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1. Einleitung

Fotografien der 6sterreichischen Avantgarde deméfi&Kunstszene rund um die soge-
nannte ,68er Generation‘ finden sich in dem FotabBoppleranarchievon Lisl Pon-
ger. Diese nach Jahren geordneten und mit Ort démalyme, Schlagworten und Na-
men versehenen Abbildungen geben einen Einblickardamals junge Kunstszene. Es
sind nicht nur die Wiener Aktionisten Otto Muhl l{&sterfeier 1971/72), Hermann
Nitsch, sowie Beate Nitsch, Kurt Kalb und Kurt Kresondern auch Christian Ludwig
Attersee, Arnulf Rainer, die Kiunstler der Gruppérklichkeiten (Franz Ringel und
Martha Jungwirth), Valie Export, Peter Weibel, ValPichler, COOP Himmelb(l)au,
Peter Turrini, Gerhard Rihm, Dolores Schmidingedt uiele andere auf den Fotos zu
sehen. Unter ihnen findet sich auch ein Foto vonsHzaenes. In diesem (Abb. 21) er-
kennt man den damals 28-jahrigen Kunstler auf e@wrch in der Wohngemeinschatft
am Nestroyplatz in Gesellschaft von Toni Einsle, Christine Gant¢eidi Bauer und
Werner Rohner, mit dem ihn noch heute eine tie®uRdschaft verbindétZu diesem
Kreis junger Avantgardisten gehorten auch der Regis Mansur MadaViund der
Schauspieler Milan Dor. In dem zehnminttigen KunzfHo Anthropodritt neben Dor
auch Hans Lenes auf. Mansur Madavi fuhrte nichtRegie, sondern entwickelte auch
Kamera und Drehbuch.

Auch wenn Hans Lenes weder damals als einflusseiChil der Wiener Kunstszene
angesehen werden konnte noch heute dazuzuzahleso isplrt man doch eine grof3e
Verbundenheit mit dieser. Da Hans Lenes weder éiiestlergruppe noch einer Stro-
mung zugehdrig war und auch nicht sein wollte, vearthm in dieser AulR3enseiterrolle
viele Freiheiten zuteil. Dadurch konnte er nichtr einen personlichen Interessen

nachgehen, sondern auch eine einmalige kinstleriSphache entwickeln.

! Die Wohngemeinschaft Nestroyplatz bestand von 1868973 und war eine der ersten Wohngemein-
schaften in Wien (2. Bezirk, Nestroyplatz 1/StiegeT ir 28). Vgl. Ferdinand Schmatz/Rolf Schwender,
Doppleranarchie. Wien 1967-1972. Wien 1989, S. 166.

? Diese Information beruht auf einem informellen Gésp zwischen Hans Lenes und der Autorin am
16.10.2012.

® Regisseur, 1942 im Iran geboren, lebte ab 1960 Wien. Vgl.: URL
http://diepresse.com/home/kultur/film/669731/Repalgive Madavi-der-rebellische-Autorenfilmer

* Programmbheft des Film Archiv Austria, Nr. 6 Jubil2, S. 28. Dieser Film wurde auch in der Ausstel-
lung Hans Lenes-True Lies im Februar 2012 in darggalerie im Wiener Kiinstlerhaus gezeigt.



Schon wahrend seiner Ausbildung in der Spengergadieer gleichzeitig mit Valie
Exporf besuchte, war Hans Lenes an avancierten gesdtlatten Entwicklungen der
damaligen Zeit interessiert. Ziel dieser Arbeitalierdings nicht die Aufarbeitung des
biografischen Materiafls sondern die erste Auseinandersetzung mit den &devion
Hans Lenes innerhalb eines kunsthistorischen KoeseXAufgrund der Rahmenbedin-
gungen dieser Diplomarbeit wird es mir nicht mdglsein, alle Ansatze aufzugreifen.
Was jedoch erarbeitet wird, ist die Interpretatimn zwei Ansatzmdoglichkeiten der
Lenes’schen Malerei: Zum Einen eine auf psychodisalyen Denkansatzen aufbauen-
de Annaherung, zum Anderen eine Annaherung durshEdi@lhren eines Gedanken-
modelles, basierend auf der Vorstellung, die Were Hans Lenes mit der Metapher

des Gewebes zu verknupfen.

Die mit Zeichen, Symbolen und Verweisen arbeitersddyr personliche Bildsprache
von Hans Lenes fuhrt in der ersten Ansatzmdoglidh#eieiner Auseinandersetzung mit
der Traumdeutungron Sigmund Freud, in der er das sehr komplexdlidhie Erschei-
nen der Traume, die stets individuell sind und eldissselt auftreten, aufzeigt. Diese
Art von bildhafter Auseinandersetzung mit persdmic Themen ist in den Werken von
Hans Lenes angelegt. Die damit einhergehende ghafisnd malerische Metamorphose
von Zeichen wird an Hand der Symbole Herz und Mawedeutlicht. Aber nicht nur
der Zugang Uber den Traum, sondern auch die Frage der Phantasie - und wie diese
sich vom Traum unterscheidet - wird ein wichtigessBndteil dieser Arbeit sein. Carl
Gustav Jung, ein Schuler, aber in spateren Jaludnen Kritiker Freuds, hat nicht nur
durch seine Auffassung, dass Symbole Urbilder diest, die aus einer Verknupfung
von Bedeutung und Emotion entstehen sondern auctiensogenannten ,Imagination’
Wege der bildhaften psychischen Sprache aufgezeigt.

Der Themenkomplex tUber Traum und Phantasie wird-cigge nachgegangen, ob Hans
Lenes Traumbilder erschafft oder ob seine Werkémahlr Ausdruck der Phantasie

® Fachschule fiir Musterzeichnen an der Hoheren Bundlehr- und Versuchsanstalt fir Textilindustrie
in der Spengergasse, 5. Bezirk, Wien.

® Angaben zur Biografie von Valie Export: URL:
http://www.valieexport.at/de/biografie/biografie{2ttnews[pointer]=12&cHash=9f2f20b1cb
(14.9.2012).

" Alle biografischen Angaben des Kiinstlers innerlti#iser Arbeit beruhen auf informellen Gesprachen
mit der Autorin im Zeitraum von Mai bis Oktober 201



sind. Diese inhaltliche Annédherung an das Werk KMans Lenes wird von psychoana-
lytischen Denkansétzen unterstitzt. An Hand vonirAcBtephans Aufsat2sychoana-
lytische Bedeutungshypotheseind die Bedeutungsproduktion entstehend durctaSpr
che und Wortvorstellungen untersucht. Stephan bezeh dabei auf medizinische
Schriften Freuds und auf die von Freud postuli®tnksprache, die nicht nur bei
Krankheitserscheinungen, sondern — und das istvioierbesonderem Interesse — auch
in Traumen auftreten kann. Die Darstellungen vondHaenes werden in einem zweiten
Schritt auf Darstellungsweisen der Traumarbeit, 2vi®. die Verknipfung von Wort-
und Objektvorstellungen, Verschiebungs- und Verdiefsarbeit untersucht. Dem Le-
ser wird nicht nur durch werkimmanente Beobachtangendern auch durch Verglei-
che mit anderen Traumdarstellungen, im spezifigrhenit Zeichnungen von Ingrid
Wiener, verdeutlicht, dass Lenes' Ausdrucksweisarzvon TrAumen beeinflusst wird,
sich jedoch nicht als direkte Abbildungen dieseetelassen. Viel starker ist bei Hans
Lenes der personliche Ausdruck einer inneren Bildwen Phantasie als von Traum-
bildern beeinflusst.

Die Kapitel Wechselwirkungen zwischen den Traumdarstellungeder bildenden
Kunst und einer Offnung der Gesellschafid Phantasie als Schnittstelle zwischen In-
nen- und AuRenwedirgdnzen diesen Themenkomplex nicht nur aus payetigischer
Sicht. Die Frage nach dem Verhaltnis von ,Phantasid ,Realitat’ war ab den 1960er
Jahren in der Osterreichischen Kunst von groRemrdase. So gab es verschiedene
Personengruppen mit unterschiedlichsten Ausdrudkswe wie Phantastischer Rea-
lismusoder dieWirklichkeiten die kunsthistorisch auf den ,Surrealismus‘ undl die
von Dubuffet gepragte ,Art Brut' und ,Outsider-KuhBezug nehmen.

Wie sehr der Surrealismus durch das Erscheinefird@mdeutungon Sigmund Freud
gepragt wurde, fuhrt Hanna Knapp Avantgarde und Psychoanalyse in Sparaes.
Zur selben Zeit, in der sich Salvador Dali mit geyanalytischen Ansétzen und deren
Darstellbarkeit beschaftigt, beginnt auch eine needte Einstellung zur Kunst psy-
chisch beeintrachtigter Menschen. Kinstler der Moe€dinden darin neue Ansatze,
sowie in der aul3ereuropéischen Kunst oder in dexedvandersetzung mit kindlicher
Kreativitat, die in der Forderung Jean Dubuffetsainer ,Art Brut'(,rohen Kunst’)
einen HOhepunkt findet. Nicht nur Kinstler, sondauch Psychiater interessieren sich

fur Zeichnungen ihrer Patienten. In diesem Zusaninaeg ist nicht nur Hans Prinzhorn



zu nennen sondern auch Leo Navratil, dessen Engagentht nur zum heutigen Mu-
seum Gugging gefiihrt hat, sondern auch die Osthisghe Kunst in den 1960er Jah-
ren stark beeinflusst hat. In den folgenden Jaknied nicht nur der ,Traum‘, sondern
besonders auch die Frage nach ,Realitat’ und ,Winkleit' von Kinstlern aufgegriffen.
In dem Zusammenschluss der Kiunstler Martha Junigwitolfgang Herzig, Kurt Ko-
cherscheidt, Peter Pongratz, Franz Ringel und Rasppel-Sperl unter der Leitung
Otto Breichas unter dem Tit&Virklichkeitenwird dies besonders deutlich. Angelica
Baumer offnet inKunst von Innerden Begriff ,zustandsgebundene Kunst', indem sie
Kunst psychisch behinderter Personen mit kiinstleeis AuRerungen von Kindern und
von Menschen, die am ,Rand’ der Gesellschaft kawacBtung finden, als ,Outsider-
kunst’ zusammenfasst. Diese Zusammenfassung istoide einer Forderung nach ei-
ner ,offenen Gesellschaft’ zu sehen, die mit derskllung der Wiener Avantgarde-
kinstler zu tUbereinstimmen scheint. Ein wichtigstiema der ,68er Generation® war
die Politisierung der Gesellschaft und die Fordgroach Offnung hermetischer Gren-
zen zwischen gesund und krank. Hans Lenes war eiilbabe an diesem Geschehen
aul3erst wichtig, obwohl er nie Mitglied einer pslith engagierten Gruppe war. Die
Entwicklung der gesellschaftlichen Tendenzen aufdentbei Hans Lenes in dem Miss-
trauen gegenuber dem Kunstmarkt und seinen Mechanissowie im Bestreben akiti-
ves Engagement in der personlichen Umwelt mit dAfitags-)Leben zu integrieren.
Jedoch musste er als alleinerziehender Vater Meaaiing flr eine Tochter Uberneh-
men® Damals wurde auch den Kindern ein neuer Stellenineder Gesellschaft zuge-
sprochen. lhre seelische Entwicklung und angsiergehung war ein zentraler Diskurs
engagierter Eltern. Auch iferkstatten und Kulturhalientstand eine ,alternative’
Schule. Hans Lenes und seine Tochter waren darailidpe Ziel war es, Potenziale
nicht mit Zwang, sondern mittels Motivation zu &g und so psychisch gesunde, le-
bendige und neugierige Menschen heranzubiltteder Erziehung der Kinder sah man
die Mdglichkeit, positive Zukunftstraume, Vorstelgen und Phantasien Wirklichkeit

werden zu lassen.

® Aus einem informellen Gespréach am 18.07.2012.

°® Das Werkstatten und Kulturhaus (WUK) ist 1979 ineb@ude des ehemaligen Technologischen
Gewebemuseums entstanden, Wahringer Strale 59eArkBNien, und bezeichnet sich selbst als
unabhéngiges Kulturzentrum.



In den Werken von Hans Lenes sind Einstellungensdgenannten ,68er Generation’
prasent, die nicht nur in der Skepsis dem Kunstingekientiber sondern auch in der
Bildsprache von Hans Lenes zum Ausdruck kommensHames kann keiner kiinstle-
rischen Gruppe zugeordnet werden und nimmt deshalirhalb der Osterreichischen
Kunstgeschichte eine singulére Position ein. DigdaBenseitertum’ ist nicht mit dem

Begriff ,Outsiderkunst’ gleichzusetzten, fuhrt jedfodazu, dass eine werkimmanente

Interpretation des (Euvres am sinnvollsten scheint.

Der zweite Ansatz ist bewusst kiirzer gehalten, idaed dem ersten in seiner Offen-
sichtlichkeit nachsteht; er ist aber aus kunsthistber Sicht keinesfalls weniger inte-
ressant. Dabei dient nicht die Metamorphose dechési als Ausgangspunkt, sondern
die Verschrankung von Raumlichkeit und Zeitlichk@ihstol3 zu diesem Gedankenmo-
dell liefert der Vorschlag im Sammelbaf@pologievon Wolfram Pichler und Ralf
Ubl, raumliche Strukturen nicht nur als Gegenstaoddern auch als Medium zu ver-
stehen. Damit wird eine Raumvorstellung oder auicd Art der Gedankenkonstruktion
propagiert, die sich durch unterschiedlichste Pigzén der Wissenschaft ziehen kann.
Nicht nur in der Mathematik, sondern auch in deycRslogie, der Philosophie und
nicht zuletzt in der Kunstgeschichte finden Versychheorien und Wahrnehmungen
mit raumlichen Strukturen zu verknipfen, starkeziraion. Die Vorstellung der Ver-
flechtung ist unter anderem als ein solches topsthgs Gedankenmodell hervorzuhe-
ben. Eine Verflechtung entsteht aus dem Zusamniféareinzelner Knoten, Verknip-
fungen oder Zopfe. Sie ist in ihrer urspringlichskrm im Medium des gewobenen
Textils wiederzufinden. Hiermit ist der Einstiegdas Feld der Malerei gelegt, ist doch
die Leinwand der am haufigsten verwendete Bildtrage

Zusatzlich ist in der Biografie des Kinstlers Hamnes eine Nahe zum Textilen zu
finden. Er absolvierte in Wien eine Ausbildung rdgm Schwerpunkt auf Textilde-
sign!® Dort wurde er in den unterschiedlichen Arten voaw@bestrukturen und deren
Muster, sowie in deren Herstellung, unterrichteis&@zlich ergab sich durch personli-
che Kontakte die Mdglichkeit, RAume einer Textitikbim 7. Bezirk Wiens (in der

Schottenfeldgass¥)als Atelier zu niitzen. Durch diese Umstéande erk®lie sich fir

9vgl. URL: http://www.hanslenes.at/werdegang.hti#.09.2012).
! Diese Information stammen aus einem informellenp@&eeh zwischen Hans Lenes und der Autorin
17.7.2012.



Lenes ein alltaglicher Bezug zu Stoffen in eindrragmfassenden und weitreichenden
Bedeutung. Auch wenn Lenes sich in seinen Werkeht raktiv mit dem ,Verweben

auseinandergesetzt hat, ist ein textiler ZugangemWahrnehmung von Strukturen er-
kennbar. Textiles Verstandnis fur Gegenstande, ietd@amlich auch, ihre Beschaf-
fenheit zu untersuchen und ihre Textur auf Regelgk&@en und Muster zu prifen.

Dieser Aneignungsprozess von Strukturen und detmrdétzung in ein anderes Medi-
um ist besonders in der Ausfiihrung von Details rmnkar. Die Metapher des Textilen
lasst sich aber nicht nur auf Oberflachen und Mugstejizieren, sondern auch auf ein
Verstandnis von Zeit und Raum, das sich in den tBdlusgen von Hans Lenes in der
Verkniipfung und Uberlagerung der Raumebenen soarieHdndlungsebenen wieder-

finden lasst.

Da das zeichnerische und malerische Werk des Malars Lenes sehr umfangreich
ist, werden in dieser Arbeit beispielhaft 20 WenkeZeitraum von 1984 bis 2005 aus-
gewahlt und interpretiert. Der Schwerpunkt liegft Werken, die vor dem gestischen
Umbruch der Darstellungsweise entstanden sindaaimk das Jahr 2000; es werden
jene Darstellungen behandelt, die nach wie vor &teshd Form aufweisen. Um jene
Vielfaltigkeit aufzuzeigen, ist nicht nur Abb. 8jedbesonders durch ihren schwarz-
weilden Charakter heraussticht, in das Abbildung®reinnis aufgenommen worden,
sondern auch aus der Werkkategorie der Ubermalterstifrucke (Abb. 9) sowie der
Collagen (Abb. 6) sind Beispiele vertreten. Lenelngt es, die Weiterbearbeitung von
Vorgefundenem souveradn in die eigene Formenspraohmtegrieren. Zum grof3ten
Teil sind es jedoch Zeichnungen auf Papier, digiéser Arbeit beispielhaft herangezo-
gen werden, mit zwei Ausnahmen: eine HolztafeldarsSerie der Turkenbelagerungen
(Abb.2) und eine ebenfalls auf Holz gemalte Dahstgj einer Textilfabrik (Abb. 20).
Im Euvre von Hans Lenes ist jedoch kein Unterscimeder kiinstlerischen Behand-
lung der darstellenden Medien festzustellen. Dielfaing auf Papier ist gleichwertig
mit der Darstellung in Acryl auf Holz oder Leinwaridaraus ergibt sich, dass die Art
der Bildtrager keine Rolle in der Darstellungswesggelt. Ebenso wenig ist eine Kon-
kurrenz zwischen Linie und Flache feststellbar. Zam(3teil konnen bei Zeichnungen,
aber auch bei Darstellungen auf Leinwand und Hilz¢h am Rand verstéarkte Striche

die Darstellungen wie ,gerahmt’ erscheinen, wasnafit im Original erkennbar ist. Die



Rahmung verleiht der Darstellung nicht nur eineobdgre Betonung, sondern grenzt
sie auch vom Umfeld ab. In den hier besprochenddb8ispielen sind nur zwei Aus-
nahmen zu nennen: Abb. 9 und Abb. 11. Innerhalbedi®ahmung wird kaum ein Be-
reich des Bildfeldes frei gelassen. Das Auge findehrere kompositorische Knoten-
punkte, an denen es verweilen kann. Das sorgféitiggihren von Details - zum Bei-
spiel der Landschaft - verweist nicht nur auf ihreaditativen Charakter wahrend der
Ausfuhrung, sondern bietet auch bei der Betrachiwiap Mdoglichkeiten, den Blick

ruhen zu lassen.

Ziel dieser Diplomarbeit ist es, Gedanken und Tieeozum Werk von Hans Lenes
greifbar zu machen und dem Leser einen Einblicllas vielfaltige (Euvre des Kiinst-
lers zu gewahren. Den formalen Teil zu den Bildeyn Hans Lenes, in dem erste wich-
tige Einblicke in das Bildverstandnis gegeben weydeitet das KapiteRaumlichkeit
ein. Daran anschlieend wird durch Beobachtungete#lichkeitund Kompositionder
Aufbau der Bildfelder erarbeitet. Die Landschaf$ a&ealisierter Naturraum aus der
Vogelperspektive und die Landschaft als urbanetidfikraum bilden dabei den Aus-
gangspunkt. Der Kiinstler bietet in seinen Werkeemistilisierten Uberblick tiber Fel-
der, StraRen, Baume und Dorfer. Aber auch Landtmiain denen Hochh&auser und
vereinfachte Industriegebaude dominieren, sindib&ldrgestellt. Der stets durch die
Landschaften flieRende Fluss spielt dabei einerzkge Rolle. Er tragt unter anderem
zur Raumlichkeit innerhalb des Bildes bei, da eh sierspektivisch in den Bildhinter-
grund verkleinert. Dadurch entsteht innerhalb demdschaften ein eindeutiges ,Vorne’
und ,Hinten‘. Alle Landstlcke schlieBen mit der I8lwarkeit des Horizonts im oberen
Drittel ab. Der Horizont wird manchmal durch eir@nfachen geraden schmalen Strich
angedeutet. Er kann auch durch ein breites Farbbesetzt werden. Dieses knickt in
der linken oberen Ecke und wirkt dadurch fast wie éVauer, die zuerst parallel zur
Bildkante verlauft, dann zur linken oberen Eckeeailspitz formt und mit verandertem
Winkel in das Bild zurckfuhrt. Dadurch entsteht @&iefensog. Diese Raumlichkeit ist
aber nur eine scheinbare. Haufig wird mit dem ,\&rand ,Hinten* gespielt, sodass
sich die Raumebenen verschranken. Nicht nur duashSgpielen mit Raumebenen, son-

dern auch das Einfigen von Landschaften - oft aderen Bildteilen losgel6st - in



den Hintergrund der Bilder, ohne dass sie an deidlag beteiligt sind, verleihen der
Landschaft einen kulissenhaften Charakter.

Haufig werden vor allem menschenédhnliche Figuree, Teeil der Handlungen sind,
ohne Bezug zur Landschaft in diese gesetzt. Sieirseh losgelést von der (Ideal-)
Landschaft zu sein und Uber oder in ihr zu schwebadurch kbnnen diese Figuren
nur schwer in den Landschaften verortet werden. et vorhandene Schattenwurf
der Figuren im Bild, sowie das Fehlen von Schatén Teil einer naturalistischen
Landschaftsdarstellung verdeutlichen, dass eingrgetreue Wiedergabe von Personen
oder Landschaften nicht Ziel des Kinstlers ist.

Wenn die kulissenhafte Landschaft und der Inha#t Bédes durch kompositorische
Mittel raumlich miteinander verschmelzen, entswheZeitlichkeit von Handlungen in
den Darstellungen. Dabei wird das Geschehen inrd&ild mit dem zeitlichen Ablauf
des Inhaltes verknupft. Wenn mehrere unterschieelligktionen innerhalb desselben
Bildfeldes auftreten, kbnnen mehrere Handlungeritigteitig dargestellt werden. Diese
mussen aber nicht zur selben Zeit stattfinden. @&s&n auch unterschiedliche Hand-
lungen zu verschiedenen Zeiten im selben Bildraamgestellt werden. Ein kausaler
Zusammenhang zwischen den einzelnen Handlungen lkamgestellt werden, ist aber
keine Voraussetzung fur die Lesbarkeit der Bilder.

Die KapitelKompositionund Formenspracheetzten sich mit dem kulissenhaften Vor-
tauschen eines Tiefenraumes sowie mit den Gesg@itobomenten, die eine Verschmel-
zung von Vorder- und Hintergrund bewirken, ausedlganDer Fluss etwa entwickelt
sich als Teil der Landschaft zu einem komposittescAusdrucksmittel, um Tiefe und
Bewegung im Bild zu schaffen. Weitere Elementeatidst sind die Stral3e, die Briicke
und die Mauer. Eine @hnliche Tendenz weist der2doiti auf. Diese Elemente erzeugen
zusatzlich Bewegung im Bild und wirken dadurch imestend auf die Leserichtung.
Die kompositorischen Mittel, die den Bildraum sdbaf entstehen hauptsachlich durch
GrolRenverhaltnisse nicht nur der Figuren, sondeah aer Gebaude zueinander und
durch Objekte, die durch andere verdeckt werded,dadurch scheinbar hinter diesen

liegen. Durch den Vergleich einzelner Elemente iidl,Bvird in der Vorstellung des



Betrachter¥ eine raumliche Tiefe hergestellt: diese Iost $erfoch bei genauerer Be-
trachtung auf und der kulissenhafte Effekt triteder in den Vordergrund.

Die Entwicklung des kompositorischen Ausdrucks @&m darstellungen von Hans Le-
nes, etwa der Landschaft oder der Auspragung dgsdfi-Grundverhaltnisses, ist Uber
einen langen Schaffenszeitraum sichtbar. Es istdatigs keine stringente Entwicklung
einzelner Darstellungsweisen zu erkennen. Die Kquesez der Formensprache bleibt
dabei jedoch beachtlich. So kann man unterschiggltarianten eines Elementes oder
Zeichens in unterschiedlichen ,Schaffensphasen‘dariénden. Klar hervortretende
,Perioden‘ sind im Lenes’schen (Euevre nicht ausaliaa. Die Verwandlung (Meta-
morphose) der Darstellungsweise geschieht langsehsukzessiv (unbewusst). Es gibt
kein starres Muster, dem sich die Elemente untéer auordnen lassen. Sie entstehen
und verandern sich durch Wechselbeziehungen (Emeegg zwischen Darstellung und
Emotion. Symbole bzw. deren Bedeutung kbnnen aucthdalle Arten von Sinnesrei-
zen beeinflusst werden. Durch ihre Wandlungen konmehrere Bedeutungsebenen

entstehen.

2. Eine formale Annéaherung an das Werk von Hans Less

2.1. Raumlichkeit

Die Werke von Hans Lenes sind so unterschiedliaBsas schwierig erscheint, werk-
Ubergreifende Aussagen zum Thema Raumlichkeit zchera Die Zusammenfassung
basiert auf folgenden Fragen: Wie wird der Bildraamgelegt? Wie wird mit Perspekti-
ven umgegangen? Ist eine TiefenrAumlichkeit in Bédern auszumachen? Wenn ja,

wie werden die daraus resultierenden Raumebenamisrgrt?

Im gesamten (Euvre sind zunéchst zwei Kategorieméleslichen Aufbaus feststellbar:
Der Aufbau mit und ohne Landschaft. Da die Darstglen mit Landschatft in der lan-

gen Tradition eines komponierten Bildraumes stelmgrd sich die Autorin auf diese

' Ausdriicklich sei an dieser Stelle darauf hingewieselass sich die Autorin zu einer

geschlechtsneutralen Schreibweise und zur Vermgideder Art von diskriminierenden Ausdriicken
bekennt. Zu Gunsten der besseren Lesbarkeit wuwrdech auf eine genderkonforme Schreibweise
verzichtet. Die méannliche Form schliel3t jedoch s&mn macht die weibliche mit ein.



Kategorie von Bildern konzentrieréhiZudem gibt es bei den Landschaftsdarstellungen
selbst zwei verschiedene Typen: Zum Einen die Lemafs als idealisierter Naturraum
aus der Vogelperspektive und zum Anderen die Ldrafs@ls urbaner Fiktionsraum.
Bei der ersten Darstellungsform liegt der Horiziomtoberen Drittel des Bildfeldes. Mit
Hilfe einfacher Mittel gibt der Kiinstler einen &ierten Uberblick tiber Felder, Stra-
Ren, Baume und Doérfer - meistens mit einer Dorfi@renit barockem Zwiebelturm.
Stets fliel3t ein Fluss durch die Landschaft, desaenktion an anderer Stelle noch be-
sprochen werden wird. Manchmal schlangelt sich aich LandstraRe tUber die Felder,
die Uber eine Brucke den Fluss kreuzt. Im Fall wianen Landschaften dominieren
Hochhauser und stilisierte Industriegebaude. Sehmen sich durch ihre geometrische
und utopisch-avantgardistische Formensprache aus§sdgensatz zu den dargestellten
Wohnh&usern besitzen diese Industriebauten seetiseflDacher. Oft treten sie in Kon-
trast zur landlichen Ideallandschaft oder zu grimeiichen Wohnh&useri.Auch in
diesen urbanen Bildrdumen tritt der Fluss als Gtesigsprinzip auf.

Beiden Typen der Landschaftsdarstellung wohnt &unkssenhaftigkeit inne, die nur
bedingt zur Bildkomposition beitragt. Bewirkt widiese durch ein ausschnitthaftes,
von anderen Bildteilen losgeltstes, wie eingefugkendes Landstick. Haufig werden
Figuren scheinbar ohne Bezug zur Landschaft datifeSie scheinen isoliert von die-
ser (Ideal-)Landschaft zu sein und tber ihr odehireu schweben. Manchmal kénnen
diese Figuren innerhalb der Landschaft nicht véfidig verortet werden, da sie nur
ausschnitthaft (ab der Hufte) dargestellt sind. md@h treten sie kompositorisch und
thematisch in einen Bezug zur Landschaft. Diesnisten Abbildungen 1, 2, 7, 8, 10,
11, 15bis 17, sowieAbb. 18und19 zu sehen’

R&umlichkeit wird in den Landschaften durch dassiien von Fliissen oder Strafl3en
geschaffen, die sich perspektivisch in den Bilddnigitund verkleinern. Die dargestellten
Menschen, die diese Landschaften bevélkern, siadsehwarze Punkte gemalt oder
gezeichnet. Durch die Verkleinerung der MenschdrPamkte treten sie in Beziehung

'3 Die Werke ohne Landschaft stehen dem Diskurs gbstische Malerei nahe; diese werden hier nicht
besprochen, da dazu eine methodisch andere Vorgebese notig ware, die den Rahmen dieser Arbeit
sprengen wirde.

4 Die Architekturdarstellung innerhalb dieses Euvigtsein spannendes Thema, auf das die Autorin
jedoch nicht weiter eingehen kann. Dabei sind Afikeiten zu der Osterreichischen Architektur nach
1960, besonders zu den Werken von Glinter Domerkighibar.

!5 Darauf wird im KapiteKompositiongenauer eingegangen.
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zur Landschaft. Durch diese Abstraktion werdenzsie ,Bevolkerung® und verlieren
ihre Individualitat. Auch Voégel sind mittels Strichilisiert in die Zeichnung eingefugt,
hauptsachlich um den Luftraum zu kennzeichnen.ddieh wird eindeutig, dass kein
realer Naturraum wiedergegeben wird. Durch dieisgtilung von Figuren und Land-
schaft wird das Spiel mit Darstellungskonventiodeutlich’® Durch die jeweilige Art
der Stilisierung kann der Rezipient einen Baum, 8¢&en oder Vogel darin erkennen.
In der Phantasie des Betrachters wird dadurch Rénenlichkeit erzeugt, welche nicht
im Bild per se zu sehen ist. Es entsteht eine (tmusg der stilisierten Striche in eine
dem Betrachter gewohnte Raumlichk&henso erschaffen die Bildelemente durch mo-
nokulare Tiefenkriterien wie Staffelungen, Hohemusthiede, Uberdeckungen und
GroRRenabnahmen der einzelnen Elemente eine Konguosies Bildraumes; aber sie
erschaffen keine Perspektive. Eine StralRe in destBlung z.B. zieht den Blick in die
Tiefe, erschafft aber keinen Tiefenraum. Die Dditgtg verharrt vielmehr in ihrer Fl&-
chigkeit. Dies ist in Abb. 4 gut erkennbar. Die Isgenhaftigkeit der Landschaft wird
bei genauerer Betrachtung eindeutig als solcheitigistEs handelt sich also um ein
Spielen mit mehreren Raumebenen, ohne dass dieseal verstanden werden kon-

nen.

Das erste Bildbeispiel (Abb.1), das nun ausfihrbelsprochen werden soll, zeigt eine
urban gepragte Landschaft. Man kann HochhausereMad ore und Wege erkennen.
Diese nehmen drei Viertel des Bildfeldes ein. Detgté Viertel des Bildfeldes zeigt
eine idyllische Landschaft mit Seen, Baumen, WiagsahFeldern. Das Thema der Dar-
stellung kann als ,Angriff* auf dieses idyllischAdwirtschaftliche Viertel verstanden
werden. Mit Panzern ricken menschendhnliche Weseinesen Bildteil vor. Das Ge-
schehen dieser Schlacht ist eindeutig in ein ,Voriitten' und ,Hinten' des Bild-
raumes unterteilt. Dabei entspricht das Gebaud€andergrund, das nur ausschnitthaft
dargestellt wird, konstruktionstheoretisch alleng&8e der Perspektive. Bei dem Ge-
baude im Mittelfeld des Bildraumes, am linken Baldd, wird diese geometrische Kon-
struktion verzerrt und orientiert sich nicht an @empositorischen Logik des Gebaudes

im Vordergrund. Die Eigenart dieses Geb&udes drsiobtauf. Vergleicht man es mit

'8 Ein Vergleich mit einer bestimmten Art von Asttketivie sie fiir Comics charakteristisch ist, kann
einen tieferen Einblick in das Thema Stilisierumgpgen.
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zwei Kkleineren, die ebenfalls im Mittelfeld der Alolung liegen und das Tor der dort
verlaufenden Mauer verstarken, wird klar, dassedesvahnte Eigenart durch das Dach
beziehungsweise den Einblick in den Hof bedingt ast entspricht nicht der vorherr-
schenden Perspektive, denn es st zu stark autsiclkonstruiert. Der
Betrachterstandpunkt muss geandert werden, umdibsan — vom Maler gewahlten -
Einblick erhalten zu kdnnen. Wechselt der Betrachénen Standpunkt nicht, weigert
er sich also, dieser lllusion des Kinstlers zudaolgniisste er annehmen, dass der hinte-
re Gebaudeteil viel hohere Geschosse aufweist.dgibdude des Mittelfeldes stehen
weder mit dem Gebaude im Vordergrund noch zu deggenm Hintergrund in Relati-
on. Ihre GroR3e lasst sich an keiner anderen Eberggeichen oder festmachen.

Trotz dieser perspektivischen Unklarheit der Gelbpéistl die Landschaft eindeutig in
,Vorne', Mitte* und ,Hinten' gegliedert. Auf dereachten Bildhalfte steht eine (Rucken-
) Figur, deren FuRRe von der unteren Bildkante atigeten sind. Sie reicht in ihrer
GrolR3e bis uber die Mitte des Bildes hinaus. Ihrddkiirper scheint dem Vordergrund
anzugehoren, der ausgestreckte linke Arm und distBeorrespondieren mit dem Mit-
telgrund und die nach oben gestreckte rechte Haddder Kopf stehen in Verbindung
mit dem Hintergrund. Diese Verbindung erfolgt dudgn Panzer, der aus dem Hinter-
grund, wo er auch Spuren hinterlasst, auf die aissgkte Handflache fahrt. Auf dem
linken ausgestreckten Arm befindet sich ebenfatisPanzer. Die Figur erscheint somit
als Verknupfungsstelle zwischen den beiden Landtstbden. Es entsteht eine bedroh-
liche Spannung, da die Panzer nicht von der Maudick gehalten werden kdnnen,
sondern eine Kooperation mit der Figur eingehenseriisum diese zu Uberwinden. Die
Figur bezieht sich in keiner Weise auf die Regedn lerspektive. Es ist ihr moglich,
ohne raumliche Verortung der FuRRe, auf jeder EldeseBildes gleichzeitig zu agieren.
Wird bereits durch die unstimmige Perspektive deb&ide der Zugang zur Wahrneh-
mung einer Tiefenraumlichkeit erschwert, so wirétsptens durch die bilddominante
Figur die Verflechtung der unterschiedlichen Rauemeim deutlich. Durch diese Ver-
bindung wird die Tiefenrdumlichkeit, die an bestitem Details des Bildes wahrge-
nommen wird, negiert. Diese Verschiebung der Ebeiaitioniert aus folgendem
Grund: Die Tiefe, die durch verschiedene Tricksgaugert wird, ist nur eine fiktive
Tiefe und ist den Regeln des Realraumes nichtwotézn.
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Wie stark diese fiktive Tiefenraumlichkeit und dfailissenhaftigkeit der Landschaft
ausgepragt sind, wird in einem Vergleich mit Kupfehen aus dem 17. Jahrhundert
deutlich. Das topografisch analytische Schlachtdnbist eine Abart des
kommemorativen Schlachtenbildes. Es dient einerskdt Erinnerung an das Ereignis,
andererseits wird durch die Art der Darstellung miétarhistorische und taktische Be-
deutung stérker hervorgehoben: das Geschehen wirdusgebreitet in einer
hochhorizontigen, aus der Vogelschau gesehenensthaft — in seinen Einzelphasen
ablesbar und tiberschaubar gema€h©83, 300 Jahre nach der Zweiten Tirkenbelage-
rung Wiens, veranstaltete die Stadt Wien ihre &hd&rausstellung im heutigen Wien
Museum unter dem TitdDie Turken vor Wien. Europa und die Entscheidungdan
Donau 1683 Diese umfangreiche Ausstellung zeigte Kunstgegends aus vielen ver-
schiedenen Bereichen. Nicht nur Waffen, Minzen, 8denund Gewénder, sondern
auch historische Karten und Kupferstiche der betageStadte, sowie topografisch ana-
lytische Schlachtenbilder wurden ausgestellt. AugéizDarstellungen, die in dem Kata-
log zur Ausstellung abgebildet sind, soll nun gemagingehen werderie Belage-
rung, Kupferstich von Jacob Miller nach J.J. Waldmabh{A22) undvogelschau der
Stadt Wiervon 1683, Folbert van Alten-Allen (Abb. 28)Beide Abbildungen zeigen
Wien von Westen, von wo aus der turkische Haupttmgafihrt wurde.

In dem Kupferstich zuBelagerung(Abb. 22) ist die Stadt im Zentrum des Bildes plat
ziert, sie ist jedoch nicht so grindlich ausgefiiie¢ bei dem Kupferstich defogel-
schau(Abb. 23). In diesem sind keine Kampfhandlungergdstellt, die Stadt und ihre
Vororte sind hingegen besonders detailliert wiedgedpen. In Abb. 2t der Horizont
hoch angesetzt, die Landschaft wird aufgeklapptcbuie Staffelung der tirkischen
Zelte links und rechts neben der Stadt wird eirféfilaum suggeriert. Im Vordergrund,
am unteren Rand der Darstellung, sind die Zelte Wiadser grol3er. Sechs Manner mit
arabischen Gewéndern stehen auf einem Higel. Himien kann man tirkische Solda-
ten erkennen. Sie stehen mit Speeren bewaffneinngdre Kanonen. Rauch steigt auf,

17vgl. Heribert Hutter (Hg.)/Andreas Kusternig, SCMNCHTEN Schlachten schlachten., 1984 Wien.

'8 Dieser Kupferstich wurde auch 1966 in einer Aukstg des Historischen Museums der Stadt Wien
gezeigt. Katalog zur Ausstellung: Historisches blum der Stadt Wien: Das barocke Wien: Stadtbild
und StralRenleben ; Sonderausstellung Juni - Septeb®®%6 / Historisches Museum der Stadt Wien . -
Wien , 1966.
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feine Striche deuten die Flugbahn der GeschiitZé @berhalb der Stadt sieht man die
unregulierte Donau.

In der Stadtansicht Wiens von Folbert van AlteneAl(Abb.23) sind die einzelnen De-
tails besonders akribisch ausgearbeitet. NichtdeurStephansdom und die Stadtmauer
sind eindeutig zu erkennen, sondern auch eine &hélzon Kirchen und Hausern in-
nerhalb der Stadtmauer. Die Vororte sind mit ihfEuptstralen - zwischen der Stadt
und der Agrarlandschaft gelegen - deutlich zu erken Die Donau verschwindet am
Horizont, die Landschaft verliert sich dunstendHimmel.

In dem Werk, in dem Hans Lenes die Turkenbelagedangtellt (Abb. 2), ist ebenfalls
die von einer Stadtmauer umgebene Stadt Wien sichileutlich ist der Stephansdom
zu erkennen. Rote Dacher der Kirchen und Hausesrlatb der Stadtmauer blitzen
hervor, wahrend der Rest der Stadt in Rauch veisclei Die ebenfalls unregulierte
Donau flief3t rechts im Bild von oben nach untem, \§enfluss fliel3t von rechts nach
links in die Donau. Hier ist Wien, nicht so wie den anderen beiden Darstellungen,
von Westen her abgebildet, sondern von Osten. BuStephansdom wird von Westen
gesehen. In diesem Werk von Hans Lenes sticht idieeL.zum Detail besonders deut-
lich hervor. Zwar sind Bricken, Hauser mit Muhlr&dend Ansammlungen von bun-
ten Zelten zu sehen, ebenso auch Vororte mit Walsgra und Kirchen in ,Schén-
brunner Gelt?®: ihre historische Nachweisbarkeit ist allerdingghhgarantiert.

Es soll auch noch auf die braunen Strukturen himggem werden, die sich an mehreren
Stellen aulRerhalb der Stadtmauer finden lasserselDieheinen den Darstellungen der
Laufgraben in Abb. 22 ahnlich.

Es gibt noch eine zweite Ebene in dem Gemalde \@res&: in dieser treten rote und
blaue Figuren gestaffelt im Vordergrund auf, onmé8ezug zur Landschaft zu stehen.
Sie bilden einen kompositorischen Rahmen, wobeittséenatisch die Handlung des
Kampfes aufnehmen. Blaue und rote Figuren steheander in der Schlacht gegen-
Uber. Eine doppelkopfige Figur in der Mitte diesgsdergrundes ist an den Doppelad-
ler angelehnt. Sie bezieht sich auf die Abbildueg Wappen in historischen Stadtan-

9 An dieser Stelle méchte die Autorin noch einmdldia Méglichkeit eines Vergleichs mit der Comic-
Stilisierung verweisen.

20 Schénbrunner Gelb* ist ein Gelbton, der spefidlldie AuRenwande des Schlosses Schénbrunn ange-
fertigt wurde.
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sichten und SchlachtenbildethEs gibt viele Gemeinsamkeiten in den Kupferstichen
und der Turkenbelagerung von Hans Lenes: die uhegguDonau, Zelte in verschie-
denen GroRRen, eine Stadtvedute von Wien mit Stesoloam und Stadtmauer, Vororte,
landwirtschaftliche Regionen, Kampfhandlungen urmd&en in unterschiedlichen
GroRen. Obwohl die raumliche Organisation der Lahdisdarstellung im Werk von
Hans Lenes Bezug nimmt auf die Landschaftsdarsigdin der Kupferstiche des 17.
Jahrhunderts, wird ihre Kulissenhaftigkeit in demkes’schen Turkenbelagerung durch
ihrem abrupten Wechsel zu den Figuren im Vorderdenkennbar.

Zusammenfassend kann folgendes uber die Landsahéfsomit auch Uber die Raum-
lichkeit festgehalten werden: Innerhalb der Land#teim gibt es stets ein eindeutiges
,Vorne' und ,Hinten'. Sie sind manchmal mehr undmoamal weniger idealisiert dar-
gestellt. Die Landstlicke schliel3en stets mit dehtBarkeit des Horizonts im oberen
Drittel ab. Der Horizont wird manchmal durch einemfachen, geraden, schmalen
Strich angedeutet. Dieser kann auch durch eindsréitirbband ersetzt werden. Dieses
knickt in der linken oberen Ecke und wirkt dadufakt wie eine Mauer, die zuerst pa-
rallel zur Bildkante verlauft, dann symmetrisch Zunken oberen Ecke einen Spitz
formt und mit verandertem Winkel in das Bild zurfigkt. Dadurch entsteht ein Tie-
fensog in die linke obere Bildhalfte. Siehe auctbAd, wo diese Technik die Trennung
von Himmel und Erde erzeugt. Die Tiefenraumlichkdie dem Betrachter durch ver-
schiedene Tricks suggeriert wird, ist nur eineiViktTiefe und ist den Regeln des Real-
raumes nicht unterworfen. Mehrere Raumebenen wepdanlemlos miteinander ver-

knUpft und eine kulissenhafte Eigenschaft der Lahaft wird deutlich.

2.2. Zeitlichkeit

Die unterschiedliche Ausleuchtung der Bilder kais \&erweis auf verschiedene Ta-
geszeiten gelesen werden und fugt dem Gemaldenaitere Bedeutungsebene hinzu.
Um bei der Gattung des Schlachtenbildes zu bleib@m:Kaiser oder Konig konnte

durch die Stimmung und den Einfall des Lichtes wder nach einer bedeutenden

1 Das Heeresgeschichtliche Museum Wien, in dem Lémgsngen Jahren viel Zeit verbrachte, stellte
unter einer Vielzahl von Schlachtenbildern auchsilungen der Tirkenbelagerungen aus.
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Schlacht dargestellt werden, ohne dass diese $ttdagebildet wurd& In den beiden
vorher gewdhlten Bildbeispielen von Hans Lenes, digf die Tradition der
Schlachentbilder anspielen, ist in diesem Zusamuareglauffallig, dass es keine Insze-
nierung durch Licht gibt. Dadurch kann auch im Wegda Lenes keine Zeitlichkeit
festgemacht werden. Das Fehlen von Licht und Sehajfilt ausnahmslos fur alle Wer-
ke von Hans Lenes.

Als Bildbeispiel fur dieses Kapitel soll wieder Abb herangezogen werden. Es wurde
in Bezug auf dieses Bild bereits festgestellt, dassich bei den Landschaftsdarstellun-
gen um Ideallandschaften handelt. Diese sind disdamhafte Elemente des Bildes zu
verstehen und dienen nicht dem Einfangen einert@atine’. Somit ist auch das An-
liegen, durch die Inszenierung des Lichtes eineufditmmung erfassen zu wollen,
nicht gegeben. Da die Landschaften stets vogelpktispich dargestellt sind, wird
durch die Streuung und die Entfernung das (Sonbe)nicht mehr als ,Strahlung’
sichtbar?® Der Schatten von Baumen und H&usern ist dahet niehr sichtbar. Wenn
innerhalb der Landschaft Geb&dude mit einer hellah einer dunklen Seite dargestellt
sind, dann kann dies nicht auf den Lichteinfallkgefiihrt werden, sondern soll ledig-
lich die Raumlichkeit des Objektes verdeutlichen.

Der nicht vorhandene Schattenwurf der Figuren ird Basst erahnen, dass es dem
Klnstler, wie bei den Landschaftsdarstellungen aagiht um die natlrliche Wieder-
gabe von Personen geht. Das ,Nicht-verankert-s##n‘Figuren in der Landschaft und
das daraus entstehende Fehlen der Schatten sawianhtomisch ungenaue Darstel-
lung lassen sie bedngstigend Uber der Landschafteden. Die von der Autorin erar-
beitet Erkenntnis, dass Licht und Schatten in darsi2llungskonvention von Hans Le-
nes keine relevanten Parameter sind und somit suslkeinem Bildverstandnis nicht
vertreten sind, ist grundlegend fur die weitere éinandersetzung mit dem Lenes'schen
Euvre

Trotz des Fehlens von Licht und Schatten als Indiea fur die Zeitlichkeit im Bild,

konnen andere Indikatoren ausgemacht werden. Esiegen mehrere Handlungen -

2 Das ist zum Beispiel in dem Reiterportrats vonséaikarl V. (nach der Schlacht bei Miihlberg) von
Tizian der Fall. In ihm wird zur Ganze auf die Dalsing der Schlacht verzichtet.

“In einem Vergleich mit Luftbildaufnahmen ist dasbrders gut nachvollziehbar.
4 Hier klingt bereits an, was im KapitelEne Annaherung an das Werk von Hans Lenes in Baafig

Traum- und Phantasiedarstellunghrematisiert wird.
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und damit auch eventuell ein Verweis auf einenligb#n Ablauf — in den Bildern. Die-
ser zeitliche Ablauf einer Narration wird durch eiangedeutete Bewegung innerhalb
des Bildes dargesteflt. Durch unterschiedliche Aktionen innerhalb desselBédfel-
des kénnen mehrere Handlungen gleichzeitig dardifestrden. Diese kdnnen, missen
aber nicht, gleichzeitig geschehen. Der kausal@Ziunsenhang zwischen den einzelnen
Handlungen kann hergestellt werden, ist aber mitthNorm vorausgeset#.
Vergleichend wird zu Abb. 1 eine Zeichnung aus diair 1988 (Abb. 3) herangezo-
gen, deren Handlungsthema der Tanz ist. Hier wivdrzine Landschaft angedeutet,
sie wird jedoch nicht so stark, dass sie den Bildravie in Abb. 1 dominiert. Die Fest-
stellungen Uber Licht und Schatten werden auchbestatigt und auch der schwebende
Charakter der Figuren ist vorhanden, ja sogar redé&tker ausgepragt als bei Abb. 1.
Das Thema der Handlung - der Tanz - wird nicht imiéAbb. 1 innerhalb der Land-
schaft zum Ausdruck gebracht, sondern vollzieht siarch die Aktion der drei Figu-
ren, die gestaffelt das Bildfeld dominieren. Deusale Zusammenhang ist zwar im
Thema gegeben, muss jedoch zeitlich offen bleiB#a.dargestellten Figuren kdnnten
gleichzeitig tanzen, dem Betrachter ist jedoch laendeutiges Indiz fur diese Feststel-
lung gegeben. Es kénnten auch alle drei Figuremnterschiedlichen Zeiten tanzen und
es konnte sogar ein und dieselbe Figur in versenieadl Stadien ihres Tanzes bzw. ihrer
Entwicklung oder der Entwicklung des Tanzes dagdesein. Ist die scheinbar hinters-
te Figuf’ am wenigsten ausgearbeitet, so wird die mittlégerdurch Arme und Tex-
tur ergénzt, die wiederum in der dritten Figur duBetails und Kontraste deutlich aus-
formuliert werden. Die Handlung des Tanzes, diayadie Aktion der Personen ange-
wiesen ist, impliziert diese zeitliche Abfolge &lewegung und Veréanderung, wahrend
die Abbildung einer Schlacht einen konkreten Oremer konkreten Zeit benétigt, um
sie darstellbar zu machen. Dabei geht es nichtinmanzelne glorreiche Person son-
dern vielmehr um die dramatische und brutale Besetzind Eroberung des Landes mit
militarischen Mitteln.

* Das KapitelKkompositionwird sich mit der Frage, wie diese Bewegung ehtstusfiihrlich auseinan-
dersetzen.
% Das Auftreten von Gleichzeitigkeiten in den Werkem Hans Lenes bildet auch den Ausgangspunkt

derAnnéherung an das Werk von Hans Lenes mit Hilfeitapher des Geweb@sapitel 4).

%" Diese Figur kann als zuhinterst liegende Figuesgh werden, da die Lesart im Westen von links nach
rechts erfolgt und die Figur auBerdem kleiner &sathideren in das Bildfeld gesetzt wird.
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Zusammenfassend kann folgendes festgehalten wevderm bei den Darstellungen
von Hans Lenes die Landschaft (die Kulisse), undldealt (die Handlung), durch
kompositorische Mittel derdumlichen Verschmelzung miteinander in Bezug géset
werden, wird das Geschehen im Vordergrund mit demlichen Ablauf des Inhaltes
verknupft. Dies geschieht in Abb. 1. Hier greifedjro3e Figur im Vordergrund durch
eine Ebenenverschiebung in das Geschehen im Hintetgin und ist dadurch Teil der
Handlung (als Teil der Schlacht). Somit muss daweifen auch zeitgleich mit der

Schlacht geschehen.

2.3. Komposition

Die Entwicklung des kompositorischen Ausdrucks,eetler Landschaft oder der Aus-
pragung des Figuren-Grundverhaltnisses ist in (EugreHans Lenes Uber einen lan-
gen Schaffenszeitraum sichtbar. Es ist aber kenmegente Entwicklung einzelner Dar-
stellungsweisen zu erkennen. So kann man untediiciie Varianten eines Elementes
oder Zeichens in unterschiedlichen Schaffensphaseterfinden, jedoch ohne eindeu-
tige Briche in der Darstellungsweise. Ebensoweinig klar hervortretende ,Perioden’
auszumachen. Die Verwandlung (Metamorphose) destBlamgsweise geschieht lang-
sam und sukzessive (unbewusst). Die KonsequenEaterensprache bleibt dabei je-
doch beachtlich. Ab dem Jahr 2000 ist der eindstdigyvVandel in der Malweise festzu-
stellen. Die Gestaltungsweise verliert dabei zureianhren grafischen Charakter und
wird gestischer. Landschaft, Zeichen - und somthagine Handlung - werden abgeldst
von einer immer abstrakteren, gegenstandsloserdneidz.

Wie schon im vorangegangenen Kapitel angesprodierie Kulissenhaftigkeit der
Landschaft in den Werken von besonderer Bedeutiagst klar geworden, dass die
Landschatft nicht als Realraum zu verstehen istesomals Teil der Komposition stili-
siert auftritt. Sie wird zu einem, auch zeitlich®gferenzpunkt fur die Handlung, indem
die Handlung durch die Landschaft verortet wiEs bleibt noch zu untersuchen, wie
die Ausbildung der Zeichensprache und der Komposiéius der Landschaft und somit
aus der Handlung heraus deutlich wigb entwickeln sich Elemente, die Tiefe und
Bewegung im Bildraum erzeugen. Es muss geklart eerdvarum diese wichtig sind.
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AulRerdem soll ausgearbeitet werden, welche Gestginoment@ine Verschmelzung
von Vorder- und Hintergrunsichaffen.

Der kulissenhafte Charakter der Landschaft, sowaeEttwicklung einer vermeintliche
Tiefe durch Stilisierung in der Vorstellung des Behters wurden bereits thematisiert.
Dieses Phanomen des vorgetauschten Tiefenraumesiaajenauer betrachtet werden.
Weiters soll auf mehrere Elemente hingewiesen werde einen Tiefenzug erzeugen.
Der Fluss etwa entwickelt sich als Teil der Lan@dthu einem kompositorischen Aus-
drucksmittel um Tiefe und Bewegung im Bild zu sé¢baf Weitere Elemente dieser Art
sind die Stral3e, die Bricke und die Mauer.

Dazu ein Vergleich zweier Zeichnungen: Abb. 4 aasmdlahr 1978 und Abb. 5 aus
1994. In beiden Zeichnungen ist die Landschafiwahl stilisiert definiert, als auch
flachig undefiniert - durch einen eindeutigen Hork abgeschlossen. In beiden sind
Gebé&ude und ein Fluss zu erkennen. In beiden hegicim der Fluss im Bildfeld von
links oben, einmal mehr, einmal weniger, zu sché#imgEr flief3t, am Horizont schmal
beginnend, bis er im unteren Drittel des Bildesemem breiten Strom angeschwollen
ist. Dieses Anschwellen des Flusses ist in AbbichAtrso stark ausgepréagt, wie in Abb.
5. Dort ist der Horizont zwar tiefer angesetzt,od verbreitert sich der Fluss um ca.
das 50fache, in Abb. 4 blof3 um das 10fache. DienfRébkeit des Flusses wird in Abb.
5 daher deutlich spirbarer. AuRerdem wird die Tiefekung in Abb. 5 durch die
Mauer links und das Gebaude rechts vom Fluss vktstda angenommen werden
muss, dass zwischen Mauer und Fluss der Strom geiteaait sein muss, wie er sich im
Bildvordergrund zeigt. Die Autorin mochte diese éngrt, dass Tiefe durch den relatio-
nalen Vergleich der einzelnen Elemente innerhaltesiBildfeldes geschaffen wird,
betonen. In Abb. 4 erféahrt der Rezipient ebenfaiéfe im Bildraum durch den relatio-
nalen Vergleich des Bildausschnittes, an dem dess—/on einer Bricke Uberspannt
wird. Im Bild fuhrt eine Stral3e vom linken zum resh Bildrand. Etwas weiter nach
rechts unten, aus dem Zentrum der Zeichnung geschdieuzt die Stral3e den Fluss
uber eine Bricke. Es sind Pfeiler und GelanderBaécke zu erkennen. Menschen, als
Punkte dargestellt, bewegen sich auf der StraReesaw der Briicke. Die massive Bri-
cke mit Menschen, so klein wie Ameisen, lasst aeif@6l3e des Flusses schlie3en. Die
Brucke verweist weiters auf die kulissenhafte Fiorkder Landschaft, deren interner

Aufbau auf dem oben angefihrten relationalen Veaiglberuht, und ist auch als Refe-

19



renz auf eine reale Wahrnehmung zu erkennen. Rie &ahrnehmung erklart, dass
der Betrachter eine ,reale‘ Landschaft aus der \fmgspektive wahrnimmt. Gleichzei-
tig wird der Kippmoment verstéarkt (der Moment, iend dem Betrachter klar wird, dass
es sich eben nicht um eine reale Wahrnehmung hanbels betrachtende Auge ver-
folgt die Stral3e durch drei, eindeutig bildparaledbare, Figuren, deren Existenz im
Bildraum den Regeln des ,Realen’ nicht mehr folgtb. 6 verdeutlicht ebenfalls, dass
die Bricke als Verschmelzungspunkt von ,Realem’ |Midhtrealem’ zu lesen ist. Sie
ist also ein kompositorisches Mittel, welches gedeuBricken-Funktion im Bildfeld
erfullt: eine Bricke (nicht nur im Bildfeld) verdet zwei Seiten miteinander und er-
zeugt dadurch Knotenpunkte (auch der Wahrnehmgjters liegt die kompositori-
sche Leistung des Flusses sowie der StralRe damedding und dadurch Tiefe (durch
das Leiten des Auges) darzustellen. Im Gegensaiz staht die Mauer als Moment der
Abgrenzung.

Mauer und Briicke sind zudem keine ,naturlichen’ &egande und unterliegen da-
durch in ihrer Darstellbarkeit den Gesetzen destélenden Geometrie. Darstellungen
von Hochhausern nehmen bei Lenes Formen an, diedeic architektonischen Logik
entziehen (Abb. 18), ebenso wie ein Fluss (in Abbsich gelegentlich der logischen
Landschaftsdarstellung entzieht. Bei den Darstglbander Hochh&user tritt haufig eine
Verzerrung auf, die auf das Bildgeschehen zu reagischeint. Auch wenn die kulis-
senhafte Ideallandschaft durch ihre klare und eitige Lesbarkeit erfreut, so zeigt sie
auch, welche Darstellungsformen seit dem Aufkomrden Moderne in der Malerei

maoglich geworden sind.

Es wurde nun erstens herausgearbeitet, durch wElelmeente Tiefe und Bewegung im
Bildraum erzeugt werden und warum diese wichtigl sitweitens wurde herausgefil-
tert, welche Gestaltungsmomente eine VerschmelzwmgVorder- und Hintergrund
schaffen. Am Anfang dieses Kapitels wurde auchFdege gestellt, wie die Entwick-
lung der Zeichensprache und der Komposition ausLdadschaft, und somit aus der
Handlung heraus, deutlich wird. So entwickelt szcim Beispiel der Fluss als Teil der
Landschaft zu einem kompositorischen Ausdrucksiitien Tiefe und Bewegung im
Bild zu schaffen. Eine ahnliche Tendenz weist derizbnt auf. Zusatzlich dient dieser

dazu, den Betrachterstandpunkt zu definieren. Estveedem eine Verwandtschaft mit
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dem Gestaltungsprinzip der Mauer auf. Seine spiEgken fungieren meist im linken

oberen Bildfeld als Abschluss. Diese Elemente @reerwusatzlich auch noch Bewe-
gung im Bild und wirken dadurch bestimmend aufldiserichtung.

Die kompositorischen Mittel beschranken sich eibgmtauf jene, die schon aus der
Renaissance bekannt sind. Das wird am GroRenveihé@er Figuren und durch den
Bildaufbau mit Hilfe des Schachtelungsprinzips telit Im Hintergrund sind diese

Figuren kleiner als die Figur im Vordergrund und 8denschen, die wie Ameisen dar-
gestellt werden, sind noch kleiner. Durch den retetien Vergleich einzelner Elemente
im Bild kann man in der Vorstellung eine raumlichiefe herstellen.

Durch das Verschranken verschiedener Darstellumyskdionen werden Bildebenen
miteinander vermischt und stellen somit den Gastgimoment des Verschmelzens
des Vorder- und Hintergrundes dar. Oder sie laskan Rezipienten die klassische
Kompositionsweise auf unorthodoxe Art erweitern.

Anzumerken ist noch, dass je nach Inhalt des Bitiesinterschiedlichen kompositori-

schen Elemente neu angeordnet werden kdnnen. Ealgibokein starres Muster, dem

sich die Elemente unterordnen lassen.

2.4. Formensprache

In den Werken von Hans Lenes — so wurde festgestalird eine Entwicklung des
kompositorischen Ausdruckes Uber einen langeretralen sichtbar. Eine stringente
Tendenz in der Formensprache ist hingegen nichtuauschen. Dadurch kann man
unterschiedliche Varianten eines Zeichens oder 8ignim unterschiedlichen Schaf-
fensphasen wiederfinden. Es gibt also kein stdvhester, dem sich die Elemente unter-
oder zuordnen lassen. Es gibt aber trotzdem, waah aicht einem starren und konzi-
pierten Ziel folgend, eine einzige konsequente femsprache. lhre Formen verandern
sich zwar ohne Unterlass, jedoch bleibt die Sprathei stets dieselbe. Der Bezug zum
Wort ,Sprache’ ist beabsichtigt, da auch geschneb#/orte einen wichtigen Platz in

den Darstellungen von Hans Lenes einnehffien.

8 Dazu vgl. KapiteB.1.Formensprache und Verwendung von Schrift im.Bild
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-Wie menschliche Wahrnehmung vor sich geht, da®i¥#si, Dinge und Ereignisse in
unserem Leben Bedeutung erlangen, ist spatesteémes®oderne eine zentrale Frage-
stellung in vielen Bereichen der Wissenschaft undgt.?°, schreibt Eva Waniek in der
Einleitung ihres BucheBedeutung?,Diese Frage wurde freilich unterschiedlich be-
antwortet,je nachdem, welchen Stellenwert man dabei den Bpnagnd Zeichen, den
Gegenstanden und der Welt, den Begriffen und Gestgnitem Bewul3tsein oder den
Traumen, aber auch den Wissenschaften und der kimsiumte. [...] Diese Situation
[des Gegenlberstehens verschiedener Ansatze uwmiitidman der Semiotik] kénnte
nun den Eindruck erwecken, dal’ es sich bei der @#mweniger umeine Lehremit
vielfaltigen methodischen Ansatzweisen handeltdeom dal3 es hierielmehr mehrere
Semiotikergibt, die nur sehr wenig, wenn nicht sogar gar tsichiteinander zu tun ha-
ben. Dieser zum Teil berechtigte Eindruck mag wenigit der heterogenen Struktur
des Forschungsgegenstandegeicher und seiner Medien in Zusammenhang stehen,
als vielmehr auf ein interdisziplinares Forschumgizit zuriickgehen, das durch den
mangelnden Austausch zwischen den Schulen und Methoden hervorgerufen wur-
de. Von den Auswirkungen dieses Mangels ist vaanaltlieGrundlagenforschunge-
troffen, da hier viele der sich gegenseitig oftsmiiieRenden semiotischen Entwirfe
zwar detailliert Auskunft Gber ihren speziellen Aetvdungsbereich geben, dabei aber
ungeklart lassen, wie Bedeutung im allgemeinenegrdifen ware

Welcher dieser vielfaltigen ,Semiotiken’ trifft aulie Formensprache von Hans Lenes
zu? Die Autorin begann die Suche B&ianomen und Logik der Zeicheon Charles S.
Peirce. Dieses Werk stellte sich jedoch im BezugdaiZeichensprache von Hans Le-
nes als unpassend heraus, da die starre Eintaiacty Symbol, Zeichen und Index fur
das Werk von Hans Lenes nicht geeignet ist, dearLdnes’schen Symbole und Zei-
chen sind nicht einteilbar. Sie bewegen sich, sigvandeln sich, sie andern willkirlich
ihre Bedeutung. Es geht in den Darstellungen vonsHaenes vielmehr darum, dass
eine eindeutige Zuschreibung von Signifikat undn8ikant zugunsten einer standigen
Metamorphose von Formen und Symbolen unterlaufed. idadurch erhalt die jewei-

lige Form einen emotionalen Ausdruckswert.

2% \Waniek 2000, S. 9.
%0 waniek 2000, S. 9 — 10.
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Dass Emotionen vor allem fiir die menschliche Komikation wichtig sind und das
Verhalten mal3geblich beeinflussen, beschaftigPdichoanalytiker seit Freud. Seit der
Traumdeutundhat die konsequente Erforschung des Unbewussisn \Wege und Me-
thoden gefunden. Es wurde deutlich, dass Traumeuatesschiedlichen Codes und
Chiffrierungen bestehen, die sich unter andererSyimbolen zeigen. Symbolisch ist
etwas, wenn es mehrere Bedeutungsebenen aufwersnd/Kast sagte in einem Vor-
trag kurz, aber pragnant: ,Im Symbol verbinden di¢alt und Psyche, aussen und in-
nen.? Es verbinden sich also Bilder und Begriffe mit Eiooen. Carl Gustav Jung hat
das Wesen der Symbolik Dder Mensch und seine Symboéeht augenscheinlich dar-
gestellt. Dabei unterscheidet er zwischen natighchind kulturellen Symbolen. Die
natirlichen Symbole ,[...] leiten sich von den uwbssten Inhalten der Psyche ab und
reprasentieren daher eine enorme Anzahl von Vanati der wesentlichen archetypi-
schen Bilder.®® Im Gegensatz dazu werden kulturelle Zeichen beweisgesetzt, um
eine allgemein gultige Wahrheit zu erklaren. Junginty dass durch unsere wissen-
schaftliche Anschauung der Welt die Fahigkeit weriogegangen sei ,[...] instinktive
Vorstellungen [...] in ein zusammenh&ngendes psgbieis Muster [zu] integrieref®
Dadurch sei die Welt entmenschlicht worden, undMensch fiihle sich im Kosmos
isoliert, ,[...] weil er nicht mehr mit der Natuerbunden ist und seine emotionale, un-
bewul3te Identitat’ mit naturlichen Erscheinungerloren hat. Diese haben allmahlich
ihren symbolischen Gehalt eingeblisst. Der Donnerighit mehr die Stimme eines zor-
nigen Gottes und der Blitz nicht mehr sein straésnd/urfgeschoss. [..¥*Der Mensch
habe aber nicht nur den Bezug zu den Zeichen derr Marloren, sondern auch zu der
,starke[n] emotionale[n] Energie, die diese synidmiie Verbindung bewirkte’® Die
Symbole unserer Traume, so meint Jung, versuchendesen Verlust wieder aus-
zugleichen. Jung meint, dass man zur Erklarungedi8ymbolbedeutung der Traume
wissen misse ,[...] ob die Darstellungen [im Trawaaf rein personliche Erfahrungen
[des Traumers] bezogen sind oder ob sie von ein@unt zu einem bestimmten Zweck

31 Verena Kast, geb. 1943. Dozentin und Lehranalsitikem C. G. Jung- Institut in Zirich, sowie Pro-
fessorin fiir Psychologie an der Universitat Zirich.

%2 Kast 2008, S. 6.

% Jung 1968, S. 93.
% Ebd., S. 94.

% Ebd., S. 95.

% Ebd., S. 95.

23



aus dem Vorrat der allgemein bewussten Kenntnigeaushlt worden sind®* Jung
bezieht sich dabei auf die von ihm aufgestelltduhgj des Unbewussten in das person-
liche Unbewusste und das kollektive Unbewusste.hi#d das personliche Unbewul(3-
te wesentlich aus Inhalten besteht, die zu einérlidsvul3twaren, aus dem Bewul3tsein
jedoch verschwunden sind, indem sie entweder veegesder verdrangt wurden, waren
die Inhalte des kollektiven Unbewussten nie im BBtsain und wurden somit nie indi-
viduell erworben, sondern verdanken ihr Daseinchiglich der Vererbung®® Dieses
kollektive Unbewusste, dessen Eigenschaften benadilenschen gleichermalien vor-
handen sind, bezeichnet Jung als Archetypen. Ht fst, dass nur dann von einem
Archetyp die Rede sein kann, wenn dieser Bilder Entbtionen in sich vereint. ,Ein
blosses Bild ist nur eine Wortillustration ohne dredere Folgen. Wenn das Bild aber
mit Emotion geladen ist, gewinnt es an Numinogéer psychischer Energie); es wird
dramatisch und hat zwangslaufig Wirkungéh.Weiters macht er begreiflich, dass
.[Archetypen] Bestandteile des Lebens selbst [sidBilder, die mit dem lebendigen
Menschen durch die Briicke der Emotionen verbundsh ®eswegen ist es unmog-
lich, einem Archetyp eine willkurliche (oder allgemgiiltige) Deutung zu geben. Man
muss ihn so deuten, wie es der Lebenssituatiotekesffenden Menschen angemessen
ist* *° Die Grundmuster sind je nach Zeit und Umfeld wstkiedlich entwickelt. Ar-
chetypen miissen stets in die Sprache der Gegetibentetzt werdef.

Das Ziel dieser Diplomarbeit soll weder eine allaggende Auseinandersetzung mit der
Archetypenlehre sein, noch kann sie ein tiefgehefilsammenfassung und Kritik an
Jungs Theorien und deren Rezeptionen bieten, digghén esoterischen Bereich abge-
stellt werden. Symbole und Zeichen mit der eigeBegrafie, oder gar mit einem ,ge-
erbten’ Unbewussten zu verknipfen, kann zu Trugissien und Passivitat von eigen-
standigen Entscheidungen fihren. Dennoch schesntlde der Archetypen eine grund-
legende zu sein. Sie ist auch an einer positivavel@rung des menschlichen Kultur-

$"Ebd., S. 96.
% Jung 2008, S. 45.
%9 Jung 1968, S. 96.
“Ebd., S. 96.

“1 Auch wenn die Autorin im Weiteren auf Jung zurireid, wird in den Darstellungen von Hans Lenes
nicht direkt auf die von Jung beschrieben Archetypmgegangen. Vielmehr soll der Zugang, den Jung
durch seine Interpretation von Symbolen mdglich mhaweriicksichtigt werden.
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verstandnisses beteiligt. Verena Kast beschredgedVerbundenheit folgendermalden:
.Im Symbol spricht die Welt, in allem, was sie soh@inmal war. Symbole 6ffnen die
personliche Geschichte zur MenschheitsgeschicinteSyimbole sind Uberdeterminiert,
stehen in einem komplexen Vernetzungszusammenhdasgalb kénnen wir uns immer
wieder neu mit einem Symbol beschaftigen und aushenBedeutungen finden. Im
Symbol spricht auch die Welt, wie sie sein wirdndeh dem Kontext des Symbols ver-
andert sich auch seine Bedeutung, scheinen nemeeRaiter Bedeutung auf, verandern
sich aber auch die mit dem Symbol verbundenen emaién Zusammenhang&*
Symbole wird es immer geben. Sie haben eine hohlil&it, jedoch missen sie im
Bezug auf ihre Deutung im Licht des jeweiligen Uldés und der jeweiligen Zeit be-
trachtet werden. Symbole haben nicht nur eine teste Bedeutung, sondern sie kén-
nen auch fur mehrere Personen unterschiedlicheuBaagen haben. Symbole kénnen
innerhalb eines Systems neue Bedeutungen anneldiem® neuen Eigenschaften ent-
stehen durch Wechselbeziehungen (Emergenz) vedsstee einzelner Elemente in-
nerhalb eines Systems. So entstehen neue Qualiti¢ein den Einzelteilen nicht ange-
legt waren, aber aus der Gemeinsamkeit innerhallsebystems entstehen. ,Emergenz
entsteht durch Ruckkopplung und Selbstorganisatiockomplexen dynamischen Sys-
temen. [...] Die Ruckkopplungsschleifen sind in &lwhMasse empfindlich auf aussere
Bedingungen® So kénnen sich Symbole bzw. deren Bedeutung auathdille Arten
von Sinnesreizen verandern. Dadurch geraten dieo8ignin stéandige Wandlung und es
konnen bewegte Bilder entstehen. Phantasie, Iraigin oder Traum bestehen aus
einem Fluss dieser symbolischen Bilder. ,Erinnerung Erwartung ist im Symbol zu
finden, wie in allen imaginativen Prozessen: Syrabeiederholen, was wir erlebt ha-
ben, was uns zugestossen ist (Komplexe) gelegerglich, was die Menschheit erlebt
und bewadltigt hat und was sich in den kulturellemelignissen niederschlagt (Arche-
typ). In den Symbolen zeigen sich auch unsere Mblgkiten. Eigentlich sind Symbole
Projektionen unserer imaginaren Méglichkeiten imdamg mit der Welt*

42 Kast 2008, S. 7.
4 Kast 2008, S. 5 - 6.
“Ebd., S. 7.
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An Hand zweier Beispiele, dem Herz und der Mauexnden diese unterschiedlichen
Auspragungen eines Symbols innerhalb der Formecispraon Hans Lenes herausge-
arbeitet®

2.4.1. Das Herz

Das Herz tritt in zwei verschiedenen Verbindungeh Zum Einen als Produzent von
Bedeutung innerhalb des Bildkontextes, zum AndexlsnBedeutungstrager, der auf
sich selbst verweisBei beiden Mdglichkeiten funktioniert das Herz aiserlichkeit,
die sich auf das Emotionale beziéht.

Wie schon zuvor erwéhnt, bedauert C. G. Jung, gadsdie starke emotionale Ener-
gie, die diese symbolische Verbindung [von Menset Natur] bewirkte [...]*' durch
das wissenschaftliche Bewusstsein verloren gegasgieie Symbole unsere Traume,
so meint Jung, wirden versuchen diesen Verlustugleizhen. Jung meint weiters,
dass, wenn man diese Symbolbedeutung der Traur@erkvolle, man wissen musse
.[...] ob die Darstellungen [der Traume] auf reiargdnliche Erfahrungen bezogen sind
oder ob sie von einem Traum zu einem bestimmtenckvaeis dem Vorrat der allge-
mein bewussten Kenntnis ausgewéhlt worden sifd.*

In Abb.7 von Hans Lenes ist eine weibliche Figurezkennen, der ein Schmetterlings-
fligel angewachsen ist, der die Form eines Heraedgutet. Die Namen der Schmet-
terlingsarten richten sich nach der Zeichnung aigéll So ist zum Beispiel der Zitro-
nenfalter gelb wie eine Zitrone. Der Schmetterlingler Darstellung von Hans Lenes
hat als Zeichnung des Schmetterlingsfliigels mehkbrme Herzsymbole abgebildet.
Diese greifen nicht nur formal die Form des Flugel§ sie lassen auch die Assoziation
Herz - Fligel zu. Dabei fallen mindestens zwei pads, allgemein bekannte Redensar-
ten ein:Die Liebe verleiht Flugelind Schmetterlinge im Bauch habefusatzlich kann
der Schmetterling auch als Symbol fur Flatterh&éigverstanden werden. Eros kann
erst in der Ungebundenheit seine Kraft vollenddaiienh. Daraus ist unter anderem

4 Natirlich sind zahllose, durch Emergenz beeinfuisdetamorphosen von Symbolen im Werk von
Hans Lenes zu finden. Diese kénnen auf unzahligenAgelesen werden und nicht auf eine einzige
Funktion beschrankt werden.

“ In Anbetracht dieses Bezuges auf die Innerlichiseitlie Darstellung einer Landschatft in diesem Kon
text nicht zwangslaufig nétig.

47 Jung 1968,S. 95.
“Ebd., S. 96.
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ableitbar, dass bei Lenes auch Redewendungen esdrehe Weise zu Bildern wer-
den.

Bilder werden mit Emotionen vereint. Jung bezeitim®er Mensch und seine Symbo-
le einen Archetyp erst dann als einen solchen, wemrolsl Bild als auch Emotion in
ihm angelegt sind. ,Ein blosses Bild ist nur ein@rtMustration ohne besondere Fol-
gen. Wenn das Bild aber mit Emotion geladen isjiget es an Numinositat (oder psy-
chischer Energie); es wird dramatisch und hat zskiogg Wirkungen.*® Mit dieser
Analogie zwischen Jung und Lenes kann sinnvollevgéarbeitet werden.

In Abb. 8 sind es wieder allgemein bekannte Erfabem, die in eine personliche Ge-
staltungsweise umgewandelt wurden. Hier bildet ldasz in seiner spiegelsymmetri-
schen Form den Teil einer januskopfigen Figur. Byenmetrieachse des Herzens be-
findet sich im unteren Bildteil auf einer Linie nder Spiegelachse des Korpers und
auch auf einer Linie mit der Achse zwischen dense) und dem ,fréhlichen' Gesicht.
Das Herz in Kombination mit der januskodpfigen Figuiickt die emotionale Zwiespal-
tigkeit der Liebe aus und ist zugleich ein ureigeBestandteil dieser. Diese Zweitei-
lung spricht von der Notwendigkeit beider Seitehn® die ,andere Seite’ ist das Herz
(und somit auch die Liebe) nicht vollstandig. D&oummt, dass das Herz dieser Zeich-
nung im Genitalbereich der doppelkdpfigen FigugtlieEine Anspielung auf das Zu-

sammenwirken von Sexualitat und Liebe ist nichtirarsehen.

Jung fuhrt in seinem WeiRer Mensch und seine Symbdien Begriff Archetyp weiter
aus. Es seien ,[...] Bestandteile des Lebens s@ijesheint] — Bilder, die mit dem le-
bendigen Menschen durch die Briicke der Emotionebuvelen sind. Deswegen ist es
unmaglich, einem Archetyp eine willkirrliche (oddlgameingtltige) Deutung zu ge-
ben. Man muss ihn so deuten, wie es der Lebenssitudes betreffenden Menschen
angemessen ist*Bei den archetypenahnlichen Symbolen von Hans Liste®mnach
nicht ihre Deutung durch die Biografie des Kinstlausschlaggebend, sondern die Be-
ziehung, die sich zwischen dem Betrachter und denb8len entwickelt. Der Betrach-

ter muss einen eigenen individuellen Zugang zuSignbolen herstellen.

9 Jung 1968, S.96.
*Epd., S.96.
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Den Zeichnungen von Hans Lenes wird durch das SkdésoHerzens eine Ausdrucks-
ebene hinzugefigt, die jeder einzelne Betrachter gdleine fir sich erforschen kann.
Es ist eben nicht nur eine Zeichnung einer Figur $chmetterlingsfliigeln oder eine
(von vielen) Darstellungen eines Januskopfes stewéhr als das: das Lenes’sche Herz
schafft einen erweiterten Kontext, es ist kontdatnd. Und das in zwei, bereits an-
fangs erwahnten Kategorien: Zum Einen innerhalteiKontextes (als Teil einer
Handlung) und zum anderen als Kontext (als Handlung

Das Herz innerhalb eines Kontextes ist an Handefalgr drei Zeichnungen erkennbar:
Abb.9 ist die Ubermalung eines Druckes. Hier skfahs Lenes ein stilisiertes Herz in
die obere Bildmitte. Darunter sitzen zwei Mannen, ater und ein junger. Sie sind in
ein Gesprach vertieft. Durch das Herz wird die det Beziehung der Manner zueinan-
der ausgedrickt. Diese befinden sich nicht einfachin einem Gespréch, sondern es
wird dem Betrachter vermittelt, dass es sich une &esondere Beziehung handelt und
somit auch um ein besonderes Gesprach. Abb. 10 eeig weibliche Figur, auf/in de-
ren Brust ein Herz gezeichnet ist. Diese Zeichnmaght die Doppeldeutigkeit des
Symbols Herz deutlich — als lebenswichtiger Besieihdes menschlichen Organismus
und als metaphorischer Sitz der Geflihle als etwiaates und Inneres. In Abb. 11 sieht
man, wie sehr die Symbole ihre Form verdndern kénbeirch das Kippen der Spitze
nach rechts verwandelt sich das Herz in fliegendssk (Kussmunder), immer noch als
Zeichen der Liebe, verstarkt durch das Ritual ddaikellen Zuneigungszeichens. Ein-
deutig sind die Figuren im Bild als Mutter mit inr&indern auszumachen, da das Wort
Mamamehrmals und wie ein Schriftband dargestellt wit&owohl bei der Zeichnung
mit dem Schmetterling, der januskodpfigen Figur, andh bei der Darstellung der Mut-
ter mit ihren Kindern wird das Thema Liebe mit emAugenzwinkern dargestellt. Die
Vielschichtigkeit menschlicher Beziehungen kommt hiiife einfacher Symbole zum
Vorschein. So kdnnen mehrere Bedeutungsebenersgodl in das Bild aufgenommen
werden. Dabei kann durch Schrift im Bild eine zmkéthe Steigerung erzielt werden,

wie dies in den nachsten Darstellungen der Fall ist

*1 An Hand von Abb. 11 soll angemerkt werden, dassS#xualitat im Werk von Hans Lenes auf eine
eigenstandige und konsequente Weise thematisiedt ie Frau in dieser Darstellung trégt einen axtr
vaganten Bikini. Abbildungen von Figuren in Gewakdmmen im (Euvre von Hans Lenes nicht sehr
haufig vor.
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Das Herz als Kontext kann auch in zwei Zeichnunges dem Jahr 2005 (Abb. 12,
Abb.13) erkannt werden: Das Herz als Symbol tntbeiden Zeichnungen als bilddo-
minantes Thema auf. Es gibt keine anderen Bezugspuweiner Handlung im Bild.
Landschaften, Figuren, sowie eine genaue Definties Ortes und der Zeit fehlen. Der
Betrachter kann jedoch trotz der fast gegenstasdsl@estaltung (aul3er dem Symbol
Herz) einen bestimmten innerlichen Ausdruck von Eomen erkennen. Dieser bezieht
sich nicht auf die erzahlerische (lyrische, poétgcLiebe, wie z.B. zwischen Mutter
und Kindern. Er bezieht sich auch nicht auf daszHés menschliches Organ. Er erfuillt
einzig die Aufgabe, den Verweis auf das Innereigiein. Es wird eher ein Gefuhls-
moment als eine Gefuhlsbeziehung dargestellt. Ih. A2 sind insgesamt vier Herzen
zu sehen, von denen zwei vom Bildrand beschnitiieth ©er Hintergrund der Zeich-
nung beschrankt sich auf ein atmospharisches Baibeiden vollstandigen Herzen
befinden sich in der Bildmitte, wobei eines groistrals das andere. Der Umriss des
grol3en, vollstandigen Herzens ist mit einer sehienateils durchlassigen, roten Linie
gestaltet. Ausgefullt ist es mit roter, blauer,bgelund griiner Aquarellfarbe. Es fallt
jedoch schwer zu erkennen, ob sich diese FarbftcheHerzen befinden, oder ob sie
eher Teil des Hintergrundes sind — so, als ob dag Hurchsichtig ware. Genausowenig
lasst sich das kleine vollstandige, mit roter Faabsgemalte Herz auf einer bestimmten
Ebene im Bildraum verankern. Es kann sowohl hirdéso auch auf, sowie vor dem
grof3en Herzen liegen. Rechts oberhalb des grol3erehtefinden sich die beiden Her-
zen, die aus dem Bildraum ragen. Von dem oberesogar nur noch die untere Spitze
in der Zeichnung zu sehen. Sie scheinen wie Ld@ibaldurch den Raum zu schweben.
Dennoch sind sie nicht vollkommen losgel6st, dalemites, rotes Farbband das bild-
dominante Herz mit dem in Rot gefassten Blattragrdbimdet. Eine mdgliche Interpreta-
tion der Autorin lautet: es ist eine leichtlebigeelhe dargestellt, die dennoch fest im
Boden verankert ist.

Die néchste Zeichnung (Abb. 13) zeigt uns, dassLdibe aber nicht nur die Eigen-
schaften von Leichtigkeit - bis hin zu einem schel@en Zustand besitzt -, sondern
auch dunkle und beengende Emotionen hervorrufem:kder Hintergrund ist in
Schwarz, Grau und Blau gehalten. Aus ihm tritt idarz hervor, das von einem roten
Pfeil durchbohrt ist. Kann der Pfeil als der Pféilpidos verstanden werden? Wir fin-

den die Rundungen des Herzens durch viele kleineh8taufgebrochen, sie suggerie-
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ren ein von Leidenschaft entflammtes Herz. Die tedHalfte des Bildfeldes, in der
auch die Spitze des Pfeiles abgebildet ist, wird geometrischen Formen dominiert,
wahrend in der linken Halfte blumenartige Formensehen sind. Eine dieser Blumen
befindet sich innerhalb des Herzens. Diese lassnhiKopf jedoch hangen (den Kopf
hangen lassen steht fur Entmutigung, Redewendiass den Kopf nicht hanggnAll
diese einander widersprechenden Elemente (die naagen Farbflachen als Kontrast
zu der allgemein dunklen Farbigkeit, die nicht ewmiiy lesbaren Zeichen der Hoffnung,
Liebe und Enttduschung) l6sen eine unbehaglicheiténaus. Diese wird durch zwei
schwarze, ebenfalls unruhige, senkrechte Linieheiden Seiten des Herzens verstarkt.
Den Betrachter befallt unvermittelt nicht nur Uneylsondern auch Neugierde nach der
Situation, die solche Gefuhlsstirme hervorrufennkénDer Betrachter macht sich da-
durch zum Subjekt einer Handlung — er scheint vaimdfler jedoch auch in diese Posi-
tion gedréangt zu werden, denn lediglich durch dig@dlen des Kunstlers innerhalb des
Herzens sowie dem Satkein Herz ist in der Hoseechts Uber der Signatur verweist der
Kinstler auf sich selbst als Subjekt. So wie dasnid Liebe zuvor mit einem Augen-
zwinkern zum Ausdruck gebracht wurde, so kann mandine Selbstironie verspiren,

deren Wurzeln starker auf der Seite des dunklendtisizu finden sind.

2.4.2. Die Mauer

Mauerdarstellungen sind im Vergleich zu den Dalkgtglen mit Herzen viel starker an
ihr Umfeld, als an die Landschaftsdarstellung, gelem. Der Grund dafur liegt in der
Sache selbst. Der Begriff Mauer beinhaltet grurelsdt eine andere Thematik als der
Begriff Herz. Herz schafft Beziehung, Mauer einefiimung. Mauer kann nicht nur als
emotionale Abkoppelung verstanden werden, sonderikan auch Teil einer Land-
schaft und dadurch auch als Teil der Geschichteedieandschatft verstanden werden.
Mauern sind stets aus bestimmten Grinden und vaorséfhenhanden errichtet worden.
Sie trennen eine von deanderen Seite’ und definieren dadurch das ,Anderst als
solches. Mauern rufen Konflikte hervor, schiitzearach vor solchen durch ihre po-
tentielle Untberwindlichkeit. Mauern sind Grenzswig#h Und Grenzen sind solche
nur, wenn sie auch tberschritten werden kénnerch8dbrenziberschreitungen sind oft

energiegeladen und mit Sprengkraft im wartlichemSierbunden.
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Auf Grund der unterschiedlichen Grundeigenschafien Mauer in Vergleich zum
Herz, bedarf das Kapitéllauer einer anderen Kategorisierung. Man kann nichtsage
dass einmal die Mauer innerhalb des Kontexts undiederes Mal die Mauer als Kon-
text auftaucht. Mauer ist stets Teil des Kontetkie Prasenz ist uniibersehbar. Sie kann
aber sehr wohl, dhnlich dem Herzen, Ausdruck eB8tenmung sein. Dabei spielt die
Darstellungsweise der Mauer eine bedeutende Raliel die Mauer als dreidimensio-
nales Gebilde dargestellt und befindet sie siokimer stark idealisierten Landschaft, so
kann angenommen werden, dass es sich dabei unmedeuBing von Mauer per se han-
delt. Sie wird innerhalb der Landschatft real.

Als Beispiel hierzu soll noch einmal Abb. 1 heraragen werden. In der Bildmitte sind
zwei Mauern zu erkennen. Sie sind verwinkelt, seaadrechtecke verweisen auf Off-
nungen (Fenster oder Turen). Ein Haupttor ist keraren. Zwischen den Mauern reiht
sich Stacheldraht. Die Mauer in dieser Zeichnungveest auf das dargestellte Thema
der Schlacht. Es werden sowohl kompositorisch,aalsh inhaltlich zwei Landesteile
voneinander getrennt. Gleichzeitig wird das gewatis Uberschreiten und damit die
Bedeutung dieser Trennung vor Augen gefuhrt.

Wird die Mauer jedoch abstrahiert dargestellt, ZBamspiel in Form von Zacken (Abb.
14 und Abb. 15), oder in einer undefinierbarenrkstbstrahierten Darstellung (Abb.
16) als Zeichen sichtbar, kann man annehmen, dasgle dabei um Mauer als Stim-
mungsausdruck handelt. Abb. 14 ist sehr komplizeifigebaut und die Orientierung
fallt sehr schwer: Eine nach links unten stark kdafide schwarze Linie kann als Hori-
zont begriffen werden. Etwas weiter Uber der Biliinfindet sich ein angedeutetes,
geometrisch konstruiertes Objekt, das nach der Eosprache von Hans Lenes als Fab-
rikgebédude verstanden werden kann. Eine blaue LasukVasserfarbe deutet einen
Schatten auf dem Gebaude an. Dieselbe blaue Fatiesich unterhalb des Gebaudes
weiter und bildet den Grundton einer Flache, doé &iis an den unteren Bildrand zieht.
Links und rechts neben dem Gebaude formieren si@ghge-gelbe Zacken. Die linke
Halfte dieser Zacken gewinnt durch eine blau-gr8oaraffur eine Raumlichkeit, die
durch rote Rechtecke (als Offnungen) verstarkt widik Zacken sind vollstandig mit
oranger Farbe gefullt. Hier ist eine Anspielung eirfe Mauer erkennbar. Die rechte
Halfte der Zacken weist diese Schraffur jedoch théeh. Dadurch erhalten sie eine Fla-

chigkeit, die sie rein als Zacken verstandlich wardisst. Eine parallele Linie formt
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ein gelbes Zackenband. Dabei entsteht ein Inneithemer mit Farbflecken und roten
Linien gefullt ist. Die Autorin geht davon aus, daie Zacken keine Mauer darstellen,
sondern als Ausdruck einer Stimmung funktioniergies. Dazu kommt, dass die linke
Bildhalfte mit der angedeuteten Mauer von eineligeih blauen Flache eingenommen
wird, wahrend die rechte Bildhalfte mit den Zaclenen unruhigen Kontrast darstellt.
Geschwungene rote Striche und ein diffus buntettdrdgmnund dominieren die rechte
Seite der Zeichnung. Diese beiden Gestaltungsnidtatken und bewegte Linien), so-
wie der Kontrast zu der ruhigeren linken BildhaNermitteln einen dynamischen und
energiegeladenen Eindruck. Es werden nicht dierSiggaften einer Mauer per se dar-
gestellt, sondern die Emotionen, die eine Mauelbaas kann.

Ahnliches kann auch in Abb. IfBstgestellt werden, allerdings ist in dieser Zeiaig
die Komposition durch weniger Details eindeutigerezkennen. Es sind zwei Figuren,
eine rote und eine blaue, im Profil dargestelle feilen das gesamte Blatt und sind auf
der H6he der Oberschenkel vom Bildrand beschnibén Figuren sind scheinbar nackt
und ihre Genitalien sind zu erkennen. Dabei stehtfi® Frauen und Blau fur M&nner —
ein haufig bei Lenes verwendeter Farbcode. Auf &dioken der Frau hangt in einem
Orange-rot eine kleine Figur, ein Kind. Die beidgguren stehen so eng zusammen,
dass zwischen ihnen nur wenig von dem weif3en Hjnied zu sehen ist. Das obere
Viertel der Zeichnung (dort wo der blaue Himmel artet wird) wird von einer gelben
Farbflache ausgeflillt. Die gleiche gelbe Farbe itmitden Zacken auf, die in der Bild-
mitte, vor (oder auf) dem schmalen wei3en Stredferschen den Figuren, von links
nach rechts, im Zickzack springen. Dabei sind gigz8n, die nach links zeigen jedes
Mal von der roten Figur Uberlagert, so dass nurSpézen nach rechts sichtbar sind.
Am linken unteren Bildrand stehteat meets meat IDies ist nicht nur als Wortspiel zu
verstehen, sondern thematisiert auch die HandliggedZeichnung. Dabei spielen die
Zacken eine wichtige Rolle. Sie lassen die Begegraer Korper nicht nur dynami-
scher erscheinen, sondern zeigen auch den Gruddteas Treffens an. Nicht nur ein
Uberspringender erotischer Funke, sondern auctagdaentstehende) Konflikte und
Aggressionen werden impliziert. Dabei liegt das @@btvdieser Begegnung bei der ro-
ten, weiblichen Figur. Nicht nur durch ihre Farlegkund die Verstarkung durch die
kleine Figur am Rucken, sondern auch, weil die Zacfdurch die Uberdeckung) sie
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nicht zu treffen scheinen, beziehungsweise sogaritmoausgehen kdnnten, scheint sie
zu dominieren.

Nicht immer ist die Unterscheidung zwischen dem BghMauer als Grenze innerhalb
einer Landschaft (so wie dies sehr eindeutig in.Abder Fall ist) oder wie in den bei-
den gerade besprochenen Zeichnungen (Abb. 14 ubd JA) als Ausdruck von Ener-
gie, Dynamik, Aggression und Konflikt einfach zuenrscheiden.

Eine Zeichnung, in der nicht klar zuzuordnen isie wie Mauer zu verstehen ist, ist
Abb. 16. Sie ist im selben Jahr wie Abb. 14 enti¢anund weist dieselbe Farbigkeit
auf, mit dem Unterschied, dass in Abb. 16 Gelb,n@ea sowie Neonorange und
Neonrosa durch ein vermehrtes Einsetzen von Schwaht so ausgepragt auftreten.
Vom linken unteren Blattrand steigt eine Gitarreelgmde Person in eben diesen Gelb-
und Orangetdonen auf. Sie ist erst ab den Obersehemichtbar. Das Geschlecht ist
nicht eindeutig definiert. Der Kopf der Figur endetapp unter der Bildmitte. In der
oberen Bildhalfte erstreckt sich, von der rechtbaren Ecke ausgehend, eine perspek-
tivische Mauer mit Zacken, die in Richtung der @#aspielenden Figur zeigen. In ei-
nem dem Betrachter zugewandten Stlck der Maueaugéber der Figur, befindet sich
eine dieser bereits 6fters beschriebenen Offnuny&orm eines Rechteckes. Ein roter
Weg schlangelt sich vom Horizont rechts oben bislizger Offnung und setzt sich auf
der anderen Seite der Mauer fort. Auf dem Stlck \Weges, das sich aul3erhalb der
Mauer befindet, ist eine Ansammlung von schwarzenkien und vertikalen Strichen
zu sehen: es sind Menschen. Wieso nun ist in désehnung die Mauer nicht eindeu-
tig einer Einteilung ihrer Bedeutungsmoglichkeizaardnen? Dies liegt an zwei Hand-
lungsstrangen: zunéchst gibt es eine Handlung natterder Landschatft. In dieser ist
die Mauer als eine real existierende Mauer zu leBenHandlung ist jedoch nicht ein-
deutig fassbar, da man nur weil3, dass sich auéiden Seite der Mauer Menschen auf
der StralRe befinden und auf der anderen nicht.itiiskginen Indikator, der fir eine
bestimmte Leserichtung spricht. So kdnnen die Mesis@us dem Gebiet innerhalb der
Mauer flichten, sie kdnnen aber genausogut in dereiéh innerhalb der Mauer
Schutz suchen wollen. Im zweiten Handlungsstrangmtidie Mauer nicht nur in ihrer
Farbigkeit (gelb und neonrosa), sondern auch inkagenposition Bezug auf die Figur
(die Zacken deuten auf die Figur, die Figur und Meuer bilden eine Diagonale von

links unten nach rechts oben). Es scheint, alsi@lBdwegung der eben beschriebenen
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Handlung sich auf einer zweiten Ebene fortsetzerdeuidie Bewegung der Menschen
auf dem Weg und die Bewegung der Gitarre spielefaigur erzeugen eine Stimmung,
die nicht explizit auf dem Papier festgehalten wldin das Argument dieser zweiten
Bedeutungsmaglichkeit zu bestarken, soll hier dessek ein Verweis von Lenes am
unteren rechten Bildrand, nicht langer vorenthaltemnden:Electric Ladyland Dieser
Verweis bezieht sich auf das posthum 1986 erscheed¢bum von Jimi Hendrix, das
als Hohepunkt seiner Karriere und seines musikaiscenius verstanden wird. Dieser
Verweis bezieht sich eben nicht nur auf die Figondern vielmehr auf die Musik, die
dieser im Begriff zu spielen ist. In dem Moment,dem die fir den Betrachter nicht
horbare Musik ein Thema dieser Zeichnung wird, wardie Zacken der Mauer zum
Ausdruck dieser aggressiven, energiegeladenen pitmbis Tone, die Hendrix den Sai-
ten der Elektrogitarre entlockt hat.

Die Mauer ist auch in Abb. 17 das kompositorisddzantrale Thema. Sie breitet sich
perspektivisch von der rechten oberen Ecke tUbeiGiefiteil des Blattes aus und endet
ebenfalls am rechten Bildrand, im unteren Dritiie Mauer wird nicht nur von einem
Fluss, der von einem Wasserbecken gespeist wimgthschnitten, sondern auch von
einer Stral3e, gesdaumt von Telefonmasten, mehrnuathlorochen. Die flachige Dar-
stellung von Zacken ist ebenfalls in der Zeichnaandinden. Diese umgeben einen sti-
lisierten Hammer. Durch diese Flachigkeit und ded®&tungen von Hammer und Za-

cken, zieht dieses Symbol viel Aufmerksamkeit acii.s

An Hand dieser Zeichnung (Abb. 17) soll die Frag&egriffen werden, wie wichtig
die Schrift im Bild ist. Dort, wo drei rote Figureachts unten am Bildrand empor stei-
gen, steh2.2.43 WeilRe Roggeschrieben. Das Datum bezieht sich auf das Datm d
Verurteilung und Hinrichtung der Mitglieder der Widtandsgruppe Weil3e Rose: So-
phie und Hans Scholl, sowie Christoph Probst. DeeclZhung selbst hat Hans Lenes
1993 datiert.

Mag im Bild mit der Gitarre spielenden Figur dieldBinterschriftElectric Ladyland
(Abb. 16) nicht Uberraschend sein, ist in Abb. Ef dusammenhang zwischen Wort
und Bild nicht so einfach herzustellen. Beidendas Umfeld des Kiinstlers gemein.
Hans Lenes besitzt das AlbuBlectric Ladylandund hat dieses fast exzessiv gehort.

Abb. 17 ist 1993 entstanden, also 50 Jahre nactydeilsverkiindung im ersten Pro-
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zess gegen Mitglieder dgveil3en RoseéDas Bild muss aber nicht zwangslaufig mit der
Geschichte der Grupp#'eil3e Roseu tun haben. Im Mérz 1993 verlbte die RAF einen
Sprengstoffanschlag auf die Justizvollzugsanstaitd¥stadt. Die mediale Berichter-
stattung des 50. Jahrestages (im Februar) und dsshkages (im Méarz) konnten fir
Hans Lenes anlassgebend gewesen sein, um diesdkeyebeedialen Eindriicke zu ver-
arbeiten. Der 50. Todestag und die 1993 vorherrstdhe errorwelle kdnnen Anlass
gewesen sein, Uber die Geschichte Deutschlandszudehken. Dabei spielt der Fall
der Berliner Mauer eine bedeutende Rolle. Da Hagsek selbst als junger Mann in
Berlin gelebt hat, und sowohl die Ost- als auchWiestseite, aber auch die Konflikte
durch die Berliner Mauer erlebt Ajtist seine innere Verbundenheit zu diesem Thema
verstandlich. Es scheint, als ob Andeutungen unuk®je (Mauer, Hammer, Schrift
und so weiter) innerhalb der Zeichnung darauf hisare dass sich die Thematik der
Darstellung mit der politischen Situation in Detnismd und der Geschichte Deutsch-
lands in der 2. Halfte des 20. Jahrhunderts ausderaetzt. Interessanterweise sind
diese komplexen historischen Zusammenhange nichtgém Bild angelegt, sondern
erschlieRen sich nur dem Betrachter, der die Vamsvdeutet. Die Autorin behaupten,
dass es sich bei den Symbolen dieser Darstellwelg om den Ausdruck einer Stim-
mung mithilfe der Eigenschaften eines speziellerch®ns handelt, sondern um die
Schaffung von Inhalt und Bedeutung durch kultur&enbole.

3. Eine Annéaherung an das Werk von Hans Lenes in BRag auf

Traum- und Phantasiedarstellungen

3.1. Formensprache und Verwendung von Schrift inBild

Bei vielen Zeichnungen von Hans Lenes ist Schmiftias Bildfeld integriert. Wieso ist
diese Schrift als Teil der Formensprache relevai@ ist die Beziehung zwischen
Schrift, Symbolen und Bild zu verstehen?

2 Angaben iiber den Aufenthalt des Kiinstlers in Besiowie die Anmerkung zum Besitz des Jimi
Hendrix AlbumsElectric Ladyland stammen aus einem informellen Gespréach zwischars Henes und
der Autorin am 17.7.2012.
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In der Zeichnung mit der Darstellung von fliegend@rssherzen (Abb. 11) wird durch
das WortMamadie Beziehung zwischen den Figuren ausgedriclkt.Abiordnung und
die Wiederholung des Wortes erinnern an eine Sptash. Man kann annehmen, dass
die Kinder in dieser Szene nach ihrer Mutter rufarAbb. 13 findet sich in der rechten
unteren Bildhalfte Gber der Signatur der etwas sarleche SatMMein Herz ist in der
Hose Hier wird auf das Thema der Zeichnung hingewieserihr ist das Herz von ei-
nem Pfeil durchdrungen. Dies ist die symbolischesi2dlungskonvention eines gebro-
chenen Herzens, sowie durch Eros Pfeile erschatfieiee. Der SatiMein Herz rutscht
in die Hosedriickt umgangssprachlich das ,sich in einer unaelgmen Situation Be-
finden’ aus: etwa, wenn jemand erschrickt, Angstolbemt oder Nervenkitzel verspurt.
Innerhalb des Herzens finden sich die Initialdh. Man erkennt, dass sich hier der
Kinstler sehr stark mit dem Thema der Zeichnungtitigiert.

Auch in dem Kapitel Uber die Mauer st63t man awigel Zeichnungen, die durch
Schrift im Bild neue Ebenen erdffnen: Abb. 16 veswenicht nur durch eine Gitarre
spielende Figur, sondern auch mit den Woliierctric Ladylandauf Musik. Dadurch
bringt Hans Lenes den auditiven Einfluss von Elgitarren und Jimi Hendrix auf das
Papier. Ahnliches entdeckt man auch in Abb.2%7.2.43 WeilRe RosBieser Vermerk
lasst die gesellschaftspolitischen Reflexionen, alesich bereits in der Zeichnung
durch kulturelle Symbole angelegt, und um einigpekse erweitern.

All diese Symbole, Zeichen, Verweise und sprichliigiren Darstellungen lésen un-
willkirlich einen Assoziationsvorgang aus. Die Gakin beginnen zu flieRen, die

Phantasie ist im hochsten Mal3e beteiligt.

Achim Stephan geht in seinem Beitr&gychoanalytische Bedeutungshypothesen
nachzulesen im SammelbaBddeutung? nicht nur der Frage nach, wie Freuds Beitrag
zur Ganzheit der Bedeutung einzuschatzen ist, sonaech, welche Eigenschaften
Fehlleistungen, neurotische Symptome und Traume &@ger von Inhalt und Bedeu-
tung werden lassen. Seine These muss ,[...] vor Hertergrund [Freuds] assoziatio-
nistische[r] Bedeutungstheorie beurteilt [>*]werden. ,Denn Bedeutung zu haben,

heil3t danach fur ein Wort, daf die ihm entsprechandrtvorstellung mit einer pas-

*3 Stephan 2000, S. 55.
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senden Objektvorstellung assoziativ verknupftist.oedarf nur eines kleinen Abstrak-
tionsschrittes, diese Beziehung umzukehren %«

Benutzte Freud am Anfang seiner Forschungen didddiet der Hypnose, so stieg er
bald auf die Methode der freien Assoziation um. el ergibt sich die Mdglichkeit
mit Hilfe der sekundaren Bearbeitung eines Traums@sjtliche Inhalte und Bedeutun-
gen aufzuspuren, denn ,[...]JZwangsrituale, neucbgsSymptome, Trdume und Fehl-
leistungen [...] [verfiigen] Uber Inhalt und Bedewgy...]. Und dies, obwohl sie weder
in einem konventionellen Sinne als bedeutungstrdgerneichen angesehen werden
kénnten noch dazu intendiert seien, anderen etviasiteilen [...].°°> Der GroRteil der
Bedeutungsproduktion entsteht dabei durch Spraah@ Wortvorstellungen. ,In
[Freuds] préa-analytischen Schrgur Auffassung der Aphasiehat [er] explizit erlau-
tert, wodurch seines Erachtens Worter ihre Bedeuarhalten: Sprachliche Ausdriicke
werden innerpsychisch durch Wortvorstellungen regméiert, die sich aus einem
Klang-, Schrift-, Lese- und Bewegungsbild zusamre&ze; Gegenstanden entspre-
chen dagegen sogenannten Objektvorstellungen,udielen verschiedenartigsten visu-
ellen, akustischen taktilen und kinasthetischemglgten bestehen. [...] Was Wortvor-
stellungen beziehungsweise die (von Freud) mitetiedentifizierten Worter bedeuten,
hangt demnach davon ab, welche Vorstellungen assomiit ihnen verkniipft sind>®
Stephan legt weiters dar, dass Freud von der bBziggaer Denksprache ausgegangen
ist: ,Ebenso grundlegend wie die Annahme eineszasonistisch organisierten psy-
chischen Systems ist Freuds Postulat der Existievez eDenksprachié<, einer >Lan-
guage of Thought<, deren Inhalte gew6hnlich dem iB&sein zuganglich und alltags-
sprachlich mitteilbar seierr® Diese kénnen versperrt sein und gelten dann atsamgt
und unzuganglich. In Traumen und Symptomen kénmesedrotzdem zum Vorschein
kommen. ,Freud scheint angenommen zu haben, ddigésen Fallen der Assoziations-
vorgang von den Elementen der >Denksprache< nighsanst tblich zu den Wortvor-
stellungen, sondern zu den mit diesen assoziiesigrellen Objektvorstellungen (im

* Stephan 2000., S. 55.
**Ebd., S. 52.
*Ebd., S. 53.

>" Die Denksprache kann sich von einer tatsachlespmchenen Sprache unterscheiden, ihre Struktur
ahnelt aber einer offentlichen Sprache. Latentauii-)Gedanken sind zu der Kategorie der Denksprache
zu zahlen. Vgl. Stephan 2000, S. 56 -57.

*8 Stephan 2000, S. 53.
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Traum) [...] fihrt. Besonders ausfihrlich hat Freligl unintendiert ablaufende Chiffrie-
rung an Traumen erlautert: Danach erfahren diet@ateGedanken durch die vier Me-
chanismen der Traumarbeit (Verschiebung, Verdidptiiicksicht auf Darstellbarkeit
und sekundare Bearbeitung) eine Umwandlung in lls@Bider — eine >Ubersetzung<
in den manifesten Trauminhaft™

In mehreren Beispielen zeigt sich, ,[...] da3 Freleth manifesten Trauminhalt tatsach-
lich und nicht bloR in einem metaphorischen SinsdJaersetzungeines Gedankens in
die >Sprache des Traumes< auffadfeStephan legt dar, dass Freud nicht nur den ma-
nifesten Phanomenen einen sprachanalogen Statabkreils, sondern auch nach der
Beschaffenheit eines semantischen Profils von rest@h Phanomenen fragt. Dazu ver-
gleicht er das Verhaltnis von manifesten Phanom@nkrenten Traumgedank&rund
deren AuRerungen in der Alltagssprache: ,In unsaiétagssprachlichen AuRRerungen
erfillen die von uns gebrauchten Worter und Saezechiedene semantische Funktio-
nen: Sie denotieren, konnotieren, attribuierenerrefen und haben Wahrheitsbedin-
gungen. Den mentalesischen Reprasentationen werdiem Regel die gleichen seman-
tischen Eigenschaften zugeschrieben. Zwischen emsgrachlichen AuRerungen und
ihren mentalen >Vorfahren< besteht allerdings gewoh kein semantische¥erhalt-

nis, es sei denn, wir nehmen explizit auf unserdaBken Bezug. Meistens beziehen

% Stephan 2000, S. 54.
®Ebd., S. 54.

®1 Der Begriff ,manifester Inhalt* wurde von Freud éfer Traumdeutunggingefiihrt und steht mit dem
Begriffen ,latenter Traumgedanke’ oder ,Trauminhaitenger Beziehung. Manifester Inhalt meint ][...
den Traum, bevor er der analytischen Untersuchumegrzogen wird, so wie er dem Traumer erscheint,
der daraus eine Erzahlung macht. Im weiteren Sgpnieht man vom manifesten Inhalt jener verbalisier
ten Produktion — von der Phantasie bis zum litechen Werk —, die man nach der analytischen Methode
interpretieren will.“ Laplanche/Pontalis 1991, 823

62 |atenter Inhalt (auch ,Traumgedanken* od. ,laterTraumgedanken‘ genannt) wird nach déaka-
bular der Psychoanalyswie folgt definiert: ,Gesamtheit der Bedeutungen, der die Analyse einer
Produktion des Unbewuf3ten, besonders des Traufitas, Einmal entziffert, erscheint der Traum nicht
mehr wie ein Bilderratsel, sondern wie eine Orgatios von Gedanken, wie eine Erzdhlung, die einen
oder mehrere Wiinsche ausdriickt.” Laplanche/Porit8Rd, S. 277. Wichtige Einfliisse auf den latenten
Trauminhalt sind Kindheitserinnerungen, Tagesrd&beperempfindungen.

Der ,manifeste Inhalt' (oft auch bloR ,Inhalt’) isth Gegensatz zu dem, durch die Analyse entziffierte
und dadurch richtigen latenten Inhalten als disteiite Version zu bezeichnen.

Die Beziehung zw. ,Trauminhalt' und ,Traumgedankéeschreibt Freud in ddraumdeutundgolgen-
dermal3en: ,zwei Darstellungen des selben Inhaftesviei verschiedenen Sprachen, oder besser gesagt,
der Trauminhalt erscheint uns als eine UbertragiergTraumgedanken in eine andere Ausdrucksweise,
deren Zeichen und Fugungsgesetze wir durch diel®ehging von Original und Ubersetzung kennenler-
nen sollen. Die Traumgedanken sind uns ohne wsitezestandlich, sobald wir sie erfahren haben. Der
Trauminhalt ist gleichsam in einer Bilderschriftggéen, deren Zeichen einzeln in die Sprache der
Traumgedanken zu Ubertragen sind. Man wirde offeimbdie Irre gefiihrt, wenn man diese Zeichen
nach ihrem Bilderwert anstatt nach ihrer Zeicherddemg lesen wollte.” Freud 2009, S. 284.
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sich unsere Mitteilungen auf Dinge und Sachverhadéte duReren Welt und nicht auf
unsere internen Zustande. [...] Sowenig alltagssiche AuRerungen auf Gedanken
referieren, so wenig referieren manifeste Phanonaerhigosychoanalytisch ermittelten
latenten Gedanken: Manifeste Phanomene beziehlemisict semantisch auf ihre men-
talen Urspriinge. Das bedeutet jedoch nicht, dalmehaupt keine semantische Rolle
haben. Vor dem Hintergrund Freuds assoziationlstis8edeutungstheorie spricht ei-
niges fur die Annahme, dafd sich seiner Ansicht rdiehmanifesten Phanomene auf
dieselberSachverhaltdeziehen wie die latenten Gedanken, von deneabsiammen.
Sie >erben< gewissermafRen deren Inhalt und Bedgtittin

Zusammengefasst lautet die These Stephans: M# HEitfer sogenannten Denksprache,
werden Wortvorstellungen und Objektvorstellungetemander verknipft. Dabei be-
ruft sich Stephan jedoch nicht auf eine kulturtletische Schrift Freuds, sondern auf
eine Arbeit Freuds, die medizinisch zu versteh&nDsnnoch scheint diese Verkntip-
fung von Sprache und Vorstellungskraft auch im Béreler bildenden Kunst relevant
Zu sein.

Wie lasst sich dies nun auf die vorher angespraaidéyarstellungen von Hans Lenes
beziehen? Freuds assoziationistisches Vorgehen Baisthlisseln von Traumen hat
gezeigt, dass Bedeutungen und Inhalte, die scheipiin@e Verknipfung erscheinen,
dennoch vererbte Gemeinsamkeiten besitzen. Dieh@ergen von Hans Lenes sollen
in Zusammenhang mit diesen Bedeutungsassoziatibeachtet werden. Bei diesen
mischen siclDenksprache, Alltagssprache und Sprichworte misi@dungskonventio-
nen, Zeichen und Symbolen. All diese Ausdrucksnetiggkeiten tragen Bedeutung und
Inhalt, jede auf ihre bestimmte Art und Weise. 8lle greifen ineinander und kdnnen
als ein Ganzes interpretiert werden. Dadurch dmstaunterschiedliche Bedeutungs-
ebenen und auch unterschiedliche Bedeutungen. Al Man Abb. 13 kann dies eror-
tert werden. Die Zeichnung besteht aus einer Reileepretierbarer Objekte: dem Herz
mit Pfeil, dem Herz, in Flammen aufgehend, undBlame mit hdngendem Kopf. Die-
se Zeichen sind nicht nur grafisch dargestelltdsom sie erhalten eine gesteigerte, as-
soziative Bedeutung durch den Inhalt, den sie gisc®wvorte vermitteln. Zusatzlich
steht der Satklein Herz ist in der Hosgeschrieben. Dieser bezieht sich nicht nur auf
eine Redensart, sondern gleichzeitig auf das Subjatk den Ort der Handlung inner-

83 Stephan 2000, S. 57.
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halb der Zeichnung. Die Initialen des Kinstlerstéi®n diese Assoziation. Der Beob-
achter erschliel3t durch allgemein gultige Zeiched 8prichworte, also durch Bild und
Sprache, die Darstellungen und schafft somit eesteih Spielraum in der Rezeption.
Lenes greift dabei auf leicht lesbare Symbole unfdAditagssprache zurtick. Diese er-
zeugen eine Verknupfung von semantischen Verha#niswie Stephan dies in der psy-
chotherapeutischen Arbeit erkennt. Dabei ist jeducht die Selbsttherapie des Kinst-
lers Sinn des Schaffens, sondern die Werke selbistew auf eine kinstlerische For-
mensprache hin, die Gber den Umweg der Erkundumgr@mschlichen Psyche und
deren Mechanismen, ihre Aussagekraft erlangt. ®oStephan eine Analogie zwischen
latenten und manifesten Trauminhalten und der @dis@rache herstellt, so kann die
Lenes'sche Formensprache mit Hilfe psychoanaly@isctiokabulars eine Annaherung

an das Werk von Hans Lenes schaffen.

3.2. Wechselwirkungen zwischen Traumdarstellungeim der bildenden Kunst und
einer Offnung der Gesellschaft

Zu Beginn dieses Kapitels soll auf die speziellenfraler Darstellung von Traumen
eingegangen werden. Angefangen bei den bildlichlestiationen der Bibel, die die
Traume Jakobs darstellen. Diese Traume sind ptiggheund nicht Teile einer Phanta-
siebildung. Dabei wird dem Betrachter durch untaestliche Kompositionsmethoden
verdeutlicht, dass es sich um die Abbildung eineais handelt: der Traum wird (wie
in einer Sprech- oder Gedankenblase) als Bild itd 8argestellt. Diese Bilder werden
durch einen Rahmen voneinander getrennt. Wenn iase kéndeutige Trennung durch
einen Rahmen gibt, wird ein Motiv in die Darstetjusingefuhrt, das den Betrachter auf
eine Traumszene aufmerksam macht. Bei den DansteliuJakobs mit der Himmels-
leiter zum Beispiel ist die Leiter stets Indikafdr seinen Traum. Engel, Wolken, Ne-
bel, helles Licht, kurzum alle unrealistischen Eirdine in eine reale Bildwelt kdnnen

dazu dienen, Traume anzuzeigén.

% Diese Methode Traume darzustellen, war besondeterifRenaissance sehr beliebt. Raffael hat diese
zum Beispiel in seinen Bildemharaos TraunundJakobs Traum von der Himmelsleitingesetzt.

40



Um 1900 begann der Traum, in der bildenden Kunseri@edeutung zu erlangen. Er
musste nicht mehr auf ein literarisches Thema xgeitinrt werden: er wurde per se
zum Thema und genoss volle Autonoritie.

Das Erscheinen dé@raumdeutung/on Sigmund Freud im Jahr 1900 hat in ganz Euro-
pa, besonders in Spanien, fir Furore gesorgt. HEnagp hat inAvantgarde und Psy-
choanalyse in Spanietie Auseinandersetzung Salvador Dalis mit Freudseif Gber
die Traumdeutung eindrucksvoll herausgearbeitebeDast sie detailliert auf die kiinst-
lerische Umsetzung in dem Kurzfilldn chien andalowon Salvador Dali und Luis
Buiiuel, eingegangen. Da dieser Text von Hanna Kmapfolgenden Kapitel wichtig
sein wird, sollen einige Kernthesen herausgeartbeseden. Knapp erklart)n chien
andalousei der These Freuds, dass der Traum als Bildeff%zu verstehen sei, nach-
empfunden. Der Film, so Knapp, sei dem Traum nachikgert und an dessen Darstel-
lungsmitteln orientiert. Der Kurzfilm eigne sichediraumstruktur als Darstellungswei-
se an. ,Die Interpretation solch eines KunstwerksSinne der Freudschen Traumdeu-
tung wirde sich [...] selbst ad absurdum fihrenndacht die Auflésung des Bilderrat-
sels ist Ziel der Darstellung, sondern die Veriatsg selbst. Das Schaffen des Bilderra-
tels Un chien andalouist Selbstzweck® Knapp nennt mehrere Beispiele aus dem
Film, die direkt mit Freuds Aussagen aus der Traeutuhg verglichen werden kénnen.
Es handelt sich dabei um den Moment der Gleiclyiaii, das Auftreten von Misch-
bildungen und um den Verzicht, Relationen logisalzdstellen.

Weiters zeigt Knapp an Hand der Autobiografie Dalise stark dieser von Freuds

Schriften und der Psychoanalyse beeinflusst&&reutlich wird dies an der Art und

%n den Zeichnungen von Marc Chagall, die sich aefRibel beziehen, ist das besonders gut zu erken-
nen. In diesen wird nicht nur auf die Traditiorr @&rstellung des Traumes Jakobs mit der Himmelslei
ter zuriickgegriffen, sondern dem gesamten Euvreg&@llsawird ein traumhafter Charakter zugespro-
chen.

% Ich habe etwa ein Bilderratsel (Rebus) vor min Biaus, auf dessen Dach ein Boot zu sehen ist, dann
ein einzelner Buchstabe, dann eine laufende Fiagnen Kopf wegapostrophiert ist, u. dgl. Ich kénnte
nun in die Kritik verfallen, diese Zusammenstellumgl deren Bestandteile fir unsinnig zu erklarer. [
Die richtige Beurteilung des Rebus ergibt sich wiffer erst dann, wenn ich gegen das Ganze und die
Einzelheiten desselben keine [...] Einspriche extiel.” Freud 2009, S. 284 - 285.

7 Knapp 2008, S. 89 -90.

® Dali schreibt selbst in seiner Autobiografie, ddss Lesen defraumdeutunggine der Hauptentde-
ckungen seines Lebens war. Seit diesem Moment beBafi, sein gesamtes Leben, nicht nur seine
Traume zu interpretieren. Vgl. Dali 1984, S. 205.

Uber die Darstellung von Traumen in der Literatirdwicht genauer eingegangen, als einziges Beispie
mochte die Autorin aber Alfred Kubin hervorhebeer dicht nur durch seine Federzeichnungen, sondern
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Weise, wie Dali seine Beziehung zu Galbeschreibt. Sie wird in Anlehnung an Wil-
helm Jensens NovelBradiva als Retterin mystifizierf ,Die Heilung des Wahns des
Protagonisten Hanolds durch die Liebe von Zoe liadiva) in der Novelle Jensens
deutet Freud in seiner Arbddter Wahn und die Traume in W. Jensens Gra@h\&07)

als analog der psychoanalytischen Behandlungswleist Bewusstmachung verdrang-
ter Erinnerungen. Dali tbernahm die Freudsche Deutler Novelle als Erklarungs-
muster fiir seine Beziehung zu GafaHier kann man also eine direkte Auseinander-
setzung eines Kunstlers mit Freuds Thesen erkerfhenal ist auch Uberliefert, dass
Dali 6fters in Wien gewesen $&ium Freud zu treffen. Dieses Treffen ist jedocst er
am 19. Juli 1938 durch Stefan Zweig erméglicht veoft

-Erst im Umgang mit dem entstehenden Phantasiegebdaweigt [Dali] ab von der
Psychoanalyse: dem Surrealisten Dali ist das paem® Phantasiegebdude Selbst-
zweck und Kunstwerk, in psychoanalytischer Denke/glagegen ist das Phantasiege-
baude nicht das kreative Endprodukt, sondern selinehr wahrend des psychoanalyti-
schen Prozesses in eine der Realitdt angemessamsdriddion verwandelt werden.
Wenn auch in der Psychoanalyse das kreative Paltexitibezogen wird, ist das Ziel
doch ein mehr oder weniger normales Funktionieegbychisch Kranken in der Ge-
sellschaft.”* In der Kunst ist Krankheitsheilung nicht das prim#@nliegen, sondern
das kreativen Potential, das in den Symptomen dankfeit liegt. Freuds Ziele waren
andere. lhm ging es darum, mittels Traumanalysehisgh behinderte Personen zu
heilen. Doch wird die psychische Behinderung nmalntin Bezug auf die Psychoanaly-
se zum Thema. Dabei spielt auch die verandertddiunsg zur Kunst psychisch Beein-
trachtigter zu Beginn des 20. Jahrhunderts einéraenRolle. Kinstler der Moderne
finden darin neue Anséatze, sowie in der aul3ereisolpén Kunst oder in der Auseinan-
dersetzung mit kindlicher Kreativitat. Das Aufkonimeieses Interesses fur den Traum

setzt neue Impulse und ebnet der Suche nach neudygkannten Bereichen der

auch durch seinen (einzigen) Rormfanf der anderen Seitdie Kinstler des Nachkriegsdsterreichs faszi-
nierte.

* Gala Eluard Dali, geborene Jelena Dmitrijewna Djekwa, war lange Zeit die Geliebte Salvador Dalis
und heiratete ihn, nach ihrer Ehe mit Paul EluandAugust 1958.
“Knapp 2008, S. 98.

" Ebd., S.99.

"2Dali 1984, S. 37 - 38.
Knapp 2008, S. 96.
" Ebd., S. 104.
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menschlichen Existenz den Weg. ,In der bildendemdwurden Ausdruckskraft und
Authentizitat, also die Echtheit des Psychisched Geflihlten und deren individuelle
und subjektive kinstlerische Umsetzung, zu zentr8egriffen. [...] Fur die Psycho-
analyse war der Traum die Via regia zum Unbewuss$téndie Kinstler waren es die
Kunst fremder Kulturen und die der Geisteskranken.*

Bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts begangehidtsr, Zeichnungen ihrer Pati-
enten zu sammeln. 1919 wurde Dr. Hans PrinZamit der Betreuung der kleinen
Kunstsammlung der Heidelberger Universitatsklindabftragt. Er organisierte Ausstel-
lungen, dokumentierte seine Erkenntnisse und egviteidie Sammlung, jedoch nicht
nach kunsthistorischen Kriterien, sondern mit Saipwekt auf psychiatrische Aspekte.
1922 verdffentlichte Prinzhorn einen 360seitigetdiBand mit dem TiteBildnerei der
Geisteskrankefl. Er erhielt groRe Aufmerksamkeit, besonders in idegisen der Sur-
realisten. ,Auf der Suche nach diesddranfangen der Kunst nach den Tiefen des
Unbewul3ten, des Traumes und der Psychose hath®mis Buch fir die Surrealisten
eine kaum zu tiberschatzende Bedeutdfid936 stellte das Museum of Modern Art in
New York in der Ausstellundrantastic Art, Dada, Surrealisth Werke derKinder-
kunst Volkskunstund Kunst der Geisteskrankddarunter auch Werke aus der Samm-
lung Prinzhorn) neben Arbeiten der Gegenwartskaaost Laut Buxbaum war dies der
Anfang der kulturellen Integration der Au3enseiterst.

Da Integration keine leichte Angelegenheit ist dielMehrzahl der Bevoélkerung nichts
mit dieser kranken Kunst Negerkunstund Irrenkunst anfangen konnte, wurde sie
schnell mit dem Labedntartetausgestattet. Diese Stimmung wurde einige Jalitersp
von der NSDAP aufgegriffen und fir Propagandazweulssbraucht. 1937 kam es zu
der AusstellungEntartete Kunstin Midnchen. Plakativ wurden Parallelen zwischen
Werken aus der Prinzhorn Sammlung und konfiszieidreiten der Avantgardekinst-
ler gezogen. Die Degradierung psychisch Kranketehensunwertem Leberfiihrte zu
einem Euthanasieprogramm (Phase T4), bei dem h80d Menschen in den Gas-

kammern umkamen.

> Buxbaum 1990, S. 21 - 22.
" psychiater und Kunsthistoriker, geb. 1886, ge3331

" Hans Prinzhorn, Bildnerei der Geisteskranken. Bgitrag zur Psychologie und Psychopathologie der
Gestaltung, Berlin 1922.

8 Buxbaum 1990 S. 31.
“ MoMA Exh. #55, 7. Dezember 1936 bis 17. Jannei7198er Museumsdirektor Alfred H. Barr.
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Nach dem Krieg war der Kinstler und Sammler JeabuDet die treibende Kraft der
Rehabilitation der Art Brut (rohe Kunst). ,In semeéVianifest von 1945 lberspitze Du-
buffet die kAmpferische Position der kinstleriscAsantgarde der Zwischenkriegszeit
zur noch radikaleren Parol#Rohe Kunst statt»kulturelle Kiinste. Art brut sollte ein
Gegengewicht, ein Korrektiv zur gesamten korruntpreiKunstszene dewArts cultu-
relsc sein. Dubuffet stilisierte so die im Nationalsd®iaus diffamierte»lrrenkunsk
zum eigentlichemkulturellen Erneuererund erklarte damit die Art brut zur einzige-
sunden Kunst, die die durch Kunstmarkt und Konventionelegyierte burgerliche Kul-
tur bald hinwegfegen sollte, eine Vorstellung, den alten romantischen Dualismus
vom armen, verkannten, aber genialen und unstegsli®dohemekinstler und satter,
korrumpierter, aber zur Belanglosigkeit und Vergeseit verurteilter Kunst des Bir-
gertums auf die Spitze trieB*Dubuffets Sammlungsschwerpunkt lag auf der Kunst
von Geisteskranken, von sozialen Rebellen (AuRtars¢iund auf Malerei, der etwas
Spirituelles zugrunde liegt. Laut Roger Cardinadlgges ihm ,[...Jum den stilistischen
und semantischen Erfindungsdrang, welcher wahresdSd¢haffensprozesses ans Licht
gelangte. Was er Uber alles schatzte, war die &itedes expressiven Triebes, die
Frucht eines spontanen und unbefangenen Verh@gimsm kreativen Prozess. Der
artist brut oder der Outsider-Kinstler schafft alfiein und bleibt fern von jeglichen
professionellen Kriterien: er arbeitet, ohne darandenken, dass er anderen Leuten
gefallen sollte oder dass er eine profitbringenderiére machen konnté*Dies fiihrte

zu einer Verstarkung der Aul3enseiterrolle psychisahker Kinstler.

Leo Navratil, ab 1946 Arzt an der Landesnervenhstit Maria Gugging, reintegrierte
die Kunst der Geisteskranken mit enormem Erfolg518chrieb er das BucBchizo-
phrenie und Kun&t, in dem er den Zusammenhang zwischen dem Krankkesif
und den Zeichnungen seiner Patienten thematisiemerhalb eines Jahres wurde es
50.000 Mal verkauft. Ein Jahr spéater veroffentiecler das BuclSchizophrenie und
Spraché&. Danach reflektierte er einen Umbruch: ,Dieseesrdieiden Biicher machten
mich bekannt, vor allem Kunstler fihlten sich vaanmdThema angesprochen. Ich kam
in Kontakt mit Georg Eisler, Ernst Fuchs, Alfreddticka, Oswald Oberhuber und Ar-

% Buxbaum 1990, S. 38 - 39.

8 Cardinal 2007, S. 19 - 20.

8| eo Navratil, Schizophrenie und Kunst. Ein Beitmag Psychologie des Gestaltens, Miinchen 1965.
8 Leo Navratil, Schizophrenie und Sprache. Zur Pslagie der Dichtung, Miinchen 1966.
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nulf Rainer; unter den jlingeren Kiunstlern warewvasallem Mitglieder jener Gruppe,
die Otto Breicha 1968 in der Wiener Secession utéerBezeichnung Wirklichkeiten
ausgestellt hatte: Wolfgang Herzig, Kurt KochersdtyedPeter Pongratz, Franz Ringel
[...] Von den Schriftstellern waren Peter Handke, SErdand|, Gert Jonke, Friedericke
Meyrocker, Reinhard Priessnitz und Oswald Wienedigser friihen Zeit bei uns in
Gugging zu Besuch. Ohne meine Bekanntschaft migemprominenten Wiener Ma-
lern in dieser Zeit gdbe es heute keine Kiunstler@ugging. Ihr Interesse und ihre Be-
geisterung geben mir die Ausdauer und Kraft, m&atenten jeden Tag zum Zeichnen
oder zum Schreiben zu animieren, selbst dartibehd&izu schreiben und Ausstellun-
gen zu veranstalterf*

Vom 29. September bis 25. Oktober 1970 fand eingsfaliung in der Galerie nachst
St. Stephan mit den Kinstlern aus Gugging statteinNachkriegszeit bot Monsignore
Otto Mauer der kinstlerischen Avantgarde Wiens liulie Galerie nachst Sankt Ste-
phan einen Ort, der Ausstellungen und Diskurs eticitgn sollte. Werke von Arnulf
Rainer, Josef Mikl, Markus Prachensky, Wolfganglefgiha, aber auch von Alfred Ku-
bin, Hans Fronius, Oswald Oberhuber, Herbert Bdlgldria Lassning, Adolf Frohner
und vieler anderer waren dort zu sehen.

1968 stellte Otto Breicffa die bereits erwahnte Gruppe damals 20-jahrigerskén
zusammen: Martha Jungwirth, Wolfgang Herzig, KudcKerscheidt, Peter Pongratz,
Franz Ringel und Robert Zeppel-Sperl. Sie wurdeterudem TitelWirklichkeitenin
der Secession ausgestellt. ,Einerseits wollte ni@n\on der Feinmalerei der in imagi-
nare Bereiche verfuhrenden Wiener Phantasten ghtsden, andererseits ging es dar-
um, sich von den verschiedenen Spielarten der akistn abzuheben. Zugleich sollte
der Titel auf die Vielfalt der Wirklichkeiten vervgen, denen wir alle ausgesetzt sind,
und so auch die unterschiedlichen Individualitdtetonen, die sich hier zu einer Aus-
stellung zusammengefunden hatt8hlh dem TextDie Gruppe die keine gewesen ist
geht Otto Breicha sehr ausfuhrlich auf die Umstadee Entstehung der Ausstellung
ein. Dabei schildert er auch die Entstehungsgeltshides Ausstellungstitels: ,Mein

Einfall, die Ausstellung »Wirklichkeiten« zu benem wurde weitergesagt und zu-

8 Navratil 1990, S. 75.

8 Otto Breicha war Kurator und Kritiker, spater Ditekder Neuen Galeriend des Salzburger Landes-
museum$Rupertinum

8 Schmied 2002, S. 146.
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rickbestatigt: Das ginge so etwa in Ordnung. Allethon das Wort »Wirklichkeiten«
(die Mehrzahl ist wichtig!) hatte etwas Einnehmed&ine weitere »Begriindung«, wie
sie im Katalogvorwort nachgelesen werden kann, edann dort dazu nachgeliefert:
das »Wirkliche« etwa im Sinn von »entschieden-gseg@enlich« im Gegensatz zu al-
lem Abstrakten der Abstraktion zu Liebe, »wirklichauch [...] verglichen mit dem
Phantasiegehabe der in zweiter und dritter Welledahaumenden Wiener Phantasie-
kunst. [...] »Wirklichkeiten« in einem weiteren Bedungsspektrum also, ohne dar-
in/damit sonderlich zu theoretisieren. »Wirklichtkei« keineswegs dem naseweise
Wirklichen nachgemacht, den sogenannten Tatsacheprechend (aber ihnen auch
nicht justament entgegengesetzt), sondern alsHéiie und Fille subjektiver Bildbe-
hauptungen. »Wirklichkeit(en)« ist ein Wort, das $prachgebrauch wirklich ofter als
nur oft vorkommt. Der Titel in der Mehrzahl deuatich) an, dal3 es mehr als nur eine
einzige (alleinseligmachende) Wirklichkeit gibt. iAuBeispiel etwa die mindestens
sechs Wirklichkeiten der sechs ausstellenden Keémgtde fur sich wirklich auf ihre
Art (und womdglich wirklicher als alles andere rechnd links).?’

Gegen Ende der 1960er bzw. Anfang der 1970er Jabaren Teile der Gesellschaft
bereit, ihr Mitbestimmungsrecht einzufordern. Studabewegungen, Bilrgerrechtsbe-
wegungen, die RAF, Umweltaktivisten und Burgeratitien forderten ihre Rechte ein.
In den 1970er Jahren betritt der Wiener Aktionispprsvokant und Tabus brechend,
die Kunstszene. Die Aktionisten wirken schockierend erzeugen Aggressionen beim
gesitteten Blrgertum. Aber auch weniger aggresBarelenzen und Alternativen wur-
den von der Gesellschaft diskutiert. Linkspolitisdiinstellungen fanden Einzug in das
Gedankengut der Osterreichischen Bevolkerung. BieerGeneration wollte fundamen-
tale Veranderungen der Gesellschaft herbeifihrenwslite - im Fall der Wiener Akti-
onisten - gegen die Unterwirfigkeit der Gesellschafd die daraus resultierende
Sprachlosigkeit der Zeit, gegen die Tendenz diai@rdes 2. Weltkriegs zu verharmlo-
sen und unter den Teppich zu kehren und nicht AZuigtgen den priden Umgang mit
Sexualitat Zeichen setzen. Auch in der Begegnunig<midern legte man andere Mal3-
stabe an. Eltern griindeten Alternativschulen mith d&chwerpunkt auf antiautoritare

Erziehung.

8 Breicha 1988, S. 10.
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Den Grenzen eines gesitteten Lebens begegnet nanai positiven und neugierigen
Einstellung dem Leben gegenuber. Die Kunst psybhisehinderter Personen wird
wieder diskutiert und zusammen mit kinstlerischem3éungen von Kindern und
Randgruppen als Outsiderkunst gefeiert. Die Gestgékraft der Outsider Kunst wird
von Angelica Baumer iiKunst von Innerzusammengefasst: ,Mit unglaublicher Kon-
zentration und Geduld, mit Phantasie und technmceschick, werden Traume ins
Bild gesetzt, Erlebnisse und kleine Geschichtenensalh erzahlt, gelegentlich wird
auch Angst erkennbar, Unsicherheit, es tauchen Baéteund immer wieder Humor
[...].«88

Nach dieser Zusammenfassung fallt es schwer, Tratstellungen und Phantasiedar-
stellungen auseinanderzuhalten, da durch die 4tbeasfuhrlich thematisierte - Ent-
wicklung der Einstellung zu Traum und Realitdt sewdurch die Veranderung der
Kunstlandschaft nun der Phantasie der StellenveertWirklichkeit zugesprochen wird.
Sie wird als etwas Echtes und Urspringliches,dgden Eigenes definiert. Otto Breicha
hat den Wandel in Gesellschaft und bildender Ketstjuent zusammengefasst: ,Die
Bereiche haben sich vermischt und vermischen €els. Wirkliche ist wirklich in der
Einbildung und das Eingebildete so wirklich, wiedesch Malerei plausibel wird. Die
Wirklichkeit der Malerei hat das Phantastische Yoraussetzung und die Tauschung
zur Natur. Die verwirklichte Unwirklichkeit der Madei ist zugleich auch ihre verun-
wirklichte Wirklichkeit. Die Bedeutung wird dem Stointegriert und der Inhalt

verstofflicht.®

Mit dem Kurzfilm Un chien andalowon Dali und Bufiuel findet sich ein Beispiel, in
dem die Erkenntnisse Freuds tber Traume und deaestdllungsweisen direkt in bild-
hafte und literarische Ausdruckweisen Ubersetztdenr In diesem Kapitel wurde ge-
zeigt, dass nicht nur international, sondern augobders innerhalb Osterreichs, nach
dem 2.Weltkrieg die Auseinandersetzung mit psyt¢teacBehinderungen und deren
kinstlerischen Darstellungsformen direkt von Kuciségfenden und deren Netzwerken
einbezogen wurde. Kénnen diese Tendenzen auch irk Vé@ Hans Lenes wiederge-

funden werden und wie werden diese umgesetzt?

8 Baumer 2007, S.14.
8 Breicha 1988a, S.13.
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-Mir kommt es nicht darauf an, irgendeiner akteellRichtung oder internationalen
Trends nachzuwerken, sondern ich will mich in diesel meiner Umwelt erleben und
auswirken konnen. Die meisten Menschen haben diehgin oder ahnliche innere
Probleme und das interessiert mich. Ich glaube ichmicht, dass man sich mit grol3en
Problemen auf dieser Welt auseinandersetzten kegmm man nicht zuerst seinen eige-
nen Mist erkannt oder erledigt hdf“in diesem Statement von Hans Lenes werden
mehrere, zuvor angesprochene Thematiken aufgagrifas Misstrauen gegeniber
dem Kunstmarkt und seinen Mechanismen; das sidb&mnl und aktive Agieren in der
personlichen Umwelt zu einem wichtigen Teil dedtglys-)Lebens.

Eines der wichtigsten Themen der ,68er Generatiaar' die Politisierung der Gesell-
schaft und die Forderung nach Offnung hermetis@m@mzen zwischen gesund und
krank. Hans Lenes war die Teilhabe an diesem Ghsohaul3erst wichtig, obwohl er
nie Mitglied einer politisch engagierten Gruppe wao 1971 war er jedoch alleinerzie-
hender Vater und musste sich somit nicht nur urh selbst kimmern, sondern auch
Verantwortung fur eine Tochter ibernehmen. Wie ileerwahnt, wurde damals auch
den Kindern ein neuer Stellenwert in der Gesell§chagesprochen. lhre seelische
Entwicklung und angstfeie Erziehung war ein zestréliskurs engagierter Eltern. Im
Werkstéatten und Kulturhaus entstand eine Schuéydiher im Amerlinghaus bzw. in
der Schulgasse im 18. Bezirk in Wien untergebraeiit Hans Lenes und seine Tochter
waren daran beteiligt. Ziel war es, Potenziale ol Zwang, sondern mittels Motiva-
tion zu starken und so psychisch gesunde, lebendig neugierige Menschen heran-
zubilden.

In der Erziehung der Kinder sah man die Mdglichkpdsitive Zukunftstraume, Vor-
stellungen und Phantasien Wirklichkeit werden zssdém. Positive und negative, oft
angstbesetzte Zukunftstrdume finden auch EingamdjerKunst. In den Werken von
Hans Lenes sind solche immer noch prasent. Abét dies Nachzeichnen von Traum-
inhalten ist Lenes wichtig, sondern das Schaffddlibher Kreationen, von TrAumen

inspiriert, oder in bewusstem Zustand einer totaennnerlichung ist sein Ziel.

 Hans Lenes, vgl. URL: http://www.hanslenes.at/\egahg.html (28.8.2012).
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3.3. Die Methoden des Traumes

Peter Weibel schreibt in dem Buchlein zu Ingrid kéies Traumskizzen folgendes tber
Traumzeichner: ,Der Traumer ist [...] das Opfer de@gngs, eines Vorganges, den er
nicht steuern kann. Er kann das Getrdumte nur wgetben und gegebenenfalls deuten.
Diese Traumtexte und Zeichnungen sind wegen diegesighaften und obsessiven
Charakters daher zu unterscheiden von ZeichnungerPdantasie und Imagination,
weil diese mentalen Quellen entspringen, welcheSidgekt steuern kann. Naturlich ist
auch die Einbildung von Eingebungen und Gegebesmtha@bhéangig, aber das Mal3 des
Zwanges, des Unterworfenseins ist bei den Zeichenmigr Phantasie geringer als bei
Zeichnungen des Traums. Der Traumzeichner ist 8klder Phantasiezeichner ist Herr
— zumindest scheinbaf®Unter Beriicksichtigung von Peter Weibels Untersiines)
zwischen Traum und Phantasie kann argumentiertemerdiass die Darstellungen von
Hans Lenes mehr der Phantasie als dem Traum ergspriEs kann aber durchaus an-
genommen werden, dass auch Phantasie Wurzeln wmeér& hat oder zumindest
traumartigen Zustanden entspringt. Das Grenzgehietchen Traum und Phantasie ist
natdrlich ein weites Begriffsfeld ohne klare Trengan. Wo hért das eine auf und wo
beginnt das andere? Ist nicht in dem Moment, in dean wach ist, der Traum vorbei?
Und wie verhalt sich das mit einem Tagtraum unceistTagtraum gleichzusetzen mit
Phantasie? Alles, was nicht TrAumen wahrend desf®al ist, wird von Verstand und
Phantasie geleitet. Freud erkannte durch das Studiom Neurosen ,[...] daf3 [...]
Phantasien oder Tragtrdume die nachsten Vorstudéerhygsterischen Symptome [...]
sind; nicht an den Erinnerungen selbst, sonderdeanauf Grund der Erinnerungen
aufgebauten Phantasien hangen erst die hysteriS&ymaptome. Das haufige Vorkom-
men bewul3ter Tagesphantasien bringt diese Bilduasgrer Kenntnis nahe; wie es aber
bewul3te solche Phantasien gibt, so kommen Ubeliokianbewul3te vor, die wegen
ihres Inhalts und ihrer Abkunft vom verdrangten &atl unbewul3t bleiben muissen.
Eine eingehendere Vertiefung in die Charaktereedi@agesphantasien lehrt uns, mit
wie gutem Rechte diesen Bildungen derselbe Namefallgn ist, den unsere nachtli-
chen Denkproduktionen tragen, der Name: Trauth@HKantasien und Tagtraume haben

demnach dieselben Wurzeln wie Nachttraume und weaieait auch idente Merkmale

1 \Weibel 2006, S. 3.
%2 Freud 20009, S. 485.
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auf. Wird eine totale Verinnerlichung des Kinstle&hrend des Malens angenommen,
kann er die Steuerung Uber seine Tagtraume UbesrehBie daraus entstandenen
Phantasien kdnnen sehr wohl auch Eingang in deanTrinden. Freud selbst be-
schreibt dieses Erlebnis an sich: ,In meinen Trduk@mmen oft Partien vor, die sich
durch einen von den ubrigen verschiedenen Eindngckorheben. Sie erscheinen mir
wie flieRend, besser zusammenhdngend und dabéitifiec als andere Stlicke dessel-
ben Traums; ich weil3, dies sind unbewul3te Phantadie im Zusammenhange in den
Traum gelangen, aber ich habe es nie erreicht, ®fdhe Phantasie zu fixieren. Im
ubrigen werden diese Phantasien wie alle anderstaBdteile der Traumgedanken zu-
sammengeschoben, verdichtet, die eine durch emherariberlagert u. dgl.; es gibt aber
Ubergange von dem Falle, wo sie fast unverandetemTrauminhalt oder wenigstens
die Traumfassade bilden durfen, bis zu dem entggggatzten Fall, wo sie nur durch
eines ihrer Elemente oder eine entfernte Anspieamgin solches im Trauminhalt ver-
treten sind.® Treten diese Phantasien unveréndert in den Trannse sind die Gren-
zen zwischen Wachzustand und Schlaf, zwischen &eahd Traum nicht mehr klar zu
unterscheiden. Allein das Erwachen ist als eindeutUbergangspunkt zwischen Traum
und Realitat festzumachen. Jedoch kann man diesgkanten Punk in einem Tag-
traum vergebens suchen. Ein ZerflieRen von Tagtirzhatten oder ein Einflie3en von
Tagtrauminhalten in die Realitat ist die Folge. @udiese unklaren Grenzen kann eine
Vermischung von Phantasie und Realitat auftretestdRdes Tagtraumes konnen die
Realitat des erwachten Trdumers vereinnahmen. DemtBsiezeichner kann nur
scheinbar die vollstandige Herrschatft Gber seinévi&lt bewahren.

Die Werke und Darstellungen von Hans Lenes bewsgdnan jener undefinierbaren
Grenze zwischen Traum, Phantasie und Realitat.sDeemerlei schriftliche Aufzeich-
nungen der Traume von Hans Lenes gibt, kdnnenAuézeichnung und Umsetzung
nicht direkt miteinander verglichen werden. Hansdsgeht es auch nicht blof3 um das
Nachzeichnen, das Dokumentieren eines Trauminhateglern vielmehr um die bild-
liche Kreation eines Traumes (in bewusstem Zus&indr totalen Verinnerlichung).
Das Ausfuihren von Details, wie auch der LandschHadsitzt meditativen Charakter.
Hans Lenes’ Phantasie ist in seinem alltaglichdrebesehr stark ausgepragt. Dies wird
vor allem in Gesprachen mit dem Kinstler deutliEhkann durchaus von Begegnun-

% Freud 2009, S. 486.
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gen mit nicht realen Personen sowie von Vorkomnemigserichten, die niemals stattge-
funden haben, als ob er sie gerade erlebt hatteeiDst er sich seiner selbst im Hier
und Jetzt stets klar bewusst. Verstarkt werdenedi®santasien durch visuelle Reize,
zum Beispiel durch das Fernsehen, sowie durch igedReize der Musik. Dies wird
auch in der Darstellungsweise der Bilder von Haesds deutlich. Abb. 16 (die Zeich-
nung mit der Gitarre spielenden Figur) ist einesdiedirekten Ubersetzungen von Phan-
tasie.

Die einfache Bemerkung, dass Traume als seeliscift@iing das Gegenteil der Reali-
tat sind, und somit in ihrer Erscheinung nicht kdeis Zusammenhangen gehorchen, ist
nicht ausreichend, um darin einen Unterschied désgen. Dass die Darstellung von
Traum und Realitat an eine lange Darstellungsiadgebunden ist, wurde bereits eroér-
tert. Diese hat sich im Laufe der Zeit zu einerrg@rsonlichen seelischen AuBerung
entwickelt. Jeder Kiinstler stellt TrAume anders deder Betrachter kann diese Traum-
darstellungen unterschiedlich rezipieren. Das Spakder Traumdarstellungen ist grof3
und vielfaltig®* Zum Einen liegt die Vielfalt der Traumbilder annd&hema selbst, da
der Protagonist in seinen Traumen (und damit ancessen Bildern) immer das Selbst
oder auch das psychologische [Elist. Das ICH bezieht sich dabei einerseits aaf di
Personlichkeit des Kunstlers und driickt seine iemeBilder aus. Diese Bilder ruhen
daher auf sehr individuellen Ausdriicken. Zum Andearaiss der Betrachter, auch wenn
er erkannt hat, dass es sich um eine Traumdarsgeiandelt, fir jedes Kunstwerk nach
dem Verstandnis von Traum und Realitat des Kirssftagen, um nicht bei einer ober-
flachlichen Beobachtung zu bleiben.

Die vielfaltige Ausdrucksweise von Traumzeichnungerl die damit einhergehenden

Unterschiede des kunstlerischen Interesses werdeméem Vergleichsbeispiel beson-

% Die Autorin méchte an dieser Stelle auf eine Aelfsng im Jahr 1999 inMuseum auf AbrufWien
hinweisen. Diese Ausstellung versammelte Gemalae2BKiinstlern (aus Osterreich und anderen Euro-
paischen Landern) aus der Sammlung der Stadt Witsr dem TiteTRAUMBILDER. An den Grenzen
der Wirklichkeit Weder der Text des Kataloges noch die Bilder sinssagekréftig genug, um genauer
auf sie einzugehen, dennoch mdchte die AutorinKiealog als Beispiel dafur erwahnen, dass es viele
Maoglichkeiten gibt, unter dem allgemeinen Titel de@aumes eine Vielzahl von unterschiedlichsten fosi
tionen zu vereinen. Vgl.: Traumbilder. An der Gremer Wirklichkeit, Katalog zur gleichnamigen Aus-
stellung, 15.Juli-30.0Oktober 1999, Museum auf AbMit Text von Wolfgang Hilger, Wien 1999.

% Allgemeine Definition des ICHs u.a.: ,Okonomiscasghen erscheint das Ich als ein Bindungsfaktor
der psychischen Vorgéange; aber in den Abwehromerati mischen sich die Versuche, die Triebvorgan-
ge zu binden, mit den besonderen Merkmalen desdProrgangs: sie nehmen eine zwanghafte, repetiti-
ve, irreale Form an.” Laplanche/Pontalis 1991, &!1.1n der Traumdeutung erscheint ,[d]as Ich als be
setzte, libidindse Organisation [...] ausdriickieieder als der Trager des Schlafwunsches, in demd-r
das Motiv zur Traumbildung sieht.” Laplanche/Poistdb91, S. 191.
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ders deutlich: Die Zeichnungen (Abb. 22 und Abb). & Ingrid Wienet® stellen den
Traum in mehreren, aufeinanderfolgenden Traumskizzar. Traumzeichnung und
Traumtext werden dabei mit der Technik der Gouash@ des Aquarelles innerhalb
einer Darstellung miteinander verknupft. Es werdenBilder des Traumes mit Unter-
stitzung durch Texte (die das Wissen im Traum digken) direkt nach dem Erwachen
aufgemalt. Wiener beschreibt die Problematik dieB@umskizzen folgendermalden:
.Nachdem aber vieles nur in einem Geflhl oder vag@fissen” erscheint, bleibt vom
eigentlich Bildhaften kaum etwas Ubrig. Es ist wg im Traum der Versuch, genau
hinzusehen — die Sache zerflieRt, oder man wadtt’au

Hans Lenes’ Traumbilder funktionieren jedoch andBmrt wo Ingrid Wiener die er-
ahnten Bilder andeuten muss, ist die DarstellungHams Lenes klar sichtbar. Es gibt
kaum verschwommene oder verwischte Stellen bei d.efregrid Wiener will ihre
Traume so wiedergeben, wie sie sie erfahren hel yersuche moglichst sofort nach
meinem Traumerlebnis mir an Hand einer Skizze dagusagen) Visuelle darzustel-
len.“*® Eine Traumskizze also, deren Sinn darin liegtufé zu konservieren und zu
prasentieren. Hans Lenes geht es nicht darum Jeinene auszustellen. Er verweist
nicht auf einen vorangegangenen Traum. Er gibeinen Darstellungen Hinweise auf
eine traumhafte, nicht reale Weltsicht.

Durch das gesamte (Euvre von Hans Lenes zieht scDatstellung menschlicher Fi-
guren, meist in Landschaften mit Hausern (urbarr Gellich, real oder fiktiv) einge-
bettet. Die Figuren ragen jedoch Uber die Gebahiheveg, sie sind weder anatomisch
noch proportional korrekt. Sie fiigen sich nichdie Landschatft ein, sondern scheinen
uber oder in ihr zu schweben. Ahnliches lasst aioth feststellen, wenn man die zahl-
reichen Landschaftsdarstellungen betrachtet. Deizbiot befindet sich im oberen Drit-
tel der Bildflache, der Betrachter schaut auf daadschaft hinab.

Es ist auffallend, dass sich diese Art der Danstgllschon am Anfang der kunstleri-
schen Tatigkeit von Hans Lenes abzeichnet. Der btemst nicht nur mit Haut um-

spannte Anatomie, sondern Mensch als emotionalesellyelas in seiner Art wandelbar

% Ingrid Wiener, geboren 1942 in Wien, verheiratét@swald Wiener. Neben den Traumskizzen fertigt
sie auch Webbilder in der Grole von WandteppichenVgl. URL:
http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/kuenstiéngrid-wiener-alles-nur-getraeumt-a-468380.html
(13.9.2012).

% Wiener 2006, S. 5.
% Ehd., S. 5.
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ist. Es kann Metamorphosen erleben, kann mehramree Aresitzen, kann fliegen, kann
mehrere Menschen oder Situationen in sich verekgzum der Mensch wird nicht als
starres Objekt empfunden. So scheint es naheliegaisg sich bei Hans Lenes mit der
Zeit die Linien vermehrt aufzulésen zu beginnen diedGestalt sich verliert. Diese Art
der Darstellung lasst auf ein Weltverstandnis sfdn, das manchen Kunstrichtungen
eigen ist: Der Maler fuhlt sich der Welt entriickthlt sich als trAumender Beobachter,
ist nur bis zu einem bestimmten Grad am Gescheb#iligt. Die Unterschiede zwi-
schen Lenes Darstellungsmethoden und Wieners Tiazmes konnten grof3er nicht
sein. Dennoch soll in diesem Kapitel der Frage gaghngen werden, ob sich in der
Formensprache von Lenes Analogien zu der Traumth&oeuds finden lassen.

Freud hat erkannt, dass der Traum aus dem latdmgemminhalt und dem manifesten
Trauminhalt (Traumgedanken) zusammengesetzt ist.M@ahaltnis ist nicht ausgewo-
gen, Traumgedanken treten in grol3erer Menge audals rauminhalt. Dabei ist den
Traumgedanken ein enormes Wissen in verklrzterchiiftierter Form zu eigen, Freud
nennt dies die Verdichtungsarbeit der TraumgedankRas Anhaufen von Informatio-
nen der Traumgedanken wird vor allem in der AnatjseTraume deutlich. Dabei kdn-
nen wahrend der Analyse durchaus auch neue Gedasrk@mungen entstehen. Jedoch
konne man davon ausgehen, dass ,solche neuen Wargan sich nur zwischen den
Gedanken herstellen, die schon in den Traumgedamkemderer Weise verbunden
sind; die neuen Verbindungen sind gleichsam Nelidieftingen, Kurzschlisse, er-
maoglicht durch den Bestand anderer und tiefer fidge Verbindungswege™Verdich-
tung geschieht durch Auslassung, da nur wenigenigadanken durch eines ihrer Vor-
stellungselemente im Traum vertreten sind: dennTdaum kann nicht getreuliche
Ubersetzung der Traumgedanken kann

Wie werden jedoch die Elemente, die auftreten, ewdglt? ,Nicht nur die Elemente
des Traums sind durch die Traumgedanken mehrfaendi@iert, sondern die einzel-
nen Traumgedanken sind auch im Traum durch meBRleraente vertreten. Von einem
Element des Traums fihrt der Assoziationsweg zureneh Traumgedanken, von ei-
nem Traumgedanken zu mehreren TraumelementerjDJie] ganze Masse der Traum-

gedanken unterliegt einer gewissen Bearbeitund) na&icher die meist- und bestunter-

% Freud 2009, S. 287.
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stiitzten Elemente sich fiir den Eintritt in den Tnénhalt herausheberd® Weiters
stellte Freud fest: ,Welchen Traum immer ich eiélenlichen Zergliederung unterziehe,
ich finde stets die namlichen Grundsatze bestaaf, die Traumelemente aus der gan-
zen Masse der Traumgedanken gebildet werden ungedaB von ihnen in bezug auf
die Traumgedanken mehrfach determiniert erschéiht.”

So kann die Autorin auch davon ausgehen, dassrdigsr Phantasie und in den Tag-
trAumen ahnlich sei. Der zuvor getraumte Traumsete®8ildwelt nach dem Erwachen
vor den Augen des Kunstlers verweilt, wird ins Wegdbracht. Dies kann auch durch
Erganzungen bei vollstandigem Bewusstsein geschdderser Vorgang verlauft &hn-
lich der sekundaren Bearbeitung wahrend der Analysdlie3en sogenannte Tagesres-
te (Situationen aus dem privaten Leben), aber Aealusst verkniipfte Erinnerungen in
die Darstellung ein. Sie sind durch das emotioAaige des Kiinstlers und durch dessen
personliche Wahrnehmung zu sehen. Sie sind nichblajiektive Dokumentation der
realen Begebenheit zu verstehen. Mit Hilfe der \@ndingsarbeit werden diese Tages-
reste zusammengefuhrt. Vereinfacht gesagt, dieatEnzeugung unter anderem dazu,
komplexere Zusammenhéange verkiirzt darzustéffefreud beschreibt unterschiedliche
Arten typischer Verdichtungen: Mischbildungen, Wiammel- oder Mischpersoréh
Mischlokalitat und Wortschopfungen. Zudem kénnesh anehrere Erzahlstrange ver-
mengen. Die Zeitlichkeit verliert ihnre Relevanz.

Erinnert man sich an die Inkoh&renz der Zeitlichkei (Euvre von Hans Lenes, z.B.
das Fehlen des Schattenwurfs der menschlichendfigao scheint diese zu bestatigen,
dass es dem Kunstler nicht um naturliche Wiederggdig. Das von der Landschaft
geloste Schweben der Figuren und das daraus emsketi-ehlen der Schatten sowie
ihre anatomisch ungenaue Darstellung lassen siegbtgend und zeitlos tUber der
Landschaft hangetf?

In den Werken von Hans Lenes kann zwischen zweds@maftstypen unterschieden

werden'® Eine idyllisch, romantische Agrarlandschaft bieieh oft als Ort von Hand-

10 Ereud 2009, S. 290 — 230.
101 Epd., S. 230.
192Epd., S. 324.

103 Das Herstellen von Sammel- und Mischpersoneriists der Hauptarbeitsmittel der Traumverdich-
tung.” Freud 2009, S. 299.

104 v/gl. Kapitel Zeitlichkeit.
195 ygl. Kapitel Komposition
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lung an. Aber auch die Landschaft der Grof3stadtHoithhdusern und Straf3en kann
Uberdimensionalen Menschen Platz zum Agieren sehafdie Handlung (das Thema
der Darstellung) ist mehr oder weniger mit der Lsuift verbunden. Aus dieser Hand-
lung heraus kdnnen nicht nur unterschiedliche Beiten, sondern auch unterschiedli-
che Mischbildungen entstehen. Abb.3 (die Zeichnuonitgden tanzenden Frauen), Abb.
7 (die Darstellung der Schmetterling-Mensch-Misghf) und Abb.16 (die Abbildung
mit der Gitarre spielende Person und die Anspiekunglimi Hendrix' AloumElectric
Ladylang wurden in dieser Arbeit bereits besprochen.

In Abb. 3 und Abb. 7 sient man menschliche Figui®ie. haben kein Haare auf dem
Kopf und sind im Profil dargestellt. Augen und Milsind eindeutig erkennbar. Zusatz-
lich sind alle Figuren durch einen seitlich dargl&n Busen als Frauen zu identifizie-
ren. Die Beobachtungen unterscheiden sich jedontrealistischen Darstellungen: Den
tanzenden Frauen wachsen Gebaude als Arme. Diededstidimensional und mit
Fenster aus schwarzen Quadraten dargestellt. Ziabk&ntfalten sich Minder mit spit-
zen Zahnen aus dem Bauch der Frauen. Der FrauemiigAbb. 7 wéchst an Stelle ei-
nes Armes ein Schmetterlingsfliigel, der den gesaRtenpf, bis auf den hervortreten-
den Busen verdeckt. Die Gitarre spielende Figukbb. 16 hat eine linke Hand mit nur
zwei Fingern. Sie liegt an den Saiten der Gitaméd bat eine monstrose, scherenartige
Form angenommen. Nun ist diese Figur mit dieserdHawmar nie in der Lage, die Sai-
ten richtig zu spielen, sie zeigt jedoch dem Béi@ac wie kolossal der Sound sein
muss, der von ihr ausgeht.

Besonders die Zeichnung Abb. 19 weist eine Stergedieser Mischformen auf. Sie
stellt eine stark abstrahierte Figur dar. Diesenkaindeutig erkannt werden, ist man mit
Lenes Darstellungsweise vertraut. Sie besteht alllsommen unrealistisch zusammen-
gefuhrten Gebéaudeteilen und Mauern. Die teilwersgedeutete Perspektive und Drei-
dimensionalitat mancher Details lasst eine Lands¢hach mit Fluss) aus der Vogel-
perspektive erkennen, doch die Gesamtheit der &okedrfligt das Bild eines Menschen
mit Kopf, Armen und Kérper zusammen. Objekte werdanTeilen des menschlichen
Kdrpers. Im Traum werden ,Teile des menschlichempiéés werden [...] behandelt wie

Objekte [...].4°° Hier kann eine Riickkoppelung von Kérper und Objdkaum und

198 Freud 2009, S. 329.

55



Darstellung erkannt werden. Ofters werden HochhairseLenes Zeichnungen zu
menschlichen Armen, oder sie knicken, krimmen wrderren sich.

Wie in einem Traum alles mdglich scheint, scheinthain den Darstellungen von Le-
nes nichts ausgeschlossen. Traum und Phantasieectsich lediglich durch das MalR3
an Bewusstsein zu unterschieden. So unterschaigdét Freud zwischen Mischbildun-
gen im Wachzustand (er erklart diese zu phanthsisSchopfungen) und denen im
Traum, wobei er die Differenz darin erkennt, ddss der phantastischen Schopfung
im Wachen der beabsichtigte Eindruck des Neugebikidbst das Mal3gebende ist;
wéahrend die Mischbildung des Traumes durch ein Mameelches aul3erhalb ihrer
Gestaltung liegt, das Gemeinsame in den Traumgetamleterminiert wird®’ Im wa-
chen Zustand ist also das neu gebildete Elemet#t jstees, das es darstellen soll. Die
Gestaltung nimmt keine Umwege. Dagegen sind diecihigdungen im Traum von
mehreren unterschiedlichen Faktoren beeinflusss®iergeben den Traumgedanken,
der zu Mischbildungen fuhrt. Mischbildungen habé&nde bizarrsten Formen. ,[...] je
nachdem Material und Witz [es] bei der Zusammensef4...] ermoglichen®

Witz und Humor ist jene Eigenschaft, die der unefitiiren Nachkriegsgeneration (und
ihrer kinstlerischen Ausdrucksweise) fehlte. Zursebren die Menschen damit be-
schaftigt, die Trimmer der Vergangenheit wegzurdyrderstortes wieder aufzubauen
und das Kriegsgeschehen hinter sich zu lassen\Wkr bietet eine Mdglichkeit der
Auseinandersetzung mit Angst und traumatischerbBigsen, auch der Traum bedient
sich des Witzes als Methode, die Zensur zu umgdbienZensur wirkt sich in der Dar-
stellung der Traume auf die Wunscherfullung auduigerte Winsche werden nicht
offensichtlich thematisiert. Um diese Winsche tletn darstellen zu kdnnen, werden
haufig Mischobjekte und Mischpersonen dargestBikses Phanomen tritt sehr haufig
auf, um die Zensur zu umgehen. Die Zensur ist dierewichtigsten Elemente des
Traumes. Die Wiunsche kénnen auch in das Gegemtielrt werden. Auch das ist ein
Weg, die Zensur zu umgehen. ,Die Umkehrung, diewaadlung ins Gegenteil, ist
Ubrigens eines der beliebtesten, der vielseitigstemvendungen fahigen Darstellungs-
mittel der Traumarbeit. Sie dient zunachst dazu, Wenscherfillung gegen ein be-

stimmtes Element der Traumgedanken Geltung zu heffen. [...] Ganz besonders

197 Ereud 2009, S. 327.
18 Epd., S. 328.
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wertvoll wird die Umkehrung aber im Dienste der Zen indem sie ein Mal3 von Ent-
stellungen des Darzustellenden zustande bringcheeldas Verstandnis des Traumes
zunachst geradezu |ahnif* Fragen wir nach Traumdarstellungen bei Hans Lenes,
missen wir uns denmnach auch fragen, ob in deremildon Hans Lenes die Zensur
mitwirkt oder ab es unzensierte Analysebilder sowohl bei der Lenes‘schen Zeich-
nung mit dem Schmetterling (Abb. 7), der januskggxfi Figur (Abb. 8), als auch bei
der Darstellung der Mutter mit ihren Kindern (Add.) wird das Thema Liebe jedoch
nicht mit Ablehnung, sondern mit einem Augenzwimkdargestellt. Die Vielschichtig-
keit menschlicher Beziehungen kommt dabei mit Hédfefacher Symbole zum Vor-
schein. So kdnnen mehrere Bedeutungsebenen sgiélan das Bild aufgenommen
werden. So wie das Thema Liebe zuvor mit einem Amg@nkern zum Ausdruck ge-
bracht wurde, so kann man in manchen Darstelluifggin Abb. 13) eine Selbstironie
verspuren, deren Wurzeln starker auf der Seiteddedklen Humors zu finden sind.
Durch diese offenkundige Selbstironie wird die Zensmschifft. Es findet sich da-
durch keine Notwendigkeit, der oben gestellten &ralg es sich um unzensierte Analy-
sebilder handelt oder ob eine Zensur stattfindsthrugehen. Somit muss ein wichtiger
Punkt in der Analyse der Darstellungen von Hansekdan Bezug auf die Methoden des
Traumes unbeantwortet bleiben.

Ein anderer wichtiger Punkt in der Analyse Freusts dass es im Traum neben der
Verdichtungsarbeit und der Umkehrung auch formadesizllungscharaktergibt, die
sich nach dem Inhalt des Traumgedankens richterer Eiieser formalen Darstellungs-
charaktere ist die sinnliche Intensitat. Diese k@mzu einer ,[...] argerlichen Ver-
schwommenheit [fUhren], die man als charakteristi§s den Traum erklart, weil sie
eigentlich mit keinem Grade der Undeutlichkeit, dig gelegentlich an den Objekten
der Realitat wahrnehmen, vollkommen zu vergleictseri**® Bei Wiener wird diese
Undeutlichkeit zu einem zentralen Darstellungsppnzas sie auch in der Malweise
des Aquarelles verdeutlicht. Bei Hans Lenes fel@ses Darstellungsprinzip; das heif3t
aber nicht, dass er auf die Darstellung einer gheh Intensitat verzichtet. So wie
Freud deutlich macht, dass sich die Intensitat Eowdriicken wahrend des Schlafes

nicht von Erinnerungen unterscheiden lasst undusasahliel3t, dass ,[d]as Moment der

19 Ereud 2009, S. 330 - 331.
1O0Epd., S. 332.
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Realitat fur die Intensitatsbestimmung der Traudgsilverloren [gehtf*! so kénnte
man auch argumentieren, dass Lenes blo3 die derlicnd intensiven Teile des
Traumes darstellt. Wie schon zuvor erwahnt, istieumentation eines vollstandigen
Traumes nicht sein Bestreben.

.Ferner kbnnte man an der Erwartung festhalten, dlalsinnliche Intensitat (Lebhaf-
tigkeit) der einzelnen Traumbilder eine Beziehumdpdr zur psychischen Intensitat der
ihnen entsprechenden Elemente in den Traumgedahkelen letzteren fallt Intensitat
mit psychischer Wertigkeit zusammen; die intensiigmente sind keine anderen als
die bedeutsamsten, welche den Mittelpunkt der Tgadanken bilden. Nun wissen wir
zwar, dald gerade diese Elemente der Zensur wegest kane Aufnahme in den
Trauminhalt finden. Aber es kdnnte doch sein, daB sie vertretenden nachsten Ab-
kdmmlinge im Traum einen hdheren Intensitatsgrdtdrangen, ohne daf3 sie darum das
Zentrum der Traumdarstellung bilden miisséA.Demnach werden die zentralen in-
haltlichen Traumgedanken entweder unklar odernrateanderer Stelle durch sehr leb-
hafte Details auf. Diese Details missen nicht ireldem Zusammenhang mit dem
Trauminhalt stehen, wecken aber durch ihre Intéhsine besondere Aufmerksamkeit.
Viele dieser Details kdbnnen in den Werken von Heeses gefunden werden. Diese
konnen fur den Betrachter rein dekorativ anzusedg@m — so wie z.B. die Herzen auf
dem Schmetterlingsfliigel in Abb. 7 -, sie kbnnepraduch auf die Handlung der Dar-

stellung verweisen. Dies kann unter anderem in Abtheobachtet werden.

Ziel des Vergleichs der Methoden des Traumes nmtRigrstellungsmaoglichkeiten von
Hans Lenes ist nicht, einen Inhalt der TrAume zaohtisseln oder gar auf eine Selbst-
therapie des Kinstlers zu verweisen. Es soll jedmibpielhaft eine Verbindung zwi-
schen den Methoden des Traumes und der Darstelomgsntion in Lenes Bild- und
Formensprache aufgezeigt werden. Dass hier nue Mah Freuds Theorien in den
Werken von Hans Lenes wiedergefunden werden konsiemeil der Fragestellung. Es
bleibt namlich zu hinterfragen, ob Lenes Werke bhapt in die Kategorie der Traum-

darstellungen aufgenommen werden konnen. Dabealestlich geworden, dass eine

1 Ereud 2009, S. 333.
12Epd., S. 333.
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Nahe der Darstellungen, nicht nur zu den Traumamgern auch zur Phantasie vorhan-
den ist.

3.4. Phantasie als Schnittstelle zwischen Innen- driAuRenwelt

.Die Imagination gehort originar zu den Menscheichhzu irgend einer psychothera-

peutischen Schule; sie ist aber von grundlegendele@tung in der Psychologie CG

Jungs, nicht nur in der Psychotherapie [...] somdmrch im Zusammenhang mit er-
kenntnistheoretischen Fragen und dem MenschenbBildBetont Verena Kast zu Be-

ginn eines Vortrages zu dem Thema Imagination. Nl geisteswissenschatftliche

und medizinische Forschung beschéftigen sich eemghmit der Phantasie, sondern
auch im Alltaglichen ist sie allgegenwartig. Dieage, ob es sich bei den Darstellungen
Lenes weniger um Traumdarstellungen, sondern emePhantasiedarstellungen han-
delt, ist noch nicht vollstandig geklart. Desweggnes notwendig, sich nach der We-

sensdarstellung des Traumes jener der Phantasieveonden.

Was etwa versteht die Metapsycholddffaunter dem Begriff der Phantasie? In dem
Uberblickswerk Das Vokabular der Psychoanalys®n Jean Laplanche und Jean-
Bertrand Pontalis ist die Phantasie als ein [ijthagindres Szenarium, in dem das
Subjekt anwesend ist und das in einer durch die éllovorgdnge mehr oder weniger
entstellten Form die Erfillung eines Wunsches, ie&ztlich unbewul3ten Wunsches,
darstellt**®, definiert. ,Die Phantasie hat verschiedene Erschmgsformen: bewuRte

Phantasie oder Tagtraume, unbewul3te Phantasienvielies sich durch die Analyse

erweist, einem manifesten Inhalt zugrunde liegegesannten Urphantasigf«**’

¥ Kast 2008, S. 1.

14 Unter Metapsychologie wird die Gesamtheit der edfireuds verstanden. Diese wird in drei Bereiche
unterteilt: Topik, Dynamik und Okonomik.

1151 aplanche/Pontalis 1991, S. 388.

118 Auf Grund typischer Phantasien erkennt Freud die Srphantasien. Sie sind ,[tlypische Phantasie-

strukturen (intrauterines Leben, Urszene, Kastnatiderfiihrung), die der Psychoanalyse zufolge das
Phantasieleben gestalten, welches die personlieitahrungen des Subjekts auch sein mdégen; nach

Freud erklart sich die Universalitat dieser Phaataglurch die Tatsache, daf} sie ein phylogenetisch
Ubermitteltes Erbteil darstellen.” Laplanche/Pdstab91, S. 573.

17| aplanche/Pontalis 1991, S. 388.
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Nach der Freud’'schen Auffassung ist die Phantasieoh im Begrifflichen) Gegensatz
zu einer , [...] korrekten Vorstellung vom Realen][**'® Dieser Gegensatz wird von
Laplanche und Pontalis wie folgt genauer beschnephl@ Formulierungen Uber zwei
Prinzipien des psychischen Gescheh@®d.1) stellt Freud der Innenwelt, die nach illu-
sionarer Befriedigung trachtet, die Aul3enwelt gédpen, die durch Vermittlung des
Wahrnehmungssystems dem Subjekt progressiv dagdsatinzip aufnétigt.*® (Da-
bei besteht ein weiterer Unterschied zwischen demdAick ‘psychische Realit¥t’
und dem Begriff ,Innenwelt).

Die ortliche (topische) Stellung der Phantasieltlei nach Freud — unbestimmt. Sie
kann bewusst, vorbewusst oder unbewusst auftr&iese Unterscheidung hat Freud
nicht explizit hervorgehoben. Zunachst hat Freud Begriff Phantasie in Zusammen-
hang mit Tagtraumen, also als Phantasien im Watdmzdisbegriffen. So hat er in der
Traumdeutunglie Phantasie beziehungsweise den Tagtraum miMégehanismen des
Traumes gleichgesetzt: ,Eine eingehendere Vertgpinndie Charaktere dieser Tages-
phantasien lehrt uns, wie mit gutem Rechte dieskEluByen derselbe Name zugefallen
ist, den unsere nachtlichen Denkproduktionen tragden Name: Traume. [...] Wie die
Traume sind sie Wunscherfullungen; wie die Traurasidren sie zum guten Teil auf
den Eindrticken infantiler Erlebnisse; wie die Tr&uarfreuen sie sich eines gewissen
Nachlasses der Zensur fur ihre Schopfungen. Werm ihtam Aufbau nachspurt, so
wird man inne, wie das Wunschmotiv, das sich ierliRroduktion betatigt, das Materi-
al, aus dem sie gebaut sind, durcheinandergewanfegeordnet und zu einem neuen
Ganzen zusammengefligt hat. Sie stehen zu den Kiseltvenerungen [...] etwa in
demselben Verhaltnis wie manche Barockpaldste Ramden antiken Ruinen, deren
Quadern und Saulen das Material fiir den Bau in mesteFormen hergegeben h&t™
Die sekundare Bearbeitulf§ist demnach das Gemeinsame von Traum und Phantasie
In Kapitel VII derTraumdeutungspricht Freud der Zuordnung ,[...] bestimmte[rjaRh
tasien, die mit dem unbewufl3ten Wunsch verbundehwsid die am Ausgangspunkt des

18| aplanche/Pontalis 1991, S. 389.
19Epd., S. 389.

120 Freud 2009, S. 606.

121Epd., S. 485.

122 bie sekundare Bearbeitung ist das vierte traurabiié Moment des Trauminhaltes: die ,Umarbeitung
des Traumes, mit dem Ziel, ihn in Form eines relktihdrenten und verstandlichen Szenariums darzu-
bieten.” Laplanche/Pontalis 1991, S. 460.
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metapsychologischen Vorganges der Traumbildungestebiner im topischen Sinne
des Wortes unbewuf3ten Ebene 7Ai.Diese unterschiedlichen Ebenen (bewusst, vor-
bewusst oder unbewusst) haben drei Gemeinsamkgitiemeinen konnen die sekundar
bearbeiteten und die unbewussten Phantasien iktelirBeziehung zueinander stehen:
sie kbnnen den innersten Wunsch des Traumes auf$esdhaber auch mal3geblich an
der Darstellung beteiligt. ,Die beiden Enden deaufines und die beiden Phantasiefor-
men scheinen, wenn sie sich nicht vereinigen, sagseens von innen her miteinander
zu kommunizieren und sich gleichsam gegenseitisymbolisieren.***

Freud entdeckt aber noch etwas Anderes an der &h@nSie fungiert als Ubergangs-
punkt innerhalb der psychischen Systeme, als Qrtsieh verandertes und wiederkeh-
rendes Verdrangtes am deutlichsten nachvollziehest.|Und als dritte Gemeinsamkeit
dieser Ebenen sieht Freud die Phantasie sowofledlsles Systems Bewusstsein, aber
auch als Teil des unbewussten Systems, da siaderb&ystemen die gleichen Anord-
nungen und auch dieselben Inhalte besitzt.

Zusammenfassend stellen Leplanche und Pontalisdass sich ,das Leben des Sub-
jekts in seiner Gesamtheit als geformt durch eti@eseist], das man, um seinen struk-
turierenden Charakter zu betonen, ein System vamtBkie nennen kdnnte. Dieses ist
nicht nur als eine Thematik zu verstehen, und & dir jedes Individuum mit héchst
besonderen Zigen gekennzeichnet; es enthalt sger@eeDynamik, die Phantasiestruk-
turen suchen sich auszudriicken, einen Weg zum Bsaiis und zur Aktion zu finden
und ziehen standig neues Material &71.“

Zusatzlich ist die Phantasie sehr stark an den \8funsd in weiterer Folge an das Ver-
bot gebunden. Beide treten in organisierten Szenérund kdnnen in ihrer visuellen
Form sehr dramatisch dargestellt werden. Das Stuigeklabei permanent anwesend.
Die Phantasiedarstellungen sind jedoch nicht alisftich aus der Perspektive des
Subjektes vertreten, die Rollen und Funktionen kdnauch getauscht werden. Die
Phantasien beherbergen aul3erdem alle Arten von perationen, wie Wendung
gegen die eigene Person, Verkehrung ins Gegevtiheinung und Projektion.

.Die Imagination, die Vorstellungskraft wurde voralt definiert als ein Vermogen des

Menschen, sich einen Gegenstand vorzustellen,idet mehr vorhanden ist, oder aber

123 aplanche/Pontalis 1991, S. 390.
““Ebd., S. 391.
»Epd., S. 392.
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auch [...] noch nie vorhanden war. Es geht um ejpeaduktive Fantasie einerseits, die
in Zusammenhang mit Gedéachtnis und Wahrnehmungd, sted um die produktive
Fantasie, eine spontane Form der VorstellungskiafAspekt des Schopferischen, die
wir mit Freiheit und Gestaltung verbinden. Die Mei&ingskraft ist auch eine Mog-
lichkeit, mit Bildern, die uns ergreifen und unsuserfahrung vermitteln in Kontakt zu
kommen, sie zu meditieren, sie zu gestalten, siksaim werden zu lassen fur den All-
tag.“*?® So beschreibt Verena Kast einen Vortrag zum Thenagination als Verbin-
dung von Innen und AulRelle Wesensarten der Phantasie, aus dem zu Begisesd
Kapitels bereits zitiert wurde. Die Professorindam Universitat Zurich und Lehranaly-
tikerin des C.G. Jung Institutes fahrt fort: ,Inrdesychotherapie nach Jung geht es um
Affektregulierungen und Sinnerfahrungen mit derfédvon Imaginationen und Trau-
men, es geht um die Uberwindung von Dissoziatiahech Erleben und Gestalten von
Symbolen, die als solche schon ein Produkt der imaséign und der Emotion sind, aber
auch Ausgangspunkt fur imaginative Veranderungergrdauch psychische und physi-
sche Veranderungen entsprechen. Aus der Perspelds/&lenschenbildes geht es um

die Verbindung und die Beziehung zwischen Innenwett AuRenwelt [...]**’

3.5. Das Werk von Hans Lenes in Bezug auf die Phasie

Dass Lenes zwar von Traumen und Traumzustandenflusst ist, jedoch keine Trau-

me darstellt, sondern vielmehr Phantasiedarstefinng die auf einer phantastischen
Beziehung von Innenwelt und Aul3enwelt basiert dpmert, wurde bereits geklart. Es
ist jedoch eine Verwandtschaft zwischen Traum uhdniasie erkennbar. In beiden
Fallen, sowohl bei Traum-, als auch bei Phantass¢éeliungen ist eine egozentrische
Darstellungsweise zu beobachten. Stets steht theldive Darstellung des Malers im

Vordergrund, so wie auch der Traum immer das?fctzum Thema hat. Die Mischfor-

men, die inkonsequente Darstellung der Perspektias, Wechseln des Blickpunktes,
das Abschweifen, das lebhafte Darstellen sinnlidhtansivitat sind nur ein paar As-

pekte, die dieses zusatzlich bestatigen.

126 Kast 2008, S. 1.
127Epd., S. 1 - 2.

128 Es ist eine Erfahrung von der ich keine Ausnatyeiinden habe, daR jeder Traum die eigene Person
behandelt. Traume sind absolut egoistisch.” Fréd@P2S. 326.
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Wie nahe die Darstellungen von Hans Lenes in Veng mit der Phantasie stehen,
wird an einer Zeichnung (Abb. 19) aus dem Jahr 28€2&lich werden. Sie zeigt eine
weibliche nackte Figur vor einem sehr bewegtenétgrund. Dabei ist unmdglich fest-
stellbar, ob der Hintergrund oder die Linien deyufizuerst ausgefiihrt wurden. Daher
ist ebenfalls nicht eindeutig ersichtlich, auf wedc Bildebene diese Linien zu verorten
sind. Durch diese Unklarheit bleibt auch die Fragd,welcher Bildebene die Figur zu
denken ist, offen. Ahnliche Unklarheiten wurdenastivei den Darstellungen der Her-
zen aus dem Jahr 2005 (Abb. 12, Abb. 13) beobadkietche Stellen dieser Zeich-
nungen lassen die Frage nach der Verortung vdileno

Die Autorin nimmt an, dass der Entstehung der Zwiclg ein spontaner Einfall voraus-
gegangen ist, nachdem bereits Farbe auf das Pgglemngt war. Farbflachen wurden
konzept- und kompositionslos auf das Papier Ulgetrabis sich in der Phantasie des
Kinstlers daraus die Figur einer Frau ergebenDiase wurde dann verstarkt heraus-
gearbeitet, jedoch nur in Details, sodass die Weihdrkeit und Freimutigkeit der
Zeichnung bestehen bleibt. Diese nimmt der Betemalihr und erkennt eine Offenheit
der Arbeitsweise auch im Sujet wieder. Die Linieheinen der Kopfhaut zu entsprin-
gen und sind klar verfolgbar bis sie, dort wo man #linterkopf erwartet, sich aufzul6-
sen beginnen. So scheinen die kleinen Strichdjloke dem Kopf der Figur entspringen
sich von dem Zentrum des Kopfes auszubreiten. Diabalie Linie als Eingrenzung
oder Definition dieser Frau zu verstehen, sozusagerKonturieren, Deutlichmachen
und Einfangen einer Phantasie. An anderen StekerZdichnung ist die Linie nach-
traglich als definierendes Detail eingearbeitetedDist unter anderem bei Mund und
Auge der Frau zu sehen. Die doppelte Linienfuhngtarkt zum Einen die Konturen
der Figur, zum Anderen kann sie auch zur Formfiggwsowie zur Prazisierung der
Form dienen.

Jedes Mal, wenn die Autorin begonnen hat diesehdeitg genau zu beschreiben, die
Arbeitsweise aufzuzeigen und die formalen Verankgem der Zeichnung zu finden,
wurde sie stets von einer Bildanalyse abgelenktomatisch drangt sich eine Assozia-
tionskette aufder Hinterkopf der Frau ist nicht ausgearbeitetiert sitzt das Hirn — im
Gehirn entstehen Gedanken — die Gedanken sind-fi@se freien Gedanken spriihen

durch den RaurrEs scheint, dass die Erkenntnisversuche, diebidr kiinstlerischen
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Produktion zugeschrieben wurden, mit der RezemtemBetrachters vermischt werden,
so als ob der Betrachter schon bei der Produktes Rildes mit einbezogen worden
ware. Es ist auch mdglich, dass Produktion und Rexenicht vermischt werden, son-
dern die Arbeitsweise und der daraus entstandesdrAck eine so starke Unmittelbar-
keit besitzen, dass rein durch das ,Gefiihl des Aude Phantasie und die Intuition
Ubertragen werden. Es wirde sich dabei eben une thesulse handeln, die man aus-
fuhrt, noch bevor man sich ihrer vollstandig bewust Diese sind am schwersten zu
begreifen und zu beschreiben. lhren Ursprung zdefinist schwierig, mégen sie zum
Einen durch Reize und zum Anderen durch das eiggtewusste gesteuert sein, wie
eben auch der Traum.

Es entstehen bewegte Bilder - im Traum, in der nRtske und auch in den Darstellun-
gen von Hans Lenes. Egal, ob fir den Kinstler fitteden Betrachter, das Bild entwi-
ckelt sich zuerst auf dem Papier und gelangt damitsftr Schritt in die Phantasie des
Klnstlers. Von dort fuhrt sie Gber das Medium dapiées auch in die Phantasie des
Betrachters. Der Weg fiihrt also von innen nach aw®e wieder ins Innere zu gelan-

gen, sowohl beim Kunstler, also auch beim Rezipient

An dieser Stelle soll wiederholt werden, was zuwodem KapitelFormensprachehe-
matisiert wurde: auf C. G. Jungs Theorie des péicdian und des kollektiven Unbe-
wussten basieren sein Denken und die Archetypeer fdchetyp ist [...] eine angebo-
rene Tendenz, solche bewussten Motivbilder zu farm@®arstellungen, die im Detail
sehr voneinander abweichen kénnen, ohne jedochGnuedstruktur aufzugeben®
Diese Eigenschaft ist in der Zeichensprache vonsHasnes deutlich geworden. Es
wurde jedoch nicht die Frage gestellt, woher Leaiese Zeichensprache bezieht, son-
dern sie wurde als gegeben erachtet - als Instiuktg halt den Unterschied zwischen
Archetyp und Instinkt wie folgt fest: ,Was wir Imskte nennen, sind psychologische
Impulse, die mit den Sinnen «aul3en» wahrgenommedene Gleichzeitig erscheinen
sie aber auch «innen» in Phantasien und verraterGagenwart oft durch symbolische
Bilder. Diese «inneren» Erscheinungen sind esjdtieals Archetypen bezeichn&®

Solch innere Erscheinungen werden also bei LenasuBerlicht. Der Kinstler setzt

129 Jung 1968, S. 67.
¥0Ephd., S. 69.
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durch das Zeichnen einen Impuls frei. Dabei kanwvoeraul3eren Begebenheiten - Sin-
nen und Erlebnissen - beeinflusst werden. Durchulsmpnd Reiz wird im Inneren des
Kinstlers eine Phantasie erzeugt, deren Bildedaut.einwand oder dem Papier abge-

bildet werden.

3.6. Ergebnissealer Uberlegungen zu Traum- und Phantasiedarstellungn

In einer ersten psychoanalytischen Annaherung an\derk von Hans Lenes wurde der
Schrift-Bild-Beziehung nachgegangen. An Hand vorb Abl, 13, 16 und 17 wurde
gezeigt, dass Symbole, Zeichen, Verweise und spddhiche Darstellungen unwill-
kirlich Assoziationsvorgdnge beim Betrachter awsiog\chim Stephan untersucht in
seinem AufsatzPsychoanalytische Bedeutungshypotheden Bedeutungsproduktion
entstehend durch Sprache und Wortvorstellungerbegieht sich dabei auf medizini-
sche Schriften Freuds und auf die von Freud pestaliDenksprache, die nicht nur bei
Krankheitserscheinungen, sondern — und das istvioierbesonderem Interesse — auch
in TrAumen auftreten kann. Dort kdnnen die Elemeigie Denksprache nicht nur zu
Wortvorstellungen, sondern auch zu Verknupfungémdii, die zu Objektvorstellungen
werden. Dabei kann u.a. Verschiebungs- und Verdiggarbeit geleistet werden, die
eine Objektvorstellung, verbunden mit einer Worstellung, visuell darstellbar macht.
In Zusammenhang mit diesen Bedeutungsassoziatimeden die Zeichnungen von
Hans Lenes betrachtet. Besonders deutlich wurdeidiBezug auf die Formensprache
in Abb. 13. Diese verbinden Zeichen und Sprachehldunterschiedliche assoziative
Verknupfungen. Dem Betrachter erschliel3t sich dadwin weites Feld an Rezepti-
onsmoglichkeiten. Lenes greift dabei auf leichtté@rdliche Symbole und auf Alltags-
sprache zurlck.

Der Autonomie von Traumzeichnungen ist eine langéwt€klung vorausgegangen.
Besonders durch di€raumdeutungdie Freud 1900 herausbrachte, wurden ihnen ein
neuer Stellenwert zugeschrieben. Kinstler begeist@mh seitdem fir das Darstellen
des Unbewussten. In diesem Zusammenhang tritt auneh N&dhe zu der Kunst psy-
chisch kranker Menschen auf, die nach dem 2. Wegikricht nur grof3e Wertschatzung
erfahren hat, sondern auch viele Kinstler beeisftusDie Frage nach der eigenen

,Realitat’ und nach der ,Wirklichkeit* wird auf seindividuelle Weise aufgegriffen.
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Auch in den Darstellungen von Hans Lenes kann Aueinandersetzung mit ,Reali-
tat' gefunden werden. Diese wurden in Bezug autifr@nalogien in der Darstellungs-
weise genauer untersucht. Dabei wurde festgestielts vor allem Mischfiguren und
Mischformen, die im Traum durch Verdichtungsarlaeiftreten, haufig vertreten sind.
Die Zensur spielt in den Darstellungen jedoch kddeeondere Rolle. Es wird zwar
durchaus auch mit Witz und Humor gearbeitet, die wie Mischformen auch - jedoch
nicht dazu dienen, Themen zu umgehen sondern pramsadkinstlerische Ausdrucks-
weise zu verstehen sind. Ein direkter Vergleich aei Traumskizzen von Ingrid Wie-
ner hat jedoch deutlich gemacht, wie wenig Lené@sesBarstellungen an den Traum
anlehnt. Es stellt sich heraus, dass Lenes Werkeahe Nahe zu Phantasiedarstellun-
gen aufweisen; obwonhl sich viele Ahnlichkeiten Rarstellbarkeit der Traume aufwei-
sen.

Freud hat deutlich gemacht, dass Phantasien unditiage eine Nahe zu Nachttraumen
aufweisen und somit auch idente Merkmale besit?énd eine totale Verinnerlichung
des Kunstlers wahrend des Schaffungsprozessesangen, kann er seine Tagtrdume
bewusst gestalten und diese in einer Zeichnungdkish. Dabei ist nicht auszuschlie-
Ren, dass entstandene Phantasien auch Eingang ifiralem finden kdnnen. Ist dies
der Fall, so sind die Grenzen zwischen WachzustaddSchlaf, zwischen Realitat und
Traum nicht eindeutig definierbar. Ein EinflieBeonvTagtrauminhalten in die Realitat
ist die Folge. Durch diese unklaren Grenzen kame &ermischung von Innen- und
AulRenwelt, von Phantasie und Realitat auftretee. Realitat des erwachten Traumers
kann von Reste des Tagtraumes vereinnahmt werdemPBantasiezeichner kann, dar-
auf hat Peter Weibel hingewiesen, nur scheinbawvalistandige Herrschaft Gber seine
Bildwelt bewahren.

Die Vergleiche des Lenes’'schen Werkes mit Freu#terifitnissen zu der Darstellungs-
weise von Trdumen haben zu Folgendem gefiihrt: Obeiolge Analogien zu finden
sind, sind diese jedoch nicht — wie es im Fall Beumskizzen von Ingrid Wiener oder
dem Kurzfilm von Dali und Bufiuel mdglich ist — irolem MalRe lbereinstimmend.
Dies bestarkt die Annahme, dass die Darstellungsfarvon Hans Lenes nicht nur
durch Traume entstehen, sondern auch zu gro3eenT@hlantastische Anregungen ent-
halten.
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Wie nahe phantastische Darstellungen in Verbinduitgdem Werk von Hans Lenes
stehen, wurde in der Untersuchung des Werks vors Hanes in Bezug auf die Phanta-
sie mit Hilfe einer Anndherung an eine Zeichnun®i{A19) aus dem Jahr 2002 deut-
lich. Dabei wurde gezeigt, dass die Arbeitsweise der daraus entstandene Ausdruck
eine so starke Unmittelbarkeit besitzen, dass Elmertragung von Phantasie und Intui-
tion zwischen dem Werk und dem Rezipienten stafinDadurch entstehen bewegte
Bilder - im Traum, in der Phantasie und auch in @arstellungen von Hans Lenes.
Egal, ob bei der kiinstlerischen Produktion odembBietrachten der Darstellungen,
entwickelt sich das Bild sich zuerst auf dem Papi®t wird sodann Schritt fir Schritt
Teil der Phantasie (des Kunstlers oder des BeeeghtEs sind vor allem innere Er-
scheinungen, beeinflusst durch Impuls und Reiz,imiden Darstellungen von Hans
Lenes veraul3erlicht werden. Der Weg der Produkiimhder Rezeption fiihrt also von
einer Innenwelt nach aul3en, um Uber die Phantasiewin eine innere Bildwelt auf-

genommen werden zu kdnnen.

4. Eine Annaherung an das Werk von Hans Lenes mit iHe der Meta-
pher des Gewebes

,Nicht eine Anwendung topologischer Satze [dtght] auf dem Programm, sondern
der Versuch, eine Wissenspoetik zu kultivieren,kdimplexe rdumliche Strukturen als
Medium — nicht blo3 als Gegenstand - des Denkenbegreifen und mobilisieren
vermag.*** Mit dieser Aufforderung starten Wolfram PichlerduRalf Ubl den Sam-

melband zum Thema Topologie in Kunst und Theonre.diesem Buch wird eine
Raumvorstellung oder auch eine Art der Gedankerikaki®on propagiert, die sich

durch unterschiedlichste Disziplinen der Wissenfctiaht. Nicht nur in der Mathema-
tik, sondern auch in der Psychologie, der Philosopihd nicht zuletzt in der Kunstge-
schichte finden solche Versuche, Theorien und Wahmungen mit raumlichen Struk-
turen zu verknupfen, starke Faszination. Die Vdistgskraft, die notwendig ist, um
sich der Raumlichkeit einer Theorie bewusst zu emeydst enorm. Wahrscheinlich bt
sie deswegen so eine grol3e Faszination auf dasdeelceher auf ,eindimensionalen’
Fakten beruhenden, Wissenschaft aus. Die Vorstellien Verflechtung ist unter ande-

131 pichler/Ubl 2009, S. 11.
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rem als ein solches topologisches Gedankenmodeibimiheben. Eine Verflechtung
entsteht aus dem Zusammentreffen einzelner Kn&terknipfungen oder Zdpfe. Sie
ist in ihrer urspringlichsten Form im Medium desvgbenen Textils wiederzufinden.
Hiermit ist der Einstieg in das Feld der Malerelegg, ist doch die Leinwand der am

haufigsten auftretende Bildtrager.

Der franzosische Kunsthistoriker Hubert Damischchégtigte sich unter anderem mit
diesem Paradigma der Verflechtung. ,Damisch lieR sier u.a. durch Merleau-Ponty
anregen, schlie8lich ist mit >Verflechtung< ein @thegriff von dessen >Topo-
ontologie< gegeben: einer von jenen Begriffen,déieauf abzielen, den Dualismus von
Subjekt und Objekt, Ich und Anderem, zu Uberwindemders als sein Lehrer versucht
Damisch die Verflechtung allerdings als ein Paradigdes Bildes kunsthistorisch zu
fassen und auf dieser Grundlage [...] theoretiscreftektieren.**

Mit dem Vorschlag Pichlers, die Malerei selbst®dd der Verflechtung zu akzeptieren,
ergibt sich eine Gleichrangigkeit aller Elementaesi Bildes. Pichler schlagt, um diesen
Denkansatz eindeutiger zu machen, vor, die FrarRoisrt*® als Bildtrager dienenden
Bander als ein aus Stoffbahnen zusammengesetziexsifeett zu verstehen. ,Wenn
bei einer simplen Flechtstruktur der angegebenerdid vertikalen Streifen weil3, die
horizontalen Streifen schwarz sind (oder umgekeltbi)ngt die Verflechtung ein
Schachbrettmuster hervor** Daran anschlieRend gibt Pichler einen kurzen Disku
der Entwicklung des Schachbrettmusters in der Kyassthichte, vom Spatmittelalter
bis in die Moderné® An Hand der theoretischen Auseinandersetzung disidetont
Pichler die Notwendigkeit fur die Kunstgeschiclgemalte Bilder auch als Geflecht zu

verstehen.

Hans Lenes hat, wie bereits erwahnt, in Wien einsbldung mit dem Schwerpunkt
auf Textildesign absolviert. Dort wurde er in demtarschiedlichen Arten von Gewebe-

strukturen und deren Muster unterrichtet, sowiel@nen Herstellung an einem Web-

¥2 pichler 2009, S. 44.
133 Der franzésische Maler Francois Rouan wurde 184@antpellier geboren.
¥4 Pichler 2009, S. 46.

135 Besonders in der Renaissance, mit der EntwicktiergPerspektive spielt das Schachbrettmuster eine
bedeutende Rolle. Die Figuren werden in dem durabhiéIn perspektivisch konstruierten Raum plat-
ziert. In der Moderne wird dieses Schachbrettmustieder an die Bildoberfliche gehoben. Pichler
spricht von einem Zusammenfallen von diesem Musiedem Bildfeld.
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stuhl und dessen Bedienung. Zusatzlich ergab sickhhdpersonliche Kontakte die
Mdglichkeit, Raume einer Textilfabrik im 7. Beziiens (Schottenfeldgasse) als Ate-
lier zu nuitzert*® Durch diese Umstande entwickelte sich fiir Lenasaditaglicher Be-
zug zu Stoffen in einer sehr umfassenden und vigiaden Bedeutung. Auch wenn
Lenes sich in seinen Werken im Gegensatz zu Roigm aktiv mit dem Verweben
auseinandersetzt, ist ein ahnlicher Zugang in denmMéehmung von Strukturen erkenn-
bar. Textiles Verstandnis flir Gegenstande, bededtetlich auch ihre Beschaffenheit
zu untersuchen und ihre Textur auf RegelmaRigkeiteh Muster zu prifen. Dieser
Aneignungsprozess von Strukturen und deren Ubensgtin ein anderes Medium ist
besonders in der Ausfiihrung von Details erkennbas. rechte Bein der Frau in Abb. 5
weist eine dieser besonderen Ubertragungen vorkt8trauf. Durch parallel versetzte
Linien aus drei Richtungen (von rechts oben nagksliunten, von links oben nach
rechts unten und einer annéhernden Geraden) ergeibekleine Dreiecke und Rauten.
Die Linien heben sich von dem Untergrund in Rotarige, Gelb und Blau ab. Alle
Rauten sind weil3 gerahmt. Zusatzlich sind einige d@sen Feldern blau ausgemalt.
Dadurch entsteht eine Textur, die an ein Stoffmrustennert. Ein @hnliches Beispiel
von Ubersetzung von Struktur findet sich in AbbD&r Tennisschlager in der linken
oberen Halfte des Bildfeldes kann auf andere Waigkeuten, wie stark Lenes von der
Textildesignschule beeinflusst wurde. Das Rasterenudas durch die Bespannung des
Schlagers entsteht (welches auf Grund einer Vétiley von Plastikschniren seine
Stabilitat erlangt), verweist konkret auf die Ergldung von Stoffmustern. Diese wer-
den, bevor sie auf dem Webstuhl umgesetzt werddrkaaiertem Papier (Patronenpa-
pier) vorgezeichnet. Dabei werden diese quadraisdfachen, je nachdem, welches
Bindungsmuster hergestellt werden soll, mit rotarbé ausgemalt. Dieser Schritt des
Vorzeichnens, das Patronieren, wird auch fur dee@tgung von Stoffen auf einem Jac-
guard-Webstuhl angewendet. Fir das Weben auf degudal-Webstuhl wurden diese
Entwirfe als zusatzlicher Zwischenschritt in eirchkartensystem tbersetzt.

Die Metapher des Textilen lasst sich aber nichtawfrOberflachen und Muster proji-
zieren, sondern auch auf ein Verstandnis von Zeit Raum. So kdnnen sich in unserer
Vorstellung Zeit- und Raumebenen lberschneideneDadrflechten sich Ursache und
Wirkung innerhalb der Geschichte des Lebens zures@genannten ,Schicksalsfaden’.

1% Diese Informationen stammen aus einem informeBespréach mit Hans Lenes am 17.7.2012.
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Der Zusammenhang zwischen der Téatigkeit des Véntiles von Faden und dem Leben
der Menschen (und Gotter) wird in mythologischerd@aiungen haufig aufgegriffen.
So sind fur diese Faden des Schicksals in der ohmis Mythologie die drei Parzen
zustandig. Sie kdnnen mit den griechischen Moirderaden germanischen Nornen
gleichgesetzt werden. Diese drei Frauen treters gfetneinsam auf. Ihnen fallen be-
stimmte, oft variierende Aufgaben zu. Sie konnehueshelferinnen sein, jedoch sind
sie gleichermal3en auch fur den Tod verantwortliciem sie den Faden des Lebens
nicht nur erzeugen, sondern auch durchtrennen kbridwrch die gleichzeitige Anwe-
senheit dieser drei Frauen fallen also metapholdlendrei Zeitebenen (Zukunft, Ver-
gangenheit und Gegenwart) an einem Ort zusammeeniSteht nicht nur eine bildhaf-
te Ubersetzung des Lebens als Lebensfaden, soadeineine bildliche Darstellbarkeit
einer Gleichzeitigkeit. Einzelne Faden eines Stokénnen sich wie ,Schicksalsfaden’
Ubereinander legen und ergeben durch ihre Verkmigpéine auf Kausalitaten beruhen-
de Vielschichtigkeit, die als Metapher eines gewapeStoffes gelesen werden kann.
Diese Vorstellungen der Gleichzeitigkeit von ZeiduRaum spielen in der bildenden
Kunst auch in der Abbildung von Narration eine ggsei Rolle. Die zeitliche Abfolge
einer Handlung kann in einzelnen Sequenzen auféerésigend dargestellt werden,
oder aber auch in einem Bildfeld zusammengefagst B&e Parzen kénnen folglich als
Madchen, als Frau und als Greisin innerhalb desseBildfeldes dargestellt werden,
um diese Gleichzeitigkeit betont bildhaft auszu#gic In dem KapitelZeitlichkeit
wurde bereits das Auftreten von Gleichzeitigkeidean Werken von Hans Lenes ange-
sprochen. Es wurde festgestellt, dass Zeitlichteith Handlung entsteht. In Abb. 3
konnte sich diese Zeitlichkeit - wie an Hand derzBa - verhalten. Der Betrachter er-
kennt drei tanzende Frauen, deren Bezug aufeinarifder bleibt. Sowohl die Mdglich-
keit, dass drei Frauen gleichzeitig tanzen, aldalie Vorstellung, dass hier die Ent-
wicklung einer einzigen Figur in drei verschieder@&tadien des Tanzes abgebildet ist,
wére mdglich. Die Tatigkeit wird - so wie bei dearBen - durch eine nicht offensichtli-
che zeitliche Abfolge konkret erganzt. Dabei fdik Abbildung von Zukunft, Vergan-

genheit und Gegenwart in einem Bild zusammen.

Warum gerade die Frage nach einer VerflechtungRamm- und Zeitebenen im Werk

von Hans Lenes wichtig zu sein scheint, wird andHaines Werkes besonders deutlich:
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In diesem Bild (Abb. 20) wird durch die Gleichzgkeit mehrerer Handlungen und
mehrer Orte in einem Bildfeld eine besondere Asffiag des Malers von Ort und Zeit
deutlich. Ort und Zeit werden miteinander verknjiptine dass dabei Narration oder
Darstellung eines konkreten Ortes verloren gehen.

Das Werk ist in zwei Halften geteilt. Die obere dbidilfte zeigt eine Textilfabrik (in
GrofRR Siegharts im Waldviert&[). Sie ist im Bildzentrum geometrisch, sehr objekth
aus der Vogelperspektive dargestellt und von eirmrdschaft umgeben. Im Hinter-
grund bilden Hugel den Ubergang zwischen Landsaladt Horizont, links fuihrt eine
Stral3e an der Fabrik entlang, auf deren andere¢a &aiSee liegt. Im neben der Fabrik
liegenden linken Teil des Bildfeldes befindet sehe plump wirkende Flache in Gelb-
und Brauntonen, deren Funktion oder Bedeutung offésibt. Durch verwischte
schwarze Quadrate und Abnehmen der Farbe in dée ber Flache wird die Flache zu
einem raumlichen Kubus, zu einem Geb&aude mit Fenske der unteren Halfte des
Bildfeldes sieht man abstrahierte Webstihle. Siedare von einer Vielzahl menschen-
artiger Figuren bedient. Zwei dieser Figuren tragbardimensional grof3e Lochkarten.
Eine dritte Karte ist im Webstuhl links in Verwemdyu Die Arbeiter an den Webstih-
len, Teile der Webstiihle und eine Flache, die pralr Unterkante der Fabrik liegt,
sind in einem dunklen Blau gehalten. Dadurch hedit dieser Bildteil stark von der
Landschaft und der Fabrik hab, die in hellen Farbibgemalt sind.

Im rechten Teil der unteren Bildhéalfte findet siabf einem angedeuteten Hugel eine
kleine blaue Figur auf einem weil3en Pferd. Siecktrdynamisch den rechten Arm vor.
Neben dem Pferd springt ein Hirsch zur Seite, uragelmn anderen, durch ihre braune
Farbe als Rehe oder Hirsche erkennbaren, Tierear.isti der Betrachter augenschein-
lich mit einer Jagd oder einem Angriff konfrontie&uf der unteren linken Seite des
Bildes, auf gleicher Ho6he mit der Jagdszene, erkeran hinter einer leichten schwar-
zen Verwischung von Farbe eine Gruppe von Mensc8enscheinen, ein Tuch am
Ufer eines Flusses ausgebreitet zu haben. Spiiesishreitet eine dieser Figuren auf
den Fluss zu. Alle in diesem Bild auftretenden Fegusind entweder rot oder blau, bis
auf eine dieser Figuren der Gruppe am Fluss. lieieeBund der Rumpf sind rot, wah-

rend die Schultern und der Kopf blau sind. Sie stthgch von der Gruppe am Wasser

37 Eine Luftbildaufnahme (in privatem Besitz von leeHascha) zeigt, wie deutlich sich Hans Lenes in
der Darstellung der Fabrik auf diese bezieht.
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in Richtung Bildzentrum entfernen zu wollen, drgddoch den Kopf, um zurtickzu bli-
cken. All diese unterschiedlichen Handlungen werden oftisiiteinander verknupft.
Dabei ist das Fabrikgebaude nur das scheinbareufemntes Bildes. Es liegt im Mittel-
punkt der Leinwand und verleiht dem Bild dadurchh®wnd Stabilitéat; jedoch wird
durch die vielen auf den Bildrand beschrankten Hargkn ein eindeutiges, bestim-
mendes Zentrum vermieden.

Im Gegensatz zu der Landschaft mit der Fabrik,d#ie Betrachter von Aul3en sehen
kann, muss die untere Bildhélfte als Einblick inezi Innenraum verstanden werden.
Der Betrachter ist gewohnt, in Innenrdume zu setengich als solche auch architek-
tonisch auszeichnen. Dies kann mit Hilfe eines ge&Hen Fulbodens, eines Daches
oder einer Wand geschehen. Um die Illusion desnranenes zu erhdéhen, war es in der
Renaissance ublich, einen Ausblick auf eine Lanafsctu geben. Dies geschah durch
eine Offnung dieses Innenraumes, meist durch eistEeoder Arkadef® Dabei wird
dem Betrachter jedoch blof3 der Ausblick aus dererrsmum gezeigt. Nie ist der Raum,
aus dem man hinausblickt, auf dem gleichen Bilchatan ,Aul3en’ zu sehen. In diesem
Werk von Hans Lenes wird mit der Sehgewohnheit @gien, die dem Betrachter seit
der Erfindung der Zentralperspektive vertraut Whrend man die Arbeiter an ihren
Webstuhlen sieht, sieht man im scheinbaren Hinteidyrdes Bildes gleichzeitig den
Ort, an dem sich diese Webstlhle befinden. DeraBbter ist weder zur Ganze Teil des
einen noch des anderen Raumes. Er scheint entwedsshen den Orten oder an bei-

den Orten gleichzeitig zu stehen. Dabei kann deennaum von aul3en gesehen werden.

Ruckblickend auf das eingangs erwahnte Zitat vehlBr und Ubl, dass ,[...]Jkomplexe
raumliche Strukturen als Medium — nicht blo3 alg&westand - des Denkens zu begrei-
fen [seien] [...]%, bietet sich die Mdglichkeit,ediMetapher des Gewebes in dem Werk
von Hans Lenes aufzugreifen. Nicht nur wegen dedtilfaorik, die als Thema dieses
Bildes aufgegriffen wird, sondern auch wegen destddeenden Gleichzeitigkeit hetero-
gener Orte und Zeiten innerhalb des Bildfeldes isthbb. 12 geeignet zu sein. Auch
wenn der Betrachter scheinbar einen Vorder- undergnund im Aufbau des Bildes

finden kann, so bleibt dieser nur scheinbar, da Bioen- und Auf3enraum oszillierend

138 1n dem Gemald®ie Madonna des Kanzlers Nicolas Rofoder auchRolin-Madonnagenannt) von
Jan van Eyck ist der Ausblick aus dem Innenraurotdars sorgfaltig ausgefiihrt.
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zueinander verhalten. Der Blick des Betrachtersdpkrzwischen Innen und Auf3en,
zwischen mehreren Handlungen und mehreren Ortaohgkstig hin und her. Somit
entsteht eine starke Aufmerksamkeit auf die eirmelRaum- und Zeitebenen. Dadurch
wird aber eine starre Verortung des gesamten Bddgein einer bestimmten Zeit und
einem gewissen Ort unmoglich. Es entsteht jenec@eitigkeit innerhalb des Bildfel-
des, die der Vorstellung des mythologischen WeblessSchicksalsfadens gleichgesetzt
werden kann. So wie die Parzen - dargestellt alddiién, Frau und Greisin - diese
Gleichzeitigkeit ihres Handelns ausdriicken kénned somit die Endlichkeit und die
Unendlichkeit des Lebens thematisieren, kbnntaesain Bild das Weben nicht nur als
die Tatigkeit der Figuren im Bild verstanden werdeondern auch als die des Malers,
der Verknupfungen und Verflechtungen von heteroge@eten und Handlungen ge-
schickt zusammenfasst. So wie das FortschreitenLdlsnsalters erst sichtbar wird,
wenn alle drei Parzen nebeneinander abgebildet smgdind auch die Verknipfungen
innerhalb des Bildes erst eindeutig sichtbar, weienUbergange von einem Ort oder
von einer Handlung zu der anschlieenden genaueache&et werden. Drei dieser
Ubergangserscheinungen zwischen der oberen undntieren Bildhalfte sind fir Le-
nes‘ Darstellungsweise sehr typisch und ziehen wieh,Faden’ durch das Bild: Zwei
Stral3en, eine links und die andere rechts von dbrikcund, neben der linken Stralie
der Lenes‘sche Fluss. Die StralRe auf der rechtea iSeeingebettet in die Landschatft.
Sie ist mit Baumen gesaumt. Das eine Ende vediehtin der ,Ferne, das andere wird
von dem Hugel mit der Jagdgesellschaft Uberdedkie Bbzweigung flihrt direkt zu
dem rechten Flugel der Fabrik. Die Stral3e auf id&eh Seite wird durch zwei dunkle
Striche begrenzt und dadurch erst sichtbar. Sienbe@m Hinterkopf einer grol3en
blauen Figur, die aus dem Innenraum - einer Apaheihnlich - emporsteigt und endet
bei der Gruppe der ,Badenden‘. Das dritte das Bittfverbindende Element ist der
Fluss, an dem sich die ,Badenden’ niedergelassbarh&r fliel3st von dem linken Bild-
rand zu der gelbbraunen Flache. Diese Elementersteicht nur eine Verbindung von
einem Bildfeld zum anderen her, sie erzeugen agwd Jiefe im Bildraum, wie sie in
anderen, bereits erwéhnten, Darstellungen zu fimgten

Folgt man dem Vorschlag, das Bild als ,Gewebe' etstehen, fallt den Bildelementen
,Straf3e’ und ,Fluss’ in diesem Werk (Abb. 20) eimesondere Bedeutung zu: liest man

sie inhaltlich, besitzen sie einen Anfang und emdé&; liest man sie jedoch formal als
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breite Linien, wird ihr scheinbares Ende aufgeholas Auge findet Erganzungen und
Verlangerungen dieser Linien im gesamten Bildaufwéader. So kann der Betrachter
die links im Bildfeld liegende ,StralRe’, die vonrd&ézene des Jagdhiigels unterbrochen
wird, durch ein griines Rechteck erganzen. Die darlaus ergebende Kurve wird dar-
unter in der Andeutung des Hugels aufgenommen.tZlug@ wird der Verlauf dieser
,Stral3e‘ von einer anderen, weiter rechts liegen&ralle aufgegriffen. Die links von
dem Fabrikgebaudes verlaufende ,Straf3e* wird voerai breiten roten Streifen optisch
nach ,unten’, zu der Szene mit den Webstuhlenangert. Ihr Verlauf verlauft parallel
zum Lauf des ,Flusses’ und andererseits auch ghralldem monstrésen Arm der gro-
Ren blauen Figur. Der ,Fluss‘ erfahrt jedoch diéisgh spektakularste Erweiterung: an
dem Punkt, an dem er auf die gelbbraune FlacHg trift eine vertikale Verlangerung
nach ,oben’ ein - ,oben’, weil diese Flache sichtial in Bildraum zu erheben scheint.
Nun bilden nicht nur die formalen Funktionen detrgBe‘ und des ,Flusses’, sondern
auch ihre optischen Erganzungen jene Qualitatensii als Verbindungsstellen und
Knotenpunkte innerhalb dieses ,gewebten’ Bildeskdslen' auszeichnen.

Die in der unteren Bildhalfte dargestellten Webkiieziehen sich auf die Tatigkeit
des Webens im Inneren der Fabrik. Jedoch wird detraBhter weder durch eine ein-
deutige Darstellung des Innenraumes noch durch sgesdein Indiz (aul3er den Web-
stuhlen) erklart, dass hier das Innere des Falwikstaumes und die Darstellung der
Fabrik von aufRen, im selben Bildfeld zusammen ialléat der Betrachter erkannt, dass
sowohl die Handlung der Fabrik von innen, als adehOrt der Handlung von auf3en
gleichzeitig dargestellt werden, kann eine verldiiffe Gleichrangigkeit von Auf3en und
Innen im Bildfeld festgestellt werden. Diese Gleatgigkeit bezieht sich nicht nur auf
den Ort, sondern auch auf die Zeit. Der Betracistamit einer Uberlagerung von Zeit-
und Raumebenen konfrontiert. Zusatzlich ist in elid3arstellung neben der Gleichzei-
tigkeit von Innen- und Auf3enraum auch eine Gleitlgieit von mehreren Handlun-
gen gegeben.

Da Lenes Sehgewohnheiten aufgreift, scheint dasa@#en durch diese Gleichzeitig-
keit zuerst nicht irritiert zu sein. Der Betrachtégt durch seine eigene Wahrnehmung
und Erfahrung diese Raume problemlos zusammen. @a®si mit dem illusionisti-
schen Verhaltnis von Innen- und AulRenraum, derpge&tsre und einem koharenten

Handlungsablauf gebrochen wird, irritiert kaum. aralismus von Subjekt und Ob-
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jekt, Innen und Aul3en scheint Uberwunden. Der gteeliiefenraum wird geschickt,
fast unbemerkt, an bestimmten Knotenpunkten anBiddoberflache zuriickgefihrt.
Hier entsteht ein Auf und Ab in der tiefenraumlinoh®&/ahrnehmung. Dies geschieht
nicht nur durch die optischen Verlangerungen deal®in und des Flusses, sondern
auch durch das geschickte Einsetzten anderer Lal®ikKanten. Dies kann besonders
gut an der Linie nachvollzogen werden, die die gritéche unterhalb der Fabrik von
der daran angrenzenden blauen Flache trennt. e kmie trennt auch die Jagdszene
von dem Bildausschnitt der Fabrik. Ebenfalls mitfédivon Linien entsteht der Ein-
druck, dass sich die Jagdszene auf einem Hugeledtbdyit Hilfe von verschiedenen
Tricks wie der Krimmung der Linien unterhalb deerBé&s scheint der Boden nicht nur
gewdlbt, sondern auch im Bildraum stéarker im Vogdend verankert zu sein und kann
sich so eindeutig von der Bildebene, auf der dierikaabgebildet ist, abheben. Dies
geschieht unter anderem durch Figuren, deren Képerder Brust abwarts durch den
Hugel verdeckt scheinen. Sie werden als hinter Heéigel stehend verstanden. Dieses
Staffelungsprinzip wird durch weitere Figuren varkt, die in dieser Higellandschaft
scheinbar weiter vom Betrachter entfernt sind,id&keiner gemalt werden. Ein weite-

rer Trick, um Tiefenraumlichkeit zu suggeriereegliim Einsatz von Hell und Dunkel.

Durch den angesprochenen Kontrast des hellen AaGems, in dem die Landschaft
und die Fabrik lokalisiert sind, mit der diusterearldwahl der Figuren im Vordergrund
wird nicht nur die bereits angesprochene Osziltatio Bildraum erzeugt, sondern der
dunkle Bereich des Bildes kann dadurch auch alsnraum gelesen werden, in den nur
wenig Licht fallt. Die blaue Flache hinter den mtéiguren kann dabei als Wand ver-
standen werden. Die rote viereckige Flache weitis] vor der eine blaue Figur er-
scheint, kann als Tur dieses Innenraumes verstandeaten. Diese Indizien sind jedoch
die einzigen Hinweise, die auf eine konkrete Inaensituation hinweisen. Sie sind so
dezent, dass man ihnen kaum eine Legitimitat zcsprZusatzlich werden alle Hinwei-
se auf jenen Innenraum sofort negiert. Von diesebffnung ausgehend, schwebt ein
grof3es blaues Wesen auf die dariber (oder auchtdghivenn man von einer raumli-
chen Vorstellung spricht) abgebildete Fabrik zued®i grol3e blaue Figur wird wieder-
um von kleinen blauen und roten Figuren umgebelgtf@r Blick dieser Figur, wird

der Betrachter von dieser Innenraumsituation direkten Aul3enraum geleitet, da eine
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kleine, rote Figur unmittelbar an den Kopf der gnmo/blauen Figur anschlief3t, ja sogar
zu einem kleinen Teil von diesem uberdeckt wirce Barauf folgenden Figuren in die-
ser Blickachse werden bereits durch Teile des kgbbidudes Uberlagert. Gleichzeitig
ergibt die Begrenzung der als Wand vorgeschlagéteren Flache des Innenraumes
eine Parallele zu der unteren Kante des vordefiStektes der Fabrik. Hier entsteht mit-
ten im Zentrum des Bildfeldes eine rhythmische Atlwgdung von weil3en, roten und
orangen Flachen der Fabrik, die nach unten vorr @nérinténen abgestuften Flache
umfasst wird. Diese grine Flache wird von ebenrj&éige begrenzt, die die blaue Fla-
che abteilt. Folgt der Blick dieser Linie nach rischufwarts, wird ihre Geradlinigkeit
durch das Anpassen an die Konturen einer roterr kigterbrochen.

Nicht nur, weil die Flache auf die Figur reagienduauf sie Ricksicht nimmt, sondern
auch aus einem weiteren Grund ist dieser Teil dee8besonders spannend: Eine rote
Figur, deren Blick auf der Uber ihr befindlichenbFk ruht, streckt ihre Arme nach
oben. An Hand angedeuteter Bruste ist diese FiguFi@u identifizierbar. An ihrem
Oberkorper hangen drei kleine Figuren. Die Fladnéeh diesen drei Figuren ist durch
eine Farb- und Strukturdnderung von der blauenh€lddie als Wand verstanden wer-
den kann) abgetrennt. Dadurch entsteht eine klemm, restlichen Umfeld unabhangi-
ge, Flache, die wie ein Stuck Stoff den Raum dyreghst. Eine weitere rote Figur, die
auf die Frau mit den erhobenen Armen reagiert, micsswiederum dieser, Stoffbahn’
anpassen.

Eine Stufe in der horizontalen Linie, die durch drapor gestreckten Arme der roten
Frau entsteht, ergibt eine weitere sehr intereedaiigung der Innenraumsituation: Eine
senkrechte Linie, die sich in einer Kurve von derizontalen Linie abspaltet, Gberla-
gert den Oberkérper der roten Frau. Rechts voredieisie beginnt die griine Flache,
die der Jagdszene zuzuschreiben ist. Diese sem&reictie wird durch eine blaue Figur
unterbrochen, die an einem Webstuhl arbeitet usst Isich in den senkrechten Teilen
des Webstuhles bis zum unteren Bildrand verfol@sgenuber dieser blauen Figur ist
eine zweite, grol3ere blaue Figur Gber den Webgiebkugt. In dem Raum zwischen
ihren Kopfen kann man eine kleine rote Figur miteeitiberdimensional grof3en Loch-
karte unterm Arm erkennen. Wéhrend die grof3e bkigar ab dem Ricken an die
Jagdszene anschliel3t, ist sie mit den Ful3en iduddden blauen Unklarheit des Innen-

raumes verhaftet. Die kleine rote Figur mit der lkerte ist hingegen génzlich von dem
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Grun des Hugels umgeben. Nur der Besitz einer Laxtakidentifiziert sie als den Ar-
beitern im Innenraum zugehorig. Im Gegensatz zardifberlappung oder auch Ver-
flechtung, bei der die Eigenschaften des Uberlapptier verflochtenen Materials nicht
mehr zu sehen sind (wie es bei der Flache der fatam der Fall ist), sind hier die un-
terschiedlichen Qualitdten von Auf3en und Innen nexdfennbar. Statt einer strengen
Trennung entstehen Verschrankungen, Uberlappungdnverknipfungen der einzel-

nen Szenen innerhalb des Bildfelds.

Nicht nur dieser flieBende Ubergang von einer Tiextur anderen, sondern auch das
fast unsichtbare VerknlUpfen verschiedener Tieferd Raumebenen lasst in diesem
Werk eine Assoziation mit einem Gewebe zu. Diehigen Teile des Bildes scheinen
,oben' auf der Leinwand zu liegen, wahrend die ridleiligen Staffelungen und die De-
tails der Landschatft tiefer in der Leinwand’ vdyaitet scheinen. Es finden sich aber
nicht nur Uberlagerungen von Flachen und formalé aptische Verkniipfungen von
Vorder- und Hintergrund. Auch die Figuren rufen zemen durch ihre Farbigkeit und
zum Anderen durch ihre Grol3enunterschiede eineldéitiung der einzelnen Bildteile

hervor.
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6. Bildtell

6.1. Abbildungsnachweis

Abb. 1: Fotograf: Hans Schmaolzer.

Abb. 2: Fotograf: Johannes Adensamer.

Abb. 3 — 19:Fotograf: Hans Schmolzer.

Abb. 20: Fotograf: Johannes Adensamer.

Abb. 21: Ferdinand Schmatz/Rolf Schwender, Doppleranarcteen 1967-1972.
Wien 1989, S. 78.

Abb. 22 Tino Erben, Die Turken vor Wien. Europa udét Entscheidung an der

Donau 1683, (Kat. Ausst., Die Turken vor Wien, Kilerhaus und Sonderausstellungs-
raum des Historischen Museums der Stadt Wien, W888) Wien 1983, S. 94, Kat.

Nr. 10/15.

Abb. 23: Das barocke Wien. Stadtbild und Stral3enleben,. (Kasst. Das barocke
Wien, Historischen Museums der Stadt Wien, 19660966, Abb. 2 (Kat. Nr. 3).

Abb. 24 -25 Peter Weibel (Hg.), Ingrid Wiener - TrAume, K&006, ohne Paginie-

rung, Courtesy Charim Galerie Wien.
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6.2. Abbildungsverzeichnis

Abb. 1
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Hans Lenes, o. Titel, 1986/87
Mischtechnik auf Papier, 42 x 59 cm.
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Abb. 2
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Hans Lenes, o. Titel, 1988
Mischtechnik auf Papier, 63 x 45 cm.
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Abb. 4
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Hans Lenes, o. Titel, 1987

Mischtechnik auf Papier, 56 x 42 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 1994
Mischtechnik auf Papier, 48 x 36 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 2000
Mischtechnik auf Papier, 59 x 42 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 1999
Mischtechnik auf Papier, 48 x 36 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 2000
Mischtechnik auf Papier, 70 x 50 cm.
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Abb. 9

Hans Lenes, o. Titel, 0. Jahr
Druck Uibermalt, Mischtechnik, 64 x 45 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 2004
Mischtechnik auf Papier, 41 x 32 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 1999
Mischtechnik auf Papier, 60 x 42 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 2005
Mischtechnik auf Papier, 56 x 42 cm.
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Abb. 13

Hans Lenes, o. Titel, 2005
Mischtechnik auf Papier, 32 x 40 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 1999
Mischtechnik auf Papier, 60 x 42 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 2000
Mischtechnik auf Papier, 70 x 50 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 1999
Mischtechnik auf Papier, 60 x 42 cm.
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Abb. 17

Hans Lenes, o. Titel, 1993
Mischtechnik auf Papier, 48 x36 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 1994
Mischtechnik auf Papier, 63 x 88 cm.
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Hans Lenes, o. Titel, 2002
Mischtechnik auf Papier, 70 x 50 cm.
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Abb. 20
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Lisl Ponger, Wohngemeinschaft Nestroyplatz, 19toérafie.
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Abb. 22

Jacob Miller nach Johann Joseph Waldman, Die BelageKupferstich (beschnitten),
32,8 x 20,9cm.
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Abb. 23
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Abb. 24
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Ingrid Wiener, Zeichnung aus der Serie Traume, 399805, Mischtechnik auf Papier.

Abb. 25
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Ingrid Wiener, Zeichnung aus der Serie TrAume, 199805, Mischtechnik auf Papier.
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6.3. Bildrechte

Ich habe mich bemuht, sdmtliche Inhaber der Bildiee@usfindig zu machen. Sollte
dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt weedsache ich um Meldung bei
mir.

Wien, Januar 2013

Sophie Adensamer
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7. Anhang

7.1. Abstact

In den Werken von Hans Lenes sind Einstellungensdgenannten ,68er Generation’
prasent, die nicht nur in seiner Skepsis dem Kuad¢étngegeniber zum Ausdruck
kommen. Hans Lenes kann keiner kiinstlerischen @uapgeordnet werden und nimmt
deshalb innerhalb der Osterreichischen Kunstgesthieine singulare Position ein.

Dieses ,Aul3enseitertum’ ist nicht mit dem Begr{ffutsiderkunst' gleichzusetzten.

Die mit Zeichen, Symbolen und Verweisen arbeitersddr personliche Bildsprache
von Hans Lenes fuhrt in einer ersten Ansatzmogédhku einer Auseinandersetzung
mit der Traumdeutungron Sigmund Freud, in der er das sehr komplexdlidiie Er-
scheinen der TrAume aufzeigt. Diese Art von bilthrahuseinandersetzung mit person-
lichen Themen ist in den Werken von Lenes angel@gt.damit einhergehende grafi-
sche und malerische Metamorphose von Zeichen wirdand der Symbole Herz und
Mauer verdeutlicht. Aber nicht nur der Zugang Utben Traum, sondern auch die Frage
nach der Phantasie - und wie diese sich vom Traoterscheidet - wird ein wichtiger
Bestandteil dieser Arbeit sein. Dem Leser wird ticbr durch werkimmanente Be-
obachtungen, sondern auch durch Vergleiche mitrandéraumdarstellungen verdeut-
licht, dass Lenes' Ausdrucksweise zwar von Traurbeainflusst wird, sich jedoch
nicht als direkte Abbildungen dieser lesen lassereiner zweiten Ansatzmadglichkeit
dient nicht die Metamorphose der Zeichen als Auggpunkt, sondern die Verschran-
kung von Raumlichkeit und Zeitlichkeit im Werk vaenes. Anstol3 zu diesem Gedan-
kenmodell liefert der Vorschlag im Sammelbahapologievon Wolfram Pichler und
Ralf Ubl, raumliche Strukturen nicht nur als Gedand sondern auch als Medium zu
verstehen. Die Vorstellung der Verflechtung istauranderem als ein solches topologi-
sches Gedankenmodell hervorzuheben. Diese besteltlean Zusammentreffen einzel-
ner Knoten, Verknipfungen oder Zopfe. Sie ist ireilurspringlichsten Form im Me-
dium des gewobenen Textils wiederzufinden. Die ldie¢a des Textilen lasst sich aber
nicht nur auf Oberflachen und Muster projizieremndern auch auf ein Verstandnis von
Zeit und Raum, das sich in den Darstellungen vonsHaenes in der Verknipfung und

Uberlagerung der Raumebenen sowie der Handlungsel@ederfinden lasst.
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