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Gemeinhin gelten Claude Monets Gemaldegruppen der ,,Heuhaufen und der
»Ansichten der Kathedrale von Rouen* als Ouvertiire des seriellen Arbeitens im
Bereich der bildenden Kunst. Serielle Geméldereihen werden seitdem als ein &s-
thetisches Phdnomen betrachtet, bei dem das einzelne Bild seine Wirkung und
seinen Sinn erst im Ubergeordneten Verbund der Gruppe entfaltet. Serien sind eine
Ganzheit aus Teilen. Sie prozessieren ausgehend von formalen Konstanten ein
System von Wiederholung und Variation, das offen oder geschlossen, begrenzt
oder unbegrenzt angelegt sein kann, so die gangigen Definitionen. Wahrend Ge-
maldezyklen und Werkgruppen, die man seit der Barockzeit findet, jeweils auf
einem Thema griinden, das die einzelnen Bilder trotz ihrer motivischen Unter-
schiede zu einer Ubergeordneten Sinngemeinschaft vereint, berwiegen bei Ge-
maldeserien die Gemeinsamkeiten ihrer Einzelelemente, die bis zur vollstandigen
Ubereinstimmung im Bildformat, im Motiv, in der Technik sowie in der farbigen
und formalen Umsetzung zugespitzt werden kénnen. Im Extremfall verkdrpern
Gemadldeserien die Paradoxie identischer Unikate, erscheinen als Kopien eines
ikonischen Prototyps oder als originale Reproduktionen. Mit dieser Bundelung

* Uberarbeitete Fassung eines Vortrags im Rahmen der Veranstaltungsreihe ,,Vorsicht, frisch ge-
strichen! Zur Phdnomenologie aktueller Malerei* in den Jahren 2005/06 an der Hochschule far
Kunst und Design Halle Burg Giebichenstein. Der Literaturnachweis dieses Aufsatzes erfolgt als
Endnote; dort werden flir zusammenhé&ngende Textabschnitte Literaturangeben gebundelt. In der
angegebenen Literatur finden sich die entsprechenden Referenzabbildungen.



struktureller Indifferenzen hinsichtlich zentraler &sthetischer Bildkategorien, die
auf der Doppelidentitat von Einzelwerk und Systemzugehdrigkeit, von Variation
und Wiederholung, von Original und Reproduktion beruhen, stellen Gemaldese-
rien eine Infragestellung des etablierten kunstgeschichtlichen Werkbegriffs dar,
der seit dem 19. Jahrhundert in der Vorstellung des authentischen Meisterwerks
wurzelt, das in seiner Originalitat den originellen Charakter seines Schopfers be-
zeugt und das seit etwa 1900 seinen autonomen Status als Kunstobjekt durch eine
isolierte, den unmittelbaren Wahrnehmungskontext neutralisierende Prasentation
im White Cube erhélt. Kunstgeschichtlich wurde das Aufkommen der Serienmale-
rei bei Monet gleichermaRen als eines der offenkundigen Symptome fiir die Krise
des Meisterwerks und als erste Reaktion auf diese Krise gedeutet, die zur Begrin-
dung eines neuen, die Autoritat des autonomen Gemaldes Uberwindenden Werk-
begriffs gefiihrt hat.*

Begreift man Malerei als &sthetisches System der Hervorbringung einer spezifi-
schen Sichtbarkeit, die Uber historisch und kulturell geregelte Formen der Produk-
tion, Rezeption und Distribution organisiert wird, erscheint es folgerichtig, das
Aufkommen der Serienmalerei nicht auf die Etablierung eines neuen, allein in der
Visualitat griindenden Werkbegriffs zu beschréanken, sondern vielmehr als folgen-
reichen Umbau der gesamten strukturellen und funktionalen Konstitutionsbedin-
gungen von Malerei zu betrachten. Aus einer systemtheoretischen und funktions-
semantischen Perspektive gesehen, stellt sich die Malerei mit dem Phdnomen se-
rieller Gemaéldereihen in der Ganzheit ihres etablierten &sthetischen Systems in
Frage, formiert sich unter dem Einfluss aul3erkiinstlerischer Bilderzeugungs- und
Betrachtungsverfahren neu, reagiert auf ihre potentielle historische Obsoletheit als
Medium und Kunstgattung, ringt um die Neubestimmung ihrer gesellschaftlichen
Funktion und entwickelt existentielle Uberlebensstrategien fiir die Subjekte ihrer
Hervorbringung. Die Serienmalerei des spaten 19. und des 20. Jahrhunderts
brachte also nicht nur eine neue spezialisierte kunstimmanente Bildkultur hervor,
sondern zielte auf eine grundsatzliche Neuorganisation zentraler Bedingungen der
Produktion, Rezeption und Distribution von Malerei — und das bereits seit Monets
frihen Gemaldeserien.

Der Moneteffekt

Serielle Malerei lasst sich zunéchst als eine grundsétzliche Neustrukturierung des
klnstlerischen Produktionsprozesses begreifen. So machte Monets bis zur Obses-
sion gesteigertes Interesse an der Erscheinung der Dinge im flichtigen Licht eines
Augenblicks erstmals das parallele Malen an mehreren Bildern erforderlich, um



auf den Wandel der Beleuchtungsverhaltnisse reagieren zu kénnen. Spatestens mit
den Serien der Heuhaufen und der Kathedralenansichten beruhte Monets Malpro-
zess auf einer experimentellen Versuchsanordnung mit systematischem Charakter,
denn BildgrofRe und Motivausschnitt waren definiert. Dieses den Mess- und Be-
obachtungsreihen der Naturwissenschaft analoge Vorgehen diente der Erfor-
schung der farbigen Wirkung der Sonneneinstrahlung auf die Landschaft mit ihren
statischen Objekten. Der kunstlerischen Arbeit lag nun kein primares Ausdrucks-
ziel mehr zu Grunde sondern die Systematik eines Konzepts, das auf den Prinzipi-
en von Wiederholung und Variation griindete. Dabei dienten die Augen des Ma-
lers als hochempfindliche Beobachtungsorgane, die die Prézision jedes damals
bekannten optischen Apparats (auch der Fotokamera) noch bei Weitem (bertra-
fen. Der Malprozess musste indes mechanische Ziige annehmen, musste in der
Rationalitat einer kontrollierten, kleinteiligen Strich- und Plinktchenmalerei auf-
gehen, um Uberhaupt der Genauigkeit der visuellen Wahrnehmung entsprechen zu
kénnen. Unter der selbst auferlegten Disziplin zu Beobachtungsstrenge und Aus-
flhrungsprézision wurde Monets Position als Maler zwischen dem Erkenntnisin-
teresse eines Naturforschers und der Rationalitat eines lebenden Bilderautomaten
neu bestimmt.

Ahnlich folgenreich erwies sich auch die Wirkung von Monets Gemaldeserien auf
die Rezeptionsgewohnheiten des Publikums. In der Galerie von Paul Durand-Ruel
wurden 1891 fiinfzehn Heuschober und 1895 achtundzwanzig Ansichten des Por-
tals der Kathedrale von Rouen jeweils als Gesamtzusammenhang ausgestellt. Hier
versuchten nun keine Einzelwerke mehr den Blick auf sich zu lenken und um die
Aufmerksamkeit des Betrachtes zu konkurrieren, vielmehr erschienen die beiden
Serien als geschlossene Rezeptionseinheiten, die den Blick von Bild zu Bild leite-
ten und damit Zeit vorfihrten. Die Relativierung des einzelnen Bildes im Konzept
der Serie verhieR innerhalb der Malerei einen Ubergang von der still gestellten zur
dynamisch verlaufenden Zeit, so dass im Wandel der festgehaltenen Lichtverhélt-
nisse der universale Rhythmus des Lebens spurbar wurde. Die Kathedralenbilder
nannte Monet daher programmatisch einen ,, Tageszeitenzyklus des Lichts®.
Wiederholung und Variation eines Motivs forderten das sequentielle Betrachten
der Bilder und erhoben damit das Sehen als vergleichende, synthetisierende und
reflektierende Betrachteraktivitdt zum Thema des Werkes. Monets Versuch, nicht
die Dinge der Wirklichkeit, sondern das von ihrer Oberflache abgestrahlte Licht
darzustellen, loste die bis dahin feste Gegenstandlichkeit der Bildwelt in einem
Gewebe fein nuancierter, teils unvermischter Farbpartikel auf, die sich entspre-
chend den Gesetzen der divisionistischen Farbmischung erst im Auge des Be-
trachters zu einem realitatsdhnlichen Eindruck formten. Richtungweisend und —
wie Wassily Kandinsky spater bemerkte — die Idee des abstrakten Bildes ankiindi-



gend wurde in Monets Gemaldeserien die Entmaterialisierung der Bildgegenstan-
de und die Freisetzung der Farbe als autonomer &sthetischer Qualitit vorangetrie-
ben, worauf die Untertitel der Kathedralen-Bilder programmatisch hinweisen soll-
ten — ,,Harmonie in Blau*, ,,Harmonie in Grau* oder ,,Harmonie in Gelb“. Mit den
Mitteln der seriellen Malerei begann also die fir die klassische Moderne konstitu-
tive Transformation des mimetischen in den abstrakten Bildbegriff.

Monets Gemaldeserien erscheinen aber hinsichtlich gednderter Présentations- und
Distributionsformen von Malerei als richtungweisend. Die Ausstellung der ,,Heu-
schober* in der Galerie von Durand-Ruel im Jahr 1891 gilt als eine der ersten Per-
sonalausstellungen der Kunstgeschichte. Bis dahin waren in der Regel Werke von
Ausstellungskooperationen oder Kinstlergruppen zu sehen, nicht zu vergessen die
viel kritisierten Salons der Pariser Akademie mit ihrer untberschaubaren Zahl an
Werken und Kunstlern. Erst der Typ der Personalausstellung bot Gberhaupt die
Maglichkeit der Présentation einer geschlossenen Werkreihe, mit der ein tber das
Einzelbild hinausweisendes Thema formuliert und mit dem der Kunstler 6ffent-
lichkeitswirksam identifiziert werden konnte. Monets Serienmalerei entsprach
also auch dem, was man heute als Branding-Strategie bezeichnet. Die Serien sei-
ner Heuhaufen, Kathedralen, spater Briicken und Seerosen haben das traditionelle
Tafelbild sowohl an die Bedingungen der industriellen Produktion, insbesondere
der seriellen Fertigung angepasst, als auch ein neues Distributionskonzept fur Ma-
lerei begrindet — die Gemaldereihe als Sortiment des Kunsthandels. Durch den
Verkauf der Einzelbilder wurde die Serie zwar aufgeldst, aber als Pars pro toto
verwies jedes Gemaélde fur seinen Kaufer auf den urspriinglichen Zusammenhang
als eine nun zwar unsichtbare, aber héhere Sinneinheit, die gleichermalRen als ide-
elle wie als materielle Wertsteigerung verstanden werden konnte.?

Wahrend Monets serielle Geméldereihen im ausklingenden 19. Jahrhundert eine
solitare Erscheinung verkorperten und noch keinen grundsétzlichen Wandel des
malerischen Bildbegriffs ausgel6st haben, hdufen sich serielle Arbeiten in der Ma-
lerei seit den 1950er-Jahren, in denen die anhaltende Krise des traditionellen Me-
diums Malerei verschiedene Strategien seiner Infragestellung, Erneuerung und
Wandlung vorangetrieben hat. Den verschiedenen seriellen Arbeitsansatzen in der
Malerei lagen dabei allerdings keine gemeinsame Zielrichtung und Methodik zu-
grunde, vielmehr nutzen die einzelnen Kinstler die Moglichkeiten serieller Bild-
formen, um eine strukturelle Neuorganisation und eine funktionale Neudefinition
der Gattung Malerei mit offenem Ausgang voranzutreiben. Wie im Folgenden zu
zeigen ist, galten dabei nicht das geschlossene Erscheinungsbild der Serie und
damit ein geénderter Werkbegriff als Zielpunkt des Malens, sondern die serielle
Gemaéldeherstellung besaR einen instrumentellen Charakter. So bedienten sich
Kinstler beispielsweise seriell strukturierter Produktionsprozesse in der Malerei



zur Entwicklung einer neuen Visualitat, zur selbstreflexiven Erkenntnisgewinnung
oder zur Konzeption hybrider Bildformen. Genauso steht das serielle Malen mit
spezifischen kinstlerischen Lebensentwirfen und der Entwicklung alternativer
6konomischer Distributionsformen innerhalb des Kunstbetriebs in einer engen
Verbindung. Serielle Gemaldereihen lassen sich also nicht allein auf die Infrage-
stellung und die Neukonzeption des malerischen Werkbegriffs reduzieren, son-
dern missen als strategisches Verhalten, als methodisches VVorgehen und als ins-
trumentelle Praktik innerhalb des Systems Malerei verstanden werden. Serien sind
nicht etwa Ausdruck einer erneuerten werkorientierten Malerei, vielmehr erschei-
nen sie als Symptome einer prozess-, konzept- und handlungsorientierten Kunst-
praxis, die jeden gultigen Werkbegriff hinter sich gelassen hat.

Serielle Malerei als Verfahren zur Entwicklung neuer Bildsprachen

Der instrumentelle Einsatz serieller Malerei wird am deutlichsten an Gemélde-
gruppen, die streng genommen keine Serien sind. Wéhrend Monet seine Gemél-
dezyklen als Einheit von Produktions- und Rezeptionsprozess verstand und sein
sukzessives Abarbeiten an den wechselnden Lichteindriicken flr die Betrachter
im Prasentationskonzept eines ,,Tageszeitenzyklus des Lichts* nachvollzogen
werden konnte, beschréankten anderer Kiinstler der klassischen Avantgarde die
Funktion der Serie ausschlief3lich auf den Produktionsprozess. Insbesondere Pablo
Picasso und George Braque, Robert Delaunay, Piet Mondrian und Wassily Kan-
dinsky diente das Malen in Serien und Produktionsreihen als Operationsmodus
der Entwicklung neuer Formensprachen und als Katalysator bei der Herausbil-
dung des ungegenstandlichen Bildbegriffs.

Bekanntermalen entstand die abstrakte Malerei nicht als Effekt willkdrlicher Set-
zungen der einzelnen Maler, sondern als hart errungenes Ergebnis von systemati-
schen Forschungsprozessen, die den tradierten mimetischen Bildbegriff und seine
spezifischen Formbedingungen zum Gegenstand hatten. Das Malen in Serien
diente diesen neuen Problematikern des Gemaldes als Methode der systemati-
schen Zerlegung, Reduktion und Neukombination der primaren Strukturen ab-
bildhafter Bildlichkeit. Mit dem Arbeiten in Gemaldeserien lieR sich kontrolliert
ein Prozess der Wiederholung von Bildmotiven und der Variation ihrer formalen
Umsetzung vorantreiben, bei der im Gegensatz zu Monets Heuhaufen- und Ka-
thedralenbilder nicht die Gemeinsamkeiten der einzelnen Gemalde, sondern ihre
Unterschiede von Interesse waren. Die Kontinuitdt des Motivs als Invariable des
seriell strukturierten Arbeitsprozesses — des Stilllebens bei Picasso und Braque,
des Baums bei Mondrian, der Berglandschaft bei Kandinsky — riickte die spezifi-



sche Form- und Farbqualitat von Malerei ins Zentrum der kiinstlerischen Aus-
einandersetzung. Die im Ergebnis offenen Gemaldeserien dieser Kunstler glichen
wissenschaftlichen Versuchsreihen, in denen in einem bildgenerierenden Prozess,
der Methoden kalkulierter Zerstérung, systematischer Reduktion und experimen-
teller Neukombination der wichtigsten syntaktischen und semantischen Struktur-
elemente des Tafelbildes umfasste, eine anfangs nicht absehbare Transformation
des mimetischen in den abstrakten Bildbegriff vorangetrieben wurde.’

Im Prozess der systematischen Durchdeklinierung der tradierten Bildstrukturen
wurden die Grundbausteine der kubistischen und der abstrakten Malerei gefunden,
die nun ebenso systematisch wie die vorangegangene Analyse zu eigenstdndigen
Formensprachen mit scheinbar klar geregelter Grammatik ausgebaut wurden.
Zwar zeigt sich innerhalb der Organisationsformen der kinstlerischen Produktion
der hier erwahnten Vertreter der klassischen Avantgarde ein Ubergang von der
Werk- zur Prozessorientierung der Malerei, diese schlug aber nicht bis in die Re-
zeption durch. Die generative Geschlossenheit der Bildserien in der Produktions-
situation des Ateliers wurde zugunsten der inszenierten Autonomie des Einzel-
werkes im Rezeptionskontext aufgegeben. Im Ausstellungsraum sollte die spezifi-
sche Formqualitét des einzelnen Geméldes und nicht der miihevolle Prozess seiner
Entwicklung ins Auge fallen. Um den autonomen Status abstrakter Gemaélde in
der Wirklichkeit anschaulich und damit ihre Intellegibilitat erlebbar werden zu
lassen, schien es unumganglich, alle duReren Einflusse und vorerst auch alle Be-
ziehungen der einzelnen Werke untereinander zu neutralisieren. Mit ihrer Loslo-
sung von der sichtbaren Wirklichkeit und dem damit verbundenen Aufgeben der
Referenzialitat und Funktionalitét spitzte die abstrakte Malerei das aus der Kunst
des 19. Jahrhunderts tiberkommene Prinzip des autonomen Meisterwerks zu und
verleugnete dabei die prozessuale Logik, die zu seiner Entstehung gefiihrt hat.
Zwar ist die Herausbildung der abstrakten Moderne ohne die in der seriellen
Arbeitskonzeption angelegte Verschrankung der Prinzipien Wiederholung und
Variation nicht vorstellbar, aber fur die Kinstler schien eine nachtragliche Ver-
dunkelung des diskontinuierlichen und labyrinthisch verlaufenden Transforma-
tionsprozesses notwendig, um die Vorstellung des autonomen Meisterwerks und
des mit ihm aufs Engste verbundenen Geniebegriffs aufrechtzuerhalten. Die se-
riellen und prozessualen Arbeitsformen wurden von Kunsthistorikern erst Jahr-
zehnte spater in muhevoller Rekonstruktionsarbeit wieder offengelegt.

Dem metamorphotischen Charakter des Malprozesses féllt also nicht automatisch
ein eigenstandiger &asthetischer Wert zu. Solange das einzelne Bild in seiner kom-
positorischen und farbigen Wirkung Zielpunkt der Malerei bleibt, haben prozes-
sual und seriell strukturierte Arbeitsformen in erster Linie die Aufgabe, die Kon-
tingenz malerischer Produktion aufrecht zu erhalten. Im Dialog von Wiederholung



und Variation von Formelementen, Farbzusammenstellungen und Maltechniken
lasst sich nicht nur eine eigenstandige Bildsprache hervorbringen, sondern kann —
wie der Blick auf die gewaltige Menge abstrakter Gemalde von Gerhard Richter
oder die Werkgruppen im Spatwerk von Frank Stella zeigen* — diese individuelle
Bildsprache auch weiterhin entwickelt werden. Der seriell genererierend organi-
sierte Arbeitsprozess gerat dann zum Instrument der Entwicklung des Euvres ins
Offene und Unbekannte. Da diese Hervorbringung neuer Bildasthetiken heute
keine Garantie mehr flr das Entdecken neuer malerischer Probleme oder die Er-
zeugung neuer Mdglichkeiten visueller Erfahrungen darstellt, besteht die Gefahr
einer Selbstwiederholung im Gewand der Variation, mit der sich allenfalls noch
Marktinteressen befriedigen lassen.

Serielle Malerei als Erkenntnisform

Bereits in der ersten Generation abstrakter Malerei war deutlich geworden, dass
die Entwicklung einer neuen Bildsprache und das Erkenntnisinteresse an bildim-
manenten Strukturproblemen nicht voneinander zu trennen waren, denn Forschen
und Entwerfen, Analysieren und Synthetisieren, Dekonstruktion und Konstruktion
gingen in der malerischen Praxis nahtlos ineinander (ber, erschienen als dialekti-
sche Operationsmdglichkeiten desselben methodischen Vorgehens. Dennoch gab
es auch Kunstler wie Alexej Jawlensky und Josef Albers, spéater Ad Reinhard,
Frank Stella und Robert Ryman, bei denen das analytische Erkenntnisinteresse
uber den Drang zur Form- und Werkentwicklung dominierte. Malerei diente ihnen
zur Formulierung eines objektiven bildnerischen Problems, das sich nur im Ge-
mélde und als Gemalde untersuchen liel}. Die damit verbundene Prazisierung der
Fragestellungen ging mit einer starkeren Betonung von konzeptorientierten bei
gleichzeitiger Abkehr von werkorientierten Produktionsformen einher und brachte
einen konsequenten Einsatz serieller Gemaldereihen als der wichtigsten Experi-
mentalmethode zur Erforschung bild- und rezeptionsésthetischer Probleme mit
sich.

Mit Alexej Jawlenskys ,,Variationen Uber ein landschaftliches Thema* (1914 bis
1921), dessen Serie ,,Abstrakte Kopfe* (1918 bis 1933) sowie Josef Albers
»,Homage to the Square“ (1949 bis 1976) wuchsen Gemaldeserien erstmals Uber
den Status begrenzter Werkgruppen hinaus in die Breite eines reprasentativen
Euvreabschnittes, der jeweils mehrere hundert Einzelbilder umfasste. Beide
Kinstler fassten die serielle Malerei strenger auf, gingen von fest gefiigten Bedin-
gungen aus und definierten verschiedene Invariablen, die als eine Art Programm-
struktur auf alle einzelnen Gemalde angewendet wurde. Jawlensky arbeitete mit



stereotypen Formaten und gleich bleibenden Kompositionsgefuigen einer abstrak-
ten Landschaft, die sich aus Kreis-, Rauten- und Bogenformen zusammensetzte;
Albers legte ein quadratisches Bildformat fest, das ineinander gestellte Quadrate
zeigte, von denen nur das innerste als ganze Form sichtbar war, wahrend die rest-
lichen als Ringe oder Rahmen erschienen.’

Mit der Beschréankung auf Invariablen wurde erstmals seit Monets Heuhafen- und
Kathedralenbildern das der Serie eigene Prozedere von Wiederholung und Varia-
tion mit dulerster Strenge umgesetzt. Die einzelnen Gemalde einer Serie waren
nicht nur durch den tbergreifenden Titel und zum Teil durch fortlaufende Num-
mern sondern auch durch ein gemeinsames Erscheinungsbild miteinander verbun-
den. Aus der extremen Begrenztheit auf wenige Formparameter wuchs jedoch
eine Fulle von Variationsmaglichkeiten im Einsatz der Farbe, der in diesen expe-
rimentellen Versuchsreihen systematisch thematisiert wurde. Jawlensky trieb da-
bei die Analyse der Funktion der Farbe als Kolorit, als Material, als Trager der
Geste, als formgebendes Konstituens der Malerei und als kompositorisches Sys-
tem voran. Albers interessierte die von der Farbe ausgeldste optische Bewegung,
ihre visuelle Interaktion und Interdependenz, ihre Relativitat und Instabilitat im
Prozess des Sehens und damit der Zusammenhang bzw. der Widerspruch zwi-
schen der physischen Wirklichkeit der Farbe und ihrer physiologischen sowie
psychologischen Wirkung auf die Betrachter.

Das systematische VVorgehen von Jawlensky und Albers ermdglichte den weitest-
gehenden Ausschluss zufalliger Einflussfaktoren auf die Geméldeherstellung und
trug entschieden zur Objektivierung des seriellen Verfahrens als einer Experimen-
talmethode zur Erforschung der Farbe im Bild und in der Wahrnehmung bei. Das
in der Verfahrenslogik des Produktionsprozesses griindende Erkenntnispotential
und Erkenntnismaterial wurde nun, anders als bei Picasso und Braque sowie beli
Mondrian und Kandinsky, auch den Betrachtern zuganglich gemacht, indem
Jawlensky und Albers Teile ihrer Werkkomplexe als serielle Zusammenhénge
prasentierten. Neben der intensiven Betrachtung des einzelnen Gemaldes wurde
damit das vergleichende und reflektierende Betrachten der Serie und der von ihr
aufgeworfenen asthetischen Probleme geftrdert. Mit dieser Reziprozitat von Pro-
duktionsmethode und Rezeptionskonzept erhoben die Serien von Jawlensky und
Albers das Sehen mit seinen farbasthetischen Reizen, seinen wahrnehmungsphy-
siologischen Bedingungen und psychologischen Effekten selbst zum Thema des
Werkes. Dabei war der Begriff ,,Werk* nun aber nicht mehr auf das einzelne Ge-
malde, auch nicht auf die Serie als Ganzes, sondern auf die Prozessualitit des Se-
hens zu beziehen. Genau genommen begann der objektorientierte Werkbegriff
sich im zeitlich strukturierten Rezeptionsvorgang aufzulésen und in der neuen



Funktion einer von Wahrnehmungsereignissen anschaulich vermittelten Erkennt-
nis aufzugehen.

Eine weitere Spezifizierung als methodisches Instrument der Erkenntnisgewin-
nung und Erkenntnisvermittlung erfuhr das Malen in Serien innerhalb der Bewe-
gung der so genannten ,,analytischen Malerei“.® Ad Reinhardts hypothetische Fra-
ge nach dem ,letzten Bild“ und Frank Stellas, Robert Rymans und Imi Knoebels
ontologische Frage ,,Was ist ein Gemélde* wurden innerhalb von selbstreflexiven,
am Material und an irreduziblen Grundstrukturen des Tafelbildes sich abarbeiten-
den Gemaldegruppen durchgespielt und dabei die methodische Funktion des fir
die Serie konstitutiven Verhéltnisses von Wiederholung und Variation neu be-
stimmt. Wahrend Jawlensky und Albers die einzelnen Bilder ihrer Serien nach-
einander schufen, sich also in schrittweisen Variationen auf dem Weg der Er-
kenntnis voran bewegten, gingen die analytischen Maler zum parallelen Arbeiten
an den Gemélden einer Serie Uber. Insbesondere Stellas und Rymans Ateliers
wandelten sich zu Laboren, in denen die hier aufgebauten Gemaldeserien und
Werkgruppen wissenschaftlichen Messreihen glichen, mit denen am konkreten
Material einzelne Bildprobleme experimentell untersucht wurden. Der Erkennt-
nisgewinn ergab sich nicht mehr durch die Variation einzelner bildimmanenter
Strukturelemente im Kontext fester Parameter, sondern durch die Wiederholung
desselben Verfahrens am gleichen oder dhnlichen Ausgangsmaterial. So fallen
etwa in Stellas ,,Black paintings* und ,,Copper series” nicht so sehr die Unter-
schiede der einzelnen Gemalde, sondern vor allem ihre Gemeinsamkeiten im
Aufbau und in der technischen Umsetzung ins Auge. Jedes einzelne Gemalde be-
stétigt in seiner individuellen Struktur die im seriellen Zusammenhang formulierte
Problematik und scheint den gefundenen Losungsweg zu verifizieren — beispiels-
weise in den ,,Black paintings* die Reduktion des Begriffs Gemalde auf die Indif-
ferenz von Bild und Objekt, die erzeugt wurde durch eine Beschrankung auf einen
geometrisch-dekorativen Prinzipien folgenden Anstrich und damit die Negation
von Tiefe und Raum, von Komposition und Farbigkeit sowie die Vermeidung von
Referentialitat und Immaterialitat.”

Innerhalb des Produktionsprozesses besitzt das serielle Durcharbeiten eines Bild-
problems bei Stella eine Plausibilisierungsfunktion im Sinne eines Experimental-
beweises, der die Faktizitat elementarer Konstitutionsbedingungen des Tafelbildes
belegt, der beispielsweise die irreduziblen Strukturmerkmale von Gemélden
(,,Black paintings®“) oder das fiir die asthetische Wahrnehmung konstitutive Ver-
haltnis von Bild und Wand (,,Copper series) verdeutlicht. Innerhalb des Ausstel-
lungsraums ubernimmt die variierende Wiederholung der Gemaldeserien zusétz-
lich eine flr den Rezeptionsprozess unverzichtbare didaktische Funktion, denn die
kalkulierte Tautologie weist eindringlich auf das jeweilige Bildproblem hin. Die



Wiederholung besitzt einen affirmativen und demonstrativen Charakter, indem sie
dem vergleichenden Blick des Betrachters gleichsam die Frageperspektive eroff-
net, Material und Beweise liefert und die Untersuchungsergebnisse anschaulich
vermittelt. Stellas und Rymans Ausstellungen ihrer friihen Serien vereinen Ele-
mente einer simulierten Ateliersituation, einer wissenschaftlicher Praparatsamm-
lung und einer didaktisch konzipierten Bildprasentation.

Bei Stella und Ryman verdeutlicht das Arbeiten in Serien den Ubergang von der
Werkorientierung hin zur Konzeptorientierung in der Malerei. Mit jeder neu in
Angriff genommenen Serie oder Werkgruppe verschoben sie die Frageperspektive
auf den Forschungsgegenstand ,, Tafelbild“ und drangen sukzessiv zu neuen Bild-
problemen vor. Durch die Dialektik von Analyse und Synthese, durch das Um-
schlagen von Dekonstruktion in Konstruktion sowie durch die unauflésbare Ein-
heit von Forschung und Entwicklung entfaltete jede Geméldeserie auch ein spezi-
fisches Bildkonzept mit unverwechselbarer Asthetik und visueller Einzigartigkeit.
Der spétestens seit den 1950er-Jahren begonnene systematische Einsatz serieller
Gemaldereihen als methodisches Instrument einer kunst- und medienspezifischen
Selbstanalyse und damit die Erschliefung von Maoglichkeiten einer reflexiven
Bildasthetik hat sich auch als unverzichtbares Element postmoderner Malerei er-
wiesen. Das Erkenntnisinteresse wurde nun von produktions- und wahrneh-
mungsasthetischen Problemen des Tafelbildes hin zu Fragen der institutionellen
Kontextualisierung von Malerei verschoben. So untersuchen Allan McCollum und
Heimo Zobernig in seriellen strukturierten Gemaldeinstallationen die Beziehung
zwischen prasentativen und rezeptiven Bedingungen von Malerei innerhalb von
Museums- und Galerierdumen oder Jacqueline Humphries und Wade Guyton de-
konstruieren mittels verschiedener Gemaéldeserien den Konzeptcharakter und die
damit verbundenen Codierungsformen abstrakter Malerei der Moderne. Das Er-
kenntnispotential dieser institutionskritischen Arbeiten griindete dabei vor allem
in der Wiederholungsfunktion der Serie, denn diese ist besonders geeignet, auf die
konstanten und invarianten Elemente hinzuweisen, in der die systemspezifische
Programmstruktur der Produktion und Rezeption von Malerei beruht.?

Serielle Malerei als Konstruktionsform visueller Hybriditat

Gemaldeserien wurden von Kinstlern im 20. Jahrhundert nicht nur zur Auflésung
des am Meisterwerk orientierten Kunstbegriffs zugunsten prozessualer, konzeptu-
eller und institutionskritischer Bildpraktiken eingesetzt, sondern wurden genauso
auch zur Schaffung neuer synthetischer Bildformen, insbesondere zur Erzeugung
einer hybriden Visualitat benutzt. Dazu war es notwendig, die der Serie eigenen
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Verfahren von Wiederholung und Variation durch die Prinzipien Akkumulation
und Montage zu erganzen. Die Prozesslogik serieller Produktion richten verschie-
dene Maler in jungster Zeit auf einen kontinuierlichen Strukturaufbau aus, bei
dem das einzelne Gemaélde einem Segment oder Modul eines Ubergeordneten,
meist offen angelegten Systems entspricht. Akkumulation und Montage zielen
dabei auf die Emergenz einer neuen Visualitat, deren Struktureigenschaften nicht
auf bisher bekannte Bildkonzepte zurlickgefiihrt werden kdnnen.

Bei der Entfaltung der konstruktiven Mdglichkeiten serieller Bildproduktion nut-
zen die einzelnen Maler drei Verbindungsformen, um die einzelnen Gemaélde zu
einer neuen materiellen und ikonischen Einheit zusammenzufiigen. Mit dem Prin-
zip der Schichtung unterstreichen Marcel Maeyer und Thomasz Ciecierski den
objekthaften Charakter ihrer synthetischen Bildformen, die zwischen Gemaéldere-
lief und Bildinstallation angesiedelt sind. Ausgehend vom Prinzip der linearen
Reihung ordnet Tony Clark einzelne Gemaélde zu einem Bilderfries, dessen Visua-
litdt zwischen Panorama und Fortsetzungsserie changiert. SchlieBlich nutzten An-
dreas Schiller, Bernhard Striebel und Marcel Mayer ihre Seriengemaélde als Seg-
mente eines modularen Bausatzes, mit dem die Bilder sich der vorgefundenen
Raumstruktur anpassen oder eigene architekturanaloge Objekt- und Raumstruktu-
ren aufbauen.” Mit diesen verschiedenen Méglichkeiten einer additiven Struktur-
genese werden offensichtlich Elemente der Minimalart aufgegriffen, die bereits in
den 1960er-Jahren, ausgehend von seriellen Grundformen, verschiedene Kombi-
nationsmoglichkeiten zur Herstellung komplexer Gegenstands- und Raumordnung
durchgespielt hat, um den Zusammenhang von Wahrnehmung und kognitiver Er-
kenntnis zu untersuchen. Der Bezug auf Minimalart ist jedoch nicht als Zitat mit
reflektierender Funktion zu verstehen, sondern entspricht dem Bedurfnis nach
Kombination verschiedener Kunstbegriffe und Arbeitsverfahren, darunter Male-
rei, Serialitat, Konstruktion, Installation, Objekt- und Raumbezug, zu einer neuen
komplexen Struktur, die eine eigene unvorhersagbare Asthetik entstehen lasst. Die
Resultate derartiger Kreuzungen verschiedener Kunstbegriffe sind hybride Bild-
formen, die nicht nur Mdglichkeiten einer neuen visuelle Erfahrungen bieten,
sondern auch vielfaltige Deutungsperspektiven eréffnen.

In Form von Gemaéldeakkumulationen, die aus unzéhligen Landschaftsbildern
gleichen Formats bestehen, gelingt es Thomasz Ciecierskis, das kiinstlerische
Scheitern am Ballast der eigenen Tradition zu thematisieren. Angesichts der Viel-
falt vorhandener Bildsprachen, vor der unentscheidbaren Wahl zwischen abstrak-
ten, figurativen, expressiven, lyrischen und monochromen Formenrepertoire ste-
hend, scheint es heute unmdglich, eine eigene dsthetische Subjektivitat zu erlan-
gen. Malerei gerat zur Retrospektive vorhandener Bildkonzepte und kunstge-
schichtlich sanktionierter Stile. Dabei dient der durch Akkumulation serieller Ge-
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malde erzeugte Bildhybrid auch als Archivierungsmedium tberholter Asthetiken,
wirkt wie ein gemaltes Gedéachtnis fir jene im Dunklen der Kunstgeschichte ent-
schwindende Bildlichkeit und formuliert in seiner Monumentalitat ein melancho-
lisches Memento mori flr die Malerei als einer vom Aussterben bedrohten &sthe-
tischen Spezies. Die Masse der in mehreren Schichten Ubereinander lagernden
Bilder lasst ein Panoptikum der Malerei entstehen, in dem ein Bild das andere
verdeckt, in dem der Blick keine Ruhe mehr finden kann und in dem die Betrach-
ter eine Ahnung gewinnen von der in tragischer Obsession aufgegangen Lebens-
zeit des Kdunstlers.

Wahrend Ciecierski in seinen geschichteten Bildobjekten die Unmdglichkeit einer
authentischen Malerei in Bildzeugnissen zu beweisen scheint, demonstriert An-
dreas Schiller in verschiedenen Projektrdumen die extreme Wandlungsfahigkeit
des traditionellen Mediums Tafelbild. Tausende seriell in altmeisterlicher
Lasurtechnik gemalte Apfelbilder werden als Bausatz fur Objekt- und Raumin-
stallationen verwendet, die wie eine exzessive Ansammlung von Bildbegriffen,
wie eine Superstruktur der Malereigeschichte wirken. In ihrer unterschiedlichen
Funktion als realistische und abstrakte Ikone, als Bildskulptur und als Wandbild,
als Panorama und Panoptikum, als institutionskritische Intervention und als mu-
seumspadagogisches Lehrmittel sowie als Produktions- und als Distributionskon-
zept einer spezifischen Visualitat hat sich die Malerei eine soziale und historische
Resistenz erworben, die mittlerweile einer asthetischen Unentbehrlichkeit ent-
spricht.

Derartig seriell hergestellte Geméldehybride, ob in Form von reliefartigen Bildob-
jekten, wuchernden Bildinstallationen oder kompletten Bildraumen, erscheinen
als locker gekniipfte Knotenpunkte verschiedener kunstspezifischer Diskurse.'
Zugleich verkorpern diese Spielarten der Serienmalerei extreme Maoglichkeiten
von Bildlichkeit, die das visuelle Angebot bis zur Unrezipierbarkeit steigert, die
im simultanen Aufscheinen und Verschwinden singularer Bildlichkeit die ,,Asthe-
tik der Geschwindigkeit* der Massenmediale Bilderflut aus dem Zeitlichen ins
Raumliche ubertragt und physisch erlebbar macht. Das der Serie eigene Prozedere
der Wiederholung dient nun der Erzeugung einer Bildermasse, die mit einer ikoni-
schen All-Over-Struktur in den realen Raum ausgreift, ihn besetzt und unter der
Totalitat seiner Bildlichkeit auszuldschen droht. Die Kolonisierung des Realraums
durch Gemélde verdeutlicht, dass man Bildern nicht entgehen kann, dass sie alles
und nichts bedeuten, dass der suchende Blick keine Orientierung mehr findet, dass
die Tradition des Bildes langst in Obsession umgeschlagen ist und dass neue visu-
elle Erfahrungen im Medium Malerei heute weniger aus der Innovation sondern
aus der Wiederholung hervorgehen.
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Serielle Malerei als spirituelle Lebenspraxis

Einige Kinstler des 20. Jahrhunderts betrieben die Serienmalerei mit einer der-
artigen Konsequenz, dass Teile des (Euvres oder gar das Euvre als Ganzes eine
serielle Struktur annahm. Im Rhythmus der Wiederholung desselben Bildmotivs
verliert das Gesamtwerk seinen dokumentarischen Charakter eines voranschrei-
tenden Lebens, das erst tber die Fulle, durch innere Briiche und Widerspriiche zur
Einheit gelangt, und erscheint stattdessen als Zeugnis eines progressiven Stillste-
hens, das durch Konzentration und Repetition Zeit als eine kontextlose, abstrakte
und universelle Grolke erfahrbar macht. Das serielle Malen erhalt (ber seine
kunstimmanente Funktion hinaus eine Bedeutung als tragendes Element eines
Lebensentwurfs, der durch Wiederholung ein ungewoéhnliches Gleichmall gewinnt
und einer Aufkindigung sowohl des Innovationszwangs des Kunstsystems als
auch der gesellschaftlichen Okonomie des Neuen, insbesondere der Gier nach
neuen Bilder gleichkommt. Mit diesem selbstbezogenen und sich selbst wiederho-
lenden Malen streben die Kinstlern einen Zustand der personlichen Abgeschlos-
senheit von der Welt an, der einem sprichwortlichen Aus-der-Zeit-Fallen &hnelt
und programmatische Zuge einer traditionsorientierten, geradezu vormodernen
Lebensweise tragt. Der repetitive Malprozess erscheint hierbei als eine Art geisti-
ges Exerzitium und dient als Medium spiritueller Erfahrungen.

Unter den Kiinstlern, deren Euvre eine serielle Pragung besitzt, existieren zwei
grundsatzliche Arbeitshaltungen — einerseits der Geste des Ikonenmalers, dessen
Tatigkeit in der Kopie der Kopie oder der Wiederholung eines Prototyps beruht,
andererseits der Geste des Chronisten, der in der Gemaldeserie das Verflie3en der
Zeit dokumentiert. Zur ersten Gruppe gehort Jawlenskys Serie der ,,Meditatio-
nen®, mit denen nicht nur die Emanzipation der Farbe von der Form als kunstim-
manente Frage vorangetrieben wurde, sondern in denen der russische Maler
gleichfalls an Bildmotive seiner christlich-orthodoxen Heimat anschloss, um sich
mit den Mitteln der Abstraktion zu einer neuen, zeitgemafRen Geistigkeit der Ma-
lerei durchzuarbeiten. Daniel Gallmann versteht seine beiden seit Anfang der
1980er-Jahre wachsenden Gemaldeserien ,Figuration” (ein abstraktes Anna-
Selbdritt-Schema) und ,,Landschaft” (eine abstrahierte Pastorale) als ,,Suche nach
dem nichtdarstellbaren aber erkennbaren Urbild“. Dabei kann das produktive
Voranschreiten der Bildserien als ein suchendes Zurtickschreiten zu den authenti-
schen Elementar- oder Ursprungsbildern der christlichen und antiken Kultur des
Westens mit dem Ziel ihrer spirituellen Durchdringung gedeutet werden. Peter
Dreher nimmt mit seiner seit 1974 entstehenden Serie des Portrats eines Wasser-
glases mit dem Titel ,, Tag um Tag ist guter Tag“ eine Mittelstellung zwischen
dem Typus des lkonenmalers und Chronisten ein, denn die geistige Undurch-
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dringlichkeit des sprichwortlich transparenten Motivs dient ihm im Sinne einer
asymmetrischen Spiegelung flr die Erkenntnis der eigenen vielschichtigen und
wandelbaren Personlichkeit. Zugleich sind die mittlerweile 3000 Glas-Bilder als
wfiguratives Echo der Zeit”, mithin als Dokumente verflieBenden Lebens lesbar.
Als beharrliche Chronisten der Zeit arbeiten einerseits Roman Opalka mit seinen
»Details* genannten Gemalden, auf denen er seit 1965 in einem feinen linearen
Gewebe aus weiller Schrift auf grauen Grund eine progressive Zahlenreihe von
Eins bis Unendlich aufschreibt, und andererseits On Kawara mit seiner ,, Today*-
Serie, in der seit 1966 im Format standardisierte Gemalde mit dem aktuellen Da-
tum versehen werden.™

Die Gemadldeserien dieser Maler thematisieren in besonderer Weise Zeit und zwar
sowohl innerhalb des durch Wiederholung rhythmisierten und auf Dauer angeleg-
ten Produktionsprozesses als auch innerhalb der Rezeption als eine in der Ge-
samtheit der Gemaélde erfahrbare Verbildlichung oder Vergegenstandlichung von
Zeit. Die von Hand hergestellten Repliken eines Motivs erscheinen als Zeitinseln
innerhalb der Dynamik des Lebens, die durch das Auf-der-Stelle-Treten des Mo-
tivs bei gleichzeitigem Wachstum der Serien den paradoxen Eindruck stillstehen-
der Zeit erwecken. Zugleich tbernehmen sie die dokumentarische Aufgabe von
Zeitspeichern, in denen die Arbeits- und Lebenszeit der Kinstler eingeschrieben,
abgelagert und aufbewahrt wird. Wahrend Digitaluhren und selbst konventionelle
Wecker nur die aktuelle Zeit anzeigen und dabei die Dauer der Zeit zum Ver-
schwinden bringen, gelingt es den Gemaldeserien, in der raumlichen Présens der
mit Beharrlichkeit wiederholten Motive (Gallmann, Dreher) oder in den kontinu-
ierlich wachsenden Zahlenkolonnen (Opalka, Kawara) die der Zeit eigenen Quali-
taten der Ausdehnung, Kontinuitit und Rhythmik sichtbar zu machen. Das einzel-
ne Gemalde dient dabei als Zeitmal3, das willkirlich vom Kiinstler festgelegt wird
und damit zum Zeichen einer subjektiv gelebten gegentber einer rational festge-
legten Zeit wird.

Derartige Gemaldeserien sind aufs Engste an das Leben der Kinstler gebunden. In
einer geradezu asketischen Daseinsweise verweigern sie sich jeder Innovation und
Entwicklung, entsagen einer thematischen Bindung der Kunst genauso wie der
Vielfalt ihrer Formmaglichkeiten. Die rigide Stereotypie ihres Werkes, die pro-
grammatischer Ausdruck gleichermaRen von kinstlerischer Enthaltsamkeit wie
von profaner Weltverneinung ist, dhnelt religiosen Meditationspraktiken, bei
denen durch Wiederholung von Gebetsformeln, Gesédngen oder Atemibungen
Zusténde geistige Entriickung und spiritueller Erkenntnis herbeigefiihrt werden. In
den kunstlerischen Exerzitien des seriellen Malens erscheint die Idee der fort-
schreitenden Zeit aufgehoben und die Erfahrung eines unteilbaren und zeitlosen
Seins moglich. Mit ihrem Prozessieren von Wiederholung und Zerstiickelung ah-
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neln diese seriellen Malpraktiken — wie Hans Zitko gezeigt hat — rituellen Hand-
lungen, die auf eine moralische L&uterung der als dekadent empfundenen Kultur
der Moderne hinauslaufen.*

Es erscheint jedoch problematisch, — wie Zitko — diese Arbeiten auf eine antimo-
derne Gesinnung zu beschréanken und als pathologischen Ausdruck von Zwangs-
neurosen der Kunstler zu bewerten. Denn jenseits dieser psychologischen, nur das
schaffende Subjekt beriicksichtigenden Deutung des seriellen Malens ist diesem
auch eine soziale Dimension eigen, die sich erst in der Rezeption erschlief3t. Die
im White Cube der Kunstmuseen meist sachlich niichtern présentierten Serien
veranschaulichen eine Akkumulation von Zeiteinheiten oder eine lineare Progres-
sion von Zeit, die sich bei den genannten Kinstlern zu sinnbildhaften Gesamtein-
driicken eines Mausoleums oder Observatoriums der Zeit vereinen. Hier wird den
Betrachtern eine auBRerhalb des rasenden Wandels der Alltagswelt liegende Zeiter-
fahrung vermittelt, die das Innehalten im Sinne eines aktuellen Memento mori und
die Reflexion personlicher Lebenszeit im Verhéltnis zum gesellschaftlichen Zeit-
regime anzuregen vermag. Flr eine derartig kritische wie spirituelle Erfahrung
bildet auch in der Gegenwart die Ruckbesinnung auf traditionelle, im Laufe des
20. Jahrhunderts geradezu tabuisierte Kinstlerrollen wie die des sozialen Aufen-
seiters, des Asketen oder des Moénchs die notwendige Voraussetzung. Da eine
antimoderne Gesinnung offensichtlich selbst in der fortgeschrittenen Moderne
unverzichtbare asthetischen Beitrage zu leisten vermag, kann sie nicht vorschnell
als schierer Konservatismus abgetan, sondern muss in ihrer aktuellen sozialen
Funktion begriffen werden.

Serielle Malerei als Distributionskonzept

In der Diskussion um serielle Malerei wurde bisher deren N&he zu kinstlerischen
Auflageobjekten ausgeklammert, obwohl der marktmaliige Umgang mit verschie-
denen Geméldeserien denen von Multiples &hnelt und zum Teil programmatisch
auf einen Verkauf mit weitem Distributionsradius ausgerichtet ist. Gemalde sind
potentiell betrachtbar und daher potentiell verkdauflich. Die Glterhaftigkeit, die
Handelbarkeit und die Konsumierbarkeit sind eine wesentliche, von der Kunstge-
schichte aber lange Zeit unterschlagene Qualitdt von Malerei. Gerade der Blick
auf Seriengemalde verdeutlicht, wie bereits die Produktion in den Kunstlerateliers
der Logistik des Vertriebs angepasst und Malerei strategisch auch als Marketing-
konzept eingesetzt wird.

Die tendenzielle Okonomisierbarkeit der Malerei durch serielle Produktionsfor-
men wurde schon zu Monets Lebzeiten von Kiinstlerkollegen kritisch bemerkt.™
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In seiner Zeit wirkte Monet gleichsam als neuer Romantiker, der in Gemaldese-
rien den universellen Rhythmus des Lebens festhielt, und genauso als kinstleri-
scher Akkordarbeiter, der die Malerei der Entwicklung der gesellschaftlichen Pro-
duktionsverhaltnisse angepasst hat. Der individuelle Stil und der mit ihm verbun-
dene Kinstlername tibernahmen nun noch stérker die Funktion eines Labels fur
asthetische Markenprodukte, wéhrend der Wechsel der Motive (Heuhafen, Seero-
sen, Kathedralen, Briicken) das regelmaRige Angebot neuer Sortimente ermég-
lichte. Anders aber als in der industriellen Guterherstellung bedeutet die Serialitét
fir das Tafelbild keine Wertminderung, sondern im Gegenteil eine Wertsteige-
rung, denn jedes Gemaélde verweist auch nach seinem Verkauf und der damit ver-
bundenen Auflésung der Serie auf den Ubergeordneten Zusammenhang im Sinne
eines Pars pro toto. Im Einzelwerk bleibt die Serie also prasent und ist somit auch
das Ziel der Rezeption, wie nicht zuletzt die Diskussion der Kunsthistoriker bis
heute verdeutlicht. Das einzelne Gemalde, ob aus Monets Kathedralen-Serie, aus
Picassos Phase des analytischen Kubismus, Jawlenskys Meditationen oder Stellas
Copper-Serie, erscheint als Reprasentant der urspriinglichen Werk- und Sinnein-
heit, ja mit dem Kauf des Einzelbildes erwirbt der private Sammler oder das 6f-
fentliche Museum in ideeller Hinsicht die ganze Serie. In seiner Stellvertreter-
funktion veranschaulicht das Einzelbild das der jeweiligen Serie zugrunde liegen-
de é&sthetische Problem, das kiinstlerische Konzept oder das malerische Pro-
gramm.

In der seriellen Malerei stehen Herstellung, Présentation und Vertrieb in einem
unmittelbaren Wirkungszusammenhang, der der rationalen Logik der Warendeko-
ration &hnelt. Die Produktion einer grolen Menge nahezu identischer Objekte
ermoglicht eine &sthetisch lberzeugende Ausstellung im Sinne eines Gesamt-
kunstwerks, das auch wie eine verkaufsfordernde dekorative Umrahmung des
Einzelwerkes wirkt. Dem dasthetischen Mehrwert der Serie entspricht ein 6kono-
mischer Mehrwert des Einzelbildes. Serienbilder tiberzeugen durch eine Asthetik
der Wiederholung — sie tiberwéltigen den Blick durch Masse, irritieren durch Mul-
tiperspektivitat und faszinieren durch das Gleichmal? visueller Rhythmik. Serielle
Produktionsformen und serielle Préasentationsformen bilden die gleichermalien
materiellen wie asthetischen Grundlagen der Okonomie innerhalb der Industrie-,
Konsum- und Informationsgesellschaft des 20. Jahrhunderts. Die von ihr freige-
setzte Multiplikation von Zeichen, Bildern und Waren wurde erstmals in vollem
Umfang von der Popart ins Bewusstsein geriickt. Insbesondere Andy Warhol hat
mit seinen zwischen Original und Reproduktion indifferent bleibenden Serienbil-
dern von Starportraits und Suppendosen die Reflexion des Verhaltnisses von Bil-
dern und Waren sowie die Analyse von Formen ihrer gesellschaftlichen Aneig-
nung vorangetrieben und dabei sowohl auf die semantische Entleerung der Bilder
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als auch auf die Steigerung ihrer kommunikativen Wirkung durch massenhafte
Verbreitung hingewiesen. Jede Gemaldeserie Warhols bleibt jedoch indifferent
zwischen einer kritischen, durchaus als aufklérerisches Projekt zu verstehenden
Reprasentation der Strukturen der gesellschaftlichen Zeichenzirkulation und einer
lustvollen Affirmation ihrer &sthetischen und konomischen Mechanismen.**
Bilder und Darstellungsmotive stehen innerhalb der Mediengesellschaft in einem
wechselseitigen Wertsteigerungsverhaltnis. So wird die Popularitat von Stars erst
durch die massenhafte Verbreitung ihrer Images hervorgebracht, wéahrend umge-
kehrt ein Offentliches Bild erst eine soziale Bedeutung durch die Darstellung einer
Person, eines Gegenstandes oder Ereignisses mit hohem Aufmerksamkeitswert
erhalt. Warhols Serienbilder und Gemaéldeserien von Stars und Markenprodukten,
von Verbrechern und Unfallen wiederholen dieses Wertsteigerungsprozess nicht
nur im Sinne einer Tautologie, die auf Erkenntnis zielt, vielmehr setzt die Bild-
produktion von Warhols Factory die &sthetische Veredlung mit dem sozialen Pres-
tige der Kunst fort, um damit Maximalprofite zu erzielen. Die Gemélde besitzen
nun die gleichermalRen symbolische wie ékonomische Funktion von Wertpapie-
ren, die eine handelbare Représentationsform fur gesellschaftliche Aufmerksam-
keitsguter verkorpern. Der fabrikmaRig, mit Hilfe der Siebdrucktechnik und eines
eingespielten Mitarbeiterstabs organisierten Gemaldeherstellung entspricht also
auch das neue Rollenkonzept eines erfolgs- und gewinnorientierten Kulturunter-
nehmers, dem Warhol in der Kunst des 20. Jahrhunderts Popularitat und Akzep-
tanz verschafft.®

Wahrend Warhol, spater Jeff Koons den Typ des Kunsttycoons verkorpern, agie-
ren andere Kinstler seit den 1990er-Jahren als malende Kleinunternehmer, deren
Bildproduktion vordergriindig auf Distribution und Okonomisierung ausgelegt ist.
So stellt Stephen Keene in spektakuldren, teils offentlichen Malaktionen
hunderstiickweise Gemalde auf Pappe her, die omniprasente Motive der Welt-
kunst, wie die Mona Lisa, den Kdlner Dom oder den chinesischen Kaiserpalast
zeigen, und die zu Billigstpreisen im StraBenverkauf im Sinne touristischer Sou-
venirs oder asthetischer Kuriositaten verkauft werden. Andreas Schiller malt seine
seriellen Apfelbilder in altmeisterlicher Lasurtechnik ebenfalls auf touristisch be-
volkerten Stral3en und Platzen vor den Augen des Publikums, um durch eine Zur-
schaustellung des Handwerks potentielle Kaufer zu animieren. Fir diese Freiluft-
arbeit hat er ein multifunktionales Vehikel konstruiert (MOPDU = Mobil outdoor
Production- and Distribution-Unite), das gleichermaRen als Transporter, Staffelei,
Ausstellungswand und Werbesdule dient. Seit einigen Jahren betreibt Andrea Har-
tung ihr Label ,,Rosecraft”, das auf einer Painting-on-Demand-Konzeption von
Rosengemalden mit bewusst kitschigem Erscheinungsbild beruht, und das eine
komplette Vermarktung der traditionellen Ikonographie und der sozialen Seman-
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tik des Rosenthemas in Form von Postkarten, Stempelbildern und getrockneten
Blutenbl&tter umfasst. Dieser strategischen Vereinigung der Produktions- mit der
Distributionslogik der seriellen Malerei entspricht auch ein neues Rollenkonzept
der Kinstler, namlich die Doppelfunktion von lebenden Malmaschinen und von
Kaufanimateuren.™®

Diese malenden Marketender verleihen aber auch dem Publikum eine Schlussel-
position beim Vollenden der Kunst. In Umkehrung der Ready-Made-Strategie ist
es nicht mehr der Kinstler, der durch den Akt einer subjektiven Auswahl einen
beliebigen Gegenstand als Kunstwerk nobilitiert, sondern sind es die Kaufer, die
aus dem seriellen Geméaldeangebot das sie ansprechende Stlick aussuchen und
dem Einzelbild einen intimen Sinnkontext zuweisen. Der Geméldekauf vollendet
die Herstellung eines kinstlerischen Originals durch dessen Befreiung aus dem
6konomischen Zusammenhang. Der Akt des Kaufens entspricht der Individuali-
sierung und Privatisierung eines Serienproduktes, ahnlich dem Erwerb eines Klei-
dungsstiickes; er besitzt aber auch die Funktion einer unsichtbaren Gegensignatur
des neuen Besitzers, die in Analogie eines Ex-libris-Vermerkes dem einzelnen
Bild erst die Autoritat eines Originals verleiht.

Diese unverhohlene Okonomisierung der Malerei stellt den sanktionierten Kunst-
begriff mit seinen auf asthetische Erkenntnisse, auf moralische Lauterung oder auf
kritische Aufklarung zielenden Implikationen vehement in Frage, indem der
Nebeneffekt der Handelbarkeit und Giterhaftigkeit des Tafelbildes hier zum
Hauptzweck erhoben wird. Selbst die Utopie eines gesellschaftlichen Anspruchs
einer ,,Kunst fur jedermann®, die Kunstler in den 1950er-Jahren mit der Idee des
kostengunstigen Multiples entwickelt hatten, nehmen derartigen Ansatzen seriel-
ler Malerei allenfalls als Werbestrategie in Anspruch. Malerei dient den genann-
ten Kdnstlern in erster Linie zur finanziellen Existenzsicherung und bietet die
Madglichkeit zur Fortfuhrung traditionalistischer Bildkonzepte und der mit ihnen
verbundenen Lebensmodelle unter den Bedingungen einer kulturindustrialisierten
Freizeitgesellschaft. Mit Blick auf diese vordergriindig ékonomieorientierte Se-
rienmalerei stellt sich nicht so sehr die Frage nach den Grenzen der Kunst, als
nach den aktuellen Funktionen, die Malerei innerhalb einer sozialen Gegenwart
beanspruchen kann, in der es keinen Lebensbereich gibt, der nicht einer Logik
wirtschaftlicher Verwertbarkeit unterworfen ist. Die Entscheidung tber die Quali-
tat von Malerei ist langst schon keine rein kunstimmanente Frage mehr, sondern
macht sich auch an deren Kommunizierbarkeit und Konsumierbarkeit fest — bei-
spielsweise an der Frage, ob ein Gemalde ein gutes T-Shirt- oder Postkarten-
Motiv abgibt. Die radikale Okonomisierung der Malerei erscheint also in erster
Linie als Indiz fir die Auflosung der fur die Moderne konstitutiven Ausdifferen-
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zierung eines autonomen sozialen Teilssystems Kunst; mithin ist sie ein Beleg fur
das neuerliche Funktional-Werden der Kunst.

Serielle Malerei als Prozess, Konzept und Handlung

Serien sind nicht etwa Ausdruck einer neuen Werkorientierung in der Malerei, bei
der die Aufmerksamkeit vom einzelnen Bild auf einen grélReren Zusammenhang
gelenkt wird, sondern sind deutliche Hinweise auf eine prozess-, konzept- und
handlungsorientierte Kunstpraxis, die jeden gultigen Werkbegriff hinter sich ge-
lassen hat. Das Malen von Bildserien muss als strategisches Verhalten, als metho-
disches Vorgehen und als instrumentelle Praktik innerhalb des Systems Malerei
verstanden werden, um in unterschiedlicher Weise und mit wechselnden Gewich-
tungen eine Neuformierung der Produktions-, Rezeptions- und Distributionsbe-
dingungen der Tafelmalerei voranzutreiben. Serielle Geméldepraktiken standen
im 20. Jahrhundert in engem Zusammenhang mit der Entwicklung neuer Formen
malerischer Visualitat, etwa kubistischer und abstrakter Bildsprachen oder hybri-
der Bildformen; sie diente der selbstreferentiellen Erkenntnisgewinnung des Me-
diums Malerei, die man als grundlegenden Bestandteil einer allgemeinen Ontolo-
gie der Kunst betrachten kann. Genauso wurde mit seriell hergestellten Gemélden
die Analyse und Kritik der massenmedialen Bildproduktion und der gesellschaft-
lichen Zeichenzirkulation betrieben, wurden alternative Lebensentwurfe und 6ko-
nomische Uberlebensmodelle von Malern entwickelt. Diese Funktionalitét seriel-
ler Malerei korreliert mit spezifischen Rollenkonzepten der einzelnen Kiinstler,
etwa dem Forscher und Konstrukteur, dem in asketischer Weltabgewandtheit le-
benden AuRenseiter oder der menschlichen Malmaschine, dem geschéftstiichtigen
Kulturunternehmer oder dem fliegenden Bilderhandler.'’
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