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Michael Lithy

Zwei Aspekte der Formdynamisierung in der Kunst der Moderne

»Die moderne Kunst beginnt in genau dem Augenblick,
in dem dieselben Ursachen aufhéren, dieselben Wirkungen hervorzubringen. Sie
vereitelt die Reproduktion des Gleichen, die Zeugung desselben durch dasselbe.«

(Denis Hollier)*

I. Einfeitung

Seit Aristoteles’ Metaphysik ist der Formbegriff in den Dualismus von Stoff und
Form eingespannt. Im Bereich der bildenden Kunst entfaltet sich dieser auf zwei-
erlei Weise: als Dualismus von Form und Inhalt sowie als Dualismus von Materie
und Form. Die Stellung des Formbegriffs in diesen beiden Begriffskoppelungen
ist allerdings kontrir. Wird (wie in der &lteren Kunsttheorie) das Kunstwerk als
Reprisentation aufgefasst, erscheint der Inhalt als dessen eigentlicher Gehalt. So
verfuhr auch die lange Zeit mafigebliche kunstwissenschaftliche Methode der
lkonologie, die den Inhalt als das >Wesen« des Kunstwerks, die Form (bzw. den
»Stil<) hingegen lediglich als dessen Gefdf begriff. Zur Kunst der Moderne pass-
ten das ikonologische Kunstverstindnis und das ihm zugrunde liegende Repri-
sentationsmodell immer weniger. Die normativen Inhalte, die insbesondere die
hohen Bildgattungen der religisen und profanen Historienmalerei mit darstel-
lungswiirdigen Stoffen versorgt hatten, fielen im 19. Jahrhundert allmahlich aus
oder liefen leer, mit der Folge, dass die ikonologisch bestimmbare Inhaltsseite
zunehmend schwerer als der Gehalt der Kunst betrachtet werden konnte. Das
Ende dieses Modells war mit der ungegenstidndlichen Kunst erreicht, welche die
Unterscheidung von auflerkiinstlerisch vorgegebenem Inhalt und kiinstlerisch
realisierter Form undurchfiihrbar werden lief}. Hier nun setzten Formiésthetiken
an, fiir welche die Formgebung das Entscheidende am Kunstwerk war. Im Uber-
gang von der Inhalts- zur Gestaltisthetik vollzog sich zugleich der Wechsel vom
Begriffspaar Form/Inhalt zum Begriffspaar Materie/Form, und in diesem letzte-
ren dominierte eindeutig der Pol der Form. Das Vermdgen der Kunst bestand
nun nicht mehr in der Veranschaulichung signifikanter Inhalte, den die Form
lediglich >transportierte¢, sondern in der Leistung, Materie (Leinwand, Farbe,
Holz oder Stein) in sinnhafte Form zu verwandeln, wofiir das Bildsujet hiufig
nur noch den duflerlichen Anlass bildete.

Was meint nun angesichts dieser beiden Begriffsdualismen >Dynamik der
Form« Meine These lautet: Was sich in der Kunst der Moderne dynamisiert, ist

1. Denis Hollier: »La valeur d’usage de I'impossible«, Vorwort zur zweibandigen Faksimile-

ausgabe der Zeitschrift Documents, Paris 1991, S. VII-XXXIV, hier: §. XX. - Alle Ubersetzun-
gen aus fremdsprachig nachgewiesener Literatur von M. L.
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nicht allein die Form (als unvollendete, offene, seriell wiederholte oder ephemere
Form), sondern vielmehr die Relation der jeweils verkoppelten Begriffe. Die Re-
lation von Form und Inhalt dynamisiert sich, indem die jeweilige Auffassung der
kiinstlerischen Form dariiber entscheidet, was dem Kunstwerk als Inhalt zuge-
schrieben wird, und die jeweilige Bestimmung des Inhalts dariiber entscheidet,
wie die kiinstlerische Form uns erscheint. Fraglich wird hier das Kunstwerk als
Kommunikat. Die Relation von Materie und Form dynamisiert sich, indem das
Kunstwerk die Formgebung als einen Prozess offenlegt. Der Streit zwischen Ma-
terie und Form wird auf Dauer gestellt, das Unvollendbare oder die Umkehrbar-
keit des Formprozesses als Kunstwerk ausgestellt. Fraglich wird hier das Kunst-
werk als Artefakt.

Beide Dynamisierungsprozesse sind, wie im Folgenden deutlich werden wird,
eng miteinander verflochten. Aus analytischen Griinden sollen sie gleichwohl ge-
trennt und nacheinander analysiert werden. Dies geschieht jeweils anhand von
exemplarischen Werkbeispielen, womit dem Umstand Rechnung getragen wird,
dass die Formdynamisierung in jedem Kunstwerk spezifisch ist.

ll. Form/Inhalt: Die Dynamisierung der Kunst als Kommunikat

Die Dynamisierung der Form/Inhalt-Relation lisst sich besonders anschaulich
nachvollziehen, wenn wir das Verhiltnis zwischen Bild und Betrachter in den
Blick riicken. Die Art und Weise, wie sich dieses Verhiltnis in der Moderne wan-
delt, offenbart die Verinderung der Kommunikationsstruktur der Kunst. Dies sei
anhand dreier Bildanalysen genauer ausgefiihrt. Mit dem ersten Beispiel, einem
Werk Raffaels, gehen wir zunichst hinter die Moderne zuriick, um anschlieRend
tiber den Frithmodernismus Edouard Manets zu einem ungegenstindlichen Ge-
milde Clyfford Stills zu springen, das ein Héchstmaf kommunikativer Offenheit
erreicht, indem dessen >Inhalt« geradezu kontrir aufgefasst werden kann. Wen-
den wir uns also zunichst dem Gemalde Raffaels zu (Abb. 1).

Verschiedene Kiinstler der Renaissance, sowohl in Italien als auch nérdlich
der Alpen, entwickelten Narrationsformen, die sich zwischen einem Fokus in-
nerhalb des Bildes und einem Fokus auferhalb des Bildes entfalteten.? Das Er-
gebnis waren >transitive Kunstwerke, deren Sujets sich erst diesseits des Bildes,
im Raum des Betrachters, vervollstindigten.’ Ein Beispiel dafiir sind Darstellun-
gen Christi unter den Schriftgelehrten, bei denen Christus weniger die Schrift-
gelehrten im Bild als vielmehr die Betrachter vor dem Bild zu lehren scheint. Der
neuartige Betrachterbezug solcher Bilder hing unmittelbar mit anderen kiinstle-
rischen Neuerungen des Quattro- und Cinquecento zusammen, insbesondere der

2. Im Folgenden beziehe ich mich auf die grundlegende Studie John Shearmans: Only Con-
nect ... Art and Spectator in the Italian Renaissance (The A. W. Mellon Lectures in the Fine
Arts, 1988), Princeton 1992.

3. Shearman: Only Connect ..., a.a.0., 8. 36 und S. 59.
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Abb. 1: Raffael, Der Tod des Ananias, um 1515/16, Karton fiir einen Wandteppich, Kreide
und Tempera auf Papier, 342 x 532 cm, London, Victoria and Albert Museum.

Zentralperspektive mit ihrem berechenbaren Verhiltnis zwischen Betrachter-
standpunkt und Bildraum.

Die Einbeziehung des Betrachters in die Kommunikationsstruktur des Bildes
gelang dabei umso besser, je genauer die riumlichen und situativen Umstédnde,
unter denen das Bild zu sehen sein wiirde, bekannt waren. Dafiir stellt Raffaels
Karton, nach dessen Vorlage ein Teppich fiir die Sixtinische Kapelle gewoben
wurde, ein einschligiges Beispiel dar. Raffaels Ananiastod handelt von der
Macht, die Christus seinem Jiinger und Stellvertreter Petrus verliehen hatte. Das
Bildthema entstammt der Apostelgeschichte und erzihlt von einem Mitglied der
Jerusalemer Urgemeinde, das durch ein Strafwunder getotet wurde, als es sich
der Giitergemeinschaft entziehen und einen Teil seines Besitzes zuriickbehalten
wollte. In der kurialen Deutung symbolisierte das Ereignis das pépstliche Instru-
ment der Exkommunikation. Wer nun das Privileg besaf, in die Sixtinische Ka-
pelle einzutreten, sah den Papst frontal vor sich thronen und erblickte Raffaels
Teppich unmittelbar rechts neben diesem. Der Bezug zwischen dem in physischer
Gegenwart thronenden Papst und dem Bild, auf dem Petrus als derjenige auftrat,
dem Christus Macht und Autoritit {ibertragen hatte, war evident. In Raffaels
Komposition steht der in Blau und Gelb gekleidete Petrus frontal und von weite-
ren Aposteln gerahmt auf einem Podium. Der Bezug des Betrachters zu den Apo-
steln auf dem Podium wiederholt denjenigen zwischen den Aposteln und den Fi-
guren im Vordergrund. Sowoh! den Figuren im Bild als auch dem Betrachter tritt
Petrus mit derselben Strenge entgegen. Der verurteilte Ananias, der eben noch
unter den Vordergrundsfiguren stand, féllt im Augenblick des Strafwunders aus
deren Reihe heraus und dem Betrachter sozusagen vor die Fiifle. Die Warnung
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an diejenigen, die hier vor dem Papst und zugleich vor Raffaels Bild standen, war
eindeutig. Das festgelegte Zeremoniell, flir welches das Bild in Auftrag gegeben
wurde, erlaubte Raffael die Entwicklung einer wohlkalkulierten bildnerischen
Rhetorik, die der Form die Funktion zuwies, den propagandistischen Inhalt des
Bildes moglichst iberzeugend zu kommunizieren. Die Elemente dieser Bildform
(die symmetrische Komposition, der amphitheatrale Handlungsraum, die Zen-
tralitdt der Hauptfiguren, die sinnfillige Verkettung der Gesten und Blicke sowie
der ideale Betrachterstandpunkt) wirkten auf je eigene Weise daran mit, das
Geschehen ebenso iibersichtlich wie sinnfillig darzustellen und den Betrachter-
bezug so zu organisieren, dass die Botschaft ihren Empfinger erreichte.

Kontrastieren wir Raffaels frithneuzeitlicher Bildform die exemplarisch mo-
derne Edouard Manets (Abb. 2).* Im Balkon erscheint Raffaels klassische Bild-
form radikal »umgebaut«. Ein erster Schritt besteht darin, die Figuren bis zur
Bildgrenze nach vorne zu ziehen. Die Raumtiefe, die sich bei Raffael zwischen
dem Betrachter und den Jiingern erstreckt, 6ffnet sich erst hinter den Figuren
bzw. hinter der Balkontiir, welche die Bildfliche innerbildlich zu wiederholen
scheint. In das leer wirkende Zimmer dringt der Blick jedoch kaum vor, da das
Licht, das frontal ins Bild fillt, es nicht zu erhellen vermag. Das Fenstermotiv
verspricht einen Einblick und verwehrt ihn zugleich. In genau entgegengesetzter
Richtung, aus dem Dunkel ins Licht, sind die Figuren getreten. Sie befinden sich
jetzt im schmalen Bereich zwischen der Balkontiir und der vorderen Bildgrenze,
also genau auf der Schwelle zwischen Innen und Auflen. Von hier aus blicken
sie in den Raum, in dem der Betrachter steht und woher das Licht sie beleuch-
tet. Selbstvergessen schauen sie in unterschiedlicher Richtung auf etwas, was der
Betrachter nicht sehen kann. Dafiir miisste er um das Bild herumgehen und die
Position der Figuren einnehmen. Kénnte er dies, wire die »Transitivitit« von Raf-
faels Ananiastod wiederhergestellt: Dem Sehen entspriche eine gesehene Welt.
Stattdessen aber verschrinkt Manets Balkon Sehen und Unsichtbarkeit, indem
der Betrachter lediglich sieht, dass er nicht sehen kann, was andere sehen.

Im Balkon, in dem die Zeit stillzustehen scheint, werden die Blicke aus dem
bzw. ins Bild zum einzigen >Geschehen«. Kreuzen sich bei Raffael die Blicke der
Jiinger und des Betrachters im Bereich des Bithnenraums, also innerhalb des Bil-
des, so bei Manet auf der Bildfliche selbst. Nicht zufillig wird diese durch das
Balkongitter prominent markiert. Dass das Gitter zum Bildraum gehért, zeigt der
aufgestiitzte Arm der sitzenden Frau; zugleich aber scheint es in eigentiimlicher
Weise vor dem Bild zu liegen. Auf diese Weise markiert es genau diejenige Stelle,
an der sich die ontologisch unvereinbaren Rdume des Bildes und des Betrachters
»beriihren,

Sowohl Raffaels als auch Manets Bild rechnen mit dem Betrachter, auf den sie
ausgerichtet sind. Dabei etabliert Raffaels >transitiver« Modus eine kommuni-
kative Kette, deren Glieder (Betrachter, Bildfiguren, Sehen, Handeln) ineinan-
dergreifen. Demgegeniiber entwickelt Manet einen rintransitiven« Modus, der

4. Zum Folgenden ausfithrlicher: Michael Liithy: Bild und Blick in Manets Malerei, Berlin
2003.
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Abb. 2;: Edouard Manet, Der Balkon,
1868/69, Ol auf Leinwand, 169 x 125 cm,
Paris, Musée d’Orsay.

das Sehen vom Gesehenen und vom Handeln ablost. Die »Begegnung« zwischen
Bildfiguren und Betrachter bleibt defizitir, da die abwesend wirkenden Figuren
am Betrachter vorbei- oder durch ihn hindurchsehen. Wihrend bei Raffael die
beiden Bedeutungen von »cela me regarde« (ves schaut mich an< und es geht mich
anc) ineinandergreifen und der hergestellte Blickkontakt dazu dient, den bibli-
schen bzw. kurialen Bildinhalt zu transportieren, bleibt bei Manet der >Inhalt« der
Blicke unbestimmt, da die Figuren weder untereinander noch, wie der Betrachter
erkennen muss, mit ihm kommunizieren.

Manets >Intransitivititc bedeutet, dass sich der »Inhalt« von der »Form« nicht
trennen lisst, sondern die Bildform zum eigentlichen >Inhalt« wird. Darin ma-
nifestiert sich jene >Autonomisierung« der Malerei im 19. Jahrhundert, in der
Manets (Euvre einen zentralen Platz einnimmt. Sie zielte darauf, alles >Litera-
rische« abzuwehren und durch die Selbstreflexion genuin bildlicher Kommuni-
kationsformen zu ersetzen. Wihrend Raffaels Bild ein >heteronomer« Text (eine
Passage aus der Apostelgeschichte) zugrunde liegt, ist der Bildinhalt des Balkon
insofern »autonoms, als er nicht nur der Textgrundlage entbehrt, sondern vor
allem aus einer rein visuellen Szene besteht, die zugleich die Differenz zwischen
Bild und Wirklichkeit sowie das Verhiltnis von Bild und Betrachter reflektiert.
Manet inszeniert ein perspektivisch eingeschrinktes, »subjektiviertes« Sehen, das
in der gegenliufigen Blickbewegung der Bildfiguren und des Betrachters die on-
tologische Grenze des Bildes ebenso iiberspielt wie betont. Erfahrbar wird die
yUnbeobachtbarkeit der Welt, die unserer standpunkt- und medienabhingigen
Sicht auf die Welt geschuldet ist. >Sehen« erweist sich als »raumzeitlich situierte
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Operationg, als temporalisierte, instabile und ausschnitthafte Begegnung mit der
Welt.

In der Kunst nach Manet schwand der >Bithnenraum« des Bildes weiter — bis
zum Punkt, an dem, nach einer Formulierung Clement Greenbergs, »die Kulisse
mit dem Vorhang zusammenfiel« und kein innerbildlicher Raum mehr greifbar
war.’ Solches geschah beispielsweise in der US-amerikanischen Farbfeldmalerei,
aus der ich ein Gemilde Clyfford Stills aus dem Jahre 1951 herausgreife (Abb. 3).
Die Form/Inhalt-Relation dynamisiert sich hier weiter, was erneut anhand des
Bild-Betrachter-Verhiltnisses analysiert sei.

Der Anspruch, den Clyfford Still an seine Malerei stellte, war hoch:

»Wenn ich ein Gemilde ausstelle, mochte ich es sagen lassen: »Hier bin ich; das ist
meine Prédsenz, mein Empfinden, mein Selbst. Hier stehe ich, unerbittlich, stolz, le-
bendig, nackt, furchtlos. Derjenige, dem das missfillt, sollte sich abwenden, weil ich
ihn ansehe. Ich verlange nichts. Ich mache nur geltend, dass ich es vermag, in der
Totalitdt meines So-Seins [...] dazustehen.««’

Stills Absicht gemif hat das Bild ein eigenes >Ich¢, das den Betrachter »anblickt;
die Bildform ist intendiert als ein zwar nicht figuraler, wohl aber »psychischer:
Anthropomorphismus. Kiinstlerisch umgesetzt wurde dies durch eine riesige
Leinwand von 297 x 266 cm, auf der ein expandierendes Monochrom lediglich an
den Randzonen von schmalen, energetisch verlaufenden Farbzonen kontrastiert
wird. Die aufragende, durch keinen Horizont geteilte Flichigkeit sprengt die Di-
mensionen und die kompositorischen Gesetze des traditionellen Staffeleibildes.
Es zielt auf ein »Ganzess, das sich nicht aus >Teilen< aufbaut, sondern als eine
einzige Setzung erscheint, die sich aufgrund ihrer GroBle dem Uberblick ent-
zieht. Stills Praxis partizipierte an jener Paarung von Erhabenheitsisthetik und
Existenzialismus, die, beférdert durch entsprechende Auerungen Barnett New-
mans, schon den Zeitgenossen als Charakteristikum des Abstrakten Expressionis-
mus galt.® Das Streben nach malerischer Autonomie, von der bereits in Bezug auf

5. Damit rekurriere ich auf Bestimmungen Niklas Luhmanns, dessen Formulierungen auf
Manets Balkon gemiinzt sein konnten: »Aber alle Beobachtung von Welt ist nur als Beobach-
tung in der Welt méglich, und letztlich: als Beobachtung von Beobachtern. Es kommt darauf
an, welche Differenz es macht, wenn Welt beobachtet wird; und das kann man nicht an der
Welt, sondern nur an Beobachtern beobachten. Die Welt wird damit als das Unbeobachtbare
par excellence vorausgesetzt, mag sie nun endlich sein oder unendlich.« (Niklas Luhmann:
»Weltkunste, in: ders.: Schriften zu Kunst und Literatur, Frankfurt am Main 2008, S. 189-245,
hier: $.192.) - Die Wendung »raumzeitlich situierte Operation« verdanke ich Sybille Krimer:
»Form als Vollzug oder: Was gewinnen wir mit Niklas Luhmanns Unterscheidung von Me-
dium und Form?«, in: Dieter Simon (Hg.): Rechtshistorisches Journal 17, Frankfurt am Main
1998, S. 558574, hier: S. 566.

6. Clement Greenberg: »Abstract, Representational, and So Forthg, in: ders.: Late Writings,
hg. von Robert C. Morgan, Minneapolis 2003, S. 58-62, hier: S. 61.

7. Clyfford Still in einem Brief, den er im selben Jahr wie das hier analysierte Gemilde
schrieb, zit. in: Thomas Kellein (Hg.): Clyfford Still (1904-1980), Kunsthalle Basel 1992, Miin-
chen 1992 (Kat. Ausst.), S. 151f.

8. Siehe insbesondere Barnett Newman: »The Sublime is Nowx, in: ders.: Collected Writings
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Abb. 3: Clyfford Still, 1951-D, 1951,
Ol auf Leinwand, 297,2 x 266,7 cm,
Sammlung Onnasch.

Manets antiliterarische Kunst die Rede war, steigerte Still ins Extrem, indem er
die eigene Malerei von allen Bindungen abgeldst sehen wollte. Der Weg dort‘hm
war ein willentlicher Archaismus. Zusammen mit Mark Rothko, Adolph Gottlieb,
Jackson Pollock und Barnett Newman gehérte Still, der seinen noch gegenstind-
lichen Bildern Titel wie Totemic Fantasy (1938) gab, zu den sogenannte.n >'rr'tyth—
makerse, die in ihren frithen Bildern nach malerischen Symbolen >primitivenc
Ausdrucks suchten. Den >Mythos« begriffen sie nicht als Erzdhlung, sondernnals
einen kulturellen und psychischen Prozess, der fiir ein integratives Natult‘verhalt-
nis wie zugleich fiir die Arbeitsvorginge des Unbewussten stand. Im Ruclfgang
ins »Mythische« suchten sie den Kontakt mit den Anﬁinget} der Mensch.heltsge-
schichte. Denn benotigt wurde, wie Still es formulierte, »ein neuer Beginn« .auf
einem »ginzlich freien Feld«.” Die Entwicklung der Kunst sollte' von ihrem Beginn
her noch einmal durchlaufen, in der Ontogenese des Werkes die Phylogenese dfr
Kunst >wiederholt« werden - allerdings unter Auslassung der »zusammengestii-

i he. von John P. O’Neill, New York 1990, S. 170-173. - In einem Intervu?w von
?::zlwrzrfgew::z}’x I%ewma]n beziiglich der Wirkmac}?t seiner Bilder yvei? vor: Deren ncll\}tlge
Betrachtung bedeutete das Ende jeden Staatskapitalismus und Total}tarlsmus. (Barne;t Wev.vt-
man: »Frontiers of Space«. Interview with Dorothy Gees Secklfer«, in: der§.: Qollecte rit-
ings and Interviews, a.a.0., S. 247-252, hier: S. 251.) Stills Rhetorik ste.ht der]enlggn I\{e\gm?ins
nicht nach: Seine eigenen Bilder besifien, so Still, eine Kraft, »gewaltiger und vs.leltrel';1 ender
als eine Atombombe«. Ein einziger Farbstrich reich'e aus, »dem Menschsn die Frei it zu-
riickgeben, die er in zwanzig Jahrhunderten der Abbitte und der.Untgrdruckunﬁsmec dam;;
men verlore. (Clyfford Still, zit. in: Justus Jonas-Edel: C!yﬁord Stllls.lecli vom:Se st un 12/91
Absoluten. Studien zur Intention und Entwicklung seiner Malerei [Diss. Koln 1993}, Kéln

. 246, Anm, 249. . . )
;E.’%gy;flf?)(;(;l rS“tj;Ii z?t. in: Nan;’y9 Iz/larmer: »Clyfford Still. The Extremist Factor«, in: Art in

America, April 1980, S. 102-112, hier: §. 104.

173



MICHAEL LUTHY

ckelten und sterilen Schlussfolgerungen der westlichen europiischen Dekadenz«
und des »ganzen literarischen Mythos, den man Kunstgeschichte nennt«.'

Stills Durchbruch zur Abstraktion ist vor diesem >primitivistischen« Hinter-
grund zu sehen. Zeigte das Frithwerk wiiste, leere Landschaften, in denen ein-
same, wie trockenes Holz splitternde Figuren aufragten, verzahnten sich Figur
und Raum im Laufe der 1940er Jahre immer mehr, bis sie »zu einer totalen psy-
chischen Einheit« verschmolzen." Diese >Einheit« fithrte zu jenem >Hier bin ich«
des Bildes, das Still zugleich als Ausdruck seiner eigenen Persénlichkeit verstand:
»In gewissem Sinne sind all die Bilder Selbstportrits; die Figur steht hinter allem,
bis sie sich schlieflich explosionsartig iiber die Leinwand hin ausbreitet.«'*

Die meisten Kritiker und Interpreten begriffen Stills wandartige Gemilde aller-
dings weniger als Selbstportrits denn als Evokation der serhabenen« Natur des
amerikanischen Westens, seiner weiten Ebenen und schroffen Felsformationen.
Das expandierende »all-over< seiner Leinwénde erschien als Weiterentwicklung
von Claude Monets breitgestreckten Seerosen und folglich als zeitgendssische
Variante der Landschaftsmalerei.’* Damit aber standen sich zwei genau gegen-
ldufige Bildauffassungen gegeniiber. Entweder erschien das Bild als Expression
des kiinstlerischen Ichs oder aber als Impression der Natur. Uber den >Inhalt« des
Bildes entschied die Perspektive, aus welcher der Betrachter es auffasste. Begriff
er es als Ausdruck kiinstlerischer Subjektivitit, erfuhr er die Prisenz des Bildes
wie einen »Blicks, der sich auf ihn richtet — als »Blick« des Malers in der >Totalitét
seines So-Seins«. Stills Gemilde wurden dann zu Exponenten jener Moderne, in
der sich der »Blicks, nach einer Bemerkung Jacques Lacans, nicht linger auf ein
Element im Bild, sondern auf das Bild als Ganzes bezieht. Denn in der modernen

10. Ebd, S.104.

11. Ebd, S.107.

12. Clyfford Still, zit. in: Jonas-Edel: Clyfford Stills Bild vom Selbst und vom Absoluten, a.a.O.,
S. 54. - Der Bezug zwischen Bild und Kiinstlersubjekt wird auch im bereits zitierten Brief
hergestellt, der folgendermafen fortgefiihrt wird: »Ich glaube, ich bin dabei, mir diese innere
Haltung selbst anzueignen. [...] Damit bestehe ich fest darauf, dass ich weder eine Summe
von Teilen darstelle noch mich als solche zu sehen bereit bin. Ich sage, dass ich bin, und
werde dies bekriftigen, indem ich jeden Aspekt dieser Identitit klar und deutlich in vollem
Umfang darlege.« (Zit. in: Kellein: Clyfford Still, a.a.0., S. 152.) Bildtotalitit und Totalitit des
Subjekts standen demzufolge unmittelbar fiireinander ein.

13. Den Zusammenhang zwischen Monet und $till etablierte Clement Greenberg in einem
einflussreichen Aufsatz iiber die Eigenart der damaligen amerikanischen Malerei: »Jiingst
haben einige der spiten Monets eine Einheitlichkeit und Kraft gewonnen, die sie nie zuvor
gehabt hatten. Diese Erweiterung der Sensibilitit fiel zusammen mit dem Heraustreten Clyf-
ford Stills als einem der wichtigsten und originellsten Maler unserer Zeit [...]. So wie die
Kubisten Cézanne fortsetzten, setzte Still Monet fort.« (Clement Greenberg: »American-
Type« Paintinge, in: Clement Greenberg. The Collected Essays and Criticism, hg. von John
O’Brian, Bd. 3, Chicago, London 1993, S. 217-236, hier: S. 228.) - Still widersprach dieser Sicht
entschieden: »Dass ich in der Pririe aufwuchs, hat mit meinen Gemailden nichts zu tun, mit
dem, was die Leute darin zu finden glauben. Ich male nur mich selbst, nicht die Natur.« (Zit.
in: Jonas-Edel: Clyfford Stills Bild vom Selbst und vom Absoluten, a.a.0., . 69.) - Ein jiingeres
Beispiel fiir die landschaftliche Deutung von Stills Malerei ist: Thomas Kellein: »Der Weg
zum Bild von Clyfford Still«, in: ders.: Clyfford Still, a.a.0., S. 9-17.
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Malerei werde, so Lacan, das »Ungetiim ohnegleichen« eines Malerblicks vor-
herrschend, »der sich als einer aufzwingen mochte, der, er alleine, Blick iste.4
Man konnte die Perspektive indes auch genau umkehren und im Bild einen
unbegrenzten imagindren Raum erkennen, der sich dem Betrachter erfiffnete.
Genau diese Perspektive nahm Clement Greenberg ein, der Stills Malerei raum-
illusionistisch auffasste. Dass diese Malerei die plane Oberfliche, den Umriss
des Bildtrigers und die Eigenschaften der Farbstoffe in den Vordergrund riicke,
zerstore, so Greenberg, nicht den malerischen Tllusionismus iiberhaupt, sondern
lediglich den klassischen, auf messbare Riumlichkeit und greifbare Gegenstande
sielenden Illusionismus, wie ihn das Trompe-’eil in Reinform verkdrpere. Wenn
dieser klassische Illusionismus nun abgebaut werde, geschehe dies »im Namen
ciner rein und ausschlielich optischen Erfahrung«,” deren Gewinn in einer bis-
lang unbekannten Bildprasenz liege. Denn hier sei das Auge in de_r L.ag‘e, sich im
Trugbild eines Raumes zu bewegen, der kein Partialraum mehr sei wie in der tra-
ditionellen Kunst, sondern Raum schlechthin: »Die Bildfliche als totales Objekt
reprisentiert Raum als totales Objekt.«16 o .
Totalitdt des Subjekts versus Totalitit des Objekts: Die beiden Bildinhalte, die
gegensitzlicher nicht sein konnten, schlagen ineinander um, je nach de.r Pe.rspek-
tive, aus der die Bildform aufgefasst wird.”” Die Kapazitit der >Formy, ins jeweils
andere umzuschlagen, liegt zum einen an Stills Antinaturalismus, der offen .1'iisst,
was genau das Bild zeigt. Zum anderen liegt sie am Wegfall messbarer .Raum-
lichkeit, die anzeigen kénnte, von welchem Standort aus der Betrachter blickt, so
wie es exemplarisch in zentralperspektivischen Bildern geschieht, die zusammen
mit dem empirischen Raum auch den Blickpunkt des Betrachters konstruler?n.
Indem hier der Fluchtpunkt als innerer Bildfokus verschwindet, fillt zwangsl'z}u-
fig auch der Betrachterstandpunkt als duflerer Bildfokus weg. Dadl.ll'(ih aber wird
die Beziehung zwischen Bild und Betrachter ebenso unbestimmt wie das, was das
Bild zu sehen gibt. . .
Diese Unterdetermination der »Form¢ provoziert die Uberdetermination des

yInhalts¢, welche die kommunikative Leistung des Bildes vervielfacht. Diese Ver-
vielfachung lasst sich folgendermafien formalisieren: Aus der Perspektive des

14. Jacques Lacan: Das Seminar. Buch XI. Die vier Grundbggrijj‘e der Psychoanalyse, hg. von
Norbert Haas und Hans-Joachim Metzger, Weinheim, Berlin 1987, S. 120. - In der Wendung
vom »Ungetiim ohnegleichen« zitiert Lacan André Malraux.
15. Clement Greenberg: »Modernist Paintinge, in: Clement Greenberg. The Collected Essays
and Criticism, a.a.0., Bd. 4, S. 85-93, hier: S. 89. ' o '
16. Clement Greenberg: »On the Role of Nature in Modernist Painting, in: ders.: Art and
, Boston 1961, S. 171-174, hier: S. 173. _ o
glltég;au genor?)men eieigiet sich der Umschlag von »Natur< und >Sub)Fkt< be.relts in
Greenbergs bzw. Stills (Selbst-)Beschreibungen. Greegb.ergs »totaler Raum ist weniger ein
absoluter, empirischer Raum als vielmehr ein subjekt1v1erte.:r Erf'ahrungsraum. Still wiede-
rum kleidete sein Selbst hiufig in landschaftliche Metaphorik. Seinen Leben'sweg nannte er
seine Reise, die man machen muss, geradeaus und alleine gehend. [...] Bis man die ver-
schatteten und verwiisteten Taler durchquert und schliefllich die klare Luft CI"IEIC.ht .hat und
alleine auf einer hohen und grenzenlosen Ebene stehen konnte.« (Clyfford Still, zit. in: Mar-
mer: »Clyfford Still, a.2.0., S. 107.)
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Kiinstlers gesehen, ist das Kunstwerk entweder eine Darstellung der Welt, bei-
spielsweise die Darstellung >totalen Raums¢, so wie es Greenberg begriff, oder
aber die Expression des Selbst, so wie es Clyfford Still intendierte. Aus der Per-
spektive des Betrachters hingegen ist das Kunstwerk entweder der Ort eines Er-
scheinens der Welt, beispielsweise der erhabenen Natur, oder aber das Zeugnis
eines Hervorbringungsaktes, in welchem die Handschrift, ja, die >Gestalt< des
Kiinstlers erkennbar wird, hier beispielsweise als Manifestation eines ungestii-
men malerischen und existenziellen Dranges nach Autonomie. Indem sich diese
vier unterschiedlichen Perspektiven nicht ausschlieen, sondern das Kunstwerk
gleichsam nur anders >wenden¢, bezeugen sie eine Dynamisierung der Form/
Inhalt-Relation, die in der ungegenstindlichen Kunst einen Hohepunkt erreicht.
Dies hat zur Folge, dass in der Moderne jene Zentralmetaphern verschwinden,
die, wie beispielsweise Leon Battista Albertis Metapher vom Bild als einem >ge-
offneten Fenster, durch das hindurch der Betrachter eine imaginire Szene er-
blickt, die gesamte frithneuzeitliche Epoche der Malerei abdeckten. Auf die
Frage, was ein Bild sei, werden nun ganz unterschiedliche Antworten gegeben,
indem es wechselnd als »Index¢, »Schirmy, »Deixis< oder >Erscheinen« aufgefasst
wird und entsprechende Asthetiken der Kunst (Ausdrucksisthetik, Rezeptions-
dsthetik oder Darstellungsisthetik) auf diesen unterschiedlichen Auffassungen
aufbauen. Dabei aber handelt es sich, wie anhand von Clyfford Stills Gemilde
deutlich werden sollte, nicht um verschiedene Bildtypen, sondern um Aspekte
desselben Bildes.

lil. Materie/Form: Die Dynamisierung des Kunstwerks als Artefakt

Unter dem Eindruck der Kunst seiner Zeit unternahm Paul Valéry eine Neube-
stimmung des traditionellen Begriffs der Poetik. Wihrend die klassische Kunst,
so Valéry, darunter ein Regelwerk verstanden habe, dem der Kiinstler folgen
solle, sei der Begriff auf ein zeitgemidfles Verstindnis zu heben, indem man
ihn auf seine etymologische Wurzel zuriickfithre: auf das griechische Verbum
»poieing, >machens, als dem eigentlichen Zentrum der Kunst. Wovon eine solche
»Poietik« handelt, war nach Valéry weniger die zu realisierende >Formc« als viel-
mehr die >Formation< des Werkes: jener kunstspezifische Prozess, der »in ein
Werk miindet und dafiir alle jene physischen Mittel einsetzt, die ihm dienlich
sein kénnen«.' Dieselbe Wendung, so Valéry weiter, vollziehe auch der Betrach-
ter. Aus der Art und Weise, wie ihm das Werk erscheine, wolle er erschlieflen, wie
es gemacht worden sei. Die Suche danach gehe {iber die Strukturen des Werkes
zuriick auf die kiinstlerische Intention, als deren Spur das Kunstwerk zu verste-
hen sei.” Folgen wir Valérys Gedanken, zeigt ein Kunstwerk dreierlei: erstens ein
Produkt, zweitens jenen Prozess, der in das Produkt miindete, und schlieflich

18. Paul Valéry: »Premiere Lecon du Cours de Poétique« (1937), in: ders.: (Euvres, hg. von
Jean Hytier, Bd. 1, Paris 1957, S. 1340-1358, hier: S. 1342.
19. Ebd,, S.1343.
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die Spezifik kiinstlerischer Produktivitit, die sich von aufSerkiinstlerischen Pro-
duktionsformen unterscheidet. Kunst wandelt sich, so gesehen, zur Asthetik und
Poetik kiinstlerischer Produktion. Deren Gelingen liegt nun weniger in der for-
malen Vollendung (die den Hervorbringungsakt im Kunstwerk weitestmdglich
zum Verschwinden bringen méchte), sondern darin, den Akt der »Formationc«
mit seinem je besonderen Einsatz »physischer Mittel« sichtbar zu halten. Dem
Kunstwerk wird eine Zeitlichkeit zugebilligt, die diesseits der Formen beginnt
und dariiber hinausgeht. Es ist nicht festgestellt und nicht feststellbar, sondern
ein »Moment« in einem metamorphotischen Prozess der Verformung und Ver-
wandlung.*®

Valérys Neufassung der Poetik als >Poietike trifft einen entscheidenden As-
pekt moderner Kunstentwicklung. Tatséchlich favorisieren die Avantgarden des
19. und 20. Jahrhunderts den Prozess gegeniiber dem Produkt, und ihre Form-
experimente zielen darauf, die >physischen Mittel« der Kunst sichtbar werden zu
lassen. Die Spannung zwischen Materie und Form wird immer weiter erhdht, bis
die beiden Pole in ihrer Gegenstrebigkeit heraustreten und die Formrealisierung
als unabgeschlossen oder unabschlieSbar vorgefiihrt wird.

Man kénnte diesen grundlegenden Wandel an vielen und iiberdies sehr unter-
schiedlichen Beispielen zeigen. Keineswegs muss es sich dabei um besonders
»gestische« oder »performative« Kunstformen handeln. Selbst die konzeptuellen
Ansitze, die auf den subjektiven Ausdruck verzichten und eine reine Ideenkunst
entwickeln wollten, bezeugen das Primat der »Formationc iiber die »Form¢; indem
sie eine bestimmte >Poietik« der Produktion entfalten - als deren Vergeistigung
oder aber als jener »absurde Nominalismus«, den Rosalind Krauss im seriellen
Durchspielen eines bestimmten Konzepts angelegt sah.” Obschon in der Mo-
derne das Handwerk und der Regelkanon, die ein Kiinstler kennen muss, um
Kunst zu machen, immer stirker erodieren, erledigt sich die Frage, wie das je-
weilige Kunstwerk gemacht ist, gerade nicht, sondern wird umgekehrt zu seinem
entscheidenden Aspekt, nimlich als das augenfilligste Differenzmerkmal. Denn
jetzt ergibt sich die in der Vormoderne unbekannte Situation, dass die jeweilige
sFormation< (vom gewihlten Konzept iiber die eingesetzten Materialien bis zur
Technik der Ausfithrung) ebenso spezifisch wird wie die daraus entstehende
Form. Seit den klassischen Avantgarden, welche die Materialien und Methoden
der Kunst multiplizierten, sicherten sich die Kiinstler ihre Unverwechselbarkeit
hiufig weniger durch eine bestimmte stilistische Differenz innerhalb eines be-
stehenden kiinstlerischen Verfahrens (beispielsweise der Olmalerei oder, spezi-

20. Vgl. dazu Jean-Luc Nancy: »Ein Maler malt keine Formen, wenn er nicht zuallererst eine
Kraft malt, die sich der Formen bemichtigt und sie in eine Prisenz stellt. In dieser Kraft
kénnen die Formen ebenso gut verformt wie verwandelt werden. Stets ist das Bild eine dyna-
mische und energetische Metamorphose. Sie beginnt diesseits der Formen und geht dariiber
hinaus.« (Jean-Luc Nancy: Am Grund der Bilder, Ziirich, Berlin 2006, S. 42.)

21. Rosalind Krauss: »LeWitt in Progress«, in: October (1978) 6, S. 46-60, hier: S. 58. - Zur
Produktionsisthetik der Concept (und Minimal) Art siehe ausfithrlich Mette Gieskes: The
Politics of System in the Art of Carl Andre, Sol LeWitt, and Vito Acconci, 1959-1975, Diss.
University of Texas at Austin 2006, Kap. 1, S. 14-97 (Andre), und Kap. 2, S. 98-201 (LeWitt).
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Abb. 4: Frank Stella, The Marriage of Reason and Squalor II, 1959, Lackfarbe auf Leinwand,
230,5 X 337,2 ¢, New York, The Museum of Modern Art.

fischer noch, einer einzelnen Gattung, etwa des Stilllebens), sondern vielmehr
durch die Entwicklung einer gdnzlich neuen Produktionsweise von Kunst, die
mitunter einen neuen Kunstbegriff gleich mitproduzierte. Als Beispiele hierfiir
konnen etwa Georges Braques und Pablo Picassos Collagen, Marcel Duchamps
Readymades oder, in der Nachkriegszeit, Warhols Siebdrucke dienen. In allen
diesen Fillen wird der sFormationsakt« zum eigentlichen >Inhalt« der Werke. So
verdankt sich die Collage der bildontologisch folgenreichen Entscheidung, die
Bildfliche nicht nur als Erscheinungsort von Dingen zu begreifen, sondern zu-
gleich als einen materiellen Grund, auf den man etwas kleben kann. Das Ready-
made wiederum steht fiir den die Geschichte der Skulptur teilenden und die neue
Gattung der Objektkunst mitbegriindenden Akt, einen nur minimal modifizierten
Alltagsgegenstand zum Kunstwerk zu erklidren. Warhols Siebdrucke schlieflich
bestimmen das Bild als reproduktiv-serielle Inszenierung bereits vorhandener
Bilder neu; die Ahnlichkeit zwischen Bild und Gezeigtem beruht hier nicht langer
auf der mimetischen Darstellung, so wie es fiir die traditionelle Kunst gilt, son-
dern auf der Beriihrung von Vorbild und Abbild im Augenblick des Drucken:s.
Die Werkkomplexe Frank Stellas und Claes Oldenburgs, die ich zur genaueren
Analyse der Materie/Form-Dynamik herausgreife, entstammen demselben kiinst-
lerischen Mikroklima der Stadt New York in den spiten 1950er Jahren. Stella und
Oldenburg reagierten beide auf die Malerei des Abstrakten Expressionismus, der
sich damals auf dem Hohepunkt seiner Durchsetzung befand, und versuchten
iber ihn hinauszugehen, indem sie eine alternative kiinstlerische Praxis entwi-
ckelten. Allerdings waren ihre Wege dahin so divergent, dass deren Analyse es
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Abb. 5: Frank Stella beim Malen von
The Marriage of Reason and Squalor II,
1959, Vorlage aus dem Archiv des Autors.

erlaubt, zwei ganz unterschiedliche Ausprigungen der Materie/Form-Dynamik
zu skizzieren.

Frank Stella war eine zentrale Figur im Ubergang vom Abstrakten Expressio-
nismus zur Minimal Art, deren regularisierte, geometrische Formensprache in
unserem Zusammenhang zunichst kaum einschligig erscheint. Stella gelang
der kiinstlerische Durchbruch mit den Black Paintings aus den Jahren 1958/59
(Abb. 4). Nach Stella zielen sie darauf, eine bestimmte Bildidee in der Bildform
unmittelbar anschaulich werden zu lassen: »Alles«, so Stella in einem Interview,
»was man aus meinen Bildern herausbekommen soll [...], ist die Tatsache, dass
man die ganze Idee ohne jede Verwirrung sehen kann. [...] Was man sieht, ist,
was man sieht. [What you see is what you see.]«*

»Was man siehts, so ldsst sich Stellas Aussage paraphrasieren, ist eine bestimmte
Idee der Bildproduktion. Worin liegt sie? Wie die Atelieraufnahme (Abb. 5) zeigt,
fertigte Stella die Black Paintings, indem er gleichférmige Streifen dichter, un-
modulierter schwarzer Farbe mit einem Anstreicherpinsel von entsprechender
Breite auftrug und zwischen den Streifen die helle, ungrundierte Leinwand ste-
hen lief3. Er begann auflen und malte einen Streifen nach dem anderen, bis die
Leinwand vollstindig bedeckt war. Die Streifen sind Teile eines Musters und
zugleich »Pinselwege auf Leinwand«, wie es Stellas Kiinstlerkollege Carl Andre
formulierte.” Den Malakt unterteilte Stella in zwei distinkte Schritte. Er entwarf

22. Frank Stella in: Bruce Glaser: »Questions to Stella and Judd«, in: Art News 65 (1966),
S. 55-61, hier: S. 58f.

23. Carl Andre: »Preface to Stripe Painting, in: Sixteen Americans, hg. von Dorothy Miller,
The Museum of Modern Art, New York 1959 (Kat. Ausst.), S. 76. - Andres kurzer Text beglei-
tete die Erstprésentation der Black Paintings. Die gewihlte Formulierung (»His stripes are
paths of brush on canvas«) diirfte bewusst auf die technischen Angaben bei Kunstwerken
(z.B.»0il on canvas<) anspielen.
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zunichst einen Bildplan, den er nachfolgend geradlinig und unter Verzicht auf
jede bravura »mit der Technik und dem Werkzeug der Anstreicher«** ausfithrte.
Die Zweiteilung begriindete er wie folgt: »Es gibt in der Malerei zwei Probleme.
Das eine ist, herauszufinden, was Malerei ist, und das andere ist, wie man ein Bild
macht. Das erste ist, etwas zu lernen, das zweite ist, etwas zu machen.«? Stellas
Aufspaltung des Malprozesses in einen kognitiven und einen handwerklichen
Akt richtete sich gegen eine synthetisch begriffene Malweise, die aufgrund des
schon Gemalten fortlaufend entscheidet, wie es weitergehen soll - eine Malweise,
wie sie etwa Paul Cézanne perfektionierte (Abb. 6). Mit jedem neuen Pinselstrich
tarierte Cézanne das Bildgefiige neu aus, um ihm jene schwebende »Harmonie«
zu verleihen, auf die er zielte. Allméhlich entstand daraus die »Modellierung des
Naturraums im Bild, die, wie Cézanne sich ausdriickte, aus der »Modulierung« der
Farbe hervorging.”® Stella hingegen modifizierte den vorab skizzierten und mit
Bleistift auf die Leinwand iibertragenen Bildplan wihrend des Malens nicht mehr.
Die additiv nebeneinandergesetzten Streifen treiben dem Bild Illusionismus und
Plastizitit aus, indem sie einen méglichen Tiefenraum gleichsam ausstreichen.
Den flichigen Effekt verstirkte Stella durch die Behandlung des ungerahmt be-
lassenen Bildkorpers. Er verwendete dicke, sechs Zentimeter tiefe Keilrahmen,
filhrte aber nur die Leinwand, nicht jedoch die Streifen um die Kanten herum.
Somit liegt das Bildmuster augenfillig nur auf der Vorderseite des voluminésen
Bildkorpers und erscheint damit, wie Donald Judd bemerkte, wie eine von der
Wand abgehobene »Scheibe«.”” Uberdies verband sich die von Stella gewihlte
Emailfarbe nicht mit der Leinwand, so wie es bei fliissigerer, einsickernder Farbe
der Fall gewesen wire. Vielmehr scheint sie gleichsam vor der Leinwand zu lie-
gen, wodurch sie ihren eigenen (nicht illusionistischen, sondern tatsichlichen)
Raum einnimmt.?® Die Farbe verliert jene Immaterialitit, die sie in der ilteren
Kunst und noch bei Cézanne besitzt und die ihr dort erlaubt, fiir alle Stofflichkei-
ten, sei es ein Stein, ein Baum oder der Himmel, einstehen zu kénnen. Genau ge-
genteilig exemplifizieren« die Black Paintings die Eigenschaften der Farbe selbst:
den matten Glanz, die Dichte oder das Unbunte,*

24. Frank Stella: »Text einer Vorlesung am Pratt Institut«/»Text of a Lecture at the Pratt In-
stitutes, in: The Writings of Frank Stella/Die Schriften Frank Stellas, hg. von Franz-Joachim
Verspohl u.a., Jena, Kéln 2001, S. 8f,, hier: S. 8 (Ubersetzung modifiziert).

25. Ebd. (Ubersetzung modifiziert).

26. »Man sollte nicht modellieren sagen, man sollte modulieren sagen. [...] Es gibt keine
Linie, es gibt keine Modellierung, es gibt nur Kontraste. Diese Kontraste werden aber nicht
von Schwarz und Weif hervorgebracht, sondern von der farblichen Empfindung. Aus der
richtigen Beziehung zwischen den Farbténen ergibt sich die Modellierung. Wenn sie harmo-
nisch nebeneinander gesetzt werden und alle vorhanden sind, modelliert sich das Bild von
selbst.« (Paul Cézanne, zit. in: Emile Bernard: »Paul Cézanne (1904)«, in: Conversations avec
Cézanne, hg. von Michael Doran, Paris 1978, S. 30-42, hier: S. 36.)

27. Donald Judd in: Glaser: »Questions to Stella and Judd«, a.a.0., S. 60; zur Funktion der
dicken Keilrahmen siehe Stellas eigene Aufierungen ebd.

28. Zur Ersetzung des illusionierten durch tatsichlichen Raum in den Black Paintings siche
Juan José Lahuerta: »Der Raum der Malereic, in: Frank Stella, hg. von Hubertus Gafiner und
Christoph Vitali, Haus der Kunst, Miinchen 1996 (Kat. Ausst.), S. 51-62, bes. S. s8f.

29. Vgl. Nelson Goodman: Sprachen der Kunst. Ein Ansatz zu einer Symboltheorie, Frankfurt
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Abb. 6: Paul Cézanne, Garten bei Les Lauves, um 1906, Ol auf Leinwand, 65,4 x 80,9 cm,
Washington, The Phillips Collection.

»Ich wollte nicht mit dem Pinsel zeichnens, so Stella im bereits zitierten In-
terview. »Ich wollte die Farbe aus der Dose und auf die Leinwand bekommen.
Ich kannte einen Angeber, der hiufig iiber meine Bilder spottete, aber auch die
Abstrakten Expressionisten nicht leiden konnte. Er sagte, sie wiren gute Maler,
wenn sie die Farbe nur so gut lassen kdnnten wie sie in der Dose war. Und genau
das versuchte ich zu tun.«*°

Die »physischen Mittel« der Malerei vergegenwirtigen die Black Paintings folg-
lich durch zweierlei Mafinahmen: einerseits durch die herausgestellten Materia-
lien der rohen Leinwand und der unverdndert belassenen Lackfarbe, andererseits
durch eine Malweise, die ein Muster erzeugt, das als »Pinselweg« zugleich die Spur
seiner Herstellung ist.

Obschon Stella deutlich zwischen der >Ideec und dem »Machent eines Bildes
unterschied, lauft beides letztlich wieder zusammen: Die >Idee« ist eine >Praxiss,
deren Sinn nicht auf einer transzendenten, das Bild iibersteigenden Ebene liegt,
sondern in der Inmanenz des what you see is what you see. Stellas Streifen fiihren,
wie Carl Andre bemerkte, nicht ins Symbolische, sondern »nur in die Malerei«.>'

am Main 1973, S. 62-66: »Exemplifikation« liegt vor, wenn etwas auf diejenigen Eigenschaften
verweist, die es selbst hat.

30. Frank Stella in Glaser: »Questions to Stella and Judd«, a.a.0., S. 58.

31. Andre: »Preface to Stripe Painting«, a.a.0., S. 76.
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Unter den Bedingungen des modernistisch verflachten Bildraums zielte Stellas
»Praxisc auf die Erneuerung dessen, was er ihren »working space« nannte. Nach
Stella besteht das Ziel der Kunst darin, Raum zu schaffen - einen Raum, in dem
nicht nur die Dinge, sondern vor allem die Kunst selbst sich entfalten kann.?
Da Stella den Bildillusionismus der ilteren Kunst weder wiederherstellen konnte
noch wollte, etablierte er den working space« nicht wie die klassisch-illusionis-
tische Malerei hinter der Bildoberfliche, sondern auf ihr: im malenden Durch-
messen ihres Gevierts sowie im minimalen Raum zwischen der Leinwandfliche
und der Farbdicke.

Die Form dynamisiert sich in den Black Paintings folglich auf zweifache Weise.
Zum einen geschieht es durch die Materie/Form-Spannung, die sich zwischen
rexemplifizierter Dosenfarbe und der Generierung eines abstrakten Musters auf-
baut. Sie dynamisiert sich aber auch im Muster selbst. Denn dieses liquidiert das
hierarchische Verhiltnis von Teil und Ganzem, das fiir die gesamte Tradition des
neuzeitlichen Tafelbildes und selbst noch fiir Cézanne bestimmend war. Stellas
Black Paintings sind rekursive Systeme, in denen die Wiederholung der Elemente
die Struktur generiert — wobei es gleichgiiltig ist, ob man von der Bildfliche aus-
geht, welche die Form der Streifen definiert, oder von den Streifen, aus denen
sich die Fliche zusammensetzt. Im Bildmuster gehen stasis und dynasmis in einer
Weise ineinander auf, die fiir die Minimal Art kennzeichnend werden sollte.

Zur selben Zeit wie Stella seine Black Paintings und ebenfalls in New York ent-
wickelte Claes Oldenburg die Werkgruppe der Ray Guns, die sich formal und
konzeptuell kaum stirker von Stellas Gemilden unterscheiden kénnten. Stel-
las regularisierter Bildidee steht ein Werkkomplex gegeniiber, dessen Konzept
sowie dessen einzelne Objekte Form und Formlosigkeit, Formation und Defor-
mation ineinanderfliefen lassen (Abb. 7). Den Namen erhielten die Ray Guns,
deren Sammlung und Katalogisierung Oldenburg ab 1959 betrieb, von den
Laserpistolen, mit denen die Science-Fiction-Helden in den US-amerikanischen
Comics seit den 1930er Jahren und spiter in den entsprechenden Filmen han-
tierten. Seine Ray Guns sind allerdings keine Hightech-Waffen, sondern ledig-
lich mehr oder minder amorphe Klumpen, die Oldenburg irgendwo auflas, von
Dritten erhielt, zuweilen modifizierte (beispielsweise durch Bemalen) oder in
seltenen Fillen selbst herstellte. Um in die Sammlung aufgenommen zu werden,
mussten sie lediglich das Kriterium erfiillen, dass zwei ungefihr im rechten Win-
kel zueinander stehende Schenkel zu erahnen waren. Selbst der Dingcharakter
war keine zwingende Voraussetzung: Parallel zur Sammlung der gefundenen Ob-
jekte legte Oldenburg ab 1976 eine Fotodokumentation an, die solche Ray Guns
aufnahm, die fiir den Transport zu fragil waren oder gar nicht bewegt werden
konnten, da es sich um Pfiitzen, Abdriicke im Asphalt oder Ahnliches handelte

32. Frank Stella: »Working Space«/»Arbeitsraum« (The Charles Eliot Norton Lectures at
Harvard University, 1983/84), in: The Writings of Frank Stella/Die Schriften von Frank Stella,
a.a.0., 8. 11-14s, hier: S. 15.
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Abb. 7: Claes Oldenburg, Ray Guns, 1960-64, Vitrine I des Mouse Museum/Ray G.un Wing,
verschiedene Materialien und Abmessungen, Wien, Museum Moderner Kunst Stiftung
Ludwig.
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Abb. 8: Claes Oldenburg, Certified Ray Guns, 1977, Fotografien (Fotograf: Tom Van Eynde),
Teil eines Aktenordners im Mouse Museum/Ray Gun Wing, Wien, Museum Moderner

Kunst Stiftung Ludwig.
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hier die Frage, ob die »Materie« iberhaupt »Form« und das Ding den Status eines
Artefakts besitzt.

Den ereignishaften Augenblick, in dem etwas in ein anderes umschligt, be-
stimmte Oldenburg als einen Augenblick »erhshter Sensibilitat«. Diese Sensibi-
litat werde, so hoffte er, den Begriff der Kunst zerstéren und den Objekten ihre
Kraft zuriickgeben. Die Magie, die dem Universum innewohne, wiirde wieder-
hergestellt sein und die Menschen in sympathetischem religidsem Austausch mit
den sie umgebenden Dingen stehen. »Sie [die Menschen, M. L.] werden sich nicht
mehr von ihnen geschieden fithlen, und das Schisma zwischen beseelt und unbe-
seelt wird aufgehoben sein.«* Negativ zielte Oldenburgs >totale Analogisierung«
also darauf, die Ordnung der Dinge kollabieren zu lassen, positiv aber darauf,
eine neuartige Einheit zwischen den Dingen sowie zwischen Mensch und Ding
zu stiften.*® Obschon sich in Oldenburgs Unternehmung die Entformung der
Form und die Formwerdung des Unférmigen wechselseitig voraussetzten, zei-
gen Oldenburgs Worte, dass er nicht dem Pol absoluter Unférmigkeit zustrebte,
sondern vielmehr die Vision einer Form entwickelte, die eine universale Teil-
habe zu stiften vermag. Alles, was das minimale Formprinzip des >universalen
rechten Winkels* auch nur annihernd aufwies, wurde aufgenommen, und alle
diejenigen treten in >sympathetischen Austausch« mit diesen Objekten, die darin
jene basale Formqualitit zu entdecken wissen. Indem die Dinge Ray Gun werden,
gewinnen sie Form, und indem sie Form gewinnen, werden sie Ray Gun - ein
Umschlag, der den Kiinstler wie auch den Betrachter einschliefit, da sie es sind,
die ihn vollziehen.

Damit ist auch der Abstand zu Georges Batailles (Anti-)Begriff des >informe«
markiert, mit dem die Ray Guns in Zusammenhang gebracht worden sind.*
Oldenburgs Ray Gun ist Batailles »informe«Begriff darin nahe, eine Kategorie
zu entwerfen, die eine ordnungs- und klassifikationszersetzende Kraft freisetzen
sollte. Sowohl Bataille als auch Oldenburg setzten dabei auf die Subversion der
Differenz- und Bestimmungsqualititen der Form. Entsprechend suchte Bataille
nach einem Begriff, der, wie er es formulierte, »zur Deklassierung des allgemei-
nen Anspruchs dient [...], dass jedes Ding seine Form habe«.*’ Der entschei-
dende Unterschied liegt nun aber im Resultat der formzersetzenden Aktivitit.
Wihrend Bataille die Behauptung aufstellte, »dass das Universum nichts gleicht
und reine Formlosigkeit ist«,* versuchte Oldenburgs Ray-Gun-Projekt aufzuwei-
sen, dass alles allem gleicht - und zwar aufgrund der Ahnlichkeit in der Form.

39. Claes Oldenburg: Store Days. Documents from The Store (1961) and Ray Gun Theatre
(1962), New York 1967, S. 60.

40. Zum positiven/negativen Potenzial der Analogie vgl. Barbara Maria Stafford: Visual
Analogy. Consciousness as the Art of Connecting, Cambridge, Mass. 1999, S. 8-10.

41. Bruggen: Claes Oldenburg. Mouse Museum/Ray Gun Wing, a.a.0,, S. 10.

42. Dies geschah insbesondere durch Yve-Alain Bois und Rosalind Krauss in ihrem Ausstel-
lungs- und Katalogprojekt L’informe: Yve-Alain Bois: »Ray Guns, in: ders.; Rosalind Krauss:
L’informe. Mode d’emploi, Centre national d’art et de culture Georges Pompidou, Paris 1996
(Kat. Ausst.), S.166-174.

43. Georges Bataille: »Informex, in: Documents 1 (1929) 7, S. 382.

44. Ebd. (Hervorhebung im Original.)
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Holzschnittartig formuliert, steht Batailles Kampfbegriff des »informe« im Zei-
chen des Zerreiflens und des Todes, Oldenburgs animistischer Universalismus
hingegen im Zeichen des Zusammenfiihrens und des Lebens: »Der Slogan von
RAYGUN ist >vernichte-erleuchte« [annihilate-illuminate]. RAYGUN ist zugleich
destruktiv und kreativ.«¥

Mit dem poetisch-metamorphotischen Verfahren der Ray Guns vollzog Olden-
burg eine radikale Neubestimmung kiinstlerischer »Formation«. Was er in erster
Linie zu finden hatte, war eine Form, welche die Transformationsdynamik der
Objekte in Gang setzte — mit anderen Worten: eine Form, die den Aspektwechsel
ermdglichte, ja mehr noch, ihn produzierre.46 Oldenburgs Lésung bestand darin,
den Akt der »Formation¢, mit Ausnahme der wenigen selbst hergestellten oder
modifizierten Ray Guns, von der Objektgestaltung abzuziehen und auf die Aktivi-
tit des Sammelns und Archivierens zu verlagern. Indem er sich hauptséchlich um
Vitrinen und Kisten, Fotodokumentationen und Registernummern kiimmerte,
tiberlieR er die Objekte der Eigendynamik ihres Schillerns zwischen »Gemach-
tem« und >Gefundenemy, formloser Materie und Artefakt. Schillernd war somit
auch Oldenburgs eigene Titigkeit. Denn einerseits schien es, als wolle er in die
Genese der Ray Guns, also in jenen Umschlag in ein qualifiziertes Objekt, nicht
eingreifen, sondern ihn lediglich geschehen lassen. Doch andererseits waren es
nicht einfach die intrinsischen Qualititen der Objekte, die zum Umschlag fiihr-
ten, Vielmehr geschah dies hiufig erst aufgrund von Oldenburgs Zusammenstel-
lung. Erst im Vergleich untereinander, den die Gruppenprasentation provoziert,
wird an manchem Klumpen jener halbwegs rechte Winkel erkennbar, der ihn als
Ray Gun qualifiziert.¥’ Dem Schillern der Objekte zwischen Formlosigkeit und
Form entspricht somit das Schillern von Oldenburgs Tun, das die Ray Guns zu-
gleich fand und machte.”®

Form hervorzubringen, so Oldenburg, sei der einzige menschliche Akt, der
tiberhaupt Konsequenzen habe. Dieser Akt, der mit der Kunst gleichzusetzen sei,
konne viele Gestalten annehmen - auch solche, die bislang noch nicht durch den
Namen der Kunst geehrt worden seien.*” Wie Oldenburgs Rede von den noch

45. Claes Oldenburg (1960), zit. in: Bruggen: Claes Oldenburg. Mouse Museum/Ray Gun
Wing, a.a.0., S. 7. - Die Differenzen zwischen Batailles und Oldenburgs Absichten werden of-
fensichtlich, wenn man Georges Didi-Hubermans glinzende Analyse von Batailles Beitrigen
zur Zeitschrift Documents heranzieht: Georges Didi-Huberman: La Ressemblance Informe ou
le Gai Savoir selon Georges Bataille, Paris 1995, passim und besonders S. 372-374. Zum Pro-
blem des Verhiltnisses von Klassifikation und Ahnlichkeit bei Bataille siehe auch: Carolin
Meister: »Documents. Zur archiologischen Aktivitit des Surrealismus«, in: Knut Ebeling;
Stefan Altekamp (Hg.): Die Aktualitit des Archdologischen in Wissenschaft, Medien und
Kiinsten, Frankfurt am Main 2004, S. 283-305.

46. Vgl. Bezzel: »Aspektwechsel, a.a.0., S. 73.

47. Vgl. Bruggen: Claes Oldenburg. Mouse Museum/Ray Gun Wing, a.a.0., S. 10.

48. Zu dem fiir die Poetik der modernen Kunst zentralen Bezug zwischen Machen und Fin-
den siehe: Richard Shiff: Cézanne and the End of Impressionism. A Study of the Theory, Tech-
nique, and Critical Evaluation of Modern Art, Chicago 1984, »Conclusion. Making a Find«,
S. 222-230.

49. Claes Oldenburg, Statement von 1967, zit. in: Lee: »Interview with Claes Oldenburgg,
a.a.0., S. 27.
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nicht legitimierten kiinstlerischen Formen verdeutlicht, wird Kunst zu einem
fortlaufenden Ausloten der Méglichkeitsbedingungen kiinstlerischer Form. Dies
aber gilt nicht nur fiir Oldenburg, sondern fiir alle hier diskutierten Beispiele. Es
ist das Prinzip der modernen Kunst.
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