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»Doch was meine Bilder angeht oder vielmehr 

was die Begriffe des bildlichen Raums angeht, 

so scheint mir der Begriff ungenau und irre- 

fiihrend. Denn die Bedeutung, die der Begriff 

in der Diskussion fiber Bilder hat, ist der eines 

Mediums, das entweder realistisch oder sym- 

bolisch angedeutet wird, innerhalb dessen das 

Drama von Ausmal? oder Bewegung oder bei- 

dem stattfindet« (Rothko, Karteikarten 1950- 

1960, in: Schriften 1934-1969, hrsg. v. Miguel 

Lopez-Remiro. Freiburg 2008, S. 166).

Was allgemein unter dem Begriff des amerika- 

nischen »Abstrakten Expressionismus« subsu- 

miert wird, fal?t so unterschiedliche Werke 

und gegensatzlich schaffende Kiinstler wie 

Jackson Pollock, Willem de Kooning, Franz 

Cline, Clyfford Still, Barnett Newmann, 

Robert Motherwell und Ad Reinhardt zusam- 

men - um nur einige der 15 Kiinstler zu nen- 

nen, die auf dem legendaren im Life Magazine 

am 15. Januar 1951 erschienenen Foto zu 

sehen sind (Katalog S. 200). Gemeinsam ist 

einigen dieser als »The Irascibles« bekannten 

Gruppe, dal? sie in den letzten Jahrzehnten zu 

,Klassikern‘ geworden sind, nicht zuletzt der 

in der ersten Reihe sitzende und so kritisch in 

die Kamera blickende Mark Rothko. Fur ihn 

wurde nun eine Retrospektive unter der Agide 

des Kurators Oliver Wick veranstaltet, dem 

bereits die Rothko-Ausstellung in der Fonda- 

tion Beyeler 2001 zu verdanken war. Die 

Retrospektive machte nach Rom (Palazzo 

delle Esposizioni) und Miinchen (Kunsthalle 

der Hypo-Kulturstiftung) zuletzt, erheblich 

erweitert, in der Hamburger Kunsthalle Sta­

tion. Dort wurden auf zwei Etagen ca. 80 

Gemalde und 3 5 Arbeiten auf Papier gezeigt, 

von denen die Veranstalter meinen, dal? sie 

kaum noch einmal in dieser Zusammenschau 

in Europa zu sehen sein werden, weil die Emp- 

findlichkeit der Werke Rothkos und ihre 

Preise auf dem Kunstmarkt die Versicherungs-
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summen in die Hohe treiben. Etliche Exponate 

stammen aus der Sammlung von Kate Rothko 

Prizel und Christopher Hall Rothko, die nach 

dem Tod ihres Vaters 1970 jahrelang gegen die 

Marlborough Gallery um das Erbe des Kiinst- 

lers prozessiert hatten. (Die Auseinanderset- 

zungen um den Nachlal? dauerten bis Mitte 

der i98oer Jahre). Im Jahr 1978 gab es eine 

erste von Kate Rothko initiierte Retrospektive 

im Solomon R. Guggenheim Museum in New 

York. Ohne die Unterstiitzung der Kinder 

Rothkos ware auch die erste grol?e deutsche 

Retrospektive seit der von 1988 in Koln kaum 

moglich gewesen.

Neben den Bemiihungen der Erben um den 

kiinstlerischen Nachlal? hat ein Zufall spater 

in der schriftlichen Hinterlassenschaft »Das 

Manuskript« zu Tage gebracht, eine fragmen- 

tarische kunsttheoretische Schrift, die Rothko 

um 1940 verfal?t hatte, und die als verschollen 

gait. Sie wurde 1988 von einer Archivarin der 

Familie iiberraschend zwischen anderen 

Papieren entdeckt, aber erst 2004 von Chri­

stopher Rothko veroffentlicht (The Artist’s 

Reality, London 2004; Die Wirklichkeit des 

Kiinstlers, Miinchen 2005). Allerdings handelt 

es sich keineswegs um eine moderne quellen- 

kritische Edition des nicht druckreifen und 

»geradezu furchterregenden Manuskripts« 

(Einleitung S. 17). Bei der Lektiire des Edi- 

tionsberichts kommen dem Leser erhebliche 

Bedenken, denn es ging dem Herausgeber 

darum, aus einem schwierigen Fragment, aus 

dem »Manuskript ein lesbares Buch zu 

machen und den Originaltext moglichst 

unverandert zu erhalten, ihn jedoch verstand- 

licher und als ein in sich abgeschlossenes 

Ganzes zu prasentieren« (S. 35). Man wird 

selbst in Unkenntnis des originalen Manu- 

skripts bei allem Respekt das Urteil nicht ein­

zig einem Angehdrigen dariiber fur immer 

iiberlassen wollen, ob »sprachliche Uneben- 

heiten« zu glatten, »obskure Formulierungen 

zu verbessern oder Passagen zu streichen« sind 

(ebd.). Die Abbildung einer Manuskriptseite 

(Tafel 2) lal?t jedenfalls die Komplexitat des 

Textes erahnen, der erst mit editionsphilologi- 

scher Prazision herausgegeben seine gesamte 

Bedeutung preisgeben wird.

Anders verfuhr offenbar Miguel Lopez- 

Remiro 2006 bei der Herausgabe von Roth­

kos (tibrigen) Writings on Art (Schriften, Kurt 

Liebig Verlag 2008) mit einer »mdglichst 

getreuen Wiedergabe der Originale«, bei der 

weder »die maschinengeschriebenen noch die 

handgeschriebenen Texte [...] in irgendeiner 

Weise bearbeitet« wurden (S. 15). Immerhin 

liegt nun mit beiden Veroffentlichungen seit 

neuestem bedeutendes schriftliches Material 

vor, das zwar nicht als Kommentar des eigenen 

Werks verstanden sein will, aber wesentlich 

zum Verstandnis der kiinstlerischen Genese 

und der kunsttheoretischen Ideen Rothkos 

beitragt.

Der 1903 im russischen Dwinsk als Marcus Rothko- 

witz geborene Kiinstler war seinem 1910 in die USA 

emigrierten Vater im Jahr 1913 mit der Familie gefolgt 

und kam nach einem kurzen Studium der Allgemeinen 

Psychologie und Geschichte der Philosophic in Yale 

nach eigener Bemerkung erst 1924 wahrend eines 

Schauspielstudiums »zum ersten Mai mit der Welt von 

Gestaltung und Farbe in Beruhrung«; allerdings hatte 

er schon 1923 beim zufalligen Besuch eines Kurses fiir 

Aktzeichnen beschlossen, die Kunst sei »das richtige 

Leben« fiir ihn (Katalog, S. 186 und Autobiographi- 

sche Skizze, in: Schriften, S. 67; weiter John Fischer, Im 

Lehnstuhl: Mark Rothko, Portrat des Kiinstlers als zor- 

niger Mann, 1970, ebd. S. 187).

Bis zum Beginn der i94oer Jahre spiegelt 

Rothkos noch gegenstandlich-figurale Malerei 

die Suche nach dem eigenen Stil und insbeson- 

dere die Auseinandersetzung mit der europai- 

schen Tradition, mit dem Surrealismus, mit 

dem Kubismus und auch sehr deutlich mit 

Miro und Picasso wider (Kat. 1-28). Aus vie- 

len Aul?erungen der Abstrakten Expressioni- 

sten klingt der Wunsch heraus, die amerikani- 

sche Kunst, die sie fiir provinziell hielten, aus 

der europaischen Abhangigkeit zu befreien 

und etwas Neues zu schaffen, das das kubisti- 

sche Paradigma iiberwand oder, wie Pollock 

1957 riickblickend aul?erte: »Das Wichtigste 

ist, dal? Cliff Still ... und Rothko und ich, dal? 

wir die Malerei von Grund auf verandert 

haben.« (zit. nach Irving Sandler, Abstrakter
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Expressionismus, in: Amerikanische Kunst im 

20. Jh., hrsg. v. Ch. M. Joachimides und N. 

Rosenthal, Miinchen 1993, S. 95). Noch radi- 

kaler klingt das bei Rothko 1959: »Niemand 

kann leugnen, dal? meiner Gruppe [Abstrakter 

Expressionisten] eins gelungen ist: Wir haben 

den Kubismus vernichtet. Niemand kann 

heute noch ein kubistisches Bild malen« 

(Fischer, Im Lehnstuhl, S. 187). Rothko 

beschaftigte sich auch theoretisch mit der 

europaischen Kunstgeschichte seit der Renais­

sance; so stellte er aus Unzufriedenheit mit sei­

ner Malerei das Malen voriibergehend ein, um 

»durch Schreiben als auch dutch Studium 

meine Ideen tiber Mythos und Anekdote [...] 

zu entwickeln« (Schriften, S. 67). Fortan 

haben seine Bilder zwar noch thematische und 

gegenstandliche Beziige (Kat. 29-46), wie 

,Assyrischer Stier‘ (1943), ,Teiresias‘ (1944), 

,Aolische Harfe‘ (1946), aber sie werden 

zunehmend abstrakter, und Bilder ,Ohne Titel‘ 

haufen sich. Schlagartig andert Rothko seinen 

Stil 1946 mit den sog. Multiform-Bildern 

(Kat. 47-49, 51-56), die einen Zwischenschritt 

darstellen zu jenen ab 1949 entstehenden Bil- 

dern (Kat. 57), mit denen sein Name als der 

»klassische Rothko« seither am meisten ver- 

bunden wird. Das Entscheidende beim Uber­

gang zu den Multiforms ist, dal? diese aus 

unscharfen Farbfeldern bestehen und im 

Gegensatz zu vorhergehenden Arbeiten bis in 

die i96oer Jahre hinein (vgl. Kat. 98-100) die 

Linie in keiner ihrer herkommlichen Spielar- 

ten mehr vorkommt: weder als eigenstandiges 

Bildelement noch als Umril? oder Kontur noch 

als durch zwei aneinandergrenzende Farb- 

flachen denkbarer Horizont. Genau das unter- 

scheidet Rothko von den anderen Farbfeldma- 

lern wie Still oder dem mit ihm befreundeten 

Barnett Newmann: »Ich benutze keine Linien, 

weil sie mich von der Klarheit dessen, was ich 

ausdriicken wollte, abgelenkt hatten. Die 

Form ergibt sich zwangslaufig aus dem, was 

wir ausdriicken wollen. Wenn man eine neue 

Sicht auf die Welt hat, mul? man neue Wege 

finden sie auszudriicken« (Schriften, S. 156). 

Gleichzeitig lotet Rothko in seinen Skizzen- 

biichern gerade mit Hilfe der Linie diese neuen 

Formen aus (vgl. Golde’s Composition Book, 

Kat. 50), und am wichtigsten schien dabei die 

Suche nach der ,richtigen‘ Proportion von 

Flachen und Feldern. Denn im Gegensatz zur 

konstruktivistischen Malerei oder der als 

Gegenbewegung zum Abstrakten Expressio­

nismus Ende der 1950 Jahre entstehenden 

Hard Edge Malerei bedeutet der Ausschlul? 

von Geometrie, dal? die Proportionen nicht 

berechenbar sind und erst im Schaffensprozei? 

entstehen. Niemand vermag zu sagen, welchen 

prozentualen Anteil diese oder jene Farbflache 

im Bild einnimmt. »Das sieht vielleicht nach 

einem einfachen Entwurf aus, aber normaler- 

weise brauche ich viele Stunden, um die Pro­

portionen und die Farben richtig hinzubekom- 

men. Alles mul? sich zu einem Ganzen zusam- 

menfugen« {Schriften, S. 186). In dieser 

Hinsicht spielt Rothkos Beschaftigung mit 

Leonardo da Vinci, Michelangelo, florentini- 

schem Disegno und venezianischem Kolorit 

eine Rolle. Der Katalog weist auf Leonardos 

beriihmte Proportionszeichnung nach Vitruv 

hin, mit der sich Rothko in vier unpublizierten 

Skizzenbiichern 1954 unter anderem zeichne- 

risch auseinandergesetzt hat, um »The size of 

a man« (S. 12) zu finden. Die Suche nach 

einem modernen »Renaissance mind«, nach 

Erhabenheit und Mythos (vgl. Rothkos Kapi- 

tel »Versuche, den Mythos in der Gegenwart 

neu zu begriinden«, S. i8iff.) fiihrte zu diesen 

grol?formatigen Gemalden, deren zwei oder 

drei, selten mehr Flachen ein dramatisches 

Farbereignis sind. Rothko schuf nun 

»abstrakte Organismen«, bei denen er sich 

den Betrachter im Maler-Leinwand-Abstand 

wiinschte, um ihn so in die emotionalen 

Zustande zu versetzen, die er mit den Farb- 

kontrasten verband. Genau genommen darf 

bei den Farbflachen nicht das Wort »Recht- 

eck« verwendet werden, das viele Autoren 

jedoch benutzen, mal sind es »rektangulare« 

oder »Rechteckformen« (S. 12), mal »quer- 

rechteckige Felder«, »Rechteckfelder« (S.
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171) oder »rechtwinklige Aufteilung der Bild- 

flache« (S. 169), denn der Verzicht auf exakte 

Geometric und Zeichnung ist Bestandteil vie- 

ler der von Rothko so geschatzten Olbilder 

Leonardos. Deutlich hebt er in The Artist’s 

Reality die »Plastizitat« Leonardos gegen das 

Unvermogen Michelangelos hervor, der das 

»unmittelbare plastische Aquivalent der Sinn- 

lichkeit durch eine illusionare Sinnlichkeit« 

ersetzt habe (Rothko, S. 87), und er definiert 

den Begriff Plastizitat: »Von einer plastischen 

Wirkung oder von Plastizitat sprechen wir, 

wenn auf einem Bild der Eindruck einer Bewe- 

gung erzeugt wird. Dieser Eindruck kann zum 

einen dadurch verursacht sein, dal? der Farb- 

auftrag der Bildflache konkret tastbar vor- 

und zuriicktritt, oder indem wir durch die 

Darstellung daran erinnert werden, wie die 

Dinge aussehen, wenn sie sich im Raum vor- 

oder zuriickbewegen« (Rothko, S. 119). Diese 

Plastizitat ist ausschliefilich vor den Origina- 

len seiner Bilder erfahrbar und wurde zusam- 

men mit der Wirkung der Farbkontraste von 

vielen Betrachtern als emotional sehr aufriit- 

telnd empfunden und als vergleichbar mit reli- 

gidsen Gefiihlen beschrieben; eine sakrale 

Wirkung war auch von Rothko beabsichtigt, 

der nur ungern fur den offentlichen Raum 

schuf. Diese Wirkung nimmt mit den spateren 

duster werdenden Bildern wie den ,Seagram 

Murals‘ zu (vgL die Studien Kat. 83-85) und 

miindet in den Bildern der Rothko Chapel in 

Houston, die 1971 nach seinem Tod als inter- 

konfessionelle Kapelle geweiht wurde. Man 

hat diese Religiositat vielfach mit der romanti- 

schen Weltsicht verglichen, und eindrucksvoll 

waren in der Ausstellung den letzten braun- 

schwarz-grauen Bildern Rothkos Bilder von 

Caspar David Friedrich gegenubergestellt, von 

denen besonders der »Mdnch am Meer« 

(1808/9) im hohen Abstraktionsgrad ver­

gleichbar scheint. Kleists Kommentar zu die- 

sem Bild liel?e sich miihelos auf die letzten Bil­

der Rothkos iibertragen: »Das Bild liegt mit 

seinen zwei oder drei geheimnisvollen Gegen- 

standen wie die Apokalypse da, als ob es 

Youngs Nachtgedanken hatte, und da es, in 

seiner Einformigkeit und Uferlosigkeit, nichts 

als den Rahmen zum Vordergrund hat, so ist 

es, wenn man es betrachtet, als ob einem die 

Augenlider weggeschnitten waren« (zit. n. 

Peter Krieger, in: Galerie der Romantik, hrsg. 

v. Nationalgalerie Berlin, SMPK, Berlin 1986, 

S. 29). Rothko lal?t hier Linie (in Form eines 

durch zwei Farbflachen entstehenden Hori- 

zonts) und Umril? zuriickkehren; die vormals 

entgrenzten Flachen der rahmenlosen Lein- 

wande werden geschlossen, zusatzlich unter- 

strichen durch eine Rahmung der Bilder (Kat. 

in u. 113).

Diese letzten Gemalde Rothkos vermitteln 

ohne jedes Pathos den Eindruck, als schliel?e 

sich hier der Kreis des visuellen Dialogs zwi- 

schen Maier und Betrachter und offne sich 

dort eine Art Schweigen. Sie provozieren nach 

einer derart stringenten Werkgenese die Frage, 

was der Kiinstler danach noch hatte malen 

konnen; hatte er nicht ein neues kiinstlerisches 

Leben beginnen miissen? Dieses Gefiihl 

scheint auch schon die ersten Betrachter 

beschlichen zu haben, denen Rothko die Bil­

der zeigte; einer von ihnen bemerkte zu einem 

Bild: »Es sieht gar nicht aus wie ein Rothko« 

(Zitat Audiofiihrung).

Eine besondere Qualitat der Ausstellung lag 

darin, dal? die gesamte kiinstlerische Entwick­

lung Rothkos in beeindruckender Weise nach- 

vollziehbar war. In den schlichten Raumen der 

Hamburger Galerie der Gegenwart konnten 

die Besucher bei gedampftem Licht die Bilder 

auf sich wirken lassen, wobei die Veranstalter 

auf die von Rothko gewiinschte Hohe der 

Hangung geachtet haben. Die Texte an den 

Ausstellungswanden wurden zuriickhaltend 

eingesetzt. Die gleiche vornehme Schlichtheit 

zeigt der Katalog, der auf wohltuend mattem 

Papier gedruckt und mit 219 Seiten recht 

schlank ist. Man kennt Kataloge von weniger 

bedeutenden Ausstellungen, die um das Mehr- 

fache aufgeblaht wurden.

Die Textbeitrage sind durchweg gediegen. Wick 

beschaftigt sich in seinem Beitrag »Do they negate each
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other, modern and classical?® mit den europaischen 

Wurzeln Rothkos und seiner »Sehnsucht nach Tradi­

tion®, wobei es hier noch viel analytischen Spielraum 

gibt, insbesondere was die fundierten literarischen 

Kenntnisse des Kiinstlers betrifft, die seine Schriften 

offenbaren (dazu gehbren etwa die Beschaftigung mit 

Licht und Schatten, mit Chiaroscuro und Sfumato, mit 

Disegno und Colorito; auch Vasaris Viten hat Rothko 

studiert).

Darauf folgt die Presentation von Rothkos Werk, 

zunachst eine erstmalige Verbffentlichung seiner Noti- 

zen zum Auftrag des Seagram-Wandbild-Zyklus aus 

dem Mark Rothko Family Archiv, dann der Katalog 

mit 113 (115) Nummern und vorziiglichen Abbildun- 

gen. AnschlieEend befalSt sich Hubertus Gassner in sei- 

nem Beitrag »Das Entsetzen oder die Hoffnung® mit 

dem aufierordentlichen Einflul? Pierre Bonnards, des- 

sen letzte im Dezember 1946 in der New Yorker Bi- 

gnou-Gallery erbffnete Ausstellung Rothko sah, und 

nach der er sich mit »der Verve einer Initialerfahrung® 

als Maier neu erfand (S. 169).

Der kurze wie instruktive Beitrag Gottfried Boehms 

uber »Das Lebendige - Rothkos Zugange zum Bild« 

analysiert den Bildbau und die Maltechnik Rothkos 

und gibt Aufschlul? dariiber, wie das »Mysterium die- 

ser Malerei® (S. 182) technisch entstand und bei dem 

das »Tiefenlicht« oder »innere Licht« eine grolse Rolle 

spielt, wie Max Doerner es in seinem Handbuch uber 

das Malmaterial und seine Verwendung im Bilde 

(Miinchen 1921) bei der Beschreibung der veneziani- 

schen Malerei und besonders bei Tizian nannte; 

Rothko kannte das Buch in der englischen Ubersetzung 

(The Materials of the Artist and Their Use in Painting, 

1934, vgl. S. 182 u. Anm. 10).

Die Beitrage von Christiane Lange und Karin Koschkar 

liber die Rothko-Rezeption in Deutschland, wo er nur 

in fiinf Museen vertreten ist, und wo ihm nur zwei Ein- 

zelausstellungen gewidmet waren, die Biographie von 

Jessica Stewart, eine Auswahlbibliographie von Renee 

Maurer sowie das Verzeichnis der abgebildeten Werke 

(mit Verweisen auf den Catalogue Raisonne von David 

Anfam, New Haven 1998) runden den Katalog ab.

Gabe es viele so gelungene Ausstellungen mit 

unpratentidsen Katalogen, waren wohl die 

haufigen Widerspriiche zwischen Kunstwis- 

senschaft und Museumspraxis sehr viel selte- 

ner.

Daniel Kupper

Das Epitaph Papst Hadrians L: zum Gestaltungsprinzip

Als Papst Hadrian I. am 25.12.795 starb, war 

Karl der Grofie uber den Tod seines verehrten 

Freundes als auch Verbiindeten tief betroffen 

und lie!? ein Gedenkmal (Abb. 1) aus schwar- 

zem maaslandischem Stein anfertigen. Der 

Text in Versform stammt von Alkuin. Es 

befindet sich heute in der Vorhalle von St. 

Peter in Rom (Johannes Ramackers, »Die 

Werkstattheimat der Grabplatte Papst Hadri­

ans I.« in: Romische Quartalsschrift 59, 1964, 

36-78).

Das Epitaph mifit 220 cm in der Hohe und 

117 cm in der Breite. Nicht nur die feine Zise- 

lierarbeit des Steinmetzen in Dekor und 

Schrift erstaunt, sondern ebenfalls die sorg- 

faltige Anordnung sowohl von Textzeilen als 

auch Rankenwerk. Diese Eigenschaften legen 

eine Untersuchung des zugrundeliegenden 

Ordnungskonzepts nahe.

Das Schriftfeld umfaBt 40 Zeilen, der 

umlaufende Rand waagerecht je 17 Ranken- 

windungen einschliefilich der Eckfelder und 

senkrecht je 33 ebenfalls einschliefilich der 

Eckfelder.

Zwar laBt sich nach dem 1. Strahlensatz der 

klassischen Geometric eine Strecke in beliebig 

viele gleich grofie Abschnitte unterteilen, wie 

es ja auch bei der Teilung des Fufimafies in 

zwolf Zoll angewandt wird, indem man etwa 

1/4 FuB durch Parallelverschieben eines Zei- 

chendreiecks in 3 gleiche Abschnitte teilt. 

Doch diirfte ein solches Vorgehen in der Werk- 

statt eines Steinmetzen angesichts der grofien 

AusmaBe der Steinplatte auf erhebliche 

Schwierigkeiten stofien und kaum das zu 

beobachtende GleichmaB der Linierung 

erlauben. Ein weiteres Argument gegen eine 

derartige Konstruktion ist der Umstand, daB 

sich der Abstand unter den einzelnen 

Schriftzeilen auch an Anfang und Ende zwi­

schen Buchstaben und Zierleiste exakt wieder- 

holt.

5


