisch oder fotografisch. Dadurch werden
ihre physische Anstrengung und der intensive Entstehungsprozess erkennbar. Nach der Abnahme
hlllte Bucher inren eigenen Kérper in die ,Haute* ein und verdeutlichte somit die intime Beziehung
zwischen Kérper, Raum und Zeit. Wie bei Insekten und Reptilien, die immer von neuem ihre Haut
abstreifen, bleibt eine leere, verhdrtete Form eines befreiten Kérpers zuriick. Buchers Werke
kdnnen als symbolischer Akt der Selbstbefreiung gelesen werden, welche die Emanzipation von
gesellschaftlichen und kulturellen Zwangen verkdrpern. Das Wissen darum, wie tief ihr
kiinstlerisches Handeln und ihre Methode in ihr eigenes Leben und ihre Erfahrungen eingebettet
sind, berlhrt noch heute.

Heidi Bucher (*1926, Winterthur, CH; 11993, Brunnen, CH) war eine bedeutende Schweizer
Kunstlerin, bekannt fUr ihre einzigartigen Textilarbeiten und Latexskulpturen. Bucher wuchs als
Adelheid Hildegard Mdiller in Wiilflingen, CH, auf. Ihr Bezug zur Mode begann bereits wahrend einer
Lehre als Damenschneiderin, gefolgt von einem Studium an der Kunstgewerbeschule in Zdrich von
1944 bis 1947 mit dem Schwerpunkt Modegestaltung. Danach lebte und arbeitete sie u.a. in den
USA und Kanada, wo sie gemeinsam mit ihrem Ehemann Carl Bucher tatig war und mit
feministischen Positionen der Neo-Avantgarde in Kontakt kam, die ihr spateres Werk pragten. 1973
kehrte Bucher in die Schweiz, nach ZUrich, zurlick, wo sie an ihren Latexskulpturen arbeitete. Diese
untersuchen die Beziehung zwischen K&rper, Raum und Erinnerung durch abstrahierte
architektonische Formen. lhre letzten Jahre verbrachte Bucher auf den Kanarischen Inseln. In
Europa wurde ihr Werk vor allem posthum in zahlreichen Ausstellungen gewdirdigt. Zu ihren
wichtigsten Einzelausstellungen zahlen unter anderem das Kunstmuseum Bern (CH), Red Brick Art
Museum, Beijing (CN), Haus der Kunst, Miinchen (DE), Parasol Unit, London (GB), Swiss Institute of
Contemporary Art, New York (US), Migros Museum fir Gegenwartskunst, Zirich (CH) und Los
Angeles County Museum of Art (LACMA) (US). Buchers Arbeiten befinden sich in bedeutenden
Sammlungen, wie dem Kunstmuseum Winterthur (CH), Centre Pompidou, Paris (FR), Museum of
Modern Art, New York (US), Tate, London (GB), Solomon R. Guggenheim Museum, New York (US),
Kunsthaus Zirich (CH) und dem Metropolitan Museum of Art, New York (US).

Lawrence Malstaf

Shrink 071995, 1995 - fortlaufend

PVC, Vakuumpumpe, Luftschlduche, Stahirohre

260 x 320 cm

Auffiihrungen jedes Wochenende mit wechselnden Teilnehmenden
Samstags: 16:00 und 17:00 Uhr Sonntags: 15:30 und 16:30 Uhr



Sondertermin: 26. Dezember, um 14:30, 15:30 und 16:30 Uhr
Dauer 20 min

Courtesy Lawrence Malstaf / Tallieu Art Office

Lawrence Malstaf ist bekannt fir seine interdisziplindren Arbeiten, die sich frei zwischen visueller
Kunst, Installation, Tanz und Theater bewegen. Seine Werke setzen sich mit dem menschlichen
Kérper und seinen Wahrnehmungsmaoglichkeiten auseinander und sie loten physische und
psychische Grenzen aus. Der Atem bildet den Ausgangspunkt der Auffihrung Shrink 07995. Sie
entstand urspriinglich als sechsstiindige performative Installation. Malstaf selbst flhrte sie auf.
Spater erweiterte er die Arbeit auch fir Besucher:innen, die somit ebenfalls die Erfahrung dieses
intensiven Werkes machen konnten.

In einer Rahmenstruktur sind zwei groBe, transparente Folien gespannt. In deren Zwischenraum
presst sich der Mensch. Umhillit von dieser Haut hilt er zwei Schlduche. Einer entzieht, einer flhrt
Luft zu. Der eine schafft ein Vakuum zwischen den Folien, sodass der Kérper gepresst schwebt,
und der andere ermdglicht es zu atmen. Fir die Dauer der Auffiihrung bewegt sich die Person im
Inneren langsam und wechselt ihre Positionen. Es ist die Person selbst, die ihre Luftzufuhr reguliert.
FUr die Teilnehmenden besteht keine Gefahr. Sie stehen aber vor der Herausforderung, die eigene
psychologische Erwartung, dass dies schwierig und gefahrlich sein kénnte, Gberwinden zu missen.
Und es bedarf einer verdnderten und bewussten Kontrolle Uber die eigene Kdrperlichkeit. Die
Atmung muss einen neuen Rhythmus finden.

Ein Atemzug steht am Anfang und am Ende jeden Lebens. Wir atmen die Welt stédndig ein und aus,
das ist die basale Art der Weltbeziehung. Der Atem kann ins Stocken geraten oder flieBen. In allen
antiken Hochkulturen ist das Zusammenspiel von Atmung und geistiger Verfasstheit bekannt.
Pranayama entstand in Indien als Technik von Atemibungen zur Meditation und Lenkung der
Gedanken.

Die konstruierte Anordnung des Werkes schaltet Sehen und H6ren aus und verstarkt stattdessen
die Wahrnehmung von Berlihrung und Druck auf der gesamten Kérperoberflache. Die Sinne richten
sich nach innen, eine erhdhte Konzentration auf das Innere des Kérpers — den Schlag des Herzens,
das Rauschen des Blutes, den Rhythmus der Atmung — setzt ein. Eine tiefgehende Erfahrung von
Raum und Korperlichkeit, Isolation und Begrenzung, sowie von Ruhe und Schutz eréffnet sich. Die
Installation reflektiert die Anpassungsfahigkeit des menschlichen Geistes und schafft eine
intensive Reflexion {ber die Dualitdt von Zerbrechlichkeit und Resilienz unter extremen
Bedingungen.

Malstaf sucht nach einem Erlebnis, das den Menschen auf das Existentielle zurlckwirft. Er selbst
lebt seit Jahren in der Abgeschiedenheit der norwegischen Natur. Stille, Weite und die
Naturgewalten sind Grunderfahrungen, die er als wesentlich fir ein Gefiihl des Kreatirlichen
erachtet.

In regelméagBigen Abstdnden nehmen die an der Erfahrung Teilnehmenden neue Posen ein. In
Momenten der Bewegungslosigkeit sehen sie fast wie Gemalde oder Stillleben aus. Je nachdem,
wie man sie betrachtet, kann es schrecklich oder friedlich anmuten. Der dreidimensionale
Schwebezustand kann unzahlige Assoziationen erdffnen: von der nature morte im Sinne von
K&rpern, die als Ware oder Produkt ausgestellt werden, bis hin zum Zustand vor der Geburt und der
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Schwerelosigkeit im Mutterleib. Malstafs Kunst will keine Geschichte erzahlen. Er erzeugt keine
bildhaften Metaphern. Er stellt Raume her, die ganz urspriingliche Krafte erfahrbar machen.

Der Frankfurter Kunstverein hat den Sommer Uber einen &ffentlichen Aufruf gestartet, um
Menschen aus ganz unterschiedlichen Bereichen und mit verschiedensten Hintergriinden dafir zu
gewinnen, Teil von Malstafs Werk zu sein. Der Klnstler hat die Teilnehmenden in mehreren
Sitzungen auf die Erfahrung vorbereitet. Sie erleben Shrink 01995 aus einer personlichen
Perspektive, agieren nicht nur als Beobachter:iinnen des Kunstwerks, sondern auch als
Mitgestalter:innen, die die Grenzen ihrer kdrperlichen und sensorischen Wahrnehmung erforschen
und das Werk des Kinstlers auf einer intensiven Ebene zum Leben erwecken.

Lawrence Malstaf (*1972, Briigge, BE) lebt und arbeitet zwischen Tromsa (NO) und Oudenaarde (BE).
Malstafs Kunst bewegt sich zwischen visueller Kunst und Theater. Er ist bekannt fir seine
sensorischen Installationen, die sich mit Raum und Orientierung auseinandersetzen und
Besucher:innen als Co-Akteur:innen einbeziehen. Seit seinem Abschluss in Industriedesign am
Henry van de Velde Instituut in Antwerpen (BE) im Jahr 1995 ist er sowohl als Kinstler als auch als
innovativer Szenograf in der internationalen Tanz- und Theaterszene tatig. Allein seine Auffliihrung
Shrink wurde weltweit mehr als fiinfzig Mal gezeigt. Malstafs Werke wurden in bedeutenden
Institutionen wie dem Musée des Beaux-Arts, Le Havre (FR), dem IOMA Art Center, Peking (CN), dem
CCBB - Centro Cultural Banco do Brasil, in Sao Paulo (BR), dem Centre Pompidou, Paris (FR), dem
Museum fir Kunst und Gewerbe, Hamburg (DE), dem Trondheim Kunstmuseum (NO), Palais des
Beaux Arts - BOZAR, BriUssel (BE), FACT, Liverpool (UK), Eyebeam Art + Technology Center, New York
(US) sowie 733, Hasselt (BE) und auf zahlreichen Festivals ausgestellt. Er hat mehrere internationale
Auszeichnungen im Bereich Kunst und neue Technologien erhalten, darunter den Golden Nica der
Ars Electronica in Linz (AT) und den Excellence Prize beim Japan Media Arts Festival in Tokio (JP).

Marshmallow Laser Feast

Distortions in Spacetime, 2018

Echtzeit-interaktive, begehbare Installation, Mehrkanal-Audio
9 min 40 sec

Courtesy Marshmallow Laser Feast

Marshmallow Laser Feast (MLF) sind ein Klinstler:innenkollektiv aus London, das an der Schnittstelle
von Wissenschaft, Technologie und Kunst arbeitet. Mit ihrer Installation Distortions in Spacetime
(Krimmung der Raumzeit) nehmen sie die Besucher:innen mit auf eine Reise ins Universum und zu
einer sinnlichen Begegnung mit der Entstehung eines sogenannten stellaren Schwarzen Lochs. Das
begehbare, audiovisuelle Kunstwerk schafft Bilder, die astrophysikalische Forschung und
Erkenntnisse in eine visuelle Allegorie Uberflhren.

Marshmallow Laser Feast sind international fir ihre enge Zusammenarbeit mit
Naturwissenschaftler:innen bekannt, aus der Kunstwerke entstehen, die die Wahrnehmung von
Natur durch immersive Technologien erweitern. 2021 bereits wurden sie vom Frankfurter
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Kunstverein flr die Ausstellung Die Intelligenz der Pflanzen mit inrem Werk Treehugger: Wawona
eingeladen.

Die Astrophysik verfligt heute Gber immer bessere Mdglichkeiten, unseren Blick bis in die Tiefe des
Kosmos vordringen zu lassen. Daten und mathematische Berechnungen der Forscher:innen
bleiben aber fir Laien oft unzuganglich. Marshmallow Laser Feast versuchen mit den Mitteln ihrer
Kunst, den Abstraktionsgrad mathematischer Theorien fur eine breite Offentlichkeit bildhaft zu
Ubersetzen. Distortions in Spacetime widmet sich der Entstehung von Gravitation, sterbenden
Sternen und Schwarzen Ldchern und setzt diese in Beziehung zu unserer kdérperlichen
Anwesenheit.

Ein stellares Schwarzes Loch entsteht, wenn sehr massereiche Materie wie der Kern eines groen
sterbenden Sterns kollabiert. In den letzten Momenten dieses Kollapses wird die Materie so stark
komprimiert, dass ihre Dichte ins Unendliche geht. Diese extrem hohe Dichte erzeugt einen Punkt
innerhalb des Schwarzen Lochs, an dem die Krimmung der Raumzeit unendlich ist und die uns
bekannten physikalischen Gesetze nicht mehr gelten: Die Zeit steht still, und die Gravitation wird
so stark, dass nicht einmal Licht der Anziehungskraft entkommen kann. Die Energie, die dieses
Schwarze Loch formt, setzt eine Supernova-Explosion frei, die die Bausteine des Lebens -
Kohlenstoff, Sauerstoff, Silizium, Schwefel, Kalzium und Eisen — ins All schleudert. Aus kosmischen
Explosionen entstehen die Elemente, aus denen neue Planeten, unsere Erde, alle Lebewesen,
Pflanzen, Tiere und letztlich auch wir Menschen hervorgegangen sind.

Besucher:innen betreten einen rundum verspiegelten Kubus. Um sie herum entspinnt sich ein
Bilderrausch aus flieBenden und wirbelnden Farbatomen und Klangen wie in einer kosmischen
Oper. Die Technologie der Installation erfasst in Echtzeit die Kérper der Menschen und modelliert
sie in die galaktischen Explosionen und Kompressionen hinein. In die Partikelwolken schreiben sich
die Umrisse der Kérper der Menschen ein und werfen den Schatten ihrer Anwesenheit ins All.

Was die Animation Distortions in Spacetime vermitteln kann, ist das Staunen in Anbetracht des
GroBen und Ganzen und des Ubergeordneten Gefliges, von dem wir ein Teil sind. Ein Empfinden fur
groéBere Zusammenhénge stellt sich ein, wie es Astronaut:innen erleben, wenn sie die Erde aus dem
Weltraum betrachten. Sie berichten von einem Geflihl der Ganzheit, wenn sie den Planeten ohne
politische Grenzen in seiner ganzen Schdnheit aus der Ferne sehen und erfasst werden von dem
tiefen Verstandnis fur die Verletzlichkeit des Lebens auf der Erde.

Um den Ursprung von allem — auch des Universums selbst vor dem Urknall — zu denken, hat der
Mensch seit jeher religiése Deutungen, Mythen und wissenschaftliche Theorien entwickelt. Das
theoretische Modell unserer Zeit geht auf Einsteins Relativitdtstheorie zurlick: Am Anfang war reine
Energie, es existierte keine Zeit, kein Raum, alles war zur selben Zeit, an einem Punkt. Bis der Urknall
alles, das Universum, die Grundkréfte, die Sterne und letztendlich die Erde und den Menschen
hervorbrachte. Wie kann man diese Unermesslichkeit verstehen2 Wie kann man begreifen, worauf
unsere Sinnesorgane nicht ausgerichtet sind?

Unsere Vorstellung von der Realitat hangt davon ab, wie unser Korper strukturiert ist, um die Welt
wahrzunehmen. Die wissenschaftliche Forschung, die das Wesen der Natur erkundet, enthdllt ein
breites Spektrum von Realitdten, die oft jenseits unserer Wahrnehmung liegen. Die Kunst tut dies
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auch, aber sie fihrt alles zu uns und auf uns zuriick, indem sie nach der Bedeutung des Wissens fir
uns fragt und es in Bildern imaginierbar werden lasst.

In der Tiefe der Raumzeit liegt die Essenz dessen, was uns Menschen ausmacht. Das
Kunstler:innenkollektiv stellt sich der Herausforderung, die Auseinandersetzung mit der Natur des
Universums und unsere eigene Existenz sinnlich miteinander zu verbinden.

Marshmallow Laser Feast (MLF) ist ein in London, GB, ansassiges Klnstler:innenkollektiv, das durch
die Verbindung von Kunst, Film und Extended Reality immersive Erfahrungen schafft, die die
menschliche Wahrnehmung erweitern und unsere Beziehung zur natdrlichen Welt erforschen.
Daflr arbeitet MLF mit interdisziplinaren Expert:innen aus Kunst, Programmierung, Ingenieurwesen,
Poesie und Chemie zusammen und entwickelt maBgeschneiderte Software- und
Hardwaresysteme. MLF hat international bei Institutionen wie dem Barbican Centre, London (GB),
dem ACMI, Melbourne (AU), dem Yamaguchi Center for Arts and Media — YCAM (JP), dem Phi Centre,
Montreal (CA), der Istanbul Design Biennial (TR) ausgestellt. Das Kollektiv ist bekannt fir ihre
preisgekrénten Arbeiten wie We Live in an Ocean of Air (2018) und In the Eyes of the Animal (2016),
letzteres wurde mit dem Wired Audi Innovation Award fUr Innovation im Experience Design
ausgezeichnet. TreeHugger: Wawona wurde 2021 im Frankfurter Kunstverein gezeigt und gewann
u. a. den Tribeca Storyscapes Award fir Innovation im Storytelling sowie den Best VR Film Prize
beim VR Arles Festival (FR). Die Arbeiten von MLF wurden auch in fihrenden Publikationen wie The
Guardian, New Scientist, Wired, The Times und Creative Review vorgestellt.

Prof. Dr. Luciano Rezzolla, Institut fiir Theoretische Physik, Goethe-Universitat
Frankfurt

Schénheit und Komplexitat

Einsteins Feldgleichungen der Allgemeinen Relativitatstheorie und Schwarzschild-L&sung des
Schwarzen Lochs, 1915

ADM Gleichung von Arnowitt, Misner und Deser

CCZ4 Gleichung von Alic, Bona-Casas, Bona, Palenzuela, Rezzolla

Foliendruck auf Plexiglas, jeweils 150 x 85 cm

Courtesy Prof. Dr. Luciano Rezzolla, Institut fir Theoretische Physik, Goethe-Universitat Frankfurt

In der modernen Physik schwankt eine Theorie oft zwischen der Anwesenheit von Schénheit bei
Abwesenheit von Komplexitdt und der Anwesenheit von Komplexitat bei Abwesenheit von
Schoénheit.

Dies geschieht jedes Mal, wenn die Theorie in ihrer idealisierten Form — in der die mathematische
Schénheit dominiert und die Komplexitat verborgen ist — sich realistischen Bedingungen
unterordnet, wie sie fUr tatsachliche Berechnungen erforderlich sind. Dann verblasst die
mathematische Schénheit und wird durch eine weniger schéne Komplexitét ersetzt.

Die erste Zeile auf der linken Tafel zeigt die Einstein-Gleichungen, wie sie vollends die Theorie
beschreiben, die unser Verstandnis von Schwerkraft revolutioniert hat. Die zweite Zeile hingegen
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zeigt die Losung, die der Frankfurter Karl Schwarzschild gefunden hat und die ein Schwarzes Loch
reprasentiert. In beiden Fallen verbirgt die einfache mathematische Schodnheit die enorme
Komplexitdt von Einsteins Theorie und die Herausforderungen hinter dem Konzept des Schwarzen
Lochs.

Die mittlere Tafel zeigt die Einstein-Gleichungen in einer Form, die haufig verwendet wird, um
physikalische Gesetze darzustellen. In diesem Fall wird die vierdimensionale Raumzeit (also die
Kombination von Raum und Zeit) in einen dreidimensionalen Raum und eine eindimensionale Zeit
aufgeteilt. Ein Ubergang zwischen Schonheit und Komplexitat beginnt sich abzuzeichnen.

Die rechte Tafel zeigt dieselben Einstein-Gleichungen wie die linke, jedoch in einer Form, die
notwendig ist, um diese Gleichungen mit Hilfe von Supercomputern zu l6sen. So geschrieben,
kdnnen die Einstein-Gleichungen verwendet werden, um beispielsweise zu berechnen, was
geschieht, wenn zwei Neutronensterne kollidieren und ein Schwarzes Loch entsteht. In diesem Fall
ersetzt Komplexitat (die nichtsdestotrotz Uber ihre eigene Schonheit verflgt ...) die kompakte
Schénheit der Einstein-Gleichungen.

Sehen, was nicht gesehen werden kann

Das Schwarze Loch Sagittarius A*, 2022

Digitalprint auf schwarzem Forex, 150 x 150 cm

© Event Horizon Telescope collaboration et al.

Courtesy Prof. Dr. Luciano Rezzolla, Institut fiir Theoretische Physik, Goethe-Universitat Frankfurt

Im April 2017 nutzten Wissenschaftler:innen der internationalen Kollaboration ,Event Horizon
Telescope* (EHT, dt. ,Ereignishorizontteleskop®) acht hochfrequente Radioteleskope, die Uber den
gesamten Globus verteilt sind, um Radiowellen einzusammeln, die vom Zentrum unserer Galaxie
ausgesendet wurden.

Im April 2022, nach drei Jahren sorgfaltiger Analyse der Daten und ihrer theoretischen Modellierung,
prasentierte das EHT der Welt das Bild von Sagittarius A*, dem Schwarzen Loch im Zentrum der
MilchstraBe, das hier gezeigt wird.

Was umgangssprachlich als ,,Foto* bezeichnet wird, ist in Wirklichkeit eine Karte der Uber die Zeit
gemittelten Intensitdt der Radioemission. Das Eigenartige an diesem Bild — das aussieht wie ein
Donut — ist die nahezu kreisférmige Gestalt des hellen Bereichs und die Prasenz eines dunklen
Bereichs in der Mitte. Einer Region, die Wissenschaftler:innen den ,Schatten* des Schwarzen
Lochs nennen.

Der Schatten, der eine prazise Vorhersage von Einsteins Allgemeiner Relativitatstheorie ist,
offenbart die Anwesenheit eines Ereignishorizonts und damit eines Schwarzen Lochs.
Mathematisch ist ein Schwarzes Loch eine Losung im Vakuum der Einstein-Gleichungen im Vakuum,
das heiBt, in Abwesenheit jeglicher Form von Materie oder Energie. Dennoch manifestiert sich die
Anwesenheit des Schwarzen Lochs durch die Krimmung der Raumzeit, die es erzeugt, und die die
Bewegung von Objekten in seiner Néhe veréandert.
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Da der Ereignishorizont das Licht absorbiert, das in seiner Nahe produziert wird, ist das Zentrum
des Fotos dunkler, da es das Licht ,stiehlt, das wir sonst empfangen wirden. Gleichzeitig kann in
der Nédhe des Ereignishorizonts, wo die Temperaturen hoch sind und die Emission verstarkt ist,
noch Licht ausgestrahlt werden, ohne vom Schwarzen Loch absorbiert zu werden. Dies ist das
Licht, das wir effektiv empfangen und das auf dem Foto zu sehen ist.

Beriihren, was nicht beriihrt werden kann

Schwarzes Loch SgrA* als tastbares 3D-Modell, 2024

2 19,5 cm, HOhe 6 cm

Produziert fUr die Ausstellung Das Anwesende des Abwesenden im Frankfurter Kunstverein mit
Unterstiitzung des Europédischen Forschungsrates (ERC — European Research Council)

Courtesy Prof. Dr. Luciano Rezzolla, Institut fir Theoretische Physik, Goethe-Universitat Frankfurt

Der Ereignishorizont, also die duBere Oberfldiche eines Schwarzen Lochs, kann nicht gesehen
werden, da von dieser Oberfladche, wo die Schwerkraft extrem ist, kein Licht ausgestrahlt werden
kann.

Dennoch kann die Anwesenheit eines Schwarzen Lochs in Bezug auf seinen ,Schatten” abgeleitet
werden, also der dunklen Vertiefung in der Mitte des groBen Bildes an der Wand, das von der
internationalen Kollaboration ,Event Horizon Telescope® (EHT) erstellt wurde. Die dunkle Region
spiegelt die Abwesenheit von Licht in der Nahe des Ereignishorizonts wider und hat es uns
ermdglicht, ein Schwarzes Loch im Zentrum der Galaxie (Sgr A% zu ,sehen®, wie es Einsteins
Allgemeine Relativitatstheorie vorhergesagt hat.

Aber was, wenn wir nicht sehen kénnenz Wie kann ein Schwarzes Loch von denen ,gesehen*
werden, deren Augen kein Licht empfangen kénnen?

Was hier gezeigt wird, ist eine 3D-Darstellung der Intensitédt der Radioemission von Sgr A*
Erkunden Sie sie gerne mit lhren Handen. Auf diese Weise kdnnen Sie sich vorstellen, wie eine
blinde Person das wahrnimmt. Das Rendering hilft uns auch dabei, uns die sehr starke Kriimmung
von Raum und Zeit vorzustellen, die sich in der Nahe eines Schwarzen Lochs entwickelt und die der
3D-Druck durch die steilen Wande nahe der Mitte des Schattens gut wiedergibt.

Die Anwesenheit enthiillen

Glashologramm-Kubus von Photon-Laufbahnen gekrimmt von der Anziehungskraft eines
Schwarzen Lochs, 2024

15 x15x 15 cm, Glas

Produziert fUr die Ausstellung Das Anwesende des Abwesenden im Frankfurter Kunstverein mit
Unterstiitzung des Europédischen Forschungsrates (ERC — European Research Council)

Courtesy Prof. Dr. Luciano Rezzolla, Institut fir Theoretische Physik, Goethe-Universitat Frankfurt

Ein Schwarzes Loch ist eine L&sung der Einstein-Gleichungen im Vakuum, also in Abwesenheit von
Materie. Sein auBerer Rand wird durch den ,Ereignishorizont* reprasentiert, eine geometrische

15



Oberflache, wo die Schwerkraft so stark ist, dass nichts, nicht einmal Licht, ihr entkommen kann. Es
ist also mdglich, den Ereignishorizont zu betreten, aber nicht, ihn wieder zu verlassen.

Da er kein Licht ausstrahlen kann, kann der Ereignishorizont eines Schwarzen Lochs auch nicht
~gesehen” werden, zumindest nicht im Hinblick auf Lichtstrahlen. Die Bewegung von Lichtstrahlen
in seiner Nahe kann jedoch seine Prasenz offenbaren.

Der Block zeigt die Bahnen von Lichtstrahlen oder ,,Photonen®, wie Physiker sie auch nennen. Sie
entstehen, wenn sie sich einem rotierenden Schwarzen Loch ndhern oder es verlassen. Ihre
komplexen und manchmal bizarren Bahnen sind das Ergebnis der stark gekrimmten Raumzeit. Der
Kubus hilft zu verstehen, dass das zweidimensionale Bild eines Schwarzen Lochs, das wir mit
Radioteleskopen vermessen und das daraus resultierende Foto, wirklich das Produkt der
dreidimensionalen Bewegung von Lichtstrahlen ist, die aus allen Richtungen kommen und vom
Schwarzen Loch abgelenkt werden.

Diese auch Trajektorien genannten Bahnen liefern nicht nur Informationen tber die Existenz eines
Schwarzen Lochs, sondern auch Uber seine Eigenschaften, namlich Masse und Drehmoment (wie
schnell es rotiert). Auf einer Seite des Kubus ist eine fast kreisférmige Form zu sehen, die
Wissenschaftler den ,Schatten* des Schwarzen Lochs nennen. Die GréBe und Form des Schattens
zu messen, hilft ihnen, die Anwesenheit eines Schwarzen Lochs zu enthlllen und seine
Eigenschaften zu verstehen.

Texte von Prof. Dr. Luciano Rezzolla

Claudio Parmiggiani

Ohne Titel, 2024
Rauch und RuB auf Tafel
4 Stick, jeweils 115 x 205 cm

Ohne Titel, 2024
Rauch und RuB auf Tafel
6 Stick, jeweils 200 x 150 cm

Ohne Titel, 2024
Rauch und RuB auf Tafel
40x 40 cm

Ohne Titel, 2024
Rauch und RuB auf Tafel
40x 40 cm

Courtesy Studio Claudio Parmiggiani

Ohne Titel, 2023
Rauch und RuB auf Tafel
100 X150 cm
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Ohne Titel, 2023
Rauch und RuB auf Tafel
100 X150 cm

Leihgaben: Private Sammlung, Paris
Courtesy Tornabuoni Art

Ein zentraler Ausstellungsraum ist dem Werk des italienischen Kinstlers Claudio Parmiggiani
gewidmet. Seine RuBbilder von nicht mehr vorhandenen Gegenstidnden und Figuren heben das
Abwesende durch Konturen hervor und sind bildhafte Metaphern der Verganglichkeit und der Kraft
der Erinnerung.

In den 1970er Jahren begann Parmiggiani die Serie Delocazioni (Versetzungen): Werke, die das
Konzept von Abwesenheit und Negativform durch den Einsatz von Feuer und Rauch erkunden. Der
Kinstler malt seine Werke nicht. Seine Bilder zeigen weiBe Schatten von Gegenstanden wie
Flaschen, Blcher, und menschlichen Figuren, deren Umrisse durch Rauchablagerungen in einer
Feuerkammer entstehen. Der RuB legt sich Uiber die Flache der Wandtafel. Wo einst ein Gegenstand
war, bleibt die Fldche weiB. Parmiggianis einmalige Technik erinnert an das fotografische Verfahren
des Fotogramms, bei dem Objekte auf lichtempfindlichem Papier platziert und belichtet werden,
sodass deren Umrisse als Negativabdruck erscheinen.

Claudio Parmiggiani gehort zur Generation der Menschen und Kinstler:innen, die wahrend des
Zweiten Weltkriegs geboren wurden und die mit den Erfahrungen und Bildern dieses alles
vernichtenden Kapitels der Menschheitsgeschichte konfrontiert wurden. In Parmiggianis Jugend
brannte das Haus nieder, in dem er aufwuchs. Diese persdnlichen und gesellschaftlichen
Erschitterungen haben sich zweifelsohne in die Seele eingebrannt und sind vielleicht als eine
Ubergeordnete Suche in das Werk eingegangen, das von Werden und Vergehen, von Erschaffen
und Zerstdrung gepragt ist.

Doch Parmiggianis Kunst ist zeitlos. Sein Bestreben kreist um die Fahigkeit von Kunst, dem Leben
als Erfahrung zeitlichen Seins — in all seiner Schdnheit, Schrecklichkeit, Flichtigkeit und als
Mysterium — eine Form zu geben. Parmiggiani ist tief verwurzelt in der Geschichte abendlandischer
Malerei, deren Bildsprachen er beherrscht. Fir inn besteht das Wesen eines Bildes und der Malerei
nicht darin, das Unsichtbare sichtbar zu machen (wie fur Paul Klee oder Wassily Kandinsky, siehe:
Massimo Recalcati, La spiritualitd nell’arte contemporanea: Claudio Parmiggiani, 2019). Sein
Ringen kreist um die Unmadglichkeit, das Unsichtbare in ein Bild zu tUbersetzen und so ein Bild zu
schaffen, das Uiber seine sichtbaren Umrisse und Formen hinausweist.

FUr Parmiggiani wird die Kunst eine Form spiritueller Suche. Das Motiv des Schattens spielt eine
zentrale Rolle. In der gesamten Geschichte westlicher und &stlicher Kunst dient dieser als
metaphorisches Bild und Symbol. Der Mythos vom Ursprung der Kunst geht auf die Idee des
Schattens zuriick, den Plinius der Altere beschrieb, bevor er den Tod unter dem Ascheregen von
Pompeji fand. In seiner ,Naturgeschichte* beschreibt er den Mythos des Butades aus Sykion, des
korinthischen Tdpfers und seiner Tochter. Das junge Madchen war unsterblich in einen jungen
Mann verliebt, der sich auf eine lange gefihrliche Reise begeben sollte. Um etwas von ihm als
Andenken zu behalten, zeichnete sie das Profil seines Gesichtes nach, das der Schein der Lampe
auf eine Wand warf. Als ihr Vater dies sah, flillte er den Umriss aus, indem er Ton auf die Oberflache
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driickte und so ein Gesicht als Relief schuf, das er dann im Feuer hartete. Liebe, Verlust, Erinnerung,
Wehmut und Schénheit sind so als Ursprung der Kunst benannt.

Der Frankfurter Kunstverein feiert mit der Ausstellung Das Anwesende des Abwesenden die
RUckkehr des Kiinstlers Claudio Parmiggiani in seine Raumlichkeiten. 1981 und 1988 widmete Peter
Weiermair, Direktor von 1980 bis 1998, Parmiggiani zwei Einzelausstellungen. Fir die aktuelle Schau
hat der Kiinstler neue, groBformatige Werke geschaffen, die zu seiner Serie Delocazioni gehdren.

Auf sechs monumentalen Tafeln sind Reihen von Biichern auf Stiitzen zu sehen. lhre Titel, Autoren
und Inhalte bleiben uns verborgen. Biicher sind Aufbewahrungsorte des menschlichen Wissens.
Sie tragen die Erzahlungen der Menschen und sind Zeugen unserer Kultur, unserer
Vorstellungskraft und unseres intellektuellen Erbes. Ein weiteres Werk besteht aus vier Tafeln: Sie
bilden die Schatten leerer Flaschen ab. lhre Formen sind in der RuBschicht ausgespart. Das Glas
der Behaltnisse umrandet die Leere in ihrem Inneren wie mit einem Zeichenstrich und verdoppelt
so sinnbildhaft die Abwesenheit. Und dann zwei menschliche Figuren: Einzeln stehen sie auf ihrem
Bildtrager. Die Umrisse verzerrt, stammen sie von steinernen Statuen, die der Kinstler dem Feuer
UberlieB. ,Wie ein erloschenes Licht, das eine Seele im Dunklen anziindet... denn Statuen sind wie
Seelen” sagte einst der Kinstler in einem Interview mit Arturo Schwarz.

Die zwei kleinsten Bilder im Raum sind den Symbolhaftesten unter den Dingen gewidmet: einem
menschlichen Schidel, Inbegriff des Memento Mori, und dem Querschnitt einer Nautilusschale.
Nautilidae (Perlboote) sind lebende Fossilien und urzeitliche Wesen, die heute noch in den Tiefen
der Meere beheimatet sind und von der Entstehung des Lebens auf unserem Planeten erzahlen.
Sie sind Spuren der Vergangenheit in der Gegenwart. Die spiralférmige Schale verweist auf die
Regeln der Natur, die Fibonacci mit seinen mathematischen Folgen zu fassen versuchte und die
den goldenen Schnitt widerspiegeln. Die Proportionen gelten als Symbol der perfekten Ordnung
der Natur und werden oft als Hinweis auf das Gottliche interpretiert. Die Muschel verweist zudem
auf eine klangliche Idee. Bringt man sie ans Ohr, hdrt man ein Rauschen, das Menschen schon
immer als abwesenden Klang des Meeres deuten. Doch Stille herrscht in unserem Gehirn nie, wir
héren Worte und sehen Bilder. Der Musiker John Cage, aber auch der bildende Kiinstler Yves Klein
haben sich mit ihrem Werk diesem Wahrnehmen der Wirklichkeit intensiv gewidmet.

Parmiggiani stellt die unvergangliche Frage der Menschheit nach dem, was bleibt. Abwesenheit ist
wie ein FuBabdruck auf einem verschneiten Weg: Der FuB ist nicht mehr da, aber der Abdruck zeigt
seine einstige Anwesenheit (Massimo Recalcati, La spiritualitd nell’arte contemporanea: Claudio
Parmiggiani, 2019). Die Spur ist etwas, das bleibt, obwohl sie droht sich aufzuldsen. Die leeren
Silhouetten der Gegenstande erscheinen Parmiggiani als Portrdts von Abwesenheiten. Was
traditionell als Symbole des Endes erachtet wird — RuB, Asche, Leere — wird bei Parmiggiani zu
Metaphern fir das Fortbestehen, fir die ewige Prdsenz des Lebens in Form von Erinnerungen,
Spuren und Eindrlcken. Das Feuer hinterlasst nicht das Nichts, sondern die unausldschliche
Prasenz der Vergangenheit und die Offenheit des Zukinftigen.

....Ich habe véllig leere, kahle RGume ausgestellt, in denen die einzige Prdsenz die Abwesenheit
war, der Abdruck an den Wdnden von allem, was dort einst gewesen ist, die Schatten der Dinge,
die diese Orte belebt hatten. Fir diese RGume verwendete ich allein Staub, RuB und Rauch. Sie
trugen dazu bei, die Atmosphdére eines von den Menschen verlassenen Ortes zu schaffen, wie
nach einer Feuersbrunst, wie in einer zerstérten Stadt. Nur die Schatten der Dinge blieben Ubrig,
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wie Ektoplasmen fast verschwundener Formen, verschwunden wie die Schatten aufgeldster
menschlicher Kérper an den Wadnden von Hiroshima. Die erste Versetzung (Delocazione), die ich
1970 machte, war ein Ort, (...) an dem die einzige Anwesenheit die Abdrlicke der Dinge waren, die
ich entfernt hatte. Eine Umgebung aus Schatten, Schatten von Leinwdnden, die ich von den
Wdénden entfernt hatte, Schatten von Schatten, so als sdhe ich hinter einem Schleier eine andere
verschleierte Wirklichkeit und hinter dieser anderen verschleierten Realitét noch eine andere und
andere Schleier, und so weiter bis ins Unendliche. (...) Ein Ort der Abwesenheit wie ein Ort der
Seele.”

Aus: Claudio Parmiggiani, Stella Sangue Spirito, 1995

Claudio Parmiggiani (*1943 in Luzzara, Italien) lebt und arbeitet in Parma, IT. Er ist eine der zentralen
Figuren der Nachkriegskunst in Italien und Europa. Auch wenn Parmiggiani einen unabhéngigen
Weg innerhalb des italienischen Kunstpanoramas wéhite und sich nie einer bestimmten
Kunstrichtung zuordnete, ldsst sich seine Kunst zwischen der Arte Povera und der Konzeptkunst
verorten. Seine Arbeiten wurden international in Museen und Sammiungen ausgestellt.
Einzelausstellungen fanden unter anderem in den folgenden Institutionen statt: Frist Museum,
Nashville, TN (US), der Accademia di Francia Villa Medici, Rom (IT), dem Palais des Beaux Arts -
BOZAR, Brlssel (BE), dem Palazzo del Governatore, Parma (IT), dem Palazzo Fabroni Arti Visive
Contemporanee, Pistoia (IT), dem Musée des Beaux-arts de Nantes (FR), dem Grand Palais, Paris
(FR), der Galleria d’Arte Moderna di Bologna (IT), dem Museum of Art, Tel Aviv (IL), dem Musée Fabre,
Montpellier (FR) und im Frankfurter Kunstverein, Frankfurt am Main (DE). Zudem nahm Parmiggiani
sechs Mal an der Biennale di Venezia (IT) teil. Seine Werke sind in prominenten Sammlungen
vertreten, u.a. im Centre Pompidou, Paris (FR), Stedelijk Museum Amsterdam (NL), Museo Nacional
de Bellas Artes, Havanna (CU), National Gallery of Iceland, Reykjavik (IS), Mamco - Musée d'Art
Moderne et Contemporain, Genf (CH), Fondation Cartier pour l'art contemporain, Paris (FR),
Francois Pinault Foundation, Venedig (IT) und im Museo del Novecento, Mailand (IT). Im Bereich
seiner schriftstellerischen Arbeit sind insbesondere folgende Werke hervorzuheben: Poesie
dipinte (1981), Il sangue del colore (1988), Stella Sangue Spirito (erschienen in den Jahren 1995,
2003 und 2007), Incipit (2008), Una fede in niente ma totale (2010) sowie Lettere a Luisa (2016).

Abguss der FuBabdriicke von Laetoli aus der Sammlung des Naturhistorischen
Museums Wien

Abguss der FuBabdriicke von Laetoli

Fund aus dem Jahr 1978; Fundort: Tansania

PLA, 3D-Druck mit Filament auf Basis eines 3D-Scans

40 x 360 x 4,5cm

Produziert vom Frankfurter Kunstverein fir die Ausstellung Das Anwesende des Abwesenden:
3D-Scans ermdglicht durch das 3D-Labor des Naturhistorischen Museums Wien, Ausfihrung des
3D-Drucks durch studio gilgen und manuelle Praparation durch das Senckenberg Museum fir
Naturkunde

Courtesy Naturhistorisches Museum Wien
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Vor 3.6 Millionen Jahren durchquerten Australopithecus afarensis, zwei Erwachsene und ein Kind,
die afrikanische Savanne in der Ndhe der Olduvai Schlucht im Norden Tansanias. Die Spuren dieser
frihen Vorfahren des Menschen sind die ersten Abdricke von Individuen, die aufrecht in der
Unendlichkeit prahistorischer Landschaften nebeneinander hergingen.

Erhalten wurden die vergénglichen Spuren durch eine natirliche Gegebenheit. Der Vulkan Sadiman
war in kurzer Zeitabfolge achtzehnmal ausgebrochen. Savannentiere, darunter auch die
Australopithecinen, durchquerten nach dem Abkihlen der Vulkanasche nach einem Ausbruch das
Gebiet am Ufer des Flusses Garusi. Kurz zuvor muss die Landschaft durch den Ausbruch verwistet
und einer Mondlandschaft gleich anmutend ausgesehen haben. HeiBe Winde wehten und Asche
verschleierte den Himmel. Die vorlUberziehenden Lebewesen hinterlieBen Spuren in der durch
plétzlich einsetzenden Regen angefeuchteten Asche. Die Regentropfen haben in der staubigen
Erdoberflache kleinste Krater hinterlassen. Die auf den Regen folgende Sonne hat die Asche und
die Spuren der Lebewesen in ausgeharteten Tuffstein verwandelt. Dieser wurde beim direkt
darauffolgenden, wiederkehrenden Vulkanausbruch betonartig versiegelt und mit einer neuen Lage
Asche abgedeckt. Durch diese Ereignisse sind die Spuren der Lebewesen versteinert, und konnten
S0 die Zeit bis heute Uberdauern.

Die Abdricke von Laetoli 6ffnen ein einzigartiges Fenster in die Vergangenheit. Sie ermdglichen
Forscher:innen, ein wichtiges Kapitel der menschlichen Evolution zu untersuchen. Gleichzeitig
offnen sie Rdume der Imagination. Zwei parallel verlaufende Spuren. Die groBe muss von zwei
erwachsene Homininen stammen, die hintereinander liefen. Der eine trat in die FuBtritte des
anderen, so wie es manchmal Menschenaffen und auch wir Homo sapiens tun. Neben ihren
Abdricken befinden sich die von kleineren FiBen. Vielleicht ihr Kind, das eng an die Eltern
angeschmiegt ging. Die Spur deutet ein Innehalten an. Eine Unterbrechung, die darauf schlieBen
lasst, dass das Kind im Laufen stehengeblieben sein muss, vielleicht um zurlickzublicken.

Die FuBabdriicke unterscheiden sich nur wenig von denen heutiger Menschen. FuBballen und
Zehen Uben Druck beim Laufen auf den Untergrund aus. Der hier gezeigte Abguss der FuBspuren
von Laetoli wurde fir die Ausstellung des Frankfurter Kunstvereins vom Naturhistorischen Museum
in Wien als digitaler Datensatz gefertigt. Fir die Ausstellung ist eine handgefertigte Nachbildung
entstanden, die von Prof. Daniel Gilgen (Hochschule Trier) und Olaf Vogel (Geologischer Praparator
am Senckenberg Forschungsinstitut und Naturmuseum Frankfurt) hergestellt wurde.

Das Laetoli Gebiet ist eine zentrale Fundstatte der Paldoanthropologie. In den Millionen Jahre alten
Schichten fanden immer neue Forscher:innen Teams ab den 1970er Jahren zehntausende fossile
Knochenreste und Spuren von Uber zwanzig Tierarten und FuBabdriicke von siebzig Individuen
menschlicher Homininen. Die Zeit hat Schicht Gber Schicht geschaffen, aus Sediment und
vulkanischem Material, die an manchen Stellen mehr als 130 Meter machtig ist.

Als dort von einem Forscher:innen Team unter der Leitung von Mary Leakey Knochenfragmente und
FuBabdricke der Friihmenschenart Australopithecus afarensis gefunden wurden, zu der auch die
weltbertihmte Lucy zéhlt, war das eine Sensation. Paldoanthropolog:innen legten die FuBabdriicke
sorgfaltig frei, mehrfach im Laufe der Jahrzehnte. Sie dokumentierten sie mit immer ausgereifteren
Technologien, wie zuletzt mit 3D-Laser-Scannern und unter Zuhilfenahme von digitalen
forensischen Methoden.
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Der erste direkte Beweis fur den aufrechten Gang eines unserer Vorfahren war gefunden. Neueste
Untersuchungen ergaben, dass einige der Abdriicke von Laetoli von einer anderen, méglicherweise
noch unbekannten, Homininen-Art stammen.

Wir danken:

Dr. Margit Berner (Naturhistorisches Museum Wien)

Apl. Prof. Ottmar Kullmer (Senckenberg Forschungsinstitut und Naturmuseum Frankfurt)
Prof. Daniel Gilgen (Hochschule Trier)

Olaf Vogel (Senckenberg Forschungsinstitut und Naturmuseum Frankfurt)

Petra Noordkamp

Il Grande Cretto di Gibellina, 2015
Film, 14 min
Courtesy Petra Noordkamp und The Solomon R. Guggenheim Foundation

Petra Noordkamp ist Kiinstlerin. Sie arbeitet mit Fotografie und Film und erforscht den Einfluss
von Erfahrungen, Erinnerungen, Filmen und Traumen auf die Wahrnehmung von Architektur und
der stadtischen Umwelt.

2015 entstand auf Einladung des Guggenheim Museums New York ihr Film Il Grande Cretto di
Gibellina. Noordkamp widmete ihn dem Landschaftsmonument des italienischen Kiinstlers der
Arte Povera, Alberto Burri (*1915, Citta di Castello, IT; T 1995, Nizza, FR). Die Errichtung des Cretto
begann im Jahr 1984 und wurde 2015 abgeschlossen. Das Werk erstreckt sich heute Uber eine
Fladche von 90.000 Quadratmetern.

Die Geschichte des Cretto di Gibellina (Der Riss von Gibellina) von Alberto Burri ist komplex. 1979
begann Burri mit der Idee fir das Werk. Zwischen 1985 und 1989 lieB er eine 1,50 Meter hohe
Schicht aus weiBem Zement Uber die Trimmer gieBen, die das groBe Erdbeben vom 14. Januar
1968 hinterlassen hatte und das die Stadt Gibellina sowie das Leben ihrer 5.000 Bewohner:innen
zerstorte. StraBen, Platze, Hauser, Geschéfte, Schulen, Kirchen, ein Theater, das Chiaramonte-
Schloss aus dem 14. Jahrhundert, alles stlirzte ein und begrub Menschen sowie ihr Hab und Gut
unter sich. Etwa hundert Menschen starben. Alle anderen verloren ihr Zuhause und jede Familie
hatte Opfer zu beklagen. Eine traumatisierende und grundlegende Erfahrung der Unentrinnbarkeit
vor der Macht der Natur. Burris Werk, das elf Jahre nach dem Geschehnis entstand, bewahrt die
Ruinen und bedeckt sie mit der weiBen Zementschicht.

Es ist ein Ort der Abwesenheit, der Erinnerung und der Stille. Burris GréBe liegt darin, den
Schmerz und die Trauer der Menschen gesplirt und geachtet zu haben. Er gab dem eine Form.
Burri wahlte ausdricklich weiBen Zement. Die Farbe WeiB war fur ihn ein Symbol des Lichtes. Ein
Licht, das an dem Ort dunkelster Erfahrungen von Zerstérung und Tod sich diesen widersetzt. Das
scheinbar harte Material ist selbst verletzlich. Die Zeit macht es briichig. Kapernpflanzen wurzeln
und sprengen Risse in die Oberflache, Algen und Moos zersetzen sie, Wind, Sonne und Regen. All
dies erinnert uns an die menschliche Form des Lebens, die immer verletzlich ist. Der Zement und
die menschengemachte Form wirden im ewigen Kreislauf von Werden und Vergehen zerfallen,
hatten die Uberlebenden des Erdbebens sich nicht der Aufgabe verschrieben, den skulpturalen
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K&rper des Cretto zu pflegen. Wie schwer es ist, das WeiB des Betons zu bewahren, wissen die
Menschen, die den Verein Associazione Gibellina Parco Culturale gegriindet haben. lhre Flrsorge
trotzt der Zeit und dem Vergessen. Denn in seiner erhabenen Schénheit soll der Cretto bestehen
bleiben. Als Symbol einer Abwesenheit und gleichzeitig als Zeichen der Kraft des Schdnen ist dies
einigen Menschen von Gibellina ein Wert.

Burri suchte nach der Schdnheit. Fur ihn ist es die Form, die in einem strengen Gleichgewicht
sinnlich und geistig bildhaft zu uns spricht. Es ist nicht die Auffassung einer Schénheit, die das
Hassliche, das Unverstandliche, die Verletzung und Zerbrechlichkeit verdeckt und beschdnigt,
sondern er vertritt die Uberzeugung, dass Kunst sie in sich aufnimmt und zu Sinnhaftigkeit macht.

Petra Noordkamp verbrachte viele Monate in Gibellina. FUr sie war es ein wesentlicher Teil ihrer
Arbeit, die Stille des Cretto zu erleben, Zeit dort zu verbringen und eine Form zu finden, diesen
Ort Menschen in der Ferne filmisch nahe zu bringen. Sie sichtete historische Fotos und
Filmaufnahmen, die ihr die Menschen zeigten, die das Erdbeben lberlebt hatten. Sie war berihrt
von den Bildern vergangener Zeiten und des heute abwesenden Lebens. Dieses Material fligte sie
in ihren Film ein als Hommage an die Freund:innen und Bewohner:innen von Gibellina. So sehen
wir eine Szene, in der der Vater und der Bruder von Nicold Stabile, heute Initiator der
Associazione Gibellina Parco Culturale und Aktivist, zu sehen sind, und der zu einem engen Freund
wurde.

Aus der Luft erscheint der minimalistische Entwurf von Burri wie ein weiBes Quadrat, wie eine
Leinwand, die den gesamten Hiigel bedeckt, durchfurcht von tiefen Spalten und Rissen. Diese
erinnern an die StraBen der zerstdrten Stadt Gibellina. Sie lassen auch an die Furchen denken, die
Erdbeben anrichten. Und sie stehen sinnbildhaft fir die Risse in den Existenzen der Menschen,
die in Gibellina alles verloren.

Petra Noordkamp wahlt bewusst den Blickwinkel (altern. Kameraeinstellung) auf Augenhéhe. Es
ist, als fUhrte ihr Film uns durch die Wege des Cretto di Gibellina. Ihre Arbeit schafft ein Gefihl
der Anwesenheit. Noordkamp erzeugt in den Betrachtenden den Eindruck, den Ort zu
durchschreiten und nachzuempfinden, was dort passiert sein mag.

FUr die Vertonung ihres Filmes hat Petra Noordkamp die niederléandische Klangktnstlerin Nathalie
Bruys eingeladen. Sie nahm vor Ort Umgebungsgeridusche auf — die Gerdusche der Schafe, des
Windes und der Vdgel — und integrierte sie als Tonfragmente in die endglltige Klanglandschaft
des Films.

Burri selbst hatte hinterlassen, dass der Cretto ein Ort der Stille bleiben soll. Nur Elemente der
Natur sollen zu héren sein — die V6gel, der Wind, die Grillen. Kein touristischer Trubel, keine
Vermarktung sollen stéren. Momente der Selbsteinkehr. Die Erfahrung des Individuums als
Ausdruck des Hier und Jetzt in Anbetracht der Ewigkeit von Raum und Zeit stellt sich an diesem
besonderen Ort ein.

Noordkamps gesamtes Werk ist von den Gedanken des finnischen Architekten Juhani Pallasmaa
zur Stille beeinflusst. Die Welt verliert inr Mysterium, ihre Poesie und ihre sinnliche Anwesenheit,
so der Architekt. Der Verlust der Stille und der Dunkelheit stehen sinnbildhaft fiir eine
Entfremdung des Menschen von einem spirituellen Bezug zur Welt und zur Natur.
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Der Film von Petra Noordkamp verdeutlicht, wie das Cretto von Alberto Burri fir seine eigene
Geschichte und als Narbe in der Zeit steht. Er erinnert an die Katastrophe und zeigt gleichzeitig
einen Ort der Schénheit inmitten der ewigen Higellandschaft des Belice-Tals. Hier hat die Kunst
die Aufgabe erflllt, eine Wunde zuzudecken. Das Verletzte zu schiitzen und zu bewahren. Die
Anwesenheit des Abwesenden.

Petra Noordkamp (*1967, Losser, NL) ist eine niederlandische Kiinstlerin und Filmemacherin, die in
Amsterdam (NL) lebt und arbeitet. Von 1996 bis 2000 studierte sie Fotografie an der Gerrit
Rietveld Akademie in Amsterdam (NL). 2012 prasentierte Noordkamp ihren ersten Kurzfilm The
Mother, the Son and the Architect, gedreht in der Chiesa Madre des Architekten Ludovico
Quaroni in Gibellina (IT), in einer Einzelausstellung im Fotografiemuseum Foam in Amsterdam (NL).
Der Film wurde auf zahireichen internationalen Filmfestivals gezeigt. 2013 war sie Artist-in-
Residence an der American Academy in Rom (IT). 2014 kehrte sie im Auftrag der Guggenheim
Foundation, New York (US), hach Gibellina zurlick, um den Kurzfilm Il Grande Cretto di Gibellina
Uber das Land-Art-Kunstwerk Crettovon Alberto Burri zu realisieren. Dieser wurde in
renommierten Institutionen wie dem Guggenheim Museum, New York (US), K21, Disseldorf (DE),
und dem Centre Pompidou, Paris (FR), gezeigt. Ihr Film When You Return I'll Be Living by the
Waterside (2017) feierte seine Weltpremiere beim International Film Festival Rotterdam (IFFR) im
Jahr 2018. 2017 realisierte Noordkamp die Diptychon-Installation Fragile - Handle with Care, die
vom Museo Nazionale delle Arti del XXI Secolo - MAXXI in Rom (IT) in Auftrag gegeben wurde.
2020 begann sie das Projekt Better Not Move in Tokio (JP), das sich in einem Buch, einem Film
und mehreren Ausstellungen manifestierte.

Associazione Gibellina Parco Culturale

Il Cretto é casa mia (Der Cretto ist mein Zuhause), 2024 - fortlaufend

Ein Projekt von Nicold Stabile

34 Fotografien von Giuseppe lppolito

Digitale Fotografie, MaRe variabel

Gedanken der Uberlebenden des Erdbebens von Belice 1968, aufgeschrieben und ausgewahlt
von Giovanna Giordano

Courtesy Giuseppe Ippolito (Fotos) und Giovanna Giordano (Text)

Il Cretto & casa mia (Der Cretto ist mein Zuhause) wird im Frankfurter Kunstverein zum ersten Mal
offentlich gezeigt. Die fotografische Arbeit wurde 2024 durch die beharrliche Entschlossenheit von
Nicold Stabile ins Leben gerufen, der sie als Teil seiner unermidlichen Arbeit zur Bewahrung des
Cretto von Alberto Burri und der Geschichte von Gibellina umsetzt.

Zu sehen sind Portrats von Menschen, die das Erdbeben von Belice Uberlebten, das 1968 den
Westen Siziliens mehrfach erschitterte und zerstérte. Sie sind die letzten Zeug:innen dieses
traumatischen Erlebnisses. Die betroffenen Menschen verloren Angehdérige und ihr Zuhause. Das
Erdbeben sowie die Untétigkeit der Behdrden lieBen sie heimatlos und mit dem Verlust ihrer
gesamten Existenz allein zurtick. Nach Jahren in temporaren Baracken wurde 18 Kilometer entfernt
Gibellina Nuova (das neue Gibellina) erbaut. Kiinstler:innen und Architekt:innen spendeten Werke.
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Es war die Stadt einer Utopie der Moderne, die im Laufe der Jahre wieder dem Verfall preisgegeben
wurde.

2024 entstand das partizipative Projekt Il Cretto & Casa Mia als Versuch der Heilung und der
Wiederaneignung eines Ortes, der in seiner gesamten Prdsenz von einer tief empfundenen
Abwesenheit zeugt. Mehr als finfzig Jahre nach dem Erdbeben haben sich Menschen
zusammengetan, um ihre Portrats anfertigen zu lassen. Sie stehen vor den einstigen Trimmern
ihrer Hauser. In den 1980er Jahren entstand auf diesen Uberresten das Landschaftskunstwerk von
Alberto Burri, der Cretto di Gibellina, als Ort der Stille und der Erinnerung. Dem Kinstler gelang es,
den Schmerz durch einen respektvollen gestalterischen Akt in eine Form erhabener Schénheit
umzugestalten. Seine weiBen Betonschichten verhliten die Uberreste, einem Leichentuch gleich,
und bewahren sie in der Verborgenheit ihres Inneren.

Nicolo Stabile, selbst Uberlebender und Griinder des Vereins Associazione Gibellina Parco Culturale
ist der Impulsgeber eines visiondren wie monumentalen Bestrebens, diesen Ort nicht dem Verfall
preiszugeben, sondern ihn zu bewahren und dafir kollektive Krafte zu mobilisieren. Seit Jahren
engagiert er sich fir den Erhalt der Kunst und der Gedenkstéitte. So lud er 2024 den Fotografen
Giuseppe Ippolito ein, die Uberlebenden vor Ort zu portratieren. Die als fortlaufender Prozess
konzipierte Fotoaktion umfasst inzwischen 60 Portrats, von denen 34 gedruckt und erstmals im
Rahmen der Gruppenausstellung Das Anwesende des Abwesenden gezeigt werden. Die
Menschen, deren Gesichter wir sehen, gehdren der letzten Generation an, die dieses fir Sizilien
und ganz Italien erschiitternde Ereignis bezeugen kann.

Von den Fotos aus schauen sie uns an. Sie zucken nicht vor der Gewalt der Geschichte zurlck,
sondern treten als Individuen hervor. Sie erzdhlen der Schriftstellerin Giovanna Giordano ihre
Geschichten, die in der Ausstellung in Ausziigen zu lesen sind. Sie sind stolz darauf, dass Alberto
Burri die Ruinen ihrer Hauser nutzte, um eines der wichtigsten Denkmaéler der Welt und sein
Meisterwerk zu schaffen. Ein lebendiger Ort der Landschaft, der Erinnerung, der Kultur.

Nicold Stabile (*1966, Gibellina, IT) arbeitete in den 1980er Jahren in noch jungem Alter an der Seite
von Ludovico Corrao (*1927, Alcamo, IT; 1201, Gibellina, IT), dem ehemaligen Blrgermeister von
Gibellina, IT, am Wiederaufbau der Stadt nach dem Erdbeben von Belice von 1968. In den 1990er
Jahren lebte und arbeitete er in Briissel, BE, wo er als Dramatiker, Organisator, Pressesprecher und
Ubersetzer fir verschiedene Theater, Festivals und Klnstlerinnen titig war, darunter
Kunstenfestivaldesarts, Brissel (BE), Kaaitheater, Brissel (BE), CharleroiDanses, Charleroi (BE) und
Needcompany, Brissel (BE). Zudem arbeitete er als Produzent fur Thierry Salmon. Im Jahr 2000
kehrte Stabile nach Gibellina zuriick, wo er die Compagnia Caterina Sagna leitete und zahlreiche
Koproduktionen mit bedeutenden Institutionen wie dem Théatre de la Ville, Paris (FR), Théatre de
la Bastille, Paris (FR), Festival d’Avignon (FR) und Biennale di Venezia (IT) realisierte. Von 2006 bis
2010 war er fur die Offentlichkeitsarbeit und das Ente Promozione Danza der Fondazione
Romaeuropa, Rom (IT), sowie fiir das Programm am Teatro Palladium, Rom (IT) verantwortlich. Seit
2010 engagiert sich Stabile fir den Erhalt und die Dokumentation des 6ffentlichen Kunstbestands
der Stadt Gibellina, insbesondere des Cretto von Alberto Burri. In diesem Zusammenhang hat er mit
Kinstler:innen, Fotograf:innen, Regisseur:innen, Forscher:innen, Dramaturg:innen, Archiven,
Universitdten und Institutionen zusammengearbeitet, um die Stadt Gibellina und inre Widerspriiche
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zu dokumentieren. Zu den Mitwirkenden zahlen Thierry de Mey, Marzia Migliora, Petra Noordkamp,
Elisa Giardina Papa, Onorato & Krebs, David Williams, Maya Bosch, Christian Lutz, Pablo Fidalgo,
Alexander Rosenkranz, Istituto Svizzero, Rom (IT), Accademia Tedesca Villa Massimo, Rom (IT),
Fondazione Sandretto Re Baudengo, Turin (IT) und Archivio Pietro Consagra, Gibellina (IT).

Giuseppe Ippolito (*1987, Novara, IT) ist ein italienischer Fotograf, der auf Portrat- und
Reportagefotografie fir die Verlags- und Werbebranche spezialisiert ist. Seine Reportagen wurden
in nationalen und internationalen Publikationen ver&ffentlicht, darunter The Guardian, Vanity Fair, La
Cucina Italiana, Business Traveller UK, The Creative Brothers, Athleta Magazine, Sug Magazine und
Trentino Magazine. Ippolito ist im Bereich Food and Beverage als Fotograf von Celebrity Chefs
bekannt und hat mit La Repubblica, Panorama, Dispensa Magazine und Fine Dining Lovers von San
Pellegrino zusammengearbeitet. Im Jahr 2017 erhielt er eine besondere Erwdhnung von der World
Photography Organization und wurde in die Shortlist fiir den Preis Food Photographer Of The Year
aufgenommen. Kirzlich erweiterte er sein Engagement auf die Erstellung von institutionellen
Kampagnen fir die Regione Sicilia, die SIAE (Societa Italiana degli Autori ed Editori) und das MiBAC
(Ministero per i Beni e le Attivita Culturali). Ippolitos Eltern stammen aus Gibellina.

Giovanna Giordano (*1961, Mailand, IT) lebt in Catania, IT, wo sie Philosophie an der Accademia di
Belle Arti unterrichtet und als Journalistin und Autorin arbeitet. Giordano ist bekannt fur ihre
Romane, die Leser:innen auf eine Reise von Sizilien zu anderen Orten auBerhalb Italiens mitnimmt.
Sie hat afrikanische Kunstgeschichte studiert und schreibt regelmaBig fir Publikationen wie La
Stampa, Il Giornale di Sicilia, Il Mattino und aktuell fir La Sicilia. Giordano erhielt zahlreiche Preise
wie den Premio Recalmare Sciascia fir ihre Romane, darunter Trentaseimila giorni (1996), Un volo
magico (1998) und Il mistero di Lithian (2004). 2020 stand sie auf der Shortlist fir den
Literaturnobelpreis. Ihr Werk Il profumo della libertd (2021; in deutscher Sprache 2023 erschienen,
So viele Paradiese, Eichborn) war fiir den Premio Strega 2022 nominiert.

Der Cretto sind wir
von Nicolo Stabile

Was ist der Cretto?

Der Grande Cretto di Gibellina von Alberto Burri ist eines der gréBten Kunstwerke der Welt und
misst 270 x 310 Meter. Wie ein Leichentuch aus weiBem Beton bedeckt es die Trimmer des kleinen
Dorfes, das durch das Erdbeben vom 15. Januar 1968 zerstort worden ist. Im Zentrum Westsiziliens,
in einer Region mit reichem kulturellem Erbe, steht es in einem zeitlosen Dialog mit den imposanten
Saulen des griechischen Selinunte weiter stdlich und der erhabenen Abgeschiedenheit des
Tempels von Segesta, einer antiken Stadt der Elymer im Norden.

Der Cretto von Alberto Burri wurde aus den Steinen und Gegensténden errichtet, die einst Gibellina
formten: StraBen, Platze, Hauser, Stélle, Geschafte, Werkstatten, Schulen, Kirchen, ein
Barocktheater und eine Burg aus dem 14. Jahrhundert. Der Cretto ist das Grab und die verlorene
Heimat eines kleinen Dorfes im Siiden Italiens. Er rekonstruiert ideale, raumliche und zeitliche Wege
zwischen Erinnerung und Gegenwart, zwischen den Lebenden und den Toten.
Er ist ein Werk, das sich jedem Versuch der Kategorisierung entzieht.
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Ein Ruf an die Kiinste

Seine Geschichte ist komplex. Sie beginnt 1979 und ist bis heute nicht abgeschlossen. Sie hatte
einen Deus ex Machina: Ludovico Corrao, Blirgermeister von Gibellina von 1970 bis 1994, der — wie
Fitzcarraldo — wusste, dass Traume Berge versetzen kdnnen.

Wir befinden uns am Ende der 1970er Jahre. Fir die Birger:innen von Gibellina, die das Erdbeben
Uberlebt haben, setzt sich das Trauma fort: Sie missen mehr als ein Jahrzehnt in provisorischen
Notunterkiinften hausen - eisig im Winter und glihend heiB im Sommer. Neue Stadtzentren
beginnen nach Planen des Staates Gestalt anzunehmen — einige davon, wie Gibellina Nuova, weit
entfernt von den alten Siedlungen. Diese Plane wurden in einem Blro der fernen Hauptstadt Rom
von einer Handvoll Stadtplaner:innen entworfen, die glaubten — wie sie im Projektbericht schrieben
-, die Mafia zu bekampfen, indem sie breite StraBen bauten, um die Einwohner:innen voneinander
zu trennen. Die Anliegen und Beddrfnisse der lokalen Gemeinschaften wurden dabei ignoriert. Mehr
noch: Den Gemeinden wurde per Gesetz jegliche Entscheidungsbefugnis aberkannt.

Ludovico Corrao ist machtlos gegenlber den vom Staat aufgezwungenen stadtebaulichen
Entscheidungen. Er ist sich jedoch der Ignoranz dieser Plane bewusst und Uberzeugt, dass Hauser
allein nicht ausreichen, um das Gemeinschaftsgefiihl und die Verbundenheit wiederherzustellen. Er
weiB, dass der Wiederaufbau einen héheren Sinn erhalten muss, bei dem Schdnheit als Motor und
verbindendes Element fungiert. Deshalb versammelt er Kilnstleriinnen, Intellektuelle und
Kulturschaffende, um zu versuchen, die Stadt schéner zu machen.

Der Schriftsteller Leonardo Sciascia schrieb in seiner Rede, die er am 15. Januar 1988 in Gibellina
anlasslich des zwanzigsten Jahrestages des Erdbebens hielt: ,Der italienische Staat — das muss
man sagen — war weder bereit noch geneigt, eine Forderung nach Wiederaufbau anzunehmen, die
mehr als nur eine Wiederherstellung des Elends darstellte: Vielleicht hoffte man tatsachlich auf die
Flucht, das Verlassen, auf den Wunsch, woanders neu zu beginnen; und der Beweis daflr ist, dass
das ,Gesetz zwei Prozent', das Gesetz, das bei 6ffentlichen Bauwerken zwei Prozent der Ausgaben
fir kinstlerische Gestaltungen vorsieht, fir den Wiederaufbau dieser Stidte ausgesetzt und
aufgehoben wurde. Verbot der Kunst, Verbot der Schénheit: Als wollte man, dass alles hasslicher
ist als zuvor, dass die Menschen einander und ihre Heimat nicht wiedererkennen. Ob Absicht,
unbewusster Wunsch oder einfach nur das Fehlen auch nur einer vagen Idee davon in den
herrschenden Kreisen, was das Leben verschénert und stéarkt — hier in der Umgebung ist dies
mehrfach offensichtlich geworden; aber in Gibellina hat es einen Ort des Widerstands gefunden.
[Ludovico Corrao] hat gezeigt, dass das Leben nicht anderswo ist, sondern dass es auch hier sein
kann.*

Kunstler:innen folgen dem Ruf Corraos, und das neue Gibellina erwacht durch die Kunst zum Leben.
Ende der 1970er Jahre wird Gibellina zu einem permanenten Labor der Kiinste, einem Treffpunkt fir
Kunstschaffende und einem Freilichtmuseum.

Aus den Triimmern entsteht ein Meisterwerk
Corrao gelingt es sogar, den Kinstler Alberto Burri, der als schwierige Personlichkeit gilt, zu

Uberzeugen, nach Gibellina zu kommen. Im Jahr 1979 reist Burri aus Rom an, mit all seinen Vorurteilen
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Uber den Suden und dessen Bewohner:innen. Die neue Stadt inspiriert ihn nicht, und die
Vorstellung, ein Werk neben jenen von Kiinstler:innen zu hinterlassen, die er nicht schitzt, reizt ihn
nicht: ,Hier mache ich sicher nichts.* Doch dann besucht er die Ruinen des vom Erdbeben
zerstorten Gibellina. Er muss diese Stille gesplrt haben, die nur vom Krdchzen der Kradhen
unterbrochen wird in dieser hiigeligen Landschaft, die sich bis zum afrikanischen Meer erstreckt,
und er ist fast bewegt. Die Idee kommt ihm noch am selben Abend: ,Ich wiirde es so machen: Wir
verdichten die Trimmer, die ja ohnehin ein Problem fir euch sind, befestigen sie richtig, und mit
Beton schaffen wir einen riesigen weiBen Cretto (Riss), damit dieses Ereignis flr immer in
Erinnerung bleibt.”

Um die Arbeit zu realisieren, traumt Burri von der aktiven und tatkraftigen Beteiligung der
Bewohner:innen von Gibellina. Erst viel spater sollte er erfahren — und es machte ihn sehr traurig -
, dass vielen der Cretto nicht nur nicht gefiel, sondern als eine Art von Gewalt empfunden wurde.

Eine schwierige Verwirklichung

Um Gelder, Material und Arbeitskrafte zu beschaffen, bedient sich Corrao unzahliger Einfalle und
Strategien. Es ist undenkbar, den Staat um die Finanzierung zu bitten. 1985 beginnt das Werk,
Gestalt anzunehmen und sich zwischen den Trimmern auszubreiten. Burri Uberldsst es den
Techniker:innen und Arbeiter:innen, Lésungen zu finden, um seine Empfehlungen umzusetzen. Er
verfolgt das Projekt aus der Ferne Uber seinen Freund Alberto Zanmatti, den Architekten vor Ort.

Am Morgen des 23. Mai 1987 sieht Burri seinen Cretto zum ersten und letzten Mal: Er scheint
enttduscht und sagt fast nichts. Ihm fehlt wahrscheinlich der Blick von oben, an den er sich durch
das Modell, an dem er gearbeitet hat, gewdhnt hat. Trotz der GroBe vermisst er das Gefihl von
GroRartigkeit, das er sich vorgestellt hat. Der Besuch dauert nur wenige Stunden, gerade genug,
um ein Foto von der Begegnung des Kinstlers mit seinem Werk zu machen.

1989, als 70 Prozent des Werkes fertiggestellt sind, werden die Arbeiten wegen fehlender Mittel
eingestellt. Corrao gelingt es, eine Finanzierung von der Region Sizilien zu erhalten, indem er das
Projekt nicht als Kunstwerk, sondern als ,Stadtpark® einreicht. Doch es bleibt ihm keine Zeit mehr,
um die blrokratische Maschinerie in Gang zu setzen. Nach mehr als zwanzig Jahren wollen die
Menschen in Gibellina ihn nicht mehr als Blirgermeister, und 1994 wird Corrao nicht wiedergewahit.
Sein Nachfolger schafft es, diese Finanzierung absichtlich zu verlieren, und von da an wird der
Cretto allmahlich aufgegeben.

Jahre vergehen, aus WeiB wird Grau. Das Metall unter der Oberflache rostet, wodurch Teile des
Betons abbrechen. Es gibt einige kleine Einstlrze, Absplitterungen und Risse. Abgesehen von ein
paar Reinigungen zur Entfernung der Vegetation, die begonnen hat, das Werk zu Gberwuchern, wird
keine Instandhaltung durchgefiihrt. Niemand kommt mehr zu den Ruinen. Die Gelegenheiten, sich
dort zu versammeln, werden immer seltener. Der Cretto gerét fast in Vergessenheit. Auch Burri
spricht nicht gern darliber. Wie er vorausgesagt hat, stirbt er 1997, ohne sein Werk vollendet zu
sehen.

Dann entsteht auf den umliegenden Higeln, wo es ein paar Jahren zuvor noch junge Walder gab,
ein Windpark. Die Gemeinde hélt es fur notwendig, einen Parkplatz anzulegen, und baut ihn in
unmittelbarer Nahe des Werks von Alberto Burri aus demselben weiBen Beton: Aus der Ferne wirkt
das wie eine Metastase des viereckigen Koérpers des Cretto. Mit demselben Material wird das Stiick
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ProvinzstraBe, das an einer Seite des Cretto entlangfiihrt, neu asphaltiert, wodurch dessen Form
verunstaltet wird. Es gibt keinen Aufschrei, dass diese groben &ffentlichen Eingriffe Burris |dee
entstellen. Institutioneller Vandalismus.

Der Cretto ist ein lebendiger Ort

Die Idee, einen Aufruf zur Rettung des Cretto zu starten, kam mir an einem Sommernachmittag im
Jahr 2010, als ich mit Ludovico Corrao sprach. Er war bereits schwer krank, doch keineswegs
resigniert. Die Tatsache, den Cretto nicht vollendet zu sehen, machte ihn jedoch tieftraurig. Der
Aufruf wurde von etwa hundert Persdnlichkeiten aus Kunst und Kultur unterzeichnet und an den
zustandigen Minister und den Regionalrat geschickt. Keine zwei Monate spéater betonten in einer
gemeinsamen Erklarung des Ministeriums der Staatssekretdr und der Regionalassessor, dass der
Appell nicht unbeachtet bleiben wirde. Das Ministerium stellte Mittel aus Lotto-Einnahmen fir die
Restaurierung bereit. Die Region zdgerte jedoch beim Thema Fertigstellung, und der Assessor
dréngte darauf, private Investoren mit einzubeziehen. Dann, am 7. August 2011, wurde Ludovico
Corrao in einer fatalen Wendung, die an eine griechische Tragddie erinnert, von seinem Pfleger
ermordet. Drei Tage spater, als wir auf dem Vorplatz der Chiesa Madre von Gibellina Senator Corrao
die letzte Ehre erwiesen, nahm mich Assessor Sebastiano Missineo beiseite und sagte, von seinen
Emotionen Uberwaltigt, er werde die ndtigen Mittel fir die Vollendung finden — das sei er Corraos
Andenken schuldig. Er hielt sein Versprechen.

Die Arbeiten am Cretto wurden 2015 abgeschlossen. Der neue schneeweiBe Teil war, wie Burri ihn
sich vorgestellt hatte, lieB aber den alten grauen Teil des Cretto umso mehr hervortreten, wodurch
ein auffélliger Kontrast entstand. Was tun, um dessen Erhalt fiir die Nachwelt zu sichern2 Wie lassen
sich der alte und der neue Teil angleichen2 Von Anfang an war klar, dass die Pflege dieses
auBergewdhnlichen Werkes eine ebenso auBergewdhnliche Herangehensweise erfordert.

Burri hatte sich gewiinscht, dass die Gemeinschaft von Gibellina das Werk selbst umsetzt. Immerhin
wurde sein Werk der Birgerschaft geschenkt. Obwohl diese durch die Zwangsenteignung ihrer
nicht mehr existierenden Hauser ihr Eigentum und den Anspruch darauf verloren hat, ist sie
moralisch Eigentiimerin und somit Hlterin des Cretto. Auch auf dieser Grundlage wurde gemeinsam
mit Corrao darlber nachgedacht, dass der Cretto regelmaBig von der Gemeinde mit Kalk gereinigt
und gestrichen werden sollte. Kalk ist ein einfaches, desinfizierendes Material, das leicht zu
verwenden ist und an eine Tradition im gesamten Mittelmeerraum anknipft. Dies schien der einzig
gangbare Weg.

Der Cretto darf nicht sterben, aber er kann sich auch nicht in ein schwarzes Loch &ffentlicher
Gelder verwandeln. Vielmehr sollte er durch gezielte MaBnahmen, die seine Férderung und
Sichtbarkeit sicherstellen, zu einem gemeinsamen Kulturgut werden, das Reisende anzieht und,
wenn gut verwaltet, wirtschaftliche Vorteile bringt.

Doch der wahre Schllssel zur Sicherung der Zukunft des Cretto liegt in der Beziehung zwischen
dem Ort der Ruinen und den Menschen. Sie erlebten den Cretto anfanglich als Fremdkérper, als
eine Gewaltanwendung gegen die Ruinen, die in ihrer bescheidenen physischen Prasenz jedoch
eine tiefe emotionale Verbindung hervorriefen. Die anfangliche Ablehnung dieses Werkes hat die
physische Distanz (18 km) zwischen dem neuen und dem alten Gibellina vergréBert, zu einer
Distanz, die durch die Gleichgultigkeit gegenlber einem halb fertigen Werk noch gewachsen ist.
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Die Notwendigkeit einer partizipativen Restaurierung, die von der Gemeinschaft initiiert wird, ergibt
sich zunachst aus dem Beddrfnis, eine neue Beziehung zu Burris Werk und zum gesamten Ort der
Ruinen aufzubauen. Diese Notwendigkeit sollte die Grundlage fir weitere Planungen und
Umsetzungen bilden. Die Restaurierung sollte in erster Linie eine Gelegenheit bieten, sich in einem
festlichen und ritualhaften Moment wiederzufinden, in dem die Bevdlkerung sich den Ort und die
damit verbundenen Symbole zurlickerobert. Die Restaurierung sollte nicht nur wirtschaftlich
nachhaltig sein, sondern auch in der Lage, wirtschaftliche Aktivitat zu erzeugen und somit direkte
Vorteile zu bringen. AuBerdem muss sie dafiir sorgen, dass die Idee Burris in ihrer urspriinglichen
und grundlegenden Farbigkeit sténdig sichtbar bleibt. Fur die Menschen von Gibellina ware dies
eine Mdoglichkeit, den Bann der menschlichen Nostalgie zu brechen: den Bann einer durch das
tragische Ereignis des Erdbebens und die folgenden Ereignisse idealisierten vergangenen Zeit, den
gegenwartigen Moment zu akzeptieren und zu beginnen, in die Zukunft zu investieren.
Auch eine Restaurierung aller bestehenden Werke in Gibellina Nuova sollte auf eine Weise
durchgefliihrt werden, die die zahlreichen Kiinstler:innen mit einbezieht. Viele haben bereits ihre
Bereitschaft zur Teilnahme signalisiert.

In den letzten Jahren hatte ich die Gelegenheit, diese Idee mit Restaurator:innen, Expert:innen fir
zeitgendssische Materialien, Kunsthistoriker:innen, Kurator:innen, Kinstler:innen, Musiker:innen
und Performer:innen zu teilen. Mit Menschen, die Alberto Burri in den Jahren, in denen der Cretto
gebaut wurde, am nachsten waren und mit ihm zusammengearbeitet haben sowie mit den
Bewohner:innen von Gibellina. Und auch mit den Entscheidungstrager:innen der zustandigen
Institutionen, dem Rathaus von Gibellina und der Oberaufsichtsbehorde fiir Denkmalschutz in
Trapani. Abgesehen von letzteren, die an einer konservatorischen Restaurierung festhalten, haben
alle diese Idee und ihre tiefere Bedeutung mit Begeisterung aufgenommen.

Corraos Projekt, verkérpert durch Gibellina und exemplarisch im Cretto von Burri zusammengefasst,
basiert auf der mediterranen Idee, dass Schénheit regeneriert. Ebenso wie auf der Notwendigkeit,
die grundlegenden Mythen unserer Zivilisation durch inre Wiederbelebung neu zu aktivieren. Die
partizipative Restaurierung wiirde den Ubergang von der Utopie zur Gegenwart markieren, und der
Cretto wirde schlieBlich das Gesamtkunstwerk werden, das Burri sich ertrdumt hat.

Der Cretto ist mein Zuhause

Wir haben die Frauen und Manner, die die Erinnerung an das alte Gibellina unter dem Cretto
bewahren, gebeten, an den Ort zurlickzukehren, an dem sie geboren wurden und aufgewachsen
sind. Dies ist eine Gelegenheit, sich in einem Ritual wiederzufinden, in dem die Bevélkerung den Ort
und die damit verbundenen Symbole zuriickerobert.

Jede:r stellt sich mutig fUr ein Foto genau an den Ort, wo sein/ihr Leben in Gibellina Vecchia endete,
und sagt: ,Das ist mein Zuhause."

Das partizipative Fotoprojekt, von dem eine Auswahl in der Ausstellung gezeigt wird, soll dazu
beitragen, Burris Idee in ihrer Kraft standig sichtbar zu halten. Vielleicht wird der Cretto vollstindig
zu dem Gesamtkunstwerk, das Burri sich vorgestellt hat, indem es sich mit seiner Gemeinschaft
Laktiviert*.

Ein weiterer kleiner Schritt, um Il Grande Cretto von Alberto Burri von der Utopie, aus der es stammt,
als wunderbare Realitdt in unsere Gegenwart zu begleiten.
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Alberto Stabile

Gibellina Heartquake VR, 2022-2024

Immersive Virtual-Reality-Erfahrung

26-30 min

FUr die Bereitstellung des Archivmaterials danken wir dem Archivio storico del Centro Sviluppo
Creativo “Danilo Dolci” und Rai (Radiotelevisione Italiana)

Courtesy Alberto Stabile

Gibellina Heartquake VR ist aus dem Wunsch heraus entstanden, die Geschichte von Gibellina und
der Region Belice zu erzéhlen, die durch das Erdbeben von 1968 tief gepragt wurden. Mit einer VR-
Brille ldsst das immersive Erlebnis unmittelbar an zentralen Momenten wéhrend und nach dem
Erdbeben teilhaben. Dabei sollen die User:innen nicht nur zusehen, sondern auch aktiv interagieren.
Die virtuellen Bilder kombinieren computergeneriertes Material mit authentischen Fernseh- und
Radioaufnahmen. Sie erzahlen auf bewegende Weise, wie die Identitdt einer ganzen Gemeinde
Uber Generationen hinweg geformt wurde. In der Ausstellung Das Anwesende des Abwesenden
zeigt Gibellina Heartquake VR zusammen mit dem Fotoprojekt / Cretto é casa miader Associazione
Gibellina Parco Culturale und dem Film Il Grande Cretto di Gibellina von Petra Noordkamp, wie
Erinnerung durch Kunst lebendig bleiben kann.

Das VR-Projekt wurde 2021 mit Geldern der Gemeinde Gibellina finanziert. Einige der
Einwohner:innen und Uberlebenden sind in Originalmitschnitten zu horen, darunter der Aktivist
Danilo Dolci sowie der damalige Burgermeister Ludovico Corrao. Doch trotz der groBen
Unterstitzung der Gemeinde und der Ubergabe der endguiltigen Fassung dieses virtuellen Werks
an das Museum fir zeitgendssische Kunst ,Ludovico Corrao® im Jahr 2022 wird Gibellina
Heartquake VR im Frankfurter Kunstverein erstmals der Offentlichkeit prasentiert.

Das Andenken an Gibellina und seine Zerstdrung durch das Erdbeben von Belice vor mehr als 55
Jahren hat ganz Sizilien nachhaltig verdndert. Es darf nicht in Vergessenheit geraten. Gibellina
Heartquake VR wurde geschaffen, um nachfolgenden Generationen die Mdglichkeit zu geben, die
damals gemachten Erfahrungen nicht nur als fernes, historisches Ereignis zu kennen, sondern sie
selbst zu erleben, sich davon beriihren zu lassen — und so die Wunde der Menschen zu verstehen,
deren Leben die Naturgewalt fir immer verdndert hat.

Der erste Teil der VR-Erfahrung zeigt die historischen Ereignisse vom Januar 1968. Die Erzdhlung
beginnt mit TV-Bildern von Gibellina unmittelbar nach dem Erdbeben. Danach finden sich die
User:innen virtuell in einem eleganten Wohnzimmer in Rom wieder. Im Fernsehen sehen sie
originale Fernsehberichte und Eilnachrichten Uber das Erdbeben. In einer weiteren Szene lassen
sich die dramatischen Momente der Katastrophe virtuell aus der Perspektive von Einwohner:innen
Gibellinas erleben. Der Kontrast zwischen dem Wohlstand in der Hauptstadt und der in Gibellina
herrschenden Armut verdeutlicht die tiefgreifenden Ungleichheiten zwischen Siditalien und mit
dem Rest des Landes zu jener Zeit. Die Erzahlung fihrt die User:innen in Zeltstadte und Hiltten, in
denen die Uberlebenden jahrelang unter prekaren Bedingungen ein normales Dasein zu fuhren
versuchten. Ein Gewitter tobt Uber den fragilen Hitten, Wasser dringt ein. Im Hintergrund hért man
historische Aufnahmen des freien Radiosenders ,Radio Libera“, in denen der Aktivist Danilo Dolci
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das Versagen der italienischen Behérden bei der Bereitstellung menschenwirdiger
Lebensbedingungen in den Notunterkinften und beim Wiederaufbau der Stadt &ffentlich
anprangert.

Der zweite Teil der VR-Erfahrung fuhrt in eine traumartige, surreal anmutende Welt. Hier stehen die
Kunstwerke und baulichen Wahrzeichen des neuen Gibellina in einer leeren Landschaft, verlassen
und darauf wartend, entdeckt zu werden. Die Bauten sind vielfach nicht fertiggestellt. Wie auch in
Wirklichkeit nicht: Diese Traumwelt steht fir die Utopie einer Stadt, Gibellina Nuova (Neu-Gibellina),
die in den1970er Jahren am ReiBbrett entstand, 18 Kilometer von den Trimmern der einstigen Stadt
entfernt. Die Hoffnung des Neuanfangs sollte durch Kunst(werke) symbolisiert werden. Zusatzlich
zum berthmten Cretto di Gibellina des Kinstlers Alberto Burri, das auf den Ruinen des zerstérten
alten Gibellina entstand, stellten zahireiche weitere Klnstler:innen aus ganz Italien der Kleinstadt
Gibellina Nuova Werke, Monumente und Gebaude zur Verfigung. Doch der Traum blieb eine
unvollendete Utopie.

»Die Vision von der Wiedergeburt der zerstérten Stadt durch Kunst und Architektur verbindet sich
mit meinem persénlichen Traum, die VR-Erfahrung Gibellina Heartquake VR der Offentlichkeit
zeigen zu kdnnen. Beide Trdume teilen das Schicksal, irgendwie unvollendet geblieben oder durch
die Umstdnde ausgebremst worden zu sein. Und beide leben von der Zuversicht, vollstdndig
realisiert zu werden. Gibellina Heartquake VR wird im Frankfurter Kunstverein zum ersten Mal der
Offentlichkeit prdsentiert. Es ist mein groBer Wunsch, dass dieses Projekt, das auf Drdngen der
Bewohner:innen von Gibellina entstanden ist, nicht nur in Italien, sondern auch im Ausland neues
Leben und neue Sichtbarkeit erlangt. So kann die Geschichte von Gibellina einer breiteren
Offentlichkeit bekannt gemacht werden, damit diese nachdenken kann (iber den Umgang mit
Wunden und Verlust, aber auch mit Hoffnungen und dem Willen zur Transformation, wie sie
dramatische Ereignisse erzeugen.*

Alberto Stabile

Alberto Stabile (*1994, Gibellina Nuova, IT) ist ein 3D-Klnstler und VR-Entwickler. Seine Familie
erlebte das Erdbeben 1968 in Gibellina und gehért zu den Menschen, deren Schicksal bis heute
davon gepragt und verandert wurde. Seit 2018 arbeitet er als 3D-Artist und VR-Entwickler und
kooperiert dabei mit Architekturbiros sowie internationalen Automobilunternehmen. Nach Jahren
in der 3D-Visualisierung und Full-CGI-Animation ist das Projekt Gibellina Heartquake VR fiir Stabile
eine Ruckkehr zu seinen Wurzeln — ein Versuch, das kollektive Gedéchtnis seiner Gemeinde durch
digitale Kunst neu zum Leben zu erwecken.

Abglsse prahistorischer Hohlengravuren und -hochreliefs aus der Sammlung
des Prahistorischen Museums und Instituts ,,Paolo Graziosi“, Florenz

Abguss aus der ,Grotta dell’Addaura” (Addaura-Hdhle auf Sizilien, Italien)
70x100cm

Abguss aus der ,Grotta del Romito* (Héhle des Einsiedlers in Kalabrien, Italien)
150 x100 cm
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Abguss aus der ,Grotte du Roc* (H6hle von Roc-de-Sers in Charente, Frankreich)
165 x 65 cm

Abgisse eigens angefertigt fir die Ausstellung Das Anwesende des Abwesenden im Frankfurter
Kunstverein; Ausflihrung und manuelle Praparation: Prahistorisches Museum und Institut ,Paolo
Graziosi” in Florenz

Courtesy Préahistorisches Museum und Institut ,,Paolo Graziosi” in Florenz

In der Ausstellung Das Anwesende des Abwesenden werden einige Repliken paldolithischer
Kunstwerke gezeigt, die vom Prahistorischen Museum und Institut ,,Paolo Graziosi“ in Florenz zur
Verfligung gestellt wurden. lhre Anwesenheit mdchte eine intellektuelle Verbindung zwischen der
paldolithischen Kunst zum Anbeginn aller Asthetik und der modernen sowie der zeitgendssischen
Kunst herstellen.

Die prahistorische Kunst, verstanden als visuelle Sprache durch bildliche Darstellungen, ist eine
kognitive Errungenschaft des Homo sapiens, die 40.000 bis 45.000 Jahre zuriickreicht. lhre
Existenz ist dort dokumentiert, wo sich diese Spezies, deren heutige Vertreter:innen wir sind, durch
lange Wanderungen von Afrika nach Europa und in den duBersten Osten Asiens rasch ausbreitete.

Der Neandertaler (Homo neanderthalensis) hatte bereits vor dem Homo sapiens kleine Blécke und
Knochen graviert, und zwar nur mit linearen Zeichen in mehr oder weniger komplexer Grafik, dabei
jedoch nie erkennbare Figuren erschaffen. Das Verwenden von Ocker als Farbemittel und die
Herstellung von einfachem Schmuck (Anhanger, Halsketten...) zeigen, dass der Neandertaler zwar
ein dsthetisches Versténdnis besaB, aber nie kiinstlerische Zeugnisse im engeren Sinne hinterlieB.

Das reichhaltigste und bekannteste Repertoire des Homo sapiens ist das europaische, das in
hunderten von Hdhlen und Felsunterstdnden erhalten ist und sowohl in Form von Felsbildern
(Parietalkunst) als auch auf transportablen Gegenstanden (bewegliche Kunst) hergestellt wurde.

Die Jager- und Sammlervolker des Paldolithikums kannten keine Schrift, sie verwendeten
stattdessen nonverbale Sprachen: Gebarden, Musik, Tanz. Figirliche Ausdrucksformen entstanden
zur gleichen Zeit wie die ersten Musikinstrumente (FIdten aus den langen Hohlknochen von
Schwanen und Adlern), bestimmte Bewegungen und Kdrperhaltungen (belegt durch fossile
FuBabdriicke, die im feuchten Boden von Hohlen Uberdauert haben) sowie die systematische
Herstellung von Kérper- und Kleidungsschmuck als Zeichen der individuellen Identitat. Damit lieBen
sich auch einzelne Verstorbene in den Graben kennzeichnen.

Dieses kunstlerische Erbe sollte als Kommunikationssystem zur Weitergabe von Werten und
Ideologien verstanden werden, in denen die Gemeinschaft sich wiedererkannte. Die frihe Kunst
befasst sich mit einigen zentralen Themen: der weiblichen Figur, insbesondere in ihrer mitterlichen
Fahigkeit, Leben zu schenken (als sogenannte Venus), der Tierwelt und der Jagd (das wichtigste
Mittel fir den Nahrungserwerb) sowie mit Theriomorphen: menschlichen Figuren mit Masken, die
mit der symbolischen Sphire des Sakralen verbunden sind. Haufige Darstellungen sind auch
Handabdriicke, freistehende Vulvazeichnungen sowie geometrische, lineare und punktuelle
Zeichen. lhre Bedeutung bleibt ratselhaft. Die gleichen Themen werden in der beweglichen Kunst
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auf Steinen und Knochenfragmenten, mit kleinen Statuetten, bei Verzierungen von Waffen oder
symbolischen Artefakten behandelt.

Die Hohle ist der bevorzugte Ort fir Malereien, Gravuren, Flachreliefs und Tonmodellierungen, sei
es in Wohnrdumen oder in ,Heiligtimern* fir zeremoniell-sakrale Zwecke. Die Ausdrucksformen der
paldolithischen Kunst sind vielfaltig und verschiedene Stile sind bereits in den ersten figurativen
Manifestationen des Aurignaciens, der ersten Kultur des Homo sapiens, prasent. Ein Naturalismus,
der auf anatomische Details, natlrliche Proportionen und die Bewegung der Motive achtet, wird
von schematischen, fast abstrakten Bildern begleitet, in denen das Thema stets erkennbar bleibt.
Im Laufe der Zeit, gegen Ende des Paldolithikums, gewinnen geometrische und lineare Zeichen an
Bedeutung und setzen sich zum Nachteil naturalistischer Bilder durch.

Ausgehend von den altesten kinstlerischen Erfahrungen hat der Homo sapiens figurative Mittel
verwendet, die wir auch in der klassischen, der modernen und der zeitgendssischen Kunst
wiederfinden. Eines davon ist die Anamorphose. Sie besteht darin, ein Bild mit bestimmten Formen
und Dimensionen auf einer Wand (Ausfiihrungsebene) zu erschaffen, wohl wissend, dass die
Betrachter:innen es etwas anders wahrnehmen wirden (Betrachtungsebene). Die Anamorphose
ist in der modernen Kunst weit verbreitet, sie setzt eine detaillierte Planung voraus. Ein weiteres
konzeptionelles Mittel ist die Synekdoche, die darin besteht, einen Teil fir etwas Ganzes
darzustellen: etwa das Vulvazeichen als Motiv fir Weiblichkeit, ein Horn oder ein anderes
anatomisches Detail fir ein Tier.

In einigen Bildern finden sich auch Hinweise auf eine sehr einfache Perspektive.
In der Malerei und in der Kleinbildhauerei zeigen die konzeptionelle Zerlegung eines Themas und
dessen Neuzusammensetzung eine enge Verbindung zwischen paldolithischen und modernen
sowie zeitgendssischen kinstlerischen Denkprozessen. Der Homo sapiens von vor 40.000 bis
45.000 Jahren erlebte also einen kognitiven Urknall, der sich Uber die Jahrtausende bis in die
Gegenwart erhalten und weiterentwickelt hat. Dartber hinaus zeigen paldoneurologische Studien,
dass die Regionen des heutigen Gehirns eines Menschen denen des palédolithischen Gehirns ahneln
oder sogar mit diesen identisch sind.

»,Grotta dell’Addaura” (Addaura-Hoéhle)

Bei den Addaura-Hohlen handelt es sich um mehrere, kleinere Hohlen in der Nahe von Palermo
(Sizilien). Zum Ende der Altsteinzeit, vor etwa 10.000 Jahren, waren sie bewohnt. In die Wande
wurden lineare Zeichen und Figuren geritzt. In einer Hohle fanden Forscher:innen eine komplexe
Szene, die in der Ausstellung anhand einer Replik prasentiert wird.

Die Szene besteht aus einer Reihe menschlicher Figuren mit unterschiedlichem Verhalten: Die
Hauptgruppe steht aufrecht und umringt zwei am Boden liegende Individuen. Einige Personen der
Gruppe haben dichtes Haar, andere tragen eine Maske mit einem Vogelschnabel; alle scheinen zu
tanzen, was sich an der Stellung der Beine und Arme erkennen lasst. Die beiden Liegenden
hingegen nehmen eine unnatirliche Haltung ein, mit stark angewinkelten Beinen. Die Knéchel sind
mit einer Art Seil an den Hals gebunden, was durch eine klare, tief eingeschnittene Linie angedeutet
wird. Die angewinkelten Arme deuten darauf hin, dass diese Menschen versuchen, sich am Seil
selbst festzuhalten.
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Wissenschaftler:innen teilen die Interpretation, dass hier eine Hinrichtung durch Strangulation
dargestellt wird, wobei der erigierte Phallus der beiden Figuren eine Folge des Erstickens wére.
Andere Figuren, die in dieser Replik nicht enthalten sind, entfernen sich von der Gruppe, andere
kommen gerade hinzu.

Die Darstellung maskierter Individuen hat zu der Hypothese gefiihrt, dass sie eine schamanische
Rolle spielten, doch allgemeiner kdnnte man sie als Personen definieren, die mit magischen oder
heiligen Praktiken verbunden waren. Schamanismus im Palgolithikum ist ein viel diskutiertes, aber
nicht von allen Wissenschaftler:innen akzeptiertes Phdnomen.

Es handelt sich hier um eine der wenigen komplexen Szenen, die im Paldolithikum ausgefihrt
wurden, denn in dieser Zeitspanne wurden bevorzugt einzelne Figuren, Paare oder kleine Gruppen
dargestellt. Originell ist ebenfalls der Stil, naturalistisch, aber nicht wirklichkeitsgetreu, synthetisch
und klar in der Darstellung des Geschehens.

Unterhalb der Szene ist ein groBer Damhirsch zu sehen, der mit verdrehten Beinen auf der Erde
liegt, moglicherweise tot. Es gibt keine offensichtlichen Verbindungen zwischen dieser Figur und
der Hauptszene. Weitere Tierfiguren, die sicherlich nichts mit der eigentlichen Szene zu tun haben,
sind an verschiedenen Stellen der Felswand eingraviert.

Diese Nachbildung wurde vom Prahistorischen Museum und Institut ,Paolo Graziosi* in Florenz zur
Verfiigung gestellt.

,Grotte du Roc* (H6hle von Roc-de-Sers)

Roc-de-Sers in der Charente im Stidwesten Frankreichs gehoért zu den bedeutendsten Fundstatten
prahistorischer Kunst: Die Flachreliefs in den dortigen Hohlen belegen ein groBes handwerkliches
Vermdgen wahrend der letzten Phase des Paldolithikums.

Das hier gezeigte Fries — es handelt sich um eine Replik — gehdrt zu den zwischen 1927 und 1951
entdeckten Fragmenten auf Felswanden, in die Tierfiguren sowohl einzeln, als auch in Gruppen
geschnitzt wurden: Pferde, Steinbdcke und, wie im Fall dieses Reliefs, ein Pferd, das einem
Wildschwein folgt (nach Ansicht einiger Forscher:innen handelt es sich dabei eher um ein Bison
oder ein Mischwesen).

Das Fries stammt aus der Kulturstufe des Solutréen, die vor etwa 17.000 und 19.000 Jahren in
Mitteleuropa verbreitet war. Sie belegt ein hochentwickeltes technisches Wissen in der
Bearbeitung von Stein — sowohl, was die Herstellung von Werkzeugen aus Feuerstein betrifft, als
auch das Herausarbeiten von Skulpturen aus Felswanden mit rudimentaren MeiBeln.

Das Fries von Roc-de-Sers entstand im gleichen Zeitraum wie die berlihmten Wandmalereien der
Hohle von Lascaux, wo die kinstlerische Form der Malerei bevorzugte wurde. In Lascaux
entstanden durch die Anwendung auch heute noch aktueller Techniken wie der Anamorphose
aufwendige Tierfiguren mit polychromen Ergebnissen von groBer Wirkung.

Das Solutréen war eine Epoche mit einer kiinstlerischen Produktion von groBem dsthetischen Wert,
vor allem dank des gekonnten Realismus und Naturalismus, mit dem die Volumen der Kérper gemailt,
graviert oder, wie in Roc-de-Sers, gemeiBelt wurden.

34



In den H&hlen besaR die kiinstlerische Praxis eine doppelte Bedeutung. In einigen Fallen begleitete
sie das alltégliche Leben: Tierische, menschliche oder abstrakte Figuren waren gemeinsam mit ganz
praktischen Aktivitdten préasent. Andere H6hlen — und ihre Abbildungen — dienten hingegen als
LHeiligtimer*: als Orte, die flr zeremonielle, sakrale und symbolische Handlungen genutzt wurden.
Roc-de-Sers ist ein Ort, der die Integration von Heiligem und Profanem, von Alltag und
metahistorischem symbolischem Raum dokumentiert.

Die originalen Friesfragmente werden im Nationalen Arch3ologiemuseum in Saint-Germain-en-Laye
aufbewahrt. Diese Nachbildung hat das Prahistorische Museum und Institut ,Paolo Graziosi“ in
Florenz eigens fir diese Ausstellung angefertigt und zur Verfligung gestellt.

,Grotta del Romito“ (Hohle des Einsiedlers)

Die ,Grotta del Romito* (H6hle des Einsiedlers) in Kalabrien, Stditalien, zahlt zu den bedeutendsten
jungpaldolithischen Fundstatten im Mittelmeerraum. Die Ausgrabungen dort begannen in den
1960er Jahren unter Paolo Graziosi (Universitét Florenz). Seit dem Jahr 2000 stehen sie im Zentrum
eines Forschungsprojekts, das Fabio Martini, Direktor des Prahistorischen Museums und Instituts
~Paolo Graziosi* in Florenz, koordiniert.

Hier ist der Abguss einer Gravur aus der Einsiedlerhdhle zu sehen, die einen imposanten, heute
ausgestorbenen Auerochsen (Bos primigenius) zeigt. Sein Profil wurde kunstvoll in einen groBen
Kalksteinblock in der Mitte eines méchtigen Felsens vor der Hdhle eingraviert.

Die majestéatische Figur, die sich auf der Oberflache des Felsens abzeichnet, entstand vor etwa
12.000 bis 14.000 Jahren. Sie wurde mit einem hohen Grad an Naturalismus gefertigt, der die
anatomischen Proportionen respektiert und auf anatomische Details achtet (man beachte das Fell
an seinem Schweif, die Darstellung seines Geschlechts, das Maul). Die Betrachter:innen erkennen
sofort das Subjekt, das sie vor sich haben; reglos, gebannt in einen Moment auBerhalb der Zeit.

Die Gravur erzahlt nicht, sie beschreibt nicht die Welt, sie erinnert nicht an Ereignisse: Das sich
nicht bewegende Tier wird zu einem Symbol. Mit welcher Bedeutung? Die prahistorische
Archadologie, die keine schriftlichen Quellen kennt, gibt keine Antworten auf diese Fragen.
Wir kdnnen nicht ausschlieBen, dass der Auerochse eine totemistische Bedeutung hatte, denn
seine Merkmale kénnten die Werte der dort lebenden Gruppe verkdrpert haben. Es ist vielleicht
kein Zzufall, dass einige bei Ausgrabungen gefundenen Artefakte aus Fragmenten von
Auerochsenknochen bestehen; womdglich wurden Hoérner von Auerochsen als symbolische
Opfergaben bei einer Bestattung mitgegeben.

Die Gravur mit ihren tiefen Linien wurde mit einem Werkzeug aus Feuerstein und mit robustem,
spitzem Ende ausgefihrt, dem ,Stichel“. Solche Werkzeuge werden noch heute von
Goldschmied:innen und Graveur:innen verwendet.

Das Bildnis ist selbst aus der Ferne gut sichtbar: Die GréBe der Figur und ihre Sichtbarkeit haben
der Abbildung einen duBerst wichtigen Stellenwert verliehen.

Die realistische Darstellungsform erinnert an den Stil jener Zeit, von dem in Mittel- und Westeuropa,
insbesondere in Frankreich, Zeugnisse existieren. Dies bedeutet, dass die kinstlerischen
Tendenzen jener Epoche auf dem gesamten Kontinent verbreitet waren, sogar in den sidlichsten
Gebieten.
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Dieser Abguss wurde vom Prédhistorischen Museum und Institut ,Paclo Graziosi* in Florenz zur

Verfiigung gestellt.

Texte: Prof. Dr. Fabio Martini, Direktor des Prahistorischen Museums und Instituts ,,Paolo Graziosi*,

Florenz

Toni R. Toivonen

Metascape (3), 2022

Messing und originale Substanzen eines toten Tieres
32 x 38,5

Courtesy Private Sammlung, Finnland

Gutting a Rotten Horse Generated

The Most Horrific Migraine

With The Most Beautiful Aura

Upside Down Into a Landscape, 2024

Messing und originale Substanzen eines toten Tieres
Brass and original substance from a dead animal
500 x 250 cm

Ko-produziert vom Frankfurter Kunstverein

Courtesy Toni R. Toivonen und Galerie Forsblom

The Rivers and Streams of a Dissolved Mind, 2024
Messing und originale Substanzen eines toten Tieres
100 x126 cm

Courtesy Toni R. Toivonen und Galerie Forsblom

Mother, 2022

Messing und originale Substanzen eines toten Tieres
300 x 200 cm

Courtesy Private Sammlung, Finnland

The Perfect Moment, 2022

Messing und originale Substanzen eines toten Tieres
400 x 200 cm

Courtesy Nelimarkka Foundation

Crucifixion, 2018

Messing und originale Substanzen eines toten Tieres
300 x 400 cm

Courtesy Sara Hildén Art Museum

21 Strangers (In My Head), 2024

Messing und originale Substanzen eines toten Tieres
48 x 61cm

Courtesy Toni R. Toivonen und and Galerie Forsblom
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The Agony And The Ecstasy, 2024

Messing und originale Substanzen eines toten Tieres
500 x 200 cm

Ko-produziert vom Frankfurter Kunstverein

Courtesy Toni R. Toivonen und Galerie Forsblom

Toni R. Toivonen: Miten kuolema kunnioittaa elémd@d? (Toni R. Toivonen: Wie ehrt der Tod das
Leben), 2023

Film, 17 min

Regie von Meeri Koutaniemi

2. Staffel, 5. Episode der Fernsehserie /rti Kuvasta mit Meeri Koutaniemi

Produziert von Gimmeyawallet Productions, Executive Producer: Elise Pietarila

Courtesy Gimmeyawallet Productions

Toni R. Toivonen ist ein Suchender. Er schafft Bilder, die die Ubergeordnete Frage nach dem
stellen, was Leben ist, und was bleibt, wenn es vergeht. Er schafft Bilder, die das Unsagbare
offenbaren, fiir das es weder Bild noch Wort gibt, um den Moment des Ubergangs von Sein und
Nicht-Sein einzufangen und die Verganglichkeit durch die Sakralitdt des Bildes zu Gberdauern.

Als sein zentrales Motiv hat Toni R. Toivonen das Tier gewahlt, einzeln oder in Gruppen. Seit dem
Ursprung der Menschheit waren Tiere magisch aufgeladene Wesen, die als Hiter und Vermittler
zwischen der natlrlichen und der spirituellen Welt gesehen wurden. Schon vor Urzeiten malten
und ritzten Menschen Tierfiguren auf H6hlenwande, die so zu heiligen Orten wurden. Die
Klnstler:innen waren Schamanen.

Toivonen ist Maler, doch er malt die Tiere nicht. Toivonen ist ein tiefer Kenner der Geschichte von
Kunst und Malerei. Er beherrscht die Sprache der Bedeutungen von Farben, Formen, Material und
Symbolik. Doch nach Jahren der Malerei hat er die klinstlerische Geste der Abbildung durch
Nachahmung verlassen. Allegorie und Symbol reichen inm in seiner Suche nach dem Existentiellen
nicht mehr aus. Er lasst die Wirklichkeit ihr eigenes Bild im Material hinterlassen.

Der Klnstler ndhert sich dem Mysterium des Lebens mit Ehrfurcht. Er schafft die Gegebenheit,
den Zyklus des Lebens stattfinden zu lassen. Alles ist Verwandlung. Die Verganglichkeit zu sehen,
den Blick nicht abzuwenden, sondern im natirlichen Kreislauf Trost zu finden, ist der fragile Grad,
auf dem Toivonen sich bewegt. Wehmut und Traurigkeit, trotz Schénheit — heilige Erfahrung.

Toni R. Toivonen sucht nach Formen des Begreifens fir dieses grundlegende menschliche
Erlebnis: die Verganglichkeit als unermesslichste aller Abwesenheiten. Seine Werke tragen die
Abdriicke des Lebendigen und lassen sie in erhabener Schdnheit zu Objekten stiller
Kontemplation werden. Im Abdruck liegen die abwesenden Formen verstorbener Tiere tief
eingeschrieben.

Toivonen lebt und arbeitet fernab der Stadt, in der Einsamkeit der finnischen Walder. Seine
Kunstwerke entspringen der tiefen Verbundenheit mit Tieren. Sie sind Lebensgefahrten und
Wesen, fir die er Achtung und Liebe empfindet. Keines der Tiere verliert sein Leben fir die Kunst.
Einige von ihnen, Pferde und Hunde, starben eines natirlichen Todes, nachdem sie ihr Leben mit
Toivonen verbracht hatten. Andere wurden von Férster:innen mitgebracht oder von Menschen,
deren Wunsch es war, inre Tiere unsterblich werden zu lassen, in der Erinnerung. Die Sakralitat
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des Augenblicks des Ubergangs — vom Leben zum Tod - ist fir den Kinstler ein Mysterium, dem
er sich mit seinen Bildern zu ndhern sucht.

Der Kiinstler legt die Kérper der toten Wesen auf Messingoberflachen. Er ordnet sie behutsam an.
Es sind die Leiber, die den Bildtrager verandern. Es ist die zu Tage tretende Substanz, aus der
alles Lebende besteht. Sie korrodiert und oxidiert das Metall. Wie ein Alchemist hat Toivonen die
gegenseitigen Reaktionen von Kérpern und Metall studiert und erprobt. Seine Kunst entsteht in
Wochen des Wartens und Beobachtens, in denen der Kreislauf der Natur seinen Lauf nimmt und
der Zyklus von Werden und Vergehen sich in das Metall verewigt. Was entsteht, sind
monumentale Bilder, figlrlich oder abstrakt. Sie sind Zeichen einer Inkarnation, vergegenwartigen
sie doch mehr als Andeutungen allein.

Die Farbe Gold spielt in Toivonens Werken eine wesentliche Rolle. Vom Alten Agypten, den Kulten
der Inka, den byzantinischen Mosaiken, Uber die christliche Malerei des Mittelalters bis hin zur
Moderne, steht Gold in seiner Schénheit fir das Transzendente, ist ein Symbol fir das
Uberirdische und Ewige. Und so entstehen Toivonens Bilder nicht auf Leinwanden, sondern auf
goldgelben Messingplatten. Messing hat die Eigenschaft, bei Kontakt mit K&rpern zu oxidieren, es
nimmt alle Abdrlcke als Formen in seine Oberflache auf.

Bild und Tod und die Frage nach Transzendenz gehdren seit den archaischen Gesellschaften
zusammen (vgl. Hans Belting, Bild-Anthropologie, 2001). In allen Kulturen und zu allen Zeiten
haben Menschen nach Formen und Ritualen gesucht, eine Verbindung zwischen dem Diesseits
des Lebens und dem Jenseits einer spirituellen Ordnung durch Bilder erfahrbar zu machen.
Toivonens Werke sind Abdriicke und stehen fiir die Uberdauerung von Verganglichem.

~Man braucht Schatten, um das Licht zu verstehen. Man muss gewissermanen den Tod
anerkennen, um das Leben zu verstehen % so Toivonen.

Toni R. Toivonen (*1987, Helsinki, FI) lebt und arbeitet in Hdmeenkoski, Finnland. Er schloss 2016
seinen Master of Fine Arts an der Academy of Fine Arts in Helsinki (FI) ab, nachdem er 2012 seinen
Bachelor of Fine Arts an der Arts Academy of Turku University of Applied Sciences (Fl) erworben
hatte. Toivonen hat seine Arbeiten in mehreren Einzelausstellungen in Finnland sowie
international gezeigt, darunter in Stockholm (SE) und Wien (AT). Seine Werke wurden auch in
zahlreichen Gruppenausstellungen préasentiert, unter anderem im Ateneum Art Museum, Helsinki
(FI), im Rovaniemi Art Museum, Rovaniemi (FI) und im Haus am Lltzowplatz, Berlin (DE). Seine
Kunst ist in bedeutenden &ffentlichen Sammlungen vertreten, darunter im KIASMA Museum fir
zeitgenossische Kunst, Helsinki (FI), im Sara Hildén Art Museum, Tampere (Fl), im Museum fir
Gegenwartskunst Krakau MOCAK, Krakau (PL), im Nelimarkka Museum, Alajarvi (Fl), in der
Saastamoinen Foundation, Helsinki (FI) und in der Wihuri Foundation, Helsinki (Fl). FUr sein Werk,
das in den Dokumentarfilmen HEAVY (Theo Bat Schandorff, 2018) und Irti Kuvasta (Meeri
Koutaniemi, YLE, 2023) festgehalten wurde, wurde Toivonen mehrfach ausgezeichnet.
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Abglisse menschlicher Opfer des Vulkanausbruchs 79 n. Chr. in Pompeji aus der
Sammlung des Archdologischen Parks von Pompeji

Adulto (Uomo) c.d. seduto (Erwachsener Mann sitzend), 2000
Harz
60 x50 x90cm

Adulto, maschio (Erwachsener Mann), 2000
Harz
140 x 80 x 35 cm

Courtesy Italienisches Kulturministerium/Arch&ologischer Park von Pompeji

FUr die Ausstellung Das Anwesende des Abwesenden hat der Archéologische Park von Pompeji
zwei der beriihrendsten Abglisse menschlicher Opfer des Ausbruchs des Vesuvs aus seiner
Sammlung zur Verfligung gestellt.

79 n. Chr. brach im Golf von Neapel der Vesuv aus. Asche, Bimsstein und Lapilli (Lavasteinchen)
regneten tagelang in der Stadt Pompeiji auf Hauser, Menschen und andere Lebewesen. Die Erde
hatte bereits 17 Jahre zuvor gebebt und die Region erschiittert, ein Omen fir die bevorstehende
Katastrophe. Adlige Familien verkauften ihre prachtvollen, aber beschadigten Hauser an
neureiche Handlerfamilien und zogen weg. Niemand ahnte die nahende tddliche Gefahr. Die
Wucht des Vulkanausbruchs aber verschonte niemanden, weder Reiche noch Sklaven. Die
unerwartete Katastrophe lI6schte das Leben vor Ort mit einer vergleichbar zerstérerischen Gewalt
aus wie der Vulkanausbruch in Laetoli im heutigen Tansania vor 3,5 Millionen Jahren oder das
Erdbeben auf Sizilien im Jahr 1968. Eine Stunde Null.

Was zuvor eine vor Leben pulsierende Handelsstadt der romischen Antike gewesen war,
erstarrte. Eine zehn Meter hohe Schicht aus Asche und Vulkangestein bedeckte die Stadt wie mit
einem Leichentuch. Die Natur holte sich die Landschaft zurlick. Mit der Zeit wurde eine graue
Wiste zu fruchtbarem Land und Weiden. Aus den Briefen Plinius des Jingeren, einem Zeitzeugen,
wusste man von den Ereignissen. Doch fir tber ein Jahrtausend geriet Pompeji in Vergessenheit.
Erst im 18. Jahrhundert, einer Zeit erwachenden archaologischen Interesses, wurde Pompeji
wiederentdeckt.

Bei Ausgrabungen im Jahr 1863 fand Giuseppe Fiorelli, Leiter der Stadtverwaltung von Pompeji,
unerklarliche Hohlrdume im Sediment. Sie enthielten menschliche Knochen. Die Intuition des
Archaologen lieB ihn ein Verfahren ausprobieren, das aus der Plastik und der MetallgieBerei
bekannt war. Er filllte diinnfllissige Gipsldsung in die unterirdischen Hohlrdume. Diese nahm die
Form menschlicher Kdrper an. Fiorelli fertigte so 100 Abgtlisse von insgesamt 650 Hohlkérpern an
— die Spuren antiker Opfer der Katastrophe, deren Kérper in der Hitze nahezu restlos verdampft
waren. Die Formen wurden freigelegt und sind heute in der Sammlung des Archaologischen Parks
von Pompeji zu sehen.

-Es ist unméglich, diese drei verformten Gestalten zu sehen und nicht innerlich berihrt zu sein ...
Sie sind seit achtzehn Jahrhunderten tot, aber es sind menschliche Geschdpfe, die man in ihrem
Todeskampf sehen kann. Da ist es keine Kunst, es ist keine Nachahmung; aber es sind ihre
Knochen, die Uberreste ihres Fleisches und ihrer mit Gips vermischten Kleidung: Es ist der
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Schmerz des Todes, der Kérper und Form wiedererlangt ... Bisher wurden Tempel, HGuser und
andere Objekte entdeckt, die die Neugier von gebildeten Menschen, Kinstlern und Archdologen
wecken; Aber jetzt hast du, mein Fiorelli, den menschlichen Schmerz entdeckt, und jeder, der ein
Mensch ist, spdirt ihn.*

Aus: Luigi Settembrini, Lettera ai pompeiani (Brief an die Pompejaner), 1863

.Der Sinn, diese Welt zu rekonstruieren, ist, unsere eigene Welt ein Stlick zu erweitern und
vielleicht auch zu relativieren; eine andere Welt ist méglich — Verdnderung ist méglich. Die Dinge
haben sich gewandelt, manchmal radikal, und werden es auch in Zukunft tun. [...] Das, was war
und sein wird, hat niemand im Griff, doch die Mischung aus Erinnern und Vergessen, mit der wir
auf unsere Geschichte blicken, liegt in unserer Hand.“

Gabriel Zuchtriegel, Vom Zauber des Untergangs. Was Pompeji Uiber uns erzéhlt, 2023

Fur weitere Informationen besuchen Sie bitte unsere Website www.fkv.de/presse.
Pressestelle Frankfurter Kunstverein:
presse@fkv.de +49 69 219 314 30
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