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SELBSTBILD ODER WELTBILD?
ZUR AHNLICHKEIT ZWISCHEN
CLAUDE MONET UND CLYFFORD STILL

MICHAEL LUTHY

Monets breitgestreckte Nymphéas aus den ersten drei Jahrzehnten
des 20. Jahrhunderts und Ciyfford Stills abstrakte Grossformate, die seit den
spaten vierziger Jahren entstanden (Kat. 80, S. 180; Kat. 81, S. 184/185), weisen Ahnlich-
keiten auf, die bereits fur Stills Zeitgenossen augenfallig waren. In den Nymphéas entwick-
elte Monet eine gegeniber seinen friiheren, noch am Blick in die Tiefe des Raumes aus-
gerichteten Bildern radikalisierte Malerei. Sie zeichnet sich durch eine ebenmaéssige
Behandlung der ganzen Bildflache aus, die ein dicht bedecktes, gleichmaéssig texturier-
tes Farbfeld hervorbringt. Kontraste und Plastizitat werden gedampft und das Bild auf
eine vergleichsweise undifferenzierte Oberflache irisierender Farben reduziert. Die rhyth-
misierte Pinselfihrung erzeugt ein wandschirmartiges Bild, das auf Anfang, Mitte und
Ende zu verzichten scheint und dessen Gegenstandsbezug — eine Wasserflache mit
Seerosen, in der sich Himmel und Baume spiegeln — zuweilen kaum mehr auszumachen
ist. Still wiederum fand in seinen abstrakten Gemaélden zu einer Malerei, welche die
Grenzen des Staffeleibildes sprengte und zu grossen, an der Vertikale orientierten und
meist nur aus wenigen unmodulierten Farbzonen bestehenden Bildern fuhrte. Die gestei-
gerten Formate, das den Rahmen scheinbar nicht berlicksichtigende All-over der male-
rischen Bewegung und die vertikal aufragende, durch keinen Horizont geteilte Flachigkeit
liessen Monets und Stills Bilder als unmittelbar verwandt, ja mehr noch: als direkt aus-
einander hervorgehend erscheinen. Die Ahnlichkeit wirkte augendffnend zu beiden
Seiten hin, fuhrte zu einer Neubewertung von Monets bislang eher abféllig beurteiltem
Spatwerk und eroffnete zugleich eine Verstandnismoglichkeit fur Stills zundchst als

willkurlich und strukturlos kritisierte Kunst. Das Auftauchen Stills und seiner abstrakt-



expressionistischen Kollegen der New York School forderte massgeblich das Monet-
Revival der funfziger Jahre, wahrend dieses wiederum die Wertschatzung des Abstrakten
Expressionismus wachsen liess, bis er am Ende der finfziger Jahre von New York aus
seinen internationalen Triumphzug antrat. Bei naherem Zusehen zeigt sich allerdings,
dass es sich bei der Ahnlichkeit zwischen Monets naturbezogenem Impressionismus und
Stills abstraktem Expressionismus um eine Art »Pseudomorphose« handelt: um die Uber-
einstimmung zwischen Werken, deren enge formale Verwandtschaft vergessen lassen
kann, dass sie sich einer unterschiedlichen Entstehung verdanken und eine unter-
schiedliche Bedeutung haben. Ndhe und Ferne stehen bei Monet und Still in einem span-
nungsreichen Verhaltnis, und erst die dAoppeIte Optik, die beides zugleich zu sehen ver-
sucht, entdeckt die eigentliche Pointe der formalen Verwandtschaft, die im erstaunlichen
Phanomen besteht, dass auseinander liegende historische Zusammenhiange und
Beweggrinde gleichwohl zu dhnlichen Bildern fihren kénnen. Konfrontiert man die Bilder
miteinander, tritt ihre Vergleichbarkeit daher ebenso hervor wie ihre irreduzible Ver-
schiedenheit. Der Bezug zwischen Still und Monet beleuchtet schlaglichtartig die kom-
plexe Wirkungsgeschichte der Nymphéas, die — wie jede Wirkungsgeschichte — Verstehen

und Missverstehen ineinander fliessen lasst.

»Wenn ich ein Gemalde ausstelle, mochte ich es sagen lassen: >Hier bin ich; das ist
meine Prasenz, mein Empfinden, mein Selbst (...) Ich verlange nichts. Ich mache nur gel-
tend, dass ich es vermag, in der Totalitat meines So-Seins (...) dazustehen.«! Clyfford Still
war nicht bescheiden, wenn er Uber seine Bilder sprach, und vor allem unterschied er
nicht zwischen den Bildern und sich selbst. Er stilisierte sich zum Tybus des géanzlich
autonomen Schopfers, der in Einsamkeit alles aus sich selber holt, dafur aber tUber eine
aussergewohnliche Beziehung zu seinen Schopfungen und uber furchterregende Kréfte
verfugt: Es sei das »flammende Leben<«, das er auf seinen grossen Leinwanden entste-
hen lasse, und seine Bilder besdssen eine Kraft, »gewaltiger und weitreichender als eine
Atombombe«. Ein einziger seiner Farbstriche reiche aus, »dem Menschen die Freiheit
zurlckzugeben, die er in zwanzig Jahrhunderten der Unterdriickung verlor«.2 Noch ent-
schiedener als seine Malerkollegen der New York School reklamierte er absolute kinst-
lerische Unabhangigkeit, insbesondere auch von der europaischen Moderne: »Mein

Werk ist von niemandem beeinflusst.«3
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Stills Selbstbild der »creatio ex nihilo« halt der Uberpriifung nicht stand. Der junge Still
schrieb eine Examensarbeit Gber Cézanne, unterrichtete Gber Jahre an Kunstakademien,
in denen genau verfolgt wurde, was in Europa geschah, und das Frihwerk spiegelt nicht
nur die Auseinandersetzung mit den amerikanischen Regionalisten und der Kunst der
»Native Americans«, sondern auch mit Picasso und dem européischen Surrealismus.
Seine Antwort auf die Herausforderung der europdischen Avantgarde bestand in willent-
lichem Archaismus. Zusammen mit Mark Rothko, Adolph Gotﬂieb, Jackson Pollock und
Barnett Newman gehérte Still, der seinen friihen, noch gegenstandlichen Bildern Titel wie
Totemic Fantasy (1938) gab, zu den so genannten »myth-makers«, die in ihren Bildern nach
Symbolen des »Primitiven« und »Mythischen« suchten. Den Mythos begriffen sie dabei
als kulturellen und psychischen Prozess, der fir eine komplexe Naturerkldrung sowie
zugleich fir die Arbeitsvorgange im Unbewussten stand. Den Rickgang ins Unbewusste
sahen sie als Mdglichkeit, den Kontakt mit den Anfidngen der Menschheitsgeschichte
wiederherzustellen. Die Entwicklung der Kunst solite von ihrem Beginn her noch einmal
durchlaufen werden - allerdings unter Auslassung der »labyrinthischen Irrwege euro-
paischer Dekadenz«, ja unter Umgehung des »ganzen literarischen Mythos, den man
Kunstgeschichte nennt«4 |

Stills Durchbruch zur Abstraktion erfolgte vor diesem Hintergrund. Orientierte sich
das Frihwerk an der in wiisten, leeren Landschaften einsam aufragenden Figur, setzte
in den vierziger Jahren ein Transformationsprozess ein, der Figur und Umraum einander
anniherte und schliesslich zur Fusion beider vorstiess. Figur und Raum verbanden sich,
so Still, »zu einer totalen psychischen Einheit«® Auch wenn die jetzt entstehenden
abstrakten Bilder an schroffe Felswande erinnern, handelt es sich nicht um Darstel-
lungen der dusseren Natur. »lch male mich selbst, nicht die Natur.« »In gewissem Sinne
sind all die Bilder Selbstportrats; die Figur steht hinter allem, bis sie sich schliesslich
explosionsartig Uber die Leinwand hin ausbreitet.«® Statt die Gewalt des »Mythischen«
wie in Totemic Fantasy lediglich als Symbol aufzurufen, wird nun das Bild selbst zu einem
»mythischen« Kraftfeld, in dem Mensch und Natur, Innen und Aussen eine von densel-
ben SchicksalsgeWalten geformte »Totalitat« bilden, so wie es — gemass dem Verstédnd-
nis der »myth-maker« — dem Lebens- und Weltgefiihl des »primitiven Menschen« ent-

sprach.



Wenn Still seine Bilder als unmittelbar, ohne soziale, historische oder rhetorische
Vermittlung, seinem Selbst entsprungen sah, so als hatten sie keine andere Verbindung
als mit dem Inneren des Kunstlers, dessen Prédsenz sich in ihnen ausdricke — dann ver-
fallt er dem, was man den »expressiven Fehischluss« nennen kann.” Denn Stills
Expressivitat ist in zweifacher Weise kodiert: erstens, weil die Malspuren und die Farben
nicht direkt, sondern lediglich metaphorisch fir das Selbst des Kinstlers und dessen
innere Notwendigkeit, es auszudricken, einstehen; und zweitens, weil er eine ganz
spezifische Form der Darstellung benutzt, namlich das Malen auf einer ausgebreiteten
Leinwand. Stills Inneres kann sich nur ausdriicken, weil es Uber eine »Sprache« verflgt,
die das ermoglicht — eine Sprache, die das Subjekt nicht selbst erfindet, sondern die von
»aussen« kommt. Die Ubersetzung der inneren Erfahrung in diese Sprache geht jeder
Expression voraus, so dass zwischen Selbst und Ausdruck eine rhetorische Figur inter-
veniert: das spezifische Ausdrucksmedium, also Gesten, Farben, Malgrund usw. Wer sein
Inneres mitteilen will, muss es »Ubersetzen« — um den Preis der Unmittelbarkeit.

Diese »Sprache« des Mediums rickte Clement Greenberg, der in den funfziger
Jahren zum fiihrenden Kunstkritiker und wichtigsten Propagator der New York School
wurde, in den Mittelpunkt seiner Deutung Clyfford Stills — und blendete zugleich ab,
wovon dieser selbst spricht. Bei Greenberg hoéren wir nichts vom Unbewussten, vom
" Mythos oder vom unmittelbaren Selbstausdruck. Fur ihn stellt der Abstrakte Expres-
sionismus vielmehr den vorlaufigen Gipfelpunkt des »Modernismus« dar, der im 19. Jahr-
hundert mit dem franzésischen Impressionismus begonnen habe. Der »Modernismus«,
so Greenberg, stelle eine fortdauernde Selbstkritik der Kunst dar, deren Sinn darin liege,
die »Natur« des kinstlerischen Mediums zu immer grdsserer Reinheit zu fuhren. Fur die
Malerei hiesse dies, sich auf die Oberflache, den Umriss des Bildtragers und die Eigen-
schaften der Farbstoffe zu konzentrieren. Dieser Prozess der »Selbstreinigung« der
Malerei ziele darauf ab, das Bild zum Ort einer »ausschliesslich optischen Erfahrung« zu
machen.8 Gemessen an diesen Massstaben, erschien ihnm Still als der am meisten origi-
nare und als avanciertester Maler seiner Generation. Still breche mit der Hell-Dunkel-
Malerei, die noch das »Relief« des Kubismus bestimme, und fUhre vor, dass eine Bildform
maglich sei, die ganz der Kombination von Farbflachen vertraue.®

Mit Greenbergs Deutung, deren Wirkung kaum Uberschatzt werden kann, standen

sich plotzlich zwei vollig gegenlaufige Lesarten von Stills Bildern gegenuber: Entweder
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verstand man das immense Farbfeld des Bildes als unmittelbaren Selbstausdruck, sozu-
sagen als verkorperte Psyche des Kunstlers, oder aber man erfuhr sie als Herausstellen
des malerischen Mediums, des Bildes als Bild, und damit als Erfahrung »reinen Sehens«.
Betonte die erste Lesart den Bruch mit der Tradition und die vollkommene Autonomie des
schopferischen Individuums, so bestand die Absicht Greenbergs gerade darin, die
amerikanische Malerei in die Tradition der europaischen Moderne einzubetten und
zugleich als deren Hohepunkt zu feiern.

Doch so geschichtsbewusst sich Greenbergs Lesart gab, so wenig entsprach sie der
Wirklichkeit. Nicht nur Still leugnete die Beeinflussung durch Picasso und den Surrea-
lismus — auch Greenberg tat es. Fir die Konstruktion seiner »modernistischen« Entwick-
lungsgeschichte der Kunst, die vom Impressionismus zur abstrakten Farbflachenmalerei
Amerikas flihre, waren der Surrealismus und Picasso, die nie zur Abstraktion strebten,
keine brauchbaren Zwischenglieder. Eine andere Briicke musste gebaut werden. Green-
berg fand sie in den spaten Seerosen-Bildern Monets, die gleichzeitig mit dem Sur-
realismus und den spéat- und nachkubistischen Bildern Picassos, aber vollig unberthrt
davon, entstanden. Nicht zufallig schrieb er die beiden grundlegenden Texte uber
»Amerikanische Malerei« beziehungsweise »Modernistische Malerei«, in denen er die
Entwicklungsgeschichte des »Modernismus« und die fuhrende Rolle Stills ausfuhrte,
parallel zum Monet-Revival in den USA, an dem Greenberg selbst massgeblich beteiligt
war. Die Verknupfung zwischen Monet und Still liest sich wie folgt: »In neuerer Zeit haben
einige der spaten Monets in unseren Augen eine Einheitlichkeit und Kraft gewonnen, die
sie nie zuvor gehabt hatten. Diese Erweiterung der Sensibilitdt geschah zeitgleich mit
dem ersten Auftreten von Clyfford Still als einem der wichtigsten und origindrsten Maler
unserer Zeit. So wie die Kubisten Cézanne wieder aufgriffen, hat Still Monet wieder auf-
gegriffen.«© Als der Text 1961 fur eine Aufsatzsammlung Uberarbeitet wurde, fligte
Greenberg hinzu, Still sei »ein Bewunderer Monets« gewesen.!

Dieser transatlantische Briickenschiag war eine Konstruktion, die nicht auf Tatsachen
beruhte. Weder Still noch seine Malerkollegen Pollock oder Newman, die Greenberg
ebenfalls zu »Schilern« Monets erkléarte, kannten dessen Spéatwerk. Erst der Ankauf eines
Seerosen-Bildes durch das Museum of Modern Art machte es in Amerika bekannt — doch
das war 1955, zu einer Zeit, als die Bildsprachen Stills, Pollocks und Newmans schon voll-

stdandig ausgebildet waren. Greenberg verfalschte aber nicht nur das Bild der amerika-



nischen Kinstler, sondern auch dasjenige Monets, um ihn als unmittelbare Quelle des
Abstrakten Expressionismus herauszustellen: »Letzten Endes«, schrieb Greenberg Uber
den spaten Monet, »fand er, was er suchte, und es war eigentlich kein neues Prinzip, eher
ein umfassenderes; und es lag nicht in der Natur, sondern in der Kunst, in ihrem Wesen,
namlich in ihrer »Abstraktheit««.2 Blendete Greenberg an Still das Expressionistische aus,
so an Monet das Impressionistische, das heisst den Bezug zur dusseren Natur. Lediglich
aufgrund der formalen Ubereinstimmungen — der Flachigkeit, des Grossformates und der
tragenden Rolle der Farbe — schlug er beide derselben »modernistischen« Denkweise
zu, welche auf die »Abstraktheit« als »Wesen der Kunst« abziele. Daflr aber musste er
die gegensatzliche Entstehungsweise der jeweiligen Flachigkeit unterschlagen: die
»Explosion« des Ich Uber die Leinwand hinweg bei Still, das Erfassenwollen einer als

fiessend erfahrenen Natur bei Monet.

Es wiare nun aber verfehlt, die unterschiedlichen Lesarten von Monets und Stills
»Abstraktheit« als richtig oder falsch ausweisen zu wollen. Vereinseitigende Konstruk-
tionen sind beide: sowohl Stills Produktionsperspektive, die seine Grossformate als mit
Monet letztlich unvergleichbar erweist, wie auch Greenbergs Rezeptionsperspektive, die
zwischen beiden die augenéffnende Ahnlichkeit entdeckt, die fiir das Verstidndnis und die
Akzeptanz beider so entscheidend war. Dass sowohl die »existentialistisch-expressive«
wie die »formalistische« Deutung des Abstrakten Expressionismus bis heute nebenein-
ander bestehen, deutet vielmehr darauf hin, dass nicht nur paradoxerweise beide »wahr«
sind, sondern dass sie womoglich einen Konvergenzpunkt besitzen.

Ein Indiz daflir ist der erstaunliche Effekt, dass Stills »Hier bin ich« in ein Bild mindet,
das in seiner wandartigen Ausbreitung eher als Darstellung der ausseren Natur erscheint
und je nachdem als Klippen, Felswande oder weite Ebenen lesbar wird, wahrend Monets
»Zeugnis« dessen, »was die Welt mir gezeigt hat«,'® zugleich zur Metapher eines inneren
Fliessens, eines »Bewusstseinsstroms«, wird. Indem beide Maler — wenn auch auf unter-
schiedlichem Wege - die Differenz von Figur und Grund abbauen und die ganze
Bildflache zum dicht bedeckten, horizontlosen Farbfeld werden lassen, bauen sie
zugleich die Differenz von Innen und Aussen, Subjekt und Welt, Geist und Materie ab.
Inneres und Ausseres schlagen ineinander um, Monets aussengeleitete Natur-Malerei

erscheint zugleich als Instrument inneren Begreifens, wahrend Stills Innenschau ein
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unpersonliches Aussen erzeugt. Diese Ambivalenz der entstehenden Bildflache liegt an
der beschriebenen Notwendigkeit, Erfahrung ins Medium der Malerei zu Ubersetzen,
wenn sie zum Bild werden soll. Im Augenblick der Ubersetzung — im Akt des Malens —
wird die innere Erfahrung entaussert und die dussere Erfahrung als »subjektivér« Aus-
druck neu geschaffen.

Dass Monets und Stills Malerei nur unterschiedliche Formen seien, dasselbe zu
sagen, wére so falsch wie zu behaupten, es sei gleichgliltig, ob die Berliihrung von Sub-
jekt und Welt »impressionistisch« oder »expressionistisch« begriffen werde, das heisst
ob die kunstlerische Produktivitat vom Ich oder von der Welt aus ansetze. Doch die
eigentliche Pointe der Ahnlichkeit zwischen Still und Monet liegt darin, die Flachen ihrer
Bilder als »Medium« zu erkennen, wo beides sich berlhrt — so als stiinde das Bild,
einer Membran gleich, zwischen Subjekt und Welt und werde von beiden Seiten her

»beleuchtet«.
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