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Hier zu sein ist soviel weiter weg als hier zu sein
Oliver Koerner von Gustorf

N ofende

Auf einer Postkarte, die nie abgeschickt wurde, sendet Nikolaus Utermdhlen ,Herzliche Grif3e von
den Externsteinen im Teutoburger Wald.” Er selbst findet sich auf der Vorderseite der Karte, als
Zeichnung in die schwarz und weif3 fotografierte Landschaft hineinmontiert. Er hockt auf einer
leuchtend griinen Insel, léchelnd inmitten eines Sees. Er ist nackt. Sein Kinn ruht zwischen seinen
ausgestreckten Armen. Am Wasser, umgeben von Schatten und B&umen, ragen die Externsteine in
den Himmel. Wie zu Stoff gewordene Démmerung spannt er sich karmesinrot im Hintergrund. Als
Botschaft klebt im Himmel ein kleiner Zettel, auf dem zwischen einem Gewirr aus Liebesworten und
Voge|stimmen etwas erscheint, ein Ornament vielleicht, oder ein Wort, das sich vielleicht liest wie
,N ofende”, von dem niemand sagen kann, was es bedeutet.

Der Empfénger, an den diese Karte gerichtet war, ist der Autor der folgenden Kapitel. Nikolaus
Utermdhlen gestaltete die Karte am 16. Mai 1996. Er starb am folgenden Tag.

In der Unentschlisselbarkeit eines Wortes, das vielleicht keines ist, liegt wie in allem Unsichtbaren,
Ungedachten und Unausgesprochenen ein Geheimnis, dessen Versinnbildlichung der Tod ist.

1.

Im Begleitheft zu seiner Platte Kar/sbad (1989) sehen wir Utermahlen vor den belebten Terrassen des
Grand Hotel Pupp sitzen.' Hinter ihm breitet sich wie selbstverstandlich das Leben der gehobenen
Sténde einer vergangenen Epoche aus. Die Mode ist die des ausgehenden neunzehnten
Jahrhunderts, die Damen an den Tischen haben ihre Sonnenschirme aufgespannt, die Herren tragen
Frack und Zylinder. Uterméhlen liegt mit angewinkelten Beinen in einem Sessel, die durch Pomade
kaum zu béndigenden schwarzen Haare, der Menjoubart und sein Anzug kennzeichnen ihn als
Bohemien. In seinen Hénden hélt er demonstrativ die Insignien seiner Profession als Musiker: Geige
und Bogen. Die Szenerie ist operettenhaft. Karlsbad mit seinen steinernen Kolonnaden, Schwanen-
teichen, Glaskuppeln und Fonténen erscheint wie ein vergangenes Disneyland, in dessen Architektur
sich die Menschen traumwandlerisch ergehen. ,None of our pictures could exist in the real world.
There is nowhere you can go in the city and find scenes like you have seen in our pictures. They are
artificial, they are not taken from life in that way, they are not everyday images... we are not
interested to reflect life in anyway whatsoever...” Diese von Gilbert & George ge&uf3erte Haltung
beschreibt ein grundlegendes Merkmal, das auch Utermshlens Leben und Werk wie ein roter Faden
durchzog; das der Kinstlichkeit, des Konstrukts.”

Utermohlens Studio befand sich unter dem Dach einer Remise, im Hinterhof der Szenebar
Kumpelnest 3000.% In seiner Erscheinung glich es einem der ,Atelierbilder”, die der Maler Georg
Friedrich Kersting® Anfang des neunzehnten Jahrhunderts von seinen in ihren Ateliers arbeitenden
Zeitgenossen wie Friedrich, von Kiigelgen oder Reinhardt anfertigte. Die Einrichtung des Raumes,
dessen HolzfuBBboden Utermshlen mit einer Glasscherbe abgezogen hatte, war &uf3erst einfach und
vermittelte ein Gefihl von Ordnung. Das Wasser, das er zur Herstellung seiner Arbeiten benétigte,



holte er von einer von ihm selbst mit Méandern verzierten Plastikamphore aus dem Vorderhaus. Daf3
in dieser Einfachheit ein @sthetisches Prinzip lag, verdeutlichen die an Stilleben erinnernden
Arrangements, die sich korrespondierend im spérlich m&blierten Raum fanden; Zusammenstellungen
aus Béllen und kugelférmigen Obijekten, antiquarischen Bichern und Glésern voller Pigmente und
Blattgold. Das gewollt Artifizielle, in dem sich Uterm&hlen im Begleitheft zu seiner Platte présentierte,
fand sich auch hier wieder, als tatséchlich durchlebte Se|bstinszenierung, in der Pose und
Notwendigkeit nicht mehr zu unterscheiden sind. War in der romantischen Malerei der Blick aus
dem Fenster eine verinnerlichte Schau der Natur, so traf er hier, inmitten von Berlin, auf die
Brandmauer eines Innenhofes. Die Remise, in der Utermohlen arbeitete, heif3t noch heute Das Haus
der Todlichen Doris. Wé&hrend Utermohlen im oberen Stockwerk arbeitete, diente das untere
Geschof3 als Biro und Lagerraum. In ihm befanden sich die Relikte einer fast ein Jahrzehnt
andavernden Zusammenarbeit; Korrespondenzen, Gemdlde, Filme, Fotoarchive, Showkostime,
zerschlagene Tassen, verbrannte Mikrofone. Utermodhlen arbeitete Uber der Asservatenkammer
seiner vorhergehenden Inkarnation, in der er als Teil der von ihm 1979 mitbegrindeten Gruppe Die
Tédliche Doris zusammen mit Wolfgang Miller und Kéthe Kruse ein multimediales Konzept der
asthetischen Offenheit und Vieldeutigkeit vertrat. In seiner Wandelbarkeit war Utermshlen radikal,
beinahe skrupellos. Verkleidet als malender Bohemien stellte er Bilder her, die in ihrer
Modellhaftigkeit an die hélzernen Buchattrappen in Mébelgeschéften erinnern, oder an Filme, in
denen Gemadlde nicht als Kunstwerke fungieren, sondern als Bestandteile einer Kulisse. Die
Farbigkeit, die sich in Utermshlens Arbeiten findet, gleicht der Gbergrellen Farbigkeit von Roger
Cormans’ legenddren Edgar Allan Poe-Verfilmungen der frihen sechziger Jahre, die mit ihrer
literarischen Vorlage nur noch Fragmente der Rahmenhandlung verbanden. Ein GroBteil von
Utermdhlens Arbeiten suggeriert in ihrem Ergebnis den Eindruck von auf Leinwand ausgefihrter
Malerei. Tatséchlich hat Utermdhlen, bis auf wenige Ausnahmen, nie auf Leinwand gemalt. Die
Grundlagen seiner Bilder sind aufgeweichte Farbkopien, die er mit Hilfe einer Birste auf Rupfen
aufzog, um sie dann mit durchsichtigem Acrylbinder, den er mit Pigmente versetzte, zu bearbeiten.

In der Verwendung des Farbkopierers, mit dem er durch Vergréf3erung und Verzerrung ,malerische”
Effekte bereits auf der kopierten Vorlage erzielte, duf3ert sich das Interesse an der Reproduktion als
Ausgangsmaterial. Einer ,schlechten”, d.h. offensichtlichen Reproduktion haftet etwas Anriichiges
an, etwas Billiges. Die Vorlagen zu Uterméhlens Bildern waren héufig Reproduktionen reprodu-
zierten Materials. Er verwendete Abbildungen aus Kunstbichern, Tageszeitungen und Schwulen-
magazinen. Er fotografierte Hundespielzeug, Plastikbdlle, selbstgefertigte Modelle aus Holzstében
und Styroporkugeln. Uterméhlen archivierte dieses Material, klebte es auf Papierbdgen und hortete
es in Kisten. Die Orfe in denen er es fand, waren Antiquariate, Trédelléden, Kioske, Spielzeug-
geschéfte. Neben seinem Atelier war der Copyshop sein Arbeitsplatz. Die Kunst Utermshlens war
eine Kunst der Armut, die Aufschlége an seinem Gehrock aus Stoffresten selbst aufgendht, seine
Westen hatte er Second Hand im Kilopreis erstanden. Er &hnelt in nichts den Malerdandys der
zeitgendssischen Kunst. Er erinnert an seine in einem abgetragenen Frack steckende Lieblingsfigur,
Disneys Jiminy Cricket, die den hélzernen Pinocchio auf seinem Weg zur Menschwerdung beglei-
tete.® Die Selbstinszenierung Utermahlens findet ihre Analogie in eben den Reproduktionen, die er in
seinen Bildern thematisierte. Sie war in ihrer Zitathaftigkeit leicht zu durchschauen, fast offen-
sichtlich, in ihrem Eindruck jedoch undurchschaubar. Die Asthetik, die sich in Utermahlens
widerspiegelt, ist nicht die Asthetik vergangener Epochen, sondern die Asthetik ihrer Rezeption in
der Massenkultur. Utermahlen erfand sich als Reproduktion des Autors, und seine Kunst ist die
Reproduktion einer dem Werkbegriff verpflichteten Kunst.

2.
Utermahlens Arbeiten sind von Mustern und Ornamenten geprdgt. In An /nfinite Painting on “A
Vision of the Last Judgment” by William Blake, das er 1992 herstellte, Gberlagern sich die farblich



verfremdeten Motive von Blakes Héllensturz zu einem das Auge Uberfordernden Ornament. Die
erste Einzelausstellung Uterméhlens, ERREICHEN GLEICHES TOR DURCH DAS ZUERST GEGAN-
GEN WURDE (1989), zeigte die in hundert Einzelbilder zerlegte Abbildung des barocken
Chorgitters einer Klosterkirche im fréinkischen Ebrach. In allen hundert Bildern sind Ausschnitte des
barocken Ornaments verschiedenen Hell- und Dunkelténen wiedergegeben. Die Strukturen von
Wolken, Feuer, Ascheschwaden, physikalischen Bewegungen, die sich in Serien und Einzelbildern
wieder finden, erinnern in ihrer Ausschnitthaftigkeit an Proben, die auf die allgemeine Struktur eines
Stoffes verweisen. Auch die von Utermshlen dargestellten Menschen bilden Muster oder Figuren,
sein Bild Vor dem Tempel der Ungerechtigkeit(1991) ist wie ein Fries konstruiert, der sich in seinem
Rhythmus zwischen Mensch und Architektur unendlich fortsetzen l&éf3t. Die bei einer Razzia auf den
Boden geworfene Gruppe in 7/72/0 (1991) bildet einen Kreis, bzw. eine Rosette. Die Betitelung
der Werkgruppe deutet an, daf3 es sich bei den zwslf Bildern, aus denen sich die Arbeit
zusammensetzt, um Beispie|e handelt, um Ausschnitte aus einer unendlichen Vielzahl von
Méglichkeiten. Alle Bilder Uterméhlens bezeichnen Ausschnitte, ob als einzelnes Bild, oder in der
Zusammenstellung als Serie oder Werkgruppe. Er betonte die Ausschnitthaftigkeit, indem er Motive
seiner Arbeiten vierteilte, wie zum Beispiel seine 1990 entstandene, unbetitelte Serie von Bildern von
Schwertern, Ristungen und Texten, die Gefihle wie Trauer, Liebe und Glick thematisieren. Aus der
Vierteilung oder mehrfachen Teilung ergeben sich in den Zwischenréumen der Bilder Kreuzformen,
die Uterméhlens Arbeit wie die Koordinaten eines Rasters durchziehen. Héufig versah Uterméhlen
die Innenkanten seiner Arbeiten mit Leuchtfarbe oder Blattgold, so daf3 die Bilder im Licht tber ihre
Begrenzungen hinausstrahlen, als wirden sie aus eigener Kraft leuchten. Diese ,Aura” verbindet
sich in ihrer Farbigkeit mit den Auren anderer Bilder. Sie illuminiert die Abstéinde zwischen den
Bildern wie Schnittstellen, die sowohl trennen als auch verbinden. Man kann sich die Bilderwelt
Utermodhlens wie den Musterkatalog einer unendlichen Tapete vorstellen, wobei seine Arbeiten in
ihren Ausschnitten wie ,,Stoffproben” funktionieren.

Tapete hief3 der 1984 entstandene S-8 Film der 7&dlichen Doris, der in regelméfliger Abfolge
genau zeigte, was der Titel versprach: Die Oberfléchen und Strukturen von Tapeten aus einem
Musterheft. Immer wieder finden sich in den Videos, Platten, Filmen, Bildern und Performances der
Gruppe die Darstellung oder Beschreibung von Mustern und Ornamenten als Allegorien vernetzter
Wahrnehmung und strukturalistischen Denkens. Das, was sich in den Arbeiten Utermé&hlens als
reproduktive Malerei niederschlégt, findet seinen Ursprung in der postkonzeptionellen Kunst der
Tédllichen Doris. Wie eine Esther Williams” des Undergrounds choreografierte sie Wasserballette®,
erzeugte schwimmend, Hand in Hand, Rosetten’, Knospen, sich 6ffnende Bliten, und war sie als
Filmprojektionen auf die Bihne. Sie tanzte im Viereck, im Quadrat'®, bildete Symmetrien und
asymmetrische Figuren, die sie als Gesang auf ihre Platten presste.

Ein sich verénderndes Ornament war das Motiv der 44 Bilder, die die Gruppe 1987 unter dem Titel
Die Gesamtheit allen Lebens und alles Dariberhinausgehende ausstellte.'' In ihrer Folge entsprechen
diese 44 Tafelbilder einer identischen Anzahl von S-8 Filmbildern. Projiziert ergeben die Filmbilder
eine zwei Sekunden dauernde Bewegung eines prismisch gespiegelten Ornaments, das sich wie bei
der Drehung eines Kaleidoskops veréndert, von auf3en zusammenflief3t, sich in zwei geschlossenen
Formen bricht und dann schlief3lich verschwindet. Der Titel der zuvor erwéhnten Arbeit Utermahlens
ERREICHEN GLEICHES TOR... bezieht sich auf diese Bilder: Jedes der 44 Bilder trug ein Wort als
Titel. In der ,richtigen” Abfolge, die auch die Bewegung des Ornaments wiedergibt, lesen sich die
Worttitel der Bilder wie ein Satz, der analog zu den 44 Bildern aus 44 Worten besteht: SEHEN
UNS LAUFEN IN GROSSTER EILE DIE STRASSE HERUNTER HABEN GLUCK ERREICHEN GLEICHES
TOR DURCH DAS ZUERST GEGANGEN WURDE... usw. Der Satz ist fast identisch mit dem text des
Stickes Ungerechtigkeit Il (20 Pfg. Finderlohn), das sich auf Unser Debdt, der vierten LP der
Tsdllichen Doris findet. '



Beide, die 44 ,Kaleidoskopbilder” und das 7orbild stellen Ornamente dar, und beide teilen sich in
Segmente auf. Die 44 Tafelbilder der 78dlichen Doris zergliedern eine durch das Ornament
dargestellte filmische Bewegung in Einzelbilder. In der von Wolfgang Miller herausgegebenen
Textsammlung Die Tédliche Doris, Band 1 beschreibt er die 44 Bilder als ,eingefrorene Momente”
und ,erstarrte Eckpfei|er”.]3 ,Die Bewegung, die von Bild zu Bild fihrt, ein Bild mit dem
nachfolgenden verbindet, ist im Grunde die einzige Bewegung, die wirklich da ist.”"* Die
Bewegung, die von Bild zu Bild fuhrt, ist immer die des Auges. Die optische Erfahrung ist eine
subjektive, an den menschlichen Kérper gebundene. Sowohl die 44 Bilder der 7&dlichen Doris als
auch ERREICHEN GLEICHES TOR... beschreiben diese Erfahrung und mit ihr die Unméglichkeit
einer objektiven und kollektiven Wahrnehmung. Utermshlen verglich das Zusammenspiel von
Wahrnehmung und BewuBtsein mit einem Kaleidoskop, durch das das Bewuftsein mit endlosen
Mustern gendhrt wird: ,Diese Muster und Strukturen bilden immer nur aus einem Teil oder Teilen
eines Ganzen als Grundelemente auf.”’® Die von Utermshlen sinnbildlich verstandene
,kaleidoskopische” Wahrnehmung beruht auf Spiegelungen, der Spiegelung von ,Teilen”, die sich
durch drehende Bewegung ins Unendliche variiert. ,Durch eine sténdige Bewegung von Innen
heraus entstehen und erhalten sich die Formen auf den verschiedenen Ebenen.”'® Er bezeichnet
damit die kérperliche Wahrnehmung als unbrauchbares Instrument, denn sie ist ebensowenig in der
Lage, das sich immer wieder veréndernde Muster als ,Ganzes” wahrzunehmen, noch ist sie in der
Lage zu erkennen, was sich in ihm spiegelt.

3.

Utermshlen nannte die Gegenstédnde, physikalischen Phénomene, die Architektur und die
Menschen, die er abbildete, ,Modelle”. Er meinte das im doppeldeutigen Sinn, denn er machte
keinen Unterschied zwischen der Bedeutung des Modells als Vorbild oder der als Abbildung und
Entwurf. Die letzte von ihm, im Winter 1995, im Kinstlerhaus Bethanien realisierte Ausstellung
betitelte Utermohlen als 2 Freunde. Die in der Ausstellung gezeigten mannlichen Akte sind jeweils in
Zweiergruppen angeordnet. Sie liegen sich gegeniber wie positive und negative Spiegelungen,
Uberlagert von Schichten aus transparentem Acrylbinder und leuchtenden Pigmenten, in denen sich
die Schattierungen von jeweils zwei komplementéren Farben wiederfinden. Tatséchlich besteht die
Serie aus einer Reihe von gespiegelten Abbildern im Gras liegender Modelle, sie sind sich jedoch
nicht in ihrer Entsprechung gegeniibergestellt, sondern immer der Spiegelung eines anderen.

Die liegenden Akte Utermshlens scheinen in der Tiefe versunken. Ihr Blick bricht sich in den Gber
ihnen liegenden Schichten, in denen sich die Reflexionen ihrer Konturen flimmernd verschieben und
Uber|ogern. Sie kommen sich darin selbst abhanden, wie Narzif3, der auf sein im Wasser geschou-
tes Spiegelbild sah und sich darin verlor. In ihrer entbléf3ten Nacktheit bezeichnen sie einen
faktischen Zustand des Menschen, den der unabdnderbaren Kérperlichkeit. Die Akte sind ihrer
Kérperlichkeit ausgeliefert. lhre Haltung ist nicht von Aktion bestimmt, sondern von passiver
Ergebenheit. Immer wieder findet sich in Uterm&hlens Arbeit dieses Motiv des kérperlichen
Ausgeliefertseins. Die Menschen in seiner Bilderwelt sind hingesunken und gefallen, sie befinden
sich in einem Zustand der Ohnmacht (Das ohnmdchtige Modell, 1994), sie haben die Arme als
Zeichen der Hilflosigkeit und der Ergebung hinter dem Kopf verschréinkt, oder liegen Gberwéltigt am
Boden (7/72/0, 1991). Die Serie An Infinite Painting... (1992), zeigt in Spiege|ungen und Uberlo-
gerung den Taumel ins Bodenlose. Utermdhlen selbst litt an seinem Kérper. Anfang der achtziger
Jahre war er positiv getestet worden. Der Zeitraum, in dem seine Tafelbilder entstanden, ist von der
ersten Ausstellung der Werkgruppe ERREICHEN GLEICHES TOR... (1989) bis zur Entstehung von 2
Freunde (1994/95) deckungsgleich mit einer nicht abreiflenden Folge opportunistischer Erkran-
kungen. Das, was Aids mit all seinen obskuren Auswirkungen an seinem Kérper vollbrachte, laf3t
sich kaum in Worten wiedergeben. Zeiten der Genesung folgten Monate voller Schmerzen,



operativer Eingriffe und Infusionen. Utermshlen hat sich nirgendwo zu seinem kérperlichen Leiden
geduBert. Sprach man ihn persénlich darauf an, léchelte er wie ein stiller, verschmitzter Gétze einer
abseitigen Religion, deren Regeln man auch ohne Worte oder Erklérungen zu begreifen hatte. Die
Akzeptanz von Kérperlichkeit und somit auch von kérperlicher Wahrnehmung findet sich in all
seinen Arbeiten, wie auch in den Akten der 2 Freunde. Sie sind nicht als Leidende dargestellt,
sondern als Ergebene. ,Freundschaft” ist eine Bindung, die sich durch verschiedene Formen von
Liebe vollzieht. Sie ist nicht in der Ratio begrindet, sie findet ihren Ursprung in den Bereichen der
Seele, die sich mit dem Freund (oder der Freundin) ,&hnlich” oder ,verwandt” fihlen.

,Seele war jede Zelle und Zelle war ein Sonnensystem fir sich, Mikrokosmos, denn in der
Schépfung ist Leistung nicht abhéngig von Gréfle. Ein Schritt weiter und man stand bei Fechner,
dem einst Verlachten, der Sonne, Erde, Stein, dem Unorganischen die Kriterien der Seele
zugeschrieben hatte. Das Hirn bestand aus einigen Milliarden Sternchen in einem Maschennetz so
zart, daf} Spinnweben dagegen Schiffstaue genannt werden konnten; wie feinste Tréiubchen waren
sie darin aufgehéngt und sandten aufleuchtend ihre Feuerstréhlchen einander zu; elektrische
Wellen, Lichtstrome gingen hin und her...”, schreibt Otto Flake' tber Gustav Theodor Fechner
(1801-1887). Fechner war ein vom Physiker zum Naturphilosophen gewandelter schwérmerischer
Denker, dessen Versffentlichungen von Uterméhlen gesammelt und gelesen wurden. In Uterméhlens
Betitelung seiner Werkgruppe als 2 Freunde duflert sich die Néhe zu Fechners Denken, das allen
materiellen Erscheinungen die Eigenschaft des Beseelten zuspricht. In seiner Schrift Das unendliche
Leben'® beschreibt Fechner die korpergebundene menschliche Existenz als Ubergangsform von einer
,,Lebensstufe” zur anderen. Ausgehend von der absoluten Dunkelheit der vorgeburﬂichen Existenz,
vollzieht sie sich Uber die Geburt zu einer Stufe, in der der Mensch ,gesellig oder gesondert” mit
anderen Menschen lebt, ,in einem Licht, das ihm die Oberfléiche abspiegelt”. Der Ubergang zur
dritten Lebensstufe heif3t Tod, und er fohrt von einem duf3eren zu einem inneren Schauen der Welt.
In dieser inneren Schau verbindet sich der Mensch mit der Welt, sein Geist streift nicht mehr an den
Erscheinungen voriber, sondern er durchdringt sie.

Die innere Schau, die Vision, spiegelt sich in William Blakes 1808 entstandener Zeichnung A Vision
of the Llast Judgment wider, die Utermdhlen als Motiv fir seine Serie An Infinite Painting...
verwendete. Er teilte das Motiv der Lénge nach in drei Teile. Aus der Uberlagerung der drei Teile
und ihrer abwechselnden Einférbung in den drei Grundfarben Rot, Gelb und Blau ergab sich auf
jedem Bild ein anderes Farbspektrum, das die Serie in allen Kombinationen durchspielen sollte.
Durch die folienartige Uberlagerung der verschiedenfarbigen Motive entsteht im Auge ein
flimmernder, pulsierender Effekt, der die gegensténdliche Darstellung von Blakes Jingstem Gerichtin
einem scheinbar bewegten Ornament untergehen l&f3t. Ahnliche Bewegungsvorgéinge hat der
polnische Kinstler Henryk Berlewski erzeugt, indem er Gbereinander gelagerte, aber durchsichtige
Folien gegeneinander verschob. Seine 1922 entstandene Mechano-Figur bildete die konstrukti-
vistische Grundlage der Op-Art."” Wéhrend die kinetischen Effekte von Op-Art durch verknappte
Abstraktion das menschliche Auge unmittelbar am Sachverhalt von Bewegung beteiligen, ist der
Eindruck von Bewegung in An Infinite Painting... das Ergebnis der Verschmelzung verschiedener
Versionen eines symboliréchtigen Motivs, das in der ornamentalen Ausgestaltung seine
urspringliche Bedeutung einbif3t. In einer Facharbeit, die der Schiler Utermdhlen 1978 unter dem
Titel Schizophrenie und Kunst verfaf3te, beschreibt er ,das Gberhdhte Bedeutungsbewuftsein, durch
das die Ausgestaltung eines Bildes fast ganz ihre Funktion verliert” als Merkmal schizophrener
Kunst.® An Infinite Painting... thematisiert als Bildserie eines der subjektivsten Formen von
Wohrnehmung, die Vision, ein Phénomen, das von einer oufgekk’jrten, wissenschaftsorientierten
Gesellschaft als Ausdruck von Geistesgestértheit mit Achtung belegt wird. Fechner oder Blake waren
Zeit ihres Lebens AuBenseiter, Sonderlinge, beléichelt und verachtet von Institutionen, die
herrschende Ideologien vertraten.



Die Arbeiten Uterméhlens vermitteln den Eindruck von Wissenschaftlichkeit. Seine Serien ziehen sich
in der Abfolge von Spekiralfarben Uber die Wénde. Er bemalte Holzlatten, die diese Abfolge in
ihren Farbténen wiedergeben, und héngte sie wie zur Vergewisserung ber seine Bilder. Er bildete
modellhafte Konstruktionen ab, die er wie Portraits in ovale Holzrahmen fafite. Seine Arbeiten
zeigen physikalische Bewegungen, Lichterscheinungen, geometrische Formen. Ebenso wie seine
Kunst die Reproduktion einer dem Werkbegriff verpflichteten Kunst ist, finden sich in ihr
Reproduktionen von wissenschaftlichen Modellen, die von einer objektiv mef3baren Wahrnehmung
ausgehen. Utermdhlens Bilder erschlieflen sich wie Kulissen, deren Tiren durch den Aufbau
hindurch ins Freie fuhren. Sie haben keinen anderen Zweck, als die Tauschung zu demonstrieren,
die sich in de Vorstellung einer objektiv wahrnehmbaren Welt begrindet. Indem sie das tun, sind sie
parteilich. In ihnen &duf3ert sich die Haltung des Visiondrs und Schwérmers, der Nikolaus Uterméhlen
Zeit seines Lebens war.
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