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Staub und Glanz.
Konzepte von Materialitiat und
Dematerialisierung

Monika Wagner

Staub und Glanz scheinen auf den ersten Blick nicht dem zu entsprechen,
was man mit Materialien verbindet. Sie sind wenig handfest, eher fliichtig,
konnen aber iiberall auftreten. Doch haben sie in aller Regel physische Stoffe
zur Voraussetzung. In den bildenden Kiinsten bringen Glanz und Staub das
Verhiltnis vom Material und seiner Sublimierung beziehungsweise seines
Zerfalls, also einerseits seine optische, andererseits seine physische Transfor-
mation, geradezu modellhaft zur Anschauung.

Staub ist das Zerfallsprodukt von Materialien und Dingen jeglicher Art
und Herkunft.! In der Hierarchie der Materialien rangiert Staub als nutzloser
Rest auf der untersten Stufe. Seit Jahrtausenden gilt er als armes Material, wie
dies bereits die patristische Literatur zum Ausdruck brachte. Wie auch bei
anderen traditionslosen kiinstlerischen Materialien, die erst im 20. Jahrhun-
dert Eingang in den Bereich der Kunst fanden, werden Teile der Funktionen
und Bedeutungen aus dem Alltag in den Bereich der Kunst transportiert.

Im Gegensatz zu Staub wird Glanz im Alltag, in der Architektur eben-
so wie in den bildenden Kiinsten, seit jeher hochgeschétzt. Glanz ist ein Pha-
nomen «dazwischen». Glanz ist ungreifbar, er interagiert mit dem Blick und
enthalte, wie Walter Grasskamp formulierte, «das Versprechen eines Sozial-
lebens mit den Dingen».? Als medialer Agent operiert Glanz zwischen dem
Blickenden und den im Licht reflektierenden Oberflichen. Glanz ist ein ab-
solut gegenwartiges, blitzartig aufscheinendes Phanomen, dessen Vorausset-
zungen allerdings hergestellt werden miissen; Staub dagegen ist das Ergebnis
eines unaufhaltsamen, selbsttédtigen Verfallsprozesses, der uns mit dem Ende
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aller Dinge konfrontiert. Staub ist der Feind des Glanzes und wird beharrlich
beseitigt. Jeff Wall hat das 1999 in einem Grossbilddia mit dem Titel Morning
Cleaning auf den Punkt gebracht. Das Bild zeigt eine Ikone des Neuen Bau-
ens, Mies van der Rohes rekonstruierten Barcelona-Pavillon® mit seinen glén-
zenden Oberflachen aus Glas, poliertem Onyx und Marmor, wihrend der
allmorgendlichen Reinigung (Abb. 1).* Ohne diese alltdgliche Entstaubung
wiirden die Materialien ihren Glanz einbiissen.

Um zu glinzen bedarf es glatter, Licht reflektierender Oberflichen. Der
traditionelle Inbegriff eines glinzenden Materials war Gold. Antike Skulp-
turen von Gottern und Helden ebenso wie christliche Bildwelten géttlicher
Sphiren waren oft durch den Glanz des Goldes aus dem Alltag herausgeho-
ben. Das Material entsprechender Holz- und Bronzestatuen oder holzerner
Bildtrager wurde durch Vergoldungen aufgewertet. Doch nicht nur edle Me-
talle, sondern auch zahlreiche Steinsorten und Holzer, Glas und selbst allerlei
Kunststoffe lassen sich polieren, so dass Glanz entsteht. Polierte Materialien
wurden allgemein hoher bewertet als solche mit stumpfen Oberflachen.
Schon Plinius wollte den gldnzenden Marmor — wie man bis in das 17. Jahr-
hundert alle polierbaren Steine nannte — den Gottern vorbehalten sehen.’

Die optische Dematerialisierung, der Glanz, ist strukturell mit dem
Oben, dem Licht, verbunden. Die physische Dematerialisierung, der Staub,
tendiert nach unten, zur Sedimentierung auf dem Boden, was zahlreiche
zeitgenossische Kiinstler wie Igor ESkinja oder Naho Kawabe durch Staub-
teppiche thematisieren.5

Glanz fir alle

Ohne Ubertreibung lésst sich sagen, dass die Zwanzigerjahre des 20. Jahrhun-
derts, die auch die goldenen genannt werden, Hohepunkte des Glanzes in
den unterschiedlichsten Bereichen von Kunst und Alltag waren. Der Glanz
dieser Jahre war nicht mehr den traditionellen, kostbaren Edelmetallen ge-
schuldet. Wegen ihrer Affinitdt zu hofischem Prunk und der Gefahr einer
Verwechselung von Kunstwert und Materialwert hatte Friedrich Theodor
Vischer als erkliarter Demokrat schon im Kontext der 1848er Revolution die
Vergoldung von Kunstwerken strikt abgelehnt.” Das galt umso mehr fiir die
Weimarer Republik. Neue Materialien und Herstellungsverfahren verspra-
chen nun den Glanz allen sozialen Klassen zuginglich zu machen. Der neue
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Abb. 1 Jeft Wall, Morning Cleaning, Mies van der Rohe Foundation, Barcelona, 1999,
Cibachrometransparent in Leuchtkasten, 187 x351 x 26 cm, Auflage: 2 Ex.

Glanz, von der Pomade fiir den Bubikopf a la Josephine Baker iiber Glanz-
shampoon, Schuhcreme oder Bohnerwachs, spriithfihigen Autolack bis hin
zur Kunstseide, durchdrang sdmtliche Lebensbereiche. Glanz enthielt das
Versprechen des sozialen Aufstiegs fiir alle.® In gigantischen Werbekampag-
nen propagierte die europaweit fithrende Kunstseidenfabrik den «metalli-
schen Glanz» der Bembergseide: Gldnzende Stoffbahnen umspielen weibli-
che Korper, und der transparente Glanz kunstseidener Striimpfe ldsst die
Beine der «neuen Frau» schimmern, ohne dass sie nackt wiren (Abb. 2). In
Irmgard Keuns Sozialportrét der 1920er Jahre, dem Roman Das kunstseidene
Maidchen, der 1931 erschien, beschéftigt der Glanz der Industrieseide die Pro-
tagonistin, die erklirt, sie wolle «ein Glanz werden».’

Auch in der Architektur der 1920er Jahre ging es um Glanz, der, wie Le
Corbusier es formulierte, «die mottenzerfressenen Boudoirs»!® mit ihren plii-
schigen Teppichen und Gardinen abl&sen sollte. Transparenz und Glanz waren
die architektonischen Gegenkonzepte zum Verstaubten — und Glas war ihr
Medium. «Kein Material iiberwindet so sehr die Materie wie das Glas», ver-
kiindete der expressionistische Kunstkritiker Adolph Behne: «Alle anderen
Stoffe wirken neben dem Glase [...] wie Reste, wie Menschenprodukte. Das
Glas wirkt ausser-menschlich».!! Der kiihle Glanz und die makellose Glitte
entsprachen dem Ideal einer sogenannten «Maschinenasthetik», deren perfek-
te «Mechano-Faktur»'? keine Spuren hidndischer Bearbeitung zeigen sollte.
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Abb. 2 Werbung fiir Kunstseide, Deutschland,
1920er Jahre

Steigern liess sich Glanz durch die kiinstliche Beleuchtung. Mit dem Glanz
neuer Materialien, der Neonreklame, der nichtlichen Beleuchtung der
Grossstadt und dem Blick des mobilen Betrachters entstand geradezu eine
Dematerialisierungseuphorie. Anlésslich der Ausstellung Berlin im Licht
hiess es 1928: «Ein wahrer Taumel aus Licht, dem kein ertraiumter Glanz aus
alten Mirchen gleichkommt, wird die Grossstadt der Zukunft erhellen».”
Die durch Licht erzeugten Reflexionen auf den Oberflachen der neuen Glas-
architektur' schienen die Grundlagen der Architektur zu erschiittern, so
dass der Herausgeber der Werkbundzeitschrift, Walter Riezler, von der «Er-
scheinung von korperlosen Flachen» sprach, «an deren Stofflichkeit niemand
denkt»."”> So 1ose sich, wie Max Eisler 1928 schrieb, «mit ihrem Glanz und den
Reflexen das Feste in ungewisse Lichterscheinungen auf».!¢

Entsprechend wihlte Laszld6 Moholy-Nagy in seinem Bauhausbuch
Von Material zu Architektur 1929 Jan Kammans Foto zweier iibereinander-
liegender Negative fiir seine Vision interagierender architektonischer Raume
(AbD. 3), die kiinftige Generationen erleben wiirden.”” Zahlreiche Zeitgenos-
sen, so auch der Architekt und Kritiker Sigfried Giedion, sprachen von der
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Abb. 3 Jan Kamman, «architektur», zwei iibereinandergelegte
Negative, in: Laszl6 Moholy-Nagy, Von Material zu Architektur,
Miinchen: Albert Langen, 1929, S.236

«Entmaterialisierung des Festgefiigten».!® Der Schriftsteller Joseph August
Lux hatte bereits vor dem Ersten Weltkrieg die Tendenz der Architektur zum
«Entmaterialisierten und Abstrakten» gewiirdigt,”” der expressionistische
Architekt Bruno Taut sprach von einer «immateriellen Materie»,?° ein Begriff,
den Hegel ehemals dem Licht vorbehalten hatte,?! der russische Avantgardist
El Lissitzky sah eine Tendenz zur «amateriellen Materialitdt»** und der rus-
sische Architekt und Maler Alexander Vesnin propagierte die Idee einer
«materialisierten Energie».?

Auch in den bildenden Kiinsten entstanden mit den neuen Materialien
der industriellen Produktion, mit Platten aus hauchdiinn gewalzten Edelstahl-
legierungen, dem Aluminium oder transparenten Kunststoffen vielfiltige Ex-
perimente, wie 1926/1927 Naum Gabos und Antoine Pevsners Ausstattung von
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Serge Diaghilews Ballett La Chatte (Abb. 4). Bespielt wurde das Bithnenbild
aus transparenten Cellon-Elementen von Tdnzern mit Helmen und Beinschie-
nen aus demselben Material, das im Biihnenlicht seinen «immateriellen»
Glanz entfaltete. Einem zeitgendssischen Beobachter zufolge wurden die Tén-
zer «entriickt und schon beinahe vergottlicht, sobald der Kunststoff in ihren
Kostiimen das Licht einfing und in zahllosen Strahlen zuriick reflektierte».?

Oskar Schlemmer, bis 1929 Leiter der Dessauer Bauhausbiihne, akti-
vierte unter anderem im Metalltanz (Abb. 5) den Glanz polierten Edelstahls.
Schlemmer, der Tédnzer als «<mobile Raumplastiken» bezeichnete, setzte auf
die Interaktion der Tdnzer und Ténzerinnen mit der Hochglanzreflexion un-
terschiedlich gebogener und geknickter Metallfolien. Angestrahlt von Schein-
werfern reflektierten die gewellten und gefalteten Metallfolien die tinzeri-
schen Bewegungen auf unterschiedliche Weise und liessen eine dynamische
Verschmelzung von realen, reflektierten Bewegungen und Schattenwurf ent-
stehen, die den performativen Charakter des Glanzes hervortrieb.

Fiir sein legendéres Lichtrequisit nutzte auch Laszl6 Moholy-Nagy Ma-
terialien aus der zeitgenossischen industriellen Produktion: glinzende Metall-
teile, transparente Kunststoffplatten, einen Motor und kiinstliche Beleuchtung.
Die sich gegeneinander verschiebenden, vom Motor angetriebenen Metall-
elemente erzeugen im Scheinwerferlicht sich permanent verdndernde Glanz-
und Reflexionsphdnomene, die in den Raum strahlen und — Schlemmers Me-
talltanz vergleichbar — mit den bewegten Schatten auf der Wand interagieren.

All diese Inszenierungen von Glanz, Dematerialiserung und «Immate-
rialitdt» basierten in den 1920er Jahren auf Vorstellungen von Reinheit,
Licht und Transparenz. Die Materialien mit ihren perfekten, strahlenden
Oberflachen stellten dem alten Goldglanz der Kirchen und der Hofe den
neuen, utopisch aufgeladenen Glanz einer demokratischen Gesellschaft ent-
gegen. Seitens der Avantgarden finden sich wenige Gegner solch euphorisch
vertretener und mit Fortschritt impragnierter Glanzvorstellungen. Am ehes-
ten lassen sich wohl die Assemblagen eines Kurt Schwitters mit den ausge-
dienten Fundstiicken des alltiglichen Lebens als Einspruch gegen die Asthe-
tik des Glanzes verstehen. Auch Schwitters nutzte die zeitgendssische
Terminologie der Materialdsthetik, als er schrieb, im Sinne ihrer Alltagsexis-
tenz wiirden die Dinge in seinen Collagen «entmaterialisiert», um stattdessen
in «Materialien fiir das Bild» transformiert zu werden. Doch es war Marcel
Duchamp, der den Dematerialisierungen durch Transparenz und Glanz die
Dematerialisierung als Akkumulation von Staub entgegensetzte.
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Abb. 4 Naum Gabo/Antoine Pevsner, Biihnenbild fiir Serge Diaghilews
Ballett La Chatte, Cellon, 1927, in: Laszl6 Moholy-Nagy, Von Material zu
Architektur, Miinchen: Albert Langen, 1929, S. 217

Abb. 5 Os.ar Schlemmer, Metalltanz, 1929
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Verstaubungen

Der Aktualitdt von Glanz und Transparenz entsprechend wihlte Marcel
Duchamp 1920 als Tragermaterial fiir ein Bild eine Glasplatte, auf die er die
Figuration nicht mit Malwerkzeugen, sondern mit Metalldrdhten auftrug.
Die gldnzende, transparente Glasplatte liess er wihrend seiner etwa sechs-
monatigen Europareise aufgebockt in seinem New Yorker Atelier verstau-
ben.? Duchamp verband also die beiden entgegengesetzten Dematerialisie-
rungskonzepte in einer einzigen Arbeit miteinander, indem er das Ideal der
Moderne, dem er durch die Wahl des ungewohnlichen Bildtragers zugleich
huldigte, kontaminierte.

Der amerikanische Fotograf Man Ray fixierte die ephemere Staubzucht
auf dem Glas, indem er sie fotografierte. Die Textur des losen Staubs war so
kompakt, dass sie das Glas in eine vollkommen glanzlose, opake Flidche trans-
formierte. Stattdessen erschien die Abbildung des Staubs nun auf — oder bes-
ser in — der glatten, glinzenden Oberfliche des fotografischen Abzugs. 1922
wurde das Foto mit der Bildunterschrift «Vue prise en aéroplane par Man
Ray 1921» in der surrealistischen Zeitschrift Littérature publiziert (Abb. 6).
Ein Streifen Atelierwand als Horizontlinie suggeriert im Querformat den ex-
traterrestrischen Blick auf einen von Staub bedeckten Planeten.

Diesem ungewohnlichen Gegenentwurf zu den Entstaubungskampag-
nen der Moderne lassen sich Georges Batailles Ausserungen in seinem pro-
vokativen Dictionnaire Critique der surrealistischen Zeitschrift Documents
von 1929 zur Seite stellen. Dort heisst es, dass trotz der «Zimmermaédchen,
die sich allmorgendlich mit einem grossen Staubwedel oder gar mit einem
elektrischen Staubsauger bewaffnen, [...] frither oder spiter der Staub, der
iiberdauert, wahrscheinlich anfangen wird, gegen die Bediensteten zu ge-
winnen».”” Batailles Text, der als Intervention gegen die Purifikationen einer
rationalistischen Moderne zu verstehen ist, zeigt die Lust am Undefinierten
und der unaufhaltsamen Formauflosung.

Duchamps Staubzucht, dieses flusige, instabile Sediment, das dem Glas
seinen Glanz und seine Transparenz raubte, ist allerdings nur als Foto, Inbe-
griff eines optischen Mediums, zugidnglich. Ohne dass auf den Status der
Staubzucht als kooperatives Werk von Duchamp und Man Ray oder als Do-
kument des Zwischenstadiums einer Arbeit von Duchamp eingegangen wer-
den konnte, sei hier nur an die Debatte um Medialitit und Materialitit der
Bilder in den 1920er Jahren erinnert. 1927 charakterisierte der ungarische
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Abb. 6 Marcel Duchamp/Man Ray, Elevage de poussiére/Dustbreeding, 1920, Fotografie,
Gelatineabzug, Sammlung Manfred Heiting, Amsterdam

Kritiker und Theoretiker Ernst Kallai, der unter anderem Herausgeber der
Bauhaus-Zeitschrift war, die Fotografie als «iiberaus arm, fast wesenslos»,
weil sie «auf den matten Hauch der lichtempfindlichen Schicht [...] und auf
die emailhaft glinzende und getonte Textur des Kopierpapiers»* beschrinkt
sei. Eine derartige Uberfiihrung aller Sinneseindriicke in optische Werte galt
Moholy-Nagy hingegen als Ausdruck der «Kultur des Optischen». In seiner
Antwort auf Kallai wandte er sich gegen die «rettung der manuellen [...]
malerei», ihrer «mittelalterlichen malmethoden» und den Nachvollzug ur-
spriinglicher Weltaneignung anhand physischer Materialien, die er zwar im
Grundkurs der Bauhauslehre schulte, die es jedoch durch die «lichtfaktur»
zu iiberwinden gelte.?’

Duchamps Inszenierung und Man Rays fotografische Fixierung von
Staub als kiinstlerischem Material blieben in der 1. Hélfte des 20. Jahrhun-
derts singulédr. Von dem als «endgiiltig unabgeschlossen» deklarierten Werk
tibernahm Duchamp ein wenig Staub in die gestaffelten Trichterelemente der
sogenannten Schokoladenmiihle des Grossen Glases. In domestizierte For-
men gebracht, fixierte Duchamp den Staub zwischen zwei Glasplatten und
versiegelte ihn auf diese Weise mit einer glinzenden Oberflache.
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Erinnerungsstaub

In der Staubzucht ist vergangene Zeit gespeichert — nicht allein die sechs
Monate von Duchamps Europareise, wihrend deren sich der Staub ablagern
konnte. Vielmehr zeigt sich darin der unaufhorliche Transformationsprozess
aller Dinge und Stoffe. Als scheinbar indifferente Partikel von etwas zuvor
Existierendem ist Staub ein entropisches Material. Er enthilt, wie der Che-
miker Justus Liebig in der Mitte des 19. Jahrhunderts feststellte, «auf un-
scheinbarer Ebene alles, was uns umgeben hat».** Das heisst, Staub ist ein
materielles Archiv.

Doch die darin enthaltenen Spuren erschliessen sich dem Auge nicht
ohne Weiteres. Welche Erkenntnisse daraus in der naturwissenschaftlichen
Mikroskopie zu gewinnen waren, wurde in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts deutlich. Christian Gottfried Ehrenberg, der Begriinder der Mikro-
biologie, konnte anhand zahlloser Staubproben detailreich analysieren,™
welch unglaubliche Formenvielfalt Staubpartikel besitzen und was sie iiber
ihre Herkunft und die Ausgangsmaterialien erzéhlen (Abb. 7). Seinerzeit war
das Interesse gross, Winddriften zu verstehen, so dass Staub aus den Segeln
von Schiffen gesammelt wurde, der Aufschluss gab, ob Sandpartikel z.B. aus
der Sahara oder Pollen aus Spanien stammten. Staub ist das materielle Er-
gebnis einer Materialtransformation, ein Index, aus dem sich zeitlich und ort-
lich entfernte Verhiltnisse und Ereignisse rekonstruieren lassen. Das machen
sich seit dem Ende des 20. Jahrhunderts vor allem Kunstwerke zu eigen, die
im Kontext des Memorialbooms entstanden. Staub als im wahrsten Sinne des
Wortes abgefallener Rest iibernimmt hierbei die Rolle der Zeugenschaft und
der Beglaubigung. Dafiir ist die tatsdchliche oder angenommene Herkunft
des Staubs wichtig.

Mit dem Pathos von Vernichtung und Katastrophen operieren zahl-
reiche Staubarbeiten, wie etwa Agnes Denes’ Book of Dust* oder David
Maisels Library of Dust.** Der zeitweise in New York lebende chinesische
Kiinstler Xu Bing, dessen Dust Project (Abb. 8) von 2004 hier stellvertretend
herangezogen wird, arbeitet mit Staub als physischem Relikt eines konkreten
historischen Ereignisses: Nine-Eleven. Xu Bing verwendet Staub, den er ei-
genen Angaben gemiss nach dem Attentat auf das World Trade Center und
dem Zusammensturz der Zwillingstiirme 2001 auf den Strassen im siidlichen
Manhatten einsammelte. Im Dust Project fixiert er ein Zen-Gedicht aus
Buchstabenschablonen® auf dem Boden des Ausstellungsraums, verteilt den



Staub und Glanz. Konzepte von Materialitit und Dematerialisierung 25

Abb. 7 Christian Gottfried Ehrenberg, Scirocco-Staub,
Radierung, in: Christian Gottfried Ehrenberg, Passat-
Staub und Blut-Regen ..., Berlin: Konigliche Akademie
der Wissenschaften, 1849

grauen Staub aus den New Yorker Strassen mit einem umgearbeiteten Laub-
blaser und ldsst ihn 24 Stunden ablagern, bevor er die Schablonen entfernt.
Die so entstandene Schrift im Staub ist ohne Informationen iiber die Her-
kunft des Materials, die sich optisch nicht priifen lasst, belanglos. Die zuge-
horige Information funktioniert wie die Authentik einer Reliquie und l&sst
den Staub zum physischen Zeugen eines traumatischen Ereignisses von glo-
balen Auswirkungen werden. Diese wechselseitige Bezeugung von Text und
Material ist signifikant fiir Arbeiten der letzten Dezennien des 20. Jahrhun-
derts, die mit Staub oder Asche als Relikten arbeiten.
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Abb. 8 Xu Bing, Where Does the Dust Itself Collect»,
Staub von 9/11, schablonierter Text, Geriist, Installation, 2004

Schon in den 1960er Jahren, als Kiinstler auf breiter Front mit niederen,
schmutzigen Alltagsmaterialien zu arbeiten begannen, war der Staub, zu dem
sie kiinftig zerfallen wiirden, konzeptionell einbezogen: So etwa in Dieter
Roths zerbroselnden Lebensmittelhaufen oder Arbeiten mit Naturstoffen
wie Michael Heizers Double Negative in der Wiiste von Nevada. Sofern keine
restauratorischen Eingriffe erfolgen, fithren sie in Langzeitprozessen die all-
mihliche Auflésung der Formen und den Zerfall der Materialien zu Staub vor.

Demgegeniiber ist in Xu Bings Dust Project alles schon geschehen. Die
Herkunft des Materials vom Ort des Geschehens soll der Erinnerung Ge-
wicht verleihen. Solche Geschichtsrekurse mittels der Herkunft von Mate-
rialien kniipfen an weit verbreitete kulturelle Praktiken des Toten- und
Memorialkults an — etwa, wenn Erde von Schlachtfeldern transloziert oder
«Heimaterde» von Auswanderern mit in die Fremde genommen und mit
Geschichten belegt wird.

Alter und neuer Glanz
Doch sind Staubfokussierungen wie diejenige von Xu Bing in der sogenann-

ten postindustriellen Gesellschaft in ein Meer von Glanz eingebettet. Nicht
allein die gentrifizierten Bezirke der Stddte glinzen mit polierten Oberfli-
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chen. Inzwischen haben die medialen Oberflichen Glanz in jede Hiitte ge-
bracht. Mit zunehmender Tendenz erscheinen Bilder unter Glas — und damit
sind keineswegs nur diejenigen in Museen gemeint, sondern vor allem unsere
alltdglichen Bildsysteme. Der Fernsehbildschirm, der Computer, das Handy —
kurz und gut die Bilder der neuen technischen Medien — erscheinen unter
oder im speziell entwickelten und gehirteten Glas. Diese Oberflichen werten
auch die banalsten Bilder durch brillanten Glanz auf. Hinzu kommt eine Viel-
zahl neu entwickelter Materialien, deren industriell bearbeitete Oberflichen
nahezu beliebige Texturen annehmen konnen. All dies hat Glanz zu einem
ubiquitdren Phinomen werden lassen.

Demgegeniiber wurde der alte Glanz des Goldes in den Bildkiinsten
seit geraumer Zeit genutzt, um Machtverhiltnisse zu thematisieren oder
Wertfragen zu stellen: So liess Yves Klein 1959 zwanzig Gramm Gold in Ge-
stalt diinner Goldfolien in die Seine flattern und héndigte den Kéufern res-
pektive finanziellen Teilhabern der Aktion lediglich das papierene Zertifikat
fiir eine Zone de Sensibilité Pictorale Immaterielle aus. Joseph Beuys schmolz
die handwerklich hergestellte Replik der juwelenbesetzten goldenen Zaren-
krone Iwans des Schrecklichen® anlisslich der documenta 7,im Jahr 1982, in
einen banalen Hasen um. Die historische Grundierung der Herkunft des
Goldes mit der Schreckensvision eines Herrschers, der seinen eigenen Sohn
erschlug und mindestens drei seiner Ehefrauen ermordete, liess Beuys’ Um-
schmelzaktion geradezu legitim erscheinen. Als Form fiir das umgeschmol-
zene Zarengold wihlte der Kiinstler neben einer kleinen Kugel als Sonnen-
symbol die Backform eines Osterhasen. Er wollte keine von ihm «individuell
gemachte, sondern eine richtige Volksform haben, ich wiirde sagen, Volks-
kunst».*® Der Glanz des edelsten Metalls, das historisch am meisten zum me-
taphorischen Glanz der Méchtigen beigetragen hatte, sollte der autorlosen
Form dienen und zumindest symbolisch allen gehoren.

Arbeit am Glanz

Gegeniiber den Aktionen, die Gold als tradiertes Material des Glanzes be-
treffen, zog mit Jeff Koons ein iiberwéltigender Glanz in die Kiinste ein. Dem
Kiinstler gelang es, den Glanz der Konzernzentralen oder Hotelfoyers bei
Weitem zu iibertreffen. Interessanterweise hatte Jeff Koons sich jahrelang
auch mit Staub, oder genauer gesagt, mit Instrumenten der Staubbeseitigung
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Abb. 9 Jeff Koons, New Hoover Convertible/ New Shelton
Wet/Dry 10 Gallon Doubledecker, 1981, zwei Staubsauger,
Acryl und Leuchtstoffrohren, 251,4 x 71,1 x 71,I cm,
Francois Pinault Foundation

befasst. Wiahrend Beuys demonstrativ zum Besen griff, um den 6ffentlichen
Raum nach der 1.-Mai-Demonstration auszufegen, rufen Koons’ umfangrei-
che Staubsaugerserien der 198oer Jahre Staub und Schmutz nur imaginir in
Erinnerung. Denn die Staubsauger in kiithlem Weiss sind nicht nur fabrikneu
und strahlend sauber, sondern wurden auch in transparente, gldserne Vitri-
nen platziert, die mit gleissend weissen Neonlichtrohren ausgestattet sind
(Abb. 9). Bei vielen der Glasboxen sind die Leuchtstoffrohren in die sockel-
artigen Kompartimente eingearbeitet, so dass die dariiber platzierten Staub-
sauger im kiithlen Licht zu schweben scheinen. Im Nachhinein erscheinen die
Arbeiten als Vorgeschmack auf Jeff Koons’ folgende Werkserien, die in einem
makellosen, geradezu unwirklichen Edelstahlglanz erstrahlen.
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In der Luxury and Degradation- sowie der Statuary-Serie wurden Vorbilder
aus unterschiedlichen Materialien in flirrend-harten Edelstahlglanz iibersetzt,
der extreme Reflexlichter erzeugt und auf diese Weise eine Destabilisierung
der statuarischen Form bewirkt. Edelstahl, das Gold des kleinen Mannes, be-
zeichnete Koons als «vorgetduschten Luxus», mit dem die «unteren Schich-
ten» verfithrt werden sollten.”” Andere Arbeiten wie der legendire Rabbit
von 1986 oder der Balloon Dog scheinen aus glanzbeschichteten, aufgebla-
senen Luftballons zu bestehen. Wihrend in der alltdglichen Produktion der
Industriegesellschaften stets hoherwertige Materialien durch preiswertere
Kunststoffe ersetzt wurden, verfahrt Koons umgekehrt: Der vermeintliche
Luftballon erweist sich als hoch verdichteter, solider Edelstahl, der glinzend
poliert wird, so dass eine gezielte Diskrepanz zwischen der Uberdosis an
Glanz und den banalen Motiven entsteht (Abb. 10).

Die farbig glinzenden Oberflachen des Stahls verdanken sich Spezial-
effekten, die von der Arnold AG, einer im Taunus anséssigen und fiir ihre
robusten Edelstahlprodukte wie Abfallbehélter oder Flughafeneinbauten
bekannten Firma, eigens fiir Jeff Koons entwickelt wurden. Die entsprechen-
den Rezepturen sind Firmengeheimnis. Bezeichnenderweise ist der extreme
Glanz, der keine Spuren seiner Herstellung zeigt, keiner Maschinenarbeit
geschuldet. Vielmehr wird er, wie Barbara Hein dokumentiert hat, in Tau-
senden von Stunden in der Thiiringischen Niederlassung der Arnold AG von
deren Arbeitern mit kleinen Schleifbiirsten in Handarbeit erzeugt.®® Erst
durch intensive Schleifarbeit (Abb. 11) entsteht die perfekte Oberflache des
Metalls, auf die dann ein farbiger, transparenter Lack Schicht fiir Schicht in
hauchdiinnen Lagen aufgebracht wird. Jede der bis zu zehn Lackschichten
muss vollig durchgetrocknet sein und eine Haut gebildet haben, bevor die
néchste dartibergelegt wird. Dieses Verfahren lésst sich mit der Lasurtechnik
von Gemilden eines Tizian vergleichen. Wie bei Ollasuren in der Malerei
entsteht der Eindruck einer eigentiimlich unfixierbaren Tiefe der Oberfldche;
zugleich diffundiert der Glanz in den Raum. Dieser Eindruck verdankt sich
der Brechung der Lichtstrahlen an der jeweiligen Haut der iibereinanderge-
legten, transparenten Lackschichten.

Assoziationen an das Odium schweisstreibender Arbeit, an das Gewicht
des Stahls und seine profanen Funktionen werden durch die Perfektion des
Glanzes getilgt. Das «Versprechen eines Soziallebens mit den Dingen»* im
Glanz erweist sich als Selbstbegegnung, denn der Blick prallt an den gldnzen-
den Oberfldchen ab und wird zuriickgeworfen. Koons’ Skulpturen erscheinen,
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Abb. 10 Jeff Koons, Tulips, 2004, hochverchromter Edelstahl mit transparenter
Farbbeschichtung, 203,2 x 457,2 x 520,7 cm, ehemals Norddeutsche Landesbank
Hannover, Foto: Axel Hindemith

He \VE,
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Abb. 11 Polieren von Jeff Koons’ Tulips in der Arnold AG,
Foto: Barbara Hein

als seien sie nicht von Menschenhand gefertigt. In ihrem makellosen Glanz
entsprechen sie dem, wofiir die Maschinenésthetik der 1920er Jahre nur eine
Vorahnung war.

Glanz zielt auf die Uberschreitung der optischen Wahrnehmung. Ge-
nau das hatte der Hegel-Schiiler Friedrich Theodor Vischer 1846 in seiner
Asthetik fiir die ideale Skulptur gefordert: Es komme allein auf die «Wirkung,
die reine Grenze [...] an, welche selbst kein Stoff mehr ist».*’ Zentrales Rea-
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lisationsmittel dieser sich selbst tiberschreitenden Form war der Glanz. Nicht
mehr Gott oder dem Herrscher sollte dieser Glanz dienen, sondern der
hochsten idealen Schonheit.

Jeff Koons scheint indessen «hdhere» Ambitionen als die der Schonheit
zu haben und betont die «spirituelle Natur der polierten Objekte».*! Das mag
erkldren helfen, warum er zwar dusserte, er messe den Materialien und der
Bearbeitung der Oberfldchen hochste Bedeutung zu,** Hinweise auf den kon-
kreten Arbeitsprozess in den profanen Arnoldwerken, der erst den spezifi-
schen Glanz erzeugt, jedoch aus den Ausstellungskatalogen tilgt. Die Werke
sollen offenbar nicht als materiell fabrizierte wahrgenommen werden, son-
dern als tiberwéltigender Glanz in Erscheinung treten. Voraussetzung fiir
die Materialsublimierung ist die absolut perfekte, spurlose Arbeit und die
penible Entfernung jeden Staubkorns.

Was hier zutage tritt, ldsst sich verallgemeinern: Irdischer Glanz ist
nicht von Dauer, sondern muss permanent hergestellt werden. Die drohende
Beeintrichtigung des Glanzes, seine unvermeidbare Verstaubung ist auch der
Grund, warum Jeff Koons die Glanzarbeiten nicht mehr fiir den 6ffentlichen
Raum freigibt. Der kontrollierte Raum des Museums mit der kuratorischen
Betreuung garantiert hingegen die Aufrechterhaltung des Glanzes. Insofern
erweist sich Jeff Walls Morning Cleaning,jene eingangs erwihnte Arbeit, die
die alltidgliche Reinigung der glinzenden Wénde des musealisierten Barcelona
Pavillons zeigt, nicht allein als grundlegend fiir die Architektur des Neuen
Bauens, sondern weit dariiber hinaus als Bedingung fiir die Aufrechterhal-
tung des Glanzes gegeniiber dem allgegenwirtigen Staub.

Monika Wagner
Prof. em. Dr.
monika.wagner@kunstgeschichte.uni-hamburg.de
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