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Die Korperlichkeit des Lichts

offenbaren

ANDREA JoNas-EDpEL: Herr Turrell,
in ihren Installationen ist die materielle
Prisenz des Lichts wahrnehmbar. Wel-
che Voraussetzungen sind dafiir notwen-
dig?

JAMES TurreLL: Fir mich ist es
immer wichtig, eine Situation zu schaf-
fen, in der das Licht reduziert ist, denn
das menschliche Auge ist eigentlich fiir
das Ddmmerlicht geschaffen. So entsteht
ein Ort, wo sich die Pupillen weiten kon-
nen. Das erlaubt, mit den Augen zu
fithlen, als ob der Tastsinn aus den Augen
heraustrete. So kénnen auch Farben rei-
cher gesehen werden. Es verhilt sich wie
mit einem Kieselstein, den man ins Was-
ser legt, um seine Farben zum Leuchten
zu bringen.

AJE: Gleichzeitig scheint das Licht
in ihrer Installation <Red Shift>/<Rote Ver-
schiebung> in der Galerie Kewenig aus
der Wand herauszutreten.

JT: Das entspricht der sinnlichen
Qualitdt des Lichts. Ublicherweise spre-
chen wir dem Licht keine materiellen
Eigenschaften zu. Wir begreifen Licht
nicht als Ding, sondern gehen davon aus,
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wir Dinge voneinander dif
desto differenzierter muss auch unsc
Wortwahl sein. Wir pflegen all das, was
wir nicht mit unserer gewohnten Erfah-
rungswelt zusammenbringen konnen, als
mystisch zu bezeichnen. Tatsédchlich ver-
bringen wir jedoch ein Drittel unseres Le-
bens mit geschlossenen Augen. Wir fiih-

St. Elmo’s Breath

ren auch dann ein aktives Dasein. Diese
Art zu sehen, reicht auch in die Tagwelt
hinein.

Ein Maler in der dritten Dimension

AJE: Bei ihrer Installation in Kdéln
hatte ich den Eindruck, das Innere eines
Kopfes zu betreten, in dem Gedanken als
Licht sichtbar sind.

JT: Wenn man auf die Geschichte
von Rdumen wie diesem zuriickblickt, so
kann man an Platons <Hohlengleichnis»
denken. Im iibertragenen Sinne: Mit dem
Betreten des Raumes haben wir gleich-
sam der Realitit den Riicken zugekehrt.
Vor uns sehen wir die schwachen Licht-
reflexe ‘an der Hohlenwand. Wir sehen
und fithlen ungenau und unzusammen-
héngend. Wer den Raum betritt, wird mit
dem eigenen Sehen konfrontiert. Aber
dieser ist nicht eigentlich skulptural wie
beispielsweise der <Merzbaw von Kurt
Schwitters. Ich betrachte mich eher als
Maler, der in der dritten Dimension arbei-

In meiner Kunst gibt es keinen Gegen-
stand, kein Bild, nicht einmal einen
besonderen Blickpunkt: Was also ist das,
was wir sehen? Meine Arbeiten sind in
gewisser Weise den <Heuhaufen> von
Claude Monet dhnlich, die mehr dartiber
aussagen, wie Monet selbst gesehen hat,
ber, wie die Heuhaufen tatsédch-
al

ieht mit dem Sehen,
Horizont verliert und kei-
oder Dimensionen er-

ne Gege
kennen kann'

JT:  Die Aufmerksamkeit richtet sich
ganz auf das Sehen selbst. Wir erkennen,
dass wir diese Fihigkeit, die wir unser
ganzes Leben lang nutzen, in Wirklichkeit
gar nicht gut kennen. Auch meinen wir,
das Licht zu kennen, doch in Wirklichkeit
hat es eine enorme Kraft, materiell im
Raum préasent zu sein wie eine Wolke, die
aus vielen bewegten Partikeln besteht.
Doch eine Wolke betrachten wir als Ding.
Ich mochte das Licht visualisieren, seine
Korperlichkeit offenbaren.

AJE: Fir ihr <Roden Crater Project>,
das in Arizona entsteht, haben Sie die
Metapher eines Auges gepriagt — der Kra-
ter als Auge, in dem nachts Sternenlicht
und bei Tag Sonnenlicht gesammelt wird.
Welche Verbindung besteht zwischen
dem <Roden-Crater-Project> und ihren
Installationen? Natiirliches Licht zu sam-
meln ist doch etwas ganz anderes, als
kiinstliches farbiges Licht zu benutzen.

JT: Fir mich gibt es keinen Unter-
schied zwischen natiirlichem und kiinstli-
chem Licht. Unabhéngig davon, wie gross
der technische Aufwand ist, Licht zu
erzeugen, es bleibt immer natiirliches
Licht. Es entsteht, indem Masse oder
Materie in Energie umgewandelt wird.
Daher offenbart Licht immer die Materie,
aus der es gemacht ist. Man kann anhand
der Spektralanalyse erkennen, aus wel-
chen Elementen z.B. das Holz bestand,
das verbrannt wurde. Daher kennen wir

nuch die Sterne, ohne sie je betreten zu
linben. Wir konnen die Substanz eines
Storns, der Billionen von Lichtjahren ent-
fornt liegt, vollstindig herausfinden, weil
lo sich im Licht offenbart. Also egal, ob
verbrenne, Holz oder etwas ande-
ht kommt immer von etwas Bren-
In all meinen Rdumen verwende
Licht auf die gleiche Weise. Nur,
h bei den Installationen nicht die
1keit habe, kurvige Riume zu ge-
1. Da ich nicht mochte, dass man
orm grosse Aufmerksamkeit wid-
, muss ich neutrale Formen verwen-
In unserer Kultur kommt die neutra-
'm vom Rechteck. Wenn ich eine
pse einbauen wiirde, séhe sie wie eine
yod canvas> aus, wie eine Skulptur.
Krater habe ich jedoch einen wunder-
nen Ort, wo alles kreisrund oder
ist. Hier kann ich Ré&ume
1en, die so natiirlich sind wie das
Schen, ohne mich um die Architektur
kiimmern zu miissen. Aus der Verwen-
dlung kurvolinearer Raume ergibt sich
nine andere, reichere Art des Sehens. Ich
kann den Raum vom Betrachter weg
imen oder auf ihn zu. Aber ich arbei-
imer mit dem gleichen Licht, wenn
uch der Krater andere Moglichkei-
ton bietet. Mit einer komplexen Formge-
hung ist es moglich, Licht zu eliminieren,
tlas wir wihrend der Nacht von nahege-
gonen Sternen aus unserer Galaxie
[ten. Dazu sind Kreisformen notwen-
(llg. So kann man Licht erhalten, das
aus nahegelegenen Gegenden
mt, sondern das im Durchschnitt
nhalb Billionen Jahre alt ist.
Ich muss in gewisser Weise Gefésse flir
| bauen, denn Licht ist tatsdchlich
fragil, obwohl es so ein kraftvolles
¢ ist. Wenn Sie im Raum einer meiner
tionen nur ein Streichholz anziin-
lon, sehen Sie die gesamte Arbeit ver-
schwinden. Ein Blitzlicht im Freien in der
Wiiste in Arizona mittags im Sonnenlicht

1
dass

ist bedeutungslos, aber transportieren
Sie es in eine geschlossene Hohle, und es
kann ziemlich hell sein. Im Krater habe
ich Rdume gemacht, in denen nur das
Licht der Venus scheint. Man kann sogar
seinen eigenen Schatten darin sehen. Das
zeigt, wie gut die Augen sehen kénnen,
aber auch, wie man ein schwaches Licht

Roden Crater. Luftaufnahme

isolieren kann, um es kraftvoll erscheinen
zu lassen.

Licht wie Beaujolais

AJE: Ist das Licht, das Sie fiir ihre
Installation <Red Shift> verwendet haben,
dem alten Sternenlicht dhnlich?

JT: Mit meiner Installation <Gray
Dawn> fiir die Kunstsammlung Nord-
rhein-Westfalen in Diisseldorf bin ich am
dichtesten drangekommen, wie auch mit
meiner Arbeit in Hannover. Auch in mei-
ner Installation Red Shifts habe ich ein
shnliches Licht verwendet. Hier kann
man etwa dreieinhalb Billionen Jahre
altem Licht physisch gegeniibertreten als
etwas, das man tasten und fithlen kann.
Meine Arbeit in Frankfurt ist vollig an-
ders — wie Beaujolais, wie neues Licht.
Das Sternenlicht von unserer Sonne ist
sehr junges, neues Licht. Ich mochte ger-
ne verschiedene Arten von altem und
neuem Licht mischen, so, als ob. man
einen Wein mischen wiirde.
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AJE: Sehen Sie das Mischen von
Licht als einen malerischen Akt an?

JT: Ja, auf jeden Fall. Ich habe die
Augen eines Malers in drei Dimensionen.
Meine Kunst steht in der Tradition der
Malerei, die zugleich eine lange Tradition
des Lichts ist. Meine Einstellung ist aller-
dings sehr amerikanisch: Ich wollte kein

Linke und rechte Seite: Alien Exam. 1991

Gemaélde tber Licht, sondern ich wollte,
dass es selbst Licht ist. Die Verwendung
des Lichts in der Kunst reicht weiter
zuriick als die Geschichte der Staffelei-
malerei. Auch die Kelten und Agypter
verwendeten Licht. Ich betrachte die
Wahrnehmung als mein Medium. Ich
benutze das Material Licht, um die Wahr-
nehmung zu gestalten.

AJE: Der Zusammenhang zwischen
ihrer Kunst und der Malerei zeigt sich fiir
mich auch darin, dass die Wahrnehmung
ihrer Arbeiten mit einem hohen Mass an
Emotionalitit verbunden ist.

JT: Es sind sehr emotionale Arbei-
ten. Sie scheinen sehr streng zu sein, fast
calvinistisch, wenn man sich ihnen ni-
hert. Aber das Licht selbst ist so sinnlich,
dass seine Wahrnehmung eine sehr be-
wegende und kraftvolle Erfahrung sein
kann. Ich sehe keinen Grund, sie etwa
durch irgendeine Intention zu verwis-
sern. In meinen Arbeiten geht es in erster

Linie um eine direkte Erfahrung - wie
wenn man ins Feuer starrt, ein angeneh-
mer Zustand, den ich weder durch asso-
ziatives Denken zerstoren mochte noch
durch visuelle Wortspiele, bei denen man
mehr inhaltlich involviert ist. Ich méchte
durch den Inhalt hindurchschauen.

AJE: Wirden Sie dem beistimmen,
dass in ihren Arbeiten der Betrachter
nicht durch eine Identifikationsfigur;, wie
in Caspar David Friedrichs <Ménch am
Meer> vertreten, sondern selbst direkt
involviert ist?

JT: Caspar David Friedrich verwen-
dete diese Figur, um den Betrachter ins
Bild einzufiihren. In gewissem Sinn ma-
chen Friedrich und ich das gleiche. Fried-
rich bringt den Betrachter in die Situa-
tion, sich selbst vor dem Meer zu sehen.
Ich schaffe eine Situation, in welcher der
Betrachter selbst in die Arbeit eintritt,
ohne dass dieses Abbild bendtigt wird.
Caspar David Friedrich war ein Kiinstler
seiner Zeit: Es ist schwierig fiir einen
Kinstler, etwas zu machen, das auch im
zeitgenossischen gesellschaftlichen Kon-
text funktioniert. Fiir mich war es schwie-
rig, Licht zu verkaufen. «Selling Blue Sky»
meint auf amerikanisch <Man bezahlt fiir
nichts>. Ich mochte, dass die Leute das
Licht kaufen. Ich mochte es nicht in Glas,
Plexiglas oder irgend etwas anderes ver-
packen. Ich wurde von Leuten gefragt,
was sie denn besidssen, wenn sie eine
Arbeit von mir kauften? Ich antwortete:
&Sie besitzen das Licht, das hindurch-
geht.> Es ist moglich, dem einen Wert bei-
zumessen. Fir gewohnlich messen wir
nur greifbaren Kunstschétzen einen Wert
bei. Auch wenn es sich um Malerei han-
delt, mochten wir das Objekt besitzen. So
verhélt es sich auch mit Werken von Cas-
par David Friedrich, Caravaggio, Monet,
Cézanne oder irgendeinem anderen Ma-
ler. Ich kann das nicht ignorieren, weil
ich ja mochte, dass meine Arbeiten
gesammelt werden. Aber ich fiihle mich

als ein Opfer der Kunst, weil ich
Arbeiten produziere, die schwierig zu
vorkaufen sind.

Licht, das Menschen in die Knie zwingt

A Jean-Christophe Amman und
Barbara Catoir haben ihre Arbeiten als
stentialistisch> bezeichnet. In der Tat
wird der Betrachter ganz auf sich und auf
(lus eigene Sehen zuriickgeworfen. Sie

ten grosse Irritationen hervorrufen
nen. Es sind schon Menschen in ihren

rizont und damit ihren Gleichge-
wichtssinn verloren hatten. Ist die Desta-
hilisierung in ihren Augen eine notwendi-
po Voraussetzung fiir den Betrachter, um
Wahrnehmungsfihigkeiten zu ent-
yIn?  Sie selbst haben in diesem
Zusammenhang den Begriff <(Moving Con-
selousness> gebraucht.

Ich bin sehr daran interessiert,
(lns Raumbewusstsein als fithlenden Akt
211 orschliessen. Dass wir uns dabei unsi-
cher fithlen, wiirde ich gerne vermeiden.
Dor Betrachter hat genug Anhaltspunkte,
| er meine Rdume in guter Verfas-
1 erkunden kann. Mit einigen Arbei-
hatte ich jedoch in der Tat Schwierig-
m. In der Ausstellung im Whitney-
Museum war eine problematische Arbeit
71 sehen, die ich zuvor in Amsterdam
igt hatte. Einige Leute mussten auf
Knie gehen und krabbeln, um aus
I Raum herauszugelangen, weil sie
{ aufstehen konnten. Die Aufpasser
mussten dunkle Brillen tragen, und wir
mussten drei oder vier helle Flecken an
| Wiinden anbringen, damit sie den
zont behielten. In New York fielen
dann fiinf Personen auf den Boden. Es
pib sogar ein Gerichtsverfahren des-
wogen. Aus Erfahrung im Umgang mit
dlosem kraftvollen Medium weiss ich,
(lnss man darauf vorbereitet sein muss,

Licht auf diese Weise zu sehen. Fiir mich
ist diese Kraft etwas anderes als fiir
jemanden, der etwas Derartiges noch nie
gesehen hat, nie damit konfrontiert war.
Eigentlich mache ich nur Rdume, in die
man visuell eintreten kann. Es gibt jedoch
Réaume, in die man tatsédchlich eintritt, bei
denen ich jedoch zuvor abkldre, wer und
wie man eintreten
kann. Ich mochte
ja Situationen schaf-
fen, in denen man
einer Erfahrung un-
terworfen ist. Bei
meiner  Arbeit in
Poitiers taucht man
zuerst unter Wasser
und kommt dann im
Innern eines licht-
vollen Raums nach
oben. Wenn man
das erleben will,
muss man das Tauchen in Kauf nehmen.
Als ich in Kalifornien arbeitete, brauchte
ich weisse Wénde, einen weissen Fuss-
boden und eine weisse Decke, um das
Licht von allen Seiten vollstindig zu
erhalten. Die Besucher mussten deshalb
ihre Schuhe ausziehen, was sie allerdings
des oftern verdrgerte. Es war viel ein-
facher, die Besucher zu bitten, in einem
Badeanzug unterzutauchen.

Lichtmischungen

AJE: Sie verwenden oft die Farben
Rot und Blau. Warum?

JT: Wenn man mit Lichtmischungen
arbeitet, braucht man nur zwei Farben.
Sie miissen anndhernd komplementir
sein. Zuerst einmal sind die Farbtheo-
rien, die fiir die Malerei gelten, flir mich
nutzlos. Wenn man z.B. Blau und Gelb
mischt, entsteht Griin. Wenn man aber
blaues Licht mit gelbem Licht mischt, ent-
steht weisses Licht. Wenn man rotes und
griines Licht mischt, erhédlt man ebenfalls
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weisses Licht. Farbe existiert nicht wirk-
lich, wir erschaffen sie mit unserem
Sehen. In meinen <Sky Spaces> kann ich
die Farbe des Himmels verdndern, indem
ich die Bedingungen verdndere, unter
denen wir sie sehen. Weil wir die Farbe
erschaffen, konnen wir sie auch verin-
dern. In meinen Lichtinstallationen wiir-

sind in ihrer Mischung fiir viele Men-
schen schwierig zu sehen.

AJE: Stehen die Farben Rot und
Blau in Beziehung zum Krater?

JT: Sicher. Neues Licht ist fast blau,
wie das Sonnenlicht. Aber das Sternen-
licht ist zart rot, weil es sich sehr schnell
von uns entfernt. Je &lter das Licht ist,

Red Shift. 1995. Lichtinstallation. Alle Fotos: Courtesy Galerie Jule Kewenig. Foto oben: Friedrich Rosenstiel

de ich entweder Rot und Griin oder Rot
und Blau verwenden. Rot und Blau sind
fiir die meisten Menschen einfacher
direkt zu sehen. In einigen Arbeiten, wo
man von der Seite auf das Licht sieht, ver-
wende ich Rot und Griin. Rot und Blau,
die ich fiir die Kolner Installation verwen-
det habe, ergeben nicht Weiss, sondern in
einer bestimmten Phase Grau. Rot und
Griin mag ich sehr, aber diese Farben

desto schneller bewegt es sich von uns
weg und desto roter wird es. Das ist wie
bei einem Zug. Wenn er auf uns zurast,
dndert sich sein Gerdusch, weil sich mit
zunehmender Entfernung die Frequenz
der Druckwellen vermindert. Im Krater
erlebt man etwas Ahnliches, indem man

jenes dltere Licht, das ins Rote verschoben

ist, vor sich fiihlt. In meiner Installation
<Red Shift> spiirt man den Unterschied

dem roten und dem blauen
1. Das Blau ist fein und diinn. Das Rot
ist dicker, als wire es aus gros-
soron Partikeln zusammengesetzt.

Licht, das Menschen zum Verschwinden bringt

AJli:  Inihrer Installation <Red Shift>
poht rotes und blaues Licht ineinander
Wenn die Farbe sich verédndert,
gesamte Arbeit, bevor sie wie-
nt, fiir einen Moment zu ver-

, das hat seine Ursache im
d des eigenen Sehens, das sich
d der Dauer der Verdnderung ein-
Die Verdnderung dauert lange
1m eine Unsensibilitdt gegentiber
zubauen, worauf man sieht. Man
s an und sieht es in der Tat ver-
1. Das Nachbild kann man nicht
1. Je mehr man das versucht,
rker wird es.

Wiirden Sie ihre Bithnenbilder
1kfurter Oper als Lichtillusio-
en?

I'l'  Nein. Ich mache etwas vollig
underes als herkommliche Biithnenbe-
louchtung. Ich kann Licht separieren, so
tliss man z. B. einen dunkelblauen Boden
sloht, auf dem eine rosa Figur steht. Ich
kann das Licht so erscheinen lassen, als
kiimoe os von einer Person und nicht auf
oder als wiirde sich das
1dern. Es ist wie im Traum.
1 steht vor ihnen, doch das

olne Person

Iautiim ve

1N man nicht nach draussen
1 man sich in einem beleuch-
ndet. Wenn man aber das
scht, dann kann man nach
Dieses Prinzip verwende
kum zu beleuchten. Auf

olwas vor, das nicht da ist. Hier haben
wir olwas, das da ist, das man aber nicht

sehen kann. Das ist keine Illusion. Man
kann die Person nicht sehen. Der Grund
dafiir, dass man sie nicht sehen kann, ist,
dass man sie nicht sehen kann. Das Licht
ist da.

AJE: Viele Kinstler in Kalifornien
arbeiten mit Licht. Hat ihr Interesse an
diesem Thema mit einer spezifisch kali-
fornischen Erfahrung zu tun? Mit dem
beeindruckenden mediterranen Licht in
dieser Gegend?

JT: Ich weiss es nicht. Dann miiss-
ten auch viele Leute in Marokko, Spanien,
Italien und an der Cote d’Azur etwas
Ahnliches machen. Es ist immer von
grosser Bedeutung, in welcher Umge-
bung man sich befindet. Aber daraus ent-
steht noch keine Kunst. Die meisten
Maler gehen dorthin, wo sie ihre Arbeit
am besten tun konnen. Nur wenige Maler
kommen direkt aus Kalifornien. In Nor-
wegen, Ddnemark und Norddeutschland
findet man die Thematisierung des Lichts
in der Malerei noch héufiger. Hier ist
Licht in gewisser Weise etwas Kostbares,
dem grosserer Wert beigemessen wird.
Kalifornien ist eine Weltregion, in der es
kein urspriingliches Bediirfnis nach
Kunst gibt. Vielmehr kommen einige
Kiinstler extra hierher, um etwas zu
machen.

AJE: Ineinem Interview mit Richard
Flood und Carl Stigliano haben Sie tber
ihre Leidenschaft, das Segelfliegen, be-
richtet. Ist das Fliegen, wenn Sie mitunter
bis in 11 000 Meter Hohe aufsteigen, fiir
Sie einer Ikarus-Erfahrung dhnlich?

JT: Um so hoch zu kommen, braucht
man aufsteigende Luft. Die Sonne, also
Licht, erzeugt die aufsteigende Luft,
indem sie auf die Erde scheint, so dass
die Hitze auf verschiedene Weisen absor-
biert wird. Segelfliegen bedeutet daher
fir mich, Licht zu benutzen. Es kommt
einer Feier des Lichts gleich.

AJE: Mr. Turrell, ich danke Ihnen
fiir dieses Gesprich.
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