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Das Verlangen nach Bedeutung 
Zur Lesbarkeit moderner Kunst1 

1 Mein Dank gilt Hanne Loreck für schar­

fes Lesen und schöne Diskussionen. 

2 Wol fgang Max Faust, Gerd de Vries, 

Hunger nach Bildern. Deutsche Malerei der 

Gegenwart, Köln 1982 

3 Einen Aspekt der Vorgeschichte für die­

sen Versuch, zu Sehendes vom Kontext 

des Bedeutens unabhängig 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 

müsse den Epochenbruch der Moderne 

vom späten 19. Jahrhundert auf den An­

fang des Jahrhunderts vorverlegen, denn 

jene Art des Sehens, wie sie die abstrakte 

Kunst voraussetzt, wäre bereits durch 

Blicktechnologien des f rühen 19. Jahr­

hunderts vorbereitet worden, sei hier nur 

verwiesen, ebenso auf die Kritik W. J. T. 

Mitchel ls am histor isch­methodologi­

schen Nutzen dieser These in seinem Text 

„Der Pictorial Turn" , in: Christian Krava­

gna (Hg.), Privileg Blick. Kritik der visuellen 

Kultur, Berlin 1997, S. 15­40. Für die 

Kunst, die dieser technologisch geprägten 

„Hunger nach Bildern" hieß ein Buch über die neoexpressioni­
stische, körperbezogene Malerei der sogenannten Neuen Wilden 
in den achtziger Jahren2. Von Bilderhunger zu sprechen, ist gän­
gige Münze ­ nur: was ist das? Könnte ihm ein Verlangen nach 
Bedeutung zugrunde liegen? Könnte beides gar identisch sein? 
Wir könnten mit ja antworten, wenn wir davon ausgingen, daß 
Bild und Bedeutung zwar nicht dasselbe wären, aber immerhin 
das eine nicht ohne das andere auskäme. Diese Annahme, die ge­
prägt ist von der Tradition idealistischer Ästhetik, hat auch die 
Kunstwissenschaft seit ihrer Entstehung als kulturelle Praxis des 
„Deutens" oder der Produktion von Sinn wesentlich formiert. 
Und hier stoßen wir auf eine allseits bekannte Ungleichzeitigkeit 
innerhalb des modernen Systems Kunst: Da wurde in der künst­
lerischen Praxis des zwanzigsten Jahrhunderts bis zum Abstract 
Expressionism nach Kräften versucht, den Fesseln repräsentatio­
naler Zwänge zu entkommen3 , während die Interpreten und die 
Rezeption von Kunst in weiterem Sinne ebenso hartnäckig ver­
suchen, ein repräsentiertes Etwas, eine Bedeutung, dem Kunst­
objekt wieder einzuschreiben. So wird in den fünfziger Jahren aus 
der Nichtfiguration des Informel eine Allegorie westlicher Frei­
heit, aus Giacomettis Minimierung des Körpers in der Perspekti­
ve des Blicks eine existentialistische „Aussage", und aus den 
äußerst unterschiedlichen Arbeiten in der Ausstellung „Deutsch­
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Entwicklung gegenüber als verspätet 

und reaktiv erscheint, nennt Crary erste 

Beispiele mi t den Bildern des späten 

Turner und John Ruskins Postulat eines 

„ re inen" Blicks. 

4 Buchstäblich eine Fußnote zur Proble­

matik, die mit diesem Begrif f in der 

deutschsprachigen Kunstgeschichte ver­

bunden ist: In der anglo­amerikanischen 

Kunstwissenschaft, eingeführt mit der Re­

zeption der französischen Semiotik, eine 

geläufige Kategorie, gibt es die Repräsen­

tat ion als begrif f l iche Kategorie in der 

deutschsprachigen Tradi t ion des Fachs 

eigentlich nicht. So mußte die Übersetze­

rin des Buches von Crary anmerken, daß 

s ie„ repesenta t ion"mi t „Darstel lung" und 

„Vorste l lung" übersetzen würde. Der Be­

gr i f f hat im Deutschen allerdings durch­

aus Gewicht in anderen Diszipl inen wie 

z.B. der Geschichte oder der Politikwis­

senschaft. Ich bin der Meinung.daß es ge­

rade für Fragen zum Zusammenhangvon 

Form und Bedeutungsprodukt ion uner­

läßlich ist, den Begrif f in die Kunstge­

schichte zu überführen. 

landbi lder" , die 1997 i m G r o p i u s b a u in Berlin zu s e h e n war, wer­

den „Repräsen tan ten" e iner der (nach wie vor?) zweigetei l ten Na­

t ion g e m e i n s a m e n Kultur , Stel lvertreter e ine r wie a u c h i m m e r 

brüch igen , in sich d i f f e ren ten Einheit . 

Die recht a l lgemein k l ingende Frage sei hie r n u n er laubt , welche 

F o r m e n u n d Bi lds t ruk turen e ine Rezept ion b i ldende r Kuns t i m 

Zeital ter der Abst rak t ion brauch t , u m Narra t ion u n d B e d e u t u n g 

aus W e r k e n der Kunst heraus ­ oder in sie h i n e i n z u l e s e n , welche 

F o r m e n im Sinne e ine r „Dars te l lung" von etwas, d.h. als Reprä­

sen ta t ion , gelesen w e r d e n (können) u n d welche Posi t ion hie r die 

Bilder von Körper u n d R a u m h a b e n . Dabei ist die Malerei Jackson 

Pollocks, s ind , g e n a u e r gesagt , die media l i s i e r t en Bilder se iner 

Malere i in d e n f r ü h e n f ü n f z i g e r J a h r e n I m p u l s g e b e r m e i n e r 

Ü b e r l e g u n g e n . 

Die eben geschi lder ten Beispiele f ü r Lesarten von Kunst , die 

u n a b h ä n g i g von k ü n s t l e r i s c h e n I n t e n t i o n e n (wobei das Spiel m i t 

de r I n t e n t i o n „des Küns t le r s" als G a r a n t i n e ines W a h r h e i t s g e ­

hal tes der In te rpre ta t ion nicht die jen ige Fikt ion ist, u m die es m i r 

hie r geht) auf der Seite der Rezept ion hervorgebrach t w e r d e n , zei­

gen, d a ß dabei m e h r auf d e m Spiel s teht als e ine äs the t i sche Wert­

s c h ö p f u n g , d e n n die E r z ä h l u n g e n , die hie r a n Kuns t g e k n ü p f t 

w e r d e n , stel len V e r b i n d u n g e n h e r z u r s y m b o l i s c h e n Hervor­

b r i n g u n g von Iden t i t ä ten u n d d a m i t a u c h zu kul tu re l l en Prakti­

ken, die sich auf d e n Feldern gesel lschaf t l ich­pol i t i scher Defini­

t ionen u n d H e g e m o n i e n bewegen . 

In der b i l d e n d e n Kuns t Europas w u r d e die Lesbarkeit von 

Kuns t als Repräsen ta t ion 4 l ange übe r Bilder des ­ m e n s c h l i c h e n 

­ Körpers in e i n e m i h n u m g e b e n d e n R a u m hergestel l t . Über sie 

w u r d e n Narra t ion u n d B e d e u t u n g gener ier t , o h n e die Kunst seit 

der Rena i s sance nicht d e n k b a r war. Das hat te i m U m k e h r s c h l u ß 

zu r Folge, d a ß die nich t f igura t ive Kuns t der Avan tga rden von d e n 

Küns t l e rn wie von i h r e n Theore t ike rn in A b g r e n z u n g z u d iesen 

Kategorien f o r m u l i e r t wurde . Das Bild war f ü r sie in ers te r Linie 

Fläche. An die Stelle e ines T i e f e n r a u m s mit m e n s c h l i c h e n Figu­

ren , die in d i e s e m E r z ä h l r a u m in der Regel in ih re r A n o r d n u n g 

ein narra t ives Z e n t r u m mark ie r t en , t ra ten die f l ä c h e n b e z o g e n e n 

S t r u k t u r e n der abs t rak ten Malerei , d a n n Ende der vierziger Jah­

re in e ine r f o r m a l e n Z u s p i t z u n g die St ruk tu r des „all­over", wie 

der e i n f l u ß r e i c h e US­amer ikan i sche Kritiker u n d Kunst theore t i ­

ker C l e m e n t G r e e n b e r g es g e n a n n t hat , eingelei te t i m e r s t en Jahr­
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5 Clement Greenberg, „Abstract , Repre­

s e n t a t i o n ! and so fo r t h " (1954), in: ders., 

Art and Culture, Critical Essays, Boston 

(1961) 1965, S. 136/137, Übersetzung der 

Autor in . „The picture has now become an 

entity belonging to the same order o f 

Space as our bodies; it is no longer the ve­

h i c l eo fan imagined equ iva len to f tha tOr ­

der. Pictorial space has lost its . inside' 

and become all .outside' . The spectator 

can no longer escape into it f rom the Spa­

ce in which he himsel f Stands." 

zehnt des Jahrhunderts von Mondrian, der das „all­over" noch in 
geometrischer Ordnung auf dem herkömmlichen Staffeleibild 
komponierte, und zur vorläufig letzten Konsequenz getrieben von 
Pollock, der seine Leinwände zur Bearbeitung auf den Boden leg­
te. Greenberg beschrieb auch die Folgen für das Verhältnis von 
Betrachter, Raum und Bild: „Das Bild ist nun eine Entität gewor­
den, die zur selben Raumordnung gehört wie unsere Körper; es 
ist nicht länger das Vehikel eines imaginierten Äquivalents die­
ser Ordnung. Der Bildraum hat sein,Innen' verloren und ist ganz 
.Außen' geworden. Der Betrachter kann nicht länger aus dem 
Raum, in dem er selbst steht, in den Bildraum fliehen".5 Statt des­
sen wird der Betrachter gezwungen, diese all­over­Oberfläche 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 Gegenüber. 
Für die Gattung der Plastik wiederum implizierte die Abkehr von 
den Kategorien der Repräsentation im Sinne einer Mimesis des 
Körpers, daß eine Skulptur nicht mehr notwendigerweise als Kör­
per, als geschlossenes Volumen definiert wurde. 

Mit der Demontage dieser Kategorien wurde allerdings das 
Verhältnis der bildenden Kunst zur Bedeutung, zur Herstellung 
von „Sinn", zur Lesbarkeit, so tiefgreifend ins Schleudern ge­
bracht, daß die Diskussion über die Formen der künstlerischen 
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 möchte hier die Frage aufwerfen, ob und in welcher 
Form die Darstellung von Körpern in einem Umraum in der 
Kunst nach 1945 (noch) eine konstitutive Kategorie für 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 Erzählraums 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 Künstler sagen?", sondern es sind die Lesarten, die Kunst 
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6 Vielzit ierte Bemerkung von Frank Stel­

la, Buchloh zufolge geäußert im Februar 

1964 im Gespräch mit Bruce Glaser und 

Donald Judd, veröffent l icht erst 1966 in 

Art News. September 1966, S. 59. Siehe 

Benjamin Buchloh, „Von der Ästhetik der 

Verwal tung zur inst i tut ionel len Kritik, Ei­

nige Aspekte der Konzeptkunst von 

1962­1969" , in: um 196g. konkrete Utopi­

en in kunst und gesellschafi, Köln 1990 

(Ausstel lung kuratiert von Marie Luise Sy­

r ing in der Städtischen Kunsthal le Düs­

seldorf), S. 8 6 ­ 9 9 

und ihre Medialisierung i m Bet r iebssys tem Kuns t e r z e u g e n , die 

hie r A u f s c h l u ß geben sollen, wobei zwischen Kuns tp roduk t ion , 

Lesar ten u n d Media l i s i e rung von Kuns t ein e n g e s Gef lech t ge­

gense i t iger H e r v o r b r i n g u n g bes teh t . 

M e i n e Frage nach v e r ä n d e r t e n F o r m e n s y m b o l i s i e r u n g s ­

fäh iger Einhei ten , nach n e u e n Lesar ten von Körper u n d R a u m 

stellt sich m i t u m s o g r ö ß e r e r Berech t igung , als das Ver l angen 

nach B e d e u t u n g of f enba r nicht gleichzei t ig m i t der i l lusionisti­

s chen Dars te l lung von Körper u n d R a u m an Gewicht verlor, ehe r 

sche in t das Gegente i l der Fall zu se in . 

Aber k a n n d e n n i r gende ine noch so „formal i s t i sche" Kunst 

je nich t ­ repräsen ta t iona l sein? (Der T r a u m der m i n i m a l i s t i s c h e n 

6 0 e r : Die „präsen ta t iona le" Kunst ; „What you see is wha t you 

see."6) Oder u m g e k e h r t : Gibt es figurative Bilder, Bilder v o m Kör­

per , die n ich t in das k o m p l e x e S y m b o l i s i e r u n g s s y s t e m einge­

s p a n n t s ind , das a u s Körperb i ldern se ine Lesbarkei t b e k o m m t , 

die also als „reine", d.h . nich t ­ symbol fäh ige F o r m bet rachte t wer­

d e n k ö n n t e n ? Oder gibt es e ine Art a n t h r o p o l o g i s c h e s G r u n d ­

p r inz ip der B e d e u t u n g s p r o d u k t i o n , das se ine Histor iz i tä t n u r in 

d e n gewande l t en Inha l t en erweist? Da e ine solche Frage nach an­

th ropo log i schen Kons tan ten wohl k a u m en t sche idba r ist, bewähr t 

sich ihre V e r k e h r u n g in die Frage des Wie: Auf welche Weise wird 

diese r Konflikt z w i s c h e n B e d e u t u n g s p r o d u k t i o n u n d „re iner" 

F o r m zu w e l c h e m Z e i t p u n k t verhandel t? 

R a u m u n d Körper ar t iku l ie ren sich in Literatur u n d Kuns t 

un te r sch ied l i ch . Auch de r Repräsen t a t i onscha rak t e r dieser bei­

d e n „Künste" ist un te r sch ied l i ch geartet . Bildende Kunst hat ge­

m e i n h i n Objek tcharak te r : da gibt es e i n e n „Gegens tand" , der ha t 

g le ichsam R a u m u n d Körper u n d stellt ihn nicht n u r dar . Das gilt 

b e s o n d e r s f ü r die Skulp tur , also j ene Kuns tga t tung , die d e n An­

s toß gab, z u d i e s e m T h e m a z u s a m m e n z u k o m m e n . Aber das 

täuscht . Diese Räume , die die Objekte bese tzen , u n d die „Körper", 

die Masse, das V o l u m e n , m i t d e n e n sie dieses t un , s ind eben n ich t 

e in fach da, zu h a b e n , Fakt. B e o b a c h t u n g e n wie: „Die Körper der 

Plast iken von G e r m a i n e Richier s ind g a n z e Körper", oder : „Sie 

s ind ze r f r e s sene , zers tör te Körper oder H o h l r ä u m e oder t ranspa­

rent" , h a b e n , so gegensä tz l ich ihre A u s s a g e n s ind , alle i h r en kon­

kre ten A n l a ß in G e s t a l t u n g e n an der Skulp tur . Kurz: R a u m u n d 

Körper s ind übe r ihre W a h r n e h m u n g diskurs ive S e t z u n g e n . Ver­

hande l t w e r d e n sie in e ine r Sprache u n d n a c h Kriter ien, die den 
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Veränderungen innerhalb des Systems Kunst entsprechen, aber 
darüberhinaus auch diskursiven Besetzungen unterliegen kön­
nen, die außerhalb dieses Systems hervorgebracht werden, Poli­
tik z.B., Kalter Krieg und ähnliches. 

Wir können noch weiter gehen, allerdings nicht, um die Ka­
tegorien von Raum und Körper zu verfestigen, sondern um sie mit 
Hilfe eines Vergleichs weiter zu destabilisieren: Cecil Beatons Mo­
defoto in Farbe für Vogue, erschienen im März 1951, mit einem 
Model vor Pollocks Autumn Rythm, aufgenommen in Pollocks 
Ausstellung bei Betty Parsons 1950, und Hans Namuths Schwarz­
Weiß­Aufnahme 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 gehängt. Eine 
weitere: Wir sehen bemalte Leinwände und eine menschliche Fi­
gur. Damit hören die Gemeinsamkeiten auf, scheint es. Eine wei­
tere jedoch wäre, daß 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 
für die Filmfans. 

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

Hans Namuth „fängt" ­ so eine schöne Sprachmetapher ­
den Künstler mit dem Trick langer Belichtung in Bewegung „ein", 
wie er in ausladendem, prekär balanciertem Schritt, den Farbtopf 
in der Linken, gerade den Stock aus dem Topf zieht, um ihn dann 
in einer raumgreifenden Bewegung über dem Bild zu schwingen. 
An der Wand hinter ihm ist, soweit ich das feststellen konnte, 
Nürnberg von 1950 zu sehen, heute im Museum of Modern Art. 
Die Wiedergabe in Schwarz­Weiß hat hier den gleichen Effekt wie 
die Farbfotografie bei Beaton: Körper und Gemälde bilden kaum 
noch zu differenzierende Übergangszonen, denn Pollocks Jeans 
und T­Shirt können so keinen Farbkontrast zur Leinwand bilden. 
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7 J a c k s o n P o l l o c k , „ M y P a i n t i n g " , i n : Pos­

sibilities, 1, W i n t e r 1 9 4 7 / 4 8 , S. 7 9 , z i t . 

n a c h : Kat . Siqueiros-Pollock, D ü s s e l d o r f 

! 9 9 5 . S. 5 2 ­ 5 3 

8 H i e r z u sei n o c h e i n m a l v e r w i e s e n a u f 

C r a r y , d e r f ü r d i e N e u e n M e d i e n b e h a u p ­

t e t , d a ß es i n d e n S i m u l a c r e n k e i n e n Be­

t r a c h t e r s t a n d p u n k t m e h r g i b t , d a s ie „ d a s 

S e h e n a u f e i n e r v o m B e t r a c h t e r u n d v o m 

m e n s c h l i c h e n A u g e g e t r e n n t e n E b e n e 

n e u a n o r d n e n . " , C r a r y , a . a . O . , S. 12 

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 Gelbtönen im Bild. Damit hätten wir, wenn auch 
etwas überraschend, doch noch eine Gemeinsamkeit ausgemacht: 
In beiden Fällen kommt es beim Betrachten zu dem Effekt, daß 
Körper und Gemälde ansatzweise im fotografischen Bild ver­
schmelzen, daß der Raum zwischen beiden verschwindet, aller­
dings technisch jeweils anders artikuliert. 

Welche Erzählungen verbinden sich mit diesen Konstella­
tionen von Körperbildern und all­over­Malerei in ihrer fotografi­
schen Medialisierung für die Rezeption? Welche Mythen „spre­
chen" in diesen Fotos? Beide Male geht es um die Malerei 
Pollocks, aber geht es um ein und denselben Pollock­Mythos? Was 
bringt die Verflechtung einmal mit dem weiblichen Körper eines 
Models, einmal mit dem männlichen Körper des Malers jeweils 
hervor? Beginnen wir mit Namuths Foto: Es erzählt das Epos des 
nach 1945 neuformierten Künstlerhelden, für das Pollock, wenn 
man so will, selbst die Voraussetzungen geliefert hat: „Wenn ich 
in meinem Bild bin, dann weiß ich nicht, was ich tue. Erst nach 
einer längeren Phase, in der ich .Bekanntschaft schließe', erken­
ne ich, was ich da getan habe" ­ so Pollock in einem vielzitierten 
Interview von 1947.7 Der Künstler, der im Bild ist, der keine Kon­
trolle hat, ist der Ersatzmythos, der Ersatzheld für jenes altherge­
brachte männliche Künstlersubjekt, das das Bild als Objekt mit 
einem kontrollierenden Blick von „außen", von einem Betrach­
terstandpunkt aus beherrscht, der sich aus der im Bild angeleg­
ten Tiefenraumkonstruktion ergibt. Das Nachdenken über Raum 
und Körper in der Kunst m u ß also auch für die Frage nach der 
Produktion von Bedeutung das Verhältnis von Künstler/Betrach­
ter und Bildraum einbeziehen.8 

Der traditionelle Bildraum ist konstruiert als „Fenster zur 
Welt". Man erblickt Körper und ihren zentralperspektivisch ge­
ordneten Umraum in einem (Fenster­) Rahmen, als ob sie wirk­
lich wären, aber nicht Farbe auf einer Leinwand, einer Fläche, 
denn man blickt durch die Fläche hindurch wie durch ein Fenster 
auf die „Welt". Dieses altmodische Prinzip scheint übrigens 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 „Wi r setzen 

den Betrachter mit ten ins Bild", zit. nach: 

Christa Baumgarth, Geschichte des Futu­

rismus, Reinbek bei Hamburg 1966, S. 182 

10 Vgl. Richard Shiff, „Per fo rming an 

Appearance: On the Surface o f Abstract 

Expressionism", in: Michael Auping (ed.), 

Abstract Expressionism: The Critical De­

velopments, New York 1987, S. 94-123 

Welt, s o n d e r n des In- ihr-Seins f ü r den Bet rach te r /Benu tze r , Er­

f ü l l u n g des T r a u m s fu tu r i s t i s che r Künst ler , d e n Betrachter „mit­

ten ins Bild" zu se t zen 9 . 

I m Falle der f igura t iven Skulp tu r scha f f t der Künst ler , Pyg­

ma l ion gleich, e ine Art „Wahrhe i t " in m e n s c h l i c h e m Abbild, so 

wahr , als ob er u n d n u r er es z u m Leben e rwecken könn te . Ein 

derar t kons t ru i e r t e s Küns t l e r sub jek t k a n n also nicht im Bild sein, 

d e n n das n ä h m e i h m die Möglichkei t z u r objek t iv ie renden Kon­

trolle se ine r i m Bild/ in der Skulp tu r g e s c h a f f e n e n Welt . 

Z u r H e l d e n e r z ä h l u n g des Abstract Expres s ion i sm jedoch 

gehör t , wie wir wissen , die völlige U m p o l u n g dieses Model ls v o m 

Künst le r von der Posi t ion a u ß e r h a l b des Bildes zu e ine r i m Bild, 

u n d Pollock repräsen t i e r t d e n ers ten , im M o m e n t se ines Entste­

h e n s berei ts media l i s i e r t en Proto typen. N u n b e k o m m t also auch 

der Künst le rhe ld e i n e n Bildkörper , der sich allerdings nicht in sei­

nem Abbild zeigt. Eine a n d e r e Lesart wird f ü r die K o n s u m e n t e n 

vorberei te t : I m m o d e r n e n H e l d e n e p o s küns t l e r i s chen Schöpfer­

t u m s ist der Küns t l e rkörper inkorpor ie r t in d e n P r o z e ß der Her­

s te l lung. Dieser P r o z e ß w i e d e r u m forder t , wie das Foto deut l ich 

zeigt, vollen körpe r l i chen Einsatz u n d b e k o m m t , w e n n m a n n u n 

n o c h die m o n u m e n t a l e n F o r m a t e bedenk t , die auf diese Weise 

bearbe i te t w u r d e n , in der Tat h e l d e n h a f t ep i sche Z ü g e . In d e n 

Dripp ings , die laut Richard Shif f index ika l i sche Z e i c h e n , d.h . 

S p u r e n dieses Prozesses s ind , 1 0 f inde t sich so a u c h der Künst ler­

körper als ihr phys ischer Ausgangso r t repräsentiert. N a m u t h s Foto 

b ü n d e l t die Bestandte i le dieses Mythos perfek t : Die A u f l ö s u n g 

des Küns t l e rkörpe r s i m P r o z e ß der Bewegung , die Lichtf lecken 

auf d e m Topf , die die Dr ipp ings des Bildes evozieren, das Inein­

a n d e r f l i e ß e n der von Licht u n d B e w e g u n g z e r r i s s e n e n Körperli­

n i e n m i t der St ruk tu r des Bildes dah in t e r . Der Küns t l e rkörpe r als 

„Sitz" des Subjek t s wird in fo rma le r Analogie z u m V e r s c h w i n d e n 

des Körpers in der Malerei Pollocks fo tograf i sch in St ruk tu r auf­

gelöst. Michael Fried vollzieht d iesen Topos der A u f l ö s u n g fün f ­

z e h n Jahre spä te r als Akt der B e f r e i u n g auf d e m W e g zu r r e i n e n 

Optikal i tät in der k u n s t k r i t i s c h e n Rede pa the t i sch nach : „Die Li­

n i e [...] (in der Malerei Pollocks) ist volls tändig t r a n s p a r e n t sowohl 

in b e z u g auf den nicht ­ i l lus ionis t i schen R a u m , d e n sie b e w o h n t , 

aber nicht s t ruk tur ie r t , als a u c h in b e z u g auf die I m p u l s e e ine r 

Art re iner , en tkö rpe r l i ch t e r Energie , die s ich o h n e W i d e r s t a n d 

d u r c h sie h i n d u r c h zu bewegen sche in t . [...] In diesen W e r k e n ist 
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11 Michael Fried, Three american Painters, 

Cambridge, Mass. 1965, S. 14, zit. nach: 

Timothy ). Clark, „Jackson Pollock's Ab-

stract ion", in:Serge Gui lbaut (ed.).Recon-

structing Modernism: Art in New York, Pa­

ris, and Montreal 7945-1964, Cambridge, 

Mass. 1990, S. 193. „Line, in these pain-

t ings, is entirely t ransparent both to the 

non- i l lus ionist ic space it inhabits but 

does not structure, and to the pulses o f 

someth ing like pure, disembodied energy 

that seems to move wi thou t resistence 

through them. [... ] ln these works Pollock 

has managed to free l ine not only f rom 

its funct ion o f representing objects in the 

world, but also f rom its task ofdescr ib ing 

and bound ing shapes or f igures, [...], on 

the surface o f the canvas." 

12 Den Umschlag des von ihm edierten 

Sammelbandes Recomtructing Moder­

nism, a.a.O., der aus dem Sympos ium 

„ H o t Paint for Cold War" 1986 in Van-

couver hervorgegangen ist, schmückt 

Beatons Photographie in Farbe. 

13 Clark, ebd. S. 180 

es Pollock ge lungen , die Linie nicht n u r von ih re r Funk t ion , Ob­

jekte der Welt zu r ep räsen t i e ren , zu bef re i en , s o n d e r n auch von 

i h re r Aufgabe , U m r i s s e oder Figuren zu besch re iben u n d [...] an 

die Ober f l äche der Leinwand zu b i n d e n . " " Das Foto erweis t sich 

als g e l u n g e n e Lesart j enes Mythos v o m Malen, d e n Fried kuns t ­

kr i t isch a u s f o r m u l i e r t . 

Schwier iger ist es z u u m r e i ß e n , welche m y t h o g e n e Ge­

sch ich te das Modefo to Cecil Beatons erzähl t . Wir k ö n n t e n aller­

d ings d a m i t b e g i n n e n , d a ß es in d e n achtz iger Jah ren z u m P f a n d 

geworden ist f ü r d e n Versuch u.a. von Serge Gui lbaut 1 2 , eben je­

n e n Mythos von der r e inen Kuns t zu d e k o n s t r u i e r e n . 1950 hin­

gegen k ö n n t e es der alte Avantgarde­Topos v o m A u f g e h e n der 

Kunst im Leben (oder u m g e k e h r t ) gewesen sein, der d e m Foto sei­

n e Aussagekra f t verl ieh ­ al lerdings w a r e n d a m i t viele Leute nich t 

e inve r s t anden u n d s ind es bis h e u t e nicht , n ä m l i c h jene, die es 

vorzogen u n d vorz iehen , die G r e n z e n zwischen Kunst u n d Leben, 

aber vor a l lem die G r e n z e n zwischen „high" u n d „low", zwischen 

Kunst u n d Mode, gewahr t zu s e h e n . Die L e s e r i n n e n von Vogue, 

aber auch Beaton u n d die H e r a u s g e b e r des M o d e m a g a z i n s , die 

Pollock u n d se ine Arbei t seh r f r ü h , berei ts 1946 , e i n e m bre i ten 

P u b l i k u m vorstel l ten, m ö g e n in dieser visuel len V e r s c h m e l z u n g 

von M o d e l / M o d e u n d Bildf läche d e n Mythos e ine r „h igh" u n d 

„low" ü b e r w i n d e n d e n Schönhe i t u n d H a r m o n i e buchs täb l ich ver­

körper t g e s e h e n h a b e n . T i m o t h y Clark dagegen gehör t zu j enen , 

die das Einhal ten der G r e n z e n bevorzugen , u n d zwar a u s l inker 

Sicht: „fash ion c h a n g e s a n d art e n d u r e s ' " 3 m e i n t er, als schwa­

c h e n Tros t g e g e n ü b e r der V e r e i n n a h m u n g vermein t l i ch k o n s u m ­

u n d kap i t a l i smus re s i s t en t e r Kunst eben d u r c h Kapital u n d Kon­

s u m . Auch diese Gesch i ch t en e ine r Kuns t u n d Leben h a r m o n i ­

s i e r e n d e n Schönhe i t , ob es n u n die af f i rmat ive oder die kr i t i sche 

Vers ion ist, w e r d e n lesbar ers t d u r c h die Figur, d e n Körper, Bild­

körpe r des Models i m Z u s a m m e n h a n g des Pub l ika t ionso r t e s 

Vogue. 

H i n z u k o m m t , d a ß es n u n , in e i n e m radikalen M o m e n t der 

V e r a b s c h i e d u n g jeden b e d e u t u n g s g e n e r i e r e n d e n Bezugs a u s der 

Malerei , das M e d i u m der Fotograf ie ist, die d iesen Effekt ­ wohl­

g e m e r k t i n n e r h a l b des Sys tems Kuns t selbst ­ hervorbr ing t . Die 

Fotograf ie e r n e u e r t g le i chsam d e n von der Malerei e ines Pollock 

verweiger ten „Blick auf die Welt", wie ihn die erzäh l t räch t ige Gat­

t u n g z. B. des His to r i enb i ldes gewähr t hatte; sie bietet e ine Art Er­
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satz f ü r die m i t der Abst rak t ion u n d u r c h s i c h t i g g e w o r d e n e Bild­

f läche der Malerei , i n d e m sie die Ober f l äche wieder t r a n s p a r e n t 

m a c h t u n d d e n Blick f re igibt auf e ine „Wirklichkeit" , die wieder­

u m die Undurchd r ing l i chke i t der gema l t en Fläche zwar zeigt, sie 

aber i m Szenar io des fo togra f i schen Bildes in der Kombina t ion 

m i t d e n Figu ren des Malers u n d der M o d e s c h ö n h e i t vergessen 

läßt . Diese Fotograf ie hande l t von der abs t rak ten Malerei ­ wie 

zuvor die gegens t änd l i che Malerei von etwas, das e rzäh l enswer t 

sch ien . Was als ein Bruch mit den Pr inz ip ien des küns t l e r i s chen 

M o d e r n i s m u s ä la Pollock u n d G r e e n b e r g hät te g e s e h e n w e r d e n 

k ö n n e n , blieb aber o f f e n b a r u n b e m e r k t , d e n n das T e c h n i s c h e des 

M e d i u m s gab diesen Bildern e ine Art „modern i s t i sche" Optik, die 

es ermögl ich te , sie e b e n s o i n n e r h a l b des m o d e r n i s t i s c h e n Kunst­

d i sku r ses zu plaz ie ren wie die G e m ä l d e von Pollock, die auf ih­

n e n zu s e h e n waren . 

Eigenar t iger N e b e n e f f e k t der Konf ron ta t ion dieser be iden 

Fotos ist, d a ß ihre Bildkörper auch die Wer teh i e r a r ch i e b e n e n ­

nen , in die die jeweil igen E r z ä h l u n g e n h i n e i n g e h ö r e n : die Männ­

lichkeit des Künst le rgenies , Signi f ikant ­ oder auch u m g e k e h r t 

Signif ikat ­ der he ld i schen Kunst , kont ras t ie r t m i t der Weiblich­

keit p r o f a n e r Modeschönhe i t , die diese Kuns t „hinabz ieh t" , wie 

wei land die S e e j u n g f r a u d e n Fischer . 

G e n a u diesen Effekt der V e r u n r e i n i g u n g des „high" d u r c h 

das „low" hat die p o s t m o d e r n e Kritik an der H e l d e n e r z ä h l u n g der 

a m e r i k a n i s c h e n Avantgarde f ü r ih re Arbei t de r D e k o n s t r u k t i o n 

m o d e r n i s t i s c h e r Ideale genu tz t u n d diese dadurch , k ö n n t e m a n 

sagen, a u c h wieder bestät igt . Auf diese Weise k a m Cecil Beatons 

Modefo to aus der Pol lock­Ausste l lung 1950 in d e n achtz iger Jah­

ren zu e i n e m Revival, das a u s i h m m e h r als n u r ein Pfand , wie 

ich vorh in m e i n t e , g e m a c h t hat , d e n n a u c h in d i e s e m kr i t i schen 

D i s k u r s z u s a m m e n h a n g er lang te es e ine Art Kults ta tus . Die kriti­

sche Dekons t ruk t i on kristal l is ier te n u n ihrerse i t s e ine n e u e Er­

z ä h l u n g he raus , die in d e m Model e ine Art körper l icher , allego­

r ischer Repräsen tanz fand, z u m a l die farbl iche Ü b e r e i n s t i m m u n g 

zwischen Model u n d Bild sowie die akzen tu i e r t e r ä u m l i c h e N äh e 

be ider nich t n u r f ü r die B e t r a c h t e r i n n e n des Jahres 1950, son­

d e r n auch f ü r d e n dekons t ruk t iven Blick der 8 0 e r Jahre o f f e n b a r 

e ine Art V e r s c h m e l z u n g des Model­Körpers u n d ihres U m r a u m s 

m i t Bildkörper u n d Bi ld raum von Autumn Rhythm zu sugger ie­

ren sch ien . 
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Louise Lawler 

Pollock and Tureen, 1984 

P o s t m o d e r n e , kap i t a l i smusk r i t i s che Kuns tp rax i s k o n n t e aller­

d ings a u c h d e n Körper des Models d u r c h d e n e ine r seh r bauchi ­

gen, g le i chsam „weiblich" g e s c h w u n g e n e n Barockte r r ine erset­

zen , wie Louise Lawler f ü r ih re F o t o i n s z e n i e r u n g Pollock and 

Tureen aus den f r ü h e n 8 0 e r Jahren . Mei n e V e r m u t u n g zu r post­

m o d e r n e n Var ian te des V e r l a n g e n s n a c h B e d e u t u n g , vor d e m 

H i n t e r g r u n d der b e k a n n t e n R ü c k k e h r z u e i n e r gle ichwohl de­

kons t ruk t iven Figurat ivi tä t in d e n l e tz ten z w a n z i g Jahren , be­

k o m m t hie r N a h r u n g : Die dekons t ruk t ive Re­Figurat ion, die m i t 

e ine r Art M o n t a g e s ign i f ikan te r F r a g m e n t e arbei tet , k a n n gerade 

wegen ih re r anges t r eng t a n t i ­ s e m a n t i s c h e n Referent ia l i tä t wieder 

e i n m ü n d e n in e ine rhe to r i s che S t r u k t u r a l legor i scher Bedeu­

t u n g s p r o d u k t i o n , die auch das Bild des Körpers oder se ine r Teile 

wieder brauch t , u n d das auf e ine Weise , die h e u t e wohl k a u m 

n o c h g l e i c h s a m a u t o m a t i s c h j enes subvers ive D u r c h e i n a n d e r ­

b r i n g e n der Z e i c h e n z u r Folge hat , wie dies sich Craig O w e n s 

noch 1980 f ü r d e n p o s t m o d e r n e n U m g a n g m i t der Allegorie er­

h o f f e n konn te : „ P o s t m o d e r n i s m ne i the r brackets nor s u s p e n d s 

t he r e f e r en t bu t works ins tead to prob lema t i ze t he activity of re­

fe rence . [...] its decons t ruc t ive t h r u s t is a i m e d not only agains t t he 

c o n t e m p o r a r y m y t h s tha t f u r n i s h its sub jec t mat te r , b u t also 

agains t the symbolic , to ta l iz ing i m p u l s e w h i ch charac ter izes mo­

dern i s t ar t . " ' 4 

Neue Körper - neue Bilder? 

14 Craig Owens, „The Allegorical Impul­

se: Toward a Theory o f Postmodernism, 

Part 2," in ders.: Beyond Recognition. Re­

presentation, Power, and Culture, Scott 

Bryson (ed.) et al., Berkeley, Los Angeles, 

London 1994, S. 85 

Z u r ü c k zu r Abst rak t ion der f ü n f z i g e r Jahre: I rgende twas verän­

der te sich, m e i n e ich, i m wei te ren Ver lauf der f ü n f z i g e r Jahre, das 

d e m sch l ich ten Kontrast zwischen Figura t ion u n d Nicht­Figura­

t ion, Körper u n d Fläche, zwischen Präsenz ­Kuns t u n d Repräsen­

t a t ionskuns t , wie er die Kuns t u n d Kunstkr i t ik u m Pollock u n d 

G r e e n b e r g u n d die Debat ten u m die „richtige" Kuns t i m Kalten 

Krieg prägte , die Basis entzog . Das Reper to i re von F o r m u n d Art 

repräsen ta t iona l lesbarer Körper sch ien sich z u w a n d e l n gegenü­

ber d e m h e r k ö m m l i c h e n Bild des M e n s c h e n , wie es die Real is ten 

der vierziger u n d f r ü h e n f ü n f z i g e r Jahre, ganz in der Tradi t ion der 

Renaissance , eingeklagt hat ten , u m die „ H u m a n i t ä t " der Kuns t z u 

s ichern . 1958, a u f d e m H ö h e p u n k t der wel twe i t en P r o p a g a n d a 

f ü r die f r ied l iche N u t z u n g der Kernenerg ie , w u r d e f ü r die Welt­

aus s t e l l ung in Brüssel das A t o m i u m err ichte t ­ Körper geworde­
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H t i m ^ 
oben: Jackson Pollock 

Number One, 1948 

unten: Andreas Feininger 

Badestrand 

ras 
*#* 

15 Magnum: Die Zeitschrift für das moder­

ne Leben, Nr. 24, Juni 1959, S. 6f, unter 

dem Titel: „Documenta der Kunst - Do-

kumenta des Lebens" 

ne Repräsentation der kleinsten angenommenen Zelleinheit. Eine 
neue Art des Körpers, basierend auf einem neuen Körperbegriff? 
Kurz darauf, 1959, schlug das Fotomagazin Magnum in einem 
Heft zur documenta II unter der Federführung von documenta­
Gründer Arnold Bode neue Deutungsmuster für die Kunst des 
Informel und des Action Painting vor'5: Pollocks Number One wur­
de als Analogie aus dem wirklichen Leben das Foto eines von vie­
len Körpern bevölkerten Badestrandes von Andreas Feiniger zur 
Seite gestellt, Untertitel: Die Masse. Der auf diese Parallele ge­
lenkte Blick sollte nun Körper wie Tiefenraum als Strukturähn­
lichkeit in Pollocks Drippings hineinsehen und damit „ein"­se­
hen, daß auch diese Kunst mit so etwas wie vertrauter „Realität" 
zu tun habe. Wieder wurde die Fotografie verwendet, um ab­
strakter Kunst „Wirklichkeit" einzuschreiben, um eine Lesbarkeit 
in diesem Sinne möglich erscheinen zu lassen. Andererseits kön­
nen wir auch meinen, daß der Bezug hier kaum über das Bild des 
Körpers, über eine mit dem Körper und seinem Umraum indu­
zierte Erzählung abläuft, sondern über etwas anderes, über das 
der Realitätsbezug der Abstraktion unter Beweis gestellt werden 
sollte: Eine Art Ähnlichkeit der Oberflächenstruktur, bei der aus 
dem einen Körper viele geworden sind, kleine dunkle Spuren auf 
einer Fläche. Nur die Tatsache, daß diese Struktur als „Realität", 
der Badestrand, erkennbar ist, macht im Vergleich mit Pollock 
die Annäherung des Pollockschen Bildes an etwas wie Mimesis 
der Wirklichkeit plausibel. Angesichts damaliger Sehgewohnhei­
ten des westdeutschen Publikums, geprägt vom Nachhall der NS­
Kunst, aber konfrontiert mit dem massiven Auftreten des Infor­
mel, wird deutlich, daß es Magnum in der Tat darum ging, die 
Abstraktion mit dem Verweis auf Wirklichkeitsanalogien diesem 
Publikum gegenüber zu legitimieren. Hingegen wäre es durch­
aus auch vorstellbar, daß sich für ein an Informel gewöhntes Au­
genpaar die Gewichtung umkehren könnte: Ausgangspunkt für 
die Feststellung einer Analogie wäre dann nicht das Bild vom 
Strand, dem das Gemälde ähnelte, sondern der Anblick des 
Strandfotos führte zu der Beobachtung, daß dies ja aussähe wie 
ein Pollock­Gemälde ... Der Bedeutungsmodus, der in der Ge­
genüberstellung der beiden Bilder ablesbar wird, ist vergleichbar 
jenem, den Gottfried Boehm für das metaphorische Denken in 
der Philosophie schildert: „Ähnlichkeiten stimulieren eine ver­
gleichende Wahrnehmung, sie appellieren stärker ans Auge als 
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mL. 

*3S 

5 g & ' & vi 

o b e n : W o l s 

La F l a m m e , 1 9 4 6 / 4 7 

u n t e n : A t o m p i l z , 1959 

) 6 G o t t f r i e d B o e h m , „ D i e W i e d e r k e h r d e r 

B i l d e r " , i n : d e r s . ( H g . ) , Was ist ein Bild? 

M ü n c h e n 1 9 9 4 , S. 14 

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 Identität, eher so wie die Rhetorik darüber verfügt, im 
Modus des Plausiblen.'"6 In der Operation von Magnum hätten 
wir es also mit einer Rhetorik des Bildes zu tun. Aber darauf 
kommt es mir hier nicht in erster Linie an. Vielmehr nähern wir 
uns mit diesem Vergleich der Frage, ob und wie Körper und Raum 
im Sinne ihres Abbildes nun vonnöten 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
genständlichkeit oder Wirklichkeitsnähe der Abstraktion, der auf 
den Seiten von Magnum mit einer Gegenüberstellung von Wols' 
La Flamme (1946/47) und dem Foto eines Atompilzes eine Art Ge­
staltähnlichkeit 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 könnte man allerdings auch das umgekehr­
te Fazit ziehen, daß nämlich dem Bild des Atompilzes gerade im 
Kontrast zu der zwar ebenfalls mittelachsialen, aber doch ausfa­
sernden „Gestalt" bei Wols eine massive Körperlichkeit im Sinne 
des herkömmlich mimetischen Repräsentationskörpers zuteil 
wird, die ihn erzählbar macht und ihm damit die Bedrohlichkeit 
nimmt. 

Aber ist er wirklich erzählbar? Die Atomexplosion ist foto­
grafiert aus erheblicher Entfernung und erscheint nicht etwa an­
geschnitten, sondern in „ganzer Größe", d.h., im Moment der 
Aufnahme ist das rasend schnelle Anwachsen des Atompilzes 
stillgestellt, verfestigt. Die Explosion wird anschaulich, visuell faß­
bar, ein Pilz, isoliert, in statischer Symmetrie in die Mittelachse 
der Bildfläche postiert, ein symbolisierungsfähiger Körper, aber 
einer, der in dieser Fixierung nicht erzählt, sondern „repräsen­
tiert" in der Art einer Effigies der Macht: Die Ähnlichkeit der Bild­
anlage mit den traditionellen Kompositionsmodi zur Repräsen­
tation „mächtiger" Körper: mittelachsial, aufgerichtet, räum­, d.h. 
auch: rahmenfüllend ­ z.B. bei Herrscherporträts 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 Abbi ldung in: Hiroshima - Nagasaki. 

Eine Bildchronik der atomaren Zerstörung, 

Tokyo: Publikationsausschuß Hiroshima 

- Nagasaki, 1981, S. 268. Bi ldkommentar: 

Im Kommando der Festung Nagasaki in 

Minami-Yamate-machi, 3,5 Kilometer süd­

südöstl ich des Hypozentrums; ein Wach­

posten ist von seinem Wachturm zurück­

gekehrt, nachdem „Entwarnung" gegeben 

worden war. Er legt sein Schwert ab, hängt 

es an die Bretter und knöpft gerade seine 

Jacke auf, als erden Blitz sieht. Sein Schat­

ten brennt sich in die Bretterwant (sie) 

ein. Anfang September." (wurde das Foto 

gemacht, von Matsumoto Eiichi). 

18 Formanalytische Überlegungen zu die­

sem Foto über den Charakter von Körper, 

Raum, Repräsentation, Erzählung und Be­

deutung, die hier nicht ausgeführt werden 

können, würden deutl ich machen, daß 

der mediale Status dieses Fotos sich nicht 

mit dem der bisher erwähnten deckt, in­

sofern muß mein Vergleich auch „h in­

ken". 

19 Roland Barthes, Mythen des Alltags, 

Frankfurt /M., 1964, S. 108 (franz. Mytho-

logies, Paris 1957) 

Wols ' La Flamme: So deut l ich gewisse Paral lelen i m A u f b a u s ind , 

sche in t sich Wols ' Flamme, u n g e a c h t e t des e i n p r ä g s a m e n Titels, 

der von Bode beabs ich t ig ten Analogie zu verweigern . 

Mir hat sich an d i e s e m P u n k t die E r i n n e r u n g a u f g e d r ä n g t 

an zahl re iche , auch farbige, präch t ige R e p r o d u k t i o n e n von Atom­

pi lzen, die d u r c h d e n Blätterwald m e i n e r Kindhei t u n d Adoles­

zenz zogen, nicht n u r von H i r o s h i m a u n d Nagasaki , s o n d e r n auch 

u n d vor a l lem spä te re von Atomtes t s in der Südsee . Die aufge­

r ichte te Pi l z fo rm w u r d e zu e i n e m derar t p r ä g n a n t e n , media l mo­

bi len Bildtopos, d a ß davon die Vors te l lung a t o m a r e r Z e r s t ö r u n g 

g le i chsam überdeck t wurde . Diese Fotos s ind „schön" . Dagegen 

wies das Foto der Scha t t enspu r e ines m e n s c h l i c h e n Körpers als 

se ine e inz ig verb l iebene Spur an e ine r Bre t te rwand in H i r o s h i m a 

n a c h der Explosion ' 7 z u w e n i g visuelle Kompakthe i t , oder besser , 

e ine zu klare R e p r ä s e n t a n z von Nicht­Körper l ichkei t auf , u m ei­

n e n verg le ichbaren diskurs iven Status zu e r re i chen , u n d das, ob­

wohl der Schat ten als Spur des vern ich te t en Körpers nich t l ange 

nach Kriegsende mit e i n e m w ei ß en , dicken Kontur u m g e b e n wur­

de, u m i h n g le i chsam in s e i n e n ve rb l i chenen G r e n z e n zu fixie­

r e n u n d d a m i t d iesen Ort als Ort des G e d e n k e n s d a u e r h a f t kenn t ­

lich zu m a c h e n . ' 8 

Der Atompi lz ist e b e n s o wie das A t o m i u m von Brüsse l als 

V e r k ö r p e r u n g e ine r n a t u r w i s s e n s c h a f t l i c h e n Abst rak t ion , die der 

„Urkörper" des U n i v e r s u m s se in sollte, Beispiel f ü r das, was Bar­

thes die „Mot iv ie rungskra f t des M y t h o s ' " 9 n e n n t : Alles k a n n zu 

e ine r F o r m w e r d e n , an die sich e ine m y t h i s c h e Lesart zu h e f t e n 

v e r m a g . W e n n wir Bar thes da r in fo lgen , d a ß der Mythos Ge­

schichte in Natur verwandel t , so h i e ß e das, d a ß in d e n Bildzeichen 

des Pilzes u n d des A t o m i u m s die a t o m a r e Z e r s t ö r u n g in d i e s e m 

S i n n e als en th i s to r i s ie r t u n d d a m i t als „Natur" ersche in t . 

In t e r e s san t wäre es zu verfo lgen , wie die Mediengesch i ch t e 

der b e i d e n Fotos in d e n J a h r z e h n t e n d a n a c h verlief u n d inwie­

fe rn gerade der Pilz der Atomexp los ion als s ign i f ikan te r Körper, 

als Signi f ikan t f ü r B e d e u t u n g e n lesbar war, die i m m e r wenige r 

die M a h n u n g vor der B e d r o h u n g evozier ten, s o n d e r n z u n e h m e n d 

in posit ive B e s e t z u n g e n von „Ver te id igung" , na t iona le r „Wehr­

kraf t" , Fortschr i t t u n d Heil in der F o r s c h u n g u n d ä h n l i c h e n To­

poi ve r schoben w u r d e n . Könnte es se in , d a ß m i t e ine r dera r t igen 

E r w e i t e r u n g des t r a d i t i o n e l l ­ h u m a n i s t i s c h e n Reper to i res von 

Bildkörpern in e i n e m erzähl logisch e n t z i f f e r b a r e n U m r a u m i m 
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20 Dieser Einwand kann hier nicht mehr 

als kursorisch sein. Die Debatte über Af­

f i rmat ion oder Subversion in den neuen 

Medien läuft noch. Parallelen zu alten In­

halten, zu religiösen Strukturen als Hin­

weise auf konservative Denkstrukturen im 

Umgang mit neuen Medien wurden z. B. 

von Horst Bredekamp formul ier t in: „Das 

Bild als Leitbild. Gedanken zur Überwin­

dung des Anikon ismus" , in: Ute Hoff­

mann, Bernward Jorges, Ingrid Severin 

(Hg.), Loglcons. Bilder zwischen Theorie 

und Anschauung, Berlin 1997, S. 225­245 

21 Zu Lawler, Sherrie Levine und anderen 

Vertreter innen postmoderner „Appro­

priat ion Art" s. v.a. Douglas Crimp, Über 

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 Daß es andererseits eine Art „Rück­

kehr zur Ordnung" gibt bei der populären 

Media l is ierung heutiger Malerfürsten, 

wie Julian Schnabel, Markus Lüpertz und 

Georg Baselitz, kann in den Atel ierfotos 

und Malerporträts der Sonntagsmagazi­

ne deutscher Tageszeitungen nachvoll­

zogen werden. Hier ist allerdings eine fo­

tografische Inszenierung am Werk, die 

weit hinter die Zeitgenossenschaft eines 

Namuth zurückgreif t auf die Bildwelten 

des neunzehnten Jahrhunderts mit dem 

im Stile Rembrandts ausgeleuchteten Ate­

l ierraum, dessen komposi tor isches und 

narratives Zen t rum von der Gestalt des 

Malers gebildet wird. 

23 Drei Ausstel lungen seien hier zusam­

menfassend für diese Tendenz angeführt: 

PostHUMAN. Neue Formen der Figuration 

in der zeitgenössischen Kunst, Jeffrey Deitch 

(Hg)., Hamburg u. a. 1992/93; Short cuts: 

Anschlüsse an den Körper, Dor tmund 1997; 

in kritischer Auseinandersetzung: Zonen 

der Ver-Störung/Zones of Disturbances, Sil­

via Eiblmayr (Hg.), Graz (steirischer 

herbst) 1997 

Gegenzug die Entkräftung der Bildmächtigkeit eben dieser Re­
präsentationsformen menschlicher Körper und ihres Umraums 
einhergeht? Mit der Bildmächtigkeit meine ich hier die Möglich­
keit, den Bildkörper mit affirmativen, identitätsstützenden Les­
arten belegen zu können. Heute scheint mir dies, angesichts des 
kritischen Selbstbefragungspotentials innerhalb der Kunst, be­
greift man sie als System, schwierig geworden zu sein; für den 
Bilderhunger, wie er sich in den neuesten digitalen Bildtechno­
logien manifestiert, mag hingegen sogar das Gegenteil gelten: Af­
firmation archaischer Erzählinhalte (Heldenfiguren im Cyber­
space, Apokalypse usw.20) in alten Erzähl­ und Abbildmodi, wobei 
die Illusion von Räumlichkeit technisch perfekter denn je her­
stellbar ist. 

Die Bildgegenüberstellungen in Magnum haben in ihrem 
Versuch, die Kunst via Analogie wieder ans „Leben" anzubinden, 
meine Betrachtung auf Bilder ausgeweitet, die außerhalb 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 fünfziger Jahren 
zunehmenden Verkettung von Bildern aus unterschiedlichen 
Diskursfeldern und Medien Rechnung getragen. Auch die bil­
dende Kunst hat spätestens mit der Postmoderne auf diese Ver­
hältnisse 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, verändert ­ im Sinne 
der bereits angeführten Entkräftung ihrer Bildmächtigkeit? Ich 
denke, hier kann es (noch) keine eindeutige Schlußfolgerung ge­
ben. Eines zumindest scheint nun unmöglich geworden zu sein: 
Ein Foto z. B. der Künstlerin Louise Lawler beim Produzieren ei­
ner ihrer Arbeiten (im Museum beim Fotografieren, in der Dun­
kelkammer, bei der Hängung einer Installation21) würde heute 
kaum, wie seinerzeit Namuths Inszenierung des Pollockschen 
Malaktes, gelesen werden können als mythogene Erzählung vom 
Künstler(Innen)genie22. 

Wäre es nun vermessen, eine Verbindung herzustellen zwi­
schen dem Bildkörper des Atompilzes in der Fotografie der fünf­
ziger Jahre und der Rückkehr des „ganzen" Körperbildes in der 
Kunst, nun in der postmodernen Version re­konstruierender De­
konstruktion der neunziger Jahre23? Schwierig wäre 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.24. Dennoch bin ich der Ansicht, daß gerade die 
Verweis- und Vernetzungsstrategien der künstlerischen Postmo­
derne über das Bildsystem Kunst hinaus einen solchen Bezug 
möglich machen. In all ihrer konstruierten Abbildhaftigkeit und 
in ihrer unaufhebbaren Ambivalenz von Kritik und Affirmation 
findet die postmoderne Bezugnahme auf das Körperbild statt vor 
der eben geschilderten Folie einer bereits zu Geschichte geron­
nenen Erfahrung/Erinnerung: die Paradoxie extrem mythogener 
Formgebung im Moment extremer Zerstörung, wie sie im Bild 
der Atomexplosion vor Augen steht. 

24 Diese Künst ler innen gehören zu de­

nen, die Deitch in der Ausste l lung 

„ P o s t H U M A N " , a.a.O., gezeigt hat. 
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