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Intervention/Singularitat I

. Jiirgen Vogl, After the End of ,,THE HAPPY FAINTING OF PAINTING"
Uberarbeitung des Gemadldes von Joe Gudole ,Y do U paint, Mr. Gudole?”
Abrieb Nr. 1, 2015, C-Print auf Aluminium montiert, 162,6 x 128,5 cm



. Jiirgen Vogl, After the End of ,,THE HAPPY FAINTING OF PAINTING"
Uberarbeitung des Gemadldes von Joe Gudole ,Y do U paint, Mr. Gudole?”
Abrieb Nr. 2, 2015, C-Print auf Aluminium montiert, 162,6 x 128,5 cm

Zu Jirgen Vogl siehe:
Ausstellungskatalog Brue PrintT Vol. 1 WHITE CUBE VS. BLACK CUBE,
Galerie Komma und Paul, 2015, S. 112 - 133



Steven van Heeck, After the End of ,THE HAPPY FAINTING OF PAINTING"
Uberarbeitung des Gemildes von Joe Gudole ,,Y do U paint, Mr. Gudole?”
(PICASO/BLAU, neue Folge),

2015, C-Print auf Aluminium montiert, 162,6 x 128,5 cm



Steven van Heeck, After the End of ,THE HAPPY FAINTING OF PAINTING"”
Uberarbeitung des Gemildes von Joe Gudole ,,Y do U paint, Mr. Gudole?”
(PICASO/OLIVOCKER/KOMPLEMENTAR),

2015, C-Print auf Aluminium montiert, 162,6 x 128,5 cm



Sieghart Bohme, After the End of ,,THE HAPPY FAINTING OF PAINTING"”
Uberarbeitung des Gemildes von Joe Gudole ,,Y do U paint, Mr. Gudole?”

Am Anfang erndhrten sich die Nasentiere nur von Fragezeichen.

Oder: Zur Bestrahlung der Malerei mit starken Réontgenstrahlen. Fiir Hermann Muller,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 162,6 x 128,5 cm
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Wiirzburg, den 7. und 8. November 1970

Wilhelm Conrad Rontgen
#* 1845 - + 1923

Er entdedkte 1895 die nach ihm benannten Rontgenstrahlen. Nobelpreistrager 1901
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Sieghart Bohme, Dokument Nr. 1, Wilhelm Conrad Rontgen.
Oder: Zur Bestrahlung der Malerei mit starken Rontgenstrahlen. Fiir Hermann Muller,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 186,6 x 127,8 cm

Zu den Seiten 8f. siehe Anmerkungen Impressum.
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Burkart Benkert - Claus-Martin Eichhorn - Matthias Flury - Joe Gudole
Steven van Heeck - Hans-Peter Porzner - Jirgen Vogl
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KOMMA PAUL
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DER GENCODE DER MALEREI

Sieghart Bohme - Matthias Flury - Steven van Heeck
Druckerei Franz Scheiner, Wlrzburg, seit 1825

Galerie

KOMMA PAUL



Sieghart Bohme und Steven van Heeck, Der Gencode der Malerei Nr. 3,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 163 x 133 cm



AUFTRENNUNG UND GLOBALISIERUNG
SIEGHART BOHME UND STEVEN VAN HEECK

KUNST NACH 2015 IM SCHATTEN DES
AUFZIEHENDEN FUNKTIONSBIEDERMEIERS

Der Katalog erscheint anlasslich der Ausstellung

~Repulsions- und Attraktionskrafte: Sieghart Bhme und Steven van Heeck”

vom 08. August bis 31. Oktober 2015.

Dieser Katalog ist Andrew Fire und Craig Mello gewidmet.
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Vorwort
Unsere Galerie nimmt Fahrt auf.

Uns gibt es nun schon zwei Jahre und es haben sich in dieser kurzen Zeit er-
staunliche Dinge ereignet. Wiirzburg verfiligt seitdem Uber eine lebendige Kunstszene
mit starken Ambitionen, um auf sich international aufmerksam zu machen. Die Aus-
Ubungsfunktionen lassen sich nicht mehr wegdiskutieren.

Mit dieser weiteren Katalogprasentation der Galerie Komma und Paul beanspruchen
die von uns vertretenen Kinstler nun allerdings auch, sich an der Diskussion der Deu-
tungsmonopole aktiv beteiligen zu wollen: es ist nicht nur ein Kénnen, sondern auch
ein Missen.

Dieser Katalog widmet sich einem besonderen Problem in der modernen Kunst -
dem Thema der Malerei in Ansehung einer wild galoppierenden Kapitalisierung gerade
in diesem Bereich. Was ist an diesen Thesen Wahrheit — was Wirklichkeit? Man fllichtet
bekanntlich inzwischen weltweit in die Positionen des Videos, des Fotos, zur Positi-
on der Installation, in die Aktionskunst (Performance), zu irgendwelchen Schwestern,
Zwillingsschwestern usw., um der behaupteten und allgemein unterstellten Hysterie
eines ,Hyperrealismus®™ (vgl. hierzu: Dietmar Dath; Wirklichkeit spricht Unwahr, in:
Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, Feuilleton, 5. April 2015, Nr. 14, S. 37) zu
entgehen. Man tut so, als waren dies noch Orte des Hehren und Glltigen. Und man
unterflittert das Ganze nun nach der Institutionskritik in den 90er Jahren des 20.
Jahrhunderts gerade umgekehrt mit Texten und Reden der professoralen Zugeschnit-
tenheit. Weiterhin: man unterlegt das Ganze noch einmal mit Positionen von Arnold
Gehlen bis zur Inszenierung der sogenannten und nun zum Ideal hochstilisierten, auch
erneut wohl herbeigesehnten angeblichen Neo-Kolchose beispielsweise in der Film-
industrie als die Sache von verheiBungsvollen Stimmen, die aus allem Schlamassel
herausfihren kénnen, ohne auch nur im Entferntesten diese Sachverhalte in ihren
historischen Kontexten zu sehen und die entsprechenden Bedeutungen auch nur wahr-
nehmen zu wollen. Man verzweifelt buchstablich also lieber im Sinne des danischen
Philosophen Sgren Kierkegaard an der von ihm unter dem Pseudonym Anti-Climacus
herausgegeben Schrift ,,Die Krankheit zum Tode" — am Missen, am Nicht-Kénnen, am
Nicht-Wollen.

Das kann man naturlich alles machen oder erleiden; mit Wissenschaft hat das indes
unter jenen Bedingungen, die sich hier hochziehen und ein besonderes Getrank zu-
sammenbrauen, nichts zu tun. Sprechen wir besser von Lobbyismus. Wir wollen diese
Neo-Romantizismen hier nicht weiter diskutieren, uns erscheint aber das Problem der
Malerei noch gar nicht wirklich erkannt.

Kann man Uberhaupt noch Malerei betreiben, wenn man diese als Illustration einer
philosophisch-soziologisch-kunstgeschichtlichen Textgarnitur betreibt (Dominik Sit-
tig)? Wie soll man das nennen? Malerei ohne Kunst, Kunst ohne Malerei? Was heif3t
~Apotheose der Schwester"? Wie sollen wir diese neo-hegelischen und nun mit pseu-
dopluralen Entrechtungsformationen durchtrankten, stiBen, sirenischen Klangkdrper,
denen die (!) Kinstler ahnungslos ins Messer laufen, verstehen? Was sind das flr



Machtergreifungen, die mit schmucken Ausstellungsraumen und einem sicheren pro-
testantischen Monatsgehalt locken? Gib mir Brot! Die lustigen Marktteilnehmer. Nicht
umsonst sprechen wir seit einiger Zeit von einer Renaissance Max Webers. Jlirgen Kau-
be, der neue Ressortleiter des Feuilletons der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, wiirde
sich indes Uber diesen Text wohl freuen. Man sollte tatsachlich aber die Rede vom
~Stahlernen Gehduse"™ durch die vergegenwartigende Wahrnehmung dieser langsam
narkotisierenden Wirkung des Getranks ersetzen und dies durchaus im Sinne einer
Substitution. Man schaut sich also beim Malen zu, wie das Leblose des Pinsels auf die
Hand Ubergeht. Und im Hintergrund lacht Rembrandts alt gewordene Kunstgeschichte
Uber den immer noch térichten , Apelles®. Aber um diese Beweisverfahren geht es ja
schon lange nicht mehr. Die sind schon langst vergessen. Wie beweist man, dass dies
Malerei ist und zugleich Kunst?

Interessanter, weil aufschlussreicher flr diese ganzen Texte, sind die malerischen
Haltungen, die das Problem nicht durch irgendwelche Methoden der Faszination fir
beendet erkldren (die Malerei ist Tod, Simulacrum), abdrangen, verdrangen, sondern
tatsachlich Malerei in durftiger Zeit, um Friedrich Hélderlins mdglicherweise schon bie-
dermeierlich auszulegende Rede von der ,Dichtung in durftiger Zeit" frei zu paraphra-
sieren, auslUben. Es sind nicht die mittelalterlichen Marktschreier und Feuerschlucker,
die Zauberer geblieben, sondern hauptsachlich die unscheinbare Buchmalerei. Eine
Sehnsucht, die wir doch vor dem tédlichen Auge des postmodernen Einhorns noch aus-
hauchen dirfen, ohne auf den Marktplatzen der 6ffentlichen Hinrichtung damit bereits
vorgeflihrt werden zu kdnnen. Wir wollen, dass es nie zu Ende geht.

Claus-Martin Eichhorn Hans-Peter Porzner Martina Fischer-Dérre
Wiirzburg Wirzburg/Minchen Basel
Inhaber Leiter Art Director

Galerie Komma und Paul Galerie Komma und Paul Galerie Komma und Paul
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Subtraktion, Addition, Multiplikation, Division
Zum Begriff der Position von 1980 bis heute

Einige Bemerkungen zur Kunst Steven van Heecks
und Sieghart Bohmes

Die Kunst in der Epoche des Funktions-Biedermeiers

Der Terminus Position kommt eigentlich aus dem Schachspiel. Man spricht hier
beispielsweise von Positionsspiel. Wie konnte er in der Kunst Relevanz bekommen?
Diesbzgl. haben wir die Definitionsproblematik, die es bezogen auf die Kunst seit dem
EinfUhren der Tubendélfarben im 19. Jahrhundert und der Entdeckung des Readymades
durch Marcel Duchamp, die zu einer scheinbaren Relativierung des kunstlerischen Tuns
fuhrte, zu diskutieren. Die Widerspruchsanalyse ist indes noch zu verstehen (Aristo-
teles, Johann-Heinrich Kénigshausen).

Dies fuhrte Ende der 80er Jahre, um gleich einen ganz groBen Sprung zu machen,
zu diesem Eklektizismus Martin Kippenbergers, der letztendlich Opfer der eigenen Sti-
lisierung als Konsequenz eines nicht wirklich in den Blick bekommenen Positionsverhal-
tens wurde: er vermengte letztendlich alles in allem und alles mit allem. ,, Out of Posi-
tion" (George Baker) trifft also die Sache nicht wirklich. Er wurde, weil er ein Schema
verwendete, der moderne Prokrustes.

Prokrustes (griechisch lpokpouoTnc, ,Ausstrecker") war ein Riese aus der griechi-
schen Mythologie, Beiname des Polypemon oder Damastes, eines attischen Riubers in
der Umgegend von Eleusis und Sohn des Poseidon.

In seiner Weltgeschichte berichtet der altgriechische Geschichtsschreiber Diodor
(1. Jahrhundert v. Chr.) Folgendes (iber den Unhold und Wegelagerer Prokrustes:
Prokrustes bot Reisenden ein Bett an, auf das er sie legte. Wenn sie zu groB flir das
Bett waren, hackte er ihnen die FliBe bzw. (berschissigen GliedmaBen ab, waren sie
zu klein, hdmmerte und reckte er ihnen die Glieder auseinander, indem er sie auf
einem Amboss streckte.

Prokrustes wurde von Theseus auf seiner Wanderung nach Athen als letzter der
Boésewichte am Kephisos erschlagen.

Die Geschichte des Prokrustes erlangte als Erzahlmotiv in spateren Perioden weitere
folkloristische Verbreitung und tritt z. B. im Babylonischen Talmud in Erscheinung, wo
Elieser von Damaskus, dem Haussklaven von Abraham, eine Begegnung mit Prokru-
stes zugeschrieben wird (Traktat Sanhedrin 109a).

Als Prokrustesbett oder Bett des Prokrustes bezeichnet man redensartlich eine Form
oder ein Schema, wohinein etwas gezwungen wird, das dort eigentlich nicht hineinpasst.

Abweichend davon wird unter dem Prokrustesbett zum Teil auch allgemein eine
nicht oder nur gewaltsam l6sbare Zwangslage verstanden, so jedes ungerechtfertigte



Abkilirzen oder Ausdehnen wie (berhaupt jede peinliche Lage, in welche jemand ge-
zwungen wird. (http://de.wikipedia.org/wiki/Prokrustes)

Soweit dieses Thema. Der Kunstbetrieb hat nattrlich damit etwas zu tun. Er ist der
eigentliche Tater. Und er lauft bis heute immer noch straffrei herum. Prokrustes der
Marktteilnehmer. Es ist das Fatale bei Kippenberger, dass er ungegenwartig selbst
etwas betrieb, um dann letztendlich damit die naive Hoffnung hervorzukehren, dem
eigentlichen Prokrustes zu entgehen, der nun allerdings nach seinem frihen Tod nun
glanzend von seinem Fleisch lebt. Da lassen sich natirlich eine groBe Anzahl von mehr
oder weniger groBerer oder kleinerer Opfer aufzahlen. Sie haben alle glanzend funkti-
oniert. Museumsdirektoren, Galeristen, Sammler, Journalisten, Philosophen, Kunsthi-
storiker, Kulturpolitiker. Es sind alles kleine Zombies oder Untote geworden. Die Kunst
in der Epoche der Orks. ,Gollum! Gollum! Gollum!™

Der Tod der Malerei, der Tod der Kunst, der Tod der Kunstgeschichte, der Tod Gottes:
es sind alles Texte in der Konsequenz eines Definitionsproblems, das aber als solches
gar nicht verstanden wurde und trotz Friedrich Nietzsche immer noch wird. Weil es ein
Definitionsproblem spatestens seit Aristoteles gibt, kann es diese Texte so auch gar
nicht geben, es sei denn, man will sich erneut und immer wieder wirkungsvoll in Szene
setzen - in Ansehung eines immer scharfer werdenden Konkurrenzproblems. Und das
ist auch schon das ganze Problem. So lacherlich glanzend ist diese Binsenweisheit.
Mehr ist es nicht. Also ein Thema der sokratisch-platonischen Sophistikanalyse. Der
Kannibalismus des Kunstbetriebs kann auch nur eine entsprechende Kunst hervorkeh-
ren. Diese ,Paradoxien des Alltags" (Helmut Friedel) verharren also in einer Vorlaufig-
keit der Verzerrung, der Verschiebung, der Uberlagerung usw. Und dies, um es noch
einmal zu wiederholen, mit allen Konsequenzen von der nur noch mimetisch operie-
renden Kreativwirtschaft bis zum nach Ideen, die auf dem Jahrmarkt ja umsonst zu
haben sind, jagenden Unternehmerarchitekten und dem locker zur Seite schauenden
Kulturdezernenten. Diese Sachverhalte lassen sich nun sehr einfach formalisieren. Die
mathematischen Funktionen lassen sich hier durchbuchstabieren. Eine weitere Tragik,
dass das sophistisch ausgeubt werden kann.

Auf der Basis der Analyse dieses ,Schematismus" ist indes aber auch die Sache
der Kunst herauszulésen. Und das machen Steven van Heeck und Sieghart B6hme
mit einer ebenso erstaunlichen Konsequenz. Der Kunsthistoriker Rudolf Kuhn wiirde
von ,Fundamentalliberraschung" sprechen. Deshalb hat diese Kunst, diese Malerei die
Position von THE HAPPY FAINTING OF PAINTING (herausgegeben von Hans-Jirgen
Hafner und Gunter Reski, Kéln 2014) schon in der unbegriffenen Ausgangsbedingung
dieses ideologischen Manifestes hinter sich gelassen. m
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Die Berichte fiir Monsieur A.
Erste Folge: Wie es wirklich war! Eine Korrektur der
geschichtlichen Fixierung

Sie ist also wieder einmal unterwegs, heute jedoch mit einem nagelneuen BMW. Sie
schreibt in ihr Notizbuch folgende ratselhafte Passagen.

Galerie Mosel & Tschechow, Miinchen
VS.

Galerie Christian Nagel, Minchen

ab 1990 Koln

heute Kdln, Berlin

Matthias Winzen
VS.
Christoph Blase

Das Kunst-Bulletin 1988 - 1993

Andreas Wang, Das dunkle 20. Jahrhundert. Hauke Ritz sucht den Epochenbruch
zu erklaren, in: Stddeutsche Zeitung, Das politische Buch, Dienstag, 16. September
2014, Nr. 213, S. 15. ,Einen ganz auBergewdhnlichen Zugang zur Erklarung des Zivili-
sationsbruchs im 20. Jahrhundert findet Hauke Ritz mit seiner Studie Uber den ,Kampf
um die Deutung der Neuzeit’. ,Betrachtet man’, schreibt Ritz, ,den Vergangenheits-
bezug vieler Theorien des 20. Jahrhunderts, so gewinnt man den Eindruck, als habe
jene Epoche von dem Wunsch gelebt, an irgend einem Punkt der vorangegangenen
Geschichte des Fehlers, des Irrtums, des Versdaumnisses, des nicht eingeschlagenen
Weges habhaft zu werden, der all die Ungeheuerlichkeiten erklaren kénnte, denen sich
das 20. Jahrhundert gegeniibersah.”

Catrin Lorch, Kunst kann die Welt verbessern! Klingt kitschig? Stimmt aber. Uber
aktuelle Formen des asthetischen Aktivismus, in: Sidddeutsche Zeitung, Feuilleton,
17./18. Mai 2014, Nr. 113, S. 14. ,Brugera fordert, Marcel Duchamps ikonisches Rea-
dy-Made ,Fountain’ doch wieder in einer Toilette aufzuhangen, ,wo es wieder nitzlich

4 U

sein kann’.

Dies., Der wahre Superkurator. In der Kunsthalle Wien kann man gerade lernen,
was zeitgendssischen Kunstausstellungen oft fehlt: eine kluge, sinnvolle Inszenierung,
in: Stddeutsche Zeitung, Feuilleton, Dienstag, 2. September 2014, Nr. 201, S. 12. ,Die
Kunst reist in vielen schweren Kisten — wie aber setzt man sie untereinander in Balan-
ce? ... Als Brancusi die Fotos aus New York sah, kabelte er umgehend genaue Instruk-
tionen, wo man vielleicht mit farbigen Tlchern auf der Wand etwas retten kénne, auf
jeden Fall sollten die Skulpturen weiter in den Raum gezogen werden. Und Duchamp -



entschuldigte er sich daflir, dass, um es mit Oskar Daviki zu sagen, die ,Ausstellung
nicht so gut geraten war’? Duchamp, der Vermittler, blieb diplomatisch. Der Kurator
Duchamp aber lie3 alles genau so stehen. Er war lange genug Kinstler gewesen, um
ZU wissen, was er tat.”

Dies., Wer hier fegt, muss Kiinstler sein. ,Playtime”: Im Kunstbau des Lenbach-
hauses wird das Verhaltnis von Arbeit und Freizeit betrachtet, in Siiddeutsche Zeitung,
Feuilleton, Freitag, 14. Marz 2014, Nr. 61, S. 13. ,Wenn Joseph Beus zum Besen greift,
ist das ein autoritarer Akt, gegen den man vorgehen muss. ... Wie viele Klinstler ver-
dient sich Janitzky seinen Lebensunterhalt in Galerien und Ausstellungshallen - als
Reinigungskraft.”

Stephan Berg, Kunstverein Hannover, in: art, Das Kunstmagazin, Verkommt das
Museum zum bloBen Archiv? Februar 2004, Nr. 2, S. 56.

Stephan Berg,
Kunstverein Hannover

Flichtigkeit und Immaterialitit sind
ja nicht erst Kennzeichen der jiings-
ten Gegenwartskunst, sondern gehi-
ren zentral zu der Entwicklung der
Moderne seit dem frithen 20. Jahr-
hundert. Als solche sind sie zu einem wichtigen Be-
standteil kiinstlerischer Arbeit geworden. Ich bin al-
lerdings nicht der Meinung, dass die Tendenz zur
Aufklirung des klassischen Werkbegriffs zur hauptsiich-
lichen Signatur des Kunstbegriffs geworden ist. Wenn
man sich die Entwicklung beispielsweise in der Malerei
und der Fotografie tiber die letzte Dekade anschaut, be-
gegnet man in den dort zelebrierten grofen Formaten
mit ihrem starken Hang zu opulenter Bilderzihlung ei-
ner Haltung, die mit ihrer Sehnsucht nach auratischer
Reprisentanz auf das Museum als Ort der Selbstdar-
stellung geradezu angewiesen ist. Insofern sehe ich
die Zukunft der Museen nicht so sehr durch die Auflo-
sung des Kunstwerks gefihrdet (zumal sich auch damit
museal durchaus intelligent umgehen ldsst), sondern
eher durch den Hang, sich als reiner Durchlauferhit-
zer trendorientierter Momentaufnahmen zu profilieren.
Die Grundlegitimation des Museums kann nicht
in der weiteren Beschleunigung des Kunstbetrieb-
Karussels liegen, sondern ergibt sich immer noch
wesentlich aus der reflektierenden Sichtung und
Perspektivierung des Gegenwiirtigen vor dem Hin-
tergrund des Gewesenen.

17



18

Die Berichte fiir Monsieur A.
Zweite Folge: Wie es wirklich war! Eine Korrektur
der geschichtlichen Fixierung

Monsieur A., Wahrheit und Geschichte. Hans-Peter Porzners Schematismuszyklus
IIA/IIB (1989/90). In: Das Kunst-Bulletin, Juni 1990 Nr. 6, S. 31.

... (Und dennoch, mit welcher 6édipalen Position haben wir es hier zu tun? Zehn-
tausend Dollar flr die- oder denjenige/n, der mir Porzners Phantasie hier erklaren
kann.) Radikaler noch als dieses offenkundige 6dipale Spiel - wenn auch potenziell
weniger koharent, was das Resultat anbelangt — war Porzners wiederkehrendes Zu-
sammendrdngen unvereinbarer Positionen zur Erstellung einer Art Karte, das schein-
bar aleatorische Schichten disparater Rollen und Anordnungen, was in hybriden mit
einem bestimmten diagnostischen, ja sogar kognitiven Wert resultierte. In ebendiesem
Sinne drangt zum Beispiel der Schematismuszyklus IIA (1989/90) die zirkulierenden,
seriellen und Readymade-artigen Formate des Konzeptualismus zu einer Eruption der
unbegrenzten Energien grafischen Kitsches: eine genaue Kartierung der unsagbaren
Zusammenhange, die den Dandy mit dem Verfemten, das Administrative mit dem
Subkulturellen, Sol LeWitt und On Kawara mit Robert Crumb, Tom of Finland, dem
spateren Francis Picabia und Krazy Kat verknilipfen. Les éxtremes se touchent, wie das
Franzdsische sagt. Der Zusammenprall der Positionen in diesen Zeichnungen geht tiber
die reine Mixtur kunstlerischer Rollen und Praktiken noch hinaus; man trifft hier auf
kollidierende soziale Welten, jah zusammengeflihrte, verschiedenartige Dispositionen
und Sichtweisen. In dieser Beziehung sind auch die Kartierungsgesten der gekonnt
unscheinbaren Porzner-Skulptur Minchen von Haidhausen aus gesehen von 1982 zu
berilicksichtigen - ein in Bronze gegossener Bleistifthalter auf einem das Objekt auf
Augenhohe positionierenden Sockel. Der Titel des Werks imaginiert in selbstreflexiver
Weise eine Art relationale Kartografie — zwei geografische Positionen arretiert in ei-
ner als visuelles Drama des Blicks inszenierten Konfrontation. Doch sind die urbanen
Kennzeichen in Porzners Titel allegorischer Natur: Man begegnet hier einem Spiel des
Kinstlers mit den Beziehungen zwischen Malerei und Skulptur, bei dem ein leerer
Behalter flr die Werkzeuge grafischer Produktion in ein unbestimmtes kdérperhaftes
Objekt und ein implizit architektonisches GefalB lUbersetzt ist. Der ungenutzte Schreib-
tisch des Konzeptklinstlers und das entfremdete (enteignete) Atelier des Malers wer-
den zum Ausgangspunkt fur ein entleertes Monument und eine monumentale Leere.
Wie es scheint, verstand Porzner das Werk auch als Witz, sofern es auf seiner weiten
Reise vom Zeichnen als dem vertrauteren Tatigkeitsfeld des Klinstlers zum Bereich der
Skulptur ein Stolpern und Spiel von Fehlibersetzung und Verschiebung spielt (,Wlrz-
burg”, das sich hier auf ,Wirgsburg” reimt: Porzners Schematismuszyklus IIB hatte
viele Nuancen). Doch benennt die Skulptur in meinen Augen als Kritiker (der selbst in
Wirzburg geboren ist), nichtsdestotrotz eine spezifische kulturelle Disposition. Sie ver-
korpert, oder appropriiert, einen ambitionierten Hoffnungsblick, die tragische Selbst-
verleugnung einer kleinblirgerlichen beziehungsweise Arbeitersehnsucht (ich gehe da-
von aus, dass Munchen hier nicht von Schwabing aus betrachtet wird). Zugleich stellt

Fortsetzung siehe S. 63



Von der Malerei - liber die Malerei 1993 bis 2015

TR A
-« Kunst-Bulletin

Erscheint 10x jihrlich mit Ausstellungskalender
und Kiinstlerverzeichnis. Jan./Feb. 1993, Fr/DM 6.—
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AKZENTE FRIEDRICH MESCHEDE

Zeitgemiasse Bilder Werbung ist nicht Kunst, aber Werbemethoden kimnen als
Seismograph von Stimmungen einen Ausdruck schaffen, der vormals der bildenden
Kunst zugesprochen wurde. Indem Jean-Christophe Ammann grossformatige Pla-
kate der Benetton-Werbung ins Museum nach Frankfurt holte, unternahm er den
Versuch, neue Bild-Ressourcen auszuschipfen. Fiir Ammann bedeutet Off-
nung nicht, dass der Bildjournalismus die Schwelle zur Kunst {iberschreitet sen
Nachweis hat er mit der Prasentation der Werke von Barbara Klemm erbracht. Dies-
mal liegen den Uberlegungen formal-abstrakte Kriterien zugrunde, die den gross-
flichigen Szenen der Benettton-Kampagne und ihrer [konographie die Qualitit
barocker Kompositionen zusprechen.

Im Wechselspiel der Fraktionen - Museum und kiinstlerisches Einzelwerk auf der
einen Seite, Offentlichkeit und bildnerische Massenproduktion auf der anderen —,
war schon linger zu beobachten, dass Werbemacher das Ambiente der Kunstver-
mittlung nutzen als docation». Traut man dieser
Strategie zu, gesellschaftliche Stimmungen zu
erfassen, dann funktioniert der neueste Spot im
Vorabendprogramm der ARD wie ein Seismo-
graph fiir Kunstverdrossenheit, und er illustriert
die gegenwiirtige Grosswetterlage augenfzllig.

Die eindrucksvolle Serie, die fiir die Lotterie
«Die goldene Eins» wirbt, fithrt mit prignanten
Spots die menschlichen Sehnsiichte und deren Schwiichen mit viel Komik vor Augen
und sie bekriftigt in immer neuen Folgen, dass jedes Erlebnis oder jede sich drama-
tisch zuspitzende Situation sehr banal mit Geldmangel verbunden ist.

In der jiingsten Story dieser Werbefilmserie ruft ein Kunstauktionator in gewohnt
noblem Ambiente vor dem Publikum ein Kunstwerk auf, das er mit einem sechs-
stelligen Preis taxiert. Es handelt sich um einen verrotteten Auspuff, der fiir Kunst-
verwiihnte au er ein alter Auspuff bleiben wird! Schlagartig leert sich der
Saal. Entgegen gel ruft der Auktionator neue, niedrigere Angebote aus; doch
das Publikum verlisst noch schneller den Saal, bis schliesslich, bei einem verhih-
nenden Dumping-Angebot angekommen, jener leitmotivische Satz von einer Dame
gesprochen wird: (Wenn Sie Geld brauchen, junger Mann, dann...».

Blamiert steht der Auktionator da, der Saal ist leer, Klappe. Ist dies die authenti-
sche Stimmung, dass jene, die eben noch diese umworbhene Sammlerkaste bildeten,
nun fliehen, mehr noch, die Kunst der Komik feilbieten? Setzt nach Jahren kulturel-
ler Vermittlungsarbeit plitzlich wieder der beuys'sche Badewanneneffekt ein, auf
dem Niveau des Verwechslungsspiels einer Boulevardkomodie? Dieser Film erfahrt
seine Brisanz zusitzlich dadurch, dass gerade die Deutsche Klassenlotterie eine
wichtige Institution fiir die Forderung kultureller Ereignisse ist und ebenso dafiir
verantwortlich, dass kostbare Werke den Weg ins Museum nehmen konnten. Es
bleibt zu hoffen, was nicht zu wiinschen wire, dass man der eigenen Werbung keine
Bedeutung beimisst.
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GERHARD MACK

Per Kinkeny, Ohne Titel, 1991

O1 auf Leinwand; 300 x 500 ¢m
Courtesy Galerie Michael Werner
Kiiln/New York

Rekompositionen der Natur Zum Ort der
Malerei Per Kirkebys

Von einer Zugfahrt durch Deutschland notierte Per
Kirkeby: <Eine grosse Landschaft. Landschaft ist gestal-
tete Natur und tektonische Schichtung, der Kiinstler Geo-
loge und Baumeister. Im Strudel der Bilder, mitten in der
angeblich entschwindenden Wirklichkeit liefert ihm das
alte, durch abbildende Sofamalerei obsolet gewordene
Genre den Rahmen, mit dem sich durch das zeitliche
Jetzt und Jetzt der abrollenden Szenerie hinausschauen
lisst aus dem umgrenzten gesellschaftlichen Bereich in
die Natur mit ihren anderen Rhythmen, ihrer Bedingung
und Sedimentierung aller Geschichte. Ihr sind grund-
legende Kategorien von Wahrnehmung und Erfahrung
abgerungen, in ihrem Raum muss sich jedes Denken
bewiihren, auf ihn sind Per Kirkehys Bilder (wie auch die
Skulpturen) bezogen.

Seine Farben sind erdenschwer und werden aufgelast
im Licht. Derselbe Ton strahlt anders je nach Transpa-
renz und Raumtiefe. Mit der Helligkeit veriindert sich die
Dynamik im Bild. Ein Geschiebe verschiedener Farbfel-
der bildet Cluster, die ineinander tibergehen. Der Blick
wird focusiert oder in die Fliche geweitet. Schichten sind
wie Gerillagen iibereinandergesetzt. Wo sie Plateaus
andeuten, verweisen sie auf Verwerfungen. Linien schla-
gen neue Einheiten vor, nicht ausgefiihrte, leiten die
Trassierung fort in die Imagination des Betrachters, be-
tonen das Prozesshafte, die prinzipielle Unabschliessbar-
keit des Gebildes. Der Bildraum ist nach allen Richtungen
in sachter Bewegung, die Schraffur gibt, wie bei Cézanne,
dem grossen Vorliufer, den Farbflichen Tiefe.

Die Landschaften Per Kirkehys sind Rekompositionen
einer inneren Gestalt von Natur. Der Maler ist der homo
faber, der zersplittert und zusammensetzt. Die Erfahrun-
gen der Zerstorung und des Bauens, die Bewegungen,
das Schillern der Scherben im Licht, die wechselnden
Umrisse und Perspektiven, Assoziationen, Erinnerungen
und Gefiihle gehen ein in den Raum, den der Maler mit
Farben baut. Als heuristische Quelle dazu nutzt er das
Modell der Schichtung und tektonischen Kriifte aus der
Geologie, aber auch ihre vorlidulige, pluriperspektivische
und infinitesimale Anniherung an den Gegenstand.
Anschauung und Entwurf, Sinne und Denken umgreifen



das jeweilige Konkrete. Uber die Vielfalt und Variation
der Erscheinungsformen (der prototypischen Motive), als
phiinomenologische Metamorphose, sucht <«das grosse
Streben> Wesentliches an den Dingen zu erfassen. Sie sol-
len bewahrt, nicht in Abstraktion aufgelist werden.

Der Romantiker Kirkeby will die Welt als Bezugspunkt
nicht aufgeben; er sucht ihre kosmische Dimension. Das
Fragmentarische der Motive ist Verweis und Hoffnung
auf einen Bauplan des Ganzen. Der Blick nach innen in
den kleinsten Kristall implodiert in die Weite der Milch-
strassennebel. Kreuz und Quadrat verbinden Physik und
Metaphysik, der Kathedralgrundriss und Malewitschs
Formen verweisen imaginir auf einen Raum, dessen
Riinder zeitgleich zum Suprematismus erstmals durch-
flogen wurden, was von oben die perspekﬁvml.age
der Erde revolutionierte. Per Kirkebys Bild&%ﬁvollen
Bann und Evokation zugleich sein. Malerei betreibt er als
Hihlen-Zauber (in der Tradition Platos) gegen die Fremd-
heit der Welt. Schon grundlegende Motive wie Haus -
Mensch — Baum und ihre Verschmelzung in tektonischen
Grundformen verweisen auf ihren existentiellen Hori-
zont. Diese grundlegende Befragung unseres <irisieren-
den Chaos: (Cézanne) markiert gegeniiber Perzeptions-
artisten, Puzzlespielern und Recyclingfans in der zeit-
genossischen Malerei Per Kirkebys Position und macht
sie zum Leuchtturm fiir junge Maler, denen Natur wieder
Reservoir des Unbekannten ist, wie die lange Zeit ab-
gelegte Morphologie einer neuen Biologie. Nicht der Ver-
lust von Erfahrung in den Bilderwelten, sondern der
Schwund an ideeller Vorstellungskraft, die die <Stofflich-
keit> durchdringen konnte, ist hier Thema.
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Perer Duka. Ohne Titel, 1989
U1, Alkyd, Leinwand, Holz
35x210 ¢cm

STEPHAN BERG

Wie aktuell die Thematisie-
rung der Krise in der Malerei
wieder einmal ist, zeigen
zudem zwel weitere Ausstel-
lungen dieses Jahr.

«Der zerbrochene Spiegels,
eine Veranstaltung der Wie-
ner Festwochen in der neuen
Kunsthalle und der Halle B
des Messepalastes in Wien.
Die Ausstellung, konzipiert
von Kasper Konig und Hans-
Ulrich Obrist, versucht an
hand von ca. 50 Positionen,
Kontinuitiiten und Briiche
sowie MaglichKeiten in der
malerischen Praxis heute auf-
zuzeigen. 26. Mai bis 25, Juli.

Unter dem Titel <Vom Sinn
des Malens - Fragen an vier
Bilders zeigt Heinz Liesbrock
im Westfilischen Kunstverein
in Miinster je ein Bild von
Edward Hopper. Giorgio
Morandi, Ad Reinhardt und
Agnes Martin. 11. Juni bis
10, Juli.

Krise - Welche Krise? Uberlegungen zur schwierigen
Situation der zeitgendssischen Malerei

<Und wirklich meldet die Malerei an der Schwelle zum
néichsten Jahrtausend Flaute. Innovatorische Bestrebun-
gen kristallisieren sich nicht aus, und es verstirkt sich
der Eindruck, dass sich dieses traditionsreiche Aus-
drucksmittel der Kunst vorerst erschopft hat.» Ahnliche
Auffassungen wie Klaus Honnefs pessimistische Ein-
schitzung der Zukunft der Malerei am Ende seines
Uberblicks iiber die <Kunst der Gegenwart gehiren seit
einigen Jahren zum eisernen Argumentationsbestand der
Kunstkritik. Die Malerei, so lautet die allgemeine Ein-
schiitzung, der kaum einer zu widerpsrechen wagt, leiste
keinen wesentlichen Beitrag zur Klirung und Bewdlti-
gung gegenwirtiger Probleme und Fragen, sie sei, gefan-
gen in ihrer historisch iiberholten Tafelbildform, iiber-
haupt unfihig, angemessen auf die Anforderungen der
Wirklichkeit des ausgehenden 20. Jahrhunderts zu rea-
gieren.

Die Krise der Malerei ist im Grunde alt. Sie beginnt
spitestens im 19. Jahrhundert und erreicht mit dem Auf-
kommen der Photographie bereits einen ersten entschei-
denden Héhepunkt. Zum existentiellen Problem wurde
dem Medium seine innere, historisch motivierte Krise
aber erst, seitdem die Kunst insgesamt ihre Transforma-
tion vom dsthetischen Kontemplationswert zum spekula-
tiven Aktienwert vollzogen hat (auch dieser Prozess deu-
tet sich bereits im 19. Jahrhundert an). Die beherrschen-
de Macht, die Vermittlungs- und Vermarktungssysteme
mittlerweile erreicht haben, zeigte sich Anfang der 80er
Jahre auch daran, dass ein in sich nur als Ausdruck einer
tiefen Verunsicherung begreifbares Phinomen wie die



Malerei der sogenannten <Neuen Wilden> am Kunstmarkt
nicht nur héochste Akzeptanz erfuhr, sondern recht
eigentlich von ihm erst lanciert worden war. Freilich
konnte die bei niherem Licht besehen oft reichlich diinne
fisthetische Substanz dieser Malkonzepte nur deswegen
so leicht zur innovatorischen Leistung erklirt werden,
weil die Nobilitierung der Kunst eben schon l&ngst nicht
mehr nur oder hauptsichlich iiber ihre inhaltliche Lei-
stung erfolgt, sondern iiber die mit ithr zu erzielenden
Preise.

Inzwischen hat sich ein Zusammenhang etabliert, in
dem eine immer geringer werdende Marktakzeptanz dazu
filhrt, dass immer weniger Malerei ausgestellt wird, was
wiederum die Produktion von Malerei insgesamt negativ
beeinflusst. Auf der Documenta 9 (die allen Unkenrufen
zum Trotz nicht so schlecht war, wie die Kritik sie machen
wollte) liessen sich zwei Aspekte dieses negativen Zirkels
in paradigmatischer Klarheit beobachten: Zum einen die
grundsitzlich mangelnde Prisenz von Malerei, zum ande-
ren ein Auswahlprinzip, das sich nahezu ausnahmslos
nur den essentiellen, monochromen bildnerischen Kon-
zepten verpflichtet fithlte. Im Folgenden geht es darum,
magliche Griinde fiir die gegenwiirtige schwierige Lage
der Malerei zu finden, um im Anschluss an einigen ausge-
wiithlten Positionen Miglichkeiten zu zeigen, wo Malerei
heute noch sinnvoll sein kann: néimlich als Haltung, die
ihre eigene gefihrdete Situation reflektiert und dennoch
nicht auf die ihr genuine malerische Prisenz verzichtet;
als Malerei, die im Durchgang durch ihre eigene Krise
wieder zum Bild als einer zur Realitit in Bezug stehenden
Farbraumwirklichkeit zuriickfindet.

Jahrhundertelang konnte das Verhéltnis zwischen der
Wirklichkeit und der Malerei schon deshalb als stabil
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gelten, weil die Realitéit als festumrissene, klar geord-
nete, unhintergehbare Grisse fraglos gegeben schien.
Die historisch zum letzien Mal durch die idealistische
Geschichtsphilosophie entworfene Vorstellung eines
gottlich iiberwilbten, auf einen sinnvollen teleologischen
Endzweck hin ausgerichteten Weltzusammenhangs, bot
den bildenden Kiinsten, allen voran der Malerei eine
ideale Plattform, von der aus sie ungefihrdet operieren
konnten. Ausgehend von einer in ihrer Kontingenz ver-
biirgten Wirklichkeit stand die bildende Kunst dabei vor
der doppelten Aufgabe, diese Wirklichkeit zum einen
darzustellen und sie dabei in der kiinstlerischen Darstel-
lung ésthetisch zu distanzieren und damit letzten Endes
zu transformieren. Diese strukturell jedem Kunstwerk
inhiirente #sthetische Distanz zur Realitit kennzeichnet
dabei von allem Anfang an die Malerei in weit hoherem
Masse als beispielsweise das Medium der Skulptur
Wiihrend der skulpturale Entwurf iiber seine Dreidimen-
sionalitdt und seine mogliche Plazierung im offentlichen
Raum eine zumindest partielle Verschrinkung von rea-
lem Umraum und Kunstraum moéglich macht, beharrt
das Tafelbild schon in seiner fomalen Verfasstheit auf
einem uniiberbriickbaren Abstand, der durch den Be-
trachter noch zusiitzlich verstirkt wird. Diese grundsitz-
liche Differenz zwischen Darstellung und Dargestelltem
ist fiir die Malerei solange nicht nur unproblematisch
sondern sogar ein wesentlicher Antrieb gewesen, wie
der Status der in ihr bearbeiteten Wirklichkeit nicht zur
Diskussion stand. Spitestens seit dem 19. Jahrhundert
aber, als sich die Idee eines konsistenten Wellganzen
endgiiltig als Illusion entpuppt hatte und das durch die
Aufklirung mit der nicht bewiltigharen Aufgabe eines
autonomen Schipfers betraute biirgerliche Individuum
statt einer verniinftigen Weltordnung nur noch Liicken,
Verlust und disparate Fragmente ortete, wurde gerade
der Malerei das ihr integral eingeschriebene Differenz-
modell zur existentiellen Hiirde. Denn die Idee eines
isthetisch gefassten kategorialen Unterschiedes zwi-
schen der Wirklichkeit und der Kunst, die nirgends so
deutlich behauptet wird, wie in der zweidimensionalen
Ordnung des Tafelbildes und einem durch den Rahmen
beglaubigten Anspruch auf eine eigene Wirklichkeit,
setzte gerade die unverbriichliche Festigkeit der realen
Bezugsebene voraus. Auf dieser Basis bedeutete das



Auseinanderbrechen des einstigen Welt- und Sinn-
zusammenhangs fir die Malerei, dass sie selbst ortlos
werden musste, oder anders gesagt: das Tafelbild konn-
te nicht mehr aus der Realitiit seine Legitimation fir die
in ihm angelegte Transformation in eine zweidimen-
sionale Eigen-Wirklichkeit beziehen und wurde sich dar-
iiber selbst zum Problem. Verschirft wurde die chnehin
prekire Situation der Malerei noch durch das Aufkom-
men von Photographie und Film, vor deren Hintergrund
die mimetischen Bemiihungen traditioneller Malerei als
itherholt erscheinen mussten. Am Anfang des 20. Jahr-
hunderts sieht sich die Malerei so mit der existentiellen
Herausforderung konfrontiert, dass ihre herkimmliche
Aufgabe der Wirklichkeitsabbildung durch technisch
avanciertere Medien iibernommen wird, ihre aus dem
Bezug zur Wirklichkeit entwickelte kiinstlerische Bear-
beitung der Realitit aber angesichts der diskontinuier-
lich-zersplitterten Weltverfassung in Form eines Konti-
nuitit, Homogenitit und Zusammenhang versprechen-
den Tafelbildes nicht mehr gelingen will.

Duchamps <Ready-Mades» sind der erste und bis heute
wirkméchtige revolutiondre Versuch dieser von Grund
auf verinderten Situation Rechnung zu tragen. Der Aus-
weg aus dem Bild und seinen festgelegten Verhiltnissen
zwischen Betrachter und Betrachtetem, zwischen Wirk-
lichkeit und Kunstwerk, fithrt ihn konsequenterweise zu
den realen Gegenstinden selbst. Aus der Problematik der
Darstellung wird so eine Problematik des Ausstellens.
Wenn die traditionelle kiinstlerische Bearbeitung von
Welt schon nicht mehr gelingen kann, dann muss eben
die Welt selbst im Akt des Vorzeigens zur Kunst erklirt
werden.

Vielleicht ist die tautologische Verdoppelung, die in
diesem Paradigmenwechsel arbeitet, auch deswegen ein
so wichtiger Bestandteil der Gegenwartskunst von Jeff
Koons bis Guillaume Bijl gworden, weil sie in gewisser
Weise eine Losung fur alle Schwierigkeiten zu bieten
scheint: Mit diesem Kunstgriff lisst sich zumindest
scheinbar die unmiglich gewordene Darstellung von Welt
umgehen (weil alles, was zu sehen ist, nunmehr sich
selbst darstellen soll), ohne dass man dabei auf den
Kunstanspruch des Gezeigten und damit auf seine Aus-
stellungstauglichkeit verzichten miisste. In jedem Fall
aber lisst sich feststellen, dass die ab Mitte dieses Jahr-
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hunderts beobachtbare enorme Zunahme von konzep-
tuell abgefederter objekthafter und installativer Kunst,
die heute iiberweigend die aktuelle Kunstproduktion und
Kunstdiskussion bestimmt, als direkter Reflex auf den
erlittenen Weltverlust zu werten ist: Die Kunst injiziert
sich ihre Wirklichkeitshaltigkeit, die frither durch einen
gottlich iiberwdlbten Gesamtzusammenhang sozusagen a
priori garantiert war, indem sie reale Einzelfragmente in
ihre Kunstwelt integriert. Damit sichert sie sich sowohl
die Moglichkeit, die Realitit in ihren autonom behandel-
ten Ding-Ereignissen neu zu entdecken, wie auch die dar-
aus resultierende Chance diese zur Kunst gewordenen
Objekte dennoch nicht als die Realitit selbst, sondern als
sie interpretierenden Kommentar zu lesen.

Die insgesamt in der Kunst des 20. Jahrhunderts
nachweishare Sehnsucht, die Grenze zwischen Kunst
und Leben aufzuheben, die im Werk von Joseph Beuys
seine bis dato einflussreichste Ausformulierung gefun-
den hat, ldsst sich auch im Bereich der Malerei nach-
weisen. Anzuflihren wire hier beispielsweise die Pop
Art, die inhaltlich, was ihre forcierte Nihe zur Trivial-
kultur betraf, aber auch formal, was das versuchte
Nebeneinander von Malerei und Objekten anlangte, eine
deutliche Annidherung an reale Lebenswirklichkeit
erprobte. Zu nennen ist hier auch Lucio Fontana, des-
sen Konzept des <«Spatialismo» den Raum des Bildes
durch seine Schnitte hinter die Leinwand ausweitete.
Selbst an den Konzepten der amerikanischen abstrak-
ten Expressionisten ven Barnett Newman bis Jasper
Johns ldsst sich die neue Form der Wirklichwerdung
zeigen, die die Malerei anstrebte. Dazu gehort das Kon-
zept der Big Canvases> eines Clyfford Still oder Barnett
Newman, in denen eine Bildtotalitit angestrebt war, die
der Betrachter nicht mehr iiberblicken konnte genauso
wie die «<Shaped Canvases> von Ellsworth Kelly oder die
Flaggenbilder von Jasper Johns, die beide auf verschie-
dene Weise das Bild in ein Objekt transformierten, das
gleichzeitig haptischer Gegenstand war und doch auch
reine Malerei blieb.

Die Erschalfung einer eigenen, autonomen Bildwirk-
lichkeit, einer Selbstthematisierung von Malerei als Male-
rei, die auf die vermittelnde Darstellung von etwas, das
sich ausserhalb des Bildes befindet, ganz verzichtet, ist zu
einer zentralen Artikulationsform malerischen Handelns



im spiten 20. Jahrhundert geworden. Simtliche mono-
chrome oder radikale Malerei ist in ihrem Kern der Idee
dieser fiir sich stehenden Eigenwirklichkeit der Malerei
verpflichtet. Allerdings kann der Versuch den histori-
schen Bruch zwischen den Bildern und der Welt nicht
kitten, sondern einer als vernachlissighar erachteten
Wirklichkeit eine autonome Bildrealitit entgegenstellen,
nicht dariiber hinwegtiiuschen, dass sich die Malerei
damit auf ein Terrain rettet, auf dem sich gleichzeitig ihre
Krisenhaftigkeit deutlich zeigt. A

Der andere historisch nachzeichenbare Weg,emihdem
die Malerei auf die existentiellen Herausforderungen der
Gegenwart zu reagieren sucht, fithrt vom Bild direkt zum
Gegenstand und damit in letzter Konsequenz auch zum
Ende des Tafelbildes {iberhaupt. Zu denken wire hier vor
allem an die <Nouveaux Réalistes» der frithen 60er Jahre,
die sich wie Arman gleich reihenweise von der Malerei
abwandten und zu Sammlern und Akkumulatoren von
Alltagsgegenstiinden wurden, oder an Kiinstler wie Piero
Manzoni, der ausgehend von seinen berithmten weissen
Leinwiinden spiiter dazu iiberging, <Merda d’Artista> in
Biichsen zu fillen.

Dies als Hintergrund genommen, steht es in der Tat
nicht allzugut um die Malerei. Momentan scheinen nicht
nur im deutschsprachigen Raum nur die virtuosen Stil-
springer Gerhard Richter und Sigmar Polke dazu in der
Lage zu sein, ihr Medium in eine spannungsvolle Bezie-
hung zur Wirklichkeit zu bringen. Auch wenn man frei-
lich tiber weite Strecken konstatieren kann, dass die
Malerei der 80er und beginnenden 90er Jahre in der Tat
zum grissten Teil aus der manifesten Krise ihres Medi-
ums den deprimierenden Schluss Malerei hat, Malerei
nur noch in einem <uneigentlichen» Sinne zu betreiben,
als Reflexion iiher die Unmdglichkeit heute noch als
Maler titig zu sein, ist dies noch lange kein Anlass zur
Resignation. Bei genauerem Blick zeigt sich néamlich,
dass allein im deutschsprachigen Raum eine Fiille von
Malern und Malerinnen eben an dieser Verbindung von
historisch hewusster Reflexion und malerischer Priisenz
arbeiten, die eine notwendige Basis fiir das Wieder-
erstarken des gebeutelten Mediums bildet. Anhand von
vier unterschiedlichen Positionen soll im folgenden ein
Einblick in die vielliltigen bildnerischen Miglichkeiten
der beginnenden 90er Jahre gewagt werden.
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CHRISTOPH BLASE

Lambert Maria Winters-
berger, geboren 1941 in
Miinchen; 1958-1961 Lehre
als Dekorationsmaler, Kir-
chenmaler, Glasmaler,
Muosaikbildner; 1961-1964
Academia delle Bell’Arti,
Florenz; lebte in verschiede-
nen deutschen Stidten, seit
1985 in Walbourg/Elsass

Ausstellungen (Auswahl):

1966 Galerie Tobies und Silex,

Kéln; Haus am Liitzowplatz,
Berlin

1958 Galerie René Block,
Berlin

1969 Galerie Miiller, Stuttgart;
Ulmer Museum, Ulm

1970 Galerie Fonke, Gent;
Galerie Miiller, Koln

1971 Biennale Sao Paolo
1976 Kunstverein Braun-
schweig

1979 Galerie Schurr, Stutigart
1983 Esslinger Kunstverein;
Galerie Poll, Berlin

1984 Galerie Priska Meier,
Luzern/Zell

1985 Retrospektive im Badi-
schen Kunstverein Karlsruhe,
Museum Miihlheim a.d. Ruhr
und Kunsthalle Wilhelms-
haven

1989 Forum Kunst Rottweil;
Galerie Poll, Berlin

1991 Galerie der Stadt Kohl
1992 (alerie manus presse,
Stuttgart

Uber die Notwendigkeit gemalter Bilder
Zu Lambert Maria Wintersberger

Es gibt mindestens drei Lambert Maria Wintersberger.
Es beginnt mit jenem aus den 60er und 70er Jahren, der
mit seiner peniblen Pinselfiihrung als Hoffnung fiir eine
deutsche Variante der Pop Art galt. Der zweite ist ein vil-
lig anderer, sehr viel vehementerer Maler seit Beginn der
80er Jahre, dessen Bilder nur wenigen bekannt sind und
von diesen sehr geschitzt werden. Und schliesslich gibt
es noch jenen Wintersherger, von dem man zwar schon
einmal gehort hat, der ansonsten auf dem Kunstmarkt
allerdings kaum existiert. Es wird wenig von ihm gespro-
chen und es geht ihm trotzdem gut. Er lebt seit Jahren im
Elsass, ab und zu geben er und seine Frau Dolares ein
grosses Fest, ab und zu reist er fiir einige Monate in fer-
ne Linder und die restliche Zeit verbringt er damit zu
malen. Er gehort einer aussterbenden Spezies der Gat-
tung Kiinstler an, er ist weder modern, noch sucht er
nach einer Lisung fiir das vielbeschworene Dilemma der
Malerei, er ist lediglich davon iiberzeugt, dass <es Sachen
gibt, die kann man nur malen». Insofern wird die Malerei
nie tot sein, nicht mehr und nicht weniger beweisen es
seine Bilder. Darum ist es vi t auch so relativ ruhig
um ihn. 4

Eine Leinwand fiillen kiinnen viele. Die meisten davon
weniger gut. Denn sie transportieren entweder ein Abbild
von trauriger Belanglosigkeit oder den scheiternden Ver-
such des einen Schrittes weiter, der den Platz in der jiing-
sten Kunstgeschichte sichern kénnte. Ein Bild von Win-
tersherger dagegen lisst weder den einen noch den
anderen Verdacht aufkommen. Es ist zu stark, zu viel-
schichtig, zu bise und zu schin. Mehrmals schon wurde
der Vergleich zum Film bemiiht. Er kommt der Sache bis
zu einem gewissen Grad nahe, ohne sie jedoch ganz zu
treffen. Es scheint tatsdchlich ein Davor und Danach in
diesen Bildern zu geben, aber es ist undenkbar, dass ein
anderer als dieser eine Moment der interessanteste ist.
Wintersberger malt fiir sich und den Betrachter jene Sze-
ne, die die hochste Wirkung erzielt. Hier und in dieser
Situation muss hingeschaut werden. Der Interpret hat
wenig zu erzihlen, das Bild viel.

Wie schallt er das? Zunidchst einmal mit einem poin-
tiert eingesetzten Realismus, einem Flecken im Bild, der




Begegnung im Schatien, 1992
Ol aul Leinwand; 190x165 cm
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Klammer Doppelverletzung, 1968

absolut nach der Natur der Dinge ist. Es gibt etwas Wie-
dererkennbares, wie ein kleiner Moment von Edward
Hopper, der unter den kriftigen Pinselstrichen aufblitzt.
Ein wenig sauberer gemalt und man miisste iiber Kitsch
und Pop Art sprechen. So ist es aber nur das Signal fiir
den Betrachter, sich in einer Szene, die in der tatsiichli-
chen oder kiinstlichen Realitiit spielen kinnte, einzufin-
den. Der «yecatcher», von dem es manchmal auch mehre-
re gibt, hat seine Wirkung getan. Es folgt das mehr oder
wentg_gr'-Ahsn*use der Situation. Exakt so, wie es dort
gem_iﬂtwurde, kann es nicht sein, es kann also nur ein
Bild sein, ein Konstrukt. Es ist dies der Moment, in dem
die Handlung beginnt. Die Frage nach dem Warum und
Wieso taucht auf und verschwindet auch gleich wieder,
denn einen Kiinstler fragt man nicht nach solchen Dingen,
hat immer seine guten Griinde. Oder das Bild ist eben
lecht. Hier jedoch Fingt der Betrachter an, die gemalte
zu akzeptieren. Er hat sie in Umrissen begriffen, er
nnte authéren zu schauen, aber die Lust, noch linger
auf dieses Bild zu sehen, hiilt an. Unwillkiirlich erfolgt eine
Begutachtung der malerischen Qualititen. Stimmen die
Proportionen, das Licht, die bedrohlichen Schatten und
der Kontrast der Farben? Kann der Maler wirklich malen?
Stets hat man gelernt, dass solches gar nicht so wichtig
sei. Wintersberger scheint dies zu wissen und provoziert
mit dem Gegenteil, nicht ohne es wieder zu brechen. Er
komponiert hart und treffend und gleichzeitig rotzt er auf
ein und dieselbe Leinwand nachlissig die Farbspritzer.
Von Orange iiber Blutrot bis zu ultramarinem Blau wird
auf einem Bild die Palette meisterhaft beherrscht und im
selben Moment scheint daneben eine hilflose Umrisslinie
vergessen worden zu sein., ﬁf'kitzelt das Auge mit Schiin-
heit und Hisslichkeit in einer Perfektion, die zwischen
Zufall und Kalkiil zu schwanken scheint, aber schliesslich
fiir das Gefiihl sorgt, dass es genau so wohl richtig war.
Denn Wintersh rt auch zum Disput dariiber
heraus, ob Malerei aupt eine solch scheinbar banale
Aufgabe, wie sie die niveauvolle Unterhaltung des
Betrachters darstellt, leisten darf, Seine Malerei gut zu fin-
den ist dhnlich dem Eingestindnis, dass man eigentlich
liecber perfekte amerikanische und franzésische Filme
sieht als problematische deutsche.

Die gekonnteste Form der Malerei wiire hier jedoch
wenig, wenn nicht auch der Inhalt fiir Spannung sorgen




wiirde. In seinen frithen Bildern der 60er Jahre kalku-
lierte Wintersherger mit dem Schmerz beim Sehen. Die
von Stahlstiften durchbohrten Fingernigel riefen einen
kurzen Schauder hervor, und auch ein wenig Angst. Von
der eigenen Schmerzvorstellung bis zur Folter an Ande-
ren reichte das Spektrum der Empfindungen. Was
damals offen und brutal gemalt wurde, ist sehr viel subti-
ler, sehr viel erzihlerischer bis heute bei Wintersherger
zu finden. Das migliche Ungliick, die Bedrohung oder
auch das Hoffen spielen stets eine Rolle. Nie scheint die
Szene ganz ohne Gefahr zu sein, nie kann sich bei den
besten Arbeiten der Betrachter davonstehlen und sagen,
das ganze gehe ihn doch nichts an. Dabei ist es unwich-
tig, ob das Bild in Amerika spielt, Serge Gainsbourg oder
pinen dunklen Akt zeigt, ob die Landschaft griechisch
oder karibisch ist. Wintersherger malt sich auf eine schon
stoische Art durch die Kulissen von der Antike bis zur
heutigen Medienwelt, gepaart mit den Hohen und Tiefen
menschlicher Emotionen, ohne die das Leben weit weni-
ger intensiv wire. Er, der iiber das aktuelle politische
Tagesgeschehen gut informierte, erfasst die Zeit zum
Ende des 20. Jahrhunderts mit einer auf die existentiel-
len Sehnsiichte abstrahierten Intuition. Seine Bilder aus
Amerika zeigen eine scheinheilige Schénheit, die jedoch
das Gliick nicht unbedingt ausschliessen. Der Golfkrieg
wird zu einem Triptychon aus der Mythenwelt der Gotter,
ein Schicksal mit orakelhafter Symbolik. Der 1991 ent-
standene Zyklus Bleu-Blanc-Rouge prisentiert Frank-
reich in Glanz, Glorie und Angst. Manches Bild hétte in
diesem Jahrhundert vielleicht schon einmal gemalt wor-
den sein kinnen. Die meisten jedoch mussten erst gemalt
werden und einige werden noch gemalt werden miissen.

Portrait Romy Schneider, 1990
01 auf Leinwand, 100x130 cm
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REINHARD ERMEN

Ingo Meller, geboren 1955,
lebt und arbeitet in Koln.
Einzelausstellungen im Kunst-
raum Kassel (1991), in der
Artothek Kiln [1987), in der
Galerie Dr. Luise Krohn,
Badenweiler (1987) sowie im

Raum fiir Malerei, Kiiln (1985).

Eine aktuelle Ausstellung
von Ingo Meller ist noch bis
zum 18. Februar in der
Galerie Dr. Luise Krohn in
Badenweiler zu sehen.

«Man bedenke, welche
Enthaltsamkeit dazugehort,
sich so kurz zu fassen. Jeder
Blick lisst sich zu einem Ge-
dicht, jeder Seufzer zu einem
Roman ausdehnen. Aber:
einen Roman durch eine ein-
zige Gesie, ein Gliick durch
ein einziges Aufatmen aus-
zudriicken: zu solcher Kon-
zentration findet sich nur, wo
Wehleidigkeit in entsprechen-
dem Masse fehlt.»

Arnold Schinberg, Vorwort
zu Anton Weberns Sechs
Bagatellen [iir Streichquartett
Op.9

Kammermusik Zur Arbeit von Ingo Meller

Der erste Blick verbliifft. Diese Malerei wirkt vertraut
und fremd zugleich. Vertraut erscheint die malerische
Textur, kurze, intuitiv, fast gestisch auf die Leinwand-
stiicke gesetzte Olfarbe. Ein abstrakt anmutendes Bezie-
hungsgeflecht mehrerer Farben, wobei Teile der ungrun-
dierten [Leinwand sichtbar bleiben. Der erste Augen-
schein wird freilich irritiert durch die Tatsache, dass die
Leinwiinde nicht auf Keilrahmen gespannt sind. Uber
den Keilrahmen vermittelt sich das Tafelbild mit einem
vertrauten skulpturalen Reiz dem Betrachter entgegen, er
ist fast so etwas wie ein Sockel, bzw. ein Podium fiir die
Malerei. Doch Mellers Leinwinde liegen direkt, fast
schutzlos auf der Wand. Dariiber hinaus verweigern sie
dem Betrachter den vertrauten rechten Winkel. Sie wer-
den dem Fadenverlauf folgend geschnitten, jede Lein-
wand ist damit den gegebenen Bedingungen von Kette
und Schuss iiberlassen. Fiir sich genommen reichen aher
diese Irritationen nicht aus, die anfingliche Vertrautheit
zu untergraben. Das eigentlich Fremde ist vielmehr, wie
die Textur in die Organik des Trigers eingebettet ist. Die
individuelle Form jeder Leinwand erscheint geradezu als
ein Ergebnis dieser Malerei und umgekehrt, woriiber
Rainer Crone und David Moos mit spekulativem Sinn
nachdenken.'

Triger fur diese Malerei ist die Wand! Der Eindruck
des Schutzlosen erklirt sich nur aus der Perspektive des
Keilrahmens. Erst aul der Wand bekommen Farbe und
Leinwand ihre nitige Stabilitit, ja Mellers beste Arbeiten
erscheinen so, als wiiren sie aus der Wand gewachsen. So
hat der Maler die kleinen Leinwandstiicke zu cinem
genuinen Bestandteil der Malerei gemacht und sie der
tragenden Wand anvertraut. Es gibt nichts Uberfliissiges,
die Leinwand definiert sich weniger als Trager (das ist ja
die Wand) sondern vielmehr als Farbe. Meller: <Der Lein-
wandton ist ein Grundton, dem gegeniiber sich die ein-
zelnen gemalten Téne artikulieren.»? Diese Verwandlung
der Leinwand zu einem genuinen Teil der Malerei selbst,
entspricht einer Verdichtung, die sich nochmals konzen-
triert, da Mellers Leinwiinde selten grisser als 53 x 35 cm
sind. Und obwohl in der letzien Zeit die Textur (auch
deren materiale Masse) zunimmt, bleibt konstituierendes
Moment jeder Arbeit der einzelne Pinselstrich. Jeder Pin-



selzug erscheint nachvollziehbar, auch wo sich Farben
aus mehreren gleichtonigen Ziigen zu Feldern schliessen,
lisst sich kontrollieren, wie die €inzelnen Gesten ausein-
ander gewachsen sind. Das ist eine Leistung dieser
Arbeit, welche im iibertragenen Sinne <Kammermusiks
ist, Kammermusik von Webernscher Dichte, wie sie
Arnold Schénberg im Vorwort zu Op. 9 preist.

Cadmiumgelb hell, Blockx 713 Ocre de chair, Sennelier
Cadmiumgelb mittel, Blockx 715 Rembrandtblaugriin, Rembrandt
Cadmiumrotorange. Blockx 821 647

Sevresgriin, Blockx 462 Ultramarin dkl., Blockx 253
Gemischgriin hell, Blockx 463 Permanentviolett, Rembrandt 553
1983; 33x21.8 cm, Payne's Gray, W&N 125
Privathesitz Berlin Lichter Ocker hell, W&N 137

1989; 47,5x29,3 cm
Galerie Claes Nordenhake, Stock-
holm

Blickt man vom innerbildlich verdichteten Bezie-
hungsreichtum der neueren Arbeiten zuriick zu den
ersten Bildern auf ungespannten Leinwiinden, so wird
die Bedeutung der Einzelgeste noch deutlicher. Anfang
der 80er Jahre sind durchaus strenge Farbstriche zu
sehen, die sich kaum beriihren und in wachsenden Zeilen
nebeneinandergelegt sind, wie in einer Versuchsanlei-
tung. Ohne Zweifel ist diesen Arbeiten eine gleichsam
konzeptionelle Grundhaltung nech ndher, die Mellers
Arbeiten bestimmt. So wie er seine unregelmissigen For-
mate den gegebenen Webstrukturen iiberldsst, bzw.
deren «Charakter> akzeptiert, so ausschliesslich verwen-
det er Tubenfarben. Meller: «)lfarben sind Produkte ver-
schiedener Hersteller.> Woraus der Maler niichtern den
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Scheveningsgelb zitron, Scheve-
ningen 10

Flesh Tint. Winton 20
Gemischgriin hell, Blockx 463
Aliz Krapplack braunlich, Rem-
brandt 333

Echtviolett, Mussini 476

1991; 53,6x34.2 cm
Kiunstraum Kassel, Kassel
(Fotos: Lothar Schnepl, Kiln)
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1 <Each small scissor cut bur-
lap-like canvas has its own
life, defined by its own dimen-
sions and extensions — if it
then takes on a life separate
from the brushstrokes that it
supports. The reason for
being the way that it appears
is determined by and depen-
dent upon the brushstrokes
which may have existed be-
fore the canvas was finally
defined.» Meditations After
The Hurricane. An Essay by
Rainer Crone and David Moos,
in: Ingo Meller, Kassel 1991,
Sih

2 Ingo Meller (Statement vom
28.8.1990) in: Ingo Mel-

ler, a.a.0., 5. 29

3 siehe dazu Anmerkung 2

4 siehe Bildlegenden

Schluss zieht: <Die Bedeutung der Farbe klirt sich in
ihrer Verwendung.»* Es gibt kein Einfinden in die Farbe
beim Mischen. Die emotionale Kraft der Farbe entsteht
erst in dem relativ kurzen Malakt. Dem eigentlichen Mal-
prozess geht allenfalls eine Probe voraus; in zahllosen
kleinen Streifen hat Meller verschiedene (oder auch glei-
che Tine) verschiedener Hersteller nebeneinanderge-
setzt, um zu sehen wie die Farben sich begegnen. Jeder
seiner Arbeiten wird eine exakte Liste der verwendeten
Farben beigegeben.*

Das Sichvergewissern der verwendeten Mittel steht
heute noch als Kontrollinstanz hinter dieser Arbeit, die
sich zunehmend von ihrer konzeptionellen Gestimmtheit
list. Der Malprozess, der kurze Malakt, in dem die Far-
ben aus der Tube sich verlehendigen, wird mit einer
Intensitit geladen, unter der jede Distanz verbrennt.
Unverhofft finden die Einzelgesten im dichter werdenden
Beziehungsgeflecht zu <Bilderry, womit geschlossene
Systeme (nicht <Bilder> van etwas) gemeint sind, die in
sich einen Organismus zahlreicher Beziige verlebendi-
gen. Riiumliche Kontraste gruppieren sich zu nah und
fern, dissonante Farbreibungen irritieren harmonisch
einander zugetane Farbklinge. Pastose Farbmassen
sprengen die tomigen Verhiltnisse mit skulpturaler
Wucht. Es gibt fiir diese Bildfindungen kein formales
Geriist. Der Begrill <Komposition» erscheint fehl am Plat-
ze, triife ohnehin auch nur das Vertraute, das sich nach
dem ersten Augenschein verfliichtigt. Die Farben, die er
sich vor Beginn der Arbeit zurechtlegt, sind allein auf die
Intuition und die Gestimmtheit beim Malen angewiesen,
wobei sich Vorlieben fiir bestimmte Bewegungen (auch
Farbklinge) entsprechenden Phasen zuordnen lassen.




Uber Cézanne

Cézanne verlagert das Geheimnis, die Transzendenz,
den Geist in die Malerei selbst. Die Modulation der Farbe
ist ihr Leben und die Geometrie ist die geistige Ordnung.
Keine Geheimnistuerei mit versteckten Hintergriinden,
sondern die Malfliche ist die Realitiit des Geistigen. Die
Malfliche wird autonom und gewinnt ihre Kraft aus
ihrem eigenen logischen Gesetz. Die Einheit des Ganzen
auf der Malfliche ist die Einheit des Weltganzen. Das Ver-
zahntsein aller Teile im Ganzen, ihre Bezogenheit zuein-
ander bezeichnet die Kraft des Geistes, der durch alles
hindureh wirkt und formt. Die Kontraste der Formen sind
nicht feindselig, sondern leben durch die Antwort und
Reaktion untereinander, die eine Gemeinschaft bilden, so
dass der Organismus der Ganzheit voller Harmonie ist. s
wird nicht mehr angedeutet, als zu sehen ist, aber das
Auge wird gezwungen, zu sehen. Das Auge ist der
Erkenntnistriger, im Auge, nicht im sentimentalen
Gefiihl, bildete sich und wichst die Gestalt des Bildes. Aus
der Gestalt der Ganzheit formt sich der Wert, frei von der
Belastung und Einengung durch eine gezielte Meinung
oder eine iiberlagernde Idee, die ausserbildlichen Charak-
ter hat. Die Gestalt des Bildes ist eine Idee und meznife-
stiert geistige Energien, vollig rein und unverfilscht.

Cézanne 6ffnet das Tor aus der Ichbezogenheit, er
iiberwindet den Dualismus additiver Gegensiitze, bei ihm

GERHARD FIETZ

Vom 16. Januar bis zum
2. Mai zeigt die Kunsthalle
Tiibingen in einer umfassen-
den Ausstellung iiber Paul
Cézanne rund 100 Werke aus
vier Jahrzehnten. Es handelt
sich bei den Exponaten,
die aus namhaften Museen
und Sammlungen aus aller
Welt zusammengetragen wur-
den, um Landschaften, Still-
leben, Portriits und Figuren-
bilder. Die Ausstellung bietet
einen reprisentativen Quer-
schnitt durch das gesamte
Schaffen des Malers, wie er in
dieser Breite seit der Pariser
Retrospektive von 1936 nicht
mehr zu sehen war.

Daimler-Benz hat sich
bereit erklirt, die aufwendige
Ausstellung im Rahmen ihrer
Kunst- und Kulturforderung
mit einer Ausfallbiirgschaft
Z11 unterstiitzen.

Kunsthalle Tiibingen,

16. Januar bis 2. Mai 1993,
Oﬁnungszeitan tiglich (ausser
Mo) 10-20 Uhr.

Katalog mit Texten von Gitz
Adriani und Walter Feilchen-
feldt, 315 S., iiber 140 Abb.,
davon ca. 100 Farbtaf., Du-
Mont Buchverlag Koln. Preis
fiir Ausstellungsbesucher
DM 39—, leinengebundene
Buchhandelsausgabe DM 86,—.

Mont Sainte-Victoire, 1904-1906
The Nelson-Atkins Museum of Art,
Kansas City
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Hortense Fiquet im roten
Sessel, 1877-1878
Olfarben auf Leinwand
72,5x56 cm

Museum of Fine Arts,
Bequest of Robert Troat
Paine, 2nd, Boston

Stilleben mit Milehkrug und
Friichten auf einem Tisch.

Um 1890; (1 auf Leinwand
59,5x72.5 em; Nationalgalerie
Oslo.

ist Einheit, Versohnung dort, wo bei Caspar David Fried-
rich der Mensch als Ausgestossener lebt. Die Farbe hat
keinen psychologischen Wert wie bei Friedrich, man
steht nicht im Bann bestimmter Gefithlstendenzen. Die
Form urteilt nicht und verurteilt nicht und driingt keine
Meinung auf. Die Farbe bei Cézanne lebt, weil sie pul-
siert, weil sie aus dem Licht kemmt, anschwillt und sich
verdndert und in stindiger Vibration durch das ganze
Bild fliesst als ein Strom der Einheit. Die Relation der
Farbe, ihr quantitativer und qualitativer Bezug, ihr Mit-
einander im gemeinsamen Strom sind vordringlich. Es
gibt bei Cézanne weder schine noch héssliche Farben,
die menschliche Wertskala gehirt nicht in die Bildaussa-
ge, da sie korrigierbar und anfechtbar ist. Die Farbe lebt
in ihrer eigenen absoluten Ebene. Das Geheimnisvolle ist
ihr nicht wie ein Mantel umgehéingt und vermenschlicht,
sie bleibt unverfilscht in der Kraft ihres eigenen Daseins.

Damit tritt in das Bild eine neue Freiheit ein, die es
verselbstindigt, von der Aufgabe der Mitteilung erldst
und ihm eine eigene Wiirde verleiht.

Das geometrische Geriist, das dem Cézannschen Bild
unterliegt, wird nicht verkleidet, sondern offengemacht,
s0 dass es ebenfalls eine Selbstindigkeit und Freiheit
bekommt bis hin zu einer neuen Ausdrucksfihigkeit, die
sich oft zu dominierender Formgestalt steigert. Immer
bleibt auch hier die Einheit des Ganzen gewahrt und
betont. Jede Form hat eine klare Negativrelation als
Bezug zum Ganzen der Fliche. Die Reinheit der geome-
trischen Konstruktion ist so klar und durchsichtig, dass
ihr Bezugssystem eine eigene Sprache hat. Die Geraden,
Kurven, Schriigen, Horizontalen, Vertikalen, Winkel sind
gebaut wie eine Architektur und funktionieren mit stren-
ger Logik. Kein Zwangsgefiihl gewaltsamer Erfindung,
sondern natiirliche Musikalitit der Formbeziehungen,
die wiederum mit den Farbbeziehungen so zusammenar-
beiten, dass sie teilweise offenliegen, teilweise ver-
schmelzen, immer aber eine Ganzheit bilden.

Mit der neuerarbeiteten Farbmodulation und der geo-
metrischen Formenergie hat Cézanne die Malerei ver-
selbstiindigt, die subjektive Vermenschlichung des Bildes
als Ausdruckstriger individueller Gehalte abgebaut und
so die Grundlagen gekliirt, die das Bild notwendig fiir die
Zukunft braucht, um Gleichnis des menschlichen Geistes
zu sein. Ohne illustrative Momente, ohne Engagement fiir



Zeitvorgiinge hat Cézanne allein durch die Klirung der
Bildgestalt hin zu ihrer Absolutheit den geistigen Prozess
als Notwendigkeit und als Berechtigung fiir die Existenz
des Menschen dokumentiert. Uber den Geist ist der
Mensch wieder eingeordnet in die grossen Zusammen-
hiinge, er ist nicht mehr ausgestossen wie bei Friedrich,
als sehnsiichtiger, einsamer Zuschauer, der sich selbst
projiziert, sondern er ist Teil des Ganzen durch die Kraft
universaler Geistigkeit. Das Cézannsche Bild ist die Ver-
sa]bstﬁndigung des geistigen Prinzips in Farbe und Form.
Das einzelne Bild erscheint als Teil einer Reihe. Das ein-
zelne Bild verdeutlicht, bestitigt und wiederholt aufs
neue das Prinzip, das primér zum Bildthema geworden
ist. Es ist daher fast unwichtig, was Cézanne malt. Das
Motiv wird nur benutzt, um durch dieses das geistige
Prinzip zu verdeutlichen, nicht, um iiber das Motiv eine
Mitteilung zu machen. Das geistige Prinzip ist jetzt
Antrieb zur Titigkeit des Malens, und die ganze Fihigkeit
des Malers ist nur darauf gerichtet, dieses geistige Prin-
zip mit &usserster Klarheit zu verwirklichen. Es wird zum
Mator des Schaffens, noch mehr, es ist die geistige Kraft
selbst, die sich durch den Maler Cézanne verwirklicht
und zum Bild wird. Die individuelle Handschrift des
Malers wird immer zuriickhaltender, sein Temperament
immer geziigelter, er malt nur noch in kleinen rhythmi-
schen Pinselstrichen, die die Bildfliche abtasten, um das
malerische Ereignis frei von seiner persinlichen Leiden-
schaftlichkeit entstehen zu lassen. Der Pinselstrich geht
nicht mehr der einzelnen Form nach, die es ja auch nicht
mehr im additiven Sin gibt, sondern er iiberzieht die
gesamte Fliche gleichmiéssig ruhig wie ein einheitliches
Gewebe. Das Bild wichst ganzheitlich zu seiner Gestalt.

Mit dem Cézannschen Bild ist daher eine willig neue,
in die Zukunft weisende Stellung des Bildes, eine neue
Aufgabe geschaffen worden, die auch die Stellung der
Tétigkeit des Malens veréindert hat. Malen ist nicht mehr
eine Nachrichtenvermittlung, sondern selbstiindiger gei-
stiger Prozess. Form und Farbe sind autonom geworden,
und sie sind durch nichts anderes mehr begreifbar als
durch das Sehen. Nicht mehr durch Verstand, Begriffe,
Gefiihle. Das Sehen ist eine neue Erkenntnis geworden,
es besitzt einen neuen Wert und hat durch den Grad sei-
ner Bewusstheit eine neue selbstindige Funktion fiir die
geistige Entwicklung des Menschen bekommen.

Neun weibliche Badende
1902-1905; 01 auf Leinwand
29% 36 cm; Privathesitz

Im Park von Chiteau Noir

Um 1900; 01 aufl Leinwand
92x73 cm; Musée de I'Orangerie,
Paris

Der Text (Uber Cézanne>
erschien erstmals im Katalog
zur Retrospektive von Ger-
hard Fietz, 1991, veranstaltet
von der Stidtischen Galerie
Leinfelden-Echterdingen, dem
Kulturverein Zehntscheuer in
Rottenburg am Neckar, der
Galerie der Stadt Sindelfingen
und der Galerie Angelika
Harthan, Stuttgart.

Er wurde 1974 in Paris ver-
fasst.
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A. MILLBOURN. 1968
Polymer auf Papier; 231x229 cm

Robert Ryman Malerei nach dem Ende der

Unter den verschiedenen Enc
Geschichte der Moderne immer
ist das theoretisch reflektierteste
reichste Ende der Malerei, das zu
im Ubergang von Farbfeldmalerei
Abstraktion zur minimalistischen
Darstellung der Moderne bei Clem
eines linearen, analytisch-reflexive
Selbstaufklirung der Malerei, schien fi
nen von amerikanischen Kiinstlern,
dadurch auszuzeichnen, dass sie all da
miilde nicht absolut und ontologisch we
legt, untersucht und ausscheidet. Un

nen oder llusionen hervo
Rédumlichkeit des Bildes.
Moderne als zunehmend



re Artikuliertheit, das innere System von Beziehungen
und Relationen aufgeben, die immer noch eine
Schrumpfform von Illusionismus sind, die immer noch
eine eigene, von der Welt abgetrennte sichtbare Wirklich-
keit des Gemiildes erzeugen. Eine solche nicht-relationa-
le, nicht-illusionistische Malerei legt - nach Greenherg -
den wesentlichen ontologischen Kern der Malerei frei:
<Flachheit, Zweidimensionalitit, war die einzige Bedin-
gung, die Malerei mit keiner anderen Kunst teilte, und so
richtete sich die modernistische Malerei auf Flachheit wie
auf nichts anderes'. Solche emphatische Flachheit impli-
ziert vor allem, dass keine fiktive Eigenwelt des Gemiildes
mehr suggeriert wird, dass die materiellen Gegebenhei-
ten des Gemildes visuell erfasst werden, dass also die
<objektive> und objektale Prisenz des Gemildes selbst
einfach und unmittelbar wahrgenommen wird.

‘So wird verstindlich, warum bei den wichtigsten
Malern, die sich um 1960 der Arbeit der Reduktion der
Malerei auf ihre wesentliche Flachheit verschrieben
haben, fast identische tautologische Formulierungen aul-
tauchen, wenn sie beschreiben, was Betrachter in ihren
Gemilden zu sehen bekommen: nach Formulierungen
bei Barnett Newman und Ad Reinhardt, die die Prisenz
des Gemiildes fiir den Betrachter betonen, seine unmit-
telbare Erfahrbarkeit, fallen bei Stella und Ryman mate-
rielle Objektalitit und pikturale Visualitit im Gemiilde
anscheinend vollig zusammen: <Nur was dort gesehen
werden kann, ist dort...Was man sieht, ist was man
sieht> (Frank Stella)?; was das Gemiilde ist, ist genau das,
was man sieht> (Robert Ryman) 2.

Nur dass die scheinbare Eindeutigkeit und Positivitit
solcher Formulierungen bei Ryman (wie auch bei Stella)
sofort zerfillt: zwar ist das Gemiilde nur das, was man
unmittelbar sofort und fraglos sieht, eine optische Gege-
benheit (die zu dieser Zeit Prisenz> genannt wurde), die
Sichtbarkeit von wiedererkannten Dingen. Was das
Gemiilde ist, ist genau das, was man sieht: die Farbe auf
Pappe und die Farbe der Pappe und die Weise, auf die es
gemacht ist und gefiihlt wird. Das ist es, was da ist>. Aber
was sich in dieser positiven Sichtbarkeit zu sehen gibt, ist
nicht einfach die materielle Oberfliiche eines Objektes,
genau so wenig wie es ein illusionirer pikturaler Eaum
ist. Dass jedes Gemiilde zuerst ein Objekt innerhalb der
Welt ist, wird schon in der Wahrnehmung vorausgesetzt:

1 Clement Greenberg:
Modernist Painting, in:
Gregory Battock: The New
Art, A Critical Anthology,

New York 1973, S. 69

2 William Rubin: Frank Stella
1970-1987, New York 1987,
S. 41-42

3 Phyllis Tuchmann: Inter- =
view mit Robert Ryman,
Artforum, vol. 9, no. 9, May
1971, p. 53
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Bild links:
Acme, 1980; (3] auf Leinwand mit
Stahl; 66x61 cm

Bild rechts:

Versions XI, 1991; Ol und Graphit
auf Fiberglass, Wachspapier:
48x43 cm; alle Werke courtesy
Hallen fiir Neue Kunst, Schaff-
hausen

<ch wollte die Farbe und die Oberfliche aus Farbe her-
ausstellen und nicht so sehr die Dinglichkeit. Gewiss sind
das immer Objekte; jedes Gemilde ist ein Objekb*. Es
geht nicht mehr darum, den lusionismus und die <Rela-
tionalitit> der Malerei anzuprangern und wegzuarbeiten,
sondern um die scheinbar einfache Untersuchung des-
sen, was ein Gemiélde visuell ist, wie ein Gemilde wahr-
genommen wird, auch wenn es seine Malterialitit und
Objektalitit nicht verbirgt oder verhiillt, gerade wenn es
sdch als ein visueller Komplox zeigt, der aus materiellen

hingt ganz eng mit den theura 5 Fragestellungen
dlaser Zeit zusammen, die das Wese

ahistorisch. Er fing ‘t dassﬂirlhn das einfach
Funktionieren von Male i zum Problem wird: die T

sache, dass der Auftrag von Farbe auf einen Triger e
Gemilde hervorbringt, dass als Oberfliichen hergestell
Gegenstdnde spezifische visuelle Wirkungen erzeugen, ist
fiir ihn erstaunlich und einer eingehenden Untersuchung
wiirdig, die sich bis heute nur immer verfeinert, aber
nicht grundsiitzlich veriindert hat. Malerei ist zuerst ein-
mal eine materielle Praxis, der Einsatz von Pinsel und
Farbe auf einem Tréger. <ch dachte, ich probiere das aus
und sehe, was passiert. Ich wollte sehen, was die Farhe
machen wiirde, wie die Pinsel funktionieren wiirden. Das




war der erste Schritt. Ich spielte nur herum. Ich hatte
wirklich nichts, was ich malen wollte; ich habe nur her-
ausgefunden, wie die Farbe funktionierte, dicke und diin-
ne Farben, die Pinsel, Oberflichen...»®.

Robert Rymans Einsatz unterliuft jede ontologische
Fragestellung nach dem Wesen der Malerei, und damit
den greenbergschen Diskurs der Modernitit. Malerei
besitzt kein iiberhistorisches Wesen, ist nicht eine von
vornherein ausgezeichnete Seinsart, die freigelegt werden
konnte. Sie ist auf ihrer grundlegenden Ebene Wand-
anstrich oder Dekoration; von deren Wahrnehmungsweisen
unterscheidet sie sich nicht durch einen transzendenten
Inhalt oder eine eigene Welt der Bildlichkeit, sondern nur
durch ihre Selbstreflexivitit und Selbstbeziiglichkeit: sie
untersucht das Funktionieren der materiellen Elemente,
deren Zusammenspiel dsthetische Wahrnehmung erlaubt
(diesen Ansatz teilt Ryman mit Stella). Deswegen wird fiir
die Malerei Rymans all das zum Inhalt, was zu den sicht-
baren und materiellen Bedingungen der Bildlichkeit
gehort, und was in der iiblichen dsthetischen Wahrneh-
mung unbeachtet bleibt: der Raum und die Wand, in dem
und an der das Gemillde hiingt; das Gestell, auf das die
Leinwand g nnt ist, und dessen Aufhiingung an der
Wand: andere Tr, wie Papier, Metall- oder Kunststoff-
platten, und d Befestigung durch Nigel, Reiss-
zwecken, Heftl ern und Abstandhalter aus Eisen
oder Plastik; Wachspapierrahmen oder auf die Wand
gezeichnete Rahmen; Grundierungen und Farbqualititen.
All diese materiellen Bedingungen von Malerei werden
selbst sichtbar gemacht; aber nicht als blosse Gegenstin-
de, in einer reduktiven Selbstentlarvung der Malerei als
Téuschung, sondern als die materiellen Momente dessen,
was froizdem dsthetische Wahrnehmung ist, was die
<objektive Komposition» der materiellen Schichten und
Elemente ist (<Obwohl meine Malerei Komposition auf-
weist, wird diese Komposition immer durch die Struktur
selbst verursacht®). Die matericllen Momente des
Gemildes und seiner Umgebung bilden eine Komposi-
tion» von Uberlagerungen, bezw. Schichtungen -unter-
schiedlicher Texturen, Materialqualititen, Transperen-
zen, Reaktionen auf Licht ete. innerhalb derer die auf-
getragene Farbe nur die oberste Schicht ist, ohne exklu-
siven Status. Wo in einem traditionellen Begriff von Male-
rei die materiellen Bedingungen des Gemiildes iiberdeckt

4 Phyllis Tuchman, a.a.0.,
552

5 Nancy Grimes: Robert
Ryman’s White Magic, Art
News 185, no. 6, Summer
1986, p. 89

6 Interview mit Robert Storr,
Abstrakte Malerei aus Ameri-
ka und Europa, Wien 1988,
S. 205
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und in die iisthetische Unsichtbarkeit verdrangt werden,
und wo selbst monochrome Farbflichen noch Idealitit
und Bildriumlichkeit der Farbe gegeniiber der blossen
materiellen Oberfliche bewahren, wird in Rymans Ge-
miilden genau dieser materielle Aufbau zum Sujet des
Gemiildes. Der Inhalt der abstrakten Malerei ist dann
«das Bild selbst und seine Umgebung. Alles, was man
sieht, alles, was in das Bild einbezogen ist - alles. Die
Oberfldche, Licht und Struktur, Bewegung und Komposi-
tion, das ist der Inhalt:". Robert Ryman bezeichnet seine
Malerei als <Realismus»; ihn interessieren die Realia,
deren Auswahl und Zusammenstellung den komplexen
materiellen und zugleich visuellen Gegenstand «Gemilde:
formen. Die einzelnen materiellen Komponenten sind
immer nur Mittel, arbitrire und kontingente Hilfsmittel,
das Gemiilde zu erzeugen; zugleich sind sie das ganze
Gemiilde, ist ihre Auswahl und Handhabung das Schaffen
des Gemiildes selbst. <Es geht nie darum, was man malt,
sondern immer nur darum, wie man malt. Das Wie des
Malens ist es, was schliesslich das Bild — das <Erzeugnis»
ausmacht®. <Das Grundproblem ist, was mit der Farbe
zu tun ist. Was mit Farbe gemacht wird, ist die Essenz
aller Malerei. Ich spreche nicht von den technischen Pro-
zessen des Malens, die in sich selbst wichtig sind, son-
dern vom Sehen der Malerei. Dieses «Sehen> kann so
komplex sein, dass di¢ Méglichkeiten fiir Malerei endlos
sind>?. ™

So zeigt sich die Selbstreflexivitit und Selbstbeziiglich-
keit der Gemiilde von Robert Ryman als eine Reflexion
auf vorhergehende, unbemerkte, vor allem aber unwe-
sentliche Bedingungen von Malerei nicht mehr als Ver-
such, in immanenter analytischer Reduktion eine ontolo-
gische Wahrheit der Malerei freizulegen, sie fiir sich
selbst vollstandig transparent zu machen. Rymans Refle-
xivitiit legt die Verankerung aller Malerei in einer materi-
ellen Praxis frei, deren Funktionsweise historisch zuféllig
und arbitriir gegeben ist, vor jeder begrifflichen Bestim-
mung. <Ryman versteht, dass, wenn die Normen der
Malerei gepriift werden, das Arbitrire das letzte Worl
haben wird. Dies ist méglicherweise die Quelle des Char-
mes seiner Gemiilde>'?, Die scheinbar unwesentlichen,
natiirlichen Voraussetzungen von Malerei, die dusserli-
chen, beliebig zu wiihlenden materiellen Faktoren, sind,
sobald der IHlusionismus der Bildlichkeit iiberwunden ist,




die Sache selbst; jeder einzelne Faktor kann als Operator
oder Wirkungselement des Gemiildes freigelegt und
beniitzt werden. Ryman <bemiihte sich zu zeigen, dass
alles, was im Akt der Malerei matiirlich» aussah, <histori-
sierd (in Raum und Zeit situiert) werden kann, befragt,
transformiert, und zum aktiven Element in der Herstel-
lung eines Bildes gemacht werden kann»!1.

Um die «ealen>, iibersehenen Faktoren der Malerei
freilegen und handhaben zu kénnen, musste Robert Ry-
man von Anfang an die <llusiondren> Aspekte von Male-
rei, Farbe und Form, reduzieren. Das Quadrat, als die
pinfachste Form, die keine kompositionellen Verhiltnisse
enthiilt, wurde erginzt durch weisse Farbe, die nicht als
Farbe eingesetzt wird, sondern als neutrales Medium der
Vereinheitlichung von Wand, Triger, Grundierung und
Auftrag. Innerhalb des allgemeinen Mediums «weiss
kiinnen sich verschiedene Oberflichen haptisch, textuell,
taktil, optisch dilferenzieren.

<Mich interessiert Weiss eigentlich nicht als Farbe,
obwohl ich zeitweise verschiedene Arten von Weiss fiir
verschiedene Zwecke verwendet habe. .. Es geht um eine
einfache und direkte Farbe, die ich dazu verwenden
kann, alles im Bild und um das Bild herum zusammenzu-
fassen. Es hat mit Licht zu tun, mit Weichheit, Hérte,
Spiegelung und Bewegung, all diesen Dingen. Es ist nicht
so sehr eine Beschiftigung mit Weiss als mit Farbe»'2. Die
Wand tritt in ein nicht mehr einfach durch Rahmen oder
Grenzen definiertes Feld des Malerischen mit ein, die
dsthetische Wahrnehmung verbreitet sich vom Innen des
Gemiildes aus nach allen Seiten iiber immer neue und
explizit vorgezeigte Schichten des materiellen Geméldes,
die alle an einem zusammenhingenden Feld von Ober-
flichenqualititen und Lichtreaktionen, von Transparen-
zen, Transluzenzen und Opazititen teilhaben, welche
zugleich materiell und visuell funktionieren.

7 Robert Storr, a.a.0, 5. 208
& Katalog Robert Ryman,
London 1977, 5. 1

9 fundamental painting,
Stedelijk Museum Amsterdam
1975, 5. 64

10 Yve-Alain Bois: Ryman'’s
Tact, in: Painting als Model,
Cambridge 1990, 5. 226

11 Yve-Alain Bois: Surprise
and Equanimity, Robert
Ryman: New Paintings, The
Pace Gallery, New York 1990,
0.5.

12 Robert Storr, a.a.0.,
5.203-204

Aktuelle Ausstellungen:
Tate Gallery London,
Retrospektive
15. Februar-25. April
Hallen flir Neue Kunst Schaff-
hausen, Erweiterte Hingung
der Ryman-Retrospektive ab
Anfang Mai
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Sieghart Bohme

1966 geboren in Hof, lebt und arbeitet in Wirzburg

Motivforschung Nr. 1
Anstatt eines Textes ein Gedicht nach der Methode Erich Frieds

Der Konig der Tiere ist tot,

es lebe ihr 1. Vorsitzender.

Reprise I -

Aversionen und Hysterien.

Die Malerei ist tot,

es lebe ihr 1. Vorsitzender.

Reprise II -

Apotheose der Zwillingsschwester.

Aber ist das Ganze damit auch schon entwertet?
Nein! Und nochmals nein!

Wer ist der Kdnigsmérder und wie lautet seine Strafe?
Formulieren wir also ganz prazise die geschichtlichen Zasuren.

Das Ende der Malerei ist herangereift.
Was sagt Michel Foucault dazu?

Wir haben vier Beispiele herausgesucht,
wo es den Abschluss zu finden gilt,

der in keinem Fall den Tod erklart,

dem Opfer jedoch klarmacht,

dass weiterer Widerstand zwecklos ist.
Was sagt Michel Foucault dazu?

"Not smile like idiot! I m not the guy you can ironic!”

Wenn zwei dasselbe tun,
kommt auch dasselbe heraus.

Wenn zwei das Gleiche tun,
dann ist es noch lange nicht das Gleiche.



Man nehme ein Gemalde von Steven van Heeck, zerschneide es und ordne die Streifen
Zu einer Sonne.

Dann stempele man die Streifen

im Sinne einer Briefmarkenentwertung ab.

Und dann informiere man die Siddeutsche Zeitung.
Wie lautet die Matrix?

Die verlorenen Bilder.

Man ist mit seinem Text an anderer Stelle konfrontiert.
Was fiir eine Uberraschung!

Will ich das? Ja ich will das!

Warum?

Wie lautet der Oberflachentext -

wie der Subtext?

Was hat Dominik Sittig Ubersehen - und warum
gehen gerade Sieghart Bohme und Steven van Heeck
einen Schritt weiter?

Wer hat ihn getétet und warum?

Talcott Parsons.

Eine Auseinandersetzung mit Herbert Spencer.
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Horch doch, wie anmutig die Kiihe schwimmen!,
2014, Buntstifte auf Papier, 49 x 58 cm (mit Passepartout)
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DAS WUNDER IM SUMPE

Auf Flightlevel 180 ..

50 ‘!
% : ..und in einer ginzlich anderen Welt,

... Tiere zu beobachten.

Holiways 260
liaving
flightlevel 180 ..

Das Wunder im Sumpf I,
2008, Buntstifte auf Papier, 71 x 53 cm (mit Passepartout)



Die Routine an Bord

.. fohrt zur Panik
am Boden |

51

..gelingt es dem Piloten gerade nach,
Mit dem nevartigen Phinomen kenfrontiert ... die Maschine hochzuziehen.

Das Wunder im Sumpf II,
2008, Buntstifte auf Papier, 71 x 53 cm (mit Passepartout)



.« Tohrt zur Panik

9\
LN




Szene 8, 22:45 h, 2015, C-Print auf Aluminium montiert, 104,3 x 170 cm
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Ter zu beobachi’n ’

Szene 4, 22:05 h, 2015, C-Print auf Aluminium montiert, 77,8 x 86 cm
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Vor dem Kreisel, 2012, Buntstifte auf Papier, 39,4 x 78 cm (mit Passepartout)
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Intervention/Singularitat II

kR S o . e L e Rt B T o s e

Matthias Flury, Painting, Ubermalung eines historischen Fotos, 2015,

Lackfarbe, Wechselrahmen, 19,7 x 14,7 cm

Replik nach: Hans Hofmann, The Conjurer, 1959.

Abbildungsnachweis siehe: Manfred Hermes, Zwei abstrakte Bilder beschreiben, in: The Happy
Fainting of Painting, herausgegeben von Hans-Jirgen Hafner und Gunter Reski, Kéln 2014, S. 51

Zu Matthias Flury siehe:
Ausstellungskatalog BLue Print Vol. 1 WHITE CUBE VS. BLACK CUBE,
Galerie Komma und Paul, 2015, S. 38 - 55
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Streifenbild (Lichtbahnen, Giinter Fruhtrunk) Nr. 1, Collage, Druckerfarbe, entwertet, 2015,
C-Print auf Aluminium montiert, 140 x 122 cm

Auf der Basis von: Matthias Flury, Painting, 2015, Replik nach: Hans Hofmann, The Conjurer, 1959.
Abbildungsnachweis siehe: Manfred Hermes, Zwei abstrakte Bilder beschreiben, in: The Happy
Fainting of Painting, herausgegeben von Hans-Jirgen Hafner und Gunter Reski, Koln 2014, S. 51



Die Schere (Blinky Palermo) Nr. 1, Collage, Druckerfarbe, entwertet, 2015,
C-Print auf Aluminium montiert, 176 x 149 cm

Auf der Basis von: Matthias Flury, Painting, 2015, Replik nach: Hans Hofmann, The Conjurer, 1959.
Abbildungsnachweis siehe: Manfred Hermes, Zwei abstrakte Bilder beschreiben, in: The Happy
Fainting of Painting, herausgegeben von Hans-Jirgen Hafner und Gunter Reski, Kéln 2014, S. 51
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Die Schere (Blinky Palermo) Nr. 2, Collage, Druckerfarbe, entwertet, 2015,
C-Print auf Aluminium montiert, 138 x 140 cm

Auf der Basis von: Matthias Flury, Painting, 2015, Replik nach: Hans Hofmann, The Conjurer, 1959.
Abbildungsnachweis siehe: Manfred Hermes, Zwei abstrakte Bilder beschreiben, in: The Happy
Fainting of Painting, herausgegeben von Hans-Jirgen Hafner und Gunter Reski, Koln 2014, S. 51



Fortsetzung von S. 18

diese Kartierung, diese Relation, aber auch eine buchstabliche Verkleinerung - eine
Miniaturisierung - des Hohen und Wertgeschatzten dar. Wir begegnen einem Blick
von den Randern aufs Zentrum, von einem AuBerhalb, das sich gleichzeitig innerhalb
befindet. (Wie haufig muss nicht ein Einheimischer gegeniber seinen Freunden aus
Berlin betonen, dass Haidhausen Teil der Stadt ist?) Es ist ein Blick, der das kulturelle
Zentrum in unerreichbare Ferne rickt, obschon es ihm zugleich seinen Platz zuweist:
ein Wirzburg-Jubel in materieller Form. Mdnchen. Von Haidhausen aus gesehen, eine
wenig beachtete, programmatische Arbeit, die den iconic turn in Porzners Werk nach
1981 vorzeichnet und zudem, so explizit wie der Kinstler es eben tun wiirde, eine
Art ,Methode” benennt, kiindet von zwei Gesetzen der Porzner'schen Produktion, die
auBerordentlich Gberraschend sind: Wir begegnen hier einem Antimonument zu jenem
historischen Moment, in dem Negation nicht mehr léanger als ein Privileg aristokra-
tischer Freiheit fortbesteht, da sie vom Masochismus kleinblrgerlicher Scham und Be-
schamung usurpiert worden ist. (Manche haben dies den Museum fiir Moderne Kunst
Minchen-Ethos des Porzner'schen Projekts genannt. Wir brauchen eine Geschichte
sowie Narrative zu diesem Wendepunkt, der neuen sozialen Verortung von Akten der
Negation; vielleicht kénnte diese Story die alte Geschichte des Ubergangs vom Mo-
dernismus zum Postmodernismus ersetzen.) Und dennoch erweist sich eine solche
Negation oder ein solches Begehren als vollstandig und obsessiv kontingent krass weil
aufwarts strebend - jedes Werk Porzners wird hierdurch zwangslaufig zu einem rela-
tionalen Objekt, das das Kunstwerk in einen Zwischenraum zwischen mindestens zwei
unvereinbare und hierarchische Positionen , gieBt”...

Monsieur A., Interesse und Objektivitdat. Hans-Peter Porzners Reflexion der Kunst.
In: Das Kunst-Bulletin, Mdrz 1993 Nr. 3, S. 10 - 15.

~Wenn du sagst KUNST, dann gehdért alles dazu, was darunter fallen kénnte. Das
heiBt von einer Galerie auch der FuBboden, die Architektur, der Anstrich. Das ist alles
genauso wichtig wie das Bild an der Wand selbst”, erklarte Hans-Peter Porzner 1988
im Gesprach mit Christoph Blase. Damals musste man das wohl noch erklaren. Es ist
heute gar nicht mehr so leicht nachzuvollziehen wie das war, als Kunstwerke noch
einer Welt gegenlberstanden, auf die sie zeigen konnten — bevor sich das Verhaltnis
umkehrte und das Werk zum Vertreter der Welt wurde. In seinem Aufsatz ,Malerei
auBerhalb der Malerei” (1990) fragt Hans-Peter Porzner, wie eine Malerei den Kontext
visualisieren kann, in dem sie zirkuliert. Dabei ware heute die Frage genau umgekehrt
zu stellen: Wie koénnte ein Kunstwerk nicht Zeuge seines Kontexts sein? Aus Hans-
Peter Porzners Entwurf einer Kunst, die ihre soziale Eingebundenheit reflektiert; sie
ist indes eine Kunstwelt geworden, die alles integriert. Was passiert indes, wenn sich
das Werk im Kontext auflést (Heinrich Rombach) und die Werkform zur Lebensform
sich gestaltet? ...
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11 Tricyan forte

| Wirkstoff. Hyperherbipolat
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o Eindriicke hervorgerufenen

1§ i durch optische s

i | Beaascl hwerden der Augen und des Kopfe

i (Antiviewing)
| " | 50 magensafresistente Fimizbton O

Verschreibungspflichtid

Tricyan forte®, Verpackung eines imagindaren Medikamentes, Vorderseite, 2013,

Erste Fassung Verfallsdatum 1/2015,
Pappe, 95 x 40 x 125 mm
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Dosierung:

Soweit nicht anders verordnet,
in Abhangigkeit von Optik und
Tageslange zwischen Sonnen-

Brutalco Germany Ltd.

Tricyan forte®, Verpackung eines imaginaren Medikamentes, Riickseite, 2013,
Zweite Fassung Verfallsdatum 1/2016,
Pappe, 95 x 40 x 125 mm
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Tricyan forte®, 12 Verpackungen eines imaginaren Medikamentes, 2013,
40 x 40,2 cm (mit Holzrahmen)
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Tricyan forte ©

Wirkstoff. Hyperherbipalat




Tricyan forte ° - Tricyan forte * -
Wirkstoft: Hyperherbipolat
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Bei durch optische Eindriicke
Beschwerden der Augen und des Kopfes
|Antiviewing)

50 magensaftresistents Fimtabletten

Brutalco Germany Ltd.
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Brutalco Germany Lid.

Brutalco Germany Lid.
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Informationstafel 1
Das Wiirzburger Amterhochhaus

Informationstafel 2
hofmann keicher ring architekten
Entwurf Hochhaus AugustinerstraBe Tricyantower



hofmann keicher ring architekten

Hochhaus AugustinerstraBe - Tricyan Tower

Stadtebau und Form

Die Baumassen und Hohen orientieren sich am Bestand und werden der neuen stadtebaulichen
Situation angepasst. Eine moderne und malBveolle Architektur soll sich dominant in das Stadtbild
einflgen. Durch das Freistellen des ,Tricyan-Towers" wird das Hochhaus auch im StraBenbild erlebbar
und setzt so einen klaren Akzent innerhalb der Innenstadt. Das maanderformige Gebaude ist in seiner
Hohenentwicklung gestaffelt, um es signifikant zu gliedern.

Der gesamte Gebaudekomplex offnet sich zur AugustinerstraBe hin. Die Tiefe des Grundstiickes wird
somit optimal genutzt. Es entsteht ein attraktiver Innenhof. Dort kann in der EG-Zone ausreichend
Schaufensterflache fir die Verkaufsflachen angeboten werden. In den Obergeschossen kann der
GroBteil der Biroflachen zur Eingangseite hin belichtet werden. Dies steigert die Attraktivitat der
einzelnen ,Adressen”. (Es gibt keine Hinterhofadrassen)

Die beiden ErschlieBungskerme, in Kombination mit der statischen Struktur und den groBen
Fensterdffnungen im Achsraster, ermdglichen eine Vielzahl an Nutzungsvarianten von vielen kleinen bis
zu wenigen groBen Biroeinheiten.

Die ausgewdhiten Oberflachen sind zeitgemaB und hochwertig. Eine Reduzierung auf die Materialien:
Putz / Glas / Baubronze schafft Wertigkeit und eine noble Atmosphare.

Da die Tiefgarage hauptséchlich von Bewohnern genutzt wird, ist es flr uns vorstellbar, die
Einfahrisrampe einspurig mit Ampelregelung auszustatten, um keine Verkaufsflache im EG zu
verlieren. Eine VergroBerung der Stellplatzanzahl konnte lber ein zusatzliches Untergeschoss gelost
werden.

69



70

.. befinden sich Verbdnde feindlicher Architektur im Anflug auf Wiirzburg,
2001, Buntstifte und Lackstifte auf Papier, 49 x 69 cm (mit Passepartout)
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Wiirgsburg, 1999, Buntstifte auf Papier, 51,7 x 40,2 cm (mit Passepartout)
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Steven van Heeck

1990 geboren in Perm, lebt und arbeitet in Wlrzburg

Motivforschung Nr. 2
Anstatt eines Textes ein Gedicht nach der Methode Erich Frieds

Der Kbdnig der Tiere ist tot,

es lebe ihr 1. Vorsitzender.

Reprise I -

Aversionen und Hysterien.

Die Malerei ist tot,

es lebe ihr 1. Vorsitzender.

Reprise II -

Apotheose der Zwillingsschwester.

Aber ist das Ganze damit auch schon entwertet?

Nein! Und nochmals nein!

Wer ist der Kénigsmorder und wie lautet seine Strafe?
Formulieren wir also ganz prazise die geschichtlichen Zasuren.

Das Ende der Malerei ist herangereift.
Was sagt Michel Foucault dazu?

Wir haben vier Beispiele herausgesucht,
wo es den Abschluss zu finden gilt,

der in keinem Fall den Tod erklart,

dem Opfer jedoch klarmacht,

dass weiterer Widerstand zwecklos ist.
Was sagt Michel Foucault dazu?

"Not smile like idiot! I m not the guy you can ironic!”

Wenn zwei dasselbe tun,
kommt auch dasselbe heraus.

Wenn zwei das Gleiche tun,
dann ist es noch lange nicht das Gleiche.



Man nehme ein Gemalde von Sieghart B6hme, zerschneide es und ordne die Streifen

Zu einer Sonne.

Dann stempele man die Streifen

im Sinne einer Briefmarkenentwertung ab.

Und dann informiere man die Siddeutsche Zeitung.
Wie lautet die Matrix?

Die verlorenen Bilder.

Man ist mit seinem Text an anderer Stelle konfrontiert.

Was fiir eine Uberraschung!

Will ich das? Ja ich will das!

Warum?

Wie lautet der Oberflachentext -

wie der Subtext?

Was hat Dominik Sittig Ubersehen - und warum
gehen gerade Sieghart Bohme und Steven van Heeck
einen Schritt weiter?

Wer hat ihn getétet und warum?

Talcott Parsons.

Eine Auseinandersetzung mit Herbert Spencer.
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Forke am Kopf, 2014, Ol auf Karton, 29,8 x 23,9 cm
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Manga-Baum, 2014, verschiedene Materialien, 33 x 21 x 12 cm

BH-Nixe, 2014, Pastell und Tusche auf Papier, 30 x 40 cm
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Photonenschleuder, 2015, Buntstifte, Tusche und Aquarell auf Papier, 14,8 x 23 cm



Vier rote Ecken, 2015, Buntstifte, Tusche und Aquarell auf Papier, 23 x 14,8 cm
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DEUTSCHE BUNDESPOST

OLYMPISCHES JAHR 1964

Briefmarken-Jahrgang 1964 der Deutschen Bundespost

10. Okt. So.-Ausg. zu den Olympischen Sommerspielen in Tokio 1964,
Entwurf Heinz und Hella Schillinger, MiNr. 451,

nicht entwertet

2015, C-Print auf Aluminium montiert, 138 x 112 cm



DEUTSCHE BUNDESPOST

OLYMPISCHES JAHR 1964

Briefmarken-Jahrgang 1964 der Deutschen Bundespost

10. Okt. So.-Ausg. zu den Olympischen Sommerspielen in Tokio 1964,
Entwurf Heinz und Hella Schillinger, MiNr. 451,

entwertet

2015, C-Print auf Aluminium montiert, 138 x 112 cm
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Intervention/Singularitat III

84

Matthias Flury, Painting, Ubermalung eines historischen Fotos, 2015,

Lackfarbe, 17,7 x 12,7 cm

Replik nach: Hans Hofmann, The Conjurer, 1959.

Abbildungsnachweis siehe: Manfred Hermes, Zwei abstrakte Bilder beschreiben, in: The Happy
Fainting of Painting, herausgegeben von Hans-Jirgen Hafner und Gunter Reski, Kéln 2014, S. 51



Hier kommt die Sonne, Collage, Druckerfarbe, entwertet, 2015,
C-Print auf Aluminium montiert, 194 x 179 cm

Auf der Basis von: Matthias Flury, Painting, 2015, Replik nach: Hans Hofmann, The Conjurer, 1959.
Abbildungsnachweis siehe: Manfred Hermes, Zwei abstrakte Bilder beschreiben, in: The Happy
Fainting of Painting, herausgegeben von Hans-Jirgen Hafner und Gunter Reski, Kéln 2014, S. 51
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Streifenbild (Lichtbahnen, Giinter Fruhtrunk) Nr. 2, Collage, Druckerfarbe, entwertet, 2015,
C-Print auf Aluminium montiert, 140 x 134 cm

Auf der Basis von: Matthias Flury, Painting, 2015, Replik nach: Hans Hofmann, The Conjurer, 1959.
Abbildungsnachweis siehe: Manfred Hermes, Zwei abstrakte Bilder beschreiben, in: The Happy
Fainting of Painting, herausgegeben von Hans-Jirgen Hafner und Gunter Reski, Koln 2014, S. 51



Streifenbild (Lichtbahnen, Giinter Fruhtrunk) Nr. 3, Collage, Druckerfarbe, entwertet, 2015,
C-Print auf Aluminium montiert, 140 x 129 cm

Auf der Basis von: Matthias Flury, Painting, 2015, Replik nach: Hans Hofmann, The Conjurer, 1959.
Abbildungsnachweis siehe: Manfred Hermes, Zwei abstrakte Bilder beschreiben, in: The Happy
Fainting of Painting, herausgegeben von Hans-Jirgen Hafner und Gunter Reski, Kéln 2014, S. 51
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Auszug Werkverzeichnis — Steven van Heeck

Europa
55 x 46,5 cm

Ol auf Leinwand, 2013

Ode an Japan
35,5x47,5cm

Ol auf Leinwand, 2013

MCgWWPowdSmdDI
65 x 80 cm

Ol auf Leinwand, 2014

Helter Skelter
105 x 85 cm

Ol auf Leinwand, 2014




Die vier Duces I
30 x 30 cm

Acryl auf Leinwand, 2013

Die vier Duces II
30 x 30 cm

Acryl auf Leinwand, 2013

Die vier Duces III
30 x 30 cm

Acryl auf Leinwand, 2013

Die vier Duces IV
30 x 30 cm

Acryl auf Leinwand, 2013
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Der Text 1
30 x 30 cm

Acryl auf Leinwand, 2013

Der Text 1II
30 x 30 cm

Acryl auf Leinwand, 2013

Selbstportrait
35x 35cm

Ol auf Leinwand, 2013

Star aus dem Dorf
30 x 30 cm

Ol auf Leinwand, 2013




Der Hocker
43 x 35 cm

Ol auf Leinwand, 2013

Das Objekt
35x 23 cm

Acryl auf Leinwand, 2013

Die Hochzeit
70 x 50 cm

Ol auf Leinwand, 2014

Entertainment
45 x 35 cm

Ol auf Leinwand, 2012
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Das Licht
40 x 50 cm

Acryl auf Leinwand, 2013

B.A.M.
50 x40 cm

Acryl auf Leinwand, 2013

Die Rettung des
doppelschwianzigen Fisches

27 X 36 cm

Ol auf Leinwand, 2013

Vidi-Veni
40 x 50 cm

Ol auf Leinwand, 2013




Der Kreis, der
24 x 18 cm

Acryl auf Leinwand, 2013

Dr. Holmes und die Entfiihrung
der Helena

36,5 x 45 cm

Ol auf Leinwand, 2013

Portrait meiner Katze
36 x 25 cm

Ol auf Leinwand, 2013

Im Garten der Maulbeerbaume
21 x 29,7 cm

Buntstifte auf Papier, 2014
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manga-artig
25 x 38 cm

Ol auf Karton, 2014

blackie
30 x 24 cm

Ol auf Karton, 2014

links
25 x 20 cm

Ol auf Karton, 2014

rechts
25 x 20 cm

Ol auf Karton, 2014




Picaso
21 x 14,8 cm

Tusche, Buntstifte und Aquarell auf
Papier, 2015

Follower
155 x 70 cm

Ol auf Leinwand, 2014

Selbstbildnis, (PICASO/BLAU)
154,4 x 120,8 cm

C-Print auf Aluminium montiert,
2015
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Franz Scheiner

1951 geboren in Wirzburg, lebt und arbeitet in Wirzburg
Franz Scheiner ist der Inhaber der Druckerei Franz Scheiner, Wiirzburg, seit 1825.

Ist es eine Scheiner-Kunstpostkarte oder ist es keine?

Im Horizont dieser Frage sind in diesem Katalog zwei Scheiner-Kunstpostkar-
ten abgebildet, die den Sachverhalt Appropriation-Art von Elaine Sturtevant
bis Cody Choi darstellen, d. h. haben wir es hier mit volkskundlichen oder
kunstgeschichtlichen Phanomenen zu tun?

Die Firma Franz Scheiner, Wirzburg, seit 1825 ist durch die Kunstpostkarten, die
Ende des 19. Jahrhunderts, Anfang des 20. Jahrhunderts hergestellt wurden, Gberre-
gional bekannt. Die hohe Qualitat ist durch moderne Produktionstechniken kaum zu
erreichen. Der kinstlerische Anspruch rechtfertigt den Terminus Kunstpostkarte. Die
Karten haben einen solchen Status erlangt, dass diese wohl die ersten Dokumente
Uber eine Zeit sind, die nicht nur in der Volkskunde (Wolfgang Briickner), sondern auch
in der Kunstgeschichte erforscht werden und die gleichzeitig noch flr eine Gegenwart
als Sammlerobjekt begehrt sind. Seit Generationen wird der Name Franz Scheiner
weitertradiert. Welchen Status haben die Kunstpostkarten, wenn der Ur-ur-ur-Enkel
die Karten mit modernster Technik zu reproduzieren versucht? Sind es einfach nur
Nachdrucke oder sind es Scheiner-Kunstpostkarten? Was hat sich phanomenologisch
geandert? Welche Einflusslinien kdnnen gezeichnet werden? Worauf haben sie Einfluss
genommen? Dies sind die ersten Hinweise fiir einen iconic turn. m
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Steven van Heeck, Erster Luftpostbrief an Franz Scheiner aus Los Angeles,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 89 x 158 cm



Druckerei Franz Scheiner,
Wilrzburg, seit 1825

Die ersten kunstgeschichtlich bedeutsamen Erzeugnisse des 19. und 20. Jahrhun-
derts, die man auch in New York und Los Angeles kennt, sind im Zusammenhang der
Firma Franz Scheiner, Wirzburg, zu lokalisieren: Es sind die berihmten Scheiner-
Kunstpostkarten. =

(24 444 4 4 44 44 44 4 4 444444

v vrvvvvv vy

v

Steven van Heeck, Zweiter Luftpostbrief an Franz Scheiner aus Los Angeles,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 152 x 158 cm
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Intervention/Singularitat IV

e R s AL T e

Matthias Flury, Painting, Ubermalung eines historischen Fotos, 2015,

Lackfarbe, Wechselrahmen, 19,7 x 14,7 cm

Replik nach: Hans Hofmann, The Conjurer, 1959.

Abbildungsnachweis siehe: Manfred Hermes, Zwei abstrakte Bilder beschreiben, in: The Happy
Fainting of Painting, herausgegeben von Hans-Jirgen Hafner und Gunter Reski, Kéln 2014, S. 51

Zu Matthias Flury siehe:
Ausstellungskatalog Brue Print Vol. 1 WHITE CUBE VS. BLACK CUBE,
Galerie Komma und Paul, 2015, S. 38 - 55




Steven van Heeck, Painting, 2015, C-Print auf Aluminium montiert, 39,7 x 34,7 cm
Replik nach: Matthias Flury, Painting, 2015,
Collage, Druckerfarbe, Wechselrahmen, 19,7 x 14,7 cm

Zu Steven van Heeck und Matthias Flury siehe:
Ausstellungskatalog BLue Print Vol. 1 WHITE CUBE VS. BLACK CUBE,
Galerie Komma und Paul, 2015, S. 80 - 95, S. 38 - 55




Intervention/Singularitat V

102

Claus-Martin Eichhorn, Joe Gudole,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 95 x 120 cm

Zu Claus-Martin Eichhorn und Joe Gudole siehe:
Ausstellungskatalog BLue Print Vol. 1 WHITE CUBE VS. BLACK CUBE,
Galerie Komma und Paul, 2015, S. 22 - 37, S. 56 - 79



103

Joe Gudole, Ich griiBe Stephen W. Hawking und Paul Gauguin!,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 95 x 120 cm

Zu Joe Gudole siehe:
Ausstellungskatalog BLue PrinT Vol. 1 WHITE CUBE VS. BLACK CUBE,
Galerie Komma und Paul, 2015, S. 56 - 79
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Claus-Martin Eichhorn, Steven van Heeck,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 120 x 95 cm

Zu Claus-Martin Eichhorn und Steven van Heeck siehe:
Ausstellungskatalog Brue Print Vol. 1 WHITE CUBE VS. BLACK CUBE,
Galerie Komma und Paul, 2015, S. 22 - 37, S. 80 - 95



Steven van Heeck, Joe Gudole,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 95 x 120 cm

Steven van Heeck, Is it a Gudole or is it not?,
2015, Ol und Dispersion auf Leinwand, 30 x 30 cm
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Burkart Benkert, Sieghart Bohme,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 120 x 95 cm

Zu Burkart Benkert siehe:
Ausstellungskatalog Brue Print Vol. 1 WHITE CUBE VS. BLACK CUBE,
Galerie Komma und Paul, 2015, S. 6 - 21
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Steven van Heeck, Sieghart Bohme,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 120 x 95 cm

Zu Steven van Heeck siehe:
Ausstellungskatalog BLue Print Vol. 1 WHITE CUBE VS. BLACK CUBE,
Galerie Komma und Paul, 2015, S. 80 - 95



Intervention/Singularitéat VI

Noch eine Geschichte des Gesichts

108
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Steven van Heeck, Dritter Luftpostbrief an Franz Scheiner aus Los Angeles,
2015, C-Print auf Aluminium montiert, 171 x 158 cm



Zur Ideologisierung des Themas , Koérper und Bild“ durch natirlich beispielsweise
den Kunsthistoriker Hans Belting in der Nachfolge des Miinchner Philosophen Eberhard
Simons als Sachverhalt der Verabschiedung der Kantischen Anschauung durch die mo-
dernen Naturwissenschaften in der Perspektive beispielsweise Friedrich Kittlers bis An-
ton Zeilingers. Eine kritische Analyse der Teilnehmer an der Veranstaltungsreihe Iconic
Turn der Hubert Burda Stiftung (2012) auf der Basis einiger Bildmotive des Zeichners
Sieghart Bohme. Warum eine Bildwissenschaft gegenlber einer Bildphilosophie immer
zu kurz greift. Die Soziologische Instrumentalisierung der Vorsokratiker. Der Termino-
logie in diesen Schépfungsmythen liegen indes wohl urspriinglich komplexere und ab-
straktere Konzepte zugrunde, als spatere Ubersetzungen mit den einseitigen Begriffen
~Wasser” oder ,Schlamm” nahelegten. m
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Intervention/Singularitét VII/Museum fir Moderne Kunst Miinchen prasentiert die Kiinstler der Galerie Komma und Paul, Wiirzburg

110

C.D. Friedrich - Monch am Meer

Matthias Flury, Auffindungen aus dem Nachlass des Wiirzburger Kunsthistorikers Volkmar
Greiselmayer, 2015, ,Die 1. Hauptkarte des Museums flir Moderne Kunst Minchen, 1993“
(8-teilige Klappkarte)



EINLADUNG ZUR AUSSTELLUNG

BRONZINO

NEUE BILDER

111

VENUS, AMOR UND DIE ZEIT
AM 23. APRIL 1992
VON 19 UHR - 21 UHR
MUSEUM FUR MODERNE KUNST
MUSEUMSPLATZ 5, 8000 MUNCHEN 2
TEL. 089/4 315223

Ausstellungsdauer:
24. April — 21. Juni 1992



112

Diskurs iiber die Postmoderne

Aus einem mittelalterlichen Kochbuch
Kochrezept Nr. 24 Bolchakal
Gebratener Hegel fiir vier Personen

Man nehme:

500 g gut abgehangener Hegel, 100 gKant, 100 gNietzsche, 1/2 1 Freud, kalt geschlagenes Descartes,
ca. 100g Guattari, 50 g kleingehackter Parsons, 75 g frischer Habermas, 1 Tasse Fichte, 1 Tasse
Heidegger, 1 Tasse feinstes Spinoza, ca. 50g schon durchgetrockneter Henrich, 1 frischer Brock,
2 EBlofTel siiBer Sloterdijk, 25 g kleingeschnittener Weber, 10g Virilio, 10g Lacan, 1/21 Adorno,
2 EBliffel Schmitt, 1 Teelsffel Gehlen, 70g Apel, 1 Teeldffel Benjamin, 4 EBloffel Welsch,
frischer Luhmann, 50g Rohrmoser, 4 Kamper, 1 Putnam, 1 Spihmann, 50g kleingeschnittener
Lowith, 8 Liibbe, 200g Gadamer, 12 Schelsky, ca. 250 g in Streifen geschnittener Abendroth, Elias,
frischer Lypp, frischer Bohrer, ca. 10-15 in kleine Wiirfel geschnittener Biirger, 1 Simmel,
100g Merton, ca. 50g fein geschnittener Lazarsfeld, 1 klein gehackter Dahrendorf, 100g Miinch,
75g gebratener Popper, fein gemahlener Sonntag, ca. 10 Etzioni, 1/41 Lyotard, 70g Goodman,
50g Wellmer, ca. 150g frisch gepfliickter Quine, 100 g frische Ritter, 50g Lakatos, ca. 20 g Wittgen-
stein, 1/41 Durkheim.

Wir schneiden den Hegel, nachdem wir Knochen, Fett und Sehnen mit einem scharfen Messer
entfernt haben, in kleine diinne Scheiben. Jede Scheibe wird nun auf beiden Seiten sorgfiltig mit
Kant und Nietzsche eingerieben; ca. 20-30 min warten, bis das Ganze eingezogen ist. Zum Braten
verwenden wir am besten Descartes, der in verschiedenen Sorten und Qualititsstufen angeboten
wird. Wir verwenden fiir unser Haus in der Regel reinen kalt geschlagenen Descartes. Den vor-
bereiteten Hegel legen wir nun in eine Pfanne, die wir vorher mit erlesenem Guattari eingelassen
haben. Bei der Pfanne miissen wir sehr auf das Material achten. Die modernen Pfannen mit ihren
Plastikgriffen verhindern ein optimales Arbeiten mit der Hitze, da sie nicht mehr richtig an die
Hand weitergegeben wird, Wir kinnen deshalb nicht mehr richtig entscheiden, wann eine Sobe,
ein Braten aufeinen Punkt gebracht ist. Den richtigen Zeitpunkt zu erwischen, ist fiir das Gelingen
eines Gerichis von groBter Wichtigkeit und schon immer Ausdruck einer groBen Kiiche gewesen.
Wir geben nun Parsons und Habermas ganz dazu und lassen den Braten bei heiBem Feuer gut11/2
Stunden schmoren, bis er durch und durch gar ist. Alle 10 min geben wir etwa eine 1/2 Tasse
Freud hinzu. Zur Geschmacksabrundung kann man jeweils 1 Tasse Fichte, Heidegger oder fein-
stes Spinozaiiber den Braten verteilen. Der gut durchgetrocknete Henrich verleihtihm noch einen
ganz bestimmten wiirzig-fruchtigen Geschmack. Wihrenddessen bereiten wir auf einer zweiten
Herdflamme die SoBe zu. Wir nehmen hierzu den frischen Brock, den wir vorher gewaschen undin
kleine Stiicke geraspelt haben und geben die 2 EBloffel siiBen Sloterdijk hinzu, ferner 25g
Weber und wiirzen kriiftig mit Viriliound Lacan. Das Ganze lassen wir 20 min ziechen. Dies rithren
wirnuninden1/21 Adermoaufkleiner Flamme ca. 10 min ein. Dann geben wirSchmitt und Gehlen
hinzu. Das Ganze miissen wir nun eine 1/2 Stunde ziehen lassen. Wihrenddessen nehmen wir
Apel, Benjamin, Welsch und Luhmann und zerdriicken das Ganze in einer Schiissel zu einem
durchsichtigen Brei. In diesen Brei rithren wirmit einem kleinen Schneebesen Rohrmoser. 10 min
einziehen lassen, bis der Brei den Geschmack angenommen hat. Dann solange umriihren, bis das
Durchsichtige verschwunden ist. Dann geben wir die zu einem luftigen Schaum geschlagenen
Kamper hinzu. Das Ganze lassen wir bei hoher Flamme 5 min aufkochen. Dann geben wir Put-
nam, Spihmann und den klein geschnittenen Lowith hinzu. Kurz umriihren. Diesen Brei konnen
wir nun in die inzwischen fertige Soflenmasse einriihren; wiederum einziehen lassen. Nun neh-
men wir den Braten, geben diese SoBenmasse hinzu und verdiinnen mit einem 1/21 Freyer. Das
Ganze schwenken wir nun bei hoher Hitze. Dies ist eigentlich der wichtigste Vorgang, da allein
jetzt Braten und SoBe sich zu einem einzigen, sich gegenseitig steigernden Geschmack durchdrin-
gen kénnen. Nachdem wir den Zeitpunkt genau getroffen haben, lassen wir das Ganze noch eine
1/2Stunde bei niedriger Flamme einkochen. Alle 10min geben wir noch eine 1/2 Tasse Freyer
hinzu. Als Beilage empfehlen wir diesmal ,Gefiillter Liibbe®, Die 8 Liibbe werden in einem Sieb
gewaschen und dann mit einem sehr scharfen Messer geschiilt, ca. 34 Stunden in Freyer aufwei-
chen lassen. Die vorbereiteten Liibbe nun ca. 10min in einem luftdicht verschlieBbaren Topfin
einem 1/21 Freyer kochen. Zur Fiillung nehmen wir 200 g Gadamer, Schelsky und den in kleine
Streifen geschnittenen Abendroth, etwas Elias, dazu frischen Lypp und frisch geriebenen Bohrer.



Das Ganze bei schnellem Umriihren kurz erhitzen. Die fertigen Liibbe werden nun in zwei gleich
grofle Hilften geschnitten, das Innere mit einem Loffel ausgenommen, die Fiillung hineingege-
ben. Danach streuen wir noch iiber das Ganze in kleine Wiirfel geschnittenen leckeren Biirger.
Besonders schmackhaft macht sich dazu noch gebackener Simmel. Mit einem Schaber schilen
und in Freyer aufquellen lassen. Wir nehmen eine weitere Pfanne und lassen aufkleiner Flamme
etwas Merton zergehen. Dann den Simmel in vorbereitetem Lazarsfeld und Dahrendorf ansetzen,
ca. 10 min warten. Das Ganze dann 5 min anbacken lassen, bis es eine goldgelbe Farbe bekommen
hat. Ofters mit einer Gabel umriihren. Nun einfach zu den gefiillten Liibbe locker dazulegen. Das
Ganze kénnen wir dann noch mit gediinstetem Miinch und mit gebratenem Popper garnieren.
Dies bringt die geschmacklichen SchluBakzente und IiBt das Gericht auch fiir das Auge zu einem
Festakt werden. Wiirzen kénnen wir noch mit ganz fein gemahlenem Sonntag. Uber das Ganze
noch abschlieBend ein paar Etzioni streuen und servieren. Zum Dessert empfehlen wir einen 1/41
frisch gepreBten Lyotard, den wir zusammen mit frisch angerichtetem Goodman und Wellmer zu
einem luftigen, sehr wohlschmeckenden Schaum schlagen, dazu frisch gepfliickter zarter Quine,
frische Ritter, garniert mit in Lakatos eingelegtem Wittgenstein und mit einem SchuB Durkheim.
Zum Trinken empfehlen wir besonders einen spritzigen Baudrillard oder auch einen herben
Rorty. Wir wiinschen Thnen einen guten Appetit.

Im 27.000 Durchgang durch die Zeit der 2ten und 3ten Station als Folge einer Einbehaltung einer
Vergangenheit in der noch ausbleibenden 4ten Zeit. Oder: Die Geburt des schwarzen Sandes.
Qder: Vor188 Generationen. Oder: Anziehungskrifte des toten Lichts. Oder: Kasernierungen und
der furchtbare Gott. Oder: Magnetismus und der Dampf des Steines. Oder: Der Fluch — der Zau-
ber — und die Bannkraft. Oder; Der Schrecken. Oder; Das Opferund das goldene Licht. Oder: Ver-
sklavung und Eingewdhnung. Oder: Das pulsierende Herz. Oder: Daslichelnd Grausame der Tot-
geborenen. Oder: Im Leben als Bewohnung ein Gott. Oder: Die wiederkehrende Sichel. Oder:
Ausmerzung. Oder: Die weiBlen Augen des Geblendeten. Oder: Die Vernichtung des harten
Gesteins. Oder: Das Geriist der starrenden Schidel. Oder: Die ungezihmten Horden. Oder: Im
Blutrausch der groBen Enthauptung und die brennenden FiiBe. Oder: Das Weinen des Gottes.
Aus der Arbeit:

Kurzinformation zur Ausstellung!

Oder:
Die Suppe schmeckt fad!

Die Produkte werden immer dhnlicher, die Vielfalt immer gréBer — oder? Oder: Die Postmoderne
— ein einziges riesiges energetisches und magnetisches Ideologiemolekiil. Oder: Jeder auf seine
komplexe Weise. Aus der Arbeit: Modernistische Provinzen. Oder: Asthetische Beschwichti-
gungen. Aus der Arbeit: Nichts als Unsinn in beliebiger Potenz. Blanke Asthetik und Tod. Oder:

Nur unsinniges Gerede. Qder: Asthetizismus. Oder: Wovon sie sich erndhren. Oder: Blitzschlag
und Beschleunigung. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Die Vernichtung der Tempel und der Glok-
kenschlag. Oder: Die totale Vernetzung — {iber alles verfligen — oder? Aus der Arbeit: Plagiat.
Oder: Nichts gelingt. Oder: Alles funktioniert. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Plagiat.
Oder: Reduzierung und Vernetzung — Kalkiil. Aus der Arbeit: Glatt. Aus der Arbeit: Knoten-
punkt. Oder: Ausstrahlen, durchstrahlt — bestrahlt. Oder: Am Anfang war das Chaos. Oder; Nur
ein Bild. Oder: Noch nie war so viel Anfang. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Chaos heute. Oder: Wo
wiranfangen. Oder: Alles kommtzusammen. Oder: Intensivierung. Oder: Verdichtung. Oder: Seit
wann? Oder: Wie? Oder; Warum? Oder: Erklirungen. Aus der Arbeit; Zu jeder Zeit. Oder: Die
Sprache der Zeit. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Meinungen. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Ei, da
kann man sich nur wundern! Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Zerstreuungen. Qder: Das Eine und
das Viele. Oder: Das Viele und dasEine. Ausder Arbeit: Wohin steuert das Ganze? Ausder Arbeit:
Es muB heraus, das grofe Geheimnis, das mir das Leben gibt oder den Tod. Aus der Arbeit: Pla-
giat. Aus der Arbeit: Zuriick — oder? Oder: Was der Hund nicht kennt, frilit er nicht! Aus der
Arbeit: Dorthin! Oder: Vormachen! Aus der Arbeit: Kraftfelder. Oder: Die Macht des Faktischen.
Oder: Die Rede vom Tadlichfaktischen. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Unsichtbar. Oder:
Unser Fassungsverm&gen. Oder: An dieser Stelle. Oder: Diese Gestaltung des Vielen. Oder: Die-
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ses Viele. Oder: Wahrheit und Narkotikum, Oder; Die Verirrungen unserer Gebildeten. Aus der
Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Welches Gebilde? Aus der Arbeit: Usw. Oder: Ein Narkotikum fiir
Gebildete — oder; Fiir ein Ge-bilde? Aus der Arbeit: Was fiir ein Gebilde! Oder: RegelmiiBigkeit
und Ornament — die kirchliche Wissenschaft — oder: MaBwerk. Oder: Die Wiichter an den Porta-
len. Oder: Alles hat seine Ordnung. Oder: Alles muf seine Ordnung haben. Aus der Arbeit: Natiir-
lich. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Mit grau und braun kann man nichts versaun. Oder: Der Schlag
des Hammers. Oder;: Willst Du Hammer oder Ambof sein? Oder: Selbstbeweihriucherungen.
Aus der Arbeit: Selbstbetrug. Oder: Morgen geht es weiter. Oder: Die parasitiire Gesellschaft der
postmodernen Philosophen. Oder: Achtung! Gallopierende Trojanische Pferde — oder? Aus der
Arbeit: Plagiat. Oder: Die Moderne ist alt geworden. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Die Postmo-
derne mitsamt Kiinstlern, Architekten, Theoretikern, Philosophen, Soziologen, Theologen, Juri-
sten usw. — ein einziges Ideologiemolekiil. Oder: Die Postmoderne ist modern geworden. Oder:
Die Postmoderne ist wieder modern geworden. Oder: Die Moderne nach der Postmoderne. Oder:
Die Zeit nach der Postmoderne. Oder: Wo fingt die Postmoderne an und wo hort sie wieder auf?
Oder; Wo beginnt die Postmoderne und wo endet sie? Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Spétspiitbiir-
gerliche Dekadenz. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Wozu Hegel und andere Philosophen immer
noch gut sind. Oder: Nichts gelernt — nichts kapiert. Oder: Quacksalberund windschartige Typen.
Aus der Arbeit: Plagiat. Oder; Selbstberuhigungsinszenarien und Pseudoerklirungen. Aus der
Arbeit: Plagiat. Oder: Pseudopluralismus. Aus der Arbeit: Immunisierungs- und Integrationsstra-
tegien im groBen Stil. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Das groBe Erkldren — das groBe Verstehen.
Oder: Wie am Anfang, soam Ende — nur intensiver — oder? Oder: Wo sie nicht mehr herauskom-
men. Oder: Wo sie verwurzelt sind und wohin sie zuriickkehren. Oder: Die Himmelsleiter. Oder:
Wohin sie zuriickfallen. Oder: Wohin sie noch niemals zuriickgefallen sind. Oder: Scherben brin-
gen Gliick. Oder: Nur ein bunter Splitter. Aus der Arbeit: Wiederholung. Aus der Arbeit: Plagiat.
Oder: Was ist Wirklichkeit — was Einbildung? Oder: Sie wird es uns schon zeigen. Oder: Beweisen.
Oder: Ausrichtungen und Ihre entsprechenden Produkte. Oder; Alles gehéirt zusammen. Aus der
Arbeit: Gehort. Ausder Arbeit: Plagiat. Oder; Verklumpungen? Oder: Dariiber sind wir erhaben.
Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Die Ruhe vor dem Sturm. Oder: Stoische Flucht. Aus der Arbeit:
Plagiat. Oder: Das weniger Komplexe ist umso stiirker. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Deshalb Pro-
vinzen. Oder:; Neo-Meo. Oder: Wiederkiiuer. Oder: Wir beharren — oder; Wir passen unsan. Oder;
Wir bauen uns eine Tarnkappe. Aus der Arbeit; Plagiat. Oder: Kaleidoskop. Ausder Arbeit: Immer
wieder anders. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Abgrasen. Oder: Anstatt erhaben — wir sind cool.
Oder: Wie vermitteln wir? Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Geben’s doch der Gsellschaft
an Tritt! Ausder Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Ach, wie schén! Ausder Arbeit: Nur Bilder. Oder:
Sie wollen nicht sterben. Oder: Tot treiben sie’s mit der Kunst. Aus der Arbeit: Leichenfldderei.
Oder: Die Toten zappeln noch. Oder: Am Tropf. Oder: Fleifiig sind die Kiinstler. Oder: Alles
Banausen. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Wie vorgeschrieben. Aus der Arbeit: Vorgekaut. Oder:
Der Entwurfwurde abgelehnt. Oder: Das paBt. Oder: Sortieren und sich sammeln. Ausder Arbeit:
DerMaler und sein Modell. Oder: Keines gefillt. Oder: Viele Modelle. Aus der Arbeit: Idee. Oder:
Fiirheute zu schnell. Aus der Arbeit: Das Viele und das Offene. Oder: Das Viele und das Verschlos-
sene. Oder: Eingeschlossen, Oder: Der Ent-schluB. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Ideo-
logien. Vereinzelungen und das Gesetz ihrer Sprache. Oder: Kein Interesse. Oder: Lustlos. Oder:
Die groBe Langeweile. Oder: Man soll Euch widersprechen! Aus der Arbeit: Was soll das? Aus der
Arbeit: Plagiat. Oder: Die selbst verschuldete Unmiindigkeit — oder? Aus der Arbeit: Plagiat.
Oder: Die Sprache der Zeit. Oder: Pleite gegangen. Oder: Sie schreiben ab — von der Kunst! Was
wiirt Ihr ohne sie? Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Leitwiirung. Oder: Muntermacher.
Oder: Energiezufuhr. Oder: Die knappen Ressourcen — auch nur eine Ideologie. Aus der Arbeit:
Plagiat. Oder: Widersprecht uns! Oder: Jetzt, Energiekreislauf geschlossen. Oder: Die Lebensgei-
ster wecken. Oder: Kiinstlich. Oder: Heruntergekommen. Aus der Arbeit: Aus eigener Kraft —
geht nicht. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Abwarten — woraufsie alle warten. Oder: Warten. Oder:
Triigerisch. Oder: Den giinstigen Augenblick abwarten. Oder: LaBt sie nurin ihr Ungliick rennen!
Oder: AufderErsatzbank. Oder: Nichts da! Oder: Ohneuns — da machen wir nicht mit! Oder: Aus-
steiger — Einsteiger. Oder: Wann sie wieder einsteigen. Oder: Der Zug ist abgefahren. Oder: Auf-
springen. Oder: Abspringen. Oder: Hier gibt es nichts zu holen. Oder: Locken und Anzapfen. Aus
der Arbeit: Hier wartet doch niemand. Oder: Hier kann doch keinermehr warten. Oder: Angelockt.
Oder: Die Reizwelt. Aus der Arbeit; Plagiat. Oder: Die Gestaltung des Vielen — Formen des Vie-



len. Oder: Der gebrochene Stab im Wasser. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Sich auf den Lorbeeren
ausruhen — auf den Sitzbiinken. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: [hre Zeit ist stehen geblieben —
oder? Oder; Worauf'sie sich einlassen. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Worauf sie zuriickkommen.
Oder: Wossie stehen bleiben. Oder: Wovor sie zuriickschrecken. Oder: Wo sie [Halt machen. Aus
der Arbeit: Konkret. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Weiter! Oder: Worauf wir hereinfallen. Oder:
“Wir tiuschen uns — oder: Wir tiiuschen uns nicht. Oder: In welcher Zeit leben? Oder; Wo gehst Du
gerne spazieren? Oder: Woher? Aus der Arbeit; Plagiat. Oder: Heute. Oder: Wir kommen alle zu
spiit. Oder: Immer schon. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Geschichten. Oder: In der Geschichte.
Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Zu Ende. Oder: Und wenn sie nicht gestorben sind, dann leben sie
nocht heute. Oder: Dichter. Aus der Arbeit: Die Zeit ist schneller geworden. Oder: Vergangen —
oder? Oder: Unmittelbar. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Unmittelbar zu Gott. Aus der Arbeit: Pla-
giat. Oder: Zusammen — alles. Oder: Z. B. Philosophie und Musik — was sie verbindet und was sie
trennt. Oder: Wieder. Oder: Nie wieder. Oder: Allesanders. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Dialek-
tik und Unmittelbarkeit. Oder: Zur Dialektik einer Unmittelbarkeit. Oder: Die Dialektik im
Anschluf an eine Unmittelbarkeit. Oder: Das Werden der Dialektik und ihr Vergehen. Aus der
Arbeit: Plagiat. Oder: Vergehen — aus Verschen, Oder: Sie bekommen es nicht mehr zusammen.
Oder: Bis hoch zur Familie. Aus der Arbeit; Plagiat. Oder: Derabsolute Schrecken einer Differenz.
Oder: Philosophie, Soziologie und Kunst, die sich bezogen auf ein Hier und Jetzt aufbaven. Aus
der Arbeit: Plagiat. Oder: Kreislauf. Oder: Wir kiinnen nicht anders — oder? Aus der Arbeit: Pla-
giat. Oder: Zur Dialektik zwischen einem Anfang und einem Ende. Oder: Wo beginnt der Anfang
— wo fingt der Anfang an? Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Angereichert. Oder: Die Sprengung des
sogenannten Einen. Oder: Auseinander. Aus der Arbeit: Feindselig. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus
der Arbeit: Usw. Aus der Arbeit: Zugestindnisse. Aus der Arbeit: Indirekt. Aus der Arbeit: Pla-
giat. Oder: Dieses Ideal ist heute nicht mehr zu halten. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Wo sind die
Schuldigen? Aus der Arbeit: Dariiber hinaus. Oder: Reduktionen. Oder: Wovon sie nichts wissen.
Oder: Worum gehtes? Oder: Aufder gleichen Ebene — oder? Aus der Arbeit: Warum Musik heute
nicht mehr notwendig Ausdruck einer genuinen Philosophie sein kann — oder? Aus der Arbeit:
Plagiat. Aus der Arbeit: Zu langsam. Oder: Die Zeit geht dariiber hinweg. Oder: Sie kommt wieder
hoch — oder? Oder: Wissenschaft und Verlebendigung. Oder: Der sich von hier aus aufbauende
Konflikt. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Verwandlungen. Oder: AngepaBt. Oder: Nachahmung
und Aneignung. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Meinungen. Oder: Das stimmt nicht! Oder:
Abgeschrieben. Oder: Abgehakt. Oder: Wer sich im Kreis dreht, ist des Teufels. Aus der Arbeit:
Plagiat. Aus der Arbeit: Zitat. Aus der Arbeit: Lernen. Aus der Arbeit: Weitere Vorschlige. Aus
der Arbeit: Aufhéren. Aus der Arbeit: Werruft? Ausder Arbeit: Echo. Ausder Arbeit: Ins Unend-
liche. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Die Zeit der Griechen — heute. Aus der Arbeit: Turmuhr.
Oder: Von links nach rechts. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Da kommen wir nie wieder
heraus. Aus der Arbeit: Negativsuggestionen. Oder: Woriiber sollen wir sonst schreiben? Oder:
Was sollen wir sonst malen? Aus der Arbeit: Immer tiefer. Oder: Verstrickt. Oder: Dazu ist nichts
mehr zu sagen. Oder: Die Kunst — lose Bilder. Oder: Das Bildlose. Aus der Arbeit; Plagiat. Aus der
Arbeit: Wir brauchen doch Bilder. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Es gibt nichts mehr zu
malen. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Das stimmt nicht! Oder: Festgefahren — weder vor-
wiirts noch riickwiirts. Oder: Nein! Doch! Nein! Doch! Oder: Aufrufund Appell. Aus der Arbeit:
Schall und Rauch. Aus der Arbeit: Plagiat. Ausder Arbeit: Dies gehért zusammen. Ausder Arbeit:
Plagial. Oder: Auch nur eine Ideologie. Aus der Arbeit: Weitere Vorschliige. Aus der Arbeit: Ver-
zerrungen. Aus der Arbeit: Die nach innen und auBen gestiilpte Meinung. Oder; Zuriickgeworfen.
Oder: Von wem? Oder: Favoriten. Oder: Formen des Vielen. Oder: Ausgespielt. Oder: Ankiindi-
gungen. Oder: Daneben. Aus der Arbeit: Das unmittelbar Viele. Oder: Die giftigen Schlangen in
der Wiege — spét wirkendes Gift. Aus der Arbeit: Introjekt: Oder: Zum zweiten Mal. Aus der
Arbeit: Plagiat. Oder: Die eine Téuschung vermeidende Ubertreibung. Oder: Jetzt erst recht!
Oder: Ihre Asthetik. Oder: Die graue Verwaltung — das Transparente und das Farbige. Oder: Ein-
ténig. Oder: Eindiugig. Oder: Hier herrschen wir! Ausder Arbeit; Plagiat. Aus der Arbeit; Stabilitit
und Tauschung. Oder: Unscheinbar. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Nervenaufreibend. Oder:
Uberzogen. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Usw. Oder: Usw. Aus der Arbeit: AuBerdem.
Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Entsetzlich. Oder: Zum Kotzen. Aus der Arbeit: Unemp-
findlich. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Abstumpfen. Oder: Taub. Aus der Arbeit: Pla-
giat. Oder: Zur Reinigung. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Unvorsichtig. Oder: Das liegt in der Luft

115



116

— einfangen. Oder: Ablenkung — umgeleitet. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: In sich einbrechen.
Oder: Durch sich hindurchbrechen. Oder: Sich aufbrechen. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Was
Euch gefillt. Oder: Friihling, Sommer, Herbst und Winter. Oder: Was sie miissen — wir kénnen
nicht anders! Oder; Im Winter nach Gran Canaria fliegen. Oder: Einschriinkung — Du bist wohl
beschrinkt! Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Nur Sommer. Oder: Den Friithling mag ich auch ganz
gern. Oder: Fliegende Schwalben. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder;: Fernweh — wieso Heimweh.
Oder: Warum! Ausder Arbeit: Plagiat. Oder: Allein. Oder: Zu zweit. Oder: Zu dritt. Oder: Zu viert.
Oder; Ineiner Gruppe. Ausder Arbeit: Plagiat. Oder: Kultiviert. Aus der Arbeit: Spater — dariiber
eine Kuppel. Oder: Was heil3t spiter? Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Was ist das Ganze? Oder:
Torichte Frage! Oder: Aus dem Dunkeln der Vergangenheit. Oder: Die Beseelung der Vergangen-
heit. Oder: Die Geburt der Zeit. Oder: Die vorldufige Zeit in Etappen. Oder: Was wir zeitlich noch
nicht zu fassen vermégen, Qder: In zehntausend Jahren. Aus der Arbeil: Wo stehen wir? — Wo wir
stehen! Oder: Mit dem versieh’ ich mich nicht! Oder: Das ist mir fremd. Aus der Arbeit: Plagiat.
Qder: Reichweite. Qder: Die Schallmauer durchbrechen. Oder: Der Uberschallknall. Aus der
Arbeit: Ein Spiher, Oder: Die Boten. Oder: Dariiber hinaus. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Die
Vorldufer: Oder: Magnetismus. Oder: Anziehend — das kalte Licht des Mondes. Oder; Undurch-
dringlich — gegenwiirtig. Oder: Von woaus? Oder: In der Nacht — der beleuchtete Tag. Oder: Auch
jetzt — insich zusammenfallen — am Anfang. Oder: Empfinglich. Oder: Ruhigschlafen. Oder: 5t6-
rend. Oder: Das verborgene Licht. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Viele Sterne — viele
Sonnen. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: ZusammenschlieBung — das kiinstliche Licht. Oder: Nach
welchem MaBstab? Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Das Durchschreiten — des Ganzen
und das Abschreiten; das Abziihlen. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Auch ein Wanderer — ein Irr-
laufer? Oder: Querschliger. Oder: Unberechenbar. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Das ideale
Leben. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Horizontal und vertikal — veraltet. Aus der Arbeit: Plagiat.
Oder: Die Frage nach dem Ganzen. Oder: Das Ganze ist das Ganze. Oder: Unsinn. Ausder Arbeit:
Plagiat. Oder: Betretenes Schweigen — vollig daneben. Oder: Errdten — wir sind da! Oder: Prisent.
QOder; Schnelle Worte und die Schwere der Materie — oder? Oder: Erkenntsich in der Materie aus.
Oder: Die Zeit der Sklaven. Oder: Fiir uns arbeiten — wir lassen. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder:
Nicht los davon — wir kammen zu Euch. Aus der Arbeit: Klebrig. Aus der Arbeit: Zuviel — An-
einanderreihung. Oder: Ausklammerung. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Wie sie ihr Geld verdie-
nen. Oder: Hypotheken. Oder: Eine Geschichte des Reichtums. Oder; Seit Jahren Verluste — rote
Zahlen. Oder: Die Geschwindigkeit — das Geld und das sogenannte Eine. Oder: Zur Dialektik von
Eigentum und Enteignung. Aus der Arbeit: Alles arme Teufel. Aus der Arbeit: Uber das Entste-
hen von Abhingigkeiten. Oder: Was ist das Allgemeine? Oder: Aus einem Kelch trinken. Aus der
Arbeit: Da holt man sich heute was! Oder: Mitgeringem Aufwand — fiirein Linsengericht. Ausder
Arbeit: Plagiat. Oder: Wo was geht! Oder: Da lduft was! Oder: Die spiitspiitbiirgerliche Gesell-
schaft. Oder: Die Herrschaft eines sogenannten Einen und ihre Zementierung. Aus der Arbeit:
Ausriilumen, leerriumen — pliindern. Oder: Wie bring ich ihn dazu? Oder; Geld gegen Seele — sie
wissen es nicht! Aus der Arbeit: Wir miissen! Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: ‘fberblendungen.
QOder: Die Betrugsgesellschaft. Oder: Die Rechnung ohne den Wirt machen. Aus der Arbeit:
Letzte Warnung! Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Die grenzenlose Grenze. Aus der Arbeit: Plagiat.
Oder: Die Sprache einer groBen Verfliissigung — oder? Oder: Worauf kommt es Euch an? Aus der
Arbeit: Das wissen wir nicht! Oder: Woherauch! Oder: HeiB und kalt — lauwarm. Oder: Viel —und
doch nichts. Oder: Immer mehr. Oder: Uberall fallen sie ein. Ausder Arbeit: Nurldeologien. Oder:
Dort gibt es nichts zu holen — oder: Jetzt aber los. Oder: Hier bekommen wir nichts. Oder: Es
kommtalles zusammen. Qder: Alles hoch. Ausder Arbeit: Das hat doch alles keinen Wert. Ausder
Arbeit: Plagiat. Oder: Die Sprache der Postmoderne. Oder: Die Sprache der Sprachlosigkeit —
oder? Oder: Niemand bekommt etwas! Oder: Die Intensivierung des Michts. Oder: Die
Programme verdichten sich. Oder: Das kéinnen wir nicht mehr fassen — oder? Oder: Kein Konzept
greifl. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Wir verlieren alles. Oder: Die Krafl der Negativsuggestionen.
QOder: Immer noch. QOder: Wir kinnen nicht mehr bremsen! Aus der Arbeit: Plagiat. Oder; Die
Sprache der Zeit. Aus der Arbeit: Abbauen — aufrdumen, fertig: wir erledigen das fiir Sie! Oder:
Weitergeben — nach unten. Oder: Wir sind schon unten — dann wieder nach oben! Ausder Arbeit:
Nichts ist stiirker. Aus der Arbeit: Sand zu Staub. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Nichts bleibt. Aus
der Arbeit: Plagiat. Oder: Alles wird sich — alles ist sich fihnlich. Oder: Gleich. Oder: Esistsoweit —
sie tduschen sich. Oder: Noch tiefer — noch hoher. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Nichts gleicht



sich. Ausder Arbeit: Plagiat. Oder: Sie wollenuns was einreden! Oder: Denen kann man viel erzih-
len — mit mirnicht! Aus der Arbeit: Weiter — enger. Oder: Was dem einen der Tod, ist dem andern
sein Brot. Oder: Wir wollen das nicht! Aus der Arbeit: Nichts hat sich jemals gedindert, nichts wird
sich jemals éindern! Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Immer schon. Aus der Arbeit: Wiederholung.
Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Soso. Oder; Weiter so! Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Wo seid Thr?
Ausder Arbeit: Hier — wie beruhigend! Ausder Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Wehr-und Trutz-
burgen. Oder: Rammbdécke. Oder: Die groBie Steinschleuder. Aus der Arbeit: Steter Tropfen héhlt
den Stein. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Nurein Bild. Aus der Arbeit; Wirltschenalle Programme
bis hinunter zum Anfang. Oder: Kommt herauf zu uns! Aus der Arbeit: Auch nurein Bild. Oder:
Die Ideologie des Anfanges. Aus der Arbeit: Nurein Bild. Ausder Arbeit: Wir gehen zuriick in die
Zukunft. Aus der Arbeit: Nur ein Bild. Oder: Die Rede von der Zeit. Aus der Arbeit: Nurein Bild.
Aus der Arbeit: Usw. Aus der Arbeit; Nein, nein, nein! Ich esse meine Suppe nicht! Aus der
Arbeit: Die Flut der Bilder. Aus der Arbeit: Bildlosigkeit. Aus der Arbeit; Plagiat. Oder: Auch nur
¢in Bild. Oder: Die Postmoderne — ein einziges riesiges energetisch und magneltisches Energiemo-
lekiil. Aus der Arbeit: Die Bilder in unserem Kleinhirn. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Unser Com-
puter. Oder: Gespeichert. Ausder Arbeit: Plagiat. Oder: Rotationen und Leerlauf. Aus der Arbeit;
Plagiat. Oder: Begegnung mit sich selbst. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Resonanzen.
Oder: Input — Output. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Woist Innen — wo Auflen? Aus der Arbeit:
Plagiat. Ausder Arbeit: Elektrisch, magnetisch, radioaktiv. Oder: Die Sonne. Oder: Das Grobstofl-
liche und das Wesen derMacht. Ausder Arbeit: Plagiat. Oder: Das Elementare kommthoch. Oder:
Die Beschleunigung und die Freisetzung des Vielen. Oder: Staub. Aus der Arbeit: Die Dynamik
innerhalb eines sogenannten Einen. Oder: Der Kessel platzt. Oder: Die Seelen flichen. Aus der
Arbeit: Plagiat. Oder: Komplexionen und Fusionen aufallen Ebenen — z. B, das Gedankliche und
das Emotionale. Oder: Ohne Halt. Oder: Bindungsangst. Oder: Gebunden. Aus der Arbeit: Pla-
giat. Oder: Mit hoher Geschwindigkeitaufprallen. Oder: Geladen. Ausder Arbeit; Abspalten. Aus
der Arbeit: Usw. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder; Die WeltderIdeologien. Ausder Arbeit: Tiefdrun-
ten, Oder: Vertiefen. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Auf dieser Ebene lassen wir uns nieder. Oder:
Abrupt. Oder: Am Anfang beheimatet — Katastrophe und Sehnsucht — am Ende beheimatet.
Oder: Zurldentitit von Tod und Geburt. AuchnureinBild. Ausder Arbeit: Sex, Drogen, Riiusche
und andere Bilder der Beruhigung. Aus der Arbeit: Sehn - sucht. Oder: Da ist nichts und da wird
niemals etwas sein. Oder: Auch nur ein Bild. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Jenseits der
Postmoderne. Aus der Arbeit: Zuviel Ehre. Aus der Arbeit: Uber die Sprache eines Zusammen-
seins vollstindiger und vollendeter Art. Oder: Auch nur ein Bild — oder: Etwa ein richtiges Bild?
Aus der Arbeit: Auch nurein Bild. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Das Ganze ist ein Plagiat. Oder:
Oder. Oder: Die fur sie uniiberwindbare Mauer. Oder: Die sanft gewalttiitigen Blumen. Aus der
Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Langsam. Oder: Die Zeit wird es ruinieren — zertrieben in alle
Winde. Oder: Nur eine Disposition innerhalb der Geschichte. Oder: Die Postmoderne — {iber-
schiitzt. Oder: Nur eine Disposition von Vielen. Oder: Nurein bunter Splitter. Oder: Nureine Welt
in Welten — viele Welten neben ihr. Oder: Gleichzeitig. Aus der Arbeit: Die Zerschlagung der
Postmoderne. Oder: Die Gewalt der Zeit und ihr Anspruch — die Intensivierung ihrer selbst u. a.
durch sie! Oder: Die durch sie durchscheinende und durch sie hindurchgreifende grundlegend
anders zu fassende Dynamik. Oder: Das sich auflésende Molekiil. Oder: Das Raunen am Abend-
himmel und der unbéndig jihzornige Gott. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Unsere Vernunft. Oder:
Die sich aufléisende Unvernunft in unserer Vernunfi durch die Sprache und als die Sprache einer
Intensivierung der Zeit. Oder: Die sich {iber zigtausende von Jahren vorbereitende Vernunfi. Aus
der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Plagiat. Oder: Die Geschichte als Zeit
der Zeit. Aus der Arbeit: Ende. Aus der Arbeit: Plagiat. Aus der Arbeit: Danach. Aus der Arbeit:
Plagiat. Aus der Arbeit: Nur eine Ideologie. Aus der Arbeit; Das schiiumende Licht. Aus der
Arbeit: Der Hollensturz von Peter Paul Rubens. Oder: Die Disposition des sogenannten Einen in
der Gegenwart — oder? Nur ein bunter Splitter. Oder: Zur Sprache zwischen einem Vielen und
einem Einen. Oder: Heill gegessen schmeckt es am besten. Aus der Arbeit: Es wird nichts so heif3
gegessen, wie es gekocht wird. Aus der Arbeit: Zur Dialektik zwischen einem Vielen und einem
Einen. Oder: Ich empfehle: zuriickgehen lassen!
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Matthias Flury, Auffindungen aus dem Nachlass des Wirzburger Kunsthistorikers Volkmar
Greiselmayer, 2015, ,Die 2. Hauptkarte des Museums fiir Moderne Kunst Miinchen, 1993“
(8-teilige Klappkarte)




I. KONGRESS ZUR ERFORSCHUNG
VON KUNST UND WIRKLICHKEIT
VOM 27. NOVEMBER — 11. DEZEMBER 1992

MUSEUM FUR MODERNE KUNST
MUSEUMSPLATZ 5, 8000 MUNCHEN 2, TEL. 089/4315223

Informationen zum KongreB sind beim Sprecherrat des Museums
fiir Moderne Kunst oder direkt im Informationsbiiro einzuholen.

Zur Eroffnung am 26. November 1992 um 20 Uhr sprechen:

Herr Kulturreferent Siegfried Hummel
Herr Kultusminister Hans Zehetmair

Die Schirmherrschaft haben iibernommen:
Herr Ministerprisident Dr.h.c. Max Streibl
Herr Oberbiirgermeister Georg Kronawitter

Am Ende des Kongresses am 12. Dezember 1992 um 19 Uhr findet eine Podiumsdiskussion
statt.
Thema: Nach zwei Jahren — die Kunst der 90er Jahre. Auf dem Podium:

Dr. Jean-Christophe Ammann, Stephan Braunfels, Dr. Hans Fey
Prof. Dr. Jiirgen Habermas, Dr. Jiirgen Hohmeyer, Prof. Dr. Robert Spaemann,
Prof. Dr. Wolfgang Welsch, Biirgermeister Christian Ude
Diskussionsleiter: Peter M. Bode

Gleichzeitig zum KongreB findet die Ausstellung ,Bild und Architektur® statt.
Diese Ausstellung wird am 24. November 1992 um 19 Uhr erdffnet.

Ausstellungsdauer: 25. November 1992 — 6. Februar 1993

oben: Jasper Johns, Der Morgen, 1957 (Zweite Fassung)
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Giorgio de Chirico und Edward Hopper
Le Départ de I'ami — 1913

Bridge in Paris — 1906

Eine Interpretation

Dr. Hans Fey (Miinchen): Die Kunst der 90er Jahre. Strategien der Rezeption, Prisentation und Pro-
duktion. Der ideologische Totalraum der Kunst der Postmoderne. Prof. Dr. Peter Ludwig (Amsterdam):
Pragmatismus und Wahrheit. Bildkonsum und Kunstkonsum. Prof. Dr. Odo Marquard (Hannover): Warum
Galerien iiberfliissig geworden sind. Zum Verhiiltnis von Geld und Bild. — Das Bild des Geldes. Ver-
fliissigung und Geschwindigkeit. Kunst nach dem groBen Verschwinden. Fehler der 80er — Konsequen-
zen fiir die 90er Jahre. Die allzu glatte Kunst — die allzu glatte Gesellschaft. Billige Gedanken, billige
Konzepte, billige Malereien. — Die makellose Kunst. Resonanzen und Konsequenzen. Schadensbegren-
zungsstrategien. Prof. Dr. Wolf Lepenies (Oldenburg): Der ideologische Rahmen der modernen Kunst
von 1945 bis heute am Beispiel von Georg Baselitz, Markus Liipertz und A.R. Penk. Prof. Dr. Martin
Gosebruch (Miinster): Die Kunstrumpelkammer. Unsere Lager sind voll. Wohin mit dem Schrott! Luis
Campaiia (Miinchen): Die B0er und 90er Jahre. Kunst zwischen Boom und Rezession. Weitermachen!
— als wir’ nichts gewesen. Eine Analyse des gegenwirtigen kiinstlerischen Bewultseins. Pablo Diener
(Salzburg): Kunst ist out! Dr. Jiirgen Hohmeyer (Paris): .Wir machen denselben Fehler, weil wir nichts
anderes wollen.” Palindrome in der modernen Kunst. Zum Verhéltnis von Erfahrung und Leidenschaft.
Die Sprache der gegenwiirtigen Vernunft. Barbara Gladstone (Miinchen): Netzwerk Kunst und die Sprache
der Zeit. , Das Opter kommt immer piinktlich! * Erweiterung und Vernunft — der Kunst nach der Post-
moderne. Prof. Dr. Paul Lorenzen (Miinchen): Das Photo — Dokumentation einer Ideologie. Roland
Fischer, Bernhard Prinz, Johannes Muggemhaler Wilfried Petzi. Zum Verhiltmis von Bild, Zeit und
Gedanke. Was ist ein Bild, was Zeit, was ein Gedanke? In der empirischen Falle. Das Abtasten der
Oberfliche. Das schnelle Medium, die schnellere Zeit. Aquivokation, Verfilhrung und Differenz. Inter-
essanter als das Photo ist die Frage, was kommt nach dem Photo! Umrif und negative Spekulation.

Prof. Dr. Hanns H. Ritter (K&ln): Phinomenologie und Photo. Ein Vergleich. Beschreiben, Abtasten
— Klick! Warum man ein Photo mit einem Gemilde nicht vergleichen kann. Pure wirtschaftliche Inter-
essen und Legitimationskrisen in dieser Perspektive — aber: sie winden sich und drehen sich, bis es
pabt, scheinbar! Dispositionen der Subjektivitit als Reflex einer tatséichlichen Sprachwirklichkeit. Karl
Pfefferle (Koln):,, Auf die Mischung kommt es an”. Ideologische Fangwdrter. Wie geht's weiter! Post-
moderne Vermittlungsstrategien — Subsummierungen. Strategien des Subjekts — Strategien des Ob-
jekts. Nach wie vor? Wer A sagt, mufl auch C sagen. Prof. Dr. Laszlo Glozer (Wien): Kiinstler auf
Abwegen. Verspielte Ausgangspositionen in Ansehung einer unbegriffenen Dynamik zwischen Anfang
und Ende. Das Eine und das Viele und das Viele und das Eine. Dr. Christiane Vielhaber (Tiibingen):
Sport und Kunst. — Neue Tugendsysteme an den Pforten der Gesellschaft. Gotzen, Gotter und andere
Formationen und Vorbilder der Unterwanderung von Aufklirung. Die neven Religionen und ihr EinfluB
auf die Kunst. — Von der gotischen Kathedrale bis heute. Was heifit Aufklirung? Prof. Dr. Norbert
Bolz (Braunschweig): Reflex der Gegenwart. Wo hat die Postmoderne angefangen? Zum Verhiltnis von
Kunst und Werbung. Matthias Matussek (Frankfurt): Die Zukunft der Medien. Schwarzspiegel und Ro-
mantik. Die High-Tech-Gesellschaft. Prof. Dr. Peter Koslowski (Seattle): Die Verdichtung der Bilder.
Tauchstationen der Kunst. Naila Kunigk (Miinster): Kunst und Téuschung. Endlosstrategien. Sogenannte
Gestaltungen des Vielen bis zum Computer. Prof. Dr. Rudolf zur Lippe (Bremen): Die Reichweite der
Kunst. Medienpsychologie und Abschottungsstrategien. Prof. Dr. Dietmar Kamper (Leipzig): Der Ma-
ler Anselm Kiefer. Formphilosophische Interpretationen im Ausblick auf den sich formierenden Total-
raum. Zur Ideologisierung eines Hier und Jetzt — Historismus in xter Sequenz. Prof. Dr. Hans Ost
{(Miinchen): , Er glorifizierte nichts und verfilschte nichts, er erfaBte die Dinge unkritisch mit sicherem
Blick und iibersetzte sie mit unfehlbarer Hand in Malerei, deren Qualitit alle Maler vor Neid erblassen
1iBt.“ Eric Newton zur Malerei von Diego Velazquez. — Eine Interpretation bezogen auf die gegenwir-
tige Erscheinungsweise moderner Kunst. Christoph Wiedemann (Chicago): Formationen des nicht mehr
zu fassenden Vielen. Einige Dispositionen der unmittelbaren Bestitigung. — Die Sprache der Pseudo-
avantgarde. Eine Analyse der Sprache vor dem ersten Weltkrieg mit besonderer Beriicksichtigung der
sich entfaltenden Sprache bis 1933, der Zusammenhang von 1945—1990, — die sich abzeichnende Spra-
che nach 1990. — Formationsbedingungen der Miglichkeit einer wirklichen Avantgarde. Prof. Dr. Hans
Blumenberg (New York): Kunst in der Gefangenschafi. — Vernunft und raumlose Zeit — der zeitlose
Raum. Endzeiten. Der geheimnisvolle Zusammenhang von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft. Die



Fremdheit des Fremden und seine Nihe. — Wer ruft? Die versteckten und die offenkundigen Gefingnis-
wiirter. Das Gelidchter im Gefingnis — im Gefiingnis — im Gefingnis. Das Echo. Eugen Blume (Briis-
sel): Negative Aufklirung in zweiter Sequenz. — Historismus in xter Sequenz. Der Riickgang vor die
Sprache des Mythos, Der Kirper — die Tétowierung. Variantenreiche Aufbereitungen ideologischer
Konzepte des 19ten und 20ten Jahrhunderts und ihr bedeutungsvolles Ineinandergreifen. Verzahnungen
und Verhakungen. Uberbietung, Umgreifung — Selbststeigerungen und Selbsttiiuschungen. Einige aus-
gewiihlte Beispiele. Dr. Hans Rudolf Schneebeli (Paris): NarziBmus und Todeswunsch. Die Kritik am
gegenwiirtigen Zustand der Wissenschafien. — Die entsprechende Ideologie der Kunst. Warum Kunst
keine Abhilfe schaffen konnte. Dr. Florian Rotzer (Briissel): Die smarten Jungs in der neueren Philoso-
phie und Soziologie. Aufgekochte Siippchen. Ei! Wo sie’s nur herhaben. Die mehr als nur peinlichen
Zwischenténe. Warum man die Lilgenfratze durch sie hindurchsieht. Prediger, Bekehrer, Scharlatane,
Besserwisserbanden unterschiedlichster Provenienz. Michael Werner (Miinchen): Die Zeichen am An-
fang. — Das Werden der Dialektik. Hinein in die Zukunfi. Die Wasserscheide. Dariiber hinaus. Bis
ins Jahr 2500. — Die wirkliche Sprache der Zeit. Von unten aufbrechende Anspriiche und das Werden
der Vernunft. Neoromantiker. Magnetismus und Verletzung. Die Hautoberfliche. Abrufbare Speicher
und Resonanzen. Parasiten und Didmonen. Marionetten, Maschinen und der Schrecken. Verlustereig-
nisse und die entsprechenden Bilder. Besat-
zungsmiichte und Ersatzformationen. —
Eros. Riitsel, Dialektik und Struktur. Karin
Leydecker (Leipzig): Abstraktion und Wirk-
lichkeit. Warum man die modene Kunst
nicht nur von der Sprache der sie hervor-
bringenden Kontexte aus analysieren kann.
Neuere und neueste Banalitiiten in Philoso-
phie und Soziologie. .. Es kann nicht darum
gehen, einen Ausweg aus einem Gehiiuse zu
finden, sondern vollstindig zu artikulieren
und auf den Punkt zu bringen, was innen
oder unmittelbar gegeben ist — der Rest
kommt dann ganz von alleine.” Konfronta-
tionen mit pseudozynischen Bemerkungen
der zweiten Reflexion. Jérk Rothamel (Diisseldorf): Ideologie und Anspruch der Neoromantik. Perma-
nenzen der Grenziiberbietung. Sport, Kunst und Philosophie. An die Grenzen, an die Grenzen, an die
Grenzen .... Dr. Zdenek Felix (Stuttgart): Versatzstiicke der modernen Kunst. — Zur epigonalen Grund-
struktur in Politik, Wirtschaft, Religion, Wissenschaft und Kunst. Die Ideologie der Ausstellungsma-
cher und ihre Note in Ansehung dieses Sachverhalts. Dr. Harald Szeemann (Hamburg): Der
Doppelrahmen. Vorstrukturierung und Wirklichkeit. Zur Aufarbeitung von Wirklichkeit und Unwirk-
lichkeit. Die Ideologie der modernen Kunst und ihre Inszenierung in Galerien und Museen. Prof. Dr.
Lothar Bossle (K6ln): Kunst und Management. Prof. Dr. Dieter Honisch (Salzburg): Sprache und Ge-
danke in der Perspektive des postmodernen Totalraums. Prof. Dr. Peter Sloterdijk (Bochum): Der ge-
brochene Stab im Wasser. Wahrnehmung zwischen Naturwissenschaft und Alltag. Die grofie Tauschung.
Hiltrud Jordan (Miinchen): Das Zitat in der Postmoderne. Der immanente Wert des Zeichens. Arbitra-
ritit und Motivierung. Prof. Kasper Konig (Berlin): Die Eisenbahn in der Ferne und das Postkutschen-
auto. Das Problem von riickwiirts laufenden Ridern. Prof. Dr. Walter Grasskamp (Koln): Zeit und
Raum in der modernen Kunst als bloBer Reflex einer Dynamik. Giorgio de Chirico — ein Ausnahme-
kiinstler. Prof. Dr. Hans Belting (Berlin): Der fatale EinfluB von Banken und Modehéuser auf die Kunst
der 90er Jahre. Zwischen Interessengebundenheit und Notwendigkeit. Funktionssurrogate, Prof. Dr. Wolf-

Martin Kippenberger, Triangel, I

gang Welsch (Miinchen): Phinomenologie und Ideologie. Die Blendung des Spiegels. Eine Interpreta- .

tion des Sachverhalts, dal} theoretischer und empirischer Verweisungszusammenhang nicht kongruent
sind und erst mithsam erlernt werden muf. Dr. Helmut Draxler (Berlin): Schwarz auf Weif. Zur Ideo-
logie des Sichtbaren. Aufarbeitung und Quersteuerung als Entlastungsstrategie. Die Verlorenheit eines
begrifflichen Grundsatzprogrammes. — Von vornherein in einer Zirkelstruktur. Aufblihungen — nach
Innen. Zur Trennung von Ursache und Wirkung. Dr. Hans Kérner (Frankfurt): Der Raum in der Archi-
tektur. Wie lassen sich heute Riume und Zeiten vermitteln? Eine formphilosophische Interpretation.
Filippo Brunelleschi, Andrea Palladio und Balthasar Neumann. Strukturen der Vernunfi. Prof. Dr. Al-
brecht Wellmer (Paris): Die Sprache nach der Postmoderne. Prof. Dr. Jirgen Mittelstrah (London): Re-
flexionsspuren und Verkehrungen. — Die Wirklichkeit des Kantischen—Ansatzes bezogen auf eine
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Phinomenologie der Postmoderne. Dr. Klaus P. Sonntag (Bamberg): Soziologie und Kunst. Verteilungs-
strukturen. Sprachen der Domestizierung. Die Kunst der 90er Jahre und die knapper werdenden Mittel.
Prof. Dr. Jacques Derrida (Berlin): Das Licht in der Postmoderne. — Die groBen Kreisldufe. Renate
Puvogel (Bremen): Die Postmoderne — zur Verlorenheit einer Disposition. Der lange Schatten. Be-
leuchtungsstrukturen moderner Inszenierungen. Dagmar Sinz (Wien): Norm und Wirklichkeit der Post-
moderne. Die Rolle des Kunstjournalisten. Dr. Wulf Herzogenrath (Kdln): Kunst und Politik — Politik
und Kunst. Prof. Dr. Jean Bandrillard (London): Die parasitire Struktur der Postmoderne. Die zer-
trimmerte Zeit in Ansehung einer sich entfaltenden Dynamik eines Vielen; die Sprache des Bildes und
seine sogenannte Gestaltung durch Technik. Die Sprache der Zeit. Zur Problematik von Bild und Zeit
in den Perspektiven einer Grunddynamik. Zielperspektiven von Bild und Zeit und ihre Identitit. Max
Hetzler (Miinchen): Eine Analyse des gegenwirtigen Kunstpublikums. Statistische Erhebungen. Clau-
de Ritschard (Brooklyn): Zeitgleichheit und Zeitverschiebung. ,Vielleicht bin ich nicht sehr mensch-
lich. Mein Anliegen bestand darin, Sonnenlicht auf einer Hauswand zu malen.”(Edward Hopper) , Jede
Nacht in einer anderen Ecke seines Zimmers liegen, 1Bt das eindringliche Gefiihl entstehen, bei sich
nur auf Besuch zu sein.” (Giorgio de Chirico) Eine Transformationsinterpretation. Dr. Eva Karcher (Salz-
burg): Kunstsponsoring und Nutznielertum. Kunst im Schlepptau. Mercedes, BMW, Siemens, Sony
usw, — An die Restwirklichkeit von Kunst und das Abtriften in den Schein der totalen Verpackungsge-
sellschaft. Konsequenzen. Prof. Dr. Werner Schmalenbach (Amsterdam): NarziBmus der Organisation.
Kunstriume. — Die sogenannten Topleute in den oberen Etagen der Wirtschaft. Geistige und seelische
Verwahrlosungen®und die unmittelbaren Auswirkungen auf die Kunst. Ute Diel (New York): Unsere
allzu verwihnten Unternehmer. Die falsche Elite. Gabi Czoppan (Karlsruhe): Demonstrationen der Macht.
Kunst und Unternehmertum. Christiane Thalgott (Bamberg): Der Eroberungskapitalismus und die Kunst.
Prognosen im Biedermeierstil auf dem Schafott. Die totale Unterjochung und das Abfiihren in die Skla-
verei: Wolfgang Flatz, Martin Kippenberger, Jeff Koons usw. Die GroBkaschperl der domestizierten
Kunst. — In der Immanenz linearer Ereignisketten. Dr. Raimund Stecker (Aachen): Kunstjournalismus
am Ende. Sie schreiben und schreiben und schreiben wie die Teufel — und nichts kommt riiber! Warum
Kunstjournalisten nach wie vor glauben, sie hitten etwas zu sagen. Zum Verhiiltnis von Oberfliche und
Vermittlung. — Innen und AuBen. — Mythos Milte. Zur Herrschaft des modernen Banausentums. Re-
sultate einer verfehlten Bildungspolitik der 70er Jahre. Prof. Peter Weibel (Wuppertal): Das Parasitire
am Journalismus. Die Bedeutung des Statischen innerhalb einer Dynamik — das Statische dieser Dyna-
mik. — Die Macht des Geldes. Das Kulturarbeitsheer. Peter M. Bode (Karlsruhe): Barnett Newman
— Ad Reinhardt — Mark Rothko. Formphilosophische Interpretationen bezogen auf die sogenannte Dia-
lektik Eines-Vieles und ihrer Umkehrung nach 1945, Zur Sprache dieser Dialektik nach 1990. Eines-
Vieles-Vieles-Eines. Die sich iiber diese Dialektik vorbereitende grundlegende Dynamik im Ausblick
auf eine Vernunft. Zielperspektiven und Identititen! Rainer Metzger (Bielefeld): Was in der gegenwiirti-
gen Kunst ist Journalismus — was Kunst? Moderne Verdingungsproblematiken. Uber das Abschreiben.
Zum Problem von Geschwindigkeit und Bildern. Warum der
Kunstjournalismus zwischen mehreren Stithlen sitzt. Dr.
Thomas Dreher (Koln): Fareed Armaly, Wolfgang Betke,
Ermnst Caramelle, Anna Gudjonsdottir, Carsien Holler, Marin
Kasimir, Philippe Parreno, Matthias Wihner, — Spitspi-
kapitalistische Strukturen und Produktionen. Formationen
des Plagiats. Der grofie Zusammenbruch . — Was danach?
Spitspétbiirgerliche Hoffnungen und Pseudosirategien. Ma-
nipulationen und undurchschaute Szenarien. Das Photo —
das Auto — das Bild. Wo man landet und wo man schlechi
wieder herauskommt. Bis zur niichsten Ausfahrt auf der Au-
tobahn sind es noch 70 km. Sabine Adler (Liibeck): Mani-
pulationen des Kunstjourmalismus. Motive einer Rest-
ontologie. Sehnsuchtserheischende Gebérdesprachen im
entleerten Raum. Mittelalterliche Buchmalereien und die
Sprache der Moderne. Ein Vergleich. Prof. Dr. Frank Biitt-
ner (Bielefeld): Formationen des Individuums und des Kol-
lektivs in der modernen Kunst. — Das Moderne an der
Kunstgeschichte. Woran Hans Sedlmayr nicht gedacht hat.
Gack und Kalkiil. — Kunsthistorische Triumereien. Bernd
Gerhard Merz, Livree und Kiilasse, 1989 Kliiser (Kdln): Kunstjournalismus und Tautologie. Pridispo-




sitionen der Technik und ihre Perspektive. Das Gymnasialpalaver unserer Kunstjournalisten. Eingén-
gig, unterhaltsam, verkéuflich als tatsiichliche Ausrede fiir ein Unvermégen. Schadensbegrenzungsstra-
tegien. Justin Hoffmann (Berlin): Elektromagnetische Anzichungskrifie in der modernen Kunst und ihre
Gerinnung zur Ideologie. Das A priori der gegenwiirtigen Kunst. Prof. Dr. Karl-Otto Apel Berlin: Pflan-
zenseele und Tierseele in der Postmoderne. Letztbegriindung von oben. Prof. Dr. Richard Miinch (Diis-
seldorf): Franz Marc und Joseph Beuys. Esoterische Strukturen bei Kant und ihre Weiterfiihrung.
Interpenetration und Vernunft in der Postmoderne. Prof. Dr. Karl Heinz Bohrer (Stuttgart): Das Bild
der Architektur heute. — Edward Hopper und das Auto. Prof. Dr. Hans-Georg Gadamer (Kéln): Mo-
derne und Postmoderne. Ahnlichkeiten, Symmetrien und Identititen. Dr. Jiirgen Morschel (Saarbriicken):
Phinomen und Subjekt. Die Wirklichkeit der Sprache und das Allgemeine. Christoph Blase (Berlin):
Was heibit Wahrnehmung — was Abstraktion? Der Blick aus dem Fenster. Eine Interpretation des Se-
hens im 20ten Jahrhundert. Heinrich Wélfflin, Hans Sedlmayr, Mark Rothko. Prof. Dr. Bernhard Lypp
(Frankfurt): Kunst zwischen Rauchsignal und Telefon. — Strategien der Einseitigkeiten am Beispiel von
Brice Marden, Walter De Maria, Bruce Nauman und Cy Twombly. Tanja Grunert {Munchcn} Kunst
und Werbung. Uber den Unterschied der Bezahlung. — Differenzen, die man nach wie vor verstehen
mub. Zum Verhaltnis von Signifikat und Signifikant nach 1990. Formationen des Verstehens in der Per-
spektive einer Vernunft. Prof. Dr. Heinrich Rombach (Frankfurt): Rodney Graham — Matt Mullican
— Reiner Ruthenbeck — Haim Steinbach. Die stilbildende Bedeutung des Kunstjournalismus in der
gegenwiirtigen Kunst. Martin Kunz (Paris): Jonathan Borofsky, Michael Biberstein — Marcel Maeyer.
Journalismus und Kunst — Kunst und Journalismus. Dr. Friedrich Meschede (Salzburg): Ausweglose
Strategien der Postmoderne. Prof. Dr. Eberhard Roters (Tiibingen): Der Maler Per Kirkeby. Dezisioni-
stische Strukturen in der modernen Kunst. Dr. Hans Ulrich Reck (Heidelberg): Die Auswirkungen der
privaten Fernsehsender auf das gesellschaftliche und kiinstlerische Leben. Die Flut der Bilder. Prof.
Dr. Walter Hamster (Frankfurt): Autoaggressive Strukturen in der Alltagswelt als Reflex undurchschau-
ter Wirklichkeiten. Was ist liberhaupt ein Bild? Prof. Dr. Uli Bohnen (Wien): Der Doppelkdrper der
modernen Kunst. — Die Honigpumpe von Joseph Beuys. Reflex der Geschwindigkeit. Vorstellungen
vom Paradies in der modernen Kunst. Dr. Hanne Weskott (London): Arbeitswelt und Kunstwelt. Dr.
Jean-Christophe Ammann (Miinster): Die sogenannte Funktion des Erziihlens als Fluchtperspektive in
der Postmoderne. A .R. Penk — Richard Tuttle. Prof. Dr. Dieter Henrich (Diisseldorf): Energetische
Leerlaufprogramme anhand der aufkommenden gegenstandsorientierten Malerei Ende der 60er Jahre.
Horst Antes, Hans Baschang, Dieter Krieg, Walter Sthrer. Dr. Gallus Stempel (Bochum): Kunst und
Allergie. Prof. Dr. Riidiger Bubner (Miinster): Kunst — Computer — Medien. Joseph Kosuth, Daniel
Buren und Richard Artschwager. Drei Strategien der unmittelbaren Reflexion. Dr. Eduard Beaucamp
(Miinchen): Die Kunst der 60er und 7er Jahre. Kunst im Aufbruch — aber wohin? Die Flaggenbilder
und das Spdtwerk von Jasper Johns. Nachahmung und Komposition. — Die Gestaltung des sich anrei-
chernden Materials. Prof. Dr. Niklas Luhmann (Bern): Der Verdaungsapparat der funktionierenden Ge-
sellschaft. Eine Analyse der einzelnen Organe. Einige Symptome der erkrankten Gesellschaft. Peter
Vetsch (Paris): Freiheit und Sprache. Phiinomenologische Interpretationen moderner Kunst. Guillaume
Bijl — Ellsworth Kelly — Thomas Ruff. Methode der Phinomenologie und ihre Ausrichtung auf ein
Telos. Rafael Jablonka (Miinchen): Das Werden einer Kunststadt. Dr. Margrit Hahnloser (New York):
Kunst und Wertschdpfung. Eigentum und Urheberrecht. Prof. Dr. Carl Friedrich von Weizsiicker (Salz-
burg): Das Gesetz von der Resonanz. Im spitspitbiirgerlichen Rausch. Das unvorstellbar Geringe hin-
ter dem Komma. Transformationsinterpretationen. Ad Reinhardt — Gerhard Richter — Robert Ryman.
Prof. Dr. Werner Flach (Bremen): Spuren der Wissenssoziologie in der Postmoderne. Was leistet der
Computer — was nicht? Prof. Dr. Ernst Tugendhat (Diisseldorf): Behaviorismus, Positivismus, Phéno-
menlogie, Kritische Theorie, Hermeneutik und Metaphysik in der modernen Kunst. Kunst als Reflex
einer Dynamik. Die Sprache nach 1990. Der Ménch Gerbertus und seine Entdeckung im Jahr 1003.
Bernhard Wittenbrink (Kéln): Kindheitstrdume und ihre Wirklichkeit. Bis zuriick zu den sogenannten
Anfiingen. Das sogenannte Eine bis heute. Von der Ideologie der Selbstverwirklichung bis zur Ideologie
der Natrwissenschaften. Sprachen der Verschleierung und ihr Verrat. Zirkulation —, Zyklus und Of-
fenheit. Uber die Unfihigkeit, die Sprache der Dynamik der Moderné zu erkennen und sich in sie hin-
einzustellen und die hieraus sich ergebende Gefahr. Verhiiltnisse. Prof. Dr. Armin Zweite (Braunschweig):
Das Heilige und die Liebe — Neoirrationalismen! Was heifit Sehnsucht und Trieb nach 1990, — was
Naturwissenschafi? Dr. Alfred Gunzenhauser (Koin): Eine Interpretation des kategorischen Imperativs.
Kunst, Religion und modernes BewuBtsein. Die autonome Moral. Bindung und Angst. — Die Sprache
der Enfaltung und das Eine. — Das sogenannte Eine und das sogenannte Viele. Christian Gogger (Kdln):
Offentlichkeitsarbeit und Prognose. Die Ideologie der Kunstmacher — Planung und Wirklichkeit.
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Einige Formationen, die moderne Kunst emporgezogen haben,
— mit besonderer Hervorhebung der Kunst der 60er Jahre. Phi-
lipp Otto Runge und der Scherenschnitt — Schattenbilder. Prof.
Dr. Ralf Dahrendorf (Jena): Zur sogenannten Unvertriglichkeit
von Kunst und Kunstjournalismus. Das Bild und die Zeit. Of-
fentlichkeitseinschrinkende Ereignisse in der gegenwirtigen
Kunstpraxis. Tiirsteher und Hausverbote. Prof. Dr. Robert Spae-
mann (Hamburg): Die Zeit in der Kunst als Reflex gesellschaft-
licher Wirklichkeit bis zum Computer. Mit Raketengeschwin-
digkeit .... Unmittelbare Formationen der Vernunft und die wir-
liche Vernunft. Rudolf Zwirner (Miinchen): Einseitigkeit und
Sprache. Eine Interpretation der Kantischen Kategorientafel. Die
Zerschlagung aller Ideclogien durch ihre Ausrichtung auf ih-
ren wirklichen Anspruch. Das Ideologische an der Raumvor-
stellung in der Renaissance. Die Prizisionsleistung des
Phinomens — Identititen! Sabine B. Vogel (Paris): Atome und
Elektronen. Zur Entlastung des Seelischen in der Kunst durch
angeblich prilogische Strukturen. Prof. Dr. Stephan Schmidt- .
Wulffen (Hamburg): Substanzialistische Reststrukturen in der j :
modernen Kunst. — Gehirntheorie, Chaostheorie und Endophy- Jar Koons Darfantet
sik. Prof. Dr. Georg Jappe (Salzburg): Glaube, Wissen und Ma-
gie. Das sich entfaltende Viele. Beruhigungsinszenarien im 19ten und 20ten Jahrhundert. Ein Uberblick.
Prof. Dr. Claus Offe (Wien): Die Vernetzung der Sprache und ihre Auflosung am Beispiel von Blinky
Palermo und Gerhard Richter. Mosel und Tschechow (Kéln): Zur Ideologie des Sinnvollen in der mo-
dernen Kunst anhand der Musikgruppe Kris Kross. Formationen der Vergangenheit, der Gegenwart und
der Zukunft. Einseitigkeiten. Prof. Lothar Romain (Jena): Geist und Werkzeug. Jan Hoet (Los Ange-
les): Die Geschwindigkeit der 20er und 90er Jahre. Zur Entmaterialisierung der sich ereignenden Mate-
rie. Formationen der Pulverisierung. — Ein geschichtlicher Uberblick. Prof. Dr. Helmut Friedel
(Diisseldorf): Kunstereignis und Surrogat. Die blaue Badewanne. Fluchtlinien. Vom Impressionsismus
bis Andy Warhol. Prof. Dr. Jiirgen Habermas (Berlin): Die Bedeutung der Farbe bei Giorgio de Chiri-
co. Sabine Knust (Leipzig): Zum Verhiltnis von Kiinstler und Kunstsammler. Heinz Holtmann (Miin-
chen): Kunst und Gentechnologie am Beispiel von Nina Hoffmann. Prof. Bazon Brock (Tiibingen): Was
heiBt Bild — was Zeit? Zur Problematik von Bild und Automobil. Konnte der Photorealismus die Auf-
gabe, die mit Bild gemeint ist, erkennen? Einige Basisprobleme in der modernen Kunst. Wilma Tolks-
dorf (Genf): Zur Logik der Zeit. Entwicklung der Reflexionen. Prof. Dr. Hartmut Bohme (Frankfurt):
Methode der Transformationsinterpretation. — Der Text im Text als Zentralreferenz. Prof. Dr. Max
J. Kobbert (Los Angeles): Geschichte und Zeit in ihrer Ausrichtung auf ein Telos. Die Postmoderne
nach der Postmoderne. Prof. Dr. Axel Honneth (Miinchen): Bodo Buhl — Ludger Gerdes — Marin
Kasimir. Kunst am Ende. Wirkungen des aparten Geistes. BloB nicht weinerlich werden! Formationen,
die nur hinterherhinken kénnen. Dr. Jiirgen Busche (Tiibingen): Die Kunst der 90er Jahre. Einige Inter-
pretationen. — Die Zeitlosigkeit der Zeit. Gerhard Merz und Giinther Férg. Sackgassen der 80er Jahre.
Naive Vorstellungen der Grundverfassung Zeit und Bild. Unmittelbare Verblendungen und epigonale
Ergiisse. — Laufmaschen. Eine Analyse der wirklichen Bedeutung zeitlicher Verfassungen und ihre Aus-
richtung auf die Sprache der wirklichen Zeit. Prof. Dr. Alfred Schopf (New York): Moralitit und Kunst.
— Zwischen Selbsterhaltung, Anpassung Zynismus und narzifitischem Geplinkel. Instrumentalisierung
und Abnutzung. Die Sprache einer sogenannten ewigen Wiederkehr des Gleichen unter den Bedingun-
gen der Entfaltung der Zeit. Kann Kunst moralisch sein — kann Kunst verniinftig sein? Die Gegenwart
der Kunst als Vernunft und ihe Ausrichtung auf Vernunft. Was heifit Moralitit — was Vernunft? Prof.
Dr.Johannes Konigshausen (Berlin): Eigenheit und Gesellschafi. Bildwerk und gesellschafilicher Pro-
zefb am Beispiel von Ad Reinhardt. — ,, Komposition und Painting “ — ,, Painting und Komposition®. Zum
Problem der Reproduzierbarkeit von Kunst durch Technik. Zum Verhiltnis von Kunst und Werbung.
Die einzelnen kiinstlerischen Stationen und ihre Entfaltung. Eine bildphilosophische und formphiloso-
hische Interpretation der traditionellen Grisaillemalerei in der Perspektive des Spitwerks von Ad Rein-
hardt. Prof. Dr. Elisabeth Lenk (Bamberg): Medienpluralismus. Die Fallenbilder von Daniel Spoerri.
Prof. Dr. Georges Duby (K6ln): Zur Faszination von riickwirts laufenden Leerlaufprogrammen. Die
Metapher des Umkehrens. Kubismus und Relativitit und der immer noch nicht eingesehene Zusam-
menhang zwischen Geschwindigkeit und Masse. Eine Analyse der gegenwiirtigen Kunst. Warum sie der




wirklichen Sprache hinterherhinkt. Karlheinz Schmid (Miinster): Nach dem Galleriebesuch in die Kneipe.
Wo Kunst anfingt und wo sie heute wieder authort. Gesellschaftliche Funktionen der Kunst im ., steiner-
nen Gehduse”. (Max Weber). Hans Platschek (Hagen): Kunst und Museum. Zerstreute Einheiten. Zur
gegenwiirtigen Museumspraxis. Prof. Dr. 8. D. Saverbier (Amsterdam): Die Utopie der Kunst — Max Neu-
haus und Jonathan Borofsky. Zwei Beitriige der Documenta IX. Die Vergangenheit der Gegenwart. Einsei-
tige Sprachformationen. Interpretation des Kunstbetriebes — Welt und Gegenwelt: Welten und Gegen-
welten. Monokulturen der 90er Jahre. Isabelle Graw (Miinchen): Standardisierung und Kunstjournalis-
mus. Gesellschaftliche Paradigmen als MaBstab des kiinstlerischen Erfolges. Der erfolgreiche Kiinstler
hat sich vermittelt. Prof Dr. Eberhard Simons (Diisseldorf): Trugschlub und Eros. Perspektive der Ein-
seitigkeit und ihr Resultat am Beispiel von Jenny Holzer und Martin Kippenberger. Halbgebildete dsthe-
tische Pripotenzen in xter Sequenz. Bedeutungsvoll raunendes semantisches Geschwafel. Prof. Dr. Fried-
rich Kambartel (Aachen): Vorliufer der modernen Kunst. — Mit Argusaugen durch die Welt. Joseph
Beuys und Andy Warhol. Rationalisierung, Ritualisierung und Mechanisierung. Die Rolle des Kiinst-
lers und ihre Einiibung. Die sogenannte kunstfeindliche Gesellschaft — die sogenannte gesellschafts-

feindliche Kunst. Christian Nagel (Miinchen): Zirkulationen. Per Kirkeby und Philippe Thomas. Leerlauf-
programme und Intensivierungen. Prof. Dr. Manfred Schneckenburger (Aachen): Kunst ist Kunst — Ge-
sellschaft Gesellschaft. Die Ideologie der gegenwirtig verfaBten Grundstruktur und ihr Bild. Zur Spra-
che der Hypstasierung weniger Bilder oder im Extremfall eines einzigen Bildes. Das Eine und das Viele
— das Viele und das Eine. Eine Analyse der Zeit und im besonderen eine Analyse vom Ablauf der
Zeit im 20ten Jahrhundert. — Das Bild des sogenannten Ganzen. Dr. Verena Auffermann (Paris):, Die
Befreiung Petri” von Raffael und das ,Imaginiire Gefiingnis® von Piranesi. Eine Geschichte der Ver-
nunfikritik bis heute? Prof. Peter Iden (Aachen): Der Einflub traditioneller Kompositionsweisen auf die
Kunst Ad Reinhardts. — Der EinfluB der modernen Kunst. Die Sprache der Zeit und ihr Anspruch be-
zogen auf ein Hier und Jetzt. Formationsbedingungen der Vernunft als Vernunft und ihre Ausrichtung
auf eine Vernunft. Gunhild Brandler (Chicago): Die Identitit der Bilder. Identitéitsinterpretationen an
ausgewiihlten Beispielen. Prof. Dr. Uwe M. Schneede (Kéln): Auf der Hohe der Zeit ist jeder, den Stollen
der Vernunft einige Meter vorangetrieben zu haben, ein grofies Verdienst. Zum Verhiltnis von Zeit und
Vernunft in der modernen Kunst. Gisela Capitain (Miinchen): Richtungen einer Gestaltung — natiirli-
che Bediirfnisse. Banale Geschwindigkeit. Hal, Tod und die Sprache einer unertriglichen Schwere. In-
nere Uberzeugungen — Leichtigkeit und Selbsttiuschung. Das Schachgenie Bobby Fischer —
homéopathische Hochpotenzen. Bis hinunter zum Nichts eines Anfanges. Kriegsschauplitze. Abwesend
— von ihrer Grundbestimmung. Das Universelle. Der Mangel der gegenwirtigen Kunst. — Zum gegen-
wiirtigen Verhiltnis von Kunst und Gesellschaft. Monika Spriith (Miinchen): Methode der Kunstbetrach-
tung. Kunst zwischen Unmittelbarkeit und naiver Reflexion. Kénnen kunsthistorische Methoden auf
moderne Kunst angewandt werden? Kunsthistorische Néte. Dr. Heinz Schiitz (Kéln): Avantgarde und

Neoavantgarde in der Perspektive des Spitwerks von Ad Reinhardt. Ein Vergleich mit Jasper Johns. -

— , Die letzten méglich zu malenden Bilder.” Unmittelbarkeiten — und Wirklichkeit — auf den ersten
und auf den zweiten Blick. Heinz Herzer (Kdln): Ein Portriit von Hermann Josef Abs und Klaus Gall-
witz. Mit welchen Methoden man am weitesten kommt. Zum Verhiltnis von Konditionierung, Domesti-
zierung — Funktion und Rolle. Methode der Unverschiimtheit. Triebfunktion und Entlastung. Téter und
Opfer. — Sie machen sich schon ihre Tummelplitze, wo sie diirfen, wo sie kiilnnen und wo man sie heute
ldBt. Elisabeth Kaufmann (Kéln): Der Wille zur Macht — Jenseits der Postmoderne. Postmoderne seit
30.000 Jahren. Anselm Dreher (Diisseldorf): Vernunft und Wirklichkeit. Zuspitzungen der Vernunft und
ihre Auflésung. Sprache einer Unmittelbarkeit, die amorphen Massen — Erweiterung und Priizision.
Das Nachahmen originiirer Texte und deren Grenze. Rotationen. Grenzen — und dariiber hinaus. Die
Sprache einer unmittelbaren Natur und einer unmittelbaren Vernunft. — Vollstindigkeiten und Vollstin-
digkeit. Rolf Ricke (Miinchen): Postmoderne seit 30,000 Jahren. Was war davor — und was kommt da-
nach? Die Sprache des Anfanges. — Die Sprache dieser Sprache, die wir noch nicht sprechen. Die Sprache
von Einseitigkeiten. Eine Analyse. Prof. Dr. Ulrich Matz (Miinchen): Ethnographie und das annihernd
vollstindige Absehen von der Sprache der eigenen Person. Transsubstanzalitit und Vernunft. Vernich-
tung und Wesen. Die Pflanze, das Wasser und die Sonne. Riidiger Schéttle (Leipzig): , Logik und Lei-
denschaft” nach der Postmoderne. Prof. Dr. Michael Stiirmer (Jena):,Woher kommen wir? Was sind
wir? Wohin gehen wir?* — Auch nur eine Disposition innerhalb einer Dynamik. Der Ort von Paul Gau-
guin. Der avantgardistische Weg nach der Postmoderne. Eine Auslotung einer Disposition. Schein-
avantgarden des 19ten und 20ten Jahrhunderts in Ansehung einer scheinbar sich nicht verindernden
Grundstruktur auf allen Ebenen des gesellschaftlichen Getriebes. Prof. Dr. Klaus Hein (Kdln): Auch
nur eine Disposition innerhalb einer Dynamik. Kunst und postmoderne Ideologie.
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