
Julia Gelshorn
Bildtopologien bei Gerhard Richter und Sigmar Polke

Zwei Fotografien, die Gerhard Richter und Sigmar Polke mit ihren Werken zeigen
(Abb. 1 und Abb. 2), können als geradezu performative Stellungnahmen der beiden
Künstler zu den traditionellen Konzepten von Raumillusion und Flächigkeit des Bildes
gelesen werden. In Polkes Fall haben wir es nicht mit dem Künstler vor seinem Werk
zu tun, da er den Spannrahmen seines Gemäldes »Blaue Blume« von 1992 vielmehr
als Turngerät nutzt, um dabei den physischen Träger der geheimnisvollen blauen Far-
bausdehnung mit aller Deutlichkeit vor Augen zu führen. Während die lackgetränkte
transparente Bildfläche den Ausblick in einen imaginären Farbraum verheisst, sehen
wir hinter dem Bild auch den Fuss des Künstlers und ein Stück des Fussbodens hin-
durch scheinen, so dass die bildliche Raumillusion unmittelbar durchbrochen wurde.

Gerhard Richter hingegen steht vor seinem Gemälde »Vorhang«; die Fotografie
wurde 1966 in seinem Düsseldorfer Atelier aufgenommen. In diesem Fall realisieren
wir auf den ersten Blick gerade nicht, dass es ein Bild ist, vor dem der Künstler steht.
Die sich entsprechenden Proportionen von gemaltem Vorhang und der Körpergrösse
Richters lassen uns ebenso annehmen, dass er vor einem realen Vorhang stehe, wie
die einheitliche Farbgebung der Schwarzweissfotografie. Erst auf den zweiten Blick
bemerken wir die Staffelei hinter der Leinwand und entdecken, dass Richter vor ei-
nem illusionären Vorhang posiert, durch den unser Blick auf die gleiche Weise ge-
täuscht wird, wie derjenige von Zeuxis im Wettstreit mit Parrhasios.1

1 Sigmar Polke und Reiner Speck mit dem Gemälde »Blaue Blume«, 1992, Fotografie (in: Michael Juul
Holm (Hrsg.): Sigmar Polke – Alchemist, Ausst. Kat. Louisiana Museum of Modern Art, 2001, S. 41).
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Die beiden Fotografien sind bezeichnende Beispiele für die Ambivalenz, mit der
Richter und Polke die gegensätzlichen Bildkonzepte behandeln: Mit ihren Gemäl-
den spielen sie beide augenfällig auf Albertis schon zum Allgemeinplatz gewordene
Vorstellung vom Bild als offenem Fenster an, durch das sich ein Vorgang betrachten
lasse.2 Die beiden fotografischen Präsentationen der Gemälde betonen jedoch je-
weils ihren Status als flache Objekte. Dabei offenbaren die Fotografien unterschied-
liche Haltungen der beiden Künstler in ihrem Umgang mit der visuellen Tradition:
Während Polke als eine Art Clown erscheint, der die auratische Erscheinung seines
eigenen Gemäldes ironisch bricht, präsentiert sich Richter ernsthaft und nachdenk-
lich. Diese Haltungen kommen auch in ihrem sonstigen Oeuvre zum Ausdruck: Bei-
de Künstler machen Bildtopologien zum Gegenstand ihrer Arbeit, indem sie Model-
le von Räumlichkeit und Oberfläche des Bildes und damit auch unsere visuelle Kul-
tur auf ihre Gesetzmässigkeiten untersuchen. Während aber Polke uns meist mit iro-
nischen Provokationen konfrontiert, führt Richter ernsthafte Wiederholungen der
traditionellen Modelle vor.

Richter und Polke begegneten sich 1962 an der Kunstakademie Düsseldorf, wo sie
sowohl Freunde wie auch Konkurrenten wurden.3 Während Polke mit seiner Familie
schon als Jugendlicher aus dem Osten nach Westdeutschland gezogen war, hatte
Richter die DDR erst ein Jahr zuvor verlassen. In der DDR noch gänzlich der Dok-
trin des ›sozialistischen Realismus‹ verschrieben, wurde er durch seinen abrupten
Übertritt in die westliche Kunstwelt mit dem genau gegensätzlichen Modell kon-
frontiert: Zwar schien in der westlichen Vielfalt der künstlerischen Ausdrucksfor-
men alles möglich, doch realisierte Richter schnell, dass die abstrakten Stile ebenso
ideologisiert waren wie ihr realistisches Gegenstück im Osten.4 Die documenta 2 in
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2 Gerhard Richter in seinem
Atelier Fürstenwall, Düssel-
dorf, 1966, Fotografie: Peter
Dibke (in: Hans-Ulrich Obrist
[Hrsg.]: Gerhard Richter. Text.
Schriften und Interviews,
Frankfurt am Main/Leipzig
1993, S. 54).



Kassel 1959, deren Besuch Richter eigenen Berichten zufolge zur Übersiedlung in
den Westen bewogen hatte, eröffnete ihm zwar eine unbekannte Mannigfaltigkeit
künstlerischer Freiheiten und Ausdrucksmöglichkeiten, propagierte aber zugleich
die ›Abstraktion‹ als ›universelle‹ Sprache der Kunst. Der Katalog der documenta
zeigt, ebenso wie etwa Clement Greenbergs Schriften zur amerikanischen Malerei
der gleichen Zeit, dass die Kunstgeschichte noch immer von einer progressiven Er-
zählung ausging, in der die gegenständliche Kunst von der abstrakten abgelöst wer-
de.5 Seit dem frühen 20. Jahrhundert, und besonders nach dem Zweiten Weltkrieg
galt ›Abstraktion‹ als Paradigma für Fortschritt, Universalität und Freiheit und lei-
stete als Erkenntnismodell und politischer ›Kampfbegriff‹ Standortbestimmungen
unterschiedlicher Art.6 Nach Greenbergs Geschichtsmodell war die mit Edouard
Manet beginnende modernistische Malerei durch den Prozess einer fortschreitenden
formalen Reduktion auf ihre essentielle Eigenschaft der Flächigkeit (flatness) und
einer ästhetischen Reinigung von allem Unwesentlichen gekennzeichnet.7

Entgegen dieser formalistischen Erzählung der Kunst kam es jedoch in den
1960er Jahren zu wiederholten Todsagungen der Malerei und ihrer vermeintlichen
Ablösung durch neue Kunstformen wie die Performance-, Objekt- oder Kon-
zeptkunst sowie durch die so genannten ›neuen Medien‹. Richter und Polke, die an-
gesichts dieser Entwicklungen nach eigenen Positionen innerhalb der Kunstwelt
suchten, fanden diese gerade im Festhalten am Medium der Malerei.8 Nachdem im
20. Jahrhundert schon einige vermeintlich ›letzte Bilder‹ gemalt worden waren,9

nutzten Richter und Polke die Geschichte der Malerei als Fundus, deren Paradigmen
sie durchspielten und auf ihre Gültigkeit überprüften. In einer Revision verschiede-
ner Stile, Gattungen und Modelle der Malerei untersuchten sie traditionelle Bildfor-
men, um – wie hier gezeigt werden soll – auch deren ideologische Befrachtungen
bloß zu legen.

Dialektik

Als Richter 1992 bereits zum zweiten Mal an der documenta teilnahm, präsentierte
er ein holzgetäfeltes Bilderkabinett, in dem er die gegensätzlichen Paradigmen ma-
lerischer Darstellung direkt miteinander konfrontierte. Dreizehn der gezeigten Ge-
mälde waren gegenstandslose graue Malereien mit zarten Farbrakeln. Dazu zeigte
Richter eines seiner monochrom farbigen Scheibenreliefs mit dem Titel »Grauer
Spiegel« und ein Blumenstillleben (Abb. 3). Diese Präsentation eines einzelnen
Stilllebens in der rechten oberen Wandecke neben einer ganzen Reihe grauer Bilder
erfordert eine genauere Betrachtung. Gemäss Clement Greenbergs bekanntem Essay
über »Modernistische Malerei« von 1960, liessen sich die grauen Gemälde noch als
eine quasi modernistische Reduktion auf die »einschränkenden Bedingungen, die
das Medium der Malerei definieren«, beschreiben: »die plane Oberfläche, die Form
des Bildträgers, die Eigenschaften der Pigmente.«10 Demnach scheinen Richters
graue Gemälde mit Farbrakeln auf den ersten Blick jenen selbstkritischen und
selbstdefinierenden Prozess der Malerei fortzuschreiben, für den laut Greenberg die
»Betonung der unvermeidlichen Flächigkeit des Bildträgers« fundamentaler als al-
les andere gewesen sei, denn »nur die Flächigkeit ist ausschliesslich der Malerei ei-
gen.«11 Während der Modernismus die Einschränkungen des Mediums als positive
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Faktoren betrachtete, stellte Greenberg fest, dass die »alten Meister« der realisti-
schen oder naturalistischen Malerei »die Kunst mittels der Kunst zu verbergen«
suchten.12 Demnach hätten sie den Widerspruch zwischen der »fortwährenden Prä-
senz der Flächigkeit« und der »lebhaftesten Illusion eines dreidimensionalen Rau-
mes« umgehen oder auflösen müssen.13

Als treffendes Beispiel für diese altmeisterliche Ambition wäre die Gattung
des Stilllebens zu nennen, für die die täuschende Illusion des Werks von ebenso
grosser Wichtigkeit ist wie der dargestellte Gegenstand selbst. Greenbergs Feststel-
lung, man sehe bei einem »alten Meister« zuerst, was innerhalb des Bildes ge-
schieht, bevor man das Bild selbst sehe, erhält demnach umso mehr Gültigkeit in
Bezug auf das Stillleben. Dies scheint auch Plinius mit seiner Legende von Zeuxis
und seinen gemalten Trauben, mit denen er die Vögel anlocken konnte, zu belegen,
da hier gerade die Darstellung unbeweglicher Objekte derart augentäuschende Qua-
litäten erreichen kann.14

Indem Richter nun ein Stillleben zwischen den grauen Gemälden platzierte,
konfrontierte er seine Monochromien mit ihrem radikalen Gegenteil. Was der Be-
trachtende in der Gegenüberstellung sieht, ist die unaufgelöste Dialektik zwischen

3 Gerhard Richter, »Blumen«, Öl auf Leinwand, 41 × 51 cm, Privatsammlung, 1992 (in: Robert Storr
(Hrsg.): Gerhard Richter. Forty Years of Painting, Ausst. Kat. New York, Museum of Modern Art; Chicago,
Art Institute of Chicago; San Francisco Museum of Modern Art; Washington, D.C., Hirshhorn Museum
and Sculpture Garden, Smithsonian Institution, 2002/03, Ostfildern-Ruit 2002, S. 236).
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dem Bild als transparentem Fenster und dem Bild als opakem Objekt und mono-
chromem Relief. Dabei erweist sich bereits die Gattung des Stilllebens selbst als
perfektes Objekt einer solchen Untersuchung, da sie seit dem 17. Jahrhundert von
einer ebensolchen Dialektik geprägt ist: Während das Stillleben einerseits immer
schon das Medium zu verbergen suchte, um eine möglichst perfekte Mimesis zu er-
reichen, war es andererseits durch eine mediale Selbstreflexivität gekennzeichnet,
die sich in visuellen Meta-Kommentaren über seinen Illusionismus äusserte, wie
dies Victor Stoichita gezeigt hat.15

Ein genauerer Blick auf Richters Stillleben lässt jedoch deutlich werden, dass
sein Gemälde den traditionellen Konventionen der Gattung gerade nicht folgt: Rich-
ters Blumen werden nicht in einer Nische oder auf einem Tisch gezeigt, wie dies in
Werken des 17. Jahrhunderts üblich war. Stattdessen sehen wir nur ein angeschnitte-
nes Detail des Blumenstrausses, während die andere Hälfte der Leinwand nichts als
einen weissen Hintergrund darstellt, der die Bildfläche sichtbar werden lässt. Victor
Stoichita hat in Bezug auf die Gattung des Stilllebens festgestellt: »Soll die Illusion
des Trompe-l’œil perfekt sein, dann reicht die natürliche Grösse und das Vordringen
des Bildes in den Betrachterraum nicht aus; es bedarf noch der Befolgung einer wei-
teren Regel: die Gegenstände müssen vollständig dargestellt sein. [...] Indem diese
am weitesten vorspringenden Objekte durch den Bildrahmen angeschnitten werden,
zeigt sich dieses ›Beiwerk‹, dennoch und unwiderruflich, als ›Malerei‹.«16 Demnach
wäre auch Richters Gemälde »Blumen« als geradezu inszenierter Regelverstoss zu
lesen, der die Gattung zwar zitiert, aber in der Ausführung unterläuft und sie dabei
als ›Malerei‹ entlarvt. Darüber hinaus imitiert Richter, indem er die Farbe leicht ver-
wischt, eine scheinbar fotografische Unschärfe und verweist somit auch auf das Me-
dium, das ihm als Vorlage für sein Gemälde gedient hat. Die verwischte Farbe zer-
stört den Illusionismus der gemalten Blumen und betont die Opazität des Mediums.
Gleichzeitig erzeugt die Referenz Richters auf die indexikalische Struktur der Foto-
grafie eine starke »ikonische Spannung« zwischen den Modellen einer bildlichen
Opazität und einer illusionistischen Transparenz der Oberfläche.17 Damit führt nicht
nur die Gegenüberstellung von Stillleben und Monochromie, sondern bereits das
Einzelbild vor Augen, dass sich die Dialektik der traditionellen Darstellungsmodi
nicht überwinden lässt.

Überlagerung

Sigmar Polkes Umgang mit dieser Dialektik erscheint sehr viel spielerischer als
Richters mehrdeutige, aber zugleich dekorative Präsentation auf der documenta IX.
In Werken wie »So sitzen sie richtig« von 1982,18 werden die traditionellen Prinzi-
pien malerischer Darstellung nicht nur motivisch auf den Kopf gestellt: Ein Dekora-
tionsstoff mit ornamentalem Hundemotiv dient als Malgrund, der stellenweise mit
grau-weiß-blau-gelben Farbfeldern übermalt ist. Über diese Farbfelder hat Polke mit
feinen Pinselstrichen grafische Motive sowohl aus Goyas »26. Capricho: Sie haben
schon ihren Platz«, als auch aus Max Ernsts 1934 erschienenem Roman »Semaine
de bonté« gezeichnet.19 Die Figuren aus den surreal collagierten Vorlagen Ernsts
und den grotesken Erfindungen Goyas – Frauen mit Stühlen auf ihren Köpfen, eine
Schlange, zwei Gesichter und eine junge Dame, die eine Tür öffnet – überschneiden
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einander in unterschiedlichen Proportionen und ohne ersichtlichen narrativen Zu-
sammenhang. Polkes Überlagerung narrativer Fragmente und flächiger Ornamente
und Farbfelder zerstört jegliche gewohnte Raumwahrnehmung im Bild und stellt da-
mit die fehlende Hierarchie der Bildelemente untereinander zur Schau: Eine klare
Unterscheidung zwischen Vorder- und Hintergrund wird ebenso gestört wie der per-
spektivische Illusionismus der sich öffnenden Tür, die statt in die Bildtiefe zu füh-
ren, von den Farbfeldern unterlegt ist.

Anstatt die Darstellungsmodi wie Richter einzeln zu wiederholen und einander
gegenüber zu stellen, legt Polke vorgefundende abstrakte, ornamentale und figurati-
ve Formen in einem einzigen Bild übereinander. Eine Hierarchie oder Dichotomie
zwischen den einzelnen malerischen Modellen wird dabei zugunsten der Erprobung
neuer Mittel der Darstellung und Narration verneint.

Auch Polkes Werk »Vermessen der Kleider« von 1994 (Abb. 4) lässt schnell
ersichtlich werden, dass es sich bei ihm meist um ironisch gebrochene Überlagerun-
gen handelt: Eine wohlbekannte Illustration aus Abraham Bosses Traktat über die
Perspektive von 1647 ist hier in Acrylfarbe über eine Leinwand mit verschiedenen
aufgenähten Kleidungsstücken gemalt. Während die drei Figuren der Illustration ur-
sprünglich die Sehpyramide illustrieren, indem ihre Sehstrahlen sich als Fäden von
ihren Augen zu den äusseren Begrenzungen geometrischer Flächen spannen,20 sug-

4 Sigmar Polke, »Vermessen der Kleider«, 1994, Textilien und Acryl auf Leinwand, 225 × 300 cm, Städti-
sche Galerie Karlsruhe, Sammlung Garnatz (in: Sigmar Polke. Die drei Lügen der Malerei, Ausst. Kat.
Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland; Berlin, Nationalgalerie im Ham-
burger Bahnhof, Museum für Gegenwartskunst, 1997/98, Ostfildern-Ruit 1997, S. 284).
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geriert Polkes Titel, die Männer würden die Kleidungsstücke vermessen, obwohl die
einzelnen Darstellungselemente nicht miteinander korrespondieren. Die Streifen
und Muster der Hemden und Hosen widersprechen vielmehr jeglicher Tiefenillusion
und zerstören dabei den perspektivischen Eindruck, der durch die diagrammatischen
Projektionen hergestellt wird. Indem Polke banale Kleidungsstücke auf die Lein-
wand näht und die Figuren zusammenhangslos darüber projiziert, scheint er quasi
postmodernistisch die Perspektive als reine Projektion zu entlarven und zu demon-
strieren, dass unser Blick möglicherweise ebenso ›oberflächlich‹ ist wie ein gemu-
sterter Stoff. Obwohl die Dialektik der Paradigmen dabei sichtbar bleibt, widersetzt
sich Polke in Vermessung der Kleider jedoch sowohl traditionellen wie modernen
Formen der Darstellung und spielt sie gegeneinander aus.

Synthese

Im Gegensatz zur Überlagerung unterschiedlicher Stile kann Polkes malerischer Ge-
brauch von Rasterpunkten als Überwindung der Polarisierung zweier sich ausschlies-
sender Paradigmen gelesen werden. Betrachten wir »Ruhe auf der Flucht nach Ägyp-
ten (nach van Hoogstraten)« von 1997 (Abb. 5), so fällt es schwer, die Ikonografie
des Bildes überhaupt zu entziffern. Die Ansammlung von groben Rasterpunkten in
Kombination mit Farb- und Lackflecken, die Polke absichtlich unkoordiniert auf der
Malfläche verteilt hat, erinnern entfernt an eine Allover-Struktur, wie wir sie aus der
so genannt Informellen Malerei kennen. Abgesehen von dieser scheinbar zufälligen
Struktur von Bildelementen macht jedoch ein genauerer Blick, oder vielmehr eine
grössere Entfernung vom Bild, die Rasterpunkte lesbar und offenbart uns das Bild
der Heiligen Familie in einer Landschaft. Es handelt sich um eine früher Samuel van
Hoogstraten zugeschriebene Zeichnung Ferdinand Bols, die Polke als Vorbild ver-
wendet hat und die sich im Düsseldorfer Kunstmuseum befindet. Möglicherweise
waren es gerade die auf dem Original befindlichen Ölflecken, die Polke zu seiner
fleckigen Widergabe und der ›Sabotage‹ unseres Blicks angeregt haben.

Unabhängig von dieser Aneignung ist aber das Gemälde, wie fast alle Raster-
bilder Polkes, als geradezu paradoxe Synthese der gegensätzlichen Paradigmen von
Flächigkeit und Raumillusion anzusehen. Wie in einem Vexierbild können wir ent-
weder die informellen Farbspuren und -flecken oder aber die Figuren in der Land-

5 Sigmar Polke, »Ruhe auf der Flucht nach
Ägypten (nach Hoogstraten)«, 1997, Kunststoff-
siegel auf Polyestergewebe, 280 × 350 cm, Privat-
besitz.
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schaft sehen, wobei die beiden Darstellungsmodi nicht von einander zu trennen sind,
da sie aus den gleichen malerischen Elementen gebildet werden.

Den gleichen Effekt erreicht Richter mit seinen Stadtbildern, wie auch in einigen
Landschaften, in denen die Verwischung der Farben oder aber die groben Pinselstriche
die naturalistische und fotorealistische Darstellung in ein informelles Allover umkip-
pen lassen. Das subtilste Beispiel für Richters Synthese von ›Abstraktion‹ und Illusion
ist jedoch der Vorhang. Aufgrund von Plinius’ Anekdote von Parrhasios’ Wettstreit mit
Zeuxis ist der Vorhang zum Inbegriff der perfekten Mimesis und des Trompe-l’œil ge-
worden. Sein täuschender Illusionismus markiert die Grenze zwischen dem ästheti-
schen Raum des Bildes und dem Betrachterraum und wirkt daher als Repoussoir-Mo-
tiv. In Richters Vorhang bleibt die Darstellung, wie bei Parrhasios, auf dieses Repous-
soir beschränkt, da der Vorhang keine gemalte Illusion hinter sich verbirgt. Anders als
im Gemälde, vor dem sich Richter in seiner Fotografie präsentiert (Abb. 2), gibt es
auch Varianten, die den Vorhang ohne seine untere Kante darstellen.21 Besonders mit
diesen Versionen scheint Richter auf Albertis Velum, das halbtransparente Tuch für die
proportional korrekte Darstellung des Malers, anzuspielen,22 das hier allerdings opak
geworden ist, weil Richter es selbst auf einen Untergrund gemalt hat. Seine Malerei
auf der Leinwand demnach nichts anderes darstellt als den Stoff selbst.

Darüber hinaus können aber die mimetischen Imitationen der Stofffalten zu-
gleich als ungegenständliche Struktur wahrgenommen werden, die etwa an Gemälde
wie Bridget Rileys »Late Morning« von 1967/68 erinnern, welche wiederum mit der
visuellen Täuschung reiner abstrakter Formen spielen. In unserer Wahrnehmung
können die Falten abwechselnd als mimetische und abstrakte Formen erscheinen
und nehmen demnach eine Zwischenposition ein, in der – wie bei Polkes Raster-
punkten – eine Trennung der beiden Paradigmen nicht mehr möglich ist. Es scheint,
als wolle Richter demonstrieren, wie ein einziger Darstellungsmodus unterschiedli-
chen Lesarten und Stilen dienen kann, wobei die Nähe abstrakter und mimetischer
Formen auch zugleich als ironischer Seitenhieb auf die visuellen Effekte der Op-Art
verstanden werden kann.

Ideologische Implikationen

Richters Montage seines Vorhangs in einen seiner gezeichneten Innenraumentwürfe
macht deutlich, dass sein Gemälde nicht nur den ›Bilderstreit« zwischen Abstrak-
tion und Figuration der Nachkriegskunst aufgreift, sondern auch eine Fensteraus-
sicht in die Natur suggeriert, die in anderen Variationen der Raummodelle auch
durch direkte Aussichten in eine Landschaft oder ins Universum deutlich gemacht
wird. In diesen Entwürfen, die alle in Richters »Atlas« dokumentiert sind,23 wird das
Konzept des Bildes als Fenster an seine traditionelle Funktion gebunden, einen In-
nen- von einem Aussenraum zu scheiden. Das Fensterbild schafft demnach einen
Rahmen für die Wahrnehmung einer Landschaft in der Distanz, die jenseits des Ge-
mäldes zu liegen scheint.24 Vor allem aber greift Richter mit seinen Fensterausbli-
cken in die Landschaft einen romantischen Topos auf.25 Die Gattung der Landschaft
wird damit sowohl innerhalb der Architekturentwürfe, als auch in seinen scheinbar
romantischen Landschafts- und Wolkenbildern als eine Kategorie des Sublimen prä-
sentiert, wodurch sie wiederum in den Prozess der Abstraktion eingebunden werden
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kann. In einigen der Raummontagen im »Atlas« erscheinen die Aussichten in Wol-
ken oder Berge durch einmontierte Fotografien gar austauschbar mit entsprechend
einmontierten abstrakten Werken. In dieser Gegenüberstellung und Austauschbar-
keit wird der Blick auf die Landschaft direkt mit der ›reinen Visualität‹ monochro-
mer Oberflächen gleichgesetzt.26

Richter scheint hier mit künstlerischen Mitteln eine romantische Tradition zu
reflektieren, wie sie Robert Rosenblum 1975 theoretisch untersucht hat – eine Tradi-
tion, die von der sakralen Landschaft der Romantik zur transzendentalen Abstrak-
tion und zum abstrakten Sublimen führt.27 Und nicht zuletzt erinnert Richter an die
Tatsache, dass die Idee der Abstraktion gerade über die Gattung der Landschaft voll-
zogen wurde, wenn wir etwa an Piet Mondrians sukzessive Abstraktionen von Bäu-
men oder Ansichten des Meeres denken.28 Auch in den architektonischen Anklän-
gen suggerieren die Raumentwürfe Richters diese Verbindung von Modernismus
und Romantik, indem einige der Entwürfe Mies van der Rohes Neuer Nationalgale-
rie in Berlin von 1962–68 nachempfunden scheinen, während andere wiederum als
spitzbogige Polyptichen mit Wolkenbildern auf neogothische Altarbilder referieren.
In einem Interview beschrieb Richter diese Architekturfantasien als ›Andachtsräu-
me‹ und referierte damit selbst auf den modernen Mythos von der Kunst als Zu-
fluchtsort für religiöse Gefühle und als säkularisierte Form des Glaubens.

Ein Blick auf die Tafel 150 des »Atlas« (Abb. 6) macht deutlich, dass die Ver-
bindung von Landschaft und Abstraktion sich darüber hinaus auch aus einer paralle-
len Beziehung des Fensters und des modernen Rasters ergibt. Bereits Robert Rosen-
blum hatte Piet Mondrians Rasterstruktur als metaphorische Wiederaufnahme des
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romantischen Fensters bezeichnet and mit dem Skelett der rechtwinkligen Fenster-
sprossen verglichen.29 Diese Idee wurde 1985 von Rosalind Krauss in ihrer grundle-
genden Studie »The Originality of the Avant-Garde« ausgebaut, in der sie das Raster
(grid) als Paradigma des modernistischen Strebens nach Originalität definierte.
Krauss sah den Ursprung des modernen Rasters in Fensterausblicken der Symboli-
sten, aber auch sie stellte fest, dass es deutlich in das frühe 19. Jahrhundert und die
Romantik zurückreiche.30 In diesem Punkt lässt sich Richters architektonischer Ent-
wurf der »Tafel 150« mit Krauss’ und Rosenblums theoretischen Ansätzen verglei-
chen: Seine Montage von verschiedenen Wolkenbildern in die Felder des Rasters
auf den Wänden seines imaginären Raumes legen gerade die Grundlage des Rasters
in der ›Natur‹ bloss, die das moderne Raster doch so vehement negiert. Krauss hat
diese Negation als »Schutz seines Gitternetzes vor allem, was von aussen eindringt«
beschrieben, »denn das Raster hat die Räumlichkeit der Natur auf die begrenzte
Oberfläche eines rein kulturellen Gegenstands zusammengeschoben.«31 Richter ruft
nun gerade diese »zusammengeschobene« »Räumlichkeit der Natur« in Erinnerung,
wenn er Raster und Wolken in Mondrian-ähnlichen geometrischen Feldern kombi-
niert und damit auch zu behaupten scheint, dass das anti-natürliche, anti-mimetische
und anti-reale Raster, wie es Krauss bezeichnet,32 sich nicht von seiner Fensterfunk-
tion und seinen illusionistischen and fiktionalistischen Implikationen loslösen kann.
In ähnlichem Sinne stellt auch Krauss fest: »Diese mystische Macht des Rasters er-
laubt uns zu denken, wir hätten es mit Materialismus (oder manchmal auch mit Wis-
senschaft oder Logik) zu tun, während es uns eigentlich eine Hintertür zum Glauben
(zur Illusion oder Fiktion) öffnet.«33

Genau diese Verbindung des vermeintlich anti-natürlichen Rasters und seiner
Funktion als Fenster wird auch in Polkes durchscheinenden Leinwänden aufrechter-
halten, die einerseits als Fenster erscheinen, dabei aber die Konstruktion des Spann-
rahmens als Raster sichtbar werden lassen. Damit gelingt es Polke, ähnlich wie
Richter in seinen Architekturentwürfen, die sich ausschliessenden Konzepte von
Fensterausblick und opakem Raster zu verbinden, womit er zugleich die Absurdität
der jeweiligen Absolutheitsansprüche beider Paradigmen vor Augen führt. Was
Krauss als anti-real beschreibt, wird bei Polke zudem auf geradezu unverschämte
Weise durch subversive Manipulationen an der repetitiven Struktur des Rasters an
eine Realität zurückgebunden: Sein Gemälde »Konstruktivistisch« von 196334 zum
Beispiel, liest sich als geradezu bösartige Verwandlung eines Mondrian’schen Ra-
sters in Formen mit einer sehr präzisen Bedeutung und Konnotation. Die rechtwink-
ligen Rasterstäbe hat Polke so manipuliert, dass sie das Fragment eines Hakenkreu-
zes ergeben und damit auf die starken ideologischen Implikationen jeglicher Form
oder jeglichen Stils anspielen. Indem Polke einen modernistischen Stil ideologisch
gesehen in sein genaues Gegenteil pervertiert, insistiert er, noch stärker als Richter,
auf der symbolischen Bedeutung jeglicher Darstellungsform, ganz unabhängig da-
von, ob diese flächig oder räumlich sein mag.
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Die Dinge sehen wie sie sind? Kommentare zur visuellen Kultur

Richters Installation »Vier Glasscheiben« von 196735 spielt den Ball zurück zum
Betrachter. Indem er vier gerahmte Glasscheiben so aufstellt, dass sie einzeln über
eine Achse nach vorne oder nach hinten gekippt werden können, reduziert er das
Raster auf ein Minimum und schafft dabei nicht einmal mehr selbst einen illusionä-
ren Raum, der durch die Rahmen sichtbar würde. Stattdessen stellen die »Vier Glas-
scheiben« nur die elementaren Bedingungen für die Wahrnehmung eines Bildes zur
Verfügung. Es liegt am jeweiligen Betrachtenden, eine Aussicht durch die ›Fenster‹
zu kreieren, indem die Scheiben gedreht und dadurch Ansichten des Raumes ausge-
wählt werden.

Auf ähnliche Art und Weise enthielt sich auch Richters 35 Jahre spätere Aus-
stellung »Acht Grau« in der Deutschen Guggenheim in Berlin einer eigenen Dar-
stellung, da sie dem Betrachtenden nur Folien für eine Spiegelung oder Projektion
des Raumes bot.36 Indem »Acht Grau« mit seinen monumentalen grauen, leicht ge-
kippten Glasscheiben den Ausstellungsraum um einen gespiegelten Illusionsraum
verdoppelte, entstand der Bildraum ortsspezifisch. Richter überliess es den Betrach-
tenden, die Bilder als flache Objekte, als reine Spiegelungen oder als Abbilder eines
– architektonischen und sozialen – Umraumes anzusehen.

»Die Dinge sehen wie sie sind«, war auch die Mitteilung eines Gemäldes von
Polke aus dem Jahr 1992,37 das zugleich ironisch demonstrierte, dass Dinge niemals
so gesehen werden können wie sie sind. Der Titel ist von hinten auf den mit Lack
getränkten Bildgrund geschrieben und daher in Spiegelschrift über zwei sich per-
spektivisch durchkreuzenden Kuben lesbar. Damit lädt er nicht nur dazu ein, hinter
die Leinwand und hinter den Sinn der Worte zu schauen, er entlarvt auch die sich
perspektivisch durchkreuzenden geometrischen Formen als reine Projektion. Das
Bild wird hier als vielgesichtig und zugleich vielschichtig präsentiert, indem visuel-
le und intellektuelle Tiefendimensionen einander gegenseitig in Frage stellen.

Ähnliche Fragen wurden auch in der grossen Ausstellung Polkes in Dallas und
London unter dem Titel »The History of Everything« von 2002 bis 2004 aufgewor-
fen. In den dort gezeigten Gemälden, die nach Pressebildern zur amerikanischen In-
nen- und Aussenpolitik entstanden waren, untersucht Polke eine kollektive visuelle
Kultur. Seine Themen sind zwar hauptsächlich texanischen, also amerikanischen
Zeitungen entnommen, doch sein Titel »History of Everything« stellt den Anspruch,
eine generelle Sicht auf unsere Zeit zu liefern. In den Gemälden »History of Every-
thing I + II« erfasst Polke, wie Bilder gemacht und gelesen werden: das Gemälde I
zeigt eine Reihe von Abbildungen abstrakter Punktraster, die wir nur als Löcher
deuten können, während das Gemälde II aus den Punkterastern unterschiedliche Bil-
der mit banalen Sujets formt.38 Hier scheint die generelle Frage gestellt zu werden,
was visuelle Darstellungen von einem historischen Ereignis überhaupt sichtbar ma-
chen. In diesem Zusammenhang diente Polke auch eine der Presse entnommene
Grafik zur Erklärung der Luftüberwachungstechnik der Amerikanischen Streitkräfte
im Mittleren Osten als Vorlage für verschiedene Werke. Während er die Grafik in
»The Hunt for the Taliban and Al Quaeda« noch als Ganzes präsentierte, zeigte er in
»War and/or Peace« (Abb. 7), einem maschinengedruckten Bild, nur ein stark ver-
grössertes Detail aus diesem grafischen Diagramm und knickte das Werk wie eine
Plane um eine Ecke des Museumsraumes, so dass jegliche räumliche Orientierung
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7 Sigmar Polke, »Corner Piece, War and/or Pea-
ce«, 2002, Maschinenbild auf Stoff, 366 × 954 cm
(in: John R. Lane und Charles Wylie (Hrsg.): Sig-
mar Polke. History of Everythung. Paintings and
Drawings 1998–2003, Ausst. Kat. Dallas, Museum
of Art; London, Tate Modern, 2002–2004, New
Haven/London 2004, S. 32).

im Bild verunmöglicht wurde. Gemäss David Hickey führte uns Polke hier vor Au-
gen, dass nicht nur die Museumsbesucher in den vergrösserten und dekontextuali-
sierten Ausschnitten sehen, was sie zu sehen wünschen, sondern dass auch die hier
thematisierten fotografischen Überwachungsbilder nur auf diese Weise zu lesen sei-
en: »In dieser Parabel von sozialen Distanzen können die Piloten der Überwa-
chungsflugzeuge, wenn sie aus extremer Höhe hinunter schauen, den Freund nicht
vom Feind unterscheiden, und der Museumsbesucher, der aus zu grosser Nähe auf
die vergrösserten Bilder schaut, ist ebenso verloren dabei, einen Reiter von einem
Tintenklecks zu unterscheiden.«39 Perspektive und Bildtiefe, Räumlichkeit und
Oberfläche, Illusion und Abstraktion werden hier nicht als mediale und stilistische
Konzepte der Kunst untersucht, sondern direkt auf ihren ideologischen Anteil an der
Herstellung historischer Fakten befragt. Der Betrachterstandpunkt ist demnach nicht
länger eine kunsttheoretische Grösse aus der Perspektivlehre, sondern wird von Pol-
ke als korrekte ›soziale Distanz‹ eingefordert.
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