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EINFUHRUNG

Florian Dombois, Priska Gisler,
Schirin Kretschmann, Markus Schwander

Wollte man den Wirklichkeitssinn nur den Wissenschaften und
den Moglichkeitssinn allein den Kiinsten zuweisen, so ginge
man fehl, und zwar bei Weitem. Es gibt allerlei Unglaubliches
gerade auch in den wissenschaftlichen Disziplinen, wie zum
Beispiel die Tatsache, dass fast alle Gesetze der Physik zeitinva-
riant formuliert sind: es spielt keine Rolle, ob die Zeit von der
Ursache zur Wirkung tickt oder retour. Die Zeit hat — sagen die
Physiker — fiir sehr viele Prozesse keine bevorzugte Richtung.
Wir machen uns diesen wunderbar wirklichkeitsfernen Gedan-
ken zunutze, indem wir hier nun den zweiten Band zu Priparat
Bergsturz im Nachgang zur Ausstellung Priparat Bergsturz —
Konservierte Bewegung des Biindner Kunstmuseums publizieren,
um unsere Frage nach dem Bergsturz als Priparat und damit
auch dessen Darstellbarkeit noch einmal zu stellen und aus einer
erneuten Perspektive zu reflektieren.

Dabei spielt das Forschungsprojekt Priparat Bergsturz —
Kiinstlerische Strategien zur Sichtbarmachung eines landschaftlichen
Phinomens, durch das unsere Arbeit an der Hochschule der
Kiinste Bern wihrend der letzten zwei Jahre finanziert wurde,
eine wesentliche, spieltreibende Rolle. Im Antrag an den
Schweizerischen Nationalfonds hatten wir dazu Folgendes for-
muliert: «Hintergrund des Projektes bildet die Beobachtung,
dass in der kiinstlerischen Forschung — wie in den Ingenieurs-
und Naturwissenschaften — der Arbeitsprozess und die Darstel-
lung der Resultate teilweise zusammenfallen. Die Methode des
Priparierens erscheint fir den gewihlten Untersuchungsgegen-
stand ideal, da Priparate als Objekte begriffen werden kénnen,
die an der Materialitit des zu Erforschenden partizipieren.! Die

1 Vgl. Hans-J6rg Rheinberger, «Priparate — Bilder ihrer selbst. Eine bildthe-
oretische Glosse», in: Horst Bredekamp (Hg.), Oberfliichen der Theorie, Kunsthis-
torisches Jabrbuch fiir Bildkritik, 1, 2, Berlin: Akademie Verlag, 2003, S. 9-19.



Arbeit des Priparierens ebenso wie das Priparat selbst, das am
Ende des Prozesses des Zuriistens und Freistellens steht, bilden
gewissermassen eine Synthese von nicht-sprachlicher Erkennt-
nis und wissenschaftlicher, bzw. hier: kiinstlerischer Auseinan-
dersetzung. Prozess und Darstellung werden versuchsweise in
eins gesetzt.» Und weiter: «Ziel des Forschungsprojektes ist es,
den Bergsturz [von Flims] mittels kiinstlerischer Strategien auf
neue Weise sicht- und erfahrbar zu machen. Die Methode des
Priparierens, die in den Naturwissenschaften schon lange zum
Einsatz kommt, erscheint hierfir als besonders geeignet; sie
soll in dem geplanten Projekt fiir die kiinstlerische Forschung
fruchtbar gemacht werden, indem sie angeeignet und entspre-
chend der Vorgehensweisen und der Tradition, in der die Kiins-
te agieren, weiterentwickelt wird.»?

Dem zugrunde liegt die Behauptung, dass kiinstlerische Pra-
xis in der Freilegung von vorhandenen Phinomenen bestehen
kann, und dass dsthetische Arbeit hier durch gezielte Interven-
tion eine Sache selbst ebenso herstellt wie wahrnehmbar macht.
Dieses Vorgehen der Kiinste, das wir in vielen zeitgendssischen
und historischen Beispielen beobachten, wollen wir Priparie-
rung nennen. Und wir behaupten, dass sich verschiedene
kiinstlerische Taktiken im Umgang mit Objekten und Phino-
menen zu Priparierungsstrategien entwickeln lassen. Drei
Strategien, den Bergsturz von Flims zu priparieren, haben wir
dem Schweizerischen Nationalfonds versprochen. Allerdings,
aufgepasst: ein Bergsturz lisst sich nicht aus dem Gelinde frei-
stellen, sicher nicht in seinem Zustand konservieren und schon
gar nicht in einen Studierrahmen verschieben. Der Bergsturz
wird in Flims bleiben, er wird sich nicht aus seiner Umgebung
herauslosen lassen, und er wird sich in seiner Entwicklung von
uns nicht aufhalten lassen.

Nun sind die scheinbar unméoglichen Projekte der Kunst kein
Hindernis, im Gegenteil, ihre Poesie entfacht sich oft gerade an
dem offensichtlich nicht Realisierbaren. Die Suggestion einer
Maglichkeit wird durch eine fehlende technische Machbarkeit
in diesem Falle nicht schwicher, die Attraktion des Gedankens

2 Zitert aus der Zusammenfassung des Forschungsantrags, SNF Gesuchs-
nummer 13DPD3 132248.



nicht geschmilert. Und so ist die Aufforderung im Titel des
Forschungsprojekts, den wir bereits 2010 festgelegt hatten und
unter dem auch die Ausstellung 2012 stattfand, den Bergsturz
als Priparat zu denken und zu entwickeln, nicht nur als Konzept
fiir eine Verinderung der Sichtweise auf ein landschaftliches
Phinomen brauchbar, sondern sie stellt geradeso fruchtbare Fra-
gen an die Kunst selber. Mittels der Anleihe eines naturwissen-
schaftlich definierten Begriffs wird die Kunst in ihren Verfahren
konturiert, und es zeigen sich Eigenschaften der kiinstlerischen
Praxis, die aus einem rein kunstwissenschaftlichen Kontext her-
aus nicht thematisiert und damit nicht benannt wiirden. Und
durch die Zusammensetzung des Forschungsteams aus drei
Kiinstler/-innen und einer Wissenschaftsforscherin wird das
Postulat einer bergstiirzlerischen Priparierung nicht nur in die
Rezeption, sondern auch in die Kunstproduktion selbst hinein
getragen. Wie lassen sich die naturwissenschaftlichen Verfahren
der Priparierung, so hiess es immer wieder, fir die kiinstleri-
sche Produktion fruchtbar machen?

In einer Diskussion mit Tom Holert und Barbara Mauck
anlisslich des Forschungskolloquiums der Hochschule der
Kiinste Bern (HKB) hat Barbara Mauck das Vorhaben einmal
als «schielendes Projekt> bezeichnet. Ja, «Priparat Bergsturz»
schielt, denn beide Begriffe, als Blickrichtung gedacht, haben
nicht nur einen Abstand zueinander, sondern schauen auch in
unterschiedliche Richtungen, insbesondere unter den istheti-
schen Bedingungen der Kunst. Und gerade dieses Schielen
fokussiert Energien und in den nicht parallelen Richtungen
wohnt etwas Wahres, vielleicht weil sie offensichtlich Wider-
spriichliches beschreiben. Der Begriff Priparat fordert das
Authentisch-Echte, gibt sich mit einer blossen Nachahmung
oder einem Modell nicht zufrieden. Der Bergsturz aber, damit
in Zusammenhang gebracht, ldsst sich nun trotz seiner Dimen-
sion als <Objekt> denken.

Zunichst lohnt es sich, hier noch einmal das naturwissen-
schaftliche Verstindnis des Priparats in den Blick zu nehmen:
Die Arbeit des Zuriistens, des prae-parare, wird dann als be-
sonders erfolgreich angesehen, wenn sie im Objekt zum Ver-
schwinden gebracht werden kann. «Es sind alle Angaben nach
Vorschrift ausgefiihrt worden, so liegt jetzt der Eichelhiher wie
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vor dem Abbalgen vor uns»,* schreibt zum Beispiel Maximilian
Selmons in seinem Handbuch fiir Naturaliensammler, in dem er
Anleitungen zum Priparieren gibt. Dartiber hinaus zeigt die
«Auseinandersetzung mit spezifischen Materialeigenschaften»*,
die dem Priparieren inhirent sind, dass mit diesem Hantieren
(zu dem das Sammeln, Identifizieren, Bearbeiten, Herauslosen,
Transportieren, Konservieren und Prisentieren gehort) das
Objekt erst zum Ausdruck kommt und vielleicht durch pripa-
rierende Handlungen sogar erst in Erscheinung tritt; bzw. wie
Petra Lange-Berndt schreibt, dass im Objekt die «Affirmation
oder Neuinterpretation des jeweiligen Natur- und Korperkon-
zeptes deutlich wird».® Priparieren am Bergsturz macht des-
halb — wiederum schielend — zwei Sachen gleichzeitig deutlich:
Es bringt kiinstlerisch-forschende Arbeitsweisen, Instrumente,
Verstindnisse von Material und ebenso Denkrichtungen und
Konzepte in den Blick, die im Zusammenhang mit der Suche
nach Erkenntnissen tiber den Bergsturz stehen. Aber es formiert
auch den Gegenstand selbst: den Bergsturz als Objekt denken zu
konnen. Dabei ist die Kenntnis der Geschichte der Taxidermie
hilfreich, dergemaiss das Priparieren immer eine rekursive
Handlung war: Es waren Zeichnungen im Feld, sicherlich die
Erinnerung, oft aber eben auch andere Priparate, die die beste
Vorlage fiir das Priparieren abgaben.

Nun ist der Bergsturz als Priparat beispiellos. In unserem
Scheitern, in der Unerfiillbarkeit der Hoffnung verschiebt und
verschob sich unsere Aufmerksambkeit auf die Priparierung als
Handlung, auf das Vorher als ein Zurichten des Blicks. Und
hier, in der Zurichtung des Schauens begegnen sich auf einmal
Geologie und Kunst: Die geologische Erzihlung, wir sollen in
der Landschaft von Flims die Uberreste einer gigantischen

3 Maximilian Selmons, Das Ausstopfen von Tieren und die Herstellung von Biil-
gen (Taxidermie und Dermoplastik), Band I, Berlin: Verlag von Ernst A. Béttcher,
1925, S. 23.

4 Petra Lange-Berndt, Animal Art. Priiparierte Tiere in der Kunst 1850-2000,
Miinchen: Verlag Silke Schreiber, 2009, S. 11.

5 Petra Lange-Berndt, Animal Art. Priiparierte Tiere in der Kunst 1850-2000,
Miinchen: Verlag Silke Schreiber, 2009, S. 11.

6 Vgl. Karen Wonders, Habitat Dioramas. Hlusions of Wilderness in Museums of
Natural History, Uppsala: Acta Universitatis Upsiliensis, 1993, S. 25.
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Katastrophe wahrnehmen, erzeugt eine fantastische Unruhe
beim Betrachten, sie verindert massgeblich unsere Wahrneh-
mung, wenn wir vor Ort sind. Und genau diese Arbeit am Ima-
giniren ist den Kiinsten schon lange bekannt: Man denke z.B.
an die Gemilde eines Caspar David Friedrichs und seiner ro-
mantischen Zeitgenossen, die vor inzwischen iiber 200 Jahren
die Erfahrung von Landschaft tiefgreifend verindert haben.
Und héren wir in diesem Sinne auf die Geologie, so liegen die
Dinge ungefihr so:’

Ostlich von Rorschach, westlich von Bregenz miindet der
Rhein in den Bodensee. In den Sedimenten des Schwemmfi-
chers findet sich ein gewaltiger Schutthorizont von vor rund
9’500 Jahren, den stromaufwirts zu verfolgen sich lohnt: Gen
Siiden vorbei an Vaduz / Liechtenstein und weiter nach Chur
muss man auf der Hohe von Reichenau rechts abbiegen in den
Vorderrhein und gelangt zur Ruinaulta, einem spektakuliren
Canyon mit hoch aufragenden weissen Flanken. Das Material
dieser schrigen Steinwinde ist ebenjenes, das in den Boden-
seesedimenten gefunden wurde, d.h. ein weissliches, pastenar-
tiges Gemenge, mit unterschiedlich grossen Einschlissen.
Der gewundene Flusslauf wird von der Rhitischen Eisenbahn
begleitet und erst bei Ilanz endet der Canyon und die Talform
weitet sich in das gewohnte U. Hier zwischen Reichenau bzw.
Bonaduz und Ilanz liegt ein schwerer weisser Korper quer im
Tal, eine geologische <Leiche>, die vom Rhein durchschnitten
wird und auf deren Riicken das Dorf Flims residiert. Das ist
der Bergsturz von Flims, frither einmal fiir eine Morine, also
glaziale Ablagerung gehalten, von dem sich heute die Geologen
aber einig sind, dass es die wohl grosste Massenverschiebung im
Alpenraum tberhaupt darstellt. Es handelte sich damit also so-
zusagen um ein europiisches Grossereignis, eine Katastrophe
von ungeheuren Ausmassen, die heute als stille, fast nicht er-
kennbare Einheit einen Teil der biindnerischen Landschaft
prigt. Wire da nicht ebenjener priparierende Schnitt, den der

1 Folgendes gemiiss Jean-Luc Schneider et al., «Signature of the Rhine Valley
sturzstrom dam failures in Holocene sediments of Lake Constance, Germany»,
in: Sedimentary Geology 169, 204, S. 75-91.
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Rhein in den letzten fast 9'500 Jahren angelegt hat: wenn der
Wanderer, die Wandrerin hier hinabsteigt, wird ihm und ihr
das Ausmass des abgelagerten Volumens plotzlich klar. Von
hier unten aus mitten im Bergsturz — und eben nicht von den
Ausldufern bei Bonaduz oder Ilanz her — erschliesst sich dem
Laien das erste Mal die Monumentalitit; im Detail und nicht
im Uberblick, als Signum und nicht als Objekt wird der Flimser
Bergsturz an diesem Ort begreiflich.

Das Priparat, das anders als z.B. das Modell, immer als materi-
eller Gegenstand gedacht wird, erzeugte bei uns im For-
schungsteam das Bediirfnis nach ebenso materiellen Zeugen
des Bergsturzes und damit verbunden nach Aufbewahrungsor-
ten fur diese Objekte. Wihrend der Projektlaufzeit sammelten
wir umfangreiches Material, das in individuellen <Wischekor-
ben> unterschiedliche Aspekte der Arbeit thematisierte: vom
geologischen Handstiick bis zu Beispielen biologischer Pripa-
rierung, tiber Karten und Panoramen, von Notaten, Fotos und
Zeichnungen eigener Ansichten bis zu Fundstiicken aus Biblio-
theken, Ausstellungen und dem Internet. Zur gegenseitigen
Verstindigung und zum Austausch wurde ab Oktober 2010 ein
gemeinsamer Blog fiir digitale Funde eingerichtet und die Ein-
trige online diskutiert. Zusitzlich gab es zahlreiche Workshops,
Begehungen vor Ort, gemeinsame Treffen und schliesslich das
Préparée, unser kollektiver offentlicher Material- und Arbeits-
raum in der Ausstellung im Kunstmuseum Chur. Dabei bewihr-
ten sich insbesondere Bilder als modulare Reprisentationen,
auch und gerade wegen ihrer Skalierung der Gegenstinde, die
sich tiberdies in unterschiedlichen Konstellationen miteinander
konfrontieren liessen. All dies konstruierte einen zunichst ima-
giniren Arbeitsraum, der sich in mehreren Stufen, angefangen
vom Blog tiber Testliufe mit mehrmaligen Auslegeordnungen
und Bildtafeln in die Churer Ausstellung hinein realisierte. Die
Ausstellung selbst versammelte historische und zeitgendssische
Kunstwerke, erweitert durch den Arbeitsraum des Préparées,
der dem Publikum gleichzeitig einen allgemeinen Ausblick auf
das Thema und einen konkreten Einblick in unser Arbeiten
gab. Priparate, Abbildungen von Priparaten, Darstellungen
des Bergsturzes wurden in zahlreichen Varianten miteinander
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verstrickt und die These vom «Priparat Bergsturz» damit als
Auslegeordnung begehbar. Gleichzeitig ermoglichte diese Situ-
ation die Arbeit an den Strategien der Priparierung, die wir uns
vorgenommen hatten.

Dieses Arbeiten gilt es nun im zweiten vorliegenden Band
noch einmal zu fassen. Das Buch kann, so hoffen wir, als Zwi-
schenstand dienen, als eine Artikulation im Strom der nicht
endenden Auseinandersetzung mit der Priparierung des Berg-
sturzes von Flims. Dieser zweite Band mochte insofern nicht
nur Darlegung des Geleisteten, sondern vor allem auch Hand-
lungsaufforderung sein, Materialzugabe und Denkanregung
zum weiteren Arbeiten. Die Publikation zur Ausstellung ex post
bedeutet insofern weniger Riickblick als der Versuch aus dem
Vorher — Nachher weiteres Kapital zu schlagen und gerade auch
in der Bezeichnung der Differenz eigene Energiepotentiale aus-
zuloten. Auf dem Weg zu diesen weiteren Arbeiten wendet sich
der vorliegende Band nun vor allem an andere Kiinstler/-innen,
Wissenschaftler/-innen, aber auch Wissenschaftsforscher/-in-
nen: Einmal beklagte sich ein Gast dieser Disziplin bei einem
unserer Workshops, dass die anderen ihm keine Antworten ge-
ben konnten. Aber, so bekannte er, er hiitte sich drei Seiten mit
neuen Ideen fiir die eigene Arbeit notiert ... So wollen wir ar-
beiten, das wollen wir erreichen: eben nicht die abschliessende
Losung eines Problems abliefern und dabei stehen bleiben, son-
dern die Erweiterung und Erneuerung der Sichtweisen betrei-
ben. Wir versuchen, in verdichteter Form den epistemischen
Diskurs zu stimulieren und zu beschleunigen, Materialien be-
reit zu stellen, Ausblicke zu ermoglichen. Und in Anlehnung an
Marcel Duchamp, der die Vollendung des Kunstwerks im Be-
trachter, der Betrachterin forderte, versuchen auch wir diese
immer mitzudenken und ernst zu nehmen.

Wie fiir das Projekt insgesamt so soll auch fiir das Buch die
Wissensstimulation im Vordergrund stehen. Wir ziehen den
Wissenskatalysator einem Wissenscontainer vor. Diese bewusste
Umwertung und Absage an ein allzu vereinfachtes Forschungs-
verstindnis durchzieht und durchzog auch die vorangegangenen
Veranstaltungen: immer ging es darum, unsere Auseinanderset-
zung mit dem Bergsturz als Priparat so zu artikulieren, dass sie
sich an dem je gegebenen Ort und in dem je gegebenen
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Horizont entfalten und sinnvoll formulieren konnte. Die ver-
schiedenen Manifestationen hatten dabei unterschiedliche
Reichweiten und Formen: Sie bestanden aus dem intensiven
Fachgesprich a deux, einem Workshop mit einem Dutzend
Personen bis zu einer nationalen Fernsehausstrahlung in der
Tagesschau (9.9.12).

Die Forschung zum «Priparat Bergsturz» hat insofern nicht
an den Grenzen ausgewihlter wissenschaftlicher und kiinstleri-
scher Disziplinen wie Geologie oder Freie Kunst halt gemacht,
sondern sich immer wieder auch einer breiten Offentlichkeit
gestellt. Diese Begegnungen standen dabei explizit nicht unter
dem Leitstern einer Simplifizierung. Im Gegenteil: Wir glau-
ben nicht, dass komplexe Zusammenhinge zwingend entstellt
und vereinfacht werden miissen, um sie an den Mann und die
Frau zu bringen. Vielmehr haben wir versucht iber die For-
matwahl und die damit moglichen unterschiedlichen Aussagen
und Denkweisen zum Thema und nicht iber die Komplexi-
titsreduktion zu popularisieren. Denn das ist vielleicht einer
der Vorteile kiinstlerischer Produktion: ihre Werke konnen
sehr kompakt sein und dennoch viele verschiedene Bedeu-
tungsebenen mit einschliessen.

Das vorliegende Buch ist dieser Idee verpflichtet, nimlich dass
kiinstlerische Praxis ausstrahlen und ermutigen soll, dass sie
Denkprozesse initiieren und Lesevorschlige fiir die Wahrneh-
mung liefern kann. Dariiber hinaus verstehen wir Forschungs-
arbeit als kontinuierliches, interaktives, dialogisches Vorgehen.
Dem folgend haben wir die vier Autor/-innen des ersten Bandes
gebeten, im zweiten Band einige Auswirkungen zu reflektieren,
die die Ausstellung fiir sie und ihre Disziplin hatte.

So liefert Katharina Ammann in ihrem Beitrag «Nachge-
danken zu einer ungewohnlichen Ausstellung» Einblick in ihre
kuratorische Arbeit und resiimiert tiber ihre Erfahrungen, die
Verschiebungen der Rollen aber auch der Lesarten der Ausstel-
lung. Konnte sie das Préparée im ersten Band noch nicht be-
sprechen, da im Vorhinein nicht klar war, was hier entstehen
wiirde, so fokussiert sie jetzt besonders auf diesen Raum und
beschreibt u. a. die kunsthistorischen Auswirkungen solch ei-
ner Setzung fiir das Museum.

14



Mit «Die Kunst im Rucksack des Geologen» beschreibt Flavio
Anselmetti seine Folgegedanken beziiglich der geologischen
Arbeit am Flimser Bergsturz. In Analogie zu Lupe, Hammer,
Feldbuch und Karte, nimmt er die Kunst mit auf Exkursion
und untersucht einen Findling am Ausgang des Versamer To-
bels und eine grosse Faltung im nahegelegenen Aufschluss mit
verinderten Augen. Und auch die interdisziplinire Gegenrich-
tung behandelt er in seinem Beitrag: wie niamlich liest sich die
Arbeit Klopfer von Schirin Kretschmann, wenn man sie als
Geologe denkt?

Der Wissenschaftsforscher Christoph Hoffmann arbeitet in
seinem Aufsatz «Vorstellen und Darstellen: Das Priparat als
Fassung» an einer Prizisierung des Priparatbegriffs und kom-
biniert diese Textebene mit einer zweiten, in der er auf einzelne
kiinstlerische Arbeiten aus der Ausstellung Bezug nimmt. Da-
bei kann man ganz bildlich und mikroskopisch genau einen
Abldsungsprozess beobachten, in dem Hoffmann Absatz um
Absatz wie bei einem Reissverschluss seine wissenschaftshisto-
rischen Uberlegungen von den gegeniiberliegenden Zihnen der
kinstlerischen Produktion auslost. Interessant ist sein kritischer
Schluss: nachdem er die Kunstseite des Reissverschlusses von
der Seite der Wissenschaft gelost hat, so dass sie alleine in den
Blick genommen werden kann, fragt er: Ist das noch Forschung?

Der vierte und letzte Aufsatz im ersten Teil liuft unter dem
Titel «Epistemische Ballistik und die Rhetorik der Unverhilt-
nismissigkeit> und stammt von dem Modelltheoretiker und
Kunsthistoriker Reinhard Wendler. In ihm legt er unter dem
Titel der Ballistik eine vertikale Dimension des Projekts frei,
indem er unserer Behauptung folgt, dass der Appell des Titels,
nimlich den Bergsturz als Priparat zu denken, selbst schon als
kiinstlerisches Werk gelesen werden kann. Er zeigt, wie diese
Behauptung eine Kaskade von epistemischen Prozessen auslost,
und untersucht weiterhin, welche Folgen die Unmdoglichkeit,
den Bergsturz darstellerisch zu fassen, zeitigen kann und wie
die Kunst mit der Imagination des Unvorstellbaren umgeht.

Im zweiten Teil des Buches kommen unsere Ergebnisse zu
Wort und Bild: Mittels der Uberschrift «Fussnoten des Priipa-
rierens» haben wir ausgewihlte Beispiele moglicher Strategien
des Priparierens in kurze Bildstrecken gefiigt und um
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Fussnoten erginzt. Vorarbeit bildete dabei die Sortierung fiir
die Fragestellung relevanter Materialien an der Westwand des
Préparées im Biindner Kunstmuseum Chur, bei der wir wih-
rend zwolf Wochen und dariiber hinaus — immer wieder heiss
diskutiert — versucht haben, unterschiedliche Strategien des
Priparierens zu identifizieren und mit Beispielen aus Kunst und
Wissenschaft zu belegen. Dass die Zuweisung der Beispiele in
die Kategorien, aber auch die Benennung der Kategorien selbst
nicht eindeutig ist und auch nicht sein kann, davon zeugen u.a.
die unterschiedlich farbigen Klebestreifen, mit denen die Bilder
an der Wand fixiert wurden. Jeder Streifen steht fiir einen Tag;
wurde umgehingt, addierte sich ein weiterer. Die hier vom For-
schungsteam vorgelegten Fussnoten des Priparierens widmen
sich Strategien wie «Schnitte, Schneiden, Zerlegung», «Fliche,
Linie, Punkt», «Firben», «Umkehrung», «Handlungsanwei-
sung» und «Klassifikation, Benennung und der Tod.» Sie kén-
nen nur eine aktuelle Variante vorstellen, sind aber andererseits
auch tiber sich hinaus als ein Exempel kiinstlerisch-wissenschaft-
lichen Arbeitens zu lesen. Denn im Projekt Priparat Bergsturz
zihlte immer wieder nicht nur das Was, sondern auch das Wie.
Wie wird mit Bildern umgegangen, welchen Status erhalten sie?
Welche historische Kontextualisierung konstruiert sich iber in-
haltliche Nachbarschaft und welche tiber formale Verwandt-
schaft? Welche Moglichkeiten und Dimensionen des Priparie-
rens finden wir und wie demonstriert sich das Priparieren in
den dargestellten Arbeitsverfahren? Anders gefragt: Was heisst
es, Dinge aus ihrem natiirlichen Zusammenhang herauszulo-
sen? Wie weit lassen sich Kunstwerke, deren Deutung ja gerade
nicht fixiert ist, durch solche neuen Arrangements umdeuten,
anreichern, um neue Lesarten erweitern? Und wie befruchten
diese Konfrontationen ihrerseits wieder die Arbeit am Berg-
sturz und am Priparatbegriff? Die hier vorgelegten Fussnoten
stellen insofern eine Auswahl aus dem unendlich viel grosseren
Raum des Moglichen vor.

In ihrem Beitrag «Eichelhiher, Fossil, Sdugetier. Der Pripa-
rierungsvorgang als Objektkonfiguration» wendet sich Priska
Gisler der Fertigkeit des Priparierens selbst zu. In einer engen
und detailgetreuen Ubertragung von Priparierungsanleitungen
aus den biologischen und geologischen Wissenschaften
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exemplifiziert sie an drei Beispielen einige mit dem Priparieren
verbundene Handlungsschritte und Erkenntnisweisen, die sich
auf das nur selten so genau unter die Lupe genommene Pripa-
rierungsobjekt und den Priparator beziehen. Dabei zeigt sie,
dass die Erkenntnis am Objekt erst durch den Priparierungs-
vorgang entsteht, wihrend dieses Tun nur durch den Verfall
des Naturkorpers iiberhaupt notwendig wird. Am Ende der
Priparation — so wird deutlich — hilt der Priparator nicht mehr
das gleiche Objekt in den Hinden, und doch ist seine Arbeit auf
wunderliche Weise unsichtbar geworden. Und so gehort genau
dies zum Konundrum von Priparaten: es ist nicht mehr er-
kennbar, welche Bestandteile und Charakteristika des Objekts
vom Priparator oder dem urspriinglichen Objekt selbst stirker
geprigt und geformt wurden.

Mit «Stein Schere Papier — Der Bergsturz als Spiel» prisen-
tieren wir drittens einen Versuch, aus der Erfahrung des kiinst-
lerischen und wissenschaftlichen Priparierens des Flimser
Bergsturzes eine Arbeit am Priparieren zu leisten, ohne den
Bergsturz und ohne das Priparieren direkt in den Blick zu neh-
men. Dabei steht Schere, Stein und Papier fiir eine Anlage, in
der jeder Gegenstand den anderen zurichten kann. Entschei-
dend ist ihr Zusammentreffen. Nach der Ausstellung entstan-
den diese Fotoarbeiten als Experimente der drei beteiligten
Kiinstler (FD, SK, MS) im Atelier und waren eine Art Selbst-
befragung, wie sich die Medien des Priparierens, die des Berg-
sturzes und die des Buchs unter der Beobachtung der Kamera
bzw. des Kopierers aufeinander beziehen lassen. Auch wenn
man drei Bildstile erkennen kann, so wurden doch die Einzel-
serien im Buch aufgeldst und zu einer gemeinsamen Bildstre-
cke gefiigt, nicht nur dem Ideal des Priparators folgend, der
sich vor dem Gegenstand zuriickzunehmen hat, sondern auch
von einer im Projekt durchgingig gliicklichen Erfahrung kol-
lektiven Arbeitens befliigelt (um diesen Aspekt wenigstens ein-
mal hier zu erwihnen).

Den Abschluss bildet «Das Priparat als Stein des Anstos-
ses». Es handelt sich dabei um Ausschnitte aus einer Reihe von
Reflexionsgesprichen, die auf Initiative von Priska Gisler an
den Terminen 19.6.2012, 12.12.2012 und 11.4.2013 gefithrt
und von ihr redaktionell bearbeitet wurden. Hier kommen
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verschiedene Aspekte unserer Arbeit zur Sprache, wie z.B. die
sich immer wieder erneuernden Versuche, den Bergsturz von
Flims sehen zu wollen; oder unsere Auseinandersetzung mit
den Begriffen des Priparats und der Priparierung; ebenso wie
einige Einschitzungen der Verfahren und Ergebnisse der
Churer Ausstellung. Da die Gespriche iber einen lingeren
Zeitraum gefiihrt wurden, wiederholen und verschieben sich
Fragen und dokumentieren damit auch den begleitenden
Lernprozess. So wird ein Verdichtungsverfahren sichtbar, das
seinerseits weiteren Arbeiten dienen kann und soll.
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Wiithrich. Hans Sutter, Sonja Schweizer, Thomas Firber, Beni
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Flims-Cassons und Marc Woodtli von der Weissen Arena
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Abb. 2 — Prisentation HKB Bern, 21.3.2012 Abb. 3 — Begebung Flimser Stein, 15.1.2012

Abb. 4 — Atelierarbeit MS, 6.5.2012 Abb. 5 — Materialnabme SK, 20.8.2012

Abb. 6 — Blick in die Ruinaulta, 10.7.2011 Abb. 7 — Modell vom Bergsturz Goldau, 10.9.2011

Abb. 8 — Workshop Naturmuseum Chur, 14.1.2012 Abb. 9 — Durchfabrt durch Bergsturz, 16.5.2012



Abb. 10 — Arbeit am Blog, 17.9.2011

Abb. 12 — Begebung Flimser Wald, 10.77.2011

Abb. 14 — Auslegeordnung Atelier FD, 24.4.2012

Abb. 16 — Begehung Ruinaulta, 10.7.2011

Abb. 11 — Materialarbeit Chur, 30.5.2012

Abb. 13 — Testlauf Préparée Basel, 3.7.2012

Abb. 15 — Arbeit am Préparée Chur, 14. & 16.8.2012

Abb. 17 — Fiibrung Anselmetti Chur, 6.9.2012






NACHGEDANKEN ZU EINER
UNGEWOHNLICHEN AUSSTELLUNG

Katharina Ammann

Allein die Tatsache, als Kuratorin ein halbes Jahr nach Ausstel-
lungserdffnung und Publikation einen riickblickenden Text zu
ebendieser Ausstellung fiir eine Folgepublikation zu verfassen,
weist auf eine ungewohnliche Ausgangslage hin. Im schnellle-
bigen Kunstbetrieb ist eine Ausstellung mit ihrer Er6ffnung
zumindest fur die Organisatoren quasi abgeschlossen, da be-
reits das nichste Projekt auf seine Realisierung wartet. Falls
iiberhaupt, setzt das Nachdenken tiber die Bedeutung einer
Ausstellung oft erst Jahre spiter und durch andere ein. Diesbe-
ziiglich das bekannteste Beispiel ist Harald Szeemanns Berner
Ausstellung «When Attitudes Become Form» (1969), die 40
Jahre spiter nicht zuletzt im Zug einer zunehmenden Ausein-
andersetzung mit Ausstellungsgeschichte beispielhaft aufgear-
beitet und analysiert wurde.

Die hier vorliegende Konstellation liegt etwas anders. Die
Ausstellung Priparat Bergsturz — Konservierte Bewegung entstand
aufgrund der Zusammenarbeit mit dem Team des Forschungs-
projekts Priparat Bergsturz, bestehend aus den Kunstschaffen-
den Florian Dombois, Schirin Kretschmann, Markus Schwander
und der Wissenschaftsforscherin Priska Gisler von der Hoch-
schule der Kiinste Bern. Als Praxispartner angefragt, wollten wir
im Biindner Kunstmuseum mehr als nur eine Plattform fiir das
Forschungsprojekt bieten, da mit dem Bergsturz ein Thema von
grosser Relevanz fiir Graubiinden und somit auch fiir das Biind-
ner Kunstmuseum gegeben war. Deshalb fiel der Entscheid,
dem Forschungsteam nicht einfach einen Raum zur Verfiigung
zu stellen, sondern eine grossere Ausstellung zu konzipieren, die
sich mit Fokus auf das Konservieren der Bewegung dem Berg-
sturz ebenso widmete, wie der Frage nach Priparierungsstrate-
gien in der Kunst.

Wie tiblich wurden neben Leihgaben aus anderen Museen
(z.B. Boyle/Hills, Naoya Hatakeyama) Kunstschaffende ein-
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Abb. 18 — Préparée, Raumansicht

geladen, entweder bereits bestehende Arbeiten zu zeigen (z.B.
Gereon Lepper, Katja Schenker) oder neue zu entwickeln (z.B.
Esther Mathis, Roman Signer oder Dominik Zehnder). Auch
die Kunstschaffenden des Forschungsteams schufen neue Ar-
beiten, die unterschiedslos in die Ausstellung integriert wurden.
Dennoch blieb an einer Stelle die besondere Konstellation zwi-
schen Forschungsteam und Kuratorin sichtbar und zwar im so
genannten Préparée, einer Art Rechercheraum.

Es ist in der aktuellen kuratorischen Praxis nicht ungewthn-
lich, einem Kiinstler oder einem Kollektiv einen Raum zu
iiberlassen, um etwas entstehen zu lassen, das es noch nicht
gibt und nicht voraussehbar ist. Dieses Risiko gehen Kuratoren
heute oft ein, meist nicht als totale Carte Blanche, sondern in
der Form eines begleiteten Prozesses. Das heisst, der Kurator
kennt das Grundkonzept und bleibt wihrend der Entstehung
im Gesprich dariber. Insofern war die Entscheidung, dem
Forschungsteam diesen Raum innerhalb der Ausstellung zu
iiberlassen, nicht das Aussergewohnliche. Aussergew6hnlich
war eher, dass die Beteiligten darin weder eindeutig als Kiinst-
ler noch als Kuratoren handelten und deshalb auch meine Rol-
le als Kuratorin der gesamten Ausstellung in Bezug auf diesen
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Raum offen blieb. Auch fiir die Besuchenden erschloss sich
nicht sofort, ob es sich um eine kiinstlerische Installation, um
eine Materialsammlung zum Thema Bergsturz handelte oder
um keins von beidem. Die Autorschaft liess sich nicht wie in
der restlichen Ausstellung anhand bestimmter Prisentations-
formate und durch die Beschilderung festmachen (Abb. 18).

In der Mitte des Préparées standen vier Stithle um einen
Tisch mit seitlichen Regalen fiir Biicher und Ordner. Die
Winde waren beklebt mit unzihligen Ausdrucken oder Fotos
von Skulpturen, Installationen und Gemilden, von geologi-
schen Phinomenen oder wissenschaftlichen Illustrationen.
Ausserdem gab es Objekte, Priparate, Radierungen, Modelle
oder Collagen, die auf dem Boden standen oder an den Win-
den lehnten. Die tiblichen Kategorien zwischen Original und
Reproduktion, zwischen Kunst und Nicht-Kunst, zwischen
rein dsthetischer und wissenschaftlicher Anordnung kamen
bewusst nicht zur Anwendung. Ebenso wenig wie die hier
agierenden Kunstschaffenden ihre eigenen Werke von denen
anderer Kiinstler unterschieden. Angeschrieben oder mit
Schildchen versehen war nichts davon.

Das Préparée diente dem Forschungsteam als Arbeitsraum.
Der Raum wurde schon wihrend dem Aufbau zum Arbeiten ge-
nutzt und schien zur Ausstellungserdffnung fertig eingerichtet,
aber dieser Zustand sollte nicht der definitive bleiben. Wihrend
der Ausstellung traf sich das Forschungsteam tageweise, um da-
rin weiter zu arbeiten. Entlang einer der Winde wurde ein
Schema entwickelt, um die Vielzahl méglicher Priparierungs-
strategien zu ordnen und zu klassifizieren (Abb. 19). Priparieren
bedeutet, etwas durch Freistellen und Herrichten aufzuzeigen
und neu sichtbar zu machen. Vorgehen wie Isolation, Begren-
zung, Injektion, Schnitt, Zerlegung wurden auf ihre Ubertrag-
barkeit auf kiinstlerische Handlungsmoglichkeiten iberpriift.
Kopien von Duchamps Ready-mades, von Gesteins- und Tier-
priparaten, von aktuellen Erdrutschen und anderem wurden je
nach Verlauf einer Diskussion innerhalb des in horizontalen
Streifen organisierten Rasters verschoben und neu kategorisiert.
Da an jedem Arbeitstag andersfarbige Klebstreifen zum Befes-
tigen der Kopien benutzt wurden, liess sich die Progression und
die Intensitit eines Themas daran ablesen.
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Abb. 19 — Préparée, Priparierungsstrategien (Ausschnitt)

Die Arbeitsmaterialien wie Stifte, Klebstreifen, Schere und
Leiter verblieben im Raum, auch wenn das Forschungsteam
abwesend war. Auch darin unterschied sich dieser Raum von
der klassischen aufgeriumten Situation der restlichen Ausstel-
lungsriume. Es handelte sich also nicht um einmalig inszenier-
te [llustration einer Recherche, sondern um die Offenlegung
des Suchprozesses im Moment als dieser stattfindet. Das For-
schungsteam ging damit ein Risiko ein, weil die einzelnen
Mitglieder darin Dinge taten, die sie sonst nie tun wiirden.
Sie legten einander ihre Gedanken zu einem Zeitpunkt offen,
als diese noch formlos und unreflektiert waren. Die Kiinstler
liessen sich gegenseitig in die Karten schauen, wie sie zu ihren
Losungen finden, sie diskutierten die moglichen Arbeiten des
anderen, redeten einander drein und machten ihre Herleitun-
gen auch dem Publikum nachvollziehbar. Eine solche Form
von Kollektivitit und Transparenz ist bei individuell arbeiten-
den Kiinstlern uniiblich, stellte sich als ebenso schwierig wie
inspirierend heraus und zeigte das Besondere dieses For-
schungsvorhabens auf. Das Hypothetische, Unfertige und
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Ungeklirte zeichnet letztlich jede wissenschaftliche Forschung
aus und in diesem Raum wurde der Rechercheprozess spiirbar,
ja offentlich begehbar gemacht.

Die Frage nach der Identitit dieses Raumes geht mit der Fra-
ge nach dem Grund dieses Raumes innerhalb der Ausstellung
einher. Zum einen erlaubte er dem Forschungsteam sowohl
durch das dialogische Zusammenfithren der verschiedenen Ar-
beitsmaterialien wie durch die Offenlegung ihrer spezifischen
Arbeitsweisen eine neue Form gemeinsamer Recherche und
des Erkenntnisgewinns. Zum anderen setzte das Vorhanden-
sein dieses Raums die ganze Ausstellung in ein anderes Licht.
Aufmerksame Betrachter/-innen konnten darin Hinweise ent-
decken, die in den Exponaten der Ausstellung wieder auftauch-
ten. An einer Wand hingen zum Beispiel die ausgedruckten
Karten des Schweizer Atlas, die Florian Dombois als Vorberei-
tung zur ersten Begehung des Bergsturzgelindes in Flims mit-
brachte. Daneben hingen dokumentarische Fotos einiger
Teammitglieder, wie sie mit Feldstechern im dicksten Nebel das
Gelidnde zu ergriinden versuchen. Diese Aufnahmen' wurden
zu eigentlichen Sinnbildern fir die Schwierigkeit, ein derart
gewaltiges wie lingst vergangenes Ereignis wie den Flimser
Bergsturz tiberhaupt zu erfassen und in der heutigen Land-
schaft zu erkennen. In seiner Installation fiir die Ausstellung
versperrte Dombois dann die vier Zuginge zum zentralen
Raum des Museums mit den Panoramakarten aus dem Schwei-
zer Adas, die auf den leeren Raum zeigten (Abb. 20 und 271).
Andere Elemente des Rechercheraums, wie Pressefotos von
Erdmassen, die sich iiber Abhinge ergiessen und dann erstar-
ren, fanden sich ebenso im Dokumentarfilm von Robert Smith-
sons Rundowns? (1969) und den Erdpriparaten von Mark Boyle/
Joan Hills® aus den 1970er Jahren wieder wie in Schirin
Kretschmanns Interventionen an der Architektur des Biindner
Kunstmuseums. Kretschmann goss Tiirzwischenrdume mit

1 Abb. Forschungsteam auf der Suche nach dem Bergsturz, in: Priiparat Bergsturz,
Band 1, 2012, S. 19.

2 Abb. Rundown, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 24.

3 Abb. Schweizer Serie I: Studie der Elementarkrifte, in: Priparat Bergsturz,
Band 1, 2012, S. 23.
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Abb. 20 & 21 — FLorian Domsors, Der grosse Neugier, 2012

geschlimmter Masse aus dem Bergsturzgebiet aus, die aushirtete

und zerriss. Sie priparierte so den Museumsraum auf eine Weise,
die von vielen Betrachtern/innen zwar bemerkt — diese Boden-
stellen waren uneben, briichig und staubig — aber nicht immer
gleich als kiinstlerische Arbeit eingeordnet wurde (Abb. 22). Auch

Kretschmanns unauffillige Bohrungen in die Museumswinde
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Abb. 22 — ScuirIN KRETSCHMANN, From Dust till Down, 2012

glichen den Sondierungen, wie sie fiir geologische Materialitits-
bestimmungen unternommen werden (Abb. 23). Anschnitte und
Diunnschliffe waren weitere geologische Priparierungsmetho-
den, die man sowohl im Rechercheraum dokumentiert als auch
in der Ausstellung, etwa bei Katja Schenkers tonnenschwerer
Arbeit Nougat (Abschnitt) (Abb. 24), zu sehen bekam.
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Abb. 23 — ScHiriN KrRETSCHMANN, Klopfer, 2012

Insofern schwappten die Inhalte des Rechercheraums vielge-
staltig auf die Ausstellung iiber und umgekehrt. Je nachdem,
ob sie gleich zu Beginn oder erst am Ende in den Raum sties-
sen, konnten die Besucher und Besucherinnen diese Verkniip-
fungen herstellen. Auch die Exponate der Ausstellung flossen
in den Rechercheraum ein, da ihnen das Forschungsteam
wihrend der Aufenthalte vor Ort jedes Mal aufs Neue begeg-
nete. So hatte etwa Dominik Zehnder eine Installation mit
einem Negativabguss eines Gesteinsbrockens entwickelt, der
faktisch eine Vertiefung in der Museumswand war, aber durch
die Beleuchtung von unten als herausragender, schwebenden
Kérper wahrgenommen wurde (Abb. 25). Darin liess sich eine
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Abb. 24 — Katja ScHENKER, Nougat (Abschnitt), 2009

Parallele ziehen zur Auseinandersetzung des Forschungsteams
mit der Umkehrung und dem Sichtbarmachen durch Entzug.
Solche Fliessbewegungen und Durchlissigkeiten zwischen der
klassischen, kuratierten Ausstellung und dem kollektiv bear-
beiteten Préparée kennzeichneten auch das Verhiltnis zwischen
der Kuratorin und dem Forschungsteam.

Der Titel und die Thematik Priparat Bergsturz war klar gege-
ben durch das Forschungsvorhaben. Die Entscheidung, daraus
eine eigenstindige Ausstellung mit Fokus auf die «Konservierte
Bewegung» zu machen, lag bei mir als Kuratorin. Neben meiner
Auswahl kamen einzelne Positionen auch aufgrund dezidierter
Interessen des Forschungsteams in die Ausstellung, etwa wegen
Markus Schwanders vertiefter Auseinandersetzung mit dem
Werk der Boyle Family oder jener von Schirin Kretschmann
mit Robert Smithson. Kontakte des Forschungsteams mit
Wissenschaftlern wie dem Geologen Flavio Anselmetti, dem
Wissenschaftshistoriker Christoph Hoffmann und dem Kunst-
wissenschaftler Reinhard Wendler wurden durch o6ffentliche
Rundginge einerseits fiir die Ausstellung fruchtbar gemacht.
Indem diese Experten aus ihrer Sicht einzelne Arbeiten — nicht
nur die des Forschungsteams — untersuchten und diskutierten
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Abb. 25 — DomMINIK ZEHNDER, Invers, 2012

und sich dazu auch die Besucherinnen und Besucher einbrach-
ten, eroffneten sich anderseits auch wieder neue Ansitze und
Fragestellungen fiir das gesamte Forschungsvorhaben Priparar
Bergsturz. Das Vorhandensein des Rechercheraums innerhalb
der Ausstellung wiederum war bedeutend bei der Vermittlungs-
arbeit, um dem Publikum zu zeigen, dass die Ausstellung kein
isoliertes und zeitlich begrenztes Ereignis darstellt, sondern als
Etappe innerhalb einer lingerfristigen Recherche gelesen wer-
den kann, in der die Beziehung zwischen Kunst und Wissen-
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schaft thematisiert und Kunst als Forschung verhandelt wird.
Das Forschungsteam schliesslich, insbesondere die drei Kunst-
schaffenden, waren durch ihre Integration in die kuratierte Aus-
stellung gezwungen, ihre vielseitigen Denkansitze in konkrete
kinstlerische Arbeiten umzusetzen.

Aufgrund dieser vielfachen inhaltlichen Hin- und Herbewe-
gungen konnen die entstandenen Arbeiten ebenso wenig wie
die Ausstellung als Ganzes als Antwort fiir die Frage herhalten,
ob der Bergsturz von Flims kinstlerisch pripariert und das
wissenschaftliche Instrumentarium des Priparierens fir die
Kunst fruchtbar gemacht werden kénne. Derartige Fragen
fithren nie zu einfachen Antworten. Trotzdem ist es mit der
Ausstellung gelungen, einen Aspekt des Fragenkomplexes
«Priparat Bergsturz» niher zu beleuchten. Im Versuch, einen
Bergsturz zu priparieren, ist das Vorhaben angelegt, eine Be-
wegung zu konservieren. Diese «Konservierte Bewegung» bil-
dete den roten Faden der Ausstellung. Ob mein Eindruck
stimmt, dass die Ausstellung aufgrund der darin geschehenen
theoretischen wie plastisch-visuellen Konkretisierungen mehr
als nur eine Etappe innerhalb des Forschungsprozesses dar-
stellte, kann letztlich nur aus der Sicht der Forschenden beant-
wortet werden. Aber die ungewdhnliche Tatsache, dass zu
Beginn der Ausstellung ein erster Band erschien und jetzt im
zweiten die Erfahrungen aus der Ausstellung reflektiert wer-
den, bietet eine stimmige Parallele zum Bergsturz an sich, der
sich meist weder miterleben noch betrachten lisst. Er passiert
zu rasch, verbirgt sich in einer Staubwolke oder ist, wie im Fall
von Flims, zu lange her und zu gross, um iiberblickt zu werden.
So wie das Verstehen des Bergsturzes also vor allem tiber das
Vergleichen von «vorher» und «nachher» gelingt und weniger
wihrend der Bewegung selbst, formulierte der erste Band eine
ungesicherte Auslegeordnung, die der hier vorliegende zweite
Band vertiefter fassbar zu machen versucht. Die Ausstellung
selbst stellt gewissermassen das Moment der «Bewegung> dar,
das schwierig fassbare «Dazwischen» und bietet gerade des-
wegen keine fertigen Losungen oder einfachen Antworten. Ihr
Mehrwert liegt in der ungewohnlichen Form der Zusammen-
arbeit, im reziproken Hin- und Herbewegen von Gedanken
und Bildern, von Ideen und Ausfihrungen.
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DIE KUNST IM
RUCKSACK DES GEOLOGEN

Flavio Anselmetti

Mit Geologen auf Erkundungstour — immer dabei sind Ham-
mer, Lupe, Feldbuch und Karte, aber braucht der Geologe
auch die Kunst als Begleiterin? Hilft sie ihm weiter? Konnte
die Priparat Bergsturz-Ausstellung neue Aspekte des Flimser
Bergsturzes liefern, die fiir dessen Erforschung wichtig sind?
Wenn man diese Frage nur mit einem <Ja> oder <Nein> beant-
worten sollte, und wenn man fiir ein <Ja> ein konkretes Beispiel
oder ein Resultat prisentieren miisste, wiirde der Geologe wohl
<Nein> sagen. Dennoch ist die Realitit natiirlich irgendwo da-
zwischen, und in der Tat, die unterschiedlichen Methoden der
Kiinstler/-innen oder der Naturwissenschaftler/-innen, sind bei
niherem Hinsehen gar nicht so verschieden. Priparieren, zum
Beispiel, ist im Repertoire der Naturwissenschaften natiirlich
sehr wichtig, aber in der Geologie, die als nicht-exakte Wissen-
schaft gilt, ist dieses Priparieren nicht eindeutig definiert. Wel-
ches Gesteinsstiick nimmt man mit ins Labor? Von welcher
Richtung und mit welcher Methode schaue ich es an? Die For-
schungsresultate hingen direkt mit solchen, deshalb wichtigen
Entscheidungen zusammen. Gerade die unterschiedliche Um-
setzung des Bergsturzpriparats in der Churer Ausstellung re-
flektiert einen variablen Zugang zum Ereignis. Ein solcher ist
auch in den wissenschaftlichen Untersuchungen die Regel.
Der zentrale Ausstellungsraum mit den vier ausgerichteten
Perspektiven von Florian Dombois zeigt vier Betrachtungen des
gleichen geographischen Gebietes, und doch deckt der virtuelle
Dunst in der Ferne unterschiedliche, vielleicht entscheidende
geologische Bereiche ab (Abb. 20). Wenn ich den Diskussionen
der Kiinstler/-innen im Arbeitsraum der Ausstellung zuhorte,
wurde schnell klar, dass es eigentlich ums Gleiche geht: Welchen
Weg schlagen wir ein, wie priparieren wir, welche Evidenzen
werden gesammelt, was sind die entscheidenden Prozesse — und
wie erzihle ich das alles dem Publikum, den Leser/-innen oder
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Gutachter/-innen eines Fachjournals oder eben den Besucher/-
innen oder Kritiker/-innen einer Ausstellung?

Die Collagen von Markus Schwander zeigen verschiedene
Perspektiven des Bergsturzes, wild zusammengesetzt. Es waren
Momentaufnahmen der Bergsturzgegend, die fiir die Ausstel-
lung zusammengeklebt wurden und nach der Ausstellung wie-
der verschwanden (Abb. 26). Als Geologe erkannte ich auf den
Einzelbildern zahlreiche Puzzleteile der Landschaft, die ver-
schiedene Zeitebenen mischten: die Entstehung der Gesteine,
der Bergsturz, die Abtragung und Umlagerung der heutigen
Landschaft, mit dem vorldufigen Schlusspunkt, dass selbst das
Priparat aus dem Museum verschwand. Dieses Vermischen der
zeitlichen Einordnung, die das Rekonstruieren der originalen
zeitlichen Abfolge erschwert, und die sich in der vierdimensio-
nalen Landschaftsentwicklung widerspiegelt, stellt in der wis-
senschaftlichen Erforschung des Sturzereignisses immer noch
ein grosse Hiirde dar. Als Beispiel komplexer Rekonstruktio-
nen sei ein grosser Felsbrocken, ein eiszeitlicher Findling, er-
wihnt, den die Abfolge der verschiedenen Oberflichenprozes-
se an den Ausgang des Versamer Tobels transportiert hatte.
Wie in einer von Markus Schwanders Collagen stellte er eine
Momentaufnahme einer Verkettung von Ereignissen dar. Der
fiir die Gegend von Flims exotische Stein stand direkt neben
der Strasse und bezeugte, dass ein Gletscher das Gestein, wel-
ches nur in der Gegend des Val Punteglias vorkommt, in die
Gegend von Flims gebracht hatte. Doch wie war die Reihen-
folge? Uberfuhr der Gletscher die Bergsturzmasse und legte
den Findling dorthin, oder kam zuerst der Gletscher, legte
den Felsblock auf der anderen Talseite oberhalb Flims hin (die
Talseite des Val Punteglias), von wo er dann anschliessend mit
dem Bergsturz ins Tal auf die gegeniiberliegende Seite kam?
Die Collage der neuesten wissenschaftlichen Erkenntnisse
deutet auf letzteres hin. Aber ironischerweise wurde dieser
Zeuge der Ereignisse entfernt, als an genau dieser Stelle der
neue spiralférmige Aussichtsturm an der Strasse gebaut wurde,
um den Besucher/-innen einen <besseren> Blick auf die Flimser
Bergsturzgeschichte zu ermoglichen. Die Collage wurde sozu-
sagen rearrangiert, das <Corpus delicti> entfernt. Heute liegt
der Findling an einer Strassenkreuzung drei Kilometer weiter
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Abb. 26 — MARKUS SCHWANDER, Flimsetiiden, 2012

rheinabwirts und ist Zeitzeuge eines neuen Kapitels, das in der
komplexen Findlingsgeschichte geschrieben wurde.

Fihrt man auf der Strasse von Bonaduz herkommend weiter
flussaufwirts in das Versamer Tobel hinein, erkennt man hinter
dem letzten Tunnel links an der Strasse eine spektakulire Falte
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Abb. 27 - Falte im Versamer Tobel

innerhalb der abgestiirzten Masse. Auch hier stellt sich die
Frage, was war zuerst, der Sturz oder die Falte? Ist das helle
Kalkband durch den Bergsturz entstanden, oder betrachten wir
eine Falte, die bereits vorher im Rahmen der Alpinen Gebirgs-
bildung geformt wurde? (Abb. 27)

Wie kann uns jetzt die kiinstlerische Umsetzung, das gezeigte
Priparieren helfen, diese Frage zu beantworten? Als Geologen
wollen wir zuriick in den Ausgangszustand, um zu verstehen,
was sich in prihistorischer Zeit abspielte. Wir miissen deshalb
diese Falte wieder abwickeln, das Kalkband wieder zuriick in
die urspriinglich horizontale Lage im Ablagerungsraum brin-
gen, um die Abfolge der Prozesse zu verstehen. Damit fingt
das Priparieren an: Gesteinsproben werden zeigen, wie das
Kalkband in einem ehemaligen Meer entstanden ist, wie das
Gefiige im Gestein sich deformiert hat, wie die Ablagerungs-
und Deformationsbedingungen waren. Dieser Ablauf umfasst
die Entnahme von Gesteinsproben, Bohren, dann Messen und
Interpretieren. Analog zur Ausstellung im Kunstmuseum Chur
ist dieser Weg weder eindeutig noch geradlinig. Genau, wie
Schirin Kretschmann diskrete Locher in die Museumswand
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bohrte, so wird man als Wissenschaftler versuchen, das ent-
scheidende Priparat zu kriegen (Abb. 23). So unscheinbar der
Bohrstaub von Kretschmann auf dem Museumsboden lag, wohl
von einigen Besucher/-innen kaum bemerkt, so offenbarte er
bislang Unsichtbares, das durch die Bohrung an die Oberfliche
kam. Dieses Unsichtbare war selbstverstindlich einmal sichtbar,
zumindest der Maurer kannte die Geschichte der Wand. Ob
allerdings diese Bohrung, oder eben die zukiinftige Beprobung
der Falte, an einem «richtigen» Ort durchgefiihrt wurde und
wird, muss sich noch erweisen. Denn nur wenn die Voruntersu-
chungen und Oberflichenanalysen gut durchgefithrt wurden,
erwischt man mit einer Bohrung eine kritische Stelle, die uns die
entscheidenden Antworten liefern kann. Somit schliesst sich der
Kreis wieder zu Dombois’ Ansichten auf die ganze Bergsturzre-
gion aus vier Himmelsrichtungen im ersten Ausstellungsraum.
Solch unterschiedliche Perspektiven aus verschiedenen Rich-
tungen auf das gleiche Ereignis sind auch im Beispiel der Ge-
steinsfalte im Versamer Tobel notwendig und stehen am Anfang
des Priparierens. «Man sieht nur, was man weiss», sagte einst
Goethe, aber wir konnen dies auch umkehren: Das Erweitern
des Wissens in der Geologie ist vom Sehen abhingig, vom je-
weiligen Standort, den Vorkenntnissen und der gewihlten
Marschrichtung. Priparierung und Erkenntnisse sind also ver-
kniipft. Da sich die Erdoberfliche stindig verindert, sehen wir
immer Neues. Somit ist dieser Vorgang ein dynamischer Pro-
zess, der in der Tat andauerndes Priparieren erfordert.
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VORSTELLEN UND DARSTELLEN:
DAS PRAPARAT ALS FASSUNG

Christoph Hoffimann

I. Fassungen

Mit einer Uberlegung Hans-J6érg Rheinbergers kann man sa-
gen, dass jede Form der Darstellung zu einer Fassung fiihrt.’
Gemeint ist damit, dass das Dargestellte durch seine Darstel-
lung fassbar wird und zum Beispiel bearbeitet oder niher stu-
diert werden kann. Gemeint ist aber auch, dass die Darstellung
das Dargestellte jeweils begrenzt, zurechtschneidet und in die-
sem Sinne unsere Erfahrungsméglichkeiten in eine bestimmte
Richtung lenkt. Fiir Rheinberger ergibt sich hieraus, dass die
Mittel der Darstellung (die technischen Objekte, wie er
schreibt) und das durch sie zur Darstellung kommende (das
Wissenschaftsobjekt, denn er spricht hier von der Arbeit im
Labor) in einer «nichttrivialen Beziehung» zueinander stehen.?
Das eine prigt sich dem anderen ein, das Dargestellte ist nicht
ohne Weiteres von der Darstellung abzutrennen, Darstellen
bezeichnet eine Aktivitit, kein passives Geschehen.

Unter dieser Perspektive gewinnt der Flimser Bergsturz in
jeder seiner Darstellungen eine ganz eigene Prisenz. Man hat es
nicht mehr mit einem Ereignis, sondern mit einer Vielzahl von
Fassungen zu tun, die sich alle mehr oder weniger darin unter-
scheiden, was fiir sie der Bergsturz ist, welche Merkmale an ihm
hervortreten und was durch diese Fassungen zur Erfahrung
kommt. Man kénnte sogar so weit gehen, dass die einzelnen
Fassungen den Flimser Bergsturz erst der Erfahrung tiberliefern.
Denn wenn auch dieser Bergsturz unbestritten einmal stattge-
funden hat, gehort es doch zu den Eigenheiten der Landschaft,

1 Vgl. Hans-Jorg Rheinberger, Experiment, Differenz, Schrift. Zur Geschichte
epistemischer Dinge, Marburg/Lahn: Basilisken Presse, 1993, S. 70.

2 Hans-Jorg Rheinberger, Experiment, Differenz, Schrift. Zur Geschichte episte-
mischer Dinge, Marburg/Lahn: Basilisken Presse, 1993, S. 7o.
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dass man ihr die Vorginge, die sie vor Jahrtausenden und seither
immer weiter geformt haben, nicht unmittelbar ansieht.

1. Einen Begriff gewinnen

In dem Unternehmen Préparat Bergsturz wird der Begrift des
Priparats sehr weit gefasst. Unter den kiinstlerischen Arbeiten
der Forschungsgruppe gibt es nur eine (Abb. 1), fiir die Mate-
rial des Flimser Bergsturzes benutzt worden ist. Aber auch hier
bleibt die Herkunft unkenntlich. Offenkundig will man sich
nicht jener eigentlich eigentiimlichen Qualitit des Priparats
bedienen, dass es als Darstellung «aus demselben Holz ge-
schnitzt» ist wie das hierdurch Dargestellte.? Der Akzent liegt
stattdessen auf der Titigkeit des Priparierens. Sie wird durch
die Arbeiten der Forschungsgruppe nachgerade beleuchtet,
probeweise durchgespielt und, wenn man das so sagen mochte,
als Grundoperation einer jeden Darstellung ausgefiihrt. An-
ordnen, unterstreichen, strukturieren, isolieren, das gehort je-
weils zum Priparieren und fiillt zugleich das Verstindnis einer
Darstellung als Fassung aus.

Die Absicht, einen Bergsturz zu priparieren, erweist sich
fiir eine solche Arbeit als ein geradezu ideales Unterfangen,
handelt es sich doch um ein schwer fassliches, dem Denken
und Handeln reichlich Widerstand bietendes Objekt. Das be-
ginnt schon damit, dass es, um den Flimser Bergsturz in der
heutigen Landschaft zu sehen, einer speziellen Schulung,
nimlich des «geologischen Blicks»* bedarf. Damit sich dieser
Blick entwickeln konnte, brauchte man als erstes einen Begriff
davon, dass die Landschaft eine Geschichte hat. Noch am
Ende des 18. Jahrhunderts veranschlagte man die gesamte
Spanne seit der Schopfung der Erde auf rund 10’000 Jahre. Als
man einige Jahrzehnte spiter zum ersten Mal vermutete, dass

3 Hans-Jorg Rheinberger, «Priparate», in: Ders., Epistemnologie des Konkreten.
Studien zur Geschichte der modernen Biologie, Frankfurt a. M.: suhrkamp taschen-
buch wissenschaft, 2006, S. 349.

4 Flavio Anselmetti, «Wie der Berg ins Tal kam», in: Praparat Bergsturz, Band
1, 2012, S. §1.
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die Ruinaulta durch einen Bergsturz entstanden sein konnte,
war diese Spanne unendlich grosser geworden und wurde zu-
gleich, das mag fast paradox erscheinen, von mehr Bewegung
erfilllt. Denn mit der schwindenden Nihe zum Ursprung ge-
wann die Verinderlichkeit der Landschaft mehr Moglichkeit —
und umgekehrt weckte die Vorstellung, die umgebende Land-
schaft als Ausdruck eines Werdens zu verstehen, das Interesse
fiir die tatsidchliche Dauer der Erdgeschichte. Begriffe sind so
betrachtet die ersten Werkzeuge des Priparierens. Ohne eine
Idee davon, dass Landschaften sich in der Zeit verindern, auch
wenn die Zeit in sehr langen Perioden vergeht, kann im Blick
auf die Rheinschlucht kein Bergsturz auftauchen.

Begriffe funktionieren &hnlich wie die Asphaltmasse in Rundown® (Robert
Smithson). Sie machen kenntlich, strukturieren das Material.

11, Einbildungskraft

Vermutlich hat den Flimser Bergsturz niemand je direkt gese-
hen, direkt miterlebt. Als er sich vor rund g.500 Jahren abspiel-
te, war die Gegend nicht dauernd besiedelt. Es gab wohl erste
feste Posten und sicher zog auch die eine oder andere Gruppe
auf dem Weg tiber die Alpen durch das Land. Vielleicht war
zufillig ein Jiger am Ort, der dann allerdings sehr schnell von
den Ereignissen tiberrollt wurde, ebenso wie die vielen Tiere,
die nicht mehr flichen konnten. Von einer Zeugenschaft kann
man jedenfalls kaum sprechen.®

An die Stelle des Zeugnisses tritt die Spur (Kretschmann, From Dusk till Down,
Abb. 22), der in der Gesteinsmasse konservierte Uberrest, der materielle Link zu
einem Geschehen, das als Geschehen hieriiber umso mehr abwesend ist. Diese
Spur verweist auf etwas, das uneinholbar stattgefunden hat.

5 Abb. Rundown, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 24.

6 Vgl. das Zitat aus einer Arbeit Albert Heims, einem der <Entdecker> des
Flimser Bergsturzes bei Katharina Ammann, «Priparat Bergsturz: Konservier-
te Bewegung», in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 37.
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Abb. 28 — Frorian Domsors, «Miinger Anselmetti», 2012

Selbst mit dem Auge des Geologen erfassen wir nur die heutige,
durch die Jahrtausende verschliffene Erscheinungsform des
Flimser Bergsturzes. Was damals geschehen ist, kann sich auch
die Fachperson, angeleitet von ihrem Wissen, nur vorstellen.
Eine Simulation, ein <Landschaftsfilm>, tritt an die Stelle der
direkten Beobachtung.’

An zwei Audiostationen konnte man in der Ausstellung horen, wie die Geologen
Ruedi Miinger und Flavio Anselmetti von zwei verschiedenen Standpunkten in
der Landschaft aus, den Bergsturz miterleben. lhre Schilderungen beginnen mit
dem Satz «Ich stelle mir vor, dass ...». (Abb. 28)

Am Punkt der Imagination werden wissenschaftliche und kiinst-
lerische Beschiftigung mit dem Flimser Bergsturz zusammen-
gefithrt. Thnen gemeinsam bleibt gar nichts anderes tibrig, als
ihre Einbildungskraft zu mobilisieren. Dies geschieht jeweils
beladen mit spezifischen Vorkenntnissen und Absichten; schon
der Standpunkt, den man in der Vorstellung einnimmt, fiihrt zu

1 Vgl. Flavio Anselmetti, «<Wie der Berg ins Tal kam», in: Priparat Bergsturz,
Band 1, 2012, S. 55.
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verschiedenen Ergebnissen. Aber es bleibt dabei, dass niemand
genau weiss, wie der Bergsturz stattfand. Das Ereignis bildet
eine Leerstelle, angezeigt durch seine <Uberreste>.

Uberreste werden tendenziell ibersehen. Sie zu erkennen bedarf einer eigenen
Anstrengung. Erst wenn Gesteinsmassen als Uberreste Form annehmen, kann
ein Bergsturz vorgestellt werden. Ein erster Schritt dazu ist, das Zerstreute als
Muster herauszuarbeiten (Markus Schwander #77 The Frank Slide Show®; Ma-
thias Balzer Steinlandschaft®). Ein anderer Weg, im <blossem Gestein> einen
Uberrest zu gewinnen, besteht zum Beispiel in der Entnahme einer Probe. Ent-
sprechend werden sich hieran auch andere Vorstellungen anschliessen kénnen.

Im Unterschied zu den Kiinsten hat der Gebrauch der Einbil-
dungskraft in den Wissenschaften allerdings den Beigeschmack
des peinlichen Behelfs." Vorstellungen miissen dort Liicken
schliessen. Sie fiillen aus, was durch Beobachtungen, Experi-
mente oder eine andere Form des Belegs nicht erwiesen werden
kann. Die Einbildungskraft der Wissenschaft ist entsprechend
in Fesseln gelegt. Sie setzt aus den vorhandenen Fakten ein
moglichst einfaches, dem mutmasslichen Geschehen so weit als
moglich angenihertes Bild zusammen. Sich etwas vorzustellen,
fillt mit einer Approximation zusammen. Simulationen spielen
so zwar eine Vielzahl von Varianten durch, sie tun dies aber un-
ter der Primisse, dabei die eine, wahrscheinlichste einzukreisen.

Die kiinstlerische Einbildungskraft ist hierauf nicht verpflich-
tet. Sie kann sich daran machen, die prisente Liicke zu schlies-
sen, wodurch nicht selten deren unverriickbare Gegebenheit
noch deutlicher unterstrichen wird. Und sie kann ebenso gut
alles daran setzen, diese Liicke weiter hervorzukehren.

In der Ausstellung waren diese zwei Mdglichkeiten gleichsam idealtypisch in ei-
nem Raum versammelt. Wahrend Florian Dombois mit einer Installation (Abb. 20)

8 Abb. #77 The Frank Slide Show, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 27.

9 Abb. Steinlandschaft, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 26.

10 Zur wechselhaften Wertschitzung der Einbildungskraft in den Wissen-
schaften siehe Lorraine Daston, «Fear & Loathing of the Imagination in Sci-
ence», in: Daedalus 134:4, 2005, S. 16-30.
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in der Mitte des zentralen Ausstellungsraums eine uniibersehbare Absenz anrich-
tete, hing an den umgebenden Wanden eine Serie von Aquarellen von Andreas
Renatus Hogger (Felssturz bei Felsberg. Die drei Felsstiirze vom 11. Oktober 1844,
beobachtet vom Grunde'), die versuchen, das Geschehen ins Bild zu setzen.

In einer anderen Hinsicht schliesst jedes Kunstwerk aber in
seiner Ausgestaltung notwendig immer Liicken. Nur handelt
es sich dabei weniger um Liicken im Verstindnis eines Gesche-
hens, als um Liicken im Vorstellungsvermogen des Publikums.
Ich meine damit, dass jedes Kunstwerk im Zuge seiner Wahr-
nehmung durch mich mein Vorstellungsvermogen in Besitz
nimmt, dieses (im Idealfall, wenn nicht gerade meine Aufmerk-
samkeit durch Anderes wieder zerstreut wird) liickenlos ausfiillt.
Ich mag damit auf neue, weitere, vielleicht sogar unbeabsichtig-
te Vorstellungen kommen, aber es bleibt dabei, dass ich mich
dabei in der Bahnung bewege, die das wahrgenommene Kunst-
werk in mir angelegt hat. Ich bin mir deshalb nicht sicher, ob
man wissenschaftliche und kiinstlerische Einbildungskraft nach
ihren Wirkungen grundsitzlich unterscheiden kann. Im Ergeb-
nis entstehen hier wie dort in sich geschlossene Vergegenwirti-
gungen, die meinen Zugang zum Bergsturz anleiten. Auch
Kunstwerke begrenzen in ihrer konkreten Manifestation das
Spiel der Méglichkeiten, das sich an sie anschliessen kann.

IV. Drei Probleme des Préaparierens

Ein Priparat lisst sich nicht zuletzt als Co-Produkt von Be-
griffen und Einbildungskraft verstehen. Die Realisierung un-
terliegt allerdings den jeweils eigenen Schwierigkeiten des
aufzubereitenden Objekts. Das erste Problem beim Priparie-
ren des Flimser Bergsturzes besteht darin, dass man iiber kei-
ne Vorlage verfiigt. Ganz ungewohnlich ist das nicht. So hatte
man bei vielen der Bilge, die im 18. und 19. Jahrhundert nach
Europa in die zoologischen Sammlungen kamen, kaum eine
Idee, wie das lebende Tier einmal ausgesehen hatte. Bei einem

11 Abb. Felssturz bei Felsberg. Die drei Felsstiirze vom 11. Oktober 1844, beobachtet
vorm Grunde, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 40.
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Bergsturz kommt hinzu, dass keine zwei sich gleichen. Zwar
kann man fiir ihre Klassifikation einige gemeinsame Kennzei-
chen festlegen, aber im Grunde handelt es sich jedes Mal um
Singularititen. Hiesse Priparieren allein, eine Sache in ihrem
urspriinglichen Zustand zu konservieren, miisste man am Pri-
parat eines Bergsturzes scheitern. Es scheint unméglich, aus der
Sturzmasse heute den Vorgang insgesamt wieder zusammenzu-
setzen.

Das fiihrt auf das zweite Problem; das der Dimension. Rein-
hard Wendler hat in seinem Beitrag fiir den ersten Band von
Priparat Bergsturz auf die Segnungen der Skalierung hingewie-
sen, die es ermoglichen, selbst ein so raumgreifendes Gescheh-
nis wie einen Bergsturz in einem Modell einzufangen.”? Ein
Priparat lisst sich hingegen in seinen Dimensionen gewohn-
lich nicht abindern. Ein Feuchtpriparat mag als Folge seiner
Konservierung aufquellen oder schrumpfen, aber das ist dann
gleichzusetzen mit seinem unbrauchbar werden. Priparate
wahren den Massstab, das gehort fast unabdingbar zu ihrer De-
finition.” Das Priparat eines Bergsturzes kann deshalb besten-
falls einen kleinen Ausschnitt vor Augen fiithren. Das aber wiire
ein bestimmter Teil vom Ganzen, der nicht fir den Bergsturz
insgesamt einstehen konnte.

Allerdings zielen keineswegs alle Priparate darauf ab, eine Sa-
che insgesamt zu fixieren und zur Anschauung zu bringen. Das
gilt vielleicht fiir das Tierpriparat, es gilt aber schon nicht mehr
fiir das Priparat eines Organs. Oft geht es eher darum, einen
bestimmten, zentralen Aspekt zuginglich zu machen. Das fithrt
auf das dritte und interessanteste Problem. Was nimlich ist das
Kennzeichen eines Bergsturzes? Ist es das Ausmass des Gesche-
hens, wie bisher stillschweigend vorausgesetzt? Wire nicht ge-
nauso an die Geschwindigkeit und die Dynamik des Geschiebes

12 Vgl. Reinhard Wendler, «Priparat und Modell im Zeichen der Skalierung»,
in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 721f.

13 Eine Ausnahme machen die analytischen Priparate, in denen organisches
Material nach bestimmten Verfahrensregeln zerlegt und neu angeordnet wird;
siche hierzu Hans-Jorg Rheinberger, «Priparate», in: Epistemologie des Kon-
kreten. Studien zur Geschichte der modernen Biologie, Frankfurt a. M.: suhrkamp
taschenbuch wissenschaft, 2006, S. 348.

47



zu denken, an das Uber- und Untereinander von Gestein, das
aufeinander geschichtet verschieden schnell in das Tal hinab
gleitet? Im letzteren Fall wire die Dimension schon weit weni-
ger ein Problem.

Auf den ersten Blick lassen sich an den in der Ausstellung gezeigten Arbeiten vier
Fassungen unterscheiden. Die erste legt den Akzent auf den Vergleich von vorher
und nachher; der Bergsturz wird zum Ereignis der Verwandlung (Matthaus Meri-
an d. A. Eigentliche Vorstellung des schénen Flecken Plurs, und wie derselbe
nach seinem schroeklichen Untergang A 1618 erbaermlich ausgesehen habe;'*
Markus Schwander Goldau vorher — nachher 03»'3). Die zweite legt den Akzent
ganz auf die zerstorende Kraft; der Bergsturz wird zum Ereignis der Verwiistung
(Andreas Renatus Hogger Die drei Felsstiirze vom 11. Oktober 1844, beobachtet
vom Grunde'®). Die dritte Fassung hebt die Dynamik des Geschehens hervor; der
Felssturz wird zum iiberwaltigenden, auf einen zukommenden Ereignis (Naoma
Hatakeyama Blast 5416;" Monica Studer/Christoph van den Berg Steinschlag'®).
Die vierte Fassung schliesslich vergegenwartigt die Unvorhersehbarkeit des Ver-
laufs; der Bergsturz wird zum Ereignis der Kontingenz (Roman Signer Steinschlag
im Flaschenlager, Abb. 29; Robert Smithson Rundown').

Deutlich wird damit auch, dass das erste Problem, das Problem
der Ahnlichkeit, gar keine so wichtige Rolle spielt. Ins Spiel
kommt es vor allem in der Tier- und Pflanzenpriparation fiir
Sammlungen. Das gleiche gilt fiir das zweite Problem, das Pro-
blem der Dimension. Wie bereits gesagt, verliert dieses erheb-
lich an Bedeutung, wenn der Akzent beim Priparieren auf das
charakteristische Kennzeichen einer Erscheinung oder eines
Vorgangs gelegt wird. Sorgen macht es nur, wenn man die Di-
mension als eben diesen zentralen Zug versteht. Insgesamt
geht es beim Priparieren aber nicht darum, eine Nachbildung

14 Abb. Eigentliche Vorstellung des schonen Flecken Plurs, und wie derselbe nach sei-
nem schroeklichen Untergang A 1618 erbaermlich ausgesehen babe, » in: Priparat
Bergsturz, Band 1, 2012, S. 30.

15 Abb. Goldau vorber — nachber 03, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 31.

16 Abb. Felssturz bei Felsberg. Die drei Felsstiirze vom 11. Oktober 1844, beobachtet
vom Grunde, in: Praparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 40.

17 Abb. Blast 5416, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 41.

18 Abb. Steinschlag, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 42f.

19 Abb. Rundown,, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 24.



Abb. 29 — RoMaN SIGNER, Steinschlag im Flaschenlager, 2012

zu schaffen, sondern darum, eine Vorrichtung herzustellen,
mit deren Hilfe sichtbar gemacht wird, was in den Blick fallen
soll. Worin dies besteht, bestimmt die Fassung, die der pripa-
rierten Sache jeweils gegeben wird. Zu welcher Fassung man
kommit, wie also das dritte Problem des Priparierens, das Pro-
blem des Kennzeichens, entschieden wird, liegt wiederum in
den Absichten und Erfahrungen des Priparators, der Pripara-
torin beschlossen.
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V. Wenn einem Horen und Sehen vergeht

Die Arbeiten, auf die ich mich eben bei der Unterscheidung
der vier Fassungen bezogen habe (Ereignis der Verwandlung,
Ereignis der Verwiistung, iberwiltigendes Ereignis, Ereignis
der Kontingenz), verbindet, dass uns in ihnen ein Bergsturz
oder ein Steinschlag als ein <Sehding> begegnet. Vor jeder ni-
heren Bestimmung, was hervorgehoben werden soll, beinhaltet
dies schon eine grundsitzliche Entscheidung. In der Augenkul-
tur, in der wir leben, wird das niemanden wundern, aber es
sticht doch hervor, wenn man sich noch einmal daran erinnert,
dass im Mittelpunkt des Unterfangens ein Ereignis steht, das
wahrscheinlich niemand gesehen hat und, selbst wenn, das Fas-
sungsvermogen eines jeden Auges iiberstiegen haben muss.
Dass die weit iberwiegende Zahl der in der Ausstellung pri-
sentierten Arbeiten mit ihrer Fassung des Geschehens auf
Sichtbarkeit abstellt, wirkt hiernach geradezu widersinnig.
Wie um sich der Fihigkeiten der Visualisierung zu versichern,
wird das nie Gesehene in ein Bild geriickt.

Florian Dombois Arbeit Der grosse Neugier funktioniert nur, weil sie damit kalku-
lieren kann, dass das Publikum etwas sehen will und sich seinem Blick nichts zu
sehen gibt. Einzelne weniger augenzentrierte Betrachter kénnten sich eventuell
ratlos abwenden.

Eine Reaktion hierauf kann sein, den Bergsturz als <Ho6rding> zu
fassen. Damit einher geht eine inverse Prisenz des Ereignisses.
Im auditiven Priparat bin ich Teil der Zurichtung, ich werde in
die Darstellung einbezogen, diese umfingt und erfasst mich,
verwichst mit mir. Das visuelle Priparat steht mir hingegen ge-
geniiber, es lidt dazu ein, es zu mustern, in Betracht zu zichen,
es hilt Abstand zu mir.

Gereon Lepper (Lockruf der Berge®) iiberwéltigt das Gehér, indem plotzlich,
unvorhersehbar ein ohrenbetaubender Larm die andachtige Stille des Ausstel-
lungsraums durchschneidet; man kénnte sagen, hier wird der ganze Baukérper
prapariert. Florian Dombois (?*/) zieht das Gehdr hingegen, dem Gesang der

20 Abb. Lockruf der Berge, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 38.
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Abb. 30 - Frorian Domsors, /i, 2012

Sirenen gleich, in den Bann (Abb. 30). Ein immer weiter abfallender Ton zwingt
mich in ein intimes, nur in mir sich abspielendes Stiirzen hinein.
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Obwohl die kiinstlerischen Arbeiten fast nie das Material des
Bergsturzes verwenden, kommen sie an dieser Stelle einem der
wichtigsten damit verbundenen Effekte sehr nahe: Sie dienen
als sinnliche Stiitze und vergegenwirtigen hieriiber ihr Objekt.
Nur wird dieser Eindruck der Nihe nicht wie sonst beim Pri-
parat durch die Authentizitit des Materials stimuliert, sondern
durch eine Art Riickfithrung des Geschehens in die Empfin-
dung; einer Riickfithrung, der man sich zudem, anders als bei
visuellen Priparaten, denen man zur Not schon durch einen
Schritt zur Seite entkommt, schwer entziehen kann. Auditive
Priparate bewerkstelligen den Eindruck von Prisenz. Auch sie
konnen zwar das Erlebnis des Bergsturzes nicht nachholen, sie
erzeugen aber eine sehr viel héhere Eindringlichkeit als jedes
visuelle Priparat. Zugleich deutet sich damit aber noch eine
weitere Beschrinkung aller realisierten Fassungen gegeniiber
dem Geschehen an. Denn was gehort nicht noch alles zu die-
sem Eindruck ausser dem, was sich sehen und horen lisst: das
Steinmehl, das tiberall hineindringt, die Erschiitterung des
Bodens, das Schwanken aller Dinge, eingehiillt in eine gewalti-
ge Staubwolke werden sie mitgerissen im langen Moment des
Stiirzens. Wie hat ein Vogel im Flug diesen Moment erlebt,
wie die Eidechse unter dem Stein, der Fisch im Fluss, der Re-
genwurm, blind und taub, in der Erde?

VI. Arbeit am Bergsturz

Im Sinne des Projekts Priparat Bergsturz bilden die einzelnen
Fassungen Untersuchungen eines Objekts. Die Papierfaltungen
und Schwirzungen Schirin Kretschmanns, die Paustechniken
Markus Schwanders und die Installationen von Florian Dom-
bois arbeiten am Bergsturz. Versteht man sie so als Forschun-
gen, stellt sich die Frage nach ihrem Erkenntnisbeitrag. Wie
verhalten sich die Ergebnisse dieser Aktivititen zur geologi-
schen Fassung des Bergsturzes durch Karten, Bodenproben,
Gelindeschnitte, Datierungsverfahren, Simulationen und Mo-
delle? Vielleicht ist die Frage schon falsch gestellt, weil sie die
kiinstlerische Forschung an den Ertrigen der Wissenschaften
bemisst. Was sie erbringt, wire dann entweder unzureichend
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gegeniiber den Einsichten der Geologie oder limitiert auf eine
Art Erginzung oder Korrektiv der wissenschaftlichen Fassung.

Kiinstlerische Forschung steht durchaus in der Gefahr, sich
unter neuem Namen ein weiteres Mal in dieser althergebrach-
ten Kompensationsrolle der Kiinste einzurichten. An einer
Sache anderes zur Darstellung zu bringen als Wissenschaften
oder Alltagsverstand geniigt in meinen Augen nicht, um von
Forschung zu sprechen. Mit einer Uberlegung Martin Heide-
ggers charakterisiert Forschung die Eroffnung eines Gegen-
standsbezirks im Seienden gebunden in die Strenge eines
Verfahrens.”'Auch dieser Begriff ist von der Arbeit der Wissen-
schaften her entwickelt, er hat aber immerhin den Vorteil, das
Gewicht stirker auf den Forschungsprozess als auf das Ergeb-
nis zu legen. Forschen heisst Vorgehen und im Vorgehen durch
die Auseinandersetzung mit dem umrissenen Gegenstand die-
ses Vorgehen immer neu abzustimmen.” Diese Dynamik lasst
sich auf kiinstlerische Aktivitit tibertragen. Auch sie folgt
selbstgesetzten Regeln in der Erschliessung ihres Objekts, von
denen manche viel strenger als wissenschaftliche Verfahren
sein konnen. Auch sie muss ihre Regeln der Erschliessung in
der Auseinandersetzung mit ihrem Objekt, genauer mit dem,
was sie an ihm herausbringt, modifizieren. Auch ihre Ergebnis-
se bilden nur voriibergehende Sedimentationen im Fortgang

des Zugriffs.

Es lige nun nahe, den kiinstlerischen Prozess als eine Art Fas-
sung des wissenschaftlichen zu verstehen. Die Einrichtung
(oder besser gesagt die Anordnung) eines Forschungsraums in
der Ausstellung weist in diese Richtung einer Darstellung des
Forschens als Vorgehen. In gewisser Hinsicht bleibt dies aber
Geste, so wie die Laborethnographien der Wissenschaftsfor-
schung nie <Science in Action> (Bruno Latour) zuginglich ge-
macht haben, sondern stets nur eine Inszenierung von der

21 Vgl. Martin Heidegger, «Die Zeit des Weltbilds» (1938), in: Ders., Holzwe-
ge, Frankfurt a.M.: Klostermann, 1950, S. 71, S. 73.

22 Vgl. Martin Heidegger, «Die Zeit des Weltbilds» (938), in: Ders., Holzwege,
Frankfurt a.M.: Klostermann, 1950, S. 77.
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Hand der Beobachterregisseure. Und noch etwas Zweites
spricht dagegen, kiinstlerische Forschung auf eine blosse Re-
flexionsmaschine zu reduzieren. Fiihrt sie doch, hier wieder
parallel zur Arbeit der Wissenschaften, stets zur Schliessung.
Am Ende kommt etwas heraus, ein Werk, ein Artefakt, etwas
zum Ansehen oder Horen, das den Prozess seiner Entstehung
fiir das Publikum keineswegs mehr nachvollziehbar hilt (es sei
denn dieser Prozess wiirde seinerseits ausgestellt, was aber
wieder, siche oben, nur eine Fassung dieses Prozesses sein
konnte, die man selbstverstindlich wiederum erneut einfassen
konnte, und so weiter, infiniter Regress).

Fiir mich kann ich es so zusammenfassen: Die kiinstlerischen
Arbeiten am Bergsturz haben mich zunichst mit Moglichkei-
ten des Priparatbegriffs konfrontiert. Die einzelnen Fassungen
realisieren am Begriff ein Potential, das sie, wie ich meine, erst
in ihrer Durchfihrung hervorgebracht haben. Ob sich daraus
neue Praktiken jenseits des kiinstlerischen Zusammenhangs
gewinnen liessen, wire zu tberpriifen. Dariiber hinaus haben
mich die Arbeiten mit den nicht zu umgehenden Umstinden
des priparierten Geschehnisses konfrontiert: Was sich an ihm
fassen ldsst, was nicht und was tiber das Vermogen unser Vor-
stellungskraft noch hinausgeht. Anders gesagt: Die Arbeit am
Bergsturz — wissenschaftliche wie kiinstlerische ganz gleich —
verwandelt Nichtwissen nicht zuletzt in ein Wissen (dariiber),
was man nicht weiss.
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EPISTEMISCHE BALLISTIK
UND DIE RHETORIK DER
UNVERHALTNISMASSIGKEIT

Reinhard Wendler

Die Zusammenfiigung der Worte «Priparat> und «Bergsturz»
erzeugt einen Ausdruck, der auf keinen vorher existierenden
Sachverhalt verweist. Auch ohne nachgestelltes Fragezeichen
fordert er eine Antwort, die sich allerdings nicht ohne Weite-
res einzustellen beliebt; denn schliesslich liegt es, wie bereits
mehrfach erwihnt wurde,' keineswegs auf der Hand, wie man
sich einen Bergsturz als Priparat vorzustellen habe. Die Denk-
figur greift in diesem Sinne tiber die Grenzen des Vertrauten
hinaus und verspricht eine Erweiterung verfugbarer Denkriu-
me durch die Erkundung seiner Implikationen. Im Blick auf
diese spezifische Wirkungskette soll die Wortfolge «Priparat
Bergsturz» hier als Aktion einer «epistemischen Ballistik» ver-
standen werden. Dieser Begriff bezieht sich auf den Terminus
der «ballistischen Augenbewegungen», der bisweilen in der
Wahrnehmungspsychologie verwendet wird. Er verweist dar-
auf, dass der Blick Spriinge vollzieht, ohne dass bereits vorher
restlos klar ist, was sich dort zeigen wird. «Der <Inhalt- jedes
einzelnen Blicks ist also gleichsam immer eine Antwort auf die
Frage nach dem, was gesehen wird, wenn irgendein Teil der
peripher gesehenen Szene auf die Fovea gebracht wird.»? Epi-
stemische Ballistik ist die metaphorische Ubertragung dieses
Szenarios auf eine kiinstlerische Setzung, deren Folgen und
Folgeaktionen im Vorhinein nicht absehbar sind.

Ein solches Verstindnis betont die gewissermassen waghal-
sigen Aspekte des Priparats Bergsturz und seinen explorativen,

1 Vgl. den ersten Band der vorliegenden Publikation.

2 Julian Hochberg, «Die Darstellung von Dingen und Menschen», in: Ernst
H. Gombrich, Julian Hochberg, Max Black (Hg.), Kunst, Wabhrnebmung, Wirk-
lichkeit, Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 1977, S. 61-114, hier S. 8o.
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auf die Uberschreitung begrifflicher und imaginativer Gren-
zen gerichteten Impetus. In dieser Perspektive bleibt jedoch
ein anderer Aspekt weitgehend verborgen, der von dhnlicher
Bedeutung ist, aber in entgegengesetzter Richtung zu wirken
scheint. Die Wortfolge «Priparat Bergsturz» betont nimlich
mit Nachdruck, dass der Flimser Bergsturz auf direkte Weise
nicht zu begreifen ist: Wihrend man gewohnt ist, Modellen,
Bildern und Texten zuzutrauen, einen Bergsturz in iibertrage-
ner, also indirekter Form verstindlich zu machen, scheint der
Begriff des Priparats dazu auf keine Weise imstande zu sein.
Er verpflichtet die Kunstschaffenden und Forschenden, die
Besucherinnen und Besucher der Ausstellung sowie die Lese-
rinnen und Leser der beiden Begleitbinde gezielt und absicht-
lich auf ein letztlich unangemessenes Anschauungsmodell. In
der Folge ist dann nicht mehr der Flimser Bergsturz, sondern
seine Unfassbarkeit das eigentliche Thema, nicht eine geolo-
gische oder landschaftliche Struktur, sondern das Verhiltnis
zwischen ihr und dem Begreifen.? Diese Verschiebung gelingt
durch eine Strategie, die man als Rhetorik der Unverhiltnis-
missigkeit bezeichnen konnte, eine Strategie also, in der die
Restriktionen der darstellerischen Mittel nicht einfach expo-
niert, sondern #sthetisch nutzbar gemacht werden.

Die Rede vom «Priparat Bergsturz» impliziert so gesehen
zum einen eine kithne Setzung mit explorativem Impetus und
zum anderen eine Kritik der Erkenntnismittel und ihre kiinst-
lerische Anverwandlung. In welchem Verhiltnis diese beiden
Aspekte zueinander stehen konnen, soll im Folgenden anhand
der Besprechung von drei Arbeiten der Churer Ausstellung
und zwei weiteren historischen Beispielen erortert werden. So
lassen sich etwa die kiinstlerischen Arbeiten der Ausstellung
darauf hin befragen, wie sich in jeder einzelnen das Verhiltnis
von Setzung und Kritik instanziiert, ohne freilich dass damit
schon etwas iiber die Intentionen der jeweiligen Kiinstlerin
oder des jeweiligen Kiinstlers gesagt wire. Diese Betrachtun-
gen werden anschliessend exemplarisch in einen weiteren
kunsthistorischen Zusammenhang gestellt und abschliessend

3 Vgl. Reinhard Wendler, «Priparat und Modell im Zeichen der Skalie-
rung», in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 71ff.
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zu der Hypothese verdichtet, dass die Kritik der Erkenntnis-
und Darstellungsmittel ihrerseits als Darstellungsform verstan-
den werden kann, und dass in diesem Spannungsfeld die Setzung
in Kritik und die Kritik in eine Setzung umzuschlagen vermag.
Die Arbeit Invers von Dominik Zehnder zum Beispiel, die
eigens fir die Ausstellung entstanden ist, setzt sich mit dem
Bergsturz auf eine spezifische visuelle Art und Weise auseinan-
der (Abb. 25). Der konkav in eine weisse Wand eingesetzte
weisse Abguss eines Steins wird von einem Lichtstrahl von
rechts unten beleuchtet. Dieser Aufbau ermdglicht es, die
konkave Form als eine konvexe anzuschauen und somit einen
Stein aus der Wand ragen zu lassen, der von links oben be-
leuchtet wird. Infolgedessen wird es moglich, die weisse Wand
als Nebel oder Staubwolke zu betrachten und somit einen
Felsbrocken zu sehen, der in der Luft schwebend mitten im
Fall arretiert ist. Es liegt nahe, sich vorzustellen, wie der Klotz
im nichsten Augenblick im Untergeschoss des Churer Kunst-
museums einschlagen, die Winde und den Boden des White
Cube zerreissen und selbst in tausend Stiicke zerfallen wird.
Hierin kann man nun exemplarisch das Zusammenspiel von
epistemischer Ballistik und Rhetorik der Unverhiltnismissig-
keit in einer spezifischen Art und Weise am Werk sehen: Im
Kontext der Ausstellung steht in gewisser Weise die Behaup-
tung im Raum, dass mit dieser Arbeit der Flimser Bergsturz
tatsichlich pripariert wird. Sie prisentiert sich im Modus der
Tatsachenfeststellung und wirft gerade dadurch umso prignan-
tere Fragen auf. Im Kontext des Flimser Hochtales verwandelt
sich das unterstellte Gelingen hingegen in einen prignanten
Verweis auf die Unverhiltmismissigkeit, die zwischen dem Ge-
genstand und den Mitteln seiner Greifbarmachung herrscht.
Diese zweite Interpretation wird dadurch einer niheren Be-
stimmung unterzogen, dass die Arbeit den «Anteil des Beschau-
ers»* aktiviert und thematisiert. Wiirden sich die Betrachtenden
vollkommen passiv dem Werk nihern, so wiirde sich weder et-
was tun noch erschliessen. Die Hohlform wiirde sich nicht aus
der Wand woélben und in einen Stein, die Wand sich nicht in

4 Ernst H. Gombrich, Kunst & Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstel-
lung, Berlin: Phaidon Verlag, 2002, S. 154ff.
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eine Nebelbank oder Staubwolke verwandeln und damit auch
die Vorstellung nicht entstehen kénnen, dass der inverse Fels-
block im nichsten Augenblick eben jenen White Cube zer-
trimmern wird, durch den sich der Bergsturz in ein Priparat
verwandeln soll. Und in der Folge wiirde ebenfalls ungedacht
und ungesehen bleiben, dass dieser medienkritisch sublimierte
Ikonoklasmus das Museum in dhnliche Stiicke zu schlagen
droht, wie sie der Flimser Bergsturz in den klastischen Sedi-
menten der Ruinaulta aufgehiuft hat. Darstellung und Kritik
der Darstellung schlagen hier auf diese und andere Weisen
ineinander um und lassen die epistemische Ballistik und die
Rhetorik der Unverhiltnismissigkeit als zwei Perspektiven auf
eine und dieselbe Sache erscheinen.

Gangz anders instanziiert sich das Verhiltnis von kithner Set-
zung und Kritik der Erkenntnismittel in Der grosse Neugier von
Florian Dombois (Abb. 20 und 21). Die vier Durchginge des
zentralen, quadratischen Raums des Untergeschosses des Chu-
rer Kunstmuseums sind mit je einem Metallgelinder versehen,
die den Zugang zum leeren Innenraum versperren und je eine
Bildtafel tragen. Auf diesen sind Darstellungen der Region des
Flimser Bergsturzes aus vier Himmelsrichtungen zu sehen, die
aus den Daten des Geografischen Atlas der Schweiz am Com-
puter generiert und anschliessend gedruckt wurden. Die ge-
ringfiigigen Eingriffe in den Museumsraum und die Auffassung
erzeugen einen schwer dingfest zu machenden isthetischen
Sachverhalt. Zum Beispiel setzt der maskuline anstelle des fe-
mininen Artikels im Werktitel verschiedene Schlussfolgen in
Gang, die sich nachher kaum wieder aufeinander beziehen las-
sen. Hier wird nicht der Bergsturz oder ein Kunstwerk greifbar,
sondern die Sinnsuche der Betrachtenden.

In dieser gleichsam ergebnisoffenen Grundstimmung leiten
die Bildtafeln die Imagination eines Ausblicks auf eine Berg-
landschaft an, wodurch sich der Innen- in einen Aussenraum
und der Einblick in einen Ausblick verwandelt. Auf diese Wei-
se wird der Museumsraum mit einem Aussichtspavillon in Be-
ziehung gesetzt, konkret mit der Grossen Neugierde, die 1835
nach Plinen von Karl Friedrich Schinkel auf dem Gelinde
von Schloss Glienicke erbaut wurde. Beide Orte versprechen
Sehenswertes, wobei der Anteil der Beschauenden an der
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Erzeugung des jeweils sehenswerten Gegenstands im Fall des
grossen Neugiers in Chur weitgehend anders zu charakterisie-
ren ist als bei der Grossen Neugierde in Glienicke. «Man muss
etwas Neues machen, um etwas Neues zu sehen», so konnte
man mit den Worten Georg Christoph Lichtenbergs den
durch den Titel nahegelegten Zusammenhang zwischen dem
Neuen, der Gier und dem Umstand charakterisieren, dass sich
hier ohne den kreativen Anteil der Beschauenden nichts Nen-
nenswertes zeigen wiirde. Nachdem sich also anfangs der Ein-
blick in einen Ausblick verwandelt hatte, wird er nun wieder
zu einem Einblick, allerdings nicht in einen Museumsraum,
sondern in die struktur- und gestaltschaffende Titigkeit der
Vorstellung. Eben diese diirfte auch Albert Heim in den 188cer
Jahren zur Anwendung gebracht haben, als er die Gesteinsmas-
sen des Flimser Tals als Ablagerungen eines gewaltigen Berg-
sturzes interpretierte. Die nachgerade dreiste Setzung im Sin-
ne der epistemischen Ballistik exponiert in Form des grossen
Neugiers ein Geflecht von Gemeinsamkeiten und Unterschie-
den zwischen einem geologischen und einem kiinstlerischen
Stil der Erzeugung von Evidenzen.

Wihrend sich die Betrachtenden vor diesen und anderen
Arbeiten in ihren eigenen visuellen Sinnstiftungen iben,
schreckt sie etwa alle Dreiviertelstunde das Gerdusch fallen-
der Steine auf, die aufeinander, auf eine Metallfliche und
manchmal auch auf den Betonboden fallen. Der Lirm, der
durch Gereon Leppers Lockruf der Berge® von 1999 erzeugt
wird, ibertrifft bei Weitem den von Galerien und Museen ge-
wohnten Gerduschpegel. Die Arbeit besteht aus einer sehr
langsam sich drehenden Tonne, die mehrere runde Steine von
einigen Kilogramm Gewicht enthilt. Von Zeit zu Zeit geraten
die Steine in Bewegung, fallen aufeinander, auf die metallene
Hiille der Tonne oder auf den Betonboden. Die zentrale Rolle
spielt aber nicht der Krach, der dabei entsteht, sondern das
Erschrecken als Reaktion auf seine Unverhiltnismissigkeit in
Bezug auf den gewohnten Gerduschpegel in Ausstellungen. Das
Erschrecken bietet sich im Ausstellungskontext als Massstab fiir
die Begriffsiiberschreitung an, die man bei der Konstruktion

5 Abb. Lockruf der Berge, in: Priparat Bergsturz, Band 1, 2012, S. 38.
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einer Vorstellung von den Massenumlagerungen des Flimser
Bergsturzes zu vollziehen hitte. Es verdeutlicht auf affektive
Weise die Distanz, die zwischen dem Mittel und dem Gegen-
stand der Erkenntnis herrscht.

In der Reflexion dieses Zusammenhangs wird deutlich, dass
die Kritik der Erkenntnismittel ihrerseits eine Darstellungs-
form ist, und dass sie, wie alle anderen Darstellungsformen
auch, ihren Gegenstand auf eine bestimmte, nimlich ihre ei-
gene Art und Weise vorstellt. Ausdrucksmittel wie diese sind
in der Kunstgeschichte wohlbekannt und gut erforscht.® Sie
haben sich unter anderem im Bereich der christlich-religiosen
Kunst lange vor kiinstlerischen Auseinandersetzungen mit
Bergstiirzen entwickelt. Eines der bekanntesten Beispiele aus
der Malerei der Renaissance diirfte Caravaggios Gemilde der
Bekehrung des Paulus von 1602 sein, das sich in der Capella
Cerasi in der Chiesa di Santa Maria del Popolo in Rom befin-
det (Abb. 31). Der grosste Teil des Bildes wird vom Hinterteil
eines Pferdes dominiert, erst der zweite Blick findet den am
Boden liegenden, in seiner Bekehrung iberwiltigten Paulus.
Die geschlossenen Augen markieren die zentrale Aussage des
Bildes, derzufolge Gott nur mit dem inneren, geistigen Auge
gesehen werden konne. Die Betrachtenden sehen das Bild mit
ihren leiblichen Augen und gelangen auf diesem Wege zu der
Information, dass ausgerechnet diese Form der Wahrnehmung
das Wesentliche nicht zu erkennen imstande sei. Das Bild dis-
kreditiert auf visuellem Wege das visuelle Sehen und damit sich
selbst, wodurch es seine Existenz auf spezielle Weise rechtfer-
tigt: Es erzeugt sein Sujet gerade dadurch in einer bestimmten
Art und Weise, dass es seine Darstellbarkeit in Zweifel zieht.

Die Arbeiten der Churer Ausstellung sind nicht die ersten,
die diese kiinstlerischen Strategien auf den Gegenstand des
Bergsturzes ibertragen und anwenden. Vielmehr entstanden
vergleichbare Werke bereits seit dem frithen 19. Jahrhundert,
wie ein historisches, in der Ausstellung nicht vertretenes,

6 Z.B. durch Klaus Kriiger, Das Bild als Schleier des Unsichtbaren. Asthetische II-
lusion in der Kunst der Friiben Neuzeit in Italien, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag,
2001; Gerhard Wolf, Schleier und Spiegel. Traditionen des Christusbildes und die
Bildkonzepte der Renaissance, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag, 2002.
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Abb. 31 — Caravacaro, Bekebrung des Paulus, 1602

Beispiel zeigt (Abb. 32). Es handelt sich um ein von Friedrich
May gestiftetes Zimmerdenkmal zum Andenken an seinen im
Goldauer Bergsturz gestorbenen Freund Rudolf von Jenner.
Die Terrakottaplastik wurde vermutlich von Valentin Sonnen-
schein um 1806/1807 geschaffen, ist 47 cm hoch, 45 cm breit,
29 cm tief und befindet sich heute im Historischen Museum
Basel. Die durch das Objekt vorgestellte Szenerie erscheint
ruhig und wenig bedrohlich. Die annihernd symmetrische
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Abb. 32 — VALENTIN SONNENSCHEIN,
Der Bergsturz zu Goldau als Zinmerdenkmal, 1806/07

Komposition, die geringe Grosse des Felsens oder Berges sowie
die Gesichtsausdriicke der beiden Figuren verweisen in keiner
direkten Form auf das ehrfurchtgebietende Ereignis, das der
Stifter dieses Denkmals in seiner Relation iiber den Untergang
eines Theils unserer Reisegesellschaft beym Einsturz des Rosbergs im
Canton Schwyz den 2. September 1806 beschreibt. Dort heisst es
tiber den Goldauer Bergsturz, der iibrigens etwa 3oofach klei-
ner ist als derjenige von Flims und sich damit zu diesem wie ein
kleines Spielzeugmodell zu einem handelsiiblichen Kraftfahr-
zeug verhilt: «Etwa § Minuten mochten wir auf der Wiese dem
Herabrollen der Steine zugesehen und uns gegenseitig, wenn
ein recht grosses Stiick herunterkam und dessen Fall nur bis in
den Tobel dauerte, aufmerksam gemacht haben, als plotzlich
die gantze Seite des Tobels gegen Schwytz zu, von der Spitze
des Berges bis tief herunter, und meistens mit Tannen bewach-
sen, in der Direction des Tobels sich in Bewegung sezte und den
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Eindruck auf uns machte, als wenn wir mit Schwindel befallen
worden wiren. Diese Illusion dauerte nur einen Augenblick.»’
Hier geraten zum einen grossere Massen in Bewegung und
zum zweiten kommen seine Ausldufer niher an den Betrachter
heran. Die geologische und die perspektivische Dynamik ad-
dieren sich und erzeugen den beschriebenen Schwindel durch
den Verlust von Orientierungspunkten.

Nach dieser ersten verwirrenden Erfahrung kommt es in
Mays Schilderung zu einer zweiten: «Unermessliches Ungliick
ward von uns vorgesehen, alles wurde furchtbarer — aber noch
kein Gedanke, dass unsere Gegend in Gefahr sein konnte, stieg
in mir auf (obschon meine Reisegefihrten sich bereits in Flucht
gesezt hatten), weil ich sah, dass die Bewegung der Masse nach
der Direction des Tobels, nimlich nach der Gegend von Busin-
gen und Lowerzt gieng und weil ich wusste, dass zwischen uns
noch eine ansehnliche Vertiefung sich befand, worein der
Bergstrohm vom Rigi nach dem Zugersee hinfloss, und durch
verschiedene kleine Anhéhen uns geschiitzt glaubte. Im glei-
chen Augenblick aber wurde ich gewahr, dass nichts von diesem
allem die Gegend von Goldau und uns schiitzen konnte, denn
mit fiirchterlicher Gewalt wurde die linke Seite des Tobels ge-
gen Arth und Goldau hin durch den Bergfall theils iiberdeckt,
theils mitgerissen und mit nun erneuerter Gewalt gegen Goldau
hingetrieben; die Tiefe des Bergstrohmes war eine Ritze, die
uns beschiitzenden Kniehhen Maulwurfshaufen.»® Diese Ver-
kleinerung ist eine sozusagen wahrnehmungspsychologische
Reaktion auf die Ausmasse des Ereignisses, die ruckartige Ein-
sicht, dass der Betrachter die Grosse und Gewalt des Berges bis
jetzt unterschitzt hatte. May bemichtigt sich nicht des Berg-
sturzes in Form eines verkleinerten Modells, sondern findet
sich umgekehrt in ein Spielzeug der Naturgewalten verwandelt.
Keine kunstvoll priparierten Interpretationsliicken setzen hier
die Wahrnehmung in Bewegung, sondern 35 Millionen Kubik-
meter abrutschender Konglomerate.

1 Zitiert nach Burkard von Roda, Der Bergsturz von Goldau als Zimmerdenkmal,
Basel: Baumann Verlag, 2002, S. 14f.
8 Zitiert nach Burkard von Roda, Der Bergsturz von Goldau als Zimmerdenkmal,
Basel: Baumann Verlag, 2002, S. 15f.
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Das Basler Zimmerdenkmal versucht sich offensichtlich nicht
an einer Schilderung dieser Erfahrungen. Der eher einem Berg-
modell als dem Rossberg dhnelnde Hiigel verweist durch nichts
auf das schreckliche Anwachsen des Bergsturzes respektive die
Schrumpfung der Betrachter und ihrer niheren Umgebung. Je
weniger aber sich das Denkmal an einer mimetischen Darstel-
lung versucht, desto eindringlicher scheint es die Betrachtenden
anzuweisen, sich die Katastrophe moglichst bedrohlich auszu-
malen. Der Bergsturz wird nicht durch ein verkleinertes Modell
verniedlicht, sondern in seiner Unfasslichkeit exponiert. Der
ostentative Verzicht auf den Versuch, das Ereignis mit her-
kommlichen darstellerischen Mitteln einzuholen, impliziert zu-
gleich die Einsicht in den endgiiltigen Verlust des Freundes und
fithrt so die durch sie erméglichte Trauer vor Augen. Beide Si-
tuationen, so die Rhetorik des Zimmerdenkmals, erfordern die
Figung ins Unabinderliche: Die Darstellung des Bergsturzes
mit klassischen Mitteln ist ebenso unmoglich wie die Wieder-
belebung des Freundes. Die beiden Figuren des Denkmals
wohnen scheinbar unbeteiligt diesen oder dhnlichen Uberle-
gungen der Betrachtenden bei. Ihre zur Seite gekehrten Blicke
vollziehen die ostentative Weigerung des Denkmals nach, sich
an die Betrachtenden zu wenden. Es bietet sozusagen keinen
Widerstand gegen den Willen zum Phantasiegebilde, keine
Haltepunkte, die das Wachstum des vorzustellenden Ereignis-
ses bremsen konnten. Die Liicke, die die Betrachtenden zu
fitllen sich aufgefordert fiihlen, ist so gross wie der namenlose
Schrecken und die fassungslose Trauer.

Vom Basler Zimmerdenkmal lassen sich kunstgeschichtli-
che Linien bis zu Invers, Der grosse Neugier, Lockruf der Berge
und anderen Arbeiten der Churer Ausstellung ziehen. Alle-
samt lassen sie sich dem von Gottfried Boehm als «iconic
turn» bezeichneten historischen Vorgang zuordnen, inner-
halb dessen Bilder und Bildnisse nicht mehr als mimetische,
gleichsam transparente, fensterihnliche Informationstriger
erzeugt und verstanden werden, sondern als opake, eigenen
Sinn generierende Bestandteile des Erkennens und Handelns.
Die herkommlichen, mimetischen Darstellungsformen spie-
len in dieser visuellen Strategie eine nicht zu vernachlissigende
Rolle, weil es ja gerade die Behauptung ihrer Unzulinglichkeit
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ist, die den Gegenstand des jeweiligen Werkes in der Vorstel-
lung massgeblich konturiert. Die Setzung, der Flimser Berg-
sturz entziehe sich dem Begreifen, ist daher selbst eine durch-
aus erfolgreiche Form des Begreifens. In dem hierin angelegten
inneren Widerspruch schligt die Setzung in Kritik und die
Kritik in eine Setzung um. Das Verhiltnis zwischen der kiinst-
lerischen Setzung im Sinne der epistemischen Ballistik und der
Rhetorik der Unverhiltnismissigkeit wire in diesem Sinne
nicht mit den zwei Seiten einer Medaille zu vergleichen, son-
dern eher mit den Deutungsalternativen eines Vexierbildes.
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Schnitte, Schneiden, Zerlegung

1 In der Arbeit Nougat hat Katja Schenker sowohl die Handlung des Priipa-
rierens als auch den Gegenstand des Priparats zusammenfallen lassen. Zuerst
traf sie Entscheidungen dariiber, was sie in ihren Betonblock eingiessen wollte,
dann wurde das Objekt ausgehirtet und nach seiner Hirtung geschnitten. So
konnte sie sich iiberraschen lassen vom Schliffpriparat, das sie zwar selbst her-
vorgebracht, dass sich aber auch auf eine bestimmte Weise einfach ergeben hat.
Ist das mit einer Theorie vergleichbar, mit deren Hilfe das empirisch zu erwar-
tende Ergebnis besser zugespitzt werden soll, und der sich dann die Empirie als
Kuckucksei entgegenstellt, ein Effekt, der als Hilfsmittel zur Erweiterung und
Weiterentwicklung der Theorie genommen werden kann? Nicht das Priiparat
selbst, sondern ein Grundgefiihl fiir Material lassen erahnen, welche Miihen das
Schneiden bereitet haben mag, ob sich das Objekt widerspenstig dem Schneiden
entgegensetzte und ob viele Umwege in Kauf zu nehmen waren, bis sich die
Oberfliche den Betrachtenden so glatt entgegenstreckte. Abrisskanten hingegen
wiirden eine andere Geschichte erzihlen.
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2 Bojan Sarcevic, At present, 2011 (Ausschnitt): Bei der Priparierungstechnik
des Schneidens wird vielleicht stirker als bei anderen deutlich, dass ihr eine
Bedeutung zukommt, die iiber die reine handwerkliche Technik hinausgeht.
Schneiden ist immer mit Zerlegung und oft mit Zerstérung konnotiert. Das
Priparieren einer Taxidermie ist zwar von der Todesursache getrennt. Die Ta-
xidermie bemiiht sich darum, den toten Kérper fiir seine Aufbewahrung im
Museum wieder wie lebendig zu machen. Gleichwohl wird die Arbeit des Pri-
parators von Tieren traditionellerweise als unsauber gesehen, sogar als <dirty
work> bezeichnet (siehe Priska Gisler, Luzia Hiirzeler, Mo Diener, «Other
Stories. Artistic Explorations of Genealogy and Identity», in: Gabriele Wer-
ner-Felmayer, Barbara Prainsack, Silke Schicktanz (Hg.): Genetics as Social
Practice. Transdisciplinary Views on Science and Culture, Farnham: Ashgate,
forthcoming). Entsprechend sind die Priparatorien, also die Orte, an denen
die Exponate hergestellt werden, oft im Niemandsland zwischen Zoo und na-
turhistorischem Museum angesiedelt.

Ana Teixeira Pinto schreibt zur Arbeit At present von Bojan Sarcevic fol-
gendes: «In an otherwise empty room, one finds a slab of steak inside a hollo-
wed-out watermelon, like the leftovers of any given barbecue, hallowed atop
a minimal plinth; and a photograph of a white Daihatsu Charade parked on a
snowy street, with a PALESTINE decal in the rear window» (art agenda, Octo-
ber 29, 2011, http://www.art-agenda.com/reviews/bojan-sarcevic’s-at-present/).
Vermutlich lisst die Arbeit von Bojan Sarcevic viele Betrachtende beunruhigt
zuriick, vielleicht gehéren dazu auch diejenigen im Biindner Kunstmuseum. Da
war allerdings die Anspielung auf den Palistina-Konflikt nicht zu sehen. Sarce-
vic lisst diese Objekte nicht zufilligerweise zusammen auftreten. «I see these
pieces as actors,» sagt er (in: Jennifer Allen, Frieze. Social Patterns, 9.9.2008,
http://www.frieze.com/issue/print_article/social_patterns/ 1.6.2013). Auch das
Priparat wird durch den Akt des Schneidens zum Akteur, es erhilt eine Rolle
und damit ein Eigenleben, das viele Abgriinde haben kann.

71



3 Damian Ortega, Controller of the Universe, 2007: Der mexikanische Kiinst-
ler Damian Ortega lotet spezifische 6konomische, kulturelle und dsthetische

Situationen aus. Er beschiftigt sich damit, wie insbesondere regionale Kultur

auf den Giiterkonsum einzuwirken vermag (Quelle: http://whitecube.com/ar-
tists/damin_ortega/ 1.6.2013). In seiner bildhauerisch gedachten Arbeit geht

es auch um den Einsatz und die Bedeutung von Low-Tec-Produktion. Er setzt

Gegenstinde des alltiglichen Lebens fiir seine Arbeiten ein und unterwirft sie

so einer Transformation. Damit entzieht er sie ihrem <normalen> Gebrauch.
Die Arbeit zeigt Messer, Beile, Schneidewerkzeuge, die die Aktion des Pri-
parierens ermdglichen, sie weisen sozusagen priparierende Eigenschaften auf.
Sie sind ausgerichtet auf ein imaginires Zentrum, den Ort der Betrachtenden.
Pripariert werden somit die Augen der Zuschauer oder auch ihre Kérper, falls

sie nicht zum Gegenschlag ausholen oder sich ihre Selbstverteidigungskennt-
nisse in Erinnerung rufen.
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4 Ist forciertes Herausschneiden, Rausoperieren, gewaltsames Entfernen (hier:
von moglicherweise schmerzenden Zihnen) auch ein priparierendes Vorgehen?
Kann etwas herausgerissenes, verzweifelt herausgedrehtes, vielleicht gar im Akt
des ungewollten Stiirzens aufgegangenes, abgefangenes ebenfalls als Priparat
bezeichnet werden? (Wiirde dies den Monstern und Gebeinen in den Kuriositi-
tenkellern medizinhistorischer Sammlungen entsprechen? Gibt es Uberschnei-
dungen zu den Gebeinen, die an die Fundstiicke des Bergsturzes von Goldau
erinnern?) Oder iibertreten wir zwischen der Strategie des Schneidens und den
Objekten der Zurschaustellung eine Grenze? Priparieren heisst vorbereiten
und so fragt sich, welches priparierte Objekt das Prisentieren, das Vergegen-
wirtigen von Bewegung, das Gewahrwerden konservierter oder verlangsamter
Zeit, auch das Behaupten eines Bergsturzes, der vor unserer Zeit stattgefun-
den haben soll, uns neu vorliegen wird. Auch verweist das Priparieren auf eine
Handlung, die vielleicht das zu zeigende Objekt verindert, kontaminiert.
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5 Auszug aus einem Interview mit einem Bauern aus der Gemeinde Flims:
PG: Eine weitere Frage ist noch, wo ist genau der Bergsturz?

RS: Der ist im Bereich vom Cassonshang bis fiire abi in die Rheinschlucht.
Das ist die ganze Breite. Segnesboden gegen vorne.

PG: Und wo ist er fiir sie wahrnehmbar?

RS: Ja, wahrnehmbar ist er vor allem da im Hochberg, dort im Innerberg, das
heisst dort vo Foppa dwig uffwirts, gegen Segnes, bis, wo, soweit wir noch
bewirtschaften. Und die Alp selber, ist wahrscheinlich, die Alp hat sich wahr-
scheinlich ergeben durch den Felssturz. Die ist natiirlich eine extrem steile Alp.
Wir haben jetzt, wenn man zum Beispiel vergleicht, die Alp Flimserstein, die
ist ein Hochplateau, und das da ist natiirlich eine relativ steile Alp, aber sie wird
auch bewirtschaftet, Jahre schon.

PG: Wie heisst die?

RS: Cassons. Alp Cassons. Das ist der ganze Hang. Wo sie ja mit der Bahn
hoch sind. Und das ist die ganze Fliche dort. Und die hat sich eben wahr-
scheinlich ergeben durch den Felssturz. Ich weiss ja nicht, man weiss ja nicht,
wie das vorher ausgesehen hat, aber das sind ja Riesenmassen, die da wegge-
gangen sind. Und ja, das ist an und fiir sich, in der Bewirtschaftung, da merkt
man es schon noch. Und dann im Laufe der Zeit hat es wahrscheinlich auch
die Biche und die Tobel ... die sind ja jetzt auch ... nicht mehr so. Es kommt
ja kein Wasser mehr in diesen Bichen, Einschnitten ...

74



Flache, Linie, Punkt

6 Am 2. September 1806 ereignete sich bei Goldau in der Zentralschweiz ein
grosser Bergsturz. 30 bis 40 Millionen Kubikmeter Stein stiirzten innert weni-
ger Minuten ins Tal. Die Naturkatastrophe bewirkte eine markante Verinde-
rung der Landschaft, riesige Nagelfluhfelsen tiirmten sich dort auf, wo frither
die alten Dérfer Goldaus gelegen hatten. Doch der Wideraufbau begann bald
und im Bergsturzgebiet entstanden neue Gebiude die vor allem dem Bahn-
betrieb und dem Tourismus dienten. Je weiter der Ort sich entwickelte, um
so mehr wurde die verschiittete Fliche eingeebnet und iiberbaut. Anfang der
1920er Jahre erschien es daher notwendig, einen Teil des Schuttgebietes unter
Schutz zu stellen. Es entstand die Tdee eines Tierparks auf den Uberresten des
Bergsturzes zwischen den Geleisen der Eisenbahn und dem nérdlichen, wieder-
aufgebauten Dorfteil. Am 1. Mai 1926 wurde der Park dem Betrieb iibergeben.
Zum Schutz der Tiere, aber auch um deren Flucht zu verhindern, dient ein
Zaun rund um den Park. Er trennt die erhaltene Fliche des Bergsturzes von
seiner Umgebung und markiert das Gelinde gleichzeitig als Ausstellungsort.
Heute ist die Schuttmasse um den Tierpark vollstindig gerdumt, kultiviert
und grosstenteils iberbaut. Innerhalb des Tierparks wurde diese Entwicklung
gestoppt, so dass dort noch die durch den Bergsturz verursachte Situation zu
sehen ist. In diesem Sinne scheint es angebracht, von einer Priparierung des
Bergsturzes durch den Tierpark zu sprechen. Diese Priparierung zeigt eine
zerkliiftete Landschaft aus riesigen Steinblocken mit kleinen Seen. Der Gross-
teil der Fliche ist bewaldet, Moose bedecken die Nagelfluhfelsen. Tierpark-
architektur, Gehege und betonierte Felsen sind allgegenwiirtig. Die Priparierung
ist sichtbar. (Quelle: Der Natur- und Tierpark Goldau, Schwyzer Hefte 95, 2010)
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7 Der Caumasee liegt 997 Meter tiber Meer auf der Schuttmasse des Flimser
Bergsturzes. Das Wasser ist tiirkisgriin und galt im 19. Jahrhundert als heil-
kriftig, weshalb das Baden im See eine lange Tradition hat. Der See wird aus
unterirdischen Quellen gespeist und ist durch ein Karstsystem mit den anderen
Seen im Bergsturzgebiet, Lag Prau Pulté und Lag Prau Tuleritg, verbunden.
Auch der Abfluss ist unterirdisch, der Wasserspiegel unterliegt durch das Jahr
betrichtlichen Schwankungen. Seit 2003 ist der Wasserspiegel des Sees auffil-
lig tief. Nach dem Bau eines Umfahrungstunnels erhilt der See offenbar we-
niger Wasser. Da die typische tiirkisgriine Farbe eine Folge der unterirdischen
Speisung des Sees ist, wird nun dem Bach Platt Alva jihrlich eine betrichtliche
Menge Wasser zugefiihrt, welche versickert und so iiber ein weit verzweigtes
unterirdisches Netz in den Caumasee gelangt. Der See und seine Ufer sind von
einem hohen Zaum umgeben und der Zugang ist im Sommer kostenpflichtig.
Auf der Oberfliche aus der Landschaft ausgespart, ist der See jedoch unter-
irdisch mit den Wasserlidufen in der Sturzmasse verbunden. (Quelle: http://
de.wikipedia.org/wiki/Caumasee)
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8 Bergwanderwege werden in der Schweiz auf den Wegweisern mit drei Stri-
chen in weiss und rot bezeichnet, wobei der rote Strich zwischen den zwei
weissen liegt. In Sichtweite des Wegweisers, bei Wegverzweigungen und bei
unklarem Wegverlauf werden sogenannte «Bestitigungen» auf Felsen, grosse
Steine, Biume oder eigens hierfiir angebrachte Pfosten gemalt. Sie versichern
dem Wanderer, dass er sich auf dem richtigen Weg befindet und zeichnen in
der Landschaft eine imaginire Linie vom Anfangs- zum Endpunkt des Weges.
Gemalt werden die Zeichen in definierten Farbtonen, als Referenz fiir das
Weiss gilt RAL gor16, fiir das Rot RAL 3020.
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9 Grenzsteine definieren Grundstiicke, indem sie die Ecken von auf Karten
bestehenden Zeichnungen in der Landschaft markieren. Sie unterteilen die
Landschaft durch unsichtbare Linien, die zwischen diesen Punkten liegen.
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Farben

10 JS: Ich habe einen Klapf gehort und habe gedacht, was ist das? Und ein
Rauschen. Und dann haben wir gesehen, wie der gegangen ist. Das ist etwa
20 Minuten, sind die Steine gekommen. Und das ist, ja und in uu-Wolke isch
gsi. Und viele Leute haben gemeint, es sei vom Flieger. Man hat das gar nicht
gemerkt. Also das war schon noch imposant gewesen. Ja, ein paar Tage spiter
bin ich dann schauen gegangen, bin ich dann riiber und da sind immer noch
Steine gekommen. Und oben — war so ein Loch gewesen. Und das hat es dann
immer aufgefiillt mit Schutt. Und dann mit Wasser. Und dann ist es dann
wieder gebrochen. Und das haben sie jetzt, glaube ich, frei gemacht, dass das
Wasser immer abfliessen kann. Und dann hat man immer wieder etwas gehort.
So alle zwei, drei Tage ...
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11 Zustandsinderungen in der Landschaft oder im Kérper kénnen plotzlich
auftreten oder iiber sehr lange Zeit hinweg ablaufen. In beiden Fillen ist
es schwierig, die Verinderungen selbst zu sehen oder aufzuzeichnen. Eine
plétzliche Transformation kann sich mit einem Knall ankiindigen und sich
auf diese Weise unserer Wahrnehmung aufdringen, ohne dass sie genauer
beobachtet werden konnte. Sie ist gewissermassen schon wieder vorbei, wenn
der Blick auf sie gerichtet wire. Priparierungstechniken wie Firben, Giessen,
Eintauchen etc. kommen dann zum Einsatz, wenn Zustandsinderungen ver-
mutet werden, die nicht gesehen werden kénnen, weil sie entweder zu schnell
oder zu langsam abgelaufen sind. Der Einsatz von spezifischen Priparierungs-
strategien zielt darauf ab, mittels Hervorhebung bestimmter Eigenschaften
des Materials, der Form, der Struktur Kenntnisse iiber zeitliche Verliufe in
bestimmten Regionen (im Gehirn oder der Landschaft), iiber Bewegung, die
in dieser Gegend maglich ist, zu gewinnen. Hier handelt es sich um ein Spezi-
alverfahren, bei dem nicht Schwarz-Weiss-Unterschiede zum Tragen kommen
(wie z.B. beim Réntgen), sondern Kontrastmittel gespritzt werden, die sich
farbig fassen lassen und damit ein differenziertes Erkennen erlauben.
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12 Ein wichtiges Instrument der Erkundung von Héhlen und Karsterschei-
nungen sind Anfirbungen, mittels derer Wasserwege und so geologische
Zusammenhiinge nachvollziehbar gemacht werden kénnen. Das Schweizeri-
sche Institut fiir Speldologie und Karstforschung (SISKA) hat zu Handen der
Gemeinde Flims einen 6ffentlichen Bericht zu den Wasserwegen im Gebiet
verfasst. Das Institut setzte mit Fluorescein, Kochsalz, Rhodamin B, Eosin,
Duasyn, Amidorhodosin und anderen chemischen Substanzen die Tradition
der Wasserfirbungen fort, die seit den 1970er Jahren unternommen worden
waren, um den Verlauf der Wasserwege in den drei Karstsystemen in der Re-
gion Flims zu untersuchen. Als Resultat aus den neuesten Firbungen wurde
festgehalten, dass die Quellen am oberen Rand des Bergsturzes austreten und
einen Einfluss auf die Wasserverhiltnisse des Bergsturzes und somit des Cau-
masees und der anderen Seen im Gebiet haben. Der Lag Prau Pulté, soviel
wurde eruiert, fliesst in den Pultébach, der im Bergsturz versickert und den
Caumasee speist. Die Vermutung, dass der Umfahrungstunnel (Bauzeit 1998
- 2007) einen Einfluss auf das Absinken des Seepegels des Caumasees gehabt
haben konnte, wurde bestitigt. Auffillig und aussergewohnlich fiir einen wis-
senschaftlichen Berichtist, dass die Priparierungsverfahren der Fiarbungen im
Bericht nicht mit Worten beschrieben, sondern einzig mittels Bildern festge-
halten werden. Die Methode selbst wird nicht erwihnt. Im Bericht wird be-
schrieben, dass die Stromungen materielle Eigenschaften haben: Sie tauchen
an bestimmten Orten auf (am Rande des Bergsturzes), sie hinterlassen Spuren
(ausgewaschene Hohlen im Karstsystem), sie verschieben Gestein. Wichtiger
aber scheint, dass sie mittels der Anfirbungen als raum-zeitliche Phinomene
sichtbar gemacht werden (Quelle: Gemeinde Flims/Schweizerisches Institut
fiir Speliologie und Karstforschung, Wasserwege der Gemeinde Flims und
ihre Einfliisse auf den Caumasee, 2004 — 2008).
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13 Papierchromatographie ist die Analytik komplexer Substanzgemische, wie sie
Friedlieb Ferdinand Runge Mitte des 19. Jahrhunderts in seinen papierchroma-
tographischen Versuchen vorgenommen hat. Das Vorgehen beruht darauf, dass
sich im Verlauf der Fliessbewegung Farben auftrennen, so dass das Verhalten
der Substanzen greifbar wird. Strémungsstrukturen, so Schirin Kretschmann
in Deus Ex Machina (2011), werden in farbiger Form sichtbar. Die Farbe hebt
materielle Eigenschaften und Kontraste zur Visualitit bestimmter Stoffe hervor.
Sie fungiert auch als Indikator fiir zeitliche Verldufe und das Fliessverhalten der
Stoffe. Sind Firbungen somit Raum gewordene Zeit?
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14 Seit dem Ende der 196oer Jahre hat der argentinische und nach Frankreich
ausgewanderte Kiinstler Nicolas Garcia Uriburu wiederholt Anfirbungen von
Gewiissern vorgenommen. 1968 firbte er wihrend der Biennale von Venedig
den Canal Grande mit Fluorescein ein, was den Fluss in einer hellen, neongrii-
nen Farbe erscheinen liess. «The stream of green dissipated, for a few moments,
the dense demagogical miasmas of the Giardini jungle. Uriburu had delivered a
masterful blow, a splendid demonstration of the moral hygiene of art», schrieb
damals Pierre Restany als Kommentar (auf der Homepage von Uriburu). Spi-
ter folgten Wasseranfirbungen in vielen verschiedenen Lindern, die er nicht
zuletzt in Bezug zur zunehmenden Wasserverschmutzung setzte und fiir die
er teilweise mit Greenpeace zusammenarbeitete. Auch Olafur Eliasson firbte
im Jahr 2000 einen Fluss in Stockholm griin (The River Is Always Greener On
The Other Side). Auf den ersten Blick scheint das Interesse der Speliologen
und der Kiinstler an der Sache zwar unterschiedlich, aber die Vorgehenswei-
sen sind verbliiffend dhnlich. Geht es bei ersteren um das Stromungsverhalten
von Wasser in Hohlen und Karstsystemen, so untersuchen sowohl Uriburu als
auch Eliasson isthetische Fragen, die sie mit der Thematisierung der Land-
bzw. Wassernutzung und der gesellschaftlichen Wahrnehmung von Landschaft
verkniipfen. Die Priparierung der Landschaft ist in beiden Fillen ein Vorgehen,
das aufmerksam macht, auf den Ablauf natiirlicher Prozesse, die immer auch
getragen sind von der Moglichkeit dusserer Interventionen. Ein poetisches
Moment bleibt diesen eingreifenden, vorbereitenden, priparierenden Bemii-
hungen inhirent, etwas, was nicht in Sprache gefasst werden kann: Auch die
Speliologen finden keine Begriffe fiir ihre Firbungsversuche. Und ganz sicher
verweisen sie deshalb mit ihren Anfirbungen iiber das Anzeigen des Wassersys-
tems im Flimser Gebiet und die Messung der Stromungsstirke hinaus.
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15 Nur ein Jahr nachdem Uriburu den Canal Grande firbte, liess Robert
Smithson in seiner ersten Fliess-Arbeit Asphalt Rundown, 1969, in einem
verlassenen Steinbruch bei Rom eine Ladung Asphalt aus einem Lastwagen
einen Hang hinuntergiessen. Nancy Holt charakterisierte diese Technik des
Giessens als «entropy made visible», als sichtbare Zustandsinderung, die ge-
wissermassen als Priparierungsvorgang <in the making> verstanden werden
kann. Das Ausgiessen wird als Eingriff von Aussen, vor allem aber als aktiver
Vorgang sichtbar gemacht und im Video festgehalten. Dieses Video erlaubt es,
die Reprisentation des Akts des Priparierens selbst kiinftig beliebig zu mo-
bilisieren, wihrend das Priparat vor Ort stabilisiert war und besucht werden
musste. Das Bild mit dem ausgegossenen Asphalt hilt nur einen Aspekt der
gesamten Arbeit, wie auch des Vorgangs fest. Die dunklen Stellen, die Bede-
ckung des Abhangs durch Asphalt, die Verwunderung dariiber, dass er hier,
aber nicht dort geflossen ist, bleiben als Eindruck bestehen, auch nachdem der
Film zu Ende ist. Ahnlichkeiten mit der Bergsturzlandschaft, zu entdecken
durch Begehung der Gegend, sind vielleicht nicht zufillig. Die Arbeit vermit-
telt ein erkenntnistheoretisch spezifisches Vorgehen, das sich von demjenigen
der Geologie unterscheidet. Geologen entwickeln in ihrer wissenschaftlichen
Arbeit Programme, um mittels seismologischer Gerite, einen Bergsturz sehen
bzw. sichtbar machen zu kénnen. Das kiinstlerische Priparieren erméglicht
eine Art Experimentalsystem bisher undenkbarer Ereignisvarianten, wihrend es
den Geologen beim Hantieren an dem und mit dem Gestein, eher darum geht,
Theorien des vermuteten Geschehens zu festigen oder weiterzuentwickeln.
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Umkehrung

16 Im Sommer 1962 stellt Piero Manzoni in einem dinischen Park einen Kubus
aus Eisen ab. Seit dessen Platzierung steht die eingravierte Inschrift Socle du
Monde auf dem Kopf. Die so vollzogene Umkehrung des Sockels substituiert
jedwedes Artefakt durch den Erdball selbst. Sieht man die Erde und damit die
gesamte uns umgebende Wirklichkeit zur Kunst erklirt, steht der Begriff des As-
thetischen in seinem Verhiltnis zu dem Begriff des Realen neu zur Disposition.
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17 Im Herbst 1969 schiittet Robert Smithson eine LKW-Ladung erhitzten
Asphalts den erodierten Steilhang einer Kiesgrube hinab. Die zihfliissige

Masse setzt sich entsprechend der spezifischen Eigenschaften des Materials,
der Schwerkraft und der geographischen Formation des Steinbruchs in Be-
wegung. Sie mischt sich mit der Erde, fiillt die vorhandenen Erosionsrinnen

aus und erkaltet als tiefschwarze Form. In dieser Form wird der gegenwirtige

Bestand des Steinbruchs fixiert und eine Grenze zu den ausserhalb liegenden

Elementen markiert. Mit den Jahren und bedingt durch Witterungseinfliisse

ebenso wie Erosion transformiert sich die Asphaltform im Steinbruch. Der
Zeitpunkt, der Ort und die Formation von Asphalt Rundown entsprechen einer
kiinstlerischen Konzeption, die das Resultat eines aleatorischen aber nicht be-
liebigen Prozesses zur Sichtbarkeit bringt. Indem sich die schwarze Form in

die Landschaft einschreibt, verweist sie einmal auf sich selbst, lisst jedoch einer
Negativfolie gleich das umliegende Geliinde als Vordergrund erscheinen. Uber

die Méglichkeit der visuellen Umkehrung an der Grenze zwischen dem einge-
brachten Medium und dem gegebenen Umraum lisst sich Asphalt Rundown als

Priparat eines entropischen Prozesses diskutieren.
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18 Im Friihjahr 2006 weiht die Architektin Corinna Menn eine Aussichtsplatt-
form bei Conn, siidlich von Flims, ein. Die Plattform wurde von der Gemein-
de Flims in Auftrag gegeben, um einen weiten Blick iiber die fast 40om tiefe
Schlucht des Vorderrheins zwischen Ilanz und der Miindung des Hinterrheins
bei Reichenau zu ermdglichen und Einblicke in die durch den Rhein vollzo-
genen Schnitte durch die Schuttmassen des Flimser Bergsturzes zu geben. Die
auf einem einzigen Pfeiler und durch eine Zwei-Punkte-Verspannung gehal-
tene Aussichtsplattform mit dem sprechenden Namen I/ Spir (ritoromanisch
Mauersegler) erwandern wir bei unserer ersten gemeinsamen Begehung des
Bergsturzgebietes, um uns einen visuellen Eindruck von den Dimensionen des
Ereignisses zu machen.
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19 Im Jahr 1967 lduft Richard Long so lange auf einer Wiese hin und her, bis
das Gras vollstindig niedergetreten ist. In der Wiese bildet sich als Spur seiner
Handlung eine Linie, die er fotografisch festhilt. Die menschliche Handlung
ist ein Eingriff in die Natur, umgekehrt bildet die umgebende Landschaft
die Kontrastfolie, welche diese Handlung tiberhaupt sichtbar macht. Wird
durch das Laufen die Landschaft zugeriistet, um an ihr etwas zur Sichtbarkeit
zu bringen? Bringt die Landschaft erst die Bedingungen und Motivationen
einer solchen Handlung hervor? Die Arbeit A Line Made by Walking reagiert
auf die klassische Form, Gattung und kommerzielle Vermarktung skulpturaler
Werke, die eine gleichbleibende dsthetische Wirksamkeit an austauschbaren
Orten suggerieren. Die unter Ausschluss der Offentlichkeit entstandene Linie
wird vermittelt tiber eine Fotografie, deren Status sich nicht in der Dokumen-
tation einer Aktion erschopft und die selbst zum Triger des Werks wird.
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20

20 In musikalischen Notationen weist <Tacet> (lat. er/sie/es schweigt) den In-
terpreten zum Pausieren in dem betreffenden Abschnitt an. Im Unterschied
zu der <Pause>, die den Neueinsatz des Interpreten rhythmisch definiert, ver-
pflichtet <Tacet> zuweilen fiir ganze Sitze von Musikstiicken zum Schweigen.

Fiir sein im Sommer 1952 uraufgefiihrtes Stiick 4’33” macht John Cage die-
se Handlungsanweisung zum Programm. Wihrend der gesamten Dauer des
Stiickes (4 Minuten 33 Sekunden) wird kein einziger Ton gespielt. Indem die
Stille zum Protagonisten erhoben wird, findet eine Umkehrung konventioneller
Kompositions- und Auffiihrungspraktiken statt. Im Sinne einer Entgrenzung
des Asthetischen werden klangliche Phiinomene, die in Musikauffithrungen iib-
licherweise ausserhalb des intendierten Klangereignisses stehen, explizit in den
Fokus der Wahrnehmung geriickt: Wie steht die konzipierte Stille zu den akus-
tischen Bedingungen des Realraums — Publikumsgeriusche, Liiftungsanlagen,
die Biihnentechnik, Fahrzeuge im Aussenraum oder die eine Akustik prigenden
Oberflichen des architektonischen Raums. Was spielt der Interpret, wenn er
keinen Klang erzeugt? Wie unterscheiden sich kompositorische Bereiche von-
einander, wenn Stille und Pause nicht voneinander zu unterscheiden sind? Wie
lisst sich das Asthetische vom Nicht-Asthetischen abgrenzen?
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21 Sommer 1977, 1987, 1997, 2007. Es gibt einen Kiinstler, der in jedem die-
ser Jahre an den Skulpturprojekten Miinster teilnimmt: Michael Asher, des-
sen Wohnwagen des Modells «Eriba Familia BS» alle zehn Jahre wihrend
der Laufzeit des Kunstereignisses wochentlich an einem anderen Platz steht.
Montags, dem Tag an dem Museen fiir Besucher geschlossen sind, wird sein
Standort entsprechend einer Handlungsanweisung von 1977 gewechselt. Plitze,
die im Laufe der Jahre nicht mehr existieren, werden durch einen Garagenplatz
ersetzt. Die Relation des Wohnwagens zu seinem jeweiligen Standort wird seit
1977 sorgfiltig fotografisch dokumentiert. Auf diese Weise wird er zum Grad-
messer und Dokument fiir die Wandlungen des stidtischen Raums.

Offensichtlich ist die kiinstlerische Arbeit nicht mit dem ésthetischen Ge-
genstand des Wohnwagens identisch, die in den Stadtraum eingebracht wird.
Was ist dann die Arbeit, wenn heterogene Handlungen, Gegenstinde, Riume
und Begriffe an dem durch die Platzierung des Wohnwagens geschaffenen Ort
aufgezeigt werden? Worin liegt ihre Sichtbarkeit, wenn das ereignishafte Er-
scheinen des Wohnwagens Spannungen, Widerstinde und Zusammenhinge
der offentlichen Sphire spiirbar macht?

Das Projekt Installation Miinster (Caravan) von Asher zeigt, dass es kaum
moglich ist, das dsthetische Objekt — den Wohnwagen — als autonomes Ge-
fiige zu beschreiben, das jegliche externen Gegebenheiten aus sich und seiner
Beobachtung ausschliesst. Die Platzierung des Wohnwagens macht Raum
wahrnehmbar, indem er an diesem sichtbar wird und diesen besetzt, bearbeitet
und verindert. Indem er den Ort der Rezeption konstituiert, kann das Exter-
ne jedoch nicht als sinnentleert begriffen werden, sondern wird zum Element
des dsthetischen Wahrnehmungsfeldes. Der Gehalt einer kiinstlerischen Arbeit
wird im Zusammenhang ihrer riumlichen Relationen ermittelbar. Er ist in kei-
nem Fall statisch, sondern an die individuelle Erfahrung des Rezipienten und
dessen realriumliche Bewegung gekoppelt und so als unabschliessbarer Prozess
der stindigen Transformation und Neuordnung von Perspektiven und Bedeu-
tungszuschreibungen im Zeitverlauf zu verstehen.
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Handlungsanweisung

22

22 «Wie verhalten wir uns als Bildhauer zu einem Bergsturz?» — war die am
Anfang des vorliegenden Projekts stehende Frage, die bereits auf das Wissen
um die Unméglichkeit anspielte, <Objekte> wie einen Bergsturz, der in sei-
ner Grosse und Gewalt tiber das Vorstellbare hinausgeht, wirklich fassen zu
kénnen. Daraus entstand der Titel Praparat Bergsturz, angelehnt an Hans-J6rg
Rheinberger, der das Priparat als etwas definiert, das an der Materialitit des
zu Erforschenden partizipiert und als einen Gegenstand exponiert, der erst
durch Zuriistung, also eine Technik der Priparierung, zur Darstellung kommt.
Oder wie es bei Christoph Hoffmann im vorliegenden Band heisst: Priparate
sind «eine Vorrichtung [...], mit deren Hilfe sichtbar gemacht wird, was in den
Blick fallen soll» (S. 49). Und an anderer Stelle: «Begriffe sind so betrachtet die
ersten Werkzeuge des Priparierens» (S. 43). Der Titel des Forschungsprojekts
Priiparat Bergsturz und die darin liegende Handlungsaufforderung verstehen
sich in diesem Sinne selbst als eine mogliche Form der (virtuellen) Priparie-
rung des Bergsturz von Flims.
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23 Stein auf Stein auf gefallenen Stein #3 heisst eines der Word Pieces von Law-
rence Weiner, das dieser im Rahmen seiner Ausstellung in der Kunsthalle Bern
an der Fassade installierte (19.8.-16.10.1983).

Die Kunsthalle steht am Hiigelrand des Helvetiaplatzes und weist einen
Riss auf, der diagonal durch das gesamte Gebiude geht. Dieser Riss war Be-
standteil der Arbeit Luginsland von Florian Dombois im Rahmen der Ausstel-
lung Pre-Emptive, kuratiert von Philippe Pirotte (19.8.-8.10.2006).

Hier stellt sich die Frage, in welchem Verhiltnis Wirklichkeit und Sprache
stehen?
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Klassifikation, Benennung und der Tod

24

24 1965 prisentierte Joseph Kosuth erstmals One and Three Chairs. Die Arbeit
besteht aus einem Stuhl, einer Fotografie dieses Stuhls und einem Lexikon-
eintrag mit einer Definition des Wortes «Stuhl». Wird die Arbeit ausgestellt,
so muss ein sich am Ausstellungsort befindlicher Stuhl im Raum fotografiert
werden. Der Abzug der Aufnahme zeigt den Stuhl in seiner Originalgrosse.
Zwei Elemente der Arbeit bleiben immer bestehen: Das Abbild des Lexikon-
artikels und eine Skizze, die die Anordnung definiert, Stuhl und dessen Abbild
sind variabel. Joseph Kosuth selbst sagt zu seiner Arbeit: «The piece that The
Museum of Modern Art owns the One and Three Chairs T did when I was 20.
The Museum didn’t know I was 20 when they bought it, of course. I never told
anyone my age until I was 28 — a deliberate strategy on my part to appear as
old as I could and be taken seriously.» (Zitat aus der Webseite der MOMA —
Collection 1.6.2013)
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25 Im Maderanertal im Kanton Uri (CH) finden Strahler neben wertvollen
Kristallen auch kleine, unbedeutende Stiicke. Diese werden den wandernden
Touristen auf spezielle Weise zum Kauf angeboten. Am Wegesrand stehen
Kisten mit Unterteilungen, in denen die Kristalle nach Grosse und Schénheit
geordnet sind. Jedem Abteil ist ein Preis zugeordnet. Es handelt sich also um
eine Klassifikation nach dem monetiren Wert von Schénheit!
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26 Unter den Dingen, die sich im Forschungsprojekt als Bildmaterial fir die
Diskussion der Priparierungsstrategien angesammelt haben, befinden sich
auch sieben verschieden grosse Steine aus der Bergsturzmasse von Flims
(Handstiicke). Diese Steine, wie auch gesammelte Bilder, wurden im Verlauf
der Diskussion 6fter umgehiingt. Das erstmalige Aufhingen, wie auch die Ver-
schiebungen auf der Wand wurde mit einem farbigen Klebestreifen markiert,
der einem bestimmten Tag entspricht. Es sind hier also einerseits hingende
Steinpriparate zu sehen, andererseits ist aber auch die Spur ihrer zeitlichen
Bewegung in der Diskussion aufgezeichnet.
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21 Die Anordnung der Geweihe von geschossenem Wild dient hauptsichlich
statistischen Zwecken, nimlich der Darstellung der Anzahl erlegter Tiere.
Dariiber hinaus aber werden die formal dhnlichen Stiicke auch gerne als Teil
einer ornamentalen Struktur in dekorativer Absicht verwendet. Die abgebil-
dete Kombination von Gems-Geweihen mit einem alten Wagenrad findet
sich an einer Scheune in Fidaz, einem Weiler unterhalb des Flimsersteins, der
Teil der Abrisskante des Bergsturzes ist.
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28 Strange Fruit (for David) von Zoe Leonard, entstanden 1992 bis 1997, ist
vielteilig und besteht aus echten Friichteschalen kombiniert mit echtem Faden,
echten Knépfen und Reissverschliissen. Die von der Kiinstlerin «reparierten»
Schalen von Orangen, Bananen, Grapefruits, Zitronen und Avocados werden in
der Zeit zu Reliquien des unterschiedlichen Zerfalls von organischem und zivili-
satorischem Material. Das Werk befindet sich in der Sammlung des Philadelphia
Museum of Art und ist dort als Skulptur klassifiziert.
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29 Wie schlimm eine Naturkatastrophe zu bewerten ist, wird heute hauptsich-
lich iiber die Anzahl der Opfer und der Schadenssumme berechnet. Im Museum
des Goldauer Bergsturzes sind Gegenstinde der Einwohner des verschiitteten
Dorfes ausgestellt. In diesen in der Bergsturzmasse gefundenen Dingen ist das

Leben im Dorf vor dem Ungliick pripariert.
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30 Eine Reliquie ist ein Gegenstand religiéser Verehrung. Es kann ein Kno-
chen, die Asche des Toten oder ein Teil des personlichen Besitzes des Heiligen

sein. Reliquienverehrung findet sich im Christentum, aber auch im Shinto und

im Buddhismus. Im Christentum gilt sie als eine der iltesten Formen der Hei-
ligenverehrung. Wunderberichte iiber Heilungen verbreiteten den Glauben an

Reliquien ebenso wie die Tatsache, dass sich in den grossen Kathedralen des

Mittelalters wichtige Reliquien befinden, wie zum Beispiel die der Heiligen

Drei Konige im Kélner Dom. Die Reliquienverehrung wird von den evangeli-
schen Christen als «unbiblisch» abgelehnt, im Zuge der Reformation wurden

Reliquien entfernt oder auch verbrannt. Gerade deshalb empfahl das Konzil

von Trient 1563 deren Verehrung besonders und Wallfahrten zu Reliquien-
schreinen wurden zu einem wichtigen Mittel der Gegenreformation.

Die Reliquien werden in drei Klassen eingeteilt:

- Reliquien erster Klasse sind erhaltene Korperteile eines Heiligen wie Kno-
chen, Haare, Fingernigel und zuweilen auch Blut oder Asche.

- Reliquien zweiter Klasse sind Gegenstinde, die ein Heiliger beriihrt hat. Ge-
winder, aber auch Foltergerite bei Mirtyrern gehoren dazu und werden «ech-
te Beriihrungsreliquien» genannt.

- Reliquien dritter Klasse konnen kleine Papier- oder Stoffstiickchen sein, die
auf Reliquien erster Klasse gelegt wurden. Diese «mittelbaren Berithrungsre-
liquien» werden oft auf Heiligenbildchen geklebt oder auf andere Weise als
Souvenirs an Pilger verkauft.

Reliquien kénnen im materiellen Sinne als Priparate verstanden werden, in
ihnen pripariert sich aber ebenso das immaterielle Heilige. Sie sind in hohem
Masse als Einzelstiicke zu verstehen, denn sie reprisentieren ein Individuum.
Ebenso sind sie aber Variationen eines bestimmten Typus, nimlich des Heiligen.
Aus dem Aussehen der Knochen oder Haare kann nicht direkt auf die Person
des Verstorbenen geschlossen werden. Erst die Inszenierung der Reliquie und
die Benennung eines bestimmten Heiligen erméglichen den Glauben an ihre
heilende Wirkung. (Quelle: http://de.wikipedia.org/wiki/Reliquie)
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Abb. 63 — Herstellung eines Hohlenbirs
durch Alfred Schenker und Karl Rothpelz



EICHELHAHER, FOSSIL, SAUGE-
TIER: DER PRAPARIERUNGSVOR-
GANG ALS OBJEKTKONFIGURATION

Priska Gisler

Die verborgenen Krafte der Natur erkennen

«Durch das Beobachten alleine», so schrieb der Tierpriparator
Max Selmons in seiner Vorrede zum Handbuch fiir Naturalien-
sammiler, das er 1907 herausgab, «konnen wir die Tiere, Pflan-
zen und Steine nicht in ihren einzelnen Teilen, ihrer dusseren
und inneren Zusammensetzung studieren und», so fiigte er an,
«vermogen wir nicht, die in ihnen verborgen wirkenden Krifte
zu erkennen».2 Die Objekte miissten, so fuhr er fort, dafir ein-
gesammelt, untersucht, zerlegt und schliesslich aufbewahrt
werden, damit sie spiter jederzeit wieder zur Verfiigung stehen
wirden. Allerdings ergab sich dadurch ein Problem. Nicht nur
die liickenhafte Erinnerung stellte sich der sachgemissen Dar-
stellung und Konservierung in den Weg: «Sobald aber ein Na-
turkorper aus seiner natiirlichen Umgebung herausgenommen
wird, ithm die natirlichen Lebensbedingungen genommen
werden oder er zerteilt wird (wenigstens bei organischen Kor-
pern), verfillt er, unterliegt er der allmihlichen Zerstorung, sei
es durch Mikroorganismen, sei es durch physikalische oder
chemische Einflisse.»® Der <Naturkérper> also besteht den
Realititstest nicht — sobald der Korper als darstellendes Ob-
jekt beobachtet, untersucht, transferiert werden soll, fillt er

1 Zu besonderem Dank fiihle ich mich Wolfram Holl verpflichtet, der bei der
Recherche nach Quellenmaterial zu diesem Artikel behilflich war, sowie Flori-
an Dombois, Schirin Kretschmann und Markus Schwander, deren Anregungen
fiir den Beitrag unerlisslich waren.

2 Max Selmons, Das Ausstopfen von Tieren und die Herstellung von Bilgen (Thxi-
dermie und Dermoplastik), Band I, Berlin: Verlag von Ernst A. Béttcher, 1925, S. 1.
3 Max Selmons, Das Ausstopfen von Tieren und die Herstellung von Bilgen (lhxi-
dermie und Dermoplastik), Band I, Berlin: Verlag von Ernst A. Béttcher, 1925, S. 1.
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auseinander. Die adiquate Herangehensweise, die der Experte
hier vorschlagen wird, liegt in unserem Zusammenhang auf der
Hand: «Um nun die Naturkorper oder deren Teile in der fur
das Studium erforderlichen Weise autbewahren zu konnen,
miissen diese erst prd pariertwerden»* Die verborgenen
Krifte von Steinen, Pflanzen und Tieren koénnen, dies lisst
sich aus Selmons Worten schliessen, nur mittels bestimmter
Techniken der Erkenntnis zuginglich gemacht werden. Um
die entsprechenden Objekte, denen die verborgenen Krifte
innewohnen, zu erhalten, sind priparierende Eingriffe notig.
Diese werden von jemandem vorgenommen, der sich damit
auskennt. Der Erhalt, die Bewahrung, ja gar die Realisierung
des Naturkorpers gelingt erst durch die Eingriffe eines Ak-
teurs, der oder die sogleich wieder hinter dem emergenten
Objekt verschwindet. Die Herstellung durch die Hand des
Priparators ist unabdingbar, aber — das soll der vorliegende
Beitrag zeigen — diese Hand bleibt unsichtbar. Um darzulegen,
wie es gelingen kann, die Naturkorper aufzubewahren, wendet
Selmons sich und wir uns fiir dieses Kapitel mit ihm dem «wis-
senschaftlichen Kunstgewerbe der Priparationstechnik»® zu.
Die Techniken der Priparation sollen in diesem Kapitel im
Zentrum stehen. Wie die Naturkorper zu Priparaten und ihre
verborgenen Krifte der Erkenntnis zuginglich gemacht wer-
den, beschiftigt uns ebenso, wie uns der Status dieser Korper
interessiert, die Frage also, was die Pflanzen, Tiere, Steine
werden, wenn sie pripariert sind.

Um sich dem Priparierungsvorgang mit detaillierter
Kenntnis widmen zu kénnen, wird zunichst eine kurze histo-
risch-soziologische Anniherung an das Priparieren stattfin-
den. Dabei wird auf die Besonderheit von Priparaten ebenso
wie auf die Kunst ihrer Erhaltung eingegangen. Kern dieses
Beitrags bilden drei exemplarische Handlungsanweisungen
von Priparatoren, die in einer Art verdichtender Ubersetzung

4 Max Selmons, Das Ausstopfen von Tieren und die Herstellung von Bilgen
(Taxidermie und Dermoplastik), Band 1, Berlin: Verlag von Ernst A. Béttcher,
1925, S. 1.
5 Max Selmons, Das Ausstopfen von Tieren und die Herstellung von Bilgen
(Taxidermie und Dermoplastik), Band 1, Berlin: Verlag von Ernst A. Béttcher,
1925, S. 1.
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fiir das vorliegende Kapitel aufbereitet wurden, sie sollen ei-
nen genauen Blick auf die Vorginge der Priparation erlauben.
Ziel des Beitrages ist es, mit Hilfe dieser Ubersetzungen eini-
ge Aspekte der Konfiguration von Dingen aus der Natur in
Priparaten herauszuarbeiten.

Das Praparat zwischen Vorlage und Abbildung

Ein in einer Sammlung aufbewahrtes oder in einem Museum
gezeigtes Priparat stellt immer nur eine Variante in einer gan-
zen Reihe von Moglichkeiten dar, Objekte der Natur festzu-
halten.® Aber Taxidermien waren bereits im 19. Jahrhundert
beliebter als Illustrationen, ein <echter> Vogel hatte mehr Wert
als eine Zeichnung. Viele Wissenschaftler/-innen, und die
zahlreichen Lehr- und Schausammlungen scheinen dies zu be-
stitigen, zogen es vor, Tiere am Priparat statt an einer Zeich-
nung zu studieren. Die Historikerin Karen Wonders beschreibt,
dass im 19. und bis ins 20. Jahrhundert hinein, gute Stiicke
(«specimens») in der Natur durch Kiinstler/-innen abgezeich-
net («copied») wurden,” damit man eine Erinnerung an das
Erscheinungsbild ins Atelier mitnehmen — und nach diesem

6 Lorraine Daston schildert dies in Bezug auf den Harvard-Botaniker Goodale,
der die Glasblumen der Blaschkas in Auftrag gab. Gute botanische Illustratio-
nen «must never be used to the exclusion of fresh specimens or well-preserved
dry ones», vgl. Lorraine Daston, «The Glass Flowers», in: Dies. (Hg.), Things
That Talk. Object Lessons from Art and Science, New York: Zone Books, 2004, S.
223-254, hier S. 245. Vgl. auch Susanne Késtering, Natur zum Anschauen. Das
Naturkundemuseum des deutschen Kaiserreichs 1871-1914, Koln/Weimar: Bohlau
Verlag, 2003, S. 170.

7 Auch heute noch spielt in der Priparation der Riickgriff auf eine Skizze eine
betrichtliche Rolle, aber nicht nur wegen des Bildes selbst. Das zeichnerische
Wissen schult den Blick des Priparators fiir seine Aufgabe, wie dies beispiels-
weise Jirgen Fiebig, Priparator am Berliner Museum fiir Naturkunde, in einem
Interview charakterisierte: «Schon eine grobe Skizze dient als Denkanstoss und
nur ein zeichnerisch geschulter Blick ist auch in der Lage aus der Fiille von
Digitalfotos das arttypische Bild herauszufiltern». Vgl. dazu «Ein Priparator
muss dieses Formfeeling haben> Ein Gesprich der Bildwelten des Wissens mit
Jurgen Fiebig», in: Jutta Helbig (Hg.), Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches
Fabrbuch fiir Bildkritik, Band 9,1, Priparate, Berlin: Akademie Verlag, 2012, S.
49-59, hier S. 56.
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dann priparieren — konnte.® Einem Priparat, das Selmons <Na-
turkorper> sozusagen festhielt, wohnte etwas besonderes inne,
es galt als der Natur getreuer denn eine Illustration und es stach
auch die Beschreibung des Objekts mit Worten aus.? Mit dazu
gehorte der Anspruch, die Natiirlichkeit und die Beweglichkeit
von Objekten festzuhalten, ob dies Tiere oder Pflanzen seien,
ebenso spielte der Erhalt der Authentizitit von Material eine
grosse Rolle und vielleicht aus diesen Griinden gab das Priparat
fiir das Priparat ein hervorragendes Vorbild ab.

Ein Priparat entstand aber nicht allein aufgrund eines origi-
nalen Vorbilds. Die Arbeit am Objekt, die dem Bemiihen ge-
schuldet war, dieses Objekt so lebendig wie méglich und so nah
am Original wie realistisch, hervorzubringen, umfasste eine
grosse Menge von prizisen Einschnitten und Handgriffen, von
Manipulationen und Techniken, dem Einbringen von fremden
Materialien und der Verarbeitung der zu priparierenden Kor-
per selbst. Die «Kunst, tote Wirbeltiere moglichst so in ihrer
dusseren Gestaltung zu erhalten, wie sie uns im Leben begeg-
neten»'? verweist auf ein Paradox: Das Objekt wird so lange zu
etwas neuem prépariert, bis es nach all den Eingriffen als das
alte gelten kann. Man bearbeitet es, um die Wunder des natiir-
lichen Objekts studieren zu kénnen. Folgt man dem Priparator
Max Selmons wiirde das Objekt ohne die bewahrenden Eingrif-
fe zerfallen, womoglich zerstort, und so handelt es sich gewisser-
massen erst nach der Entnahme aus der natiirlichen Umgebung
und am Ende der Priparation um das originale Objekt.

Vielleicht ist es nicht verwunderlich, dass sich die Wissen-
schaftsgeschichte und die Wissenschafts- und Wissenssoziologie
diesen Techniken, die viel mit Verfall, Zerstorung, Verwesung
und Tod zu tun haben, bevor beispielsweise die schénen Para-
diesvogel in einer Ausstellung bewundert werden konnen, nicht
allzu hiufig zugewandt haben." Der Wissenschaftshistoriker
Hans-Jorg Rheinberger konstatiert jedenfalls, dass Formen
und Techniken der Objektkonfiguration in der Wissenschafts-

8 Vgl. Karen Wonders, Habitat Dioramas. Illusions of Wilderness in Museums of
Natural History, Uppsala: Acta Universitatis Upsiliensis, 1993, S. 25.

9 Ebd, S. 27.

10 Max Selmons, Das Ausstopfen von Tieren und die Herstellung von Bilgen (Taxi-
dermie und Dermoplastik), Band I, Berlin: Verlag von Ernst A. Bottcher, 1925, S. 7.
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geschichte oft hinter der Aufmerksamkeit auf Instrumente ver-
schwinden:" Es scheint einfacher, das Gerit zu zeigen, mittels
welchem der Frosch seziert wird, als sichtbar zu machen, wel-
chen Transformationen dabei der Frosch unterworfen war. Die
konfigurierten Objekte aber, so Rheinberger, verkorpern das
mit den Instrumenten gewonnene Wissen, sie sind unschein-
barer, auch wenn sie fiir die Frage, wie Wissen ins Bild kommt,
entscheidend sind.® Fiir die Analyse der Schritte, die mit der
Herstellung eines Priparats verbunden sind, wollen wir diese
Liicke im Folgenden produktiv nutzen." Die «ganze Arbeit der

11 Keine Feststellung einer Forschungsliicke ohne Ausnahmen, siehe z.B. Ste-
phen T. Asma, Stuffed Animals and Pickled Heads. The Culture and Evolution of
Natural History Museums, Oxford/New York: Oxford University Press, 2001,
Hans-Jorg Rheinberger, «Epistemologica: Priparate», in: Anke te Heesen,
Petra Lutz (Hg.), Dingwelten. Das Museum als Erkenntnisort, Koln/Weimar/
Wien: Schriften des Deutschen Hygiene-Museums Dresden, Band 4, 2003, S.
65-75; Johannes Grave: «Selbst-Darstellung. Das Priparat als Bild», in: kriti-
sche berichte 4 (Nicht-kiinstlerische Bilder), 2009, S. 25-34. Thomas Schnalke
und Isabel Atzl, «Magenschluchten und Darmrosetten. Zur Bildwerdung und
Wirkmacht pathologischer Priparate», in: Jutta Helbig (Hg.), Bildwelten des
Wissens. Kunsthistorisches Fabrbuch fiir Bildkritik, Band 9,1, Priparate, Berlin:
Akademie Verlag, 2012, S. 18-28. Zur Beschiftigung von Kiinstler/-innen mit
Fragen des Priparierens, sieche Petra Lange Berndt, Animal Art. Pripariert
Tiere in der Kunst 1850—2000, Miinchen: Verlag Silke Schreiber, 2009, Petra
Gordiiren, «Die Taxonomie des Bildes. Priparate im Werk von Mark Dion»,
in: Jutta Helbig (Hg.), Bildwelten des Wissens. Kunsthistorisches Fabrbuch fiir Bild-
kritik, Band 9,1, Priparate, Berlin: Akademie Verlag, 2012, S. 7-17.

12 Vgl. Hans-Jorg Rheinberger, «Die Evidenz des Priparates», in: Helmar
Schramm, Ludger Schwarte, Jan Lazardzig (Hg.), Spektakuliire Experimente.
Praktiken der Evidenzproduktion im 17. Fahrbundert, Berlin/New York: Wal-
ter de Gruyter, 2006, S. 17; vgl. z.B. auch Anne Larsen, «Equipment for the
Field», in: Nicholas Jardine, James A. Secord, Emma C. Spary (Hg.), Cultures
of Natural History, Cambridge: Cambridge University Press, 1996, S. 358-377.
13 Vgl. Hans-Jorg Rheinberger, «Die Evidenz des Priparates», in: Helmar
Schramm, Ludger Schwarte, Jan Lazardzig (Hg.), Spektakuliire Experimente.
Praktiken der Evidenzproduktion im 17. Fabrbundert, Berlin/New York: Walter
de Gruyter, 2006, S. 17.

14 Donna Haraway schreibt in Zusammenhang mit ihrer Erzihlung zur Ent-
stehung der African Hall im American Museum of Natural History, die gefiillt
war mit Dermoplastiken von Carl Akeley, folgendes: «Behind every mounted
animal, bronze scultpure, or photograph lies a profusion of objects and social
interactions among people and other animals, which can be recomposed to tell
a biography embracing major themes for twentieth-century United States.»
Vgl. Donna Haraway, Primate Visions. Gender, Race, and Nature in the World of
Modern Science, New York/London: Routledge, 1989, S. 27.
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Zuristung»," ebenso wie die Erfahrung und Routine des Pri-
parators sind fir das Priparat zentral, sie bringen es hervor, ha-
ben aber gleichzeitig zum Ziel, moglichst ginzlich im Priparat
zu verschwinden, damit dieses tiberhaupt zum Priparat werden
kann. Mit dem genauen Blick auf die Objektkonfiguration kann
man sich deshalb dem Priparieren nihern.

Anweisungen, wie zu priparieren sei, finden sich in vielen
Handbiichern der biologischen ebenso wie der geologischen
Wissenschaften. Ihre Lektiire eroffnet den Blick auf Vorginge
und Praktiken, die vielleicht vor, sicher aber auch neben dem
Sehen stehen. Wie sich zeigen wird, beruhen die in den
Handbiichern mitgeteilten Konfigurierungstechniken hiufig
auf korperlichen und sensitiven Erfahrungen entlang derer
verschiedene Objekte dhnlich behandelt werden kénnen. Die
Priparierungsanweisungen stellen gewissermassen eine intel-
lektuelle Erfassung eines dsthetischen Zugangs zur Welt dar.

Priparieren als Ubersetzen. Von der
Handlungsanleitung zum Verstehen durch Text

Priparierungsanweisungen in den biologischen und geologi-
schen Wissenschaften sind tiblicherweise einfach geschrieben.
Sie sind aber von einer Detailtreue, die man den Lesenden
nicht unbedingt in ihrer Unmittelbarkeit zumuten mdchte.
Drei Beispiele der Objektkonfiguration, drei Priparierungsan-
weisungen, die in Manualen gefunden wurden, sollen reichen,
um die Tiétigkeiten des Priparierens, einige Handfertigkeiten
und Eingriffe zu veranschaulichen und bestimmte Charakteris-
tika davon nachvollziehbar zu machen. Dabei geht es vor allem
darum, mittels einer selektiven Ubertragung der Beschreibun-
gen des Priparierens eine Anniherung an die Praktiken und
Techniken zu erméglichen. Die Darstellung der drei Priparie-
rungsanweisungen von verschiedenen Priparatoren aus

15 Hans-Jorg Rheinberger, «Die Evidenz des Priparates», in: Helmar
Schramm, Ludger Schwarte, Jan Lazardzig (Hg.), Spektakulire Experimente.
Praktiken der Evidenzproduktion im 17. Jabrbundert, Berlin/New York: Walter
de Gruyter, 2006, S. 3.
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unterschiedlichen Zeiten ist keine wortwértliche Ubertragung,
sondern eine Zusammenstellung zentraler Aspekte des Pripa-
rierens. Der Text wurde den Seiten nach aus den Handlungsan-
weisungen tibersetzt und er enthilt summarische Exzerpte, in
gewissen Fillen direkte Zitate wichtiger Aussagen. Bei dieser
Anniherung an das Handwerk des Priparierens, handelt es sich
also um eine Art tibersetzende Priparierung. Sie wurde aus hal-
ber Flughohe vorgenommen: Obwohl die Texte nicht kopiert
werden sollen und damit nicht jede Einzelheit erfasst und auch
keine umfassende Einsicht méglich wird, soll ein Gefiihl fur die
Arbeit am Material vermittelt werden.

In der folgenden Darstellung geht es darum, das beschrei-
bende Tun vom Detail aus verstindlich werden zu lassen und
damit einen Eindruck von den Fertigkeiten zu vermitteln, die
als profunde und zutiefst inkorporierte Kenntnisse in die An-
leitungen eingeflossen sind. Eine Folie bildete bei diesem Akt
der Ubersetzung von der Handlungsanweisung in die Darstel-
lung der Anweisung, die fragende Haltung, die sich, wie oben
beschrieben, dafiir interessiert, wie zwischen Vorbild und Ab-
bildung das Priparat entsteht, wann von Naturkorper die
Rede sein kann und wo sich dieser zwischen Original und Ko-
pie befindet. Dazu wird das Augenmerk auf die Bedeutung der
Umgebung, die Instrumente und Hilfsmittel des Priparierens,
die Techniken der Erfassung des zu priparierenden und der
Formung des priparierten Objekts gerichtet. Zum Vorschein
werden in den drei Fallbeispielen verschiedene Aspekte des
Hantierens am Objekt kommen, auf die die Priparatoren
Wert legten. Ziel der folgenden Darlegung ist deshalb, die
Fertigkeit des Priparierens, die das inkorporierte Wissen aus
der Praxis enthilt, fiir die drei Fille in ihrer Unterschiedlich-
keit nachvollziehbar zu machen.

Ausstopfen von Tieren und die Herstellung von Bélgen
Die Tierpriparation gewann in der zweiten Hilfte des 19. Jahr-
hunderts bis ins frithe 20. Jahrhundert hinein im Zusammen-
hang mit Schausammlungen an Bedeutung und Prestige. Die

Zahl der Priparatoren nahm in dieser Zeit zu.'"® Max Selmons,
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der in wiederholten Auflagen — vor und nach dem ersten Welt-
krieg — sein Handbuch fiir Naturaliensammler herausgab, ist
hier nur ein Beispiel fiir viele. Sein erklirtes Ziel jedenfalls war,
dass er fur den Selbstunterricht brauchbar sein wollte. Er legte
Wert auf Instrumente. Ein Musterbogen von Kérpermassen
verschiedenster Vogelarten war dem Handbuch beigelegt. Wie
hiufig und auf welche Weise sich diese vorgefertigten Schablo-
nen beim Priparieren zum Einsatz bringen liessen, kann hier
leider nicht beurteilt werden. Offensichtlich aber scheinen
Normgrossen oder jedenfalls -proportionen fiir den Priparie-
rungsvorgang am Objekt hilfreich gewesen zu sein. Bei den
folgenden Beschreibungen nihern wir uns Max Selmons Pri-
parierungstechnik eines Eichelhihers an."”

Erste Anleitung: Ein Eichelhdher als praktischer Versuch

Wattebauch mit Pinzette in weit aufgesperrten Schnabel stopfen, mit
Nihnadel Zwirnsfaden durch am Oberschnabel sitzende Nasenlicher
ziehen, Nasenlocher mit Watte verstopfen. Dann Farbe der Augen
und der Fiisse untersuchen. Messen des Hihers vor dem Abbalgen:
Massband unter seinen Riicken legen, Vogel festhalten, von Scheitelbo-
be bis zur lingsten Schwanzfeder messen, eintragen. Federn mittels
Pinzette, Finger und Pusten in Mitte des Bauches auseinanderschei-
teln. Mit scharfem Skalpell einen geraden, sicheren Schnitt vom vor-
deren 'Ieil des Brustbeines bis zum After hinfiibren. Mit den Fingern
Haut erwas anbeben und vom Fleischkorper mit Hilfe des flachen
Skalpellbolzgriffes losen, teilweise auch mit Fingern der rechten Hand.
Um Beschmutzen des Gefieders zu vermeiden, Stiicke von Fliess- oder
Seidenpapier unter Haut schieben und harzfreies Sigemebl einstreu-
en. Albmiblich wird durch Driicken, Umfassen, Bewegen und Befiih-
len etc. der Korper aus der Haut gedriickt, geschnitten, herausgeschiilt,
Haut wird diber Hals und Kopf gestiilpt, mit dem Daumen wird

16 Vgl. Susanne Kostering, Natur zum Anschauen. Das Naturkundemuseum des
deutschen Kaiserreichs 1871-1914, Koln/ Weimar: Bohlau Verlag, 2003, S. 175.

17 Max Selmons, «I. Abschnitt: Vollstindige Priparation eines mittelgrossen Vo-
gels», in: Ders. DasAusstopfen von Tieren und die Herstellung von Bilgen (Taxidermie
und Dermoplastik), Band I, Berlin: Verlag von Ernst A. Béttcher, 1925, S. 9-26.
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Haut vom Fleisch getrennt, die Halswirbel werden dicht am Hin-
terkopf durchschnitten, bis in der linken der Fleischkorper und der
rechten die Haut liegen. Der Fleischkorper wird in mit wissrigem
Brennspiritus getrinktes Stiick Leinwand eingewickelt (S. 13).
Weiterbearbeitung der Haut beginnt mit vollstindigem Abbalgen des
Kopfes. Das in die Obrenbohle eingelagerte, seidenpapierdiinne Haut-
sdckchen wird bebutsam mit gebogener Priipariernadel gelockert und
herauszuziehen versucht, die iiber dem Augapfel gebreitete Nickhaut
wird mit grisster Vorsicht nabe an den Augenlidern durchschnitten,
die Kopfbaut wird berabgezogen. Augenmass wird nachgetragen.
Hinterbauptloch wird durch Durchschneiden der Schidelbasis mit
einem kriftigen Messer etwas erweitert, das Gebirn mit einem ba-
kenformigen, loffelartig verbreiterten Drabte entfernt. Schiidel mit
Schabermesser von ansitzenden Muskeln, Sehnen, Bindern entfernt.
Haut muss wegen Maden, Speckkiifern etc. durch und durch vergiftet
werden (S. 14). Mit Giftschein von Polizei wird arseniksaures Kali
gekauft, die mit dem Gift in Beriibrung kommenden Finger diirfen
nicht an Lippen gebracht, beim Arbeiten darf nicht geraucht werden.
Flasche, Pinsel etc. in Giftschrinkchen aufbewabren. Schidel mit
Giftlosung einstreichen, Schidelboblung, Backen, Keble mit Werg
vollstopfen, die Augenbioblen mit gut geschlemmten und mit Giftlo-
sung angefeuchteten nicht zu diinnen Ton ausschlemmen. «In einer
Schiissel miissen wir stets etwas Ton in gebrauchsfertigem, feuchten
Zustande vorriitig balten, und denselben nie eintrocknen lassen» (S.
14). Mit Skalpell Kopf- und Halshaut reinigen, Kopfbaut iiber Schi-
del streifen, Pfriemen, Augen, Obrensiickchen in richtige, natiirliche
Lage bringen, mit Pinzette Kopf- und Halsgefieder ordnen, mit strei-
chen natiirliche Lage des Gefieders erveichen. Fliigel abbalgen, Mus-
keln von Knochen entfernen, innere und dusserliche Vergiftung des
Balges. Abwaschen oder abkratzen des verschmutzten Gefieders mit
Schabemesser oder evtl. Fingernagel (S. 16). Wiibrend Giftlosung
einwirkt, wird Fleischkorper aus Tuch gewickelt und die Korperlinge
gemessen. Der Korper wird auf einem Stiick Papier in Seiten- und
Riickenlage gelegt, Umrisse abgenommen und abgezeichnet. Bestim-
mung des Geschlechts am Fleischkorper (durch Forschung im Korper-
inneren). Das mannliche Geschlecht wird mit dem Zeichen des Mars
bezeichnet (S. 17). Das weibliche Geschlecht wird mit dem Zeichen
der Venus bezeichnet (S. 18). Das Sezieren der Tierleiche ist gefiibr-
lich, Einilen der Hiinde hilft oder das Ubergiessen kleinster Wunden
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mit Collodium. Die sich bildende Haut schiitzt vor dem Eindringen

des Leichengifts. Teilweise ist die Feststellung des Mageninbalts von

wissenschaftlichemm Wert. «Man nimmt den Magen ganz aus dem

Korper beraus, schneidet ihn in der Mitte durch, fiillt eine viereckige

Glasschale mit ca. 10% denaturiertem Spiritus, und spiilt den Magen

darin aus. Der mebr oder weniger kenntliche Mageninbalt wird nun

festzustellen gesucht [...] und alsdann notiert.» (S. 18) Den Anwei-
sungen zur Bestimmung des Mageninbalts folgen diejenigen fiir den

Kropf. «Nach Beendigung der anatomischen Untersuchungen konn-
ten wir den Fleischkorper entfernen, da wir ja alle Masse und Skizzen

davon besitzen, doch wollen wir ibn noch aufbeben, um beim Formen

des kiinstlichen Korpers letzteren mit dem natiirlichen Fleischkirper,
dann und wann priifend, vergleichen zu kinnen.» (S. 19) Formen des
Tierkiorpers mit Torfziegel. Mit Hilfe des Krummzirkels, der aufino-
tierten Masse und Massfiguren und durch Vergleich mit Fleischkorper
wird Vogelkorper moglichst genau in Torf nachgeschnitzt. In zwei
Punkten muss von genauer Nachbildung abgeseben werden: Brust
muss voller; Riicken stirker gekriimmt geformt werden. Drabt zum

Stiitzen abmessen, mit Zange abkneiffen, zuspitzen, anfeilen. Durch

Fuss Drabt einfiibren. Beine mit Drabt und Werg drabten und wickeln.
Oberarmknochen mit Drabt umwickeln, Fliigel in Haut zuriickzieben.
Huals wickeln. Torfkorper aufspiessen, gegen Hals hinaufschieben, Drabt
mit Flachzange am Bauchende wmbiegen. Torfkorper ganz in Haut
hineinlegen, Driibte einstecken. Mit Lagen von Werg Muskeln und
Fett ersetzen. Bauchbaut mit schwarzer Seide zundben.

Am Schluss erfolgt nicht eine Anweisung zum Anschauen oder
Wahrnehmen des Eichelhihers, sondern eine Feststellung,
eine Uberpriifung: «Sind alle Angaben nach Vorschrift ausgefiibrt
worden, so liegt jetzt der Eichelbiber wie vor dem Abbalgen vor uns»
(S. 23). Mittels dusserst komplexen Handlungsschritten wurde
—noch oder wieder — der gleiche Vogel hergestellt.

Der letzte Schlag
Um dem Umgang mit dem Priparieren von Gesteinsmaterial
bzw. darin eingelassenen Fossilien niherzukommen, wird im

Folgenden ein Blick auf die Vorgehensweisen, die Techniken
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und Werkzeuge geworfen, die beim Priparieren von Fossilien
in den 1970er Jahren zum Einsatz kamen. Bei diesem zweiten
Beispiel sind die Anleitungen einem Buch des Fossilienpripa-
rators Gerhard Lichter entnhommen.™

In der Priparierung von Gestein und insbesondere von Fos-
silien kommt eine Art Umkehrung der biologischen Priparati-
onsstrategie zum Einsatz. Das Einzelteil ist hiufig derart in
seine Umgebung eingebettet, dass es geradezu Teil der Umge-
bung ist. Als einzelnes und ganzes Objekt ist es nicht zwingend
zu haben. Deshalb muss es durch die Priparation erst zu einem
gefiigt werden. Manchmal geschieht dies, indem die Einzeltei-
le zu einem ganzen wieder gefiigt werden, oder aber indem
Liicken ausgefii