
Hans Dickel 
Über Natur und Kunst in Sigmar Polkes »Athanor« (Venedig 1986) 

»Schon längst ist eingesehen worden, 
daß in der Kunst nicht alles mit dem Be
wußtsein ausgerichtet wird, daß mit der 
bewußten Tätigkeit eine bewußtlose 
Kraft sich verbinden muß, und daß die 
vollkommene Einigkeit und gegenseiti
ge Durchdringung dieser beiden das 
Höchste der Kunst erzeugt. Werke, de
nen dies Siegel bewußtloser Wissen
schaft fehlt, werden durch den fühlba
ren Mangel an selbständigem, von dem 
Hervorbringenden unabhängigen Le
ben erkannt, da im Gegenteil, wo diese 
wirkt, die Kunst ihrem Werk mit der 
höchsten Klarheit des Verstandes zu
gleich jene unergründliche Realität er
teilt, durch die es einem Naturwerk ähn
lich erscheint.« (Friedrich Wilhelm Jo
seph Schelling, 1807)1 

Nach einer mehrjährigen Ausstellungspause überraschte Sigmar Polke auf der docu
menta 7 (1982) mit Gemälden, deren Titel die Namen von Sternen zitieren. Ihr sug
gestiv schillerndes Kolorit konnte unter der Bezeichnung Alkor, Mizar oder Alde
baran2 wie ein Abglanz aus dem Kosmos erscheinen. Polke verwendete für diese Bil
der violettes Pigment und olivgrüne matte Ölfarben auf einer Untermalung mit Blei
mennige. Die pastos mit der kreisenden Hand aufgetragenen dunklen Farben wir
ken wegen ihrer fettigen Konsistenz wie eine schwerfällige Masse, während die in 
Weiß verflüssigten Violettpigmente so über die Leinwand gezogen wurden, als soll
ten sie den leuchtenden Schweif eines rasenden Kometen darstellen. 

Schon in den Bildern Polke als Astronaut und Höhere Wesen befahlen: rechte 
obere Ecke schwarz malen! von 19693 hatte sich der Künstler ironisch mit der Fort
schrittseuphorie der Raumfahrt und den GenieAttitüden des modisch gewordenen 
Informel auseinandergesetzt. Seine Malereien aus den 80er Jahren evozieren das 
Thema Kosmos dagegen allein durch die Handhabung der Materialien. Der Künst
ler lockte aus den Farben bislang unbekannte bildhafte Wirkungen hervor: Sein Ate
lier wurde zu einer Brutstätte »barer Wunder« (Polke): seltene Mischtechniken lie
ßen Gemeinschaftsarbeiten von Natur, Chemie und Kunst entstehen. Harald Szee
mann war Augenzeuge und berichtet von den diversen Zutaten  neben den bewähr
ten Mitteln der Malerei kommen bei Polke zum Einsatz u.a. »die Elemente Arsen, 
Aluminium, Barium, Eisen, Kalium, Mangan, Silber und Zink in ihren Aggregatzu
ständen und diversen Verbindungen, Lacke, der Klarlack Glycerophagen, die Lack
körper, Schellack und Chlorkautschuk, reine Pigmente und die Lackfärbepigmente, 
das Rauschgelb genannte arsenhaltige Auripigment, Beize und Siegellacke aus 
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Kunstharz und Kunststoff, die Lösungsmittel Alkohol, Methanol, Buthanol, die 
Trockenfarbe Violett, das giftige Schweinfurter Grün.«4 Bei der Verwendung sol
cher Naturalien und Chemikalien kann der Künstler mental in den Malprozeß invol
viert werden, wenn etwa giftige Dämpfe oder Rauschmittel die Bildfindung beein
flussen oder sogar steuern. Es bleibt offen, wer sich hier wessen bedient, verfügt der 
Künstler über die Materialien oder ist ex nur ihr Agent? 

Polke inszeniert die Interaktion der Farben5 , indem er sie einander sich ver
wandeln läßt und durch Kunstgriffe zur Entfaltung verborgener Qualitäten anregt. 
Als Regisseur verlegt er sein Kunstwollen partiell in das Verhalten der Stoffe, selbst
los operiert der Maler in Allianz mit den Farben, als hätte er nie vom Primat des in
dividuellen Stils und des intellektuellen Konzepts in der modernen Kunst gehört.6 

Schon in den 60er Jahren hatte Polke die Rolle des Künstlers zur Disposition gestellt, 
indem er z.B. gemusterte Dekostoffe mit Motiven aus der trivialen Bilderwelt der 
Massenmedien übermalte. Anfang der 80er Jahre versuchte er noch einmal eine Ent
grenzung der Malerei, indem er sie mit Phänomenen der Chemie und Physik in Ver
bindung brachte. 

Nach dem Ende der Landschaftsmalerei, die einen festgelegten, gesicherten 
Standpunkt des distanzierten Betrachters gegenüber der Natur voraussetzt  dar
über haben Georg Simmel, Joachim Ritter, Matthias Eberle, Oskar Bätschmann, 
Heinz Paetzold und Gottfried Boehm geschrieben7  haben vor allem die jenseits der 
Gattungen operierenden Künstler der Arte povercP das Thema Natur für die Kunst 
neu entdeckt. »The distance necessary to description, which is rooted in the illusio
nist ideology of the artistic subject's independence from nature, is displaced by the 
concrete act. Metaphor is rejected, and the work of art becomes reality, just as reality 
has become art. [...] Instead nature is the nature of the material itself, asserting itself 
against Convention, which historically had occluded its own character.«9 Der Ver
zicht auf Sockel und Keilrahmen ermöglichte es diesen Künstlern, im direkten Um
gang mit dem Material das Verhältnis der modernen Zivilisation zur Natur neu zu 
thematisieren und die archaische Fremdheit der in Szene gesetzten Naturalien noch 
einmal ästhetisch erfahrbar zu machen. Der Kürze halber sei hier nur ein zeitgenös
sischer Passus aus Adornos Ästhetischer Theorie zitiert, um die kunsthistorische Be
deutung der Werke dieser Zeit zu erklären: »Es [das Elementarische, H.D.] vergei
stigt als Natur die Kunst. Ihr Geist ist Selbstbesinnung auf sein eigenes Naturhaftes. 
Je mehr Kunst ein Nichtidentisches, unmittelbar dem Geist Entgegengesetztes in 
sich hineinnimmt, desto mehr muß sie sich vergeistigen;«10 

Polke suchte die Auseinandersetzung mit der Natur im tradierten Medium der 
Malerei: er verwendete die Materialien,selbst als malerisch wirkende Elemente der 
Natur, um die Vielfalt der Substanzen und Pigmente zu bislang unbekannter bildhaf
ter Wirkung zu steigern. Als Werke der Kunst leben sie weiter und verwandeln mit 
den äußeren Bedingungen ihre Erscheinung. Auf den sich verändernden Bildern 
fanden und finden natürliche Prozesse statt. Fragt man nach der Geschichte solcher 
wechselweisen Beziehungen zwischen Natur und Kunst, so gibt der Zettelkasten des 
Historikers den Hinweis auf Julius von Schlossers Standardwerk über »Die Kunst
und Wunderkammern der Spätrenaissance« (Leipzig 1908). Die fürstlichen Samm
ler jener Zeit waren fasziniert vom enzyklopädischen Nebeneinander der Kuriositä
ten, von den gefundenen »Kunststücken« der Natur und dem naturalistischen Trom
pe 1'ceil der KunstWerke, den merkwürdigen Mischungen von artificalia und natura-

64 kritische berichte 4/91 



lia. Um solche Seltenheiten herzustellen, war handwerkliches Geschick erforder
lich, um sie zu entdecken, brauchte man ein aufmerksames Auge. Im historischen 
Bezugsfeld der Kunst und Wunderkammern siedeln Polkes Malereien zwischen Ra
phaels Sixtinischer Madonna und dem Grünen Gewölbe, den beiden Prunkstücken 
der Dresdner Sammlung, die 1654 nach folgenden Kriterien gegliedert war: »I. Me
chanische Werckzeuge. II. Kostbare TrinckGeschirre. III. Schatzkästlein und 
Kunstgemähide (>untergesprengt u.a. Gemälde von Albrecht Dürern, Tindoretto, 
Titiano und Rubenßen<). IV. Mathematische Kunstsachen. V. KunstSpiegel. VI. 
Sachen von Natur, rar und künstlich.«11 

Athanor 

Polkes Installation Athanor (Abb. 17), 1986 geschaffen für die Biennale in Vene
dig12, wäre in dieses Schema nicht einzuordnen, denn sie umfaßte »Kunstgemälde« 
ebenso wie »rare Sachen von Natur«. Der Künstler zeigte im westdeutschen Pavillon 
u.a. ein »lebendes Bild«, ein Spiegelkabinett mit sechs Lackmalereien, zwei kostba
re Steine sowie elf Grisaillen aus verflüssigtem Graphitstaub. Zwei Findlinge waren 
in Szene gesetzt als Zeichen für den Himmel und die Erde: Ein dunkler Eisenmeteo
rit, der vor Jahrtausenden aus dem Universum in ein afrikanisches Flußbett gestürzt 
sein soll, stand einem luziden Bergkristall gegenüber, der angeblich aus der Tiefe der 
Erde hervorgewachsen ist (beide Leihgaben kamen aus dem Ruhrlandmuseum Es
sen; Abb. 1 ,2) . Die HydroWandmalerei in der Konche führte natürliche Prozesse 

1 Sigmar Polke, »Athanor«, 1986 (Installation im Pavillon der BRD, XLII. Biennale Venedig), Detailaufnahme: Hydro-
Wandmalerei in der Konche (Kobaltchlorid, reagiert auf Feuchtigkeit), davor: Eisenmeteorit, bestehend aus 90 % Ei
sen und 10 % Nickel, ca. 50 x 70 x 50 cm, Leihgabe des Ruhrlandmuseums Essen. 

^tische berichte 4/91 65 



vor Augen - sie reagierte als »lebendes Bild« auf die Luftfeuchtigkeit des Raumes. 
Das Kobaltchlorid an der Konchenwand verfärbte sich nachts in der feuchten Lagu
nenluft in eine helles Rosa, mittags erschienen die von der Sonne getrockneten Pig
mente in lichtem Blau. Die Verwandlung der Farben im Rhythmus der Tageszeiten 
versuchte die Dauer signalisierende, starre Steinkulisse des 1938 gebauten deut
schen Pavillons13 zumindest im Bildbereich der Wandmalerei wieder zu naturalisie
ren, sie den Zyklen der Natur auszusetzen. In diesem Sinne zitierte der Titel der In
stallation -Athanor- den Kessel der Alchemisten, in dem der Prozeß der Verwand
lung von Blei zu Gold seinen Anfang nehmen sollte. 

Im rechten Nebenraum hingen vier monochrom mit je einer lasierenden Mine
ralfarbe bemalte Tafeln, die isoliert Realgar (= Rauschrot), Azurit (= Bergblau), 
Malachit (= Berggrün) und Auripigment (= Arsen, Rauschgelb) zeigen. Mit drei 
weiteren Werken dieser Art illustrieren sie die Farbenlehre des tibetanischen Ge
lehrten Sumpa mkhanpo, der Azurit, Malachit, Mennige, Zinnober, Arsen, Kasta
nienbraun und Indigo als die primären »Vater«Farben bezeichnet hat, denen eine 
»Mutter«Farbe, vierzehn »Sohn«Farben, zwei »Schwester«Farben und eine »Die
n e r  F a r b e untergeordnet sind, entsprechend ihrer Handhabung und Häufigkeit in 
der Kultur des Tibet.14 Statt sich optisch zu glätten, wie es die in der nordamerikani
schen Farbfeldmalerei verwendeten, synthetisch hergestellten Acrylfarben tun, 
sperren sich diese natürlichen Farbstoffe in ihrer spröden Materialität gegen den 
Auftrag auf die Leinwand, die Pinselführung bleibt deutlich erkennbar. 

2 Sigmar Polke, »Athanor«, 1986 (Installation im Pavillon der BRD, XLII. Biennale Venedig), Detailaufnahme: 4 mo
nochrome MineralfarbenBilder »Realgar« (rotorange), »Azurit« (blau), »Malachit« (grün), »Auripigment« (gelb), je 225 
x 300 cm, davor: Quarz, heller Bergkristall mit pyramidalen Spitzen, ca. 58 x 47 x 90 cm, Leihgabe des Ruhrlandmu
seums Essen; rechts das Graphitbild »Ratio« (1986). 
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3 Sigmar Police, »Athanor«, 1986, Detailaufnahme mit Lackbildern im Mittelraum und Hydro-Wandmalerei in der 
Konche (die 6 Lackbilder befinden sich heute im Städtischen Museum Abteiberg, Mönchengladbach). 

Sechs im Hochformat gehängte goldbraune Lackmalereien bildeten mit den 
Grisaillen aus Graphit die beiden zentralen Werkgruppen im Pavillon. Die Lackbil
der entstanden aus mehreren Schichten glänzenden Kunststoff Siegels, die sich als 
diaphane Lasuren über die Leinwand verteilten oder zu Flecken und Schlieren zu
sammenflössen, wo Polke Pigmente verstreut oder sonstige Substanzen beigemischt 
hatte (Abb. 3, 4, 5). Stellenweise sammelte sich der Lack in sirupartigen Seen, weil 
der Künstler beim Trocknen ein Objekt unter die liegende Leinwand gelegt hatte. In 
der Ausstellung führten die als Spiegelkabinett gehängten Bilder ein Fest der Firnis
schichten vor; die Reihung ließ sie aber zugleich als Dokumente eines chemikali
schen Experiments erscheinen. Die Bewegungsspuren der verschwommenen Lacke 
werden in den Bildern als Spuren von Gärungsprozessen deutbar, als sollten sie z.B. 
Turbulenzen im Inneren der Erde darstellen. Die Lasuren verweisen aber zugleich 
auf den Künstler, der die Bewegung hervorgerufen hatte und den Akt des Malens 
dann an die selbständig verlaufenden und gerinnenden Materialien delegierte: ac
tion painting im Schneckentempo, realisiert durch die Farben selbst. An diesem Bei
spiel ließe sich Polkes >postmoderne< Auseinandersetzung mit der Geschichte der 
modernen Malerei untersuchen, hier interessiert jedoch sein Umgang mit dem Mate
rial Farbe, aus dessen spezifischer Verwendung ein neuartiges Naturverständnis 
spricht. 

Während die Lackbilder mit ihrer dem Bernstein ähnelnden Farbigkeit als 
Werke aus der Unterwelt erscheinen, lassen sich die zarten Grisaillen als Bilder des 
Himmels betrachten (Abb. 6, 7). Im Unterschied zur dominierenden Materialität 
der Lacke wirkt der in Graunuancen aufgelöste Graphit fast schwerelos. Die Spuren 
des Materials, grobkörnige Flecken, verwässerte Schraffen und puderfeine Staubfel
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4 Sigmar Polke, Lackbild, 1986, Kunststoffsiegel, Sil
bernitrat (Höllenstein), auf Leinwand, 500 x 300 cm, 
Städtisches Museum Abteiberg, Mönchengladbach. 

5 Sigmar Polke, Lackbild, 1986, Kunststoffsiegel, 
Pigmente und Blattsilber auf Leinwand, 500 x 300 cm, 
Städtisches Museum Abteiberg, Mönchengladbach. 

der, laden die Beschauer in die Illusion des Schwebens ein. Das unbestimmt Verflie
ßende von Polkes Graphitbildern erinnert an die Konturenlosigkeit der romanti
schen Landschaftsmalerei, deren Vorliebe für alles vergänglich Vorübergehende 
z.B. in den Wolkenstudien von John Constable und Caspar David Friedrich zu sehen 
ist.15 Polke steigerte die Wirkung noch, indem er die Farben durch eine Spraytechnik 
mit Luft auflockerte. Inmitten der Grisaillen erkennt man Schleifenornamente, die 
der Künstler aus Albrecht Dürers Großem Triumphwagen Kaiser Maximilians 
(1518/22) zitierte. Obwohl Polke die naturalistische Linientreue des Altmeisters der 
deutschen Kunst wohl eher als Gegensatz zu seinen Absichten empfunden hat, ent
deckte er im Zierat der schmückenden Schleifen eine nicht erwartete künstlerische 
Nähe. Dürer hatte die den Kaiser begleitenden Grazien mit Inschriften in tapfere 
TugendPersonifikationen verwandelt, Polke dagegen motiviert die Betrachter sei
ner aviatischen Graphitbilder zur eigenen Deutung jener RenaissanceSchnörkel, 
die schon Erwin Panofsky, verwundert über Dürers »dekorativen Stil«, auf das »un
wirkliche Funkeln von Stickereien in Schwarz und Silber« bezogen hatte.16 

Was aus der Sicht der Kunstgeschichte als Verlust verbucht werden müßte, die 
Preisgabe des Kunstwollens an die Wirkungsweise der Bildmittel, das wertet Polke 
eher als Gewinn. »Das Unvorhersehbare erweist sich als das Interessante.«17 Statt 
das Bild an ein Konzept zu binden, wie es das Paradigma der ConceptArt bestimm
te, sucht Polke bei der Arbeit mit dem Material künstlerische Möglichkeiten über
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haupt erst zu entdecken. Die vielbeschworene ästhetische Autonomie der Malerei 
nimmt er insofern wörtlich, als er seinen Farben zur freien Entfaltung auf der Lein
wand verhilft: sie begegnen , berühren und verbinden sich und bringen unvorherseh
bare Wirkungen hervor, die Polke im fruchtbaren Moment als Bild festzuhalten ver
sucht. Statt die verwendeten Materialien einem Stilzwang unterzuordnen, hält sich 
der Künstler am Rande, um nur noch eine Art externer BildRegie zu führen. Das 
Understatement ist freilich gespielt, denn Polke selbst arrangierte das Geschehen 
auf der Leinwand und der Organismus des Bildes ist durch die Auswahl der Zutaten 
vorbestimmt. Doch nicht alle Wirkungen sind vorab kalkulierbar, und niemand 
weiß, ob die Farben den Künstler nicht doch durch halluzinogene Dämpfe bei seiner 
Arbeit manipuliert haben. 

Zur geschichtlichen Stellung von Polkes Kolorit 

Um die Eigenart von Polkes Behandlung der Farben zu verdeutlichen eignen sich 
Vergleiche verschiedenster Art. Seit Cennino Cenninis Libro dell'arte (um 1410) 
sind in den sogenannten Malerbüchern ausführliche Kapitel den materiellen Beson
derheiten der Farben gewidmet; ohne Bezug auf die darzustellenden Sujets wird dar
in informiert über den Prozeß der Gewinnung der Pigmente, über Mischungsverhält
nisse, mögliche Nebenwirkungen und die geschickteste Art und Weise der Handha
bung. In Johann Melchior Crökers Lehrbuch Der wohl anführende Mahler, welcher 

6 Sigmar Polke, 3 Graphitbilder, 1986, Graphitstaub, Silberoxyd, Firnis auf Leinwand, je 190 x 200 cm (mit Schlei
fenornamenten nach Albrecht Dürers »Großem Triumphwagen Kaiser Maximilians«): »Audacia«, »Alacritas«, »Soler
tia« und »Experientia«, Privatsammlung. 
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7 Sigmar Polke, »Ratio«, 1986, Graphitstaub, Sil
beroxyd, Firnis auf Leinwand, 190 x 200 cm, Pri
vatsammlung. 

curiöse Liebhaber lehret, wie man sich zur Mahlerey zubereiten, mit Oelfarben umge-
hen, Gründe, Fürnisse und andere darzu nöthige Sachen verfertigen, die Gemähide 
geschickt auszieren, vergülden, versilbern, accurat lacquiren, und saubere Kupffersti-
che ausarbeiten solle (Jena 1736), hrsg. und mit einer Einleitung, Bibliograhpie und 
Glossar versehen von Ulrich Schiessl (Mittenwald 1982), heißt es z.B. auf S. 93 über 
das auch von Polke verwendete Rauschgelb: »Diese Farbe ist auch eine Art des Ar
senici, derohalben sehr vergiftet, sie ist röthlich gelbe und sehr hart, derowegen sie 
mit dem trocken Oel oder einem guten Fürnis sehr wohl muß gerieben werden, wird 
heller mit Bleyweis und dunckeler mit Umbra oder duncklem Ogger gemacht. Man 
muß sich wohl davor hüten, daß man nichts davon in Leib bekomme, weil sie greu
lich Schmerzen in dem Magen und Gedärmen, einen hitzigen Gaumen und Zunge 
wie auch einen grossen Durst und Engbrüstigkeit verursachet.« 

In denkbarem Gegensatz zu dieser materialbetonten Fundierung der Malerei 
versuchten Vertreter besonders der nordamerikanischen Farbfeldmalerei (Barnett 
Newman, Ad Reinhardt, Kenneth Noland und Frank Stella) in ihren Bildern die 
größtmögliche Erscheinungsreinheit der Farben zu erreichen. Die Farbe wird in geo
metrisch strukturierten Flächen gleichmäßig glatt aufgetragen, Sperrstreifen tren
nen die parallel gestaffelten Farbzonen voneinander ab. Auch in den verschiedenen 
Spielarten der Op Art galt die Aufmerksamkeit den visuellen Wechselbeziehungen 
der Farben und ihrer möglichst reinen Wirkung auf die Retina. Die Materialität der 
synthetisch, hergestellten Malmittel (in der Regel Acrylfarben aus der Tube) hatte 
keinen Eigenwert, die Farben wurden wegen ihrer exakt berechenbaren Erschei
nung benutzt.18 

Während das vormoderne Verständnis der Malmittel noch deren materiellen 
Bedingungen verhaftet ist, zeigt sich in dieser Behandlung der Farben in der Ära der 
sogenannten nach-malerischen Abstraktion, also auf dem Höhepunkt der Moderne, 
die völlige Loslösung ihres visuellen Wertes von ihrer materiellen Beschaffenheit. 
Dagegen versuchte Polke durch eine naturanaloge Verwendung der Farben deren 
Materialeigenschaften in die ästhetischen Entscheidungen einzubeziehen. 

In der Geschichte der Malerei hatte es bereits Versuche gegeben, den Farben 
selbst semantische Qualitäten abzugewinnen. Einige Künstler haben in der Phase 
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des Aufbruchs zur Moderne in der Malerei selbst die Maßstäbe der Darstellung ihrer 
Themen aus Natur und Geschichte zu finden versucht. So kommentierte 1816 der 
Kritiker William Hazlitt die elementarischformlose Farbgebung Joseph Mallord 
William Turners mit folgenden Worten: »Dies sind Bilder der Elemente von Luft, 
Erde und Wasser. Dem Künstler gefällt es, zum ersten Chaos der Welt zurückzuge
hen, oder in jenen Zustand, als das Wasser vom Land, das Licht von der Dunkelheit 
getrennt wurde, aber noch nichts Lebendiges, kein früchtetragender Baum auf Er
den zu sehen war. Alles ist ohne Formen, und leer.«19 Wie Werner Hofmann be
merkte, stand Turner »mit der Absicht, farbige Metaphern für den Kreislauf der Na
turkräfte, für zeugende, vernichtende und ambivalente Prozesse zu finden, [...] un
ter seinen Zeitgenossen nicht allein.«20 Nicht nur in Turners Bildern verschmelzen 
kosmogonische und artistische Themen: »Bei Cozens, Constable und Turner verbin
det sich das Thema des >Anfangs aller Dinge< mit der pragmatischen Analyse der 
Kunstmittel und ihrer Tragfähigkeit  letztlich geht das eine Thema in das andere 
über, was bei Turner zu der allegorischen Konsequenz führt , daß Moses, der die Ge
nesis schreibt, mit dem Künstler identisch wird, der sie  mutatis mutandis 
schreibt.« (Hofmann bezieht sich auf Turners Bilder Light and Colour (Goethe's 
Theory) - the Morning after the Deluge. Moses writing the Book of Genesis und Shade 
and Darkness, the Evening ofthe Deluge, beide aus dem Jahre 1843).21 Helmut Drax
ler erkannte, daß es bei Turner nicht mehr um die Nachahmung der Natur geht, son
dern um »die innere, produktive Übereinstimmung des Malers mit den Wirkkräften 
der Natur«, die schließlich in einer epochalen Wende auf die ästhetische Autonomie 
der modernen Malerei vorausweist: »Alle Elemente der Natur fielen gleichsam in
einander, um der Geburt des Neuen, des illusionslosen, farbintensiven Bildobjekts 
beizuwohnen. Unmerklich kippte die Naturkatastrophe in eine Revolte der Bildmit
tel, die dabei ihren Anspruch auf Autonomie artikulierten.«22 

Das Universum der Farben zum Maßstab der Kunst und der Darstellung des 
Universums zu machen, das versuchte in der Romantik auch Philipp Otto Runge. 
Seine FarbenLehre ist insofern mit Polkes Malerei in Verbindung zu bringen, als 
Runge theoretisch die Autonomie der Farben begründete. Er versuchte sie aus ihrer 
dienenden Darstellungsfunktion zu befreien, indem er den darzustellenden Inhalt 
selbst einer jeweils vorrangigen Farbe zuordnete. Runge unterschied dabei die drei 
Primärfarben und äußerte in einem Brief an seinen Bruder Daniel programmatisch: 
»Die Farbe ist die lezte Kunst und die uns noch immer mystisch ist und bleiben muß, 
die wir auf eine wunderlich ahnende Weise wieder nur in den Blumen verstehen.  Es 
liegt in ihnen das ganze Symbol der Dreyeinigkeit zum Grunde: Licht, oder weiß, 
und Finsterniß, oder schwarz, sind keine Farben, das Licht ist das Gute, und die Fin
sterniß ist das Böse [...]; das Licht können wir nicht begreifen, und die Finsterniß sol
len wir nicht begreifen, da ist den Menschen die Offenbarung gegeben und die Far
ben sind in die Welt gekommen, das ist: blau und roth und gelb. Das Licht ist die Son
ne, die wir nicht ansehen können, aber wenn sie sich zur Erde, oder zum Menschen 
neigt, wird der Himmel roth. Blau hält uns in einer gewissen Ehrfurcht, das ist der 
Vater, und roth ist ordentlich der Mittler zwischen Erde und Himmel; wenn beyde 
verschwinden, so kommt in der Nacht das Feuer, das ist das Gelbe und der Tröster, 
der uns gesandt wird  auch der Mond ist nur gelb. Nun könnte einer fragen: Wozu 
soll alle diese Kunst und Spielerey? Das Höchste ist es doch nicht, es ist nur durch das 
Höchste in uns hervorgebracht und man könnte leicht am Ende dahin kommen, daß 
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einen so etwas zum Götzendienst brächte.  Recht gut, aber das erste (Höchste) kön
nen wir nicht festhalten, als nur durch das zweyte, und wenn uns etwas auf das Erste 
zurückführen kann, so wird es doch nur dies Zweyte können.«23 

Der Versuch, der Malerei eine derart universelle Dimension zu geben, war bei 
Runge mit dem Bestreben verbunden, die spezifische Eigengesetzlichkeit der Far
ben zu entdecken und sie in den Bildern zur Geltung zu bringen. In seiner Farbenku
gel veranschaulicht er die Relation der Farben Blau, Gelb und Rot durch das Modell 
des Globus mit weißem und schwarzem Pol.24 

Malerei im Zeichen der Alchemie 

Im Unterschied zu Runges analytischer Sicht der Farben im Zeichen der Trinität ver
suchte Polke eine Symbiose der Farben im Zeichen der Alchemie. Athanor, der Kes
sel der Alchemisten, galt ihm als Beispiel universeller Verwandlung, seine Malerei 
wurde zu einem Experimentierfeld mit sinnverwirrenden Wirkungen: »Depuis les 
annees 80,1'cEuvre de Polke est devenue le territoire des experimentations picturales 
les plus corrosives et les plus hallucinantes. [...] S'il est une physique en effet ä l'oeuv
re chez Polke, c'est bien celle qui fait entrer en Sympathie les donnees les plus dispa
rates du monde, non pour les maitriser, mais pour les exalter les unes par les aut
res.«25 Gemeint sind jene »chymischen Hochzeiten«, die Polkes Malmittel eingehen, 
um in der Symbiose zur Entfaltung ihrer Qualitäten zu gelangen. 

In den Bildern kommt die Eigendynamik der Farben zur Darstellung  ihre Be
wegung auf der Leinwand, ihre Reaktion auf stimulierende Ingredenzien. Die Far
ben waren solange in Bewegung bis Polke entschied, die Prozesse als Bild zum Still
stand zu bringen. Die Verwandlungsfähigkeit der Farben kann für die Betrachter 

 zum Anlaß werden, selbst an mögliche Verwandlung zu denken. Insofern das bloß 
wiedererkennende Sehen mißlingt und die Elemente der Bilder sich dem fixierenden 

 Blick entziehen, ist der Betrachter gefordert, Polkes Malerei auch als Metapher zu 
 sehen, als Sinnbild für die Bewegung und Beweglichkeit (der Natur). Der Titel zi

tiert die alchemistische Hoffnung auf die permanente Verwandlung in der mysti
schen Transsubstantiation von Blei zu Gold, auf die Rückführung der irdischen Ma
terie zu ihrem Ursprung im Kosmos. Spätestens seit C G . Jungs Untersuchungen 
wissen wir, daß dieses Modell der Alchemisten weniger wörtlich, als vielmehr meta
phorisch zu verstehen ist: am Material selbst sollte die Verwandlung erlebt werden, 
sie galt ebenso der Psyche des involvierten Artisten, der subtilsten Sinn haben sollte 
für das Eigenleben der Stoffe und alle Mineralien und Metalle genau kennen mußte, 
weil er unbewußt seelische Inhalte in die Materie projiziert und in deren chemischen 
zugleich eigene psychische Verwandlungen erlebt.26 Das Modell der alchemistischen 
Katharsis, das einst für Materie und Seele gleichermaßen bestimmt war, hat exem
plarische Bedeutung für die Kunst, insofern auch sie im Vorschein des Bildes auf die 
Möglichkeit der Verwandlung des Gegebenen verweist. 

Jenseits der Tradition der Malerei sucht Polke nach neuen Möglichkeiten für 
zeitgenössische Bilder der Natur: Seine Malereien können sich in der bloßen Farben
pracht verlieren oder aber eine neue Dimension der Kunst hinzugewinnen. Der 
Künstler überläßt die Farbgebung den selbständig agierenden, nur noch ferngesteu
erten Malmitteln. Statt szenische Handlungen darzustellen oder informelle Gestiku
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lationen vorzuführen, handeln die Farben in der Regie des Künstlers auf der Lein
wand selbst. Die Faktur der Werke ist nicht mehr allein von den Entscheidungen des 
Künstlers abhängig, sondern ebenso von dem im voraus nicht berechenbaren Ver
halten der Malmittel: »für mich sind die chemischen Prozesse des Bildes wichtig, die 
Alchemie der Farben.« (Polke).27 Jenseits der Tradition der Naturdarstellung im 
Bild einer räumlich und zeitlich definierten Landschaft zielen Polkes Malereien auf 
die Bereitschaft zur Wahrnehmung unbekannter Naturphänomene, etwa der Ver
wandlung der eingesetzten Naturalien und Chemikalien. Anstelle des Anspruchs auf 
ästhetische Autonomie, den die klassische Moderne vertrat, sucht Polke die Allianz 
der Kunst mit ihrem Material. Die Natur wird dementsprechend nicht mehr aus der 
Distanz als ganzheitlich geordnete Landschaft gesehen, sie erscheint aufgelöst in ih
re Elemente, in natürliche und künstlich hergestellte Essenzen, die durch ihr Verhal
ten die Farbigkeit der Bilder bewirken.28 

Mit seiner in Venedig inszenierten »Kunst und Wunderkammer« erweiterte 
Polke die Malerei um den Faktor der natürlichen Prozesse. Was die Farben als Pro
tagonisten auf der Leinwand fabrizieren, entzieht sich der Kontrolle des Künstlers, 
selbst der Duktus geht unter im Ausgießen der Farben, in einem Automatismus des 
Materials anstelle desjenigen der Künstlerpsyche. Polke verwendet in seinen Wer
ken auch artifizielle und giftige Materialien, die sich deutlich unterscheiden von der 
Kunst der 70er Jahre mit ihrer eher blassen Farbigkeit. Schon in seiner Pop ArtPha
se scheute er sich nicht vor dem Glitzer der Reklamewelt, im Gegenteil, die Faszina
tion für das Triviale führte zu einer Malerei nach Kitschmotiven. Inzwischen ästheti
siert der Künstler die betörende Schönheit giftiger Farben, den Glanz von Lack, das 
Leuchten der Pigmente, das Schimmern seltener Emulsionen. Die aus solchen Zuta
ten entstehenden Bilder können als Visionen einer paradiesischen Welt gesehen 
werden, aber auch als solche einer Giftmülldeponie. Es sind Artefakte zwischen Na
tur, Chemie und Malerei, Bilder im Zeitalter der Simulationen, die jede Gewißheit 
von der Identität der Dinge zerstört haben. Handelt es sich um Szenarien einer Kata
strophe oder um märchenhafte Traumlandschaften? In der Ambivalenz ihrer Er
scheinung spiegeln Polkes Bilder die bunte Luxuswelt unserer Zivilisation, die nur 
als eine »Risikogesellschaft« (Ulrich Beck) möglich ist, die, um ein Beispiel zu nen
nen, den Reaktorurifall einkalkuliert, um den hohen Lebensstandard zu erhalten.29 

Die Naturzerstörung ist die Kehrseite des komfortablen Lebens in der Moderne. 
Bei der ökonomischen Ausbeutung der Natur wird die Materie in der Regel 

einseitig instrumenteil genutzt, ohne Verluste und mögliche Folgen zu bedenken. 
Trotz aller Rationalitätsansprüche wirken dabei noch immer die alten magischen 
Vorstellungen nach, etwa der Mythos vom leichten Goldgewinn (Athanor), der wie
derkehrt im Mythos von der leicht zu erzeugenden Kernenergie. Der Alchemie ver
gleichbar fordern auch die Atomkraftwerke einen hohen Kosteneinsatz und die Be
reitschaft zu einem Restrisiko. In seinen Untersuchungen über Schmiede und Alche
misten hatte Mircea Eliade diesen Zusammenhang bereits erkannt.30 

Während in der Romantik etwa Philipp Otto Runge versucht hat, die Kunst mit 
seiner Farbenlehre in Analogie zur Natur neu zu begründen, verzichtet Polke auf die 
explizite Formulierung eines solchen Programms: seine Farben sind Elemente einer 
ganzheitlich nicht mehr zu erfahrenden, geschweige denn darzustellenden Natur 
sie werden in Szene gesetzt für das Schauspiel gegenseitiger Verwandlung. Wenn 
Jackson Pollock in seiner Malerei der Einsicht in die Unendlichkeit von Raum und 
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Z e i t (a lso E ins t e ins Re l a t i v i tä t s t heo r i e ) R e c h n u n g t r ug , i n d e m e r se ine B i lde r o h n e 
j e d e Z e n t r i e r u n g ma l t e 3 1 , d a n n n i m m t P o l k e s M a l e r e i B e z u g auf das Z e i t a l t e r de r 
A t o m s p a l t u n g , i n so fe rn sie die N a t u r in ih ren M a t e r i a l i e n , wie au fge lös t , ze r f a l l en , 
e r s c h e i n e n läß t . A l s K ü n s t l e r v e r t r a u t P o l k e j e d o c h auf d e r e n E i g e n d y n a m i k , u m ih
n e n n e u e ä s the t i sche E r f a h r u n g e n a b z u g e w i n n e n , e r b e s c h w ö r t in de r M a l e r e i n o c h 
e i n m a l die Mög l i chke i t a l l geme ine r V e r w a n d l u n g . Vie l le ich t en t sp r i ch t se ine H a l 
t u n g d e m j ü n g s t e n P a r a d i g m e n w e c h s e l in d e r N a t u r w i s s e n s c h a f t , d e n S t e p h e n T o u l 
min u n t e r d e m Ti te l The Return to Cosmology32 b e s c h r i e b e n h a t : d e r M e n s c h m u ß 
sich w i e d e r als Te i l d e r N a t u r e r f a h r e n l e r n e n , will e r n ich t mi t ihr z u s a m m e n u n t e r 
g e h e n . I n d e m P o l k e s B ienna l e  In s t a l l a t i on N a t u r u n d K u n s t zu e i n e r b i l d h a f t e n Al 
l ianz f ü h r t e , w a r sie e in S innbi ld f ü r die Mög l i chke i t d e r V e r w a n d l u n g : Athanor. 
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