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Color Field Painting als ,reine Malerei

Die Selbstetablierung der Kunstkritik
im Modernismusentwurf

Joachim Schummer

Wer sich heute kunsttheoretisch mit der Farbfeldmalerei beschiftigt,
wird kaum umhin kommen, sich mit dem Verhiltnis zwischen Kunst-
theorie und Kunstpraxis ganz allgemein auseinanderzusetzen. Denn mit
der theoretischen Thematisierung der Farbfeldmalerei etabliert sich erst
eine uns heute vertraute Form der Kunsttheorie als Kunstkritik in einem
ganz spezifischen sozio-historischen Kontext.

Auf den ersten Blick fehlt es allerdings bis heute an einschligigen
theoretischen Abhandlungen, die sich explizit der ,Farbfeldmalerei
widmen. So fithrt bspw. die Library of Congress, also die Nationalbiblio-
thek des ,Mutterlandes® des color field painting, unter ihren 17 Millionen
Biichern kein einziges Werk, das jene Kunstrichtung explizit im Titel
fihrt. Schaut man jedoch genau hin, dann zeigt sich, daf8 die Farbfeld-
malerei sehr ausfiihrlich in Uberblickswerken zur neueren Kunst meist
unter dem Stichwort ‘amerikanische Avandgardemalerei® abgehandelt
wird. Die Farbfeldmalerei, so will es jene Kunstgeschichtsschreibung, ist
eine US-amerikanische Innovation. Mehr noch: sie ist der Durchbruch
der Malerei schlechthin, der ihr erstmals zu jener Art von Autonomie
verholfen habe, die gemeinhin als Moderne im eigentlichen Sinne ge-
kennzeichnet wird. Denn erst in der Farbfeldmalerei emanzipiert sich die
Malerei von allen inhaltlichen und formalen Fremdbestimmungen und
nimmt sich selbst zu ihrem eigenen Gegenstand. Vom Blickpunkt einer
Geschichte der Kunsttheorie ist daran nicht allein der Isolationismus
bedeutsam, der iltere europiische Bewegungen, von Malewich® Supre-
matismus bis zur De Stijl Gruppe um van Doesburg und Mondrian in
der Retrospektive gerne iibergeht. Bemerkenswerter ist, daf§ diese Inno-
vation in den USA im Unterschied zu Europa nicht von Kiinstlern aus-
ging, sondern von einer sich gerade etablierenden Zunft von Kunstkriti-
kern, die ithren heimischen Kiinstlern die neuen Theorien gleichsam ver-
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ordneten. Denn nur so konnte der transatlantische Ideenimport zugleich
ein folgenreiches Spannungsverhiltnis zwischen Kunsttheorie und
Kunstpraxis férdern. Die Schliisselfigur dabei war Clement Greenberg.

Die Bedeutung dieser Entwicklung aus der US-amerikanischen
Perspektive wird erst vor dem Hintergrund der Vorgeschichte verstind-
lich. Die Malerei in den USA der 20er und 30er Jahre beschrinkte sich
im wesentlichen auf Portraits reicher Industrieller, auf lokalpatriotische
Landschaftsdarstellungen und nostalgische Siedlerszenen, in die gele-
gentlich biblische Offenbarungsmotive eingemischt sind. Die Wirt-
schaftskrise trug ein iibriges dazu bei, um den ohnehin wenig angesehe-
nen Kiinstlern Brot und Chancen auf Professionalitit zu nehmen. Daran
konnte auch Roosevelts Public Work of Art Project (1933) und das daran
anschlieflende Federal Arts Project wenig indern. Galt der Kiinstler zwar
als Taugenichts, so sah man in thm immerhin noch ein gewisses Vorbild
eines sozialen Idealisten, der iiberdies die Fihigkeit besaf}, andere von
threm sozialen Elend ablenken zu kénnen — beides versuchten sich die
Projekte zunutze zu machen. Engagiertere — und betuchtere — Kiinstler
wechselten den Kontinent oder orientierten sich, sofern sie sich dem
sozialistischen Realismus zugezogen fiihlten, an mexikanischen Malern.
Mit einem Wort: die USA waren kiinstlerisch bestenfalls eine Provinz.

Erst in der zweiten Hilfte der 30er Jahre, als die erste Emigrati-
onswelle in New York Fufl gefaflt hatte, begann man langsam, sich den
avantgardistischen Kunststromungen Europas zu éffnen. Das noch junge
New Yorker Museum of Modern Art veranstaltete unter Leitung seines
ersten Direktors, Alfred H. Barr, eine Ausstellung ,Cubism and Abstract
Art® (1936). Josef Albers griindete 1937 die Kiinstlervereinigung Ameri-
can Abstract Artists. Und die zunichst eher exotische Malschule, die
Hans Hofmann bereits 1933 in New York eroffnet hatte, erfuhr einen
betrichtlichen Zulauf.

In Zeiten solcher Neuorientierungen gewinnt die theoretische
Formulierung von Ideen, also die Ideologie, einen besonderen Stellen-
wert. Das gilt hier um so mehr, als es sich zunichst um einen Ideen-
transfer von einem Kontinent in einen anderen handelte. Ideen lassen
sich nicht einfach in Kisten verpacken und verschiffen. Sicherlich, ein-
zelne Kunstwerke koénnen exemplarisch fiir bestimmte Ideen stehen;
doch um sie so zu verstehen, muf§ man bereits wissen, fiir was sie stehen.
Der gedankliche Austausch tiber das Medium der Sprache ist unabding-
bar. Aber er enthilt, wenn er iiber den Umweg des Theoretikers verliuft,
eigene Tiicken. Die Transferaufgabe des Theoretikers ist es, aus der Viel-
zahl von sprachlichen und kiinstlerischen Auﬁerungen, von Tendenzen,
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Stromungen und Gegenstrémungen, eine Art Essenz zu extrahieren, die
gedanklich aufbereitet im eigenen Land vermittelbar ist. Der Theoretiker
mufl in einer solchen Situation notwendigerweise vereinfachen, struktu-
rieren, gewichten, werten; und er kann dabei letztlich nur auf seinen
subjektiven Standpunkt zuriickgreifen.

Clement Greenberg (1909-94) war auf ausgezeichnete Weise be-
gabt, die Rolle des ,Transfertheoretikers® zu tibernehmen. Er verfiigte
nicht nur iiber eine kunsthistorische Bildung, er war auch bestens ver-
traut mit zeitgendssischen kunsttheoretischen Ansitzen sowie den poli-
tische Entwicklungen in Europa. Insbesondere besafl er eine ungewhn-
liche Fihigkeit zur theoretischen Durchdringung und gedanklichen Ab-
straktion, die, wie noch zu zeigen sein wird, Gefahr lief, iiber das Ziel
hinauszuschieflen.

Unter dem Einfluf} kunsttheoretischer Ansitze der deutschen
Linken (insbesondere von E. Bloch, aber auch W. Benjamin) formuliert
Greenberg bereits 1939 in seinem Aufsatz Avant-Garde and Kitsch eine
erste Positionsbestimmung. Wihrend der Kitsch die dufleren Wirkungen
von Kunst (z.B. Unterhaltung, Illustration) nachahme und zu optimie-
ren strebe, gehe es der Avantgardekunst um die Kunst selber, und d.h. in
erster Linie um ihre eigenen Medien und gestalterischen Elemente:

»Picasso, Braque, Mondrian, Miro, Kandinsky, Brancusi, sogar Klee, Matisse
und Cézanne gewinnen ihre Hauptinspiration aus dem Medium, in dem sie ar-
beiten. Das Aufregende ihrer Kunst scheint in erster Linie in der reinen Kon-
zentration auf die Erfindung und Anordnung von Riumen, Oberflichen, For-
men, Farben usw. zu liegen, unter Ausschluf§ all dessen, was nicht notwendi-
gerweise mit diesen Faktoren zusammenhingt.“ (AiT, 532)

Wenige Monate spiter ist der Ansatz ausgearbeitet, an dem Greenberg
die folgenden Jahrzehnte im wesentlichen festhalten wird. Aus der Rein-
heit der Kunst wird eine Theorie der Reinheit der Kunstgattungen. Der
Ansatz liflt eine klassische philosophische Argumentationsstruktur er-
kennen: Wenn das Wesen der Kunst in threm Medium liegt, dann liegt
der spezifische Unterschied der Kunstgattungen im Unterschied ihrer
Medien. Ich tibersetze die im Hinblick auf die Malerei wichtigsten Pas-
sagen aus Greenbergs programmatischem Aufsatz Towards a Newer
Laocoon (1940):

»[--] in den letzten 50 Jahren haben die Avantgardekiinste eine Reinheit und
eine radikale Abgrenzung ihrer Titigkeitsfelder erreicht, fiir die es kein Vorbild
in der Kulturgeschichte gibt. [...] Die Reinheit in der Kunst besteht in der An-
erkennung, in der bereitwilligen Anerkennung der Grenzen des Mediums der
jeweiligen Kunst. [...]Jede Kunst ist einzigartig und nur im strengen Sinn sie
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selbst aufgrund ihres Mediums. Um die Identitit einer Kunst wiederherzustel-
len, mufl man die Undurchsichtigkeit des Mediums betonen. [...] Die Ge-
schichte der Avantgardemalerei ist eine Geschichte der Kapitulation vor dem
Widerstand des Mediums; dieser Widerstand besteht hauptsichlich darin, daf§
die flache Bildebene sich allen Bemithungen widersetzt, sie fiir den realistischen
perspektivischen Raum zu ,durchléchern’. Durch diese Kapitulation wurde die
Malerei nicht nur die Nachahmung los — und damit die ,Literatur® — sondern
auch das Anhingsel der realistischen Nachahmung, die Vermischung von Ma-
lerei und Skulptur. [...] Die Malerei tiberwindet die Helldunkelmalerei und
schattiertes Modellieren. [...] Primirfarben, die ,instinktiven‘, ungezwungenen
Farben, ersetzen T6éne und Farbkomposition. Unter dem Einflufl der rechtek-
kigen Gestalt der Leinwand werden die Formen geometrisch — und vereinfacht,
denn Vereinfachung ist ebenfalls ein Teil der instinktiven Anpassung an das
Medium. Am allerwichtigsten aber: die Bildebene selbst wird flacher und fla-
cher, alle fiktiven Tiefenebenen werden eingeebnet und zusammengeprefit, bis
sie zusammentreffen auf der einen realen, materiellen Ebene, der wirklichen

Oberfliche der Leinwand.“ (AiT, 557-8)

Der Text enthilt bereits das vollstindige Programm einer ,reinen Male-
rei, deren Vollendung darin besteht, eine rechteckige Leinwandfliche
mit Primirfarben méglichst gleichmiflig und flichig anzustreichen, also
das spiter sog. overall field, gleichsam die Steigerung von color field
painting. Bemerkenswert ist auch die Rhetorik, mit der das Programm
formuliert wird. Anstelle einer direkten Vorschrift, wie der moderne
Maler vorzugehen habe, steht der kunsthistorisch autorisierte Riickblick
auf die vergangenen 50 Jahre, der im narrativen Stil Entwicklungslinien
entwirft, die scheinbar zwanglos in die Gegenwart und nahe Zukunft
hiniiberreichen.

Kurioserweise sollte Greenbergs Konzept der reinen Malerei in
den USA noch einige Zeit Programm bleiben, weil ihm die Kunstge-
schichte gewissermaflen einen Strich durch die Rechnung machte. Tat-
sichlich immigrierten einfach die ,falschen® Avantgardekiinstler in die
USA. Im selben Jahr, als Greenberg sein Programm formulierte, wech-
selte fast die komplette Pariser Surrealistenszene nach New York — und
die hatten alles andere im Sinn als ,reine Malerei‘. Der Einflufl der schil-
lernden Personlichkeiten, mit threm Hang zum Experimentellen und
Provokativen, war stirker als die reine Theorie. Diejenigen US-
amerikanischen Maler, die sich der Abstraktion zugewandten, entwik-
kelten sich zunichst in eine dem Greenbergschen Konzept entgegenge-
setzte Richtung. Die sog. ,Automatismus‘-Experimente der Surrealisten,
die dem (Freudschen) Unterbewufltsein im kiinstlerischen Akt zu un-
mittelbarem Ausdruck verhelfen sollten, wurden zum Vorbild einer gan-
zen Generation. Man lehnte figurative Malerei ab, nicht weil man mit
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Greenberg das Malmedium reflektierte, sondern weil man in der Ab-
straktion eine Befreiung der Ausdrucksméglichkeiten von Zwang des
Gegenstindlichen sah. Nicht die Geometrie, sondern die Psychologie
wurde die theoretische Leitdisziplin der 40er und 50er Jahre — der Zeit
des sog. ,Abstrakten Expressionismus‘, den man spiter zum ,Triumph
der amerikanischen Malerei® verklirte. Man beschiftigte sich nicht mit
dem Wesen der Malerei, sondern mit der Psyche. Frei nach C.G. Jung
wurde die Seele nach mythischen Symbolen durchforstet (z.B. Gorky,
Baziotes und der frithe Pollock); ,verhaltenspsychologisch® versuchte
man der Geste des Malens Ausdruck zu verhelfen (Pollock, de Koning,
Kline); wahrnehmungspsychologisch studierte man die Wirkung der
Farben (z.B. Newman, Rothko, z.T. Still).

Wie hat der Theoretiker der ,reinen Malerei® darauf reagiert? Ei-
genartigerweise avancierte Greenberg bald durch seine unermiidliche
Rezensionstitigkeit zum kunstkritischen Patron des Abstrakten Expres-
sionismus, und damit zum Ubervater der amerikanischen Kunstkritik.
Greenberg war es auch, der Jackson Pollock nach anfinglichem Unbeha-
gen zum ,ersten modernen amerikanischen Maler erklirte. So wenig er
mit dem expressionistischen Ansatz anfangen konnte, so sah er doch in
der konsequenten Abstraktion einen ersten Schritt hin zur Vollendung
seines Programms. Die Flichigkeit, die er in Pollocks drip-paintings an-
genihert fand, sollte er bald noch deutlicher in den Farbfeldarbeiten von
Newman, Rothko, Still erkennen. Nicht die Wahrnehmungspsychologie
interessierte ithn, geschweige denn die Erhabenheitswirkung, auf die sich
Newman mit seinen immer grofler werdenden Leinwinden berief, son-
dern allein die Flichigkeit, die beim Schritt von easel painting zu mural
painting eben noch dominanter wurde. In dem Mafle, in dem seine Auto-
ritit als Kunstkritiker wuchs, versuchte er aktiv, den Kunstprozef§ in
,seine Richtung zu lenken. Unter seiner selektiven Feder wuchsen be-
reits in den 50er Jahren Louis, Davis, Noland, Stella, Olitsky, wobei sich
die letzten drei spiter, wie tibrigens auch Ad Reinhardt, offiziell zu sei-
ner ,reiner Malerei* bekannten. Schliefilich nahm Greenbergs das Aus-
stellungswesen selber in die Hand. Seine wohlausgewihlte Sammelau-
stellung ,Post-Painterly-Abstraction® (1964), mit dem erklirten Ziel,
das gestisch-expressive und subjektiv-emotionale aus der Abstraktion zu
vertreiben, beendete den Abstrakten Expressionismus in den USA.

Kurz zuvor hatte Greenberg noch einmal als Theoretiker zu ei-
nem grandiosen Schlag ausgeholt, in seinem inzwischen zum Klassiker
gewordenen Aufsatz Modernist Painting (1960). Der Text ist vor allem
deswegen bedeutsam, weil er die im wesentlichen beibehaltene Theorie
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der ,reinen Malerei‘ nun in eine allgemeine Theorie der Moderne einbin-
det und daraus normative Standards zur Bewertung von Kunst zu gewin-
nen sucht. Aus der ehemaligen Rolle des ,Transfertheoretikers® ist die
Figur des autonomen Kunstkritikers geworden. Das Spannungsverhilt-
nis zwischen Kunsttheorie und -praxis erreicht seinen Héhepunkt. Auch
wenn die Gegenreaktion bald sehr heftig erfolgen sollte, so hat Green-
berg doch in diesem Aufsatz Denkfiguren geprigt, die fiir seine Zunft
bis heute von Bedeutung sind. Es lohnt sich also genauer hinzuschauen.
Mit explizitem Bezug auf Kant, den Greenberg als den ,ersten wirkli-
chen Modernisten betrachtet, schreibt er:

»,Das Wesen des Modernismus liegt, so wie ich es sehe, im Gebrauch charakte-
ristischer Methoden einer Disziplin, um die Disziplin selbst zu kritisieren —
nicht um sie zu untergraben, sondern um sie viel stirker in ihr eigenes Kom-
petenzgebiet einzugraben. [...] Jede einzelne Kunst mufite durch ihre jeweils
eigentiimlichen Operationen die fiir sie eigentiimlichen und exklusiven Wir-
kungen bestimmen. Sicherlich wiirde jede einzelne Kunst dadurch ihren Kom-
petenzbereich einengen, aber zur gleichen Zeit wiirde sie um so mehr ihren
Gebietsbesitz sichern. Es hat sich rasch herausgestellt, daf} der einzigartige und
eigentliche Kompetenzbereich einer jeden Kunst mit all dem zusammenfillt,
was fiir das Wesen ihres Mediums einzigartig ist. So wurde es zur Aufgabe der
Selbstkritik, aus den Wirkungen einer jeden Kunst all diejenigen Wirkungen zu
eliminieren, die auch aus dem Medium einer jeweils anderen Kunst entlehnt
sein kénnten. Dadurch wiirde jede Kunst fiir sich ,rein werden, und sie wiirde
in ihrer ,Reinheit* die Garantie finden sowohl fiir ihre Qualititsstandards als
auch fiir Thre Unabhingigkeit. ,Reinheit bedeutete Selbstdefinition, und so
wurde das Unternehmen der Selbstkritik in der Kunst zu einer gewaltigen
Selbstdefinition. [...] Flichigkeit, Zweidimensionalitit, war die einzige Bedin-
gung, die die Malerei mit keiner anderen Kunst teilte; und so orientierte sich
die modernistische Malerei an der Flichigkeit wie an nichts anderem. [...] je
enger und je wesensbezogener die Normen einer Disziplin definiert werden,
desto weniger sind sie geeignet, Freiheiten zuzulassen (,liberation® ist in bezug
auf die Kunst der Avantgarde und des Modernismus ein vielfach miffbrauchtes
Wort geworden). Die zentralen Normen oder Konventionen der Malerei sind
zugleich auch die limitierenden Bedingungen, die eine ausgezeichnete Oberfli-
che erfiillen muf}, damit sie als ein Bild erfahren wird.“

So wie Kant mit rationalistischen Mitteln darum bemiiht war, einer von
thm favorisierten naturwissenschaftlichen Tradition, nimlich der New-
tonschen Mechanik, absolute Geltung zu verschaffen, so versucht
Greenberg nun, eine von ithm favorisierten Kunstrichtung zum absoluten
Maflstab zu erheben. Und #hnlich wie ehemals Kant mit seinem er-
kenntniskritischen Projekt einer philosophischen Disziplin zur Profes-
sionalitit verhalf, so versucht Greenberg nun, sein eigenes Metier in den
Kunstprozefl einzuschreiben. Dazu dient ihm die rhetorische Figur der



Joachim Schummer: Color Field Painting als ,reine Malerei 7

Selbstkritik® bzw. ,Selbstdefinition, die vier grundlegende Probleme
verdeckt. Erstens wire eine ,Selbstdefinition der Malerei mit ihren ei-
gentiimlichen Operationen® als zirkulire Definition schlechterdings un-
moglich, da ja die Eigentiimlichkeit der Operationen bereits eine Identi-
titsbestimmung der Malerei voraussetzt. Zweitens handelt es sich bei
Definitionen grundsitzlich zunichst einmal um Begriffsbestimmungen
mit begrifflichen Mitteln; der metaphorische Sinn einer Definition mit
kiinstlerischen Mitteln ist hingegen keineswegs klar. Drittens prisentiert
Greenberg als sog. ,Selbstdefinition® der Malerei nichts anderes als seine
eigene Definition, die der Theoretiker in der Tat mit begrifflichen Mit-
teln von auflen, d.h. ohne Zirkularitit, gewonnen hatte. Wihrend man
dariiber diskutieren kann, ob diese Definition adiquat ist, steht aufler
Frage, dafy Greenberg Ableitung von Qualititsstandards oder Normen
der Malerei einen klassischer Fehlschluf§ enthilt. Denn selbst wenn es
sich im kunsthistorischen Riickblick so darstellen wiirde, dafl die Malerei
immer ,flichiger geworden sei und sich damit zunehmend etwa von der
Bildhauerei distanziert habe, so folgt daraus eben nicht, dafl man diesen
Trend fortsetzen soll.

Man kénnte es als indirekte Reaktion auf Greenberg ,Reinheits-
verordnungen® werten, dafl Kiinstler spiter ein besonderes Interesse ge-
rade an der Uberwindung der Kunstgattungen, an sog. ,Grenziiber-
schreitungen’, zeigten. Als direktere, moglicherweise sogar beabsichtigte,
Reaktion auf Greenbergs ,Priventivisthetik® erfolgte jedenfalls bald eine
rege theoretische Betitigung von Kiinstler selber. In den Worten von
Greenbergs Zunftgenosssen John A. Walker ,erkannten gewisse Kiinst-
ler [...], dafl die Darlegung der theoretischen Grundlagen ihrer Kunst viel
zu wichtig war, um Nicht-Kiinstlern tiberlassen zu bleiben® (S. 6). Kei-
neswegs unwahrscheinlich ist es auch, daf§ sich die Language & Art Be-
wegung, die thre Theorien iiber Kunst selbst zur Kunst deklarierte, als
radikale Gegenreaktion zu solcherart von externer Bevormundung ent-
wickelte. Denn in dem Mafle, in dem die Kunstkritik autonom wurde,
wuchs die Heteronomie der Kiinstler. Eigenartigerweise wurde dieser
Trend zunichst sogar dadurch geférdert, daf§ die Kunstkritiker zuneh-
mend die Eigenstindigkeit und Unabhingigkeit US-amerikanischer
Kiinstler gegeniiber dem europiischen Einfluf§ betonten. Man projizierte
gleichsam die eigenen Autonomievorstellungen in Gestalt von Theorien
auf die heimischen Kiinstler. Wiederum in den lapidaren Worten von
Walker (ebd.): ,Je einfacher die Bilder wurden, um so komplizierter
wurden die Theorien, bis sich schliefflich die Arbeiten nur noch wie Illu-
strationen zu den Theorien eines Kritikers ausnahmen.“ Zwar hatte
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Greenberg selber bereits in den abschlieflenden Passagen von Modernist
Painting versucht, diesen Einwand vorwegzunehmen. Aber seine Bemer-
kung, daff modernistische Kunst praktisch, spontan, individuell und alles
andere als Demonstration von Theorien sei, war so unvereinbar mit sei-
nem eigenen dogmatischen Konzept, daf§ sie nur als aufgesetzter Be-
schwichtigungsversuch gewertet werden konnte.

Der Vorwurf, dafl das Kunstwerk nur noch als Illustration einer
Theorie betrachtet und als solches bewertet wird, trifft das Grundpro-
blem des Verhiltnisses zwischen Kunsttheorie und -praxis auf den
Punkt. Das Problem scheint, zumindest im Rahmen einer sich autonom
verstehenden Kunstkritik, unentrinnbar; und es ist hierzu auch ber aller
Wortgewaltigkeit von Kunsttheoretikern, soweit ich sehe, bis heute kei-
ne iiberzeugende Losung gefunden worden. Greenberg selber hat in Mo-
derninst Painting unter Anlethen bei der zeitgendssischen Wissen-
schaftstheorie immerhin noch beiliufig angeboten, der Kunsttheoretiker
moge die faktische Kunst als Testfall zur Uberpriifung seiner Theorien
betrachten. Wir haben gesehen, wie wenig er sich selber daran gehalten
hat. Diese Losung erscheint zwar, auch wenn dabei strenggenommen die
Autonomie der Kunstkritik auf der Strecke bleibt, zunichst iiberzeu-
gend. Sie verlangt aber, was sich selbst im Falle der ,harten Wissenschaf-
ten als uneinlésbar erwiesen hat, daff nimlich der sinnlich erfahrbare
Gegenstand, das Kunstwerk, eine ,harte® Testinstanz ist, an der sich
Theorieentwiirfe eindeutig als falsch erweisen konnen. Betrachtet man
jedoch die verschiedenen, sich geradezu widersprechenden Theorieange-
bote, die fiir Kunstwerke allein des Abstrakten Expressionismus mit
gleicher Uberzeugungskraft dargeboten wurden, dann diirfte deutlich
werden, daf8 dieses wissenschaftstheoretische Ldsungsangebot in der
Kunsttheorie kaum Chancen besitzt.

In dem historischen Kontext, um den es in dem vorliegenden
Beitrag hauptsichlich geht, nimlich den Kontext des interkontinentalen
Ideentransfers, mochte dieses Grundproblem aus Praktikabilititsgriin-
den urspriinglich tolerabel gewesen sein. Denn Ideen lassen sich, wie
gesagt, nicht in Kisten verpacken und verschiffen, sondern man muf$ sie
aus dem Bereich, dem sie entstammen, irgendwie extrahieren, und das
heifft notwendigerweise auch, thnen Gewalt antun. In diesem Kontext
etablierte sich aber zugleich auch erst jene besondere Form der Kunst-
theorie als autonomer, gegenwartsbezogener Kunstkritik, die uns heute
als selbstverstindlich erscheint, die aber jenes Problem seitdem mit sich
weitertrigt. Wiirde man Greenbergs Modernismuskriterium an jene
Form der Kunstkritik selber anlegen, dann zeigte sich zwar eine Art von
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Autonomie, insbesondere eine soziale Unabhingigkeit von der
Kunstpraxis. Ohne eine konstruktive Selbstkritik der eigenen Grundla-
gen wire dies aber eben nur eine vormoderne, d.h. dogmatische Kunst-
kritik.

Anstelle des Sprungs von vormoderner Dogmatik zu ,postmo-
dernistischen* Kunstkommentierungen miifite eine moderne Kunstkritik
erst ihre deskriptiven und normativen Grundlagen selbstkritisch reflek-
tieren und erarbeiten. Dazu abschlieffend zwei sehr knappe Bemerkun-
gen: (1) Wir haben gesehen, wie Greenberg aus der kunsthistorischen
Rekonstruktion einer Entwicklungslinie im Fehlschluff dogmatische
Kriterien fiir die Bewertung von Gegenwartskunst zu begriinden ver-
sucht hat. Das gilt heute zu Recht als eine unseriése normative Grundla-
ge. Wenn sich hingegen heute Kunstkritiker aus Mangel an allgemein
anerkannten normativen Kriterien expliziter Bewertungen i1.d.R. enthal-
ten, dann bewerten sie doch implizit allein durch ihre Auswahl der zu
kommentierenden Kunst. Das entspricht jedoch einem historischen
Riickschritt zur vormodernen patriarchalischen Form der Bewertung, die
sich nicht mal auf dogmatische Kriterien, sondern allein auf die soziale
Autoritit des Kritikers stiitzt. (2) Selbst wenn man auf Theorien und
explizite Bewertungen verzichtet, ist jedes Sprechen iiber Kunst notwen-
digerweise mit begrifflichen Mitteln formuliert. Jeder Begriff umfafSt
aber — das hat uns die Sprachphilosophie gelehrt — mehr als nur einen
einzelnen Gegenstand, also etwa ein Kunstwerk. Fiir Kunsthistoriker
sowie insbesondere fiir ,Transfertheoretiker® scheint eine begriffliche
Einordnung von Kunstwerken unumginglich. Wenn der Begriff das
Kunstwerk einerseits einordnet, dann ist das Kunstwerk andererseits
bestenfalls eine partielle Illustration des Begriffs. Das mag fiir die Ge-
schichte tolerabel sein, im Sprechen iiber Gegenwartskunst wird es je-
doch zur Anmaflung. M.a.W.: das Illustrationsproblem, das man Green-
berg und seinen Kollegen vorgeworfen hat, basiert auf einem ganz allge-
meinen sprachphilosophischen Problem, das in verschiedensten Gebie-
ten auftaucht, aber in der Kunsttheorie bis heute am wenigsten reflek-
tiert ist. (Den einzigen ernstzunehmenden Versuch sehe ich bei R. Woll-
heims Arts and its Objects, 1980.) Leider findet sich nur allzu oft die —
neu-platonisch vorbereitete und idealistisch ausgetretene — Scheinlésung,
dafl man die kunsttheoretisch zu thematisierenden Aspekte am Kunst-
werk mit dem Kunstwerk selber verwechselt, um so vermeintlich das
Kunstwerk — durch Hypostasierung zum Gedankending — auf eine Ebene
mit den Begriffen zu bringen. Dadurch verliert zwar das Kunstwerk per
Definition seinen blof} illustrativen Charakter, der nun von einem mate-
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riellen Hilfsding erfiillt wird. Fiir diese Losung haben sich nicht zuletzt
auch Stromungen der Kunst selber angeboten in Gestalt der Concept Art,
und noch deutlicher in der Language & Art Bewegung. Doch im allge-
meinen gelingt dies nur, wenn zugleich auch das Kunstwerk aus dem
Blick verschwunden ist. Das ist in dann gleichsam der Freibrief fiir den
Kunstkritiker: dasjenige woriiber er zu sprechen hat, sind blof§ seine ei-
genen Gedanken.
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