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GruRwaort | |
[Dr. Margot KalsSmann, Landesbischofin]

L'schana haba’a biruschalajim - Next Year in Jerusalem — Néchstes Jahr in Jerusalem! Mit
diesem Ausruf endet jeder traditionelle jiidische Sederabend zu Beginn des Pessachfestes.
Die darin ausgedriickte, immer noch unerfiillte Hoffnung und Sehnsucht nach Jerusalem
als Ort des Friedens und Heils und der spiirbaren Néahe Gottes verbindet Jiidinnen und
Juden aus aller Welt. Er verbindet zugleich die drei Weltreligionen Judentum, Christentum
und Islam in einer Hoffnung von diesseitig konkreter als auch jenseitig eschatologischer
Qualitat.

Dieser Hoffnungsruf stand als Thema tiber einem einzigartigen Kunst-Kirche-Projekt, das
2007 in der Flache der Evangelisch-lutherischen Landeskirche Hannovers stattgefunden
hat.

Fiir dieses Jahr hatte ich mir als Bischofin personlich — und damit in gewisser Weise fiir die
Landeskirche insgesamt - einen inhaltlichen Schwerpunkt im Bereich »Kunst und Kultur«
gesetzt. Die Begegnung von Kunst und Kirche erlebe ich als tiberaus spannend und beglii-
ckend. Sie besitzt ein zukunftweisendes Potential sowohl fiir uns als Kirche als auch fiir die
Zivilgesellschaft.

Sehr gerne habe ich deshalb die Schirmherrschaft fiir »Next Year in Jerusalem« iibernom-
men. Das Konzept hat mich iiberzeugt: Ein exemplarisches Ausstellungsprojekt, das zeit-
gleich in zwolf Kirchen in der Flache der Landeskirche stattfindet und mit einem umfang-
reichen Begleitprogramm die kiinstlerischen, theologischen und gesellschaftlichen Frage-
stellungen und Deutemdoglichkeiten aufnimmt und bearbeitet. Ein Konzept, das nicht nur
die einzelnen Kirchengemeinden (virtuell) mittels den Installationen des Kiinstlers mitein-
ander verbindet, sondern auch 6ffnet fiir eine Begegnung von Gemeinde und Kommune und
im Miteinander unterschiedlicher kultureller Institutionen.

Besonders fasziniert hat mich, welche theologischen AnstoBe die Kunst von Joseph Semah
den Gemeinden und mir in »Next Year in Jerusalem« vermittelt hat: Sie lotet die Moglich-
keiten und Tiefen der Kunst aus den Wurzeln christlich-jidischer Tradition aus. Dies ist
eine Einladung an die Betrachtenden, das »Andere« in der eigenen Kultur zu wiirdigen und
selbst aktiv in ein jahrtausendaltes Gesprach tiber Existenz und Sehnsucht einzutreten.

So ist »Next Year in Jerusalem« auch ein herausragendes Beispiel fiir die gemeinsame
Arbeit von Kirche und Kunstschaffenden an der Erinnerung der gemeinsamen Geschichte
von Christentum und Judentum. Wenn Kunst auf Kirche trifft und Kirchengemeinden auf
Kunstschaffende, ist das ein Wagnis und trotz gesteckter Rahmenbedingungen ein Prozess
mit offenem Ausgang. Ich danke allen zwdlf Gemeinden, die sich darauf eingelassen haben,
den Projektverantwortlichen im Haus kirchlicher Dienste sowie dem Gerhard-Marcks-Haus
und natiirlich dem Kiinstler Joseph Semah!

Mit groBer Freude nehme ich wahr, wie dieses Projekt in unserer Landeskirche gewirkt hat
und weiter wirkt; von nicht zu unterschitzender Bedeutung sind dabei unter anderem die
zahlreichen ortlichen neuen Synergien und Projektpartnerschaften, die sich durch das
Ausstellungsprojekt ergeben haben.

Moge diese Dokumentation mit seinem ansprechenden Bild- und reflektierenden Textteil
das kulturelle Gedachtnis unserer Landeskirche unterstiitzen und sich in ihr hoffnungsfroh
einschreiben als notwendige Anregung und Verpflichtung fiir die Weiterarbeit an »Raumen
der Begegnungq!
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Stahl, Kupfer, Héhe 200 cm

1 i
e
i

Wi

M=l —— 1% -1




8

PeTUChaH/SeTuMaH, (Open/Closed), 1990 — 1. April 2007
Neonleuchten, Metall, Plexiglas, Leitungsdraht,
100 x 100 x 100 cm

\Vorwort

[Dr. Jirgen Fitschen, Dr. Julia Helmke]

Dieses Buch ist das Dokument einer ungewohnlichen Begegnung von Kirche und Kunst. Sie
fand statt in zwolf Kirchen zwischen Palmsonntag und Pfingstmontag 2007 im Rahmen des
Kunst- und Kultur-Schwerpunktes der Landesbischofin Dr. Margot KaBmann und in der
Flache der hannoverschen Landeskirche. Die Frage und Sehnsucht nach »Next Year in
Jerusalemg bleibt bestehen.

»Next Year in Jerusalemq ist als Ergebnis ein einzigartiges und auf vielerlei Weise einmali-
ges und unwiederholbares Projekt gewesen. Zugleich steht diese ambitionierte Ausstellung
mit umfangreichem theologischem, gesellschaftlich-politischem und kiinstlerischem Begleit-
programm fir eine (junge) Tradition, die es mit Freiheit einerseits und Hartnackigkeit
andererseits zu pflegen, zu fordern und zu fordern gilt: Die Begegnung von zeitgenossi-
scher Kunst mit einer Kirche, die in Zeitgenossenschaft lebt

»Next Year in Jerusalem« war ein Wagnis fiir den Kiinstler, fiir die kirchlichen und kiinst-
lerischen Verantwortlichen sowie die gastgebenden Gemeinden. Die logistische GroBenord-
nung als auch die theologische wie kiinstlerische Herausforderung kann ihresgleichen
suchen. Denn »Next Year in Jerusalemg ist weder eine Wanderausstellung, die von einem
Ort zum anderen zieht, noch ein thematisch oder geographisch orientiertes Kunst-Kirche-
Konzept mit unterschiedlichen Kiinstlerinnen und Kiinstlern, sondern die Arbeit eines
Kiinstlers, der konzentriert und zugleich mit groBem Weitblick jeweils eigene und neue
Werke fiir zwolf Kirchenrdume angefertigt und dabei zugleich ein temporares kiinstlerisch-
theologisches Gesamtkunstwerk geschaffen hat.

Jede Installation in ihrem Kirchenraum steht dabei fiir sich. Die zwdlf Gemeinden bilden
zugleich einen literarischen Vers und ergeben, so hat es Joseph Semah einmal formuliert,
zusammen das Gedicht, eine Verdichtung von »Next Year in Jerusalem« als Hoffnungsruf.
Dieses Buch bietet nun die Gelegenheit, dieses Gedicht als Gesamt zu lesen und zu sehen.

Es gilt nun tiefen Dank auszusprechen: Ohne die groBziigige finanzielle Unterstiitzung der
Niedersachsischen Lottostiftung, der Botschaft des Konigreiches der Niederlande und insbe-
sondere der Hanns-Lilje-Stiftung ware das gesamte Projekt und nun auch diese Publikation
nicht zustande gekommen. Hugues Boekraad, Jeanne und Arnaud Braat sowie Ronald van
Iersel haben fiir die »FuBnoten« von »Next Year in Jerusaleme freiherzig Werke aus ihren
Sammlungen als Leihgabe zur Verfiigung gestellt.

Wir sind allen wohlmeinenden Forderern, wozu auch die die Gerhard-Marcks-Stiftung und
das Haus kirchlicher Dienste als Auftraggeber zahlen, und ganz besonders den zahlreichen
Beteiligten in den Kirchengemeinden mit ihren vielfaltigen Kooperationspartnern, die ihre
Zeit, Energie und Mittel fiir dieses Projekt gegeben haben, auf das Herzlichste verbunden.
Ihnen allen gilt unser groBer Dank! Unser Dank gilt weiterhin den Mitarbeiterinnen und
Mitarbeitern des Gerhard-Marcks-Hauses sowie der Arbeitsstelle Kirche und Judentum und
dem Fachgebiet Kunst und Kultur im Haus kirchlicher Dienste, allen Autorinnen und
Autoren dieses Buches und vor allem natiirlich Joseph Semah selbst.

Dr. Jurgen Fitschen Direktor des Gerhard-Marcks-Hauses Bremen

Dr. Julia Helmke Leiterin des Fachgebiets Kunst und Kultur,
Haus kirchlicher Dienste Hannover



- A'mountain and its blue h%dow (Jerusalem), 1987—2007
[Hildesheim, CityKirche St. Jakoni]

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk

Zweiundzwanzig blaue Berge fiillen den Kirchenraum. Als blaue Schatten seiner Erinnerung verweisen sie auf die Stadt Jerusalem -
den Ort, an dem Joseph Semah bereits 1987 zweiundzwanzig blaue Betonberge errichtete. Die zweiundzwanzig blauen Berge in der
CityKirche St. Jakobi sind ihre Reprasentation, erneute Inszenierung eines zerstorten Kunstwerkes, das einstmals Jerusalem als
Sinnbild der Hoffnung umgab: 22 blaue Schatten.

A mountain and its blue shadow - Jerusalem ist Stadt auf einem Berg, eine Stadt, zu der Juden, Christen und Muslime hoffnungsvoll
aufschauen. Als »hochgebaute Stadt« wird sie im christlichen Gottesdienst besungen und steht damit Modell fiir den Traum einer Welt,
in der Gerechtigkeit und Barmherzigkeit herrschen, alle Menschen gemeinsam den einen Gott anbeten.

In einer Reflexion tiber die israelische Nationalhymne »Ha-Tikwa« wird deutlich, welche Hoffnung viele Juden auf die Stadt auf dem
Berge richten: »Das Hinaufziehen nach Jerusalem erinnert den Menschen daran, dass er dem Traum zusammen mit Anderen eine Gestalt
zu geben hat... Bis auf den heutigen Tag findet gerade auf der StrafSe das Ringen mit der Vergangenheit und um die Zukunft statt: Wie bleibt
eine Tradition dynamisch? Wie viel Leben sind diese Steine wert? Kein einziges! Aber diese Steine stehen fiir Leben, das Leben unseres
Volkes. Jerusalem aufgeben heift, das jiidische Volk aufgeben’ (Ha-Tikwa)q'.

Blau - Farbe der Hoffnung und Sehnsucht: Juden, Christen und Moslems verwenden Blau fiir die Ausgestaltung ihrer Gotteshauser
(Sultan-Ahmet-Moschee in Istanbul), in der religiosen Kunst (Blau ist Christusfarbe und Farbe des Mantels der Gottesmutter Maria)
oder gar als Nationalfarbe (israelische Nationalflagge mit blauem Davidstern auf weiBem Hintergrund). Als Farbe des Himmels
symbolisiert Blau unbegrenzte Ferne und Tiefe: Sie ist die Farbe der Sehnsucht.

A mountain and its blue shadow: ...Sehnsuchtsort Jerusalem... Sehnsuchtsort dreier Religionen: Judentum, Christentum, Islam.

FuBnote zu »A mountain and its blue shadow

Eine Trage mit den drei Heiligen Biichern der Juden, Christen und Moslems steht auf zwei
holzernen Tischbocken. Daneben drei Fernseher, die die lesenden Miinder dreier Manner
zeigen. Die gleichen hier vorgelesenen Texte wurden auch in einer Performance bei der
zentralen Eroffnungsveranstaltung vorgetragen. Wahrend der Performance stehen Joseph
Semah, Pastor Claus-Ulrich Heinke und Imam Halil Kara Riicken an Riicken. Sie zitieren

Die CityKirche St. Jakobi als Ort der Ausstellung
Pastor Claus-Ulrich Heinke in seiner BegriiBungsrede
zur Eroffnung der Ausstellung

»Die CityKirche St. Jakobi ist keine Gemeindekirche,
sie hat die ganze Stadt und ihre Region im Blick.

Drei Schwerpunkte hat diese Kirche: das Gebet - die
Gastfreundschaft - der Dialog. Als Ort des Dialoges
mit Ausstellungen aus den Bereichen Kunst, Gesell-

Eisendraht, Leim, Zeitungspapier, Zement, Farbe,
Hohe ca. 280 cm

(3 gefilmte Munde, die Koran, neues Testament
und Torah zitieren)
3 Monitore, MaBe flexibel

Joseph Semah, Imam Halil Kara und Pastor laut aus ihren heiligen Schriften, schubsen einander in verschiedene Richtungen, bewegen

Claus-Ulrich Heinke bei der Ergffnungsperformance  gjch drehend zwischen den blauen Bergen. Eng aneinander stehend, erfiillen sie den Raum schaftspolitik und Anderen wird die CityKirche zum

Vernetzungsort von Gruppen, Einrichtungen und Organi-

Karte von Jerusalem, Holz, Tischbocke, Koran,
Neues Testament, Torah, Breite 240 cm

in der Citykirche in Hildesheim am 1. April 2007 mit ihren Bewegungen und den gleichzeitig erklingenden Texten aus Hebraischer Bibel,
Neuem Testament und Koran. Diese Performance des Riicken-an-Riicken-Stehens und
Lesens steht fiir Joseph Semah als Form der Begegnung mit »dem Anderen«: einer anderen
Religion, einer anderen Kultur und einem anderen Menschen.

Die Sprache, der Text spielt bei dieser Form der Begegnung eine besondere Rolle:

Nach jiidischer Tradition manifestiert sich Gott in Sprache. Gottesbegegnung ist eine
Begegnung mit Text, auBerhalb von Form, d. h. ohne zu sehen.

Der Kiinstler bezieht diese Form von Begegnung auch auf zwischenmenschliche
Begegnungen: »The Jewish tradition in describing the ethical relation is taking place in,

a back-to-back’ encounter rather than ‘face to face’. That is what I call: Read full Text.«

Als Ausdruck von Achtung vor dem Anderen bewahrt diese Begegnung davor, den Anderen
auf das Selbst zu reduzieren. Ein Pladoyer fiir Toleranz und Verstandigung untereinander.
Jerusalem als Sehnsuchtsort, als Ort der Hoffnung auf respektvolle Begegnung und
Verstandigung, als Ort von Frieden und Toleranz. Die blauen Berge und die Performance
stellen uns unserer Verantwortung fiir Frieden und Verstandigung gegentiber. Die Fragen:
Wie gelingt dies? Was behindert und was befordert dies? sind Fragen an uns alle.

1 Yehuda Aschkenasy u. a. Hgg., Jerusalem zwischen Traum und Wirklichkeit.

sationen der Stadt. Die CityKirche St. Jakobi versteht
sich so als Dialogpartner mit den Menschen dieser
Stadt und ihrer Region und mdchte teilhaben an einer
humanen Gestaltung unseres Zusammenlebens.

,Orte der Sehnsucht’ wird bei allen Veranstaltungen
der CityKirche im Rahmen von ,Next Year in Jerusalem’
das Leitwort sein.«
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An Introduction to the principle of relative expression

( e[uia em surrounded by mountains), 1990—2007

[Osnabruck, St. Katharinen}

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk

Im rechten Seitenschiff der Kirche stehen fiinf Dreiecke Joseph Semahs: Stahlgeriiste mit unterschiedlich langen Beinen. Auf dem
FuBboden verldngern sie sich, wie nach einer Explosion in verschiedenste Richtungen ausstrahlend: Es ist der Umriss der alten Stadt
Jerusalem, der hier explodiert ist — Territorium, das heif umstritten ist. Nicht nur zu biblischer Zeit wird Jerusalem immer wieder
besetzt, eingenommen und zerstort, auch die aktuelle politische Situation der Heiligen Stadt ist von Anschldgen, Zerstorungen, Streit
und gegenseitigem Hass der Volker gepragt.

Joseph Semah befasst sich in seinem Werk immer wieder mit dem Thema »Territoriume. In seinem Buch »A Journey into PaRDeS«
schreibt er dazu (S. 82):

»Remember, by now we all know that TERRitORy meant something else in the realm of Gallut: TERR it or why? (...) [A]fter all, the danger
lies in how we handle power, which cannot integrate by itself into the world of Gallut (d.h. Exil - Anm. d. Vfin.)«.

Ein bewusster Verzicht auf Territorium in der Vorstellung des Exils als »non-place«. Von dieser (selbstgewdhlten) Verbannung aus

ibt der Gast (Joseph Semah) Kritik an der Territorialpolitik seines Landes, an dem Streit um Territorium. Die Explosion zeigt dies an:
Es ist ein Zerbrechen des Territoriums, ein ZerreiBen, ein Zerstoren. Und gleichzeitig etwas Positives, etwas Neues: Es ist, als ob Kunst
hier eingefahrene Streitigkeiten um Land aufsprengen will.

Jerusalem als Sehnsuchtsort...

Weiter gedacht stellt sich die Frage nach dem Status des Gastes. Kunst im Raum der Kirche als Gastgeberin. Was bleibt in diesem Raum
an eigenem, wie begegnen sich die absolute Lesart der (christlichen) Offentlichkeit und die des Kiinstlers?

" Herod's Gare

MUSLIM QUARTER

\ Ne

JEWISH
QUARTER

NIAN
QUARTER

Stahl, Kupfer, Hohe 200 cm

Grundriss des alten Jerusalems

FuBnote zu »An introduction to the principle of relative expressiong

Ein quadratischer Tisch steht auf den 22 Beinen von Tischbdcken. 22 Buchstaben hat

das hebrdische Alphabet, die Form des perfekten Quadrates, Sinnbild der Vollkommenheit,
ist die Form des Heiligen salomonischen Tempels in Jerusalem. Die aus 16 Quadraten
bestehende Tischplatte, in der sich »L«-formige mit Muttererde ausgefillte Vertiefungen
befinden, bildet den Grundriss einer Synagoge ab. Erde ist ein Symbol des Lebens, aber
auch der Verganglichkeit: Gott erschafft den Menschen aus Erde (Gen 2,7) und zu Erde
werden wir wieder werden (Gen 3,19).

Neben dem Tisch stehen ferner eine alte Bank aus einer niederlandischen Synagoge, und
unter dem Tisch liegt ein bronzener Hase. Der Hase ist ein Symbol fiir die standig ver-
triebenen und gejagten Juden. Er sitzt auf einem & (Schin, hebraischer Buchstabe) aus
Neonrohren. Nach jiidischer Tradition ist das Zeichen W jenes Zeichen, mit dem die
Tiirpfosten der israelitischen Sklaven in Agypten vor dem Exodus gekennzeichnet wurden:
So blieben die Sohne der Israeliten vor dem Todesengel verschont, der in der Nacht alle
erstgeborenen Sohne der Agypter tétete (Ex 12). Heute noch bringen viele Juden soge-
nannte Mesusot mit dem Zeichen Schin an ihren Haustiiren an.

Das Schin als Zeichen der Bewahrung erinnert an Gott als 9 Schomer), »Hiiter Israels«.
Sein Name »El Schaddai« — der Schomer Daletot Israel, der Hiiter der Tore Israels, erinnert
daran. o*T¥ (Schadaim), »Briiste« ist weiterhin das Symbol der Mutter, die ihr Kind ernahrt
und beschiitzt. Wer ist Beschiitzer Israels heute? Die Armee?

22 Tischbocke, Holz, Leitungsdraht, Metall, Bank einer zerstor-
ten Synagoge, Roste, Bronze, Leuchten, Breite 500 cm
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Hasbarat — Panim (Hosp |talltg
[Hannover, Kirchenzentrum Kronsberg

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk
Neun Spiegel in Form von Tefillin' aufgestiitzt auf je drei Schuhleisten erfiillen den Kirchenraum mit den Spiegelungen der hebraischen
Worte fiir das menschliche Angesicht: WX - Kopf, 0'19 - Gesicht, X - Nase, D'2'V - Augen, N9 - Mund, 1010 - Kinn, W - Haar,
[1INa - Nacken, D'aTX - Ohren. Der Name des Kunstwerkes lautet »Hasbarat — Paniem«, Gastfreundschaft. Wortlich tibersetzt auch: »das
Gesicht interpretieren, erklaren, erhellen«. Die Kombination der zu jliidischen Gebetskapseln geformten Spiegel samt Aufschrift mit den
drei Schuhleisten ist beabsichtigt und will gedeutet werden. Dazu muss man die Geschichte des jiidischen Volkes kennen. Das Volk
Israel, von Gott vor allen anderen Volkern als sein Bundespartner auserwdhlt, ist von seinen ersten Urspriingen bis in die heutige Zeit
ein wanderndes Volk. Das Fremd-Sein, stets auf die Gastfreundschaft Anderer angewiesen zu sein, hat Israel gepragt:

Die leidvollen Erfahrungen der Fremdlingsschaft sind das Fundament des ethischen Verhaltens, das Israel sich zum Gebot macht, noch
bevor es das verheiBene Land in Besitz nimmt. So beginnen die zehn Gebote mit einer Erinnerung an das Exil in Agypten.

Joseph Semah widmet sich in seinem (Euvre ausfiihrlich dem Thema der standig von Exil und Flucht bedrohten Juden, die wie kaum
ein anderes Volk auf die Gastfreundschaft Fremder angewiesen waren. Joseph Semah versteht sich selbst als Gast — als kritischer Gast:
Seine Kunst als kritische Bemerkung zur christlich-westlichen Kultur.

Was bedeutet es, Gast zu sein?

Im Ausstellungskatalog zu Joseph Semahs Installation »Echo/Echo« im Rahmen der Kunst-Kirche-Ausstellung »Kunst in Kirchen Raum
geben« 1993 in Hannover schreibt Hugues Boekraad zum Thema Gastsein des Kiinstlers: »Der Fremdling hat die Wahrheit seiner
Geschichte nicht gepachtet. Er bringt Bruchstiicke seiner Erinnerung mit, Formen, die umso mehr verblassen, je ldnger er unterwegs ist ...
Um so hartndckiger verteidigt er das, was (ibrig bleibt. Sobald er seine Geschichte erzdhlt, ist er Kiinstler, nimmt er Platz in der Sprache des
Anderen ein ... Der Fremdling befindet sich auf der Schnittstelle zwischen Muttersprache und Architektur«.

Was bedeutet es, wenn Kirche Gastgeberin fiir Kunst ist?

Landesbischofin Dr. Margot KdBmann bezeichnet im Rahmen ihres Kunst- und Kulturjahres 2007 Kiinstler als »wichtige
Gesprachspartner fiir uns als Kirche«. Der fremde Gast, die Kunst, sollte dabei als kritischer Gast verstanden werden: »Der christliche
Glaube ... lebt von der engagierten Zeitgenossenschaft an der frischen Luft (der fiir Kunst gedffneten Kirchentiiren - Anm. d. Vfin.),
auch wenn es mal etwas zugig werden kann« (Petra Bahr, EKD-Kulturbeauftragte).

FuBnote zu »Hasbarat Panim«

Drei holzerne Klebeklammern, wie man sie vom Schuster kennt, halten zehn in Bronze
gegossene Matzen. Das Kunstwerk ist eine zusatzliche Bemerkung zur Thematik der
Gastfreundschaft gegeniiber dem wandernden Volk, den vertriebenen Israeliten, den
fliichtenden Juden. Mazzen sind ungesauerte Brote, die in der Pessach-Woche von Juden
zur Erinnerung an die Befreiung aus Agypten gegessen werden. Nach biblischer Tradition
blieb den Fliehenden beim Aufbruch keine Zeit mehr, den Teig fiir ihre Brote zu sdauern
und gehen zu lassen (Ex 12).

Jerusalem — Stadt auf dem Berge

von Pastor Hans-Joachim Schliep, Kirchenzentrum Kronsberg

»Die biblischen Visionen von Jerusalem sind Spiegel, die — wie Joseph Semahs Spiegelinstalla-
tion im Evangelischen Kirchenzentrum Kronsberg/Hannover — auf dem Boden liegen und so
dem Raum, der sich von oben her in ihnen spiegelt, eine neue, ungeahnte Tiefe geben. Darin
erblicke ich ein Gleichnis fiir die Zukunftshoffnung, die mir aus der hebrdischen und der
christlichen Bibel entgegenkommt: Weil wir iiber diese Welt hinaus hoffen, hoffen wir in sie
hinein.«

1 Tefillin von hebréisch: tefila Gebet, sind Gebetsriemen, die im jiidischen Gebet getragen werden.
Thre Kapseln enthalten Texte aus der Tora (Ex 13,1-16 und das »Hore Israel« aus Dtn 6,4-9 sowie Dtn 6,13-21).

Stahl, Spiegel, 27 Schuhleisten, MaBe flexibel

10 Bronze, Holz, Vitrine, Hohe 80 cm
Sammlung Jeanne und Arnaud Braat

Auszug aus der Predigt zur Ausstellungseroffnung

an Palmarum 2007

von Dr. Julia Helmke, Kunstbeauftragte maglich ist, wenn wir den Anderen wirklich sehen,
der Ev.-luth. Landeskirche Hannovers horen, mit allen unseren Sinnen, das hat Semah mit
»Die Bewegung genau hinzusehen, den Anderen wirklich seiner Installation Hasbarat-Paniem fiir uns iibersetzt.
wahrzunehmen, zu unterscheiden, das Eigene, auch die  Den Anderen wahrnehmen mit unseren Augen, mit
eigene Tradition immer wieder zu hinterfragen, um sie unseren Ohren, mit unserer Nase, mit unserem Nacken,
dann wieder lieben zu konnen, diese Bewegung ist fiir in unserem Kopf, mit unserem Kinn, in unseren

mich eine ganz wichtige im Werk von Joseph Semah (...) Haaren.«

Kirchen sind nun Orte der Gastfreundschaft. Der Gast-

freundschaft Gottes fiir uns, aber auch der Gastfreund-

schaft der Menschen untereinander. Kirchen waren

und sind Zufluchtsorte, ein heiliger Raum, auch wenn

das zuweilen gebrochen wurde. Tempordre Friedensorte.

P

Und dieses Moment der Gastfreundschaft, die fiir uns
Menschen im Angesicht, in der Person des Anderen

15
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Petuchah/Setumah O%enryCIosed 1990—-2007

[Hannover, Neustadter Ho Stadtkirche]

Deutungsangebot zum Kunstwerk

Das Kunstwerk besteht aus zwei zusammengesetzten Vierecken, die zusammen ein Quadrat bilden. Zu hebrédischen Buchstaben
geformte blaue Neonrohren geben den Titel des Kunstwerks als Spiegelbild wieder: NnRINO /NNIND (geoffnet/geschlossen).
Geoffnet — Geschlossen:

Die erste Form der Texteinteilung in der hebraischen Bibel war nicht die von Kapiteln und Versen. Man teilte den Text in sogenannte

Paraschen (hebréisch Paraschot) ein. Mit den Markierungszeichen 9 (nnIN9) und O (nnIMo) wurden die Einteilungen vorgenommen.

Ein »9« kennzeichnet einen offenen Abschnitt, ein »O« einen geschlossenen Abschnitt.

Die Einteilung der Bibel in Kapitel und Verse ist erst im 13. Jahrhundert entstanden. Diese ist jedoch mittlerweile fiir Texte der
hebréischen Bibel stark verbreitet. Nur die Torarollen, die im jiidischen Gottesdienst verlesen werden, enthalten noch die alte
Einteilung, nach der man die geschlossenen und offenen Abschnitte zahlt.

Aus einer bestimmten Perspektive vor dem Kunstwerk stehend kann man 10 Locher im Glas entdecken, die ein sogenanntes
»Tetragrammaton« ergeben, das den heiligen Namen Gottes (JHWH) wiedergibt.

9
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1. Raume
Es gibt offene und geschlossene Raume. Raume, die zum Dialog einladen, und hermetisch abgeschlossene Raume. Kirchen sind geoff-
net, haufig aber auch geschlossen — gerade auch im iibertragenen Sinne.

2. Menschen

In zwischenmenschlichen Beziehungen gibt es Bewegungen des Sich-Offnens und des Sich-VerschlieBens. Joseph Semah z#hlt in einer
Arbeitsskizze zu »Petuchah/Setumahg« auf: »After sovereignty, fear, hospitality and friendship«.

Wie konnen sich Beziehungen zwischen Menschen, zwischen dem Selbst und dem Anderen, dem Fremden gestalten? Bei dem hebrai-

schen Ausdruck fiir Gastfreundschaft, »Hasbarat Paniem« (»das Angesicht erklaren«) spielt das menschliche Angesicht eine groBe Rolle.

Ein menschliches Angesicht ist wie ein Spiegel fiir das Selbst. Hier lassen sich einfach Briicken zu Semahs Installation am Kronsberg
Hannover schlagen.

3. Gott

Beziehungen sind von der Ambivalenz des Sich-Offnens und des Sich-VerschlieBens geprigt: Nur so kann der Andere in seiner
Einzigartigkeit, seinem Fremdsein bestehen. Petuchah, Setumah - geoffnet, geschlossen.

Auch Gott wird auf ambivalente Art und Weise erfahren: Er ist der Sich-Offenbarende, Sich-Offnende, aber auch der Verborgene,
Verschlossene.

Er wendet sich dem Menschen zu, er beschenkt ihn reich, aber es gibt auch die Erfahrung des abwesenden Angesichts Gottes.
Selbst Mose, der Gott so nahe kommt wie kein anderer Mensch in der Geschichte des Alten Testaments, macht diese Erfahrung des
Sich-Zu- und Abwendens Gottes: Gott verbirgt und zeigt Mose sein Angesicht (open/closed) — Ex 33,11-33. Einerseits wird in dieser
Geschichte erzadhlt, dass Mose von Angesicht zu Angesicht mit Gott spricht. Andererseits ist davon die Rede, dass Gott Moses Bitte
abschlégt, sein Gesicht sehen zu diirfen.

Joseph Semah ist ein Kiinstler, der sich intensiv mit Beziehungen auseinandersetzt, dessen Kunst immer Beziehung und kritischer
Kommentar ist — zu Texten der Tora, zu Traditionen und zu den Erfahrungen von menschlichen Beziehungen: »Wie schwierig ist es,
menschliche Beziehungen zu idealisieren, ,Kunst’ konnte heilsam wirken, aber nicht, weil sie Kunst ist, sondern weil sie uns erméglicht,
das zu geben, was wir beim Anderen vermissen.«

Bleistift, Kugelschreiber, Farbe, 42 x 29,7 cm

Neonleuchten, Metall, Plexiglas, Leitungsdraht,
100 x 100 x 100 cm

Edelstahl, Widderhorn, Wachs, Hohe 200 cm
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FuBnote zu »Petuchah/Setumah«

Eine mannshohe Metallkonstruktion auf vier Stindern, deren einer FuB aus einem Widder-
horn (7,921 @/schofar) besteht, steht im Turmhaus der Neustadter Kirche. Ein Signal.

Der Schofar, ein Blasinstrument aus Widderhorn, ist ein wichtiges Instrument, das seinen

Der groBe jiidische Denker Sa’adja Gaon (882 - 942) schreibt:

»Der Schofar soll uns ‘aus dem Schlaf des Jahres wecken’ und uns sagen: Ihr siindigen
Menschen, die ihr so tief in die Unlauterkeiten der Welt verstrickt seid, besinnt euch
endlich! Im Himmel wird ja schon gepriift, was ihr dies Jahr hindurch getan habt, es ist
Zeit zur Umkehr!«

Die Geschichte der Bindung Isaaks in Gen 22 wirft ein Licht auf die tiefere Bedeutung des
Widderhorns: In dem Moment, in dem Abraham seinen Sohn opfern will, gebietet Gott ihm

Hugues Boekraad schreibt in Echo/Echo:

»Das Widderhorn markiert also den historischen Augenblick, in dem Gott die Opferung Isaaks
verhindert ... Das Widderhorn, Zeichen des Biindnisses zwischen Mensch und Gott, ist ein
Zeichen dessen, daf3 der Stammvater des jiidischen Volkes das Menschenopfer verwirft.«

Im Lichte dieser Geschichte, die eine folgenschwere Opferung verhinderte, ist der Schofar
an dieser Installation Joseph Semahs ein Signal. Woftiir?

Ursprung in der jidischen Tempelliturgie hat. Es ist ein Instrument, das Signalwirkung hat.

Einhalt, Abraham sieht einen Widder und opfert schlieBlich das Tier anstelle seines Sohnes.
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Black Fire/White Fire, 2007
[Emden, Martin-Luther-Kirche]

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk
Im Eingangsbereich der Kirche stehen fiinf ibereinander gestapelte, von 95' Weingldasern getragene Glas-Stahlkonstruktionen. Fiinfmal
die Form der jiidischen Gebetskapseln aus Glas und Stahl. Die Weingldser enthalten verbrannte Gedichte von Paul Celan (»Die
Todesfuge«). Das Kunstwerk, das am neunten Aschermittwoch der Kiinste in Hannover bei einer Performance des Kiinstlers entstanden
ist, bezieht sich direkt auf Celans Todesfuge.

Das Gedicht beginnt mit dem ratselhaften Paradoxon: »Schwarze Milch der Friihe«. Dieses Paradoxon aufgreifend heift Semahs
Installation »Black Fire/White Fire«.

Celans Gedicht ist eine Antwort auf die Schoa. Von Grdbern in den Liiften ist die Rede — »da liegt man nicht eng«. Man denkt an die
Ofen von Auschwitz. Doch Celans Dichtung ist mehr als bloBe Erinnerung an die Schoa. Sie ist eine Dichtung aus der Asche geschaffen.
Und aus der Asche war der Vogel Phonix” entsprungen. So entsteht aus zerstértem Leben neues Leben, aus der Sprache der Morder eine
neue Dichtung: Aus der Mordersprache entsteht ein »sprachliches GefdB«, in dem die traumatischen Erfahrungen der Verfolgten aufbe-
wahrt werden konnen’.

Der Phonix aus der Asche: Hier nimmt das Kunstwerk Bezug auf das Phonixfenster im Westgiebel der Martin-Luther-Kirche. Ein Bild
fiir Erneuerung und Zerstorung in einem. Joseph Semahs Kunstwerk greift das auf. Es spielt vielfach mit Symbolen: Glas ist aus Sand,
im Mittelalter auch aus Asche gemacht. Sand, Asche, ein Bild fiir Vergénglichkeit. Und gleichzeitig Erneuerung.

Die Weinglaser erinnern an den Wein, tiber den bei der Hawdala-Zeremonie am Ende des Sabbats ein Segensspruch gesprochen wird.
Genau wie das Feuer, das auch eigens gesegnet wird und am Aschermittwoch Gedichte von Paul Celan in Asche verwandelt hat. Wenn
die Kerze, das Feuer beim letzten Segensspruch der Hawdala geldscht wird, vollzieht sich ein Ubergang: Heilige Zeit wird zu profaner
Zeit. Gedichte werden zu Asche. Und aus der Asche entsteht etwas Neues.

Holz, Négel, Ast, Gips, Spinozas Ethica, Breite 170 cm
Sammlung Hugues Boekraad

Holz, Négel, Stock, Gips, Gesammelte Werke von Paul
Celan, Breite 200 cm

FuBnote zu »Black Fire / White Fire« Glas, Stahl, 95 Weingléser, verbranntes Gedicht von
. .. R Paul Celan, 80 x 100 x 100 cm

Neben dem Hauptkunstwerk stehen auf Tischbocken zwei holzerne Boxen. e e xR

Die eine enthilt einen Wanderstock, an dem ein Gedichtband Paul Celans mit einem Hemd

des Kiinstlers eingeschlagen und dann festgegipst wurde. Dieses Kunstwerk ist zusammen Vor dem Altar steht eine holzerne Box, auf Keilen aufgestiitzt. In ihr: zerbrochene Spiegel.

Holz, Spiegel, 220 x 220 x 220 cm

mit »Black Fire/White Fire« am 21. Februar 2007, dem Aschermittwoch der Kiinste in Der Pastor, der vom Altar aus auf die Gemeinde sieht, sieht automatisch in diese Box hin-
Hannover entstanden. Die zweite Box »Spinoza Ethica« enthélt einen von seiner Rinde ein. Sieht die Scherben vor sich: wessen Scherben?

befreiten Ast, der mit Seiten aus Spinozas »Ethik« umgipst ist. Was verbindet beide Boxen? Das Kunstwerk nimmt das Phonixbild im Westgiebel der Kirche auf. Dort wird der Zersto-
Vielleicht das Datum des Aschermittwochs? Und dass beide Manner bedeutende jiidische rung der Stadt Emden im Zweiten Weltkrieg gedacht. In jener Zeit ging vieles in Rauch und
Denker waren? Flammen auf... Nicht nur die Stadt Emden und ihre Kirchen. Auch die Synagogen, deren
Am 21. Februar 1677 starb Baruch Spinoza - sein Todestag jahrte sich am Tag des Ascher- Fenster in der Feuersbrunst der Reichskristallnacht vom 9. auf den 10. November 1938
mittwochs der Kiinste. Baruch Spinoza wurde damals wegen seiner bibelkritischen Ansich- barsten. Joseph Semahs Kunstwerk ist hier eine kritische Erganzung der Perspektive des
ten aus der jiidischen Gemeinde Amsterdam, dem Wohnort Semahs, verbannt. Das Schick- jidischen Gastes in der Martin-Luther-Kirche Emden.

sal der Vertreibung, Verbannung und Flucht teilt Spinoza mit Paul Celan: Celan wurde
Opfer der Zwangsarbeit, seine Eltern starben im KZ. 1947 floh Celan von Ruménien iiber
Ungarn und Wien nach Paris. Verlust und Verwundung: Wanderstock, der Gips. Aber
yerreichbar, nah und unverloren inmitten der Verluste bleibt dies eine: die Sprache«

(Paul Celan).

Und so bleibt auch der Gedichtband fest an den Wanderstock gebunden, die Sprache ist das,
was bleibt.

Performance am Aschermittwoch der Kiinste
in der Markuskirche Hannover
am 21. Februar 2007
1 95 Weinglaser wegen der 95 Thesen Martin Luthers. Semabh ist Gast in der Martin-Luther-Kirche.
18 2 Der Phonix ist Symbol der Auferstehung Jesu Christi.
3 Axel Schmitt, Eine Dichtung aus Asche, eine Dichtung der Asche. Paul Celan und die Bukowiner »littérature mineureg,
aus: literaturkritk.de Nr. 7. Juli 2003, 3.
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NelLAH hfThe closing of the Gates), 2007

[Githorn, St. Nicolal]

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk

Zwischen zwei Tiiren auf holzernen Tischbdcken klemmen sog. »Tallitot, jiidische Gebetsschals. Das Kunstwerk steht in der Ndhe des
Altars der St. Nicolai-Kirche, an einem Ort des Gebets. Es erinnert an das verschwundene Haus des Gebets der Juden, den Tempel zu
Jerusalem, den es seit der Zerstorung durch die Romer 70 n. Chr. nicht mehr gibt.

Zwei Tiiren iibereinander:

Zentrales Element in Joseph Semahs Schaffen ist die Reflexion des einen im anderen. Es geht um Beziehungen im weitesten Sinne. Hier
entspinnt sich der Gedankengang beim Tempel und dessen beiden Toren. Der Titel »NeILAH« verweist auf das Ne’ila-Gebet, mit dem der
hochste jlidische Feiertag Jom Kipur, der Versohnungstag, beschlossen wird.

Mit dem Rosch ha-Schana-Fest, dem Neujahrsfest, beginnt im Judentum eine besondere BuBzeit, die zehn Tage lang bis zum
Versohnungsfest andauert. Das Urteil, das Gott in seinem Gericht an Rosch ha-Schana erwégt, wird an Jom Kipur besiegelt. Daher soll
der Mensch in der Zwischenzeit sein Leben bedenken, solange das endgtliltige Urteil noch nicht besiegelt ist. Jom Kipur, der letzte Tag
dieser BuBzeit, ist der Versohnung geweiht. Viermal werfen sich die Gldubigen an diesem Tag im Gebet vor ihren Gott. Und wenn sie
am Ende Gottes Einheit (Dtn 6,4f.) bekennen, bldst das Schofar-Horn die Zeit des gottlichen Urteils an.

Das letzte Gebet dieses Tages nun ist bedeutsam: »Ne’ilat She’arim / SchlieBen der Tore«, heiBit es. Um welche Tore geht es? Die Tore des
Tempels oder die Tore des Himmels? Sowohl im aschkenasischen als auch im sephardischen Judentum deutet man Ne’ila im spirituellen
Sinne: »Offne uns das Tor im Moment des SchlieBens der Tore« (aschkenasisch) und »Im Moment des SchlieBens der himmlischen Tore
vergib uns unsere Ungerechtigkeit« (sephardisch).

Nur Rabbi Johanans Deutung bezieht sich auf das SchlieBen der Tore des Tempels zu Jerusalem. An hohen Feiertagen (wie Jom Kipur)
sprachen dort die Priester den Segensspruch ein zweites Mal beim SchlieBen der Tore, wenn die letzten Beter entlassen wurden...

Der Tempel zu Jerusalem, seine Tiiren, beides ist nach wie vor in der jiidischen Liturgie prasent wie eine Klammer, die Menschen
zusammenhalt. Doch das Exil, in dem viele Juden heute immer noch leben, ist auch ein Ort, wo Neudefinitionen alter Traditionen, neue
Hoffnungen, neue Moglichkeiten von Identitit entstehen.

»Next Year in Jerusalem« — hinter diesem jlidischen Hoffnungsruf tut sich eine Vielzahl an moglichen Sehnstichten auf...

FuBnote zu »NelLAH«

In seinem zweiten Kunstwerk, »... after Etrog«, nimmt Joseph Semah explizit auf eine
Besonderheit der St. Nicolai-Kirche Bezug:

Im Kanzelschalldeckel und im obersten, auch fiir die Gemeinde sichtbaren Teil des
Hochaltars, befinden sich hebraische Buchstaben, die den Gottesnamen nin / JHWH
wiedergeben. Ein Buchstabe jedoch fehlt. Die Installation Semahs nimmt Bezug auf den
Gottesnamen. Sie besteht aus zehn Zitrusfriichten, die zu einem Dreieck angeordnet sind.
Das Dreieck, dessen Basis aus vier Zitrusfriichten besteht, erinnert an das sogenannte
yTetragrammaton«:

2 Tiiren, 3 Tallitot (Gebetstiicher), 5 Leinwénde,
8 Holzbdcke, Breite 201 cm

Bleistift, Farbstift, 29,7 x 21 cm

10 Négel, 10 Zitronen, Holz, Vitrine, Hohe 170 cm

Holz, 10 Fahrradspiegel, Breite 85 cm

10 Négel, 10 Zitronen, MaBe flexibel

Doch in dieser FuBnote steckt mehr als nur das Aufgreifen des Gottesnamens in Kanzel und
Hochaltar der Kirche. Die Frucht des Laubhiittenfestes, die Zitrusfrucht »Etrog« ist gleich-
zeitig ein Symbol fiir Bedeutungswandel und Veranderung. Ein Sinnbild dafiir, wie Riten
Identifikation bilden und gleichzeitig fremde Elemente das eigene Identitatsmuster pragen:
Nach dem Sieg der jiidischen Widerstandskampfer, der Makkabaer, tiber die Syrer

165 v. Chr. setzt eine Reinigungspolitik ein. Der Tempel, die Traditionen sollen von allen
Zeichen der Assimilation an das Fremde gereinigt werden. Besonders das Laubhiittenfest,
das Ahnlichkeiten mit dem (heidnischen) Dionysosfest aufweist, erfihrt eine »Bereinigung«.
Der Etrog, eine bis dahin religios nicht besetzte Frucht ersetzt als Zeichen des Sieges der
Makkabder uber die Fremdherrschaft die anderen Friichte (Lev 23,40) beim Laubhiittenfest.
Und so wird die Zitrusfrucht Symbol fiir eine (religiose und politische) Identitdt ohne
Fremdeinfliisse.

Doch ungewollt wird die Geschichte des Etrog spater zu einem Sinnbild einer sich wandeln-
den Tradition: Verschiedene antike Autoren schreiben iiber den Etrog. So kommt es bald zu
transkulturellen Anleihen und Bedeutungsverschiebungen, die sich durch Missverstand-
nisse oder durch Unwissenheit ergeben. Verschiedene Worter kommen zur Bezeichnung
dieser Frucht in Umlauf (Etrog - Zitrone — Goldener Apfel...). Unsicherheiten liber die
Natur des Etrog entstehen. Im Mittelalter schlieBlich hat es der Etrog bis in die Kirchen (!)
geschafft: Als Symbol der Reinheit ziert er sogar Mariendarstellungen!!! Ein genuin
juidisches Symbol wird damit von der christlichen Kultur angeeignet und in vollig fremde
religiose Bedeutungshorizonte eingepasst. So ist das Symbol der Bekampfung religioser
und kultureller Assimilation zu einem Zeichen fiir »cross-cultural borrowings« geworden.
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TaV, 2007 .
[Celle, Stadtkirche St. Marien]

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk

Wenige Meter iiber den Kopfen der Gottesdienstbesucher schwebt ein aus Wiirfeln bestehendes hebraisches Wort von der Decke der
barocken Stadtkirche St. Marien: bestehend aus Tav und Wav. Die zahlreichen Wiirfel lassen die Oberflache der Skulptur bewegt erschei-
nen, ihre elfenbeinerne Farbe greift die helle Farbe der Saulen, Wande und Decke der Kirche auf. Eine lebendige Skulptur, die die
Eigenheiten des barocken Kirchenraums gekonnt aufgreift und mit ihnen spielt.

Doch Semah intendiert mit seiner Installation mehr als eine Spielerei mit einem architektonischen Baustil. Er erinnert mit dem Wort
TaV an biblische Geschichten und bezieht es bewusst auf jiidische und christliche Hoffnungen und Sehnstichte...

Der Kiinstler erinnert an zwei Geschichten im Alten Testament, in denen Gott bestimmte Menschen zum Schutz mit einem Zeichen auf
der Stirn zeichnet.

Die erste Geschichte findet man in der Tora, im ersten Buch Mose. Dort versieht Gott Kain mit einem Zeichen (OT), um den Bruder-
morder selbst vor Totschlag zu bewahren (Gen 4,15).

Die zweite Geschichte findet sich beim Propheten Ezechiel. Hier geht es um die Bewahrung der weinenden Bevilkerung inmitten der
Zerstorung Jerusalems (Ez 9,4ff): Gott lasst alle Menschen, die tiber das Bose inmitten der Heiligen Stadt klagen, mit dem Wort »TaV«
kennzeichnen. So schiitzt er sie vor der kommenden Vernichtung der Stadt und ihrer ungerechten Bewohner...

Welche Menschen kommen heute in eine Kirche? Was bewegt sie, diesen Ort aufzusuchen?

Das Wort TaV schwebt {iber allen Kopfen derer, die die Stadtkirche Celle besuchen. Mit welchen Hoffnungen und Sehnstichten kommen
diese Menschen hierher?

Das TaV {iiber ihnen ist ein Zeichen der Bewahrung und der Hoffnung.

L'schana haba’a biruschalajim — Ndchstes Jahr in Jerusalem! Ist dieser jiidische Hoffnungsruf auch Ausdruck christlicher Hoffnung?
Im Chorraum der Stadtkirche St. Marien befindet sich ein Fensterbild des himmlischen Jerusalems. Semah stellt mit seiner Skulptur
Beziige her. Das Tav in dreifacher Form (siehe S. 30, 31) ist auch Symbol fiir Jerusalem, fiir den Tempel.

Joseph Semah erklart:

Templum Hierosolyma (T above H) ,The Temple of Jerusalem’

‘Holiness supporting Trinity’, according to Christianity.

Warum aber ein TaV aus Wiirfeln — mehr als kiinstlerische Korrespondenz mit dem Raum?

Das Johannesevangelium (Joh 19,24) erzahlt die Geschichte liber die Verlosung des Gewandes des Gekreuzigten. Der Wiirfel als Los ist
ein Symbol fiir den Zufall, fiir den unberechenbaren Ausgang eines Spiels — eines Schicksals. Der Wiirfel steht fiir die Unvorherseh-
barkeit, ob sich menschliche Sehnstichte und Hoffnungen erfiillen. Beispielhaft dafiir steht der jiidische Hoffnungsruf, nachstes Jahr in
Jerusalem zu sein, aber auch die christliche Hoffnung auf das Neue Jerusalem, ein christliches Sinnbild fiir das Paradies.

Und so erinnert Joseph Semah die Besucher der Kirche an die existentielle Frage, die alle (glaubigen) Menschen miteinander teilen:
Werden wir nichstes Jahr, dereinst, in Jerusalem, im Paradies ... sein?

Holzstuhl aus einer zerstorten Synagoge, Bronze,
Holz, Holzbocke, Hohe 170 cm
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FuBnote zu »TaV«

Eine wiirfelformige Glasvitrine mit einem Stuhl aus einer Synagoge, auf dessen Sitzflache
22 in Bronze gegossene Mause liegen, steht auf einer quadratischen Tischplatte auf Tisch-
bocken. Eine komplexe Installation, die das Hauptkunstwerk kommentiert, weiterdenkt.
Zunachst wird hier die Form des Wiirfels aufgegriffen. Als »perfect square« ist er geometri-
sche Abbildung dessen, was sich nicht abbilden lasst: Das Allerheiligste im Salomonischen
Tempel zu Jerusalem.

Die 22 Mause auf dem Stuhl greifen auf eine eigenwillige Geschichte des Alten Testaments
zurlick:

In 1. Sam 5/6 wird die Geschichte der gestohlenen Bundeslade erzahlt. Die Lade bringt den
Feinden Israels, den Philistern, jedoch eine schmerzhafte Krankheit, Himorrhoiden, an
der damals Menschen verbluteten. Das tiber die Philister gekommene Unheil zwingt sie,
das gestohlene Heiligtum wieder an Israel zuriickzugeben. Und zwar zusammen mit einer
Stihnegabe: fiinf goldenen Beulen und fiinf goldenen Mausen. Gott greift selten direkt als
Strafender in die Welt ein, diese Uberlieferung ist eine der wenigen alttestamentlichen
Geschichten, die ein direktes Strafhandeln Gottes erzéahlen.

Uber die Tischbicke, die sog. »Eselsbeine, auf denen die gesamte Installation ruht, sagt
Semah:

Jesus zieht auf einem Esel in Jerusalem ein. Damals haben die Menschen ihm als ihrem
Erloser zugejubelt. Doch er entsprach nicht ihren Hoffnungen...

L'schana haba’a biruschalajim — Welche Hoffnungen haben Menschen heute?
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Alef. Bet, Gimel, Dalet, Heh, Vav, Zaien, Chet,
Tet, Yud, Kaf, Lammed, Mem, Nun, Samech,

Ayien, Peh, Tzadek, Kuf, Resh, Shin, Tav, 2007

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk

Von der Decke herab hangen 22 Wiirfel aus Holzstaben. In Gold iiberzogen erkennt man in ihren Ecken hebrdische Buchstaben. Es geht
um die Muttersprache (»Sfat Em«) des israelisch-niederldndischen Kiinstlers Joseph Semah. Hier kann ein Nachdenken tiber die
Bedeutung von Herkunft und einem Leben in der Fremde beginnen.

Hebrdisch ist aber auch die Sprache, in der Gott sich dem Volk Israel am Sinai offenbarte, ihm seine lebensweisenden Gebote auf den
Weg gab. Ex 20,22: Und der HERR sprach zu Mose: Ihr habt gesehen, dass ich mit euch vom Himmel geredet habe.

Wiirfel mit goldenen hebrdischen Buchstaben hdngen direkt {iber den Kopfen der Gottesdienstbesucher, die gekommen sind, Gottes
Wort zu horen, vielleicht nach Wahrheit suchen. So ist die Form des Wiirfels nicht zufallig: »The perfect square« ist die geometrische
Abbildung dessen, was sich nicht abbilden ldsst: Das Allerheiligste im Salomonischen Tempel zu Jerusalem. Mose empfangt die zehn
Gebote als lebensweisende Regeln von Gott, dessen Wort und Weisheit ewig ist (Gen 1). Ferner steht der Wiirfel fiir das zeitlose und
absolute Wissen, das Menschen erlangen konnen: Die Doppelung des Quadrats (Platos Meno).

Joseph Semah ist ein Kiinstler, dessen Kunst vom Spiel mit Sprache, Symbol und Form lebt. Er selbst bezeichnet seine Installationen als
yFuBnoten im talmudischen Sinne« zu Texten und Traditionen der Tora, des Neuen Testaments und der westlich-christlich gepragten
Kulturgeschichte. Eine offene Debatte mit der Offentlichkeit ist beabsichtigt.

Language Acquisition (Ten Readings), 1. April 2007
2 Holzkisten, 10 StraBensteine, 4 Holzbicke, Gips,
Gedichte, Breite 200 cm

FuBnote zu »Alef, Bet, Gimel... Tav

Links im Eingangsbereich der Kirche steht eine zweite Installation des Kiinstlers, die die
erste kommentiert. Es sind zwei holzerne Boxen, die in je fiinf Bereiche entsprechend der
fiinf Biicher Mose unterteilt sind. Zusammen ergibt sich die Zahl zehn/die zehn Gebote.

In den Behdltern liegen zehn alte Steine aus deutschen Stadten. Eine Halfte dieser StraBen-
steine ist mit Gips tliberzogen, unter dem Gips verbergen sich Gedichte. Verborgene Worte
der Hoffnung und Sehnsucht, eingegipst, als miissten sie vor Schaden bewahrt werden.
Neben den Boxen liegt ein bronzener Hund auf dem Boden, an dessen Riicken ein bronze-
ner Hase lehnt. Der Hase steht fiir die standig fliehenden, vertriebenen und gejagten Juden.
Er ist standige Bewegung, Symbol des Exils, aber auch Symbol der Durchdringung neuer
Umgebungen, Symbol fiir das Zurechtkommen mit dem Unbekannten, letztlich: Integration.
Der Hund dagegen ist ein jagendes Tier. In Bildern der Augsburger Haggadah' (aus dem
Jahr 1534) sieht man Hunde auf Hasenjagd. Die Hasen entkommen ihren Verfolgern, gehen
ihnen sprichwortlich durch die Lappen. YaKNeHaZ, eine Eselsbriicke, womit Juden sich die
zeremonielle Reihenfolge fiir einen Pesach an einem Samstag einpragen und die schon im
Mittelalter an den deutschen Satz »Jag den Has« erinnerte, ist ein Zentrales Thema Semabhs.
Die beiden Bronzetiere auf dem Kirchenboden sind mit einem Lederband aneinander gefes-
selt. Das Lederband entspricht in seiner Lange genauso dem Umfang des Salomonischen
Tempels und erinnert damit an das Thema der Ausstellung: Die Sehnsucht nach dem (verlo-
renen?) Jerusalem, dem Tempel.

Joseph Semah versteht sich als Gast im Raum der Kirche. Als Gast geht es dem Kiinstler in
der Installation zu seiner Muttersprache und ihrer FuBnote um das Thema Verstindigung
und um die nie endende Sehnsucht der im Exil lebenden Juden nach Jerusalem:

»In der Tat gibt es einen Prozess der Neudeutung des Exils. [...] Wenn wir also wirklich ...
verstehen wollen, miissen wir nédher kommen, viel nédher herankommen an das funktionale
Nichtvorhandensein der Stadt Jerusalems — denn die Idee hinter ... der Zerstorung des Zweiten
Tempels ist gleichbedeutend einer Wunde, einer Wunde des Gastes.*«

1 Die Haggadah ist ein Ritualbuch zur Liturgie am Pessach-Fest, vorgetragen am Seder-Abend.
24 2 Vgl. Joseph Semah, A Journey into PaRDeS., S. 82.

Auszug aus der Predigt zur Eroffnung der Ausstellung
an Palmarum 2007

von Pastor Dr. Christian Stablein

»Liebe Gemeinde, die Wiirfel hier in der Kirche, sie fallen
nicht, sie hangen, ja sie schweben geradezu durch den
Raum. Seit alters her haben Menschen das Quadrat oder
vielmehr den Kubus, den Wiirfel, als ein Symbol gitt-
licher Gegenwart begriffen. Linge mal Hohe mal Breite,
alles ebenmdipig, in sich vollkommen. Der Tempel in
Jerusalem etwa, das Innerste dieses Tempels hatte im
Kern die Form des Kubus, des Wiirfels. Als Zeichen
gottlicher Gegenwart. Jeder Buchstabe, jeder Wiirfel hier
ist symbolisch ein Teil von dieser gottlichen Wirklichkeit.
Deshalb auch die goldene Farbe. Jedes Wort, das

sie bilden, ist ein Teil von Gottes Sprache, von seiner
Schopfung. Jedes Wort: ,Fiirchte dich nicht’ etwa.

Alef, Bet, Gimel, Dalet, Heh, Vav, Zaien, Chet, Tet, Yud, Kaf,
Lammed, Mem, Nun, Samech, Ayien, Peh, Tzadek, Kuf,
Resh, Shin, Tav, 1. April 2007

Holz, Goldfolie, Draht, MaBe flexibel

Measurement in Time (Then as now one finds that the city
of Jerusalem is simultaneously a criticism and a non-
site), 1983

Leder, Bronze, MaBe flexibel

Oder ,Hosianna’. Oder: ,Gelobt sei, der da kommt. Herr.
Jesus.’ Jedes Wort ein heilsames Wort. Ein Wort aus
Gottes vollkommener Schopfung (...)

Ich glaube, liebe Gemeinde, manchmal funktioniert das,
oOfter sogar als wir denken: Buchstaben sind ein
Zuhause, oft genug ein Gottliches (...)

Mit den Wiirfeln verweist Joseph Semah ... auf etwas, das
nicht mehr ist: auf den Tempel, der zerstort ist ... Jeder
Wiirfel erinnert an die Zerstorung gottlicher Gegenwart.
So wie das Kreuz in unserer Tradition.

Aber: Wiirfel und Kreuz verweisen nicht nur auf etwas
Ausgeldschtes. Nein, zugleich tragen sie in sich, wie
Gottes Liebe in die Herzen gelangt. Denn: Hebrdisch, die
Sprache dieser Wiirfel, lebt. In jedem Juden, der sie
spricht. In jedem Gottesdienst, in dem sie laut wird, ist
diese Sprache der Hoffnung stdrker als alle Zerstirung.
Und so hdngen sie hier: die kleinen Tempel. Lebendige
Zeichen der Hoffnung. Buchstaben der Liebe Gottes. Wie
das Kreuz. Noch im Fall ein Festhalten an der Liebe.
Noch im Tod Anfang neuen Lebens. — Die Wiirfel, liebe
Gemeinde, sind die Kunst, das, was wir nicht sehen,
sichtbar zu machen: Gott schafft Leben in unserem Herz
mit seinem Wort.«
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Begin A d h Stav Koach Zar Tzel Sfat Em, 2007

[Buxtehtide, St etrl—Klrche

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk
Das Hauptkunstwerk in der St. Petri-Kirche mit dem Titel BeGIN AKeDaH STaV KoaCh ZaR TzeL SFaT EM (»Because of the Binding/
Sacrifice, a Colonnade of Pillars, Strange Power, the Shadow of the Mother Tongue«) 2007 ist von dem gleichlautenden Gedicht des
Kiinstlers inspiriert. Um das Kunstwerk zu verstehen, muss man das Gedicht verstehen. Es geht um »SaFaH« — Sprache, um ein Spiel
mit Worten und Bedeutungen, ein Charakteristikum von Semahs Schaffen. Sein Gedicht ist ein Sprachspiel: Es setzt sich zusammen
aus den 22 Buchstaben des hebrdischen Alphabets. Das besondere daran: Keiner dieser 22 Buchstaben wiederholt sich, jeder kommt
nur ein einziges Mal vor. »SaFaH¢, das hebrdische Wort fiir »Sprache« hat jedoch mehrere Bedeutungen. »SaFaH« kann auch »Kdrper«
und »Gebiet, Land« bedeuten. Und hier kann die Auseinandersetzung mit biblischen Traditionen beginnen. Koérper: »Because of the

Binding/ Sacrifice« — Da gibt es die Geschichte der Bindung Isaaks in Gen. 22. Abraham bindet auf Gottes Geheif seinen Sohn Isaak als

Brandopfer auf einen mit Holz bedeckten Altar. Ein Vater ist bereit, seinen Sohn zu opfern. Im Neuen Testament ist uns Christen der
Tod Jesu tiberliefert, dessen Korper ans Kreuz genagelt wird. Gott Vater opfert seinen eingeborenen Sohn.

Das Gedicht fahrt fort: »a colonnade of pillars¢/hebr. «Stave. Ein Sdulenweg. Die Saulen von St. Petri. Hugues Boekraad schreibt':
»Joseph Semah verwendet Formen seiner hebrdischen Muttersprache, um Zeichen zu errichten. Zwischen Tempel und Schriftrolle rekonstru-

iert er seine Identitdt. Mittels Etymologie und Archdologie versucht er, der versteinerten Muttersprache Leben einzuhauchen.« — A Colonnade

of Pillars. Die flinf schmalen Holzkisten auf Tischbocken werden im Mittelgang der Kirche stehen. Jede davon enthélt einen Teil des
Gedichtes Joseph Semahs in Form blauer Neonrohren: »the shadow of the mother tongue/ Tzel Sfat Em«. Im Dunkeln taucht die
Muttersprache des Kiinstlers den Raum in ein geheimnisvolles blaues Licht.

JFiir den Kiinstler ist das Werk ein Ubergangsobjekt, mit dem er die Trennung von der Mutter, der Muttersprache iiberwindet - ein beriihr-
bares Objekt, das nicht nur trostet, sondern auch den Austausch mit dem Anderen ermdglicht. Diesen privaten Status verliert das Werk,
sobald es ausgestellt wird. Der Kiinstler liefert sich ... aus - eine neuerliche Trennung, die ihn sichtbar, angreifbar und verletzlich macht.
Die Silben der Privatsprache gehen in der allgemeinen Sprache auf...«.

Auf der Ebene der Reflexion kann hier ein Nachdenken {iber die Bedeutung von Muttersprache, von Herkunft, von einem Leben in der
Fremde (strange/zar) sich anschlieBen.

In der Tora gibt es zahlreiche Erzdahlungen, die die Urspriinge des Volkes Israel in der Fremdlingsschaft ansiedeln: Die groBen Erzviter
ziehen zeitlebens als Fremdlinge durch Kanaan. Das Land (sfat, auch »Gebiet«) ist ihnen nur versprochen, gehoren wird es den
Abrahamskindern erst Generationen spater unter Josuas Kriegsziigen. Fremd zu sein ist eine Erfahrung, deren Stellenwert im Volk
Israel sehr hoch angesetzt ist: Sie ist Ausgangspunkt des sogenannten »kleinen geschichtlichen Credos« (Dtn 26,5), und auch der
Dekalog (die zehn Gebote) in Ex 20,2 setzt mit der Erinnerung der Fremdlingsschaft des Volkes Israel in Agypten ein.

FuBnote zu »Begin Akedah Stav Koach Zar Tzel Sfat Em«

Im hinteren Teil der Kirche, zwischen vier Sdaulen steht ein zweites Kunstwerk, eine
1999, Bronze, Plastilcwiirfel, FuBnote, die das erste Kunstwerk kommentiert. Es sind fiinf in Bronze gegossene Bienen-
Héhe 50 cm stocke, die von 75.000 Wiirfeln umgeben sind.
Gott kann im Hebrédischen mit dem Wort »Makkom«’® (Ort) bezeichnet werden. Glauben wir
daran, dass wir Gott an einem bestimmten Ort besonders nahe kommen? Was sind fiir uns
heilige Orte? In der paulinischen Tradition wohnt Gott nicht in einem Tempel oder
Heiligtum aus Stein, sondern hier ist der menschliche Leib »Tempel des Heiligen Geistes«
(1. Kor 6,19). Was also sind unsere Kirchen? Konnen sie nach christlicher Auffassung mehr
sein als »durchbetete Raiume« (Margot KdBmann)? Heilige Orte? Im Alten Testament gibt es
durchaus die Vorstellung »heiliger Orte«. Die Geschichten des »Zeltheiligtums«, der
Bundeslade bergen die Vorstellung einer tatsédchlichen Einwohnung Gottes (Schechina) bei
den Menschen. Spéater erwahlt sich Gott seine »ewige Wohnung« im Tempel zu Jerusalem,
den Konig Salomo ihm baut (1. Kon 8).
Was aber ist eine ewige Wohnung, was ist x\Makkomg, Territorium, Land? Das Land, das
JHWH seinem Volk einst versprach, wird in der Tora als »Land, in dem Milch und Honig
flieBen« (die Bienenstocke) bezeichnet, ein Ort der Hoffnung und Sehnsucht, des Wohlstan-
des. Ewige Wohnung, ewiger Ort — ist das Gott?

Sammlung Ronald van lersel

AR e ws W W RE R

Zu den Wiirfeln
Wiirfelspiele sind bereits in der Antike sehr beliebt. So

wirfeln die Romer um die Kleidung des gekreuzigten
Jesus (Joh 19,24). An diesem Punkt bertihrt die FuB-
note sich inhaltlich wieder mit dem Hauptkunstwerk
(the Binding/ Sacrifice - Gott Vater (JHWH) opfert
seinen Sohn am Kreuz). Auch die Zahl 75.000 ist beab-
sichtigt: Es waren etwa 75.000 Arbeiter, die unter
Konig Salomo den Tempel zu Jerusalem erbauten.
Letztlich ist der Wiirfel Symbol fiir Zufall, fiir den nicht
vorhersehbaren Ausgang eines Spiels, eines
Schicksals.

le-schana ha-baa biruschalajim

Wem vertrauen wir unsere Sehnsucht an? Einem Ort,
der Kirche, Gott?

1 Echo/Echo, Katalog zur Ausstellung, Kunst in den Kirchen Raum geben’, Hannover 1993.

2 Ebd.

5 Holzkésten, Leuchten, Leitungsdraht,
10 Holzbdcke, Hohe 97 ¢m

3 Amsterdam, die selbst gewidhlte Heimatstadt des Kiinstlers, ist interessanterweise ebenfalls von dem hebrdischen Wort »Makkom« 27

abgeleitet. Der Name der Stadt setzt sich zusammen aus dem Namen des Flusses Amstel und einer alten Bezeichnung »Mokum«

(aus dem Jiddischen {ibernommen) mit der Bedeutung »Platz, Stadt«.
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Asymmetric thoughts, Notes from the diary of the architect, 2007

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk | } ) . Rl
Eine 12 m lange, 1m hohe Installation zieht sich zwischen Altar und Kanzel durch den Altarraum von St. Michaelis. Die Zickzackform - b ,
aus rechten Winkeln spiegelt die Form der jiidischer Gebetskapseln, die von frommen Juden im Gebet getragen werden und an die ' i j b
zentralen Texte der Tora erinnern'. Aufgestiitzt ist diese Konstruktion auf 22 eingegipste Violinen - auf 22 Buchstaben stiitzt sich die WY
Sprache des Gebets, das Hebréische Alphabet. Gott begegnet dem Menschen in Form von Sprache (hebr. »SaFaH«). Joseph Semah ist ein 1 ' A ! (¥
Kiinstler, dessen Werke immer wieder Beziige zur hebrdischen Sprache aufweisen. Er selbst bezeichnet seine Kunst und sein Schaffen \ o 8 [
als »FuBnoten« zu Texten und Traditionen der Tora, des Neuen Testaments und der westlich-christlich gepragten Kulturgeschichte. Mit & o A
den 22 Violinen nun visualisiert Semah seinen Kommentar zu Johann Sebastian Bach, den er in seiner zweiten Installation weitertreibt. ' - i <
Er erinnert aber auch an Paul Celans beriihmtem Gedicht Todesfuge: »er ruft streicht dunkler die Geigen dann steigt ihr als Rauch in
die Luft. Ee s C -

FuBnote zu »Asymmetric thoughts«

In einer wiirfelformigen Glasvitrine liegt die aufgeschlagene Partitur der Matthdus-Passion
Johann Sebastian Bachs, eine der bekanntesten Vertonungen der Leidensgeschichte Jesu
Christi. Semah erinnert kritisch an die Wirkungsgeschichte dieses Werkes und seiner
antijidischen Passagen, indem er alle Noten mit gendhtem Draht unleserlich gemacht hat.
In Israel hat man Bachs Passionen lange nicht zu Gehor gebracht, weil gerade in den =S
Passionen Judenfeindschaft durch Bachs Musik gleichsam eine dsthetische Legitimation S
erfahrt. Die Matthduspassion, die am Palmsonntag vorgetragen wurde (Mt 26-27), enthalt : ' .
die Aufforderungen des Volkes an Pilatus, Jesus zu kreuzigen. Besonders die Aussage des :
»ganzen Volkes«, das Blut Jesu solle {iber es und seine Kinder kommen (Mt 27, 22-23.25),
dramatisierten die Passion und trugen dazu bei, dass viele Christen die Schuld am Tod
Christi den Juden zuschrieben.

Was geschieht, wenn diese ungeheuren Chore der Matthduspassion erklingen? Die Uberset-
zung neutestamentlicher Auseinandersetzung mit den Juden in die Sprache der Musik ist \
auch objektiv hoch prekar: spitz mit den Worten der Juden gegen die Juden gesungen.

Kann man diese Chore unbefangen so weiter singen und klingen lassen? Auf dem Leipziger

Kirchentag im Juni 1996 hat es einen ganzen Abend iiber die Judenchore in Bachs Passion

gegeben, und man war sich einig: Wir konnen die Bach-Passionen nur noch mit Besinnung N
auf diese Problematik und mit historischen Erklarungen auffiihren. Ungedeutet geht das

nicht mehr. Es gibt keine politisch unschuldige Musik.

Martin Buber nannte das Wort Gottes »das Wort, das gesprochen wird«. Und schon Luther

hat gesagt, es sei nicht richtig, dass das Evangelium zur Schrift gemacht worden sei, es sei

ein »mundlich G’schrei« zum »Singen und Sagen«. Da gehen Musik und Theologie Hand in

Hand’. Und Semah geht es gerade deswegen um ein kritisches Hinhoren.

Asymmetric Thoughts (Notes from the diary of the

Johann Sebastian Bach — Matth&us Passion Architect), 1. April 2007
(The Ethics of Reading), 1990 22 Violinen, Gips, Edelstahl, Breite 1200 cm
Buch, Draht, 5 x 40 x 70 cm Entwurf zu Asymmetric Thoughts (Notes from the diary

of the Architect), 2006
Bleistift, Farbstift, 29,7 x 21 cm

1 Ex 13,1-16 und das »Hore Israel« aus Dtn 6,4-9 sowie Dtn 6,13-21.
28 2 Vgl. dazu Friedrich-Wilhelm Marquardt.




Letter image and mother tongue (Ofan-Sulam), 1982—2007

30

[Gottingen, Corvinus]

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk

Eine Leiter mit sieben Leuchtstoffrohren lehnt quer {iber einer T-formigen Konstruktion aus Metallrohren und drei Fahrradreifen.

Die Konstruktion lebt vom Zusammenspiel von Form und Sprache. Das Wort »Ofan« bedeutet »Engel« oder »Rad« (Ez 1, 14-16), im
modernen Hebrdisch bezeichnet »Ofanaiem« (Zweirad) »Fahrrad«. Jeder Fahrradreifen hat 36 Speichen - fiir Joseph Semah ist das kein
Zufall, sondern eine Erinnerung an biblische Tradition: Nach dem Jerusalemer Talmud weist die Zahl 36 auf das iibernatiirliche Licht
der Schopfung hin, das Licht, das Adam fiir 36 Stunden im Garten Eden genieBen konnte, bevor Gott es fiir die 36 Gerechten jeder
zukiinftigen Generation verbarg. Nach miindlicher jiidischer Uberlieferung kénnen die 36 Gerechten nicht erkannt werden, doch sind
sie dennoch hier, um unsere Erde vor Vernichtung zu bewahren. Zu jeder Zeit gibt es auf der Welt 36 verborgene und 36 offenbare
Gerechte, zusammen 72 Gerechte, was mit den 72 Namen Gottes korrespondiert, durch dessen Kraft verborgene und offenbare Welten
miteinander verbunden sind'. Auch in der Installation sind zwei Rader auf der Waagerechten miteinander verbunden. Das Prinzip
»Verbergen« und »Offenbaren«, mit dem Semah vielfach arbeitet, taucht hier im iibertragenen Sinne auf.

Die Form der Installation spielt auf das dreifache Tav (Triple Tau) an, ein Zeichen fiir Jerusalem (Siehe S. 22). Die drei Rdder markieren
die Enden des »Triple Tau«. Damit ist Jerusalem, selbst verborgen und offenbar, Utopie und realer Ort in einem, umgeben von den

36 Gerechten, die vor der Zerstorung bewahren. Das Rad als Symbol des Fortschritts, der Moderne, zeigt einen interessanten Ort an:
Die Diaspora, »Gallut«, Exil. Fiir Joseph Semah ist dies der Geburtsort der Moderne. Die endlose Sehnsucht, ausgedriickt in dem Wunsch,
nachstes Jahr in Jerusalem zu sein, ist Wunde, Lebensprinzip und Hoffnung in einem.

Nachstes Jahr in Jerusalem - Zeichen der Hoffnung. Das Zeichen »Triple Tauc fiir Jerusalem ist ein Zeichen der Bewahrung. Bewahrung
inmitten der Zerstorung der Stadt Jerusalem (Ez 9,4ff): Gott lasst all jene mit dem »TaV« kennzeichnen, die {iber das Unheil inmitten der
Heiligen Stadt klagen und bewahrt sie damit vor der Vernichtung.

So sind zwei ambivalente Prinzipien prasent: Zerstorung der Heiligen Stadt und das Zeichen der Bewahrung »TaV«. Jerusalem wird mit
einem Zeichen der Bewahrung bezeichnet. Das ist Hoffnung in schonster Form.

Le-schana ha-baa biruschalajim.

FuBnote zu »Letter image and mother tongue (OFAN-SULAM)«

In einer holzernen Box, die auf zwei Tischbocken aufgestiitzt ist, leuchten zu hebraischen
Buchstaben geformte blaue Neonrohren. Zu lesen ist der Satz: le-schana ha-baa biruscha-
lajim — Néchstes Jahr in Jerusalem.

Damit tragt die Installation den Titel des gesamten Ausstellungsprojekts und in der
Hoffnungsthematik, ausgedriickt durch den jiidischen Hoffnungsruf »Nachstes Jahr in
Jerusalemg, sind alle 12 teilnehmenden Gemeinden miteinander verbunden.

Traditioneller Hintergrund dieses Titels ist der jiidische Sederabend zu Beginn des Pessach-
festes, der mit diesem Sehnsuchtsruf endet. Die darin ausgedriickte immer noch unerfiillte
Sehnsucht nach Jerusalem als Ort des Friedens und des Heils, der spiirbaren Ndahe Gottes
verbindet Jidinnen und Juden aus aller Welt in ihrer Hoffnung auf Heimkehr. Und verbin-
det die drei Weltreligionen Judentum, Christentum und Islam in einer Hoffnung von
zugleich diesseitig konkreter als auch jenseitig eschatologischer Qualitat: Es ist ein Ausruf,
der sein lebendiges Potenzial unabhédngig von Bekenntnis oder jeweiligem politischen
Status der Heiligen Stadt zu entfalten vermag.

1 Joseph Semah, A Journey into PaRDeS, Venlo 2006,
S. 60.

Holz, Neonleuchten, Leitungsdraht, 2 Holzbocke, Hohe 97 cm

3 Fahradrider, Edelstahl, Holz, Leuchte, Leitungsdraht,
Breite 500 cm
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he Song of the Sea), 2007
t. Petri

Deutungsangebot zum Hauptkunstwerk
Sechs mannshohe schneckenformige Stoffrollen stehen seitlich gekippt im Raum. Auffillig an der Installation sind vor allem die insge-
samt 80 Floten, die die Windungen der Schnecke strukturieren. Die Installation geht zurtick bis an den Anfang, das Griindungsereignis
Israels: Der Auszug aus Agypten, die Flucht durch das Schilfmeer (Ex. 14) und den Lobgesang Miriams iiber die groBe Rettungstat
Gottes (Ex. 15).

Der Titel »Shirat Hayam — The Song of the Sea« erinnert an die Anfange des monotheistischen Glaubens, der mit einer Befreiungstat
Gottes einsetzt: Nach dem Zug durch das Schilfmeer kommt Israel zum Glauben an den einzigen Gott. Erst hier, auf der Flucht vor sei-
nen Feinden, auf dem Weg in die Freiheit, wird Israel ein Volk. Gottes Volk. (Ex. 25ff). Shirat Hayam. Das Loblied Israels auf seinen
Gott, den einzigen.

Die typografische Struktur dieses hebrdischen Textes erinnert an die Oberfldche einer von Stein auf Stein errichteten Mauer. Insgesamt
sind es 40 Textblocke und 40 Liicken, daher die Anzahl der 80 Floten. Die Zahl 40 hat eine hohe symbolische Bedeutung im Alten
Testament: Sie steht fiir die 40 Jahre Wiistenwanderung des Volkes Israel. In der Wiiste schloss das Volk mit seinem Gott den ersten
Bund, dort empfing es die zehn Gebote und das Bundesbuch, in der Wiiste fielen die Israeliten zum ersten Mal von ihrem Gott ab
(Goldenes Kalb, Ex. 32), in der Wiiste trat Mose immer wieder fiir die Verschonung seines Volkes vor Gott ein, und dort bauten die
Israeliten ihrem Gott die erste Wohnung, das Zeltheiligtum. Chalil (Flote) und das Verb Chalal verweisen auf »offener Raum/Weltall,
toter Soldat, hohl, Flote spielen«.

Uber die verschliisselten Verweise auf eine Mauer und die Platzierung der Schnecken als Wande im Raum erinnert Semah an die
Bedeutung der Architektur. Was bedeuten Mauern im Kontext des Kirchenraums? Fiir Semah erinnert seine Installation auch an

den Tempel zu Jerusalem. Konig Salomo baute als erster dem Gott Israels eine prachtige Wohnstéitte. Doch sie wurde immer wieder
zerstort. Einzig eine Mauer blieb {ibrig von dem Tempel: Die Westmauer des Plateaus. Vor dieser Mauer, die den Namen »Klagemauer
bekam, beten Juden seit der Zerstorung des Tempels bis heute. Hier erheben sie ihre Klagen und vertrauen Gott ihre Sehnsiichte und
Hoffnungen an. So {iberdauert die Liebe zum Zion im Gedenken an den Tempel. Sie ist Ausdruck der Hoffnung, dass die Geschichte
ihres Volkes weitergeht.

Leinen, 80 Fléten, Sand, Hohe 160 cm

Bronze, Leitungsdraht, Pumpe, Schalter, Wasser,
Breite 250 ¢m, Sammlung Ronald van Iersel

Holz, Bleistift, 80 Flotenputzer, Wurst, Hohe 50 cm

FuBnote zu »Shirat Hayam«

ik it s e
v

Shirat Hayam. Das Loblied Israels
auf seinen Gott, den Einzigen.

Die FuBnote zum Hauptkunstwerk besteht aus fiinf hutformigen Bronzeskulpturen, soge-
nannten Hutmodellen, auf denen Damenhiite angefertigt wurden. Auf sie aufgestiitzt bilden
kupferne Wasserrohre den Stadtumriss des alten Jerusalems ab. An einer Stelle der Installa-

tion befindet sich eine elektrische Wasserpumpe, die man mit dem FuB betatigen kann:
Durch die Rohre hort man Wasser stromen, Wasser aus Jerusalem.

Ein weiterer, Form gewordener Kommentar zum Alten Testament: Die Schopfungsgeschichte
in Gen 1 beginnt mit den Worten »Im Anfang schuf Gott Luft (»Schamaim«) und Erde (eine
Trennung ergibt: »Scham Maiem«: dort ist Wasser). Im Wasser gibt es keinen Schatten, nur

Reflexionen ins Infinite. Insofern ist das Wasser ein Symbol fiir Unendlichkeit.

Eine recht politisch anmutende Installation:

Die Form der Stadtmauern zeigt an, dass es hier um die Frage nach Territorium, nach Raum
geht. Jerusalem als heil umkampfte Stadt von Israelis und Paldstinensern, von Christen,
Juden und Moslems. Aber auch der Streit um Wasser klingt an.

Totafot (Tefillin /jiidische Gebetskapseln)

Im Turmaufgang der Kirche befindet sich eine dritte
Installation von Joseph Semah. Sie ist direkt vor einer
steinernen Erinnerungstafel an ertrunkene Marinesol-
daten aufgebaut. Auf dieser Steintafel ist ein Wikinger-
schiff mit einem Hakenkreuz auf dem Segel zu sehen.
Joseph Semah kritisiert mit diesem Kunstwerk nicht
das »Dritte Reich«, sondern geht auf die Situation der
Soldaten ein, die in den Krieg geschickt wurden und
dort starben. Sie mussten sich dem Willen der Staats-

Aber nicht nur politischen Auseinandersetzungen ist die Stadt des Friedens, Jerusalem,
immer wieder ausgesetzt: Auch religiose Streitigkeiten durchziehen ihre Geschichte. Eine
»Anekdote« aus der Geschichte des Streites der Religionen erzahlt die elektrische Wasser-
pumpe: Sie ist genau an der Stelle angebracht, an der sich auf der Stadtmauer das bekannte
»Goldene Tor«1 befindet. Dieses Tor hat eine besondere Heiligkeit fiir Juden: GemaB der
Tradition zog die Schechina (Gegenwart Gottes in der Welt) durch dieses Tor ein und aus.
Eines Tages wird sie auch wieder hierdurch zuriickkehren. AuBerdem glaubten Juden, dass
des Messias von Osten durch dieses Tor erscheinen wird, und Christen, dass Christus es
bei seiner Wiederkunft durchschreiten wird. Die Moslems nun, die von dieser Tradition
wussten, erbauten im Mittelalter einen Friedhof direkt vor dem Tor im Glauben, dass so
das Kommen des Messias verhindert werden konnte.

macht beugen, hatten keine Entscheidungsgewalt iber
ihr Schicksal: Es wurde tiber sie entschieden. Joseph
Semah greift hier die Thematik des freien Willens auf.
In der Vitrine sieht man zwei holzerne Kapseln, wei3
gestrichen, die an jiidische Gebetskapseln erinnern.
Auf einer der beiden hat der Kiinstler die Gebete in
hebraischen Buchstaben geschrieben, die sich sonst in
den Gebetskapseln befinden. Hier jedoch besteht ihr
Inhalt nicht aus Text, sondern aus Fleischwiirsten als
Erinnerung an das Fleisch der gefallenen Soldaten.

1 Als »Goldenes Tor« wird es in christlicher Literatur seit dem Mittelalter bezeichnet. Nach jiidischer Tradition

heiBit es jedoch »Sha’ar Harachamim« (Tor der Barmherzigkeit), in der arabischen Literatur taucht es unter

der Bezeichnung »Tor des Ewigen Lebens« auf.
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Der fremde Gast und die Gastfreundschaft

[Julia Helmke

Breathing in Proximity (in this sense, then, Jerusalem
remains the source of that energy which drives our
intelectual engagements with Culture and Politics), 1984
22 Tischbdocke, Holz, Leitungsdraht, Metall, Bank
einer zerstorten Synagoge, Roste, Bronze, Leuchten,
Breite 500 cm
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Die Kunst des Joseph Semah in 12 Kirchen Norddeutschlands
Ein kirchlich-theologischer Beitrag

»Das Kunstwerk in der Kirche ist - aus der Perspektive der Gemeinde gesehen - ein fremder Gast.
Das muss nicht heiBen, dass die dort platzierten Kunstwerke provokativ oder skandalisierend wirken
miissen. ...

Ein Einrichtungselement mit liturgischer Funktion sollte einen intermedidren Status haben, d. h. es
soll Gebete oder eine kontemplative Konzentration auf Gott durchlassen und nicht sich selbst zum
Gegenstand machen. Dies gehort aber unabdingbar zum Kunstwerk und es gehort zur dsthetischen
Erfahrung selbst, dass sie unabschlieBbar ist, die Anndherung an das Kunstwerk nur zu einem rela-
tiven Ende kommen kann.

Kunst im Kirchenraum sollte also nicht die Kirche ausstatten... , sondern einer Neugierde entsprin-
gen, die man neuen Géasten (nicht alten Freunden) gegeniiber empfindet.«

So schreibt Frank Hiddemann in einem der jiingsten und wichtigsten Entwiirfe im Bereich von zeit-
gendssischer Kunst und Kirche: »Site-specific Art im Kirchenraum. Eine Praxistheorie«'

Der Kiinstler Joseph Semah versteht sich in der Begegnung mit der Institution Kirche wie auch mit
spezifischen Kirchenrdumen ganz explizit als Gast. Ein kritisches Gast-Sein ist Motivation und
Antriebsfeder seines schopferischen Tuns, das auf der Suche ist nach den Urspriingen, nach dem
Auffinden und Hinterfragen von Traditionen und Symboliken. Kiinstlerisch beschiftigt Semah inten-
siv, inwieweit und welche religiosen Traditionen das Fundament sind, aus dem sich menschliche
Hoffnungen und Sehnsiichte speisen und wie diese Traditionen eine Wahrnehmung von Kunst
pragen. Hierzu ist Joseph Semah von der hannoverschen Landeskirche eingeladen worden und hat
die Einladung angenommen.

In gemeinsamen Gespréchen ist das Konzept von »Next Year in Jerusalem« als Projekt entstanden,
das die Idee von Jerusalem als Sehnsuchtsort aufnimmt und sie bewusst in kirchliche Raume stellt.
In jedem Kirchenraum, in den dort gefeierten Gottesdiensten sind Verweise auf Jerusalem vor-
handen - Bilder vom irdischen Jerusalem zieren Fensterbilder, in Kirchenliedern wird Jerusalem
besungen, in den Psalmen dazu gebetet.

Die inhaltliche Vielschichtigkeit seines Ansatzes und seiner ausgefiihrten Installationen lasst sich in
den Deutungsangeboten der Kunstwerke an den jeweiligen Orten entdecken. An dieser Stelle dient
das strukturelle Motiv von Gast-Sein und Gastfreundschaft anbieten als Grundlegung und perspekti-
vischer Zugang fiir eine befruchtende Begegnung zwischen Kirche und Kunst, Kunstschaffenden und
Gemeinde.

Vor der Einladung kommt der Anlass

Auf dem Gebiet der evangelisch-lutherischen Landeskirche Hannover haben in den vergangenen
zwei Jahrzehnten einige groBere und eine Vielzahl kleinerer Kirche-Kunst-Projekte stattgefunden.
Den Grundstein legte die Ausstellung »Den Kiinsten in der Kirche Raum geben« von 1992/93, die in
okumenischer Perspektive in sieben evangelischen und katholischen Kirchen Hannovers stattfand,
darunter mit Joseph Semah als einem der eingeladenen Kiinstler. Einen Hohepunkt bot die stark
rezipierte Ausstellung »Lost paradise lost« im Jahr der Expo 2000 in Hannover mit zahlreichen natio-
nalen und internationalen Kunstschaffenden.

Seit der Jahrtausendwende begannen die Begegnungen und die Auseinandersetzung der protestanti-
schen Kirche mit den Kiinsten und der Kunst dabei rasch an Fahrt zu gewinnen.

MaBgeblich trug dazu der Konsultationsprozess »Gestaltung und Kritik. Zum Verhéltnis von

1 Berlin 2007, 16f.

Protestantismus und Kultur« bei, aus der die Denkschrift nRiume der Begegnung schaffen« von
2002 hervorging. Mit diesen Leitlinien sind MaBstdbe gesetzt worden, die sowohl die Bereiche von
kirchlicher Kulturarbeit vor Ort als auch den Dialog zwischen Kunstschaffenden und Kirche auf
gesellschafts- und kulturpolitischer sowie theologischer Ebene umfassen.

Ein Ergebnis ist dabei vor allem die (Wieder-) Entdeckung des Kirchenraumes als eines wahrhaft
besonderen Raumes. In dem umfassenden, Ende 2007 im Bundestag offentlich vorgestellten Bericht
der Enquete-Kommission zu »Kultur in Deutschland« wird die iberaus wichtige Rolle der Kirche(n)
fiir Kunst und Kultur ausfiihrlich vorgestellt. Es geht klar hervor, dass kaum eine andere Institution
iber ein derart weit gefachertes kulturelles Angebot verfiigt, das dariiber hinaus noch erreichbar,
qualitatvoll und erschwinglich ist. »Freiriume des Unverfiigharen« zu erhalten ist eine der Forde-
rungen, die Kulturpolitik mit den innersten Anliegen von Kirche verbindet. Zugleich, und das unter-
streicht die Kulturbeauftragte des Rates der Evangelischen Kirche Deutschlands, Dr. Petra Bahr,
muss deutlich bleiben:

»Kirchen sind keine Museen und keine Kulturdenkmaéler - auch nicht in iibertragener Weise, als
Werteagenturen. Die groBte Herausforderung liegt nicht in der Sicherung der Tradition, sondern in
der Gestaltung der Zukunft auf dem Boden der Uberlieferung, die in die Gegenwart zu sprechen

in der Lage ist. Und dazu braucht es neben einem pflegsamen Umgang mit dem Hergebrachten und
Ererbten auch die Auseinandersetzung mit den Kiinsten und Kulturformen der Gegenwart.«’

Voraussetzungen fiir eine gelingende Einladung

An dieser Stelle kniipft das Kirche-Kunst-Projekt »Next Year in Jerusalem« von seiner Zielsetzung
und Motivation an.

Fiir die Begegnung miteinander braucht es eine Grundhaltung. Die Geschichte des Christentums mit
der Kunst wird oft als Dreischritt beschrieben: von der Kunst als »Magd« der auftraggebenden Kirche
im Mittelalter liber den Prozess einer vollstindigen Trennung und Entfremdung zwischen Kirche
und autonomer Kunst in der Zeit der Aufklarung bis hin zu einer gegenwértigen vorsichtigen und
fragilen Annéherung als mogliche Partner. Auch wenn dieser Dreischritt grob verkiirzt und fiir die
Komplexitit zwischen Religion und Asthetik, Kirche und Kunst weit unangemessen ist, so ist es mei-
nes Erachtens wichtig, den bleibenden Moment von »Fremdheit« wahrzunehmen und konstruktiv in
das Nachdenken iiber die Mdglichkeit eines wirklichen Dialoges zu integrieren. Eine Grundhaltung
von Gast-Sein und Gast-Geberschaft dient als zeitgemaBer Rahmen und hilfreiches Konzept fiir jedes
(temporare) Kunst-Kirche-Projekt, um theoretisch wie praktisch Raume der Begegnung gelingen zu
lassen.

2 http:y//www.ekd.de/kultur/080305_bahr_berlin.html: «<Fundament statt Ornament -
Ein evangelischer Blick auf den Enquete-Bericht «Kultur in Deutschland«, 3.
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Der praktische Rahmen wird rasch abgesteckt: Die Schwerpunktsetzung »Kunst und Kultur« der
Landesbischofin Dr. Margot KdBmann fiir 2007 gibt die Moglichkeit, ein herausgehobenes Kirche-
Kunst-Projekt erstmalig in der Flache der Landeskirche zu verorten. Als gezielter Impuls will er dazu
ermutigen, sich als Kirche in Zeitgenossenschaft mit Kunst auf der Hohe ihrer Zeit zu beschiftigen
und mit den Parametern von Kontextsensibilitdt und Kontextreflexivitdt. Dazu braucht es fiir die
Seite von Kunstvermittlung Qualitat und begleitende Kompetenz, Kooperation ist hier konstitutiv. Sie
wird mit dem Gerhard-Marcks-Haus in Bremen, dem Bildhauermuseum im Norden, gefunden, das
auch den Kontakt zu Joseph Semah herstellt. Die Verbindung zu den Gemeinden leistet das Fach-
gebiet Kunst und Kultur im Haus kirchlicher Dienste. Offentliche und kirchliche Stiftungen unterstiit-
zen »Next Year in Jerusalem« aufgrund des vielschichtigen Miteinanders seiner gesellschaftlichen,
kulturellen und religiosen Perspektiven groBziigig.

Die Einladung und der »fremde Gast«

Der Kiinstler Joseph Semah - Biografie und Kunstverstindnis

Joseph Semah wird am 24. Februar 1948 in Bagdad als Enkel des letzten GroBrabbiners von Bagdad
geboren. Im Zuge der Operation Ezra und Nehemia (1950) wird seine Familie wie alle im Irak leben-
den Juden zur Ausreise in den neu gegriindeten Staat Israel gezwungen. Dort wachst Joseph Semah
auf.

Nach Abitur und Militdrdienst in der Zeit des Sechs-Tage-Krieges (1967) studiert er Elektrotechnik,
Englisch und Philosophie an der Universitit Tel Aviv. Schon wiahrend des Studiums setzt Semahs
kiinstlerische Entwicklung ein: In Texten und Bildern kritisiert der junge Student die politische Ent-
wicklung seines Landes. In Opposition zu den politischen Entwicklungen und unter den Eindriicken
seiner Erfahrungen als Soldat im Jom-Kippur-Krieg (1973) verlédsst er Mitte der siebziger Jahre Israel.
Als freiwilliger Exilant lebt er zundchst in London, Paris und Berlin (1976-1981), wo er auf Joseph
Beuys trifft, mit dem er sich spéater in intensiven Studien, Ausstellungen und Performances ausein-
andersetzt. 1981 kommt er schlieflich nach Amsterdam, wo er sich niederldsst und die Stiftung
»Makkom¢ griindet, die bis Ende der achtziger Jahre Kunstprojekte auf der Basis interdisziplindrer
Forschung organisiert. Semah gibt Vorlesungen, Performances (Kunst und Theater), er schreibt
Gedichte und veroffentlicht Texte tiber Kunst.

In den Niederlanden wird er jedoch erst nach und nach in der alternativen Kunstszene bekannt.
Heute sind seine Werke Bestandteil wichtiger privater und musealer Kollektionen.

In seinen profunden Studien zu Kunstgeschichte, Philosophie und Theologie untersucht Joseph
Semah das kulturgeschichtliche Erbe, das Juden und Christen miteinander teilen. Bei allem
Verbindenden gibt es dabei vieles Trennende, nicht nur auf der Ebene der Symbole und Traditionen,
sondern allem voran, was deren Wahrnehmung betrifft.

Semahs Kunst versucht daher immer, verschiedene Bedeutungsschichten von Symbolen sichtbar

zu machen. Sie ist Prasentation, die Bedeutungsverschiebungen von Symbolen und Traditionen
anschaulich und greifbar fiir den Moment macht. Sie erhebt keinen Anspruch auf Allgemeingiiltig-
keit, sondern hinterfragt die Normativitat von Symbolen. Hinterfragt und befragt: Sein Wunsch ist
es, ein Gesprach mit der westlich-christlich gepragten Kultur zu fiihren, das von gegenseitiger Aner-
kennung, vom Ansehen des Anderen, gepragt ist. Es geht um nichts weniger als gegenseitige Ver-
standigung. Verstandigung, die geschieht, wenn man den »ganzen Text« liest.

Damit ist seine Kunst jedoch nicht vorrangig religios motiviert. Semah ist vielmehr ein intellektueller
Kiinstler, der sich mit dem judisch-christlichen Traditionserbe auseinandersetzt. Er erforscht dies,
indem er seine Werke in unterschiedlichen Raumen vom White Cube des Museums bis hin zum

Kirchenraum prasentiert. Prasentation und Reprasentation, Form und Inhalt, Installation und Text
gehoren dabei fiir den Kiinstler zusammen.

Die Gastgeber

Auf einer viertdgigen Reise durch die verschiedenen Regionen der Landeskirche besucht der Kiinstler
gemeinsam mit den Projektverantwortlichen aus dem Haus kirchlicher Dienste und dem Gerhard-
Marcks-Haus jede einzelne der zwolf beteiligten Kirchen. Er nimmt sich Zeit, um Kirchenvorstinde
und Pastorinnen vor Ort zur Geschichte des Gebédudes, seinen Traditionen und nach dem Leben der
Gemeinde zu befragen. Im Gespridch mit den Menschen, im Horen auf die zeichenhafte Geschichte,
die alte Altare, Kirchenfenster, Sdulen, Schlusssteine und Grabplatten erzdhlen, entwickelt Semah
seine Ideen und tritt mit seinen Kunstwerken in einen Dialog mit der Tradition vor Ort ein.

Jede der zwolf Installationen wird eigens fiir den jeweiligen Kirchenraum ausgewahlt oder geschaf-
fen. In ihrer gemeinsamen Idee miteinander verbunden, wachsen so zwolf ganz unterschiedliche
Kirchen zu einer kiinstlerischen Vision von Jerusalem zusammen. Es entsteht dabei eine Vision, die
an alte Traditionen des christlichen Glaubens und an seine Wurzeln im Judentum erinnert. Die gast-
gebenden Gemeinden und ihre Kirchenraume formieren sich zu einem imagindren Jerusalem, in dem
Hoffnungen, aber auch ganz konkrete Wiinsche von Juden, Christen und Muslimen zusammenflieBen.

Gastfreundschaft I: Vorbereitung und Selbstvergewisserung/Reflexion »Ich bin ein Gast auf Erden«

Die Rauminstallationen Joseph Semahs als wort- und bildgewordene Hoffnungen und Erfahrungen
sind Aufforderungen, sich mit den Wurzeln der eigenen Tradition auseinanderzusetzen und sie
kreativ weiterzudenken. »Kritisches« Gastsein im Verstdndnis Joseph Semahs bedeutet dabei in erster
Linie etwas Positives: Eine Bereicherung durch das Aufzeigen neuer Perspektiven auf bekannte
Traditionen.

Gerade diese Frage ist im Blick auf Kulturarbeit im Raum von Kirche immer wieder neu zu stellen.
Frank Hiddemann® sieht in der Kunst als »fremdem Gast« im Kirchenraum eine temporire Heraus-
forderung, die von der Kirche fordere, sich in Anwesenheit des Gastes auf eigene Umgangsformen zu
besinnen. Gerade im Blick auf die oft beklagte »Sperrigkeit« von Gegenwartskunst verlangt dies von
ausstellenden Gemeinden einen Vertrauensvorschuss, Geduld und erhohte Aufmerksamkeit.

Semahs Werk wird zum theologischen Schwerpunkt der Passions- und Osterzeit in zahlreichen
Gottesdiensten, Predigten und der Gemeindearbeit. So kommen Ausstellungsthema und Kirchenjah-
reszeit miteinander ins Gesprach. Durch diese ist eine Verbindung von Kunst und Theologie realisiert
worden. Die Fremdheit der Installation blieb, rezeptionsasthetisch betrachtet, gewahrt. Dennoch wur-
den Wege und Moglichkeiten aufgezeigt, das Kunstwerk mit der eigenen Lebenswelt und religiosen
Vorstellungen zu verbinden.

Gastfreundschaft II: » Die Zeit und der Raum des Gastes«

Insgesamt finden in den Gemeinden weit {iber 90 Veranstaltungen zu den verschiedenen Aspekten
von »Next Year in Jerusalemq statt. Dies sind neben Vernissagen und Finissagen auch Kunstgottes-
dienste, Tanz und Klangperformances, Fachvortrage von Referenten des Hauses kirchlicher Dienste,
Konzerte, Exkursionen der Gemeinden zu anderen Ausstellungskirchen, Kunstgesprache, ganze
Filmreihen, Schulveranstaltungen, Podiumsdiskussionen und Literaturabende. Von nicht zu unter-

3 Vgl. Anm. 1, 69.
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schiatzender Bedeutung sind die zahlreichen ortlichen neuen Synergien und Projektpartnerschaften,
die sich durch das Ausstellungsprojekt nachhaltig ergeben haben.

Die gute Wahrnehmung des Projekts in der kirchlichen Offentlichkeit ist vor allem dem értlichem
Begleitprogramm der Gemeinden zu verdanken, das sich die durch Semah in den Kirchenraum
eingebrachten Inhalte in selbstdndiger Weise zu Eigen gemacht hat. Hier ist eine Verbindung des
Auftrages von Gemeinde, Kirche fiir und in der Welt zu sein, und dem eigenverantwortlichen Auftrag
der Kunst geschaffen worden.

Ein Spiegel fiir die offentliche Wirkung des Projekts sind die zahlreichen Kontakte, die zwischen der
Kirchengemeinde und den offentlichen Tragern von Kulturarbeit entstanden sind. Beispielhaft zu
nennen sind vertiefte Kontakte mit dem jiidischen Kulturverein in St. Petri Cuxhaven oder auch neu
entstandene Kooperationen mit dem Kunstmuseum vor Ort (Stadtkirche St. Marien, Celle) oder in
Gottingen, wo Kontakte zum Theater und zum filmwissenschaftlichen Institut entstanden sind.

Ein weiteres positives Beispiel ist die Verbindung von Kunst und Gemeindepddagogik in der Kirchen-
gemeinde St. Martin in Nienburg. So informierten ehren- und hauptamtliche Kirchenbesucherinnen
iber die Bedeutung der Installation in ihrem Kirchenraum - sie setzten sich inhaltlich-theologisch,
interreligios aber auch kiinstlerisch damit auseinander. Der Abstraktionsgrad der Installation war
keine Hemmschwelle, sondern Herausforderung und Katalysator eines iiber zwei Monate stattfinden-
den Gemeindebildungsprozesses: Viele Menschen vor Ort haben sich in die Materie eingearbeitet,
sie sich zu Eigen gemacht und sind damit selbstdndig umgegangen. Fragen nach dem &sthetischen
»Mehr-Wert« der Installation, nach der Funktion eines kiinstlerischen Tragers von Inhalten und
spielerischer Umgang mit den von der Kirchendecke herabhdangenden Wiirfeln in der Konfirmanden-
und Kinderarbeit gingen dabei Hand in Hand miteinander.

Dieses gute Ergebnis lieB sich besonders dadurch erzielen, dass Gemeinden und Kiinstler miteinan-
der ins Gespréach kamen tiber die Installationen. Joseph Semabh fiihlte sich als kritischer Gast von
Gesprachspartnern willkommen, die sich mit seinen Werken eigenstandig geistig und kreativ ausein-
andersetzten und fiir kritische Anmerkungen ein offenes Ohr hatten.

Gastfreundschaft I1I: Fremd-Sein und Beheimatung als Offenheit zur Veranderung

Im Bereich des interreligiosen und interkulturellen Dialoges ist zum Thema Begegnung ausfiihrlich

gearbeitet, gelernt und erfahren worden. Vieles davon ist auch auf die Begegnung von Kunst und

Kirche, Kunstschaffenden und Gemeindemitgliedern zu tibertragen. Sich als Gast einladen zu lassen

und eingeladen zu werden und als Gastgeber zu fungieren, heiBt fiir eine gemeinsame Begegnung

von Kunst und Kirche:

1. Der Gast wird fiir einen bestimmten Zeitraum eingeladen und ihm steht ein bestimmter Raum zur
Verfiigung.

2. Der Gast wird begriift und verabschiedet.

3. Gastgeber und Gast begegnen sich mit Respekt und in dialogischer Offenheit.

Letzteres meint: Das Ergebnis einer Einladung ist offen. Dabei braucht es Mut, Neugierde auf den
Anderen, gegenseitiges Vertrauen und Respekt vor der Integritat und Identitit eines jeden Teilneh-
menden.

Die Voraussetzung fiir Christinnen und Christen, in einen Dialog einzutreten, liegt darin begriindet,
dass das Wort Gottes selber dialogisch ist. Gott offenbart sich nach biblischem Verstandnis in Anrede
an den Menschen, um Antwort zu erhalten und Verhéltnisse zu verdndern. Offenbarung ist keine
monologische Selbstmitteilung, sondern Kommunikation.

Die Partner, d. h. die Kunstschaffenden, brauchen das Recht, ihre eigene Position authentisch in

ihren eigenen Worten und Kategorien darstellen und bezeugen zu konnen. Dies schlieBt trotz aller zu
findenden Ubereinstimmungen und Anniherungen einen bleibenden Rest von Fremdheit mit ein.

Es ist die Frage bzw. die Infragestellung einer vollstindigen Ubersetzbarkeit, die Joseph Semah vor
allem in den Installationen in Gottingen, Buxtehude und Hannover-Neustddter Kirche aufzeigt. Es
beinhaltet die Hoffnung im Licht des Anderen zu begreifen, ohne das Fremd-Sein zwischen Judentum
und Christentum wie zwischen Kunst und Kirche oder auch Glaube und Welt zu verleugnen und
gleichzeitig das Miteinander zu starken und eine Transparenz fiir die Kraft von Transzendenz zuzu-
lassen.

Fiir einen gelingenden Dialog benotigen Gast wie Gastgeber die Gewissheit und das Vertrauen in die
eigenen Werte und Traditionen. Der offene Prozess der Begegnung setzt das Eigene den Anfragen des
Anderen aus und kann die eigene Position verunsichern. Diese Krise kann zu einem Uberdenken der
eigenen Tradition und zu neuen stirkenden Glaubenserfahrungen fiihren oder noch einmal nach
Hiddemann: »Im guten Fall fiihrt die Konfrontation mit dem Kunstwerk, die durchaus auch manchmal
kontemplative Ziige annehmen kann, zu einer vertieften Wahrnehmung des eigenen Kirchenraumes,
der eigenen Tradition, des eigenen Blicks auf die Welt.«*

Und manchmal fiihrt es auch dazu, dass ein nur temporar gedachtes Kunstwerk durch die eindrucks-
volle Re-Formation des Kirchenraumes als bewusste Entscheidung der Gastgeber zu einem bleiben-
den Bestandteil desselben sich transformiert.

Offenheit und in diesem Sinne verstandene Gastfreundschaft zwischen Kunst und Kirche sind somit
Voraussetzung (nicht Garant!) fiir das Gelingen eines solchen Projektes wie »Next Year in Jerusalem«.
Eine der Erfahrungen von »Next Year in Jerusalem¢, die mit anderen Erfahrungen im Kunst-Kirche-
Bereich zu teilen ist: Wenn es nur der Pastor oder die Pastorin vor Ort waren, die fiir dieses Projekt
standen, bzw. ein solches Projekt als »Extrapaket« oder zentralistische Erfiillungsaufgabe wahrge-
nommen wurde, kiihlte die Gastgeberschaft rasch ab und wurde die Zu-Mutung dann wirklich eher
als Zumutung vernommen.

In die Zukunft gewendet kann neben all den vielfiltig positiven und konstruktiven (Nach-) Wirkun-
gen, die Joseph Semah in die hannoversche Landeskirche hinein befordert hat, als Wunsch formuliert
werden: Ein Nachfolgeprojekt, mit etwas langerer Vorbereitung gerade auch fiir die Gemeinden. Und
eine groBe Offenheit fiir den nachsten Gast.

4 Aa0., 17
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Die Ausstellung »Next Year« als Beitrag

zum christlich-jtidischen Dialog
[Ursula Ruanic

Der christlich-jiidische Dialog ist in Deutschland durch eine Reihe von historischen, politischen,
sozialen und theologische Faktoren gepragt. Ein wesentlicher Faktor ist die Abwesenheit von Juden,
die deutlich ist durch - sichtbare oder verdeckte — Spuren jiidischer Geschichte. Die Spuren zeigen
sich als jiidische Friedhofe oder als Gedenksteine von Synagogen, die 1938 zerstort wurden. Sie
zeigen sich auch als Stolpersteine vor Hausern, in denen Juden lebten, bevor sie — vor weniger als
70 Jahren - deportiert und ermordet wurden.
[Vor der Schoa lebten ca. 500.000 Juden in Deutschland. Ungeféahr zwei Drittel gelang es zu emigrie-
ren; ca. 150.000 Menschen wurden ermordet. Nur ein Bruchteil iiberlebte in Deutschland oder kehrte
zurlick. Die jidische Gemeinschaft in der Bundesrepublik setzt(e) sich vor allem aus Osteuropa stam-
menden Uberlebenden und ihren Kindern zusammen. Lange sah es so aus, als habe jiidisches Leben g :
in Deutschland keine Zukunft. Nach dem Zusammenbruch der Sowjetunion immigrierten viele Juden, ] I I| | 'I || | I| || '| | i| '| (1]
und die jlidische Gemeinschaft verdreifachte ihre GroBe von ca. 30.000 Mitglieder im Jahr 1989 auf e
ca. 102.000 im Jahr 2008.] l l

Y

-

»
Der christlich-jiidische Dialog in Deutschland und seine Ergebnisse sind vor dem Hintergrund des I I
von Deutschen begangenen Genozids an Juden zu sehen. Ein zentraler Aspekt ist die Einsicht von
Christen in Schuld und Versagen zur Zeit des Nationalsozialismus. Das Nachdenken tiber die Schoa I - :
fiihrte zu der Einsicht, dass die »Nichtachtung der bleibenden Erwahlung Israels... immer wieder - i "
christliche Theologie, kirchliche Predigt und kirchliches Handeln bis heute gekennzeichnet [haben].
Dadurch haben wir uns auch an der physischen Ausloschung des jiidischen Volkes schuldig
gemacht.« — so die Synode der Evangelischen Kirche im Rheinland 1980.
An den Erklarungen und Studien - es erschienen zahlreiche Synodalerklarungen (Hannover 1995),
drei Studien der EKD (1975-2000) sowie die Erklarung »Kirche und Israel« der Leuenberger
Kirchengemeinschaft — lasst sich ein Kanon von Einsichten beschreiben. Zu ihm gehoren: die
Verurteilung von Antisemitismus, die Einsicht in Schuld und Versagen der Kirchen zur Zeit des
Nationalsozialismus, grundsétzliche Solidaritat mit dem Staat Israel (was nicht heiBt, dass Kritik an
bestimmten Punkten untersagt ist), die Ablehnung einer Mission von Juden, die Anerkennung der
bleibenden Erwahlung des jiidischen Volkes, die Erkenntnis der Verbundenheit mit dem Judentum,
wie mit keiner anderen Religion und das Angewiesen-Sein auf das Judentum um der christlichen
Selbstdefinition willen.
Das christlich-jiidische Gesprach ist ein Dialog, der voller Asymmetrien ist. Hierzu zdhlt nicht allein
Performance in der Markuskirche Hannover die Asymmetrie in der Zahl und des Interesses an ihm, sondern auch der Rahmen, in dem diese
am 21. Februar 2007 Begegnungen stattfinden. Der Dialog wurde und wird hdufig von christlicher Seite aus initiiert, er
fand und findet in christlichen Institutionen statt, und meist sind es auch Christinnen und Christen,
die tiber die Themen entscheiden, die verhandelt werden.
Der christlich-jiidische Dialog in Deutschland war und ist weithin ein Prozess der Verstandigung tber
christliche Identitdt im Angesicht Israels, also des jlidischen Volkes und seiner »bleibenden
Erwéhlung.« Dies ist fiir die Kirchen und die Theologie ein notwendiger Prozess, der jedoch erst die
Bedingungen fiir einen echten Dialog schafft.
Die EKD-Studie Christen und Juden III konstatiert: »Das christlich-jiidische Gesprach hat bedeutende
Ergebnisse erzielt. Es ist bisher jedoch trotz groBer Bemiithungen nur unzureichend gelungen, diese
auch auf die Ebene der Gemeinden zu tragen. Hierin liegt eine der wichtigsten Aufgaben fiir die
Zukunft.«
Diese im Jahr 2000 formulierte Herausforderung gilt auch fast zehn Jahre spater noch. Warum? Ein
Aspekt besteht darin, dass die Einsichten des christlich-jidischen Gespréachs hdufig Satzwahrheiten
sind und ihre Ubersetzung in Glaubens- und Lebenswahrheiten bisher nur ansatzweise gelungen ist.
Der Saarbriickener Religionspddagoge Bernd Schroder fordert daher: »Es ist ein Weg von der theologi-
schen Belehrung, hin zu einer offenen Einladung auf einen spannenden, vom Lernenden selbst zu
entdeckenden Weg, die )Eroffnung eines Erfahrungsfeldes im Glauben« zu gehen.«
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Hierzu leistet die Ausstellung »Next Year in Jerusalemq einen exemplarischen Beitrag.

Jerusalem verbindet Juden, Christen und Muslime: Fiir jede Glaubensgemeinschaft hat dieser Ort
eine religiose Bedeutung, ist ein Sehnsuchtsort. Zugleich gibt es unterschiedliche Traditionen, die es
sich zu vergegenwartigen und zu deuten gilt. So hat »Jerusalem« — im Kosmos der jiidischen
Zeichenwelt - trotz Uberschneidungen - eine andere semantische Bedeutung als in der christlichen.
Ist fiir Christen Jerusalem die Stadt, in der Jesus lebte, predigte, gekreuzigt und auferweckt wurde, so
ist Jerusalem fiir viele Juden die Stadt Davids und der Ort des Tempels, der fast 1000 Jahre lang der
Wohnort Gottes war. In ihm konnte Gottes Gegenwart erfahren werden, wahrend der taglichen Opfer
wie wahrend der drei jahrlichen Wallfahrtsfeste Pessach, Schawuot und Sukkot. Die Zerstorung des
Tempels wurde nicht nur als tiefe politische Krise, sondern auch als Krise im Verhaltnis zwischen
Gott und Israel erfahren. (Die Bedeutung des Tempels ldsst sich daran ermessen, dass Kyros, der den
Israeliten den Wiederaufbau des Tempels gestattete, als Gesalbter Gottes, also als Messias, bezeichnet
wird.) Die zweite Zerstorung des Tempels 70 n. Chr. fiihrte zu einer tief gehenden Verdnderung des
Judentums: ohne Tempel stand es vor der Herausforderung, die symbolische Ordnung des Judentums
ohne den Zugang zur Gegenwart Gottes auf dem Zion, ohne einen Tempel, ohne Opfer, neu entwerfen
zu miissen.

Vor diesem Hintergrund ist der Ausruf »Nachstes Jahr in Jerusalemg, der den Pesach-Seder
abschlieBt, zu verstehen. Vor dem Hintergrund von Zerstorung und Vertreibung erinnert und ver-
gegenwirtigt die Pessach-Haggada die Befreiung der Israeliten aus Agypten. [So wird zu Beginn des
Seders eine Matze hochgehalten und gesprochen: »Seht, welch armseliges Brot unsere Vater im
Lande Agypten genossen haben! - Wen es hungert, der komme und esse, wer es bedarf, der komme
und halte Pessach; dieses Jahr hier, kiinftiges Jahr im Lande Israel; dieses Jahr dienstbar, kiinftiges
frei.«] Der Ausruf »Nachstes Jahr in Jerusalemg, beschreibt kein touristisches Vorhaben, sondern in
ihm driickt sich die Hoffnung auf das Kommen des Messias bzw. Gottes erlosendes Handeln in der
Zukunft aus.

Der Ausruf »Nachstes Jahr in Jerusalem« ist vor dem Hintergrund zu lesen, dass - bis zur
Emanzipation und vielleicht auch bis zur Griindung des Staates Israel — das Leben in der Diaspora
als ein Leben im Exil gesehen wurde. Gallut, Exil, ist in der jiidischen Tradition ein theologischer
Begriff. Er erinnert an den Verlust des von Gott verheifenen Landes und die Zerstorung des Tempels.
Er tragt zugleich die Hoffnung und die VerheiBung kiinftiger Erlosung. Sie ist mit dem Kommen des
Messias verbunden, der die im Exil Verstreuten in Jerusalem sammeln und den Tempel wieder
errichten wird. In der Haggada findet sich eine unmittelbare Verkniipfung mit dem Wiederaufbau des
Tempels: »Allméchtiger Gott. Erbau den Tempel wieder. Bald erbau’ ihn giitiger Gott! ...«

Auch nach der Griindung des Staates Israel behalt der Satz der Haggada seine Bedeutung, indem er
auf noch ausstehende Befreiung und Erlosung zielt. So lautet der Wunsch derer, die Pessach in
Jerusalem feiern: »Nachstes Jahr im erlosten Jerusalem.« Die Hoffnung ist eine eschatologische, die
jedoch innerweltlich realisiert werden kann. Der Satz ist somit mehr als nur eine Metapher.

Holz, Neonleuchten, Leitungsdraht, Holzbocke,
Hohe 97 cm

Glas, Stahl, 95 Weingléser, verbranntes Gedicht
von Paul Celan, 80 x 100 x 100 cm

Joseph Semah verwendet die Zeichenwelt des Judentums: Mit seinen Kunstwerken legt er Spuren zu
dem Ursprungskontext, dekonstruiert und transzendiert ihn zugleich. Und - in dieser Ausstellung -
setzt er ihn in Bezug zu christlichen Traditionselementen.

Dies wird deutlich in dem Kunstwerk »le-schana ha-baa biruschalajimg, das den Titel der Ausstellung
in der Ursprungssprache Hebrdisch aufgreift. Dieser Satz leuchtete in blau geformten hebrdischen
Buchstaben einer Neonrohre in einer HolzKiste, die auf zwei Tischbiocken stand. Das hebraische Wort
fiir Tischbock lautet yHamor«, welches zugleich das Wort fiir »Esel« ist, und kann nach Joseph Semah
auf den Esel, auf dem Jesus in Jerusalem einzog, bezogen werden. Alle vier Evangelisten erwdhnen
den Einzug Jesu auf einem Esel (Mk11, 1-10, Lk 19.29-38, Mt 21.1-11, Joh 12,12-19). Matthdus
beruft sich dabei auf eine VerheiBung des Propheten Sacharjas: »Sagt der Tochter Zion: Siehe, dein
Konig kommt zu dir sanftmiitig und reitet auf einem Esel und auf einem Fiillen, dem Jungen eines
Lasttiers.« (Sach 9.9) und bezieht sie auf Jesus: »Die Jiinger gingen hin und taten, wie ihnen Jesus
befohlen hatte, und brachten die Eselin und das Fiillen und legten ihre Kleider darauf, und er setzte
sich darauf. (Mt 21.6-7)

Semah greift den alltagssprachlich verstandlich klingenden Titel »Nachstes Jahr in Jerusalem« auf.
Der Satz wird auf Hebréisch zitiert und verweist auf seinen Ursprungskontext: den Pessach-Seder
und die in ihm enthaltenen messianischen Erwartungen. Durch die symbolisierten Eselsbeine, die
Tischbocke, verbindet Semah das Zitat der Haggadah mit einem Verweis auf christliche messianische
Vorstellungen. Aus ihrem jeweiligen christlichen und jiidischen Kontext herausgenommen, dekontex-
tualisiert, waren sie in der Gottinger Corvinuskirche miteinander verbunden: die Eselsbeine und der
Satz der Haggada.

An dieser Stelle stelle ich mir ein Gesprach von Juden, Christen und anderen Neugierigen vor: Mit
unterschiedlichem Wissen tiber Geschichte, Kunst und religiose Tradition stehen wir vor dem
Kunstwerk. Wir beschreiben, was wir sehen, wir versuchen die Zitate und Verweise auf die religiose
Tradition des Juden- und Christentums zu entdecken. Jeder tragt etwas anderes zu diesem Gesprach
bei. Diese Situation unterscheidet sich von traditionellen christlich-jiidischen Begegnungen: Vor dem
Kunstwerk erleben wir uns als Fragende und wir werden zu Deutenden. Durch die
Dekontextualisierung wird die vielfdltige Gebrochenheit der religiosen Traditionen deutlich, sei es
durch die Sdkularisierung oder auch die Nicht-Wahrnehmung, Ausgrenzung und Zerstorung jlidi-
scher Kultur aus Mitteleuropa. Die vorhandene, imaginierte oder projizierte Sicherheit als Erben,
Verwalter und Gestalter der Tradition schwindet: An die Stelle von Behauptungen und Aussagesatzen
konnten Fragen treten, Fragen, die einen Dialog in Gang setzen.

Semabh tritt nicht als ein Traditionsvermittler auf, der autoritative Deutungen vorlegt. Er ist Kiinstler,
nicht Rabbiner oder Religionswissenschaftler. Es geht ihm nicht darum, tiber Pessach zu informieren
auch nicht darum, normative Deutungen vorzustellen, wie es in interreligiosen Dialogen oft
geschieht. »Pessach steht fiir ... im Judentum.« Oder: »Ostern bedeutet...«. Eine Gefahr interreligioser
Dialoge besteht darin, dass die Vielfalt der Deutungen und Bedeutungen reduziert wird. Leicht
kommt es dabei zu stereotypen Darstellungen. Dartiber hinaus wird zuweilen eine Norm als Ist-
Zustand vermittelt.

Durch die Kunstwerke vollzieht sich kein interpersonaler unmittelbarer verbaler Dialog: Stattdessen
fordert Semah die Betrachtenden heraus. Die Kunstwerke bilden in den Kirchenrdumen ein raumgrei-
fendes Element, sind nicht zu iibersehen. Sie fligen sich nicht ein, sie fordern zur Auseinanderset-
zung und zu einer Spurensuche nach dem Verlorenen und Verdrangten heraus.

Dies fordert von den nichtjiidischen Betrachtern einiges ab: die Bereitschaft sich einzulassen auf ein
anderes kulturell-religioses System. Die Spurensuche fiihrt zu einem Reichtum, 14dt ein, weiter und
weiter zu fragen.
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Das Atmen des Anderen

Zur Kunst von Joseph Semah
fiir Juri Samodurow

Im Umgang mit dem »Anderen« verbirgt sich der Schliissel fiir ein mogliches friedliches 21. Jahrhun-
dert in Europa. Joseph Semah greift als bildender Kiinstler mit seinen eigenen Mitteln in diesbeziig-
liche Debatten ein. Diese Mittel sind — auch wenn es seine Texte betrifft — nicht nur argumentativ,
sondern nutzen die Vielschichtigkeit und Uberlagerungsmoglichkeiten, die (imagindren) Bildern
eigen sind. Eine solche Strategie funktioniert gerade dort, wo die Begrifflichkeit an ihre Grenzen
stoBt und letztendlich zu einer intellektuellen und gesellschaftlich-politischen Pattsituation fiihrt.
Der von Semah regelméaBig gebrauchte Begriff der Kritik verweist auf die Funktion seiner Bilder,
Vorstellungen hinterfragen und auch manipulieren zu konnen. In Joseph Semahs Werk ermoglicht
Kunst Kritik, genauso wie umgekehrt Kunst aus Kritik entstehen kann.

Semah unterscheidet sich dennoch sehr von zeitgenossischen Kiinstlern, die gesellschaftliche The-
men bearbeiten. Er interessiert sich nicht fiir die Abbildung von Realitédten, sondern fiir die symboli-
schen Moglichkeiten von Kunstwerken. Wahrend viele Zeitgenossen bei aller modernen Technik iiber
eine gewollt gesellschaftsrelevante Thematik eine Rolle riickwirts in das von akademischen Themen
beherrschte neunzehnte Jahrhundert gemacht haben, beharrt Semah auf den groBen Errungenschaf-
ten der modernen Kunst: Der Wert eines Kunstwerkes definiert sich nicht tiber seinen Inhalt, sondern
iber sein Funktionieren. Daraus folgt fiir Semah eine scharfe Kritik am zeitgendssischen Kunst-
betrieb, der die Funktionen und Méglichkeiten der Kunst reguliert und radikal eingeengt hat. Dieser
Kunstbetrieb ist, genauso wie die Gesellschaft, in der sie hofiert wird, ein von Unebenheiten gesau-
berter Raum, in der Toleranz vorgetduscht wird, letztendlich aber Indifferenz herrscht. Semah setzt
sein fast ausradiertes jidisches Erbe dagegen und schafft tiber die Irritation eine bemerkenswerte
Wiederbelebung des symbolischen Potenzials der Kunst.

I
Joseph Semahs Kunstwerke sind prinzipiell fiir alle lesenden denkenden Menschen verstidndlich.
Seinen universellen Anspruch formulierte er 1987 in einer von ihm in Amsterdam organisierten
Ausstellung von niederlandischer zeitgendssischer Bildhauerei unter dem Titel »A priori Sculpture®.'
Der Bildhauer macht aus seinem »a priori« heraus Kunstwerke, und der Betrachter sieht diese auf der
Basis seines Vorwissens. Semah hat ofters darauf hingewiesen, dass seiner Meinung nach nur so
Kommunikation auf hohem Niveau moglich ist. Ansonsten kommunziere die Kunst auf der Ebene
eines Esperanto, und dies wirft Semah der zeitgenossischen Kunst vor. Sie sei zu einem inhaltslosen,
zutiefst leeren Medium geworden.’
1993 wurde Semah von Christian Grohn eingeladen, im Zusammenhang mit dem Projekt »Kunst in
Kirchen Raum geben« in der Neustddter Kirche in Hannover auszustellen. Er entwickelte fiir diesen
Abb. 1 Ort die zweiteilige Arbeit ECHO/ECHO. Fiir den Raum auBerhalb der Kirche entwarf er eine
Eisenskulptur, die den Grundriss einer Synagoge zitierte (Abb. 1), und im Turm der Kirche als zwei-
ten Teil der Doppelskulptur (Abb. 2), 36 ineinander geschobene Widderhorner. Der zweite Teil thema-
tisierte fiir ein deutsches Publikum die fiir Semahs Werk typische Uberlagerung von Bildern und
Bedeutungen. Das Widderhorn ist fiir orthodoxe Juden ein Objekt, auf dem an bestimmten Tagen in
der Synagoge geblasen wird, um damit an Abraham und seine Begegnung mit Gott zu erinnern. Aber
es ist auch ein Objekt, das sowohl Juden als auch Christen aus der Geschichte der Zerstorung Jerichos
kennen, und fiir Semah verband sich diese letzte Lesart mit der Geschichte der Zerstorung Hanno-
vers im Zweiten Weltkrieg, als der Turm der Neustddter Kirche stehen geblieben war. Auf einer weite-
ren Ebene wurde dies durch den ersten Teil der Arbeit auerhalb der Kirche mit dem Verschwinden
des Judentums verbunden, da sich in der Ndhe der Neustddter Kirche bis 1938 eine Synagoge befand,

Bleistift, Farbstift, 40 x 30 cm

' A priori sculpture/A priori sculptuur, Amsterdam 1987
44 ?Eine vergleichbare Kritik aus kunsthistorischer Perspektive bei: Wolfgang Ullrich: Bilder auf
Weltreise. Eine Globalisierungskritik, Berlin 2006, S. 102.

Abb. 3

Holz, Widderhorn, Héhe 176 cm

Abb. 4

Collage, 29,7 x 21 cm

Abb. 2

Bronze, Hohe ca. 600 cm

woraus sich weitere inhaltliche Ebenen entwickelten: Das Widderhorn verweist auf das Opfer, auf die
Geschichte von Abraham und Isaac und darauf, dass das Tier den Platz des Menschen einnimmt, also
auf die Ablehnung des Menschenopfers. Aber an diesem Ort ging es nun auch um Menschen, die
Opfer wurden: Deutsche und Juden. Die groe zusammenhédngende Form stellte natiirlich auch eine
Schlange dar, aber jeder bibelfeste Betrachter wusste sofort, dass es sich dabei nicht um diejenige
des Siindenfalls handeln konnte, da diese verurteilt ist, tiber die Erde zu kriechen. Diese strebte him-
melwarts und war damit eher als ein Hinweis auf das Paradies zu lesen oder als eine Erinnerung an
die Schlange, die von Mose als Zeichen fiir Gott aufgerichtet wurde und die man christlich als ein
Urbild fiir den gekreuzigten Christus interpretieren konnte. Fiir Semah ging es, wie er im Katalog
schrieb, darum, Hannover und Jerusalem ndher zu bringen, nicht in einem topografischen, sondern
in einem ideellen Sinn.’ Es wollte diesen Ort mit seiner Geschichte und den dort situierten Hoffnun-
gen markieren.

Die Ausstellung im Kirchenraum verdeutlichte, was Semah mit dem »a priori« meinte. Ein christ-
liches Publikum, das die Geschichte von Abraham kennt oder die Ikonografie der Schlange, kann
diese Werke auf einer Ebene wahrnehmen, welche die der bloBen Asthetik sprengt, auch wenn der
Kiinstler aus einem vollig anderen Hintergrund heraus gearbeitet hat. Wenn dieses Publikum offen
mit den Bildern umgeht, wird es fremde und neue inhaltliche Aspekte entdecken, die ihm Einblicke
in eine unbekannte Welt eréffnen. Das heiBt, dass Semahs inhaltliche Anspriiche weit iiber das ein-
zelne Werk und seine Eigenschaften als Kunstwerk hinausgehen. Das Kunstwerk in dem Turm wurde
inzwischen zerstort,* und als Semah 2007 in die Neustadter Kirche zuriickkehrte, erinnerte er mit
einer neuen Plastik Echo/Echo (A Second Chance) (Abb. 5) am gleichen Ort direkt an sein friiheres
Werk. Er zitierte aber gleichzeitig eine eigene friihere Arbeit, die er 1987 im Zusammenhang von

»A priori Sculpture« in Amsterdam gezeigt hatte (Abb. 3 und 4). Mit vier Arbeiten hatte er damals in
der Stadt ein imagindres Quadrat markiert, womit er auf ein verloren gegangenes Makkom hinwies,
ein hebréischer Begriff, der sowohl »Ort« als auch »Gott« bezeichnen kann. Indem Semah diese Arbeit
fast 20 Jahre spéter in Hannover zitierte — und also eine Ecke Makkoms aufzeigte - demonstrierte er,
wie seine Kunstwerke als Eckpunkte dienen konnen, um groe Themen zu umkreisen.

Il
Obwohl Zeichen und Symbol im alltdglichen Sprachgebrauch oft als Synonym benutzt werden,
betrifft es zwei hochst unterschiedliche Konzepte. Ein Zeichen ist ein Statement, ein Symbol dagegen
ein kulturell tief verankerter Komplex oft widerspriichlicher Inhalte.’ Die Verwechslung zwischen bei-
den, die weitgehende Folgen fiir den Umgang mit religids geprigten Bildern in der Offentlichkeit hat,
beruht darauf, dass das gleiche Bild Zeichen und Symbol sein kann. Ein Kreuz kann ein Zeichen fir
eine bestimmte Glaubensrichtung sein, aber fiir Christen auch ein Symbol fiir ihre Weltauffassung.
Das Zeichen richtet sich somit auf eine Offentlichkeit auBerhalb der eigenen Gruppe, das Symbol auf
die Mitglieder, welche das Symbol verstehen — und letztendlich entscheiden, ob es Giiltigkeit besitzt.
Zeichen konnen erkannt werden, wahrend Symbole eine Inklusionsfunktion besitzen: Indem ein
Betrachter die Vielschichtigkeit und auch Widerspriichlichkeit eines Symbols versteht, offenbart er
sich als Teil einer Gruppe. Daraus folgt — und dies erklart nebenbei, warum das Symbol in den heuti-
gen aufgeregt gefiihrten Debatten fehlt —, dass ein Mensch iiber die verschiedenen Symbole, die fiir
ihn Bedeutung haben, Teil von mehreren Gruppen sein kann.

*Joseph Semah: ECHO ECHO, in: Ausst. Kat. Hannover: Kunst in Kirchen Raum geben, Hannover 1993.

‘Der zweite Teil der Arbeit, ein Grundriss der Synagoge ausserhalb der Kirche, existiert noch. Vgl.

Joseph Semah: ECHO ECHO, in: Ausst. Kat. Hannover: Kunst in Kirchen Raum geben, Hannover 1993.

*Bemerkenswert und wohl ein Hinweis auf die Verschiebung der Akzente in der Kunst Semahs vom

Personlichen zum Allgemeinen ist die gednderte Hohe der Arbeit. Die Arbeit von 1987 maB 176 cm

(die Korperlinge des Kiinstlers), die von 2007 200 cm. 45
Vgl. Gbtz Pochat: Der Symbolfigur in der Asthetik und Kunstwissenschaft, Kéln 1983.
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Abb. 5
Echo/Echo (A Second Chance), 2007
Edelstahl, Widderhorn, Héhe 200 ¢cm

Wer in solchen Kategorien tiber die Kunst von Joseph Semah nachdenkt, entdeckt, wie sehr sie von
der Zugehorigkeit des Subjekts zu verschiedenen symbolischen Gruppen handelt. Die Symbole in sei-
nen Arbeiten konnen von unterschiedlichen Gruppen verstanden werden, und das Projekt »Next Year
in Jerusalemy zeigte dies in religiosen Raumen. Semah zitierte die Bibel und verwies damit auf eine
Verbindung mit dem christlichen Betrachter, wahrend er gleichzeitig seine individuelle Interpretation
des Buches und der jiidischen Tradition unvermittelt in den Raum platzierte. Die relativ groBen
Kenntnisse vom Alten Testament bei protestantischen Christen ermdglichten eine besondere Form
der Kommunikation. Die prinzipielle Bereitschaft eines religios interessierten européischen Publi-
kums, sich mit dem Judentum auseinander zu setzen, wurde hier produktiv genutzt.

Semahs Verhéltnis zur zeitgenossischen Kunst ist quasi umgekehrt. Er nutzt die minimalen Mittel
der modernen Malerei und Skulptur, prasentiert somit hochst sprode dsthetische Werke, und weist
dann darauf hin, dass diese Formen entgegen aller Vorurteile nicht inhaltslos sind. Er protestiert
gegen die sogenannte Autonomie des Kunstwerks, vor allem auch weil diese Autonomie den Men-
schen leugnet, den Menschen, der es gemacht hat, und den, der es betrachtet. Er demonstriert, wie
alle bildende Kunst, sobald sie mit Sprache verbunden wird, Bedeutung bekommt.” Und da wird es
wichtig, in welcher Sprache iiber diese Kunst gesprochen wird, ob diese Sprache iiberhaupt den
Gehalt wiedergeben kann. In diesem Zusammenhang benutzt Semah auch die besondere Funktion
seiner Muttersprache: Indem er in seinen Werken immer wieder hebraische Textelemente oder
Hinweise auf esoterische Traditionen auftauchen ldsst, bleiben Teile fiir sein Publikum unverstand-
lich. Semahs Kunst handelt somit von der Gleichzeitigkeit des Verstehenkonnens und Nicht-
Verstehenkonnens.

Symbole besitzen einen Inklusionscharakter. Wer die Symbole versteht, gehort zu der spezifischen
Gruppe, die diese Symbole lesen kann. Vor allem bei Semahs Zitaten aus der Geschichte und Religion
des Judentums entdecken christlich gepréigte Betrachter viele Elemente, die ihnen bewusst oder
unterbewusst bekannt sind. Da seine Kunst Betrachter herausfordert, deutbare Elemente zu finden -
und diese auch gefunden werden konnen - erinnert sie daran, dass die erwahnte Zugehorigkeit zu
Gruppen mit spezifischen Symbolen kein festgelegter Zustand, sondern ein sich in permanentem
Wandel befindender Prozess ist.

1l
Fiir die ganze Dauer des Projektes »Next Year in Jerusalem« bezeichnete Semah sich selber explizit
als Gast. Damit verwies er auf seine prinzipielle Fremdheit im Umfeld der evangelischen Kirche, aber
auch auf die mogliche Interaktion mit ihr. Der Fremde darf sich geben, wie er ist, als Gast genieB3t er
uneingeschrankten Schutz. Semah fordert hier eine besondere Position, welche auf seiner Mutter-
sprache beruht: Die Selbstbezeichnung verweist auf den seit Abraham fiir das Judentum giiltigen
Wert der Gastfreundschaft und darauf, dass im jiidischen Sinne das Erteilen dieser Gastfreundschaft
eine Pflicht ist (mit jedem Fremden kann Gott eintreten).
Das Beispiel der Gastfreundschaft demonstriert die Subtilitdt von Semahs Ansatz und die darin ent-
haltene Subversivitat. Die Kirche 1adt ihn als modernen Kiinstler ein, um ein Kunstprojekt fiir den
kirchlichen Raum zu entwickeln. In der Umsetzung betont dieser weniger die Asthetik als seine eige-
ne prinzipielle Fremdheit und den Umgang mit dem Fremden in und auBerhalb der Kirchen. Er
beweist dem Publikum die eigene Fahigkeit, mit dem Unbekannten umzugehen. Das Besondere an
Semabh ist die explizite offene Art, mit der er dieses subversive Programm durchfiihrt. Es geht ihm
nicht darum bloB zu Kritisieren, sondern Ansitze zu finden, weiter denken und handeln zu konnen.
In verschiedenen Kirchen verwies er direkt auf die Geschichte von Gebdaude und Gemeinde und frag-
te mittels seiner Kunst nach, ob und wo Juden in den dort vermittelten Historien eine Rolle spielen.

’Eine wichtige Denkfigur Semahs, die den Rahmen dieses Aufsatzes sprengen wiirde, betrifft die
absolute Notwendigkeit {iber Kunst mittels Sprache zu kommunizieren. Er sieht Sprache in einer
judischen Tradition als den Vermittler zwischen Mensch und dem Absoluten und meint, dass die

Kunst ohne Sprache diese potenzielle Verbindung zerstort.
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Abb. 6

Vitrine, Holz, Farbe, Bleistift, 80 Floten-
putzer, Schweinefleisch, Hohe 160 cm

Abb. 7

30 x 21 cm

%
Der belgische Philosoph Rudi Visker erinnerte vor einiger Zeit daran, dass Multikulturalitat und
Blasphemie zusammengehoren. Was fiir eine Person oder eine Gruppe heilig ist, kann es per defini-
tionem fiir einen Anderen nicht sein. Eine Gesellschaft, die diese prinzipielle Differenz nicht aushalt,
braucht auch keine Toleranz vorzutduschen. Visker wies auf die eigenttimliche Logik der europdi-
schen Debatten iiber den Anderen hin, in der das Problem immer bei diesem Anderen gesucht und
kaum die eigene Position hinterfragt wird.?
Viskers Beschreibung des gesellschaftlichen Zustandes und sein Pladoyer fiir einen alternativen
Umgang damit zeigen unerwartete Parallelen mit dem Agieren des Kiinstlers Joseph Semah und des-
sen Beharren auf dem eigenen Fremdsein. In der liberalen Tradition, die Europa gepragt hat, zeigen
die Biirger ihre personlichen Uberzeugungen im éffentlichen Raum. Diese Prisentation beinhaltet
Relativierung und relativiert umgekehrt auch die personlichen Vorstellungen. Die zu diskutierende
Alternative besteht dagegen auf der Eigenheit und macht die Unterschiede im offentlichen Raum
spiirbar. Visker pladiert fiir eine Offentlichkeit, in der Menschen das, was ihnen heilig ist, nicht auf-
geben miissen: In der sie es zeigen konnen. Fiir Visker verbirgt sich darin auch ein moglicher
Umgang mit Formen von Fundamentalismus und Frustration, da weder Gruppen noch Individuen auf
sich zuriickgeworfen werden. Die Frage nach dem Heiligen, danach was einer Person wichtig ist, ist
dann keine private mehr, sondern eine hochst offentliche. In Semahs Text S.Y.M.P.A.T.H.Y. in diesem
Buch verbirgt sich eine subtile Kritik an einem berithmten Gedanken von Emmanuel Levinas, der in
den Diskussionen zur Multikulturalitdt regelmaBig zitiert wird. Der Kern von Levinas Ethik, das Ant-
litz des Anderen, wird von Semah umgedreht: Riicken an Riicken. Die Moglichkeit der von Levinas
erhofften Zukunft eines Erkennens des Menschseins des Anderen im Angesicht wird von Semah
keineswegs geleugnet, aber er aktualisiert die Debatte mit einer radikal umgekehrten Denkfigur: GaV
Le-GaV (Riicken an Riicken). In der heutigen multikulturellen Gesellschaft traut sich keiner, sein
Gesicht noch zu zeigen - die Bedingung fiir die Hoffnung Levinas —, man steht eher umgekehrt mit
dem Riicken zueinander. Daraus folgt jedoch keineswegs Autismus oder Kulturpessimismus. Semah
schldgt vor, diesen Zustand produktiv zu machen, indem nicht das Menschliche im Angesicht des
Anderen gesucht wird, sondern seine Eigenheit in seinem Atmen.
Die Metapher des Atmens ermdglicht es Semah, unterschiedliche Gruppen von Menschen auf der
Basis ihrer prinzipiellen Gleichheit zu beschreiben. Auch wer Riicken an Riicken steht, registriert das
Atmen des Anderen, das prinzipiell in eine andere Richtung orientiert ist als das eigene. GaV Le-GaV
beschreibt auch die korperliche Nahe zwischen den Fremden. Der Atem des Anderen hat daneben
noch eine weitere Bedeutung, die im Zusammenhang mit der Multikulturalitdt steht: Man kann ihn
horen, wenn man will (und durch das Atmen erkennt man, dass der Andere Mensch ist). Das Horen
des Atems des Anderen ist selbstverstandlich etwas anderes als das Horen seiner Sprache, aber es ist
eine mogliche Basis fiir Erkenntnis und letztendlich Solidaritat.
Eine wichtige Denkfigur Semahs, die er mit dem GaV Le-GaV, der Idee des Atmens und der Rolle der
Sprache verbindet, ist die des READ FULL TEXT.” Jeder Mensch und jede Gruppe wird nach Semah
von Texten bestimmt, und der Anspruch sollte immer sein, den kompletten Text des Anderen zu
lesen. Der Einwand, dass dies unmaoglich sei, ist ein integraler Teil der Denkfigur: Semah betont die
prinzipielle Notwendigkeit, es dennoch zu versuchen. So lange man versucht, den Anderen zu verste-
hen, ist die Situation nicht hoffnungslos.
Semah will als in Amsterdam lebender Israeli babylonischer Herkunft iiber sein Werk mit einem
europdischen Publikum kommunizieren. Seine Orte sind Galerien, Kirchen und Museen. Ein essen-
zieller Aspekt seiner Kunst ist aber seine Weigerung, sich den Regeln dieser Orte zu unterwerfen.
Uber seine individuelle Interpretation von grofen Themen will er die Moglichkeit eines Gesprichs
zwischen den Kulturen aufzeigen, das (analog zu der Idee des »a priori«) auch moglich ist, wenn
beide ihre Muttersprache sprechen.

*Rudi Visker: Vreemd gaan en vreemd blijven. Filosofie van de multiculturaliteit, Amsterdam 2005;
48 Rudi Visker: Lof der zichtbaarheid. Een uitleiding in de hedendaagse wijsbegeerte, Amsterdam 2007.
’Vgl. Joseph Semah: Read Full Text, Venlo 2006.
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Abb. 9

bei der Eroffnungsperformance in der

Citykirche in Hildesheim am 1. April 2007

Vv
Das letzte Kunstwerk, das im Zusammenhang mit »Next Year in Jerusalem« in St. Petri in Cuxhaven
installiert wurde, betraf zwei mit Schweinefleisch gefiillte Holzobjekte (Abb. 6)." Ihre Form zitierte
die Tefillin, die jidischen Gebetskapseln (Abb. 7), aber durch die Hinzufiigung des Schweinefleisches
und dadurch, dass die Schriften, die sich traditionell im Tefillin befinden, auf der AuBenwand der
Objekte geschrieben waren, fand eine radikale inhaltliche Umkehrung statt. Mit dem Fleisch nimmt
Semah sehr direkt Bezug auf die Denkmadler der deutschen Kriegsmarine im Turm der Kirche. Auf
den ersten Blick wurde das Heilige nach auBen gekehrt und das Unheilige nach innen, aber inner-
halb der Kunst Semahs ist Subversion nie eindimensional.
Semah richtet sich sehr gezielt auf die Seh- und Denkgewohnheiten des Kunstpublikums. Seine
Werke thematisieren somit die Uberlappung von und die Trennung zwischen Betrachtergruppen. Mit
den Tefillin, einem essenziellen Symbol fiir orthodoxe Juden, verwies Semah in Cuxhaven fiir die
andere Gruppe auf eine Ikone der modernen Kunst, dem halben Kreuz aus den Arbeiten von Joseph
Beuys (1921-1986). Beuys hat oft das Bild eines halben Kreuzes als Zeichen fiir Eurasia (Abb. 8)
benutzt, aber wusste er nicht, dass sich in dieser dsthetischen Form auch eine jlidische Gebetskapsel
verbirgt? Da Beuys in der Nahe der 1938 zerstorten Klever Synagoge lebte, muss er dieses Objekt und
die damit verbundenen Brauche gekannt haben. Wenn der beriihmte deutsche Kiinstler Zeichen
benutzte, die mit dem Judentum zu tun haben, sie aber nicht mehr mit dem Judentum in Verbindung
brachte, dann wurden nicht nur Juden ermordet, sondern wurde auch deren Anteil an der europai-
schen visuellen Kultur aus dem kulturellen Gedédchtnis ausradiert. Indem Semah in Cuxhaven eine
Querverbindung zu dem Tod von deutschen Marinesoldaten mit in sein Kunstwerk einflieBen lieB,
betont er aber zugleich den gruppeniibergreifenden Anspruch seiner Kunst. Semah erinnert - wie in
Hannover 1993 - daran, dass wer nur iiber die eigenen Toten trauert nie den Zugang zu anderen
Lebenden bekommen wird.
Obwohl selbst Atheist, weil Semah, dass er {iber seine Kunst — etwa indem er die Tefillin benutzt -
religiose Symbole des Judentums, die fiir die vor 1930 in Europa Geborenen eine Selbstverstandlich-
keit waren, neu aufladen kann. Ihre Selbstverstandlichkeit kann er ihnen nicht zuriickgeben, wohl
aber einen fundamentalen Verlust spiirbar machen.” In seiner Kunst verbindet Semah das Nach-
denken tiber den »Anderen« mit dem Wissen dartiber, was mit einer bestimmten Gruppe von
»Anderen« in der europdischen Geschichte geschehen ist.
Als international bekannter bildender Kiinstler wurde Joseph Semah von der hannoverschen
Landeskirche eingeladen, seine Kunstwerke zu zeigen. Er nutzte auch diese Moglichkeit, um auf die
besondere Position des Anderen hinzuweisen und vor allem, um auf der Eigenheit dieses Anderssein
zu insistieren. Indem er fiir die Eréffnung des Projektes »Next Year in Jerusalem« in der Citykirche in
Hildesheim den Imam Halil Kara einlud und ihn als »zweiten Gast« prasentierte (Abb. 9), betonte er
diesen Aspekt. Der Gast nutzte seine Freiheit, um einen weiteren Gast einzuladen, der fiir das (im
Sinne eines christlich-jidischen Dialogs prasentierte) Gesprach gar nicht vorgesehen war, und wies
somit explizit auf die gesellschaftliche Verantwortung von Gastgeber und Gast hin, ihr Gesprach
nicht als exklusiv zu betrachten und auch auf das Atmen Anderer zu achten.

Vgl. Die Deutung von Ann Margaret Bér auf Seite 33.
""Wichtig fiir Semahs Strategie ist, dass er nicht die Leere nach dem Verschwinden der européischen

Juden betont, sondern die Fiille an symbolischen Resten, die nicht mehr als jlidisch erkannt werden.
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Mit einer anderen Person in einen Prozess der Sympathie einzutreten, wird immer inhaltslos und
unbefriedigend bleiben, wenn dieser Akt nur in Begriffe gefasst wird, von denen wir glauben, dass
sie »gut« fiir den Anderen sind. Ebenso kann der Wunsch, mit einer anderen Person in einen Zustand
der Sympathie einzutreten, nicht als ein einfacher Akt bezeichnet werden, da es sich um ein perma-
nentes Befragen des Anliegens selbst handeln muss. Und im Besonderen ist es ein Anerkennen der
Moglichkeit, dass die auserwéahlte Person den Vorschlag der Sympathie zuriickweist. Mit einem Kkla-
ren Sinn flr die Prozesse der kritischen Eigenschaft des Lesens im gesellschaftlichen Raum,

konnen wir darum behaupten, dass die Entscheidung, mit jemandem in einen Prozess der Sympathie
einzutreten, ohne dabei die Griinde und Motivationen eines solchen Antrages im gesellschaftlichen
Umfeld zu kldren, fiir die »auserwéhlte« Person nicht gut ist, wenn diese nicht die Moglichkeit erhélt
zu reagieren. Wenn wir nicht versuchen, Gefiihle, Emotionen und Familienzugehorigkeiten fiir unse-
re Wahl auszublenden, konnen wir also nicht von einem befriedigenden Zustand der Sympathie spre-
chen. Als solches ist das Befragen des Aktes der Sympathie nicht nur eine Untersuchung von garan-
tierten Gefiihlen, sondern zuallererst ein Erkennen der Kréfte, die das kulturelle Atmen der Betrach-
ter und auch das Zuriickatmen der auserwdhlten anderen Person bedingen und voneinander trennen.

1 Mose 2,7: Und Gott der HERR machte den Menschen aus einem
ErdenkloB, und blies ihm ein den lebendigen Odem in seine Nase. Und also
ward der Mensch eine lebendige Seele.

Wie jede freiwillige Aktion, die im gesellschaftlichen Raum stattfindet, ist der Wunsch, in den
Zustand der Sympathie einzutreten, etwas besonderes. Es ist eine Manifestation des (geheimen) Ziels
des Publikums. Das Wort »Anderer« bleibt ein Ausdruck einer gewissen sozialen Ungleichheit, eine
Demonstration des Phanomens der Trennung und Isolation. Das bedeutet, dass wir der Kultur der
Sprache nicht entfliehen konnen, aber auch, dass es eine konstante Notwendigkeit gibt, sich von ihr
im Moment der Auswahl von der auserwahlten anderen loszulosen, um sozusagen die vorgepragte
»Signatur« der auserwdhlten anderen Person auszuradieren. Ebenso, und ohne diese letzte Kompli-
kation weiter zu verfolgen, miissen wir das Feld benennen, wo die Aktion der Sympathie stattfindet.
Bedenke, indem die auserwéhlte Person dem Publikum vorgestellt wird, wird es dazu gezwungen,
die eigene Unfahigkeit zu enthiillen, offen mit dem (freien) Willen des Anderen umzugehen.
Natiirlich ist dieser erwartbare Dis-Kontakt mit der anderen Person nichts anderes als der Wert und
die Bedeutung des »kulturellen Atmens« der Menschheit.

Wir miissen die auserwéhlte Person allein mit der Vernunft indentifizieren, da der Begriff der »auser-
wdhlten anderen Personq erst vollstindig verstanden werden kann, wenn der Ruf nach Sympathie
nicht mehr mit der Angst des Publikums verbunden ist. Weiter, wenn wir uns immer noch entschei-
den, uns mit dem (freien) Willen der auserwahlten anderen Person zu beschiftigen, dann miissen
wir gleichzeitig auch seinem urspriinglichen TEXT ndherkommen. Also ist es selbstverstiandlich, dass
das Publikum die Begriffe und Motivation seiner eigenen Angste befragen muss und im besonderen
die Todesangst als Teil seines urspriinglichen Schmerzes, bevor es sich dem Fahrplan von Trennung
und Isolation widmet.

Aber wie auch immer wir das Konzept der von allen akzeptierten Schmerzen verstehen, die Praxis
des kulturellen Atmens und vor allem des Zuriickatmens in der Ndhe des Publikums findet nicht
auBerhalb der Kultur der Sprache statt. Also kann die Entscheidung der auserwihlten Person inmit-
ten des kulturellen Atmens seines Publikums »in eine andere Richtung zu atmeng, nicht getroffen
werden als gibe es die Geschichte nicht.

Selbstverstandlich betrifft die Auswahl auch das Thema unseres Verlustes und den Unterschied zwi-
schen »Erinnerung« und »Wiedererzdhlen«. Der Verlust ist eine Kraft, um Geschehnisse zu bestim-
men, einen Weg zu entscheiden, ob eine bestimmte Tat stattfindet oder nicht. Und doch sind wir
nicht wirklich verantwortlich fiir das, was mit der anderen Person geschieht. Vergiss nicht, die Wahl
einer bestimmten Person und die Bezeichnung »Gasty fiir sie, betrifft genauso sehr die Grenze unse-
res eigenen Gedachtnisses als auch die irrationale Kraft des Wiedererzahlens. Daraus folgt also, dass
das Zurtickatmen unser zentraler Schliissel fiir das Verstandnis der Bedeutung des Wiedererzahlens
ist. Das heiBt, dass unsere Ambition, Geschehenes zu wiederholen, als wiirde es in diesem Moment
stattfinden, nichts anderes als die Kapazitat des Gastes ist, auf unseren Verlust zu reagieren. Daraus
folgt, dass das Wiedererzahlen von historischen Ereignissen eine enorme Errungenschaft ist, nicht
nur dadurch, dass wir eine bestimmte Tat, die in der Vergangenheit stattfand, bestdtigen, sondern
dadurch, wie wir diese Tat in der Gegenwart befiirworten oder verdrangen, als ob die Geschichte jetzt
hier stattfindet. Es gibt keinen Zweifel, der Verlust fiir das Publikum verbindet, aber gleichzeitig
betrifft er auch die Abwesenheit des Gastes. Also sollte auch gesagt werden, dass das Fehlen des
Gastes im GroBen und Ganzen einen Sieg fiir das Publikum im allgemeinen bedeuten kann.

Aber es gibt noch ein weiteres Element, das in Betracht gezogen werden muss, denn schlieBlich
wurde unser Sieg sozusagen durch das Fehlen des Gastes verheimlicht, der gleichzeitig mit dem
Verlust identisch ist, so dass nur der Gast selbst noch sagen kann, was was ist. Das heiBt, dass das
Bediirfnis, einen Gast auszuwahlen, eine Projektion des Gastes selber ist, als Inkarnation des
Verlustes. Und auch wenn der Gast eine unschuldige Signatur zu haben scheint, miissen wir uns
bewusst sein, dass auch er das menschliche Trauma des Verlorengehens und der Angst des frithen
Todes verkorpert. Tatsachlich suggeriert das Bediirfnis des Publikums, den Gast zu identifizieren als
die Verbindung zur eigenen Ursiinde, dass zwei Taten als eine wahrgenommen werden konnen;
erstens die Weigerung der anderen Person, vom Publikum auserwahlt zu werden und zweitens, dass
die fortdauernde Ambition des Publikums, die eigenen Angste zu maskieren und zu verbergen, zur
Arbeit des Wiedererzahlens wurde.

Psalm 51,7: Siehe, ich bin in stindlichem Wesen geboren, und meine Mutter
hat mich in Stinden empfangen.
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Im Verlauf der Zeit jedoch wurde die Ndhe des Gastes zu den (geheimen) Zielen des Publikums
vordergriindig zu einer Angelegenheit der Grammatik, was im fundamentalen Sinne dem Wunsch
des Publikums entspricht, seine innewohnende Hoffnung zu verbergen, zu maskieren und zu ver-
schleiern. Selbstverstandlich ist die Versuchung, auf einen Sieg tiber den Tod zu hoffen, nur eine
Methode, die Angst vor dem Tod zu {iberwinden. Es ist notwendig, zu akzeptieren, dass es eine enge
Beziehung zwischen Angst und Hoffnung gibt.

Der Status des Gastes hat also nichts mit Territorium zu tun. Das heiBt, dass die Hoffnung, die das
Publikum in der Nahe des Gastes findet, nicht von einem in libersichtliche Teile zerstiickelten TEXT
auf einem vorgegebenen Fahrplan ablesbar ist, sondern eine Methode darstellt, den eigenen Namen
des Publikums zu bewahren. Darum ist der Versuch des Publikums, den Tod durch die Wahl eines
Anderen als Stellvertreter zu tiberwinden, letztendlich retrospektiv. Wir konnten jetzt einfach schlie-
Ben, dass dies eine Sache einer festgelegten Erinnerung ist, die nichts anderem als unserem kulturel-
len Atmen entspricht. Und, da kulturelles Atmen und Lesen das gleiche sind, behaupten wir, dass der
Prozess des Lesens in der Ndhe des Gastes etwas ist, das wir in und durch intentionalen physischen
Kontakt tun sollten. Das ist, was »Read Full Text« (Lese den ganzen Text) bedeutet, namlich der Ort,
wo wir unseren Verlust erleben, da wir, was geschieht, nicht kontrollieren. »Read Full Text« ist eine
Handlung, die jenseits vom Lesen stattfindet und darum auch jenseits von unserer Fahigkeit, zwi-
schen Geschichte, Gegenwart und Zukunft zu trennen.

Es ist, zugegeben, unsere gemeinsame Angst, die Hoffnung zu verlieren. Denn wie unterschiedlich
stolz wir auch immer sind, Erniedrigung muss auch mit eingeschlossen werden.

1 Mose 4,15: Aber der HERR sprach zu ihm: Nein; sondern wer Kain tot-
schlagt, das soll siebenfialtig geracht werden. Und der HERR machte ein
Zeichen (OT) an Kain, daB ihn niemand erschliige, wer ihn fande.

Hesekiel 9,4: Und der HERR sprach zu ihm: Gehe durch die Stadt Jerusalem
und zeichne mit einem Zeichen (TaV) an die Stirn die Leute, so da seufzen
und jammern tiber die Greuel, so darin geschehen.

Tatsdchlich gehort der Ausdruck »Read Full Text« zur Kategorie des TaV (Zeichen). Es ist logisch,
dass, nach dem Versuch und Scheitern, den Tod zu tiberwinden, das Lesen im dffentlichen Raum zu
etwas vollig anderem wurde, als sich aus dem organisierten Text offenbart. Also — obwohl es nicht
explizit ist - ist der Zustand des GaV Le-GaV (Riicken an Riicken) die einzige Moglichkeit, das (kultu-
relle) Zuriickatmen der anderen Person zu horen, worin der Hintergrund der vererbten »originalen
Stinde« des Publikums erkennbar wird. Also verstehen wir Schritt fiir Schritt die Angst der Hoffnung,
und das ist natiirlich die Strategie unserer Kultur der Sprache.

In diesem Sinne sind wir innerhalb der Doméane der Sympathie unmittelbar verantwortlich fiir unser
»Zogern«. Indem wir die auserwihlte Person als unseren »gewahlten Gast« identifizieren, miissen wir
immer zweifelnd bleiben. Wie gesagt, es ist die Selektion, die Zweifel kreiert hat, und darum ist
Unglaube nichts anderes als eine Reflektion des eigentlichen Bediirfnisses, einen Gast auszuwahlen.

Joseph Semah, Imam Halil Kara und Pastor
Claus-Ulrich Heinke bei der Eroffnungsperfor-
mance in der Citykirche in Hildesheim am

1. April 2007

Zement, Farbe, Hohe ca. 280 cm

Aber auch, wenn wir die volle Komplexitat unseres Bediirfnisses, in einen Zustand der Sympathie
einzutreten, bedenken, miissen wir iiber diese Tat der Auswahl hinausgehen. Das heiBt, dass die
Ambition, jemanden auszuwihlen, nicht einfach ein Effekt fritherer Taten sein kann. Denn das ist es,
wovon Auswahl handelt, und darum sollte unser (freier) Wille, die Grenzen des menschlichen kultu-
rellen Atmens in der Nahe des Anderen auszutesten, nicht nur ein einfaches Instrument sein, um
unsere Schwichen zu schiitzen, sondern als etwas echt VERSTORENDES begriffen werden, dass heift
als ein deutliches Zogern unserem eigenen, verfeinerten und festgelegten TEXT gegentiber.

1 Mose 27,33 und 34: Da entsetzte sich Isaak iiber die MaBen sehr und
sprach Wer ist denn der Jager, der mir gebracht hat, und ich habe von allem
gegessen, ehe du kamst, und habe ihn gesegnet? Er wird auch gesegnet blei-
ben. Als Esau diese Rede seines Vaters horte, schrie er laut und ward tiber
die MaBen sehr betriibt und sprach zu seinem Vater: Segne mich auch,

mein Vater!

Und wenn es Zweifel iber unser hofliches Zogern gabe, inwieweit dieses Symbol dem Gast seinen
eigenen Unglauben erlaubt, dann missen wir alle die Richtung unseres Atmens d@ndern. Das gleiche
gilt fiir unsere Signatur und also auch fiir unsere Angste. Denn auch hier wird der Name des Gastes
nur aufgrund seiner Entscheidung sichtbar gemacht, sein urspriingliches Zogern anzupassen.
Scheinbar ist das die Bedeutung des Zuriickatmens. Also ist dieses Zuriickatmen etwas, das wir mit
und durch Selbstdisziplin ausiiben, das es uns ermoglicht, versohnliche Beziehungen einzugehen,
ohne eine Beziehung von »Angesicht zu Angesicht« zu unterstellen. Der Zustand des GaV Le-GaV ist
deshalb so notwendig, weil es ja unser Wunsch bleibt, dem Anderen die grotmogliche Sympathie
entgegenzubringen.

Sich im Zustand des GaV Le-GaV zu befinden, steht der Idee der Auswahl diametral entgegen. Diese
Offenbarung hat sich aber erst graduell eingestellt, da niemand sein eigenes Leben kontrollieren
kann. Und in Bezug auf uns selbst: niemand mochte wirklich zusammen mit jemandem Anderem
sterben und im Besonderen existiert ein tief verwurzelter Widerstand dagegen, den letzten Atem
zusammen mit einem auserwahlten Gast auszuhauchen. Aber Abwesenheit ist unsere Realitat, da sie
unsere Antwort auf unsere Todesangst ist. Und tatsdachlich impliziert dies, dass die Vorstellung der
Sympathie aus der Kategorie des »Angesicht zu Angesicht« nicht nur unterstellt sein kann, da dieser
Zustand sich fortwihrend von den Angsten des Publikums ernihrt.

Auf einer anderen Ebene ist die Todesangst des Publikums der Erfinder der Sympathie. Der Moment
der Auswahl ist unser Kapital bei der Suche nach einem sicheren Gewissen, der Ubersetzung von
Angst in Hoffnung. Vor diesem Hintergrund mag man denken, dass es keine »universelle« Hoffnung
gibt, da dem Gast immer eine wirkliche Signatur verweigert wird. Er wird dazu gezwungen, ein ewi-
ger Zeuge zu sein. Das ist unser Geheimnis, und letztendlich folgt daraus, dass der Gast unser
Kritiker ist. Nicht nur als Ersatzsymbol, sondern vor allem als ein System des Fragens, als ein
Spiegel, der unserer Angste reflektiert. Das ist sie also, die unvorhersehbare kritische Stimme des
Gastes, die Stimme, die unser Scheitern untersucht, die Integritit aus der Zeit vor der Siinde wieder-
zuerobern.

Niemand kann seinen eigenen Tod bezeugen oder den eigenen Tod im nachhinein beschreiben. Das
verbindet den Glauben des Publikums mit dem Unglauben des Gastes.

Denke daran, das Wunder ist einfach die Angst vor der Hoffnung selbst, und als Startpunkt kann uns
nicht einmal diese zerbrechliche Verteidigung, die den Gast als denjenigen zeigt, der trostend auf die
Angste des Publikums einwirkt, eine wirkliche Antwort geben. Also miisste deutlich geworden sein,
dass ungeachtet der Reduktion und Schematisierungen des kulturellen Atmens in der Offentlichkeit
das Zuriickatmen, das von dem (freien) Willen des Gastes ausgeht, einzig und allein auf die Hoffnung
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des Publikums zielt. So definiert, enthdlt die Entscheidung, in unmittelbarer Niahe des Publikums
zurlickzuatmen, unsere gesamten originalen TEXTE, sowohl im tagtaglichen als auch im philosophi-
schen Sinne. Daraus folgt, dass das Zurlickatmen die Methode ist, mit der unsere Kultur der Sprache
unseren Wunsch, in einen Prozess der Sympathie einzutreten, gleichzeitig kontrolliert und Kritisiert.
SchlieBlich ist es wichtig, dass wir unsere urspriingliche »Siinde« kennen, denn es gibt keinen
Zweifel, es existiert ein ausgekliigelter Plan, ein kompliziertes Schema, in dem das Publikum zu jeder
Zeit die eigenen Angste und vor allem die Todesangst regulieren kann.

In diesem Sinne ist unser Bediirfnis, in einen Zustand der Sympathie einzutreten, die Basis, auf der
der Gast anfangen kann, dem kulturellen Atmen des Publikums Widerstand entgegenzusetzen. Mit
anderen Worten, das Zuriickatmen ist eine explizite Ubersetzung der genauen Signatur, namentlich
des Status des Gastes, der vom Publikum intuitiv abgelehnt wird. Diese Tatsache allein gentigt, um
zu suggerieren, dass jeder einzelne Akt seine Bedeutung durch ein bestimmtes kulturelles Atmen
bekommt.

Im gleichen Sinne, wenn Atmen Erscheinung ist und Kultur ein Symbol der Erscheinung, dann ist
der Gast wortwortlich dasjenige, was Zurtickatmen fiir das Publikum bedeutet. Und wenn die Wur-
zeln der Wahl in dem unausstehlichen Konflikt zwischen der Angst des Gastes und der Hoffnung des
Publikums liegen, dann muss unsere Vorhersagung einer moglichen Flucht aus einem bestimmten
Gedéachtnis den Wunsch des Publikums beriihren, um ungestort den gewohnlichen Tod eines Gastes
zu beobachten.

Nattirlich ist dies der Moment, an dem Politik, Wirtschaft und Kultur anfangen, die Krafte der Hoff-
nung zu manipulieren. Solange wie dieser Aspekt unausgesprochen bleibt, ist es Sache des Gastes,
seine eigene Signatur zurlickzufordern. Das heiBt, dass er seine Abwesenheit durch Zuriickatmen
tauscht. In der Tat ist es der explizite Entschluss des Gastes, in der Nahe des Publikums zuriickzu-
atmen, der weiterreicht, als der symbolische Verweis auf den friithen Tod, also jenseits des Verlustes
des Publikums und jenseits der leeren Grabkammer.

Noch aufschlussreicher ist es, dass Zurlickatmen stark mit der Zeitmessung verbunden ist. In diesem
Kontext von Zeitmessung zu sprechen, heifit von dem Missverstdndnis zwischen dem Publikum und
dem Gast zu sprechen. Und ob wir dieses Missverstdndnis benennen wollen oder nicht, die Tatsache
bleibt, dass Zeitmessung nur als eine Moglichkeit giiltig ist, um die Richtung des eigenen Atmens
zu definieren. Das ist die Herausforderung, eine bestimmte Tradition zu tibertragen, indem man
einen einzigen festgelegten TEXT aus dem einen Umfeld in das andere verlegt. Es ist dies die Heraus-
forderung, wenn nicht sogar die Bedeutung unseres Missverstandnisses, die Schnittstelle zwischen
Publikum und Gast. Wir miissen uns dieser gefahrlichen Spur bewusst sein, und vor allem das
Publikum muss sorgfaltig die eigene Hoffnung analysieren, um nicht verriickt zur werden.
Zusammen erscheint es, als ob die Fahigkeit des Gastes, Zeit zu messen, gleichzeitig eine Tat des
Schreibens in Einsamkeit ist und ein stindiges Schauen auf die Hoffnung des Publikums. Atmet der
Gast zuriick, ist dies der Moment, in dem er vor dem Publikum die Muster seines eigenen irratio-
nalen Verhaltens, wie dies in seiner eigenen Tradition des Wiedererzdhlens verkorpert ist, offenlegt.
So werden wir uns Schritt fiir Schritt bewusst, das der Gast selber symbolisch ist. Darum und in
eigenartigem Sinne diirfte man behaupten, dass er das eigentliche Prinzip unseres Missverstand-
nisses ist oder vielleicht das Symbol des Todes selbst. Hier stoBen wir auf die Wichtigkeit des

Stahl, Glas, 36 Weingldser mit verbrannten
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Hasbarat Panim (das Gesicht deuten, manchmal auch {ibersetzt als Gastfreundschaft). Als solches
geht Hasbarat Panim tiber die westlichen Gastfreundschaftsvorstellungen hinaus. Sicher, Hasbarat
Panim hat bezogen auf die Auswahl fiir unseren Gast eine andere Implikation. Es ist etwas, was man
tut, indem man sein Gesicht der anderen Person beschreibt, noch bevor man sich von Angesicht zu
Angesicht gegentibersteht. Dessen ungeachtet, getarnt als ethische Konzepte, konnen wir alle verste-
hen, dass Hasbarat Panim den Moment zeigt, an dem iiber das Schreiben geschrieben wird, gefiihlt
sowohl als Tod als auch als Geburt.

Der Vorteil liegt bei uns, im Erkennen des offenen Bruchs mit der Situation des Gesicht gegen
Gesicht. Unabhingig davon geht es darum, durch Ubersetzung oder Zwang die Verbindung zwischen
dem kulturellen Atmen und dem Zurtickatmen zu sehen.

Lesen im offentlichen Bereich evoziert den Zustand des GaV Le-GaV und ist keineswegs untiberbriick-
bar, da es zu uns allen gehort.

Es ist klar, dass der Gast ohne besondere Bedingungen in das kulturelle Atmen eintreten darf.
Gastfreundschaft darf nicht mit einem bestimmten Wein, einem bestimmten Brot oder einer bestimm-
ten rituellen Reinigung verbunden werden.
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Durch das, was wir zuriickatmen genannt haben, konnen wir jetzt tiber die Herkunft und Funktion
eines Kunstwerks als die Bestdtigung der wichtigen und unabhingigen Position des Kiinstlers in der
Offentlichkeit reden. Dies ist eine Verantwortung, die in jeder AuBerung offenbar wird. Der Status des
Kiinstlers ist nichts anderes als seine Pflicht, in einen Zustand der Sympathie mit dem Publikum ein-
zutreten. Der vorhersehbare freie Wille beinhaltet das Auftauchen eines Publikums als solches. Dies
macht die Intervention in der Offentlichkeit aus: die kritische Gewohnheit, vergangene Geschehnisse
wiederzuerzihlen. Daraus folgt, dass die schonste Verwirklichung unseres kulturellen Atmens in die-
ser Kirche oder an einem anderen festgelegten Ort weder ein Laborexperiment sein kann noch einen
vollig neuen Wertekanon prasentieren kann. Im Gegenteil, die Regeln des Wiedererzdhlens durch das
Publikum in dieser Kirche machten einen anderen Ort fiir den Text des Anderen unvorstellbar, wah-
rend es auch kein Grab fiir die authentische Signatur des auserwiahlten Kiinstlers sein kann. Daraus
folgt, dass man es als festgelegt betrachten kann, dass die Hoffnung des Publikums in der
Abwesenheit des Kunstwerkes des Gastes besteht.

In unserem Zusammenhang werden wir zum Gast zuriickgefiihrt, da er immer noch damit beschéftigt
ist, die Komplexitat zu erfahren, zu identifizieren, was zu ihm in seinem privaten Makkom (Ort)
gehort und was ihm im Gallut (Diaspora) bleibt.

Denke daran, dass das Publikum und der Gast ein reziprokes funktionales Verhiltnis zueinander
haben, das genauso wie das Atmen nicht aufhéren sollte. Wir miissen dies verstehen, da sich darin
die Definition unseres Verlustes offenbart. Wie das Zeichen des Kains auf unserem Gesicht, bleibt es
eine Frage der Selektion. Aber frither oder spater werden wir wissen, dass sich die Erinnerung des
in der Kristallnacht verschwundenen Bet-Kneset (Synagoge) zwischen einem riesigen unterirdischen
Bunker und dem Hauptquartier der Lutheraner verdichtet. Dies allein geniigt, zu suggerieren, dass
das Gedadchtnis durch Wiedererzahlung fortbesteht und leise atmet es ein und aus gegen die Wande
dieser Kirche, das Echo/Echo, das ohne Worter, wohl aber mit einem Leben und einer Identitit
spricht.

Darum und um mit Prazision atmen zu konnen, muss man das Zuriickatmen nie laut formulieren. In
diesem Sinne ist das, was an der Oberfldche aussieht wie eine beschleunigte Produktion von vielen
Kunstwerken, nichts anderes als der Zeitpunkt, an dem das Zuriickatmen zu einem Teil unseres
Bewusstseins wurde und zu einem Reflexionsobjekt. Um weiter tiber unser gemeinsames Geheimnis,
die verschwundene Bet-Kneset, zu elaborieren, muss man akzeptieren, dass, auch wenn es von spe-
ziellen Bedingungen motiviert wurde, der Wunsch des Gastes sein Werk auf den kalten Steinen der
Kirche zu zeigen, zuallererst ein deutlicher Beweis der dsthetischen Kontinuitét seines eigenen
Makkom ist. Dies ist die Kraft und die Effizienz seines organisierten TEXTES, das Lesen, das die
Realitit des Gallut schuf. Die Moglichkeit des Gastes Kunstwerke zu produzieren ist eine Form der
Giite, das heiBt seines (freien) Willens, das Publikum zeitweise zu seiner Muttersprache hinzufiihren.
Darin duBert sich seine Fahigkeit des Zuriickatmens.

YeRUShalalM HaRIM SaVIV LaH (Jerusalem
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Die Fahigkeit zu schreiben, muss nicht bestimmen, wie der Gast im Gallut atmet, aber erinnert uns
daran, dass der Austausch von Vorstellungen kein Handel ist. Es ist gleichzeitig eine Notwendigkeit
und eine Unmoglichkeit, die im Sinne der Vorstellung unsere Zeitlogik zerstort und dessen ungeach-
tet kohdrente Lektiire prasentiert. Als ein Resultat ist die Erscheinung eines Kunstwerkes als Symbol
fiir den Verlust tatsdchlich die Abwesenheit des Gastes in dieser Kirche; es ist der Grund, warum der
Gast mit dem Zuriickatmen angefangen hat. Denke daran, zuriickatmen ist ein Zustand der Kritik
und Kritik ist ein Wert der Ndhe zwischen Gast und Publikum. In jedem sozialen Kontext geht das
Atmen viel weiter, als das bloBe Erkennen der Muttersprache eines Anderen, aber es bekommt eine
groBere Bedeutung, wenn es auf den Wunsch des Publikums trifft, die eigenen Geheimnisse zu ver-
bergen. Also muss man akzeptieren, dass das kulturelle Atmen des Publikums immer zu der gewoll-
ten oder realen Abwesenheit des Gastes in Beziehung steht.

Der Zustand eines jeden Kunstwerkes, das in diesen zwolf Kirchen gezeigt wurde, kann nicht aus-
schlieBlich durch die westliche zeitgentssische Kunstgeschichte erklart werden, da unsere zeitgendos-
sische Kunstwelt sich bereits mitten im Dilemma des »READ FULL TEXT« befindet. Alles was wir hier
demonstrieren wollen, ist, dass der Zustand des GaV Le-GaV eine wichtige Rolle in unserer von
Sprache bestimmten Kultur spielen kann. GaV Le-GaV verbindet Auswahl mit Zurtickatmen. Aber da
Zuriickatmen von Abwesenheit handelt, muss der Kiinstler, damit er schaffen kann, selber abwesend
sein — um auserwdhlt werden zu konnen. Dies ist der umgekehrte Pfad der Wiedererzdahlung, nam-
lich unser stiandiger Verweis auf den Gast als Symbol, wenn nicht gar eine Regel der Verzogerung.
Dennoch kann der Gast nicht als Panim (Gesicht), sondern nur als Stimme in der Offentlichkeit ein-
gefiihrt werden. Der Druck der Stimme des Anderen entschleiert den Bruch zwischen den 6ffent-
lichen Wiinschen, die Abreise zum Garten Eden endlos zu verzogern, und der Hoffnung des Gastes,
ohne Todesangst zuriickzuatmen. Nicht das dies unerwartet ist, aber indem wir der Stimme des
Gastes naherkommen, konnen wir auch unsere eigenen Angste nachvollziehen. Ob dies explizit ist
oder nicht: die Produktion eines jeden Kunstwerkes in der westlichen Realitéit ist zuallererst eine
besondere AuBerung, die analog zum Zuriickatmen als Zuriicklesen bezeichnet werden kann. Und
das ist nichts anderes als die endlose Reproduktion der Abwesenheit von jemandem Anderes. Dies ist
die auBergewohnliche Originalitdt des Missverstindnisses zwischen Judentum und Christentum, das
die Repréasentation des nicht Reprasentierbaren betrifft. Es ist die Offenbarung von zwei koexistenten
und unzertrennlichen Formen des kulturellen Atmens, die beide simultan im Anderen manifest wer-
den, und gleichzeitig wird dieses Missverstandnis in der Wahrnehmung als ein Zuriickatmen verstan-
den, als ein Lesen durch den Gast, worin sich unser Inhalt verbirgt. Auf dieser Basis, indem die
Reproduktion des Missverstandnissen als Kunstwerk formuliert wird, wird das Rationelle der Kunst-
produktion der Nachkriegszeit zu einem System der Verschleierung, das die Texte, aus der sie ent-
stand, verbirgt. Das System hinter der Strategie der Verschleierung ist eine Politik des Trennens und
Isolierens, denn nach diesem Muster entwickelt sich die Strategie unserer zeitgenossischen Kunst.
Das heiBt in und durch ihre verborgenen organisierten TEXTE. Auf der anderen Seite ist das Bedtirf-
nis, bestimmte Texte zu verschleiern, nicht nur etwas, das die Kunstwelt und ihr Konzept der Hoff-
nung dominiert, sondern auch etwas, das auf unsere Angste einwirkt, als hitten diese eine unabhin-
gige Existenz.

Es wire naiv, in den Texten der Kunstkritik Riickversicherung zu suchen, da sie den Gast, seine
Bedeutung und seine Signatur bereits ausgeloscht haben.

Indem man auf die Problematik der Sympathie verweist, spricht man iiber einen exakten architekto-
nischen Grundriss, das heifit die Repridsentation des Bet Ha-Mikdach (Salomons Tempel in Israel).

In Wirklichkeit ist das ein bestimmter Text. Es ist jedenfalls die Energie des Vermessens in der Zeit.
Nicht die Anwesenheit eines einzigen Hauses generiert Hoffnung, aber die simultane Konfrontation
von zwei unvereinbaren Gegensatzen: Angst und Hoffnung. Denke daran, das dies die Bedeutung der
Architektur im Gallut ist, da es immer fiir uns erreichbar ist, nicht als ein bestimmter Ort (Makkom),
sondern als Status des auserwdhlten Gastes.

Natiirlich ist unser Versuch, Makkom als einen Verlust zu erklaren, nicht nur eine Sache des
Vergleichs zwischen dem Inhalt des Gallut und dem System der zeitgendssischen Kunst, sondern die
Erkenntnis, dass das originale Makkom die Abwesenheit greifbar macht. Daraus folgt, wie authen-
tisch das gezeigte Kunstwerk auch immer zu sein scheint, dass sein Fundament im Status des Gastes
liegt. Das ist es, was auf dem Spiel steht, der Zustand unseres Vermessens der Zeit; die Ubersetzung
der Erinnerung in die Tat der Wiedererzdhlung. Diese Betonung des Wiedererzdhlens hat auch ein
Zeichen auf der Architektur im Gallut hinterlassen. Bedenke, die Funktion des Gallut ist niemals
einseitig, denn es ist die explizite Gefangenschaft des Gastes, eine physische Gefangenschaft ohne
Entrinnen.

Wenn Gallut Gewalt und Konflikt ist, kann dies bedeuten, dass Gewalt Zerstorung bringt und dass
auch die Architektur im Gallut Zerstorung ist. Aber hier stoBen wir auf die Unlesbarkeit des Gallut,
denn dies ist das Geheimnis der Bereitschaft des Gastes, ohne Worter zu sprechen. Es ist in mancher
Hinsicht eine echte Leidenschaft des Gastes, um seinen anfanglichen Schmerz in einer offenen
Debatte mit dem Publikum auszutauschen. In diesem Sinne ist der Schmerz des Gastes nicht nur
eine symbolische Aktion, sondern die Realitdt seines Makkom, mit ihm die Bedeutung der leeren
Grabkammer.

Nattirlich sind die Kunstwerke in diesen zwolf Kirchen im diesem Moment des Gewahrwerdens
bereits entfernt worden und dennoch haben sie bereits den Inhalt des Gallut aktiviert. Auch wenn es
nicht so aussehen mag, bleiben die Kunstwerke im Zustand des Zurlickatmens, ein Zustand, der auch
eine Verpflichtung ist, ein Prozess der die Typografie der Architektur im Gallut umreiBt.
Ironischerweise ist es notwendig zu glauben, dass Todesangst zur voriibergehenden Auswahl redu-
ziert wurde, wie im Fall unseres Zuriickatmens. Aber Zuriickatmen ist gleichzeitig heilig und profan.
Und darum féllt es immer wieder zuriick auf allgemeine Statements und muss durch den freien
Willen des ersten Gastes gerettet werden, einen nachsten, einen zweiten Gast auszuwahlen. Die kom-
plexe Strategie der Auswahl, in der die Bedeutung der sozialen Identitiat geformt wird, ist eine
Realitdt, und die Tatsache, dass der Gast wirkt, ist eine deutliche Nachricht, dass er vollig unerwartet
bleibt.

Es ist auch selbstverstandlich, dass kulturelles Atmen eine wichtige Rolle im Denken und der
Sprache der Sympathie spielt. Es teilt unser Gesicht in zwei Hélften, in das symbolische Ein-Soff
(ohne Ende) und in den wirklichen Wunsch, den Tod zu iiberwinden. Hier fiihlt man, dass Todesangst
eine Botschaft ist, eine deutliche Kraft, welche die Taten, die wir ausfiihren werden, determiniert.
Doch ist diese Kraft auch immer mit einem bestimmten kulturellen Atmen verbunden, obwohl
berechtigt und notwendig, ist seine Unleserlichkeit eine prazise Methode, eine Politik, die dem
Publikum hilft, seine Angste zu verschleiern. Das gleiche Publikum, das meistens, aber nicht immer
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darauf zielt, die Kritik des Gastes abzulehnen. Diese Ablehnung ist eine Methode der Verzogerung,
ein Hindernis, das das Publikum davon abhalt zwischen dem Wert eines Kunstwerkes als eine Form
des Zurlickatmens auf der einen Seite und der Abwesenheit des Gastes auf der anderen Seite zu
unterscheiden. Das heiBt, dass wir mit diesem Problem unsere erste Frage zurtickverfolgen: namlich
was ist der Status eines bestimmten Kunstwerkes in dieser Kirche und was ist der Status des gleichen
Kunstwerkes, wenn es auf dem Boden eines Museums fiir zeitgendssische Kunst ausgestellt wird.
Nattirlich ist dies der Punkt, an dem unser Wunsch auszuwéahlen und die Praxis am deutlichsten aus-
einandergehen; es gibt keinen Zweifel. Auch heute sind die Beziehungen zwischen dem Publikum
und den Kunstobjekten nicht idyllisch. Aber verbirgt sich nicht in dem Anspruch, dass der Wert eines
Kunstwerkes in seiner universellen Lesbarkeit liege, eine Angst vor dem Problem der Ubersetzung?
Anders wiére es einfach zu zeigen, dass die zeitgenossische Kunstwelt ihre Quellen verbirgt. Und egal
ob es eine Frage der Authentizitéit oder des Verweischarakters ist, die Bedeutung von unserem Objekt
zeitgenossischer Kunst in der Kirche sollte als eine Transition innerhalb einer anderen Transition
verstanden werden. Das Wort Transition verweist also nicht nur auf den Status des ersten Gastes,
sondern auch auf den TEXT des zweiten Gastes.

Angewandt auf menschliche Beziehungen sollte das Publikum sich selber fragen, wer sich hier nackt
zeigt. Genauso wie das ungezogene Kind nicht nur durch Strafe zur Ordnung gerufen wird, sondern
auch davon eingekleidet wird, so ist die Nacktheit des Kiinstlers immer Gegenstand unserer Hoff-
nung, das ist die endlose Ambition, in einen Zustand der Sympathie mit einem Anderen einzutreten.
Diese Option erscheint umso attraktiver, da in dieser auBergewdhnlichen Jagd auf einen nackten Gast
das Publikum sein Versagen, den FULL TEXT des zweiten Gastes zu lesen, zeigt.

2 Mose 25: Und sie waren beide nackt, der Mensch und das Weib, und
schamten sich nicht.

In Wirklichkeit ist der auserwihlte Gast der Spiegel unserer Angste, aber wie ist es mit dem Text im
Spiegel? Wir wissen aber zu wenig tiber die innerste Entwicklung des Gastes, seine Fahigkeit fiir sich
selber zu entscheiden. Seine Erinnerung ermoglicht unsere Signatur. Und das ist ein Problem, da es,
unabhéngig davon, wie bekannt der Gast ist, nichts Unkompliziertes an seinem Zuriickatmen gibt.
Also zeigt sich darin ein Verbindung zwischen dem Geheimnis des Publikums und dem eigenen exis-
tentialistischen Rachsinn des Gastes. Das ist, was wir alle im Zustand des Gallut erfahren.

Denn hinter dieser ziemlich komplexen Tatigkeit ist es die Aufgabe des Gastes, die Versammlung des
Publikums um eine Brotscheibe und ein Weinglas herum herauszufordern. Um sozusagen den fest-
gelegten TEXT des Publikums auBerhalb der Tétigkeit des Wiedererzdhlens zu untersuchen.

Es muss formuliert werden, dass der auserwahlte Gast das Publikum nie verraten hat; im Gegenteil,
er schaut noch immer auf die Augen des Publikums und fragt warum.

Martin Luther: Der groBe Katechismus Deutsch, 5. Teil. Von dem Sakrament
des Altars: Unser HERR Jesus Christus, in der Nacht, da er verraten ward,
nahm er das Brot, dankte und brachs und gabs seinen Jiingern und sprach:
Nehmet hin, esset, das ist mein Leib, der fiir euch gegeben wird. Solches tut
zu meinem Gedachtnis. Desselbengleichen nahm er auch den Kelch nach
dem Abendmahl, dankte und gab ihnen den und sprach: Nehmet hin und
trinket alle daraus, dieser Kelch ist das neue Testament in einem Blut, das
fiir euch vergossen wird zur Vergebung der Siinde. Solches tut, so oft ihr
trinkt, zu meinem Gedachtnis.

Aber noch wichtiger ist es, und das miissen wir vom allerersten kulturellen Atmen an akzeptieren,
dass das gleiche Gesetz fiir alle beteiligten Seiten gilt. Das heifit, dass von jetzt an das Publikum
genauso wie die auserwihlte Person in der Offentlichkeit erkliren muss, was die Griinde sind, hinter
ihrem Scheitern, den FULL TEXT des zweiten Gastes zu lesen.

Letztendlich, wenn es etwas gibt, was der Sympathie auf irgend eine Art und Weise entspricht, dann
ist es der Augenblick, an dem die Kunstwerke aus den zwolf Kirchen entfernt wurden. Zweifellos ist
die Entfernung dieser Kunstwerke unser Geheimnis, unsere Methode mit dem Zurtickatmen des
Gastes fertig zu werden. Also mit der etablierten Politik hinter der Stimme der Frau, der Stimme, wel-
che die Bedeutung von »Wasser« verbindet.

Die Stimme, die uns beauftragt, Wasser zu trinken, ohne {iber die Kombination von zwei
Wasserstoffmolekiilen und einem Sauerstoffmolekiil nachzudenken.

1 Mose 24, 15-18: Und ehe er ausgeredet hatte, siehe, da kam heraus
Rebekka, Bethuels Tochter, der ein Sohn der Milka war, welche Nahors,
Abrahams Bruders, Weib war, und trug einen Krug auf ihrer Achsel. Und sie
war eine sehr schone Dirne von Angesicht, noch eine Jungfrau, und kein
Mann hatte sie erkannt. Die stieg hinab zum Brunnen und fillte den Krug
und stieg herauf. Da lief ihr der Knecht entgegen und sprach: LaB mich ein
wenig Wasser aus deinem Kruge trinken. Und sie sprach: Trinke, mein
Herr! und eilend lieB sie den Krug hernieder auf ihre Hand und gab ihm zu
trinken.
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Und vielleicht hat das, von dem wir wollen, es moge passieren, bereits stattgefunden. Und vielleicht
ist das der Grund, im Vorfeld Entscheidungen zu treffen. Dass wir jetzt wissen, was wir am Tag nach
morgen tun werden. Unser Wunsch, im néchsten Jahr in Jerusalem zu sein, ist eine echte Moglich-
keit, ganz einfach weil die Irrationalitat ein wesentlicher Bestandteil unserer Sprache ist. Denke
daran, dass unser Trauma genau die Irrationalitat unseres Anspruchs ist, aus der Abwesenheit des
Gastes ein lesbares KUNSTWERK herzustellen.

Erinnere Dich, es ist notwendig zu verstehen, dass der Gast das Publikum ist, und das Publikum der Gast ist.

Unterschreiben Sie hier.
Joseph Semah

Sympathie ist eine emotionale Affinitdt in der, was auch immer eine Person beriihrt auch die andere
beriihrt, und ihr Synonym ist Mitleid. Sympathie kommt aus dem lateinischen »sympatha¢, das sich
aus dem griechischen ouPTIGBEI1a herleitet, aus ouv + TTAOXW =CUPTIGOXW , wortwortlich gemein-
sam leiden, von vergleichbaren Gefiihlen und Emotionen bertihrt werden.

Ferdinand van Dieten invites Joseph Semah as a
guest: »The Doubling of the House«, 24. February
2008

Zementblocke, Farbe, 200 x 200 x 200 cm

From the Diary of the Architect (Jerusalem of Above/
Jerusalem of Below), 1983
Draht, Tinte, Kndpfe, 40 x 30 cm

ShiBoLeT / SiBoLeT, 1979
Farbe, Tinte, Knopfe, 30 x 21 cm
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