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DAS IRONISCHE GESAMTKUNSTWERK
Zur Richter-Retrospektive in der Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepu-
blik Dcutschland, Bonn, 10. Dezember 1993-13.Februar 1994

(mit neun Abbildungen)
Scit den frithen sechziger Jahren Afrappicert Gerhard  Richters  fast
ausschlieBliches Arbeiten mit Olfarbe auf Leinwand. Uber altmeisterliche

Virtuositiit ves fagend, ist er mitseiner Anhiinglichkeit an dieses geradezu archai-
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sche, lidngst totgesagte Medium dennoch kaum konservativ zu nennen. Zwar
stellt er, zuweilen mit unverhiilltem Pathos, die Hand des Meisters unter Bewess,
doch nur, um mit derselben technischen Brillanz die Institution Tafelbild kritisch
zu befragen, den Schein zu zerstoren und dem @riginal scine crhabene Grofle zu
bestreiten. Malen ist fiir ihn der ,,Versuch, die Moglichkeit zu erproben, was
Malen iiberhaupt noch kann und darf, und der Trotz, trotzdem zu malen, obwohl
es scheinbar nichts mehr bringt* (Werner Kriiger und Wolfgang Pehnt: Kiinstler
im Gesprdich, Koln 1984, S. 125).

Die groBartige Bonner Retrospektive fiihrte vor Augen, wie die Ambivalenz
der Avantgardegeschichte zwischen Abstraktion und Figuration in diesem Werk
Verdichtung und Reflexion findet. Im phinomenalen Gegensatz, der Richters
Schaffen durchzieht, griindet das Faszinosum, aber auch die Schwierigkeit des
Zuganges, vor der man sich oft allzu schnell in die Diagnose cines Stilpluralismus
zuriickgezogen hat, dessen kritisch-progressive Qualitidt nicht unumstritten
scheint. Erst unldngst wurde, anldllich der Bonner Ausstellung, der Vorwurf
eines marktgerechten Konformismus erneuert (‘Richterrunde’, in: Texte zur
Kunst Mirz 1994, S. 121-141). Richters zeitlich aufcinanderfolgende, aber auch
parallele Produktion von illusionistischen Bildern nach mecist schwarz-weil3en
Fotografien und andererseits, seit den achtziger Jahren iiberwiegend, von
abstrakten polychromen Gemilden fordern in der Tat der Kunstwissenschaft
eine bislang eher umgangenc synthetische Sichtweise ab. Denn dic Pop Art, von
der Richter scine entscheidenden kiinstlerischen Impulse empfing, ist vorwie-
gend aus dem Gegensatz zur Abstraktion begriffen worden, als einc
Wiedercinfithrung des Sujets, aus dem sich weitgchend auch das Verstiandnis
ergebe. In Richters Werk nun scheint die Alternative zwischen gegenstéindlicher
und ungegenstindlicher Kunst gleichsam gegenstandslos geworden. Der
Mitteilungscharakter seiner Fotomalereien némlich ist fragwiirdig, stellt dic dezi-
dierte Suche des Kiinstlers nach dem maximal indifferenten Motiv - das
Amatcurfoto war daher cin wesentlicher Ausgangspunkt — doch sogar eine ge-
wisse Nihe zu den abstrakten Werken her, zumal dic malerisch realisicerte
Unschirfe der dilettantischen Fotografic das Motiv im diffusen Hell-Dunkel ver-
schwinden laBt und so den Effckt des genieBenden wicdererkennenden Schens
gerade in der Nahsicht verwcigert. Auch in den abstrakten Werken geht es
Richter nicht um die Entwicklung cines ‘originiren’ Vokabulars, sondern um das
‘Als ob’ der Imitate. Auch hier ist, wenngleich weniger offensichtlich, diec Kopie
ein entscheidendes Element der Bildproduktion. Stilhaltungen und malerische
Strukturen, auch dic eigener Werke, werden hier zur Vorlage, und das aus der
Pop Art cntlehnte Mittel der Vergro3erung hat weiterhin scinen Platz. Eine
Scharnierfunktion zwischen Abstraktion und vermeintlicher Gegensténdlichkeit
nimmt etwa der 20 Meter lange ‘Strich (auf Rot)’ (452, 1980) cin, der, in Bonn an
prominenter Stelle angebracht, das Prinzip der malerischen Monumentalisicrung
von Fotografien auf dic Kopie der cigenen Pinsclschrift iibertriigt.

In der aktuellen kunsthistorischen Perspektive scheinen jedoch die alten
Gegensitrze — hier Abstraktion, dort Gegenstéandlichkeit - festgeschricben, wird
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dic gerade auch von der Bonner Ausstellung anschaulich provozierte Zusam-
menschau kaum interpretatorisch ausgewertet. Die subtile Werkbetrachtung
Jiirgen Hartens, der anliiBlich der letzten groBen Richter-Ausstellung 1986 den
Blick auf den Zusammenhang geschiirft und jenen ‘Stilbruch als Stilprinzip’ ver-
deutlicht hat, findet gegenwiirtig keine Fortsetzung (‘Der romantische Wille zur
Abstraktion’, in: Gerhard Richters Bilder 1962-1985, Koln 1986). Die hier im
besonderen zur Diskussion stehenden (teils schon dlteren) Katalogessays von
Benjamin H. D. Buchloh (in Bd. 2 des dreibindigen Katalogwerks) bleiben weit-
gehend bei einer akademischen Trennung der ‘Gattungen’, indem sie schon
durch diec Thgmenstellung den Werkzusammenhang eher vernachliissigen. Das
iiberaus betonte kritische Profil des Kiinstlers scheint dariiberhinaus sich nur
behaupten zu konnen im zweifelhaften Licht einer Disqualifikation der
Avantgarde, besonders der Nachkriegskunst, die lediglich als ,historische(s)
Verdringungssystem* (S. 20) figuriert.

Die Geschichte der abstrakten modernen Kunst ist fiir Buchloh, der damit
Sedimayrs Wertungen nahckommt, cine Krankengeschichte, dic Richters
»Abstraktion als Anamnese* (S. 76) vorfiihrt. Einc aufklirerische Haltung wird
ihm zugebilligt, weil er gegen dic ,,Orthodoxie der Abstraktion* (S. 75) Stellung
nchme und deren Repertoire aufldse in eine Geschichte visueller Rhetorik, die
das »Versagen der Avantgarde® in einer ,heroischen Travestie® (S. 73) ans Licht
bringe. Ein im Grunde konservativer, den Formalismus-Vorwurf erneuernder
Standpunkt deutet sich an im permanenten Frohlocken iiber Richters Revolte
gcgen das modernistische *Abbildungsverbot’, modifiziert auch zu einem ver-
Meintlichen Ausdrucks- und Erinncrungsverbot, dem der Kiinstler, unbcein-
trichtigt durch politisches Sympathisantentum (!), sein ..Engagement fiir den
historischen Gegenstand* (S. 53) entgegengehalten habe in der bekannten, in
Bonn wiederum ausgestellten Werkgruppe ‘18. Oktober 1977°, die nach
Polizeifotos aus Stammheim entstand. In Bildern wie ‘Ema’ (1966, 134) findct
B_UChIOh den ,Nachhall einer neoklassischen Tkonizitit™, die den ,,antimodcrni-
Stischen Gebrauch des Ikonischen im sozialistischen (und zuvor nationalsoziali-
Stischen) Realismus* (S. 20) enthiille.

Richters Kunststudium in Dresden ist der einzige Anhaltspunkt fiir eine sol-
che Traditionslinic, dic sich den Bildern schwerlich entnehmen lieBe. Dic hinge-
&en cvidente, von Richter selbst betonte Priigung durch dic Pop Art und ihr
Arbeiten mit fotografischen Reproduktionen wird von Buchloh rigoros cinge-
SChriink( (S. 8). ‘Ema’ artikuliere ,eine elegische Betrachtung"™, die dem Verlust
des . Sublimationsmodells* (S. 26) gelte, das der weibliche Akt bis zum Kubismus
angeboten habe. Tatsiichlich ist der durch Luminositit und chromatische

'“9rcm.icrlhcil der Farbwerte gesteigerte Scheincharakter des Bildes einc
PCzialitéit Richters, dic ihn gegeniiber den Pop Art-Kiinstlern auszeichnet, ohne
doch aber gie Verbindung mit ihnen in Frage zu stellen. Buchlohs iiberzeugende
cObHChtung. dal} Richter mit dem Insistieren auf dem fotogralischen Ursprung
@es Bildes zugleich jedes reaktioniire Versprechen ciner Wiederherstellung der
kt~Kompclcnz‘ verweigert und mit scinen nachfolgenden “pornografischen
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Bildern’ (1967, 148-155) den idealen Impetus weiter destruiert, wird, und darin
liegt der Fehler, nicht als Widerspruch gegen jene elegische Qualitit, als ihre
Aufhebung festgehalten, sondern als Wert neben ihr etabliert.

Buchloh versichert sich des Richterschen ‘Neoklassizismus’ als eines positiven
Werts, der die Opposition gegen das Abstrakte auch werkimmanent aufrechter-
halten muB und daher, selbst wenn der sonst bemiihte biographische Kontext es
nahelegt, inhaltlich nicht in die Nihe der abstrakten Produktion kommen darf.
Das Blumenstilleben (764-2, 1992) neben ‘Abstrakten Bildern’ (760/1-4) im
Kabinett der documenta X1, das in Bonn wieder zu sehen war, meine insgeheim
die ,Instandsetzung des als Obsolet dem Vergessen voreilig iibereigneten.” (S.
78). Im vermeintlichen Bewahren des individuellen Menschenbildes grenzt sich
Richter, legt man Buchlohs MaBstibe an, gegen den zum bloflen ,,Gemeinplatz*
degenerierten negativen Impetus einer malerischen Selbstreflexion ab (S. 77),
scheint die vom abstrakten Bild in Gang gesetzte ,,Zerstreuung des Subjekts* (S.
73) kein unumkehrbares Faktum mehr zu sein. Die Trennung zwischen ‘gegen-
stindlichen® und ‘abstrakten’ Werken fiihrt also die vermeintlich figurativen
Bilder in einen Zweifrontenkrieg gegen die Abstraktion, aber auch gegen die
‘banale’ Mimesis der Pop Art.

Die Bonner Ausstellung hingegen — insofern ist sic Ausgangspunkt der hier
vorgebrachten Kritik — machte die Begegnung zwischen den gegensiitzlichen
Bildcharakteren zu ihrem besonderen Anliegen, wobei die Mitarbeit des
Kiinstlers wohl entscheidend fiir die konfrontierende und in der Konfrontation
Beziehung stiftende Hiingung der Bilder verantwortlich gewesen ist. Durch die
Priisentation des Werks erfuhr im {ibrigen Peichls Ausstellungsarchitektur einen
Kommentar, der wiederum auf die Bilder zuriickverweist, indem er eine diffe-
rente Qualitit postmodernen Zitierens enthiillt. Mit ihren unvermuteten, dem
kubisch-technoiden Baukorper beigefiigten ornamental-symbolischen Details,
den Treppen, Sdulen und Nischen, vor allem aber den kegelférmigen
Dachaufsitzen, die das Prinzip der Kuppel als Kleinform realisieren, scheint die
Architektur Peichls dhnlich enzyklopidisch den historischen Formenschatz zu
pliindern wie Richter auf seine Weise. Der Unterschied ist jedoch ein wesentli-
cher. Wo die Architektur am Ende die historischen Bauformen ‘rettet’ durch
ihren spielerisch witzigen, sich jedem schlechten Geschmack souverin entzichen-
den Einsatz, bekennt sich die Malerei Richters zum Trivialen und verhindert
jedes versdhnende Schmunzeln, indem sie Enttduschung weckt, eine Irritation
schafft, die Buchloh aus seiner Wahrnehmung verbannen will. Sein Verstindnis
Richters als eines ‘kritischen’ Archivars der modernen Malereigeschichte trifft
sich eher, entgegen der eigenen Einschitzung (S. 60), mit der spottisch-elegischen
Haltung der Ausstellungsarchitektur, die den ,Hauch der metaphysischen
Vergangenheit™ (S. 77, Buchloh iiber Richter) nicht giinzlich von sich weist.

Das postmoderne Zitat - Kritik oder Affirmation?
Die Prisentation der Werke fiigte sich der Architektur keineswegs wider-
standslos ein. Peichls ‘Apsis’ — die zur konkaven Wandfliiche geschlossene
Zylinderinnenseite eines der Lichttiirme im sogenannten Kunstkabinett - wurde
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durch den massiven Block der ‘48 Portraits’ (1972, 324) in gewisser Weise bana-
lisiert. Die Architektur wurde ihrer klassizistischen Tendenzen in dem MafBe
tiberfiihrt wie die apercuhaft ephemere Bedeutung dieses Halbrunds zu einem
frustrierend monumentalen Arragement umgeschaffen wurde, auch mit Hilfe der
beiden gewichtig assistierenden ‘grauen Spiegel’ (1992). Wiihrend die urspriingli-
che Installation fiir die Biennale in Venedig 1972 mit der seriellen Aufreihung
der Portraits die autoritiren Anspriiche der Architektur in ein ornamentales
Flichenmuster ‘entleerte’, die beiliufige Hingung im wuchtigen Treppenhaus
des Wallraf-Richartz-Museums den Charakter eines opulent-belehrenden
‘Auftakts’ griindlich verweigerte, so verstirkte und aktualisierte die Zentrierung
der Portriits auf ein dezentral gemeintes, historisch aber die gottliche Mitte
Schlechthin verkdrperndes Architekturelement das negative Potential dieses
Werks gerade in der iiberdeterminierten symbolischen Funktion. Die aus
Enzyklopidien abgemalten minnlichen Kopfe bildeten ein zum ‘Bild’ vereintes
monotones Raster — paradoxe Reprisentation einer Durchschnittsmenge von
herausragenden Personlichkeiten des 20. Jahrhunderts. Thre Ausrichtung auf ein
imaginires Zentrum, suggeriert durch die schematische Ordnung nach
Blickrichtungen — Kafka nimmt als genau frontal ausgerichteter Portriitkopf die
Mitte ein - wurde durch die Rundung der Wand zusiitzlich unterstrichen; deren
Unernste Transzendenz entfaltete sich zur Penetranz der leeren Form.

Die kritische Wendung liegt mithin im visuell gegeniiber 1972 bekriftigten
und verstirkten ‘Verlust der Mitte’, dem in dieser Hinsicht affirmativen
Charakter des Werks also, den Buchloh vorschnell aus Richters Kunst eliminiert
und unter Ideologieverdacht stellt (S. 8), wihrend die ‘Richterrunde’ hier ihren
Stein des AnstoBes findet, den Verdacht zur Anklage erhebt. Affirmativ verhélt
sich Richters Werk durchaus, némlich gegeniiber der pluralistischen, keine
Rangordnung zulassenden Ordnung einer Enzyklopidie. Indem er die ja faktisch
Vorhandene, im Kult des Individuums nur iibertonte Nivellierung der personli-
chen Bedeutung in der modernen Kulturindustrie im Raster visuell zur Geltung
bringt, also sozusagen jedem gleich gerecht wird, erscheint innerhalb des auf die
Spitze getriebenen Systemkonformismus seine utopische Aufhebung. Einer sol-
chen Dialektik ist freilich ein Begriff von Opposition nicht gewachsen, der, einem
bereits Konvention gewordenen Kanon verpflichtet, sich iiber die Nicht-Identitit
Mit einer offiziellen Werteskala definiert und so, der Logik repressiver Toleranz
f(’_lgcnd, im Vertrauen auf die Autonomie dieser Alternative letztlich keiner

IStanz zur herrschenden Kultur fihig scheint. In Diederichsens Satz ,Wenn es
keine Kritik ist, ist es Zustimmung® (a.a.O., S. 137) ist die Digitalisierung des
enkens beschlossen. Auch Buchloh, der um das kritische Profil des Kiinstlers
bemiiht ist, muf aus eigener Regie die im Werk vermiten Meinungsschemata
Nachtragen, etwa anliBlich der ‘48 Portaits’ die europazentrierte und patriarcha-
lische Selektion (!) miBbilligen, um Korrektheit beziiglich des alternativen
anons unter Beweis zu stellen, der ein minderheiten- und frauenfreundliches
‘3_"Chmcn zu verbalisieren vorschreibt. Mit seiner Interpretation némlich hat die
Mangelanzeigc nichts zu tun. Buchloh findet in Richters ,,Schein-Pantheon biir-
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gerlicher Kultur... die Geschichte des Subjekts zum einen als ein ,prekires
Unternehmen® nachgezeichnet, zum andern aber, und dies enthiillt vollends den
formalistischen Charakter seiner kritischen Anmerkungen, entdeckt er die
wehmiitige Qualitdt der ,Trauer iiber dessen [des Subjekts] Verlust und
Unwiederbringlichkeit” (S. 43). Nicht das (ménnliche) biirgerliche Individuum
und seine Ideologie, die Richter in der seriellen Reihung seiner kulturellen
Helden ad absurdum fiihrt, stehen fiir Buchloh auf dem Priifstand, sondern die in
Richters Arbeit ganz iiberraschend vermutete Anprangerung der Zerstorung die-
ses Subjekts im ,,Ornament der Masse“ (S. 44). Richter wird zum Apologeten der
‘neuen Mitte’ gewendet, indem das Prinzip der Serie mit der ,,Geschichte der
autoritdren Ideologien und des fortgeschrittenen Monopolkapitalismus® (ibid.)

kurzgeschlossen, das Egalitére ins Elitire verkehrt wird.

Auch der zweite pseudosakrale Miniaturraum in der Atriumshalle — ndmlich die grof3e,
eine weitere Kegelkuppel markierende Siulengruppe — fand sich im Werk Richters kom-
mentiert. Die Siule, jene Pathosformel fiir machtvolle Reprisentation, die auch in Richters
Vorliebe fiir réhrenartige Gebilde prisent ist, fordert in Peichls Architektur auf hinter-
griindige Weise ihre alte symbolische Kraft zuriick. Richters lapidarer, gegeniiber den
Sédulen der Atriumshalle vertikal gehidngter ‘Spiegel’ (1981, 470) entmachtete wiederum
diese Geste, denn der im realen Kristallspiegelglas perfektionierte Illusionismus negiert den
reprisentativen Anspruch. Als Bild erfiillt der Spiegel weder die elitiren Kriterien der
Malerei noch gewihrt er den Schein einer raumerweiternden Aufhebung der Wandfliche.
Selbst als bestitigendes Duplikat des Gegebenen geniigt der ‘Spiegel’ nicht, sowenig wie die
Fotomalereien Richters als Fotos geniigen oder die abstrakten Werke als peinture. Die
Totalitit der Illusion meint zugleich auch ihr Versagen — , Alles sehen, nichts begreifen®,
lautet Richters Formel, die hier auch das Erschrecken vor sich selbst als ‘dem anderen’
einschloB (vgl. Harten 1986, S. 33). Bewultsein fiir das Nichtidentische schuf gerade die auf
ein Minimum reduzierte Abweichung der Kopie vom Original. Wenngleich nur aufgrund
seines Alters von leicht bauchiger Oberfliche, vielleicht in dieser Deformation auch bewuft
eingesetzt, spiegelte der ‘Spiegel’ nicht nur, er pervertierte den Raum zur Fliche; aus den
Siulen wurden sphirisch gekriimmte Silhouetten dhnlich jenen von Richter gemalten (z. B.
‘Abstraktes Bild’, 1984, 567), withrend die dahinter befindlichen abstrakten Werke (‘Bach
1-4°, 1992, 785-788; hier Abb. 4a) in ihrer Spiegelung eine Tiefe erhielten, die ihnen idhn-
lich auch in der fotografischen Reproduktion, jedoch nicht in der direkten Betrachtung
zukommt.

Im Gegeniiber von ‘Spiegel’ und ‘Bach’ artikulierte sich so eine unauflisliche Beziehung
zwischen den kontriren Werkaspekten, insofern das eine Medium im jeweils anderen
gleichsam als Filschung erschien. Das vermeintlich abbildende Werk ~ der ‘Spiegel’ ver-
korpert in diesem Sinne die fotografische Mimesis - stellt die Verhiiltnisse auf den Kopf;
der perfekte Schein schligt hier um in die Konfrontation mit Wirklichkeit. In der radikalen
Unmittelbarkeit des Abbilds jedoch, das gewissermaBen die aktuelle Trivialidsthetik der
‘Reality-TV’ vorwegnimmt, kommt dem Sehen die Selbstverstiindlichkeit des alltéiglichen
Verstehens abhanden. Hingegen lief das Spiegelbild die abstrakte Komposition riumlich
und damit ‘wirklich® erscheinen. Bei aller ‘Naturwahrheit’ erwies das Spiegelbild sich als
Fiktion. Umgekehrt bezog sich der abstrakte Zyklus ‘Bach’ in seiner untiefen Glitte wie-
der auf Richters Fotomalereien, indem er das mechanische Prinzip der Farbenvermalung
als solches, ohne die ihm vom ‘Spiegel’ wie auch von der ‘weichen Abstraktion’ der 70er
Jahre zugewiesene Tiefenwirkung zum Vorschein bringt.

Der Kreis, der sich hier schlief3t zwischen Richters neuesten abstrakten Werken und sei-
ner Fotomalerei, erschlieBt moglicherweise in der Tat ein Prinzip des Werks. Zu seinem
Charakter gehort das nach der (freilich virtuos) betonten Kunstlosigkeit der abgemalten
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Fotos erneuerte Beharren auf dem Originalgenie, das besonders die groen abstrakten
Werke der 80er Jahre kennzeichnet. Dem ironischen Gesamtkunstwerk eignet aber auch
die Macht der Negation, die das Pathos der Meisterhand in ihrer Selbst-Analyse und
schlieBlich — in den letzten Werken — in ihr technizistisches Zitat aufhebt.

Die Hermetik des Bildes als utopischer Ort verkniipfte sich dabei anschaulich mit der
Unabgeschlossenheit des einzelnen Gemildes, und auch in dieser Hinsicht diente der von
Richters Werken ‘auf den Punkt gebrachte’ Passagencharakter der Ausstellungsarchitektur
als Vergleichsfolie und Reibungskoeffizient. Der monumentale ‘Strich (auf Rot)’ (1980,
452) hing iiber dem zweifliigeligen Treppenaufgang und war dennoch ‘unzuginglich’. Das
Kerzenstilleben (‘Kerze’, 1983, 546-2) hatte sein Pendant (‘Zwei Kerzen’, 1982, 512-2; Abb.
3a) an der Riickseite derselben Wand, was einer ganzheitlichen Sicht die Grundlage entzog,
zumal die Verdoppelung des Motivs, innerbildlich gespiegelt in der hinzuaddierten zweiten
Kerze, die Analogie zur anorganisch-seriellen Architektur verstirkte. Durch diese iiberra-
schende Hingung war fiir die Anschauung die Wand ihrer Funktion als Raumabschluf3
ledig geworden, das Sujet um seine Bildhaftigkeit gebracht. Die Kerzenbilder, inmitten
abstrakter Werke entstanden, restaurieren nicht etwa die Verginglichkeitsikonographie
des Barock; sie vergegenstiindlichen das Prinzip der Kopie und das mit ihm korrespondie-
rende Gesetz des Scheins. Ihre Bedeutung erfahren sie aus dem Zusammenhang mit der
gestischen Abstraktion der 80er Jahre, die stets die konstrastierende Verbindung mit dem
Helldunkel sucht, jenem traditionellen koloristischen Prinzip also, welches die Farbe nicht
als Gestus autonomisiert, sondern dem Licht unterstellt, sie also auf andere Weise ‘darstel-
lend’ einsetzt. Anschaulich war in Bonn etwa an dem Gemiilde ‘Arnold’ (1983, 520-5; Abb.
3b), wie innerhalb der abstrakten Malerei jene Auseinandersetzung mit dem
Scheincharakter der Farbe inszeniert wird, der ihr bereits geltende Kampf des Abstrakten
Expressionismus gegen Kubismus und Surrealismus in eine neue Runde geht. Das
Réhrenmotiv als eine ‘kritische Form’ in Richters Kunst geht mit der Kerzenflamme als
Materialisierter Lumineszenz deshalb eine familiéire Bindung ein, die doch allein éstheti-
Scher und nicht symbolischer Art ist. Auch die leichte Verwehung der Flamme aus der
Vertikalen in einigen der Kerzenbilder fithrt ja exemplarisch den Schein als solchen vor,
d?nn der Gedanke an das Vorgetiuschte, einen Windhauch etwa, wird im Bild selbst nicht
€ingelist und so also in die kiinstlerische Kompetenz zuriickverwiesen.

Anders als die Selbstzitate im Werk von Joseph Beuys, der in unterschiedlichsten

Usammenhiingen etwa die ‘Fettecke’ oder den ‘Demokratischen Sozialismus’ anbringt,
Ohne damit einen aufklirenden oder gar unernsten Anspruch zu erheben, hat Richters
,SEIbStkopic immer eine ironisch-konkrete, konzeptuell faBbare Funktion. Sein Thema ist
Immer noch der Schein der Bilder. Sie provozieren stets die Frage nach ihrer Machart,
Wihrend Beuys die ambivalente Qualitit seiner Gebilde zwischen Kunstform und

litagsmaterial jenseits illusionistischer Wirkungen etabliert. Hingegen machen
Produktion und Destruktion des immer wieder neu erfundenen *Als ob’ das aufklirerische

Orgehen Richters aus, dessen Unversohnlichkeit durch ein pluralistisches, letztlich doch

Positive Werte ansteuerndes Zitatmodell nicht erfat wird.

Wider die ‘Orthodoxie’ der Moderne?

Buchlohs Ansicht, Richter mache sich iiber die Leere der abstrakten Kunst
lu,s“g und hebe andererseits das ‘Abbildungsverbot’ der Moderne auf, muf}
Widersprochen werden. Im Gegenteil — und hierfiir spricht auch der Kiinstler
s‘?]bSl (S. 88) — geht es ihm um die weitere Entfaltung dieser Leere. Die Annahme
€ines  Abbildungsverbotes hilt im ibrigen an einer subjektzentrierten

eschichlsauffassung fest, die sich der Frage entzieht, welche historische
; Otwgndigkeil den Verlust des Bildgegenstandes motiviert hat. Sie triumphiert
M Blick auf die nachabstrakte Figuration und glaubt, hier ein Sowohl-als-Auch
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statuieren zu koénnen, rekonstruiert also ein autonomes Individuum, das selbst-
herrlich zwischen den bildnerischen Mdglichkeiten auswihlen kann. Buchloh
versucht den Kiinstler Richter von der Geschichte zu befreien, indem er seine
Abstraktion als Abgrenzung gegen die Avantgarde begreift, seine Figuration als
eine neue positive Gegenstidndlichkeit gegen die angeblich unkritischen
Realismen der amerikanischen Pop Art abhebt. Das Millverstindnis 1dBt sich
orten in jenem naiven idealistischen Irrtum, die Abstraktion habe versagt, weil
sich ihre ésthetische Aufhebung innerbildlicher Hierarchien, miindend im All
over, nicht in einer entsprechenden Gesellschaftsform niedergeschlagen hat (S.
73). Hier liegt eine (sehr verbreitete) Verwechslung der Kunst mit einer ihr iiber-
gestiilpten Ideologie vor, die doch wohl widerlegt sein diirfte, nachdem die besag-
te egalitire Asthetik sowohl mit dem Sowjetkommunismus als auch, dreiBig
Jahre spiter, mit dem westlichen Kapitalismus programmatisch verkniipft wor-
den ist.

Richters Werk 148t sich kaum aus der Geschichte der Moderne herauslosen
und auf einen archimedischen Standort hieven, arbeitet er doch explizit sowohl
‘figurativ’ als auch ‘abstrakt’ mit dem mondrianesken Raster weiter, indem er es
mit dem trivialen Raster der Pop Art verbindet. Keinerlei Erlosung in einem
neuen Menschenbild ist hier in Sicht und auch die trauernde Einfiihlung in seine
vergangene Grofe ist nicht gemeint. Die weitere Betrachtung der Ausstellung
mag dies erweisen.

An der konvexen Riickwand der Eingangs-Apside ‘aktualisierte’ Richter die
‘48 Portrits’ in einem ‘Abstrakten Bild’ (1992, 784, 1-120), dessen additive
Struktur jeden Bildcharakter von sich weist, im {ibrigen eine Wiederholung des
realen Werkkontextes, denn Richter malte unmittelbar nach den ‘48 Portriits” das
120-teilige Bild ‘Vermalung (braun)’ (1972, 325/1-120). Die Geschlossenheit des
Werks wird nun jedoch nicht nur durch die monotone Rasterung konterkariert,
die sowohl die in relativ weiten Abstinden angeordneten 120 Farbfelder wie ihre
Binnenstruktur bestimmt, sondern auch durch die zugleich unendliche wie gleich-
bleibende Variation dieses roten Binnenrasters iiber verwischten griinen und
blauen Farbfeldern. In der gleichgiiltigen Balance zwischen einer expressiv-infor-
mellen Gestik und der dilettantischen Kopie einer solchen liegt die édsthetische
Provokation dieses Werks, das nicht nur die ‘48 Portriits’ und ihre abstrakte
Nachfolge zitiert, sondern auch auf die frithesten abstrakten Werke zuriickver-
weist, ndmlich die Farbtafel-Bilder der sechziger Jahre, die unmittelbar auf ‘Ema’
folgten und von Richter selbst in den Kontext der Pop Art gestellt, als ein in
ihrem Sinne demonstrativer Widerspruch gegen die hehren, hierarchischen (mit-
hin Ikonizitit beanspruchenden) neokonstruktivistischen Tendenzen der
abstrakten Malerei kommentiert worden sind. Die gegenseitige Ergiéinzung von
Abstraktion und Figuration in der gemeinsamen Negation des Bildes ist also im
Werkzusammenhang angelegt.

Opposition gegen die rhetorischen Konventionen der abstrakten Malerei
betrieben freilich schon der spite Mondrian und die abstrakten Expressionisten.
Dal} von Buchloh der Nachkriegszeit nur die Rolle einer ,,Rekonstruktion des
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Modernismus® (S. 75) zugestanden wird, die lediglich dessen Versagen bestiitigt
habe, zeugt von MiBachtung gerade der Tradition, deren Erbe Richter angetre-
ten hat. Seine antikiinstlerische Virtuositit erneuert sich gleichsam in der
Trivialisierung der eigenen malerischen Techniken, hierin den technoiden spiten
Bildern Mondrians wie auch dem bewuBt ‘vulgiren’ Umgehen mit der Farbe ver-
wandt, wie es die New Yorker Schule revolutionir verwirklicht hat. Die rote
Serie ‘Abstrakte Bilder’ (1991, 747, 1-3) erinnert stark an Clifford Stills zum Teil
Nahezu monochrome Kompositionen der vierziger Jahre, wenngleich sie, hierin
Curopiisch geprigt, ungleich elaboriert sind und sich aufgrund der glatten
Oberfliche auf andere Weise der Reproduzierbarkeit entziehen. Die fotografi-
Sche Reproduktion deutet die glinzende Oberfliche in eine prezidse
Tiefenwirkung um, hebt ihren stofflichen, versehrten Charakter auf in einen pre-
zidsen Glanz, wihrend Stills Werke ihre faktische, im plastischen Farbauftrag
griindende riumliche Differenziertheit im Foto verlieren, das nur Flichen zeigt.
In der nichtreproduzierbaren Faktur des Originals tritt die Aura des Bildes, im
Sinne Benjamims als die ‘Niihe der Ferne’ zu verstehen, in eine neue profane
Dimension ein.

Richters kiinstlerische Leistung wire zu sehen im Herausschilen des
Zeitkerns’, den der Abstrakte Expressionismus und die Pop Art gemeinsam
besitzen und der die Illusion der Freiheit, die sich iiber die Verfiigbarkeit der
Stile und Gegenstinde definiert, in die Einsicht der Notwendigkeit ihres
Verlustes verwandelt. Auch in der visuellen Korrespondenz zwischen
“Abstraktes Bild® und dem Zyklus ‘Bach’ (788; vgl. Abb. 4a) erhiirtete sich,
“uniichst als Enttduschung, der Eindruck einer vollig gewandelten Qualitét der
Neuen Bilder. Erst nach dem Rundgang, der das Gesamtwerk erschloB, enthiillte
Sich der kiinstlerische Stellenwert dieser ‘kitschigen” Abstraktion — ihr ironischer
Widerspruch gegen die barocke Dynamik und raffinierte Diaphanie der abstrak-
ten Bilder der 80er Jahre. Die neue ‘kunstgewerbliche’ Abstraktion antwortet
aber auch, wie schon angedeutet, direkt auf die Fotobilder. Thr Gestus ist der des
Mechanisch, vertikal oder horizontal gefithrten Spachtels, der die Farbe zu ver-
Schwimmenden Flichen glittet. Die horizontale Verlaufsbewegung ruft damit
das bildnerische Mittel der Verwischung in Erinnerung, das die Unschiirfe des

Mateurfotos malerisch evoziert und zugleich schematisiert, z. B. in ‘Portrait
linker’ (60, 1965) oder ‘Onkel Rudi’ (85, 1965; Abb. 4b).

.Richter fithrt Abstraktion, dhnlich wie Lichtenstein schon in seinen Modern

Antings, als ‘Abklatsch’ vor, wenngleich auch dieser als Scheincharakter produ-
“Iert ist, sich im Rahmen eines ungebrochen handwerklichen Selbstverstéindnis-
Ses bewegt, das Richter nicht zufiillig die Entwicklung Lichtensteins hin zu einem
;’:rswr.kt mechanischen Produzieren ablehnen I8t (S. 83). Dennoch strebt der

Szenierte Schematismus seiner aktuellen Abstraktion in eine ihnliche

lchmng. Seine Bilder handeln von den Grenzen des Bildes, wo ihr Autor doch
glf“‘bl. im Positiven etwas sagen zu kdnnen, etwa Stimmung zu vermitteln (S. 95).
Ichters »Erwartung, daB sich da ein Bild einstellt* (S. 91), die er gegen Buchlohs
S'mutung der Beliebigkeit anfithrt, muf aber dennoch ganz ernst genommen
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werden. Wenn er davon spricht, dall er mit ,eintausend oder viertausend
Farben®, also durch die unendliche Vielfalt der bildnerischen Mittel und
Strukturen, versucht, ,mehr Wahrheit* zu erlangen, etwas zu schaffen, das ,,all-
gemeiner® als er selbst sei, ,,etwas Kiinftiges* habe, also auch ,,wie ein Entwurf
zu verstehen® (ibid.) sei, miBachtet er mit vollem Recht Buchlohs Ambitionen,
ihn zum Richer des Sozialistischen Realismus und Streiter wider die Utopien der
Abstraktion aufzubauen. Denn nichts anderes als das revolutionire Verstidndnis
einer egalitiren Asthetik, die im {ibrigen nicht erst die Abstraktion entwickelt
hat, sondern schon in Courbets Realismus-Konzeption prisent ist, spricht aus
Richters Werken.

Die Dynamik des Gesamtwerks ist daher nicht im Antagonismus von Figuration und
Abstraktion zu suchen, seine Wahrheit liegt vielmehr in der paradoxen Steigerung der
Leere in Wechselwirkung mit einer immer weiter getriebenen Materialerfassung und
Technikbeherrschung. Diesen Entwicklungsschritt vermittelte in der Bonner Ausstellung z.
B. die Gruppierung der ‘Landschaft bei Hubbelrath’ (221, 1969) mit den neueren groBen
Gemilden ‘Landschaft bei Koblenz' (640, 1987) und ‘Chinon’ (644, 1987). Der
Bildausschnitt ist bei den letzteren noch beiliufiger gewihlt, und noch intensiver zeigt
Richter, daB es nichts zu sehen gibt. Der Versuch der Einfithlung prallt ab von der stump-
fen Oberfliche der Erde und des Himmels, deren farbig-subtile Indifferenz die klischee-
hafte Anmutung gegeniiber dem trivialen Reiz des Abendhimmels von 1968 noch unge-
mein stirkt.

Die Horizontale, in der streifigen Unschiirfe der oben genannten frithen Fotobilder als
Technikzitat gefaBt, ist in den Landschaften scheinbar vom Motiv vorgegeben, in Wahrheit,
und dies zeigen die spiten Landschaften deutlicher als die frithen, ebenfalls isthetisch kon-
struiert, in der Wahl des Ausschnitts nimlich, der gegen den Eindruck des Gestalthaft-
Aufgerichteten arbeitet. Der Widerspruch gegen die Vertikale, in der die anthropomorphe
Qualitit des Bildes als Gegeniiber verkorpert ist, bestimmt auch den ‘Atlas’, Richters auf
knapp 500 Tafeln gesammelten Bestand an Fotografien, aus denen er lhldvorlabcn wiihlte,
wobei zunehmend in den 70er Jahren auch Detailaufnahmen eigener abstrakter Werke auf-
genommen sind und damit wiederum die Parallelisierung der vermeintlich kontriren
Werkaspekte deutlich ist. Der ‘Atlas’ ist sowohl ‘Abfall’ des bildnerischen Prozesses als
auch seine Dokumentation, stellt er in der Masse der verworfenen Bildmotive zum einen
ihre Gleichberechtigung her, um ihrer potentiellen Bildwiirdigkeit doch wieder auch die
Einzigartigkeit des schlieBlich gewiihlten Motivs entgegenzusetzen und auf die singulire
Wertigkeit des malerischen Werks hinzuweisen. Die Grenze zwischen Kunstwerk und
Archiv bleibt offen, so wie im Gemiilde Leere und Fiille, die Abwesenheit eines Inhalts
oder einer Komposition mit einer dsthetischen Ordnung konkurriert, ohne von ihr wider-
legt zu werden. Die sowohl nach Motiven systematisierten, dann aber auch wieder schein-
bar beliebig angeordneten Fotos entziehen sich wie das gemalte Werk einer kategorialen
Bestimmung; vor allem negieren sie die Trennungsmoglichkeit zwischen Form und Motiv.
Diese Qualitit des ‘Atlas’ setzt sich — wie die Bonner Ausstellung deutlich machte - in die
plakative Raster- und Serienqualitiit der neuen abstrakten Bilder fort.

Exemplarisch freilich ist das Thema Horizontalitit schon in dem Fotogemiilde ‘Seestiick
(See-See)’ (244, 1970; Abb. 5a) gestaltet, das auf eine tiber Friedrich und Courbet bis
Mondrian reichende Bildtradition zuriickkommt, deren Paradox darin liegt, da sie das
Ende der lkonographie kommentierte. Am Bild des Meeres hat sich die Genese der
Abstraktion vollzogen, und als passionierter Maler von *Luft’ tritt Richter unzweifelhaft das
Erbe Friedrichs an. Schon im ‘Ménch am Meer’ zerbrach die perspektivische Raumtiefe in
cine Streifenkomposition ohne ‘innere Rahmung’, wurde anstelle des Naturganzen die
Bildfliche als tibergeordnete Einheit etabliert. Auch das Interesse Courbets richtete sich
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auf die qualitative Gleichsetzung von ‘gegenstindlicher’ Meeresoberfliche und
Almosphﬁre, von Nihe und Ferne. Mondrian schlieBlich erreichte in seinen Plus-Minus-
Bildern mit Hilfe der Assoziation an das Meer eine véllige Gleichberechtigung der vier
Bildseiten. Das traditionelle Tafelbild war mit dieser Horizontalisierung abgeschafft, was
sich auch in der Arbeitsmethode Mondrians spiegelte, der am Tisch und nicht mehr an der
Staffelei arbeitete. Das Bild verlor hier seine Spiegelbedeutung; in seiner Autonomie wird
€s zum Ding, das nicht mehr ‘antworten’ kann.

Richters Seestiick wiederum antwortet bereits auf die Erfahrung der Verdinglichung des
Kunstwerks, die — wie Buchloh durchaus zutreffend bemerkt (S. 73) — mit dem Erreichen
des avantgardistischen Ziels einer antihierarchischen Bildordnung sich vollzieht.
(Konsequent wire es also, im antikiinstlerischen Impetus der Kunst jenes utopische
Moment zu sehen, das Buchloh jedoch zum autoritiren ummiinzt.) Zwar trennt sich das
Seestiick insofern von der klassisch-modernen Tradition, als es eben nicht das Ganze,
fomantisch mit der Werkautonomie Verbundene suggeriert, sondern das Gegenteil tut,
einen neuen Schnitt fiihrt, der Himmel und Wasser als disparate Oberflichenqualitiiten

Ontrastieren, diese zugleich aber als Verdoppelung der gleichen Textur erscheinen ldBt.
Die Horizontalisierung des Bildes wird so weiter fortgetrieben, denn auch der an die Stelle
d_es Naturbilds getretene immanente Werkzusammenhang ist tendenziell aufgekiindigt, was
Sich zudem im zugespitzt zyklischen Arbeiten Richters bestitigt. Das Seestiick nimmt aber
auch, und zwar nicht nur in der Selbstaufhebung des Motivs durch sein Duplikat, das
Prinzip der abstrakten Werke vorweg. Im Riickblick — von hier aus ergibt sich auch die
Logik der das aktuclle Werk an erster Stelle prisentierenden Ausstellungsfithrung —
erkennt man die spezifisch vulkanisch*lochrige’ Schichtenstruktur der abstrakten Bilder
Wieder in diesem frithen Fotobild, das plotzlich die Moglichkeit erdffnet, in der halb kru-
Sten- halb blasenartigen Oberfliche des scheinbar fotografierten Sujets bereits ein Abbild
des jeder Geste beraubten materialisierten Farbverbands zu sehen, der auf Monets
Seerosenbilder und Pollocks Drip Painting zuriickgeht und unwiderruflich das Ende des

erkémmlich komponierten Bildes verkiindet hatte. Es bestitigt sich hier die bereits von
flfl:en (a.a.0., S. 52) beobachtete latente Existenz des Informel in der Fotomalerei

IChters.

Das Thema des Seestiicks ist auch das der iibrigen Bilder Richters: die Konfrontation
Yon Lumineszenz und opaker Materialdichte, eine Konfrontation, die jedoch nicht als
‘urchspielen eines Konzeptes durch verschiedene Medien und Motive zu verstehen ist, wie
Nicht nur von Buchloh, sondern . a. auch von Thorsten Scheer (Postmoderne als kritisches
,Ko'lchl. Miinchen 1992, S. 156ff.) in idealistischer Manier vorgetragen wurde, sondern als
Mnerer ReflexionsprozeB des Problems, da3 keine Bilder mehr moglich sind. Das Konzept

Csteht in der Negation des Konzepts und ist insofern antihistoristisch.

_ Richter entfaltet konsequent die Innovation der amerikanischen Avantgarde,

1€ Mondrians Verdinglichung des Bildes mit wuchtigem Ernst realisiert hat.
Buchloh klammert nicht nur diese Epoche fast giinzlich aus, sondern schreibt ihre
erdienste filschlich schon der friihen europiischen Avantgarde zu, datiert die
¢kanntlich erst in den 40er und 50er Jahren zum Tragen kommende Identifizie-
fung von Farbe und Bildtriger extrem weit vor auf Rodtschenkos Triptychon von

921 (s. 74), das monochrome Farbflichen zeigt, mithin nicht die Farbe als

SUbstanz entfaltet, sondern dem Gesetz der einzig noch {ibrigen und um so
¢herrschenderen linearen Formation des Bildrahmens unterstellt. Erst Pollocks
er7:lchl auf den taktilen Pinselstrich hat die Farbe als Substanz emanzipiert und
da'}'"l endgiiltig die Moglichkeit ‘authentischer’ Bilder negiert. Offenbar ist die
€Igung nach wic vor verbreitet, jene unumkechrbare Absage an die dem
hiebegriff inhirente, vom Expressionismus wie vom Surrealismus konservier-

573



te Vorstellung einer vitalen SelbstentiuBerung in der Kunst zu iibersehen.
Auszublenden ist aus dieser Sicht dann auch Lichtensteins Paraphrasierung von
Themen und Stilen, die in der Folge bestiitigte, daB ‘nur’ noch Bilder von Bildern,
nicht mehr diese selbst, geschaffen werden kénnen.

Bilder tiber die Falschheit der Bilder

Nur im Vergleich mit der amerikanischen Avantgarde tritt das
Charakteristisch-Andere in Richters Kunst hervor und léBt es sich historisch ein-
ordnen: Der ‘Gelbe Strich’ demonstriert wie Lichtensteins Pinselstrichbilder der
sechziger Jahre die gemeinsame Problematik von Informel und Pop Art. Bereits
Lichtenstein hatte die kiinstlerische Geste, also das was gemeinhin als unmittel-
bare Evidenz des bildlichen Ausdruckscharakters gewertet wird, als
Reproduktion einer Reproduktion vorgefiihrt. Er imitierte mit seiner Malerei
das mechanische Verfahren der Rasterung, wie Richter den Bildcharakter der
Fotografie nachahmte. (Das Strichbild entstand in minutidser Arbeit nach einer
projizierten Fotografie einer mehrteiligen kleinen Skizze). Anders als jener
beharrt Richter jedoch auf dem ‘Wie'. Er stellt mit analytischem Aufwand die
Illusion eines realen riesenhaften Pinselstrichs und seines pastosen Reliefs her,
wiihrend Lichtenstein ihn ornamental umdeutet zum Cartoon und legiert mit der
Schonlinigkeit des Jugendstils, also jeden Rekurs auf eine handwerkliche
Machart verneint. Wenn Richter demgegeniiber auf die barocke Tradition des
Scheinens der Bilder zuriickkommt, so wendet er Lichtensteins Thematik auf die
innere Verfassung der tradierten Asthetik an.

Aus diesem ‘Zeitkern” der kunsthistorischen Entwicklung ist nicht nur die
generelle Konfrontierung der anonymen Horizontale mit der pathetischen aus-
druckshaften Vertikale bei Richter zu verstehen, sondern vielleicht eine Skizze
seiner kiinstlerischen Entwicklung zu bezichen. Die friihe Abstraktion Richters
wire auf der Grundlage einer dialektischen Selbstbewegung seiner kiinstleri-
schen Produktion als eine ‘Ubermalung’ der opaken Pseudofotografie zu verste-
hen, was in der Bonner Ausstellung durchaus auch direkt anschaulich war, z. B.
in der potenten Gebiirde eines einzelnen vertikalen Pinselstrichs (194-9, 1968:
Abb. 5b), der sich iiber einem der illusionistischen pseudofotografischen
Hintergriinde aufbiumt. An diesem Punkt der Werkentwicklung ist die
Einfithrung der abstrakten Pinselspur freilich nicht einfach restaurativ im Sinne
ciner Wiederherstellung des unmittelbaren Ausdrucks. Die vertikale
Pinselbewegung wirkt auch *horizontal’, d. h. sie zerstort zum einen das ‘unendli-
che’, auf den natiirlichen Raum verweisende Kontinuum der Grauwerte zwischen
Schwarz und Weifl und stellt zum andern keine auf die Bildgrenzen beziehbare
neue dsthetische Raumordnung her,

In der Verschrinkung des expressiven Pinselduktus und des taktilen
Farbauftrags mit den Licht und Schatten evozierenden modellierten Flichen der
Fotomalereien lag in den niichsten Jahren weiterhin Richters Interesse, wobei di¢
plastischen Werte allmihlich von der Farbmaterie ‘iiberwuchert’ werden, Der
anliBlich der Bonner Ausstellung herausgegebene Werkkatalog (iiber di¢
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mafstibliche Abbildung, die zu fingernagelgroen Formaten fiihrt, mag man sich
Streiten) ermdoglicht es zu verfolgen, wie um 1986 der abstrakte Stil sich zu wan-
deln beginnt. Die rhetorische Geste verschwindet zugunsten eines netzartigen All
over. Eine stirkere Geschlossenheit der Kompositionen geht einher mit einer
unendlich verfeinerten raumlichen Schichtung und Atomisierung der Farbparti-
kel. Das exakt quadratische ‘Abstrakte Bild" (634, 1987) steht in Richters Werk
geradezu einzig da; in einer triumphalen Einheit schlieBen sich fiir einen kurzen
Augenblick die kontradiktorischen Qualititen der Farbe in ihrer extremen
Diffusion zusammen. Aber auch in der keineswegs aufgebenen Fotomalerei
sf:hl%igt sich die ‘barocke’ Pracht nieder in Gestalt einer unendlich ausdifferen-
Zierten Farbskala, die in ‘Betty’ (1988, 663-5; Abb. 6a) und der Werkgruppe ‘18.
Oktober 1977’ (1988, 667, 1-674,1; Abb. 6b) unterschiedliche Wege sucht.
Buchloh widmet letzteren Werken ausfiihrliche Uberlegungen, um im Rekurs
auf das ‘Profil perdu’ von Ingres” Akt ‘Valpigon’ anlidBlich ‘Betty’ die nunmehr
Pekannte Strategie einer postmodernen Rettung der klassizistischen Tradition in
ihrer Negation fortzusetzen, ermdglicht freilich nur durch die Ausblendung der
ZWischen diesen Werken entstandenen abstrakten Bilder. Das als Ursprung der
BilCll"mdung, diagnostizierte ,sinnliche(n) Verlangen nach Identifikation® (S. 56)
S(_)ll letztendlich in seiner Glaubwiirdigkeit bestirkt werden, trotz der und durch
die differenzierte Analyse der innerbildlichen Paradoxien. Buchloh entdeckt
AuBerdem eine in der Kontradiktorik sprechende Beziechung zwischen ‘Betty’
Und den Bildern der Toten, insofern im farbenleuchtenden Bild der Tochter das
pr ivate Gliicksversprechen dem distanzierten Eingedenken gegeniiberstehe. Hier
Cine durch die Werbeisthetik als antiutopischer Gliicksanspruch relativierte
"famili.’irc Intimitit* - dort .kalte Distanz* des unpolitischen Chronisten, der
€nzig als solcher an ,.Schicksal* und ,.Scheitern* der Toten glaubwiirdig erinne-
T¢ (ibid.). DaB Buchloh den scheinbar so kritisch referierten Widerstand Richters
8egen reaktiondre Versprechungen der ,chrenwerten malerischen Tradition des
§0klassizismus“ (ibid.) nicht ernst nimmt, zeigt sich darin, daB er diesen
Iderstand nicht als Tkonoklasmus begreift, sondern immer wieder die trotzige
lffhebung des *Abbildungsverbots’ betont, die doch auf eine Restaurierung des
'-ljt?ls hinausliuft, auch wenn diese zur Konstruktion von Gedichtnis (S. 55) neu-
Talisiert wird. Der angefiihrte abstrakte Kontext der besprochenen Werke eroff-
n‘fl vielmehr eine andere Bezichung. Am Bild der Tochter vergegenwirtigt
Ichter mit ungewohnter Farbenbrillanz die stofflichen Oberflichen des rot
£ebliimen Bademantels iiber rosafarbenem Nachthemd, des blonden, geflochte-
en ung aufgesteckten Haars und der Inkarnattone (Abb. 6a). Die raumlose
€ steigert die fiktive Gegenwart, den imaginiiren Besitz der Dargestellten,
s:l:"‘:“ Spontane Abwendung hinein ins Bild jedoch umso radikz'ilcr die (iislhct.i-
Obt) Distanzierung deutlich macht. Richter 16st die Gestalt in
plaerﬂﬂghcn(cx(urcn auf, deren verheiBungsvoller Glanz opa-lk bleibt, auf die
‘lsng)Hmtergrundscbcnc weist. Auch in der Grisail!c-Malcrw der Werkgruppe
er' leobcr 1977" ist, wie auch Buchloh bemerkt, cine ungeheure Ausdchnur?g
rausskala, eine Vertiefung des Helldunkels zu beobachten. Anders als in
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‘Betty’ werden die Figuren dadurch nicht an die Oberfliche gebracht, sondern in
ein scheinbar materieloses Nichts entriickt. Der unheimliche Charakter dieser
Bilder beruht weniger auf dem Riihrung erregenden Gegenstand als auf dem
malerisch neu erschaffenen Sensationscharakter undeutlich flimmernder
Fernsehbilder vom ‘Ort des Geschehens’. Der Bewegungsausdruck verbindet
diese Gruppe mit dem Bild ‘Betty’. Ist die Fliichtigkeit des Augenblicks dort im
Gestus der unmittelbaren Priisenz der Person gleichsam geronnen und im
Medium des fotografischen Schnappschusses dennoch als vermittelte reflektiert,
so stellt sich Bewegung in der Gudrun Ensslin zeigenden ‘Gegeniiberstellung’
(1988, 671, 1-3; Abb. 6b) als eine amateurhaft verwackelte Filmsequenz dar, die
ebenso wie das Bild der Tochter Epiphanie und Verschwinden vergegenwirtigt,
ohne die Person, dem konventionellen physiognomischen Sehen entsprechend,
lesbar zu machen. In den Sequenzen und Einzelbildern sind biographische und
politische Geschichte reduziert auf einen Augenblick der Erscheinung, der dem
Betrachter nichts enthiillt und nichts preisgibt — weder von der dargestellten
Person noch von der Auffassung oder dem ‘Gestus’ der Kiinstlerpersonlichkeit.
Wenn die Werkgruppe ‘18. Oktober 1977 gesellschaftliche Brisanz besitzt, dann
in ihrer d@sthetischen Deutung der Bildberichterstattung des Fernsehens, die, wie
die Werke ‘Beerdigung’ (1988, 673) und ‘Festnahme’ (1988, 674-1) radikal ver-
mittelten, Bedeutung suggerierende Ereignisse zeigt, ohne sich auf eine Wahrheit
der zeitgeschichtlichen Zusammenhinge noch beziechen zu miissen. Aus der
Affirmation dieses ‘reinen Sehens’ bezichen diese Bilder ihre kritische Haltung.
Richter zeigt die Wahrheit des Fernsehbilds, indem er es in eine rein visuelle, aus
Licht- und Schattenwerten sich zusammensetzende Oberfliche auflost, die noch
das Suchen nach dem Ereignis auf den Plan ruft, ohne es zu befriedigen oder
durch die Ablenkung auf die eigene Handschrift zu ersetzen. Anders als in
Seurats Werken, die Buchloh wegen ihrer ,mechanischen Artikulation der pho-
tographischen Zeichenfunktion* (S. 22) fiir das Verstindnis Richters wichtig
erachtet und deren geometrische Konzeption doch vielmehr eine zeitlose
Monumentalitit bewirkt, bleibt in Richters Fotobildern, verstirkt durch die
Integration des bewegten Fernsehbilds, der alltigliche materiale Vorwurf und
damit der historische Augenblick prisent. Die Sequenz ‘“Tote’ (1988, 667-1-3)
und die Pendantbilder ‘Erschossener’ (1988, 669, 1-2) zitieren den voyeuristi-
schen Kamerazoom und brechen ihn in der nur minimalen Veriinderung des
Ausschnitts. Die Wahl Stammheims ist aus dem Faktum einer breit diskutierten
Moglichkeit liigenhafter  Berichterstattung  verstindlich. Eben  dieser
‘Bedeutungshof’ des Themas - die im Abbild nicht zu beantwortende Frage nach
Selbstmord oder Mord - erlaubte es Richter hier, exemplarische Bilder iiber di¢
Falschheit der Bilder zu schaffen.

Von innerer Konsequenz zeugt deshalb die folgende Weiterentwicklung des
falschen Scheins der abstrakten Werke. Der monumentale Winter-Zyklus
Januar’ (699, 1989) und ‘Dezember’ (700, 1989; Abb. 7) kiindigt diese aktuelle
Richtung an; ein erncuerter Widerspruch gegen das Bild als organisches Ganzes
regt sich in der Unterwerfung der reich nuangierten Farbformationen unter das
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Gesetz der Vertikalen, die den Verdacht der mechanischen Produktion mit dem
Eindruck zufilliger Strukturbildungen verbindet und bei alldem doch nicht den
Zweifel weckt, daB es sich nicht um ‘groBe Kunst’ handelt. Die als mechanische
Verwischung vorgetragene ‘Formatierung’ des komplexen, handwerklich-indivi-
duell hergestellten Farbgefiiges erschlieBt sich dem Verstindnis, in Analogie zum
Vertikalen Pinselstrich von 1968, als Ubermalung. So wie Richter damals das
Tdumliche Bild mit dem flichigen Pinselgestus angriff und damit im iibrigen das
Prinzip der Fotomalerei als Verwischung des Sujets offenlegte, so verflichigt er
Nun die dsthetische Riaumlichkeit seines All Over. Die frither im Motiv gesuchte
Serielle Struktur kehrt in der malerischen Form wieder mit einer Wirkung, die
Schon die frithen Fotobilder zu ihrer Zeit verursachten, néimlich der Provokation
der Kunstlosigkeit. In der Riickkehr zur monotonen Glitte der Fotomalerei
bringt Richter nicht deren bereits negierten Bildstatus wieder zur Geltung, son-
dern bezieht sich von einer neuen Stufe der Komplexitiit aus wieder auf ihre
okkulte Qualitiit, das verborgene, unsichtbare Sujet. In den Serien grauer Bilder
Scheint sich Richter in regelmiBigen Abstinden dieses Neutrums, der maleri-
Schen Bestitigung einer Abwesenheit der Bilder, vergewissert zu haben, aus der

iChlung des gestischen Informel heraus wie auch - z. B. in den grauen Spiegeln
= ausgehend von der illusionistischen Haltung seiner Fotomalerei. Die

€rwischung der Farbe in den aktuellen abstrakten Werken stellt (wie erneut zu

Ctonen ist: im Unterschied zur Reproduktion) keine Licht-Schatten-Wirkung
Mehr her, anders als noch in der Sequenz ‘Verkiindigung nach Tizian® (344-1-3,
I 73), wo die schrittweise Verwischung der Vorlage gerade die Lichtwerte iso-
lerte,

Der eklatante Wandel der abstrakten Werke Ende der achziger Jahre findet
ei‘ Buchloh keine Beriicksichtung, vielleicht weil die These der Travestie, des
Plels mit den historischen Gesten der Abstraktion hier offensichtlich nicht mehr

STeift, gar auf Tiefe und Transparenz verzichtet wird. Die Abstraktion biifit ihre
Schillernde, sich dem delektierenden Betrachten anbietende Rhetorik ein; ihre
Nonymisierung zum Ornament schligt den Bogen zuriick zur ‘Normalitit® des
Amateurfolos, und die Finsicht ist kaum mehr abzuweisen, da Richter sowohl
M Medium der Figuration wie der Abstraktion das ‘Abbildungsverbot’ der
M_odel'nc aufrechterhilt: alles andere wiire entweder Anachronismus oder
1sch, Richter selbst hat zwar 1986 jeden (auch damals schon zu beobachtenden)
Chnizistischen Charakter seiner Werke bestritten und erklirt, der Ubergang
O der Pinselmalerei zum Biirstenstrich bringe nur eine neue spektakulire Note,
Mache die Bilder ,lauter* (S. 94). Eben damit kiindigte er jedoch die jetzt sicht-
ar gewordene Hinwendung zur trivialen Attitiide der Fotobilder an, zumal er
Y Bemerkung folgen lieB, daB die populire Qualitit seiner friihen Fotomalerei,
¢ auf dem MiBverstindnis (einer darstellenden Qualitit) aufgebaut habe, im

Sg_akmn Werk nun ,sozusagen echt* sei (ibid.). . 45
g Ichter hiilt seine Bilder fiir kliiger als sich selbst - ein Vcr.:ucht auf die ideo-
X Sche Aufbereitung des eigenen Werks, der snch., wgnnglcnch verwandt, ent-

tvon der Tradition eines Warhol, der sich selbst in die vorgegebene Banalitiit
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seines Werkes ‘verkleidete’. Eine ungleich weitere Distanz trennt Richter von der
volligen Abgeschlossenheit eines Joseph Beuys, fiir den es keine unterschiedli-
chen Niveaus des Denkens und Produzierens gegeben hat. Richter verstindigt
sich hingegen gleichsam als Betrachter mit anderen Betrachtern seines Werks,
ohne Kompetenz als Theoretiker zu beanspruchen oder seine kiinstlerische
Arbeit zu erkliren, wodurch er im Gesprich eine Irritation freisetzt, die auch das
Deutungsproblem beleuchtet. Das anliBlich der groBen Retrospektive in New
York 1986 gefiihrte, im Katalog abgedruckte und schon mehrfach zitierte
Interview von B. Buchloh zeigt in durchaus positiver Weise, daB eine panegyri-
sche Scheinsolidaritit zwischen Kunsthistoriker und Kiinstler liberfliissig, viel-
leicht aber auch unmaoglich geworden ist, wo der Kiinstler es ablehnt, eine welt-
anschauliche Position einzunchmen. Dafiir aber scheinen sich die Verhiiltnisse
umzukehren. Der Kunsthistoriker ‘erklirt’ und der Kiinstler lehnt seine
Deutungen mal ab, mal stimmt er zu, meist aber ersteres. Das krasse
MiBverstindnis zwischen beiden macht sichtbar, daf} die Kunstgeschichte, die
sich einst bei der Betrachtung zeitgendssischer Kunst von den Kiinstlertheorien
leiten lieB, den Kommentar nun selbst liefern will. Die Problematik dieser an sich
schitzenswerten Selbststéindigkeit ist nun, daB dieser Kommentar den unmittel-
baren gesellschaftlichen Verwertungszusammenhang einklagt, dem sich der
Kiinstler zu Recht entziehen will. Nicht ganz liBt sich der Eindruck abwehren,
daB3 Richters Werk die von ihm selbst nicht beigesteuerte Moral nun mit Hilfe
eines Katalogs der ‘political correctness’ erhalten soll. Richter wird stindig mit
der Option auf politisches Handeln konfrontiert und wegen seiner ‘riickstindi-
gen’ romantischen Ansichten iiber Natur und Malerei als Musik getadelt, sein
Beharren auf dem eigenen Metier schlicht iibergangen und die diesem zugrunde-
liegende Einsicht in den Funktionsverlust der Kunst in der modernen
Gesellschaft — Richter bestiitigt in diesem Sinne zu Buchlohs Entsetzen
Sedlmayrs Wahrnehmung (nicht seine Wertung) — vom Tisch gefegt (8. 88).

Ein Blick auf die offiziellen Geleitworte zur Ausstellung zeigt, daBl Buchloh
einer neuen Dimension staatlicher Instrumentalisierung von Avantgarde-Kunst
zuarbeitet. Thr Tenor wird von Kasper Konig gebiindelt zu der Aussage, cine
»den Kiinstler als Internationalisten verstehende Lesart* habe die ,,geschichtli-
che Spezifitit Richters zu erkennen® verhindert (I, S. 17). Dieser kaum verhehl-
ten nationalen Vercinnahmung kommt Buchlohs immer wieder betonte
Intention entgegen, Richter gegen das affirmative Moment amerikanischer
Praktiken® (S. 8) in Schutz zu nehmen, wobei zahlreiche Widerspriiche ungelost
bleiben, z. B. zwischen der Behauptung, daB die ‘48 Portriits’ .den dic
Kriminalitit romantisierenden Anarchismus* von Warhols ‘Most Wanted Man’
in eine ,,Reflexion iiber den biirgerlichen Identititskonflikt* (S. 42) umkehren,
wihrend die Werkgruppe zum *18. Oktober 1977° wgeradezu als eine europiische
Umkehrung der anomischen Position Warhols zu lesen® sei, indem sie ,individu-
elle geschichtliche Handlungsfihigkeit... fordern® (S.51). Die Analyse der Werke
in ihrer Bezichung zueinander zeigte, daB die Abgrenzung gegen die amerikani-
sche Avantgarde jeder Begriindung in der Sache selbst entbehrt, ja offenbar der

578



Angst entspringt, sich dem katastrophischen Referenzverlust der modernen
Kunst stellen und die idealistische Zielvorstellung einer vom Individuum getra-
&enen unmittelbar wirkungsmichtigen Opposition gegen das Bestehende aufge-
ben zu miissen. Entgegen den ausdriicklichen Hinweisen des Kiinstlers auf seine
Orientierung an Pollock, Oldenburg und Lichtenstein konstruiert Buchloh
Traditionen, die dem Bild des ‘engagierten’, vor allem aber deutschen Kiinstlers
Entsprechen. Einen GroBteil des Interviews bestreitet er mit seinem Lamento
lber die ‘Provinzialisierung’ der deutschen Kunstlandschaft durch Nazizeit und
Weltkrieg. DaB Pollock, ohne dessen Drip Painting Richters synthetisierende wie
Sezierende Farbenschichtung nicht denkbar wire, mit nonchalanter Geste dem
»alten Avantgardemodell der Befreiungsisthetik* (S. 75) zugeordnet wird, verriit
(!as schlechte Gewissen des Ideologen, der den neuen ‘Cultural Hero’ in der west-
lichen Mitte Europas entdeckt hat. Die schon angedeutete Beanspruchung einer
Nterpretation Richters und mithin auch Korrektur seiner AuBerungen im Sinne
Ciner ‘political correctness’ zeigt diese als Versuch, Storendes zu eliminieren, sei
S auch um den Preis der Leugnung unvermeidbarer weil dem Gesellschaftlichen
mpliziter Widerspriiche, als Integration in einen letztlich unanfechtbaren weil
Cthisch sanktionierbaren ‘mainstream’, dessen integrale Kraft im Formalen ver-
leibt und sich als nichts anderes erweist als das von Adorno so bezeichnete
‘TiCketdcnken’. Nicht zufillig erscheint es, daB diese im Formalen bleibende, mit-
M von Inhalt freie Haltung ihren Inhalt im Nationalen sucht, eine Tendenz, die
Seit der in London (1985) und Stuttgart (1986) gezeigten Ausstellung Deutsche

unst im 20. Jahrhundert virulent erscheint. Richter gibt zum Gliick — und darin
Ommt Adornos negative Dialektik zu ihrem Recht — dem Anerbieten keines-
Wegs nach, sich fiir die Institutionalisierung einer deutschen Avantgarde einspan-
fen zy lassen. Als Buchloh ihm sein Erstaunen dariiber prisentiert, daB er zuerst
den  Amerikaner Rauschenberg® kennengelernt habe und dann erst ,,den deut-
sc.hen Schwitters im Amerikaner®, quittiert er mit der wahrlich internationalen

Insicht, daB er keineswegs ,.in Schwitters den Erfinder und in Rauschenberg den

Usbeuter* sehe (S. 83), die amerikanische Avantgarde vielmehr seine Basis sei.

Regine Prange
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