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1. Falsche Fronten

Blättert man durch die ersten Ausgaben von Texte zur Kunst, so findet man unmittelbar neben Texten zu Michael Asher oder Dan Graham – d. h. zu Künstlern, die für gewöhnlich mit der historischen „Institutionskritik“ in Verbindung gebracht werden – , Essays über deutsche Maler wie Albert Oehlen oder Jörg Immendorff. Diese scheinbar gegensätzlichen Ansätze als gleichermaßen der Rede Wert zu betrachten, kam in den frühen 1990er-Jahren einer Provokation gleich. Rückblickend würde ich sagen, dass diese redaktionelle Politik einer programmatischen Behauptung unsererseits entsprach, mit der wir die hartnäckige Frontstellung der US-amerikanischen Debatten aufbrechen wollten: Auf der einen (guten) Seite sollten dort Institutionskritik sowie postkonzeptuelle Praktiken stehen und auf der anderen (bösen) Seite der sogenannte Neoexpressionismus. Zur Überwindung dieser falschen Polarisierung arbeiteten wir mit einem anderen Verständnis von Malerei, genauer, mit einem anderen Malereibegriff, der wie ich im Folgenden argumentieren werde, entmystifizierend, nicht-restriktiv und anti-essenzialistisch war. Die amerikanische Malereikritik der frühen 1980er-Jahre bediente sich hingegen eines Medien- und insbesondere eines Malereikonzeptes, das meines Erachtens dazu tendierte, die Malerei zu essenzialisieren.

Für die genauere Bestimmung eines nicht-essenzialistischen Malereiverständnisses schlage ich vor, die Aussöhnung zwischen Malerei und Readymade zu erörtern, wie sie exemplarisch bereits in Francis Picabias Nature Morte (1920) (Francis Picabia, Nature Morte, 1920) demonstriert worden war. Die Malerei büßt hier ihre Essenz ein, indem sie sich einem ihr äußerlichen Element – einem an der Leinwandoberfläche befestigten Stofftier – unterordnet. Bei diesem Plüschaffen handelt es sich um ein Readymade, das sich, wie es George Baker treffend formulierte, „störrisch an die Domäne der Malerei klammert“.#N1 Wenn das Readymade aber auf diese Weise in die Sphäre der Malerei vorzudringen vermag, so läuft es auf ein Verfahren hinaus, mit dem sich das Modell der Expression insofern brechen lässt, als darin externe Parameter privilegiert werden. Dieses dem Readymade implizite Verfahren stellt folglich eine Bedrohung für die vermeintliche Essenz der Malerei dar.

Anstatt hier näher auf die Geschichte des Readymades und dessen vielfältige Einflüsse auf die Malerei (so etwa in Fluxus, Pop-Art und Appropriation Art) einzugehen, werde ich mich auf zwei Beispiele aus den 1960er-Jahren fokussieren: auf Jörg Immendorffs Hört auf zu malen (1966) und Sigmar Polkes Höhere Wesen befahlen – obere rechte Ecke schwarz malen! (1969), die meines Erachtens beide die dem Readymade implizite Privilegierung externer Parameter aufgreifen und auf jeweils unterschiedliche Weise weitertreiben. In Immendorffs Arbeit wird der modernistische Glaube an eine der Malerei eigenen Logik schon insofern verletzt, als dieses Bild die Malerei einer ihr äußeren Funktion unterstellt –  sie ist nurmehr Vehikel einer Botschaft. Während Immendorff also die Malerei scheinbar vorsätzlich funktionalisiert, wird sie in Polkes Bild einem Befehl „höherer Wesen“ unterworfen, der von außerhalb zu kommen behauptet. Auch dies bedroht die Vorstellung einer vermeintlich autonomen, inneren Logik der Malerei, die sich der Intention des Künstlers verdankt. Beide Verfahren – sowohl Immendorffs Funktionalisierung der Malerei zu einer Botschaft als auch Polkes Motivierung der Malerei durch eine externe Instanz – brechen mit dem modernistischen Credo, dem zufolge sich die Malerei, und zwar aufgrund ihres Mediums durch eine spezifische Essenz auszeichnen würde und qua ihrer Flächigkeit Geschlossenheit und Begrenztheit impliziere.#N2

Es sind diese beiden Arbeiten, die meines Erachtens die Urszene für das Modell einer „Malerei gegen die Malerei“ abgeben, wie es im Rheinland im Zuge der 1980er-Jahre aufgegriffen und auf vielfältige Weise weitergetrieben wurde – wobei ich mit Rheinland in erster Linie die Städte Köln und Düsseldorf assoziiere. Ich werde demonstrieren, wie die bei Immendorff und Polke aufscheinenden Verfahren die Malerei gleichermaßen in einen Sprechakt verwandeln, wie sie sie einer vermeintlich externen Autorität unterwerfen. Die in diesen beiden Bildern aufscheinenden Methoden haben meines Erachtens eine nachhaltige Wirkung entfaltet, wie sich am Beispiel der Verfahren von Künstlern wie Albert Oehlen, Martin Kippenberger und Jutta Koether aufzeigen lässt.#N3

Zuletzt wird jedoch nachzuweisen sein, dass jede anti-essenzialistische Maßnahme im Rahmen der Malerei nicht nur einen Bruch mit dem Mythos ihrer Essenz bewirkt, sondern zugleich dem Mythos ihrer Selbsttätigkeit Vorschub leistet. Entmystifizierung und
Re-Mystifizierung gehen in der Malerei oft Hand in Hand, so meine These.
Sobald die Aufmerksamkeit nicht dem vermeintlich Internen der Malerei, ihrer Eigenlogik, sondern den vielfältigen ihr äußerlichen Faktoren gilt, ist mit zwei möglichen Szenarien zu rechnen. Entweder kommt dem gemalten Bild nun gleichsam von außen eine Subjekt-ähnliche Kraft (Jutta Koether, 100%, (Portrait Robert Johnson) 1990) zu, wie in den frühen Bildern von Jutta Koether, was eine Reaktivierung des alten Mythos von der Selbsttätigkeit des Bildes bewirkt; oder das sich hin zu seinen gesellschaftlichen Bedingungen öffnende Bild lässt seine Schöpferin und ihr Sozialleben in den Vordergrund treten, was im perfekten Einklang mit dem heutigen, auf die Person und ihre sozialen Kontakte ausgerichteten „Netzwerkkapitalismus“ (Boltanski/Chiapello) steht. Beide Entwicklungen, die Verwandlung des Bildes in ein subjekthaftes Wesen sowie die sich im Zuge des Ausgreifens der Malerei auf das Leben verstärkt selbst performende Künstlerin, sind in Jutta Koethers Praxis anzutreffen.
2. Malerei als „ungelöste Kategorie“

Nun liegt das grundlegende Problem jeder Malereidebatte darin, dass man sich mit dem Terminus „Malerei“ auf sehr Unterschiedliches bezieht. So soll er mitunter ein Medium beschreiben, dann wiederum auf ein Genre verweisen oder auch als Allgemeinbegriff für eine Technik dienen (Öl oder Acryl auf Leinwand). Im Deutschen begegnen wir einer oft pathosgeladenen Rede von „Der Malerei“, die diese, wenn auch nur aufgrund der deutschen Grammatik, verdinglicht und in ein Subjekt transformiert – in eine Art höheres Wesen, das mit der Macht ausgestattet sein soll, Befehle zu erteilen. Diese Erhöhung der Malerei zu einer Subjekt-ähnlichen Kraft halte ich für besonders bemerkenswert, da sie auf einen grundlegenden Mythos der Malerei verweist, der ebenso fragwürdig wie produktiv ist. Wir werden sehen, inwiefern die malereikritischen Praktiken in den 1960er- und 1980er-Jahren zu einer Destabilisierung und Aktivierung dieses Mythos führten.

Was den Terminus Malerei weiterhin problematisch macht, ist, dass Produktion und Institution in ihm zusammenfallen.#N4 Der Kunsthistoriker Stefan Germer schlug folgenden Weg aus diesem semantischen Dilemma vor: Um Produktion und Institution voneinander zu trennen, solle man, so Germer, grundsätzlich zwischen gemalten Bildern und Malerei unterscheiden. Das Problem ist meines Erachtens jedoch, dass sich diese Unterscheidung nicht mit der Klarheit und Eindeutigkeit treffen lässt, wie es Germer vorschwebte. Denn letztlich bleibt jede malerische Praxis unmittelbar mit der Institution „Malerei“ verbunden. Eine zusätzliche Eigenheit malerischer Praktiken ist darin zu sehen, dass sie im Zuge der viel beschworenen Entgrenzung und Hybridisierung der Künste massive Ausdifferenzierungen, Öffnungen und Erweiterungen erfahren haben, die ihre Einordnung erschweren. Auch in dieser Hinsicht bleibt Malerei eine „ungelöste Kategorie“.#N5 Die Malerei hat ihren angestammten Platz des Leinwandbildes längst verlassen – sie ist gleichsam omnipräsent und in allen Medien wirksam. Dennoch wird, entgegen diesem Befund einer Entspezifizierung, regelmäßig die Möglichkeit ihrer Abgrenzung behauptet, so etwa in zahlreichen Malereiausstellungen oder in den berüchtigten Überblickskatalogen des Phaidon-Verlages, die nach wie vor und ganz selbstverständlich davon ausgehen, dass die Malerei ein eigenständiges Medium sei. Und mehr noch: In einer Zeit, die durch die viel beschworene Entgrenzung bzw., in Adornos Worten, „Verfransung“ der Künste definiert ist, scheint die Malerei ihre Position als „Meta-Medium“, und dies zumal in der Auktionssphäre, erfolgreich zu verteidigen. Evident wird ihre dortige Sonderstellung z.B. in den hohen Preisen, die gemalte Bilder, ganz im Gegensatz etwa zu Werken der Medienkunst, noch immer bei Auktionen erzielen. Der Sonderstatus der Malerei könnte sich hier ganz pragmatisch dadurch erklären, dass gemalte Bilder billig in der Produktion und leicht zu transportieren sind. Aber auch der Fetischcharakter des Kunstwerks scheint im Falle der Malerei besonders ausgeprägt zu sein, was an der Art und Weise liegt, wie sie Arbeit speichert und verdichtet. Spätestens seit Leon Battista Albertis berühmtem Traktat Über die Malkunst (1435/1436) ist sie – etwa im Unterschied zur Skulptur – mit einem hohen Maße an intellektuellem Prestige assoziiert. An dieser Stelle sei zudem daran erinnert, dass ihre oft beschworene „Materialität“ eine Nähe zu Materie und Schöpfung suggeriert. Der Malerei wird, anders gesagt, qua ihrer Materialität eine besondere Nähe zum Leben unterstellt. Darüber hinaus liegt es an der spezifischen Indexikalität der Malerei, dass sie die Spuren ihrer abwesenden Schöpferin gleichsam in sich zu tragen scheint.
Die Malerei suggeriert die geisterhafte Präsenz der Malerin und stellt somit die
(fiktive) Möglichkeit einer Annäherung an ihr Leben und ihre Lebenszeit in Aussicht. Berücksichtigt man zuletzt, dass die Angelegenheiten des Lebens innerhalb der Celebrity-Kultur den Status einer Währung erlangt haben, dann scheint die Malerei äußerst befähigt dazu zu sein, jene Ressource zu liefern, die in einer von der Celebrity-Logik regierten Kunstwelt hoch im Kurs steht. 
3. Konzeptuelle Expression

Indem Texte zur Kunst in den frühen 1990er-Jahren darauf insistierte, dass es ebenso lohnenswert sei, sich mit dem Werk Jörg Immendorffs  auseinanderzusetzen wie mit, sagen wir, Michael Ashers Interventionen, richtete sich die Zeitschrift gegen die undifferenzierte Verdammung der – insbesondere figurativen – Malerei, wie sie damals von US-amerikanischen Theoretikern wie Benjamin Buchloh vorgebracht wurde.#N6 Zwar trafen einige Argumente dieser Kritiker durchaus zu, so etwa Buchlohs Behauptung, dass eine „aufgeregte Pinselführung und kräftiger, pastoser Farbauftrag“ nicht als unmittelbarer Ausdruck der künstlerischen Intention interpretiert werden dürfen.#N7 Die Gesamtheit aller Malerinnen mit figurativer Formensprache unter dem Sammelbegriff des „Neoexpressionismus” zu bündeln, zeugte jedoch von mangelnder Differenzierung, zumal sich manche von ihnen explizit der Zeichen für Expression bedienten und zwar als Teil eines malerischen Codes.
Die so undifferenzierte wie abschätzige Etikettierung „Neoexpressionismus” hatte in erster Linie die Funktion, sich einer wahlweise als „obsolet“, „rückschrittlich oder „regressiv“ charakterisierten Malerei zu entledigen. Höchst unterschiedliche Praktiken – von derjenigen eines Rainer Fetting oder Julian Schnabel bis hin zu derjenigen eines Werner Büttner – wurden hierunter subsumiert; dabei muss man sich vor Augen führen, dass „Neoexpressionismus“ als ein Kampfausdruck (Schibboleth) diente, geprägt, um den Aufstieg dieser „wilden Malerei“ abzuwehren, die den Markt in den 1980ern zu überfluten schien. Und da sich die Apologeten der Pictures Generation und Appropriation Art damals in der Defensive wähnten, verschwendeten sie verständlicherweise keine Zeit damit, einen nuancierteren Blick auf ihre Antagonisten zu werfen. Dass das gestische Geschmiere in einem Gemälde Oehlens auch als Expression zweiter Ordnung fungieren könnte, war eine Auffassung, die im Rahmen dieser Verdammung des Expressiven nicht vorgesehen war.#N8 Meines Erachtens lassen  jedoch auch Kippenbergers klumpige, mitunter direkt aus der Farbtube auf das Bild gequetschten Farbstreifen keinen Zweifel daran, dass sie als stereotypisierte Markierungen fungieren, die eine unmittelbare Expression bezeichnen und nicht etwa als Indikatoren eines als authentisch verstandenen mental-psychologischen Zustandes zu lesen sind.

4. Das Medium und seine Essenz

Anders als die interessantesten Vertreter progressiver US-amerikanischer Kunstgeschichte, die seit den 1960ern entweder die Obsoleszenz#N9 oder das Ende#N10 der Malerei verkündet hatten, bin ich nie davon ausgegangen, dass ein Medium jemals seinen Zweck erfüllt haben oder obsolet werden könnte. Genauer gesagt halte ich es vielmehr für anmaßend, einmal mehr  in finalistischer Manier das Ende der Malerei zu verkünden. Darüber hinaus trägt jede Erklärung eines solchen Endes dazu bei, eine teleologische Geschichtsschreibung zu perpetuieren. Im Postulat vom Ende der Malerei schwingt zugleich auch die Annahme mit, ein Medium an sich könne schon fragwürdig sein. In Wirklichkeit aber kann kein Medium an sich problematisch sein – wenn etwas fragwürdig ist, dann ist es die Art seiner Verwendung. Es ist in diesem Zusammenhang aufschlussreich, dass noch Douglas Crimp in „The End of Painting“ (1981), seiner einschlägigen Kritik der Malerei aus postmoderner Sicht, letztlich mit einem essenzialisitschen Begriff des Mediums operiert. Crimp schreibt: „Die Malerei hat eine Essenz, und diese Essenz ist der Illusionismus“, und genau in diesem ihr inhärenten Illusionismus liegt für ihn die Fragwürdigkeit der Malerei. Obgleich Crimps Malereikritik in vielen Punkten durchaus nachvollziehbar erscheint – so übte er zum Beispiel Kritik an der Kunstkritikerin Barbara Rose, die noch immer an die Überlegenheit der Malerei glaubte –, leistete er doch einer essenzialisierenden Sicht auf das Medium Vorschub, derzufolge es an sich illusionistisch sei ​​– dazu verdammt, Illusionismus zu perpetuieren. Es ist bemerkenswert, dass ein solchermaßen modernistisches Argument, das von den inhärenten Konventionen eines Mediums ausgeht, inmitten eines anti-modernistischen postmodernen Narrativs fortbesteht. Dies gilt auch für die Medienreflexionen von Rosalind Krauss, die sich zwar einerseits darum bemühte, das Medium zu entsubstanzialisieren und seine innere Pluralität aufzufächern. Gleichwohl hielt auch sie an der (modernistischen) Annahme fest, dass das Medium durch seine „gegebenen Konventionen“ bestimmt sei. #N11 

Nun lässt sich zwar gewiss nicht abstreiten, dass Künstlern im Herstellungprozess Probleme begegnen, die ihrem Medium geschuldet sind und den spezifischen Problemen, die dieses aufwirft. Es ist jedoch eine Sache, bestimmte medienbedingte Produktionsprobleme einzuräumen und eine andere, hieraus eine Norm abzuleiten. Für eine malerische Praxis, die sich allein mit der Bearbeitung solch medienspezifischer Probleme zufrieden gibt, habe ich mich offen gestanden nie begeistern können. Was mich vielmehr interessiert, sind solche malerische Ansätze, die sich einer externen Versuchsanordnung überlassen und der Vorstellung einer rein immanent funktionierenden Malerei dadurch eine Absage erteilen.

5. Das Rheinland und seine Liebe zur Malerei

Im New York der späten 1980er- und frühen 1990er-Jahre gab es viele Künstler – so etwa jene, die im Allgemeinen der „Appropriation Art“ zugerechnet wurden –, die Malerei für sich genommen aus oben genannten Gründen zunehmend infrage stellten und sich stattdessen anderen Medien wie dem Film oder der Fotografie zuwandten (mit wenigen Ausnahmen wie Mel Bochner und Sherrie Levine). Die Kunstszene im Rheinland indessen hatte weniger Berührungsängste mit malerischen Praktiken.
Malerei als Institution war hier zwar seit den 1960er-Jahren zum Beispiel in Fluxus-Aktionen durch bildexterne Mittel attackiert und kritisiert worden, doch war der Malerei auch Kritik vonseiten der Malerei selbst begegnet, unter anderem in Immendorffs „Aktionsbildern“ oder in Form von Palermos erweitertem Malereiverständnis. Dieses betont nicht allein die „architektonische Räumlichkeit“ (Benjamin Buchloh) der Malerei, sondern koppelt auch das gemalte Bild an die Inszenierung des Künstlers zurück, wie um auf das enge Band zwischen Person und Produkt zu verweisen, das in der Malerei besonders reißfest geknüpft ist. Für die zentrale Stellung der Malerei im Rheinland gibt es eine Vielzahl von Gründen, von denen ich in diesem Kontext nur einige wenige skizzieren kann. Eine strukturelle Besonderheit der rheinländischen Kunstszene lag zunächst einmal in der festen Verankerung der Malerei innerhalb ihrer Institutionen; zu nennen ist hier unter anderem das Museum Folkwang in Essen, wo im Jahr 1984 die legendäre Ausstellung Arbeit ist Wahrheit stattfand, die Kippenberger, Oehlen und Büttner zum ersten Mal gemeinsam präsentierte. Nicht minder bedeutend war Von hier aus, eine von Kaspar König organisierte Übersichtsschau in Düsseldorf (1984), bei der Oehlen, Büttner und Kippenberger ebenfalls mitwirkten. Das Rheinland zog auch einige Galerien an, die sich auf Malerei fokussierten – zu nennen wäre unter anderem Michael Werner, der bis heute von der Malerei als der einen wahren Kunst überzeugt ist.#N12 Laut Immendorff soll Werner zu dessen Rechenschaftsbildern, etwa dem Bild Fragen eines lesenden Arbeiters (1976), gesagt haben, er sähe „nur Äpfel“.#N13 Selbst in der politischen Ikonografie eines Immendorff konnte er also nichts als das reine Gemälde à la Cézanne erkennen. Und in Gesprächen mit mir hat er ebenfalls angedeutet, dass der von ihm gezeigte institutionskritische Künstler Marcel Broodthaers für ihn letztlich ein Maler sei. Es gab natürlich auch andere Galeristen, die sich vornehmlich auf malerische Praktiken konzentrierten; so etwa Erhard Klein, der während der frühen 1980er-Jahre gewissermaßen eine Brücke zwischen Polkes Generation und Künstlern wie Kippenberger, Oehlen, Herold und Büttner schlug. Die in Köln Mitte der 1980er tonangebende Galerie Max Hetzler war ebenfalls der Malerei verbunden. Zudem ist das Rheinland ein Ort, an dem man einen bestimmten Sammlertyp antrifft: den Connaisseur – den Kenner der Malerei; als exemplarische Vertreter dieses Typs sind Rainer Speck, Hermann Grothe und Thomas Borgmann zu nennen.

Insgesamt deuten all diese Faktoren darauf hin, dass die Genese einer malereikritischen  Malerei gewisser institutioneller Kontexte bedarf. Genauer gesagt sind die Bedingungen für eine „Malerei gegen Malerei“ insbesondere dann besonders vielversprechend, wenn wie in Köln die Malerei zu einer geheiligten Institution erhoben wird. Bis heute sprechen dort Teile der Kunstwelt in respektvollen, weihevollen Ton von „Der Malerei“. Eine solche, oft pathosgeladene Aufladung der Malerei neigt im Übrigen zur Verdrängung ihrer Historizität. Letztlich sollte nicht vergessen werden, dass die Malerei erst im 19. Jahrhundert institutionalisiert wurde und sich dabei alle anderen Kunstgattungen gewaltsam einverleibte.#N14 Je stärker die Tendenz, ihr große, symbolische Bedeutung zuzuschreiben und sie als Institution zu naturalisieren, desto günstiger stehen die Chancen für eine Malereikritik, die auf ebendiese Überdeterminierung abzielt, sie infrage stellt und zugleich natürlich auch von ihr profitiert.

6. Urszenen der Malereikritik

Immendorffs Hört auf zu malen konfrontiert uns mit einem performativen Widerspruch, der vermutlich für jede Kritik der Malerei unter Einsatz malerischer Mittel konstitutiv ist: Das Bild verlangt nach dem Ende der Malerei, während es sich selbst doch um Malerei handelt. Der entscheidende Punkt ist jedoch, dass das übermalte Motiv – Immendorff zufolge ein Bett und ein Kleiderständer – nicht allein durch einen „heftigen“ Pinselstrich ausgestrichen wurde, sondern mehr noch von seiner Botschaft überformt wird. Dasselbe gilt für Polkes Höhere Wesen befahlen ...; zwar adressiert uns dieses Bild nicht im Befehlston, doch berichtet es von einem Befehl, dem es buchstäblich Folge geleistet haben will. Immendorffs Bild spricht im Imperativ, während Polkes schwarzes Dreieck nicht ohne Selbstironie vorgibt, das Resultat eines Befehls von oben zu sein, was auch einen Seitenhieb auf Beuys impliziert, der sich gerne auf höhere Wesen berief. Und ebenso wie sich Polkes Arbeit spielerisch auf die lang vergangene Ära des Gemäldes als Auftragsarbeit beruft, um sich auf diese Weise von dem spätestens in den 1960er-Jahren fragwürdig gewordenen Glauben an die Autonomie der Kunst zu verabschieden, versucht Immendorff Anweisungen in der Manier eines Auftraggebers zu erteilen. Folglich scheint es also zwei Möglichkeiten zu geben, die in den 1960er-Jahren fragwürdig gewordene gesellschaftliche Relevanz der Kunst zu restaurieren: Einen spielerischen Rückfall in das Modell der Auftragskunst (Polke) und eine ebenso spielerische Instrumentalisierung der Kunst für propagandistische Zwecke (Immendorff).

7. Malerei als Sprechakt?

Man könnte an diesem Punkt berechtigterweise einwenden, dass sich die beiden Gemälde sehr unterschiedlicher ästhetischer Formensprachen bedienen. Bei Polke korrespondiert das (scheinbar) aus einem Befehl höherer Wesen resultierende schwarze Dreieck auf weißem Grund mit der erweiterten Malereikonzeption, wie sie sich etwa bei Palermo zeigt, insofern dessen Dreiecke stets in Bezug zum Ausstellungsraum stehen. Polkes gemalte Schreibmaschinenästhetik erinnert mitsamt den versetzten Buchstaben in der unteren Hälfte des Bildes sowohl an jene für Fluxus-Aktionen typische auf Millimeterpapier getippte Instruktionen als auch an das surrealistische Verfahren des Automatismus, in dem die Künstlerin in einen, wie André Breton es nannte, reinen „Registrierapparat“ verwandelt wird. Bei Immendorff hingegen sieht sich die Betrachterin mit einer massiven Überbewertung der eigenen Relevanz vonseiten des Künstlers sowie mit einer dezidiert vermessenen Forderung konfrontiert; die kindliche Handschrift gibt jedoch auch zu verstehen, dass diese Hoffnung auf gesellschaftlichen Einfluss vergebens ist. Das gemalte Kreuz mutet expressiv an: Es signalisiert Heftigkeit in einer Form, die die Übertragung von „Wut“-Signalen suggeriert. Wir sind dazu aufgefordert, diese Geste in Relation zum mental-psychologischen Zustand des Künstlers zu lesen, während wir zugleich vor einer derart reduktionistischen Lesart gewarnt werden. 

Während Polke die Position des auktorialen Subjektes gewissermaßen preisgibt, beharrt Immendorff hartnäckig auf seinem Recht, in infantiler Weise Befehle zu erteilen. Entgegen all dieser Unterschiede ist den beiden Bildern jedoch gemeinsam, dass sie sich dazu anbieten, als
 „Kommunikationssysteme“, wie Roland Barthes es nannte, gelesen zu werden. Mehr noch, von Immendorffs Bild lässt sich sagen, dass es sich performativ äußert bzw., genauer: dass es, da es sich bei seiner Äußerung um einen Befehl handelt, ausübt, was J. L. Austin einen illokutionären Akt nannte.#N15

Unverkennbar sprechen auch Polkes höhere Wesen im imperativen Modus, was durch das Ausrufezeichen noch akzentuiert wird. Beide performativen Äußerungen müssen streng genommen jedoch von einem Sprechakt unterschieden werden, da das Subjekt der Äußerung nicht mit dem Subjekt der Handlung in eins zu setzen ist.

8. Anti-Essenzialismus und Re-Subjektivierung

Immendorfs Bild ist zudem heillos von seiner Mission überfordert, die unweigerlich fehlschlagen muss – wird es doch niemand beim Wort nehmen und mit dem Malen aufhören. Seine performative Äußerung ist schon dadurch, dass sie im Rahmen der Kunst fällt, mit Austin gesprochen unglücklich. Die modernistische Annahme einer eindeutig abgrenzbaren Essenz der Malerei wird hier zudem durch eine Malerei bedroht, die sich als Vehikel für Befehle einspannen lässt. Und zugleich verwandelt sein performativer Sprechakt das Bild in eine Art Quasi-Subjekt, das dazu befähigt ist, Befehle zu erteilen. An dieser Stelle kündigt sich bereits an, dass die anti-essentialistische Malereikritik durchaus in die Resubjektivierung des Bildes umschlagen kann.


Bei Polke erkennen wir eine ähnliche Doppelbewegung. Das Bild Höhere Wesen befahlen ... unterwirft sich einer (imaginären) externen Kraft, nur um letzten Endes zu suggerieren, dass es sich selbst gemalt hat. Tatsächlich präsentiert sich der Künstler auf den ersten Blick nicht mehr länger als Urheber seines Werkes, womit wir einer anderen Situation als bei Immendorff gegenüberstehen. Gleichwohl ist diese Schwächung des auktorialen Subjektes nur relativ, muss doch letztendlich jemand der Autor dieser experimentellen Versuchsanordnung gewesen sein und die notwendigen Vorkehrungen für den korrekten Empfang und die korrekte Ausführung der Befehle von oben durch „höhere Wesen“ getroffen haben. Und sollte der Künstler tatsächlich nur ein Registrierapparat sein, ist es nichts​des​to​we​ni​ger dieser Apparat, auf den es zunehmend ankommt. Spätestens hier kehrt das Künstler-Subjekt durch die Hintertür wieder ein: Es hat gewissermaßen die notwendige Vorarbeit für die Zurücknahme seiner Bedeutung geleistet. Jede Subjektkritik muss durch das Subjekt des Künstlers hindurch.

Die höheren Wesen in Polkes Gemälde erinnern jedoch auch an das Motiv der  Selbsttätigkeit, welches der Malerei oft zugeschrieben wird. Diese Trope – Malerei als eine Art höheres, selbsttätiges, souveränes Wesen – ist für die historischen Malereidiskurse, von Albertis Traktat Della pittura bis zu Francis Bacons Bemerkungen in seinem Interview mit David Sylvester, seit jeher zentral gewesen. Und natürlich registriert dieser Mythos auch eine spezifische Wahrheit der Produktionserfahrung: Nicht zufällig haben zahlreiche Maler berichtet, dass ihnen das Malen selbst während ihrer Arbeit wie ein Subjekt erschien, das gewisse Forderungen stellte und ihnen die Hand bzw. den Pinsel führte. Mythos und Produktionserfahrung sind in der Malerei offensichtlich nie weit voneinander entfernt – auch dies eine Wahrheit der bzw. über die Malerei, an die uns Polke erinnert.

9. Jenseits des Bildes

Will man die Pointe dieser Bildpolitiken angemessen verstehen, muss man aber auch wissen, dass Malerei für beide Künstler in den späten 1960er- und frühen 1970er-Jahren nicht viel mehr als ein Nebenschauplatz war. Immendorff gründete, aus Protest gegen die Düsseldorfer Kunstakademie, seine Lidl-Akademie und wurde außerdem Mitglied der sogenannten Mietersolidarität gegen Vermieter, die horrende Mieten einforderten. In den frühen 1970ern sympathisierte er mit den Maoisten und sein zunehmender Radikalismus führte ihn schließlich dazu, seine Kunst „Rote Zelle Kunst“ zu nennen. Auch Polke war politisch aktiv und in zahlreichen Kollektiven engagiert. Von 1972 bis 1978 lebte er in einer Art Künstlerkommune auf dem Gaspelshof in Willich in der Nähe von Düsseldorf. Im Leben dieser Künstler nahmen folglich andere Aktivitäten wie die Planung politischer Aktionen, das Verfassen von Manifesten und das Experimentieren mit Drogen oder der Fotografie nicht weniger Raum ein als ihre – hierdurch natürlich beeinflusste – malerische Praxis. War die Trennlinie zwischen ihrer Arbeit und ihrem Leben einmal instabil geworden, konnten auch ihre Bilder nicht an ihrem Rahmen enden. Schon Derrida hat uns in Die Wahrheit in der Malerei diese Lektion erteilt: Dass die Grenze zwischen dem Innen und dem Außen der Malerei prinzipiell fließend ist.#N16 Aus dieser Perspektive scheint es ein hoffnungsloses Unterfangen zu sein, gemalte Bilder isoliert oder für sich genommen studieren zu wollen. Nur hat diese Einsicht in die grundsätzliche Erweitertheit der Malerei auch eine Kehrseite. Wenn sich die Malerei grundsätzlich zu ihrem Sozialen hin öffnet, dann bedeutet dies umgekehrt, dass sich die Künstlerin zunehmend dazu angehalten sieht, auch sich selbst überzeugend zu inszenieren. Sie ist schließlich Teil dieses Sozialen, das jetzt zählt. Die Reaktionen Immendorffs und Polkes auf diese Notwendigkeit, sich selbst zu performen, fielen interessanter Weise recht unterschiedlich aus. So scheint z.B. Immendorff die Boulevardpresse aktiv dazu ermuntert zu haben, über ihn zu berichten: Er wurde zum Lieblings-Maler-Star des Magazins Bunte, was die Personalisierung seines Werkes noch weiter vorantrieb. Polke hingegen schlug den entgegengesetzten Weg ein und zog sich aus der Öffentlichkeit zunehmend zurück, geradeso, als entferne er sich gleichsam von seinen Bildern – ein Schritt, der die Reaktivierung des Mythos ihrer auch auf dieser Ebene begünstigte. Je mehr der Künstler hinter seinen Bildern verschwindet, desto lebendiger können sie wirken. Tatsächlich arbeiten vor allem seine Bilder aus den späten 1980er- und 1990er-Jahren, die sich zunehmend selbst zu malen schienen, dieser These zu.


10. Wenn Bilder wie Subjekte auftreten

Ich möchte abschließend noch auf das Nachleben der Polke’schen und Immendorff’schen malerischen Verfahren in den 1980er-Jahren hinweisen. Es ist ein wesentliches Merkmal der Arbeiten von Künstlern wie Koether, Kippenberger und Oehlen, dass sie die Malerei in einen Träger für einen Slogan, einen Allgemeinplatz oder eine Pathosformel verwandeln. Hierdurch wird die Malerei funktionalisiert – sie fungiert als Vehikel für eine Botschaft, was die Idee ihrer Autonomie relativiert. Insbesondere Immendorffs Hört auf zu malen war Gegenstand recht wörtlich zu nehmender Hommagen, so etwa bei Jutta Koether (Jutta Koether, Hysterics (Living Desire – Disarmed), 2000), die Immendorffs Motiv des Ausstreichens kopierte, es aber von seiner gestischen Vehemenz befreite und eine ruhigere und saturiertere Art der Tilgung schuf. 

Die von Polke postulierte programmatische Unterwerfung unter eine vermeintlich externe Autorität („höhere Wesen“) ist regelmäßig bei Albert Oehlen anzutreffen, der seine Bildästhetik als Resultat eines geradezu stumpfsinnigen Planes wie „verwende beim Malen nur Ockertöne“ beschreiben würde. Diese Art der Malerei stellt die modernistische Auffassung infrage, nach der, wie Greenberg es nannte, „essential norms and conventions of painting” existieren. An die Stelle einer essenziellen Norm sind externe Versuchsanordnungen gerückt. Beide Methoden jedoch – das sprechende Bild und das Bild, das sich Kraft seiner Unterwerfung unter eine externe Anordnung letztlich selber zu malen scheint – perpetuierten den Mythos, nach dem Malerei eine Art unabhängige Existenz führt, die über Autorität verfügt und der Selbsttätigkeit mächtig ist. Sie spricht und lebt. Diese Betonung der subjektähnlichen Beschaffenheit der Malerei korrespondiert darüber hinaus mit einer allgemeinen Entwicklung, die in den letzten Jahren, in denen die Gesetze der Celebrity-Kultur zunehmend auch die Kunstwelt beherrschten, an Fahrt aufgenommen hat: So werden Kunstwerke zunehmend wie Subjekte behandelt und im Zuge der Öffnung der Kunst hin zu den Lebenswelten der Künstler werden letztere verstärkt in den Wertbildungsprozess eingebunden.
Meines Erachtens bietet Jutta Koether auf diese daraus resultierende Personalisierung der künstlerischen Arbeit und die damit einhergehende, die Künstlerin und ihr Leben miteinbeziehende Ausdehnung der ökonomischen Sphäre die überzeugendste Antwort (Abb. Jutta Koether, Fresh Aufhebung, performance, 2004). Dabei sind Koethers Übergänge zwischen ihrer Malerei und ihrer Arbeit als Autorin, als Mitglied von Kollektiven und als Performerin nicht nur permanent fließend – was ihr stets den Vorwurf eingebracht hat, gar keine echte Malerin zu sein; in ihrer Performance Lux Interior (1. Mai 2009, Reena Spaulings, New York) unternahm sie darüber hinaus einen weiteren Schritt, der sie vom Gemälde als Sprechakt zum Bild als Subjekt führte: ein Subjekt, das, obgleich auf unsicheren Beinen wankend, mit einem Bein auf der Bühne, dem anderen hinter den Kulissen, seinen Auftritt bestreitet. Dass dieses Bild nicht unabhängig von Koether selbst betrachtet werden kann, zeigt sich durch die simple Tatsache, dass Koether mit dem Gemälde während ihrer Performance interagiert und ihm dabei unverkennbar eine gewisse Form von Persönlichkeit verleiht. Zugleich aber wird das Bild für fähig erklärt, seinen eigenen Kontext zu konstituieren und eine Position zugleich auf und abseits der Bühne einzunehmen. Damit besäße es eine Realität, die sich jenseits seiner personalisierten Erscheinung befindet und mit der es sich zu beschäftigen lohnt. So erinnert sein scheinbar transparenter Bildkörper unter der pastelligen Farbschicht beispielsweise an tätowierte Haut und verstärkt den Eindruck, auf das zu blicken, was Didi-Huberman als „leibhaftige Malerei“ bezeichnet. Koethers Performance vor und mit dem Bild erhebt einerseits den Anspruch, dass das Bild selbst eine performative Dimension in sich trägt wodurch es „lebendig“ wirkt. Andererseits aber wendet sich seine lebendige Anmutung, so problematisch sie auch insofern ist, als sie den alten Mythos der Malerei wieder aufleben lässt, zugleich gegen den Zugriff der Celebrity-Kultur auf die Künstlerin selbst: Durch seine buchstäblich „lebendige“ Erscheinung operiert das Bild effektiv als Schutzschild gegen den Öffentlichkeitsdruck, dem die Künstlerin permanent ausgesetzt ist. Denn in Zukunft wird es auch alleine in Erscheingung treten und die Künstlerin somit ein wenig aus der Schusslinie der kapitalistischen Logik nehmen, die es heute mehr denn je auf ihre Affekte, ihre Lebensenergien und ihre sozialen Beziehungen abgesehen hat. Ob Bilder, die wie Subjekte wirken, den Mythos nähren oder dem Verlangen des Marktes entgegenwirken, kann nur situativ und mit Blick auf die einzelne Arbeit beantwortet werden. Entscheidend wird sein, mit was für einem Malerei-Subjekt wir es im jeweiligen Fall zu tun haben: Entwirft es sich als souveränes und einheitliches Subjekt, wie bei Immendorff, oder präsentiert es sich wie bei Koether als gebrochen, fragmentiert und zutiefst durch soziale wie räumliche Bedingungen geprägt? Festzuhalten bleibt, dass anti-subjektive malerische Verfahren, die wie bei Polke auf die Unterminierung von künstlerischer Autorschaft zielen, dem Bild letztlich doch zu einer subjektgleichen Kraft verhelfen. Und auch jene Bilder, die sich wie bei Immendorff via Text in eine linguistische Proposition verwandeln, haben zwar einerseits die Grenzen der Malerei aufgesprengt, spielen aber zugleich der vitalistischen Vorstellung zu, dass das Bild spricht und mithin lebendig ist. Dass die vielfältigen Ansätze einer „Malerei gegen Malerei“ letztlich doch deren Revitalisierung bewirken, mindert dabei keineswegs deren historische Bedeutung.
Ganz im Gegenteil würde ich einer Malerei, die den Umweg über ihre Entmystifizierung genommen hat, um letztlich doch mythische Vorstellungen zu bedienen, immer den Vorzug vor einer Malerei geben, die in ihren Grenzen verbleibt und an sich glaubt.
 

Der Text basiert auf einem Vortrag, der am 4. März 2011 im Rahmen von Jutta Koethers Ausstellung im Moderna Museet, Stockholm gehalten wurde.
Übersetzung: Sonja Holtz
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