BLUE"

Peter Wollen

Ein persénliches Programm der Leere

Derek Jarmans Film BLUE feierte am 23. August 1993 im Camden Park
Cinema von London Premiere und wurde im folgenden Monat auf Chan-
nel 4 im Fernsehen gezeigt, wihrend die Tonspur gleichzeitig im Radio
auf BBC 3 zu héren war. Ein paar Monate spdter starb Jarman infolge von
Aids-Komplikationen. BLUE ist ein autobiografischer Film, der sich direkt
mit der Krankheit des Filmemachers auseinandersetzt, seiner durch sie
verursachten Erblindung und der Erkenntnis, dass er nicht mehr lange le-
ben wiirde. Der Film steht in engem Zusammenhang mit dem Buch Chro-
ma, einer Meditation tiber Farbe, das Jarman im Juni 1993 fertigstellte und
das im Jahr darauf herauskam. Der Text von BLUE besteht fast vollstindig
aus dem Chroma-Kapitel «Into the Blue» plus einer kurzen Passage aus
«The Perils of Yellow» und einem einzelnen Absatz, der vom Kampf des
Blue auf Leben und Tod mit seinem Erzfeind handelt, dem Feigling Yel-
lowbelly. Wahrend der gesamten Laufzeit von 75 Minuten ist auf der Lein-
wand ausschliefllich reines Blau zu sehen, unterlegt mit Jarmans Text, den
er selbst vorliest, und der Musik seines Mitarbeiters Simon Turner.

*  Der Aufsatz «BLUE» erschien erstmals im Jahr 2000 in der November/Dezember-Aus-
gabe (Nr. 6) der britischen Zeitschrift New Left Review, anschlieflend in Peter Wollens
Buch Paris Manhatten. Writings on Art. New York 2004: Verso, S. 115-127, und 2006 als
Nachdruck in Angela Dalle Vache / Brian Price (Hg.) Color. The Film Reader. New York:
Routledge, S. 192-201. Ubersetzung und Abdruck mit freundlicher Genehmigung von
New Left Review.
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BLUE war ein Projekt, das Jarman seit vielen Jahren mit sich herumtrug.
1987, nach dem Erfolg seines Films CARAVAGGIO, der im Jahr davor her-
ausgekommen war, hatte er den Plan gefasst, einen Film tiber Yves Klein zu
drehen, einen Maler, dessen Werk er seit seiner Zeit als Kunststudent Ende
der 1960er-Jahre an der Slade School of Fine Art bewunderte. Zu diesem
Film kam es zwar nicht, doch 1989 wurde Jarman von einem Fernseh-
produzenten (eines «widerlichen, diimmlichen, auf Jugendliche ausgerich-
teten Programms»)* mit dem Angebot kontaktiert, in einem Dokumen-
tarfilm tber Klein aufzutreten. In seinem Tagebuch schreibt Jarman, «Ich
sagte nur unter der Bedingung zu, dass der Film Yves’ Kunst erlduterte und
ihn nicht wie ein Zirkuspferd vorfiihrte — vielleicht ein Interview, gefolgt
von einem ebenso langen Filmstreifen aus reinem Blau ohne Ton.» Jarman
hasste das Ergebnis, als es gesendet wurde: «eine Travestie», obwohl Simon
Turner die Musik dafiir komponiert hatte. Er notierte, dass Kleins eigene
Werke - so die Symphonie Monotone und die Anthropometrics — fiir ein

ausgewihltes, eingeladenes Publikum gedacht waren, das seinen
Respekt darin ausdriicken sollte, dass es in Abendkleidung er-
schien - dies in den 50ern, in Paris, und darum ging es: Exklusivi-
tét. Die Fotos sind Beweismittel, die Auffithrung wurde geheimge-
halten. Der Feind ist der falsche Egalitarismus und der Mangel an
gedanklicher Substanz bei den Medien. Vielleicht hitte man das
Fernsehbild ganz schwarz lassen sollen. Wiitende Anrufe: «Ich habe
meine Gebiihren bezahlt!». «Ja, das gibt Ihnen aber nicht das Recht,
sich hier Einblick zu verschaffen — dies ist ein Privatprogramm der
Leere, das kostet extra, andernfalls folgt ein Zahlungsbefehl.» IKB.
Der Geist in der Materie.

«IKB» bezieht sich auf das «International Klein Blue», einen einzigarti-
gen blauen Farbton, ein dunkles Ultramarin, dessen chemische Rezeptur
Klein erfunden hatte und patentieren lief3, um es ausschliefllich in einer
Serie monochrom blauer Arbeiten zu verwenden.

Eine Woche spiter, am 1. Juni 1989, notierte Jarman in seinem Tage-
buch: «BLUEPRINT wird zu BLiss — der heiligen Rita von Cascia gewid-

*  [Anm.d.U.;] Peter Wollen enthilt sich jeglicher Quellenangabe, wohl um den Fluss
des Textes nicht zu unterbrechen. Um seinen Stil zu erhalten und da es ohnehin nicht
moglich war, alle Zitate nachzuweisen, wird hier ebenfalls darauf verzichtet. Doch die
meisten Quellen finden sich im Literaturverzeichnis am Ende des Aufsatzes.
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met, der Heiligen fiir aussichtslose Fille. Ins Blaue. Streifte durch die
Buchldden und kaufte das I Ching. The Book of Changes, um das Skript zu
verfassen.» Dieser Eintrag ist von Belang, einerseits weil «Into the Blue»
schlieSlich der Titel des entsprechenden Kapitels in Chroma wurde, das
in den Film BLUE eingegangen ist, und auch, weil die Heilige Rita in einer
wichtigen Passage des Texts von BLUE erwédhnt wird. Rita war eine mittel-
alterliche Heilige, zu deren Schrein im Kloster von Cascia, in einer entle-
genen Region Umbriens, sowohl Yves Kleins Tante wie seine GrofSmutter
gepilgert waren; Klein selbst wallfahrte ebenfalls nach Cascia. Er besuchte
den Schrein viermal wihrend der 1950er-Jahre und hinterlie8 der Abtissin
ein Kunstwerk als Gegengabe fiir die Gunst der Heiligen.

Jarman widmete sich am darauffolgenden Tag, dem 2. Juni 1989, einem
Ausstellungskonzept fiir eine Galerie in Glasgow - ein Raum, «der sich in
meinem Kopf von Weif8 in Schwarz verwandelte, dann in Blau, dann zu-
riick in Weif3», mit einem «Grabmal/Kenotaph» und anderen Elementen,
darunter ein monochromes Gemilde, das auf die Aids-Epidemie und die
schwulenfeindliche Gesetzgebung (Section 28) der Thatcher-Regierung
anspielt. So waren jetzt IKB und Aids miteinander verkniipft.

Als Niachstes notierte Jarman am Samstag, den 3. Juni, dass «die blaue
Akelei», die er im Garten seines Prospect Cottage in Dungeness gepflanzt
hatte und die nun blithte, «im 14. Jahrhundert als Mittel gegen den Schwar-
zen Tod gedient hatte». Dann, am Sonntag, den 4. Juni, vergoldete er das
Cover eines kleinen Hefts fiir das Projekt BLUEPRINT und notierte einige
Gedanken, die ihm wéhrend eines Strandspaziergangs gekommen waren.
Sie scheinen sich vor allem auf THE GARDEN zu beziehen, den nichsten
Film, den er drehte, und nicht auf BLUE. Er fragte sich jedoch, ob diese
neuen Ideen mithilfe von Laotses Tao Te King verwirklicht werden kénn-
ten: Dort heif3t es: «Eine grofle Fiille muss wie leer erscheinen / So wird
sie unerschopflich in ihrer Wirkung.» Zudem - und das ist sicherlich ein
Zufall - zitierte er eine Stelle aus The Gardener’s Labyrinth, wo behauptet
wird, dass der blau blithende Meerkohl, den er angepflanzt hatte, «entziin-
dete Augen heilt». Wéahrend dieses Sommers war Jarman mit Gartenarbeit
beschiftigt, mit der Kampagne gegen den diskriminierenden Gesetzent-
wurf sowie den Vorbereitungen fiir seinen Film THE GARDEN. Er arbeitete
jedoch nach wie vor auch an BLUEPRINT/BLISS, dachte iiber die Wirkung
eines Bluescreen-Hintergrunds fiir THE GARDEN nach und klebte Passa-
gen des Skripts in ein Notizbuch, das er kobaltblau anmalte.

1990, wiahrend der Postproduktion von THE GARDEN, entstanden auch
Pilotaufnahmen mit im Kopierwerk erzeugtem Blaufilm, in der Hoffnung
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auf eine Finanzierung fiir BLUEPRINT/BLIss. Wie sich Michael O’Pray er-
innert, war Jarman «total begeistert von der Idee, zusammen mit seinem
Antrag lediglich ein rein blaues Farbfeld einzureichen - der Gedanke, sei-
ne potenziellen Forderer zu schockieren, pflegte ihn stets zu erheitern.»
Doch bald darauf erhielt er gentigend Mittel, um EpwARD II zu drehen
- eine Adaption von Marlowes Theaterstiick iiber den Giinstling des Ko-
nigs, Piers Gaveston, die er, wie er scherzhaft sagte, «als blue movie im
pornografischen Sinne» verwirklichen wollte — eine spezielle Assoziation
zur Farbe Blau, die bei Jarman stets mitschwang, Seite an Seite mit den
Beziigen auf Yves Klein, auf den blauen Himmel, das Meer, die Gartenblu-
men und den Blues.

Jarman hielt weiterhin an seiner Idee fiir BLUE fest, jetzt allerdings in
anderer Form. Die Premiere von THE GARDEN am Sonntag, den 6. Januar
1991, im Lumiére-Kino in der St. Martin’s Lane war von einer Performance
mit dem Titel Symphonic Monotone — in Anlehnung an Yves Klein - be-
gleitet, die dem eigentlichen Film vorausging. Wahrend der Performance
lief ein 35-mm-Film mit einem in der Tate Gallery aufgenommenen blau-
en Gemélde von Klein, dariiber wurden ab und zu Dias projiziert. Links
von der Leinwand saflen Derek Jarman und Tilda Swinton hinter einem
Tisch und lasen Ausziige aus Texten verschiedener Autoren tiber das The-
ma Blaw vor. Dabei lief3en sie ihre Finger iiber den Rand ihrer Weingléser
gleiten, um sie zum Klingen zu bringen. Zu ihren Fiiflen, in dem Raum
zwischen Publikum und Biihne, befand sich eine Gruppe von Musikern,
die unter Simon Turner etwa eine Stunde lang seine Komposition spielte.
Ab und zu flitzte der kleine Junge aus THE GARDEN in das vollbesetzte
Auditorium und verteilte blaue und goldene Kieselsteine an die Zuschauer.
Dies war die erste Ausgabe von Jarmans Projekt BLUE, allerdings zunéchst
noch angelegt als eine Hommage an Yves Klein und eine Meditation iiber
Farbe. 1989 hatte Jarman notiert: «Ich gehe jetzt nur noch aus Freundschaft
oder Nostalgie ins Kino. Ich kann nur Filme anschauen, die sich auf das
Leben ihres Autors beziehen. Schauspielerei, Kameraarbeit und all die an-
deren Dinge machen mir wenig Freude, wenn das Autobiografische fehlt.»

Schauspielerei, Kameraarbeit und «all die anderen Dinge» waren aus
dem Projekt BLUE bereits eliminiert. Doch erst im Sommer 1991, als Jar-
man erblindete, gewann der Film seine endgiiltige Gestalt, erganzt durch
einen neuen autobiografischen Text und eine Meditation tiber Blindheit
und Tod, welche das Yves-Klein-Blau mit der Aidserfahrung in Verbin-
dung brachte. Geld dafiir kam vom AIDS Council of England, von Chan-
nel 4 und BBC Radio. Brian Eno stellte sein Studio fiir die Tonaufnahme
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zur Verfiigung, und die urspriingliche blaue Filmloop wurde durch ein
blaues Videofeld ersetzt. Unterdessen fanden weitere Live-Performances
unter der Leitung von Simon Turner statt — in Japan zum Beispiel im Gol-
denen Pavillon in Kyoto zusammen mit der projizierten Loop, Turners
Musik und einer Aufzeichnung der Gedichte Jarmans; und spater, in Itali-
en, mit einem blauen Gelatine-Filter anstelle des Films und einer simulta-
nen Rezitation des finalen Texts.

Das monochrome Abenteuer

Yves Klein hatte 1955 begonnen, monochrom blaue Bilder zu malen. Er
hatte schon um 1957 oder Anfang 1958 von seinem «International Klein
Blue» gesprochen und lief3, wie gesagt, die chemische Herstellungsformel
1960 patentieren. Das IKB war ein Block von ultramarinem Pigment, das in
dem farblosen, kommerziell erhiltlichen Bindemittel Rhodopas schwebt.
Dies, um die Kdrnigkeit des Pigments zu erhalten und es zu versiegeln,
damit man eine dicke Schicht purer Farbe wie ein aufrechtes Tablett verti-
kal an die Wand hidngen konnte. Laut Klein entsprang das IKB einer dop-
pelten Motivation, und beide Motivationen sind relevant dafiir, wie Derek
Jarman das Klein’sche Verfahren fiir seine Zwecke weiterverwendete.

Klein war zuerst auf die Idee der Monochromie gekommen, als er eine
Jazz-Improvisation spielte, die auf dem Gedankengut von Max Heindel
basierte, einem Rosenkreuzer und Philosophen oder Kosmogonisten, von
dem Klein zutiefst beeinflusst war. In seiner Darlegung der Glaubenssit-
ze der Rosenkreuzer behauptet Heindel, Blau nehme den hochsten Rang
unter den Farben ein, es sei die Farbe des Geistes, der von aller Materie
befreit ist. So glaubte auch Klein, dass seine monochromen IKB-Werke
symbolisch die Aussicht prisentierten, von der Materie befreit zu werden
und in eine Welt reiner Geistigkeit einzutreten. Die Kunst sollte aus purer
Farbe bestehen - die Erfindung der Zeichnung und der Bildgestaltung,
die konkurrierende Tradition zu jener der puren Farbe, sei ein Siinden-
fall gewesen. Historisch habe die Malerei mit reinem Pigment begonnen.
Andere Kiinstler wie etwa Malewitsch hitten einen Weg zuriick zur Farbe
gewiesen, seien aber nach wie vor von der Idee der Komposition beses-
sen. Nur er, Klein selbst, verstehe die wahre Bedeutung und Rolle des Mo-
nochromen.

Neben dem mystischen Glauben an die spirituellen Krifte beruhte
Kleins Beharren auf dem reinen Pigment auch auf seiner personlichen Er-



144 montage AV 29/02/2020

fahrung mit der Materialitdt der Farbe. 1949, im Alter von 21, hatte er etwa
ein Jahr lang in London gearbeitet, in der Bilderrahmen-Werkstatt von
Robert Savage, einem Freund seines Vaters, auf der Old Brompton Road.
Hier erlebte er, was er «die Erleuchtung der Materie» nannte:

Farbe auf Olbasis mochte ich nicht, sie erschien mir tot. Was mir
vor allem gefiel, waren reine pulverisierte Pigmente, wie ich sie in
den Auslagen von Fachgeschiften sah. Sie leuchteten, und sie hat-
ten ein auf3ergewohnliches, autonomes Eigenleben. Die Essenz der
Farbe. Lebendes, haptisches Farbmaterial. Es war deprimierend zu
sehen, wie das leuchtende Pulver, sobald es mit Leimfarbe oder ei-
nem anderen Fixativ gemischt war, seinen Wert verlor, triib und
stumpf wurde. Man konnte die Farbe mit pastosem Eftekt auftra-
gen, aber sobald sie getrocknet war, dnderte sie sich; die eigentliche
Magie war verschwunden.

In fritheren Zeiten war das Ultramarin das kostbarste Pigment. Jahrhun-
dertelang konnte es nur aus Lapislazuli gewonnen werden, das aus einem
einzigen Bergwerk in Afghanistan stammte und nach Europa via Venedig
oder Aleppo gelangte. Im Westen wurde das Bergwerk erstmals 1837 be-
schrieben, zu einem Zeitpunkt, als die Mine bereits erschopft war. Klein hat
dem IKB spiter Blattgold zugesetzt, einen Werkstoff, mit dem er in London
fur Savage Bilderrahmen vergoldet hatte. Dann kam noch Rosenrot dazu,
um das Ganze mit einer Hommage an die Rosenkreuzer zu vervollstandi-
gen. Kleins Beziehung zu Farben und Pigmenten war vielfaltig: eine Ob-
session fiir ihre spirituelle Bedeutung, Freude an ihrer visuellen Intensitat
und Koérnigkeit, ein okkultes Interesse an ihrer symbolischen Interpreta-
tion, eine Faszination fiir alles Kostbare und Antike. All dies war, wie mir
scheint, auf die eine oder andere Art auch bei Jarman der Fall. Auch dessen
Werk ist voller Referenzen auf Magie, Alchemie und okkultes Wissen; es
ist auflerdem intensiv sensuell und - wie sich in Jarmans Film WITTGEN-
STEIN (1993) zeigt — auf eine rein chromatische Wirkung bedacht. Einen
Aspekt konnte man fast «preziés> nennen — zum Beispiel, wie Jarman seine
Notizbiicher sorgfiltig mit opulenten Farben iiberzog oder Gold in seinen
Gemilden verwendete. (Auch Wittgenstein hat, das sollte ich anfiigen, ein
Buch iiber Farbe geschrieben, seine Remarks on Colout, sein letztes Werk,
dessen Manuskript 1950/51 entstand, kurz vor seinem Tod.)

Doch es gab noch speziellere Griinde dafiir, dass Yves Klein Jarman
mehr und mehr faszinierte. Jarmans Verhiltnis zum Film war stets am-
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bivalent, was vor allem fiir sein Verhiltnis zum Fernsehen gilt. Gegen
Ende seines Lebens hatte er ja erkldrt, dass er sich nur noch fiir zutiefst
personliche Filme erwdrmen koénne, die sich um das eigene Leben der Fil-
memacher drehten. BLUE ist ein solcher autobiografischer Film, der Aids
als personliche Erfahrung des Kiinstlers thematisiert. Blau war die Farbe,
die Jarman sah, wenn Augentropfen gegen die Erblindung bei ihm appli-
ziert wurden. Paradoxerweise erlaubte seine Sehschwiche ihm, direkt in
die Welt der Farbe zu blicken, ohne von Bildern abgelenkt zu werden, wie
es auch dem Anliegen Kleins entsprach. Aids war fiir Jarman zu wichtig,
um gegenstdndlich dargestellt zu werden.

Es musste immer der beste Film sein, den ich je gedreht hatte. Und
auflerdem, was die Dinge noch weiter verkomplizierte, bot sich kein
dramatisches Motiv fiir ein Szenario an. Ich hitte den Film natiir-
lich mit Schauspielern verwirklichen konnen, aber da erhebt sich
immer die Frage, ob die Zuschauer sich mit ihnen identifizieren.
Ich musste diese Hiirde iiberwinden, wollte ich tiberhaupt in die
Niahe dessen kommen, was ich als Erfahrung darstellen wollte. Und
zu diesem Zeitpunkt war ich einfach nicht mehr bereit, mich auf
Kompromisse einzulassen. Der Schliissel zu BLUE war, ganz und
gar auf Bilder zu verzichten und das Personliche durch meine Tage-
bucheintrige einflief3en zu lassen.

In dieser Notlage wendete sich Jarman Yves Klein zu, so wie Klein sich
an die Heilige Rita gewandt hatte, jene Heilige fiir unmogliche und aus-
sichtslose Fille, um ihm einen Weg jenseits von Bildern, jenseits von Re-
prasentation zu weisen. Es wire nun einfach, Kleins Monochromie so auf-
zufassen, wie der sowjetische Kritiker Tarabukin die rot, blau und gelben
Werke von Rodtschenko (1921) auffasste — als Zeichen fiir «das Ende der
Malerei»; man konnte hier eine Verbindung zu Jarmans nahendem Tod
ziehen und, allgemeiner, zu postmodernen Vorstellungen vom Ende der
Geschichte. Doch fiir Yves Klein bedeutete die Monochromie eine Riick-
kehr zum verlorenen Ursprung und zugleich einen Aufbruch zu einem
neuen Abenteuer. Er sprach von einer «unendlichen Méglichkeit» und
dass er «die Angst vor der Leere» zu iberwinden trachte.

Fir mich muss ein Gemailde eine permanente, tiefe, immense Freu-
de ausstrahlen, eine grofle Erleuchtung, ein Delirium und insbe-
sondere ein immaterielles Gliick auf der Oberflache der Leinwand.
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Jarman hat sich immer gegen einen allzu simplen Optimismus gegeniiber
Aids gewandt, er sprach lieber dartiber, wie es ist, an Aids zu sterben, als
dariiber, mit Aids zu leben; er wollte 6ffentlich erkldren, dass er physisch
und mental am Zusammenbrechen war, an Suizid dachte, all der Qualen
miide war. Zugleich betrachtete er aber BLUE als Méglichkeit, «die Krank-
heit in Schach zu halten», und duflerte, er empfinde eine immense Freude
angesichts der Katastrophe, eine Epiphanie angesichts des Todes.

Blickt man zuriick auf Jarmans Karriere, so zeigt sich, dass er immer
auf dem Gegenwirtigkeitseindruck von Film bestand. Seine Entriistung
tiber Peter Greenaways Film THE DRAUGHTSMAN’S CONTRACT (1982)
richtete sich gegen dessen iiberakkurate Darstellung der Vergangenheit,
eine Tradition, die Jarman kunsthistorisch auf Poussin zurtickfiihrte. In
CARAVAGGIO (1986) setzte er alles daran, die Vergangenheit klar in der
Gegenwart zu lokalisieren. Ebenso ist THE TEMPEST (1979) in einer Welt
angesiedelt, die wir als die unsere erkennen, und nicht in der antiquari-
schen Extravaganz von Greenaways PROSPERO’S Books (1991). In JUBILEE
(1978) bemerkt Amyl, einer der Charaktere (gespielt von Jordan):

Unser Schulmotto war: Faites vos désires réalités — «Lasst eure
Wiinsche Wirklichkeit werden.» Ich selbst hielt mehr von dem
Song: «Don’t dream it, be it» — «Irdum’ nicht dein Leben, leb” es.»
Damals war es nicht erlaubt, Traiume wahr werden zu lassen; sie
wurden durch Fantasien ersetzt, durch Filme, Biicher, Bilder, was
man Kunst nannte. Doch wenn die Traume Wirklichkeit werden,
braucht man weder Fantasien noch Kunst.

Eine andere Figur, Viv, der in einem leeren, vollig schwarzen Raum lebt,
verkiindet: «Die Malerei ist tot, sie ist nur noch Gewohnheit. Ich begann
mit acht Jahren, Dinosaurier aus einem Bilderbuch abzumalen. Das war
prophetisch.» 1983, kurz nach der Fertigstellung von JUBILEE, schrieb Jar-
man in sein Notizbuch:

Alle Kunst ist tot, vor allem die moderne. Erst wenn man die Kunst
wieder in die unteren Rénge degradiert und sie nicht mehr als et-
was Besonderes ansieht, wird unsere Kultur wieder atmen konnen.
Der falsche Individualismus der Renaissance, der den Kapitalismus
sowohl hervorbrachte als sich ihm auch selbst verdankte, liegt im
Sterben. Eine Kunst, die in ihren Anfingen mit den Banken der
Medici kollaborierte, endete im Wall-Street-Bankrott. Unterwegs



Peter Wollen - BLUE 147

zerstorte sie die sublime Anonymitit des Mittelalters und ersetzte
sie durch Plagiate. In Zukunft wird man Kreativitdt anders messen,
nicht mehr als an Marktwirtschaft und weltlichen Erfolg gebunden.

Im Angesicht des Todes verlieren «Marktwirtschaft und weltlicher Erfolg»
ihre Relevanz. Uber BLUE hat Jarman einmal bemerkt: «Ich habe immer
gesagt, ich wiirde am Ende auf die Malerei zuriickkommen. Und ich glau-
be, dass das in gewissem Sinn auch gerade geschieht.» BLUE, der sich der
erschopften, bildbasierten Filmtradition verweigert, kehrt zur priamo-
dernen Malerei in der Tradition von Yves Kleins Monochrome Adventure
zuriick. In Kleins Kunst erdffnete sich fiir Jarman ein Weg, auf dem die
Malerei der Falle der Renaissance entkommen konnte; sie ermoglichte es
ihm, an das Mittelalter anzukniipfen, als der Mantel der Jungfrau immer
in Lapislazuli-Blau, dem kostbarsten aller Pigmente, gemalt und der Him-
mel stets vergoldet war. Klein hatte den Weg gewiesen, wie man der Ver-
einnahmung durch den Markt entgehen (oder sie vielleicht dsthetisieren)
konnte, als er, kurz vor seinem Tod 1962, ein Ritual erfand, wodurch man
sich der «Zonen immaterieller malerischer Sensibilitat», wie er es nannte,
entledigen konnte. Diese Zonen konnten nur gegen Gold erworben wer-
den und wiirden alle Immaterialitit auf magische Weise verlieren, es sei
denn, die Quittung, die der Besitzer von Klein bekommen hatte, wurde
wiahrend des Rituals verbrannt. Das Ritual endete damit, dass Klein die
Hilfte des Goldes in einen Fluss warf oder «an einen Ort in der Natur
brachte, wo niemand es sich holen konnte».

So fand Jarman schliefllich durch Yves Kleins Beispiel zuriick zur
Kunst, Kunst am Gegenpol des Todes der Kunst, wie er ihn in den Medi-
en mit ihrem permanenten Uberschuss an sinnlosen Bildern beobachtete.
Am Neujahrstag 1974 stellte er sich ein Kunstwerk vor, das er in seinem
Tagebuch wie folgt beschrieb:

Ars mortis (die Kunst des Todes). Das Ende der Tradition. Die Ka-
tastrophe Krieg. Holt die Goya-Radierung aus Norwood und ver-
brennt sie. Filmt das Ereignis und zeichnet es akustisch auf. Die
Asche soll zwischen zwei Glasscheiben zusammen mit dem Film
ausgestellt werden. Das entstandene Werk ist gegen ein anderes
Kunstwerk auszutauschen, das ebenso behandelt wird. Ein juris-
tisch bindendes Dokument, das ihm beigegeben ist, soll seinen
Wiederverkauf verhindern, es sei denn, ein weiterer Tausch findet
statt und ein weiteres Kunstwerk durchlduft denselben Prozess.
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Im Geiste von Yves Kleins Spatwerk, das in gleicher Weise Magie und Ri-
tual, Tod und Immaterialitat einbezieht, entwickelte Jarman eine ars mor-
tis, die paradoxerweise der toten Malerei wieder Leben einhauchen konne,
sie durch Entmaterialisierung und Tod wiedererwecken wiirde.

Das Paradies auf Erden

Kiirzlich bin ich im Flughafen von Sao Paulo auf eine zweijahrliche Pu-
blikation namens View on Colour. The Colour Forecasting Magazine ge-
stofen; es war die Nummer 7 der Zeitschrift, eine Spezialausgabe zur
Monochromie. Sie hatte ein kobaltblaues Cover — der genaue Farbton war
Pantone Nr. 19-3950. Enthalten waren Modeaufnahmen, kleine Texte zu
den Farben Jesu, zur chinesischen Seladon-Keramik, zu Pina Bausch und
bunten Kéfern, eine Lifestyle-Sektion iiber Monogamie, ein Beitrag mit
dem Titel «<Monochromatic Merchandizing with Colour» und schliefllich
eine einfithrende Serie von Abbildungen der Werke von Yves Klein, Ells-
worth Kelly, Robert Ryman und Andrew Serrano: ein Albtraum, die de-
finitive, zum Spektakel gemachte Darstellung des monochromen Kanons
zu sehen, recycelt als «grundlegendes Informationspaket zur Farbe, das
den Leser inspirieren und ihm helfen wird, den Bediirfnissen und Wiin-
schen seines Auftraggebers sowie des heutzutage immer kenntnisreiche-
ren Konsumenten zu entsprechen.» Im Gegensatz hierzu bedeutete BLUE
fir Jarman Protest gegen das, was wir nach Guy Debord «die Gesellschaft
des Spektakels» zu nennen gelernt haben. BLUE sollte, wie Debord selbst
es formuliert haben konnte, «die Negation des Spektakels» sein, eines
Spektakels, das sich zuerst um die Kunstwelt ausgebreitet und sie dann
kolonisiert hatte. In der Tat bestand Debords erster Film HURLEMENTS
EN FAVEUR DE SADE (1952) aus 90 Minuten weifler Leinwand und einer
Voice-over.

Ans Ende eines weiteren Films, LA SOCIETE DU SPECTACLE von 1973,
montierte Debord eine lange Nachtsequenz, auf der amerikanische Poli-
zisten randalierende Schwarze niederkniippeln. Dazu der Untertitel:

Lasst uns jedoch den Inhalt dieser Erfahrung in ihrer Gesamtheit
betrachten; dieser Inhalt ist das Werk, das verschwindet [...]. Auch
die Tatsache des Verschwindens ist ganz real, sie heftet sich dem
Werk an und verschwindet mit ihm; das Negativ durchdringt das
Positiv, dessen Negation es ist.
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Auch bei BLUE verschwindet der Spielfilm im monochromen Abenteuer,
doch sein Verschwinden steht in der Tradition von Ficino und Blake statt
in jener von Hegel und Marx. Im Text von BLUE formuliert es Jarman klar
und biindig - «Wiirden die Pforten der Wahrnehmung reingewaschen,
so sihe man alles so, wie es ist.» Jarman wollte die Zuschauer zur wahren
Form des Sehens anleiten anstelle der falschen, die an «Marktwirtschaft
und weltlichen Erfolg» gebunden war. In vieler Hinsicht scheint sein Pro-
jekt jenes von Ruskin aufzugreifen, der schrieb,

die ganze Kraft der Malerei beruht darauf, dass wir sozusagen «die
Unschuld des Auges» wiedergewinnen, das heifdt jene kindliche
Wahrnehmung, bei der wir flache Farbflecke nur als sie selbst se-
hen, ganz ohne Bewusstsein davon, was sie bedeuten - wie ein Blin-
der sie sehen wiirde, wenn er plétzlich das Augenlicht gewdnne.

Auch Ruskin wollte, wie Jonathan Crary schreibt, «eine Art urspriingliche
Optikalitit», er glaubte daran, dass das Sehen von allen gesellschaftlichen
Konventionen und zusitzlichen Kenntnissen, die es limitieren, befreit werden
und auf seine Urspriinge vor dem Siindenfall zurtickgefithrt werden kénnte.
Der Gedanke, zuriick ins Paradies zu gelangen, durchzieht auch alle
Tagebiicher Derek Jarmans. So berichtet er im Februar 1989, kurz nach-
dem er offentlich bekanntgegeben hatte, dass er HIV-positiv war, tiber sei-
ne Reaktion auf eine neue Biografie des Bildhauers Eric Gill. Gill schien

dem alten Beispiel von Mr. und Mrs. William Blake gefolgt zu sein,
die ohne Umschweife nackt in ihrem Londoner Garten Adam und
Eva spielten. Blake und William Morris [...], sie alle sehnten sich nach
einem irdischen Paradies. Sie alle haderten mit ihrer Welt. Ich fiihle
intensiv mit ihnen und habe ein neuheitliches Medium - den Film -
als Untersuchungsobjekt gewdhlt. Die Spulen drehen sich, und jedes
Kader ist vom Markt vereinnahmt, bis mir schwindlig wird.

Kurz davor hatte Jarman begonnen, sich seinen eigenen Paradiesgarten
am Prospect Cottage anzulegen — auch dies eine bewusste Version des Pa-
radieses inklusive «Adams Holzhiitte». Damit stellte er sich in die lange
Tradition revolutiondrer Utopisten und Aufenseiter-Kiinstler.

In Techniques of the Observer, seiner Studie der historischen Beziige
zwischen Wahrnehmungstheorien und Prinzipien der Malerei, zitiert Jo-
nathan Crary eine Passage aus Goethes Farbenlehre:
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In einem Zimmer, das moglichst verdunkelt worden, habe man im
Laden eine runde Offnung, etwa drei Zoll im Durchmesser, die
man nach Belieben auf- und zudecken kann, durch selbige lasse
man die Sonne auf ein weifles Papier scheinen und sehe in einiger
Entfernung starr das erleuchtete Rund an.

Und zum Ergebnis des Experiments heifit es:

Die Mitte des Kreises wird man hell, farblos, einigermafien gelb
sehen, der Rand aber wird sogleich purpurfarben erscheinen. Es
dauert eine Zeitlang, bis diese Purpurfarbe von auflen herein den
ganzen Kreis zudeckt und endlich den hellen Mittelpunkt vollig
vertreibt. Kaum aber erscheint das ganze Rund purpurfarben, so
fangt der Rand an blau zu werden, das Blaue verdrangt nach und
nach hereinwirts den Purpur. Ist die Erscheinung vollkommen
blau, so wird der Rand dunkel und unférbig. Es wihret lange, bis
der unfirbige Rand vollig das Blaue vertreibt und der ganze Raum
unfirbig wird.

Heutzutage ist es einfach, die Wandlung der Farben von Weif8 nach
Schwarz iiber die drei optischen Primirfarben — Gelb, Rot, Blau - zu beob-
achten. Fiir Goethe aber war es die Entdeckung einer neuen Farbkategorie,
der «physiologischen« Kategorie, die man unabhingig von der dufleren
Dingwelt sieht; Farben, die, in Goethes Formulierung, «dem Auge zuge-
horen».

1843 malte Turner sein auflergewohnliches Werk Light and Colour
(Goethe’s Theory) — The Morning After The Deluge, eine zutiefst subjekti-
vierte und physiologisierte Darstellung des Sehens, bei der grof3e Wirbel
von Licht und Farbe sich vor den Augen der Betrachter zu drehen scheinen.
Wie Crary erlautert, hat Turner Goethes Experiment durchgespielt und
versucht, die unmittelbare physiologische Intensitit der Wahrnehmung
in blendendem Sonnenlicht einzufangen, die «urspriingliche Optikalitit»,
von der Ruskin sprach. In diesem Zusammenhang ist eine Passage aus
Derek Jarmans BLUE besonders faszinierend, die seine eigene Erfahrung
mit der Wanderung der Nachbilder durch das Spektrum schildert:

Das unertréglich helle Licht der Kamera des Augenarztes hinter-
ldsst ein leeres himmelblaues Nachbild. Habe ich wirklich beim
ersten Mal Griin gesehen? Das Nachbild vergeht binnen einer Se-
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kunde. Von Aufnahme zu Aufnahme wechselt die Farbe zu Rosa
und das Licht wird orange.

Jarmans Himmelblau erkldrt sich aus der physiologischen Wahrneh-
mung eines Erblindenden, welcher den Prozess in umgekehrter Reihen-
folge durchlebt, der von den Philosophiehistorikern das «Molyneux-Pro-
blem» genannt wird — nach der Frage, die William Molyneux an John
Locke richtete: Ob ein Blinder, der plotzlich sehen kann, Gegenstdnde
korrekt zu identifizieren vermdge, rein aus der Anschauung heraus? Eine
Frage, die eine klare Unterscheidung zwischen richtiger und falscher
Wahrnehmung voraussetzte und in Zweifel zog, ob eine noch unschul-
dige Wahrnehmung iiberhaupt richtig sein kénnte. Locke fand, das sei
nicht der Fall.

Auf einer Ebene leitet sich also Jarmans Monochromie tatsachlich aus
der Farbenlehre ab (in Chroma zitiert er Goethe mehrfach), und es ist si-
cherlich méglich, BLUE als Evokation reiner Wahrnehmung zu betrach-
ten — und Jarmans eigene Blindheit in Verbindung mit dem nahenden Tod
gleichzusetzen mit einer Riickkehr zur «kindlichen Wahrnehmung», wie
sie Ruskin durch ihre Néhe zur Schépfung als rein empfand. BLUE ent-
stammt buchstéblich einem Nachbild:

Der Arzt im St. Bartholomew’s Hospital meinte, er konne Risse in
meiner Netzhaut finden - die Pupillen waren durch Belladonna er-
weitert — die Stablampe leuchtete mit schmerzhaft grellem Strahl
in sie hinein: Sehen Sie nach links / nach unten / nach oben / nach
rechts. Blaue Blitze in meinen Augen.

Doch dieser Ursprungsaugenblick physiologischen Sehens wird sogleich
abgel6st von Jarmans Aussage, «Ich verfalle in Panik» und eine poetische
Meditation iiber seine Assoziationen der Farbe Blau mit der Liebe:

Das Surren der blauen Schmeifdfliege / Tage des Nichtstuns / der
himmelblaue Falter / wiegt sich auf einer Kornblume / in der Wir-
me verloren / im blauen Dunst der Hitze / man singt den Blues /
leise und langsam / Blau meines Herzens / Blau meiner Traume /
sanfte blaue Liebe / in Tagen des Rittersporns.

Hier geht Jarman viel weiter als Ruskin, wenn er sehr unterschiedliche
Erfahrungen mit der Farbe Blau evoziert.
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Jarmans Blau ist nicht rein visuell. Es ist geschichtsgesattigt und von
Sinn erfallt. Es ist das Blau der Kristallgrotte aus Riefenstahls DAs BLAUE
LicHT. Es ist das Blau der Farberpflanze Waid, der Farbstoff der alten Bri-
ten. Es ist das Blau des Mantels der Jungfrau in der Renaissance-Kunst.
Es ist das Dunkelblau der Umhéange, mit denen man 1972 die Polizei aus-
stattete. Es ist das Blau der Wildlederschuhe von Elvis Presley und der
Levi Jeans. Es ist IKB. Und am Ende des Films ist es wieder das Blau des
Rittersporns und das Blau der Augen eines Geliebten — «Ich pflanze einen
Rittersporn, Blau, auf dein Grab.» Die nichsten Verwandten von Jarmans
Kunst sind, mit Ausnahme der Bilder von Yves Klein, nicht im Kanon
monochromer Kunst zu finden, sondern in Wittgensteins Uberlegungen
zur Farbe, in Eisensteins anregendem Essay zur filmischen Farbe mitsamt
seinem Motto aus Walt Whitmans Leaves of Grass, «Formen, Farben, Fes-
tigkeit, Geriiche — was ist es in mir, das ihnen entspricht?» oder William
Gass’ «philosophische Untersuchung> On Being Blue. A Philosophical In-
quiry, «geschrieben fiir all jene, die im Lande des Blau wohnen», als Feier
der Produktivitit von Sprache,

das Blau des Bloomsday-Buchs, das Blau der Dichter und Phi-
losophen, die laute Feste feiern, bevor sich der Vorhang schlief3t;
Blaubliiter, blaue Hoden und schottische Miitzen, Blaubérte, blaue
Uniformen, der Blaumann der Arbeiter, Blue Chips und Blau-
schimmel-Kise [...] und all die anderen Blaus, welche die Sprache
in grofler Fiille bereithélt, um die blauen Dinge dieser Welt durch
Worter zu ersetzen, die sie benennen: der blaue Korrekturstift des
Lektors, puritanische Blaunasen, blaue Hiiter der Moral, blaue Por-
nofilme, strenge blaue Gesetze, blaue Beine und Blaustriimpfe, die
Sprache der Bluebirds, Bienen und Blumen in den Liedern der Ha-
fenarbeiter, blaue Flecken, blaulich-bleierne Haut bei Kilte, Krank-
heit und Angst [...].

Worter verleihen dem Monochromen neue Bedeutung. Woérter bergen ein
Gefiihl von Differenz, Komplexitit und Zufall, welche das Monochrome
zu leugnen scheint. Sie fiillen die Leere mit personlichen Assoziationen
und allgemeinem Symbolismus. Im Rickblick auf das 19. Jahrhundert
kénnen wir beobachten, wie sich das Monochrome aus einer langen Tra-
dition entwickelt, das Meer und den Himmel zu malen - und nicht die
Erde -, und wie man Kontur und Zeichnung auf die simple Linie des Ho-
rizonts reduzierte. Dies zeigt sich besonders deutlich in Whistlers frithen
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Bildern, den Crepuscules und Harmonies und Nocturnes, und es wieder-
holt sich hundert Jahre spéter in Brice Mardens Grove Groups. Meer und
Himmel sind die beiden Bereiche der Natur, in denen sich eine einzige,
uniforme Farbe weithin ausbreitet — im wolkenlosen Himmel sogar noch
reiner als im Meer, das ja stets leicht bewegt ist und in subtilen Farbnuan-
cen schimmert. Das Monochrome ist der Ort klaren Leuchtens, ohne st6-
rende Gegenstidnde, unberithrt von Geschichte und menschlichem Ein-
griff, jeder Komplexitdt von Bedeutung enthoben. Rauschenberg schrieb
an seinen Kunsthidndler, dass seine monochrom weiflen Gemilde «mit
der Unschuld einer Jungfrau» daherkdmen. Diese Suche nach Reinheit,
die fir das monochrome Abenteuer so grundlegend ist, impliziert eine
Suche nach Stasis, nach Leere - nach dem reinen Sein, ohne Unterschie-
de oder Entwicklung. Das monochrome Weif} ist Fiille. Das monochrome
Schwarz dagegen ist die Abwesenheit von Farbe, ihre Nichtung. Dies war
das Schwarz von Ad Reinhardts Ultimate Paintings, monochrome Bilder,
die man heute in ihrer Abkehr von aller Sublimitét als Vorldufer des Mi-
nimalismus betrachtet und als Riickkehr zum Objekthaften, zu der Vor-
stellung, dass ein Bild nichts weiter ist als ein leeres Ding in der Welt, das
nichts darstellt. Just «das letzte Gemélde», wie Reinhardt gerne sagte.
Natiirlich ist das Letzte niemals das definitiv Letzte — seine Bedeutung
lasst sich nie ganz eliminieren. Es mutiert zur ironischen Trope eines Letz-
ten, wie im Werk von Sherrie Levine oder Blinky Palermo oder in Stephen
Prinas Ausstellung Monochrome Painting von 2008: eine Serie von Bild-
tafeln, die in einer Karosseriewerkstatt mit industriellem Lack schwarz
besprayt worden waren — (einer Werkstatt auf der N. Western Avenue von
Los Angeles, bekannt fiir ihre «professionelle Reparatur aller Marken und
Modelle»). Die Tafeln waren in einer Galerie als Kreuzwegstationen von
Christ Condemned to Death bis zu The Death of Christ, The Deposition und
The Entombment ausgestellt. Sie sind alle identisch, aufer dass jedes der 14
Bilder den genauen Mafien eines anderen Werks aus dem monochromen
Kanon entspricht - Malewitsch, Rodtschenko, Strzeminski, Newman,
Rauschenberg, Kelly, Klein, Manzoni, Reinhardt, Fontana, Marden, Ry-
man, Richter und Palermo. 1918, 1921, 1931-32, 1949, 1951, 1955, 1956,
1959, 1960-66, 1961, 1966, 1967, 1972, 1973 - so viele Marken und Model-
le, versehen mit der jeweiligen Jahreszahl, aber alle schwarz, eine arbitrare
Sequenz frei von jeglicher historischen Bedeutung, wobei die Unterschie-
de einer parodistischen Darstellung des Todes der Kunst untergeordnet
sind - Kalvarienberg, Grablegung. Und am dritten Tage? Demgegeniiber
sucht Derek Jarmans BLUE dem Monochromen wieder Leben einzuhau-
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chen, Geschichte und Bedeutung. Sein Film ist nicht einfach pures Mo-
nochrom, es ist zugleich eine Kritik an eben jener Idee der Reinheit.

Am Ende von Jarmans Film WITTGENSTEIN spricht John Maynard
Keynes mit dem Philosophen, der auf dem Totenbett liegt. Keynes erzédhlt
von einem jungen Mann,

der davon traumte, die Welt auf reine Logik zu reduzieren. Weil er
sehr klug war, gelang ihm das tatsdchlich. Und als er mit seinem
Werk fertig war, trat er zuriick und bewunderte es -

so wie ein Monochrom-Maler von seinem Werk zuriicktreten konnte.

Es war wunderschon, eine Welt ohne Unvollkommenheit und Un-
bestimmtheit. Zahllose Meilen von leuchtendem Eis erstreckten
sich bis zum Horizont —

die reflektierte Luminositit der weiflen Gemilde von Robert Ryman.

Der kluge junge Mann schaute also auf die Welt, die er erschaffen
hatte, und beschloss, sie zu erkunden. Er tat einen Schritt nach vorn
und fiel auf den Riicken. Offensichtlich hatte er nicht an die néti-
ge Reibung gedacht: Das Eis war glatt und eben und makellos, aber
man konnte nicht darauflaufen. So setzte sich der kluge junge Mann
nieder und vergoss bittere Tranen. Aber als er alt und weise gewor-
den war, verstand er, dass Rauheit und Ambiguitit keine Unvoll-
kommenheiten sind. Sie halten die Welt am Laufen. Er wollte rennen
und tanzen. Und die Worte und Dinge, die auf dem Boden herum-
lagen, waren alle beschiddigt und verunreinigt und mehrdeutig, und
der weise alte Mann erkannte, dass alles so ist, wie es eben ist —

die Unordnung des Lebens statt der Reinheit des Monochromen.

Doch etwas in ihm hatte noch immer Heimweh nach dem Eis, wo
alles leuchtete und absolut und gnadenlos war. Da war er nun hei-
matlos zwischen Himmel und Erde gestrandet. Und es erfasste ihn
eine tiefe Traurigkeit.

«Glaube nicht, ich fiirchte den Tod», sagt Wittgenstein zu Keynes. «Der
Tod gibt dem Leben erst Sinn und Gestalt.» Auch in BLUE verleiht der Tod
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Sinn und Gestalt. Der Film legt dar, wie es sich anfiihlt zu sterben, lang-
sam in alten Schuhen zu laufen (weil sich neue nicht mehr lohnen), wah-
rend die Augen von Belladonna schmerzen. Doch er birgt auch Hoffnung:
Es lag Derek Jarman nicht, an der Zukunft zu verzweifeln.

Meine personlichste, lebhafteste Erinnerung an Derek stammt nicht
vom Sloane Square oder aus Dungeness, sondern von einer Reise in die
ehemalige Sowjetunion, die wir im Herbst 1984 unternahmen, Teilneh-
mer einer kleinen Delegation von Filmemachern: Sally Potter, Ed Bennett,
Derek und ich. Eines Tages besichtigten wir in Aserbaidschan am Strand
ein bizarres Gebilde, einen gewundenen Turm, den ein alter Maurer als
Monument fiir seine Tochter errichtet hatte, die im Kaspischen Meer er-
trunken war. Der Turm dhnelte den Watts Towers in London, hatte aber
nichts zu tun mit «Marktwirtschaft und weltlichem Erfolg», und ich ver-
mute, dass er Derek inspiriert hat, seinen eigenen, eigensinnigen Garten
am Prospect Cottage zu gestalten. Auf dem Weg zum Turm hielten wir fiir
eine Weile an, um einen zoroastrischen Feuertempel zu besuchen, in dem
die Flamme des heiligen Feuers nie geloscht wurde. Dies ist meine schons-
te Erinnerung an Derek, mit der Super-8-Kamera in der Hand und neben
sich die ewige Lampe. Sein veroftentlichtes Testament At Your Own Risk.
A Saint’s Testament (1994) endet auf einen Hymnus an die Liebe:

Ich bin miide heute Abend. Meine Augen kénnen nicht fokussieren,
mein Korper ist welk unter dem Gewicht des Tages, aber wenn ich
nun von Euch gehe, meine queeren Freunde, lasst mich dabei singen.
Ich musste Zeugnis ablegen von einer Zeit der Trauer — aber nicht,
um Euer Lacheln zu triiben. Ich bitte Euch, diese Seiten zu lesen, in
denen ich die Sorgen dieser Welt festgehalten habe. Doch dann legt
das Buch nieder und wendet Euch der Liebe zu. Méget Thr unbesorgt
lieben, und vergesst nicht, dass auch wir geliebt haben. Als sich die
Schatten verdichteten, kamen die Sterne heraus. Ich liebe.

Jarmans BLUE war ein magischer Akt der Auferstehung durch Liebe, eine
ideale, utopische Vision in der grofien Tradition von Marsilio Ficino und
William Blake. «Blau ist die universelle Liebe, in welche die Menschheit
eintaucht — das Paradies auf Erden.» Als solches greift BLUE weit {iber den
Minimalismus oder die Farbfeld-Malerei hinaus in die Gefilde der Dich-
tung, des symbolischen Diskurses und, ja, auch der Politik.

Aus dem Englischen von Christine N. Brinckmann



156 montage AV 29/02/2020

Literatur

Anon. (1950) The I Ching. The Book of Changes [3. Jahrtausend v.Chr.].
Ubers. v. Cary Banes nach der dt. Ubers. aus dem Chinesischen von
Richard Wilhelm [1924]. Miinchen 2005: DTV.

Crary, Jonathan (1992) Techniques of the Observer. On Vision and Modernity
in the Nineteenth Century. Cambridge, MA: October Books, MIT Press.

Debord, Guy (1996) La Société du spectacle [1967]. Deutsch: Die Gesell-
schaft des Spektakels. Berlin: Verlag Klaus Bittermann, Edition Tiamat.

Eisenstein, Sergei (1975) Color and Meaning. In: The Film Sense [russ.
1940, Teil des Aufsatzes zur vertikalen Montage]. Hg. u. tibers. v. Jay
Leyda. New York 1943: Harcourt Brace & World, S. 113-153.

Gass, William (1976) On Being Blue. A Philosophical Inquiry. Boston: Da-
vid R. Grodine.

Goethe, Johann Wolfgang von (1978) Farbenlehre [1810]. Hg. v. Johannes Pawlik
(Textauswahl mit einer Einfithrung und neuen Farbtafeln). Kéln: DuMont.

Hill, Thomas / Dethicks, Henry (1577) The Gardener’s Labyrinth. Repr.
1988, Oxford: Oxford University Press.

Jarman, Derek (1991) Modern Nature. Journals 1989-1990. London: Ran-
dom Century.

— (1993) BLUE: Text of a Film by Derek Jarman. London: Basilisk Produc-
tion. Deutsch: BLUE. Das Buch zum Film. Engl./dt. Ausg. 1994. Ubers.
v. Sven Rosenkranz. Kassel: Verlag Martin Schmitz.

— (1994) Chroma: A Book of Colour - June ’93. London: Random Century.

— (1994) At Your Own Risk. A Saint’s Testament. London: Penguin Random.

— (1996) Up in the Air. Collected Film Scripts. London: Vintage Classics.

— (2000) Smiling in Slow Motion: The Journals of Derek Jarman 1991-1994.
London: Random Century.

Laotse (Lao Tzu) (1964) Tao Te Ching [6. Jh.v.Chr]. Ubers. v. D.C. Lau aus
dem Chinesischen. London: Penguin Classics. Deutsch: Tao Te King.
Vom Sinn und Leben. Ubers. v. Richard Wilhelm. Jena 1923: Eugen
Diederichs.

Ruskin, John (1885) Elements of Drawing. Three Letters to Beginners. New
York: Wiley & Halsted. Deutsch: Grundlagen des Zeichnens in drei
Briefen fiir Anfinger. Ubers. v. Helmut Moisich. Mainz 2019: Diete-
rich’sche Verlagsbuchhandlung.

Wittgenstein, Ludwig (1979) Remarks on Colour [1951]. Hoboken, N.]J.: John Wi-
ley & Sons. Deutsch: Bemerkungen iiber die Farben. In ders.: Uber Gewif3-
heit. Werkausg. Bd. 8. Frankfurt a. M. 1984: Suhrkamp, TB Wissenschaft.



