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Susanne von Falkenhausen

Das Verlangen nach Bedeutung
Zur Lesbarkeit moderner Kunst’

1 Mein Dank gilt Hanne Loreck fiir schar-
fes Lesen und schéne Diskussionen.

2 Wolfgang Max Faust, Gerd de Vries,
Hunger nach Bildern. Deutsche Malerei der
Gegenwart, Kéln 1982

3 Einen Aspekt der Vorgeschichte fiir die-
sen Versuch, zu Sehendes vom Kontext
des Bedeutens unabhingig zu machen,
hat Jonathan Crary in seinem vielbeach-
teten Buch Techniques of the Observer. Vi-
sion and Modernity in the Nineteenth Cen-
tury (1990, dt. Techniken des Betrachters:
Sehen und Moderne im 19. Jahrhundert,
Dresden und Basel 1996) herausgearbei-
tet. Auf seine These, die Kunstgeschichte
miisse den Epochenbruch der Moderne
vom spaten 19. Jahrhundert auf den An-
fang des Jahrhunderts vorverlegen, denn
jene Art des Sehens, wie sie die abstrakte
Kunst voraussetzt, wire bereits durch
Blicktechnologien des friihen 19. Jahr-
hunderts vorbereitet worden, sei hier nur
verwiesen, ebenso auf die Kritik W. J. T.
Mitchells am historisch-methodologi-
schen Nutzen dieser These in seinem Text
»Der Pictorial Turn“, in: Christian Krava-
gna (Hg.), Privileg Blick. Kritik der visuellen
Kultur, Berlin 1997, S. 15-40. Fiir die
Kunst, die dieser technologisch geprigten

»Hunger nach Bildern“ hief ein Buch iiber die neoexpressioni-
stische, korperbezogene Malerei der sogenannten Neuen Wilden
in den achtziger Jahren®. Von Bilderhunger zu sprechen, ist gin-
gige Miinze — nur: was ist das? Konnte ihm ein Verlangen nach
Bedeutung zugrunde liegen? Kénnte beides gar identisch sein?
Wir kénnten mit ja antworten, wenn wir davon ausgingen, daft
Bild und Bedeutung zwar nicht dasselbe wiren, aber immerhin
das eine nicht ohne das andere auskime. Diese Annahme, die ge-
prigt ist von der Tradition idealistischer Asthetik, hat auch die
Kunstwissenschaft seit ihrer Entstehung als kulturelle Praxis des
,Deutens“ oder der Produktion von Sinn wesentlich formiert.
Und hier stoRen wir auf eine allseits bekannte Ungleichzeitigkeit
innerhalb des modernen Systems Kunst: Da wurde in der kiinst-
lerischen Praxis des zwanzigsten Jahrhunderts bis zum Abstract
Expressionism nach Kriften versucht, den Fesseln reprasentatio-
naler Zwinge zu entkommen?, wihrend die Interpreten und die
Rezeption von Kunst in weiterem Sinne ebenso hartnickig ver-
suchen, ein reprisentiertes Etwas, eine Bedeutung, dem Kunst-
objekt wieder einzuschreiben. So wird in den fiinfziger Jahren aus
der Nichtfiguration des Informel eine Allegorie westlicher Frei-
heit, aus Giacomettis Minimierung des Kérpers in der Perspekti-
ve des Blicks eine existentialistische ,Aussage“, und aus den
duflerst unterschiedlichen Arbeiten in der Ausstellung , Deutsch-



Entwicklung gegeniiber als verspitet
und reaktiv erscheint, nennt Crary erste
Beispiele mit den Bildern des spiten
Turner und John Ruskins Postulat eines
sreinen” Blicks.

4 Buchstiblich eine FuRnote zur Proble-
matik, die mit diesem Begriff in der
deutschsprachigen Kunstgeschichte ver-
bunden ist: In der anglo-amerikanischen
Kunstwissenschaft, eingefiihrt mit der Re-
zeption der franzésischen Semiotik, eine
gelaufige Kategorie, gibt es die Reprasen-
tation als begriffliche Kategorie in der
deutschsprachigen Tradition des Fachs
eigentlich nicht. So muRte die Ubersetze-
rin des Buches von Crary anmerken, daR
sie ,repesentation‘ mit , Darstellung" und
wVorstellung® iibersetzen wiirde. Der Be-
griff hat im Deutschen allerdings durch-
aus Gewicht in anderen Disziplinen wie
z.B. der Geschichte oder der Politikwis-
senschaft. Ich bin der Meinung,daR es ge-
rade fiir Fragen zum Zusammenhang von
Form und Bedeutungsproduktion uner-
laRlich ist, den Begriff in die Kunstge-
schichte zu tiberfiihren.

Das Verlangen nach Bedeutung

landbilder”, die 1997 im Gropiusbau in Berlin zu sehen war, wer-
den ,Reprisentanten” einer der (nach wie vor?) zweigeteilten Na-
tion gemeinsamen Kultur, Stellvertreter einer wie auch immer
briichigen, in sich differenten Einheit.

Die recht allgemein klingende Frage sei hier nun erlaubt, welche
Formen und Bildstrukturen eine Rezeption bildender Kunst im
Zeitalter der Abstraktion braucht, um Narration und Bedeutung
aus Werken der Kunst heraus- oder in sie hineinzulesen, welche
Formen im Sinne einer ,Darstellung” von etwas, d.h. als Repri-
sentation, gelesen werden (kénnen) und welche Position hier die
Bilder von Kérper und Raum haben. Dabei ist die Malerei Jackson
Pollocks, sind, genauer gesagt, die medialisierten Bilder seiner
Malerei in den frithen fiinfziger Jahren Impulsgeber meiner
Uberlegungen.

Die eben geschilderten Beispiele fiir Lesarten von Kunst, die
unabhingig von kiinstlerischen Intentionen (wobei das Spiel mit
der Intention ,des Kiinstlers“ als Garantin eines Wahrheitsge-
haltes der Interpretation nicht diejenige Fiktion ist, um die es mir
hier geht) auf der Seite der Rezeption hervorgebracht werden, zei-
gen, daf dabei mehr auf dem Spiel steht als eine dsthetische Wert-
schopfung, denn die Erzidhlungen, die hier an Kunst gekniipft
werden, stellen Verbindungen her zur symbolischen Hervor-
bringung von Identititen und damit auch zu kulturellen Prakti-
ken, die sich auf den Feldern gesellschaftlich-politischer Defini-
tionen und Hegemonien bewegen.

In der bildenden Kunst Europas wurde die Lesbarkeit von
Kunst als Reprisentation* lange iiber Bilder des — menschlichen
— Korpers in einem ihn umgebenden Raum hergestellt. Uber sie
wurden Narration und Bedeutung generiert, ohne die Kunst seit
der Renaissance nicht denkbar war. Das hatte im Umkehrschluf3
zur Folge, daR die nichtfigurative Kunst der Avantgarden von den
Kiinstlern wie von ihren Theoretikern in Abgrenzung zu diesen
Kategorien formuliert wurde. Das Bild war fiir sie in erster Linie
Fliche. An die Stelle eines Tiefenraums mit menschlichen Figu-
ren, die in diesem Erzidhlraum in der Regel in ihrer Anordnung
ein narratives Zentrum markierten, traten die flichenbezogenen
Strukturen der abstrakten Malerei, dann Ende der vierziger Jah-
re in einer formalen Zuspitzung die Struktur des ,all-over*, wie
der einfluRreiche US-amerikanische Kritiker und Kunsttheoreti-
ker Clement Greenberg es genannt hat, eingeleitet im ersten Jahr-
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5 Clement Greenberg, ,Abstract, Repre-
sentational and so forth* (1954), in: ders.,
Art and Culture, Critical Essays, Boston
(1961) 1965, S. 136/137, Ubersetzung der
Autorin. , The picture has now become an
entity belonging to the same order of
space as our bodies; it is no longer the ve-
hicle of an imagined equivalent of that or-
der. Pictorial space has lost its ,inside’
and become all ,outside’. The spectator
can no longer escape into it from the spa-
ce in which he himself stands.“

zehnt des Jahrhunderts von Mondrian, der das ,all-over” noch in
geometrischer Ordnung auf dem herkémmlichen Staffeleibild
komponierte, und zur vorlidufig letzten Konsequenz getrieben von
Pollock, der seine Leinwdnde zur Bearbeitung auf den Boden leg-
te. Greenberg beschrieb auch die Folgen fiir das Verhiltnis von
Betrachter, Raum und Bild: , Das Bild ist nun eine Entitit gewor-
den, die zur selben Raumordnung gehért wie unsere Kérper; es
ist nicht linger das Vehikel eines imaginierten Aquivalents die-
ser Ordnung. Der Bildraum hat sein ,Innen‘ verloren und ist ganz
,Aufen‘ geworden. Der Betrachter kann nicht linger aus dem
Raum, in dem er selbst steht, in den Bildraum fliehen“.5 Statt des-
sen wird der Betrachter gezwungen, diese all-over-Oberfliche als
ein Feld wahrzunehmen, in dem nicht zwischen Figur und
Grund, Bildzentrum und Rand differenziert wurde, als ein nicht
durch den Blick auf eine als ,real“ imaginierte und in diesem Sin-
ne ,abgebildete” Welt transparentes, sondern opakes Gegeniiber.
Fiir die Gattung der Plastik wiederum implizierte die Abkehr von
den Kategorien der Reprisentation im Sinne einer Mimesis des
Kérpers, dafl eine Skulptur nicht mehr notwendigerweise als Kor-
per, als geschlossenes Volumen definiert wurde.

Mit der Demontage dieser Kategorien wurde allerdings das
Verhiltnis der bildenden Kunst zur Bedeutung, zur Herstellung
von ,Sinn“, zur Lesbarkeit, so tiefgreifend ins Schleudern ge-
bracht, dafl die Diskussion {iber die Formen der kiinstlerischen
Moderne immer auch eine politische war, wie die erbitterten Aus-
einandersetzungen um ,Formalismus“ und ,Realismus“ in den
zwanziger Jahren und dann wieder nach 1945 zeigen.

Ich mochte hier die Frage aufwerfen, ob und in welcher
Form die Darstellung von Kérpern in einem Umraum in der
Kunst nach 1945 (noch) eine konstitutive Kategorie fiir die Her-
vorbringung von Bedeutung ist oder als solche implizit Verwen-
dung findet. Was den Bildraum betrifft, beziehe ich mich dabei |
durchaus nicht nur auf den zentralperspektivisch angelegten z.B.
eines Raffael; die Malerei hat seit der Renaissance viele Varianten
des Erzidhlraums hervorgebracht, die von der Zentralperspektive
abweichen, welche wiederum gerne als Paradigma gesetzt wird,
mittels dessen dann die Moderne gegen die Kunst seit der Re-
naissance abgegrenzt wird. Wichtig ist mir dabei, um dies noch
einmal zu betonen, nicht die gern gestellte Frage des ,Was will
uns der Kiinstler sagen?“, sondern es sind die Lesarten, die Kunst
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6 Vielzitierte Bemerkung von Frank Stel-
la, Buchloh zufolge geduRert im Februar
1964 im Gesprach mit Bruce Glaser und
Donald Judd, versffentlicht erst 1966 in
Art News, September 1966, S. 59. Siehe
Benjamin Buchloh, ,Von der Asthetik der
Verwaltung zur institutionellen Kritik, Ei-
nige Aspekte der Konzeptkunst von
1962-1969", in: um 1968. konkrete utopi-
en in kunst und gesellschaft, Kéln 1990
(Ausstellung kuratiert von Marie Luise Sy-
ring in der Stadtischen Kunsthalle Diis-
seldorf), S. 86-99
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und ihre Medialisierung im Betriebssystem Kunst erzeugen, die
hier Aufschluf geben sollen, wobei zwischen Kunstproduktion,
Lesarten und Medialisierung von Kunst ein enges Geflecht ge-
genseitiger Hervorbringung besteht. 3

Meine Frage nach verinderten Formen symbolisierungs-
fahiger Einheiten, nach neuen Lesarten von Kérper und Raum
stellt sich mit umso groferer Berechtigung, als das Verlangen
nach Bedeutung offenbar nicht gleichzeitig mit der illusionisti-
schen Darstellung von Korper und Raum an Gewicht verlor, eher
scheint das Gegenteil der Fall zu sein.

Aber kann denn irgendeine noch so ,formalistische“ Kunst
je nicht-reprasentational sein? (Der Traum der minimalistischen
Goer: Die ,prisentationale“ Kunst; ,What you see is what you
see.“®) Oder umgekehrt: Gibt es figurative Bilder, Bilder vom Kér-
per, die nicht in das komplexe Symbolisierungssystem einge-
spannt sind, das aus Kérperbildern seine Lesbarkeit bekommt,
die also als ,reine®, d.h. nicht-symbolfihige Form betrachtet wer-
den kénnten? Oder gibt es eine Art anthropologisches Grund-
prinzip der Bedeutungsproduktion, das seine Historizitit nur in
den gewandelten Inhalten erweist? Da eine solche Frage nach an-
thropologischen Konstanten wohl kaum entscheidbar ist, bewihrt
sich ihre Verkehrung in die Frage des Wie: Auf welche Weise wird
dieser Konflikt zwischen Bedeutungsproduktion und ,reiner*
Form zu welchem Zeitpunkt verhandelt?

Raum und Kérper artikulieren sich in Literatur und Kunst
unterschiedlich. Auch der Reprisentationscharakter dieser bei-
den ,Kiinste ist unterschiedlich geartet. Bildende Kunst hat ge-
meinhin Objektcharakter: da gibt es einen ,Gegenstand*, der hat
gleichsam Raum und Kérper und stellt ihn nicht nur dar. Das gilt
besonders fiir die Skulptur, also jene Kunstgattung, die den An-
stoR gab, zu diesem Thema zusammenzukommen. Aber das
tiuscht. Diese Riume, die die Objekte besetzen, und die , Kérper*,
die Masse, das Volumen, mit denen sie dieses tun, sind eben nicht
einfach da, zu haben, Fakt. Beobachtungen wie: , Die Korper der
Plastiken von Germaine Richier sind ganze Korper“, oder: ,Sie
sind zerfressene, zerstorte Kérper oder Hohlraume oder transpa-
rent*, haben, so gegensitzlich ihre Aussagen sind, alle ihren kon-
kreten AnlaR in Gestaltungen an der Skulptur. Kurz: Raum und
Kérper sind iiber ihre Wahrnehmung diskursive Setzungen. Ver-
handelt werden sie in einer Sprache und nach Kriterien, die den
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oben: Cecil Beaton
Model vor Autumn Rythm
von Jackson Pollock, 1950

unten: Hans Namuth
Pollock malt Autumn Rythm, 1950

Veridnderungen innerhalb des Systems Kunst entsprechen, aber
dariiberhinaus auch diskursiven Besetzungen unterliegen kon-
nen, die auflerhalb dieses Systems hervorgebracht werden, Poli-
tik z.B., Kalter Krieg und dhnliches.

Wir kénnen noch weiter gehen, allerdings nicht, um die Ka-
tegorien von Raum und Korper zu verfestigen, sondern um sie mit
Hilfe eines Vergleichs weiter zu destabilisieren: Cecil Beatons Mo-
defoto in Farbe fiir Vogue, erschienen im Mirz 1951, mit einem
Model vor Pollocks Autumn Rythm, aufgenommen in Pollocks
Ausstellung bei Betty Parsons 1950, und Hans Namuths Schwarz-
Weif-Aufnahme von Pollock beim Malen von Autumn Rythm 1950
haben viel gemeinsam, oder auch wenig, je nach Perspektive. Die
offensichtliche Gemeinsamkeit: Wir sehen Bilder von Pollock, ja,
wir sehen sogar dasselbe Bild, Autumn Rythm, einmal in der Ent-
stehung begriffen, einmal fertig und galeriegerecht gehiingt. Eine
weitere: Wir sehen bemalte Leinwinde und eine menschliche Fi-
gur. Damit héren die Gemeinsamkeiten auf, scheint es. Eine wei-
tere jedoch wire, daf beide Fotos in der Welt der Kunst einen Sta-
tus als Kultfoto erreicht haben, durchaus vergleichbar mit der
Bedeutung eines Filmstills Gary Coopers oder Marilyn Monroes
fir die Filmfans.

Nun zu den Unterschieden: Die Fotos belegen in den Dis-
kursanordnungen kunstwissenschaftlicher und kunstmarktbezo-
gener Grabenkidmpfe gegensitzliche Fronten. Die entsprechen-
den Markierungen sind in den abgebildeten Kérpern zu finden,
dem des Models (wohlgemerkt nicht des Modells!) und dem des
Malers. Erst diese, zusammen mit dem ebenfalls sichtbaren
Gemiilde, machen die Fotos zum Bestandteil einer Mythenpro-
duktion, machen sie in diesem Sinne lesbar.

Hans Namuth ,fingt“ — so eine schéne Sprachmetapher —
den Kiinstler mit dem Trick langer Belichtung in Bewegung ,ein“,
wie er in ausladendem, prekir balanciertem Schritt, den Farbtopf
in der Linken, gerade den Stock aus dem Topf zieht, um ihn dann
in einer raumgreifenden Bewegung iiber dem Bild zu schwingen.
An der Wand hinter ihm ist, soweit ich das feststellen konnte,
Number 31 von 1950 zu sehen, heute im Museum of Modern Art.
Die Wiedergabe in Schwarz-Weif hat hier den gleichen Effekt wie
die Farbfotografie bei Beaton: Kérper und Gemalde bilden kaum
noch zu differenzierende Ubergangszonen, denn Pollocks Jeans
und T-Shirt kénnen so keinen Farbkontrast zur Leinwand bilden.
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7 Jackson Pollock, , My Painting®, in: Pos-
sibilities, 1, Winter 1947/48, S. 79, zit.
nach: Kat. Siqueiros— Pollock, Diisseldorf
1995, S. 52-53

8 Hierzu sei noch einmal verwiesen auf
Crary, der fiir die Neuen Medien behaup-
tet, daf es in den Simulacren keinen Be-
trachterstandpunkt mehr gibt, da sie , das
Sehen auf einer vom Betrachter und vom
menschlichen Auge getrennten Ebene
neu anordnen.“, Crary, a.a.0., S. 12
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Bei Beaton manifestiert sich das in dem sanften farblichen Zu-
sammenklang zwischen dem Rosa und Schwarz von Bild und
Kleid und nicht zuletzt zwischen dem Blond der Haarfarbe des
Models und den Gelbténen im Bild. Damit hitten wir, wenn auch
etwas iiberraschend, doch noch eine Gemeinsamkeit ausgemacht:
In beiden Fillen kommt es beim Betrachten zu dem Effekt, da
Koérper und Gemilde ansatzweise im fotografischen Bild ver-
schmelzen, da der Raum zwischen beiden verschwindet, aller-
dings technisch jeweils anders artikuliert.

Welche Erzihlungen verbinden sich mit diesen Konstella-
tionen von Kérperbildern und all-over-Malerei in ihrer fotografi-
schen Medialisierung fiir die Rezeption? Welche Mythen ,spre-
chen“ in diesen Fotos? Beide Male geht es um die Malerei
Pollocks, aber geht es um ein und denselben Pollock-Mythos? Was
bringt die Verflechtung einmal mit dem weiblichen Kérper eines
Models, einmal mit dem minnlichen Korper des Malers jeweils
hervor? Beginnen wir mit Namuths Foto: Es erzihlt das Epos des
nach 1945 neuformierten Kiinstlerhelden, fiir das Pollock, wenn
man so will, selbst die Voraussetzungen geliefert hat: ,Wenn ich
in meinem Bild bin, dann weif ich nicht, was ich tue. Erst nach
einer lingeren Phase, in der ich ,Bekanntschaft schliefle’, erken-
ne ich, was ich da getan habe“ — so Pollock in einem vielzitierten
Interview von 1947.7 Der Kiinstler, der im Bild ist, der keine Kon-
trolle hat, ist der Ersatzmythos, der Ersatzheld fiir jenes altherge-
brachte minnliche Kiinstlersubjekt, das das Bild als Objekt mit
einem kontrollierenden Blick von ,aufen®, von einem Betrach-
terstandpunkt aus beherrscht, der sich aus der im Bild angeleg-
ten Tiefenraumkonstruktion ergibt. Das Nachdenken {iber Raum
und Kérper in der Kunst muf also auch fiir die Frage nach der
Produktion von Bedeutung das Verhiltnis von Kiinstler/Betrach-
ter und Bildraum einbeziehen.®

Der traditionelle Bildraum ist konstruiert als ,Fenster zur
Welt“. Man erblickt Kérper und ihren zentralperspektivisch ge-
ordneten Umraum in einem (Fenster-) Rahmen, als ob sie wirk-
lich wiren, aber nicht Farbe auf einer Leinwand, einer Fliche,
denn man blickt durch die Fliche hindurch wie durch ein Fenster
auf die , Welt“. Dieses altmodische Prinzip scheint iibrigens auch
heute in den technischen Medien, die Simulation von Welt an-
bieten, angestrebt zu werden — einzige Neuerungen: Der Faktor

der Bewegung und die Simulation nicht nur des Blicks auf eine
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9 Siehe dazu ihr Manifest ,Wir setzen
den Betrachter mitten ins Bild*, zit. nach:
Christa Baumgarth, Geschichte des Futu-
rismus, Reinbek bei Hamburg 1966, S.182
10 Vgl. Richard Shiff, »Performing an
Appearance: On the Surface of Abstract
Expressionism®, in: Michael Auping (ed.),
Abstract Expressionism: The Critical De-
velopments, New York 1987, S. 94-123

Welt, sondern des In-ihr-Seins fiir den Betrachter/Benutzer, Er-
filllung des Traums futuristischer Kiinstler, den Betrachter , mit-
ten ins Bild“ zu setzen”®.

Im Falle der figurativen Skulptur schafft der Kiinstler, Pyg-
malion gleich, eine Art ,Wahrheit“ in menschlichem Abbild, so
wahr, als ob er und nur er es zum Leben erwecken konnte. Ein
derart konstruiertes Kiinstlersubjekt kann also nicht im Bild sein,
denn das nihme ihm die Méglichkeit zur objektivierenden Kon-
trolle seiner im Bild/in der Skulptur geschaffenen Welt.

Zur Heldenerzihlung des Abstract Expressionism jedoch
gehort, wie wir wissen, die vollige Umpolung dieses Modells vom
Kiinstler von der Position auerhalb des Bildes zu einer im Bild,
und Pollock reprisentiert den ersten, im Moment seines Entste-
hens bereits medialisierten Prototypen. Nun bekommt also auch
der Kiinstlerheld einen Bildkérper, der sich allerdings nicht in sei-
nem Abbild zeigt. Eine andere Lesart wird fiir die Konsumenten
vorbereitet: Im modernen Heldenepos kiinstlerischen Schépfer-
tums ist der Kiinstlerkorper inkorporiert in den Prozef der Her-
stellung. Dieser Prozefl wiederum fordert, wie das Foto deutlich
zeigt, vollen korperlichen Einsatz und bekommt, wenn man nun
noch die monumentalen Formate bedenkt, die auf diese Weise
bearbeitet wurden, in der Tat heldenhaft epische Ziige. In den
Drippings, die laut Richard Shiff indexikalische Zeichen, d.h.
Spuren dieses Prozesses sind,'® findet sich so auch der Kiinstler-
korper als ihr physischer Ausgangsort reprisentiert. Namuths Foto
biindelt die Bestandteile dieses Mythos perfekt: Die Auflésung
des Kiinstlerkérpers im Prozefl der Bewegung, die Lichtflecken
auf dem Topf, die die Drippings des Bildes evozieren, das Inein-
anderflieflen der von Licht und Bewegung zerrissenen Korperli-
nien mit der Struktur des Bildes dahinter. Der Kiinstlerkorper als
,Sitz“ des Subjekts wird in formaler Analogie zum Verschwinden
des Kérpers in der Malerei Pollocks fotografisch in Struktur auf-
gelost. Michael Fried vollzieht diesen Topos der Auflésung fiinf-
zehn Jahre spiter als Akt der Befreiung auf dem Weg zur reinen
Optikalitit in der kunstkritischen Rede pathetisch nach: , Die Li-
nie[...] (in der Malerei Pollocks) ist vollstindig transparent sowohl
in bezug auf den nicht-illusionistischen Raum, den sie bewohnt,
aber nicht strukturiert, als auch in bezug auf die Impulse einer
Art reiner, entkorperlichter Energie, die sich ohne Widerstand
durch sie hindurch zu bewegen scheint. [...] In diesen Werken ist



11 Michael Fried, Three american Painters,
Cambridge, Mass. 1965, S. 14, zit. nach:
Timothy ). Clark, ,Jackson Pollock’s Ab-
straction“,in:Serge Guilbaut (ed.),Recon-
structing Modernism: Art in New York, Pa-
ris, and Montreal 1945-1964, Cambridge,
Mass. 1990, S. 193. ,Line, in these pain-
tings, is entirely transparent both to the
non-illusionistic space it inhabits but
does not structure, and to the pulses of
something like pure, disembodied energy
that seems to move without resistence
through them. [... ]In these works Pollock
has managed to free line not only from
its function of representing objects in the
world, but also from its task of describing
and bounding shapes or figures, [...], on
the surface of the canvas.*

12 Den Umschlag des von ihm edierten
Sammelbandes Reconstructing Moder-
nism, a.a.0., der aus dem Symposium
»Hot Paint for Cold War* 1986 in Van-
couver hervorgegangen ist, schmiickt
Beatons Photographie in Farbe.

13 Clark, ebd. S. 180
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es Pollock gelungen, die Linie nicht nur von ihrer Funktion, Ob-
jekte der Welt zu reprisentieren, zu befreien, sondern auch von
ihrer Aufgabe, Umrisse oder Figuren zu beschreiben und [...] an
die Oberfliche der Leinwand zu binden.“'" Das Foto erweist sich
als gelungene Lesart jenes Mythos vom Malen, den Fried kunst-
kritisch ausformuliert.

Schwieriger ist es zu umreiffen, welche mythogene Ge-
schichte das Modefoto Cecil Beatons erzihlt. Wir kénnten aller-
dings damit beginnen, dafl es in den achtziger Jahren zum Pfand
geworden ist fiir den Versuch u.a. von Serge Guilbaut'?, eben je-
nen Mythos von der reinen Kunst zu dekonstruieren. 1950 hin-
gegen koénnte es der alte Avantgarde-Topos vom Aufgehen der
Kunstim Leben (oder umgekehrt) gewesen sein, der dem Foto sei-
ne Aussagekraft verlieh — allerdings waren damit viele Leute nicht
einverstanden und sind es bis heute nicht, nimlich jene, die es
vorzogen und vorziehen, die Grenzen zwischen Kunst und Leben,
aber vor allem die Grenzen zwischen ,high“ und ,low*, zwischen
Kunst und Mode, gewahrt zu sehen. Die LeserInnen von Vogue,
aber auch Beaton und die Herausgeber des Modemagazins, die
Pollock und seine Arbeit sehr friih, bereits 1946, einem breiten
Publikum vorstellten, mogen in dieser visuellen Verschmelzung
von Model/Mode und Bildfliche den Mythos einer ,high“ und
,Jow* iiberwindenden Schonheit und Harmonie buchstiblich ver-
korpert gesehen haben. Timothy Clark dagegen gehort zu jenen,
die das Einhalten der Grenzen bevorzugen, und zwar aus linker
Sicht: ,fashion changes and art endures“ meint er, als schwa-
chen Trost gegeniiber der Vereinnahmung vermeintlich konsum-
und kapitalismusresistenter Kunst eben durch Kapital und Kon-
sum. Auch diese Geschichten einer Kunst und Leben harmoni-
sierenden Schénheit, ob es nun die affirmative oder die kritische
Version ist, werden lesbar erst durch die Figur, den Koérper, Bild-
korper des Models im Zusammenhang des Publikationsortes
Vogue.

Hinzu kommt, daf es nun, in einem radikalen Moment der
Verabschiedung jeden bedeutungsgenerierenden Bezugs aus der
Malerei, das Medium der Fotografie ist, die diesen Effekt — wohl-
gemerkt innerhalb des Systems Kunst selbst — hervorbringt. Die
Fotografie erneuert gleichsam den von der Malerei eines Pollock
verweigerten , Blick auf die Welt“, wie ihn die erzihltrichtige Gat-
tung z. B. des Historienbildes gewihrt hatte; sie bietet eine Art Er-
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satz fiir die mit der Abstraktion undurchsichtig gewordene Bild-
fliche der Malerei, indem sie die Oberfliche wieder transparent
macht und den Blick freigibt auf eine , Wirklichkeit“, die wieder-
um die Undurchdringlichkeit der gemalten Fliche zwar zeigt, sie
aber im Szenario des fotografischen Bildes in der Kombination
mit den Figuren des Malers und der Modeschénheit vergessen
liRt. Diese Fotografie handelt von der abstrakten Malerei — wie
zuvor die gegenstindliche Malerei von etwas, das erzihlenswert
schien. Was als ein Bruch mit den Prinzipien des kiinstlerischen
Modernismus a la Pollock und Greenberg hitte gesehen werden
konnen, blieb aber offenbar unbemerkt, denn das Technische des
Mediums gab diesen Bildern eine Art ,modernistische“ Optik, die
es ermoglichte, sie ebenso innerhalb des modernistischen Kunst-
diskurses zu plazieren wie die Gemilde von Pollock, die auf ih-
nen zu sehen waren.

Eigenartiger Nebeneffekt der Konfrontation dieser beiden
Fotos ist, daf} ihre Bildkérper auch die Wertehierarchie benen-
nen, in die die jeweiligen Erzihlungen hineingehéren: die Minn-
lichkeit des Kiinstlergenies, Signifikant — oder auch umgekehrt
Signifikat — der heldischen Kunst, kontrastiert mit der Weiblich-
keit profaner Modeschonheit, die diese Kunst ,hinabzieht*, wie
weiland die Seejungfrau den Fischer.

Genau diesen Effekt der Verunreinigung des ,high“ durch
das ,low* hat die postmoderne Kritik an der Heldenerzihlung der
amerikanischen Avantgarde fiir ihre Arbeit der Dekonstruktion
modernistischer Ideale genutzt und diese dadurch, kénnte man
sagen, auch wieder bestitigt. Auf diese Weise kam Cecil Beatons
Modefoto aus der Pollock-Ausstellung 1950 in den achtziger Jah-
ren zu einem Revival, das aus ihm mehr als nur ein Pfand, wie
ich vorhin meinte, gemacht hat, denn auch in diesem kritischen
Diskurszusammenhang erlangte es eine Art Kultstatus. Die kriti-
sche Dekonstruktion kristallisierte nun ihrerseits eine neue Er-
zihlung heraus, die in dem Model eine Art kérperlicher, allego-
rischer Reprisentanz fand, zumal die farbliche Ubereinstimmung
zwischen Model und Bild sowie die akzentuierte raumliche Nihe
beider nicht nur fiir die BetrachterInnen des Jahres 1950, son-
dern auch fiir den dekonstruktiven Blick der 8cer Jahre offenbar
eine Art Verschmelzung des Model-Kérpers und ihres Umraums
mit Bildkérper und Bildraum von Autumn Rhythm zu suggerie-
ren schien. -
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Pollock and Tureen, 1984

14 Craig Owens, ,The Allegorical Impul-
se: Toward a Theory of Postmodernism,
Part 2, in ders.: Beyond Recognition. Re-
presentation, Power, and Culture, Scott
Bryson (ed.) et al., Berkeley, Los Angeles,
London 1994, S. 85

Das Verlangen nach Bedeutung

Postmoderne, kapitalismuskritische Kunstpraxis konnte aller-
dings auch den Kérper des Models durch den einer sehr bauchi-
gen, gleichsam ,weiblich geschwungenen Barockterrine erset-
zen, wie Louise Lawler fiir ihre Fotoinszenierung Pollock and
Tureen aus den frithen 8oer Jahren. Meine Vermutung zur post-
modernen Variante des Verlangens nach Bedeutung, vor dem
Hintergrund der bekannten Riickkehr zu einer gleichwohl de-
konstruktiven Figurativitit in den letzten zwanzig Jahren, be-
kommt hier Nahrung: Die dekonstruktive Re-Figuration, die mit
einer Art Montage signifikanter Fragmente arbeitet, kann gerade
wegen ihrer angestrengt anti-semantischen Referentialitit wieder
einmiinden in eine rhetorische Struktur allegorischer Bedeu-
tungsproduktion, die auch das Bild des Kérpers oder seiner Teile
wieder braucht, und das auf eine Weise, die heute wohl kaum
noch gleichsam automatisch jenes subversive Durcheinander-
bringen der Zeichen zur Folge hat, wie dies sich Craig Owens
noch 198o fiir den postmodernen Umgang mit der Allegorie er-
hoffen konnte: ,Postmodernism neither brackets nor suspends
the referent but works instead to problematize the activity of re-
ference. [...] its deconstructive thrust is aimed not only against the
contemporary myths that furnish its subject matter, but also
against the symbolic, totalizing impulse which characterizes mo-
dernist art.“4

Neue Korper — neue Bilder?

Zurtick zur Abstraktion der fiinfziger Jahre: Irgendetwas veran-
derte sich, meine ich, im weiteren Verlauf der fiinfziger Jahre, das
dem schlichten Kontrast zwischen Figuration und Nicht-Figura-
tion, Kérper und Fliche, zwischen Prisenz-Kunst und Reprisen-
tationskunst, wie er die Kunst und Kunstkritik um Pollock und
Greenberg und die Debatten um die ,richtige Kunst im Kalten
Krieg prigte, die Basis entzog. Das Repertoire von Form und Art
reprisentational lesbarer Kérper schien sich zu wandeln gegenii-
ber dem herkémmlichen Bild des Menschen, wie es die Realisten
der vierziger und frithen fiinfziger Jahre, ganz in der Tradition der
Renaissance, eingeklagt hatten, um die ,Humanitit“ der Kunst zu
sichern. 1958, auf dem Héhepunkt der weltweiten Propaganda
fiir die friedliche Nutzung der Kernenergie, wurde fiir die Welt-
ausstellung in Briissel das Atomium errichtet — Kérper geworde-
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oben: Jackson Pollock

Number One, 1948

unten: Andreas Feininger
Badestrand

15 Magnum: Die Zeitschrift fiir das moder-
ne Leben, Nr. 24, Juni 1959, S. 6f, unter
dem Titel: ,Documenta der Kunst — Do-
kumenta des Lebens*“

ne Reprisentation der kleinsten angenommenen Zelleinheit. Eine
neue Art des Korpers, basierend auf einem neuen Kérperbegriff?
Kurz darauf, 1959, schlug das Fotomagazin Magnum in einem
Heft zur documenta II unter der Federfithrung von documenta-
Griinder Arnold Bode neue Deutungsmuster fiir die Kunst des
Informel und des Action Painting vor": Pollocks Number One wur-
de als Analogie aus dem wirklichen Leben das Foto eines von vie-
len Korpern bevélkerten Badestrandes von Andreas Feiniger zur
Seite gestellt, Untertitel: Die Masse. Der auf diese Parallele ge-
lenkte Blick sollte nun Kérper wie Tiefenraum als Strukturihn-
lichkeit in Pollocks Drippings hineinsehen und damit ,ein“-se-
hen, daf} auch diese Kunst mit so etwas wie vertrauter ,Realitit*
zu tun habe. Wieder wurde die Fotografie verwendet, um ab-
strakter Kunst , Wirklichkeit“ einzuschreiben, um eine Lesbarkeit
in diesem Sinne moglich erscheinen zu lassen. Andererseits kén-
nen wir auch meinen, daf§ der Bezug hier kaum tiber das Bild des
Koérpers, iiber eine mit dem Kérper und seinem Umraum indu-
zierte Erzihlung abliuft, sondern iiber etwas anderes, iiber das
der Realititsbezug der Abstraktion unter Beweis gestellt werden
sollte: Eine Art Ahnlichkeit der Oberflichenstruktur, bei der aus
dem einen Kérper viele geworden sind, kleine dunkle Spuren auf
einer Fliche. Nur die Tatsache, daf} diese Struktur als ,Realitit,
der Badestrand, erkennbar ist, macht im Vergleich mit Pollock
die Anniherung des Pollockschen Bildes an etwas wie Mimesis
der Wirklichkeit plausibel. Angesichts damaliger Sehgewohnhei-
ten des westdeutschen Publikums, geprigt vom Nachhall der NS-
Kunst, aber konfrontiert mit dem massiven Auftreten des Infor-
mel, wird deutlich, dal es Magnum in der Tat darum ging, die
Abstraktion mit dem Verweis auf Wirklichkeitsanalogien diesem
Publikum gegeniiber zu legitimieren. Hingegen wire es durch-
aus auch vorstellbar, daf sich fiir ein an Informel gewchntes Au-
genpaar die Gewichtung umkehren kénnte: Ausgangspunkt fiir
die Feststellung einer Analogie wire dann nicht das Bild vom
Strand, dem das Gemilde dhnelte, sondern der Anblick des
Strandfotos fithrte zu der Beobachtung, daf8 dies ja aussihe wie
ein Pollock-Gemiilde ... Der Bedeutungsmodus, der in der Ge-
geniiberstellung der beiden Bilder ablesbar wird, ist vergleichbar
jenem, den Gottfried Boehm fiir das metaphorische Denken in
der Philosophie schildert: ,Ahnlichkeiten stimulieren eine ver-
gleichende Wahrnehmung, sie appellieren stirker ans Auge als
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La Flamme, 1946/47

unten: Atompilz, 1959

16 Gottfried Boehm, , Die Wiederkehr der
Bilder", in: ders. (Hg.), Was ist ein Bild?
Miinchen 1994, S. 14

Das Verlangen nach Bedeutung

an den abstrakten Verstand, sie schaffen Resonanzen und Spu-
ren, die sich eher sehen bzw. lesen als deduzieren lassen. Gleich-
wohl manifestiert sich in ihnen Einheit, nicht im Sinne strikter
logischer Identitit, eher so wie die Rhetorik dartiber verfugt, im
Modus des Plausiblen.“’® In der Operation von Magnum hitten
wir es also mit einer Rhetorik des Bildes zu tun. Aber darauf
kommt es mir hier nicht in erster Linie an. Vielmehr nihern wir
uns mit diesem Vergleich der Frage, ob und wie Kérper und Raum
im Sinne ihres Abbildes nun vonnéten waren, um eine bedeu-
tungsgenerierende Lesbarkeit nicht nur bildender Kunst, sondern
auch ihrer Medialisierung herzustellen — und das eine ist ohne
das andere heute nicht mehr denkbar.

Als verfehlt erscheint heute der versuchte Nachweis von Ge-
genstindlichkeit oder Wirklichkeitsndhe der Abstraktion, der auf
den Seiten von Magnum mit einer Gegeniiberstellung von Wols’
La Flamme (1946/47) und dem Foto eines Atompilzes eine Art Ge-
staltihnlichkeit der beiden Motive suggerierte, Untertitel: Nu-
kleare Malerei (eine Benennung, die Enrico Baj bereits 1951 mit
seiner an Dubuffet orientierten Arte nucleare erfunden hatte). Aus
dieser Konfrontation konnte man allerdings auch das umgekehr-
te Fazit ziehen, daf} namlich dem Bild des Atompilzes gerade im
Kontrast zu der zwar ebenfalls mittelachsialen, aber doch ausfa-
sernden ,Gestalt“ bei Wols eine massive Kérperlichkeit im Sinne
des herkommlich mimetischen Reprisentationskorpers zuteil
wird, die ihn erzihlbar macht und ihm damit die Bedrohlichkeit
nimmt.

Aber ist er wirklich erzihlbar? Die Atomexplosion ist foto-
grafiert aus erheblicher Entfernung und erscheint nicht etwa an-
geschnitten, sondern in ,ganzer Gréfe“, d.h., im Moment der
Aufnahme ist das rasend schnelle Anwachsen des Atompilzes
stillgestellt, verfestigt. Die Explosion wird anschaulich, visuell faR-
bar, ein Pilz, isoliert, in statischer Symmetrie in die Mittelachse
der Bildfliche postiert, ein symbolisierungsfihiger Kérper, aber
einer, der in dieser Fixierung nicht erzihlt, sondern ,reprisen-
tiert* in der Art einer Effigies der Macht: Die Ahnlichkeit der Bild-
anlage mit den traditionellen Kompositionsmodi zur Reprisen-
tation ,méchtiger” Korper: mittelachsial, aufgerichtet, raum-, d. h.
auch: rahmenfiillend - z.B. bei Herrscherportriits der Vormoder-
ne — ist beeindruckend.

Aber deutlich wird hier auch die Grenze des Vergleichs mit
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Matsumoto Eiichi

Fotografie aus Hiroshima
September 1945

17 Abbildung in: Hiroshima — Nagasaki.
Eine Bildchronik der atomaren Zerstérung,
Tokyo: Publikationsausschufs Hiroshima
— Nagasaki, 1981, S. 268. Bildkommentar:
Im Kommando der Festung Nagasaki in
Minami-Yamate-machi, 3,5 Kilometer siid-
stidéstlich des Hypozentrums; ein Wach-
posten ist von seinem Wachturm zurtick-
gekehrt, nachdem ,Entwarnung" gegeben
worden war. Er legt sein Schwert ab, hangt
es an die Bretter und knépft gerade seine
Jacke auf, als er den Blitz sieht. Sein Schat-
ten brennt sich in die Bretterwant (sic)
ein. Anfang September.“ (wurde das Foto
gemacht, von Matsumoto Eiichi).

18 Formanalytische Uberlegungen zu die-
sem Foto tiber den Charakter von Kérper,
Raum, Reprisentation, Erzihlung und Be-
deutung, die hier nicht ausgefiihrt werden
konnen, wiirden deutlich machen, daf
der mediale Status dieses Fotos sich nicht
mit dem der bisher erwahnten deckt, in-
sofern mu mein Vergleich auch , hin-
ken*.

19 Roland Barthes, Mythen des Alltags,
Frankfurt/M., 1964, S. 108 (franz. Mytho-
logies, Paris 1957)

Wols’ La Flamme: So deutlich gewisse Parallelen im Aufbau sind,
scheint sich Wols’ Flamme, ungeachtet des einprigsamen Titels,
der von Bode beabsichtigten Analogie zu verweigern.

Mir hat sich an diesem Punkt die Erinnerung aufgedringt
an zahlreiche, auch farbige, prichtige Reproduktionen von Atom-
pilzen, die durch den Blitterwald meiner Kindheit und Adoles-
zenz zogen, nicht nur von Hiroshima und Nagasaki, sondern auch
und vor allem spitere von Atomtests in der Siidsee. Die aufge-
richtete Pilzform wurde zu einem derart prignanten, medial mo-
bilen Bildtopos, dafl davon die Vorstellung atomarer Zerstorung
gleichsam tiberdeckt wurde. Diese Fotos sind ,schén“. Dagegen
wies das Foto der Schattenspur eines menschlichen Koérpers als
seine einzig verbliebene Spur an einer Bretterwand in Hiroshima
nach der Explosion'” zuwenig visuelle Kompaktheit, oder besser,
eine zu klare Reprisentanz von Nicht-Kérperlichkeit auf, um ei-
nen vergleichbaren diskursiven Status zu erreichen, und das, ob-
wohl der Schatten als Spur des vernichteten Korpers nicht lange
nach Kriegsende mit einem weiflen, dicken Kontur umgeben wur-
de, um ihn gleichsam in seinen verblichenen Grenzen zu fixie-
ren und damit diesen Ort als Ort des Gedenkens dauerhaft kennt-
lich zu machen.'®

Der Atompilz ist ebenso wie das Atomium von Briissel als
Verkorperung einer naturwissenschaftlichen Abstraktion, die der
,Urkérper” des Universums sein sollte, Beispiel fiir das, was Bar-
thes die ,Motivierungskraft des Mythos“'9 nennt: Alles kann zu
einer Form werden, an die sich eine mythische Lesart zu heften
vermag. Wenn wir Barthes darin folgen, daR der Mythos Ge-
schichte in Natur verwandelt, so hiefe das, daf in den Bildzeichen
des Pilzes und des Atomiums die atomare Zerstérung in diesem
Sinne als enthistorisiert und damit als ,Natur“ erscheint.

Interessant wiire es zu verfolgen, wie die Mediengeschichte
der beiden Fotos in den Jahrzehnten danach verlief und inwie-
fern gerade der Pilz der Atomexplosion als signifikanter Korper,
als Signifikant fiir Bedeutungen lesbar war, die immer weniger
die Mahnung vor der Bedrohung evozierten, sondern zunehmend
in positive Besetzungen von ,Verteidigung“, nationaler ,Wehr-
kraft“, Fortschritt und Heil in der Forschung und dhnlichen To-
poi verschoben wurden. Kénnte es sein, dafl mit einer derartigen
Erweiterung des traditionell-humanistischen Repertoires von
Bildkérpern in einem erzihllogisch entzifferbaren Umraum im
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20 Dieser Einwand kann hier nicht mehr
als kursorisch sein. Die Debatte iiber Af-
firmation oder Subversion in den neuen
Medien lduft noch. Parallelen zu alten In-
halten, zu religiosen Strukturen als Hin-
weise auf konservative Denkstrukturen im
Umgang mit neuen Medien wurden z. B.
von Horst Bredekamp formuliert in: ,Das
Bild als Leitbild. Gedanken zur Uberwin-
dung des Anikonismus*, in: Ute Hoff-
mann, Bernward Jorges, Ingrid Severin
(Hg.), Loglcons. Bilder zwischen Theorie
und Anschauung, Berlin 1997, S. 225-245
21 Zu Lawler, Sherrie Levine und anderen
Vertreterlnnen postmoderner ,Appro-
priation Art“ s. v.a. Douglas Crimp, Uber
die Ruinen des Museums, mit einem foto-
grafischen Essay von Louise Lawler, Dres-
den, Basel 1996 (engl. : On the Museum’s
Ruins, Boston 1993)

22 DaR es andererseits eine Art ,Riick-
kehr zur Ordnung* gibt bei der populiren
Medialisierung heutiger Malerfiirsten,
wie Julian Schnabel, Markus Liipertz und
Georg Baselitz, kann in den Atelierfotos
und Malerportrits der Sonntagsmagazi-
ne deutscher Tageszeitungen nachvoll-
zogen werden. Hier ist allerdings eine fo-
tografische Inszenierung am Werk, die
weit hinter die Zeitgenossenschaft eines
Namuth zuriickgreift auf die Bildwelten
des neunzehnten Jahrhunderts mit dem
im Stile Rembrandts ausgeleuchteten Ate-
lierraum, dessen kompositorisches und
narratives Zentrum von der Gestalt des
Malers gebildet wird.

23 Drei Ausstellungen seien hier zusam-
menfassend fiir diese Tendenz angefiihrt:
PostHUMAN. Neue Formen der Figuration
in der zeitgendssischen Kunst, Jeffrey Deitch
(Hg)., Hamburg u. a. 1992/93; Short cuts:
Anschliisse an den Korper, Dortmund 1997;
in kritischer Auseinandersetzung: Zonen
der Ver-Stérung/Zones of Disturbances, Sil-
via Eiblmayr (Hg.), Graz (steirischer
herbst) 1997

Das Verlangen nach Bedeutung

Gegenzug die Entkriftung der Bildmichtigkeit eben dieser Re-
prasentationsformen menschlicher Kérper und ihres Umraums
einhergeht? Mit der Bildmichtigkeit meine ich hier die Méglich-
keit, den Bildkorper mit affirmativen, identititsstiitzenden Les-
arten belegen zu konnen. Heute scheint mir dies, angesichts des
kritischen Selbstbefragungspotentials innerhalb der Kunst, be-
greift man sie als System, schwierig geworden zu sein; fiir den
Bilderhunger, wie er sich in den neuesten digitalen Bildtechno-
logien manifestiert, mag hingegen sogar das Gegenteil gelten: Af-
firmation archaischer Erzihlinhalte (Heldenfiguren im Cyber-
space, Apokalypse usw.?°) in alten Erzihl- und Abbildmodi, wobei
die Illusion von Raumlichkeit technisch perfekter denn je her-
stellbar ist.

Die Bildgegeniiberstellungen in Magnum haben in ihrem
Versuch, die Kunst via Analogie wieder ans , Leben“ anzubinden,
meine Betrachtung auf Bilder ausgeweitet, die auflerhalb des Sy-
stems Kunst entstanden sind. So unterschiedlich der jeweilige
mediale Status der Bilder auch ist, habe ich doch mit der verglei-
chenden Analyse in gewisser Weise der seit den fiinfziger Jahren
zunehmenden Verkettung von Bildern aus unterschiedlichen
Diskursfeldern und Medien Rechnung getragen. Auch die bil-
dende Kunst hat spitestens mit der Postmoderne auf diese Ver-
hiltnisse in ihren Verfahren reagiert und den Status der jeweils
in den Medien und z.B. der Werbung kursierenden Einzelbilder,
die zitiert, montiert und variiert wurden, verindert — im Sinne
der bereits angefiihrten Entkriftung ihrer Bildmichtigkeit? Ich
denke, hier kann es (noch) keine eindeutige Schlufolgerung ge-
ben. Eines zumindest scheint nun unmdéglich geworden zu sein:
Ein Foto z. B. der Kiinstlerin Louise Lawler beim Produzieren ei-
ner ihrer Arbeiten (im Museum beim Fotografieren, in der Dun-
kelkammer, bei der Hingung einer Installation®') wiirde heute
kaum, wie seinerzeit Namuths Inszenierung des Pollockschen
Malaktes, gelesen werden koénnen als mythogene Erzihlung vom
Kiinstler(Innen)genie®?.

Wire es nun vermessen, eine Verbindung herzustellen zwi-
schen dem Bildkorper des Atompilzes in der Fotografie der fiinf-
ziger Jahre und der Riickkehr des ,ganzen Kérperbildes in der
Kunst, nun in der postmodernen Version re-konstruierender De-
konstruktion der neunziger Jahre?? Schwierig wire dies auch,
weil wir im Falle des Atompilzes von einem Zeitungsfoto reden,
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im anderen Falle aber von Kunst — ich denke da vor allem an die
plastischen Arbeiten z.B. von Robert Gober, Kiki Smith, Paul -
McCarthey u.a.*4. Dennoch bin ich der Ansicht, da8 gerade die
Verweis- und Vernetzungsstrategien der kiinstlerischen Postmo-
derne iiber das Bildsystem Kunst hinaus einen solchen Bezug
méglich machen. In all ihrer konstruierten Abbildhaftigkeit und
in ihrer unaufhebbaren Ambivalenz von Kritik und Affirmation
findet die postmoderne Bezugnahme auf das Korperbild statt vor
der eben geschilderten Folie einer bereits zu Geschichte geron-
nenen Erfahrung/Erinnerung: die Paradoxie extrem mythogener
Formgebung im Moment extremer Zerstérung, wie sie im Bild
der Atomexplosion vor Augen steht.

24 Diese Kinstlerlnnen gehéren zu de-
nen, die Deitch in der Ausstellung
»PostHUMAN“, a.a.O., gezeigt hat.
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