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selbe Problem wie die Montage, daB jedes
Teil sein eigenes Spannungsfeld einbringen
kann, doch kénnen in der Montage, im Un-
terschied zu der Kompositionsweise von
Scully, die vorgefundenen Bildelemente
nicht nur nach visuellen und syntaktischen,
sondern auch nach semantischen Kriterien
miteinander kombiniert werden. Scully ver-
gleicht seine Kompositionsart zwar mit der
Vorgehensweise dadaistischer Collagen,
doch verweist dieser Vergleich zugleich auf
die Beschranktheit seiner Vorgehensweise
im Medium abstrakter Malerei. Scully nimmt
dem Medium Montage den ,Stachel’, den es
fir eine sich mit der Beziehung von Kunst
und Leben auseinandersetzende Avant-
garde hatte.

Indem er der Montage diesen ,Stachel’
nimmt, kann er einen ,Individualstil’ konsti-
tuieren. Scullys Entwicklung von 1982 bis
1988 148t sich unschwer als ,Fortschritt’ zu
einem immer idealeren Umgang mit dem
einmal gewahlten Vokabular beschreiben —
als trate der in diesem Vokabular schon vor-
gezeichnete Individualstil zunehmend deut-
licher hervor. Gleichzeitig erschopft sich
aber auch die Variationsbreite. Scully hat mit
dem Gegensatz von variierbarer ,Manier*
und hohem ,Stil* (als konsequentes, einmal
ideal realisierbares Bildkonzept) im Umgang
mit strikt begrenztem Formenvokabular sich
4hnlich~ auseinanderzusetzen, wie dies
schon Jackson Pollock oder Frank Stella zu
tun hatten. Dieser Dichotomie von ,Manier’
und ,Stil* wissen Europaer wie Imi Knoebel
oder Helmut Federle, die in der kompositio-
nellen Offenheit an Palermo erinnern, zu
entgehen. Scullys CEuvre erscheint regres-
siv durch die Angst vor kompositioneller Of-
fenheit und durch die Einseitigkeit, alternati-
venlos nur eine Ordnung zu verfolgen (vgl.
dagegen Sol LeWitt oder Gerhard Richter).
Scully fiihrt ein Ringen um neue Variations-
moglichkeiten des Vokabulars von abstrak-
ter Malerei vor. Dieses Ringen wirkt ver-
qualt. Warum versucht Scully nicht, durch
montageartige Briiche die Grenzen abstrak-
ter Malerei, die mit dem Parallelband-Thema
beispielhaft vorgefiihrt werden kénnen, zu
sprengen? Warum zerreiBt er die Parallel-
bandfelder nicht, sondern fihrt lediglich ein
braves Arbeitsprogramm der bestmaoglichen
Reihung und Einblendung solcher Felder
vor? Warum sprengt er die Grenzen einer
autonomen und ausschlieBlich an visuellen
Phanomenen orientierten Malerei nicht,
sondern verdeutlicht diese Grenzen nur
noch durch das Einbringen genau des Teils
von Montage-Verfahren, der sich in eine for-
malistische Vorgehensweise integrieren
laBt? Warum vollzieht er die Re-Integration
von Arbeiten, die mit Kunstgrenzen spren-
genden Verfahrensweisen erstellt worden
sind, in das Verteiler- und Ausstellungsnetz
der Institution Kunst durch Formalisierung
noch einmal nach?

Offensichtlich versucht auch Scully — darin
Mel Bochner oder Brice Marden verwandt —
zu zeigen, daB es auch innerhalb einer
Postavantgarde noch eine Richtung geben
soll, die weiterhin mit den formalen Errun-
genschaften der abstrakten Moderne arbei-
tet, auch wenn abstrakte Malerei nicht mehr
als Statthalter einer besseren Umweltgestal-

tung dient: ,Die postavantgardistische
Kunst ... ist charakterisiert durch die merk-
wiirdige Gleichzeitigkeit von realistischen
und politisch engagierten Richtungen mit
den authentischen Fortsetzungen der klas-
sischen Moderne, die den Eigensinn des
Asthetischen herausprapariert hatte® (Ha-
bermas 1981). Scully zeigt allerdings auch
durch das, was er nicht tut — siehe die nicht
integrierten Charakteristika der Montage —,
daB ein Teil der Avantgarde sich ihrem Wie-
deraufleben in der Postavantgarde sperrt.
Die in die Postavantgarde ,gerettete’ ab-
strakte Moderne ist — jedenfalls bei Scully —
bloB ein Fragment. (Katalog mit einem Text
von Carter Ratcliff, 45 Farb- und 19 S/W-
Abbildungen, 76 S., 30,—)  Thomas Dreher
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Im Unterschied zu einem zwar pluralen,
aber jedes Konzept strikt realisierenden
Vorgehen gibt es in Richters (Euvre Zwi-
schenstadien: Die Photobilder erscheinen
zugleich realistisch-darstellend wie durch
Verwischungen der Olfarbe als abstrakte
Oberflachen. Die abstrakten Bilder wie-
derum konstituieren durch Farbform-Wech-
sel fiktive Raumtiefe, als wéren sie Vorstu-
fen eines mit narrativen Elementen besetz-
baren Bildraums. Richter stellt nicht Stilkon-
zepte — wie Kandinsky , die groBe Realistik”
gegen ,die groBe Abstraktion® — hart ne-
beneinander, sondern laBt sie ineinander
ibergehen. Das Transitorische, nicht das
letzte Gemalde als idealste Realisation ei-
nes Stilkonzepts, wird bevorzugt.

Dieses Transitorische gewinnt Richter mit-
tels malerischer Vorgehensweisen, die sich
nicht oder nur bedingt auf ein systematisch
durchgefiihrtes Konzept zuriickfihren las-
sen. Der Eindruck wird provoziert, daB die
Botschaft des Mediums vor der Botschaft
des Kinstlers, der in diesem Medium arbei-
tet, rangiert:\Das Medium entfaltet sichund/
schiebt sich vor® Ich habe es gemacht/ Ohne
ein ausfiinrendes Subjekt konnen die MOg-
lichkeiten des Mediums zwar nicht aktuali-
siert werden, Richters Werke lassen aber
die kinstlerische Subjektivitat fir Rezipien-
ten im unbestimmten. Richters Bilder aktua-
lisieren positiv Eigenschaften des Mediums
Malerei und verweisen negativ auf ihren Au-
tor. Nicht die postmoderne Dissoziation des
Kiinstler-Subjektes ist Richters Thema, son-
dern eine negative Dialektik, in der der
Kinstler gerade in seinem Verschwinden im
Medium in Erscheinung tritt. Richter verhalt
sich in seiner Arbeitsweise ironisch zur Vor-
stellung des heldenhaften Autors, der dem
Fortschritt der Kunst durch ein neues und
verbessertes Konzept dient. Richter ver-
drangt nicht, daB auch seine Dekonstruktion

des kinstlerischen Helden nur eine unter
anderen Konstruktionsmaoglichkeiten ist: Es
handelt sich um eine Dialektik von (revidier-
ter) Moderne im Konstruieren und Postmo-
derne im Dekonstruieren eher als um eine
Ablésung der Moderne durch eine Postmo-
derne.

Der ,Atlas“ ist zugleich Abfallprodukt aus
Arbeitsmaterialien und Werk aller Werke
oder ,Meta-Werk', das den dialektischen
Zusammenhang von Fragment und Totalitat,
Diskontinuitat und Kontinuitat in Richters
(Euvre thematisiert. Aus der gegenuber der
Gemaldeproduktion sekundar erscheinen-
den Tatigkeit des Sichtens, Ordnens und
Uberarbeitens von Arbeitsmaterial — Gber-
wiegend Fotos, aber auch Skizzen und Col-
lagen — entsteht keine endgliltige Prasenta-
tionsform fir das ,Meta-Werk'. Der ,Atlas*®
erscheint als geordnetes Archiv ebenso wie
als willklrliches Sammelsurium: Fur letzte-
res ist er zu geordnet, flr ersteres zu unsy-
stematisch. Es gibt im , Atlas“ so wenig wie
in den Gemalden eine ,letzte Form®.

Der ,Atlas® wird von Richter laufend erwei-
tert und rickwirkend verandert. Die Ord-
nung folgt nur ungeféhr der Chronologie.
Fir Gemalde verwendete und nicht ver-
wandte Fotos sind ununterschieden in Rei-
hen geordnet. Andere, verwendete Fotos
mit Malspuren sind auf Einzelblatter oder in
groBem Abstand von anderen Fotos aufge-
Klebt. Der ,Atlas“ neutralisiert ebenso die
Funktion der Fotos, wie er sie hervorhebt.
Das Material wird nach Themengruppen
sortiert, in Reihenordnungen kombiniert, auf
Kartons aufgeklebt und gerahmt. Gruppen
von Rahmen mit Themenschwerpunkten bil-
den eine Wand und das viele Wéande bean-
spruchende Werk fugt sich zu einer uber
mehrere Raume erstreckenden Installation.
Die Fotoreihen des ,Atlas“ sind Recht-
eckreihen in Rechteckranmen auf Wand-
rechtecken. Zwischen diesen nebeneinan-
der angeordneten und ineinander ver-
schachtelten Rechtecken gerat der Blick ins
Schweifen. Es gibt keine ,narrative’ Folge
von Themenschwerpunkten, keine Bestim-
mung von Anfang und Ende, sondern nur
Wege und Wandlungen von Schwerpunkt
zu Schwerpunkt, wobei gewisse Schwer-
punkte — Landschaftsfotos und Vorarbeiten
fur abstrakte Bilder — an verschiedenen
Stellen in Variationen wiederkehren. Richter
|aBt die Bildreihe ohne Anfang und Ende in
der raumlichen Prasentation zur architekto-
nischen Form werden.

Bei Reihen mit einem Themenschwerpunkt
fallt zuerst die formale Wiederkehr Dessel-
ben oder Ahnlichen auf: Es gibt eine be-
stimmte Formen- und Farbvariationsbreite,
die innerhalb eines Themenschwerpunkis
nicht tiberschritten wird. Bei der Uberschau
ist ein Ordnen nach formalen Kriterien
schneller mdglich als nach inhaltlichen. Sind
die Inhalte besonders auffallend oder be-
kannt und damit schnell dechiffrierbar —zum
Beispiel bei den Fotos von KZ-Insassen —,
dann treten sie vor die Wahrnehmung der
formalen Verwandtschaften. Der Bezug zwi-
schen Form und Inhalt wird flieBend: Sind
es die Inhalte als Foto-Motive — Wolken, Eis-
berge etc. —, aus denen sich Formmaglich-
keiten ergeben, oder Form-Ereignisse, die
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zu bestimmten Inhalten fihren? Es gibt im
,Atlas® nur eine Verweigerung der Antwort:
An Stelle eines Entweder-Oder, eines Ent-
scheidungszwangs fur das Primat von Form
oder Inhalt werden graduelle, beliebig fort-
setzbare Differenzierungen geboten.

Der zwischen den Rahmen uber die Wande
schweifende Blick kann von den formalen
Charakteristika der Bilderreihen eines The-
menschwerpunktes im Fernblick zum Nah-
blick tbergehen, um in jedem Einzelbild das
Abgebildete erfassen zu kénnen, und immer
wieder zurlickgehen auf eine indifferent-di-
stanzierte Fernposition. Einerseits wird der
Blick durch das wechselseitige Verhaltnis
zwischen Einzelbildern gebannt, anderer-
seits wird er durch die Gesamtanordnung
von den Einzelbildern distanziert.

Der ,Atlas” provoziert zu einer Position ge-
genuber dem Dargestellten, die sich weder
distanziert-unengagiert noch engagiert ver-
halt und doch beidem zugleich entspricht.
Es ist eine ironische Haltung, die ,weder-
noch‘ und ,sowohl-als-auch® kurzschlieBt.
Bei politisch brisanten Themen — wie den
unscharfen Reproduktionen von Polizeifotos
zum ,18. Oktober 1977 — wird diese Hal-
tung problematisch: Ironie ist nicht selbst
politisch, kann aber — und dies tut Richter —
so eingesetzt werden, daB in der Abwesen-
heit sozialer Engagements ex negativo auf
Politisches verwiesen wird. Dabei ist aber
kein Hinweis auf die jeweils erforderliche
politische Praxis mdglich. Die Rolle eines
dem Sozialen entriickten Kinstlers verlaBt
Richter zwar nicht, verzichtet aber auch

nicht darauf, das Zwanghaft-Begrenzte die-
ser Rolle aufzuzeigen.

Als Werk Uber Werke beansprucht der , At-
las“ keinen anderen Status als die Werke,
von deren EntstehungsprozeB und Pré-
sentationsproblemen er Zeugnisse enthiit.
Dem entspricht die Annahme, daB es keine
Meta-Ebene gibt, die einen endgultigeren
Anspruch erheben konnte, als die Ebene,
von der sie handelt. Diecist dann der Fall,
wenn nie gewiB sein kann, daB nicht eine
Meta-Meta-Ebene erforderlich ist usw. ad
infinitum. Eine Meta-Ebene soll dazu verhel-
fen, alle Rationalisierungsmoglichkeiten
durch Ableitungen plausibler und irreduzi-
bler Axiome auszuschopfen. Wenn sich
aber die Meta-Ebenen unendlich vervielfalti-
gen lassen, dann kann es auch kein letztes,
nicht mehr kritisierbares Axiom geben. So
ware das Transitorische im ,Atlas® und in
den Gemalden begrindbar mit der Unmdg-
lichkeit von Finalitat.

Im Unterschied zu Duchamps defaitistischer
Welteinstellung flhrt Richter Indifferenz nur
im Bereich der Kunst als legitime Haltung
vor. Richter stellt die Frage, ob wertneutrali-
sierende Indifferenz nur in der Kunst anzu-
streben ist—und |aBt alle Antworten offen.
Richter flihrt zwei Aspekte zu einer Frage
zusammen: Zerbricht mit der Kunst als
Maoglichkeit zur Artikulation von Wertdiffe-
renzierungen auch die Mdoglichkeit fur
kinstlerisches Engagement? Das Transito-
rische in Richters Werken kann nur fur die
Mdglichkeit von Kritik an erstarrten Positio-
nen stehen. Die Konkretion dieser Kritik ist
anderswo zu leisten. (Katalog mit Text von
Armin Zweite und Abbildungen aller Tafeln,
22 Seiten Farb- und 187 Seiten S/W-Abb.,
232 S.,38,—DM) Thomas Dreher

Russische Malereiim
19. Jahrhundert

Stadtische Galerie, Rosenheim
(18. August—22. Oktober 1989)

1972 zierte der monumentale Kopf des rus-
sischen Studenten von Jaroschenko mit
dem tief ins Gesicht gezogenen Hut und
dem fragenden Gesichtsausdruck den Um-
schlag des schonen Kataloges der ersten
Vorstellung der ,Wanderer-Kinstler* in der
Bundesrepublik in der Kunsthalle Baden-
Baden. GewissermaBen in Anlehnung an
dieses Dreiviertelportrat ,Der Student” von
1881 begann Klaus Gallwitz seinen Einlei-
tungstext mit dem Hinweis auf den berihm-
ten Roman ,Was tun?“ (nach 1862) von
Tschernyschewsky, den Lenin in seiner pro-
grammatischen Schrift von 1902 wieder auf-
genommen hat.

17 Jahre spéater war dieses Bild zusammen
mit 70 anderen Gemadlden aus der Tretja-
kow-Galerie in Moskau der Stolz einer
Stadt, die sich in den letzten Wahlen als eine
der Hochburgen der ,Republikaner® her-
ausgestellt hat. Betritt man die in ihrer Ein-
gangsarchitektur deutlich vom Geist der Na-
zizeit gepragte Rosenheimer Kunsthalle, so
offnet sich eine in zehn verschieden groBe
Sile gegliederte Oberlichtgalerie, die in ih-
rer jetzt behutsam renovierten und ausstel-






