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»Ein Lob dem groben Schnitt, dem brechenden Rand
und der Bildentgleisung.«! Kocherscheidt - Sartre - Rihm

MICHAEL LUTHY
Fiir Andreas Cremonini

Betritt man den Raum des Morat-Instituts, den Kurt Kocherscheidt selbst
eingerichtet hat, dann fallen zwei Besonderheiten ins Auge, die seinen spezi-
fischen Umgang mit dem Medium des Bildes bezeugen. Zum einen begegnen
wir hier skulpturalen Werken, die der dezidierte Maler, der Kocherscheidt
war, erst spit in seinem Werk zu entwickeln begann. In der Nachbarschaft zu
den Bildern wird sogleich spiirbar, daf} diese Skulpturen eine Konsequenz sei-
nes malerischen Ansatzes sind. Er selbst hat es so in seinen Lebens- und Werk-
erinnerungen, die den doppeldeutigen Titel »Das fortlaufende Bild« tragen,
beschrieben.? Von welcher Konsequenz, von welchem malerischen Ansatz
kiinden sie? Was veranlaBBte ihn, mit einem Mal das vertraute Medium zu

wechseln und das Bild zu iiberschreiten?

Die andere Beobachtung betrifft die signifikante Art und Weise, in der Kocher-
scheidt seine Malereien gehingt hat. Unter Ausstellungsbedingungen werden
Bilder iiblicherweise entlang einer Horizontalen plaziert, die ungefahr mittig
und wie ein imaginirer Horizont durch die Bilder lduft. Von dieser einmit-
tenden Linie erstrecken sie sich entsprechend ihrer Grofle mehr oder weniger
nach oben und nach unten. Dieser imaginire Bildhorizont definiert die Bezie-
hung von Betrachterauge und Bild, dadurch erhilt selbst das flachste Bild den
Charakter einer illusionistischen Vertiefung. Kocherscheidt hingegen hat sei-
ne Bilder so gehingt, daf} deren jeweilige Oberkanten dié den verschiedenen
Bildern gemeinsame, umlaufende Linie bilden. Diese Linie liegt sehr hoch,
weit iiber dem Auge des Betrachters. Von ihr scheinen die Bilder gleichsam
herabzuhingen. Sie werden damit zu eigentlichen Bildstiicken, so wie man
von Fleisch- oder Holzstiicken spricht — sie sind morceaux statt tableaux, wie es
die kunstkritische Terminologie des 19. Jahrhunderts nannte. Das Herab-
hingen akzentuiert ihre Dichte und Undurchdringlichkeit sowie ihren Anti-
Illusionismus. Dafl die Skulpturen jeweils sockellos auf dem Boden stehen
und (mit einer einzigen Ausnahme) an die Wand gelehnt sind, scheint sich

demselben Impuls zu verdanken. Doch welchem?
Die beiden Beobachtungen betreffen vor allem das Spitwerk, wenn man bei

Kocherscheidts friihem Tod legitim von einem solchen sprechen darf. Sie die-

nen mir als Hinweise fiir den Versuch, vom Ende her den kiinstlerischen Weg
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nachzuzeichnen, den Kocherscheidt ging. Es ist ein Weg, der dulerst konse-

quent erscheint, so als wire er durch eine einzige Frage gebahnt worden.

Zu Recht wird der eigentliche Beginn von Kocherscheidts Werk in seiner Reise
nach Stidamerika 1972/73 gesehen. Hier gelang Kocherscheidt die Zisur, ein
Frithwerk zu durchbrechen, das distanziert und ironisch zwischen expressio-
nistischem Dekor und erzihlender Phantastik pendelte. In Kocherscheidts
Bilder zog jetzt die Stummbeit und der Ernst ein, die sich nicht mehr ver-
lieren sollten. Dem Kiinstler scheint auf seiner Reise etwas begegnet zu sein,
das einschneidend und folgenschwer war. Blicken wir auf die Zeichnungen,
die Mitte der siebziger Jahre im Anschluf} an die Reise entstanden, so treffen
wir wiederkehrend auf eigentiimlich unférmige, dimensionslose Natur-Din-
ge, auf unterdeterminierte Phinomene, die nicht selten widerwirtig sind. Die
Konfrontation mit der trige schwellenden und ihre Tentakelarme iiberallhin
ausstreckenden Schmarotzerbobhne (Abb.S. 30 oben) oder den eigentiimlichen
Naturleibern, die in der Mitte der Paliontologischen Waldlichtung (Abb.
S.30 unten) verstreut liegen, darf man sich vielleicht vorstellen wie die
beriihmte Begegnung Antoine Roquentins mit der Wurzel eines Kastanien-
baums, die Jean-Paul Sartre in seinem ersten Roman Der Ekel beschreibt. Die-
ser epochale Roman Sartres, der urspriinglich nach Diirers Kupferstich den
Titel »Melancholia« tragen sollte, etablierte mit einem Schlag nicht nur sei-
nen Autor, sondern zugleich die Denk- und Lebensform des Existenzialismus.

Die entscheidende, hier stark kondensierte Passage lautet wie folgt:

»Das Wort Absurditit entsteht jetzt unter meiner Feder; vorhin im Park habe
ich es nicht gefunden, aber ich suchte es auch nicht, ich brauchte es nicht: ich
dachte ohne Worte iiber die Dinge, mit den Dingen. Die Absurditit, das war
keine Idee in meinem Kopf, keine Einfliisterung, sondern diese lange tote
Schlange zu meinen Fiilen, diese Holzschlange. Schlange oder Kralle oder
Waurzel oder Geierklaue, was auch immer. Ohne etwas deutlich zu formulie-
ren, begriff ich, daB} ich den Schliissel der Existenz, den Schliissel meines
Ekels, meines eigenen Lebens gefunden hatte. {...} Dort im Park beriihrte ich
das Ding. [...} Absurd, ungreifbar; nichts — nicht einmal ein tiefer und gehei-
mer Wahn der Natur — konnte es erklidren. Natiirlich wuflte ich nicht alles, ich
hatte weder den Keim sich entwickeln noch den Baum wachsen sehen. Aber
angesichts dieser rauhen Pranke hatten weder die Unwissenheit noch das Wis-
sen eine Bedeutung: die Welt der Erklirungen und Griinde ist nicht die der
Existenz. {...} Knorrig, inert, namenlos, faszinierte sie mich, erfiillte meine
Augen, fiihrte mich stindig auf ihre eigene Existenz zuriick. Ich konnte mir
noch so oft wiederholen : >Es ist eine Wurzel«, das verfing nicht mehr. Ich sah

ein, da} man von ihrer Funktion als Wurzel, als Saugpumpe, nicht auf das
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kommen konnte, auf diese harte und kompakte Seehundshaut, auf dieses
olige, schwielige, eigensinnige AuBere. Die Funktion erklirte nichts: sie lieB
in groben Ziigen verstehen, was eine Wurzel war, aber keinesfalls diese hier.
Diese Wurzel, mit ihrer Farbe, ihrer Form, ihrer erstarrten Bewegung, war
[...} unterhalb jeder Erklirung. {...] Habe ich sie getriumt, diese ungeheure
Gegenwart? Sie war da, lag auf diesem Park, war in diese Biume gepurzelt,
ganz wabbelig, alles verschmierend, ganz dickfliissig, eine Konfitiire. ...} Ich
stand auf, ich ging. Am Tor angekommen, habe ich mich umgedreht. Da hat
der Park mir zugelichelt. Ich habe mich an das Tor gelehnt und habe lange ge-
schaut. Das Licheln der Baume [...], das wollte etwas sagen; das war das wirk-
liche Geheimnis der Existenz. {...} Ich spiirte verdrossen, daf} ich kein Mittei
hatte zu verstehen. Kein Mittel. Trotzdem war es da, abwartend, das hatte
Ahnlichkeit mit einem Blick. [...} Ich bin gegangen, ich bin ins Hotel

zuriickgekehrt und habe geschrieben.«3

Der Rekurs auf Sartre erfolgt nicht in der Absicht, Kocherscheidt zu einem
existentialistischen Kiinstler zu stilisieren, auch wenn er als Melancholiker,
gemiB dem eigentlich vorgesehenen Titel von Sartres Roman, wohl nicht
miBverstanden wire. Die Verbindung der Schmarotzerbohne mit Roquentins
Kastanienwurzel soll lediglich die entscheidende Wende, die sich in diesen
Zeichnungen ereignete, zu deuten helfen. Kocherscheidt, der in seinen bishe-
rigen Arbeiten — in seinen eigenen Worten — »die Ubersetzung der Uber-
setzung, eine nochmalige Sinnentleerung« betrieb und »Zerrbilder von Alle-
gorien in schlechtestem Geschmack«#* schuf, der also in der Auszehrung der
Tradition und in Spielformen des unendlichen Regresses verharrte, stief} in-
mitten der Natur mit einem Mal auf Widerstand: auf die Widerstindigkeit
des Dings in seinem schieren, unableitbaren, aufdringlichen Dasein. Bei
Sartres Roquentin iibersteigt die Erfahrung dieser bloBgelegten Existenz das
Sehen und erfaBt seinen ganzen Korper, ja seine Identitit. Von aullen her, auf
dem Umweg iiber das Ding, st68t er auf sich selbst als einer leibhaften Person
in der Welt. Das Befremden in der Konfrontation mit dem Ding erschiittert
die Kohirenz seines imagindren Selbst. Genau von solchem spricht auch
Kocherscheidt. In seinen Erinnerungen, auf die ich mich erneut beziehe, ste-
hen diese Sitze, die er zu seiner Reise notiert: »Ich spielte manchmal mit dem
Gedanken, meine Identitit zu wechseln. Ich fand keine adiquate Form der
Darstellung. Zuriickgeworfen und konfrontiert mit der Natur, begann ich
mich von einem literarisch bestimmten Bild von Malerei zu losen. «5 Drei Kri-
sen: die Krise der Wahrnehmung, die Krise der Darstellung und die Krise der
Identitit, verschrinken sich. Die kiinstlerische Antwort darauf — Sartres »ich
bin ins Hotel zuriickgekehrt und habe geschrieben« — war jetzt allerdings erst

noch zu finden. Der Weg, den Kocherscheidt ging, um dieser primiren Erfah-
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rung kiinstlerisch zu entsprechen, ldit sich beschreiben als der allmihliche
Wandel von einer traditionellen Vorstellung des Bildes als Darstellung zu
einer Auffassung des Bildes als Verkorperung dessen, was es zeigt. Das scheint
ein unausweichlicher Prozel zu sein, wenn am Anfang des Weges die Erfah-
rung einer Natur steht, die sich einer herkommlichen Reprisentation ver-
schlieBt. Es beschreibt den Versuch, zu einer Bildform jenseits des Zeichens
vorzustoBen, da es genau die Spaltung der Welt in Zeichen und Bezeichnetes
ist, die Sartres Kastanienwurzel und Kocherscheidts Schmarotzerbohne durch-
schlagen. Das Bild selbst soll zu einem solchen Ding werden, wie sie der
Kiinstler auf seiner Reise traf. Deren entsetzender Blick soll nicht gegen-
standlich fixiert werden, sondern in den Korper des Bildes selbst Eingang fin-
den. Diese Auffassung des Bildes als Kérperding ist es, wovon eingangs die
Rede war als dem, was im Raum des Morat-Instituts, den Kocherscheidt ein-
richtete, unmittelbar spiirbar wird. Von der Darstellung zur Verkdrperung:

versuchen wir diesen Weg nachzuzeichnen.

In Zeichnungen wie Paldontologische Waldlichtung von 1975 (Abb. S. 30 unten)
oder Gemilden wie Glockenblume von 1977 (Abb. S. 33) werden die itritieren-
den, fremdartigen Natur-Kérper noch in riumliche Zusammenhinge einge-
bettet, die sich illusionistisch in die Tiefe hin erstrecken. Kocherscheidt ope-
riert hier noch im traditionellen Modus des Landschaftlichen und treibt diese
Darstellungsform der Natur dennoch an eine Grenze. Denn das, worauf sich
das Augenmerk des Kiinstlers richtet, entwindet sich den bildnerischen Zu-
sammenhingen. Bei der Glockenblume wird das durch die iberdimensionieren-
de Nihe bewirkt, in der die sackartige Bliite, die von einem weiBlichen Stein-
ziegel bedringt wird, gesehen ist. Und in der Zeichnung wird es durch den
Wechsel vom Bleistift, mit dem die gegenstindlich eindeutigeren Biaume ge-
zeichnet sind, zur Olkreide manifest, deren dickerer, fettigerer Strich die
amorphen Klumpen und Wiilste von ihrer Umgebung isoliert. Bereits in sol-
chen Details offenbart sich, daB der landschaftliche Zugang zur Natur fiir das,

was Kocherscheidt an ihr wichtig ist, weiter nicht tragen wird.

Gegen Ende der siebziger Jahre verschwindet der Horizont, unabdingbare
Orientierung des traditionellen Landschaftsbildes, aus Kocherscheidts Male-
rei. Zunichst wichst das Bild gleichsam von allen Seiten her zu wie in Kleine
Girlande von 1979 (Abb.S. 34), wo wir rankenartige Pflanzenglieder um eine
lichte Mitte tanzen sehen. Der Blick trifft lotrecht auf diese vegetabile Szene-
rie wie auf ein seltsames Priparat unter Glas. Die Bildtiefe schwindet entspre-
chend. Dann folgen, wie im Viertafelbild Boissano II von 1981 (Abb.S. 35),
eigentiimlich aufgerdumte, helltonige Bilder, in denen in sich selbst drehende

Rundkérper zwischen Gefi, Wurzel, Astfragment und Insektentorso dimen-
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