Gabriele Hoffmann

RUDOLF HAEGELES
MALEREI AUS DEM GEIST
DER REVOLTE

. Was ist ein Mensch in der Revolte? Ein
Mensch, der nein sagt. Aber wenn er ab-
lebnt, verzichtet er doch nicht: er ist auch
ein Mensch, der ja sagt, und zwar von seiner
ersten Regung an.“ (Anm. 1)

Rudolf Haegeles Malerei ist Ausdruck der
Revolte gegen eine Welt, wie er sie kennt,
und zugleich Ausdruck der Liebe zu einer
Welt, fiir die sich die kiinstlerische Revolte
lobnt. Mit siebzebn Jahren wurde er Soldat,
mit zwanzig Jabren stellte er, wie er sich zu-
riickblickend erinnert, fest: ,Der Mensch ist
des Menschen Wolf*. Nach dem Schock der
Kriegsjabre war es ihm unméglich, den ur-
spréiinglichen Wunsch, Ingenieur zu werden,
in die Tat umzusetzen. Rudolf Haegele ent-
deckte fiir sich die Malerei als Méglichkeit,
in der kiinstlerischen Arbeit sein unbeding-
tes Nein zur Welt, wie er sie erlebt hatte,
und ein ebenso unbedingtes Ja zur Verinde-
rung dieser Welt, formulieren zu kénnen.
In Gespréchen mit dem Maler iiber seine
Arbeit und das, was ihn zu immer neuen
kiinstlerischen Anstrengungen treibt, fallt
sehr bald der Name des franzésischen
Schriftstellers Albert Camus, dessen Erzib-
lungen Haegele besonders schitzt und fir
dessen Entwurf einer existentiellen Revolte
in den Essays mit dem Titel ,L homme ré-
volté er Bewunderung und Zustimmung
empfindet (Anm. 2). Fiir den Versuch, ein
Portrait des malerischen Werkes von Rudolf
Haegele fiir die siebziger und achtziger Jabre
zu entwerfen, sei es daber gestattet, diesem
Werk unter der Uberschrift ,Der Mensch in
der Revolte” Konturen zu geben in der Art
einer vorldufigen Skizze ,nach dem Modell".
Als der Algerienkrieg 1954 ausbrach, stand
der Algerien-Franzose Camus zwischen den
Fronten. Mitten in die Kriegsraserei, als bei-
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de Kriegsparteien den Schrifsteller in ibren
Hafs auf den Gegner hineinzuziehen ver-
suchten, bekennt er: ,Der Krieg ist ein Be-
trug, und wenn das Blut die Geschichte bis-
wetlen vorwdrts treibt, so nur in Richtung
auf noch mebr Barbarei und noch mebr
Elend“ (Anm. 3). Die Reaktion auf solche
oNeutralitit” waren Unverstindnis und
Hafs auf beiden Seiten (Anm. 4).

Bei einem Kiinstler, der ein trotziges Ja zu
einer Welt sagt, mit der er sich nicht abfin-
den kann, weil Ungerechtigkeit und Elend
thr Gesicht verzerren, wiederbolt sich der
Mythos von Sisyphos. Er ist bei Camus Sym-
bol fiir das Leben und Paradigma des absur-
den Menschen, der ein Leben bejaht, in dem
Miibsal und Leid kein Ende nehmen. Kiinst-
ler haben die Frage der Absurditit der
menschlichen Existenz immer wieder aufge-
nommen, um — auch das eine Absurditit -
der Sinnlosigkeit Stil zu geben. So bewegen
sich gerade die leidenschaftlich arbeitenden
Kiinstler mit ibren Traumen, Phantasmago-
rien und threm Wabn auf einer ,paranoi-
schen Linie“ (Anm. 5): Nach Hiroshima
werden weiter Gedichte geschrieben und Bil-
der gemalt.

» Wir miissen uns Sisyphos als einen gléick-
lichen Menschen vorstellen®, sagt Camus,
denn es gelingt ihm, das Schicksal, das ihm
die Gotter bereitet haben, zu verachten. Es
kommt also einzig darauf an, stirker zu
sein als die ,conditio humana®. Wenn Ca-
mus dem Kiinstler in ,L’homme révolté ei-
ne heraunsgehobene Position zuweist, so des-
halb, weil der Kiinstler die Kraft bat, die
Schonbeit gegen die Haifslichkeit zu verteid:-
gen. Er tut dies nicht in dem Glauben, ,dafs
nur als dsthetisches Phinomen das Dasein
der Welt gerechtfertigt ist, Nietzsches Ant-



wort auf das Elend der menschlichen Exi-
stenz, die er im ,Versuch einer Selbstkritik
bereits kritisiert (Anm. 6). Nicht also in ei-
nem ,aufSermoralischen Sinn, sondern
durchaus im moralischen Sinn soll der
Kiinstler als Anwalt der Schonbeit auftreten
und Entwiirfe einer schineren, gerechteren
Welt liefern.

Wer sich wie Rudolf Haegele zur Philoso-
phie von Camus bekennt, der bejaht die Re-
volte aus dem gleichen Grund, aus dem er
die Gewalt ablebmt. In einer Kunst aus dem
Prinzip der Revolte manifestiert sich das
metaphysische Verlangen nach Einbeit. Der
Kiinstler, wie ibn Camus verstebt, klagt den
abwesenden Gott an und lebnt es ab, wie
Gott zu sein. ,Die Umwertung der Werte
bestebt nur darin, den Wert des Richters

durch den des Schipfers zu ersetzen: die Ach-

tung und die Leidenschaft fir das, was ist“
(Anm. 7), sagt Camus in enger Anlebnung
an Nietzsche. Der Kiinstler schafft die Welt
neu aus eigener Verantwortung, wenn er
dem Fliichtigen seinen Stil aufdriickt. Ein-
heit schaffen ist zugleich Revolte gegen den
Tod, ist Ausbrechen aus einem Leben auf
den Tod hin.

Rudolf Haegeles Malerei bezieht ihre Kraft
zur Revolte aus einem engen Bezug zur
Wirklichkeit der Erscheinungswelt. Dem
Sichtbaren entnimmt sie den Stoff, um ibn
in eine gesteigerte Sichtbarkeit zu tiberfiib-
ren. Solches Tun muf§ weder zu unfruchtba-
rer Verdoppelung des sinnlich Gegebenen,
noch zu dessen Asthetisierung fiibren. Das
Resultat der leidenschaftlichen Znwendung
zur dufSeren Erscheinungswelt, angestiftet
durch den Willen zur Verwandlung der un-
sever Realitit entnommenen Bilder, ist eine
wpotenzierte Sichtbarkeit“ (Anm. 8). Die fiir
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die Phinomene der modernen Kunst so
wichtig gewordene Phainomenologie Ed-
mund Husserls spricht von der ,Rebabilitie-
rung des Sinnlichen und der Sinne“ (Anm.
9). Wirklichkeit in phanomenologischer
Sicht ist das, was auf uns wirkt, was ,im
Gravitationsfeld unserer Interessen, Begier-
den und Neigungen“ (Anm. 10) ein gréfSeres
oder kleineres Gewicht fiir uns hat.
Kiinstler wie Giacometti, Bacon oder Du-
buffet, denen Haegele durch die Art und
Weise seines Zugriffs anf die dufsere Wirk-
lichkeit zuzurechnen ist, bemdchtigen sich
der sichtbaren Welt mit der Absicht, die
Dinge in eine newe Ordnung, in eine neue
»Grammatik® einzufiigen, die sich von der
logischen Ordnung der Dinge prinzipiell
unterscheidet.

In einer Welt, die der verbindlichen Welt-
ordnung entbebrt, kann es anch keinen
Konsens tiber einen Kanon bildwiirdiger Ge-
genstinde geben. Da aber der kiinstlerische
ProzefS in einer selektierenden Wahrneb-
mung seinen Anfang nimmt, beginnt bereits
hier die individuelle Auslegung der Realitit
durch das Bild, das sich der Kiinstler auf
Grund einer ,widernatiirlichen Anschau-
ungs- und Denkrichtung” (Anm. 11) von
der Welt macht.

Die Anndberung an ein kiinstlerisches Ge-
samtwerk (oder einen Zeitabschnitt, der in
diesem Werk eine erkennbare Einbeit bildet)
sollte mit der Klirung der Frage beginnen,
~wie die Bilderwelt mit der Erfabrungswelt
korrespondiert” (Anm. 12). Es soll im fol-
genden versucht werden, das malerische
Werk der siebziger und achtziger Jabre von
Rudolf Haegele an Hand einiger Bilder dar-
anfbin zu untersuchen, wie in ihm die Sicht-
barkeit der Dinge zu kiinstlerisch gesteiger-



ter Sichtbarkeit gelangt und in welcher Wei-
se sich dabei der phinomenologisch begriin-
dete ,Seitenblick” anf die Dinge als ,,Revol-
te“ zu erkennen gibt (Anm. 13).

In den friihen achtziger Jabren entstand der
Zyklus ,Palimpsest’, ein Titel, der siber dem
Gesamtwerk des Malers stehen konnte, da er

den Gestaltgebungsmodus seiner Malerei cha-

rakterisiert. Die Lextkonbedeutung des grie-
chisch-lateinischen Wortes ,Palimpsest” lau-
tet verkiirzt: antikes oder mittelalterliches
Schriftstiick, dessen urspriinglicher Text aus
Sparsamkeitsgriinden getilgt wurde, damat
die Moglichkeit neuer Beschriftung gegeben
war. Bei Haegele hat das Wort als Titel ei-
nes Bilderzyklus eine weiterreichende Bedeu-
tung. Es gebt in allen Versionen des Themas
in einer ersten Bedeutungsschicht um Erin-
nerungsbilder von Mauern, aber auch Fels-
winden, die sich dem Kiinstler als Orte der
Mitteilung und des Geddchtnisses darstellten
und einprigten. In verwischten und oft
kaum mebr enizifferbaren Spuren bleiben
die schriftlichen AufSerungen vieler Genera-
tionen in der Wand aufbewabrt. Mauern
sind von alters her ,Klagemanern®, bedeckt
mit Namen, Drobungen und Anrufungen.
Die Uberlagerungen der Schrifiziige schaffen
einen nie vollendeten ,, Text“ von eindring-
licher Bildhaftigkeit. Im Bild ,Volterra®
(Abb. S. 83) ist es die Evinnerung an die
Schriftziige auf den Winden in der Umge-
bung einer psychiatrischen Klinik, im Bild
PALIMPSEST (NEGEV)* (Abb. S. 79) ist es
die Erinnerung an die Eintragungen der
Séldnerbeere, die die Winde einer Fels-
schlucht auf dem Sinai iiberziehen, Bilderin-
nerungen, die den Maler zu seinen Mauer-
Bildern inspirierten. Der Bildcharakter der
verwischten Schriftspuren mit ihren Auslo-
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schungen und Durchkrenzungen steigert sich
in den Bildern der ,Palimpsest“Serie zur
Revolte gegen den Untergang menschlicher
Entdnfserung. Dieser Gedanke erbilt bei
Haegele durch die Offenlegung des Malpro-
zesses eine potenzierte Bildbaftigkeit. Das
mebrfache Ubermalen, das der Formfindung
dient, ist zugleich ein Zerstoren und Verlet-
zen. Die Oberfliche der in Mischtechnik mit
Acryl- und Dispersionsfarben und Beimi-
schungen von Sand ausgefiibrten grofsforma-
tigen Bilder wirkt rauh und aufgerissen.
Durch Inseln verdichteter Malmaterie ver-
wischt sich die Grenze zwischen Bildebene
und Betrachterraum. Sie ist nicht aufgebo-
ben, aber doch sichtbar und haptisch erfabr-
bar zur Unbestimmtheit hin verschoben.
Der Betrachter fiihlt sich hineingezogen in
den Malprozefs, den er als Akt der Verlet-
zung und Vernichtung von Erinnerung, als
Palimpsest, erlebt.

Der visualisierte Formfindungsprozefs, der
sich als Palimpsest in den mebrfachen Uber-
malungen artikuliert, und der die Erinne-
rung an die in der Realitdt vorgefundenen
wPalimpseste materialisiert, fiibrt im Bild

, Volterra® (Abb. S. 83) durch die Verschran-
kung mit einer ganz anderen Evinnerung zu
einer weiteren Steigerung der Bildbaftigket.
In der Mauer, die als Mitteilungsort Bedeu-
tung hat, lafst sich die strenge mittelalter-
liche Turmarchitektur der kleinen italieni-
schen Stadt Volterra, die fiir ihre archiologi-
schen Funde beriibmt ist, wiedererkennen.
Die verwischten Schriftspuren kontrastieren
im Bild mit der Strenge und Klarbeit der
Manerkonturen und der perspektivischen
Andeutung von Manerkérpern. Die Syntax
der Flichenorganisation und die Semantik,
die durch den Untertitel ,Palimpsest vorge-



geben ist, fiihren zu einer ,lkonik“ (Anm.
14), die fiir den Betrachter durch eine Ver-
bindung von sehendem und wiedererken-
nendem Seben verstindlich wird. Im
JPalimpsest“Zyklus wird auf paradigmati-
sche Weise die Transformation von ,,Ding-
Bildern*, die wir der Realitit entnebmen
und deren Bildbaftigkeit uns im Geddchtnis
bleibt, zu ,Bild-Dingen*, als Endpunkt eines
nachvollziehbaren Gestaltungsprozesses vor-
gefiibrt (Anm. 15). Die ,latente Sichtbarkeit
der Dinge“ (Anm. 16) kommt durch den
kiinstlerischen Transformationsprozefs, der
mit einem vom praktischen Interesse befrei-
ten Seben beginnt und in der Materialisie-
rung der bildlichen Vorstellung endet, nicht
nur zum Vorschein, sondern zur gesteigerten
Bildwirklichkeit. Stilbildung ist in den bil-
denden Kiinsten ein Akt der Rebellion gegen
die vom praktischen Interesse geleitete Wabr-
nebhmung, die alles sibrige ,abgeschattet
lafst. ,Durch die Art, wie der Kiinstler die
Realitit behandelt, beweist er die Stirke sei-
ner Abweisung. Aber das, was er von der
Realitit in der von thm geschaffenen Welt
bewabrt, verrit seine Zustimmung zu we-
nigstens einem Teil des Realen, den er aus
der Dunkelbeit des Werdens hervorzieht und
ans Licht der Schépfung bringt” (Anm. 17),
heifst es bei Camus. Und an anderer Stelle
in ,L’homme révolté’: ,Welches auch der
von einem Kiinstler gewiblte Standpunkt
sein mag, ein Prinzip gilt fiir alle Schaffen-
den: das der Stilisierung, die das Reale vor-
aussetzt und zugleich den Geist, der dem
Realen die Form gibt.“ (Anm. 18)

Die Mauer als Mitteilungs- und Erinne-
rungsort gehort zu den Themen, die Rudolf
Haegele keine Rube gelassen haben. Die
Mauer ist fiir ibn Gegenstand kollektiver Er-
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fabrung. Jedem von uns sind Mauern schon
aus unserer friibesten Kindbeit in bildbafter
Erinnerung. Wieviele Kinderspiele spielen
sich an der Mauer ab, und welch eigenarti-
ges Gefiibl iiberkommt einen, wenn man als
Erwachsener den eigenen Kritzeleien an ei-
ner Mauer wiederbegegnet! Wer als Kind
den Krieg erlebt hat, dem sind die bizarren
Umvrisse stehengebliebener Manern in beson-
ders lebhafter Erinnerung, aber auch das Er-
lebnis, dafs mit dem Verschwinden von
Mauern die Grenzen, in denen sich das Le-
ben abgespielt batte, und die Sicherbeit, die
sie gegeben hatten, verschwunden waren.
,Der Mensch in der Maner® (Abb. S. 29), ein
Bild aus der Mitte der sechziger Jabre, gebirt
nicht in den ,Palimpsest “Zyklus. Dieses Bild
ist eine stumme Anklage gegen das Verbre-
chen von Hiroshima, eine Revolte gegen Ge-
walt. Es ist das Bild eines Bildes, des wobl
unglaublichsten, das sich jemals in eine Mau-
er eingrub: der Schatten eines vom Licht-
strabl der atomaren Explosion tédlich getrof-
fenen Menschen vor einer Hauswand. Ein
Opfer der Gewall, eingeschrieben in eine
Mauer, ein nicht ausléschbares Zeichen
menschlichen Wabnsinns.

Haegele gehort zu den Kiinstlern, die das In-
fernalische nicht verstummen lafst, noch zur
Flucht in einen kiinstlerischen Asthetizismus
treibt. In dufSerster Anstrengung versucht er
der Obsessionen, die das reale Bild des
wSchattens” von Hiroshima erzeugt hat,
durch eine Bildmetapher Herr zu werden
und so dem Unsagbaren noch einmal Ge-
stalt zu geben. Ein Ausspruch von Georges
Braque mag das erlintern: ,Man darf nicht
,in Bildern denken’, wie es viele Junge heu-
te tun. Man mufs sich von den Dingen
durchdringen lassen, darf die Verbindung
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mit ibnen niemals abreifsen lassen und mufs
sie zu Bildern werden lassen, wann sie es
wollen.“ (Anm. 19) Die kaum erkennbare
Menschengestalt in ,Der Mensch in der Mau-
er ist aus stumpffarbigen Farbflichen ,zu-
sammengeflickt“. Sie nimmt die Mitte einer
streng vertikal gegliederten Bildfliche ein,
die sich durch die Materialitit der Farbe mit
Sandbeimischung als Mauer zu erkennen
gibt. Die bewufSte Verwendung eines ,ar-
men Materials“ und die Verletzung der Bild-
oberfliche durch Ubermalen und andere

» Verwundungen geben diesem Bild den
Schein eines realen Gegenstandes und ver-
weisen somit ausdriicklich auf das reale, in
seiner Bildhaftigkeit nicht zu sibertreffende
Schattenbild von Hiroshima.

wDas Imagindre haust in der Welt“ (Anm.
20), sagt Merlean-Ponty. Es ist eine Gewifs-
beit, die gegen die generelle Herabwiirdi-
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gung ,abbildbafter Malerei angefiibrt wer-
den kann, solange sich diese nicht bei der
Verdoppelung des Gesehenen aufbilt. Der
Phéinomenologe Merleau-Ponty bringt in sei-
ner Reflexion der Wahrnehmung Philoso-
phie und Kunst in unmittelbare Nachbar-
schaft, wenn er sagt: ,,Die phanomenologi-
sche Welt ist nicht Auslegung eines vorgéin-
gigen Seins, sondern Stiftung des Seins; die
Philosophie nicht Reflex einer vorgingigen
Wahrbeit, sondern, gleich der Kunst, Reali-
sterung von Wabrbeit.“ (Anm. 21) Haegeles
Malerei ist gerade durch die haptisch erfabr-
bare Materialitit der Bildoberfliche - und
das gilt nicht nur fiir seine ,Maner“Bilder -
eine Kunst, die dem Imagindgren in der
sichtbaren Welt der Dinge auf der Spur ist.
Der Betrachter seiner Bilder, der dem Form:-
findungsprozefs folgt, geht dabei den umge-
kebrten Weg des Kiinstlers: von der
Bildwirklichkeit des gemaltes Bildes zu ei-
nem erkennenden Seben der sinnlichen
Wirklichkeit. In unserer Welt, der die ver-
bindliche Ordnung abbanden gekommen ist
und die deshalb an ihrem Ordnungs-
schwund leidet, ist bereits die Selektion bild-
wiirdiger Wirklichkeit ein Akt, bei dem der
Kiinstler die ,ganze Verantwortung“ trigt
(Anm. 22). ,Der Kiinstler macht die Welt
auf seine Rechnung neu” (Anm. 23), heifst es
bei Camus. Das Verlangen nach Revolte ist
Siir ibn ,wenigstens teilweise ein dsthetisches
Verlangen™ (Anm. 24). Indem der Kiinstler
die Dinge im Bild isoliert, sie durch die
Bildgrenzen rabmt, tut er einen ersten
Schritt, ihnen seinen ,Stil“ aufzuzwingen.
Haegeles Bilder der siebziger und achtziger
Jabre zeigen isolierte Gegenstande und Figu-
ren, die der Isolierung Widerstand entgegen-
setzen. Der Maler betont im Gesprich, wie



schwer es thm falle, Figuren im Bild ,festzu-
halten*, weil sie die Tendenz hitten, ,sich
zu entziehen®. In vielen dieser Bilder befin-
den sich die Figuren am dufSersten Bildrand.
In ,Marsyas‘ (Abb. S. 59) soll dieses Phino-
men néher untersucht werden. Der Sartyr
Marsyas, der die von der Géttin Athene
weggeworfene Flote an sich nimmt und es
wagt, sich in einen musikalischen Wettstreit
mit dem Kithara spielenden Apoll einzulas-
sen, lidt doppelten Frevel auf sich: was die
Gottin verachtet, ist ihm wertvoll, und es
feblt ihm der Glaube an die durch die Ord-
nung des Kosmos vorgeschriebene Uberlegen-
heit des Gottes. Er glaubt, Apoll aus eigener
Kraft besiegen zu kénnen, und offenbart
schon damit seinen Mangel an Bildung. Er
besitzt nicht einmal die Fibigkeit, das Scho-
ne vom Hafslichen zu unterscheiden. Apoll
rdcht sicht, indem er den Satyr an einem
Baum aufhingt und ibm die Haut abzieht,
eine Strafe, die sich der Gott fiir den Fall
des Sieges ausbedungen batte.

Die Schindung des Marsyas ist ein beliebtes
Thema der Bildenden Kunst, das zu ganz
unterschiedlichen Interpretationen herausge-
fordert hat. Das grofsformatige Bild Haegeles
scheint mir eine Interpretation nabezulegen,
die davon ansgeht, dafs in der Figur des
Marsyas der Marsyas-Mythos mit anderen
Mythen verschrankt wird.

Der geschundene Korper des besiegten Sartyr
ist in Haegeles Bild an den rechten Bildrand
geriickt, leicht iiberschnitten von einer grell-
roten senkrechten Linie, die keine gegen-
standliche Bedeutung bat, sich aber von der
gedampften Farbigkeit und der lasierenden
Malerei des #ibrigen Bildes deutlich abbebt.
Weder ein Baum noch andere eindeutig anf
den Mythos bezogene Signifikanten sind im
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Bild auszumachen. Von links ,schiebt sich”
eine scharf konturierte blane Fliche ins Bild,
die zusammen mit dem roten Strich am
rechten Bildrand einen inneren Bildrabmen
bildet. Die Bildmatte ist durch eine braun-
rot-tonige Farbfliche besetzt, die noch ein-
mal ausdriicklich den Blick in einen hinte-
ren Bildraum werstellt. Ein weiterer grofser
SKorper mit diffusen Umvrissen ,stofst“ von
links oben in das Zentrum der vorderen
schmalen ,Bildbiibne®. Er scheint den herab-
héingenden Kopf des Marsyas zu beriibren.
Mit der Beschreibung der inbaltlich bedeu-
tungsvollen Bildelemente ist man bald zu
Ende, ein szenisches Gescheben, das dem My-
thos entsprdche, gibt sich nicht zu erkennen.
Es wird dem Betrachter klar, dafs mit der
Kldrung des ,Was* und ,,Wo" im Bild anf-
grund eines ., Vorwissens®, das der Mythos
liefert, sehr wenig fiir das Erfassen des Bild-
sinnes geleistet wird.

Kommen wird deshalb noch einmal auf den



Mythos von Marsyas und seine kiinstlerische
Rezeption zuriick. Apollon, von den Grie-
chen als Sonnengott, Beschiitzer und Anfiib-
rer der Musen, als Garant der sittlichen
Ordnung und Gott der Kiinste verebrt, der
den Menschen die Kraft verleibt, dem Unge-
stalteten Gestalt und Ordnung zu geben,
handelt in mafsloser Rache an seinem im
Wettstreit besiegten Gegner. Dabei nimmt
Apollon eindeutig die Ziige seines Gegenspie-
lers, des Gottes Dionysos, an. Die abscheu-
liche Tat wird in den meisten Interpretatio-
nen als Sieg und Triumph des Schonen iiber
das Hifsliche gefeiert, die Schindung in eine
Befreiung umgedeutet. Der Beifall, der Apoll
gespendet wird, ist der Beifall eines ,law-
and-order-Denkens®, das sich vom ,,Hafs-
lichen, Ungeziigelten und Leidenschaft-
lichen bedroht fiihlt (Anm. 25).

Die Korperbaltung des Marsyas in Haegeles
Bild weist auch auf den am Kreuz hingen-
den Jesus, wie er uns aus der Bildtradition
bekannt ist. Der von den (aus christlicher
Sicht) verblendeten Juden geschundene Got-
tessobn und der von einem richtenden Gotrt
Apoll gedemiitigte Titan tiberlagern sich in
Haegeles Darstellung des Marsyas. Sie kénn-
te aber auch von einer weiteren mythischen
Gestalt mitbestimmt sein: vom gefesselten
Prometheus, an dem sich der Gottervater
Zeus fiir dessen Aufbegebren gegen die gott-
liche Gewaltherrschaft richt. Eine ,Studie zu
Prometheus‘ (Abb. S. 51 und 59) von Haege-
le legt diesen Gedanken nabe. Camus sieht
in Prometheus ein Symbol fiir die ,metaphy-
sische Revolte” (Anm. 26). Prometheus
kimpft gegen den Tod und das dem Men-
schen von den Gottern bereitete Schicksal,
welches das Schicksal aller Menschen ist, die
conditio humana® Descartes’ ,Ich denke,
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also bin ich“ verwandelt der prometheische
Mensch in ein ,Ich empére mich, also sind
wir” (Anm. 27). Prometheus hatte sich als
Menschenfreund erwiesen, als er den Erden-
bewohnern das Feuer brachte. In Camus’
,La peste’ fragt Tarron in leidenschaftlichem
Aufbegebren gegen die Ungerechtigkeit Got-
tes: ,,Kann man obne Gott ein Heiliger
sein? Das ist das einzige wirkliche Problem,
das ich heute kenne“ (Anm. 28). So wdre
Marsyas, der Geschundene, Gekreuzigte und
Gefesselte, also gleichzeitig in jeder der dret
meythischen Gestalten auch ein Sieger im
Kampf gegen die Gewalt, allerdings ein tra-
gischer Sieger mit den Ziigen des Sisyphos.
~Kebrte Prometheus wieder®, heifst es bei Ca-
mus in ,Heimkehr nach Tipasa', ,wiirden
die Menschen heute wie damals die Gotter
handeln: sie wiirden ibn an den Felsen
schmieden im Namen eben jener Gerechtig-
keit, deren erstes Symbol er ist.“ (Anm. 29)
Werner Hofmann kann im Mythos vom
strafenden Gott Apoll und dem leidenden
Marsyas, in der wechselseitigen Beziehung
der beiden mythischen Figuren zueinander,
mehrere Symbolschichten aufdecken (Anm.
30), von denen eine fiir unseren Interpreta-
tionsversuch besonders aufschlufSreich ist,
weil sie im Bild ihre Evidenz hat. ,Das
Kunstwerk (iibernimmt) selbst die Objekt-
Rolle des Marsyas: es wird der physischen
Verletzung, schliefSlich der Selbstzerstorung
ausgeliefert. Der Kiinstler tritt in einer Dop-
pelrolle als Apoll-Marsyas, als Erloser-Marty-
rer auf.“ Hofmann verweist ausdriicklich
auf Kokoschka, Dubuffet, De Kooning und
Bacon, die, wie er sagt, in unterschiedlicher
Weise den ,,Menschen seiner angemafSten
Wiirdeformel buchstablich entkleideten
(Anm. 31) und darin die Intention erken-



nen lassen, ihr Objekt von Zwingen, Kon-
ventionen und Klischees zu befreien.
Haegele betont im Kommentar zu seiner
Malerei seine Nihe zu Dubuffet. Sicher kann
man auch bei Haegele im Formfindungspro-
zefS (mebrfaches Ubermalen mit gelegentlich
heftigen, allerdings kontrollierten Attacken
auf die Leinwand in Verbindung mit der
Wabl eines ,,armen“ Materials und dem In-
teresse fiir Graffiti, die ja Bestandteil seiner
Bilder sind,) ein ,Bild“ des geschundenen
Marsyas entdecken.

Es bleibt die Frage nach dem Schonen, die
Bestandteil des Mythos ist, denn Apoll stellt
seine Schonbeit gegen die HafSlichkeit des Ti-
tanen. Sein harmonisches Spiel auf der Ki-
thara besiegt den schrillen und einfachen
Flétenton.

Haegele will das Schone nur als Wabres gel-
ten lassen, und er zitiert dazu einen Aus-
spruch von Jean Genet, den dieser bei der
Betrachtung von Giacomettis Plastiken in
dessen Atelier tat: ,An der Schénbeit ist nur
die Wunde urspriinglich, die jeder Mensch in
sich hiitet”, Wenn die Wunde schén ist, so-
fern sie ,urspriinglich® und wabr ist, dann
ist andererseits die Revolte, die die scheinba-
re Schénbeit ibres schinen Scheins entblofst,
schén und wabr. Der Revoltierende schenkt
gerade dem Beachtung, was sich dem apolli-
nischen Schonbeitsideal nicht einfigt.

Die Wunde findet sich als durchgingiges
Phinomen in der Malerei von Rudolf Hae-
gele in der Verletzung der ,,Bildbaut*. Sie ist
aber dariiber hinaus thematisiert in Land-
schaftsbildern mit klaffenden Rissen in der
Erdoberfliche oder in einem Bild ,,Ge-
schlachtetes (Abb. S. 30), das sowohl vom
Thema her als auch in seinem expressiven
Realismus mit der Malerei von Chaim Sou-
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tine zusammen gesehen werden kann. Im-
mer ist es das in den Bildern Haegeles evi-
dent werdende Stilprinzip der Revolte, das
dieser Malerei Wabrbeit und Schonbeit gibt,
obne dafs beides siberbaupt zu trennen wire.
Schinbert, die zugleich Wabrbeit ist, erlebte
der Maler, wie er im Gesprdch mitteilt, bei
seinen Reisen durch die nordafrikanischen
Wiistengebiete. Es sei deshalb noch einmal
auf einen Text des Algerienfranzosen Camus
hingewiesen, aus dem die gleiche Faszination
durch die Wiiste spricht: ,Meer, Land, Stille
und die Geriiche dieser Ede - ich trank ib-
ren Duft und ibren Atem und bifs in die
goldene Frucht der Welt und fiihlte erschau-
dernd thren starken sijfSen Saft mir diber die
Lippen laufen. (Anm. 32) Dies ist die
Schénbeit, die nicht der Vollendung durch
die Kunst bedarf, wie sie seit der Antike in
kunsttheoretischen Schriften immer wieder
gefordert worden ist.



Das Bild ,Landschaft (Sinai) (Abb. S. 71)
aus der Reihe der Wiistenlandschaften der
stebziger Jahre zeigt weder eine ideale”
noch eine ,erhabene“ Landschaft, eber eine
uns unbekannte. Man zégert sogar, darin
das Abbild einer ,,Landschaft” iiberhaupt zu
erkennen, paradoxerweise gerade weil es sich
um das Bild von etwas wirklich Gesehenem
handelt. Man sieht eine diffus begrenzte Na-
turmasse, die sich in das Bild ,bineinzuschie-
ben* scheint, oder in einer anderen Bildme-
tapher: sich in den Bildraum ,bineindebnt”
Die Unzulinglichkeit der Sprache, sich der
urspriinglichen Wabrnehmung des Kiinstlers
anzundhern, wird in dieser Beschreibung
nur allzu deutlich. Der Darstellungsmodus
der Malerei Haegeles legt aber die phinome-
nologische Beschreibung der Bilder nabe, die
von der  Ausstrahlung des Sichtbaren®, wie
es Merleau-Ponty nennt, ausgebht.

Der durch Konturarmut und Farbkonsistenz
bestimmte Bildeindruck der ,Landschaft (Si-
nai)‘ erzeugt im Betrachter die Empfindung
einer Bewegung, wenn er das Bild auf sich
wirken lafst und sich nicht mit dem Wieder-
erkennen und nachfolgendem Vergleichen
des Sichtbaren mit dem Wiedererkannten
zufrieden gibt. Die Empfindung, ,, Wiisten-
landschaft in Bewegung“ oder, konkreter ge-
sagt, ,in Ausdebnung®, wird von der Dar-
stellung selbst suggeriert und gehort folglich
zur Beschreibung des Bildes. Noch einmal sei
an den Ausspruch Merlean-Pontys erinnert:
yDas Imagindre haust in der Welt, der er-
génzt werden mufS durch die Feststellung,
dafs bereits die Wabrnebmung stilisiert.
Dem Abbild einer Felswiiste den Charakter
einer sich in den Raum debnenden Materie
geben, beifst, die ,gewiébnliche Wabrneb-
mung“ durch eine erweiterte Wabrneb-
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mung“ (Anm. 33) zu ersetzen. Der franzisi-
sche Philosoph Henri Bergson sagt vom
Kiinstler, er sei ,im eigentlichen Sinne ein
Zerstreuter®, dem es gelinge, sich von den
LScheuklappen® der ,gewibnlichen Wahr-
nehmung, die von den Interessen und Not-
wendigkeiten des Lebens und Handelns ge-
leitet ist, zu befreien. Das gilt fiir kinstleri-
sche Wabrnebmung iiberbaupt und ist von
Bergson auch so gemeint. Er beschreibt sie
auch als intuitive ,,Schau der Dinge®, die
sich dadurch von der ,gewéhnlichen Wabr-
nebmung" unterscheide, dafs sie Bewegung
und Verinderung und nicht allein das
Réumliche an den Dingen wabrnimmt.
Wenn nun in Haegeles Landschaftsbild das
Feste, der dingliche Charakter des ,, Wiisten-
korpers®, durch ein ,Bild der Bewegung* er-
setzt wird, so ist das Phinomen der ,erwei-
terten Wabrnebmung® in die Darstellung
des Gegenstandes ,, Wiistenlandschaft“ mit
hineingenommen. Das Erlebnis einer ur-
spriinglichen Wiistenlandschaft enthilt dar-
iiber binaus in der Art und Weise, wie die
Felsmasse als eine sich ausdebnende, konti-
nuierlich sich verindernde Materie darge-
stellt ist, eine Zeiterfabrung, die sich von
unserer alltiglichen Zeiterfabrung wesentlich



unterscheidet. Es ist die Evfabrung der ,,du-
rée“ (Dauer), wie Bergson das intuitive Erle-
ben der Zeit nennt. Dieses wird durch das
formale und farbige Abbild der Felswiiste
bei Haegele, wie mir scheint, vermittelt. Al-
lerdings nur dem Betrachter, der bereit ist,
der Revolte gegen unser beschrinktes Wabr-
nebmen der Dinge zu folgen.

Es ist die Revolte gegen eine ,, Wahrheit®, die
sich auf die Soliditit der gegenstindlichen
Welt und die damit verbundene, Sicherbeit
gewdhrende Unterscheidung von Subjekt
und Objekt griindet. Eine solche fiir unser
Leben und Handeln durchaus niitzliche Ein-
stellung zur gegenstindlichen Welt entbebrt
des Reichtums an moglicher Wahrnebmung,
wie sie das intuitive Erfassen der Wirklich-
keit gestattet. Die moderne Zweckrationali-
tat lifst uns die Dinge nur in der ,be-
schrinkten Wabrnehmung® erfassen und in
einer ebenso beschrinkten, ausschliefslich der

Logtk verpflichteten diskursiven Sprache aus-

sprechen. Das Umschalten auf eine ,erwei-
terte Wahrnehmung®, wie sie vor allem die
moderne gegenstandliche Malerei verlangt,
Jallt offensichtlich heute besonders schwer
(wie die Kommentare von Ausstellungsbesu-
chern zeigen). Politik und Philosophie, die
SAufklarung® fiir sich beanspruchen und da-
bei oft an eine Aufklirung ankniipfen, die
durch die philosophische Phinomenologie
und die Existenzphilosophie iiberwunden
sein diirfte, spenden solcher Askese in der
Wahrnehmung Beifall und warnen vor ei-
nem unseren Fortschritt angeblich bedroben-
den ,Riickfall in den ,Irrationalismus®.
Die evokative Kraft des Bildes ,Landschaft
(Sinai)* resultiert aus der Offenlegung des
kiinstlerischen Prozesses, der ,in seiner Tie-
fenbindung an die psychische und geistige Si-
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tuation des Subjekts mehr an Bedeutungs-
strukturen freisetzt“ (Anm. 34), als begriff-
lich gefafst werden kann.

Zu Haegeles ,Landschaft (Sinai) mufs noch
nachgetragen werden, dafs es sich um das
letzte Bild der Serie von Bildern der Wiiste
Negev handelt. In den vorangebenden Bil-
dern sind Figuren zu erkennen, die von Bild
zuy Bild immer weiter an den Bildrand riik-
ken, um schliefslich ganz zu verschwinden.
Der Verlust an Figiirlichem kommt der
bildmafSig formulierten Metapher fiir ,Natur
in der Verinderung®, die in dem sinnlichen
Erleben der Wiiste ihren Ausgangspunkt bat-
te, zugute,

Figuren in ,statu nascendi* oder, bildbaft
gesprochen, im ,, Voriiberziehen finden sich
auch in den Bildern des Zyklus ,Der Tod
und das Madchen (Abb. S. 97-99). Die
Bildiiberschrift lafst an das bekannte Gedicht
von Matthias Claudius und an ein Quartett
gleichen Titels von Franz Schubert denken.
Das Gedicht von Claudius beginnt mit den
beschwérenden Worten des Mdédchens. ,,Vor-
tiber, ach voriiber! Geh, wilder Knochen-
mann. Ich bin noch jung, geb, Lieber! Und
riihre mich nicht an®. Der Tod antwortet
sanft: ,Gib deine Hand, du schon und zart
Gebild! Bin Freund und komme nicht, zu
strafen. Sei guten Muts! Ich bin nicht wild,
sollst sanft in meinen Armen schlafen”

In der ersten Bildfassung nimmt die Figu-
rengruppe — der Tod und das Madchen - die
rechte Bildbilfte fast ganz ein. In den beiden
folgenden Fassungen erscheinen einmal der
Tod und einmal das Midchen allein, und
zwar in fliichtiger Skizzierung iiber einem
kaum farbigen Bildgrund am dufSersten
rechten Bildvand. Im Bild mit der Figur des
Todes allein tauchen auf der leeren Bildhalf-



te Schriftzeichen auf. In der letzten Fassung
losen sich die schemenbaften Figuren in
Farbflecke auf. Die freien Graphismen, die
die Figurenandeutung ,durchzustreichen
scheinen, weisen auf das Ende des Dialogs
von Tod und Madchen. Der Tod wird sicht-
bar im Verloschen der Figuren. Inbaltlicher
Bildsinn und formale Flichenorganisation
kommen zur Synthese, die dem Rezipienten
bei aufmerksamer Betrachtung nicht verbor-
gen bleiben kann. Von grofser bildbafter
Eindringlichkeit ist bei diesem Zyklus das
Sich-ausbreiten der leeren Bildfliche, neben
der die fliichtig skizzierten Figuren wie vor-
iibergebende Erscheinungen wirken. Der
Tod im ,Bild“ des Dichters Matthias Clau-
dius stellt sich als Freund vor, und das Mad-
chen scheint seinem sanften Werben nachzu-
geben. Der Ausgang des Gespréchs blerbt im
Ungewissen.

Dieser Zyklus figt sich der Vorstellung vom
revoltierenden Kiinstler nicht so leicht ein.
Der Tod, den der junge Soldat Haegele im
Zweiten Weltkrieg als Bewu/stseinsschock er-
lebte, findet sich in dem Zyklus ,Der Tod
und das Midchen nicht wieder. Der ab
1982 entstandene Zyklus bat deutlich weni-

ger Expressivitdt als die kurz vorber entstan-

denen ,Palimpsest “Bilder. In ,Palimpsest
(Negev)* kiindigt sich aber etwas an, das fir
den Darstellungsmodus der Revolte in ,Der
Tod und das Mdadchen‘ entscheidend wird.
Es ist das Zunebmen der Leere in deutlich
begrenzten Flichen. Wenn vorber davon ge-
sprochen wurde, dafs sich Dinge oder Figiir-
liches in das Bild ,hineinschieben oder
durch das Bild ,hindurchzieben®, betrachtet
man die aufeinanderfolgenden Bilder einer
Serie, so ist es in dem Zyklus ,Der Tod und
das Médchen " eindeutig die Leere, die sich
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Jaktiv im Bild ausbreitet. In Spuren ver-
wischter Farbe hat sie eine Art materielle
Existenz im Bild. Sie besitzt offensichtlich
die Kraft, die Figuren zundichst an den Bild-
rand und dann aus dem Bild hinauszudrin-
gen.

Es gibt eine Erzahlung von Camus, die Ru-
dolf Haegele besonders schitzt, namlich ,Jo-
nas oder Der Kiinstler bei der Arbeit'(Anm.
35): Jonas, dessen kiinstlerische Kraft sich im
Trubel des Kunstbetriebs erschipft hat, zieht
sich auf einen kleinen selbstgebauten Zwi-
schenboden im Flur seines Hauses zuriick in
der Hoffnung, in der selbstgewdblten Ein-
samkeit wieder malen zu kénnen. Doch er
bringt kein einziges Bild mebr zustande.
Man findet ibn eines Tages tot neben seiner
Leinwand. ,Sie war véllig weifs. Nur in der
Mitte batte Jonas mit kleinen Buchstaben et-
was geschrieben, das man wobl entziffern
konnte, obne indessen sicher zu sein, ob es
beifsen sollte ,solitaire” oder ,solidaire”,
ibersetzt: ,einsam* oder ,gemeinsam*®. Es ist
das Vermdchtnis eines kiinstlerischen Prote-
stes. Dieses letzte ,Bild“ der Erzihlung ,Jo-
nas oder Der Kiinstler bei der Arbeit” lifst
sich dem letzten Bild des Zyklus ,Der Tod
und das Mdidchen‘ an die Seite stellen, weil
Bildlichkeit und Sprachlichkeit sich dabei ge-
genseitig aufhellen konnen. Die Rede ist in
beiden Darstellungen von einer Revolte, die
mit dem Tod zu Ende gekommen ist, die
aber dem Leben eine Einbeit, einen ,Stil*
gegeben und sich damit vollendet bat.

Wenn das malerische Werk Rudolf Haegeles
unter der Vorstellung der Revolte nachge-
zeichnet wurde, so mufste dem Werk Zwang
angetan werden, gegen den es sich selbst zur
Webr setzen wird. Eine Interpretation ist
immer eine Antwort auf eine Herausforde-



rung. Je starker diese ist, um so grofser ist
die Gefabr, sich vom Werk des Kiinstlers zu
entfernen durch einen eigenen ,Entwurf",
Roland Barthes macht einen grundsitzlichen
Unterschied zwischen den ,textes lisibles*,
den ,lesbaren Texten“ und den textes scrip-
tibles den ,schreibbaren Texten. Wihrend
die lesbaren uns etwas mitteilen, was durch
den allgemeinen kulturellen Konsens sich er-
klrt, fordern die ,schriftlichen” zu einer
Antwort beraus. Sie nétigen uns, ,ibre eige-
nen Autoren zu werden - sie zu produzie-
ren (Anm. 36). Das lifst sich auf die Male-
rei sibertragen. Das Problem ist dabei nur,
dafS die ,Ritsel der Sichtbarkeit“ (Merleau-
Ponty) in einen Text sbersetzt werden miis-
sen, der zwar aus dem Sichtbaren der Bilder

schopft, selbst aber der Sichtbarkeit entbebrt.
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