Armmold Tribus

ET IN ARCADIA EGO

,Die Fotografie mul} still sein (es gibt keine drohnenden
Photos, ich mag sie nicht): das ist keine Frage der ,Diskretion”,
sondern der Musik. Die absolute Subjektivitat erreicht man nur
in einem Zustand der Stille (die Augen schliefen bedeutet, das
Bild in der Stille zum Sprechen zu bringen). Das Photo rihrt
mich an, wenn ich es aus seinem ublichen Blabla entferne:
,Technik”, ,Realitat”, ,Reportage”, ,Kunst” usw.: nichts sagen,
die Augen schlieffen, das Detail von allein ins affektive Be-
wultsein aufsteigen lassen.”

So sieht Roland Barthes die Fotografie, und in der Tat ist sie
vieldeutig, jene bildnerische Technik, die schillernd, allen
einfachen Definitionen entschlipfend, einmal Kunst, einmal
Zeugnis, einmal Botschaft, einmal Industrieprodukt, manch-
mal alles zugleich oder nichts von alledem ist. Nur soviel
wissen wir ganz sicher Giber sie, dal seit ihrem Auftreten die
sozusagen operational winschbare Linie zwischen Kunst und
Leben fir immer heillos verwischt worden ist.

Der Wunsch, aller irdischen Gefahrdung und Bedurftigkeit zu
entgehen, hat zu allen Zeiten die Sehnsucht nach einem endlos
schonen Dasein, die Sehnsucht nach dem Paradies gefordert.
Im Altertum siedelte man das Paradies in Arkadien an. Dort
fihrten die Menschen des ,goldenen Zeitalters” ein Leben
voller Harmonie und Gliick. Das antike Arkadien wurde seit
der Renaissance in unzdhligen Bildern geschildert. Bei Lukas
Cranach sicht man seine Bewohner in unschuldiger Nacktheit
tanzen, die Haut von ewigem Sonnenschein umspielt.

Wer weil}, wieso mir beim Betrachten der Streifziige von

Marilu Eustachio durch Sudtiroler Friedhofe sofort das ,Et ins o 11y A
arcadia ego” eingefallen ist, das der italienische Maler Giovan-'" oo coumeemcnes

ni Francesco Guercino unter einen am Boden liegenden Toten-
schadel geschrieben hat, den zwei junge Hirten ergriffen
betrachten. Die lateinische Inschrift will besagen, dal3 der Tod
auch um Arkadien keinen Bogen macht. Sie gemahnt die



beiden Hirtenknaben an die eigene Vergdnglichkeit. Insofern
handelt es sich um das vertraute ,memento mori". Einige
Jahrzehnte spiter findet sich dieselbe Inschrift auf zwei Gemal-
den des franzosischen Malers Poussin. Auf dem ersten Bild,
das um 1630 entstanden sein durfte, sind die Hirten und eine
Schiferin unerwartet auf ein Grab gestolen: sichtlich aufge-
wiihlt und bestirzt studieren sie die Inschrift des steinernen
Sarkophags. Fast die gleiche Szene zeigt das Bild, das Poussin
etwa finfzehn Jahre spater malte. Die Hirten und ihre Beglei-
terin wirken hier aber keineswegs aufgewihlt und besturzt,
sondern elegisch und kontemplativ. Die Szene ist von einer
heiteren Ruhe. Aus dem Sarkophag ist ein Grabmal geworden,
und der Totenkopf ist ganzlich verschwunden. Das memento
mori hat sich in eine sanfte Elegie verwandelt.

Marilu Fustachio ist eigentlich Malerin. Und ihre Fotos sind
Fotos einer Malerin. Waihrend einige Kinstler der Fotografie
zundchst vollkommen ablehnend gegeniiberstanden, benutz-
ten andere sehr bald die fotografische Aufnahme von Mensch
und Umwelt als Vorlage fiirihre Malerei. Vor allem die Maler
des Impressionismus, Manet, Renoir, Pisarro, machten sich die
Maglichkeiten der Fotografie fir die Landschafts- und Portrait-
malerei dienstbar, um die wechselnden Zustinde des atmo-
spharischen Lichtes genau studieren zu konnen. Die Dadaisten
und Surrealisten gewannen den fotografischen Techniken ganz
neue Gestaltungsmoglichkeiten ab. Kurz, die Fotografie wurde
zu einem medialen Bestandteil des kiinstlerischen Ausdrucks.
David Hockney, einer der exzellentesten Zeichner seiner (ye-
neration, begann in losem Kontakt zur englischen und ameri-
kanischen Popszene sein grafisches Werk. Erganzend fotogra-

fierte er viele seiner Modelle, aber auch Interieurs lund| Still-

leben, die in seinen schwarzweifen und farbigen Zeichnungen

und Olbildern als Gestaltungselemente eine Rolle spielen.
1976 veroffentlichte er seine Serie von Farbfotografien ,20

photographic pictures”, ein Titel, der auch fur die Fotos von
Marilu Eustachio gelten konnte.



Bei selbst fotografierenden Malern bemangelt der Fachmann
gerne die unzureichende Technik des Amateurs: verwackelte
Unschirfen, Bewegung, Unbeholfenheit im Ausschnitt, Hin-
tergrundwahl und Distanz, mifllungene Bewaltigung von
Gegenlicht und Prazision. Aber gerade diese Mangel, die man
auch GroBen wie Bonnard und Munch nachsagt, gehoren zur
Figenheit vieler Aufnahmen von Kiinstlern, die als Fotografen
mehr oder weniger Autodidakten waren. Sie erstrebten keine
technische Perfektion wie die Berufsfotografen und ,, Akade-
mie-Fabrikanten”’, sondern die Fixierung eines spontanen Ein-
falls, einer einmaligen Situation, eines entstehenden Bildge-
dankens, einer ,,optischen Vision. Es sind Bilder aus dem
optischen Empfinden des Malers, die zu GGemalden anregen.
Bonnard pflegte oft nur kleine fliichtige Kompositionsskizzen
zur Grundlage seiner Olgemalde zu nehmen, die ihre eigene
Spontaneitat bezeugen. So konnte er auch mit Hilfe der Foto-
grafie und aus der Erfahrung und Vorstellung die Varianten im
Gemiailde direkt konkretisiert haben. Wir lesen viel mehr aus
diesen ,unbeholfenen” Schnappschissen als in tausend ande-
ren langeweiligen, modisch gesehenen, raffiniert arrangierten
Fotos von Berufsfotografen (sie mogen verzeihen!).

Der Streit um die Anerkennung der Fotografie als kinstleri-
sches Ausdrucksmittel setzt gleich mit der Erfindung der Foto-
grafie ein. Bereits 1853 sah sich der Prasident der englischen
Photographic Society, William Newton genotigt, die beiden
Seiten des neuen Mediums abzugrenzen. Nur solange, wie
man sich fir die mechanischen, chemischen und optischen
Figenschaften der Fotografie interessiere, sei es erlaubt, sie zu
den angewandten Wissenschaften zu rechnen, fiihrte Newton
aus. Wenn aber ihre Bildresultate zur Diskussion stiinden,
ginge es nicht mehr an, deren Qualititen nach Malstaben der

technischen Perfektion zu beurteilen. Es misse hier vielmehr /UM A
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nach jenen Prinzipien geurteilt werden, die auch fur die Werke < = 2 soees
der bildenden Kunst galten.

Die Bilder von Marilu Eustachio zeichnen eine gewisse Natur-

wahrheit aus, wohl im BewuBtsein, dal} die Fotografie nur

dann ihren Kunstanspruch erheben kann, wenn sie eigenstan-



dige Bildleistung vorzuweisen hat, Bildresultate, mit anderen
Worten, um die sich der Maler vergeblich bemiihen wirde.
Mit dem mal mehr, mal minder dichten ,,atmospharischen”
Schleiern, in die sie ihre Landschaften hullt, verfolgt Eustachio
also keine simple Abgrenzung vom Kitsch und der Postkarte,
sondern die Beseelung des Sujets, eine poetische Verklarung. Es
sind Lebensraume, nichtin mythologische Ferne versetzt, wohl
aber dem zeitgenossischen Alltagsgetriebe entriickt, es sind
Landschaften mit arkadischen oder bukolischen Anmutungen
oder zeitlos wirkende Interieurs. Es gelingt ihrimmer Momen-
te zu fixieren, wo das Zufallige der Studie sich zur ausbalancier-
ten Komposition verdichtet. Romantisch, symbolisch, lyrisch,
malerisch.

Ubermalungen bestimmen die Malweise von Marilu Eusta-
chio. Sie charakterisieren ihr grundsatzliches Verstandnis von
Malerei als einen Prozef gleichzeitigen Uberdeckens und
BloBlegens, wobei sie zundchst in Kauf nimmt, dal3 sich das
Bild dabei vollig verandert. Wohl bleiben dann Erinnerungen
im Kopf, aber konkrete Zeichen verschwinden wieder unter
neuen, andere Zeichen erzeugenden Farbschichten. Sie begreift
dieses Prozedere nicht als Unentschiedenheit, gar als perma-
nente Korrektur, sondern als Herausarbeiten eines schon
angelegten Problems, als einen Vorgang der Kldarung nicht der
Verdrangung oder gar des nachtraglichen Verschweigens.
Ahnlich geht sie mit der Fotografie vor.

Die Fotografie ist fir Marilu Eustachio kein Nebenprodukt
mehr oder Hilfsmittel, sondern eigenes Arbeitsfeld. Dabei
zeigt die Kunstlerin in der Konzentration auf bestimmte Effekte
thre eigene Handschrift. lhre sehr subjektive Optik der
Realititsbegrenzung ndhert sie den Impressionisten, die die
Natur aus der subjektiven Impression begriffen. Sie lost die
Dinge von den Eigenschaften des Gewichtes, der; Dlphﬁ} und

der Festigkeit und transformiert die reine Llchtenergw in-einecr~-

bewegte Farbenfulle. Gegenstande der Natur werden mchl in
threr Korperlichkeit, sondern in der farbigen Auflosung ge-
zeigt, die Sonne, Licht und Luft hervorrufen. Das Erfassen der
atmospharischen Stimmung und die Wiedergabe des subjekti-
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ven Eindrucks bestimmen die stilistischen Wesenszuge ihrer
Fotografie. Dem im Stil und Inhalt eigenwilligeren Oecuvre
fehlt die kritische Distanz und die scharfe taxierende Berech-
nung, die bei anderen Fotografen oft so deutlich zu spuren ist.
Sie erkennt den Unterschied zwischen Kultur und Natur,
zwischen kreativem Einfallsreichtum und Personlichkeit.

Ein Fotograf sollte in seinen Bildern nur eine einzige Sache
ausdrucken: sein ganzes Selbst.

Die Bilder von Marilu Eustachio sind der Ausdruck dessen,
was die Wechselbeziehung ihres Lebens zu dem Leben um sie
herum ausmacht, sie sind das Ergebnis dieser Auseinanderset-
zung mit ihrer Umwelt.

.Meine ersten sensoriell-kognitiven Erfahrungen sind fir mich
an Sudtirol gebunden: harmonisches Platschern von Bachlein
und das ungestime Rauschen der Wildbache, Winde in Bau-
men, Regen auf den Schindeldiachern, Dungergeruch in den
Garten, Geruch eben gemdhten Grases, des Harzes und des
Holzes. Die leuchtende Farbe der Wiesen, die dustere des
Waldes, die funkelnde des Schnees, die veilchenblaue der
Felsen, die durchsichtige des Wassers. Der immer stile Ge-
schmack der Milch, der herbe des Roggens, der neutrale der
(Gerste, all diese primaren Empfindungen sind die Empfindung:
keine andere meiner folgenden Erfahrungen hat in mir mit
soviel Kraft Erinnerungen und Empfindungen wachgerufen.
Dieses Empfindungsuniversum, das bis gestern in meinem
(eddachtnis eingenistet und erster Bezugspunkt meiner Vorstel-
lung war, ist zunehmend mehr in meiner Welt gegenwartig
und vertragt sich auf meine Arbeit”. (Marilu FEustachio)
Mit einer wehmiitigen Selbstverstandlichkeit hat die Kiinstle-
rin ihr Buch der Erinnerungen weitergeschrieben und dabei
nicht soziologische Protokolle Gber Friedhofe angefertigt oder

aberanthropologische Studien versucht, noch wollte sie kultur- /<L N

asthetische Verschiedenartigkeiten festhalten.

Auch wenn man sich bemuht in der Fotographie etwas
ebendiges zu sehen (und diese Verbissenheit, mit der man
,Lebensndhe’ herzustellen versucht, kann nur die mytische
Verleugnung eines Unbehagens gegentuber dem Tod sein), so



ist die Photographie doch eine Art irrtimlichen Theaters, eine
Art von ,Lebendem Bild': die bildliche Darstellung des reglo-
sen, geschminkten Gesichtes, in der wir die Toten sehen”.
Roland Barthes kann uns weiterhelfen, uns auch den Inhalten
von Marilu Eustachios Fotoarbeiten zu nahern. Heute, da wir
den Tod aus dem Alltagsleben verbannt haben, fehlt uns die
Vertrautheit, die man in vergangenen Jahrhunderten hatte.
Der Tod", schreibt Pascal, ,ist, wenn man nicht an ihn denkt,
leichter zu ertragen, als der Gedanke an den Tod, wenn man
gar nicht in Gefahrist”. Es gibt zwei Arten nichtan den Tod zu
denken: die unsere, die unserer technizistischen Zivilisation,
die den Tod verbannt und mit dem Verbot belegt, und die der
traditionellen Gesellschaften, die nicht Verweigerung ist, weil
er ganz nahe und vertrauter Bestandteil des Alltagslebens ist.
Kein radikaler Umschlag also, sondern ein Ubergang, .Stitte
der schlummernden Nacht und des Schlafes” (Vergil). Auch
unsere Toten .ruhen in Frieden®, ,Gott der Herr moge Eure
Seelen zu sich nehmen und im Paradies auf heilige Blumen
betten” (Turpin).

Frst durch das Christentum dringen Friedhdofe in die Stadte vor.
Kirchen dienten als Grabstatten und wurden spater mit dem
Friedhof verbunden, nicht nur als Begrdbnisstitte, sondern
heilige oder geweihte, den Gebeten fir die Seelen der hier
ruhenden Verstorbenen vorbehaltene Orte. Im Mittelalter war
der Friedhof die gerauschvollste, belebteste, turbulenteste und
geschaftigste Gegend des landlichen und stadtischen Gemein-
wesens. Auch bei uns war es in Berggemeinden Gblich, dal3 am
Sonntag nach der Messe der Gemeindediener auf dem Fried-
hof der versammelten Gemeinde allfillige Mitteilungen kund-
tat. In Paris soll bis ins 18. Jahrhundert das armselige Pack
herumgelungert sein und Krankheiten, Unflat und Seuchen

hervorgebracht haben, ja man soll sich sogar allen moglichen

1 - SUBTIROIER KULTURZELITSCHRIFT
Ausschweifungen hingegeben haben. Erwar offentlicher Platz

par excellence.

Mit oder ohne Inschrift, mit oder ohne Bildnis - die Graber
reagieren auf das Bedurfnis, das Andenken zu bewahren. Der
Friedhof dhnelt dem irdischen Paradies, ein idyllisches Arkadi-
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en, das es nurim Traume gibt, er wird zur Marchenwelt, zum
Zauberwald, die Figuren zichen uns in einen mytischen Raum.
Wir wahnen uns in einem heiligen Bezirk, der aus der Welt
herausgehoben wird. Friedhofe waren schon immer Orte, die
man ohne zwingenden Grund und ohne traurigen Anlal}
betreten kann. Sie laden zum Spazierengehen und Schauen ein.
1804 wurde in Paris ein Dekret erlassen, das Gemeinschafts-
oraber und Ubereinanderschichtung der Leichen verbot. Man
machte Einzelgrabstdtten fir jeden zur Regel, unabhdngig von
Stand und Vermogen des Verstorbenen. Bestandteil desselben
Dekrets war auch eine Begrenzung des Schmuckes. Zum Schutz
der Armen vor untragbaren finanziellen Belastungen durch
Nachahmungszwinge sollten kostspielige Monumente und
Beerdigungspomp verboten werden.

Die Formensprache der dargestellten Figuren ist verschiedenen
Epochen entlehnt. Auch ihre Requisiten haben sie von tberall
hergeholt und aus allen Zeiten mitgebracht. Die Requisiten
bilden das konventionellste Element. Sie sind eindeutiger Be-
stimmung zugdnglich. Die Rose ist Sinnbild der Verganglich-
keit und des immer neuen Kreislaufs von Werden und Verge-
hen, auch Symbol der Liebe, die Mohnkapseln sind Sinnbild
des Schlafes, die Lilien Sinnbild der Trauer, Totenschadel und
das Buch des Lebens, Motive aus dem Kontext des memento
mori. Die Verwitterung des Steins und Spuren von Moos und
Flechten verleihen manchen Skulpturen einen malerischen
Reiz, dem Effekt ahnlich, den Maler zu erreichen suchten,
wenn sie genuBlich in den Farben schwelgten.

Wir begegnen hier keinem ubersteigerten Dolorismus, es wird
keine exaltierte Trauer zur Schau gestellt.

Das Auftreten des Flachgrabes war ein bedeutendes kulturelles
Ereignis; es bezeugt eine neue Einstellung der gelasseneren

Hinnahme und des freundlicheren Beisammenlebens mit den » o /1.
unterirdischen Gasten, die aufgehort haben Angst einzuflo-; o o0 s

Ben. Identifikation und Mahnung: pulvis es! Es verkorperte
auch eine Aufforderung zur Demut.

Kreuze sind eigentlich topografische Bezugspunkte, alle Kreu-
ze werden beherrscht von einem offentlichen, gro3en Kreuz.



Finfache Holzkreuze unter kleinen Dachern. Seit dem 19.
Jahrhundert sind aufwendige Monumente verschwunden und
haben ihren Platz der einfachen Form des Kreuzes abgetreten:
dem Soldaten- und Armenkreuz. Bis heute ist es Zeichen des
Todes geblieben; ein Kreuz nach dem Namen bedeutet, daldie
betreffende Person verschieden ist. Es ist Zeichen der Hoff-
nung, schiitzendes Symbol. Es beschwort nicht die jenseitige
Welt sondern etwas anderes, Geheimnisvolles, Tiefes, Un-
aussprechliches. Man halt daran fest, ohne zu wissen warum,

aber man tut es.
Der Friedhof konzentriert alle fromme Andacht auf die Toten.

Der Friedhof - ein Ort der Ruhe und der besanftigenden Stille.
Er hat Teil am Frieden des Abends, wenn der Mensch von den
Feldern heimkehrt und die Natur sich zum Schlummern legt.
Der Friedhof als philosophische Anstalt, die lehrt, dall der Tod
nicht nur einfach Zerstorung ist, sondern, dal’ er zu einem
anderen Ziel beitragt: der Kreislauf von Schopfung und Zersto-
rung ist ewig.

Friedhof und Kirche zu trennen heift, mit einer der schonsten
und heilsamsten Harmonien zu brechen, die die Religion
aeschaffen hat. Leider haben manche Dorfer die Stadte nachge-
ahmt und ihren Friedhof (auch wenn es nicht notwendig war)
aus dem Wohnbezirk hinausverlegt.

Es gibt bei uns noch die Sprache des Todes; man spricht sie ohne

Verlegenheit, ohne Heimlichtuerei. Das Schweigen hat noch

nicht wie in der Stadt, dieses letzte Stadium des Lebenszyklus
verschittet. Auf dem Dorfe bleibt der Tod vertraut und immer

aegenwirtig: Naive und unbeschwerte Vertrautheit zwischen
| eben und Tod, ohne Pathos und ohne improvisierte (zesten.
Die Gesellschaft hat den Tod ausgebiirgert, ausgenommen den
Tod groRer Personlichkeiten. Nichts zeigt in unseren Stadten

mehr an, dal etwas passiert ist, hochstens ein | eiche enwagen
fillt im StraBenverkehr manchmal auf. Die Gesellschaft legt

keine Pause mehr ein. Das Verschwinden eines Einzelnen

unterbricht nicht mehr ihren kontinuierlichen Gang. Das Le-

ben der GroBstadt wirkt so, als ob niemand mehr stirbe.

17



14

Das hat Marilu Eustachio eingefangen und festgehalten:
Oasen der Ruhe, der Stille, des Schweigens, Museen des
Imagindren, der Geschichte, Orte der Melancholie, Orte an
denen man zu sich selbst kommt, wo es duftet. Sie mag
Friedhofe. Dort gibt es immer was zu sehen, zu entdecken,
Inschriften zum Beispiel, die einen seltenen Reiz haben, heute
wo Phantasielosigkeit, Sterilitat und Eintonigkeit kaum zu
ubertreffen sind.

,Letzten Endes ist die Photografie nicht dann subversiv, wenn
sie erschreckt, aufreizt oder gar stigmatisiert, sondern wenn sie
nachdenklich macht”. (Roland Barthes)

Die nostalgischen Dokumente dieser Kunstlerin erinnern uns
daran, dal} Liebe niemals endet, dal} Liebe ewig wahrt, starker
als der Tod ist, ihn Uberwindet. Vielleicht hat es den Verlust
ertraglicher gemacht, glauben zu konnen, dall man sich einst
wiederfinden wird, wieder lieben wird: Denn alle Lust will

Ewigkeit.



