Originalveréffentlichung in: Miinch, Birgit Ulrike ; Tacke, Andreas ; Herzog, Markwart ; Heudecker, Sylvia (Hrsgg.): BilderGewalt : Zerstérung
- Zensur - Umkodierung - Neuschépfung, Petersberg 2018, S. 122-128 (Kunsthistorisches Forum Irsee ; 5)
Online-Veréffentlichung auf ART-Dok (2024), DOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00009268

»den Zerstérungsakt dem Bilde einverleiben -

als Ausdruck und als Form*. Zerstdrung und Neuschépfung
in der Kunst der Moderne und der Gegenwart

----------------------------------------------------------------------

Christoph Zuschlag

Auf dem Totenbett, so berliefert es jedenfalls Carel van
Mander, habe Pieter Bruegel d.A. seine Frau angewiesen,
eine
.grofse Menge fein und sauber gezeichneter, mit
Inschriften versehener Satiren, die zum Teil allzu
bissig und spottgetrankt waren, [zu] verbrennen,
entweder, weil er sie bereute, oder weil er beflirch-
tete, dal seiner Frau Unangenehmes daraus er-
wachsen kdnnte*®!
Ob Bruegel tatsachlich eine ,grofse Menge* satirisch-kri-
tischer Zeichnungen geschaffen hatte, ob er sie tatsachlich
zerstoren lassen wollte (vielleicht, um seine Frau vor der
spanischen Inquisition zu schiitzen) und falls ja, ob seine
Frau diesen Wunsch auch erfiillte - wir werden es wohl
nie erfahren. So oder so: In die Kunstgeschichte der Friihen
Neuzeit ist Pieter Bruegel auch ohne die Existenz eines
Konvoluts satirischer Zeichnungen eingegangen. Die Ge-
schichte der literarischen Moderne hingegen, sie siahe an-
ders aus, wenn sich Max Brod an den letzten Willen seines
Freundes Franz Kafka gehalten und dessen komplette li-
terarische Aufzeichnungen vernichtet hatte.
Es ware auch eine andere Geschichte der Kunst, ginge man
einmal systematisch den Uberlieferungen Gber von den
Kiinstlern selbst vollzogene oder in ihrem Auftrag erfolgte
Zerstérungen von Kunstwerken nach oder, wie im Falle
Kafkas, geplanten, aber nicht durchgefiihrten Vernichtun-
gen. Eine solche Geschichte misste notgedrungen (iber
weite Strecken fiktiv bleiben, denn dem kiinstlerischen
Schaffensprozess ist eine Dialektik von Produktion und
Destruktion, von Kreation und Zerstérung wesenhaft ein-
geschrieben: nicht nur, dass im Atelier Misslungenes ver-
worfen und komplett ausgeldscht wird. Der Zeichner ra-
diert, die Malerin eliminiert im Farbauftrag eine eventuell
vorhandene Unterzeichnung und korrigiert durch Uber-
malung die Komposition (pentimenti¢), der Bildhauer ge-
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neriert durch Hinzuftigen oder Abtragen von Material eine
plastische Form, deren Zwischenstadien damit zerstort
sind. Emil Schumacher, der weiter unten ausfiihrlicher be-
handelt wird, antwortete einmal auf die Frage: ,Ist Malerei
nicht immer auch ein Akt der Zerstérung oder — geht die
Zerstorung immer jedem Bild voraus?“, wie folgt:
.In jedem Falle. Schon wenn die Leinwand beriihrt
wird, ein Strich oder ein Farbklecks auf sie trifft, ist
die Zerstorung des Weien vollzogen. Durch die
Zerstorung erdffnet sich eine neue Dimension. Wir
sprechen vom Wert des Bildes. Es entsteht eine
Welt, die die Welt des Malers ist. Aus der fortwah-
renden Zerstérung des Weiken erwéchst das neue
Bild. Und mit dem neuen Bild zerstért man im tiber-
tragenen Sinn die Bilder der Vater.?
An anderer Stelle sagt Schumacher: ,Im Grunde ist Malerei
immer ein Destruktionsproze“? Lisst sich diese Aussage
nicht auch auf die Architektur iibertragen? Horst Brede-
kamp versah seine Untersuchung zur wechselvollen Bau-
und Umbaugeschichte der Peterskirche mit dem Titel
Sankt Peter in Rom und das Prinzip der produktiven Zersto-
rung, weil in der Baugeschichte ,,Konstruktion und Zer-
storung in einem unaufldsbaren Bedingungsverhaltnis
verflochten waren*#
Wenn die Dialektik von Konstruktion und Zerstérung aber
tatsachlich gleichsam notwendiger Bestandeteil der kiinst-
lerischen Praxis in allen Bereichen und Gattungen ist, dann
entzieht sie sich dem empirisch-systematischen, auf
Quantifizierung und Objektivierung zielenden wissen-
schaftlichen Zugriff. Und schlielich: Wenn dies zutrifft,
mussen wir uns von dem (iblichen Sprachgebrauch, in
dem Zerstérung einseitig negativ konnotiert ist, [6sen,
um darin auch das Positive, Schépferische, ja bisweilen
Poetische wahrnehmen und wiirdigen zu kdnnen, das im-
mer auch das Potential zu Weiterentwicklung, Verdnde-
rung, Neuschépfung und Umkodierung beinhaltet.



In der Kunstgeschichte ist eine ganze Reihe von Zersto-
rungsakten einzelner Kiinstler am eigenen Werk bekannt.
Von Claude Monet etwa. Der impressionistische Maler
legte ab 1883 in dem kleinen, rund 60 Kilometer nordwest-
lich von Paris in der Normandie gelegenen bauerlichen
Ort Giverny eine Gartenlandschaft an, die selbst zum
Kunstwerk wurde und die der Maler in zahlreichen Gar-
ten- und Seerosenbildern verewigte. Rund 300, teilweise
monumentale und zu mehreren Motivserien gehdrende
Gemalde sind erhalten, darliber hinaus hat der Kiinstler
»in Anfdllen von Entmutigung vermutlich hunderte von
Seerosen-Bildern zum Teil mit dem Messer zerstort, zer-
stlickelt, von denen mehrere Teile erhalten sind*“>

Der US-amerikanische Kiinstler und Wegbereiter der Pop Art
Jasper Johns zerstorte 1954 als 24-)dhriger sein gesamtes
Frihwerk - eine fast rituelle Geste als radikales Zeichen des
Neubeginns. Und der ebenfalls US-amerikanische zeitge-
ndssische Konzept-, Foto- und Medienkinstler John Baldes-
sari verbrannte 1970 in seinem spektakuldren Cremation Pro-
ject alle seine zwischen 1953 und 1966 entstandenen Male-
reien in einem Krematorium und fiillte die Asche in eine Urne
mit der Inschrift John Anthony Baldessari May 1953 March 1966
- eine symboltrachtige Befreiung von der Materialitat der
Kunst und Hinwendung zu Konzept, Dokumentation und
Kommunikation, die Baldessaris (Euvre seither bestimmen.
Eine Urne, wie sie im Bestattungswesen fiir die Aufbewah-
rung der Asche von Verstorbenen tblich ist, wahlte auch der
deutsche Konzeptkiinstler Timm Ulrichs 1969/70 fiir sein
Multiple mit der Inschrift Timm Ulrichs: Asche verbrannter
Kunstwerke (1969/70), das in einer Auflage von zehn Exem-
plaren erschien.® Auch wenn nur John Baldessari und Timm
Ulrichs selbst wissen, was sich tatsachlich in den Urnen be-
findet, so ist doch in beiden Féllen die Symbolik des Aktes
der Verbrennung bzw. des Objektes der Urne wesentlich.
In diesem Zusammenhang sei auf eine Arbeit des friih ver-
storbenen deutschen Kiinstlers Martin Kippenberger hin-
gewiesen. Er beauftragte 1989 einen Assistenten, gemalte
Kopien von Kippenberger-Bildern anzufertigen. Kippen-
berger war jedoch unzufrieden mit dem Ergebnis. Er foto-
grafierte die Bilderserie des Assistenten, reproduzierte die
Fotos in Originalgréfie - und zerhackte dann die gemalten
Vorlagen. Die Reste deponierte er in einem gebrauchten
Millcontainer und gab der Arbeit den Titel Heavy Burschi.
Kippenberger hinterfragt die Autorschaft des Kiinstlers
und thematisiert die Spannung zwischen Original und Ko-
pie, zwischen Kopie und Reproduktion, zwischen Zitat und
Selbstzitat. Man kénnte die Arbeit als Metapher des kiinst-
lerischen Scheiterns interpretieren, aber es handelt sich ja
nur scheinbar um eine selbstzerstérerische Geste - tat-
sdchlich wurden nur die Kopien des Assistenten zerstort.

Das Thema dieses Beitrags, Zerstérung und Neuschépfung
in der Kunst der Moderne und der Gegenwart, umfasst un-
terschiedlichste Facetten und wirft verschiedenste Fragen
auf: Welche formalen wie auch semantischen Aspekte und
welche kiinstlerischen Strategien verbinden sich mit der
Zerstdrung von Kunstwerken in der Kunst? Worin genau
liegt die oben angesprochene Dialektik von Zerstorung
und Neuschdpfung? Inwiefern werden die physisch oder
motivisch zerstdrten bzw. ausgeldschten Werke umkodiert
und neuinterpretiert?

IV.

In der Kunstgeschichte kennen wir das Phanomen, dass
Kiinstler, wie beispielsweise Edouard Manet und Wilhelm
Leibl, bisweilen ihre Werke in Teilstlicke zerschneiden.
Paul Klee entwickelte dies zu einem eigenstandigen kiinst-
lerischen Verfahren.®? Wahrend seiner gesamten Schaf-
fenszeit zerlegte er in weit tiber 200 Fillen fertiggestellte
Werke unterschiedlichster Techniken mit Schere oder Mes-
ser in zwei oder mehr Teile. Diese wurden dann entweder
in veranderter Anordnung neu zusammengefigt, also
neu kombiniert und somit umkodiert, oder die Teilstiicke
wurden isoliert weiter behandelt und als eigenstandige
Werke montiert. Der Kiinstler machte sich die Dialektik
von Dekonstruktion und Konstruktion zunutze, auf der
auch die Methoden der Collage und Fotomontage basie-
ren. Klees kiinstlerische Praxis zeigt exemplarisch, wie
Destruktion und Kreation, Zerstérung und Konstruktion
Hand in Hand gehen und gleichsam zwei Seiten einer Me-
daille sind.

V.

Auf welche Weise der Zerstérungsakt physisch dem Bild
einverleibt werden kann, ldsst sich am Beispiel der infor-
mellen Malerei demonstrieren. Emil Schumacher gehort
zu den Hauptreprasentanten dieser Richtung in Deutsch-
land.? 1972 erschien in Heidelberg sein Buch mit sieben Sie-
geln, eine Kassette mit sieben Radierungen und Texten
des Kiinstlers.” In sieben Aphorismen dufiert sich Schu-
macher (iber die Grundlagen und wichtigsten Gestaltungs-
elemente seiner Kunst, namlich Form, Linie, Farbe, Materie,
Raum, Natur und - Zerstorung. Der Begriff Zerstérung
macht in diesem Zusammenhang stutzig; zum einen, weil
es in der Reihe das einzige Verbalsubstantiv ist, genauer
ein Nomen Actionis, mit dem ein Vorgang, eine Handlung,
ein Geschehen bezeichnet wird; und zum anderen, weil
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man Malerei gemeinhin nicht mit Zerstérung in Verbin-
dung bringt. Der betreffende Aphorismus lautet:
,Die dufderste Form, Widerstand zu brechen, ist die
Zerstorung: ein primitiver Gestus der Verzweiflung
und der Lust. Die Antwort heift nicht: heilen, son-
dern: bannen; nicht: wiederherstellen, sondern: den
Zerstorungsakt dem Bilde einverleiben - als Aus-
druck und als Form *
Demzufolge entsteht Destruktion in Reaktion auf den Wi-
derstand, den Bildmaterie und Bildtrdger der Hand des
Kiinstlers entgegensetzen. Zugleich wird der Zerstorungs-
akt dem Bild ,als Ausdruck und als Form* einverleibt. Es
geht mithin, um eine andere Formulierung Schumachers
aufzugreifen, immer um eine ,Dialektik von Zerstoren
und Wiederaufbauen im Bild“. Diese Dialektik gehort nicht
nur wesenhaft zur Kunst Emil Schumachers wie auch des
Informel allgemein, sondern ist darliber hinaus, wie im
ersten Abschnitt ausgefiihrt wurde, generell fiir die bil-
dende Kunst konstitutiv. Zerstdrung allein macht freilich
noch kein Bild, sondern ist auch bei Emil Schumacherim
Kontext eines komplexen Schaffensprozesses zu sehen,
in dem die oben genannten Gestaltungselemente vielfach
ineinandergreifen und die ,, Zerstérgeste®, wie Peter Handke
beobachtet hat, ,als eine Antriebskraft unter mehreren*
mit ,zum Gleichgewicht des ganzen Bildes*" beitragt.
Aus dem gewaltsamen Vorgehen gegen das Bild, aus der
aggressiven Verletzung und Beschddigung der Materie
kann auch eine bildnerische Strategie erwachsen. Ein Bei-
spiel ist Schumachers Werkgruppe der so genannten Ham-
merbilder, die sich durch eine durchlocherte Oberflache
auszeichnen. Diese gehen auf eine zufdllige Entdeckung
zurlick. Werner Schmalenbach berichtet in seiner Schu-
macher-Monografie, dass der Kiinstler 1966 seinem New
Yorker Handler Samuel M. Kootz einige auf Holz gemalte
Bilder geschickt habe. Weil sich das Holz in der hohen Luft-
feuchtigkeit der amerikanischen Ostkiiste verzog, suchte
der Maler nach einem widerstandsfdhigeren Material.
,Dabei stieft er auf doppelt versperrte Holzplatten,
die man fiir Tiren verwendet (Tirblétter). Als ihm
das erste, auf dieses neue Material gemalte Bild
nicht gelingen wollte, schlug er im Zorn mit einem
Hammer auf die Platte ein. Auf diesem Wege ent-
deckte er die Wabenstruktur im Innern des Materi-
als, die ihn durch ihren lebendigen Kontrast zur
Glatte der Oberfldche ungemein entziickte.“”
Zur Serie der Hammerbilder gehort u.a. das 1967 entstan-
dene grofdformatige Werk Paracelsus.” Eine fast den gan-
zen Bildraum einnehmende Flache aus dunkelroter, mit
Schwarz vermischter Farbe wird an drei Seiten von mehr-
fach angeschnittenen, breiten schwarzen Linien einge-
fasst. Am oberen Bildrand beschreibt die Linie die Form
eines Bogens, der die gesamte Bildbreite iberspannt. Ein
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unregelmadniger, hellgrauer Streifen, der Signatur und Jah-
reszahl trdgt, schliefbt das Bild nach oben ab. Seine Farbe
taucht in einer kleinen Flache am unteren Bildrand, un-
gefdhrin der Mittelachse, wieder auf. An elf Stellen inner-
halb der an einigen winzigen Partien mit weifter Farbe ak-
zentuierten schwarz-roten Flache ist die Holztafel mit dem
Hammer kraftvoll zertrimmert. Die so geschaffenen Lo-
cher geben den Blick auf die an Waben erinnernde innere
Struktur frei. Teilweise fiihren breite schwarze Farbbahnen
von den dufieren Begrenzungslinien zu den splittrigen
Offnungen hin.
Im Bereich der Druckgrafik zeigt sich ebenso, wie Schu-
macher destruktive Momente und Impulse bildnerisch zu
nutzen und umzusetzen wusste. Seit 1958 schuf er Radie-
rungen, seine bevorzugte grafische Technik. Der Kiinstler
erweiterte das klassische, auf Liniendtzung, Aquatinta
und Kaltnadel beruhende Ausdrucksspektrum der Radie-
rung, indem er die Platten mit Hammer, Axt und Blech-
schere regelrecht maltrétierte. Dabei quetschte, stauchte
und verbeulte er die Platten, aufterdem perforierte er sie
und schnitt an den Seiten in sie hinein. An den Stellen, an
denen er die Kupferplatte gewaltsam aufbrach und an den
Réndern unregelmafig konturierte, driickte sich wahrend
des Druckvorgangs in der Presse das angefeuchtete Papier
durch, so dass auf den Abziigen eine reizvolle Reliefprd-
gung entstand.”
Auch die eingangs erwdhnte physische Vernichtung eines
Werkes gibt es des Ofteren bei Emil Schumacher. So ge-
schehen im Falle eines der drei monumentalen Gemalde,
die Emil Schumacher 1964 auf Einladung Arnold Bodes fir
die documenta 3 schuf. Nach der Ausstellung wollte der
Kunstler einige ,kleinere technische Mangel“ beheben,
doch war er mit dem Ergebnis unzufrieden und zerstorte
deshalb das ganze Bild. Hierzu der Kiinstler:
~Wenn ich ein Bild zerstort habe, fiihle ich mich erst
einmal besiegt. Den Keilrahmen des documenta-
Bildes habe ich drei Jahrzehnte in der Garage auf-
bewahrt. Dann, vor zwei Jahren erst, habe ich ihn
neu bespannt, und jetzt ist ein neues Gemadlde mit
dem Titel ,Palmarum‘ darauf entstanden.®

VI.

Destruktion als Formprinzip spielt im Schaffensprozess
der informellen Kunst eine Schliisselrolle, nicht nur bei
Emil Schumacher. Um nur einige Beispiele herauszugrei-
fen: Karl Otto GOtz bemerkte einmal im Gesprach:
»Zerstoren und Zerkratzen und Verwischen gehéren
zum Informel. Ja, man kann sagen, das ganze In-
formel besteht aus Zerstérung und Umgestaltung.
[...] es geht um eine neuartige Behandlung des Ma-



terials. [...] Die Kunst des Informel ist ein standiger
Prozef des Zerstdrens und Wiederaufbauens.“
Und bei Bernard Schultze heifdt es:
,Die Gefahr einer Etablierung, Versteinerung des
Alltagstrotts besteht immer, setzt verhdltnismaig
frih ein, nur eine Kette von Zerstorungen kann den
frischen unwillkdrlichen Impetus provozieren und
so lange wie moglich durchhalten.“”
Reinhold Koehler setzte in seinen Décollagen, mit den Wor-
ten Max Benses, ,,Prozesse positiver Zerstorung in Gang*®,
die in seinen Contre-Collagen eine Fortsetzung fanden.
Auch die Brand-Collagen von Johannes Schreiter sind in
diesem Zusammenhang zu nennen. Gerhard Hoehme
schlieflich klebte in seinen Borkenbildern die abgeldste
Olfarbe von &lteren, zerstorten Bildern mit der ehemaligen
Unterseite nach oben auf. Nicht zum Informel, aber zu
den wichtigsten Avantgardekiinstlern der ersten Nach-
kriegsgeneration gehorte der Italiener Lucio Fontana, der
ab 1949 mit seinen so genannten Concetti Spaziali (Rium-
lichen Konzepten) bertihmt wurde. In ihnen perforierte er
Papier und Leinwdnde mit langen Schnitten oder Lochern.

VIL.

In den 1960er-Jahren - in Zero, Fluxus und Happening,
Nouveau Réalisme und Wiener Aktionismus - gewinnt
das hier behandelte Phanomen geradezu epochenpragen-
de Bedeutung.” Erwahnt seien die Plakatabrisse der Nou-
veaux Réalistes, die Kompressionen eines César, die Auto-
kompressionen eines John Chamberlain, die Brandbilder
eines Yves Klein, die Schief3bilder einer Niki de Saint Phalle,
die Rauchbilder und Feuerbilder eines Otto Piene, die ver-
brannten und zerschmetterten Musikinstrumente eines
Arman sowie die selbstzerstorerischen Maschinen eines
Jean Tinguely. Um eines der genannten Beispiele heraus-
zugreifen: Die franzosisch-schweizerische Malerin Niki de
Saint Phalle, die wie Yves Klein zur Gruppe der Nouveaux
Réalistes gehorte, fiihrte 1961 und 1962 mehrere Schief-
aktionen durch, bei denen die erwahnten Schiefbilder ent-
standen. Dabei wurden in Gips auf Holzplatten eingebet-
tete Farbbeutel von der Kiinstlerin selbst oder auch vom
Publikum mit einem Gewehr beschossen, so dass die Farbe
herausspritzte und sich auf dem Bildtriger verteilte.*

Destruktive Momente bis hin zu Selbstverletzung und
Selbstverstiimmelung kennzeichnen auch die Korper-, Per-
formance- und Aktionskunst. In London findet 1966 das
legenddre Destruction in Art Symposium statt, initiiert von
dem deutschen Emigranten Gustav Metzger, der 1959 die
Theorie der»Auto-destructive Art< entwickelt hatte. Justin
Hoffmann verwendet den Begriff >Destruktionskunste fiir
»die von den Kiinstlern durch destruktive Akte produzierten

Werke“*. Destruktion definiert er als ,die vollstindige oder
partielle Auflésung einer organischen oder anorganischen
Einheit durch verschiedenartige Prozesse und Handlungen
(z.B. Zerreifken, Zersetzen, Zertrimmern, Schlachten, Schin-
den)“#. Dabei grenzt er Destruktion gegeniiber verwandten
Bereichen in der Kunstwissenschaft wie etwa Ikonoklas-
mus, Kunstattentat oder Zerstérung als Bildthema ab.*

VIlL.

Eine ganz andere Facette der Zerstorung in der Kunst be-
gegnet uns in einer Arbeit des amerikanischen Kiinstlers
Robert Rauschenberg, die sich im San Francisco Museum
of Modern Art befindet. Der junge Rauschenberg erbat
1953 von seinem dlteren, hochgeschatzten Kollegen Willem
de Kooning, einem Vertreter des damals vorherrschenden
Abstrakten Expressionismus, eine Zeichnung, um diese
auszuradieren. De Kooning erkannte die Symbolik des Vor-
habens, willigte nach einigem zZégern ein und tberliefy
Rauschenberg eine in Mischtechnik gearbeitete, schwer
ausradierbare Zeichnung, fiir deren totale Ausléschung
Rauschenberg mehrere Wochen benétigte. Rauschenberg
gab dem Blatt den lapidaren Titel Erased De Kooning Draw-
ing** und versah es mit einer Beschriftung sowie mit Passe-
partout und vergoldetem Rahmen, womit er es eindeutig
zum eigenstdndigen Kunstwerk deklarierte. Mit diesem
demonstrativen Akt der Zerstérung wollte sich Rauschen-
berg von seinem grof3en Vorbild de Kooning befreien. Gotz
Adriani erkennt in dem Werk eine
»zentrale Stellung in Rauschenbergs Entwicklung
zu einem ,realistischen‘ Stil [...]. Denn diese ausra-
dierte Zeichnung war sowohl Huldigung wie auch
in ihrem materiellen Zerstorungsakt ein symboli-
sches Ausléschen der esoterischen Asthetik des
Abstrakten Expressionismus. In diesem Sinne sollte
die Ausradierung bewusst schockieren.**
Die Zerstérung von Kunst ist hier nicht als Vandalismus,
nicht als Attentat, sondern als kiinstlerische, bewusst
schockierende, symbolische Geste zu werten.

IX.

Wihrend es bei Robert Rauschenberg um die reale physi-
sche Vernichtung eines Kunstwerks ging, ist bei dem ame-
rikanischen Kiinstler Mark Tansey der Vorgang der Bild-
zerstérung durch Ausléschung Bildthema. Sein groffor-
matiges Olbild Triumph Gber die Meisterschaft aus dem
Jahr 1988 zeigt einen jungen, auf einer Leiter stehenden
Anstreicher, der mit einem breiten Farbroller und weifser
Farbe Michelangelos Fresko des Jungsten Gerichts in der
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Sixtinischen Kapelle Gibermalt.?* Typisch flr Tansey ist die
monochrome Farbpalette und die auf den ersten Blick fo-
torealistisch wirkende Formensprache, die allerdings im-
mer von unrealistischen, irritierenden Details durchbro-
chen wird (in diesem Fall etwa durch den Umstand, dass
der dargestellte Maler auch seinen eigenen Schlagschatten
uberweifdt). Tansey zitiert in seinen Werken hiufig die
Kunstgeschichte, hinterfragt unseren Begriff von Wirk-
lichkeit und thematisiert Fragen der Wahrnehmung.

X.

Mark Tansey stellt den Vorgang der Ubermalung eines Kunst-
werks motivisch dar; der 6sterreichische Ktinstler Amulf Rai-
ner hingegen iibermalt seit den 1950er-Jahren in ganzen
Werkserien reale Abbildungen fremder und eigener Kunst-
werke. Rainers Lebensthema ist >Kunst @iber Kunst« - der
Dialog mit der Kunstgeschichte. In seinen Ubermalungen
werden einzelne Partien der Vorlagen ausgeldscht, andere
hervorgehoben und akzentuiert. Wie Barbara Catoir betont,
liegt den ,ersten Ubermalungen von Rainer [...] der Gedanke
der Destruktion zugrunde - einer halb verzweifelten, halb
mutigen Tat - [...]. Vehemenz und Wut zeichnen diese friihen
aktionistischen Ubermalungen aus.*” Catoir unterstreicht
die der Ubermalung eigene Dialektik, wenn sie betont:
»In diesem destruktiven Akt liegt die Mdglichkeit
des Umschlags in eine Asthetik, die sich wie der
Phonix aus der Asche erhebt. Der Hieb, die Attacke,
der vehemente Handschlag, die Destruktionsgeste
kann so zum Ritterschlag werden, das zeigen die
besten Werke von Rainer.“?
Ebenfalls in den Bereich der physischen Ubermalung gehort
das folgende Beispiel: Das englische Kiinstlerduo Jake &
Dinos Chapman erwarb 2003 fiir 25.000 Pfund Goyas 80
Blitter umfassende Radierfolge Los Desastres de la Guerra
aus den Jahren 1808 bis 1823. Goya schildert in seinen be-
rihmten Radierungen auf drastisch-expressive Weise die
Kriegsgrauel wahrend der Besatzung Spaniens durch Na-
poleons Truppen. Die Chapman-Briider iibermalten die Ge-
sichter in den Originalgrafiken Goyas mit grausigen Fratzen,
die an Karnevalsmasken, Comicfiguren oder Zirkusclowns
erinnern, in Gouache- und Aquarellfarben. Sie betitelten
die Serie mit Add insult to injury®, was so viel bedeutet wie
»Das Ganze noch schlimmer machen«. Die Werke stiefen
in der Offentlichkeit auf ein geteiltes Echo: Einige Kunst-
kritiker sahen in ihnen eine pure Provokation, Ikonoklas-
mus und Vandalismus, andere feierten sie als aktualisie-
rende Interpretation und Hommage an Goya. Der Vorwurf
des Ikonoklasmus und Vandalismus entzlindete sich vor
allem an der Tatsache, dass die Chapmans keine fotogra-
fischen Reproduktionen der Grafiken Uberarbeiteten (wie
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dies bei Arnulf Rainer der Fall ist), sondern Abziige von den
originalen Druckplatten Goyas (also Originalgrafiken). Auch
der Untertitel der Serie reworked and improved diirfte, wenn-
gleich wohl ironisch gemeint, provoziert haben.

XI.

Durch Ubermalungen werden bestehende Werke oder deren
Reproduktionen neu interpretiert und umkodiert. Das viel-
leicht poetischste Beispiel fiir eine Umkodierung durch phy-
sische Transformation stammt von Joseph Beuys: die 6f-
fentliche Umschmelzung einer Nachbildung der goldenen
Zarenkrone Iwans des Schrecklichen aus dem16. Jahrhun-
dert in einen Hasen (in der Form eines Schoko-Osterhasen)
vor dem Museum Fridericianum wahrend der documenta 7
1982 in Kassel im Zusammenhang mit der Aktion 7000 Ei-
chen. In der (damals massiv kritisierten) Aktion Friedenshase
verwandelte Beuys ein Symbol der Macht und der Tyrannei
in ein Zeichen, das in Beuys’ individueller Ikonographie Frei-
heit, Frieden, Liebe und Auferstehung reprasentiert.®

XIl.

Im vorliegenden Beitrag konnte das Thema Zerstérung und
Neuschépfung in der Kunst der Moderne und der Gegenwart
anhand ausgewahliter kiinstlerischer Positionen angeris-
sen, aber keineswegs erschopfend behandelt werden.
Doch schon dieser knappe Einblick hat gezeigt, welch be-
deutende Rolle das Thema in der Kunst generell, und ins-
besondere im 20. und 21. Jahrhundert spielt und welche
enormen bildnerischen Moglichkeiten es Kiinstlerinnen
und Kinstlern eroffnet. Dass Zerstorung in der Kunst des
20. Jahrhunderts ein wichtiges Element der Kunstproduk-
tion, ja sogar ein zentrales Schaffensprinzip geworden ist,
hat bereits Dario Gamboni in seiner wegweisenden Studie
The Destruction of Art gezeigt.?

Die erwidhnten Werke von Paul Klee, Lucio Fontana, Emil
Schumacher und Niki de Saint Phalle belegen, dass aus
unterschiedlichsten destruktiven Akten verschiedene bild-
nerische Verfahren entwickelt werden kénnen. Destruktion
und Neuschépfung, Zerstéren und Wiederaufbauen, bil-
den gewissermafien eine Dichotomie. Robert Rauschen-
bergs singulare Arbeit einer ausradierten Zeichnung ist
ein symbolischer Akt der Zerstérung und Uberwindung,
der aber auch hohe Wertschatzung gegentiber dem Ur-
heber der zerstérten Zeichnung, die ja im Titel der Arbeit
sowie in den Radierspuren bewahrt wird, zum Ausdruck
bringt. Es erscheint paradox, und dennoch: Gerade durch
ihre Ausloschung ist die de Kooning-Zeichnung in die
Kunstgeschichte des 20. Jahrhunderts eingegangen. Sym-



bolisch-rituelle Akte der Zerstoérung von (eigenen) Kunst-
werken vollziehen auch Jasper Johns, John Baldessari und
Timm Ulrichs, wobei Baldessari und Ulrichs eine Art Re-
cycling mit zerstorten Werken betreiben, indem sie deren
Reste in Objekte (Urnen), die als neue Werke gelten kén-
nen, integrieren.

Eine wichtige Rolle spielen Ubermalungen.® Ergédnzend er-
wahnt sei hier Marcel Duchamps bertihmte parodistische
Uberzeichnung einer Postkarte der Mona Lisa aus dem Jahr
1919. Bei Mark Tansey ist die Ubermalung Bildthema, bei
Arnulf Rainer und den Chapman-Briidern werden tatsach-

ANMERKUNGEN

1 ManDER: Leben, 156. — Aufgrund der hohen Cebtihren fiir die Re-
produktion von Werken der modernen und zeitgenéssischen
Kunst wird im vorliegenden Aufsatz auf Abbildungen ginzlich
verzichtet und stattdessen auf entsprechende Fundstellen in
der Literatur verwiesen.

KRrUGER: Farbe, 33.

KLANT/ ZuscHiac: Schumacher, 39.

BREDEKAMP: ROm, 9.

SAGNER-DUCHTING: Spatwerk, 70. Vgl. auch ZuscHLac: Jardin, 79.

Farbabbildung in: Kar.Ausst.: Ulrichs, 99.

Vgl. Kat.Ausst.: Kippenberger, 112f.

Vgl. zum Folgenden Kar.Ausst.: Klee.

Vgl. zum Folgenden: Zusctiac: Aufbrechen. Dort auch die Nach-

weise der im Folgenden wiedergegebenen Zitate des Kiinstlers

(16f.).

10 Die Leinenkassette mit sieben Radierungen und sieben zuge-
hérigen Aphorismen von Emil Schumacher erschien als erster
Druck der Tukanpresse der Galerie Rothe in einer Auflage von
60 arabisch und 15 romisch nummerierten sowie 10 h. c. be-
zeichneten Exemplaren. Ein Exemplar befindet sich in der Uni-
versitdtsbibliothek Heidelberg, Signatur HSZ KD 713.

1 Hanpke: Schumacher, 10.

12 ScHMALENBACH: Schumacher, 120.

13 Farbabbildung in: Kiant/ ZuscHiac: Schumacher, 36.

14 Vgl. die Radierung mit zugehdériger Druckplatte aus dem Jahr
1971 bei ZuscHiac: Aufbrechen, 20.

15 KLanT/ ZuscHiac: Schumacher, 44. Dort auch das vorige Zitat.

16 KLANT/ ZuscHLAG: GOtz, 60—-64. GOtz verwies in diesem Zusam-
menhang auf den Essay Maltraité de peinture des rumanischen
Kunstlers Jacques Hérold, der 1957 und 1976 in Teildrucken und
1985 vollstdndig publiziert wurde.

17 RomaN: Monolog, 2952.
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