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ANNE HEMKENDREIS

Der Mythos des Ewigen Eises: Polare Schiffskatastrophen als wissenschaftli-
che und kiinstlerische Strategie

Eingefroren am Nordpol

Am 12. Oktober 2020 kehrte das Schiff ,,Polarstern® nach einjahriger Forschungszeit in der Arktis
in seine Heimat in Bremerhaven zurtick. Schon wihrend der Expedition war es Forschern wie auch
Laien mdglich, an neuen wissenschaftlichen Erkenntnissen, aber auch an dem alltdglichen Leben in
der vielleicht extremsten Region unserer Erde auf diversen Plattformen — darunter neben Webcams
auch Social-Media-Kanile (Facebook, Twitter, Instagram) — teilzuhaben.' Seit der Riickkehr verbreiten
cine Vielzahl 6ffentlicher Webinare und Medienberichte die Erfolgsgeschichte der Expedition. Diese
geht jedoch mit einem globalen Misserfolg Hand in Hand, namlich dem zunehmend gestorten Ver-
hiltnis des Menschen zur Natur.”

In der ARD wurde am 16. November 2020 der Dokumentarfilm ,,Expedition Arktis: Ein Jahr.
Ein Schiff. Im Eis* ausgestrahlt, der bereits in der Klimax des Titels auf die heroische Natur des
wissenschaftlichen Unterfangens hindeutet. In dieselbe Richtung weist die ebenfalls im November
2020 erschienene Publikation ,,Expedition Arktis. Die gro3te Forschungsreise aller Zeiten®, die die
dramatische Rhetorik durch Superlative wieder aufnimmt. Der historisierend als Loghuch bezeichnete
Bericht des Expeditionsleiters, Markus Rex, ,,Eingefroren am Nordpol® wird auf dhnliche Weise von
dem Verlag beworben (,,Die grofite Arktisexpedition aller Zeiten®™). Er verschiebt das Interesse je-
doch auf die Darstellung einer besonderen wissenschaftlichen Strategie, derer sich die MOSAIC-Ex-
pedition bediente und dabei historischen Vorbildern folgte: dem bewussten Einfrieren im Packeis.

Die Fortschreibung einer wissenschaftlichen Vorgehensweise in der Tradition der Nordpolfahr-
ten um 1900 wird mit Blick auf die Homepage der Expedition noch deutlicher. Explizit wird verwie-
sen auf die Expedition der Fram (1893-1896) des Norwegers Fritjof Nansen, der tiber hundert Jahre
zuvor sein Schiff im Packeis des Ostlichen arktischen Ozeans einfrieren lief3, um mit der natiirlichen
Eisdrift den Nordpol zu erreichen. Zwar scheiterte Nansen in seinem Zielvorhaben, dennoch liefer-
te die Expedition zahlreiche neue Befunde zur Beschaffenheit der Arktis und avancierte in ihrer
Folge zu einem (National-) Mythos.” Die Expedition der ,,Polarstern kniipft in ihrem planerischen
Vorhaben, nimlich dem bewussten Einfrieren in der Arktis durch die Verankerung an einer Scholle
und der so méglichen Nutzung der Eisdrift, explizit an die Expedition der Fram, und damit an ein

1 Vgl exemplarisch: https://mosaic-expedition.org/.

2 In cinem Ooffentlichen Webinar der ,Mosaic-Expedition® vom 27.10.2020 diskutierten der Moderator Prof. Dr. Jan
Gunar Winter (Norwegian Center for the Ocean and the Arctic, Nofima, Tromse), die Teilnehmer Prof. Dr. Markus
Rex (Alfred-Wegener-Institut, Potsdam) und Prof. Dr. Antje Boetius (Max-Planck-Institut, Bremen) die Ergebnisse
der sicherlich gréBten arktischen Forschungsexpedition anhand von effektvollen Bildern.

3 Vgl. bzgl. des Nachlebens des antiken Mythos von Thule nach Pytheas: Joscelyn Godwin: ARKTOS — The Polar Myth
in Science, Symbolism and Nazi Survival. Kempton 1996. Sowie Erhard Oeser: Die Jagd zum Nordpol. Tragik und Wabnsinn
der Polarforschung. Darmstadt 2008.
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Kippmoment der arktischen Forschung an. Erneut wurde ein prekiares Moment zur wissenschaftli-
chen Strategie, das zuvor das sichere Scheitern und katastrophale Ende vieler Polarexpeditionen des
19. Jh. galt, und zwar die Gefahr des Einfrierens und darauffolgenden Zerberstens sowie letztlichen
Versinkens des jeweiligen Schiffes im dynamischen Packeis.* Heute weicht dieses als Katastrophe in
der westlichen Kulturgeschichte etablierte Narrativ jedoch einer weit gré3eren Gefahr, nimlich der
des globalen Klimawandels.

In der klimakritischen Kunst seit den 1980er-Jahren ist ein ikonographischer Rickgriff auf das
Motiv des Schiffsungliicks zur Visualisierung einer globalen Katastrophe zu beobachten, wobei sich
gerade im Arretieren des Versinkens oder seiner fehlenden Eindeutigkeit eine kritische Auseinander-
setzung mit dem Mythos des Polaren und der Artikulation seiner Gefahrdung ankiindigt. Die Pro-
blematik der visuellen Vermittlung des Klimawandels riickt verstirkt die Frage des Medialen in den
Blick. Diese ist umso virulenter fir die Kunst, da der Klimawandel nur in seinen Auswirkungen er-
fahrbar ist. Birgit Schneider verweist im Kontext der Wissenschaftskommunikation, aber auch unter
Berticksichtigung der klimakritischen Kunst auf die generelle Schwierigkeit, Klima als solches tiber-
haupt zur Erscheinung zu bringen, denn es handle sich hierbei nicht um ein ,aisthetisches Objekt*
einer phinomenalen, also leiblichen Erfahrung, sondern um ein Abstraktum.” Das Charakteristikum
der Mittelbarkeit bedeute, dass das Klima nie direkt, sondern immer nur indirekt oder verstellt, z.B.
tber Sehhilfen oder experimentelle Verfahren und ihre Bildwerdung, in den Blick komme. Auch die
klimakritische Kunst konne den Klimawandel immer nur aus einer bestimmten Distanz, also medial
vermittelt, erfahrbar machen und, so lisst sich hinzufiigen, thematisiert die daran gebundenen kiinst-
lerischen Strategien offen mit.

Dennoch, das zeigt nicht allein die Verwendung von Supetlativen im Kontext von klimakritischen
Forschungspublikationen, stellt die Dringlichkeit der Thematik auch die Frage nach der inneren An-
teilnahme des Betrachters, die in der klimakritischen Kunst eine Form der emotionalen Adressierung
finden muss, fiir die es bislang jedoch keine eindeutigen ikonographischen Vorbilder gibt. Die Nut-
zung einer Uberbietungsrhetorik, wie sie in der Wissenschaftskommunikation der MOSAIC-Expedi-
tion zu beobachten ist, scheint den Blick von dem abzulenken, um das es eigentlich geht, nimlich
die Vermittlung eines Bereiches, welcher der visuellen Wahrnehmung entzogen ist, und zwar dem
Klimawandel und seinen fatalen Konsequenzen. Die klimakritische Kunst hat sich darum verstarkt
und kritisch an einer Uberwiltigungsisthetik abgearbeitet, wie sich am Einsatz des Motivs Sehiffbruch
mit Zuschaner exemplarisch zeigen lasst. Als Zitat lenkt die itkonographische Bildformel den Blick auf
eine zentrale Herausforderung fur die klimakritische Kunst: das changierende Spannungsverhaltnis
zwischen den Polen der inneren Affizierung und aktivierenden Wissensvermittlung.

Eine Katastrophe ohne Ereignis

In Mariele Neudeckers (¥1965) Installation ,,After Life* von 2016 ist ein rot gefirbter Dreimaster in
Schriglage in eine weile Bodenplatte eingelassen, die bestehend aus mehreren tbereinander ge-
schichteten Europaletten die Form einer Eisscholle hat (vgl. Abb. 1). Gezeigt wurde die Arbeit im
Jahr ihrer Entstehung u.a. in den Ausstellungsrdumen des ,,Zeppelin Museums® in Friedrichshafen.’
Die weille Farbe der Paletten, ihre geschwungene Form sowie einzelne Bruchstiicke etwaigen Eises,
die auf die Fahrspur des Schiffes hinweisen, riicken die Szene in einen fiktiven polaren Kontext, was
von der Miniaturgrof3e der Landschaftsinstallation unterstrichen wird. Drei Bildschirme zeigen zu-
dem Videomitschnitte einer Schiffsreise in das Polarmeer, die die Kinstlerin 2015 gemeinsam mit
dem Fotografen Klaus Thymann unternommen hatte. Die Videos spiegeln sich wiederum in den

*  Anthony Brandt: The North Pole: A Narrative History. Washington D.C. 2005, S. 87ff. Verweis auf zerquetschte For-
schungsschiffe.

5 Birgit Schneider: Klimabilder. Eine Genealogie globaler Bildpolitiken von Klima und Klimawandel. Berlin 2018, S. 22.

¢ https://www.theguardian.com/environment/gallery/2016/feb/25/ greenland-glaciers-mariele-neudecket-klaus-thy
mann-project-pressure (Stand 05.12.2020).



Scheiben eines Glaskastens (auf dem dulleren rechten Teil der ,Scholle® befindlich), in dem weil3e, an
Eisbrocken erinnernde Objekte wie vor der Bewegung ihrer Umgebung geschiitzt erscheinen.

Wihrend sich der schmale Rahmen des Glaskastens (eine von Neudeckers sog. Tankworks) im
schwarzen Rahmen der Bildschirme wiederholt, dominieren in den Eisbruchstiicken und der ,Eis-
scholle® organische Formen. Dieser Dialog verdichtet sich in dem Moment des Einsinkens des spiel-
zeuggroflen Dreimasters, das durch die Schriglage des Schiffes von einer gewissen Dramatik zeugt.
Dieser Eindruck wird jedoch gleichzeitig durch die strenge rahmenhafte Auslassung in der Palette
und das hierdurch — wie auch von vorne — sichtbare Holz gebrochen. Das Schitf scheint damit ei-
nerseits in einer Uber die Bildschirme als dynamisch vermittelten Natur auf prekiare Weise eingefro-
ren und stillgestellt zu sein, andererseits wird diese Situation als modellhaft und medial vermittelt
deklariert.

Nach eigenen Angaben lie3 sich Mariele Neudecker von Landschaftsgemilden mit Schiffsungli-
cken inspirieren und baute diese thematisch in ihre Installationen, Tankworks oder Fotoarbeiten
ein.” Neben der Installation ,,After Life* ist die Videoarbeit ,,Deluge (auch ,,Heliotropion*) von 1998
zu nennen, in der das gleichnamige dramatische Gemalde eines Schiffbruchs von 1840 auf eine Ku-
gel projiziert wird®, sowie die Tankwork ,,Raft of the Medusa“ von 1995, in Referenz auf Théodore
Gericaults beriihmtes Gemilde von 1819.” Fiir die Transformation von gemalten Schiffsungliicken
in Museumsinstallationen orientierte sich Neudecker an den gemalten Proportionen ihrer Vorlage-
bilder, so wie sie fiir den Betrachter erfahrbar sind. Diese ironische Brechung liegt ihren Arbeiten
zugrunde, die also ikonographisch einer Asthetik der Uberwiltigung folgen, jedoch in eine Minia-
turwelt verwandelt sind."’ Hierzu bediente sich Neudecker vor allem an Motiven der Romantik.

Das ikonographische Vorbild der Installation ,,After Life ist Caspar David Friedrichs berithmtes
Gemilde ,,Eismeer® (1823-24; vgl. Abb. 2). Auch in Friedrichs Gemilde steht der Betrachter vor ei-
ner Eisscholle, die sich bedrohlich auf ihn hindringt. Erst auf den zweiten Blick wird er des klein-
formatigen Hecks eines Schiffes gewahr, das in den Eisplatten gefangen und schon halb unter ihnen
versunken ist. Die starke Schriglage des Schiffes und die zwischen den T6nen Rot und Blau schim-
mernden Eisbrocken kiinden von der lebendigen und dynamischen Kraft einer lebensfeindlichen
Eiswelt. Viel ist iiber die allegorische Bedeutung des Schiffes, insbesondere beziiglich seiner politi-
schen und religidsen Symbolik geschrieben worden."" Im vergleichenden Blick auf die Installation
Neudeckers ist an dieser Stelle insbesondere die uneindeutige Zeitlichkeit der Katastrophe wichtig,
die eng einhergeht mit der vom Bild ausgehenden Affizierungskraft. Der affektive Prisenzeffekt der
Katastrophe fithrt zu einer leiblichen Adressierung des Betrachters, die in der Rezeption nur noch
schwerlich in eine analytische Distanz umschligt.

Friedrichs ,,Eismeer” wurde vom Bildhauer David d’Angers, der den Salonabenden bei Ludwig
Tieck in Dresden beiwohnte, nach einem Atelierbesuch bei dem Kiinstler als eine ,,tragédie du paysage*
betitelt."” Das Bild sei also in der Lage, die grofen Krisen der Natur darzustellen. In der vergleichenden
Betrachtung von Neudeckers Arbeit ,,After Life* und Friedrichs ,,Eismeer bedeutet dies fiir Letzte-
res die Gefahr, es anachronistisch — auch mit Blick auf die beliebte Verwendung des Motivs im Kli-
maaktivismus der 1980er-Jahre — als frithes Beispiel eines Klimabewusstseins zu deuten."” Historisch
adiquat ist jedoch vielmehr die Beschiftigung mit der Unterscheidung dessen, was Friedrich J. W.
Schelling als eine Erkenntnis der Natur aus dem Menschen selbst gegentber einer Menschen-

7 Eszter Barbarczy: Monuments to the souvenir: Mariele Neudecker’s riddle. In: Katherine Wood: Mariele Nendecker [ Ausstel-
lungsbegleitheft der Middlesbrough Art Gallery]. O.O. 1999, S. 57-68.

8 Maite Lorés: The Magic Mountain: The work of Mariele Neudecker. In: WOOD 1999, S. 9-23, hier S. 15.

9  BARBARCZY 1999, S. 60f.

10 Vgl. zur Ironie in romantischen Kommunikationsstrukturen exemplarisch: Anna-Maria Ehrmann-Schindlbeck: INM.A-
GINATION — Romantik. Zur ldee des Botho-Graef-Kunstpreises 2001. Jena 2001, S.10-31, hier S. 12.

11 Fine gute Ubersicht bietet: Sabine Mertens: Seesturm und Schiffbruch. Eine motingeschichtliche Studie. Rostock 1987.

12 Peter Rautmann: Caspar David Friedrich. Das Eismeer. Durch Tod gu neuem Leben. Frankfurt am Main 1994, S. 8.

13 Peter Rautmann: Winter-Zeiten. C. D. Friedrichs und Ph. O. Runges kiinstlerische Kongeption und Praxis. Denk- und Sebanstiffe
Siir heute. 1In: Kritische Berichte 9/6 (1981), S. 38-64, hier S. 42.



erkenntnis in der Anschauung der Natur ausgedriickt hat."* Das Gefiihl der Verbundenheit zwischen
Mensch und Natur (und in einem weiteren Schritt zwischen Betrachter und Eismeer) stellt sich nim-
lich nicht primir tber die emotionale Teilhabe an einem katastrophalen Ereignis, das sich in der Na-
tur abspielt, ein, sondern uber die Erfahrung der eigenen Lebendigkeit und Ausgeliefertheit gegen-
Uber einer Naturgewalt. Hierfir stellt die polare Landschaft die Bithne bereit. Sie wird zum Schau-
spiel ihrer eigenen Dynamik, deren Affizierung auf den Betrachter jedoch so subtil ist, dass sie aus
thm selbst zu stammen scheint. Oder wie Rautmann es, wenn auch weniger nuanciert, formuliert:

David d’Angers charakterisiert Landschaften Friedrichs wie das >Eismeer< mit einem Gattungsbegriff aus der
Dichtung. Fiir ihn handelt es sich um eine Tragédie, jene Gattungsform des Theaters, die im 18. und frithen 19.
Jahrhundert ihre Ausprigung fand im birgerlichen Trauerspiel und Drama der Aufklirung und Klassik. Handelt
es sich in den Tragédien um Konflikte unter Menschen — mit geschichtlichen Kriften, iiberzeitlichen Michten
und gesellschaftlichen Normen —, wieso kann dann eine Landschaft als tragisch« bezeichnet werden, noch dazu,
wenn diese menschenleer ist? Die TLandschaft wird offenbar nicht um ihrer selbst willen, ihrer Schonheit oder
Wildheit, geschildert, sondern als Zeugnis einer menschlichen Extrem-Situation. Um dem tragischen Gefiithl un-
ausweichlichen Untergangs Ausdruck zu verleihen, geniigt offenbar nur eine Landschaft wie das Polarmeer, die
Region ewigen Eises. Erfa3t dieses Erschrecken indes alle Gefiihlskrifte des Menschen, oder gibt es noch Hoff-
nung, sich aus diesem Zustand zu befreien?!®

Nicht der anteilnehmende Blick auf die sich bereits ereignete Schiffskatastrophe ist es also, der diese
zu einem Sinnbild des menschlichen Schicksals macht. Zeugnischarakter gewinnt vielmehr die zer-
storerische Natur, die den Betrachter sinnlich affiziert, und zwar in seiner eigenen Ausgesetztheit ge-
geniiber ihrer Dynamik. Und zwar nicht im Modus der Fiktion, sondern der akuten leiblichen Betrof-
fenheit, die die vergangene Tragddie in der Landschaft zur jener der eigenen Existenz umschreibt.'®
Der Eintritt in die unermesslich wirkende Eislandschaft wird durch die sich scheinbar auf den
Betrachter zubewegenden Schollen nicht nur gebremst, sondern schligt in ihre Gegenbewegung um.
Wihrend die Ruhe der vorangegangenen Katastrophe sich als Kontemplationsraum tiber die Ver-
ginglichkeit alles Irdischen anbietet, vergegenwirtigt sich in der, durch die Bewegung der Eisschol-
len bedringten Betrachterperspektive dessen Gefihrdung als Subjekt.'” Daneben stellt die leibliche
Affizierung auch implizit die Frage einer Zeugenschaft des Betrachters vor dem Bild und seines not-
wendigen Eingreifens in die sich vor ihm ereignende Katastrophe, die durch ihr fortgeschrittenes
Stadium zwar gleichsam durchkreuzt wird, jedoch einen kulturgeschichtlichen Hintergrund hat.
Hans Blumenberg hat die Konstellation Schzffbruch mit Zuschaner als literarisches und kiinstlerisches
Motiv eng mit einer vorgingigen moralischen Schuldfrage zusammengedacht. So gleiche seit der
christlichen Ikonographie der Schritt in die unermessliche Weite des Ozeans einem ,,Verfehlungs-
schritt“ in den Raum des gottlosen Chaos."” Dem stehe die Perspektive von aulen gegeniiber, also der
des Zuschauers, die seit Lukrez eine lustvolle Haltung aus sicherer Distanz bedeute, spitestens bei
Goethe jedoch in die Verunsicherung der méglichen eigenen Betroffenheit kippe.”’ Bei Friedrich Nietz-
sche wird der Schiffbruch dann zu einer existenziellen Formel. Der Mensch selbst wird schiffbrichig
und nur die Wissenschaft vermag es, das Versprechen auf einen neuen sicheren Bodengewinn auf-
rechtzuerhalten.” Die #sthetische Formel der visuellen und inneren Teilhabe an einer menschlichen
Katastrophe und die damit einhergehende Verhandlung der eigenen Betroffenheit des Rezipienten
wandelt sich somit in die Selbsterfahrung des Betrachters als potenziell Schiffbriichigen. Die Frage
ist, auf welche semantische Ebene sich dadurch die Thematik des notwendigen Eingreifens verlagert.

14 Gernot und Hartmut Béhme: Das Andere der 1 ernunft. Frankfurt am Main 1985, S. 138.

15 RAUTMANN 1994, S. 10.

16 BOHME 1985, S. 138. Formuliert in Referenz auf die Philosophie Schopenhauers.

7 Dirk Tolke: Eislandschaften und Eisberge. Studien zur Motiv- und Bildgeschichte von Eisformationen und polaren Szenerien in Ge-
mdlden und Graphiken des 16. — 20. Jabhrbunderts. Aachen 1995 (geb. Dissertation), S. 74.

18 Hans Blumenberg: Schifforuch mit Zuschaner. Paradigma einer Daseinsmetapher. Frankfurt am Main 1979, 48f.

19 Ebd., S. 10.

20 Ebd,, S. 48.

2l Ebd,, S. 24.



Ankniipfend an Blumenberg und in direktem Rekurs auf Friedrichs ,Eismeer® hat Johannes Grave
die Evokation von physischer Betroffenheit anhand des am Rande der Schollen befindlichen Be-
trachters erdrtert.”” Anders als in Ludwig Gotthard Kosegartens Schrift ,,Briefe eines Schiffbriichi-
gen®, in denen die Bewohner von Riigen sich am Anblick einer Schiffskatastrophe ergbtzen, anstatt
helfend einzugreifen, werde das Motiv in Friedrichs Bild zu einem Kommentar zur Landschaft.” Die
Distanz des Betrachters zur Schiffskatastrophe, die sich durch die auftiirmenden Schollen rdumlich,
aber auch durch das schon beinahe versunkene Schiff innerlich einstellt, ist um einen Preis errungen
worden, nimlich dem Gefiihl der korperlichen Gefihrdung** Die Méglichkeit einer dsthetisch-
distanzierten Betrachtung tritt hinter diesen Moment des Schreckens zurtick, auch wenn sie im Kon-
text einer Asthetik des Erhabenen weiterhin mitschwingt. In den Vordergrund tritt nun die Unsi-
cherheit beztiglich des eingenommenen Standpunktes, die die lustvolle Bildbetrachtung konterkariert.

Diese Verschiebung erfordert eine dezidiertere Auseinandersetzung mit der Asthetik des Erhabe-
nen nach Immanuel Kants ,Kritik der Urteilskraft”, der auch Grave nachgeht.25 Nach Kant stellt
sich die Erfahrung des Erhabenen in dem Moment ein, indem sich der Mensch im Angesicht einer
Uberwiltigenden Natur durch die Verstandestitigkeit tiber diese erhebt und sich somit seine eigene
vernunftbegabte und moralische Uberlegenheit vor Augen fiihrt. Das Erhabene ist demnach nicht
eine Eigenschaft der Natur, sondern stellt sich bezogen auf das Subjekt im Kontext einer reflektier-
ten Betrachtung ein. Vor Friedrichs ,,Eismeer® ist der Schrecken der Naturgewalt in der leiblichen
Affizierung und damit einhergehenden Verunsicherung des Betrachterstandpunktes spiirbar.”® Der
Betrachter blickt nicht vom sicheren Ufer auf eine anderen Menschen zustoflende Naturgewalt,
sondern wird vielmehr selbst von ihr bedringt. Dies fihrt zu einer stirkeren Gewichtung des Schre-
ckens, der die Frage nach dem Menschen als moralisches Wesen aufwirft, sie aber durch die Verla-
gerung auf die Ebene der Bildrezeption letztlich offenldsst. Das Erhabene ist nicht Teil des Darge-
stellten, sondern dessen moglicher, in keinem Fall jedoch zwangsldufiger Effekt.

Schon ein zeitgendssischer Kritiker, Carl Tholke, aullerte sich im Kontext der Hamburger Aus-
stellung von Friedrichs Gemilde 1826 abfillig tiber die auBergewohnlich randstindige und minia-
turhafte Darstellung des Schiffes, durch die das Bild drohe, selbst schiffbriichig zu werden.” Kriti-
siert wird hier der fehlende Ereignischarakter der dargestellten Katastrophe, durch den jedoch das
Bild selbst zum affizierenden Ereignis wird. Letzteres wird von Zeitgenossen Friedrichs gestitzt, die
beim Anblick des ,,Eismeers* gefroren hitten.” Die von Friedrich Schiller am Beispiel des Theaters
gefithrte (und von Christian August Semler und Carl Ludwig Fernow weiter argumentierte) Diskus-
sion darum, ob der Anblick einer dynamischen Natur im ,,starren” Medium der Malerei das Gefiihl
des Erhabenen tiberhaupt auslésen koénne™, wird hier durch die leibliche Adressierung des Betrach-
ters aufgegriffen.” An Grave anschlieBend, wird der in den Ereignisbildern von Schiffskatastrophen
des 18. Jhs. als zeitlich empfundener ,,Point of no Return® somit zu einem ,,raumliche[n] Topos. !

Dessen neuerliche Verzeitlichung scheint notwendig, um die moralische Dimension des Motivs,
ohne die heute zumindest keine klimakritische Eislandschaft in der Kunst meht auskommt, wieder

22 Johannes Grave: Caspar David Friedrich und die Theorie des Erbabenen. Friedrichs ,Eismeer” als Antwort anf einen gentralen Be-
griff der seitgendssischen Asthetik. Weimar 2001.

2 Ebd,, S. 49.

24 Ebd,, S. 49 und 65f.

% Vgl. zusitzlich: Ders.: Schiffbruch ohne Zuschaner. Caspar David Friedrichs Eismeer als Katastrophenbild. In: Markus Bertsch/
Jorg Trempler (Hg.): Entfesselte Natur. Das Bild der Katastrophe seit 1600. Petersberg 2018, S. 70-79.

%6 GRAVE 2018, S. 78.

27 Ebd., S. 72. Carl Topfer: Erste Kunstansstellung in Hamburg (Fortsetzung). In: Originalien aus dem Gebiete der Wabrbeit,
Kunst, Lanne und Phantasie, Nx. 54 (1820), S. 4291.

2 GRAVE 2018, S. 74.

2 Ebd,, S. 75.

30 Hartmut Bohme: Magie, Metaphysik und Asthetik des Weifsen und des Schwargen in Literatur und Kunst. In: Monika Wagner/
Helmut Lethen (Hg.): Schwarz-Weif§ als Evidenz. Frankfurt/New York 2015, S. 17-406, hier S. 25.

3 GRAVE 2018, S. 71.



stirker in den Vordergrund zu riicken. Mit Blick auf Neudeckers Installation ,,After Life* soll darum
hypothetisch eine Entwicklung des rdumlichen Point of no Return hin zu dessen gesteigerter Gegen-
wirtigkeit oder neuer Verzeitlichung zu einem Point of no(w) Return behauptet werden.

Katastrophen im Miniaturformat

In Neudeckers Installation ,,After Life* wiederholen sich nicht allein motivisch die verstérende Mi-
niaturhaftigkeit des Schiffes aus Friedrichs ,,Fismeer* und die Menschenleere einer Polarlandschaft.
Vielmehr wird hier die perspektivische Zuweisung an den Betrachter als physisch affizierten Zu-
schauer des versinkenden Schiffs in einer (in den Videos) bewegten Natur aufgegriffen. In der Mo-
dellhaftigkeit der Landschaft wird demnach ein romantisches Kommunikationsmodell eingesetzt
(und, wie sich zeigen wird, auch verhandelt), das die Theorie des Erhabenen insbesondere im Kon-
text einer kérperlichen Wahrnehmung befragt.” Das Moment der Stillstellung, sozusagen des Insne-
haltens der Katastrophe, wird dabei als etwas erfahrbar, was es mit Blick auf seine Motivgeschichte
von Beginn an war: als eine kiinstlerische Strategie des Erkenntnisgewinns, die nun jedoch dhnlich
wie die Erforschung von Klimamechanismen in ihren verborgenen Dynamiken offenbar wird. Dies
zeigt sich anhand eines weiteren Bildvergleichs.

Der franzésische Maler Claude-Joseph Vernet stellte die innere Anteilnahme der Zuschauer von
Schiffbruchszenen und das daraus folgende Aktivwerden im Angesicht der Katastrophe als dialogi-
sche Konfrontation von Meeresraum und Kiistengegend dar (vgl. Abb. 3).”” Heroische Gesten, ex-
pressive Mimik und das Arbeiten mit zeitlich aufeinander bezogenen Bildpaaren verstirken den emo-
tionalen Affizierungsgehalt der Werke, den u.a. der Kunstkritiker Denis Diderot in narrative Form
brachte.”* Die ethische Dimension des Eingteifens von Uferseite aus wird in den Szenen der
Schiffskatastrophen Vernets deutlich thematisiert, verbleibt jedoch im Modus einer dargestellten
Tragodie, denn nur einzelne konnen gerettet werden. Katastrophe und Eingreifen hebeln sich damit
gegenseitig nicht aus, sondern bedingen gemeinsam die dramatische Bildwirkung. Vermittelt durch
das Medium der Kunst nimmt der Betrachter als Zeuge Anteil am Geschehen, jedoch aus der reflek-
tierten Aulenperspektive. Dieses Distanzverhiltnis dndert sich, wie ein Blick auf Friedrich gezeigt
hat, jedoch drastisch, wenn eine Schiffbruchszene keine Figuren zeigt und stattdessen unmittelbar
den Betrachter betrifft. Hier wird die Darstellung der Tragddie zu ihrer Evokation.

Markus Bertsch bemerkt einen Wandel von, an literarischen Vorbildern orientierten Schiffbri-
chen in der Malerei des 18. Jhs., hin zu Bildern, die durch reale und zeitgenossische Schiffsungliicke
inspiriert wurden.” Aufgrund ihres direkten historischen Rekurses komme der ikonographischen
Bildtradition seit dem 19. Jh. eine gréBere Dringlichkeit zu, die sich aus ihrer Nihe zum Dokumen-
tarischen ergebe, die den Bildern wiederum eine unmittelbare Affizierungskraft verleihe.”® Auch
Friedrichs ,,Eismeer® wurde von einer gescheiterten Polarexpedition inspiriert, nimlich des Englin-
ders William Edward Parry, dessen Schiff im Packeis einfror und schlieBlich zerbarst.”” So weicht bei
Friedrich die Darstellung der Schiffskatastrophe einem buchstiblichen Eindringen der dynamischen
Natur in den Betrachterraum, womit dem Bild eine subtile Gegenwirtigkeit zukommt, zu der er sich
korperlich und innerlich verhalten muss.

Lorenz Eitner hat auf dhnliche Weise einen symbolischen Bedeutungsverlust der Schiffsungliicke
im 19. Jh. bemerkt und die durch das Motiv etablierte Kommunikationssituation zwischen darge-

32 Zu romantischen Kommunikationsmodellen vgl. exemplarisch: Sandra Kerschbaumer: Immer wieder Romantik. Modell-
theoretische Beschreibungen ibhrer Wirkungsgeschichte. Heidelberg 2018.

3 Markus Bertsch: Zwischen Erhabenendisthetik und Dokumentarischem Anspruch. Das Motiv des Schiffbruchs im ansgehenden 18.
Jabrhundert. In: Martkus Bertsch/Jorg Trempler (Hg.): Entfesselte Natur. Das Bild der Katastrophe seit 1600. Petersberg
2018, S. 59-69, hier S. 60f.

3 Ebd,, S. 62.

% Ebd., S. 65. Bertsch verweist auf die Titanic. Die Polarfahrten reihen sich hier (nicht nur wegen des todbringenden
Eises) ein.

% Ebd., S. 66-67.

37 GRAVE 2001, S. 25f.



stellter Katastrophe und Betrachter als gestért bezeichnet.” Stérungsmomente gibt es auch in Neu-
deckers Installation ,,After Life* zahlreich, und auch diese aktivieren den Betrachter, jedoch weniger
durch den Modus der Gefihrdung. Vielmehr regt die Modellhaftigkeit der Arbeit zur intellektuellen
Erforschung ebenso an wie zur Trauer um eine Verlusterfahrung. Wissensgenerierung und Schuld-
frage sind die beiden Pole, zwischen denen die Polarszene changiert.

Das rotgefirbte Schiff zieht gemeinsam mit den rot-blauen Eisbrocken, die es hinter sich gelas-
sen hat, den Blick des Betrachters auf sich und rekurriert somit in abstrakter Weise auf die sublime
Farbigkeit von Friedrichs ,Eismeer‘.” Die suggerierte Fahrtrichtung des Schiffes und die Ténung des
Eises deuten einen zeitlichen Prozess (Schifffahrt und Dimmerung) an, der durch die gezeigte Vi-
deoinstallation einer Reise durch das Polarmeer unterstrichen wird. Anstatt jedoch selbst auf eine
imaginire Reise durch die Arktis zu gehen, wird der Betrachter der technischen und kinstlerischen
Strategien ihrer Inszenierung gewahr. SchlieBllich wird dort, wo die angebliche Scholle in ihrer Aus-
dehnung abbricht oder (wie in der rechten Ecke) scheinbar abtaut, nicht etwa das Polarmeer, son-
dern die unterliegende Holzkonstruktion sichtbar. Ihre glatte Oberfliche erinnert eher an eine Bih-
ne, statt an eine Eislandschaft, auf der der helle Spot, der das Schiff als Protagonisten der Szene aus-
zeichnet, deutlich heraussticht. In den Videos ist die Landschaft teilweise verkehrtherum gezeigt und
mit dem lauten Maschinengeriusch des Schiffes unterlegt, sodass jede sakrale Wirkung — wie sie bei
Friedrich zu finden ist — zunichte wird. FEinzig der Glaskasten scheint von einer zeitlichen Dichte er-
tullt, in der das Eis geschiitzt ist, etabliert jedoch gleichzeitig eine rationale Perspektivierung, nam-
lich der Asthetik von Naturalienkabinetten folgend.” In eine dhnliche rechteckige Form ist auch das
Schiff eingelassen, zwar ohne schiitzendes Glas, aber in einer eigens dafiir geschaffenen Offnung in
der Eisbithne. Der auf den ersten Blick drohende Verlust des Schiffes ist auf den zweiten kein tragi-
scher, denn er ist ein fir den Betrachter deutlich inszenierter. In der Stillstellung des Versinkens wird
es moglich, Gber die Mechaniken der Visualisierung und Vermittlung bzw. Teilhabe an einer unwie-
derbringlichen Verlusterfahrung in der bildenden Kunst systematisch nachzudenken.

Konkret verhandelt Neudeckers Arbeit ,,After Life* den Verlust des Mythos von Thule, des ulti-
mativen Nordens, der mit seiner Eroberung 1907/09 durch Robert Preary und Frederick Cook ein-
geleitet wurde und die sich aufgrund der verschirfenden Klimakrise aktuell in ein tatsdchliches Ver-
schwinden verwandelt." Dabei waren die Heldennarrative der Polarfahrten schon frith vom Ver-
schwinden geprigt, denn viele Abenteurer kehrten nicht zurtick, wodurch ein numinoser Schrecken
an die Stelle von Eroberung trat.* Dadurch iiberlebte die Vorstellung der Arktis als unerreichter Ort
(oder auch ,,Weltnabel®) fir kurze Zeit den Mythos der Polarfahrten. Durch ihre Eroberung wurde
die Arktis schliefllich in eine neue Sichtbarkeit tiberfiihrt, die aktuell letztlich in einen visuellen Ent-
zug miindet.”’ Die Dynamik des Eises war es dabei nicht, die den ,Untergang des Mythos* einliutete,
denn sie war urspriinglich mitbeteiligt an seiner Wahrnehmung als ultimativer ephemerer Ort.* Pro-
blematisch wurde es erst, als der wiederkehrende Wandel von Abtauen und Geftieren zu einer tat-

8 Lorenz Eitner: The Open-Window and the Strom-Tossed Boat. An Essay in the Iconography of Romanticism. In: The Art Bulletin
37 (1955), S. 281-290, hier S. 285-287.

¥ Vgl. zur abstrakten Qualitit von Friedrichs Farben: Regina Prange: Reflexion und 1ision im Werk Caspar David Fried-
richs. In: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 34 (1989), S. 280-310. Sie bemerkt ein Auseinanderdriften
von Maler- und Betrachterblick und damit eine Durchkreuzung von Zeugenschaft. Dieses Moment ldsst sich auch
schon in Friedrichs sog. Fenstersepien beobachten. Jedoch mutet Pranges Lesart in der Folge zu modernistisch an.

40 Finer Aquarien-Asthetik folgend, besteht der groB3e Teil von Neudeckers Arbeiten aus sog. Tankworks.

# Zu den Mythen, die sich um die Nordpolfahrten ranken vgl. exemplarisch: Kirsten Hastrup: Images of Thule: Maps and
Metaphors in Polar Exploration. In: Sverrtir Jakobsson (Hg.): Images of the North. Studia Imagologica 14. Amsterdam/New
York 2009, S. 103-116. Ebenso: Erhard Oeser: Die Jagd zum Nordpol. Tragik und Wabnsinn der Polarforschung. Darmstadt
2008, S. 180f.: Eine Tankwork von Neudecker trigt den Namen der beiden Eroberer.

42 Joseph Campbell: Der Heros in tausend Gestalten. Frankfurt am Main/Leipzig 1999, S. 36.

4 Zum Notdpol als offenen Schlund vgl.: Bettine Menke: Po/-Apokalypsen, die Enden der Welt — Im Gewirr der Spuren. In:
Maria Moog-Griinewald/Verena Olejniczak Lobsien (Hg.): Apokalypse: Der Anfang im Ende. Heidelberg 2003, S. 311-
337. Theotie von der hohlen Erde auch bei GODWIN 1996, S. 109f.

#  GODWIN 1996, S. 14.



sachlichen Verinderung wurde, nimlich dem der endgtltigen Auflésung, also dem eisfreien Polar-
meer. Hierdurch schreibt sich eine konkrete und 6kologische Verlusterfahrung in den Mythos des
Nordens als solchen ein, der seinem einstigen mythischen Charakter der Unzeitlichkeit widerspricht.
In der klimakritischen Kunst lebt der Mythos als Imagination fort, nimlich in einer Zitatformel der
Verginglichkeit und des visuellen Entzugs.

Mit Hans Blumenberg lisst sich der Rekurs auf einen Mythos des ultimativen Nordens und der
damit verbundenen Geschichte der Arktisforschung, wie ihn die Installation ,,After Life* thematisch
aufgreift, als eine Naturkatastrophe des Intellekts bezeichnen; insofern, als dass die ikonographische
Formel des Schiffbruchs zitiert wird, um auf eine vernunftbasierte Rezeptionshaltung abzuzielen, die
gleichzeitig das Scheitern eines vernunftbasierten Weltbildes vorfithrt.” Lange Zeit galt die Arktis als
der mythische Rand der Welt*, doch mit seiner Uberschreitung ging sein Verlust einher, der heute
ganz konkret das Verschwinden eines besonderen Okosystems meint, das katastrophale Auswirkun-
gen auf die gesamte Welt hat. Der Mythos ist damit nicht gebannt, sondern in Form eines numino-
sen Schreckens immer noch aufgerufen und dahingehend sogar in gewisser Hinsicht gegenwirtig, da
Prognosen hinsichtlich des endgtltigen Ausbleibens eines Zufrierens des Nordpols weiterhin unein-
deutig sind.” Der Mythos des Nordens wird dadurch zum Effekt der Anschauung, die sich bei Neu-
decker in der distanzierten Reflexion tiber die Inszenierungsstrategien im Spannungsverhiltnis zu ei-
ner emotionalen Verlusterfahrung einstellt.” Es handelt sich dabei um einen Schrecken ohne kon-
krete Zeitlichkeit, da er sich an keiner unmittelbar ereignenden Katastrophe entziindet, sondern an
threm Modell, was sich wiederum mit dem ritselhaften Wesen des Klimawandels als Katastrophe
ohne (unmittelbar sichtbares) Ereignis deckt.” Durch das Vakuum, den das schwindende Polareis
hinterlassen wird — wie es der konservierende Glaskasten in Neudeckers Installation andeutet — , 16st
sich der mythische Grund der Arbeit langsam auf und gerinnt zum Zitat.”’ Der Mythos des ewigen
Eises, der in der Arbeit ,,After Life* nur noch im Verweis gegeben ist — worauf auch der Titel der
Installation anspielt — zeugt von der schwindenden Sicherheit der Tragfihigkeit des Bodens, d.h.
nicht nur dem der Arbeit, sondern auch dem der Natur.”'

Mythologisierung und Modellhaftigkeit

Der modellhafte Charakter von Neudeckers Installation ist demnach weder als eine Kritik noch als
eine Absage an den Mythos der Polarregion zu verstehen. Vielmehr zitiert die Kinstlerin ihn, um in
der betonten Inszenierung von Schiff und Scholle seine Wirkweisen zu durchleuchten und eine be-
sondere Dringlichkeit zu kommunizieren: das Schwinden des ewigen Fises adressiert den Betrachter,
d.h., es geht ihn etwas an, ldsst ihn jedoch an seiner eigenen moralischen Wesenhaftigkeit zeitgleich
zweifeln.”> Um dies deutlich zu machen, werden die Affordanzen der Arbeit und ihre iiber den Mo-
dellcharakter etablierte, distanzierte Betrachtung als bifokales dsthetisches Kommunikationsmodell
vorgefiihrt. Dieses folgt in gewisser Hinsicht der von Stefan Matuschek beschriebenen Strategie der

#  Hans Blumenberg: Arbeit am Mythos. Frankfurt am Main 1984.

4 Ebd., S. 14: Der Mythos sei immer ein Grenzphidnomen.

47 Ebd., S. 32. Aufgabe des Mythos sei das Vertrauntmachen des Unheimlichen, das dadurch jedoch nicht aus Welt ver-
schwinde, sondern in Hohlrdumen weiterlebe. Hier zeigt sich eine Nihe zur Theorie des Anderen der Vernunft, je-
doch in narrativer Gestalt.

4 Den Mythos betrachtet Blumenberg auch als Affekt, und zwar im Rekurs auf Wilhelm Wundt 1904. Vgl. BLU-
MENBERG 1984, S. 24.

4+ Birgit Schneider: Die Zeichen an der Wand. Kiinstler als 1 orboten der Katastrophe obne Ereignis. In: BERTSCH/
TREMPLER 2018, S. 99-110.

50 Ebd. S, 46. Der Mythos scheut das Vakuum.

51 BLUMENBERG 1984, S. 474f und 615f.

52 Zur Vertreibung des Mythos in der Aufklirung und seinem widerspenstigen Ubetleben in der Philosophie Horkhei-
mers und Adornos vgl.: Stefan Matuschek: Was beifit ,,Mythologisieren*? Oder: Warnm und wie sich die romantische neue My-
thologie der Aufklirung verdankt. In: Klaus Ries (Hg.): Romantik und Revolution. Zum politischen Reformpotential einer unpoliti-
schen Bewegnng. Heidelberg 2012, S. 71-82, S. 71f.



Mythologisierung, die er als eine literarische Strategie zu einer grundlegenden Verhandlung der Uber-
macht des Subjekts versteht und im Kontext einer Dialektik der Aufklirung verortet.”” Die Ebene
der Faktizitit und des Fiktiven halte sich seit dem 18. Jh. die Waage, wenn es um die Generierung
moderner Mythen gehe.™

Neudeckers Installation ,,After Life* zeigt kein mythisches Bild vom Norden, aber die Kinstlerin
bedient sich des Modus der Mythologisierung zur Kommunikation 6kologischen Wissens und emo-
tionaler Teilhabe. Dieses Verfahren wird deutlich in den unbewegten und bewegten Elementen der
Arbeit, wobei Letztere in die Nihe des Dokumentarischen treten. Denn wie die Filme in der Instal-
lation ,,After Life zeigen, werden hier die Folgen eines Verhiltnisses des Menschen gegentiber der
Natur thematisiert, der sich als Teil ihrer oder ihr {ibergeordnet begreift.”” Im Modellcharakter der
Installation wird die Frage einer nostalgischen Naturverbundenheit auf formaler Ebene einer kriti-
schen Revision unterzogen, nimlich dadurch, dass die Asthetik des Erhabenen in eine Miniaturan-
sicht kippt. Dabei handelt es sich in der Installation ,,After Life” nur scheinbar — wie es das Verfah-
ren der Mythologisierung nahelegt — um die Suche nach einer passenden Antwort in einem unpas-
senden Modus.” Denn das Ausbleiben der Entstehung eines neuen Mythos trotz einer Inanspruch-
nahme der Mythologisierung auf thematischer Ebene stellt die Frage nach dem ,Danach’, auf das
nur ein Vakuum folgt.

Zur Konkretisierung: Da Neudeckers Arbeit ,,After Life* an die Asthetik einer Uberwiltigung
nur thematisch (im Rekurs auf die Schiffkatastrophe im FEis) anknipft, diese aber bricht, indem sie
sie als Miniatur in ihr Gegenteil verkehrt, wird der auf den ersten Blick nostalgisch erscheinende Mo-
dus der Arbeit, d.h. der Einsatz einer Uberwiltigungsisthetik, in sein Gegenteil verkehrt.”” Dies zeigt
sich ganz buchstiblich in den Videoinstallationen, in denen die Eislandschaften teilweise auf den
Kopf gestellt sind. Asthetische Distanz tritt in einen Dialog mit physischer Betroffenheit, wie in der
suggerierten Zeitlichkeit und in den im Moment des Innehaltens betonten formalen Aspekten der
Arbeit deutlich wird.

Dringlichkeit ergibt sich folglich nicht durch die Teilhabe des Betrachters, also durch eine Unmit-
telbarkeit der Erfahrung einer Katastrophe, sondern vielmehr allein durch ihre nur mittelbare Er-
fahrbarkeit.”™ Der Klimawandel muss kommuniziert werden, um auch auf der Ebene einer inneren
Affizierung wirksam werden zu kénnen. Jedoch steht die Kunst vor der Herausforderung, diese as-
thetische Erfahrung nicht in eine Form der passiven Immersion minden zu lassen. An die Stelle der
moralischen Selbstaffirmation tritt darum die In-Fragestellung des moralischen Selbstverstindnisses
des Betrachters, wobei die Installation in ihrem Modellcharakter die Frage offen zur Diskussion
stellt, wie das kiinstlerisch zu vermitteln ist. In der Betrachtung der Installation wird eine Frage auf-
geworfen, die der Betrachter letztlich selbst zu beantworten hat, und die Birgit Schneider folgen-
dermaBBen auf den Punkt bringt: Kann es einen Weg vom Wissen tiber die Asthetik zum Handeln
geben?”

Gerade das Moment des Innehaltens im Modus des Einfrierens auf der Folie des Verlustes bzw.
des Verschwindens, wie es die MOSAIC-Expedition als wissenschaftliche und Neudecker als kiinstle-
rische Strategie einsetzen, schafft Raum fur Erkenntnisgewinn. Dieser ergibt sich bei der MOSAIC-
Expedition aus der wissenschaftlichen Forschung und ihrer Kommentierung. Vor Mariele Neude-
ckers Installation ist es die ausgestellte Inszeniertheit einer sinnlichen Adressierung des Betrachters,
der die beiden Pole von Handlungsfihigkeit und Handlungslosigkeit auch in ihren méglicherweise

5 Ebd, S. 71.

5% Zur Schnittstelle des Mythos zwischen Fiktivem und Faktischem vgl. ebd., S. 72-75.

% Ebd, S. 79.

5 Ebd., S. 79-80.

57 SCHNEIDER 2018, S. 107. Schneider priferiert iberzeugend eine seismische Form der klimakritischen Kunst, be-
achtet aber nicht den Wandel, den auch eine Asthetik des Erhabenen durchlaufen kann.

58 SCHNEIDER 2018 (Klimabilder), S. 34. In der eigentlichen Buchpublikation der Autorin zu finden.

% Ebd, S. 47.



katastrophalen Konsequenzen modellhaft verhandelt. Neudeckers Installation ,,After Life ist dar-
um dreierlei: 1. eine modellhafte Inszenierung der Bildformel ,Schiffskatastrophe® in aktuellem Ge-
wand, 2. die Weiterfihrung eines moralisch geprigten und auf Affizierung beruhenden Kommuni-
kationsmodells und 3. die Offenlegung der inneren Dynamik dieses Kommunikationsgefiiges am
Beispiel eines Miniaturmodells. Ein kritisches Moment dsthetischer Erfahrung, nimlich das Kippen

zwischen Passivitit und Aktivierung, wird damit erfahrbar und letztlich in seiner Wirksamkeit ver-
handelbat.
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Abbildungen

Abb. 1

Mariele Neudecker: After Life, Mixed Media (Europapaletten, Pappe, Video, Drucke und Archivpapier), 2016, Galerie
Barbara Thumm, Betlin.

Foto: © Mariele Neudecker. All rights reserved, DACS/Artimage, 2021; © VG Bild-Kunst, Bonn 2021.

Abb. 2
Caspar David Friedrich: Das Eismeer, Ol auf LW, 1140 x 850 cm, 1823-24, Kunsthalle, Hamburg.
Quelle: Caspar David Friedrich: Die Erfindung der Romantik, hg. von Hubert Gassner, Hirmer 2006, Miinchen, S. 315.

Abb. 3
Claude Joseph Vernet: Schiffbruch im Gemwittersturm, Ol auf LW, 114,6 x 162,9 cm, Alte Pinakothek, Miinchen.
Quelle: Siefert, Helge: Claude-Joseph Vernet 1714-1789, Bayerische Staatsgemildesammlungen 1997, Miinchen, S. 58.

Anne Hemkendreis: Der Mythos des Exvigen Eises: Polare Schiffskatastrophen als wissenschaftliche und kiinstlerische Strategie

Quelle: http:/ /www.mythos-magazin.de/mythosforschung/ah_ewiges-eis.pdf 12 / 12
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