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Drei Fallstudien grenzwertiger Bildpaare

Paarbildung kann die unterschiedlichsten Griinde haben: Das Spektrum reicht von
einer Defizienzerfahrung des Individuums, das sich als einzelnes nicht vollstindig
fiihlt, bis hin zur sprichwortlichen Wahlverwandtschaft. Die Verdoppelung kann als
Mittel der Reverenz an ein Vorbild eingesetzt werden und avanciert damit zu einem
fiir eine Festschrift lohnenden Thema. Bildpaare gewinnen, wie Felix Thiirlemann
gezeigt hat, als hypertext' an Moglichkeiten der Sinnstiftung: So kann ein Bild das
andere ergiinzen, kommentieren, aber auch Kritisieren, persiflieren oder ironisieren.
In der Verdoppelung liegt zudem eine eindeutige Platz- und damit Ordnungszuwei-
sung an das Einzelbild; als Pendant ist es in direkter Relation zu seinem Gegenpart
definiert. An den Betrachter stellen Bildpaare stets die Aufforderung zum Vergleich,
der eine Rangordnung impliziert, die ihn nolens volens zum Kunstrichter werden
lisst. Selbst wenn das Bildpaar als gleichgeordnetes Doppel konzipiert ist, setzt sich
diese Dynamik des Vergleichens unweigerlich in Gang.

Erscheint das Pendant, das ,Zweite®, als notwendige Ergénzung des (nur im
Hinblick auf die notwendige Chronologie seiner Entstehung) \Ersten‘, bereits Vor-
handenen. und reichert es dessen Sinngehalt an, entsteht ein Suprazeichen und man
kann von einer gegliickten Paarbildung sprechen. Doch diese kann auch scheitern
— in der Kunst wie im Leben. Die fiir meinen Beitrag titelgebende Grenzwertig-
keit von Pendants kann durch unterschiedliche Faktoren begriindet sein: In drei
exemplarischen Einzelfallanalysen, die disparater kaum sein konnten, mochte ich
im Folgenden die Grenzen des JFunktionierens® von hyperimages ausloten. Das
tertium comparationis der gewihlten Beispiele besteht darin, dass sie in der pri-
miren anschaulichen Anmutung dem Betrachter suggerieren, er werde mit Pendants
konfrontiert — sei es aufgrund formaler Ahnlichkeiten, die, wie im Falle der Kopie,
bis zur Quasi-Identitiit gesteigert sein konnen; sei es aus inhaltlichen Griinden, weil
beide Bilder verwandte Sujets darstellen; sei es, weil der Kiinstler durch die Hingung
seiner Werke suggeriert, er habe Diptychen gemalt.
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Fall |
Verschobene und verrlickte Pendants:
Rosso Fiorentinos Galerie in Fontainebleau

Die einzelnen Bildeinheiten in der Galerie Frangois I in Fontainebleau, zwischen
1534 und 1539 von Rosso Fiorentino und seinen Mitarbeitern errichtet und ausge-
stattet,2 scheinen bei oberflichlicher Betrachtung einer klassischen Pendant-Héangung
avant la lettre zu entsprechen, denn die die Galerie umlaufenden 14 ,hyperimages’
bieten sich dem ersten Blick sehr dhnlich strukturiert dar (vgl. Abb. 1 und 2): Ein
freskiertes Hauptbild, das durch seine Stuckrahmung als auf der Wand hangendes
Gemiilde indiziert ist, wird von je einem Bild rechts und links flankiert, so dass sich
eine Art Pseudotriptychon ergibt.’ Diese beiden das Hauptbild einrahmenden, gemal-
ten bzw. reliefierten Bilder, die in aufwendige Stukkaturen und Rollwerke eingebettet
sind, werden durch Materialien und koloristische Ubereinstimmung als Bildpaare
identifizierbar. Uber dem Ganzen befindet sich jeweils ein Feuersalamander, der
den Auftraggeber dieser Galerie, Frangois I, vertritt; unter jedem Hauptbild ist eine
Kartusche angebracht. Damit folgen die einzelnen Dekorationseinheiten einem dem
Emblem vergleichbaren Aufbau® — sie vereinen jeweils ein Hauptbild (die imago),
eine Kartusche darunter (die subscriptio) und einen Salamander als superscriptio
dariiber. Doch wiire es triigerisch zu meinen, dass die Lektiire der ,Bildunterschrift’
direkt zum Verstiandnis des Bildinhaltes fithren konnte. Durch die Gegeniiberstellung
von je zwei dieser komplexen Bildeinheiten in den einzelnen Traveen rechts und
links vom Gang der Galerie wird die vorgebliche Pendanthaftigkeit auch auf der
Metaebene der Anordnung unterstrichen.

Erst wenn der Betrachter der der Pendantanordnung inhédrenten Aufforderung
zur hermeneutischen ErschlieBung folgt und der in der Bilderwand enthaltenen
,.Lektiireempfehlung™® auf die Spur zu kommen sucht, wird er bemerken miissen,
dass ihm die von der Galerie auferlegte Performanz der Betrachtung die Synthese
und den Ausgleich zwischen Ahnlichkeiten und Differenzen auf semantischer Ebene
verweigert. Je tiefer er in diesen nicht stillstellbaren Prozess einer sich im Akt der
Betrachtung immer wieder verschiebenden Semiose eintritt, desto mehr erweist sich
der Pendantcharakter der Galerie als nur simulierter und wird schrittweise dementiert.
Denn die Gesamtkonzeption der Galerie lidsst sich nicht eindimensional erschlieBen:
Ihre Ambiguitit mit dem von Fresko zu Fresko changierenden Grad der Hermetik
ist Programm. Die Galerie Frangois I verweigert dem Betrachter eine kontinuier-
lich-narrative SinnerschlieBung.® Mit jedem erneuten Blick lisst er sich neu ein auf
einen dynamischen Prozess stindiger Bedeutungsverschiebung, Bedeutungsanrei-
cherung und andauernder Neukontextualisierung vermeintlich bereits abschlieBend
gedeuteter Elemente.

Die eingangs beschriebenen formalen Vergleichsparameter, fiir die das Pendant
das Auge besonders schirft, wie Thiirlemann herausgearbeitet hat,” haben hier in-
haltlich nichts Zwingendes: Das, was in der Verdoppelung formal ihnlich erscheint,
muss im Sinngehalt nicht identisch sein. Zudem zeigen sie sich nur einem stark
abstrahierenden Blick als vergleichbar: Bei niherem Hinsehen verindert sich das
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Verhiltnis der einzelnen syntagmatischen Elemente dieser ,Pendanthéingung* zuein-
ander von Bild zu Bild. Mal kontrastieren sie, mal erldutert das eine das andere, mal
fiithrt das Umfeld das Thema des Hauptfreskos fort, mal dient es rein dekorativen
Zwecken. Um das Hauptbild wirklich im Detail zu sehen, muss der Betrachter eine
groBBe Konzentrations- und Abstraktionsleistung erbringen. Es gelingt ihm kaum,
seinen Blick zu fokussieren, der stindig automatisch von Parameter zu Parameter,
von Ebene zu Ebene wechselt.* Er wird damit zum Opfer einer hyperkomplexen
Seherfahrung, die an Escher’sche Labyrinthe erinnert, und deren Versuch, Wand und
Stukkatur zu unterscheiden, Figur und Grund zu trennen, stindig vom Scheitern be-
droht ist, denn alles ist hier in einer stindigen phinomenalen und metamorphotischen
Ubergiinglichkeit begriffen, die den Betrachter zu iiberfordern sucht.

Tiickischerweise fordert dennoch jedes dieser arbitriiren Zeichen und jedes Emblem,
wie hermetisch es auch sein mag, den Betrachter gerade durch seine Ritselhaftigkeit
auf, an ihm eine abschlieBende Deutungsleistung zu erbringen. Dies zumindest ist
fiir jeden Besucher der Galerie ersichtlich, selbst wenn er vom eigentlichen Deu-
tungsakt iiberfordert ist. Im manieristischen Phantasie-Feuerwerk der Galerie sind
die zahllosen inhaltlich und formal einander korrespondierenden Elemente, die
auf den ersten Blick den Vergleich ermdglichen, ja ihn geradezu herausfordern, zu
einem unentwirrbaren Netz der Uberlagerungen, der nur partiellen Identititen und
der immer wieder die Betrachtererwartung briiskierenden Differenzen verwoben.
Ein einziger oder auch mehrere Parameter stellen die Verbindung zwischen den
einzelnen Elementen her, auch wenn alle anderen Parameter ginzlich heterogen
sind. Die syntagmatischen und semantischen Hierarchien werden in manieristischer
Volte umgekehrt: Oft ist das Kleinste und Unscheinbarste der eigentliche Schliissel
zur Bedeutung — vielleicht steckt im Chamileon unter dem Fresko der sogenannten
Jeunesse perdue ja die eigentliche Botschaft, ein ironischer Fingerzeig darauf, dass
das Auge sich vor Tiuschungen hiiten sollte, weil vermeintlich bekannte Elemente
chamiileonhafte Transformationen durchlaufen und damit géinzlich neue Bedeutungen
zugeschrieben bekommen.

So werden, um ein Beispiel zu nennen, die hochgesteckten moralischen Erwar-
tungen des Betrachters, die das Fresko mit den Katanischen Zwillingen (Abb. 1) in
ihm geweckt hatte, in der gegeniiberliegenden Bildeinheit drastisch enttduscht. Nach
dem vorbildlichen und erfolgreich praktizierten Akt der piété filiale der Zwillings-
briider, die ihre Eltern wie weiland Aeneas seinen Vater Anchises aus der brennenden
Stadt retten, wirkt die Darstellung der Geschichte von Cleobis und Biton® auf der
anderen Seite der Galerie wie ein ironischer, wenn nicht zynischer Kommentar zur
Nutzlosigkeit von caritas und pietas (Abb. 2): Die Junopriesterin Kydippe hatte
statt ihrer Ochsen ihre beiden Schne vor ihren Karren gespannt, um im Tempel ein
Opfer darzubringen. Sie bittet die Gottin um die grofite nur denkbare Gnadengabe
fiir ihre Kinder — diese schickt den beiden darauthin den Tod. Die Mutter scheint
soeben diese schreckliche Nachricht erhalten zu haben, da sie im Entsetzensgestus
erstarrt ist — in einer fiir Rosso typischen Inversion wirkt sie damit in ihrer inner-
lichen Versteinerung skulpturaler als die Gottinnenstatue selbst, die recht locker
und liichelnd in ihrer Nische sitzt. Das Spiel mit Inversionen wird auch in der
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Stuckrahmung dieses Freskos fortgefiihrt: Die Spiralwindung der Trajansséule im
Stucktondo rechts neben dem Hauptbild verlduft gegensinnig zum romischen Vor-
bild. Und das konigliche F ganz oben wird einmal achsensymmetrisch gespiegelt,
diese Spiegelung aber direkt daneben wieder verweigert. Dieser Kunstgriff Rossos,
Symmetrien bei vorgeblich dichotomischem Aufbau immer wieder aufzuheben, ist
in der Galerie omniprésent.

Durch die virtuosen Bedeutungstransformationen und Inversionen werden die
einzelnen Bildelemente immer wieder neu assoziierbar und dadurch polysem. Ihre Am-

Abb. 1: Rosso Fiorentino und Mitarbeiter, sog. Piété filiale, um 1534/39. Fontainebleau,

Galerie Francois [*
Abb. 2: Rosso Fiorentino und Mitarbeiter, sog. Cléobis et Biton, um 1534/39.
Fontainebleau, Galerie Francois |*
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bivalenz und Mehrdeutigkeit verteilt sich tiber den gesamten Galerieraum und spinnt
ein unentwirrbares Netz disseminierter Semantik — ein Paradefall fiir die Derrida’sche
différance, die das Pendant und seine reziprok-dialektische Funktionslogik mit ihrem
unabschlieBbaren Prozess der Verschiebung unterminiert. Der Betrachter wird hier mit
dem ganz Anderen, Nicht-Identischen als dem Uberlegenen konfrontiert, das in der
dynamischen Semiose immer schon einen Schritt weiter und damit ihm voraus ist. Er
kann diese stindigen Verschiebungen nie einholen; sie konterkarieren die ,Feststel-
lungen® des Pendant-Systems. Die Platz- und Ordnungszuweisung einzelner Elemente
erfolgt hier nur scheinbar dauerhaft; im sinnstiftenden ErschlieBungsversuch durch
den Betrachter bleibt nichts (semantisch gesehen) an seinem eindeutig festlegbaren
Platz. Strukturell entspricht diese nur simulierte Pendanthaftigkeit der rhetorischen
Logik der Ironie, die sich immer wieder im Gestus intellektueller Uberlegenheit der
Eindeutigkeit durch ein Ausweichen auf die nichste Metaebene entzieht. Erst dieser
uneinholbare Ebenenwechsel ermoglicht den Einsatz des Stilmittels der Ironie und die
ironische Brechung des scheinbar Positiv-Offensichtlichen, Festverorteten.

Ich habe an anderem Ort zu zeigen versucht,”” dass die Galerie Frangois I
strukturell einer Strategie gezielt eingesetzter Verschliisselung und Hermetik folgt,
die vom Herrscher im Akt des Zeigens als Herrschaftsinstrument und als politische
Uberlegenheitsdemonstration genutzt werden konnte und de facto genutzt wurde. Das
,Programm° der Galerie setzt dabei auf eine Asthetik der intellektuellen Uberwiiltigung
und Uberforderung des Betrachters. Die Verweigerung einer durchgiingig erschlief3-
baren, inhaltlichen Programmatik ist hier Programm und war die Hauptfunktion dieses
Kunstwerks in der zeremoniellen Nutzung durch den Konig. Diese Botschaft der Uber-
legenheit aber, die hier vermittelt werden soll, erkennt der Betrachter erst dann, wenn
er sich auf die Strukturlogik der UnabschlieBbarkeit der Deutungen einlisst, die seine
hermeneutischen Bemiihungen scheitern und ihn die vorgebliche Pendanthaftigkeit die-
ser Bilderwand als TAuschung erfahren ldsst. Die Suprazeichen der Galerie verweisen
ihn auf eine Metaebene der ErschlieBung, die nur als Strukturerkenntnis funktioniert.
Diese Ebene einzunehmen, bleibt dem Souverin und Auftraggeber vorbehalten, der
durch die Bewahrung des arkanen Geheimnisses der ,richtigen® Lektiire seiner Galerie
wenn nicht zum Autor, so doch zum privilegierten und einzig akkreditierten Interpreten

dieses hermetischen Sinngefiiges wird.

Fall Il
Die Kopie als disfunktionales Pendant?
Andrea del Sarto neben/gegen Raffael

Der dialektische Ausgleich der Einzelelemente, auf den das vergleichende Sehen
letztlich immer abzielt, wurde dem Betrachter in der Galerie von Fontainebleau
aufgrund allzu groBer Differenzerfahrungen verweigert — das hyperimage wollte
sich immer nur fiir Momente, gleichsam heuristisch, nicht aber stabil und damit
dauerhaft belastbar bilden. Aber auch im Falle des Uberwiegens der ,,als bedeutsam
indizierten Gemeinsamkeiten* der beiden Individuen eines Bildpaares, wenn sie
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Abb. 3: Raffaello Sanzio, Leo X. mit den Kardinalen Giulio de’ Medici und
Luigi de’ Rossi, 1518. Florenz, Uffizien
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Abb. 4: Andrea del Sarto, Leo X. mit den Kardinalen Giulio de’ Medici und
Luigi de’ Rossi (nach Raffael), 1525. Neapel, Museo e Gallerie Nazionali di
Capodimonte
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also als ,Zwillinge* fast identisch sind, lduft die Methode des Vergleichs Gefahr,
ihre fruchtbare Dynamik zu verlieren und in die Sackgasse der Disfunktionalitit zu
geraten. Dies soll am Beispiel von Vasaris Beschreibung einer berithmten Kopie
exemplifiziert werden, die unter modernen Kriterien Charakteristika einer Falschung
aufweist: Andrea del Sartos heute in Neapel befindliches Bild Leo X. mit den Kar-
dindilen Giulio de’ Medici und Luigi de’ Rossi"' (Abb. 4) nach Raffael (Abb. 3)."
Nur ganz am Anfang, im Florentiner Atelier des kopierenden Kiinstlers, hingen die
beiden Bilder kurzzeitig nebeneinander und bildeten damit ein reales Pendant — bald
jedoch wurde das Paar auseinandergerissen und konnte nur noch , virtuell* verglichen
bzw. vergleichend beschrieben werden.

Del Sarto strebte in seiner Raffael-Kopie groftmogliche Identitit mit dem ,Ori-
ginal an, um so in einem Akt raffinierter Augentauschung die Kunstkenner seiner
Zeit zu diipieren und zugleich seine eigene kiinstlerische Virtuositit unter Beweis
zu stellen — und dies mit durchschlagendem Erfolg: Sein Bild wurde zwischen 1644
und 1653 im romischen Inventar der Farnesesammlung als echter Raffael gefiihrt
und erst 1702 von Richardson erstmals wieder als Andrea del Sarto identifiziert,"”
was allerdings die Museumsfiihrer des Real Museo Borbonico und im 19. Jahrhun-
dert des Museo Nazionale di Capodimonte nicht daran hinderte, es weiterhin als
authentisches Werk Raffaels auszugeben.'

Diese Téuschung gelang dem Kopisten vor allem dadurch, dass die beiden Bilder
bis heute allein virtuell ein Bildpaar bilden, da sie nur im Atelier des ausfiihrenden
Kiinstlers nebeneinander zu sehen waren, dann jedoch nie mehr. Der direkte Ver-
gleich wire jedoch die einzige Moglichkeit, eventuelle Differenzen zu erkennen und
damit ein dezidiertes Qualititsurteil im paragone zwischen Raffael und del Sarto
abzugeben. Die Vergeblichkeit der Suche nach Differenzen im vergleichenden Be-
trachten hitte die Kunstfertigkeit Andreas bezeugt, ohne die Qualitit des Vor-Bildes
zu schmiilern. Denn den ambitioniert-agonalen Aspekt der Uberbietung des hochsten
Kunstvorbildes bringt eigentlich erst Vasari in seiner Erzéiihlung iiber das Tauschungs-
mandver ins Spiel. Fiir Andrea del Sarto wie im Verstiindnis der Renaissance von
Kopien generell war die direkte Bezugnahme auf Raffael durch die Verdoppelung
des Vor-Bildes in erster Linie ein Reverenzerweis.

Vasari hat bekanntlich in seinem Vitenwerk die Dynamik der Konkurrenz und des
Wettstreits zum Motor seiner Teleologie der Kunstentwicklung gemacht: Und so fun-
giert die Schilderung von Andrea del Sartos Raffael-Kopie in den Vite als Extremfall
der gelungenen Uberbietung durch eine tiuschend echt wirkende JFilschung®. Bereits
in seiner panegyrisch iiberhohten Beschreibung von Raffaels Leo X.'S hatte Vasari
erzihlstrategisch geschickt die naturalistischen Ziige des Vor-Bildes hervorgehoben,
das er damit gleichsam sprachlich verlebendigte. Zudem fiihrte er schon in seiner
Ekphrasis der subtilen und naturalistischen Material- und Stoffeffekte von Raffaels
Portrait das Schliisselwort des ,.contrafare”'® ein, das die Bedeutungsnuancen von
~nachmachen®, aber auch ,.falschen® beinhaltet und einen Extremfall gelungener
imitatio als perfekter Augentiuschung markiert."”

Raffaels Bild entstand wahrscheinlich 1517/18 im Umfeld des Florentiner Fest-
banketts aus Anlass der Hochzeit des Lorenzo de’ Medici, Herzog von Urbino, und
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der Madeleine de la Tour d’Auvergne.'® Da Leo X. beim Florentiner Bankett nicht
personlich anwesend sein konnte, vertrat ihn das Raffael-Portrait in effigie iiber
dem Ehrenplatz am Kopf der Festtafel. Diese Rolle dynastischer Reprisentanz
eines Wiirdentréigers und der Platzhalterschaft fiir ein abwesendes Familienmitglied
konnte Raffaels Bild gerade aufgrund seines illusionistischen Naturalismus und
seiner lebensechten Personendarstellung tibernehmen. Das Gemilde lieB den Papst
fast korperlich real anwesend erscheinen. Vasari aber legt in seiner Erziihlung iiber
das Raffael-Bild die Messlatte der Anforderung an dessen Illusionismus deshalb
so hoch,"” damit in der del-Sarto-Vita dann ein junger florentinischer Kiinstler der
néichsten Generation, der es als Vertreter der maniera modernissima wagt, diese
Herausforderung anzunehmen, in umso strahlenderem Licht erscheinen kann.

Ende des Jahres 1524 war dem verstorbenen Leo X. der néichste Medici-Papst,
Clemens VII., nachgefolgt, und der Markgraf von Mantua, Federigo II. Gonzaga,
der diesem in Rom seine Reverenz erweisen will, befindet sich auf der Durchreise
in Florenz. Dort sieht er im Palazzo Medici Raffaels Bild, das nach dem Festbankett
von 1518 dort verblieben war. Dies gefillt ihm als ausgewiesenem Kunstliebhaber
(,,quello che si dilettava di cosi fatte pitture eccellenti“*) so sehr, dass er es vom
Papst als Geschenk erbittet. Offensichtlich ist die Tatsache, dass es sich hier um
einen eigenhindigen Raffael handelt, von groBerem Ausschlag als das Sujet des
Bildes.”

Der Papst konzediert das Geschenk — doch an dieser Stelle greift in Vasaris
Andrea-del-Sarto-Vita der Hiiter der memoria des Hauses Medici ein, der zugleich
der Wiichter iiber die Florentiner Kunstschitze ist: Ottaviano de’ Medici stellt sich
dem ,Kunstraub‘ des Mantuaners entgegen, mit dem der auch als politisch relevant
betrachtete Kunstbesitz der Republik geschmilert worden wire.” Thn verwundert
die Traditionsvergessenheit seines Verwandten Giulio, der in Rom offenbar primiir
seine pipstlichen und weniger die mediceisch-florentinischen Interessen vertrete:
Er hingegen ,,non arebbe voluto privar Fiorenza d’una si fatta pittura.“> Das Bild ist
perfekt, ,.si fatta®, einerseits, weil es ein Raffael ist, andererseits, da es die memoria
des verstorbenen Leo X. konserviert: Meisterwerk und Memorialfunktion sind hier
komplementiire, sich steigernde Kategorien. Daher beschlieRt Ottaviano, heimlich
eine Kopie des Bildes durch Andrea del Sarto anfertigen zu lassen, die aufgrund ihrer
unlauteren TiAuschungsabsicht den Schritt von der imitatio/aemulatio zur Filschung
vollzieht: ,,E cio fatto messer Ottaviano per salvare, come si dice, la capra et i cavoli,
mando segretamente per Andrea e gli disse come il fatto stava, e che a cio non era
altro rimedio che contrafare quello con ogni diligenza, e mandandone un simile al
Duca, ritenere, ma nascostamente, quello di mano di Raffaello.**

Da Federigo den Raffael nicht zum direkten Vergleich mit der ihm 1525 tibersand-
ten Kopie vorliegen hatte, musste er dieser Tauschung fast zwangsliufig aufsitzen,
auch wenn es de facto Unterschiede zwischen den beiden Bildern gibt. Diese wurden
allerdings durch die Restaurierung des Raffael-Bildes im Jahr 1994 noch weiter
nivelliert.2* Doch fiir unseren Argumentationszusammenhang sind weniger die tat-
siichlich konstatierbaren Unterschiede zwischen den beiden Bildern von Interesse
als vielmehr die Tatsache, dass Vasari diese in seiner argumentativ zugespitzten
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Schilderung bewusst verschweigt und ganz auf die tduschende Ahnlichkeit der beiden
Gemiilde im Bildpaar abzielt, die dadurch fiir den Betrachter identisch werden.

Er liefert in seiner Erzéhlung zudem einen Beleg fiir den Befund, dass jeder
Kunstbetrachter im vergleichenden Sehen nolens volens zum Kunstrichter mutiert.”’
Denn der Vergleich impliziert nicht nur ein abstrahierendes Sehen in Mustern und
Kategorien,”® sondern auch eine qualitative Rangzuweisung an die beiden Einzel-
bilder des vergleichend betrachteten Bildpaares. Um die Perfektion der ,Filschung*
hervorzuheben, muss Vasari daher nicht nur betonen, dass Ottaviano keinen Un-
terschied zwischen den beiden Bildern sah, obgleich er sich in einer privilegierten
Situation des vergleichenden Sehens befand, da er als einziger Betrachter auBer dem
ausfiihrenden Kiinstler beide Fassungen simultan vor Augen hatte: ,,intendentissimo
delle cose dell’arti, quando fu finito non conosceva I’uno dall’altro, né il proprio e
vero dal simile, avendo massimamente Andrea contrafatto insino alle macchie del
sucido, come era il vero apunto.“*

Doch nicht nur der Kunstkenner sieht hier keine Unterschiede, selbst der Kiinstler ist
in diesem gelungenen Coup der Augentiuschung kein verlisslicher Kunstrichter mehr:
Ausgerechnet Giulio Romano, der Hofkiinstler Federigos, lasst sich, obgleich Raffael-
Schiiler, von Andrea del Sartos Félschung hinters Licht fiihren — und wird damit von
Vasari in kollegialem Neid zum kaum satisfaktionsfihigen Ignoranten degradiert:

[...] mandarono quello di mano d’Andrea in un ornamento simile a Mantoa; di che il Duca resto
sodisfattissimo, avendoglielo massimamente lodato, senza essersi avveduto della cosa, Giulio
Romano pittore e discepolo di Raffaello. Il quale Giulio si sarebbe stato sempre in quella openione
e I’arebbe creduto di mano di Raffaello: ma capitando a Mantoa Giorgio Vasari, il quale, essendo
fanciullo e creatura di messer Ottaviano, aveva veduto Andrea lavorare quel quadro, scoperse la
cosa; perché facendo il detto Giulio molte carezze al Vasaro e mostrandogli, dopo molte anticaglie
e pitture, quel quadro di Raffaello come la miglior cosa che vi fusse, disse Giorgio: ,L’opera &
bellissima, ma non ¢ altrimenti di mano di Raffaello.* ,Come no? — disse Giulio — non lo so io, che
riconosco i colpi che vi lavorai su?’*

Giulio glaubt (und mit ihm einige spitere, um die Eigenhiindigkeit von Raffael-
Bildern bemiihte Kunstwissenschaftler), seine eigenen Pinselstriche auf dem ver-
meintlichen Raffael-Bild wiederzuerkennen.’ Vasari, als auktorialer Durchblicker
und vorgeblicher Augenzeuge des Filschungsaktes, hebt damit die Unmdglichkeit
hervor, allein bildimmanent zu zeigen, dass sich Giulio irrt. Doch zum Gliick gibt
es ein unverwechselbares Erkennungszeichen, das Andrea del Sarto in Kenntnis
seiner eigenen Virtuositit vorsorglich angebracht hatte und auf das Vasari hinwei-
sen kann: Bevor del Sarto begann, den Raffael zu kopieren, hatte er wohlweislich
eine Art Zinken (,,contrasegno®)* auf der Riickseite seiner Leinwand angebracht,
musste er doch befiirchten, nach vollendeter Arbeit selbst ein Opfer der von ihm
geschaffenen perfekten Augentiduschung zu werden: ,,Voi ne ¢li avete dimenticati,
— rispose I"amico — ché questo ¢ di mano d’ Andrea del Sarto: e per segno di cio v'e
dietro un contrasegno, che fu fatto perché si scambiavano in Fiorenza quando eglino

erano insieme.** Selbst als das Bildpaar noch in Pendanthidngung sichtbar war, war
somit keine Unterscheidung moglich.
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Die Geschichte von Andrea del Sartos Raffael-Kopie wird damit zu einem Pa-
radefall fiir das Scheitern des vergleichenden Sehens; ein Scheitern, das jedoch in
Vasaris Erzihlung in charakteristischer Weise ins Positive gewendet wird: Gerade
die Tatsache, dass nicht nur der Dilettant, sondern sogar der Profi nicht mehr in der
Lage ist, einen Unterschied zwischen den beiden Bildern zu finden, stellt den Sieg
der kiinstlerischen Virtuositiit del Sartos und damit die Uberlegenheit der maniera
modernissima unter Beweis, als deren Hauptexponent sich Vasari natiirlich selber
sieht. Die Kopie wird damit zum ,,bel inganno**, der die moralische Verurteilung
des intendierten Betrugs auler Kraft setzt und die Augentiuschung legitimiert.
Federigo darf sich — nach Vasaris Logik — gliicklich schitzen, dieses Meisterstiick
der gelungenen Uberbietung groBter Kunstvorbilder in seiner Sammlung zu haben
und muss dem Verlust eines echten Raffael nicht nachtrauern. Im Sinne einer funk-
tionierenden vergleichenden Betrachtung mag dieses Pendant versagt haben — als
pietra di paragone fiir die Preisvergabe im kiinstlerischen Uberbietungswettbewerb
hingegen haben sich die Bildzwillinge auf das Trefflichste bewiihrt.

Fall Il
Das Pendant als Postulat: Gerhard Richters ,Diptychen’

Den Ausgangspunkt fiir das letzte hier zu behandelnde Beispiel eines ,nicht-funkti-
onierenden* Bildpaares bildet eine subjektive Betrachtererfahrung: Bei der Besich-
tigung der Ausstellung Gerhard Richter. Abstrakte Bilder, die das Miinchner Haus
der Kunst im Sommer 2009 zeigte, fand man im hintersten Raum der Ausstellung
einen umlaufenden Fries von Lack-hinter-Glas-Tafeln in identischem Format (je 30
X 24 cm), die durch ihre Hingung zu je zweien Paarbildung suggerierten. Richter,
der an der Hiingung seiner Ausstellung maBgeblich beteiligt war, schien hier in der
paarweisen Anordnung der Gemiilde eine Bildform zu evozieren, die in der zeit-
gendssischen Kunst Hochkonjunktur hat: das Diptychon, den Klassiker unter den
zweiteiligen Arbeiten.*® Die spezifische syntagmatische Dynamik, die das Diptychon
entwickelt, unterscheidet sich kategorial von der des Triptychons oder der Serie.
Handelt es sich hierbei doch um zwei gleichgeordnete und formatgleiche oder -
dhnliche Einzelbilder, die in einem polaren, dialogischen und damit dialektischen
Verhiltnis stehen. das unterschiedliche kommunikative Formen und semantische
Ausprigungen annehmen kann: von der Komplementaritiit bis zur Antithese, vom
erliuternden Kommentar bis zum Widerspruch.

Gerhard Finckh hat die Geschichte der Gattung knapp und konzise rekapituliert:¥’
In ihrer Bliitezeit, seit dem Ende des 13. Jahrhunderts, leitete sich die spezifische
Doppelform des Diptychons unmittelbar aus dem darzustellenden Bildinhalt ab. Ob
im Doppelportrait (so bei Verlobnis- und Hochzeitsbildern), in der Verkiindigung
oder im Andachtsdiptychon, bei der Anbetung Mariens mit dem Christuskind durch
einen Stifter — stets bestand ein spezifischer semantischer Bezug innerhalb der
,,symmetrischen Zweiteiligkeit* der beiden Bildtafeln, der dann in der altnieder-
lindischen Malerei zu raffinierten dialogischen Interaktionen zwischen Realraum
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und transzendentem Raum ausgestaltet wurde.* Beim zeitgendssischen Diptychon
konstatiert Finckh zu Recht eine ,.krisenhafte Formverinderung**, da dieses hidufig
nur noch eine Anmutung von Sinnstiftung durch Polaritit liefert, wie man exempla-
risch anhand der geradezu inflationir auftauchenden Diptychen auf Saatchi-online
(,,Showcase your art to thousands of visitors every day. Register here to display your
work*) studieren kann.*!

Glaubt man dem Titel des Ausstellungskataloges von 1992 zum Diptychon in
der neuen Kunst aus dem Folkwang-Museum, so treten Diptychen in der zeitge-
ndssischen Kunst nur noch in der Schwundstufe des ,.geteilten Bildes* auf, das
durch die Zweiteiligkeit eine Dialektik insinuiert, die nur allzu hdufig leer lduft,
indem die eine Hilfte die andere zu erkléren vorgibt, ohne eine wirklich sinnhafte
Anreicherung des Werkes zu erzeugen. In vielen Fillen bestehe , keine unbedingte
Notwendigkeit durch bildinhérente Strukturen [...], die eine solche Losung erfor-
derlich machen wiirden®.*

Im Richterschen (Buvre sind Diptychen eine Raritit, obgleich man dort zahlreiche
Beispiele fiir Bildpaare findet. Diese Doppelfigurationen funktionieren jedoch eher
nach dem von Richter sehr hdufig angewandten Prinzip der Serie oder als Varia-
tionen eines Themas — mag dieses nun ein gegenstindliches (wie bei den beiden
Landschaften bei Koblenz, Werknummern 639 und 640, oder bei Chinon, 644 und
645) oder ein abstraktes sein (wie zahlreiche Beispiele belegen, so die titel- und
formatgleichen Nrr. 603 und 604 Claudius, 1986, oder auch die berithmten Nrr. 615
und 616, AB, Courbet aus dem gleichen Jahr). All diese Bildpaare sind Pendants,
aber keine Diptychen. Zwei- und mehrteilige Arbeiten (von den zweiteiligen Nrr.
699, 700 und 701 Januar, Dezember und November bis hin zu 120 Einzelteilen
abstrakter Malerei wie in Nr. 784/1-120) sowie Serien, deren einzelne Bilder dann
mit durchnummerierten Spiegelstrichen bezeichnet sind, finden sich bei Richter in
grofer Zahl, sie sind jedoch konzeptuell stets als ein Bild zu sehen, zumal die Malerei
die trennenden Leinwandgrenzen hiufig iiberschreitet und auf dem zweiten Teil die
Fortsetzung des ersten zu finden ist.

Umso mehr erstaunt der Befund der Miinchner Hangung, die auch im Katalog in
identischer Form wieder aufgenommen wurde, wo man den Terminus ,,Diptychon®
allerdings vergeblich sucht. Als Richter die Bilder jedoch Ende 2009/Anfang 2010
erneut in der Marian Goodman Gallery in New York zeigte (Abb. 5), hatten sie nicht
nur plotzlich einen Titel erhalten (Sindbad), sondern wurden jetzt im Katalog auch
nicht mehr als 100 Einzelbilder, sondern als ,,49 Diptychs* ausgewiesen.*® Bereits
in Miinchen hatte er Pendants aus Tafeln mit dhnlichem Kolorit gebildet, die dem
oberflichlichen Blick suggerierten, sie seien ,geteilte Bilder*, da sie — wiirden sie
ohne Zwischenraum gehéingt - ein einziges Bild ergiiben. Bei genauem Hinsehen auf
die einzelnen Formverlédufe erwies sich dies jedoch als eine explizite Tiuschungs-
absicht des Kiinstlers, da die Farben auf den einzelnen Tafeln differierten.

Das terminologisch wie gattungsmiBig fast vollige Fehlen des Diptychons in
Richters (Euvre erscheint im Hinblick auf sein spezifisches Konzept von Bildgenese
durchaus konsequent — zumindest hinsichtlich seiner eigenen Stilisierung und Uber-
hohung des Aktes der Bildentstehung in den SelbstiuBerungen * die im Folgenden
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Abb. 5: Gerhard Richter, Detail aus: Sindbad (905/1-49), 2008. Privatsammlung

genauer auf ihre anti-dyptichale Funktionslogik untersucht werden sollen: Immer
wieder trifft man dort auf das Postulat der Unumkehrbarkeit jeder Einzelentschei-
dung, jeder Setzung im Geneseprozess abstrakter Gemilde.* Zudem weist die den
Kiinstler in der Selbststilisierung héufig selbst iiberraschende Entwicklung und der
aleatorische Ablauf im Malprozess eine Eigenlogik auf, deren ,,Dramaturgie** —
so zumindest Richters Behauptung — nicht vorab festgelegt ist.” Der Maler begibt
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sich in eine nicht stillstellbare, hypermobile Dynamik der dialektischen Interaktion
von ,,Zufall und Struktur, von Farbigkeit und Gestik, von Materialitit und Men-
talitit.“** Das abstrakte Bild wird damit zu einem Ausgleichsprodukt zwischen
kiinstlerischer Intention und Zufall, das nach Benjamin Buchloh in ein Paradox
von ,,hichst singulidre[m] Charakter eines jeden Bildes* und dem ,,scheinbar endlos
seriell-iterative[n] Moment der Strukturen dieser Differenzierung® miindet. Eines
jedoch ist klar: Beide Pole dieses paradoxalen Ergebnisses — die Einmaligkeit einer-
seits, die tendenziell endlose Verschiebung von Aussagesinn in der potentiell immer
weiter fortschreitenden Differenzierung andererseits — sind mit der Strukturlogik
des Diptychons unvereinbar.

Richters Bilder dokumentieren ihren Geneseprozess in ihrer Faktur — sie erziihlen
die Geschichte ihrer Entstehung als Krisengeschichte, die sich in standigen, schicht-
weisen Ubermalungen abbildet oder auch eskamotiert. Der Topos, das Werk wiihrend
seiner Entstehung immer auch partiell wieder zu zerstoren und gerade aus diesem Akt
des briiler Kreativitit zu schopfen, ist allen romantischen Kiinstlern gemein — und
als ein solcher ,klassischer’ Romantiker*” konnte Richter verstanden werden. Die
Dialektik von Konstruktion und Destruktion steht in der alleinigen Verfiigungsgewalt
des kiinstlerischen Subjekts — so sein Postulat. Dieser autonome Kiinstler hat alles
Recht auf (vorgeblich) willkiirliche Entscheidungen, auf eigenwillige Richtungs-
wechsel und Neufokussierungen des malerischen Interesses, auf fiir den Betrachter
unmotivierte Briiche und Zisuren ohne fiir ihn ,,anschaulichen Zusammenhang™>.
Der Maler muss die Entscheidungen, die er trifft, nicht legitimieren, wenn sie nur zu
einem iiberzeugenden kiinstlerischen Ergebnis fiihren. Das Werk gehort ihm allein,
es unterliegt seiner alleinigen Zugriffsgewalt, und er darf es ebensogut zerstoren wie
weiter ins Unbekannte vorantreiben.

Dennoch triumphiert gemeinhin Richters ésthetisches Ideal der harmonischen
Ausgeglichenheit im Endzustand des Bildes iiber solche anarchischen Anwand-
lungen. Die concinnitas vereinigt hierbei eine Fiille aufregender, sinnlich-anschaulich
erfahrbarer (Farb)Ereignisse zu einem geschlossenen Ganzen. Sie sind in ,,Balance*.”’
Es handelt sich aber gleichzeitig auch um einen Akt des SchlieBens von potentieller
Offenheit, die die oft viel wilderen und gestisch expressiveren, ja aggressiveren
fritheren Zustéinde kennzeichnet, welche dann im Endzustand ,beruhigt® wurden.”
,Vollendung® wiire dann der Moment, in der die Dynamik der Bildgenese sich
hinldnglich im Werk abbildet, in einer den Kiinstler befriedigenden Weise Form
geworden und damit die Dynamik des Schaffensprozesses stillgestellt ist.”*

Mit dem Anspruch der Vollendung unmittelbar verbunden ist aber auch die Leug-
nung jeder Beliebigkeit und das der Genieiisthetik des 18. Jahrhunderts geschuldete
Postulat einer sich gleichsam naturwiichsig-intuitiv einstellenden Notwendigkeit der
letztgiiltigen und vor allem einzigartigen Bildlosung.> Richter stilisiert seinen Malakt
zu einer neuen, durch vorgebliche Skepsis nobilitierten Spielart von peinture auto-
matique, die doch am Ende allein der Intuition des Kiinstlerdemiurgen unterliegt.”
Das Ergebnis eines solchen Prozesses — das Bild - ist damit notwendig immer ein
Indivifiuelles, ein Unikat. Und das Pathos, das diesem jeweiligen Einzelstiick inhirent
ist, widerspricht in kategorialer Weise der oben skizzierten syntagmatisch-dialek-
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tischen Funktionsweise von Diptychen. Richter konzipiert nicht auf Pendanthaftigkeit
hin, sondern auf Singularitit. Die einzelnen Bilder sind genuin selbstbeziiglich. Sie
sind allein mit sich selbst identisch, da sie sich als Transformationen einer ,,selbst
entworfenen autonome[n] Struktur**® verstehen. Und der Anspruch auf Autonomie
besteht nicht allein in der jeweiligen kiinstlerischen Setzung, sondern auch das Er-
gebnis derselben ist notwendig autonom.

Der Anspruch auf Einzigartigkeit und Autonomie eines der beiden Partner ist
ein Problem fiir jede Paarbildung und widerspricht genuin dem Konzept des Dipty-
chons. Richters ,Diptychen® sind keine hyperimages, sondern je zwei individuelle
Einzelbilder, die mehr oder weniger zufillig dhnliche formale und koloristische
Verlaufe zeigen und daher nebeneinander gehiingt wurden, die sich jedoch nur der
je einzelnen Betrachtung erschlieBen. Diese egomanen Individuen sind sozusagen
nicht sozialfdhig, sie bediirfen einander nicht, ihre Verbindung hat nichts Zwin-
gendes, oder, um mit Felix Thiirlemann zu sprechen: Es fehlt ihnen die ,,semantisch
begriindete syntagmatische Logik.””" Die paarweise Hangung erbringt hier keinen
semantischen Uberschuss, vielmehr lenkt sie den Betrachter von der fokussierten
Anschauung ab und dispensiert ihn von einer genauen Analyse des Einzelbildes —
hierin der methodisch und didaktisch schlecht angewandten Doppelprojektion in
der kunsthistorischen Lehre vergleichbar. Die Suggestion der Vergleichbarkeit ebnet
die Differenzen vorzeitig ein. Der vergleichende Blick ist letztlich eben doch ein
klassischer Harmonisierer, der die fruchtbaren Komplikationen der Differenz nur
allzu gerne iiber der Freude ob der leicht erkennbaren Ahnlichkeit vergisst.
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tory, in: Mieke Bal (Hg.), The Artemisia Files. Artemisia Gentileschi for Feminists and Other
Thinking People, Chicago/London 2005, 33-61, hier 34). Vgl. auch im gleichen Band: Mieke
Bal, Grounds of Comparison, 129-167, die auf den der vergleichenden Methode eignenden Hang
zur Generalisierung wie auf den ihr inhirenten Reduktionismus und die notwendige Genese eines
Kunsturteils aus dem Geist des Vergleichs hinweist.

28 Vgl. Felix Thiirlemann, Bild gegen Bild. Fiir eine Theorie des vergleichenden Sehens [2005], Wie-
derabdruck in diesem Band, 391-401, v.a. 399. In der Interpretation von Matt Mullicans Diptychon
hebt Thiirlemann die , kategoriale Differenz” letztlich dann doch in der Allegorie des Menschen ,an
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sich* auf, indem er die beiden dargestellten Individuen bis zum Kollektivbegriff der Menschheit
abstrahiert und damit ein ,,ausgeglichenes Verhiiltnis* erzielt.

Vasari (wie Anm. 15), Bd. 4, 379.

Ebd., 380.

Auch die Forschung ist Vasaris Fiktion aufgesessen, indem sie versuchte, aus Anlass dieser Be-
merkung eine tatsichliche Mitarbeit Giulios an Raffaels Bild zu belegen; vgl. Di Teodoro, Ritratto
di Leone X (wie Anm. 12), 83f; Natali, Leone come Giulio? (wie Anm. 12), 60.

Hiermit ist wohl die von Bottari 1759 auf dem AuBenrand des Bildes entdeckte Signatur ,,Andrea
F. P gemeint, die heute wegen Anstiickungen an den beiden Lingsseiten nicht mehr sichtbar ist;
vgl. De Castris, Andrea del Sarto (wie Anm. 11), 171; Di Teodoro, Ritratto di Leone X (wie Anm.
12), 83.

Vasari, Textfassung von 1550 (wie Anm. 15), Bd. 4, 380.

Vgl. hierzu: Frangois Chamoux/Tania Velmans/Louis Grodecki, Editorial: Copies, répliques, faux.
La Renaissance, in: Revue de l'art 21 (1973), 13-17, hier 16.

Die Inkriminierung von Filschungen als justiziable Wertminderungen setzte sich erst im 18. und
19. Jahrhundert durch, die Renaissance schitzte die gelungene aemulatio als Leistung sui generis,
selbst wenn es sich um eine Kopie in unlauterer Absicht handelte; vgl. Gabriele Brandstetter, ,,Fil-
schung wie sie ist, unverfilscht*. Uber Models, Mimikry und Fake, in: Andreas Kablitz/Gerhard
Neumann (Hg.), Mimesis und Simulation, Freiburg i.Br. 1998, 419-449, hier 421, und Heinrich
Bosse, Autorschaft als Werkherrschaft. Uber die Entstehung des Urheberrechts aus dem Geist der
Goethezeit, Miinchen/Wien/Ziirich 1981.

Zur Gattung des Diptychons vgl. Wolfgang Kermer, Studien zum Diptychon in der sakralen Male-
rei. Von den Anfiingen bis zur Mitte des sechzehnten Jahrhunderts, mit einem Katalog, Diisseldorf
1967 (Diss. Tiibingen 1966); Susanne Baumler, Studien zum Adorationsdiptychon. Entstehung,
Friihgeschichte und Entwicklung eines privaten Andachtsbildes mit Adorantendarstellung, mit
einem Katalog, Miinchen 1983.

Gerhard Finckh, Geteilte Bilder — Das Diptychon in der neuen Kunst, in: ders. (Hg.), Geteilte Bilder.
Das Diptychon in der neuen Kunst, Ausstellungskatalog Essen, Folkwang-Museum, Oberhausen
1992, 7-20.

Finckh, Geteilte Bilder (wie Anm. 37), 11.

Vgl. hierzu: Lars Stamm, Zwischen Andacht und Angel. Das Diptychon als raumbezogenes Bild-
format bei Hans Memling und Rodney Graham, in: Gundolf Winter/Jens Schriter/Joanna Barck
(Hg.), Das Raumbild: Bilder jenseits ihrer Flichen,Miinchen 2009, 177-196, bes. 179: ,,Aufgrund
ihrer physischen Nihe wird aus den Einzelbildern ein riumliches Kontinuum, das im Wechselspiel
zweier Bild-Rdume einen neuen Bedeutungsraum erzeugt.“ Stamm spricht hier zutreffend vom
Diptychon als einer ,,chronotopische[n| Bildmaschine*, ebd., 195. — Vgl. auch: John Oliver Hand
(Hg.), Anmut und Andacht. Das Diptychon im Zeitalter von Jan van Eyck, Hans Memling und
Rogier van der Weyden , Ausstellungskatalog Washington, National Gallery of Art und Antwerpen,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Stuttgart 2007; John Oliver Hand/Ron Spronk (Hg.),
Essays in Context. Unfolding the Netherlandish Diptych, Cambridge (Mass.) 2006.

Finckh, Geteilte Bilder (wie Anm. 37), 7.

Vgl. www.saatchi-gallery.co.uk/yourgallery.

Stamm, Zwischen Andacht und Angel (wie Anm. 39), 193.

Vgl. Gerhard Richter, Abstract Paintings 2009, Ausstellungskatalog New York, Marian Goodman
Gallery, K6ln 2009. Waren die Bilder im Miinchner Katalog noch mit der (Euvrenummer 905/1-100
versehen, so lautet hier die Ziihlung in Bildpaaren neuerdings 905/1-49. In Benjamin H. D. Buch-
lohs Essay ,,Gerhard Richter: Der Weise und die Leere. Die letzten Gemiilde vor den letzten®, der
in diesen Katalog einfiihren soll, werden die Diptychen mit keinem Wort erwiihnt.

Es ist methodisch ausgesprochen schwierig, den Stilisierungsgrad und damit den Stellenwert von
Richters Aussagen iiber seine eigene Kunstproduktion einzuschiitzen, da er systematisch einmal
gemachten AuBerungen widerspricht und sie so relativiert, wenn nicht gar entwertet. Ob dies raf-
finierter Schamanismus und Kiinstlermystizismus ist oder, wie Beate Sontgen meint, eine subtile
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Form von Diskretion, mag dahingestellt bleiben; vgl. Beate Sontgen, Arbeit am Bild. Gerhard
Richters Diskretion, in: Ulrich Wilmes (Hg.), Gerhard Richter. Abstrakte Bilder, Ausstellungs-
katalog K6In, Museum Ludwig und Miinchen, Haus der Kunst, Ostfildern 2008, 35-43. Sontgen
(ebd., 35) umschreibt die Richter’schen rhetorischen Strategien in seinen Selbstaussagen treffend,
indem sie sie als strukturanalog zu seinen malerischen Verfahren interpretiert: ,Jede Aussage
iiber Wesen und Leistung des Bildes wird im folgenden Satz, in der nichsten Malschicht, in der
folgenden Werkphase zweifelnd zuriickgenommen, um im darauffolgenden Satz, in der niichsten
Malschicht, in der neuen Werkphase in gewandelter Form wiederzukehren.*

Vgl. hierzu und zum Folgenden v.a. den aufschlussreichen Text von Ulrich Wilmes: Gerhard
Richter. Zur Entstehung der abstrakten Bilder, K6ln 2009 (Schriften des Gerhard Richter Archivs
Dresden, Bd. 5), hier 7; dhnlich auch im Ausstellungskatalog zur Miinchner Ausstellung: Ulrich
Wilmes, Gerhard Richter — ein Moment in der Zeit, in: Gerhard Richter. Abstrakte Bilder (wie
Anm. 44), 135-153.

Wilmes, Gerhard Richter. Zur Entstehung der abstrakten Bilder (wie Anm. 45), 13.
Soz.B.Richter in all seiner schamanistischen respektive diskreten Widerspriichlichkeit im Interview
mit Benjamin H. D. Buchloh von 1986 unter der Zwischeniiberschrift ,, Zufall und offene Form*:
,nie ein blinder [Zufall], immer ein geplanter, aber immer ein iiberraschender. Und ich brauche ihn,
um meine Fehler auszumerzen, das, was ich falsch gedacht habe, zu zerstéren, um etwas Anderes
und Storendes einzubringen. Und oft bin ich verbliifft, wieviel besser der Zufall ist als ich*; vgl.
Dietmar Elger/Hans Ulrich Obrist (Hg.), Gerhard Richter, Text 1961 bis 2007. Schriften, Interviews,
Briefe, Koln 2008, 164—189, hier 184.

Benjamin H. D. Buchloh, Geste, Faktur, Index: Abstraktion der Malerei von Gerhard Richter, in:
Gerhard Richter. Abstrakte Bilder (wie Anm. 44), 8—17, hier 10.

Vgl. Jiirgen Harten, Der Romantische Wille zur Abstraktion, in: Gerhard Richter, Bilder 1962— 1985,
Ausstellungskatalog Diisseldorf, Stidtische Kunsthalle; Berlin, Nationalgalerie; Bern, Kunsthalle
und Wien, Museum moderner Kunst/Museum des 20. Jahrhunderts, Koln 1986, 9-62: vgl. auch
den Katalog zur Ausstellung des Kunstvereins Ruhr Essen von 1994 mit dem sprechenden Titel:
Gerhard Richter und die Romantik.

Wilmes, Gerhard Richter. Zur Entstehung der Abstrakten Bilder (wie Anm. 45), 36.

Ebd32:

Anlisslich der ,,Manier* der frithen abstrakten Bilder Richters spricht Wilmes (ebd., 37) von einer
wenn nicht harmonische[n], so doch ausgewogene[n] Farb-Form-Konstellation, die auf dem
Zusammenwirken von Kontrasten und Anziehungen basiert™; vgl. auch Armin Zweite in seinem
Text: Sehen, Reflektieren, Erscheinen — Anmerkungen zum Werk von Gerhard Richter, in: Ger-
hard Richter, Ausstellungskatalog Diisseldorf, K20K21 Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen und
Miinchen, Stidtische Galerie im Lenbach-Haus, Diisseldorf 2005, 85: ,,Soviel ist dabei immerhin
evident, dass das dramatische Ausgangspotenzial Schritt fiir Schritt zuriickgenommen wird, sodass
am Ende ein beruhigtes, fast monochromes Bild steht [...].*

Die Selbstaussage des Kiinstlers iiber seine Grauen Bilder aus einem Interview von 1978: , Es ist
fertig, wenn mir nichts mehr dazu einfillt, wenn ich nichts mehr daran zu machen habe und es nicht
vollstindig misslungen ist, klingt in ihrer tautologischen Formulierung wie eine Schutzbehauptung,
die das arkanum der Entstehung von Kunst als Geheimnis bewahren mochte. (Interview mit Bruce
Ferguson und Jeffrey Spalding, in: Gerhard Richter, Text 1961 bis 2007 [wie Anm. 47],106-112,
hier 111).

In manchen seiner SelbstiuBerungen scheint Richter andeuten zu wollen, dass sich ,die* Kunst
durch und sogar gegen ihr Medium, den Kiinstler, manifestiere, denn am Ende triumphiert trotz
dessen subversiven Strategien der verheimlichten Intentionalitit und bewussten Aleatorik das Werk
in klassizistischer Harmonie und Vollendung. Vgl. u.a. die Notiz vom 12.2.1990: ,. Akzeptieren,
dass ich nichts planen kann. Jede Uberlegung, die ich zum ,Bau‘ eines Bildes anstelle, ist falsch.,
und wenn die Ausfiihrung gelingt, dann nur deshalb, weil ich sie teilweise zerstore oder weil sie
trotzdem funktioniert; indem sie nicht stort und wie nicht geplant aussieht. Das zu akzeptieren ist
oft unertriiglich und auch unmoglich, denn als denkender, planender Mensch demiitigt es mich zu
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erfahren, dass ich da derart machtlos bin, ldsst mich an meiner Kompetenz und an jeglicher kon-
struktiven Fihigkeit zweifeln. Der einzige Trost ist, dass ich mir sagen kann, dass ich die Bilder
trotzdem gemacht habe, auch wenn sie wie in Eigengesetzlichkeiten gegen meinen Willen mit mir
machen, was sie wollen, und irgendwie entstehen®; Gerhard Richter. Text 1961 bis 2007 (wie Anm.
47),252.

55 Vgl. Richters vielzitierte Notiz vom 12.10.1986: ,,Das Was ist das Schwierigste, denn es ist das
Eigentliche. Das Wie ist vergleichsweise leicht. Mit dem Wie beginnen ist leichtsinnig, aber legi-
tim. Das Wie anwenden, also die Bedingungen der Technik, des Materials wie die der physischen
Moglichkeiten — im Hinblick auf die Absicht nutzen. Die Absicht: nichts erfinden, keine Idee, keine
Komposition, keinen Gegenstand, keine Form — und alles erhalten: Komposition, Gegenstand,
Form, Idee, Bild“ (Gerhard Richter, Text 1961 bis 2007 [wie Anm. 47], 163).

56 Wilmes, Gerhard Richter. Zur Entstehung der Abstrakten Bilder (wie Anm. 45), 11.

57 Thiirlemann, Bild gegen Bild (wie Anm. 28), 397.



