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In Memoriam

Prof. Dr. Rudolf Leopold

Vorwort

Von Prof. Dr. Rudolf Leopold

Die formale und graphische Sicherheit von Paul Nestlang hat mich immer fasziniert.

Nachdem der Kiinstler im Jahr 2000 den Grofteil seiner fritheren Arbeiten zerstort hatte,
entstand der Zyklus UnseenStrangers, den der vorliegende Band prisentiert. Mit diesen Graphi-
ken und Gemélden hinterldsst Nestlang ein Lebenswerk, das sich intensiv mit dem Thema
,Mensch* beschiftigt.

In Korpern und Gesichtern spiegeln sich dabei Momentaufnahmen unterschiedlichster Gefiihle
und Phidnomene wie Auflésung, Ohnmacht und Hoffnung. Dabei wird eine fiebrige, rasche
Arbeitsweise sichtbar — als ob der Kiinstler gefiirchtet hétte, nicht schnell genug zu arbeiten, um

seine Wahrnehmungen festhalten zu kénnen.

Das Werk eroftnet einen Blick in geheimnisvolle Tiefen. Paul Nestlang legt sein eigenes Selbst
in dieses Werk und stellt sich grundlegenden Fragen des menschlichen Daseins.

Leider ist er viel zu friih verstorben, es wére sehr schon gewesen, seine weitere Entwicklung ver-
folgen zu konnen.

Wien, am 23. Juni 2010

@ LEOPOLD MUSEUM

(1925-2010)
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Ich sehe die Zeit,
es ist die Ewigkeit.
Paul Nestlang

Metastasierende Metamorphosen
oder Eine Phantasmagorie

Versuch iiber Paul Nestlangs
»Opus Magnum*

Von Gregor Auenhammer

Ein virtuelles Intro

acht. Stille. Finsternis. Diistere Dunkelheit umschlief3t

mich. Es ist kalt, gleichzeitig durchfahrt Hitze meinen
Koérper. Meine Augen versuchen zu sehen, mein Verstand ver-
sucht zu verstehen. Die Augen, die Pupillen, die Ganglien hin-
terfragen visualisierte Emotionen. Stille. P16tzlich ein stummer
Schrei. Lang anhaltend, weit entfernt. Er hallt lange nach,
kommt ndher. Immer naher. Schneller, schneller, lauter wer-
dend. Drohnend wie das Grollen donnernder Ziige. Wie eine
U-Bahn, die mitten durch den Kopf fahrt. Ein Schrei wie das
tonerne Gerdusch zischender, funkenschlagender Schienenldu-
fe. Eisen, das aneinander reibt, gliihend, lautstark. Verborgene
Botschaften. Emotionen wie orkanartige WindstéBe. Kalt, rau,
unabldssig. Die Fratze des Zuges rollt direkt auf mich zu, ge-
sichtslos, aber lautstark, er rattert mir direkt in die Augen, in
den Kopf, fahrt mitten durch das Gehirn. Tock-tock, tock-tock,
... ich fahre mit dem Zug mit, er hat mich mitgerissen, die Gren-
zen uberschritten. Oder bin ich der Zug, der durch die Nacht
rast, ohne vorgegebene, ohne fixierte Schienen? Ohne Fahrer,
ohne Kurs. Planlos, richtungslos, weisungsungebunden, Gren-
zen tiberschreitend. Ich rase durch die Nacht. Dumpfes Grollen,

diistere Finsternis um mich herum. In Begleitung eines lautlo-
sen Schreies. Das Himmern der Schienen wird schneller, lau-
ter, zeitgleich unabléssig und unauffillig. Das Empfinden l&sst
nach. Jegliche Empfindung ldsst nach, verliert sich. Der Zug
gleitet, fliegt dahin. Das Rattern verklingt. Es bleibt der Schrei,
unablissig, aber lautlos. Stille umfasst mich. Der Zug wird
immer schneller, verhallt aber immer mehr. Wie ein Schlag: Ein
Tunnel verschlingt die Imagination des Zuges. Es bleibt der
Rausch der Geschwindigkeit. Endlos lang ist der Tunnel,
gepriagt von immenser und intensiver Finsternis. Grautone,
Schwarztone in unendlich vielen Schattierungen erhellen die
Iris meines Auges. Die Pupillen erfassen eine Intensitit imagi-
ndrer Unendlichkeiten. Der Tunnel rauscht vorbei. Engstirnig-
keit, Eingeschlossenheit, Beengtheit, Grenzen aufzeigend,
Grenzen weisend.

Schnitt. Cut. Plotzlich ein Blitz. Gleilend, grell, blendend, ver-
blendend. Weil3es Licht inmitten der Dunkelheit. Ein Blitzlicht-
gewitter gleiBend heller Punkte. Wie Stecknadeln prallen sie
auf die Pupillen nieder. Codierte Botschaften. Inmitten des



Blitzlichtgewitters erblicke ich einen Menschen. Er sitzt,
zusammengekauert, in sich verschlungen, das Gesicht gesenkt,
inmitten eines immens riesigen Feldes. Einsam. Meditierend.
Mir unbekannt. In meinem Innersten vermeine ich, ihn zu ken-
nen, vermeine, versuche ihn zu verstehen. Er ist der Absender
des lautlosen, intensiven Schreis. Codierte, unbekannte Bot-
schaften. Ein unbekannter Fremder, unsichtbar, schwindend,
verschwindend, entschwindend.

Schnitt. Wieder rasendes Jagen, ich fliege, nur wenige Zentime-
ter iiber dem Boden, alle Unwegsamkeiten, alle Unebenheiten,
alle Hindernisse liegen direkt vor mir. Bedrohlich. Ich versuche
sie wegzudringen, versuche auszuweichen. Gleichsam bin ich
geldhmt, regungslos. Alles ist erhellt, gleiBend hell. Heil3e
Strahlen, wie die der Sonne am Aquator zur Mittagszeit bre-
chen iiber mich herein. Uber allem stets der Schrei. Lautstark,
gleichsam lautlos. Stumm, grell, willfdhrig, imposant, interes-
sant, in den Bann ziehend. Wie die Sirenen, die Odysseus zu
sich holten.

Schnitt. Szenenwechsel. Ich tauche ein in Wasser, tiefes, schwe-
res, dringendes, alles umschlieBendes, einschlieBendes Wasser.

Gleite, fliege in die Tiefe der Dunkelheit. Orpheus umschlief3t
mich, hilt mich unabldssig fest. Bedrohliche Schonheit.
Schnitt. Dunkelheit. Stille. Ich fliege, immer schneller, immer
hoher, alles ist weit entfernt. Die Erde liegt unter mir. Wie Ika-
rus fliege ich gegen das nicht existente Licht. Dennoch ist alles
klar. Inmitten der Dunkelheit werden die Tone des Grau und des
Schwarz zu millionenfachen Extrakten einzelner Positionen. In
mir, mit mir die Metamorphosen des Seins. Tone, Zwischen-
tone, akustischer und visueller Natur.

Szenenwechsel. Ruhe, Stille. Ein Raum. Ich inmitten, iiber
allem schwebend. Blicke lautlos nach unten. Sehe mich selbst.
Ich sitze starr, mit geweiteten Pupillen, rasendem Puls. Ruhig.
Zeitgleich transzendental binédr, zweigeteilt, gespalten und ver-
eint.

Cut. Riickblende. Ein Traum aus der Kindheit. Lange verges-
sen, verdrangt. Das Kind im Stiegenhaus, nach unten blickend.
Weit oben stehend, fragend, suchend, lautlos. Nach unten stiir-
zend, doch niemals ankommend. Im freien Fall verharrend.

Code inconnu: Passion, Aggression & Obsession

aul Nestlang entfiihrt in seinem Opus zu einer exzessiven

Tour de Force, einer waghalsigen, transzendentalen Tour
d’Horizon. Er konfrontiert den Betrachter mit explizit morbi-
den Paraphrasen, mit seiner intensiven Auseinandersetzung
subjektiver Extreme, sowohl psychologischer als auch iiber-
sinnlicher und parapsychologischer Phidnomene. In seinem
Werk konfrontiert er schonungslos, schamlos mit sich, seinem
Wesen. Vice versa aber forciert er eine Auseinandersetzung,
fordert er sublim eine kontroverse Konfrontation des Betrach-
tenden mit sich selbst. In seinen Bildern entfiihrt Nestlang den
Betrachter in eine Welt, in der sowohl Tiefgriindiges, Hinter-
griindiges als auch Abgriindiges und Unerkldrliches regieren.
Dunkle, gedeckte Farben sowie Proportions- und Perspektiv-
verschiebungen kennzeichnen sein Bildwerk, Verfall und Ver-
ginglichkeit sind Gegenstand vieler Skizzen, Graphiken und
Gemalde.

In seinem Zyklus UnseenStrangers prisentiert Paul Nestlang
das Panoptikum seiner subjektiven Reise, seiner innersten Mo-
mentaufnahmen, seiner subversiven Obsessionen, eigenwilli-
gen Empfindungen und willfdhrigen Metamorphosen. Seine
subtile Sichtweise decouvriert Facetten hinter der Fassade hu-
maner Antlitze. Schicht flir Schicht zeichnet er subkutan ver-

borgene Divergenzen nach. Die emotionale wie auch virtuose
Intensitét seiner Graphiken und Gemailde zieht einen in ihren
Bann. Und er fiihrt den Betrachter subtil auf falsche Fihrten,
spielt Katz und Maus, gleichzeitig Good Guy und Bad Cop.
Der von Paul Nestlang ersonnene Titel des hier bibliophil pré-
sentierten, kiinstlerischen Verméchtnisses enthéilt eine contra-
dictio in se, einen Widerspruch in sich: UnseenStrangers.

,UnseenStrangers“? Sind die Fremden ungesehen, unsichtbar,
oder gar imagindr? Wer ist fremd? Wer ist einem fremd? Wer ist
wem fremd? Wen empfindet man, ganz subjektiv als fremd?
Wer ist objektiv, in der kognitiven Wahrnehmung des kollekti-
ven Bewusstseins fremd? Wer ist vertraut? Wer fremd? Wer vir-
tuell? Wem vertraut man? Wem kann man vertrauen? Wem will
man vertrauen? Wem will man sich an-vertrauen? Wem kann
man sich an-vertrauen? Ist Fremdsein bekannt? Ist Fremdheit
unbekannt? Ist man sich selbst manchmal fremd? Ist man, ganz
subjektiv, immer vertraut? Ist es nicht auch so, dass einem der/
die Vertrauteste, manchmal, in subtil solipsistischen Momen-
ten, ganz fremd erscheint? Ist man sich selbst immer bekannt?
Existieren nicht Facetten des Selbst, die einem bislang fremd
waren? In der Liebe, im Exzess, im Uberwinden, im Uber-
schreiten tradierter Grenzen. Im Schmerz, in der Aggression, in

der Emotion, in sexuellem Empfinden. Gedanken, Worte, Emo-
tionen wider jegliche Ratio. Es existieren Grenzen: im Kopf,
territoriale Grenzen, emotionale, religidse, philosophische,
moralische Grenzen. Grosso modo sind sie fremd-determiniert,
tradiert, sozialisiert. Hinterfragt man die Grenzen, definiert
man sie rein nach dem subjektiven Wissen und Gewissen, sind
diese verschoben. Entsprechend differenziert ist das subjektive
Bildnis der Néhe, der Fremde, der Fremden und Nicht Frem-
den. Ungesehen konnen auch Facetten sein, ungesehen, un-
sichtbar fiir den GroBteil der Menschen. Spezielle Perspektiven
decouvrieren partielle Sichtweisen. Die Analyse subkutan ge-
legener, unsichtbarer, ungesehener Fremd-, Andersartigkeiten
iiberwinden fremddeterminierte, Eigenheiten unterminierende,
eingrenzende, eingegrenzte Personlichkeiten.

Als Grenzginger, als Grenziiberschreitenden kann man Paul
Nestlang ohne Zweifel bezeichnen. Als visualisierenden Chro-
nisten innerer Zwinge und intensiver Metamorphosen. Beob-
achtungen sich abzeichnender Metamorphosen prigen seine
Bilder. Faszinierend ist aber vor allem auch die Genesis dieser
Bilder, einer sezierenden Tatigkeit gleichend. Phasen der Ent-
stehung werden in der Sichtung des Gesamt-Ouevres klar. Auch
die kiinstlerische Entfaltung, die Zunahme an Kraft, an Intensi-
tit, an Selbstvertrauen wird eindrucksvoll anschaulich.

Ausgehend von der Primisse, dass jeder Mensch verschiedene
Gesichter hat, zeichnet Paul Nestlang diese unterschiedlichen
Facetten bildlich nach. Jeder Mensch hat eine, teils selbstge-
wihlte, teils fremdbestimmte, partiell an-erzogene, partiell so-
zialisierte, nach moralischen, gesellschaftlichen Normen ge-
pragte Offentliche Selbstdarstellung. Jenseits des Normativen
aber existieren Facetten des personlichen Seins, des privaten
Daseins. Ratio versus Emotion. Im weichen, im Positiven wie
auch im dunklen Okkulten, im Negativen. Oftmals ist dies un-
bewusst, unterbewusst. Verdringt, verschiittet, vergraben.

,,Der Mensch ist ein Sein, das nicht das ist, was es ist, und das
das ist, was es nicht ist.”, konstatierte Jean Paul Sartre.

Es alternieren Zweifel, Selbstzweifel, Selbstfindung und Selbst-
verlust. Es, Ich, Uber-Ich: die Freud’schen Parameter des Sich-
Hinterfragens sind in mannigfaltigen Graphiken, Skizzen er-
kennbar. Das Hinterfragen seines Selbst wie auch seines
Umfeldes, des gesamten sozialen Gefiiges fithren uns via Werk-
ausgabe in Paul Nestlangs personliches, ganz subjektives Uni-
versum. Der Prozess dokumentiert die intensive literarische,
kiinstlerische, semantische, philosophische Beschiftigung.

Analytisch & assoziativ

,,Warten auf den richtigen Zustand,

Warten auf den richtigen Grad der Verzweiflung,
Warten auf die vollkommene Verwirrung,

Warten bis man gut durch ist, medium oder noch blutig,
Warten auf Godot,

Warten auf Gesichter und Menschen.

Paul Nestlang

as Warten allerdings stand realiter in klarem Kontrast zur

Rastlosigkeit, zur Getriebenheit Paul Nestlangs. Wider
den Stillstand, wider die Ddmonie der Gemitlichkeit. Erfor-
schend, suchend, hinterfragend. Manisch im Streben nach Per-
fektion, nach Exzellenz, nach Herausragendem. Wissensdurstig
nach Literatur, nach Philosophie, nach Fragen auf nie gestellte,
immerwéhrende Fragen. Stefan Zweigs Schachnovelle ver-
meint man zu erkennen, ebenso Robert Musils Mann ohne
Eigenschaften, Friedrich Nietzsche, Antonio Tabucchi oder fas-
zinierend transzendentale wie auch alptraumhafte Sequenzen
von David Lynch. William S. Burroughs konnte Pate fiir man-
che Figur gewesen sein, ebenso Figuren von Ken Russell oder
Ingmar Bergman. Die Belesenheit eines Denkers, eines zwei-

felnden, sich stets hinterfragenden Philosophen ersteht ein-
dringlich aus seinen Bildern. Mit klarer Diagnose des Seins
perlustriert Paul Nestlang Personen, Dinge und Vorginge. Die
Intensitdt Dante Alighieris, die Fragestellungen eines Samuel
Beckett, die Melancholie Paul Celans oder der Sonette Rainer
Maria Rilkes durchstrémen viele Bilder, die Angste, Sorgen
und Verlust thematisieren. Und hinter allem fiihlt man den
schweren Atem der Existenzialisten Sartre und Camus. Wie
auch die Thesen und Termini der Existenzialisten transkribierte
er die martialischen Nomenklaturen der Philosophen in seine
nonverbale Bildsprache: summa summarum apokalyptische
Visionen eines prasumtiven Infernos.

Das Schachspiel des Lebens, gespielt mit Mephisto als Gegner.
Dessen Gesicht mutiert zur Fratze, reduziert sich auf das Ske-
lett. Bergmans Totentanz in dessen Siebten Siegel verhallt laut-
los, Akrobaten verschlingen ihre Korper ineinander, verschmel-
zen zu einem Ganzen, verlieren sich, bilden eine schmerzliche,
innige Einheit. Verlust, selbsterwéhlt und selbstverschuldet.
Angst vor Verlust, Angst vor Aggression. Angst und Zweifel,
zu versagen, nicht zu geniigen.



,Zu dumm, dass man an einem gewissen Punkt der Entwick-
lung seine Anspriiche an sich nicht iiber Bord werfen kann. Man
befindet sich dann in der schlechtesten Position; ndmlich in der
diese Anspriiche nicht erfiillen zu kénnen, aber trotzdem von
ihnen beherrscht zu werden.*, lautet eine Notiz Paul Nestlangs.

Nach initialisierendem Lernen bei seinem Vater, dem Maler
Gerhard Nestlang, und weiteren handwerklichen Studien an der
Akademie der Bildenden Kiinste in Wien, bei den Professoren
Gunther Damisch und Herwig Zens, entstand friih ein umfang-
reiches Werk. Einen GroBteil seines Jugendwerkes vernichtete
er, naturgemif begriindet in juveniler Ungeduld und Unzufrie-
denheit, im Jahr 2000. Nachfolgend entstanden die in diesem
Buch prisentierten Radierungen, Graphiken und Gemaélde.
Getrieben von der intensiven Suche nach der idealen Aus-
drucksform illustrieren gerade die zahlreichen Skizzen die
Methode, den Stil. Im Fokus Gesichter und Korper. Er selbst
umschrieb seinen Zugang folgendermalen:

., Dieser neue, chirurgische Malerblick ist ein Instrument, das
ich scheinbar noch nicht gefahrlos zu verwenden weifs.

Wenn eine Wange plotzlich plastisch und grofs wie ein Berg, der
das gesamte Gesicht gierig verschlingt, wird, wenn einem die
Menschen nur noch Licht und Schatten, Fleisch und Bewegung
sind, so geht das nicht ohne grofseres Erschrecken vor sich.
Es ist auch gar nicht so, dass man den Blick dann noch senken
kénnte — nein — vielmehr muss man mit der dufersten Anspan-
nung zusehen, wie sich alles umordnet in den Gesichtern und
Gestalten, man wird zum Schamlosesten unter den Schamlo-

““

sen.

Die Dekonstruktion, die Deformationen der Figuren, Figurinen,
Gesichter ist Teil der Sichtweise. Perfektionismus, Kontrolle
und Kontrollverlust paraphrasieren die Einzelfiguren zur Staf-
fage des rein subjektiven Universums. ,,In jedem Kiinstler
steckt ein Killer. Wer kontrolliert da wen? Wer kann wen kont-
rollieren? Ich habe keine Angst vor der Aggression, die mich
begleitet, wenn ich meine Bilder male. Je mehr Kontrolle man
gewinnt, desto mehr kann man sie verlieren.* Die Passion Paul
Nestlangs, nach Perfektion zu streben, gepaart mit gleichsamer

Kontrolle und ausufernder, aggressiver, grenziiberschreitender
Unkontrollierbarkeit, gerdt zur unkontrollierten Obsession.
Zeitweilig betreten begnadete Korper das bildnerische Univer-
sum. Aber selbst die Kdérperwelten miteinander ringender oder
solipsistisch schwebender Akrobaten haben nicht die iibliche
Leichtigkeit zirzensischer Prisentationen. Vielmehr enthalten
sie, trotz ihrer schwebenden Korperlichkeit, eine mentale
Schwere, Schwermut und Melancholie. Verginglichkeit, Mor-
biditét, die sich auch in den Figurinen eindeutig fremdléndi-
scher Personen fortsetzt. Und wie durch Wiistenstiirme verbla-
sen, verblassen ihre Profile. Grobkorniger, zwischen den
Fingern gerinnender Sand.

,Vielleicht warte ich nur auf die vollkommene Unkontrollier-
barkeit, auch wenn ich weifs, dass sie nur die Negativform der
Kontrolle ist.” Die Verfremdung der Bilder geht einher mit Ver-
fremdung des Selbst. Obsessives, manisches Streben miindet in
ein artifizielles Selbstbildnis, in Leere, Nervositit, Passion und
Obsession. Geerdet in einem elementaren Streben nach existen-
ziellen Grundparametern: dem Suchen, dem Finden, dem Ver-
lieren, dem Sich-Verlieren, dem Fortgehen. Wiederkehr, Ge-
burt, Liebe, Schmerz, Emotion, Exzess, Liebe und Tod. Sich
selbst Suchen, sich Hinterfragen, sich selbst Finden? Antonio
Tabucchi sucht in seinem Indischen Nachtstiick nach seinem
verstorben Freund, findet ihn letztendlich auf einer Terrasse sit-
zend, in sich selbst. In einer faszinierenden wie auch hochst
irritierenden Szene in David Lynchs Twin Peaks beobachtet
Special-Agent Dale Cooper alias Kyle McLaghlan sich selbst,
aus einem Zimmer auf den Flur gehend, wihrend er selbst vor
einer Uberwachungskamera im Zimmer sitzt. Visionen multip-
ler Personlichkeiten. Paul Nestlang scheint das Alter Ego seiner
eigenen Gemdlde zu sein: Abbild, Wunschbild, Trugbild,
gleichsam Zerrbild. Inspiration, Intervention und Irritation.
Eine Phantasmagorie.

Phénomenal, faszinierend ist die anhand der hier subsummier-
ten Einzelskizzen, Einzelbilder nachvollziehbare kiinstlerische
Entwicklung. Die Genesis der Gesichter, deren Facetten, deren
Verschwinden, Ausufern, Sichverdndern und zu Fratzen gera-
tenden Metamorphosen werden anschaulich, sichtbar freigelegt.

Das Sein und das Nichts

icht die ,Hirte einer Situation und die von ihr auferleg-
,,Nten Leiden‘ sind Motive dafiir, dass man sich einen
anderen Zustand der Dinge denkt, bei dem es aller Welt besser
ginge; im Gegenteil, von dem Tag an, da man sich einen ande-

ren Zustand denken kann, fillt ein neues Licht auf unsere Miih-

sale und Leiden und entscheiden wir, dass sie unertrdglich
sind.” (Jean Paul Sartre)

Als Nachtflug kann man Paul Nestlangs Werk interpretieren,
als Grenzgang seine Vita. Gepréigt von der unabléssigen Suche

nach sich selbst, geprigt vom Streben nach Perfektion. Bild-
michtige Sequenzen haben wohl sein Empfinden, seine subjek-
tive Wahrnehmung beeinflusst. Die Kompositionen, Konstruk-
tionen und Deformationen sind von bestechender Brillanz und
morbider Schonheit. Verfall und Vergénglichkeit kennzeichnen
sein Bildwerk. Die Proportions- und Perspektivenverschiebun-
gen sind in veritas wohl als Synonym seines Innenlebens zu
verstehen: Nuancen der Entpersonifizierung und der De-Natu-
rierung.

Im Mérz des Jahres 2004 tiberschritt Paul Nestlang unter tra-
gischen Umstidnden die Grenze irdischen Daseins, die Grenze

vom Diesseits ins Jenseits. Seinem wertvollen und imposanten
Ouevre soll die hier nun posthum aus dem Nachlass zusam-
mengestellte kritische Werkausgabe Tribut zollen. Die Philoso-
phie, die Gedankenwelt Paul Nestlangs erlduternd, erkldrend
komplettieren von ihm selbst verfasste Fragmente sowie der
Text seines Freundes und Wegbegleiters Mario Giindl die vor-
liegende, gemeinsam mit dem Vater, Gerhard Nestlang, kura-
tierte Monografie. Grosso modo versuchten die Herausgeber
der Chronologie zu entsprechen, Ausnahmen bilden lediglich
Detailstudien und die unter stilistischen Aspekten als Appen-
dix zusammengefassten Olgemiilde.

Metastasierende Metamorphosen

bgleich Paul Nestlangs Werk an das Fragmentarische von

Egon Schiele, das Okkulte von Edvard Munch, das Diiste-
re, Unheimliche von Alfred Kubin, das Voyeuristische, Ent-
larvende von Helmut Newton, das Korperliche von Robert
Mapplethorpe, das Groteske von Pablo Picasso oder auch das
Wollliisterne von Kolo Moser und intensiv an das Verformend-
Wuchernde von Francis Bacon erinnert, sind weniger seine
Lehrmeister der bildenden Kiinste als seine intensiven philoso-
phischen, cineastischen, literarischen Einfliisse priagend, oszil-
lierend zwischen realen, irrealen und virtuellen Welten. Der bri-
sante Unterschied zu all seinen ihn beeinflusst, ihn geprigt
habenden Vorgingern liegt darin, dass die dargestellten preké-
ren Verdanderungen, die Paul Nestlang aufzeigt, metastasierende
Metamorphosen sind. Sie sind nicht Endprodukt, nein, sie be-
finden sich, bedrohlicherweise, stetig in Progress. Die von
Nestlang Portraitierten erfahren eine Dekonstruktion, die an
Deformation heranreicht. Er selbst nennt in Tagebuchnotizen
Aggressionen, die seinen Blickwinkel erweitern, verdndern,
verfiihren, vollfithren. Aggressionen, die er versucht zu béandi-
gen, zu zdhmen. Von Didmonen erfasst, erfahren seine Figuren
enorme Intensitit. Die Personen verlieren ihre Kontur, gleich-

zeitig gewinnen sie an Facon. Seine Abbildungen mutieren zu
Panoramen seelischer Zerrspiegel. Gleichsam konvex und kon-
kav gekriimmt illustrieren die Vexierbilder der Spiegelungen
das nach auBen gekehrte Innerste der Protagonisten und letzt-
lich ihres Usurpators.

Mittels dieser Intensitéit gelingt Paul Nestlang die Erreichung
der Meta-Ebene, die von der subjektiven zu einer iibergeordne-
ten, allgemeinen kollektiven Giiltigkeit flihrt. Die gleichzeitige
bildnerische Konstruktion und Dekonstruktion des Ich fiihrt zur
metaphysischen Auseinandersetzung und Konnotation mit den
elementaren Fragestellungen des Daseins: Geburt, Schmerz,
Liebe, Lust, Krankheit und Tod. Das Es des Malers wie auch
der dargestellten Fremden verschmelzen zu guten Bekannten.
Das Uber-Ich ruht im hybridisierenden Element, dem Auge des
Betrachters. Der Schopfungsakt der Verdnderung beruht auf der
ebenso pragmatischen wie auch programmatischen Dekons-
truktion, alles bisher Gewesene in Frage zu stellen, zu hybridi-
sieren, zu entterritorialisieren, zu verdndern. Eine amorphe
Neukonstruktion ist das Ergebnis. Eine visualisierte Phantas-
magorie: realiter gleichsam virtuell, virtuos und famos.

Gregor Auenhammer,
Wien, im November 2009



,,Ich sehe die Zeit, es 1st die Ewigkeit.

Paul Nestlang
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,Wer auf dem Kopf geht, der hat
den Himmel als Abgrund unter sich.*
Paul Celan
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“I crossed that river,
just to be where you are.”
Bob Dylan
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,Zwischen Licht und Schatten gibt es noch
eine Mitte, etwas Zwiefaltiges, das beiden
eigen 1st, gleichsam ein lichter Schatten

oder ein dunkles Licht. Suche gerade dieses
Dazwischenliegende, denn in thm liegt

das Geheimnis der vollkommenen Schonheit.*

Leonardo da Vinci
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,,Denn das Schone 1st nichts
als des Schrecklichen Anfang,
den wir noch grade ertragen,
und wir bewundern es so,
weil es gelassen verschmaht,
uns zu zerstoren.*

Rainer Maria Rilke
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,,Glauben Sie aber, Herr Blirgermeister,
dass ich in Riva bleiben soll?

Das kann ich noch nicht sagen,
antwortete der Biirgermeister.

Sind Sie tot?

Ja, sagte der Jager, wie Sie sehen.

Franz Kafka




CHIAR()SCURO

Meditationen iiber Dualitdt
und Nichts

Von Dr. Mario Giindl

Aufbruch

er Geist ist ein Ereignis. Im begrifflichen Denken ereignet
Der sich als Wahrheit. Im Felde der Kunst ereignet und ver-
festigt sich der Geist im Werk als das Schone. Seit Plato, fiir
den Schonheit und Wahrheit untrennbar verbunden sind, wird
das Schone immer wieder als die sich zeigende Wahrheit inter-
pretiert. Martin Heidegger nennt diesen Verhalt der Sichtbar-
keit, des Sichtbarwerdens von Wahrheit auch ,,Unverborgen-
heit”. Fir ihn, wie auch fiir Plato, ist Schonheit eine Er-
scheinungsform, also eine Weise, wie Wahrheit in ihrer Unver-
borgenheit erscheint. Verhilt es sich so, muss das Kunstschone
fragwiirdig werden. Denn nur wenn die Schonheit, die in der
Kunst erscheint, befragt wird, kann sie auf begrifflicher Ebene
wiederholt und damit fiir den Verstand freigelegt werden. Kei-
neswegs soll damit aber behauptet werden, das Denken kdnne
die Kunst einholen. Vielmehr soll anhand folgender Gedanken
ein ,,Ubersetzen® versucht werden. Das auf Seiten des Kunst-
werks unmittelbar Erscheinende soll dabei ans Ufer der Spra-
che gehievt, in ihr Reich heriibergeholt — nichts anderes heif3t
ibersetzen — werden. Ein solcher Versuch muss mit der geneig-
ten Zuwendung an ein Werk beginnen.

Das Werk, dem ich mich hier zuwende, ist das meines besten
Freundes Paul Nestlang. Ziel dieser Zuwendung ist es, anhand
einiger ausgewdihlter Bilder einen wesentlichen Aspekt seines
Werkes in den Fokus zu nehmen und anhand dessen eine Theo-
rie zu entwickeln, die, wie ich meine, der Wahrheit, die sich in
seinen Bildern zeigt, wesensverwandt ist. Dabei ist es mir wich-
tig anzumerken, dass ich dem Werk des Kiinstlers nichts unter-
schieben mdchte. Wie jedes wahre kiinstlerische Werk steht es
fiir sich. Die Gedanken, die ich also im Folgenden présentiere,
sind nicht, zumindest nicht bewusst, im Werk intendiert. Wenn-
gleich sie bis zu einem Punkt sehr nahe an den Bildern entwi-
ckelt wurden und sich dariiber hinaus von einem zusitzlichen
Wissen, das von unzédhligen Gespriachen und einer ausgedehn-
ten Korrespondenz mit dem Kiinstler herriihrt, speisen, gehen
einige Uberlegungen auch ganz bewusst iiber das im Werk
augenscheinlich Sichtbare hinaus. Sie zeigen einen Weg auf,
den das Werk noch hitte beschreiten konnen. Diese Anmerkung
ist allein schon deshalb wichtig, weil sie dem Selbstverstindnis
des Kiinstlers in Bezug auf die Interpretierbarkeit seiner Bilder
entspricht. Er selbst schreibt:



,,Die Frage, ob alle — oder zumindest viele Menschen — meine
Bilder so verstehen, wie ich es mochte — oder wie ich sie verste-
he, ist vollkommen falsch gestellt.

1. Meine Bilder sind nicht im herkommlichen Sinne zu verste-
hen — es steht keine verbalisierbare Aussage hinter den Bil-
dern — keine sog. Message. Die Bilder kénnen empfunden,
nicht aber verstanden werden. (Verstanden impliziert Ver-
stand.)

2. Dadurch dass die Bilder nicht verbalisierbar sind — wenn es
jemand versuchen will — bitte — es wird aber doch nur ein
ldcherliches Kratzen an der Oberfldche sein — denn konnten
die Bilder in Worte gefasst werden — so wiirde ich diese nie-
derschreiben anstatt die Bilder zu malen. Durch die Unver-
balisierbarkeit ist es allerdings auch den Betrachtern un-
moglich auf herkommliche Art und Weise untereinander zu
vergleichen, ob sie die Bilder auf die selbe oder auf dhnliche
Art und Weise verstehen. (Ich weifs selbstverstdindlich, dass
dies auch bei den klarsten Verbalisierungen im tdglichen
Leben zu bezweifeln ist.) Schlieflich bin ich der Meinung,
dass wir uns im Grunde tiberhaupt nicht und niemals ver-
stehen.

3. Wie konnen andere meine Bilder verstehen, wenn ich sie
doch selbst nicht verstehen kann. Der Verstand ist das fal-
sche Werkzeug. Ich kann meine Bilder empfinden und
hoffe, dass auch andere Menschen sie empfinden konnen.
Um mich hier nicht festnageln lassen zu miissen — ich glaube
nicht, dass alle die Bilder auf die selbe Art und Weise emp-
finden kénnen. Selbst wenn sich zwei lieben ist es niemals
die selbe Liebe. ,ONE LOVE ‘ ist mein Mythos."

Dass einzelne Bilder ebenso wenig interpretierbar sind, sondern
nur empfunden werden konnen, wie Paul Nestlang schreibt, ist
ebenso richtig wie seine Uberzeugung, dass ein solcher Versuch
nur ein Kratzen an der Oberfldche bleiben muss. Was aber sehr
wohl moglich ist, ist anhand wesenhafter Grundcharakteristika
seiner Bilder seinen origindren Malstil zu erschlieBen und
diesen zu interpretieren. Als methodisch dhnlichen Versuch ver-
weise ich auf das Buch ,, La logique de la sensation* des fran-
zosischen Philosophen Gilles Deleuze, in dem er sich denke-
risch des Werks des englischen Malers Francis Bacon annimmit.
Dieses Buch ist alleine schon darum von Bedeutung, weil Paul
Nestlang es kannte, schitzte und sich mit den darin entwickel-
ten Gedanken intensiv auseinandersetzte. Nachdem er im Jahr
2000 den Grofteil seines Jugendwerkes vernichtet und damit
tabula rasa gemacht hatte, war Francis Bacon der kiinstlerische
Impuls, der Paul Nestlang den AnstoB fiir einen gewaltigen Ent-
wicklungs- und Schopfungsprozess sowie den ,,neuen, chirur-
gischen Malerblick“, wie er ihn in einem Brief vom Juli 2002
nannte, gab:

,,Dieser neue, chirurgische Malerblick ist ein Instrument, das
ich scheinbar noch nicht gefahrlos zu verwenden weif3.

Wenn eine Wange plotzlich plastisch und grof3 wie ein Berg, der
das gesamte Gesicht gierig verschlingt, wird, wenn einem die
Menschen nur noch Licht und Schatten, Fleisch und Bewegung
sind, so geht das nicht ohne gréfleres Erschrecken vor sich. Es
ist auch gar nicht so, dass man den Blick dann noch senken
konnte, nein, vielmehr muss man mit der dufersten Anspan-
nung zusehen, wie sich alles umordnet in den Gesichtern und
Gestalten, man wird zum Schamlosesten unter den Schamlosen.
Plotzlich verstehe ich Francis Bacon ganz anders, was muss
das fiir ein furchtbarer Mensch gewesen sein — DAS seinen
Freunden anzutun — ihnen diese Deformation so detailliert vor-
zufiihren — jetzt begreife ich auch endlich was er damit meinte,
als er sagte:

JIch arbeite mit Photos, weil ich ihnen DAS nicht antun kann,
wenn sie bei mir sind!**

Das als erstes entstandene Triptychon des Zyklus Unseen
Strangers, in dessen Mittelpunkt der Mensch steht, zeigt den
Einfluss Bacons deutlich:

Sowohl in der stilistischen, figuralen Ausgestaltung — man
erkennt dies sehr gut an der Malart der Beine und Fiile —, der
Ubernahme des Triptychons als dramatische Form sowie in der
Verwendung von Fotovorlagen fiir die Bilder (Bacon pflegte
statt mit Modellen mit Fotos zu arbeiten), aber auch in den von
Deleuze in seinem Buch ausgearbeiteten drei Hauptmerkmalen
des Malstils Bacons, ,,Raum®, ,,Ort* und ,,Korper®, ist die
Anlehnung an Francis Bacon klar erkennbar.

Francis Bacon: Henrietta Moraes und Portrait of Lucian Freud

Der ,,Raum®, von dem Deleuze spricht, ist sozusagen der Hin-
tergrund, der im Falle Bacons fast immer aus monochromen
groBBen Fliachen besteht. Mit dem ,,Ort ist der spezifische Ort
fiir den ,,KOrper gemeint. Der ,,Korper®, der fast immer in
irgendeiner Form deformiert ist, befindet sich nicht einfach
irgendwo im ,,Raum®, sondern hat innerhalb des ,,Raums* im-
mer seinen eigenen ,,Ort”. Sehr oft erscheint dieser ,,Ort* in
Form eines schwarzen Ovals, aber auch als Bett oder Stuhl. Mit
diesem wichtigen Stilmittel isoliert Bacon die Korper und reifit
sie so aus dem klassischen Reprédsentationsverhéltnis heraus. So
wie in den vorherigen beiden Bildern Bacons sehen wir auch im
Folgenden den groBen, monochromen ,,Raum®, den , Korper
sowie den ,,Ort” fiir den ,,Korper®, auf dem dieser regelrecht
klebt und mit dem dieser untrennbar verbunden ist. Ebenso ist
die starke stilistische und in diesem Fall auch inhaltliche Orien-
tierung Paul Nestlangs an Francis Bacon deutlich zu sehen.

Jedoch ein wesentlicher, differenter Aspekt ist bei der direkten
Gegeniiberstellung augenscheinlich: die zentrale Stellung des
Korpers, der Figur im Bild Paul Nestlangs. Scheint bei Bacon
der ,,Korper samt seinem ,,Ort* haltlos im ,,Raum* zu héngen,
tritt der Smoker ganz deutlich in den Vordergrund, ist verortbar,
plastisch und scheint direkt aus dem Hintergrund, dem ,,Raum*
herauszutreten. Dieser Aspekt wird in der fortschreitenden Ent-
wicklung noch in einen sinnvollen Kontext gestellt werden.

.;.-.:.ji.hl“

Francis Bacon: Study for Self Portrait

Beim Aspekt des ,,Kdrpers mochte ich niher auf eine Uberle-
gung von Deleuze eingehen, die auch Dr. Richard Heinrich in
seiner Vorlesung zu Deleuze und Bacon an der Universitit
Wien, die Paul Nestlang und ich besuchten, herausstrich. Es
geht dabei um die Frage der Figurativitidt. Denn Bacons Malerei
wird gewohnlich als figurative Malerei bezeichnet. Dabei ist sie
nach Deleuze nicht figurative Malerei im Sinne eines klassi-
schen Reprisentationsverhidltnisses oder eines mimetischen
Verhiltnisses, sondern vielmehr ,figurale Malerei. Sie ist
figurale Malerei, weil sie eben keine Figur mehr reprédsentiert,
sondern lediglich eine darstellt. Aber was reprédsentiert sie
dann, wenn nicht eine Figur? Sie reprasentiert, so die Antwort
von Deleuze, eine Emotion, eine, wie es im franzosischen Ori-
ginal heilit: ,,Sensation®. Nun wird auch von einer anderen
Seite her verstindlich, warum Paul Nestlang schreibt: ,, Die Bil-
der konnen empfunden, nicht aber verstanden werden.

Gemail Deleuze erscheint der Kdrper, die Figur in Bacons Bil-
dern als Empfindung. Es geht dabei aber nicht nur um die Emp-
findung, die ein solcher Korper ausdriickt, sondern ebenso um
die Pluralitit der in ihm wirkenden Krifte, um das, was einen
solchen Korper bestimmt, ihn zu dem macht was er ist. Denn in
einem solchen Korper wirken enorme Kréfte, von denen auch
die Empfindungen herriihren. In Bacons Bildern drangen sie
regelrecht aus dem Korper heraus, flieen aus diesem aus oder
deformieren ihn. Derart kommt es auch zu den fiir Bacons Stil
so typischen Deformationen und Ausfliissen. Bei diesen Aus-
fliisssen, die stets Kraftiiberschiisse darstellen, scheint der Kor-
per regelrecht aus einer Offnung, sei es im Bauch, sei es im
Mund, auszulaufen.

Da nun diesen Kréften, die in einem solchen Kdorper wirken,
auch Gegenkrifte gegeniiberstehen — weil Kraft, wie Deleuze
von Nietzsche her weil3, in sich immer schon plural ist, — und
als Pluralitdt einem stdndigen Prozess unterworfen ist, wird ver-
standlich, dass auch die Empfindungen des Menschen demsel-
ben Spiel der Kréfte unterworfen sind. Derart erwéchst eine
Empfindung immer schon aus der anderen. Diese Dynamik der
Empfindungen stellt die ,,Logik* der Sensation dar, von der
Deleuze spricht. Sie ist es auch, die in den Triptychen Bacons
durch die verschiedenen Deformationsetappen dargestellt wird.

Die Logik der ,,Sensation“, der Empfindungen samt ihren
intellektuellen Implikationen, stellt nun den Gedankenbereich
dar, an dem sich Paul Nestlang zu Beginn seines Zyklus
UnseenStrangers abgearbeitet hat. Es iiberrascht daher nicht,
wenn sich neben den Aspekten ,,Korper®, ,,Ort” sowie ,,Raum*
auch die Logik der Empfindungen, die Affekte in den frithen
Bildern des Zyklus UnseenStrangers niederschlagen. Uber
diese Empfindungszustinde schrieb Paul Nestlang einmal in
einem Brief:



., Im Grunde ist der ganze Mensch ja blofs Opfer seines Korpers
und der Korper ist ein Opfer der dufseren Um- und Zustinde
[-..] Lust, Hunger, Krankheit, Adrenalin-, Endorphin-, Vitamin-
mangel, Hitze, Kiilte, Ubelkeit, Zahnweh, Halsweh, Lichtman-
gel, und, und, und ... Und die Psyche ist die Wechselwirkung all
dieser Zustdinde."

Habe ich bisher die Parallelen der Stile Bacons und Nestlangs
aufzuzeigen versucht, will ich nun, bevor ich anschlieBend auf
die Eigenheiten des Stils Paul Nestlangs zu sprechen komme,
noch kurz auf die Problematik der Medialitdt hinweisen. Paul
Nestlang schafft in seinem Zyklus UnseenStrangers vorwie-
gend als Graphiker und nicht als Maler. Zwar entstanden spéter
auch Gemélde, doch bilden sie nicht die Mehrzahl des Werkes.

Die anfingliche Adaption einiger Stilmittel Francis Bacons, die
aus der Malerei kommen und rein in ihr entwickelt wurden und
die Paul Nestlang auf dem Feld der Zeichnung und Graphik
angewandt und somit auf ein anderes Medium transferiert hat,
darf nicht Gbersehen werden, da sonst die Gefahr besteht, die
Divergenzen, die sich aus diesem Medienwechsel ergeben, als
kiinstlerisches Unvermdgen zu missdeuten. Paul Nestlangs
frithe UnseenStrangers-Bilder diirfen auch nicht als Kopien
Bacons verstanden werden, sondern sind vielmehr eine Neuin-
terpretation der Stilmittel Bacons in einem anderen Medium.
Entscheidend ist, wie sich diese adaptierten Stilmittel im Feld
der Graphik, im Zuge des Schaffensprogresses des Zyklus
UnseenStrangers weiterentwickeln und welche neuen Aus-
drucksmoglichkeiten sie finden.

Das Chiaroscuro als Undhnlichkeit

ine, wenn auch nicht auBlergewohnliche Eigenheit der

kiinstlerischen Praxis Paul Nestlangs ist die Vielzahl von
Skizzen, mit denen er sich seinem endgiiltigen Bild schrittwei-
se anndherte. Fast zu allen Bildern gibt es mehrere Skizzen. Sie
dokumentieren ein iiberlegtes und konzentriertes Hinarbeiten
auf ein vorgestelltes Ziel. Das ist umso bemerkenswerter, be-
denkt man den ausgesprochen expressiven Charakter seiner
Bilder.

Stehen zu Beginn des Zyklus UnseenStrangers noch Korper-
darstellungen wie bei den Bildern first round, acrobats und
fight im Mittelpunkt, fokussiert sich die Aufmerksamkeit Paul
Nestlangs zunehmend auf das Portrait und somit auf die Dar-
stellung des menschlichen Gesichtes. Auch die Deformationen,
Verrenkungen und das IneinanderflieBen der Korper sowie die
Organverschiebungen und Auswuchtungen des Fleisches, wie
man sie von Francis Bacon her kennt, finden nun vor allem im
Gesicht statt. Das Gesicht kristallisiert sich fiir Paul Nestlang
also als der eigentliche Schauplatz der ,,Sensationen®, der Emp-

findung, die in ihrer Dynamik die Tektonik des Gesichtes ver-
schieben und verformen, heraus.

Zwar nimmt das Portrait auch in Bacons Werk eine zentrale
Stellung ein, allerdings steht es im Zyklus UnseenStrangers
unter einem ganz anderen Vorzeichen. Was ndmlich, und zwar
nicht nur wegen des Medienwechsels von Malerei zur Zeich-
nung die Portraits Paul Nestlangs kennzeichnet, ist die Eigenart
des Schwarz-Weill und der damit verbundenen Auflosung des
Gesichtes mit dem Hintergrund. Diese Auflosung in den Hin-
tergrund, Deleuze wiirde sagen in den ,,Raum®, findet sich bei
Francis Bacon iiberhaupt nicht. Bei ihm ist, wie ich bereits dar-
gelegt habe, der ,, Korper immer vom ,,Raum® bzw. Hinter-
grund getrennt und wird nur durch den ,,Ort*, der der Platz fiir
die Figur ist, vermittelt. Darum kann bei dieser wechselseitigen
Auflésung zwischen Hintergrund und Gesicht bereits von einer
stilistischen Eigenheit Paul Nestlangs gesprochen werden.

Auch von der Form des Triptychons lost sich Paul Nestlang
zusehends. Es entstehen immer mehr Einzelbilder, Diptycha
oder aber auch groflere Serien, zu denen er schreibt: ,, Das Port-
rit — den Menschen in einen grofferen Zusammenhang setzen.
Datfiir ist die Serie brauchbar.*

Generell sind die Jahre 2002 bis 2004 fiir Paul Nestlang von
einem unermiidlichen Ringen um die eigene Form geprigt. In
seinem Tagebuch hélt er dazu fest: ,, Aber die Zeit der Vorbilder
muss enden. Ich muss endlich etwas Eigenes schaffen. Ein
wenig habe ich schon — im Grunde muss ich nur eins werden
damit. Es ist kein Ganzes, es sind Splitter, die zusammengefiigt
werden miissen. In mir zusammengefiigt.”“ In diesem Sinne ist
auch die schrittweise Abwendung von den Fotovorlagen zu
begreifen, von der er sich eigene Kompositionen verspricht. Er
schreibt: ,,Weg von den Fotos hin zu eigenen Kompositionen.

Das kann interessant werden. Die Entwicklung forcieren —
damit kommen plotzlich auch Themen.* An folgender Portrait-
serie ist diese Formsuche sehr gut zu beobachten. Im ersten
Bild sieht man das Gesicht noch mit dem schwarzen Kreis, den
,O0rt, wie wir thn von Bacon her kennen. Aber auch der
»,Raum“ sowie die Deformation — vor allem um die Nasenpartie
— erinnern noch stark an Bacons Stil. Im zweiten Bild hingegen
ist die Deformation nicht mehr in dieser Deutlichkeit zu sehen.
Vielmehr findet eine Art Auflosung des Gesichts ins Unerkenn-
bare, ins Schwarze, vielleicht auch in den schwarzen ,,Ort*
hinein statt. Evident aber ist, dass sich hier sowohl der ,,Ort* als
auch das Gesicht selbst aufzulosen beginnen. Die Konturen des
,,Ortes®, die bisher scharf und klar waren, weichen sich auf und
flieBen an der Unterseite regelrecht ins Weil3 des Raums aus. Im
dritten Bild ist der ,,Ort* fiir die Figur bzw. das Gesicht dann
schon fast ginzlich verschwunden oder besser, zu etwas Ande-
rem geworden.

In den letzten beiden Bildern der Serie siecht man schlief3lich,
wie selbst die fiir Bacon typischen Deformationen, die Kno-
chenverschiebungen und Ausweitungen einzelner Knochen-
bzw. Gesichtspartien, zugunsten einer merkwirdigen Auflo-
sung des Gesichts in einen ,,ortlosen* ,,Raum®, quasi in den lee-
ren Hintergrund hinein, zuriicktreten. Die Tatsache, dass diese
neuartige Auflosung in den letzten beiden Bildern von sehr ver-
schiedener Art ist, deutet auf die Suche des Kiinstlers nach der
eigenen Form der Auflsung hin. Findet sie im ersten der bei-
den letzten Bilder explosionsartig und relativ regelméBig statt,
so sind es im letzten Bild kleine bis mittelkleine Schwarzfla-
chen, in denen sich das Gesicht zusehends auflost. In den bei-
den letzten Bildern dieser Serie wird also ein wesentlicher Para-
digmenwechsel des Stils von Paul Nestlang sichtbar, der sich,

von kleinen Riickgriffen abgesehen, stetig weiterentwickeln
wird, bis im allerletzten Bild Paul Nestlangs weder Deforma-
tion noch ,,Ort* oder sonst ein Aspekt oder Stilmittel von Fran-
cis Bacon auszumachen sind. Stattdessen sehen wir im last
painting Paul Nestlangs eigene, gidnzlich origindre und unver-
wechselbare Bildsprache:

Aber worin liegt nun die Eigenheit dieser seiner Form?
Betrachtet man die Figur des last painting, sieht man, vor allem
in der unteren Hilfte, sehr scharf und klar ausgearbeitet Kontu-
ren, wihrend rund um die Kopf- und Schulterpartie keine
Begrenzungen auszumachen sind. Die Figur wirkt, als erschei-
ne sie regelrecht aus dem schwarzen Hintergrund, als sei sie
von diesem entlassen. Andererseits konnte die Figur aber auch,
und damit gerade gegenteilig, in das Schwarz des Hintergrun-
des hineingezogen und somit dem Auge des Betrachters zuneh-
mend entzogen werden. Das, was also vormals Deformation
war, ist zu einem Verschwimmen geworden. So verschwimmt
die Kopfpartie mit der Farbfliche, die in der Skizze noch ein-
deutig als Fenster identifizierbar ist. Gehort das Fenster in der
Skizze noch zum Hintergrund, wirkt es im Gemalde so, als
wire die fiir sich ebenso auslaufende gelbe Farbfliche — als
Fenster ist sie nicht mehr eindeutig identifizierbar — in ihrem
Verschwimmen mit der Figur im Vordergrund. Man koénnte
sogar meinen, die gelbe Fliche versuche den Kopf der Figur zu
verschlingen. Selbiges Phinomen ist bei der Schulterpartie,
besonders aber bei den Oberarmen zu beobachten. Auch bei der
linken Hand der Figur ist ein Verschwimmen mit dem Weif3 des
Rocks zu sehen. Verstirkt wird der Eindruck dieses Entzugs
oder der Freigabe der Figur durch den schwarzen Hintergrund.
Sind die Stufen, auf denen die Figur sitzt, in der Skizze noch
deutlich zu erkennen, scheint die Figur im Gemaélde geradezu
im Nichts zu sitzen. Aber sitzt die Figur iiberhaupt? Gerade
weil der Entzug bzw. die Offenbarung der Figur aus bzw. in den
Hintergrund derart stark wirkt, kann das im Gemaélde nicht ein-
deutig entschieden werden. Vielleicht konnte man sagen, dass
das, was einst der ,,Ort” war, an dem die Figur klebte und in den



sie auslief, nun einem unentscheidbaren Inversionsspiel zwi-
schen Figur und Raum gewichen ist. Es wirkt fast, als ergossen
sich Teile des Hintergrundes iiber die Figur, so wie die Figur
sich ihrerseits in den Hintergrund ergief3t. Verstirkt wird dieser
Eindruck durch die gelben und roten Farbschlieren, die im /ast
painting iber die Figur laufen. Aus dem wechselseitigen Ver-
schwimmen der Figur mit dem Vorder- und Hintergrund ent-
steht eine merkwiirdige Spannung bzw. Gespanntheit, deren
Grenze die Figur selbst ist. Was aber ist diese Spannung oder
Gespanntheit und was ereignet sich durch sie im Werk?

Auch im Bild mit dem Titel danseuse ist diese Spannung oder
Gespanntheit zu sehen. Hier ist sie aber, anders als im last pain-
ting, in Schwarz-WeiB3 realisiert, das, wie ich bereits festgestellt
habe, im Zyklus UnseenStrangers dominierend ist.

Man sieht eine Ténzerin mit einem weiten, wallenden Kleid.
Den Oberkorper nach vorne gebeugt, ein Bein leicht nach
vorne angehoben. Vielleicht ein Schritt? Die Arme héngen rela-
tiv locker und gerade herunter. Unter Umstidnden halten sie die
Enden des langen Kleides. Mit aller Wahrscheinlichkeit befin-
det sie sich gerade mitten in einer Bewegung. Weil sie nach
vorne hin geneigt ist, scheint es auf den ersten Blick, als fehle
ithr der Kopf. Dieser Eindruck triigt vielleicht, denn durch ihren
geneigten Oberkdrper — die Verkiirzung des Oberkorpers macht
die Neigung zur Gewissheit — konnte es sein, dass man ledig-
lich den Scheitel und somit nur das dunkle Haar, das nahtlos
mit dem Schwarz des Hintergrundes verschmilzt, sieht?

Abgesehen davon, dass es also einem schnellen Blick verwehrt
bleibt, das dargestellte Sujet erkennen zu konnen, fillt sofort
die radikale Kontrastierung dieses Bildes auf. Es ist der Kon-
trast zwischen Schwarz und Wei3 bzw. Licht und Dunkelheit.
Diese scharfe Kontrastierung hat unter dem Begriff Chiaroscu-
ro eine lange Tradition in der Malerei. Chiaroscuro ist ein
zusammengesetztes Wort aus dem italienischen chiaro: hell und
oscuro: dunkel und bedeutet so viel wie Helldunkel. In der

Malerei war Leonardo da Vinci der Erste, der es in der Technik
des Chiaroscuro zur Meisterschaft brachte und er war es auch,
der den Begriff definierte. Fiir da Vinci ist der Schatten, als
integraler Bestandteil des Chiaroscuro, nichts anderes als das
Fehlen von Licht. Nur der Schatten kann, so da Vinci, das Licht
abschaffen, wohingegen das Licht den Schatten nie abzuschaf-
fen vermag. Den Schatten begreift er als einen flieBenden Ver-
lauf, ein ineinander Ubergehen von Finsternis und Licht, also
als ein Kontinuum, dessen Radikale Licht und Finsternis sind.
Zur Anwendung kam die Technik des Chiaroscuro zur besseren
Modellierbarkeit der Darstellungen sowie zur Steigerung der
Dramatik des Bildgeschehens durch die harte Kontrastierung.
Man denke in diesem Zusammenhang an die dramatisch, biih-
nenhaften Szenen eines Caravaggio oder die Kerzenlichtszena-
rien eines Georges de la Tour.

Paul Nestlang arbeitet also, und das nicht nur im Bild danseuse,
mit der Technik des Chiaroscuro. Aber wird diese Technik in
den Bildern Paul Nestlangs wirklich genauso verwendet wie bei
den alten Meistern? Anhand des abgebildeten Kleides der dan-
seuse sieht man jedenfalls, wie sorgfiltig beinahe jede Falte
ausmodelliert ist. Man kann die verschiedensten Ubergiinge in
den Schattierungen erkennen. Das ganze Kontinuum zwischen
Licht und Finsternis scheint in diesem Bild zur Anwendung
gekommen zu sein und dennoch kann nicht behauptet werden,
dass das Chiaroscuro in diesem Bild zwecks der besseren
Modellierbarkeit des dargestellten Sujets und somit in der klas-
sischen Verwendung angewandt wurde. Warum nicht? Weil
zwar gewisse Teile, wie das Kleid der danseuse, ausmodelliert
sind, nicht jedoch die Ténzerin selbst, die ja im Zentrum des
Bildes steht. Dem klassischen Anspruch der Helldunkelmalerei
zufolge miisste aber gerade das Objekt klarer, plastischer
modelliert sein. Genau das Gegenteil ist der Fall: Die Tanzerin
scheint kopf- und fuBlos in der Finsternis zu hingen. Paul Nest-
lang hat demnach mit seiner Anwendung des Chiaroscuro ent-
weder den eigentlichen Sinn dieser Technik verfehlt, oder aber
mit ihrem Einsatz etwas ginzlich Anderes bezweckt. Aber was?

Vielleicht kommt man der Beantwortung dieser Frage niher,
wenn man sich einem integralen Bestandteil des Chiaroscuro
zuwendet: dem Licht und damit der Lichtquelle. Ist ndmlich in
allen Bildern der Helldunkelmalerei der alten Meister die
Lichtquelle exakt verortbar und stringent auf den Gegenstéinden
ausgefiihrt, kann in Paul Nestlangs Chiaroscuro die Lichtquelle
nicht mehr logisch erkldrt werden. Dies ldsst sich anhand der
danseuse gut beobachten. Denn den Lichtflecken am Kleid, an
der linken Schulter sowie am linken Arm nach zu urteilen,
konnte das Licht von links nach rechts einfallen. Ebenso gut
konnte es aber auch irgendwo von oben kommen. Stellt man
sich die Szenerie vor, ist es wahrscheinlich, dass sich die Tédnze-
rin auf einer Biithne oder in einem grofBen Saal bewegt. Wenn

nun das Licht von links oder von oben kommt, warum ist nicht
zumindest ein Teil des Kopfes der Téanzerin erhellt? Warum
erkennt man nicht einmal die geringsten Konturen? Warum
sind nicht wenigstens schemenhafte Andeutung des Bodens,
auf dem die Tanzerin ihre Bewegungen vollfiihrt, ihre Schuhe
oder sonst irgendeine kleine Erhellung im Hintergrund zu
sehen? Freilich liele sich an diesem Punkt einwenden, es konne
sich im Bild der danseuse auch um mehrere Lichtquellen han-
deln, hat doch bekanntlich Caravaggio in seinen Helldunkelbil-
dern ebenso mit mehreren Lichtquellen gearbeitet. Schaut man
sich die danseuse aber genau an, wird man sich eingestehen
miissen, dass auch mehrere Lichtquellen keine schliissige Ant-
wort fiir ihre Licht- und Schattenldufe bieten konnen. Vielleicht
hilft ein anderes Bild weiter, die Art und Weise des originiren

Einsatzes des Chiaroscuro Paul Nestlangs zu erhellen:

In diesen Bildern mit dem Titel Wollust sieht man, wie sich die
Problematik der Lichtquelle zuspitzt. Das Licht kommt hier
zweifellos von der rechten Bildseite. Es lduft nach links hin in
Finsternis aus. Eigenartig daran ist nur, dass das Gesicht der
Frau, das sich im Feld der Finsternis befindet, vom Licht be-
schienen wird. Fast wirkt es, als bade sie ihr Gesicht im Licht.
Dabei miisste ihr Gesicht doch vollig im Dunkel liegen. Zumin-
dest aber, um eine verniinftige Erkldrung zu haben, miisste das
Licht, von seiner Quelle ausgehend, bis zum Gesicht der darge-
stellten Frau reichen, um es zu erhellen, und nicht vor ihm auf-
horen. Auch dieses Bild ist also mittels realer Lichtquellen
nicht mehr erklarbar. Noch drastischer wird die Unerkladrbarkeit
im folgenden Portrait:

Sowohl Licht als auch Finsternis sind hier so priasent und domi-
nant, dass zwischen ihnen das Gesicht teilweise verschwindet.
Oberhalb des rechten Auges kann man sogar von einer ginzli-
chen Auflosung oder Entstellung des Gesichtes durch das Licht
sprechen. Auch hier hat der Einsatz des Chiaroscuro nichts mehr
mit dem Licht einer oder mehrerer realer Lichtquellen zu tun.

Was ist nun aber das Eigentiimliche im Chiaroscuro Paul Nest-
langs? Was wenn nicht die bessere Modellierbarkeit will der
Kiinstler mit dieser Technik erreichen? Vielleicht kann die
Frage nach den ungeklérten Lichtquellen und dem Ritselhaften
des Helldunkels ja auf den Aspekt der Sensation, den Umstand,
dass es Empfindungen sind, die verbildlicht werden, riickbezo-
gen werden? Vielleicht ist die Frage nach der Lichtquelle so,
wie sie bisher gestellt wurde, falsch gestellt. Handelt es sich bei
Licht und Finsternis in den Bildern wirklich um das Licht einer
realen Lichtquelle? Vielleicht haben dieses vermeintliche
,,.Licht“ sowie die vermeintliche ,,Dunkelheit im Helldunkel
Paul Nestlangs eine ganz andere Bedeutung? Ist es vielleicht
so, dass das Licht lediglich als Licht und die Finsternis ledig-
lich als Finsternis erscheint. Insofern konnte es sich im Hell-
dunkel Paul Nestlangs um eine Art Malen der Unéhnlichkeit, so
wie es Georges Didi-Huberman anhand des Fra Angelico dar-
gelegt hat, handeln. Zwar geht ein direkter Vergleich zwischen
dieser Untersuchung Didi-Hubermans und dem Chiaroscuro
Paul Nestlangs nicht auf, mitunter 14sst sich aber dennoch ein
sinnvoller Aspekt daraus ableiten. Das Problem, das Didi-
Huberman anhand des Fra Angelico behandelt, ist die Figura-
tion bzw. Darstellbarkeit des Mysteriums, das per se undarstell-
bar ist. Didi-Huberman legt in seinem Buch sehr plausibel dar,
wie es Fra Angelico dennoch gelingt, mithilfe von bisher wenig
beachteten, expressiv-modern wirkenden Farbflachen und ma-
lerisch kiihn ausgestalteten Gartenlandschaften — die das Para-
dies symbolisieren sollen — das Mysterium des Glaubens ,,dar-
zustellen®. Diesen ungegenstidndlichen und auf den ersten Blick
,sinnlos® wirkenden Darstellungen misst Didi-Huberman die
Aufgabe zu, den Betrachter in den Zustand der Kontemplation
und somit zum Mysterium hin zu fithren. Deshalb zitiert Didi-
Huberman auch Dionysius, der fiir Fra Angelico den intellektu-
ellen Uberbau bildete, wie folgt: ,, Die unverniinftigen Bilder
[...] fiihren unseren Geist besser empor als die, die man nach
der Ahnlichkeit mit ihrem Gegenstand gestaltet.“ Dieses Zitat
besagt nun konkret, dass Bilder, die in der Undhnlichkeit mit
Gott gestaltet sind, jenen, die in einer vermeintlichen Ahnlich-
keit zu ihm stehen, vorzuziehen seien. Dahinter steht die Uber-
zeugung, dass Gott sowie das Mysterium, um dessen Darstel-
lung es Fra Angelico letztlich geht, nichts Wesenhaftes sind. Sie
haben also kein Wesen, das man abbilden konnte, sondern sind
vielmehr etwas absolut Uberwesentliches, das man nur, wenn
iiberhaupt, durch das Malen einer Unidhnlichkeit darstellen
kann. Das Wort ,,darstellen ist in diesem Zusammenhang frei-



lich sehr unbeholfen, da es im Grunde nicht um eine Darstel-
lung, sondern vielmehr um ein Hinfiihren zum Undarstellbaren
geht. Derart wird die Unéhnlichkeit des Dargestellten mit sich
selbst zur Metapher des Mysteriums.

Zusammenfassend kann also gesagt werden, dass eine Malerei
der Unéihnlichkeit etwas darstellt, um damit auf etwas ihm
Unidhnliches und Unsichtbares anzuspielen. Legt man diesen
Ansatz nun auf das Chiaroscuro Paul Nestlangs um, was bedeu-
ten dann die Lichtquellen, von denen festgestellt wurde, dass
sie keine realen Lichtquellen mehr darstellen? Vielleicht, und

das mag im ersten Moment befremdlich klingen, meint das
Licht im Helldunkel Paul Nestlangs nicht das realweltliche
Licht einer Lichtquelle, sondern vielmehr das Prinzip ,,Licht®.
Eine andere Bedeutung konnte darin gefunden werden, das ver-
meintliche Licht sowie die vermeintliche Dunkelheit einfach
als Weil und Schwarz und somit als Gegensitzlichkeit zu ver-
stehen. Verhilt es sich nun so, dass Licht und Dunkelheit wirk-
lich Prinzipien oder eine grundsitzliche Gegensatzlichkeit vor-
stellen, drangt sich die Frage auf, was denn diese Prinzipien
bzw. diese Gegensdtzlichkeit bedeuten.

Abstraktion — die fundamentale Erkenntnis

,,Jede dsthetische Produktion geht aus

vom Gefiihl eines unendlichen Widerspruchs.*
Friedrich Wilhelm Joseph Schelling

abe ich bisher immer versucht Licht und Finsternis im

Chiaroscuro Paul Nestlangs eindeutig zu definieren, will
ich nun die StofBrichtung dndern und von der Betrachtung der
Form zur Betrachtung des Inhalts iibergehen. Lisst sich nim-
lich sagen, in welchem Kontext Licht und Finsternis, Schwarz
und Weil} eingesetzt werden, kldrt sich womoglich auch die
Bedeutung von Licht und Dunkelheit.

Betrachtet man noch einmal das vorige Bild, sieht man: Der
Mensch, der im Zentrum des Bildes steht, richtet seinen Blick
in die, vom Betrachter aus gesehen, linke obere Ecke des Bil-
des, von wo aus gleiendes Licht zu kommen scheint. Er hebt
den Blick demnach zum Licht. Ein gequélter Blick, beildufig
und schicksalsergeben. So gleilend das Licht auch scheint, es
erhellt das Menschengesicht kaum. Abgesehen von einer klei-
nen Stelle direkt iiber dem Auge, wo das Licht aber weniger
erhellt, sondern vielmehr devastierend das Gesicht attackiert, es
entstellt und gar ganzlich auflost. Der restliche Teil des Gesich-
tes liegt tief in Dunkelheit gebettet. Ihm widerfdhrt ein dhnli-
ches Geschick wie dem lichten Teil des Gesichtes. Ein betricht-
licher Teil verschwimmt in Finsternis, wird ununterscheidbar
mit ihr. Wie an der kleinen, lichtgeschundenen Stelle tiber dem
Auge ist hier ein Ubergriff der Dunkelheit auf das Menschenge-
sicht zu bemerken. Man sieht, wie sich die Finsternis oberhalb
des anderen Auges keilférmig in Richtung Scheitel bohrt. Das
Szenario erscheint, als versuche die Dunkelheit sich das Ge-
sicht einzuverleiben, es regelrecht aufzufressen. Das Menschen-
gesicht, das als pars pro toto fiir den Menschen an sich verstan-
den werden kann, befindet sich hier in einer zweifachen
Grenzsituation. Eingeklemmt zwischen Licht und Finsternis,

Schwarz und WeiB, ringt das Gesicht um seine Einheit mit sich
selbst, kdmpft um seine Identitit. Der finale Befund, den ich
aus diesem Bildinhalt sowie aus anderen Bildern dieses Werk-
zyklus als Essenz herausgefiltert habe, kulminiert hier schlieB3-
lich in meiner These: Der Mensch steckt in der Klemme.

In diesem Satz driickt sich das bisher gesuchte Ereignis im
Werk von Paul Nestlang aus. Er bezeichnet das, was Licht und
Finsternis im Zusammenspiel seines Chiaroscuro meinen. Der
Mensch ist aber auch eingespannt zwischen Vordergrund und
Hintergrund. Hier schliefit sich somit auch der Kreis, der mit
der Frage nach der merkwiirdigen Spannung bzw. Gespanntheit
im last painting aufgeworfen wurde. Ist ndmlich von der Klem-
me, in der der Mensch steckt, die Rede, ist damit nicht nur die
Klemme aus Licht und Finsternis, sondern ebenso die Klemme
als Spanne und Spannung zwischen Vorder- und Hintergrund
gemeint.

Der Mensch steckt in der Klemme. Man lasse sich von der
Offensichtlichkeit und vermeintlichen Banalitit dieses Befun-
des nicht iiber seine Tiefe und Tragweite hinwegtiduschen. Denn
dass der Mensch in der Klemme steckt, ist nicht nur die Aussage
eines oder mehrerer Bilder, sondern vielmehr Sinn und Aussage
der kiinstlerischen Form des gesamten Zyklus UnseenStrangers.
Dariiber hinaus werde ich zeigen, dass es sich bei dieser
Erkenntnis nicht nur um eine Aussage, quasi eine Idee im Werk
Paul Nestlangs, sondern ferner um einen allgemeinen Satz
menschlicher Daseinswahrheit handelt. Denn der Satz, dass der
Mensch in der Klemme steckt, ist weder Beschreibung eines
Geschehnisses noch Teil einer Geschichte. Er ist Befund, weil er

»Zustandsbeschreibung® im Sinne der Logik der Sensation ist.
Fiir Paul Nestlang bezeichnet die Klemme somit eine Sensati-
on, eine Empfindung — aber nicht irgendeine Empfindung unter
vielen, sondern eine fundamentale, weil sie Ausdruck einer
grundsitzlichen Verfasstheit des Menschen ist. Das Bestreben
Paul Nestlangs war es demnach, fundamentale Sensationen,
wie eben die Klemme, ins Werk zu setzten. Weil er aber wusste,
dass nur ausgedriickt werden kann, was empfunden wird, harrte
er der Momente, in denen sich die rechte Empfindung, der
rechte Zustand, den er ausdriicken wollte, einstellte. In einem
Brief aus dem Jahr 2003 schreibt er mir diesbeziiglich: ,, Warten
auf den richtigen Zustand. Warten auf den richtigen Grad der
Verzweiflung. Warten auf die vollkommene Verwirrung. Warten
bis man gut durch ist — medium oder noch blutig.*

Nun wire es aber vollig verfehlt, wie es das letzte Zitat viel-
leicht nahe zu legen scheint, die von ithm erharrten Empfindun-
gen auf Verzweiflung, Verwirrung oder Depression verkiirzen
zu wollen. Paul Nestlang war kein ,,Verzweiflungskiinstler®.
Man hiite sich davor, wegen der offensichtlichen Diisternis und
Harte vieler seiner Bilder vorschnell falsche Schliisse zu zie-
hen, denn Empfindungen wie Friede, Stille und Serenitit sind
in seinem Werk ebenso zu finden. Vielmehr sollte der Betrach-
ter dorthin kommen, durch die dunklen Pfade der Bilder den
Weg zum Licht zu finden. Denn es war stets dieses Licht, das
Paul Nestlang gesucht hat, und niemals die Dunkelheit, die
lediglich den Weg und die Stationen des Weges bezeichnet. So
schrieb er selbst explizit in einem Brief an mich: ,eines ist
sicher, wer einmal ins Licht geblickt hat, der hort nicht auf nach
ihm zu suchen und je dunkler es um ihn wird, desto wiitender
wird seine Suche.” Hat meine anfiangliche Frage nach der Be-
deutung von Licht und Finsternis im Chiaroscuro Paul Nest-
langs keine Friichte getragen, gilt es nun, da bekannt ist, dass
sich mittels des Chiaroscuro die Klemme in den Bildern ereig-
net, zu fragen, was genau die Klemme ist. Dazu wende ich die

Aufmerksamkeit auf eine letzte Bildserie:

Einmal mehr sieht man, wie das Menschengesicht qua Mensch
in der Klemme aus Licht und Finsternis steckt. Anders als bei
den vorangegangenen Bildbeispielen handelt es sich hier um
eine Serie. Mit Hilfe der Serie stellt Paul Nestlang, wie ich
bereits herausgestellt habe, den Menschen in einen groBeren
Zusammenhang. Man sieht, wie sich die Logik der Klemme

innerhalb der vier Bilder der Serie vollzieht, entwickelt und
verdndert. So liegt im ersten Bild das Gesicht vollig eingehiillt
in Finsternis. Dennoch scheint es zu einem merkwiirdig unauf-
findbaren Licht erhoben zu sein, von dem es bestrahlt, erhellt
wird. An den Grenzen von Licht und Finsternis, die durchwegs
am Menschen verlaufen, finden Auflosungen statt. Das Licht
16st die Ziige von Stirn und Wangen auf, wihrend die Finsternis
den Rest des Gesichtes in sich zu ziehen und aufzuldsen
scheint. In diesem Portrait dominiert die Finsternis.

Im zweiten Bild ist die Klemme am deutlichsten ausgeformt.
Das Antlitz wird fast genau in der Hélfte, diagonal zur Trenn-
linie, in zwei Hilften geteilt. An der oberen Seite scheint die
Finsternis, das Schwarz das Gesicht zu verschlingen, wihrend
schrdg dazu, an der gegeniiberliegenden Seite das gleilende
Licht, das Weil}, das Menschengesicht von unten her aufldst.
Anders als im ersten Bild dieser Serie ist in diesem Portrait
weder Licht noch Dunkelheit erkennbar dominierend. Es
scheint, als wire das Menschengesicht und damit der Mensch
selbst die Demarkationslinie eines unauflosbaren und unerbitt-
lichen Konfliktes. Diesem Portrait werde ich mich gleich im
Anschluss noch einmal niher widmen.

Das dritte Bild der Serie gleicht stark dem ersten, nur dass hier
die Finsternis noch eindeutiger, noch klarer an Wirkmacht
gewonnen hat. Das Licht ist weiter zuriickgedrdangt und die
Dunkelheit ist unbestrittener Hegemon. Zwar ist das Licht noch
nicht ginzlich verschwunden und an der Stirn sogar so stark,
dass es die Erkennbarkeit einer Stirn verunmdglicht, dennoch
ist es, im Hinblick auf die gesamte Serie, an ihrem schwéchs-
ten, dafiir vielleicht aber konzentriertesten Punkt angekommen.
Es ist das Schwarz, das das Antlitz gerade noch ein wenig preis-
gibt, es offenbart. Geradezu gegenteilig ist das letzte Portrait
der Serie. Hier ist das Licht wieder in den vollen Umfang seiner
Macht gesetzt. Die Dunkelheit, das Schwarz scheint in den Hin-
tergrund gedréngt. Es wirkt fast, als wiirde die Finsternis aus
dem Hintergrund heraus den Menschen an der Gurgel packen.
Die Verbindung zwischen dem Antlitz und dem Oberkorper des
Menschen ist wie gekappt. Der Mensch erscheint regelrecht
vom Schwarz gekdpft zu werden, Die Finsternis scheint wie mit
Hénden das Menschengesicht an den Wangen und unterhalb
des Kinns zu fassen und ihn ins hintergriindige Dunkel ziehen
zu wollen, wihrend das vordergriindige Licht den Rest seines
Gesichtes auflost.

Der Widerstreit zwischen Licht und Finsternis zieht sich durch
diese Portraitserie. Die Serie erlaubt es verschiedene Moment-
aufnahmen dieses Streites zu dokumentieren. Zwar steckt der
Mensch in jedem einzelnen Portrait der Serie in der Klemme,
jedoch ist es stets ein anderes Klemmenszenario. So stellt gera-
de diese Serie am allerdeutlichsten die Logik der Klemme dar.



In der Klemme

,Das Licht strahlt am stdrksten,

wenn es von Dunkelheit umgeben ist.
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Paul Nestlang

n diesem Bild findet sich die Klemme in ihrer Reinform dar-
Igestellt. Fast genau zweigeteilt ist das Portrait in Schwarz
und Weill. Ebenso zweigeteilt das Menschengesicht, das, wie
schon gesagt, die Grenze des Widerstreits darstellt. Beinahe
wie ein Stlick Beute liegt das Antlitz so zwischen den reilenden
Michten von Licht und Finsternis. Im Bereich des Hellen, un-
ten, meint man anfianglich noch die vagen Konturen von Schul-
ter und Hals erkennen zu kénnen, wodurch es aussieht, als wére
das Licht im Vordergrund, wihrend die Dunkelheit aus dem
Hintergrund kommt. Wirft man aber einen Blick auf die Grenze
zwischen Schwarz und Weil3 im linken unteren Ende des Bil-
des, erscheint es, als sei vielmehr das Dunkel im Vordergrund.
Man beachte die beiden schwarzen Flecken unterhalb des
Kinns, die sich wie Finger weit ins Helle erstrecken.

Gerade wegen der Indifferenz von Vorder- und Hintergrund, auf
die ich bereits im last painting hingewiesen habe und die in die-
sem Portrait mit der Klemme zusammenfillt, ist es fiir meine
These der Klemme ein Schliisselwerk. Denn zum einen bildet
es den Menschen, der in der Klemme zwischen Licht und Fins-
ternis steckt, formal am klarsten ab. Zum anderen kombiniert es
diese Klemme aber mit dem Eingeklemmtsein des Menschen
zwischen Vorder- oder Hintergrund. Somit wird dieses portrait
of an asian zu der Verbildlichung der Klemme in seiner zweifa-
chen Struktur (also doppelter Klemme).

Aber was ist nun die Klemme? Etymologisch betrachtet ist das
Verbum klemmen, von dem sich die Klemme ableitet, ein Wort
des Standardwortschatzes, das schon im Mittelhochdeutschen
verbreitet war. Im Althochdeutschen existierte das Wort in den
Formen von biklemmen sowie im Altenglischen clemman. For-
mal ist das Verbum klemmen mit klimmen verbunden, was so

viel bedeutet wie haften (man denke an klettern), aber auch
,,sich zusammenziehen®. Als Mischform taucht klemmen bzw.
klimmen zum Beispiel im Adjektiv beklommen auf. Biklemmen
wie auch clemman bedeuten so viel wie ,,mit Klauen packen®,
einzwéngen, zusammendriicken. Es lassen sich demnach klim-
men, was (sich) zusammenziehen bedeutet, und klemmen, was
so viel heit wie zusammendriicken, unterscheiden, wenngleich
Vermischungen der beiden Bedeutungen bekannt sind. Fiir
meine Zwecke ist dabei lediglich die etymologische Bedeutung
von Klemmen in ihrer Bedeutung des Zusammendriickens, Ein-
zwingens, des Klemmens relevant. Hért man nun genau und
mit Bedacht auf die wortliche Bedeutung von klemmen, er6ft-
net sie einem auch das Wesen der Klemme. Das Wesen der
Klemme namlich ist, dass sie klemmt, dass sie einklemmt. Aber
was klemmt da ein, was zwingt sie zusammen?

Es gibt verschiedene Moglichkeiten, wie etwas eingeklemmt
sein kann. So kann etwas in der Tiir eingeklemmt sein. Ein
Wanderer kann in einen Spalt stiirzen und in diesem einge-
klemmt sein. Oder man ist in einer Menschenmenge einge-
klemmt, im Bus zum Beispiel. Ebenso ist die Bedeutung der
Redewendung ,,in der Klemme stecken vielfdltig. Sie besagt
landldufig so viel wie: sich in einer verzwickten, unangeneh-
men Situation befinden. Eine Moglichkeit fiir eine solche ver-
zwickte Situation ist zum Beispiel eine Lebenssituation, in der
sich die verschiedensten Probleme bis zur absoluten Ratlosig-
keit oder Handlungsunfahigkeit angehduft haben. Die Gewich-
tung in dieser Bedeutung liegt auf der Verzwicktheit. Nun hat
diese Verzwicktheit aber die gleiche Wurzel wie die Klemme.
Welche? Die reduzierteste Form des Eingeklemmtseins und
damit auch das Wesentliche an der Klemme ist ihre Zweiheit.
Entscheidend ist, dass zwei sich widerstrebende Teile etwas

zwischen sich einklemmen. Darum kann gesagt werden, dass
die reine Form der Klemme in der Dualitét liegt. Das Wesen der
Klemme liegt schlieBlich darin, dass sie als diese Dualitét, also
als Zweiheit etwas ineins klemmt. Die Zweiheit der Klemme ist
dabei wesenhaft Opposition, wesentlicher Widerstreit, da sie
anderenfalls ihre Spannung verlore und nicht langer klemmte.

Dem Wesen der Klemme liegt die Dualitit also als Wurzel
zugrunde. Sie ist es, die den Menschen in der altenglischen
Bedeutung des Wortes Klemme, clemman, mit Klauen packt.
An diesem Punkt wirken auch die bisher aufgeworfenen Gegen-
satzpaare von Licht und Dunkel, Schwarz und Weil3, Vorder-

grund und Hintergrund erhellend. Bei all diesen Paaren handelt
es sich um Dualititen. Innerhalb dieser Dualititen herrscht
Opposition, Spannung, Streit. Es ist genau diese Spannung, die
sich aus der Dualitit selbst ergibt, sich aus ihr ereignet. In den
Bildern Paul Nestlangs finden wir sie in Form der Spannung
bzw. Gespanntheit zwischen Vorder- und Hintergrund sowie der
Spannung der Klemme von Licht und Finsternis, wie ich sie
bereits am portrait of an asian herausgestellt habe.

Was bedeutet es nun konkret fiir den Menschen, in der Klemme
zu stecken, der Spannung der Dualitdt ausgeliefert zu sein?

Existentielles Dasein und Dualitit

m dieser Frage auf den Grund zu gehen, habe ich die

Klemme in einigen wesentlichen Aspekten des menschli-
chen Daseins freizulegen versucht. So in der Sprache, der Ge-
schlechtlichkeit, der Ethik, der menschlichen Psyche, der Kunst
und der fundamentalsten, menschlichen Klemme, der aus Le-
ben und Tod, Sein und Nichtsein.

Im Felde der Sprache und ihrem logisch-wissenschaftlichen
Gebrauch operiert der Mensch mit sprachlichen Gegensétzlich-
keiten wie Ja und Nein, Richtig und Falsch etc. Denn: ,,Was sich
iiberhaupt sagen ldsst, ldsst sich klar sagen; und wovon man
nicht reden kann, dariiber muss man schweigen.” Das war
zumindest die Uberzeugung des jungen Ludwig Wittgenstein.
Dass dem Menschen bei seinen existentiellen Problemen und
philosophischen Fragen damit aber nur bedingt geholfen ist,
wusste Wittgenstein sehr wohl. Denn dass bei alledem, was
klar, also iiberhaupt gesagt werden kann, etwas Unsagbares
iiberbleibt, wusste der Logiker freilich. Dieses Uberbleibsel
bzw. Residuum, dieser ,,unlogische Rest“, wie ich es nenne, ist
nun nichts Geringeres als der gesamte Horizont menschlicher
Geistigkeit: Philosophie, Religion, Kunst. Der strengen, logi-
schen Uberzeugung des friihen Wittgenstein gemiB lieBe sich
aber gerade liber diese Bereiche nichts klar sagen, weswegen
man dazu schweigen miisse. Aber sind es nicht gerade die phi-
losophischen Untiefen, ist es nicht gerade dieser ,,unlogische
Rest®, der den Menschen anzieht und befeuert und von dem so
viel seiner Existenz abhidngt? Findet er nicht gerade dort, wo
sein logisches Werkzeug versagt, die Quelle seines Seins als
Mensch? Wiirde, verkiirzte man die menschlich-existentiellen
Wahrheiten auf ihre blofe logische Richtigkeit, dem Menschen
nicht das eigentlich Menschliche weggekiirzt? Wer kennt nicht
die Situation, etwas zu wollen und gleichzeitig nicht zu wollen,
zwischen dem Einen und dem Anderen nicht klar entscheiden
zu konnen und dennoch ein Gefiihl, eine klare ,,Empfindung*

fiir diesen Zustand zu haben? Wer wiirde behaupten, dass es
eine solche Empfindung nicht gibt, nur weil sie logisch nicht
klar verbalisierbar ist? Vor einem solchen Hintergrund wird der
logische Identitdtssatz samt seinen sprachlichen Mitteln zur
Klemme fiir die hohere Geistigkeit des Menschen.

Eine andere Art der sprachlichen Klemme liegt in der Sprach-
struktur selbst. Wissen heifit Unterscheiden und damit Ur-tei-
len. Trifft man aber innerhalb eines Kontinuums — und Raum
und Zeit, die die Anschauungsformen des menschlichen Ver-
standes bilden, sind Kontinua — eine Unterscheidung, teilt man
eine Einheit in zwei Teile. Bei einer Teilung innerhalb eines
Kontinuums bleibt aber wesenhaft immer ein Rest, der aber-
mals geteilt werden kann. — Dieser Prozess der Teilung, der bis
ins Unendliche fortgefiihrt werden kann, ist gerade das Wesen
und die Definition des Kontinuums. — Dabei wéchst mit jeder
zusitzlichen Unterscheidung die Information und damit auch
das Wissen an. Trotzdem wird immer ein Dazwischen bleiben,
das sich dem definitorischen Ur-teil entzieht. Auch hier bleibt
also ein ,,unlogischer Rest“. Weil die Sprache ein Regelwerk ist,
das einerseits mit sprachlichen Gegensétzen arbeitet und es
andererseits mit den Kontinuum der Raumzeit und den in die-
sem wirkenden Dingen zu tun hat, wird verstindlich, dass der
Mensch, der sehr viel mehr wahrzunehmen und zu begreifen,
wenn auch eben nicht zu verbalisieren, im Stande ist, in Bezug
auf die Mittel seiner Sprache in der Klemme steckt.

Der nichste substantielle Bereich des Daseins, in dem der
Mensch in der Klemme steckt, ist seine Geschlechtlichkeit.
Sowohl in seiner biologischen Geschlechtlichkeit, seinem Se-
xus, als auch in dem, was Ivan Illich als ,,Genus‘ bezeichnet, ist
der Mensch dualistisch verfasst. Gerade der geschlechtliche
Dualismus ist einer der grundlegendsten Dualismen, den die
Menschheit kennt. Darum wundert es nicht, wenn selbst die



zentralen Begriffe der chinesischen Philosophie, Yin und Yang,
auf diesen Urdualismus von méinnlichem und weiblichem Prin-
zip zuriickgreifen. Auch wenn Yin und Yang die menschlich
bipolare Daseinssituation ausdriicken, legt schon alleine das
Symbol von Yin und Yang nahe, dass die beiden Prinzipien nie
in ihrer Reinheit vorkommen. Vielmehr geht Yin flieBend in
Yang iiber und umgekehrt. Es handelt sich bei diesem Ineinan-
deriibergehen ebenso, wie bereits an anderer Stelle gesagt, um
ein Kontinuum. Yin und Yang sind somit lediglich die ideellen
Radikalpunkte dieses Kontinuums, die im Grunde aber keine
Entsprechung in der Wirklichkeit haben und blof3 der besseren
Beschreibung der Wirklichkeit dienen.

Die Psychologie bildet den nidchsten Bereich des Daseins, in
dem ich den Menschen in der Klemme sehe. Vor allem, wenn
man an die Theorie Sigmund Freuds denkt, der das bewusste
Ich zwischen dem dunklen, triebhaften Es und dem imperativen
Uber-Ich positioniert, ldsst sich behaupten, dass das Ich in der
Klemme zwischen Es und Uber-Ich steckt. Aber auch auf ande-
rer Ebene findet sich die Klemme bei Freud wieder, niamlich
dann, wenn er auf die grundlegende Dualitit der Triebarten auf-
merksam macht, die er in Liebe, Eros, und Hass, Thanatos
erkennt. Damit befindet sich der Mensch bei Freud in einer
doppelten Klemme. Einerseits in der zwischen Liebes- und
Todestrieb, andererseits in der zwischen Es und Uber-Ich. Wie
bei den Prinzipien Yin und Yang ist auch im Bereich des Psy-
chologischen das Ich nicht streng vom Es und vom Uber-Ich zu
trennen, auch hier findet ein Ubergang, ein Ineinanderiiberflie-
Ben statt. Abermals stof3t man hier auf ein Kontinuum, auf eine
prinzipielle Einheit, die zwischen den Radikalen Uber-Ich und
Es verlauft.

In der Klemme steckt der Mensch auch in Hinblick auf seine
Moral. Im Angesicht seiner Freiheit als Mensch klemmt er zwi-
schen Gut und Bose. So wie in den anderen Bereichen des
Daseins gibt es auch beziiglich der Klemme der Moral eine
sinnféllige Verbindung zur Schwarz-WeiB3-Dualitit des Chia-
roscuro. Jeder kennt die Rede vom ,,schwarzen Schaf*, von den
,,dunklen Machenschaften“ oder der ,,weillen Weste*. Im Be-
reich der Psychologie war die Rede vom dunklen, triebhaften
Es, wihrend das Uber-Ich zweifellos als imperatives Lichtprin-
zip gefasst wird. Am Augenscheinlichsten wird diese geradezu
synonyme Bedeutung der Licht-Dunkel-Dualitdt des Chiaros-
curo mit den Dualitdten des Daseins anhand der Redewendung
vom ,,Reich des Lichts®, das — zumindest im abendldndischen
Kontext — freilich fiir das Gute steht. Ihr opponiert das ,,Reich
der Dunkelheit* — das Bose. Die Wurzeln dieses radikalen Gut-
Bose-Dualismus reichen bis zum Zoroastrismus zuriick, der im
zweiten bzw. ersten vorchristlichen Jahrhundert in Persien ent-
stand und als dlteste, radikaldualistische Religion gilt. Der
Zoroastrismus scheidet in ein Reich des Guten, des Lichts, und

ein Reich des Bosen, der Dunkelheit. Die Radikalitdt dieses
Dualismus driickt sich durch die Existenz zweier sich bekrie-
gender Goétter aus, einem ,,guten” und einem ,,bosen” Gott.
Anders als in der abendldndischen, christlichen Auffassung, wo
das Bose lediglich als Abfallen vom Guten und damit als priva-
tio boni, als pervertiertes bzw. imperfektes Gutes gilt, welches
iiberhaupt nur Kraft und Existenz des Guten bestehen kann,
schreibt der Zoroastrismus dem Bdsen eine vom Guten eigen-
standige Qualitdt zu, die diesem radikal widerstrebend gegen-
iibersteht. Fiir das Thema der Klemme ist diese Unterscheidung
darum wichtig, weil sie zwischen einem radikalen Dualismus,
wie er vom Zoroastrismus vorgestellt wird, und einem ,,relati-
ven‘ Dualismus, der lediglich auf Privation beruht, differenziert.

Der nichste Bereich des Daseins, in dem der Mensch in der
Klemme steckt, ist die Kunst. Im kiinstlerischen Menschen
lassen sich mit Friedrich Nietzsche zwei grundsétzliche Kunst-
triebe ausmachen, die dem kiinstlerischen Schaffen zugrunde
liegen. Diese Triebe fasst der friihe Nietzsche mittels des Got-
terpaares Apollo, dem Gott des Lichtes, der fiir das formgeben-
de und helle Prinzip steht, und Dionysos, dem Gott des Weines
und des Rausches, dem das dunkle, ungebandigte und energeti-
sche Prinzip entspricht. Sich gegenseitig reizend, schwingt sich
das ungleiche Gétterpaar zu immer neuen Hervorbringungen
der Kunst auf. Unaufthérlich wirken sie gemeinsam, niemals
konnen sie alleine existieren, sondern gehoren wesenhaft zu-
sammen, weshalb auch in jedem Kunstwerk sowohl apollini-
sche als auch dionysische Ziige vorhanden sind. Beide Prinzi-
pien konnen, dhnlich wie bei Freuds dualistischen Triebarten,
Eros und Thanatos, nur als Radikale eines Kontinuums gedacht
werden. So steckt der Kiinstler in der Klemme zwischen diesen
beiden Géttern, die ihn jeweils mit unbdndiger Kreationslust
und bewusstlosem Schaffensrausch bzw. mit iibersichtigem
Form- und Ordnungswillen erfiillen. Ineins gesetzt und somit
gemeinsam ins Werk gesetzt sind die beiden Gotter Mutter und
Vater der Schaffensdynamik so wie der Kunst selbst.

Aber nicht nur das Kunstschaffen, sondern auch die Kunst
selbst kann auf phdanomenologischer Basis als dualistisch
grundgelegt begriffen werden. So sind die dullersten Mdglich-
keiten die Radikalpunkte der Musik, deren Wesen im Tonen, im
Erklingen liegt, eben jenem Erklingen einerseits, sowie im
Gegenteil, dem Nichterklingen, der Stille andererseits. Als kon-
kretes Beispiel aus der Musikgeschichte konnte man zwei
Komponisten ins Feld fiithren, die jeweils an einer anderen
Grenze dieses Spektrums (das heiBit des musikalischen Konti-
nuums) verortet werden konnen: Johann Sebastian Bach und
John Cage. Handelt es sich bei der Musik Bachs um einen
schier unauthoérlichen Klangteppich, der die Stille, das Nichtto-
nen scheinbar vollig zu tiberdecken trachtet, markiert Cage mit
seinem revolutiondren Stiick 4’33 das andere Radikal, namlich

die ginzlich tonlose Stille. Wie die Musikkunst mit Stille und
Erklingen operiert und all ihre Hervorbringungen zwischen die-
sen Radikalen aufspannt, tut es die Sprachkunst mit der Rede
und dem Schweigen und die Malkunst mit Licht und Finsternis.
Die fundamentalste Klemme, die im Dasein des Menschen kons-
tatiert werden kann, ist die Klemme von Leben und Tod. Hinter
ihr steht die Dualitit von Sein und Nichtsein bzw. Sein und
Nichts. Denn auf wunderliche Weise scheint der Mensch vom
Nichts, ex nihilo, ins Sein getreten, um von dort wieder zuriick
ins Nichts zu verstummen. Aber der Tod ist kein Ereignis, das
von aulen kommt, vielmehr ist er die duBBerste Moglichkeit des

Lebens selbst, gehort ihm wesentlich zu. Als seiner dufersten
Moglichkeit des Lebens lauft es in den Tod vor. Dieses Vorlau-
fen in den Tod, wie Martin Heidegger es nennt, der immer der
jemeinige und somit der absolut individuelle Tod ist, fithrt nicht
nur zur Erkenntnis, dass das personliche Verhalten zu diesem
Vorlauf frei ist, sondern zieht auch die Angst vor dem Tod mit
sich. In der Vorstellung der Jemeinigkeit des Todes, die sich
allerdings nur iiber den Tod der Mitmenschen erschlief3t, da
sich vom eigenen Tod keine Erfahrung machen lisst, erhélt der
Mensch schlieBlich eine Ahnung vom Nichts als Nichtmehr-
sein.

Seyn und Nichts — philosophische Implikationen

achdem ich die Dualitdt der Klemme in den verschiedenen

Bereichen des menschlichen Daseins skizziert habe, gibt
es einige Interpretationsmoglichkeiten zur Aufschliisselung des
Chiaroscuro Paul Nestlangs. Aber welcher Aspekt der verschie-
denen Klemmenbereiche wird nun durch Schwarz und Weil3
ausgedriickt? Die Antwort ist: Kein einzelner, sondern vielmehr
alle Bereiche der Klemme stecken in der Licht-Dunkelheit-
Dualitdt des Chiaroscuro. Schlosse man daraus aber, dass
Schwarz und Weil3 des Chiaroscuro Paul Nestlangs rein meta-
phorisch aufzufassen seien, handelte es sich beim Befund der
Klemme und den sich darin auftuenden Dualititen um eine
reine distinctio rationis, also um eine rein intellektuell getrofte-
ne Unterscheidung und nicht um eine distinctio realis, also eine
Unterscheidung, die auch auf etwas in der Realitit, als Identitit
Waltendes, Bezug nimmt und dieses unterscheidet. Dann hitte
man es mit einer bloB sprachlich-logisch fundierten Unterschei-
dung zu tun, die keinen Niederschlag im Sein finde. Folglich
waren beide Radikale, Schwarz und Weill bzw. Licht und Fins-
ternis, ein wesensmafiges Nichts und im Hinblick auf einen
fundamentalen Befund iiber das Dasein, wie es die Klemme ist,
bedeutungslos. Die Klemme wire dann bloBer Begriffsbefund,
ein reines ens rationis, existentiell betrachtet aber Nichts. Viel-
mehr hitte man es mit einer einzigen Substanz, einem All-einen
zu tun, in dem es keine wirkliche Klemme geben kann. In der
Philosophie nennt man eine solche Einsubstanzlehre Monis-
mus. Der Monismus steht dem Dualismus, der auf der Existenz
von zwei voneinander unabhéingigen Prinzipien bzw. Substan-
zen beruht, wesentlich und antagonisch entgegen. An diesem
Punkt ist der schwerwiegende philosophische Brocken, nim-
lich die augenscheinliche Unmdglichkeit einer Vermittlung
zwischen Einheits- und Zweiheitsdenken, zwischen Monismus
und Dualitdt, freigelegt. Dieser Konflikt zieht sich durch die
ganze Geschichte der Philosophie. Man denke allein an das
Leib-Seele-Problem, das seinen Ausgang vom platonischen

Dualismus nimmt. Dieser scheidet ein jedes Ding in wahrhafte
Ideen und bloBe Materie, die in Folge iiber dieser Trennung
einer sukzessiven Entwertung anheimgestellt wird. Die Kluft,
die so zwischen Ideellem und Materiellem entsteht und auch
vor dem Menschen nicht Halt macht, radikalisiert sich zu
Beginn der Neuzeit noch einmal und tritt als cartesianischer
Substanzdualismus auf den Plan. Die Antwort auf die dualis-
tisch konzipierte Philosophie Descartes’ stellt die monistische
Philosophie Spinozas dar, die Ideelles sowie Reelles als ver-
schiedene Attribute einer einzigen Substanz versteht. In der
klassischen Zeit wird die Klemme zwischen Monismus und
Dualismus im deutschen Idealismus neu verhandelt. Der deut-
sche Idealismus, vor allem aber Hegel, findet mittels seiner
doppelten, oder wie es bei ihm heif}t, absoluten Negation ein
probates Mittel, um den Dualismus sowie den Monismus auf
logisch formaler Ebene zu tiberwinden. Die von ihm durch die
absolute Negation entwickelte Dialektik, die als Thesis, Anti-
thesis und Synthesis auch als Denken einer Dreiheit begriffen
werden kann, vermag es, zwischen dem Widerspruch eines
Zweiheitsdenkens zu vermitteln. Allerdings bleibt die hegel-
sche Dialektik aufgrund ihrer Zentriertheit auf das rein Begriff-
liche schlieBlich im Logischen und damit im Begriff stecken.
Erst der Spétphilosophie Schellings gelingt es, diese Begrift-
lichkeit der Philosophie zur Existenz hin zu durchstoflen. Am
Punkt der Existenz befindet man sich allerdings auf derselben
Ebene, auf der ich die Klemme zu Beginn konstatiert habe,
namlich auf der Ebene des Existentiellen, des menschlichen
Daseins.

Weil auch die Dialektik als Dreiheitsdenken die herrschende
Aporie zwischen Einheits- und Zweiheitsdenken und damit die
Klemme, in der der Mensch steckt, nicht iberwinden kann,
mochte ich als letzte Moglichkeit zur eventuellen Losung der
Klemme das Nichts in den Fokus riicken.



Etymologisch betrachtet bedeutet das Wort ,Nichts* in fast
allen Sprachen ,,Nicht-Etwas*. Das Nichts wird also als blof3e
Negation verstanden. Diese Denkbewegung ist vom Aspekt der
Finsternis, die ja auch als blo3e Negation, als Fehlen von Licht
verstanden wird, bekannt. Eine andere Art das Nichts zu denken
ist die Privation. Die Privation, der Mangel, kam bei der Be-
handlung des Problems von Gut und Bose, wo ich gesagt habe,
dass das Bose in der christlichen Denktradition als privatives
bzw. pervertiertes Gutes verstanden wurde, bereits zum Tragen.
Egal nun, ob man das Nichts als Privation oder als Negation
denkt, Fakt ist, dass bei beiden Arten das Nichts immer in einer
Relation zu einem Positivum, zu einem Seienden auftritt. Aber-
mals blitzt hier das Strukturmoment der Klemme auf. Um es
am Feld des Daseins liberschreiten zu konnen, muss das Nichts
als phidnomenales Positivum erkannt werden. Das bedeutet,
dass das Nichts aus seiner Relation zum Seienden heraustreten
und fiir den Menschen eine daseinsmifBige, phdnomenale, posi-
tive Bedeutung gewinnen muss. An diesem Punkt an Nihilis-
mus zu denken, wire aber weit verfehlt, da der Nihilismus
selbst nichts anderes als ein generalisiertes, privatives Nichts
ist, der per se gar keine positive Bedeutung des Nichts gewin-
nen kann. Vielmehr ist dabei an ein absolutes Nichts (absolut
im Sinne der lat. Bedeutung von ,,Josgelost™) in der Tradition
der negativen Theologie (Meister Eckhart, Dionysos Areopagi-
ta, Johannes vom Kreuz etc.) oder aber an die ,,Sunyata®, die
Leere des Buddhismus, zu denken.

Das phanomenal positive Nichts will ich nun vor den Hinter-
grund eines Ereignis- bzw. Entzugsdenkens stellen. Anleihen
dazu nehme ich bei Martin Heideggers Spétphilosophie. Bei
Heidegger dreht sich alles um das Seyn, dessen Schreibweise
mit Y — dem Zeichen der Alchemisten fiir die Quintessenz, der
hochsten Vereinigung von Einheit und Zweiheit — bereits seine,
tiber jeglichen logischen Dualismus hinaus strebende Stellung

andeutet. Dieses Seyn ,,ist* flir ihn aber nicht, da nur Seiendes
»1st“ — Seyn ,,west”, wie er sagt. Darin liegt auch schon der
Kern seiner so genannten ,,ontologischen Differenz®, die be-
sagt, dass Seyn und Seiendes nicht dasselbe sind und Seyn
nicht durch Seiendes erklirt werden kann. Weil wir Seyn, als
Wahrheit und Grund alles Seiendem demnach nicht mit inner-
weltlich Seiendem erkldren konnen, erscheint dem Menschen,
der selbst im Dasein steht, das Seyn zwangsldufig als Nichts.
Dennoch ist es das Seyn, das dem Menschen das Dasein im
Ereignis erdffnet, es thm quasi ,,gibt*. Heidegger spricht in die-
sem Zusammenhang auch von Dagriindung oder Er-eignung
des Seyns. Im Ereignis ,,griindet, ,,er-eignet™ Seyn das Dasein.
Gleichzeitig versteckt sich, Heidegger nennt diesen Sachverhalt
,Enteignung®, das Seyn im Ereignis aber auch. Das bedeutet,
dass das Seyn im Ereignis und der damit einhergehenden
Daseinsgriindung derart zuriicktritt, dass es nur mehr als Nichts
erscheint. Parallelen finden sich hier iibrigens in der christli-
chen Auffassung der creatio ex nihilo, der Schaffung aus dem
Nichts. Insofern gehort Nichts dem Seyn wesentlich an. Hei-
degger sagt darum: ,, Das Nichts ist weder negativ, noch ist es
,Ziel “ sondern die wesentliche Erzitterung des Seyns selbst.” Im
Kontext des Chiaroscuro Paul Nestlangs ist es wichtig, dass
Heidegger vom Dasein als ,,gelichtet oder ferner auch als
,Lichtung® spricht, wihrend er den Entzug des Seyns im Ereig-
nis auch als ,,Verborgenheit* kennzeichnet. Das Nichts als Ver-
borgenheit ist dem Menschen dunkel und kann insofern als
Finsternis begriffen werden. Abermals begegnet einem hier der
Licht-Finsternis-Dualismus, nur dass er im Kontext des Ereig-
nisses kein Dualismus mehr ist, sondern sich im Ereignis selbst
auflost. Mit der Verbergung des Seyns in Heideggers Ereignis-
denken wird also die Dualitdt von Sein und Nichts, die vor dem
Hintergrund von Licht und Dunkelheit die zentrale Dualitit
meiner Abhandlung darstellt, zugunsten des ES IST, dem Wun-
der der Gabe des Daseins iiberwunden.

Riickbezug auf das origindr existentielle Chiaroscuro in Paul Nestlangs Opus

as ergibt sich nun fiir eine Lesart des Werks von Paul

Nestlang, wenn man die Auflosung der Dualitit im
Ereignisdenken Heideggers auf das Chiaroscuro riickbezieht?
Habe ich bisher lediglich den Aspekt der Klemme im Chiaros-
curo konstatiert, kann ich nun den doppelten, bis zu diesem
Punkt als dualistisch gedachten Entzug durch Schwarz und
Weill mit dem Ereignis der Er-eignung des Menschengesichtes
qua Mensch als Seiender und der damit zusammenhingenden
Verbergung des Seyns identifizieren. Was sich dadurch in den
Portraits Paul Nestlangs zeigt, ist die Ek-stase, das Heraustreten
des Menschengesichts, seine Er-eignung schlechthin. Diese Er-

eignung, dieses Sich-Zeigen, quasi ex nihilo, bringt das Wunder
des ES IST zum Vorschein, offenbart es, und geht so der Klem-
me, die Resultat eines ur-teilenden Denkens am Felde des
Daseins ist, voraus. Wird ndmlich die Spannung der Dualitit
nicht wie bei Hegel als bloBer Begriff verstanden, sondern viel-
mehr wie bei Schelling als Kraft, resultiert daraus, dass die
Spannung der Dualitét erst am seienden Ding, in unserem Fall
am Menschengesicht — und in der Existenz des Menschen —,
zum Vorschein kommt. Per se kann die Spannung der Dualitit
gar nicht fassbar gemacht werden, weshalb der anfangliche Ver-
such Schwarz und Weill im Chiaroscuro Paul Nestlangs zu defi-

nieren, scheitern musste. Erst am Menschengesicht zeigen sich,
in Form der Auflosungserscheinungen, die Krifte der Span-
nung der Dualitdt. Das Erste und Grundlegendste, was dem-
nach iiber das Ereignis in den Portraitbildern Paul Nestlangs
sowie iliber das menschliche Dasein ausgesagt werden kann, ist
das Erscheinende der Er-eignung, das ES IST. Das zweite, was

ausgesagt werden kann, sozusagen als erster Befund dieses ES
IST, ist die Klemme, in welcher der Mensch in diesem ES IST
steckt. Dem vorgelagert findet sich aber in den Bildern Paul
Nestlangs das Staunen iiber das Wunder der Tatsache, dass der
Mensch das ,,ES* ist. Fragt man dann, wie dieses ,,ES“ und
damit auch der Mensch ist, 1dsst sich antworten: in der Klemme.

Das Wunder des ES IST — Resumee

abe ich zu Beginn meiner Darstellung das Menschenge-
Hsicht in den Bildern Paul Nestlangs als das Sein in der
Klemme konstatiert, so liegt gerade in ihrer Aufldsung, an der
Grenze von Sichtbarem und Unsichtbaren das Wesentliche. Be-
findet sich das Menschengesicht qua Mensch ndamlich in der
Klemme zwischen Schwarz und Weil3, zwischen Finsternis und
Licht, ist damit mitunter die Klemme des sprachlich-logischen
Dualismus in all seinen Wirkungsbezirken des Daseins gemeint.
Im Kontext des Lebens und somit des Daseins des Menschen ist
dieser dazu verdammt, ur-teilen zu miissen. Weil er aber dem
eigentlichen Ereignis, der Er-eignung des Daseins, nie zuvor-
kommen kann, steckt er gerade durch den Zwang innerweltlich
ur-teilen zu miissen, begreifen zu wollen, in der Klemme.

Trotz des doppelten Entzugs des Menschengesichtes durch
Schwarz und Weil3, Licht und Finsternis, darf nicht iibersehen
werden, dass sich das Gesicht im Sturme der Auflésung in stin-
diger Geburt befindet. Was in den Bildern Paul Nestlangs in
Wahrheit vorherrscht, ist nicht die Deformation, die blof3 ober-
flachlich ist, nicht das Verschwinden, nicht die Auflosung des
Menschen. Was vorherrscht, ist die Er-eignung des Daseins in
all ihrer Immanenz, ist die sich zeigende, stindige Einmaligkeit
der Erscheinung des Menschen im Dasein. Die zu Beginn, in
Anbetracht des last painting gestellte Frage, ob es sich bei der
Frau um einen Entzug oder eine Offenbarung aus dem Hinter-
grund handelt, ist nun insofern gelost, als sie aufgegeben wer-
den muss. Denn das Erscheinen der Frau aus dem ex nihilo des
Hintergrundes ist entzogene Offenbarung, ist offenbarter Ent-
zug. Ebenso finden wir dieses Aufblitzen des Ereignisses, die-
ses Erscheinen im Bild der danseuse wieder. Wie aus dem
Nichts blitzt sie im Bild, ins Da. Es scheint, als sihe man den
Moment einer Ek-stasis, des Heraustretens aus dem Nichts. In
diesem Bild ist die Einzigartigkeit des Erscheinens aber ebenso
gut vorgefithrt wie dessen Fragilitit, denn alles weist iiber das
Staunen am Sichzeigen zum gleichzeitigen Sichentziehen hin.
Der Kiinstler selbst wusste, wenn auch nicht in der hier darge-

legten Form, um dieses sich entziechende Nichts. In seinem
Tagebuch notierte er:

,,Denn der Kiinstler und der Wissenschaftler leiden an dersel-
ben Krankheit, sie streben beide nach einem sich immer wieder
entziehenden Nichts und geben mit Freuden all ihre Energie
und ihren Verstand hin fiir eine Hand voll Gliick, das nur allzu
schnell durch die Finger rinnt. Selbst in ihrem Stolz unterschei-
den sie sich nicht, was dem Wissenschaftler die Wahrheit ist, ist
dem Kiinstler die Schonheit.

Zwar ist es das ur-teilende Denken, das den Menschen in die
Dualitit der Klemme fiihrt und ihn derart zwischen Licht und
Dunkelheit einspannt, dass er deformiert wird, aber dennoch ist
die Offenbarung des Menschengesichtes qua Mensch selbst ur-
spriinglicher als die Klemme. Deshalb ist das Staunen {iber das
Sichzeigen des Menschengesichtes, des Daseins schlechthin,
groBer und urspriinglicher als die sich im Felde des Daseins
vollziehende Klemme. Es lésst sich also behaupten, dass der
Ursprung der Bilder Paul Nestlangs nicht im Denken liegt,
wenngleich seine Malerei intellektuell ist — beschéftigt sie sich
in der Tat mit dem Denken, insofern als es in die Klemme fiihrt
—, sondern vielmehr in der Faszination angesichts des Sichzei-
genden liegt. Paul Nestlang selbst schien dem Zusammenhang
zwischen der Leere, die immer auch Leere des Egos ist, und der
Offenbarung des Sichzeigenden genau gekannt zu haben, wenn
er schreibt: ,, Ich habe das Denken verlernt. Ich habe das Hoffen
verlernt. Ich habe das Leben verlernt. Deshalb bin ich leer.
Aber woher kommen die Bilder? “

Sie kamen, kann vor dem Hintergrund des vorliegenden Ver-
suchs geantwortet werden, von Nichts. Sie kamen gerade aus
dieser Leere, die aber eine volle, eine reiche Leere ist. Aus ihr
heraus gibt sich das Sich-Offenbarende frei. Aus diesem Nichts
ereignet sich Dasein und der Geist als Ereignis.

Dr. Mario Giindl,
Wien, im April 2010



,,Das Licht strahlt am starksten,
wenn es von Dunkelheit umgeben ist.*

Paul Nestlang
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* BOUNDED RAIN #2 RAIN #1 * NIGHTWALK # 2
Tusche auf Papier, 37,5 x 51 cm Kohle auf Biitten, 70 x 99 cm Kohle auf Biitten, 70 x 99 cm Kohle auf Papier, 36 x 48 cm

* NIGHTWALK # 1 * NAGASAKI * LAVILLE MORTE # 3 * LAVILLE MORTE # 2
Kohle auf Papier, 36 x 48 cm Kohle auf Papier, 73 x 51 cm Kohle auf Papier, 51 x 73 cm Kohle auf Papier, 51 x 73 cm

* LAVILLE MORTE # 1 FIGURE 3 FIGURE 1 FIGURE 2
Kohle auf Papier, 51 x 73 cm Kohle auf Papier, 51 x 73 cm Kohle auf Papier, 51 x 73 cm Kohle auf Papier, 51 x 73 cm

Seiten 18-27



THE DAY I LOST MYSELF 181103 ACROBAT # 2 ACROBAT # 1 ACROBAT # 3 * SMOKING # 1 * SMOKING # 2 * SMOKING # 3 * SMOKING # 4
Kohle auf Papier, 51 x 36,5 cm Kohle auf Biitten, 80 x 122 cm Kohle auf Biitten, 80 x 122 cm Kohle auf Biitten, 80 x 122 cm Kohle auf Papier, 46 x 31 cm Kohle auf Papier, 46 x 31 cm Kohle auf Papier, 46 x 31 cm Kohle auf Papier, 46 x 31 cm

MEDIATATION CONVERS(AT)ION 1 CONVERS(AT)ION 2 CONVERS(AT)ION *TUAREG # 1 *TUAREG # 2 PORTRAIT OF AN OLD MAN # 2 PORTRAIT OF AN OLD MAN # 3
Kohle auf Biitten, 80 x 122 cm Studie: Graphit auf Papier, 20 x 30 cm Studie: Graphit auf Papier, 20 x 30 cm Kohle auf Papier, 70 x 100 cm Kohle auf Papier, 36 x 48 cm Kohle auf Papier, 36 x 48 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

CONVERS(AT)ION # 1 CONVERS(AT)ION # 2 FIRST ROUND PORTRAIT OF AN OLD MAN # 5 PORTRAIT OF AN OLD MAN # 4 PORTRAIT OF AN OLD MAN # 1
Kohle auf Papier, 50 x 70 cm Kohle auf Papier, 50 x 70 cm Kohle auf Biitten 80 x 120 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

Seiten 28—47 Seiten 48—-55



A

* LESS * LESS * LESS * CHICKENMAN * SISTER # 4 * SISTER # 1 * SISTER # 2 FEAR #1
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Kohle auf Biitten, 121 x 80 cm Kohle auf Biitten, 121 x 80 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* CHICKENMAN * CHICKENMAN MALVO #1 MALVO # 2 FEAR #2 * NEIGHBOUR PORTRAIT OF AN ASIAN # 0 PORTRAIT OF AN ASIAN # 1
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Kobhle auf Papier, 160 x 62 cm Kohle auf Papier, 160 x 62 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

*GIRL #3 * MISSUNDERSTOOD * RAVEN PORTRAIT OF AN ASIAN # 2 PORTRAIT OF AN ASIAN # 3 * DANSEUSE * DANSEUSE
Kohle auf Papier, 36 x 48 cm Kohle auf Papier, 36 x 48 cm Graphit auf Papier, 32 x 44 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Kohle auf Papier, 48 x 36 cm Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Kohle auf Biitten, 100 x 70 cm



* DAY TRADER

Kohle auf Biitten, 90 x 70 cm

*VENUS # 2
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

CHILD #1
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* OLD LADY #1

Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* BROTHER # 2
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

CHILD #4
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* OLD LADY #2

Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* TANSANIA
Kohle auf Papier, 50 x 70 cm

CHILD #2
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* OLD LADY #3
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

CHILD #3
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* MISS-TRUST # 1
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* SCREAMER # 3
Kohle auf Papier, 36,5 x 51 cm

* WOUNDED
Studie: Graphit auf Papier, 20 x 30 cm

* MISS-TRUST # 2
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* SPLIT
Tusche auf Papier, 37,5 x 51 cm

R

-

* WOUNDED
Studie: Graphit auf Papier, 20 x 30 cm

* SCREAMER # 1

Kohle auf Papier, 36,5 x 51 cm

SELF-PORTRAIT # 2
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

* SCREAMER # 2
Kohle auf Papier, 36,5 x 51 cm

EXHAUSTED
Kohle auf Papier, 51 x 73 cm

* WOUNDED
Kohle auf Biitten, 70 x 100 cm

DANCER # 2
Kohle auf Biitten, 120 x 80 cm



DANCER #1
Kohle auf Biitten, 120 x 80 cm

* FREUND # 2
Kohle laviert auf Papier, 48 x 36 cm

TOTENTANZ
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm

Seiten 113-131

* RAPE
Kohle auf Biitten, 121 x 80 cm

* FREUND # 3
Kohle laviert auf Papier, 48 x 36 cm

TOTENTANZ
Studie: Graphit auf Papier, 21 x 12 cm

1

* KRONOS
Kohle auf Biitten, 70 x 50 cm

g

* SELF-PORTRAIT # 1
Kohle auf Papier, 48 x 36 cm

TOTENTANZ
Kohle auf Biitten, 120 x 80 cm

* FREUND # 1
Kohle laviert auf Papier, 48 x 36 cm

MOLLOY
Kohle und Farbkreide auf Biitten, 90 x 126 cm

ENDSPIEL
Studie: Graphit auf Papier, 25 x 25 cm

ENDSPIEL

Studie: Graphit auf Papier, 25 x 25 cm

SLEEPLESS (Privatbesitz)
Acryl auf Leinen, 30 x 40 cm

TOUT SEUL
Acryl auf Leinen, 100 x 80 cm

ENDSPIEL
Studie: Graphit auf Papier, 25 x 25 cm

FRIEND
Acryl auf Karton, 40 x 30 cm

TOUT SEUL (DEUX)
Acryl auf Leinen, 120 x 100 cm

ENDSPIEL
Studie: Graphit auf Papier, 25 x 25 cm

TOUT SEUL
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm

-
-
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TOUT SEUL (DEUX)
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm

ENDSPIEL
Kohle auf Biitten, 90 x 70 cm

TOUT SEUL
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm

TOUT SEUL (DEUX)
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm

Seiten 132-163



TRAPPED TRAPPED TRAPPED DANIELA #1 * SANE INSANE * HABITANT
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Acryl auf Leinen, 120 x 100 cm Farbkreide, Aquarell und Kohle Kohle und Tee auf Biitten, 120 x 80 cm Aquarell auf Papier, 48 x 36 cm
auf Papier, 73 x 51 cm

DANIELA #2 DANIELA # 3 * SMOKER * SMOKER * KARAWANE *WOLLUST
Farbkreide, Aquarell und Kohle Farbkreide, Aquarell und Kohle Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Bleistift auf Papier, 50 x 70 cm Aquarell auf Papier, 36 x 48 cm
auf Papier, 73 x 51 cm auf Papier, 73 x 51 cm

* SMOKER * SMOKER * SMOKER * SOLDIER
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm Acryl auf Leinen, 100 x 80 cm Acryl auf Karton, 80 x 60 cm

* WOLLUST # 2 * HURT

Kohle auf Papier, 36 x 48 cm Kohle auf Biitten, 90 x 70 cm

Seiten 164-172

* IBINOKUCHI-MACHI # 1
Graphit auf Papier, 35 x 50 cm

* SCREAM
Aquarell auf Papier, 36 x 48 cm

* HURT
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm

* IBINOKUCHI-MACHI # 2
Graphit auf Papier, 35 x 50 cm

*WOLLUST # 1
Kohle auf Papier, 36 x 48 cm

* HURT
Studie: Graphit auf Papier, 30 x 20 cm

Seiten 173-185



FIRST ROUND FIRST ROUND
Studie: Graphit auf Papier, 20 x 30 cm Studie: Graphit auf Papier, 20 x 30 cm

* LONA * LONA
Acryl/Ol auf Leinen, 65 x 65 cm Studie: Graphit auf Papier, 20 x 30 cm

* FENCE * FENCE
Studie: Graphit auf Papier, 25 x 25 cm Studie: Graphit auf Papier, 25 x 25 cm

Seiten 186-191

FIRST ROUND
Acryl/C)l auf Leinen, 90 x 120 cm

* LONA
Studie: Graphit auf Papier, 20 x 30 cm

* FENCE
Kohle und Tusche auf Papier, 51 x 73 cm

* PELIKAN
Acryl/Ol auf Leinen, Tryptichon, 160 x 140 cm

* LAST PAINTING
Acryl/Ol auf Leinen, 155 x 100 cm

GROTESQUE
Acryl/Ol auf Leinen, 90 x 120 cm

* PACK # 2
Tusche auf Papier, 32,5 x 50 cm

* LAST PAINTING
Studie: Graphit auf Papier, 25 x 25 cm

*PACK # 1
Tusche auf Papier, 32,5 x 50 cm

* LAST PAINTING
Studie: Graphit auf Papier, 25 x 20 cm

* Bildtitel posthum
(nicht vom Kiinstler)

Seiten 192-221






Paul Nestlang
*16.04.1980
T 20.03.2004

Erster Unterricht bei seinem Vater — Studien nach der Natur

1998 Studium an der Akademie der Bildenden Kiinste Wien
I (Gunter Damisch/Herwig Zens)
2004 Studium an der Universitdt Wien (Philosophie)

Ausgedehnte Studienreisen in die Kulturzentren Europas

2000 Vernichtet den Grof3teil seines Jugendwerkes in einem Osterfeuer
2001 Zyklus von Radierungen
2002 Intensivste graphische und malerische Auseinandersetzung
I mit dem Thema Mensch
Hinterlasst als Lebenswerk den Zyklus
2004 UnseenStrangers
Ausstellungen
2001 Portrait, Hommage a Louise Bourgeoise

Kupferstichkabinett der Akademie der Bildenden Kiinste Wien (Katalog)

2003 Kunstmesse Laxenburg (Galerie Peithner-Lichtenfels)
Young Generation (Galerie Peithner-Lichtenfels)

2004 Imago Noctis (Galerie Peithner-Lichtenfels)
Totentéinze (Galerie Peithner-Lichtenfels)

2005 Personale posthum, (Galerie Peithner-Lichtenfels)
2006 Korper, Gesicht und Seele, Leopold Museum Wien

Werke im Besitz der Sammlung Leopold I (Wien)






