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La chalir est triste, hélas! et j'ai lu tous les livres. 247

Fuir! la-bas fuir! Je sens que des oiseaux sont ivres

D’étre parmi 'écume inconnue et les cieux!

Rien, ni les vieux jardins reflétés par les yeux

Ne retiendra ce coeur qui dans la mer se trempe

O nuits! ni la clarté déserte de malampe

Sur le vide papier qué la blancheur défend

Et ni la jeune femme allaitant son enfant.

Je partirail Steamer balangant ta mature,

Léve I'ancre pour une exotique nature!

Un Ennui, désolé par les cruels espoirs,

Croit encore a 'adieu supréme des mouchoirs!

Et, peut-étre, les mats, invitant les orages

Sont-ils de ceux qu’un vent penche sur les naufrages

Perdus, sans mats, sans mats, ni fertiles flots . . .

Mais, 8 mon coeur, entends le chant des matelots!
Stéphane Mallarmé, Brise marine, 1866

Leerstellen

Vonderleeren Seite des 19. Jahrhunderts bis zur leeren

ty
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Poesie der Leere, die bis heute anhélt.! ,Das leere Papier,
das die WeiBe verteidigt“ (Mallarmé) stand am Anfang der
weiBen Flache des Bildes und des weiBen Wiirfels der Ga-
lerie. Spleen, Ekel, Schweigen, Leere, Wiiste, Locher,
leere Seele? begleiten als ,le cri sincére et bizarre de la
fin“8—als aufrichtiger und bizarrer Schrei des Endes —die
Dichtungen der franzdsischen Symbolisten (Baudelaire,
Mallarmé, Rimbaud, Verlaine). Die Vorstellung der Voll-
endung, etwas sei zu Ende, stand stets schon in Bezie-
hung zu den Begriffen Leere und Reinheit. Sollte die Rein-
heit das Ende hinausztgern, welches die Leere implizier-
te? Aber ist Reinheit nicht nur durch Leere erzwingbar?
Diese symbolischen Topoi des 19. Jahrhunderts, von
der Leere bis zum Himmel, kehren nach fast 100 Jahren
wieder, insbesondere im Werk von Yves Klein, als Auflo-
sung der Malerei in der Immaterialitat* (Abb. 13). In der
Dichtung Ein Wiirfelwurf (Un coup de dés jamais n’abolira
le hasard) von Stéphane Mallarmé, 1897 erstmals er-
schienen, kommen diese Probleme beispielhaft zum Aus-
druck. Alles bleibt Zufall, Wiiste, Nichts, Nacht, Leere, so
die These Mallarmés, auBer es kommt zu einer ,,constella-
tion“, zu einer Ordnung von Zeichen (,,das in schwarzen
Lettern ausgestreute Dunkel“), verstreut auf der weien
Flache des Papiers wie die weiBen Sterne auf dem
schwarzen Himmel. Die Zahl aliein ware noch Zufall. Mal-
larmé gibt sich dem Zufall nicht hin wie 50 Jahre spéter
John Cage. Er setzt gegen die Kontingenz die Komposi-

Galsrie des 20, Jahrhunderts erstreckt Sich ein Kult dar
Leere, der Reinheit, der Voll-Endung, des Endes, dessen
Anspruch auf Absolutheit nicht nur purifizierend und per-
fektionierend wirkt, sondern Literatur und Malerei auch
immer wieder an den Rand der Selbst-Auflésung bringt.
Dieser Gefahrdung ihrer historischen Identitdt muB sich
die Kunst aber aussetzen, um die Autonomie ihres eige-
nen Diskurses gegenliber dem Fortschritt der Technik und
der Wissenschaften behaupten zu kénnen. Daher das
Entstehen der ,’art pour Part” -, der ,,Kunst Gber Kunst*-
Bewegungen und der Kunst als ,Diskursanalyse”. Die
Kunst ist gleichsam wie ein Schiff auf hoher See, das von
seiner Mannschaft stets zerlegt werden muB (und daher
auch untergehen kdénnte), um sich vorwérts bewegen zu
kénnen.

Mit der Problematisierung der leeren weien Seite im
19. Jahrhundertbegann eine Asthetik der Absenz undeine

tion, die Konstellation®, um Providenz einzuitsen. ,Ein ge-
wisses Wort, in groBen Buchstaben, verlangt das WeiB ei-
ner ganzen Seite. Die Konstellation wird, nach genauen
Gesetzen und soweit es einem gedruckten Text erlaubt
ist, ihm notwendigerweise die Gangart eines Sternbildes
aufprégen. Das Schiff gibt die Schrage hinzu, von der HO~
he einer Seite bis auf den Grund der nachsten . . .,
schreibt Mallarmé an André Gide.® ,Die leeren Stellen”
(les blancs), der wei3e Grund (ibernehmen ,,in Wirklichkeit
das Gewicht wie ein Rahmen aus Schweigen®, schreibt
Mallarmé selbst im Vorwort zum Wiirfelwurf. Das Idealge-
dicht wére ,das schweigende Gedicht, aus lauter WeiB*“.
Eine Asthetik der Absenz, des leeren Rahmens, der Im-
materialitdt nimmt hier ihren Ursprung. In den 50er und
60er Jahren des néchsten Jahrhunderts werden von Piero
Manzoni und anderen die ,schweigenden Gedichte aus
lauter WeiB“ gemalt werden (Abb. 14).
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Toute Pensée émet un Coup de Dés

Stéphane Mallarmé. Ein Wirfelwurf, 1897, 2 Buchseiten der Ausgabe des Walter Verlags, 1966.

Das Fragment Igitur, an dem Mallarmé zu verschiede-
nen Zeiten seines Lebens gearbeitet hat, erst 1925 publi-
ziert, enthélt ebenfalls eine Skizze Gber den Wirfelwurf,in
dem alle Kernbegriffe der Moderne auftauchen: das Ab-~
surde, das Unendliche, das Absolute, die Reinheit, die
Vernichtung des Wirklichen, die Abstraktion und das
Nichts.” Mallarmés ideales Gedicht, das nur noch Schwei-
gen wire, Nichts, ein leerer Fleck, hat ein Modell der Mo-
derne geschaffen, das durch seine Tilgungs-Zeichen, sei-
ne Negation des Seins, seine Zeichenhaftigkeit bis unmit-
telbar in die Gegenwart wirkt. Pascal Claude, der Freund
von Yves Kiein, hat 1954 ein wortloses Vorwort zu einer
Reihe monochromer Reproduktionen (Yves Peintures)
geschrieben, das nur aus schwarzen Linien (der Nega-
tion) auf weiBem Grund besteht (Abb. 15). Marcel Brood-
thaers verbindet Mallarmé und Claude in einer Appropria-
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tion von Mallarmés Der Wiirfelwurf (Abb. 16); ebenso Jo-
seph Kosuth in seinen Schrift-Stlicken an der Wand (Abb.
17). Jean Cocteau zeigt in seinem Film Orphée (1950) ein
Buch des Titels ,Nihilismus®, das nur aus leeren Seiten
besteht. John Cage’s Titel seiner Sammiung von Schriften
zur Musik, Schweigen (Silence, 1961), verdankt der As-
thetik Mallarmés so viel wie sein berihmtes Performance
Piece 4' 33” (4 Min. 33 Sek. langes Schweigen vor einem
Klavier). Erased de Kooning Drawing von Robert Rau-~
schenberg (1953), das er selbst ein ,monochrome no-
image® nannte, und die Ubermaiungen von Arnulf Rainer
sind ebensolche Tilgungsgesten.

Das Werk Der Wirfeiwurfist das Fragment jeneslegen-
déren totalen, idealen Buches, in dem die Welt aufginge,
das Mallarmé plante, aber nie vollendete, ,,von einer Rein-
heit(1), die der Mensch nicht erreicht hat und vielleicht nie

Abb. 13. Yves Kiein, Die leere Galerie, Iris Clert, Paris, 1958.

erreichen wird, denn es kdnnte sein, daB ich das Spiel-
zeug einer lllusion wére und daB die menschliche Maschi-
ne (1) nichtvollkommen (!) genugist, um zu solchen Resul-
taten zu gelangen®, schrieb Mallarmé bereits 1867 an sei-
nen Freund Cazalis.® Reinheit, Vollendung, Maschine,

Unerreichbarkeit, Verschwinden fligen sich zu ge-
schichtsméchtigen Signifikanten-Ketten. Dieses Buch
wire ,die totale Expansion des Buchstabens” (Mallarmé).
Dieser Expansion auf der Buch-Flache entspringt die
LFreiheit der Lettern® (F. T. Marinetti, 1919, Die Wérter in
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Abb. 14. Piero Manzoni, WelBes Bild, 1859, O! auf Leinwand, Stadtisches

einzigen Vers mit sich fort” (Mallarmé). Den Sieg des Bu-
ches und der Buchstaben antizipiert die futuristische Oper
Sieg Gber die Sonne (Petersburg, 1913) von Chlebnikow,
Malewitsch, Matjuschin, Krutschonych. Seit dem semio-
logischen Bruch, seit der Verwandlung der Ordnung der
Dinge in eine Ordnung der Zeichen durch die industrielle
Maschinen-Revolution, dient die Leere dem Zeichentré-
ger als Halt. Die Leere beseitigt das Reale und den Zufall.
Die Leere der Medien ist die erste Stufe des Halts vor dem
Abgrund: ,der Seite entlang Halt suchend im leeren Wei8*
(Le mystére dans les letires, Mallarmé).

Die Konfigurationen und Konstruktionen, nach den Ge-
setzen des Zufalls geordnet, von Hans Arp und Sophie
Téuber, folgen im Spiel mit dem Zufall der Spur Mallarmés
(Abb. 19). Arp nennt diese Phase bezeichnenderweise
LKunst der Stille* und betont an thr das Unpersdnliche,
Maschinelle. Arp allerdings flrchtet den Zufall nicht wie
Mallarmé, sondern der Zufall wird von ihm begrist, geliebt
und gesucht. Dementsprechend lehnt er daher auch die
logisch komplementaren Begriffe wie Reinheitund Vollen-
dung ab: ,Welche AnmaBung verbirgt sich in der Vollen-
dung. Wozu sich um Genauigkeit, Reinheit bemiihen, da
sie doch nie erreicht werden kann. Der Zufall, der gleich
nach derBeendigung einer Arbeit einsetzt, wurde nun von

Museun beverkusen:

futuristischer Freiheit), die ,Flucht der Buchstaben®
(I. Puni, 1919, Abb. 18), der Einbruch der Buchstaben ins
Bild (Kubismus, Schwitters u. a.).

Die ,Ordnung der Zeichen" kémpft gegen den Schiff-
bruch (der Dinge) — das ist der Sinn der Selbstaufldsung
der Kunst, ihres Vordringens in das WeiB, ihres Kampfes
um Autonomie, Reinheit und Vollendung. Die Leere ver-
teidigt die Kunst gegen den Zufall, gegen das Reale. Die
Seitendes Himmels (blau, leer, Zeichen wei auf schwarz)
werden vor den Seiten des Meeres, ,diesen Gewéssern
des Ungewissen, in das alle Wirklichkeit aufgeht” (Wdrfe/-
wurf), durch die Seiten des Buches, durch das aus Zei-
chen gebaute Schiff, durch eine Konstellation von Zeichen
(schwarz auf weiB) gerettet. Der Zufall wére der Schiff-
bruch, der Untergang in der Kontingenz des Realen. Der
Zufallist die Wirklichkeit, der Abgrund, das Reale. Vor Zu-
fall, UngewiBheit, blinder Realitat rettet das Buch, die
Kunst, die Konstellation, denn ,der Zufall reiBt nicht einen
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Pascal Claude
Preface

Die TextiEnge entspricht genau der des Origlnals aus dem Jahre 1854.

mir willkommen geheiBen.* im gleichen Atemzug spricht
Arp vom ,Sterben des Bildes®, von ,Aufldsung®, von
,Tod*, dener ,in das Bild miteinbezogen*, von der ,Feuch-
tigkeit*, die ,Schimmel erzeugt®. Er versteht dies aber ais
Hingabe an das Leben, so wie dies spéter auch Dieter
Roth tun wird. Die Asthetik des Unreinen, des Vorlaufigen,
des Fragments, des Zufalls, des Scheiterns, des Bruchs,
des Verwesens ist eine Asthetik des Lebens: ,Ich behaup-
te, wer dieses Gesetz (des Zufalls) befolge, erschaffe rei-
nes Leben® (Hans Arp). Mit dieser Offenheit dem Zufall
gegeniiber (und auch wegen seiner Doppelbegabung als
Dichter und Maler) vertrittArp eine linguistische Methode
in der bildenden Kunst, die an Problemen des Sinns und
Unsinns in der Dichtung ausgebildet wurde, also an der
Représentations- bzw. Sinn-Krise der Literatur, welche
ihn Produktions-Methoden von Richard Artschwager u. a.
vorwegnehmen lieB (Abb. 20).

Abb. 15. Pascal Claude, Preface, 1954, Zu den Monochromien von Yves Klein, Katalog Kunsthalle Bemn.

Vom Verschwinden des Autors

Das letzte Buch antizipierte also das letzte Bild. Die Kri-
se der Reprasentation in der Malerei wurde durch eine
JKrise des Verses* (Mallarmé) eingeleitet, als der Reim
als Zwang zur Ordnung aufgegeben wurde und der ,freie
Vers® bzw, die ,schénen Freiheiten” der Buchstaben auf
der leeren weilen Seite an seine Stelle traten. Diese Frei-
heit der Buchstaben wurde allerdings von der daraus
entwickelten konkreten® bzw. ,visuellen Poesie" des
20. Jahrhunderts und von der Konzept-Kunst auf ein dog-
matisches System verkirzt, wobei die eigentlichen Pro-
bleme, ndmlich der Représentation und des semiotischen
Bruches, verdréngt und verloren wurden.

Die Befreiung des Buchstabens, eine der ersten von
den vielen folgenden Befreiungsbestrebungen, z. B. der
Farbe, der Form, der Flache, befreite némlich auch den

Text vom Autor. Durch die neugewonnene Autonomie der
Buchstaben und der Seite ,wird der Text aus sich selber
reden, ohne die Stimme des Autors®, schreibt Mallarmé
1885 an Verlaine™ Durch den geniigend starken
4Eigenwert der Worte" (Mallarmé) ersetzt die Autonomie
des Werkes die Autonomie des Autors. In Crise de Vers
schreibt Mallarmé: ,Das reine Werk impliziert das Ver-
schwinden des Dichters, der sprechend die Initiative den
Wértern (iberiaBt.“" ,Das Gedicht entsteht durch eine
Spiegelung der Wérter aus sich selber.“®2 Die Krise des
Verses ldutete also auch die Krise des Autors ein. Das
Verschwinden des Autors, ein zentrales Motiv der
Moderne, in dieser Ausstellung beispielhaft dargestelit
durch Sherrie Levines Arbeiten, ist nur der Beginn eines
Prozesses, in dessen Entfaltung auch andere historische
Kriterien der Kunst verschwinden, z. B. das Handwerk.
Spricht Mallarmé bereits von der Maschine Mensch, soist
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Abb. 16. Marcel Broodthaers, Buchseite von Un coup de désjamais mabolira
le hasard, 1969, Antwerpen, Koln.

Die Idee des Buches als Maschine wird in der bildenden
Kunst zu einem Pladoyer fur die Maschinenkunst fihren.
Anl&Blich einer Dadaisten-Ausstellung in Berlin im Juni
1920 zeigten John Heartfield und George Grosz eine Tafel
mit der Aufschrift: ,,Die Kunst ist tot. Es lebe die neue Ma-
schinenkunst Tatlins.“ Nikclai Tarabukin wird 1923 davon
seine Forderung Von der Staffelei zur Maschine ableiten.

Leere Leinwand

In der Krise des Verses, als Krise der Reprasentation in-
terpretiert, finden wir bereits wesentliche Axiome der bil-
denden Kunst des 20. Jahrhunderts, insbesondere der
Monochromie der 50er Jahre, vorformuliert: ,das ge-
schwiegene Gedicht, ganzin WeiB, nur libersetzt, auf eine
Art, durch die in diese weiBen Zwischenrdume hineinge-
haltenen bildhaften Bidcke” der Schrift, (Crise de vers,
Mallarmé).

»Die intellektuelle Armatur der Dichtung entzieht sich
undiststatt dessen—imRaum, derdie Strophentrennt, ist
das WeiB des Papiers: bedeutsames Schweigen, das zu
komponieren nicht weniger schén ist als die Verse
(Mallarmé in einem Brief an Ch. Morice).”®
Ubertragen_auf die Malerei bedeutet dies Stufen der

seine ganze Idee des Buches, wo der Zufall ,Wort fir Wort
besiegt* wird — also durch eine immanente ,festgelegte
Ordnung, im Keim angeboren und Gberall vorhanden*, be-
siegt wird — eigentlich die Vorstellung des Buches als Ma-
schine, wo die Buchstaben und Seiten Faltungen (,les
plis*) darstellen. Das Buch als Maschine, als kombinatori-
sche Entfaltung von Buchstaben, Zeilen und Seiten hat
Raymond Queneau mit seinem Werk Cent mille milliards
de poémes (1961) zu einem vorldufigen Héhepunkt ge-
bracht. Jede Zeile der 10 Sonette ist eine ,Faite”, ein aus-
geschnittener, zerlegbarer Papierstreifen; somit sind alle
Zeilen mit allen Zeilen kombinierbar, was 10 hoch 14 ver-
schiedene Sonette ergibt. Die zeitgendssische computer-
generierte Literatur vertieft dieses Programm in Projekten
der maschinelien Intelligenz und Kreativitat® in dieser
mallarméschen Tradition ist auch Oswald Wieners An-
wendung des Begriffes ,Faltung” bei seiner Methode der
maschinelien Erkldrung des BewuBtseins und der Kreati-
vitdt anzusiedeln.'
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Quadrat auf weiBem Grund gemalt (Matewitsch, 1918),
dann bedecken nur mehr die drei Grundfarben die Fldche
(Rodtschenko, 1921); hierauf folgt die Kette der mono-
chromen Bilder. White Painting(1851) von R. Rauschen-
berg, oder die Bilder werden schwéirzger als schwarz (Ad
Reinhardt). Die vollkommen leere farblose Leinwand, un-
bemaltes Leinen, tauchtauf (Fontana). Bald wird nur mehr
der Rand bemalt (B. Newman, Abb. 21; Jo Baer, S. Fran-
cis, R. Humphrey). SchlieBlich bleibt nur mehr der Rah-
men selbst Gbrig (R. Artschwager, Abb. 22), ohne ge-
spannte Leinwand (G. Herold). Dann kippt das materiale
Bild, auch der transzendenten Malerei, um in die reine Im-
materialitdt von projizierten Lichtformen, rein weiBes Licht
im schwarzen Raum (Zero, Flavin, Turrell, Wheeler, [rwin).
SchlieBlich wird die leere Wand ausgestellt und der leere
Raum. Eine Entwicklungsgeschichte der Entleerung.
Das Schweigen, in weiBe oder schwarze Malerei Gber-
seizt, die weiBen oder schwarzen Zwischenrdume und
Leerstellen dominieren die radikale Malerei nach dem 2.
Weltkrieg, die zwischen Immaterialitdt und Materialitat os-
zilliert. Von der Buchseite, der Fiache der Buchstaben, zur
Seite der Farben, zur Chromatischen Fléche des Bildes
(so lautet ein Bild von Raimer Jochims, 1961) bis zum wei-
Ben Licht des Acid Rock und der Lichtkunst-Formen der

Abb. 18. lwan Puni, Flucht der Buchstaben, 1918, Gouache auf Papier auf

Leinwand, Museum of Modern Art, New York.

erstmals das Geflihl, das BewuBtsein hatten, alles gele-
sen und gesehen zu haben, alles geschrieben und ge-
macht zu haben, so daB das Ende der Kunst nahe sei?
Woher kommt dieses Endzeit-Gefiihl? Was geriet auBer

Selbstauflésung: Ungrundierte oder weiBe Leinwand ist
ebenso valid wie mit Farbe bedeckte. Der Bildraum wird
immer leerer. Das WeiB des Grundes, die Leere der Lein-
wand, wird immer dominanter. Zuerst wird ein WeiBes

Abb. 17. Joseph Kosuth, Sigmund Freud Wohnung, Wien, 1989, Galerie
Pakesch, Wien; Tapete: Editicn Artelier, Graz.

60er und 70er Jahre entfalten sich die reinen Werke der
spirituellen Sehnsucht und des Schweigens der Sinne,
#Wwie ein Flug zusammengefaltet, aber bereit zur Entfal-
tung" (Le Livre, instrument spirituel, Mallarme). Die Male~
rei als spirituelles Medium, das Geistige in der Kunst
(Kandinsky, 1911), folgt auf das Buch als spirituelles In-
strument. Mallarmé wollte die Kunst mit dem Universum
korrelieren, ,sie herausfiihren aus dem Traum und dem
Zufall und sie angliedern der Geistesschopfung des Uni-
versums“™ durch Konstellation und Konstruktion. Er hat
mit dieser ,letzten Dichtung® (André Gide Uber Mallarmés
Wiirfelwurf) versucht, ,eine Seite aufzuheben zur Hohe
des gestirnten Himmels*“ (P. Valéry). Dieser Kosmologie-
Koeffizient (die Bindung ans Universum) wird die Versu-
che der letzten Kunst®, des , letzten Bildes" immer wieder
begleiten.

Der semiologische Bruch

Wasistim 18. Jahrhundert geschehen, daB die Kiinstler

Kontrolle? Wer verlor die Kontrolle bei all den Befreiungen
der Buchstaben, Farben und Formen?

Der Larm der Maschinen der industriellen Revolution —
hat er die Malerei zum Schweigen gebracht? Die Verwei-
gerung der Abbildung, das Non Serviam — sind sie Ddm-
me gegen die Sintflut der technischen Bilder, gegen die
unendliche Bilderflut der technischen Reproduzierbar-
keit? )

Balzacs Novelle Das unbekannte Meisterwerk (nach
der Erzahlung Der Baron von B. von E. T. A. Hoffmann
konzipiert) schildert bereits in der Mitte des 19. Jahrhun-
derts das Schicksal der Reinheit, der Vollendung: Leere
und Nichts. In dieser Novelle prasentiert der Maler Fren-~
hofer zwei Schiilern das Portrdt Catherine Lescault, an
dem er Jahre gearbeitet hat:

»Ahal Ahal”“rief er aus, ,auf soviel Vollkommenheitwart
ihr wohl nicht gefaBt! lhr steht vor einer Frau und sucht
doch ein Bild. Es ist so viel Tiefe auf dieser Leinwand, die
Luft darauf so wirklich, daf ihr sie nicht mehr unterschei-
den kénnt von der Luft, die uns umgibt. Wo ist die Kunst?
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Verloren, verschwunden!“ ,Seht ihr etwas?“ wandte sich
Poussin fragend an Porbus. ,Nein. Und 1hr?“ ,Nichts."
Das drohende Verschwinden der Kunst wird hier bereits
ausgesprochen.
Als sich im 19. Jahrhundert durch die industrielle Revo-
lution jener ,semiclogische Bruch®" vorbereitete, der in

Abb. 19. Hans Arp. Selon les lois du hasard, 1916, Kunstmuseum Basel.

der Malerei eine Krise der Représentation ausloste, die
zum Aufstand der Abstraktion fihrte, tauchten in den Ge-
malden vermehrt leere Stellen auf, von Farben unbedeck-
te Stellen der Leinwand. Solche akausale Leerstellen fin-
det man bei Manet, beim spéten Degas, beim spéten
Cézanne, bei Gauguin, Derain und sogar Ensor. Diese
Leerstellen, bevor sie tatsdchlich Stellen waren, wo die
leere Leinwand aufblitzte, konnten aber auch Stellen sein,
die reprisentativ leer bzw. schwach waren, gleichsam an
der Schwelle zur Abstraktion. Solche Leerstellen, wo die
Leinwand eines Bildes, grundiert oder ungrundiert, deut-
lich sichtbar ist, finden wir in James Ensors Bild Le feu
dartifice von 1887, wo das Pigment in einem dicken
Wachs-Medium aufgetragen ist. Paul Cézannes Sous-
Bois Provengal (1900—1906) zeigt unbedeckie Stellen
weiBer Leinwand, weil Cézanne in seiner malerischen
Kompositionstechnik nicht mehr den traditionellen Raum-
Einteilungen, den Hierarchien raumlicher Schichten (wie
Vorder-, Mittel- und Hintergrund) folgt (Abb. 23). André
Derains Les Arbres(ca. 1906) und das von den Regelndes
Cloisonnismus der Pont-Aven Gruppe beeinfluBte Gemél-
de Bois d’Amour (bzw. Der Talisman) 1888 von L. P. H.
Sérusier, der 1921 (brigens das Buch ABC de /a peinture

indem er Denis’ Definition beim Wort nahm. Fast eine De-
kade, nachdem die Arbeit schon geleistet war, sagte Bra-
que 1917: ,Das Ziel ist nicht die Rekonstitution eines anek-
dotischen Faktums, sondern die Konstitution eines pikto-
rialen Faktums.” Kein Geflhl sollte also mehr ausge-
driickt, kein Gegenstand mehr abgebildet werden. Ex-
pression und Reprasentation, Emotion und Abbildung
wurden verweigert. An ihre Stelle traten die Konstitution
bzw. Konstruktion einer autonomen Oberfldche mit den
reinen Mitteln der Malerei. Die Autonomie des Bildes und
der Bildoberflache ergab sich gerade erst durch jene Ver-
weigerung der représentativen Funktion. Diesen An-
spruch auf Unabhéngigkeit und Referenzlosigkeit sind wir
von der abstrakten Malerei gewohnt und wegen des Feh-
lens gegensténdlicher Darstellung auch bereit zu akzep-
tieren. Allerdings solite man dabei nicht Ubersehen, daB
auch in den Jahrzehnten davor eine flache bemalte Ober-
fléche, auch wenn sie vage Gegensténde und Landschaf-
ten andeutete, sich bereits 50 sehr aufihre piktorialen Mit-
te! konzentrieren konnte (sieche z. B. Turner), da8 sie
ebenfalls Anspruch auf Autonomie erheben durfte.

Von der absoluten Autonomie der Farbe zu ihrer Selbst-

Abb. 20. Hans Arp, Punkte und Kommas, nach dem Gesetz des Zufalls
geordnet. Bildet sich eine Blume daraus?, 1943, Kunstmusem Basel.

(1895) erlebte ich zwei Ereignisse, die einen Stempel auf
mein ganzes Leben driickten und mich damals bis in den
Grund erschiitterten. Das war die franzgsische Ausstel-
lung in Moskau — in erster Linie der Heuhaufen von
Claude Monet. Vorher kannte ich nur die realistische
Kunst . . ., und pltzlich zum ersten Mal sah ich ein Bild.

(Gber Gesetze von Farbe und Zahl) verdffentlichte, und
Der orange Christus (1889) von M. Denis weisen eine
Flachheit der Farbkomposition auf, reine Farbflecken,
welche die Farbfeldmalerei antizipieren.

Besonders bei Maurice Denis und André Derain gibtes
viele solche représentativ leere bzw. aktual leere Stellen.
Denis hatja auch der Malerei jene berlihmte Definition ge-
geben: ,Ein Bild — bevor es ein SchlachtroB, eine nackte
Frau oder eine Anekdote ist — ist vor aliem eine flache
Oberfldche, bedeckt mit Farben, die in einer bestimmten
Ordnung versammelt sind* (Le Symbolisme, 1890).%®

Wenn ein Kiinstler ein Gemaide in die Elemente Fidche,
Farbe undin die Operationen ,bedeckt, geordnet” zerlegt,
dann liegt es nahe, daB er auch die Mdglichkeit ahnt und
zu realisieren beginnt, eine Flache nicht zu ordnen und
nicht mit Farbe zu bedecken. Bei Denis sehen wir also
schon starke Widerstande gegen den anekdotischen Flik-
ker, der jene retinale Befriedigung verschafft, gegen die
sich spater vehement Duchamp auflehnen wird. Der Vor-
laufer von Duchamp, der analytische Kubismus, hat die
anekdotische Représentation schon direkt angegriffen,

AUosUNg

Die Aufldsung der représentativen Verpflichtung der
Malerei beginnt also eigentlich schon im 18. Jahrhundert
durch das Abwerfen bestimmter kiinstlerischer piktorialer
Strategien, wie z. B. der Perspektive, und durch die Pri-
mat- und Befreiungsversuchg der einzelnen malerischen
konstitutiven Elemente wie Licht, Farbe, Flache in der

noch représentierenden Malerei selbst. Die Befreiung der -

Farbe bzw. des Lichtes war sicherlich der spektakulérste,
auffallendste und dramatischste Moment im 19. Jahrhun-
dert bei der Befreiung des Bildes vom Diktat der Repra-
sentation. Die Verabsolutierung der Farbe hat als Motor
entscheidend die Abstraktion der Malerei vorangetrieben
und die Malerei am stérksten dem Diktat des Gegenstan-
des entzogen.

Die Farbe erst verwandelt das Abbild in ein Bild. Die au-
tonome Farbe machte das Bild erstmals gegenstandsun-
abhéngig. Kandinsky beschreibt am Beispiel eines Heu-
haufenbildes von Claude Monet sehr schén, wie die Far-
benpracht den Gegenstand verdréngt: ,Zur selben Zeit

Dasdas e Heuhauferwar,betehrte-mich-derKatatog:
Ich empfand dumpf, daB der Gegenstand in diesem Bild
fehlt. Die Malerei bekam eine marchenhafte Kraft und
Pracht. UnbewuBt war aber auch der Gegenstand ais un-
vermeidliches Element des Bildes diskreditiert.**®

Die Aufldsung des Gegenstandes, der dreidimensiona-
len Form, der Linie in der Interaktion kleiner Farbpartike!
bei impressionismus und Pointillismus haben viele be-
schrieben, z. B. Max Raphael.2° Die malerische Strategie
des Impressionismus unterschlagt die Eigenschaften der
Gegensténde. ,,Farbinteraktioﬁ verzehrt Dingdistinktion®,
schreibt Max Imdahl 1987 in seiner epochalen Studie Far-
be.? Durch die Farbdominanz werden die Gegenstinde
zu Farbflecken. Sie werden ununterscheidbar, unwichtig.
Die Gegensténde scheinen zu fehlen und verschwinden.
Foucault hatinseinem Werk Les mots et les choses (1966)
die Aufhebung der klassischen Identitdten und Unter-
scheidungen der Dinge ,wilde Ontologie* genannt. Im-
pressionismus und Momentfotografie, die sich bei im-
pressionistischen Malern groBer Beliebtheit erfreuten,
verk&rpern solch eine ,wilde Ontologie* und sind Sympto-
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Abb. 21, Barnett Newman, The Stations of the Cross (1958—66), Solomon
R. Guggenheim Museum, New York, 1966.

me des semiologischen Bruchs. In der fliichtigen Realitét
einer nur momentanen ldentitét, wie sie impressionisti-
sche Malerei und Momentfotografie thematisieren, wer-
den Objekt und Subjekt ungreifbar. Mit der durch die Farb-
interaktion getribten Dingdistinktion verschwimmen auch
die Grenzen von Objekt und Subjekt. Dies hat auch der
zeitgendssische. Theoretiker des_Impressionismus, der

Zeit aufgenommen hatte, sondern sogar vom Atelier des
Fotografen Nadar aus gemalt wurde, wo Gbrigens die et-
ste Impressionisten-Ausstellung staitfand, schrieb 1874
der Kritiker Louis Leroy von den Menschen auf dem Boule-
vard, sie seien bloB ,taches*.?2 Maurice Denis malte 1890
ein Bild mit dem Titel Taches de soleil sur la terrasse. Die-
ses Auftauchen neuer malerischer Merkmale und Krite-
rien wurde bezeichnenderweise als Verlust empfunden,
da ja die alten Merkmale in der Tat verschwanden. Selbst
Théophile Gautier monierte: ,L'art vit de sacrifice . . . mais
supprimer tout est trop. Se borner & poser des taches,
comme on dit aujourd’hui . . . c’est vraiment trop simplifier
lamission de 'artiste.“23 Eugéne Delacroix ist von Maxime
Du Camp vorgeworfen worden: ,Semblable & certains lit-
térateurs qui ont creé Art pour I’Art, M. Delacroix ainventé
la couleur pour la couleur.“?* Cézanne, Vater des Kubis-
mus, hat den Gegenstand zertrimmert, indem er nur der
Logik der Farbe und der koloristischen Konstruktion
folgte: Il y a une logique colorée, parbleu. Le peintre ne
doit obéissance qu’ & elle.”?® Die Methode seiner Malerei
bezeichnete erals ,sensations colorantes, nuances, tons,
plans, taches qui sont & sous nos yeux.“? Pointillismus,
Divisionismus und Cloisonnismus haben die Farbe weiter

" nay) hat eigentlich den Gegenstand schon expediert; er

muBte nicht erst perspektivisch zerlegt und zerstdrt wer-
den wie bei den Kubisten, gegen die sich Delaunay daher
wendete. ‘ !

Delaunay verwarf mit dem Gegenstand aber auch die
Form. ,Es gibt keine Geometrie in der simultanen Technik
... keinen abstrahierten Gegenstand wie im Kubismus*”
(Delaunay, 1912). Auf der Suche nach den reinen Mitteln
der Malerei endete Delaunay bei der Farbe als alleinigem
Darstellungsmittel. Gegenstandslose abstrakte Malerei
entstand aus dem Simultankontrast der Farben. Die von
der Gegenstandsreferenz befreite, vom Gegenstand ent-
leerte Organisation der Farben, wo ,le mouvement syn-
chrome (simultanéité) de la lumiére* die einzige Realitét
ist (1912), erreichte eine ,peinture pure®, eine ,reine
Kunst® (G. Apollinaire).?® Fir Delaunay ist eine objekt-
orientierte Kunst die Negation der Kunst selbst. ,La pein-
ture est proprement un langage lumineux“ (Delaunay).
Die Malerei als Sprache des Lichts, die abstrakte Kunst
der reinen Farbe hat also bereits 1912 sowohl den Gegen-
stand wie die Geometrie verworfen: ,La peinture abstraite
vivante n'est pas constituée d’éléments géométriques
parce que la nouveauté n'est pas dans la distribution des

Dichter Jules Laforgue (Limpressionisme, 1883) erkannt,
dessen Auffassungen fiir Barnett Newman wichtig wur-
den. Die ,vibrations colorées” (J. Laforgue), die spéter
die Op-art kennzeichnen werden, bilden die Grundlage
des impressionistischen Bildes und verweisen auf eine
Loptische Sensibilitat* (J. Laforgue), auf die spéter Yves
Klein rekurrieren wird. Je mehr sich die Farbe vom Gegen-
stand abwendet und je mehr sie sich auf sich selbst
bezieht, zur Farbe als Farbe wird (und nicht Gegen-
standsfarbe, Lokalfarbe bleibt), desto mehr diskreditiert
sie den Gegenstand. Diese Verselbsténdigung der Farbe
(.la couleur pour la couleur”) zelebriert auch den reinen
Pinselstrich. So wird der verselbstindigte Fleck, der
Strich sichtbar. Der Begriff ,tache” (Fleck, Strich) tauchtin
der Kritik impressionistischer Gemalide erstmals auf. Des-
sen Verabsolutierung wird spéter eine ganze Bewegung,
den Tachismus, ernéhren. Man warf den impressionisti-
schen Bildern vor, daB man keine Gegensténde und Per-
sonen, sondern nur  taches® sehe. Angesichts des Bildes
Boulevard des Capucines (1873) von Claude Monet, das
nicht nur bestimmte formale Elemente der Fotografie der
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verabsolutiert: ,La couleur pure! Etil fauttout [ui sacrifier”,

antwortet Gauguin dem Dichter Gautier.?” Vor allem wurde

der Gegenstand der Farbe geopfert. Die Untersuchungen

zur Farbe von Michel Eugéne Chevreul De la loi du contra-
ste simultané des couleurs, 1839 erschienen, haben die

franz@sischen Maler des 19. Jahrhunderts enorm beein-
fluBt und neue Begriffe ins Spiel gebracht: Retina, Licht
und Simultankontrast. Seurat spricht von der Malerei als
Synthese von ,phénomeénes de la durée de I'impression
lumineuse sur larétine®.28 Daher Duchamps Kampf gegen
die Malerei als retinale Reize. Robert Delaunay, der den
Impressionismus wirdigte als ,la naissance de la lumiére
en peinture®, hat aus dem Gesetz des Simultan-Kontra-
stes der Farben die abstrakte gegenstandslose Malerei
entwickelt, wo weder (wie bei Cézanne) durch die Farbge-
bung doch Gegensténde entstanden, noch (wie bei den
impressionisten) Gegensténde gleichsam liberspielt wur-
den. In dem Bild Die simultanen Fenster auf die Stadt
(1912) von Delaunay duBerte sich erstmals ,die Farbe um
der Farbe willen* (Delaunay, Abb. 24). Reine Farbe als
Konstruktionsmittel, ,synchrome Darstellung” (Delau-

Tigures geometriques, mais dans 1a mobilite des elements ent Fine’ Rc., New York.

constitutifs rhythmiquement des éiéments colorés de
l'oeuvre” (Delaunay). Das Ende der Malerei war gewisser-
maBen durch diese ungegensténdiiche Malerei, wo die
Farbe zugleich Form, Fldche und Inhalt ist, erreicht. Mit
dem Verlust des Gegenstandes ging — aus historischer
Sicht—auch die Malerei verloren. Bilder ohne Gegenstén-
de bildeten die Grundlage fir das Gerlicht vom letzten
Bild“. Was blieb denn noch Gbrig zu malen, wenn es nur
mehr die Farbe und nichts mehr darzustellen gab? Das
Staffeleibild wurde durch die Abstraktion an Grenzen ge-
flihrt. Was spater die monochromen Bilder der 50er Jahre,
von Kelly bis Klein, zeigen werden, daB das Bild als reine
Farbfiache eigentlich selbst zu einem Gegenstand, zu ei-
nem Bildgegenstand geworden ist, wird hier bei Delaunay
schon wahrnehmbar: der Ubergang von ,,der Deformation
des retinalen Abbilds (Cézanne) zu den ersten Gesetzen,
die das Bild in seiner ganzen Struktur umwandeln werden
—wo das Bild als es selbst erscheint, als Bildobjekt* (De-
launay, 1923—24).%

Das Bild, indem es nicht mehr darstellt, substituiert

Abb. 22. Richard Artschwager, Black Beauty, 1964, Formica auf Holz,

auch nichts mehr. Das Bild, indem es nichts mehr er-
setzt,wird es selbst und erhaltden gleichen ontologischen
Rang wie ein Gegenstand. So wird es zu einer Art Objekt.
»Nicht Gegenstande widerzugeben, sondern ein Bild zu
machen®, diese selbstgestellte Aufgabe des Kubismus
18ste K. S. Malewitsch durch die absolute Vertreibung des
Gegenstandes aus der Malerei: seinBild Schwarzes Qad-
rat auf WeiB3 (ca. 1913—1915), das erste supre'matische
Bild, I6ste die wahre Gegenstandslosigkeit ein, denn ,Ku-
bismus und Futurismus haben das Bild aus Bruchstiicken
und Splittern der Gegensténde geschaffen®, also den
Gegenstand ,zertrimmert”, aber nicht abgeschafft, wie
Malewitsch in seinem 1915 ver&ffentlichten Manifest Vom
Kubismus zum Suprematismus in der Kunst. Der neue
malerische Realismus selbst behauptete. Suprematis-
mus bedeutet die Herrschaft der reinen Sensibilitat, ,die
Suprematie der reinen Empfindung in der bildenden
Kunst®. ,Der Suprematismus hat, wie auch die Malerei, als
Ursprung die Farbe."®' Erversucht, ,aus den Grenzen des
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Abb. 23, Paul Cézanne, Sous-Bois Proveng:
Art Gallery, Buffalo, New York: - e e

Gegenstandes herauszutreten . . . und offenbart die Ge-
genstandslosigkeit als das von . . . der Kultur der Vollkom-
menheit befreite Nichis.“% ,Der Suprematismus als
gegenstandsiose weiBe Gleichheit* landet in der Mallar-
méschen ,Wiste*®, im ,Nichts, in der Gegenstands-
losigkeit*.®* Die ,weiBe Welt der suprematistischen Ge-
genstandslosigkeit”ist fiir Malewitsch eine ,Manifestation
des befreiten Nichts, in dem Alles enthalten ist® (1822).
Aber ,der Weg des Menschen muf befreit werden von
allem gegensténdlichen Gerimpel, das sich in den Jahr-
hunderten angesammelt hat . . . dann wird der ganze Erd-
ball eingebettet sein . . . in den Rhythmus der kosmischen
Unendlichkeit eines dynamischen Schweigens”.% WeiBe,
Schweigen, Wiiste, Nichts — dieser Topoi Mallarmés
{ibersetzt Malewitsch in die bildende Kunst und filhrt sie
durch die Verbannung des Gegenstandes erst zu Ende.
Die monochromen und minimalen Bilder der 50er und
60er Jahre haben die Malewitsch-Wiiste besiedelt und
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al, 1900—19086, Ol auf Leinwand,

kultiviert. Die Entthronung des Gegenstandesin der Kunst
bedeutet also keine Zersetzung der Kunst, sondern ginen
neuen Anfang. ,Die Ldsung, die Gegenstandslosigkeit,
wird ein neuer Anfang sein.*% Bezeichnenderweise wur-
de dieser neue Anfang massiv in einer Ausstellung ge-
zeigt, welche Letzte futuristische Ausstellung 0,10 hieB
und am 17. 12. 1915 in Petersburg erétfnet wurde. Dortwur-
den die drei Grundelemente des Suprematismus: Qua-
drat, Kreis und Kreuz gezeigt. Das Grundquadratkannge-
maR Malewitsch die drei Grundfarben Schwarz, Weil und
Rot durchlaufen, wobei Schwarz fiir Okonomie, Rot flr
Revolution und WeiB fiir reine Aktion steht. So kommt es
zu dem beriihmten Bild WeiBes Quadrat auf weiBem
Grund (1918, Abb. 25), das erste letzte Bild, der Beginn der
Nullfliche-Bilder, der Zero-Bilder, die spater mit den glei-
chen Farben und Formen immer wieder moduliert werden
soliten. In einer sinmaligen Begegnung trafen sich 1919
dieses Bild und das Bild Schwarz auf Schwarz (1918) von
A. Rodtschenko (Abb. 26) auf der Zehnten Staatlichen
Kunstausstellung.

In seinem Buch Suprematismus: 34 Zeichnungen,
Unowis, Witebsk, 1920 erschienen, versetzte Male-
witsch der Malerei selbst den TodesstoB. Fiir ihn hat die
Malerei ihr Perihel erreicht, einen ,einsamen Weg" einge-

" 'schiagen. Dié ,suprematistischie "MascHing T eirm ey

Satellit, wird die Malerei ersetzen. Der kritische Punkt da-
bei ist, daB Malewitsch nicht nur den Gegenstand aus der
Malerei vertrieb, sondern in radikaler Konsequenz auch
die Farbe: WeiBes Quadrat auf WeiB (1918). Auf die Frage,
was ist eine suprematistische Leinwand und was ist dar-
auf abgebildet, antwortet Malewitsch: ,Eine suprematisti-
sche Leinwand ist eine Abbildung des weiBen — nicht je-
doch blauen — Raumes. Der Grund dafiir liegt auf der
Hand: Blau ermdglicht keine tatséchliche Abbildung des
Unendlichen. Unendliches suprematistisches Wei er-
moglicht es dem Strahl der Vision, sich ungehindert aus-
zubreiten.*%® Mallarmés mythisches WeiB taucht wieder
auf und die Kleinsche Reprasentation des Himmels, des
Unendlichen und des Immateriellen durch Blau wird schon
vor ihrer Geburt als minimetische Représentation abge-
lehnt. Mallarmé und Malewitsch begriinden also den Dis-
kurs des WeiB, die Metaphysik der Farbe WeiB, die in den
50er und 60er Jahren die konkrete Kunst, die Zero-Bewe-
gung und die Monochromie beherrschen werden. Yom

weiBen Bild bis zur weiBen Wand und zum weiBen Galerie-
wirfel zeichnet sich der Weg ab, den die weiBe Seite vor-
gegeben hat. Die Ordnung der Zeichen, gebaut auf Ener-
gie, ersetzt nichtnur die Ordnung der Dinge, sondernauch
die Ordnung der Farbe. Die Welt des'WeiB 1dscht alle Far-
ben und damit scheinbar auch die Malerei. Die gegen-
standslose Welt des WeiB ist die Wiiste, in der die Malerei
stirbt. ,,Es kann gar keine Frage geben, ob die Malerei ei-
nen Platz im Suprematismus hat. Die Malerei ist l&ngst
tiberwunden, und der Maler selbst nichts mehr als ein
Uberkommenes Vorurteil* (Malewitsch, 1920).3 WeiB auf
WeiB oder Schwarz auf Schwarz gemalt, sind das nicht
letzte Bilder, weil damit die Méglichkeit der Malerei ausge-
schopft scheinen? Wenn die Malerei durch die Farbe defi-
niertistund Form und Gegenstand bereits vertrieben sind,
was kdnnte noch gemalt werden, wenn die Fidche des Bil-
des nur mehr weill oder schwarz ist? Insofern handelt es
sich inder Tatin einer bestimmten historischen Perspekti-
ve, die mit dem Impressionismus startete, um letzte Bilder,
um den ,Selbstmord des Malers” (Tarabukin), um das
~Ende der Malerei”. Nach WeiB auf WeiBund Schwarz auf
Schwarz konnte auf diesem Weg, der von der Verabsolu-
tierung der Farbe eingeschlagen wurde, nicht mehr weiter
gegangen werden. Es war ein Weg, auf dem die Malerei

{2 s
Abb. 24. Robert Delaunay, Die Fenster, 1912, Ol auf Leinwand, Sammlung
Morton G. Neumann, Chicago.

schreibt Umanskij auch liber Wiadimir Tatlin: ,Das Bild als
solches ist tot, so behauptet der Tatlinismus. Dem Dreidi-

inYorurtei-der-Vergangenheit—~(Malewitseh)-sehier————mensionalenisteszu-engaut derBildfidcheneueProbl

Das letzte Bild — das Ende der Malerei

Der Logik der suprematistischen Malereifolgend, deren
Reduktion auf Grundfarben und Grundformen, néherte
sich die Malerei der absoluten Wiste, der absoluten
Nullflache, dem Nullpunkt, dem Ende. 1920 publizierte
Konstantin Umanskij das Buch Neue Kunst in RuBland
1914 — 79%°, worin er schreibt, daB der Suprematismus als
wKonsequente Fldchenmalerei. . .den Nullpunkt der Kunst
suche”. Der Verzichtauf alle historischen Ausdrucksmittel
der Kunst wie Gegenstand, Form und Farbe, die alleinige
Existenz der Fidche der Leinwand — damit datiert also vor
70 Jahren die Rhetorik vom letzten Bild, vom Nullpunkt der
Kunst.*! Zu den diesbeziiglichen Nachfolgern von Male-
witsch z&hlt Umanskij-zurecht Olga Rosanowa, die tra-
gisch friih Verstorbene (1918), lwan Kljun, Nikolai Punin,
Rodtschenko u. a., wobei insbesondere Rosanowas Wer-
ke eine erstaunliche Radikalitdt zeigen. An anderer Stelle

me fordern zu ihrer Lsung reichere technische Mittel,
schlieBlich wird die Notwendigkeit, Bilder, Kunstwerke zu
schaffen, die nur den Laien unterhalten — im besseren
Falle abstoBen — kritisch bedacht. Und so entsteht (1815)
jene Tatlinische Maschinenkunst, deren Vorstufen in
Experimenten Picassos und Braques (1913) zu suchen
sind. Die Kunst ist tot — es lebe die Kunst, die Kunst der
Maschine mit ihrer Konstruktion und Logik, ihrem Rhyth-
mus, ihrem Bestandteil, ihrem Material, ihrem metaphy-
sischen Geist — die Kunst des Contrereliefs.“42

Diese historische Art Staffelei-Malerei, aber eben nur
diese, muBte in der Tat Uberwunden werden, und eine
Moglichkeit war der ,Kult der Materialien“ von Wladimir
Tatlin.* Tatlin betrachtete seit 1913 die Beschéftigung ,mit
Materialien* als seine primare kinstlerische Aufgabe.
Siehe seine Bildreliefs und Materialkonstruktion bzw.
-kombinate ab 1913/14. 1922/23 grlindete er die Abteilung
~Materielle Kultur” des Museums fiir Kinstlerische Kultur
in Petersburg. ’
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Abb. 25. Kasimir Malewitsch, WeiBes Quadrat auf weiSem Grund, 1818,
Museurn of Modern Art, N. Y.

Das Ende der Staffelei-Malerei deklariert auch ent-
schieden Alexander M. Rodtschenko. Im gleiche Jahr wie

Malewitsch WeiB auf WeiB malte Rodtschenko Schwarz . ..

auf Schwarz. Rodtschenko unterzeichnete nicht nur 1921
das Produktivistische Manifest mit der Aufforderung, die
Malerei sei zu Ende, sondern er stellt 1921 in der Ausstel-
lung 5 X 5 = 25 die bis zu diesem Augenblick radikalsten,
eigentlichen ersten ,letzen Bilder” aus, ohne jede Form,
Geometrie und Gegenstindlichkeit, nur Farbe und Fl&-
che, die ersten drei Monochrome der Kunstgeschichte in
den Primérfarben Rot, Gelb, Blau (Abb. 27). Rodtschenko
selbst schreibt Uiber seine drei Bilder Reine Farbe Rot, rei-
ne Farbe Gelb, reine Farbe blau(1921)im Jahre 1938: ,ich
habe die Malerei zu ihrem logischen Ende gebracht und
habe drei Bilder ausgestellt: ein rotes, ein blaues und ein
gelbes, und dies mit der Feststeliung:

Alles ist zu Ende.

Es sind die Grundfarben.

Jede Flache ist eine Fidche, und es soll keine Darstel-
lung mehr geben. Jede Flache hat bis an ihre Grenzen
eine einzige Farbe."

Diese Entwicklung des Suprematismus ans AuBerste
und Letzte, wo jedwede Form, auch das Quadrat, und
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nicht nur der Gegenstand im Bild fehite, wie einst Kandin-
sky (iber Monet notierte, beschrieb Paul Westheim in sei-
nem Kunstblattanlaglich der Ersten russischen Kunstaus-
stellung in der Galerie van Diemen in Berlin 1922%, wo
Rodtschenkos Faktur-Bilder gezeigt wurden: ,Rod-
tschenko bestreicht ein kleines Viereck — gleichméBig,
handwerklich intelligent — mit einem glénzenden Purpur-
rot. Eine Aufgabe, wie sie in unseren Gewerbeschulen An-
streicher- und Lackierlehrlingen fir die Meisterprifung
gestellt wird. Es handelt sich darum, sich Klarheit zu ver-
schaffen (iber den Fakturwert solcher Fidchen. Eine matte
Farbflache wird gegen eine glanzende, eine glatte gegen
eine gerauhte gestelit. Es wird etwa untersucht, wie ein
gemaltes Schwarz neben einer aufgekiebten schwarzen
Papierflache steht.”

Das Diktum ,keine Darstellung®, die Verweigerung der
reprasentativen Funktion hat den Gegenstand um- und
die reine Farbe um der Farbe willen hervorgebracht. Mit

Abb. 26. Alexander Rodtschenko, Schwarz auf Schwarz, 1918, Ol auf
Leinwand, Museum of Modern Art, New York.

der alleinigen Farbe als Thema der Flédche wurden jedoch
nicht nur die Grenzen der Flache, sondern auch der Male-
rei erreicht.

Radikalisierung der Flachenmalerei und Farbfléche hat
die Malerei an den Rand ihrer Moglichkeit getrieben. Sie
hat eine Grundstimmung, einen ,Generalbaf der Malerei*
(Kandinsky) des 20. Jahrhunderts gelegt, der nach dem
2. Weltkrieg von Stella und Fontana bis Buren und Toroni

Abb. 27. Alexander Rodtschenko, Reine Farbe rot, reine Farbe gelb, reine Farbe blau, 1921, Rodtschenko-Archiv, Moskau.

tat der reinen autonomen Farbe auch der Schatten des
Gegenstandes, seine Form, nichtzu halten. Ohne Gegen-
stand keine Geometrie. Die geometrische Abstraktion
verhiillt nur das Fehlen des Gegenstandes. Die geometri-
schen Formen wurden schlieBlich selbst zugunsten der
reinen Farbflache aufgegeben. War das Bild nur mehr
eine Flache, mit Farbe bedeckt, ohne Formen, Geometrie
und Gegenstand, dann wurde es selbst zum ,,Bildobjekt*

nur mehr orchestriert werden konnte, wobei Striche als
Schlitze und Farbstreifen bzw. -punkte Motivausfiihrun-
gen darstellen.

Sie hat das Feld abgesteckt und die Konditionen gesetzt,
auf dem bzw. unter denen heute Malerei noch méglich ist.
Insofern, nachdem das Faktum der letzten Bilder im Be-
wuBtsein und der Geschichte der Malerei existiert, ist alle
Malerei heute: Bilder nach dem letzen Bild.

Die Verabsolutierung der Farbe hat n&mlich nicht nur
den Gegenstand, sondern letztlich sich selbst verab-
schiedet und damit auch eine Malerei, die nur mehr aufder
Farbe aufbaute.

Das absolute Primat der Farbe, im 19. Jahrhundert be-
reits verkiindet, hat zuerst das Ende der Lokalfarbe, der
gegenstandsgebundenen Farbe eingeldutet. Damit hat
sie in einem nachsten Schritt den Gegenstand selbst, dis-
kreditiert* (Kandinsky) und schiieBlich aus der Malerei
verbannt. Die necimpressionistische Zerlegung der Farbe
endete bei der kubistischen Zerlegung des Gegenstan-
des. Ohne Gegenstand war auf die Dauer unter dem Dik~

(Delaunay, 1823—24), weil es ja nichts mehr reprasen-
tierte und substituierte.

Wenn aber das Bild nur mehr Farbfldche war, dann wa-
ren auch Bilder ohne Farben denkbar, so wie vorher ohne
Gegenstand, Bilder mit nur einer Farbe oder den Nicht-
Farben Wei3 und Schwarz.

Die Autonomie der Farbe fihrte zu ihrer Selbstauflé-
sung: Farbflachen ohne Farben oder mit nur einer Farbe.
Wenn fiir eine Kunst das Axiom der Gegenstindlichkeit
galt, dann bedeutete Gegenstandsiosigkeit und Repra-
sentationsverweigerung flr eine historische Sicht: Ende
der Kunst, fiir eie andere: Beginn der Kunst (Negation des
Objekts wurde zur Voraussetzung der Kunst von Delauny
und Malewitsch). Folglich: Wenn fir eine Kunst das Axiom
der Farbe besteht, dann bedeutete aus dieser Sicht Nega-
tion der Farbe Ende der Malerel, Ende des Bildes. Der
Nulipunkt der Farbe (WeiB auf WeiB) wurde somit zum
Nullpunkt der Malerei. Die suprematisten wurden daher
von ihrer eigenen Logik einge- und tberholt und malten
zwangsltaufig ,das letzte Bild”. Der Diskurs der Fiachen-
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malerei hat die Suprematisten historisiert, einer Ge-
schichte unterworfen, deren Ende sie besiegeln muBten.
Sie konnten sich aus dieser Eschatologie nur befreien,
indem sie aus der Malerei, aus den historischen Axiomen
ihrer Vorstellung von Malerei ausstiegen und sich der
plastischen Konstruktion, der malerischen Gegenstands-
losigkeit, dem Design, der Fotomontage etc. zuwandten
und den Produktivismus begriindeten, wo die neue so-
ziale Ordnung den Gebrauch der Gegensténde und die
Ordnung der Zeichen legitimierte.

Der Weg von der absoluten Autonomie der Farbe zu
jhrer Selbstaufldsung hat das Schicksal der Selbstauf-
lésung des Tafelbildes vorexerziert. Denn wenn die Male-
rei Farbe ist,* ist Maierei ohne Farbe tot. Doch das, was
auch historischer Perspektive Verlust bedeutet, kann fir
eine andere Sicht ein Beginn sein.

Das 1923 in Moskau erschienene Buch Von der Staffelei
zur Maschine von Nikolai Tarabukin, ein produktivisti-
sches Manifest, erldutert den Problemstand des russi-
schen Konstruktivismus Gber das Ende der Malerei sehr
umfassend und prazise*® und lieferte die Theorie der Ma-
lerei nach letzten Bild, bei der die Faktur eine Rolle spielt.

Zu Beginn diagnostiziert er in Europa eine ,Krise der

Kunst*.durch.den.Verustder illusionistischen Reprasen-

tation. Gleich aber statuiert er auch die ,Krise der reinen
Form* und rechnet mit den ,absurden Suprematisten®,
Lnaiven Konstruktivisten“ und ,Fakturisten" ab, weil ihre
Laborversuche auf der Oberflache der Leinwand” den
niitzlichen Endzweck verfehlten, den technische Kon-
struktionen haben. Er pladiert fir die ,Aufgabe der Ober-
fiachen-Malerei“, weil die Suprematisten aufgrund ihres
Basis-Elementes, der Farbe, sich in Widerspriiche ver-
wickelten. Auch die Ersetzung von Farbe durch echte Ma-
terialien (Glas, Holz, Metall) wie bei Tatlin akzeptiert er
nicht, weil auch dadurch der Ktinstler nichtden Konventio-
nen der Form und der Komposition echappiert. ,.Jede pik-
turale Form ist von Natur aus représentativ, denn sie re-
présentiert reale Objekte, sei es wie bei den Naturalisten
und Impressionisten, sei es ungegenstandlich wie beiden
Kubisten oder Futuristen.“4¢ Daher haben die Konstrukti-
visten der Flachenmalerei wider Willen die Représen-
tation bestétigt. ,Und jedes Mal, wenn ein Maler sich der
Représentation wirklich entledigen wollte, konnte er dies
nur um den Preis der Destruktion der Malerei und seines
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eigenen Selbstmordes als Maler*, *7 schreibt Tarabukinim
Kapitel Le dernier tableau (Das letzte Bild) seines Buches,
das dem roten monochromen Bild Rodtschenkos von 1921

gewidmet ist. Dieses ist fiir Tarabukin ,der letzte Schritt,
der Endschritt, das letzte Wort, nach dem die Malerei
schweigen muB, das letzte Bild, das von einem Maler aus-
gefiihrt wird."*® Die Malerei als Kunst der Reprasentation
istam Ende des Weges angelangt. ,In der alten Kunstwar
die Représentativitét der Inhalt. Indem sie aufhorte, repré-
sentativ zu sein, hat die Malerei ihren inneren Sinn ver-
loren. Die Labor-Arbeit iber die nackte und leere Form hat
die Kunstin einen engen Kreis eingeschlossen, ihren Fort-
schritt gehemmt und sie zur Verarmung gefiihrt.“4® Aller-
dings sieht Tarabukin nicht, daB es sich seiner eigenen
Logik gem&B nur um das Ende der mimetischen Malerei
handelte, aber nicht um das Ende der Malerei selbst.
Da wir aber seit Jahrhunderten gewthnt sind, Malerei mit
Repréasentation zu identifizieren, konnte sich dieses ideo-
logische Geflhi weit ausbreiten. In Wirklichkeit wurde
durch dieses ,Ende* aber eine neue Konzeption der Male-
rei und Kunst notwendig. Tarabukin selbst hat als L&sung
nach dem Ende der Malerei eine neue Theorie der Malerei
entworfen, die erst heute durch die kiinstlerische Praxis

__der Gegenwart eingelst wurde. Weg von der Kunst des

Abb. 28. Piero Manzoni, Wattebild (Achrome), 1960, Gallery 44, Kaarst 2
bei Disseldorf.

Material ist Faktur und liefert die Textur. Jede Bearbeitung
andert die Faktur (Textur) der gegebenen Flache, sogar
ein Strich auf einem Papier. Das ,Malerische” an Stanley
Brouwnist hier zufinden, wenn man es sucht, in dieser Ra-
dikalisierung der Frage nach Flache und (Farbe als) Mate-
rial. Der Begriff Faktur taucht auf in einem Augenblick
(1914), wo die Farbe als Material der Malerei schon obsolet
erscheint. Der Begriff der Faktur sprengt also noch viel

werden, und sie kdnnen auch verschiedene Arten vonFar-
ben und von Fldchen beinhalten: statt Leinwand Glas,
Wolle und Metall, statt Farben Wachs oder Stahiwoile
(P. Manzoni, Abb. 28). Das instrument, sei es ein Pinsel
oder ein Korper, bestimmt, welche Formen dabei erreicht
werden. Markow spricht auch schon von Simmaterieller
Faktur im Gegensatz zur ,Schwere®, ein weiterer Begriff
seiner Theorie. Markows ,Liebe zum Material* statt zur
Farbe ist der entscheidende Schritt nach der Farbtheorie.
Wie diese im 19. Jahrhundert geboren wurde und die erste
Jahrhunderthélfte beherrschte, so wurde die Fakturtheo-
rie an der Schwelle des 20. Jahrhunderts hervorgebracht
und beeinfluBte die zweite Halfte des 20. Jahrhunderts als
Materialtheorie in erweitertem Sinne. Die Farbe wurde
zum letzten Element einer historischen Malerei, die Faktur
zum ersten Element einer neuen Malerei. Die Farbe wurde
entthront — daher die vielen weiBen und grauen Gemalde
(der Nichtfarben) in der zweiten Jahrhunderthilfte, z. B.
bei G. Richter. Markows Farbtheorie hat auch Malewitsch
beeinfluBt. Da sein Buch 1914 erschien, war paradoxer-
weise der Ausweg aus dem ,letzten Bild“ schon vorge-
schlagen, bevor diese noch gemalt waren (1918—1921),
némiich die Ersetzung der Farbtheorien durch die Faktur-
theorien, des Kults der Farbe durch die Kultur des Mate-

Ateliers und des Museums (,,Die Kunst der Staffeleiist un-
vermeidbar eine museale Kunst®) hin zu einem authenti-
schen kiinstierischen Realismus, dem ,Resismus® (von
lat. res. — das Ding). Die Lésung der Krise in der Kunstist
.die Verweigerung der Kunst der Staffelei, eingeschios-
sen in die Gefangnisse der Museen, und die Orientierung
auf die Produktion®, ,die Ersetzung der Formen der Kunst
durch die Formen des Lebens®. Die Krise der Kunst wird
nicht durch den , Tod“ der Kunst gelést, sondern indem ihr
JAktionsfeld das ganze Leben wird“.%

Faktur und Fléche stait Flécﬁe und Farbe

Der Begriff ,Faktur, fir die konstruktivistische
Flachenmalerei so bedeutsam, wurde 1914 durch das
Buch gleichen Titels von Wiadimir Markow (Pseudonym
fir W. Matjew) eingeflhrt, der tragischerweise ebenfalls
sehr friih (1914) verstarb. Mit Faktur betont Markow das
Wesen der Fléche, deren materiale Beschaffenheit, ihre
Oberflachenstrukturen, ihre Textur. Die Bearbeitung von

mehr als die Gegenstandslosigkeit und die Farbe (die Mo~
nochromie) das Staffelei-Bild. Gleichzeitig erldst er die
Malerei aus dem Geféngnis der Farbe und erdfinet ihr
neue Mdglichkeiten der Material- und Methoden-Wah!.5!
Nur wird die Faktur, beginnend mit Tatlins Materialkombi~
nationen von 1914, erst nach dem 2. Weltkrieg, in den Ma-
terialbildern (aus Metall, Marmor etc.), zu einem Axiom
der Malerei. Die Faktur ersetzt die Farbe als Element der
Malerei. Markows Theorie der Faktur betont wie Tatlin die
Kultur des Materials als den konstitutiven Faktor des Bil-
des. Es geht also nicht mehr um ,die Konstitution eines
piktorialen Faktums" (Braque) wie beim Kubismus, son-
dern um die Konstitution eines materialen Faktums. Mar-
kow kritisiert daher die ,Materialkombinationen* der Kubi-
sten. Er begriiBt den Strich, den Fleck, der in die WeiBe, in
die Stille einbricht, der die reine Fldche beschmutzt, derim
Schweigen der Seiten und Farbfldchen ein ,Gerdusch*
hervorbringt. ,Form® entsteht durch die Bearbeitung des
Materials. Dies ist Faktur. Die Materialien, auf denen, mit
denen gearbeitet wird, kdnnen einander untergecrdnet

rials. Im suprematistischen Bild O. T. (Grdner Streifen)
(1917, Abb. 29) von O. W. Rosanowa ist die Unterschei-
dung von Form und Grund, die bei Malewitsch noch
herrschte, schon aufgehoben. Der griine Streifen existiert
auf derselben Flache wie das WeiB, das den Streifen an
dessen Grenze aufreift. Dadurch wird die ganze Ober-
fidche der Leinwand eine flache Juxtaposition von Farb-
massen. ; - :

In Barnett Newmans paradigmétischem Bild Onement |
von 1948 (Abb. 30) finden wir ein Echo der Faktur-Theorie.
Seine 1958 formulierte, rigide Ablehnung der geometri-
schen Abstraktion: ,Only an art free from any kind of the
geometry principles of World War I, énly an art of no geo-
metry, can be a new beginning™ 2, reinigt die Fldicheé von
allen Formen. Die Oberfldchenbearbeitung durch Farb-
massen bleibt allein.

Flachenmalerei und Faktur-Malerei haben nach ihrer
politischen Unterdriickung in RuBland zuerstin Polen wie-
der deutlich die Entwickiung beeinfluBt. Henry Berlewi pu-
blizierte 1924 im Magazin Der Sturm seine Theorie der
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Abb. 29. Olga W. Rosanowa, O. T. (Griner Streifen), O auf Leinwand,
1917, Sig. George Costakis.

Mechano-Faktur. In der Warschauer Zeitschrift Blok
vergffentlichte der geblrtige Russe Wladyslaw Strzemin-
ski 1924 zum ersten Mal die Grundsétze seiner Theorie
des ,Unismus®, eine Vorwegnahme der Monochromie,
der Primérstrukturen und der Zero-Bewegung der 50er
und 60er Jahre. 1922 kam Strzeminski mit seiner Frau, der
Bildhauerin Katarzyna Kobro, beide Schiiler von Male-
witsch, nach Polen; sie wurden zu Mitbegriindern des pol-
nischen Konstruktivismus. 1928 publizierte er Unismus in
der Malereiin einem Band der Bibliothek Praesens.
.Die gleiche Lichtkraft der Farben verbindet das Bild,
bildet seine Einheitlichkeit. Keine Farbe springt von den
anderen ab, keine vertieft sich: es bleibt eine einheitliche
Formenmasse und Bildoberfléche, die génzlich mit der
Oberflache des Blendrahmens verbunden ist. Die Farben-
|6sung macht das Bild einheitlich und verlangtinfolgedes-
sen nach keinen Zwangsldsungen, die die zerschlagenen
Farben binden wiirden, also das, was nicht zu verbinden
ist, was keine anderen Mitte! verbinden kénnen. Erst jetzt
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Gleichsetzung des Linien- und Farbausdrucks. Jedesvon
den Bauelementen des Bildes: Linie, Farbe, Faktur — stre-
ben nach dem gemeinsamen Ziel, aber jedes von diesen
Elementen — auf seine ihm gem&Be Art und Weise*S®
(Abb. 31). .

Nach der Emanzipation der Farbe die Emanzipation der
Flache mit Hilfe der Faktur. Sogar eine Uberwindung der
Flache wird angestrebt: die Emanzipation der Wand. Die
Malewitsch-Doktrin von der Bildflache als befreites Nichts
sollte durch die Reduktion auf eine Farbe die optische Ein-
heit des Bildes erzeugen und somit die Identit4t des Bildes
mit sich selbst (als Gegenstand) garantieren. Danach
Ubertragt Strzeminski die Prinzipien des Unismus mit K.
Kobro auf die Skulptur und Architektur. Die Unistischen
Kompositionen, fast monochromatische Flachen, durch
Fakturverfahren differenzieri, siellen weitere ,letzte Bil-
der” dar. 1931 publiziert er in Lodz mit K. Kobro das Buch
Komposition des Raumes. Berechnung des raumzeitli-
chen Rhythmus als zweiten Band der neuen Bibliothek
a. r., eine Initiative einer neuen Gruppe ,revolutionarer
Kinstler”, die spater ,a. r.“ bezeichnetwurde. Hier wurden
die unistischen Bild- und Raum-Konzepte vertieft und
ausformuliert: ,,. . . Der Unismus der Malerei strebt nach
der flachen optischen Einheit, die in sich geschiossen und

Abb. 30. Barnett Newman, Onement I, Ol auf Leinwand, 1948, Annelee
Newman, New York.

kann die Unabhéngigkeit der Farbe von der Linie beseitigt
werden. Nicht die Linie sollte das ausbessern, was die
Farbe zerschldgt, nicht die Linie verbindet das durch die
Farbe zerissene Bild, sondern es entsteht ihre harmoni-
sche Tatigkeit, mit dem gemeinsamen Ziel, ein einheit-
liches Bild zu schaffen, das in allen seinen Teilen verbun-
den ist und aus den angeborenen Eigenschaften heraus-
wiachst: aus dem Rechteck und der Flachenhaftigkeit.
Das einheitliche Bild bedeutet keinen Formenzusammen-
stoB, kein Drama, woh! aber wie jeder Organismus eine
harmonische Tatigkeit aller seiner Teile, es bedeutet

gleichzeitig-dem-Umfeld-gegentiber-gleichgiltig-ist—Di
unistische Bildhauerei bezweckt die Einheit der Skulptur
mit dem Raum, also die réumliche Einheit. Die aligemeine
Voraussetzung des Unismus ist die Einheit des Kunstwer-
kes mit dem Ort, an dem es entsteht, und mit den natiirli-
chen Bedingungen, die es vor der Entstehung des Kunst-
werkes gab. Das Feld, auf dem das Bild entsteht, ist die
ebene Flache der Leinwanc; und das Viereck des Rah-
mens. Mit dieser begrenzten, flachen und geschlossenen
Ebene, die von der Umgebung isoliert ist, muB man die
Formen des Bildes in Ubereinstimmung bringen und sie
bis zur organischen Einheit fortfithren, die die Formen des
Bildes mit seiner Flache und seinen Grenzen verbinden
wiirde. Dadurch bildet man eine ebene optische Einheit,
die von der Umgebung durch den Blendrahmen abge-
grenzt wird. Die optische Einheit kommt bis zu den Gren-
zen des Bildes und bricht ab."5*

Wie genau aber kann man die Grenze des Bildes be-
stimmen und die optische Einheit strukturieren? Kann
nicht auch die Einheit von Fl&che und Farbe noch entleert

" Abb. 31, Wiadyslaw Strzeminski, Unistische Komposition/9/, 1931, &1 auf

Leinwand, Museum Sztuki, Lod2.

werden? Diese Frage beantworten Jo.Baer (Abb. 32) und
andere Maler des Randes und des Rahmens. Das Tafel-
bild war ndmlich durch die Definition der Bildflache als rei-
ne Farbfiéche nicht nur metaphorisch an seiner Grenze
angelangt, sondern auch buchstablich. Die Entleerung
der Bildflache, die gegenstandslose nackte Flache bzw.
Leinwand, die totale ,Leerstelle”, das Bild als Null und
Nichts (in WeiB oder Schwarz), zentrierte bereits friih das
Interesse auf den Rand des Bildes, auf den Rand der (mo-
nochrom) bemalten Bildflache. Ka’.rfdinsky beschreibt
1913im Rickblick die Qualen, ein Bild mit dem Motiv Mos~
kau zu malen. Nach fast fiinf Monaten gelingt ihm die Voll-
endung der Entwiirfe, als er ,pidtzlich vollkommen klar
sah, wasnochfehlte—daswarderweiBe Rand . . .Dadie-
ser weiBe Rand die Losung des Bildes war, so habe ich
nach ihm das ganze Bild genannt*%s; Das Bild mit dem
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Abb. 32. Jo Baer, Primary Light Group: Red, Green, Blue, 1964—85, Collection Museum of Modern Art, New York.

weiBen Rand. Zwischen weiBem Bild und weier Wand
gibt es also den weiBen Rand. In der einflureichen
Ausstellung Systernic Painting (1966 im Guggenheim
Museum), wo die minimalistische Malerei vorgestellt wur-
de, welche in den 60er Jahren (unter dem EinfluB der Kon-
zept-Kunst) die Aktion und die Geste in der abstrakten
Malerei durch das System ersetzte, fielen neben den Ar-
beiten von Agnes Martin, Lary Poons, Robert Mangold,
Dorothea Rockburne besonders die Werke von Jo Baer

Schweigen®. Um das Bild als Gegenstand zu betonen, er-
hielten die Gemélde einen relativ dicken dreidimensiona-
len Rahmen, um den die Leinwand gespannt wurde. So-
dannwurde nur an den beiden vertikalen Réndern gemalt,
meist Streifen, oder auch um den Rand herum auf den
Seitenflachen des Bildes. Im Spiel zwischen Faktur und
Farbe, zwischen Physikalitat und lllusion, zwischen
Objekt und Bild wurde so das Gleichgewicht auf die Seite
der ,Objecthood" (Michael Fried)® verschoben. Die
Duplizitét der reinen Fléchenmalerei zwischen Bild und
Gegenstand wurde radikalisiert und offengelegt. Die an
den Rand getriebene Malerei fand nur mehr am Rand statt
und auch dort eher mechanisch als gestisch, eher fabri-
ziertals ausgedriickt. Die Reduktion auf den Rand betonte
die Dialektik des Bildobjekts. Die entleerte Wiiste der
weiBen Fléche wurde durch die Randmalerei aufgehalten
und gleichzeitig gesteigert. Die Malerei als bloBe Rand-
Erscheinung macht aus dem Bild ein Double: ein Objekt
undseinen Schatten —esistdaund esistnichtda. Diet&u-
schende und mysteridse Dimensionalitdt ihrer Bilder
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(schwankend zwischen Zwei~ und Dreidimensionali-
t4t) erzeugt wie bei Rothko ein atmosphérisches Feld, das
jenseits seiner Grenzen noch existiert. Bildfeld und Um-
feld konvergieren. Das Bild wird zum Objekt, aber das Ob-
jekt ist nicht identisch mit seinen Grenzen: ,| have always
had the feeling that an object s larger than ts outline, that
it has a field or force beyond itself* (Jo Baer in ihrem Kata-
log des Whitney Museum of American Art, N. Y., 1975). In
der Betonung des Randes wéchst das Bildobjekt iber den’

. aut-Sie-ndherten-sich-den-Mallarméschen  Bahmen aus....Rand hinaus. Das Bild wéchst ,aus den angeborenen Ei-

schreibt: ,| consider the overproduction of both objects
and ideas, and also a lack of values that stops any selec-
tion, a syndrome not only of the present reality but also of
the artistic one. I choose one among many possible an-
swers to this state of things: | concentrate on one problem,
oneidea, and | execute just one object that communicates
it, one painting. Since September 1981, | have been mak-
ing this painting, covering it with successive layers of
paint. Each colour surface leaves only a minimal edge visi-
ble from underneath“s” (Abb. 33).

Befreite Flache — freie Wand

Die Einheit von Flache und Farbe versus Grenze des
Bildes ist auch das kiinstlerische Problemfeld der Malerei
von Robert Ryman (Abb. 34). Die Ambiguitat, wo ein Bild
endet, Ubertragt Ryman allerdings vom Bilderrahmen auf
die Wand selbst. Die Wand ist der eigentliche Kontext, der
eigentliche Bildgrund, ohne den das Bild nicht gesehen
werden kann. ,,. .. the wall plane is actually part of the
painting and it extends out three or four feet. . . . the wall
space . . . is essential for that line that develops from the
edge of the panel of the painting with the wall . . . if you

were to see any of my paintings off the wall, they would not
make any sense at all* (R. Ryman).% Ryman malt ,inside
the white cube*, innerhalb des weiBen Raumes der Gale-
rie. Dieses WeiB ist sein eigentliches Medium. Durch das
WeiB wird das Bild zur Nullflache.

Daher sind seine Gemalde auch keine monochrome
Malerei, obwohl es fast so ausschaut, und daher verwen-
deterauch eigentlich keine weiBe Farbe, obwoh! diese auf
die Leinwand aufgetragen wird, sondern weie Farbe ist
eine Art Oberflache, Faktur, nur Medium (,White paint is
my medium*, R. R.). Das WeiB des Bildes bedarf des Wei
der Wand. Das Bild dehnt sich auf die Wand aus. Nur eine
schmale Randlinie trennt das Bild noch von der Wand.
Textur, Farbe, Oberflache und Wand tendieren zu einer
Einheit. Kontinuitét, die nur durch Markierungen von Rén-
dern oder Ecken, Spuren des ,painting”, des Malprozes-
ses, unterbrochen wird. Die Wand wird ein Teil des Werkes
— ,Sothe wallbecomes very much part of the work“(R. R.,
1971). Die Befestigung der Oberflache (des Bildes) an die
Wand mit Klebestreifen (tape), bevor und damit es gemalt
werden kann, wird (nach Entfernung der ,tapes®) zu ei-
nem Bestandteil der Korriposition des Bildes. Die Rand-
Betonung und -Komposition des Bildes entsteht also di-
rekt durch seinen prozessualen Bezug zur Wand. Wegen

genschaften: Rechteck und Flachenhaftigkeit” (Unismus)
heraus. Die spirituelle Transzendenz des Abstrakten
Expressionismus und die ,hard-edge“-Formen wissen-
schaftlicher Gestaltpsychologie erzeugen einen ambiva-
lenten, harten und zugleich sensiblen Raum perzeptueller
wie auch metaphysischer Signale: Minimalismus libidonal
dekonstruiert bzw. Unismus dezentriert. Oder: ,,contem-
plation of nothingness" (William Seitz, The Responsive
Eye, MOMA, N. Y.).

Die Edge Paintings(1966—1968) von Sam Francis beto-
nen, wie andere informelie Bilder der 50er Jahre, weniger
die Objekthaftigkeit des Bildes oder andere Probleme der
abstrakten Flachenmalerei (Strukturbetonung), sondern
zerstdren die optische Einheit des Bildes eher unter dem
Gesichtspunkt der Farb- und Formmalerei (Strukturauf-
i6sung).

Die Malaktion von Leszek Brogowski, seit 1881 immer
nur an einem Bild Schicht fiir Schicht einen Rand zu er-
zeugen, radikalisiert den polnischen Unismus durch die
informelle, existenzielle Erfahrung. Brogowski selbst

Abb. 33. Leszek Brogowski, Painting Action, seit 1981, Acryl auf Lein-
wand, Abb. 1988.

dieser fehlenden Isolation des Bildes von der Wand, des
Bildraums vom Wandraum, die fiir gewdhnlich Bilder aus-
zeichnet, die etwas abbilden, was aber seine ,absolute®
Malerei nicht tut, zieht es Ryman vor, seine Arbeiten nicht
»pictures”, sondern ,paintings” zu nennen. Die Anglei-
chung Bild und Wand Idscht also das Bild, ,the painting it-
self* wird zum ,image” (R. R.). Wegen der Aufhebung der
Grenze von.Biid und Wand konnte Ryman 1977 sagen: ,|
was not painting a picture.” Ein Geméide, das kein Bild (in
traditionellem Sinn) ist, sich weigert, traditionelle Bildauf-
gaben zu ibernehmen, ist eine weitere Art der Selbstauf-
iI6sung der Malerei durch ihren Verzicht auf traditioneile
Funktion (Reprasentation) und Materialien (Farben). Al-
lerdings tritt dabei das Gemalde, dasvom Abbild, vom Bild
verdeckt war, erst nach vorne, vor die Wand (Sol ‘LeWitt,
Abb. 35). Dieses Bildobjekt, identisch mit sich selbst, be-
darf nur.der Wand (als Grund) und nicht der Welt (zur Ab-
bildung): , The painting exists only ‘on the wall* (R. R.,
1977). Das Schicksal der Malereiist nichtmehr an den Ge-
genstand, die Farbe oder Form gebunden, sondern un-
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Abb. 34. Robert Ryman, Installation View, Company, 1988, Post, 1981, Dia
Art Foundation, New York.

trennbar mit der Wand verbunden. ,The painting and the
wall became one surface” (R. R., 1979). Gemélde und
Wand werden durch die Gemeinsamkeit der Fldche und
der Faktur zu einer einzigen Oberfldche. So verschwindet
das Bild, da es zur Nullfidche wird, aber es bleibtals ,pain-
. ..ting.-als-Objekt-Gemélde und Wand emanzipieren sich

macht auch die Wand frei (P. Weibel, Abb. 37).

Die ,Malerei der reinen Farbe” (Delaunay) beherrschte
als Grundstimmung die abstrakte Kunst der ersten Jahr-
hunderthélfte. Sie dominierte auf andere Weise auch die
expressive Kunst. Die abstrakte Farbmalerei des 20. Jahr-
hunderts ist also nur der Auslauf eines Begehrens des
19. Jahrhunderts. Denn wenig bedachtwurde, daB die Be-
freiung der Farbe auch eine Befreiung der Fl&che und da-
mit der Wand bedeutete.

Die genannten Mal-Theorien und -Richtungen, die
farblosen Flachen von Manzoni (Achrome, Abb. 38), die
Farbfeld-Malerei der 60er Jahre aber zeigten, daB die Be-
freiung der Farbe notgedrungen auch die Fidche befreite.
Der reinen Farbe antwortete die leere Flache, der befrei-
ten Farbe folgte die freie Flache. Dem freien Vers, den
Buchstaben in Freiheit, folgten die freie Farbe {die Nullfar-
be) und die freie Fidche (die Nullfliche). Wo ,nichts® war,
konnte alles geschehen. Eine Zwischenstation, eine
Ubergangsphase, stelit die Monochromie dar, wenn also
nur eine einzige reine Farbe die Fiéche bedeckt. Dies war
die radikalste Ausformutierung von Denis’ Definition. Es
wurde die gezdhmte ,Ordnung der Farbe” als Ballast ab-
geworfen. Denn diese Ordnung hatte in Form der geome-

Konstitution der piktorialen Fakten wurde zur Kenstruktion
im Sinne einer abstrakten platonischen Ordnung, auf-
bauend auf geometrischen Korpern und Formen. Der Be-
freiung der Farbe durch die Vertreibung des Gegenstan-
des folgte nicht sogleich die Befreiung von der Form. Die
Vertreibung des Gegenstandes war der erste Schritt der
Abstraktion, der die abstrakten Formen schuf, die als geo-
metrische Abstraktion verstanden und verengt wurden.
Die Vertreibung der Form, die Aufhebung der Sprache der
Geometrie, war der zwingende néchste Schritt, um die ul-
timative Autonomie des Bildes zu erreichen: die Identitat
von Farbe und Flache, den Bildgegenstand. Von Mon-
drian Uber die Bewegung ,Abstraction — Création“ (1930
gegriindet) bis Ad Reinhardt kann man minutids verfol-
gen, wie die geometrische Sprache buchstéblich in den
Farbgrund versinkt, in den Hintergrund tritt und nur mehr
bloB unter besonderen Licht- und Perspektiveverhaltnis-
sen nach vorne schimmert. SchlieBlich versinkt das Bild
selbst in den Hintergrund, in den Wandgrund, und die
Wand wird zur Bildfléche.

Selbstauflésung und Selbstreferenz der Malerei

gegenseitig durch die Nullflachen-Malerei (G. Rocken-
schaub, Abb. 36).

Nichtim Betonen der Fidche (wie Rymanu. a.), sondern
im AufreiBen der Fldche (Fontana u. a.) haben viele Maler
des letzten Bildes die Malerei bzw. das Tafelbild dem Ver-
schwinden angenéhert. Die Problematisierung der Flache
und Indifferenz zur Fldche bewegte seit 1967 auf maleri-
scher Ebene die franzésische Malergruppe BMPT (Buren,
Mosset, Parmentier, Toroni). Die nachfolgende Gruppe
.Support/Surfaces* (Cane, Devade, Viallat, Dolla etc.)
betrieb, wie schon ihr Titel besagt, auf materialer Ebene
die Auflésung der Flache. Ende der 60er Jahre 13ste sich
die Malerei durch die Anspriiche der Concept Art auf.
Textbilder und Wandmalereien blieben eine letzte Mog-
lichkeit. In den 70er Jahren entwickelte sich aus dem Bild-
gegenstand die Wand selbst zum Gegenstand des Ge-
méldes, wurde die Wand selbst zum Bild. Auf die Emanzi-
pation der Flache, nachdem die Farbe von der Farbflache
abgeworfen wurde, folgte die Emanzipation der Wand.
Die befreite Fldche — nach der befreiten Farbe und Form
bzw. nach der von Farbe und Form befreiten Fldche —
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trischen Sprache, wo die Ordnung der Farbe als Ordnung
der Form miBverstandenwurde, lange Zeit, fastein halbes
Jahrhundert, liber die reine, freie Farbe triumphiert. Die

Abb. 35. Sol Le Witt, Wall Structure, Black, 1962, O auf Leinwand und Holz,
John Weber Gallery, New York.

Das Verdikt gegen die Rekonstitution und Rekonstruk-
tion anekdotischer Fakten bedeutete ursprlnglich kei-
neswegs ein Verbot der Form. Bei der Konstitution pikto-
rialer Fakten griff auch der Kubismus auf die Formen der
Gegenstéinde zuriick. Die Verweigerung war aiso unvoll-
sténdig. Durch die rein piktorialen Effekte schimmerten
immer noch die gegensténdlichen, solange es noch Krei-
se, Quadrate, Linien, Kurven etc. gab. Auch die gelegent-

‘lichen ,leeren Stellen® konnten {iber den anhaltenden reti-

nalen Zauber auch des analytischen Kubismus nicht hin-
wegtduschen. Duchamp splirte dieses Ungentigen und
machte daher einen totalen Schnitt: er lehnte die Malerei
insgesamtals bloB ,visuell“ bzw. zu retinal” ab. Das Ende
der Malerei wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts von
ihm explizit proklamiert. Friiher haben mit der Olmalerei
rivalisierende Bildtechnologien wie die Camera obscura
den Tod der Malerei beschworen —z. B. schrieb Constan-
tijn Huygens 1622 angesichts einer Camera obscura:
Jtoute peinture est morte au prix, car c’esticila vie meme®;
oder der beriihmte Ausruf von Paul Delaroche 1839 nach
der Erfindung der Daguerreschen Fotografie: ,Von heute
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Installation, Galerie Metropol, Wit

Abb. 36. Gerwald Rockenschaub, i ;n 1991
anistdie Malerei tot.” Flaubert hat diese Ansichtzu Recht
in seinem Wérterbuch der Gemeinplatze aufgenommen.

Im Unterschied zu friheren Todesdeklarationgn, die
aus externen Griinden und Beobachtungen, wie z. B. der
Ankunft der Fotografie, entstanden, wurden die Autopsie-
befunde von Duchamp, Malewitsch, Rodtschenko aus in-
ternen Grlinden, gemessen an den Anspriichen der Male-
rei selbst, abgegeben. Die Malerei erkidrte sich gleichsam
selbst fir tot. Bezeichnend fiir diesen , Tod" von innen ist
das Werk von Ad Reinhardt.

Ad Reinhardt folgte urspriinglich auch den ,Stimmen
der Stille” (A. Malraux, 1951 ). 1947 malte er ein Bild nurin
Schwarz und WeiB (Black and White). 1953 beginnt er die
Reihe seiner rein schwarzen Bilder, im ,Wissen um das
Nichts und die Leere (Abgrund, Nacht, Wiiste). Letzte
Spuren des Leuchtens" (A. R.). Die schwarzen Bilder sind
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-Jahrhundert, auchin der abstrakten Malerei, nochirgend-

Abb. 37. Peter Weibel, A als Readymades, Galerie
néchst St. Stefan, Wien, 1971,

schon letzte Bilder. 1957 publizierte Reinhardt seine
Tabula rasa der Malerei, die Zwé!f Regeln fir eine neue
Akademie. Um die Malerei zur ,h&chsten und freiesten
Kunst" zu machen, ist ihre erste Regel ,ihre Reinheit“. Um
sie zu erlangen, erldBt er eine Reihe von (technischen)
Verboten, die alles aus der Malerei vertreiben, was im 20.
wie an historischen Malelementen und -spuren vorhan-
den war. Er fordert: keine Textur, Verireiben der Farbe,
keine Zufélle, keine Pinselfiihrung, keine Signatur, keine
Handschrift, Handarbeit und Handzuckungen, keine Li-
nie, keinen UmriB, keine Streifen, keine Formen oder Sub-
stanz, keine Gestaltung, keine Farben, kein WeiB, kein
Licht, kein Raum {,Der Raum soll leer sein . . . der Raum
soll isolieren”), keine Zeit (,Die Uhrenzeit ist belanglos®),
kein Format, keine Bewegung, keine Ready-mades.
Schon 1944 schrieb er daher: ,Die Gemélde in meiner
Ausstellung sind keine Bilder . . . “ Die damalige Auflé-
sungvon Formund Abbild ebnete ihmin seiner,Liebe zum
Nichts" (Ch. Baudelaire, Blumen des Bésen) den Weg zu
den schwarzen Bildern. In dieser Litanei von Verneinun-
gen, in dieser radikalen Rhetorik der Negation hat Rein-
hardt nicht nur historische Avantgarde-Positionen (von
Duchamp bis Arp) abgelehnt, sondern sogar schon kiinfti-
ge wie die von Stelia und Buren, von Flavin und Kiein, von
Kawara und Ryman. Freie Farbe, Flache, Form, Faktur —
alle Errungenschaften des Modernismus wurden von
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Reinhardt expediert. Nachdem solcherart nichts blieb,
bekam er das Gefiihl, er ,mache gerade die letzten Bilder,
die man irgend machen kann“ (A. R., 1966). Reinhardt hat
von 1954 bis zu seinem Tode nur schwarze Bilder gemacht
(Abb. 39). Die Wiederholung des Schwarz, der Wieder-
holungszwang der Negation, das perpetuierte letzte Bild
bedeutet einen Stillstand der Zeit, des Bildes, auch der
Bedeutung. Das Bild weigert sich, weiter Uiber sich zu re-
flektieren. Es ist daher zu fragen, ob die radikale Rhetorik
Reinhardts adiquate radikale Malerei erzeugt hat. Oder
ob nicht Reinhardt die Radikalitét seiner Rhetorik steigern
muBte, je mehr er selbst erkannte, daB das Tafelbild seine
absoluten Anspriiche, seine zwdlf Regeln nicht erfiillen
konnte. Das Ende der Malerei, der Tod des Tafelbildesund
der Ausstieg aus dem Bild, die eigentlich der Befolgung
seiner zw6lf Regeln entsprungen wéren und in den 60er
und 70er Jahren in der Tat durch Bewegungen wie Happe-
ning, Konzeptkunst und Medienkunst erfolgten, konnte er
paradoxerweise gerade dadurch sistieren, indem er von
ihrem Ende und Tod sprach. Seine Werke sind daher , Ulti-
mate paintings” (seit 1960), ein letzter Versucht, ein letz-
tes Bild zu malen, sozusagen ,,0,10% zur Potenz®.
Reinhardts Kritik an der modernen Malerei, auch an ih-
ren_formal und material avancierten Positionen, seine

geben, und seine Gemdlde, ,die letzten der ersten
abstrakten Bilder oder die letzten der letzten abstrakten
Bilder” (Lucy R. Lippard)®°, haben zu einer Entmateriali-
sierung des Kunstobjekts beigetragen.

Ausstieg aus dem Bild und der Geschichte

Das Ende der Malerei, der Tod des Tafelbildes wurden
seit Duchamp immer wieder verkiindet, weil diese seit
dem Aufstand der Abstraktion, seit den Autonomie-Ab-
sichten der Malerei und ihrer konstitutiven Elemente, zur
inneren Logik der Malerei selbst gehdrten. Urspriinglich
ein Schock, bedeutete aber die Krise der Reprasentation
und das deklarierte Ende der Malerei, eben weil sie aus
Befreiungsbewegungen der einzelnen malerischen Ele-
mente (wie Farbe, Fl&che, Form) entstanden, fiir die Kunst
des 20. Jahrhunderts insgesamt eine ungeheuerliche Be-
freiung. Die Kunst des 20. Jahrhunderts muBte sich
gleichsam vom Ballast der vorhergehenden Kiinste be-
freien, indem sie sich vom Tafelbild befreite. So entstan-
den Objektkunst, Medienkunst, Ereigniskunst, Raum-

Abb. 38. Piero Manzoni, Achrome, 1960, Filz.
o iia

Neutralisierung von Farbe, Format, Fldche, Idee, sein
Verweis auf Reduktion, sein Verweigern nicht nur der re-
prasentativen Funktion der Kunst, sondern der Kunst (und
auch der Anti-Kunst) berhaupt, sein Léschen der eige-
nen Aussagen durch Tautologie oder Widerspruch, durch
sein sténdiges Wechseln der Vorzeichen, hat den Vorteit
und das Verdienst die modernistische Ideologie der Auto-
nomie und Unabhéngigkeit der Kunst und ihrer konstituti-
ven Elemente gestoppt, aufgeldst und historisiert zu ha-
ben. ,Die eine Erklarung aller Hauptbewegungen in der
Kunst des 19. Jahrhunderts ist die der ,Unabhéngigkeit
der Kunst“ (A. R., Kunst als Kunst, 1962). Er hat erkannt,
daB die Kunst der Moderne, wenn sie ihrer eigenen Logik,
der Logik ihrer Immanenz und ldeologie folgt, zu einem
~Selbstmord-Varieté, kauflich, freundlich, veréchtlich,
oberflachlich® wird (zitiert nach Kunst als Kunst). Rein-
hardts Ideen und Kritik am Modernismus haben wichtigen
Vertretern neuer Kunstrichtungen jenseits des Tafelbildes
wie Joseph Kosuth {Concept Art), Robert Smithson (Land
Art) und Carl Andre (Minimal Art) relevante Impulse ge-

Abb. 39. Ad Reinhardt, Abstract Painting; ca. 1967.

kunst in allen Spielarten als ureigenste Kunstformen des
20. Jahrhunderts.

Das Ende der Kunst, bereits von Hegel definitiv ange-
kindigt, annoncierte sich, als eine bestimmte Weltord-

nung verschwand, als ndmilich durch die industrielle Re-
volution die Ordnung der Dinge in die Ordnung der Zei-
chen Uberging und dabei zugrunde ging. Dieser semiolo-
gische Bruch war eine Art Seinsentzug, welcher auch Kri-
se der Représentation-genannt werden kann. ,,Die Kunst
des Malers oder des Schauspielers kann als Vorstufe je-
ner Zeit angesehen werden, in der das ganze Sein nur
noch Kunst sein wird, eine Kunst, die keine Unterschei-
dungsgrenzen mehr kennt. Das kann aber nur erreicht
werden, wenn die Kunstzu sich selbstfindet, wenn sie sich
vom Sein nichtauf einen ihr fremden Weg abdrangen 1a6t.
Gelingt es der Kunst nicht, sich von den Erfordernissen
des Seins zu 1&sen, so wird sie weiter verdammt bleiben,
reinen Futtertrog-Interessen zu dienen, weil ja das ,Sein’
nicht anders verstanden wird als-eine Kultur, die aus Nah-
rungssorgen geboren wurde. Die Kunst hat nur-den einen
Ausweg — die Gegenstandslosigkeit.“®

Unter dem Druck der technischen Revolution sind wir
gezwungen worden, unsere Vorstellungen und Modelle
von den Strukturen und Operationsweisen der Wiinsche,
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Abb. 40. On Kawara, Paintings of Codes, 1965.

der Zeichen und des Kdrpers und von den ihnen entspre-
chenden Dimensionen des Imagindren, Symbolischen
und Realen zu veréndern. Insbesondere die Umformung
des Korperbildes und seine Exterritorialisierung in die
technischen Medien, die Auflésung der Materie in Ener-
gie-Wellen und materielose Signale ebenso wie die Exte-
riorisation der mentalen und psychischen Eigenschaften
des Menschen in Maschinen haben auch die Kunst trans-
formiert. Die dabei zur Verfligung stehenden Optionen
wie Widerstand gegen die Entmaterialisierung, Insistenz
auf dem Kérper einerseits, Aufldsung in sprachiiche Kon-
struktionen, symbolische Ordnungen, Immaterialisatio-
nen andererseits, werden von der Malerei des 20. Jahr-
hunderts reichhaltig orchestriert. Siehe On Kawaras Code
Paintings um 1965 (Abb. 40).

""Die Nipkow-Scheibé (Abb. Ty, dié aus ainer Spirale
von Léchernbesteht, tastet ein Bild bei einer Drehung voll-
stédndig ab, indem es das Bild in eine Folge von Punkten in
der Zeit verwandelt. Das Bild, der Raum, wird gleichsam
perforiert, so wie die Scheibe schon perforiert ist (L. Fon-
tana, Abb. 42).

Man muB namlich angesichts des Kuits der Leere schon
im 19. Jahrhundert sehen, da8 durch die industrielle Re-
volution, durch die ,Telemaschinen” (Telegraphie, Tele-
fon, Television, Radar) der Raum tats&chlich durchldchert
wurde. Nicht nur der Filmstreifen ist perforiert, auch die
gesamte Gesellschaft. Die Zeit als FlieBband diktiert eine
neue Synchronitédt und Simultaneitat.

Die dematerialisierte, telematische Eigengesetzlich-
keit der Zeichen brachte eine Selbstreflexivitdt, eine
Selbstreferenz hervor, wo die Kunst begann, sich stéandig
zu fragen, wer bin ich, also ihre Identitét zu befragen, zu
bezweifeln und zu priifen. Gerade das, wodurch moderne
Kunst und Literatur entstanden und existieren, ihre Auto-
nomie begriinden, nédmlich die Thematisierung ihrer Be-
dingungen, Methoden, Materialien, Urspriinge, Traditio-
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nen, also die Kunst als Objekt der Kunst, bedroht auch die
Existenz und Autonomie der modernen Kunst. Michel
Foucault schreibt: ,Flaubertis to the library, what Manetis
to the museum. They both produced works in a self-con-
scious relation to earlier paintings or texts — or rather to
the aspect in painting or writing that remains indefinitely
open. They erect their art within the archive.“® Im Beginn
des Modernismus, ausgeldst durch die Krise der Repra-
sentation, liegt bereits der Keim fiir das Ende des Moder-
nismus. Die Beispiele Mallarmé und Flaubert, Manet und
Malewitsch zeigen diese {iber sich selbst gebeugte Kurve
der Kunst, diesen selbstreflexiven Diskurs der Kunst.
Archiv und Innovation, wobei Innovation eben nur ge-
messen werden kann an Beispielen des Archivs, innova-
tion also Archivierung voraussetzt, bestimmen die Dialek-

ik von Moderne und Postmodernie. Die Moderne setzt ra-
dikal und absolut auf die Innovation, die Postmoderne auf
das Archiv.

Kunst heute hieBe freier Zugang zum Archiv und damit
auch freie Innovation statt Variation und Wiederholung,
wie sie die ,moderne Kunst” durchziehen. Ein befreites
Archiv entsteht aber erst durch eine freie Interpretation.
Was im Archivist und was es bedeutet, muB jedesmal neu
definiert werden. Diese unendliche Interpretationsmdg-
lichkeit des Archivs stellt die Weichen fir die Innovation
und bedeutet eigentlich eine Freiheit ersten Grades, die
Fundament flir andere Freiheiten ist. Archiv und Innova-
tion bilden also kein Territorium der SeinsgewiBheit, son-
dern der Seinsunsicherheit und der Zeichenfreiheit.

M. M. Bachtins Theorie der unendlichen Kontextualitat,
welche die literarischen Werke von ihrer formalen Be-
grenztheit befreit, findet hier ihren Ursprung.® Gemas
Bachtinist der Ursprung eines Textes nur ein Glied in einer
langen Kette von vorausgehenden Texten und von mogli-
chen Transmissionen. Diese Enthauptung der klassi-
schen Autonomie von Autor und Text rettet aber den Text

Abb. 41. Paul Nipkow, Nipkow-Scheibe, Elektrisches Teleskop, 1884.

in einen unendlichen Raum der Interpretationen. Das Fall-
beil der Moderne, Selbstbeobachtung als Selbstentlee-
rung, Seinsentzug als Sinnentleerung, wird aufgehoben
und zur Flugmaschine, die aus dem Labyrinth der Selbst-
referenz rettet. Bachtins Theorem, auf die Malerei iber-
tragen, erméglichtalso eine Kontinuitdt des letzten Bildes.
Die monochrome Malerin Marcia Hafif driicktin ihrem Text
Beginning Again ansatzweise genau diese Theorie aus.

“In the middle '60s some expressed surprise that | was
still using a brush. By 1975 Max Kozloff could say, ‘for at
least five years . . . painting has been dropped gradually
from avant-garde writing, without so much as a sigh of re~

i

Abb. 42. Lucio Fontana, Concetto spaziale, 1949.

gret’ (an odd situation was implied as he went on to admit
that there were still plenty of artists painting).

Theenterpriseof paimting wasmquestion; was-omder——

erasure’. | use this term of Derrida’s to denote a state in
which painting appearedtobe no longerrelevant, not quite
right, and yet the only possible activity for one who has
been oris a painter...

It was necessary to turn inward, to the means of art, the
materials and techniques with which art is made. Artists
still interested in painting began an analysis — or decon-
struction — of painting, turning tothe basic question of what
painting is, not so-much for the purpose of defining it as
to actually be able to vivify it by beginning all over again. ...

The notion that this was the last painting was not difficult
to hold. And this greater consciousness could allow paro-
dy and the easy summation of painting, including the idea
that it was actually possible for its relevance to have ex-
pired. Art couid merge with other disciplines — science or
religion — and cease existing as an independent activity.
The idea of the end of painting had been around for along
time, long before Ad Reinhardt talked about the one size,
the one color. . .

Much of what | am talking about has had to do with the
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emptying of the field of work. A surface apparently without
incidentreveals to the artist the impossibility of eliminating
it altogether and gives to the viewer the experience of
seeming emptiness and the option of dealing with her/
himself in thatemptiness. What s there when we have tak-
en everything away? What happens when there is very
little to see? Painting has long flirted with emptiness. Think
of Malevich, Humphrey, Reinhardt, Marden, Ryman. We
could notsay of any of these painters’ work thateverything
else but one color has been removed. It is not a difficult
task to distinguish between these ‘empty’ paintings. The
removal of known subject matter opened the way for other
contentto enterin. A painting withoutinterior relationships
of color and shape is not empty. . .

With the elimination of drawing on the surface, painting
is freed from the structural necessity, so strongly feltin the
'60s, of relating shapesto the outside edge. The painting is
the shape, and the horizontals and verticals on the canvas
shape relate to the space it is expected to be seen in; but
the surface is, in a sense, free. . .8

Der Verabsolutierung von Farbe und Form (bzw. deren
Autonomie und Befreiung) folgte diejenige der Flache.
Fastleere, absolut reine Bilder wurden zu ldealen des 20.
Jahrhunderts, und natiirlich auch das Gegenteil, die

logischen Briichen, wie sie in der Kunst verzeichnet wer-
den, entsprechen.

Von der Leerstelle zur Leerfldche, von der Leerfliche
zum leeren Bild, vom leeren Rahmen zum leeren Raum
sind Stufen der Verweigerung der représentativen Funk-
tion der Malerei zu beobachten, welche die Malerei in die
Néhe der Selbstaufldsung bringen, wenn wir sie an ihren
historischen Kriterien messen. Diese Selbstaufidsung der
Malerei kann aber aus zwei Griinden nicht endgilltig erfol-
gen. Aus einem externen und einem internen Grund.

Der externe sind die Kunstinstitutionen. Der interne
Grund ist, daB es zur Logik der Malerei gehért, alle ihre
konstitutiven Elemente auszudifferenzieren. Die Selbst-
aufldsung der Malerei gehdrt zur inneren Logik der Male-
rei selbst. Sie konstituiertinre Entfaltung. Jedes letzte Bild
ist eine Faltung, eine Katastrophe, die das dynamische
System der Malerei am Leben erhélt. Jedes Bild ist das
letzte Bild, aber jedes Bild bedingt auch ein letztes Bild als
Vorgénger. Zu jedem letzten Bild kann ich ein letztes Bild
machen, wie ichzu jeder Zahi ,1“ addieren kann. Dajedes
Bild als Summe seiner Vorgénger definiert werden kann,
bildet sich eine Bildreihe, die nicht abschlieBbarist. Es gibt
kein letztes Bild, wie keine letzte Zahl. Das Verschwinden
der Kunst (in threr historischen Erscheinungsform) gehért

deuten. In der Tat, wir brauchen keine Angst zu haben.
Denn die Farbe, unter deren Diktatur die ,letzten Bilder*
entstanden, hat ihr Primat verloren und ist durch Faktur
und Malerei ersetzt worden. Mit dem Ersetzen der Farbe
durch die Faktur und nach dem Verschwinden des Gegen-
standes ist nicht die Malerei verschwunden, sondern nur
eine bestimmte historische Form der Malerei obsolet ge-
worden, an deren Stelle nun neue Formen einer nicht ab-
bildenden ,Malerei“ getreten sind. Diese Ausstellung
zeigt solche Fluchtpunkte und Eckpunkte einer Malerei
nach den letzten Bildern, zeigt die mdglichen Bilder nach
dem letzten Bild.

schmutzigen, mit Farbe und Gegensténden vollgestopf-
ten Gemélde. Auf die fast leere, monochrome Leinwand
konnten sich schon wieder Gegensténde setzen, fortset-
zen. Eben durch die Autonomie und Absolutheit von Far-
be, Form, Fléche, Faktur konnte das Material der Malerei
selbst erstmals zum Zuge kommen. Materialbilder und
Materialmalerei sollten also die zweite Jahrhunderthalfte
ebenso dominieren, wie Farb- und Formbilder die erste.
Die zweite Dominante der Malerei, die der Transzendenz,
wird zur Immaterialisierung, Dematerialisierung, zu Me-
dien (-Kunst).

Durch die sozialSkonomische Begriindung des Wieder-
holungszwangs (Geburt des Stils) in der Kunstist auch ein
Modell gegeben, das erlaubt, die Frage nach der politi-
schen Begrlindung der Autonomie-Bestrebungen der
kinstlerischen Elemente zu erheben. Eine mdgliche Ant-
waort ist, daB die wechseinden Absolutheitsanspriiche der
konstitutiven Elemente der Kunst mit den wechseinden
Absolutheitsansprichen der sozialen Klassen korrespon-
dieren. So sind es die sozialen Briiche, welche den semio-
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nach dem Verschwinden des Gegenstandes und des Au-
tors zur inneren Logik der Kunst selbst. Die Selbstauf-
16sung ist insoferne nichts anderes als nur die Aufgabe ei-
nes historischen Selbst, die Aufgabe dessen, was traditio-
nellerweise wesentlich und konstitutiv fiir die Kunst der
Malerei betrachtet wurde. Es werden also nur ererbte
historische Mittel und Methoden dispensiert und dafir
neue, stérkere eingehandelt. Das letzte Bild ist stets nur
das letzte Bild einer historischen Bildauffassung.
Delaunays Theorie der reinen Farbe und Malewitschs
Flachenmalerei, der Farbpurismus und die Theorie von
der Reinheit der Mittel erzeugten zwar zwangslaufig das
Jletzte Bild“. Doch auch nach Rodtschenko, Newman,
Reinhardt bleibt die Malerei bewohnbar. B. Newmans
Frage ,Wer hat Angst vor Rot, Gelb und Blau?" (so sein
Bildtitel von 1969) ist eigentiich die Frage: ,Wer hat Angst
vor Rodtschenko?”, bemerkt zurecht Thierry de Duve.%
Er habe keine Angst, schreibt er, weil Rodtschenkos
Monochromie fir ihn nur ein Ende der dogmatischen Mo-
derne und der Ideologie der Autonomie der Malerei be-




1. Nur einige Beispiele seien angefiihrt.
Peter Brook gab seinen Vorlesungen {iber das Theater den
Titel ,The Empty Space". ,Poetry of Emptiness* nannte Ro-
bertHughes seine Besprechung der projizierten Licht-Bilder
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