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Der Sternenmantel und die Asthetik der Protagonisten.
Grof3e Kunst von Jorg Linger im Bamberger Di6zesanmuseum.

Wer ist Jorg Linger? Diese Frage wird sich wohl so mancher gestellt haben, der in den letzten
Tagen das Bamberger Di6zesan-Museum besucht hat, denn seit dem 28. Februar ist dort eine Son-
derausstellung des in Hamburg lebenden Kinstlers zu sehen. Aus verschiedenen Griinden kann
man Jorg Linger vielleicht als einen der bemerkenswertesten Gegenwartskiinstler im deutschspra-
chigen Raum bezeichnen. Das unterstreicht diese Sonderausstellung nachdriicklich.

Die Werke Lingers zeichnen sich — dies mag eines ihrer zentralen Merkmale sein — durch eine
grofB3e Dichte, Konzentration aus. Die hohe Qualitit der Werke Lingers ldsst sich nicht zuletzt aus
threm Bezug zum Schaffen von Joseph Beuys verstehen, der eine der Inspirationsquellen fir Lin-
ger darstellt. Doch in einer anderen Akzentsetzung als Beuys, der hiufig alltigliche Gebrauchsge-
genstinde durch eine weitestgehend unverinderte Installation in einem Museum zum Kunstwerk
deklarierte und damit ein recht intellektuelles Kunstkonzept vertrat, zeichnen sich die Werke Lin-
gers v.a. durch eine Art Wirme aus, die mitunter auch einer gewissen humoristischen, augenzwin-
kernden Komponente nicht ganz entbehrt. Charakteristisch fiir das Kunstschaffen Lingers ist zum
einen das Gestaltungsprinzip der sogenannten Protagonisten, und zum anderen die Dimension der
Zeit als konstitutiven Gestaltungsmoment und Asthetikum. Einige wenige Beispiele sollen das Ge-
sagte verdeutlichen.

Doch vorab ein Wort zu Lingers Konzept der Protagonisten. Als Protagonisten bezeichnet er
ein Objekt — aus einer 23.000 Jahren bis an die Gegenwart reichenden Kulturgeschichte, — mit
der er in kunstlerisch-gestaltender Weise verfihrt, d. h. er greift sich ein Bild, v.a. eine Figur aus
einem Bild, eine Plastik oder ein sonstiges Objekt vornehmlich der Kunstgeschichte heraus, ent-
nimmt es seinem urspringlichen (historischen und / oder kinstlerischen) Kontext und verwendet
es, gleichsam als Vorlage und Inspirationsquelle, in einem seiner eigenen Kunstwerke neu. Damit
stellt er sich nicht nur in die Tradition der Kunstgeschichte, gliedert sich ihr gewissermal3en ein,
durchaus mit dem Impetus der Anerkennung und Wertschitzung (der Begriff des Protagonisten
ist bekanntlich dem Theater entlehnt und bezeichnet im Gegensatz zu den Komparsen etc. den
Hauptdarsteller), sondern verleiht diesem Protagonisten in seinem eigenen Kunstwerk gleichsam
neues Leben: Die Idee der Protagonisten ist somit gedacht als wechselseitiges Geben und Nehmen,
eine Interaktion zwischen dem Kiunstler Langer und der grof3en Tradition der Kunstgeschichte.

»AdActA?* nennt sich etwa eine Installation aus sieben iranischen Kaviarkisten, die Linger in

Form eines Kreuzes angeordnet hat. Wie bei Beuys wird dadurch ein ganz normaler Gebrauchsge-



genstand — in diesem Fall sieben Kaviarkisten — durch ein bestimmtes Arrangement und die Plat-
zierung im Museum aus der Sphire der bloen Alltiglichkeit herausgehoben und grundsitzlich
dsthetisiert, in diesem Fall sogar, durch die Kreuzform, sakralisiert. Die Sakralisierung geht aller-
dings noch einige Schritte weiter, indem Linger 33 Aktenordner (also wiederum rein alltigliche
Gebrauchsgegenstinde) in die leeren Kaviarkisten einstellt, die die Lebensjahre Christi auf Erden
symbolisieren. Langer erreicht eine Verdichtung des Bezugs zu Jesus Christus durch den vollstin-
digen Zusammenfall von Form — Kreuz — und Inhalt — 33 Aktenordner. Der erste Schritt zur

Asthetisierung und Sakralisierung urspriinglich reiner Gebrauchsgegenstinde ist damit getan.

Indem nun Linger sein Grundkonzept der Protagonisten an dieser Stelle anwendet, erreicht er
eine weitere Tiefendimension und Verdichtung des Objektes: Aus der abendlindischen Kunstge-
schichte (etwa von Matthias Griinewald, Direr, Beuys usw.) hat er Christusfiguren — wiederum 33
— aus ihrem eigenen Kontext herausgenommen und sie als monochrome Silhouettenformen auf
die 33 Aktenordner in den Kaviarkisten befestigt, und zwar so, dass sie gemeinsam die Form des
Gekreuzigten bilden. Erneut und in neuer Weise fallen Form und Inhalt in ginzlicher Entspre-
chung zusammen, bereichert durch den Aspekt der Wechselbeziehung zwischen Kiinstler und
Kunstgeschichte, was die erwihnte Dichte und Konzentriertheit des Kunstwerkes weiter steigert.
Doch das ist noch alles: Linger hat die 33 goldglinzenden Christusfiguren mit Magneten an den
33 Aktenordnern angeheftet, um den Betrachter einzuladen, selbst an dem Arrangement der 33
Christusfiguren mitzugestalten. So kann man etwa den Schwung der Beine des gekreuzigten, seine
Arme oder seinen Kopf nach eigenem Ermessen gestalten, man kann die 33 Protagonisten eins zu
eins den 33 Aktenordnern zuordnen oder auch entweder tiberhaupt einen Kruzifixus oder ein
zweites kleineres Kreuz innerhalb des groBlen Kaviarkisten-Kreuzes herstellen und damit selbst
Einfluss auf die Erscheinung des Kunstwerkes nehmen. Dies ist ein zwar begrenzter, allerdings
entscheidender Akt der Beteiligung des Rezipienten am Kunstwerk ist, ist es doch just das Arran-
gement der sieben leeren Kaviarkisten, das den ersten und wichtigen Schritt zur Formgebung des
Kreuzes darstellt und damit die Asthetisierung und Sakralisierung des Objektes bewerkstelligt, wes-
wegen die Moglichkeit zum Arrangieren durch den Besucher eine so gesehen nicht unbedeutende
Titigkeit des eigenen Kunstschaffens im Rahmen dieses Kunstwerkes erffnet.

Alle diese Gestaltungsmoglichkeiten des Betrachters erzeugen nun ihrerseits wiederum die
Dichte des Kunstobjektes, denn sie alle und wahrscheinlich noch weitere sind im Werk angelegt.
Durch diese Einbeziechung des Betrachters wird aber auch eine ganz neue Ebene der Wechselbe-
ziehung evoziert, denn so wie Linger in ein Wechselverhiltnis zur Kunstgeschichte tritt, so kann
der Betrachter in ein Wechselverhiltnis zum Kunstwerk Lingers treten, was eine grundlegend in-
teraktive, dialogische, interpersonale Dimension des Kunstwerks markiert.

Dies ist in dem Fall von ,,AdActA?* insofern noch einmal von Bedeutung, als damit die dsthe-
tische, gestaltende Arbeit am corpus Christi (denn das Kunstwerk kann unter anderem, wie gesagt,
auch einen Kruzifixus darstellen) durch den Betrachter durchaus auch metaphorisch verstanden
werden kann als Mitarbeit an dem Gedanken der communio, der Gemeinschaft der Glaubigen.

Einen weiteren Schritt der dsthetischen Verdichtung kann man schlieB3lich auch im Titel erbli-
cken: ,,AdActAr* Normalerweise schreibt sich die geliufige Floskel durchaus anders, nimlich ad
acta, so dass man zweifellos vermuten darf, dass Linger mit dieser eigenwilligen Schreibweise etwas
beabsichtigt. Und tatsichlich wird man mit dem Titel nicht nur problemlos den Bezug zu den 33
Aktenordnern herstellen kénnen, sondern auch in dem zu einem Wort kontrahierten Begriff mit
seinen drei exponierten Buchstaben ,,A* eine Anspielung auf den Gedanken der Trinitit, der Drei-
einigkeiten sehen kénnen. Das Fragezeichen hinter dem Titel ,,AdActA?* lddt erneut, nun auf
sprachlicher bzw. gedanklicher Ebene zum Dialog ein (Ist denn das Christentum, die Idee Christi,
das Leben und Sterben des Heilands usw. denn nun tatsichlich eine Sache, die man einfach so ad

2



acta legen kann — eine Frage, die angesichts diverser Krisen der christlichen Kirchen und der Idee
des Christentums selbstverstindlich durchaus gestellt werden kann und auch gestellt wird, nur ob
es damit schon seine Bewandtnis mit der Sache als solcher hat? usw.), so dass man Lingers Kunst
als ausgesprochen kommunikativ, dialogisch, interaktiv und in der Idee der Mitgestaltung an den
33 Protagonisten durch den Betrachter als sehr offen, unpritentiés und sozusagen betrachter-
freundlich bezeichnen kann. Man kann bereits in dieser kurzen Darstellung fiinf oder sechs Di-
mensionen erkennen (im Werk selbst lassen sich noch weitere Sinnebenen erschlieBen), die alle wie
in einem einzigen Punkt in diesen sieben arrangierten Kaviarkisten als einem einzigen Kunst-Nuk-
leus kondensieren bzw. koinzidieren und somit eine Konzentriertheit dieses Kunstwerkes erzeu-
gen, die von einer bemerkenswerten dsthetischen Kraft spricht.

Besonders erwihnenswert erscheint mir, dass Linger im Zusammenhang der Bamberger Son-
derausstellung etliche Werke neu geschaffen hat. So etwa eine ganze Sequenz von ,,Paraphrasen
zum Gunthertuch® (ein wertvoller Seidenstoff wohl aus dem 10. Jahrhunderts im Bamberger Di-
6zesanmuseum), wobei man unschwer die Idee der Protagonisten — eben aus dem Gunthertuch —
wiederfinden kann, was als Hommage an dieses Kunstwerk und damit auch an das Bamberger
Museum in genere gedeutet werden kann. Die ,,Paraphrasen zum Gunthertuch® bestechen in erster
Linie durch ihr interessantes Farbempfinden, sind also weniger von ihrer konzeptionell-program-
matischen Seite her erschlieBbar, als eher von der unmittelbaren sinnlichen Anschauung, in diesem
Fall der Farbqualititen. Eventuelle Beziige zu Goethes Farbenlehre sind denkbar, wobei Linger
primir die Originalfarben des Gunthertuches aufnimmt und sie im Verhiltnis zum Original in ihrer
jeweiligen qualitas stark intensiviert, was in seinem bemerkenswerten optischen Effekt sicherlich
nicht zuletzt auch dem gewihlten Tragermaterial, sogenanntem Alu-Dibond zu verdanken ist.

An einem weiteren Kunstwerk Lingers wird der bereits oben angesprochene Gedanke der
Wertschitzung des Bamberger Di6zesanmuseum bzw. seiner Exponate vielleicht besonders ein-
drucksvoll greifbar, einem Werk, das keinen eigenen Titel tragt und aus sieben Bildern von Linger
tber dem Sarkophag der heiligen Kaiserin Kunigunde im Kreuzgang des Bamberger Diézesanmu-
seums besteht. Offenbar fungiert in diesem Fall der Sarkophag Kunigundes als (quasi figiirlicher)
Protagonist. Die ersten vier Bilder Lingers, die in waagrechter Reihung ein paar Handbreit iiber
dem Sarkophag Kunigundes hingen, tragen den Titel ,,K6nig Tod®, eine Serie, die Linger ganz
unabhingig von der aktuellen Sonderausstellung bereits im Jahre 2007 angefertigt hat, dabei als
Protagonisten einen ,,Alttestamentarischen Konig* des Bernard de Montfaucon nutzend. Wiede-
rum einige Zentimeter tiber dieser Vierergruppe hingen drei Bilder Lingers aus ganz unterschied-
lichen Schaffensperioden, also nicht eigens fir die Sonderausstellung konzipiert, links und rechts
die dret ,,Lichtgenien® aus Philipp Otto Runges Bild ,,Der gro3e Morgen* (2010), mittig ein Mari-
entod (mit einer Protagonistenfigur von Giotto). Durch diese Anordnung gelingt es Linger, das

Thema Tod (Satkophag der Kunigunde, ,,Konig Tod) und Auferstehung (Lichtgenien / ,,Der

> »
gro3e Morgen®) — also wiederum eine pointierte Sakralisierung — auf nunmehr sogar verschiedenen
Ebenen (Kunigendensarkophag und die Protagonisten in Lingers eigenen Bildern) zu realisieren,
was in der urspriinglichen Intention seiner eigene Bilder gar nicht angelegt war. Dass dieses Ge-
samtarrangement (Sarkophag der Kunigunde — Vierergruppe ,, Konig Tod* — Dreiergruppe mit
,Lichtgenien®) als ein einziges Bild zu verstehen ist, macht unmissverstindlich eine grofle weille
Leinwand klar, die hinter diesem Gesamtarrangement hingt.

Linger verwendet damit seine eigenen Bilder gleichsam als Material — wenn man so will als
Protagonisten, womit in diesem Kunstwerk das Protagonisten-Konzept regelrecht weiter poten-
ziert ist, denn insgesamt finden sich in diesem Gesamtbild 3 Typen bzw. Ebenen von Protagonis-
ten, die zu einem einzigen Bild als ein einziger dsthetischer Nukleus verdichtet sind: 1. der Sarko-
phag der Kunigunde, 2. die Protagonisten in den Bildern Lingers (Montfaucon, Runge, Giotto]
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und 3. Lingers Bilder selbst. Durch das Wechselverhiltnis, das diese drei Arten von Protagonisten
miteinander eingehen, entsteht das Gesamtkunstwerk, in dem Linger sein eigenes kiinstlerisches
Material in eine ginzlich neue Kunstform hineinverwandelt.

Aber nicht nur, dass Linger seine bereits vor einigen Jahren geschaffenen Werke in wertschit-
zender Haltung dem Kunigundensarkophag zuordnet — dadurch, dass er einen vor Ort befindliches
Objekt (Sarkophag) als Protagonist zum Anlass der Gestaltung dieses Gesamtbildes nimmt, ge-
schieht — und hier zeigt sich die dsthetische und konzeptionelle Stirke, ja fast schon Wucht der
Idee der Protagonisten und der darin ihnen innewohnenden bzw. innewaltenden jeweiligen Wech-
selbeziechungen — riickwirkend die Asthetisierung nicht nur des Kunigundensarkophages (der als
solcher zwar ein bedeutendes Exponat, aber kein Kunstwerk im eigentlichen Sinne), sondern damit
auch des gesamten Kreuzganges, in dem der Kunigundensarkophag als ein integraler Bestandteil
steht. Durch das Lingersche Arrangement wird also in wechselseitigem Verhiltnis ein Kunstwerk
geschaffen, andererseits durch dieses Kunstwerk der gesamte Raum, in dem es sich befindet, eben-
falls zum Kunstwerk. Wir haben es also nicht nur mit einer wohlwollenden Wiirdigung der Loka-
litit als solcher zu tun, sondern dariiber hinaus mit einer konzeptionell ginzlich konsequenten
Asthetisierung eines eo ipso non-isthetischen Objektes, in diesem Fall dem Kreuzgang als Aus-
stellungsraum.

Zusitzlich geht die Ausstellung der Gesamtinstallation so weit, dass der gesamte Teil des Kreuz-
gangs, in dem sich der Sarkophag befindet, zum integralen Bestandteil des Kunstwerkes erhoben
ist. Die immense Lebendigkeit und Dynamik dieses Entwurfes finde ich nicht nur sehr gelungen,
sondern v.a. auch deswegen sehr bemerkenswert, weil man gingiger Weise in der (zeitgendssi-
schen) Kunst doch oftmals die stark einseitige Betonung bzw. Fokusierung auf das Kunstwerk als
solches findet. Durch die Dichte und Konzentriertheit der Installation einerseits und ihre Aus-
strahlung in den Umraum andererseits ist aber nur eine der Ebenen, die der Betrachter erfahren
kann, angesprochen; wenn er sich in diesen dsthetischen Raum hineinstellt, kann er unter Umstin-
den eine weitere Ebene erleben, nimlich eine Atmosphire zeitloser, frei lassender Spiritualitit.

In diesem Zusammenhang ist noch eine weitere Dimension dieses Kunstwerkes aufzuspiren,
vielleicht sogar die interessanteste. Dass die Installation in dieser Form exklusiv fiir das Bamberger
Di6zesanmuseum von Linger geschaffen wurde, heiB3t auch, dass es nicht nur prinzipiell einzigartig
und nicht wiederholbar ist — sondern dass es auch am letzten Tag der Sonderausstellung fiir immer
vergangen sein wird. Dieses Kunstwerk hat also nicht nur seine eigene Zeitspanne gewissermalien
als asthetisches Lebewesen, sondern es hat auch, wie alles Leben in irdischen Zusammenhingen,
seinen eigenen unabwendbaren Tod. Damit wird die Sphire der Zeit, des Zeitlichen auf konzepti-
oneller Ebene bzw. in konstitutiver Hinsicht bestimmend fiir dieses Werk, wodurch es sich unter-
scheidet von dem in der Kunstgeschichte oftmaligen und oftmals auch sehr gelungenen Versuch,
Zeit auf der Ebene des Dargestellten zu thematisieren. In Lingers Kunstwerk wird Zeit und Zeit-
lichkeit nicht nur im Modus des Dargestellten thematisiert, sondern Zeit und Zeitlichkeit ist die
innere qualitas, das innere Leben dieses Kunstwerkes, das schlechthin konstitutive Element, aus
dem heraus dieses Kunstwerk besteht. An diesem Werk Lingers bewahrheitet sich in augenschein-
licher Weise der Sinn des bekannten Satzes, dass das Ganze mehr ist als die Summe seiner Teile,
denn auch wenn selbstverstindlich die einzelnen Momente und Protagonisten in summarischer
Weise in und als dieses Kunstwerk zusammengebracht werden, so ist es doch in besonderer Weise
die hierin waltende Idee, das Konzept sowie das spezielle Arrangement, das auf asthetischer und
geistiger Ebene etwas Neues schafft, das aus den einzelnen Elementen dieser Komposition und
ihrer Summe keineswegs ableitbar ist, sondern eine neue und ganz eigene Qualitit sui generis ins
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Leben ruft. Wir haben an dieser Stelle also bereits eine Hohe und GréBe des Asthetischen erreicht,
wie man beides vermutlich nicht allzu oft und v.a. auch nicht in solcher Schlissigkeit findet. Doch
Linger steigert selbst diese Dimension nochmals um einen Dreh mit einem Exponat im ersten
Stock des Didzesanmuseum, das er als ,,Sternenmantel bezeichnet.

Im ersten Stock des Bamberger Diézesanmuseums hingen Stoffe, mittelalterliche Paramente,
aus vornehmlich dem 11. Jahrhundert, die in ihrer Art ohne Zweifel von Weltrang sind. Von be-
sonderer Bekanntheit diirfte hierbei der sogenannte Sternenmantel Kaiser Heinrichs II. sein, der
zusammen mit noch weiteren mittelalterlichen Stoffen neben dem sogenannten Reitermantel und
dem Mantel der Kunigunde gehingt ist. In diesem Raum befindet sich im Rahmen der Sonderaus-
stellung eines der bemerkenswertesten Kunstwerke Lingers, das er, seinem Protagonisten-Prinzip
getreu, ebenfalls als ,,Sternenmantel” bezeichnet und damit zum Bamberger Sternenmantel ins Ver-
hiltnis setzt. Zwei quadratische Bilder bzw. Installationen Lingers sind links und rechts des origi-
nalen Sternenmantels so angeordnet, dass sie eine kontinuierliche Einheit herstellen zwischen und
mit den erwihnten drei Bamberger Minteln, so dass wir es wiederum mit dem oben bereits be-
schriebenen Phinomen zu tun haben, dass durch das Zusammenspiel von Exponaten aus dem
Bestand des Bamberger Di6zesanmuseums und Werken Lingers (auch hier wieder eigens fur die
Sonderausstellung geschaffen) ein ganz neues und in dieser Form nicht wiederholbares, also ein-
maliges Kunstwerk (ebenfalls mit dem auch oben bereits erwihnten Zeitaspekt) entsteht.

Es handelt sich um eine komplexe Doppelkomposition auf Ali-Dibond-Unterlage, in der eine
von Linger selbst getragene Leinenjacke, die eben zu diesem ,,Sternenmantel* umgearbeitet wurde,
als wesentliches Element fungiert. Die linke Installation besteht aus einem tiefblauen, fast schwar-
zen Hintergrund, auf dem sich wei3 die Umrisse und Fliche einer Jacke mit ausgebreiteten Armeln
abzeichnen (Kreuzassoziation). Mittig ist eine relativ gro3e Fliche Blattgold auf der wei3en ,,Jacke*
aufgetragen; besieht man sich diese Fliche genauer, so bemerkt man, dass die eigentliche Jacke —
die auf der rechten Installation (also rechts des Bamberger Sternenmantels) fixiert ist — offenbar
urspringlich auf die linke Alu-Dibond-Unterlage aufgetackert war, denn die Lécher der Tackerna-
deln, die ebenfalls entfernt sind, zeichnen sich noch deutlich ab (Assoziation zu Kreuzesnigeln
denkbar). Die Jacke selbst wurde in folgender Weise bearbeitet: Mit Weihrauchkohle, die er auf die
Jacke gelegt und angeziindet hat, hat Linger Locher in die Jacke gebrannt, was auf der linken In-
stallation kohlige Spuren auf dem Blattgold zurtickgelassen hat.

Wie schon bei den oben besprochenen Installationen lsst sich auch hier wieder ein Verdich-
tungsprozess konstatieren, und zwar auf mehreren Ebenen: Die auf der linken Tafel nunmehr nur
noch als im Wesentlichen wei3es Silhouetten-Abbild sichtbare Jacke, die insofern als das Negativ
der echten Jacke bezeichnet werden kann) wendete dem Betrachter ihre Riickseite zu, wihrend ihn
auf der rechten Tafel nun das Innere (das Innenfutter) des Jackenpositivs anschaut. Die Jacke
wurde also von dem einen Bild zum anderen doppelt spiegelverkehrt bewegt bzw. gewendet (von
auflen nach innen, von hinten nach vorn). Optisch ergibt sich eine achsensymmetrische Entspre-
chung der beiden Jacken(bilder). Auf das Thema Positiv und Negativ wird noch zurtickzukommen
sein.

Dieses ganze Spiel von Spiegelungen dreht sich um die Spiegelachse des Bamberger Sternen-
mantels, womit die Idee der Protagonisten wiederum auf mehrfacher Ebene ausgefiithrt wird: der
Mantel dient nicht nur als bild- bzw. motivgebender Protagonist, sondern eben auch als Dreh- und
Angelpunkt, um den sich das Kunstwerk Lingers bewegt und entwickelt, so dass das Ensemble —
die beiden Lingerschen Bilder rechts und links vom Bamberger Sternenmantel — durchaus als dy-
namisiertes Triptychon plausibel ist, denn auch hier zeigt sich wieder in, wie ich finde, noch gestei-
gerter Weise die dynamisierende, belebende Kraft der Wechselwirkung der Protagonistenidee Lin-



gers, die so gesehen ein unglaubliches dsthetisches Potential in sich birgt, das man in schier unend-
licher Weise ausbuchstabieren kann — wie es Langer auch in groBer Virtuositit in dieser Sonder-
ausstellung vorfihrt.

Betrachtet man sich den rechten ,,Sternenmantel eingehend, so wird man feststellen, dass unter
den Brandl6chern, die von der Weihrauchkohle in ganz unterschiedlicher Weise eingebrannt wur-
den, ein Goldgrund durchschimmert — denkt man an die ostkirchliche Ikonenmalerei, fallt die As-
soziation von Goldfarbe und Géttlichem sicherlich nicht schwer. Sind die aus feinem Golddraht
gestickten Sterne des Bamberger Sternenmantels als Applikationen auf den Seidendamast als Trid-
gerstoff aufgeniht, so dass sie golden auf blauem Untergrund leuchten, glinzt das Gold des rechten
Lingerschen ,,Sternenmantels unter den Brandldchern, was eine gelungene Spiegelung seinerseits
darstellt und ein doppeltes Verhiltnis zum Bamberger Protagonisten herstellt. Der Hintergrund
nidmlich des Lingerschen ,,Sternenmantels® ist ein von hellerem zu dunklerem Blau (Preuf3isch-
blau) wechselnder Farbton, und entspricht damit der Farbe des Bamberger Sternenmantels, wo-
hingegen die Jacke Langers naturleinen-farbig ist, mit Bezug zum klassischen Leinwand-Malgrund.
Somit kann man bereits jetzt sehen, dass auch diese ,,Sternenmantel“-Tafel Lingers aus einer ahn-
lichen Dichte an Ebenen besteht, wie sie bereits bei ,,AdActAr* exemplarisch herausgearbeitet
wurde: Er besteht aus den Schichten 1. der Jacke selbst, 2. der Brandlécher, 3. einer farblosen
Grundierung (ich komme gleich hierauf noch zu sprechen), 4. der Blattgoldschicht unter den
Brandlochern und 5. dem Blau des Grundtrigers; das ist nicht nur spiegelsymmetrisch zum linken
mwoternenmantel Lingers (und axial zum Bamberger Original) arrangiert, sondern wechselt (mit
dem linken ,,Sternenmantel) bestindig zwischen Positiv und Negativ, zwischen Original und Ab-
zug (sowie beide Installationen Lingers mit dem Bamberger Protagonisten), wobei auch die Brand-
l16cher auf dem rechten ,,Sternenmantel in ein permanent changierendes Wechselverhiltnis zu den
Brandspuren auf dem Blattgold des linken Sternenmantels treten und auch hier Positiv und Negativ
jeweils, je nach Akzentsetzung und Betrachtungsstandpunkt, wechselt.

Aus dem soeben Gesagten lisst sich jedoch noch etwas Weiteres ersehen, und zwar wiederum
eine konstitutive, neue Art und Weise, die Dimension der Zeit als integralen Bestandteil in das
Kunstwerk aufzunehmen (unabhingig und gewissermalen tber die Art konstitutiver Zeitlichkeit
hinaus, wie sie bei Lingers Werk mit dem Kunigundensarkophag als Protagonist beschrieben
wurde, die sich als solche aber ebenfalls beim ,,Sternenmantel® wiederfinden ldsst), und zwar in
diesem Fall hinsichtlich der Sichtbarkeit der zeitlichen Sukzession der Produktionsisthetik. Zuerst
hat Linger nidmlich mit Weihrauchkohle die Brandlcher auf der von ihm selbst getragenen Lei-
nenjacke erzeugt, dann hat er dieselbe auf eine Alu-Dibond-Unterlage aufgetackert, die er zuvor
mittig mit Blattgold bearbeitet hat; anschlieBend hat er die so aufgetackerte Jacke farblos grundiert,
was dazu gefithrt hat, dass sich die Reste der verkohlten Brandl6cher der Leinenjacke auch auf dem
Blattgold in unterschiedlicher Weise niedergeschlagen hatben. Danach wurden um die Jacke herum
mehrere Schichten PreuBlischblau aufgetragen (was wiederum den Aspekt der Verdichtung evo-
ziert), die fast schon (auch hier wire wieder ein Bezug zu Goethes Farbenlehre denkbar) ins
Schwarze hineinchangieren. Im Anschluss hieran wurde die Leinenjacke abgenommen und auf
einer wiederum bereits im Vorfeld mit Blattgold priparierten Alu-Dibond-Fliche erneut aufge-
tackert, die entweder vorher oder nachher um das Blattgold bzw. um die aufgetackerte Jacke herum
blau bemalt wurde usw. Die Sichtbarkeit der zeitlichen Dimension der Produktionsisthetik ist in-
sofern so bemerkenswert, weil damit eine immense Dichte zumal hinsichtlich des linken ,,Sternen-
mantels® erzeugt wird, der jetzt nur noch als Negativ vor uns liegt, der aber das urspriingliche
Positiv war und der dort schon in vielfiltiger Weise (jetzt nur noch als Negativ bzw. Umriss vor-
handen) kiinstlerisch gestaltet wurde. Somit wird eine zeitliche Dichte erzeugt, der damit in eins
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eine Dichte der dsthetischen Behandlung korrespondiert, die jetzt — gespiegelt — nur noch als Ne-
gativ vor uns liegt, aber auf dem rechten ,,Sternenmantel als Positiv sichtbar wird, was aber be-
deutet, dass das jetzige Negativ einst das Positiv war, das jetzige Positiv als rechter ,,Sternenmantel
in diesem Verhiltnis so gesehen fast als Negativ zu denken ist usw. Ein ungemein komplexer Pro-
zess also an diversen Wechselverhiltnissen, Spiegelungen, Verdichtungen, Zeitverhiltnissen usw.
spielt sich auf diesen beiden ,,Sternenminteln® ab. Das Moment der Dichte verdichtet sich hiermit
selbst nochmals entscheidend, da nicht nur verschiedene Ebenen (materielle und geistige Schich-
ten) hier zusammenfallen, sondern auch Wechselverhiltnisse, Spiegelungen und v. a. mehrfach
changierende Zeitverhiltnisse — alle jeweils fiir sich schon mehrfach verdichtet — zu einer atembe-
raubenden multiplen dsthetischen Gesamtdichte koinzidieren und verdichten.

Besondere Beachtung verdient in diesem Zusammenhang auch der Titel ,,Sternenmantel®. Es
wurde bereits gesagt, dass rein optisch bzw. assoziativ auf der rechten Installation die iiber Blatt-
gold liegenden Brandlécher auf Lingers Jacke den goldenen Sternen auf dem Bamberger Original
entsprechen, analog hierzu die Brandspuren auf Blattgold der linken Installation. Somit wiirde sich
der Terminus ,,Sternenmantel” nur optisch und vom Arrangement her rechtfertigen lassen, denn
die Brandlocher bzw. -spuren stellen keine Sterne dar, stehen nur in etwa an den Stellen, wo im
Original Sterne appliziert sind. Ein kurzer Blick auf den Bamberger Sternenmantel macht klar, dass
die dort dargestellten Sterne achteckig sind, genauer gesagt handelt es sich um je zwei miteinander
verschrinkte Vierecke. Die Zahl acht steht in der antiken (von Pythagoras herkommenden) und
mittelalterlichen Zahlensymbolik — mit der das Mittelalter in teils ausgiebiger Weise gearbeitet hat
— fir Vollkommenbheit bzw. die iberirdische Welt usw. Wirft man nun einen genaueren Blick auf
die linke Installation Lingers, so wird man sehen, dass sich sehr wohl auch ein Stern auf diesem
Werk findet, und zwar ein mit grauer Olkreide gezogenes, offenes Pentagramm, ein Fiinfeck bzw.
funfeckiger Stern. In erwihnter Zahlensymbolik entspricht die Finf dem Menschen (zwei Arme,
zwei Beine, ein Kopf; funf Finger, fiinf Zehen; funf Sinne usw.), was eine ganz interessante Bezug-
lichkeit und zugleich Brechung mit der Zahlensymbolik auf dem Bamberger Sternenmantel er-
zeugt: Geht es im Bamberger Original um die Vollkommenheit der Himmlischen Sphire, so geht
es — in welcher Weise auch immer — bei Linger um den Menschen, wenigstens von der Seite der
Zahlensymbolik. Auf dem rechten ,,Sternenmantel® scheint diesem Funfstern etwas zu korrespon-
dieren, etwas ausgesprochen Bemerkenswertes: Uber der angetackerten und mit Brandléchern ver-
sehenen Jacke schweben, vielleicht sogar nach oben, — fiinf Positive, fiinf Stoffreste, die die Weih-
rauchkohleglut offenbar als innere Kerne ausgespart hat und die somit — mit einem verkokelten
Rand — tbriggeblieben sind und die verbunden ebenfalls das offene Pentagramm ergeben. Abge-
sehen davon, dass auch hier wieder in einer phantastischen Weise Positiv und Negativ, Innen und
AuBlen miteinander wechselweise korrespondieren, ist diese Idee bzw. Symbolik so stark und tief,
dass ich sie keinesfalls ausdeuten kann, ich vermute aber, dass die genuine Kraft dieser Aussage
wahrscheinlich ohnehin jedem intuitiv klar werden durfte.

Vielleicht handelt es sich bei diesem Kunstwerk um den dsthetischen Niederschlag einer Art
eines eigenen spirituellen Erlebnisses oder dergleichen. — Die erwihnte Fnfzahl deutet darauf hin,
dass es um den Menschen geht. Dass es Lingers eigene ehemalige Leinenjacke ist, die er selbst
getragen hat, spricht hierbei eine klare Sprache. Dass es sich um ein Vorher-Nachher, ein Positiv-
Negativ-Verhiltnis handelt, ist augenscheinlich und dass es sich im weitesten Sinne um eine me-
taphysische Anspielung handelt, markiert das Blattgold unmissverstindlich. Dass die Brandlécher
der Glut von Weihrauchkohle geschuldet sind, ist ein starker, fast schon drastischer Verweis auf
die religiése, spirituelle Sphire. Diese Brandlocher kénnten eine Anspielung auf das sein, was der
Religionsphilosoph Rudolf Otto im Kontext seiner Untersuchung tiber das Numinose (Heilige,
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Gottliche) als mysterium tremendum bezeichnet, die erschiitternde, Zittern machende Erfahrung
mit dem Goéttlichen bzw. regelrechte Uberwiltigung durch dasselbe — und tatsichlich kann man
sich zweifellos mitunter verbrennen, wenn man dem Heiligen zu nahe kommt; die diversen heiligen
Schriften der verschiedensten Volker wissen davon eingehend zu berichten. Vielleicht kann man
sogar im Ubertragenen Sinne — das generelle Passions-Thema der Sonderausstellung wiirde das
sogar nahe legen — an eine Art persénlicher Wiedergeburt oder dergleichen denken: die tiefblaue,
ins Schwarze hintberspielende Farbe auf der linken ,,Sternenmantel““-Installation weckt wohl nicht
ganz unbeabsichtigt eine Todesassoziation, die sich vom weil3en Kontrast (mit aufgelegtem Blatt-
gold) des Negativs der Lingerschen Jacke fast in beilendem Kontrast abhebt (vielleicht mag das
offene Pentagramm auf dem linken Sternenmantel auch einen unvollstindigen, zerstorten, toten
oder dergleichen Menschen andeuten, ich kann hiertiber wiederum nur spekulieren, jedenfalls ist
dieses Bild, dieses Symbol von einer ungemeinen Stirke und Intensitit); wohingegen die rechte
Installation mit dem ,,Positiv der Jacke auf dem sichtlich hellen blauen Grund (Himmelsfarbe,
Marienfarbe usw.) und v.a. die irgendwie nach oben schwebenden fiinf ,,positiven® Stoffreste etwas
von neuem Leben an sich haben, das himmelwirts zu steigen scheint. Auch hier kann man wieder
versucht sein, eine Parallele aus der Lyrik heranzuziehen, in diesem Fall den Anfang aus Rilkes
Erster Duineser Elegie: ,,Wer, wenn ich schriee, horte mich denn aus der Engel / Ordnungen? und
gesetzt selbst, es nihme / einer mich plotzlich ans Herz: ich verginge von seinem / stirkeren Da-
sein. Denn das Schone ist nichts / als des Schrecklichen Anfang, den wir noch grade ertragen, /
und wir bewundern es so, weil es gelassen verschmiht, / uns zu zerstoren. Ein jeder Engel ist
schrecklich. / Und so verhalt ich mich denn und verschlucke den Lockruf / dunkelen Schluch-

zens.

Sollte diese Lesart eine gewisse Berechtigung haben, so lie3e sich auch von hier aus der Titel
Sternenmantel in einer erneuten Tiefendimension erschlieBen. Er bekdme fast schon eine mysti-
sche Qualitit, insofern als man daran denken konnte, dass es dieser Mantel, diese Jacke ist, mit der
man ,,zu den Sternen® kommt. Da aber ad astra offenbar nur per aspera méglich ist, zeugen die
Brandlocher von der Glut des Heiligen, an der man sich verbrannt hat. Wie immer man das auch
sehen will. Dass in diesem Zusammenhang jedenfalls der Name ,,Sternenmantel anfingt seman-
tisch zu changieren, eine starke metaphorische Dimension bekommt, ldsst sich vielleicht nachvoll-
ziehen.

Doch wieder zuriick zum Sichtbaren. Um nidmlich das Kunstwerk weiter abzurunden, ihm wie-
derum eine in gewisser Hinsicht warme Leichtfifligkeit und augenzwinkernde Komponente zu
verleihen, geh6rt zu der Gesamtinstallation auch wieder das fir Linger so charakteristische Mo-
ment des Interaktiven, denn an einer anderen Seite dieses Raumes im Didzesanmuseum steht eine
Photographie, ein iiber zwei Meter hoher, offener Kichenschrank, in dem diverse Kichenutensi-
lien zu sehen sind, abermals ein Element aus Lingers eigenem Leben, denn es handelt sich um eine
Photographie eines Teils seiner eigenen Kiiche mit dem Titel ,,Sternenkiiche®. Nun gehoren hierzu
neun 38 x 38 cm grof3e Holzquadrate, auf die (wiederum mit Blattgold) im Verhiltnis zum Original
tbergrofle Bildadaption der Applikationen des Bamberger Sternenmantels aufgetragen sind,
Sterne, Sternzeichen usw., womit zum einen erneut die uns mittlerweile geldufige Protagonistenidee
realisiert wird. Zum anderen sind diese neun Holztafeln wiederum nur mit Magneten auf der ,,Ster-
nenkiiche® befestigt, so dass der Betrachter in gewohnter Weise zum eigenen Mitgestalten eingela-
den wird. Da dieses Kunstwerk eventuell insgesamt mit Zahlensymbolik arbeitet, kénnte man bei
der Zahl ,,neun® dieser beweglichen Holztafeln mit den Goldzeichen auch an die neun Himmels-
bzw. Engelschére (vgl. hierzu Pseudo-Dionysius Areopagita: De caelesti hierarchia) denken, deren
Aufgabe darin besteht, Gott den Allmichtigen in Ewigkeit zu verhertlichen, was der Gesamtaus-
sage des Kunstwerkes durchaus entsprechen wiirde und auch mit den goldgeschmuckten Gestirnen
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einen distinkten inneren Bezug aufweisen wiirde. Selbstverstindlich sind andere Deutungen még-
lich, es sollte aber doch auf dieses integrale Element des ,,Sternenmantels® hingewiesen sein, weil
es leicht Gbersehen werden kann.

SchlieBllich gehoren noch vier weitere Bilder bzw. Installationen zum Lingerschen ,,Sternen-
mantel®, die im Vorraum zu den Sternenmainteln gehingt sind: vier Hemden aus Lingers eigenem
Besitz und ehemals von ihm getragen, auf blauem Hintergrund befestigt, auf dem die genaue Form
des Bamberger Sternenmantels als Umriss mit Weil} gezeichnet ist. Die Hemden sind zusammen-
gefaltet, es wurden Locher in der Form diverser dem Bamberger Sternenmantel entnommenen
Motive eingebrannt, unter denen wiederum Blattgold hervorleuchtet.

Das sind nur erste Anniherungsversuche an dieses Kunstwerk. In der Betrachtung der ,,Ster-
nenmantel“-Installation tauchen immer wieder neue Dimensionen, neue Beziiglichkeiten, Spiege-
lungen, Tiefenstrukturen usw. auf; — zweifellos ein untrigliches Indiz fiir den Rang dieses Kunst-
werkes! Aber auch wenn ich an dieser Stelle nicht erschépfend tber dieses Werk sprechen kann,
so mag doch wenigstens mit diesen wenigen Zeilen ein méglicher Zugang dazu und zum éstheti-
schen Schaffen und Denken Lingers insgesamt angedeutet sein, den jeder einzelne selbst weiter-
gehen kann, um in diese wundervollen dsthetischen Lingerschen Welt eigene Entdeckungen zu
machen.

AbschlieBend noch ein Wort zur Asthetik Lingers im Vergleich zu Beuys. Alles, was bislang
vorgebracht wurde, beschiftigte sich vorrangig mit der konzeptionellen Seite dieser Kunst. Immer
wieder, auch von sehr verschiedener Seite, hat man an der zeitgendssischen Kunst kritisiert, dass
sie zu konzeptlastig sei. Das ist insofern fehl am Platz, als sich etwas Konzeptionelleres als etwa
eine Fuge von Johann Sebastian Bach oder auch die Konstruktion gotischen Mal3werkes im Be-
reich kunstlerischen Schaffens und Gestaltens kaum finden lasst. Allerdings mag an diesem Vor-
wurf durchaus etwas Berechtigtes sein, wenn die Konzeptualitit losgelost und isoliert von einem
interpersonalen Verhiltnis Kunstwerk / Kinstler — Rezipient ist: Was an Konzept, Theotien,
Ideen usw. bei etwa Bach oder der Gotik insofern problemlos vermittelbar ist und auch de facto
vermittelt wird, nidmlich die tberindividuelle, interpersonale Gesetzmifligkeit von Mathematik
und/oder Geomettie (Kontrapunktik der Fuge und Zirkelkonstruktion des Mawerks), kann in
der modernen, zeitgenossischen Kunst bisweilen den Eindruck von Hermetik hervorrufen.

Nachdem die schiere sinnliche Seite der Kunst, das direkte Schone, aus verschiedenen Griinden
immer fragwiirdiger und haltloser wurde, wird man der Idee von Beuys viel abgewinnen kénnen,
dass Kunst nicht nur nicht von Kénnen kommt, sondern in allerster Linie etwas mit Intentionalitit
zu tun hat, die in ihrer reduziertesten Form als Deklaration auftaucht: Kunst sei nichts anderes als
das, was vom Kiunstler als Kunst ausgegeben wird. Die abstrakt-theoretischen wie auch konkret-
dsthetischen Implikationen dieses Gedankens sind ohne Frage gewaltig, zum einen, weil sie sicher-
lich etwas treffen, zum anderen, weil sie als (gewollte) Provokation mit vielem brechen. Was we-
nigstens auf theoretischer, konzeptioneller Seite hierbei als echtes Manko erscheint, ist die Dimen-
sion der reinen Willkiir: Ob ich einen Pflasterstein, eine Badewanne, Bushaltestelle, Fettformatio-
nen oder was auch immer qua Deklaration zum Kunstwerk erhebe — nichts aufler meinem blof3en
Willen, meiner dsthetischen Bestimmungslust, macht ein Kunstwerk zum Kunstwerk.

Dass diese Seite der Deklaration fur die Konstitution eines Kunstwerkes zweifellos unetlisslich
ist — und Beuys (und auch Duchamp) hat damit gewissermal3en einen immer schon vollzogenen
Akt jedes denkbaren Kunstschaffens auf den Begriff gebracht, der den Generationen zuvor ver-

mutlich nicht bewusst war —, wird man problemlos anerkennen kénnen; dass aber damit der dsthe-



tische Schaffensprozess noch nicht eingeholt ist, zeigt sich sehr schnell: Denn wenn diese Dekla-
ration nicht auch — zunichst vom Kiinstler — als solche anerkannt wird, findet gar keine Deklaration
statt. Ohne Anerkennung keine faktische Deklaration, ohne Deklaration keine mégliche Anerken-
nung. Jeder Deklaration als mehr oder minder technischem, intellektuellen, konzeptionellen Akt
geht das voraus, was man unter Idee und Begriff der Anerkennung als praktisch-dsthetische Hal-
tung bezeichnen koénnte. Selbstverstindlich kann ich, als blof3es Beispiel genannt, einen beliebigen
Pflasterstein aus dem Trottoir reilen, dezisionistisch, ithn qua Deklaration und Installation in einem
Museum oder dergleichen zum Kunstwerk erheben; aber es ist, man merkt es wahrscheinlich un-
mittelbar, etwas ginzlich anderes, wenn ich faktisch denselben Pflasterstein nehme und als Kunst-
werk deklariere, ihn aber zuvor, aus welchem Grund auch immer, gewertschitzt, wenn ich ein
positives emotionales Verhiltnis zu ihm aufgebaut habe, er damit einen Bezug zu mir (als Kiinstler)
bekommen hat und damit die Ebene reiner Technik, Intellektualitit usw. verlassen wurde zuguns-
ten einer emotionalen, personlichen Bezuglichkeit gewechselt. Streng genommen wird man sagen
dirfen, dass es die Anerkennung des Kunstlers gegeniiber seinem Kunstwerk ist (das zunichst sein
kann, was es will), die ihn allererst in den Stand versetzt, dieses Objekt X auch als Kunst(werk) zu
deklarieren.

Genau dies, diese Anerkennung, diese emotionale, warme Seite, findet in ausgeprigter Form in
Lingers Kunst statt. Nicht nur, dass es als materielle Elemente der Kunstwerke seine eigene Jacke,
seine eigenen Hemden und sein eigene ,,Sternenkiiche sind, die er zur groflen Sternenmantel-
Installation arrangiert, Gebrauchsgegenstinde also, die nicht anonym, unbeziiglich vorliegen, son-
dern mit dem Mensch Jorg Linger sehr viel zu tun haben, auch die ganze dsthetisch leitende Idee
der ,,Protagonisten‘ ist von dieser warmen Wertschitzung getragen, zeugt von Lingers Anerken-
nung der Kunst- und Kulturgeschichte. Natiirlich wird auch damit nicht das Manko des Willkiirli-
chen ausgeriumt — dadurch aber, dass es sich bei ihm um keine blof3e, gewissermal3en eigenmach-
tige Setzung, Bestimmung, sprich Deklaration des Objekts X zum Kunstwerk handelt, sondern
dem eine personliche wertschitzende Anerkennung zugrunde liegt, bekommt diese ,,Willkiir* eine
positive emotionale Brechung: Was bei Beuys manchmal technisch und kihl erscheinen kann, be-
kommt bei Linger, dadurch eine warme, mitunter vielleicht sogar liebevolle Note.

Und dies ist es wohl auch, was bei Linger die reine Konzeptualitit seiner Kunst hinsichtlich
eines interpersonalen Dialogs durchbricht: Wie seine Kunstwerke programmatisch und als physi-
sche Gegenstinde zum (gestalterischen und geistigen) Dialog einladen, so ist es die Dimension der
wertschitzenden Anerkennung und wiurdigenden Achtung in seinem Werk, die den Betrachter
dazu stimuliert, die Idee der Protagonisten und deren Wertschitzung durch den Kinstler zu er-
kennen und anzuerkennen und darin einen Schlissel zu Lingers Werken zu entdecken, so dass
damit der Kreis des Dialogs formal geschlossen aber inhaltlich unendlich ausbaubar ist: Dialog via
Lingers Anerkennung der Protagonisten, Anerkennung des Betrachters der Protagonisten als sol-
cher, Anerkennung des Betrachters der Anerkennung Lingers der Protagonisten, Anerkennung
der Anerkennung des Kunstwerkes Lingers durch Linger und den Betrachter et vice versa — die
Reihe lieB3e sich in sophistischer Spitzfindigkeit vermutlich beinahe endlos fortsetzen. Wichtig ist
hierbei in erster Linie, auf welcher Ebene Linger Dialog/Interaktion in seiner Kunst verwitklicht,
auf welcher Basis bei ihm Deklaration stattfindet, welche Stelle die konzeptionelle Seite seiner
Kunst hat und von welchem Geist er bei seinem Schaffen getragen ist, ndmlich dem der Anerken-
nung. Durch des Kinstlers ,,holden, belebenden Blick®, so kénnte man frei nach Goethe sagen,
schafft Linger Kunst; damit ist vermutlich nicht nur tber Linger, sondern evtl. auch tber das
Wesen von Kunst viel gesagt, das selten so plastisch und anschaulich vor Augen steht, wie im Werk
Lingers.
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Somit wire es wohl eigentlich nicht primir die Deklaration des Objektes X zum Kunstwerk
(wobei von diesem Akt nicht abstrahiert werden kann), sondern der Blick, der Blick des Kinstlers,
der Pigmente, Formen, Tone, Worte usw. plotzlich aus seiner Alltdglichkeit herausholt und ihm
einen Figenwert zuschreibt, der das Kunstwerk als Kunstwerk erzeugt: Der Blick des Kunstlers,
der zum Kunstwerk belebende Blick. Dieser Blick ist als qualitas genommen in seiner Wurzel Liebe.
Dies sieht man, lisst man sich auf den Dialog und die damit verbundene Anerkennung ein, in den
Werken Lingers in grof3artiger Weise.

Das Bamberger Di6zesanmuseum als Ausstellungsort dieser Werke Langers — auller diesen drei
bzw. vier hier besprochenen Werken hingen dort noch etliche mehr, letztlich alle einer eingehen-
deren Analyse wert — ist somit aus doppelter Hinsicht einen Besuch wert: Einerseits um die bedeu-
tenden originalen, hier beheimateten Exponate, also die Vorlagen fiir die Langerschen, zu betrach-
ten, andererseits und vor allem, um die (zumindest teilweise) mit diesen Bamberger ,,Protagonis-
ten® ins dsthetische Wechselspiel getretenen Werke Lingers zu bestaunen. Letztere sind zwar auch
ihrerseits jederzeit und ohne jede Frage eigens einen Besuch wert sind, aber gerade die direkte
Bezugnahme der Werke Lingers auf bestimmte Bamberger Exponate und die daraus entstehende
dsthetische Dichte bzw. Neuschopfung kann, zumal auch aufgrund ihres konstitutiven Zeitaspek-

tes, im wahrsten Sinn des Wortes als einmalig bezeichnet werden.
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