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Eine scheinbar einfache Frage wie ,,Was ist Kunst?*“ zum Ausgangspunkt einer
wissenschaftlichen Arbeit zu machen, scheint im ersten Moment wenig spektakuldr,
vielleicht sogar iiberfliissig. Allerdings steht hinter dieser Frage (zumindest in meinem
Fall) ein gewisses Unbehagen daran, dass die Kunstwissenschaft des 20. Jahrhunderts
offenbar kaum Probleme damit hat, iiber Kunst zu sprechen, ohne dabei eine explizite
Festlegung beziiglich ihres Wesens zu wagen.

Im Rahmen eines historischen Abrisses der unterschiedlichen Sprachformeln, die
den Begriff ,, Kunst“ umschreiben, ohne ihn auszusprechen, berichtet auch Wolfgang
Ullrich tiber die Tatsache, dass (genau diesen zentralen Locus umkreisend) Ausdriicke wie
»je ne sais quoi”“ oder (als Notbehelf) ,,Schonheit”, ,,Geschmack® etc. nahezu eine
Platzhalterfunktion bekamen.' Geradezu hartniickige Verbindungen von Definitionen und
Begriffen, die beim Umgehen dieses Problems behilflich sind, scheinen allgemein auf
Akzeptanz zu stoBen; von diesen wird erwartet, dass sie die zeitlichen und inhaltlichen
Grenzen des von ihnen selbst geschaffenen Paradigmas klarstellen. Historisch ist es nicht
ohne eine gewisse Ironie zu beobachten, dass ausgerechnet in der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts, als das Schlagwort ,,L’art pour I’art* immer mehr in Mode kam® (und es zu
erwarten gewesen wire, dass diese objekthafte und &sthetische Verselbststindigung des
Kunstwerkes zu einer regelrechten Semantisierung fithren wiirde), die Aussage ,,Das ist
Kunst* zunehmend von der Frage ,,Wie ist Kunst etwas?* iberdeckt wird®.

Genauso wie die Wesensfrage unerwiinschte, unbequeme Uberlegungen
hinsichtlich Kausalitit und Motivationen nach sich zieht (was dazu fiihrt, dass sie als
wissenschaftlich nutzlos, wenn nicht sogar naiv verdridngt wird), scheint andererseits die
ablehnende Position vom quasi religionsmetaphorischen Konsens begleitet, man rede iiber
,,die Wahrheit“, wenn man iiber ,,das Wesen* redet. Freilich ist ,,Wahrheit”“ oder auch
»Wirklichkeit“ und ,,Objektivitit, als Erzeugnis einer zur Gewissheit gelangten

Subjektivitit begriffen, lingst zum Anathema der Wissenschaft geworden und in

' Vgl. Wolfgang Ullrich: Was war Kunst? Biographien eines Begriffs. Frankfurt a.M.: Fischer 2005. Auch

der Anthroposoph Rudolf Steiner setzte sich in einem Vortrag vom 28. Oktober 1909 mit diesem Thema
auseinander: Rudolf Steiner: ,,Das Wesen der Kiinste“, in: Steiner (1941), S. 63-80. Ein im Gegensatz zu

diesem grundlegender Versuch einer Kldrung findet sich bei Ingarden (1962).

> Obwohl ein Beleg hierfiir bislang nicht vorhanden ist, wird dieses in der Kunsttheorie des 19.

Jahrhunderts verbreitete Schlagwort im Allgemeinen (so auch bei Ullrich) Théophile Gautier (1811-1872)

zugeschrieben.

In engem Zusammenhang hiermit stellt sich natiirlich auch die Frage: ,,Wie ist etwas Kunst?*.

Diesbeziiglich verweise ich exemplarisch auf Boehm (1989), Alpers (1977) und schlieBlich die aufeinander
bezogenen Texte Preziosi (1994a), Snyder (1994) und Preziosi (1994b).
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Nietzsches Wort vom Tod Gottes® sinnbildlich erstarrt. Ohne das Objekt, dessen man sich
entledigt hat, scheint sich mir die Wesensfrage als selbstreflektive Schleife zu
perpetuieren, die (wie sich besonders in der fortlebenden Prisenz dieser Problematik in der
Asthetik zeigt) darum kreist, in welcher Weise und unter welchen Bedingungen die
Subjekte ein solches Wesen zu erkennen und zu erfassen glauben.

Und dennoch ldsst sich in den Kunst- und Medientheorien des 20. Jahrhunderts,
insbesondere seit den 90er Jahren, eine Tendenz feststellen, Kunst als Bild zu
beriicksichtigen, ndmlich als konzeptualisierte Visualisierungseinheit und Erscheinung
oder Sichtmodus der Wirklichkeit, wodurch die Kunst- und Medienwissenschaft in
,Bildwissenschaft“ verwandelt wird; und da Wahrheit in diesem Kontext als Subjekt-
bezogene Wesenserkenntnis dieses Wesen ignoriert und ersetzt und aufgrund dieser
Aufhebung eine Wesenserkenntnis lediglich selbstreflektierender Bewusstseinsleistung
entspringt, ist die Forschung gezwungen, sich damit zu beschiftigen, in welcher Weise (im
Sinne des wissenschaftlichen ,,Modus*) Bilder eine Verdopplung der Wirklichkeit
darstellen.’” Denken erscheint hier als eine Verdopplung und Reprisentation der
»Wirklichkeit”. Bilder werden folglich unabidnderlich als eine Widerspiegelung der
Wirklichkeit konstituiert, Erkenntnis {iber Kunstwerke — und vor allem scheint mir dies auf
den Diskurs der sog. Neuen Medien zuzutreffen — automatisch von der Frage nach Liige
oder Wahrheit vereinnahmt (fiir die Asthetik entspricht dies der Polaritét ,,Kunst versus
Nicht-Kunst“)®. Wo hat sich der Verstand in Bezug auf das Objekt geirrt?” Wo befindet
sich ein (echtes, gutes, aussagekriftiges) Kunstwerk — was auch immer der Bedeutungs-,
Sinn- oder Wertverleihungskontext sein mag, der dies entscheidet? Welche Theorie ist fiir
alle Objekte giiltig? Wo befindet sich der Ursprung dieses Seins, wo verfillt oder endet
dieses Wesen? Und vor allem: Wo erkennt man einen Paradigmenwechsel? Dies sind die
Fragen, welche sich Kunstwissenschaftler (aber genauso Kunstkritiker, Museums-
kuratoren, Kunstkanoniker und -philosophen) immer stellen miissen. Da es sich bei diesen

Fragen aber ndher betrachtet um indirekte ,Wesensfragen’ handelt, die beziiglich ihrer

Nietzsche (1924), S. 197.

> Siehe hierzu Belting (2007).

®  Siehe hierzu etwa die folgende Aussage von Ludwig Andreas Feuerbach: ,,Aber freilich (...) diese Zeit,

welche das Bild der Sache, die Kopie dem Original, die Vorstellung der Wirklichkeit, den Schein dem Wesen
vorzieht (...) denn heilig ist ihr nur die Illusion, profan aber die Wahrheit. Ja die Heiligkeit steigt in ihren
Augen in demselben Malle, als die Wahrheit ab- und die Illusion zunimmt, so daf} der hochste Grad der
Illusion fiir sie auch der hochste Grad der Heiligkeit ist*. In der hier zitierten Kiirzung wurde das Zitat von
Guy Debord an den Anfang seines vieldiskutierten Werks Die Gesellschaft des Spektakels (Debord [(1996])

gestellt. Das ungekiirzte Original findet sich in Feuerbach (1878), S. 26.

7 Aus dieser Perspektive wird nachvollziehbar, dass die Kant’sche Ausgangsfrage oder der Epigraph der

Asthetik ,,Urteilskraft” oder »Ausdifferenzierungs-“ bzw. ,,Unterscheidungsvermogen® lautet.
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Struktur zu rekonstruieren Aufgabe der Asthetik ist, fiihren alle diese Fragen nach dem
Wesen der Kunst schlieBlich immer wieder zum Subjekt zuriick. Daher ist in der Asthetik
zu beobachten, wie das Subjekt (oder eine Auseinandersetzung mit subjektbezogenen
Fragestellungen) methodisch das Betrachtungsobjekt verdringt und ersetzt hat. Als
Resultat dessen steht die Kunstwissenschaft vor der Aufgabe, iiber ein Wesen zu sprechen,
das nicht mehr an ein physisches, sondern bestenfalls metaphysisches Objekt riick-
gebunden werden soll.

Dabei verliert sich oftmals in der hermeneutischen Suche nach einem ,tieferen
Sinn*“ in Kunstwerken, wie Vittoria Borsd am literarischen Beispiel Gustave Flauberts
aufgezeigt hat, der Blick fiir die Oberfldche, die in ihrer opaken Beschaffenheit selbst
bereits einen wesentlichen dsthetischen Wert darstellt. Indem der Focus im Rahmen dieser
gingigen Methodik auf eine metaphysische Ebene gerichtet wird, biiit das Kunstwerk
seinen Wert als materielle Wirklichkeit und direkter Ausdruck eines in sich bereits
asthetischen Gegeniibers ein.®

Die vorrangige Frage, die sich mir aufgrund dieser Konstellation aufdringt, ist: An
welcher Stelle ist ein Paradigmenwechsel in der Kunstwissenschaft zu beobachten, zumal
Objekt und Metaphysik, d.h. Aussage und Aussagemechanismus, als voneinander
untrennbar konstruiert worden sind? So hatte ich zuvorderst meine Arbeit als eine
,epistemische’ Untersuchung der Kunstwissenschaft geplant: Wo und wie meinen ver-
schiedene Autoren, dass sich eine Revolution in der Kunstwissenschaft ereignet hatte?
Welche Erkenntnisse beziiglich der Wesensfrage sind durch eine Untersuchung der in der
Wissenschaft angewandten Sprachmodi zu gewinnen? Denn in der Tat scheint mir die
immer wieder vermiedene Wesensfrage Paradigmenwechseln in der Asthetik zu
unterliegen, wobei (trotz des scheinbar beildufigen Charakters dieser Frage in
entsprechenden Diskussionen) das Ziel eine Optimierung der Sprachstrategien, ein
,Wesen’ zu beschreiben, zu sein scheint.

Die Idee des Paradigmenwechsels oder der Wissenschaftsrevolution ist in der
Kunstliteratur des 20. Jahrhunderts kaum zu {iibersehen: Beispielhaft zeugen davon
Manifeste, die Vervielfachung normativer Schriften9, die Zunahme kritikorientierter
Zeitschriften und unterschiedlicher o6ffentlicher Priasentationen von Kunst, die letztlich alle

zur Festlegung und Steigerung eines Marktwerts beitragen — seien es Auktionen oder ,nur’

8 Vgl. Borso (2004), insbesondere S. 197-201.

°  Hier meine ich im Allgemeinen den normativen Umgang mit der Erfahrung von Kunst, ihrer

Semantisierbarkeit und ihrer praktischen Umsetzung.



Beatriz V. Toscano 1.
Materialitit und Widerstand im Vom Wesen der Kunst zum Ende der Kunst
Zeitalter des ,,Ende der Kunst“

Ausstellungen und dhnliches. Auch die scheinbar Kunstwert vernichtende Dynamik der
historischen Avantgarden, die Ankiindigung des Endes der Kunst, der Minimalismus, der
Siegeszug der neuartigen Konzeptkunst, die darauf bezogene Entmaterialisierung des
Kunstwerkes, die entsprechend vereinnahmte Idee des Ready-mades sowie die sog.
,.October Revolution“'® der Kunstkritik sind dahingehend als symptomatisch zu verstehen,
dass sich die Asthetik weiterhin ausschlieBlich mit dem Riitsel ,,Ist das (noch) Kunst?
beschiftigt.

Diesbeziiglich ist die erste Frage, der meine Arbeit nachgehen will, ob irgendeine
dieser Revolutionsbestrebungen der subjekt-zentrierten Zielsetzung und Struktur der
Fragestellung, anscheinend Bedingung eines Paradigmenwechsels, zu entkommen vermag.
Nicht, dass ein ,,Paradigmenwechsel hier eine Wertung erfahren soll, denn Ziel ist
keineswegs ein neuer Essentialismus, sondern zundchst eine Analyse epistemologischer
Oppositionen. Mit Hilfe welcher Argumente stellen sich Clement Greenberg, Arthur
Danto, Rosalind Krauss oder Hans Belting gegen die zu ihrer Zeit dominierenden
theoretischen Ansichten? Welche jeweilige Schnittmenge lédsst sich zwischen kontriren
Positionen feststellen — zumal sich héufig als Problem, aufgrund dessen kein Paradigmen-
wechsel ,gelingt’, die Absicht herausstellt, eine Ubereinstimmung zum Streitpunkt machen
zu wollen? Was ist der Inhalt dieser Schnittmenge, vor allem beziiglich einer Kunst- und
Kiinstlerpriferenz?

Mir scheint ein untersuchenswerter Zusammenhang zwischen Kunsttheorie und
entweder normativ strukturierten Urteilslogiken oder vom Sprachlichen hergeleiteten
Konventionen und Beziehungen zu bestehen, die einem Postulat (das Wesen der Kunst
dabei immer mitgedacht) anscheinend metaphysische Kohérenz verleihen; Kunst aber wird
im Widerspruch zum eigenen Anspruch solcher Postulate permanent zum Gegenstand
vereinnahmender Subjektivitit gemacht.'' Die gegenseitige Abhiingigkeit von dem, was

man {iber Kunstwerke sagen kann, und einem als Grundlage vorausgesetzten Kontinuum in

"9 Wie spiter aufgegriffen wird, bezeichnet dies die als ,,Revolution der Kunstkritik* bekannte Stromung

der Kunst und Kunsttheorie, die in der von Rosalind E. Krauss und Annette Michelson herausgegebenen (in
der Namensgebung von Eisensteins gleichnamigem Film inspirierten) Kunstzeitschrift October, erschienen

bei MIT Press seit 1976, ein Publikationsorgan fand.

""" Gary Gutting fasst in seinem fiir die Stanford Encyclopedia of Philosophy verfassten Artikel iiber Michel

Foucault diesen subjektiven Erkenntniszugang bzw. den darin enthaltenen Widerspruch mit Bezug auf
Foucaults Wissenschaftskritik folgendermaflen zusammen: ,,At the very heart of man is his finitude: the fact
that, as described by the modern empirical sciences, he is limited by the various historical forces (organic,
economic, linguistic) operating on him. This finitude is a philosophical problem because, this same
historically limited empirical being must also somehow be the source of the representations whereby we
know the empirical world, including ourselves as empirical beings. I (my consciousness) must, as Kant put it,
be both an empirical object of representation and the transcendental source of representations.” (Gutting
[2008], online).
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der Asthetik (der Idee des Logos vergleichbar, welche Jacques Derrida an der
Konstitutions- und Handlungsweise der Wissenschaft im Allgemeinen kritisierte'?) fiihrt
im Spannungsverhiltnis von Subjekt und abwesendem Objekt — eine zusitzliche
Steigerung des cartesianischen Dualismus von Geist und Materie — letztlich zu einer
Fetischisierung der Kunst.

Dieser Konflikt spiegelt sich in der Faktur verschiedener Theorien von Autoren, die
sich selbst eindeutig der Avantgarde zuordnen (etwa Clement Greenberg, Peter Biirger,
Rosalind Krauss oder Andreas Huyssen)” wider: Indem die Offenlegung der
Kulturproduktion zugrunde liegenden Motivationen zum Priifstein jeglichen ,,Wissens tliber
Kunst* unter der (uneingestandenen) Primisse ideologischer und 6konomischer Interessen
wird, wird die Problematik, ein veraltetes Denkmuster zu iiberwinden, unabidnderlich
innerhalb eines Kausalititskomplexes dargestellt. Die entsprechenden
Uberwindungsversuche der Avantgarde im 20. Jahrhundert scheinen deshalb in der
Schleife gefangen14, die kausale Frage nach Urheberschaft und Kunstwesensbestimmung
zwischen Form-Idee und Materie permanent neu auszubalancieren — und damit zu fragen:
Wer entscheidet wie, was Kunst ist?

Die Rivalitit von Aussage und Aussagemechanismus in der Kunstwissenschaft
scheint mir nirgendwo klarer erkennbar zu sein als in der Proklamation des ,,Endes der
Kunst*“. Von der Konzeptkunst-Theoretikerin Lucy Lippard 1966 ,,Entmaterialisierung des
Kunstwerkes* genannt, scheint dieses 1961 von Henry Flynt geprigte Schlagwort des
Endes der Kunst (1964 von Arthur Danto weiterfiihrend '[heoretisiert)15 in besonderer
Weise in das konfliktreiche Zentrum des Kunstproduktions-Grundsatzes zu treffen, weil es
sich als eine Option anbietet, das Verstindnis vom Zusammenhang von Aussagestruktur
(in weniger linguistisch orientierten kunstwissenschaftlichen Texten allgemein als
»Ausdruck® bezeichnet) und Aussagemoglichkeit (vom {iblichen Rekurs auf wissen-
schaftlich-logisch abgeleiteten Normativismus abweichend) hin zum Funktionalen und
Ideologischen zu verschieben: In unterschiedlicher Weise proklamieren Kritiker wie

Danto, Rosalind Krauss oder Lucy Lippard die Notwendigkeit einer neuen Anniherung an

"2 Vgl. Derrida (1970).
13 Vgl. etwa Greenberg (1939), Biirger (1974), Krauss (1985) oder Huyssen (1986).

""" Heidegger vertritt in seiner Abhandlung ,,Der Ursprung des Kunstwerkes* (1935-36) sogar die Meinung,
dass dies bereits seit dem Altertum ein generelles Problem der Asthetik sei. Vgl. Heidegger (1960).

!> Bemerkenswert scheint mir, dass Danto sich gezielt auf Hegels Fragestellung bezieht und somit der
Problematik einen interessanten historizistischen Betrachtungswinkel hinzufiigt. Dieser Bezug auf Hegels
Einfluss in der Aussage des ,,Endes der Kunst* wird spiter in dieser Arbeit zwar aufgegriffen, kann
allerdings im Rahmen dieser Arbeit nicht in angemessener Ausfiihrlichkeit oder gar erschopfender Tiefe
behandelt werden.
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das Wesen der Kunst mit den Kategorien sprachlicher Ausdrucksmoglichkeiten (was in der
Anlage von Beurteilungskriterien letztlich einen Nachhall des Asthetischen Urteils in sich
birgt). Inhalt und plastische Erscheinung eines Werks werden damit gleichermallen zum
Ersatz einer Idee. Mit diesen Anspriichen ist die Ermutigung verbunden, das ,,Objekthafte*
im Kunstwerk, das Inhalte sinnlich unmittelbar, vor-kognitiv bzw. vor-priadikativ
vermittelt, durch jene auf ein Kunstwerk projizierten subjektiven, sprachsystematischen
Kriterien, also durch funktionsbezogene Bewusstseinskorrelationen, zu ersetzen. Andern-
falls stiinde mit der Affirmation des Objektes der Forschung auch eine historiografische
Auseinandersetzung mit der Frage bevor, welche funktionelle, ontische und phéno-
menologische Stelle ein solches Objekt im theoretischen Diskurs iiber die Moglichkeiten
eines sprachlichen Ausdrucks des Kunstwesens (wie es mir beispielsweise im
Minimalismus geschehen zu sein scheint) einnehmen kann.

Der kritische Dissens von sowohl Rosalind E. Krauss als auch dem tonangebenden
Kunst-Establishment der 70er und 80er Jahre (in Zusammenhang mit der lapidaren
Proklamation einer ,,Entmaterialisierung” des Kunstwerkes) mit Clement Greenbergs
Publikationen etwa fiir die Partisan Review oder Art & Culture ist hierfiir exemplarisch.
Die schlagkriftige Art, in der Krauss in ihren Beitrdgen fiir die Zeitschrift October und
spéter in ihrer Aufsatzsammlung The Originality of the Avant Garde and Other Modernist
Myths (1985) darstellt, dass ihrer Meinung nach die Wesensproblematik (die fiir sie mit
einer ,isthetischen Revolution zusammenhingt) einer wissenschaftsphilosophischen
Sprachanalyse zu unterziehen ist, die Klarheit, mit der sie nahezu ,,.kompilativ* ihre Gegner
rezipiert und darstellt, wird erreicht durch radikale Gegeniiberstellung von sprach-
analytischen Elementen — etwa Prisenz contra Absenz, Vorrangigkeit der Aussage contra
Modusvorrangigkeit, unmediatisierte Kausalitdtsdefinition contra ideologisch abgegrenzte
Kausaldefinition, Produktion contra Rezeption —, was bei der Lektiire ihrer Texte rasch als
problematisch auffillt. Auch verwendet sie in ihren Schriften zahlreiche Leitmotive der
Semiotik und Sprachanalyse, so dass meine Betrachtung auch Ziige einer sprachkritischen
Analyse annehmen muss.

Eine Untersuchung, an welchen Stellen und durch welche sprachanalytischen Mittel
Rosalind Krauss sich mit den Thesen von Clement Greenberg kritisch auseinandersetzt
(und umgekehrt), um diese zu entkriften, wird in der vorliegenden Arbeit also breiten
Raum einnehmen. Zielsetzung hierbei ist, die diesem Gegensatz zugrunde liegenden

Mechanismen darzustellen, d.h. zu beobachten, auf welche Aussagen Krauss mit einer
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kontrdren Position reagiert, und diesen so eingegrenzten Gegensatz durch Dezentrierung
aufzuldsen.

Doch bevor diese einleitenden Worte auch zu meiner Methodik allzu viel von dem
vorwegnehmen, was eigentlich im ersten Abschnitt des Hauptteils diskutiert werden soll,
soll die Idee einer Entmaterialisierung des Kunstwerkes einer kurzen Rezeptionsanalyse
unterzogen werden. Denn wenn die Autoren meinen, dass das Werk ,.entmaterialisiert*
wurde (und dies vor allem ist fundamentales Merkmal der Konzeptkunst), meinen sie dies
nicht im affirmativen Sinne (das Werk zeigt das in ihm Sichtbare ebenso wie alles andere,
was man im Augenblick des Betrachtens nicht sieht), sondern im negativen: Das Werk ist
nichts von dem, was man im Augenblick des Betrachtens sieht. Dabei wird angenommen,
das Werk vermochte als vergegenwirtigte Absenz die grofe Liige, die Kunst selber
darstellt, zu enthiillen. Aber was wird hier unter dem Begriff ,,Materie*, mit dem die
Autoren andere, primir sprachanalytische Termini wie Préisenz, Differenz, Idee und
Reprisentation in Verbindung bringen, verstanden?

Die Frage, wie ,,Materie” und ,,Prisenz* sich mit subjektabhéngigen Kategorien
verbinden lassen, wird dabei sicherlich eine Rolle spielen. Hier findet sich ein weiterer
wesentlicher Grund, weshalb ich das Gegensatzpaar Greenberg — Krauss als besonders
anregend und betrachtenswert empfinde, ndmlich die Auffassung Krauss’ und der hier
kommentierten Kiinstler, dass sich eine Auseinandersetzung mit den dem Kunstwerk
unterstellten ideologischen Motivationen (zumal sie Kunstwerk als ,Reprédsentation von

16 .. .. .
“® semantisieren ldsst. Eine

etwas’ verstehen) durch das Szenario des ,,Simulacrums
kritische Priifung von Krauss’ Lesart philosophischer Texte etwa von Michael Foucault,
Roland Barthes oder Jacques Derrida in ihrem Werk ist hierbei unumginglich — es ist
erstaunlich, wie unkritisch die Bezugnahme der US-amerikanischen Kunstwissenschaft auf
diese Texte im Allgemeinen akzeptiert wird. Denn inwiefern untermauert Baudrillards Idee
des Simulacrums oder des Todes des Autors und @hnliche nach Meinung von Kritikern wie
Rosalind Krauss, Brian Wallis, Hal Foster oder Kiinstlern wie Sherrie Levine!” ihre
Theorie einer reifizierten Entmaterialisierung?

Was iiberhaupt versteht Krauss, die sich in ihrer Auseinandersetzung mit Greenberg

auf die oben genannten Autoren bezieht, unter ,,Entmaterialisierung® (dieser Begriff Lucy

'® Hier und im Folgenden grundsitzlich verstanden im Sinne Baudrillards, das heiBt weniger als Ding,
sondern vielmehr als umfassender Zustand.

7" Uberwiegend habe ich mich hier auf die Arbeit Sherrie Levines konzentriert, was in der Behauptung
seitens der hier angefiihrten Kunstkritiker, sie stelle Baudrillards Ideen dar, seine Begriindung findet. Die
Arbeit des Kiinstlers Peter Halley, einem Vertreter der ,,Neo Geo*“-Malerei, der sich nach eigenen Angaben
ebenfalls mit Baudrillard auseinandergesetzt hat, wird hier ebenfalls, jedoch in knapperer Form, thematisiert.

8
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Lippards wird stellvertretend auch fiir die Krauss’sche Position benutzt, da ihre Forderung
einer Abschaffung der ,materiellen Prdsenz* als Grundlage einer Wesensproduktion
prinzipiell dasselbe meint)?'® Der zweite Teil dieser Arbeit will kritisch diese (recht stark
in der theoretischen Grundlage der Konzeptkunst verwurzelte) Stellungnahme, dass Wider-
stand der Kunst nur im Verzicht auf Priasenz und Materialitdt im Kunstwerk stattfinden
kann, tiberpriifen. Hierbei mochte ich vor allem den Denkansidtzen Martin Heideggers
groBes Gewicht beimessen, dessen grundlegende Kritik der Kant’schen Metaphysik'® mir
auch in Derridas Texten présent zu sein scheint — ohne dass dieser Aspekt von den ameri-
kanischen Theoretikern aufgegriffen worden wire. Ziel jenes Abschnittes soll auch sein,
eine produktive Form der Koexistenz von Widerstand und materieller Prédsenz zu
ergriinden, die schlieBlich im abschlieBenden Teil zum Vorschlag einer neuen Definition
von ,,Ausdruck® fiihren soll, der in der Qualitét als Ereignis letztlich eine Verbindung von

Materialitdt und Kunstwesen doch gestattet.

'® 1985 organisierte Jean-Francois Lyotard fiir das Centre Pompidou (Paris) die Ausstellung Les

Immatériaux, wobei die begleitenden Texte unter dem Titel Immaterialitit und Postmoderne auf Deutsch
veroffentlicht wurden (Lyotard [1985]). Ich sehe hier Lyotards Ausstellungskonzept eher von seinen Thesen
beziiglich eines ,,Postmodernen Wissens® inspiriert als von der Idee einer Reifizierung des Signifikats, wie es
bei Krauss der Fall ist. Ein Blick auf das Gespriich zwischen Derrida und Lyotard im oben genannten Band
vermittelt einen Eindruck, wie beide Autoren sich auf eine zunehmende Digitalisierung der Information und
keineswegs auf das physikalische Werk als Konkretion eines immateriellen Inhalts berufen. Derrida sagt
dort: ,,Die Ausstellung (das Wort passt hier sicher nicht) die Sie gerade im Centre George Pompidou zum
Thema ,Immaterialien’ vorbereiten, liegt gar nicht einmal so weit ab von den im ,Différend’ entwickelten
Fragestellungen. Zudem bezeichnen Sie die Konzeption der Ausstellung als philosophisch. Die neuen
Technologien haben Veridnderungen bewirkt, die unser Verhiltnis zur Materie beriihren. Sie werden also
nicht nur nach dem Begriff des Materials fragen, sondern auch nach einem ganzen zusammenhéngenden
Netz von Gegensitzen wie materiell/spirituell, materiell/personell ... (...) Immaterial ist nicht immateriell; es
bezeichnet eine Struktur, in der der herkdmmliche Gegensatz zwischen Geist und Materie keinen Platz mehr
hat.“ (In: ,,Philosophie in der Diaspora®; Gesprich zwischen Jacques Derrida und Jean-Frangois Lyotard,
moderiert von Thomas Ferenczi, in der Sendereihe ,,Passage du témoin* (France-Culture, 27. Oktober 1984).
Im oben genannten Band S. 23-24.

' Siehe hierzu Heidegger (2010).
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2.1. ,,Les Immatériaux* versus ,,Dematerialization.

Der Bericht einer Erniichterung

Lyotard [is] a man who has what I think of as the true gift of incoherence. The rest of the
,French® have been trying to achieve it, but he was born with it, like a perfect pitch. [At the
conference] Lyotard spoke in French, and there was a table with three people whose
purpose was to translate what Lyotard was saying ... and they couldn’t agree!”’

Arthur Danto

Es mutet seltsam an, dass gerade Arthur Danto bei Lyotard die ,,Gabe der
Inkohdrenz* mit kritischem Unterton anspricht — dass der Vertreter der
,Entmaterialisierung des Kunstwerkes (jener kunsttheoretischen Stromung, die im
Durchbruch der ,,Kunst als Idee*, ndmlich Pop Art’! und Konzeptkunst, auf Briiche im
scheinbar nahtlosen IneinanderflieBen von Kunstproduktion, Kunstwissenschaft und
Kunstrezeption aufmerksam machte) den Vortrag tiber La fin de la crédulité a I’égard des
métarécits de la Modernité des anerkannten Machers der Ausstellung Les Immatériaux als
blamabel empfand? Hétte man nicht annehmen miissen, dass ein Vertreter des Ansatzes
eines ,,End of Art“? sich im Rahmen einer Podiumsdiskussion mit Lyotard, Postulant des
Endes der ,,grof3en Erzéihlungen“23, bestens verstehen wiirde?

Die Anekdote, die hier als Anlass zur Reflexion dariiber dient, wie eine Schule
nordamerikanischer Kunsttheoretiker, die sich mit der akademischen, wissenschaftlichen
und musealen Wahrheitsfunktion der Kunstgeschichte und des Kunstwerkes
auseinandersetzte, mit denjenigen Philosophen, auf die sie sich zu stiitzen glaubten, in

Konflikt gerieten, hat ihren Ursprung in der von Sylvere Lotringer’ organisierten Schizo-

2 7Zitiert nach Lotringer & Cohen (2001), S. 2.

*!" Es sei hiermit ausdriicklich nicht behauptet, dass dies die einzig mogliche oder verbreitete Definition von

Pop Art sei; doch ist es diese, welche Arthur Danto im hier zitierten Werk vertritt. Danto verwendet dafiir als
Sinnbild die ,,Brillo Box* von Andy Warhol.

2 Eine zusammenfassende Neuformulierung seiner seit den 1960er Jahren entwickelten Thesen findet sich
in Danto (1997).

# Siehe hierzu Lyotard (1979). (Deutsch: Lyotard [1986]) Dabei geht es Lyotard um ein Ineinandergreifen
der Objektivierungsanspriiche von Wissenschaft und Macht.

* Der Franzose Sylvere Lotringer, der zum damaligen Zeitpunkt an der Columbia University titig war, darf
als der Akademiker gelten, der den Werken von Deleuze, Baudrillard und anderen durch die von ihm
herausgegebene Reihe Foreign Agents in den USA iiberhaupt erst zu Bekanntheit verhalf. Fiir die diese
Schule in den USA betreffende Rezeptionsforschung sind Lotringers Ansichten meiner Meinung nach von
groBter Bedeutung. Ich teile auch seine Ansicht, dass es sich hierbei um eine eigentiimliche, missverstandene

11
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Culture Conference an der Columbia University in the City of New York, 1975.%
Teilnehmer waren unter anderen Lyotard, Deleuze und Foucault, die in Nordamerika unter
dem griffigen Logo ,Continental Philosophy” umfangreich iibersetzt sowie
leidenschaftlich rezipiert und zitiert wurden.”® Jenseits des Anekdotischen gewinnt die
Erzdhlung jedoch unvermutet an Gewicht, wenn betrachtet wird, welchen Stellenwert das
Objektbewusstsein beziiglich wissenschaftsparadigmatischer Wandlung besitzt und wo die
Wege sich trennten. Zu fragen ist, in welcher Weise die beiden Stromungen die
Uberwindung dieser angeblichen Wahrheitsfunktion der Wissenschaft mit der Erorterung
eines Gegenstandes in einem Bezugsfeld (Wo befindet sich das Objekt materiell, kognitiv,
zeitlich usw., und wo ist sein Ursprung und seine ,Ende’?) und der Infragestellung seines
Wesens (der Prozesse, die zur Begriffsbestimmung fiihren) verkniipfen. Die Frage nach
dem ,Wo’, ndmlich die Frage nach der Materialitit oder Immaterialitit eines Gegen-
standes, erweist sich dann fiir die kritische Untersuchung des metaphysischen Kerns der
Wissenschaft, die auch die Idee der ,,Differenz“27 hervorbrachte, als von groBerer
Dringlichkeit.

Offenbar trennen beide ihre grundsitzlich unterschiedliche Definition einer
Beziiglichkeit von Aussage und Objekt in den Prozessen von Wissensiibermittlung und
Wissensinstitutionalisierung. Daraus folgt die Hypothese, dass diese Definitionen sich
(vielleicht gar von den Beteiligten unbemerkt) auf unterschiedliche Auffassungen der
sinnlichen Ubertragbarkeit des kritischen Bezugsfeldes von Wissen und Objekt stiitzen.
Wie bereits angesprochen teilen beide Stromungen die Auffassung, dass eine Kritik der
Wissenschaft auch eine umfassende Kritik der Reprisentation als Zuweisungsprozess
beinhaltet, zumal Wissenschaft auch Begriffe definieren und vermitteln muss, wie es in

plastisch-visueller Form mit Kunst- und Medienbildern geschieht.

Rezeption handelte. Insbesondere sei verwiesen auf seinen Text ,,Doing Theory*, in: Lotringer & Cohen
(2001), S. 125-162.

* Beziiglich der Konferenz und ihres ungiinstigen Verlaufs siehe Sylvére Lotringer: ,,Doing Theory*, in:

Lotringer & Cohen (2001), S. 125-162, insbesondere S. 140.

6 Abgesehen von der massiven, doch laut Lotringer verspiteten und missverstandenen Rezeption von
Baudrillards Begriff des Simulacrum, sind weitere Beweise hierfiir etwa die offensichtliche Zentralitit der
Texte Barthes fiir Rosalind Krauss, deren Ansatz einer Entmythologisierung der Moderne eindeutig auf
Barthes” Mythen des Alltags — in deutscher Ubersetzung: Barthes (2012) — verweist, die Bezugnahme von
Douglas Crimp auf Foucault im Rahmen seiner Kritik des Humanismus in Crimp (1981) oder die von Brian
Wallis Art after Modernism benannte Aufsatzsammlung (Wallis [1984]), die die unter dem Schlagwort
,-Continental Philosophy* vereinigten europdischen Philosophien versammelt und weiterentwickelt. Die
Schlagworte ,.end of painting*, ,.,end of art* und ,,end of art history* sind entsprechend als — wohlgemerkt
freie — Ubertragung des ,,Todes des Autors* einzuordnen.

7 Ich stiitze mich hier insbesondere Derrida (1970).
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Doch den US-amerikanischen Kunstkritikern mochte ich unterstellen, dass sie das
kritische Potential der Reprisentation mit der Festlegung eines angeblichen Bruches mit
,»der Wahrheit“ bzw. des Endes der Moderne (die natiirlich zundchst von ihnen selbst
definiert wird und den Hintergrund des Nachfolgenden bildet) verkniipfen, wie in Kiirze
anhand des von dem Kritiker Clement Greenberg und der Kritikerin Rosalind Krauss
ausgetragenen Schriftenstreits, dessen Kern letztendlich der Ursprungs des Kunstwerkes
ist, dargestellt wird. Eine solche Kritik, die von der Vorbestimmung ihres kritischen
Objektes und/oder des paradigmatischen Hintergrunds (der in diesem Fall das
Kunstestablishment der Moderne ist) abhingt, stellt Inhalt und Bilder in eine
allegorischezs, doch nicht differenzéhnliche Beziehung zueinander. Insofern dass nach
Ansicht dieser Gruppe Bilder eine Verdopplung, wenn auch in verschobener Weise,
darstellen, muss fiir sie eine Kritik des Produktivititsparadigmas der Moderne (wo die
Erzeugung von Kultur, Kunstgegenstinden oder -aussagen dem unmittelbaren Ubergang
von Ursache zu Ausdruck oder Darstellung entspricht) auf einer lediglich allegorischen
Auffassung oder ,,Entmaterialisierung® beruhen. Selbst wenn sowohl bei den ,,Continental
Philosophers* als auch ihren nordamerikanischen Rezipienten eine wissenschaftskritische
Haltung zur Reprisentation die Vermittlungsfunktion der Sprache tangiert, sollte kritisch
hinterfragt werden, ob kunstkritische Phrasen wie ,Ende der Kunst®, ,Ende der
Kunstgeschichte und ,Entmaterialisierung des Kunstwerkes* tatsdchlich an die
philosophischen Modelle des ,,Endes der groen Diskurse®, des ,, Todes des Autors*, des
,.Jmmateriellen”, des ,,Simulacrums® etc. anschlieBen. Doch eben diese Tendenz, von
solchen Denkfiguren ausgehend ein mit der Moderne brechendes ,neues’ Bewusstsein von
Kunstwerk und Kunstanalyse zu formen, ldsst sich in der Kunstkritik als unbestrittene
Selbstverstindlichkeit seit iiber dreifig Jahren aufspiiren. Als Beispiel sei Rosalind Krauss’
Vorreiterrolle durch die Bezugnahme auf Roland Barthes Begriff des ,,Argo-Schiffs<*

(nach Krauss’ Ansicht: das Kunstwerk als funktionsabgeleitete Ersatzstruktur) und auf das

® Als Beleg sei verwiesen auf den Titel des auf dieser Primisse basierenden Aufsatzes von Craig Owens
,»The Allegorical Impulse: Toward a Theory of Postmodernism® (in: Owens [1992], S. 52-87).

¥ Die Bezugnahme auf Argo findet sich im Einleitungstext zu den unter dem Titel The Originality of the
Avant-Garde and Other Modernist Myths zusammengefassten, ab 1976 fiir die Zeitschrift October
geschriebenen Aufsitzen (Krauss [1985]). Deren Inhalt erscheint als eine direkte Rezeption der Arbeit
Roland Barthes’. Der Ausdruck ,,Myth* — der bei Barthes und (was eher Krauss’ Interpretation des Begriffs
entspricht) Claude Lévi-Strauss von grofler Wichtigkeit ist — kann als Beleg dafiir dienen, dass Barthes’
Gedanken in ihren Texten bereits vor 1985 als Einfluss mitzudenken sind.
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fiir die damalige Kunstkritik noch nicht im heutigen Male géngige Schlagwort des

(13

,,Poststrukturalismus 3 genannt.

Aber ich habe mit einer Pointe, die eine gewisse philosophische Erniichterung
zeigt, angefangen, weil die Motivation im Rahmen dieser Arbeit nicht lediglich darin liegt,
die ,richtige’ von der ,falschen’ Rezeption der sog. Continental Philosophy beziiglich der
Widerlegung des Produktivitédtsprinzips der Moderne zu trennen. Vielmehr geht es hier um
eine sprachphilosophische Auseinandersetzung mit der Figur der Widerlegung an sich, um
aus der Analyse der in ihr enthaltenen kunstwissenschaftlichen Strukturen (ndmlich
Aufbewahrung, Reifizierung oder Uberwindung) den kritischen Prozess der Differenz

wissenschaftlich nutzbar zu machen, was letztlich zu einer Re-Materialisierung des

Wissens- und Erfahrungsgegenstandes fiihren wird, nicht zu dessen Entmaterialisierung.

2.2. Am Nullpunkt der Kunst. Die metaphysische Prigung der
Avantgarde als Erbe Kants

Nach dreiBig Jahren nahezu beliebiger Anwendung von Denkfiguren wie
,Differenz®, ,,Simulacrum®, ,,Episteme* usw. in kunstkritischen Schriften sorgte Sylvere
Lotringer fiir ein gewisses Mall an Desillusionierung, indem er feststellte, dass dies
lediglich zur Forcierung einer subjektzentrierten Auffassung von Kunst gefiihrt habe. In
seiner riickblickenden Zusammenfassung der sog. French Theory in America (dies der
Titel seiner Aufsatzsammlung, in der er sich mit der nicht zuletzt ihm selbst zu
verdankenden Rezeption der Werke von Philosophen wie Baudrillard oder Guattari
auseinandersetzt) berichtet er mit einer gewissen Ironie iiber die eigentiimliche Rezeption
solcher Texte in der Kunstszene der spdten 70er und 80er Jahren: von der Empérung der
Kiinstler, von Baudrillard personlich mitgeteilt zu bekommen, dass ihr Versuch, dem
Simulacrum eine plastische Form zu geben, nicht nur vergeblich, sondern vollig
fehlgeleitet war, da das Simulacrum nicht reprasentierbar ist; von Deleuze und Guattari,

die als Radikale verhohnt und fast am Jackenkragen vom Podium der hier angesprochenen

% Krauss fasste unter diesem Begriff zunichst eine Gruppe unterschiedlichster europiischer Autoren wie
etwa Claude Lévi-Strauss, Jacques Lacan, Sigmund Freud und Roland Barthes zusammen.
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Konferenz gezerrt wurden; von Foucault, der verdédchtigt wurde, ein versteckter Agent der
CIA zu sein, und dem man nahelegte, die Konferenz zu verlassen; von Danto, der Lyotards
komplexen Umgang mit Sprache (er sprach wie die anderen nur Franzosisch, die
Ubersetzer stritten sich iiber die englische Ubertragung seiner Begriffe und niemand
wusste genau, was er eigentlich meinte, wenn er in seinem Vortrag iiber das Ende der
Moderne nicht mit einem ,Entweder-Oder’, sondern einem sozusagen paradoxalen
,Sowohl-als-auch’ argumentierte) einfach als ,,Inkohédrenz*‘ bezeichnete.

Die Texte von Jacques Derrida’' konnen hilfreiche Anregungen liefern, um die
Frage zu erortern, inwieweit gerade ,,Inkohédrenz* und ,,Paradoxe* produktive Werkzeuge
sein konnen, um Paradigmen zu iiberwinden, indem durch verschiedene inein-
andergreifende oder einander widersprechende Theorien differenten Phidnomenen der
gemeinsame Boden entzogen wird. Sollte nicht etwa die dezentrierende Kraft des ,Sowohl-
als-auch’, wofiir ich im Folgenden den von Derrida entlehnten Begriff ,,paradoxal®
verwenden mochte, dazu in der Lage sein, die Eingrenzung des Reprisentierens, welche
das wissenschaftliche Denken prégt, aufzuheben?

Beziiglich der Unfruchtbarkeit bindrer Gegensitze des Typus ,richtig oder falsch*
hilft hier in Kiirze, sich Derridas Auseinandersetzung mit dem paragonalen Gebilde des
Pharmakon®® ins Gedichtnis zu rufen. Pharmakon ist auf realer wie auf sprachlicher Ebene
als Heilmittel wie auch als Gift verwendbar. Wie bei zwei Seiten einer vorausgesetzten
Einheit werden dem Zweiten gegenteilige Eigenschaften des Ersten zugeschrieben:
»Schlecht gegen Gut“, ,Klein gegen Grof3, ,,Barock gegen Klassizismus* resultieren aus
ein- und ausschlieBenden Sitzen (,,DAS ist ,Klassizismus’, sein Antonym ist ,Barock’)
und weisen darauf hin, dass die selbstanalytische Operation des Ausschlieens jener der
abgeleiteten Begriffs- und Bildkonstitution zugrunde liegt. Demnach lassen sich
vollkommene Gegensitze so erkldren, dass sie in einem Zentrum iibereintreffen, quasi
einem sinnstiftenden begrenzten Kern der Begriffsbestimmung, von dem ausgehend die
implizite Pridsenz eines zu restituierenden Ursprungs zuriickzuverfolgen und potentiell
rekonstruierbar  ist.” Das heiBt, die Eingrenzung eines Gegensatz- oder
Hinterfragungshorizonts abzubauen, ist Vorbedingung eines paradigmatischen Wandels.
Den Blickwinkel auf einen Gegensatz und dessen Hinterfragung zu fixieren bedeutet also

eine Eingrenzung, deren Abbau auch Vorbedingung eines paradigmatischen Wandels ist.

3l Hauptsichlich Derrida (1967) und Derrida (1972).
2 In Derrida (1972).
33 Siehe hierzu auch die Thesen in Derrida (1970).
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»Paradox* heilit darauf bezogen also, sich dem Bindren zu entreilen, die Hierarchie
Subjekt-Objekt zu de-intensivieren, um die Wissenschaft nicht aus ihrem Zentrum heraus,
sondern durch ihre Briiche zu ergriinden.

Mit diesem Gedanken im Hintergrund mochte ich eine speziell die kunst-
wissenschaftliche Denkweise betreffende Oppositionsfigur herausstellen, bei der die
selbstgenerierende Metaphysik34 der Begriffsbestimmung eine plastische Umsetzung
erhilt: die der Avantgarde. Die Avantgarde lédsst sich als denkbarer Inbegriff einer in der
Kunst und ihrer Rezeption eingefiihrten Oppositions- und Negationsdynamik untersuchen,
weil sie in ihren ,metaphysischen’ Vernetzungen eine permanente auf sich selbst ver-
weisende Eingrenzung und Gewdéhrleistungshandlung des Kunstwesens (Was ist Kunst und
was macht ihre Exklusivitit aus?) in Gang setzt.

Die kritische Figur der Avantgarde vermag deshalb auch, jenseits ihrer kunst-
umfassenden Bedeutung als Bewegung von Kiinstlern jenseits des Mainstream oder sogar
als Antikunst, die hier dargestellte in der Dynamik der Widerlegung erkennbare
metaphysische Grundlage widerzuspiegeln — einfach deshalb, weil sie durch ihre
negations-affirmative Dynamik die auf jegliche Wissenschaft zu beziehende Problematik
von Kontinuitit und Abbruch zum Ausdruck bringt. Die Zentralitit der Metaphysik in den
Kunstdiskussionen des 20. Jahrhunderts ldsst den kantianischen Hintergrund erkennen, vor
dem diese Auseinandersetzungen stattfinden. In der Tat ist die Philosophie Kants eine
GroBe, die als Positivum oder Negativum von nahezu allen Autoren auch ausdriicklich
benannt wird. Insofern wird sie auch in der vorliegenden Arbeit an zentralen Punkten
immer wieder angesprochen werden.

Die Idee, dass die Avantgarde zur Fortschreibung einer auf metaphysischen
Prinzipien basierenden Permanenz oder Wesenskontinuitit der Kunst (etwa der Art: ,,Wie
ist Kunst ein Etwas®) auf einer supra-phdnomenalen Ebene gar jenseits der Physis oder
jenseits des sinnlich Erfahrbaren (ergo meta-physisch) beitragen bzw. mit dieser
zusammenhéngen konnte, ldsst sich aus ihrem Verhalten erkldren, das Da-Sein eines
Kunstwerkes, von seinen empirischen Ziigen ausgehend, immer wieder zu hinterfragen,
aber das vorgegebene ,,Axiomatische des Kunstwesens* als erfiillt bestétigt zu haben. So
z.B. haben die neuen Wege der Chiaroscuro (Fauvismus), der euklidischen Geometrie
(Kubismus), der statischen Darstellbarkeit der Bewegung (Futurismus) etc. zusétzlich die

Problematik hervorgebracht, sich erneut fragen zu miissen, ob ein bestimmtes Objekt nach

** Hier eher im Sinne der franzosischen Schule von Bachelard und Lalande (vgl. Lalande [1947]) als im
Sinne der allgemeinen Erkenntnistheorie zu verstehen.
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seiner EntbloBung durch diese Selbstbefragung weiterhin Kunst genannt werden darf.*
Solcherart generierte Objekte werden durch eben diese sie hervorbringende Wissenschaft
kategorisiert, verfiigt doch die ,,Wissenschaft der Kunst* tiber ein Organon (6pyavov), ein
Unter-Scheidungs-Werkzeug36 oder Urteilsvermdgen, und ist so in der Lage, zwischen der
Welt der Phianomene und der Welt der Axiome eine Briicke zu schlagen. Eingedenk dessen,
dass innerhalb dieser Fragestellung das Axiomatische oder logisch abgeleitete in den
(notwendigerweise nicht von Bedinglichkeit freien) Bereich der Empirie eindringt, konnte
man auch weiterfiihrend fragen, inwieweit eine solche Frage wiederum Teil eines
ineinandergreifenden Komplexes von Axiomen und Bedinglichkeiten ist. Es ist, meiner
Meinung nach, diese nicht wegzudenkende Untrennbarkeit von Axiom und Empirie, von
Objektivitit und Subjektivitit sowie von ,logisch unmotiviert* und ,,ideologisch
motiviert, was die Avantgarde zum besonders untersuchenswerten Objekt der
Wissenschaftsphilosophie macht. Jacques Derrida nennt dies, von der Kritik der reinen
Vernunft Immanuel Kants ausgehend37, die Pridsenzmetaphysik in der Wissenschaft,
welche mir jetzt in den Bereich der Asthetik verlagert worden zu sein scheint. In dieser
Verlagerung zeigt sich das zentrale Symptom einer Krise in der Eigenwahrnehmung dieser
wissenschaftlichen Disziplin, und dies mag ein Grund dafiir sein, dass der Bereich der
Asthetik fiir weitere historiografische Untersuchungen der Wissenschaftstheorie (die als
Ausdruck ihrer Selbstzweifel mit Ausdriicken wie ,,Bildwissenschaft contra Kunst-
geschichte oder sogar ,,Ende der Kunst/-geschichte* operiert) eine so grofle Rolle spielt.
Was Derrida bemerkt, ist die Zentralitit von Kants Gestaltung einer Denkweise, die eine
Wesensdefinition im Zwischenbereich von Logischem und Ideologischem anstrebt. Eine
solche der Kant-Rezeption zugeschriebene metaphysische Begriindung der Asthetik
entstammt eben nicht dem Bereich der Asthetik selbst, sondern der Ersten Kritik der reinen
Vernunft38.

Die Betrachtung Kant’scher Einfliisse auf die Gestaltung einer Theorie der Avant-
garde scheint mir deshalb mit Sicht auf die hiesige Untersuchung zur Definition des

Wesens der Kunst (was auch soviel heifit wie: die Bestimmung ihres Ursprungs und ihres

35 Siehe hierzu auch Rajchman (1991).

%% Grund fiir den Bindestrich ist die Absicht zu betonen, dass dem asthetischen Urteil eine Operation des
Scheidens, des Teilens zwischen dem Bereich der Phianomene und dem des Uber-Sinnlichen, des Meta-
physischen insgesamt zugrunde liegt. Vgl. Derrida (1978), S. 38 f.

7 Insbesondere in Derrida (1978).

* Siehe hierzu Heidegger (2010); zum Problem der Ontologie oder Asthetik auf Basis der Kritik der reinen
Vernunft siehe hierin insbesondere die Disputation zwischen Ernst Cassirer und Martin Heidegger, S. 274—
296.
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,Endes’) von groBer Bedeutsamkeit. Historisch betrachtet ldsst dies auch einen Dissens in
der Weise erkennen, wie alternativ eine positive oder ablehnende Rezeption Kants
beziiglich der wesenskonstitutiven Frage der Negation jeweils eine spezifische Auffassung
von Avantgarde bewirkt: diejenige, welche auf eine Kontinuitédt der Kunst abzielt, und eine
andere, welche als Opposition, die als Bezugspunkt das Vorangegangene immer mit
einbezieht, zum Abbruch oder ,Ende’ dieses Vorangegangenen fiihrt. Ebenso wie Derrida
in La verité en peinture aufzeigt, dass ein Asthetisches Urteil (zwischen dem Sinnlichen
oder Inkommensurablen und der Vernunft oder Kommensurablen agierend) auch Ausdruck
spezifischer metaphysischer Denkstrukturen ist, so halte ich es wiederum fiir moglich,
durch eine Untersuchung von kunsthistorisch nachvollziehbaren Phdnomenen, ndmlich der
Proklamation des ,,Endes der Kunst®, niitzliche metaphysikkritische Schlussfolgerungen
ziehen zu konnen. Die Proklamation eines Abbruchs, eines Endes oder einer ,,Ent-
materialisierung®, auf die hier Bezug genommen wird, der der Widerstand gegen den
Riickbezug auf Kant bei der Gestaltung einer Theorie der Moderne in der
Kunstwissenschaft zugrunde liegt, ist logische Konsequenz des oben dargelegten
Dissenses. Der Ansatz eines Endes der Kunst beruht auf einer vorangegangenen
Begriffbestimmung, die wiederum einen solchen Kant’schen, synthetisch apriorischen
Urteilsprozess zur Vorbedingung hat. Und genau diese primére Begriffbestimmung der
Kunst (wenig iiberraschend auf Kant ausdriicklich Bezug nehmend) ist diejenige der
Personlichkeit, die als erste im Rahmen dieser Arbeit eingehend betrachtet werden soll:
Clement Greenberg. Dass dieser als einer der Hauptforderer der Moderne in der Kunst
Immanuel Kant als den ersten und definitiven Griinder der Moderne und somit als
»Garanten der historischen Kontinuitit und Teleologie der Malerei bezeichnet,

verwundert nicht:

I identify Modernism with the intensification, almost the exacerbation, of this self-critical
tendency that began with the philosopher Kant. Because he was the first to criticize the
means itself of criticism, I conceive of Kant as, [!] the first real Modernist. The essence of
Modernism lies, as I see it, in the use of characteristic methods of a discipline to criticize
the discipline itself, not in order to subvert it but in order to entrench it more firmly in its
area of competence. Kant used logic to establish the limits of logic, and while he withdrew
much from its old jurisdiction, logic was left all the more secure in what there remained to
it.

The task of self-criticism became to eliminate from the specific effects of each art any and
every effect that might conceivably be borrowed from or by the medium of any other art.
Thus would each art be rendered ,pure,” and in its ,purity’ find the guarantee of its
standards of quality as well as of its independence. ,Purity’ meant self-definition, and the
enterprise of self-criticism in the arts became one of self-definition with a vengeance.”

¥ Greenberg (2012), online. Dieser Text wurde von Greenberg im Rahmen eines Vortrages im Jahre 1960
erstmals offentlich vorgestellt und in den kommenden Jahren in verschiedenen Publikationen in
iiberarbeiteten und ergiinzten Versionen abgedruckt. Die hier herangezogene Internetquelle stellt die
aktuellste Version des Textes dar.
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Dass dieses von Greenberg angefiihrte Verstdndnis von Avantgarde in engem Zusammen-
hang mit der Idee des Fortschritts und mit der nach dem Gesetz der Tabula rasa
durchgefiihrten Negation steht, ist dariiber hinaus aus dem Mythos ihrer Entstehung, etwa
mit der Selbstbezeichnung als ,,Refusés* oder kritisch Unangepasste, nachvollziehbar.*
Dennoch zielt meine Arbeit darauf ab, iliber eine kunsthistorische Betrachtung der
Avantgarde hinaus auszuloten, inwieweit zu unterstellen ist, dass der Avantgarde-Dynamik
(wie Greenberg sie von Kant herleitet) als eigentlichem Erbe der Aufklirung bzw.
Immanuel Kants dsthetischer Lehre noch die Prigung der kunstwissenschaftlichen Sprache
und Dialektik anhaftet; ihr entspricht die synchronisch/diachronische tautologische
Begriindung des Kunstwesens im Kant’schen fundamentalen Grundsatz des ,,Ist das (noch)
Kunst?“ —,,Woran erkenne ich, dass ich mich vor einem Kunstwerk befinde?**!

Folglich finden die Argumente Greenbergs meiner Meinung nach nicht nur eine
Parallele in Kants metaphysischer Prigung der Wissenschaftsverfahren, wie schon Derrida
aufzeigt, sondern zusétzlich darin, dass sie auch fiir die Disziplin der Kunstwissenschaft —
unter Vorbehalt ihrer auf fortdauernder Negation basierenden Gewihrleistung des ,,Wesens
der Kunst* — strenge operative Regeln aufstellen. ,,Wie sind synthetische Sitze [a priori]
mtiglich?“42 Dies erldutert Kant in den Prolegomena zur Kritik der reinen Vernunft. In La
verité en peinture® gelingt es Derrida, Kants Argumentation auszuhebeln, indem er
bemerkt, dass solche Urteile erst durch ihre von Kant definierten Hauptmerkmale
Universalitidt und Subjektivitit moglich gemacht werden und somit Erkenntnisprozessen
wissenschaftlichen Wert verschaffen. Dadurch, d.h. durch das mediatisierende Vermogen
des Urteils, fiir Derrida einer Briicke zwischen dem Objektiven und dem Subjektiven
vergleichbar, wird das Wesen des Objektes rekonstruiert und gewdhrleistet; das Urteil
verortet sich also als eine in der Darstellung zwischen beiden Ebenen liegende, aber

dennoch objektivierende Kraft.**

40" Verwiesen sei insbesondere auf den 1863 etablierten Salon des Refusés, der sich in bewusster

Abgrenzung zu géngigen, institutionalisierten Kunststromungen konstituierte.

*I'" De Duve hebt die Zentralitit von Kants ésthetischem Urteil fiir diese selbstanalytischen und

aprioristischen Grundsatzfragen der Kunstontologie hervor (vgl. De Duve [1998]). Im Folgenden mochte ich
meine eigene, dies ergéinzende These einbringen, dass bei Kant das Kiinstlerische einer weiteren Entfaltung
des Asthetischen entspricht, da Kant sich in erster Linie mit dem Asthetischen befasst, womit nicht Kunst,
sondern die empirische Empfindung gemeint ist.

2 Kant (1913), S. 26.

* Siehe hierzu das Kapitel ,,Parergon® (S. 37-118) in Derrida (1987), insbesondere S. 38f.

# Zwei Aspekte dieser Argumentation zum Begriff der Darstellung nach Kant und ihrem Bezug zum
Urteilsvermodgen, ohnehin zentral in meiner Arbeit, miissen an dieser Stg_lle geklirt werden. Als Erstes sei
darauf hingewiesen, dass wesentliche Ansétze Kants zu Problemen der Asthetik und kiinstlerischer Urteile

sich nicht in der Kritik der Urteilskraft oder Das Schone und das Erhabene finden. Die Auffassung von
Asthetik, die aus Kants Schriften erkennbar wird, zeigt sich vielmehr im Rahmen der Kritik der reinen
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Das Vordringen zur Problematik der heutigen kategorischen Beziehung zwischen
der Disziplin und deren Untersuchungsobjekten scheint der Stand kritischer Ausein-
andersetzung mit der metaphysischen Prigung des Avantgarde-Verhiltnisses zu sein.
Gerade auch im Aufzeigen der Heuristik zwischen Objekt und Disziplin wird hier das
Problem offengelegt, dass in der ungelosten Beziehung zur zeitlichen Einbindung der
Objekte (sozusagen deren ,Historischkeit’, ,Zeitgenossischkeit’ und ,Zukiinftigkeit’) eben
jene ,,Wissenschaftlichkeit der Kunstwissenschaft“ das Kategorische und Willkiirliche
ihrer Vorgehensweise selbst aufdeckt und sich vorhalten lassen muss. Hierzu verweist eine
Reihe von kritischen Werken aus den spidten 1970er Jahren (Craig Owens, Rosalind
Krauss, Douglas Crimp usw.) auf die Zentralitdit von Kants Theorien zum Asthetischen
Urteil selbst im Fall der Avantgarde. Von Rosalind Krauss initiiert, verstehen sich diese
Autoren als an der Schwelle zu einem Wendepunkt in der Kunsttheorie stehend, indem sie
die Moglichkeit einer Verschiebung in der Signifikationsebene eines Bildes hin zur
Reprisentation herausarbeiten und dem Kunstwerk somit den Anspruch entziehen,
ontische Wahrheit zu transportieren.

Die Rezeption Kants innerhalb der Kunsttheorie bzw. der Kunstkritik an sich ist im
20. Jahrhundert, wie nicht anders zu erwarten, ziemlich heterodox, und eine
Dokumentierung der Forschung als einheitliches Ganzes wire mit grofiten Schwierigkeiten
verbunden. Auch ergibt sich die Schwierigkeit, dass eine direkte Zitation oder Nennung
Kants in den entsprechenden Kunstschriften und Quellen nur in geringem Malle
nachweisbar ist. So wird z.B. von Henry Focillon oder George Kubler gesagt, dass sie
Kants Lehre und Auffassung der Zeit und der Geschichte bzw. der zeitlichen Logik und
Historizitit der Formen einbeziehen; nur ist der Name Immanuel Kant in ihren Schriften
kaum zu finden, allenfalls aus der Argumentationsweise abzuleiten. So es ist wichtig, sich
bewusst zu entscheiden, nach welchen Aspekten von Kants Asthetik man diese Rezeption
gruppieren und auswerten mochte. Kriterien und vor allem eine Methodologie fiir die
eigene Untersuchung aufzustellen, erweist sich als dringlich, wobei es sich in meinem Fall

um eine Untersuchung der Antworten, die Kants Erkenntnistheorie bzw. die in ihr

Vernunft bzw. im Erkennen von Raum und Zeit. Asthetik bekommt in Kants Schriften die Bedeutung des mit
Empirie gleichzusetzenden Erfahrens und nicht jene des Schonen — zumindest nicht unmittelbar. Die dritte
Kritik (die erste befasst sich mit der reinen Vernunft, die zweite mit der praktischen Vernunft bzw. Ethik)
widmet sich dem Geschmacksurteil als Bipolaritidt von Objektivitdt und Subjektivitit. Hier denkt Kant nicht
ausschlieBlich an Kunst, so dass man strenggenommen nicht von Kant’schen Kunsttheorien bzw.
dsthetischen Theorien sprechen sollte. Doch etliche bedeutende Autoren, so etwa der von mir 6fters
herangezogene Jacques Derrida und insbesondere Martin Heidegger, abstrahieren aus einzelnen Aspekten,
die sich in verschiedenen Schriften Kants finden, eine Theorie der Kunst, um daraus eine kunstkritische
Position abzuleiten. Konkrete Auspriagungen dieses Vorgehens werden in der vorliegenden Arbeit untersucht.
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vorherrschenden Handlungen einer Urteilsbildung kritisieren, und (folgend aus diesen
Antworten) einer kiinstlerischen Zeichentheorie handelt. Nach meiner Einschétzung sind
die Schriften Cassirers und Husserls die wesentlichen Dokumente, die die Kant-Rezeption
nachfolgender Autoren prigen. Ich mochte mich im weiteren Verlauf iiberwiegend auf
Husserl beschrinken, da dieser wiederum in den Texten Heideggers in besonderer Weise
kritisch betrachtet wird — und Heidegger wiederum betrachte ich als wesentlichen

DenkanstoB fiir die vorliegende Arbeit.

2.3. Moderne und Postmoderne: zeitgendssische Mythen?

Ein Kritiker, bei dem innerhalb der Kunstwissenschaft eine bewusste Rezeption
Kants hinsichtlich der Problematik eines Asthetischen Urteils in den Schriften nachweisbar
bzw. explizit dargestellt ist, ist (wie oben bereits kurz erldutert) Clement Greenberg.45 Er
ist innerhalb der Kunstkritik und daraus folgend auch fiir meine Argumentation deshalb so
bedeutsam, weil er derjenige ist, der die Zentralitit des Asthetischen Urteils in der Kon-
figuration der Moderne erstmals anspricht, wobei er Kants Urteilsbegriff mit bestimmten
Aspekten der Hegel’schen Philosophie verkniipft, indem er dessen Auffassung von
Subjektivitit und Geschichte als Faktor einbringt.

Kants Urteil und Hegels Geschichtsauffassung flieBen in den Argumenten
Greenbergs ineinander und verleihen der Kunstgeschichte ihren Modus Operandi: Kunst
als Subjektivitit ist objektiv nachzuweisen (Kant), sie fiigt sich der transzendentalen
Historizitdt der Geschichte und trigt dazu bei. Wie Greenberg den Deutungskomplex
Kunst als in geschichtlichen und wissenschaftlichen Kategorien objektivierbar definiert,
soll im folgenden Kapitel ausfiihrlich gezeigt werden. Dies heillit eigentlich fiir den
Historismus eines Kunstsystems, den Greenbergs Position sinnbildlich zu reprisentieren
vermag, dass bestimmte subjektive Manifestationen des menschlichen Geistes, z.B. Kunst,
nur innerhalb eines groen objektiven und transzendierenden Geistapparatus erkldrbar sind

und iiber ,Logik’ verfiigen: innerhalb der Geschichte. Kunst ist Teil der Geschichte,

# Auf ihn reagiert Leo Steinberg, der erste groBe Antagonist von Greenberg, indem er dem Begriff einer
gegenwirtig fortbestehenden ,,Moderne* im Sinne Greenbergs widerspricht.
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diachronisch systematisierbar. In Greenbergs Kunsttheorie, beispielsweise in Modernist
Painting (1960), sind Formen historisierbar, und diese Historia erweist sich fiir die Kunst
als der Beweis ihrer ontologischen Kontinuitdt. Die Aufgabe der Kunsthistoriker ist es,
durch eine diachronisch rigorose Auswertung von ,Kunst-Fakten’*® diese Kontinuitit zu
rekonstruieren: ,,Nothing could be further from the authentic art of our time than the idea
of a rupture of continuity. Art is ... continuity and unthinkable without it

Genau diese eigentiimliche Durchdringung von Kants Asthetischem Urteil und
Hegels Geschichtstheorie gewinnt in meiner Argumentation an Bedeutung, weil die
Aufgabe der Konzeptkunst darin besteht, durch eine zeichenhafte Kraft, die Konzepte oder
Bilder synchronisch bewertet, diese diachronisch sinnbildende Kontinuitit des
Asthetischen Urteils abzubauen. Es ist jedoch nicht nur der Einfluss von Kants Lehre auf
die Entstehung von dem, was Lippard die Institutionalisierung pedestal — frame in der
Kunst nannte, oder die direkte Partizipation daran (was Greenberg aufgreift bzw. Steinberg
kritisiert) zu dokumentieren, sondern vielmehr eine griindliche Auswertung des aus dieser
Fusion entstehenden transzendentalen Subjekts zu schreiben, des Subjekts in der Lage
Kunstgeschichte. Meine eigene Analyse instrumentalisiert deshalb auch Greenbergs
Rezeption Kants und Hegels, und zwar konzentriert auf jene Aspekte, die Greenberg von
den beiden Philosophen als der Moderne eigene rezipiert, und deren Infragestellung durch
bestimmte Kunstkritiker — um einige solcher Aspekte hier als Einleitung zum Folgenden zu
erwihnen: die historische Kontinuitdt und Teleologie der Kunst, ihre Selbst-Rechtfertigung
bzw. ihr selbst-gewihrleistender Charakter.

Beabsichtigte Greenberg in seinem bahnbrechenden Aufsatz Modernist Painting
(1960), Kants Philosophie, die objektgewihrleistende Wissenschaftlichkeit der Kunst-

analyse und die Negation der Avantgarde zu verbinden, so wird der Begriff der

" Es sollte nicht vergessen werden (hier besteht eine zusitzliche Verbindung zu Kants Philosophie), dass es

auch bei Kant darum ging, Tatsachenurteile und Vernunfturteile, also das Objektive und das Subjektive, in
Einklang zu bringen.

*"" Greenberg (2012), online. Die Bezeichnung Formalismus als umfassende Einordnung einer Rezeption
Kants in der Asthetik des 20. Jahrhunderts scheint mir etwas ungenau. Traditionellerweise werden darunter
Autoren wie Alois Riegl, Heinrich Wolfflin, Henri Focillon, George Kubler und nicht zuletzt Ernst Cassirer
eingeordnet, wobei nicht eindeutig nachzuvollziehen ist, was genau mit ,,Form* gemeint ist; ebenso unklar
bleibt, ob die Autoren entweder einen Formbegriff in Rekurs auf Kants Plddoyer fiir den Vorrang der Form
bei der Beurteilung von Kunstwerken vertreten oder sich eher auf Kants formelle Ableitung der
Erkenntniskategorien Zeit und Raum zu berufen meinen. Dennoch gibt es zahlreiche Handbiicher und
Abhandlungen zur Asthetik, die eine solche Pauschalisierung vornehmen, z.B. Ocampo & Perdn (1991). Die
Verbindung von Kant, Formalismus und Clement Greenberg lasst sich nicht ohne weiteres auf der Grundlage
von Greenbergs eigenen Aussagen herstellen. Sie entstammt eher der Greenberg-kritischen Literatur, zu der
die hier kommentierten Autoren gehoren. Siehe hierzu etwa Steinberg (1975), Owens (1992) (hierin
besonders die Aufsitze ,,Detachment: from the parergon® und ,,Representation, Appropriation, and Power®)
oder Bois (1996).
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~Avantgarde® spiter von ihm kritisch gegeniiberstehenden Autoren dahingehend aufge-
griffen, dass die Avantgarde einerseits zum Mythos erklért wird (was faktisch den Abbruch
avantgardistischer Bestrebungen nach sich ziehen muss), doch andererseits aus dieser
Perspektive eine eigene Begriffsbestimmung von Kunst und Avantgarde gewonnen wird.
Besonderes Augenmerk ist dabei darauf zu legen, wie im Gegensatz zu Greenbergs
Bezugsfeldern (wie etwa Moderne, Kontinuitdt, Wissenschaftlichkeit usw.) dort Begriffe
wie Postmoderne, Ende und Parerga in den Vordergrund riicken. So wird ein weiterer
groBBer Abschnitt dieser Arbeit kritische Texte und anderes Material jener Autoren unter-
suchen, die unter den Schlagworten ,,Ende der Kunst“, ,,Entmaterialisierung des Kunst-
werkes® — sogar ,,Duchamp Effect® — und insbesondere dem von Rosalind Krauss
geprigten Ansatz vom ,,Mythischen Charakter der Avantgarde nach Greenberg®“ einer
Gegenposition zu dessen Kunstdefinition zuzurechnen sind.

Von Bedeutung ist hier, wie solche Autoren paradigmatisch fiir sich in Anspruch
nehmen, in Konfrontation mit Kant zu treten, indem sie Auswertungsmethoden des
Strukturalismus (etwa Barthes) anwenden. Die These sei zunichst vorweggenommen, und
davon wird die vorliegende Arbeit handeln, dass ihnen eine Entkernung der
Préisenzmetaphysik nicht gelungen ist — gerade aufgrund der Verkniipfung von Prisenz mit
Absenz zur Oppositionsfigur, wodurch dem durch das und von dem Subjekt
entmaterialisierten Objekt eine herausragende Stellung zugebilligt wird.

Der folgende Gedanke fasst die Ausgangslage der Kunstliteratur und Kunstpraxis
zur Untersuchungsproblematik zusammen: Alles hat das selbstoptimierende Wesen der
Avantgarde durch eine positivistische Auffassung der Kunstempirie zugespitzt, negiert und
hinterfragt, nur das Wesen der Kunst und die damit verbundene Rhetorik des Meister- und
Kunstwerkes nicht.*® Es findet sich sogar innerhalb der Kunstkritik die Meinung — etwa als
Thema von Rosalind E. Krauss’ The Originality of the Avant-Garde and Other Modernist
Myths —, dass die Avantgarde sogar aufgrund der Nichthinterfragung des Wesens der
Kunst eben an diesem kategorisch festhilt. Nach wie vor ist es erforderlich, sich immer
wieder neu dieser Auseinandersetzung mit der Avantgarde (den Szientismus immer mit-
gedacht) unter den Aspekten ihrer Widerspriiche, die sich in der Kunstliteratur seit Ende
der 1960er Jahre belegen lassen, sowie ihrer unumkehrbaren Wirkung auf unsere Kunst-

auffassung bewusst zu werden, und sei es als Folge jener philosophischen Stromungen,

* Siehe hierzu Krauss (1985), insbesondere die Einleitung.
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welche allgemein die Transzendentalitdtsanspriiche der Wissenschaft* hinterfragen, inner-
halb derer eine angemessene Ebene fiir die Res artistica angestrebt wurde.

Insofern soll meine Fragestellung nicht (zumindest nicht nur) als kunsttheoretische
bzw. kunsthistorische aufgefasst werden, sondern als eine Kritik am metaphysischen
Fundament der Moderne. Mein Bestreben, nach der Wechselwirkung zwischen Prisenz
und Materialitéit in der Begegnung mit dem Kunstwerk zu fragen, ist in der Uberzeugung
verwurzelt, dass andere Formen von Prdsenz und Materialitdt in Betracht gezogen werden
konnen als jene, die (ontologisch gesprochen) an der Stelle, wo die ,Wahrheit’ sich
befinden mag, zusammentreffen (deren Uberwindung ja auch das Ziel der Gruppe um
Krauss war). Diskutiert werden soll vielmehr eine Form der Prisenz, die sich von jener, die
der Aura entsprechen wiirde, unterscheidet. Die metaphysische Begriindung der Asthetik
quasi zu unterlaufen, indem die Beschrinkung auf die Ebene der Asthetik zugunsten eines
Eindringens in die Metaphysik aufgegeben wird, ist die Zielsetzung.

Beziiglich dessen, was Immanuel Kant in der Kritik der Urteilskraft anstrebte, ist
mein Anliegen mit den Gedanken wesentlicher Kant-Kritiker des 20. Jahrhunderts (Martin
Heidegger in Ursprung des Kunstwerkes und Jacques Derrida in La verité en peinture)
eher dahingehend vergleichbar, dass gerade dann die Gefahr besteht, das Asthetische in
eine weitere Umsetzung des Metaphysischen zu verwandeln. Einen zur &sthetischen
Autonomie hin geoffneten Weg zu erschlielen, ausgegliedert aus dem Metaphysischen
also, auf dem die beiden vielleicht doch dem Werk inhédrenten Aspekte Prdsenz und
Materialitit zur Empirie ihrer Existenz, ihres Sich-Ereignens, gehdren konnen, erweist

sich in meiner Arbeit deshalb als natiirliche Folge.

Aber nicht nur innerhalb der hier dargestellten kunstkritischen Stromungen findet
eine Rezeption von Kant, sei es im Positiven oder im Negativen, statt — etwa vor dem
vielleicht sogar unbewussten Hintergrund, mit Hilfe einer logisch oder ideologisch
motivierten Kunstanalytik ein Bewusstsein zu erlangen, ,was’ Kunst sei und entsprechend
auch institutioneller Unterstiitzung wert. So ldsst sich auch innerhalb der Kunst selbst die
Reaktion auf die implizite Zentralitit des ,,Kant’schen Asthetischen Urteils” in der

Kunsthermeneutik — in seiner angeblichen Neutralitit und wissenschaftlichen Univer-

¥ Gemeint sind hier die Anspriiche u.a. auf Einmaligkeit, Zeitlosigkeit der Formen usw.: die Erfindung
eines Kunstcodes, der unfehlbar das Wesen der Kunst ontologisch erkennen lédsst. Siehe hierzu Greenberg
(1999). Dieser Band versammelt die Texte einer 1971 am Bennington College von Greenberg veranstalteten
Seminarreihe.
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salitit™ — an der Abspaltung des Salon des Refusés und des Salon des Indépendants (1863
bzw. 1884) vom offiziellen Pariser Salon’ und dessen akademischen Vorschriften
nachweisen. In einer Geste, welche die apolitische Unabhédngigkeit, die rein dsthetische
Herkunft und Motivation der Akademien betonen und entsprechend die Zuverlidssigkeit
ihrer Asthetischen Urteile beweisen sollte, entzog die Regierung Frankreichs 1880 der
Akademie die materielle Unterstiitzung und verzichtete auf eine weitere Mitbeteiligung an
den Salons.

Wegen seines erstaunlichen Vergleichs- und Veranschaulichungspotentials scheint
es mir angemessen, das folgende Zitat Brian Wallis’ aus Art After Modernisn. Rethinking
Representation, das in einer Debatte aus dem Jahr 1984 gerade auch Kants Einfluss auf das
Metier der Kunstkritik (Widerspruch daran mit eingeschlossen) zu der Entstehung von an

der Konzeptkunst ausgerichteten Praktiken in Bezug setzt, heranzuziehen:

[1984]: the year may be remembered in the art world as that in which a debate, resulting
from the loss of public funding for American art critics, revealed deep fissures and
contradiction in contemporary art criticism as a whole. Many traditional critics (...)
publicly confessed to doubts about the intellectual worth of criticism (...).
[Neoconservative] critics seized the opportunity to insist, once again, that contemporary
criticism is too political (...). [We] find that both arguments stem from the same,
fundamentally modernist, premise: that criticism could and should be value-free. In other
words, the single argument is that art criticism fulfills its purpose best when it keeps its
place, when it confines itself to the elucidation and evaluation of high art.?

Sowohl die Tatsache, dass Kunstkritik und Asthetische Urteile nicht wertfrei sind (sie sind
nicht logisch, sondern ideologisch), dass sie fiir die Entstehung und Permanenz
unangefochtener lkonen und Begrifflichkeiten eintreten, als auch ein Bestreben, den
diskursiven Charakter dieser Urteile sichtbar zu machen, konstituieren den Standpunkt
eben jener Kunstpraktiken, die ich als ,konzeptualisierend’ bezeichnen mochte, da sie ja
eine Idee oder einen Kommentar zu vermitteln anstreben. Aber dennoch lassen sich, lange
vor der massiven Rezeption von Autoren wie Barthes oder Lévi-Strauss in den 60er Jahren
(also von Autoren, die sich letztendlich mit der Analyse von Kulturmythen und ihrem
Anteil an der Generierung von allgemeinen Wahrheiten oder wissenschaftlicher Bedeutung
auseinandersetzen), einige Kunststromungen nachweisen, die z.B. Praktiken und Bilder aus

der Massenkultur und Visualitidt in Kunstwerke integrieren (Reproduktion, Collage und

" In Analogie zu wissenschaftlichen Urteilen sind fiir Kant Geschmacksurteile sowohl objektiv und
universell als auch zugleich subjektiv; besonders wichtig jedoch scheint mir, dass nach Kants Meinung
Geschmacksurteile ohne Eigeninteressen gefillt werden.

31 Siehe hierzu Crow (1985), insbesondere das Kapitel ,,Whose Salon?* (S. 104{f.), in dem die Anpassung
an die sozialen bzw. politisch vorgegebenen Diskurse dargestellt wird.

2 Wallis (1984), S. XI.
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dhnliches), wie etwa Dada oder Pop Art.” Schwierig und trugschliissig wire es deshalb,
diese Reaktion genealogisch bzw. historiografisch belegen und ihr auf diese Weise

nachspiiren zu wollen.

24. Produktion und Konzeption als paradigmatische Embleme

Die Entstehung der Bewegung ,,Konzeptkunst* steht gewiss, wenngleich indirekt,
in Verbindung mit einer grundlegenden Infragestellung des Asthetischen Urteils, so dass
man die Konzeptkunst fast wie eine plastische und kritische Hermeneutik der Kant’schen
Asthetik verstehen konnte. Der Konzeptkunst entspricht die Hermeneutik als ihr
plastischer Ausdruck ebenso, wie sie seit dem 19. Jahrhundert andere Disziplinen des
Geistes geprigt hat. Die Praktizierenden der Konzeptkunst bezeichnen sich selbst nicht
direkt als Produzenten materieller Kunstwerke in der von ihnen als traditionell
bezeichneten Form, sondern als ,,Hermeneuten der Kunst. Die Strategien dafiir sind
vielfiltig, laufen aber parallel zur Idee der strukturalen Interpretation bzw. der Unter-
minierung des Axioms: Asthetische Urteile beweisen und gewihrleisten die ontologische
Kontinuitdt der Kunst. Einige dieser Strategien seien hier beispielhaft aufgefiihrt:
Entmaterialisierung des Kunstwerkes, Kunst als linguistische Proposition, Antikunst,
Antidsthetik etc. Dabei bleibt wahrscheinlich der Gedanke unberiicksichtigt, dass alle diese
Werkzeuge zur hermeneutischen Infragestellung bzw. zum Abbau dieses Gedanken-
gebidudes als Bedingung erfordern, dass entweder die Hermeneutik selbst, das Interpretierte
oder das Subjekt als feste, nicht zu hinterfragende Grofle vorausgesetzt werden.

Nun steht auch die Entstehung der Konzeptkunst in enger Verbindung nicht nur mit
der Anfechtung der epistemologischen Implikationen Kants im damaligen Kunst-
verstindnis (Ende der 50er Jahre), sondern ganz profan mit der Beziehung zwischen dem
objekthaften Status von Kunstwerken und ihrer Verwendung — auch als Objekt oder
kommerzielle Ware. Dazu schreibt z.B. Benjamin Buchloh in Conceptual Art 1962—1969:

From the Aesthetic of Administration to the Critique of Institutions:

> Vgl. Buchloh (2006).
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Because the proposal inherent in Conceptual Art was to replace the object of spatial and
perceptual experience by linguistic definition alone (the work as analytic proposition), it
thus constituted the most essential assault on the status of the object: its visuality, its
commodity status, and its form of distribution.>*

Die Art und Weise, wie in der Konzeptkunst das Kunstwerk, das Ding, der Objekttriger
des Kiinstlerischen sich in ein Kunstverhdltnis verwandelt, ist also ein Hinweis darauf, dass
das Metaphysische vom Objekt in den Bereich des Subjekts transferiert wurde. Als Teil
einer radikalen gedanklichen Operation konnen die materiellen, also sinnlich erfahrbaren
Ziige eines Kunstwerkes verschwinden, sofern es die eingebildete kommunizierte (letzt-
endlich lediglich zugeschriebene) Idee ist, die die Bedeutung trigt, das Kiinstlerische
ausmacht. Die hier implizite Utopie (oder vielleicht Dystopie?) einer totalen subjektiven
Asthetisierung der Existenz ist keineswegs unproblematisch.

Die beispielhaften Positionen von Lucy Lippard zur Entmaterialisierung des
Kunstwerkes, von Henry Flynt zur ersten Benennung von ,,Konzeptkunst* sowie von
Joseph Kosuths ,Kunst als Proposition” sind in diesem Zusammenhang besonders
beachtenswert. lhre grundlegenden Ansitze fiihren auf unterschiedlichem Wege zur
Infragestellung der Valenz eines ,,Asthetischen Urteils*. Die Offenlegung der Diskursivitiit
in dsthetischen Behauptungen des Typus ,,Kunstmeisterwerk”, ,,Stil”, ,,Kanon” oder
,Kunstgeschichte” (die fiir das ,,pedestal and frame syndrome* verantwortlich waren) liegt
der Entstehung der Konzeptkunst, so Lucy Lippard, zugrunde. Pedestal und Frame
stiinden kritischerweise fiir eine im Bereich der Kunst institutionalisierte Situation, in der
die Prisentation des Werkes, entsprechend Reprdsentation — in und bei den Museen, in
Kunstbiichern, Schaukisten usw. — als eine dem Werk und dessen Aufnahme quasi bereits
inbegriffene Form aufgefasst wurde.” 1967 erldutert Lucy Lippard die Entmaterialisierung
des Kunstwerkes in ihrem gleichnamigen Aufsatz, der spiter sozusagen zum
,Konzeptkunst-Theoriebuch’ wird:*® Das Werk sei nicht das, was sich materiell vergegen-
wirtigt, sondern eine ausschlieBlich dem Moment ihrer Erscheinung und Aufnahme
innewohnende Idee.

Das Wort ,,Konzeptkunst* selbst wurde bereits 1961 von Henry Flynt 1961 geprigt,
der vom Ansatz eines Unterlaufens der Meisterwerk- bzw. Stil- und Genrerhetorik her von
einer Auflosung der Gegenstindlichkeit des Kunstwerkes zur Hervorhebung seiner

linguistischen Ziige ausging. Insofern ist fiir Flynt Konzeptkunst eine ,,Anti art”, auch weil

> Buchloh (1990), S. 107.

> Die Idee, dass jede Prisentation eine Form von Reprisentation in sich birgt, ist dabei wesentlich ilter als
die Konzeptkunst und wurde schon 1938 von Martin Heidegger in einem Vortrag formuliert, der spiter als
Aufsatz mit dem Titel ,,Zeit des Weltbildes* erschien (in: Heidegger [1994], S. 75-113).

% Lippard (1997).
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hier unter art eine ganz bestimmte Form von Kunstpraxis verstanden wird, die eigentlich
direkt an die Definition von Kunst in der Art eines disziplindren Erbes der Aufkldrung
erinnerte.”’ Joseph Kosuth (in Art After Philosophy and After, Collected Writings, 1966—
1990) schlieBlich ist der Meinung, dass alle Kunst nach Duchamp in einer
Schwerpunktsetzung auf ihre Ausfiihrung als Konzept zu verstehen ist. Es sei folglich, so
Kosuth, nicht von Kunstwerken, von ihrer materiellen Prasenz, sondern von
,Kunstpropositionen zu sprechen.

Selbstverstindlich stellen diese Positionen nicht alle Anliegen der Konzeptkunst
dar, auch nicht alle ihre Exponenten. Flynns, Kosuths und Lippards Positionen sind nur
einige, ohnehin wenige, aber dennoch grundlegende, die jedoch einen der Schwerpunkt-
setzung meiner Arbeit dienlichen, wichtigen, gar exemplarischen Wandel vorschlagen, der
sich in dem Moment vollzieht, in dem sich das Rezipieren von Kunst von einem Para-
digma diachronischer Transzendentalitit zu einem strukturell zeichenhaft bedingten @ndert.
Auch innerhalb der Disziplinen der Kunstgeschichte und der Kunstwissenschaft ist diese
Verschiebung zu beobachten. Gerade hier lédsst sich deren Verbreitung in akademischen
Disziplinen besonders plastisch nachvollziehen. Dabei ist das sog. ,,Ende der Kunst* bzw.
,Ende der Kunstgeschichte® gemeint: Es wird nicht mehr von disziplindrer Beschiftigung
mit sog. ,,Kunstwerken* gesprochen, sondern von wissenschaftlicher Einordnung und
Beschiftigung mit ,,Reprédsentationen®, mit ,Bildern®, insofern als ,Bilder die
zeichenhafte Expression der Realitidt (wie oben erwihnt wird diese der repridsentierenden
Funktion eines Vermittlungssystems im weitesten Sinne unterstellt) darstellen.

Durch ein solches immaterielles und diskursives Zeichensystem wird die
Konzeptkunst zur bislang radikalsten Herausforderung der Institutionalisierung der Kunst
(in Museen, Galerien, Sammlungen, Kanons, Sachbiichern oder durch Kauf und Verkauf),
also der Moglichkeit, Kunst zu besitzen.>® All das, was die Prdsenz — dem Objekthaften
angegliedert, indes vom Subjekthaften abgezogen — hervorrufen wiirde, ist Teil der hier
angesprochenen Besitz- und Institutionalisierungsmechanismen.

Die Institutionalisierung ergibt sich aus der Tatsache, dass die Idee von ,,Kunst* als
wissenschaftlich taxierbarer Verdinglichung nicht allein an Kants Erkldrung der Vorge-
hensweise der Vernunft anschlieB3t, gemédll der aus dem Subjektiven durch den zeichen-
haften Prozess des Darstellens eine Objektivitit und Gewissheit erfolgt. Diese Idee von

Kunst zeigt sich dariiber hinaus in enger Verbindung mit der Entstehung des transzen-

> Siehe Flynt (1996).
% Siehe hierzu insbesondere Lawson (1981).
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dentalen Subjekts, seiner Besitz-Urheberschafts-Beziehung zu Objekten, die auf ein
wissenschaftlich kategorisierbares Mal3 zurechtgestutzt werden.

Aber die direkte Erwihnung einer Infragestellung des ,,Asthetischen Urteils* (gar
von ,,Kant*) findet sich keineswegs bei der Beschiftigung mit dieser ersten Generation von
Konzeptkunsttheoretikern und -praktizierenden, von denen ich Lippard, Kosuth und Flynt
beispielhaft erwédhnt habe, und ihren Nachfolgern. Selbst wenn man hinter vielen ihrer
Praktiken eine hermeneutische Bemiihung um Abbau traditioneller Asthetik wie etwa der
Grundprigung der Aufkldarung — Rationalismus in der Kunstgeschichte — erschliefen kann,
gibt es keinen klaren Beweis dafiir, dass sie bei der Ausarbeitung von kunstbezogenen
Problematiken an ,,Kant* gedacht hitten. Wir lesen jedoch, dass Jospeph Kosuth sich in
Art after Philosophy auf Kants Begriff der ,,analytischen Propositionen* beruft, wenn er
eine Theorie der Konzeptkunst zu entwerfen versucht. Jedoch tut Kosuth dies nicht
explizit, um aus Kant eine Art Pauschalreferenz fiir Traditionalismus zu machen, wie es im
Rahmen dieser Arbeit geschieht. Es sind vielmehr Rosalind E. Krauss und Douglas Crimp,

die ganz eindeutig die obige Auseinandersetzung in ihrer Arbeit aufnehmen.

2.5. Prisentation der Reprdisentation — die Pictures Generation

Krauss entwickelt ein neues Modell der Kunstkritik, das versucht, mit der Illusion
von Neutralitit und Historizitit des damaligen — man sollte sogar sagen: bis heute
vorherrschenden — kunstgeschichtlichen Bestrebens zu brechen. So zieht Krauss einerseits
die Kant’sche Urteilsauffassung in der Logik der disziplinarischen Aussagen, von ihr
Judgement of value genannt, heran (,,no historical object exists as such without having first
been constituted and evaluated through a system of thought and interpretation.),
andererseits Hegel: ,,Not only art criticism but also traditional art history is ahistorical by
its very humanism and positivism.*>’

Und ebenso wie Krauss fiir die Ausarbeitung von kritischen Begriffen wie Argo,

Index oder Mythos die Werke von Roland Barthes, Sigmund Freud oder Lévi-Strauss

heranzieht, die bis zu jenem Zeitpunkt fiir die Vorgehensweise der Kunstgeschichte keine

> Hier wie im Folgenden Bois (1985), S. 369.
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Relevanz besalBlen, so wird sie ihr kritisches Modell in einem Medium wiederfinden, das
ithrem Bestreben nach Uberwindung der Moderne entspricht: in der Fotografie, oder, wie es
Yve-Alain Bois zuspitzt, ,the historical rupture occasioned by the apparition of
photography*. So ist das, was uns hier 1977 nach einer ersten Generation von Konzept-
kiinstlern und Kritikern im Werk Rosalind Epstein Krauss’ begegnet, ein Modell, das in
der Fotografie (gemdll Barthes rezipiert) ein adidquates Mittel fiir den Abbau der breit
akzeptierten methodologischen Prinzipien findet, die in ihrem auf geschichtlicher Logik
und Wissenschaftlichkeit basierenden Umgang mit Objekten die Kunstgeschichte ermog-
lichten. Hierfiir gibt es zwei Griinde, die wiederum methodologisch auf die mediale

Wirkungsweise der Fotografie zuriickgreifen:
1.

Da die Fotografie in der Lage zu sein scheint, den Prozess des Représentierens (d.h.
des Abbildens) als eben einen Prozess zu zerlegen oder diesen durch seine Zerlegbarkeit in
Bildstufen zu untersuchen gestattet (wobei aber dennoch die Nachbildung unmittelbar
entsteht), ermoglicht es die Fotografie Krauss, den Prozess als konstitutiv fiir das Motiv zu
betrachten. Die Fotografie verhilt sich fiir Krauss wie ein Apparat zur Vermittlung von
Ansichten und Weltsichten, der aber seine Produkte, die Bilder, als quasi anonym
entstanden, als historisch-chronologisch unspezifisch erscheinen ldsst. Somit dhnelt die
Fotografie als Paradigma nach Krauss® Meinung dem System der Sprache als
sinnbildendem Diskursivapparat: Auch sie erlaubt es, jene Bezugsmechanismen, die
sinneskonstitutiv sind, in ihren einzelnen Bestandteilen auszuwerten; auch bei der Sprache
lassen sich positive Termini oder Sitze, d.h. utterances, die als Selbstverstindlichkeiten
erschienen, als Produkte von Beziehung enthiillen.”” Ebenso wie die konstitutiven Mecha-
nismen des Sinnstiftens nicht primir in den Sprachbegriffen sichtbar sind, so erfolgt auch
die ihre Produktionsprozesse nicht offenlegende Bildverwirklichung wie anonym, vom
Bildurheber abgelost. Bilder wie Begriffe sind fiir Krauss das Resultat von differenziellen
Substitutionsprozessen, ihr Sinn betrifft ihre Funktion (wie bei Barthes die Vergleichsfigur
des Schiffes Argo): ,,Meaning is not the label of a particular thing; nor is a picture of it,

meaning, for the structuralist, is the result of a system of substitutions*, so Krauss in ihrem

%" Hier spielt sicherlich eine Rolle, dass Krauss das System der Sprache eben als strukturell versteht, d.h.
quasi als einen zu priexistenten Zeichen bezugsbildenden Mechanismus. Diesbeziiglich bezieht Krauss sich
auf Saussures Theorien des Zeichens: ,,(...) Saussure insisted that (...) in the case of language ,there are only
differences without positive terms.” With this definitive rejection of ,positive terms’ Saussure blocked the
way for meaning to be understood as the outcome of a correlation between a sound (or word) and an object
for which the word is the label. (...) Meaning is not the label of a particular thing; nor is it a picture of it.
Meaning, fort he structuralist, is the result of a system of substitutions.* (Krauss [1985], S. 3).
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Plddoyer fiir das strukturelle Modell der Kunstanalyse.61 Die Mechanik des Bild-Erstellens
in der Fotografie erlaubt es, in einer pragmatischen Art und Weise die Diskursivitit des
,Sprachsystems’ festzustellen. Wenn die ,,Fotografie* die Anonymitit oder Konvention-
alitit der Wissenschaftssprache aufdeckt, so reflektiert sie paradigmatisch, wie die
anscheinende Universalitit und Spezifitit der Wissenschaft auch (wie zuvor) auf die
Gestaltung einer ganz bestimmten Art von nur scheinbar objektivierbaren Asthetischen
Urteilen zuriickzufiihren ist. So behauptet Krauss, dass sowohl bei der Auswertung von
Kunst seitens einer vermeintlichen Kunstwissenschaft bzw. mit Hilfe eines kunstwissen-
schaftlichen Werturteils als auch eindeutig bei jeglicher wissenschaftlichen Einschitzung
die Methode, also die Modi der Sprache, den Gegenstand ausmachen: Das Vorwort ihres
Buches zur Darlegung ihrer bahnbrechenden kritischen Methode (The Originality of the

Avant Garde)® beginnt mit den Fragen:

Can it be argued that the interest of critical writing lies almost in its method? Can it be held
that the content of any given evaluative statement (...) is understood through the forms of
its arguments, through the way [this very] method, in the process of constituting the object
of criticism, exposes to view those choices that precede and predetermine any act of
judgment?®

Da jedoch bei Greenbergs sozusagen antiallegorischer Haltung (so Krauss weiter) Modi
und Gegenstand fiir dasselbe stehen und untrennbar sind, so erschienen die Werturteile
innerhalb der Studien der Kunstgeschichte als wissenschaftlich zuverlédssig und historisch
spezifisch hergeleitet, und zwar aus einem unumstrittenen Kern — dem Werk an sich —,
dessen ontologischer Kunststatus unberiihrt bleiben konnte, woran Krauss das Folgende
kritisiert: ,,(...) there being no way to separate a judgment from its evaluative content.
Greenberg would argue that the point of criticism has everything to do with value and
almost nothing to do with method.“®* Die kunsthistorische Integritét eines Kunstwerkes ist
aber fiir Krauss von der Methode der Bewertung, also von immer neuen Bezugs-
verhiltnissen zwischen Methode und Objekt, abhidngig. Die Nachvollziehbarkeit der
Beziehung zwischen Sinn und Gestalt ist in der spezifisch fotografischen Faktur des Bildes
festzustellen.

Mit einfachen Worten ausgedriickt: Krauss mochte Greenbergs von Kant inspirierte

Behauptung entkriéften, es gibe einen wissenschaftlichen Urteilsmechanismus, der zuver-

1 Krauss (1985), S. 3.

62" Bei The Originality of the Avant Garde handelt es sich um eine Sammlung von Aufsitzen mit
unterschiedlichen Themenschwerpunkten. Fiir meine Uberlegungen werde ich mich im Wesentlichen auf das
Vorwort sowie den titelgebenden Aufsatz konzentrieren.

% Krauss (1985), S. 1. Die Satztstruktur des Zitats wurde zugunsten einer klareren Syntax leicht modifiziert.
4 Krauss (1985), S. 2.
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lassig gute Kunstwerke erkennen lédsst, da ihre meisterlichen, guten Eigenschaften wissen-
schaftlich beweisbar und zu erschlielen sind. Demzufolge konne man feststellen, und zwar
auf wissenschaftlicher Basis (hier ist zu sehen, in welchem Mall das Erbe Kants
nachwirkt), dass man sich vor einem guten Kunstwerk befindet.

Doch Clement Greenbergs Eintreten fiir eine transzendentale wissenschaftliche
Nachvollziehbarkeit der Kunstaussagen, bei der ,.the field of art is at once timeless and in
constant flux, [where] certain things, like art itself, or sculpture, or the masterpiece ... are

universal, transhistorical forms*®

, so kritisiert Krauss weiter, entspringt aus seiner Uber-
zeugung, dass Kunst liber einen ontischen Status verfiigt, der sich nicht dem Gefiige seiner

Auswertungsmethode entsprechend dekonstruieren lésst:

It is this declaration of the ontic status of art, of its unbreachable continuity, that led
Greenberg vigorously to deny that it is in the method rather than the content of the
judgments that the interest of criticism lies. (...) [He] would argue that the point of criticism
has everything to do with value and almost nothing to do with method.

Offenbar ist es Greenbergs Absicht, dem Kunstwerk auch in seinem ontischen Status einen
kategorischen, unbestreitbaren Wert zu verleihen. Dieser entspringt fiir Greenberg den
Qualitdten eines Werkes als ,,Meisterwerk® und geht notwendigerweise von der ontisch
objektivierbaren rdumlichen Prisenz des Kunstwerkes aus und zu dieser zuriick. Solche
Qualititen sind nicht (wie in Krauss’ Modell von Kunst als Synekdoche) mit einer
zeitlichen Rezeption des Werkes, seiner subjektiven Meinungen und Rezeptionsvarianten
unterworfenen Zerlegbarkeit und Einschitzung vergleichbar. Das Werk ist, so Greenberg,
laut der Einordnung durch kunstwissenschaftliche Analyse, im Antreffen der Prédsenz-
unmittelbarkeit in Zeit und Raum® in ein transzendentales historisches, kunsthistorisches
Kontinuum eingebunden; das Echo dieser Transzendentalitit ist im Werke nachvollziehbar
und abstrahierbar.

Um diese Behauptung in Frage zu stellen, beginnt Krauss mit einer intensiven Neu-
analyse von Werken, die Greenberg als Meisterwerke der Moderne und der Avantgarde
hoch schitzt. Ihre Absicht ist, diese in ihrer kunsthistorischen Wichtigkeit zu relativieren,
was so viel heillit wie die Motivationen aufzudecken und zu entwirren, die (zu WertmaB-
staben objektiviert) zu den entsprechenden Urteilen gefiihrt hatten, dafiir aber die Kunst-

werke unter den Umstidnden ihrer Bildlichkeit und Allgemeinheit neu zu bewerten. Krauss

% Hier und im Folgenden Krauss (1985), S. 1 f.

5 Daher verweist Greenberg hier auch auf Kant: Dessen Denken geht von der Rezeption aus, auch wenn er
eine transzendentale Prisenz des Werkes annimmt. Kant beschéftigt sich nicht mit dem ontischen Sein der
Gegenstinde, sondern damit, wie diese als solche ,,rezipiert werden, d.h. mit den Bedingungen der
Erkenntnismoglichkeit und nicht mit deren Objekten. Siehe hierzu etwa Dreyfus (2001) oder Dreyfus &
Magee (2009).
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nennt diese mit Schlagworten wie ,,diskursiver Rahmen*, ,, Mythos der Originalitdt* oder
»Raster verbundene Haltung , Structuralism, with its later poststructuralist modifica-

tions*®’

— eine Arbeitsweise, die in der Folge zu einem definitiven Ausgangspunkt, wenn
nicht sogar einem regelrechten Durchbruch in der kunst- bzw. medientheoretischen Unter-
suchungsmethodik (manifest spétestens ab der von ihr gegriindeten Kunstzeitschrift
October) werden sollte: Die Methode konstituiert das Objekt, wobei aber infolgedessen
»das Werk* sich zugunsten seiner diskursiven Ebenen, seines exegetischen Potentials,
entmaterialisiert. Anders als in der Malerei z.B. sind materielle Spuren einer handwerk-
lichen Herstellung eines fotografischen Bildes nicht unmittelbar zu erkennen, auch ist die
Beziehung zwischen dem Motiv und dessen Abbildung gleichsam eine Ubersetzung ins
Immaterielle. Ebenso wie Saussure die Beziehung zwischen Klang und Bedeutung
aufloste, d.h. dem Klang von seiner Materialitdt ausgehend einen Sinn absprach, so muss
laut Krauss der Kunsthistoriker den Sinn im Werke von der Analyse seiner relationellen
Gegebenheiten, nicht aber von seiner ontischen Bedeutsamkeit her ableiten.
Methodologisch betrachtet benutzt Krauss das Modell des Fotografischen und ihre
,strukturelle’ Rezeption Roland Barthes’68, um eine Reihe von Kunstwerken zu analy-
sieren, als wiéren sie Motive eines Fotoapparats. Krauss stellt nicht nur gewisse langst
vertraute, doch unbewiesene Sachverhalte der Kunstwissenschaft nach diesem Modell in
Frage. Sie lenkt auch den Blick des Kunstbetriebs auf bestimmte Kunstpositionen, die
dieses strukturelle Modell zu thematisieren scheinen, indem die Vertreter dieser Positionen
durch fotografische Umsetzung von (zunichst) Barthes’ Medien- und Bildtheorien wenn
nicht diese unterstiitzen, so sich doch mit ihnen theoretisch beschiftigen — wichtig sind hier
fiir Krauss vor allem Sherrie Levine und (quasi als Ahnherr) Marcel Duchamp. Diese in
Nordamerika arbeitenden Kiinstler, die nach Ansicht der Kritiker mit den zum damaligen
Zeitpunkt fiihrenden Kiinstlern Europas konkurrieren, erwecken den Eindruck, eine eigene
Generation zu sein (spiter von Douglas Eklund entsprechend der von Douglas Crimp 1977
kuratierten Ausstellung Pictures Generation genannt). Es sind diese Kiinstler, die als
Erben des Diskurses der Konzeptkunst eben einen konzeptuellen Umgang mit der Foto-
grafie betreiben. Mit Motiven aus der Sprache der Massenmedien scheinen sie so in der

Lage zu sein, ,,Bilder” als Konventionen, als Mythen unserer Zivilisation — und ,,unsere

67 Krauss (1985), S. 2.

% Es muss betont werden, dass es sich hierbei um eine recht individuelle Lesart von Barthes’ Theorien
seitens der nordamerikanischen Kunstkritik handelt.
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Zivilisation® ist gemdl der Haltung der Zeitschrift October ,,die Europdische Aufkldrung®,
ergo Kant — nach dem Ansatz Barthes’ zu enthiillen.

Aber damit Krauss die ,Prdsenzontologie’ des zuvor kritisierten kunsthistorischen
Modells effektiv abbauen kann, muss sie das Bild, d.h. die Funktion der Sinnbildung, als
anonym und allgemein enthiillen, dafiir aber jedoch an einem gewissen Punkt die
Intentionalitdt (im Sinne des Husserl’schen ,,Gerichtetsein®) im subjektiven Bewusstsein
und seine Motivationen zur Kritik erortern. Krauss’ Analysemodell nihrt sich von einer
vagen, unprizisierbaren Wechselwirkung zwischen Urheberschaft, Intentionalitit und
einem Bild, das sie auch als generisch, also gleichsam unerzeugt, betrachten mochte. Das
Verhiltnis — die schwierig zu vereinbarende Beziehung — zwischen ,anonymer’ Bildkon-
struktion und Intentionalitét ist ein altes Problem, welches mir in den sog. ,,Visual Studies*
bzw. Medienstudien, wie Krauss sie betreibt, ein Erbe oder zumindest Uberbleibsel
Husserl’schen Denkens zu sein scheint. In dem Moment, wo ein konstruierendes Subjekt
im Kunstwerk selbst nicht mehr erkennbar ist, muss die entsprechende Funktion durch den
Betrachter ersetzt werden, um die Trennung zwischen Figur und Hintergrund aufrecht zu
erhalten. Intentionalitit und damit der Widerspruch zwischen (ausgewdhlter) Figur und
Hintergrund (allgemein moglicher Motivationen) ist jedoch hier wie bei Greenberg
Grundlage der Kunst. Dies ist der erste Widerspruch, den ich als 1ihmendes Moment in der
kunstgeschichtlichen Entwicklung des 20. Jahrhunderts herausheben mochte. Kapitel 3.1.2.
meiner Arbeit — das sich mit Krauss’ Analysen zur Arbeit der Kiinstlerin Sherrie Levine,
besonders mit der fotografischen Analyse des Begriffes Urheberschaft, beschiftigt — zielt
darauf ab, der Behauptung Krauss’ entgegenzutreten, dass bei der strukturellen
semiotischen Bildanalyse Subjekt und Objekt, das Bild als ,Allgemeinheit’ und
Intentionalitét nicht koexistieren konnen.

Eine paradoxale, d.h. nicht widerspriichliche Reorganisation dieser Ebenen, wo
Subjekt als Quelle der Intention und Objekt oder Bild als Trédger einer konzeptbildenden
Intention sich nicht ausschlieBen miissen und die somit in der rematerialisierten Erfahrung
eines Kunstwerkes ineinanderflieBen kdonnen, erweist sich dann als valider Gegenstand der

Forschung.
2.

Da die Fotografie die mediale Fahigkeit zu besitzen scheint, Ereignis von Spur, d.h.
Motiv und Abbild, ortlich zu separieren und zeitlich zu verschieben, und da sie das
unwiederbringliche Geschehen durch ein mediatisierendes Analogon ersetzt, so unterstellt

Douglas Crimp der Fotografie, dass sie semiotisch die Deutungsstruktur der Reprdsen-
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tation reproduziert. Diese Struktur entspricht fiir Crimp einer weiteren Umsetzung der
Sprache in ihrer sinnbildenden Funktion: Kontexte, Zusammenhinge werden zum Sinn
vereinigt; dies erfolgt verzogert zum Aufnahmeaugenblick. Douglas Crimp, Anhénger und
Student von Krauss,” beruft sich hier auf Ferdinand de Saussures Sprachtheorien: Es gibt
nur Zusammenhdnge, nicht positive Termini: Die Zusammenhédnge sind nur aus der
Abwesenheit positiver Termini ablesbar, daher konstituiert sich die Sprache wie ein
kontextuell und zeitlich betrachtendes Substitutionsinstrument. Beziiglich dieses neuen
Modells der Kunstkritik wird dann angenommen, dass es die Sprachheuristik der
damaligen Kunstgeschichte unterminiert, nimlich jener, die sich mit einer Multiplizitét des
Originals, also mit vermeintlich in Zeit und Raum feststellbaren Ereignissen zu befassen
vorgibt. Es sind die Kontexte, so Crimp70, in denen Kunstwerke sich zeigen, und nicht
irgendwelche dem Werk innewohnende, wissenschaftlich beweisbare meisterwerkliche
Qualititen, die Kunstwerke als solche ausmachen.

Es gibt zwei fiir diesen Ansatz und meine eigene Argumentation bedeutsame
Momente, wo Douglas Crimp sich entsprechend positioniert: Zunéchst theoretisiert er,
organisiert schlieBlich sogar eine mit dem Thema befasste Ausstellung mit Namen
Pictures, die Bilder einer Gruppe von Kiinstlern zeigt, die sich fotografisch mit der
Offenlegung von Bildern als sozialer Konventionen in Barthes” Sinn auseinandersetzen. In
meiner Arbeit befasse ich mich besonders mit Crimps Text zur Ausstellung Pictures
(1977), die neue dsthetische Ansitze einer Gruppe von Kiinstlern zeigte, welche Douglas
Eklund im Rahmen einer wesentlich breiter angelegten Ausstellung 2009 als Pictures
Generation bezeichnet hat. Im Friihjahr 1979 erscheint in October 8 Crimps Aufsatz
Pictures zur Vertiefung dieses Diskurses speziell unter dem Aspekt, warum die Fotografie
den Beitrag des Asthetischen Urteils zur Bewahrung einer vermeintlichen ,,Prisenz-
ontologie® in der Kunstwissenschaft aufzudecken und in Frage zu stellen vermag. Dazu
wird in meiner Arbeit Crimps Aufsatz The Photographic Activity of Postmodernism,
erschienen in October 15 (Winter 1980), herangezogen: Fotografische Bilder konnen sich
dem Asthetischen Urteil entziehen, weil sie sich gegeniiber Objekten oder Motiven als
zeitlich abstimmend, der Rezeption zeitlich unterzogen verhalten. Dieses Verhéltnis nennt
Crimp the condition of theater, das Bild inszenierte Performance, immaterieller Inhalt

(dieser Begriff wird in Kapitel 3.2.2. niher untersucht): Ereignisse werden

% Douglas Crimp erweist sich als Krauss’ Nachfolger nicht nur in seiner personlichen Biografie (er hatte bei
Krauss promoviert), sondern auch dadurch, dass er die von October besonders herausgehobenen Kiinstler in
seinen Texten kunsttheoretisch begleitet.

0 Siehe hierzu die Einleitung zu Crimp (1993).
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entmaterialisiert, es gibt keinen fassbaren Kunstgegenstand — zugunsten seiner zeitlichen
Rezeption zidhlt fiir Crimp nur, was einen solchen Gegenstand als Reprdsentation
ausmacht.

Hier bedarf es nachtriglich einer kurzen Erkldrung. Ausgangspunkt meiner These
war die Signifikanz des Kant’schen Asthetischen Urteils in der Problematik seines Abbaus
bzw. die unfruchtbare bipolare Opposition zweier theoretischer Haltungen mit der Prisenz-
ontologie als Zentrum. Bei der ersten Haltung, von Greenberg und von Kant, befinden sich
jene Kategorien, die das Durchfiihren des Asthetischen Urteils nach seiner Bedingung des
synthetischen Apriori ermoglichen und diesem konstitutiv vorangestellt sind, nédmlich
Raum und Zeit, von vornherein im Subjekt in der Unmittelbarkeit der Aufnahme eines
Objektes. Fiir Greenberg darf Zeitlichkeit, in der Form einer Erzéhlung oder Evozierung,
keinerlei Rdumlichkeit in der Form einer bildlichen Illusion als Darstellungskonstitutiv
tibermitteln. Auf Kant basierend fasst Greenberg Malerei als gegenwirtig und formell
selbstanalytisch auf. Realismus, erzéhlerische oder historische Malerei sowie Allegorie,
Suggestion von Tiefe, Reprisentationsleistung oder Chiaroscuro lehnt er radikal ab. Im
Fall Greenbergs muss in Hinblick auf seine Verwendung Kant’scher Ansitze zu eigenen
Zwecken angemerkt werden, dass man Kant, obwohl es ihm primidr um die Rezeption
eines Objektes und nicht um die ontologische Beweisbarkeit desselben geht, nicht unter-
stellen darf, er klammere das Objekt (also die Welt) aus oder hielte es in seiner Présenz fiir
unwichtig oder aufgeldst.”' Kant stellt die Prisenz des Objektes nicht in Frage, sondern
bemiiht sich eher um ein kognitives Modell, das in der Lage sein kann, diese Pridsenz
objektiv aufzunehmen bzw. festzustellen.

Crimp jedoch situiert diese beiden Kategorien, Raum und Zeit, nicht als dem
Subjekt inhidrent, auch nicht vom Objekt ableitbar, sondern in einem Prozess: im Prozess
des Aufnehmens, der mit dem Prozess des Reprisentierens synonym ist. Zeit und Raum
sind im Gegensatz zu Kant bei dem Modell Crimps hinsichtlich Objekt und Subjekt
duBerlich. Sie schlieBen sich aus; das Objekt ist riumlich nur zu beweisen, wenn das Sub-
jekt es rezipiert, wenn die beiden zeitlich aufeinandertreffen, so Crimp in seinem Aufsatz
zur Ausstellung Pictures (in Kapitel 3.2.2. thematisiert).

Aber die Offenbarung des zeichenhaften Charakters der Realitdt gemidl Crimps

Vorgehensweise bedarf einer regelrechten Entmaterialisierung des Kunstwerkes, weil dann

"' Es wire allzu naiv davon auszugehen, dass es bei Kant eine einzige Definition oder gar funktionelle
Auffassung von Raum und Zeit gibt. Im Rahmen des hiesigen Ausblicks auf den weiteren Verlauf der Arbeit
kann dieser Aspekt nicht in einer wiinschenswerten Tiefe behandelt werden. Zur Vertiefung dieses
Komplexes siehe Guyer (1992), DiSalle (2006) oder Hatfield (2006).
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das zeitliche Wahrnehmen und Aufnehmen, also die Beziehungen, niemals mit dem Werk
(dem positiven Terminus) rdumlich iibereinstimmen: Die materielle Priasenz des Objektes
ist nirgendwo bei Crimp zu fassen. Zwar hat Crimp das Objekt vom Paradigma der
Prdsenzontologie befreit, doch verlagert sich dieses nun auf das aufnahmebereite Subjekt.
Da Crimp das Fotografische in einem unmoglichen Zwischenraum und Augenblick,
zwischen Realitdt und Abbildung, situiert, so unterstellt er als Voraussetzung, dass Realitdit
und Fiktion zwei weitere sich gegeniiberstehende Ebenen bilden. So negiert oder iibersieht
er ein Modell, demgemil die Fotografie, eine Fotografie nach inhdrenten materiellen

Eigenschaften, vom Motiv unabhéngig, ausgewertet werden kann.

War Greenberg ein strikter Gegner der Allegorie, so werden die Autoren, die sich
im Zeichen des ,Endes der Kunst“ versammeln, die Allegorie als entscheidendes
Instrument betrachten, um Greenbergs Argumente zu entkriften. Als Inbegriff einer zeit-
lichen und raumlichen Absenz fiihrt die rhetorische Figur der Allegorie, so wie sie von den
Autoren aufgefasst wird, dazu, dass das Materielle, das Hier und Jetzt des Kunstwerkes,
unbedeutend wird und dafiir das Abwesende, auf das lediglich verwiesen wird, Kern der
kiinstlerischen Aussage wird. Daher riihrt auch das von mir als Verdeutlichung meines
Arbeitsziels angefiihrte Inbezugsetzen von Entmaterialisierung und Differenz: Die hier
wirksame Auffassung von Allegorie (operierend mit ihr von den Autoren zugewiesenen
Einordnungen wie Parerga, Mise en Abyme, Synekdoche oder Anapher, die dem linguisti-
schen Bereich entnommen und nun auf die Fotografie bezogen werden) setzt die
Gleichartigkeit subjektiver Referenzebenen sowie eine allgemeine Bereitschaft jeglichen
Subjekts, das Empirische zu ignorieren, voraus, zumal dieser von der Allegorie suggerierte
Objektbezug immer wieder aus einer versetzten Zeitlichkeit oder Raumlichkeit zuriick-
gewonnen werden muss.

Es mag eine Auffassung der Allegorie geben, die sich mit Materialitdt verbinden

lasst, doch ist diese nicht die der hier vorgestellten Autoren.
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3.1. Kausalitit

3.1.1. Clement Greenberg

3.1.1.1. Die Entstehung des musealen Bewusstseins in den USA

Schwierig scheint es, beziiglich der Fragestellung einer Offenlegung des Umgangs
mit Kunstmotiven als ideologiebedingtem Konventionsgefiige innerhalb des Fragen-
komplexes der Kunstkritik (und darin enthalten: wie diese in ihrer Umsetzung auf Kants
Beitrag zur Gestaltung einzelner Wissenschaften zuriickzufiihren zu sein glaubte), dem
Werk Clement Greenbergs zu entkommen. Eine nordamerikanische Sektion der Kunst-
kritik,72 die z.B. Rosalind Krauss Structuralism with its later poststructuralist
modifications nennt, beruft sich ndmlich auf seinen Einfluss bzw. definiert sich zunéchst
durch eine generelle kritische Reaktion auf Greenbergs zeitgendssische Rezeption und das
Heranziehen von Kants Philosophie im Bereich des Asthetischen.” Zahlreich und
mannigfaltig sind die Texte, in denen Greenberg das Kant’sche Werturteil (von Rosalind
Krauss als Judgment of Value bezeichnet)'® aufgreift und dessen Auswirkungen auf die
Gestaltung einer Kunsttheorie untersucht. Besonders ldsst sich dies im hier bereits
mehrfach zitierten Aufsatz Modernist Painting und in Homemade Esthetics’ feststellen,
obschon eine Bezugnahme auf Kant die Texte Greenbergs durchgehend préagt. Wenn auch
genaue Verweise oder prizise konnotierte Stellen in Greenbergs Texten selbst fehlen, so
scheint er doch die wesentlichen Problemkomplexe von Kants Schriften (man vergleiche
dessen Rezeption mit z.B. Paul Guyers Einschidtzungen in Kant and the Aesthetics of
Taste’®) in den Bereichen der Erkenntnistheorie und der Kiinste erkannt und verkniipft zu

haben: Zweck- und Inhaltslosigkeit des Urteils sowie die Zuverladssigkeit der Wissenschaft

> Ohne behaupten zu wollen, dass in den Bereichen Philosophie oder Kunsttheorie in anderen Lindern
vergleichbare Fragen nicht diskutiert wurden, wurde eine bewusste Beschridnkung auf Nordamerika
vorgenommen, da im Bereich der Kunst diese Texte weltweit deutlich nachhaltiger als andere rezipiert
wurden.

3 Siehe hierzu etwa das Kapitel ,,The Straight and Narrow Main Stream* in: Steinberg (1975), S. 66-68,
und David Carrier: ,,In the Beginning Was Formalism®, in Carrier (2002), S. 17-32.

™ Siehe die Einleitung zu Krauss (1985).
" Eine Vortragsreihe von 1971; zuerst veroffentlicht in: Greenberg (1999).
6" Guyer (1997).
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durch ihre Fihigkeit, sich formell selbstkritisch zu verhalten; im Fall Kants betrifft dies die
Metaphysik ebenso wie die Erkenntnistheorie, im Fall Greenbergs ist ein Organon fiir
Kunstanalyse zustindig.”’

Clement Greenberg, 1909 in der Bronx geboren, wandte sich zundchst der
Literaturkritik zu. Erst spéter, etwa in den 30er Jahren, beschiftigte er sich intensiver mit
den bildenden Kiinsten.”® Greenbergs geschickte Refokussierung seiner Interessen ldsst
sich zunichst aus dem Blickwinkel einer Historiografie der Kunstkritik auswerten, so dass
diese mit einer allgemeinen Entwicklung und dem Aufschwung der Kunstkritik per se
iibereinzutreffen scheint. Das ,,Museum* erlebt — siehe diesbeziiglich Eva Cockcrofts

Aufsatz ,,Abstract Expressionism, Weapon of the Cold War”

im Zusammenhang mit dem
Guggenheim bzw. dem MOMA in New York — einen Boom in den Vereinigten Staaten,
doch dies parallel zu einem Wandel in der Finanzierung und zunehmender Einflussnahme
der Museen auf Geschmack und Meinung oder zumindest die Steuerung des offentlichen
Diskurses dariiber (wie in Kiirze gezeigt wird — und dies ist der rote Faden der Schrift
Cockcrofts — fanden Museen den Abstrakten Expressionismus im Gegensatz zum Soziali-
stischen Realismus wegen der potentiellen politisch-ideologischen Brisanz des Letzteren

eher unterstiitzenswert):

Museums, for their part, enlarged their role to become more than mere repertoires of past
art, and began to exhibit and collect contemporary art. [...] The U.S. museum, unlike its
European counterpart, developed primarily as a private institution. Founded and supported
by the giants of industry and finance, American Museums were set up on the model of their
corporate parents.*

Nordamerikanische Museen wollen nordamerikanische ,, Kunst™“ und ,,Identitit” in Form
einer ebenso landestypischen privatkapitalistischen Philanthropie fordern; Kunst und
Politik unterzeichnen also in Gestalt einer Lenkung der Offentlichkeit einen still-
schweigenden Kooperationsvertrag ...

Museumsbau in Parallelitit zu der Entwicklung eines Zivilverstindnisses von

Kultur und Kunst in den USA scheinen in direktem Zusammenhang mit der Férderung, der

"7 Hierbei muss nochmals betont werden, dass nicht eine Kant-Exegese im Zentrum der Untersuchung steht,
sondern die Rezeption Kants durch die Kunsttheorie. Entsprechend werden Aussagen hier in einer Richtung
pointiert, die der Interpretation durch Greenberg entspricht (oder die ihm durch Krauss und ihre Nachfolger
zugeschrieben wird). Fiir meine hauptsidchliche Fragestellung ist dabei zweitrangig (obwohl dies als eigener
Forschungsgegenstand lohnend wire), anhand der Texte Kants diese Behauptung zu iiberpriifen oder (was
etwa Jason Geiger tut) in Frage zu stellen. Siehe auch Geiger (1999), wo der Autor von sich selber und von
Thierry de Duve behauptet, in Greenbergs Methode die Ziige des Empirismus Humes’ und nicht der
Phinomenologie Kants zu erkennen.

8 Autobiographical Statement 1955 — Twentieth Century Authors (first supplement), New York: The H. W.
Wilson Company, 1955. Nachdruck in: Greenberg (1993a), S. 194.

" Cockeroft (1985) [Erstveroffentlichung in: Artforum, Juni 1974, S.39-41].
80 Cockcroft (1985), S. 125.
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Entstehung und Konsolidierung des Museumswesens zu stehen. Der American Dream
scheint entsprechend vollstindiger, so wie auch der Mythos von der ,,Zeit des Friedens*
(der Latenz des Krieges so nah) durch den Schmuck der Kultur sich iiberzeugender zeigte.
Das kuratorische Bestreben von Figuren wie Alfred Barr (Leiter des MOMA in den 30ern)
und der rasante Erfolg produktiver Kiinstler, die bereitstanden, den steigenden Bedarf zu
decken, erginzen somit das Bild — Cockroft schreibt entsprechend: ,,As director of the
MOMA from its inception until 1944, Barr was the single most important man in shaping
the Museum’s artistic character and determining the success or failure of individual
American artists and art movements*.*'

Der fiir die Instanzen der Kunstexhibition (des Kunstexhibitionismus?) kuratorische
Wendepunkt des musealen Aufschwunges scheint auch einen neuen Bedarf an einer
bestimmten Gattung von Rezensions- bzw. Kunstliteratur zu schaffen, die sich mit
Stiftungs- und Vermittlungsaufgaben solcher Institutionen auseinandersetzt. Ein Wandel in
den Mizenaten-, Besitz- und Unterstiitzungsstrukturen der Museen ab 1945, so Mary Kelly
zur Rezension Greenbergs in Brian Wallis’ Art After Modernism, scheint dabei Anlass der
Entstehung und Proliferation des Phinomens ,,temporérer Ausstellungen® gewesen zu sein
— ein Prozess, den (in Analogie zu Charles Baudelaires Schriften und den Salons des
ausgehenden 19. Jahrhunderts) Kunstjournalisten mit Text- und Meinungsproduktion

begleiten durften:

The ascendency of the temporary exhibition, notably the Annuals, Biennials, theme shows,
and historical surveys, indicated a significant shift in the system of patronage from the
private sector to institutions funded by the state. This change coincided with an expansion
in the art publishing industry, renewed emphasis on the practice of reviewing and the
sanctioning of art criticism as an academic discipline.*

So verbreiteten sich die kritischen Glossen und Artikel Greenbergs fiir Zeitschriften wie
Partisan Review, The Nation u.a. liber gut drei Jahrzehnte ab etwa 1939. Behandelt wurde
etwa, was amerikanische Malerei von europiischer Malerei unterscheidet83, oder wie die
Kunst sich von biirgerlicher Banalisierung, Biedersinn und Geschmack abgrenzen bzw.
diese bekdampfen soll etc. — dies alles mit der impliziten Zielsetzung der Verbreitung einer
spezifisch US-amerikanischen Malerei. So konnte seine quasi wissenschaftliche Reduktion
der Malerei als zwar den Sozialistischen Realismus der 1930er verabscheuend, doch von

diesem historisch ausgehend verstanden werden.

81 Cockcroft (1985), S. 131.
2 Kelly (1984), S. 87.
¥ Vgl. Clement Greenberg (1989) [Erstversffentlichung 1955 in Partisan Review).
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Die politische und sozialwissenschaftliche Reichweite von Greenbergs Kunst-
theorie besitzt in der Diskussion um seinen Ansatz beziiglich der Definition der Moderne
eine enorme Relevanz. Themen wie etwa die Vernetzung seiner Befiirwortung des
Abstrakten Expressionismus mit der Idee der existentiellen Entfremdung des Menschen —
alienation —, seine gescheiterte Sehnsucht nach dem Sublimen® in den philosophischen
Diskurs der 50er Jahre (der einen aktuellen politischen Ansatz der Kunst in der Art des
sowjetischen Realismus ablehnte) eingebettet, der Zusammenhang zwischen der selbst-
analytischen Kraft der Malerei und einer bestimmten politisch-sozialen Entwicklung in den
USA der 30er Jahre u.a. kennzeichnen zusammen mit der Kritik seitens der Représen-
tationstheorie zum grofen Teil die Argumente, die dafiir sprechen, Greenbergs Oeuvre
aufzugreifen. Besonders relevant sind hier die Ansitze von T. J. (Clement Greenberg’s
Theory of Art), Michael Fried (How Modernism Works: A Reply to T. J. Clark) und Max
Kozloff (American Painting During the Cold War).®® Doch selbst wenn diese eine
Dimension der Arbeit Greenbergs in ihrer Zentralitdt hier anerkannt und implizit
einbezogen ist, mochte sich die hiesige Argumentation auf die epistemologische Aus-
wirkung von Greenbergs Befiirwortung der Mediumsspezifitit in der Kunst (seine
Rezeption und Umsetzung von Kants Erkenntnistheorie mitgedacht) bzw. auf die Ent-
stehung der sog. Pridsenzmetaphysik in der Kunstwissenschaft als Konsequenz seines
Wirkens beschrianken. Hier ist der Punkt, wo Greenbergs Verleugnung -einer
Darstellbarkeit der Kunst (vielleicht doch aus politischen Griinden?) sich in ein formell
selbstreferentielles Denk- und Kognitionskonstrukt iibersetzen lésst.

Hierauf bezogen und von grofer Bedeutung (auch im Kontext der ferner
dargestellten Thesen zum Zusammenhang der Zuriickweisung des Allegorischen mit der
Entstehung der Prisenzmetaphysik in der Kunstwissenschaft) ist seine Argumentation, wie
die Kunst sich einer pamphletarischen ideologischen Instrumentalisierung und
Nachahmung enthalten soll. Fiir Greenberg bewirkt die Undarstellbarkeit der Malerei — auf
der Ebene der Bedeutung ,,das Bezeichnete* — und ihre mediale Spezifizitit, dass (selbst
um den Preis der Ausblendung der trostlosen sozialpolitischen Umstédnde Ende der 1930er
Jahre) Kunst der Ideologie mimetisch nicht zu Diensten steht.

Uberhaupt prigt Greenbergs Oeuvre eine unbehagliche und doch hinterfragende

Beziehung zur Ideologie, zur ihrer visuellen Umsetzung, zur kulturellen wenn nicht gar

% Zur Definition dieses von Barnett Newman in den Bereich der Malerei eingefiihrten Begriffes siche
seinen erstmals 1948 erschienenen Aufsatz ,,The Sublime Is Now*. Nachdruck in: Noema: art journal 35.
Wien: 1991, S. 48-50.

85 Alle diese Aufsiitze finden sich in Frascina (1985).
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kiinstlerischen Verkorperung und Vermittlung politischen Bewusstseins. Inwieweit soll
Kultur sich ideologisch verhalten? Und im Widerspruch dazu: Wie vermag Kultur
Obsoleszenz in den Strukturen aufzuzeigen, diese Strukturen zu erschiittern und zu
erneuern? In solchen Fragen zeigt sich eher Greenbergs Einstellung. Beispielsweise
entspringt seine Befiirwortung einer Kunst, die beziiglich ihrer Aussagen sich
ausschlieBlich mit ihren kompositorischen GesetzméiBigkeiten — /logisch und nicht
ideologisch — beschiftigen soll, einer Reaktion auf politische Anwendbarkeit und
mimetische Nachbildung ideologischen Bestrebens. Einerseits wirkt Greenbergs Abscheu
vor dem sog. Sozialistischen oder Sowjetischen Realismus auf seine Ansichten beziiglich
Ideologie und Mimesis in Entsprechung von Kunst und Gesellschaft: Greenberg reagiert
auf die Kulturvorstellung und Vorschriften in der Sowjetunion, auf die Verbreitung des
sog. Sozialistischen Realismus, zu dieser Zeit in den USA von dem Kiinstler Thomas Hart
Benton (1889-1975), dem Lehrer Pollocks, und seinem Kreis verkorpert — man denke hier
an Essays wie Avant Garde and Kitsch oder The Late Thirties in New Y ork®®. Andererseits
reagiert er auch auf die museale Institution beziiglich der Propagierung und
Gewihrleistung eines Geschmacks, hier durch das Wirken des Museumsdirektors Alfred
Barr (1902-1981; seit dessen Griindung bis 1943 Direktor des Museum of Modern Art in
New York und bis 1967 dessen wissenschaftlicher Leiter) verkorpert. So wird Greeberg
Alfred Barr ,.,that inveterate champion of minor art* bzw. das Museum of Modern Art ein
Museum, das ,,still belonged to the ,establishment’ and ,uptown’ (...) you did not feel at
home there* nennen; Benton, einen politisch engagierten Kiinstler, der sich selbst als
,enemy of modernism* bezeichnet, findet Greenberg provinziell®’.

Die Umstédnde, unter denen der Staat in der Sowjetunion Kontrolle iiber die Kiinste
gewann mit dem Anspruch, dass diese ,,der Revolution* darstellerisch dienen sollten,
mogen hier gewirkt haben®®. Auch diese Haltung Greenbergs beruht auf einer in den
1930er Jahren entstehenden Spaltung des Sozialismus, die sich auch im Revisionismus der
Kunst- und Kulturauffassung einer der Stromungen zeigt: Das Zugestindnis eines
Staatsinterventionismus, in Realismus ilibersetzt, ist an Personen wie etwa Lukacs oder
generell an den Abldufen innerhalb der Sowjetunion nachvollziehbar, die andere
Stromung, der Greenberg eher zuneigt, wird von der Frankfurter Schule, exemplarisch

vertreten durch Th. W. Adorno, reprisentiert.

% Beide in Greenberg (1989), S. 3-21 bzw. 230-238. Siehe auch Burgin (1980).
87 Greenberg (1965a), S. 230 [,,The Late Thirties in New York*].
8 Zur Sowjetischen Kunstpolitik siche etwa Hoberman (1998).
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Aber nicht nur eine Revolte gegen ,,Parrochialismus®, , institutionelle Banalisie-
rung* oder ,,Ideologie, sondern auch eine ganz bestimmte Auffassung von Prozessen wie
Emanzipation, Kulturgeschichte und Kontinuitdt eines gewissen Kulturprojektes beein-
flussen nach T. J. Clarks Ansicht Greenbergs Visualtheorien: ,,[...] the task of the avant-
garde [is] to perform in opposition to bourgeois society the function of finding new and
adequate cultural forms for the expression of that same society, without at the same time
succumbing to its ideological divisions and its refusal to permit the arts to be their own
justification [.. .]“.89 Dariiber hinaus untersucht Clark die Wirkung des Antimimetischen in
der Avant Garde auf die Mediumsspezifizitit; so fiihrt er aus, warum z.B. Tradition keine
Rechtfertigung darstellerischer Verhiltnisse zu diktieren hat, sondern sie lediglich als
Dynamik die Basis eines Fortschreitens liefert: ,,[through] the common effort in each of the
arts to expand the expressive resources of the medium, not in order to express ideas and
notions, but to express with greater inmediacy sensations, the irreduceable elements of

. 90
experience.*

Denn fiir Greenberg ist Modernismus nicht mit Bruch, sondern mit
Kontinuitédt (jedoch im abstrakten Sinne einer Fortbewegung eher als einer Wiedergabe
von Bildern) synonym. Die Moderne birgt fiir ihn den Kern einer Suche und Fragestellung
in sich: wie eine religiose Tradition aus dem geschichtlichen Abdriften einer Volksidentitit
in ihre fortschrittliche Verwirklichung gelangt und diese vollendet: ,,And I cannot insist
enough that Modernism has never meant, and does not mean now, anything like a break
with the past. It may mean a devolution, an unraveling, of tradition, but it also means its

. 91
further evolution.”

3.1.1.2. Olympia: Malerei als Nuda Veritas

Es iiberrascht, dass das Frontispiz zur digitalen Version des kritischen Essays
Modernist Painting von Clement Greenberg (1960)* die Olympia von Edouard Manet
(1863; Abb. 1) ziert, handelt es sich doch um einen Text, der eine ,,bruchlose, durch die
Zeiten unverinderliche Essenz der Malerei* postulierte und in dem die Gemilde von Piet
Mondrian als jenen von Giotto als Beweis ihrer ,,unabweichbaren historischen Konti-

«93

nuitidt“” (in diesem Fall einer Form von Transzendenz entsprechend, die im vorherigen

Abschnitt als Prdsenz erfasst wurde) logischerweise folgend dargestellt werden. Zwar

% Clark (1985), S. 47-63.
% Greenberg (1940), S. 40.
o Greenberg (2012), online.
92 Greenberg (2012), online.

% In beiden Fiille paraphrasiere ich das englische Original aus Greenberg (2012), online.
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zitiert Greenberg Manet in seinen Ausfiihrungen, doch dessen dem Text als Abbildung
vorangestelltes Gemilde spiegelt auf den ersten Blick nichts von dem wider, was nach
Greenbergs Darstellung unanfechtbare ontische Ziige der Malerei bzw. metaphysische
Fundamente des kunstwissenschaftlichen Bestrebens suggeriert. Manets Malerei (wie die
Kunst der sog. Impressionisten insgesamt94) hat, wie sich in der kritischen Literatur hiufig
ablesen lasst, nicht allein aufgrund der ihr vorgeworfenen Nettigkeit und der Beschiftigung
mit geradezu ,kandierten’ Themen, sondern auch wegen ihres gewissen Respekts fiir die
langst etablierten Modelle und Techniken der Alten Meister, ihrer Anpassung an die
Versteigerungsabldufe des Kunstkonsums und nicht zuletzt angesichts des Aufdeckens der
bloBen (von dieser in ihrer Leicht-Verzehrbarkeit geforderten) touristischen Blockbuster-
Unterhaltungsfunktion des Museums, als Vorbild im Rahmen eines iiberintellektualisierten
Kunstverstdndnisses nahezu ausgedient. Was aber stellt Manet nun dar, oder vielmehr: Wie
stellt Manet Olympia in einer Form dar, dass Greenberg hierin ein Zeichen der Moderne,
deren regelrechte Verkorperung, sehen konnte?

Die Olympia malt Manet als eine junge, nackte Dame, die, gebadet in rotlich-
weillem Licht, welches in einem dunklen Bildhintergrund zu verschwinden scheint, von
ithrer Chaiselongue aus den Betrachter mit einer Mischung aus Wiirde und Vorwitz auf
Augenhohe anschaut. Olympia wird ein Blumenstrauf3 gereicht; vielleicht sind die Blumen
ein Hinweis auf Venus, vielleicht blo3 das Geschenk eines Liebhabers. Auch wird der
kunstgeschichtlich und ikonografisch vorgebildete Betrachter zu dem Schluss kommen,
dass die Olympia von Manet in kunsthistorischer Kongruenz mit Tizians Venus von Urbino
1538 und der Nackten Maja (1795-1800) von Goya aufgefasst werden sollte.

Aber die Olympia (und das verbindet sie mit Greenberg) ist keine gefillig
angepasste, sondern unscheinbar fortschreitende, vom Publikum zunéchst unerbittlich
kritisierte, abgewiesene Kunst — Avantgarde-Kunst ist, wie Greenberg sagt, immer unpo-
pulér. Die Olympia ist das Gegenteil des Allegorischen (so wurde sie auch von Emile Zola
verstanden); sie will nicht mit gottlichen Erzdhlungen das Publikum zu einer fabelhaften,
nichtexistenten vergniiglichen Unterhaltungswelt transportieren. Sich der mythologischen
Venus widersetzend, wird sie nicht eine Einbildung, einen Ersatz, ein Symbol
hervorbringen: Malerei, die das vollzieht, was Michael Fried (Greenberg zitierend) the
negation of meaning nennt, und zwar ,[...] only by demonstrating that the kind of

experience they provided was valuable in its own right and not to be obtained from any

% Es soll hier davon ausgegangen werden, dass beziiglich dieses Schlagwortes eine gewisse Einigkeit
zwischen Lesern und Autor besteht, ohne dass ein Kanon der ,,Impressionisten® an dieser Stelle ausdiskutiert
werden miisste.
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kind of activity.“”> So ist Olympia in Greenbergs Augen reine Pictura und nicht Poiesis.
Manet wagt, dies zu negieren und lédsst eine andere Gattung von motivreicher Welt, die
Welt des unmittelbaren Realen, in voller unkaschierter Weise sichtbar werden.
Chromatisch abkontrastiert beliigt die Flache des Gemildes nicht den Betrachter, der sich,
so Greenberg, in Gegensatz zum Naturalismus und der trugschliissigen Illusion des
Chiaroscuro bewusst ist, sich vor Flachheit zu befinden. Die Olympia ist bloBe, entblofte
Nacktheit, Nuda Veritas; unverkennbar unallegorisch, stellt sie keine gottliche
Abhandlung, sondern nur sich selbst dar. Sie verkorpert die Ziige einer menschlichen
Sterblichkeit, ohne Jenseits, lediglich im hic et nunc.

Der Schriftsteller, Kunstkritiker und Freund Manets Emile Zola trat einem das Bild
zuriickweisenden, verstindnislosen Publikum entgegen, das eher an die Gefilligkeit akade-
mischer Malerei gewohnt war, beispielsweise in Form von leicht erkennbaren griechischen
Allegorien wie etwa bei der sog. Gruppe der Pompiers’® (1830-1880). 1867 schrieb Zola
in L’Artiste, Olympia und Manet beistehend: ,,[...] Wenn unsere Kiinstler eine Venus
darstellen, korrigieren sie die Natur, liigen sie. Edouard Manet hat sich gefragt, warum er
liigen soll, warum er nicht die Wahrheit sagen sollte.”” Ahnliche Argumente wird Clement
Greenberg aufgreifen, wenn er sich knapp 100 Jahre spiter mit Manet befassen wird.

Um die methodologische Auswirkung der Kant’schen Logik in der Malerei
aufzuzeigen, verfasst eben Greenberg in Bezug auf seine isthetische Wahrnehmung
Manets seinen (im Rahmen dieser Arbeit zentrale Bedeutung habenden) Artikel Modernist
Painting, der nahezu als ein Manifest der Grundziige der Moderne in den USA der
40er/50er Jahren gelten konnte 8

Die Betonung zweier Argumente, die sich auf Kants Logik beziehen, scheinen
Greenberg ein besonderes Anliegen zu sein: Der Inhalt der Urteile (oder Behauptungen) ist
nicht separat von ihren Sprachmodi analysierbar. Olympia beispielsweise ist reine Sicht-
barkeit, sie hat keinen Inhalt auBler ihrer eigenen zweckmifBigen Formgebung. Auch so

plastisch umgesetzt, beweist eine bestimmte Kunstgattung ihre teleologische trans-

% Fried (1985), S. 67.

% Hierbei handelt es sich um die scherzhaft gemeinte Benennung einer Gruppe von Malern, die

mythologische erotisierende, vermutlich pompejianische Szenen nachbildeten, deren Helden Helme trugen,
die angeblich an die Helme der Pompiers genannten Feuerwehrménner erinnerten. Dabei spielt der Name
nicht nur auf die Feuerwehr an, sondern zusitzlich auf das Adjektiv pompeux, also pompds, und die
altromische Stadt Pompeji als angebliche ikonografische Quelle von deren Allegorien.

7" Emile Zola: ,,Edouard Manet (Salon 1867), in: Zola (1988), S. 68. (,,[...] Lorsque nos artistes nous
donnent des Venus, ils corrigent la nature, ils mentent. Edouard Manet s’est demandé pourqui mentir,
pourqui ne pas dire la vérité.”).

% Leo Steinberg kritisiert Greenberg dahingehend, er habe nach Kant’schem Vorbild die Mittel einer
Wissenschaft dafiir verwendet, ihre eigene Methodologie zu definieren; siehe hierzu Steinberg (1975), 66 ff.
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historische Bestindigkeit (kunstgeschichtlich in den Begriff der Stile gebracht). So schreibt
Greenberg in seinem Aufsatz: , Kant used the logic to establish the limits of logic, and
while he withdrew much of its old jurisdiction, logic was left all the more secure in what
there remained of it [...] Modernism critizises from the inside, through the procedures

themselves of that which is being critizised*.”

Was Greenberg durch das Beispiel Manets'®

also hier anstrebt ist, an den Punkt
einer Argumentation zu gelangen, wo die implizite Anerkennung der medialen Begrenzung
sich in malerische Sprache umsetzen ldsst: Manet und andere Maler, die er als modern
anerkennt, fithren dies durch, und zwar durch die Verleugnung des Chiaroscuro, durch die
Beriicksichtigung des Keilrahmens, durch die flache Einsetzung der Figuren und eine
Themenwahl, bei der stets Triager und Inhalt oder Malergeste sich selbstverweisend
auswirken. Entsprechend will Greenberg mit der Bedeutsamkeit der Mediumsspezifizitét
fiir die historische — ebenso wie transzendentale — Kontinuitit der Malerei argumentieren,
den Nullmeridian der Moderne aufzeigen. Was spezifisch fiir Malerei steht, ist Flachheit
und mediale Wahrheit: Keine Illusion, keine Allegorie ist ihr eigen. Also sind Gesten,
Sprachmodi und Inhalt nicht zerlegbar oder voneinander getrennt zu analysieren. Doch
Greenberg sieht in der Gestik keine immanente Ausdrucksleistung; sie ist vielmehr dem
dsthetischen Gesamtkonzept eines Kunstwerks untergeordnet, das Greenberg beziiglich
seiner Parameter und formellen Ausdrucksinstanzen analog zu Kants Entwurf einer

kontinuititssichernden Logik gestaltet wissen mochte.'!

Gesten sind fiir Greenberg also
sekunddre Instrumente, die (je nachdem, ob der Kiinstler sie intelligent einsetzt oder nicht)
dem Betrachter unmittelbare Hilfe dabei leisten, ein Werk als ,Kunstwerk’ zu erkennen.
Die Implikationen dieser Behauptung beziiglich der Kunstwerke, so wie sie
nacheinander in der metaphysischen Gestaltung der Disziplin greifen, konnten fiir
Greenberg nicht von groBerer Wichtigkeit sein, denn allein das Prinzip, der Inhalt der

Urteile sei von der Form des Urteils nicht zu trennen, ist erfiillbar. Mit anderen Worten:

9 Greenberg (2012), online.
"% Sowie zusitzlich durch malerische Beispiele der Impressionisten und der Alten Meister des Trecento.

101 Br schreibt hierzu: »Kant used logic to establish the limits of logic, and while he withdrew much from its
old jurisdiction, logic was left all the more secure in what there remained to it (Greenberg [2012], online). In
konkretem Bezug zur Kunst fiihrt er weiter hinten im selben Aufsatz aus: ,,Each time, a kind of art is
expected so unlike all previous kinds of art, and so free from norms of practice or taste, that everybody,
regardless of how informed or uninformed he happens to be, can have his say about it. And each time, this
expectation has been disappointed, as the phase of Modernist art in question finally takes its place in the
intelligible continuity of taste and tradition.

Nothing could be further from the authentic art of our time than the idea of a rupture of continuity. Art is —
among other things — continuity, and unthinkable without it.”
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Die Mittel der Sinnproduktion sind fiir Greenberg vom Sinn getrennt nicht diskursiv
analysierbar. 102

Deshalb scheint fiir Greenberg nicht nur die Art der Darstellung von Olympia in
ihrer allegoriefreien malerischen Realisation auf ihre Selbstreferentialitit hinzudeuten.
Dass ein ,Sinnbild von etwas’ nicht Manets Intention entspricht, bildet den Kern von
Greenbergs Aufsatz. Auch wie sie formell materiell zustande kommt: Farbauftragung,
Spektrum der Farbe, Raumkonzeption — das alles zidhlt. Die Moglichkeit der Malerei zur
Ubertragung von ,AuBerweltlichem’ mit Mitteln der Form stellt er auch aufgrund der
Zweidimensionalitidt des Mediums in Frage; ob ,,Zweidimensionalitdt des Mediums* hier
im Sinne des Bildtrdgers oder funktional gemeint ist, wird bei Greenberg allerdings nicht
exakt abgegrenzt. Den Naturalismus in der Malerei findet Greenberg deshalb unecht, weil
in diesem Fall Gemilde (im Sinne eines physischen Objekts) als sekundire Triger, als
lediglich iibertragende Mittel in einen Kommunikationsakt involviert sind. ,,Modernist
Painting [was hier Manet mit einschlieBt] (...) has (...) abandoned (...) the representation of
the kind of space that recognizable objects can inhabit.“'> Der Betrachter sieht auch bei
Manet, ,,that the colors they used were made of paint that came from tubes or pots*. Fiir
den Betrachter ist die radikalste Herausforderung (so scheint es Greenberg), Bilder unter
Verzicht auf Allegorie, Illusionismus und damit auf eine gewisse Zeichenauffassung
physisch, quasi abstrakt als pur kontrastierende Farben, zu betrachten. Farbe soll laut
Greenberg kein dienendes Medium werden ...

Nun ist Olympia nicht die Nachahmung oder Ubertragung der Wahrheit, sie ist
Wahrheit: Thre Positionierung am Rande des ,,ut pictura poiesis®, die Art, wie sie den alten
Griindungsmythos der zeuxischen Trauben — gemidf welchem die Meisterschaft (der
traditionellerweise der Akt des Reprisentierens zugrunde lag) in der Malerei, jedoch auch
ithre mimetische Knechtschaft darauf basierten, durch rdumliche Illusion des drei-
dimensionalen Abbildens die Natur nachzumachen —, aus dem die Malerei ihr Selbst-
verstdandnis ableitete, kritisch zu hinterfragen vermag, ihr keine Evokation oder literarische
Abhandlung und nur ihre schwarz-weife, eingegrenzte malerische Existenz zuschreiben zu
wollen — das alles bringt sie in direkte Entsprechung zu Greenbergs Bestreben, eine selbst-
analytische Bestdndigkeit der Malerei nachzuweisen. So wie ein Gemailde sich nicht als
sekundirer Tridger, d.h. im Dienst einer auf Religiositit oder dem Streben nach Anerken-

nung basierenden Handlung anbieten sollte, so beschiftigt sich Manet malerisch

192 Dies entspricht der Kritik in Derrida (1978).

1% Hier und im Folgenden Greenberg (2012), online.
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(zumindest nach Greenberg) einzig mit dem, was der Malerei exklusiv zu eigen ist. So
schreibt der Autor in Modernist Painting: ,,Manet’s became the first Modernist paintings
by virtue of the frankness with which they declare the flat surfaces on which they were
painted.”

Demzufolge soll die Malerei die Realitdt weder nachmachen noch durch Kunst-
griffe ersetzen wollen, sondern selbst Realitdit werden, und zwar durch die Ausiibung
dessen, so Greenberg, was der Malerei eigen ist: ,,the enduring presence of flatness*, oder
wie Michael Fried es auch paraphrasiert: ,,(...) [art’s — hier entsprechend: Fried’s and
Greenberg’s — ] invocation of presentness [in] (...) the instantaneous spatiality of painting
[as] the specific essence of plastic art «'%*

Der Vorgang, die Disziplin oder die Methode, die ein den obigen Forderungen
entsprechendes selbstreferentielles Funktionieren erreichen — dies weiter zur epistemo-
logischen Reichweite seines Ansatzes — definieren die eigenen Grenzen neu und sichern
und rechtfertigen damit die ihnen innewohnenden Gesetzrn'aiBigkeiten.105 Nur durch den
Ausschluss von ihnen nicht eigenen Elementen werden Kunstphilosophie und -praxis in
ihren Fundamenten bestitigt: Kunst darf sich keiner iibergeordneten Macht medial oder
darstellerisch unterwerfen. Die Malerei geht nur malerisch vor. Kunst darf nur iiber Kunst
kiinstlerisch handeln und nicht iiber Dinge wie etwa religiose Inhalte, die in der
kiinstlerischen Darstellung jenseits des Intellektuellen erfahrbar werden. Die Unmittel-
barkeit, d.h. die Nicht-Mittelbarkeit, die die Malerei fiir sich erlagen mochte, wird in einer
,Zwecklosigkeit’ dann erlangt, wenn sie nur selbstgestellte Auflagen, die aber auch ihre
Abbildungsfunktion konstituiert, zu erfiillen hat. In diesem Punkt kommt es letztlich zu
einer Entfremdung von Kunst und Welt: Greenbergs Vorstellung von Ausdruck ist ein
Wirken auf die Dinge, ohne selbst von diesen beeinflusst zu sein — also ein letztlich
immaterieller Subjektivismus, dem nach bewusstem Verzicht auf allegorische Mittel
letztlich nur selbstanalytische Strategien zur Verfiigung stehen.

Diese, so Greenberg, von Kant herstammende, der Disziplinen eigene selbstana-
lytische Kraft, ist der Grund dafiir, dass der Ansatz Greenbergs fiir die hier gefiihrte
Diskussion so wesentlich ist: Greenberg setzt in der Kunsttheorie die permanente Sehn-

sucht Kants nach den Fundamenten der Metaphysik bzw. der Asthetik an sich um; dies

19 Fried (1998), S. 45.

195 Dazu schreibt Greenberg: ,,The essence of Modernism lies, as I see it, in the use of characteristic methods

of a discipline to criticize the discipline itself, not in order to subvert it but in order to entrench it more firmly
in its area of competence. Kant used the logic to establish the limits of logic, and while he withdrew much
from its old jurisdiction, logic was left all the more secure in what it remained to it.” (Greenberg [2012],
online).
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geschieht, nachdem die Disziplinen von fremden Inhalten und Vorgidngen befreit wurden
(hierbei zielt Kant vor allem auf die religionsdhnliche Spekulation, die einen wesentlichen
Teil der philosophischen Schriften seiner Zeit kennzeichnet). Kants Bemiihen darum, dass
eine jede ,kiinftige Metaphysik als Wissenschaft wird auftreten konnen®, fiihrt zu der
Frage: ,,Wie ist Metaphysik iiberhaupt moglich? Aus dieser Problematik resultiert
Greenbergs Suche nach den metaphysischen Fundamenten der dsthetischen Urteilskraft,
was ihn in engste Verbindung mit der Entstehung dessen, was Derrida kritisch die Prisenz-
metaphysik oder den Logozentrismus in den menschlichen Wissenschaften nennen wird,
stellt.

Gerade unter diesem Aspekt sollten die Theorien Greenbergs — allzu héaufig
oberflichlich abqualifiziert als ein fehlgeleiteter Kritiker mit einem Faible fiir
Leinwandfldachen und Abstrakten Expressionismus, den Rosalind E. Krauss ,geradebiegen’
musste — auch fiir die Medienwissenschaften bedeutsam sein, insbesondere beziiglich der
Frage, wie ithre Medialitit vis-a-vis ihren Gegenstinden sich abspielt. Dies zeigt auch,
warum Greenberg fiir eine Abhandlung iiber die Abschaffung der sog. Prisenzmetaphysik
(bzw. iiber die widerspriichlichen Wege, wie diese Abschaffung nicht stattgefunden hat)
von Relevanz ist. Folglich soll hier problematisiert werden, wie Greenberg eben die Ziige
dieser Unfehlbarkeit fiir die Kunstwissenschaft in der Malerei und anderen Kiinsten
umsetzen wird — Mediumsspezifitit, Zwecklosigkeit bzw. das Ungerichtet-Sein, selbstkri-
tische Kraft, im Fall der Malerei ,,Flachheit” etc. — und wie er dadurch ein bestimmtes
,Regime der Reprisentation’ herausbildet. Dabei ist zu betonen, dass sowohl Texte als
auch theoretische Ansdtze im Sinne einer Rezeptionstheorie verstanden werden: Es
werden, zumindest nicht vorrangig, Kants Texte selbst, sondern vielmehr deren Rezeption

durch Greenberg zum Vergleich herangezogen.

3.1.1.3. Die Konsolidierung der US-amerikanischen Avantgarde im Abstrakten
Expressionismus

Profoundly historicist, Greenberg’s method conceives the field of art at once timeless and
in constant flux. (...) It is this declaration of the ontic status of art, of its unbreachable,
seamless continuity that led Greenberg vigorously to deny that it is in the method rather
than the content that the interest of criticism lies. (...) There being no way to separate a
judgment from its evaluative contents, he would argue that criticism has everything to do
with value and almost nothing to do with method.'*

106 Krauss (1985), S. If.
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Keine andere Position vermag es besser, Greenbergs Mitwirkung an der Entstehung einer
aus Kants Erkenntnistheorie entwickelten Metaphysik der Kunstbetrachtung zu belegen107
sowie die teils zueinander in Widerspruch stehenden Aspekte der (sozusagen ,entmateriali-
sierenden’) Reaktion auf diese Theorie zusammenzufiihren und einleitend darzustellen wie
Greenbergs Befiirwortung des Abstrakten Expressionismus. ,,Largely devoid of pictorial
incident®, so erklért er retrospektiv in American-type Painting (1955) den epochalen Erfolg
dieser Kunstbewegung, ,,(...) [and] labeled variously as ,abstract expressionism’ (...) their
works constitute the first manifestation of American art to draw a standing protest at home
as well as serious attention from Europe, where (...) they have already influenced an
important part of the avant- garde“.108

Die Begegnung Greenbergs mit dem Werk von Kiinstlern, die durch den kulturellen
Mainstream abgelehnt wurden, wie Willem de Kooning (1904-1997) oder Arshile Gorky
(19047-1948) im Rahmen des Federal Art Projectlog, so wie er es in dem Artikel The Late
Thirties in New York (1965) darstellt,'" mag in der Tat aufklédrerisch auf ihn gewirkt
haben. Hier sah er fiir sich die Moglichkeit, in einem Bad von Abstraktion einerseits dem
damals in der Malerei dominierenden Sozialistischen Realismus, andererseits der von
Alfred Barr (Abb. 2) beispielhaft verkorperten Geschmacksdominanz der Museumsinsti-
tutionen entkommen zu konnen. Zumindest die Verwirklichung einer tatsdchlich ameri-

kanischen Avantgarde war festzustellen: fortschrittlich, wenn auch zuniéchst abgelehnt,

197 Wobei es zuniichst die Postulate Kants beziiglich des Erkenntnisvorganges (Kritik der reinen Vernunft)
und nicht jene des Schonen und Erhabenen sind, die Greenbergs eigenen als nédchstliegende empfunden
werden, wie bereits in der Einleitung dargestellt wurde. Die Ausgabe des Canadian Aesthetics Journal, vol.
14, Fall 2008, ist insbesondere der Problematik einer genaueren Gegeniiberstellung von Kant und Greenberg
gewidmet. Auch ist es informativ, sich die Realitit der Publikationen von Kants Kritik der reinen Vernunft in
englischer Ubersetzung zu vergegenwiirtigen. Greenberg war im Deutschen versiert: Es ist also durchaus
moglich, dass er Kant im deutschen Original gelesen hatte. Daneben sind allerdings auch die Ausgaben von
Francis Haywood (1838) (die erste Ubersetzung ins Englische), J.M.D. Meiklejohn (1855), Friedrich Max
Miiller (1881) und Norman Kemp Smith (1929) zu beriicksichtigen. Im Folgenden wird die Ausgabe von
Paul Guyer und Allen Wood (Cambridge 1998) als Referenz verwendet; dies entspricht den Zitationen in der
oben erwihnten Ausgabe des Canadian Aesthetics Journal. Allerdings wird dort nur sporadisch die
Problematik angesprochen, dass seitens Greenberg keine direkten Verweise auf Kants Texte vorgelegt
wurden und dass diese Behauptung zum groflen Teil ein Produkt von Greenbergs Selbstprofilierung ist. So ist
die Paarung von Greenberg und Kant hier zwingend nur unter den Umsténden einer ,Reaktion’ zu
berticksichtigen: Es geht nicht darum zu beweisen, ob diese Paarung berechtigt ist, oder anhand
entsprechender Arbeiten eine fokussierte Lektiire Kants durch Greenberg nachzuweisen und zu
kommentieren. Eher ist das Anliegen zu erkennen, welche Kant-Rezeption Greenbergs spitere Gegner bei
ihm voraussetzen und entsprechend darauf reagieren.

1% Greenberg (1955), S. 209.

' Eine Regierungsorganisation, die im Rahmen der Works Progress Administration arbeitslose Kiinstler
unterstiitzte.

1o Greenberg (1965a).
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abstrakt''', unverstanden und doch ganz bestimmt in Einklang mit einer Stil-Genealogie,

die sich in die Logik der Kunstgeschichte einordnen lie. Als ,,big event schildert dies
Greenberg in American-Type Painting, ,,the annual show of the American Abstract Artist
Group “. Spiter schreibt er riickblickend in After Abstract Expressionism 1962: ,,The big
break out came however with Pollock and Hofmann’s first one-man shows in October
1943 and March 1944 respectively. There I saw abstract paintings that were painterly in
what impressed me as being for the first time a full-blown way.«'"?

Doch scheint diese Auffassung Greenbergs, einer neuen Kunstbewegung zu
begegnen, in der sich seine Verkiindigung eines Fortbestands der modernen Kunst erfiillte,
zwischen den zwei Polen ,,standing protest at home “ und ,,serious attention from Europe “,
d.h. Negation versus Anschluss an eine Tradition, ausbalancieren zu wollen. Das heif3t,
Greenberg spricht der Avantgarde die gleiche analytische Struktur zu, welche er bei der
Betrachtung und Auswertung der neuen Werke feststellen zu diirfen glaubt. Dies zu
betonen ist unabdinglich, weil sich hier Greenbergs epistemisches Grundgeriist aufzeigen
lasst, das gleichzeitig diachron und synchron funktionieren soll: auf der einen Seite
transhistorischer Bruch mit den Zeiten, ,,Zeitlosigkeit” (nach Rosalind Krauss’ Kritik,
,, Timeless-ness*) verbunden mit dem Anschluss an das ,Alte Europa’ und seinen Glanz
(bei Krauss: ,in constant flux®), andererseits gleichzeitig Sinnschopfung im
geschichtlichen Kontext — abermals sei auf ein eigentiimliches IneinanderflieBen des
Kant’schen Wissenschaftsmodells und des Hegel’schen Geschichtsparadigmas
hingewiesen: die Fortschreibung eines ,,immanenten Logos®, eine sich einschleichende
Présenz.

Neben den Denkmustern der Avantgarde wird auch die von dieser Pridsenz untrenn-
bare Bezeichnung ,,Expressionismus® bei Greenberg und ganz gewiss in der hiesigen
Argumentation an Zentralitdt gewinnen. So schreibt Greenberg weiter in ,, American-Type “

Painting:

" Der Fakt, dass eine Kunst ,abstrakt’ ist, scheint fiir Greenberg entscheidendes Bewertungskriterium
moderner Kunst zu sein. Janette Bicknell zeigt in ,,To See a Picture ,as a Picture’ First* auf, wie Greenberg
in einem spéteren Gesprich tatséchlich darauf hinweist, die Arbeit von figurativen Kiinstlern wie Edward
Hopper und Arnold Friedman in Partisan Review und Nation gelobt zu haben (vgl. Bicknell [2008]). Eher als
die Absenz eines figurativen Inhaltes oder Dargestellten scheint fiir Greenberg von Wert zu sein, ob das
Dargestellte sich auf eine mimetische Art und Weise vollzieht. Andererseits scheint Greenberg sich
stellenweise auch entschieden fiir Kunstpositionen eingesetzt zu haben, die besonders das Figurative im
klassischen Sinne leugnen. Die Einschiitzung, Greenberg sei ein Formalist, ist aufgrund solcher Argumente
geradezu anathematisch abzulehnen, da eine derartige Einschitzung Greenbergs also keineswegs als
angebracht empfunden werden kann: Wohl sind Greenbergs Analysen formell, jedoch in Anbetracht einer
selbstreferentiellen Logik und nicht, wie oft behauptet, beziiglich der Visualitit oder des Pikturalen.

"2 Greenberg (1993b), S. 122.
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What real justification there is for the term ,abstract expressionism’ lies in the fact that
some of these painters began looking toward German, Russian or Jewish expressionism
when they became restive with Cubism and with Frenchness in general. But it remains that
every one of them started from French art and got his instinct for style from it (...).'"

Wie sich an diesem Zitat exemplarisch belegen lésst, begriindet Greenberg seine Definition
der Malerei mit einem spezifischen Einfluss europidischer Kunst, der gleichzeitig die
Dynamik einer Uberwindung der europdischen Kunst und Identitt in sich birgt.

Aber Greenbergs Teilhabe an der Verbreitung und kritischen Rechtfertigung des
Abstrakten Expressionismus ist nur ein Teil eines groBeren Komplexes. Sie ist einzuordnen
in das allgemeine Bestreben, die nordamerikanische Kunst auf der Landkarte der
Kunstgeschichte zu platzieren, und zwar auf dem Konstrukt der Avantgarde basierend, wie
es oben dargestellt wurde, das fiir Dynamik und Sinnstiftung in der europdischen Kunst
zentral war: Die Kanonisierung eines Stils oder einer Gruppe, der eine wissenschaftlich
nachvollziehbare historische Kohérenz und Kontinuitédt eingehaucht wurde. Aber nicht nur
metaphysisch, auch aus der Sicht des sozial-6konomischen Eigenbedarfs der Kunst scheint
sich die Avantgarde oder der Modernismus hier als Erfolg garantierende Rubrik
herauskristallisiert zu haben. In seinem Aufsatz Subjectivity and Painting in the 1940s
stellt Michael Leja die Nordamerikanische Avantgarde in ihrer Auseinandersetzung mit

dem Abstrakten Expressionismus wie folgt dar:

MoMa’s history of modern art presented the avant-garde structure as the mechanism by
which innovation was achieved and promoted. It should come as no surprise that ambitious
New York artists committed to modernism would practice self-conscious avant-gardism
once tllllfy recognized its functional value within the network of institutions they aspired to
enter.

Ein historischer Anschluss an Europa, die Fortsetzung einer Negationsdynamik: All das
wird jetzt als vorausgesetztes Modell, nach dem die Bewegung funktioniert, prisentiert.
Der Rolle des deutschen Kiinstlers Hans Hofmann in diesem Problemkomplex ist
hiufig tibersehen worden. Hofmann (Weillenburg 1880 — New York 1966) stellt in dieser
Konstellation die Figur des Kiinstlers dar, der aus Europa in die USA emigriert, der also
die Avantgarde einfiihrt, angliedert, fortpflanzt. Aber Hofmann arbeitet nicht nur als
Kiinstler an sich, er ist auch — nach obiger Lesart nur folgerichtig — in der Kunstlehre titig,
mit einer pragmatischen Umsetzung der Kunst zugunsten ihrer Vermittelbarkeit beschaf-
tigt. Hofmann ist derjenige, der an der Ausbildung von Kiinstlern, die abstrakt arbeiteten,
beteiligt ist, der sich um die Entwicklung einer Form der inhaltlichen Kunstvermittlung

ganz in der Tradition des Bauhaus bemiihen muss, um sie formell weiterzugeben — aus

"3 Greenberg (1955), S. 211.
"4 Leja (1993), S. 21-23.
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dieser Form der Vermittlung resultiert (moglicherweise) die Idee der transhistorischen
Kontinuitdt der Kunst, ihrer wissenschaftlichen Beweisbarkeit. Ab 1933 in der ,,Art
Students League of New York® und spiter in seiner Kunstschule in New York und
Provincetown (Massachusetts) werden Hofmanns Seminare von Kiinstlern wie Jackson

Pollock und Lee Krasner, aber auch aber von Clement Greenberg besucht.'”

,,Hofmann*,
berichtet Greenberg 1945 in The Nation, ,has not yet published his views, but they have
already directly and indirectly influenced many, including this writer — who owes more to
the initial illumination received from Hofman’s lectures than to any other source.*' 6

Die von ihm befiirwortete Kunst, die nicht auf Mimetisches referiert (im Sinne des
hier angewendeten Arbeitsbegriffes ,,Allegorie®), die die Forderung einer selbstverwei-
senden kiinstlerischen Medialitit — die Betonung der Flachheit, die Uberlegungen beziig-
lich der Grenzen der Malerei, die Einfilhrung der Lehre Kants als Basis einer Kunst-
wissenschaft — erfiillt, sieht Greenberg in Hofmanns Werk verwirklicht: ,,[Hofmann’s
painting] deals with the crucial problems of contemporary painting on its highest level in
the most radical and uncompromising way, asserting that painting exists first of all in its
medium and must there resolve itself before going to anything else®, schreibt er weiter im
gleichen Text, der eine Ausstellung von Hofmans Arbeiten rezensiert. Von Hofmann also
stammen die grundsitzlichen Ideen, die von Greenberg und seinen Briidern im Geiste
aufgenommen werden, und Greenberg wiederum findet diese Gedanken im Abstrakten
Expressionismus bestitigt. ,,The ability to simplify means to eliminate the unnecessary so
that the necessary may speak“,117 lasst sich in Hofmanns On The Aims of Art — einem
Manifest zu Fortschrittlichkeit und Bestdndigkeit der Kunst — lesen, und dies entspricht
dem Kern von Greenbergs Hinwendung zum Abstrakten Expressionismus: dem Bestreben,
die Kunst medial zu vereinfachen, zu reduzieren, damit sie sich ihrem Wesen entsprechend
auszudriicken vermag. ,,Ausdruck® und ,,Selbstverweis* flieBen somit kohérent in diesem
einen Denkkonstrukt ineinander, das als Unterbau fiir Greenbergs Theorie unbedingt
notwendig ist, was wiederum an Kants ,Nutzung der Logik, um die Logik
auszugrenzen“118 gemahnen wollte. Auch die von Greenberg erstmalig angesprochene

Problematik, dass die Mediumsspezifitit mit einer bestimmten These des Ausdrucks

unterlegt wird, ist auf eine Idee Hofmans zuriickzufiihren: Mediumsspezifitit, so sieht es

'3 vgl. Kirk Varnedoe und Pepe Karmel (Hrsg.): Jackson Pollock: interviews, articles, and reviews, New
York: Museum of Modern Art / Abrams, 1999, S. 184.

16 Greenberg (1986), S. 18.
"7 Hofmann (1967), S. 82.
18 Greenberg (2012), online (Ubersetzung der Autorin).
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Greenberg in Hofmanns Gemilden, ist an Spontanitdt, Vorrang der Farbrelationen vor
anderen Gattungen von (eher bezeichnenden) Relationen sowie Freisetzung des eigenen
Charakters zu messen.

Die Griinde, die Greenberg dazu treiben, als Parteiginger des Abstrakten
Expressionismus aus den Mitteln der unter diese Bezeichnung fallenden Kiinstler einen
Mafstab oder gar ein Auswertungsparadigma fiir Kunstwerke herzuleiten, Kiinstler ein-
oder auszuschlieBen, sind dsthetisch, sozial, institutionell usw. zu untersuchen. In Hinblick
auf eine Auseinandersetzung mit ihren Implikationen beziiglich einer Auswertung von
Greenbergs Erkenntnistheorie — und um die Spur einer Prdsenzmetaphysik nicht zu
verlieren — wird sich die hiesige Argumentation verkiirzend mit ihren philosophisch-
dsthetischen Auswirkungen befassen wollen. Tatséchlich greifen Greenbergs Theorien und
die Praxis der Kiinstler bestens ineinander, aber zur Darstellung dieses Sachverhaltes muss
wie in der Aussage liber Hofmann zunichst speziell Greenbergs Definition von Ausdruck
vorgestellt und erldutert werden, und zwar insbesondere die Funktion von Greenbergs
Begriff in seiner {iibergreifenden Problematik einer Rechtfertigung des von ihm
angestrebten ontischen Status der Kunst.

Eine sorgfiltige Auseinandersetzung mit der funktionellen Definition von Ausdruck
im Rahmen von Greenbergs Theorie erweist sich in diesem Fall als Wesentlich,119 zumal
eine Untersuchung von Bedeutung und theoretischer Vernetzung der Greenberg’schen
Auffassung von ,,Ausdruck® innerhalb der kritischen Literatur bislang nicht stattgefunden
hat. Diesem Bedarf entsprechend seien hier in knapper Form zwei Hypothesen aufgestellt.

Erstens: Fiir Greenberg scheint eine geradezu normative Mediumsspezifizitit nicht
nur Qualitéitskriterium (und Erfolgsgarant) des Abstrakten Expressionismus zu sein,
sondern scheint generell zur Rahmenbedingung der Kunstwissenschaft werden zu sollen,
weil nur so eine ,,unallegorische®, nach Vorbild der Kant’schen Logik ,,selbstbeziigliche*
Auffassung plastischer piktoraler Expression iiberhaupt moglich scheint.

Zweitens: Ausdruck ist bei Greenberg ,,prasenzmetaphysisch®: Form des Ausdrucks
und Referenz stimmen iiberein. Dabei ist die Figur eines Ausdrucksproduzenten — obgleich

in diesem Fall der Kiinstler bzw. Autor oder das Objektes in den Funktionen eines

19 Besonders, wenn die Reaktionen auf innerhalb dieser Wissenschaft entstehende Gegensitze und
Widerspriiche ausgewertet werden sollen — im hiesigen Falle die der Gruppe ,,Pictures Generation* anhand
der Texte von Rosalind Krauss, Craig Owens, Douglas Crimp usw.
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Préasenzvermittlers und einer Pridsenzbehausung inbegriffen sind — als Einheitliches
konstitujert.'*

Aber was genau ist fiir Greenberg aus einem Expressionsakt zu erschlieBen, wenn
er den Abstrakten ,,Expressionismus® als Paradigma ,,selbstverweisender transzendierender
Kunst*“ anbietet? Ob es zunéchst in voller Absicht geschah oder nicht: Schon im Abriss
einer Theorie der Moderne im Aufsatz Modernist Painting 1960 zieht Greenberg eine
genealogische Verbindungslinie zu einem alten Problem der Metaphysik, das wiederum
innerhalb einer Kant’schen Auffassung von Ausdruck mit Blick auf Bild-Konzeptbildung

und Intentionalitit zu erortern ist: ,,(...) before one sees the picture itself, one sees a

Modernist picture as a picture first“.121 Wihrend wir das Gesehene auf einer Leinwand

erschlieen, auswerten, also ,,be-urteilen*, fassen wir auf, dass da keine Gegenstédnde sind,

122

die einen ,,realen Raum bewohnen konnten“ “°, so das Gebot des Antiillusionismus (bei

Kant hiefl es, das Werturteil sei inhaltslos, nicht abzielend, nicht intentional oder

123

vorsitzlich, konzeptbildend) ~. Weiterfiihrend bedeutet dies: ,,to view a painting as a

124

painted surface — dies jedoch lediglich im Sinne einer Bevorzugung der Abstraktion

gegeniiber der Figuration, denn Greenberg macht durchaus das Zugestindnis, dass seine
Vorliebe fiir den Expressionismus die Figuration nicht ausschlief3t.

Doch ein Gemailde primir als ,,gemalte Fliche* zu sehen und nicht mehr quasi als
Fenster in einen Parallelraum, bedeutet ein ,,Bild“ vor Augen zu haben, das das
Signifizieren verleugnet und das unmittelbar als Triager lediglich selbstreferentielle Regeln

125

— Flachheit, Grenzen der Flachheit — anbietet. © Es ist genau dieses Nicht-signifizieren-

Wollen (in Sinne eines Hyle-Morphos, einer Begrifflichkeit), das Greenbergs

126

Gedankenbau zugrunde liegt. ©° Wenn fiir Greenberg Bilder kein einzugrenzendes Sujet

"% Die Kiinstlerin Sherrie Levine verkdrpert quasi als Gegenfigur des von Greenberg mentorierten Kiinstlers

Jackson Pollock Greenberg-kritische Ansétze von Krauss, Crimp und anderen Theoretikern. Dass ihr im
zweiten Teil dieser Arbeit problematisiertes Werk, welches sich mit Autorenschaft, dem Begriff der
Produktion versus der Reproduktion usw. auseinandersetzt und die gréf3te Herausforderung des
Greenberg’schen Modernismusmodells darstellt, als vorbildlich angesehen wurde, ist dadurch zu erkliren,
dass ab den spéten 60er Jahren innerhalb der Kunstkritik ein entscheidender Wendepunkt in Form der
Konzeptualisierung einer Moglichkeit von ,,Ausdruck® zum Tragen kam, die in einer neuen Art des Umgangs
mit dem Kunstmedium auf dieses ,,entmaterialisierend* wirkt.

"2l Greenberg (2012), online. Hervorhebung von der Verfasserin hinzugefiigt.
122 ygl. Steinberg (1975), S. 71 und S. 79.

123 Siehe hierzu Deleuze 1997, S.83-117, insbesondere S. 84—88.

124 Bicknell (2008), online.

125 Vgl. Bicknell (2008), online.

"% Hierauf folgte ab den spiten 60er Jahren (und zwar innerhalb der hier zur Konzeptkunst gerechneten
Mittel der Entmaterialisierung dargestellt) als Reaktion darauf eine ,,Ubersignifikation*: Alles signifiziert,
wobei die bezeichnende Funktion nur aus dem Rezipienten entsteht und von diesem nicht zu trennen ist. So
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haben und der Kiinstler als der Herr (Autor, Ur-Bildner) eines nicht konkretisierbaren
Ausdrucks kausal im Besitz dessen Sinnes ist und an dessen Ursprung steht, so steht dem
ein Paradigma gegeniiber, bei dem Gegenstinde sich lediglich ausdriicken, keine Substanz
haben und denen der Rezipient als Aufnahmesubjekt als Einziger eine Stimme verleiht.

Moderne Kunstwerke, so zusammenfassend die Ansicht Greenbergs, verhalten sich
selbstverweisend, unmimetisch. Dies bedeutet, dass im Ausdrucksakt der Ausdruck
semantisch nicht konkretisierbar, nicht zu bestimmen oder allegorisierbar ist. Wenn aber
Greenberg der Kunstwissenschaft die Moglichkeit zuspricht, das Werk rational reduzieren
zu konnen, intuitiv aus der Ausdruckserscheinung die Verfasstheit des Werkes heraus-
zulesen, so ist dies nur der Fall, weil er den Akt des Ausdriickens in der Weise versteht
(und eigentlich nur so verstehen kann), dass diesem der Inhalt konstitutiv ist. So scheint
der Ausdruck aus der Sicht seiner Rezeption nicht konkretisierbar, ist aber doch aus der
Sicht seiner Produktion und Entstehung (worauf auch der Autor hinweist) an etwas
Priexistentes (das sich auch in der Person des Urhebers zeigt) gebunden, von dem der
Ausdruck nur eine vage Erscheinung hervorzurufen vermag'?’. Ungeachtet dessen, was
Kiinstler wie Pollock oder Newman iiberhaupt vorhatten — denn auch sie hatten ja
anfanglich im Einflussbereich des Surrealismus ziemlich bildhaft gemalt —, ldsst sich die
Forderung: ,the ability to simplify means to eliminate the unnecessary so that the
necessary may speak“'?® bei Greenberg so iibersetzen, dass Konzeptbildung aus der
Rezeption von ,,Gemilden* unter allen Umstinden verbannt werden soll.

Aus diesem streng antiallegorischen Modell (,,Allegorie hier wohlgemerkt zu
verstehen im Sinne des 19. Jahrhunderts als Bezugstropus) lédsst sich eine besondere
Definition von Ausdruck herleiten, die in Abgrenzung zu Psychismus und Subjektivismus
unter der Priamisse zu stehen scheint, beide Bedingungen einer intuitiven Wissenschaft,
ndmlich Singularitit und Unmittelbarkeit (bei Greenberg mit Referenz- oder Bezugs-

losigkeit gleichgestellt) der Phianomene, zu erfiillen. Dass die Kunstbewegung, welche die

ist fiir Rosalind Krauss ein ,,Bild iiber nichts* in der Tat die Darstellung eines ,,Nichts*“. Vgl. Rosalind E.
Krauss: Reading Jackson Pollock, Abstractly. In: Krauss (1985), S. 237.

2" Entscheidend ist hier, dass im Falle Greenbergs — Kants Ansatz in der Kritik der reinen Vernunft folgend
(Englische Ausgabe von Paul Guyer, New York 2000; sieche zu Greenbergs Kant-Lektiire Clewis [2008]) und
bezogen auf eine Theorie der Sinneserzeugung — der Inhalt fiir den Ausdruck konstitutiv ist. Die neuere
Philosophie, die sich mit dem Problem des Ausdrucks auseinandersetzt (in Parallelitidt zum englischen
Sprachgebrauch des Wortes expressionism konnte hier vielleicht auch im Deutschen ein philosophischer
Expressionismus angedacht werden, der in seinem Namen die Nihe zur bildenden Kunst betont), so etwa
Gilles Deleuze im Riickgriff auf Baruch de Spinoza, geht hingegen davon aus, dass der Ausdruck konstitutiv
fiir den Inhalt ist. Dieter Merschs Ansitze zur Kritik einer diskurszentrierten Hermeneutik in Mersch (2002)
sind hier besonders erleuchtend. Ebenso ist auf Massumi (2002) zu verweisen.

128 Hofmann (1967), S. 82.
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von Greenberg priferierten Qualititen zu Leitqualititen macht, Abstrakter
Expressionismus benannt wird, ist sicherlich kein Zufall: Kunst hat sich seitens der
malerischen Produktion expressiv, d.h. indexikalisch verursacht, und seitens der Rezeption
bezugslos, also abstrakt, zu Konstituieren.

Das Modell Greenbergs scheint aufgrund dieser beiden der Entmaterialisierung
gegeniibergestellten Kategorien Singularitdt und Unmittelbarkeit sowie der sonderbaren
plastischen Wertschidtzung der Gestik das Streben nach Materialitit zundchst zu unter-
stiitzen. Diese Kategorien finden sich hiufig in differenzabhiingigen Stellungnahmen zur
Asthetik wieder. Doch lisst sich hier ein wesentlicher Unterschied zur Philosophie der
Differenz aufzeigen (wobei Differenz von einigen kunstwissenschaftlichen Autoren, wie in
der Einleitung dargestellt, mit ,Materialitit* gleichgesetzt wird), welche Greenberg
zumindest fiir diese Frage disqualifiziert. Wihrend das differenzgeleitete Denken sich
darum bemiiht, die Dominanz des Erfassbaren iiber das sinnlich Erfahrbare in der Wissen-
schaft umzukehren, strebt Greenberg eine Methodik auf der Grundlage zuverldssiger
axiomatischer Logik an: eine streng selbstreferentielle Auslotung malerischer Ausdrucks-
moglichkeiten gemiB den ontologisch vordefinierten Merkmalen von Flachheit und
Flachheitsgrenzen. An dieser Stelle zeigt sich der Parallelismus zwischen Kant’schem
Wissenschaftsdenken und Greenbergs Ziel einer objektivierbaren Wissenschaftlichkeit in
der Kunstwahrnehmung speziell bei der Malerei der Moderne: Fiir Greenberg steht nichts
(auch keine konnotative Suggestion oder Entsprechung) zwischen dem intuitiv
unvermittelten Rezipieren eines Gemildes und dessen korrekter, im Wesentlichen wissen-
schaftlichen Einordnung — nach dem Motto: ,Ich wei}, und zwar aus zuverldssigen
wissenschaftlichen Griinden, dass ich mich vor einem guten Kunstwerk befinde®.
Zusitzlich hat der Verzicht auf eine Entsprechung der Malgeste in der Welt (als ein
bewusster Akt der Opposition gegen die Allegorie) zur Folge, dass diese Malgeste nicht als
an der Welt teilhabend angesehen wird, sondern in einer (von Greenberg) vorausgesetzten
pararealen Ebene der Asthetik lokalisiert wird.

Die Ahnlichkeit dieses wissenschafts-geprigten Modells der Kunstbetrachtung
Greenbergs zu Edmund Husserls Modell einer quasi pria-hermeneutischen Grundlagen-
Wissenschaft (denn dies ist es, was er im Grunde genommen anstrebt, wie sich sowohl in
frithen Texten wie etwa in Logische Untersuchungen [1891] als auch im Spétwerk in Die
Krisis der europdischen Wissenschaften und die transzendentale Phdnomenologie: Eine

Einleitung in die phdnomenologische Philosophie [1936]) ermutigt mich, Greenbergs
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Scheitern an der Frage der Materialitdt vor dem Hintergrund einer genau in diesem Punkt
moglichen Uberwindung von Husserls Theorie kurz darzustellen.

Eine angemessen umfangreiche Darstellung der Husserl’schen Philosophie ist im
Rahmen dieser Arbeit nicht zu leisten. Insofern mochte ich mich speziell auf den Aspekt
der Uberwindung von Husserls noema-definiertem Kognitionsmodell durch Heidegger mit
Hilfe der Idee des Ereignisses beschrinken (was die Grundlage des dritten Teils meiner
Arbeit bilden wird), die sich parallel auf Greenbergs Denkansitze iibertragen ldsst. Primir
geht es mir um den Beweis, warum eingedenk Husserls Intentionalitidts-Begriffs
Greenbergs ,,Gestik* der Materialitéit nicht zugeordnet werden kann.

Sowohl Husserl als auch Greenberg bemiihen sich (in Rekurs auf Immanuel Kant
und sein Modell des analytisch-synthetischen Urteils) um eine primére und unvermittelte
Weise des wissenschaftlichen Denkens, zumal Greenberg ja keinerlei Beziige zu
Konnotationen, Analogien oder Allegorien zulassen will. Gesten sind fiir ihn Selbst-
beziiglichkeiten, Produkt der reinen Intuition und keineswegs derivativ. Die Weise, wie aus
einer zundchst gestischen, materiellen Eingrenzung von Produktion und Rezeption letztlich
ein durch Antinaturalismus motivierter Weltentzug resultiert (dies schlieBlich ist letzte
Konsequenz Greenberg’schen Denkens), riickt seine Auffassung von Ausdruck in die Nédhe
von Husserls Weltauthebung, die bei ihm untrennbar mit dem Intuitionsvollzug verkniipft
ist. Besonders steht Husserls Idee von primédr bewusstseinseigenen, intendierten
Auffassungsakten oder dem Intentionalitdtscharakter des Bewusstseins neben Greenbergs
Idee der Selbstbeziiglichkeit von Malerei, was der Unmdglichkeit entspricht, das gemalte
Motiv auBerhalb des Gemildes naturalistisch wiederzufinden, so dass die ErschlieBung
eines solchen Motivs durch rein intuitive Bewusstseinsakte erfolgt.

Nachfolgend soll Husserls Auffassung von Intentionalitiét fiir eine Erlduterung des
Stellenwertes, der dem malerischen performativen Charakter des Ausdrucks in der Mal-
Produktion zugewiesen wird, nutzbar gemacht werden. Zugegeben ist Husserl in diesem
Punkt weniger radikal als Greenberg, geht er doch davon aus, dass elementare
Bewusstseinsakte bzw. Objekte (zu Beachten ist hier die Untrennbarkeit dieser beiden
Elemente, Bewusstsein und dessen Objekt; denn Bewusstsein bedeutet fiir Husserl immer
Bewusstsein von etwas, also eines Objektes) das aullerhalb des Bewusstseins sich
Befindende korrekt darstellen. Diesbeziiglich wird angestrebt, diese Koordinaten des
Ausdruckes, das Malerische und die Performativitit, als Teil eines indexikalen Komplexes

zu erklidren (Kant und Husserl berticksichtigend unter der Primisse, dass das pridikative
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Gerichtet-Sein bzw. die Intentionalitit des Subjektes die Gestaltung einer Wissenschaft
beeinflusst).

Die folgende Hypothese mag als Leitfaden dienen: Wenn Ausdruck als kreativer
Produktionsakt sich der Illusion (also der Begriffsbildung und/oder Konzeptualisierung)
entgegenzusetzen vermochte, so nur deshalb, weil es sich anbietet, einen solchen Akt als
signifikationslose Unmittelbarkeit zu werten. Greenberg jedoch ist gleichzeitig auf der
Suche nach einer transzendenten wissenschaftlichen Wahrheit. Um diese zu erlangen, ist
aber bei einem solchen Verstindnis des Produktionsaktes sowohl die genialische
Vollkommenheit des Ausdrucksvermogens eines Kiinstlers als auch die augenblickliche
Einmaligkeit seiner Ausdrucksgeste unbedingte Voraussetzung. Es ist jedoch nicht so, dass
der Ausdruck im Gemilde der Intention eines Autors entsprechend entsteht, wie Greenberg
annimmt. Dabei geht Greenberg von einer Definition des Begriffes ,,Ausdruck® aus, die
rein objektiv und auf der Ebene der Phédnomene (also der Auffassung etwa von Deleuze
und Guattari entgegengesetzt) agiert.129 Tatsédchlich verhilt es sich allerdings eher so, dass
Pollock in abstrakten Gemilden lediglich die Voraussetzung dafiir schafft, dass irgendein
Ausdruck entsteht (wobei letztendlich Intentionen eines Autors durch Intentionen eines
Rezipienten modifiziert oder ersetzt werden kdnnen).

Warum Greenberg in Bezug auf die Gemilde Pollocks glaubt, die Diskussion um
»Ausdruck® auf Sujetlosigkeit (als Zeichen des rein Malerischen) und Performativitit
zuspitzen zu konnen, soll hier ebenso untersucht werden wie der Mechanismus hinter dem
Ansatz, der unmittelbare malerisch-performative Ausdruck sei in wissenschaftliche Para-
meter umsetzbar. Zum Primat des Ausdruckes in der Gestaltung einer Wissenschaft merkt
Greenberg mahnend an: , Art lives in the experience of it“, was er im Sinne eines
formalisierten Ausdrucks verstanden wissen will, wie seine weiteren Ausfiihrungen zeigen:

«130

»[...] that experiencing consists in valuing, aesthetic valuing* ™. Im Riickbezug auf Kants

Schemata, die Greenbergs Auffassung von Ausdruck beziiglich dessen Herleitung und

Verstdndnis prigen, ldsst sich feststellen, dass ein vom Inhalt her nicht vorbestimmtes

132

Asthetisches Urteil™®' in dem Moment, wo deiktische ”~ Qualititen eines Kunstwerkes

129 Siehe hierzu insbesondere Massumi (2002), S. XIIIff.
0 Greenberg (1999), S. 70.

! Das Asthetische Urteil geht zwecklos vor und ist somit nicht gerichtet oder der Erfahrung vorgeordnet;
Kant erreicht so ein philosophisches Modell, bei dem Kunstinhalte durch den Religions- oder Staatsapparat
nicht instrumentalisiert werden konnen und das sich dadurch von der iiberwiegenden Zahl der
Veroffentlichungen seiner Zeitgenossen absetzt.

32 Dieser Begriff ist mehr oder weniger als synonym mit dem von Husserl gebrauchten,
phéanomenologischen Begriff ,,indexikalisch* aufzufassen, doch in seiner Definition als
Positionierungszeichen innerhalb eines (kommunikativen) Vermittlungsprozesses weniger weit gefasst.
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(aufzuzeigen in malerischen und performativen Komponenten, wobei das Schlagwort der
,Undarstellbarkeit* als deren Folge zu betrachten ist) mitbedacht werden, in sinnvoller und
konsequenter Weise nicht zu fiéllen ist. So lédsst sich in Greenbergs Auseinandersetzung mit
dem Schaffen Pollocks sowie seinem Eintreten fiir dessen Arbeit die Absicht erkennen,
den Signifikationsprozess so zu definieren, dass bei der Betrachtung eines Gemaildes als
Maldispositiv keine Bildkonsekution entsteht.

Die Moglichkeit, bei der Betrachtung von Pollocks Werk sich nicht mit Bildhaftem
zu befassen (eine Vorgehensweise, die das Werk, wie schon erwihnt, einer ,,zeichen-
haften®, ,,signifizierenden* Funktionalitét entrei3t), deckt sich in diesem Zusammenhang
genau mit Greenbergs Definition von ,,Ausdruck®, die besagten wissenschaftlichen
Ausschlusskriterien unterliegt: Die Ausdrucksinstanz gestaltet sich in einer Weise, die sich
auf das ,Medienspezifische* auszuwirken vermag; so erweist sich hier seine

Auseinandersetzung mit der Arbeit Jackson Pollocks als paradigmatisch.

3.1.1.4. Jackson Pollock - der Kiinstler als Genie

Jackson Pollock (Wyoming 1912 — New York 1956) lernte zunéchst an der Manual
Art High School, Los Angeles, und schloss ab ca. 1930 bei Thomas Hart Benton sowie an
der Art Students League, New York, weitere kiinstlerische Studien an. Urspriinglich mit
landlichen amerikanischen Themen beschiftigt und an der Folklore der nordamerika-
nischen Ureinwohner sowie Anthropologie interessiert, trat er in New York in Kontakt mit
den dortigen Vertretern abstrakter Kunst; die Einfilhrung durch den Kiinstler Hans Hofman
sowie der Umgang mit tropfender Farbe, groformatigen, Horizontalitdt betonenden und
muralen Praktiken, die er durch den mexikanischen Kiinstler David Alfaro Siqueiros
(Chihuahua 1896 — 1974 Mexiko D.F.) kennenlernte, der ihm um 1938 die Verwendung
von Nitrozelluloselacken erkldrte, mogen auch seine Malweise und Auffassung von
Malerei beeinflusst haben. Dass Siqueiros im Rahmen seiner politischen Aktivitdten
groBflichige Spruchbinder herstellte, indem er die Farbe direkt auf die flach
ausgebreiteten Stoffbahnen auftrug, war wahrscheinlich ein fiir Pollock entscheidender
methodischer Impetus. Pollock ist bekannt dafiir, die Maltechnik des sog. ,,dripping* oder
»action painting® kultiviert zu haben, bei der der Maler die fliissige Farbe aus einem
Wattebausch presst oder an Holzstdbchen entlanglaufen und so auf die Leinwand tropfen

lasst, die auf dem Boden ausgebreitet ist'* — mit Pollocks Worten: Hliterally be in the

133 Vgl. Cernuschi (1992), S. 105.
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painting“.134 Dass die Leinwédnde auf dem Boden lagen, bewirkte laut Pollock auch, dass

die Gemilde prinzipiell ohne vorbestimmte Hangungs- oder Betrachtungsrichtung, sondern
lediglich als ,,Nachdruck® der einmaligen unwiederholbaren Gesten entstanden. Anhand
der Argumentation, dass seine Maltechnik iiberhaupt ,,Aktion” und ,,Ausdruck® bzw.
»~Expressionismus® anstelle von ,,Bild* und ,,Darstellung” genannt werden diirfe, kann
Greenberg ihn als Inbegriff des Modernen Kiinstlers, die Verkorperung und Erfiillung
seiner Bestrebungen interpretieren. Pollock mochte sein Werk also nicht als Bilder,
sondern als ,,Gemilde* verstanden wissen. Ein fixiertes Arbeiten wie etwa an der Staffelei
wire hochstens in Form eines Murals vorstellbar. Entsprechend vermeidet es Pollock auch,
den Gemilden illustrative Titel zuzuordnen; diese bestehen vielmehr liberwiegend (aber
nicht nur) aus Zahlen. Sein eher emotional komplexes Leben entspricht auch fiir viele dem
Ideal des tragischen Kiinstlers im Einklang mit gewissen existentialistischen Stromungen
der 50er Jahre. Eine wechselhafte Beziehung zur Figuration ist fiir viele Kritiker auch als
Folge von Pollocks Beschiftigung mit jungianischer Psychoanalyse zu erkldren; auch
Animismus oder Strukturale Anthropologie sollen diesen Maler geprigt haben.

Eine Untersuchung von Clement Greenbergs Analyse der Arbeit von Pollock
erlaubt zu erkennen, inwieweit eine vorgegebene Betrachtungsstruktur eines Ausdrucks-
modus das Verstindnis konkreter Werke von vornherein zu lenken vermag. Zunichst muss
hierbei {iber die Konfiguration eines Vorverstindnisses des Begriffes ,,Ausdruck®
gesprochen werden, das den gesamten Erkennens-Mechanismus beeinflusst, bei dem das
Ubereinstimmen von Sehen und Auffassen zu einer kohirenten Kunstwissenschaft fiihrt.
Die Zuriickweisung des Allegorischen sowie ein streng selbstanalytisches Verhalten
werden dabei so interpretiert, dass durch diese beiden Setzungen eine generelle Konzeption
von Ausdruck geprigt wurde, die den Rahmen, innerhalb dessen Pollocks Werk vom
Rezipienten in zuldssiger Weise ,,nach-erfahren werden durfte, kategorisch festlegte. Von
Nahem betrachtet liegt dieser bestimmten Kunstauffassung eine ausschlieende begriffs-
bestimmende Opposition von Ausdruck und Darstellung/Reprisentation zugrunde. Die
Schlagworte ,to see a picture as a picture first“ (einen illusiondren Raum im Bild
ablehnend) und Vereinfachung als Mittel zur Betonung relevanter Elemente'*” sowie deren

Verhiltnis zu Selbstreferentialitit werden von Greenberg in seinen Aussagen zu Pollock

134 Pollock (1947).

133 The ability to simplify means to eliminate the unnecessary so that the necessary may speak. (Hofmann
[1986], S. 82) Andere fiir Greenberg relevante Aspekte wie etwa die ontologischen Grenzen der Malerei,
namentlich Flachheit und Grenzen der Fliache, sind ebenfalls Hofmans Schriften entnommen. Siehe dazu
insbesondere Hofmann (1932).
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auf zweil Bezugssysteme iibertragen, die jetzt als Beleg fiir eine GesetzméaBigkeit dienen
sollen: ,,malerisch® und ,,performativ*.

Auf das Medium bezogen umfasst der Ausdrucksakt einen performativen Akt im
Sinne des Theaters: Der Kiinstler tritt in die Leinwand hinein, die Spuren dieser Aktion
sind das eigentliche Gemilde. In der Durchfiihrung heiit dies, dass Pollock aus dem
»realen Raum, in dem er agiert und sozusagen ,.tropft“, einen dsthetischen Raum macht
und umgekehrt. Beziiglich des Sinnes, d.h. wie der Ausdrucksakt durch plastische
Materialien Sinn hervorbringt, ist er ,,malerisch“l36, sujet-los. In dieser Sujetlosigkeit des
Gemaldes zeigt sich der Ausdruck in malerischen Techniken und Materialien. Greenberg
versucht, eine neuartige nicht-konvergierende Art der Kunstbetrachtung, die sich von
anderen Modellen unterscheidet, zu etablieren, indem er diejenigen Elemente des
Kunstwerks, die als konkrete Abbildung verstanden werden konnten, in ihre Einzel-
merkmale auflost. Geprédgt von einer Auffassung, die voraussetzt, dass im Kunstwerk die
Beziehung zwischen Figuren und Hintergrund bzw. deren konzeptuelle oder gar gestal-
terische Trennung den Prozess des Reprisentierens in Gang setzt, will Greenberg durch die
perzeptorische Hervorhebung des Linear-Malerischen das Herausbilden von Figuren und

[1lusion ausschlieBen.

3.1.14.1. Kategorien des Ausdrucksaktes in einer selbstreferentiellen Malerei:

Das Malerische und das Performative

MALERISCH

Schon 1943 vertritt Greenberg nach Betrachtung damals neuerer Werke Pollocks —
er zieht Werke wie Male and Female (1942) oder The Guardians of the Secret (1943)
heran, deren Titel er allerdings als pritentiés empfindet — die Ansicht, Pollock sei in der
Lage, eine Position als bester abstrakter Kiinstler und damit fiihrender Kopf der amerika-
nischen Avantgarde einzunehmen. Voraussetzung hierfiir sei allerdings, dass es dem
Kiinstler gelidnge, sich gewissen Einfliissen zu entziehen, deren Spuren Greenberg in
Pollocks Werk auszumachen glaubt: Zu nennen wire hier eine Thomas Benton geschuldete
Neigung zur Figuration, eine Kkubistische Raumeinteilung oder auch ein vom

Unterbewusstsein angeregter kreativer Signifikationsprozess im Sinne des Surrealismus

1% Dieser Terminus soll im weiteren Verlauf der Arbeit als deutsche Ubertragung des Begriffes ,,painterly*
im Sinne des Kunstwissenschaftlers Heinrich Wolfflin (1864—1945) benutzt und verstanden werden.
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(letztere unter dem Einfluss von Rufino Tamayos oder Alfaro Siqueiros). Greenberg sieht
darin einen Akt der Befreiung, als dessen Konsequenz — wie er in seinem Aufsatz The
Crisis of the Easel Picture erldutert — der Kiinstler seine Bilder in einer vergleichbaren
Weise gestaltet wie Arnold Schonberg (nach Greenbergs Meinung, wohlgemerkt) seine

Musik: ,,all-over*, unhierarchisch, diskret und unmittelbar.'?’

Beziiglich einer bildenden
Kunst ist (analog zur musikalischen Gestaltung von Melodie und Harmonie) eine
potentielle gestaltungsfoérdende Beziehung zwischen Hintergrund und Motiv zu vermeiden,
die Bildrezeption also dahingehend zu beeinflussen, dass eine andere Kraft sich gegen die
BilderschlieBungsprozesse durchzusetzen vermag und (alles, was zur mdoglichen
Wahrnehmung einer Sache als Abbildung beitragen konnte, ausblendend) hervorsticht.
Umgeleitet wird die Rezeption ins Malerische, in einen angeblich symbolik- und
ikonizitdtsfreien Raum. Fiir Greenberg vermittelt sich diese Kraft in abstrakten Gemélden,
die er wie den direkten Abdruck einer (wie auch immer gearteten) konkreten Nicht-
Gegenstédndlichkeit versteht: Gefordert ist eine absolute Abstraktion, die mit Figuration
unvereinbar ist. Damit stellt das Malerische fiir Greenberg den Gegensatz zum
Begrifflichen dar — herkdmmliche Zuordnungsmechanismen miissen in der Abstraktion
nicht mehr greifen. (Der fiir heutige Leser offensichtliche Widerspruch eines Abdrucks
eines nicht im Abdruck reprisentierten Dings stellt sich fiir Greenberg noch nicht.) Diese
Dislokation auf der Ebene der Phidnomene ermoglicht zusitzlich, dass fiir einen im
Idealfall vollkommen unvorbelasteten, passiven, quasi ,,ohnméchtigen* Betrachter allein
der Maler die kausale zentrale Quelle eines Abdrucks darstellt. Entsprechend vertritt
Greenberg die Meinung, dass Bilder lediglich auf eine indexikale Dynamik reagieren,
wobei hier der Begriff von Indexikalitédt in Hinblick auf eine Inhaltsvermittlung oder einen
deiktischen Ausdruck in enger Anlehnung an Husserls Definition'™ zu verstehen ist.

Nach Greenbergs Auffassung ist die beste Bezeichnung fiir dieses expressiv-
kreative Verhiltnis ,,painterly”. Hierbei bezieht er sich auf die Bezeichnung des
»Malerischen® als kunstgeschichtlicher Begriff bei Wolfflin, den er als Schopfer des
Begriffs ansieht:

It was, in effect, a painterly reaction against the tightness of synthetic Cubism (...). If the
label ,,Abstract expressionism” means anything, it means painterlyness: loose, rapid
handling or the look of it; masses that blotted and fused instead of shapes that stay distinct;
large and conspicuous rhythms; broken color; uneven saturations or density of paint,
exhibited brush, knife or finger marks — in short, a constellation of qualities like those

137 Vgl. Clement Greenberg: ,,The Crisis of the Easel Picture®, in: Greenberg (1986), S. 221-225
(insbesondere S. 222 und 224).

138 Siehe hierzu Crowell (1996).
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defined by Woelfflin when he extracted his notion of the ,,Malerische* from Baroque art."”’

Aber mehr als dies sollte ,,painterly* es vermeiden, dass der Raum im Bild sich in ein
Universum von lebenden Formen und Erzéhlstrukturen verwandelt. Damit stellt er sich
auch gegen eine (von WOolfflin als typisches Produkt der Renaissance dargestellte)
hierarchische Organisation von Rastern, die selbst in Abwesenheit von Gegenstinden
realen Raum suggerieren konnten — Greenberg ist gegen das Signifizieren an sich.

Dass Pollock in spiteren Jahren nachweist, das Figurative in die Abstraktion
hineingebracht zu haben, dass er auch die Figuration zugunsten der Abstraktion verlisst,
stellt jedoch Greenbergs Apodiktionen in Aufsidtzen wie etwa Avant Garde and Kitsch
(1939) auf den Priifstand, in denen er verkiindet, die Welt der ,,Fertigen Bilder der
Massenkultur sei verglichen mit Abstraktion regressiv — modern und avantgardistisch sei
der Kiinstler, der diesen Prozess versteht. Greenberg muss nur die Figuren ausradieren, da
wo sie aufkeimen; und Figuren sind reichlich gesit.'*" So nennt Greenberg in Art After
Expressionismus zwar eine iiberwiltige Menge abstrakter Kiinstler, die sich immer wieder
sozusagen regressiv der Figuration zuwendeten, doch sei dies eine eigentiimliche Art von
Figuration, die nichts bestimmtes repréisentieren will: Er nennt diese letzten Endes nicht-
reprisentierende Reprisentation Homeless Representation.

Bis zu diesem Punkt schien Pollocks kiinstlerische Entwicklung Greenbergs
Ansitze zu bestitigen — dann jedoch befindet sich Greenberg (nach einer langen Periode
von ,,progressiver Abstraktion Pollocks) in der Zwangslage, die jetzt neu ausgestellten,
doch reichlich figurativen Bilder wie The She Wolf und die Serie Totem Lessons nach wie
vor als Ausdruck eines konsequent beschrittenen kiinstlerischen Weges, also als
progressiv, erkliren zu miissen. Die Konstellation, in der Greenberg seine
wissenschaftlichen Begriffe benutzt, sein Versuch, Gestik als normativen Gegensatz zur
Figuration zu positionieren, wird hier fiir ihn zum Problem. Seine Argumentationsstruktur
ist deshalb von besonderer Bedeutung, weil in absoluter Konsequenz seine methodischen
Vorschriften beziiglich des Ausdrucks — malerisch und performativ — zum Tragen
kommen.

In The She Wolf stehen Linien so gegen ihren Hintergrund, dass die Gestalt eines
Tiers zu erkennen ist; der Titel suggeriert eine Beziehung zum Totemismus, der zur

damaligen Zeit sehr en vogue war, und zum Schamanismus, mit dem Pollock sich gerade

139" Clement Greenberg: ,,After Abstract Expressionism®, in: Greenberg (1993b), S. 123.

'Y Doch erinnern wir uns: Die Figuren als Gestalt sind grundsitzlich nicht das Problem, sondern die
Signifikationsneigung, das Allegorische, die ,,Illusion®.
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beschiaiftigte.141 Dariiber hinaus lidsst The She Wolf einen Wunsch nach konzeptueller

Kommunikation erkennen, die man als Signifikation bezeichnen konnte; in den Totem
Lessons finden sich abermals Gruppen magischer Figuren vor einem griulichen Hinter-
grund. Aber das bringt Greenberg nicht im Geringsten dazu, Pollock abzuqualifizieren:
Statt Wolfen und Schamanen sieht Greenberg ,,spidery lines spun out over congealed

142

puddles of color (...) dispersed particles of pigment“ ™. Wenn Greenberg vor diesen

prinzipiell figurativen Gemélden The She Wolf (1943; Abb. 3) oder Totem Lesson Il (1944;

«143 gehen mit der

Abb. 4) steht, so mochte er die ,,painted surface* als ,,acting surface
Konsequenz, dass er jeglichen figurbildenden Begreifensmechanismus ausschalten muss,
um statt dessen den Ausdruck nach dem Prinzip eines indexikalischen Ergebnisses
auszuwerten. Dadurch kann dieser Ausdruck weiterhin als unbildhaft und performativ
sowie der Maler immer noch als Akteur rezipiert werden: malerisch und sujetlos. Unbe-
riihrt von den Fragen, ob Pollock einen Bezug zum Imaginationsbereich des Allegorischen
anlegt, ob er das Eindringen einer figuralen Kraft in sein Werk bewusst zulie3, ob sich
(nach einer hierzu konkurrierenden Auffassung etwa bei Michael Leja) diese Figuration
aus der Welt des Unbewussten psychoanalytisch'** als eine im IneinanderflieBen von
Anthropologie und Surrealismus ,,bildhafte” Verbindung zur Kreativitit Pollocks begreifen
lasst oder ob sich nicht auch Pollocks Werk als Ausdruck von Urbildern ikonografisch
interpretieren lieBe, wie E. A. Carmean vorschligt,'* fordert Greenberg angesichts der in
Pollocks Gemailden unbestreitbar vorzufindenden Figuren als Methode, das ,,Bildhafte zu
entfernen.

So betrachtet Greenberg Totem Lesson II etwa als Resultat von ,,an infinity of

<146

dramatic movement and variety Vergleichbares findet sich im Text zu einer

Ausstellung mit Werken Pollocks in der Sidney Janis Gallery 1952:

The references to the human form in Pollock latest paintings are symptoms of a new phase

141" Sjehe hierzu Langhorne (1999) und Rubin (1999).

142 Clement Greenberg: ,.Jackson Pollock’s New Style*. In: Greenberg (1993a), S. 106 [Erstverdffentlichung
in Harper’s Bazaar, Februar 1952].

143 Das Modell einer Malfliche als Auftrittsfliche wird ausfiihrlich im nichsten Abschnitt thematisiert. Als

frithen Beleg fiir diese Auffassung verweise ich auf Rosenberg (1952), S. 22-23, S. 48-50.

'* Pollock wurde im Rahmen seiner psychotherapeutischen Behandlung hiufig die Aufgabe gestellt, seine

Triebe zeichnerisch oder malerisch zu dokumentieren. Einer jungianischen psychoanalytischen Betrachtung
von Pollocks Kunst steht Greenberg allerdings recht ablehnend gegeniiber. (siehe hierzu Leja [1993], S. 166)
Dass Pollock im Jahr 1946 zusammen mit Jean Dubuffet, der als Représentant der sog. Art brut fiir post-
surrealistische figurative Ziige bekannt war, ausgestellt wurde, scheint Greenberg irritiert zu haben, wie sich
der dazugehorigen Rezension von 1947 entnehmen lédsst. Vgl. Greenberg (1986), S. 125.

'3 Siehe hierzu Rodgers (1979). Hierbei ist allerdings zu beriicksichtigen, dass Carmean generell dazu neigt,
Ikonografisches (in Form von Urbildern) als fiir die Kunstgeschichte kausal darzustellen.

146 Greenberg (1986), S. 75.
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but not of a reversal of direction. (...) In Pollock’s by now well-known second period, from
1947 to 1950, with its spidery lines spun out over congealed puddles of color, each picture
is the result of the fusion, as it were, of dispersed particles of pigment into a more physical
as well as aesthetic unity — whence the air-tight and monumental order of his best paintings
of that time. (...) Even so, the change is not as great as it might seem (...) Now he has them
[Linie und Hell-Dunkel-Kontrast] carry the picture without the aid of color and makes the
interplay clearer and more graphic. The more explicit structure of the new work reveals
much of that was implicit in the preceding phase and should convince any one that this
artist is much, much more than a grandiose decorator.'’

Nicht nur mochte Greenberg im Gegensatz zu Pollocks Intention Figuren als ,,the result of
the fusion of dispersed particles (!) und selbstverstindlich ohne einen allegorischen
Zusammenhang erkldren, indem er sie von vornherein jeglicher imaginativer ErschlieBung
entzieht. Er mochte dariiber hinaus die scheinbare Plastizitidt der abgebildeten Figuren so
erkldren, dass diese implizit den Ausdrucksakt des Malers so aufnehmen, als ob die nicht
figurative  Figuration indexikal erfolgte. Dass diese Partikelchen zu dicht
beieinanderstehen, dass sie Klumpen bilden kénnten, die vielleicht (in gefdhrlicher Nihe
zu Figuren und zum illusionsbedingtem Raum) an Hohlrdume erinnern, muss Greenberg
als Problematik einrdumen: Das Einzige, was er an den Totem Lessons zu kritisieren hat
(wobei Pollock ohne Frage weiterhin der moderne Kiinstler schlechthin bleibt), ist, dass
,.he sometimes juxtaposes colors and values so abruptly that gaping holes are created.'*®

... Gaping holes, die drohen, eine Illusion von Hohlraum, vom Einbildungsraum zu

erzeugen ...

PERFORMATIV

Greenbergs Befund, dass ein Abweichen von der Illusion nur durch eine analytische
Erweiterung der expressiven Moglichkeiten des Mediums unter der Prdmisse einer
strengen Selbstreferentialitidt jeglicher Art der Vermittlung moglich ist, hat jedoch
beziiglich der Gestaltung einer Theorie des Mediums bei gleicher Ausgangslage
schwerwiegende Folgen. Dass Greenberg selbst mehrmals in seinen Ausstellungs-
rezensionen darauf verweist, die Gemailde Pollocks seien keine ,,Wandtapeten“149, Pollock
selber kein ,,decorator oder ,,Ornamentiker, konnte darauf hindeuten, dass er sich der

Gefahr bewusst war, in der starren Einschrinkung des kommunikativen Vermogens des

147 Greenberg: ,,Jackson Pollock’s New style®, in: Greenberg (1993a), S. 106.
148 Greenberg, Collected Essays 2, S. 17.

1% Die New York Times hatte die Arbeiten der Abstrakten Expressionisten mehrfach entsprechend beurteilt.
Siehe etwa DeVree (1948).
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Mediums das Deutungslose irrtiimlich als Be-deutungsloses, d.h. als ,,generisch* und somit
nicht Teil des werthaften Bestands der Kunstgeschichte, erscheinen zu lassen.

Die damalige Kunstkritik (dies gilt nicht nur fiir Greenberg, sondern auch fiir
Rudolf Arnheim, Roger Fry oder Iredell Jenkins'*’; Arnheim legte ausgerechnet zum
Thema Ausdruckspsychologie eine Dissertation vor) tendierte beziiglich der Problematik
einer Relation von Figur und Diskurs zu der Ansicht, dass dadurch, dass jeglichem
kulturell-repriasentativen Kommunikationsakt das Sujet entzogen wird, der Expression die
Imitation als Produktions- bzw. Kommunikationsmodus des Mediums entgegengesetzt
werden kann. Dabei wiirde allerdings eine kausale konstitutive Beziehung zwischen einem
noch ndher zu bestimmenden Agens (welches, wie bereits ausgefiihrt, jedoch nicht
konzeptuell im Sinne etwa eines konkreten Inhalts sein darf) als Quelle des &dsthetischen
Vergniigens sowie kunstgeschichtlichen Wertes und dem Ausdruck fortbestehen. So
herrschte vornehmlich seit der Avantgarde die Auffassung (die sich bei der Stijl-Gruppe
ebenso wie bei Mondrian oder Malewitsch, aber auch im Ikonoklasmus des Dadaismus
auffinden lédsst), Abstraktion sei das vollkommene Gegenteil von Figuration, zumal
mimetische Illusion und Schones als Inhalte der Kunstrezeption anathematische
Reaktionen hervorriefen.

Greenberg hat also die Prozesse der Inhaltsvermittlung und der Konzeptbildung so
streng von der Figuration und dem zunéchst raumlich ausgedriickten narrativen Potential
des Sujets (die allerdings bisher Garanten einer idsthetischen Erfahrung waren) abge-
koppelt, dass die Bedeutsamkeit, die er fiir seine erzdhlungslosen Gemilde erlangen
mochte, sich jetzt in der Stummheit ihrer Fliache aufzul6sen droht: in der generischen
Fliche einer Wandtapete, in kulturarchiologischer Gegenstindlichkeit. Die Gemilde
durften ja nichts darstellen, keine Vermischung von dsthetischem und realem Raum
zulassen, keine Phantasmen hinter den ,,gaping holes* der Farbgestriippe und Farbge-
flechte evozieren (etwa in Form eines scheinbar begehbaren Raumes), die Grenzen des
dinglichen Mediums nicht {iberschreiten. Nun muss Greenberg also das zuvor ange-
sprochene generierende Agens, das fiir ihn nicht ldnger in einer kiinstlerischen Botschaft
reprasentiert ist, als Quelle des Asthetischen irgendwo lokalisieren.

Wenn der gestaltete Raum vor lauter ,Sujetlosigkeit® (im Sinne einer
Deutungslosigkeit) keine offensichtliche asthetische Erfahrung zu bedingen vermag, wer
oder was ist dann Garant einer Einmaligkeit, einer validen &sthetischen Erfahrung bei

dessen Betrachtung?

150 Sjehe hier insbesondere Arnheim (1949), Fry (1920) und Jenkins (1942), S. 42-52.
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Zunichst ist Greenberg bestrebt, die Vermengung der Begriffe ,,Sujet* und ,,Inhalt*
zu korrigieren. Insbesondere bezieht er Position gegen solche Autoren, die glauben,
abstrakte Gemilde seien wie Wandtapeten, ohne die Qualitidt der Einmaligkeit: ,,The error
they make is to think the kind of experience abstract art provides is different from the one
provided by representational art, (...) [ that ] the kind of experience is not aesthetic any
more.”"! Fiir Greenberg ist hier durchaus ein dsthetisches Erleben moglich. Dieses setzt
jedoch eine Kompetenz voraus, die ausschlieBlich zu erwerben ist ,,by knowing what is
good, and this comes from experience only, like all serious philosophers since Kant know”.

Beziiglich einer fiir moderne Malerei konstitutiven Selbstreferentialitét schreibt er:

Modernist painting meets our desire for the literal and positive by renouncing the illusion of
the third dimension. This is the decisive step, for the representational as such is renounced
only in so far as it suggests the third dimension. (...) In other words, neither the
representational nor the third dimensional is essential to pictorial art, and their absence does
not commit the painter to the ‘merely’ decorative.'”

Speziell zu Pollocks Gemaélden fiihrt er aus:

[Jackson Pollock’s] work offers a puzzle to all those not sincerely in touch with contem-
porary painting. I already hear: “Wallpaper patterns’, ‘the picture does not finish inside the
canvass’, ‘raw uncultivated emotion’ and so on and so on. Since Mondrian, no one has
driven the easel picture so far away from itself; but this is not altogether Pollock’s own
doing. In ltsk;is day and age the art of painting increasingly rejects the easel and yearns for
the wall®.

SchlieBlich postuliert er:

(...) the irreducible essence of pictorial art consists in but two constitutive conventions or
norms: flatness and the delimitation of flatness; and that the observance of merely these two
norms is enough to create an object which can be experienced as a picture; thus a stretched
or talcsz}fed—up canvass already exists as a picture — though not necessarily as a ‘successful’
one.

Der Ausdruck fungiert nun als instrumentelle Verbindung schipferischer Eigenschaften in
der Rolle eines Vermittlers zwischen dem noch immer nicht verorteten Agens und dem
eigentlichen Gemilde als Folgeprodukt in Form eines mediumsspezifischen Abdrucks.
Wenn also ein bestimmtes Maldispositiv oder Nachdrucksprodukt dsthetisch iiberragend
ist, so ist dies begriindet durch dessen performativ indexikale Qualititen, die dem
Ausdruck in schopferischer Aktion zugrunde liegen. Dies kann nur in dem Moment der
Fall sein, wo der Ausdruck den Status inkommensurabeler Einmaligkeit erlangt. Das
Asthetische existiert, so folgert Greenberg, unanfechtbar im Gemailde, weil es aus dem
vorausgesetzten dsthetischen AuBlen kommt, aus der Einmaligkeit unwiederholbarer

Gesten und malerischer Handlungen des einzigartigen Genius Pollocks, der damit seine

5! Hier und im Folgenden Greenberg (1993b), S. 118.
132 Greenberg (1993b), S. 56.

53 Greenberg (1986), S. 201.

154 Greenberg (1962), S. 30.
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erdriickenden Gefiihle, im kathartischen Malauftritt freigelassen, zum Ausdruck bringt.
Dieser Ausdruck ist aktive Auffiithrung, indexikal, schopferisch, ,,Schamanentanz® (in
Reaktion auf C. G. Jungs analytischen Ansatz und den damaligen &dsthetischen Trend des
Primitivismus);'> die passive Leinwand wird in diesem Zusammenhang gerne als Feld,
Arena oder Fliche bezeichnet'™ — in letzter Konsequenz also als Biihne kiinstlerischer
Handlung. In der Erzeugung des Gemildes geht die Ursache unmittelbar und nahtlos in
den Effekt iiber.

Die demiurgische Macht, mittels der Geste seines Zeigefingers die Realitit in etwas
Abstoflendes zu verwandeln, schreibt Jean Paul Sartres in seinem Roman ,,Der Ekel* der
Hauptfigur Antoine Roquentin zu — die hinter dieser Geste zu spiirende Geisteshaltung
stellt den groBtmoglichen Gegensatz zu der von Camus in ,Hochzeit des Lichts*
geschilderten unergriindlichen, unverdnderlichen Unbeweglichkeit der Sommer von Oran
dar. Wihrend sich in Sartres’ Werk der Glaube an die Freiheit des Individuums
widerspiegelt, die auch immer eine Freiheit des Ausdrucks ist (im angefiihrten Beispiel
Ausdruck des Ekels) und damit ein schopferisches Element im Handeln voraussetzt und
betont, ist bei Camus der Ausdruck immer mediatisiert als eine Uberlagerung priexistenter
Bilder. Letztendlich wird bei Camus der ,,freie Ausdruck® negiert: An seine Stelle tritt der
Eindruck.

Dem vergleichbar steht Greenbergs Verstindnis des Terminus ,,Ausdruck® als
etwas Einmaliges eher in Einklang mit dem ,,Hyper-Subjektivismus® Jean Paul Sartres
(also: Malen als existenzielle Aufgabe, der Maler im schopferischen Rendezvous mit den
Kriften des Chaos), wihrend das beispielsweise von Rosalind Krauss verwendete
Schlagwort der ,,Rekurrenz* eher in Analogie zum Camus’schen Ansatz zu setzten wére
(inwieweit dies insbesondere bei Krauss tatsdchlich zulissig ist, soll weiter unten diskutiert
werden).

Greenberg stofit auf der Ebene der tatsidchlichen, dinglichen Kunst allerdings rasch
auf Widerspriiche zu seinen Theorien, und zwar in dem Moment, in dem Maler in ihrem
kiinstlerischen Handeln sich durch den Bilderrahmen nicht mehr einschrinken lassen. Das

Asthetische existiert auBerhalb des Gemildes in der Person des Kiinstlers, der das

155 Siehe hierzu William Rubin (Hrsg): ,, Primitivism* In 20th Century Art. New York: The Museum of
Modern Art, 2002 (insbesondere Band 1, S. 51-52).

15 Siehe etwa Pollock (1947) oder Rosenberg (1952). Verwiesen sei in diesem Zusammenhang auf eine
interessante Begriffsdivergenz, die mit unterschiedlichen Blickwinkeln der Theoretiker auf das ,In-der-
Malerei-Sein’ in Verbindung zu bringen ist. Je nach Wertung der korperlich-materiellen Auseinandersetzung
des Kiinstlers mit der Malerei entsteht einerseits bei Greenberg (auf Pollock basierend) der Begriff ,,Abstract
Expressionism®, andererseits bei Rosenberg ,,Action Painting*.
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Asthetische (durch die Rinder des Keilrahmens ausschnitthaft begrenzt) in sein Werk
iibertridgt und so als Quelle der dsthetischen Erfahrung eines Betrachters fungiert. Durch
diese ,,exzentrische* Lokalisierung des Asthetischen werden nun allerdings die Grenzen
des ,,Maldispositivs* gesprengt. Greenberg nennt dies ,,beyond the frame painting*.

Um den Ansatz zu untermauern, das Asthetische werde vom Ausdruck der
Malperformance, der Auffiihrung, in den Keilrahmen {iibertragen, braucht dieser Ansatz
eben den Malraum, der als vom dsthetischen Raum abweichend aufzufassen ist; Action
Painting und Gestural Abstraction zeigen einige Erscheinungsformen dieser Auffassung
von einem Maldispositiv, das nun tatsdchlich besser Feld oder Arena genannt wird (bei
Pollock sieht man ja auch, dass die Orientierung der Leinwand keine ,,bildliche* Rolle
mehr spielt, er tritt sowieso auf diese wie auf eine Aktionsbiihne). Auch kann es sich
ergeben, dass die Winde der Architektur als eigentliche Trédger der ,,unendlichen, grenzen-

157

losen‘ Malerei sich in einen Teil eines dsthetischen Kontinuums verwandeln. ”" Konkret ist

es Pollock selber, nicht aber ohne Greenbergs theoretische Unterstiitzung, etwa in
Aufsitzen wie The end of the easel picture (1948) und ,American-type’ paiting (1955), der
seine eigenen Gemilde, an der Schwelle zum Mural stehend, als Wandmalerei erlebt

wissen mochte. So schreibt er zum Beispiel im Exposé eines Stipendiums-Antrags:

I intend to paint large movable pictures which will function between the easel and mural.
(...) I believe the easel painting to be a dying form, and the tendency of modern feeling is
towards the wall picture or mural. (...) The picture I contemplate painting would constitute
a halfway state, and I attempt to point out the direction of the future, without arriving there
completely.'®

Greenberg seinerseits spricht wie folgt iiber die Idee des ,,all-over, die gesetzten Rahmen
verlassenden gemalten Farben, wobei er auf Monet als Vorldaufer dieser Entwicklung
verweist:

[The Easel picture] cuts the illusion of a box-like cavity into the wall behind it, and within
this, as a unity, it organizes three-dimensional semblances. (...) Twenty years after Monet’s
death, his practice has become the point of departure for a new tendency in painting. (...)
The dissolution of the pictorial into sheer texture, into apparently sheer sensation, into an
accumulation of repetitions, seems to speak for and answer something profound in
contemporary sensibility. (...) The ,all-over’ may answer the feeling that all hierarchical
distinctions'™ have been, literally exhausted and invalidated; that no area or order of
experience is intrinsically superior, or any final scale of values, to any other area o order of
experience. (...) for the time being, all we can conclude is that the future of the easel picture
as a vehicle of ambitious art has become problematical. In using this convention as they do
(...) artists like Pollock are on the way to destroying it.'®

"7 Hier konnte mit einigem Recht die Frage gestellt werden, ob es sich hier nicht um eine
hyperisthetisierende Weltauthebung oder Epoché handelt, ob hier dem Subjekt Vorrang vor der
ontologischen Besténdigkeit der Exterioritit eingerdumt wird.

158 In: Varnedoe und Karmel, S. 17.
159" Gemeint sind offenbar die dsthetischen Unterschiede zwischen Malraum und ,realem* Raum.
160 Greenberg (1986), S. 221.
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Fiir Greenberg ist diese Erweiterung eines sich entfaltenden &dsthetischen Kontinuums das
Kennzeichnen einer qualitativen Evolution der Malerei, was auch in den letzten Sétzen
einer Ausstellungsrezension fiir The Nation vom Februar 1947 {iiber Pollocks Arbeit
aufscheint: ,,Pollock points a way beyond the easel beyond the mobile, framed picture, to
the mural perhaps — or perhaps not. I cannot tell et

Dass Siqueiros, dessen Workshops Pollock besuchte, in einem Manifest erldutert
hatte, das mobile Staffeleibild sei ein Uberbleibsel eines biirgerlich-reaktioniiren
Kunstverstidndnisses, passt zu diesem Ansatz ebenso wie Greenbergs Argumentation
beziiglich einer malerischen konzeptuellen Unterscheidung zwischen den Sphéren des
Privaten und des Offentlichen in Hinblick auf das Aneignen, das Besitzen so wie die
Bestimmung der Kunstwerke, die er etwa in 1948. The Situation at the Moment fiir die
Partisan Review vorstellte.

So zusammengefasst fiihren diese hier kommentierten Eigenschaften der Malerei-
auffassung bei Greenberg — das Malerische und die Performativitit — zu einer Situation, in
der das Mediale in der Malerei sich selbstanalytisch zu verhalten vermag, um dadurch
sicherzustellen, dass die Betrachtung der Kunstwerke eine regelrechte Erfahrung
epistemologischer und nicht etwa allegorisch-poetischer Natur mit sich bringt. Gleicher-
malen, da eben das Asthetische'®® dem Malfeld von AuBen nach Innen iibertragen wird,
fdllt es dem Kiinstler — oder der primiren zentrierenden Ursache, der schopferische Kraft —
zu, das Malgeschehen in einmalige Objekte der Kunstgeschichte zu verwandeln. An
diesem Punkt wird also bei Greenberg die einmalige Geste zur allgemeinen &dsthetischen
Erkenntnis, subjektiver Ausdruck zur objektiven Wissenschaft.

Doch iiber diesen Punkt hinausgehend findet sich in Greenbergs Theorien ein
grundlegender Fehlschluss, der letztendlich zu einem methodologischen Mise en abyme
fiihrt: Die Setzung, dass das AuBlen des Gemaildes, in diesem Fall der Schopfer und in
seiner Unmittelbarkeit dessen Raum, indexikal und performativ auf das Asthetische im
»Innen“ iibergreift, fiihrt zum Konflikt mit dem grundsitzlichen Gebot des Mediums-
spezifischen (es ging ja hier auch darum offenzulegen, wie sich jedes Theorem, das unter
der paradigmatischen Voraussetzung der Oppositionsbildung formuliert wird, in Aporie
tiberfiihrt): Der Ubergriff des AuBen auf das Innen fiihrt zur Ausweitung des #sthetischen
Raums iiber die Rédnder des Keilrahmens hinaus bis hin zur ,,Objecthood®; so expandiert

das Malszenario — allerdings steht der Maler zum Asthetischen in kausalem Verhiltnis. In

! Greenberg (1986), S. 125.
162 Hier allgemein zu verstehen als: Das, was Kunst zu Kunst macht.
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dem Moment, wo nun das ,,Innen zunehmend das ,,Auflen* erobert, wird die durch den
Maler geschaffene Realitit weder durch Kunstkritik nachvollziehbar (die sich in der
weltlichen Realitidt quasi post factum bewegt), noch kann sie permanent durch einen
Kiinstler beeinflusst werden, der ja selbst Teil des Auflen ist, das nun immer mehr Teil des
Innen wird: Der ,.creator spiritus® ist Teil seiner eigenen Welt geworden und ihren
Gesetzen unterworfen, die er doch angeblich selbst geschaffen hat.

Dass Greenberg trotz einer solchen von ihm konstatierten Ausdehnung des
Asthetischen auf eine Begrenzung der Malerei in die Kategorien Flachheit und Flichen-
begrenzung besteht, scheint im Vergleich ein eher marginales Problem. Die weitreichenden
Auswirkungen, die das hier verfolgte philosophische Puzzle, die ein- und ausschlieBende
Beziehung zwischen Objekt und Prédikat, auf das alltdgliche, gar triviale Zusammenleben

mit Kunstwerken hat, fasst Victor Burgin wie folgt zusammen:

This world certainly is a world of objects, but these objects are constituted ,as’ objects only
through the agency of representations — language and other forms of signifying practice.
The idea of art as ,object’ began (...) with the commodity connoisseurship of the
Renaissance; it further developed within eighteenth century aesthetics, primarily with
Lessing, as a notion of the specificity of the ,visual’ as against the ,literary’. Greenberg’s
aesthetics are the terminal point of this historical trajectory.'®®

Schlussendlich ist das Denkkonstrukt Greenbergs so apodiktisch wie zwingend bedeutsam,
wenn auch eher in einer kompilierten Art und Weise. Er hat ein scheinbar einheitliches,
eindimensionales, rissloses Bild der Moderne geschaffen, und mit diesem verbunden ist die
Herausbildung der fiir Greenberg charakteristischen wissenschaftlichen bzw.
transzendental-historischen Ebene fiir eine Begegnung mit dem Kunstwerk, die eine Basis
bilden kann fiir die Auseinandersetzung mit dem Vorwurf, ,Wissenschaft’ sei dem
Fetischismus vergleichbaren Mechanismen unterworfen und auch in Kategorien wie
Fetischismus oder Totemismus zu hinterfragen. Es ist Greenbergs Perpetuierung einer
historischen Vernunft im Bereich der Asthetik (in Form einer Synthese aus Wissenschaft,
Historismus und Subjektivismus), gegen die Rosalind Krauss mit den Mitteln des
Poststrukturalismus und der Psychoanalyse Stellung bezieht, indem sie jeglichen

asthetischen Akt als kommunikativen fetischistischen Akt wertet.

3.1.2 Rosalind E. Krauss

Der Maler ,bringt seinen Leib ein®, sagt Valéry.'*

'3 Burgin (1986), S. 39.
1% Merlau-Ponty (2003), S. 278.
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3.1.2.1 Synekdoche — Kunst als Zeichen

Was wiirde sich fiir Rosalind Krauss besser eignen, um gegen die angenommene
Transzendenz einer ,historischen Vernunft® und deren Ausbreitung im &sthetischen
Bereich Stellung zu beziehen, als die Strategie, den Sehen- und Reprisentationsakt als
diskursive Kontingenz zu entlarven, Bilder mit Hilfe von Bildern anzufechten? Wissen-
schaft ist ndmlich fiir Krauss nichts anderes als ein Bild, eine Weltanschauung. Sie
argumentiert, dass jeder Blick einen motivierten, ideologischen Blick, der vom irrationalen
Unbewussten konditioniert ist, in sich birgt. Folglich ist auch jedes Bild Metapher einer
Weltanschauung: Wissenschaft und Kunst beriihren sich insofern, als dass beide Ausdruck
produzieren, der Teil einer ihnen zugrunde liegenden Aussagestruktur ist.

Fiir dieses zentrale Denkmuster des Krauss’schen Theoriegebdudes soll im
Folgenden der der Rhetorik entnommene Begriff Synekdoche verwendet werden, der auf
eine Beziehung von Einzelnem zum Ganzen auf der Meta-Ebene rekurriert. Dies soll auch
die Abgrenzung zu Derridas Begriff der Iteration verdeutlichen.'® Denn wihrend Derrida
eine auf deren Bedeutung riickfiihrbare urspriingliche Definition von Begriffen verneint,'®
zeigt sich in dieser speziell Krauss’schen Auffassung in unterschiedlichsten Ausdrucks-
formen dieselbe Urspriinglichkeit, auch wenn der Ausdruck sich dndert.

Rosalind Krauss stellt zentrale Begriffe Greenbergs, die von ihm in Zusammenhang
mit dem Schlagwort der ,,Urspriinglichkeit verwendet werden — Urheberschaft, Nicht-
kodifizierung der Malfldche, Transzendenz bzw. Kontinuitit der Kunst usw. — in Frage und
gewinnt daraus eine kritische Position zum Begriff der Urspriinglichkeit selbst, der sich fiir
sie als Kontingenz des systemischen Zusammenhanges ,,Kunst* darstellt. Wie nachfolgend
gezeigt wird, kreist diese Form der Problemdarstellung bei Krauss um eine grundlegende,
wissenschaftskritische Auffassung von Ausdruck, bei der sich Ausdrucksinhalt nicht als
Produkt, sondern als Kontingenz, ergo als System-reproduzierend erweist. Die Idee des
Ausdrucks als Reproduktion oder als Synekdoche stellt sich in dem Fall jener der
Produktivitidt — bei Greenberg verstanden als Generator von wissenschaftlicher Positivitit —
entgegen.

Das Unterminieren der kunsthistorischen Vernunft mit Hilfe einer Auffassung der
Asthetik als Unterkategorie der Semiotik, als Rekurrenz und Kontingenz, ergo etwas
Zeichenhaftes, stellt sich als Mittelpunkt ihres Ansatzes dar, der in Texten wie

Photography’s Discursive Spaces: Landscape/View (1982), The Originality of the Avant

15 Siehe hierzu insbesondere Derrida (1988), S. 7.
' Diesen Gedanken greift Robert Smithson in seinem Begriff der , Entropie kunstwissenschaftlich auf.
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Garde and Other Modernist Myths (1985) oder Sherrie Levine: Bachelors (1999) von

Krauss in Bezug auf unterschiedliche Fragestellungen der Kunstkritik angewendet wird.
Ihre dort vertretene These, dass sich Transzendenz im Ausdrucksakt durch eine
Neubewertung von dessen Kontingenz als zeichenhaft abbauen lidsst, mochte ich im
Folgenden nicht nur anhand einer Analyse der genannten Texte liberpriifen, sondern auch
in der Gegeniiberstellung mit der Arbeit und den Aussagen von Sherrie Levine, die fiir
Krauss quasi die kiinstlerische Verkorperung ihrer theoretischen Ansétze darstellt.
Aufgrund der oben in Kiirze skizzierten Ansédtze wird auch nachvollziehbar, warum
die Fotografie das von Krauss zur Untermauerung ihrer Thesen bevorzugt herangezogene
Kunstmedium ist. Diejenigen Qualitdten, die Krauss hierzu hervorhebt, spielen sich auf
zwei Ebenen ab: der Ebene der Produktion und der Ebene der Kontextualisierung. Fiir
Krauss existiert ein Autor, der in unmittelbarer materieller Beziehung zum Kunstwerk steht
(erinnert sei an Greenbergs Sicht auf Pollock), in der Fotografie nicht. Schon allein die
zeitliche Ausdehnung des bildnerischen Prozesses zwischen dem Moment der Bild-
aufnahme und der letztendlichen Fertigstellung eines — und nicht etwa: des einzigen —
Abzugs macht eine zeitlich unmittelbare kiinstlerische Geste unmoglich. Die Tilgung der
auktorialen Ebene wird bei Krauss aufgefangen durch eine wesentliche Aufwertung der
Kontextebene. Die quasi endlose Reproduzierbarkeit einer Fotografie lidsst bei Krauss die
Vorstellung eines Kunstwerks als reifizierte bildhafte bzw. zeichenhafte Einmaligkeit als
unmoglich erscheinen: Krauss akzentuiert die strukturelle Nidhe der Fotografie zum Ready-
made, indem sie Objekte und Aufnahmen gleichstellt. Jeder Abzug einer Aufnahme ist
folglich ein Verweis auf das ihm Zugrundeliegende und insofern nur Teil eines iiber-
geordneten Systems, auf das er verweist — in letzter Konsequenz reine Reprisentation oder
Kontingenz. Urspriinglichkeit im Kunstwerk wird so zur Fiktion bzw. in Krauss’ eigener
Begriffsbildung zum ,,Mythos*“. Daher sind fiir sie etwa Marcel Duchamp und Sherrie
Levine vergleichbar, die sich nach ihrer Meinung beide mit dem Kunstmachen als einer
,zeichenhaften’ Praxis beschiftigen. Fiir Krauss suchen beide die Konfrontation mit der
angeblich wissenschaftlichen Beweisbarkeit der historischen Einmaligkeit eines
meisterhaften Kunstwerkes chez Greenberg. So sind sie bemiiht, mit entsprechenden
Mitteln die Originalitdt der Avantgarde abzubauen und der Form- und Urheberfixierung
mit Form- und Urhebersubversion entgegenzutreten — beides als zentrale Motivationen
threr Kunst zu verstehen. Entsprechend ist das Aufdecken dieser Fiktion der
Urspriinglichkeit insbesondere beziiglich der drei zentralen Instanzen, die als Regulativ des

Kunstwerts angesehen werden — Museum, Autor und Werkaussage — und gleichzeitig das
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System ,,Kunst® gewihrleisten, ein Hauptanliegen ihrer Publikationen. Demgegeniiber
stellt Krauss ein Kunstmodell, das ihr zukunftsweisend scheint und das sie mit konkreten
Personlichkeiten verkniipft. Entsprechend werden die folgenden drei Unterkapitel sich mit
ihren Argumenten zur Entmythologisierung zentraler Punkte beschéftigen: des diskursiven
Rahmens der Museumswinde, des Kiinstlergenies und der ,Jungfriulichkeit der

Malfliche.
3.1.2.2. Krauss’ Mythen der Moderne

3.1.2.2.1. Die Neutralitit des Museums

Dass Fotografie als Medium so einen ,unbestimmten’ Platz innerhalb der Rhetorik
der groBen Kiinste, der gingigen Logik der Kunstgeschichte und der klar definierten

197 oder (was der

bestimmenden Kunstmedien Malerei, Bildhauerei etc. zugewiesen bekam,
Autorin noch bedenklicher vorkam) dass auf einmal die kritisch so fruchtbare
Unbestimmtheit des Mediums Fotografie durch den museumsspezifischen Effekt einer
Metamorphierung zum Meisterwerk erstarrt, fiihrte zur Priagung des Begriffs ,.discursive
space® durch Rosalind Krauss in ihrem kunstkritischen Text Photography’s Discursive
Spaces: Landscape/Viewmg. Am ehesten als ,,peripatetischer Raum* zu iibersetzen (vom
griechischen peripatein, ,,umherwandeln®, abgeleitet), ein Raum also, durch den im Akt
des Einrahmens ein Objekt erst zum Kunstwerk wird und es dadurch unterhaltende
Funktion bekommen kann, @hnelt fiir Krauss ein ,,discursive space® der Fihigkeit zur
Sinngebung, die das System der Sprache zu besitzen scheint, bei der das Bezeichnende das
Bezeichnete dominiert. In Analogie hierzu steht der angeblich transformative, der sinnge-
benden Rhetorik des klassischen Museums zugewiesene Effekt, dass sich ein Objekt allein
aufgrund der Tatsache, dass es in den anerkannten diskursiven Raum der Museums-
ausstellung aufgenommen wurde, zu einem Kunstwerk wandelt. Innerhalb des Problem-
komplexes einer kulturidsthetischen Definition miisste dann, so Krauss’ Argument,
zugelassen werden, dass der , meisterwerkliche* Status einer Fotoabbildung zu einer
Unterfunktion des Kontextes ,Museum® (des Raumes, der Winde der Galerie usw.)

wird.'%’

'7 Siehe diesbeziiglich Crimp (1993). Weitere Lektiire, die sich mit der Ein- oder Ausgliederung der
Fotografie im Bereich der Kunst befasst, ist etwa Derfner (1976) oder Patton (1977).

18 Krauss (1982).

19 Beziiglich der eigentlich problematischen musealen Akzeptanz der Fotografie bzw. der Beobachtung, eine
wie enge Verbindung die Fotografie mit der Reaffirmation des Museums als ,,diskursivem Raum® einging,
duBert spiter Douglas Crimp in seiner bahnbrechenden Kritik des ,,Museum’s Effect* On the Museum’s
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Auf die Ausstellung ,Before Photography: Painting and the Invention of
Photography*, von Peter Galassi 1981 kuratiert, die Rosalind Krauss mit ihrem speziell
hierfiir entwickelten Begriff der ,,discursive spaces* zu kritisieren vorhatte, lief sich dieses
Modell beispielhaft anwenden. Krauss befand ndmlich, dass jene Fotowerke, die als Teil
der einschlieBenden Erhabenheitsrhetorik neuerdings ins Museum durften, im Prinzip nur
fiir funktional archivarische oder naturwissenschaftliche Zwecke angefertigt wurden. Sie
waren lediglich Fotowerke, die keineswegs mit dem Anspruch entstanden waren,

,.Kunstwerke* zu werden — und dies durchaus nicht zum Schaden ihrer Qualitiit.

Ruins (Crimp [1993], hier S. 2): ,,Radically reevaluated, photography took up residence in the museum on a
par with the visual art’s traditional mediums and according to the very same art-historical tenants“. Gemeint
ist hiermit, dass etwa ab dem Beginn der 1970er Jahren die Fotografie als addquates Kunstmedium von
Museen zunehmend akzeptiert wurde und damit nun ebenfalls den historisierenden
Bewertungsmechanismen, die fiir die anderen Kunstmedien und Kunstwerke gegolten hatten, unterworfen
wurde — mit den Worten Crimps: ,,New principles of photographic connosseurship were devised; the canon
of master photographers was vastly expanded; prices on the photography market of photography
skyrocketed.“ (ebd.)

Die Geschichte der Fotografie im kunsthistorischen Rahmen zeigt, dass das Medium aus dem Blickwinkel
einer dsthetischen Reevaluation, wie Rosalind Krauss auch im Aufsatz The Photographic Condition of
Surrealism feststellt, sich alles andere als einheitlich verhélt. Eine Betrachtung der Fotografie mal als
,bessere Malerei, mal als medial selbstreferentiell (beides aufgrund einer der Fotografie zugeschriebenen
Eigenschaft der ,,Wahrhaftigkeit“, also ihrer Fahigkeit, Motive absolut wirklichkeitsgetreu und damit
unbedingt glaubwiirdig abzubilden) erscheint hier als typische Perspektive der klassischen
Kunstwissenschaft. In Reaktion darauf entwirft Krauss einen konzeptuellen Zugang und Umgang mit dem
Motiv, das jetzt, in den Vordergrund geschoben, das Medium per se iiberragt. So scheint die Fotografie der
konzeptbildenden Beziehung zum Motiv nur schwer zu entkommen; durch ihre Fihigkeit, das Motiv
asthetisch aufzuwerten, erwirbt sie ihre Eintrittskarte ins Museum. Der politische Inhalt von Fotodokumenten
wie z.B. jenen von Walker Evans aus dem Jahr 1936 und seinen Portraits der Armut in lindlichen Gegenden
wihrend der Zeit der Depression in den USA wurde ausgeklammert, regelrecht neutralisiert. 1941 von der
Zeitschrift Fortune in Auftrag gegebene Portraits der Familien Fields, Burroughs und Tingle in Alabama
erscheinen spiter (nachdem die Zeitschrift aufgrund von Bedenken wegen der allzu realistischen Darstellung
auf eine Veroffentlichung verzichtet hatte) als Teil des Buches ,,Let Us Now Praise Famous Men* von James
Agee. Erst als Evans’ dsthetische und dramatisierte Handhabung im Umgang mit dem Motiv in den 1970er
Jahren Anerkennung durch die Kunstrezeption fand, wurden seine Fotografien zum Status ,,Kunstwerk*
promoviert.

Unabhingig davon, ob eine historiografische Rezeption oder eine dsthetische oder kunsthistorische
Wertschédtzung des Mediums an sich nachzuverfolgen ist, schufen Fotografen wie Walker Evans einen
groflen Teil ihres Werkes als dem Dokumentarischen, dem Fotojournalismus zu- und untergeordnet. Wohl
hatten diese Fotografen durchaus Gespiir fiir romantische oder &sthetische Inhalte, ihnen die Absicht, mit
ihren Bildern Kunst zu schaffen, zuzuschreiben, ist allerdings eine Unterstellung. Auch Greenberg, der als
asthetische Koryphie schlechthin galt, scheint eine unbehagliche Beziehung zu dem Medium gehabt zu
haben. So schien jenes von ihm formulierte Axiom des Medientranszendierenden auf die Fotografie nicht
vorbehaltlos anwendbar. Greenberg schrieb ohnehin wenig iiber Fotografie, und wenn er es doch einmal tat,
wird ein leichter Nachgeschmack von Inhaltslosigkeit und Mangel an Engagement bemerkbar, etwa in Sitzen
wie: ,,When photography’s good, let me put it that way, it’s as good as painting.* (Greenberg [1983], online).
Beispiele, die beziiglich einer Rezeptionsgeschichte die Moglichkeiten einer medial selbstverweisenden
Nutzung der Fotografie belegen konnten, gibt es durchaus. Besonders zu beachten wiren etwa die
grenzerweiternden Selbstversuche der Fotografie der Bauhausschule oder in den ersten Jahren der
sowjetischen Revolution. Nur, inwieweit wire das mit dem Weg einer Selbsterforschung der Malerei als
Medium iiberhaupt in Einklang zu bringen? Auf die Kategorie des Mediumsspezifischen bezogen: Was wére
das der Fotografie primér Eigene? Rosalind Krauss dienten diese Fragen allerdings lediglich als Gegenpol,
um ihr eigenes strukturelles Modell systemischer Auffassungsmuster des Fotografischen als Zeichen zu
etablieren, das sich somit medieniibergreifend darstellt.
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An dieser Stelle soll vorweggenommen werden, dass es sich hierbei um die
Problematik einer Re-Kontextualisierung der Fotografie vor dem Hintergrund des Mit-
Einbeziehens der Intentionalitdt in das Verstindnis von entweder Erzeugung oder
Bezeugung handelt. So sind wir wieder bei der Ausgangsfrage, wodurch genau man ein
Kunstwerk erkennt, wenn man es au3erhalb des Kontexts anderer Kunstwerke betrachtet.

Nun bemerkt Rosalind Krauss bei zwei Bildwerken, die beide mit dem gleichen
Titel Pyramid Lake, Nevada versehen sind (eine Fotografie von Timothy O’Sullivan
[1868] und eine Lithografie fiir die Publikation des Clarence King’s Systematic Geologie
[1878]), die in der bereits erwidhnten Ausstellung Before Photography zusammen mit
Werken etwa von Samuel Bourne gezeigt wurden und die dasselbe Motiv darstellen, dass
bei exakt gleichem Motiv subtile Unterschiede in der Qualitédt des Abgebildeten feststellbar
sind. Pyramid Lake, Nevada (Nummer eins) zeigt eine Gruppe von vier Felsen, die aus
dem Wasserspiegel des Sees auftauchen. Vom unteren Rand der Abbildung aus bilden sie
eine imagindre halbmondformige Linie, die in den Bildhorizont hineinreicht. Pyramid
Lake, Nevada (Nummer zwei) wirkt auf den ersten Blick identisch: gleiche Felsen, gleiche
Linien, gleiche Tageszeit — gleiche Abbildung? Zugestandenermallen ist das zweite Werk
eine Lithografie. Aber wihrend bei der ,originalen’ Fotografie ,,the rocks seem unreal and
the space dreamlike, the tufa domes appear as if suspended in a luminous ether®, verliert
das Motiv fiir Krauss in der Lithografie diese Qualititen: ,,Everything mysterious in the
photograph has been explained with supplemental, chatty detail.”“ (Nebenbei sei hier
bewusst die Frage gestellt, ob dieser qualitative Unterschied nicht in einer allméhlichen
Zersetzung des originalen Fotomaterials zu suchen ist, die nach iiber einhundert Jahren bei
einer gedruckten Lithografie wohl weniger ausgeprigt sein diirfte.) Krauss vermutet
daraufhin, dass die zweite, ,naturgetreuere’ Darstellung auf das wissenschaftliche Metier
der Geologie abzielt, wihrend die erste Aufnahme mit einem &dsthetisch ausgebildeten

Publikum als Zielgruppe kiinstlerisch operiert:

But it is clear, of course, that the difference between the two images — the photo and its
translation — is not a function of the inspiration of the photographer and the insipidity of the
lithographer. They belong to two separated domains of culture, they assume different
expectations in the user of the image, they convey two distinct kinds of knowledge. (...)
They operate as representations within two separate discursive spaces, as members of two
different discourses.'”

Fiir Krauss ist also nicht das Motiv entscheidend dafiir, dass ein Werk es vermag, die
Erkenntnisgrenzen géngiger dsthetischer Annahmen offenzulegen, sondern eine Reihe von

Beziehungen oder Zusammenhingen, die das Motiv zum Ausdruck bringt. Wenn der

170 Krauss (1982), S. 311.
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Fotografie aus der Sicht ihrer medialen Moglichkeiten eine Teilhabe an dieser analytischen
Dynamik zukommt, so hat dies nach Krauss die Moglichkeit zur Folge, Fotografie nun
nicht linger in Kategorien der Produktion, sondern der Rezeption zu betrachten: Das
Primat der Intentionalitdt wird verlagert, und es ist Aufgabe des Betrachters, diese Prisenz

einer Kontradiktion auffinden und ablesen zu konnen.'”!

Wenn Krauss auch beispielsweise
die Meinung vertritt, dass der Kunstcharakter eines Werkes vom diskursiven Rahmen der
Museumswinde abhingt, so findet sie ebenso, dass sich gerade deshalb die Fotografen
oder Kiinstler ganz einfach mit der Darstellung von (also doch!) ,,Winden* beschiftigten.
Das System, das laut Krauss als Referenz jedem Bild zugrunde liegt, ist in diesem Fall das
System ,,Kunst“. Das fotografierte Bild wird durch seine Hidngung in ein Kunstwerk
verwandelt, also Teil des Systems, welches das Bild in Folge als Synekdoche symbolisiert.
Das Fotobild vermag effektiv diese ,,Parerga“m, diese schlussendliche Kontradiktion
unmittelbar darzustellen, zu reifizieren. Krauss belegt dies anhand eines von ihr
festgestellten Trends einer hiufigeren Darstellung von Wiinden, der nicht nur in den von
Galassi ausgestellten Werken, sondern in der gesamten Epoche spiirbar gewesen sein soll;

als exponiertes Beispiel diente ihr etwa Auguste Salzmanns Jerusalem, The Temple Wall,

West Side (Abb. 5) von 1853/4:

Given its function as the physical vehicle of exhibition, the gallery wall become the
signifier of inclusion and, thus, can be seen as constituting in itself a representation of what
could be called ,exhibitionality’ or that which was developing as the crucial medium of
exchange between patrons and artists (...) And in the last half of the century painting (...) it
began to internalize the space of exhibition — the wall — and to represent it.'”®

Es sind also die Winde der Galerie oder des Museums (insofern, dass sie letztendlich fiir
die Sinngebung des ,,Werkes* zustindig sind) diejenigen, die fiir Krauss den ,,signifier of
inclusion“!”* konstituieren. Kunstwerke sind Verdichtungen dessen, sie werden zur
Inkarnation des Widerspruchs dieser diskursiven zeichenhaften Konstituierbarkeit der
Wiinde, des Inbegriffs der ,Ausstellungswiirdigkeit’.

Bevor es zur Erweiterung dieser Idee von Krauss kommt, muss vorausgeschickt
werden, dass genau hier die Schwachstelle ihrer Argumentation liegt und zwar in Hinblick

auf eine Re-Materialisierung des Kunstwerkes; Krauss glaubt, dass Widerspriiche (wie z.B.

"I Vergleiche mit Krauss (1981) oder Krauss (2005).

'”> Nach Derrida zu verstehen als Verbindungsglied zwischen Universalem und Partikulirem und (als

wesentliche Grundlage von Kants Asthetischem Urteil) dahingehend kritisiert, dass hierdurch kein
physischer, sondern nur ein metaphysischer Kontakt mit der Welt erméglicht wird. Vgl. Derrida (1987), S.
38f.

'3 Krauss (1982), S. 312.

" Dieser Begriff ist nicht adiquat ins Deutsche zu iibersetzen. Zu verstehen ist er am ehesten im Sinne von:
derjenige oder das Merkmal, der oder das entscheidend fiir die Zugehorigkeit zu einer bestimmten Gruppe
ist.
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»Was ist ein Kunstwerk? — ,,Wie 10st sich dies in Parerga auf?*) quasi in einer dialektik-

dhnlichen Dynamik aus einem geistigen Prozess heraus den Status einer objekthaften
Reprisentation erlangen konnen. So erlangt ihr Ansatz nur durch eine Reifizierung des
Zeichens kritische Effektivitiit.

Die Aufdeckung des diskursiven oder intentionalen Rahmens bei der Fotokunst
dhnelt fiir Krauss der Diskursivitit der Wissenschaft selbst. So meint Krauss, die
Raumdiskursivitdt (,,discursive space®) deute auf etwas Umfassenderes hin, das sie als
kritisches Werkzeug zum Abbau der metaphysischen Anspriiche des Komplexes Kunst-
Wissenschaft einsetzt: die Idee, dass die wissenschaftliche Belegbarkeit der Objekte der
Kategorisierungsaufgabe der Wissenschaft als ein- und ausschlieBender Zeichenkomplex
zugrunde liegt. Widerspriichlich ist, dass gewisse historische Topoi sich im Zuge einer
paradigmatischen Rekurrenz der Wissenschaft zum Tréiger einer Wahrheit umgeformt
haben. Eben dieses Widerspriichliche bringt das Kunstwerk als prisente Vergegen-
wirtigung einer Synekdoche der Kunstgeschichte zum Ausdruck.

Aber eine Auffassung von kunstwissenschaftlichen bzw. kunsthistorischen
Kategorien (Kunstwerk, Objekt einer Wissenschaft, geschichtlicher Fakt usw.) als
Produkte eines ErschlieBungsmechanismus von Zugehdrigkeit ist gleichbedeutend damit,
Wissen an sich, die Episteme, als Kontingenz zu konzipieren — Kontingenz deshalb, weil
solche Kategorien dann aus dem abstrakten Metier des Axiomatischen, des Transzen-
dierenden und des Notwendigen ins Bedingte (das fiir Krauss automatisch das Banale ist)
und damit ins Profane iiberfiihrt worden sind: Zugehorigkeit ist im Rahmen dieses
Mechanismus auch auf rein sprachlicher Ebene (Was ist ,drin’? Was nicht?) in Beziehung
mit Kontingenz zu sehen. Wihrend Greenberg — via Kant — in der Begegnung mit dem
Kunstwerk sich danach fragt, welche Ziige von dessen scheinbaren empirischen Kon-
tingenzen in den Bereich des Transzendentalen zu verlagern wiren, meint jetzt Krauss,
hinter der angeblichen Transzendentalitit einer Annahme die Schatten einer Kontingenz
aufgedeckt zu haben. Diese quasi dialektische Kontingenz ist die Begriindung fiir ein
Kunstdenken, das Raum fiir endlose Wiederholung und Reproduktion bietet und das
klassische ,,Meisterwerke* dadurch als in Wahrheit banal erklidren zu konnen glaubt — im
Gegensatz zur klassischen Kunstwissenschaft ist Kunst bei Krauss eben nichts Einmaliges.

Obwohl Krauss’ Argumentation so gestaltet erscheint, dass sie ein Echo von
Foucaults Untersuchungen der Episteme bewahren konnte, muss man gewahr werden, dass
es genau an dieser letztgenannten Stelle der Représentierbarkeit der Kontingenz — als

Iteration, Rekursion, Wiederholung — ist, wo Krauss nach meinem Dafiirhalten von
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Foucault unbewusst abweicht. Auch ist ihr Verstdndnis des Zeichens als sinnbildend eine
andere als die Foucaults, der Zeichen auf der Grundlage einer Positivitit der Diskurse
definiert. Doch steht ihre Haltung zur Entschliisselung des Problems der historischen
Vernunft und des transzendentalen Subjektivismus in enger Verbindung zu Foucaults Idee
eines Unterminierens von anderen, daraus sich entfaltenden Begrifflichkeiten wie etwa
jener des ,,Autors* oder der ,,Ich-Perspektive® im Humanismus. Die Inkarnation dessen
sieht sie in den ,,autorenhaften* Kiinstlern Jackson Pollock oder David Smith, insgesamt in
der Greenberg vorgehaltenen Idee eines minnlichen Helden des Abstrakten
Expressionismus. Dagegen kritisiert sie den Komplex von Intentionalitdt und Kausalitét in
seinen Verkniipfungen mit einer bestimmten Auffassung des Subjektes ,,Autor”, die
Greenberg vertrat. Im folgenden Abschnitt wird gezeigt, wie sie dies mit Hilfe der
Infragestellung der Urspriinglichkeit des Subjektes und des einheitlichen Kompakt-Seins —
der Prasenz — des Werkes tut, indem einem unwiederholbaren Werkursprung der Impuls
zur Reproduzierbarkeit, der diesem zugrunde liegt, entgegengestellt wird.

Wenn das Werk nicht zu vereinheitlichen ist, so ist dessen Urheber nicht als ein-
heitliches Agens, sondern als seiner fiir die Werkproduktion kausalen und intendierenden
Krifte nicht méchtiges Produkt diskursiver Formationen zu verstehen. Diese Ebene der
Intentionalitédt, auf der das Werk wie die materielle Verdichtung und Umsetzung dessen
eingesetzt wird, féllt jetzt bei Krauss der Rezeption als entmaterialisierte Form oder

Diskurs, als visualisierte Absenz, zu.

3.1.2.2.2. Kunst als Schopfung

Bilder als Reprisentation eines diskursiven Rahmens sind bei Krauss Zeichen einer
Absenz: Sie vergegenwirtigen den Widerspruch des ins Zeichenhafte gewandelten Realen.
So wie vorher (nach Offenlegung des kontradiktorischen formellen und signifikatorischen
Charakters der ,,Wand*) das Zeichen ,,Ausstellbarkeit” die Glorifizierung von nicht
kiinstlerisch motivierten Fotobildern zum erhaben-musealen Dasein bewirkt, soll nun das
Zeichen ,,Originalitit™ in allen seinen Auswirkungen und Bezugssystemen, besonders in
seiner Auswirkung auf die Auffassung eines Willens zur Kunst als Transzendentalitét in
der Kunstgeschichte, in Frage gestellt werden. Originalitit, originality, (in deutscher
Ubersetzung des englischen Begriffs in gleichwertigem Zusammenhang als ,,Urspriing-
lichkeit* zu verstehen), die fiir Krauss auch die Anspriiche der Avantgarde (nach
Greenberg) begriindet, setzt ein Ich als Quelle des Kiinstlerischen voraus, das als Urheber
die Macht besitzt, iiber die Grenzen eines diskursiven Definitionsbereichs zu entscheiden.

Krauss erldutert,
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(...) that modernism and Avant-Garde are functions of what we could call the discourse of
originality, and that that discourse serves much wider interests — and is thus fueled by more
diverse institutions — than the restricted circle of professional art-making. The theme of
originality, encompassing as is does the notions of authenticity, originals, and origins, is the
shared discursive practice of the museum, the historian, and the maker of art.'”

So geht es nicht um eine bloBBe Opposition von Originalkunstwerken versus Kopien oder
Filschungen als Ausdruck des selbstvervielfiltigenden Charakters des postmodernen
Kunstwerkes, wie wir in Kiirze anhand des Beispiels Rodins sehen werden. Gegen diesen
Anspruch konnte dahingehend argumentiert werden, dass das Nebeneinanderstehen von
Reproduktionen, Replikationen und sog. Meisterwerken immer eine Konstante in der
Geschichte der Kunstproduktion gewesen ist. Von der Reproduktion von Skulpturen im
Romischen Reich bis hin zur Ausbreitung von Kupferstichen oder sekundéren derivativen
Werken im Friihbarock gibt es vielerlei Belege fiir die Akzeptanz der Reproduktion
innerhalb des Diskurses der ,Offiziellen Kunstgeschichte’. So einfach ist Krauss’
Argument allerdings nicht, denn sie wendet sich nicht gegen den Charakter des
Reproduzierbaren eines Kunstwerkes — sie ist weniger an dessen Entstehensbedingungen
als vielmehr an dessen sinnstiftendem Potential interessiert: Das Infragestellen der
unmittelbar kausalen Beziehung zwischen Subjekten und Objekten beziiglich Sinnbildung
und -iibertragung (d.h. der funktionellen Auffassung von Intentionalitit) durchzieht
Krauss’ gesamte Untersuchungen, wodurch das ehemalige Schema ,,das Transzendentale
der Kontingenz* zur ,,Kontingenz des Transzendentalen* umgedeutet wird.

Krauss iibergeht die an diesem Punkt naheliegende Fragestellung, inwiefern
Intentionalitédt als wesentlicher Faktor der Konturierung einer diskursiven Definition von
Kunst (als permanente Wechselwirkung von Inhalt und Deutung) teilhabend an und
formativ fiir Inhalts- und Sinniibertragungsprozesse ist. Fiir Greenberg war die ,,Wissen-
schaft der Malerei* (als pars pro toto der Kunst) in der Art zu handhaben, dass — durch die
Anwendung von logisch hergeleiteten Gesetzen von Fliche und Begrenzung der Flidche
sowie der Flachheit dieser Faktoren — Malerei und Kunstwissenschaft als transzendente
Entitdten gewdhrleistet blieben. Man konnte sich nach solcher kritischen Betrachtung also
ganz sicher sein, sich vor einem — guten — Kunstwerk zu befinden, einem Kunstwerk, das
als Teil der Geschichte der Menschheit quasi ihre kondensierte Pridsenz erkennen lies.
Inhalt oder Aussage des Asthetischen Urteils — des Organons — mussten deshalb mit der
Form des Urteils, mit der Form der Sprache nicht nur iibereinstimmen, sondern eine
untrennbare Einheit bilden. Fiir Krauss hingegen ist die Fliche immer ein Zitat einer

anderen Fliche, die diese vorherige Fldche dupliziert und deshalb zur Kontingenz

175 Krauss (1985), S. 162.
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umdeutet. Und selbst nach einem Tabula-rasa-Prozess, der simtliche solcher Kontingenzen
bis hin zur letzten Fliche durchleuchtet, bleibt hinter einer solchen ,letzten Fldche®™ (die
schon allein aus kunsthistorischen Griinden eine imagindre Grofe darstellt) immer noch
das Gewebe der Leinwand. Hinter den bildnerischen Rastern steht also zumindest ein rein
stoffliches, das jedoch fiir Krauss ebenso zeichenhaft ist wie die dariibergelegten.

So sagt Krauss, orientiert am Axiom der Urspriinglichkeit und Transzendentalitét
des selbstreferentiellen Verhéltnisses der Malfliche (nach Greenberg), demgemill der
Maler wie in einem Akt des Fliche-Eroberns den Nachdruck seiner unmotivierten, ergo

nicht-semiotischen Intention hinterlasst:

[Fictive is] the illusion not of the originality of the artists, but of the originary status of the
pictorial surface. (...) Except that this experience of originariness, felt by generations of
artists, critics, and viewers is itself false, a fiction. The canvass surface and the grid that
scores it do not fuse into that absolute unity necessary to the notion of an origin. For the
grid ,follows’ the canvass surface, doubles it (...) through its repetition it configures the
spread of lateral continuity. The grid thus does not reveal the surface, laying it bare at last;
rather it veils it through repetition.'’®

Hierbei hatte Krauss die Ausstellung Rodin Rediscovered im Blick, die 1981 in der
National Gallery in Washington die bis dato groBte Retrospektive der Werke Auguste
Rodins iiberhaupt war, der laut Krauss in den 1980er Jahren den Inbegriff des originalen
Genies verkorperte, des Kiinstler-Gottes, dessen Hénde Kunstwelten schaffen. Krauss
schienen bestimmte Aspekte der ausgestellten Werke, die deren Anfertigungsweise
tangierten, auf eine unterbrochene kausal-materielle Beziehung zwischen Rodin selbst als
Urheber eines Modells und den Ausstellungsstiicken zu verweisen. Diese erhohte
Wertschidtzung Rodins wie die der groBen musealen Retrospektiven und Events iiberhaupt
in den 1980ern schien mit dem Aufschwung und der Zelebrierung eines kulturellen
Konservatismus iibereinzustimmen, der in der Reagan-Ara Schlagworte wie
,.Kunstgeschichte“, ,,Genie* oder ,,Meisterwerk* als rhetorischen Unterbau verwendete.!”’
Da Krauss diesem Paradigma grundsitzlich kritisch gegeniibersteht, so musste sie diese
Rodin-Ausstellung hinsichtlich ihrer selbstanpreisenden Assertionen auf den Priifstand
stellen. Grundlage ihrer diesbeziiglichen Uberlegungen ist die Beobachtung, dass
Originalitdt und Urspriinglichkeit innerhalb der ,,Kunstgeschichte® als eine Art materielle
Unmittelbarkeit zwischen Autor und Werk, zwischen Intention und Form verstanden
wurden. Aber die ausgestellten Werke beinhalten dies nicht. Ja, es ist nicht einmal

nachzuweisen, dass Rodin selbst bestimmte nachgegossene Arrangements konzipiert hatte.

176 Krauss (1985), S. 160f.

"7 Siehe z.B. Brian Wallis’ Auseinandersetzung mit diesem Sachverhalt in seiner Einleitung zu Wallis
(1984), S. XI-X VIII.
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Die fehlende zeitliche Unmittelbarkeit dieser Beziehung ist fiir Krauss ein Beweis dafiir,
dass die Werke, von ihr ,,fake originals* genannt, nicht aus der geschlossenen originellen
Intention Rodins als Agens eines Aktes, sondern aus dem diskursiven, jedoch
widerspriichlichen Komplex der Kunstgeschichte stammen.

August Rodin (1840-1917) wurde zwar von Rainer Maria Rilke oder Henry
James'™® als Inbegriff eines Kiinstler-Gottes — Schopfer-Genius — zelebriert, wie Krauss
zitiert, doch handelte es sich bei den in der Ausstellung gezeigten Werken zum grofB3en Teil
um speziell fiir diese Ausstellung angefertigte Nachgiisse, die mit der Bezeichnung
»authentic bronze cast* als quasi ,,originale Kopien* kenntlich gemacht waren. Nun ist ja
ein Nachguss eine Form der Vervielfiltigung, des Nachmachens, der schon im Herstel-
lungsprozess der Kunstform ,,Guss® zwingend angelegten Interpretation gewissermalien,
welche die zeitlose Teleologie zwischen kreativer Intention und Erzeugung in Frage stellt.

Im dazu verfassten Aufsatz'” belegt Krauss, dass faktisch die Werke nachgemacht
waren — selbst wenn eine originale Blockform fiir den Gussprozess zur Verfiigung stand,
wurde keinesfalls ein Original aus Rodins Hénden angefertigt. Die Blockformen, so konnte
man sagen, bergen in sich die Potentialitdt zukiinftiger kontingenter Reproduzierbarkeit
(man beachte, wie hier in Krauss’ Argumentation doch wieder die Opposition Kontingenz
— fake originals — und Transzendenz — Kiinstler-Gott — eine Rolle spielt). Einige der
immerhin doch von Rodin konzipierten Gruppenarbeiten wie die Drei Schatten (1880)
(Abb. 6) bestehen aus der Vervielfiltigung einer einzigen Figur. Etwa das Werk Der
Verlorene Sohn (1899) scheint formell und kompositorisch eine Wiederholung der in
anderen Werken nahezu allgegenwirtigen Figur zu sein (so etwa Fugit Amor [ca. 1883]
oder Das Hollentor [1880—-1887; Abb. 7]). Soviel zu dieser ,Besonderheit’ der kunst-
historischen Karriere des einen und einzigartigen kreativen Genies August Rodin, der
niemals seine Werke selbst gegossen hatte ... Bei ihm (hier verweist Krauss auch auf
Cartier Bresson, der bei der Entwicklung seiner Fotografien die materiellen Kopien in
Form der Abziige niemals selbst herstellte) ist die kausale materielle Beziehung zwischen
Macher und Werk nur eine entfernte. Auch wurden manche Werke zu Rodins Lebzeiten
niemals abgegossen, andere, die heute ausgestellt werden, wurden von den Erben posthum
nach ihrem eigenen Geschmack aus den zerlegten Gussresten aus Rodins Werkstatt
arrangiert. Die hier geschilderten Problematiken sind natiirlich Teil dieser spezifischen

kiinstlerischen Ausdrucksform, bedingt durch die materiellen Praktiken der Herstellung,

'8 Vgl. Krauss (1985), S. 155f.
179 ,»The Originality of the Avant Garde®, in: Krauss (1985), S. 151-170.
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die Krauss weitgehend ausklammert. Insofern sind sie strenggenommen auch nicht an die
Person Rodins gebunden.

Eben die materiellen Praktiken der Herstellung werden von Walter Benjamin in
Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1935) eingehend
betrachtet. Dennoch bezieht sich Krauss auf dieses Werk, und zwar in der Weise, dass ihre
— subjektive — Foucault-Interpretation Benjamins Gedanken zum Ursprung von
Kunst(werken) mit der Idee des Mythos bei Roland Barthes und Lévi-Strauss zu einer
kompakten argumentativen Einheit zusammenfasst. Denn die Urspriinglichkeit ist fiir
Krauss ein Mythos der Narrativen der Kunstgeschichte, der in den Kunstwerken in
struktureller Weise belegt wird. Den Begriff des Mythos gebraucht sie hierfiir, weil
Urspriinglichkeit in der Kunst fiir Krauss ebenso wie ein Mythos bei Barthes oder bei Lévi-
Strauss dazu dient, die in jeder Zivilisation vorhandenen Widerspriiche zwischen dem
Sichtbaren und dem Unsichtbaren, zwischen dem Positiven und dem Geglaubten zu
bewiltigen. Der Fetisch, die Inkarnation des Mythos, den man hier im Kunstwerk selbst zu
sehen bekommt, vermittelt zwischen diesen Widerspriichen und sorgt damit dafiir, dass
alles so bleibt, wie es immer gewesen ist. Aufgabe der Kunstkritik ist es fiir Krauss, den im
Kunstwerk verkorperten, mythisch bewiltigten Widerspruch aufzudecken.

So wie das Totem (oder der Fetisch bei Freud) im wilden Denken fiir Lévi-Strauss
den Widerspruch verdinglicht und damit zu bewiltigen erlaubt, so steht das Kunstwerk in
der heutigen Gesellschaft wie ein Mediator zwischen Wissenschaft und Glauben, ist aber
damit Inkarnation einer Absenz: der Mittelpunkt zwischen zwei eigenstiindigen Realititen,
die aufeinanderprallen. Die Originalitit (Urspriinglichkeit und Transzendenz dabei
mitgedacht) ist ein Mythos der Kunstgeschichte; und mit Mythos ist eine verhiillte
Kontradiktion gemeint, die das Werk reifiziert, verkorpert. Die Reproduzierbarkeit, also
Kontingenz, greift auf die Urspriinglichkeit, also Transzendenz, iiber; Kiinstler und
Werkanalysten miissen sich in diesem Bewusstsein dem Komplex Kunst ndhern, wie

Krauss (in den folgenden Zitaten nachvollziehbar) nahelegt:

What are we to make of this little chapter of the ,comédie humaine’, in which the artist of
the last century most driven to the celebration of his own originality and of the autographic
character of his own kneading of matter into formal life, ,that’ artist, should have given his
own work over to an afterlife of mechanical reproduction? Are we to think that in this
peculiar last testimony Rodin acknowledged the extent to which his was an art of
reproduction, of multiples without originals?'*

Now, if the very notion of Avant-Garde can be seen as a function of the discourse of
originality, the actual practice of vanguard art tends to reveal that ,originality’ is a working
assumption that itself emerges from repetition and recurrence.

%0 Hier und im Folgenden Krauss (1985), S. 156-160.
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Dieser ,,discourse of originality* manifestiert sich bei Krauss in Begriffen wie ,,Make it
New!*, ,,the dissolution of the past®, ,literal origin®, ,,beginning from ground zero®, ,,self-
birth*, ,,purity*, ,,the self as origin®, ,,self-creation oder ,,originary naivité*. Bezogen auf
das Material an sich, die urspriinglich leere Bildfldche, fiihrt sie aus: ,,This origin (...)
manifests to us viewers: an indisputable zero-ground beyond which there is no further
model, or referent or text. Except that this experience of originalness, felt by the
generations of artists is itself false, a fiction.*

Originalitit als Fiktion — der Mythos wird erkennbar. Dabei ist jedoch das Folgende
zu beachten: Lisst sich Greenbergs Position mit der Parole ,,Keine Referenzen!*

'6‘

verschlagworten, so lieRe sich dem als Krauss’sches Motto ,,Alles Referenzen! entgegen-
stellen. Beziiglich der Malerei und iiberhaupt als Sinnbild des kreativen Aktes ist die
Urspriinglichkeit der malerischen Fldche, so wie die Idee des Werkes als ex nihil aus den
Hénden Rodins entstanden, ein Mythos — und zwar ein Mythos in dem Punkt, dass die
Intention kausal und teleologisch auf die Materie wirkt, d.h. dass die Intention im
Schopfungsakt unmittelbar, doch den Ausdruck vorgebend in diesen Ausdruck einflief3t, so
dass die Beziehung zwischen Ursache und Effekt den Inhalt generiert: Ein referenzloser
Ur-Zustand des Materials ist fiir Krauss also in dem Moment, wo ein Kiinstler sich fiir
dessen Bearbeitung entscheidet, vorn vornherein nicht mehr denkbar. Die Tendenz
Greenbergs und der Avantgarde, den Kreativakt in einer Art zu beschreiben, als befinde
sich dieser jenseits der Sprachkodifizierungen im Zustand einer ,,Jungfriulichkeit*, muss
von Krauss also als ein einem undurchdringlichen, unergriindlichen ,,Natur“-Zustand
vergleichbarer Mythos kritisiert werden.

So ist es fiir Krauss (in Analogie zur Aufdeckung der Mythen des Alltags durch den
von ihr héufig zitierten Roland Bartheslgl) ebenfalls ein Mythos, dass der Akt der
Inhaltsvermittlung, beispielsweise durch Bilder, sich essenziell verhilt, d.h. durch eine
Ubertragung der Essenz — der Essenz, die sich in der Priisenz des Objektes nachvollziehen
lasst — stattfindet und nicht im Modus, dem ,,Wie“, in dem das Objekt ausgestellt wird.
Roland Barthes stellte dar, dass es nichts ,,Selbstverstiandliches® oder ,,Essenzielles in den
Bildern der Medien gibt; dies tut er anhand einer Kritik der von Medien vermittelten Typen
wie ,,Schwarze® oder ,lLa France“, die zum nicht hinterfragten Gemeingut werden.
Entsprechend meint Krauss, dass die Entstehung eines Kunstwerkes sowie dessen
Rezeption, nicht zuletzt auch dessen institutionelle Akzeptanz und Wertschitzung, immer

durch Sprachmodi, durch Kultureinstellungen mediatisiert sind. Und Krauss tiibertragt

181 Tnsbesondere Barthes (1972).
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diese Sprachmodi in die Kunst als Mehrwert, als Unsichtbares, als Abwesenheit — Modus
als ,Wie’ ist nicht gleichzusetzen mit Essenz als ,Was’. Modus ist bei Krauss die
Konsequenz einer Position der Essenz; erinnert sei an ihre oben zitierten einleitenden, sich
zu Greenberg kritisch verhaltenden Zeilen beziiglich der Originalitit der Avantgarde und
anderer Mythen der Moderne.

Ein Mythos, also eine Fiktion, ist es deshalb, die Leistung Rodins (im Sinne von
,der Kiinstler an sich®) so aufzufassen, als seien dessen Werke seine unmittelbaren
Geschopfe und Erzeugnisse, als entspringen sie quasi einer weillen, in ihrer primordialen
Stummheit noch nicht signifizierenden malerischen Flidche. ,,Ursprung® ist somit in seiner
ganzen Spannbreite in Frage gestellt, ndmlich nicht nur beziiglich einer ,,Originalitdt in
der Einmaligkeit des Produktes, sondern auch und besonders beziiglich der Giiltigkeit einer
Intentionalitdt des Erzeugens, die den Erzeuger zum Urheber macht. Gesteht man dem
Autor zu, seine Intention sei im Werke ablesbar, so muss man diesen als ,,Ich* auffassen,
so dass er als originidre Quelle der Narrativen'®* fungiert. Jenseits dessen wire weder einer
Erzdhlung, einer Sprachartikulation noch Kodifizierung nachzuspiiren. Kein Wunder, dass
in Krauss’ Argumentation zur Entmystifizierung dieses Sachverhalts jeglichen Formen der
Forschung zur verschachtelten Natur des ,Ichs“ und des Unbewussten sowie des
vermeintlich irrationellen Charakters der Intention, zu denen auch die Psychoanalyse zéhlt,
viel Raum gewihrt wird — siehe hierzu etwa den Text No More Play in The Originality of
the Avant-Garde (1985).

Aber ein Mythos kann nicht nur im Kunstwerk plastischen Ausdruck finden,
Mythos bedeutet auch, dass ein Gegenstand, den man fiir natiirlich und glatt hielt, sich
lediglich als bedingtes Resultat einer kollektiven Befindlichkeit erweist. Anders als der
Triger einer epistemologischen Wahrheit ist er ein Produkt einer historischen Konstel-
lation, eine Interpretation: eine Kontingenz. Der origindre Charakter der weillen Fliche,
den Greenberg nachweisen wollte, ist also nach Krauss (hier wieder die Opposition
»Iranszendenz versus Kontingenz*“ aufgreifend) ein Mythos, eine Kontingenz im
selbsternannten ,,transzendentalen* Diskurs der Avantgarde. Auch ein Mythos ist es, dass
die Geste des Kiinstlers einen urspriinglichen, einmaligen Charakter, eine origindre Kraft
besitzt, sei es nun bei Rodin oder Pollock. Dagegen gilt: Jeder Pinselstrich ist epochal,
kontextuell beeinflusst und ohnehin nur aus seiner Rezeption heraus bedeutsam, nicht vom

Standpunkt der Produktion aus. Malgesten sind fiir Krauss nicht unschuldig: Jede Geste

82 Im Englischen: ,.the self as origin®.
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symbolisiert fiir den Rezipienten eine vollstindig kodifizierte Stellungnahme. Und ohnehin
sind Malgesten nach diesem Paradigma so gut wie unmtjglich.183

Produktion als Bipolaritit zwischen Intention und Materie ist eine Fiktion. Ebenso
ist es fiir Krauss eine Fiktion, dass die Materie in einem Zustand der reinen Unkodifizier-
barkeit, den Greenberg ihr zusprechen wollte, genossen werden darf. Etwas aufzunehmen,
also in Kontakt mit der Welt treten, ist fiir Krauss immer ein diskursiver, konzeptueller
Akt; unterstrichen werden muss dabei, dass sie davon ausgeht, die Botschaft bzw. der
Inhalt miisse als vollstindig kodifiziert verstanden werden — vom Standpunkt der Rezep-
tion aus also ist er, obschon nicht linear, doch in voller Ironie und Komplexitit sprachlich
tibertragbar (die Werke, die fiir die Kiinstlerin Sherrie Levine besonders exemplarisch sind,
sind jene, die Greenbergs Definition von ,,Moderne* ironisieren). Entsprechend dieser
durchgehenden Konzeptualisierung gibt es fiir Krauss in der Kunst auch kein ,,Nichts* im
wortlichen Sinne — auch dies ist bei ihr ein Konzept, welches sich als Reprisentation

mitteilt, und zwar in der Form des Rasters oder (in ihren Worten) ,,Grids*.

3.1.2.2.3. Die Jungfriulichkeit des Materials

Greenbergs Modell einer angeblichen Urspriinglichkeit der Malflédche, die sich vor
dem Eingriff des Kiinstlers unkodifiziert im Zustand jungfridulicher Stummbheit befindet,
bildet fiir Krauss einen letzten Mythos der Moderne, den sie anhand einer Analyse der
Figur des Rasters abbauen will. So sagt sie im zweiten Teil von The Originality of the
Avant-Garde beziiglich der von ihr angenommenen Illusion eines kiinstlerischen
Ursprungs:

This origin is what the genius of the grid is supposed to manifest to us as viewers: an
indisputable zero-ground beyond which there is no further model, or referent, or text.
Except that this experience of originariness, felt by generations of artists, critics, and
viewers is itself a fake, a fiction. The canvas surface and the grid that scores it do not fuse
into that absolute unity necessary to the notion of an origin. For the grid follows the canvas
surface, doubles it. It is a representation of the surface ..."™

Es ist fiir Krauss ein Missverstindnis, die Figur des Rasters, des Gitters, fiir nicht-
referentiell zu halten. Es ist jedoch gerade diese missverstandene Auffassung, aufgrund
derer diese Figur von zahlreichen Avantgarde-Kiinstlern im Versuch, die Malerei oder die
Kunst insgesamt zu ihrem Nullpunkt, zum ,,Ausléschen aller Narrativen* bzw. Allegorien

zu bringen, malerisch iibernommen wird. Als Beispiel dienen Krauss etwa Piet Mondrian

'8 Auswirkungen dieses Paradigmas sind spiter in der von Sherrie Levine und Louise Lawler als Parodie
der ,,Gestischen Malerei* oder des Abstrakten Expressionismus durchgefiihrten Performance His gesture
moved us to tears (1977) zu erkennen.

184 Krauss (1985), S. 160.
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(Abb. 8), Ad Reinhardt, Carl Andre und Sol LeWitt (Abb. 9) — offen bleibt, warum sie

nicht Malewitsch heranzieht, der sich als Beispiel fiir ihre Thesen hervorragend eignen
wiirde. Das Raster bzw. die Nutzung des Rasters als Leitmotiv stellt fiir Krauss in der
Malerei den Inbegriff des auf die Produktion bezogenen ,Mythos des Ursprungs®, der
ontologischen Natur der Malerei und der darin enthaltenen Widerspriiche, dar. So widmet
sie einer Abhandlung iiber das Raster mit Bezug auf seinen widerspriichlichen Charakter
den zweiten Teil ihres Aufsatzes iiber Rodin — fast schon eine Proklamation ihres

theoretischen Ansatzes:

The avant-garde artist has worn many guises over the first hundred years of his existence:
revolutionary, dandy, anarchist, aesthete, technologist, mystic. He has also preached a
variety of creeds. One thing only seems to hold fairly constant in the vanguardist discourse
and that is the theme of originality. (...) For originality becomes an organicist metaphor
referring not so much to formal invention as to sources of life. The self as origin is safe
from contamination by tradition because it possesses a kind of originary naiveté. (...)

The self as origin is the way an absolute distinction can be made between a present
experienced de novo and a tradition-laden past. The claims of the avant-garde are precisely
these claims to originality. Now, if the very notion of the avant-garde can be seen as a
function of the discourse of originality, the actual practice of vanguard art tends to reveal
that ,,originality” is a working assumption that itself emerges from a ground of repetition
and recurrence. One figure, drawn from avant-garde practice in the visual arts, provides an
example. This figure is the grid.'®

Ein Kiinstler als Ursprung, die Moglichkeit der Tabula rasa ist fiir sie aufgrund der hier
dargestellten Logik nicht denkbar, da ein Kunstwerk sich immer im Zustand von
komplexer Kodifizierung befindet, die der Zuschauer (was bei Krauss auch den Kunst-
Produzenten, der bei ihr ja nur Gesehenes reproduziert, beinhaltet) zu entziffern hat. Die
Idee des Kiinstlers als Genie ist ebenso wie eine Definition des Rasters als ,,Nullpunkt* teil
eines falschen Anspruchs der Kunst als kategorische Definition, etwas Neues, noch nicht

Kodifiziertes (verwiesen sei auf die Idee des Ursprungs), Nicht-Pridikatives:

The absolute stasis of the grid, its lack of hierarchy, of center, of inflection, emphasizes not
only its antireferential character, but — more importantly — its hostility to narrative. This
structure, impervious both to time and to incident, will not permit the projection of
language into the domain of the visual, and the result is silence.

Im Gegensatz hierzu sieht Krauss in der Figur des Rasters geradezu die Vergegen-
wirtigung einer Abwesenheit. Entsprechend muss sie auch zu dem Schluss kommen, dass
sich die malerische Flache eigentlich immer im kompulsiven, unauthaltbaren Zustand des
Verweisens, des Abbildens befindet. Eine Flidche ist nie ganz nackt, so Krauss, indem sie
eine zeichenhafte Auffassung von Kunst und Urheber implizit suggeriert. Vielmehr
verweist die Fliche, die an sich schon ein Raster reprédsentiert, immer auf ein noch tiefer
liegendes ,,Raster*, so dass Fldache an sich in dieser Aufladung sich als eine Form von

Transparenz erweist. Die malerische Fldche befindet sich immer im unaufhaltbaren

185 Hier und im Folgenden Krauss (1985), S. 157f.

&9



Beatriz V. Toscano 3.
Materialitit und Widerstand im Antagonisten —
Zeitalter des ,,Ende der Kunst“ Kausalitét und Zeitlichkeit des Ursprungs

Prozess des Zitierens, Rekurrierens und Ubereinanderschichtens, im Zustand der Ansamm-
lung, Fragmentierung und Abbildung. Mit der Verkiindung des unausweichlich zeichen-
haften Charakters des Werkes sowie der Aufdeckung des mythischen Charakters des
Ursprungs ist die materielle Beziehung zwischen dem Ich und der Welt abgebrochen.
Allerdings sieht Krauss nicht, dass diese Beziehung moglich wire, sofern Ausdruck als
selbstkonstitutiv, d.h. nicht als Folge einer zugrunde liegenden Intention betrachtet wiirde.
Eine neue Unterteilung der Repridsentationssysteme, zu denen ,Kunst’ zdhlt, ist in
Konsequenz dessen unvermeidbar.

Wenn — wie Krauss weiter diese Behauptung kritisiert — das ,Ich’ Ursprung der
Avantgarde, also fiir diese kausal ist, so aus der Grund, dass mit ihm die Sprache der
Analogien anfingt. So muss sich jegliche Kunstinstanz (wie sich aus Greenbergs Schriften
miihelos erkennen ldsst), die sich fiir avantgardistisch hilt, der Bildung von Analogien
enthalten, das Illustrative aussperren, sich im Nullpunkt der Kunst, ihrer totalen Reduktion
positionieren. Eine solche totale Reduktion, wie etwa in Greenbergs Rezeption des
Abstrakten Expressionismus, gleicht dann einem Zustand von Potenz, von wimmelnder
primordialer Kreativitdt, dem Krauss selbstverstindlich entgegentreten muss. Ein Sinnbild,
das wegen seiner Fihigkeit, das Nichts zu représentieren, besonders in der Plastik der
Avantgarde kultiviert wurde, greift sie auf, um exemplarisch diese Haltung zu kritisieren:
das Raster.

In ihrer Wertung der Figur des Rasters befindet sich Krauss im grundlegenden
Widerspruch zu Greenberg: Bei Krauss kann sich die malerische Flidche nie in einem
Zustand des Origindren, der ersehnten Opazitéit186, Hiérte oder kompakten Reinheit
befinden, die Greenberg im malerischem Feld sah. Das Raster, angeblich von allen
malerisch moglichen Gesten diejenige, die am engsten mit dem Nullpunkt des Malerischen
in Beriihrung kommt, lésst sich als pure Reduktion nur wiederholen, zitieren und kopieren,
und zwar sowohl in seiner empirischen Qualitiit (als Reprisentation eines Gitters) als auch
in seiner hermeneutischen: als Zitation einer darunterliegenden Fliche. Je enger das Raster
in Kontakt mit dem Nullpunkt kommt, je radikaler der Kiinstler es als Substitut jenes
origindren Moments verwendet, der seinem Genie zugrunde liegt, desto schwieriger ist es
fiir den Rasterm, dem Schicksal des Zitierens zu entkommen. Entsprechend ihrer

Auffassung des Rasters ist fiir Krauss das Kunstmachen immer semiotisch aufgeladen,

"% Im Original ,,opacity of the pictorial field“: Krauss (1985), S. 22.

187 Hier wird ausdriicklich Bezug genommen auf den Begriff ,,Raster* mit maskulinem Genus, der im
Gegensatz zum Neutrum die Gesamtheit der Linien eines Rasters bezeichnet — im Deutschen gibt es also in
Analogie zu Krauss’ Denken einen iibergeordneten Referenzbegriff.

90



Beatriz V. Toscano 3.
Materialitit und Widerstand im Antagonisten —
Zeitalter des ,,Ende der Kunst“ Kausalitét und Zeitlichkeit des Ursprungs

immer eine Stellungnahme; die malerische Flache sieht sie deshalb sowohl empirisch als
auch semiotisch, womit sie eigentlich impliziert, dass das Empirische vom semiotischen
Interpretationsrahmen umfasst wird. Jedes Gemélde verhilt sich also wie eine Form des
Selbstportraits: Kein Bild kann ohne Intention entstehen, die als Kontingenz im Bild
enthalten ist. Die Rezeption jedoch erfolgt subjektiv durch den interpretierenden
Betrachter. Insofern wird in diesem Prozess Empirie in nicht unbetrichtlichem Mafle durch
Projektion ersetzt.

Im endlosen Prozess der Projektion hat Krauss den fiir sie fiktionalen Ursprung der
Kunst eliminiert — in dieser Zeitlosigkeit erreicht sie jedoch einen insgesamt nicht weniger

problematischen Nullpunkt: das Ende der Kunst.'®

Die Verkiindigung des Endes einer
Kunst als quasi produktive Teleologie bedingt sich aus der oben dargestellten Auffassung
der Kunst als Synekdoche. Dieses ,,Ende* kennzeichnet die Schwelle, an der das Kunst-
machen sich in konzeptuelle Praxis umwandelt und (die diskutierten ontologischen
Grenzen des Objekthaften tiberschreitend) sich notwendigerweise als indeterminierte Man-

nigfaltigkeit prisentiert: Niemals hat der Kunstbetrieb so viele ,,Kunstwerke* bezeugt wie

seit der Zeit, als das Ende der Kunst verkiindet wurde!

3.1.2.3. Sherrie Levine — Der Duchamp-Effekt

Bereits beim Lesen der vorherigen Abschnitte mag aufgefallen sein, dass es trotz
der dezidierten  Oppositionshaltung  Krauss’  gegeniiber = Greenberg etliche
Beriihrungspunkte im Denken der beiden Theoretiker gibt. Diese sollen im Folgenden
neben einer Reflexion von Krauss’ eigenen Theorien stehen, um nicht nur diese Ansitze,
sondern das allgemein in der Kunstwissenschaft vorherrschende oppositionelle
Denkmuster noch einmal kritisch zu betrachten.

Greenbergs durchkalkulierender Ansatz fiir die Kunstmedien war, dass diese sich —
wie bei Kants Logik — selbstkritisch zu verhalten hatten. Zweck dessen war, die unbedingt
erforderlichen Bedingungen ihrer kiinstlerischen Durchfiihrung und Analyse offenzulegen,
um daraus eine Art Metaphysik mit dem Ziel eines Beurteilungskriteriums abzuleiten.
Krauss dagegen meint aus dieser transzendentalen Bedingtheit eine dialektische
Kontingenz (ergo Widerspriichlichkeit) abzuleiten. Dieses Verstdndnis von Kunst fiihrt bei
Krauss zur Postulierung einer Rezeptionshaltung, die sich scheinbar grundlegend von

Greenberg unterscheidet.

"% Deleuze erklirt dies als aporie-ihnlichen Charakter der Proposition. Krauss ignoriert, dass selbst bei einer
Auffassung der Kunst als ,,endlose diskursive Fortsetzung®, die die Verkiindigung des ,,Endes der Kunst*
untermauert und aufrecht erhélt, Kunst bereits von vornherein in nur einer bestimmten Weise gedacht wird.
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Allerdings offenbart sich in Krauss’ weiter oben dargestellten synekdochischen
Verstdndnis von Kunst weniger eine Rezeptions- als vielmehr eine grundlegende Denk-
weise, die zumindest strukturell die von Greenberg ist. Denn Krauss geht damit von
vornherein davon aus, dass in jedem Kunstwerk Reprisentation als Ausdruck der dem
reproduzierenden Gegenstand zugrunde liegenden Strukturmodelle auszumachen ist. Alle
ihre kritischen Einwendungen basieren auf der Pramisse, dass jeglicher performative Akt
sich immer als kommunikativer, vollstindig zeichenhaft konzeptuell repriasentierender Akt
mitteilt — eine Annahme, die in Krauss’ Texten in der Gestalt eines Versuchs, eine Theorie
des Zeichens, die dessen Reifizierung bendtigt und die das Zeichen praktisch funk-
tionalisiert, zu dekonstruieren,189 als zentraler Punkt dieses Paradigmas erkennbar wird.

Greenbergs durchaus kritisierbares Postulat einer unallegorischen Kunst wird hier
lediglich mit umgekehrten Vorzeichen fortgeschrieben. Es sind vor allem Marcel Duchamp
und Sherrie Levine, auf die sich Krauss bei ihrer eigenen Mythenbildung immer wieder
bezieht. Das Werk beider Kiinstler soll in Bezug zu dessen kunstwissenschaftlicher
Rezeption (insbesondere durch Krauss und ihre Nachfolger) daher in den folgenden
Kapiteln betrachtet werden. Hierbei sei einleitend jedoch auf einen entscheidenden
Unterschied zwischen beiden hingewiesen, der sich in der historischen Einordnung zeigt:
Wihrend Duchamp erst post festum von der Theorie ,,vereinnahmt* wurde — es sei
dahingestellt, inwieweit er selbst damit einverstanden war —, macht Levine sich in ihren
AuBerungen selbst zum aktiven Teil der Diskussion; insofern wird in dem ihr gewidmeten
Kapitel auch die Selbstaussage deutlich groferes Gewicht bekommen als der (ebenso
vorliegende) sekundire Kommentar durch Krauss.

Der Einfluss, den die hier diskutierten Theoretiker dem Kiinstler Marcel Duchamp
vor diesem Hintergrund des ,,Endes der Kunst* hinsichtlich der Gestaltung einer
Genealogie der ,Kunst qua Reprisentation® zuschreiben, ist uniibersehbar. Nicht nur
scheint der Hohepunkt dieser Beliebtheit Duchamps epochal mit dem Scheitelpunkt einer
Ara der Konzeptkunst, der die Entmaterialisierung des Kunstobjekts vorausging, zusam-
menzutreffen, die October-Autoren sind sogar der Meinung, dass bereits die Propagierung
von Duchamps Werk einer erfolgreichen Anfechtung des Normativs der Moderne
gleichzusetzen ist. Marcel Duchamp wurde sozusagen aus der Kunstgeschichte heraus-
gepfliickt, um anhand seiner Person einen Querschnitt aus dem teleologischen Verlauf der

sukzessiven Stile herzustellen. Die Idee des Kiinstlers als ,,Macher* wird dann zu jener des

189 Vergleichbares findet sich auch bei Guattari (1992), Baudrillard (1970), Baudrillard (1972) und Derrida
(1972).
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Kiinstlers als appropriativer ,,Kommentator*, des Kiinstlers nicht als Produzent, sondern
als Re-Produzent umgeformt. Daraus folgend erscheint Duchamp mit der an ihm hervor-

gehobenen Haltung einer Abkehr von der Kunst'”

als ein Gesicht eines Januskopfes, auf
dessen Kehrseite sich Greenbergs ,,Pollock® zeigt. Die Arbeit Sherrie Levines, die spéter
eingehender kommentiert werden soll, scheint in Verbindung mit dieser sehr positiven, ja
fast instrumentalisierten Rezeption Marcel Duchamps (und zusétzlich Andy Warhols)
gebracht worden zu sein, um ihrem Werk durch die Verbindung mit von October Duchamp
zugeschriebenen Kunstbewegungen (Dada, Surrealismus, Konzeptkunst, Pictures),
historischen Kontext zu verleihen.

Dem zur Kultfigur gemachten Duchamp widmete October (geradezu selbstver-
standlich) ein Special mit dem Titel ,,The Duchamp Effect” im Herbst 1994 (spiter 1996
als Handbuch von dem MIT Press, dem Verlag von October, veréffentlicht)19l. Der
Zeitpunkt der Veroffentlichung passte perfekt, um die Pictures-Kiinstler als dessen
Nachfolger zu legitimieren! So wurde ein fiir alle Mal festgelegt, dass die (in Abgrenzung
zu den damaligen Kunstzentren Koln und Diisseldorf explizit nordamerikanischen)
,Pictures ein Hybrid aus Pop Art, Neuen Medien und Konzeptkunst darstellen und sich in
ihrer Genese auf Duchamp beziehen. So suggerierte Krauss, diese Kunstwerke besif3en,
selbst wenn sie die Konsumgesellschaft zu feiern schienen, dghnliche kritische Untertone
wie jene, die man seit geraumer Zeit Duchamp zugeschrieben hatte. Denn wenn Krauss
und ihr Autorenteam Greenbergs Modernismus fiir engstirnig, biirgerlich und bieder, ja
fast diktatorisch hielten und dahingehend erklidren wollten, dass dieser quasi eine
importierte Idee des Nationalismus vertrete, so wollten sie auch ,,ihre* Kiinstler als ,,the
next big thing* der kritischen Kunst und als Inbegriff einer neuen, frischen, globalen New
Yorker Szene'”” dagegenstellen. Die Konkurrenz zu der italienischen und deutschen

Transavantgarde der 80er war, so scheint es, eine erbitterte.

0 n Kiirze: Er meint, nicht mehr malen zu konnen, hort auf, ,,Kunst* zu machen, scheint fast unproduktiv

zu sein; stellt eigentlich nur Gegensténde aus.
1 Buskirk & Nixon (1996).

192 Von den Pictures-Kiinstlern wird oft gesagt, dass sie einer New Yorker Szene angehorten. Die kritische
Literatur merkt hierzu richtig an, dass der Ansatz des October als Teil einer Art von Promotion des
Nordamerikanischen gegeniiber dem Européischen anzusehen wire. Allerdings hat eine betrichtliche Anzahl
dieser Kiinstler das California Institute of the Arts und das Nova Scotia College of Art besucht, kam aus einer
eher kalifornischen Szene und traf sich schlieBlich in New York, was der entscheidende Ort war, um die
eigene Karriere zu zementieren.
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The Duchamp Effect stellte eine deutliche Verbindung zwischen den Arbeiten

Duchamps und denen Sherrie Levines her.'”?

Diese Verbindung entsteht nicht nur
innerhalb von Texten, welche die Arbeiten beider Kiinstler vergleichen. Auch Sherrie
Levine spricht in einem dort abgedruckten Interview iiber den Einfluss von Duchamp auf
ihre eigene Kunst: Die Aneignungsstrategie des Ready-mades bezieht Levine nicht mehr
nur auf Alltagsgegenstinde, sondern dariiber hinaus, was fiir die hiesige Diskussion noch
bedeutsamer scheint, auf Bilder oder Denkklischees. Auch einige Titel ihrer Werke
spiegeln jene Marcel Duchamps wider.

Wenn die eintridgliche Rezeption Marcel Duchamps so einseitig, allgegenwirtig
und unterschiedslos wie unangefochten gewesen ist,* so ist es hier von zentraler
Bedeutung, die Synthese zwischen Pop Art, Konzeptkunst und Surrealismus in Krauss’
Ansatz zu verstehen. Charakteristisch fiir die Zeitschrift October ist, diese drei Richtungen
als transversale strukturelle Genealogie zu verbinden; October interpretiert
unterschiedlichste Sachverhalte der Kunstgeschichte aus diesem Blickwinkel und nutzt
quasi fotografische Reprisentabilititsbedingungen als Referenzpunkt einer allumfassenden
konzeptuellen Einheit.

Aber es ist ihr umfassender Ansatz einer Kunst als Zeichen, einer
Realitidtsverdopplung und -spaltung in einer permanenten Dynamik von Prisenz und
Absenz, der eigentlich (so mochte ich unterstellen) eine Kongruenz dieser drei Kunstaus-
prigungen iiberhaupt erst ermoglicht: Dem Surrealismus entspricht ein ich-bezogenes
Erfassungsgefiige, das die Res cogitans als iiber die Res extensa bestimmende Instanz

195

festlegt. ~ Das Subjekt wird selbst, nach innen gerichtet, wie eine Res extensa aufgefasst

und zwar dahingehend, dass es wie ein geradezu kartografisch genaues Diagramm

193 Schon ein Blick in das Inhaltsverzeichnis des Werkes, mit besonderem Augenmerk darauf, welche

Autoren hier zu Wort kamen, ist erhellend. Dabei wird niamlich offensichtlich, dass nicht nur der
Argumentationslinie von Rosalind Krauss, sondern auch einer Parteinahme fiir die Konzeptkunst (damit auch
fiir Levine) und generell gegen die europédische Neo-Avantgarde Raum gegeben wird. Folgende Texte sind
im angesprochenen Werk enthalten: Introduction: Benjamin H. D. Buchloh. What’s Neo about the Neo-
Avant-Garde?: Hal Foster. Typotranslating the Green Box: Sarat Maharaj. Three Conversations in 1985:
Claes Oldenburg, Andy Warhol, Robert Morris. Benjamin H. D. Buchloh. Interviews with Ed Ruscha and
Bruce Conner: Elizabeth Armstrong. Echoes of the Readymade: Critique of Pure Modernism: Thierry de
Duve. Concept of Nothing: New Notes by Marcel Duchamp and Walter Arensberg: Molly Nesbit and Naomi
Sawelson-Gorse. Interviews with Sherrie Levine, Louise Lawler, and Fred Wilson: Martha Buskirk.
Thoroughly Modern Marcel: Martha Buskirk. Conceptual Art and the Reception of Duchamp: October
Round Table. All the Things I Said about Duchamp: A Response to Benjamin Buchloh: T.J. Clark. — Die
Kampagne gegen die (vor allem, aber nicht ausschlieBlich) deutsche und italienische Neo-Avantgarde
verdient aufgrund ihrer Vernetzung mit den Problematiken der Favorisierung einer Konzeptkunst made in
USA eine viel umfangreichere Beschiftigung, als es im Rahmen dieser Arbeit moglich ist.

19 Zur Problematik der geradezu inflationiren Rezeption Marcel Duchamps verweise ich auf Toscano
(2010).

195 Wobei die Res cogitans als nicht rationell aufgefasst wird.
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divergenter Triebe begriffen wird, die iiber das AuBen bestimmen. Trotzdem wird das
Subjekt als sinngebendes Zentrum verstanden. Pop Art wiederum reprisentiert ein
Verstindnis des AuBlen als Umgebung — Res extensa ist in diesem Fall lediglich eine
Reprisentation oder Projektion des Ichs. Entsprechend wandeln sich jeweils dargestellte
Gegenstiande (und vielleicht sogar das Kunstwerk selbst?) zur Ware. Die Ware ndmlich
stellt das begehrte Ding dar, das durch eine narzisstisch bedingte Fetischbeziehung stets
auf das Ich zuriickverweist. Die Grundidee von der Ware als Fetisch hat zur Folge, dass
Pop Art durch das Einbeziehen von Konsumverhiltnissen und die Aneignung von
Medienbildern ,,die Welt* als Quelle und Fundgrube von Ready-mades nutzt, gerade weil
unterschwellig vermittelt wird, die Gegenstinde seien nur als dem Ich entsprungene
Zeichen zu beriicksichtigen. Sie sind damit also nicht ,,neutral“. Pop Art dient deshalb als
eigentiimlicher Blick auf das AufBen, als Paradigma einer Konsum-archdologischen
Sichtweise der Giiterlandschaft unserer modernen Gesellschaft, welche als Erscheinung —
Zeichen oder Bilder (sie sind ja Iterationen des Ichs) — den Rahmen liefert, die Beziehung
zu diesem Aullen einzig als Konsum und Widerspiegelung zu verstehen.

Die Konzeptkunst schlieBlich postuliert in ihrem Paradigma einer entmateriali-
sierten Kunst, dass das Kunstwerk etwas anderes als seine materielle Prisenz ist: namlich
etwas einer kognitiven Struktur, einer Metaphysik Vergleichbares. Der Ubergang des
Innen zum Aullen (zumal beide Bereiche hier streng dualistisch definiert sind) bedarf einer
Abstraktion oder einer deduktiven Vernetzung, die beide Bereiche verbindet und #sthetisch
zuordnen kann. Das hermeneutische Verfahren der Konzeptkunst geht daher immer
allegorisch vor: Die Res extensa erscheint als Oberfliche, als Bild, die Idee des Produ-
zierens wird fiir immer von der Kunst abgekoppelt. Infolgedessen wird ,,Kritik* zur einzig
moglichen Form des Kunstmachens und die Welt des Konsums einzig bleibendes Feld fiir
eine Ausiibung der Kritik, ja fiir ein Sich-Befassen mit der Kunst iiberhaupt.

Historisch stellt die Retrospektive von Duchamps Werk im Pasadena Art Museum
(Los Angeles, Februar 1963) einen Meilenstein hinsichtlich der Generierung einer
Idealfigur Ducha\mps196 dar und unterstreicht die hier angenommene genealogische
Verbindung von Dada, Surrealismus, Pop Art und Konzeptkunst, die spéter von October
dankbar aufgegriffen wurde. Verwiesen sei darauf, dass der Kurator der Retrospektive und
eigentlicher Forderer Duchamps, der Galerist Walter Hopps (1932-2005), 1962 in der
Ferus Gallery (1957 in Los Angeles eroffnet) die erste Einzelausstellung Andy Warhols

1% Tdealfigur wird hier verstanden im Sinne einer Propagierung nicht seiner kiinstlerischen Verfahren und

Motive, sondern lediglich eines bestimment Typus.
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organisierte, bei der zum ersten Mal die beriihmten Campbell’s Soup Cans gezeigt wurden.
Auch Hopps konnte als treibende Kraft hinter der Doktrin gesehen werden, bei der
nordamerikanischen Pop Art ginge es ebenso wie bei Duchamp um eine kiihles, aber doch
fetischistisches Verhiltnis zum Herstellungsprozess als solchem, der sowohl Kunst- als
auch Alltagsgegenstinde hervorbringt; begriinden ldsst sich dies schon anhand seiner
Ausstellung New Paintings of Common Objects, der ersten musealen Ausstellung von Pop
Art liberhaupt, die im Pasadena Art Museum (heute Norton Simon Museum) gezeigt wurde
und mit der sich John Coplans Aufsatz The New Painting of Common Objects befasst.'”’
Auch ist der vorgebliche Einfluss Marcel Duchamps auf das Werk des 1922 in London
geborenen Kiinstlers Richard Hamilton in diesem Zusammenhang beachtenswert.
Hamilton wird immer wieder mit Pop Art und Fluxus in Verbindung gebracht (wobei
Fluxus fiir manche Kritiker eine aktuelle Version des Dada darstellt) und in diesem
Zusammenhang in Riickgriff auf eine Duchamp unterstellte Asthetik als Konzeptkiinstler
rezipiert. Hamilton, der seine mit Hilfe von Massenmedienbildern in Collagetechnik
entstandenen Kunstwerke als quasi archidologische Beweisstiicke unseres modernen
Alltags oder unserer Zivilisation auffasst, kam zuerst bei Restaurationsarbeiten in direkten
,.materiellen® Kontakt mit dem Werk Duchamps, und zwar speziell mit dessen ,,Green
Box“ (den Notizen beziiglich Inhalt und Konstruktion des ,,Grolen Glases*). Hamiltons
Duchamp-Rezeption gilt entsprechend als appropriativ und konzeptuell, und seine quasi
hermeneutische Beziehung zu Duchamp scheint zu rechtfertigen, sowohl Pop Art als auch
Konsum einen semiotischen Charakter zuzusprechen. Nun behauptet Hamilton, es sei der
Dichter und Sammler Roland Penrose gewesen, der ihn im Londoner Institute of
Contemporary Art in die Arbeit Duchamps eingefiihrt habe.'”® Nicht unplausibel erscheint
also der Gedanke, der Weg zu Marcel Duchamp sei fiir Hamilton, der ebenso wie Penrose
ein Liebhaber der visuellen Poesie war, semiotisch gewesen. Entsprechend ldsst sich auch
die von ihm kultivierte Technik des Collagierens als Komposition von Narrativen einzelner
Gegenstidnde, die sich nicht in ,,verniinftiger* oder ,,natiirlicher* Nachbarschaft befinden

(Ndhmaschine trifft Regenschirm199), interpretieren. Als Beispiel sei auf Hamiltons Werk

7 Coplans (1962).

"% Statement des Kiinstlers wihrend des Symposiums ,,Duchamp und die Kunstgeschichte” des Instituts fiir
Kunstgeschichte und Archéologie der Rheinischen Friedrich-Wilhelms-Universitit Bonn [Leitung: Anne-
Marie Bonnet], 29./30. Januar 2010 (die Autorin war personlich anwesend).

1% Wie es in dem bekannten Zitat aus den Chants des Maldoror heifit: L1l est beau comme la rétractilité des
serres des oiseaux rapaces; ou encore, comme 1’incertitude des mouvements musculaires dans les plaies des
parties molles de la région cervicale postérieure; ou plutdt, comme ce piege a rats perpétuel, toujours retendu
par I’animal pris, qui peut prendre seul des rongeurs indéfiniment, et fonctionner méme caché sous la paille;
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Just What Is It that Makes Today’s Homes So Different, So Appealing? (1956) verwiesen
(Abb. 10)

Auf den Zusammenhang zwischen Collagentechnik und der Pictures-Bewegung
beziiglich dessen, wie dieses Kompositionsverfahren eigentlich das Kunstverstindnis der
gerade dargestellten Synthese von Surrealismus, Pop Art und Konzeptkunst widerspiegelt,
soll in Kiirze eingegangen werden. Die kritische Literatur, die sich mit dem Phénomen
Pictures befasst — siehe hierzu etwa den Katalog von Eklund u.a., der auf die Bedeut-
samkeit der Collage als eine das Unbewusste abbildende kompositorische Praxis

200
aufmerksam macht

— zeigt, dass neue Herangehens- und Fertigungsverfahren, die durch
die Fotografie (oder das mechanisierte Bildverfahren Kino) in ihrem Automatismus
ermdoglicht wurden, lediglich den Prozess des Collagierens zeitlich zu verkiirzen ver-
mochten. Wie schon erwihnt, dient die Fotografie diesen Kiinstlern zu dem, wofiir die
Surrealisten die écriture automatique entwickelten: eine Momentaufnahme des
Unbewussten zu liefern. Durch Ausklammerung der materiellen Herstellung werden so
dem Kommentieren und dem Entmaterialisieren (dies auch letztendlich die Rezeption
Marcel Duchamps) isthetische Ziige verlichen.””' Es ist deshalb nicht iiberraschend, dass
Krauss in ihrem Versuch, die Intentionalitdt, das Agens in der Kunstgeschichte zu

entlarven und aus dieser zu verbannen (wie sie im Aufsatz zu Rodin ankiindigte), nicht nur

auf Duchamp selbst, sondern auch auf seine ,Reinkarnationen’ zuriickgreift:

What would it look like to produce a work that acted out the discourse of the reproduction
without originals, that discourse which could only operate in Mondrian’s work as the
inevitable subversion of his own purpose, the residue of representationality that he could
not sufficiently purge from the domain of his painting? The answer to this, or at least one
answer, is that it would look like a certain kind of play with the notion of photographic
reproduction that begins in the silk screen canvas of Robert Rauschenberg and has recently
flowered in the work of a group of younger artists whose production has been identified by
the critical term ,pictures’. I will focus on the example of Sherrie Levine, because it seems
most radically to question the concept of origin and with it the notion of originality.**

Es ist also durchaus in Krauss’ Sinne, Levine als Beispiel zu nehmen. Denn es scheint, sie
habe in ihrer Arbeit die bereits mehrfach erwihnte Absicht erfiillt, die Intentionalitit im
kiinstlerischen Ausdruck zu unterlaufen und sich mit dem Ziel, nicht ldnger aus den
Kontingenzen (dem Generischen, Banal-Transzendenten) das Einmalige (etwa die Geste

Pollocks) zu extrahieren, sondern stattdessen die Kontingenzen in den Transzendenzen zu

et surtout, comme la rencontre fortuite sur une table de dissection d’une machine a coudre et d’un parapluie!”
Siehe Leautréamont (2009), S. 227.

20 Siehe Eklund (2009), insbesondere den Abschnitt ,,What Makes an Artist and Other Crises Confronted by
the CalArts Students®, S. 27-41, auch James (2005) oder Buchloh (1984).

! Weitere Literatur, die diesen Themenkomplex zum Gegenstand hat, ist beispielsweise Roth & Roth
(1973), Karp (1963), Bannard (1966), Coplans (1963), Wescher (1963) oder Buchloh (1990).

202 Krauss (1985), S. 168.
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entlarven, der sog. ,historischen Vernunft“, vor allem der ihr unterstellten Teleologie,
widersetzt. Levines Aussagen, warum sie nicht als Kunstmacherin, sondern als
konzeptualisierende Kommentatorin einer ,,Kunst iiber Kunst* auftreten mochte, fasst im
Prinzip zusammen, wie durch alle moglichen Auslassungsverfahren (Zitieren anstatt
Schopfen, Re-Fotografieren, Aneignen, Ab- oder NachgieBen etc.) das Agens des
»Machers* und sein Pathos aus dem Werk getilgt werden sollen: ,,[My paintings] are about
death in a way: the uneasy death of modernism.“***

Ebenfalls aufschlussreich sind ihre Aussagen gegeniiber Jeanne Siegel, die fragt,
warum Levine die von ihr zu Beginn ihrer Karriere aufwendig, regelrecht handwerklich
kultivierte Malerei aufgegeben habe, um an deren Stelle das Re-Fotografieren und
Collagieren als wesentliche Techniken ihrer kiinstlerischen Darstellung zu nutzen — mit

den Worten Siegels ein ,,break with painting and the direct use of the artist’s hand.<***

3.1.2.3.1. Bachelors: ,,Der Junggeselle reibt sich seine Schokolade selber*

Uber die Kiinstlerin Sherrie Levine wurde recht viel geschrieben, wie Vergleiche
mit anderen Kiinstlern ihrer Generation zeigen, die ihre thematischen, wenn auch nicht
unbedingt medialen Interessen teilen — so etwa der Pictures Generation. Diese
Aufmerksamkeit, die Kritiker und Kuratoren Sherrie Levine widmeten, scheint ihren
Aufschwung in Zusammenhang mit der der sog. ,,Continental Theory* zu nehmen, so dass
diese Tatsache einen eigentiimlichen Parallelismus suggeriert, der geeignet scheint, ihre
zentrale Rolle in der hiesigen Diskussion aus einem eher kritischen Blickwinkel zu
betrachten: Sowohl Kritiker als auch Kuratoren — vor allem jene des October-Kreises —
glaubten stolz, nicht nur die beste Reprisentation etwa von Baudrillards ,,Simulacrum* in
den damaligen USA gefunden zu haben, sondern seine wahre Verkorperung in der Figur
(und dem Werk) Sherrie Levines verwirklicht zu sehen” Bereits im folgenden Zitat
scheint Levine einerseits durch den Akt einer Auslassung, ndmlich die Ausklammerung der
Verbindung von Kiinstler und Material, andererseits durch eine Bestitigung eines
Verstdndnisses von kiinstlerischer Technik und Gestik als rekursive Zeichen Krauss’

Paradigma zu erfiillen:

I wanted to get my hand out of the work. In 1997 I showed tempera paintings on graph
paper and they were very labor intensive. After the show there was a lot of talk about the

203 Bois (1993), S. 229.
% Mandiberg (2012), online.
% Vgl. Lotringer & Cohen (2001), S. 135.
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handiwork aspects of my work and this troubled me. I was becoming aware of other artists
who were using representation the way the minimalists used geometry.”®

Wie mag sie sich die Nutzung der Geometrie durch die Minimalisten im Tenor dieses
Rezeptionskontexts wohl vorstellen — etwa als ein Zeichen? Hier steht offenbar der
Glauben im Vordergrund, man konne die ,Reprédsentation der Représentation kritisch
anwenden, wobei jedoch der Selbstausdruck des Autors, iiberhaupt Ausdruck, ana-
themisiert wurde. In diesem Punkt erfiillt sich wieder das von mir aufgeworfene Ausgangs-
paradigma, die Res cogitans wolle iiber die Res extensa bestimmen. Ebenso wie die
radikale Ausklammerung der Selbstexpression in dieser ,iiber-coolen® Kiinstler-Szene
Voraussetzung fiir Akzeptanz war, so war auch in den entsprechenden Kreisen die
Meinung vorherrschend, Kunst sei nur als Konzept (in der Funktionalitit eines
Kommentars) akzeptabel.

Rosalind Krauss hat iiber Sherrie Levine in drei Texten geschrieben. Das mag
relativ wenig erscheinen, doch lassen diese Quellen erkennen, dass es bei Krauss’
Entscheidung, iiber Levine zu schreiben, nicht um eine blole Rezeption und Rezension
threr Arbeit geht: Fiir Krauss scheint Levine einer Vergegenwirtigung ihrer Theorien zu
entsprechen, und es ist bezeichnend, dass es der (von Krauss selbst als fiir ihr berufliches
Leben bedeutsamer Meilenstein eingeschitzter) Artikel The Originality of the Avant Garde
ist, in dem sie die Grundlage einer Kritik des Begriffes ,,Ursprung® in der Konfiguration
der ,,Geschichte der Kunstgeschichte* legt und diese in einer Rezension von nicht weniger
als dem respektierten Rodin durch den Ansatz des fotografischen Sich-Aneignens einer
relativ unbekannten Kiinstlerin, Levine, bestens erginzt und abrundet.

Zuvor war Krauss durch ihren Studenten Douglas Crimp mit der Arbeit Levines
bekannt gemacht worden. 1989 schlieBlich rezensiert Krauss Levines Ausstellung in der
Mary Boone Gallery, New York, wo Levine eine Installation présentiert, welche die in
Milchglas nachgebildeten, angeblich ménnlichen Formen des Grofien Glases von
Duchamp in (die museale Ausstellungspraxis parodierenden) Vitrinen zeigt (Abb. 11).

Hieraus entwickelte sich der Text ,Sherrie Levine: Bachelors” fiir ihre

7 mit deleuzianischen Untertonen. 1991 erscheint der

Aufsatzsammlung Bachelors™
Katalog The Picture After the Last Picture, der die gleichnamige Ausstellung der Galerie
Metropol in Wien begleitet, zu dem Rosalind Krauss den Beitrag Sherrie Levine Makes a

Monochrome beziiglich Levines kiinstlerischer Position beisteuert.

% Mandiberg (2012), online.
207 Krauss (1999).
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Mit der Verfassung ihres Textes Sherrie Levine: Bachelors (1989)208 vollendet
Krauss ihr Projekt einer Genealogie der Kunst, die sich dem Gebot einer ,,Kunst als
selbstreferentielles System* (was bei Greenberg so viel heifit wie: eine nicht allegorische
bzw. metaphorische) entgegenstellt. Nun geht es ihr dort um zwei ganz bestimmte, oben
bereits angesprochene Ansichten vom Kunstmachen, welche in ihrer Gegensitzlichkeit die
thnen innewohnende Spannung von Kunst versus Nicht-Kunst zum Ausdruck bringt:

Zundchst das Kunstwerk als Schopfung — diese Sichtweise deutet Krauss als
narzisstischen Mechanismen entsprungen, weil sie einerseits einer Logik der
Selbstreferentialitdt (Malerei darf nur malerisch vorgehen, keine allegorischen Inhalte
zulassen usw.) unterliegt, andererseits den schopferischen, selbsterfiillenden und
produktivititsverbundenen Fantasien des Kiinstlers entspricht. Wird der Kiinstler als
aktiver Intendierender betrachtet, so erhilt das Kunstwerk den Charakter eines Geschopfs
und (im Rahmen eines solchen von der Psychoanalyse geprégten Jargons) eines (Korper-)
Teil-Objekts.

Fiir die von Krauss beabsichtigte Kritik des ,,Machens‘ von Kunst als Illusion hitte
sie kein besseres Beispiel heranziehen konnen als den Vergleich zwischen Sherrie Levine
und dem Bildhauer David Smith. ,,Kunst Machen* als Produktion bedeutet fiir Krauss, eine
Intention zu bewahren, die sich in der Formgebung manifestiert, indem man den Hammer
gegen den stummen und ,,urspriinglichen* Stein schwingt, den Stichel in die jungfriuliche
Tonerde hineinstoBt, die gliihende Gewalt des fliissigen Metalls zdhmt, bis dieses den
Willen des Urhebers ausdriickt. Als Gegenpol schildert Krauss die kiinstlerische Position
von Sherrie Levine: Man bekennt sich als unfihig, ein Produkt ex nihilo zu erzeugen, weil
kein Kontakt mit dem Ursprung mehr moglich ist. Die Sachen existieren nur als leere,
Htrigerische Erscheinungen, und dies bedeutet fiir die Arbeitstechniken: Alle Kunstwerke
bedienen sich bei bereits fertiggestellten Produkten oder Gebrauchsgegenstidnden, sind an
sich schon quasi Collage. Nicht verursachen, sondern lediglich manipulieren und kommen-
tieren ist dem Kiinstler moglich, wobei in dieser Folge von Aneignungen die zugrunde
liegenden Erzeugnisse jeweils zum Medium des nidchsten Umformungsverfahrens, ergo
nach Krauss zu Zeichen®” gemacht werden.

Dem entspricht die im Grunde genommen parodistische Gegeniiberstellung von

Levine und dem Bildhauer David Smith, die Krauss in ihrem Text Sherrie Levine:

% Der Text beschiiftigt sich mit Levines Werk Bachelors: After Marcel Duchamp von 1989. Dieser Text
wurde 1991 von Krauss leicht gedndert und fiir eine Ausstellung iiber die Rhetorik der Bilder in Wien
verwendet. Siehe Krauss (1991).

29 Siehe Krauss (1985), S. 24, fiir ihre Interpretation des Saussure’schen Begriffs.
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Bachelors vornimmt. David Smith (1906-1965), der ebenso wie Pollock ein Favorit

21

Greenbergs war, O wird hier in der Gestalt eines ,,Prometheus® karikiert und Sherrie

Levine gegeniibergestellt:

I always wanted,” she [Sherrie Levine] said, ,,to find a way to make a sculpture ... what I
wanted was to be able to make a sculpture.” And what had he [David Smith] said, a quarter
of a century ago now? ,,I wanted to make a railroad car,” he wrote from Voltri, in 1962.
,Given enough time I could have made a train.”?!"!

Levine konnte ihren geheimen Wunsch also nicht umsetzen. Smith hingegen konnte
durchaus — mit dem Ergebnis: Eisenbahn?

Wihrend Levine in aller Unschuld vorgibt, fiir das Produzieren ungeeignet zu sein,
so wird ihre Erlduterung ihres daraus folgenden re-produktiven Kunstverfahrens im Laufe
des Aufsatzes von Krauss gelobt und (als in geeigneter Ndhe zum Zeitgeist) theoretisch
belegt. Dass Krauss es so darstellt, als habe David Smith einen (groen) Eisenbahnwagen
machen wollen und die Kiinstlerin Sherrie Levine kein Vertrauen in eigene ur-kreative
Fahigkeiten, sollte uns nicht tduschen: Krauss geht es hier keineswegs um irgendeine
feministische Stellungnahme in der Kunstkritik nach dem Motto ,,Frau — passiv® und
»Mann — aktiv (Krauss wurde wegen ihrer angeblich frauenfeindlichen Haltung oder
zumindest wegen ihrer angeblich vorsitzlichen Aussparung des Themas der Misogynie in

threr Auseinandersetzung mit der Avantgarde kritisiert)*'

213

. Vielmehr geht es ihr darum,
durch Interpretation des Kunstwerks als sog. Teilobjekt™ ~ oder Verlidngerung des Phallus
den Mythos eines Kiinstler-Schopfers als teleologische Fantasie zu entlarven, ihn
herabzustufen und schlieBlich vollstdndig zu verbannen.

Dem gegeniiber steht als Zweites das Kunstwerk als Kommentar, als Kontextteil

eines Verkettungszusammenhangs oder angeeignetes Ready-made. Fiir diese Sichtweise

pragt sie das Schlagwort ,,Duchamp-Effekt*, welches auf Duchamps beriihmte

10 Sjehe z.B. Greenbergs Rezension ,,David Smith*, in: Greenberg (1984). S. 203. Als der Bildhauer David
Smith 1965 starb, wurde Greenberg zum Verwalter seines kiinstlerischen Nachlasses.

21T Krauss (1999), S. 179.

22 Siche Craig Owens: ,,Analysis Logical and Ideological®, in: Owens (1992), S. 268-283. Neben
Meinungsverschiedenheiten mit Krauss scheint nicht zuletzt dieser Text der Grund zu sein, warum ihm von
der Zeitschrift October gekiindigt wurde. Fiir Owens als Homosexuellem und besonders als Befiirworter des
Feminismus in der Kunstkritik war es unerklérlich, warum Krauss einerseits von der Uberwindung des
Autoritarismus Greenbergs durch die Rezeption von Barthes, Derrida und anderen redete, anderseits diesen
Autoritarismus aber faktisch nur durch einen anderen ersetzte und niemals frauenfeindliche oder

antihomosexuelle Tendenzen der Kunst thematisierte.

3 Die Idee des Teilobjekts gilt nicht nur als Inspirationsparadigma der Psychoanalyse nach Lacans Modell,

sondern wird auch in Bezug auf seinerzeit zentrale Thesen im kunsthistorischen Bereich thematisiert — so
etwa von Elsen (1969). Krauss attackiert mehrmals Elsen in ihrer Arbeit, indem sie wie auch andere
Kunstkritiker des October-Kreises das Teilobjekt Kunstwerk nicht als Schopfung, sondern Fetisch des Autors
interpretiert.
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Entscheidung zur Unproduktivitit, sein Abstandnehmen davon, Kunst zu ,,machen“,214

verweist — ein von ihm begonnener Kreis des Nicht-Erzeugens (von Materiellem), den
Levine schlieBt. Besonderes Augenmerk sollte darauf gerichtet werden, wie Krauss vor
dem Hintergrund dieser prideterminierten Ubereinstimmung der Positionen von Duchamp
und Levine die Verbindung von ,,Produktivitit bzw. ,,Nicht-Produktivitdt“ mit Entmate-
rialisierung wertet: Das positive Ergebnis eines Ineinandergreifens von Nicht-Produktivitit
und Entmaterialisierung wird vorausgesetzt.

So heift es bei ihr weiter:

David Smith, however, was already a sculptor; the ,,way” he wanted to find was not on the
order of how to make the object, but how to make its phallic import absolutely
unmistakable, even to himself. (...) If [Levine] called her early printed photographs
»collages”, it is because the image, scissored out of the pages of an art book acquires along
with its status as a ready-made, the reified condition of the object. (...) But the difference
between the (ready-made) object and the sculpture may be this: that the sculpture makes it
absolutely unmistakable, even to us, that the world of things to which it belongs is that of
the ,,part-object”. It has not come from off the shelf (...) it has migrated from the body.*"

Bereits beim Lesen der ersten Zeilen dieses recht iiberladenen und merklich an Felix
Guattaris und Gilles Deleuzes Anti-Oedipus. Kapitalismus und Schizophrenia angelehnten
Textes (als ob dies ein Kunstgriff sei, um eine vor-kodifizierte Urheberschaftsauffassung
zu verspotten) fillt auf, dass kaum auseinanderzuhalten ist, wann sie jeweils iiber Levines
Werk oder das von Duchamp spricht. Sie hat keine Skrupel, Duchamp und Levine zu
Doppelgingern zu stilisieren, zwei Vertreter ihrer ,,Idee der Kunst®, die sie (entsprechend
einem Muster, das sie an Greenberg kritisiert) als historisch-transhistorisches Kontinuum
darstellt.

Hier konfrontiert uns Krauss mit zwei Arten, Kunst zustande zu bringen — zwei
Arten, die, obgleich von ihr wie eine Gabelung der Kunstauffassungen dargestellt, beide
eine Affirmation ihrer eigentiimlichen ,, Theorie des Zeichens* in sich tragen: der
phallische Import und das Ready-made (und nur im Fall des Ready-mades ldsst Krauss’
Argumentation erkennen, dass es sich um ein zeichenhaftes Verfahren handelt).

Auf der einen Seite steht fiir sie das ,,Machen* als eine Art teleologischen
Ausdrucks, bei der die vorangegangene Intention und ihre Durchfiihrbarkeit unmittelbar

ineinanderflieBen.”'® Als entspriiche dies der Auffassung Greenbergs, wie das kiinstlerische

214 Duchamps Satz ,,Marcel, no more painting; go get a job* von 1912 (zitiert nach Rajchman [1991], S. VI)

dient als Referenz fiir Krauss’ Gegeniiberstellung zweier Modelle von Kunst: einmal Kunst als kreative,
dsthetisch bewertete Tétigkeit (in dieser Oppositionskonstellation Greenberg zuzuordnen), andererseits Kunst
als indirekter Modus, das System Kunst an sich zu reflektieren (vertreten von Sherrie Levine).

213 Krauss (1999), S. 179f.

?15 Hier spielt offensichtlich das von Walter Benjamin angestoene Modell des ,Kiinstlers als Produzent*
eine besondere Rolle. Benjamin wurde im October-Kreis vor allem durch seinen Essay ,,Das Kunstwerk im
Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit reflektiert.
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Agens sich entfaltet, wird thm (indem hier die Person und Funktion eines Jackson Pollock
von Krauss durch David Smith ersetzt wird) die Rolle zugeteilt, ein Paradigma zu
definieren, dem sie sich dann dualistisch entgegenzustellen vermag. Dieses wird von
Krauss verspottet, durch ein eigenes Paradigma der Prokrastination ersetzt.”"’

Auf der anderen Seite, als deren Représentantin Levine herangezogen wird, steht
die Auffassung von der Welt als einem Pool von kodifizierten Erscheinungen (Entsprech-
ungen der Gegenstinde), aus denen man komplexere Botschaften basteln kann. Die Welt
ist ein Sammelbecken von ,,immateriellen Zeichen*: Fasste der Schopfer vorher die
Materie bzw. auch das Material an, um einen Kunstgegenstand zu ,,gebédren®, wird jetzt
dem Kiinstler kein Ur-Kontakt mit der Materie mehr bewilligt.

Doch verbliiffend ist in der Tat, wie Sherrie Levines Werk bereits auf den ersten
Blick erkennen ldsst, dass sie Duchamps Grofles Glas zerlegt, auseinandermontiert und in
Milchglas ,nachgegossen’ hat (Abb. 12). Der Raum, in dem die Bachelors stehen, léasst
keinen Platz fiir Nicht-Kunst — so liberwiltigend ist die Installation, so sanft, geradezu
heilig das Licht. Jede der ,,male moulds* steht zwischen Korperteil und Prothese und ist in
dunkel eingefassten, morbide wirkenden Glasvitrinen ausgestellt. ,,Museum* hat hier mehr
mit ,,Mausoleum als mit ,,Muse* zu tun; bei Levine wird Kunst hier zum Ende der Kunst.

Die ,,bachelor machine® ist fiir Krauss (die sich mit diesem Ausdruck sowohl auf
Levines Werk Bachelors, After Marcel Duchamp als auch auf Duchamps The Bride
Stripped Bare by Her Bachelors, Even®'® bezieht) ein Werk, das Duchamps angebliche
narzisstische Thematik — die Junggesellen vermogen im kreisldufig fruchtlosen Akt einer
selbsterotischen Autopoiesis kein Erzeugnis hervorzubringen — meisterlich evoziert. Als ob
»Ausdruck® keine Wirkung oder materielle Vermittlung finden wiirde, sind es fiir Krauss
deshalb eben die von Levine in Vitrinen ausgestellten Teile einer auf Duchamp zuriick-
zufiihrenden Junggesellen-Maschine (mit Korpern ohne Organe, die auf Antonin Artaud
verweisen), die sie im Zusammenhang mit Guattari und Deleuze diskutiert. Die selbst-

verliebten Erzeuger-Fantasien von Pollock oder David Smith mochte Krauss anhand dieser

217 Man beachte hierbei die kritischen Tone, mit denen die nordamerikanischen Kunstkritiker dieses Kreises
wie auch Buchloh, der sich ihnen anschloss, die Kunst Josef Beuys’ sowie des sog. Deutschen

Neoexpressionismus attackieren. Siehe dazu Buchloh (1980a).

% Der franzosische Originaltitel lautet ,,La Mariée mise a nu par ses Célibataires, méme*. Hier zeigt sich

auch die besondere Identifikation Duchamps mit seinem Werk, indem die beiden Silben Mar-Cel seines
Vornamens an zentraler Stelle auftauchen. Bei diesem Werk, auch bekannt als ,,Das Grof3e Glas®, handelt es
sich um eine 2,70 m hohe rechteckige Konstruktion aus zwei aufeinanderstehenden Glasscheiben, die durch
einen Rahmen voneinander getrennt sind. Auf den beiden Glasfliachen sind mit Bleifarben abstrakte Figuren
gemalt, die sich beispielsweise als Personen und Maschinen oder Mechanismen interpretieren lassen, so (in
Duchamps Worten) etwa als ,,Milchstraie”, ,,Inspektor”, ,,Schokoladenmiihle* etc. Fiir eine genauere
Beschreibung und mogliche Interpretation des Werkes siehe Toscano (2010).
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eigentlimlichen Adaptation des ,,Anti-Oedipus via Duchamp und Levine durch
Aneignung und Re-Produktion"? ersetzen.

Sherrie Levine wire insofern zu problematisieren, als dass ihre Art eines vom
Ursprung vollkommen entkoppelten Kunstschaffens letztendlich eine cogitans-bezogene
ist, Krauss sich aber immer wieder gegen eine (historische) ,,Vernunft“ in der Kunst
ausspricht. Fiir Krauss jedoch bleibt Levine Représentantin einer ,,neuen Kunst, die schon
allein durch den Rezensions-Titel ,,Bachelors in Bezug zu Duchamp gesetzt wird.

Wenn ,,Intention und kreativer Akt im Kunstwerk unterdriickt werden, so meint
Krauss, ist der kreative Phallus der zolibatdaren Bachelors nutzlos geworden — sie mahlen
(in Duchamps Bildmetaphorik) lediglich die eigene Schokolade. Levines Methode der
Kunstproduktion erweist sich also nicht nur als Methode einer entpersonalisierten
mechanischen Re-Produktion, sondern auch als Methode, die keinen Urkontakt mit dem zu
formenden Material zulédsst. Und Levine bestitigt: ,, The world is filled to suffocating. Man
has placed his token on every stone. Every word, every image, is leased and mortgaged.
We know that a picture is but a space in which a variety of images, none of them original,
bend and clash.“**

»(...) I felt I didn’t have the right to paint (...) I felt excluded from it. It’s not that I
decided not to paint expressionistically; I just couldn’t. I couldn’t make that activity feel
authentic for myself.“**' Eine ganze Reihe von Aufsitzen schlieBt sich genau dieser argu-
mentativen Linie des Schdpfens und des Ausdriickens als Trugschluss an.”*

Nun ist es wichtig sich zu vergegenwartigen, wie stark nach Krauss’ Paradigma
Expression, Intention und materielle Kreation oder Produktion ineinandergreifen, denn es
geht ja darum, das Originire durch eine Negierung des Ausdruckes, durch die Inszenierung

seiner Unmoglichkeit, komplett zu beseitigen.223 Unabhingig von der Frage, ob dies genau

% Mit Reproduktion ist hier Wiedergabe oder — psychoanalytisch gesprochen — anales Verhiltnis und
gerade nicht sexuelle ,,Reproduktion gemeint.

220 Stiles & Selz (1996), S. 379.
2! Mandiberg (2012), online.

22 S0 etwa Crow (1996), Foster (1986), Lawson (1981), Crimp (1981), Cameron (1983), Burgin (1986),
Bois (2003) oder Folge (2003). Hal Foster nennt dies, die Kiinstler der ,,Pictures““-Ausstellung mit den
europdischen Neoexpressionisten explizit vergleichend, ,,The Expressive Fallacy* (Foster [1983a]).
Bezeichnenderweise wurde Fosters 1990 abgeschlossene Doktorarbeit an der City University of New York
von Rosalind Krauss betreut; seit 1991 ist er Mitglied des redaktionellen Beirats von October.

> Beispielsweise lisst sich durch die Betrachtung von Levines Werk ,,A Movie without the Picture* (Los
Angeles, 1979), wo sie dem Publikum eines Kinos die Tonspur eines bekannten Filmes — in diesem Fall ,,The
Misfits* von John Huston (1960) — ohne das dazugehorige Bild prisentierte, nachvollziehen, welche
Vorkenntnisse sie von diesem Publikum erwartet und inwieweit die Begriffe und Mechanismen, die sie im
Rahmen dieses Projektes benutzt, mit der Terminologie von Krauss’ Rezensionen in Einklang zu bringen
sind. Dass die Arbeit {iberhaupt auf die Aufnahme, Anwesenheit und Bestitigung seitens des Publikums
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Deleuzes und Guattaris oder gar Artauds Absicht entsprach, ,,Sinnbildung® als
zentrumsloses vergebliches Delirium darzustellen®**, ist Rosalind Krauss der Meinung,
Levines Maschine parodiere den Prototypen eines Kiinstlers der Moderne als Schopfer
oder Produzenten in Form der Junggesellen-Maschine als nichts hervorbringend aus dem
Grund, dass im Zeitalter der Postmoderne der Akt des Erzeugens keinen Anspruch darauf
erheben darf, leiblichen Kontakt mit der Materie zu erlangen. Auch liegt die Faszination
und weitere evozierende Kraft der Werke Levines, die Krauss an Korper ohne Organe
erinnern, fiir sie (ganz formell betrachtet) darin, dass vor dem Hintergrund dieser schein-
baren Zerlegung von Duchamps Werk (tatsdchlich sieht es so aus, als habe Levine eine
imaginierte ,,physische” Version von Duchamps Werk in Einzelteilen ausgestellt) auch
kategorial und kritisch die Anordnungen der Moderne demontiert werden.”” Diese werden
von den Korperteilen evoziert, als Manko zitiert und somit sprachlich und bildlich
semantisiert. Krauss erldutert ihre Position in Bachelors unter anderem an folgenden

Stellen:

In 1972 the bachelor machine was there, waiting for Deleuze and Guattari to hook it up to
the body without organs, to plug it into the logic of the desiring machines, to reinvent the
Duchamp effect within the world of schizo-capitalism.*®

[The] body without organs produces nothing; it re-produces.

So that the question is how to characterize this excision that the artist’s own desiring
machine produces within the connected flow of Duchamp’s apparatus, of Duchamp’s glass?
One answer is that the added subtraction equals ,lack’. Desire, according to this, desires
what is absent. It wants to have the missing thing. And that thing that is missing will, by
giving lack its name, also give desire its meaning.

In anderen Worten: Die Teile benennen, ,bilden” die fehlenden Anordnungen oder
Potentialititen, die dem modernen Kiinstler zugesprochen werden und zu deren Mangel
sich Levine — stets parodierend — bekennt. Krauss benennt nun diese Dinge, sie ist
tiberzeugt davon, dass Levine das Simulacrum zu verdinglichen und darzustellen vermag.

An anderer Stelle ist zu lesen:

[The glass replica] forms a series, for it is produced in multiple. It creates a flow of little
glass replicas, the continuum of the series that the machine now slices apart, making one
little thing after the other. And, actualized within this production, it enters the whole array
of other, similar series:

Bezug nimmt und dadurch eine neue Prisenzmetaphysik der Rezeption hervorbringt, ist auch hier kritisch zu
hinterfragen.

22 Siehe hierzu etwa Deleuze (1993).

5 . . . . . . . . N .
225 Krauss ordnet die Teile der Maschine jenen fruchtlosen narzisstischen Mechanismen zu, die fiir sie der

Beziehung des modernen Bildhauers zu seiner Kreation zugrunde liegt: die des Teilobjekts. Krauss’
Erkldrungsmuster beruft sich auf Jacques Lacans Theorien von Produktion und Konsumation anhand eines
dem eigenen Korper entsprungen Teilobjekts. Eine kritische Auseinandersetzung mit dieser Primisse — die
Unmoglichkeit der Ausdrucksproduktion im Kunstwerk — seitens einer semiotischen Asthetik, wie sie etwa
in der Sprachkulturanalyse bei Julia Kristeva und Judith Butler stattgefunden hat, ist bislang nicht
unternommen worden. Zu den entsprechenden Theorien siehe Lacan (1998).

226 Hier und im Folgenden Krauss (1999), S. 180f., 183 und 190.
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1. The art-historical series: (...) [Brancusi].

2. The aesthetic series: (...) the aestheticized form of modernist sculpture as a desire for the
part-object.

3. The formal series: (...) the glass container inside the glass container of its case (...) as
form en abime.

4. The commodity series: ,,the question of shop windows”, (...) [d]esiring production and
economic production.

Entkleidet man Krauss® Zeilen ihres Anti-Odipus-Gewandes und anderer Panoplien, so
zeigt sich, dass ihre Auffassung des Werkes von Levine auf zwei Primissen fuflit: Von
Seiten seiner Produktion ist das Kunstwerk quasi unerzeugt, nicht-intendiert, also ein
Resultat von stillschweigend vorausgesetzten Allgemeinheiten oder Kontexten, von Seiten
seines Inhaltes ist es jedoch zu prizisieren, denn es fillt dem Betrachter zu, vor dem
Hintergrund einer geméll den oben erlduterten Prinzipien stattfindenden Zerlegung eine
Figur oder kommunizierende Einheit umzuformen. Krauss verlangt also vom Betrachter
eine Dezentrierungshandlung; diese findet jedoch nur scheinbar statt, da das Ergebnis
dieses Prozesses bereits vordefiniert ist — also (um im Jargon zu bleiben) ,,zentriert. In
seiner Handlungsmdglichkeit gleicht der Betrachter den Bachelors ... Wie konnten auch
anders die Korperteile der Junggesellen-Maschine gerade jene Serien in Frage stellen, die
Krauss im Modernismus verortet und kritisiert? Wie konnte anders Levine Teil des
,Duchamp-Effekts* mit genau dem von Krauss gewtinschten kritischen Inhalt werden?

Eine solche Wahrnehmung ist nur dadurch zu erklédren, dass Krauss das Kunstwerk
auch einer metaphorischen Kodifizierung und Deutung unterzieht. Sie definiert fiir sich
Metapher dahingehend, dass diese dazu in der Lage ist, trotz wechselnder Gestalt der
Signifikanten eine Referenz oder einen Inhalt unverdndert zu erhalten, ihn permanent vor
einem gegebenen Hintergrund zu evozieren. Mochte sie auch Greenbergs Logos, dem eine
radikale Allegorielosigkeit zugrunde lag, abschaffen, so postuliert sie anderseits einen in
ebensolchem Malle wie bei Greenberg rationalistischen und historizistischen Logos, dessen
Hauptgewicht auf der Rezeption liegt. ,,Metapher* entspricht dahingehend jener von
Greenberg vorgebrachten allegorielosen Auffassung von Ausdruck, dass das Sinnbild, ein
,Eikon*, die Opposition zu einer — mathematischen — ,,Diskretion* bildet, weil ein solches
Eikon ganz nach den Regeln des Hylemorphismus und der Analogien so gedacht wird,
dass es einem Inhalt letztendlich eine objektivierende Form verleiht.

Zusammenfassend stellt sich die Frage: Wird hier nicht eine Opposition von
Kontingenz und Ausdruck gebildet, die nur unter der Pramisse haltbar ist, dass Ausdruck
entweder mit der Produktion oder der Rezeption kausal formativ verbunden ist — ein

Modell, dass nicht nur keineswegs das einzig mogliche, sondern sogar zu hinterfragen ist?
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Die Arbeiten Sherrie Levines bieten sich auch im Zusammenhang mit dieser
Problematik zur eingehenderen Betrachtung an, da sie inhaltlich im Spannungsfeld
zwischen Produktion und Reproduktion anzusiedeln sind. Zu diesem Zweck mochte ich

Levines Kunst in folgende Kategorien einteilen:

1. Werke als ,,Spiele oder Maskeraden®, die nach den Prinzipien eines Doppelgingers,
einer Inkarnation des Andersseins oder des Agierens, als ob es sich um ein Spiel oder eine
Gegeniiberstellung der ,,Realitdt” handelte, den Begriff der ,,Intention* unterlaufen wollen;
hierzu zédhlen Levines Gemilde geometrischer Motive in der Art von Schach- oder
Backgammon-Brettern u.a., die Nachfotografien ,,After Rodchenko, die malerischen
Nachzeichnungen ,,After Malewitsch et al., ihre Performacegruppe A picture is no
substitute for anything mit der Aktion His Gesture moved us to tears sowie ihre

Nachfotografien und Fotocollagen.

2. ,,Funde, Fetische, Obsessionen*: Hier geht es um das In-Szene-Setzen des Mechanismus
des Fetischs in Form von vermeintlichen gefundenen Objekten, die sie als Ready-made
aufstellt (wie in der Verkaufsaktion von Kinderschuhen im Kiinstlerraum 4 Mercer Street),
oder die Verwendung von Alltagsobjekten in unheimlichen Kompositionen wie Chimera,

after a broken leg, das Werk Bachelors u.a.

3. Werke, die ,,Abdriicke, Hohlformen, Abgiisse* von anderen zu sein vorgeben; hierzu
zdhlen etwa die Nachgiisse der ,,Originale” von Brancusis Le Nouveau-Né, Duchamps
Fountain oder La Mariée mise a nu par ses célibataires, méme sowie Werke wie Cadeau
und False God, die mit dem Element des Kopierens spielen, jedoch mit zugrunde
liegenden Objekten (im ersten Falle eines Werkes von Man Ray, im zweiten Falle eines

archiologischen Fundes) nicht wirklich identisch sind.

3.1.2.3.2. Spiele, Maskeraden und Doppelginger

Johan Huizingas Ausfiihrungen zum menschlichen Verhalten und zum Begriff des
Spielens in seinem wegweisenden anthroposophischen Werk Homo Ludens (1938) erweist
sich als hilfreich bei der Suche nach iibergeordneten Prinzipien einer Wechselwirkung von
Spiel und Kunst, wie sie das Werk Levines (in ihrer darstellerischen Auseinandersetzung
mit Backgammon, Dame und anderen Brettspielen in Karo- und Dreiecksmustern)
aufweist (Abb. 13). Ein Spiel beinhaltet demnach eine Konstellation von Ersatz-Akten, zu
deren wesentlichen Eigenschaften (wie in einer systemischen Eingrenzung) Wiederholung,
Nachahmung und abstrahierte Bewegungsabldufe gehoren konnen. Jede dieser einzelnen

Komponenten zeichnet sich durch ritualistischen Charakter aus. Spiele konnen entweder
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als Erkldrungsmodell oder als ,,Probeauffiihrung” in einem geschiitzten Raum dienen,
wobei diese Mechanismen jeweils vor einem bestimmten kulturellen Hintergrund
stattfinden, dessen determinierende Paradigmen in ihrem Einfluss auf Konzeption und
Umsetzung des Spiels von allen am Spiel Beteiligten akzeptiert werden miissen.

Levine wird héufig als sog. Appropriationistin, Nachahmungs-, Aneignungs-,
Wiederholungs-Kiinstlerin etc. innerhalb der kritischen Literatur bezeichnet: Sie eignet
sich spielerisch Fotowerke anderer Kiinstler an, die sie als eigene refotografiert und
signiert, sie malt Gitterbilder an der Grenze zwischen dem Zeichen fiir ein Spielbrett und
der gewohnlichen minimalistischen Flachenreduktion, sie ahmt die Genien der Kunst-
geschichte in schrillen Happenings nach.

Doch dienen diese refrainartigen Kategorisierungen eher einer formellen Beschrei-
bung ihrer Vorgehensweise als einer systemischen Rekonstruktion ihrer Methodik: Das
Resultat ihres Schaffens wird dort losgeldst von ihrer Kontext schaffenden Produktion
(und Motivation?) betrachtet. Mir scheint, dass insbesondere die Beziige zwischen
»Appropriationisten® und Fluxus- oder Neo-Dada-Kiinstlern bislang nicht genug beachtet
wurden. Bei Letzteren steht ,,Kunst als Spiel* (ein Schlagwort, das in der Kunst von den
1960er bis weit in die 80er Jahre prisent war und das auch Levine fiir sich in Anspruch
nimmt) fiir eine Infragestellung der Werte der sog. institutionalisierten Kunst, das
Unterlaufen des ,,Subjekts der Geschichte* und damit letztendlich fiir eine Abkehr von der
Ubiquitdat und angeblichen Ernsthaftigkeit der vorangegangenen Bewegung. In diesen
Zusammenhéngen ist fiir mich die Position Levines besser nachvollziehbar.

Nach all den vorangegangenen Kategorisierungen und Interpretationen (eigene
nicht ausgenommen) erscheint es mir angebracht, Levines eigene Worte zur Funktion des
Spiels in ihrem Werk heranzuziehen. In einem Gesprich mit Jeanne Siegel duBlert sie sich

zum Stellenwert des Spiels in ihrem Schaffen:

JS: Some of the serial paintings referred to games and gameboards such as checkers and
backgammon, where repetition is identified with optionality and the potentiality of play on
the one hand and the impersonality of the mass production on the other. You seem to have
an ongoing and deeper involvement with games and play.

SL: For me it’s often more useful to think of artmaking as a play rather than work.
Fantasies of aggression and control have an interesting place there, I think that’s one of
reasons that I’ve been so attracted to games as subject matter.**’

Diese Auffassung von Spiel entspricht in ihrem Charakter einer Auffiihrung, die zwei

elementare Ebenen verbindet: Hintergrund und Vordergrund. Dem Vordergrund entspricht

2 Mandiberg (2012), online.
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die Faktur des Spieles, das Kiinstliche, das Kunst-Stiick; eine Transzendenz oder
Urspriinglichkeit bleibt dagegen im Hintergrund.

In Abweichung zu Giorgio Agambens vergleichbaren Untersuchungen (denn fiir
ihn ist die sich in immer neuen Formen ausprigende Fiahigkeit des Spielens entscheidend,
weniger jene Urspriinglichkeit aktuell zu wiederholen oder nachzuahmen, sondern sie viel-
mehr durch materielle Umsetzung und Nutzung zu profamieren)228 kommen Levines
Auffassung und plastische Umsetzung von Spielen, wie sie von ihr selbst dargestellt
werden, Huizingas Primisse eines einheitlichen, biindelnden, allerdings prideterminierten
kulturellen Hintergrunds néher.

Das Paradigma des Spielens liefert einen addquateren Denkrahmen fiir ein
inhaltsreiches Verstindnis ihrer Arbeit; ihr Ziel ist es letztendlich, die Kunst der
Téauschung zu beherrschen, sich wie auch immer als Urheber aus der Arbeit zu tilgen. Und
das Spielen, wie Huizinga zeigt, bietet ihr die perfekte Form einer Pararealitit. Vom
Standpunkt ihres thematischen Hintergrundes aus, sich als Urheberin und Teilhaberin einer
Handlung in realer Zeit dem Werk zu entziehen, 16scht ihr Spielen, so denkt es die
Kiinstlerin, die Spur des Machers und damit einen Ursprung aus. Denn es ist ja so, dass das
Spielen ihr als eine Art unechtes und folglich harmloses Szenario, das zugleich rekursiv ist,
die Moglichkeit bietet, Realitdt zu iiben, zu verdoppeln. An dieser Stelle wire also zu
fragen, ob Levines Verdoppelungsspiel nicht de facto in Harmonie mit der Idee eines
Ursprungs des Kunstwerks stattfindet (immerhin bendtigt sie zum Duplizieren ein
,,Original®), also keineswegs im Krauss’schen Sinne den Ursprung aus der Kunst tilgt.

Die Art von Aggression und Kontrolle, die Levine hier anspricht, konnte durchaus
als treibende Kraft hinter dem kiinstlerischen Schopfungsakt im Sinne Greenbergs
interpretiert werden. ,,Aggression und Kontrolle* entsprechen in diesem Fall vom
Standpunkt des Urhebers aus dem Produzieren als der Ingangsetzung eines Ausdruckes,
der seinem Wesen nach aggressiv ist. So lédsst sich ihre anderswo angesprochene ,,Anxiety
of Influence* oder Schopfungsangst dahingehend erkldren, dass Produzieren fiir sie am
Kreuzungspunkt von Aggression und Kunstmachen steht. Pollock hingegen ist ein
kiinstlerischer Gewaltherrscher — die Figur, die auch ihre Kunstwelt bestimmt (Levine sieht
retrospektiv den Anfang ihrer Kunsterziehung unter dem Schatten der Expressionisten).
Und hiufig genug wurde die Metapher der Aggression als Sinnbild des Genies bei den
Abstrakten Expressionisten verwendet — des ménnlichen Malers, der sich die Leinwand

gefligig macht und ihr die primordiale Jungfrdulichkeit raubt. Als Beispiel wére hier

22 Siehe hierzu Agamben (2005).
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Clyfford Still zu nennen, den Greenberg in vergleichbarer Metaphorik als Pioneer der
nordamerikanischen Pririe darstellt. Wiahrend Schopfen und Produzieren bei den Kiinstlern
des Abstrakten Expressionismus mit Aggression gleichgesetzt wurde, so mochte jetzt das
Reproduzieren und das Spielen jene Analogie aufweichen und beseitigen. Wihrend
Levines triibsinnige Frage ,,Was soll ich malen?* Angst erweckt, scheinen die Kiinstler des
Abstrakten Expressionismus sie dahingehend gemeistert zu haben, indem sie ,Nichts’ —
auller Aggression und Gesten — malten. Wie eine Verdopplung einer geahnten, doch
regelrecht  gefiirchteten =~ Wirklichkeit sind  Spiele demzufolge performative
Inszenierungsformen, die dazu einsetzbar sind, einen ungefdhrlichen Umgang mit dem
Chaos und dessen Kontrolle in seiner urspriinglichen unaufhaltsamen Expression zu
erreichen — womit wir wieder bei ,,Pollock und dem Expressionismus gelandet sind. Das
Spielen nach strengen Regeln — wie etwa beim Schach — scheint Offenheit und
Unwiederholbarkeit des Zufalls in geregelte Bahnen lenken (und damit eben doch wieder

beherrschen!) zu wollen:

JS: Playing is essentially about socialization. It’s a means to harness and control the
expression of aggression.

SL: I can explore fantasies of control and transgression that I don’t live out in my daily life.
I'm in total control over my production in a way that I can’t control anything else.””’

Andere dieser Spiele werden fiir Levine von der Idee des Andersseins, der Verkorperung
durch Aneignen, dargestellt. So nahm Levine (seit Ende der 70er Jahre — eine genaue
Datierung dieser Arbeitspraxis innerhalb ihres Werks ist schwierig, weil ihre Arbeit immer
wie eine Aneignung funktioniert) Fotografien oder ,,images about male desire* von ,,all
well known ,heroic modernist’ [artists]“ wie etwa Edward Weston, Walker Evans,
Alexander Rodchenko oder Karl Blossfeld (ein Fotograf, der im naturpoetischen Metier
gearbeitet hatte und fiir den kein Geringerer als Walter Benjamin — der selbst den Kiinstler
als Urheber und Produzenten in Frage stellte — das Vorwort zu einem Bildband schrieb) in
ihren geistigen Besitz, indem sie diese re-fotografierte.

Levines ,,Spiele als triigerisches Verdringen der eigenen Intention konnen sich
deshalb nicht auf die darstellerische Form der rechteckigen Gemilde beschrédnken; es geht
ja nicht um eine Darstellung von Spielen. Sowohl die Spielbrettmuster als auch die
Aneignung von Fotobildern sind hier ebenso wie die Aneignung von sog. ,,Mythic
modernists® (jetzt nicht refotografierend, sondern regelrecht abpausend) einzubeziehen.
Fiir Letzteres nimmt sie Kunstdrucke oder Abbildungen in Biichern und zeichnet diese

nach. Bei der Auswahl der Biicher — ,klassische* Kunstgeschichte — geht es ebenso wie bei

229 Mandiberg (2012), online.
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der Auswahl der ,,Ursprungs“-Kiinstler um die Dynamik zwischen (diskursivem)
Hintergrund oder vorausgesetztem Ursprung und Vordergrund oder projiziertem ,,Bild®,
wobei die von ihr entsprechend festgelegten Regeln des Spiels den immanenten
Widerspruch ihres Verhiltnisses zur Intention offenbaren.

Bei anderen Kiinstlern wie Malewitsch oder Egon Schiele zeichnet sie deren
Gemalde direkt nach. Hinzuzufiigen wére vielleicht noch, dass die Vereinnahmung von
Malewitsch und Schiele sich aus Levines Ansicht begriindet, diese seien ,,all rather well-
known, ‘heroic [sic!] modernists* und dass Walker Evans’ Fotografien fiir das Buch Let Us
Now Praise Famous Men des Schriftstellers James Agee (1909-1955) angefertigt wurden.
Die Worte ,,famous® und ,,men* haben bei Levine freilich ihre personliche Konnotation;
Greenberg wurde analog ja auch der Machismus seiner Kunstvorlieben und
Kunstparadigmen vorgeworfen. Doch selbst wenn sie meint, dass dieses Verfahren der
Fotoreproduktion — und zwar mit allen Folgen fiir eine Kritik der Urheberschaft —
vergleichbar ist, ist es im Fall tatsdchlich malerisch-zeichnerischer Produktion
problematisch, die vorhandenen handwerklich-gestischen Komponenten und ihre quasi
physische Indexspur aus ihrem Denkgefiige auszuschlieBen. Ein solches Verfahren des
Nachzeichnens liee sich dann nur (und dies immer als Versuch, Levines eigenen Vorstel-
lungen zu folgen) als Summe von generierten Automatismen verstehen — so wie die
Psychoanalyse davon ausgeht (und einige Bilder Pollocks sind so, wie oben erwéhnt, nach
seiner ,,jungianischen® Behandlungen entstanden), dass man durch automatisches
Schreiben unterbewusste Traumata zutage fordern kann.

Der Fakt, dass das Medium Fotografie in seinen Automatismen von Levine als
besonders geeignet fiir das Verfahren der Entpersonalisierung (die Tilgung von
korperlichem Kontakt mit Werk, Prozess und Motiv) angesehen wird, ist ein Grund dafiir,
dass sie sich an die Fotografie geméal einer Historiografie und Entstehung oder ,,Ursprung*
des Mediums wendet: Fiir sie stellt das Fotografische deshalb eine Herausforderung an den
Urheber als teleologischen materiellen Produzenten dar, wie er nach Meinung von Krauss
und Levine fiir Greenberg bzw. die Moderne zu sehen war. Der Erhabenheit der Gestik
Pollocks stellt sie eine nicht ,,materiell und kausal nachvollziehbare Weise der
Bildanfertigung gegeniiber — die Vermischung von Kausalitit und Intention ist schlieBlich
Krauss’ Anliegen.

So stehen eigentlich alle vier Fotografen in Levines Arbeit und geméal ihrer
Einordnung fiir die ,,urspriingliche* Position, sind grundlegend fiir die Geschichte des

Mediums. Dass fiir Levine die Fotografie selbst vis-a-vis dem Motiv bereits einen Akt des
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Aneignens vollzieht, flieft hier in die Idee der Impersonation und des Manipulierens mit
ein: Jede neue Refotografierung, so erklidrt Levine dieses Verfahren &dhnlich etwas
»Allegorischem® oder der ,,Metapher*, fiigt dem urspriinglichen Bild eine neue Handlung
hinzu.

Und ich wage zu behaupten, dass bei ihr ein jeweiliges ,Urbild“ doch
Voraussetzung ist, denn andernfalls wiirde es keinen Sinn ergeben, den namentlich
erwihnten Fotografen eine nicht nur historiografische Rolle im Zusammenhang ihrer
gesamten Uberlegungen und Arbeiten einzurdumen, sondern auch eine bewusste,
eigentlich ,,urheberische Auswahl der von ihr nachgeschaffenen Werke Zuzugeben.230
Entsprechend duflert sich Levine selbst im Gesprich beziiglich des Unterschieds zwischen
einer Fotografie und deren Reproduktion:

The reproduced one is in some sense two photographs — a photograph on top of another
photograph. For me it’s a way to create a metaphor by layering two images, instead of
putting them side by side. This creates the possibility of an allegorical reading of the
work !

Die erste Fotografie ist also als Ursprung er- und enthalten, ihr Sinn bewahrt: Andernfalls
konnte Levine nicht von ,,two photographs* sprechen. Levine gestattet es ihren Fotografien
also nicht, sich in ihrer allegorischen Verzerrung von der Referenz vollstindig zu
emanzipieren. Bezeichnend ist eine Refotografie eines Bildes von Edward Weston, auf
dem dessen Sohn Neil in einer an griechische Statuen erinnernden Pose abgebildet ist. So
ergibt sich fiir Levine ein Anschluss auch an die Geschichte der Kunstgeschichte, wie auch

in einem Austausch mit Douglas Crimp deutlich wird:

At a recent exhibition [Sherrie] Levine showed six photographs of a nude youth. They were
simply rephotographed from the famous series by Edward Weston of his young son Neil,
available to Levine as a poster published by the Witkin Gallery. According to the copyright
law, the images belong to Weston, or now to the Weston estate. I think, to be fair, however,
we might just as well give them to Praxiteles, for if it is the image that can be owned, then
surely these belong to classical sculpture, which would put them in the public domain.
Levine has said that, when she showed her photographs to a friend, he remarked that they
only made him want to see the originals. ,,Of course,” she replied, ,,and the originals make
you want to see that little boy, but when you see the boy, the art is gone.”**?

Levine erldutert anschlieBend ihr Bediirfnis, den ,,Modernismus* und die ,,mythic

modernists* zu parodieren. Dies entsteht daraus, dass sie Urheberschaft und Moglichkeit

29 Sjehe z.B. ihre Kommentare zur Bedeutsamkeit von Edward Weston, Walker Evans und Karl Blossfeld in
Siegel (1985), wobei auch das Verhiltnis von Motiv und fotografischem Bild beziiglich eines ,,Male Gaze*
im Sinne des ,,Modernist male heroic male* eine Rolle spielt.

»! Mandiberg (2012), online.

232 Crimp (1980), S. 98. Dass Westons (und damit auch Levines) Bild sich fiir den Betrachter durch die
zentrale Abbildung des kindlichen Genitals an der Grenze des gesellschaftlich Akzeptablen befindet, ist fiir
ein im Objekt angelegtes Begehrenspiel ein Zugewinn. Crimp, der das Werk besal3, klagte in spiteren Jahren,

seine Freunde fragten sich, ob er nicht vielleicht pddophil sei. Siehe hierzu Douglas Crimp: On the Museum’s
Ruins [with photographs by Louise Lawler]. Cambridge: MIT Press, 1993, S. 5f.
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der Expression ex nihilo als ineinandergreifend ansieht: Sherrie Levine will die stillschwei-
gend vorausgesetzte, geheiligte Moglichkeit der freien schopferischen Expression und den
ihr angegliederten Prozess einer urheberischen Intention umstiirzen.”* Es lisst sich also
die These aufstellen, dass es fiir Levine hier im breitesten Sinne nicht um Gegensténde
oder Kunst-Handlungen geht, die wie Spiele funktionieren oder sie darstellen, sondern um
,,Verhiltnisse*, Kunstaktionen, Interventionen (in die Arbeiten anderer): um Performances.
Sie ist diejenige, die Urbilder auswéhlt und ihnen Narrativen zuschreibt, sie ist diejenige,
die tiber Ort und Art des ,,Aktes der Metapher” entscheidet — wenn dies nicht mit
Urheberschaft oder Besitz gleichzusetzen ist, was dann? Ihr Spiel funktioniert nur unter der
Voraussetzung von Anwesenheit (und nicht zuletzt Grundwissen) eines Publikums.

Ihre Zusammenarbeit mit Louise Lawler in der Performace-Gruppe A Picture Is No
Substitute for Anything (1981-1982) setzt hier an. Beide sind die Akteure eines
Happenings, bei dem es um nichts anderes geht, als eine Biihne (in libertragenen Sinne) zu
fertigen, um den Mythos (des Modernismus) zu inszenieren. Typisches Beispiel einer
solchen Aktion ist etwa folgendes: Einladungen werden angefertigt und verteilt, um sich in
der Wohnung eines erfolglosen gestorbenen Malers zu treffen, der sich selbst als
Abstrakten Expressionisten bezeichnete, und mit Sekt auf seine ,,Geste* anzustoBen. Die
Biihne waren dabei einfach Appartements oder Kunst-Venues, das Publikum andere
Kiinstler oder Interessierte, die selbstverstindlich mit dem ,Drehbuch’ vertraut waren.

Retrospektiv duBlert sich Sherrie Levine hierzu im Jahr 2003:

Our self-financed venture was a lot like Judy Garland and Mickey Rooney putting on a
show in the backyard. We made all the decisions — what to show, where, when, what the
announcement should look like, who the invitees would be. We didn’t have to ask anyone’s
permission.

We exhibited our own photographs in her [Lawler’s] loft and a friend’s empty loft. And we
did performances. We invited people to the ballet; they had to purchase their own tickets.
(...)

One Sunday afternoon we invited people to join us for a glass of Dubonnet at a tiny
painting studio on Union Square that had been owned by a Russian emigré named Dmitri
Merinoff. His widow had kept this fifty-square-foot room exactly as he left it the day he
died. I remember that it was a sunny day and the light was beautiful with many pink

23 Auch die sog. Transavantgardisten oder Maler von ,,Neuen Bildern“, zu denen Kritiker wie Buchloh oder

Crimp die Pictures-Kiinstler, die sog. Appropriationisten oder Fotokiinstler, iiberhthen, werden als neu
belebter Mythos des autarken Macho-Malers bezeichnet. Der Wunsch, auf den Markt dridngende europiische
neue Kiinstler als Konkurrenz auszuschalten, ist in einem umfassenden Panorama auch mitzubedenken — und
hiufig redet hier die Kritik iiber eine Gegeniiberstellung von ,,Urspriinglichkeit* der Malerei
(selbstverstindlich negativ konnotiert) und den viel akzeptableren Weg der Fotografie. Im letztendlich
bourgeois eingeengten Klima des Kunstsalons waren all diese ,smarten’ Kiinstler von ihren Kollegen schlicht
und einfach eingeschiichtert. Die Kritik und die Konkurrenz waren sehr verschirft. In Verbindung mit dem
Meinungsdiktat, dass fiir sie alle das Kunstwerk keine objektive eigene Essenz als Mafistab fiir Qualitit
haben durfte und dass alles ,,Meinung* (im Sinne von ,,Geschmackssache*) wurde, ist es verstidndlich, dass
Kiinstler Hemmungen in Hinblick auf die eigene Expression hatten — wenn nicht sogar Angst vor ihr. Hier
erinnere ich an Levines Aussage, das Handwerkliche in ihrer Arbeit sei ihr angesichts des Publikums peinlich
geworden.
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Tachiste paintings around. Once we mailed out a card that said, ,,His gesture moved us to
. . 3
tears” — our ode to neo-expressionism.***

Dass die ,,Geste” eines Malers sie zu Trinen geriihrt habe, ist natiirlich ein Scherz,
Ausdruck dessen, was fiir sie ,Pollocks’ sublime Geste (bzw. seine Lebenstragddie als
Wertmalstab seiner Arbeit) tatsdchlich bedeutet — eine Vorlage zur Parodie. Der Sinn fiir
Melodrama und Komddie als Gegenpol etwa zu Pollocks Stilisierung zum tragischen
Genie verdient in diesem Zusammenhang besondere Beachtung. Levine hat ihre echte
Leidenschaft fiir das Kino selbst thematisiert. Besonders liebte sie Melodramen, weil diese
fiir sie in alltagstauglicher, einfacher Weise einen Weg zur Kritik an der Massenkultur der
S50er Jahre in den USA ebneten, als sei diese stereotypisierte Einfachheit nur die
Oberfliche von etwas Tiefergehendem.” So erklirt sich ihre Vorliebe fiir Douglas Sirk,
der als Melodramen- Regisseur bekannt und als solcher kritisiert wurde. In den 70er Jahren
mehrten sich Bemiihungen, die Filme Sirks — die wiederum héufig das Unechte des realen
Lebens thematisierten — aus dem Blickwinkel einer Kritik an der nordamerikanischen
Kultur der Nachkriegszeit neu zu bewerten. Dies scheint mir Sherrie Levine aufgegriffen
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zu haben.

Ihre Arbeiten etwa, in denen sie klischeehafte Frauendarstellungen aus
Zeitschriften in der Form von Silhouetten vier numismatischer Portréts nordamerikanischer
Présidenten (die nach allgemeinem Konsens Teil der Alltagskultur sind) kollagiert, lassen

sich anhand der gleichen Mechanismen erschlieen.

3.1.2.3.3. Funde, Fetische und Obsessionen

In einem Gespriach mit Martha Buskirk weist Levine auf den priméren Antrieb ihrer
Arbeit hin: eine Neugierde, die Region der Psyche zu erkunden, in der Gegenstinde
verkldart werden — sie nennt es Fetischismus oder ,,where the commodity meets the
sublime**’.
Einen beliebigen gefundenen Gegenstand auszuzeichnen, als ragte dieser aus der

ansonsten undifferenzierten Oberfliche der Welt heraus, ist Awusdruck eines

eigentiimlichen Verstidndnisses der Beziehung von Innen und AuBlen, die die Studien der

4 Singerman (2003), S. 190.

3 Ist hier eine eigenwillige Rezeption von Barthes’ Mythologien auszumachen? Hinter einer solchen

Sichtweise darf man wohl die Uberzeugung vermuten (ich erinnere an das Zitat Rortys), es gilte etwas
Unechtes zu demaskieren.

% Beziiglich der Rezeption Sirks anhand einer Kritik an Stereotypen, sozialer Kritik und Melodrama siehe
z.B. Elsaesser (1971) oder Fassbinder (1975).

27 Buskirk & Nixon (1996), S. 255. Siehe auch Taylor (1987), S. 57. Die Gespridche mit Martha Buskirk,
Jeanne Siegel und Paul Taylor sind neben zahlreichen Schriften iiber Sherrie Levine die wenigen, in denen
die Kiinstlerin selbst sich iiber ihr Schaffen ausfiihrlicher duBlert. Daher werden im Folgenden hauptséchlich
diese Texte als Belege herangezogen.
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Psyche und des ,,wilden Denkens* als fetischidhnlich wertet.?*®

Der gefundene Gegenstand
ist Reprisentant eines subjektiven Auswahlkriteriums, das seinerseits die Macht der
Psyche (zundchst des Individuums, spiter des einvernehmlichen Kollektivs) darstellt.
Somit kommt ihm einem Fetisch entsprechende mystische Bedeutung zu, steht er doch nun
fiir die Moglichkeit, die Ordnung des Zufalls (Unverursachtes als verbindliche Kategorie
inbegriffen) umzukehren, und wird zum vermittelnden Triger gemeinschaftlicher
Interessen. Indem ihm hiufig menschliche (oder gottliche, also {ibermenschliche)
Qualitdten zugeschrieben werden, selbst und vor allem die des Redens und der Mediation,

239

ist der Fetisch ein Ersatz des abwesenden Schrecklichen, ein MacGuffin™" oder fehlendes

Teil, das eine Deutung der Gesamtheit erlaubt.**

Die Schriften von Sigmund Freud, Claude Lévi-Strauss, Marcel Mauss, Jacques
Lacan oder Melanie Klein sind von October, seitdem sich ein Verstindnis von ,,Kunst als
Ware*“ oder ,,Kunst als Ready-made* durchzusetzen begann, allmihlich vereinnahmt
worden. Nicht nur fiir Theoretiker wie Rosalind Krauss (die das ,,Raster* primér nach den
Prinzipien des Fetisches als zwischen dem Profanen und dem Sakralen schlichtend
erklirte) gelten sie als Inspirationsquellen, die sie bei ihrer idiosynkratischen Beschif-
tigung mit einer Kunstgenealogie, die den Surrealismus, Duchamp, Pop Art und Konzept-
kunst verbindet, unterstiitzt.*! GleichermaBen gilt dies fiir Sherrie Levine, die 1977 diese

Arbeit fiir den Kiinstlerraum 3 Mercer Street in New York hinterlieB: 74 Paar unbenutzte

Kinderschuhe, die wie Erwachsenenmodelle aussahen und die sie wihrend ihrer

¥ Neben den iiblicherweise als Quellen beziiglich des Fetischismus oder Totemismus zitierten Autoren

verweise ich auf Slavoj Zizek als gegenwirtigen Autor, der bemiiht ist, aus der Fetischismus-Diskussion
einen Nutzen fiir die dsthetische Theorie zu gewinnen. Siehe dazu etwa Zizek (2002).

% Ein von Hitchcock geprigter Begriff fiir Objekte oder Personen, die in einem Film Handlung katalytisch
auslosen oder vorantreiben. Im Zusammenhang mit Lacans Theorien wird der Begriff vor allem bei Zizek
aufgegriffen.

0 Verwiesen sei auch auf die von Lyotard angeregte psychoanalytische Interpretation des von Kant und
Burke geprigten Begriffs des Erhabenen bzw. sublime, dessen Funktion bei Kant in groben Ziigen wie folgt
darstellbar ist: Im Akt des Erkennens dient die Einbildungskraft dazu, das Gesehene zu ergéinzen, doch in
erster Linie zum Verstidndnis von nicht Erkanntem. Siehe hierzu Lyotard (1994). In Zusammenhang hiermit
sei auch auf die Kritik Lyotards an Freud und sein Modell der Erscheinung von Gegenstédnden und der
autonomen Erscheinung von Figuren in Trdumen hingewiesen, die sich von Freuds Ansatz grundlegend
unterscheidet. Insofern findet sich bei Lyotard auch ein Gegenargument des Gegensatzkonstruktes
Abstraktion/Figuration, da Abstraktion hier als eine Figuration aufgefasst wird, deren Referenz unklar oder
zumindest nicht lokalisierbar ist. Siehe hierzu Lyotard (2011), insbesondere das Kapitel ,,The Bias of the
Figural” (S. 3-20).

! Auch in Bezug auf Surrealismus und Pop Art ist eine verstirkte Rezeption dieser Autoren zu bemerken.
Verwiesen sei etwa auf die Ansitze der Zeitschrift Artforum unter dem Chefredakteur John Coplans in den
1960er Jahren. Insbesondere unter dem Blickwinkel des Fetischismus und einer eigentiimlichen, geradezu
hypersubjektivierten Beziehung zu Gegenstinden und Materialien lassen sich meiner Meinung nach die
Grundideen des Surrealismus auf Pop Art iibertragen; Coplans sieht ein Zusammenflieen surrealistischer
und Pop Art-Ansitze in der Person Marcel Duchamps.
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Kinderbrogues, unbenutzt, zwergenhaft, auf einem Podest fiir den Kunst(?)-Verkauf
ausgestellt,”*” irgendwo zwischen Kunst und Ware angesiedelt; Stephen Eins, Kurator der
Ausstellung, sprach den Wunsch aus, diese Arbeit Levines in eine Ausstellung iiber
Kommerz mit einzubeziehen.

In bahnbrechender, kritischer Weise schilderte schon 1867 Karl Marx** in seinem
Aufsatz Der Fetischcharakter der Ware und sein Geheimnis in seinem zentralen Werk Das
Kapital den dahinterstehenden Mechanismus: Die Gegenstinde, die Ware letztendlich
besitzen gewiinschtermaBlen Anziehungscharakter; als Widerspiegelung der eigenen
Angste und existenziellen Note der Konsumenten flieBen diese in die Gegenstinde ein und
sind nun unabénderlich in Ware transformiert. Denn der Deutungshorizont des Fetisches,
auf den hier Levine verweist, entfaltet sich gerade auf dem Gebiet unseres Verhiltnisses
zur Konsumwelt: die Projektion des eigenen Begehrens auf die Gegenstinde besitzt die
Kraft, sie in etwas Erhabenes zu verwandeln, wodurch aber auch ihr gewohnliches
Aussehen in wunderbarer Weise in den Augen und fiir die Augen desjenigen, der sich im
Gegenstand quasi widergespiegelt ansieht, verwandelt und verzerrt wird. Genau dies ist
auch der Aspekt des Fetischs oder mit Bedeutung aufgeladenen Gegenstandes, bei dem
Levines Positionen der ,Welt als Bild“ und der Kunst als Fetisch mit der oben
beschriebenen Wechselwirkung der Reprisentation zur Deckung kommen: Nach ihrer
Ansicht (und ohnehin derjenigen der hier kritisierten Kunstliteratur-Fraktion made in USA)
bringt man Begehren durch die Kunst-Ware zum Ausdruck und vice versa. Sowie man ein
Bild auf einen Gegenstand projiziert, wird dessen materielles, nicht subjektiviertes Dasein
aufgelost: Der Gegenstand ist nicht mehr der gleiche, nur fast (,,the almost same* nennt
dies Levine im Gespridch mit Buskirk) — wére dann also doch Begehren einer Form der

Intentionalitit Vergleichb'clr?244

Wenn es innerhalb des dem Fetischismus unterliegenden
Mythischen eine Figur gibt, die sich besonders eignet, diese Art der Verzerrung, der
Wandlung, des projizierenden und fantasierenden Unbewussten auszusprechen, so ist es

die der Chimare.

2 Sjehe das Gesprich zwischen Levine und Burskirk in Buskirk & Nixon (1996), S. 177.

*3 Diese Tradition wird auch von Ludwig Adreas Feuerbach und im 20. Jahrhundert von Sigfrid Kracauer,

Guy Debord und Arjun Appadurai fortgefiihrt.

* Beispiele aus der Kunst des 20. Jahrhunderts sind etwa der Egg Beater von Man Ray (Abb. 14) und die
sexuell aufgeladenen Maschinen von Marcel Duchamp und Francis Picabia.
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Die Figur der Chimera, die laut griechischen Quellen** als ein Mischwesen aus
Lowe, Ziege und Drache aufgefasst wird, hat sich auch in der Sprache der Kunst
dahingehend perpetuiert, dass ihr eine Vorstellungsform des Hybriden entspricht. Als der
Metamorphose zugeordnet, dem ,,Sich-Ein-und-Ausblenden®, steht die Chimera in den
romanischen Sprachen auch fiir die Fata Morgana: etwas, das man gesehen zu haben glaubt
— ein optisches ,,almost same*. Die Bedeutung dieser Thematik fiir den Symbolismus oder
den Surrealismus ldsst sich anhand der Werke von etwa Odilon Redon, William Blake oder
Max Ernst nachvollziehen.

Wie sich aus dem Gespriach mit Buskirk erschlieBt, befasst sich auch Sherrie
Levine besonders mit der Chimera; der Zuschauer wird durch die Irrigkeit der Annahme,
etwas gesehen oder erkannt zu haben, dazu gezwungen, durch den Akt einer Verzerrung
kreative Vorherrschaft iiber das Objekt auszuiiben. 1994 stellt sie Chimera after a Broken
Leg, 7 — 12 aus. Dabei handelte es sich um eine Installation von sechs Sperr-
holzbeinschienen, Kopien von jenen, die der Mobel- und Lifestyle-Designer der 40er Jahre
Charles Eames im Auftrag der US-Navy fiir verwundete Soldaten entworfen hatte. In
Plexiglaskdsten oder museumshaften Vitrinen ausgestellt, strahlen sie eine ironisch zu
verstehende meisterwerkliche Aura aus. Die Vitrinen sind mit goldenen Schildern mit
jeweils einem ,,Werk“~-Namen und Anspielungen auf weitere Werke von Max Ernst oder
Marcel Duchamp gekennzeichnet worden. Bemerkenswert ist insbesondere eines, das auf
das Werk Jeune chimere von Max Ernst (1921) verweist, weil es sich bei diesem wiederum
gerade um eine Auseinandersetzung mit der Art von Verzerrung und Tduschungseffekt der
eigenen Projektion handelt, die oben beschrieben wurde, wo die bildliche Darstellung in
permanent wechselnder Uberblendung entweder als Midchen oder als Holzbeinschiene
erscheint.’*® Die Referenzen auf das Zwergenhafte, Unheimliche, Groteske oder
Melodramatische spielen auch dort wie im Fall der Kinderschuhe eine Rolle. Ob sie
gefunden oder ex professo angefertigt wurden, ist dabei aber nicht festzustellen — der
Zuschauer soll sich wundern und fragen, ob er einen ,,Duchamp®, einen ,,Max Ernst“, eine
Schreinerarbeit oder einen gefundenen Gegenstand gesehen hat. Wichtig ist dabei, sich
bewusst zu machen, dass ,,Intention” in diesem ihrem Spiel, den Gegenstand als ,,Waise*

auszuliefern, moglichst als unverursacht erscheinen soll.

5 Siehe Homer (2008), S. 125-141.

%6 Siehe hierzu die Abbildungen der Werke von Levine und Ernst sowie Levines Kommentare zu ihrer
Installation in Buskirk & Nixon (1996), S. 179 und 181.
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Diese Idee der im Fetischismus inbegriffenen verzerrenden Kraft, die einen
Gegenstand der Gerichtetheit der Intention nach wandeln kann, greift sie im Werk Gold
Knots 1 (1994) wieder auf. Dieses bestand aus einer Reihe von Tafelbildern aus roher
Spanplatte, bei denen die Holzoberflache mit einzelnen goldenen, blattahnlichen Formen,
die gleichzeitig die Struktur des Holzes widerspiegeln, bemalt worden sind. Auf der
Oberflidche jeder Tafel sieht man einen oder zwei dieser bemalten Knoten. Die Tafeln sind
— und das halte ich im Rahmen von Levines Handlungsmustern fiir bedeutsam — wie
Museumsbilder fast einer deiktischen Intention geméf eingerahmt.

So wie der fantasievolle Betrachter auf dem Holz Figuren — Chiméren — zu sehen
glaubt, so hat Levine diese direkt in Form von Baumblittern auf der Oberfldche in Gold
(traditionellerweise mit Hintergriinden von Kunstwerken, also quasi mit Nicht-Bild
verbunden) aufgetragen.”*’ Aber dies ist eine wohliiberlegte zeichenhafte Erschei-
nungsform des Holzes als Verdopplung, als Verzerrung von sich selbst im ,,Naturzustand*:
Dass ausgerechnet Holz, eigentlich mit der Fldche, also dem nicht kiinstlerisch abbil-
denden oder nicht intendierten Teil eines Werks assoziiert, zum zentrierenden Protago-
nisten gemacht wird, verweist auch auf eine charakteristische Auffassung des Betrachtens
und des Erfassens, wo Bezeichnen und Deuten — und genau in diesem Punkt wird Levines
Arbeit beziiglich einer moglichen Re-Materialisierung anhand von Lyotards Discours et
figur spiter wieder aufgegriffen werden — unweigerlich auf das bipolare Begehren
angewiesen ist, indem es das Subjekt dem Objekt iiberordnet. Figuren bilden sich da, wo
das Begehren auf eine Fliche trifft — diesbeziiglich sei nochmals an Max Ernsts Frottagen
erinnert.*** Denn genauso wie Ernst beim grafischen Reliefieren von Holz die Suggestion
von Figuren erzielen mochte, so verschiebt sich auch hier der Fokus in Richtung des
Hintergrunds oder der Figur je nach Betrachter. Warum eigentlich reagierte Greenberg
instinktiv mit Unbehagen auf die Uberlagerung von Klecksen bei Pollock? Aber ein
solches dem fetisch-bedingten Paradigma zugesprochenes abbildendes Vermogen verweist
auf eine bestimmte Auffassung von Asthetik aufgrund der als Kriterium akzeptierten

priadeterminierten hierarchischen Spannung zwischen Figur und Hintergrund.

*7 n einigen Werken Levines zeigt sich ihr Interesse fiir die Kunst des Trecento, wo sowohl die
sinnbildliche als auch die 6konomische oder rein technische Diskussion iiber die Farbe des Hintergrundes,
Gold oder Blau, im abendldndischen Kulturkreis entsteht — so etwa in der Serie ,,Meltdown*, wo sie Bilder
bekannter ,,Modernisten* kopiert, indem sie alle Farben dieser Werke zu einem monochronen Ton vermischt.

% Als mogliche Punkte einer Diskurserweiterung sei hier in aller Kiirze darauf verwiesen, dass der Begriff
Frottage nicht nur auf die abbildende, doch gleichzeitig urheberische Kraft der Autosuggestion hindeutet,
sondern als Akt des Reibens auch sexualpsychologisch und -pathologisch konnotiert ist.
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Dariiber hinaus lidsst Levine Fldche sich in ein dreidimensionales Objekt verwan-
deln — je nach Imaginationskraft des Betrachters —, als besdfle der Fetisch die magische
Kraft, sich in einem ,realen’ Objekt zu verdichten. So tauchen bei ihr einige Motive als
dreidimensional oder als physisch dastehende Gegenstinde auf, von denen der Kunst-
geschichte bekannt ist, dass sie zuvor als zweidimensionale Abbildung existierten. Dies ist
etwa bei Man Rays La Fortune (1938) so, wo sie den Billardtisch physisch re-kreiert (in La
Fortune, after Man Ray, 1990), und auch bei den Teilen, die als Vertreter der
,wJunggesellen® in Marcel Duchamps GroBBem Glas erscheinen: Der Betrachter bleibt hilflos
dem eigenen Gedichtnis ausgeliefert, gefangen in der Rekursion™® der Frage: ,,Wo habe

ich das schon mal gesehen?“250 Auf den Spuren des MacGuffin ...

3.1.2.3.4. Hiilsen und Abgiisse, Schablonen und Kopien

Nachdem sich Sherrie Levine fast zwei Jahrzehnte lang mit Druckmedien,
Reproduktionen, Collagen oder der Ausstellung von Objekten, die mehrdeutig und nicht
als von ihr selbst angefertigt erkennbar waren, beschiftigt hatte, reproduzierte sie 1991
erstmals ein sofort wiedererkennbares dreidimensionales Kunstwerk: Sie goss Duchamps
Fountain (1917) in Bronze®' nach (Abb. 15). Ohne dass ,,Dimensionalitit* als Divergenz-
faktor etwa im Sinne eines Vergleichs von fotografischen Kopien und Kopien von
Rondebosse-Kunstwerken oder gar als Mall der Distanz von Intention, Kontext und
Wirkung eines Kunstwerks verstanden werden soll, unterscheiden sich derartige Nach-
giisse von den vorherigen Kunstobjekten Levines in einem wesentlichen Punkt: Sie hat
sich hier dazu entschieden, sowohl beziiglich Gestalt als auch Titel ihr Werk scheinbar
eindeutig als von ihr angefertigte ,,Kopie* zu kennzeichnen. Die Operation des Kopierens,
des Duplizierens eines Originals (Duchamps ,,eigenes“252 Pissoir) hat sie bewusst zuge-
lassen und ausgestellt, wobei sich doch ein gewisses Gefiihl von Déja-vu einstellt: Handelt
es sich um das Original einer Kopie oder die Kopie einer Kopie — oder die Kopie eines
Originals? Ist das Kunst, weil es durch den Rekurs auf die anerkannte Personlichkeit

Duchamps dessen Aura teilhaftig wird bzw. durch den Wiedererkennungseffekt den

* Hiufig stellt Levine ihre optisch zwischen Mobel, Industrieprodukt und klotzigem Kunstwerk stehenden
»Skulpturen® in Bezugnahme auf den Minimalismus als Multipel her.

20 Werke, die diesen Effekt auslosen, sind beispielsweise die Bronzeabgiisse von Figurinen — etwa ihre
Zwerge — und anderen Alltagsobjekte und Kunstkopien aus der Massenproduktion, die im Allgemeinen eher
tibersehen werden. Bei Levine erscheinen sie aber als edel glinzende Metallskulpturen.

5! Erstmals ausgestellt in der Mary Boone Gallery, New York, Mai—Juni 1991.

2 Tatsichlich ist das Pissoir ja nicht Duchamps ,eigenes’, da es nicht aus seiner kiinstlerischen Produktion
stammt. Lediglich in der Auswahl zur Ausstellung findet die Aneignung als kreativer Akt statt. Ich beziehe
mich hier auf den Ansatz von Sebastian Egenhofer in Egenhofer (2008).
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eigenen Kunststatus thematisiert? Das ldssige Hiitchenspiel mit der Aura: Wo ist die
Kunst?

In einem Material und mit einem Oberfldchenglanz erstellt, die sich unmittelbar mit
Matrizen oder Gussmodeln oder weitergehend mit ,Edel’ in Verbindung bringen lassen
(also mit der Sphéare minderwertiger Pseudo-Kunst-Objekte, die in Dekor- und Lifestyle-
Galerien zu kaufen und somit wieder in die Thematik Kunst versus Nicht-Kunst
unaufloslich verstrickt sind), gldnzt das Pissoir, ohne jegliche Spur seiner Herstellung zu
offenbaren. Ausgestellt wird es auf einem Podest — grundlegendes Erfordernis bei einem
Ready-made, um als Parergon einen Gegenstand in Kunst zu verwandeln. Trotz der
gewollten Mehrdeutigkeit (ein Missverstindnis des Werks als massenproduziertes
Dekorobjekt ist durchaus moglich) verfiihrt der zugewiesene Titel After Marcel Duchamp
zu der Annahme, es handele sich hier um eine nachgegossene Kopie.>”

Aber das Pissoir Levines fordert dazu heraus, Komplize ihres Aura-Scherzes zu
werden, indem es Assoziationen an Duchamps Pissoir weckt. Gleichzeitig verweist die
offensichtliche Félschung Levines auf den fehlenden Kern und damit auf die lediglich
allegorische Beschaffenheit des Objektes: Es geht darum, bei der Betrachtung von Levines
Pissoir Duchamps abwesendes Pissoir aus der Zeit wiederzugewinnen und mit
einzubeziehen™*. Duchamps Pissoir verleiht letztendlich dem von Levine seinen Sinn und
umgekehrt ist das ihrige ein Symbol des seinigen. Wie bei Collagen sieht der Betrachter in
jedem ihrer Werke diverse Sinnschichten, die sich durchmischen und verschmelzen
konnen. Jeanne Siegel gegeniiber sagt Levine: ,,The reproduced one [Photograph] is in
some sense two photographs — a photograph on top of a photograph. For me it’s a way to
create a metaphor by layering two images, instead of putting them side by side. This
creates the possibility of an allegorical reading of the work <25

Ich habe mich darum entschlossen, diese Gruppe von Werken, zu denen das Pissoir
und die Bachelors von Duchamp (1989), Brancusis Neugeborenes (1993) und andere in
den spezifischen Interpretationen von Levine gehoren, als ,,Hiilsen” zu benennen, da sie

die plastische Verdinglichung eines Abwesenden sind, behaftet mit der Grundopposition

23 Das Wort after” soll nicht nur auf eine epochale oder zeitliche Nachfolge hindeuten, sondern auch auf

die Idee eines Manierismus, den ein Schiiler von seinem Meister tibernimmt. Hierin zeigt sich eine
Verbindung dieser Nachgiisse mit Levines anderen Werken beziiglich der hier schon erwihnten ,,Anxiety of
Influence®.

»* Denn nur wenn Kunst metaphorisch funktioniert, wenn die Funktion ,,Aura/Nicht-Aura* zuweisbar ist, ist
ihrer Meinung nach das Sich-Ausschlieen von Anwesendem und Abwesendem aufgelost: Nicht durch seine
Gestalt, sondern durch die Aura wird ein Werk zur Kunst.

23 Mandiberg (2012), online.
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zwischen Kunst und Nicht-Kunst, zwischen Aura und Nicht-Aura. Levine selbst
beschiftigt sich zwar scheinbar wenig mit diesem Gegensatz, indem sie hauptsichlich die
Momente des Kiinstlerischen und damit des Auratischen betont: ,,(...) When I made the
decision to cast the urinal, I was thinking about Duchamp, but the finished high polish
bronze sculpture more readily evoked Brancusi (.. ).

Allerdings soll offensichtlich das Pissoir von Levine ein Déja-vu auslosen — als von
der Kiinstlerin angeblich nicht erwarteter Nebeneffekt wird dabei nicht nur Duchamps
Fountain, sondern auch die Formwelt Brancusis evoziert; als ein Fast-Gleiches oder eine
Metapher beinhaltet es sozusagen vorangegangene Diskurse, die vom kunsthistorischen
Wissen von Erzeugerin und Rezipient beeinflusst werden — die Duchamp’sche Spannung
zwischen Alltagsgegenstand und Kunstwerk mit eingeschlossen.

Nicht selten wird die Diskussion iiber die Nachgiisse dahingehend kommentiert,
dass sie Collagen sehr nahekdmen, was Levines eigenen Intentionen durchaus entspricht:
Fiir sie ermoglichen es Collagen, zwei Bilder in einem zu sehen, d.h. das eine durch das
Verblassen des anderen, dessen Bedeutung aber Teil des hermeneutischen Inhalts bleibt, zu
entziffern. Entsprechend wird das Ersatzspiel von Anwesend-Abwesend als symbol-
genetisch aufgefasst, indem es genau das darstellt, was Hiilsen faktisch sind: die plastische
Expression einer Abwesenheit. Angemerkt sei hier, dass sich in dieser kiinstlerischen Ziel-
setzung eine bestimmte Auffassung von Deutung manifestiert durch die Grundannahme,
Abwesenheit konne visualisiert werden. Der Begriff der Metapher ist in der Diskussion
solcher Darstellungsprozesse hiufig priasent. In Anlehnung an Levines Verwendung des
Terminus wird ,,Metapher* nachfolgend im Sinne eines Herbeileitungsprozesses verwen-
det, der die Analogien der zugrunde liegenden begrifflichen Ebenen der differenten
Ausdriicke verdinglicht. Durch die zeitliche Verschiebung zwischen den bedeutungs-
generierenden Ebenen liegt nach dieser Definition allerdings die letztendliche Interpreta-
tionsgewalt beim zuweisenden Subjekt. In einem entsprechend ,,metaphorischen* Verhilt-
nis steht das Werk Jasper Johns’ zum Schaffen Levines. Eine entsprechende Assoziation
durch Jeanne Siegel findet sich im selben Gesprich: ,,... the way [Jasper] Johns turned an
ale can into a sculpture — by casting it in bronze.” Sie ist der Meinung (und dem stimmt die
Kiinstlerin selbst zu), Levines Auseinandersetzungsformen mit den Motiven seien ebenso
Ausdruck des Metaphorischen wie Johns’ ,,Ale Cans“— egal ob es sich bei Levine darum
handelt, Abbildungen aus kunsthistorischen Biichern nachzuzeichnen, Zeitschriftenbilder

zur Form von Silhouetten nordamerikanischer Prisidenten zurechtzuschneiden, Abdrucke

26 Buskirk & Nixon (1996), S. 179.
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von als Meilensteine der Geschichte der Fotografie postulierten Werken zu refotografieren
oder Kunstwerke, die der Betrachter aus Biichern kennt (das ,,originale* Pissoir Duchamps
ist ohnehin verschollen und dasjenige der Arensberg Collection im Philadelphia Museum
of Art eine ,Kopie“), nachzugieBen. Ausschneiden, AbgieBen, Zusammenkleben,
Nachmachen: Der ,transmediale’ Umgang mit den diversen Kunstwerken, deren
Uberfiihrung oder Nicht-Uberfiihrung in andere Darstellungsformen keinen unmittelbar
nachvollziehbaren Kriterien folgt, erlaubt die Schlussfolgerung, dass das Medium eine
spezifische subjektive Vermittlerfunktion zwischen dem (direkt rezipierbaren) Ausdruck
und einem zugrunde liegenden Inhalt einnimmt. Entsprechendes kann ebenso fiir die in
verschiedenen Medien von Johns gestalteten Ale Cans gelten (Abbildungen 16, 17).

Die von Siegel hergestellte Verbindung zwischen Johns und Levine via Duchamp
und Konzeptkunst lédsst sich gleichermallen zur Pictures Generation herstellen und hat
nicht nur eine historiografische, sondern auch eine epistemologische Bedeutung. Historio-
grafisch bedeutet diese (von ihren Schopfern als ,,Duchamp-Effekt* bezeichnete)
Verbindung die Schaffung einer kiinstlerischen Tradition post festum, die Bezugnahme
darauf und die Identifikation mit dieser. In der Anwendung des Ausdrucksmittels
,Metaphorik* zeigt sich eine nicht unbrisante Parallele zu Greenbergs Logos in eben jenem
Punkt, den vor allem Krauss immer wieder kritisierte: der bruchlosen Kontinuitit der
ontologischen Kunsttranszendenz durch Voraussetzung der Existenz eines metaphysisch
zuverlissigen ,,Asthetischen Urteils“>’. Auch hat diese spezifische grundlegende Kunst-
auffassung zur Folge, dass der Kunst eine spezifische zeitliche und immaterielle Natur
zugewiesen wird. Als scheinbar effektives Mittel gegen die Form der Selbstrefentialitiit in
Greenbergs Kunst- und Erkenntnistheorie wird jede Form einer Kunstmetaphysik als
metaphorisch, d.h. hier auf Zustinde der Subjektivitit verweisend, entlarvt, so dass das
Dasein des Objektes (das Materielle) als bloBe Repridsentanz in eine Abwesenheit des
Eigentlichen umgewandelt wird. Subjektivitit duBert sich hier auch in einem Verstindnis
von Zeitlichkeit als einer im Prisens wiedergewonnenen Vergangenheit.””® Ein zentraler
Name im Zusammenhang mit diesem Kunstmodell ist Leo Steinberg; im Folgenden soll in
knapper Form versucht werden, sich wesentlichen Ziigen seines diesbeziiglichen Denkens

anzundhern.

*7 Hier paraphrasiere ich Greenbergs zuvor kommentierte Texte, in denen er von Kant inspiriert seinen
Abriss des Modernismus entwirft und darlegt; die selbstverweisende und zugleich iiberbriickende
Konstitution des Urteils ist auch der Punkt, den Jacques Derrida in seinem bahnbrechenden Text La Vérité en
peinture (Derrida [1978]) an Kants Kritik der reinen Vernunft angreift.

»% Siehe Heideggers Kritik der Zeitlichkeit im Allegorischen im dritten Teil von Sein und Zeit; dies wird
spéter in Derrida (1999) mit dem Text Ousia und Gramme problematisiert und erweitert.
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In Johns” Werk (und, obwohl in Levines Gesprich nicht erwihnt, in dem Robert
Rauschenbergs) erkannte Steinberg eine wegweisende Position, die geeignet war, die
gingigen Stromungen der Kunstwissenschaft, insbesondere die von Greenberg vertretene,
herauszufordern.™ Jasper Johns enthiillte durch seine transmediale Vorgehensweise
beziiglich der Kunst, dass kiinstlerische Inhalte als Produkt von Interpretation und
demzufolge also auch Grundaussagen als ein Resultat von Mediatisierung betrachtet
werden konnen. Hiufig mit scheinbar banalen, doch kulturell sinnbildlichen, geradezu
archetypischen Gegenstinden befasst (so etwa die Flagge der Vereinigten Staaten, typische
Bierdosen, Landkarten usw.), scheint er durch die wiederholte Abbildung dieser Motive in
unterschiedlichen Materialien und Techniken auf die Beschaffenheit von deren Essenz und
auf die Bedeutsamkeit des Reprisentationsverfahrens fiir die Essenz als deren Konstitutiv
hinzuweisen zu wollen. Indem der Kiinstler dariiber hinaus seinen Werken oft nicht
»logisch® zutreffende Benennungen hinzuftigt, zeigt sich bei Jasper Johns nach Steinbergs
Auffassung der Akt des Kunst-Reprisentierens als erschlieBungspolymorph: Bei jeder
Reprisentation kommt ein arbitrdarer Zuweisungs- und Zuordnungsmechanismus ins Spiel.

Schon in den ersten Zeilen des Aufsatzes spricht Steinberg an, aufgrund welcher
kiinstlerischen Qualitdten Johns fiir seinen kritischen Ansatz besonders wertvoll ist (was
nach den vorherigen Ausfiihrungen nicht iiberraschen sollte): Seine kiinstlerischen Verfah-
ren dhneln im Umgang mit Gegenstinden denen der Surrealisten; er wihlt Motive, die
gleichzeitig wie in einer Uberblendung real, banal oder merkwiirdig erscheinen, lisst diese
jedoch durch den iippigen Farbauftrag — die Farbe, nicht das Motiv, scheint durch
Enkaustik in ihrer physischen Priasenz primére Bedeutung fiir das Bild zu haben — zugleich
kiinstlerisch und ,,semantisch* verstidrkt erscheinen. Johns verleiht den Motiven, so meint
Steinberg, die Natur eines semiotischen Ritselspiels. Durch pikturale Sorgfalt in der
Fertigung, ndmlich unterschiedliche Schichten von Farben und Enkaustik, durch die
Verwendung von signifikanten Worten im Bild sowie durch die mehrfache rekurrente
Anfertigung der gleichen Gegenstinde (beispielsweise Bierdosen) scheint er sie sachlich,

jedoch mehrdeutig zu bestétigen.

[...] Johns’s intent in choosing a subject was either to see it, to name it, or to show it. (...)
[A] Johns painting renders an overlooked subject suddenly recognized.*”

Thus the paradox lies in Johns’s reversal of the usual process of representation, by which a
three-dimensional from the real world is represented as a two-dimensional illusion. John
gives his two-dimensional signs greater substance, weight, and texture than they had in
reality; in other words, he turns them into objects.***'

9 Siehe hierzu den titelgebenden Aufsatz Other Criteria in Steinberg (1975), S. 55-91.
%0 Steinberg (1975), S. 25.
261 Rubin (1960), S. 26.
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Die Bierdosen gibt es bei Jasper Johns mehrfach. Er hatte nicht nur einmal, sondern
zweimal, vielleicht sogar noch ofter seine Bierdosen gemalt oder gegossen — falsch wire es
zu glauben, das Motiv sei fiir Johns unwichtig. Entscheidend ist vielmehr, wie etwa
Coplans in einer Rezension beziiglich Pop Art und ihrer Vorliebe fiir Alltagsgegenstinde
schreibt, hinter der vermeintlichen Banalitéit eines Motives gerade in dessen Wahl den
Verweis auf die zugrunde liegenden fetisch-dhnlichen Mechanismen als Motor der Kunst
nachzuvollziehen. Die Bierdosen, das ,Kunstwerk®, stehen unweigerlich subjektiv in
diesem Zusammenhang. 1960 goss Jasper Johns zwei Bierdosen in Metall und bemalte sie
genau wie ,echte’ Bierdosen. Er stellte sie auf einen Sockel und verwandelte sie so in
,,Kunst“.262 1964 malte er ein Paar dhnliche Bierdosen auf einer Fensterbank — offen bleibt,
ob sie vielleicht als ein Portrait der nimlichen Dosen® und somit nicht als nur #hnliche
Bierdosen, sondern die gleichen, transmedial {ibertragen, zu verstehen sind. Die auf einem

,kunsttypischen’ Sockel***

stchenden gemalten Bierdosen in klassischem Chiaroscuro
verweisen auf die visuellen Codes und Anfertigungsmodi der Kunstgeschichte, indem sie
potentiell ebenso an Caravaggio oder Jusepe de Ribera erinnern. Als Komplementir mag
man auch an René Magritte denken, seine Bilder von Gegenstinden und deren
Benennungen, die sich zu widersprechen scheinen.

In noch anschaulicherer plastischer Beziehung sei hier jedoch an den spanischen
Maler Sanchez Cotan erinnert, der niichterne Stillleben von Naturalia auf einer
Fensterbank so malt, dass sie unverkennbar ohne Umweg auf sich selbst verweisen. Die
Titel der Bilder entsprechen hidufig dem Dargestellten — somit sind die Werke Repri-
sentanten einer (in Frage zu stellenden) Unmittelbarkeit von Meinen und Sagen, die Johns
aufgreifen will. In Membrillo, col, melon, pepino (1602) beispielsweise hat Cotan deiktisch
also eine Quitte, einen Kohl, eine Melone und eine Gurke dargestellt. Auch Johns nennt

seine Bierdosen, um subjektiven Verzerrungen scheinbar vorzubeugen, niichtern Ale Cans.

So zeigt sich hier die ,,Metapher* als Stilmittel, das trotz geschichtlicher Aussagemodi, die

*%2 Hier bietet sich ein interessanter Vergleich an zwischen dem Vorgehen Johns’, der seine Bierdosen selbst

modellierte, anstatt sie direkt im Supermarkt zu kaufen, und dem Andy Warhols, der gekaufte Dosen direkt

ausstellte.

53 Die Problematik der Portraitkunst innerhalb der Pop Art ist bislang wenig untersucht worden. Es fillt aber

ein starker Bezug zwischen Portrits von Gegenstinden (wie Warhol etwa seine Suppendosen-Bilder
bezeichnet) und dem auf, was im vorliegenden Text mit Fetischismus bezeichnet wird (ndmlich der
unweigerliche Verweis auf das Ich als Existenzanbindung des Kunstwerkes): Hier wiren etwa Werke von
Philip Hefferson zu nennen, der auf seinen Gemilden von Geldscheinen anstelle der Politiker teilweise
Familienportraits einsetzt. Siehe hierzu John Coplans: ,,The New Paintings of Common Objects®, in:
Artforum, November 1962, S. 26-29.

264 Siehe hierzu Svetlana Alpers’ Theorien, die die Funktion des Rahmens mit Fensterdarstellungen und ihrer
Reprisentationsfunktion in historischen Gemaélden in Beziehung setzt, in Alpers (1985).
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die eigene exegetisch-hermeneutische Leistung betonen, dennoch die Sache an sich durch
ihre Erscheinung ersetzen: Das Motiv ist Ausgangs- und Ankerpunkt solcher stilistischer
Leistungen, die jedoch in der tatsiichlichen Anwesenheit des Motivs ihren Sinn verléren.*®
Steinberg sieht (in deutlichem Gegensatz zu Greenberg) in dieser Motivriickbindung eine
Parallele zwischen Jasper Johns und Jackson Pollock im ,,Malen des Unterbewussten* %
In der Darstellung, Benennung und/oder Evozierung von Gegenstinden zeigt sich der
Fetischcharakter der Konsumgiiter (zu denen letztlich auch die Kunstgegenstinde
gehoren), die so das Unterbewusstsein durchdringen. Dieser zwanghafte Gegenstands-
bezug in der kiinstlerischen Auseinandersetzung wird von Levine wie folgt umschrieben:
I always make things that I want to look at. (...) I think: What would it be like to cast a
Brancusi head in glass?“267

Steinbergs Ansicht (die spiter von Craig Owens, einem der Haupttheoretiker von
October, aufgegriffen wird) ist, dass die Metapher (Owens spricht von dem ,,allegorischen
Prinzip®, das fiir unsere Zwecke hier allerdings als synonym betrachtet wird, um eine
unnotige Verkomplizierung zu vermeiden) als die Pridsenz einer Absenz der Schliissel
dafiir ist, sich effektiv Greenbergs Muster entgegenzustellen. Daraus resultiert seine exem-
plarische Auseinandersetzung mit Darstellungsmodi (Pinselstrich, Rahmen, unter-
schiedliche Medien) in der Kunst am Beispiel von Johns, wobei er diese Modi analog zu
sprachlichen Phanomenen auffasst. Nach Steinbergs Meinung zeigt sich das Kunstmachen
in Johns’ Umgang mit Gegenstinden als Verbindungs- oder [''Jberbriickungshandlung,268
als eine Verbindung zwischen dem Realen und der Reprisentation. Dieser Verbindung
wird hier ein ausschlieBlich allegorischer Charakter zugesprochen, weil sie eine Rekon-
struktion des Dargestellten — ,,WAS ist DAS?* — sowohl durch seine transmediale Rekur-
renz als auch durch die Anwendung unterschiedlicher diskursiv geprigter Handhabungen
(beispielsweise kunsthistorisch im Barock verorteter Darstellungstechniken (Abb. 17)
zuldsst.

Nun ersetzen bei Levine das Podest, die Einrahmung, die Objektbeschriftungen, der
Kontext ,,Museum®* (in dem ihre Gegenstinde platziert sind) und der Diskurs der

Kunstgeschichte das, was Johns mit der Ekaustik vermitteln wollte: jenes semantische

265 Gilles Deleuze sieht diese Problematik als historische Konsequenz des aristotelischen Hylemorphismus.

Siehe hierzu Deleuze (1994), S. 66-69.
26 Siche hierzu Steinberg (1975), S. 23: ,,The motive is not to attack or amuse, but to emulate Jackson

LT3

Pollock and ,paint the subcoscious’.”.
67 Buskirk & Nixon (1996), S. 178.

268 Und hier denke ich an Derridas Idee des Ur-Teils als Briicke zwischen der Ebene der Allgemeinheit oder
Selbstverstindlichkeit und jener des Subjektiven. Vgl. Derrida (1987), S. 38f.
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Spiel von ,,WAS bin ich?“, im Fall Levines Kunst oder Nicht-Kunst. Geméil dieser
Steinberg’schen Sichtweise verhalten sich sowohl bei Johns als auch bei Levine die
Gegenstinde wie Zeichen, deren auratisches Potenzial (Krauss nannte dies signs of
inclusion) im Unterbewusstsein verankert ist und somit unweigerlich auf einen
zuordnenden Betrachter verweist.”®

Letztendlich geht es darum, den Modus konstitutiv zu erfassen (das WIE als das
WAS). Mehrere solcher Modi konnen sich auch iiberlagern; jeder stellt eine weitere Kruste
oder Verzerrung des Vorherigen dar, wobei alle um eine zentrale Idee kreisen. Dass Levine
Werke von Brancusi, dem Magier der Urspriinglichkeit, und Duchamps als Vorlage wihlt,
ist kein Zufall.””’

Im Oktober 1993 hat Sherrie Levine im monumentalen Eingangsbereich des
Philadelphia Museum of Art sechs Fliigel aufgestellt. Auf jedem dieser Instrumente ruht
ein aus Milchglas gegossener stilisierter Kopf eines Neugeborenen (Abbildungen 18-19).
Der Kunstkenner merkt rasch, dass es sich dabei um Kopien von Brancusis Neugeborenem
bzw. Prometheus (1915) handelt — eine der groften, wenn nicht gar die grofite Sammlung
von Brancusis Werken ist in eben diesem Museum ausgestellt. Brancusi, der sich
insbesondere um Urspriinglichkeit bei Sinnbildern und Formen bemiiht hatte,”’" der eine
Freundschaft mit Duchamp (der zeitweilig mit Brancusis Werken handelte) pflegte, der mit
groBter Sorgfalt sowohl an den Kunstwerken als auch an dessen deiktischen Einrahmungen
oder Sockeln arbeitete, der im quasi-odipalen Bemiihen, sein eigener kiinstlerischer Vater
zu sein, seine Lehrzeit bei Rodin in Paris verleugnete, ist derjenige, der jetzt von Sherrie
Levine ausgewihlt wird, um die Opposition in der Moderne von Kunstwerk und Nicht-
Kunstwerk metaphorisch umzusetzen .’

Aber sie rekurriert nicht nur auf Brancusi als Inbegriff der Moderne, sondern auch
auf Duchamp als Inbegriff der Postmoderne. Die Kopfe sind aus Glas gefertigt — ein
Hinweis auf Duchamps ,,GroBes Glas*“ oder seine Idee der ,,Verspitung in Glas“,273 die als
statische Reprisentation dynamischer Vorginge das Problem der Zeitlichkeit in der Kunst

unmittelbar aufgreift und damit als Vordenker von Levines Modell einer statischen Repré-

*% Die Profanierung von Kunstgegenstinden (oder ein gegenteiliges Ergebnis durch Hinzufiigen einer
auratischen Komponente) fiihrt letztlich zu dem, was Levine ,,the uneasy death of modernism* nennt (in Bois
[1993], S. 229).

% Die von October initiierte, ,postmoderne’ Duchamp-Interpretation entspricht Levines kiinstlerischen
Interessen. Siehe hierzu Temkin (1993).

! In seinem Bemiihen um eine Abstraktion des Typus durchaus mit seinem Meister Rodin vergleichbar:
Beide gebrauchten Begriffe wie Liebe, Ursprung, Endlichkeit usw.

22 Diese Angaben stammen aus Temkin (1993).
273 »Delay in glass®“. In: Cabanne (1987), S. 40.
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sentation eines Denkprozesses in der Kunst angesehen werden darf. Auch der Sockel,
Inbegriff einer Deixis des ,Kunstwesens®, wird diskursiv gestaltet: Die Kopfe ruhen
jeweils auf einem Fliigel. Dies ist fiir Levine nach Aussage von Ann Temkin, der Verfas-
serin des Ausstellungskataloges, eine Metapher des Hochstilisierten und damit wiederum
des Modernismus. Die Fliigel stehen fiir die Einrahmung des Kunstwerkes, fiir die von
Brancusi selbst gestalteten Sockel, die integrale Teile seiner Kunstwerke sind: Letztendlich
ist hier bei Levine ein (Kunst-)Werkzeug diskursives Zeichen fiir ein (Kunst-)Werk.

Die assoziativen Gedanken des Betrachters mogen sich legitim in alle Richtungen
ausdehnen (Musik versus Ruhe, Allegorien des Neugeborenen, Thematisierung der
Sammlung des Museums usw.). Levine allerdings geht es laut Temkin prinzipiell um eine
metaphorische Banalisierung der sog. ,,hohen Kunst®“. Einen Brancusi auf einem Klavier
auszustellen, verkorpert fiir Levine die Problematik, dass im Ursprungsmythos der hohen
Kunst (Synonym einer Aura) der Schicksal der Banalitét bereits enthalten ist: Indem der
Sammler Kunst erwirbt, wird Avantgarde zu ,teurem’, in den Haushalt integriertem und

rekontextualisiertem Kitsch.>’*

Auch hier findet eine Auseinandersetzung zwischen Kunst
und Nicht-Kunst, also Gegenstinden, statt.

Denn wo hat man Skulpturen von Brancusi oder fiir viel Geld erworbene
Kunstwerke auf Klavieren vorher schon einmal gesehen?275 Déja-vu. Wo hat man diese
banale Entkontextualisierung eines Werkes gesehen? Wo stirbt die Aura des Kunstwerkes
(wie Levine es metaphorisch ausdriickt) in der feindlichen Umwelt des Banalen? Fiir
Levine lautet die Antwort: in der diskursiven Unbestdndigkeit des Kunstwerkes, in der
Uberlagerung von Sichtweisen oder Reprisentationen, in der Metapher.

Die Ausarbeitung des Themas ,,Kunstwerke als Kitsch in Sammlerhdusern® ist fiir
Levine, auch hinsichtlich eines transmedialen Zugriffs (Skulpturen auf einem Klavier oder
Fotos von Skulpturen auf einem Klavier), nicht fremd: Levine hatte zuvor auch mit der
Konzept-Fotografin Louise Lawler gearbeitet, Themen und Positionen geteilt. Das Thema
der Kunstbanalisierung hat Lawler besonders beschiftigt. Hier sei etwa verwiesen auf
Pollock and Tureen, Arranged by Mr. and Mrs. Burton Tremaine, Connecticut, 1984 (Abb.
20), wo das Schicksal des ,,groBen Pollock* in verkitschter Form dargestellt wird.

Vergleichbar mit Greenbergs Interpretation der Kant’schen Philosophie bildet die

,»Metapher* bei Levine eine Instanz, die ein Oppositionspaar Kunst/Nicht-Kunst zementiert

™ Hier Greenbergs seinerzeit bahnbrechender Ansatz , Avantgarde gegen Kitsch’ mitgedacht.

" Im Katalog zu Levines Installation in Philadelphia (Temkin [1993]) ist eine Fotografie des ,.echten

Prometheus von Brancusi im Haus des Sammlers H. S. Ede, Kettle’s Yard, Cambridge, England, zu sehen:
Auch hier hat der Sammler Brancusis Werk auf einem Fliigel platziert ...
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und eine Zuordnung zu jeweils einem der Pole steuert. Kunst ist eine Metapher, ein
Exzedent der ,,Nicht-Kunst“, Kunst ist Uberbrl‘jckung und ,,Hermeneutik* in der Weise,
dass sie ein Analogon zur Realitit und damit quasi deren Verdopplung, jetzt als
unerreichbare Objektivitidt verworfen, erzeugt. Wihrend bei Greenberg die metaphorische
Funktion®’® in den Zustiandigkeitsbereich des Ausdrucksproduzenten fiel, ist die Kausalitét
dieses Verhiltnisses in Levines Modell auf eigentiimliche Weise umgekehrt: Dem
Betrachter fillt nun die Aufgabe zu, aus einer Fiille vorkodifizierter Gegenstinde®”’ die
passenden herauszugreifen. Gestalterische Absicht sowie Intentionalitiit als ,,Gerichtetsein®
(auch im Sinne Husserls) sind aber bei beiden Modellen fiir die Einordnung einer Gestalt
oder eines ,,Bildes**’® ursichlich. Wihrend Greenberg der Uberzeugung war, objekthafte
Ausdrucksformen mittels einer Epistemologie rekonstruieren zu konnen, sind es bei Levine
nun subjekthafte Ausdrucksformen, die auf die Gestalt der Gegenstinde Einfluss haben.
Die Idee, ,,Reprisentation® liege in den Hénden des Rezipienten, stellt dariiber hinaus
sicher, dass Realitdt und ,,Hermeneutik® voneinander separiert bleiben. Das Subjekt ist
eingeschlossen in ein hermetisches diskursives System subjektiver Interdependenzen und
so von der ,,Welt* abgetrennt. Indem ihm ein materieller Kontakt mit Gegenstinden
vorenthalten wird, ist das Subjekt in seiner Auseinandersetzung ausschlieflich mit
,Bewusstseinsakten gezwungen, bei der Betrachtung eines jeden Objekts das System
,.Kunst®“ immer wieder zu aktualisieren.

Levines Arbeiten basieren durchgehend auf der Primisse, jeglicher Ausdruck®” sei,
begriindet in seiner Eigenschaft einer ,,Reprisentation, ein Riickgriff oder ein zu rekon-
struierender Kommunikationsakt. Dass Reprisentieren — in diesem Fall als transmediale
Ubertragung eines Sinnes verstanden — iiber den Ausdruck, also die ultimative Erscheinung
und das Aussehen eines Gegenstandeszgo, entscheidet, hat auBerdem zur Folge, dass der
Inhalt die Form des Ausdruckes kausal bedingt. So gleicht die Reprisentation einer
Funktion, die mit dem Potential eines kreativen Akts ausgestattet ist, weil sie, indem sie

die zeitlichem Wandel*®!

unterworfene Sinniiberlieferung steuert, iiber die mannigfaltigen
Erscheinungsformen oder Ausdrucksweisen dieses Inhaltes entscheidet. Der ,,Metapher*

fdllt die wesentliche, ontologische Rolle einer zeitlichen Reorganisation des Inhalts oder

?76 Insbesondere des Ursprungs oder sprachlich der Benennung.

2T Vorkodifiziert daher, weil zwar kein Produzent, jedoch ein ablesbarer Inhalt vorausgesetzt wird; hieraus
erklart sich auch Levines Affinitdt zum objet trouvé.

% Als Gegensatz zu einem Hintergrund.
" In diesem Kontext wird unter Ausdruck der kreative Akt der Formbildung verstanden.
20 1ch nenne dies »Verzerrungsverldaufe®.

21 Hier sowohl als reine® Zeitlichkeit als auch als Historia verstanden.
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der Ausdrucks-Vorlage und damit eine Vermittlerfunktion zwischen Gegenstand und
Erscheinung zu. Vergleicht man also die Struktur von Greenbergs Pollock-Interpretation
mit der von Krauss beziiglich Sherrie Levine abgehandelten zentralen Problematik, ob die
in einer Fragestellung in Gang gesetzte Prozessualitit wertvoller als eine qualitativ
absolute Erkenntnis fiir die Entwicklung kunstphilosophischer Erkenntnisse ist (,,... that the

interest of critical writing lies almost entirely in its method i)

, S0 zeigt sich, dass ein
vollstindiger Bruch in der Betrachtung nicht moglich ist, da eine partielle Kontinuitit
weiter besteht. Beide Autoren gehen offenbar stillschweigend davon aus, dass eine
absolute Neuausrichtung in der Kunst durch einen Bruch sowohl beziiglich der Inhalte als
auch der Form nicht moglich ist. Je nach personlicher Wertung ist eine Kontinuitédt der
Aussage (bei Greenberg: ,, Art is — among other things — continuity, and unthinkable

without it.”?%?

) oder des Ausdrucksmodus (bei Krauss) Vorbedingung und der gesamte
kunstkritische Prozess beider Autoren damit noch Teil eines paradigmatischen

Kontinuums.

3.2. Zeitlichkeit

3.2.1. Michael Fried

3.2.1.2. Der neuere Laokoon - die zeitlichen Grenzen der Malerei

War es das Ziel von Rosalind Krauss, auf der Basis einer Konfrontation mit
Greebergs Theorie des Ausdrucks ein grundlegend neues Verstindnis der
Kunstbetrachtung darzulegen, so schien sie ihr Projekt hauptsdchlich wie eine
historiografische Darstellung der Kunstauffassungen gestaltet zu haben. Entscheidend fiir
sie war, die metaphysische Eigenstdndigkeit durch die (auf die Objektauffassung
einwirkende) historische Prigung des Kunstbetrachtens auszuklammern. Nach Krauss war

es somit Aufgabe der Kunstwissenschaft, die historische Verschiebung, die zur Ersetzung

%2 Krauss (1985), S. 1.
283 Greenberg (2012), online.
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der Kunstobjekte durch deren prd- und postexistente Allegorien fiihrte, theoretisch zu
begriinden.
Wenn aber Krauss anregt, diese Distanz als historisch und letztendlich

funktionell*®*

motiviert zu rekonstruieren, so setzt sie eine hermeneutische Beziehung
zwischen Vergangenheit und Gegenwart, also ein zeitliches Schema, voraus: Sie versteht
Vergangenheit als Erginzung der Gegenwart und Gegenwart als Reprédsentanten der
Vergangenheit. Krauss erwihnt beildufig eine These, gemil} der eine subjektive zeitliche
Dimension des Diskurses die Objektempirie {iberlagert, doch geht sie in ihren Texten nicht
niher darauf ein.”®

Genau an dieser Stelle wird Douglas Crimp (geb. 1944), Theoretiker und
Nac:hfolger286 von Krauss in ihrer Anfechtung der Moderne, ansetzen: bei der Frage der
zeitlichen Verschiebung in der Metapher (im weiter oben bereits erlduterten Sinne). Er
wirft die Frage auf, ob nicht speziell dem Ubergang von der Moderne zur Postmoderne
eine Verschiebung der Zeitlichkeitsauffassung im Kern des Rezeptionsprozesses ent-
spricht. Kunstwerke sind fiir Crimp keine Gegenstinde, sondern Interpretationen — im
besten Sinne des Theaters Reprisentationen oder Auffiihrungsprozesse ,,constituted in a
situation and for a duration by the artist or the spectator or both together. It can be said
quite literally of the art of the seventies that ,you had to be there.””**’ Crimp bemiiht sich
in seinen Texten um den Mechanismus ,,(...) to get from this condition of presence — the
being there necessitated by performance — to that kind of presence that it is possible only
through the absence that we know to be the condition of 1representati0n.“288

Offensichtlich will hier Crimp, um seine eigene Theorie zu gestalten, zwei
Grundsitze, die er als mit seiner Auffassung von Zeitlichkeit — oder deren Leugnung —
verschrinkt sieht, kritisch betrachten. Zunéchst ist dies Greenbergs Forderung des Anti-
Mimetischen, ndmlich: dass Kunstwerke keine Erzdhlung, Einbildung oder Allegorie

zulassen (auch nicht als ErschlieBungsstrategie). Als Zweites stellt es die Ansicht Michael

Frieds (geboren 1939 und in seinem Denken ein direkter Nachfolger Greenbergs) in Frage,

2 In dem Sinne, dass Bilder eine sinnbildliche Funktion bekommen; sie bezieht sich hierbei auf Roland

Barthes’ Idee des Schiffes Argos, wo die verschiedenen Teile des Schiffes ersetzbar sind, solange sie der
jeweiligen Funktion treu bleiben.

% Sowohl ihre eigene Dissertation, die sich der modernen Skulptur widmet (spiter in einer Monografie als
Passages in Modern Scupture 1981 neu aufgelegt), als auch der Text ,,Sculpture in the Expanded Field*
(1979) tangieren das Thema, doch beschiftigen sich nicht direkt damit.

2861977 studierte er bei Krauss an der City University of New York, kurz danach wurde er Mitherausgeber
von October.

7 Crimp (1979a), S. 77.
8 Crimp (1980), S. 92.
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die Form, in der das Wesen des Kunstwerks zur Entfaltung kommt, sei keinesfalls vom
Betrachter abhéngig. Nach Fried ist das Kunstwerk, unabhédngig vom Betrachter, ,,at every
moment wholly manifest”; die ErschlieBung findet in einem Moment statt ,,that is lifted
from the temporal altogether.**” Wie in Kiirze dargestellt wird, entspricht nach Fried dem
Wesen des Kunstwerkes nicht ,,Gegenwirtigkeit”, sondern ,,Zeitlosigkeit”. Crimp meint
hierzu, Greenbergs und Frieds metaphysischer Asthetik-Entwurf beruhe auf einer direkten
Beziehung, wenn nicht gar Verschrinkung von der Bestindigkeit bzw. Selbststindigkeit
des Objektes und dessen Zeitunabhiingigkeit. Die zeitliche Versetzung, die aktives
Betrachten mit einschlieBt und die die Natur des Kunstwerkes als Erzeugnis iiberragt, die

letztendlich unbedingte ,.theatralische Bedingung der Kunst*“*"

ist das, was Crimp
beschiftigen wird.

Epochal laufen Crimps Uberlegungen ziemlich parallel zu einem Aufschwung der
Position ,,Kunst qua Auffiihrung* Mitte der 70er Jahre. Freilich stimmt Crimps Position
mit einer zunehmenden Beachtung von kiinstlerischen Aktivititen iiberein, die sich von
einem Standpunkt der wissenschaftlichen Zuordnung aus (dies das Bestreben Greenbergs
einer Malerei, Bildhauerei usw. als jeweils logisch selbstreferentiell von den anderen
abgegrenzten Kunstdisziplinen) in die nun bestehenden ,,akademischen® Kategorien nur
mit Miihe einordnen lieBen. Als Kurator und Partizipant der damaligen jungen Kunstszene
empfand Crimp, dass Performances, Happenings, Kino, Collage und inszenierte Fotografie
die Negation von Greenbergs Geboten einte. Auch erkannte er bei diesen ,,neuen*
Kiinstlern die (seinen theoretischen Ansitzen entsprechende) Gemeinsamkeit, sich nur im
Augenblick ihrer Rezeption zu entfalten.

Aber Crimps geradezu ddipale Fixierung auf die Vaterfigur Greenberg (besonders
in Bezug auf die Frage der Zeitlichkeit der Kunst) dient als historische Begriindung solcher
Kunstpraktiken. Die Performance, bei der John Latham Greenbergs inzwischen fiir
Eingeweihte der Kunstwissenschaft kanonisch gewordene Buch Art and Culture mit seinen
Studenten seitenweise kaute, danach ausspuckte und fermentieren lie (inwieweit diese
Aktion tatsdchlich in der entsprechenden Form stattfand oder nachtriglich durch den
Kiinstler zur entsprechenden Legende ausgebaut wurde, ist im hiesigen Zusammenhang
von untergeordneter Bedeutung)®', kann als Beispiel dafiir dienen, in welcher Form und

auf welche Aspekte diese Kiinstler auf die vorangegangenen Denkweisen mit der eigenen

2% Pried (1998), S. 167.

* Fried (1998), S. 164: , Art degenerates as it approaches the condition of theatre“. Dieser 1967 formulierte
Satz findet sich spéter auch in Crimp (1979).

»! Fiir eine typische Darstellung der Aktion siehe etwa Lippard (1997), S. 16.
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Arbeit reagieren wollten. Dem vergleichbar gestaltete Crimp seinen bahnbrechenden
Aufsatz, der die Ausstellung Pictures (1979) begleitete, auf der Basis einer Reaktion auf
Michael Frieds eigenen Aufsatz Art and Objecthood (1967).

Wenn Greenberg in Modernist Painting (1960) meinte, die Selbstreferentialitidt der
Asthetischen Urteile sowie die medienspezifische Selbsteingrenzung der Kunstdisziplinen
auf der Basis der Inhaltslosigkeit (Antimimesis) der Kunstwerke gesichert zu haben, so
hatte er dieses Vorhaben bereits lange zuvor in seinem relativ frithen, fiir die Partisan

Review geschriebenen Aufsatz Towards a Newer Laocoon (1940)292

aufgegriffen. Dieser
Text, der zunidchst eine Neufassung von Gotthold Ephraim Lessings (1729-1781) Laokoon
oder Uber die Grenzen der Malerei und Poesie (1766) zu sein scheint, enthilt als Kern die
scharfsinnige Beobachtung, dass sowohl das Gebot einer Medienspezifitit zwecks
Eingrenzung der Kunstdisziplinen als auch die Auslassung des Allegorischen im
kiinstlerischen Ausdruck das Parameter der Zeitlichkeit als Faktor im Produktions- und
Rezeptionsprozess ausschlieen. Hierzu schreibt Greenberg in Riickbezug des eigenen
Textes auf Lessing: ,Lessing in his ,Laokoon’ written in the 1760s, recognized the
presence of a practical as well as a theoretical confusion of the arts. (...) He attacked the
descriptive verse of poets like James Thomson as an invasion of the domain of landscape
painting, but all he could find to say about painting’s invasion of poetry was to object to
allegorical pictures which require an explanation ()23

Die Frage, inwiefern Greenbergs ,,Newer* Laocoon Lessing inhaltsgetreu inter-
pretiert, konnte selbstverstdndlich als Teil einer Lessing’schen Rezeptionsgeschichte in
Betracht gezogen werden. Interessanter jedoch (und in sicherer Entfernung von der
Prétension, man konne ,,den wahren* Lessing darstellen) scheint mir die Frage, wann und
warum bestimmte Texte eine besondere Bedeutung bekommen. So war es Ende der 30er
Jahre, in einer von politischen Erschiitterungen und erzihlerischer Malerei geprigten Zeit,

als Greenberg dieses Werk des deutschen sog. dsthetischen Klassizismus zur Aufwertung

einer nordamerikanischen Avantgarde heranzog:

There has been, is, and will be, such a thing as the confusion of the arts. From the point of
view of the artist engrossed in the problems of his medium and indifferent to the efforts of
theorists to explain abstract art completely, purism is the terminus of a salutatory reaction
against the mistakes of painting and sculpture in the past several centuries which were due
to such a confusion.** (...) The history of avant-garde painting is that of a progressive

2 Im Folgenden zitiert nach Frascina (1985), S. 35-46, der vom Original lediglich in der Interpunktion
gelegentlich abweicht.

% Greenberg (1940), S. 37.
294 Greenberg (1940), S. 35.
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surrender to the resistance of its medium; which resistance consists chiefly in the flat
picture plane’s denial of efforts to ,hole through’ it for the realistic perspectival space.*”

Zur Erkldrung einer solchen Huldigung scheinen mir vor allem zwei Griinde plausibel:
Zunichst spiegelt sich hier Greenbergs umfassendes Projekt einer teleologischen
Verbindung der von ihm angefochtenen Avantgarde mit der Geistesgeschichte der Asthetik
wider. Auch zielt er mit dieser Exegese darauf ab, den eigenen Entwurf der
Medienspezifitit durch dessen wissenschaftliche und inhaltliche Kohédrenz mit allgemein
anerkannten Sachverhalten der Asthetik als in eine metaphysische Kontinuitiit eingebunden
erscheinen zu lassen.

Auch der Aufbau von Greenbergs Text unterstiitzt diese Vermutung. Zunéchst
zeichnet er — ohne in nennenswertem Malle Belege aus Lessings Text anzufiithren — eine
Entwicklungslinie von der Asthetikdiskussion des 18. Jahrhunderts iiber die mediale und
inhaltliche Aufgliederung der Malerei und der Poesie in Raum- oder Zeit-Kiinste bis hin
zur Avantgarde. Seien es Delacroix, Géricault und Ingres oder die Priraffaeliten®’®: Sie alle
vermischten die Kiinste, so Greenberg, weil sie die Malerei in den Dienst der
anekdotischen Illustration stellten. Worauf Greenberg jedoch hinter dem Abbau erzih-
lerischer Inhalte abzielt, ist die Rolle des Mediums als eine selbstreferentielle aufzuwerten:

Beim kiinstlerischen Ausdruck soll es primédr um Inhalte, nicht um ,,Form“297

gehen. Hier
sieht Greenberg eine Errungenschaft der Avantgarde, die seiner Meinung nach die negative
Ausblendung des Mediums zugunsten einer Vermittlung von Allegorien oder
erzidhlerischen Inhalten liberwunden hatte — mit anderen Worten: Die Abschaffung der
Zeitlichkeit im Werk ist fiir ihn Grundlage der Medienspezifitit. So merkt er zum Beispiel

an, dass das Bediirfnis nach kiinstlerischer Kommunikation die Bedeutsamkeit des

Mediums schmélerte, wenn nicht sogar aufler Acht lief3:

The romantic theory of art was that the artist feels something and passes on this feeling —
not the situation or thing which stimulated it- to his audience. To preserve the immediacy of
the feeling it was even more necessary than before, when art was imitation rather than
communication, to supress the role of the medium. The medium was a regrettable if

¥ Greenberg (1940), S. 43.
% Greenberg (1940), S. 36-38.

*7 Der Begriff der Form ist von Greenberg keineswegs klar definiert oder einheitlich behandelt worden.

Teils bezieht er sich damit auf die physikalische Form der Zeichnung oder Pinselstriche, teils spricht er damit
offenbar eine abstrakte ontologische Eigenheit der Malerei an. Die Diversitit der von ihn organisierten
Ausstellung fiir das Los Angeles Country Museum of Art (LACMA) 1964, wo er anhand der sog. ,,Post-
Painterly Abstraction® diese Formgrundsitze bis an die Grenzen des Logischen trieb, die 6fters kritisierte
mangelnde Ausdifferenzierung der Begriffe ,,Shape* und ,,Form®, die seinem Nachfolger Michael Fried im
Aufsatz Shape as Form: Frank Stella’s New Paintings (1966) angelastet wurde, und die regelrechte
Verselbststindigung des Geometrischen bis zum totalen Verlust der malerischen Tiefe bei der sog. ,,Hard
Edge*“-Malerei beweisen, wie hinter Greenbergs Unklarheit die Schatten der plastischen und theoretischen
Starrheit und des Akademismus erkennbar werden.
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necessary physical obstacle between the artist and his audience >
Enthilt Towards a Newer Laocoon auch keinen direkten Verweis auf die ,,Zeitlichkeit* per
se, so ldsst sich der Text doch wie eine Apologie der Malerei als Aufzeichnung von unmit-
telbaren sensorischen Phidnomenen lesen. Nur das, was das Auge ohne Hilfe des Verstan-
des zu kompilieren in der Lage ist, soll im Gemilde wahrgenommen werden. So tilgt
Greenberg implizit die Zeitlichkeit aus dem Gemilde (eine Komponente, die er damit
gleichzeitig dem Werk zugestehen muss) und erreicht so ein Verstindnis von Ausdruck als
reine Empirie der Oberfldache. Die zeitliche Akkumulation oder zeitlich-fragmentarische
Ergénzung, die den ErschlieBungsprozess — nach Greenbergs Meinung — einbezieht,
bezeichnet er als das Einmischen des Inhaltes in den reinen Ausdruck des Mediums (der
fiir die Malerei der Flachheit und Grenzen der Flachheit entspricht).

Greenbergs Kritik in seinem Text ful3t dabei auf der Annahme, Zeitlichkeit sei nicht
nur Komponente einer auf Reprisentation basierenden Asthetik, sondern dariiber hinaus
auch Teil des ErschlieBungsprozesses. Entsprechend kann man den Text als iiber eine
Theorie der Représentation (insofern, dass er von dem Fakt eines zeitlosen™” Interpre-
tierens handelt) hinausreichend rezipieren; indem er sich auch mit Ausdruck, Rezeption
und Produktion des Werkes auseinandersetzt, verhilt sich der Text wie eine regelrechte
Erkenntnistheorie einer zeitlosen, rein medialen Ausdrucksweise in der Kunst. Entspre-
chend finden sich in Greenbergs Text Stellen wie: ,,Courbet, the first real avant-garde
painter, tried to reduce his art to immediate sense data by painting only what the eye could

. . . 3
see as a machine unaided by the mind***

oder ,,(...) every work of art must have content,
but that subject matter is something the artist does or does not have in mind when he is
actually at work (...) this meant a new and greater emphasis upon form (...)*.

Die von diesem Grundsatz ausgehende Entwicklung der rein formalistischen
Werkbetrachtung hin zur Verselbstindigung des Mediums sowie die Konsequenzen eines
Unterbindens der Zeitlichkeit werden fiir Douglas Crimp hochste Bedeutsamkeit erlangen
— zumal er iiber die Kunst als reine Représentation, abhidngig vom Zusammentreffen mit
dem Betrachter, sprechen wird. Aber an dieser Stelle scheint zunéchst eine eingehendere

Beschiftigung mit Michael Fried, der sich Greenbergs Vorgaben zu eigen machte,

angebracht.

% Greenberg (1940), S. 37.

29 Mit zeitlos ist nicht ,,ohne Zeit* gemeint, sondern dass die Aufnahme des Kunstwerks regelrecht aus der
Zeit ausgeklammert worden ist.

"% Hier und im Folgenden Greenberg (1940), S. 39.

134



Beatriz V. Toscano 3.
Materialitit und Widerstand im Antagonisten —
Zeitalter des ,,Ende der Kunst“ Kausalitét und Zeitlichkeit des Ursprungs

3.2.1.3. Kunst als Verlaufsform: Art and Objecthood

In seinem Aufsatz Pictures,” der Crimp als Befiirworter der Kunst als einer
Unterform des Theaters bekannt machte, stellt er einen direkten Bezug — eigentlich in der
Form einer Streitschrift — zu einem Text von Michael Fried her. Bei diesem handelte es
sich um Frieds bahnbrechenden, als Kritik des Minimalismus verfassten Text Art and
Objecthood***. Crimps Anliegen (hier zunédchst kurz umrissen) war die Restitution der
Einheit zweier Elemente, die Fried radikal auseinanderhalten wollte, zumal sie seiner Mei-
nung nach der Minimalismus ,,theatralisch® verdrehte und vermischte: die Kunst und das
Objekt (bzw. die ,,Nicht-Kunst*). Fried nennt den Schwellenzustand zwischen diesen
beiden ,,objecthood*.

Fried wehrt sich gegen eine Betrachtung von Kunstwerken als mehrdeutig oder als
stellvertretend fiir Gegenstdnde (Objekte) oder banale Situationen; er opponiert gegen die
dem zugrunde liegende eigentiimliche Auffassung der Zeitlichkeit, die dem Betrachter die
Macht zuspricht, tiber die Eigenschaft Kunst oder Objekt (oder die unzéhligen von Crimp
favorisierten Zwischenstufen) zu entscheiden. Dies tut er aus zwei fundamentalen
Anschauungen heraus: Zunichst einmal scheut Fried diesen ,Ablauf’-Modus der Zeitlich-
keit, weil diese sich als integrativer und zu restituierender Teil des Werkes konstituiert und
dieses uneindeutig zwischen Kunst und Nicht-Kunst verharren ldsst. Dariiber hinaus und
daraus folgend fiirchtet er die Herausforderung der ontologischen Eigenstindigkeit durch
ein solches Verstindnis der Zeitlichkeit, weil diese damit allméhlich die Effektivitit,
Anwendbarkeit und Reichweite der metaphysischen Definition von Kunst, die er von
Greenberg iibernommen hat, herausfordert — Crimp wird sich in seinem Text Pictures
genau dieses Verstdndnisses von Zeitlichkeit bedienen. Der Abschnitt von Crimps Text, in
dem er dieses Argument — auch als eigene Position in Abgrenzung zu Fried — einfiihrt,
wird nachfolgend ausfiihrlich zitiert, da er den Argumentationsverlauf besonders deutlich

erkennen lasst:

In his famous attack against minimal sculpture, written in 1967, the critic Michael Fried
predicted the demise of art as we then knew it, that is, the art of modernist abstract painting
and sculpture. ,,Art degenerates,” he warned us, ,,as it approaches the condition of theater,”
theater being, according to Fried’s argument, ,,what lies between the arts.” And indeed,
over the past decade we have witnessed a radical break with that modernist tradition,
effected precisely by a preoccupation with the “theatrical”. The work that has laid most
serious claim to our attention through the seventies has been situated between, or outside
the individual arts, with the result that the integrity of the various mediums — those
categories the exploration of whose essences and limits constituted the very project of
modernism — has dispersed into meaninglessness.

O Crimp (1979a).
302 Bried (1967).
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(...) [W]hat disturbed Fried about minimalism, what constituted, for him, its theatricality,
was not only its ,perverse” location between painting and sculpture, but also its
,preoccupation” with time — more precisely, with the duration of experience. It was
temporality that Fried considered ,paradigmatically theatrical”, and therefore a threat to
modernist abstraction.”®?

Art and Objecthood ist tatsdchlich ein Text, auf den hdufig verwiesen, der jedoch weniger
hiufig gelesen wird; in einem fiir seine Zeit (zumindest fiir das Medium Zeitschrift)
ungewohnlichen phidnomenologischen Jargon geschrieben, ist er fiir viele dunkel und
unverstindlich. Die Wahl des Wortschatzes und des semantischen Bereichs war unter
anderem Resultat eines Problems im Umgang mit seinem Analysengegenstand, das auch
Greenberg beschiftigte: Wie ist die Malerei, zumal sie als reine, vom Abbild unabhingige
Abstraktion aufgefasst werden sollte, verbal addquat zu schildern? Die Sprache Frieds
scheint auch im Umgang mit derartigen Kunstwerken (zunéchst kubischen, geometrischen,
niichtern Artefakten) phinomenologisch sehr prizise zu bleiben, wenngleich sie beziiglich
ihrer Semantisierung gezwungenermallen ziemlich niichtern scheint. Erstaunlich ist aller-
dings, dass dieser Text hdufig in Verbindung mit der Rezeption des Minimalismus in
Verbindung gebracht wenn nicht gar als dessen Erlduterung verstanden wird (siehe hier die
deutsche Ausgabe des Gregor Stemmerich Verlags). Wenn {iiberhaupt, so ist Art and
Objecthood nicht ein Text iiber, sondern gegen den Minimalismus.

Scharfsinnig scheint Fried bemerkt zu haben, dass die Akzeptanz des Ready-mades
(d.h. der als Kunst ausgestellten Objekte, die die Metaphysik der Kunst nicht allzu ernst
nehmen oder sich sogar dariiber lustig machen — die Reichweite und Wirkung der
Duchamp-Retrospektive im Pasadena Art Museum wurde bereits thematisiert) als direkte
Infragestellung von Greenbergs Asthetik gelten kann. Die Paarung des eigentlich radikalen
Gegensatzes von Kunst [Art] und Objekthaftigkeit [Objecthood] im Titel unterstiitzt diese
Vermutung: Fiir Fried gilt grundsétzlich die These, dass ein Gegenstand niemals Kunst ist
und wahre — ontologisch nachweisbar gute — Kunst sich nie mit Objekten vertauschen lasst.
Dass Fried ein Verehrer Greenbergs ist und nicht nur dessen Einfluss im Allgemeinen,
sondern auch ganz konkret auf seine eigene Arbeit anerkennt, geht eindeutig aus dem
Kapitel An Introduction to my Art Criticism in Frieds spiterer Aufsatzsammlung Art and

304

Objecthood hervor. Die Verbindung zwischen Ready-made und Minimalismus

beziiglich der Frage nach einem Ende der Kunst wird hier jedoch nicht in vollem Umfang

33 Crimp (1979a), S. 76-77.

3% Siehe hierzu insbesondere die Seiten 3—5 von Fried (1998). Im Folgenden wird ausschlieBlich aus dieser
Aufsatzsammlung zitiert und nicht aus den urspriinglichen Zeitschriftenquellen.
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untersucht — dies tut erst Sebastian Egenhofer in Abstraktion, Kapitalismus, Subjektivitdit.
Die Wahrheitsfunktion des Werks in der Moderne in liberzeugender Weise.’®

Gegen Ende der 1950er Jahre manifestieren sich interessante Fragen in Bezug auf
Greenbergs Postulat eines kiinstlerischen Kontinuums, weil die jiingere Malergeneration
beim Versuch, Greenbergs Vorgaben umzusetzen, mit dem Tafelbild nicht mehr gestisch,
sondern rational umgingen, zumal Greenberg sie dazu ermutigte, iiber die ontologischen
Grenzen des eigenen Mediums zu reflektieren: Der Zugang zum Malen wird nicht mehr
von Spontanitit, sondern von Reflexion bestimmt und beeinflusst®®® — vielleicht auch, weil
die Herausforderungen einer auf den Priamissen der Flachheit bzw. Flachheitsgrenzen
basierenden Abstraktion die Kiinstler gezwungen hiitte, sich verstdrkt mit dem Stellenwert
der Geometrie im Umgang mit dem Medium auseinanderzusetzen. Es ist nachvollziehbar,
dass die Kunstform ,,Gemilde* in analytisch strenger Befassung mit der rdumlichen
Geometrie in einen gestalteten Gegenstand (bezeichnenderweise im Englischen ,,gestalt®
genannt) oder zumindest in ein Zwischenstadium zum Skulpturellen umkippt. Dieser
Strukturwandel ist in der Form einer plastischen Auslegung genau das, womit der
Minimalismus sich beschiftigt. Auch konzeptuell stellte dies eine Herausforderung an die
Analytik der Malerei dar, zumal technisch makellos ausgefiihrte Gemaéldefldchen schneller
und effektiver von industriellen Herstellern geliefert werden konnten, womit die
Handhabung des Materials aus dem Prozess kiinstlerischer Werkproduktion getilgt wére.
Ein minimalistisches Kunstwerk konnte fast massenproduzierten Objekten gleichen, wie es
bei der Pop Art der Fall war (die Fried seitens der Produktion als konzeptuell einstuft). Das
kunsthistorische Ineinandergreifen von Minimalismus und Pop Art ist hier freilich nicht
das Thema, stellt aber dennoch einen Sachverhalt dar, der bei der Lektiire von Frieds Text
gegenwdrtig sein sollte.

Michael Fried, so meine Vermutung, schrieb Art and Objecthood zu dem Zeit-
punkt, als entgegen den Vorhersagen Greenbergs aus seinen Primissen keine Stilbe-
wegungen — keine ,,Ismen“ — mehr gediehen. Was sollte eine selbstsichere optimistische
Stellungnahme wie ,,Modernist Painting* bewirken (selbst im Falle ihres Zutreffens), wenn
den Positionen etwa Duchamps oder Andy Warhols inzwischen ebensoviel
Aufmerksamkeit zuteil wurde wie denen von Ad Reinhardt und Barnett Newman? Ich

wage auch zu behaupten, dass Art and Objecthood eine heftige kritische Reaktion auf

3% Egenhofer (2008).

%6 Als Beispiele fiir eine analytisch gepriigte Malerei wiren etwa Ad Reinhardt, Barnett Newman oder Mark
Rothko zu nennen, daneben auch Jasper Johns und Robert Rauschenberg als Kiinstler, die semiotische
Problematiken in ihren Werken reflektierten.
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Donald Judds Specific Objects (Arts Yearbook 8, 1965 — ein Text, der heute als Griin-
dungsmanifest des Minimalismus gilt307) darstellt. Allein Judds triumphaler erster Satz
muss Fried, der in der Tradition der im Neuen Laokoon ausgebreiteten Pramissen steht,
sicherlich gestort haben®:  Half or more of the best new work in the last few years has
been neither painting nor sculpture.“309

Denn folgt man Greenbergs Analytik — und Judd scheint im Wesentlichen nicht von
ihren Vorschriften abzuweichen — ist das kiinstlerische Resultat nicht etwas mit den primi-
ren Merkmalen eines Gemildes (ohnehin hat Greenberg jenseits der Primissen der
Mediumsspezifizitit niemals wirklich definiert, was ein Gemélde ist), sondern eines
,Objekts*, das im Verhiltnis zum Raum und zum korperlichen Dasein des Betrachters
steht. Judd sagt hierzu: ,,The main thing wrong with painting is that it is a rectangular plane
placed flat against the wall. A rectangle is a shape itself; it is obviously the whole shape; it
determines and limits the arrangement of whatever is on or inside of it.*

Anders gesagt: Ein Gemilde verwandelt sich in einen Gegenstand; je mehr man
sich mit dem Medium analytisch auseinandersetzt, umso groBer ist die Gefahr, dass das
Medium sich als Ausdrucksinstanz verselbststindigt. Wenn Ziel des Ausdrucks eines
Mediums ein Effekt und nicht ein Inhalt ist — und fiir Judd ist bewiesen, dass dieser
Ausdruck ,,objekthaft” geschieht —, warum dann nicht das Kunstwerk direkt durch einen
Gegenstand mit demselben Ausdruck ersetzen?’'’ Es ist diese Priitension der Ersetz-
barkeit’'! des vom Kiinstler selbst hervorgebrachten Kunstwerkes durch ein Objekt, das

Erzielen eines Effekts, was Fried irritiert und den roten Faden seiner Argumentation bildet.

397 Zunichst nannte Fried Minimalismus literal art”. In einigen im Folgenden zitierten Texten findet sich

auch dieser Begriff, mit dem Fried das quasi hermeneutische Verhiltnis der Kiinstler zu ihrem Werk (die
Interpretation im Wahrnehmungsprozess, vergleichbar dem Lesen eines Textes) zum Ausdruck bringen

mochte.

% Eine Differenzierung innerhalb der Gruppe der ,,Minimalisten an dieser Stelle empfiehlt sich. Fried

schitzte zum Beispiel die Arbeiten von Frank Stella oder Anthony Caro, welche heute oft als Minimalisten
bezeichnet werden, sehr, und hitte eine entsprechende Klassifizierung sicher in Frage gestellt.

% Hier und im Folgenden Judd (1965), S. 74.

1% Interessant ist hierbei Judds Kommentar am Ende des Aufsatzes: ,,Nothing made is completely objective,

purely practical or merely present. Oldenburg gets along very well without anything that would ordinarily be
called structure. The ball and cone of the large ice-cream cone are enough. The whole thing is a profound
form, such as sometimes occurs in primitive art. Three fat layers with a small one on top are enough. So is a
flaccid, flamingo switch draped from two points. Simple form and one or two colors are considered less by
old standards. If changes in art are compared backwards, there always seems to be a reduction, since only old
attributes are counted and these are always fewer. But obviously new things are more, such as Oldenburg’s
techniques and materials. Oldenburg needs three dimensions in order to simulate and enlarge a real object
and to equate it and an emotive form. If a hamburger were painted it would retain something of the traditional
anthropomorphism. George Brecht and Robert Morris use real objects and depend on the viewer’s knowledge
of these objects.” (Judd [1965], S. 82).

! Vergleichbar mit Greenbergs Argumentation gegen den abwertenden Begriff ,, Wandtapeten® verteidigt
auch Fried hier die Einmaligkeit des Kunstwerks.
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Entsprechend erklirt Fried im Abschnitt The critique of theatricality seines Textes
An Introduction To My Art Criticism die Motivation, sich in dieser Weise mit dem Mini-

malismus auseinandergesetzt zu haben:

[Art and Objecthood’s] chief motivation in the first place had to do with my experience of
literalist works and exhibitions during the previous several years, in particular my recurrent
sense (...) of literalism’s singular effectiveness as mise-en-scéne (...) [. It] was as though
their installations infallibly offered their audience a kind of hightened perceptual
experience, and I wanted to understand the nature of that surefire, and therefore to my mind
essentially unartistic (...) effect.’?

Im Aufsatz Art and Objecthood selbst liest man dazu Folgendes:

The enterprise known variously as Minimal Art, ABC Art, Primary Structures and Specific
Objects is largely ideological. (...) It seeks to declare and occupy a position (...) and it is
not an isolated episode but the expression of a general and pervasive condition. Its
seriousness is vouched for by the fact that it is in relation to both modernist painting and
sculpture that literalist art defines or locates the position it aspires to occupy.’"

In Ubereinstimmung damit, dass Fried ablehnend reagierte, wenn hinter dem Ausdruck der
Kunst zusitzlich eine ,,Position® erkennbar sein sollte, wird die Struktur seiner
textimmanenten Kritik anhand von Ausziigen aus Aufsdtzen gestaltet, welche von
Kiinstlern geschrieben wurden, die mit den entsprechenden Texten die eigene Position
quasi konzeptuell vertreten wollten, somit die libliche Hierarchie (ein Kritiker schreibt tiber
einen Kiinstler) also umkehrten. Hier sind etwa die Texte Specific Objects von Donald
Judd oder Primary Structures von Robert Morris zu nennen.

Wie aus dem obigen Zitat unmittelbar ersichtlich wird, darf Kunst fiir Fried nicht
eine Position, einen ,,Modus der Sprache®, ein Produkt einer Kontextualisierung oder
Meinung bedeuten; die Regeln (die hier angesprochene Metaphysik) der Kunst sind
logisch, selbstverstindlich und nicht ideologisch oder motiviert. So bemerkt Fried
zunéchst, dass ,,ideological* einen klaren Angriff an das Wesen der Kunst (zumindest in
der Form, wie er es kennt und verwirklicht sehen mochte) darstellt: Eine Position bedeutet,
dass man eine Inszenierung dazu nutzt, um von etwas zu iiberzeugen; dies sollten Kunst-
werke nach Frieds Uberzeugung aus sich selbst heraus konnen. Ein Objekt, das sich als
Kunstwerk ausgibt, ist fiir Fried ein Hochstapler, aber keine hohe Kunst; es ist ungenii-
gend, denn in seiner Pridsenz erreicht es keine Eigenstindigkeit und bedarf eines beein-
druckten Betrachters, um mit seinen Tricksereien erfolgreich zu sein. Ein Kunstwerk, sagt
Fried spiter, ist immer ,,wholly manifest’!*. Sofern es sich um ein wahres Kunstwerk

handelt, erfolgt dessen ErschlieBung in einem Augenblick ,lifted from the temporal alto-

12 Fried (1998), S. 40.
13 Fried (1998), S. 148f.
314 Bried (1998), S. 167.
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gether“,315 also der Zeit entzogen. Kunstwerke benétigen ja keine Zuweisung, sie sind es

ohne fremdes Zutun. Ein Objekt dagegen (dies quasi die Probe, ob es sich tatsdchlich um
Kunst handelt oder eben nicht) bendtigt Zeitlichkeit, Tempo, Fragmentierung, Seriali-
sierung, zeitlich determinierte Begegnung usw. In der Zeitlichkeit, im Zwischenbereich
zwischen Objekt und Kunstwerk, deckt man den Betrug der iiberwiltigenden Inszenierung
auf. Argumentativ sind hierfiir bei Fried drei Aspekte von Bedeutung, die im Folgenden

erldautert werden sollen.

3.2.1.3.1. Gestalt: Objekte unterscheiden sich von Kunstwerken durch ihr
Verstindnis von (und Umgang mit) Gestalt als ein Verweis oder

Referent/referierend.

Gemil Fried steht ein Kunstwerk tiber einem Kunstobjekt, weil Ersteres in seiner

Gestalt>'¢

augenblicklich (d.h. ohne Hilfestellung oder Mediation der Zeit bei der
ErschlieBung) und unbedingt als Kunst erfahren wird. Hierfiir ist Frieds Definition von
Gestalt (und in kognitiver Verbindung hierzu von Zeitlichkeit) von zentraler Bedeutung.
Gestalt — Fried schreibt im Englischen ,,shape® — kann sowohl als ein plastisches komposi-
torisches Instrument als auch als eine eher untergeordnete generische Eigenschaft der
Korperlichkeit von Gegenstidnden in Erscheinung treten — wobei der kritische Leser unbe-
dingt beachten sollte, dass ,,Gestalt™ hier als &dsthetische Kategorie vorausgesetzt wird.
Dem Wesen des Kunstwerkes entspricht es, dass Gestalt ausschlieBlich innerhalb der Prin-

zipien dieses para-realen Bereiches des Asthetischen sich ausprigt und rezipiert wird. Er

schreibt hierzu:

[A] conflict has gradually emerged between shape as a fundamental property of objects and
shape as a medium of painting. Roughly the success or failure of a given painting has come
to depend on its ability to hold or stamp itself out or compel conviction as shape. (...)

What is at stake in this is whether the paintings or objects in question are experienced as
paintings or as objects; and what decides their identity as ,paintings’ is their confronting of
the demand that they hold as shapes. Otherwise they are experienced as no more than
objects. (...) [The] crucial factor in this undertaking is shape, but shape that must belong to
painting — it must be pictorial, not, or not merely, literal 7

Fried leitet schlieBlich sein Hauptargument von Greenberg ab, den er sogar direkt zitiert:

»Minimal art is readable as art, as almost anything is today — including a door, a table, or a

13 Fried (1998), S. 111.

316 In diesem Punkt mochte ich von der gedruckten Ubersetzung dieses Textes abweichen und nicht wie dort
den Begriff ,,Form* fiir das originale ,,shape verwenden, sondern Gestalt. Das deutsche Wort ,Gestalt’ wird
allgemein im angloamerikanischen kunstwissenschaftlichen Jargon verwendet und akzeptiert; dariiber hinaus
verwendet Fried selbst in seinen Texten neben ,,shape* auch das englische Wort ,,form*, was zwar von ihm
nicht eindeutig definiert ist, doch offensichtlich in seinem Sprachgebrauch nicht unbedingt mit ,,shape®
identisch ist.

317 Fried (1998), S. 151.
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blank sheet of paper ... Yet it would seem that a kind of art nearer the condition of non-art
could not be envisaged or ideated at this moment.“*'®

Gestalt bestimmt letztendlich unmittelbar, ob ein Gegenstand als Kunstwerk oder
als Objekt wahrgenommen wird. Die Implikationen dieses Grundsatzes Frieds beziiglich
der spezifischen Auffassung der Erfassbarkeit der Kunstwerke, gar fiir eine Einordnung der
Erfahrung als d&sthetische oder allgemeine, sind nun schwerwiegend. Die dasthetische
Qualitit, auf die der Verstand bei einer entsprechenden Einordnung zuriickgreift, muss hier
notwendigerweise als dem Gegenstand innewohnend begriffen werden, da die Bestimmung
des Wesens, um die Autonomie des Werkes zu gewihrleisten, zeitlich unmittelbar, also
ohne prozessualen Einfluss des Betrachters, zu erfolgen hat. Fried wirft dem Minimalismus
(bzw. Literalismus) vor, er lieBe das Kunstwerk unerlost auf der Schwelle zwischen den
Bereichen Kunst und Objekt. Die Ausstellungsstiicke werden als Kunstwerke présentiert,
haben jedoch eine Alltagsgegenstinden vergleichbare (diese kopierende oder ,,zitierende®)
Gestalt. Beispiele in Form von Werken Robert Morris’ oder Donald Judds (Werke, die bei
threr immanenten Skulpturalitdt malerische Qualitdten stark betonen und dennoch durch
die Nutzung von maschinell aufgetragener Farbe auch industriell produzierte Objekte
evozieren) sind im Text abgebildet und beschrieben und sollen Frieds Argumente
unterstreichen. Uberdies spielen die Werke mit der Verwirrung des Betrachters, der im
Verlauf des Betrachtungsprozesses iiber das Kunst- oder Objektwesen eines Exponats
entscheiden muss.

Aber jenseits der formalen Eigenschaften des jeweiligen Werks gibt es etwas

Fundamentales, was laut Fried Kunst von Nicht-Kunst trennt:

The meaning in this context of ,the condition of non-art’ is what I have been calling
objecthood.*™ [Literal] art stakes everything on shape as a given property of objects, if not
indeed as a kind of object in its own right. It aspires not to defeat or suspend its own
objecthood, but on the contrary to discover and project objecthood as such.**

Freilich ist die Frage berechtigt, wieso der Gegenstand aufgrund seiner Gestalt, welche
letztlich iiber die dsthetische Eigenstindigkeit des Gegenstands und sein ontisches Wesen
entscheidet, dem Kunstwerk untergeordnet ist — mit anderen Worten: warum und in
welcher Weise dsthetische Unmittelbarkeit allein Kunstwerke auszeichnet, was die von den

Minimalisten propagierte Objekthaftigkeit fiir Fried zur Antithese der Kunst macht.**' Es

1% Zitiert nach Fried (1998), S. 152; Original in: Greenberg (1993b), S. 253f.
19 Bried (1998), S. 152.
320 Fried (1998), S. 151.

21 What is it about objecthood as projected and hypostatized by the literalists that makes it, if only from the
perspective of modernist painting, antithetical to art?* (Fried [1998], S. 153).
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ist das Moment der Zeitlichkeit, welches (in bemerkenswerter Analogie zu Clement

Greenberg) bei Frieds Antwort auf diese Fragen eine zentrale Rolle spielt:

The answer I want to propose is this: the literalist espousal of objecthood amounts to
nothing other than a plea for a new genre of theater, and theater is now the negation of art.
Literalist sensibility is theatrical because (...) it is concerned with the actual circumstances
in which the beholder encounters literalist work. (...) [The] experience of literalist art is of
an object in a situation — one that, virtually by definition, includes the beholder (...)."*

Fried ist der Meinung, dass die Kunst verféllt, wenn die Werke als ,,Haltung“, als
Reprisentation konzipiert sind: Sie werden zu inszenierten Objekten und Kunst ent-
sprechend zu einer Gattung des Theaters. Einerseits ist der Betrachter Vorbedingung des
Kunstwesens, andererseits benotigt der theatralische Auftritt einen Verlauf oder Zeit-
lichkeit. Aber vielleicht noch bedeutsamer, da in der Fried-Rezeption durch Krauss und
Crimp besonders herausgehoben, ist die Funktion der Gestalt solcher Werke der Minimal
Art, welche Fried insbesondere stort: Die Gestalt verweist letztendlich auf Objekte, das
Werk verhilt sich also — in einen zeitlichen subjektiven ErschlieBungsprozess eingebunden
— referierend, also semiotisch. Und fiir Fried diirfen Kunstwerke ebenso wenig wie fiir

Greenberg auf etwas anderes als sich selbst verweisen.

3.2.1.3.2. Einheitlichkeit: Kunstwerke unterscheiden sich von Objekten durch
ihre autonome Einheitlichkeit, die ohne hermeneutische Analyse und Synthese

gestalterischer Bestandteile existieren kann.

Kunstwerke sind Objekten iiberlegen, weil sie ein instinktives, verinnerlichtes
Verstidndnis der eigenen Einheitlichkeit widerspiegeln. Bei den minimalistischen Objekten,
den sog. ,,Specific Objects*, hingegen ist unklar, wie die kompositorische Beziehung der
Teile sich im Verhiltnis zum Gesamten darstellt, ja sogar, ob ein aus mehreren gleichen
Teilen bestehendes Werk iiberhaupt vollstindig zu sehen ist. Bei einem gelungenen Kunst-
werk — dies erldutert Fried in einem anderen Aufsatz anhand eines Werks von Anthony
Caro (Abb. 21) — geniigt es, einen Blick auf das Werk zu werfen, um dieses unmittelbar
ganzheitlich zu verstehen. Jedes seiner Teile ldsst sich im Zusammenhang selbstver-
standlich lesen, ohne dass dem eine Spannung zwischen der Ganzheitlichkeit und der
Serie, zwischen dem Einzigartigen und dem Multiple, das dem Betrachter wie ein Déja-vu
begegnet, im Wege steht: ,,I want to claim that it is by virtue of their presentness and

instantaneousness that modernist painting and sculpture defeat theater.”**

22 Fried (1998), S. 153.
2 PFried (1998), S. 167.
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Ein minimalistisches Werk hingegen, das als Mutiple324

, als Wiederholung immer
desselben, konzipiert ist, ist perzeptorisch fiir Fried hoch problematisch: Einerseits bendtigt
der Prozess der mentalen Integration der Teile eine gewisse Zeit. Aber auch die Aufnahme
einer ganzen Serie kann eine erhebliche Zeitspanne beanspruchen — insbesondere, wenn
die rdumliche Anordnung die Betrachtung von nur einem Standpunkt aus unmoglich
macht. Solche Multiples sind in Hinblick auf Zeitdauer, also als Aufeinanderfolge gemacht
worden: ,,[The] experience in question persists in time, and the presentment of the
endlessness that, I have been claiming, is central to literalist art and theory is essentially a
presentment of endless or indefinite duration.*** Solche durch das Miteinbeziehen des
bestehenden Raums und der jeweiligen Situation unselbststindigen Kunstwerke (die im
heutigen Sprachgebrauch wahrscheinlich als ,,Installationen* bezeichnet wiirden), kippen

fiir Fried zu leicht ins Performative hinein, das vom zeitlichen Aufeinandertreffen von

Akteur und Publikum abhéngt — eben ins Theater.

The theatricality of Morris’s notion of the ,,nonpersonal or public mode” seems obvious:
the largeness of the piece, in conjunction with its non-relational, unitary character,
distances the beholder — not just physically but psychically. It is, one might say, precisely
this distancing that makes the beholder a subject and the piece in question ... an object.’®
The object, not the beholder, must remain the center or focus of the situation, but the
situation itself belongs to the beholder — it is his situation. (...) But the things that are
literalist works of art must somehow ,,confront” the beholder — they must, one might almost
say, be placed not just in his space but in his way (...) as part of that situation.**’

Und es gibt andere dramatische Strategien, die Fried in seinem Aufsatz benennt: Hohlheit,
das Vorhandensein von etwas Innerem, ein geheimes Innenleben, das Unergriindliche und
Geheimnisvolle. Besonders herausheben mochte ich den Begriff des ,,Geheimnisvollen®,
denn auf diesen wird Crimp sich in seiner Reaktion auf diese Schrift beziehen: Er wertet
die Auswirkung der erzeugten Spannung (suspense) als Form des ,,mise en abyme*, als

Verfahren einer inszenierten Fotografie, die er als zweidimensionale Performance versteht.

3.2.1.3.3. Mediumsspezifitit: Ein Kunstwerk strahlt durch einen korrekten
mediumsspezifischen Umgang mit den eigenen Grenzen des Ausdrucks

ontologische Klarheit aus.

324 Pried erliutert in seinem Text, wie Judd und Morris sich stark darum bemiihen, durch die Nutzung von
Serien des Gleichen den Anthropomorphismus, den manche Skulpturen kompositorisch in Bezug auf Teile
und Ganzes hervorrufen, zu vermeiden. Das Resultat ist eine ungeldste kompositorische Spannung zwischen
dem Ganzen und seinen Teilen.

325 PFried (1998), S. 166.
326 Pried (1998), S. 154.
27 PFried (1998), S. 154.
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Der Betrachter muss laut Fried also bei einem gelungenen Werk sofort erkennen,
ob es sich um Malerei oder Bildhauerei handelt, und der Kiinstler muss die Grenzen des
Ausdrucks seines Mediums beachten. Wie sind nun die Grenzen eines Gemildes zu
erkennen? Hier sieht Fried ein Problem, indem er darauf hinweist, dass bemalte Flichen
(also Malerei) mitten im Raum wie dreidimensionale Objekte ausgestellt werden und damit
die malerische Illusion (die legendire verbannte ,,pictorial illusion®) hervorbringen.

Werke, die sich zwischen den Kiinsten befinden — auch hier ist Fried in Einklang
mit Greenbergs Towards a Newer Laocoon —, lenken die Aufmerksamkeit vom Medium
auf den Inhalt. Sie befinden sich transmedial im Prozess einer Ubertragung, wirken also
zeitlich. Dass die Kunstmedien im Dienste einer nicht werkimmanenten Ideologie stehen,
erfordert (oder bewirkt) das IneinanderflieBen der verschiedenen Medien, um im
Zusammenwirken der verschiedenen Eindriicke die gewiinschte Illusion zu erzeugen. Fried
setzt wie Greenberg voraus, es gibe etwas wie ein zeitloses und gesamtheitliches

ontologisches Wesen eines Mediums:

For example, a failure to register the enormous difference between say, the music of Elliott
Carter and that of John Cage or between the paintings of Louis and those of Rauschenberg
means that the real distinctions — between music and theater in the first instance and
between painting and theater in the second — are displaced by the illusion that the barriers
between the arts are in the process of crumbling (...) and that the arts themselves are at last
sliding toward some kind of final, implosive, hugely desirable synthesis. Whereas in fact
the individual arts have never been more explicitly concerned with the conventions that
constitute their respective essences.””

3.2.2. Douglas Crimp: Pictures

What is it about objecthood (...) that makes it (...) antithetical to art?

The answer I want to propose is this: the literalist espousal of the objecthood amounts to
nothing other than a plea for a new genre of theater; and theater is the negation of art.

Michael Fried, Art and Objecthood

Frieds Meinung, die er im obigen Zitat ausdriickt, wird auch von Douglas Crimp
geteilt: Kunstobjekte, die sich in den Formen eines zeitlich begrenzten Auftritts mitteilen,
riskieren, den Begriff ,,Kunst“ an den Rand seiner ontologischen Auflosung zu dridngen.
Diese ontologische Auflosung, die auf einer ganz bestimmten Definition des Asthetischen
beruht (die Crimp fiir exklusiv und selbstanalytisch hilt), ist allerdings genau das, was
Crimp beabsichtigt.

Bevor die argumentativen Mittel, mit denen Crimp dies umsetzt, analytisch

dargestellt werden, empfiehlt es sich, den Rahmen, innerhalb dessen dies geschieht, kurz

328 PBried (1998), S. 164.
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zu umreiflen. Crimp weill sich Frieds Abgrenzung des Bereiches ,,Kunst* zu Nutze zu
machen; auf dem gleichen Agens der Negation — ndmlich der ,,Objekthaftigkeit“329, der
Kunst als Stellungnahme bzw. als unselbststindige Teile — fulend, ldsst er das Restriktive
als Erweiterung sich entfalten; anstelle von Kunst als Inhalt eines Rahmens versteht er
Kunst als Inhalt auBerhalb des Rahmens. So geht Crimp an dieselbe Frage inhaltlich exakt
in umgekehrter Weise heran. In Form einer kuratorischen und kritischen Unternehmung
(der Ausstellung Pictures [1977] und der darauf bezogenen Aufsitze fiir October, Pictures
[1979] und The Photographic Activity of Postmodernism [1980]) will er beweisen, dass
Kunstwerke immer ein Verweis auf etwas auflerhalb ihrer eigenen materiellen Eigen-
standigkeit sind. Dass ein dritter Aufsatz von Crimp, The End of Painting (1981), der
bisher nicht in direktem Zusammenhang mit der Ausstellung betrachtet wurde, ebenfalls zu
dieser Konstellation gehort, mochte ich ebenfalls behaupten. The End of Painting greift
wiederum die Problematik des Endes der Kunst auf, indem Crimp ,,Malerei* (entsprechend
Greenbergs Definition) als Bestandteil der menschlichen Produktionsgeschichte und
geistige Errungenschaft des Humanismus™* in Frage stellt. Das Ende der Malerei ist fiir
Crimp das Aquivalent in der Asthetik zum Ende der »groflen humanistischen Diskurse***!
durch das Ende ihrer Kategorien (die ,,Reprédsentationen als Modi einer Weltanschauung).
Crimp umreifit dies anhand der Arbeiten Daniel Burens, dessen Ziele er wie folgt um-
schreibt: ,,to contest the myths of high art, to declare art, like all other forms of endeavor,
to be contingent upon the material, historical world. Moreover, this art attempted to
discredit the myth of man and the humanist conventions growing out of that myth“.332

In Anbetracht der fiir die 70er Jahre bezeichnenden Auseinandersetzung mit dem
geschichts- und kulturiibergreifenden Begriff des Reprisentierens ist es verstdndlich, dass
Crimp die Ausstellung Pictures als eine bahnbrechende propagierte (was sie in einem nicht
zu unterschidtzenden Mafle auch war). Entscheidend scheint der Moment der Favorisierung
des Mediums Fotografie als Gegenpol zur Malerei wie oben definiert, um eine Kritik der
Reprisentation als Mechanismus der wissenschaftlichen, kulturellen und sozialen Zuwei-

sung und Ausgrenzung addquat zu iibertragen. Daher stellt das Kunstevent Pictures nicht

nur eine Wiederaufwertung des Figurativen durch die Fotografie dar; im weitesten Sinne

* Dies ist die gingige deutsche Ubertragung des englischen Begriffs ,,objecthood*, die daher hier
verwendet wird, wenn sie auch die originale Wortkonstruktion nicht in ihrer ganzen inhaltlichen
Vieldeutigkeit wiedergeben kann.

3 Bei Fried und Greenberg war dies noch der Fall.
! Dieser Begriff wurde von Lyotard in seinem Buch Das postmoderne Wissen (Lyotard [1986]) geprigt.
32 Crimp (1981), S. 75.
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sah Crimp sein Projekt im Einklang mit den géngigen Stromungen von October’™ wie
etwa der Untersuchung des selbstverstidndlichen Charakters der Représentation und anderer
identitdtsgenerierender Prozesse; kiinstlerisch war dies besonders geprégt von einer starken
Reaktion auf die strenge Priamisse der Abstraktion, oder anderes gesagt: einer Reaktion auf
die Ablehnung der Figuration, die sich durchaus als Ablehnung, sich liberhaupt mit unter-
schiedlichen Auffassungen und Terminologien beziiglich des produktiven Prozesses der (in
diesem Fall epochenspezifisch begriffenen) Kulturtheorien befassen zu wollen, verstehen

lisst. Dass Malerei nach Auffassung Greenbergs sich nur abstrakt®*

, unter Zurilickweisung
einer (ab-) bildnerischen Illusion, duflern sollte, zeigt sich bei Craig Owens, einem Kolle-

gen Crimps, allerdings als kulturtheoretisches Problem:

(...) the problem of representation — a problem that has been posed with urgency by the art
of the last decade, but misrepresented by its criticism. For what has been celebrated as a
return to representation after the long night of modernist abstraction is in many instances a
critique of representation, an attempt to use representation against itself to challenge its
authority, its claim to possess some truth or epistemological value ¥

Die zentrale Bedeutung des Begriffs ,,Bild* als Topos der Kunstkritik (insbesondere in
Folge der Ausstellung Pictures™®) erklirt sich dadurch, dass es von nun an um die Infrage-
stellung der ,.klassisch modernen Kunsthierarchie geht, die letztendlich in der Tradition
des Humanismus bildnerische Artefakte als direktes Produkt kiinstlerischer Absicht und
somit als dem Kiinstler untergeordnet betrachtete.

Eine Kritik der Reprisentation war fiir Crimp nur durch ein kontextualisiertes
Uberdenken des Modus und Inhalts von Archetypen oder Bildern innerhalb der Kunst zu
leisten. Die Faktur seiner Kritik an der Reprédsentation ist deshalb hier von besonderem
Interesse, weil dabei eine Neubetrachtung der Figuration, die er als Représentation, d.h. als
kognitiven Eingrenzungsprozess, versteht, an zentraler Stelle steht. Sah Krauss ihre
Aufgabe noch darin, die Zielgerichtetheit im Chiasmus der Produktivitit, der vom inhalts-
bildenden Ineinandergreifen von Intention und Ausdruck herriihrt, offenzulegen und

darzustellen, so ist nun Crimps Absicht, den Begriff ,,Bild* neu zu definieren, und zwar

33 Laut Dan Cameron war die Schwerpunktlegung der Galerie Metro Pictures auf fotografische Kunst zum

damaligen Zeitpunkt durchaus gewagt, da sie sich hiermit offen gegen die gerade besonders gefragte
neoexpressionistische Malerei stellte, welche von den Galeriebetreibern als riickschrittlich empfunden wurde.
Siehe hierzu Cameron (1987).

334 Hierbei wiire zu bedenken, inwieweit Greenberg und Crimp den Begriff ,,abstrakt“ (im Gegensatz zu
meiner Begriffskldarung in Kapitel 4.5.) nicht lediglich im Sinne von ,,nicht figurativ** verwenden.

35 Owens (1992), S. 88.

36 Weitere Belege wiren etwa die Ausstellung The Last Picture Show: Artists Using Photography 1960—
1982 (2003-2004) sowie die Ausgaben Mirz und April 2003 der Zeitschrift Artforum, die sich im Rahmen
des vierzigjdhrigen Jubildums der Publikation speziell mit der Kunst der 1980er Jahre beschiftigen.
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entsprechend den plastischen Verwirklichungsmoglichkeiten der Fotografie: Jedes Kunst-

werk ist immer ein Bild, ein Fragment eines Verlaufes, eine Sequenz, eine Inszenierung.

3.2.2.1. Die Wiederkehr des Bildes

Der Titel der Ausstellung sagt eindeutig, worum es geht, und der dazugehorige
Aufsatz nicht minder: Pictures (Bilder). Crimp hat fiir sich einen Schliissel gegen das
antiillusionistische Gebot von Fried und Greenberg gefunden und will jeden Zweifel
ausschlieen, worum es sich dabei handelt: das Bild als Abbild, jedoch prizisiert als
Allegorie, als Material einer diachronischen SinnerschlieBung, die fiir Crimp mit Figura-
tion gleichzusetzen ist. Jedes Abbild verweist auf die ihm zugrunde liegenden und voran-
gehenden Bedeutungsschichten.

So ist die von Crimp propagierte Wiederkehr des Bildes streng genommen eine
Wiederkehr der Figuration — wohlgemerkt in seinem Sinne: Alles kann letztlich zur
Figuration werden, selbst ein Gemélde von Jackson Pollock. Besonderes Augenmerk
mochte ich an dieser Stelle darauf richten, dass Crimps Argumentation auf der Uberzeu-
gung aufbaut, der Begriff ,,antiillusionistisch® bei Greenberg und Fried liee sich direkt
mit ,,antifigurativ® gleichsetzen. Crimps wihlt also den Weg, Abstraktion und Figuration
als sich gegenseitig ausschlieBende Momente des Ausdrucks aufzufassen; fiir ihn ist das
Figurale abgekoppelt von der Reprisentation undenkbar. So hat er beziiglich der
Konzipierung der Ausstellung sowie ihres theoretischen Unterbaus zwei intellektuelle
Herausforderungen zu bewiltigen: zunidchst den Begriff ,,Bild“ neu zu definieren (unter
Beriicksichtigung der Figuration), dann dieses neu begriffene ,,Bild*“ vor medialer Deter-
minierung zu schiitzen, was eine exakte Darstellung des Produktivitidtsverhiltnisses von
Aussage oder Ausdruck (d.h. Bild) und Kunstmedium (oder Herstellungsverfahren)
erfordert.

Idealerweise treten diese Komponenten bei Pictures in den ausgestellten
fotografischen Werken selbst offen zu Tage. Diese stammen von Kiinstlern, die sich
einerseits mit den Prozessen des Generierens von Bildern (sowohl plastisch als auch
mental) beschiftigen, andererseits sich um die unmittelbarste (das heilit in diesem Fall fiir
sie: entpersonalisierte337) mediale Form, dies zu erreichen, bemiihen. Fiir beides scheint
Crimp die Fotografie besonders geeignet:

Jack Goldstein lieferte mit The Jump (Abb. 22) eine aus drei Bildern bestehende

Sequenz. Diese Bilder stammten aus seinem gleichnamigen, damals noch in Arbeit

37 Damit die Bilder wie ein vom Urheber abgekoppeltes kritisches Produkt von Allgemeinheiten erscheinen.

147



Beatriz V. Toscano 3.
Materialitit und Widerstand im Antagonisten —
Zeitalter des ,,Ende der Kunst“ Kausalitét und Zeitlichkeit des Ursprungs

befindlichen Film,”® in dem ein Turmspringer drei verschiedene Spriinge ausfiihrt. Das
Bild wurde mit der Technik der Rotoskopie verfremdet, so dass die Figur als eine
Silhouette leuchtender Punkte vor einem schwarzen Hintergrund erscheint.

Mit Filmstill # 21 (1978) hat Cindy Sherman sich selbst auf einem ihrer Schwarz-

WeiB-Fotos abgebildet — nicht direkt als Selbstportrit, sondern vor einem Hintergrund von
Wolkenkratzern als scheinbar klassisch-kinografische weibliche Figur kostiimiert und
inszeniert. Die Spannung der Szene wird dadurch aufgebaut, dass diese Figur ihren Blick
offensichtlich auf einen Punkt au3erhalb des Bildes gerichtet hat.

Robert Longo stellte Standbilder aus dem Film Sound Distance of a Good Man
(1978) aus. Auf dem Foto erscheint der gebogene Torso eines Mannes mit Hut. Hinter ihm
ist etwas zu sehen, das Teil einer Skulptur im Offentlichen Raum sein konnte: ein
steinerner Lowe.

Troy Brauntuch nutzt fiir seine Fotoinstallation Inside the third Reich (1970) eine

INustration aus den Erinnerungen Albert Speers, die Adolf Hitler in einer ungewohnt
privaten Situation zeigt. Auf dem Foto sieht man den Riicken des schlafenden Diktators im
Dienst-Mercedes, wihrend sein Chauffeur fihrt. Durch die Windschutzscheibe des Cabrio-
lets sieht man die entfernt liegenden Gebédude eines Dorfs. Brauntuch hat die Installation
auf drei Wiinde aufgeteilt: Auf der zentralen, rot getonten Wand ist das beschriebene Bild
zu sehen, daneben ein vergroBerter Ausschnitt desselben Bildes, das nur die Gebédude zeigt.
Auf den beiden seitlichen Winden ist in abstrakten Ausschnitten der beriihmte ,,Lichtdom*
des Niirnberger Reichsparteitags zu sehen.

In Crimps Pictures-Text fiir October wird ein 1978 von Sherrie Levine gestalteter,
unbetitelter Scherenschnitt John F. Kennedys thematisiert, dessen Silhouette aus dem Foto
einer im Stile des Anfangs des Jahrhunderts gekleideten Frau, die ihr Kind hochhilt,
gestaltet wurde. Diese Arbeit ist Teil einer groeren Serie gleichartiger Stiicke.

Wie sich aus den obigen Erlduterungen entnehmen ldsst, exemplifizieren die von
Crimp (vermutlich eben deshalb) ausgewdhlten Exponate zwei konkrete Aspekte des
Erzeugens von Bildern, welche quasi einen begrifflichen Rahmen konstituieren: einerseits
wird ein Bilderzeugnis mit einem Foto-Bild gleichgesetzt, auf der anderen Seite erscheint
das Bild durch diese spezifisch fotomediale Auffassung ausschlieBlich als Fragment einer

langeren kinematografischen Sequenz: Das Bild ist sozusagen Teil einer vorgegebenen,

338 Jack Goldstein: The Jump (1978). Wie auch in anderen Werken setzt Goldstein sich hier mit der Bild- und
Medienésthetik des nationalsozialistischen Deutschlands der 1930er Jahre auseinander. Die hier von ihm
verwendete Bildsequenz von Turmspringern stammt aus der Olympia-Dokumentation von Leni Riefenstahl,
die am 20. April 1938 (Hitlers Geburtstag) in Berlin uraufgefiihrt wurde.
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dem Bilde vorangegangenen Erzéhlung (jenes bereits in den Abschnitten zu Greenberg und
Fried angesprochenen, sich zeitlich entfaltenden Signifikationskontexts im Abschnitt) und
somit virtuell zerrissen. Eine solche Auffassung des Mediums wiederum ermoglicht es,
jedes Kunstwerk (egal, wie es materiell zustande kam) bildlich zu dessen Reprisentation,
also letztendlich auf dessen zeichenhafte Erscheinung zu reduzieren und lediglich als

Inferenz eines Diskurszugangs zu bewerten. Hierzu schreibt Crimp:

In choosing the word pictures for this show, I hoped to convey not only the work’s most
salient characteristic — recognizable images — but also and importantly the ambiguities it
sustains. As is typical of what has come to be called postmodernism, this new work is not
confined to any particular medium; instead, it makes use of photography, film,
performance, as well as traditional modes of painting, drawing and sculpture.””

Im Vordergrund stehen referentiell zuzuordnende Foto-Bilder, bei denen das Medium sich
nahezu transmedial, also Greenbergs Gebot der Mediumsspezifizitit (durch ontische
Unabhingigkeit von den Ausdrucksmoglichkeiten eines Mediums) widerlegend, verhilt.
Nicht nur die ,,Vorschriften* des Mediums (etwa unterschiedliche gestalterische Mdoglich-
keiten von Malerei und Bildhauerei) werden gestisch oder materiell ausgehebelt; auch der
Inhalt oder das abgebildete Motiv (leicht zuzuordnende Bilder) wird in gewissem Malle

ignoriert. Dazu heif3t es bei Crimp:

By using this term [Picture] I therefore wish to avoid references to mediums, as if they
were ontological categories, and to aesthetic styles, as if art were somehow exterior to those
activities which produce instances of it. In all its usages, picture carries the notion of
representation, of copy.**’

An anderer Stelle ist Folgendes zu lesen:

The ease with which many artists managed, some ten years ago, to change mediums — from
sculpture, say, to film (Serra, Morris, et al.) or from dance to film (Rainer) — or were
willing to ,corrupt’ one medium with another (...) or abjured any physical manifestation of
the work (...) makes it clear that the actual characteristics of the medium, per se, cannot any
longer tell us much about an artist’s activity.**'

Auch gelingt es Crimp in The Photographic Activity of Postmodernism schlieBlich, die
Frage der selbstkritischen Fihigkeit der kiinstlerischen Medien als einen Diskurs der
historischen Perspektivierung der Gegeniiberstellung von Fotografie und Malerei
darzustellen.*** Eine Uberwindung , Frieds“, d.h. der Schwelle, an der das Asthetische in
Semiotik iibergeht (epochal definiert also der Wendepunkt von der ,,Moderne® zur
»Postmoderne®), ist laut Crimp gekennzeichnet von der Wiederkehr des Diskursiven, vom

Aufkommen der Entmaterialisierung des Kunstwerkes. Hierzu schreibt er:

39 Crimp (1979a), S. 75.
0 Crimp (1979b), S. 34.
1 Crimp (1979a), S. 76.

2 Crimp (1980); beachtenswert sind hier auch Crimps kritische Kommentare zur Wiederkehr der Malerei
(S.96).
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That photography had overturned the judgment-seat of art is a fact which the discourse of
modernism found it necessary to repress, and so it seems that we may accurately say of
postmodernism that it constitutes precisely the return of the repressed. Postmodernism can
only be understood as a specific breach with modernism, with those institutions which are
the preconditions for and which shape the discourse of modernism. These institutions can
be named at the outset: first the museum; then, art history (.. .).343

Goldstein and Longo are artists whose work, together with that of a great number of their
contemporaries, approaches the question of representation through photographic modes,
particugﬂly all those aspects that have to do with reproduction, with copies, and copies of
copies.

Die Frage der Fotografie als zergliederndes Instrument der modernen &dsthetischen Trans-
zendentalitit®® ist nicht nur eine einfache Frage der Technik oder der Medien — die
Fotografie iibt genauso wie der Journalismus eine Funktion bei Meinungs- und Diskurs-
bildung aus. Fotobild, Reprisentation und Figuration sind fiir Crimp ineinandergreifende
Bildinstanzen des Mediums Fotografie und notwendigerweise Faktoren bei brennenden
Fragen beziiglich der Geschichte der Macht und ihren Diskursen. Daher erweckt Crimp
beim Lesen des Artikels den Eindruck, dass er uns ein Vorher und ein Nachher in den
Kiinsten vorfiihren mochte, wobei er den Wendepunkt mit Hilfe der Bedeutung des Wortes

Picture festlegt:

Picture, used colloquially, is also™® nonspecific: a picture book might be a book of
drawings or photographs, and in common speech a painting, drawing, or print is often
called, simply, a picture. Equally important for my purposes, picture, in its verb form, can
refer to a mental process as well as the production of an aesthetic object.*"’

GleichermaBlen von einem Gegenstand — a picture — sowie einem mentalen Prozess — fo
picture — auszugehen bedeutet jedoch, dem Bild zwei simultan verlaufende Existenzmodi
zuzusprechen: die Ebene der sinnlichen Erfahrbarkeit und die einer diskursiven Verschie-
bung. Problematisch ist dies in dem Moment, wo Crimp eine solche Verschiebung als
gewolltes Produkt einer ontischen Unspezifizitit erkldren will (nonspecific), denn dann
muss er diese beiden Ebenen als sich gegenseitig ausschlieBend neu definieren. Anders
gesagt: Er libersieht, dass Gegenstand und Prozess nur dann als Produkt einer qualitativen,
sprunghaften Wandlung in einem einzigen Wesen iibereintreffen, wenn beide zeitlich
versetzt sind — Crimps Modell der Allegorie ist letztlich durch das Ignorieren dieser
Sprunghaftigkeit ein nicht gelungenes. Im besten Sinne einer doppelt artikulierten

Semiotik, wo die Generierung von Bedeutung immer auf eine Loslosung von den Dingen

¥ Crimp (1980), S.91.

¥4 Crimp (1980), S. 94.

35 Ein Problem, welches auch Jean Francois Lyotard im Artikel ,,Presenting the Unrepresentable: the

Sublime* aufgreift: ,,Painting’s impossibility arises from the industrial and postindustrial — techno-scientific
— world’s greater need for photography than for painting, just as the world needs journalism more than it does
literature™ (Lyotard [1982], S. 64).

6 Crimp meint hier: in Analogie zur Fotografie.

7 Crimp (1979a), S. 75.
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selbst (also letztlich auf Entmaterialisierung) angewiesen ist, sieht das Ergebnis fiir Crimp
so aus, dass eine von den beiden Ebenen sich ausblenden muss, damit die andere sich
einblenden kann. Kein Wunder, dass er auf ein Modell zuriickgreifen muss, das zumindest

im Allgemeinen diese Vorgaben fiir ihn erfiillt: das des Theaters.

3.2.2.2. Absenz: Das ,,sine qua non* des Theaters

In The Photographic Activity of Postmodernism (quasi die Fortsetzung des
Aufsatzes Pictures) erldutert Crimp, welche theatralische Form — Crimp nennt dies Modus

— den ausgewihlten Exponaten entspricht:

(...) [The] aesthetic mode that was exemplary during the seventies was performance (...);
works for which it could be said that you had to be there; works, that is, which assumed the
presence of the spectator in front of the work as the work took place, thereby privileging
the spectator instead of the artist.**®

Bereits in Pictures findet sich hierzu Folgendes: ,,An art whose strategies are thus
grounded in the literal temporality and presence of theater has been the crucial formulating
experience for a group of artists currently beginning to exhibit in New York.“**’

Wie er selbst darlegt, will Crimp Fotografie mit Theater vergleichen; so geht es fiir
ihn um die nachvollziehbare Feststellung der Prédsenz, jedoch nicht des Werkes, sondern
des Theaters — eine Prisenz, die, wie er anhand des Ubergangs von einem nicht zu konkre-
tisierenden Gegenstand ins Prozessuelle, d.h. des ,,Unspezifischen klar stellen wollte, sich
unbedingt wie die Feststellung einer Absenz zu entfalten hat. (Crimp nannte die Exponate,
egal welchen Mediums, Performances.) Theater gleicht fiir Crimp der Feststellung dessen,
was im Moment von dessen Auffiihrung nicht prisent ist — in Crimps eigenen Worten:
»(...) What I wanted to explain was how to get from this condition of presence — the being
there necessitated by performance — to that kind of presence that is possible only through
the absence that we know to be the condition of representa‘tion“.350

Die condition of presence, der ,Zustand der Pridsenz“, der in friilheren
Kunsttheorien — etwa bei Fried und Greenberg — Kennzeichen des Objektes, also ihm
innewohnend, war, scheint jetzt bei Crimp eine wandelbare Realitdt zu betreffen, die
(konstituiert wie eine hermeneutische Begegnung) nur im Treffen von Auffiihrung und
Rezipient nachweisbar ist und die deshalb zur eigentlichen Bezeugung einer Absenz wird.

Aber weil das Wesen des Werks dort nicht einer Konkretisierung, sondern einer

indirekten (aber eindeutigen) Handlung entspricht, muss Crimp auf ein verschiebendes

¥ Crimp (1980), S. 92.
9 Crimp (1979a), S. 77.
30 Crimp (1980), S. 92.
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Element zuriickgreifen (man beachte, wie absolut sich diese Argumentationsmuster Frieds
Gebot der raumlichen und nicht hermeneutisch abzuleitenden Eigenstdndigkeit des
Kunstwerkes entgegenstellen), das in der Lage ist, die quasi zerstiickelten Teile der
Handlung zu reorganisieren. Dieses Element findet er in der Zeitlichkeit: Goldsteins drei
Jump-Bilder lassen sich als Ausschnitte einer Sequenz wahrnehmen, und auch Shermans
Fotos sind aufgrund ihrer Inszenierungsqualititen quasi historiografisch wie Filme zu
betrachten.

Solche plastischen Ubertragungen von ,Zeitlichkeit sind durch eine ganz
bestimmte Auffassung der Zeitstrukturen (d.h. Zeit als Unvollkommenheit,
Fragmentierung usw.) vorbedingt, von der Crimp sich erhofft, sie wirke — die Theorien von
Fried unterlaufend — auf das Verhiltnis von Referenz und Erscheinung. An diesem Punkt
stellt sich die Frage, ob Crimps ,,Zeit“ im Grunde genommen nicht eine von den
Gegenstianden unabhingige GroBe ist, die durch den Betrachter implementiert wird — und
Zeitlichkeit dadurch nicht inhdrente Bedingung der Erfahrbarkeit wird™'. Sowohl der
Aufsatz Pictures als auch The Photographic Activity of Postmodernism wurden mit dem
Ziel geschrieben, die den Auffassungsprozessen verbundene Einwirkung der Zeitlichkeit
beziiglich des Verhiltnisses von Bild und Gegenstand als ontologisch destabilisierend
darzustellen. Bei Crimp erscheint das Problem, wie viel des Wahrgenommenen jeweils
vom Kunstwerk selbst und vom Betrachter stammt, auf das Terrain des Asthetischen
eingegrenzt als ein Wechselspiel zwischen Pridsenz und Absenz, wobei jedoch der Absenz
grundsitzlich ein groBeres Gewicht zukommt. Sein Schlagwort des Theaters erscheint
deshalb wie ein semiotisch binomialer Austausch zwischen Absenz und Prisenz; Allego-
rie, Metapher, Dauer, Fragmentierung, Sequenz, Rekonstruktion sind seine methodischen
Schlagworter (bzw. die der Kiinstler), um eine Illusion von Zeitlichkeit herzustellen.

Wenn Crimp etwa das in die Ausstellung einbezogene Werk von Jack Goldstein
aufgreift, so ist er der Meinung, dass die Bilder — die drei aufeinander folgenden Aus-
schnitte eines Sprunges — wie ein Film oder eine Performance wirken und mit diesen
gleichzusetzen sind. Bis zu diesem Punkt sollte Crimps Auffassung nicht in Konflikt mit
jener ,inhdrenten Zeitlichkeit®, die ich vorschlagen mochte, stehen. Eigentiimlich jedoch
ist die Fixierung der Zeitlichkeit auf das Bild, denn die Zeit ist keine Funktion des
Mediums, also dem Medium innewohnend, sondern von auBen als verbindendes Element

hinzugefiigt. Idealerweise wiirde eine Asthetik der Materialitit so vorgehen, dass die letzt-

#! Ein solches Modell von Zeitlichkeit kritisiert beispielsweise Gilles Deleuze in seinem der Untersuchung
des Kinos gewidmeten Buch Cinema II. The Time Image (Deleuze [1983b]).
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endlich hierarchische Trennung von Medium und Produkt oder Ausdruck ganz verschwin-
det und ein Gebot der ,,Mediumsspezifitit“ keine Rolle mehr spielt: ,, The temporality of
these pictures is not then a function of the nature of the medium as in itself temporal, but of
the manner in which the picture is presented; it can obtain in a still picture as well as a
moving one* >

Die Zeitlichkeit wird deshalb wie eine ergiinzende Dynamik, die ein statisches Bild
an das néchste riickt, aufgefasst — quasi eine Illusion des Sehens. Faktisch hilt Crimp hier
an seiner urspriinglichen, objektuell-prozessualen Definition von Pictures fest: Das Objek-
tuelle gewdhrleistet den Prisenzanteil und den ,,Raum* im Werk, wihrend das Prozessuale
laut Crimps Darstellung der Motor des Abwesenden ist. Des Weiteren fasst er diese Idee
von Zeitlichkeit als Hybride von Anwesenheit und Abwesenheit im Akt des Sehens auf.
Das Sehen entfaltet sich wie ein augenblicklicher Erkennungsakt aufgrund der (wie Crimp
annimmt) performativen immanenten Natur dessen, was man sieht. Der Betrachter erkennt
diese Bedingung und liefert sich ihr bewusst aus: Er/Sie weil}, dass dort etwas re-préasen-
tiert wird, von dem er oder sie Betrachter ist. Bei Jack Goldstein etwa argumentiert Crimp,
dass es sich bei seinem Werk um Performance handelt, indem er von dem ausgestellten

Werk (drei Film-Standbilder) ausgeht:

[The] performances of Jack Goldstein do not involve (...) the artist’s performing the work,
but rather the presentation of an event in such a manner and at such a distance that it is
apprehended as representation — representation not, however, conceived as the re-
presentation of that which is prior, but as the unavoidable condition of intelligibility of even
that which is present.’

Doch ist zu bemerken, dass das, was Crimp ,,the unavoidable condition of intelligibility of
even that which is present” nennt, sich auf die mentale Einstellung des Betrachters bezieht,
der dies wiedererkennt und restrukturiert bzw. eine Zeitlichkeit, die Crimp als Verinner-
lichung des Betrachters (vergleichbar einem Daumenkino) verstanden wissen will, hinzu-
fiigt. An anderer Stelle wird er dies die Psychologisierung des Fragmentes nennen, da der
Betrachter die Bewegung, die Bedingung der Wahrnehmung ist, selbst erginzt. So wird
Zeitlichkeit durch ,,Zeitbewusstsein® ersetzt; nicht das Werk, sondern die Auseinander-
setzung mit dessen Reprisentierbarkeitsbedingung wird hier akzentuiert. Das Werk wird
folglich nicht wie ein Ereignis, sondern wie eine Tduschung aufgefasst und prisentiert;
dass dann in dieser Argumentation das Reale und Symbolische, die Fliche und der
Hintergrund, Prdsenz und Absenz im Gegensatz zueinander stehen, sollte nicht

tiberraschen. GroBere Klarheit erreicht Crimp, wenn er den Begriff von Prisenz als Absenz

32 Crimp (1979a), S. 80.
33 Crimp (1979a), S. 77.
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ausschlieend abermals reflektiert — dies scheint der Beweggrund fiir die Fortsetzung des
Aufsatzes Pictures in The Photographic Activity of Postmodernism zu sein. Die Zeit-
lichkeit bekommt in dieser Konstellation zusitzlich die Rolle eines Katalysators, der das
Umschalten zwischen Prisenz und Absenz ermdoglicht, jedoch dem Gegenstand wie ein
fremdes Element vom Betrachter hinzugefiigt wird.

In der Tat erschien die sinnliche Absenz — die vollstindige Sequenz des Sprunges —
mittels hinzugefiigter Zeitlichkeit wie die Primisse eines Ganzen, zunéchst fragmentierten
Wesens in illusorischer Vollkommenheit. Das Verhiltnis vom Fragment zum Ganzen ist
direkt von einer applizierten Zeitlichkeit gesteuert, die sich als Determinierung des
Verhiltnisses von Motiv und Hintergrund eines Bildes offenbart. (Auf diese Weise
funktioniert letztendlich die Logik der Logos und Ikonen der Pop-Kultur: Wird beispiels-
weise das Gesicht Ernesto Ché Guevaras aus- und dargestellt, so ist eigentlich die Prisen-
tation des eigenen Anschlusses an die Narrative eines revolutiondren Images gemeint).

Die Idee der Zeit als hinzugefiigter Motor oder Erginzung, die sich jedoch wie eine
Art ein zu zentrierenden Bild verschirfendes Instrument verhélt, ist auch in der Rezension
Crimps zu Cindy Shermans Exponat erkennbar. Zeitlichkeit wird jedoch hier anderes
dargestellt: Anstelle einer Fragmentierungsreihe, die als mobile Ganzheit aufzufassen ist,
will Crimp das Spiel Absenz — Prisenz als einen regelrechten zeitlichen Chiasmus des
Innen und AuBlen eines Bildes offenbaren; das Fragment ersetzt das Ganze vollstindig und
steht fiir dieses. Anderes gesagt: Es passiert etwas in dem Bild, das dadurch passiert, dass
der Betrachter dem Bild von aufen eine eingebildete Zeitlichkeit hinzufiigt. Die entspre-
chende Argumentation ruht auf drei Grundlagen, die der Autor dem Foto Shermans
unterstellt und die wiederum drei neue, irgendwie ineinandergreifende Konzeptuali-
sierungen, die auf die von Crimp angewendete Auffassung des Theaters (die Auffiihrung
einer Absenz) zuriickgreifen, mit sich bringen: Distanz, Akt und Inszenierung.

Zuniachst sind fiir ihn Gegenstinde bzw. Bilder in der Weise wahrzunehmen und
auch auszustellen, als gébe es eine sinnbildende, wenn auch immaterielle Distanz, die
zwischen Betrachter und Bildereignen dem Bild einen konnotativen Raum entstehen lasst.
Bilder verwandeln sich mittels dieser Distanz von Ereignissen in Reprisentationen oder
Wiedergaben ihrer selbst. Die Distanz, die sich nahezu als ein Modus des Betrachtens
konstituiert, ist aber nicht im Bild selbst lokalisiert, sondern vom Bildmacher vorgegeben
und vom Betrachter zu begreifen. Wie Crimp schon beziiglich Goldstein klarstellte (,,[...]

the presentation of an event in such a manner and at such a distance that it is apprehended
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as representation |[...] «334

), ist sie jetzt im Fall Shermans eine zeitlich definierte Distanz
anhand ihrer Fihigkeit uns vorzutduschen, es handele sich um ein Fragment einer

imaginierten ldngeren, priexistenten Kinosequenz.

The still photograph is generally thought to announce itself as a direct transcription of the
real precisely in its being a spatiotemporal fragment; or, on the contrary, it may attempt to
transcend both space and time by contravening that very fragmentary quality. Sherman’s
photographs do neither of these. Like ordinary snapshots, they appear to be fragments;
unlike those snapshots, their fragmentation is not that of the natural continuum, but of a
syntagmatic sequence, that is, of a conventional, segmented temporality. (...) Their sense of
narrative is one of its simultaneous presence and absence, a narrative ambiance stated but
not fulfilled. In short, these are photographs whose condition is that of the film still, that
fragment ‘whose existence exceeds the fragment’ [Barthes].

Aber gerade weil es die Zeitlichkeit ist, die suggeriert, das Bild sei wie eine Reprisentation
zu lesen, und die das Bild aullerhalb seiner selbst hilt, ist der Chiasmus, obschon vom
Betrachter angeregt, d.h. vom Aullen gesteuert, im Bilde gefangen und dort stattfindend.
So sagt Crimp: ,,The sudden abjuration of narrative time solicits a reading that must remain
inside the picture but cannot escape the temporal mode of which it is a fragment®.

Dass ,,Distanz“ die Gegenstidnde in Zeichen (vor allem ist hier das Zeichen des
,Kunst-Seins* gemeint) verwandelt, fiihrt allerdings zu einem weiteren Problem: Wie
genau sind Bilder von Kunst-Bildern zu unterscheiden — und Bildermacher von Kunst-
machern? Um dieses Problem zu 16sen, muss Crimp eine zweite, deiktische Anordnung der
Zeitlichkeit im Bilde zustande bringen, damit der Betrachter weil}, dass er sich nicht vor
irgendeinem Bild befindet, sondern dass hier hermeneutische Restrukturierung zu leisten
ist: die Erstellung einer Theaterszene IN der Représentation. So offenbart sich, dass nicht
die Zeit IN der Reprisentation relevant ist, sondern das hinzugefiigte Zeitliche als
Erfassungsbedingung der Erhabenheit ,,Kunst“. Das heiit: Das, was Crimp mit dem
Ereignis des Fotos zeigen mochte, ist nicht das, was innerhalb der Représentation passiert,
sondern das, was unbedingt zwischen ihr und ihrem Auflerhalb, dem Betrachter, passieren
muss. Doch ergéinzt der Betrachter, und indem er erginzt, unterstellt er den dem Bilde
vorangegangen und nicht im Bild enthaltenen erzéhlerischen Teil der Inszenierung. Das
Bild steht, quasi wie eine Note zum Akkord (oder wie eine Figur zum Hintergrund), in
hierarchischer Beziehung zu einer fixierten Szene oder einem Kontext, der als Hintergrund
quasi ein imagindres Biihnenbild abgibt. So muss Crimp das Bild in zwei Weisen

gleichzeitig lesen. Zunichst sind da die konstatierbaren Fakten:

Here is a Picture: It shows a young woman with close-cropped hair, wearing a suit and hat
whose style is that of the 1950s. She looks the part of what was called, in that decade, the
career girl, an impression that is perhaps cued, perhaps merely confirmed by the fact that

3% Hier und im Folgenden Crimp (1979a), S. 77, 80 und 83.
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she is surrounded by the office towers of the big city.’
Die Motivbeschreibung scheint zunéchst lediglich das Erscheinungsbild der Frau hervor-
zuheben, doch wird dann der Hintergrund des Bildes in einer solchen Weise beschrieben,
als spiele er vielleicht eine andere, ,unsichtbare’ Rolle als zentrales Motiv. Dem Hinter-
grund wird konnotativ die Qualitiit zugesprochen, eine Spannung zu erzeugen, die aus dem

Bild einer Frau deshalb ein ,Kunstwerk’ macht:

But those skyscrapers play another role in this picture. They envelop and isolate the
woman, reinforcing with their dark-shadowed, looming facades her obvious anxiety, as her
eyes dart over her shoulder ... at something perhaps lurking outside the frame of the picture
(...) But what is it, in fact, that makes this a picture of presentiment, of that which is
impending? (...) We do not know what is happening in these pictures, but we know for sure
that something is happening, and that something is a fictional narrative. We would never
take this photograph for being anything but staged.

Ein Kunstwerk ist spannend, bei einem Gegenstand bleiben wir indifferent. Der
Hintergrund ist also fiir Crimp nicht nur erlduternder Teil des Bildes; er ist das eigentliche
dsthetische Zeichen fiir: ,,Hier ist ein Kunstwerk®. Der Hintergrund gibt den Modus des
Betrachtens vor, er scheint somit zu bestimmen, in welcher Weise das Bild zu betrachten
ist und verhilt sich somit quasi immateriell. Erinnern wir uns, dass Crimp den Kunst-
werken die Fihigkeit zuspricht, sich gleichzeitig sowohl gegenstindlich wie auch prozes-
suell zu entfalten, wobei notwendigerweise das Prozessuelle iiberwiegt. Die Funktion des
Hintergrundes stellt sich deshalb so dar, als sei es fiir ihn — durch den Betrachter —
moglich, dsthetische Qualitit bildlicher Abhandlungen zu gewéhrleisten. Zugegeben ist es
hier wiederum die &dsthetische Anordnung eines Gegenstandes, die zur Debatte steht, was
meine Ausgangsfrage betitigt, ob das, was Kunst von Nicht-Kunst unterscheidet, sich nicht
immateriell abspielt. Fiir Crimp entspringt dies aus einem Modus des Sehens, der
wiederum durch die bewusste Reorganisation eines Hintergrundes zustande kommt. Das
heifit, damit sich ein Bild mitteilen kann, muss der Prozess des Werkverstehens so ablau-
fen, dass er einen Mittelweg zwischen dem, was wir sehen — eine Frau — und dem, was wir
zu sehen annehmen — ihre Angstlichkeit — ermdglicht. Indem er einen logischen Ubergang
zwischen beiden Zustinden — dem des Objektes (d.h.: ein Foto) und dem des Prozesses
(d.h.: die Interpretation) — vorgelegt hat, hat Crimp sein Modell des Bildes als Objekt und
als Prozess wieder aufgegriffen. Fiir Crimp wird der Hohepunkt der BilderschlieBung in
dem Moment erreicht, wo sich in der Rekonstruktion des Ganzen aus dem Fragment die im
Foto verborgene Botschaft dem Betrachter erschlief3t.

Gemil Crimp heiit es: Damit sich der gesamte Prozess des Interpretierens bzw.

Reprisentierens in Gang setzt, muss man das Ereignis als ein Fragment eines grofleren

%5 Hier und im Folgenden Crimp (1979a), S. 80.
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Kontextes sehen, der sich, indem man sich von ihm distanziert, in eine Reprisentation
verwandelt. Durch die Ankiindigung der Abwesenheit [,,the absence that we know to be
the condition of representation] und der Notwendigkeit des Stellvertretens verifiziert sich
nun die Abhiingigkeit zwischen dem Symbolischen und dem Fragmentarischen.

Drittens: Das Bild ist ein Akt. Das gesamte Stiick ist, damit das Werk als Kunst
betrachtbar wird, abwesend, wird erahnt. Wir konnen die Geschichte des Madchens nicht
wirklich kennen, doch setzt Crimp voraus, dass das Bild ein Ersatz ist, namlich der Ersatz
einer ganzen Sequenz, die (obwohl abwesend) bei Prisentation des Bildes reaktiviert
werden soll — von jedem Betrachter in gleicher Weise. In diesem Fall wird die Distanz von
der fragmentarischen Qualitdt oder dem Verhiltnis, welches ein abgerissenes Bild zu einer
eingebildeten Gesamtheit darstellt, bestimmt. Wie sonst soll es wie der Teil einer fil-
mischen Sequenz betrachtet werden? Das Bild ist ein Fragment, das Gesamte aber sofort
présent.

Das Bild als Fragment vermag, so Crimp, sich in ein Ganzes zu verwandeln oder
dieses zu ersetzen, nur muss das Bild von vornherein als Fragment aufgefasst werden.
Dieser Prozess umfasst (womit das Fragment die sequentielle Ordnung der Zeitlichkeit
durchbricht) eine ,,Psychologisierung® des Fragmentes seitens des Betrachters — und hingt
damit vom Betrachter ab. Und es ist die Psychologisierung des Fragments als Teil einer
groBeren Erzdhlung, die (zumindest in realer Zeit) nicht stattfindet, was die Zeitlichkeit im

Foto voraussetzt:

If many of these artists can be said to have been apprenticed in the field of performance
(...), they have nevertheless begun to reverse its priorities, making of the literal situation
and duration of the performed event a tableau whose presence and temporality are utterly
psycholg_?zed; performance becomes just one of a number of ways of ,staging” a
picture.

Das was Crimps Text diesbeziiglich zunichst bietet, ist sein Versuch, die Zeit au3erhalb
und innerhalb des Werkes vereinbar zu machen. Nur ausgehend von diesem Schnittpunkt
zwischen beiden Formen der Zeitlichkeit vermag die Représentation sich kritisch zu ver-
halten. Diese Uberschneidung der Zeiten sollte auch als ,,paradigmatisch®, d.h. ,,vertikal®,
verstanden werden, anders als die ,,Horizontale der Zeit* z.B. bei Erzdhlungen, wo die Zeit
nur eine Reihe von platzierten Fakten bedeutet, wie man sie etwa aus Comicstrips kennt.
Dieser ersehnte Punkt befindet sich an irgendeinem Ort au3erhalb des Fotos, zwischen ihm
und dem Bewusstsein des Betrachters. Das Kunst-Sein findet nicht innerhalb des Werkes

statt, sondern an einem von ihm entfernten Punkt.

36 Crimp (1979a), S. 77.

157



Beatriz V. Toscano 3.
Materialitit und Widerstand im Antagonisten —
Zeitalter des ,,Ende der Kunst*“ Kausalitét und Zeitlichkeit des Ursprungs

Der Ausgangspunkt war es, die Annahme Crimps zu durchdenken, Ereignisse
vermdochten sich in Représentationen zu verwandeln, in Auffiihrungen von sich selbst, weil
sie aus bestimmter Distanz wie Allegorien oder Fragmente erscheinen, und dass das Frag-
mentarische den Zugang zur Entstehung des Diskurses in der Reprisentation darstelle. In
einer Reihe von Aufsitzen wie etwa The Allegorical Impulse: Towards a Theory of
Postmodernism bestitigt auch Craig Owens diese Qualitit der inszenierten Fotobilder, eine
Erzdhlung zu implizieren: Er empfindet die Tatsache als bezeichnend, dass die Reprisen-
tation in den Fotowerken von Carl Andre, LeWitt u.a. einer suggerierten, aber nicht
manifesten Erzdhlung zugeschrieben werden konnte. Owens nimmt an, wir wiissten, dass
das Foto ,,uns etwas vermitteln will*, weil wir ihm eine kleine Erzihlung zugeschrieben
haben, eine narrative Sequenz. Das Foto verhilt sich ,,kommunikativ® vermittelnd und
nicht bloB ,,expressiv*. Daher ist es fiir Owens auch ein Fragment einer Sequenz. Crimps
Auffassung der Allegorie wird von Owens allerdings weiter ausdefiniert. Fiir Owens ist es
nicht relevant, dass die Sequenz eine Geschichte ist, deren Logik der Folge der Akte
entspricht, sondern vielmehr — und daher spreche ich von paradigmatischer vertikaler
Abfolge —, dass diese mit ,the projection of a metaphoric axis of language onto its
metonymic dimension*”’ korrespondiert.

Das heif3t, dass die Nachvollziehbarkeit der Geschichte nicht aus einer Reihe von
Fakten in einer erzdhlerischen Abfolge (und sei es so knapp wie etwa veni, vidi, vici)
erfolgt, sondern rekursiv, konzeptuell und objekthaft — dass also der Anblick der Frau
alleine bereits eine Geschichte darstellt. Fiir Owens ist das Foto nicht ein der Geschichte
entrissenes und eingerahmtes Fragment. Das Foto ist die Geschichte; es ist eine totale Re-
Affirmation der Erzdhlung in nicht-zeitlicher Form. Abermals wére es mit einem Daumen-
kino vergleichbar, bei dem alle Seiten dieselbe Figur in derselben Position beinhalten. Nur
vom Umblittern riihrt seine motorische Qualitédt her, aber diese Qualitéit existiert extra-
temporidr: Owens schligt eine Bewegung auerhalb der Zeit vor. Diese Trennung zwischen
Zeit und Reprisentation findet wie im Daumenkino im Akt des Ersetzens einer schon
erfolgten Reprisentation durch eine neue statt — auch regelrecht im Uberlagern von
Bildern. Das neue muss dem Alten dhnlich sein, um den Eindruck hervorzurufen, dass sein
Erscheinen sich in einer fortlaufenden Gegenwart abspielt. Diese fortlaufende Gegenwart
ist es, die Crimp in der Simultanitdt vom Erscheinungsbild des Werkes und der Aktivitét
seines Entschliisselns darstellen mochte. Um das Bild zu ,,bremsen* und es in einem Ring

ewiger Gegenwart zu fangen, muss man es wiederholen, iiberblenden, wie das

37 Owens (1992), S. 57.
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Daumenkino, in dem alle Bilder gleich sind. Crimp nennt dieses beklemmende Einfangen
der Gegenwart mit Hilfe der Uberblendung von mentalen Bildern ,,staging a picture. Die
Prisentation des Ereignisses in einer solchen Weise, dass es dann unbedingt als Représen-
tation wahrgenommen wird, bedeutet fiir Crimp: ,,(...) A number of ways of ,staging’ a
picture <>

Es ist sicher, dass, wenn wir von Theater sprechen, wir davon reden, ein Bild darzu-
stellen, also von fo stage. Aber stage muss weiterhin fiir Crimp den Akt des Uberblendens
des to storey, des Schichtens (man vergleiche die Etymologie des Wortes Geschichte) und

des Stapelns bedeuten. Stage muss aufeinanderfolgende Wiederholungen des Gleichen

bedeuten, so dass der Intellekt das Gesehene auf andere Weise versteht.

3% Crimp (1979a), S. 77.
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4.1. Konfrontation mit dem Ereignis:

zu einer Asthetik der Materialitiit

Krauss, Crimp und andere sind der Meinung, das Projekt der Avantgarde gemal der
Theorie Greenbergs sei deshalb abzulehnen, weil dieser Avantgarde unterschwellig ein im
Voraus festgelegter Endzweck zugrunde liege: die Teleologie eines fiir Ausdrucksform und
Reprisentationsstruktur kausalen Ursprungs. Greenbergs System eines metaphysisch
rekonstruierbaren und daher pridsenzmetaphysischen Kunstausdrucks wurde als akade-
mistisch kritisiert, weil hier die Kunst schlieBlich in ihrer konkreten Umsetzung™ einer in
Logik kristallisierten Kunstbetrachtung mimetisch gehorchen musste. Genauso erwies es
sich beim entgegengesetzten Modell als Problem, sich in der Kritik an diesem System auf
ein Modell des Kunstwerks als Reprisentant anderer Kunstwerke zu stiitzen, das in seiner
Binnenreferentialitit ebenfalls selbst mimetisch ist. Die Sinnbildung erfolgt also bei beiden
Modellen nach vergleichbaren Prinzipien. Ausdruck ist eine Widerspiegelung des Sinnes —
Kunst-Ausdruck ist gemiB dieser Uberlegungen entweder direkt als Erzeugnis einer
mimetisch motivierten (Kunst-)Poiesis oder indirekt als Re-Pridsentation ihrer
Veranlassung anhand ihrer nicht weniger mimetischen Erfiillung einzuordnen. Einem so
verstandenen Ausdruck liegt die Vorstellung einheitlicher, in kausalem Zusammenhang
stehender Entitdten Zugrunde.360 In diesem Punkt erginzen sich also die beiden Modelle
von Greenberg und October.

Sowohl Greenberg als auch Krauss verstanden sich in ihren Bemiihungen als
»avantgardistisch* insofern, als dass sie gegen vorherige Ansichten von Kunst und
Kunstaussage opponierten.’®' Dass hier eine oppositionelle Position (bis hin zum von
Danto formulierten ,,Ende der Kunst*) in Zusammenhang mit Mimesis gedacht wird, ist

letztendlich der Grund fiir das Scheitern beider. Denn Widerstand an sich steht in direkter

9 GemiB der von Greenberg eigenparametrisch eingegrenzten Definition der Malerei als Fliche und deren
Grenzen.

30 7umindest ist dies die Ansicht von Deleuze und Guattari. Siehe hierzu das Kapitel ,, November 20, 1923:
Postulates of Linguistics” in: Deleuze & Guattari (1987), S. 75-110.

%1 Owens (1992), S. 268. Bereits der Name der Zeitschrift ,,October zeigt in seinem Bezug zu dem
gleichnamigen Film von Sergej Eisenstein den revolutioniren Anspruch, ndmlich (wie auch im Vorwort zu
The originality of the Avant Garde geduflert) den einer Kunstwissenschafts-Revolution mit Hilfe der
Semiotik.
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Beziehung zu Materialitit, ist also dem Mimetischen (verstanden als Widerspiegelung
eines prdexistenten Sinnes) entgegengesetzt. Die Problematik des Widerstandspotentials
der Kunst’® unter diesen bedenklichen Primissen wurde im ersten Teil dieser Arbeit
ebenfalls analysiert, weil auch dieses spezifische Verstindnis von Kunst sich geschichts-
hermeneutisch erklirt.

Wie schon Hegel in vielleicht reaktionédrer Absicht, doch zu Recht erkannte, spricht
nur das Ende der Kunst das Ende ihrer Brisanz aus, ebenso wie das Ende ihrer sich
positionierenden ,,Gegenwirtigkeit mit dem Ausklammern ihrer Materialitdt zusammen-
trifft. Es liegt auf der Hand, dass das Widerstandspotential der Kunst, wenn es wie hier mit
dem Unterschiedlich-Sein kiinstlerischer Konkretisierungen verkniipft aufgefasst wird, sich
im Verlust eben dieser mit der Materialitit verkniipften ontologischen Differenz auflost.
Dass zunichst erwiinschte Kunstpotentialititen heute als iiber die Asthetik hinausgehende
und von Prominenzkriterien geprigte Instanzen ihrer sozialen und 6konomischen Existenz
als ,,Betrieb”, ,,Szene* oder , Kunstmesse* bezeichnet werden, deutet darauf hin, dass
sowohl die Kunstpraxis als auch vielleicht Institutionen wie etwa Kunstkritik und Museum
sich als neutralisierter, selbstverstindlicher Teil einer Austausch- und Spekulations-
okonomie angegliedert haben. Wie die Beitrdge von Jacques Ranciere und von Kiinstlern
wie Thomas Hirschhorn beweisen, deutet diese an der Schnittstelle von Politik und
Philosophie entstandene Ebene der Problemdarstellung auf ein dennoch vorhandenes anti-
mimetisches Potential der Avantgarde hin — und keineswegs auf pseudo-messianische
Fantasien, die Krauss Greenberg unterstellte.

Im Zusammenhang hiermit sollen einige auf Baudrillard fuende philosophische
Uberlegungen beziiglich des Verhiltnisses des Subjekts zu den Gegenstéinden363 , denen
durch das Subjekt Sinn verliehen wird, kurz erwidhnt werden. Die Vereinnahmung von
Gegenstdnden als Fetisch und Ware (wie etwa in Die Transparenz des Bosen von
Baudrillard dargestellt) erfolgt nach gemal ihrer Anwendbarkeit definierten 6konomischen
Gesichtspunkten: Die Beziehung des Subjekts zu Gegenstinden basiert auf der Illusion,
den Gegenstinden iiberlegen zu sein und diese nach eigenem Willen nutzen kénnen. Wir
erwarten, dass die Gegenstinde unsere Obsessionen mimetisch widerspiegeln. Da diese
Erwartungen die dem Gegenstand immanenten Qualitdten im Allgemeinen iibersteigen,
fiihrt dies zu einer inflationdren Nutzung der Gegenstinde und in Folge zu deren

okonomischer Vereinnahmung in Form von Kapitalisierung. Kiinstlerischer Gehalt ist

%% Historisch als Avantgarde begriffen.

% Hier auch ausdriicklich im Sinne von Kunstgegenstinden zu verstehen.
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letztendlich eine den gleichen Mechanismen unterliegende Projektion: Welche Art von
Mehrwert (6konomisch, gesellschaftlich, emotional etc.) im Kunstwerk seine Darstellung
findet, liegt letztendlich immer in der Verantwortung des Kunst aufnehmenden Subjekts.***
Woher das Kunstwerk seinen Sinn bezieht, hat Auswirkungen auf die Art und Weise, wie
es sich in spéteren politisch und soziookonomisch determinierten Abldufen artikuliert — so
etwa in der nicht zuletzt 6konomisch motivierten Wertung eines Kiinstlers als ,,Vorldufer
von* oder (politisch) als ,,anti-establishment®.

Diese fiir eine unabhingige Kunst fatale Beziehung griindet aber durchgehend auf
den oben anhand gingiger kunstwissenschaftlicher Modelle dargestellten fragwiirdigen
Primissen: Der theoretischen Pradeterminierung, was Kunst zu sein habe — mit den einbe-
zogenen Aspekten der Frage nach dem ,,Wesen* der Kunst, einer auch historisch als
erkennbar verstandenen Entwicklung hin zum Besseren, der Frage nach Grenzen und damit
auch dem Ende der Kunst. In diesem Punkt zeigt sich das Erfordernis einer Kritik der
Metaphysik in einem unauflosbaren Widerspruch: Der Frage nach einem Ende bei gleich-
zeitiger Ausklammerung des mit diesem untrennbar verbundenen Ursprungs.

Daran gekniipft ist die Aufgabe, erneut auszuloten, wie Kunst sich beziiglich
hermeneutisch-ontologischer Fragestellungen mit der lange Zeit abgelehnten, doch jetzt
wiedergewonnenen Idee von Ursprung und materieller Prisenz verbinden lédsst. Folglich
steht zuvorderst die Uberlegung, dass Kunst ihr Widerstandspotential (wenn iiberhaupt)
nur aus ihrem ,,Ursprung* zu entfalten vermag; diesen Ursprung gilt es erneut ins Blickfeld
zu riicken, und zwar nicht als Quelle von mimetischen emanatorischen Reprisenta-
tionsabldufen, sondern als Spur der dem Kunstwerk ontologischen Differenz. Diese Ziel-
setzung, die sich zu Beginn der Arbeit in der von Greenberg (in Kant’schen Denkmustern)

abgeleiteten Ausgangfrage ,,Wo befindet sich die Kunst?**%°

niederschligt, findet sich in
vergleichbarer Weise bei Heidegger, hier in der Fragestellung: ,,Aber kann denn die Kunst

iiberhaupt ein Ursprung sein? Wo und wie gibt es die Kunst?**®

3% Die ofter geduflerte Forderung eines besonders interessierten Publikums, ,,Kochen* oder ,,Modeschaffen®
ebenfalls als ,,Kunst* zu bezeichnen, ist diesbeziiglich symptomatisch: Kunst wird zum ideellen Bereich, dem
alles zugeordnet wird, was (aus welchem Grund auch immer) verherrlicht werden soll.

%% Greenbergs Motivation bestand darin, ein Denkorganon zu konstruieren, das es zuverlissig ermoglichte,
(gute) Kunst und Nicht-Kunst auseinanderzuhalten und zu unterscheiden.

3% Hier und im Folgenden Heidegger (1994), S. 1f.
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4.2. Das Kunstwerk als Ursprung

Eine Uberlegung zu Zweck und Sinngehalt eines Gegenstandes oder eines
abstrakten Konzeptes (als eine Untersuchung der Uberlieferung dessen Ursprungs
begriffen) sollte geradezu auf Heideggers pointierte Kritik der Metaphysik in seinem
treffend betitelten Werk Der Ursprung des Kunstwerkes (1935-36) referieren. Gleich in
den ersten Zeilen des Werkes zeigt Heidegger die Eigentiimlichkeit dieser Begegnung von
Subjekt und Objekt auf, deren Verhiltnis sich nach den Prinzipien der ontologischen
Differenz einrichtet. Ein neues Denkmotiv, das eine zentrale Stelle bei seinem Entwurf
einer Asthetik der Immanenz einnimmt und dem daher groBte Bedeutsamkeit in meiner
Argumentation zukommt, soll hier eingefiihrt werden: das des Ereignisses. So schreibt

Heidegger:

Ursprung bedeutet hier jenes, von woher und wodurch eine Sache ist, was sie ist und wie
sie ist. Das, was etwas ist, wie es ist, nennen wir sein Wesen. Der Ursprung von etwas ist
die Herkunft seines Wesens. Die Frage nach dem Ursprung des Kunstwerkes fragt nach
seiner Wesensherkunft. Das Werk entspringt nach der gewohnlichen Vorstellung aus der
und durch die Tétigkeit des Kiinstlers. Wodurch aber und woher ist der Kiinstler das, was er
ist? Durch das Werk (...). Der Kiinstler ist der Ursprung des Werkes. Das Werk ist der
Ursprung des Kiinstlers. Keines ist ohne das andere.

Der fiir den Abbau der Metaphysik zentralen Idee des Ereignisses widmet Heidegger eine
ganze Abhandlung in seinem Werk ,,Beitrdge zur Philosophie — Vom Ereignis“ (1936-38).
Doch bereits im hier zitierten, zuvor erschienenen Essay ,,.Der Ursprung des Kunstwerkes*
(1935), einer umfangreicheren Untersuchung zum Wesen der Kunst, erschlie3t sich die mit
dem Wort ,Ereignis* bei Heidegger bezeichnete Denkstruktur im Chiasmus der
vorbegrifflichen gegenseitigen Abhingigkeit von Werk und Kiinstler — auch in Schriften
zur Asthetik lésst sich also die Auseinandersetzung mit der Metaphysik erkennen.

Hier zeigt sich ein neuartiges unhierarchisches Verhiltnis von Subjekt und Objekt,
das Auswirkungen auf unser Verstindnis sowohl des Produktivititsaktes (Sinn-Herkunft
und Sinn-Konstruktion) als auch der Rezeptionsbedingungen (Sinn-Ankunft und Sinn-
Rekonstruktion) des Kunstwerkes hat: Der Ursprung entspricht deshalb dem Ereignis, weil
er sich im Augenblick des oben erlduterten immanenten Ausgleiches als permanent hetero-
gene Einheit erweist. Indem sich fiir Heidegger also, dem Prinzip der Univozitit folgend,
ebenso der Kiinstler durch den Akt des Kunstmachens wie das Kunstwerk durch den
Kiinstler konstituiert, wird der Unterschied zur Argumentationslinie von Greenberg oder
Krauss offensichtlich, bei denen entweder die Intentionalitit und Vorbestimmung der

Referenz seitens des Produzenten oder seitens der Rezeption mimetisch iiber Sinn und
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Auswirkung der Kunst entscheidet, d.h. nach den Prinzipien einer nahezu doppelten,
widerspiegelnden Ontologie. Mit dieser Setzung stellt Heidegger die Metaphysik in Frage,
der die lange Zeit fiihrenden Auffassungen der Kunstwissenschaft entsprungen waren.
Kunst ereignet sich im immanenten Zusammentreffen von Kiinstler und Kunstwerk; dabei
sei darauf hingewiesen, dass diese Gegebenheit nicht vor dem Hintergrund eines homo-
genisierenden vorbestimmten Sinnes verstdndlich ist. Wenn also die Annahme stimmt,
dass es nicht eine Universalitit ist, die sich in der Erfahrbarkeit des Singuldren vergegen-
wirtigt, dann resultiert daraus auch, dass es keine fiir den Ausdruck kausale Referenz gibt.
Das Wesen der Kunst ist nicht anhand von Gegensatzpaaren (wie etwa ,,Sinn* / ,kein
Sinn*) zu erkennen; es tritt vielmehr im Augenblick des Sich-Ereignens auf: im sich
ereignenden Ausdruck. Die Untersuchung der Kunst ist dementsprechend immer mit ihrer
konkreten Erfahrbarkeit verbunden: Durch die Einfiihrung des Konzepts des Ereignisses
erweist sich die Asthetik als Kategorie der Phinomenologie. Bereits die etymologische
Herleitung des Wortes ,,Asthetik” aus dem Griechischen, die auch bei Kant Erwihnung
findet, zeigt, dass Aestheseis iiber den reinen ,Kunstbezug®“ hinaus als empirisches
Bewusstsein verstanden werden sollte.*® Niher betrachtet ist also Der Ursprung des
Kunstwerkes kein Werk, das ausschlieBlich von Kunst handelt, sondern auch von
,,Asthetik; mit der dort zunichst lediglich erahnbaren Einfiihrung des Ereignisses vermag
Heideggers Infragestellung der Metaphysik das bisher unumstrittene Konzept des
Gerichtet-Seins368, Herz der Thesen der Phidnomenologie seines Lehrers Husserl, zu
widerlegen.

An dieser Stelle stellt sich nun die Frage: Wie ldsst sich jenseits der mimetischen
Denkstrukturen ein Wissen iiber Kunst gewinnen? Wohl nur, indem auf der Basis von
ontologischer Differenz Kunst als Ereignis betrachtet wird. Dies bedeutet, dass nicht auf
der Grundlage einer Methodik jedes Kunstwerk betrachtet werden kann, sondern dass fiir
das einzelne Kunstwerk jeweils eine individuelle Methodik konzipiert werden muss. Aus
der selbstbeziiglichen Geschlossenheit folgt, dass ein Kunstwerk seine Ereignishaftigkeit
und methodologisch geeigneten Kriterien dem Betrachter mitteilen muss: Entsprechend
muss sich das Ereignis mitteilen — dies ist in der eidetischen Singularitét eines Kunstwerks
nur in der Kategorie des Ausdrucks moglich. Denn Ausdruck ist die zeitliche und

ontologische Erscheinung, das Sich-Zeigen des Ereignisses, das im Kunstwerk materiell

%7 Dies ist auch der Ansatz Bernard Waldenfels’ in: Sinne und Kiinste im Wechselspiel. Frankfurt a.M.
2010.

3% Mit der daraus folgenden Weltausklammerung.
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geschieht. Dies soll wohlgemerkt nicht als einmalige hermetische Einheit, sondern als eine
dynamische, sich immer wieder neu figurierende Artikulation verstanden werden.
AuBerhalb dieses sich permanent aktuell ereignenden Ausdrucks existiert Kunst nicht, und
ebenso kann der Ausdruck nicht in einer mystischen AuBerzeitlichkeit existieren. Wenn
Kunst aber ein stets individueller, nicht kategorisierbarer Ausdruck ist, auf welche Weise
ist es dann noch moglich, tiber eine scheinbar einfache und doch grundlegende Frage wie
etwa ,,Wie ist Kunst Ausdruck? sinnvoll zu sprechen?

Eine mogliche Antwort liefert Roland Barthes anhand des Prozesses der ,,Sinn-
Dezentrierung, mit Hilfe dessen eine konstruktive Auseinandersetzung mit der Kunst
stattfinden kann. Sinn-Dezentrierung meint den Prozess ,.einer Mutation, einer Revolution
im Charakter der Symbolsysteme*“®, bei der sich Referenz und Erscheinung verschieben
und zu einem unhierarchischen Flichenphidnomen werden. Bei diesem Prozess gilt es,
Sensation (im Sinne Deleuzes als plastisches Zeugnis des Ausdrucks), Gestik und Perfor-
mativitit (als plastische Ausdrucksleistung), diskretes Vorhandensein von Figur und
Hintergrund (als Folge einer Sinnentleerung des visuellen Gehalts: Figiirliche
Eingrenzungen wandeln sich in figurale Eingrenzungen) und mediale Spezifitit (ohne dass
das Medium wie bei Greenberg auf einer vorgegebenen ontologischen Definition fufit) in
Betracht zu ziehen. Dieser Barthes’sche Begriff der ,,Sinn-Dezentrierung® bildet
zusammen mit Heideggers Kategorie des ,Ereignisses” und Deleuzes Definition von
»Ausdruck® die Grundlage, aufgrund derer ich mich darum bemiihe, Kunstwerke von ihrer
materiellen Seite her neu zu betrachten.

Dadurch, dass Heidegger nicht ,,Kunst“ als FEinzelphdnomen, sondern ihre

besondere Qualitit als Ort der ,,Wesenserfahrung‘‘370

in einem phidnomenlogischen Sinne
zum Gegenstand seiner Uberlegungen macht, gelangt er auch hinsichtlich der Frage des
Ursprungs des Kunstwerkes (was einen Teil seiner Argumentation gegen eine subjekt-
zentrierte Wesensdefinition mit politisch-6konomischen Folgen, die sich auch in der
Vereinigung von Kunst und Ware duBert, darstellt) zu einem {iberzeugenden Gedanken-
gebdude, ohne eine Erklirung liefern zu miissen, wie Kiinstler oder Betrachter produktiv in
das Werk cinflieBen oder wie das Werk selbst, als Exteriortidt (als ,,Welt™), auch im
Kiinstler und im Betrachter als Ausdruck geschieht. Das Wesen des Kunstwerkes — bzw.

wie die Welt als vom Subjekt unabhingig, doch mit ihm zusammenhingend, erfahren

werden kann — ist ebenfalls in den Komplex von Ereignis und Ausdruck einzubeziehen.

% Barthes (1981), S. 14.
370 Heidegger spricht nicht wortlich von ,,Wesen®, sondern von ,,Wahrheit*.
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Dies bedeutet, dass es in Hinblick auf eine Eingrenzung dieser spezifischen
Definition von Ausdruck, welche ich mit Widerstand und Materialitdt in Verbindung
bringen mochte, unzureichend ist, sich allein mit jener einzig auf der Betrachterseite
modifizierten Beziehung einer Sinn-Dezentrierung zu befassen, falls das Ziel sein soll, das
permanent selbstprojektive Modell der Rezeption abzulosen. Vielmehr ist ein mindestens
ebenso wichtiges Ziel darzustellen, in welcher Weise das Werk auch Ausdruck einer

Gegenwirtigkeit ist.”’’

Wie die Welt sich ausdriickt bzw. sich zeigt ist deshalb fiir
Heideggers isthetische Theorie hinsichtlich der Frage einer Subjekt-Dezentrierung’’* von
zentraler Wichtigkeit.

Bereits im dritten Kapitel von Sein und Zeit (1927), das Teil seiner grundlegenden
Analyse einer Verfasstheit des Daseins ist, beschiftigt sich Heidegger mit der das
erfahrungsbedingte ,,In-der-Welt-Sein“ notwendigerweise ergidnzenden Sachbezogenheit
als ,,Weltlichkeit der Welt“. Ein wichtiges dem Ereignis zugehoriges Bezugsfeld, welches
zusammen mit jenem des Ursprungs von der Philosophie fiir ein Anathema gehalten
wurde, wird spéter im sechsten Kapitel des Werkes als Kategorie wieder in die Diskussion
einbezogen: die ,,Wahrheit”, die bei Heidegger in seiner spezifischen Definition auch als
»Aletheia® bezeichnet wird. Nur die Verkniipfung dieser Konzepte mit einem Verstindnis
des Kunstwerkes als frei von jeglicher teleologisch vorgelegten konzeptuellen Erfassung
vermag fiir Heidegger die privilegierte Position des Subjektes als dessen Wesen vorgebend
aufzuheben. Das heiflt, in der vom Ausdruck hervorgebrachten Artikulation des Sich-
Ereignens, oder Sich-zu-Eigen-Machens, muss eine simultane, auch korperliche Bewegung
des Sich-ent-Eignens sowie des Entzugs einer vorangegangenen Sinnverleihung oder eines
Symbolgehalts stattfinden. Nicht die Ubereinstimmung oder das Sich-wieder-Finden im
Werk kann Eigenschaft des Werks als Wesen sein — dann wire das Ereignis einer
mystischen Selbstbegegnung vergleichbar; das Werk als Aussage, als Ausdruck ist

vielmehr auch der materielle Ort einer Unverborgenheit, einer Aletheia.

7! Hier sei auch verwiesen auf Roland Barthes’ entsprechende Uberlegungen, die er zum Blitz in einem
Haiku von Basho anstellt. Fiir Barthes enthalten die japanischen Haikus keine Zeitbeschreibung, sondern
allenfalls eine -bezeugung. Das besondere dieser Form der Dichtung ist hier der ,,Sinn-Einbruch®, den sie
durch die Présentation der Szene als reine erzihlungslose Erscheinungen hervorrufen: ,,Bei all seiner Klarheit
will der Haiku doch nichts sagen — meint Barthes. Uber den Haikus sprechen [d.h. sie in Vergangenheit in
»Raconter” zu verwandeln] hieBe schlicht und einfach ihn wiederholen.* (Roland Barthes: Das Reich der
Zeichen. Frankfurt a.M. 1981, S. 94. Siehe auch den weiteren Textverlauf zur entsprechenden
Argumentation).

372 Ich verwende hier absichtlich den Begriff der Subjekt-Denzentrierung (der in dieser Form in Heideggers
Werk nicht auftaucht), um seine Idee der Abschaffung des Subjektivismus mit Barthes” Terminus der Sinn-
Dezentrierung, der auf vergleichbaren Ansitzen beruht, zu verkniipfen.
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So gelingt es, sich der Kunst als ,,Aletheia“373 zu nahern, als sich nicht als
Absolutismus erweisende Wahrheit, als Unverborgenheit oder als Theater, das keine
Reprisentation des Lebens zu sein anstrebt, sondern das Leben selbst ist. Kunst ist dann
nicht Objekt des Wissens (kein Eidos, efﬁog) im klassischen Sinne, sondern Objekt der
Realitdt, das als Ereignis wahrgenommen und zum Teil des eigenen, subjektiven
Weltbildes wird. Kunst als sich ereignender Ausdruck wird somit zur konstruktiven

Antwort auf das Modell eines Endes der Kunst.

4.3. Landschaft mit Figuren: die New Jersey Turnpikes als

Erfahrung einer Sinn-Dezentrierung

Die Frage ,,Ist das noch Kunst?*, in der die Sorge mitschwingt, ob nicht das, was
als einzige Quelle der Kunst erkannt worden zu sein scheint, irgendwann austrocknen
konnte, ist vollig iiberfliissig. Ist es nicht genau dieser Sachverhalt, auf den Magritte mit
dem ironischen Scherz einer Pfeife hinweist, die nie sie selbst sein kann, weil sie nur als
Gegebenheit, als Ausdrucksleistung, existiert? Essenz manifestiert sich nur im Ausdruck;
nur darin hat sie Bestand.

Diese Ablehnung einer Kunstbegriffsbestimmung sowohl a priori als auch a poste-
riori geht nicht von der Moglichkeit aus, dass Sachbezogenheit (erfahrbare Gegen-
wirtigkeit oder Aktualitit) und Bildbezogenheit (was in diesem Fall so viel heilit wie:
Rekonstruktion aus der Vergangenheit oder kunsthistorisches Vorwissen) voneinander
abzukoppeln sind. Eine Art von ErschlieBungsprozess, die Subjektive und Objektive
unterscheiden zu konnen glaubt, ist dementsprechend illusorisch.

Nun mag sich die Frage stellen, wo die Kunstwissenschaft iiberhaupt ansetzen
kann, wenn als Folge der Bemiihungen, den Logozentrismus zu entwerten, jegliche
ereignisiibergreifende Sinn-Vorannahmen oder Definition des Objekts der eigenen
Beschiftigung (ndmlich des Kunstwerks) ausgeschlossen werden miissen. Konnte diese an

Materialitit orientierte Vorstellung von Kunstwissenschaft und selbst des Kunstmachens

7 Aletheia: Ausdruck als Unverborgenheit. Vgl. Heidegger (1997), S. 188.
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»Viel Lirm um nichts* sein, sogar radikal die ,,Wissenschaft* widerlegen? Kurz gesagt:
Nein, denn ich mochte keineswegs dazu anregen, Kunstwissenschaftler und Philosophen in
Rhapsoden der Oberfliche zu verwandeln, sie zu Beschreibungslyrik von ,,Materialien*
und Ornamenten zu zwingen. Stattdessen ermahnt eine aus der Materialitiit abgeleitete
wissenschaftliche Bemiihung, im Sinne des Nominalismus zu agieren, dazu, jene
Ausdrucks- oder Ereignisinstanzen, die sowohl das Kunstwerk wie die Kunstbetrachtung
als Differenzproduktion zu umreilen vermégen, erneut zu bedenken.

Die Narrative einer Ereignisbegriindung gleicht fiir die Kunst der Narrative einer
Auslassung, vergleichbar damit, wie in der Divergenz des Gebrauchs einer Begriffs-
bestimmung unabinderlich der Bezug zu einer physikalischen Tatsache zu erkennen ist.
Bekannt ist inzwischen durch die Verbreitung der Thesen Merleau-Pontys die Verzweif-
lung Cezannes, der dachte, nicht definitionsgemédfl malen zu konnen; seine auf die
Leinwand tibertragenen Gegensténde leiden (verglichen mit der atmosphérischen Leichtig-
keit der umworbenen Impressionisten) unter einer geradezu gegenstindlichen Schwere.
Landschaften und Objekte erscheinen, zumal er sich instinktiv der von den Impressionisten
kultivierten Unterscheidung der Farbkostraste verweigert und erdige, Materie-nahe Farb-
nuancen verwendet, umrisslos miteinander verschmolzen und singularisiert zugleich. Fiir
ihn selbst war seine Malerei keine Kunst.

Mit dem Ziel einer Infragestellung des Apriorismus deutet Merleau Ponty die
Moglichkeit an, Cezanne habe so gemalt, wie er sah (und vice versa), wie ihm ein ummit-
telbarer Weltzugriff zu Teil wurde; seine Gemilde sind fiir Merleau Ponty Produkt einer
korperlichen Auseinandersetzung mit malerischen Gegenstinden — nicht Darstellung von
Dingen, sondern eines Zustands. Dem Verstand als Rezeptionsorgan wird hier der Korper
zur Seite gestellt. Primér daraus sollten nach Meinung Merleau Pontys Schliisse iiber sein
Werk gezogen werden. So enthilt seine These iiber die Maltitigkeit Cezannes eine
Aussage iiber die fundamentale Ereignisnatur der Begegnung mit dem Kunstwerk, die eine
Essenz als Grundvoraussetzung und andere scheinbare Selbstverstindlichkeiten stets
hinterfragt. Die Kunst hat nicht nur ein einziges ,,Ende*, sondern jedes Werk, jeder Augen-
blick enthilt seinen einzigartigen Definitionsgehalt, der mit diesem Werk zu Stande kommt
und in diesem Werk und Augenblick erschopft ist. Nach dem Vorbild Cezannes finden sich
nicht wenige Momente in der Geschichte der Kunst (im 20. Jahrhundert), an denen
nachzuweisen ist, wie das Ereignis einer Weltaktualitidt auf eine Definitionserschiitterung

hinauslauft — Erfahrung schlédgt die Logik.
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Von seinen Kritikern nahezu in die Ecke einer selbstbevollméchtigenden Romantik
gertickt ist die Anekdote von Tony Smith, der einmal wihrend einer Autofahrt, die fiir ihn
dauerhaft die bisherige Begriffbestimmung von Kunst sprengte, auf die noch im Bau
befindliche Autobahn von New Jersey geriet. Tony Smith erzéhlt von der zunéchst alles in
Frage stellenden, doch danach unleugbar befreienden Gewissheit, mit einer Form von
Kunst konfrontiert zu werden, die nicht zu erldutern, sondern nur im Akt der Erfahrung
physisch zu spiiren war.””*

Bevor ich dies weiter ausfiihre, mochte ich darauf hinweisen, dass nicht selten in
Verbindung mit sog. ,,.Landschaftskunst oder ,,Earthworks® die Tendez zu finden ist,
solche nicht-semantisierbaren Erfahrungen mit Hilfe der Kategorie des ,,Sublimen® zu
umschreiben. Ich mochte dieser Kategorisierung unter der Bedingung zustimmen, dass
hierbei nicht an eine Divergenz von Immanenz und Transzendenz wie bei Kant gedacht
wird. Dies vorausgesetzt ldsst sich auch das Konzept des Vorpridikativen — im Sinne
Merleau-Pontys in seiner Phdnomenologie der Wahrnehmung — als Durchfiihrung des
Sublimen, des Unsichtbaren im Sichtbaren®” , verstehen, das so als rein materielle
Sinnesempfindung begriffen wird. Betrachten wir nun einmal eine solche

Sinnesempfindung:

Es war eine dunkle Nacht, und es gab weder Beleuchtung noch Seitenstreifen,
Fahrbahnmarkierungen, Spurbegrenzungen oder iiberhaupt etwas aufier dem dunklen
Asphalt, der sich durch die Landschaft aus Ebenen zog, die in der Ferne von Hiigeln
eingesdumt, aber unterbrochen von Stapeln, Tiirmen, Rauchschwaden und farbigen
Lichtern. Diese Fahrt war eine erhellende Erfahrung. Die Strale und vieles von der
Landschaft waren kiinstlich, doch ein Kunstwerk konnte das nicht genannt werden.
Andererseits tat dies etwas fiir mich, was die Kunst nie getan hatte. Zunichst wusste ich
nicht, was es war, aber es hatte den Effekt, mich von vielen Ansichten, die ich bis dahin
von Kunst gehabt hatte, zu befreien.

Es schien, als habe es dort eine Realitdt gegeben, die noch keinen Ausdruck in der Kunst
gefunden hatte .’

Wie Cezanne war auch Tony Smith nicht fehlgeleitet; was Smith, {iberwiltigt von seinen

Eindriicken, auf dem New Jersey Turnpike gespiirt hatte, war in der Tat eine erfahrbare

374 »When I was teaching at Cooper Union in the first year or two of the ‘50s, someone told me how I could
get on to the unfinished New Jersey Turnpike. I took three students and drove from somewhere in the
Meadows to New Brunswick. It was a dark night and there were no lights or shoulder markers, lines, railings
or anything at all except the dark pavement moving through the landscape of the flats, rimmed by hills in the
distance, but punctuated by stacks, towers, fumes and colored lights. This drive was a revealing experience.
The road and much of the landscape was artificial, and yet it couldn’t be called a work of art. On the other
hand, it did something for me that art had never done. At first I didn’t know what it was, but its effect was to
liberate me from many of the views I had had about art. It seemed that there had been a reality there which
had not had any expression in art.” Tony Smith 1966 in einem Interview mit Samuel Wagstaff Jr., abgedruckt
in: Harrison & Wood (2002), S. 760.

7 Siehe in diesem Zusammenhang vor allem das Unterkapitel ,,Das Ding ,vor’ dem Menschen. Das Ding
jenseits der anthropologischen Pridikate, da ich zur Welt bin®, in: Merleau-Ponty 1966), S. 372-378.

76 Fiir den genauen Wortlaut des englischsprachigen Textes siche FuBnote 374.
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Erscheinungsform von Kunst, die in dieser Weise bis dahin noch keinen ,,Ausdruck in der
Kunst*“ gefunden hatte, weil sie genau an der Schnittstelle des Gegensatzpaares Kunst —
Nicht-Kunst, das entsprechenden Definitionen zugrunde liegt, angesiedelt ist. Im begriffs-
losen Grenzbereich von Natur und Kiinstlichkeit und lediglich als Sinnesempfindung zu
erfahren, bewirkte dieses Erlebnis in ihm etwas, was ,,Kunst*“ nie zuvor vermocht hatte.
Ohne sprachliche Pradeterminierung wird es ausschlieBlich intuitiv als Ursprung erfahren:
Ereignis und Ausdruck als Wirkung.*"’

Um den gemeinsamen Punkt von Sinnesempfindung und Grenzauflésung zu
erreichen, an dem plausible Kunsterorterung moglich ist, bedarf es jedoch einer unkon-
ventionellen Umwertung der Beziehungen zwischen Sinnbildern (dem unterstellten
Vorwissen) und ihrem augenblicklichen Sinngebrauch. So gehort es zur Erfahrung der
Kunst als Ereignis, die Begegnung mit dem Ausdruck zunédchst wie eine Benommenheit
des Sinnes und der Vernunft zu erleben. Wie Tony Smiths in seinem Reisebericht erahnt,
wird man Teil des Ereignisses, indem man sich einem Augenblick der Verwirrung
ausliefert.”’® So tritt die Kunst als Ereignis zu Tage und macht sich als Ausdruck
bemerkbar, indem sich die sinngebenden Wegweiser zuriickziehen: Es geht nur um die
Erfahrung des Fahrens (die Er-fahrung), nicht die des Gefiihrt-Werdens. Es ist die voll-
staindige Abwesenheit von iiblichen Orientierungshilfen, die sich in Smiths Text als
Ausloser dieser Benommenheit erweist. Die zeitweilige Ausblendung oder gar Abwesen-
heit von StraBenschildern, Fahrbahnmarkierungen usw. in ihrer sinngebenden Funktion,
von denen Smith berichtet, dhnelt an dieser Stelle einem Sinnverlust. Es ist nicht so, als
erkenne man nicht die Zeichen in ihrer Erscheinung oder als verfiigten sie iiber keinen
»31inn‘“ mehr — eher ist hier das Phdnomen einer Sinnentleerung zu konstatieren. Entspre-
chend hat die StraBle keinen zuvor bestimmten Sinn verloren, sondern ihr Sinn ist lediglich
der Sinn ihres eigenen, nicht kartografierbaren Erfahren-Werdens. Von Sinnentleerung ist
auch deshalb die Rede, weil die Strale nicht dazu in der Lage ist, ein vollstindig erschlief3-

bares Bild als Konzept wiederzugeben: Die Wegmarkierungen sind noch nicht zum funk-

77 An dieser Stelle sei auf eine Besonderheit der Phinomenologie Merleau Pontys verwiesen, die ich in
dieser Arbeit nicht eingehend weiterverfolge, aber als Gegenmodell etwa zu Sherrie Levines
Gegenwartsmodell fiir beachtenswert halte. Seine spezifische Sicht der Verflechtung von
Wahrnehmungsvorgidngen, Innen- und Aulenwelt fiihrt zu einer Ereigniskategorie nicht nur der Gegenwart,
sondern auch der Vergangenheit. Siehe hierzu Lawlord (1998).

7% Hierbei ist wohlgemerkt nicht von einem mystischen Zustand die Rede, sondern eher von einer (durch
Kiinstler auch bewusst herbeizufiihrenden) Indetermination durch Unterbrechung des Sinnzusammenhangs.
Hierzu dient die Strategie des Sinnentzuges wie des Sinniiberschusses, die auch simultan auftreten kénnen:
im hiesigen Fall einer Landschaft durch permanente Verinderung eines scheinbar gleichbleibenden
Bezugsrahmens oder durch ein UbermaB an Information etwa in der orientalischen Ornamentik.
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tionalen Gebrauch konkretisiert oder reduziert, die Spuren noch nicht festgelegt, sowohl
Hiigel als auch Schornsteine oder Grasflichen fiihren ins Nichts. Entriickt von allen
Referenz- und Orientierungspunkten stellt der Raum hier keine Beschreibung oder gar
Verdopplung seiner selbst dar — er ordnet sich, einer Leere (im Sinne einer Potenz der
Gegenwiirtigkeit) vergleichbar, ohne Zentren und Aquidistanzen. Der Betrachter steht, um
eine Formulierung von Bernhard Waldenfels zu benutzen, der Fremdheit reaktiv
gegeniiber.

Anderes als bei gewohnlicher zielgerichteter Betrachtung der organisierenden
Raumelemente kommt bei Smith die Empfindung gerade an der Stelle ins Spiel, wo die

379 .
‘> ein Land-

Fliache ihre Rationalitit preisgibt, wo sie aus ihrer ,,Undurchdringlichkeit
schaftsgewebe zu bilden vermag. Zu nichts anderem ermutigt Barthes in seinem Japan-
Reisebericht, wenn er von Phinomen der unbekannten Sprache redet: ,,ihre Topologie zu
verschieben® und ,,ins Uniibersetzbare hinabzusteigen*. Fiir Barthes ist Japan, wie fiir
Tony Smith die Autobahn, als reine Exterioritdt im Sinne einer haptischen Erfahrung zu
erfahren.

Es verwundert nicht, dass gerade Gilles Deleuze Exterioritdt und Extension als die
grundsétzlichen materiellen oder plastischen Eigenschaften des Ereignisses bezeichnet und
diese auch wie hier auf die Ebene einer Raumerfahrung iibertrigt. Tony Smiths Bericht
von einer Reise als Kunsterfahrung ist fiir mich der Inbegriff der reinen Exterioritit,
Aktualitdt und Faktizitidt — alle drei gemill der Auffassung Deleuzes. Die Erfahrung der
Autobahn wiirde dann (wie bei Deleuzes ,,Falte®) einem Auswuchs in der Autobahnfldche
gleichen. Deshalb ist Smiths Bericht nicht der eines ungeschickten Sich-Verirrens eines
Menschen, der seiner Route nicht zu folgen vermag; hier kiindigt sich eher eine
Offenbarung an.

Im Anschluss an diese Uberlegungen zur Sinnentleerung méchte ich zusétzlich das
Phinomen der Raum-Differenzierung erneut bedenken. Damit ist die eigentiimliche Ver-
schmelzung von Motiv und Hintergrund gemeint, die sich hierbei ergibt. Dies ist auch
deshalb wichtig, weil im vorherigen Kapitel kritisch der Mechanismus erldutert wurde, wie
unter der Primissen einer sog. Hyper-Subjektivierung oder Herrschaft der Res cogitans
iiber die Res extensa sich stets eine unausweichliche Zentrierung der Figur vor einem
Hintergrund ergab. Dagegen wird bei Smiths Autobahn-Erfahrung die Verschmelzung der
beiden Elemente unterstrichen. Einerseits findet sich auf der sozusagen abstrakten Ebene

der Fall einer Verschiebung oder Sinnentleerung von Markierungen und Pfosten, wodurch

37 Siehe zu diesem Begriff Barthes (1981), S. 109.
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sich die Fliache als lockere topologische Struktur zeigt. Die Pfosten und Lichter sind
bezugslos, Ausdruck von Differenz. Auf der Ebenen der Plastizitdt andererseits berichtet
Smith vom Effekt des dunklen Asphalts, der einen nicht weniger dunklen nichtlichen
Hintergrund durchkreuzt — dies der eigentliche Ausloser seiner gesteigerten Ereignis-
Erfahrung. Im Schwarz gegen Schwarz werden die Zwischenrdume visuell zunichtege-
macht. In der Differenz der Elemente findet sich die totale Verschmelzung wieder, anhand
derer auch Barthes den Charakter der Schrift, gar der Malspuren in Werken Cy Twomblys
explizieren wollte.

Die Fahrt erweckt nicht das Gefiihl, den eigenen Koper in einen geschlossenen
Raum (vielleicht schiitzend) ,,einzuhiillen®, ihn von der Physikalitit der Welt abzugrenzen
und abzukoppeln. Vielmehr scheinen sich die Grenzen des Bewusstseins in der Fldche
auszubreiten — ein Phidnomen, das Deleuze anhand des Lichelns der Katze in Alice im
Wunderland oder Francis Bacons Bild Der Schrei beschreibt.”™ Im Akt des Fahrens kann
sich das Denken ausschalten: Man fihrt, als streichele man die Materie der Fldche mit den
Augen. Somit verhilt sich der Korper regelrecht als Instrument kunsttopologischer Erfah-
rungen, bei denen die Fldche zu einem haptischen Zugang des Blickes einlidt.

Sich auf einen solchen Sinniiberschuss und -entzug einzulassen, ist nicht als eine
nach innen gerichtete Wendung in das Cogitans und die Erhabenheit des Geistes, sondern
geradezu als Ankunft im Materiellen zu verstehen. In seiner ganzheitlichen Identitét ist es
der eigene Korper, der sowohl durch die Flache fahrt als auch diese als Kunst betrachtet.

Zu bedenken wire auch, inwieweit bei der Begegnung von Korper und Kunst vom
Verstand prozessierte Bewusstseinsinhalte in ihrer permanenten Aktualisierung den
Gegenwartskontext beeinflussen. Die Beriicksichtigung des Kunstausdruckes als Ereignis
fiihrt uns direkt in die Problematik eines alternativen Modells von Zeitlichkeit, in dem die
bislang nahezu zwangsldufige konzeptuelle Spaltung in Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft von einem Ineinandergreifen der verschiedenen Modi der Zeitlichkeit abgelost
wird. Bei einer derartigen vom sich ereignenden Ausdruck her gedachten Kunst-
erschlieBung erfolgt entsprechend auch kein prisentistischer Rekurs auf eine Ver-
gangenheit, welche die Gegenwart erginzt (obwohl unbestritten die Vergangenheit ein
wesentlicher Faktor des So-Seins der Gegenwart ist, also auch ohne unmittelbaren Einfluss

als Spur in der Gegenwart enthalten bleibt).

30 Siehe hierzu Deleuze (1981), insbesondere Kapitel 5 (S. 27-33).
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44. Der Zeit-erzeugende Charakter des Fahrens

Die Problematik des Anspruchs eines allein aus Erfahrung gewonnenen Wissens
wurde bereits von anderen Autoren mehrfach behandelt. Ein Blick in die Geschichte der
Phinomenologie zeigt, dass die Beriicksichtigung der zeitlichen Parameter im Erkenntnis-
prozess aus dem Bemiihen um einen primir empirisch abgeleiteten Weltzugriff heraus
erfolgte. Wie Dorothea Olkowski anhand einer historischen Auseinandersetzung mit der
Phinomenologie expliziert, miindeten jedoch die Versuche, Wissen von Vorwissen abzu-
grenzen, bislang in eine Reduktion der Zeitlichkeit durch ihre Konzeptualisierung.381 Dies
fiihrte zu Weltskeptizismus, Bewusstseins-Selbstbeziiglichkeit und Hypersubjektivismus
(wie etwa Husserl Schriften zeigen, die auch insgesamt mehr und mehr zu Cartesianischen
Meditationen wurden) anstatt zu dem angestrebten optimistischeren, materiellen Zugriff.
Aus der ,,Vernichtung der Vergangenheit” sowie der totalen Bewusstseinsvergewis-
serung™ folgte also die Problematik, dass Gegenwart als empirische Exterioritit von der
sich ausbreitenden ,,Allgegenwirtigkeit* des Bewusstseins verdriangt wird. Gegenwart war
in diesen auf Weltausklammerung basierenden Modellen immer auf eine Homologie oder
Wieder-Aktualisierung der Vergangenheit in der Gegenwart angewiesen.383 Dies bedeutete
faktisch, dass Zeit durch eine Reprisentation von Zeit ersetzt wurde. Die Idee des Werkes
als Reprisentation, als Riickgriff auf Gewesenes im momentan Gesehenen, wodurch
dessen Gegenwirtigkeit, zumindest als ,,Materialitit, automatisch verschwindet, war
schliissig fiir ein Modell der Kunst als ,,Parerga®, wie Krauss und besonders Crimp es
postulierten: Gegenwart wird so durch die (illusorische) Vergangenheitsaktualisierung —
letztendlich durch ,,Absenz‘ — ersetzt.

Um als ein Gegenmodell hierzu den Erfahrungsprozess vom Mimetischen (im
klassischen Sinne verstanden) abzukoppeln, sollen sowohl das Verhiltnis von Zeitlichkeit
und Gewissheitsbildung als auch die Art, in der eine plastische Wahrnehmung von Zeit
stattfindet, erneut erwogen werden. Das Werk Highway to Las Vegas (1972) des bildenden
Kiinstlers Brian O’Doherty®®* setzt bei eben diesen Punkten an. Das in der Art eines inne-

ren Monologes wihrend einer Fahrt iiber die Autobahn von Las Vegas gestaltete Werk

1 Olkowski (2007), S. 1.

382 »Aber ich weil3, dass eine universale weltliche Psychologie in Wahrheit unméglich ist und ihre
Universalitit sich authebt in der Phanomenologie.” In: Fink (1988), S. 120, Anm. 384.

%3 Hierzu sei auf die Ausfiihrungen beziiglich Michael Fried und Douglas Crimp weiter oben im Text
verwiesen.

# O’Doherty (1972).
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verkorpert die paradoxe gegenseitige Authebung von Vorwissen und Blickgeschehen; der
betrachtende Sprecher ist allein auf die Er-Fahrung als Sinnesempfindung angewiesen. Die
begleitenden Bildaufnahmen wollen keineswegs den eher als eine niedergeschriebene
Auffiihrung (Performance) aufzufassenden Textteil illustrieren, sondern erginzen ihn und
schaffen so ein umfassendes Kunstwerk.

Worauf schauen wir eigentlich, fragt der Kiinstler, wéhrend wir fahren? Seitlich
nihern sich, grofler werdend, Bahntrassen und Gegenstinde und rasen vorbei. Kaum hat

sich die ,,Sensation“385

von den unverarbeiteten Bilderscheinungen in Figuren umgeformt,
so der eigentiimliche Effekt der Zeitversetzung, die das Spiel von Eindruck und Antwort
regelt, verschwinden sie schon wieder eilig aus dem Blickfeld. Nur eines erweist sich als
Konstante: der Fluchtpunkt in der Ferne, der ungreifbar bleibt, in triigerischer Statik
verharrt und sich doch permanent erneuert. Wie O’Doherty sagt, sieht dieser Punkt immer
gleich aus, obwohl der reflektierende Betrachter natiirlich im Grunde genommen weil3,
dass er sich permanent veridndert — durch diesen Kompromiss wird der Fluchtpunkt selbst
nicht fliichtig; das permanente Anderssein erscheint immer gleich. Zusitzlich zu diesem
perzeptiven Kompromiss wird der Fluchpunkt als Spitze einer auf ein Dreieck reduzierten
Pyramide immer nur ein wenig oberhalb des waagrechten Blickes wahrgenommen, obwohl
er sich ja theoretisch in unendlicher Entfernung befindet. Ohne einen konkreten sowohl
perzeptorisch als auch begrifflich determinierten Rahmen erscheinen also Ndhe und Ferne
als austauschbare GroBen. Die Autobahnfahrt zieht den Betrachter nach Meinung des
Kiinstlers mitten in diese Paradoxe hinein: Die scheinbare Gewissheit zielgerichteten
Fahrens wird aufgelost in eine unergriindliche Mehrdeutigkeit, in der Wissen und Wahr-
nehmung sich gegenseitig ausloschen.

Der Fluchtpunkt verkorpert visuelle Epizyklizitit; zunédchst erscheint er als die
Vergegenwirtigung reiner Statik, in Wirklichkeit ist er aber nur als fortlaufender Prozess
zu realisieren, der sich als Statik tarnt. Vom Blickwinkel der Konzeptualisierung her ist er
eine Gegenwart ohne Vergangenheit, ist niemals ,,vollstindig”. Das Subjekt kann diesen
Prozess nur in Form einer Antizipation erahnen, die sich in momentane Gegenwart
umsetzt: Eine derartige Erfahrung ist also mit einer zeitlichen Begegnung gleichzusetzen.
So kann man behaupten, dass sie als Ereignis geschieht; die Wahrnehmung des Flucht-
punktes stellt sich als Beleg der Zeit dar. So wie jedes Ereignis eine neue Wirkung hervor-

ruft und ein neues Ereignis auslost, so ermoglicht und erfordert jede Wahrnehmung eine

% Hier und im Folgenden im Sinne Deleuzes gebraucht, der damit das Phiinomen unterschiedlicher den

Figuren innewohnenden Dynamiken beschreibt. Siehe hierzu Deleuze (1981), insbesondere Kapitel 6 (S. 34—
43).
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neue Wahrnehmung, die wiederum nur in ithrem jeweiligen Moment stattfindet. Der immer
wieder zerstorte und immer wieder fast gleich aufgebaute Fluchtpunkt wird in seiner
Konkretisierung nicht nur als Zeit bezeugend, sondern auch als Zeit erzeugend erfahren;
Zeit kann man lediglich in ihrer Indexikalitit (auf-)spiiren, man kann sie nicht sehen,
sondern nur erfahren. Auf dieser Grundlage erweisen sich Sinneseindriicke als figural386;
indem sie etwa eine Landschaft in eine Zweidimensionalitdt ohne Hierarchie von Vorder-
und Hintergrund umwandeln, sind sie geradezu materiell produktiv. Die Erfahrung des
Fluchtpunktes und mithin der eigenen Bewegung ist damit also ein figuraler Ablauf,

welcher der Zeit immanent ist.

4.5. Malen: paradoxale Einheit von Episteme und Techné

Kunst ist nicht ein Spiegel, den man der Wirklichkeit vorhilt, sondern ein Hammer, mit
dem man sie gestaltet.

Karl Marx

Am Anfang des Malens stand das Mahlen — das Mahlen von allerlei Materialien,
die symbolischer Inbegriff von Pracht sind: Purpur, Lapislazuli, Gold, alles kostbar,
mystifiziert ... Wenn der michtige Auftraggeber sich in seiner ganzen Herrlichkeit — sei es
in Gold (als Symbol weltlichen Reichtums) oder blauem Lapislazuli (fiir den Himmel, also
Nihe zu Gott) — dargestellt sehen wollte, musste er sich, wie christlich er auch war, mit der
muslimischen Welt arrangieren, denn diese Produkte gab es nur im Orient fiir teures Geld.
Aber was, wenn der Maler Erde, Fleisch, Dunkelheit oder Schatten fiir seinen Herren
malen sollte? Dann musste er in gleicher Weise Speisereste (Traubenkerne), Sumpferde,
Miill und Kadaver (Gallenblasen, zerdriickte Kéfer, Kot) oder spiter Gifte wie Bleiweil} in
seiner Miihle stundenlang geduldig zu feinstem Pulver verarbeiten.

Die prosaische Tatsache, dass der Maler sich zunédchst mit solch undankbaren
Aufgaben herumschlagen musste und dass die eigentliche Darstellung dieses oder jenes
Motivs nebensdchliches Resultat der kompetenten Handhabung der Materialien oder

zumindest auf gleicher Stufe anzusiedeln ist, soll keineswegs der Mystifizierung von

¢ Ebenda von Deleuze als Gegensatz zu ,figurativ* gebraucht.

176



Beatriz V. Toscano 4.
Materialitit und Widerstand im Die Asthetik der Materialitit und des
Zeitalter des ,,Ende der Kunst*“ Widerstands

Handwerklichkeit und allgemeinem Materialismus dienen — oder (noch bedenklicher) der
Rechtfertigung oppressiver Reaktionen auf die abstrakten Abldufe des Intellekts, so wie es
als bedauerliche Folgeerscheinung der chinesischen Kulturrevolution bekannt ist. ,,Ein-
bilden* (Episteme: Was will gemalt werden?) und Machen (Techné: Wie will es gemalt
werden?) sollen nicht als gegensitzliche Beziehungen, Herangehensweisen vom Kiinstler
zum Werk oder Betrachtungsweisen seitens der Rezeption dargestellt werden.

Eher mochte die Reflexion des Kunstmachens als eines materiell ganzheitlichen
Kontinuitédtsprozesses die These anregen, dass zwischen Ursprung (dem Einfall einer Idee
oder einem zu reprédsentierenden bzw. plastisch umzusetzenden Motiv) und dem sog.
Endprodukt eine ununterbrochene, doch nicht teleologisch zu betrachtende Verkettung von
Ereignissen eingeflochten ist. Diese artikuliert sich in wechselseitig produktiver Wirkung
von Kiinstler und Werk und vermag die Kluft zwischen Innen und Auflen, zwischen
Intellekt und Korper (oder Materie) zu schlieBen. Unabhingig davon, ob das jeweilige
Ereignis eher als abstrakt oder plastisch konkret einzustufen ist, besteht diese Verkettung
durch den Ausdruck, der immerwihrend eine neue Antwort fordert, ein neues Ereignis
veranlasst. Denn durch seine produktive Kraft ermoglicht jedes Ereignis auch das néchste,
ist sozusagen dessen Veranlassung: Es hinterldsst seine produktive Spur im Kiinstler wie
auch im Werk. Nicht nur der Kiinstler gibt seiner Fliche etwas vor, die Fliache antwortet
ebenfalls mit einer Vorgabe, auf welche der Kiinstler zu reagieren hat.

Bereits zu Beginn dieses Kapitels wurde die Moglichkeit vorgeschlagen zu
erwigen, inwieweit eine Betrachtung des Kunstmachens und des Werkes als Ereignis und
Ausdruck eine Wiedergewinnung der ,,Materialitdt® und damit die Grenzverwischung
innerhalb der Polaritit Bewusstsein versus Welt bewirken konnte. Doch scheint mir, dass
das Verstiindnis von bildender Kunst als einem Ubertragungsprozess (mit einer inhérenten
Hierarchie von Konzept und Umsetzung) in der Theorie der Malerei historisch so tief
verwurzelt ist, dass es kaum jemals in Frage gestellt wurde.

Die Trennung von Konzeption und Umsetzung in zwei Arbeitsschritte beruht wohl
auf einer Auffassung des Kiinstlerstatus und Urheberschaftsbewusstseins, die (wie auch
historisch belegbar ist) ,,Machen als Handwerk (Techné) und diskursive Vermittlung einer
Vision (Episteme) als eigentliche Aufgabe der Kunst einander gegeniiberstellt. Aus-
gerechnet im 19. Jahrhundert, dem ,,Jahrhundert der Bourgeoisie”, einer Zeit sozialer
Problematiken durch Industrialisierung und Klassenbildung, entwickelt der Baseler Kunst-
soziologe Jacob Burckhardt seine bis heute nachwirkenden Thesen: Die Kiinstler der

Renaissance seien bestrebt gewesen, den Status freier Menschen zu erlangen; dies sei auf
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der Basis einer progressiven Abnahme von rein ausfiihrenden Titigkeiten und der
Zunahme des intellektuellen Arbeitsanteils geschehen. Dieser Prozess ist fiir Burckhardt
Teil einer historischen Progression, wobei er dessen Ausloser im Umbruch vom gottlich
induzierten zum laizistischen Wissens verortet.®’ Der Kiinstler wird zum Genie, zum
Halbgott, dessen Titigkeit, je weiter er vom handwerklichen Machen entfernt ist (und je
nidher am Konzipieren), immer bewundernswerter wird. Das Bild des Kiinstlers als ,.freier
Mensch* bzw. heutzutage als ,,Socialite* oder ,,Celebrity” scheint mir nicht zufillig im
Einklang mit der Forderung des Individualismus als Treibstoff der 6konomischen Struk-
turen zu stehen,”™ die kennzeichnend fiir das 19. Jahrhundert sind. Denn auch die fiir jene
Zeit bezeichnende Mystifizierung des Wissens, die intellektuelle Kolonisierung und Erobe-
rung von Unbekanntem als Anspruch und Errungenschaft eines freien Bourgeois, der
hierin dem Kiinstler vergleichbar wird (und vice versa)®®, haben ihre Wurzeln nach dama-
liger Ansicht in der Renaissance. In dem MaBe, in dem die aufkldrende und emanzipie-
rende Aufgabe, die Kiinstler wie Alexander Rodtschenko oder die Kubisten fiir sich in
Anspruch nahmen, letztendlich Denkmuster des vergangenen Jahrhunderts zum Tenor der
Avantgarde machte, wurde die Techné von der Episteme in der Kunst immer mehr in den
Hintergrund gedringt. Schlusspunkt dieser Entwicklung war schlieflich die Entmateria-

390 _ dem Kiinstler, der nichts mehr in den

lisierung des Kunstwerkes und das Ready-made
Hénden hilt, bleibt nur die Niederschrift erleuchteter Manifeste. Techné und Episteme
trennt dieselbe Kluft, die Kant zwischen dem sinnlichen und den intellektiven Bereichen
des Wissens sah.

Eine Versohnung der sich zunichst scheinbar gegenseitig widerlegenden kon-
zeptuell und materiell orientierten kunsttheoretischen Positionen, wie sie im folgenden
Abschnitt angestrebt wird, ist auch in gewissem Sinne eine Schlichtung zwischen Fried
und Crimp: Fried (in Art and Objecthood) und Crimp (in Pictures) sind insofern einer
Meinung, als dass beide beim Prozess des Kunstmachens von einer teleologischen strengen

Trennung von Kiinstler (Denken, Bewusstsein oder Ideentriger) und Werk (sozusagen dem

Stoff der Welt) ausgingen. Zur Uberbriickung dessen rekurrierte Fried auf eine

387 Siehe hierzu insbesondere das Kapitel ,,Entwicklung des Individuums* in: Burckhardt (1989), S. 137-
174.

38 Siehe hierzu Weber (2006).

% Dies ist ein Phidnomen, das ich auch im 20. und 21. Jahrhunderts noch beobachten zu kdonnen glaube,
etwa bei der Pop- und Trendkleidungskultur oder dem Kult um Elite-Universitéten.

% Dass diese Einordnung des Ready-mades nicht unproblematisch ist, da es sich auch aus den Prinzipien
der Re-Materialisierung verstehen ldsst, wurde an anderer Stelle bereits diskutiert. Ich behandle dieses
Thema etwas ausfiihrlicher in Toscano (2010).
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ontologische Gewihrleistung des Werkes (den Fakt, dass es Kunst war), Crimp hingegen
auf ein unbedingtes und damit in gewissem Sinne auch zynisches Primat einer Zuordnung
durch Rezeption oder kunst-sozialisierende Apparate (Rahmen, Podest, Museen, Kunst-
establishment). Aber lassen sich diese Fronten nicht durch ein Konzept in Bewegung
bringen, in dem Episteme und Techné in stets materiell produktiver Beziehung stehen, in
dem das Konzept den Ausdrucksmitteln und Werkzeugen weder iiber- noch untergeordnet
ist? Ist nicht fiir jeden selbst erfahrbar, dass Problematiken, die durch die Arbeit selbst in
den Eigenschaften des Materials manifest werden, das Konzept permanent beeinflussen,

die Arbeit also durch Arbeit und wihrend der Arbeit definiert wird?

4.6. Kunst kommt von Konnen

Die Kunsttheorie im 20. Jahrhundert ist sich, wie vorherige Kapitel dieser Arbeit
dargestellt haben, der Tatsache bewusst gewesen, dass eine Auseinandersetzung mit der
Kausalititsproblematik beim Erzeugen von Kunst (die letztendlich entscheidend fiir die
Beantwortung der Frage nach dem Wesen der Kunst ist) nur auf der Basis einer
Neugestaltung der Produktivititsbeziehung von Ursache und Endziel zu erreichen war. Es
wurde also diskutiert, inwieweit dem Urheber, dem Kiinstler, exklusiver Besitz und unidi-
rektionale Schopfung des Werkes zuzuschreiben war, ob Kunst das, was Kiinstler machen,
zu sein hatte — und eine Kunstgeschichte entsprechend eine Geschichte iiberragender
Personlichkeiten — oder eher umgekehrt: ob derjenige Kiinstler war, der Kunst machte —
ein ontologisch begriindetes Kunsturteil vorausgesetzt. Letzteres fiihrte im Ersetzen einer
ontologischen Grundsatzfrage durch konomisch-empirische Rezeptionsstatistik dazu, dass
nunmehr (zur Freude der Kunsthindler und visiondren Ausstellungskuratoren) Kunst das
ist, was die Rezeption fiir dieses Begriffes wert hélt (wobei hier ,,wert* auch substantivisch
in der Gesamtheit samtlicher Schattierungen von Unterhaltungswert bis Geldwert zu
denken ist).

Eine weitere Auswirkung dieser grundlegenden Problemstellung ist in den
Bemiihungen erkennbar, unterschwellig die problematische Distanz der beiden aner-

kannten Pole Ursprung und Produkt moglichst zu verkiirzen oder zu kaschieren. Selbst in
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der romantischen Auffassung eines Kiinstler-Genies (nach deren Vorbild auch Greenberg
seine Helden fand) ist diese Kluft zwischen Kiinstler und Fliche mit mystisch-
dramatischen Effekten in der Poiesis eingeflossen: Wie begegnet man der Grausamkeit der
weillen Oberfliche? In je hoherem MaBe der Kiinstler als ursdchlich fiir das Werk ange-
sehen wurde, umso beédngstigender erschien die vermeintlich passive weifle Oberfldche mit
thren Forderungen. Ob der Glaube an diesen Abgrund, der letztendlich ein vom Zeitgeist
hervorgebrachtes Phinomen ist, Ursache von Pollocks Kreativititszwang in Paarung mit
Versagensangst (die er mit Alkohol bekidmpfte) und seine wie von Furien getriebene
Malweise gewesen ist, wire zu untersuchen.

Besonders soll beziiglich dieser Distanz-Problematik die in den 60Oer Jahren
geprigte Richtung der ,,Prozess-Kunst* in Betracht gezogen werden, bei der ich den
Versuch einer Uberwindung der Entkopplung von Ursprung und Produktivitit erkenne.
Kiinstler wie Richard Serra, Phillip Glass oder Lygia Clark bemiihten sich, die Selbst-
verstindlichkeit dieser beiden Polarititen in Frage zu stellen, indem sie einerseits ein
physikalisches Eigenleben des Werkes gewihrleisten wollten, andererseits das Kunst-
machen als immer in Wandlung befindlichen Prozess zu betrachten. IThre Werke sind
geprdagt von Materialien (z.B. Gummi) oder Methoden, die eine gewisse Dynamik in der
Form zur Folge haben, die sich hierdurch als nicht oder aus sich selbst heraus determiniert,
unvollendet und unstatisch darstellt.

Was diese Kiinstler zundchst intuitiv formten, eine flieBende produktive
Verbindung von Ursidchlichkeit und Materie, fiihrt direkt zur Kategorie des Ereignisses,
wobei ,,Ereignis® hier nicht als mystischer, zeitlich aufgehobener und ausgeschopfter
Augenblick einer Begegnung, sondern als eine dynamische produktive Beziehung zwi-
schen Kiinstler und Werk oder Werk und Rezeption zu verstehen ist. Entsprechend lassen
sich Diskontinuitit und Kontinuitdt in permanentem Ineinandergreifen als Fortsetzung
dieser Verbindung und folglich Kunst als Akt auffassen.

Bereits Roland Barthes suggerierte, dass Kunst (genauer gesagt Cy Twomblys
Kunst) sich in Anbetracht ihrer offenen, stets prozessual-produktiven Durchfiihrung als
Ereignis verstehen lisst.”! Im Werke Cy Twomblys (bekannt fiir grofformatige Bilder mit
neutralem Hintergrund, auf denen kritzeleidhnliche Striche, gestisch aufgeloste ,,Schrift*
und Worter, die Assoziationen der antiken Kultur hervorrufen, zu sehen sind) ldsst sich
laut Barthes eine Loslosung von determinierendem Telos und Endprodukt bzw. von

wesensbestimmendem Ursprung und Materie im nicht zielgerichteten Verbinden von

1 Siehe hierzu Barthes (1979).
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Korper und Schrift erkennen. Einerseits weist Barthes auf eine Aufhebung der umfor-
menden Kraft des Willens beziiglich einer intendierten Endform hin, die sich dadurch
ergibt, dass der Kiinstler sowohl die malerischen als auch die kakografischen Strichen der
Sinnbildung entzieht (in Analogie zum vorher beziiglich der ,,Benommenheit des Sinnes

und der Vernunft* ausgefiihrten):

»|Er] sieht nicht richtig die Richtung, die Tragweite seiner Gesten; lediglich seine Hand
fiihrt ihn, das Verlangen seiner Hand, nicht sein instrumentelles Geschick: das [sic!] Auge,
das ist die Vernunft (...). [Er] 16st das Band zwischen der Hand [entsprechend der instru-
mentellen Umsetzung] und dem Auge [entsprechend der sinngebenden Instanz].* ***

So sind die ,,Malgesten®, gar die Gestik liberhaupt, was ihre Wesensbestimmung betrifft,
nicht Produkt einer sinnbildenden Absicht, sondern {iberschiissige akkumulative
Selbstbezogenheiten sowie materielle Spuren oder ,,Zeugnisse® einer Re-Aktion: Bildend,
doch nicht abbildend brechen sie ,,die Kausalkette der Akte“393, die Nabelschnur, welche
Erzeuger und Erzeugnis unabinderlich zu verbinden schien.

Zusitzlich zu dem durch dezentrierte Betrachtung der Malereignisse bewirkten
Bruch der Kausalkette (Ursprung und Produkt) sieht Barthes in Twomblys Werken einen
besonderen Wert als eine Kunst der Zeit und des Ereignisses: Er sieht Twomblys Bilder als
Szenen, die sich in Ereigniskategorien des Griechischen Dramas erfassen lassen.””* Ver-
kniipft mit den Theoretikern des ,,Action Painting wiirde Twombly in diesem Drama
sogar als Akteur auftreten: Die Leinwand verwandelt sich in eine Malarena, in die Fliche,

d.>>> Malen und Kunstmachen als Performativitit

auf der ein Initiationsakt stattfinden wir
eines Ereignisses beinhaltet daher einen Prozess. Twomblys Striche, Linieniiberlagerungen
und Ausradierungen zielen nicht auf Formbildung ab, sondern sind quasi materielle,
koagulierte Spuren einer Mal-Dichtung; Faktum (Pragma), Zufall (Tyche), Ausgang
(Telos), Uberraschung (Apodeston) und Handlung (Drama) sieht Barthes als bestimmende
Krifte dieses kiinstlerischen Aktes. Und einen solchen Akt kann man nicht beenden — denn

wo fingt ein Gemilde ohne Verkettung von Ursprung und Ende an und wo endet es? Man

kann es nur verlassen, aus ihm aussteigen.

92 Barthes (1979), S. 16.
3% Barthes (1979), S. 12.
3% Vgl. Barthes (1979), S. 65.

3% 7u diesem theoretischen Ansatz siehe insbesondere Rosenberg (1964), S. 123-129.
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4.7. Ausdruck, Aktion und Behauptungsmalerei

Dass Malen ein Akt ist (auch ein Akt des Widerstandes), dass die Bildoberfldche
sich gut als Arena (politischer) Aktion eignet, wussten schon die Futuristen.’”® In I
Funerali dell’anarchico Galli (1910-1911) von Carlo Carra (Abb. 23) lassen sich schon
im Keim die hier angesprochenen von Ereignis und Ausdruck abgeleiteten Prinzipien des
von Prozessualitiit, Gestik und Materialitéit bestimmten Malverstindnisses beobachten: der
verwischte Farbauftrag, die aufgeldsten Striche, der Vagheit der Formen als Ausdruck
innerer Dynamik sowie das Interesse an Zeitlichkeit (als Gegenwart und Widerstand) und
Bewegung. Gestik, Performativitit sowie das Malen als Akt (letztendlich als Aktion)
haben einen héufig iibersehenen Weg des materiellen Widerstandes eingeschlagen.

Auf nicht formal, aber qualitativ vergleichbare Weise erschloss der Kiinstler und
politische Aktivist Alfaro Siqueiros dieses Widerstandspotential in der Verkniipfung von
Aktionismus und korperlicher performativer Durchfiihrung, die unter dem Schlagwort
Action Painting vor allem mit Jackson Pollock in Verbindung gebracht wird. In
wesentlichen Aspekten ist diese kiinstlerische Technik der geradezu meditativen fern-
Ostlichen Kalligrafie vergleichbar. Die schnellen Gesten bei der Erzeugung der chinesi-
schen Schrift meint etwa Barthes auch in Twomblys Zeichen zu erkennen, die nichts
festhalten, auf nichts Zugriff haben wollen und deshalb wie Ereignisse geschehen. Die
Technik Siqueiros, tropfenden Nitrozelluloselack mit energischen Handbewegungen auf

liegende Leinwédnde in der Form von Lettern aufzutragen,397

war seinem eigenen Ver-
standnis nach (nicht nur im &sthetischen Riickgriff etwa auf eilig hergestellte Plakate fiir
Demonstrationen) ein durch und durch politischer Akt. Nicht ohne Grund fanden seine
Workshops in den Raumlichkeiten der gewerkschaftsaffinen, aktionsorientierten Works
Progress Administration (WPA) statt.

Dieser Aspekt der Performativitdt und des Prozesses scheint mir, jenseits von und
im Gegensatz zu Greenbergs (auf angeblich ontologisch begriindeten, metaphysisch

rekonstruierbaren Wesensziigen und Erscheinungsformen basierenden) Prognosen

% Der Futurismus bewegte sich durchgehend in der Nihe zu radikalen politischen Bewegungen auch
unterschiedlichster Ausprigung wie dem Anarchismus und dem Faschismus.

7 Ein bei der Betrachtung solcher Kunst nicht zu vernachlissigender Aspekt, der hier freilich nur
stichwortartig angesprochen werden kann, liegt in der besonderen materiellen Qualitdten solcher Lacke, die
es ermoglichen, durch ihre spezifische Dichte die Diskrepanz zwischen Geste und Nachdruck zu mildern.
Letztendlich erreichen sie eine Akzentuierung der Geste — deren Spur wird in der Relief-Qualitét des
getrockneten Lackes sichtbar bewahrt.
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beziiglich der Bestdndigkeit der Kunst, der tatsdchliche Grund gewesen zu sein, weshalb
die Bewegung des Action Painting sich in spéteren Jahren fortgesetzt hat. Sowohl der
Misserfolg der von Greenberg organisierten Ausstellung Post-Painterly Abstraction der
sog. ,,Hard Edge*“-Malerei im Los Angeles County Museum of Art (1964), wo die Bewe-
gung nicht mehr zu gedeihen schien, als auch die Fortsetzung des Abstrakten Expressio-
nismus in den 70er Jahren als sog. ,,Performative Malerei bewiesen, dass diese Kunst-
position nicht wegen ontologischer Selbstbeziiglichkeit und Ablehnung der Reprisentation
weiterlebte — sondern aufgrund der Performativitdt. Malen ist sich ereignender Ausdruck,
ein Akt, eine Behauptung398, und dies war der Weg, den Kiinstler wie beispielsweise
Lynda Benglis oder Carolee Schneemann, die heute gleichermallen als Malerinnen wie als
Performancekiinstlerinnen bekannt sind, einschlugen.

Die von mir weiter oben bereits vorgestellte Idee einer Kunst als Prozess, als
performative Geste, erdffnet die Moglichkeit, erneut eine Verbindung von ,,Ursprung und
Erzeugnis* (,,Aktion und Reaktion®) in Betracht zu ziehen, die letztendlich einen neuen
Blick auf die Beziehung zwischen Kiinstler und Fldche ebenso wie auf die Beziehung
zwischen Fliche und Rezeption erlaubt. Eine allgemeine GesetzméBigkeit des Kunstver-
stehens sollte hieraus allerdings keinesfalls abgeleitet werden, da GesetzmifBigkeiten
grundsitzlich statisch sind, das Ereignis als entscheidende Kategorie jedoch ein
dynamischer Prozess ist. Jackson Pollock und seine Kunst bieten sich auch (und gerade)
fiir eine entsprechende Neubetrachtung an.

Die Moglichkeit eines scheinbar begehbaren Raumes (,,Walk-In Space®) als
physikalische Extension eines Gemaildes, als Verbindung zwischen Maler und Leinwand
bzw. zwischen Betrachter und Leinwand, wurde von Greenberg radikal verleugnet. Statt-
dessen postulierte er die ,,bestindige Prédsenz der Flachheit“**’. Ausdriicklich meinte er,
man miisse ein Bild, ein — gelungenes — Gemailde, so betrachten, als sei dieses die Grenze
des korperlich begehbaren Raumes. Andererseits kritisierte Leo Steinberg in seinem
Aufsatz ,Illusionism Old and New* diese Forderungen Greenbergs bereits 1968
dahingehend, dass die Reprisentationsleistung der sog. Alten Meister (hier sind sowohl die
Meister des 14. Jahrhunderts als auch Rembrandt gemeint) darin bestanden habe, dem
Betrachter mit allerlei Tricks und Geschick durch die Einfiihrung von meisterlichen

Linienrastern, Figurabstufungen und Farbkontrasten zu suggerieren, er konne den Raum

% Wie Marcus Steinweg dies auch von der Philosophie meint; siche Steinweg (2006).
399 Greenberg (2012), online: ,,the enduring presence of flatness*.
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des Bildes betreten.” Der Grad, bis zu dem dies gelang, war ein Mafstab fiir die Qualitit
eines Gemiildes.*"!

Soll als Gegenentwurf zu Greenberg jedoch das Moment der ,,Betretbarkeit* eines
Bildes (sei es tatsdachlich wihrend dessen Erzeugung oder illusiondr bei dessen
Betrachtung) als Rezeptionsgrofle akzeptiert werden, so bedingt dies die Auffassung, dass
die Beziehung zwischen ,,Geméldetriager (Leinwand) und ,,Mal-Agens* (Kiinstler) hin-
sichtlich ihrer physischen und korperlichen Affirmation der Uberwindung der friiher
erwihnten Kluft von Episteme (Aussage) und Techné (Methode) zugrunde liegt und Kunst
als Prozess zu betrachten ist. Denn was sind die von Greenberg gefiirchteten ,,gaping
holes* der Farbkleckse in den Gemélden Pollocks, wenn nicht geradezu eine wundervolle
Einladung, mit den Augen physisch und aktiv in den multidimensionalen haptischen Raum
des Bildes eintreten zu kénnen?

Faktisch wiéren die Gemilde Pollocks in ihrer typischen Ausprigung nicht
entstanden, wenn er nicht die Leinwand wie einen Biihnenboden selbst betreten hitte. Als
konkrete Entfaltung der Potentialitit einer Aktion wollen die fliissigen Gesten nichts
greifen, nichts umsetzen; denn die Gemilde Pollock keimen auf, indem er die Farbe
»geschehen ladsst. Ohne die korperliche Auswirkung Pollocks, auf dem Gemilde, in
dessen realen Raum wire dies nicht moglich. Und ganz ohne Telos folgt auf jeden
Farbauftrag, Tropfen und Klecks eine neue Herausforderung, auf die Pollock sozusagen
reagieren muss: Ein Ereignis bedingt das nédchste. Die Probleme des Mediums ergeben sich
deshalb immanent in der aktiven Einwirkung auf das Medium selbst — sie sind nicht, wie
Greenberg meinte, vorgegeben; eine Essenz von Werk oder Kiinstler aulerhalb der Aktion
findet in diesem Denkmodell keinen Platz mehr: Arbeit kommt von Arbeit.

Der Kiinstler Allan Kaprow scheint mir mit seiner Performance Yard (1961;
Abbildungen 24-25) an dieses Modell einer prozessual rdaumlichen Kunst anzuschlieBen.*"*
Auch Kaprow ist ein Kiinstler, der das Erbe des Abstrakten Expressionismus (hierzu sei
beispielhaft auf seinen Aufsatz ,,The Legacy of Jackson Pollock* [1958]*” verwiesen) mit

Performance-Kunst verbindet. Im Hinterhof eines Freundes befanden sich alte Autoreifen,

40" Auch zwischen Theo van Doesburg und Piet Mondrian kam es zum Streit iiber den Einsatz von
Diagonalen in den Bildern van Doesburgs, die (zumindest nach Meinung Mondrians, der darin eine
Nachahmung der Wirklichkeit und keine autonome kiinstlerische AuBerung sah) einen vergleichbaren
rdumlichen Effekt hervorriefen. Fiir eine differenzierte Darstellung der dsthetischen Auseinandersetzung
beider Kiinstler siehe Blotkamp (1994), S. 192ff.

Y1 Siehe hierzu Steinberg (1975), S. 71.
%2 Siehe auch Chave (2000).
403 In; Kaprow (1993), S. 1-9.
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deren Masse fast bis an den oberen Rand der Hofmauer reichte. Das Betreten des Hofes
war nicht nur eine korperliche Herausforderung, sondern auch ein Abenteuer fiir
unternehmungslustige Geister. Malerisch betrachtet waren die Muster, die die Reifen
bildeten, dem Gekridusel und Farbgewirr der Gemélde Pollocks vergleichbar. So ging es
bei Yard um nichts anderes als um ein (aktives) Betreten — wenn nicht einer Leinwand, so
doch des Hofes: die dreidimensionale Umsetzung eines Pollock-Gemiaildes.

Sowohl der sich permanent dndernde begehbare Hintergrund des Gemildes sowie
ein vermeintlich haptisch fassbares Motiv scheinen sich verselbststindig zu haben, so dass
der Raum, in dem der Betrachter oder der Kiinstler stehen, und der primir illusorische
Raum des Gemiildes zu einem Kontinuum verschmelzen. So wie man sich bewegt, bewe-
gen sich auch der Raum und der ,,Inhalt* des Geméldes. Auf dieser Grundlage schien fiir
Richard Serra die Uberwindung der zwangsliufig scheinenden Rolle des Kiinstlers als
Ubertragender in der Form einer ,,skulptorischen Malerei* erreicht zu sein. Die Probleme,
die Pollock in der Malerei beschiftigten, ndmlich die Verortung des Betrachters im Inneren
des Gemiildes, 16st Serra in der Bildhauerei mit der Arbeit Belts (1966—-67; Abb. 26). Auch
Serra greift die wirbeligen Rinnsale Pollocks auf, indem er Gummischniire als grofle,
unstrukturierte Knéuel an die Wand héngte. Die Arbeit Band (2006; Abb. 27) sowie andere
von Serra mit Hilfe von Kortenstahlelementen gestaltete Rdume darf man sogar tatsichlich
betreten. ,,You are the subject matter, sagt Serra, ,,the sculpture moves as you move 404

Doch selbst wenn durch eine Fortsetzung des Arbeitprozesses sozusagen mit Hilfe
der Betrachter die Schwelle zwischen Ursache und Produkt dezentriert und tiberwunden
werden konnte: Wie kann nun vermieden werden, dass die Moglichkeit einer figurativen
oder symbolischen Wahrnehmung von Abstraktionen (oder im Gegenteil: die abstrakte
Wahrnehmung von Figurationen) von vornherein ausgeschlossen bleibt, wie es bislang im
allgemeinen Diskurs der Fall ist und wofiir Serras Werk exemplarisch steht? Ist dieser
Diskurs vielleicht ein Resultat der Husserl’schen Phinomenologie, bei der im eidetischen
Prozess Bewusstsein und Bewusstseinsinhalte identisch waren? Die Problematik der
Trennung von Methode und Aussage der Malerei durchzieht die Kunstgeschichte.*”
Einerseits hatte man die zur Abstraktion neigenden Stromungen primir als Tridger einer
phianomenologischen formalistischen Botschaft. Dem gegeniiber stand die Figuration, die
sowohl zur Realitdtsreproduktion als auch spiter bei der Pictures Generation zur

theoretischen Infragestellung des Reprédsentationsprozesses diente. Dass diese beiden

494 Rose (2007), online (Film).
45 Vgl. Krauss (1985), S. 2.
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kunstpoietischen Auffassungen unvereinbar waren, dass Abstraktion generell als das
Gegenteil von Figuration angesehen wurde, weist in der Tat auf eine Trennung von
Konzepterfassung und Konzeptiibertragung hin, die den wesentlichen d&sthetischen
Stromungen der Malerei zugrunde lag. Greenbergs betrdchtliche Irritation iiber Pollocks
Riickkehr zu Figuration und die Artikulation der eigenen Position der Pictures Generation
ausschlieBlich mittels der Figuration (durch das Medium der Fotografie) mogen als weitere
Belege dienen. Auch empfand Greenberg die spitere Malerei von De Kooning als
Regression im Sinne seiner Theorie des Modernismus. De Kooning malte schlieBlich nicht
nur figurativ: Er malte auch Frauen! Er malte Marilyn Monroe! Eine abfillige Bemerkung
Greenbergs in einem seiner Vortridge iiber diese figurative Malerei de Koonings war der
Anlass, dass dieser Greenberg bei einer Gelegenheit tatsichlich tétlich angriff.

Ich mochte diesem offenbar mit hohem emotionalem Potential besetzten Gegensatz
mit der Bemerkung begegnen, dass, gerade unter Beriicksichtigung der Materialitit, wo
Ursprung und Produkt prozessual und performativ ineinander iibergehen, die Gegeniiber-
stellung von Figuration und Abstraktion, von Konzept und Gestik keine Bedeutung mehr
hat. Gesten sind Tréiger von Konzepten (in Form von Impressionen) ebenso wie Konzepte
auch lediglich als belangslose Gesten betrachtet werden konnen.

Beim Vergleich von De Koonings Frauen (1954; Abb. 28) mit Salvador Dalis
Bildnis von Mae West (1934/5; Abb. 29) sollte Folgendes auffallen: In beiden Fillen sind
die Kiinstler eigenwillig mit Figuration und Realitétsiibertragung umgegangen. Die Figur
der Frau scheint, vergleichbar dem zuvor beziiglich der Autobahnfahrt geschilderten
Phinomen, wie auf der Fliche entfaltet: De Koonings Frau ist nicht das Resultat eines
bewussten Ubertragungsimpulses, eine ,,Frau® zu malen — eher ist es die Spur einer Gestik
oder, wie Harold Rosenberg meint, einer Malaktion wie auf der Fliche eines Tanzes, d.h.
einer Auffilhrung. Bei Dalis Bild von Mae West handelt sich ebenfalls um eine
flichenhafte Ubertragung einer Frau. In beiden Fillen ist es eine sinnbildliche Umsetzung,
doch wihrend diese im Fall De Koonings als bloBes immanentes Resultat eines gestischen
Prozesses geschieht' (also zuniichst als absichtsloser Umgang mit Figuration), beweisen

die Minutiositdt sowie der Bezug des Motivs auf Dalis bekannte sexuelle Fetische, dass

%% De Koonings Frauen scheinen mehrmals konturiert, ausradiert und geradezu gierig und akkumulativ

wieder konturiert worden zu sein. In diesem Zusammenhang sei an das Schaffen Cy Twomblys erinnert, der
zeichnet und radiert, wieder zeichnet und wieder radiert usw. Wohl nicht zuféllig hat Roland Barthes, der
dem Kiinstler eine ganze Schrift widmet, an anderer Stelle in Bezug auf die Haikus von Bash6 von einem

., Blétterteig” aus Symbolen* gesprochen. (Barthes [1981], S. 101) Der Zusammenhang zwischen diesem
Bild und einer permanent iiberlagernden bildenden Arbeitstechnik scheint mir beachtenswert. Das
Ausradierte ist hier keine Abwesenheit, sondern ein positiver Akt: Aus der Uberlagerung entsteht die
Materialitidt der Zeichnung.
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Dali sie im Sinne einer konzeptuellen Abbildung seiner Fantasien gezielt malte: letztend-
lich eine Fetischisierung des Abbildungsprozesses. Art und Motivation der Umsetzung
erfordern hier zwar eine Unterscheidung zwischen Malen als Performativitit und Malen als
Konzeptiibertragung. Dennoch konnen sowohl Dalis als auch De Koonings Frauen
symbolisch erfasst werden.

Aber diese Offenheit, die es dem Betrachter iiberlisst, iiber Konturen und Figura-
tion zu entscheiden, lduft auf eine letzte Frage hinaus: ob letztlich die von der Asthetik
ausgehende Opposition von Figuration und (hidufig mit gestischer Malerei assoziiert und
Inbegriff einer ,,materiellen” Zuriickweisung von festen Bedeutungsgebilden wie etwa in
der Konzeptkunst) Abstraktion sich nicht als unbegriindbar und damit obsolet erweist.
Denn nicht alles, was ,,materiell” ist, muss abstrakt, nur an der Oberfldche, ornamental
oder antikonzeptionell durchgefiihrt werden. Unabhingig davon, ob die Flidche eine
konzeptuell einzuordnende Gestalt wiedergibt, ist der Kiinstler zuvorderst ein

. 407
Gebiardenmacher.

4.8. Palimpsest Kunstwerk — das Kontinuum des immer Neuen

Die Kiinstlerin Pia Fries hat meiner Ansicht nach genau in dieser Richtung
gearbeitet. Hal Foster und die October-Gruppe waren beziiglich gewisser zur Abstrakten
Geometrie tendierenden Positionen der 80er Jahre der Meinung, etwas anderes als eine
figurative, zeichenhafte Form von Abstraktion sei nicht moglich.*”® Pia Fries hingegen
verwandelt nicht nur Figuration in Abstraktion, sondern verwischt die Grenzen dieser
beiden scheinbar antithetischen Perzeptionskonzepte, wodurch sie auch die Opposition von
Figuration und Gestik aufhebt. Als ob Malen ein Kontinuum, ein Prozess sei, der transfor-
mativ mit den chromatischen und haptischen Eigenschaften der Materie arbeitet, vermag es

ihre Arbeitsweise, im flieBenden Ubergang von Formen und Leerriumen Statik in Meta-

47 ygl. Barthes (1979), S. 11.

% Siehe hierzu Foster (1986) oder auch Craig Owens’ Aufforderung zu einer Riickehr zur Figuration als
einziges Dekonstruktionswerkzeug der Figurations- bzw. Reprisentationsmechanismen der Kultur in Owens
(1992), S. 88: ,,For what has been celebrated (...) as a return to representation after the long night of
modernist abstraction is in many instances a critique of representation, an attempt to use representation
against itself to challenge its authority, its claim to posssess some truth or epistemological value®.
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morphose zu verwandeln: Kiinstlerin und Gemilde sind immer Teil eines nicht restrin-
gierten Handlungskomplexes.

Als sei jedes ihrer Gemilde ein chromatischer Odradek, ist nichts in ihnen
endgiiltig als determinierend oder das eigene Wesen zeigend zu bestimmen (Abb. 30). Mal
erscheinen Kleckse und Klumpen in Fries” Werken wie Charaktere in einem Theaterstiick,
Piktogramme, Individuen und geradezu Protagonisten, mal werden sie zu Uberbleibseln
der Gesten, die sich als materielle Spuren in der Fliche akkumulierend verdichten. Pia
Fries arbeitet zudem nach den Prinzipien eines materiell produktiven Ereignisverlaufes: Sie
appliziert Farbe und wartet, bis die Leinwand mit ihren neuen Anforderungen und immer
wieder neuem Gesicht antwortet; sie ldsst das Gemilde geschehen. Als handle es sich um
Titigkeit als Selbstzweck, eine Verbalisierung der Malerei als Verlauf,'” appliziert sie,
radiert und appliziert wieder je nach Anforderung der Leinwand in symbiotischer Verbin-
dung von Autorin und Erzeugnis — nicht zufillig trdgt eine der bekanntesten Serien ihrer
Gemalde den Titel Palimpsest. Auch die Frage des Mediums bzw. des Medienspezifischen
beziiglich der Problematik einer radikalen Gegeniiberstellung von Abstraktion und Figura-
tion ist bei ihr gelost: Den Elementen ihrer Gemélden (wie etwa Fotos von Klecksen oder
Ausschnitten naturwissenschaftlicher Abhandlungen) wird keine exklusiv konzeptuelle
Rolle zugewiesen; sie sind aber auch nicht kausal — ontologisch — als Erzeugnis einer
medialen technischen Determinierung zu betrachten. Selbst der Innenraum des Gemiildes
und dessen AuBenraum (sozusagen der ursdchliche Raum, in dem die Kiinstlerin sich
befindet) sind weder getrennt noch undeterminiert verschmolzen. Das Gemadlde ist und
bleibt eine Produktion, doch die Art, in der sie mit der untersten und signifikationslosesten
(ich verweise hierzu auf die obenstehende Betrachtung von Rosalind Krauss’ ,,Gitter*)
Ebene eines Gemildes, seinem Holztriger, umgeht, ldsst diese als kompositorischen Teil
des Gemildes erscheinen; mit Hilfe etwa solcher (mal unbemalter, manchmal bemalter und
manchmal gemalter) Holztrdger, die sowohl sinnbildlich als auch in ihrer gestischen
Qualitit erscheinen konnen, zeigt sie, dass beide Aspekte des Gemildes (Fiille und Leere
als Inbegriff der Opposition verursacht/nicht verursacht) einen gleichwertigen
ontologischen Raum einnehmen diirfen.

Hintergrund und Vordergrund, Grundierung und Appliziertes — nichts vermag

dieses nahezu entropische Kontinuum aufzubrechen und anzuhalten. Es ist der Prozess, der

49 Vergleichbar ist Richard Serras Ansatz einer prozess-basierten Bildhauerei. Sein Werk Verb List (1967—
68) stellt eine Liste von Verben zur Bearbeitung des Werkstoffs Stahl dar, durch die der Schwerpunkt der
Kunst weg vom Ergebnis hin zur bildenden Tétigkeit verlagert wird.
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iiber die mediale Eigenbestimmung des Gemildes, liber dessen Komposition und Aussage
entscheidet, nicht andersherum.

Doch dieses Kontinuum, der Vorschlag einer materiell produktiven Auffassung der
Kunst, beinhaltet einen mephistophelischen Preis: Alles ist Verlauf, der Moment nicht
anzuhalten. Dass Kunst niemals zu Ende kommt, ist nicht der ihr zugeschriebenen Eigen-
schaft als Trédger einer eigenen Symbolik oder als Fetisch geschuldet, sondern der Tat-
sache, dass der Mensch nicht ausschlieflicher Ursprung des Kunstwerks ist.

Wir glauben, die Kunst anzuhalten, indem wir sie vermessen — aber die Kunst hélt
ein mephistophelisches Versprechen bereit, das sie uns als Pakt anbietet: das Ereignis als
immer neuen Augenblick. Und eine solche unaufhaltsame Kunst stammt gewiss vom

Konnen ab, vom Machen: Sie ist eine Macht.

FAUST

Werd’ ich zum Augenblick sagen:
Verweile doch! Du bist so schon!

Dann magst du mich in Fesseln schlagen,
Dann will ich gern zu Grunde gehen!

16. Januar 2013
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Edouard Manet: Olympia (1863)
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Abbildung 3:
Jackson Pollock: The She-Wolf (1943)
New York, Museum Of Modert Art

Abbildung 4:
Jackson Pollock: Totem Lesson 2 (1945)
Canberra, National Gallery of Australia
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Abbildung 5:

Auguste Salzmann: Jerusalem. The
Temple Wall. Jehoshaphat Postern
(1854)

Ottawa, National Gallery of Canada

Abbildung 7:
Auguste Rodin: La porte d’enfer
(ca. 1890)
Ziirich, Kunsthaus Ziirich

Abbildung 6:
Auguste Rodin: Les Trois Ombres (vor 1886)
Paris, Musée Rodin
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Abbildung 8: Abbildung 9:

Sol LeWitt: Cube Structures Based on
Five Modules (1971-1974)
Edinburgh, Scottish National Gallery of
Modern Art

Piet Mondrian: Broadway Boogie-
Woogie (1942-1943)
New York, Museum of Modern Art

Abbildung 10:
Richard Hamilton: Just what is it that makes today’s

homes so different, so appealing? (1956)
Tiibingen, Kunsthalle Tiibingen
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Abbildung 12:
Abbildung 11: Sherrie Levine: Bachelors
Shetrie Levine: Bachelors (After Marcel Duchamp) (1989), Detailansicht
(After Marcel Duchamp) (1989) Diisseldorf, K21
hier London, Moretti Fine Art Ltd.
(2008)

Abbildung 14:
Man Ray: Homme (1918)
in Privatbesitz

Abbildung 13:
Sherrie Levine: Untitled (Lead
Checks / Lead Chevrons 8) (1987)
in Privatbesitz
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Abbildung 15:
Sherrie Levine: Fountain (Madonna) (1991)
in Privatbesitz

Abbildung 16: ‘
Jasper Johns: Painted Bronze Abbildung 17:
(Ballantine Ale) (1960) Jasper Johns: Ale Cans (1964)

Basel. Kunstmuseum Basel Washington, National Gallery of Art
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Abbildung 18: _ _ A_bbildung 19: '
Sherrie Levine: Newborn (1993) Sherrie Levine: Newborn (1993) — Detail

Installation im
Philadelphia Museum of Art

Abbildung 20:
Louise Lawler: Pollock and Tureen, Arranged by Mr. and Mrs. Burton Tremaine,
Connecticut (1998)
New York, The Metropolitan Museum of Art
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Abbildung 21 :
Anthony Caro: Midday (1960)
New York, Museum of Modern Art

Abbildung 22:
Jack Goldstein: The Jump (1978) —
Einzelbild

Abbildung 23:
Carlo Carra: I Funerali dell’anarchico Galli
(1910-1911)
New York, Museum of Modern Art
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Abbildung 24:
Allan Kaprow: Yard (1961)
New York, Martha Jackson Gallery (Installation)

Abbildung 25:
Allan Kaprow: Yard (1961)
New York, Martha Jackson
Gallery (Installation)

Abbildung 26: Abbildung 27:
Richard Serra: Belts (1966—-1967) Richard Serra: Band (2006)
New York, Museum of Modern Art Los Angeles County Museum of Art
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Abbildung 29:

Salvador Dali: El rostro de Mae West que
puede ser usado como un apartamento
e T R (1934-1935)

Abbildung 28: Figueres, Teatre-Museu Dali

Willem de Kooning:
Marilyn Monroe (1954)
Purchase (NY), Neuberger Museum of Art

Abbildung 30:
Pia Fries: palimpsest th (2005)
Fries Brdndli Stiftung
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