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zwischen mediatisierter Visualitdt und Visualitdt im Kontext

I (Wege und Probleme der Abstraktion)

Die erste Phase der abstrakten Kunst, der sogenannte Auf-
stand der Abstrakten, begann um 1910, also in und nach dem
Ersten Weltkrieg, und zwar in Europa. Durch die Vertreibung
der Vernunift im Zeitalter des Faschismus ereignete sich die
zweite Phase der Abstraktion in und nach dem Zweiten
Weltkrieg hauptsichlich in Amerika. Da die Geschichte der
Formen nicht frei zu sehen ist von der Geschichte der |deolo-
gien, auch wenn es sich um scheinbar freie Formen, um von
Dingbeziehungen befreite Formen handelt, ist auf diesen
historischen Kontext hinzuweisen. Das Leben der Formen
und die Lebensformen sind in der Kette der kulturellen und
sozialen Signifikanten miteinander verknlpft.

In der ersten Phase der Abstraktion wurde die Beziehung
zum Gegenstand gekappt. In einer Reihe von Unabhéngigkeits-
erlldrungen wurde die formale Autonomie der Farbe, der
Form und der Fliche errungen. Die Suche nach den rein
malerischen Formen entstand damals aus einer Mischung von
Rationalitit und Emotion. Kandinsky wollte vor allem Formen
gebrauchen, die rein gefUhlsmaBig in ihm entstanden. Die rus-
sischen Formalisten und Konstruktivisten hingegen strebten
nach einer rationalen und analytischen Methode, Kunstformen
zU erzeugen,

Ob rational oder irrational, ob analytisch oder synthetisch
gefunden, die malerischen Formen, welche auf der Leinwand
dominierten, waren in beiden Fillen hauptséchlich geometri-
scher Natur (Quadrate, Krelse. Linien, Rechtecke, Spiralen,
Flnfecke, Stibe, Kre|ssegmente, Dreiecke). Ornamentale und
geometrische Formen, zumindest abgeschwéchte Formen der
Geometrie und Ornamentik, gehorten also zu den &stheti-
schen Mitteln der ersten Phase der Abstraktion (1910-1930).
In der zweiten Phase (1930-1960) hingegen dominierten
amorphe, organische, ja sogar ,formlose” Formen. Aber die
Konversion vom geometrischen zum informellen Abstraktio-
nismus war bereits in der ersten Phase formal angelegt, ném-
lich in der Kandinskyschen Frage: Was soll den Gegenstand
ersetzen? Denn es wurde zwar der Gegenstand ersetzt, aber
die Referenz der Formen auf der Leinwand zu Formen auBer-
halb der Leinwand wurde nicht wirklich aufgeldst. In der zwei-
ten Phase wurde statt der Beziehung der Formen zur Aulen-
welt (Gegenstandswelt) eine Beziehung der Formen zur
Innenwelt (Seele) hergestellt. Der Gegenstand wurde also
durch die Seele ersetzt. Die représentative und referentielle
Funktion der Malerei blieb konstant. Nachdem der Gegen-
stand aus der Malerei gestrichen war, mu3ten die malerischen
Striche sich auf ein inneres Erleben berufen, um sich legitimie-
ren zu kénnen. In diesem ‘Raum, wo die Form nicht mehr
dem Diktat der Gegenstinde folgte, wurde die duBere Refe-
renz durch die innere Referenz ersetzt. ,,Das ist schén, was
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einer inneren seelischen Notwendigkeit entspricht'" (Kandins-
ky). Die naheliegende Versuchung ist also, Bilder als Seelen-
landschaften, als farbige Empfindungsreisen zu beschreiben,
wo die Farbe ein psychisches Aquivalent ist. Irgendeine Refe-
renz muBte also immer noch herhalten, um den Formen, sei-
en es auch ,formlose” Formen, ihre Berechtigung zu verlei-
hen. 1929 trug daher George Bataille die Idee der ,informe"
vor, um aus der Referenz aussteigen zu kdnnen. Daraus ent-
wickelte sich seit 1940 das Informel.

Man kann also sagen, in der ersten Phase der Abstraktion
wurde die Referenz zum Gegenstand gebrochen. In der zwei-
ten Phase wurde die Leerstelle dieser Referentialitdt, die bis-

Richard Hamilton
Just What is it that Makes Today’s Home so Different, so Appealing?, 1956

her vom Gegenstand besetzt war, durch die Psyche ersetzt.
Die Referentialitdt der Formen selbst wurde in beiden Fillen
allerdings wenig in Frage gestellt. Innerhalb der Entwicklung
dieser beiden Phasen hat sich aber die Kluft zwischen den bei-
den Lésungen des abstrakten Problems ungeheuer erweitert,
ja bis zu Antagonismen gesteigert (man denke etwa an die
kontriren Positionen von Lohses geometrischer Farbflachen-
abstraktion und Twomblys lyrischer Strichabstraktion).

Um der Konstanz der Referentialitdt der Formen zu entgehen,
hat ,,De Stijl" Uberhaupt das Formproblem aufgegeben und
statt dessen ein universales Programm des neoplastischen
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Raymond Hains
Avec le grand concours de "humanité et de la nation francaise, 1956

Gestaltens vorgeschlagen. Gestaltprobleme ersetzten Form-
probleme. Damit wurde schon ein frilher Ausweg aus der Kri-
se der Abstraktion gewiesen, auf den in der dritten postmo-
demen Phase der Abstraktion allzu gerne zurlickgegriffen
wurde.

In der dritten, neomodernen Phase der Abstraktion (ab 1960)
kdnnen wir den Pluralismus des Anything goes finden. Alle
Formen, ob geometrisch oder informell, werden moglich. Die
Methodenreinheit der ersten beiden Phasen ist nicht mehr
ausschlaggebend, Ahnlich wie der Streit der logisch-mathema-
tischen Grundlagenforschung der Jahre 1900 bis 1930 und
ihrer divergierenden Schulen (Logizismus, Formalismus, Intui-
tionismus) in einem bloB technischen Fortschritt endete, kén-
nen wir auch in der abstrakten Malerei die Bewegung von der
Grundlagenforschung zur Technologie beobachten, das heiBt
zur Finalisierung aller vorhandenen &sthetischen Effekte und
Techniken der Abstraktion. Dieser Ansatz ist schon in der
zweiten Phase zu finden, namlich die Referentialitit selbst auf-
zuheben. Im Ausleben der malerischen Eigenschaften versuch-
te man, die Referenz der Formen in einer Malerei zu umge-
hen, wo nur die Phinomene des Materials zihlen. Es handelt
sich bei dieser abstrakten Malerei um eine metasprachliche
Malerei, deren Referentiale die historische abstrakte Malerei
selbst ist.

Gegenwirtige neo-abstrakte Malerei bezieht sich oft auf die
dsthetischen Strategien der abstrakten Malerei als Objektspra-
che. Die abstrakte Malerei ist eine Metasprache geworden,
die an die Stelle des Gegenstandes und der Psyche die histori-
schen Stile der abstrakten Malerei selbst einsetzt, seien es
konstruktive oder informelle, und diese ausdifierenziert.
Durch diese metesprachiiche Codierung wird die neuere
abstrakie Malerei zur blofen Zeichenrealitit, wo die Signifi-
kanten der Abstraktion gleichsam wie Firmenzeichen (Logos)
frei flottieren, mit ihrem polyphonen Bezug auf die Geschich-
te der Malerei und der Moderne selbst. Die Malerei kann sich
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im freien Spiel der malerischen Signifikanten entfalten. Diese
dritte Phase ist also dadurch gekennzeichnet, daB aus Form-
und Gestaltproblemen Codeprobleme geworden sind. Das
Prinzip der Codes durchdringt die neue abstrakte Malerei.

In den 60er und 70er Jahren wurden von KonzeptKunst bis
Land Art, von Avantgardefim bis Video Zsthetische Praktiken
entwickelt, die so radikal neu waren, daB sie eine irreversible
Verdnderung der Bedingungen der Kunstproduktion und
-rezeption bewirkten, die vor allem die traditionellen Begriffe
des Visuellen und des Bildes in Frege stellten. Die Erweiterung
der Materialien, Methoden und Medien der Kunstproduktion
einerseits, die Analyse der Reprasentationsstrategien innerhalb
der kuturellen Institutionen der Moderne andererseits, haben
Asthetiken wie die unkonditionierte Autonomie des Bildes,
das absolute Spiel von Farbe, Form, Fliche als reiner Aus-
druck des Abstrakten zu historischen Positionen und konser-
vativen Ideologien gemacht.

Eine Rickkehr zu traditionellen Positionen vor dieser Wende,
zB. zu Kubismus oder Expressionismus oder gar zur Primo-
derne, ist zwar in den 80er Jahren in der Malerei erfolgt, aber
sie entbehrt jeder Logik und'ist als eine Rickikenr zur Naivitit,
Prétentiositit, oder historischen Konventionalitit daher nicht
weiter verfolgbar.

Wie soll nun Malerei in den 90er Jahren operieren, chne
einerseits in Positionen vor dem irreversiblen Wandel der
Bildkonzeption (in den é0er und 70er Jahren) zuriickzufallen
und ohne andererseits in die Verfahren der Neomoderne ein-
zuschwenken, die letztlich eine Selbstauflésung des Bildes
implizieren? Wie wire das operative Rationale eines dritten
Weges! Zwei Optionen bieten sich unter anderem an, die
selbstversténdlich ihre Wurzeln gerade in den Provokationen
der 60er Jahre haben, nimlich eine mediatisierte Visualitat
und eine Visualitit im Kontext.

Mediatisierte Visualitit bedeutet, die Frage nach der Natur
des Visuellen neu zu stellen (z.B. warum muf visuelle Kunst

visuell sein und darf nicht textuell sein, warum muB3 visuell
Farbe, Form, Fliche bedeuten und nI.cht guc'h“Text._ Form,
Fliche) und diese Frage in Bezug auf die L{bwqurtaren visuellen
technischen Medien zu beantworten. Wir begegnen heute
dem Visuellen nicht mehr rein, unschuldig, primér, sondern
vermittelt. Das Visuelle wird téglich vermittelt nicht nur durch
die Massenmedien wie Plakate, Zeitungen, Fernsehen, ng.
sondern auch durch die Abbildungen der Kunstgeschichte in
Biichern und Magazinen, als kultureller Code. Wir leben in
einemn Meer mediatisierter Visualitat. ‘

Visualitdt im Kontext bedeutet, daf3 die Kunst Orte und Medi-
en des Visuellen konstruiert hat Ein Ort des Visuellen ist das
Bild im Museum. Ein anderer Ort des Visuellen ist das Foto in
der Tageszeitung. Das Bild ist ein soziales Konstrukt, von Kon-
ventionen, isthetischen Regeln etc. definiert. Es gibt einen
sozialen Konsens, was Kunst sei, was ein Bild sei, was Malerei
sei. Dieser soziale Kontext bzw. Konsens bestimmt das Visuel-
le. Der Referenzrahmen der Institutionen der Kunst steht
nimlich auch in Wechselbeziehung zum kulturellen Code der
Medien. Mediatisierung und Kontextualisierung bedingen sich
gegenseitig und prégen also in den 90er Jahren das Bild d;r
Malerei. Diese neue Malerei stelit sich dem Meer der mediati-
sierten Visualitdt und durchdenkt das Visuelle neu im Kontext
der technischen Bilder.

Nach der Krise der Abstraktion, welche in den 80er jahren
durch eine Rickkehr zur konventionellen Paint Software
umgangen wurde, gibt es in den 90er Jahren neue Ansitze
der Abstraktion. Diese neue Malerei der Abstraktion versteht
Malerei als Modell und Symptom. Sie stellt sich ndmlich mit
Hubert Damisch (Fenetre jaune cadmium, ou les dessous de
la peinture, Paris 1984) die Frage, was bedeutet es fiir einen
Maler zu denken? Vor allem wird die Idee des Piktorialen neu
durchdacht. Indem die materielle Unterseite der Malerei
besonders betont wird, ndmlich die Spuren, die Tropfen, die
Farbgraduation, die LeinwandgréBe, die Textur, Faktur, der
Farbauftrag, die Pinseltechnologie, die Punktfarben, die Farb-
flichen etc. wird eine Malerei als Produktion von Modellen
entworfen, Modelle der Malerei wie der Welt. Jede Malerei ist
ein Modell. Jede Malerei ist zuerst einmal ein Modell der
Malerei. Dann ist die Malerei ein Modell des Lebens. Malerei

Eva Hesse
Metronomic Irregularity, 1966

Mimmo Rotella . %
Marilyn Monroe, 1962

wird zu einer theoretischen Operation. Der universalis-
tische Anspruch der geometrischen Abstraktion wird parti-

“kularisiert.

Dabei kommen Methoden der Fuzzy Logik zur Anwendung,
jener Logik der Vielwertigkeit statt Zweiwertigkeit, wo es statt
klaren ,Ja"- oder ,Nein"-Entscheidungen viele  Abstufungen
und unscharfe Grenzen gibt So entstehen malerische
Unschérfen zwischen Grund und Figur, zwischen Farbschich-
ten und Formen, zwischen Form und Inform, zwischen Gestal-
ten und Codes. ,,Chaos can be structured as non chaos”, sag-
te Bva Hesse [970.

Eine Malerei als Symptom entspringt der Visualitdt im techni-
schen Kontext. Im Symptom persistiert ein Kem des
GenieBens, der jeder Analyse widersteht und auch nicht auf
das Reale reduzierbar ist, also ein unvermeidliches Element
des Scheins, des Symbolischen, Imagindren ist Malerei als
Symptom bedeutet also Persistenz des GenieB3ens, das der
Realitdt widersteht, bedeutet also GenieBen als das Reale.
Eine Pittura immedia ist eine Malerei, die als Symptom
genieBt, was nicht auf technische Medialitit reduzierbar ist,
trotz aller Auslieferung und Analyse. Sie ist Ausdruck des
absoluten GenieBens jener Reste des Malerischen, die der
Mediatisierung widerstehen.
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thr Kandidat, 1961

IT (Vom Wandel des Visuellen)

Der primére Ort des Visuellen ist die sichtbare Natur. In der
natlirichen Welt des Sichtbaren ist das Visuelle universal, ist
das Visuelle auch scheinbar ohne Trégermedium. Erst die Ent-
wicklung der Abbildungskiinste hat das Visuelle lokalisiert und
kontextualisiert und an Triger-Medien gebunden. Da wir im
Tafelbild das erste und das prominenteste Abbildungs-system
gefunden haben, wenn wir andere Vorformen des Bildes ver-
nachldssigen, haben wir uns filschlicherweise daran gewshnt,
die Idee des Visuellen mit der Idee des Tafelbildes gleichzu-
setzen. Wenn Leute sagen, das Bild bleibt Bild, denken sie
immer an ein Olbild als das Visuelle. In Wirklichkett, wie
schon erwéhnt, ist das eigentliche primire Visuelle die sichtba-
re Welt und das Tafelbild ist schon mediatisiert, ndmlich
durch ein Trigermedium als auch durch eine Technik, Pinsel,
Olfarbe, etc. Aber wir haben in der Geschichte unserer Kultur
dieses Tafelbild als zweite Natur akzeptiert und so es mit dem
Visuellen verbunden. Je mehr aber seit dem Auftreten der
Fotografie (um 1840) und der neuen technischen Bildmedien
Film, Video, Computer das Visuelle von Bildmedium zu Bild-
medien gewandert ist, je mehr sich also die Idee des Bildes
von einem exklusiven Bildmedium getrennt hat, umso mehr
ist auch klar geworden, daf3 das Visuelle nicht an die Idee des
Tafelbildes gebunden ist. Es ist kiar geworden, daB3 schon im
Tafelbild das Visuelle nur ein Passagier, ein voridufiger Gast
gewesen ist, "

Ein BewuBtsein von dieser komplexen Beziehung zwischen
Bild und Visualitat kénnen wir schon aus Riegls bertihmter
Binteilung der drei Zwecke der Kunst erkennen, namlich
erstens die Natur zu verschénern, zweitens die Natur 2u ver-
geistigen, drittens ais Rivale der Natur aufzutreten. Das Bild
solite das vorgegebene Visuelle der Natur verschénemn. Das
Tafelbild solite noch schéner sein als das Visuelle der Natur.
Insoferne hat sich die Kiuft zwischen Bild und Visualitit ver-
stérit. Das Visuelle (der Natur) wurde zu etwas Gewdhnii-
chem in dem MaBe wie es den Bildern gelang die Natur zu
verschénern. Als im 18, jhd. die Asthetik entstand, die Theo.
rie des Schdnen, wurden das Visuelle und das Bild bereits
getrennt. Das Visuelle wurde etwas Gewdhrliches und das
Bild, das Kunstschéne, zum eigentlichen Ort des Schénen. Die
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Spiritualisierung der Natur hat ebenfalls zu einer Aufladung des
Bildes gefihrt und den Triumph des Bildes tber das Visuelle
weiter vorangetrieben. Im Augenblick der Rivalitit zwischen
Natur und Bild, der Rivalitit zwischen Visuellem und Bild ist ein
entscheidender Bruch eingetreten. In dieser Funktion der Riva-
litdt von Kunst und Natur, von Bild und Visualitit ist der Auf-
bruch zur Abstraktion begriindet, eben von der Spiritualisie-
rung bereits angetrieben und von der Rivalisierung zu Ende
gebracht.

Endgtittig getrennt haben sich das Visuelle und das Tafelbild
Klarerweise beim Auftauchen der Fotografie, von Film, von
Video und computererzeugten Bildern. Diese neuen Trager-
medien des Bildes, diese neuen Bildformen waren zum Teil so
neu, daB3 bei Fotografie, Film, Video, etc. von den audiovisuel-
len Medien gesprochen wurde und ihnen anfangs jeweils die
Funktion der Bildkunst verweigert wurde. Das Visuelle als
Gewshnliches blieb den Medien tiberlassen. Das Bild blieb
der Malerei vorbehalten. Abgesehen vorn reaktioniren
Obskurantismus dieser Einwinde hat dieses Wandemn des Bil-
des durch diverse Bildmedien bzw. dieses Wandern des Visu-
ellen die Fragen nur verschirft, die durch die erwéhnte Spiri-
tualisierung schon aufgetaucht sind.

Der franzésische Filmtheoretiker Serge Daney hat 1983 in ,La
Rampe" bei der Untersuchung der Funktionen des kinemato-
grafischen Bildes shnlich wie Riegl eine Dreier-Periodisierung
des Kinos vorgeschlagen. Der ersten Phase (der Verschéne-
rung der Natur) entspricht die Frage: was gibt es hinter dem
Bild zu sehen. Man méchte mehr sehen, man begehrt mehr

Andy Warhol
Do it yourself (Landscape), 1962
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dy Warhol .
:r_;_’y 1961, courtesy Galerie Metropol, Wien

zu sehen, man begehrt dahinter sehen zu wollen. Aus diesem
Ursprung des Mehrsehenwollens entspringt die erste groBe
Phase des Kinos, die Kunst der Montage. Fir uns ist die Kunst
der Montage im Film sehr wichtig, weil die Montage‘cgchnik
der 20er Jahre in der bildenden Kunst, d. h. im Kklassischen
Bildmedium, von historischer Bedeutung sein wird flr unsere
Problematik der Pittura-Immedia. Nach dem Krieg gab es
gemdl Daney eine zweite Funktion des Filmbildes, die sich in
der Frage ausdriickie: was gibt es Uberhaupt zu sehen auf
einem Bild? Nicht mehr, was gibt es hinter dem Bild zu sehen,
sondem vielmehr, was kann ich im Blick von einem Bild aufbe-
wahren, zurfickhalten, was entwickelt sich in einer Einstellung.
Die Idee der Montage wurde sekundér und es entwickelte
sich nicht nur die berihmte Plansequenz im Kino, sondern
was sich entwickelte vor allem waren in Fliche arrangierte Bil-
der, eine Oberfliche ohne Tiefe. Diese Oberfliche ohne Tie-
fe hat vom Kino spater auch bergeschlagen auf die bildende
Kunst und die , flat canvas" der 50er und é0er Jahre mitzube-
griinden geholfen. Diese Form des Kinos hat nicht mehr die
Natur durch die Montage verschdnem wollen, sondem hat
die Wirklichkeit intellektualisieren, eben mit einem h&heren
Grad der Intensitit versehen wollen, und wurde immer mehr
von der Frage gequilt, was ist es, was ich auf dem Bild sel'?e:
Es entstand ein gewisser Zweifel am Bild. Was ist es im Bild
oder auf dem Bild, das meinen Blick gefangen halt? Besonders
bemerkenswert sind in diesern Zusammenhang die Filme von
Alfred Hitchcock, die genau die Fragen nach dem Blick im Bild
stellen, und daher erklirt sich auch sein EinfluB auf die gegen-
wartigen Formen der Malerel, z. B. bei David Reed. Die erste
Phase des Kinos wurde beendet durch den Faschismus. Die
zweite Phase des Kinos wurde beendet in der Nachkriegszeit
durch das, was Burroughs die Kontrolle, die Uberwachung
genannt hat. Die dritte Phase, die Rivalitit des Bildes mit der
Natur, kann man in einer dritten Funktion des Bildes, bzw. in

einer Frage benennen: wie hineintauchen ins Bild, da doch alle
Bilder auf anderen Bildern gleften? Nicht also, was gibt es hin-
ter dem Bild zu sehen, nicht also, wie sehen wir das Bild selbst,
was ist das Bild, sondern drittens, das ist die Frage von heute,
wie gleiten wir in das Bild hinein. Diese Frage des Gleitens ip
das Bild ist nicht nur eine technische, wie sie in den interakti-
ven Computerinstallationen gemacht wird, sondem diese Fra-
ge des Gleitens in Bildem rihrt daher, daB die Bilder insgesamt
schon seit langem von einem in das andere gleiten. Diese Fra-
ge basiert namlich auf der Entdeckung, daB3 der Grund eines
Bildes bereits selbst ein Bild ist. Wir bewegen uns schon lange
jenseits des natrlichen Horizonts des Visuelien, und das Visu-
elle heute ist schon immer gepréigt durch eine Mediatisierung.
Das hat einerseits dazu geflihrt, diesen Grund zu tilgen, den
Grund zu entleeren, eben bei der Abstraktion ein leeres Bild
zu machen, ein weiles monochromes Bild, um diese furchtba-
re Entdeckung zu verhindern, oder sie hat dazu gefiihrt, eben
den Bildgedanken selbst umzuformulieren.
Die Moglichkeiten der Reaktion auf diese Entdeckung habe
ich bisher in zwei Ausstellungen thematisiert. Einmal in der
Ausstellung ,,Das Bild nach dem letzten Bild" (gemeinsam mit
Kasper Kénig und der Galerie Metropol in Wien, 1991). ngr
habe ich die Entwicklung dieser stindigen Entleerung des Bil-
des untersucht. Die ersten absolut monochromen Bilder von
Alexander Rodtschenko aus dem Jahr 1921 ,Reine Farbe rot,
reine Farbe gelb, reine Farbe blau" (Rodtschenko Archiy,'.
Moskau) waren so leer, da3 der Maler selbst gesagt hat, es
sind die letzten Bilder. Das sind auch tatsichlich die letzten
Bilder einer bestimmten Bildauffassung. Daraus ergeben sich
zwei Konsequenzen. Es gibt seitdem in der Malerei nut mehr
Bilder nach dem letzten Bild und diese Bilder nach dem letz-
ten Bild kénnen nicht von der lllusion lebert!es gabe keine Bil-
der vor ihnen, es gibe keine Bilder ohne Ursprung, chne
Grund, ohne Geschichte. Die zweite Reaktion bestand in der
Umformung der Bilddefinition. Diesen zweiten Prozef3 habe
ich in der Ausstellung .Bildlicht" (gemeinsam mit Wolfgang

Sigmar Polke
Knépfe, 1965




Drechsler, Wiener Festwochen 1991) beschrieben, und zwar
als Drei-Schritt. In dem Augenblick, wo eben das historische
Bild seine Funktion verloren hat, es in der Tat eben letzte Bil-
der gibt, gibt es als Reaktion darauf drei Schritte der Weiter-
entwicklung, ndmlich erstens die Akzentverschiebung zB. von
der Perspektive zur Farbe, zweitens die Verabsolutierung, d.h.
eben nur mehr eine Farbe auf einer Fliche, und drittens das
Awustauschen und Substituieren von historischen Elementen.
Die beiden erste Verfahren beschreiben die klassische Moderne,
das zweite die Gegenwart: das Weglassen von historischen
Elementen (Autolack statt Farbe, Beton und Holz statt Lein-
wand, etc).

Konrad Lueg
Frau mit Tasche, 1965

Die Malerei der Gegenwart entstammt dieser dritten Umnbau-
phase in der Geschichte des Bildes, die insgeheim von zwei
Begriffen gesteuert wird, dem Begriff des Ursprungs und dem
Begriff des Visuellen. Beide gehdren zusammen. Wenn ich
weil, daf3 das Visuelle vom Tafelbild getrennt ist und weiter
gewandert ist ins Kino, ins Fernsehen, ins Video, dann weil3
ich gleichzetig, da3 es Bilder ohne Ursprung nicht mehr gibt,
wie Daney gesagt hat Wir kénnen also sagen, der eigentliche
Bruch der modernen Malerei ist nicht nur zu finden in der
Gegenstandslosigkeit, sondem in der Riicknzhme der Ur-
sprungslosigkeit. Dieser zweite Bruch bricht auch mit den Hiu-
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sionen der modernen Malerei selbst und definiert daher eine
radikale postmoderne Malerei. Diese entstammt einer grausa-
men Entdeckung: Am Grunde des Bildes ist bereits ein Bild.
Das heiBt, wir bewegen uns in einem aufgeficherten, aber
geschiossenen Unisersum des Visuellen. Es umgibt uns eine
Vielzahl von visuellen Kontexten: die sichtbare Welt der Din-
ge, die Welt der Medien, der Plakate, der Filme, der Zeitun-
gen und auch die Welt des Tafelbildes. In dieser universal
kontextualisierten Visuafitdt ist eine Form der Kontextualisie-
rung namlich die Spatialisierung, pl6tzlich wiederum en vogue
geworden, malerisches chromatisches Wandgestalten, Wenn
wir also in einer universalen Kontextualisierung des Visuellen
leben, ist es Kar, daB darin die eigentliche Ursache der
erschreckenden Aussage liegt, daB jedes Bild einen Ursprung
hat. Der Ursprung ist aber nicht die Natur, sondem ein ande-
res Bild. Diese Diagnose, vielleicht neu fir die Malerei, ist zum
Teil in der Filmtheorie schon vorgefiihrt worden, wie durch
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Gerhard Richter
Alpha Romeo, 1965

Serge Daney, oder auch durch Pier Paolo Pasolini in seinen
theoretischen Arbeiten zum Film. Pier Paolo Pasolinis Den-
ken kreist stindig um den Begriff des Codes. Unermiidiich
wiederholt er, daB das Kino die geschriebene Sprache der
Realitét ist, daB der Code des Kinos selbst nur der Code der
Realitdt ist. Er dreht quasi den Nomalismus um. Statt zu
sagen ,nomina sunt res" sagt er ,res sunt nomina". Dieses
Kreisen des Codes der Realitit und des Codes des Kinos,
dieses Kreisen der Codes um die Codes, wie es in einem
Aufsatz von Pier Paolo Pasolini mit dem Titel ,Le Code des
Codes" beschrieben wird, hat mittlerwelle nicht nur das
Kino, sondemn vor allem auch die Malerei erreicht. Die
Malerei hat ein BewuBtsein erlangt, daB es sich bei ihren
Operationen um ein Kreisen von Codes handelt und in den
besten Fillen wird versucht, der Kontrolle dieser Codes zu
entkommen.

Dieses Kreisen der Bilder um die Bilder bedeutet keinen Ver-
Just der Welt, sondern daB3 die Rivalitét zwischen den kinst-
lich fur den Menschen geschaffenen Bildwetten und den Bild-
welten der natirlichen sichtbaren Welt einen Hdhepunkt
erreicht hat. DaB am Grunde eines Bildes bereits ein Bild ist,
ist nichts anderes als der Ausdruck dafir, das wir eben den
Hahepunkt in der Rivalitét zwischen Kunst und Natur, zwi-
schen Kunst und Wirklichkeit, zwischen Code der Kunst und
zwischen Code der Realitét erreicht haben. Eben weil die
Kunst die Natur nicht mehr verschénert, die Natur nicht
mehr vergeistigt, sondern mit der Natur auf gleicher Hohe
ist, kann am Ende die Kunst die Natur nicht als Vorausset-
zung nehmen, sondem als Voraussetzung nur sich selbst und
ihre eigenen Bilder nehmen. Die Montage-Kinstler der Foto-
grafie in den 20er Jahren waren das erste groBe Signal fiir
dieses Bewuftsein. Die Kunst der Montage von John Heart-
field bis Hanna Héch war der Beginn nicht nur dessen, was
man in den 80er Jahren Appropriationskunst genannt hat,
sonden ein Signal fir den Beginn des BewuBtsein der
Abhangigkeit von Bildern. Dies ist der Beginn eines Bewuft-
seins der Abhéngigkeit von einer Quelle, von einem
Ursprung.

Im gleichen Augenblick, wo die letzten Bilder der Kunstge-
schichte gemalt worden seien, wie von Rodtschenko behaup-
tet wurde, hat sich die Frage nicht mehr nur nach dem Ende
gerichtet, sondern die Frage nach dem Ursprung. Im Augen-
blick, wo in der Geschichte die Idee des Endes aufgetaucht
ist. die Idee der letzten Bilder, die Idee der Bilder nach den
Biidern, ist aber auch, wie das Wort ,die Bilder nach den
letzten Bildern" selbst schon sagt, das Problem des
Ursprungs aufgetaucht. Da bisher die Malerei in der Verdrén-
gung der Problematik der Visualitit naiverweise von der Idee
ausgegangen ist, es gibe eine primordiale Malerei ohne
Geschichte, eine Malerej, die urspriinglich ist, aber urspriing-
lich im Sinne von ,,ohne Vermittlung", ,.ohne Kontext", .pur”,
hat sie immer von der Fiktion der leeren Leinwand gelebt.
Das Wort urspriinglich ist aber zumindest zweideutig. Wenn
jemand urspriingfich malt, meinte die Gemeinde, er malt
eben ohne Vorbild, nahe seinen Geflihlen und Absichten.
Die Quelle ist das Ich selbst, nichts anderes, unabgeleitet.
Urspriinglich hieBe ,,nahe der Quelle” und weil eben der
Maler die Quelle ist, verblrgt dies Authentizitdt und Uber-
zeugung, Es wird im allgemeinen also gemeint, urspriinglich
hat die Bedeutung wie ohne Voraussetzung, Urspriinglich ist
eben ohne Ableitung, ohne Modell, ohne Vorbilder. Das
Gerede von der Urspriinglichkeit verdringt also in Wirklich-
keit die Idee des Ursprungs, der Herkunft. Wir verstehen
aber Ursprung im Sinne von Geschichte. Die Malerei, von
der wir reden, ist aufgetaucht mit dem Gedanken des Endes,
mit dem Ende einer bestimmten Auffassung der Malerei.
Aber dieses Ende ist als Ursprung genommen worden. Die
Geschichte der Malerei, die Geschichte der Visualitit ist
selbst zum Ursprung der neuen Malerei geworden. Kinstler-
Innen haben kKarerweise das Recht, sich nur auf die
Geschichte der Malerei als Ursprung zu beziehen, aber
genauso haben andere das Recht, sich auf die Geschichte der

Visualitét insgesamt zu beziehen, nicht nur auf die Geschichte
des Bildes in der Malerei, sondern auf die gesamte Geschich-
te der Visualitit in allen mdglichen technischen Bildmedien.
Die Malerei der 90er Jahre ist gezeichnet nicht von Aura,
sondemn von Ursprung im Sinne der Geschichte. Sie verleug-
net nicht, daf jedes Werk einen Ursprung hat, wie jedes Bild
ein anderes Bild als Voraussetzung hat. Jeder malerische Text
steht eben auch in einem Kontext. Insofeme kdnnen wir
sagen, dafB in der Malerei des Ursprungs die Visualitit im
Kontext steht. Wenn es sich um eine technische Umarbei-
tung oder Aufarbeitung von anderen Bildtrigem fir die
Malerei handelt, kdnnte ich von einer mediatisierten Visua-
litét sprechen. Es gibt Maler, die Fotokopien Ubermalen (Rap-
penecker) oder vorgegebene Bilder mit Plastilin zudecken
(Arienti). Hier ist es angebracht, von einer Malerei der
mediatisierten Visualitdt zu sprechen, wenn eben ein auf ein
vorhandenes visuelles Tragermedium nochmals technisch,
industriell, mechanisch oder digital gearbeitet wird. Das
Ergebnis ist allenfalls immer noch Malerei. Der Begriff der
Visualitdt im Kontext kann sich auf Arbeiten beziehen wie
eben die avancierten Fotografien des Malereistudio-Modells
von Lois Renner oder auf das Umkippen des vertikalen Bildes
in die Horizontale wie bei Adrian Schiess.

KP Brehmer

Beispiel der der Ver heit, 196769

Entscheidend ist aber bei all diesen Malem, ob sie nun der
mediatisierten Visualitdt oder der Visualitit im Kontext nahe
stehen, daB sie eben Malerei betreiben, die sich der
Geschichte bewuBt ist, die sich auf einen Ursprung beruft, auf
einen Ort, ein Medium. Ursprung oder Code kann sein die
Geschichte des gemalten Bildes, aber auch die allgemeine
Geschichte des Bildes, wie sie durch alle Trigermedien von
der Fotografie bis zum Computer verlaufen ist. Oehlen
beruft sich auf Computer als Hilfsmittel, Reed beruft sich auf
Filme, Das heif}t, der Ursprung, auf den diese Malerei sich
beruft, ist eben die Geschichte und der Kontext der Visualitit
selbst.
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[I1 (Der Ursprung der Malerei in der
Geschichte)

Wenn wir eine Liste aufstellen, was ein historisches Tafelbild
ausmacht, so besteht sie aus: Leinwand, Keilrshmen, Pinsel,
Olfarbe, eine bestimmte Produktionsweise, nimlich die Hand
des Malers, mit der er auf eine leere Leinwand malt, vertikale
Héngung, etc. Wir kénnen nun sehen, da3 ein Maler, der all
diese Elemente in dieser Reihenfolge, in dieser Art und Weise
verwenden sollte, eigentlich nicht in diese Ausstellung passen
wirde. Die Kinstlerinnen oder Kinstler dieser Ausstellung
lassen zumindest eine, wenn nicht sogar mehrere oder fast
alle diese kommerziellen Elemente, Codes und Regeln aus.
Da ist dann z. B. keine Olfarbe, sondem Industrielack. Da ist
dann keine vertikale Position des Bildes, sondem eine hori-
zontale Position. Da wird dann gendht statt gemalt. Da ist
denn nicht Farbe, sondemn eben Polyester, das in einer flachen
Wanne liegt, auf die die Leinwand daraufgeklebt wird, wie bei
Hamak. Die ganze Turbulenz von Regelverletzungen entsteht
aus dieser experimentellen Untersuchung der Malerei zur Ver-
dnderung des Visuellen in der heutigen Geselischaft. Diese visu-

Richard Artschwager
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elle Abéinderung geschieht nun allerdings nicht im Rahrmen der
Medien, wohin das Visuelle tiberwiegend abgewandert ist, son-
dem diese Prifung geschieht im Rahmen des Malerischen
selbst, das heift, da3 doch einige Elemente wiederum behalten
werden miissen. Diese Riickkehr zum Tafelbild geschieht erst,
nachdem es nicht-traditionelle, nicht-klassische Produlktionswei-
sen durchwandert hat und dabei traditionelle Produktionsmittel
abgeworfen und neue aufgegriffen und erworben hat Diese
neuen visuellen Produktionsmittel und -operationen fiihrten zu
neuen Formen des Bildes, denen dann deutlich ihre Geschjght-
lichkeft, ihr Ursprung, nimlich die Geschichte der Visualitdt,
anzumerken ist,

Nach dem Beginn dieser Sichtweise durch die Montage-Kunst
in der Fotografie waren die Ersten, die das Gesetz, am Grund
jedes Bildes steht schon ein Bild, beachteten, jene Kinstler,
welche den Code der Kunst im Code des Lebens gesehen
haben. Kinstler in den 50er Jahren, die Decollagisten und
Dechiragisten wie Vostell, Rotella, Hains, haben von Plakat-
wénden, auf denen Bilder Ubereinandergeklebt waren, wie-
derum Bilder abgerissen, wodurch neue Bilder entstanden. Sie
haben gesehen, es gibt schon Bilder vor Bildern, man mu nur
subtrahieren. Hier ist der Ort, wo man sagen kann, wenn bei
der historischen Malerei Addition Tradition ist, kann man fest-
stellen, daB es in der Malerei der 90er Jahre im wesentlichen
um Subtraktion geht, um das Subtrahieren historischer Glei-
chungen oder historischer Elemente oder bestimmter Prakti-
ken, bestimmter Variablen. Die Subtraktionsverfahren haben
schon die Decollagisten und Dechiragisten angewendet,
indem sie von den &ffentlichen Plakatwinden Plakate abrissen,
eben aus den Bildschichten (berlagerter Bilder den Fond frei-
legten. In der néchsten Phase waren es die Vertreter der Pop-
Art (Rauschenberg, Warhol), die sich eben auf die &ffentli-
chen Bilder bezogen, das heifit auf die Visualitét in den
Massenmedien, die sie riickinkerporierten in die Malerei. KP
Brehmer, Sigmar Polke und Gerhard Richter haben sich expli-
Zit in ihren Arbeiten auf die Visualitit der Massenmedien
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bezogen, indem sie einfach Zeitungsausschnitte (ein Bild und
einen Text) abmalten oder eben die Rastertechnik der Druck-
technik der Massenmagazine Ubernahmen und vergrdBert ein-
setzten. Es sind nach diesen Errungenschaften der &0er Jahre,
insbesondere auch der Malerei der Konzeptkunst, vereinzelte
Kinstler dazu (bergegangen, mit vorhandenen Bildem zu
arbeiten, darunter auch der Osterreicher Amulf Rainer, der
eben schon immer Ubermalungen gemacht hat und schon
immer vorhandene Bilder tibermalt hat. Aber sein Gestus war
nicht so sehr bezogen auf das Vorhandensein der Bilder in der
Geschichte der Visualitit, sondem sein Gestus war eher der
Versuch der Vemneinung des Vorhandenen, der Verneinung
des Ursprungs. Seine Ubermalungen, sei es von Fotografien,
sei es von Gemélden, machen den Ursprung nicht frei, son-
dem malen ihn zu. Rainer hat erkannt, da die Malerei der
Gegenwart ein Problem des Ursprungs hat, aber er méchte
es verschweigen und den Ursprung wieder tilgen, also ber-
malen. Insoferne ist Rainer nicht Teil der Ausstellung, weil
seine Sicht der Problematik mit der Problematik der hier vor-
getragenen malerischen Positionen nur verwandt ist . Uberra-
schenderweise ist aber Glnter Brus aufgenommen, erstens,
weil dessen gewichtiger Beitrag zur Renaissance der Malerei
gewohnheitsméBig oft vergessen wird und zweitens;, weil
Glnter Brus schon seit mehr als 10 Jahren tausende Blétter
hergestellt hat, die eben im Sinne unserer Theorie des
Ursprungs aus der Uberarbeitung von Bildem ertstehen. Er
nimmt sich Bilder aus der Geschichte der aligemeinen Visua-
litét vor, sei es aus Erziehungsblattemn, sei es aus der Kunstge-

Richard Estes s
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schichte, und macht daraus neue Bilder. Insoferne gehéren
die Arbeiten von Brus in diese Problematik, weil es sich dabei
deutlich um eine mediatisierte Visualitit im Kontext handelt.
Ich selbst habe 1979 gemeinsam mit Loys Egg hunderte glei-
che Kataloge visuell immer anders Uberarbeitet und als ,pein-
ture parole” bezeichnet.

Was Vorlaufer betrifft, habe ich mich auf die Kiinstlerinnen
konzentriert, die in den 80er Jahren neu aufgetaucht sind
und einen fundamentalen Beitrag zur Bewegung der Malerei
der 90er Jahre geleistet haben. Viele der Maler wie Richard
Prince, wie Christopher Wool, die in der Malerei der 80er
Jahre marginal erschienen, haben in einem avancierten Pro-
blembewultsein, wie sich heute zeigt, Positionen eingenom-
men, die zum Kemn einer Bewegung geworden sind. Insofer-
ne gibt es eine Art Klassiker der 80er Jahre. Ansonsten habe
ich mich bemlht, neue Namen zum neuen Thema der
simmediatisierten Malerei" vorzustellen. Nachdem es tber
80 Kinstlerinnen sind, glaube ich den Beweis erbracht zu
haben, daf3 diese Thernatik der Uberwindung der Medien
(Immedien) mit Mitteln der Malerei eine allgemeine Thema-
tik darstellt und hier ein neues Denken des Pikturalen jen-
seits des Bildes, aber im Horizont des Visuellen gefunden
worden ist.
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IV (Malerei, Medien, Immedien)

Kiassische Malerei-Vorstellungen gehen von einer direkten
Beziehung zwischen Farbe und Leinwand und der kiinstleri-
schen Subjektivitit als einzigem Vermittler aus, Der Zugriff
des Kunstlers auf die Leinwand ist direkt, die Konstituenten
der Malerei sind unmittelbar gegeben, im Sinne von Henri
Bergsons , Essai sur les données immédiates de la conscien-
ce", 1889. Gegentber dieser Malerei als unmittelbare Gege-
benheit, ohne Ursprung, ohne Geschichte, die auch die 1.
Hélfte des 20. Jahrhunderts bis hinein ins Informel der 50er
Jahre beherrschte, entwickelten sich aber seit den 6Qer Jahren
Ansiitze einer immediatisierten Malerei, die einen Ursprung

¥
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voraussetzte, sei es die Bildwelt der Massenmedien oder der
Kunstgeschichte. Diese Reaktion der Malerei auf die Medien-
welt, von der Fotografie (im 19. Jahrhundert) bis zu Video (im
20. Jahrhundert), geschah aber immer noch im Horizont der
Reprisentation. Der Ausbruch der wilden, gestischen, heftigen
Malerei der 80er Jahre, der Transavantgarde und der Neo-
Expressiven war eine Regression in die lliusion der Unmittel-
barkeit. zurlick hinter das berets erreichte Niveau der
modemen und modemistischen Malerei. In den 90er Jahren
wird wieder, auch in der Malerei, am bereits erreichten Stand
der Komplexitit angekn{ipft und dabei versucht, den Horizent

Art & Language
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der Représentation selbst kritisch-experimentell zu untersu-
chen. Diese Malerei reagiert also nicht nur auf das Vorhan-
densein der Bildwelten der technischen Medien und der
durch sie vermittelten Kunstgeschichte (z B.in den Printmedi-
en), sondem versucht bereits deren Effekte auf die Malerei
vorauszusetzen und malerisch zu Gberwinden. Diese Malerei
betreibt also nicht mehr Naturstudien wie im 19. Jahrhundert,
sondem Studien einer mediatisierten Welt. Sie reflektiert eine
techno-transformierte Welt, die von abstrakten Codes und
Effekten der Medien dominiert wird, Sie setzt die technischen
Bildwetten als 2. Natur voraus und behauptet die Malerei wei-
terhin als berzeugende individuelle Praxis inmitten der
&ffentlichen anonymen Bildwetten, gerade indem sie sich dar-
auf einléft, indem sie diese nicht zurtickweist oder negiert. Da
die technischen Medien in ihrer Speicherfunktion auch die
Geschichte der Kunst allgegenwirtig und stindig prasent
machen, wird natirlich auch die Kunstgeschichte selbst zu
einer Art zweiter Natur, in der Malerei sich kontextualisiert.

Die neue Malerei der 90er Jahre ist also das Ergebnis einer
Dialektik. Auf die Phase der Unmittelbarkeit folgen die Phase
der Mediatisierung und schlieBlich die Phase der Entmediatisie-

rung, Immediatisierung. Im Begriff .,Imm.ediai‘ solt dh? Ambiw—
lenz gegenwiértiger postmedialer Malerei zws;hen hlstonsc.her
Unmittelbarkeit (immediate) und NIcht—Me@nenv(lm-Medxen)
ausgedriickt werden. Immdiatisierung nenne ich Jenen Pr.ozeB
des Durchlaufens verschiedener Medien, wenn er in einem
Gemilde" endet, das die Frage des visuellen neu ste[h: I"lalle—
'rei nicht als Unterbietung der Medien, sonc'lem als Uaerb'le-
tung und Uberschreitung der Medien. Plesg postmediale
Malerei, welche eine Reflexion der kunsthrstonsgh und tech-
nisch mediatisierten Malerei darstellt, errichtet eine tran;For—
mierte Unmittelbarkeit zweiter Ordnung. Sie reagiert direkt
auf die Medien. Dies entspricht dem kybemetis;hen und
systemtheoretischen Modell der Beobachtung zweiter Qrd—
nung, welche eine Beobachtung des Beobachters ist. Diese
Malerei zweiter Ordnung beobachtet also die Verénderur}g
der Malerei durch die Medien und deren Folgewirkungen. Sie
bildet keine naive Gegenwelt zu den Medien, sondern als
malerische Immedia eine malerische Transformation dgr
Medienwelt. Keine ontologische Malerei umkreist eine unmit-
telbare oder auratische Dingwelt. Sondern eine Malerei zwe.i-
ter Ordnung durchdringt und durchforscht malerisch die
medialen Multi-Welten der Surrogate, Substitute, Simulatio-
nen, welche eine Ontologie zweiter Ordnung bilden. Die
malerische Mediatisation ist daher umfangreich zu interpretie-
ren. Sie kann technisch sein oder konzeptionell, semantisch
oder pragmatisch. Es geht nicht um formale Konventionen,

Thomas Locher
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also nicht um den Gegensatz von abstrakt oder realistisch,
sondem um Malerei als Ensemble von Prozeduren und Prakti-
ken, die von kutturellen und technischen Prozessen abgeleitet
sind, die in den eiektronischen Medien, in der mechanischen

Rémy Zay,
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EXIST., 1978-91 Foro: Rudolf Negel, Franidun
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Produktion und Reproduktion und in der industriellen Wett ins-
gesamt angewendet werden. Es geht also um eine Malgrei, die
von der technischen und medialen Welt affiziert ist. Zu dieser
medialen Welt gehtrt aber die Kunstgesefichte selbst, da sie
medial in Reproduktionen vermittelt wird. Die Kunstgeschichte
bildet also eine Art Ready-Made von Codes, die neu interpre-
tiert werden kdnnen. Die Ready-Made Malerei der 90er Jahre
bezieht sich ‘also’ nicht: nur auf die-technischen Ready-Mades
der Medienwelt, sondern auch auf die Ready-Mades der geisti-
gen Welt. Die indexikalische Natur der Fotografie (ibemahm
dabei eine groBe Funktion. Indexikalitit spielt daher in der

Art & Language
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postmodernen Malerei eine groB3e Rolle (von Art & Language
bis Donegan).

Die Frage der Reprasentation wird auf neue Weise gelost.
Statt Krise der Repréisentation gibt es das Problem der Media-
tisation. Die Malerei stellt keine Beziehung zur unmittelbaren
Wirllichkeit, sondern zu den vermittelnden Medien her. Es
gilt nicht mehr, das Band zur Wirklichkeit zu durchschneiden
wie bei den Abstrakten, sondem das Band zu den Medien.
Der Ausgangspunkt ist nicht die Beobachtung der subjektiven
Empfindung einer sinnlichen Realitét, sondern die Beobach-
-tung der kulturellen Produktion, der Artefakte, also einer
berefts vermittelten simulierten Realitét, Surrogat-Realitit. Die
Représentation des Realen wird zur Surrogat-Form der
Représentation. Daraus entwickelt sich zwangsldufig eine Sur-
rogat-Form der Malerei. Eine soziale und philosophische
Selbstreflexion der Malerei driickt sich in technischen, mate-
rialen und formalen Manipulationen bzw. Experimenten aus.
Die Separation zwischen Code der Botschaft und Kérper des
Boten, von Bildidee und Trigermedium, die seit der Erfindung
der Telegrafie eingeleitet wurde, hat bewirkt, dal neben dem
Tafelbild auch die Bildschirme von Maschinen als materielles
Trégermedium von Bildem zugelassen werden. Die Malerei
der 90er Jahre zeigt, da3 dieses Wissen von der Separation
zwischen Bote und Botschaft, zwischen Trigermedium und
Code, auch die Malerei selbst erreicht hat. Die Malerei hat die

Arnulf Rainer
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Unschuld der Unmittelbarkeit verloren. Sie ist zu einem Sub-
jekt geworden, dem Wissen unterstellt wird. Eine wissende
Malerei wei um ihre Geschichte wie um ihre kiinstliche
Umwelt. Der Wandel der Codes erreicht auch sie. Die Male-
rei codiert sich im Augenblick um. Die Idee des Bildes ist
gewandert, vom Tafelbild Uber das Foto und die Filmscreen
zum Bildschirm der TV-Apparate und Computer. Diese
Wanderungen durch diverse materiale Trégermedien haben
auch die Idee des Bildes selbst gewandelt. Die verwandelte
Bildidee kehrt nun an ihren Ausgangspunkt zurtick. Es ist die
Rickiehr der medial befreiten Bilder zum Tafelbild, aber
ohne die Spuren ihres Exodus zu leugnen. Dies erlaubt nisht
nur ein Wandern der Bilder von einem Medium zum andemn,
zwischen Olbild und Fotografie, sondern auch ein freieres
Spiel zwischen den Medien und den Codes. Dadurch entste-
hen neue Besinflussungen und Transformationen, sodaB das
gemalte Bild nicht mehr allein aus der Tradition der Malerei

Bertrand Lavier
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stammit, sondemn auch aus der Geschichte der technischen
Bildmedien. Der abstrakte Code der Malerei wird freischwe-
bend, spielerisch zur Verfigung, losgelést von jeglicher Refe-
renz. Er wird zum Differenzierungsspie! innerhalb eines for-
malen Systems, das dadurch seine Innovations- und
Experimentierfahigkeit steigert. Die neue Malerei bezeugt ein
BewuBtsein vom Wandel des Bildes zwischen den histori-
schen und gegenwirtigen Tragermedien, vom Ort der Visua-
litét in einem variablen Kontext. Gerhard Richter (1966):,Alle
Maler und Uberhaupt alle sollten Fotos abmalen”. David
Reed: ,We see paintings in a different way now because of
film and video". Der Ort des Visuellen ist frei geworden,

R

i

Loys Egg/Peter Weibel
Freyzer%\%/schaft, 1979

variabel. Der Ort des Visuellen kann sich verschieben. Das
Visuelle hat neue Kontexte, neue materielle, technische,
urbane, kognitive Kontexte erobert. .
Die dialogische Struktur zwischen Bild und Bild hat also die
Malerei in ein offenes Spiel ihrer konstitutiven Elemente ver-
wandelt, in ein ,Sprachspiel". Wie Wittgenstein schon
betont, zum Sprachspiel gehért aber nicht nur die Sprache,
dh. die Malerei, sondem auch der Kontext. Daher dieses
Dringen des Bildes in die rdumiiche Umgebung unsj in die
Objektwelt. Die abstrakte Malerei versichert sich nicht nur
auf abstrakte Weise ihrer Umgebung, sondern auf sehr kon-
krete Weise ihres realen Kontextes, ihres Lebenszusammen-
hangs. Der spatiale und objektuale Kontext ihrer Malgrei
bedeutet also nicht eine beliebige Erweiterung, sondern eine
Vernetzung mit der Lebensform. Die Variabilitat der Visibi-
iitat, der Orte des Visuellen, korrespondiert mit der Variabi-
litét der Spielregein und der kulturellen Kontexte. Denn wie
Wittgenstein selbst bemerkte, ,.verschiedene Zeiten haben
ganz und gar verschiedene Spiele”. Die Malerei im erweiter-
ten Feld errichtet also einen offenen Dialog zwischen den
diversen Spielen und in zweiter Ebene auch zwischen den
verschiedenen Lebensformen und Kutturen, zwischen vielfalti-
gen Implementierungen des Visuellen. Dieser Zusammen-
hang zwischen formaler Grammatik und realer Lebensaufe-
rung, den das ,Sprachspiel stiftet, ist genau die Vemet-
zung von Kunst und Wirklichkeit, von lllusion und Leben,
wie sie traditionellerweise von guter Kunst eingefordert
wird.

So kann also die Position der neuen Malerei in den 90er Jah-
ren als eine Position zwischen mediatisierter Visualitét und
Visualitdt im Kontext beschrieben werden. Die Entwicklung
der Malerei zu Ende des 20. Jahrhunderts verspricht gerade
in der Begegnung mit den Medien, in der Entwicklung neuer
malerischer Immedien eine ungeheuer offene Zukunft Auf
die Untersuchung der Entwicklung der Malerei im 20. Jahrhun-
dert zwischen Materialitit und Immaterialitat (Bildlicht, Wie-
ner Festwochen 1991), zwischen Ursprung und Finalitat (Das
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Ohne Titel, 1994 o
Installation Résidence Secondaire. Paris

Bild nach dem letzten Bild, Galerie Metropol, Wien 1991)
folgt nun eine Bestandsaufnahme der Gegenwart und eine
Prognose fur die Malerei des 21. Jahrhunderts. Der Wechsel
vom Diskurs der Gegenstdndlichkeit und der Reprdsen-
tation, bestimmend fur die Malerei der ersten Jahrhun-
derthélfte und im Antagonismus abstrakt und gegenstandlich
ausdiskutiert, zu einem Diskurs der Immaterialitit und der
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Materialitdt, bestimmend fir die Malerei der zweiten jahrhun-
derthilfte, wie er in den beiden vorangegangenen Ausstellun-
gen aJ.s Kennzeichen der Entwickiung analysiert wurde, wird
aL{ch in dieser Ausstellung weiter untersucht und verifiziert.
Die Gegensatzpaare abstrakt und gegenstindlich, immateriell
-und materiell werden in dieser Analyse von medial und
m"amedial abgeldst. Der Diskurs zwischen Medien und Imme-
dien wird die alten Gegensatzpaare ergénzen bzw. historisie-
ren.Die Krise der Représentation in der Kunst zu Beginn die-

ses Jahrhunderts wird am Ende dieses Jahrhunderts zu einer
Krise des Visuellen.

| Pier Paolo Pasolini, L'expérience hérétique, cinéma, Payot, Paris, 1978,

Seite 134-142,

In diesem Zusammenhang wire auch das malerische Werk von David
Salle, Jack Goldstein (siehe den Aufsatz von David Salle , Jack Goldstein:
Distance Equal Control”, Hallwalis, Buffalo, NY, Nov, 3-26, 1978), Troy
Brauntuch, Robert Longo, Peter Nagy, lan McKeever, Fausto Bertasa,
Mitchell Syrop, Franz Gertsch, Walter Robinson, etc, neu zu evaluieren.
Darliber hinaus méchte ich auf drei Bicher hinweisen, die fir unser The-
ma relevant sind: John A, Walker, Art in the Age of Mass Media. Pluto
Press, London, 1983, Endgame: Reference and Simulation in Recent Pain-
ting and Sculpture. Institute of Contemporary Art, Boston, 1986, Ann
Goldstein, Mary Jane Jacob {Hrg), A Forest of Signs. Art in the Crisis of
Representation. M.|.T, Press, Cambridge, 1989.
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Antiquiertheit der Malerei?

Der New Yorker Philosoph und Kunstkritiker von ,, The Nati-
on" Arthur C. Danto erldutert in ,Art after The End of Art”
und im Katalog ,New York Painters" der Minchner Samm-
lung Ingvild Goetz' die Situation, mit der Kinstler sich heute
auf der Suche nach Konzepten flir ,,das Bild nach dem letzten
Bild"2 konfrontiert sehen. Der Konflikt zwischen einer politi-
sche Liberalitit, kinstlerische Autonomie und Abstraktion
gleichsetzenden , Westkunst" und einem sozialkritischen Rea-
lismus wurde seiner Ansicht nach abgeldst von Differenzen
zwischen Malern aller Richtungen und Intermedia-Kiinstlern,
die Présentationsformen wie Installation und Performance
kiassischen Kunstgattungen vorziehen: .,... die Malerei, sei sie
nun gegenstindlich oder abstrakt, ist selbst in die Defensive
geraten.'”?

»Art after The End of Art®

Nach Danto ist die zeftgendssische Kunstproduktion als
,posthistorisch” beziehungsweise ,,postphilosophisch” zu be-
zeichnen, da sie kein , Zeitalter der Kunst" présentiere und die
Zeit kunsttheoretischer und kiinstlerischer Fortschritte ver-
gangen sei’ Danto sieht eher die Philosophie kiinstlerisch
bzw. literarisch werden, als eine Anndherung der Kunst an die
Klassische Auffassung der Philosophie als Bestimmung der Dif-
ferenz Sein-Seiendes (Ontologie) und Erkenntnistheorie (Epi-
stemologie). Die Philosophie habe, so Danto, die Kunst ,als
eine Art ontologischen Ferienort™® an die Peripherie ihrer
zentralen Fragen gedrdngt. ,.Postphilosophisch* ist nach Danto
eine Kunst, die sich ihre eigene Philosophie im ,Schnittpunkt
von Stil, Ausdruck und Rhetorik” jenseits der philosophischen
Welt- und Selbstbefragung schafft Danto verweist auf die
Oeuvres von Malem wie Sigmar Polke oder Gerhard Richter,
die ihm vielgestaltig, mehrere Individualstile enthaltend, er-
scheinen: ,Man kann ... jetzt an Morgen ein abstrakter Maler
sein, am Nachmittag ein Photorealist, und am Abend ein mini-
maler Minimalist."”

Differenz Medium/Form

Neue darstellende Bildmedien wie Fotografie und Film provo-
zieren nach Danto die Kinstler zu einer Abkehr von Fremd-
beziigen. Die Kunstmedien Skulptur und Malerei werden seit
Ende des |19/Anfang des 20. jahrhunderts als selbstbezigliche
Formenwelt thematisiert. Mit der Entwickiung zur Autonomie
hat die Kunstentwicklung fur Danto ihr Ziel erreicht. Danach
wird sie zum pluralistischen, unterhaltenden Spiel?

Als die autonom gewordene Kunst ihre Medien durch die
Redukiion von Medienexternem gefunden hat, wurde sie
nach Danto frei zu ihrer ,Botschaft”, zum Spiel mit Aspekten
des , Ausdrucks”, Danto miachtet den Entwicklungsstand der
kinstlerischen Bildmedien zur Zeit ihrer Autonomisierung um

1900, wenn er die kinstlerischen Arbeitsmdoglichkeiten auf die
klassischen Kunstmedien auch fir spatere Zeiten festschreibt.
Intermedia wie Performance kann er als Kinste nur durch
einen Trick in sein System integrieren. Er interpretiert sie als
Ruckwende zu noch nicht autonomen Kunstformen. Aus sei-
ner Sicht schliessen sie Uber theatralische Formen an Rituale
vor der Abgrenzung der Kunst von Magie an.? Inter- und Mul-
timedia kann Danto in seiner Kunsttheorie nicht als Uber-
schreitung der tradierten Kunstmedien erkennen.

Danto postuliert: ,,.Das Medium ist nicht die Botschaft, sondem
die Form, in’der die Botschaft Gberreicht wird.""® Diese Tren-
nung von Medienform und Botschaft ist kontrédr zu den Konse-
quenzen, die sich aus Niklas Luhmanns Konzept von Form als
Unterschied gleichzeitig zu sich selbst und Anderem, als
Zwei-Seiten-Form", ergeben.” Die Unterscheidung zwischen
Form und Botschaft ist selbst Resuftat der Form, ihres doppel-
ten Bezugs auf sich selbst und Anderes. Der Selbstbezug durch
Differenzsetzung setzt Fremdbezug voraus: .,Am Anfang steht
also nicht Identitdt. sondern Differenz.”? Nach Luhmann ent-
steht , Sinn" aus Differenzen wie System und Umwelt, System
und Medium, Medium und Form, Form und Inhalt: ,Insgesamt
ist Sinn ... ein Prozessieren nach MaBgabe von Differenzen,
und zwar von Differenzen, die ... ihre operative Verwendbar-
keit ... allein aus der Sinnhaftigkeit selbst gewinnen."'? Dantos
Satz muB mit Luhmann rekonstruiert werden: Die ,Bétschaft”
bzw. der ,,Sinn" des Werkes ergibt sich aus den Differenzen
Medium/Form und Form/Inhalt sowie Keftext/Medium bzw.
Présentationsumstinde/ Présentationsmedien.

Die , Leitdifferenz”* System/Umwelt"* wiederholt medien- bzw.
systemimmanent Differenzen zwischen Form des Mediums
und Form in der Form. Im Rekurs von Formfragen auf Medien-
fragen (Kunst-als-Kunst) und von Medien- auf Kontext- bzw.
Umweltfragen (Kunst-Uber-den-Kunstbetrieb) haben konzep-
tuelle Kiinstler ihre Produktion von der Arbeit in einem eta-
blierten Medium auf die Ebene der Investigation von Relatio-
nen der Relationen, der Exemplifikation und der Explikation

von ineinander verschachtelten Differenzen angehoben.

Differenz Kunstkontext/Umwelt

Ready-Mades werden von Danto in die Kunsttheorie als
Objekte mit einer zweifachen Semantik in und aulerhalb der
Kunstwelt integriert: Simultan sind zwei verschiedene Identifi-
kationen B’ und ,C' desselben materialen ,Objekts a' mog-
lich.® Danto stellt Ready-Mades als ,Frage-Objekt{e]"" an der
Kunstkontextgrenze vor, die auf die beiden Seiten der Grenze
zwar verweisen, doch den in- und exkludierenden Mechanis-
mus des Kunstbetriebs, die in ihm etablierten Kontextregein,
nicht infrage stellen. Im Rahmen seiner Identifikation von
Kunst als , Stil, Ausdruck und Metapher" kann sich Danto Rea-
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