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1. Einleitung

»Kein Geringerer

als Leonardo da Vinci

lehrt uns

>Wer immer nur Autoritaten zitiert

macht zwar von seinem Gedéchtnis Gebrauch
doch nicht

von seinem Verstand«

Pragt euch das endlich ein:

Mit Leonardo

los von den Autoritaten!«

Erich Fried: »Befreiung von den grof3en Vorbildern«

Brechen mit den grofRen Vorbildern, Infragestellen vermeintlich iiberholter Denk-
muster, Strukturen und Institutionen — Erich Frieds Gedicht scheint das Anliegen
parodistischer Kunst im Kern zusammenzufassen. Doch pointiert es mit wenigen
Worten auch die diesem Vorhaben immanente Ironie, ja sogar Paradoxie, wenn
Fried in der zweiten Strophe postuliert: »Mit Leonardo | los von den Autorititen!«
Zunichst prisentiert das Gedicht Leonardo als einen epochalen Aufklirer und
Widerstandskidmpfer, der die Parole ausgibt, man miisse sich von der Imitation
grofRer Vorbilder l6sen. Darauf folgt ein Perspektivwechsel und das Gedicht lenkt
den Blick auf diejenigen, die diesem Aufruf Folge leisten sollen und, indem sie dabei
aufein Vorbild (Leonardo) festgelegt werden, in Widerspruch zu sich selbst und der
gestellten Forderung geraten. Frieds dialektische Argumentation macht die Lesen-
den des Gedichts darauf aufmerksam, dass die scheinbar so grundsitzlichen Akte
der Befreiung von etwas und der (erneuten) Bindung an etwas einander auf einer
tieferen Ebene nicht ausschlief}en und deshalb immer wieder in derselben Abfolge
in Erscheinung treten. Diese paradoxe Grundstruktur weisen auch (Bild-)Parodien
auf: Zwar dient der fiir (Bild-)Parodien konstitutive Verweis auf ein bestimmtes
Vorbild meist dazu, dieses oder die mit ihm verbundenen (Be-)Deutungen, Normen
und Diskurse kritisch zu hinterfragen, doch durch den Moment der Wiederholung



Postmoderne Bildparodien

wird der kritisierte Kanon in gewisser Weise fortgefithrt und in seiner Bedeutung
bestitigt.

Indem sich Frieds Gedicht auf den berithmten Renaissancekiinstler Leonardo
bezieht, verweist es nicht nur eindriicklich auf die vielfiltigen Verbindungen zwi-
schen Philosophie, Literatur und Kunst, sondern inszeniert auch einen Dialog tiber
Jahrhunderte hinweg. Im Sinne des Gedichts ist dieser historische Dialog, in dem
sich Kunst permanent befindet, streitbar, dynamisch, konfrontativ. Paradoxerweise
fithren die Anstrengungen ihn abzubrechen dazu, dass er sich umso definitiver fort-
setzt. Im weitesten Sinne, und das soll ein Erkenntnisziel dieser Arbeit sein, konnen
Bildparodien als Element eines solchen historischen Dialogs verstanden werden.
Genauso wie dieser selbst sind die Beziehungen zwischen Vor- und Nachbild in der
Parodie spannungsreich und es gilt zu zeigen, dass sich vor dem Hintergrund dieser
Auffassung die definitorische Festlegung der Parodie auf ein Verspotten und Her-
abwiirdigen des Vorbilds als zu eng und damit unzureichend erweist. Im Rahmen
dieser Arbeit méchte ich Bildparodien deshalb in einem sehr umfassenden Sinn als
dsthetische Praxis verstehen, die im Sinne ebenjenes historischen Dialogs auf der ei-
nen Seite die Legitimitit ihrer Vorbilder (und deren Bedeutungen) hinterfragt und
iiber den Moment der Stérung bekannter Deutungsmuster auf der anderen Seite
eine generelle Reflexion ttber Wahrnehmungs- und Reprisentationsdispositive an-
regt.'

Im Gegensatz zur literarischen Parodie sind parodistische Verfahren in der Bild-
kunst bisher kaum erforscht. Das verwundert, werden doch gerade in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts viele Kunstwerke mit dem Pridikat der Parodie ausge-
zeichnet, ohne dass damit erklirt wire, was eine Bildparodie charakterisiert oder
wie genau sie funktioniert. Eine kunsthistorische Theorie der Parodie existiert bis-
her noch nicht. Nimmt man diese Beobachtung ernst, dann tut sich ein itberra-
schend komplexes und anspruchsvolles Forschungsfeld auf, das es zunichst not-
wendig macht, Theorien und Methoden aus benachbarten Disziplinen zu diskutie-
ren, die das operative Fundament des Parodierens erhellen und denen, die Bildpar-
odien analysieren, ein neues, hilfreiches Instrumentarium an die Hand geben. Da-
fir wird im zweiten Kapitel dieser Arbeit der aktuelle Forschungsstand zum The-
ma der Parodie rekapituliert und fiir die kunsthistorische Forschung fruchtbar ge-
macht. Denn Versuche, Parodie zu definieren, lassen sich bis in die Antike zuriick-
verfolgen: Aristoteles spricht von der Parodie als Gattung niederen Inhalts, Quinti-
lian hingegen beschreibt sie als rhetorische Figur.> In der Renaissance gewinnt das
Nachdenken iiber Parodie sein Profil in den Debatten iiber »imitatio« und »aemula-

1 Vgl. Hark 1998.
2 Vgl. Aristoteles 2008, Kap. 2, 1448a, S. 4—6; Quintilian 1988, VI.3,96-97, Bd.1, S. 753 u. 1X.2,35,
Bd. 2, S. 283.



1. Einleitung

tio«.> Im 18. Jahrhundert werden Parodien auf der einen Seite im Rahmen der Ge-
nieisthetik als epigonale Kunstform abgetan und auf der anderen Seite als Instru-
ment der Aufklirung gefeiert.* Im 20. Jahrhundert und vor allem in der Postmo-
derne avancieren parodistische Verfahren dann zu einem leitenden kiinstlerischen
Prinzip im Umgang mit Geschichte, Traditionen und den »grofSen Vorbildern«.® Par-
odien sind ein gattungsiibergreifendes Phinomen und werden entweder als »Aus-
druck von Prostest« oder als »notwendiges Krisen- oder Ubergangsphinomen [the-
matisiert], das aus der Vernutzung und Entleerung bestimmter epochaler Formei-
genschaften resultiert.«® Dabei weisen sie gewisse ahistorische Strukturmerkmale
auf, doch Intention, Wirkung und Rezeption des Konzepts haben sich im Laufe der
Jahrhunderte stark gewandelt und weiterentwickelt. Im Fokus dieser Arbeit stehen
postmoderne Bildparodien. Wolfgang Welsch zufolge beschreibt der Begriff Post-
moderne keine Epoche, die zeitlich gesehen auf die Moderne folgt, sondern eine
Form der Moderne-Reflexion. Damit ist gemeint, dass auf der einen Seite promi-
nente Postulate der Moderne wie Fortschritt, Originalitit und Subjektivitit auf den
Pritfstand gestellt werden, und dass auf der anderen Seite die Bewegung der Refle-
xion selbst, ihr Innehalten, Wiederholen und Abstrahieren, zum Thema kiinstleri-
schen Schaffens wird. So lisst sich der Begriff der Postmoderne als eine Form der
Moderne-Kritik verstehen, eine Kritik, die Perspektiven pluralisiert und alternative
Erzihlungen einer anderen Moderne entwirft.” Schon Sigmar Polkes frithe Arbei-
ten zeichnen sich durch eine Selbst- und Metareflexivitit aus, die unbedingt zum
postmodernen Stil gehort. Hinzu kommt, dass Polkes Bildfindungen abgesehen von
ihrem Witz und ihrer Intellektualitit wahre Meisterwerke parodistischer Interven-
tion in den herrschenden Kunstbetrieb, in zeitgendssische Formen der Asthetik und
kiinstlerische Diskurse sind.

Die vielfiltigen Moglichkeiten, aus dieser Beobachtung Forschungsfragen zu
entwickeln, greift meine Arbeit auf und verfolgt eine doppelte Zielsetzung: Ers-
tens analysiert sie anhand von Polkes Frithwerk das fiir die Kunst der 1960er und
70er Jahre so wichtige Phinomen der Bildparodie und entwirft eine theoretische
Neukonzeptualisierung bildkiinstlerischen Parodierens. Hierfiir ist die Hypothese
leitend, dass Bildparodien ihre Einspruchsmacht aus einer paradox-ironischen
Gleichzeitigkeit von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit (vgl. Kap. 4), Gegenwirtigem
und Vergangenem (vgl. Kap. 5) sowie Norm und Devianz (vgl. Kap. 6) gewinnen.
Dabei erweist sich das Werk Polkes als besonders richtungsweisend fiir parodisti-
sche Bildverfahren. Rehe, Palmen, Hasen und afrikanische Statuen, Anspielungen

Vgl. Miiller/Hagedorn 2021.
Vgl. Schiller 1992; Sulzer1774.
Vgl. Hutcheon 199s.

Miller 2021, S.10.

Vgl. Welsch 2008.

N o v AW
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auf Meisterwerke der Kunstgeschichte und alltigliche Materialien — was auf den
ersten Blick wie ein disparates Motivsammelsurium erscheint, verbindet sich
bei genauerer Betrachtung zu einer intelligenten Reflexion iiber zeitgendssische
Kunstdiskurse, eine traditionsverhaftete Lehrer*innengeneration und die eigene
Alltagsrealitit. So riickt diese Arbeit zweitens mehrere zum Teil kaum besprochene
Werke aus dem frithen (Euvre des Kiinstlers und seines Freundeskreises in den Fo-
kus. Damit ist diese Dissertationsschrift neben der neuen bildwissenschaftlichen
Verortung fiir die Polke-Forschung in dreifacher Hinsicht wichtig: Sie unterzieht
einige wenig bekannte Bilder des Kiinstlers einem fundierten »close reading« (dar-
unter das 1968 entstandene Wolldecken-Gemilde »Reh« und die im gleichen Jahr
angefertigte Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlen«), bietet neue Lesarten zu
bereits dfter behandelten Werken (den »Diirer-Hasen« und dem Gemilde »N.-Plas-
tik«®) und spiirt den Netzwerken des Kiinstlers in den spiten 1960er Jahren nach —
dazu gehoren etwa Verbindungen zu dem Galeristen René Block, dem Psychologen
Friedrich Wolfram Heubach und dem Juristen und Kiinstler Klaus Staeck.

Die Gliederung der Arbeit orientiert sich dabei an drei Hauptthesen, die mit
Hilfe interdisziplinirer Theorieangebote fiir postmoderne Bildparodien entwi-
ckelt wurden: Bildparodien sind im Licht dieser Thesen erstens Verweisungsspiele,
zweitens Geddchtnisarbeit und drittens Reflexionsfiguren. Um an die theoretischen
Uberlegungen méglichst induktiv heranzufiihren, ist dem Hauptteil der Arbeit ein
»close reading«von Sigmar Polkes 1968 entstandenem Stoftbild »Reh«vorangestellt,
an dessen Beispiel sich die Einzelthesen plausibilisieren lassen (vgl. Kap. 3). Auf
Polkes Gemalde sind die skizzenhaften Umrisse des liegenden Tiers zu sehen, die
der Kiinstler mit wenigen markanten Pinselstrichen auf eine Wolldecke gemalt hat.
Material und Motiv wirken im ersten Moment gleichermafen banal. Jedoch lassen
sich Form und Haltung des Rehs als Anspielung auf die berithmten Reh-Bilder
des Avantgardekiinstlers Franz Marc lesen und inspirieren ein kundiges Publikum
tiber die Implikationen nachzudenken, die mit dieser Verbindung einhergehen.
Hier beginnt der historische Dialog. Um die vielschichtige Argumentation par-
odistischer Kritik besser zu verstehen, wird in der ersten Teilthese (vgl. Kap. 4) der
Frage nachgegangen, wie das Verweisungsspiel funktioniert, das jede parodistische

8 Der historische Originaltitel von Sigmar Polkes Werk lautet »Negerplastik«. Da es sich um
einen massiv rassistischen Terminus handelt, habe ich mich dazu entschieden, diesen von
Sigmar Polke vergebenen Titel im Rahmen meiner Arbeit nicht zu wiederholen, sondern ihn
auf die o.g. Art als kritisch zu markieren. Auch in wissenschaftlicher Hinsicht ist die Kate-
gorisierung von Kunstobjekten als N.-Plastik problematisch, da es sich um eine aus europai-
scher Perspektive vorgenommene Einschitzung handelt, unter der eine Vielzahl heterogener
Objekte unterschiedlichster Herkunft oberfliachlich zusammengefasst werden. Wenn kein
Originaltitel zitiert wird und (mir) eine genaue Verortung der Objekte unméglich ist, wird
der Ausdruck»N.-Plastik« durch den Begriff »Plastik vom afrikanischen Kontinent«ersetzt in
dem Versuch, diese Heterogenitat sichtbar zu machen.



1. Einleitung

Ambivalenz zuallererst auszeichnet. Wie sind parodistische Bilder aufgebaut und
durch welche Strategien oder Mechanismen wird es méglich, in einem prisenten
Bild (beispielsweise Polkes Reh-Gemélde) ein weiteres abwesendes Vor-Bild (Franz
Marcs »Rotes Reh (Schlafendes Reh)«) mitzusehen? Die These lautet hier, dass sich
Bedeutung in Bildern, dhnlich wie im Fall der Sprache, durch eine immanente
Doppelstruktur generiert, die man sich nach dem Vorbild der semiotischen Theorie
als Verbindung von Zeichen und Bedeutung, von Form und Inhalt vorstellen kann.
Parodistische Bilder machen diese Doppelstruktur besonders deutlich, indem
sie die Zeichenqualitit von Bildern ausstellen, die Zeichenoberfliche mit mehre-
ren Bedeutungen anreichern und eine eindeutige Zuordnung stéren. So schaffen
Bildparodien bewusste Beziige in die Geschichte (der Kunst), die iiber den bildim-
manenten Sinn ein System aus Codes und Verweisen legen und Sichtbares und
Unsichtbares, Gegenwart und Vergangenheit miteinander in Beziehung setzen. An
diese Beobachtung schlieRt die zweite Teilthese der Arbeit an (vgl. Kap. 5) und fragt
nach der zeitlich-historischen Tiefendimension der Verweise. Wie erinnert eine
Gesellschaft in Bildern, was hat sich zwischen Polkes und Marcs Reh-Darstellungen
verandert und welche (historischen) Erwartungen transportiert die prominente
Vorlage? Besonders hiufig werden sehr bekannte Kunstwerke und ikonische Mo-
tive parodiert, die sich ihrerseits durch eine lange Deutungshistorie auszeichnen.
Dabei ist die Bedeutung (und die Wirkung) von Kunst erheblich davon abhingig,
wer, wann, wo und in welcher Frequenz iiber sie berichtet. Diese Zeit- und Be-
deutungsschichten gilt es zu reflektieren. Bildparodien leisten Gedichtnisarbeit
in dem Sinn, dass sie immer auch die zeitliche Diskrepanz sichtbar machen, die
zwischen Vor- und Nachbild liegt. Dadurch, dass parodistische Inszenierungen
ihre Vorbilder nicht eins zu eins wiedergeben, sondern die Vorlage bearbeiten
und verindern, versehen sie tradierte Deutungsmuster mit Fallstricken. Diese
parodistischen Bildstérungen brechen mit herkémmlichen Normen, machen diese
im Umbkehrschluss aber gerade dadurch erst bewusst. Darum werden Bildpar-
odien in der dritten Teilthese dieser Arbeit als Reflexionsfiguren thematisiert (vgl.
Kap. 6). Norm und Abweichung in ein und demselben Bild zu zeigen, kann als
kritische Strategie verstanden werden, die dazu dient, Deutungshoheiten zu de-
konstruieren. Damit geht eine Perspektiverweiterung einher, die im politischen
Sinn als Ideologiekritik und als aktive Form der Intervention in bestehende Dis-
kurse verstanden werden kann. Welche Bedeutung kommt Marcs Tierstillleben
in den 1960er Jahren zu, welches Weltbild ist mit ihnen verbunden und aus wel-
chen Griinden beziehen sich Kiinstler*innen und Kurator*innen auf die Werke
der Vorkriegsavantgarde? Geht man diesen Fragen nach, wird die Verwobenheit
von kunsthistorischer und (kultur-)politischer Sphire deutlich. Denn Bilder haben
nicht nur eine reprisentative Funktion, sie bestimmen auch die Art und Weise
mit, wie und was sichtbar wird. Sie erzeugen Bedeutung weit iiber die Bildfliche
hinaus und diesen machtpolitischen Subtext gilt es herauszuarbeiten. In Polkes
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Interpretation ist von Franz Marcs »Rotem Reh (Schlafendem Reh)« nur der Umriss
geblieben und stellt uns als »emanzipierte [Zuschauer*innen]« vor die Aufgabe,
diese vermeintliche Leere mit eigenen Gedanken, Diskussionen und Uberlegungen
zu filllen.’ In diesem Sinn beanspruchen die folgenden Bildanalysen nicht, die eine
srichtige« Lesart von Polkes (und Staecks) Bildern zu liefern oder die Intentionen
der Kiwnstler offenzulegen, sondern dienen zuallererst dazu, iiber ihre Inhalte hin-
aus das Verfahren der (postmodernen) Bildparodie zu untersuchen und in einem
zweiten Schritt bildwissenschaftlich zu verorten.

9 Vgl. Ranciére 2015.
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Auch wenn bislang eine Systematisierung der Bildparodie und ihre theoretische
Fundierung ausstehen, sind parodistische Bildfindungen seit dem spiten Mit-
telalter und besonders in der Frithen Neuzeit eine stindige Begleiterscheinung
akademischer Kunst und entsprechender Kunstdiskurse.! Als Form »invektiver
Kiinstlerkommunikation« stellen sie ein beliebtes Mittel dar, mit dem Bilder sich
auf unterschwellige und dennoch gezielte Weise in den Kunstdiskurs ihrer Zeit
einmischen, gegen Kontrahent*innen wettern oder kanonische Vorbilder auf den
Priifstand stellen.”

Die bekannteste frithneuzeitliche Bildparodie ist sicherlich ein Niccolo Boldrini
zugeschriebener Holzschnitt nach einer verlorenen Zeichnung von Tizian aus der
Mitte des 16. Jahrhunderts, der in der Forschungsliteratur den Namen »Affenlao-
koon« tragt [Abb. 1]. Doch was aufler der spiter hinzugefiigten Werkbezeichnung
macht aus diesem Blatt eine Bildparodie? Eine eingehende Beschreibung klirt auf:
Gemif} dem Titel sehen wir vor einer hiigeligen Landschaft drei Affen in wilder Ver-
renkung mit einer tiberlangen Schlange kimpfen, wobei der mittlere Affe die bei-

1 Einen Uberblick tiber (literarische) Parodien vom 11. bis zum 15. Jahrhundert liefert u.a. Paul
Lehmann. Dabei unterscheidet er zwischen ernsten und unernsten Parodien und benennt
ihre beliebtesten Themen, die sich meist mitreligiésen Gepflogenheiten auseinandersetzen,
aber auch Genrethemen wiedergeben. Vgl. Lehmann 1963.

2 Bereits Jiirgen Millers Publikationen zum »inversen Zitieren« in der nordalpinen Kunst,
bspw. bei Albrecht Diirer oder Dirck Vellert, welches Miiller im Sinne einer Nobilitierung an-
tiklassizistischer Kunst als kinstlerischen Souverdnitatsbeweis deutet, und weiterhin seine
Gedanken zur»silenischen Erzahlweise«liefern eine wichtige Vorarbeit fiir die Untersuchung
parodistischer Bildverfahren. Vgl. Miiller 1999; Mdller 2013; Miiller 2015; Miiller/Hagedorn
2021. Viele Beispiele solcher Bildparodien haben Jirgen Miiller und die Mitarbeiterinnen und
Mitarbeiter des Teilprojekts »Parodie und Pasquinade. Gestalt und Genese von Modernisie-
rungsprozessen frithneuzeitlicher Kunst« des an der Technischen Universitit Dresden an-
sassigen Sonderforschungsbereichs 1285 »Invektivitit. Konstellationen und Dynamiken der
Herabsetzung« ausfindig gemacht. Ein Uberblick iiber die Forschungsprojekte, Themen und
Publikationen der Mitarbeiter*innen ist auf der Webseite des Teilprojekts zu finden: https
://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte (zuletzt
abgerufen am 02.12.2022).
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den dufleren um Lingen iiberragt. Im Hintergrund irrt ein Hund gefolgt von drei
kleineren auf den linken Bildrand zu. Weder deren Weg noch Ziel sind fiir die be-
trachtende Person zu erkennen. Den gegeniiberliegenden Bildrand begrenzt eine
wild wuchernde Baumgruppe. Die Horizontlinie wird von einer kleinen Hiuseran-
sammlung mit Kirche verdeckt und verliert sich rechts in bergiger Ferne. Die zentra-
le Affengruppe steht auf einem steinernen Podest, was nicht zuletzt die Anspielung
auf das berithmte Vorbild deutlich markiert. Der Kiinstler zitiert hier die wohl be-
kannteste Antike seiner Zeit, die 1506 wiederentdeckte Laokoon-Skulptur. Scham-
los verwandelt er den trojanischen Priester und seine sterbenden S6hne in tierische
Ungeheuer, die die pathosbeladenen Gesten der gewichtigen Vorlage ins Licherli-
che ziehen und mit ihr die zeitgendssische Nachahmungspraxis. So kopflos, wie die
kleinen Hunde dem grofien folgen, bemithen sich die Antikenverehrer um ein még-
lichst getreues Ebenbild, was in den Augen des Verfassers dieser Bildparodie weder
von »inventio« noch von »ingenium« zeugt. Zwischen Nachiffen und Verstehen lie-
gen Welten, lief3e sich die Bildaussage auf den Punkt bringen.

Am Beispiel Boldrinis lassen sich die wichtigsten Parodiemerkmale skizzieren.
Mit der Laokoon-Gruppe zitiert der Holzschnitt ein wohlbekanntes Kunstwerk. Zu-
allererst bedarf es also eines mehr oder weniger festgeschriebenen Kanons, an dem
sich die Parodist*innen abarbeiten konnen — beispielsweise die Kunst der Antike.?
Die sich kunstvoll im Todeskampf windenden Figuren des Vorbildes sind dank der
markanten Arm- und Beinstellung und der theatralischen Mimik der Affen leicht
wiederzuerkennen. Hinzu kommt, dass sie wie die meisten Reproduktionen der an-
tiken Figurengruppe en face und in vollem Umfang dargestellt sind. Reichen diese
Hinweise nicht aus, hilft der steinerne Sockel, der der absurden Szene in der voral-
pinen Landschaft ihre letzte Natiirlichkeit raubt, um die antike Skulptur mitzuden-
ken. Das ist mehr als ein Wink mit dem Zaunpfahl. Doch der Szene fehlt es nicht nur
an Natiirlichkeit, auch der erhabene Gestus der Vorlage, das hohe Sujet des trojani-
schen Krieges wird ins Licherliche, ins Absurde verkehrt. Auch wenn es sich hier um
eine Parodie eines konkreten Werks handelt, verspottet das aus dem Kontext geris-
sene und verfremdete Antikenzitat weit mehr als sein Vorbild und liefert einen klug
inszenierten Seitenhieb gegen die Uberhéhung der rémisch-florentinischen Kunst-
theorie und »imitatio«-Lehre.*

Bildparodien, so lisst sich aus dem kurzen Exkurs in die Bildwelt des 16. Jahr-
hunderts abstrahieren, sind gekennzeichnet durch die Imitation einer bekannten,
shohen«Vorlage, sie zitieren deren Personal, ihr ganzes ikonografisches Programm,
ihre kiinstlerischen Eigenheiten oder gattungsspezifischen Merkmale und verset-

3 Vgl. Miller 2021, hier bes. S. 11f.
4 Vgl. Miiller 2021, hier bes. S. 19—25. Vgl. dazu weiterhin Barolsky 1978, S. 174f.; Miiller 2015,
S.13; Schmidt 2003, S. 370-373.
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zen dieses Zitat in einen >niederen< Kontext.” Form und Inhalt treten auseinander,
machen einen inneren Widerspruch geltend, was zu einer komischen Diskrepanz
zwischen Vorlage und Nachahmung fithrt, die eine »innerbildliche Polyperspekti-
vitit« erdffnet.® Diese Herabsetzung fordert zum Lachen heraus. Lachen bereitet
Vergniigen, ist Ausgleichsventil und dient dem Spannungsabbau, kann sich aber ge-
nauso gut in invektiver Funktion in ein Auslachen verwandeln.” Hier wird das in der
(frithneuzeitlichen) Bildparodie inszenierte Kontextgefille lustvoll ausgespielt und
das Hohe mit dem Niedrigen, das Keusche mit dem Unkeuschen, das Antike mit
dem Modernen konterkariert.® Auch wenn diese Art der parodistischen Gegeniiber-
stellung als ein gingiges kiinstlerisches Verfahren seit der Frithen Neuzeit angese-
hen werden kann, das als regulierendes und spottendes Moment einem Kanon ent-
gegentritt und im Rahmen von Kiinstlerwettstreiten, Gattungsdiskursen oder reli-
giosen Meinungsverschiedenheiten zum wirkméchtigen Instrument kiinstlerischer
Kommunikation wird, das weiterhin nicht nur Bilder und Texte, sondern auch folk-
loristische Praktiken durchzieht, fehlt eine zeitgendssische Theoretisierung. So gibt
es zwar den prominent gewordenen »Affenlaokoon, aber bisher keine Begriffe zur
Analyse dessen, was im Bild geschieht.

Dabei haben bereits antike Autoren tiber parodistische Verfahren nachgedacht.
Fir eine kunsthistorische Analyse von Parodie liefern ihre Schriften allerdings nicht
mehr als einen ersten Anhaltspunkt: So nennt Aristoteles in seiner Schrift iiber die
Poetik die Parodie eine Gattung niederen Inhalts.” Quintilian beschreibt diese in
seinem Traktat itber die Ausbildung des Redners hingegen als rhetorische Figur."
Erst Julius Caesar Scaliger geht als erster Autor seit der Antike in seiner 1561 publi-
zierten Schrift zur Dichtkunst niher auf den Begriff und die Bedeutung von Par-
odie ein." Der italienische Humanist bezeichnet mit »parodia« im theatralen Kon-

5 Vgl. Peterlini 2021.

6 Miiller 2021, S.18. Vgl. dazu weiterhin Robert 2006, S. 50; Miller 1999, S. 87—89; Miiller 2015,
S.147f,; Ebert 2017, S. 193.

7 Vgl. Miller 2021, S. 10f. Siehe dazu auch Récke 2005; Rohrich 1967.

8 »In parody the comicincongruity created in the parody may contrast the original text with its
new form or context by the comic means of contrasting the serious with the absurd as well
as the high with the low, or the ancient with the modern, the pious with the impious, and so
on.« Rose 1993, S. 33 (Herv. i.0.).

9 Vgl. Aristoteles 2008, Kap. 2,1448a, S. 4—6.

10 Vgl Quintilian 1988, VI1.3,96-97, Bd.1, S. 753 und 1X.2,35, Bd. 2, S. 283.

11 Vgl Scaliger 1994, Buch |, Kap. 42, S. 371379, hier bes. S. 373: »Wie die Satire aus der Trago-
die und der Mimus aus der Komddie, so ist die Parodie aus der Rhapsodie hervorgegangen.
Wenn nimlich die Rhapsoden ihren Vortrag unterbrachen, traten spaleshalber Kiinstler auf,
die zur Entspannung alles Vorausgegangene auf den Kopf stellten. Diese nannte man des-
halb Pardden, weil sie neben dem ernsthaft Vorgetragenen andere, lacherliche Dinge ein-
brachten. Die Parodie ist demnach eine umgekehrte Rhapsodie, die durch eine verinderte
Ausdrucksweise den Sinn ins Licherliche zieht. Wie das Epirrhema oder die Parabase war sie
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text einen Gegengesang, der die ernste Rhapsodie ins Licherliche verkehrt. Parodie
ist »rhapsodia inversa«. Imitation, Inversion, niederer Inhalt und komische Intenti-
on werden so als die Hauptcharakteristika von Parodie herausgestellt. Dabei unter-
steht sie dem literarischen und soziokulturellen Postulat der verkehrten Welt und
richtet sich damit nicht per se gegen ihr Vorbild, sondern verschafft ihm im Gegen-
teil einen Geltungsvorsprung, wie ein Blick in die lateinische Version des Scaliger-
Textes zeigen kann. Dort spricht der Humanist von »aemulatio«.' Parodie ist also
eine Form der »imitatio veterumc, einer wetteifernden Nachahmung, mit dem Ziel
der Aneignung antiker Muster und Modelle.? Bis dato beschreibt Parodie also ganz
im Einklang mit der Asthetik der Renaissance ein Phinomen, das eher auf die Ein-
16sung antiker Gattungsvorgaben und Diskurssysteme abzielt als auf eine kritische,
gegen das Muster oder Modell selbst gerichtete Adaption einer Vorlage. Vielleicht,
so lief3e sich mutmaf3en, hat Parodie auch deshalb in der Frithen Neuzeit keine ge-
sonderte theoretische Behandlung erfahren.

Im Nachgang zu der Lektiire Scaligers, zur Bildbetrachtung und vor allem dank
der Konzeptualisierung durch Jiirgen Miiller lassen sich fiir die Bildparodie der Frii-
hen Neuzeit dennoch folgende Schlagworte festhalten: Parodien arbeiten im Be-
reich der »imitatio«, indem sie ihr Vorbild deutlich erkennbar zitieren und aus sei-
nem urspriinglichen Kontext reifien. Sie vernachldssigen die Regeln des »decorums,
erzeugen eine komische, spéttische Diskrepanz, die eine Herabwiirdigung des Vor-
bildes mit sich bringt und mit den Gegensitzen hoch und niedrig, normativ und
normwidrig, antik und modern spielt.”* Doch auch wenn Parodien iiberzeitliche Er-
kennungsmerkmale besitzen, bleiben sie doch gleichzeitig zeit- und kontextgebun-
den, weswegen es diese Kriterien fiir die Untersuchung postmoderner Parodien neu
auszuloten gilt.”

sozusagen ein zusatzlicher Bestandteil eines Aktes, so dafy man sie neben dem wahren oder
eigentlichen Gesang als Nebengesang bezeichnen kénnte.«

12 Scaliger1994, Buch |, Kap. 42, S. 374.

13 Vgl. Robert 2006, S. 50; siehe auch Verweyen/Witting 1979, S. 23: »Die Vorlage ist kein Ge-
genstand der Kritik, sondern ein bewundertes Muster, ein Gegenstand der Nachahmung und
Nacheiferung.«

14 An diese Definition schliefien sich auch die giangigen Parodiedefinitionen der 70er Jahre
des 20. Jahrhunderts an. Auch wenn die Kunstkritik zu dieser Zeit ebenfalls von Bildparodie
spricht, stammen die Definitionsversuche doch fast ausschlieRlich aus den Literaturwissen-
schaften. Kunsthistorische Texte oder Texte, die sich mit Bildmaterial beschiftigen, verwei-
sen meist auf ebenjene Theorieangebote. An dieser Stelle sei auf die wichtigsten Positio-
nen verwiesen: Freund 1981; Genette 1993; Karrer 1977; Miiller 1994; Rotermund 1977; Stocker
2003; Verweyen/Witting 1979; Wiinsch 1999.

15 Eine These, die Theodor Verweyen und Gunther Witting mit ihrer Bezeichnung der Parodie
als »die Vorlage mit den Mitteln der Komik antithematisch verarbeitende Schreibweise«
(Verweyen/Witting 1979, S. 125) in gewisser Weise bereits vorgelegt haben, beziehen sie sich
doch mit dem Begriff der >Schreibweise« auf die gattungstheoretischen Uberlegungen von
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Ohne Frage haben (Bild-)Parodien in der Frithen Neuzeit eine regelrechte Blii-
tezeit erlebt. Umbriiche auf gesellschaftlicher, religiéser und wissenschaftlicher
Ebene, daneben die Problematik, dass Kunstschaffende sich zur normgebenden
Antike ins Verhiltnis setzen, sich vom Alten 16sen und diesem dennoch notwendig
verbunden bleiben, scheinen das Aufkommen von parodistischen Texten und Bil-
dern gefordert zu haben.’® Solche Umbruchsphasen tauchen in der europiischen
Geschichte ausgehend von der Franzosischen Revolution und dem unruhigen
Wechsel von Modernisierung und Restauration im 19. Jahrhundert immer wieder
auf, um mit den zwei Weltkriegen und dem Zivilisationsbruch des Holocausts im
20. Jahrhundert eine neue Dimension zu gewinnen. Es wundert also wenig, dass
Parodien in Bild und Text besonders in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts ver-
mehrt zum Einsatz kommen. Das gilt gleichermafien fiir das wachsende Interesse
der Forschung am Phinomen der Parodie und des Parodierens. Doch haben sich
die Voraussetzungen fiir die Entstehung, die Rezeption und die Funktionsweise
von Bildparodien verindert.”” Auf der einen Seite scheint in der radikal pluralen
Postmoderne kein Kanon mehr moglich zu sein, gegen den sich die Parodierenden
wenden konnten, auf der anderen Seite werden Aussage- und Wahrheitsgehalt
von Bild- und Schriftzeichen und die Verweise in Vergangenheiten, die sie insze-
nieren, ebenso radikal in Frage gestellt. Deswegen muss fiir die Untersuchung
postmoderner Bildparodie auch die aktuellere Parodieforschung befragt werden,
brechen doch in einer Kunstwelt, in der alles komisch und alles méglich scheint, die
bekannten Stiitzpfeiler der Parodie — ihr verldsslicher Verweis und ihre Befihigung
zur Herabsetzung — auf den ersten Blick zusammen.

Klaus Hempfer (vgl. Hempfer 1973, hier bes. S. 27), der diese Unterteilung als Arbeitsgrund-
lage anbietet.

16  Vgl. Miiller 2021, S.10: »Historisch gesehen haben Parodien zu unterschiedlichen Zeiten Kon-
junktur. [..]. Im Prinzip lassen sich dabei zwei Ansitze unterscheiden: Entweder themati-
siert man die Parodie als Ausdruck von Protest oder man sieht sie als notwendiges Krisen-
oder Ubergangsphanomen, das aus der Vernutzung und Entleerung bestimmter epochaler
Formeigenschaften resultiert.« Vgl. weiterhin dazu Broich 1964, hier S. 172: »Das besonders
haufige Auftreten von Parodie in einem bestimmten Zeitraum deutet meist an, daf es sich
um eine Zeit des Ubergangs handelt. Wenn die literarischen Formen einer fritheren Epoche
dem Geschmack der neuen Zeit nicht mehr entsprechen und die ihnen zugeordnete Wirk-
lichkeitsansicht als nicht mehr angemessen empfunden wird, neue Ausdrucksformen und
ein neues Verhiltnis zur Wirklichkeit sich jedoch noch nicht voll herausgebildet haben, tritt
die Parodie auf.« Der russische Formalist Michail Bachtin steht exemplarisch fiir eine poli-
tische Auslegung der Parodien und untersucht ihre Wirkmacht als Protestventil, wie spater
noch ausfiihrlich diskutiert werden soll.

17 Margaret Rose gibt abschlieRend zu ihrer Publikation »Parody: Ancient, Modern and Post-
Modern« einen stichpunktartigen Uberblick iiber die gingigen Parodiedefinitionen und ih-
ren Gebrauch gemaf der im Titel skizzierten Epocheneinteilung. Vgl. Rose 1993, S. 280—283.
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Welche Theorieangebote konnten also helfen, sich den Spezifika postmoder-
ner Bildparodien zu nihern und den verinderten Rahmenbedingungen gerecht
zu werden? Welche neuen Impulse kann die zeitgendssische Parodieforschung
liefern? Einer diszipliniibergreifenden Feststellung folgend zeichnet sich die Post-
moderne durch eine nie gekannte Pluralitit der kiinstlerischen Themenfelder und
Ausdrucksmoglichkeiten aus, die auch vor der kulturell-gesellschaftlichen Ebene,
also derjenigen der Rezipient*innen und ihrer Deutungen, keinen Halt macht.
Gibt es eine Méglichkeit, die Bildparodie in diesem Gefiige zu verorten?"® Um einer
Antwort niher zu kommen, méchte ich mit einem Riickverweis auf Michail Bachtin
beginnen. Genauer gesagt geht es darum, Bachtin, den Theoretiker des Dialogi-
zititsprinzips, als fiir die (postmoderne) Parodieforschung richtungsweisenden
Ansprechpartner anzunehmen, nicht zuletzt, weil viele aktuelle Theorien auf seine
Thesen Bezug nehmen und deren Anschlussfihigkeit beweisen.

Mit dem Begriff der »Dialogizitit« beschreibt Bachtin ein Konzept der Mehr-
deutigkeit von Worten und Auflerungen (in Romanen), die durch die Uberschnei-
dung zweier Sprechweisen (»Stimmenc) entsteht. Dabei beruht die Theorie der Dia-
logizititauf der Annahme, dass es sich bei geschriebener und gesprochener Sprache
um eine polyfone, also mehrstimmige oder mehrfach belegte Ausdrucksform han-
delt.” Bachtin untersucht dabei nicht den Bezug zwischen Wort und Wirklichkeit,
sondern das Spannungsfeld, das zwischen den sprachlichen Auflerungen und ih-
ren unterschiedlichen Bedeutungszuschreibungen entsteht.*® Dieses intratextuelle
Spannungsfeld lsst sich folgendermafien charakterisieren: Erstens trifft das Wort

18 Der berithmte US-amerikanische Literaturkritiker Fredric Jameson beispielsweise spricht
Parodien in der eklektizistischen Kunstwelt der Postmoderne jede Einspruchsmacht und Kri-
tikfahigkeit ab: »Now [in der Moderne, J.H.] parody capitalizes on the uniqueness of these
styles and seizes on their idiosyncrasies and eccentricities to produce an imitation which
mocks the original. [...]. So there remains somewhere behind all parody the feeling that there
isalinguistic norm in contrast to which the styles of the great modernists can be mocked. [...].
But what would happen if one no longer believed in the existence of a normal language, of
ordinary speech, of the linguistic norm (the kind of clarity and communicative power cele-
brated by Orwell in his famous essay, say)? But then in that case, the very possibility of any
linguistic normin terms of which one could ridicule private languages and idiosyncraticstyles
would vanish, and we would have nothing but stylistic diversity and heterogeneity.«Jameson
1983, S. 113f.

19 Vgl. Bachtin1979.

20 »Es gibt eine Gruppe von Phdnomenen der kiinstlerischen Rede, die schon seit einiger Zeit
die Aufmerksamkeit der Literaturwissenschaftler und Linguisten auf sich lenkt. Diese Pha-
nomene liegen jenseits der Grenzen der Linguistik, sie sind metalinguistischer Art. Ich mei-
ne die Stilisierung, die Parodie, den sskas und den Dialog. Diese Phdnomene weisen, trotz
wissenschaftlicher Unterschiede, einen gemeinsamen Zug auf. Das Wort darin ist zweifach
gerichtet: auf den Gegenstand der Rede als gew6hnliches Wort und auf das andere Wort: die
fremde Rede.« Bachtin 1990, S. 107 (Herv. i.0.).
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in seiner Ausrichtung auf einen Gegenstand stets auf vergangene sprachliche Aufle-
rungen iiber denselben Gegenstand und wird seinerseits in zukiinftiger Rede wie-
derverwendet. Ebenso wie diese Worte einander implizit antworten, sich bestiti-
gen, verwerfen oder antizipieren konnen, treten sie zweitens gleichzeitig in einen
Dialog mit den romaninternen Horer*innen, die sie auf bestimmte Weise verstehen
kénnen, und zuletzt mit den textexternen Leser*innen.” Jedes Wort, jede Auflerung
reiht sich ein in eine lange Kette vergangener Aulerungen iiber den gleichen Ge-
genstand.”” Begiinstigt durch bestimmte Verfahrensweisen tritt dieser »dialogische«
Charakter unterschiedlich deutlich zu Tage. So kann die Autor*in, die fir Bachtin
an dieser Stelle ihre Bedeutung noch behilt, die Dialogizitit der Worte bewusst ein-
setzen und sie in gewisser Weise intertextuell ausspielen. Eine solcherart bewusst
inszenierte (literarische) Spielart ist die Parodie:

»Wie in der Stilisierung redet der Autor auch hier [bei der Parodie, J.H.] mit frem-
dem Wort, doch im Cegensatz zur Stilisierung fihrt er in dieses Wort eine bedeu-
tungsmaflige Gerichtetheit ein, die der fremden Gerichtetheit direkt entgegen-
gesetzt ist. [...] Das Wort verwandelt sich zur Kampfarena zweier Stimmen.«*

In der Parodie treten zwei Stimmen bewusst in einen Dialog, in ein Streitgesprich,
und bleiben beide als kontrare Verlautbarungen erkennbar. Von einer wohlwollen-
den Aneignung oder spéttischen Ablehnung ist nicht die Rede.* Denkt man Par-
odien im Rahmen von Bachtins Dialogizititsprinzip, dann machen sie explizit, was
alle Worter, Texte und Sprechweisen immer schon auszeichnet: Sie sind mehrstim-
mig, und jede Auferung wird durch frithere Aussagen vorweggenommen, bestitigt

21 Vgl. Bachtin 1979, S. 171173 und Bachtin 1971, S. 72. Bachtin veranschaulicht das Prinzip der
Dialogizitat an Hand der Interaktion von Autor und Romanheld am Beispiel von Fjodor Dos-
tojewskis Romanpersonal: »Der Autor konzipiert den Helden als Wort. Deshalb ist das Wort
des Autors Uber den Helden ein Wort lber ein anderes Wort. Es ist an den Helden als an
einem Wort orientiert und deshalb dialogisch an ihn gerichtet. Der ganze Roman ist so an-
gelegt, dass der Autor nicht iiber, sondern mit dem Helden spricht.«

22 Bachtin formuliert also die herkdmmliche Beziehung »verbum«—»res« (ein Wort bezieht sich
aufeinen Cegenstand in der Welt) zu einer Beziehung »verbum«—s»verbum« um: »Worum es
im Roman auch immer gehen mag: Es wurde schon dariiber gesprochen. So reiht sich jede
AuRerung in vergangene Auerungen zum selben Gegenstand ein.« Berndt/Tonger-Erk 2013,
S.20.

23 Bachtin1990, S. 119.

24 Vgl. Bachtin 1990, S. 125. Praktisch stellt sich das Bachtin wie folgt vor: Die zitierte oder zu-
mindest imitierte Vorlage wird zwar ihrer eigentlichen Intention nicht beraubt, muss aber
im neuen Kontext der Intention des Parodisten gehorchen. Weiterhin muss dieses >fremde
Wort<innerhalb der neuen Rede so deutlich markiertsein, dass ein Wiedererkennen beinahe
zwangslaufig geschieht.
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oder verworfen. Eine Erkenntnis, die gerade fiir die Postmoderne zum leitenden
Prinzip und zum Inbegriff des Verhiltnisses zur Geschichte wird.”

Bachtin thematisiert Parodie im Zusammenhang des Karnevals. Dort bedeutet
Parodieren eine Moglichkeit, die offizielle Welt (immer noch in einem regelgelei-
teten Rahmen, den die Karnevalsfeierlichkeiten darstellen) fiir eine begrenzte Zeit
umzustiilpen und die Ambivalenz herrschender Ordnungsstrukturen zu Tage tre-
ten zulassen — hoch und niedrig, Lob und Tadel, Tugend und Laster, Leben und Tod,
alles wird in sein Gegenteil verkehrt.?® Der karnevaleske Rahmen betont jedoch pa-
radoxerweise primar die normative Gebundenheit der Parodie, spielt sich ihre Kri-
tik doch in einem wohl kalkulierten und begrenzten Rahmen ab, der als Gegenteil
des Normalen diesem immer noch Gewicht verleiht. »Parodieren ist die Herstellung
eines profanierenden und dekouvrierenden Doppelgingers, Parodie ist die umge-
stillpte Welt. Deswegen ist sie ambivalent«*, schreibt Bachtin weiter. Die verkehr-
te Welt des Karnevals besitzt also als Gegennorm immer noch normativen Charak-
ter, macht aber gerade deshalb auf eine grundlegende Ambivalenz aufmerksam, die
gleichermafien in der Idee der Dialogizitit von Sprache mitschwingt. Ohne Norm
kann es das Anormale nicht geben. Bachtins kulturwissenschaftliche Untersuchun-
gen zum Karneval schaffen eine Verbindung zwischen der Vielstimmigkeit, die er
der Gattung des Romans zuschreibt und die sich primér innerhalb der Texte zwi-
schen Figuren, impliziter Autor*in und impliziter Leser*in abspielt, und einem so-
ziokulturellen Begriff der Dialogizitit, der im tibertragenen Sinne auf die Vielstim-
migkeit menschlicher Auferungen und ihr gesellschaftliches Nebeneinander auf-
merksam machen kann.

Im Phinomen des Parodierens liegt ein subversives Potential, so die daraus re-
sultierende These, das iiber den soziokulturellen Rahmen des Karnevals und iber
die historische Periode der Frithen Neuzeit hinaus bis in die Moderne und Postmo-
derne wirkmachtig bleibt und das es in ebenjener Doppelrolle des Brechens mit und
Stabilisierens von Normen ernst zu nehmen und zu bestimmen gilt. Denn in der Un-
terbrechung, in der Storung, die die Parodie inszeniert, werden Norm und Devianz

25  Umberto Eco bringt das Problem spielerisch und gekonnt auf den Punkt, wenn er schreibt:
»Die postmoderne Haltung scheint mir wie die eines Mannes, der eine kluge und sehr bele-
sene Frau liebt und daher weif3, dafd er ihr nicht sagen kann:»lch liebe dich inniglich<, weil er
weiR, dafd sie weifd (und daf sie weif}, dafd er weifd), dafd genau diese Worte schon, sagen wir,
von Liala geschrieben worden sind.« Eco 1994, S. 76.

26  Ebenjene Ambivalenz charakterisiert Bachtin folgendermafien: »Es ist unerlafilich, eigens
aufdie ambivalente Natur der karnevalistischen Gestalten einzugehen. Sie vereinigen in sich
alle Polaritiaten des Wechsels und der Krise: Geburt und Tod (in der Gestalt des schwangeren
Todes), Segnung und Verfluchung (man denke an die segnenden Karnevalsfliche, die Tod
und Wiedergeburt zugleich wiinschen), Lob und Schelte, Jugend und Alter, Oben und Unten,
Gesicht und GesaR, Torheit und Weisheit.« Bachtin 1990, S. 53.

27  Bachtin1990, S. 54.
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gleichzeitig sichtbar und konnen somit als sichtbargemachter »Dissens« untersucht
werden (vgl. Kap. 6.3).%® Einige Autorinnen und Autoren haben den ersten Schritt
zu einer solchen Untersuchung bereits getan, allerdings bleiben ihre Forschungen
meist auf den Bereich der literarischen Parodie beschrinkt. Dennoch kénnen die-
se Studien als Wegweiser fiir eine theoretische Neukonzeptualisierung postmoder-
ner Bildparodien dienen. Der Kulturwissenschaftler Simon Dentith beispielsweise
kniipft an Bachtins Uberlegungen an und untersucht in seiner Studie »Parody« die
kulturellen und politischen Implikationen von Parodien bis in die Zeit der Postmo-
derne. In seiner Argumentation enthilt Parodie »any cultural practice which pro-
vides a relatively polemical allusive imitation of another cultural production or prac-
tice.«* Parodien sind fiir ihn Teil einer Kulturpraxis und vermégen ihre Kritik auch
auf Gegenstinde aulerhalb einer Textvorlage zu richten - sie sind Symptome und
Waften soziokultureller Auseinandersetzungen. Deutlicher noch als Bachtin erfasst
er ihren ambivalenten Charakter als Teil ihrer Strategie und Wirkmacht:

»Second, the parodic paradox, by which parody creates new utterances out of the
utterances thatit seeks to mock, means thatit preserves as much as it destroys—or
rather, it preserves in the moment thatit destroys—and thus the parasite becomes
the occasion for itself to act as host.«*°

Klar benennt Dentith das Paradox der Parodie, das ihrer Ambivalenz zugrunde liegt.
Durch das fiir sie konstitutive Moment der Wiederholung oder des Verweises auf
das Werk ihrer Kritik bestitigt sie die Autoritit ebenjenes Vorbildes, das sie her-
abzusetzen anstrebt. Das gilt genauso fiir den eingangs beschriebenen Holzschnitt
zum »Affenlaokoon« wie fiir die im Rahmen dieser Arbeit thematisierten postmo-
dernen Kunstwerke.

In der viel beachteten Studie »A Theory of Parody. The Teachings of Twentieth-
Century Art« beschreibt die kanadische Literaturtheoretikerin Linda Hutcheon Par-
odie als »a method of inscribing continuity while permitting critical distance.«* Der
wiederholende Gestus der Parodie vermittelt ein Gefiihl von Kontinuitit, wihrend
der veranderte Kontext, in dem dieses Zitat als Versatzstiick einer Vergangenheit
dargeboten wird, den Bruch mit ihr inszeniert. Diesen doppelten Prozess von Le-
gitimation und Subversion bewertet sie als wirksames Instrument postmoderner
Gesellschafts- und Ideologiekritik und nimmt damit eine Gegenposition zu dem
berithmten Literaturtheoretiker Fredric Jameson ein, der der postmodernen Par-
odie jede Einspruchsmacht abgesprochen hatte: »Instead, through a double process
of installing and ironizing, parody signals how present representations come from

28  Vgl. Ranciére 2008a.
29  Dentith 2000, S. 9.

30 Dentith 2000, S. 189.
31 Hutcheon 1985, S. 20.

23
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past ones and what ideological consequences derive from both continuity and diffe-
rence.«** Hutcheons Definition von Parodie und ihre Vorstellung einer postmoder-
nen Asthetik, die sie als »a contradictory phenomenon, one that uses and abuses,
installs and subverts, the very concept it challenges« beschreibt, sind sich dabei in
ihrer Funktionsweise so hnlich, dass man Parodie als ihr poetisches Prinzip verste-
hen kénnte.*® Um der postmodernen Parodie weiter Gewicht im 4sthetischen Dis-
kurs zuverleihen, ist es Hutcheons nichstes Anliegen, den Parodiebegriff von seiner
Fixierung auf das Licherliche zul6sen, um den Abstand des einen Werks zum ande-
ren als Inbegriff kritischer Distanz zu beschreiben und zum Ausdruck einer bemer-
kenswerten Reflexivitit (post)moderner Kunst umzuwerten, in der die beschriebene
Ambivalenz bewusst erscheint.**

Darauf aufbauend schligt die Anglistin Nil Korkut in ihrer Dissertationsschrift
»Kinds of Parody. From the Medieval to the Postmodern« vor, fiir postmoderne
Parodien neben den bekannten Begriffen wie Werk-, Stil und Genreparodie eine
neue Kategorie aufzumachen, die sie als »discourse parody« bezeichnet.*® Damit
reagiert sie auf den durch Strukturalismus und Poststrukturalismus initiierten
Paradigmenwechsel, demzufolge literarische Texte beziehungsweise die Literatur
insgesamt nicht mehr als ein geschlossenes System vorgestellt werden konnen,
sondern sich in und aus einem endlosen Diskurs entwickeln. Fiir den Parodiebe-
griff bedeutet das in Korkuts Augen Folgendes: »It is, for example no longer very
meaningful to talk about parodies of individual works within a theory of textuality
which replaces the notion of the work with that one of the text.<*® Stattdessen
betont sie im Anschluss an Hutcheon die selbstbewussten und selbstkritischen
Tendenzen postmoderner Parodien, die so an einem allgemeinen Diskurs iiber
Kunst, Rollenbilder und isthetische Primissen nicht nur teilnehmen, sondern
diesen wirkmichtig mitgestalten kénnen.*” Um dieses Argument zu stiitzen, be-

32 Hutcheon 1993, S. 93; Jameson 1983, vgl. dazu Anm. 18.

33  Hutcheon199s, S. 3.

34  Wie bereits Jirgen Miller schreibt, darf diese Distanz, die in der Bildparodie zwischen Vor-
bild und Neuauflage tritt, nicht mit einer inhaltlichen Unkenntnis verwechselt werden. Bild-
parodien zeichnen sich durch eine »intime Kenntnis des Vorbilds und grofie Nihe zu dessen
Details aus.« Die Distanz, auf die Hutcheon in ihren Untersuchungen abzielt, ist viel mehrals
eine Distanz zu den mit dem Vorbild verbundenen Traditionen, Glaubenssatzen und Ausle-
gungen zu verstehen, die, wie Miiller richtig feststellt, erst dann valide kritisiert werden kon-
nen, wenn die Parodist*in mit ihnen aufs Engste vertraut ist. Vgl. Miiller 2021, S. 11.

35 »Three majorkinds of parody are specified for this purpose. The first kind of parody is directed
at texts and personal styles; the second is parody directed at genres, and the third is parody
directed at discourse.« Korkut 2009, S. 1.

36 Korkut 2009, S. 67.

37 »The pervasiveness of parody directed at literary-critical discourse can also be explained
through the self-conscious and self-critical tendencies that characterize postmodern artistic
productions. Parody targeting this kind of discourse inevitably raises questions about art and
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zieht sie sich weiterhin auf Bachtins Konzept der polyfonen Sprache, das in ihren
Augen die Vorherrschaft eines einheitlichen, homogenen Diskurses authebt und
der postmodernen Pluralitit Vorschub leistet.*

Ahnlich verfihrt auch Margaret Rose in ihrer Publikation »Parody//Metafiction.
An Analysis of Parody as a Critical Mirror to the Writing and Reception of Fiction«.*
Wie der Titel erhellt, untersucht sie Parodie im Kontext der »metafiction« und ver-
steht sie als eine Methode der kritischen und grundsitzlichen, den asthetischen
Status betreffenden Selbstreflexion von Literatur und Kunst.*® Ahnlich wie Hut-
cheon (und in gewissem Sinne auch Korkut) ist Rose um eine Erweiterung des Par-
odiebegrifts bemitht, indem sie das reflexive Moment, das ihm innewohnt, betont.
Fir sie ist es dafiir allerdings nicht notwendig, die Parodie vom Begriff des Komi-
schen zu trennen. Die Stirke von Roses Arbeit liegt darin, dass es ihr schliissiger
als den meisten Autor*innen gelingt, die Wirkungsspannweite parodistischer Du-
plizitit im Rahmen eines Kommunikationsmodells rezeptionstheoretisch niher zu
bestimmen. Von der Satire unterscheidet die Parodie, so behauptet sie, vor allem,
dass sie ihre Vorlage zum Teil der eigenen Inszenierung macht.* Wihrend die Sati-
riker*in das Objekt ihrer Kritik direkt in der Welt vorfindet, bezieht sich die Par-
odist*in auf Inhalte und Formen in Text- beziehungsweise Bildvorlagen. Der sa-
tirische Text sendet eine weitgehend eindeutige Aussage iiber seinen Gegenstand
mittels eines einzigen Codes an seine Rezipient*innen und unterscheidet sich da-
mit von der zur Mehrdeutigkeit tendierenden Parodie, die mit zwei Codes — also
dem der parodierenden und dem der parodierten Kiinstler*in — spielt. Bleibt man
im Rahmen des Kommunikationsmodells, unterscheidet sich auch die Ironie von
der Parodie, hat man es bei ihr doch mit nur einem Sender oder Code zu tun, der
zwei verschiedene Mitteilungen aussendet. Von der Stil- und Denkfigur Ironie un-
terscheidet sich die Parodie demnach dadurch, dass sie mit zwei Sendern kalkuliert,
der Autor*in oder Schopfer®in der Vorlage und dem der Parodie.** Hier schlieft

literature in general and the validity of their study and practice in particular.« Korkut 2009,
S.81.

38  »Parody, then, is a significant political tool in Bakhtin’s thought. It activates and foregrounds
the centrifugal forces in any discursive language. Dominant discourses become subject to
parodic exposure and lose much of their authority when they are no longer able to maintain
their monologic integrity.« Korkut 2009, S. 79.

39 Vgl. Rose 1979.

40 Vgl Rose 2008.

41 »While the parodied text may be both >victim<and model for the parodist, the object of the
satirist’s attack remains distinct from the satirist and generally plays a comparatively mini-
mal role in adding to the structure or aesthetic reception of the satirist’s work.« Rose 1993,
S. 89.

42 »[..], parody not only contains at least two codes, but is potentially both ironic and satiricin
that the object of its attack is both made a part of the parody and of its potentially ironic
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sich, wenn man so will, wieder der Bogen zu Bachtins Dialogizitatsprinzip. Natiir-
lich ist es nicht immer maglich, eine klare Trennlinie zu ziehen. Erkennen die Re-
zipient*innen die Parodie beispielsweise nicht, werden sie zum Opfer ihrer Ironie;
erkennen sie die Parodie, sympathisieren aber mit der parodierten Vorlage, werden
sie zum Opfer der Satire. Das wiederum heif3t aber nicht, dass sich die Parodist*in
nicht der Ironie bedienen darf, um ihre Produktion zu bereichern oder ihre Inten-
tion zu verdeutlichen. Auch ist es méglich, dass literarische oder bildkiinstlerische
Werke sich mit einem auferkiinstlerischen Gegenstand beschiftigen und an einem
Diskurs itber Themen der politischen, gesellschaftlichen oder geschichtlichen Welt
teilnehmen. In dem Moment, wo diese sich aber auf ein konkretes kunsthistorisches
oder literarisches Vorbild berufen, wandeln sie sich in ihrer Definition von einer Sa-
tire zu einer Bildparodie, was wiederum aber auch nicht ausschlief3t, dass eine sa-
tirische Bilderzdhlung parodistische Ziige hat.

Welche neuen Impulse bringen die vorgestellten Positionen fiir die Konzeptuali-
sierung postmoderner Parodien? Bachtins Uberlegungen zur Polyfonie der Sprache
und zur soziokulturellen Struktur des Karnevals zeugen von einer immer bewusster
werdenden Ambivalenzerfahrung, die in der (karnevalesken) Parodie als normativ
verankerter Normverstof3 einen Ausdruck findet. Diese Ambivalenzerfahrung wird
in der Postmoderne prisenter und betrifft alle Lebensbereiche, so dass die Parodie
von einer Subkategorie der »imitatio«-Lehre zu einer allgegenwirtigen Kulturtech-
nik avanciert. Unter Zuhilfenahme eines Kommunikationsmodells ist es moglich,
diese Ambivalenz niher zu bestimmen, sendet doch die Parodie nicht nur einen,
sondern mehrere Codes, die von mindestens zwei unterschiedlichen Sendepositio-
nen — parodierender und parodierter Kiinstler*in — stammen. Daraus folgt wieder-
um, dass der markierte Verweis, also das Zitat eines bekannten Vorbildes, die Imi-
tation eines markanten Stils oder die gezielte Anspielung auf einen Diskurs sowie
dessen dekontextualisierte Inszenierung weiterhin eine notwendige Bedingung fiir
Parodie sind. Jedoch fehlt es zunehmend an allgemeingiiltigen Kriterien, die fest-
schreiben, was gute respektive hohe Kunst ausmacht, woraus folgt, dass der iib-
licherweise mit Parodie verbundene »decorum«-Verstof}, aus dem eine Herabset-
zung des Vorbildes resultiert, nicht mehr zwingend auszumachen ist. Zwar brin-
gen uns auch postmoderne Parodien oft noch zum Lachen, doch hat sich dieses La-
chen verandert. Es ist nachdenklicher geworden.* Die zeitgendssische Parodiefor-

multiple messages and may be more specifically defined as a separate target than the object
of the irony.« Rose 1993, S. 89.

43 Rainer Warning unterscheidet in seinem Aufsatz iiber Moliére und Marivaux beispielsweise
zwischen einem rituellen und einem reflexiven Lachen. Ersteres richtet sich im Rahmen ri-
tueller Feierlichkeiten, einem Reflex gleich und in verspottender Absicht, gegen eine Norm,
wobei es diese damit paradoxerweise anerkennt, positiviert und bestatigt. Das reflexive La-
chen, das fiir ihn seinen Ursprung in der sogenannten Maudrivaudage hat, ist hingegen leise
und gleicht mehr einer wissenden Vorausahnung. Vgl. Warning 1975.



2. Forschungsstand zur Parodie

schung, so scheint es, konzentriert sich deshalb vornehmlich auf die zweite Seite
des parodistischen Paradoxes; nicht auf ihre Befihigung zur Subversion, sondern
aufihr reflexives, in der Wiederholung zutage tretendes Moment. Reflexiv dadurch,
dass es ganz in postmoderner Manier in gewissem Sinne iiber den Umgang mit Ge-
schichte und Geschichtlichkeit nachdenkt. Zu »imitatio« und Dekontextualisierung
kommt also im Falle des postmodernen Parodierens ein selbstreflexiver Gestus hin-
zu, der am Beispiel der sichtbaren Mehrstimmigkeit tiber die Grenzen und Moglich-
keiten, Fesseln und Freiheiten von Kunst nachdenkt.

Zusammengefasst bedeutet das: Auch wenn sich Parodien oftmals offenkun-
dig gegen eine bestehende Norm, ihre Verfechter*innen und deren Deutungsan-
gebote auflehnen und diese spéttisch oder gar herablassend kritisieren, stabilisie-
ren sie durch die ihnen notwendigerweise eigene Wiederholung auf paradoxe Art
und Weise die Bedeutung ebenjener Vorbilder, indem sie sie auf die eine oder an-
dere Art reproduzieren. Jede Form der Kritik, die, um ihre Argumente zu entfalten,
das Kritisierte wiederholt, ist im Zweifelsfall ein zweischneidiges Schwert, das in
der »Kampfarena zweier Stimmen«**, wie Bachtin schreibt, beide Seiten bedient.
Eine Erkenntnis, die diese Form der Auseinandersetzung dennoch nicht wirkungs-
los macht, sondern vielmehr dem Umstand Aufmerksamkeit zollt, dass (Bild-)Par-
odien stets eine Doppelfunktion itbernehmen und im Stande sind, Kanones kithn zu
unterlaufen und gleichzeitig zu bestitigen. Dank der erkennbaren Wiederholung
der »anderen Stimme, gleichgiiltig, ob auf sie mit kritischer, herabsetzender oder
ehrerbietiger Weise Bezug genommen wird, formen (Bild-)Parodien gewisserma-
Ren einen Kanon zweiter Ordnung und damit einen erneuten Bezugsrahmen, wer-
den doch oftmals die immer gleichen, bekannten Texte (oder auch Bilder) parodiert
und so ihre Wichtigkeit auf umgekehrte Weise betont. Dieser Wiederholungsges-
tus, der Parodien noch bis ins 20. Jahrhundert als epigonaler Charakterzug vorge-
worfen wurde, kann in einer Zeit unbegrenzt scheinender Eklektizismen und Pas-
tiches eine stabilisierende Funktion iibernehmen.* Gleichzeitig stellen (Bild-)Par-

44  Bachtin1990, S. 119.

45  Vgl.z.B. Nietzsche 1984, Aphorismus 223, S. 133 (Herv. i.0.): »Der europdische Mischmensch —
ein leidlich haRlicher Plebejer, alles in allem — braucht schlechterdings ein Kostiim: er hat
die Historie notig als die Vorratskammer der Kostiime. Freilich bemerkt er dabei, dafd ihm
keines recht auf den Leib pafit — er wechselt und wechselt. Man sehe sich das neunzehnte
Jahrhundert auf diese schnellen Vorlieben und Wechsel der Stil-Maskeraden an; auch auf
die Augenblicke der Verzweiflung dariiber, daf} uns >nichts steht<—. Unniitz, sich romantisch
oder klassisch oder christlich oder florentinisch oder barokko oder >national< vorzufiithren,
in moribus et artibus: es >kleidet nichtd Aber der >Ceists, insbesondre der >historische Geist<
ersieht sich auch noch an dieser Verzweiflung seinen Vorteil: immer wieder wird ein neu-
es Stiick Vorzeit und Ausland versucht, umgelegt, abgelegt, eingepackt, vor allem studiert —
wir sind das erste studierte Zeitalter in puncto der sKostimes, ich meine der Moralen, Glau-
bensartikel, Kunstgeschmicker und Religionen, vorbereitet, wie noch keine Zeit es war, zum
Karneval grofen Stils, zum geistigsten Fasching-Gelichter und Ubermut, zur transzenden-
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odien das Abarbeiten am Alten sichtbar aus und bleiben, wie die folgende Beschifti-
gung mit den Bildbeispielen Sigmar Polkes zeigen kann, eine valide Ausdrucksform
kiinstlerischer Innovation in stindiger Auseinandersetzung mit der Historizitit ih-
rer Formen und Sujets, die durchaus an der Pluralitit ihrer Zeit partizipieren, der
postulierten kiinstlerischen Freiheit aber eine bestindige, wenn auch weniger of-
fensichtliche Traditionsverhaftetheit nachweisen.

talen Hohe des hochsten Blodsinns und der aristophanischen Welt-Verspottung. Vielleicht,
dafd wir hier gerade das Reich unsrer Erfindung noch entdecken, jenes Reich, wo auch wir noch
original sein kdnnen, etwa als Parodisten der Weltgeschichte und Hanswiirste Gottes — viel-
leicht daf3, wenn auch nichts von heute sonst Zukunft hat, doch gerade unser Lachen noch
Zukunft hat!«



3. Drei Thesen

Schaut man auf die (vormoderne) Begriffsgeschichte der Parodie zuriick, streitet
die Forschung primir dariiber, ob Parodien als Gattung oder Schreibweise definiert
werden sollen. Julius Caesar Scaliger beispielsweise bezeichnet die Parodie als
Gegenstiick zur Rhapsodie und bestimmt sie dadurch als Gattung. Damit bezieht
er sich auf einen ungleich &lteren Text, namentlich auf die aristotelische Poetik,
in der der antike Autor iiber den Nachahmungscharakter und Wirklichkeitsbezug
der unterschiedlichen Kunstformen nachdenkt, die sich laut Aristoteles in die
Kategorien idealisierend, realistisch oder satirisch-polemisch aufteilen lassen." Die
Parodie filltin letztere. Fiir Aristoteles ist die Parodie also insofern eine Gattung, als
dass sie in einen komischen Gegensatz zum Epos tritt, hnlich wie es die Komédie
in Bezug auf die Tragodie tut. Der Rhetoriker Marcus Fabius Quintilian hingegen
beschreibt die Parodie im Rahmen seiner Tropenlehre und definiert sie als rheto-
rische Strategie, die mit Doppeldeutigkeit spielt und mit deren Hilfe der Redner
die Affekte seines Publikums zu beeinflussen vermag.? Thm geht es also mehr um
die Funktionsweise parodistischer Inversion als um ihren nieder-komischen In-
halt. Ein derart plurales Verstindnis von Parodie lisst sich bis ins 20. Jahrhundert
nachverfolgen, denkt man beispielsweise an Gérard Genette, der in seinem Opus
Magnum »Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe« die unterschiedlichen in-
tertextuellen Beziige zwar als Verfahren bezeichnet, sie aber schliefilich nach ihrer
Beziehung zu ihren Vorgingertexten klassifiziert (spielerisch, satirisch und ernst);?
oder im Gegenteil an Julia Kristeva, die Intertextualitit — und damit die Parodie
als intertextuelles Phinomen - als »écriture« beschreibt, durch die man in einem
Text alle bereits geschriebenen mitliest (vgl. Kap. 5.3).* In all diesen methodisch-
theoretischen Uberlegungen geht es allerdings um literarische Parodien, nicht um
Bildparodien. Fiir die Beschreibung von Bildparodien scheinen beide Klassifika-
tionen nicht auszureichen. Deswegen mochte ich fiir die Zeit der Postmoderne
in Anlehnung an den erweiterten Parodiebegriff von Linda Hutcheon, Margaret

-

Vgl. Aristoteles 2008, Kap. 2,1448a, S. 4—6.

Vgl. Quintilian 1988, VI.3,96-97, Bd.1, S. 753 u. 1X.2,35, Bd. 2, S. 283.
Vgl. Genette 1993, S. 43ff.

Vgl. Kristeva 1972a, S. 351.
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Rose und Nil Korkut vorschlagen, Parodien und besonders Bildparodien als dsthe-
tische Praxis zu verstehen, die im Stil einer Intervention zunichst ein generelles
Nachdenken iiber visuelle Reprisentation initiiert.”

Wie kann eine solche postmoderne Bildparodie in der Praxis aussehen und wie
entfaltet sie ihre Argumentation? Als einfiithrendes Beispiel soll Sigmar Polkes 1968
entstandenes Stoffbild mit dem Titel »Reh« [Abb. 2] dienen, das von der Forschung
bislang weitgehend unbeachtet geblieben ist.® Auf den ersten Blick scheint man es
hier auch mit einer wenig komplexen Bildfindung zu tun zu haben, die keine gro-
8e Narration entwirft. Und so ist Polkes Stoffbild schnell beschrieben: Gemift dem
Titel sind die groben Umrisse eines liegenden Rehs zu sehen, die mit gelber Disper-
sionsfarbe auf die faserige Oberfliche einer briunlichen Wolldecke gemalt sind. In
sich zusammengekauert hat es seinen schmalen Kopf auf die eingezogenen Vorder-
laufe gelegt, wihrend die wachen Ohren in Richtung des Publikums vor dem Bild
ausgerichtet scheinen. Das linke Auge des Tieres markiert ein heller Halbkreis. Die
gelbe Farbe der Umrisslinien wirkt dabei so pastos, als sei sie direkt aus der Tube
auf die Decke gedriickt worden, und hebt sich merklich von dem nur durch weni-
ge schnell gemalte Pinselstriche angedeuteten Hintergrund ab. In der oberen rech-
ten Bildhilfte verlaufen funf schwarze Linien vertikal nebeneinander. Vage komple-
mentieren sie die horizontale Streifenbordiire der Decke. Zwischen den schwarzen
Linien, die sich in der linken Bildhilfte in kleineren Kritzeleien verlieren, sind bei
niherem Hinschauen breitere hellrosa und griine Pinselstriche zu erahnen, die sich
wie ein Schleier zwischen Malgrund und Hauptmotiv legen. In der oberen Bildhalf-
te werden sie mittig durch eine weife spiralférmige Figur erginzt, die auf Grund
ihrer durchscheinenden Malweise das Verhiltnis von Vorder- und Hintergrund im
Bild weiter verunklirt. Die dunkelbraunen und ockerfarbenen Streifen des Musters,
die sich der Tonalitit der Wolldecke anpassen, werden auf der linken Seite von dun-
kelroten Pinselstrichen unterbrochen. Diese gehorchen zwar der Ausrichtung der
Bordiire, bilden aber einen harten Kontrast zu den feinen Umrisslinien des Rehs.
Im Gegensatz zu den durchscheinenden und gleichsam helleren Pinselstrichen im
Bildhintergrund wirken sie opak und erzeugen, unterstiitzt durch die Tatsache, dass
sie Teile der Streifenbordiire verdecken, den Effekt einer perspektivischen Staffe-
lung in Vorder-, Mittel- und Hintergrund. Dieser Effekt wird jedoch gleich wieder

5 Einen Vorschlag, den schon Sabine Hark in ihrem Aufsatz »Parodistischer Ernst und politi-
sches Spiel« iiber die Relevanz parodistischer Praktiken im Kontext der Camp-Asthetik und
als queere Kritik an herrschenden Reprasentationsmustern macht: Vgl. Hark 1998. In Kapi-
tel 6 meiner Arbeit wird diese Uberlegung mit Jacques Ranciéres Dissens-Begriff und seinen
Thesen zu einer politischen Asthetik weiter konturiert (vgl. Kap.6.3).

6 Polkes Reh-Bild befindetsich in der Sammlung des Museums Brandhorst in Miinchen. In zwei
Sammlungskatalogen wird es in der Sektion zu Sigmar Polke kurz angesprochen. Vgl. Heiser
2019; Bayerische Staatsgeméldesammlungen 2012, S. 74ff.
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gebrochen, iiberlagert doch auch der zur rechten unteren Ecke weisende rosafarbe-
ne Pinselstrich die braunen und beigen Streifen des Wolldeckenmusters, wihrend
er in der oberen Bildhilfte noch hinter den schwarzen Linien und der Reh-Figur zu
verlaufen scheint. Genauso willkiirlich wie die Verteilung und Beziehung der Pin-
selstriche zueinander wirkt auch das generelle Arrangement des Bildes. So erinnert
der gestische Farbauftrag an Formvokabeln abstrakter Kunststromungen, wihrend
dieser Eindruck durch das zwar salopp und schnell gemalte, aber dennoch figiir-
lich lesbare Reh im Bildmittelgrund konterkariert wird. Und auch die grobe Woll-
decke hilft nicht, dem Bild eine kohirente Narration zu entlocken, erinnert sie doch
auf der einen Seite an dadaistische oder surrealistische Konzepte des Readymades,
wihrend sie auf der anderen Seite in ihrer Funktion als Malgrund diesen Eindruck
sogleich wieder revidiert.

Dadurch, dass im Kunstwerk so viel Understatement betrieben wird, ist nach
dem Kunstverstindnis zu fragen, aus dem heraus es sich definiert. Eine zeitge-
schichtliche Kontextualisierung und ein Blick auf Polkes bisheriges Schaffen und
Umfeld kénnen helfen, diese Frage zu beantworten. Denn iiber den Abstrakti-
onsgrad auf der einen Seite und die figiirliche Lesbarkeit der Tiergestalt auf der
anderen lasst sich ein Briickenschlag zu einer der wichtigsten kunstpolitischen De-
batten der 1950er und 6oer Jahre schlagen: zur Diskussion um Gegenstandlichkeit
versus Abstraktion und damit zur grofRen Frage, welcher Stil als Symbol der Mo-
derne gelten konne — ein Bilderstreit, der retrospektiv betrachtet tiber die Grenzen
der Kunst hinausreichte und viel eher als eine Verschiebung der gesellschaftlich
noch nicht gefithrten Auseinandersetzung mit der Vergangenheit des Nationalso-
zialismus und deren Aufarbeitung im Bereich der Kunst angesehen werden kann.”
Die sich um die Jahrhundertwende herausbildenden Strémungen der abstrakten
Malerei waren durch die Nationalsozialisten als entartet« diffamiert worden und
wurden nach Kriegsende zum leitenden Fortschrittsprinzip rehabilitiert.® Zum

7 »Es gibt offensichtlich einen Bilderstreit, der (iber die Grenzen der Kunst hinausweist, ja gar
nicht die Kunst selber meint, auch wenn er sich an Bildern entziindet, die wir der Kunst zu-
zurechnen pflegen. Man braucht nicht einmal besonders polemisch zu sein, um selbst im
zeitweiligen Sieg der Abstraktion (iber die Gegenstandlichkeit das Echo von politischen Er-
fahrungen und Traumata zu sehen.« Vgl. Belting 1989, hier bes. S. 16.

8 Und gelten zum Teil bis heute als solche. Die politische Rolle der ersten beiden documen-
ta-Ausstellungen und ihre Funktion im Kontext einer »Wiedergutmachungspolitik« wurden
in einer 2021 gezeigten Ausstellung des Deutschen Historischen Museums in Berlin themati-
siert, vgl. Gross 2021. Polkes Rolle in diesem Diskurs beleuchtet Eckhardt Gillen in seinem Vor-
trag »Gefeit gegen die Sirenenklange der>Massengliicksdogmen« (Werner Haftmann). Die
documenta 1 + 2 als Wiedergutmachung der Vergangenheit und Bollwerk gegen den Osten«
im Rahmen eines begleitenden Symposiums des Deutschen Historischen Museums. Online
verfligbar auf Youtube: https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw (zuletzt abgeru-
fen am 28.06.2021).
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einen versprachen sie eine eindeutige Abgrenzung von der veristischen, der Ge-
genstindlichkeit verpflichteten nationalsozialistischen Kunstauffassung und zum
anderen vom Sozialistischen Realismus der DDR und der anderen Ostblockstaa-
ten. Die ungegenstindliche, abstrakte Kunst besaf also im Gegensatz zu der in
jiungster Vergangenheit ideologisch vereinnahmten figiirlichen Kunst eine gleich-
sam weif’e Weste. Eine weifle Weste, die durch die ungerechtfertigte Verurteilung
der Kunstschaffenden und ihrer Werke durch die Kulturpolitik des NS-Regimes
im Nachhinein noch strahlender erschien.” Und nicht nur das, sie konnte einen
weiteren grofien Vorteil vorweisen, lie? sich doch iiber die Farb-, Form- und Kom-
positionslehren avantgardistischer Kiinstler wie Wassily Kandinsky, Franz Marc
oder Paul Klee eine gedankliche Briicke zur Ideenwelt der Romantik schlagen, die
fur etliche Nachkriegskiinstler*innen und Kurator*innen eine Inspirationsquelle
darstellte.”® Eine bedeutende Verbindung also, um eine form-inhaltliche Konti-
nuitit der deutschen Kunst aufzuzeigen und um an eine nationale Identitit zu
appellieren, die aufderhalb der nationalistischen Ideologeme der NS-Propaganda
lag.™ In den 1950er Jahren erweiterte Werner Haftmann, kunsthistorischer Leiter
der ersten drei documenta-Ausstellungen, diese mit Pathos aufgeladene Position
um die Vorstellung der mit der abstrakten Kunst verbundenen »Freiheit«.'”” Damit
ist zum einen die Freiheit des unverfilschten kiinstlerischen Ausdrucks gemeint,
der nichts als sich selbst zum Inhalt hat, zum anderen wird die Befreiung der Kunst
von jeglicher staatlichen Bevormundung behauptet. Und so lag auch der Fokus
der ersten drei documenta-Ausstellungen auf der abstrakten Kunst der Vorkriegs-
avantgarde. Die Abstraktion wurde als eine neue Weltsprache gehandelt, in den
Dienst einer vermeintlichen Fortschrittslogik gestellt und gleichsam als ihr Hohe-

9 Vgl. Belting 1989, S. 18: »Die moderne Kunst wurde kanonisiert, noch bevor man sich iiber
einen Kanon geeinigt hatte. Das beweist die vermeintliche >Stunde Null<im Jahre 1945. Die
Abstraktion hatte einen leichten Sieg, da die Realismen seit dem staatlichen Gebrauch kom-
promittiert waren. So geriet der hoffnungsvolle Neuanfang unversehens zum Versuch der
Restauration, ja, der Wiedergutmachung an der mifthandelten Moderne.«

10  Beispielhaft kann hier der frithe Joseph Beuys genannt werden, der sich an den Sujets und
der Malweise Franz Marcs orientierte. Eine Verbindung, die in Ausstellungen bis heute re-
inszeniert wird. Vgl. z.B. Klingséhr-Leroy/Firmenich 2011.

11 Vgl Kandinsky 1912.

12 »Kommen wir abschliefend zu unserer Fragestellung nach der»politischen Idee<in der mo-
dernen Kunst zuriick, so ergeben sich uns nun recht genaue Bestimmungen. Im Gesellschaft-
lichen stellt sich die moderne Kunst vor als die Bewahrerin des Rechtes des einzelnen auf sei-
ne schopferische Freiheit und auf die ungestorte Definierung seiner eigenen ihm angemes-
senen und zugemessenen Wirklichkeit. Sie steht also aus ihrer ganzen Konstitution gegen
den Fithrungsanspruch der totalitiren Machtsysteme: sie steht aber auch gegen die Nivel-
lierungstendenzen, die Macht der grofieren Zahl und den Konformismus der Demokratie.«
Vgl. Haftmann 1960, hier besonders »Moderne Kultur und ihre >politische Idee«, S. 75f. (erst-
mals in Jahresring 1957/58, Stuttgart 1957).
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beziehungsweise Endpunkt gefeiert. Damit war sie aus heutiger Sicht keinesfalls
frei von ideologischer Inanspruchnahme.” Der politische Anstrich der Debatte
spiegelt sich beispielhaft im ersten sogenannten »Darmstidter Gesprich« von 1950
wider, das unter dem Motto »Das Menschenbild in unserer Zeit«** isthetische und
politische Diskussionspunkte erstmals nach dem Zweiten Weltkrieg wieder offensiv
miteinander verband. Die Wortfithrer Haftmann und Hans Sedlmayr disputierten
heftig um das in den politischen Traumata des 20. Jahrhunderts verlorengegangene
Leitbild der Moderne, das ersterer in der Abstraktion emphatisch rehabilitiert sah,
wohingegen der konservativere Sedlmayr an der Eignung der ungegenstindlichen
Bilder als Orientierungspunkte der modernen Kultur zweifelte.”

Auch wenn im Laufe der 1960er Jahre die jiingeren Kinstler*innen die riick-
wartsgewandte Polaritit dieser Debatte um neue Ansitze erweitern konnten und
begonnen hatten, die Alltagswelt in den »Tempel der autonomen Kunst«'*® einzula-
den, haben diese disparaten Ideologien das Kunstverstindnis von Polkes Lehrerin-
nengeneration geprigt und damit auch seine Studienjahre an der Kunsthochschu-
le. Nach einer zweijihrigen Ausbildung zum Glasmaler besuchte Sigmar Polke von
1961 bis 1967 die Staatliche Kunstakademie in Diisseldorf. Die Lehrer der Malerei-
klasse, in der auch Polke eingeschrieben war, waren Gerhard Hoehme und Karl Otto
Gotz. Die vehemente Negation figiirlicher Darstellungen und pathetischer Gesten
der informellen Malerei mag den jungen Studierenden der Hochschule weit we-
niger progressiv vorgekommen sein, als sie es dem Selbstverstindnis ihrer Lehrer
nach gewesen war."” Nicht zuletzt in der Auseinandersetzung mit diesen Vorbildern
entwickelte sich im Kreis der Studierenden, zu denen auch Joseph Beuys, Gerhard
Richter, Jorg Immendorff und Blinky Palermo zihlten, ein fruchtbarer kunstpoliti-
scher Diskurs, in den sich in den 1960er Jahren auch Polke einmischte. Seine Rolle

13 In seiner Er6ffnungsrede anlidsslich der zweiten documenta-Ausstellung am 11.07.1959 in
Kassel sprach Werner Haftmann beispielsweise von der modernen Kunst als »Weltkultur«:
»Gerade diese Ausstellung [documentall,].H.] zeigt hnen, wie die Forum- und Empfindungs-
weise der modernen Kunst heute bereits um den ganzen Erdball reicht. Sie ist der erste Mo-
dellfall von Weltkultur.« Vgl. Haftmann 1960, S. 129.

14 Vgl. Evers1950.

15 Belting kommentiert: »Einig war man sich in der Forderung nach einer autonomen Kultur des
Geistes, deren Begriff uns seither nahezu abhanden gekommen ist. Uneinig war man nur in
der Frage, ob die Moderne als Tradition diesem Kulturbegriff in der Stunde des Neubeginns
genlge. Sedlmayr bestritt nicht die Qualitat der modernen Werke, sondern ihre Eignung als
Leitbilder der zweiten Moderne, die Haftmann so heftig bejahte. Wieder einmal erweist dich
der Bilderstreit als ein Streit um die Moderne.« Belting 1989, S. 21.

16  Belting1989, S. 22.

17 In seiner 1991 erschienenen Dissertation »Die Ordnung des Heterogenen. Sigmar Polkes
Werk bis 1986« beschreibt Martin Hentschel klug und ausfiihrlich den kinstlerischen und
kunstpolitischen Kontext von Polkes Ausbildungszeit und ordnet seine frithen Werke in
ebenjene Umbruchssituation ein. Vgl. Hentschel 1991, hier bes. S. 20-67.
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als Grindungsmitglied des »Kapitalistischen Realismus«ist weithin bekannt. Dabei
befasste sich die Gruppe um Polke, Richter, Konrad Lueg und Manfred Kuttner be-
wusst mit politischen, das Leben betreffenden Themen, wie der als (parodistischer)
Gegenentwurf zum Begriff des Sozialistischen Realismus gedachte Name der neu-
en Stilrichtung nahelegt.”® Die Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Aus-
stellungspolitik und damit auch die Frage nach deren stilistischer Ausrichtung war
eins dieser Themen. Neben der Durchfithrung performativer Happenings wie der
Aktion »Leben mit Pop - eine Demonstration fiir den Kapitalistischen Realismus«
orientierten sich die Bilder und Grafiken der Kiinstler vor allem an der US-ameri-
kanischen Pop-Art-Asthetik und wandten sich von der ungegenstindlichen und als
elitir empfundenen Malweise ihrer Lehrer*innengeneration ab.

Der Entstehungszeitpunkt des Reh-Bildes datiert in das Jahr nach Polkes Ab-
schluss an der Diisseldorfer Kunstakademie, ist aber dennoch vor dem Hintergrund
jener (kunst-)politischen Gemengelage der Nachkriegsjahre zu verstehen, deren
starke Polaritit fiir den jungen Kiinstler auch nach Verlassen der Hochschule noch
von grofRer Aktualitit gewesen sein muss.” Und so interveniert Polkes Reh-Bild
aufironische Art und Weise gegen den orthodoxen Ernst beider Positionen — schon
allein dadurch, dass Motiv und Malweise gleichzeitig beide Strémungen bedienen,
ohne ihren Anspriichen wirklich zu geniigen. Denn zum einen spielen die hinge-
worfenen Umrisslinien des gelben Rehs eher in der Liga von Bambi als in der der
Kerynitischen Hirschkuh und zum anderen lisst auch die abstrakte Gestaltung des
Hintergrundes die Ernsthaftigkeit der avantgardistischen Kunsttheorie vermissen.
Bereits die spielerische Leichtigkeit, mit der Polke gegenstindliche und abstrakte
Formen in ein und demselben Gemailde gegeneinander ausspielt — einem Gemailde
tibrigens, das schon allein deswegen gegen einen traditionellen Kunststatus oppo-
niert, weil es nicht auf Leinwand oder Holzpanelen gemalt ist, sondern auf einer
handelsiiblichen Wolldecke —, bezeugt den parodistischen Unterton der Kompo-
sition. Doch verbirgt sich fiir das kunsterfahrene Auge hinter den hingeworfenen
Umrisslinien des Motivs und in dessen abstrakter Farbigkeit noch ein weiterer Hin-
weis auf ein konkretes Vorbild der rezenten Kunstgeschichte; ein Hinweis, der die
Deutung von Polkes Reh-Bild im Rahmen der Richtungsdebatte der Nachkriegsjah-
re unterstiitzen kann. Uber die Verbindung von abstrakter Formsprache und bunter
Tiergestalt lasst sich nimlich eine Briicke zu Franz Marcs Tierbildern schlagen, die

18 Zum»Kapitalistischen Realismus«vgl. Hentschel 1991, S. 55ff.

19 Damit datiert das Reh-Bild auch in das gleiche Jahr wie die vierte documenta-Ausstellung in
Kassel, deren Programm zwar im Gegensatz zu den letzten drei Schauen tatsdchlich weiter
in die Gegenwart reichte, dabei allerdings die amerikanischen Pop-Kiinstler klar préaferierte
und wichtige Positionen aus den eigenen Reihen (unter anderem den bereits einigermafien
einflussreichen Polke) nicht zeigte, was fiir deutliche Proteste sorgte. Vgl. https://www.docu
menta.de/de/retrospective/4_documenta# (zuletzt abgerufen am 28.06.2021).
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im kulturellen Gedichtnis von Polkes Zeitgenoss*innen dhnlich prisent gewesen
sein mussten wie heute. Das Motiv des liegenden Rehs, das seine Vorderliufe so
charakteristisch eingezogen hat, ermdoglicht es, ein konkretes Vorbild fiir Polkes
Adaption auszumachen. So kann hier eine 1913 entstandene Gouache mit dem
Titel »Rotes Reh (Schlafendes Reh)« [Abb. 3] als Grundlage aufgerufen werden,
die in ihrer formalen Konzeption an Polkes Bildparodie erinnert: Zentrales Motiv
ist in beiden Werken das in sich zusammengekauerte Reh in der Bildmitte.”® Im
Gegensatz zu Polkes Wolldeckenbild ist das Tier bei Marc in seiner natiirlichen
Umgebung dargestellt. Halb versteckt hinter einer grasigen Erhebung schmiegt es
sich in eine waldige Berglandschaft, die, wie der Titel suggeriert, von einem blauen
Mond beschienen wird. Die Umrisse des Rehs sind in erdigen Braun- und Rotténen
gehalten, lediglich auf seinem Riicken scheint sich das blaue Licht des Mondes
zu fangen, dessen Strahlen von rechts auf die Hiigel und das ruhende Tier fallen.
Die Landschaft, die es gleichsam umschliefit, ist aus griin-schwarzen Dreiecken
konstruiert, die im Hintergrund ein Tannendickicht erahnen lassen.

Trotz der angedeuteten Natur ging es Marc augenscheinlich nicht darum, ein
moglichst getreues Abbild der heimischen Tierwelt zu schaffen. Dennoch diente
ihm die Natur stets als Ausgangspunkt fiir seine Kunst und Weltanschauung, wie
Marc selbst in einem programmatischen Statement zur »Neuen Malerei« schrieb.”
So kann das Zusammenspiel aus unnatiirlichen Farben und abstrakten Formen
als Versuch gewertet werden, gemiR der Idee einer expressionistischen »Wesens-
schau« die Tierseelen auf Papier zu bannen.*” Das Reh, welches neben dem Pferd
das am hiufigsten von Marc portritierte Tier darstellt, tritt als Inbegriff von In-
nerlichkeit und kreatirlicher Reinheit auf und kann als Figur der Alteritit und

20 Ebenfalls lassen sich formale Ahnlichkeiten zu der zeichenhaften Reh-Darstellung im Mani-
fest des Blauen Reiters finden, die gleich einer Initiale die theoretisch-propagandistischen
Textbeitrage von Marc einleitet. Vgl. Kandinsky/Marc 196s, S. 5.

21 »Wir suchen heute unter dem Schleier des Scheins verborgene Dinge in der Natur, die uns
wichtiger scheinen als die Entdeckungen der Impressionisten und an denen diese einfach
voriibergingen. Und zwar suchen und malen wir diese innere, geistige Seite der Natur nicht
aus Laune oder Lust am anderen, sondern weil wir diese Seite sehen, so wie man frither auf
einmal violette Schatten und den Aether iiber allen Dingen>ssah«.«Und»Vor unserer Zeit kon-
nen wir uns nurimmer wieder gegen den schweren Vorwurf wehren, der die bona fides unse-
res Schaffens angreift und behauptet, wir >machten« die Bewegung, wir schafften Form wie
der Warenhauskiinstler, der auf immer neue Sensationen im Auslagefenster sinnt. Glaubt
man denn im Ernste, dass wir neuen Maler unsre Formen nicht aus der Natur holen, sie nicht
der Natur abringen, so gut wie jeder Kiinstler aller Zeiten? Es gibt kaum eine lacherlichere
und verstandnislosere Form, unsre Bestrebungen abzutun als eben diese: uns Hochmut und
Kalte vor der Natur vorzuwerfen. Die Natur glithtin unsren Bildern wie injeder Kunst. Nur ein
Auge, das nicht sehen will und sich auch vor jeder historischen Kunsterinnerung verschliesst,
kann uns so groblich missverstehen.« Marc1911/1912, S. 470f.

22 Vgl. Lembeck 2004.
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Symbol einer romantisch anmutenden Sehnsucht nach Naturverbundenheit ver-
standen werden.” Weiterhin kommt auch den expressiven Farben eine besondere
Bedeutung zu, die Marc in seinen Essays und Briefen weniger unter physikali-
schen als unter metaphysischen Gesichtspunkten thematisierte und denen er eine
symbolische Kraft zusprach.** Marcs Tierbilder, in denen Kosmos und Kreatur
in geometrischen Formen miteinander verschmelzen, so liefRe sich zusammen-
fassen, entwerfen aus heutiger Sicht eine utopische Gegenwelt. Thr romantischer
Anstrich gewann in den 1950er Jahren im Rahmen der abstrakten Kunstdiskurse
neue Aktualitit und erinnerte an eine Vorkriegsvergangenheit, in der die Schrecken
zweier Weltkriege noch nicht erlitten waren und sich Kiinstler wie Marc in der Rolle
kiinstlerischer und geistiger Neuerer wihnten.> Allerdings scheint fiir Polke diese
idealisierende Verbindung zur Disposition zu stehen, entwirft doch sein Reh-Bild
einen asthetischen Gegendiskurs zu der Position Marcs und auch zu derjenigen
seiner Lehrenden, die der klassischen Moderne in gewissem Sinne immer noch
verpflichtet waren.

Und so lasst sich in Polkes Stoftbild eine ironische Skepsis ablesen, die zum ei-
nen als parodistische Inversion von Marcs Reh-Bildern gelesen werden kann und
zum anderen einen lakonischen Kommentar zur kunstpolitischen Realitat in der
Nachkriegs-BRD darstellt. Ahnlich wie bei Marc ist auch Polkes Reh nur zeichenhaft
angedeutet. Doch bringt man dieses gemalte gelbe Tier nicht linger in Verbindung

23 »ImZentrum des Kunstprogramms Marcs steht das Tier, in dem Agonalitat und Innerlichkeit,
Schopfung und Tod, Aufbruch und Krise zusammenlaufen. Im Tierbild und in theoretischen
Reflexionen Uber das Tier tragt Marc seinen >Kampf< um eine dsthetische Neubegriindung
der Moderne aus, [..].« Ohlschliger1999, S. 389.

24 Soin Uberlegungen zu einer Farbenlehre: »Ich werde dir nun meine Theorie von Blau, Gelb
und Rot auseinandersetzen, die Dir wahrscheinlich ebenso >spanisch«< vorkommen wird wie
mein Gesicht. Blau ist das mdnnliche Prinzip, herb und geistig. Gelb ist das weibliche Prinzip,
sanft, heiter und sinnlich. Rot die Materie, brutal und schwer und stets die Farbe, die von
den anderen beiden bekdmpft werden muss. Mischst du z.B. das ernste, geistige Blau mit
Rot, dann steigerst Du das Blau bis zur unertraglichen Trauer, und das verséhnende Celb, die
Komplementarfarbe zu Violett, wird unerldsslich. (Das Weib als Trosterin, nicht als Lieben-
de!) Mischst du Rot und Gelb zu Orange, so gibst Du dem Passiven und weiblichen Gelb eine
>megarenhaftes, sinnliche Gewalt, dass das kiihle, geistige Blau wiederum unerlasslich wird,
der Mann, und zwar stellt sich das Blau sofort und automatisch neben Orange, die Farben lie-
ben sich. Blau und Orange, ein durchaus festlicher Klang. Mischt du nun aber Blau und Gelb
zu Griin, so weckst du Rot, die Materie, die sErde< zum Leben, aber hier fithle ich als Maler
immer einen Unterschied: Mit Griin bringst Du das ewig materielle, brutale Rot nie ganz zur
Ruhe, wie bei den vorherigen Farbklangen.« Klings6hr-Leroy 2005, S. 120ff.

25  »Die Mystik erwacht in den Seelen und mit ihr uralte Elemente der Kunst. [...]. Die schonsten
prismatischen Farben sind als Ziel dieser>Wilden«[die Kiinstler des Blauen Reiters, ].H.] be-
deutungslos geworden. hr Denken hat ein anderes Ziel: Durch ihre Arbeit ihrer Zeit Symbole
zu schaffen, die auf die Altare der kommenden geistigen Religion gehéren und hinter denen
der technische Erzeuger verschwindet.« Marc 1965, S. 30f. (Herv. i.0.).
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mit naturmystischen Glaubenssitzen, die an eine auf Papier gebannte Wesensschau
erinnern. Polkes Reh ist aufgewacht und schaut seine Betrachter*innen mit groflen
Augen an. Zwar spielt der Kiinstler mit dem Motiv, seinen reduzierten Formen und
starken Farben auf Marcs Gemilde an, doch ist das Pathos der beginnenden Abs-
traktion gebrochen. Von der Essenz des Vorbildes bleibt nur eine leere Hiille, die
sich der wohlbekannten Form- und Farbvokabeln moderner Kunst bedient, ihre Be-
deutung aber nicht mehr einholen kann und will.

Dass die Striche im Vorder- und Hintergrund des Reh-Bildes als ironisch-
parodistische Reminiszenzen an die klassische Moderne verstanden werden kon-
nen, legt auch Polkes im selben Jahr entstandenes Gemilde »Moderne Kunst«
[Abb. 4] nah. Auf schwarzem Grund fithrt der Kinstler synthetisch komprimiert
das Formvokabular der beginnenden Abstraktion vor und vereint Anspielungen auf
verschiedene ikonische Positionen. Er zeigt einen leuchtend lila Farbklecks, der auf
Francis Picabias als »La Sainte Vierge« (1920) betitelten Tintenfleck verweisen mag.
Weifle und rote Farbflichen in den Bildecken lassen an russische Avantgarde-Stro-
mungen denken und mehrere um die Bildmitte kreisende mal breite, mal schmale
Pinselstriche und Spiralen verleihen der Komposition einen an Kandinsky-Gemilde
erinnernden Rhythmus. In Polkes gewohnt unpratentiéser Malweise und dank der
scheinbar willkirlichen Zusammenstellung wirken die in ihrem urspriinglichen
Kontext hoch aufgeladenen, ernsten Gesten seiner Kiinstlerkollegen hier seltsam
inhaltsleer. Sie sind keine > moderne Kunst« mehr, sie stehen nur noch fiir sie ein.
Schon diese Ansammlung von Topoi der frithen Abstraktion lassen Polkes Arbeit als
ironischen Inbegriff moderner Kunst erscheinen. Als bestiinde die Gefahr, dass dies
verkannt werden konnte, kommentiert der Kiinstler die Arbeit durch eine gemalte
weifle Rahmung mit dem Untertitel »Moderne Kunst«, die das Gezeigte wie ein
Bild im Bild erscheinen lisst. Auf diese Weise schafft Polke ein Metabild, welches
sich der Formen und Gesten der abstrakten Moderne bedient und sich zugleich von
ihnen distanziert. Ohne die kiinstlerische Emphase der zitierten Positionen und
das Sendungsbewusstsein ihrer Protagonisten gerinnen diese Zeichen zu blofRen
Kiirzeln. Das ist insofern entscheidend, als dass spitestens seit der Emanzipation
der bildenden Kiinste in der Renaissance der virtuosen Linienfithrung als Ausdruck
kinstlerischer Individualitit eine besondere Bedeutung zukommt, die in den abs-
trakt-expressionistischen Gemilden des 20. Jahrhunderts ihren Héhepunkt findet.
Bereits die amerikanische Pop-Art hat die pathetische Inszenierung der kiinstleri-
schen Handschrift ironisch zitiert, wie ein Blick in das (Euvre von Roy Lichtenstein
unter Beweis stellt, der in seiner 1965 entstandenen Siebdruckserie »Brushstrokes«
ebenjenen Geniemythos parodistisch verkehrt und vorfithrt. Allerdings ist hier die
Strategie eine andere, sind Lichtensteins Pinselstriche doch nicht gemalt, sondern
druckgrafische Reproduktionen der kiinstlerischen Geste.

Auch Polke stellt mit seinen zwischen 1967 und 1968 entstandenen »Streifenbil-
dern« gekonnt und witzig den Ikonoklasmus der Moderne blof3, wobei die male-
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rische Ausfithrung ihrerseits eine gewisse Ambivalenz erzeugt, kritisiert sie doch
die theatralische Inszenierung in dem ihr eigenen Medium. Die arglos anmutenden
bunten Striche fithren die kiinstlerische Handschrift als vermeintlich authentische
Geste vor, ohne dieses Pathos fiir sich zu beanspruchen — im Gegenteil: Sie legen
es brach.* Das gleiche gilt auch fiir die schwarzen, beigen, rosafarbenen und roten
Linien und Schnorkel in Polkes Reh-Bild und in gewissem Sinne auch fiir die Tierge-
stalt selbst. Polkes Bildparodie kombiniert mit der von Marc ibernommenen Reh-
Figur und den formalen Gesten der abstrakten Malerei zwei verschiedene Positio-
nen der Moderne, die jeweils in ihrem Mystizismus zu stark aufgeladen erscheinen,
und entleert sie ihrer Bedeutung, was die visuellen Codes und Reprasentationsme-
chanismen der avantgardistischen Malerei sichtbar werden lisst. Durch diese De-
maskierung entzaubert Polke aber nicht nur die formalen Gesten der Abstraktion,
sondern auch die naturmystische Bedeutung des expressionistischen Vorbildes, die
durch die diaphanen Farbschleier im Bildhintergrund gerade noch deutlich genug
evoziert wird, damit ihre Brechung bemerkt werden kann. Diese Diskrepanz von
Form und Inhalt ist ein entscheidendes Merkmal einer Bildparodie. Und so fordert
Polkes Bild die Frage heraus, ob ein Reh, das ungefihr so natiirlich erscheint wie
eine Disney-Figur, iberhaupt noch die Marc’sche Rolle einer Alterititsfigur iiber-
nehmen kann, spielt doch die Comicisthetik mit der Vermenschlichung und Ver-
niedlichung der Natur, die sie uns angleicht und ihr damit gerade den Aspekt der
Alteritit raubt.”

Betrachtet man die verwendeten Materialien, konkretisiert sich das Spiel mit
»high« und »low«. Anstatt auf Leinwand oder Aquarellpapier malt Polke auf eine
Wolldecke, die weder durch ihre grobe Oberfliche noch durch ihr Muster einen be-
sonderen Wert ausstrahlt. Es handelt sich um gewo6hnliche Stangenware, die an Ju-
gendherbergen oder Militirkasernen erinnert. Die Decke ist braun vorgefirbt und

26 Was Polkes »Streifenbilder« angeht, kénnen auch diese wiederum als Parodie gelesen wer-
den: So erinnern die vertikal verlaufenden Linien an Barnett Newmans berithmte »zip-pain-
tings«. Seit den spaten 1940er Jahren avancierte der sogenannte »zip« zu Newmans Marken-
zeichen, der seine grofiformatigen Farbfeldbilder mal in der Mitte, mal an Randern teilte
und fiir ihn den ultimativen kiinstlerischen Ausdruck darstellte. Dieses Pathos wird durch
die oftmals religios konnotierten Bildtitel gesteigert. Polkes bunten Pinselstrichen auf brau-
nem oder hellblauem Grund mangelt diese Ernsthaftigkeit, sie sind schlampig ausgefiihrt
und tragen den profanen Titel »Streifenbilder«. Damit sind sie ungemein ehrlich, zeigen sie
doch exakt das, was sie zu zeigen versprechen — Streifen. Streifen, hinter denen sich keine
avantgardistischen oder religiosen Bedeutungen verstecken. So entzaubert Polke die aufge-
ladenen Formvokabeln der abstrakten Kunst.

27  Tatsdchlich werden die moderne Verklarung und Vermenschlichung von Natur in der Wis-
senschaft»Bambi-Syndrom«oder »Bambi-Effekt« genannt. Der Soziologe Rainer Bramer hat
den Begriff gepragt. Im englischsprachigen Raum spricht man von »nature-deficit disorder«.
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durch ein Streifenmuster in Beige und Dunkelbraun verziert, was sie, wenn iiber-
haupt méglich, noch alltiglicher aussehen ldsst und den Eindruck der Serialitit ver-
stirkt. Das Konzept des »objet trouvé«, welches allein auf Grund seiner Deklaration
als Kunstwerk den Status des Beliebigen abzustreifen vermag, ist seit Marcel Du-
champs berithmten Readymades als Kritik an der akademisch-traditionellen Defi-
nition von Kunst bekannt. Doch Polkes Umgang mit der Kaufthauswolldecke unter-
scheidet sich in gewissem Sinne vom Vorgehen seiner Vorginger*innen. Die De-
cke wird bei ihm zur Leinwand und die Bemalung, auch wenn sie nur aus wenigen
Pinselstrichen besteht, lisst sie von der Massenware zum Unikat aufsteigen. Polke
inszeniert dieses Paradox genauso geschickt wie unterschwellig, so dass das Spiel
mit den akademischen Kriterien von Wertigkeit und Einzigartigkeit erst auf den
zweiten Blick bewusst wird. Gleichzeitig trivialisiert die Wolldecke als Objekt der
Alltagswelt den dogmatisch gefithrten Kunstdiskurs, der bereits durch Motiv und
Malweise ironisch gebrochen erscheint. Hier lisst sich also eine weitere parodisti-
sche Stérung detektieren, fithrt die billige Wolldecke die bereits ihres Sinns beraub-
ten Formvokabeln moderner Kunst und den damit verbundenen elitiren Diskurs
doch endgiiltig ad absurdum. Trotzdem beweist die wollene Haptik der Kaufthaus-
decke eine paradoxe Natiirlichkeit in Verbindung mit dem Reh-Motiv, erinnert sie
doch, diirfte man das Kunstwerk beriithren, an das weiche Fell des scheuen Tieres.?®
Polkes Spiel bleibt ambivalent. Und gerade in dieser Ambivalenz liegt der besonde-
re Witz seiner Werke, die sein Publikum, wenn nicht zum Lachen, dann wenigstens
zum amiisierten Schmunzeln animieren, sobald es Polkes sokratisches Spiel mit den
Vorstellungen von Hochkunst erkannt hat: Vorstellungen, denen sich das Reh-Bild
zunichst zu entziehen scheint, mit deren Formen es spielt und die es mit einer ge-
zielten Leichtigkeit unterlduft, welche es mit der kritisierten altmeisterlichen Ge-
nialitat zweifelsfrei aufnehmen konnte.

Die Folie der Parodie zeigt also, indem sie das Motiv und seine formalen Merk-
male von ihren moglichen Bedeutungen trennt, gekonnt auf, was Polkes Reh-Bild
alles nicht mehr ist. Weder erhebt das dilettantisch gemalte Tier den Anspruch, Teil
einer naturmystischen Narration zu sein, noch dienen die formalen Reminiszen-
zen an die abstrakte Malerei der Selbstdarstellung des Kinstlers oder behaupten
den ultimativen Ausdruck kiinstlerischen Schaffens darzustellen. Die selbstbewusst
prasentierte Unglaubwiirdigkeit der abstrakten Formsprache, die sich durch andere

28 »Unterdessen bemithtauch die Arbeit>Reh<1968 die Kunstrezeption, indem sich das bekann-
te Motiv von Franz Marc auf dem Fond einer billigen Jugendherbergsdecke prasentiert. Das
macht zugleich die engere Form der Parodie aus: Indem ndmlich Polke das Reh in eine Woll-
decke bettet, verleiht er seinem Sujet auf hochst witzige und schlagende Weise eine Form
von >sNaturndhes, die die Naturmystik Marcs wie einen Hohlspiegel reflektiert.« Hentschel
1997, S. 69.

39



40

Postmoderne Bildparodien

Werke aus dem (Euvre Polkes bestitigen lisst, und die daraus resultierende Bana-
litdt des Motivs, fiir die es ebenfalls Vorbilder aus dem Polke-Universum gibt — man
denke an die von »Hoheren Wesen« in Auftrag gegebenen Flamingos im documen-
ta-Kontext des »Vitrinenstiicks« [Abb. 5] —, fithren die Hintergriinde der Stilfrage
vor und itbersetzen den elitiren Diskurs in Alltagssprache.” Die gesteigerte Ein-
fachheit von Polkes gemaltem Reh provoziert dabei zwar einen Bezug zu den is-
thetischen Idealen der modernen Kunst, wirkt jedoch gleichzeitig zu plump, um
diesen zu geniigen. So kommt dem Reh eher die Rolle eines schematischen Zei-
chens zu, eines >Icons« fiir die mit Marc verbundene avantgardistische Kunst des
frithen 20. Jahrhunderts. Dieser Eindruck wird durch die formelhafte Prisentation
der abstrakten Gesten im Bildhintergrund verstirkt. Ahnlich wie in einer verein-
fachten grafischen Darstellung dienen das Reh und die ungegenstindlichen Linien
als Piktogramme und offenbaren dergestalt ihren Zeichencharakeer.>®

Um die bis hierher dargestellten Gedanken zu Polkes Reh-Bild noch einmal an-
ders zu fassen, sei auf das semiologische Modell des Mythos bei Roland Barthes ver-
wiesen (vgl. Kap. 6.2).> Laut Barthes, der den Mythos als Rede, also als Kommuni-
kationssystem identifiziert, kann ein jedes Zeichen, auch ein gemaltes - in diesem
Fall das Reh als symbolischer Verweis auf die Naturmystik Marcs und die gestischen
Pinselstriche als Reminiszenzen avantgardistischer Abstraktion — mit einer zusitz-
lichen, »mythischen« Bedeutung aufgeladen werden.?* Barthes beschreibt den My-
thos demgemif} als »Metasprache, die sich der »Objektsprache« bemichtigt, sie
ihrer Bedeutung entleert und diese sinnentleerten Zeichen fiir einen bestimmten
Zweck mit einer neuen Bedeutung anreichert. So wird der Mythos zu einer Sprache
zweiter Ordnung, mit der man tiber die erste redet:

29  »Indem Polke in der Vitrine zudem einen Katalog der documenta | mit einem Portrit von Max
Beckmann und dem Foto derJury der Kiinstlerbundausstellung von 1952 in K6In prisentierte,
deuteteran, werin der zeitgendssischen Kunstwelt tatsachlich jene >héheren Wesen<waren,
die Uber das Schicksal von Kunst und Kiinstlern verfiigten. Damit rief Polke zwar das Inspi-
rationstheorem fiir seine Legitimation als Kiinstler auf, nutzte es aber lediglich, um kinstle-
rische Subjektivitidt auszuhéhlen und die Beziehung zwischen Werk und Kiinstler als kon-
tingente zu entlarven, indem er die Verantwortung fiir seine Werke shéheren Wesen« zu-
schrieb.« Gelshorn 2012, S. 151.

30 Vgl. Wienand 2015, S. 201-233, hier S. 207. Im siebten Kapitel ihrer Publikation untersucht
Wienand Polkes ebenfalls 1968 entstandenes Stoffbild »N.-Plastik« und kommt zu dhnlichen
Schliissen: Zum einen deutet sie Polkes frithe Werke ebenfalls als Parodien und unterstellt
ihnen zum anderen auf Grund ihrer formalen Einfachheit einen gewissen Zeichencharakter,
den sie, meine Idee vorwegnehmend, mit Hilfe von Roland Barthes Ausfithrungen zum »My-
thos heute«als gesellschafts- und ideologiekritische Positionen deutet (vgl. Kap. 6.1 u. 6.2).

31 Vgl. Barthes 2010, S. 251-316.

32 Tatsdchlich nutzt Barthes eine Cover-Fotografie der Pariser Illustrierten »Paris-Match« als
Beispiel, um die von ihm entworfene Mythos-Theorie zu exemplifizieren. Vgl. Barthes 2010,
S. 260.
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»Im Mythos findet sich dieses dreidimensionale Schema, von dem ich eben
sprach, wieder: Signifikant, Signifikat und Zeichen. Doch der Mythos ist insofern
ein besonderes System, als er auf einer semiologischen Kette aufbaut, die schon
vor ihm existiert: Er ist ein sekunddres semiologisches System. Was im ersten System
Zeichen ist (das heifdt assoziatives Ganzes eines Begriffs und eines Bildes), wird
im zweiten einfacher Signifikant. Man mufd daran erinnern, dafs die Materialien
der mythischen Rede (Sprache [langue] im engeren Sinne, Photographie, Malerei,
Plakat, Ritus, Objekt usw.), so verschieden sie anfangs auch sein mégen, auf die
reine Bedeutungsfunktion beschrinkt werden, sobald sie der Mythos erfait. Der
Mythos sieht in ihnen nur ein und denselben Rohstoff; ihre Einheit liegt darin,
daf sie alle auf den einfachen Status einer Sprache [langage] reduziert werden.
Ob es sich um eine Buchstaben- oder Bilderschrift handelt, der Mythos sieht in
ihnen nur eine Zeichengesamtheit, nur ein Gesamtzeichen, den abschliefRenden
Term einer ersten semiologischen Kette.<**

Dem Signifikanten des Mythos kommt dabei eine entscheidende Doppelrolle zu,
postuliert er doch als sinnhaftes Zeichen innerhalb des linguistischen Systems zum
einen eine sinnliche Realitit (im Gegensatz zum Signifikanten der Objektsprache,
der allein nicht existieren kann) und zum anderen eine abgeschlossene Bedeutung,
die ihrerseits eine Vergangenheit und ein historisches Wissen voraussetzt. Im My-
thos tritt dieses ehemals vollstindige Zeichen als hohle Form auf, die im Moment der
Inanspruchnahme ihres Sinnzusammenhangs beraubt wird. Dennoch ist die signi-
fikante Form fiir den Mythos wichtig und dient ihm als Briicke in die Realitit, die
ihm vermeintliche Geltung verleiht.>* Die damit aufgezeigte historische Veranke-
rung des Mythos und seines intentionalen Charakters ermdoglicht es Barthes (und
seinen Leserinnen und Lesern), das in Objekten und Alltagsstereotypen mitlaufen-
de ideologische System zu detektieren und zu »entmystifizieren« (vgl. Kap. 6.2).°
Auf Polkes Reh-Bild iibertragen bedeutet das, dass die aus ihrem Kontext her-
ausgelosten Zeichen, also das abstrakt gemalte Reh und die gestischen Pinselstri-
che in der Parodie, ihrer mythischen Uberformung entkleidet werden. Diese Uber-
formung betrieb die Kunstkritik der Nachkriegsjahre dhnlich stark wie es zuvor die

33  Barthes 2010, S. 258. (Herv. i.0.).

34  »IlmGrunde ist das, was sich in diesem Begriff festsetzt, weniger das Reale als eine bestimm-
te Kenntnis des Realen; beim Ubergang vom Sinn zur Form verliert das Bild an Wissen, um
desto leichter das des Begriffs aufzunehmen. Allerdings ist das im mythischen Begriff ent-
haltene Wissen wirr, ein aus unscharfen, unbegrenzten Assoziationen bestehendes Wissen.
Man muf$ die Offenheit des Begriffs betonen; er ist keineswegs eine abstrakte, gereinigte
Essenz, sondern ein formloser, instabiler, nebelhafter Niederschlag; seine Einheit und sein
Zusammenhang sind vor allem funktional bedingt.« Barthes 2010, S. 264.

35  Vgl. Barthes 2010, S. 277.
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Avantgardist*innen ihrerseits taten, was ersichtlich wird, wenn man auf die pathos-
beladenen Worte des bereits erwihnten Haftmann schaut, die er Marc in seinem
Beitrag fiir das mehrbindige Werk »Die grofen Deutschen« von 1957 widmete:

»Kein Werk eines deutschen Malers unseres Jahrhunderts [20. Jhd., J.H.] hat so
zum geistigen Besitz der Nation werden kénnen wie die groRen Tierbilder Franz
Marcs: die>Roten Pferde<von 1911, der>Turm der Blauen Pferde<von 1913, die>Tier-
schicksale<von 1913. Sie stehen schon in jenem Reich des Namenlosen und Allge-
meinen, das von je das eigentliche Reich der Bilder war. lhre sinnbildliche Kraft
verwandelte offenbar eine dem deutschen Geist eigentiimliche Seinserfahrung
erneut ins Anschaubare, hob aus ihr neue Bilder ab, die bei aller Neuheit doch
»verstanden< werden konnten, weil die Nation (iber das, was da in Form sich um-
rif, recht eigentlich »im Bilde< war.«3

Haftmann, der als kunsthistorischer Leiter der ersten drei documenta-Ausstellun-
gen besonders in den 1950er Jahren eine gewisse Deutungshoheit besaf3, inszeniert
Marc in seiner Kurzbiografie als deutschen Nationalhelden, wobei er die istheti-
schen Qualititen von dessen »grofRen Tierbildern« mit deren ideologischer Deutung
als immanent fortschrittlich und gleichzeitig genuin deutsch gleichsetzt.’” Was
Polkes parodistische Reinszenierung betrifft, ist es dabei gerade das in der Wie-
derholung sichtbargemachte Moment der Diskrepanz von Form und Inhalt, von
verweisungsintensiver Malweise und nicht eingehaltener Bedeutung, welches die
Bildparodie auszeichnet und den von Barthes beschriebenen Mythologisierungs-
prozess sichtbar und damit auch dekonstruierbar macht. Vorgefithrt wird dabei
die europiische Moderne nicht als stilgeschichtliche Epoche, sondern als (ideolo-
gisches) Konzept, fir das Marc und seine geometrisch entriickten Tiergestalten
vereinnahmt wurden. Reh-Motiv und Pinselstriche konnen und wollen nicht hal-
ten, was sie einst versprachen. Polkes parodistische Intervention hat diese »Zeichen
zweiter Ordnung« ihrer ideologischen Bedeutungsebene beraubt und zeigt sie
genau so, wie sie erscheinen: als mehr oder weniger dekorative Streifen und die
Umrisse eines Rehs.

Aus dem Durchgang durch die aktuelle (kulturwissenschaftliche) Forschungs-
literatur zum Untersuchungsgegenstand der Parodie und als erste Ergebnisse des
»close reading« von Sigmar Polkes Reh-Bild lassen sich fiir die postmoderne Bild-
parodie drei Teilthesen formulieren, die zugleich als Gliederungsaspekte fiir die fol-
genden Untersuchungen dienen kénnen.

36 Haftmann 1960, S.166.

37  Einrhetorischer Handgriff, den sich nicht nur Haftmann zu Nutze machte, wie beispielweise
die Beschaftigung Polkes mit der Rezeptionsgeschichte von Albrecht Diirer zeigen kann (vgl.
Kap. 5.1).
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Erstens: Bildparodien sind verweisungsintensiv. Obwohl wir de facto nur ein
einzelnes Kunstwerk vor uns haben, ist es durch geschickt inszenierte Zitate ande-
rer Werke oder Anspielung auf Stile oder Diskurse (der Kunstgeschichte) méglich,
diese Vorbilder gleichsam mitzusehen. Verweise legen also im sichtbaren Aus-
druck des gemalten Bildes eine Spur zu unsichtbaren Botschaften, die tiber das
Gezeigte hinausgehen. Sie fordern einen doppelten oder sogar mehrfachen Blick.
Die Kunst der Bildparodie besteht darin, diese Anspielungen so zu lancieren, dass
die betrachtende Person tatsichlich mehrere Bilder in einem sieht.?® Mégliche
Formen einer solchen Markierung konnten bei der Bildparodie beispielsweise mar-
kante Konturen eines unverwechselbaren Motivs sein (in diesem Fall der Umriss
des liegenden Rehs); spezielle Farb- oder Formmerkmale, die eine Kinstler*in
oder ein Genre auszeichnen (Formvokabeln der ungegenstindlichen Malerei); ein
bekanntes Sujet (expressionistische Tierstillleben) oder kénnen auch, und hier
liegt eine erste Erweiterung der postmodernen Bildparodie, iiber die verwendeten
Materialien (im Falle des Reh-Bildes die Stoffdecke als Verweis auf die Alltagswelt)
realisiert werden.** Das Verweisungsspiel, das die Bildparodie inszeniert, betrifft
also ganz unterschiedliche Ebenen, wie bereits durch Jirgen Miller am Beispiel
des »Affenlaokoon« herausgearbeitet wurde, und wird in der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts noch vielschichtiger.*® So tritt im Falle der postmodernen Bild-
parodie zur Erweiterung auf materieller Ebene eine diskursive Bezugsebene, wie
der (kunst-)politische Kommentar zeigt, der sich aus dem besprochenen Polke-
Bild herauslesen lisst.* Diese diskursive Ebene wird insofern expliziert, als dass
jene Bildparodien Verweise auf kulturelle Codes, Sehgewohnheiten, Werturteile
und Weltbilder enthalten, die beispielsweise iiber die stereotype Uberzeichnung
von ideologischen, religiosen, ethnischen, geschlechtsspezifischen oder national-
typischen Merkmalen markiert werden konnen. So gesehen kénnen postmoderne
Bildparodien als selbstreflexiv charakterisiert werden, thematisieren sie doch das
Sehen (und unsere Sehgewohnheiten) selbst. Das bedeutet, dass sie auf der mani-
festen Oberfliche des gemalten Bildes nicht nur ein oder mehrere weitere Werke
wahrnehmbar machen, sondern zugleich ihr Nachdenken tiber die Art und Weise
ausstellen, wie visuelle Codes prinzipiell funktionieren und wie iber das Gezeigte

38  Hierlieflessich auch an Rudolf Arnheims Idee des »Vervollstindigenden Sehens«denken: vgl.
Arnheim 1978.

39 Vgl. Gelshorn 2012, hier bes. S. 20: Ohne weiter darauf einzugehen, stellt bereits Gelshorn
fest, dass insbesondere Polkes Bilder nicht nur motivisch oder stilistisch auf mégliche Vor-
bilder verweisen, sondern ebenfalls mittels ihrer spezifischen Materialitit gezielt bestimmte
(kunsthistorische) Diskurse evozieren. Dem soll im Folgenden nachgegangen werden.

40 Vgl. Mller 2021.

41 Stichwort »Diskursparodie«, vgl. Korkut 2009, hier bes. S. 65ff.
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hinaus Wahrnehmungskontexte entworfen werden.** Am Beispiel Polkes kénnte
dieses Nachdenken wie folgt aussehen: Inwieweit ist der Fortschrittsgedanke — die
Vorstellung von abstrakter Malerei als Weg, die Essenz der Dinge einzufangen —
tiberhaupt noch sinntrichtig in einer Realitit, in der der Glaube an ebenjene Es-
senz oder zumindest die Moglichkeit ihrer Erkenntnis verloren gegangen ist; in
der die Sinnfrage eine ganz andere ist, eine Un-Sinnfrage vielleicht? Kommt eine
Wolldecke der Antwort nicht viel niher oder ist zumindest genauso weit von ihr
entfernt?

Daraus folgt, dass es, will man das charakteristische Verweisungsspiel post-
moderner Parodien niher bestimmen, unerlisslich ist, sich intensiv mit der Frage
zu beschiftigen, was genau ein Bild ausmacht, wie es um seine Eigensinnlichkeit
bestellt ist und wie es (kulturellen) Sinn erzeugt. Grundlegend ist dafiir die Annah-
me, dass Bildern beziehungsweise dem Sehen von Bildern eine doppelte Struktur
zugrunde liegt, die sich dhnlich wie in der semiotischen Theorie formuliert aus der
Dopplung von Zeichen und Bedeutung, von Form und Inhalt ergibt. Der Bildsinn
generiert sich aus der sichtbaren (malerischen, grafischen oder fotografischen)
Form, die auf eine dahinterliegende, unsichtbare Bedeutung verweist. Mit Hilfe
der semiotisch inspirierten Bildtheorien von Achim Spelten, Gottfried Boehm und
Klaus Kriiger ldsst sich der Prozess der bildlichen Sinngenerierung durch eine be-
reits im Bild angelegte Dopplung von »Gesehenem und Bezeichnetem«, von »sich-
Zeigen und etwas-Zeigen«, von »Sinnansprache und Sinngenerierung« erkliren
(vgl. Kap. 4.3).* Dieses Zusammenspiel funktioniert mehr oder weniger unbewusst
und ist konstitutiv fiir das Sehen und Verstehen von Bildern. Bildparodien, so die
Hypothese dieses Teilkapitels, machen diese doppelte Struktur bildlicher Sinnge-
nerierung explizit sichtbar, indem sie den ansonsten unterschwellig verlaufenden
Prozess (die vermeintlich eindeutige Bewegung von Zeichen zu Bedeutung) verdop-
peln beziehungsweise storen. In Polkes Reh-Bild steht die Betrachter*in nicht nur
vor der Aufgabe, die schnell gemalten Umrisslinien zu der Figur eines liegenden
Rehs zusammenzufiigen, sondern auch noch in der Tiergestalt eine Anspielung auf
Franz Marcs expressionistische Tierbilder zu erkennen. Gleichzeitig verwundert

42 »So gesehen hat der alte Konflikt um die Rangordnung der Kiinste — zwischen Dichtung
und Malerei — keinen definitiven Gleichstand erreicht, sondern sich auf die Méglichkeit der
Anwendbarkeit strukturaler Sprachtheorien verlagert. Dahinter steht das Bewusstsein, dass
grundsitzlich alles Text ist, selbst wenn dem Bild die Rolle eines genuinen Erzeugers von Be-
deutung zugestanden wird. Die aktuelle Diskussion um den aktuellen Einsatz neuer Medien
potenziert diese Frage und lenkt sie zugleich in eine andere Richtung. Nun geht es weniger
um die Affirmation oder Negierung einer verlustfreien medialen Ubertragung, [..], als um
die Analyse der inharenten Codes, die Text, Bild, Ton oder Zahl zu unterschiedlichen kultu-
rellen Notationssystemen machen.« Horstkotte/Leonhard 2006, S. 6.

43 Vgl. Boehm 2007; Kriiger 2017; Spelten 2008.
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der Verweis auf den Meister der Vorkriegsavantgarde und seine hochaufgelade-
nen Naturstudien im Rahmen von Polkes absichtlich antitraditionellem Stoffbild.
Material und Malweise erzeugen einen Bruch, der deutlich macht, dass die Figur
des Rehs in ihrer parodistischen Neuinterpretation die historische Bedeutung des
Alterititssymbols nicht mehr ausfilllen kann und will. Dieses Verweisungsspiel,
das sich im Rahmen semiotischer Theorien auch als ein Gleiten der Signifikanten
beschreiben lisst, macht darauf aufmerksam, dass die Beziehung zwischen einem
(Bild-)Zeichen und seiner Bedeutung nicht immer eineindeutig ist. Sie hingt bei-
spielsweise auch von der historischen Situation ab, in der ein Bild (Text, Objekt)
entstanden ist oder rezipiert wird. Deswegen gibt Kapitel 4.4 einen Uberblick iiber
die Geschichte von (Bild-)Zeichen als Trigern herrschaftlicher Bedeutung. Diese
diachrone Perspektive auf das Zusammenspiel von Zeichen und Bedeutung wird in
Kapitel 4.5 durch einen synchronen Blick auf die unterschiedlichen Modi der Zei-
chenauffassung erginzt, die sich in der Praxis der Zeichendeutung widerspiegeln.
Symbol und Allegorie kénnen dabei als zwei Arten verstanden werden, sich der
doppelten Struktur von (Bild-)Zeichen zu nihern: Entweder ist der Zugang ein di-
rekter und Form und Inhalt fallen wie beim Symbol in eins oder die Kluft zwischen
beiden wird markant, wie im Fall der Allegorie. Die postmoderne Bildparodie nutzt
diese allegorische Vieldeutigkeit besonders aus, indem sie Verweise lanciert, die
in viele Richtungen gleichzeitig deuten und die Vorstellung einer eineindeutigen
Beziehung zwischen (Bild-)Zeichen und Bedeutung ad absurdum fithren. Nicht
nur Sichtbares und Unsichtbares, sondern auch Gegenwirtiges und Vergangenes
werden in der Bildparodie gegeneinander ausgespielt.

Daraus folgt die zweite Teilthese: Bildparodie bedeutet Gedichtnisarbeit im Zei-
chensystem Kultur. Hat man in einem ersten Schritt die Verweisungsintensitat und
die Selbstreflexivitit postmoderner Bildparodien bestimmt, muss man in einem
zweiten Schritt genauer untersuchen, wie diese Verweisungsstruktur konkret be-
schaffen ist, anders gesagt: wie es Bildparodien gelingt, An- und Abwesendes in ein
und derselben Bildargumentation dergestalt zu verbinden, dass alte und neue Posi-
tionen miteinander in Diskussion treten. Betrachtet man Bildparodien unter dem
Aspekt, dass sie Gedichtnisarbeit leisten, betont man die Tatsache, dass, gleich-
giiltig ob das Vorbild nun verspottet beziehungsweise herabgesetzt wird oder eben
nicht, das Parodierte in jedem Fall aus seiner Vergangenheit und Unsichtbarkeit in
eine Gegenwart und neue Sichtbarkeit geholt wird. Bildparodien perspektivieren
von einem gegenwirtigen Standpunkt aus Versatzstiicke einer (sichtbaren oder
diskursiven) Vergangenheit mit dem Ziel, einen richtungsweisenden Impuls fiir
zukiinftige Diskurse zu generieren. Sie kénnen somit als Teil einer Auseinander-
setzung mit Geschichte angesehen und im Kontext von Modernisierungsdebatten
diskutiert werden. Formal gesehen nutzen Bildparodien dafiir die Moglichkeit,
sich tiber vordergriindige visuelle Analogien in die Tradition und ihre Debatten
einzuschreiben, um diese von innen her zu kritisieren. Diese Versatzstiicke aus
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der Vergangenheit werden in der Bildparodie neu geordnet und einer verinderten
Zielsetzung unterstellt. Damit Bildparodien funktionieren konnen, miissen die
zitierten Vorbilder erkannt und ihr alter Bedeutungskontext mitgedacht werden.
Der Wiedererkennungswert des parodierten Werkes ist also ausschlaggebend.
Meist handelt es sich demgemif bei den parodierten Vorbildern um besonders
bekannte Werke, Stile oder Diskurse der Kunstgeschichte, die entweder zu ihrer
Entstehungszeit oder in der spiteren Rezeption zu Ikonen stilisiert wurden. Dabei
ist es gerade dieses Pathos, das in der parodistischen Uberzeichnung dekonstruiert
und in Frage gestellt wird. So ermdglicht beispielsweise das eingingige Motiv des
abstrakt gemalten Rehs eine einfache Verbindung zu der Bildwelt von Marc, die
im kollektiven Gedichtnis des 20. Jahrhunderts fest verankert ist und durch den
rezenten Diskurs tiber die Vergangenheit und Zukunft der bundesdeutschen Kunst
und die postume Beteiligung Marcs an bedeutenden deutschen Ausstellungen wie
den ersten drei documenta-Schauen stetig aktualisiert wird.** Doch bricht die Bild-
parodie die dem Vorbild zugeschriebenen Bedeutungen auf und iiberrascht oder
irritiert die Erwartungshaltung ihres Publikums. Als Subtext in einem neuen Kon-
text wirkt das Vorbild entblof3t, von seiner »Aura« befreit und ein »Zwischenraum«
entsteht, der es erméglicht, kanonische Werte zu hinterfragen.®

Wer in Bildparodien den Gestus (invertierter oder affirmierter) Wertschitzung
vergangener Kunst entdeckt, braucht, um diesen Gestus zu analysieren, Theorien
iiber solch unterschiedliche Bezugnahmen. Die Literaturwissenschaften haben
hierzu die Intertextualititstheorie entwickelt. Die dort erfassten Verweise reichen
von markierten Bezugnahmen auf dltere Texte bis zu der Vorstellung, dass sich Li-
teratur insgesamt aus einem endlosen Diskurs heraus schreibt. Allerdings lasst der
strukturalistische Kontext, in dem die unterschiedlichen Intertextualititstheorien
entstanden sind, die Betrachtung der Geschichtlichkeit dieser Anspielungen meist
aufler Acht. Der Aspekt der Geschichtlichkeit erscheint unter anderem aber gerade
deshalb besonders wichtig, da die parodistische Kritik von Polkes Arbeiten, die
beispielsweise im Gemilde »Reh« zu Tage tritt, bereits auf einer itbergeordneten
Ebene ansetzt und die Rezeptionsgeschichte und (ideologisch-politische) Inan-
spruchnahme des Vorbilds in den Blick nimmt. Kapitel 5.3 unterzieht die gingigen
Theorien einer kurzen Revision, um iiber Renate Lachmanns Ansatz, Intertextua-
litdt als das »Gedichtnis der Schrift«*® zu fassen, eine historische Perspektive in
den Diskurs einzufiihren. Lachmann beschreibt Literatur als eine jener Instanzen,
die das Gedichtnis einer Kultur erschafft. Dieses Gedichtnis manifestiert sich
in Zeichen, geschriebenen Texten und natiirlich auch in Bildern — Sprachbildern
genauso wie manifesten Kunstgegenstinden. Hier ldsst sich ankniipfen, wird in

44 Vgl https://www.documenta.de/de/# (zuletzt abgerufen am 28.06.2021).
45  Vgl. Benjamin 1974, S. 8—63.
46  Vgl. Lachmann 1990, S. 35.
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3. Drei Thesen

der Bildparodie doch der Aspekt des tatsichlichen Wiedererkennens direkt an-
gesprochen und spielt eine entscheidende Rolle fiir eine gelungene Inszenierung
ihrer Kritik. Kapitel 5.4 widmet sich der Frage, ob es iiber den Begriff der Inter-
textualitit (und seine bildwissenschaftlichen Aquivalente) hinaus noch andere
Sprachbilder gibt, die die vielschichtigen Beziehungen von Motiven, Narrativen
und Bedeutungen beschreiben kénnen. Im Anschluss an Klaus Kriiger wird die Me-
tapher des Palimpsests als Sinnbild fiir die unterschiedlichen Zeit- und Sinnebenen
(post-)moderner Kunst vorgeschlagen. Seit dem 19. Jahrhundert dient der Palim-
psest-Begriff tiber Disziplingrenzen hinaus als Versinnbildlichung von Geschichts-
und Gedichtnisprozessen. Doch der fragmentarische Charakter des Palimpsests,
der selbst Zeugnis seiner eigenen Geschichtlichkeit ist, lidt nicht nur dazu ein,
iiber das Erinnern nachdenken, sondern auch das Vergessen zu thematisieren.
Bereits Aleida Assmann nutzt die Palimpsest-Metapher, um iiber die Prozesse des
kollektiven Memorierens zu sprechen (vgl. Kap. 5.5). Dabei bildet die Palimpsest-
Metapher fiir sie den Wendepunkt in der Erinnerungsmetaphorik und indiziert
ein sich wandelndes Geschichtsverstindnis, das dem Verschwundenen und dem
Vergessen immer mehr Bedeutung zumisst. Wurde Kunst in der Vormoderne
noch als Speicherwerkzeug fiir kulturelles Wissen und Erinnerungen angesehen,
thematisieren Kiinstler*innen im 20. Jahrhundert vermehrt Wissensliicken oder
den (Re-)Konstruktionscharakter von Geschichte(n). Bildparodien stellen das (Bil-
der-)Gedichtnis ihres Publikums auf die Probe und versinnbildlichen durch die
Neuinterpretation der Vorbilder und ihre Indienstnahme fiir die eigene Bildaus-
sage, wie das (Fort-)Schreiben von Geschichte funktioniert. Das Offenlegen und
Ausstellen von Prozessen der Bedeutungskonstruktion erméglicht es wiederum,
historische Deutungshoheiten und tradierte Machtstrukturen zu hinterfragen. In
dem Reh-Gemilde verwandelt Polke die beseelten Tierbilder von Franz Marc in
reprasentative Zeichen eines veralteten Bilderglaubens, die in ihrer sikularisierten
Neuauflage eine kritische Reflexion der Kunstideale der Vorkriegsavantgarde und
ihrer Renaissance in den 1950er und 60er Jahren anstof3en.*”

Ebenjene Dopplung von Tradition und Neuerung in ein und demselben Bild
kann ein generelles Nachdenken iiber Wahrnehmungsdispositive begiinstigen.
Eine Annahme, die zur dritten Teilthese dieser Arbeit fithrt: Bildparodien dienen
als Reflexionsfiguren. Bildparodien sind stets ambivalent, denn dem subversiven
Moment der Kritik steht doch das affirmierende der Wiederholung gegeniiber.
In jedem Zitat, auch wenn es dazu dient, das Gesagte oder Gesehene zu dekon-

47  Ein weiterer Aspekt kommt hinzu, wenn man den Zeitfaktor bedenkt: Das Entziffern, Er-
innern und Wiedererkennen von Vorbildern kann als eine Strategie der Verzeitlichung von
Kunst interpretiert werden, ist im Bild sichtbar gewordenes Nachdenken (das Gottfried
Boehm unter dem Begriff des »Erinnernden Sehens« zusammenfasst). Vgl. Boehm 2017.

47
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struieren, liegt eine paradoxe Bestitigung der kritisierten Tradition.*® Dennoch
reproduzieren Bildparodien die wiederholten Ansichten nicht unbedacht, sondern
kennzeichnen die Wiederholungen als solche und vollziehen ihren Entstehungs-
prozess nach. Dieser als selbstreflexiv identifizierbare Gestus der Bildparodie
expliziert ein Bewusstsein dariiber, dass die Art und Weise, wie die Welt in Bild und
Text reprisentiert wird, die menschliche Weltsicht prigt. Bilder schaffen, genau
wie Sprache, Wirklichkeiten, entscheiden iiber Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit,
formulieren einen Kanon und bilden damit eine Norm aus. Im Gegensatz zu dem,
was Fredric Jameson als Pastiche oder »blank parody« bezeichnet hat,* also die
unkritische Imitation »toter« Stile und eine damit einhergehende Angleichung von
Realitit und Fiktion, wird in der (post-)modernen Bildparodie nicht unterschla-
gen, dass ebenjener Unterschied zwischen Repridsentation (und ihren inhirenten
Wahrheits- und Herrschaftsanspriichen) und einer vielstimmigen, mehrdimen-
sionalen und zum Teil widerspriichlichen Realitit existiert. Denn Bildparodien
generieren ihr kritisches Potential gerade aus der Inszenierung dieser Diskrepanz
und verschreiben sich der Kenntlichmachung naturalisierter Wirklichkeiten.*
Dieses kritische Potential von Bildparodien lisst sich mit Hilfe von Roland
Barthes als Prozess der »Ent-Mythifizierung« beschreiben (vgl. Kap. 6.2). In der
Essay-Sammlung »Mythen des Alltags« thematisiert der franzdsische Semioti-
ker die verklirende Ineinssetzung von Geschichte und Natur unter dem Begriff
des »Mythos«.”* Ein Mythos ist laut Barthes nicht nur eine bekannte Erzihlung,
sondern bezeichnet eine narrative Struktur, die der zusitzlichen Bedeutungsauf-
ladung bestimmter Geschichten, Gegenstinde oder Bilder dient. Im Gegensatz zu
primdren Zeichensystemen wie der (Bild-)Sprache beispielsweise, ist die Bedeu-
tungszuweisung im mythischen System jedoch nicht arbitrir, sondern intentional
und oftmals ideologisch motiviert. Durch die narrative Struktur der mythischen
Botschaft wird die dahinterstehende Motivation aber geschickt verschleiert und
die Unterscheidung zwischen Mythos und Realitit verschwimmt. Auch kunsthisto-
rische Erzihlungen, beispielsweise die Stilisierung der abstrakten Kunststréomung
zu einer freiheitlichen Weltsprache unter Riickbezug auf die Universalitit ihrer
Ausdrucksformen, bedienen sich solcher mythischen Uberhéhungsstrategien. Sie
konnen dazu eingesetzt werden, bestimmte Weltanschauungen zu unterstiitzen
und vermeintlich zu verifizieren. Polkes Reh-Bild interveniert hier auf parodis-
tische Art und Weise, indem es die formalen Gesten der abstrakten Moderne aus

48  Und gleichzeitig, wie aus der Analyse von Bachtins Dialogizitatsbegriff hervorgegangen ist,
wird hier eine grundlegende Eigenschaft von Sprache (und auch Bildlichkeit) sichtbar ge-
macht und thematisiert.

49  Vgl.Jameson 1983, S.114.

50  Vgl. Hark1998, S.124.

51 Vgl. Barthes 2010, hier bes. S. 11f.
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ihrem Kontext herauslést und derart unpritentios wiederholt, dass sie, ihres Pathos
beraubt, auch ihre vermeintliche Autoritit verlieren. Das Gleiche gilt fiir die Figur
des Rehs, dessen naturmystische Bedeutungsaufladung in Polkes Interpretation
gebrochen erscheint. Polkes Gemilde motiviert seine Betrachter*innen, die Positi-
on des »Mythenlesers« im Sinne Barthes’ einzunehmen und diese Metaerzihlungen
zu dekonstruieren.”

Damit treten Bildparodien in die Sphire des Politischen ein. Dem Verstindnis
von Jacques Ranciére zufolge meint »Politik« im Gegensatz zur geliufigen Wortbe-
deutung nicht die offizielle Herrschaftsnorm und ihre Praxis, sondern ein aktives
Infragestellen dieser vorgegebenen Ordnung und einen Streit um das Offentliche
(vgl. Kap. 6.3).> Genau wie in der Bildparodie Tradition und Neuerung, Zitat und
Verfremdung, Wiederholung und Irritation in einer paradoxen, aber untrennba-
ren Einheit auftreten, ist das Politische nicht ohne eine vorherrschende Politik zu
denken. Diese normativen Strukturen werden im Fall der Bildparodie iiber Zitate
oder Anspielungen auf die (Kunst-)Geschichte und ihre Rezeptionshistorie aufge-
rufen, mit deren Bedeutung das neue Werk bricht, um eine Reflexion des Gesehe-
nen zu ermoglichen. Eine Reflexion, die im Sinne Ranciéres als eine »Intervention
in das Sichtbare und Sagbare« beschrieben werden kann.>* So erméglichen es Bild-
parodien, Deutungshoheiten in Frage zu stellen und kanonische Narrative neu zu
denken. Indem Polke Marcs Reh-Motiv auf ironische Art imitiert und gleichzeitig
verandert, fithrt er vor, wie reaktionir die fithrende Ausstellungspraxis (und Lehre)
den jungen Kunststudierenden vorgekommen sein muss. So setzt auch der von Pol-
ke und seinen Diisseldorfer Kollegen Konrad Lueg, Gerhard Richter und Manfred
Kuttner konzipierte »Kapitalistische Realismus« ein politisches Zeichen gegen die
doktriniren Regeln des offiziellen Kunstdiskurses.”® Schon das Wortspiel »Kapita-
listischer Realismus« kann dabei als eine parodistische Inversion angesehen wer-
den, die schon Dank ihrer Lakonik einen gewissen Witz birgt, der sich in den Wer-

52 Vgl. Barthes 2010, S. 277.

53  Hier mochte ich mich an der von Jacques Ranciére getroffenen Unterscheidung orientieren,
derzwischen Politik, oder in seinen Worten der>Polizeic, und dem Politischen, respektive der
>Politik¢, differenziert. Vgl. zur Einfithrung: Bedorf 2012, hier bes. S. 24: »Wie in den beiden
ersten Typen der Unterscheidung bezieht sich die Differenz zwischen dem Politischen, das
Ranciére >Politik< nennt, und der Politik, die Ranciére als >Polizei< bezeichnet, nicht auf ei-
nen Sektor der gemeinsamen Praxis oder einen bestimmten Handlungstyp, sondern auf die
Weise, in der etwas erscheint. [...]. Das Beispiel der Anrufung des Subjekts durch den Poli-
zisten, [...], wendet der Althusser-Schiiler Ranciére in das Beispiel einer Demonstration, die
der Wahrnehmung entzogen ist/wird, weil die Polizei spricht: >Weiterfahren! Es gibt nichts
zu sehenc. Politisches findet nur statt, wo solche >Aufteilungen des Sinnlichen<unterbrochen
und in Frage gestellt werden, wo die Selbstverstindlichkeit, dass Weiterfahren die einzige
Option ist, erschiittert wird.«

54  Vgl. Ranciére 2008a, S. 32.

55  Vgl. Block1971.
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ken fortsetzt, die unter diesem Namen ausgestellt werden. Der komische Effekt, der
durch die unpassende (Re-)Inszenierung eines kanonischen Vorbilds, beispielswei-
se Marcs Tierbild, entsteht, soll in der letzten Teilthese als Ausdruck (politischen)
Dissenses verstanden werden. Bisher wurden (Bild-)Parodien meist mit einer gro-
tesken oder gar lachhaften Herabsetzung der parodierten Vorlage in Verbindung
gebracht. Wie in Kapitel 2 gezeigt, existierten besonders fiir moderne Kunstwer-
ke bereits Studien, die (Bild-)Parodien unabhingig von dieser Fixierung auf das Li-
cherliche betrachten und sie als kritische Strategien beschreiben, die iiber die Sphi-
re der Unterhaltungskunst hinaus soziopolitische Wirksamkeit zeigen. Besonders
fir Polkes Frithwerk gilt, dass sich die parodistische Argumentation in vielen Fillen
auch inhaltlich auf zeitaktuelle kunst- oder gesellschaftspolitische Themen bezieht.
Durch die vordergriindige Analogie zu den formalen Eigenheiten und Motiven der
Vorkriegsavantgarde greift das Reh-Bild in den damals aktuellen Kunstdiskurs in
Westdeutschland ein, der sich nach Ende des Zweiten Weltkriegs neu formieren
musste. Polkes Kunst, die wihrend und kurz nach seiner Studienzeit noch nicht in
den grofien Museen, sondern in Offspaces gezeigt wurde, kam dementsprechend in
den 1960er und 7oer Jahren eine Oppositionsrolle zu dem fithrenden Kunstdiskurs
in der Nachkriegszeit zu.* Nicht zuletzt am Beispiel des Reh-Bildes, das formal auf
Marc und die avantgardistische Norm anspielt, kann nachvollzogen werden, inwie-
fern Bildparodien einen kunst- und gesellschaftspolitischen Kommentar darstellen
kénnen, der unter Riickgriff auf die Tradition einen Dissens zu dieser formuliert.””
Im Folgenden sollen die drei Teilthesen an weiteren Bildbeispielen expliziert und
theoretisch untermauert werden.

56  »Unter anderem protestierten die Aktivisten damit gegen das véllige Fehlen der aktuellen
Tendenzen von Fluxus, Happening und Performance in der offiziellen Ausstellung. In der Tat
sind die Versaumnisse der documenta 4, was die deutsche Kunstszene betrifft, im Vergleich
zu denen in Bezug auf die USA eklatant [..]. Joseph Beuys war mit einer Rauminstallati-
on vertreten, doch ansonsten erwies sich die Auswahl der deutschen Kiinstler [...] als wenig
innovativ — fiir die sechziger Jahre wichtige Kiinstler wie Thomas Beyerle, Sigmar Polke, Ger-
hard Richter, Imi Knoebel oder Reiner Ruthenbeck fehlten, ganz zu schweigen von Fluxus
und Happening.«Zitiert nach: https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta#
(zuletzt abgerufen am 28.06.2021).

57  Ranciére2002,S. 9f.:»Das Unvernehmen wird man als einen bestimmten Typus einer Sprech-
situation verstehen: jene, bei der einer der Gesprichspartner gleichzeitig vernimmt und auch
nicht vernimmt, was der andere sagt. Das Unvernehmen ist nicht der Konflikt zwischen dem,
der>weif, und jenem, dersschwarz< sagt. Es ist der Konflikt zwischen dem, der >weif<sagt,
und jenem, der auch >weifscsagt, aber der keineswegs dasselbe darunter versteht bzw. nicht
versteht, dass der andere dasselbe unter dem Namen der Weifde sagt.« Auf Polke und Marc
zugespitzt konnte man sagen: der Unterschied zwischen dem, der ein Reh malt, und jenem,
der auch ein Reh malt, aber keineswegs dasselbe darunter versteht bzw. nicht versteht, was
der andere mit dem Bild eines Rehs ausdriicken wollte.
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4. Bildparodie als Verweisungsspiel

Bildparodien inszenieren Verweise auf andere gleichzeitig oder frither entstandene
Werke, ihre Motive, Stile oder Diskurse. So darf als konstitutiv fiir ihre Aussagekraft
gelten, dass sie ein doppeltes Sehen provozieren. Auf der zweidimensionalen Fliche
des Bildtrigers, dessen Anschauung sich in der faktisch erfahrbaren Welt ereignet,
erdffnen sich dadurch bei genauem Hinsehen (und mit den nétigen Vorkenntnissen)
mehrere Zeit- und Darstellungsschichten, die dem Bild eine virtuelle Dreidimensio-
nalitit verleihen. Auf die Spur dieser Tiefenstrukturen werden die Betrachter*in-
nen durch kalkulierte Verweise auf der Bildoberfliche gelenkt, dank derer Verbin-
dungen sowie Diskontinuititen zwischen Gegenwirtigem und Vergangenem, Pri-
sentem und Absentem entdeckt werden kénnen. Auf diese Weise entsteht die fiir
(Bild-)Parodien so charakteristische Intensitit der Publikumsansprache: Indem die
Betrachter*innen zwischen dem Wiedererkennen eines Bekannten und der Irrita-
tion iiber dessen Unvertrautwerden hin- und hergerissen werden, registrieren sie
Ambivalenzen, also das semantische Potential von Widerspriichen und Doppeldeu-
tigkeiten. Bildparodie als Verweisungsspiel zu thematisieren bedeutet, die Regeln
aufzuzeigen, die Vorbild und Parodie ins Verhiltnis setzen und das jeweilige Bild in
eine komplexe Zeichenstruktur einbetten.

Die erste Teilthese der Arbeit ergibt sich aus der Frage, wie sich diese Ebenen
der Bildparodie — das Alte und das Neue, das Sichtbare und das Unsichtbare - fas-
sen lassen und wie sie miteinander interagieren. Hierfir dienen Sigmar Polkes Gra-
fikmappe »..... Hohere Wesen befehlen« (Kap. 4.1) und eine von Friedrich Wolfram
Heubach geschriebene pseudo-autobiografische Notiz Polkes mit dem Titel »Frithe
Einfliisse, spite Folgen« (Kap. 4.2) als Analysegegenstinde. Dank der witzigen und
oftmals widerspriichlichen Inszenierung der Primissen von Genie- und Inspirati-
onstheorien decken Drucke und Text den imaginativen Charakter solcher Narrative
auf: Die im Titel heraufbeschworenen »Hoheren Wesen, die Selbstportrits von Pol-
ke als Peitsche schwingender Narr oder als gottgleicher Herrscher iiber die Natur-
gewalten sowie die bewusst verunklirte Autorschaft des vermeintlich autobiografi-
schen Textes stellen prominente Kiinstlermythen derart offensiv aus, dass die ihnen
zugrunde liegenden erzihlerischen Strategien sichtbar werden. So wird auch deut-
lich, wie suggestiv und willkiirlich tradierte Interpretationsmuster zum Teil sind.
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Das in beiden Fillen kunstvoll inszenierte Zusammenspiel von Bild und Text bie-
tet sich also bestens dazu an, die Struktur des als Verweisungsspiel bezeichneten
Nebeneinanders mehrerer Zeit- und Bedeutungsebenen in der Bildparodie mit Hil-
fe semiotischer Theorien und bildwissenschaftlicher Uberlegungen beschreibbar zu
machen. Damit legen die folgenden Kapitel auch den Grundstein fiir die weiteren
Teilthesen dieser Arbeit, die sich um die Systematisierung und die Funktionalisie-
rung der Anspielungen bemithen.

Den Werkanalysen folgt ein semiotisch inspirierter Blick auf aktuelle (kunsthis-
torische und kulturwissenschaftliche) Forschungsbeitrige, die sich mit dem>Lesen<
von Bildern und dessen kulturellen Vorbedingungen auseinandersetzen (Kap. 4.3).
Zunichst geht es darum, die unterschiedlichen Zeichen- und Bedeutungsdimen-
sionen niher zu beschreiben, die fir die parodistische Ambivalenz charakteristisch
sind. Grundlegend ist dafiir die Annahme, dass Bildern beziehungsweise dem Se-
hen von Bildern immer schon eine Doppelstruktur zugrunde liegt, die man sich
nach dem Vorbild der semiotischen Theorie als Verbindung von Zeichen und Be-
deutung, von Form und Inhalt vorstellen kann. Parodistische Inszenierungen ma-
chen diese Doppelstruktur besonders deutlich, indem sie eine Zeichenoberfliche
mit mehreren Bedeutungen anreichern und eine eineindeutige Zuordnung stéren.
So schaffen Bildparodien bewusste Beziige in die Geschichte (der Kunst), die iiber
den bildimmanenten Sinn ein System aus Codes und Verweisen legen und Sichtba-
res und Unsichtbares, Gegenwart und Vergangenheit miteinander in Beziehung set-
zen. Diese Metaebene ergibt sich aus dem Gesehenen und tiberschreitet es gleich-
zeitig. Damit partizipieren Bildparodien insofern an einem semiotischen Diskurs,
als dass sie dank dieser konstitutiven Doppeldeutigkeit die Art und Weise, wie Be-
deutung entsteht, nicht nur emphatisch betonen, sondern auch reflektieren. Die-
se Reflexion inkludiert das Wissen, dass sich Bedeutung beispielsweise auch aus
den historischen Erwartungen speist, die an Bilder (und Texte) herangetragen wer-
den, und aus den Funktionen resultiert, die sie itbernehmen, weswegen sich Kapi-
tel 4.4 mit der Geschichte von (Bild-)Zeichen als Trigern (herrschaftlicher) Bedeu-
tung auseinandersetzt: Uber die Jahrhunderte wurden Bildwerke als heilstrichti-
ge Gegenstinde verehrt, als herrschaftliche Reprisentationen instrumentalisiert,
als gelehrte Unterhaltung wahrgenommen (die auf einer erlernbaren Ikonografie
beruhte) oder als unverstellter Ausdruck (mannlichen) Genies verstanden — Erwar-
tungshaltungen, die zum Teil bis heute an Kunst und Kiinstler*innen gerichtet wer-
den und die fiir Polke einmal mehr zur Disposition zu stehen scheinen. Diese dia-
chrone Perspektive auf das Zusammenspiel von Zeichen und Bedeutung wird in Ka-
pitel 4.5 durch einen synchronen Blick auf die unterschiedlichen Modi der Zeichen-
deutung erginzt. Symbol und Allegorie konnen dabei als zwei Denk- und Darstel-
lungsmodelle verstanden werden, derer sich die Rezipient*innen bedienen, um den
Sinn hinter der doppelten Struktur von (Bild-)Zeichen zu ergriinden: Wihrend das
Symbol im zeichentheoretischen Kontext suggeriert, dass Form (Zeichen) und In-
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halt (das Bezeichnete) zusammenfallen, bringen Allegorien zwei unterschiedliche
Zeichen zusammen, bewegen sich also rein auf der Zeichenebene und machen da-
durch deutlich, dass sie keinen Zugang zum Bezeichneten haben. So kénnte man
annehmen, dass Polkes heterogener und oftmals fragmentarischer Stil, aber auch
die elliptische Narration, die seine Bilder entwerfen, eine allegorische Deutungs-
haltung provozieren. Das hat zur Folge, dass Polkes Parodien sinnstiftende Hinwei-
seausstreuen, die, statt auf eine eindeutige Lesart zu zielen, zu immer wieder neuen
Verweisen fithren und damit ein turbulentes Zeichenspiel in Gang setzen, wie das
nachfolgende »close reading« der Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlen« zei-
gen wird.

4.1 Sigmar Polkes »>..... Hohere Wesen befehlen<«

Sigmar Polkes »Hohere Wesen« haben ihn berithmt gemacht. Kaum eine Publikati-
on iiber den Kiinstler kommt ohne ihre Erwihnung aus. Dabei ist das gleichnamige
Gemailde von 1969, bei dem Polke, den Wiinschen seiner geheimen Auftraggeber fol-
gend, die obere rechte Ecke der Leinwand schwarz anmalte, das berithmteste. Ge-
nauso lakonisch wie witzig fithrt Polke diesen Befehl aus und iiberschreibt die Ver-
antwortung fiir die Bildidee seinen namenlosen Musen. Die malerische Umsetzung
erinnert auf Grund ihrer schlichten, unpersénlichen Oberfliche an zeitgendssische
abstrakte Stromungen und verneint auf formaler Ebene jeden kiinstlerischen Indi-
vidualismus. Gleichzeitig ruft der Verweis auf den Einfluss héherer Michte den To-
pos der »Gottbesessenheit des Kiinstlers« auf.! Diese paradoxe Gegeniiberstellung
provoziert die Frage, welcher Gott im sdkularisierten 20. Jahrhundert noch gemeint
sein kénnte?* Ein weiteres Kunstwerk von Polke liefert eine mégliche Antwort auf
diese Frage. Der erste Auftritt der »Hoheren Wesen« datiert nimlich drei Jahre zu-
riick. 1966 hatten sie dem Kinstler bereits nahegelegt fir die Jahresausstellung an
der Diisseldorfer Akademie anstatt eines Blumenstilllebens Flamingos zu malen:

»|CH STAND VOR DER LEINWAND UND WOLLTE EINEN BLUMENSTRAUSS MA-
LEN. DA ERHIELT ICH VON HOHEREN WESEN DEN BEFEHL: KEINEN BLUMEN-

1 Hentschel 1997, S. 65.

2 Der Begriffe »befehlen« und »obere rechte Ecke« lassen einerseits an unbedingte Gefolg-
schaftsstrukturen im Nationalsozialismus denken, zum anderen daran, dass es nach Kriegs-
ende eine beliebte Entschuldungsformel war, man sei nur Mitlaufer*in gewesen und habe
den Befehlen »hoherer Machte« gehorcht. Damit bekommt Polkes Gemélde eine politische
Dimension, die sich gegen einen »kritiklosen Gehorsam gegeniiber der Forderung nach ge-
schichtsloser, internationaler Abstraktion« wendet und diese Forderung als »autoritaren Be-
fehlsakt« entlarvt. Vgl. Di Blasi 2019.
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STRAUSS! FLAMINGOS MALEN! ERST WOLLTE ICH WEITERMALEN, DOCH DANN
WUSSTE ICH, DASS SIE ES ERNST MEINTEN.

Besagtes Flamingo-Bild ist Teil einer Installation, die den Titel »Vitrinenstiick« trigt
[Abb. 5]. Es schmiickt die zentrale Tafel einer dreiteiligen Schauwandkonstruktion,
die dank ihrer leicht gewinkelten Anordnung an ein Triptychon erinnert.* Rechts
der schnell und schemenhaft gemalten Vogel befindet sich Polkes Bekenntnisschrei-
ben, links sind unter dem Lemma »NOTIZEN« die abenteuerlichen Begebenheiten
der mysteriosen Entstehung des Bildes dargelegt. Vor den Stelltafeln liegen in
einer linglichen Vitrine, die die Installation wie eine Altarmensa nach vorne hin
abschlieRt, die verschiedenen Beweisstiicke (beziehungsweise Reliquien), von
denen der Kiinstler in seinem Protokoll berichtet. Unter ihnen findet sich ein auf-
geschlagener Katalog der ersten documenta-Ausstellung von 1955, der in Polkes
Notizen keine Erwihnung findet. Allerdings ist er mit einem Kommentar versehen,
der die Anspielungen auf das Inspirationstheorem anders kontextualisiert und
dem »Vitrinenstiick« eine zusitzliche Sinnebene verleiht: »Eines Tages werden
auch sie einsehen, daf} es besser ist, auf Befehl Héherer Wesen zu malen.<’ Zu
sehen sind neben einer Portritfotografie von Max Beckmann die Jurymitglieder
der Kolner Kiinstlerbund-Ausstellung von 1952, deren Anwesenheit dem fantas-
tisch anmutenden Zusammenstof$ mit den heraufbeschworenen héheren Michten
einen unerwartet profanen Anstrich verleiht.® Hier ist keine gottliche Inspirati-
on gemeint, sondern der Einfluss der offiziellen Ausstellungspolitik, die tiber die
(westdeutsche) Kulturlandschaft der Nachkriegszeit entschied und damit auch iiber
Gedeih und Verderb der einzelnen Kunstschaffenden, unter ihnen Polke.” Doch sein
Flamingo-Bild hitte ebenjenen Instanzen wenig gefallen und auch der zunichst
favorisierte Blumenstraufl wire weder auf der documenta noch auf den Kinstler-
bund-Ausstellungen gezeigt worden. Dennoch prisentiert sich Polkes Kunstwerk
als immun gegeniiber der zu erwartenden Kritik, distanziert sich der Kiinstler doch
von der eigenen Bildidee und schiebt sie ebenjenen »Héheren Wesen« zu.®

3 Zitiert nach: Heiser 2010, S. 13.

4 Das urspriingliche Flamingo-Bild der Installation von 1966 wurde inzwischen aus seinem
ehemaligen Kontext herausgel6st, verkauft und durch ein dhnliches Werk ersetzt. Allerdings
handelt es sich bei keinen der abgebildeten Vogel tatsachlich um Flamingos, sondern um
Reiher — zu erkennen an den geraden Schnibeln. Vgl. Hentschel 1996, S. 60.

5 Zitiert nach Hentschel 1997, S. 66.

6 Zu sehen sind: Joseph Fassbender, Karl Schmidt-Rottluff, Ewald Mataré, Thomas Hartmann,
Georg Meistermann, Karl Hartung, Emil Schumacher und Erich Heckel. Vgl. Museum Frideri-
cianum 1995, Kiinstlerbildnisse Tafel 13.

7 Hentschel spricht hier von dem »Vitrinenstiick« als einer »allusion to the institutional me-
chanisms of selection«. Vgl. Hentschel 1996, S. 65.

8 »Das Inspirationstheorem erfihrt also eine zweifach dialektische Wendung. Zum einen wird
eine Ansammlung von Beweisstiicken aufgefahren, welche die Einwirkung >sHoherer Wesenc«
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Zwei Dinge lassen sich anhand dieses ersten Zusammentreffens mit Polkes
tibernatiirlicher Auftraggeberschaft festhalten. Erstens wurde die dialektische
Ineinssetzung von Affirmation und Negation bekannter Reprisentationsformen
und Topoi (Triptychon und Inspirationsmythen) und die inner-installative Ironie
von Polkes »Vitrinenstiick« von der Forschung bereits als Parodie bezeichnet, deren
Ziel die Blofistellung der Normativitit der Institution Kunst sei:

»Man kann das Vitrinenstiick aber auch als Parodie lesen, in der Weise, die David
Roberts als Inhalt einer Parodie im weiteren Sinne versteht: namlich als kiinstle-
rische Modalitit, welche sowohl die Formen der Produktion als auch die Normen
der Rezeption, die die Institution Kunst mafigeblich bestimmen, zur Disposition
stellt.«’

Diese Feststellungen gilt es im Weiteren zu verfeinern. Zweitens lernt Polkes Pu-
blikum die Kunstwerke, in deren Rahmen die »H6heren Wesen« auftauchen, mit
der Frage nach der Autorschaft und dementsprechend mit der Kritik an traditio-
nellen Kiinstlermythen, enthusiastischen Inspirationsmomenten und der ideologi-
schen Uberhdhung der abstrakten Kunststrémungen der 1950er und 60er Jahre in
Verbindung zu bringen und sie im Zweifelsfall auf ebenjene Schlagworte zu redu-
zieren.

So wundert es wenig, dass an die 1968 entstandene Grafikmappe mit dem Ti-
tel »..... Hohere Wesen befehlen« dhnliche Erwartungen herangetragen werden -
oftmals ohne dass Prisentationsform und Motiven genauere Aufmerksambkeit ge-
schenkt wiirde. Detaillierte Untersuchungen zu den Drucken stehen bisher noch
aus. Nur kursorisch findet die Mappe Erwihnung und das selten auf mehr als einer
halben Seite, wobei lingst nicht alle Fotodrucke besprochen werden kénnen.” So
beruht auch die Deutung der Blitter immer noch mehr oder weniger unhinterfragt
auf Martin Hentschels Untersuchungen aus seiner richtungsweisenden Dissertati-
onsschrift von 1991." Um die Grafikserie erstmals vollstindig fiir die Forschung zu

belegen. Im Gegenzug dazu wird diese Einwirkung in die Sphare profaner Bevormundung
von Seiten berufener Kunstkritiker herabgestimmt, und schlieRlich — in Riickkopplung auf
das Diktat héherer Macht —wird die kiinstlerische Arbeit fiir jegliche Kritik unangreifbar ge-
macht.« Hentschel 1997, S. 67.

9 Hentschel 1997, S. 67 (Herv. i.0.). Hentschel bezieht sich hier auf einen Aufsatz von David Ro-
berts, der Peter Weiss’ 1964 uraufgefiihrtes Theaterstiick »Marat/Sade« unter dem Gesichts-
punkt seiner parodistischen Inszenierung untersucht, die sich laut Roberts gerade dadurch
auszeichnet, dass »die Verfremdung des Kunstwerks qua Parodie dialektisch [ist], denn sie
beinhaltetdie gleichzeitige Verneinung und Bejahung des spezifischen Status von Kunst«. Vigl.
Roberts 1987, hier S. 176 (Herv. i.0.).

10 Vgl. z.B. Hentschel 1991; Hentschel 2000; Schmidt-Linsenhoff 2009; Spies 2013; Szeemann
1984, S. 20f.

11 Vgl. Hentschel 1991, S. 267ff.
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erschliefien, sollen im Folgenden die einzelnen Drucke einem »close reading« un-
terzogen und Mappenformat, Textbeigaben und Drucklayout auf ihre parodistische
Argumentation hin untersucht werden."

Die Mappe erschien in einer Auflagenstirke von 50 Exemplaren und beinhal-
tet neben jeweils vier unterschiedlichen Zeichnungen 14 Offsetdrucke nach Fotogra-
fien von Sigmar Polke und Chris Kohlhéfer, einem Studienfreund Polkes, der fiir die
technische Realisierung der Aufnahmen zustindig war [Abb. 6-21].” Die enthalte-
nen Drucke, um die es im Folgenden gehen soll, verkniipfen die titelgebenden Ma-
chenschaften »Hoherer Weseng, die sich in surreal anmutenden Szenen verschie-
dener Objekte und schliefilich auch des Kiinstlers selbst zu bemachtigen scheinen,
mit dem fiir Polke ebenfalls ikonisch gewordenen Palmen-Motiv, das im Zentrum
der ersten acht Fotografien der Mappe steht. Der Titel des Portfolios ist dabei nicht
in einer Vergangenheitsform verfasst, also im Sinne eines Resultats der Einwirkung
hoéherer Michte zu verstehen, sondern im Prisens, als wiirden diese im Moment
des Offnens der rechteckigen Pappschachtel hchstpersénlich entsteigen. Gleich-
zeitig konnen die Anfithrungszeichen im Titel als Ironiemarker angesehen werden,
der den parodistischen Charakter der Grafikserie vorwegnimmt und im Sinne eines
Paratextes die Erwartungshaltung der Betrachter*innen zu lenken hilft, worauf spi-
ter noch genauer eingegangen werden soll. Die 14 Fotografien haben gemeinsam,
dass sie in Schwarz-Weif3 im Offsetverfahren mittig auf DIN-A4-grof3e Papiere ge-
druckt sind. Die Bildgrofie betrigt 22,1 mal 16,2 Zentimeter, so dass ein breiter wei-
Rer Rand zwischen bedruckter Fliche und Blattrand verbleibt, der am unteren Ende
Platz fiir die Bildunterschriften l4sst. Diese formale Setzung verleiht den Blittern
eine kataloghafte Erscheinung, als handele es sich hier bereits um >Bilder zweiter
Ordnung«.”* Mag man zunichst die Bildunterschrift und die gedruckten Fotogra-
fien getrennt voneinander lesen beziehungsweise anschauen, so schlief’t der weiRe
Rahmen, der sich aus der grafischen Setzung der Drucke ergibt, beide Elemente zu-
sammen. So erscheinen die gedruckten Fotografien bereits auf einer potenzierten
Abstraktionsebene — als Bilder von Bildern — und die Motive werden im doppelten
Sinne als (Bild-)Zeichen lesbar (vgl. Kap. 4.3).

12 Andieser Stelle méchte ich René Block danken, dem Editor der Grafikmappe und langjéhri-
gen Freund Polkes, der mich in seiner Berliner Galerie empfangen hat und den ich fiir mein
Promotionsprojekt und die Untersuchung der Drucke interviewen durfte. Viele der folgen-
den Informationen verdanke ich mafigeblich diesem Gesprach vom 26. Juni 2020 und der
Méglichkeit, die Drucke im Original zu studieren.

13 In der folgenden Bildanalyse sollen nur die Fotodrucke untersucht werden, da sie bei allen
Exemplaren gleich sind.

14  Hier sei an Polkes 1968 entstandenes Gemalde »Moderne Kunst« [Abb. 4] erinnert, das sich
ebenfalls dieses Gestaltungsmerkmals bedient, wie Dérte Zbikowski schreibt. Vgl. Zbikowski
2000, hier bes. S.121.
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Den Drucken ist ein Inhaltsverzeichnis vorangestellt, welches die Werktitel,
ihr Entstehungsjahr — zwischen 1966 und 1968 — und einen Kommentar des Kiinst-
lers listet [Abb. 7]. Dabei verleihen die Aufmachung und die Typografie sowie die
verwendete Frakturschrift der Mappe einen akademischen Anstrich.” Betrachtet
man jedoch die abgebildeten Motive, erscheint jeder wissenschaftliche Ernst ge-
brochen. Die Mappe beginnt laut Inhaltsverzeichnis mit acht Fotografien aus der
Serie »Die betende Palme« von 1966: »Zollstockpalme«, »Brotpalme«, »Knopfpal-
me«, »Menschenpalme«, »Wattepalme«, »Handschuhpalmex, »Luftballonpalme,
»Glaspalme« — kein Gegenstand ist zu trivial, um nicht die fiir Polke so bedeu-
tungsvolle Form einer Palme anzunehmen. Victoria Schmidt-Linsenhoft sieht in
dem Zusammentreffen von Mappentitel und Palmen-Motiv ein dadaistisches Spiel
mit Kiinstlermythos und Meisterdiskurs.’® Die Gegenstinde, mit deren Hilfe Polke
die »Moglichkeitsformen der Palme« durchdekliniert, erinnern die Autorin an
Modelle des »objet trouvé« und Verfahren der surrealistischen Fotografie, wobei
sie Polkes Palmen-Besessenheit dahingehend deutet, dass sich hier »die Sehnsucht
des Anti-Kiinstlers, passives Medium gesellschaftlicher Krifte zu sein« ausdriicke,
die sich »nicht nur gegen den traditionellen Geniekult, sondern auch gegen die
moderne, zivilisationskritische Kiinstlerrolle des Magiers oder para-religiésen Er-
l6sers« richte.”” Die Palme, ehemals Emblem kleinbiirgerlicher Exotismusfantasien
der Wirtschaftswundergeneration, wird zum Zeichen fur Polkes Kunst, welche
der Kiinstler allerdings ganz und gar nicht antikiinstlerisch, sondern im Gegen-
teil extrem kunstvoll und klug im postmodernen Verweisungsspiel der Zeichen
inszeniert, wie im Folgenden dargelegt werden soll.

Schaut man allein auf die Fotografien der Palmen-Serie, sind dabei zunichst
nur die »Knopfpalme« [Abb. 10] und mit etwas Fantasie Polke mit seiner papiernen
Palmwedel-Halskrause [Abb. 11] auf den ersten Blick und ohne die Hilfestellung der
Bildtitel als Figurationen des tropischen Gewichses zu erkennen. Die Fotografie mit
dem Titel »Zollstockpalme« [Abb. 8], die dem Inhaltsverzeichnis zufolge die Serie
erdffnet, zeigt zwei handelsiibliche Zollstocke, die vom Kiinstler grob in eine pal-
menihnliche Form gefaltet wurden: Der eine ragt gerade und baumstammgleich in
die Hohe, der andere formt sich vage zu drei zackigen Wedeln aus. Ganz palmen-
untypisch wachsen Polkes Zollstocke in einer Zimmerecke auf dunklem Fufiboden
vor einer grobverputzten, wasserfleckigen Wand, die an einen Kellerraum oder eine
gewerbliche Nutzfliche erinnert. Auch wenn der Zollstock als Handwerksgerit und
Vermessungswerkzeug in der Hobbykeller-Umgebung nicht ginzlich fehl am Platz
wirke, fiele es doch ohne den entscheidenden Hinweis im Bildtitel oder die Kennt-
nis anderer Werke des Kiinstlers — wie etwa die 1966 entstandene Zollstockpalmen-

15 Vgl. Hentschel 2000, hier, S. 368.
16  Vgl. Schmidt-Linsenhoff 2009, hier bes. S. 343ff.
17 Schmidt-Linsenhoff 2009, S. 344.
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Installation, die mit den Worten »Empfindungspalme, Ideenpalme, Zeitpalme, Ver-
suchspalme«iiberschrieben war — schwer, in dem minimalistischen Gebilde ein Pal-
men-Gewichs zu erahnen.'® Was man hier sieht, ist keine Palme, sondern sind zwei
Zollstocke — mehr noch: es handelt sich um die Fotografie derselben. Vom ersten
Blatt an wohnt Polkes Drucken ein parodistisches Kippmoment inne, das sich auch
aus den Erwartungen an das verwendete Medium speist. Denn eigentlich ist der Fo-
tografie, im Gegensatz zur Malerei, ein gewisses Realititsversprechen eigen, das die
Frage nach der mimetischen Qualitit des Gesehenen tiberfliissig macht. Die Bildti-
telund -unterschriften unterstreichen diesen Anspruch noch einmal, um ihn gleich-
zeitig zu enttduschen. Denn Polke verspricht hier Fotos von Palmen, die es gar nicht
zu sehen gibt, und lenkt durch die Titel von den Dingen ab, die er tatsichlich mit der
Kameralinse einfingt.

Auch die folgenden Palmen-Bilder haben erstaunlich wenig mit ihrer natiirli-
chen Namensgeberin gemein. Die Fotografie der sogenannten »Brotpalme« [Abb. 9]
zeigt gemifd dem Titel eine amorphe Teigmasse, die in die grobe Form eines Stam-
mes mit drei ausladenden Palmwedeln geknetet ist. Das kleine Brotgewichs steht
auf einem dunklen Untergrund vor einer mit Raufasertapete verkleideten Wand.
Ein von rechts oben einfallendes Streiflicht setzt die Knetskulptur im Bildmittel-
punkt dramatisch in Szene und verleiht ihr selbst auf dem zweidimensionalen
Druckpapier eine gewisse raumliche Wirkung. Die Komposition gleicht derjenigen
der Fotografie der »Wattepalme« [Abb. 12], welche ebenfalls auf dunklem Holz-
grund vor einer hellen, tapezierten Wand aufgestellt ist und durch eine bildexterne
Lichtquelle hervorgehoben wird. Auch in diesem Fall haben Form und Material
nichts mit dem tropischen Gewichs gemein. Am ehesten mag man sich hier an
amorphe Wolkengebilde erinnert fithlen und an das kindliche Spiel, in den sich
auftirmenden Himmelserscheinungen bestimmte Figuren oder Formen sehen
zu wollen. Inspiration und Triumerei hingen oftmals eng zusammen. Die »Glas-
palme« [Abb. 15] setzt sich aus sechs verkehrt herum tibereinandergestapelten
Trinkgldsern zusammen, wobei dasjenige, welches die Krone bildet, die anderen
in Umfang und Grofle ubertrifft. Die gliserne Skulptur wirkt wie durch einen
Lichtkegel in Szene gesetzt, dessen Schein vom Untergrund, auf dem die Gliser
stehen, reflektiert wird. Ungeachtet der Tatsache, dass die iibereinandergestapel-
ten Trinkgefifle erneut keinerlei Ahnlichkeit mit einer Palme aufweisen, spielen
Form und Material im Gegensatz zu Watte und Brot auf bekannte kunsthistorische
Topoi an: Interpretiert man beispielsweise die kleineren Gliser, die den Stamm der
Palme bilden, als Schnapsgliser, konnte die latente Instabilitit der Konstruktion als
eine Anspielung auf den Kippmoment zwischen (kiinstlerischer) Inspiration und
Trunkenheit verstanden werden. Weiterhin besitzt die Darstellung von Glas auch

18 Vgl. Sigmar Polke, »Zollstockpalme«, 1966, Zollstock, Pappbuchstaben und Klebeband,
250 x 130 x 0,5 cm. Privatsammlung.
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in der Stilllebenmalerei eine lange Tradition und dient dazu, sowohl den Reichtum
der Auftraggeberschaft zu reprisentieren als auch das handwerkliche Talent der
Kiinstler*in zu bezeugen. Genau wie bei den vorangegangenen Objekten scheinen
die Beziige zwischen Bildunterschrift und tatsichlichem Foto-Objekt zunichst
willkiirlich, witzig oder sogar banal und erst auf den zweiten Blick wird deutlich,
dass hier immer wieder die Themen kiinstlerischer Inspiration und Genialitit
parodiert werden.

Das gilt auch fiir die die sogenannte »Handschuhpalme« [Abb. 13]. Sie befindet
sich aufeiner hellen, méglicherweise weif$ lackierten Oberfliche und hebt sich dun-
kel vor einer grob verputzen Wand ab. Hatte Polke bei der Fertigung der anderen
Palmen-Figuren noch seine Finger im Spiel, handelt es sich bei der »Handschuh-
palme« tatsichlich mehr oder weniger um ein Readymade: Die fiinf Finger nach
oben ausgestreckt, hat der Kiinstler den dunklen Handschuh der Kamera frontal
zugewandt auf dem hellen Untergrund platziert. Einmal mehr wirkt der Titel pa-
radox, handelt es sich doch hier ganz augenscheinlich nicht um eine Palme, son-
dern um einen gestrickten, dunklen Wollhandschuh und jeder noch so spitzfindige
Versuch — etwa iiber das lateinische Wort »palma« (Hand) eine Verbindung zu ei-
ner Palme zu synthetisieren® - fithrt zwangsliufig in die Irre. Konzentriert man
sich hingegen auf das Gesehene, nimlich das Motiv der Hand beziehungsweise des
Handschuhs, hiltes seinerseits ein reiches Bedeutungsangebot bereit: So ist es doch
die Hand der Kiinstler*in, die ihren Stil, ihre »maniera« pragt und itber den Grad
der kiinstlerischen Meisterschaft entscheidet.>® Hinzu gesellen sich Assoziationen
aus der kinstlerischen Tradition der berithmten Gesten. Besonders bedeutungsin-
tensiv ist beispielsweise das Spiel der Hinde in Raffaels »Schule von Athen«, wobei
die weisende Hand Platons auf dessen Ideenlehre referiert. Schon Rembrandt van
Rijn hat diese hoch aufgeladene Geste in seinem Gemalde »Nachtwache« parodiert,
denkt man an den leeren Handschuh, den die Hauptfigur so elegant in ihrer rech-
ten Hand hilt und den Jirgen Miller als selbstbewusste Geste des Kiinstlers und
als ironische Kritik an einer inhaltsleeren »imitatio« interpretiert hat.* Und auch
bei Polke ist von diesen bedeutungsvollen Gesten nur eine leere Hiille geblieben, ein
Handschuh, der, obwohl er aufgerichtet steht, doch nicht dariiber hinwegtauschen
kann und will, dass in ihm kein Leben steckt. Stattdessen steckt in ihm eine par-
odistische Kritik am Geniemythos und an einer unzeitgemifen Uberhdhung der
kinstlerischen Handschrift, die fir ein kunsthistorisch geschultes Publikum mehr
als offensichtlich mitschwingt.

19  Buchloh 1976, S. 148.

20 Inkeinem Kunstwerk kommtdies besser zum Ausdruck als in Hendrick Goltzius meisterlicher
Zeichnung seiner rechten Hand (1588).

21 Vgl. Miller 2015, S. 292—296, hier bes. S. 295.
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In formaler Hinsicht folgen Polkes Palmen-Fotografien traditionellen Komposi-
tionsschemata: Die abgelichteten Objekte wurden mittig oder gemif3 den Vorgaben
des Goldenen Schnittes auf der Bildfliche angeordnet. Sie sind vollstindig sichtbar
und zum Teil dramatisch beleuchtet. Die zentriert unter den Fotodrucken platzier-
ten Bildunterschriften verleihen der Serie einen kataloghaften Anstrich und das be-
kannte Zusammenspiel von Fotografie und Titel suggeriert eine eindeutige Lesbar-
keit. Eine Erwartung, die die Drucke der Palmen-Serie jedoch nicht einlésen kon-
nen und wollen, denn zu sehen ist beispielsweise im Fall der »Handschuhpalme«
einfach nur ein Handschuh, der weder durch seine Form, auf Grund seines Materi-
als oder seines Gebrauchs mit dem im Titel versprochenen tropischen Gewichs in
Verbindung gebracht werden kann.?* Ein einfacher Riickschluss vom Gesehenen auf
dessen Bedeutung ist im postmodernen Spiel der Zeichen nicht mehr moglich; iko-
nografische oder hermeneutische Entschliisselungsversuche laufen ins Leere. Es ist
vielmehr das Spiel, das zihlt. Ein Spiel, das die Betrachter*innen dazu anstiftet, das
suggerierte Sinnangebot anzunehmen, und das gleichzeitig das Bewusstsein dafiir
aufkeimen lasst, dass die projizierten Bedeutungen niemals eingefangen werden
konnen. Das gilt umso mehr, wenn man Folgendes bedenkt: Die Bilder geben den
Betrachter*innen offensiv Gelegenheit, das Entstehen von Zeichenhaftigkeit in nu-
cenachzuvollziehen. Zugrunde liegt eine Wiederholungs- und Kommentarstruktur,
die Bilder in Bildern generiert. Durch die grafische Setzung, die Fotografie und Un-
terschrift auf dem Druckpapier zusammenschliefit, erscheinen die Fotos nicht als
Ablichtungen der jeweiligen Gegenstinde, sondern sowohl als Zeichen fiir diese wie
als Zeichen fiir den Prozess ihrer Darstellung, was die Moglichkeiten ihrer Deutung
potenziert.

Und auch die nichste Fotografie, fiir die Polke auf einer Holzplatte aus 45 unter-
schiedlich grofRen Knépfen eine Palme geformt hat, wirkt zunichst dhnlich banal
[Abb. 10]. Einer eleganten, flachen S-Kurve folgend sind die Knopfe so ausgelegt,
dass sie einen Stamm bilden, der im oberen Drittel in fiinf angedeutete Palmzwei-
ge iibergeht. Das Holz im Hintergrund der Palmkrone wirkt heller, was der Knopf-
Komposition eine fast malerische Wirkung verleiht. Auch hier sind viele Assoziatio-
nen moglich: Das kunsthistorisch geschulte Publikum mag einerseits eine Verbin-
dung zu William Hogarths »Line of Beauty« herstellen, wihrend das simple Palmen-

22 Vgl. Funk/Mattenklott/Pauen 2000, hier bes. S. 20ff. Die Herausgeber gehen davon aus, dass
das Interesse an Ahnlichkeitsbeziehungen in dem Moment zunimmt, an dem die Kiinste be-
ginnen sich vom Nachahmungsprinzip zu befreien.>Ahnlichkeitcund >Mimesis<meinen dem-
entsprechend zwei unterschiedliche Verhiltnisse, denn das Ahnlichkeitsdenken nehme sich
die Phinomene selbst zum Mafistab und entferne sich dabei von der Vorstellung, >Ahnlich-
keit« beziehe sich nur auf dufere Faktoren. Neben der phianomenalen Ahnlichkeit, wie die
Mimesis-Lehre sie propagiert, gebe es zusatzlich auch ein funktionales Ahnlichkeitsverhilt-
nis, in dem Kunstwerke zu den auf ihnen abgebildeten Dingen stehen kénnen, so die Her-
ausgeber.
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Emblem andererseits wie eine Fernweh-Ikone aus der Werbewelt wirkt.” Auch die
»Luftballonpalme« [Abb. 14] erinnert auf den ersten Blick an eine aufblasbare At-
trappe aus einem Reklameversprechen oder wie das Uberbleibsel eines Kinderge-
burtstages. Am unteren Bildrand ist noch die Sitzfliche eines Plastikhockers zu er-
ahnen, die dem bereits ein wenig schlaff wirkenden Luftballongebilde als Podest
dient. Auf der glinzenden Oberfliche des Gummiballons spiegelt sich ein Lichtre-
flex — in der alteren Kunstgeschichte ein beliebter Trick, um die zweidimensionale
Fliche von Tafel oder Leinwand spielerisch um einen fiktiven Auflenraum zu erwei-
tern oder die Kunstfertigkeit der Kunstschaffenden im Umgang mit der Haptik un-
terschiedlicher Oberflichen unter Beweis zu stellen. Doch handelt es sich hier um
eine Fotografie, nicht um ein Gemailde, und bei dem abgebildeten Gegenstand um
einen billigen Gummiluftballon, dessen obere Enden langsam an Luft verlieren, und
nicht um ein Meisterwerk der Goldschmiedekunst oder dhnliches.

»Polke als Palme« [Abb. 11], die letzte Fotografie der Serie, unterscheidet sich
von den sieben anderen. Sie zeigt den Kiinstler, der, nur in eine groRe weifle Un-
terhose gekleidet und mit einer papierenen Halskrause geschmiickt, in einer Zim-
merecke steht. Die flatterigen Papierwedel um seinen Hals lassen den dem Kinst-
ler an anderer Stelle zugeschriebenen Wunsch »Palme zu werdenc fiir einen kurzen
Moment Realitit werden.* Dennoch wirkt seine Pose verkrampft. Den Kopf hat er
leicht in den Nacken gelegt, wihrend seine weit aufgerissenen Augen das Gegen-
iiber vor der Fotografie fixieren. Die gut sichtbaren Knie des Kiinstlers sind leicht
gebeugt, sei es, um die Krimmung eines Baumstammes zu imitieren, sei es, um
in der verhaltenen Starre der Fotografie einen Moment der Bewegung anzudeuten.
Die prominent in Szene gesetzte Unterhose erinnert an die Selbstdarstellung eines
ilteren Kunsthelden, nimlich Pablo Picasso, dessen vor pritentioser Mannlichkeit
strotzendes Portrit in leuchtend weifler Unterwische vor seinem Anwesen im fran-
zosischen Mougins mehrere Jahre spiter von Martin Kippenberger parodiert wer-
den sollte.”® Ob Polke diese Fotografie von Picasso kannte, ist nicht mit Sicherheit
zu sagen. Doch auch so l4sst sich mit dem Selbstportrit des als Palme verkleideten
Kiinstlers eine thematische Verbindung zum Kiinstlermythos und dessen medialer
Inszenierung herstellen. Denn hierbei handelt es sich nicht um die einzige Fotogra-
fie der Mappe, die den Kiinstler hochstpersonlich wiedergibt.

Und so mimt Polke auch die Hauptfigur von fiinf der folgenden sechs Fotogra-
fien, die im Gegensatz zu den Palmen-Bildern keine geschlossene Serie bilden, wie

23 Vgl. Hogarth 1973, hier bes. Chapter VII »Of Lines, S. 37ff. und Zeichnung Frontispiz.

24 »Polke, du mufit Palme werden!<rief esin mir—Palme unter Palmen zu sein,—nichts anderes
mehr konnte ich denken.« Vgl. Heubach 1997, S. 286.

25  Vgl. David Douglas Duncan, »Picasso with Afghan Hound in Mougins«, 1962, Fotografie (vgl.
Meyer-Hermann 2011, S. 42) u. Martin Kippenberger, »Elite >88«, 1988, Kalender mit 13 Sieb-
drucken, 61 x 41,6 cm. Graz, Galerie & Edition Atelier Graz.
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bereits das Inhaltsverzeichnis zu verstehen gibt. Am bekanntesten ist dasletzte Blatt
der Mappe, das gleichzeitig auch den thematischen Bogen aufspannt, der die vor-
hergehenden Fotografien umfasst und an dessen Enden »der Kiinstlergott und der
Kiinstlernarr«stehen, wie Hentschel treffend vorschligt.?® Esist auch deshalb so be-
rithmt, weil das gezeigte Objekt als einziges der Serie neben der Fotografie auch als
unikales Ausstellungsstiick existiert. Gemeint ist die sogenannte »Polke-Peitsche«
[Abb. 21]. An einen dunklen Holzstab, der im oberen Viertel mit hellem Klebeband
umwickelt ist, sind mit Kordeln fiinf Fotomaton-Bilder des Kiinstlers gebunden, der
wilde Grimassen schneidet. Auf der Fotografie aus der Grafikserie sind die Schniire
der mittig im Bild platzierten Rute so drapiert, dass sie, von ihrer Spitze ausgehend,
einen eleganten Bogen formen — Kriitmmungskurven scheinen Polke ein bedeuten-
des Anliegen zu sein, wie im Folgenden noch gezeigt werden soll (vgl. Kap. 4.2).*
Die an ihren Enden befindlichen Passbilder sind ebenfalls gut zu erkennen. Auf ei-
nigen hat Polke die Augen weit aufgerissen, auf anderen streckt er seinem Publi-
kum die Zunge entgegen und erweckt, méchte man den Titel der Grafikmappe wort-
lich nehmen, den Eindruck, als wiiteten die »Hoheren Wesen« auch in seinem Kopf,
was sich in der Mimik des Kiinstlers niederschligt. Hier lief3e sich an Gian Lorenzo
Berninis »Anima damnata« denken, die Marmorbiiste der verdammten Seele, deren
schmerzverzerrtes Gesicht mit dem zum Schrei gedffneten Mund den Betrachten-
den eine Idee der von ihr erlittenen Hollenqualen vermitteln soll; oder aber auch an
Rembrandt van Rijns berithmte Gesichtsstudien, die virtuos die Diversitit (und die
Kapriolen) der menschlichen Mimik nachzeichnen. Hentschel zieht angesichts von
Polkes fantastischem Folterwerkzeug eine Parallele zu William Blakes »Proverbs of
Hell«.”® An einer Stelle heifdt es dort: »The selfish smiling fool. & the sullen frowning
fool. shall be both thought wise. that they may be a rod.«* Sowohl die Rolle des Spaf3-
vogels als auch diejenige des mahnenden Kommentators wurde Polke oft nachge-
sagt. Ganz so eineindeutig, wie es Hentschel hier darstellt, besetzt Polke diese Rollen
aber nie. Das Faszinierende an den Grafiken und auch an der »Polke-Peitsche« be-
steht gerade darin, dass sie bestimmte Motivkomplexe aufrufen, deren Bedeutun-
gen aber nie vollstindig eingeldst werden. Polkes Drucke fithren uns immer wieder
die Unabschlief3barkeit des (postmodernen) Verweisungsspiels vor, das kein Ende
findet, sondern von einem Deutungsangebot zum nichsten springt. So auch hier.
Sowohl der Topos des Narren als auch das Instrument der Peitsche halten vielfiltige

26  Hentschel 2000, S. 369.

27 Heubach 1997, S. 290f.

28  Vgl. Hentschel 2000, S. 369.

29  William Blake: »Marriage of Heaven and Hell, Plate 8«, 1790, Radierung, 14,9 x 10,4 cm. Au-
Rerdem hat Polke Blake ein eigenes Kunstwerk gewidmet, das, natirlich inironischer Manier,
eine telepathische Sitzung mit dem englischen Maler, Dichter und Naturmystiker fingiert.
Blake ist auf der ebenfalls 1968 entstandenen Tafel mit dem Titel »Telepathische Sitzung I«
als Sender angegeben, der Polke Ja-Nein-Antworten auf unbekannte Fragen einfliistert.
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Assoziationen bereit. Durch die Figur des »Narren in Christo«entsteht beispielswei-
se eine Verbindung zum Thema der Kiinstlerselbstinszenierung. So kann der mit der
Narretei verbundene Wahnsinn auch als Form der Hellsichtigkeit verstanden wer-
den, die es ermdglicht Wahrheiten auszusprechen, die anderen verschlossen blei-
ben. Der Kiinstlernarr dient der Gesellschaft als kritischer Spiegel und versinnbild-
licht den aufklirerischen Anspruch der Kunst. Auch die Peitsche scheint auf den ers-
ten Blick in diesen christologischen Kontext zu passen, erinnert sie doch mit ihren
fiinf Enden an die Geifsel, mit der Christus die Wechsler aus dem Tempel vertrieb.
Doch ist Polkes Interpretation dieser Topoi immer ein bisschen ver-riickt und ent-
zieht sich einer eineindeutigen Lesbarkeit. Seine Kunst dient nicht einer bestimm-
ten Weltanschauung und ist auch kein vermeintlicher Spiegel der Erkenntnis, denn
solche Konzepte fuflen auf biniren Zuordnungsschemata von Gut und Bése, Richtig
und Falsch. Dieser Anspruch wird hier persifliert. Polke prisentiert sich gleichzei-
tig als ernstzunehmender Narr und als besessener Gott-Kiinstler; er kritisiert und
spricht sich selbst von jeder Kritik frei, unterstehen doch die Mappe und ihr Inhalt
laut dem Titel erneut dem Befehl »Hoherer Wesen«. Und so bleiben Polkes Portrat-
Fotografien genauso vielschichtig wie offen.

Auch die als »Doppelginger« [Abb. 17] betitelte Aufnahme in der Mappe zeigt
den Kiinstler, der im rechten Drittel des Bildes vor einer Wand steht und sein Ge-
geniiber ernst durch seine dicken Brillengliser hindurch mustert. Im Gegensatz zu
dem Selbstportrit als Palme ist Polke hier vollstindig bekleidet dargestellt: Uber ei-
nem weiflen, am Kragen aufgekndpften Hemd trigt er einen dunklen Sakko und
eine helle Hose, die mit einem zu den schwarzen Schuhen passenden Giirtel gesi-
chert ist. Der formale Aufzug wirkt wie eine Verkleidung und die nackte Wand im
Hintergrund verleiht der Fotografie beinahe den Anschein einer Aufnahme aus ei-
ner Verbrecherkartei. Der Topos des »Doppelgingers« eroffnet ein reiches Assozia-
tionsfeld und erfreut sich (seit der Romantik und) besonders in der postmodernen
Theoriewelt grofRer Beliebtheit, denkt man beispielsweise an Jacques Lacans Aus-
fithrungen zum »Spiegelstadium« oder Jean Baudrillards Simulationstheorie.* Der
>Doppelginger« als Schwellenwesen steht zwischen Innenleben und Auflenwelt, ist
aus psychologischer Sicht Figur der Identititssuche genauso wie des Wahnsinns
und Selbstverlustes. Als kiinstlerisches Stilmittel eingesetzt lisst sich an Hand der
Dopplung der Autor*innen- oder Kiinstler*innenfigur éiber das Ineinanderwirken
von fiktionaler und realer Personlichkeit nachdenken, iiber Rollen und Rollenbil-
der.* Denkt man an die im Mappentitel erwihnten »Héheren Wesenc, ruft die Dop-
pelgingerthematik auch das Gegensatzpaar >Lebenslauf< und >Drehbuch« ins Be-
wusstsein und verdringlicht die Frage nach der Identitit der lenkenden Macht. Oder
tritt der Kiinstler hier selbst als »altro dio«, als zweiter Schépfer auf, der sich erfindet

30 Vgl Baudrillard 1994, S. 153—162; Lacan 1986.
31 Vgl. dazu: Bir 2005, hier bes. S. 9—58; Eco 1988; Fichtner 1999.
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und multipliziert?*” Fragen, die Polkes Fotografie aufwirft, um sie unbeantwortet zu
lassen. Denn nicht zuletzt dient der >Doppelginger<auch als eine Entfremdungsme-
tapher in der postmodernen Kunst- und Literaturwelt, die weniger der Sinnsuche
als ihrer Dekonstruktion gilt.

Als Dekonstruktionsversuch kann auch die Fotografie mit dem Titel »Korrektur
der Handlinien« [Abb. 18] gelesen werden. Sie zeigt die linke Hand (des Kiinstlers?),
die mit gespreizten Fingern von unten ins Bild gehalten wird und sich deutlich vor
dem hellen Hintergrund der Wand abhebt. Ein Teil des Armes, der in einem dunklen
Sakkoirmel steckt, unter dem ein weifSes Hemd hervorschaut, ist ebenfalls zu er-
kennen. Die Handinnenfliche ist der Kameralinse zugewandt, doch sind die natiir-
lichen Hautfalten, die sie gleich einem Muster durchziehen miissten, vom Kiinstler
durch zwei, in einem spitzen Winkel nach rechts auseinanderlaufende, gerade Li-
nien iibermalt worden.*® Noch deutlicher als mit seinem fingierten Doppelginger
stellt Polke hier die gesamte Kiinstlermythologie auf den Kopf, sind es doch gerade
die Hinde der Kunstschaffenden, durch die das »ingenium« zur Ausfithrung kommt
und die auf besondere Art und Weise mit der Entstehung eines Kunstwerks und
dessen Wertschitzung verbunden werden.** Und auch das gewihlte Medium der
Fotografie beziehungsweise des Offsetdrucks scheint Pathos und Aura der einmali-
gen Kiinstlerhandschrift bewusst zu negieren. Fingerabdriicke und Handlinien sind
weiterhin ein Ausweis der menschlichen Individualitit, in denen sich, dem geliufi-
gen Aberglauben nach, das Schicksal einer Person ablesen lisst. Ein Schicksal, das
Polke korrigiert, dessen individuelle Vorsehung er durchkreuzt und uniformiert.

Auch an anderen Stellen reflektiert der Kiinstler den Mythos des aktiven Schop-
fers, der, einer Eingebung folgend oder nicht, in das Weltgeschehen eingreift. Ge-
meintist die Fotografie, die den Titel »Polke entlaubt einen Baum« [Abb. 19] trigt. Zu
sehen ist der Kiinstler, der auf einen gefihrlich kleinen und schmichtigen Baum ge-
klettert ist und in dessen Krone sitzend im Begriffist, diesen durch heftiges Schiit-
teln von seinen Blittern zu befreien. Die Fotografie ist gegen das Licht aufgenom-
men, so dass sich der bereits halb kahle Baum und Polkes Umrisse dunkel von dem
hellen Himmel abheben. Sein Gesicht ist nicht zu erkennen. Wieder ist die betrach-
tende Person auf die Hilfestellung der Bildunterschrift angewiesen, die Polke zum
eigenmichtigen Herrscher iiber die Jahreszeiten erklirt. Besonders witzig wird die

32 Polkes Kommentarzuder Doppelginger-Fotografie lautet: »Gemeintist nicht so sehrdie dus-
sere Ahnlichkeit zweier Personen, als das gleichzeitige Vorhandensein meiner Person an ver-
schiedenen Orten.«

33 lanka Tattersall fihlt sich hier an El Lissitzkys »Selbstportrat des Kiinstlers als Konstrukteur«
von 1926 erinnert, das auf eine unbetitelte Fotografie aus dem Jahr 1924 zuriickgeht, welche
die Hand des Kiinstlers zeigt, dessen Finger mit einem spitzwinklig gespreizten Zirkel spie-
len. Tattersall 2015, S. 109f.

34  Hentschel 2000, S. 369.
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abgebildete Szene dadurch, dass der Baum am Kronenansatz scheinbar schon ein-
mal abgesigt wurde, ein deutlich effektiveres Verfahren, einen Baum zu entlauben,
als es Polke einsetzt. Im Falle der Fotografie »Die Weide, die nur meinetwegen hohl
gewachsen ist« [Abb. 20] tritt Polke nicht in Aktion, gibt sich aber dennoch als »ulti-
ma causa« der Naturmichte zu verstehen. Zu sehen ist der Kiinstler, der sich in ei-
nen hohlen Baumstamm schmiegt, welcher mittig auf der Fotografie platziertin die
Hohe wichst. Der knorrige, von tiefen Furchen durchzogene Stamm steht auf einer
Wiese mit hohem Gras und geht im oberen Viertel der Aufnahme in eine ausladen-
de Krone iiber. »Hohere Wesen« (oder der gottgleiche Polke?) scheinen hier einmal
mehr ihre Finger im Spiel zu haben, schenkt man dem Mappentitel Glauben: Haben
sie die Wuchsrichtung der abgebildeten Weide beeinflusst oder hat Polke wider alle
Zeitrechnung solange dort gestanden, bis der Baum um ihn herumgewachsen ist?
Ahnlich verhilt es sich mit einem weiteren Blatt der Serie, das den Titel »Die De-
cke, in die sich immer wieder die Konturen einer weiblichen Figur falten« [Abb. 16]
trigt. Die Aufnahme zeigt eine Decke, die, wie von Geisterhand geleitet, die Umrisse
einer weiblichen Figur imitiert. Tatsichlich hat Polke hier eine Wolldecke abfotogra-
fiert, und es lassen sich mit Hilfe der durch die Bildunterschrift geleiteten Fantasie
die Umrisse einer menschlichen Gestalt erahnen. Die untere Hilfte der Wolldecke
ist so aufgewdlbt, dass sie zwei Beine zu erkennen gibt, wobei das eine, wie zum
Laufen erhoben, nach hinten abgeknickt erscheint. Der Oberkérper der vermeint-
lich weiblichen Figur, deren Konturen eher an die Kreidelinien eines Tatorts erin-
nern, ist weniger filigran ausgestaltet. Rumpf, Hals, Kopf und Arme gehen mehr
oder weniger ineinander itber und verlieren sich im Streifenmuster, das die Decke
im oberen und unteren Bereich verziert. Weiterhin verjiingt sich das Deckengebil-
de im Bild nach oben und verrit so den Winkel, aus dem die Fotografie aufgenom-
menwurde und der ihr einen latent theatralischen Anstrich verleiht. Christian Spies
fithlt sich hier an »die populire Tradition der spiritistischen oder mediumistischen
Fotografie des spiten19. Jahrhunderts [erinnert], die damals Beweise fiir unsichtba-
re und iibermenschliche Krifte liefern sollte«.>® Weiterfithrend liefie sich hier auch
an die sogenannten Acheiropoieta oder das »Turiner Grabtuch« denken, Kunstwer-
ke also, die wie von Geisterhand erscheinen und als eine Art religiése Legitimati-
on fir Bilder herhalten miissen. Hentschel spannt unter Bezugnahme auf ein wei-
teres Kunstwerk Polkes, namentlich den sogenannten »Menschenkreis« von 1968,
den Bogen bis in die Psychologie und attestiert den folgenden Fotografien eine the-
matische Nihe zu Ernst Kretschmers 1918 verdffentlichter Habilitationsschrift »Der
sensitive Beziehungswahn«.* Eine Assoziation, die Polke im Falle des Blattes »Die

35  Spies2013,S.58.

36  Vgl. Hentschel 2000, S. 369 u. Kretschmer 1950. Interessant ist, dass Polke in der 1968 ent-
standenen Installation »Menschenkreis« ebenfalls auf Kretschmer referiert, und zwar indem
er Fotografien aus dessen 1921 erschienenem Zweitwerk »Kérperbau und Charakter«in sein
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Weide, die meinetwegen hohl gewachsen ist« in seinem kommentierten Inhalts-
verzeichnis selbst ins Spiel bringt. Beziehungswahn ist hier ein doppelt hilfreiches
Stichwort, provoziert Polke doch in den vorliegenden Drucken zunichst nicht nur
den stereotypen Blick auf eine genauso intuitive wie wirre Beziehung eines >geniali-
schen Kinstlers<zu seiner Umwelt, gewdhrt potentielle Einblicke in seine Schaffens-
weise und hinterldsst den Betrachtenden eine Leseanleitung, sondern prisentiert
auf einer Metaebene auch ein virtuoses Spiel mit ebenjenen Verweisstrukturen und
ihren Deutungsschemata, die sprichwortlich an »den Rand des Wahnsinns« fithren.

Um den Regeln dieses Verweisungsspiels niher zu kommen und sie fiir die ers-
te These dieser Arbeit fruchtbar zu machen, ist es nétig, erneut einen Schritt zu-
riickzutreten und von einer Metaebene aus zu iiberlegen, was Polke mit seiner Gra-
fikmappe eigentlich macht. In diesem Zusammenhang miissen zunichst das Map-
penformat und die kataloghafte Aufmachung der Blatter als bedeutungsvoll ange-
nommen werden: zum einen als generelles Stilmerkmal, das auf Grund der doppel-
ten Bildstruktur erlaubt, das selbstreflexive Potential der Darstellungsform in ein
gleichsam didaktisches Programm zu verwandeln, um darauf hinzuweisen, dass
es regelrecht gelernt werden muss, den doppelten Charakter des Gezeigten zu ent-
schliisseln und damit auch sein parodistisches Potential zu erkennen. Zum anderen
lasst sich die lehrbuchhafte Aufmachung der Mappe als eine ironisch-kritische An-
spielung auf Polkes Lehrer*innengeneration und die akademischen Malereitradi-
tionen verstehen. Eine These, die auch Hentschel und Spies insofern unterstiitzen,
als dass sie in dem Mappen-Format und der enzyklopadischen Beschriftung der Fo-
todrucke einen Verweis auf das Format alter Schulbiicher sehen.?” Noch iiberzeu-
gender lisst sich diese These jedoch untermauern, wenn man sich die Mappe als
Ganzes anschaut: So lisst die formale Gestaltung der Blitter an eine Bewerbungs-
mappe denken, die der Aufnahme an einer ebensolchen kiinstlerischen Hochschu-
le dient, wie sie Polke in Diisseldorf besucht hat. So lief3e sich fragen, ob sich die
Blitter, einem ironischen Schachzug gleich, vermeintlich an ein eher traditionel-
les Publikum richten, fiir das die beflissene Unernsthaftigkeit von Polkes Motiven
bereits einen ersten Affront darstellen mag. Die fiir die Uberschriften und Werkti-
tel genutzte Frakturschrift ruft ebenfalls Erinnerungen an eine itberkommene Ver-
gangenheit wach, mit deren zum Teil ideologisch eingefirbtem Ernst die Drucke
brechen und in ironischer Manier die »Polke-Peitsche« als Richtwerkzeug fiir jed-
wede ideologische Verirrung anbieten. Und auch inhaltlich wird der enzyklopadi-

Werk integriert. In »Kérperbau und Charakter« versuchte Kretschmer eine Persénlichkeits-
typologie zu erstellen, die bestimmte kérperliche Merkmale mit bestimmten psychischen
Erkrankungen korrelierte — Uberlegungen, die wihrend des Nationalsozialismus groken An-
klang fanden, aber bereits in den 1960er Jahren widerlegt wurden. Vgl. hierzu: Schmidt-Lin-
senhoff 2009, S. 343.

37  Vgl. Hentschel 2000, S. 368; Spies 2013, S. 56.
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sche Charakter, den vor allem die ersten acht Blitter der Palmen-Serie nachahmen,
durch die auffillige Diskrepanz zwischen den in den Bildtiteln versprochenen Pal-
men und den tatsichlich abgebildeten Haushaltsgegenstinden parodistisch gebro-
chen. Mag die Aufmachung, also der Modus des fotografischen Vergleichs, auch an
iltere Bildatlanten wie beispielsweise Aby Warburgs »Mnemosyne-Atlas« erinnern,
die auf der Grundlage visueller Analogien wissenschaftliche Erkenntnisse generie-
ren, nutzt Polkes Grafikmappe diese Folie doch nur oberflichlich beziehungsweise
zeichenhaft. Sie folgt den formalen Vorgaben dieser Studien, provoziert einen ver-
gleichenden Blick, der beispielsweise die vermeintlichen Gemeinsambkeiten der Pal-
men-Gewichse zu finden sucht, verneint jedoch durch die semantischen Inkongru-
enzen, die zwischen den Bilderunterschriften und dem tatsichlich Abgebildetem
entstehen, oder durch die dadaistisch anmutende Willkiirlichkeit der Zusammen-
stellung der Motive auf ironische Art und Weise ihre inhaltliche Glaubwiirdigkeit.
Nimmt man diese Assoziationen mit einer etwa zur gleichen Zeit in Auftrag gegebe-
nen, vermeintlich autobiografischen Notiz des Kiinstlers zusammen, die im Folgen-
den ebenfalls auf ihren Verweisungscharakter hin untersucht werden soll, entsteht
ein interessantes Bild, welches das ironische Spiel mit Darstellungstraditionen zwi-
schen Selbstaffirmation und -negation auf die Spitze treibt und gleichzeitig Zeugnis
von Polkes weitreichender Vernetzung innerhalb der nordrheinwestfilischen Kul-
turszene ablegt (vgl. Kap. 4.2).%®

Die 14 Grafiken des Portfolios stellen weiterhin das Zusammenspiel von Bild und
Schrift beinahe didaktisch aus, um gleichzeitig mit den Regeln dieses Zusammen-
spiels zu brechen.* Die Lesbarkeit der (Bild- und Schrift-)Zeichen ist immer schon
relativ. Bei genauerer Betrachtung zeigt sich das bereits auf dem Deckblatt [Abb. 6]:
Unter dem Namen des Kiinstlers — Sigmar Polke — steht dort in Anfithrungszeichen
der Titel der Mappe: »..... Hohere Wesen befehlen«. Formal gesehen verweisen die
vorangestellten Punkte auf eine orthografische Regel (nach der es eigentlich drei
und nicht finf Punkte sein miissten). Sie deuten eine Auslassung an, markieren
eine Leerstelle, die anzeigt, dass hier etwas nicht gesagt wird, dass dessen Fehlen
aber von Bedeutung ist. Auch halten sie das Publikum an, selbst aktiv zu werden
und die geschaffene Liicke mit méglichen Erginzungen zu filllen oder zumindest
Fragen zu formulieren. Zum Beispiel, was den vermeintlichen Befehlen vorausge-
gangen sein konnte (sowohl inhaltlich und zeitlich als auch syntaktisch) und warum
die Auslassungspunkte nicht am Satzende stehen, was zunichst schliissiger schie-
ne. Handelt es sich um einen >Fehler< und sorgt dieser nicht fiir einen zusitzlichen
ironischen Impuls? Ahnlich sprechend sind die bewusst gesetzten Anfithrungszei-
chen. In keiner der anderen Arbeiten von Polke, in der die »Héheren Wesen« vor-

38 Vgl. Heubach1997.
39  HierlieRe sich an René Magrittes Gemailde »Schliissel der Triume 1 & 2« (1927/1930) denken,
bei denen Gezeigtes und Benanntes ebenfalls und ganz bewusst nicht tibereinstimmen.
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kommen, nutzt der Kiinstler Anfithrungszeichen. Die Grafikmappe stellt eine Aus-
nahme dar.*° Deuten sie ein Zitat an oder mehr noch ein Selbstzitat? Sind hier eben-
jene »Hoheren Wesen« gemeint, die in dem zwei Jahre zuvor ausgestellten »Vitri-
nenstiick« als die Juroren, Kritiker und Entscheider der westdeutschen Kunstszene
entlarvt wurden, die angesichts der neu entbrannten Stildebatte eine konservati-
ve Linie favorisierten, wie die ersten drei documenta-Schauen unter Beweis stell-
ten? Oder spielt der Titel ganz generell auf den Topos des enthusiastischen Kiinstlers
und die Frage nach dem Ursprung der Inspiration und der Legitimation von Kunst-
werken an und unterwirft die Blitter der Grafikmappe einer bestimmten Lesart?
Gleichzeitig sind Anfithrungsstriche ein Ironiemarker, gelten sie doch als Zeichen
uneigentlicher Rede. Die dadurch eréffnete Metaebene, die ein Wortlich-Nehmen
des Folgenden eigentlich schon ausschlief3t, kann als programmatisch fir die gan-
ze Mappe angenommen werden und bestimmt den parodistischen Unterton der in
ihr enthaltenen Blitter. Denn auch die Fotodrucke agieren in gewissem Sinne be-
reits auf einer Metaebene. Auf Grund der formalen Setzung erscheinen die mittig
platzierten Fotografien wie Bilder von Bildern respektive wie Bildzeichen.* Und so
legt Polke bereits im Titel und durch die formale Prisentation seiner Mappe einen
Spannungsbogen an, der sich im stindigen Wechselspiel zwischen Ernst und Un-
ernst, Kiinstlertum und Narrendasein, zwischen vermeintlicher Lesbarkeit und Wi-
dersinn der Drucke fortschreibt.

Weiterhin riickt dadurch, dass das Abgebildete zum Zeichen wird, einerseits das
Medium (Fotografie) in den Blick und andererseits unterwirft der Verdoppelungs-
effekt die Fotodrucke dem Prozess einer internen Kommentierung und Reflexion.
Polke hat dieses Format bewusst gewihlt. Das bezeugt auch das bereits erwihn-
te Inhaltsverzeichnis [Abb. 71, welches iiber die blof3e Tatsache hinaus, dass es der
Mappe einen wissenschaftlichen Anstrich verleiht, wichtige Hinweise auf die Lesart
der folgenden Bilder bereithilt. Ihm ist eine Priambel vorangestellt, die folgenden
Wortlaut enthalt:

»Die Drucke sind nicht nur als einfache Abbilder oder Handlungen gedacht,
sondern als unmittelbare Trager der Idee des Gezeigten, zumal die Objekte nicht
mehr existieren oder jederzeit wieder hergestellt werden kénnen. Sie wurden
gemacht, um sie als Fotos zu zeigen.«

40 Das gilt auch fiir die bisher unerwédhnt gebliebene Zeichnung aus dem Jahr 1968, in der die
»Hoheren Wesen« Polke befahlen, einen Winkel zu malen. Ein Befehl, dem der Kiinstler mit
Aquarellfarbe auf kariertem Schreibmaschinenpapier nachkam und dessen Resultat heute
in der Staatlichen Graphischen Sammlung Miinchen aufbewahrt wird.

41 Noch deutlicher tritt der Effekt der weifSen Rahmung beispielsweise bei Polkes Gemailde
»Moderne Kunst« [Abb. 4] von 1968 hervor. Vgl. dazu: Zbikowski 2000, hier bes. S.121.
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Diese Praambel kommt einer Meisterleistung ironischer Brechung gleich, wird doch
einerseits jeder Anspruch an die Originalitit der kiinstlerischen Mappe unterlaufen
und andererseits ein ganzer Kosmos theoretischer Debatten aufgerufen. So betont
Polke den Eigenwert der druckgrafischen Bilder gegeniiber den auf ihnen abgebil-
deten Gegenstinden, Personen oder Aktionen. Die Motive wurden fir die Kame-
ralinse konzipiert. Damit misst er dem Medium eine Bedeutung zu, die iiber die
dokumentarische oder reproduktionsbezogene Funktion von Fotografie und Dru-
cken hinausgeht und die, in den Worten des Kiinstlers, vor allem auch einen ideel-
len beziehungsweise konzeptuellen Beitrag leistet. Ohne dass Polke hier konkre-
te philosophische Theorien referiert, lisst die Wortwahl (»Abbilder«, »Idee«) an die
platonische Philosophie und ihre kunsttheoretischen Implikationen denken, aller-
dings nicht ohne den parodistischen Bruch gleich mitzuliefern. Denn wenn Polke
mit seinen Drucken das Abbild vom Abbild zur Idee erhebt, die abstrakt das Rea-
le ibersteigt, das nicht mehr existiert, stellt er die ganze idealistische Kunsttheorie
gleich wieder auf den Kopf. Schmidt-Linsenhoff fiihlt sich dagegen an Primissen
zeitgendssischer Stromungen wie Dada, Fluxus oder Konzeptkunst erinnert, die die
Idee hinter dem Kunstwerk beziehungsweise seine ironische Nonkonformitit ge-
geniiber einer traditionellen Vorstellung von Kunstfertigkeit praferieren.** Es gilt
also auch die Drucke formal ernst zu nehmen und sie nicht auf ihren Inhalt - die
vermeintlichen Zollstock- oder Wattepalmen — zu reduzieren. Denn beriicksichtig
man den Verweis auf das Medium der Fotografie beziehungsweise des Offsetdrucks,
stellen die Aufnahmen an sich eine mehrschichtige Verschiebung dar, die das Abs-
traktionsniveau der Blitter betonen: Abgebildet sind Objekte oder Szenen, die zu-
nichst von dem Kinstler errichtet oder performt wurden, um als Fotomotive zu
dienen. Diese Fotografien wurden wiederum druckgrafisch vervielfiltigt und mit
einem Titel beziehungsweise Kommentar versehen, um im Mappenformat und mit
einer Auflagenzahl von 50 Stiick dem Publikum prisentiert zu werden. Polke insze-
niert hier also in gewissem Sinne einen medialen Dreischritt — Objekt, Fotografie,
druckgrafische Reproduktion —, der sich immer weiter von der Realitit entfernt und
Bilder von Bildern entwirft, die in einem endlosen Verweisungsspiel Spuren legen,
die nirgendwo und allerorten gleichzeitig hinfithren und ihre méglichen Bedeutun-
gen potenzieren.

Anhand der Beziehung zwischen dem Motiv der Fotografie und ihrem me-
chanischen Abbild beziehungsweise seiner druckgrafischen Reproduktion lisst
sich iiber verschiedene bildwissenschaftliche und kulturhistorische Fragestellun-
gen nachdenken: zum Beispiel iiber das Verhiltnis von Bild und Abbild, iiber die

42 Vgl. Schmidt-Linsenhoff 2009. Der kiinstlerische Wert der Aufnahmen wird weiterhin durch
die Charakterisierung der abgebildeten Gegenstinde als entweder nicht mehr existent oder
aber als beliebig oft wiederholbar unterstiitzt, denn beide dieser Eigenschaften widerspre-
chen der traditionellen Vorstellung von Hochkunst.
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(historischen) Erwartungen, die an Bilder herangetragen werden, und iiber die
unterschiedlichen Arten (ikonische) Zeichen zu lesen. Diese Fragen sind fir die
postmoderne Bildparodie insofern entscheidend, als dass diese eben nicht nur mit
kunsthistorischen Motiven spielt, sondern auch mit Diskurselementen wie bei-
spielsweise dem Inspirationstheorem, der Vorstellung des genialischen Kiinstlers
und einem veralteten Bilderglauben. Der Titel der Mappe, die Bildunterschriften
und Kommentare, aber auch die Motive der Fotografien selbst — etwa die (iibermal-
ten) Handlinien oder Polkes Auftritt als vorzeitiger Herbst, der in stundenlanger
Aktion einen wehrlosen Baum entlaubt — rufen diese Topoi auf, um mit der sie
belastenden Schwere zu brechen. In der Fotografie »Korrektur der Handlinien«
[Abb. 18] hat Polke die natiirliche Unregelmifigkeit der menschlichen Handlinien
durch zwei gerade Striche getilgt, die genauso unpersénlich wirken wie die im Oft-
setdruckverfahren seriell produzierten Abziige der Fotografie, auf denen die Szene
zu sehen ist. Auf der Handfliche des Kiinstlers verschmelzen Rationalitit und
Irrationalitit, Korper und Kiinstlermaschine zu einer erstaunlichen Einheit.* Was
fir die Hinde von Polke gilt, scheint auch fiir seine ganze Erscheinung zu stimmen,
schenkt man dem Kommentar zu der Fotografie »Doppelginger« [Abb. 17] Glauben,
der da lautet: »Gemeint ist nicht so sehr die dussere Ahnlichkeit zweier Personen,
als das gleichzeitige Vorhandensein meiner Person an verschiedenen Orten.« Be-
sonders witzig ist die Behauptung, die mit Polkes Kommentar einhergeht, nimlich
dass die Bilder tatsichlich als seine Doppelginger agieren und in animistischer
Weise fiir ihn einstehen konnten. In aberglaubischer Manier nimmt er die Verdopp-
lung im Bild wortlich und stellt sich vor, die Fotografien erlaubten ihm eine gewisse
Omnipridsenz. Gleichzeitig parodiert Polke mit dieser Behauptung die durch viele
Kinstlerbiografien tradierte Vorstellung, die besagt, dass die Wertschitzung von
Kinstler*in und Werk auf einer ihnen angestammten Aura der Einmaligkeit und
des Besonderen beruht. Polke, der sich im Schreibtischtiter-Outfit ablichten lisst,
den Abzug druckgrafisch vervielfiltigt und sich die gleichzeitig ibermenschliche
und trotzdem allen Individualismus-Vorstellungen zuwiderlaufende Fihigkeit
zuschreibt, mehrere Doppelginger zu haben, widerspricht diesen idealistischen
Direktiven. Und dennoch ist sein Auftreten selbstbewusst und exzentrisch genug,
um ebenjene Topoi glaubhaft zu parodieren.

Bedenkt man weiterhin das Nebeneinander von Bildern und Titeln und die
Tatsache, dass der Mappe ein Deckblatt und ein Inhaltsverzeichnis vorangestellt
sind, bildet auch die Beziehung von Bild und Schrift einen notwendigen Diskussi-
onspunkt. Thre gewitzte Koprisenz bezeugt Polkes intermedialen beziehungsweise
multimedialen Ansatz, der ein stindiges Changieren zwischen den verschiedenen
Bedeutungstrigern und ihren Lesarten anregt. Doch anders als beispielsweise
in barocken Emblemen spielen Bild und Schrift hier nicht zusammen, denn das,

43 Tattersall 2015, S. 110.
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was die Titel oder Unterschriften bedeuten, gibt es auf den Fotografien nicht zu
sehen und vice versa. Diese >Stérung« lidt dazu ein, tiber die Autorititsverhiltnisse
der unterschiedlichen Medien nachzudenken. So wurde traditionsgemify dem
Text (der gelesen wird) ein hoherer Status zugeschrieben als dem Bild, sofern es
angeschaut wird. Dahinter liegen kulturhistorische Strategien, Hierarchien zu
etablieren, um das Abstrakt-Geistige iiber das Sinnliche zu erheben - Strategien,
die Polke hier gekonnt aushebelt und parodiert (vgl. Kap. 4.4). So versprechen seine
Kommentare und Bildtitel zwar ein hoch aufgeladenes Programm voll exotistischer
und genialischer Darstellungen, zu sehen gibt es allerdings nur Alltagsgegenstin-
de. Doch halten diese Alltagsgegenstinde ihrerseits Assoziationen zu Genie- und
Inspirationslegenden bereit und behaupten ihre eigene (Un-)Sinnhaftigkeit. Da-
mit parodiert Polke auch den Anspruch, der in der kunsthistorischen Forschung
oftmals an Bildtitel und Kiinstler*innenkommentare gestellt wird, nimlich eine
Interpretationshilfe zu liefern und iiber die Intention der Kunstschaffenden auf-
zuklaren. Polkes Bildunterschriften sind an vielen Stellen jedoch paradox gewihlt,
haben wenig mit den Inhalten der Fotodrucke gemein und agieren eigenstindig.
Damit 6ffnen sie sich einem nicht abschlief3baren Verweiskosmos und potenzieren
die ohnehin schon absurde Zusammenstellung der Motive, Materialien und An-
spielungen. Und so kénnen auch kunsthistorisch-ikonografische Methoden, wie
beispielweise Benjamin Buchlohs sicher nicht ganz ernst gemeinter Versuch, das
Palmen-Motiv auf einen Eintrag in der deutschen Ubersetzung von Andrea Alciatus’
Standardwerk »Emblemata« von 1542 zuriickzufiithren und als Zeichen der Stand-
haftigkeit zu deuten, nicht dabei helfen, das Uberangebot an Sinn und Verweisen
in eine gezielte Richtung zu lenken.** Polke parodiert den heraufbeschworenen
Sinngehalt der Drucke, wobei ebenjener Moment, in dem sich der Zweifel an dem
glaubhaften Zusammenwirken von Bild und Schrift regt, dazu dienen kann, von
traditionellen Deutungsmustern Abstand zu nehmen und den eigenen Verstand
zu benutzen (vgl. Kap. 6). Parodistische Darstellungen zeichnen sich stets durch
eine explizite Doppelbodigkeit aus. Die zitierten Elemente bleiben in ihrem neuen
Kontext soweit sichtbar, dass sie zwar erkannt werden konnen, ihre tradierte Lesart
aber zur Disposition steht. Indem die Drucke gelidufige Erwartungen enttiuschen
und bekannte Themen, Motive oder Stile mit Fallstricken versehen, erméglichen
sie es den Rezipierenden in mehrere Richtungen gleichzeitig zu denken und Deu-
tungshoheiten zu hinterfragen. In der Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlen«
inszeniert sich Polke als Gott-Kiinstler, der die Naturgewalten lenkt, und als frat-
zenschneidender Narr, der ein Richtwerkzeug fir ebenjene Tollheiten entworfen

44  Buchloh 1976, S. 148. Wie beliebig solche ikonografischen Versuche ausfallen kénnen, ldsst
sich damit belegen, dass man hier auch das mit einer Palme ausgestattete Emblem der
»Fruchtbringenden Gesellschaft« anfiihren kénnte, ohne dass es in diesem Kontext sinnstif-
tend ware.
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hat, — und das auf eine derart ironische Art und Weise, dass nicht er, sondern die
von ihm parodierten Konzepte lachhaft wirken und ihr Konstruktionscharakter zu
Tage tritt. Paradoxerweise gelingt es Polke derart, Diskurse um Inspiration und
Kiinstlergenie in ihrer Konstruiertheit offenzulegen und ad absurdum zu fithren
und sich im selben Moment als Kiinstlergenie zu inszenieren, das, gerade weil es
auflerhalb dieser Diskurse steht, diese in einem genialischen Wurf dekonstruieren
kann und darin sein Genie offenbart, ohne der eigenen Kritik anheimzufallen.

4.2 Friedrich Wolfram Heubachs »Friihe Einfliisse, spate Folgen«

Die Drucke aus Polkes Grafikmappe »»..... Hohere Wesen befehlen«, so profan und
willkiirlich die Motive im ersten Moment auch wirken mégen, kreisen kunstvoll und
klug um die grofien Topoi vom Genie- und Inspirationsmythos und fordern die Be-
trachtenden durch das divergente Zusammenspiel von Bild und Text zum genauen
Hinschauen auf. Ahnlich raffiniert spielt auch ein weiteres mit Polkes Namen asso-
ziiertes Kunstwerk mit den hohen Erwartungen, die an kiinstlerische (Selbst-)Zeug-
nisse herangetragen werden: Die von Friedrich Wolfram Heubach verfasste pseudo-
autobiografische Notiz des Kiinstlers mit dem Titel »Frithe Einfliisse, spite Folgen
oder: Wie kamen die Affen in mein Schaffen? Und andere ikono-biografische Fra-
gen, die nicht nur eine gekonnte Parodie auf das Genre der Kiinstler(auto-)biogra-
fie und ihrer kunsthistorischen Gewichtigkeit darstellt, sondern auch die Ausein-
andersetzung mit dem Topos des besessenen Kiinstlergenies und dem Inspirations-
theorem fortfithrt.* Trotz seiner unverwechselbaren Couleur wurde der Text bisher
noch nicht in seiner Ginze und als eigenstindige kiinstlerische Auferung unter-
sucht — auch nicht von denjenigen, die ihn fiir ein Selbstzeugnis Polkes hielten. Ein
Versiumnis, dem im Anschluss an das »close reading« der Grafikmappe abgeholfen
werden soll.

Dafiir ist zunichst die Frage nach der Autorschaft interessant. Der Text wurde
erstmals 1976 im Katalog der Tiibinger Ausstellung »Sigmar Polke. Bilder, Tiicher,
Objekte« abgedruckt, ohne Heubachs Namen im Text zu nennen.* Ein Hinweis auf
die Autorschaft Heubachs findet sich lediglich im Inhaltsverzeichnis. Der hier zi-
tierte Nachdruck im Katalog der Ausstellung der Bonner Kunsthalle »Sigmar Pol-
ke. Die drei Liigen der Malerei« hat diese indifferente Aufteilung itbernommen und

45  Vgl. Buchloh1976; Heubach 1997. Der Text wurde erstmals 1976 im Katalog der Tiibinger Aus-
stellung »Sigmar Polke. Bilder, Tiicher, Objekte« abgedruckt. Die hier zitierte Version wurde
von Heubach fiir den Ausstellungskatalog »Sigmar Polke. Die drei Liigen der Malerei« gering-
fligig tiberarbeitet und erscheint sprachlich an einigen Stellen noch pointierter, weshalb ich
mich im Folgenden auf die spatere Version beziehen mochte.

46  Vgl. Buchloh1976.
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anstelle von Heubachs Namenszug ist erneut derjenige Polkes iiber dem Text zu le-
sen. Die Verunklirung der Autorenidentitit ist intendiert und sorgt fiir anhaltende
Verwirrung. Und das auch inhaltlich: Zwar ist Heubach der offizielle Verfasser des
Textes, allerdings ist dieser aus Polkes Perspektive geschrieben und suggeriert, das
Publikum halte eine autobiografische Erzihlung des Kiinstlers héchstpersénlich in
Hinden. Der Nachsatz des Textes stirkt diese (falsche) Annahme zusitzlich, indem
dortnicht nur das autobiografische Format des Geschriebenen behauptet wird, son-
dern auch dessen unverstellte Authentizitit:

»(Das im Voranstehenden verwandte autobiografische Material wurde mit Hil-
fe des Encephalofons sowie eines Libidographens erhoben, fiir deren freundliche
Uberlassungich ihrem Erfinder, Herrn Diplompsychologen Dr. Fritz Heubach hier-
mit meinen Dank ausspreche.)«*’

Das Encephalofon und der Libidograph, zwei fantastische Apparate, die »Zuneigung
und andere historische Gemiitslagen«*® drahtlos einzufangen vermégen, haben es
der Texterzihlung zufolge moglich gemacht, Polkes Gedankenstréme direkt auf Pa-
pier zu iibertragen. Ein fiktives Verfahren, das vorgibt an die Ideale der »écriture au-
tomatique« der Surrealisten anzukniipfen, wobei deren Pramisse einer unverstell-
ten Innenschau im Widerspruch zur lediglich fingierten Autorschaft Polkes stehen.
Dieser Widerspruch ist programmatisch fiir Heubachs Text und entscheidend fiir
das Verstindnis parodistischer Argumentation, wie sie in dieser Arbeit dargestellt
wird. Was das Publikum im Folgenden zu lesen bekommt, verspricht der duleren
Form nach etwas zu sein, was es nicht ist: ein Einblick in die Kiinstlerseele. Statt-
dessen handelt es sich um ein kluges Konstrukt, das seine Leser*innen durch den
widerspriichlichen Rahmen, den Autorenidentitit und Nachsatz aufspannen, auf
seinen konstruierten Charakter aufmerksam macht und auf spielerische Art eine
Dekonstruktion autofiktionaler Narrative vornimmt.

Heubachs Text ist oft und gerne zitiert worden — nicht selten unter Polkes Na-
men.* Manche Sitze gelten aus heutiger Sicht (und wenn man das Geschriebene
allzu wortlich nimmt) als programmatisch fiir Polkes Schaffen und werden wie ei-
ne nachtrigliche und gleichzeitig hellseherische Erklirung der Bilder und Themen
des Kiinstlers behandelt. Die von Heubach bewusst gestellte Falle ist allzu oft zuge-
schnappt und seine Strategie aufgegangen, Polkes und seine Identitit auf dem Pa-
pier zu vermischen und das Publikum zu tiuschen: Der Autor mimt gekonnt den la-
konisch-absurden Stil von Polkes Kunstwerken. Heubachs Text spielt virtuos mit der

47 Heubach 1994, S. 294.

48 Heubach1994, S. 294.

49  Exemplarisch sei hier auf einen Nachruf fiir Sigmar Polke aus dem »artmagazine« verwiesen:
Vgl. https://www.artmagazine.cc/content48523.html (zuletzt abgerufen am 28.06.2021).
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bekannten Rhetorik autobiografischer Kiinstlerdarstellungen, imitiert deren Ernst-
haftigkeit und ist doch durch und durch spielerisch — dhnlich wie Polkes Kunst also.

Polke und Heubach verband eine langjihrige Freundschaft. Fiir den Psy-
chologen und Kunstwissenschaftler Heubach war es also ein Leichtes, in Polkes
Gedankenwelt einzutauchen und eine tiberzeugende Fremd-Introspektive seines
Freundes zu verfassen und, wenn auch ohne dessen Mitwirken, die Kunst des Fal-
lenstellens im Namen seines Kollegen fortzufiithren.’® Was also im ersten Moment
(und durch die affirmativen Zitate multipliziert) wie das Bilderbuchexemplar einer
Kiinstlerautobiografie wirke, entpuppt sich bei genauerem Hinsehen als geschick-
ter Dekonstruktionsversuch ebensolcher teleologisch tiberhohten Erzihlungen
und des immer wieder vollzogenen Paralogismus der Kunstgeschichtsschreibung,
Autor*in und Werk gleichsetzen zu wollen. Auch wenn Heubachs Text das ver-
meintliche Versprechen, eine autobiografische Notiz Polkes zu sein, nicht einhalten
kann, hilt er doch ein anderes, das die Illusion des falschen Versprechens subkutan
induziert: Er lidt dazu ein, sein kiinstlerisches Programm, das klug inszenierte
Verweisungsspiel und dessen parodistische Fallstricke genauer zu untersuchen,
was in gewisser Weise tatsichlich dazu fithren kann, auch Polkes kiinstlerische
Strategien besser zu verstehen. Die strategische Verunklirung der Autorschaft ist
der erste entscheidende Hinweis auf die Lesart des Textes, der noch viele weitere
Spitzfindigkeiten bereithilt.

Ahnlich wie die Fotodrucke aus der Grafikmappe besitzt Heubachs Text in-
haltlich mehrere Ebenen, die je nach Kenntnisstand und (kunst-)historischer
Vorbildung das Publikum schlichtweg amiisieren mogen oder dank der klugen
Anspielungen zu einem lustvollen Deutungsspiel einladen. Bereits der Titel ver-
sieht die folgenden Ausfithrungen mit einer gewissen Erwartungshaltung und
lasst kritische Nachfragen zu. »Frithe Einfliisse, spite Folgen«: Deutet die zeitliche
Komponente auf eine teleologische Erzahlung hin, die sich aus einer Retrospektive
natiirlich leicht formulieren ldsst? Und bindet der Neologismus »ikono-biografisch«
das Euvre des Kiinstlers nicht genauso eng an seine Person, wie es die humanis-
tische Vitenliteratur so oft mit dem Versprechen getan hat, dass Charakter und
Lebensweg der kunstschaffenden Person ihr Werk genauso erkliren kénnen, wie
sich umgekehrt ihre Geschichte von ihren Bildern ablesen lisst? Die ersten Worte
suggerieren also ein hochgradig aufgeladenes Programm, das durch die etwas
unerwartet auftauchende Frage nach den »Affen« im Untertitel eine ironische Wen-
dung erfihrt. Dem Text ist dhnlich der Grafikmappe eine Priambel vorangestellt:
»Fragmente einer Rekonstruktion der Lebensgeschichte als Bildergeschichte« heifdt

50 Eine Strategie, die von Heubach durchaus intendiert war, wie er in einem Telefoninterview
vom 17.07.2020 mit Freude bestétigt hat, und die eine bewusste Kritik an Kunstgeschichts-
schreibung darstellt. Ich danke Herrn Heubach sehr fiir den Austausch und die interessanten
Gesprache.
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es dort.” In der kulturellen Epoche der Frithromantik wurde das Fragment zu einer
literarischen Gattung erhoben, deren willentlich unvollstindig gehaltene Gestalt
einen Uberschuss an Sinn ausdriicken sollte, den hochstens ein Kiinstlergenie —
und das auch nur in Teilen - einzufangen und festzuhalten vermochte. Offene
Anfinge und Enden, Ausschnitte und abbrechende Sitze legen beredtes Zeugnis
von der potentiellen Unendlichkeit der Sinnansprache ab, die in dem Versuch einer
synisthetischen Universalpoetik gipfelte, wie Friedrich Schlegel sie entwarf.>* In
der Epoche der Romantik erlebt auch der Geniekult, der die Kunstschaffenden als
Abbild der Absolutheit Gottes feierte, eine neue Blittephase. Insgesamt also eine
kluge und bestimmt nicht willkiirlich gewahlte Anspielung, die Heubachs Erzah-
lung von Polkes Lebensgeschichte in ein zunichst wenig bescheiden anmutendes
Licht taucht.”

Der Text beginnt mit Polkes Geburt - hier ist gleichermafen die Geburt Polkes
als Kinstler und die des Menschenkindes gemeint —, die ihn mit einer Sehschwiche
zur Welt kommen lief3. Einerseits eine verwunderliche Voraussetzung fiir einen bil-
denden Kiinstler, ist doch der scharfe Blick in diesem Metier wesentlicher Bestand-
teil der Arbeit. Andererseits mag man sich hier an den Topos des blinden Sehers er-
innert fithlen, der weltklug und unfehlbar den Weg weist. Und so kommt diese ver-
meintliche Einschrinkung einem Initiationsmoment gleich, denn einem stindigen
Flimmern vor den Augen beim Betrachten illustrierter Werbeblittchen wie der »Ba-
ckerblume« im Familienkreis verdankt Polke die kiinstlerische Technik der Raster-
punkte, die ihn dann auch noch begleiten sollte, als eine Brille ihm zum Durchblick
verhalf.>* Heubachs Text inszeniert Kausalbeziehungen - die Sehschwiche, die zu
den Rasterpunkten gefithrt hat —, die sich einzig und allein der ironischen Textlogik
verdanken und deren Wahrheitsgehalt zweitrangig ist. Formal gesehen greift Heu-
bach fiir die Erzihlung dieser Episode auf eine bekannte Redensart zuriick — »Ist
denn dein Vater Glaser?«, eine rhetorische Frage, um einer im Weg stehenden Per-
son zu signalisieren, den Blick auf das verstellte Dahinter freizugeben —, die er auf
witzige Art und Weise wortlich ausdeutet, war doch Polkes Vater tatsichlich Gla-
ser. Das (witzige) Wortlich-Nehmen von Metaphern und Redensarten ist ein hochst
literarisches Verfahren. Das Gleiche gilt fiir den mehrfachen Wechsel der Erzahlper-
spektive zwischen Ich-Erzihler und einem allwissenden Modus, der Heubach alias
Polke eine Reflexion und Deutung der Lernerfolge erlaubt. Auf diese Weise gibt sich
der biografische Essay von vornherein als literarischer Text zu erkennen, der mit

51 Heubach1997, S. 285.

52 Vgl. Schlegel 1988, hier bes. »Athendaums-Fragmente« (1798), Bd. 2, S. 105ff.

53  Interessantist auch die Reihenfolge der Worte, denn eigentlich rekonstruiert man aus Frag-
menten ja ein Gesamtbild, hier stehen aber nur Fragmente einer Rekonstruktion zu Verfii-
gung, die selbst schon sekundér ist.

54  Vgl. Heubach 1997, S. 285.
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diesem Stilmerkmal Autoritit und Glaubwiirdigkeit des Erzihlersironisiert und da-
mit sein Publikum zur Skepsis gegeniiber der prasentierten Lebensdeutung zwingt.
Wer die biografische Information fokussiert, hilt sich an die konventionelle Vorstel-
lung, dass die Sprachzeichen auf eine (Real-)Bedeutung verweisen, die Signifikan-
ten auf ein Signifikat. Wer die subversiv in die biografische Information eingefloch-
tene Redensart entdeckt, kommt dem (von der Literatur immer schon zugunsten
einer angereicherten Semantik genutzten) Prozess eines Gleitens der Signifikan-
ten auf die Spur. Das heif3t, dass im Zuge literarischer Bedeutungsstiftung Ambi-
valenzen entstehen, weil Sprachzeichen aufeinander verweisen, die Leser*innen in
ein Universum von Zeichenketten einladen, statt sie strikt auf Signifikate zu orien-
tieren. Heubachs Essay inszeniert ein Verweisungsspiel der Zeichen, das zugleich
kunstvoll und selbstkritisch ist und die Vermutung erlaubt, dass der Text als Ganzes
parodistische Ziige trigt.

Nicht weniger virtuos erzihlt Heubach einen zweiten kiinstlerischen Initiati-
onsmoment, die Entdeckung der Palmin-Sammelalben, die Polke mehr als nur eine
freudige Kindheitserinnerung bescherten: »Hier in diesen Bildwerken, dem PAL-
MIN ALBUM und der BACKERBLUME erfuhr mein Weltbild tiefste Prigung, — und
auch meine anderen Bilder sind ohne sie nicht bzw. nur zu denken.«*> Genauso wie
die in der »Bickerblume« beworbenen Produkte gehért das Brat- und Backfett der
Traditionsmarke »Palmin« viel eher in den Kiichenschrank als in die Schatztruhe
kinstlerischer Inspiration. Die markeneigenen Sammelbilder fiur die von Heu-
bach erwihnten Einsteckalben inszenieren das Palmen- oder Kokos-Motiv wenig
kunstfertig im Rahmen kolonialistisch eingefirbter Narrative oder anderweitiger
zutiefst europiischer Exotismusfantasien.”® Und dennoch beschreibt der Autor
Polkes Weltbild als durch ebenjene Werbebilder gepragt; durch Bilder, die mehr
oder weniger ohne direkte Referenzbeziehung zur Wirklichkeit auskommen und
mit Roland Barthes gesprochen bereits eher auf der Ebene des Mythos agieren (vgl.
Kap. 6.2).”” Besonders das Palmen-Motiv und die Kokosnuss haben laut Heubachs
fantastischem Text Eindruck auf Polke gemacht.*® Der Logik des Narrativs folgend
scheinen sie dem Kiinstler »ein Bild zu sein« fiir etwas, das er zunichst noch nicht
genau benennen kann.*® Wieder teilt sich Heubachs Text in zwei Ebenen auf: Die
auf der Sachebene geschilderte Erinnerung an den ekstatischen Wunsch, hinter das
Geheimnis der eigenen Inspirationsquelle zu kommen, inspiriert auf der Sprach-
ebene furiose Wortspiele und irrwitzige Assoziationsketten, die den Kiinstler iiber

55 Heubach 1997, S. 286.

56  Einige davon sind auf der Webseite der Bratfettmarke Palmin zu sehen: https://www.palmi
n.de/historie/(Zuletzt abgerufen am 28.06.2021).

57 Vgl Barthes 2010, S. 251-316.

58  EinBlickin Polkes CEuvre bestatigt diese Behauptung.

59  Heubach1997,S. 286.
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die »Cocos Palme«, »Cocosflocken« und »Cocosmatten« zu »Cocoschinski« und
allerhand »Cocolores« fithren und ihn doch nie an sein Ziel gelangen lassen.*® Die
Sprachebene konterkariert die Ursprungssuche also gleich wieder, indem sie in
sinnlose Wortketten miindet. Hier wird das Gleiten der Signifikanten von einer
Worthiille zur nichsten besonders kunstvoll gestaltet und bezeugt die Unmoglich-
keit der hermeneutischen Aufschliisselung eines tieferen Sinns. Auf der einen Seite
konnen die wirren Assoziationsketten also als Ausdruck des Scheiterns angesehen
werden, auf der anderen Seite sind sie Ausweis grofRer und lustvoller Kreativi-
tit. In dem sprachlichen Ringen um Bedeutung spiegelt sich das erzihlte Ringen
um Erkenntnis und den Sinn des eigenen Daseins wider. Die Darstellung solcher
Initiationsmomente, in denen die (nachtrigliche) Erkenntnis begriindet liegt, aus-
erwihlt und zum Kiinstlerdasein bestimmt zu sein, stellt einen entscheidenden
Moment der erfolgreichen Konstruktion von Kinstlerlegenden dar. Heubachs ek-
statische Sprachspiele verleihen dem inhaltlich geschilderten Zusammentreffen
mit dem weisungsfihigen Gegenstand >Palmen-Bild« eine sprachliche Form, die
erneut hoch literarisch ist und somit das narrativ-fiktive Moment der Erzdhlung in
aller Eindringlichkeit bewusst macht. Doch auch die Sachebene an sich ist latent
ironisch. So handelt es sich bei Polkes fingiertem Herzensgegenstand um profane
Papierkirtchen mit simplen Urlaubsmotiven. Durch die Banalitit der Gegenstinde
wird die narrativ inszenierte Uberhéhung des beschriebenen Initiationsmomentes
als solche erkennbar. Wieder werden Erwartung und Realitit, »high« und »low«
auf parodistische und ganz und gar kiinstlerische Art und Weise gegeneinander
ausgespielt. Heubach ruft die Mythen auf, die das Kiinstlerdasein idealisieren, und
fithrt sie derart vor, dass sie in all ihrer Konstruiertheit offensichtlich werden —
Parodie ist Dekonstruktion.

Der folgende Absatz der Biografie stellt eine Art »conclusio« der ersten intensi-
ven Palmen-Begegnung des Kiinstlers dar. Denn plotzlich enthiillt sich der Kunst-
figur Polke ebenjenes »tiefe Geheimnis«® — und diese Formulierung kénnte kiinst-
lermythisch-romantischer nicht sein —, das ihm seine starke Verbundenheit zu der
Kokospalme offenbart: sein Name. Heubach schildert den Moment wie folgt: Durch
Zufall (oder hohere Weisung?) stief? er — also Polke — auf ein im Text nicht niher
ausgewiesenes bebildertes Standardwerk zur dgyptischen Kunst, das ihn »arg-ty-
pisch« anmutete.®* Der Neologismus »arg-typisch«, der sich phonetisch gesehen

60 Heubach 1997, S. 286. Ahnliche Assoziationsketten und Wortspielereien, die nur auf ortho-
grafischer Ebene Sinn ergeben, stellen die Spriinge von »Palme« zu »Palmarum« oder von
»Schaffen« zu»Affen« dar.

61 Heubach 1997, S. 286.

62 Heubach1997,S. 286. Ein Blick in das weitere CEuvre Polkes und in die Sekundérliteratur legt
nahe, dass es sich hier um das 1923 in tberarbeiteter Auflage erschienene Buch »Aegypten
und das aegyptische Leben im Altertum«von Adolf Erman handeln kann, aus dem Polke bei-
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leichtals>archetypisch<lesen lisst, kann erneut als literarische Spitzfindigkeit ange-
sehen werden, die dem parodistischen Spiel der Bedeutungsverschiebung Vorschub
leistet, ldsst sich sarg« doch zum einen durch ssehr< und zum anderen durch >bo-
se< ersetzen. Der Passage ist eine Skizze der weisungstrichtigen Hieroglyphe bei-
gefuigt, die genau wie der Text nicht von Polke, sondern von Heubach selbst stammt
[Abb. 22]: Auf der annihernd quadratischen Bildfliche, die von einem schwarzen
Rahmen umrissen wird, ist am linken Bildrand eine hochaufragende Palme zu se-
hen, die eine grofe runde Frucht trigt, an der sich ein im Profil gezeigter und nur
mit einem Lendenschurz bekleideter Mann mit einem Stab in der Hand zu schaffen
macht. Hinter seinem linken, wie zu einem weiten Schritt ausholenden Fufd ist ein
Korb mit weiteren Niissen zu erkennen. Die schreitende Figur wird links und rechts
von Hieroglyphentafeln gerahmt, die altigyptisch anmutende Symbole imitieren —
unter ihnen eine Feder, ein Auge, eine sitzende Person im Profil, eine Schlange und
ein Vogel. In dieser frei erfundenen Zusammenstellung altigyptisch anmutender
Zeichen sieht Heubach-Polke seinen Nachnamen »ins Bild gesetzt [...], der ja selbst
nur eine verbuchstabierte Version dieses Bildes darstellt«.®

Agyptische Symbole und Figuren tauchen in Polkes Bildern immer wieder auf,
besonders prominent in dem ebenfalls 1976 entstandenen Gemilde »Agyptischer
Sternenhimmel« aus dem Zyklus »Wir Kleinbiirger! Zeitgenossen und Zeitgenos-
sinnen«.** Die im Bildhintergrund gut sichtbare Zeichnung der Himmelsgéttin
Nut ist laut Bettina Uppenkamp dem 1923 in iiberarbeiteter Version erschienenen
Werk »Aegypten und das aegyptische Leben« von Adolf Erman entnommen.® Fiir
Heubachs Palmen-Hieroglyphe lisst sich kein exaktes Vorbild finden, allerdings
stimmen einige Symbolzeichen wie die Schlage mit dem nach unten abgeknickten
Schwanz, die Feder, das langgezogene Auge, die unterschiedlichen Vogeldarstel-
lungen und die rechts im Bild gezeigte ovale Steintafel mit Sockel, auf der ein Teil
der Symbole angeordnet ist, mit Zeichnungen aus Ermans Werk iiberein.®® Einen
lesbaren Sinn ergeben sie aber nicht. Auffer fiir Heubach und seine Kunstfigur
Polke: Denn erst das Hieroglyphenbild, so schildert Heubach Polkes Erinnerungen
auf der Sachebene, vermag ihm zu offenbaren, welche lang erahnte Verbindung er
zu der Palme hat. Eine zweite Zeichnung ist der Erzihlung beigegeben [Abb. 23]. Sie
verbildlicht, was der Verfasser gesehen hat: Aus der Kriitmmung der Palme macht
er ein >P¢, die runde Form der Kokosnuss wird zu einem »>o¢, aus der vertikalen

spielsweise fiir seinen Zyklus »Wir Kleinbiirger! Zeitgenossen und Zeitgenossinnen« Motive
ibernommen hat. Vgl. Ermann 1923.

63  Heubach1997, S. 287.

64  Vgl. Sigmar Polke, »Agyptischer Sternenhimmel, 1976, Gouache, Lack- und Acrylfarbe, Filz-
stift auf Papier auf perforierter Leinwand, 207 x 295 cm. Hamburg, Privatbesitz.

65 Vgl. Uppenkamp 2009.

66  Vgl. Ermann 1923, hierS. 295, Abb. 133.
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Aufrichtung des Stockes in der Hand der méannlichen Figur wird ein >k, die raum-
greifende Bewegung ebenjenes Protagonisten gibt den Buchstaben sk« zu erkennen
und aus dem rechts hinter ihm stehenden Korb mit den Ernteertrigen lisst sich ein
»e herauslesen. Mit schwarzem Filzstift hat Heubach die Buchstaben von Polkes
Nachnamen iiber die feinen Linien der Hieroglyphen-Zeichnung gelegt, um seine
Vorahnung evident zu machen. Eine Evidenz, die allerdings jeder Notwendigkeit
entbehrt und ebenfalls eine geschickte Konstruktion darstellt, welche ihre sugges-
tive Wirkung dem Zusammenspiel der dicken Filzstift-Buchstaben und Heubachs
mitreifender Erzihlung verdankt. Die Glaubwiirdigkeit des heraufbeschworenen
Weissagungsmoments liegt vor allem in seiner affirmativen Prisentation.

An entscheidender Stelle integriert Heubach in den ohnehin schon bildgewalti-
gen Text also zwei Zeichnungen, die er im Deutungsprozess wiederum einer Trans-
formation unterzieht und aus dem Bild einen Schriftzug destilliert. Nicht nur Worte
gleiten ineinander tiber, auch Bild und Schrift verweisen aufeinander und fithren ei-
nen virtuosen Reigen auf. Die durch die Erzihlung und die Asthetik von Heubachs
Zeichnung heraufbeschworene Analogie zu der altigyptischen Hieroglyphenschrift
macht erneut das Verhiltnis von Sprach- und Bildzeichen zum Thema. Im Zeichen-
system der Hieroglyphen verbinden sich Schrift und Bild, Universalititsanspriiche
und Geheimniskraft zu einer untrennbaren Einheit, die trotz ihrer wissenschaftli-
chen Entritselung durch Jean-Frangois Champollion im 19. Jahrhundert nichts von
ihrem Zauber eingebiifit hat.” Gleichzeitig stehen sich hier zwei unterschiedliche
Lesarten gegeniilber. Auf der einen Seite suggeriert der bildliche Anteil der Hiero-
glyphen eine nicht-konventionelle Beziehung zwischen Zeichen und Bezeichnetem
und damit eine voraussetzungslose Lesbarkeit der Inhalte, die auf visuellen Analo-
gien beruht. (So wird sich Polke seines Namenszugs in Form der Bildelemente spon-
tan und unmittelbar bewusst.) Auf der anderen Seite setzt auch die Deutung dieser
»natiirlichen Codes« ein historisches Wissen voraus, das entweder auf einer genau-
en Kenntnis der Flora und Fauna oder der altdgyptischen Sprache und ihres Schrift-
systems fufst und der»intuitiven« Bildsprache der Symbole eine gewisse Objektivitit
verleiht. Glauben und Wissen, Sinne und Verstand werden in der Hieroglyphe glei-
chermafien angesprochen und so eréffnen Heubachs witzige Zeichnungen und ihre
Interpretation einen scharfsinnigen Diskurs iiber die jeweils spezifische Sinnlich-
keit und den Erklirungsstatus von Bildern und Texten:

»Was der Name in dirren Buchstaben versteckt, hier im Bild tritt es klar hervor:
>Polkes, das war einmal — so lautet die Ubersetzung dieser dgyptischen Hierogly-
phe —der Mann, der des Stabes machtig, die Cocos von der Palme schlug und sie,

67  Vgl. Assmann/Assmann 2003, hier bes. S. 9—25.
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im Korbe verborgen, den Menschen bringend, von der Palme verflucht ward zu...
(hier bricht der Text ab).«®®

Die »diirren Buchstabenc, so suggeriert die Textpassage, vermdgen nicht den um-
finglichen Sinn preiszugeben, der hinter Polkes Palmen-Leidenschaft stecke, erst
»im Bild tritt [dieser] klar hervor«.®* Auch wenn die Bildlogik hier als eine intuitive
beschrieben wird und spontane Einsichten hervorruft, sind die daraus geschluss-
folgerten Erkenntnisse doch duflerst verweisungsintensiv und befliigeln den Autor-
Kinstler zu weitreichenden Deutungsansitzen, die ihm ein tibergeordnetes Zei-
chensystem offenbaren. Dabei ist auch von Bedeutung, was Heubach alias Polke in
der Zeichnung von Mann, Kokos und Palme wiederzufinden meint, nimlich den Na-
men des Kinstlers (und an diesen gebunden dessen Schicksal). So ist es doch der
Name, die Signatur der Kunstschaffenden, die einem Werk seinen Wert und dessen
Legitimation liefern. Laut Foucault verbinden sich im Namen des Autors (Kiinst-
lers) zwei unterschiedliche Paradigmen, die er »Beschreibung« und »Bezeichnung«
nennt, und die iiber die normale Funktion von Eigennamen hinaus den Schépfer
und sein Werk eng aneinanderbinden.” Aus heutiger Sicht hat der Mythos, den
Heubach hier erschaffen hat, Wurzeln geschlagen, verbindet das kunstaffine Publi-
kum den Namen Sigmar Polke doch auch heute noch neben Rasterpunkten und ex-
perimentierfreudigem Materialmix mit dem Symbol der Palme, wie unzihlige Zei-
tungsartikel und Webbeitrige unter Beweis stellen.”

»Nomen est omen« — so geht die Texterzihlung weiter und Heubach meint
aus der Hieroglyphe herauslesen zu kénnen, dass Polke, verflucht von einer Pal-
me, dem gleichen Schicksal erlegen sei wie der griechische Gott Prometheus. Der
Vergleich mit Prometheus, der als Feuer- und Kulturbringer und Lehrmeister
der Menschen geschildert wird, ergibt sich fiir Heubach zum einen durch die
Auslegung der Hieroglyphenzeichnung, die Polke ebenfalls dazu bestimmt, den
Menschen etwas Verborgenes, den Gottern Vorbehaltenes zu bringen. Zum ande-
ren wurde Prometheus in manchen Abwandlungen der mythologischen Erzihlung
als Demiurg geschildert, der den ersten Menschen aus Lehm schuf und somit als
Urbild eines (Gott-)Kiinstlers angesehen werden kann. Diese von Heubach kon-
struierte bedeutungsschwangere Auslegung der Hieroglyphen-Zeichnung, die eine

68 Heubach 1997, S. 288. Die Zeile »hier bricht der Text ab« inszeniert den fragmentarischen
Charakter des Erzihlten und suggeriert dadurch erneut eine Verbindung zu romantischen
Erweckungsmythen und Offenbarungsmomenten, was durch den Rickbezug auf die Sagen-
welt der dgyptische >Anti-Antike< noch verstarkt wird.

69  Heubach1997, S. 288.

70  Vgl. Foucault 2000, hier bes. S. 208ff.

71 Auch hier kann auf die unzéhligen Nachrufe auf das Leben und Werk des Kiinstlers verwiesen
werden, die neben den Rasterpunkten und den alchemistischen Versuchen eben auch die
Palme als>Symbol< Polkes immer wieder aufgreifen.
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prophetische Vorausdeutung bereithilt und Polke mit gottlicher Riickendeckung
die ruhmvolle Kinstlerschaft als Schicksal auferlegt, bildet die Peripetie der au-
tofiktionalen Erzihlung und schligt noch einmal deutlicher den Bogen zu dem
bekannten Topos des Geniekiinstlers.”” Um dem persénlichen Offenbarungsmo-
ment im Angesicht der altigyptisch anmutenden Zeichnung mehr Gewicht und
eine gewisse Objektivitit zu verleihen, zitiert Heubach Autorititen und versieht
seinen Text mit gewichtig wirkenden Fuflnoten: Laut der Quellenlage bestitige
die semantische Analyse der Polke-Palmen-Hieroglyphe auf Grund der geliufigen
»semiotischen Substitution von >Cocos« durch >Feuer« tatsichlich eine Verbindung
zu einer dgyptischen Frithform des Prometheus-Mythos, wihrend die etymolo-
gische Genealogie von Polkes Eigennamen eine Beziehung zu dem slawischen
Ausdruck fiir »Ruhm« nahelege.” Bei dem namentlich genannten »Strukturan-
thropologen Herrn Dr. Michael Oppitz«,™ der zur Bestitigung von Heubachs alias
Polkes Bilddeutung herbeizitiert wird, handelt es sich tatsichlich um eine reale
Person und zwar um einen weiteren Studienfreund von Autor und Kiinstler, der
spater Professor fir Ethnologie an der Universitit Ziirich wurde und das dortige
Volkerkundemuseum leitete.” Obgleich sich Oppitz vorrangig mit dem Volk der
Sherpa und den spirituellen Praktiken des Schamanismus beschiftigte und kein
Agyptologe war, muss seine Methode des strukturalen Vergleichs grofRen Eindruck
auf Heubach und Polke gemacht haben, die sie sich auf ironische Art und Weise
aneigneten. Ein strukturaler Vergleich liefere die Méglichkeit, so Oppitz, zwischen
den Begriffen, die Phinomene aus unterschiedlichen Bereichen der Gesellschaft
beschreiben, Beziehungen zu entdecken, die ein genauso logisches wie notweniges
System abbilden;” eben auch jene, die den Namen Polke, die Kokospalme und den
Prometheus-Mythos miteinander verbinden. Oppitz’ strukturanthropologischer
Ansatz, mit dessen Hilfe er bislang ungesehene Interdependenzen aufzuschliisseln
vermochte, kann in gewisser Hinsicht als wissenschaftliche Fundierung und Basis

72 »Doch weiter gehend betrachtet, markiert es einen Riss in jener Allmachtsfantasie, von der
die Arbeit auch handelt. Denn die Magie, die hier im Spiel ist, deutet auf eine Mythe, die
nicht dem Alltag, sondern der Kinstlerlegende entsprungen ist. Ich meine die Vorstellung
vom Kiinstler als Altro Dio, als anderem Gott. Sie hat sich als Pendant zu der Vorstellung von
Gottals schopferischem Kiinstler entwickelt. In der Renaissance erhielt der Kiinstler zuweilen
das Beiwort divus (géttlich), das vordem allein den Heiligen vorbehalten war. So konnte das
Bild vom Kiinstler entstehen, dessen Erfindungen, frei von allen Regeln, den Schépfungen
Gottes gleichkommen.« Hentschel 2000, S. 368.

73 Heubach 1997, S. 289.

74  Heubach1997, S. 289.

75  Interviews mit Oppitz liber seine Freundschaft mit u.a. Sigmar Polke finden sich auf der Web-
seite »Audioarchiv Kunst«. Vgl. http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz (zu-
letzt abgerufen am 28.06.2021).

76  Vgl. Oppitz1975. Spannend ist vor allem der Teil der Arbeit, in dem sich Oppitz mit Mythen-
bildung und der strukturalen Analyse ihrer Narrative befasst.
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fir Heubachs alias Polkes ironisches Verweisungsspiel angesehen werden. Denn
auch Oppitz’ Analogieschliisse beruhen einfach gesagt auf der Analyse von (ober-
flachlichen) Verweismustern. Und so rechtfertigt Heubach mit der parodistischen
Inanspruchnahme von Oppitz’ strukturaler Methode auf witzige und scharfsinnige
Art und Weise seine fantastischen Einsichten in das Wirken des Schicksals. Was
wie eine Auflistung anekdotischer Zufille wirkt, verbirgt eine tiefere Systematik,
hinter der sich eine einsichtige Kohirenz abzeichnet: »Das solcherart unmittelbar
erfahrene Wirken tiefster Bestimmung auch im scheinbar Zufilligsten bestirkt
mich in der Uberzeugung, daf alles schon vorgezeichnet ist, und es mein Auftrag
sei, dies nurmehr auszumalen.«”” Dieser Pramisse folgend deklariert Heubach Pol-
kes Kunst als »Auftragsmalerei«.”® Dabei eréffnet die Formulierung »alles ist schon
vorgezeichnet« zum einen eine historische Dimension, die die Lesenden mit der
Frage nach der Letztbegriindung konfrontiert, und wendet sich gleichzeitig gegen
den durch die Analogie zum Prometheus-Mythos heraufbeschworenen Geniekult
und die Vorstellung einer »creatio ex nihilo« beziehungsweise gegen das Urteil, gute
Kunst zeichne sich durch eine auratische Unvorginglichkeit und Einmaligkeit aus.
Diese Haltung subsummiert Heubach unter zwei (banal anmutende) Thesen: »a) Von
nichts kommt nichts | b) Es ist alles schon mal dagewesen«.” Der kiinstlerische Moment
von Polkes Werken bestehe im Ableiten (pseudo-)wissenschaftlicher Erkenntnis aus
dem scheinbar schieren Zufall, der die Zeichnungen, Gemailde und Installationen
des Kiinstlers im ersten Moment zu beherrschen vorgibt. Heubach (und Polke)
machen es sich, ganz in strukturalistischer Manier, zur Aufgabe, Strukturen und
Beziehungsgefiige in den weitgehend unbewusst funktionierenden Mechanismen
kultureller Symbolsysteme — wie die bildende Kunst eines ist — zu studieren. Dieser
Versuch, die Strukturgesetze der Welt (und der Weltbetrachtung) blof3zulegen,
kann nicht mehr als hermeneutische Sinnsuche im herkémmlichen Sinn verstan-
denwerden, sondern bewegt sich auf der Oberfliche der Zeichen, auf der Ebene des
Sichtbaren. Wie Heubach es bereits auf witzige Weise mit den Wortspielen rund
um die »Cocos« vorgefiihrt hat, scheint diese Suche eine Suche nach den Transfor-
mationsregeln der Signifikanten zu sein, die es an Stelle eines tieferen Sinns auf
Grundlage visueller Analogien zu ermitteln gilt. So gesehen fragen Heubachs wie
Polkes wissenschaftliche Bemithungen nicht mehr nach »irgendwelchen burschi-
kosen Causalititen, sondern es geht ihnen darum Beziehungen zu untersuchen,
denn »ohne Beziehungen konnten selbst die Causalititen einpacken und stiinden
alle Griinde ziemlich folgenlos dar.«®°

77 Heubach1997, S. 289.

78  Heubach 1997, S. 289. Hier verweist der Autor sogar konkret auf Polkes Gemalde »Hohere
Wesen befahlen«von 1969.

79  Heubach 1997, S. 289 (Herv. i.0.).

80 Heubach1997,S.289.
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Im Folgenden spezifiziert Heubach, wie er sich diese Beziehungsanalysen
vorstellt, wobei sich seine Forderungen nun wie eine Art Kiinstlermanifest lesen,
was auf den Text einen ebenso politischen wie wissenschaftlichen Akzent setzt.
Die »Klasseneinteilung der Erscheinungen in Ursachen und Wirkungen<® - in
Signifikant und Signifikat lieRRe sich sagen — gehore abgeschafft und sei durch ein
hierarchieloses Verweisungsspiel zu ersetzen, postuliert der Autor:

»Es gilt eine Welt gleicher und freier Erscheinungen zu schaffen, — eine Welt, in
der die Erscheinungen sich endlich wieder in Beziehungen setzen konnen, die frei
sind von fibelhafter, serviler Causalitit und bornierter, zeigefingernder Consecu-
tio; [..].«*

Heubach alias Polke nimmt sich vor, die logischen Schlussregeln des »modus barba-
ra« und des »modus tolens« gegen die frei erfundenen Modi »crinibus attrahendi«
und »de saepe rompendi« zu ersetzen.® »An den Haaren herbeigezogen« und »vom
Zaun gebrochen« und dennoch aussagekriftig, Heubachs Spiel mit den Verweisun-
gen gleicht hier beinahe einem Beziehungswahn.®* Dennoch bezeichnet der Au-
tor seine Vorgehensweise und auch Polkes Bilder stets als »wissenschaftlich«. Hier
lasst sich erneut ein performativ inszenierter Widerspruch detektieren, der mit den
zwei Ebenen des Textes spielt: Auch wenn Heubachs Fantasien immer abenteuerli-
cher werden, bleibt die Textlogik intakt. Was von aufden betrachtet iiber die MaRen
kreativ und beinahe tollwiitig wirke, folgt doch einer klugen und tatsichlich wis-
senschaftlichen Analytik, die es Heubach ermdglicht, zwar semantisch gesehen ab-
surde, aber trotzdem formal richtige Strukturanalogien aufzudecken, wie beispiels-
weise die von ihm gebildeten Assoziationsketten belegen. Um den szientifischen

81 Heubach 1997, S. 290.

82 Heubach1997, S. 290.

83 Heubach1997, S. 290.

84  Vgl. Kretschmer 1950. Reto Kriiger nimmt in seinem Aufsatz »Nehmen Sie es doch nicht so
genau!«das Stichwort>Beziehungswahn<ebenfalls auf, wenn er iiber Heubachs Text schreibt
(wobei er falschlicherweise davon ausgeht, Polke habe an dessen Entstehung mitgewirkt)
und das assoziative Verfahren von Heubachs Textlogik auch als grundlegend fiir Polkes Ar-
beitsweise erklart: »Ausgehend von einer waghalsigen Etymologie (Palmin — Cocos — Feuer—
Kokeln — Polke — Prometheus) tiber biografische Eckdaten wie der Backerblume bis zur Ent-
deckung eines dgyptischen Reliefs, dem der Name Polke eingeschrieben sei, entwickeln die
beiden Autoren das Konzept des>Beziehungswahnes<als Grundlage der kiinstlerischen Heu-
ristik Polkes. Entgegen der Annahme, dafk der Text nicht mehr als>herzergreifenden Unsinn<
darstelle, verstehe ich die komischen Aspekte als Ausdruck des alchemistischen Prinzips, das
sich der Komik sicher nicht verschliefit, das aber Bedeutung dennoch nicht in heiterer Sinn-
losigkeit untergehen laRt. Polkes Text kann vielmehr als exemplarische Demonstration sei-
ner Arbeitsweise verstanden werden, die auf der Grundlage von Analogien bildhafte sWitze<
produziert.« Kriiger 2000, S. 136.
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Anspruch seiner Arbeit weiter zu betonen, benutzt Heubach eine immer anspruchs-
vollere Sprache und zitiert die erwihnten Syllogismus-Regeln auf Latein, was als
eine Parodie auf das Klischee einer Wissenschaft verstanden werden kann, die sich
allein tiber eine pritentiose Sprache zu etablieren versucht. So gelingt es ihm, die
»fibelhafte« und manchmal sogar scheinheilige Ernsthaftigkeit der Wissenschafts-
tradition und Kiinstlermythen durch seine zwar formschénen, aber inhaltlich vol-
lig unseridsen Sprachspielereien blof3zulegen und zu dekonstruieren. Dabei fehlt
es seinen leichtfiifdigen Anverwandlungen jedoch nie an einem fundierten Wissen
iiber ebenjene Strukturen, die er zu parodieren sucht (denn ein System lasst sich am
besten von innen her aushohlen).

Erneut endet der Abschnitt mit einer Zusammenstellung klug ausgewihlter
Bildbeispiele, die, auch wenn sie in diesem Fall erneut aus Heubachs Feder stam-
men, dem Motivvokabular Polkes entlehnt zu sein scheinen und der Verbildlichung
der eben ausgefithrten Strukturanalogien dienen [Abb. 24]. Auf einem weifen,
abermals rechteckigen Blattausschnitt sind acht kleine Zeichnungen nebeneinan-
dergereiht. Die Auswahl der Motive, so Heubach, mag fiir den »oberflichlichen
Betrachter, der kein Auge fiir strukturale Zusammenhinge hat und nicht tiber den
geforderten »wachen Beziehungssinn« verfuigt, willkiirlich und unzusammenhin-
gend wirken.® Eine Einschitzung, die zunichst treffend erscheint. Zu sehen sind
von links nach rechts der Nummerierung folgend: die Zeichnung eines Schnee-
glockchens, eines Flamingos, einer Frau mit Handtasche, ein Affe, eine Palme, ein
Nierentisch, eine Stehlampe und ein Fragezeichen. Auf den ersten Blick wirkt das
abschlieRende Fragezeichen wie eine »conclusio« der traditionell-intellektuellen
Leseversuche, die nach einem hermeneutisch entschliisselbaren Sinn dieser Zu-
sammenstellung suchen und hier nur schwer auf semantische Zusammenhinge
stofRen werden. Doch Heubachs und Polkes »grofiangelegte Untersuchung« bewegt
sich, wie durch den Verweis auf Oppitz und die strukturale Analyse eingeleitet,
auf der Ebene des Sichtbaren, der Zeichenoberfliche, deren Begutachtung auch
fernab der klassischen Hermeneutik veritable Riickschliisse auf die Beziehungen
der unterschiedlichen Objekte zueinander erméglichen kann. So ist der indizierte
Vergleichsmoment zunichst ein visueller, namentlich die »hochsignifikante Kriim-
mungscharakteristik« der einzelnen Gegenstinde.®® Und tatsichlich, lisst man
dieses Untersuchungsparameter gelten, fingieren die Zeichnungen erstaunliche
formale Ubereinkiinfte zwischen der herunterhingenden Knospe des Friihblithers,
dem elegant geschwungenen Hals des Flamingos, der anmutigen Handhaltung der
Dame mit Tasche und so weiter. Die »vegetative Stringenz« der kurvenférmigen
Linie, deren Formschonheit und Bedeutsamkeit auch in das Design von Alltags-
gegenstinden wie Stehlampen und Nierentischen eingeflossen sind, lisst laut

85 Heubach1997,S. 290.
86 Heubach1997,S.290.
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Heubach auf ein »allgemeines Gesetz vital-vegetativer Kriimmung« schlieSen.®’
Mit dieser Ableitung sieht er die Aussagekraft der eben etablierten kiinstlerisch-
wissenschaftlichen Methode hinreichend bestatigt.

Aus kunsthistorischer Perspektive ruft Heubachs Kurvendiskussion die Erin-
nerung an eine andere, durchaus ernsthaftere Auseinandersetzung mit der richti-
gen Inszenierung formschon geschwungener Linien auf: William Hogarths »Line
of Beauty«.®® Vor allem der mit einem Pfeil hervorgehobene Affenschwanz der vier-
ten Zeichnung erinnert an die signifikante S-Form der Hogarth'schen Schonheits-
linie. Bereits in der zuvor besprochenen Grafikserie »..... Hohere Wesen befehlen«
hatten sich Anspielungen auf diese finden lassen, denkt man an die liebevoll austa-
rierte Kriimmung der »Knopfpalme« zuriick [Abb. 10]. Einem vorgebildeten Publi-
kum fiele ein solcher Vergleich sicher leicht, ein Vergleich, der sich als eine weitere
parodistische Inversion traditioneller Schonheitsvorstellungen und Kunstkonzepte
lesen lisst. Doch auch ohne dieses Detail zu erkennen, stellt die abenteuerliche Zu-
sammenstellung der Motive und Polkes illustre Wissenschaftlichkeit einen eindeu-
tigen Ironiemarker dar, der sowohl zum Schmunzeln als auch zum Nachdenken an-
regt. Polkes Kunst, und das gilt auch fiir ihre Interpretation durch Heubach, scheint
immer gleichzeitig Sinn und Unsinn zu sein, imitiert ernsthafte Formen und ersetzt
deren gewichtigen Inhalt zunachst durch Nonsens. Ein Nonsens allerdings, der in-
nerhalb von Polkes (und Heubachs) Universum stets sinnvoll erscheint und der bei
niherem Betrachten voll kluger Anspielungen aufkunst- und kulturhistorische Dis-
kurse ist, deren Pramissen beide mit Hilfe parodistischer Fallstricke hinterfragen.

Heubachs Essay schlieft mit zwei Abschnitten, die sich erneut dem Sujet der
kinstlerischen Inspiration beziehungsweise Innovation zuwenden und formal und
inhaltlich der vorangegangenen Argumentation nicht nachstehen, allerdings auch
keine neuen Themen er6ffnen. Der Autor schreibt iiber »Kartoffelkunde«und »Krea-
tivititsforschung, schildert Polkes Suche nach dem richtigen Untersuchungsob-
jekt fiir seine Inspirationsstudien und lisst es ihn schlieflich im heimischen Kel-
ler finden: »All das, was das Publikum sich immer wieder vom Kiinstler verspricht,
und der so wenig zu erfiillen weif3, — die Kartoffel zeigt es iiberreich!«* Die beton-
te Wissenschaftlichkeit seiner strukturalen Methode wird zum Ende des Textes auf
einen natiirlichen Inspirationsmoment zuriickgefiihrt, der Heubach alias Polke ein-
mal mehr davon tiberzeugt, dass alles irgendwie vorgezeichnet ist:

»Denn was da so aussieht wie von mit ausgedacht, hatsich in Wirklichkeitin mich
eingefiihlt: also nicht ich habe mir das ausgedacht, sondern das hat sich in mich
eingefiihlt, — ebenso wie das, was so aussieht wie von mit hineingefihlt, sich in

87 Heubach1997, S. 292.
88  Vgl. Hogarth 1973, hier bes. Chapter VII »Of Lines, S. 37ff. und Zeichnung Frontispiz.
89  Heubach1997, S. 293.
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Wirklichkeit in mir ausgedacht hat: also nicht ich habe mich in etwas eingefiihlt,
sondern das hat sich in mir ausgedacht!«*°

Sucht man in Heubachs Essay vorrangig nach verwertbaren Fakten, die den Le-
ser*innen ernsthafte Erkenntnis iiber Polkes Biografie und einen Einblick in dessen
Innenleben schenken, mag das Ergebnis der Textanalyse enttiuschend ausfallen.
Doch ist der inhaltliche Faktencheck in diesem Falle auch nicht der entscheidende
Punkt. Vielmehr kommt es auf den Kunstcharakter des Geschriebenen an, der
tatsichlich einen Zugang zu der vielschichtigen und hochintelligenten Arbeits-
weise des Kiinstlers und seines Freundeskreises ermdglichen kann und anhand
dessen sich erste Charakteristika parodistischer Argumentation und des von ihr
inszenierten Verweisungsspiels aufzeigen lassen. Dabei stellt der Text zunichst
zwei entscheidende Merkmale der (postmodernen) Parodie besonders deutlich aus:
eine bewusst angelegte Doppeldeutigkeit und die klug inszenierten Widerspriiche
zwischen diesen unterschiedlichen Text- und Bedeutungsebenen. Allgemeiner
gesprochen bedeutet das, dass (Bild-)Parodien ihr subversives Potential aus dem
Vorhandensein (mindestens) zweier Ebenen schépfen, die sich vornehmlich aus
der Diskrepanz dessen ergeben, was erzihlt wird und wie es erzihlt wird. Wahrend
die Grafikmappe die betrachtende Person durch verschiedene Verfahren auf die
Doppelstruktur des Gezeigten und damit auf die fiir (Bild-)Parodien wichtige Meta-
ebene der Bildargumentation hinfiihrt, steigt der Text sofort auf dieser ein und hilt
das Verweisungsspiel zwischen den Ebenen — die der vermeintlichen Autobiografie
und der wohliiberlegten Fiktion — immer prisent. Die parodistische Gegenliu-
figkeit entsteht im Fall der Grafikserie »..... Hohere Wesen befehlen« durch das
ironische Spiel zwischen seriés wirkendem Mappenformat und den aberwitzi-
gen Motiven. Im Fall von Heubachs Essay stellt sie sich durch die Konfrontation
der vordergriindigen Textlogik, die den formalen Vorgaben autobiografischer
Kinstlerlegenden folgt, mit der inhaltlichen Absurditit des Erzihlten ein, die eine
konventionelle, auf den Regeln der Hermeneutik beruhende Lesbarkeit des Ge-
schriebenen verunmdoglicht. So wird deutlich, dass im Medium des Textes genau
dieselben Strategien ausgestellt werden, um die es auch in der Grafikmappe geht.
Und auch inhaltlich verhandeln Bild- und Schriftstiick die gleichen Themen, deren
(Auslegungs-)Traditionen sie sich mit parodistischer Ironie entgegenstellen. Mit
dem Rekurs auf Oppitz’ Methode des strukturalen Vergleichs, die ihre Ergebnisse
aus der Analyse oberflichlicher, zeichenhafter Phinomene zieht, scheint Heubach
Polkes und seiner Methode des ernsten Unernstes (oder des unernsten Ernstes) eine
wissenschaftliche Fundierung zuverleihen, die ebenfalls ernst und unernst zugleich
genommen wird. Im Folgenden sollen diese verschiedenen Ebenen, die konstitutiv
fir parodistische Argumentation sind, theoretisch-methodisch genauer betrachtet

90 Heubach 1997, S. 294 (Herv. i.0.).
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werden. Auf Michail Bachtins Konzept der »Dialogizitit der Sprache«’* aufbauend
(vgl. Kap. 2), dem zufolge Sprache immer schon mehrdimensional angelegt ist, also
per se iiber verschiedene Ebenen verfuigt, werden zunichst Bild- und Textkonzep-
te dahingehend untersucht, inwiefern diese Vorstellung einer Vielschichtigkeit,
die fiir (Bild-)Parodien so entscheidend ist, in beiden Kommunikationssystemen
bereits angelegt ist (Kap. 4.3). Im nichsten Schritt soll dann erforscht werden,
wie die Vielschichtigkeit historisch wahrgenommen wurde (Kap. 4.4) und welche
Deutungsansitze an sie herangetragen wurden (Kap. 4.5).

4.3 Bild und Zeichen

Viele Kunstwerke von Polke sind intermedial beziehungsweise multimedial an-
gelegt. Das »close reading« der Grafikmappe »..... Héhere Wesen befehlen« hat
gezeigt, inwiefern das Zusammenspiel von Deckblatt, Inhaltsverzeichnis, Bildtitel
und Fotodrucken ein anspruchsvolles Programm entwirft, das nicht nur die Verwei-
sungsdynamik postmoderner Bildparodien ausstellt, sondern zugleich vorfiihrt,
dass diese Verweisungsdynamik semiotische Reflexionsprozesse in Gang setzt.
Indem die Bildtitel der Palmen-Serie beispielsweise etwas anderes behaupten
(nimlich Palmen), als es auf den Fotografien tatsichlich zu sehen gibt (nimlich
Brot, Zollstocke und sogar Polke héochst personlich), regen sie ihr Publikum an,
tiber die Inszenierung von Bedeutung und Bedeutsamkeit in Schrift und Bild nach-
zudenken. Dasselbe gilt fiir Polkes von Friedrich Wolfram Heubach spielerisch-
ironisch erzihlte, also eigentlich parodierte Lebensgeschichte. Der Essay »Frithe
Einfliisse, spate Folgen« gibt seiner dufleren (literarischen) Form nach vor, etwas zu
sein (eine Kiinstlerautobiografie), das er definitiv nicht ist. Genau diese kalkulierte
Brechung der Aussage erdffnet die Moglichkeit, das konventionelle Vertrauen in die
Wahrheit kiinstlerischer Selbstzeugnisse oder in andere Formate der Verkniipfung
von Leben und Werken zu erschiittern und als hochgradig fragwiirdig darzustellen.
Im Rahmen parodistischer Inszenierungen sind Bilder und Schrift also gleicherma-
Ren ambivalent gestaltet. Diese Ambivalenz ergibt sich daraus, dass eine durch eine
bestimmte Form suggerierte Bedeutung gestort wird (durch alternative, parasitire
Bedeutungen) und diese Stérung nicht mehr riickgingig gemacht werden kann.
Anders gesagt driften in der (Bild-)Parodie durch die geschickte Verinderung der
zitierten Motive oder Diskurselemente die Ebenen von Zeichen und Bedeutung
auseinander. In den analysierten (Bild-)Beispielen wurde dieser Vorgang dadurch
sichtbar gemacht und in seiner Wirkung verstirkt, dass den Fotodrucken vorgeb-
lich kommentierende und explizierende Texte beigegeben waren, deren Botschaft
aber eine andere war als die der Bilder. Durch das Auseinandertreten der Elemente

91 Vgl. Bachtin1979.
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»Bild« und »Text« wird unterstrichen, dass in postmodernen (Bild-)Parodien im
Allgemeinen und bei Polke im Besonderen mit der Differenz von Bild und zitiertem
Vor-Bild immer auch die Differenz von Zeichen und Bedeutung verhandelt wird. Par-
odien laden also dazu ein, grundsitzlich iiber den Prozess der Bedeutungsstiftung
nachzudenken.

Um diese Reflexion in Gang zu setzen, muss zunichst die Frage geklirt werden,
wie Bedeutung in Bild und Schrift entsteht. Der Exkurs in die Zeichentheorien dient
dazu, grundlegende Konzepte vorzustellen und zu evaluieren, die der Analyse post-
moderner (Bild-)Parodien, definiert man sie als Verweisungsspiel, zugrunde liegen
sollten, um diese Analyse auf ein reflektiertes theoretisches Fundament zu stellen.
Dabei basieren sie auf der Annahme, dass Bilder dhnlich wie Worte ganz grund-
sdtzlich eine doppelte Struktur aufweisen, die sich im Rahmen semiotischer Konzepte
als Beziehung zwischen Zeichen und Bedeutung beschreiben lisst. Frither war die
gingige Meinung, dass das Bild-Text-Verhiltnis als ein tief dialektisches beschrie-
ben werden miisse: Texte machen Bilder beschreib- und begreifbar, wihrend Bil-
der wiederum Texte illustrieren und sie in die Welt des Vorstellbaren tiberfithren.**
Gemif dieser Annahme handelt es sich bei Schriftzeichen um mittelbare Signifi-
kanten, deren Bedeutungsvermittlung auf der Primisse der Arbitraritit der Zei-
chen beruht und konventionalisierte Deutungsschemata zur Entschliisselung ihres
Sinns voraussetzt, wihrend Bildzeichen sich unmittelbar mitteilen, also durch ei-
ne Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Zeichen und Bedeutung gekennzeichnet sind.**
Diese Annahmen implizieren: Lesen muss erlernt werden, wihrend Bilder sich den
Schauenden intuitiv und ohne Vorkenntnisse offenbaren. Folgt man dieser eindi-
mensionalen Sicht auf Bildwerke (sowie auf Texte und ihre Theorien), offenbart sich
ein konkretes Problem fiir die Analyse von Bildparodien, schaffen diese doch be-
wusste Beziige in die Geschichte (der Kunst), die iiber den bildimmanenten Sinn
ein zweites System aus Codes und Verweisen legen und Sichtbares und Unsicht-
bares, Gegenwart und Vergangenheit miteinander verbinden. Das bedeutet, dass
dem parodistischen Bild eine Metaebene mitgegeben ist, die das Gesehene iiber-
schreitet und ein semantisches Surplus kreiert. Durch diesen Prozess der Verdopp-
lung und Transformation lenken parodistische Bilderzihlungen das Augenmerk auf
den Akt der Bedeutungsstiftung, der nicht nur mitreflektiert, sondern auch empha-
tisch betont wird. Bildparodien ist also ein doppeltes Potential zu eigen, das sowohl
aus ihren genuin visuellen Qualititen resultiert als auch aus den semiotischen Ver-
weisstrukturen, die die Reichweite ihrer Einspruchsmacht definieren. Bildparodien
miissen folglich gleichzeitig als Bilder angeschaut und als Zeichenmaterial (das auf
Abwesendes deutet) entziffert werden. Dieser Erkenntnis soll Rechnung getragen

92 Vgl. VoRRkamp/Weingart 2005, hier bes. S. 7—25.
93  Assmann 2015, S. 25.
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werden, indem zuerst bildwissenschaftliche und im Anschluss semiotische Theo-
rien dazu befragt werden, wie sie diese Verweisstrukturen begrifflich fassen. Einen
zentralen Bezugspunkt bildet die Debatte iiber das Verhiltnis von Bildern und Tex-
ten sowie iiber die kognitiven Titigkeiten des Lesens und Sehens.

Ein Blick auf die aktuelle, stetig wachsende Forschungsliteratur zur Bild-Text-
Problematik macht deutlich, dass es sich erstens um ein schwer eingrenzbares, an
sich interdisziplindr ausgerichtetes und in sich umstrittenes Feld handelt und dass
zweitens Bilder und Texte, Sprache und visuelle Praktiken — nicht nur parodisti-
scher Art — enger miteinander verbunden sind, als es der zuweilen stark dichoto-
misierende Charakter der Debatte glauben macht; das gilt gleichermafien fiir die
Gegenstinde, also Bilder und Texte, als auch fir die Titigkeiten des Sehens bezie-
hungsweise Lesens.” Aktuelle Theorien gehen nun davon aus, dass Bilder und Tex-
te, Lese- und Sehvorginge nicht unabhingig voneinander betrachtet werden soll-
ten. Anstatt einander auszustechen, scheinen sie ein Verhiltnis der »Ubertragung
und Hervorbringung«*”® einzugehen. Das ergibt sich schon allein dadurch, dass bei-
spielsweise die Moglichkeit besteht, mit Bildern zu erzihlen und mit Sprache Bil-
der zu erzeugen. Sowohl die Bildbeschreibung — »der verkniipfende Nachvollzug,
die Relationssetzung und das Einholen eines prozessualen Anschauungsvorgangs,
die Verzeitlichung eines simultanen visuellen Eindrucks«*® - stellt eine Mischform
zwischen Sehen und In-Worte-Fassen dar, als auch der Vorgang des Lesens im Sinne
einer rezeptiven Imagination, der immer einen Kippmoment zwischen der Wahr-
nehmung der Worte und deren Uberfithrung in Gedankenbilder impliziert: »Das
Umkippen vom Lesen zum Sehen, der Wechsel von der Schrift zum Bild ist zugleich
der Umschlag von der Intransparenz zur Transparenz des Mediums, das mit dem
Akt der Umperspektivierung einhergeht.«”” So verfolgen einige Autor*innen inzwi-
schen auch die - fiir diese Arbeit wichtige — These, dass nicht nur Bilder und Texte
zusammen verstanden werden miissen, sondern dass auch innerhalb der jeweiligen
Mitteilungssysteme visuelle und semantische Strukturen vorhanden sind.”® Diese
Theorien sollen ausblickhaft und ohne den Anspruch, den Diskurs in seiner Tiefe
darzustellen, an Hand einzelner, mafgeblicher Positionen aufgezeigt werden.

94  Einen aktuellen Uberblick iiber die Bild-Text-Debatten liefern beispielsweise folgende Pu-
blikationen: Biichsel 2019; Miinnix 2019.

95  VofRlkamp/Weingart 2005, S. 11.

96  Stohr 2010, S.16.

97  Assmann 2015, S. 218.

98  »Das Bild/Text-Problem ist nicht blofR etwas, was >zwischen<den Kiinsten, den Medien oder
den verschiedenen Formen von Reprasentation konstruiert worden ist, sondern es ist ein un-
vermeidliches Problem innerhalb der einzelnen Medien und Kiinste. Alle Kiinste sind, kurz
gesagt,>komposit< (bestehen aus Text und Bild); alle Medien sind Mixed Media, die verschie-
dene Codes, diskursive Konventionen, Kanile und sensorische und kognitive Methode kom-
binieren.« (Herv. i.0.). Mitchell 2008, S. 152.
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Einen gelungenen Einstieg in die Thematik bietet der Aufsatz von Achim Spel-
ten mit dem Titel »Sehen in Bildern. Eine Analyse zum Verhiltnis von Bildwahrneh-
mung und Zeichenfunktion«.” Dort stellt der Autor die These auf, dass sich in Bil-
dern »Gesehenes« und »Bezeichnetes« iiberschneiden, dass man »ein Zeichen [...]
nur dann als Bild [versteht], wenn es das Bezeichnete auch sichtbar macht. Und
Sichtbarkeit wird nur dann zur Bildlichkeit, wenn sie durch eine semantische Ver-
mittlung gebrochen ist.«'°° In Hinblick auf die erste Teilthese dieser Arbeit, der zu-
folge sich Bildparodien durch eine besondere Verweisungsintensitit auszeichnen,
also den >semantischen Uberbauc einer jeden Bildwahrnehmung besonders expli-
zit machen, kann Speltens korrelatives Verstindnis von Bildwahrnehmung und Zei-
chenfunktion einen wichtigen Impuls fiir die Erforschung von Bildparodien und die
Analyse der Bildbeispiele liefern und gleichzeitig helfen, den Diskurs itber Bildlich-
keit auf diese Doppelfunktion hin strukturiert darzustellen.*"

Wenn Spelten das komplexe Verhiltnis zwischen Sichtbarkeit und Zeichenhaf-
tigkeit in Bildern zu bestimmen versucht, dann setzt seine Argumentation heuris-
tisch an zwei Ausgangspunkten an: bei den Betrachtenden und beim Bild selbst.
Beide Seiten sind untrennbar dadurch verbunden, dass Kunst immer in Kontex-
ten (Traditionen, Stilen et cetera) agiert und wahrgenommen wird. Mit Blick auf
die Betrachtenden macht Spelten klar, dass die Idee des »unschuldigen Auges«***
bereits im vergangenen Jahrhundert als Illusion entlarvt wurde. Was eine Person
sieht, hingt wesentlich von ihren Vorkenntnissen und der Schulung ihres Blicks ab;
insofern ist der Akt des Sehens nicht nur konstruktiv, sondern sogar re-konstruktiv.
Er erkennt bereits Bekanntes wieder.'® Auf Seiten des Bildes gilt es dariiber nach-
zudenken, welche besonderen Qualititen seine »visuelle Prisenz« ausmachen.'®*
Das heif3t, zu fragen ist, welche besonderen Anforderungen das Sehen von Bildern
stellt.'® Ein erster Schritt zur Beantwortung dieser Frage kann sein, die Reprisen-
tationsleistung von Bildern zu analysieren. Sah Leon Battista Alberti Bilder noch als
transparente Fenster hin zur Wirklichkeit an, gibt es heute sogar begriindete Zwei-
fel daran, dass Fotografien einen visuellen Kausalzusammenhang zwischen Urbild

99  Vgl. Spelten 2008.

100 Spelten 2006, S. 84.

101 Vgl. Wyss 2006, S. 95: In diesem Sinne kennzeichnet auch Beat Wyss Bilder als dualistische
Systeme, die eine reprisentierende Gestalt besitzen und gleichzeitig als referierende Zei-
chen agieren: »Bilder sind Mischwesen zwischen Repréasentation und Referenz: Sie verkér-
perndie einmalige Anwesenheit des Abgebildeten, indem sie eine formale Zeichentradition
wiederholen.«

102 Ruskin1857,S. 6.

103 Vgl. Gombrich 2010.

104 Spelten 2008, S. 85.

105 Spelten 2008, S. 90.
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und Abbild herstellen.'*® Weder wiirde man auf einem Foto das Abbild fiir Realitit
halten, noch wiirde man auf den Illusionismus der Trompe-I'Eil-Malerei wirklich
hereinfallen - zu deutlich ist in beiden Fillen der Artefakt-Charakter. Daraus folgt,
dass es zwischen »Sehen« und dem »Sehen von Bildern« einen kategorialen Unter-
schied geben muss, den die Bilder dadurch provozieren, dass sie gemacht sind und
eine eigene Wirklichkeit aufbauen. Diese ist wiederum nicht allein durch einen Ab-
gleich desim Bild Gesehenen mit der Alltagsrealitit gegeben, wie abstrakte Gemilde
ohne gegenstindliche Entsprechung zeigen.

Spelten schligt vor im Falle des Sehens von (Kunst-)Bildern von einem »vorstel-
lenden Sehen« zu sprechen: »Vorstellendes Sehen ist ein Modus der visuellen Wahr-
nehmung, bei dem Sehen und Vorstellen zusammentreffen. Dabei wird die Wahr-
nehmung der Bildoberfliche durch die Vorstellung des dargestellten Gegenstan-
des geformt.«'*” Was die Idee des »vorstellenden Sehens« fiir die (kunsthistorische)
Bildbetrachtung so attraktiv macht, ist die Voraussetzung einer aktiv betrachten-
den Person, die durch das »Aussehen« des Bildes das Gezeigte in der Vorstellung
vervollstindigt;'®®
hilt — etwa Form, Farbe und gegebenenfalls Material — zu einem sinnvollen Ganzen

also die visuell erfassbaren Informationen, die das Bild bereit-

zusammenfiigt. Die Verbindung dieser phinomenologischen Beobachtung mit der
eingangs erwihnten semiotischen Primisse der konventionalisierten Bedeutungs-
schemata, die einem jeden Bild (und Betrachtungsvorgang) vorauseilen, erlauben es
Spelten, seine anfingliche These zu konkretisieren:

»Das Gesehene fillt bei Bildern also mit dem Bezeichneten zusammen. Die Se-
mantik von Bildern l4sst sich daher nicht von ihrem visuellen Charakter trennen.
Jede Semantik eines Zeichensystems benotigt Eigenschaften der Zeichen, die fiir

ihre Semantik konstitutiv sind.«'®°

Die »visuelle Prisenz« eines Bildes wird also von seinen augenscheinlichen Eigen-
schaften vermittelt und im Wahrnehmungsvorgang um weitere, durch Normen, Er-
fahrungen und Konventionen des Betrachtenden vermittelte Informationen berei-
chert. Bildparodien, so die These dieser Arbeit, machen dieses doppelte Sehen, die
sinnliche Wahrnehmung der dsthetischen Qualititen eines Bildes und ihres konven-
tionell geprigten Bedeutungshorizonts, besonders deutlich sichtbar und sprechen

106 Alberti 2002, 1,19, S. 92.

107 Spelten 2008, S. 91.

108 »Die These lautet nun, dass die visuelle Prasenz der Dinge, die auf einem Bild dargestellt
sind, durch das Aussehen dieses Bildes erklart werden kann. Oder genauer, dass man die dar-
gestellten oder abgebildeten Dinge auf Bildern sehen kann, weil das Bild in mancher Hinsicht
das Aussehen dieser Dinge selbst hat.« Spelten 2008, S. 9 (Herv. i.0.).

109 Spelten 2008, S. 95.
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ihr Publikum eindringlich an, iber das gemeinhin Sichtbare hinaus Verkniipfungen
in die Geschichte der Kunst und ihre Rezeptionshistorie zu generieren.

Gottfried Boehm, dessen Name in prominenter Weise mit der Aufstellung des
bildwissenschaftlichen Paradigmas des »iconic turn« verbunden ist, hat sich stets
fiir einen Eigensinn des Bildlichen ausgesprochen. Diese genuin visuelle Logik, so
seine These, ist im Unterschied zum Sprechakt nicht pridikativ organisiert, folgt al-
so nicht der logischen Struktur eines Satzes."® Bildern sei hingegen eine dezidierte
Zeige-Funktion zu eigen und dem Blick, der sich ihnen zuwendet, eine konstruk-
tive Kraft des »so-Sehens«.” Spannend ist Boehms Konkretisierung dieser Zeige-
Funktion, die fiir ihn ebenfalls doppelten Charakter besitzt und sich somit auf der
einen Seite mit Speltens Beobachtungen korrelieren lisst und auf der anderen die
parodistische Doppelfunktion niher beleuchtet. Sie setzt sich zusammen aus dem
(phianomenologischen) Vorgang des »sich Zeigens« und dem (semantischen) Resul-

"2 Dieses »dop-

tat »etwas zeigenc, genauer dem Akt der Bedeutungsvermittlung.
pelte Potenzial« der Bilder lebt von einer Gleichzeitigkeit, die auf der einen Seite
Inhalte zu vermitteln vermag und auf der anderen Seite die Art und Weise mitre-
flektiert, wie diese Inhalte mittels Farbe, Licht und Schatten, Konturen und Gesten
zur Erscheinung gebracht werden.

Die ostentative Funktion der Bilder und ihre Bedeutungsfiille stellen fiir Boehm,
gemif des angedachten Paradigmenwechsels, wiederum die eigentliche Grundla-
ge und Motivation des Sprechens und Schreibens dar. Diese Zeige-Funktion erfilllt
sich erst durch die betrachtende Person, der bei Boehm dhnlich wie bei Spelten ei-
ne aktive Rolle der Sinnstiftung zukommt, ohne dass Boehm das Bild dabei mar-
ginalisiert, das diese doch erst ermdglicht. Deutlich wird diese konstruktive Kraft
des Sehens, wenn sich Boehm mit Edmund Husserls phinomenologischen Unter-
suchungen auseinandersetzt, die er als eine Studie itber die Anschauung, ihre In-
tentionalitit und ihre Schépfungskraft deutet. So schreibt Boehm in Anlehnung an
Husserl iiber das epistemische Sehen von und in Bildern:

»Der Ricken der Welt ist fiir uns stets unsichtbar. [...]. In diesem Zusammenhang
entdeckt er [Husserl, J.H.] die Rolle des Horizonts neu, nicht jenen in der Ferne,
sondern einen ganz nahen. Jedes Ding, so zeigt er,>schattet sich ab¢, das heisst, es
baut sich in einen anschaulichen Kontext ein, dass wir es als die Wahrnehmung

110 Boehm 2007, S. 34.

111 »Das>lkonische< beruht mithin auf einer vom Sehen realisierten >Differenz«. Sie begriindet
das eine im Lichte des anderen, um wenige Striche beispielsweise als Figur zu sehen.« Boehm
2007, S.37 (Herv. i.0.).

112 »Wir bewegen uns auf Wegen, die das Zeigen mit den Cesten und den Bildern verbinden. Ge-
nauer gesprochen geht es um die zur These verfestigte Vermutung, dass Bilder ihrer eigenen
Natur nach auf einem doppelten Zeigen beruhen, nimlich etwas zu zeigen und sich zu zeigen.«
Boehm 2007, S.19 (Herv. i.0.).
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eines Cegebenen, eines Dinges realisieren kdnnen. Dieser unsichtbare Horizont
sorgt dafiir, dass wir in einer Sicht die méglichen anderen mit vergegenwartigen.
Deshalb sehen wir>Dinge<und nicht visuelle Attrappen.«'"

Mit »Horizont« meint Boehm also nicht etwa die optische Trennlinie zwischen Hin-
tergrund und Vordergrund, sondern er versteht ihn als »Moglichkeitsraum dessen,
was in ihm konkret erscheint«.™ Damit benennt er die Fihigkeit der betrachtenden
Person, mit Leerstellen produktiv umzugehen und beispielsweise die ungesehene
Riickseite eines dreidimensionalen Objektes auf einer zweidimensionalen Fliche
in der Vorstellung zu imaginieren." Dariiber hinaus schwingt hier aber auch die
Vorstellung der »ikonischen Differenz« mit, die das Bild zwischen dem empirischen
Bildtriger und seinem imaginiren Gehalt konstituiert:

»Wir kénnen gar nicht anders, als das Dargestellte auf seinen in ihm vorstruktu-
rierten Horizont und Kontext hin zu betrachten. Dieser aber gehért einer prinzipi-
ell anderen kategorialen Klasse zu. Es ist mithin die visuelle Kontamination dieser
beiden unterschiedlichen Realititen, die den Anstoss dafiir gibt, dass ein materi-
eller Sachverhaltals Bild erscheint und jener Uberschuss des Imaginiren entsteht,
von dem wir einleitend gesprochen haben. Die ikonische Differenz vergegenwartigt

eine visuelle Kontrastregel, in der zugleich ein Zusammensehen angelegt ist.«"®

Und so schligt Boehm den Bogen vom Sehen zuriick zum Bild. Im Falle der Bild-
beispiele aus dem (Euvre Polkes steht das Publikum zwar nicht vor der Herausfor-
derung, gemalte und gesehene Wirklichkeit zu unterscheiden, dennoch fordern be-
sonders diejenigen Werke, die einen parodistischen Geschichtsbezug aufweisen, ei-
ne aktive Haltung der betrachtenden Person heraus, muss diese doch bewusst ge-
setzte Korrelationen nachvollziehen und die fragmentarischen Verweise auf absente
Vorbilder und deren diskursiven Kontext in der Erinnerung synthetisieren.

Auch Klaus Kriiger geht von einem doppelten Charakter der Bilder aus. Wahrend
Spelten zwischen Gesehenem und Bezeichnetem im Bild unterscheidet und Boehm
die Qualititen des Bildlichen zwischen »sich zeigen« und »etwas zeigen« verhan-
delt, spannt Kriiger den Bogen von der sinnlich erfahrbaren Erscheinung der Bilder
zu ihrer imaginativen Bildidee. Ein wichtiger Aspekt, der fiir Kriiger die Eigenlo-
gik der Bilder ausmacht, ist ihre Medialitit. Damit ist die jeweils spezifische Mate-
rialitit der Werke benannt, ihre Farben, Formen und taktilen Qualititen, die eine

113 Boehm 2007, S. 46 (Herv.i.0.).

114 Boehm 2007, S. 46.

115 Hier ldsst sich eine Parallele zu dem von Spelten thematisierten svorstellenden«< Sehen zie-
hen, geht doch auch Boehm von einer konstitutiven Kraft des Blicks aus, dem es méglich ist,
aus optischen Informationen wie Form oder Farbe, Konturen oder Gesten in der Imagination
eine Deutung zu synthetisieren.

116 Boehm 2007, S. 49 (Herv.i.0.).
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untrennbare Verbindung mit den in ihnen erzihlten Geschichten eingehen, diese
prigen und gestalten.”” In der 2017 erschienenen Aufsatzsammlung »Zur Eigen-
sinnlichkeit der Bilder« verortet Kriiger demgemif die Méglichkeiten der »4stheti-
schen Erfahrung« von Bildwerken im Zwischenraum von Sinnansprache und Sinn-
generierung und verbindet damit die manifeste Realitit des Bildkérpers und das

imaginative Potential des Bildsujets.”®

Der Sinngehalt und die Verweisungsquali-
tit des Bildmaterials ist durchaus und vielleicht besonders seit der zweiten Half-
te des 20. Jahrhunderts ein wichtiger Bedeutungstriger und wird auch von Polke
als solcher bewusst eingesetzt (was beispielsweise die emphatische Betonung des
Mediums der Fotografie als konstitutives Element der Bedeutungsstiftung im Fall
der Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlen« zeigen konnte oder die Wolldecke
als Malgrund im Falle des Reh-Bildes beweist). Weiterhin ist Bildern laut Kriiger ei-
ne zweite interessante Doppelung zu eigen: So kénnen sie auf der einen Seite als
Produkt und Zeugnis der geschichtlichen Welt angesehen werden, denn ihr spezi-
fisches »Aussehen« und ihr sinnbildendes Potential beruhen auf unterschiedlichen
historischen Verhiltnissen. Gleichzeitig stellt eine jede Bildbetrachtung eine eigen-
stindige dsthetische Erfahrung dar, die nicht an raum-zeitliche Implikationen ge-
bunden ist und die mit objektivierbaren, historisch unabhiangigen Kriterien zu be-
schreiben ist. Bilder entwerfen eine eigene Wirklichkeit, welche zwar an die Welt
gebunden und dennoch nie mitihridentisch ist. Sie bewegen sich zwischen 4stheti-
schen und historischen Qualititen, »zwischen Anschauung und Rekonstruktion«.

117 HierliefRe sich wiederum eine Verbindung zu der Trias von Belting schlagen: »Medium — Bild
— Korper«: »Fiir die Bilder steht eine dhnliche Argumentation, wie sie fiir die Sprache ent-
wickelt wurde, noch aus. Innere und dufiere Bilder fallen unterschiedslos unter den Begriff
»Bild«. Es ist aber offenkundig, dat Medien im Falle der Bilder ein Aquivalent dessen sind,
was Schrift im Falle der Sprache ist. Nur gibt es bei Bildern nicht die Alternative zwischen
Sprache und Schrift, die beide Male aus dem Korper heraustreten. Wir miissen mit Medien
arbeiten, um Bilder sichtbar zu machen und mit ihnen zu kommunizieren. Die >Bilderspra-
che¢, wie wir sie nennen, ist eine andere Bezeichnung fiir die Medialitit der Bilder. Sie lasst
sich von den Bildern nicht so sauber ablésen, wie sich Schrift und Sprache trennen lisst (mag
auch die Schrift als Medium die Sprache modelliert haben). Deshalb lasst sich der Bildbegriff
in den Artefakten so schwer isolieren. Gerade darin liegt eine interdisziplindre Aufgabe der
Zukunft.« Belting 2001, S. 11-55, hier S. 27.

118  Ein Blick in das Nachwort der Mitherausgeber*innen kann helfen, Kriigers teilweise etwas
verklausulierte Thesen besser zu verstehen: »Klaus Kriiger definiert Bilder als Medium im
Zwischenfeld von sinnlich-greifbarer Erfahrung und imaginativen Bildideen und zeigt, wie
im Medium als Mittler des Sujets die charakteristische Differenz zwischen Absenz und Pra-
senz des Reprasentierten im Material des Bildes offenbar wird. Hieraus leitet er eine medien-
orientierte Kunstgeschichte ab, die das genuin Bildliche zwischen Sichtbarem und Unsicht-
barem zu fassen sucht und deren Hauptinteresse sich auf das sinnbildende Vermégen des
Werkes selbst richtet.« Kriiger 2017, S. 241.

119 Kriiger 2017, S. 10.
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Der rekonstruktive Anteil des Bilder-Sehens, der aus fragmentarischen Andeutun-
gen mit Hilfe der Erinnerung und Vorstellungskraft ein Bild beziehungsweise Vor-
bild (wieder-)herzustellen vermag, spielt fiir die zweite Teilthese dieser Arbeit eine
wichtige Rolle (vgl. Kap. 5.3-5.5). Auf einer iibergeordneten Ebene tibersteigen Krii-
gers Uberlegungen die reine Bildbetrachtung ins Philosophische und fragen nach
dem Zusammenspiel von Dispositiv und Reprisentation, denn wie die Welt darge-
stellt wird, wird sie auch wahrgenommen und vice versa.

Dass unsere Sehgewohnheiten und damit auch die Art und Weise, das Gesehe-
ne auf Leinwand oder Papier zu bringen, sowohl auf rezeptionsisthetischer als auch
auf produktionsisthetischer Seite eine grofe Rolle spielen, kann kaum abgestritten
werden. Besonders parodistische Bildfindungen machen diesen Aspekt zum The-
ma. Argumentiert man mit der von Spelten angenommenen doppelten Ausrichtung
des Bildes als etwas »Gesehenes« und etwas »Bezeichnetes«, reicht dieser zweite se-
mantische Anteil iiber die visuelle Erfahrbarkeit des Gesehenen insofern hinaus, als
dass er auf unsere Sehgewohnheiten, Normen und Traditionen rekurriert und diese
thematisiert. Das gilt ebenfalls fiir den Anteil des Bildlichen, den Boehm »etwas zei-
gen« nennt und Kriiger als »Sinngenerierung« beschreibt, die fiir ihn mit einer »me-
dialen Blickverschiebung« einhergeht.’° Alle drei Termini beschreiben eine Trans-
ferleistung, die itber das einfache Erkennen von Farben, Formen und Materialien
hinausgeht und das Gesehene in seinen Bedeutungskontext einordnet und seine
Konstruktionsmechanismen reflektiert.

Im nichsten Schritt soll der Versuch unternommen werden, das theoretische
Fundament, das mehr oder weniger deutlich den dargestellten kunstwissenschaft-
lichen und philosophischen Studien zugrunde liegt, noch heller zu beleuchten.
Der Weg fithrt zur Semiotik, der Wissenschaft von den Zeichen, um sowohl zu
verstehen, wie die beschriebene Transferleistung zwischen Sehen und Erkennen
funktioniert, als auch, wie die fiir Bildparodien sinnkonstitutive Arbeit des Ver-
weisens organisiert ist. Ahnherr der strukturalistischen Semiotik ist Ferdinand de
Saussure. In der 1916 postum erschienenen Studie »Cours de linguistique générale«
definiert der Schweizer Sprachwissenschaftler Sprache als ein System von Zeichen.
Diese Sprachzeichen stellt sich de Saussure als etwas Doppelseitiges vor, »das aus
der Vereinigung zweier Bestandteile hervorgeht.«'* Die zwei Bestandteile, die das
sprachliche Zeichen (das Wort) vereint, sind, so der Autor, nicht das Ding und sein

120 »EsliegtaufderHand, dass diese Bedingungsstruktur gerade in Hinblick auf die Gegenwarts-
kunst eine besondere Relevanz besitzt, ist diese doch, zumal nach den Auftreten der Appro-
priation Art, in hohem MaR durch eine interpiktural bestimmte Produktion von Bildern zwei-
ter Ordnung (Bilder tber Bilder), durch eine Hybridisierung der Kiinste, Gattungen und Me-
dien sowie durch eine >smediale Blickverschiebung« gekennzeichnet: von der Darstellung als
einer abgeschlossenen, in sich organisierten Einheit der Darstellung als einem Akt der Re-
prasentation, dessen dsthetische Logik sich performativ entfaltet.« Kriiger 2017, S. 215.

121 De Saussure 1967, S. 77.
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Name, sondern eine Vorstellung und das konventionell damit verbundene Laut-
respektive Schriftbild, die Verbindung von Bezeichnetem und Bezeichnendem, was
de Saussure mit folgender Zeichnung (Schema 1) bildlich fixiert:

Schema 1: De Saussure 1967, S. 78.

Der Terminus Signifikant, das Bezeichnende, resultiert nicht aus dem Bezeich-
neten, sondern verdankt seine Gestalt dem differenziellen Verhiltnis der Signifi-
kanten untereinander, so der Grundsatz von de Saussures linguistischem Paradig-
ma. Das geschriebene Wort »Baum« weist keinerlei Ahnlichkeit mit der physischen
Gestalt eines Baumes auf. Dass sich die lesende Person den Sinn der Buchstaben-
kombination B-A-U-M erschlieflen kann, verdankt sich der Kenntnis des Alphabets
und damit konventionellen Festschreibungen:

»Das Band, welches das Bezeichnete mit der Bezeichnung verkniipft, ist beliebig;
und da wir unter Zeichen das durch die assoziative Verbindung einer Bezeichnung
mit einem Bezeichneten erzeugte Ganze verstehen, so konnen wir dafiir einfacher
sagen: das sprachliche Zeichen ist beliebig.«'*

De Saussures Erkenntnis, dass Vorstellung sowie Laut- und Schriftbild sich aus
unterschiedlichen Registern speisen, also arbitrar sind, hat Literatur und Wissen-
schaft nach 1900 nachhaltig inspiriert und ist bis heute ein Grundsatz der Semiotik,
der auch Roland Barthes’ Uberlegungen zur »Semiologie« beeinflusst hat.”® Im
Gegensatz zu de Saussures linguistischem Verstindnis ist Barthes’ Definition des
Zeichenbegriffs offener. Als Bedeutungstriger treten neben Worten, Schrift und

122 De Saussure 1967, S. 79.

123 Vgl. Barthes 1983, S. 31-48.1969 wurde der Begriff »Semiologie« von der »International Asso-
ciation of Semiotic Studies«durch das nahezu synonym verwendete Wort»Semiotik«ersetzt,
das bis heute gebrauchlich ist.
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Sprache auch Gesten, Bilder, Gegenstinde, Kleidung und weitere (Kultur-)Objekte
auf. Gleichwohl geht Barthes ebenfalls von einer Teilung dieser Zeichen in eine
Ausdrucks- und eine Inhaltsebene aus, deren Bedeutung sich aus der Differenz-
beziehung der beiden Elemente ergibt: »Die Ebene des Signifikanten bildet die
Ausdrucksebene und die der Signifikate die Inhaltsebene.«** Doch auch an die-
sem Punkt iiberschreiten seine Uberlegungen diejenigen von de Saussure. So geht
Barthes davon aus, dass sich (Sprach-, Bild- oder Objekt-)Zeichen doppelt belegen
lassen, dass sie also iiber die reine Bezeichnung von Gegenstinden hinaus noch
eine weitere Funktion besitzen konnen, die sich aus ihrem »Bedeutungszweck«
ableitet.””® So meint ein warmer Umhang nicht nur ein Kleidungsstiick, sondern
bedeutet im tibertragenden Sinn auch Schutz (vor kalter Witterung), wie Barthes in
»Elemente der Semiologie« am Beispiel der Mode erklidrt. Manche Zeichen besitzen
in bestimmten Kontexten eine zusitzliche Bedeutungsebene, die iiber ihre primire
(linguistische) Funktion hinaus geht. Barthes nennt die Qualitit, die diese Zeichen
hinzugewinnen, »Ausdruckssubstanz« und charakterisiert sie als zusitzlichen,
emotiv aufgeladenen Anteil des Bedeuteten.” Sie ergibt sich aus einer »doppelten
Bewegungx, also dadurch, dass Zeichen erster Ordnung so benutzt werden, dass
tiber ihre primire, historische Bedeutung eine zweite, ahistorische und ideologisch
behaftete gelegt wird:

»Doch ist das Zeichen einmal konstituiert, kann diese Gesellschaft es durchaus
erneut funktionalisieren und von ihm sprechen wie von einem Gebrauchsgegen-
stand; [...]. Diese rekurrente Funktionalisierung, die eine zweite Sprache [langage]
braucht, um existieren zu konnen, ist keineswegs dieselbe wie die erste (im tb-
rigen rein ideale) Funktionalisierung: die Funktion, die re-prasentiert wird, ent-
spricht einer zweiten semantischen (verborgenen) Institution, die zur Ordnung

der Konnotation gehért.«'%

Es sind besonders diese Ideen, die Barthes’ Uberlegungen fiir die Betrachtung von
Bildern und insbesondere von Bildparodien interessant machen, denn Bildparodien
stellen diese doppelte Zeichenbelegung, wie sie Barthes beschreibt, auf besondere
Art und Weise aus. Die Tatsache, dass Signifikanten einen arbitriren, nur durch
Konvention gestiitzten und keinesfalls in der Sache wurzelnden Bezug zum Signifi-
kat unterhalten, machen die Drucke der Grafikserie »..... HShere Wesen befehlen««

124 Barthes1983, S. 34.

125 »Vielesemiologische Systeme (Gegenstinde, Gesten, Bilder) haben eine Ausdruckssubstanz,
deren Wesen nicht in ihrer Bedeutung liegt: hiufig sind es Gebrauchsgegenstinde, von der
Gesellschaft fiir Bedeutungszwecke abgeleitet: die Kleidung dient dem Schutz, die Nahrung
der Erndhrung, auch wenn sie gleichzeitig der Bezeichnung dienen.« Barthes 1983, S. 35.

126 Barthes1983, S. 35.

127 Barthes1983, S. 36.
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durch die Kombination von Schrift und Bildern, aber auch durch Uberblendung
mehrerer Techniken (Inszenierung des >Palmen¢-Gegenstandes, Foto, Druck) itber-
deutlich. Offensiv weisen sie auf ihren sekundiren Sinn hin, ohne den primiren
aufzugeben. Denn zunichst werden die Betrachter*innen der Grafikmappe durch
den suggestiven Titel auf Sinnsuche geschickt (nach dem Signifikat: was haben die
»Hoheren Wesen« befohlen?), kommen aber nicht ans Ziel dieser Suche, welil sie
permanent von aufeinander verweisenden Signifikanten abgelenkt werden. Das,
was Semiotiker als UnabschliefSbarkeit der Semiose bezeichnen, scheint Grund-
prinzip postmoderner Parodien zu sein. Bevor dieses »sekundire Zeichensystem«
in Kapitel 6.2 auf seine inhaltliche Funktion (beispielsweise als ideologische Metaer-
zihlung im Rahmen von Barthes’ Mythos-Theorie) hin untersucht werden soll, geht
es zunichst darum, die Struktur dieser doppelten Bedeutungsbelegung genauer zu
studieren.

Im letzten Abschnitt von »Elemente der Semiologie« geht Barthes auf dieses

8 Mit Hilfe des Begriffspaars »Denotation« und

Konnotationssystem niher ein.
»Konnotation« — wobei die denotative Bedeutung die seigentliche«, wertneutrale
(Wort-)Bedeutung meint und die konnotative eine wertende Mit- oder Nebenbe-
deutung - expliziert Barthes, wie sekundire Zeichensysteme angelegt sind. Wie
jedes (denotative) Bedeutungssystem verfiigt auch das Konnotationssystem iiber
eine Ausdrucks- (A) und eine Inhaltsebene (I), die in der Relation (R) ein Zeichen
bilden. In diesem Fall ein Zeichen zweiter Ordnung, besteht doch die Ausdrucks-
ebene (A) der konnotativen Botschaft bereits aus einem einstmals vollstindigen,
nun aber sinnentleerten Zeichensystem erster Ordnung (Schema 2): »Wir werden
also sagen, dafd ein Konnotationssystem ein System ist, dessen Ausdrucksebene durch ein
Bedeutungssystem gebildet wird; [...].«'*
sich die Ausdrucksebene (Sa) des Konnotationssystems aus der Gesamtheit des

, schreibt Barthes. Anders ausgedriickt ergibt

Zeichens, also der Relation aus Signifikant (Sa) und Signifikat (Sé), und figt die-
sem nun auf seine Ausdrucksebene reduzierten Zeichen (Sa) eine neue Bedeutung
(Sé) hinzu, die zwar formal gesehen an die denotative Aussage gebunden ist, mit
ihrer historischen Bedeutungszuschreibung aber nicht mehr verbunden sein muss
(Schema 3):

128 Den Begriff der»Konnotationssemiotik« hat Barthes nicht von de Saussure, sondern von Lou-
is Hjelmslev ilbernommen. Vgl. Hjelmslev 1974.
129 Barthes 1983, S. 75 (Herv. i.0.).
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Schema 2 und 3: Barthes 1983, S. 75-76.

Im ersten Moment scheint das von Barthes beschriebene »Konnotationssystem«
die Grundlage seiner Mythos-Theorie zu sein, als stelle diese wiederum die Ausfor-
mulierung seiner Semiologie als Ideologiekritik dar. In der sieben Jahre zuvor ver-
offentlichten Publikation mit dem Titel »Mythen des Alltags«*° ist allerdings weder
von Konnotationssemiotik die Rede, noch erwihnt der Autor in diesem Abschnitt
der »Elemente der Semiologie« seine vorhergehende Arbeit zu diesem Thema. Der
Grund hierfiir kénnten die Ungenauigkeiten sein, die retrospektiv in seiner ersten
Mythos-Theorie auftreten: Dort bezeichnet er das mythische System als Metaspra-
che, wihrend er in dem spiteren Text herausstellt, dass eine Metasprache in um-
gekehrten Sinne funktioniert und dass die Zeichen erster Ordnung in diesem Falle
nicht der Signifikant (Sa) darstellt, sondern das Signifikat (Sé) des Systems zwei-
ter Ordnung: »[...]: eine Metasprache ist ein System, dessen Inhaltsebene durch ein Bedeu-
tungssystem gebildet wird; oder eine Semiotik, die von einer Semiotik handelt.«"*' Die meta-
sprachliche Ebene entlarvt den Mythos, der auf konnotativer Ebene gebildet wird
und spricht tiber ihn (Schema 4 u. 5):

Schema 4 und 5: Barthes 1983, S. 75-76.

130 Vgl. Barthes 2010.
131 Barthes1983, S. 76 (Herv.i.0.).
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Spannend ist, dass Barthes sowohl seine Uberlegungen zum Mythos, die in
Kapitel 6.2 dieser Studie zum Thema werden, als auch seine Uberlegungen zur
Konnotationssemiotik nicht nur an Sprachbeispielen, sondern auch an Bildern
festmacht. Dies geschieht beispielsweise in seiner 1982 erstmals herausgegebenen
Aufsatzsammlung »Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn«, wenn er iiber
das Bild als Teil einer »Schrift des Sichtbaren« nachdenkt.”* Wenn Barthes hier von
einem System der »Denotation« und der »Konnotation« spricht, welches er dann
am Beispiel von Werbe- und Pressebildern fir bildliche Darstellungen durchspielt,
hat er in gewissem Sinne auch itber die Doppelfunktion von Bildern nachgedacht.
Die denotierende Botschaft lisst sich auf die Fotografie (und die Malerei) bezogen
als der Anteil des Gesehenen beschreiben, also des visuellen Analogons. Die Ebene
der Konnotation meint den Filter gesellschaftlicher Normen, Sehgewohnheiten
und Darstellungskonventionen, durch den hindurch das Gesehene verstanden
und gedeutet wird. Wihrend Barthes zunichst noch davon ausgeht, dass »[man]
die Fotografie als Botschaft ohne Code der Zeichnung gegeniiberstellen [muss],
die selbst denotiert, eine kodierte Botschaft ist«, ist im Fall von gemalten oder
gezeichneten Bildern von vorneherein klar, dass es kein »unschuldiges Auge« geben
kann, weder auf Seiten der Kunstschaffenden noch auf Seiten des Publikums.™
Laut Barthes stellen Zeichnungen und Gemilde immer schon eine Interpretation
der Wirklichkeit dar, bilden sie doch nicht nur eine dreidimensionale Welt auf
einer zweidimensionalen Fliche ab, sondern geben dariiber hinaus noch einen
subjektiven Blickwinkel auf die gesehenen Geschichten wieder, eine >Ansicht« al-
$0.2* Die Art und Weise, wie Dinge dargestellt werden, unterliegt genauso wie die
Art und Weise, wie diese verstanden werden, historisch-kulturellen Codes, wobei
in einem Gemailde beispielsweise ausgewihlte Objekte, Posen, Gesten, aber auch

132 Vgl. Barthes 1990, hier bes. S. 11-66.

133 »Die kodierte Natur der Zeichnung tritt auf drei Ebenen hervor: Zunichst zwingt die Repro-
duktion eines Objekts oder einer Szene durch die Zeichnung zu einer bestimmten Menge
geregelter Transpositionen; es gibt keine Natur der gemalten Kopie, und die Transpositions-
codes sind historisch (insbesondere was die Perspektive betrifft); auRerdem zwingt die Ope-
ration des Zeichnens (die Kodierung) sofort zu einer gewissen Teilung zwischen dem Signi-
fikanten und dem Insignifikanten; [..]; und schlieRlich mu das Zeichnen, wie alle Codes,
erlernt werden (Saussure hielt dieses semiologische Faktum fiir sehr wichtig). [...]. Die>Mach-
artc einer Zeichnung stellt bereits eine Konnotation dar; aber gleichzeitig und in dem Mag,
in dem die Zeichnung ihre Kodierung zur Schau stellt, erfahrt die Beziehung zwischen den
zwei Botschaften eine tiefgreifende Verdnderung; es ist nicht die Beziehung zwischen einer
Natur und einer Kultur (wie im Fall der Fotografie), sondern die Beziehung zweier Kulturen:
die >Moral<der Zeichnung ist nicht die der Fotografie.« Barthes 1990, S. 38 (Herv. i.0.).

134 Barthes1990, S.12.
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Farb- und Formeffekte die Erwartungshaltung des Publikums steuern und ihm
einen Interpretationsschliissel anbieten kénnen.”*

Riickblickend auf Polkes Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlen« und Heu-
bachs pseudo-autobiografischen Essay lasst sich ein kleines Zwischenfazit formu-
lieren. Sowohl die Drucke als auch der Text sind witzig gestaltet, so dass, zége man
konventionelle Vorstellungen von Parodie heran, der Eindruck entstehen konnte,
dass sich die Bedeutung von Heubachs Essay »Friihe Einfliisse, spite Folgen« dar-
in erschopft, das alte Theorem des inspirierten, genialen Kinstlers zu verspotten
und Polkes Grafikmappe das Genre der Bewerbungsmappe ins Licherliche zieht.
Durch die hier gewihlte Perspektive, Parodie als Verweisungsspiel zu betrachten,
riicktindes jener Mechanismus ins Zentrum der Aufmerksambkeit, durch den dasim
Bild Sichtbare/im Text Gesagte auf das jeweils Unsichtbare/Ungesagte durchsich-
tig wird. Zeichentheoretisch gesehen fithren postmoderne Parodien vor, wie Bil-
der (und Texte) durch Verweisungen eine Metaebene entstehen lassen, die in ge-
wissem Sinn >gelesen< werden muss, weil sie durch das reine Anschauen nicht voll-
standig erschlossen werden kann. Die Dynamik des Verweisens (auf Vor-Bilder, Tra-
ditionen, Stile, Diskurse) trigt dem »sich-Zeigen« der Bilder ein »etwas-Zeigen«
(Boehm), dem »Gesehenen«ein »Bezeichnetes«an, sie fordert ein »vorstellendes Se-
hen« (Spelten). Die postmoderne Spezifik dieses Verweisungsspiels, das fiir Polkes
Bildparodien kennzeichnend ist, beruht darauf, dass, mit de Saussure gesprochen,
die Signifikanten den Bezug zum Signifikat, dem Referenten und Zu-Bezeichnen-
den verloren haben und sich unentwegt aufeinander beziehen. Ist das Verweisen
und ist damit das Eintragen einer Zeichenebene ins Bild Kennzeichen aller Bild-
parodien, so zeichnen sich postmoderne Bildparodien durch die Verkettung der Si-
gnifikanten aus. In Roland Barthes’ Terminologie setzt sich gleichsam ein zweites
Zeichensystem auf das erste, wodurch das Mitgemeinte (Konnotierte) Basis eines
weiteren Signifikationsprozesses, das Konnotat also zum Denotat auf einer zwei-
ten Ebene wird — und dieser Prozess kann sich wiederholen. Die Struktur des Ver-
weisungsspiels zieht demnach eine Bedeutungsdiffusion nach sich. So weckt der
Titel von Heubachs Essay »Frithe Einfliisse, spite Folgen« in den Lesenden die Hoft-
nung, mit jener Art Fakten und Anekdoten versorgt zu werden, die einen Einblick in
Polkes Kiinstlerseele gewihren und mit deren Hilfe sich woméglich ein Deutungs-
schliissel fiir seine Kunstwerke erstellen liefie. Erst im Nachhinein erfolgt die Er-
kenntnis, dass Heubach zwar geschickt die dufere Form einer literarischen Kiinst-
lerautobiografie nachahmt, inhaltlich aber keine Fakten, sondern Mythen liefert,

135 Diese Beobachtung lasst sich wiederum mit einer Aussage W.).T. Mitchells parallelisieren,
der schreibt: »Aber wenn das Sehen selbst ein Produkt der Erfahrung und der Akkumulation
ist—einschlielich der Erfahrung des Bildermachens —, dann ist das, womit wir die bildliche
Darstellung vergleichen, in keiner Weise eine nackte Wirklichkeit, sondern eine Welt, die
bereits in unsere Reprasentationssysteme gekleidet ist.« Mitchell 2008, S. 64f.
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die das tibertriebene Pathos solcher Selbstzeugnisse ihrerseits tibertreiben und da-

durch entschirfen.”

Auch Polke spielt mit der Erwartungshaltung des Publikums.
In den Bildunterschriften der Palmen-Serie aus der Grafikmappe verspricht er eine
Reihe tropischer Gewichse zu zeigen, die das Publikum gedanklich in den Urlaub
schicken. Doch blickt man auf die dazugehorigen Fotodrucke, findet man sich in ei-
nem gutbiirgerlichen Hobbykeller wieder, wobei die fotografierten Objekte als Teil
einer kiinstlerischen Mappe ihrerseits zu vielschichtigen Bedeutungstragern wer-
den und auf kunsthistorische Traditionen und Topoi (Gliser — Stilllebenmalerei,
Handschuh - »maniera«, Zollstock — Weltenvermesser, et cetera) verweisen, ohne
dass diese Verweise durch die Bildunterschriften eingeholt oder verifiziert wiirden.
Auch die restlichen Blitter der Mappe prophezeien spiritistische Begegnungen und
ibernatiirliche Machenschaften — Decken, die sich in Frauengestalten verwandeln,
und leibhaftige Doppelginger — und zeigen doch nur Haushaltsgegenstinde und
einen schlecht gekleideten Polke. Klar wird: Weder die Worte noch die fotografier-
ten Objekte stehen in einer rein denotierenden Beziehung zueinander. Die Palmen
sind keine Palmen und die Decken sollen keine Decken sein — sowohl hinter dem
»Exotischenc als auch hinter dem Alltdglichen 6ffnet sich ein unendlicher Verweis-
kosmos, der die geschriebenen Worter und gezeigten Objekte mit so vielen Konno-
tationen belegt, dass keine >sinnvolles, eindeutige Deutung mehr moglich ist. Da-
beiist das Zusammenspiel von »Gesehenem« und »Bezeichnetem«beziehungsweise
von »denotativer« und »konnotativer« Ebene durch gezielte Inkongruenzen an vie-
len Stellen derart gestért, dass die »parasitire Nutzung« von Form und Motiven fir
die Zwecke der parodistischen Kritik offensichtlich wird und ein Infragestellen von
vermeintlich >natiirlichen« Deutungshoheiten méglich wird. In der dritten Teilthe-
se dieser Arbeit wird am Beispiel von Polkes »N.-Plastik« dargestellt, inwiefern eine
solche »entmystifizierende« Lesart parodistischer Bildfindungen als ideologiekri-
tisches Instrumentarium im Sinne der Barthes’schen Mythos-Theorie dienen kann
(vgl. Kap. 6.2).

4.4 (Be-)Deutung aus historischer Perspektive

Ein weiteres Untersuchungsfeld tut sich dadurch auf, dass in der aktuellen Diskus-
sion tiber das Zusammenspiel von Zeichencharakter und Bildlichkeit das Wissen
tiber die Geschichtlichkeit von Zeichenauffassungen mitschwingt. Barthes spricht
von »historischen Transpositionscodes«, die den Charakter eines Bildes mitbestim-
men."”” In Kriigers Studien wird die geschichtliche Dimension dadurch eréffnet,

136 Jurgen Mller schreibt, Parodie sei »Ubertreibung von Ubertriebenemc, eine Definition, die
an dieser Stelle sehr passend erscheint. Miller 2021, S. 8.
137 Barthes 1990, S. 38.
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dass er Bildbeispiele aus mehreren Jahrhunderten analysiert und unter dem Aspekt
der »Eigensinnlichkeit« des Bildlichen sowohl die iiberzeitlichen Qualititen dieser

138 Gera-

Bilder als auch ihre historisch spezifischen Ausdrucksmittel thematisiert.
de vor dem Hintergrund, dass Bildparodien meist Motive, Stile oder Genres aus der
Vergangenheit zitieren, stellt sich die Frage, ob und wie diese Historizitit in ihr
selbstreflexives Programm Eingang findet. Die strukturalistische Semiotik verfolgt
einen systematischen, synchronen Ansatz und vernachlissigt dabei die diachrone
Dimension der Zeichendeutung. Folglich miissen noch weitere Theorieangebote be-
fragt werden, um zu untersuchen, ob im Rahmen des parodistischen Verweisungs-
spiels nicht nur die Spannung zwischen Bildlichkeit und Zeichenhaftigkeit im Bild
thematisiert, sondern ob auch mitreflektiert wird, dass Zeichen zu unterschiedli-
chen Zeiten jeweils anders systematisiert und gedeutet wurden. Inspiriert durch
die Studien von Beat Wyss und Aleida Assmann soll deshalb dariiber nachgedacht
werden, inwiefern Bildparodien im Rahmen des Verweisungsspiels auch historische
Deutungscodes zitieren und damit auf eine weitere Facette der Bedeutungsproduk-
tion aufmerksam machen. So gesehen wiirden Bildparodien Bedeutung nicht nur
durch das Ausstellen von Zeichenhaftigkeit herstellen, sondern auch dadurch, dass
sie beispielsweise iiber die Differenz zwischen (post-)modernen und vormodernen
Systemen der Zeichendeutung nachdenken.

Gerade die im Rahmen dieser Teilthese besprochenen Bild- und Textbeispiele le-
gen eine solche Fragestellung nahe (vgl. Kap. 4.1 u. 4.2). Heubachs Essay ist ein (iro-
nisch tiberzeichnetes) Musterbeispiel dafiir, wie biografische Zufille (Palmin, Ko-
kospalme, Bickerblume) in ein kohirentes Deutungsmodell »Lebensgeschichte«in-
tegriert werden. Zur Steigerung der Aussagekraft werden die Schrift- beziehungs-
weise Bildzeichen der dgyptischen Hieroglyphen als Elemente eines bildhaft-natiir-
lichen, nicht arbitriren Zeichensystems vorgestellt und einer symbolischen Deu-
tung unterzogen, die nahelegt: »nomen est omen«. Dieses vormoderne Analogie-
denken, das die Grundlage anschauungsnaher Zeichenmodelle darstellt, wird durch
die Ausfithrungen des Strukturanthropologen Michael Oppitz in den Text verwo-
ben. Im Fall der Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlen« spielt der Titel direkt
auf das religiése Denken des Mittelalters an und suggeriert, dass zu den irdischen
Signifikanten (den Bildern) unausweichlich ein géttlicher Ursprung, ein ultimatives
Signifikat gedacht werden muss. Parodistische Strukturen entstehen in beiden Fil-
len dadurch, dass diese zitierten Zeichenmodelle — in der Terminologie von Roland
Barthes — zum Denotat einer weiteren Konnotation und damit zum Sprungbrett fiir
den Wechsel auf eine weitere Zeichenebene gemacht werden, auf der die (moder-
ne) Arbitraritit zwischen Signifikant und Signifikat herrscht. Denn nicht zufillig
findet die anschauliche Verwandlung des dgyptischen Kunstwerks in einen Schrift-
zug (Polke) im Kontext kleinbiirgerlicher Exotismusfantasien und trostloser Waren-

138 Vgl Kriiger 2017.
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werbung statt, also in einem Rahmen, dessen Grundlage ganz wesentlich das arbi-
trire Zeichensystem ist. Die Entscheidungsgewalt des magisch-religiosen Orakels
der »Hoheren Wesenc, das keinen Widerspruch zu seiner Deutung der betreffen-
den Gemailde oder Drucke duldet, lisst das 1966 entstandene »Vitrinenstiick« durch
den aufgeschlagenen documenta-Katalog ins Leere laufen. Ihm entgegen steht das
moderne, von Verwertungsinteressen gesteuerte, gesellschaftlich gesetzte Definiti-
onsmonopol von Juroren und Kritikern der Kiinstlerbund-Ausstellung. Vor diesem
Hintergrund wird ersichtlich, dass Bildparodien auf zweierlei Weisen Zeichenmo-
delle in ihr Verweisungsspiel integrieren: auf Seiten der Kunstschaffenden, die sich
mit Traditionen und deren Geltung auseinandersetzen, und auf Seiten der Betrach-
tenden, die ihre Deutungsprimissen mit ins Spiel bringen.

Um die Genese der Zeichendeutung nachzuzeichnen, die auch die Deutung von
Kunstwerken beeinflusst, werden im Folgenden Theorien herangezogen, die darum
bemiiht sind zu erkliren, wie Zeichen in der Umwelt funktionieren, die also im Ge-
gensatz zur Analyse der inneren Zeichenstruktur (vgl. Kap. 4.3) ihre (uflere) Funkti-
onin den Blick nehmen.” Ausgangspunkt und Grundlage des diachronen Zugangs
zu Zeichenmodellen bildet die Monografie von Beat Wyss mit dem Titel »Vom Bild
zum Kunstsystem«**°. Wyss’ Perspektive ist darum besonders interessant, weil er
Bildern dhnlich wie Spelten eine doppelte Funktion zugesteht. So definiert er Bilder
als »Mischwesen zwischen Reprisentation und Referenz: Sie verkdrpern die einma-
lige Anwesenheit des Abgebildeten, indem sie eine formale Zeichentradition wie-
derholen.«** Das erlaubt es ihm auf einer Metaebene iiber Bilder und ihre »Kunst-
systeme, in deren Rahmen sie funktionieren und >gelesen<werden, nachzudenken.
Im Anschluss an Philippe Dubois und Rosalind Krauss unternimmt Wyss den Ver-
such, Charles Sanders Peirces triadisches Zeichenmodell, das dazu dient Zeichenty-
pen zu definieren, zu historisieren und fir die kunsthistorische Forschung frucht-
bar zu machen. Wyss geht davon aus, dass die Malerei nicht blof3 ein »ikonisches
Verfahren« darstellt, sondern sich alle drei von Peirce angenommenen Zeichenklas-
sen (Ikon, Index und Symbol) in Bildern vereinen und in immer unterschiedlichen
Konfigurationen in bestimmten (historischen) Zeitriumen — Wyss folgt der klas-
sischen Epocheneinteilung in Mittelalter, Neuzeit und Moderne — definieren, wie

diese Bilder verstanden und gedeutet werden (Schema 6):'*

139 Die von de Saussure und seinen Nachfolger*innen etablierte Grundannahme der durch Si-
gnifikat und Signifikant gebildeten Doppelstruktur behalt dabei ihre Giiltigkeit.

140 Vgl. Wyss 2006.

141 Wyss 2006, S. 95.

142 Vgl. Wyss 2006, S. 43—48.



4. Bildparodie als Verweisungsspiel

Schema 6: Wyss 2006, S. 46.

Auslegung und Deutung dieser formalen Zeichentradition haben einen direkten
Einfluss darauf, wie wir die Welt (in Bildern) wahrnehmen und ihre Inhalte bewer-
ten. Wie Michel Foucault betrachtet Wyss Kunst- und Kulturgeschichte also auch
als Wissensgeschichte.'* Ahnlich geht Aleida Assmann in ihrer 2015 verdffentlich-
ten Studie »Im Dickicht der Zeichen«vor. Neben der diachronen Bestandsaufnahme
verschiedener Modelle der Zeichendeutung unterzieht sie diese auch einer systema-
tischen Analyse und untersucht verschiedene Zeichentypen, darunter auch Hiero-
glyphenschriften, was ihr erlaubt, das Themenfeld der Schriftbildlichkeit in den Fo-
kus zunehmen und den Wandel des Lesens nachzuzeichnen.** Beide Untersuchun-
gen versprechen insofern einen Erkenntnisgewinn fiir ein neues Verstindnis von
Bildparodien, als sie ein Fundament fiir Uberlegungen zur Historizitit der im Par-
odieren gegeneinander gefithrten Zeichenordnungen und Weltdeutungen liefern.

Assmanns Studie ist vor allem an jenen Charakeeristika interessiert, die den
Unterschied zwischen einem vormodernen und einem modernen Weltbild ausma-
chen. Vor diesem Hintergrund erértert sie die mittelalterliche Vorstellung von der
Welt als einem Text, der gottlichen Ursprungs ist. Den Gliubigen offnet sich der
gottlich durchwirkte Kosmos wie das Buch der Biicher, die Bibel. Die Natur fungiert
als Sprache im doppelten Sinne, als gesprochenes gottliches Wort der Schépfung

143 Vgl. Foucault1990.
144 Vgl. Assmann 2015.
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und als vom Menschen zu deutendes Zeichen. Der Schopfungsgeschichte kommt
dabei nicht die Bedeutung eines einmaligen Aktes zu, sondern die eines ewigen
Gesetzes. Die Welt wurde nicht zu einem abgeschlossenen historischen Zeitpunkt
geschaffen und dann verlassen, sondern ist in jedem Moment von Transzendenz
durchwebt. Gottes Wirken auf Erden setzt sich fort und der Entschliisselungsvor-
gang seiner immerwihrenden Botschaften funktioniert durch einen Riickschluss
von der dufleren Hiille der Zeichentriger (Kultur- und Naturgegenstinde) auf
ihre inhaltliche Bedeutung. Die Doppelstruktur der Zeichen, aufgeteilt in Signifi-
kant und Signifikat, lisst sich durch eine »Logik der Ahnlichkeit und Teilhabe«*
beschreiben. Gemeint ist, dass vom augenscheinlichen Wert der materiellen Be-
schaffenheit eines Zeichenobjektes auf dessen hohen moralischen oder geistigen
Wert geschlossen werden kann. Die Bilderbibeln des christlichen Mittelalters
beispielsweise iibermitteln ihre Bedeutung und Bedeutsamkeit nach ebenjenem
Muster, indem sie Schrift und Bild verbinden: Je wichtiger der Auftraggeber und
je kostbarer der Inhalt der Schrift, desto aufwendiger wurde das Dokument ge-
staltet. Dabei stand nicht die einmalige Handschrift eines kunstfertigen Malers im
Vordergrund, sondern der Wert der verwendeten Materialien und der praktische
Einbezug in religiose oder kultische Praktiken.

Beat Wyss bestitigt Assmanns Interpretation aus kunsthistorischer Sicht, wenn
er, unter Rickgriff auf Peirces semiotisches Dreieck, das mittelalterliche Bild als
»kultisches Bild«* identifiziert. Im Unterschied zu Hans Belting fuft Wyss’ Ter-
minologie auf der strukturellen Uberlegung, dass sich ein Bildzeichen aus allen drei
von Peirce genannten Zeichenklassen Ikon, Index und Symbol gemeinsam konstitu-
iert, wobei immer zwei Aspekte dominant wirken und ein dritter rezessiv ist."” Das
ermoglicht es Wyss, durch eine formale Parallelisierung von Foucaults epistemi-
schen Phasen und der groben (kunst-)historischen Epocheneinteilung in Mittelal-
ter, Neuzeit und Moderne den Wandel des Bildbegriffs in einem »historischen Drei-
eck der Zeichen«*® nachzuzeichnen (Schema 6). Im kultischen Bild des Mittelalters
dominieren der indexikalische und der symbolische Aspekt: »Das kultische Bild ist

145 Assmann 2015, S. 72.

146 Beat Wyss’ Uberlegungen schlieRen an eine bereits 1990 von Hans Belting veroffentlichte
umfassende Studie (iber die Bildkunst des christlichen Mittelalters an, die hier nicht uner-
wahnt bleiben soll: Vgl. Belting 2004.

147 Vgl. Wyss 2006, S. 44: Laut Wyss bezieht sich das Bild als>lkon<dabei unabhangig von seinem
Referenten im Modus der Ahnlichkeit auf die empirische Welt (zum Beispiel die Ahnlichkeit
mit einem bestimmten Darstellungstypus; Warburgs »Pathosformeln«), der indexikalische
Aspekt des Bildes steht in einem kausalen Abhangigkeitsverhdltnis zu seiner empirischen
Referenz (beispielsweise die Handschrift der Kiinstler*in) und der symbolische Modus ist
nicht nur vom Referenten abhingig, sondern auch von den Rezipierenden und beschreibt
also die auf Konventionen beruhende Bedeutungsebene.

148 Wyss 2006, S. 46ff.
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wahre Spur der Offenbarung, ein greifbarer und sichtbarer Beweis dessen, wovon
die Heilige Schrift, die Apokryphen und Heilslegenden berichten.«* Ein Bildnis gilt
als Stellvertreter geistlicher Macht auf Erden und belegt seine kultische Bedeutung
durch Ahnlichkeitsanspriiche. Das prominenteste Beispiel fiir diese Art des Bilder-
glaubens ist wohl die »vera icon«, das wahre Abbild Jesu auf dem SchweifStuch der
Veronika. Der sich im Leintuch manifestierende Abdruck des menschlichen Antlit-
zes des Heilands ist Ab-Bild und heilstrichtiger Wundergegenstand zugleich. Den
im Mittelalter verehrten Heiligenreliquiaren kommt eine dhnliche Bedeutung zu,
da sie nicht nur symbolisch, sondern auch indexikalisch fassbar durch tiberlieferte
Knochenreste die Prisenz von Gottes Wort und die Macht der Kirche gegeniiber der
gliubigen Gemeinde erfahrbar machen.s°

Der neuzeitliche Mensch hat sich durch die Entwicklung und Absolutsetzung
der instrumentellen Vernunft aus diesem Kosmos des prisenten Sinns entfernt, hat
doch die Rationalisierung der Lebenswelt durch Wissenschaft und Technik zur Fol-
ge, dass die Bedeutung des Sichtbaren vorrangig auf abstrakte sinngebende Struk-
turen zuriickgefithrt wird, die man hinter den Erscheinungen vermutet. Folglich
entscheiden tiber das, was auf diese Weise als Oberflichenerscheinung bewertet
wird, verborgene logische Gesetze, die sich nicht wie zuvor aus Analogien zwischen
den Dingen ergeben, sondern aus der Zweckrationalitit des menschlichen Geistes.
Die dingliche, sichtbare Natur wird zum Symptom einer vermeintlich in ihr wirk-
samen Entwicklungslogik. Die Umwelt des neuzeitlichen Menschen kann somit als
eine »kulturell geprigte Semiosphire«*', also als ein durch Zeichensysteme begriin-
deter und konstruierter Sinnzusammenhang beschrieben werden. Kunst, als Kultur
gedacht, ist Teil dieser Semiosphire und folgt seit der Kulturrevolution des 15. Jahr-
hunderts neuen Regeln. Der duferliche Eindruck wird nun als trigerischer Schein
verstanden und stellt keine per se verlissliche Deutungshilfe mehr dar. Fiir diese
Blickwendung stiitzen sich die Denker der Renaissance auf die Antike. Platon hat die
doppelte Struktur des Zeichens als Dualismus aufgefasst. Aufien und Innen, Signi-
fikant und Signifikat werden von ihm in weitestmoglichen Abstand zueinander ver-
setzt. Als Beispiel dient ihm sein Lehrer Sokrates, der fiir seine unansehnliche Ge-
stalt und seinen messerscharfen Verstand bekannt war. So schreibt Platon in seinem
»Gastmahl«: »Beginnt doch das Auge des Geistes erst dann scharfblickend zu wer-

152 Auch Erasmus von

den, wenn das des Leibes seine Schirfe zu verlieren anfingt.«
Rotterdam propagiert in seinem Adagium »Sileni Alcibiades« eine Hermeneutik, die

den Wert des Mediums neutralisiert, wenn nicht gar umkehrt, und die Differenz

149 WYyss 2006, S. 48.

150  Vgl. Wyss 2006, S. 50ff.

151 Assmann 2015, S. 33.

152 Platon 1982, Bd. 1111,1772a-223d, S. 657—727, hier S. 721 (218d-219d).
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zwischen Auflen und Innen bekriftigt.™® Gleichzeitig lisst sich auch ein Wandel
der Bewertungsmafistibe wertvoller Kunst konstatieren. Anstelle der kostspieligen
Materialien gewinnen Erfindungsreichtum und Kunstfertigkeit der Kunstschaffen-
den an Bedeutung. Damit erfihrt der Bildstatus an sich eine Umdeutung hin zu ei-
ner Vorstellung von Bildern als dsthetische Reprisentationen, denen alle magische
Leistung ausgetrieben wurde. Das erlaubt den Darstellungen illusionistischer zu
werden, denn der Vorbehalt der Bilderstiirmer ist aus dem Weg gerdumt: Das Bild
stellt keine kultische Realprisenz mehr dar, sondern ist lediglich ein Abbild, das mit
kiinstlich-kiinstlerischen Mitteln auf seine Inhalte verweist.”* Nach Wyss’ Schema
tritt dementsprechend der indexikalische Aspekt des Bildes in den Hintergrund und
Ikon und Symbol gewinnen an Dominanz — er nennt diesen Bildtypus »rhetorisch«:

»Rhetorisch ist dieser Bildbegriff zu nennen, da die Kunsttheorie Strategien ent-
wickelt, wie der Kiinstler den Betrachter mit Mitteln zu ergreifen habe, die der an-
tiken Rhetorik entlehnt sind. [..] Der Kiinstler tritt als Autor in den Vordergrund,

dessen Kunst sich nach der Fihigkeit der visuellen Uberredung bemisst.«'>®

Der indexikalische Aspekt des Bildes wird in dem Sinne rezessiv, dass er nach dem
Willen des Kiinstlers modelliert ist und zwar in zweifacher Hinsicht: als unverwech-
selbare Handschrift der genialen Maler*in und als Zeigefinger der bildlichen Rhe-

156 Diese rhetori-

torik, mit der das Bild die Betrachtenden zu beeindrucken weifs.
schen Regeln halten nicht nur stilistische MaRstibe guter Kunst fest, sondern fiih-
ren auch zu einer konsequenten Kodifizierung von Ikonografie und symbolischer
Bedeutung, die schriftlich fixiert in Emblembiichern oder ikonologischen Schriften
nachgeschlagen werden kann. Neben zeitgendssischen Schriften wie Leon Battista
Albertis Malereitraktat »Della Pittura« oder dem folgenden ikonografischen Wor-
terbuch »Iconologia« von Cesare Ripa erlebten besonders antike Schriften iiber die
Kunst der guten Rede eine Renaissance und ihre Lehren flossen in die Kunsttheorien
der frithen Neuzeit ein.”’

Doch, so Aleida Assmann, gleichgiiltig, ob die dulere Erscheinung eines Zei-
chens oder eines zeichenhaften Gegenstandes nun direkt oder indirekt auf seine ab-
wesende Bedeutung verweist, das Wertungsgefille, das Zeichen und Bezeichnung,
Material und Transzendenz gegeneinander ausspielt, impliziert stets eine hierar-
chische Beziehung. Der Inhalt ist wichtiger als die Darstellung oder dient deren

153 Zueiner ausfiithrlichen Deutung und zu den Quellen des Adagium mit weiterfithrender Lite-
raturvgl. Miller1999, hier bes. das Kap. »Sileni Alcibiadis<—Von der christlichen Umwertung
aller Werte, S. 90—125.

154 Vgl. Wyss 2006, S. 94 u. vgl. Boehm 2007, S. 49 »lkonische Differenz«.

155 Wyss 2006, S. 58.

156 Vgl. Wyss 2006, S. 77.

157 Vgl. Alberti 2002; Ripa 2003.
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Nobilitierung.”® Mit der Epoche der Romantik erfihrt die Art und Weise der Zei-

chendeutung eine Umwertung, die den extremen Gegensatz von Auflen und Innen
erneut einzuebnen versucht. Diese »Hermeneutik der Oberflichex, die sich mit ih-
rem Erkenntnisinteresse unmittelbar an die Dinge selbst richtet, macht es sich zur
Aufgabe, gottlich-kosmische Signaturen in allen Wesen und Gegenstinden zu su-
chen, um iiber die willkiirliche Nomenklatur der Dinge hinwegzukommen.”? Das
Innen ist ohne das AuRen nicht denkbar und, um Bedeutung zu erfahren, bediirfen
wir der Zeichen als Vermittler. Dank dieser Aufwertung etabliert sich das Zeichen
vom blofien Gefi zum wertvollen Verweis auf seinen Innenwert, wenngleich die
Bewegung von Material zu Transzendenz, vom anschaulichen Objekt zu dessen un-
sichtbarer Essenz nicht ganz hierarchielos zu betrachten ist.

Auch Beat Wyss konstatiert fiir das 18. Jahrhundert einen erneuten Umbruch im
Bildverstindnis und der damit verbundenen epistemischen Wissensordnung. Zu-
nehmende Sikularisierung und Industrialisierung pragen das Zeitgeschehen und
die Bildasthetik beginnt sich von dem illusionistischen Charakter der neuzeitlichen
Malerei zu verabschieden. Neben dem ikonischen Aspekt des Bildes gewinnt der In-
dex wieder an Dominanz. Doch nun ist er nicht mehr im Sinne des religiésen Bildes
als ein Verweis auf eine transzendente Macht zu verstehen, sondern bezieht sich als
lebensweltlicher Signifikant auf die reale, historische Welt.**® Diese Riickbindung
an die Wirklichkeit kann zum Beispiel dadurch geschehen, dass Alltagsgegenstinde
in die kiinstlerische Komposition integriert werden, die zwischen iibertragendem
Zeichen und direktem Verweis auf die materielle Welt changieren.’®

Versteht man die Kunstschaffenden als »Agenten dieses Wirklichen«***, er-
scheint das Problem der »mimesis« in einem neuen Licht: Wenn die Kunst nun
ohne bildrhetorische Umschweife auf die Welt zu verweisen vermag und sie sogar
zu ihrem alleinigen Inhalt machen kann, muss ihr formales Ziel nicht mehr in der
exakten Naturnachahmung und maximalen Illusionskraft liegen. Anstelle von rhe-
torisch festgeschriebenen Bedeutungselementen stellt das Kunstwerk den Prozess
seiner Herstellung aus, welcher aus heutiger Sicht nicht weniger konventionali-
siert erscheint. Wyss bezeichnet diesen Bildtypus als »mechanisch«, da Ausdruck

158 Vgl. Assmann 2015, S. 64.

159 Vgl. Assmann 2015, S. 77.

160 Vgl. Wyss 2006, S. 77.

161  Monika Wagner, die sich unter anderem mit der (Un-)Méoglichkeit der Reprasentation des
Holocausts in der Kunst beschaftigt, analysiert die Verwendung von realweltlichen Materia-
lien wie Erde, Stroh oder verbranntem Holz in den Gemalden Anselm Kiefers dahingehend
als markierte Gedachtnisorte, die der Kiinstler in den Zeugenstand beruft, um die Betrach-
ter*innen zu einer aktiven Positionierung aufzufordern. Vgl. Wagner1996, S. 23—40 und Wag-
ner1997, S. 231-240.

162 Wyss 2006, S. 80.
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und Inhalt zunehmend in eins fallen.® Der Riickgang der symbolischen Kraft
der Bildzeichen ist durch den prozessualen und fragmentarischen Charakter des
Bildgeschehens zu erkliren, denn das moderne Kunstwerk steht nicht mehr in dem
Mafie im Dienst einer Religion oder einer weltlichen Auftraggeberschaft, die — sei
es durch kultische Beziige oder rhetorische Mittel — ihr Publikum gezielt zu lenken
sucht. Kunst wird zum Selbstzweck, zum »autopoietischen System«, und dient
nur mehr der eigenen Reprisentation.’® Die Kiinstler*innen brechen mit den in
den Akademien kanonisierten darstellerischen Konventionen und die Zuordnung
von Zeichen und Bedeutung verliert an rhetorischer Klarheit, weswegen moderne
Kunst oft als unlesbar kritisiert wird. Auf der einen Seite lisst sich der immer
abstrakter werdende Ausdruck kiinstlerischer Darstellungen keiner eindeutigen
konventionellen Lesart mehr zuordnen - beispielsweise im Sinne eines klassischen
Historienbildes — und auf der anderen Seite wird konstatiert, autopoietische Kunst
bediirfe keiner hermeneutisch fundierten Analyse mehr, wenn das Bild selbst
beziehungsweise sein Herstellungsprozess den Inhalt seiner Bedeutung ausfiillt.

Zuriickgezogen in diesem »autopoietischen« Netz der Selbstdarstellung und des
Selbstbezugs scheinen die Kunst und die Kunstgeschichtsschreibung an ein Ende
gelangt. Doch verbirgt sich hinter diesem Ende lediglich »das Ende von Bildern, die
fiir Macht und Wunderkraft stehen«’® und es ist damit gleichzeitig Geburtsstunde
einer Kunst, die sich selbst zum Gegenstand hat und ihre eigenen Mittel und Wege
reflektiert:

»Die sechziger Jahre bilden den Hohepunkt und das Ende einer epochalen Asthe-
tik, die die Poiesis iiber die Mimesis gestellt hat. Nicht das Nachahmen, sondern
das Herstellen von Wirklichkeit, nicht ein rhetorischer Vorschein, sondern das me-
chanische Gemachtsein bestimmt den Wahrheitsanspruch des modernen Bildes.
Nun wird dieses Ethos von der postmodernen Ironie eingeholt. Poiesis wird als

Mimesis entlarvt, der heroische Bildakt auf seine Rhetorik hin dekonstruiert.«'®®

Wyss’ historische Spurensuche in der Zeichengeschichte endet mit der Moderne,
doch ermoglicht er seinen Leser*innen einen kurzen Ausblick auf den Fortgang des
Kunstgeschehens. Wie die durch den »linguistic turn« ausgeloste Bilderkrise sym-
ptomatisch aufgezeigt hat, muss der Wahrheitsbegriff der Bilder neu ausgehandelt
werden. Im Bild beispielsweise eine »wahre Spur« auszumachen, die in die wirkli-
che Welt fithrt, wird mit der Erfindung der digitalen Bildproduktion hinfillig. Wenn
es im Falle des analogen Fotofilms immer noch das Negativ als originale »Spur« gab,

163 Vgl. Wyss 2006, S. 77.
164 Vgl. Wyss 2006, S. 249ff.
165 Wyss 2006, S. 260.

166  Wyss 2006, S. 43.
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welches im Fixierbad ins Positive und damit Kiinstliche >verkehrt«wurde, verfillt mit
dem digital erzeugten Bild auch dieser Anspruch:

»Das moderne Bild, wie es in der Fotografie sein Ideal technischer Selbsterzeu-
gung erreicht, verstehtsich als>Konzeption¢, alssEmpfangniscder wahren Spur des
Wirklichen. Das digitale Bild bricht mit dieser Auffassung. Nicht Konzeption, son-
dern Konstruktion von Wirklichkeit ist ihr Ziel, womit sie wieder an die Prinzipien

neuzeitlicher Kunstfertigkeit ankniipft.«'*”

Es liefe sich also vermuten, dass der postmoderne Bildbegriff mit Wyss wieder als
ein rhetorischer gefasst werden konnte. In der Neuzeit waren diese rhetorischen
Uberzeugungsgesten als kiinstlerische Stilmittel den Bildern eigen, die dank eines
mehr oder weniger festgeschriebenen Bedeutungskanons von einer kundigen Be-
trachter®in entschliisselt, ja gelesen werden konnten. Schwindet nun dieser festge-
schriebene Deutungshorizont, schwindet damit auch die Moglichkeit einer herme-
neutisch abgesicherten Lesart, was die individuelle Wahrnehmung der vielen unter-
schiedlichen Betrachtenden in den Vordergrund riickt: Die sWahrheit« steckt nicht
mehr im Bild, sondern in der Glaubwiirdigkeit seiner Agent*innen, wie Wyss for-
muliert."®

Polkes Palmen-Bilder, so hat die Analyse gezeigt, zeichnen sich durch eine hoch-
gradig ironische Interaktion zwischen Bild- und Schriftzeichen aus. In ihr wurden
nicht nur verschiedene kiinstlerische Arbeitsginge (Formung des Materials, Fo-
tografie, Druck, Beschriftung, Konfiguration zur Mappe) iibereinandergelegt,
sondern dadurch auch mehrere Reprisentationsprozesse und Zeichensysteme auf-
geschichtet. Versteht man Parodie als Verweisungsspiel, das in diesem Fall Fragen
kinstlerischer Kreativitit und Urheberschaft, aber auch Fragen der Bild- und Zei-
chendeutung aufwirft, dann ist als Ergebnis festzuhalten, dass die Struktur dieser
Verweisungen, die zeichentheoretisch gesprochen von Signifikanten zu weiteren
Signifikanten fithren, eine Bedeutungsdiffusion nach sich zieht. In der »radikal
pluralen« Kultursituation der Postmoderne ist das keine unerwartete Erkenntnis.'*
Und doch stellt sich die Frage, ob (Bild-)Parodien, die seit alters her die Kraft des
Ein- und Widerspruchs fiir sich reklamieren, sich mit der Unabschlief3barkeit und
Beliebigkeit des Bedeutens arrangieren kénnen, ohne ihr kritisches Potential ein-
zubiifien. Die hier ins Spiel gebrachte Hypothese, die dem Exkurs zu historischen
Zeichenmodellen zugrunde liegt, lautet, dass sich Bildparodien wie die Polkes
dadurch auszeichnen, dass das jeweils aktuelle Bild frithere Zeichenmodelle (und
damit Weltdeutungen) zitiert, um die eigene Zeichenpraxis kritisch dazu ins Ver-

167 Wyss 2006, S. 27.
168 Vgl. Wyss 2006, S. 9.
169 Vgl. Welsch 2008.
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hiltnis zu setzen. Das Verweisungsspiel der Gegenwart reflektiert sich als Modell
der Weltdeutung, indem es die Differenz zu anderen Modellen herausstellt.

4.5 Modi philosophisch-asthetischer Weltaneignung:
Symbol und Allegorie

Bildparodien beruhen auf Verweisungen. Das bedeutet, soviel haben die vorange-
gangenen Untersuchungen gezeigt, dass dem, was im Bild zu sehen ist, ein Unsicht-
bares respektive ein nur vermittelt Sichtbares mitgegeben ist. Damit ist im Bild ei-
ne Differenz eingelagert, die die Betrachtenden herausfordert, den Prozess der An-
schauung durch den der (Zeichen-)Lektiire zu erweitern. Die Bedeutung von (post-
modernen) Bildparodien zu erschlief3en ist mithin ein komplexes Unterfangen, zu-
mal es fiir die Betrachtenden nicht nur darauf ankommt, das Sichtbare wie das zu-
nichst Unsichtbare zu identifizieren, sondern auch die angelegten Verbindungen
zwischen beiden Ebenen aufzudecken. Wie die Analysen von Polkes Grafikmappe
»..... Hohere Wesen befehlen« und von Heubachs Essay »Frithe Einfliisse, spite Fol-
gen« gezeigt haben, heben (Bild-)Parodien auf diese Weise den Akt der Bedeutungs-
stiftung ins Bewusstsein, illustrieren dessen Mehrdimensionalitit und Rekursivi-
tit. So fithren sie nicht selten dazu, dass die Betrachter*innen im Spiel der Signifi-
kanten keinen (eindeutigen) Bezug zum Signifikat mehr ausfindig machen kénnen.

Dasvorhergehende Unterkapitel hatte die Aufmerksambkeit darauf gelenkt, dass
in (Bild-)Parodien nicht nur auf Vorbilder, Stile oder Genres verwiesen wird, son-
dern auch aufhistorische Zeichenmodelle. Hier ging es darum darzustellen, wie das
Zusammenspiel von (Bild-)Zeichen und Bedeutung, von Prisentem und Absentem
historisch inszeniert und verstanden wurde. Mit Beat Wyss und Aleida Assmann
lie sich eine Entwicklung nachzeichnen, in der Kunstwerke vom heilstrichtigen
Kultobjekt zu Gegenstinden herrschaftlicher Reprisentation und schliefilich zu au-
topoietischen Verweissystemen avancierten. Mit diesen unterschiedlichen Zeichen-
modellen wandelt sich auch die Art und Weise, wie der durch die Kunstwerke ver-
mittelte Zugang zur Bedeutung verstanden wird: Erlauben sie einen direkten Zu-
gang zum géttlichen Wirken und vermitteln sie so einen ungebrochenen Einblick in
die Sphire der Transzendenz oder unterliegt ihre Bedeutung bestimmten Normen,
Konventionen und Traditionen, die menschengemacht und erdacht sind? Stellver-
tretend fir diese beiden Vorstellungen einer philosophisch-isthetischen Weltaneig-
nung konnen Symbol und Allegorie als zwei Denk- und Darstellungsmodelle ange-
nommen werden, derer sich die Rezipient*innen bedienen, um den Sinn hinter der
doppelten Struktur von (Bild-)Zeichen zu ergriinden. Wihrend das Symbol sugge-
riert, dass Form (Zeichen) und Inhalt (Bedeutung) zusammenfallen, bringen Alle-
gorien zwei unterschiedliche Zeichen zusammen, bewegen sich rein auf der Zei-
chenebene und machen dadurch deutlich, dass sie keinen Zugang zum Bezeichne-
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ten haben. Es sind also nicht nur die historischen Sujets, die Bildparodien zu ge-
schichtstrichtigen Bedeutungstrigern machen, sondern es sind gleichermafRen die
zitierten Zeichenauffassungen fritherer Epochen, die in produktive Differenz zum
postmodernen Signifikantenspiel gebracht werden. Die Hypothese, der es im Fol-
genden nachzugehen gilt, lautet also, dass postmoderne (Bild-)Parodien, dhnlich
wie sie es mit historischen Zeichentheorien tun, mit Symbol und Allegorie kiinstle-
rische Strategien der Verschliisselung und Vervielfiltigung von Bedeutung aufgrei-
fen. Gleichzeitig bedeutet das, dass sie auf diese Weise zwei unterschiedliche phi-
losophisch-asthetische Modi der Weltaneignung zitieren. Da Bildparodien immer
rezipientenbezogen sind, ihre Betrachter*innen also maximal fordern, intellektu-
ell anregen und durchaus auch irritieren, geht es nicht nur um kiinstlerische Ver-
fahren, sondern in gleichem Mafle um Rezeptionsformen, also um Strategien der
Symbollektiire und der Allegorese.

Wieder lasst sich der Anlass zu einem solchen theoretischen Exkurs in den in
den Unterkapiteln 4.1 und 4.2 besprochenen Bild- und Textbeispielen finden: In Pol-
kes Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlen« verweist schon der Titel auf eine
besondere Beziehung zwischen Realem und Transzendentem. Die ironisch itber-
spitzte Priambel, die dem Inhaltsverzeichnis vorangestellt ist, verstirke diesen Ef-
fekt, werden hier doch die Drucke als »unmittelbare Trager der Idee des Gezeigten«
[Abb. 7] deklariert. Denkt man an die verweisungstrichtigen Bildunterschriften ei-
niger Blitter, scheinen sie dieses Versprechen auch einzulésen, wenn die titelge-
benden »Hoheren Wesen« beispielweise als Naturkrifte auftreten und die Wuchs-
richtung von Weiden beeinflussen [Abb. 20] oder wenn sie eine Decke ihren Wiin-
schen gemif (und ohne dass der Kiinstler intervenieren kénnte) in die Gestalt ei-
ner liegenden Frau falten [Abb. 16]. Doch erschliefit sich der Sinn hinter diesen Ver-
weisen nicht mehr ohne weiteres. Auch wenn durch den Mappentitel die Moglich-
keit eines symbolischen Einblicks angedeutet wird, fithren die Drucke hauptsich-
lich die Unméglichkeit eines solchen Versprechens im entgrenzten Moglichkeits-
raum der Postmoderne vor. Sie nutzen den symbolischen Modus nur als Folie, die
keinen Sinn mehr offenbaren kann. Genauso laufen auch klassisch-hermeneutische
Deutungsversuche ins Leere, die sich beispielsweise auf ikonografische Traditio-
nen berufen, wie Benjamin Buchlohs nicht ganz ernstzunehmender Versuch, Pol-
kes »Handschuhpalme« [Abb. 13] zu deuten, unter Bewetis stellt: Die Drucke der Pal-
men-Serie scheinen das tropische Gewichs unter formalen Gesichtspunkten zu ei-
nem allegorischen Zeichen zu erheben, doch lisst sich diesem Zeichen nicht mehr
nur eine konventionell festgeschriebene Bedeutung (beispielsweise die »Standhaf-
tigkeit«, wie Buchloh vorschligt) zuordnen."”® Dadurch, dass der dazugehérige Be-
deutungsschliissel fehlt, wird der allegorische Modus der Postmoderne paradoxer-
weise zu einer Metapher der Entfremdung (von Zeichen und Bedeutung). Erneut

170 Buchloh 1976, S.148.
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werden die Betrachter*innen der UnabschlieRbarkeit des parodistischen Verwei-
sungsspiels gewahr, das auf alle méglichen Arten Bedeutung suggeriert, sie aller-
dings nicht realisiert, sondern ins Unendliche steigert. Ahnliches gilt fiir Heubachs
pseudo-autobiografischen Essay »Frithe Einfliisse, spite Folgen«, der, indem der
Autor aus der (vorgegaukelten) Ich-Perspektive von bedeutungsschwangeren Bege-
benheiten und Zufillen in Polkes Leben berichtet, vermeintliche Kurzschliisse zwi-
schen realer Welt und transzendentaler Vorsehung suggeriert — eine Vorsehung, die
sich, sobald man das parodistische Spiel mit der Autorschaft verstanden hat, als ge-
konnte Kritik an ebensolchen Kurzschliissen entpuppt. Mit Michael Oppitz’ struk-
turanthropologischer Position verweist Heubachs Text jedoch auch auf eine allego-
rische Auslegungstradition, die sich auf der Oberfliche der Zeichen bewegt.

Von den vielen rhetorisch-poetischen Figuren, die auch bildkiinstlerisch ge-
nutzt werden, wie beispielsweise Metapher, Synekdoche, Symbol und Allegorie
sind die beiden letztgenannten die wichtigsten, weil sie nicht nur feste Formen fiir
Verweisungsstrukturen ausprigen, sondern zugleich Welt- (und Text-/Bild-)Er-
klarungsmodelle sind. Dabei unterscheiden sie sich wesentlich. In dem 1980 er-
schienenen Aufsatz »The Allegorical Impulse. Towards a Theory of Postmodernismc«
beschreibt Craig Owens das Symbol als motiviertes Zeichen und grenzt es damit von
der Allegorie ab: Ein Symbol vereint, gleich einer Essenz, Form und Substanz. Das
Zusammenspiel von Zeichen und Bedeutung beruht im Fall des Symbols nicht, wie
bei der Allegorie, auf einer arbitriren, willkiirlichen Beziehung, sondern schlief3t
die Rezipient*innen in einen geschlossenen, in sich stimmigen und mit Sinn er-
filllten Kosmos ein.'”* Besondere Wertschitzung erfuhr das Symbol in der Literatur
und Kunst des 18. und 19. Jahrhunderts, weil in den nachaufklirerischen Epochen
die Sollbruchstellen des Modernisierungsprozesses deutlich wurden und die ideelle
Verséhnung von Mensch und Natur, Individuum und Gesellschaft, Irdischem und
Transzendentem in den Rang utopischer Hoffnung erhoben wurde. Wihrend die
Poesie mit abstrakten, unsinnlichen Schriftzeichen operiert, die ihrerseits keinen
Anschauungswert haben, sprach man der Bildkunst immer wieder einen ihr eigen-
tiimlichen symbolischen Modus zu, da bereits ihre Signifikanten anschaulich sind
und versprechen, einen unmittelbaren, iiber Ahnlichkeiten vermittelten Zugriff auf
das Allgemeine, Transzendente zu liefern.'”*

171 Vgl. Owens 1980, S. 81f.

172 Als Vordenker dieses Ansatzes gilt z.B. Ernst Cassirer, wie Wolfgang Wildgen formuliert: Vgl.
Wildgen 2013, S.19. Aber es gibt auch neuere Publikationen, die iiber ein Ahnlichkeitskon-
zept fiir die Kunst(-wissenschaft) nachdenken: z.B. Funk/Mattenklott/Pauen 2000, hier bes.
S.7-32: Hier ist die These 4hnlich: So schreiben die Autoren, dass ein Interesse am Ahnlich-
keitsdenken dann zunimmt, wenn sich die Kiinste vom Prinzip der (Natur-)Nachahmung ver-
abschieden, also das Ziel verfolgt wird, die Dichotomie von Identitiat und Differenz aufler
Kraft zu setzen. Das Wesen eines Gegenstandes kommt auch in seiner Erscheinung zum Tra-
gen und diese Ahnlichkeitsbeziehung, die der Gegenstand mit seinem Abbild eingeht, be-
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Ein Blick in Kultur- und Kunstgeschichte zeigt, dass man ein derart emphati-
sches Verstindnis von Kunst, das sich durch ihre Symbolstruktur begriindet, noch
im 20. Jahrhundert finden kann, obwohl immer deutlicher wird, dass die zuneh-
mend komplexer, technischer, entfremdeter werdende Realwelt durch Symbole
nicht mehr aufzuschliefien ist. Werden symbolische Strukturen dennoch genutzt,
avancieren sie zu Indikatoren fir existenzielle Verlusterfahrungen des Menschen
und zugleich zu Signalen fir dsthetischen Widerstand gegen die Unausdeutbarkeit
der Welt. Der Weltdeutungsmodus des Symbols wird zu einer dsthetischen Kost-
barkeit und so wundert es nicht, dass die avantgardistischen Kunstrichtungen des
frithen 20. Jahrhunderts, beispielsweise der Symbolismus, ihn sich auf die Fahnen
schreiben. Dabei ist es allerdings so, dass die utopische Wiedervereinigung von
Signifikanten und Signifikat nur im Bereich der sich als autonom verstehenden
Kunst stattfindet, also eine grundsitzlich neue und andere ist. Ulrich Tragatschnig
bezeichnet dieses Phinomen mit dem Begriff der Indexikalitit des Bildes, die so-
wohl die Darstellung selbst als auch ihren Inhalt betrifft. Auch wenn Tragatschnig
sich mit dem Index-Begriff nicht wie Wyss auf die Semiotiklehre von Peirce bezieht,
beschreibt er das Indexikalische doch ebenfalls als Form des direkten Verweises
vom Zeichentriger zu dessen Bedeutung, vom Abgebildeten zum Abbild."”* Im
Rahmen der autonomen Kunst der kiinstlerischen Avantgarden, die sich von allen
Referenzanspriichen lossagen, verweisen auch die Symbole nicht mehr auf die
Welt, sondern allein auf deren Aquivalente im Kosmos des Kunstwerks. Allenfalls
sagt das Kunstwerk so etwas iiber sich selbst aus, die Symbole fungieren auf der
Ebene der kiinstlerischen, im Bild ausgestellten Selbstreflexion. Indem sich das
Symbol in eine Form kiinstlerischer Selbstdeutung verwandelt, trigt es, so paradox
das angesichts seiner Geschichte als Form der Weltdeutung klingt, zu den von Wyss
angesprochenen Unlesbarkeitsvorwiirfen an die moderne Kunst bei. Gemeint ist
damit Folgendes: Die indexikalische Gleichsetzung von Form und Inhalt im Sinn
der Selbstihnlichkeit von Kunst, wie sie beispielsweise der Symbolismus oder der
Abstrakte Expressionismus inszenieren, fithrt dazu, dass traditionell stabile, mit
dem Symbol verbundene Lesarten unbrauchbar werden. Das autonome, selbstrefe-
renzielle Kunstwerk bewegt sich ganz auf der Ebene der aufeinander verweisenden
Zeichen und von dort aus fithrt kein Weg mehr zur Sinnsuche alten Stils."

Bereits die Lart-pour-l'art-Avantgarden der Moderne um 1900, vor allem aber
postmoderne Kunstwerke, die mit dem kreisenden Spiel der Signifikanten auf
die Unerreichbarkeit des Signifikats aufmerksam machen, haben dem allegori-
schen Modus der Bedeutungsstiftung zu neuem Ansehen verholfen. Dabei liegt der

schrankt sich nicht nur auf phdnomenale Eigenschaften, sondern kann durchaus auch funk-
tionaler Art sein.

173 Vgl. Tragatschnig 2007, S. 215f.

174 Vgl. Wyss 2006, S. 78 u. 249ff.
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aktuelle Fokus selbstverstindlich nicht auf jener durch Kataloge und Biicher fest-
gelegten Bedeutung von Allegorien, wie sie beispielsweise aus barocken Stillleben
bekannt ist, sondern im Gegenteil auf der Willkiir, mit der zwei Zeichen in einer
Denkfigur zusammengezwungen werden. Wenn man den gleichsam signifikan-
teninternen allegorischen Modus in Abgrenzung zum (Signifikant und Signifikat
vereinenden) symbolischen Modus betrachtet, dann kann der Schluss gezogen
werden, dass Allegorien Briiche und Diskontinuititen semiotischer Prozesse in
den Fokus riicken. Daraus wiirde sich eine gewisse Nihe zu Bildparodien ergeben,
deren Verweisungsspiel den Abstand zwischen Zeichen und Bedeutung nutzt, um
den Anspielungs- und Interpretationsspielraum exponentiell zu erweitern.

Sowohl Allegorien als auch die Techniken ihrer Auslegung haben eine lange Tra-
dition. Die bis heute giiltige Formel fiir den allegorischen »modus discendi« stammt

175 _ eines wird durch die Wor-

von Quintilian: »aliud verbis aliud sensu ostendit«
te, das andere durch die Sinne offenbart. Bildzeichen und Wortzeichen vereinen
sich zu einer Denkfigur, deren Konstruktionsprinzip man kennen muss, um sie zu
entschliisseln. Es versteht sich von selbst, dass sich im Lauf der Kulturgeschichte
Konstruktionsprinzipien und Ausdrucksstile verindern; antike Allegorien (und Al-
legoresen) unterscheiden sich kategorial von ihren christlich gepragten mittelalter-
lichen Nachfahren. Die Allegorie als gespreiztes Zeichen, das lediglich einen abs-
trakten oder konventionell geprigten Verweischarakter besitzt, dient dabei auf der
einen Seite der Ausdehnung des Sagbaren und erméglicht es, das Unsagbare, das
Undarstellbare zu thematisieren. Auf der anderen Seite wird so jedoch der Verhiil-
lung oder Verschleierung eines geheimen Inhalts oder Sinns Vorschub geleistet, der
nur Eingeweihten zuginglich ist. Die mittelalterliche Allegorie ist stets mit einer
Hinwendung zur Transzendenz und zum Jenseits verbunden und impliziert eine
Abkehr von der Aufienwelt, wie in der Beschreibung des kultischen Bildes deutlich
wird. Dabei spielen allegorische Darstellungen und Auslegungen besonders in der
Bearbeitung von religiésen Themen eine grof3e Rolle. Das religiose Kunstwerk insze-
niert die Prisenz Gottes auf Erden und verweist bereits durch die Art und Weise der
Darstellung auf seine transzendentale Bedeutung (eine Bedeutung, die allerdings
dieser allegorischen Struktur bedarf, um erschlossen zu werden). In Kunst und Li-
teratur des Barock erfihrt der allegorische Darstellungsmodus seinen vorliufigen
Hoéhepunkt. Unzahlige Stillleben als Verkérperungen christlich-moralischer Sen-
tenzen versuchen zwischen den beiden Polen des »memento mori« und des »carpe
diemg, zwischen Leben und Tod zu vermitteln — zwei abstrakte Konzepte, die ihrer-
seits nur in allegorischer Form wiedergebbar sind. Totenschidel, Sanduhren oder
welkende Blitter werden zu Zeichen eines Verginglichkeitserlebnisses, das iiber die
reine Physis menschlichen Lebens hinausgeht und im Sinne christlicher Lehren auf
ein Leben nach dem Tod verweist. In den Geschichtswissenschaften wird immer

175 Quintilian 1988, VII1.6,44, Bd. 2, S. 236.
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wieder diskutiert, ob beispielsweise das Zeitalter der Konfessionalisierung einen
fundamentalen und per Definition von Paradoxien gekennzeichneten Modernisie-
rungsschub ausgeldst hat, der sich strukturell bis ins 20. Jahrhundert fortsetzt. So
gewann in den zwanziger Jahren des vergangenen Jahrhunderts die Forschungsfra-
ge an Bedeutung, ob die verschiedenen Phasen der Wiederkehr des Barocken zur
Klirung und Definition von Moderne und Postmoderne beitragen kénnen."¢

Eine der frithesten Schriften zur strukturellen Verbindung von Barock und Mo-
derne stammt von Walter Benjamin, der den Ursprung des deutschen Trauerspiels
im Barock verortet und dessen Entwicklung (in Abgrenzung zur Tragddie) seit dem
ausgehenden 17. Jahrhundert analysiert."”” In der allegorischen Gestalt des Trauer-
spiels erkannte Benjamin Konstellationen, die, von der Antike herstammend, im
Expressionismus und den politischen Verhiltnissen der Weimarer Republik wie-
derkehrten. Dabei zeichnen sich beide Epochen durch ein Nebeneinander von Auf-
l6sungserscheinungen und Neukonstitution aus, die sich nicht im Sinne der He-
gel'schen Dialektik synthetisieren lassen, sondern einer aporetischen Grundstruk-
tur Vorschub leisten. So beschreibt auch Owens die Struktur der Allegorie im Sinne
Benjamins als Palimpsest: »Allegorical imagery is appropriated imagery; the allego-
rist does not invent images but confiscates them.«”® Das ist ein aufschlussreicher
Gedanke, auf den im nichsten Kapitel (vgl. Kap. 5.4) zuriickzukommen sein wird.
Durch das Bild des Palimpsests bringt Owens den fiir den aktuellen Argumentati-
onsgang wichtigen Gedanken zum Ausdruck, dass allegorische Bildlichkeit andere
Bilder konfisziert, also fiir sich vereinnahmt, und das weit iiber die Reichweite sta-
biler, traditionell definierter Codes und Beziehungsformen hinaus. Indem Owens
formuliert, dass ein Bild(zeichen) einem anderen (arbitrir) zugeordnet wird, zeigt
er auf, dass postmoderne Kunst und Kultur die Verfahren allegorischer Bildlichkeit
in grofier Nihe zur Zeichentheorie in der Nachfolge de Saussures denken. Das tut
auch Wyss, der, ohne den Terminus der Allegorie explizit zu benutzen, die nachmo-
derne Asthetik als von einer unendlichen Verweisungsdynamik beherrscht ansieht:

»Das Bild ist ein >Etwas, das >fiir Etwas< steht. In diesem Sinn sei jedes Bild Me-
tapher: eine>Verschiebung«. Das Bild schiebt sich vor eine Sache, auf die es zeigt
und baut damit eine Spannung auf zwischen dem, worauf es zeigt und all dem,
was dabei ungezeigt bleibt. Am Bild als Metapher darf keine Gewalt angewandt
werden, diese Mehrdeutigkeit aufzulésen.«'”?

176 Dieser Ansatz ist auch fiir die Kunstgeschichte von Belang, wie Victoria von Flemming bei-
spielhaft an Hand der Videoinstallation »A Little Death« (2002) von Sam Taylor-Wood disku-
tiert. Vgl. Von Flemming 2014.

177 Vgl. Benjamin 2000.

178 Owens 1980, S. 69.

179  Wyss 2006, S. 262.
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Dem allegorischen Modus der Postmoderne geht es nicht mehr darum, einer ver-
loren gegangenen Bedeutung auf die Spur zu kommen und diese wiederherzustel-
len — diese Option besteht gar nicht mehr —, sondern die Bedeutungsebenen aus-
zuweiten und zu vervielfiltigen. Assmann erklirt den Deutungswandel wie folgt:
»Im symbolischen Modus spricht sich eine romantische Innerlichkeit aus, die tiefe
Einblicke getan hat in die Geheimnisse der Natur. Im allegorischen Modus spricht
sich eine nachromantische Innerlichkeit aus, die Intransparenz und Intransigenz
der entzauberten Welt erfahren hat.«'®® Wenn also die Allegorie im Mittelalter als
prasubjektiver Modus der Innerlichkeit gedacht werden kann, wird die (post-)mo-
derne Allegorie zur postsubjektiven Metapher der Entfremdung.™®

Schon Gottfried Boehm konstatiert, dass die Kunst der Moderne und Postmo-
derne durch ein »Verstummen« ausgezeichnet ist, das heifdt durch ein Sich-Ver-
bergen des Bildsinns.'® Diese metaphorisch vage Formulierung lisst sich mit Hil-
fe semiotischer Terminologie prizisieren: Die poststrukturale Pramisse der radika-
len Uneindeutigkeit des Zeichens fithrt dazu, dass aus Texten (und Bildern) Textu-
ren werden, feinmaschige Zeichennetze, deren Sinn nicht mehr aus einer zentralen
Deutungsperspektive dekretiert werden kann. Diese Tatsache hat in der Beschifti-
gung mit postmoderner Kunst und Kultur dazu gefiihrt, dass hermeneutische Ver-
fahren abgewertet wurden, weil sie dem Kunstwerk geschlossene Sinnhorizonte un-
terstellen, die sich angesichts der in ihm waltenden Zeichendynamik gar nicht fest-
stellen lassen. War die Bedeutung der Hermeneutik zu Beginn des 20. Jahrhunderts
eher gestiegen, weil die Kunstwerke in ihrer Auseinandersetzung mit der immer
komplexer und undurchschaubarer werdenden Realitit unverstindlich wurden und
der Erklirung bedurften, so wuchsen Ende des Jahrhunderts die Zweifel an der Be-
rechtigung einer solchen Erklirung und der Lizenz der Erklirenden an. Im Rahmen
dekonstruktiver Anniherungen an Kunst und Kultur der Postmoderne, die semio-
tisch orientiert sind, wird die Unlesbarkeit der Artefakte betont. Das heifdt, dass die
alte Kulturtechnik des Lesens einer neuen Form der Beobachtung weicht, die dar-
auf gerichtet ist zu beschreiben, wie Prozesse der Bedeutungsstiftung in Artefakten
ablaufen und dass in sie, semiotisch formuliert, die Unerreichbarkeit des Signifi-
kats eingeschrieben ist. Von einer Deutung im herkdmmlichen Sinn wird deshalb
Abstand genommen. Stattdessen riickt der sich selbst beobachtende Vorgang des
Lesens (beziehungsweise Sehens) in den Mittelpunkt des Interesses. Auf die Arbei-
ten von Walter Benjamin und Paul de Man ist es zuriickzufithren, dass die Allegorie
zur Figur dieser Unlesbarkeit erhoben wurde. War die Allegorie urspriinglich die
Denkfigur, die Bild- und Sprachzeichen zu kulturell sanktionierten Bedeutungen
zusammenfithrte (»aliud verbis, aliud sensu ostendit«), so ist sie im postmodernen

180 Assmann 2015, S. 93.
181 Vgl. Assmann 2015, S. 93.
182 Vgl. Boehm 19883, S. 96102 und Boehm 1988b, hier S. 21-23.
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Verstindnis eine Figur, die zeigt, warum genau das schwierig bis unméglich gewor-
den ist. So formuliert Wyss:

»lgnorabimus: Wir werden nie wissen, wie die Welt an sich beschaffen ist. Jede
Vorstellung von ihr ist tatsachlich nur vorgestelltes Bild, das sich vor das Ding an
sich stellt. Ich kann zwar dieses vorangestellte Bild immer sorgfiltiger untersu-
chen und vergrofiern, am Schluss habe ich aber nur ein abstraktes Fragment vor
mir — nicht von der Welt, sondern von dem Bild, das ich mir von ihr gemacht ha-
be. 183

Im Verweisungsspiel, das postmoderne Parodien inszenieren, spielt deshalb der
allegorische Modus eine wichtige Rolle, und zwar in doppelter Weise. Auf der einen
Seite werden die Symbole und Allegorien als Stilfiguren und Systeme der Weltdeu-
tung zitiert. Sie gehoren zu den historischen Zeichenmodellen, die den Parodien
historische Tiefenschirfe verleihen. Als solche dienen sie aber auch dazu, dass der
Abstand der postmodernen Parodie zu fritheren Zeichenpraktiken deutlich wird
und in die Prozesse kiinstlerischer Selbstreflexion einfliefit, wie die Auseinander-
setzung mit Polkes Mappe »..... Hohere Wesen befehlen« zeigen konnte. Auf der
anderen Seite ist zu iiberlegen, ob postmoderne Parodien allgemein und Polkes
Bildparodien mit ihrem heterogenen und oftmals fragmentarischen Stil im Beson-
deren die postmoderne Konzeptualisierung von Allegorie als Figur der Unlesbarkeit
Referenz erweisen.

183  Wyss 2006, S. 42.






5. Bildparodie als Gedachtnisarbeit

War es Ziel der ersten Teilthese, das Verweisungsspiel, welches (postmoderne) Bild-
parodien inszenieren, genauer zu betrachten und den damit einhergehenden Denk-
raum zu 6ffnen, muss es im nichsten Schritt darum gehen, diese Verweisungsebe-
ne, ist sie einmal erkannt, zu systematisieren. Die Bedeutung von Bildparodien kon-
stituieren sich, genauso wie bei jedem Zeichen, aus dem Zusammenspiel (mindes-
tens) zweier Schichten. Diese lassen sich zeichentheoretisch als eine anwesende (et-
was Gesehenes, Sich-Zeigendes, im Modus der Anschauung gegenwirtig) und eine
abwesende (als etwas Gezeigtes, Etwas-Zeigen, Sinngenerierung oder Rekonstruk-
tion) beschreiben (vgl. Kap. 4.3). Das Besondere liegt nun darin, dass parodistische
Bildfindungen dieses Spiel der Bedeutungskonstruktion sichtbar machen, indem
sie durch markante Briiche in der Inszenierung Altes und Neues in unerwarteter
Weise aufeinandertreffen lassen. In Polkes Reh-Bild beispielsweise erscheint Franz
Marcs ikonische Tiergestalt auf einer einfachen Wolldecke umgeben von abstrak-
ten Farbschlieren. Das unerwartete und unpritentids ausgefithrte Nebeneinander
von figiirlichen und abstrakten Formelementen legt eine Spur zu den kunstpoli-
tischen Diskursen der Nachkriegsjahre.’ Polke nutzt das Zitat aus dem Werk des
avantgardistischen Kinstlers also nicht mehr allein zum Zweck des »Autorititsge-
winns«, sondern initiiert iiber den markanten Bruch zwischen Motiv, Malweise und
Material eine weitreichende Reflexion iiber die kulturpolitische Indienstnahme der
avantgardistischen Kunst in den 1950er und 1960er Jahren.” Damit erdffnen Bild-
parodien einen Gedichtnisraum, der dazu einlidt, iiber die Geschichtlichkeit der
zitierten Motive nachzudenken. Dieser Hinwendung zur geschichtlichen Tiefe der
Verweise, so die Hypothese fiir die folgenden Bildanalysen, konnte zur Folge haben,
dass die Referenzebene der Bildparodie abstrakter wird: Anstatt eine Kiinstler*in,
ein Werk oder einen Stil in den Fokus zu nehmen, referieren postmoderne Bildpar-
odien zunehmend auch auf die Deutungsgeschichte ihrer Vorbilder oder deren po-
litische Inanspruchnahme.

1 Mit Barthes gesprochen bewegt sich Polkes Marc-Zitat also bereits auf einer Konnotations-
ebene.
2 Vgl. Gander 2010.
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Die in diesem Kapitel vorgenommenen Analysen, die sich am Beispiel der Dit-
rer-Hasen-Bilder (1968, 1970, 1994) von Sigmar Polke und der Plakatserie »Fromage
4 Direr<® von Klaus Staeck mit der Diirer-Rezeption in den Nachkriegsjahren be-
schiftigen, legen davon beredtes Zeugnis ab. In beiden Fillen wird das ikonische
Motiv des »Feldhasen« (1502) von Diirer nicht im herkdmmlichen Sinne affirmativ
und detailgetreu zitiert, sondern als »entleerte Hillle« respektive als wesensmafiige
Reproduktion prisentiert. Der dadurch sichtbar gemachte Abstand zwischen dem
Original, seinem Anspruch und der parodistischen Nachbildung und die entstehen-
den Leerstellen laden dazu ein, diesen Zwischenraum mit produktiver Kritik zu fiil-
len. Im Falle von Polkes Diirer-Hasen-Bildern richtet sich diese parodistische Kri-
tik weniger an das Feldhasen-Aquarell als gegen die damit verbundenen Vermark-
tungsstrategien der Kunstindustrie und reflektiert den Bedeutungswandel der Dii-
rer-Motive (Kap. 4.1): Denn auffilligist, dass es gerade die einfachen Motive aus dem
(Euvre Diirers waren, die sich in den 1960er und 70er Jahren grofRer Beliebtheit er-
freuten und so hiufig reproduziert wurden, dass sie sich, ihrer Geschichtlichkeit
entleert, als Wohnzimmerdekoration ins kulturelle Gedichtnis eingeschrieben ha-
ben. Diirer-Parodien, nicht im Sinne einer Hommage an den Renaissancemeister,
sondern alslebendige Kritik an der kulturpolitischen Lage der BRD, waren durchaus
kein Einzelfall. Klaus Staecks Plakatserie »Fromage 4 Diirer« (1971), die sich schon
dank ihres witzigen Titels als Parodie auf den im gleichen Jahr inszenierten Dii-
rer-Hype und die zum Teil unkritische Auseinandersetzung mit dem Renaissance-
meister verstehen lisst, befasst sich mit einer anderen Seite der Diirer-Rezeption,
namlich der Instrumentalisierung seiner Motive fiir politische Agenden und der na-
tionalistischen Einfirbung seines (Euvres (Kap. 4.2). Ahnlich wie bei Polke setzen
Staecks Anspielungen bereits auf einer Metaebene an und spielen mit jenen an Per-
son und Motive gebundenen (urdeutschen) Wert- und Normvorstellungen, die die
im 19. Jahrhundert einsetzende Diirer-Verehrung tradiert hat und die im National-
sozialismus ihren perfiden Hohepunkt erreichte.

Da die Verweise, die Polkes (und Staecks) Bilder in die Geschichte der Kunst
legen, also oft mehrdimensional sind und auch die Traditionen ihrer Inszenierung
reflektieren, reicht ihre Kennzeichnung als Motivzitat oder die Kategorisierung als
Aneignungskunst nicht aus. Zum einen ist Polkes (Euvre, darin ist sich die Polke-
Forschung einig, zu heterogen und sind seine Anspielungen auf die (Kunst-)Ge-
schichte zuvielschichtig, um sie unter dem Begriff der Aneignungskunst verlustarm
zu subsumieren.* Zum anderen geht es in vielen Fillen, in denen ein bekanntes

3 Das »d« mit »accent aigu« statt »accent grave« geht auf Staeck selbst zuriick und wird hier
entsprechend beibehalten.

4 Hierseian Martin Hentschels Dissertationsschrift »Sigmar Polke. Die Ordnung des Heteroge-
nen«erinnert, die schon im Titel auf die Vielschichtigkeit seines (Euvres verweist. Vgl. Hent-
schel1991.



5. Bildparodie als Gedachtnisarbeit

Motiv zitiert wird, nicht mehr allein um dieses oder dessen Urheber*innen. Daraus
ergibt sich, méchte man der Hypothese folgen und Bildparodie als Gedichtnisarbeit
thematisieren, die Notwendigkeit einer umfassenden Reflexion auf das Geschichts-
bewusstsein von Kunstwerken und die kulturellen Strategien der Aneignung und
Bewiltigung von Vergangenheit. Nicht zuletzt durch die einschneidenden Er-
fahrungen zweier Weltkriege hat sich die Vorstellung von Geschichte und ihrer
Verfuigbarkeit in der Moderne gewandelt: An die Stelle der Idee vom Archiv, das die
Vergangenheit sicher und vollstindig aufzubewahren vermag, tritt eine Asthetik
des Fragments, welche den Wunsch nach Vollstindigkeit und restloser Verfigbar-
keit nur noch im negativen Sinn und als uneinholbar mitdenkt. Hier riicken das
Vergessen und die Liicken der Aufzeichnung in den Fokus und zugleich wird der
rekonstruktiv-fiktive Anteil, den Geschichtsschreibung enthilt, als entscheidender
Faktor in der Wahrnehmung von Historizitit herausgestellt.”

Um ebenjene Vielschichtigkeit der Anspielungen zu strukturieren, gilt es weiter-
fithrende Konzepte der Verweissystematisierung zu befragen. Die bekannteste Me-
thode dafiir stammt aus den Literaturwissenschaften. Es handelt sich um die Inter-
textualititstheorie. Ihr liegt die Bemithung zugrunde ein Instrumentarium zu ent-
wickeln, mit dessen Hilfe die unterschiedlichen Beziehungen, die Texte unterein-
ander eingehen, erfasst und strukturiert werden konnen. Allerdings ldsst der struk-
turalistische Kontext, in dem die unterschiedlichen Intertextualititstheorien ent-
standen sind, die Betrachtung der Geschichtlichkeit von Anspielungen meist aufer
Acht. Der Aspekt der Geschichtlichkeit erscheint unter anderem aber gerade des-
halb besonders wichtig, da die parodistische Schlagrichtung von Polkes und Staecks
Arbeiten, die durch die Bearbeitung der Diirer-Zitate zum Ausdruck kommt, bereits
aufeiner iibergeordneten Ebene ansetzt und die Rezeptionsgeschichte und (ideolo-
gisch-politische) Inanspruchnahme der Vorbilder in den Blick nimmt. Kapitel 5.3
unterzieht die gingigen Intertextualititstheorien einer kurzen Revision, um iiber
Renate Lachmanns Ansatz, Intertextualitit als das »Gedichtnis der Schrift«® zu fas-
sen, eine historische Perspektive in den Diskurs einzufiithren. Neben einer Ausein-
andersetzung mit Aleida Assmanns Schriften zum kulturellen Gedichtnis und der
Kunst als Speicherwerkzeug beziehungsweise als Anzeiger fiir die Lickenhaftigkeit
von Erinnerung (Kap. 5.5) soll Klaus Kriigers Konzeptualisierung der Palimpsest-
Metapher (Kap. 5.4) diskutiert und auf ihre Anwendbarkeit hin gepriift werden.

5 Vgl. Assmann 2018.
6 Vgl. Lachmann 1990, S. 35.
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5.1 Sigmar Polkes Diirer-Hasen

Der Tagesspiegel betitelt es als »Deutsches Lieblingsbild«,” der Kurator der Wiener
Albertina Christoph Metzger nennt es in einem Interview ein »Faszinosum aller-
ersten Ranges«® — die Rede ist von Albrecht Diirers berithmtem Feldhasen-Aquarell
aus dem Jahr 1502 [Abb. 25]. Von Fachleuten wird die Tierstudie auf Grund ihrer
meisterhaften technischen Ausfithrung und grofien Detailtreue gelobt, von einem
breiten Publikum wegen ihres Motivs gefeiert, das die »Tierliebe auf sich [zieht]«
und »durch die aufmerksame Stille ein fast vertrauliches Einverstindnis mit dem
Betrachter [herstellt]«.® Die anhaltende Diirer-Verehrung und ihre mediale Bespie-
lung zeugen von einer zeitgleichen Uberhéhung und Banalisierung des Motivs: Nur
zu seltenen Anlissen wird das wertvolle Feldhasen-Portrit aus dem Safe geholt, zu
fragil ist sein Zustand. Die Exklusivitit steigert seinen Wert. Gleichzeitig haben
abertausende Reproduktionen, frithe Kopien, wertige Kunstdrucke, aber auch bil-
lige Tassen- und T-Shirtaufdrucke den kleinen Nager (und seinen Erschaffer) zur
Ikone stilisiert und in die Welt der Populdrkultur iiberfiithrt. Ebenjene Ebene der Re-
zeption und ihre paradoxe Wirkung auf das Werk und Ansehen von Albrecht Diirer
stehen in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts vermehrt im Fokus der kiinstleri-
schen Auseinandersetzung mit dem Niirnberger Renaissancemeister und bilden die
Referenzebene fiir eine breite, kritische Reflexion der Tradierung und Stilisierung
von Kunst und Kiinstler*innen.

Dabei beruht die Diirer-Verehrung ihrerseits auf einer langen Tradition und
setzte schon zu Lebzeiten des Kiinstlers ein; auch durch diesen selbst vorangetrie-
ben, da er schon frith den Absatzmarkt erkannte, den die Druckgrafik versprach.
Oftmals sind es dhnliche Motive aus dem (Euvre des Niirnbergers, die von der
Kritik besonders gelobt und von anderen Kiinstler*innen kopiert wurden. So be-
ginnt auch die Ruhmesgeschichte des »Feldhasen« bereits im 16. Jahrhundert, wie
beispielsweise etliche Kopien und Variationen des Motivs von der Hand des Malers
Hans Hoffmann unter Beweis stellen.'® Besonders aussagekriftig ist ein vermutlich
in den 1580er Jahren entstandenes Aquarell [Abb. 26], das den kauernden Hasen in
leicht verinderter Perspektive zeigt." Signiert hat Hoffmann dieses Werk mit den
berithmt gewordenen Initialen Diirers, datiert ist es auf das Todesjahr des Meisters
1528. Wie kein anderes Motiv scheint der Hase bereits fiir Hoffmann mit Diirers
Namen in Verbindung zu stehen. Damit war der Grundstein fiir eine erste Diirer-

7 https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/2
5067262.html (Zuletzt abgerufen am 28.06.2021).

8 https://orf.at/stories/3137657/(Zuletzt abgerufen am 28.06.2021).

9 Art1989, S. 66.

10 Vgl. Mende 2002.

11 Vgl. Koreny 1985, S. 154f.
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5. Bildparodie als Gedachtnisarbeit

Renaissance gelegt, die iiber die Jahrhunderte immer wieder aufflammte und die
Bedeutung des Niirnbergers und seiner Motive stets aktualisierte und betonte.

Die Diirer-Verehrung gipfelte im 19. Jahrhundert in den sogenannten Diirer-
Feiern, bei denen des Kiinstlers in beinahe ritueller Manier wihrend mehrtigiger,
offentlicher Feierlichkeiten gedacht wurde. Diese beinhalteten unter anderem eine
Morgenandacht an seinem Grab, einen Festzug entlang der wichtigsten Stationen
seines Niirnberger Lebens und das Rezitieren von Lobeshymnen und Gedichten."”
Diese Festakte, die seit 1828 zu verschiedenen Jubilien und Ereignissen in 2hnlicher
Fagon wiederholt wurden, haben das Diirer-Bild auf zweifache Art geprigt: Erstens
beginnt mit dieser beinahe kultisch anmutenden Diirer-Verehrung die kommerziel-
le Verwertung seiner Werke im Zusammenhang mit den Profitinteressen einer noch
rudimentiren Kulturindustrie und damit die iiberschwingliche Vermarktung und
Popularisierung seiner Motive. Zweitens riickt die Ausrichtung der Feierlichkeiten
den Kiinstler und sein (Euvre in einen nationalen Zusammenhang - ein Aspekt, der
fiir das folgende Kapitel (Kap. 5.2) und die Bildparodien von Klaus Staeck zentraler
Ansatzpunkt ist. So wurde die (historisch-fiktive) Person Albrecht Diirer im Laufe
der Jahre zu einer Identifikationsfigur in einem (nationalen) »Kulturkampf« erho-
ben und seine Werke zu Idealbildern deutscher Charaktereigenschaften und Tugen-
den stilisiert.

Doch nicht nur die aufwendig inszenierten Diirer-Feiern prigten das Image
des Renaissancemeisters. 1887 griindete der Berliner Dichter Ferdinand Avenari-
us die Zeitschrift »Der Kunstwart«, die sich unter Referenz auf den Niirnberger
Kinstler und sein vorbildhaftes (Euvre der kulturellen Erziehung der Jugend und
der Geschmacksbildung des Biirgertums im Sinne der Lebensreform widmete.
1902 folgte zusammen mit dem Kunsthistoriker Paul Schumann die Griindung des
»Diirerbundes«, der fortan mafigebliches Organ der kulturpolitischen Erziehungs-
bestrebungen der Griinderviter wurde und neben regelmifig erscheinenden
Flugschriften auch Bildermappen, Heimatkalender und Leseempfehlungen fiir
Schulabginger*innen veréffentlichte.”® Damit legen die Rundschauzeitschriften
unabhingigvon den Jubiliumsfeiern einen weiteren Grundstein fiir die Verbreitung
von Diirer-Motiven und wurden zu »Vermittlungsinstanzen bei der Popularisie-
rung nicht nur des bildungsbiirgerlich-deutschnationalen Diirer-Bildes, sondern
auch der zum Heimschmuck gewordenen Diirerbilder.«*

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts wuchs die Auflagenzahl der vertriebenen Kunst-
drucke und Postkarten mit Motiven des Renaissancemeisters exponentiell. In vielen

12 Die Rezeptionsgeschichte und die nationale Vereinnahmung der Kiinstlerperson Albrecht
Direr und seines CEuvres im 19. und 20. Jahrhundert haben beispielsweise Karoline Feulner
und Berthold Hinz aufgearbeitet. Vgl. Feulner 2013, S. 19-54; Hinz 1971, S. 9—46.

13 Vgl. Kulhoff 1990, hier bes. S. 99—120 (»Der>Kunstwart« und »Exkurs I: Der>Direrbund««).

14 Binsch1974, S. 273.
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Fillen haftete ihnen noch der durch »Kunstwart« und »Diirerbund« geprigte didak-
tisch-nationale Anspruch an, der sich in den 1930er Jahren mit wenig Aufwand an
die nationalsozialistische Ideologie des NS-Regimes anpassen liefd und auf perfide
Art und Weise zugespitzt wurde. Besonders Diirers Druckgrafiken erfreuten sich in
dieser Zeit grof3er Beliebtheit. Ihre klare und strenge Form galt als Sinnbild deut-
scher Kunstfertigkeit, deren Traditionslinie iiber Diirer als Hohepunkt fortan den
deutschen Kiinstler*innen als Richtschnur dienen sollte. Doch nicht nur dem Stil,
sondern auch den Motiven des Renaissancemeisters wurde nachgesagt, besonders
aussagekriftig fiir deutsche Tugenden einzustehen, was sich die nationalsozialis-
tische Kunsterziehung zu Nutzen machte: Frommigkeit (»Betende Hinde«), viri-
le Hirte und unerschiitterlicher Kampfesmut (»Ritter, Tod und Teufel«) oder aber
fursorgliche Mutterschaft (»Portrit von Diirers Mutter«), all jene gewiinschten Cha-
raktereigenschaften der Idealdeutschen fanden laut NS-Propaganda ihr Ebenbild in
Diirers Grafiken."” Fiir diese Form der Gegenwartsbewiltigung als Vergangenheits-
verherrlichung steht beispielhaft schon Julius Langbehns und Momme Nissens epo-
chemachender Aufsatz »Diirer als Fithrer«, in dem isthetische und ethische Maf3-
stibe in vielen Fillen in eins gesetzt wurden.'®

Auch wenn man nach dem Zweiten Weltkrieg darum bemiiht war, das traditio-
nelle Ditrer-Bild von seinem nationalen Beigeschmack zu befreien, wurde doch kein
Versuch unternommen, der massenhaften Kommerzialisierung der Diirer-Motive
Einhalt zu gebieten. Eher das Gegenteil war der Fall und Diirer wurde in den fol-
genden Jahrzehnten zum touristischen Aushingeschild und zur beliebten Werbe-
figur der Kulturindustrie, vor allem fiir seine Geburtsstadt. Karoline Feulner sieht
die Geburtsstunde des »Diirerkitschs« in der 1840 vergleichsweise grof gefeierten
Denkmalsenthiillung auf dem Niirnberger Albrecht-Diirer-Platz.”” Neben der Még-
lichkeit, das Denkmal als kleinformatiges Andenken zu erwerben, wurden weite-
re Devotionalien wie Biergliser, Pfeifenstopfer, Hemdsknépfe, Vorstecknadeln und
Broschen mit Diirer-Motiven vertrieben. Als Speisen wurden Diirer-Lebkuchen und
eine Diirer-Torte gereicht. Zur Feier von Diirers 400. Geburtstag wurde das Ange-

15 Feulner 2013, S. 40ff.

16 An einer Stelle heifdt es z.B.: »Diirer ist monumental. Das Strenge in seiner Malerei, der
machtvolle AufriR seiner Kiinstlerschaft, das Lotrechte in seiner Personlichkeit geben eine
Richtschnur fiir alle, welche der heutigen kinstlerischen Nervositit zu entfliehen trachten,
welche sich aus dem>Stimmungsdusel<wieder nach festen Linien sehnen. Solche werden ihn
[Diirer, J.H.] gerne zum Fithrer erkiren.« Langbehn/Nissen 1928, S. 11.

17 Dieaufeinen Entwurfvon Christian Daniel Rauch zuriickgehende und vonJacob Daniel Burg-
schmiet gegossene (iberlebensgrofle Bronzestatue wurde bereits 1828 zu Diirers 300. To-
destag in Auftrag gegeben und ist bis heute eine touristische Attraktion in der>Diirer-Stadt
Nirnbergs, wo sie den Mittelpunkt des Albrecht-Diirer-Platzes markiert. Feulner 2013, S. 51.
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bot um Diirer-Schokoladentafeln, Diirer-Magenbitter und Diirer-Bier erweitert.'
Im 20. Jahrhundert steigerte sich die kommerzielle Vermarkung von Diirer-Moti-
ven dank wachsender technischer Méglichkeiten weiter, was seine Motive fiir immer
breitere Teile der Bevolkerung zuginglich machte und paradoxerweise gerade diese
Reproduktionen als Sinnbild fir Hochkunst ins kulturell-nationale Gedichtnis der
Zeit einbrannte. In diesem Zusammenhang kommt dem Feldhasen-Aquarell erneut
eine besondere Rolle zu.” Mit einer bis dato uniibertroffenen Kampagne bereitete
sich die Stadt Niirnberg auf die Feierlichkeiten anldsslich von Diirers 500. Geburts-
tag im Jahr 1971 vor, die in mehreren Hommage-Ausstellungen gipfelten.*® Bereits
zwei Jahr vor Ausstellungseréffnung begann die Stadt Niirnberg mit zum Teil pro-
vokanten Plakaten fiir das anstehende Jubilium zu werben, die auch iiberregional
groRRe Aufmerksamkeit erhielten. Eines von ihnen zeigt eine Reproduktion von Dii-
rers »Feldhasen«.” Es ist mit folgender Bilditberschrift versehen: »Fiir die meisten
Menschen ist Diirer der Hase«; unter der schwarz-weifen Abbildung des kauernden
Tieres folgt die vielversprechende Absichtserklirung der Veranstalter*innen: »Aber
nicht mehr lange.«** In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts erweist sich gerade
das technisch so brillante Feldhasen-Aquarell und sogenannte »Wappentier« der Al-
bertina als besonders beliebter Reprisentant fiir Diirers Kénnerschaft.? Der Diirer-
Hype scheint also auch ein Medienhype zu sein, der die Ikonisierung des Niirnber-
ger Malers und Grafikers und vor allem seiner Motive mittrigt und multipliziert:

»Dass sich touristische Vermarktung und kiinstlerische Rezeption dabei gegensei-
tig bedingen, zeigt sich bis heute in der Protagonistenrolle, die Dirers Feldhase

18  Doch nicht nur die Gastronomiebranche und der Tourismusverband machten sich Diirer
und die wachsende Popularitit seiner Motive zu Nutze. Die Banknoten der Deutschen Mark
schmiickten immer wieder Diirer-Gemalde: Der Fiinf-Mark-Schein zeigte das »Bildnis einer
jungen Venezianerin« von 1505, der Zwanzig-Mark-Schein das »Bildnis der Elsbeth Tucher«
von 1499. Im Falle der Banknoten fallen die Images »Konsum«<und >deutsches Kulturgut<am
offensichtlichsten zusammen. Vgl. Mende 1971, hier bes. S. 85; Der Spiegel 1971, hier bes.
S.166.

19 Vgl. Berninger 2002.

20 Vgl. z.B. Bongard/Mende 1971; Hinz 1971; Wilckens 1971.

21 Das bekannteste unter den Plakaten zeigt ein 1493 entstandenes Selbstportrit von Diirer,
das sich heute im Louvre in Paris befindet. Hier lautet die etwas flapsige Bildiberschrift des
Webeplakats »Deutschlands erster Hippie war ein Niirnberger«. Vgl. https://www.nordbay
ern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.894
0253 (Zuletzt abgerufen am 28.06.2021).

22 Ein Versprechen, das retrospektiv betrachtet nicht ganz eingehalten werden konnte, denkt
man an die eingangs zitierten Pressestimmen zuriick, die nicht etwa aus den 1970er Jahren
stammen, sondern die letzte Diirer-Ausstellung bewerben, die bis Januar 2020 in der Wiener
Albertina zu sehen war.

23 Metzger 2019, S. 8.
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aufbeiden Sektoren zukommt: Touristische Attraktionen wie die grofRen Nirnber-
ger Feierlichkeiten unter dem Slogan >Der Hase wird 500<im Jahr 2002 oder die
zeitgleiche Werbeaktion der Wiener Albertina, in welcher der Hase zum Bittstel-
ler fir Spenden umfunktioniert wurde, sorgen nicht nur fiir die Fortschreibung des
profanen Kultes um Diirer, den die zeitgendssische Kunst rezipiert, sondern ma-
chen sich selbst wiederum die umfangreiche kiinstlerische Rezeption zunutze.«**

Im Gegensatz zu den hochkomplexen Meisterstichen beispielsweise, die zuletzt
wihrend der NS-Zeit mit einem ideologischen Programm belegt wurden, standen
Diirers Tier- und Pflanzenstudien fiir unverfinglichere Bedeutungsebenen ein,
wie etwa sentimentale Naturklischees und eine allgemeine friedliebende Natur-
verbundenheit.” Es liefle sich auch vermuten, dass das Bild des scheuen und
fluchtbereiten Hasen nach dem Zweiten Weltkrieg retrospektiv als Sinnbild ei-
ner kollektiven Mentalitit des Sich-Kleinmachens (»genus humile«) empfunden
worden ist. Karoline Feulner sieht die Beliebtheit des Tiermotives in der breiten Be-
volkerung vor allem darin begriindet, dass es sich um ein einfaches Motiv handelt,
das ohne grofie Vorbildung verstanden oder einfach nur genossen werden kann.*¢
Was macht Diirers Tierstudie also so besonders? Nur 25,1 mal 22,6 Zentimeter
misst das kleinformatige Aquarell, das das Siugetier aus der Familie der Hasen auf
der einen Seite beinahe wissenschaftlich genau, auf der anderen Seite in portrithaf-
ter, individualisierter Weise ins Zentrum der Bildfliche stellt. Der kauernde Hase
markiert von links nach rechts blickend den Mittelpunkt der fallenden Bilddiago-
nale. Daraus ergibt sich eine Ansicht im Dreiviertelprofil: Der Kopf, die Ohren und
die Brustpartie des Hasen sind in Untersicht, der Riicken und das Hinterbein in Auf-
sicht dargestellt. Auf bemerkenswerte Art und Weise schafft es der Kiinstler so, die
Komplexitit des Tierkorpers auf der zweidimensionalen Bildfliche wiederzugeben
und ihm eine gewisse Lebendigkeit zu verleihen. Auch das Fell des Feldhasen ist de-
tailliert ausgearbeitet — so detailliert sogar, dass man die unterschiedlichen Struk-

24  Gelshorn 2012, S. 201.

25 1989 fithrte die Kunstzeitschrift»Art«eine Umfrage durch, mitdem Ziel, das Lieblingsbild der
Deutschen zu kiiren. Nach Leonardo da Vincis »Mona Lisa«und Carl Spitzwegs »Poet«landete
Diirers »Feldhase« auf dem dritten Platz. Vgl. Art 1989. Schon Wolfgang Briickner hat in den
1970er Jahren in seiner Ausstellung »Die Bilderfabrik« festgestellt, dass gerade Naturmotive
und Tierdarstellungen zum erfolgreichsten Sujet fiir sogenannte »Sofabilder« avancierten.
Vgl. Briickner/Pieske 1973, hier bes. S. 123-133.

26  »Kaum einem anderen Motiv des internationalen Kunstschaffens, neben den betenden Han-
den, wurde in den letzten 500 Jahren mehr Gewalt angetan. Die Beliebtheit des Aquarells
begriindet sich vermutlich hauptséchlich in dem einfachen Motiv, das ohne weitere Vorbil-
dung verstanden werden konnte. Im Gegensatz dazu haben sich die Meisterstiche nie fur
eine dhnliche Vermarktung angeboten, da diese ausgesprochen komplexen Bildfindungen
kein breites Publikum angesprochen haben und zugleich eine eher dunkle Grundstimmung
suggerieren.« Feulner 2013, S. 136.
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turen auszumachen vermag, die sein Haarkleid auszeichnen: das kriftige, melierte
Deckhaar, das weiche, wirmende Unterfell am Bauch, der helle Flaum an der In-
nenseite der Ohren, der dazu dient die Gehdrginge vor Schmutz zu schiitzen, und
die langen, dunklen Tasthaare an der Schnauze. Diirers Zeichnung erscheint aus
heutiger Sicht wie die Illustration einer wissenschaftlichen Studie und macht ih-
ren kiinstlerisch-kinstlichen Charakter fast vergessen. Die wachen Augen des Tie-
res blicken aus dem Bild heraus in den Raum vor ihm. In ihnen schimmern Licht-
reflexe, moglicherweise sogar ein Fensterkreuz, was die Spiegelung einer vor dem
Bild befindlichen Lichtquelle suggeriert und die Meisterschaft Diirers als Zeichner
ein weiteres Mal unter Bewetis stellt (und die Kunstgeschichtsschreibung zu beina-
he metaphysischen Gedankengingen inspiriert hat, in der Spiegelung in den Augen
des Tieres eine Art »Fenster der Seele« erkennen zu wollen).”” Gekonnt vermag es
der Kiinstler eine stindige Ambivalenz zwischen statisch schaubarer Prisenz und
einer Bewegungs- und Fluchtlatenz aufrechtzuerhalten. Diese spiegelt sich auch in
der Mimik des Tieres wider. Das rechte Ohr ist aufmerksam nach vorne gedreht,
als wiirde es, zum Sprung bereit, den Bewegungen der Betrachtenden lauschen.
Hier zeigt sich erneut, wie intensiv der Kinstler das portritierte Tier studiert haben
muss, sind es doch gerade die langen beweglichen Ohren, die den scheuen Feldbe-
wohner auszeichnen und es ihm neben den seitlich am Kopf liegenden Augen er-
moglichen, seine Umgebung weitreichend zu taxieren. Der natiirliche Lebensraum
des Feldhasen umfasst lichte Wilder, weite Fluren und Feldrandgebiete. Der Boden,
auf dem Diirers Hase kauert, ist jedoch nicht weiter ausgestaltet und die Struktur
des alten Aquarellpapiers bleibt gut zu erkennen, was das kiinstlerische Format und
die eindrucksvolle Aura des Blattes betont.?® Trotz der fehlenden Untergrundgestal-
tung wirft der Hasenkérper einen Schatten, der einen von links oben einfallenden
Lichtschein suggeriert, sich bis tiber die Bildgrenze hinaus erstreckt und das Tier
einmal mehr beinahe plastisch erscheinen lisst. Das Aquarell ist mit Diirers be-
rithmtem Monogramm signiert und auf das Jahr 1502 datiert. Gut sichtbar befinden
sich Datum und Kiirzel zu Fiilen des Nagers und belegen Diirers Autorschaft, die
den Wert des Aquarells zusitzlich steigert.

Unter Beriicksichtigung der medialen Uberprisenz und Stilisierung der klein-
formatigen Tierstudie besonders in den Nachkriegsjahren wundert es wenig, dass
Polke sich fiir seine parodistisch-kritische Auseinandersetzung mit Albrecht Diirer
dessen Hasen-Motiv ausgewihlt hat. Insgesamt drei Mal griff er zwischen 1968 und

27 Vgl. z.B. Koreny 2002.

28 Bedenkt man, dass das Hasen-Aquarell auf Grund seiner sensiblen Konstitution und seines
hohen kiinstlerischen Wertes nur alle paar Jahre gezeigt werden kann, um bleibende Scha-
den durch Umwelteinfliisse zu vermeiden, steigert sich dieser Wert noch.
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1994 auf Diirers Aquarell als Vorlage zuriick.” Am bekanntesten ist das Bild »Gum-
mibandbild Diirer-Hase« von 1970 [Abb. 27], dem Jahr, in dem die grofie Werbeak-
tion der Stadt Niirnberg stattfand. Auf einer Spanplatte, die mit blauem Stoff be-
spannt ist, hat Polke mit Nageln und Gummibandern die groben Umrisse des Hasen
abgesteckt. Insgesamt 36 Nigel reichen aus, um die Gestalt des Nagers zu umrei-
B8en, auch wenn sie auf Grund der oftmals langen Distanzen zwischen den einzelnen
Ankerpunkten eckig und stark vereinfacht wirkt: Die filigran ausgestaltete Hiiftpar-
tie des Tieres ist lediglich durch eine schlichte Rundung angedeutet, die kunstvolle
Verkiirzung im Ubergangsbereich zwischen Kopf und Nacken durch einen spitzen,
tiefen Einschnitt ersetzt und die Vorderldufe in beinahe abstrakter Manier in Form
eckiger Ausbuchtungen wiedergegeben. Polkes Gummibandbild ist mit seinen 90
mal 75 Zentimetern fast doppelt so grof wie das Original. Das ebenfalls aus Gummi-
bandlinien bestehende Kiinstlermonogramm »AD« in der linken unteren Bildecke
verrit auch einem weniger kunstaffinen Publikum, dass es sich hier nicht um ir-
gendeinen Hasen handelt, sondern dass das Gummibandtier auf den wohl berithm-
testen Nager der Kunstgeschichte anspielt — eben auf Albrecht Diirers Aquarellstu-
die aus dem Jahre 1502. Polkes Nachbildung verzichtet auf die Nennung eines Da-
tums, gibt das Kiirzel Diirers dafiir aber um ein Vielfaches vergroRert wieder. Im
Gegensatz zu Diirers handgeschriebener Signatur wirkt Polkes gekiinstelte Gum-
miband-Unterschrift gedrungener und erinnert an ein Zeichenspiel fir Kinder, das
das Ziel verfolgt, die eigentlich voneinander getrennten Buchstaben — im Original
befindet sich das »D« mittig und freistehend zwischen den Schenkeln der Majuskel
»A« — in einem Linienzug zu zeichnen, ohne eine Strecke doppelt zu durchlaufen.*

Und genauso spielerisch mag Polkes Gesamtinterpretation des Diirer’schen Vor-
bildes zunichst erscheinen, doch verfiigt das Gummibandbild wie viele von Polkes
frithen Bildfindungen iiber eine zweite Ebene der Kritik, die die kursorisch darge-
stellte Kommerzialisierungsgeschichte der Diirer-Motive in den Blick nimmt. Diese
(Meta-)Ebene der Diirer-Zitate und ihre parodistische Intention ist von der Polke-
Forschung weitgehend erkannt worden und kann als Ausgangspunket fiir die folgen-
den Uberlegungen dienen. Besonders erwihnenswertist in diesem Zusammenhang

29 Dieinden frithen2000ern in Zusammenarbeit mit seiner Frau Augustina von Nagel entstan-
denen digitalen Collagen, die das »Diirer-Hasen«-Bild von 1968 und das Werk »Handtiicher«
als Selbstzitat beinhalten, mochte ich im Folgenden nicht beriicksichtigen, da es sich zum ei-
nen um digital erstellte Bilder handelt und diese zum anderen in Gemeinschaftsarbeit kon-
zipiert wurden —zwei Faktoren, die die Uberlegungen dieses Kapitels sprengen wiirden. Vgl.
Curiger 2005, Abb. S. 72f.

30 Hierliefiensich diein den1960erJahren beliebten »Stickkartons«als Beispiel anfithren, aber
auch aktuellere Spiele wie »Malen nach Zahlen«kommenin den Sinn: Ziel ist es stets, ein Mo-
tiv sichtbar zu machen, indem die Zahlen oder Locher im Karton in der richtigen Reihenfolge
verbunden werden.
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erneut Hentschels luzide Dissertationsschrift »Die Ordnung des Heterogenen. Sig-
mar Polkes Werk bis 1986«, die fiir die Erforschung von Polkes (Euvre bis heute maR3-
geblich bleibt und auf deren Beobachtungen viele der nachfolgenden Beitrige auf-
bauen, auch und gerade was die (kultur-)kritische Ebene von Polkes Kunst betrifft.**
So erkennt Hentschel in der itberraschenden Diskrepanz zwischen billigen Mate-
rialien und dem wertigen Motiv aus der Hochkunst als erster eine Parodie auf den
aktuellen (popkulturellen) Status des Feldhasen-Aquarells, die sich eben nicht allei-
ne gegen den Parodierten und das Vorbild richtet: »Die Parodie gilt demnach nicht
nur einem herausragenden Exempel der Hochkunst, sondern in gleichem Maf3e ei-
nem herausragenden Exempel (klein)biirgerlichen Zimmerschmucks.«** Julia Gels-
horn greift in ihrer Dissertation »Aneignung und Wiederholung. Bilddiskurse im
Werk von Gerhard Richter und Sigmar Polke« Hentschels Position auf und inter-
pretiert Polkes Diirer-Hasen-Variationen noch deutlicher als parodistische Kritik an
den Vermarkungsstrategien der Kulturindustrie und der Reproduktionskultur, die
laut Gelshorn eine »Vernutzung« der Diirer'schen Motive zur Folge hitten.” Gels-
horn geht insofern einen Schritt weiter als Hentschel, als sie vornehmlich in eben-
jener Metaebene das Interesse der Nachkriegskiinstler*innen an dem Renaissance-
meister und seinen Arbeiten begriindet sieht: »Gerade diese Inbesitznahmen der
Diirer’schen Kunst scheinen somit Anlass fiir die Kiinstler zu sein, sich vermehrt
auf Diirers Werk zu beziehen und die ihm anhaftenden Klischees aufzudecken.«**
Eine alternative Perspektive eroffnet Karoline Feulners Dissertation, die der Diirer-
Rezeption nach 1945 am Beispiel von Joseph Beuys, Sigmar Polke, Anselm Kiefer und
Samuel Bak nachspiirt.® Auch Feulner stellt unter ausfithrlicher Beriicksichtigung
der bewegten Rezeptionsgeschichte Diirers heraus, dass es sich bei Polkes Diirer-
Hasen — genauso wie bei den Werken der anderen von ihr behandelten Kiinstler —
um eine Parodie auf das »Image« des Renaissancemeisters handle: »Persifliert wur-
de und wird in den Diirerzitaten ein volkstiimlicher >Diirer-Hase¢, der durch die
Sofabilder, die unzihligen kitschigen Derivate und Vermarktungsstrategien der Fir-
men zu einem Produkt geworden ist, das das Motiv als Werk der Hochkunstim»>ima-
ginidren Museumc« der Rezipienten bereits verdringt hat.«*

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass Polkes Bildparodie also bereits auf ei-
ner Metaebene ansetzt, die die Rezeptionsgeschichte Diirers reflektiert, und nicht
auf die Herabsetzung oder Uberhshung von dessen Person und Werk abzielt. Ahn-
lich hatte es sich schon mit Polkes Anspielung auf Franz Marcs Tieraquarelle im Reh-

31 Vgl. Hentschel 1991, hier bes. S. 298—302 und Gronert 2018, hier bes. S. 393.
32 Hentschel 1991, S. 299.

33 Vgl. Celshorn 2012, S. 199f.

34 Gelshorn 2012, S. 200.

35  Vgl. Feulner 2013.

36  Feulner 2013, S.136.
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Bild [Abb. 2] verhalten: Anhand der auf technischer und materieller Ebene ausge-
spielten Diskrepanz zwischen der Reh-Darstellung von Marc und jener von Polke
konnte die (kunst-)politisch vorgebildete Betrachter*in eine Auseinandersetzung
mit den an die Vorkriegsavantgarde gebundenen Utopien und deren Neuauflage in
den 1950er Jahren nachvollziehen. Man darf also die Hypothese aufstellen, dass sich
der Referenzrahmen postmoderner Bildparodien generell erweitert hat und dass
diese vornehmlich die Ebene der Rezeption beziehungsweise der (historischen) In-
anspruchnahme der aufgerufenen Vorbilder bearbeiten, was auch mit daran lie-
gen kann, dass der zeitliche Abstand zwischen Vorbild und Parodie in vielen Fil-
len wichst und damit auch die Anzahl der méglichen Interpretationen, auf die Be-
zug genommen werden kann. Bildparodien leisten Gedichtnisarbeit und machen
auf die Historizitit ihrer Vorbilder und deren Rezeptionsgeschichte aufmerksam
(die ihrerseits an geschichtliche Kontexte gebunden ist und von ihnen beeinflusst
wird, wie der kurze Abriss der Rezeptionsgeschichte Albrecht Diirers exemplarisch
gezeigt hat). Vor diesem Hintergrund gilt es, Polkes Diirer-Hasen-Parodien, begin-
nend mitdem »Gummibandbild Diirer-Hase« einem »close reading« zu unterziehen
und auf die Fragestellung der Teilthese hin zu untersuchen. Unter Beriicksichtigung
des fiir die (Bild-)Parodie als zentral herausgestellten Moments der Ambivalenz und
der Multiperspektivitit ist weiterhin zu fragen, ob der gingigen These der Image-
Kritik nicht auch noch eine weitere positiv lesbare Ebene der Geschichtsperspekti-
vierung eingeschrieben ist, die das Problemfeld der Reproduktion weniger kultur-
konservativ darstellt. Dafiir spielen die nachgemachte Signatur, das Motiv und die
Materialitit von Polkes Bildfindungen eine besondere Rolle.

Was ist also bei Polkes »Gummibandbild Diirer-Hase« von dem filigranen
Aquarell des Niirnbergers iibriggeblieben? Auf den ersten Blick (und mit der Ver-
nutzungs-These im Hinterkopf) kaum mehr als die Umrisse der Tiergestalt — zuriick
bleibt zunichst nur eine leere Hiille. Jedoch reichen die markanten Umrisslinien
des Hasen und das weltberithmte Monogramm Albrecht Diirers aus, um den sori-
ginalen< Hasen in der Erinnerung zu synthetisieren und seine Sichtbarkeit vor dem
inneren Auge wiederherzustellen — sie funktionieren wie Erinnerungszeichen.?”
Polkes Bildparodie nimmt Diirers Aquarell zwar seine mimetische Naturnihe und
negiert die damit in Verbindung stehende technische Meisterschaft, die das An-
sehen der Tierstudie mitbegriindet hat, gibt ihr aber gleichzeitig ein Surplus an
Bedeutung, das sich aus den synthetischen Qualititen der Arbeit ergibt. Am augen-
falligsten ist die iibergroRe Nachahmung von Diirers Kiinstlermonogramm, das

37  Stefan Cermer behauptet diese Zeichenhaftigkeit von bildender Kunst nicht im Zusammen-
hang der Parodie-Forschung, sondern setzt sich mit der Produktion nationaler Imaginatio-
nen auseinander, wenn er schreibt: »Bilder haben die Macht, Geschichte in Ereignisse und
Ereignisse in Zeichen zu verwandeln. Deswegen konnen sie an die Stelle der Vorgéinge tre-
ten, die abzubilden sie vorgeben.« Germer 1998, S. 42.
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fiir die betrachtenden Personen einen Reizpunkt des Wiedererkennens markiert.>
Die beinahe theatralische Vergroflerung der Initialen des Renaissancemeisters
wirkt dabei auf den ersten Blick wie ein Versprechen auf Wertsteigerung: Diirer als
Markenzeichen, welches Erfolg und das grofie Geld auf dem Kunstmarke sichert,
wie Feulner schreibt.® Allerdings geht Polkes Anverwandlung der fremden Signa-
tur einen Schritt weiter und nutzt das Diirer-Zitat nicht im traditionellen Sinn als
»Autorititsgewinne, sondern als Aufhinger fir eine kritische Auseinandersetzung
mit der fortdauernden Diirer-Rezeption.*® So lisst sich hier eine erste parodisti-
sche Kritik oder Umkehrung erkennen, denkt man an den vereinfachten Gestus,
mit dem das Monogramm nachgeahmt ist. Dieser hilt einen entscheidenden Hin-
weis auf die Lesart des Bildes bereit: Anstatt das Kiirzel des Renaissancekiinstlers
detailgetreu nachzuahmen, wie es beispielsweise Hans Hoffmann im 16. Jahrhun-
dert getan hat [Abb. 26], um mit den Motiven des Meisters an dessen Ruhm zu
partizipieren, handelt es sich bei Polkes nachgeahmter Signatur gleichzeitig um
eine Uber- und eine Untertreibung der Unterschrift Diirers. Die unverhiltnismiRige
GrofRe der Buchstaben im Vergleich zum Original und auch im Vergleich zum
Hasenmotiv selbst stellt auf der einen Seite den ausdrucksvollen Gestus und das
ungebrochene Prestige aus, das mit dem Monogramm Albrecht Diirers bis heute
verbunden wird und das der Kiinstler schon zu Lebzeiten gleich einem Markenzei-
chen bewusst zu etablieren wusste.*" Die schiere Gréf3e von Polkes nachgebildetem
Diirer-Kiirzel scheint die Bedeutung, die der signifikanten Buchstabenkomposition
zukommt, widerzuspiegeln und zu reflektieren. Auf der anderen Seite entzaubern
die verwandten Materialien — handelsiibliche Nagel und Gummibinder - und die
spielerische, beinahe kindliche und ganz und gar unpritentiose Ausfithrung der
Ubernahme das damit verbundene Spektakel; wohlgemerkt nicht den Kiinstler
und sein Werk personlich. Denn die Nigel und Haushaltsgummibander kénnen
als ein Verweis auf den popkulturellen Kontext gelesen werden, in dem Diirers
Naturdarstellungen (und allen voran sein Feldhasen-Aquarell, denkt man an die
bereits zitierte Umfrage des Art-Magazins) vornehmlich rezipiert wurden - ein
Kontext, der bereits in der Verbreitung von Diirer-Motiven als Wandschmuck
durch »Kunstwart« und »Diirerbund« angelegt wurde und der im 20. Jahrhundert
dank unzihliger Reproduktionen in Form von Postkarten, Plakaten, Tassenauf-
drucken et cetera die Werke des Renaissancemeisters fiir einen groflen Teil der
Bevolkerung primir als stilechte Wohnzimmerdekoration wahrnehmbar machte

38  Aus literaturwissenschaftlicher Perspektive konnte man das nachgestellte Kiinstlermono-
gramm als Markierung des Hasen-Zitats ansehen. Eine Markierung, die dhnlich explizit funk-
tioniert wie beispielsweise Anfiihrungszeichen in einem Text (vgl. Kap. 5.3).

39  Vgl. Feulner 2013, S.131.

40 Vgl. Gander 2010.

41 Vgl. z.B. Fehl1989.
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und das Original vergessen lie3.** Original und Originalitit sind hier zwei doppelt
hilfreiche Stichworter. Gelten nimlich Kiinstler*innensignaturen weithin als eine
Form der Authentizititsgarantie, parodiert Polkes Imitation diesen Anspruch auf
witzige und zugleich kritische Art und Weise. Sie funktioniert wie eine doppelte
Verneinung: Indem er das Monogramm seines Vorgingers wiederholt und anstelle
einer eigenen Signatur setzt, distanziert er sich von dem Bildmotiv und stellt dieses
als die Erfindung eines anderen aus, wihrend das itbergrofie Gummibandmono-
gramm gleichzeitig jeden Vorwurf der Filschung ad absurdum fithrt. Keinesfalls
kann es sich um einen originalen Diirer handeln und auch nicht um eine einfache
Reproduktion — vielmehr hat es das Publikum hier mit einer ganz eigenen Inter-
pretation zu tun. Polkes witzige Inanspruchnahme des Vorbilds verwandelt das
vielkopierte Motiv erneut in ein unikales Ausstellungsstiick, in der nicht zuletzt
auch eine Art kontrafaktische, quasi gréfRenwahnsinnige Erzihlung stecke, die die
Frage aufwirft: Wenn Diirer heute leben wiirde, sihe sein Feldhase so aus? Vielleicht
wird gerade dank dieses selbstbewussten Gestus die kluge Bildparodie aus heutiger
Sicht fast genauso schnell mit dem Namen Sigmar Polkes in Verbindung gebracht
wie das Feldhasen-Aquarell, auf das sie referiert, mit demjenigen Albrecht Diirers.*

Was fiir das nachgeahmte Monogramm gilt, gilt auch fiir die Hasenfigur selbst.
Wie bei der Signatur verdreht Polke in parodistischer Manier alle stilistischen
Besonderheiten, die das Original auszeichnen: Die naturalistischen Qualititen des
Aquarells miissen abstrakten und mechanisch wirkenden Umrisslinien weichen,
die nicht von Hand gemalt, sondern mit Hilfe einfacher Haushaltsgummibander
abgesteckt wurden. Doch trotz der Vereinfachung der Darstellung, die viel mehr
einem schlichten Piktogramm gleicht, hat es Polke geschafft, die Charakteristika
von Diirers Feldhasen gekonnte zu iibernehmen, so dass es auch ohne die Initialen
des Renaissancemeisters moglich wire, das Tierportrit zu identifizieren: Polkes
Hase kauert ebenfalls in der Bildmitte und orientiert sich in seiner Ausrichtung an
der von der Vorlage vorgegebenen fallenden Diagonale; seine Position auf dem Bild
und die Umrisslinien bleiben also gleich. Das rechte Ohr des Tieres, das so grazil
in Richtung der Betrachtenden ausgerichtet ist und das in Diirers Studie einen
herausragenden Beweis fiir dessen Fachkenntnis und Beobachtungsgabe darstellt,
ist in Polkes Bildparodie ebenfalls leicht abgeknickt wiedergegeben. Denn hierbei
handelt es sich um ein entscheidendes Merkmal, das Dirers Hasenportrit auf
bemerkenswerte Art individualisiert und nicht nur dem Hasen ein hochst eigenes

42 Vgl. Hentschel 1991, S. 299.

43 Feulner schreibt, dass sich Polke mit dem Zitat von Diirers Monogramm eine »fremde Iden-
titdt« geben wiirde, eine These, die ich nicht teile, hat doch Polkes »Gummibandbild Diirer-
Hase« mit dem originalen Renaissance-Aquarell quasi nichts gemein, noch scheinen Diirers
und Polkes Selbstverstandnis als sKiinstler< iibereinzustimmen oder eine Gleichsetzung in ir-
gendeiner Form intendiert zu sein, vgl. Feulner 2013, S. 133.
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Profil, sondern gleichzeitig dem Motiv einen hohen Wiedererkennungswert ver-
leiht. Dieser bleibt auch dann erhalten, wenn wie in Polkes Fall nur die markanten
Umrisslinien der Partie tibrigbleiben. Auch die Auffassungsgabe, mit der Polke Dii-
rers Hasen beobachtet hat, ist ausschlaggebend fiir den Erfolg seiner Komposition.
Im Gegensatz zu dem Renaissance-Aquarell zielt diese allerdings nicht mehr auf
eine genaue Naturwiedergabe ab, sondern darauf herauszuarbeiten, was Diirers
Darstellung einen so hohen Wiedererkennbarkeitswert verleiht. Diese Qualitit
kann zwar nicht mehr als eine mimetische bezeichnet werden, gewiss aber als eine
synthetische. Polkes Bildfindung bewegt sich bereits auf einer Metaebene. So wirkt
das kopierte Motiv, das Polke durch die mitgelieferten Initialen unverhohlen als
dasjenige Diirers auszeichnet und auf Grund der unkinstlerischen Materialien von
seinem Kunstcharakter entfremdet, auf seine ganz eigene Art ebenfalls authen-
tisch — eine Authentizitit, die allerdings nicht zuerst dem handwerklichen Geschick
der Ausfithrung oder dem Wert der verwandten Materialien geschuldet ist. Damit
gibt Polkes Gummibandbild dem vielkopierten und duplizierten Hasen-Motiv
Diirers ein Stiick Originalitit zuriick, handelt es sich doch nicht um eine schlichte
Reproduktion, sondern um eine auf konzeptioneller Ebene einmalige Interpretati-
on, die sich dezidiert von den vielen zum Teil billigen Kopien unterscheidet, welche
das Motivim 20. Jahrhundert bekannt gemacht haben. Die Komplexititsreduktion,
die Polkes Diirer-Hasen im Vergleich zu dem Original auszeichnet, thematisiert
also nicht nur im negativen Sinn die Popularisierung und Banalisierung des Aqua-
rells, sondern wertet das Motiv durch die einzigartige Neuauflage gleichzeitig
auf und tritt selbstbewusst fiir die Stirken einer neuen Kunstvorstellung ein. Das
Zusammentreffen von Alt und Neu in der (Bild-)Parodie birgt immer eine gewisse
Ambivalenzerfahrung: Rickgriff und Erneuerung, Kritik und Neuperspektivierung
gehen Hand in Hand. Ein Motiv und seine Auslegung sind mehrfach konnotiert.
Was erzihlt wird, hingt von dem Blickwinkel der erzihlenden Person und ihren
(historischen, kulturellen et cetera) Hintergriinden ab.

Der Impuls zur Erinnerungsaktivierung, den die leere Kontur des Diirer-Ha-
sen provoziert, eréffnet einen Denkraum, der den Wunsch nach Vergessen themati-
siert, in dem das Hasen-Motiv nach dem Zweiten Weltkrieg rezipiert wurde — nim-
lich als Reproduktion und Wohnzimmerdekoration. Doch auch dieser Rezeptions-
kontext erweist sich als janusképfig. Denn den unzahligen Kopien verdankt Diirers
»Feldhase« seine hohe Prominenz und diese ist wiederum Grundlage dafiir, dass die
Hasengestalt auch in verinderter Form wiedererkannt werden kann und Polkes par-
odistische Kritik greift. Das Motiv ist in das kulturelle Gedichtnis der Nation einge-
schrieben, doch nicht als museales Original, sondern eben als mediale Reprodukti-
on.* Im Fallvon Polkes »Gummibandbild Diirer-Hase« ist es gerade die massenhaf-

44  Fur das Parodieren bestimmter Motive — und das gilt beispielsweise auch fiir Polkes »Reh«
[Abb. 2] —ist der Bekanntheitsgrad der aufgegriffenen Vorlage von entscheidender Bedeu-
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te Verbreitung des Motivs und die mit der Kommerzialisierung einhergehende Ge-
schichtsvergessenheit, die nicht nur Anlass, sondern auch Anliegen von Polkes ironi-
scher Bildfindung sind. Die in Massenproduktion hergestellten Nigel und Gummi-
bander, aus denen der Hase geformt ist, und der blaue Stoff, der als Leinwand dient,
spielen auf ebenjenen Reproduktionskontext an. Genauso beliebig wie Meterware
und Haushaltartikel scheint die Tierstudie geworden zu sein - dieser kritische Hin-
weis, auf den die Forschung mehrfach verwiesen hat, ist in Polkes »Gummibandbild
Diirer-Hase« sicherlich enthalten.* Und dennoch unterscheidet sich Polkes Bild-
parodie dezidiert von den unzihligen Reproduktionen, die in Form von Postkarten,
Plakaten, Kalenderblittern, Deko-Figuren oder sogar Stofftieren zu dem zweifel-
haften Ruhm des Nagers beigetragen haben. Von der »rithrende[n] Sanftmut des
kauernden Tieres«*¢, welche als geschmacksbildend fiir die dsthetischen Werte des
deutschen Kleinbiirgertums galt, ist in Polkes Parodie nimlich nichts mehr zu spii-
ren. Das Gummibandbild konterkariert die mit Diirers Hasen verbundenen senti-
mentalen Naturklischees, da es keinerlei natiirliche Qualititen mehr besitzt.*” Das
malerische Kénnen, das Ditrers Aquarell und die (frithen) Reproduktionen des Mo-
tivs auszeichnet, zielt darauf ab, die Materialitit der Zeichnung vergessen zu ma-
chen, die den gemalten Hasen von seinem lebendigen Vorbild unterscheidet. Polke
kehrt diese Pramisse um und inszeniert die verwendeten Materialien als entschei-
dende Bedeutungstriger. Den Gummibindern kommt dabei eine besondere Rol-
le zu, denn an sich sind diese formlos, dehnbar und vielseitig. Eine Qualitit, die
fir die Ausdeutung und Verwendung von Diirers beliebtem Motiv im 20. Jahrhun-
dert ebenso zu gelten scheint. Im Gegensatz zu anderen Gummi-Produkten werden
Gummibinder meist aus natiirlichem Gummi hergestellt. Das verleiht ihnen eine
hohere Dehnbarkeit, allerdings auch eine geringere Lebensdauer. Hirtet der Gum-
mi aus, wird er spréde und kann reiflen. Daraus resultiert die Notwendigkeit, dass
die Gummibander, die urspriinglich Polke zwischen den Nigeln gespannt hat, iiber
die Jahre immer wieder ausgetauscht werden miissen, damit das Kunstwerk seine
Form behilt.*® Damit sichert Polke die stetige Aktualisierung seiner Arbeit und ent-
hebt gleichzeitig das vielkopierte Tiermotiv aus der angeprangerten Banalitit: So

tung und eine Grundvoraussetzung dafiir, dass die daran entfaltete parodistische Kritik ver-
standen werden kann.

45  Feulner schreibt beispielsweise: »Polke zeigt durch seine Hasenvariationen deutlich, wie ein
Kunstwerk der Hochkunst im Zuge der technischen Reproduzierbarkeit aus dem Museum
herausgetreten ist und zum trivialisierten Kitschobjekt transformiert wurde. Die Folge ist ein
Verlust seiner Aura.« Feulner 2013, S.138.

46  Koreny 2002, S.11.

47  Vgl. Bansch 1974, S. 264.

48 Ich danke den Mitarbeiter*innen der Sammlung Frohlich in Stuttgart fiir diese Information
(E-Mail Verkehr vom 21.10.2020).
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wie Polke den zunichst trivial wirkenden Nigeln und Gummibandern eine einma-
lige Form und Funktion verleiht, so erscheint auch Diirers Feldhase in Polkes Neu-
kontextualisierung wieder als unikales Ausstellungsstiick.

Hentschel sieht in den verwendeten Gummibindern genauso wie in dem damit
verbundenen Gestus der dehnbaren Traditionsaneignung einen Bezug zu dem Flu-
xuskiinstler Dieter Roth: »Rots sGummibandbilder< markieren eine kiinstlerische
Haltung, die sich von der Hypostasierung kiinstlerischer Subjektivitit, welche das
vorausgegangene Jahrzehnt gezeigt hat, zu befreien versucht.«* Das geschieht bei-
spielsweise dadurch, dass Roth sein Publikum dazu anhielt als Co-Autor*innen auf-
zutreten und die Gummibandkonstellationen eigenstindig zu verindern. Indem
Roth seine Autorschaft mit den Betrachtenden teilt und diese involviert, rebellieren
seine Kunstwerke gegen einen auratischen Kunstbegriff und gegen die Bedeutung
der kunstschaffenden Person als geniales Schopfersubjekt:

»Gerade darin, dafd das spielerische Moment der Variabilitit, wie es bei Rot vorzu-
finden ist, dem>Gummibandbild Diirer-Hase<virtuell eingeschrieben ist, ist abzu-
lesen, da der>Absolutismus der Traditions, der von den Fluxuskinstlern noch als
enervierend empfunden wird, seinen Stachel eingebiifst hat. Polke konnte wohl
kaum ein >sprechenderes< Darstellungsmittel gefunden haben als eben jene po-
tentielle Dehnbarkeit der Kontur, um zu zeigen, dafs ihm Kréfte der Tradition ver-
fugbar geworden sind; das schliefRt die jiingste Tradition, die durch die Arbeit Di-
ter Rots markiert ist, mit ein, auch wenn diese sich selbst als traditionsfeindlich
gebirdet.«*°

Genau wie Hentschel verweist Feulner in diesem Zusammenhang auf eine frithe
Fotografie von Polkes »Gummibandbild Diirer-Hase«, auf der die Gummibéinder,
die das Monogramm Diirers formen, in unterschiedlicher Art und Weise um die
Nigel gelegt sind, was darauf hinweist, dass der Kinstler das Werk im Nachhin-
ein verindert hat, um den Verweis auf die fiktive (Co-)Autorschaft Diirers deutli-
cher hervorzuheben.” Dass sich Polke mit dem Zitat des Diirer-Monogramms ei-
ne fremde Identitit aneignen wiirde, wie Feulner schreibt, scheint die Intention
des Zitats jedoch nicht vollstindig zu treffen und steht in gewissem Sinn im Wi-
derspruch zu ihrer weiteren Argumentation, rekurrieren doch Gummiband-Mono-
gramm und Gummiband-Hase eben nicht auf die historische Kiinstlerperson Al-
brecht Diirer und das originale Feldhasen-Aquarell, sondern aufihre Rezeptionsge-

49  Hentschel 1991, S. 301. Der heute als Dieter Roth bekannte Kiinstler signierte zeitweise als
Diter Rot, es handeltsich hier also nicht um einen Schreibfehler, sondern um eine>historische
Momentaufnahme-.

50 Hentschel 1991, S. 302.

51 Vgl. Feulner 2013, S. 131ff. u. Hentschel 1991, S. 301f.
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schichte.”” Und diese ist ma8geblich von der Tatsache beeinflusst, dass die Repro-
duktionen des kleinen Aquarells aus der Albertina viel weiter verbreitet sind, als es
die Moglichkeit gibt, das Blatt im Original zu sehen. Ebenso wenig, und hier witr-
de ich Hentschel zustimmen, gleichen sich Polkes und Roths Umgang mit der Tra-
dition, was bereits im Konzept der (Bild-)Parodie angelegt ist, die doch nicht eine
schlichte Antihaltung gegeniiber dem parodierten Vorbild indiziert, sondern dessen
Wertschitzung als kanonisch mitdenkt.”® Bildparodien, und auch das umfasst die
bereits angesprochene Ambivalenzerfahrung, werten ihre Vorbilder nicht einseitig
ab, denn durch die Wiederholung eines bekannten Motivs schreiben sie dessen Er-
folgsgeschichte gleichermafien fort und halten dessen Bedeutung bewusst.

So hat Polke Diirers »Feldhasen« nicht nur eins, sondern gleich drei Kunstwerke
gewidmet, die sich hauptsichlich auf Grund ihres Materialgebrauchs unterschei-
den. Das frithste datiert auf das Jahr 1968 und tragt den schlichten Titel »Diirer-
Hase« [Abb. 28]. Schon hier taucht der Verweis auf den Renaissancemeister bereits
im Titel des Bildes auf und liefert einen direkten Hinweis auf die Herkunft des Mo-
tivs und die parodistischen Absichten der Arbeit. Ahnlich wie bei dem im gleichen
Jahr entstandenen Reh-Bild wihlte Polke fiir seine Variation des beliebten Aquarells
keine Leinwand, sondern einen bunten Dekorationsstoff als Malgrund. Das auf ei-
ne GrofRe von 80 mal 60 Zentimeter zurechtgeschnittene Stoffstiick ist auf einen
Keilrahmen gespannt und bewahrt damit formal das »decorumc« eines Gemaildes.
Im Gegensatz zu einem herkdmmlichen Leinwandstoff itberzieht ein vorgefertigtes
Muster den ungewdhnlichen Malgrund: Blaue Punkte und rote Quadrate mit Blu-
menmuster wechseln sich dergestalt ab, dass der hellbraune Grundton des Stoffes in
Form rechteckiger Balken durchscheint, wobei diese sich von Ferne betrachtet wie-
derum zu einem Gittermuster zusammenfiigen. Mit schnellen, gut sichtbaren Pin-
selstrichen hat Polke den mittleren Teil der Stoff-Leinwand in einem hellen Grau-
ton grob grundiert. Die Rinder sind uneben, der Farbauftrag ungleichmifligund an
manchen Stellen scheint das Muster des Stoffes hindurch. Mittig auf der grau grun-
dierten Fliche hat Polke die Umrisse eines Hasen gemalt. Nur wenige schnelle Pin-
selstriche umreifien das kauernde Tier, das sich den Betrachtenden im Dreiviertel-
profil prasentiert und genau wie der Hase in Diirers Aquarellstudie mittig in der fal-

52 Feulner 2013, S. 133ff.

53  Hentschel bezieht sich hier, wenn auch nur in einem Nebensatz auf David Roberts Parodie-
verstandnis, der in seinem Aufsatz »Marat/Sade oder die Geburt der Postmoderne aus dem
Geist der Avantgarde« schreibt: »Im Gegensatz zu den von Biirger aufgezeigten, sich gegen-
seitig ausschlieflenden Alternativen — die Affirmation oder Negation der Institution —ist die
Verfremdung des Kunstwerks qua Parodie dialektisch, denn sie beinhaltet die gleichzeitige
Verneinung und Bejahung des spezifischen Status von Kunst — dies trifft auf eine >konven-
tionelle« Vergil-Travestie aus dem 17. Jahrhundert in gleichem Mafe zu wie fiir die Provoka-
tionen des Dadaismus oder des berithmt gewordenen Urinoir Duchamps, auf das sich Biirger
bezieht« Vgl. Hentschel 1991, S. 302 u. Roberts 1987, S. 176 (Herv. i.0.).
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lenden Bilddiagonale platziert ist. Bis auf wenige dunklere Akzente auf Nase, Ohren
und Korper des Tieres ist Polkes Hase nicht weiter ausgestaltet. Dass es sich um eine
Anspielung auf Diirers »Feldhasen« handelt, verrit nicht nur die markante Haltung
des Tieres (Stichwort »Erinnerungszeichen«), sondern wiederum das Monogramm
des Renaissancemeisters, dass Polke gut sichtbar links unterhalb der Hasengestalt
platziert hat. Erneut erscheint das Kiirzel iibergrofd im Vergleich zu der Signatur
des Originals und zu der Hasengestalt. Im Unterschied zum »Gummibandbild Dii-
rer-Hase« ist es in diesem Fall jedoch von Polke per Hand gemalt. Wie Hentschel
schreibt, sichert die Signatur »nicht allein die Wiedererkennung des Vorbildes, son-
dern bildet mit dem Dargestellten eine widerstrebende Einheit.«** Damit machter,
ohne dies explizit zu beabsichtigen, auf eine Grundeigenschaft von Bildparodien
aufmerksam, und zwar auf die inhirente Diskrepanz, die sich zwischen bekanntem
Motiv und neuer Inszenierung ergibt. Auf der einen Seite sind das Hasen-Motivund
sein Schopfer — im Bild prasent durch ebenjenes bekannte Monogramm - aufs engs-
te miteinander verbunden; das beweist schon der Titel, den Polke seinem Stoffbild
gibt, wird der Nager doch als »Diirer-Hase« und nicht wie urspriinglich als »Feld-
hase« betitelt.” Auf der anderen Seite stehen Polkes unpritentiése Malweise und
der billige Dekorationsstoff in krassem Gegensatz zu den mit Diirer und dem Feld-
hasen-Aquarell verbundenen kiinstlerischen und monetiren Wertmaf3stiben und
unterlaufen den beispiellosen mimetischen Anspruch, fiir den Diirers Tierstudien
vornehmlich stehen. Doch lisst sich die Funktion des buntgemusterten Dekorati-
onsstofts nicht allein auf die des kitschigen Stilbruchs reduzieren, sondern ermég-
licht zwei verschiedenen Beobachtungen: Auf dem vorgefertigten Muster sind unter
anderem stilisierte Blumen zu erkennen. Auf der einen Seite kann so der Eindruck
entstehen, als wiirde die Bemalung diese offensiv in den Hintergrund riicken und
den Hasen wie auf einer Blumenwiese sitzend erscheinen lassen. In Diirers Aquarell
hebt der unbearbeitete Hintergrund den Kunstcharakter des Blattes hervor, der nur
durch den illustrativen Schattenwurf gebrochen wird. Polke, so kénnte man hier ar-
gumentieren, geht umgekehrt vor und platziert seinen Hasen in einer (theoretisch)
natiirlichen Umgebung, deren Glaubwiirdigkeit auf Grund ihrer maschinellen Her-
stellungsweise und stilisierten Optik jedoch fragwiirdig bleibt. Je nach Blickwinkel
und Lichteinfall wirke die graue Fliche, auf der sich die Umrisslinien des Hasen
abheben, auf der anderen Seite, als hitte man wie bei einem Rubbellos das Mus-
ter weggerieben und die Tiergestalt sei unter den Schichten banaler Alltags- und
Dekorationsmuster wieder zum Vorschein gekommen — dhnlich wie es bei einem
mittelalterlichen Palimpsest der Fall ist, wo nach mithevollem Abschaben nicht wie

54 Hentschel 1991, S. 298.

55 Ahnlich verhalt es sich beispielsweise auch mit den Engelsfiguren, die Raffaels »Sixtinische
Madonna« (1512) begleiten und die im Volksmund als sRaffael-Engel« fast bekannter sind als
das Ergon, dem sie als Beiwerk dienen.
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eigentlich gewollt das blanke Pergament, sondern eine alte, lingst vergessene und
retrospektiv betrachtet ungleich wertvollere Botschaft erscheint (vgl. Kap. 5.4).

Die Bemalung des Dekorationsstoffs erzeugt jedoch nicht nur in Hinblick auf
den Kunststatus des Bildes eine parodistische Wirkung. Auch der Stoff selbst wird
seiner urspriinglichen Funktion und Valenz enthoben. Denn der textile Untergrund
macht aus dem Bild ein witziges Spiel mit den Kategorien Unikat versus Massen-
ware: Auf der einen Seite verleugnet Polke mit den schnell gemalten Umrisslinien
die dsthetische Qualitit des vorbildhaften Aquarells (und den traditionell mit sei-
nem Berufsstand verbundenen Anspruch technischer Meisterschaft) und konterka-
riert mit der gewohnlichen Kaufhausware den Materialwert des jahrhundertealten
Aquarellpapiers. Auf der anderen Seite wird der einfache Dekorationsstoft durch
die minimalistische Bemalung seinerseits zum Einzelstiick.*® So schafft es Polke be-
reits in der 1968 entstandenen Bildparodie »Diirer-Hase« geschickt die Problematik
der Vervielfiltigung und Banalisierung des Diirer-Motivs auszustellen. »Der Um-
riss des beliebten Motivs wurde so zur Formel eines Kunstwerks, das zu jener Zeit
bereits zwischen Kunst und Trivialitit angesiedelt war«”?, fasst Julia Gelshorn zu-
sammen. So wie Polke Diirers »Feldhasen« auf den ersten Blick in die Sphire des
Trivialen herabzusenken scheint - in der er auf Grund der unzihligen kitschigen
Derivate bereits angekommen ist — erhebt er das Massenprodukt Dekorationsstoft
in den Status des Kunstobjekts. SchlieRlich l4sst sich in dem >kleinkarierten< Mus-
ter der Wolldecke ebenfalls ein kritischer Kommentar zum kleinbirgerlichen Mi-
lieu herauslesen, in dem Diirer-Motive in den 1960er und 70er Jahren vornehmlich
rezipiert wurden: Die parodistische Diskrepanz entsteht aus dem (Miss-)Verhalt-
nis zwischen dem unikalen Wert, fiir den das kleine Aquarell einsteht, und der Tat-
sache, dass sich dieser Wert durch seine massenhafte Verbreitung in Form billiger
Reproduktionen gleichzeitig steigert und mindert. Die parodistische Kritik von Pol-
kes witziger Bildfindung bewegt sich also schon 1968 auf einer Metaebene, die den
Kontext der Ditrer-Rezeption beleuchtet.

Mit der 1994 entstandenen Collage »Handtiicher« [Abb. 29] verandert Polke den
Bildaufbau und relegiert das Diirer-Zitat, das nur noch als formale Reproduktion
auftaucht, in die Peripherie der Bildargumentation. Auch fehlen der Hinweis auf
den Renaissancemeister und sein Feldhasen-Motiv im Titel der Arbeit. Obwohl sich
»Handtiicher« damit bereits auf den ersten Blick von den anderen beiden Diirer-Ha-
sen-Bildern Polkes unterscheidet, werden alle drei Werke in der Forschungsliteratur
stets zusammen betrachtet. Eine Einordnung in das Spatwerk des Kiinstlers oder ei-
ne Kontextualisierung der Arbeit bleibt aber weitestgehend aus. Die 1994 entstande-
ne Kiichentuch-Collage wird dabei meist als »Zuspitzung« der parodistischen Argu-

56  Feulner2013,S.130.
57  Gelshorn 2012, S.197.
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mentation ihrer Vorginger angesehen®® — eine These, die es im Folgenden zu hinter-
fragen gilt, wobei ich den Fokus auf die Unterschiede richten méchte, die sich in der
Bildargumentation ergeben. Die Verinderungen betreffen zum einen den Kunst-
status der Arbeit, die sich nunmehr vollstindig in Form eines Ready-Mades prasen-
tiert und Diirers »Feldhasen« nur noch als maschinell erstellten Handtuchaufdruck
zitiert. Hinzu kommt, dass im Fall von »Handtiicher« nur noch bedingt von einer
Bildparodie gesprochen werden kann und das aus zwei Griinden: Erstens entbehren
die einzelnen, lose miteinander vernihten Handtiicher jedweder kiinstlerischen Be-
arbeitung und der Verweis auf das traditionelle Bildformat wird durch die fehlende
Rahmung, die es im Falle der beiden Vorganger noch gab, beziehungsweise die auf
der rechten Seite iiber den Keilrahmen wie eine Tischdecke herabhingende Bespan-
nung endgiiltig negiert. Die Handtuch-Collage wird so »zum tatsachlichen phino-
menalen Gegenstand gemacht, in dem die kategoriale Unterscheidung von Gemalde
und Alltagsobjekt demonstrativ aufgehoben wird«, wie Gelshorn schreibt.” An die-
se Beobachtung anschliefiend erscheint auch der Parodie-Begrift schwierig, wirken
die Handtiicher doch nicht mehr trivial in dem Sinne, dass ihre Materialitit in ei-
nem starken Kontrast zum Wert ihrer kiinstlerischen Gestaltung steht, sondern sie
werden ausgestellt als das, was sie sind, namlich als Haushalts- und Gebrauchsge-
genstande mit dekorativen Motiven. Polke interveniert nicht, er prasentiert Alltags-
gegenstinde, die er gefunden, gekauft oder geschenkt bekommen haben mag. Zwar
spricht die Arbeit von kombinatorischem Geschick und kreiert witzige Kontraste
innerhalb der Motivik, aber der provokante Moment des Widerspruchs fehlt. Des-
halb sollte man im Fall von »Handtiichern« besser von einer Aneignung im Sinne
der personlichen Vereinnahmung von Gebrauchsgegenstinden jenseits kiinstleri-
scher Bedeutung sprechen als von einer Bildparodie. Weiterhin verwundern die gro-
Re zeitliche Distanz zu den vorangegangenen Diirer-Interpretationen Polkes und
der fehlende Anlass, zu dem diese (vor-)letzte Diirer-Hasen-Adaption entstanden
ist. Ahnlich wie die kurz erwihnten digitalen Collagen aus den frithen 2000ern, die
in Zusammenarbeit mit Polkes Frau Augustina von Nagel entstanden sind und unter
anderem auch das Bild »Diirer-Hase« von 1968 sampeln, wirkt die Handtuch-Colla-
ge mit den im Patchwork-Stil aneinandergereihten Kiichentiichern eher wie eine
Riickschau des Kiinstlers auf das eigene Werk und Schaffen, auf seine Motive und
Techniken. Die Nutzung eigentlich kunstferner Materialien wie Dekorationsstoffe,
Wolldecken, Haushaltsgegenstinde oder Baumarktartikel zieht sich dabei wie ein
(neben anderen existierender) roter Faden durch das (Euvre des Kiinstlers und re-
feriert zunichst parodistisch-kritisch und spiterhin deutlich verséhnlicher auf die
Anniherung von Hochkunst und Populirkultur.

58  Gelshorn 2012, S.197.
59  Gelshorn 2012, S.198.
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Auf einer Fliche von 300 mal 225 Zentimetern hat Polke insgesamt 16 ver-
schiedene seriell hergestellte Kiichenhandtiicher zusammengeniht. Der grofite
Teil der Handtiicher ist mit einem typischen Gittermuster bedruckt und mit einer
Zierbordiire in Blau, Braun und Rot eingefasst, auf der stilisierte Blumen, Blitter,
Gemiisesorten, Tiere oder Haus- und Gartenszenen zu sehen sind. Auf den anderen
Geschirrhandtiichern finden sich anheimelnde bis kitschige Motive. Das zweite
Kiichentuch von links unten zeigt beispielsweise ein schnibelndes Ginsepaar, ein
weiteres am rechten Rand eine von einem Blumenkranz eingefasste Landschafts-
szene mit einem vertiuten Boot am Rand eines kleinen Weihers. In der oberen
Handtuchreihe fillt ein ockerfarbenes quadratisches Tuch ins Auge, das an allen
vier Ecken mit zwei zusammengebundenen, farbig ausgestalteten Sonnenblumen
dekoriert ist. Unterhalb von diesem befindet sich ein ebenfalls quadratisches Ex-
emplar, das mit einer bunten Bordiire aus Hahnen-Motiven verziert ist, die sich im
Inneren des Handtuchs wiederholt. Am linken Bildrand sticht ein weifles Kiichen-
tuch hervor, das eine niederlindisch anmutende Szene zeigt: Vor einer Windmiihle
tanzen zwei in Tracht gekleidete Kinder iiber eine Wiese. Der untere Abschluss des
Tuchs ist mit einem kacheldhnlichen Muster iiberzogen, auf dem in typisch blau-
weifer Firbung weitere Windmithlen und Segelschiffe zu erkennen sind.

Inmitten dieser scheinbar wahllosen Zusammenstellung rithrstiickhafter Kii-
chenhandtuch-Szenen taucht als zweites Motiv der vorletzten Handtuchreihe
auch eine Reproduktion des bekannten Feldhasen-Aquarells auf, die sich perfeke
in die >hauslichec Umgebung der collagenhaften Inszenierung einfiigt. Das Ha-
senmotiv ist mit hellem Faden auf blassroten Grund gewebt und wird von einer
schwarz eingefassten Schachbrettmusterbordiire gerahmt. Im Gegensatz zu Pol-
kes eigenen »Feldhasen«-Adaptionen ist das industriell gefertigte Handtuchmotiv
differenzierter ausgestaltet. Obwohl die kiinstlerische Qualitit in keiner Weise
mit dem Original zu vergleichen ist, sind Fellstruktur, Tasthaare und Gesicht
des Tieres deutlich auszumachen. Auch der in Diirers Aquarellstudie angelegte
Schattenwurf wurde itbernommen. Zusitzlich zum Monogramm Diirers ist der
Nager in pseudowissenschaftlicher Manier mit seinem Artennamen in Deutsch
und Latein als europiischer Feldhase (lepus europaeus) ausgezeichnet. Als auf den
Kopf gestelltes Pendant zu ihm integriert Polke eine Hausente auf tiirkisfarbenem
Grund in die ttberdimensionale Kiichenhandtuch-Collage. Sie ist ebenso mit einer
zweisprachigen Gattungsbezeichnung (Hausente — anas domestica) versehen, im
Gegensatz zu dem Feldhasen aber vor einer angedeuteten Landschaft dargestellt.
Zunichst kommt einem hier das durch Ludwig Wittgensteins »Philosophische
Untersuchungen« berithmt gewordene Kippbild »Hasen-Enten-Illusion« in den
Sinn.*® Die 1892 in der Zeitschrift »Lustige Blitter« in der Rubrik »Welche Thiere

60 Vgl. Wittgenstein 1977. Auch W.JT. Mitchell thematisiert in dem Kapitel »Dialektische Bil-
der« die zweideutige Zeichnung des Entenkaninchens, um ber Metabilder, also Bilder, die
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gleichen einander am meisten« veroffentlichte Zeichnung zeigt einen nach rechts
blickenden Tierkopf, der je nach Perspektive der betrachtenden Person als derjenige
einer Ente oder eines Kaninchens angesehen werden kann.® Die Ambiguitit der
Darstellung nutzt Wittgenstein, um iber die »Zwei Verwendungen des Wortes
»sehen« nachzudenken.®* So sei man im Falle der in der Hase-Enten-Illusion indi-
zierten Multiperspektivitit, je nach Identifikation des Bildgegenstands, mit einem
von zwei Sehaspekten konfrontiert: Einer bestimmt das »stetig[e] Sehen« und ein
zweiter markiert das »Aufleuchten«, den Moment also, wo die rezipierende Person
entweder einen Hasen- oder eben einen Entenkopf in der Zeichnung erkennt.®
Der Aspekt des »Aufleuchtens« impliziert zum einen das Erkennen des Bildes als
Bild und zum anderen die Intervention des Denkens (Interpretierens) im Sehvor-
gang: »Und darum erscheint das Aufleuchten des Aspekts halb Seherlebnis, halb
ein Denken.«** Wittgensteins Uberlegungen passen insofern zu der in Kapitel 4.3
thematisierten Dualitit der Bildbetrachtung als einem Miandern zwischen etwas
»Gesehenem« und etwas »Bezeichnetem« (Spelten), zwischen »sich-zeigen« und
»etwas-zeigen« (Boehm), zwischen »Sinnansprache« und »Sinngenerierung« (Krii-
ger), als hier der Aspekt der Mehrdeutigkeit und der Betrachter*innen-abhingigen
Perspektive klar veranschaulicht wird. Bildparodien nutzen den Moment der Ambi-
guitit, der immer wieder von einem erkennenden »Aufleuchten« gebrochen werden
kann, um auf eine inhirente Mehrdimensionalitit des Dargestellten aufmerksam
zu machen, die auch dann vorherrscht, wenn man es mit einem vermeintlich ein-
deutig lesbaren Motiv wie beispielsweise Diirers »Feldhasen« zu tun hat, dem in
seiner langen Rezeptionsgeschichte viele unterschiedliche Rollen zukamen.

Doch die Ente kann auch noch andere Funktionen erfiillen: Auf der einen Seite
wird durch den auf dem Kopf stehenden Vogel, wie Gelshorn beobachtet, das ge-
samte Bild »aus den vertikalen »Angeln« der gingigen Anschauung gekippt«.® Hier-
in lasst sich auch ein weiteres Indiz fir die ironischen Absichten der Collage sehen,
die die Betrachtenden darauf aufmerksam macht, dass die Welt hier Kopf steht. Auf

das Bild-Sein anschaulich machen, zu sprechen und schlussfolgert: »Das >natiirliche Habi-
tat< des Entenkaninchens ist also eine Welt von Tierfabeln und Tier-Cartoons, die erfiillt ist
von Fragen der Représentation, der Erscheinung und der Identitat. [...]. Beim Entenkaninchen
geht es um Unterschied und Ahnlichkeit, um die Verschiebung von Namen und Identititen —
also um Metaphorik—im Feld des Sehens: Es appelliert an die Selbsterkenntnis des mensch-
lichen Auges, indem es dieses ausrichtet auf das Auge des Tiers—eine unbewegte Mitte, (iber
welche Wellen von wechselnden Identititen zu fliegen scheinen.«Mitchell 2008, S.186—200,
hier S. 196ff.

61 Vgl. Fliegende Blatter 1982, S.17.

62  Wittgenstein 1977, S. 307.

63  Wittgenstein 1977, S. 309.

64  Wittgenstein 1977, S. 314.

65  Gelshorn 2012, S.199.
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der anderen Seite provoziert die Gegeniiberstellung des Feldhasen mit der dhnlich
eingebundenen Entendarstellung die Frage, ob es sich bei dem Vogel auch um ei-
ne Zeichnung Diirers handelt, die einfach weniger bekannt ist, oder ob der Hase
umgekehrt nur ein weiteres triviales Tiermotiv darstellt, das seine Verbindung zur
Sphire der Hochkunst endgiiltig eingebiifit hat.®® Zu welcher Antwort die Rezipie-
renden gelangen, istirrelevant — Polkes Witz wiirde in beide Richtungen funktionie-
ren, auch wenn die Ente natiirlich nicht auf einer Diirer-Zeichnung basiert. Bedenkt
man weiterhin den (moglichen) konsumkritischen Hintergrund der Handtuchcol-
lage und erkennt das verkitschte Diirer-Zitat, konnte die Ente auch im tibertragen-
den Sinn als weiterer Hinweis auf den >unechten« Status des »Feldhasen« angesehen
werden. Denn als eine Ente wird beispielsweise auch eine Falschmeldung in Zeitun-
gen bezeichnet.” Und »falsch« (auf ein traditionell-konservatives Kunstverstindnis
bezogen) scheint in Polkes Handtuch-Collage auf den ersten Blick einiges, angefan-
gen mit den Geschirrtiichern an sich, die als Alltagsobjekte keinen kiinstlerischen
Wert fiir sich beanspruchen kénnen. Und auch der Umgang mit dem Feldhasen-
Motiv hat sich gewandelt: Diirers Meisterwerk erscheint nicht mehr als Polkes eige-
ne Interpretation, sondern in Form einer industriell gefertigten Reproduktion, die
bereits Teil des Industriedesigns geworden ist und damit so beliebig wie der Auf-
druck eines Kiichenhandtuchs eben rein dekorativ ist: »Nicht seine [Polkes, J.H.]
Malerei verweist in zweifachem Sinne auf ein Kunstwerk und die Massenmedien,
sondern die Massenkultur selbst eignet sich ein Objekt der Kunstgeschichte an, das
der Kiinstler nur noch materiell in sein Werk itbernimmt.«®® Damit verindert Polkes
Handtuch-Collage auch den Ansatzpunkt der Bildargumentation und nimmt ihr in
gewissem Sinne die parodistische Vehemenz. »Cross the border — close the gap«®® —
diesem Aufrufvon Leslie Fiedler scheint »Handtiicher« bereits Folge geleistet zu ha-
ben: Polkes »Handtiicher« beschreibt den Ubergang des Hasenmotivs in die Popkul-
tur viel mehr als eine Folge, die Prozesse kollektiven Memorierens unweigerlich mit

66 Vgl Feulner 2013, S. 134.

67  mCanard«(Zeitungsente) geht zuriick auf die im16. u.17.Jh. iibliche sprw. Rda. svendre (oder:
donner) un canard a (la) moitié« liigen, tauschen, jem. etw. weismachen. Wer eine hal-
be Ente fiir eine ganze verkaufte, betrog, und wer eine Ente nur zur Halfte verkaufte, ver-
kaufte tiberhaupt nicht. Im Laufe des 17. Jh. wurde dann der Zusatz >a moitié« fortgelassen
und die Bdtg. Lige, Betrug, Tauschung auf das Wort scanard« (ibertragen. In einem ande-
ren Deutungsversuch wird der Begriff sEnteci. S. v. Liige zuriickgefiihrt auf den Vermerk n. t.
(non testatum), mit dem Zeitungsredaktionen unverbiirgte Meldungen zu versehen pfleg-
ten, d.h. aus dem Satz:>das ist eine n. t. Meldung« kdnnte durch Weglassen des Wortes Mel-
dungdurchaus die Kurzfassung>dasisteine n. t.<(sprich>Ente<) entstanden sein.«Vgl. Réhrich
1994, Bd. 2, S.388.

68  Gelshorn 2012, S.198.

69 Fiedler1994.
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sich bringen, und bietet nicht, wie es bei den 1968 und 1970 entstandenen Bildern
der Fall war, eine kritisch-politische Intervention.

In diesem Zug mag man sich an Max Horkheimers und Theodor W. Adornos Auf-
satz »Kulturindustrie. Aufklirung als Massenbetrug« erinnert fithlen: Die Frage, wo
die Wirklichkeit aufthére und der Schein beginne, sei schon falsch gestellt, heif3t es
dort, denn Medien und Werbung kreieren parallele soziale Realititen von solcher
Massivitit, dass eine scharfe Trennung verunméglicht wird.” Diese popkulturelle
Realitit, in der sich auch Polkes Diirer-Hasen dank der verwendeten Haushaltsge-
genstinde bewegen, gilt es also ernst zu nehmen. So ldsst sich die Vernutzungs-The-
se gemdfd der von Bildparodien sichtbar gemachten Vielschichtigkeit nicht nur ne-
gativ als Kritik an der tibermif3igen Popularisierung des Diirer'schen Hasen-Motivs
lesen, sondern auch als eine wachsame und partizipative Auseinandersetzung mit
den Uberlegungen aus Walter Benjamins Kunstwerk-Aufsatz.” Benjamins These,
dass Reproduktionsprozesse die »Aura«, also den historischen Einmaligkeitswert
eines Kunstwerks, einerseits zerstoren, wirft andererseits die Frage auf, ob der da-
mitverbundene kultische Kunstbegriffin der Moderne und Postmoderne itberhaupt

t.”” Denn mit der Vervielfiltigung von Werken der Hochkunst

noch angemessen is
geht im positiven Sinn auch ein Demokratisierungsprozess einher, der einer brei-
teren Bevolkerungsschicht Zugang zu jenem Sektor der Hochkunst ermdglicht, der
bis dato beschrinkt geblieben war.” Die Beziehung von Original und Reprodukti-
on kann so gesehen nicht als Gefille, sondern als Spannungsverhiltnis beschrieben
werden. Das wiederum heifst aber auch, dass kunst- und kulturwissenschaftliche

Analysen das originale Kunstwerk in dhnlicher Weise betrachten sollten, wie jene

70  Vgl. Horkheimer/Adorno 2013, S. 128—176.

71 Vgl. Benjamin 1974.

72 »Man kann, was hier ausfallt, im Begriff der Aura zusammenfassen und sagen: was im Zeital-
ter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks verkitmmert, das ist seine Aura. Der
Vorgang ist symptomatisch; seine Bedeutung wichst iiber den Bereich der Kunst hinaus. Die
Reproduktionstechnik, so liefle sich allgemein formulieren, |6st das Reproduzierte aus dem
Bereich der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion vervielfiltigt, setzt sie an die Stelle des
einmaligen Vorkommens ein massenweises. Und indem sie der Reproduktion erlaubt, dem
Aufnehmenden in seiner jeweiligen Situation entgegenzukommen, aktualisiert sie das Re-
produzierte. Diese beiden Prozesse fithren zu einer gewaltigen Erschiitterung des Tradierten
— einer Erschiitterung der Tradition, die die Kehrseite der gegenwartigen Krise und Erneue-
rung der Menschheit ist.« Benjamin 1974, S.16. Zumkultischen Kunstbegriff<vgl. ebd. S. 19ff.

73 Benjaminschreibt:»An Hand dieser Beschreibungist es ein leichtes, die gesellschaftliche Be-
dingtheit des gegenwartigen Verfalls der Aura einzusehen. Er beruht auf zwei Umstinden,
die beide mit der zunehmenden Bedeutung der Massen im heutigen Leben zusammenhan-
gen. Namlich: die Dinge raumlich und menschlich ndher zu bringen, ist ein genau so leiden-
schaftliches Anliegen der gegenwirtigen Massen, wie es ihre Tendenz einer Uberwindung
des Einmaligen jeder Gegebenheit durch die Aufnahme von deren Reproduktion ist.« Benja-
min 1974, S.18.
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Prozesse, die abbilden, wie es sich im kulturellen beziehungsweise nationalen Ge-
dichtnis einpragt und welche Verinderung es dadurch gegebenenfalls erfihrt.

Polkes Diirer-Hasen, so liefRe sich schlussfolgern, thematisieren also nicht nur
die >Verkleinbiirgerlichung« des Hasen-Motivs, die durch die mediale Uberprisenz
im gewissen Sinn eine Abnutzung des Originals zur Folge hat, sondern gleichzei-
tig auch die kulturkonservative Trivialisierungshypothese, die davon abhilt, den
geschichtlich-kulturellen Gebrauchswert der Reproduktionen zu befragen. Denn
Bildparodien machen durch die unerwartete Reinszenierung und Neukontextua-
lisierung bekannter Motive vor allem darauf aufmerksam, dass diese in komplexe
und vielschichtige Rezeptionskontexte eingebunden sind und dass ihre interpreta-
tiven Auslegungen und Inanspruchnahmen in einem zeitlichen Prozessgeschehen
betrachtet werden miissen. Fiir die parodistische Argumentation von Polkes Dii-
rer-Hasen, besonders fiir die der ersten beiden Fassungen von 1968 und 1970,
bedeutet das, dass diese sich nicht nur gegen die Trivialisierung des Feldhasen-
Motivs richtet, sondern auch den Blick auf den aktuellen Kontext lenkt, in dem
die Diirer-Bilder rezipiert werden, ohne diesen einseitig abzuwerten. Dabei sind
die Gestaltung der Arbeiten und ihre Materialitit ausschlaggebend. Die fehlende
Binnenstruktur der Hasenfigur weist auf die inhaltliche und geschichtliche Ent-
leerung des Diirer’schen Motivs hin, die unweigerlich eine Folge der massenhaften
Verfiigbarkeit des Aquarells in Form billiger Reproduktionen ist. Gleichzeitig funk-
tionieren die markanten Umrisslinien wie ein Schliisselreiz, der nicht nur das
Motiv wiedererkennbar macht, sondern auch dazu einlidt, dessen vermeintliche
Entleerung von einem aktuellen Standpunkt aus zu reflektieren. Diese Perspektive
schliefit, wie der Materialverbrauch suggeriert, den kleinbiirgerlichen Rezeptions-
kontext ein, in dem Diirers Hase ein neues Zuhause gefunden hat, und verleihen
ihm eine einmalige Gestalt. Gerade die Gummibinder, die ja an sich ein fragiles
und vergangliches Material darstellen, so wiirde ich mit Benjamin argumentieren,
geben dem Hasen-Motiv eine »geschichtliche Zeugenschaft« zuriick, die mit der
ideologischen Vereinnahmung des Motivs bricht und dazu dient, den Renaissance-
meister und seine Motive neu zu verorten.” Das gilt vor allem dann, wenn man
bedenkt, dass die Gummibinder in bestimmten Intervallen ausgetauscht werden
miissen, das Kunstwerk sich also stetig selbst aktualisiert.”” Das unterscheidet
Polkes Diirer-Hasen ganz kategorisch von den handelstiblichen Reproduktionen,
denn, so Benjamin weiter, was bei der Reproduktion eines Kunstwerks wegfillt, ist
seine historische Verankerung:

74  Benjamin 1974, S. 15.
75  Ich danke den Mitarbeiter*innen der Sammlung Frohlich in Stuttgart fiir diese Information
(E-Mail Verkehr vom 21.10.2020).
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»Noch bei der hochst vollendeten Reproduktion fallt eines aus: das Hier und Jetzt
des Kunstwerks — sein einmaliges Dasein an dem Orte, an dem es sich befindet.
Andiesem einmaligen Dasein aberund an nichts sonstvollzog sich die Geschichte,
der es im Laufe seines Bestehens unterworfen gewesen ist.«’®

Polkes iiberraschende Reinszenierung besonders im »Gummibandbild« macht auf
ebenjenen Geschichtsverlust aufmerksam und parodiert die Geschichtsvergessen-
heit der seriellen Reproduktion und damit der Konsumkultur insgesamt.

An diese Feststellung lassen sich verschiedene Fragen anschliefen, die gene-
rell fur die Anndherung an das Phinomen Bildparodie von Bedeutung sind: Fest
steht, dass die von der Bildparodie etablierte Kritik und ihr ironischer Witz, der
durch die Uberblendung alter und neuer Strukturen entsteht, besser verstanden
werden kann, je bekannter das zitierte Motiv oder das parodierte Vorbild und die
mit ihm verbundenen Diskurse oder Klischees sind. Anders gesagt, und hier kommt
der Aspekt des kulturellen respektive nationalen Gedichtnisses ins Spiel, je prisen-
ter das parodierte Bild in der kollektiven Erinnerung verankert ist, desto anfilli-
ger ist es fir eine parodistische Wiederverwertung. Das mag vor allem daran lie-
gen, dass ebenjene Motive, Kiinstler*innen oder Diskurse, besonders wenn sie be-
reits iiber eine komplexe Rezeptionsgeschichte verfiigen, mit zusitzlichen Werten
und Normvorstellungen »konnotiert« (Barthes) werden (vgl. Kap. 4.3). Die Tatsache,
dass Polkes Diirer-Hasen auf den ersten Blick so uneitel wirken, macht sie ihrerseits
zu Publikumslieblingen. Die schematische Wiedergabe des Hasen-Motivs, das wie
ein Erinnerungszeichen fiir die mit Diirer verbundene Hochkunst steht, erreicht im
Zusammenspiel mit den iiberraschenden Materialien eine intensive Betrachter*in-
nenansprache, die fir die Wirkmacht (gelungener) Bildparodien ausschlaggebend
ist.

Bildparodie als Gedichtnisarbeit zu thematisieren erscheint dann besonders
sinnfillig, wenn beobachtet werden kann, dass sich die parodistische Kritik eben
nicht mehr auf die kunstschaffende Person oder ein bestimmtes historisches Motiv,
sondern wie im Fall der Diirer-Hasen-Parodien auf ein sErinnerungsbild« bezieht,
das sich beispielsweise durch seine Uberfithrung in die Pop-Kultur bereits so weit
von seinem Original entfernt hat, dass die Aquarellstudie nunmehr nur noch als
»Diirer-Hase« bekannt ist. Es wundert also wenig, dass sich nicht nur Polke auf
parodistische Weise dem »Feldhasen« des Niirnberger Kiinstlers gewidmet hat,
denkt man beispielsweise an Walter Schreibers »Hasenstall« (1970), Toni Burgharts
»Diirer-Hasen« (1971) oder Dieter Roths »Karnickelkottelkarnickel« (1970). Auch
hier stehen die >mediale Vermehrung<und die damit einhergehende Trivialisierung
des Motivs im Mittelpunkt der parodistischen Intention der Bildargumentation. Es
existieren aber auch Bildparodien, die sich mit der anderen Seite der Diirer’schen

76  Benjamin1974, S.13f.
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Rezeptionsgeschichte auseinandersetzen, und zwar mit der deutschtiimelnden
Vereinnahmung der Bildmotive des Renaissancemeisters. Ein Beispiel hierfiir sind
die Plakate und die Grafikserie »Fromage 4 Diirer« (1971) des aus Pulsnitz stammen-
den und in Heidelberg arbeitenden Kiinstlers und Juristen Klaus Staeck. Mit einer
dezidiert politischen Agenda riumen Staecks Plakate mit den an die Diirer-Bilder
gebundenen tradierten Wert- und Normvorstellungen auf und blicken ausgehend
davon kritisch auf die soziale, kulturelle und politische Realitit seiner Zeit.

5.2 Klaus Staecks »Fromage a Diirer«

1971 realisierte Klaus Staeck eine Folge von sechs Siebdrucken, die sich einigen der
berithmtesten Werke des Niirnberger Renaissancemeisters Albrecht Diirer widmen
und durch eine iiberraschende Integration der Motive in aktuelle politische Kontex-
te, durch Hinzuftigen neuer Attribute oder mit Hilfe provokanter Bildunterschrif-
ten gesellschaftliche und politische Missstinde blof3stellen. Einer von ihnen nutzt
Diirers Feldhasen-Aquarell als Vorlage. Die Grafiken wurden zunichst einzeln, kurz
daraufauch zusammengefasst in einem Mappenwerk mit dem parodistischen Titel
»Fromage 4 Diirer« in einer Auflagenstirke von 30 Stiick verlegt.” Vier der sechs
Blitter wurden im Nachhinein als Plakate und Postkarten veréffentlicht. Ahnlich
wie im Fall der Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlen« von Sigmar Polke ver-
rit bereits der Titel von Staecks Siebdruckserie den parodistischen Inhalt der fol-
genden Bilder. »Fromage 4 Diirer« — unter dem Deckmantel der Bildungssprache
wird aus dem franzdsischstimmigen Wort »Hommage« durch Austauschen des ers-
ten Buchstaben (und die Tilgung eines »m«) das franzosische Wort »Fromage«, Ki-
se, und damit offiziell Nonsens. Eine Parodie zu erschaffen, indem der eigentliche
Wortsinn durch das Austauschen weniger Buchstaben verandert, in sein Gegenteil
verkehrt oder ad absurdum gefiihrt wird, ist eine gingige Strategie bekannte Wer-
ke in ein neues Licht zu riicken und wie in diesem Fall ihren aufgepumpten An-
spruch auf Ehrwiirdigkeit zu untergraben. Im Fall von Staecks Grafikserie spielt
das parodistische Wortspiel auf die Hommage-Ausstellungen an, die anlisslich Dii-
rers 500. Geburtstag in der Stadt Niirnberg veranstaltet wurden und auf Grund ih-
rer zum Teil unkritischen Traditionsgebundenheit und ihres extravaganten Marke-
tings auch bei Teilen der Niirnberger Bevélkerung umstritten waren.”® Eine Hom-
mage und eine (Bild-)Parodie verbindet im ersten Moment der konkrete Bezug auf
ein Vorbild und/oder einen Anlass — wie beispielsweise den Geburts- oder Todestag
einer berithmten Kiinstler*in. Allerdings unterscheidet sich die Ausrichtung dieses
Bezuges, der bei ersterer eine lobende Ehrerbietung ausdriickt und bei zweiterer

77 Burg 2018, S. 55.
78  Burg2018,S.55.
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eine kritisch-pointierte Blof3stellung. Im Falle von Staeck lieRRe sich die Verballhor-
nung des Wortes »Hommage« im Titel der Grafikmappe als Synonym zu Parodie
verstehen, die sich damit als falsche Hommage zu erkennen gibt. Mehr noch: Im
Zusammenspiel mit den enthaltenen Grafiken scheint das Sprachspiel, denkt man
an den umgangssprachlichen Ausspruch »So ein Kise«, der das Bezeichnete als Un-
sinn entlarvt, die Angemessenheit und Lauterkeit der grof} inszenierten Diirer-Ver-
ehrung zu hinterfragen.

Auch fiir die einzelnen Grafiken ist das Zusammenspiel mit den Bildauf- bezie-
hungsweise Unterschriften entscheidend. Das bekannteste Blatt der Serie trigt bei-
spielsweise den tiberraschenden Titel »Sozialfall« [Abb. 30], der auf den ersten Blick
so gar nicht zu einem Diirer-Motiv passen will. Es ist deshalb so berithmt gewor-
den, weil es als Plakat gedruckt Akteur in einer politischen Aktion von Klaus Staeck
geworden ist, die 1971 fiir grofies Aufsehen gesorgt hat: Auf eigene Kosten und Ver-
antwortung lief Staeck das Motiv vervielfiltigen und tiber Nacht an tiber 300 Litfa3-
sdulen der Stadt Niirnberg authingen.” Die unerwartete Kombination von altmeis-
terlicher Zeichnung, provokanter Aufschrift und der offiziell wirkenden Prisenta-
tionsform sorgte beim Laufpublikum bis ins Kulturdezernat fir Aufsehen und bot
Anlass fiir vielfiltige Diskussionen.®® An dieser Stelle offenbart sich ein entschei-
dender Unterschied zwischen Polkes und Staecks Arbeiten, der sich aus dem un-
terschiedlichen Format ihrer Kunst ergibt: Denn mindestens die Plakate, vielleicht
auch die Postkarten haben eine andere Offentlichkeit als Polkes fiir den musealen
Kunstraum geschaffene Werke. Und auch in ihrer Argumentation treten Staecks Ar-
beiten deutlich agitatorischer auf als Polkes vergleichsweise subtil verspielte Werke.
Man kénnte also sagen, dass Polke Kunstwerke schafft, die auch politisch sind, wih-
rend Klaus Staeck politische Arbeiten schafft, die auch Kunstwerke sind.

Dennoch lohnt es sich, den Aufbau und die Argumentation des Plakats genauer
anzuschauen: Auf einer Fliche von 75 mal 51 Zentimetern ist die Reproduktion ei-
ner Zeichnung von Diirers Mutter zu sehen, die die alte, todkranke Frauim Jahr 1514
zeigt.® Thre mit feinen Schraffen ausgestaltete Haut ist von tiefen Falten durchzo-
gen und das schiittere Haar mit einem Tuch bedeckt. Lediglich ihr Blick ist fest und
richtet sich, das Publikum vor dem Bild kaum beachtend, zum oberen linken Bild-
rand. Die personlichen Notizen des Kiinstlers, die das Alter der Frau und die Um-

79  Blum 2008, S. 421.

80 Indie Diskussion schaltete sich sogar Hermann Glaser, der damalige Kulturreferent der Stadt
Nirnberg ein, wie mir Klaus Staeck in einem Telefoninterview am 27. Oktober 2020 erzihlt
hat. Ich danke Herrn Staeck sehr fiir diesen Austausch und die Informationen zu seiner Cra-
fikmappe, die mir nicht nur einen personlichen, sondern auch einen weitaus detaillierteren
Einblick in die Entstehung der hier besprochenen Grafiken ermoglicht haben, als er sich in
der Forschungsliteratur bislang finden l&sst.

81  Original Albrecht Direr: Barbara Diirer, 1514, Kohle auf Papier, 42,2 x 30,6 cm, Berlin, SMB,
Kupferstichkabinett, KdZ 22, Lit. dazu im Katalog: Roth 2006.
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stinde beschreiben, unter denen das Portrit entstanden ist, werden von Staeck mit
der in roten Lettern gesetzten Frage »Wiirden sie dieser Frau ein Zimmer vermie-
ten?« konterkariert, die Bild und Wort, Vergangenheit und Gegenwart, Kunst und
Politik auf kluge Art und Weise mit- und gegeneinander in Diskurs bringt und da-
zu animiert, die Geschichte der Zeichnung genauso wie den aktuellen Kontext der
Reinszenierung genauer zu betrachten.

Sowohl die Zeichnung von Diirers Mutter als auch ihr Schépfer wurden immer
wieder in den Dienst bestimmter Ideologien gestellt (vgl. Kap. 5.1). Nicht zuletzt der
bereits erwidhnte Spiegel-Artikel »Anliegen der Nation«, der anlisslich der Niirnber-
ger Jubiliumsfeier erschien, hat gezeigt, wie prasent das Bild Diirers als National-
held immer noch ist. Der Anfang des Artikels liest sich dabei wie eine Steilvorlage
fur Staecks Plakatserie:

»Selbst schlichteste Motive, von ihm [Diirer, ].H.] gemalt oder gestochen, haben
sichimdeutschen Hirn und Herzen als Archetypen festgesetzt. Da spricht ein Feld-
hase die landesiibliche Tierliebe an, ein Reiter in Eisen steht fiir Mannesmut und
Militdrmoral, und ein paar Hinde muf3, in alle Ewigkeit gefaltet, die hiesige From-
migkeit symbolisieren.<®?

Diese Aufzihlung liefle sich problemlos um die Zeichnung von Diirers Mutter
erweitern, deren ehrliche und ungeschonte Darstellung vor allem im Rahmen der
NS-Ideologie als Idealbild einer deutschen Hausfrau herangezogen wurde.® Auch
wenn sich die Vorzeichen der Rezeption nach 1945 verinderten, werden kiinstleri-
sches Konnen und Wahrhaftigkeitsanspruch in Deutungen des Blattes nur selten
voneinander getrennt. In der DDR wurde die Zeichnung in die »Ahnengalerie
des sozialistischen Realismus« aufgenommen, wihrend man in der BRD auf die
»malisthetische Wiirdigung« fixiert blieb.®* Es fillt auf, dass im Rahmen einer
solchen, teilweise nationalistisch aufgeladenen Argumentation, und hier ist das
Diirer-Beispiel kein Einzelfall, die dsthetische Bewertung des Blattes und dessen
ideologische Deutung in eins fallen.® Zeichen des Alters werden zum Symbol fiir
Weisheit und Geniigsamkeit, der leidvolle Blick wird zum Indikator durchlittener
Sorgen und die Frauenfigur aufihre Rolle als Mutter reduziert.®

82  DerSpiegel 1971, S.153.

83  Vgl. Bushart 2006; Hoffmann 1999.

84  Blum 2008, S. 420.

85  Man denke beispielsweise an Berthold Hinz<epochemachenden Vortrag auf dem XII. Deut-
schen Kunsthistorikertag in KéIn 1970. Vgl. Hinz 1970.

86  »Im>Dritten Reich«erfreute sich das Blatt [gemeint ist die Zeichnung »Diirers Mutter«].H.]
besonderer Wertschitzung, da es als kiinstlerischer Beleg eines Satzes Hitlers aus dem Jahr
1934 herangezogen wurde: >Was der Mann einsetzt an Heldenmut auf dem Schlachtfeld,
setzt die Frau ein in ewig geduldiger Hingabe, in ewig geduldigem Leiden.« Blum 2008,
S. 420.
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Staeck nutzt die iiber 450 Jahre alte Zeichnung des Renaissancemeisters zum
einen, um den anhaltenden Diirer-Hype und dessen Inszenierung kritisch zu be-
leuchten, und zum anderen, um auf soziale Missstinde aufmerksam zu machen.®’
Mit dem expliziten Riickgriff auf die Kunstgeschichte, der durch das Diirer-Zitat
inszeniert, durch den Anlass aktualisiert und die Aufschrift parodiert wird, dekon-
struiert Staeck die gingige Methode, politisch-ideologische Inhalte mit bildlichen
Darstellungen zu affizieren und reiht sich in ambivalenter Manier in diese Traditi-
onein. Denn auch Staecks Plakatist mit einer affektgeladenen Botschaft konnotiert,
die ihr Gegeniiber direkt anspricht und emotional involviert. Denn zunichst ist es
die Betrachter®in, die die von Staeck formulierte Frage fiir sich beantworten muss
und ihre eigene moralische Integritit auf dem Priifstand sieht — Absicherung oder
Empathie?®® Wird die Zeichnung nicht sofort als ein Meisterwerk Diirers erkannt,
wirkt die dargestellte Alte auf den ersten Blick verbittert und wenig freundlich und
erweckt damit vielleicht mehr Misstrauen als Mitgefiihl. Ist die betrachtende Per-
son erst einmal gefithlsmiRig involviert, ergreift Staecks Frage immer mehr Platz
und das Personalpronomen »Sie«, das eben noch die individuelle Betrachter*in an-
gesprochen hat, entpuppt sich als Platzhalter und Sprungbrett fiir eine systemische
Kritik an aktueller Wohnungs- und Sozialpolitik. Damit bezieht Staecks Plakat Po-
sition, vertritt einen explizit politischen Standpunkt und entlarvt gesellschaftliche
Missstinde. Denn nimmt man die auf dem Plakat gestellte Frage ernst, kann es nur
eine Antwort geben: Nein, die alte Frau hitte keine Chancen auf dem Wohnungs-
markt. Was an der Zeichnung stets geschitzt wird, nimlich ihre mimetische Bril-
lanz, die auch vor den Spuren des Alters nicht zuriickschreckt, stellt sich in der ge-
sellschaftlichen Realitit des 20. Jahrhunderts als Nachteil heraus. Der Status des
Portrits ist mit dem einer tatsichlichen alten Frau und Mutter ohne Ausbildung
nicht vergleichbar.®® Denn die gestellte Frage lautet nicht »Wiirden Sie sich die-

87  Zeitgleich zu der Plakatenthiillung fand in Nirnberg ein Maklerkongress statt. Auch wenn
sich unter anderem die Jusos diese Tatsache zu Nutzen gemacht haben und Staecks Plakat
den Finger in die Wunde des Mietwuchers legt, handelt es sich hier um einen Zufall, wie
Staeck in einem Interview erklart: »Was ich nicht wusste: Zur gleichen Zeit fand ein Mak-
lerkongress statt — manchmal muss man auch Gliick haben. Die Jusos nahmen meine Kam-
pagne daraufhin einfach in den Dienst und stellten mein Plakat in Zusammenhang mit dem
Kongress. Miete ist ein Dauerthema, war es schon damals, und die Makler waren die >Bdse-
wichtes, die verhinderten, dass die Leute billig an eine Wohnung kamen.« Packham/Staeck
2018, S.13.

88  In gewisser Weise mag man sich hier auch an die Weihnachtsgeschichte erinnert fihlen, die
ebenfalls davon erzéhlt, wie schwierig es sein kann in einer Notlage eine sichere Behausung
zu finden.

89  »Insofernist seine [Staecks, ].H.] Arbeit sowohl ein Angriff auf deutschtimelnde Kunsthisto-
riker wie auch die Er6ffnung einer alternativen Wahrnehmung und Wertung: ein Vorschlag,
Diirers Zeichnung in ihrer mimetischen, anti-idealistischen Radikalitit ernst zu nehmen und
auf die eigene Gegenwart zu beziehen.« Blum 2008, S. 421.
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se Zeichnung einer alten Frau ins Zimmer hingenc, sondern »Wiirden Sie ihr eine
Mietsache tiberlassen«. Die roten Lettern iiberschreiben fiir einen Moment all jene
Deutungsansitze, die die (Kunst-)Geschichtsschreibung bis dato an Diirers Zeich-
nung herangetragen hat und die sich iiber die Jahrhunderte sedimentiert haben,
und lassen sie wie die Zeichnung im Hintergrund der Frage langsam verblassen (vgl.
Kap. 5.4).

Bildparodien infiltrieren bekannte Motive und Diskurse dahingehend, dass ein
expliziter Bruch mit der Tradition entsteht, und eréffnen damit neue Perspektiven
auf das Gesehene. Staecks Plakat tut dies in doppelter Hinsicht: Zum einen konter-
kariert die in roten Lettern prominent gesetzte Frage den filigranen Stil der Zeich-
nung und riickt die Darstellung in ein neues Licht. Schriftdesign und suggestive
Frage, die ihre Antwort eigentlich schon mitliefert, scheinen eher in den Bereich
der Boulevardpresse zu passen, die fiir ihre plumpe Rhetorik nicht selten auf emo-
tionalisierende Bilder setzt, die auch véllig zweckentfremdet zum Einsatz kommen
konnen. Die traditionsgemifie Ehrerbietung, die Diirer und seinem (Euvre entge-
gengebracht wird, wird in Staecks Plakat insofern gestort, als die aufgedruckte Fra-
ge nicht den isthetischen Wert des Blattes anspricht, sondern den sozialen Status
der Dargestellten sichtbar macht. Damit richtet sich die parodistische Kritik gegen
eine Politik, die die altmeisterliche Zeichnung einer alten Frau wichtiger nimmt, als
ihre Aufgabe, fiir die soziale Absicherung von tatsichlichen Senior*innen Sorge zu
tragen. Zum anderen holt das Medium Plakat die Diirer-Zeichnung in den 6ffentli-
chen Raum und bricht mit der musealen Auratisierung von Hochkunst und der ein-
vernehmlichen Deutungshoheit einiger weniger Gelehrter. Gleichzeitig verleiht die
LitfaRsiule als offizieller Ort Staecks Plakat und damit der Zeichnung der alten Frau
eine neue, aber deutlich sikularere Autoritit: »Die Werbung als der psychologische
Agent der Ware wird umgedreht und als Agent eines aufklirenden Bewusstseins er-
neut auf die Reise geschickt«’®, kommentiert Dieter Adelmann die politische Wirk-
sambkeit von Staecks Plakaten. Gerade im Rahmen der Jubiliumsfeierlichkeiten er-
moglichten Staecks Plakate so einen aktualisierten und kritischen Blick auf die an-
haltende Diirer-Verehrung und erreichte als Aktion im 6ffentlichen Raum ein he-
terogeneres und breitgeficherteres Publikum, als es im Museum der Fall hitte sein
konnen. Dabei legt die klug inszenierte Koprisenz von Norm und Widerspruch die
Mechanismen bildlicher Vereinnahmung und ihren Konstruktionscharakter offen
und regt dazu an, iiber die doppelte Logik von Bildern als Reprisentation und Dis-
positiv nachzudenken.” Fiir die Uberlegungen dieser Arbeit ist Staecks Plakat in-
sofern entscheidend, als es Diirers Zeichnung zur Hohlform, also in gewissem Sinn
zu einem Erinnerungszeichen werden lasst, um auf einer Metaebene ein Nachdenken

90 Adelmann1973,S. 41.
91 Vgl Kriger 2017.
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iiber die gingige Praxis der Diirer-Rezeption und die aktuelle gesellschaftspoliti-
sche Situation zu initiieren (vgl. Kap. 5.5). Als Aktion im 6ffentlichen Raum, und
das lasst einen Vorgriff auf die dritte Teilthese zu, kann Staecks Plakat als eine »In-
tervention in das Sichtbare und Sagbare« im Sinne Rancieres beschrieben werden
(vgl. Kap. 6.3).” Fiir Staeck, so sagt er selbst, diente die Aktion auch als Experiment,
um heraufzufinden, ob es einerseits moglich sei, als Kiinstler ohne institutionel-
le Vertretung zu bestehen, und andererseits, wie 6ffentlichkeitswirksam Plakatbot-
schaften sind, die keinem Werbezweck dienen.” Das Experiment ist in diesem Fall
gegliickt und markiert retrospektiv betrachtet den Startpunkt von Staecks Erfolgs-
geschichte.

Auch wenn die anderen Blitter aus Staecks Grafikserie »Fromage 4 Diirer« nicht
die gleiche mediale Aufmerksamkeit generiert haben, sind sie nicht minder schlag-
kriftig — so auch seine parodistische Interpretation von Diirers Feldhasen-Motiv
[Abb. 31]. Als Grundlage fiir Staecks Bearbeitung dient eine schwarzweife Kopie des
berithmten Aquarells. Im Siebdruckverfahren hat der Kiinstler eine hélzerne Trans-
portbox mit Scharnieren und Tragegriff iiber den Hasenkorper gedruckt. Lediglich
die Vorderpfoten und der Kopf des Nagers schauen aus dem engen Gefingnis her-
vor. Das gilt auch fiir die langen und so markanten Ohren des Hasen, die ihn un-
verkennbar als Motiv von Albrecht Diirer kennzeichnen. Die Schablone der Trans-
portbox ist dabei so umsichtig ausgeschnitten, dass auch die feinen Tasthaare des
scheuen Tieres tiber das holzerne Gefingnis hinausragen, was den hoffnungslosen
Eindruck des Hasen noch verstirkt. Vergleicht man das Holzgestell mit einer Foto-
grafie aus einem medizinischen Institut, welche den Umgang mit Versuchstieren
dokumentiert, wird deutlich, welchen Zweck die Box erfiillt: Sie fixiert das Tier und
macht es fiir den weiteren Versuchsverlauf leichter handhabbar.** In der Grafikver-
sion des Motivs sind das Monogramm Diirers und die Jahreszahl 1502 noch schwach
unterhalb der HasenfiifRe lesbar. Am unteren linken Blattrand kann die aufmerksa-
me Betrachter*in in feinen Bleistiftbuchstaben geschrieben den neuen Titel lesen,
den Staeck seinem Bild gegeben hat: »Zum Welttierschutztag« heifdt es dort. Rechts
davon hat der Kiinstler selbst unterzeichnet »K. Staeck 71«.

Wieder ist der parodistische Bruch, den Staecks Druckgrafik inszeniert, ein
doppelter: Zum einen resultiert er aus dem aufgedruckten Holzkifig, der den
Diirer-Hasen wie ein Versuchstier wegsperrt, und zum anderen aus dem weder
zum Vorbild noch zur Nachbearbeitung passen wollenden Titel, der vermeintlich
fiir den Tierschutz wirbt, denn die hélzerne Box stellt fiir den Hasen weniger
Schutz als eine Bedrohung dar. Sie beraubt ihn seiner physischen Freiheit und lisst

92  Ranciére 2008a, S. 32.
93  Telefoninterview mit Klaus Staeck, 27. Oktober 2020.
94  Vgl. Staeck 1973, S. 96.
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erahnen, was auf das wehrlose Tier zukommen wird.” Staecks Plakat deckt die
paradoxe Scheinheiligkeit hinter diesen Mafinahmen auf. Doch handelt es sich
hier nicht um irgendeinen Hasen, sondern um Diirers berithmten »Feldhasen,
der fiir Staecks politische Agenda Modell steht. Bedenkt man die in Kapitel 5.1 kur-
sorisch zusammengefasste Rezeptionsgeschichte Diirers und die Sonderrolle, die
dem Feldhasen-Motiv als »Deutsches Lieblingsbild«®® zukommt, enthilt Staecks
Plakat auch noch eine itbergeordnete Botschaft, die den Diirer-Hase-Hype kom-
mentiert. Die dem Hasen-Motiv damit auferlegte Zeugenschaft, die sinnbildlich
fiir die deutsche Tierliebe einsteht, beschrinkt nicht nur das Tiermotiv auf den
Ausdruck sentimentaler Naturklischees, sondern auch die Diirer-Forschung auf
eine deutschnationale Traditionslinie, die nach dem Zweiten Weltkrieg iiberholt
und reaktiondr erscheint.”” In Staecks Bildparodie wird diese heraufbeschworene
Tierliebe auf sarkastische Art gebrochen. Wieder liefRe sich hier eher von einer
Liebe zu Diirers Aquarellzeichnung sprechen, der abertausende Reproduktionen
vermeintlich Tribut zollen. Mit lebendigen Tieren verfahren Politik und Gesell-
schaft allerdings ganz anders. Dieses eklatante Missverhiltnis wirft auch einen
Schatten auf die Niirnberger Tradition der Diirer-Feiern, die gerade den Hasen
als beliebte Werbefigur einsetzen. Es dringt sich die Frage auf, welchem Zweck
die grofRangesetzten Feierlichkeiten eigentlich wirklich dienen — der kritischen
Auseinandersetzung mit einem nambhaften Kinstler und seinem beeindruckenden
(Euvre oder der Bereicherung der Kulturindustrie. 1987 veroffentlichte Staeck das
Hasen-Motiv als Plakat und Postkarte [Abb. 32]. Im Wesentlichen gleicht das Plakat
der Grafikvorlage, nur das Druckverfahren hat sich leicht geindert: Nun wirkt es
so, als sei der Hase in den Kasten hineingesetzt und nicht der holzerne Kifig iiber
den Tierkorper gestillpt worden. Auf dem Plakat erscheint die Transportbox fast
fotorealistisch und die Maserung des Holzes, die einzelnen Schrauben und Schar-
niere sind genauso scharf umrissen wie die winzigen Aussparungen, die kaum
genug Platz fir den Kopf und die Pfoten des Tieres lassen. Der Titel der Arbeit
»Zum Welttierschutztag« prangt nun in gut sichtbaren Schreibschriftbuchstaben
unter dem Hasenmotiv, Ditrers Kiirzel und die Jahreszahl fehlen. Im Gegensatz
zu der 1971 entstandenen Grafik aus der Serie »Fromage & Diirer« steht bei der
Plakatversion die parodistische Finte gegen den Umgang mit Tieren und der ekla-
tanten Diskrepanz zwischen Versuchstierhaltung und Tierschutz im Vordergrund.

95  Ironischerweise ist Tierschutz auch erst dann von Néten, wenn Menschen ins Spiel kommen,
doch wer weggesperrt wird, ist der Hase —es sind nicht die Personen, die ihn bedrohen.

96  https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/2
5067262.html (zuletzt abgerufen am 28.06.2021).

97  Allerdings tutsie das nicht fiir alle Menschen, denn beispielsweise das 1996 auf Grund rechts-
extremen Gedankenguts vom Verfassungsschutz verbotene »Deutsche Kulturwerk europii-
schen Geistes« nutzte bis zu seiner Auflésung das so markante »A« aus Albrecht Diirers Mo-
nogramm als Symbol seiner Gemeinschaft.
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5. Bildparodie als Gedachtnisarbeit

Gleichzeitig haben die geschwungenen, personlich handschriftlich wirkenden
Buchstaben in Zusammenhang mit dem Format einer Gruflkarte etwas Siifiliches,
was der grausamen Szene vollig entgegenliuft und die verlogene Tierliebe, die sich
aus dem genannten Gegensatz ergibt, ein weiteres Mal pervertiert.

Auch bei den letzten vier Blittern der Grafikserie steht die gesellschaftskriti-
sche Lesart im Fokus. Ahnlich wie die Druckgrafik »Zum Welttierschutztag« sind
die Motive bestimmten feierlichen Anlissen gewidmet. Der parodistische Witz ent-
steht durch die provokanten Betitelungen und die zynische Manipulation der Dii-
rer-Motive: So zeigt das erste Blatt der Grafikserie eine Reproduktion von Diirers
berithmter Studie »Betende Hinde«, die Staeck mit Mutter und Gewinde zusam-
men zwingt und sie unter dem Titel »Zur Konfirmation« zuvor schon als Plakat ver-
trieben hat [Abb. 33]. Hier lisst sich an eine pervertierte Stigmatisierung denken,
die aus dem Sinnbild religiéser Frommigkeit ein Warnbild vor der Wirkungswei-
se von religidsem Dogmatismus werden lisst.”® Bedenkt man Staecks Parteimit-
gliedschaft in der SPD, kénnte man hier auch an einen zwischen den Zeilen sich
aufdringenden Seitenhieb gegen die ihrem Namen nach vermeintlich so christliche
Politik der CDU/CSU denken, die diese christlichen Grundwerte maximal auf einer
merkwiirdig nationalen Ebene denken kann und dariiber hinaus durch machtpo-
litische Bestrebungen konterkariert. Durch die parodistische Uberschreibung und
Vervielfiltigung als (politisches) Plakat erscheint die Zeichnung aus ihrem gewdhn-
lichen Prasentations- und Rezeptionskontext herausgelost und ihre Stilisierung zu
einem nationalen Zeichen inwendiger Frommigkeit wird entlarvt. Am Motiv der be-
tenden Hinde, das neben dem »Feldhasen« zu den weltweit am hiufigsten repro-
duzierten Werken Diirers gehort, wird durch die Bearbeitung Staecks etwas deut-
lich, das sich fiir alle von ihm parodierten Diirer-Motive verallgemeinern lisst: Was
durch die parodistische Uberformung hervorgehoben wird, nimlich die kleinbiir-
gerliche Inanspruchnahme des Motivs, resultiert schon aus den unzahligen Repro-
duktionen selbst, die die Zeichnung — eigentlich eine Vorstudie zu dem von Diirer
und Matthias Griinewald realisierten »Heller Altar« (1507-1511) — soweit aus ihrem
Entstehungskontext herausgel6st haben, dass es ein Leichtes ist, sie gleichermafien
fiir kitschige wie fiir deutschtiimelnde Deutungen einzusetzen. Das gilt genauso
fiir die letzten drei Grafiken der Diirer-Serie: In »Zum Muttertag« hat Staeck Dii-
rers »Veilchenstraul« vor einer >blithenden« Industrielandschaft platziert. In »Zum
Tag der Heimat« trigt Diirers Wilder Mann ein Bayernwappen. Das letzte Motiv der

98  »Dirers Vorstudie zum Heller-Altar erfuhr im Laufe der Zeit einen besonders rigorosen Be-
deutungswandel. Massenweise auf die verschiedenste Art und Weise reproduziert, mutierte
dieses Motiv wie kaum ein anderes zum Inbegriff eines hohlen, sinnentleerten Glaubens-
bekenntnisses. Herausgelost aus seinem Bedeutungskontext, fiel es einer verfilschenden,
deutschtiimelnden Verkitschung anheim: erstarrtes Wanddekor fiir kleinbiirgerliche Wohn-
stuben.« Burg 2018, S. 55. Weiterhin: Staeck 2000, S. 40.
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Serie zeigt eine Kreuzigung [Abb. 34]: Staeck hat die Szene in einen Innenraum ver-
legt, die Glithbirne in einer unverkleideten Fassung verweist auf einen kalten Kel-
lerraum. Anstelle von Nigeln ist die Christusfigur mit Schraubzwingen ans Kreuz
gefesselt und im Hintergrund befindet sich eine Gruppe namenloser sitdamerika-
nischer politischer Gefangener. »Zum Tag der Menschenrechte« lautet der Titel und
wir sehen eine Folterszene. Wieder wird hier die christliche Doppelmoral anpran-
gert, sich einerseits in der gewaltlosen Tradition Christi, der »fiir uns gestorben ist«
zu sehen, aber die Augen zu verschliefien oder bereit zu sein selbst zum Folterknecht
zu werden, wenn es um eigene Interessen und aktuelle Verbrechen geht. Staecks
Bildparodien funktionieren wie ein Hohlspiegel, der aufzeigt, wie sinnentleert die
vermeintlichen Sinnbilder - fir Tierliebe, Frommigkeit, Rollenbilder, Heimatver-
bundenheit oder christliche Nichstenliebe — im 20. Jahrhundert erscheinen, wenn
man sie mit der gesellschaftlichen, politischen oder sozialen Realitit abgleicht.
Klaus Staeck und Sigmar Polke verbinden nicht nur die parodistische Auseinan-
dersetzung und das Interesse an den beliebten Motiven des Renaissancemeisters,
sondern auch eine langjihrige Freundschaft, die den Exkurs in die Bildwelt Staecks
rechtfertigt. Die Zusammenarbeit der beiden Kiinstler begann 1969, als Polke fiir
Staecks Edition die Arbeit »Apparat, mit dem eine Kartoffel eine andere umkreisen
kann« realisierte.”® Polke hatte das inzwischen auf Auktionen zu Héchstpreisen ver-
steigerte Kunstwerk zur solidarischen Unterstiitzung Staecks angefertigt, der mit
seiner Kunstaktion »intermedia »69« in finanzielle Engpasse geraten war, nachdem
bei einer Christo-Verhiillung ein erheblicher Sachschaden entstanden war.'°® Die
Kunstaktion »intermedia »69« diente, genau wie seine Plakate spiter auch, als po-
litisches Statement und war als Gegenmafinahme zu der vom Heidelberger Kunst-
verein fiir das gleiche Jahr geplanten Jubiliumsausstellung »Plastik der Gegenwart«
gedacht, da fiir Staecks Empfinden der dort propagierte Gegenwartsbegriff wenig
zeitgemafd war. Als AuRenseiter im institutionellen Kunstbetrieb versuchten Staeck
und seine Kollegen einen alternativen Ausblick auf die Kunst der 70er Jahre auszu-
stellen und luden zeitgendssische Kiinstler*innen ein, die aus ihrer Sicht entschei-
dende Impulse fiir die Gegenwartskunst zu liefern versprachen. Auch hier war Pol-
ke mit dabei. Spiterhin haben Polke und Staeck sogar direkt zusammengearbeitet,
beispielsweise fiir das 1972 entstandene Kiinstlerbuch »BIZARRE«, das von Polke fo-
tografierte und iibermalte CDU-Plakate fiir die Bundestagswahl im gleichen Jahr
sammelt und laut Staeck die politischen Uberzeugungen beider Kiinstler zum Aus-

druck bringt.**

99  Staeck 2011,S.7.

100 Staeck 2000, S. 106ff.

101 »In dieser Dokumentation trafen sich unser beider politische Uberzeugungen. Nicht ganz
zufillig enthélt das Buch ein Foto von meinem damals tausendfach geklebten Plakat>Deut-
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Staecks Kunstaktionen und Plakate sind dezidiert als politische Auflerungen
zu verstehen, was sie auf den ersten Blick von Polkes Kunstwerken unterscheidet.
Doch lassen die Zusammenarbeit mit einem derart engagierten Kiinstler wie Klaus
Staeck und der revolutionire Zeitgeist der spiten 1960er Jahre die Vermutung zu,
dass auch Polkes Kunstwerke einen Kommentar zur (kunst-)politischen Lage der
Nachkriegs-BRD bereithalten, der allerdings unterschwelliger und weniger direkt
inszeniert ist. Denn, so hat nicht nur die Auseinandersetzung mit den Diirer-Ha-
sen gezeigt, auch Polkes andere Bildparodien kreisen in vielen Fillen um Themen,
die von (bundes-)politischer Bedeutung sind (Stildebatte, Kommerzialisierung
der Kunst, Nazi-Erbe) und verarbeiten Motive, die im Laufe ihrer Rezeptionsge-
schichte zu politischen Bedeutungstrigern (Diirers »Feldhase«, Skulpturen vom
afrikanischen Kontinent) gemacht wurden. Dabei sind diese (historischen) Motive,
auf die Polkes Bildparodien referieren, oftmals so vereinfacht oder schematisie-
rend wiedergegeben, dass sie wie >Erinnerungszeichen« wirken, an denen sich die
parodistische Kritik entziindet.

5.3 Intertextualitat und Zitieren in der Malerei. Eine Revision

Referenzen auf historische Vorbilder, Motive, Genres, Stile oder Diskurse zeichnen
Bildparodien aus. Invektivitit, Ironie und Subversivitit sind dabei die bevorzugten
Inszenierungstechniken, mittels derer solche Zitate und Verweise im Bild sichtbar
gemacht werden, und diese Art des kritisch-ironischen Bezugs unterscheidet Bild-
parodien mafigeblich von anderen Formen kiinstlerischer Anspielung wie beispiels-
weise der Hommage oder der Appropriation. Doch obwohl sich besonders postmo-
derne Bildparodien durch ihren kritischen Geschichtsbezug auszeichnen, setzt der
Prozess der parodistischen Abwendung von den zitierten Vorbildern den gegenliu-
figen Prozess der Erinnerung an diese voraus. Daraus ergibt sich fir dieses Kapi-
tel die Aufgabe, diese Erinnerungsprozesse genauer zu untersuchen. Dabei lautet
die Hypothese, dass parodistische Bilderzihlungen unsichtbare Archive enthalten,
die im Untergrund des manifesten, sichtbaren Bildes lagern und durch den Akt des
Parodierens an die Oberfliche gehoben werden. Diese Verweise auf Bilder, Texte
und Diskurse kénnen als Erinnerungszeichen gesehen werden. So muss weiterhin da-
von ausgegangen werden, dass sich postmoderne Bildparodien durch ein besonde-
res Geschichtsbewusstsein auszeichnen, das durch die im Bild sichtbar gemachte
Diskrepanz zwischen Gegenwirtigem und Vergangenem entsteht und einen Refle-
xionsprozess in Gang setzt. So wird deutlich: Bildparodien sind Arbeiten am kul-
turellen Gedichtnis. Mit dem Konzept des Gedichtnisses, das genauer Erliuterung

sche Arbeiter! Die SPD will euch eure Villen in Tessin wegnehmens, das mich seinerzeitin der
Bundesrepublik bekannt machte.« Staeck 2011, S. 7.
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bedarf (vgl. Kap. 5.4 u. 5.5), ist die Vorstellung verbunden, dass Geschichte nicht
einfach vorhanden ist, sondern im Dienst der Bedeutungsstiftung (re-)konstruiert
wird. Die Hinwendung zur Geschichte bietet damit die Moglichkeit, die jeweilige
Gegenwart zu analysieren und zukunftsweisende Kritik zu iiben. Die Beziige zwi-
schen Archiv und Bild sind also dynamisch, multidirektional und sie generieren Be-
deutung. Das bedeutet, dass sich mit Bildparodien (wie mit Parodien allgemein) die
Vorstellung eines raumlichen Schichtensystems verbindet, das die zeitliche Dimen-
sion eines Frither und Spiter aber nicht vollig neutralisiert. Vor diesem Hintergrund
stellt sich die Frage, welche Begrifflichkeiten und theoretischen Konzepte dabei hel-
fen, dieses Schichtensystem in seiner besonderen Beschaffenheit zu analysieren,
und die in der Lage sind, die dynamischen, sinnstiftenden Relationen zwischen den
Schichten mit zu beriicksichtigen.

Dazu gibt es in den Kulturwissenschaften verschiedene Theorieangebote, die als
Fundament und Richtschnur dienen kénnen. Auch die kunsthistorische Forschung
hat sich mit dem Phinomen des »Bildzitats« auseinandergesetzt.'®* Oftmals liegt
der Fokus jedoch darauf, die Genese bestimmter Motiv- oder Formiibernahmen
nachzuzeichnen. Allen voran ist hier Aby Warburg zu nennen, der unter dem Be-
griff der »Pathosformel« den Versuch unternommen hat, das Fortleben antiker
Gebardensprachen aufzuzeigen und formelhaft beschreibbar zu machen. In sei-
nem (unvollendet gebliebenen) Grof3projekt, dem »Mnemosyne-Atlasg, stellte er in
verschiedenen Bilderreihen Werke aus Hochkunst, Popularkultur und Gebrauchs-
grafik nebeneinander, um Motivketten und -briiche sichtbar zu machen, und
lieferte damit ein bis dahin ungekanntes Anschauungsmaterial, das nicht zuletzt
die vergleichende Ikonologie als kunsthistorische Methode etablierte. Im Zentrum
von Warburgs Forschung steht die entwicklungsgeschichtliche Betrachtung ein
und desselben Motivs, der Verinderung seiner ikonografischen Bedeutung seit
seinem Ursprung und seine zeitgendssische wissenschaftliche Auslegung. Diese
kunsthistorische Methode der Vor- beziehungsweise Nachbildsuche ist dann be-
sonders interessant, wenn man Einflussforschung betreiben und zum Beispiel die
Beziehungen von Kiinstler*innen untereinander, die Reise bestimmter Motive und
deren Bedeutungswandel untersuchen méchte. Doch fiir die Analyse parodistischer
Verweisstrukturen scheint dieser Ansatz nur eingeschrinkt zielfithrend, denn hier
richtet sich die Frage darauf, in welcher Weise und mit welchem Erkenntnisziel,
im Dienst welchen Geschichts-, Kunst- oder Politikverstindnisses zitiert wird. Es

102 Dieses Interesse spiegelt sich seit den 1970er Jahren auch in der Ausstellungspraxis wider.
Ein ausfiihrlicher Uberblick iiber die Ausstellungen und Publikationen der1970er Jahre (und
der darauffolgenden Jahrzehnte) zu kiinstlerischen Aneignungen findet sich in der Disserta-
tion von Ulrike Kristin Schmidt: Vgl. Schmidt 2000, hier bes. S.16—22. Genannt sein sollen an
dieser Stelle: Crimp 1979; Lipman/Marshall 1978; Ahrens/Sello 1979.
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muss also nach Theorien und Methoden gesucht werden, die sich den Phinomenen
Verweis, Zitat oder Anspielung auf struktureller Ebene widmen.

Zwar gibt es in den Bildwissenschaften bereits einige Versuche, im Anschluss an
die strukturalistischen und poststrukturalistischen Intertextualititstheorien auch
bildliche Verweise auf systematischer Ebene in den Blick zu nehmen. Allerdings
macht schon die Bandbreite an begrifflichen Neuschopfungen wie »Interbildlich-
keit«, »Interpiktorialitit« oder »Interikonizitit«, die in den letzten zwanzig Jahren
zu etablieren versucht wurden, deutlich, dass derart direkte Ubernahmen litera-
turwissenschaftlicher Begrifflichkeiten in kunsthistorische Kontexte die Differenz
der Forschungsbereiche ignorieren.'® Genauso herrscht auch keine einheitliche
Meinung iiber den Definitionsbereich vor: Christoph Zuschlag definiert die »In-
terikonizitit«, mit der er die vielschichtigen und mehrdimensionalen Relationen
zwischen Kunstwerken betitelt, als »ein die isthetische und semantische Struktur
von Kunstwerken bestimmendes, in unterschiedlichen Funktions- und Kommuni-

194 wobei der Titel

kationszusammenhingen auftretendes, historisches Phinomen«
seines Aufsatzes »Auf dem Weg zu einer Theorie der Interikonizitit« die Vorliu-
figkeit dieser Definition vorwegnimmt. Valeska von Rosen und Guido Isekenmeier
wihlen den Begriff der »Interpikturalitit« beziehungsweise »Interpiktorialitit«
zur Beschreibung von Bild-Bild-Beziigen. Auch ihre Definitionsversuche bleiben
vage: So untersucht von Rosen hauptsichlich moderne Kunstwerke und verspricht
sich durch den Fokus auf die »Interpikturalitit« von Kunstwerken eine »Relativie-
rung von Forschungsprdmissen, die in der >Originalitits- und Ausdrucksasthetik«
begriindet liegen.'* Isekenmeier, Herausgeber des Sammelbandes »Interpiktoria-
litat. Theorie und Geschichte der Bild-Bild-Beziige«, der mit dem Versprechen eines
ersten weitgeficherten Uberblicks iiber die Interpiktorialititsforschung beworben
wird, lisst seine Uberlegungen bei Aby Warburgs Schautafeln beginnen. An dessen
Arbeit kritisiert er, dass Warburg zwar Bezugsverhiltnisse aufzeige, aber keine
Bedeutungserklirung vornehme — eine Kritik, vor der auch seine eigene Arbeit
nicht gefeit ist.’® Einen wichtigen Hinweis halten seine Uberlegungen dennoch
bereit: Denn Isekenmeier merkt an, dass sich das Problem der »Interpiktorialitit«
nicht allein auf die Bildinhalte beschrankt, sondern dass der Fokus zugleich auf den
Rezeptionsvorgang gelenkt werden miisste. Dahingehend definiert er Interpikto-
rialitdt als eine Art »Bildgedachtnis«, das der betrachtenden Person im Unterschied
zu einem Repertoire vorgepragter Pathosformeln eine aktive, sinnstiftende Rolle

zuweist.*?

103 Vgl Isekenmeier 2006; Rose 2008; Zuschlag 2006; Von Rosen 2011.
104 Zuschlag 2006, S. 96.

105 Von Rosen 2011, S. 209.

106 Isekenmeier 2013, S. 11-86, hier S. 21.

107 Isekenmeier 2013, S. 50.
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Neben diesen Versuchen, das Phinomen Bildzitat in struktureller Hinsicht
zu verorten, kreisen die Uberlegungen der Autor*innen immer wieder um die
Fragen, wie ein Zitat im Bild als ein solches explizit gekennzeichnet werden kann.
Christian Krausch weist in seiner Dissertationsschrift »Das Bildzitat. Zum Begrift
und zur Verwendung in der Kunst des 20. Jahrhunderts«, in der er den Versuch
einer Systematisierung und Typologisierung von Bildzitaten unternimmt, darauf
hin, dass es in der bildenden Kunst im Unterschied zur Literatur keine eindeutige
Form der Markierung geben kann.®® Christoph Zuschlag sieht hier allerdings
eine Ausnahme: Bilder in Bildern. Die tatsichliche Wiederholung des fritheren
Kunstwerkes in einem nachfolgenden Gemailde kann seiner Meinung nach als das
malerische Aquivalent der schriftlichen Anfithrungszeichen angesehen werden.'®
Guido Isekenmeier vertritt die Position, dass es sich hierbei trotzdem nicht um
direkte Zitate handeln kénne, zeichnen sich doch die bildenden Kiinste in besonde-
rem MafRe durch die Einzigartigkeit ihrer Materialitit aus, die aus jeder Ubernahme
bereits eine Transformation beziehungsweise Interpretation macht."® Auch hier
fallt vor allem die grofRe Uneinigkeit auf, die in der kunsthistorischen Forschung
besteht, wenn es darum geht, das Phinomen des Zitierens theoretisch-methodisch
zu fassen. Da der Verweis auf ein (historisches) Vorbild (ein Genre, einen Diskurs
oder Stil) einen konstitutiven Bestand bildparodistischer Verfahren darstellt, sollen
im Folgenden die grundlegenden kulturwissenschaftlichen Theorien, auf denen die
kunsthistorischen und bildwissenschaftlichen Uberlegungen fuflen, einer erneu-
ten Befragung unterzogen werden. Das Ziel ist dabei nicht, eine Neudefinition von
Bildzitaten zu liefern, sondern besteht darin auszuloten, welche Funktion das Zitat
im Rahmen parodistischer Inszenierungen spielt.

Gemif der Hypothese dieses Teilkapitels steht der Gedachtnisraum, der durch
die Verweise in die Geschichte der Kunst entworfen wird, im Fokus der theoreti-
schen Uberlegungen. Deutlich wird dabei, dass Bildparodien auf ihre Vor-Bilder
nicht in einem affirmativen Sinn verweisen und das zitierte Motiv (Genre Stil oder
Diskurs) als Bestitigung einer bestimmten Tradition oder Autoritit ausstellen, son-
dern es als Differenzmarkierung nutzen, an der sich eine Reflexion des Gesehe-
nen entziindet. Denkt man an Sigmar Polkes Ditrer-Hasen, wird dies besonders
deutlich: In den 1968 und 1970 entstandenen »Feldhasen«-Parodien sind lediglich
die Umrisse des kauernden Nagers zu sehen [Abb. 28 u. 27]. Die stark vereinfach-
ten Konturen und beinahe mechanisch wiederholte Signatur Diirers reichen fiir die

108 Krausch1995,S.13

109 Zuschlag 2006, S. 97: Zuschlag spricht hier von »markierter Interikonizitat.

110 Undauch dieses Argument gilt es fiir die Kunst des spaten 20. und beginnenden 21. Jahrhun-
derts zu Uberpriifen, scheint doch beispielsweise die digitale Fotografie und Bildbearbeitung
eine Reproduktion ohne Original moglich gemacht zu haben (vgl. Kap. 4.4).
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betrachtende Person aus, das berithmte Vorbild zu assoziieren — beide funktionie-
ren wie Erinnerungszeichen. Doch wird man primér der Differenz gewahr, die zwi-
schen Ditrers originalem Hasen und Polkes Nachbildern entstanden ist; auf der Ebe-
ne der malerischen Ausfithrung genauso wie auf der des Materials. Dieser sicht-
bar gemachte Zwischenraum (und die Zwischen-Zeit, die seit der Entstehung des
Vorbildes vergangen ist) ermoglicht es iiber das (historische) Schicksal von Diirers
kleinformatigem Hasen-Aquarell nachzudenken, seine ideologische und kommer-
zielle Vernutzung zu registrieren und sich, angeregt durch Polkes witzige Bildfin-
dung, mit aktuellen Kunstpositionen auseinanderzusetzen (vgl. Kap. 5.1). Wie un-
ter anderen auch die Grafikmappe von Klaus Staeck mit dem parodistischen Titel
»Fromage 4 Diirer« zeigt, sind es oftmals die gleichen Motive des Renaissancemeis-
ters, die nachfolgende Kiinstler*innen zu einer erneuten Auseinandersetzung mit
Diirers Kunstwerken angeregt haben und die dadurch auch heute noch ikonisch fiir
sein Schaffen einstehen: die »Betenden Hindex, die Portritzeichnung seiner alten
Mutter und eben der »Feldhase«. Doch hat das Publikum im Laufe der langen Re-
zeptionsgeschichte dieser Werke gelernt, die Motive nicht nur mit ihrem Erschaffer,
sondern auch mit einer Reihe ideologischer, moralischer oder nationaler Werte und
Vorstellungen in Verbindung zu bringen, die dank Staecks witzig-kritischer Bear-
beitung deutlich hervortreten (vgl. Kap. 5.2). So legen die analysierten Bildbeispiele
nahe, dass die Verweise und Zitate, die einen so wichtigen Part in der parodistischen
Argumentation einnehmen, einer gesonderten und ausfiithrlichen Betrachtung be-
diirfen, um ihren Regeln und ihrer Funktion auf die Spur zu kommen.

Fir die Analyse und Systematisierung von Verweisen nutzen die Literatur-
wissenschaften die Intertextualititstheorie — dabei spielt immer wieder auch die
Parodie als eine Form der expliziten Bezugnahme eine Rolle, so dass die folgen-
den Theorien auch nach ihrem Verstindnis von parodistischen Verweisstrukturen
befragt werden sollen. Intertextualitit bezeichnet die Beziehung(en), die Texte un-
tereinander eingehen. Zunichst werden darunter erkennbare Verweise auf iltere,
ebenfalls literarische Werke gefasst. Mit dem Poststrukturalismus wird der Begriff
erweitert und avanciert zur Bezeichnung simtlicher Relationen zwischen Texten.
In diesem Zusammenhang beschreibt Intertextualitit nicht nur eine strukturelle
Grundeigenschaft von bestimmten Texten, das Konzept leistet insofern mehr, als
Textualitit generell durch ein iibergreifendes Sinn- und Verweisnetz bestimmt
wird. Dass diese Annahmen nicht nur fiir geschriebene Texte gelten, sondern fir
Sprache im Allgemeinen und ebenso fiir die (Bild-)Parodieforschung, hat bereits
die Auseinandersetzung mit dem von Michail Bachtin postulierten Dialogizitits-
prinzips in Kapitel 2 gezeigt. Mit dem Begrift der »Dialogizitat« bezeichnet Bachtin
die Beobachtung, dass Worte und Auflerungen mehrdeutig werden, wenn sich zwei
Sprechweisen (»Stimmenc) inihnen iiberlagern. Dabei beruht die Theorie der Dialo-
gizitit auf der Annahme, dass es sich bei geschriebener und gesprochener Sprache
um eine polyphone, also mehrstimmige oder mehrfach belegte Ausdrucksform
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handelt.™ Bachtins Untersuchungsgegenstand ist das intratextuelle Spannungs-
feld, das zwischen den sprachlichen Auferungen und ihren unterschiedlichen
Bedeutungszuschreibungen entsteht. Jedes Wort, jede Auflerung reiht sich ein
in eine lange Kette vergangener Auferungen iiber den gleichen Gegenstand.™
Begiinstigt durch bestimmte Verfahrensweisen tritt dieser »dialogische« Charakter
unterschiedlich deutlich zu Tage. So kann der Autor, der fiir Bachtin an dieser Stelle
seine Bedeutung noch behilt, die Dialogizitat der Worte bewusst einsetzen und sie
in gewisser Weise intertextuell ausspielen. Die Parodie ist laut Bachtin hierfiir ein
Paradebeispiel.’ Betrachtet man Parodien im Rahmen von Bachtins Dialogizitats-
prinzip, dann machen sie explizit, was alle Worter, Texte und Sprechweisen immer
schon auszeichnet: Sie sind mehrstimmig, und jede AufRerung wird durch frithere
Aussagen vorweggenommen, bestitigt oder verworfen. Im Umkehrschluss eignen
sich Parodien also besonders gut dazu, die intertextuellen (oder inter-bildlichen)
Verweissysteme, die so entstehen, zu erkunden.

Das Konzept der polyphonen Sprache macht darauf aufmerksam, dass Texte
und Zeichen prinzipiell mehrschichtig sind und im Zuge ihres Gebrauchs und ih-
rer Lektiire immer mehr Bedeutungsdimensionen hinzugewinnen, seien diese be-
wusst gegeneinander gerichtet oder nicht. Damit werden Bachtins Uberlegungen
zur Grundlage fur die auf ihn folgende Intertextualititsforschung. Strukturalisti-
sche Analysen gehen jedoch verstirkt davon aus, dass man die so entstehende oder
zumindest mogliche Sinnkomplexitit nicht mehr dadurch reduzieren kann, dass
man einen Autor*innenwillen annimmt, der sie mifligt und kanalisiert. Deshalb
machen sie es sich zur Aufgabe, die Verfahren der Textbeschreibung zu verfeinern,
um die Bewegung der Bedeutungsdiffusion genau nachvollziehen zu kénnen und
auf diese Weise zu zeigen, dass ein Kunstwerk eine eigene, von der Sprache prag-
matischer Alltagsmitteilungen grundsitzlich verschiedene Sprache spricht. Mit sei-
ner Monografie »Palimpsest — Literatur auf zweiter Stufe« hat der franzosische Li-
teraturwissenschaftler Gérard Genette den wohl umfangreichsten Versuch unter-
nommen, das ganze Spektrum maoglicher (intertextueller) Beziige zwischen Texten
zu untersuchen, zu systematisieren und zu differenzieren. Genette spricht jedoch
nicht von Intertextualitit, sondern von Transtextualitit, womit er jedwede Bezie-
hung zwischen Texten meint, sei sie versteckt oder manifest."* In Transtextuali-
tat steckt die Vorstellung des Transzendierens, der sichtbaren oder unsichtbaren

11 Vgl. Bachtin1979.

112 Bachtin formuliert also die herkdmmliche Beziehung »verbum«—»res« (ein Wort bezieht sich
aufeinen Gegenstand in der Welt), zu einer Beziehung »verbum«—»verbum« um: »Worum es
im Roman auch immer gehen mag: Es wurde schon dartber gesprochen. So reiht sich jede
AuRerung in vergangene AuRerungen zum selben Gegenstand ein.«Berndt/Tonger-Erk 2013,
S. 20.

113 Bachtin1990, S.119.

114 Cenette 1993, S. 9.
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Uberschreitung von Textgrenzen. Innerhalb dieser Transtextualitit unterscheidet
er zwischen fiinf Formen, die er Paratextuallitit, Architextualitit, Metatextualitit,
Intertextualitit und Hypertextualitit nennt. Die Hypertextualitit wiederum stellt
den Schwerpunkt von Genettes Untersuchung dar und meint die manifeste Uberla-
gerung von Texten.™

Unter die Verfahren, die solche hypertextuellen Beziige sichtbar machen, fillt
neben der Travestie, dem Pastiche und der Persiflage auch die Parodie. Um die
Beziehungen dieser Verweisformen zu ihren Vorlagen und wiederum die Funktion
dieser Beziehungen aufzuschliisseln, entwirft Genette mehrere Tabellen, bis er sich
auf ein »vorliufig endgiiltiges Schema, das uns immerhin bei der Erforschung des
Territoriums hypertextueller Verfahren als Landkarte dienen kann«<" (Schema 7)
einigt:

Schema 7: GENETTE 1993, S. 44.

Diese endgiiltige >Landkarte« bedarf einer kurzen Erliuterung: Die Anderung,
die die Parodie in Genettes Schema an ihrer Vorlage vornimmyt, ist semantischer Art,
das heifdt, dass die Parodie den Stil ihrer Vorlage beibehilt, ihren Gegenstand aller-
dings dahingehend verindert, dass Handlung und Figuren, herausgeldst aus ihrem
urspriinglichen Zusammenhang, dem (hohen) Charakter ihrer Vorlage zuwiderlau-
fen. Gleiche Form, anderer Inhalt lautet hier die Faustformel. Die mit dieser Bedeu-

115 »Darunter [Hypertextualitdt, ).H.] verstehe ich jede Beziehung zwischen einem Text B (den
ich als Hypertext bezeichne) und einem Text A (den ich, wie erwartet, als Hypotext bezeich-
ne), wobei Text B Text A auf eine Art und Weise tiberlagert, die nicht die des Kommentars
ist.« Genette 1993, S. 15, weiterfiihrend dazu: Berndt/Tonger-Erk 2013, S. 120.

116 Cenette 1993, S. 44.
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tungsinderung verbundenen Absichten definiert Genette als spielerisch, womit er
der Parodie ihren satirischen Biss und ihre erstzunehmende Kritik abspricht."” Ei-
ne Behauptung, die sich weder fiir postmoderne Bildwerke noch Textstiicke wider-
spruchslos belegenlasst, denn auch das Buchbeispiel, das Genette nennt — »Ulysses«
von James Joyce — wird von anderen Autorinnen und Autoren als ernstzunehmen-
de, wenn auch ironisch-satirische Aktualisierung von Homers »Odyssee« interpre-
tiert. Auch die von Bachtin so feinfithlig beschriebene Ambivalenz, die dem Spiel
von Wiederholung und Verinderung eigen ist, thematisiert Genette nicht. Auf den
ersten Blick erscheinen Genettes Definitionsversuche von Parodie innerhalb seines
strengen Schemas als zu eng gefasst, um sie sinnvoll auf bildliche Darstellungen
iibertragbar zu machen. Was man von seinen Uberlegungen zum Phinomen der
Intertextualitit allerdings mitnehmen kann, gerade auch fiir die Betrachtung von
Kunstwerken, ist die Emphase der sogenannten Paratexte, also derjenigen Texttei-
le, die zusammen mit dem Text auftreten, aber strenggenommen nicht zu diesem
dazugehdren. Gemeint sind damit »Titel, Untertitel, Zwischentitel; Vorworte, Nach-
worte, Hinweise an den Leser, Einleitungen usw.; Marginalien, Fuflnoten, Anmer-
kungen; Motti; [llustrationen; Waschzettel, Schleifen, Umschlag und viele andere
Arten zusitzlicher, auto- oder allographer Signale, die den Text mit einer (varia-
blen) Umgebung ausstatten [..].<"® Auch Kunstwerke, gerade wenn man diese in
einem Ausstellungs- oder Publikationskontext betrachtet, verfigen iiber solche Pa-
ratexte, die fiir den Kontext ihrer Rezeption mitunter entscheidend sein konnen und
beispielsweise, wie es bei den Staeck-Grafiken oder Polkes Drucken aus der Mappe
»..... Hohere Wesen befehlen« der Fall ist, ihren parodistischen Charakter mafgeb-
lich mitbestimmen.

Genauso wie Genettes Opus magnum gehéren auch die Schriften von Julia Kris-
teva zum Kanon der Intertextualititsforschung. Die bulgarische Kulturtheoretike-
rin baut ihre Uberlegungen auf Bachtins Begriff der Dialogizitit auf, den sie zu dem
der Intertextualitit weiterentwickelt."® Dabei erweitert Kristeva Bachtins Konzept
der Dialogizitit in zwei Richtungen. Zunichst schligt sie vor, einen literarischen
Text als einen dreidimensionalen Raum wahrzunehmen, der auf den drei grofRen
Siulen Autor*in, Rezipient*in und dem bestehenden Textkanon aufbaut. Aus die-
ser Annahme heraus entwickelt sie ein kreuzférmiges Schema (Koordinatenkreuz),
aufdessen horizontaler Ebene Autor*in und Adressat*in einander gegeniiberstehen

117 vgl. Genette 1993, S. 42f.

118 Genette 1993, S.11.

119 1967 veroffentlichte Kristeva in der franzosischen Zeitschrift »Critique« einen Aufsatz mit
dem Titel »Bachtin, le mot, le dialogue et le roman«, der aus einem Seminarvortrag bei Ro-
land Barthes hervorging, und ldutete damit die europdische Bachtin-Rezeption ein. Vgl. da-
zu: Sasse 2010, S. 80.
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und auf dem vertikal der Text und sein Kontext in Kontakt treten.””® Das Hauptau-
genmerk legt sie, im Gegensatz zu Bachtin, auf die vertikale Achse des Textarchivs:
»[...] das Wort (der Text) ist die Uberschneidung von Wortern (von Texten), in denen
sich zumindest ein anderes Wort (ein anderer Text) ablesen laf3t.«**! Kristeva ersetzt
Bachtins Begriff des >Wortes< durch den des Textes, was Ausdruck davon ist, dass in
ihrem Modell keine Subjekte mit bestimmten Intentionen mehr miteinander kom-
munizieren, seien sie auch nur als gedachte Instanzen anwesend, sondern lediglich
Texte.”* Fiir Kristeva besitzt die linguistische Kommunikation zwar immer noch
dialogischen Charakter, allerdings konstituiert sich dieser nicht, wie bei Bachtin,
durch die Sprache der Romanfiguren, sondern durch »eine Schreibweise (écriture), in
der man den anderen [Text, ].H.] liest.«*® Der intersubjektiv gedachte Ursprung in
Bachtins Dialogizititskonzept wird demnach gekappt und zu einem dynamischen
Verweissystem differenter (Inter-)Texte verwandelt, was sie zu der berithmten For-
mulierung fihrt:

»[...]: ein jeder Text baut sich als Mosaik von Zitaten auf, jeder Text ist Absorpti-
on und Transformation eines anderen Textes. An Stelle des Begriffs der Intersub-
jektivitat tritt der Begriff der Intertextualitdt, und die poetische Sprache lafst sich
zumindest als eine doppelte lesen.«'**

Das Bild des Textes als ein Zitatmosaik entgrenzt die Definition von Intertextualitit
so stark, dass Intertextualitit zum Merkmal eines jeden Textes wird und prinzipi-
ell immer und iiberall vorhanden ist. Erscheint nun der Text als Flickenteppich aus
anderen Texten, reduziert sich die Rolle der Autor*in darauf, eine Schnittstelle zwi-
schen Texten und Diskursen zu sein. Insofern ist auch nicht mehr die schreibende
Person fiir die historische und soziokulturelle Verortung des Textes verantwortlich.
Diese Funktion itbernimmt die Organisation der Intertexte in einem Text, der >sich
schreibt¢, indem er seine Pritexte >liestc und >umschreibt« »Fiir Sachkenner ist In-
tertextualitit ein Begriff, der anzeigt, wie ein Text die Geschichte liest< und sich in
sie hineinstellt.«**

Im Gegensatz zu Bachtin und Genette spielt die Parodie als intertextuelle Form
keine zentrale Rolle, und es gelingt Kristeva nicht ohne Widerspriiche diese in den
(subjektlosen) Kontextihrer Uberlegungen einzuordnen. War ihr Vorginger Bachtin
zumindest noch von einer impliziten Autor*innenfigur ausgegangen, die die Wor-
te ihrer Heldinnen und Helden nach ihren Wiinschen lenkt und, wie im Fall der

120 Kristeva1972a, S. 348.

121 Kristeva1972a, S. 347f.

122 Berndt/Tonger-Erk 2013, S. 39.
123 Kristeva 1972a, S. 351 (Herv. i.0.).
124 Kristeva1972a, S. 348 (Herv.i.0.).
125 Kristeva1972b, S. 255.
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Parodie, Bedeutungen gegeneinander ausspielen konnte, streicht Kristeva im Sin-
ne Roland Barthes auch diesen gedachten Aktionsspielraum der Verfasser*in. Fiir
die Funktionsweise einer Parodie sind aber die willentliche Verschrinkung zwei-
er Motive und damit eine intentionale, auktoriale Lenkung ausschlaggebend. Diese
Problematik mehr oder weniger umgehend, ordnet Kristeva die Parodie ebenfalls in
die verkehrte Welt karnevalesker Ausnahmezustinde ein. Diese Sphire scheint ihr
die geeignete, denn die »Kosmologie« des Karnevals besteht in ihren Worten aus Ab-
stinden, Relationen, Analogien, einander nicht ausschlieRenden Gegensitzen, was
den Teilnehmenden des Karnevals immer gleichzeitig zum Schauspieler und Zu-
schauer des Spektakels mache und: »[...] er verliert sein Bewusstsein als Person, um
durch den Nullpunkt der karnevalesken Aktivitit hindurchzugehen und um sich zu
entzweien in ein Subjekt des Schauspiels und ein Objekt des Spiels.«'*

Zwei Punkte fallen hier auf: Zunichst wirkt in diesen Uberlegungen die auf Ro-
land Barthes zuriickgehende These vom »Tod des Autors« nach.” Innerhalb der
von Kristeva beschriebenen karnevalesken Situation gehen das Ich und der Andere,
Mensch und Maske ineinander iiber, die Position des »Autors als Schdpfer« seines
Textes l6st sich auf und wird durch eine anonyme Struktur ersetzt."*® In seiner Au-
tobiographie nennt Barthes den Text einen »Widerhallraumc, in dem sich Worter
und Texte echohaft, losgeldst von ihrer Sprecher*in (oder Autor*in), selber repro-
duzieren, wiederholen und itberlagern.” Die individuelle und schépferisch titige
Autor*inwird durch den kompilatorischen »Schreiber« (»scripteur«) ersetzt, der Be-
deutung maximal einsammeln kann, sie aber nicht mehr herzustellen vermag.”°

B! Zweifelsohne kommt der rezipie-

Diese Aufgabe haben die Lesenden zu leisten.
renden Person auch bei der (Bild-)Parodie eine wichtige Rolle zu, liegt es doch an
ihr, das Surplus an Bedeutung zu entdecken, das in der Verschrinkung von histo-
rischem Motiv-Zitat und neuem Kontext versteckt liegt. Aber es gibt auch eine an-

dere Seite, die ins Spiel kommt, wenn Kristeva genau wie Bachtin die Parodie im

126 Kristeva1972a, S. 362.

127 vgl. Barthes 2000.

128 Kristeva 1972a, S. 362.

129 Barthes1978, S. 81.

130 »Heute wissen wir, dass ein Text nicht aus einer Reihe von Wortern besteht, die einen ein-
zigen, irgendwie theologischen Sinn enthullt (welcher die sBotschaft« des Autor-Cottes wa-
re), sondern aus einem vieldimensionalen Raum, in dem sich verschiedene Schreibweisen
(écritures), von denen keine einzige originell ist, vereinigen und bekampfen. Der Text ist ein
Gewebe von Zitaten aus unzihligen Stitten der Kultur.« Barthes 2000, S. 190 (Herv. i.0.).

131 »Ein Text ist aus vielfaltigen Schriften zusammengesetzt, die verschiedenen Kulturen ent-
springen und miteinander in Dialog treten, sich parodieren, einander in Frage stellen. Es gibt
aber einen Ort, an dem diese Vielfalt zusammentrifft, und dieser Ort ist nicht der Autor (wie
man bislang gesagt hat), sondern der Leser. Der Leser ist der Raum, in dem sich alle Zita-
te, aus denen sich eine Schrift zusammensetzt, einschreiben, ohne dafd ein einziges verloren
ginge.« Barthes 2000, S. 192.
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Zusammenhang des Karnevals verortet, denn so schreibt sie weiter: »Auf der gene-
ralisierten Bithne des Karnevals parodiert und relativiert sich die Sprache, indem
sie ihre darstellende Funktion verwirft (was Lachen hervorruft), ohne daff sie sich
davon trennen kénnte.«** Durch dieses vermeintliche Paradox, die Gleichzeitigkeit
von Verwerfen und Gebundensein, bekommt die parodistische Sprache ein reflexi-
ves Moment. Die aus ihr entstandenen Texte thematisieren ihren kiinstlichen Cha-
rakter und damit ihre medienspezifischen Méglichkeiten und Grenzen.™ Dieses
(selbst-)reflexive Moment ist auch entscheidend fur bildparodistische Verfahren,
gerade in dem Augenblick, wenn sich die Kritik der parodistischen Argumentation
auf die Rahmenbedingungen der eigenen Produktions- und Rezeptionsgeschichte
bezieht (oder deren Inanspruchnahmen).

Das Konzept der Intertextualitit hat den Blick darauf gelenke, dass jeder Text
sich aus anderen Texten zusammensetzt, dass es also zur Grundstruktur der Be-
deutungsgenerierung von Texten gehort, dass sie ein Archiv mit sich fithren und
in Differenz zu dem, was in das Archiv eingeschrieben ist, gelesen werden kénnen.
Indieser sehr allgemeinen, die Grundlagen von Kunst betreffenden Weise, ldsst sich
das Konzept auch fir die Bildbetrachtung fruchtbar machen: indem es den Blick fiir
jene semantische Mehrdimensionalitit von Bildern 6ffnet, die sich dem Traditions-
bezug verdankt (vgl. Kap. 4). Parodien machen diese grundsitzliche Qualitit von
Kunstwerken durch ihren kritischen Gestus explizit. Allerdings verfolgen Bildpar-
odien damit oftmals eine historisch-kritische Agenda, die auch eine vertikale Analy-
se, also die Interpretation der Beziehung der Bedeutungsschichten zueinander ver-
langt. Die historische Dimension bleibt bei strukturalistischen und poststruktura-
listischen Intertextualititstheorien meist unberiicksichtigt, was schon in der syn-
chronen Ausrichtung der strukturalistischen Methode begriindet liegt.

Um das Verhiltnis eines (parodierenden) Bildes auf das ihm eingelagerte Archiv
im Sinne von Erinnerungszeichen, die in der betrachtenden Person wachgerufen wer-
den, zu prizisieren, lisst sich die Argumentation mit Hilfe von Renate Lachmanns

134

Uberlegungen, Intertextualitit als das »Gedichtnis der Schrift«"** zu beschreiben,

132 Kristeva1972a, S. 363.

133 »Der Autor kann sich aber des fremden Wortes bedienen, um diesem einen neuen Sinn zu
geben, wobei er dessen urspriinglichen Sinn bewahrt. Daraus folgt, daf das Wort zwei Be-
deutungen erhilt, daR es ambivalent wird. [...] Hier [bei der Parodie, J.H.] fithrt der Autor
eine der Bedeutung des anderen Wortes entgegengesetzte Bedeutung ein.« Kristeva 1972a,
S. 356f.

134 »So lafdt sich — noch einmal — sagen, daf das Geddchtnis des Textes die Intertextualitat sei-
ner Bezlige ist, die im Schreiben als einem Abschreiten des Raumes zwischen den Texten
entsteht. Indem der Text sich in den mnemonischen Raum zwischen den Texten einschreibt,
schafft er zugleich einen ihm selbst implizierten mnemonischen Raum, eine Intertextdepo-
nie, deren Syntax und Semantik sich in den antiken Termini loci und imagines beschreiben
lieRe“428 Vgl. Lachmann 1990, S. 36 (Herv. i.0.).
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aufeine neue Spurlenken. Damitlagert sie, zumindest formal, eine historische Ebe-
ne in den Diskurs ein, der iiber die systematische Betrachtung von Texten hinaus
eine aufschlussreiche Verbindung zu Gedichtnisforschung und Erinnerungstheo-
rie eréffnet. Entscheidend ist fiir Lachmann das bereits thematisierte Zusammen-
spiel von Prisenz und Absenz, das bei der Analyse von intertextuellen Phinomenen
zum Thema wird. Auch wenn wir, dhnlich wie bei der Bildparodie, nur einen litera-
rischen Text vor uns haben, scheint durch die Wahl der Worte, des Schreibstils, der
auftretenden Figuren et cetera ein unsichtbares Archiv aus bewusst oder unbewusst
inszenierten Anspielungen und (Teil-)Wiederholungen durch diesen hindurch:

»Das Gedachtnisbild ist unsichtbar, aber es kann aus dem Verborgenen heraus
zum Generator manifester Bildlichkeit werden, d.h. einer in einem Text sich
entfaltenden Bildlichkeit. Die Literatur als Geddchtniskunst partizipiert an einem
Bildfundus, der von der Mnemotechnik gespeist wird, aber sie geht lber diese
hinaus, indem das Innen des Gedichtnisses verauferlicht, die Beziehung des

Innen-Aufien selbst thematisiert wird.«'>

Wie das (individuelle und kulturelle) Gedichtnis zunichst ein Unsichtbares ist, ma-
nifestieren sich Erinnerungen an Vergangenes an bestimmten Orten oder durch be-
stimmte Rituale. Kulturelle Artefakte, und das schliefdt Bilder und andere kunsthis-
torische Objekte mit ein, sind ein entscheidender Teil einer solchen Manifestation
von Erinnerung und Prozessen des Memorierens. Fiir Lachmann als Literaturtheo-
retikerin ist die Literatur das mnemonische Medium schlechthin,

»indem sie das Gedachtnis der Kultur stiftet; das Gedichtnis einer Kultur auf-
zeichnet; Gedachtnishandlung ist; sich in den Gedachtnisraum einschreibt, der
aus Texten besteht; einen Gedachtnisraum entwirft, in den die vorgangigen Texte
Uber Stufen der Transformation aufgenommen werden. [..] Die Intertextualitdt
der Texte zeigt das Immer-Wieder-Sich-Neu- und Umschreiben einer Kultur, einer
Kultur als Buchkultur und als Zeichenkultur, die sich Gber ihre Zeichen immer

wieder neu definiert.«'3

Polkes und Staecks Auseinandersetzung mit Motiven aus dem (Euvre von Albrecht
Diirer, ihre Neu- und Umschreibungen des Feldhasen-Motivs haben gezeigt, in wel-
cher Form auch Bildwerke einen solchen »Gedichtnisraum« eréffnen und itber be-
stimmte Erinnerungszeichen dazu beitragen von einem gegenwartigen Standpunkt
und mit Hilfe des Riickgriffs auf die Geschichte einen in die Zukunft gerichteten,
traditionskritischen Impuls zu setzen. Intertextualitit und Gedichtnistheorien zu-
sammenzudenken erdfinet also einen vielversprechenden Horizont, der es ermog-

135 Lachmann1990, S. 36.
136 Lachmann1990, S. 36.
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licht, die historische Dimension und den diachronen Anspruch parodistischer Ver-
fahren in den Blick zu nehmen:

»Denn wenn das >Gedachtnis der Literatur< deren Intertextualitit ist, wie es Re-
nate Lachmann formulierte, so wird Literatur aufgrund ihres Rickgriffes auf vor-
angegangene Texte und Gattungen automatisch zu einem >Medium des kulturel-
len Gedéchtnisses<, indem sie die Erinnerung an Vorangegangenes aufrechterhilt,

wihrend sie dieses zugleich verwandelt.«’

Eine begriffliche Uberschneidung, die einem derartigen Unterfangen als Richt-
schnur dienen kann, ist die Genese der Palimpsest-Metapher als Sinnbild fir die
Schichtung kultureller Erzihlungen und Bedeutungen, die, wie Bachtin betont,
besonders explizit in parodistischen Inszenierungen zum Tragen kommen. Durch
die tiber Jahrhunderte hinweg vollzogene metaphorische Umdeutung des Palim-
psest-Begriffs hilt die Vorstellung einer hierarchischen Strukturierung dieser
Schichten Einzug, die Altes und Neues in einen wertenden Blick nimmt. Hier wird
besonders der Aspekt der Schichtung als Geschichtlichkeit betont, der Geschicht-
lichkeit als Wert kennzeichnet und auch fiir die Betrachtung von Bildparodien
von Bedeutung ist, insofern diese iiber bestimmte Erinnerungszeichen auf das
absente Vorbild als etwas Wertvolles verweisen. Im Folgenden soll der Weg vom
Palimpsest als kodikologischem Begriff fiir ein frithes Recyclingverfahren hin zur
diszipliniibergreifenden Metapher fiir Geschichtlichkeit nachgezeichnet und mit
Klaus Kriiger eine kunsthistorische Perspektive vorgestellt werden, in der der
Begriff fur die Beschreibung postmoderner Bilder fruchtbar gemacht wird. Der
Palimpsest dient dabei als Denkmodell, um tiber die analytische Ebene der Inter-
textualititsforschung einen Schritt hinaus zu gehen und das Verhiltnis von Text-
und Bildschichten zueinander zu interpretieren.

5.4 Der Palimpsest als Denkfigur

Bildparodien eréffnen einen Gedichtnisraum, iiber dessen Profil, Umfang und
Qualitit alle Betrachter*innen individuell mitentscheiden, wenn sie in ihn ein-
treten. Je nach Intention der malenden Person, aber auch je nach Vorwissen der
Betrachter*innen ist nimlich im sichtbaren Bild eine Fiille zitierter, unterschwel-
lig mitlaufender Bilder zu entdecken, auf die Bildparodien als Agentinnen der
Gedichtniskunst in besonderer Weise aufmerksam machen. Wihrend die im vor-
angegangenen Kapitel vorgestellten Intertextualititstheorien ein theoretisches
Fundament bilden, um analysieren zu kénnen, wie komplexe Sinnstiftungen durch
solche Verweisungen Gestalt annehmen, gibt es einige darunter, die sich mit dem

137  Frank/Rippl 2007, S. 26f.
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Aspekt intertextueller Markierung beschiftigen. Das ist insofern wichtig, als dass
auch parodistische Bildfindungen die Aufmerksambkeit ihres Publikums so zu
lenken vermogen, dass die Betrachter*innen die Anspielungen auf das parodierte
Vorbild identifizieren konnen. Bei Polkes Diirer-Hasen-Parodien [Abb. 27 u. 28]
verweisen die Bildtitel, die markanten Umrisse des Nagers und die imitierte Si-
gnatur von Diirer ganz eindeutig auf das vorbildhafte Aquarell. Ahnliches gilt fiir
Klaus Staecks Grafiken aus der Serie »Fromage 4 Diirer«: Welche kunsthistori-
schen Bilder hier neben- und tbereinanderliegen und auf welche historischen
Vor-Bilder sich der Kiinstler bezieht, ist gut zu erkennen [Abb. 30-34]. Und doch
verwirrt die Art und Weise, wie Polke und Staeck auf ihre Vorbilder referieren,
denn ihre Prisentation wirkt gestért, ihre »Aura« gebrochen.”*® Bei Polke bleiben
die Konturen der berithmten Hasengestalt leer und verweisen mehr noch als auf
das Vorbild selbst auf die zeitliche Distanz, die zwischen dem Gummiband-Bild
und Diirers Aquarell liegt. Bei Staeck werden die Diirer Motive durch zeitgemifie,
aber aus historischer Sicht unpassende Aufdrucke iiberlagert oder durch zynische
Titel Giberschrieben. Wichtig ist, das haben die Bildanalysen gezeigt, dass es bei
parodistischen Bildern offenbar nicht nur darauf ankommt, das ihnen eingelagerte
Archiv, also die Vor-Bilder ins Bewusstsein zu rufen, sondern die Differenz zwi-
schen den unterschiedlichen Interpretationen als geschichtliche auszuzeichnen.
Das heifdt, dass Polkes und Staecks Diirer-Parodien, auch wenn sie in gewisser
Weise zur fortdauernden Verehrung der beliebten Diirer-Motive beitragen, in eine
kritische Differenz zu einem deutschtiimelnden Diirer-Kult und dessen (unkriti-
scher) Fortfithrung in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts treten. Dabei eignen
sich die Diirer-Beispiele besonders gut, um nachzuvollziehen, wie Deutungstra-
ditionen entstehen und wie bestimmte Motive mit Bedeutungszusitzen versehen
werden, deren historischer Kontext iiber die Jahrhunderte verblasst und fiir die
eine vermeintliche Natiirlichkeit suggeriert wird, so dass beispielsweise aus einer
Naturstudie wie dem »Feldhasenc iiber die Zeit ein Symbol fiir (deutsche) Tierliebe
und Naturverbundenheit werden konnte. Dieser (unkritische) Umgang mit den
Werken Diirers und das historische Vakuum, in dem sie rezipiert werden, steht
im Zentrum der parodistischen Kritik von Polkes und Staecks Bildern. Es gilt also
noch genauer nachzufragen, welche Theorien dabei helfen, die den Verweisungen
implizite Historizitit als einen produktiven Stérfaktor der Rezeption zu benennen.

Intextualitits- und Interpiktoralititstheorien sind strukturalistisch angelegt,
haben also ein raumlich-synchrones und kein diachrones Erkenntnisinteresse.
Um die fiir die Bildparodie wichtige historische Tiefendimension von bildkiinst-
lerischen Verweisstrukturen in den Blick zu nehmen, bringt Klaus Kriiger den

139

Palimpsest-Begriff als »Denkmodell« ins Spiel."”® Fiir Kriiger versinnbildlicht der

138 Vgl. Benjamin 1974.
139 Kriiger 2007, S. 142f.
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Palimpsest eine strukturelle Eigenschaft (postmoderner) Bildlichkeit, die sich durch
erhohte Verweisdichte auszeichnet. Denn besonders in postmodernen Bildwerken
hiaufen sich Anspielungen auf vorangegangene Werke, Stile oder Bedeutungen,
die dhnlich wie die tibriggebliebenen Schriftreste eines Palimpsests auf der Bild-
fliche durchscheinen und ihre Rezeption bestimmen. Dabei nutzt Kriiger die
Palimpsest-Metapher zugleich als »Gegenstandsbegriff« und als »strukturtheo-
retische Kategorie« und denkt iiber konkrete Bilder (und ihre Beziige) genauso
nach wie iiber methodologische Fragestellungen, was seine Uberlegungen fiir diese

Arbeit besonders interessant macht (vgl. Kap. 4.3).1°

Vor dem Hintergrund der
komplexen Vielschichtigkeit der postmodernen Bildwelt und der offensichtlichen
Schwierigkeit, diese in Abgrenzung zu literaturwissenschaftlich geprigten In-
tertextualititstheorien zu beschreiben, nutzt Kriiger die Palimpsest-Metapher,
um eine strukturelle Heterogenitit zu beschreiben, die sowohl das Bild als auch
»seine Rezeption betrifft, insofern sich die Erfahrung des Bildes ihrerseits als ein

141

dynamischer Prozess von Aneignung und Verdringung entfaltet.«'* So folgert er:

»Der Palimpsest-Begriff in kunst- bzw. bildwissenschaftlicher Perspektive scheint
sich aufgrund seiner metaphorischen Doppelnatur als Gegenstandsbegriff und
zugleich als strukturtheoretische Kategorie als geeignet zu erweisen, Schich-
tung und Uberlagerung, Verflechtung und Transgression allererst als konkrete
Relationen sichtbar zu machen, die sich materieller Aneignungsverfahren als ge-
genwartsbezogene Praktiken verdanken, um sie doch im selben Zug auf abstrakter
Ebene und in Hinblick auf den medialen Status des Bildes zu theoretisieren.«'**

Wenn Kriiger Palimpsest als Begriff »im Sinne einer in der Darstellung konkretisier-
ten Schichtung, Verflechtung und Durchdringung sei es zeitlich divergenter oder
synchroner und nicht nur technischer, sondern auch und gerade kategorial unter-
schiedlich definierter Bilder — [...]« definiert, dann fragt er nicht nur innerhalb des
Bildes nach einem motivischen Vor- und Nachher, sondern nimmt gleichermafien
die Produktions- und Rezeptionsprozesse der Werke in den Blick und zielt auf ei-
ne diachron-systematische Betrachtung." Allerdings wird in einem fiir meine Ar-
gumentation wichtigen Aspekt differenziert: Denn Bilder kénnen, so Kriiger, ei-
nerseits als Produkt und Zeugnis der geschichtlichen Welt angesehen werden. Thr
sinnbildendes Potential beruht stets auf unterschiedlichen historischen Verhiltnis-
sen. Diese Geschichtsspuren sind nicht zu tilgen, (und im Sinne dieser Arbeit lieRRe
sich argumentieren, dass postmoderne Parodien, verstanden als Gedichtnisarbeit,

140 Kriiger 2007, S.157.
141 Kriger 2017, S. 214.
142 Kriiger 2007, S. 157 (Herv. i.0.).
143 Kriiger 2017, S. 224.
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das Augenmerk der Betrachter*innen gezielt auf diese Spuren der Geschichte len-
ken). Andererseits ermdglichen Bilder eine transhistorische 4sthetische Erfahrung,
die nicht an raum-zeitliche Implikationen gebunden ist. So entwerfen Bilder eine
Wirklichkeit, die nicht mit der Welt identisch ist und trotzdem auf sie verweist. Das
heifdt fir die Analyse von Bildparodien zum einen, dass im System der Schichtun-
gen, das ein Kunstwerk ausmacht, ganz generell ein historischer Index mitzuden-
ken ist. Zum anderen folgt daraus, dass die Aufmerksamkeit auf das Zusammen-
spiel von Dispositiv und Reprisentation gelenkt wird, denn wie die Welt dargestellt
wird, wird sie auch wahrgenommen und vice versa. Wer Bildparodien im Zeichen
der Palimpsest-Metapher als Akteurinnen des kulturellen Gedichtnisses versteht,
fragt danach, wie relevant die Erinnerungszeichen fiir die Bildsemantik sind und in
welchem Verhiltnis die (als historisch gekennzeichneten) Bild- und Zeichenschich-
ten zueinander gewichtet werden. Wer der Uberlegung folgt, dass Bilder Wahrneh-
mungsdispositive schaffen und diskutieren, wird auf die Spur einer weiteren Eigen-
schaft postmoderner Parodien gelenkt, nimlich auf ihre Fihigkeit zu (politischer)
Intervention (vgl. Kap. 6.3).

Doch bedarf es einer nachtriglichen Begriffsschirfung: Denn wenn Kriiger den
Palimpsest-Begriff nutzt, um itber Verweisstrukturen in postmodernen Bildwerken
nachzudenken, bezieht er sich nicht auf die urspriingliche kodikologische Begrifts-
bedeutung (die ja ausschlieflich akzidentelle Uberlagerungsprozesse meint),
sondern auf den Palimpsest als kulturhistorische Metapher, deren Bedeutung
sich tber die Jahrhunderte immer weiter von ihrem kodikologischen Ursprung
entfernt hat. Historizitit riickt auf diese Weise in zweifacher Gestalt ins Zentrum
der Aufmerksamkeit. In der Ursprungsbedeutung des Palimpsest-Begriffs geht
es auf der einen Seite um die Tatsache, dass Textzeugen der Vergangenheit von
einer mit sich selbst beschiftigten Gegenwart einfach tiberschrieben werden und
das Alte dem Neuen weichen muss. Auf der anderen Seite, gemifd der Umdeutung
des Palimpsests zur Metapher kultureller Prozesse, kommt in ihrem Medium die
Anschauung zur Geltung, dass die Textzeugen der Vergangenheit einen eigenen
Wert darstellen und unbedingt >gerettet« werden miissen. Das heif3t: Reflektiert
man die Umdeutung des Palimpsest-Begriffs, spiegelt sich darin eine gravie-
rende Verinderung des Geschichtsbewusstseins, an deren Form der Analyse von
Bildparodien gelegen sein muss. Wird doch zum Thema, dass zwischen Bild und
Vorbild nicht nur eine bedeutsame historische Differenz liegt, sondern dass in die
Wahrnehmung dieser Differenz immer auch Wertungen einflief}en. Zu fragen ist,
welcher Art diese Wertungen sind, woher sie stammen und welche Funktion sie
fir die Gegenwart haben. Warum nimlich erscheint ein Relikt der Vergangenheit
plotzlich umso wertvoller, je fragmentarischer, angegriffener, fragiler es ist? Und
noch einen Aspekt gilt es zu bedenken: Wenn sich tatsichlich mit der Umdeutung
des Palimpsest-Begrifts eine Konjunktur des Fragments verbindet, dann kann der
Zugrift auf die Vergangenheit nicht mehr die Tat professioneller Historiker*in-
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nen oder Sammler*innen sein, die souverin iiber Archive herrschen. Dann muss
auch iiber eine andere, eher storanfillige Aneignung von Geschichte nachgedacht
werden und es gilt zu fragen, in welcher Weise alltigliche, oft sogar unbewusst
ablaufende Vorginge wie Erinnern und Vergessen diesen Diskurs bestimmen (vgl.
Kap. 5.5). Denn Geschichte erschlief3t sich in einem stetigen Prozess des Verges-
sens, Erinnerns und Rekonstruierens. Und der Palimpsest avanciert so gesehen
zu einem ibergreifenden Sinnbild fiir kulturelle Erinnerungs- und Gedichtnis-
prozesse. Bildparodien, so die Hypothese dieses Unterkapitels, partizipieren an
diesem Diskurs und machen die Vorstellung explizit, dass Geschichtlichkeit aus
sich iiberlagernden (Bedeutungs-)Schichten und deren Bewertung in der Rezep-
tion entsteht. Das parodierte Motiv, nimmt man die Diirer-Hasen-Parodien von
Polkes und Staeck als Beispiel, scheint dabei die Rolle des Pergaments und damit
des Trigers aller Bedeutungsschichten einzunehmen, deren Akkumulation die
parodistische Intervention deutlich macht. Um Klaus Kriigers Vorstellung einer
»geschichteten Bildlichkeit«, die er mit dem Bild des Palimpsests zu beschreiben
sucht, zu konkretisieren und fiir die Thesen zur Bildparodie fruchtbar zu machen,
gilt es also zunichst die Geschichte der Palimpsest-Metapher nachzuzeichnen, um
ihre Verwendung zu plausibilisieren.

1820 entdeckte der italienische Philologe Angelo Mai in den Bestinden der
Bibliotheca Vaticana einen handschriftlichen Kodex aus Pergament mit einem in
Latein geschriebenen Kommentar des Kirchenvaters Augustinus zu den Psalmen
119-140, unter dessen Schriftzeichen bei genauerer Betrachtung ein weiterer, eben-
falls in Latein verfasster Text hindurchschien: eine seit dem Altertum vermisste
Abhandlung Ciceros tiber den Staat mit dem Titel »De re publica«, welche man
bis dato nur durch Zitate in den Texten anderer Schriftgelehrter kannte.** Angelo
Mai setzte dem alten Pergament mit chemischen Losungen zu, um die Schrift
des antiken Rhetorikers wieder lesbar zu machen. Damit entdeckte er nicht nur
einen bedeutenden Text wieder, er legte auch (unbewusst) den Grundstein fir
die Umdeutung des alten, beinahe vergessenen Palimpsest-Verfahrens, das heute
als interdisziplinire Metapher fiir Schichtungs-, Verdringungs- und Uberschrei-
bungsprozesse steht.”* Diese moderne Palimpsest-Metapher beruht also, wie im
Folgenden zu zeigen sein wird, auf einer dreifachen Umdeutung des alten ko-
dikologischen Begriffs: Die Vergangenheit wird zur Quelle des Wissens und der
Palimpsest — eigentlich selbst ein Gegenstand historischer Wissenschaft — zu ihrer
Metapher. Damit wandert der Fokus des Interesses vom Ausléschen und Uber-
schreiben zu einem Wieder-sichtbar-Machen und Lesen, womit wiederum eine
Umwertung von Alt und Neu einhergeht.

144 Weinrich 2007, S. 24f.
145 In seinem durchaus kritischen Aufsatz beschreibt Roland Kany den Boom der Palimpsest-
Metapher und ihre Geschichte. Vgl. Kany 2009.
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In seinem urspriinglichen kodikologischen Gebrauch bezeichnet der Begriff Pa-
limpsest (lat. »palimpsestos«/griech. »AA{UPN0TOG« = wieder abgekratzt) nim-
lich ein Verfahren frithen Recyclings, bei dem auf Grund von Beschaffungsknapp-
heitoder Sparmafinahmen alte Pergamente abgeschabt und, von ihrem Text befreit,
als Schreibgrund fiir die erneute Nutzung zur Verfiigung gestellt wurden. Dabei war
es — bedingt durch schlechte Arbeit oder Arbeitsbedingungen — oftmals unvermeid-
lich, dass Spuren der alten Schriftzeichen sichtbar blieben. Zunichst lisst sich fest-
halten, dass, betrachtet man das urspriingliche Verfahren des Abschabens, welches
der Begriff des Palimpsestierens beschreibt, der neue dem ilteren Text vorgezogen
wird; so tilgt in dem berithmten Beispiel des Handschriftenfundes von Mai die Ab-
handlung von Augustinus die von Cicero. Diese Tatsache, dass alte und neue Schrift-
zeichen einander tiberlagerten, hatte aufierhalb der Handschriftenkunde keinerlei
Bedeutung, bevor der Historismus des 19. Jahrhunderts lebhaftes Interesse an al-
lem in die Vergangenheit Entschwundenen entwickelte und man versuchte, die al-

146 8o dndert sich — nach Renaissance

ten Schriftzeichen wieder lesbar zu machen.
und Humanismus — im 19. Jahrhundert die Perspektive auf die alten Schriften ra-
dikal: »Jetzt ist es die neue, dem kostbaren Schreibstoff nachtriglich aufgezwun-
gene Schrift, die auf die Gleichgiiltigkeit der Leser stof3t, und ihr wird nun, als re-
gierte iiber der Geschichte eine »lex talionis«, Gleiches mit Gleichem vergolten.«**
Zusitzlich zu der Arbeit an neuen Verfahren zur Wiederherstellung der alten, iiber-
schriebenen Texte (chemische Reagenzien und im 20. Jahrhundert auch ultravio-
lette Strahlung) kam der Wiederentdeckung der alten Texte und dem Prozess ih-
rer Uberschreibung und Tilgung respektive Wiederentdeckung auf einer Metaebene
politische und kulturgeschichtliche Bedeutung zu. Die Umkehrung im Ansehen von
Altund Neu impliziert eine Veranderung hinsichtlich der vorherrschenden Kanones
und, allgemeiner gesprochen, einer Weltsicht, die trotz des omniprisenten (tech-
nischen) Fortschritts nach den Fragmenten der Vergangenheit fragt.® So schrieb

146 »Im spateren zwanzigsten Jahrhundert emanzipiert sich der Gebrauch der Palimpsestme-
tapher weitestgehend von seinem Aufgabenbereich, der Welt antiker und mittelalterlicher
Handschriften, und wird hiufig gerade nicht mehr aus einen anschaulichen tertium compara-
tionis heraus entwickelt. Die heutige Metapher>Palimpsestcsteht fiir die Koprasenz des Un-
gleichzeitigen, fur Koprasenz iiberhaupt, fiir Relationalitdt und Relativitit. Sie funktioniert
daher in manchen Fillen nur, wenn man den Abgabebereich vollstindig ignoriert.« Kany
2009, S. 202 (Herv. i.0.).

147 Weinrich 2007, S. 26.

148 »Die Entzifferung von Palimpsesten wurde zum Symbol wissenschaftlichen Fortschritts. Aus-
gerechnet die moderne Chemie hatte die Jahrhunderte lang verborgenen Texte wieder les-
bar gemacht und schien damit das zeitgendssische Bemiithen um eine Neuordnung von Staat
und Recht zu befruchten — hitte das aufkommende Zeitalter der Technik, der Naturwissen-
schaft und der historischen Forschung sich ein sprechenderes Symbol erfinden kénnen?«
Kany 2009, S.187.
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der italienische Dichter Giacomo Leopardi 1820 unmittelbar nach der Auffindung
des Cicero-Fragments eine patriotische Lobeshymne zu Ehren Angelo Mais, in der
er die Wiederentdeckung des antiken Textes zu einem epochalen Ereignis stilisier-
te und dem Palimpsest-Begriff erstmals einen metaphorischen Impetus verlieh: Als
Metapher nutzte er ihn fiir kulturhistorische Uberschreibungs- und Verdringungs-
prozesse, die in Leopardis Augen das Land Italien zu Beginn des 19. Jahrhunderts
zugrunde gerichtet hatten und denen nur durch Riickbesinnung auf dessen histori-
sche Wurzeln und Hoffnung auf ein phonixgleiches »risorgimento« entgegenzutre-
ten war."” In Leopardis Gedicht ist die erinnerte und nach Méglichkeit sogar wie-
derzubelebende Geschichte ein Ort pathetischer Zukunftsvision, die in ihrer Aus-
richtung beinahe einem Heilsversprechen gleicht.

Mit Leopardi beginnt die alternative Geschichte des Palimpsest-Begriffs als ei-
ner kulturtheoretischen Metapher. So schreibt Ludwig Bérne in Paris: »Wie die Welt
jetzt beschaffen, gleichen die Kopfe der Gelehrten und also auch ihre Werke den al-
ten Handschriften, von welchen man die langweiligen Zinkereien eines Kirchenva-
ters und die Faseleien eines Ménchs erst abkratzen muf3, um zu einem rémischen

15° Hier wird erneut und in besonderer Drastik die ange-

Klassiker zu kommen.«
sprochene Umwertung von Altem und Neuem deutlich, die den metaphorischen Ge-
brauch des Palimpsest-Begriffs befliigelt hat. Fiir Borne besitzt der Text von Augus-
tinus, fiir den seinerzeit die geringer bewerteten Zeilen Ciceros Platz machen muss-
ten, den Status »[langweiliger] Zankereienc; viel gréfRere Bedeutung kommt der ori-
ginalen Abhandlung iiber die Staatsangelegenheiten des »rdmischen Klassikers« zu.
Borne wiederum inspirierte seinen Schriftstellerkollegen Heinrich Heine zu einer
ahnlichen Palimpsest-Metapher. Im 1824 erschienen Reisebericht »Die Harzreise«
schrieb er iiber die Begegnung mit einer kleinen Gruppe von Reisenden, unter der
sich eine Mutter und ihre Tochter befanden: »Ihr Gesicht [dasjenige der Mutter, J.H.]
glich einem Codex palimpsestus, wo, unter der neuschwarzen Monchsschrift eines
Kirchenvatertextes, die halberloschenen Verse eines altgriechischen Liebesgedich-

tes hervorlauschen.«*!

Auch hier zeigt sich die Idee einer blithenden Vergangenheit,
die unter den Spuren des sittenstrengen Zeitgemildes hervorscheint. In Heines Text
gewinnt die Palimpsest-Metapher jedoch noch eine weitere Qualitit hinzu. So sug-
geriert die metaphorische Verwendung des Begriffs eine Verwandtheit von Alt und
Neu, die fiir die Beziehung zwischen Vorbild und Parodie wichtig ist. Insofern ist
das Heine-Zitat besonders aufschlussreich. Zum einen, weil die Palimpsest-Meta-
pher hier auch eine Identitit der Alten mit sich selbst zum Ausdruck bringt, die die
Zeit unsichtbar hat werden lassen (und die implizit durch die Tochter wieder aufge-

rufen wird), und zum anderen, weil sie dsthetisch gefasst ist (der Gegensatz »neu«

149 Vgl. Weinrich 2007, S. 27 und Leopardi 1917.
150 BOrne 1964, hier S. 740f. Vgl. dazu weiterhin: Weinrich 2007, S. 28.
151 Heine 1973, hier S. 119.
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und »alt« wird durch >schén«< und >hisslich« ersetzt). Diese Umwertung ist fiir die
Uberlegungen zu den fiir Bildparodien konstitutiven Zitaten und Anspielungen in
doppelter Hinsicht interessant: Auf einer formalen Ebene kann der Verweis auf das
Alte in diesem Rahmen als Folie verstanden werden, auf die sich die Zeichen und
(Be-)Deutungen der Zeit einschreiben. Unter inhaltlichem Gesichtspunkt zeichnet
sich ab, dass die neue Wertschitzung der Vergangenheit das Geschichtsverstindnis
selbst als Gegenstand der parodistischen Auseinandersetzung interessant macht.
Je prominenter die Palimpsest-Metapher wird, desto mehr Fragen nach mog-
lichen Konsequenzen fiir das Bild der Geschichte werden aufgeworfen: Lassen
die Fragmente, die die Zeit iiberdauert haben beziehungsweise deren Wieder-
entdeckungen sich mit dem Fortschreiben der Historie hiufen, eine vollstindige
Rekonstruktion des Gewesenen zu? Oder handelt es sich bei ihnen nur um Bruch-
stiicke einer Erzidhlung, die aus zeitgendssischer Perspektive nicht mehr nachvoll-
zogen und verstanden werden kann? Der schottische Historiker Thomas Carlyle
imaginiert in dem 1830 erschienenen Essay »On History« die Vergangenheit als
»complex Manuscript, covered over with formless inextricably-entangled unknown
characters«.”> Allerdings kommen erste Zweifel an dessen vollstindiger Erschlief-
barkeit auf: Keinem Menschen, so Carlyle weiter, sei es maoglich, die alten Zeichen
vollstindig zu lesen und ihre prophetische Bedeutung zu entschliisseln, was sie
umso kostbarer (und ritselhafter) werden ldsst. Aus Carlyles Palimpsest-Metapher
spricht die Wertschitzung des Fragmentarischen, weil ihm das Fragment als wah-
re Gestalt des Geschichtlichen erscheint, wie auch Aleida Assmann betont: »Die
Leerstellen, die die Romantiker noch mit ihren Imaginationen aufzufiillen trach-
teten, werden bei Carlyle konstitutiv fiir den Text, den wir Geschichte nennen.«'
Brecht de Groote erkennt den Gebrauch des Palimpsest-Begriffs bei Carlyle als »a
figure of forgetting and fragmentary remembrance«, welche die materiellen Ei-
genschaften der bruchstiickhaft iberlieferten Schriftzeichen zum Ausgangspunkt
fiir ein sich wandelndes Geschichtsverstindnis nimmt, das die Uneinholbarkeit
des Vergangenen in den Fokus riickt und damit auch die Frage nach dem Zu-

152 »let us search more and more into the Past; let all men explore it, as the true fountain of
knowledge; by whose light alone, consciously or unconsciously employed, can the Present
and the Future be interpreted or guessed at. For though the whole meaning lies far beyond
our ken; yet in that complex Manuscript, covered over with formless inextricably-entangled
unknown characters — nay which is a Palimpsest, and had once prophetic writing, still dimly
legible there, — some letters, some words, may be deciphered; and if no complete Philos-
ophy, here and there an intelligible precept, available in practice, be gathered: well under-
standing, in the mean while, that it is only a little portion we have deciphered; that much
still remains to be interpreted; that History is a real Prophetic Manuscript, and can be fully
interpreted by no man.« Carlyle 1857, S. 173.

153  Assmann 2018, S. 208.



5. Bildparodie als Gedachtnisarbeit

gang zur Geschichte.”* Denn wenn Fragmente genau diese verstérende Botschaft
tibermitteln, dass Geschichte nicht umfassend und objektiv zu rekonstruieren ist,
dann wird ein anderes Denkmodell attraktiv, das mit solchen Liicken und Briichen
immer schon zu tun hatte: die Idee, dass Vergangenheit erinnert wird und ver-
gessen werden kann. Der Palimpsest avanciert zum Sinnbild einer Geschichte im
Gedichtnis.

So bildet der Palimpsest-Begriff in Thomas de Quinceys Essaysammlung mit
dem sprechenden Namen »Suspiria de Profundis« den Titel einer Abhandlung iiber
(drogengesteuerte) Erinnerungsprozesse. Wortgewandt beschreibt der englische
Schriftsteller das menschliche Gehirn als Palimpsest, in das sich leid- und freud-
volle Erinnerungen gleich »mysteriéser Handschriften« einschreiben und Spuren
hinterlassen.™ Doch selbst wenn es sich auf diese Weise um eine personliche Ge-
schichte handelt, hat der Verstand, so de Quincey, keinen vollstindigen Zugang zu
den Erinnerungstexten. Denn sie residieren im Unterbewusstsein und erschliefRen
sich nur, wenn der Verstand, beispielsweise durch Drogen, ausgeschaltet wird.
Dem wachen Bewusstsein zeigen sich nur Bruchstiicke der eigenen Geschichte,
die einander zwar wie die Schichten eines Palimpsests iiberlagern, aber keine Bot-
schaft enthalten. In vergleichbarem Sinn schreibt der franzdsische Dichter Charles
Baudelaire:

»Quest-ce que le cerveau humain, sinon un palimpseste; immense et naturel?
Mon cerveau est un palimpseste et le votre aussi, lecteur. Des couches innom-
brables d’idées, d'images, de sentiments sont trombées successivement sur votre
cerveau, aussi douccement que la lumiere. Il a semblé que chacune e ensevli la
précédente. Mais aucune en réalité na péri.«'*¢

154 De Groote 2014, S. 110.

155 »Yes, reader, countless are the mysterious hand-writings of grief or joy which have inscribed
themselves successively upon the palimpsest of your brain; and, like the annual leaves of
aboriginal forests, or the undissolving snows on the Himalaya, or light falling upon light,
the endless strata have covered up each other in forgetfulness. But by the hour of death,
but by fever, but by the searchings of opium, all these can revive in strength. They are not
dead, but sleeping. In the illustration imagined by myself, from the case of some individ-
ual palimpsest, the Grecian tragedy had seemed to be displaced, but was not displaced, by
the monkish legend; and the monkish legend had seemed to be displaced, but was not dis-
placed, by the knightly romance. In some potent convulsion of the system, all wheels back
into its earliest elementary stage.« De Quincey 1871, S. 20f.

156  Ubersetzung: »Was ist das menschliche Gehirn anderes als ein gewaltiger und natiirlicher
Palimpsest? Mein Gehirn ist ein Palimpsest und deines auch, Leser. Unzahlige Schichten von
Vorstellungen, Bildern, Gefithlen haben sich nacheinander auf dein Gehirn gelegt, so sanft
wie Licht. Jede dieser Schichten schien die frithere einzuhiillen. Aber keine ist in Wirklichkeit
zugrunde gegangen.« Baudelaire 1901, S. 216.
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Wenn Baudelaire (und de Quincey) das Gehirn mit einem Palimpsest vergleichen,
dann setzen sie die Dynamik des Verschwindens, Vergessens und Uberschreibens
von Informationen ins Verhiltnis zur produktiven Kraft des Gehirns, das Geldschte
wieder sichtbar zu machen. Fiir Dichtende und Lesende, fiir Kunstschaffende und
Bildbetrachter*innen heiflt das, dass die Aktivititen von Produktion und Rezepti-
on ein gleichermafien aktives Gehirn voraussetzen, denn nur weil das Gehirn iiber
diese fabelhafte Fihigkeit verfiigt, kann gesagt werden, dass nichts verschwindet.
Dieser Prozess des Hervorholens ist weder willentlich zu steuern noch verliuft er
logisch-kausal. Mag man sich das Vergessen auch durch das Bild einander iiber-
lagernder Schichten von ehemals Gewusstem verdeutlichen, das immer weiter in
die Vergangenheit entriickt wird: Was davon durch die Titigkeit des Gehirns an die
Oberfliche gebracht wird, hat eine véllig neue Form, namlich die der Simultanitit
alles Gewesenen und Gegenwirtigen. Fiir Baudelaire ist die Kunst deshalb beson-
ders geeignet, diese komplexen Vorginge ins Bild zu bringen, weil sie — wie das Ge-
hirn - Tiefen- und Oberflichenprozesse miteinander verbindet. In der Terminolo-
gie des berithmten Essays »Der Maler des modernen Lebens« heif3t das, dass Kunst
doppelgesichtig ist, nimlich die Signatur der fliichtigen Moderne ebenso wie die
Signatur der andauernden Vergangenheit tragt: »Die Modernitit ist das Voriiber-
gehende, das Entschwindende, das Zufillige, ist die Hilfte der Kunst, deren andere
Hilfte das Ewige und Unabinderliche ist.«’*’. Im vierten Abschnitt des Essays ent-
wirft er das Konzept einer mnemonischen Kunst, in der Gedichtnis und Imaginati-
on zusammenarbeiten und sich gegeniiber dem Druck der Zeit und der neuen tech-
nischen Méglichkeiten behaupten. Dabei kommt den Betrachtenden die Aufgabe zu
im Kopf zu erginzen, was der Maler »synthetisch abkiirzt«, genauso wie die Malen-
den das Gesehene um ihre Sicht auf die Dinge erginzen, schlie3t Baudelaire ab.’s®
»Die in den Bildern wirksame vis wird bei ihm [Baudelaire, ].H.] zu jener Gedicht-
niskraft, die sich im Fluf} der flicchtigen Zeit behauptet.«’, fasst Aleida Assmann
zusammen.

Unter dieser kulturwissenschaftlichen Perspektive ist schlieflich Sigmund
Freud zu nennen, der Palimpsest-Vorstellung und Gedichtnisanalyse im Rahmen
der psychoanalytischen Theorie miteinander verband und seinerseits auf die antike
Metapher der Wachstafel zuriickgriff, als er 1924 seinen kurzen Aufsatz iiber den
sogenannten »Wunderblock« veréffentlichte.”®® Der Wunderblock bezeichnet ein

157 Baudelaire 1988, S. 21.

158 Baudelaire 1988, S. 24ff.

159 Assmann 2018, S. 224.

160 Vgl. Freud 1975. Bereits Platon und Aristoteles haben die Wachstafel als sinnfalliges Bild
des menschlichen Geistes, insbesondere des Gedachtnisses, gesehen und den Prozess der
Wahrnehmung und Erkenntnis vom Ausgangspunkt der»tabula rasa«bis zur vollbeschriebe-
nen Geistestafel mit kontinuierlichem Interesse verfolgt. Vgl. Platon 1982, Bd. 2 1,142a-210d,
S. 561-661, hier S. 632f. (191¢); Aristoteles 2016, Kap. |11 4, 429b29-430a2, S. 193ff. Zur weiteren
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Kinderspielzeug im Tafelformat, bei dem tiber einer Wachsschicht eine Deckfolie
gespannt ist, auf die mit einem Griffel geschrieben werden kann. Nach der Be-
nutzung ist es moglich das Geschriebene durch einen mechanischen Vorgang, der
die Folie von der Wachsschicht trennt, auszuléschen, so dass diese erneut genutzt
werden kann. Dadurch sieht Freud zwei Funktionen des Gedichtnisses versinn-
bildlicht, das Kurzeitgedichtnis — die immer wieder neu beschreibbare Folie -
und das Langzeitgedichtnis — die darunterliegende Wachsschicht, auf der Spuren
aller einst geschriebenen Texte fragmentarisch vorhanden bleiben.’ Freuds Aus-
deutung des »Wunderblocks« fithrt die Konzeptualisierung des Erinnerns mit der
Vorstellung iibereinander lagernder Schriftzeichen eng, und so ist es kein Zufall,
dass poststrukturalistische Theoretiker*innen der Intertextualitit die Palimpsest-
Metapher nutzen, um Text-Text-Beziehungen zu veranschaulichen. Um den Kreis
zu schliefien, sei hier an Renate Lachmann erinnert, die Intertextualitit als Ge-
dichtnis der Schrift definiert (vgl. Kap. 5.3): Wenn Literatur das Gedichtnis einer
Kultur in Zeichen fasst, dann ist dies ein unentwegter Prozess des Uberschreibens
fritherer Zeichen und der Aufschichtung von Text- und Bedeutungsmaterial.’*>
Auch in der zeitgenossischen Kunstgeschichte erfreut sich der Palimpsest als
Sprachbild »fiir die Koprisenz des Ungleichzeitigen, fiir Koprisenz iiberhaupt, fiir
Relationalitit und Relativitit« groier Beliebtheit.'®® Die hiufige Verwendung der

Lektiire sei auf die Serie»Documenta Mnemonica«verwiesen, die mitacht geplanten Banden
(drei bisher erschienen) die Quellen von Gedachtnislehre und Gedachtniskunst von der Anti-
ke bis zum Ende der friithen Neuzeit zuganglich machen mochte. Der erste Band stellt u.a. die
hier angesprochene Wachstafel-Metaphorik von Platon und Aristoteles dar. Vgl. Berns 2003.

161  »Der Block liefert also nicht nur eine immer von neuem verwendbare Aufnahmefliache wie
die Schiefertafel, sondern auch Dauerspuren der Aufschreibung wie der gewdhnliche Papier-
block; er 16st das Problem, die beiden Leistungen zu vereinigen, indem er sie auf zwei geson-
derte, miteinander verbundene Bestandteile—Systeme —verteilt. Das ist aber ganz die gleiche Art,
wie nach meiner oben erwdhnten Annahme unser seelischer Apparat die Wahrnehmungs-
funktion erledigt. Die reizaufnehmende Schicht—das System W-Bw— bildet keine Dauerspu-
ren, die Grundlagen der Erinnerung kommen in anderen, anstoRenden Systemen zustande.«
Freud 1975, S. 363f. (Herv. i.0.).

162 »Der Raum zwischen den Texten, ist er nicht der eigentliche Gedichtnisraum? Verdndert
nicht auch jeder Text den Gedichtnisraum, indem er die Architektur, in die er sich ein-
schreibt, verandert? Der Raum zwischen den Texten, der aus der Erfahrung desjenigen zwi-
schen den Texten entsteht, ergibt jene Spannung zwischen extratextuell-intertextuell und
intratextuell, die der Lesersauszuhalten<hat. Der Gedachtnisraum ist auf dieselbe Weise in
den Text eingeschrieben, wie sich dieser in den Gedidchtnisraum einschreibt. Das Geddchtnis
des Textes ist seine Intertextualitit.« Vgl. Lachmann 1990, S. 35 (Herv. J.H.).

163 »Die heutige Metapher>Palimpsestcsteht fiir die Kopriasenz des Ungleichzeitigen, fiir Kopra-
senz (iberhaupt, fir Relationalitat und Relativitat. Sie funktioniert daher in manchen Fallen
nur,wenn man den Abgabebereich vollstandigignoriert. Die Metapher des Palimpsests steht
nun oft fiir etwas, das antike oder mittelalterliche Palimpseste gerade nicht an sich haben:
eine unbegrenzte Vielfalt von Schichten, die unter allem und jedem zu liegen scheinen; die
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Metapher kann als ein Hinweis darauf gedeutet werden, dass immer dringlicher
nach einer Begrifflichkeit gesucht wird, die das postmoderne Charakteristikum
gattungsitbergreifender Entgrenzung und Verflechtung kultureller Phinomene
adiquat beschreiben kann. Aufierhalb des kodikologischen Kontexts taucht die
Palimpsest-Metapher unter anderem als Werktitel auf oder dient als Begrifflichkeit
fiur Werkbeschreibungen, fir die Analyse von Bauwerken und stidtebaulichen
Strukturen und ihren Zeitschichten.'®* Vereinzelt finden sich auch Aufsitze, die auf
methodologischer Ebene ansetzen und die Palimpsest-Metapher als »Denkmodell«
fiur multiple Schichtungsphinomene in den Kiinsten verwenden, wie die Ausein-
andersetzung mit Klaus Kriigers Uberlegungen zur postmodernen Bildlichkeit
gezeigt haben.'®

Rekapituliert man die metaphorische Umdeutung der Palimpsest-Metapher,
die Kriiger nutzt, um diese iibergreifende Rekursivitit zu versinnbildlichen, ge-
winnt sein »Denkmodell« eine historische Tiefenschirfe, die besonders fiir die
Auseinandersetzung mit bildparodistischen Verweisen von Bedeutung ist. Denn
das Potential der Palimpsest-Metapher liegt vor allem darin, dass sie — im Gegensatz
zum Erkenntnisinteresse der Intertextualititstheorien — auf die Geschichtlichkeit
der Verweise fokussiert ist und ihre historischen Ebenen mitdenkt. Postmoderne
Bildparodien, so die Hypothese dieser Arbeit, zeichnen sich durch eine (gesell-
schaftskritische) Kommentarfunktion aus. Dabei kommt dem Riickverweis auf die
Vergangenheit (dem historischen Zitat) eine besondere Bedeutung zu, dient er doch
nicht nur auf das konkrete Motiv bezogen, sondern auch in systematischem Sinn
als Ausgangspunkt fiir eine Reflexion itber Phinomene des Uberschreibens, der
Ideologiekritik und des Parodierens selbst. Ahnlich wie im Fall eines Palimpsests
(benutzt man ihn als Sinnbild) scheint das zitierte Vorbild in den Bildparodien
unter dem aktuellen Bild hervor. Die parodistische Intervention enttarnt es als
Trigermedium unterschiedlichster (Be-)Deutungsschichten, die tiberschrieben,
aber auch erinnert werden kénnen. Entscheidend fiir die Palimpsest-Metapher
ist die Aufwertung, die die Spuren des Alten ab dem 19. Jahrhundert erfahren

Unmdglichkeit von Originalitat, weil vermeintlich immer schon jeder Text, jedes Bild, jeder
Ton Uber- oder unterschrieben ist von selbst wieder iiber- und unterschriebenen Texten, Bil-
dern und Tonen; die beliebig iterierbare Doppel-, ja Viel- und Vielfachbédigkeit und Fiktio-
nalitdt alles substanzhaft scheinenden; die All-Prasenz von Schrift und die All-Prasenz von
Sinn; die Nichthierarchisierbarkeit aller Erscheinungen, die wie die Haute einer unendlichen
Zwiebel abzuzupfen sind, ohne dass man je auf einen wahren Kern stof3e. Kurzum: Der Pa-
limpsest, urspriinglich ein Produkt der Begrenztheit von Ressourcen und des Zwanges, mit
knappen Mitteln das Wichtige und Wesentliche zu iiberliefern, wird bei den postmodernen
Dogmatikern der absoluten und unhierarchisierbaren Vielfalt zu einer hierarchisch bevor-
zugten Metapher erhoben.« Kany 2009, S. 202.

164 Vgl. z.B. Aksamija/Maines/Wagoner 2017; Kozina 2007.

165 Vgl Kriiger 2017.
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haben. Als Textzeugen aus der Vergangenheit (und damit als Originale und Ur-
sprung eines langen Erinnerungs- und Uberschreibungsprozesses) wird ihnen
ein besonderer Wert zugeschrieben, der sich noch dadurch steigert, dass das Alte
unter dem Modernisierungsprozess zum Fragment geworden ist. Fiir die Analyse
von (postmodernen) Bildparodien lassen sich folgende Parallelen ziehen: Zum ei-
nen kommt dem zitierten Vorbild gerade in der radikal pluralen Postmoderne eine
wichtige Funktion zu. Auch wenn sich Bildparodien durch ihren kritischen Impetus
auszeichnen, liegt in dem (Teil-)Zitat des parodierten Vorbilds immer ein sinnstabi-
lisierendes Moment, werden doch hauptsichlich bekannte Kunstwerke parodiert,
deren parodierende Wiederholung ihre kanonische Bedeutung paradoxerweise
weitertragt. Gleichzeitig zeichnet sich der parodistische Verweis durch seinen
Fragment-Charakter aus. Das zitierte Vorbild (der angespielte Diskurs, Stil, Genre)
erscheint in seiner neuen Umgebung fremd und liickenhaft und fordert eine aktive
Zuwendung seitens des Publikums, um trotzdem lesbar zu werden. Ein Fragment,
auch das hat die Beschiftigung mit der Palimpsest-Metapher gezeigt, enthilt nur
noch eine zerstiickelte Botschaft, in deren Unzuginglichkeit sich eine wachsende
Entfremdungserfahrung widerspiegelt und die Erkenntnis, dass Geschichte unwi-
derruflich vergangen ist. Lediglich im Traum oder im Unterbewussten scheinen
die fragmentarischen Erinnerungsreste noch einen Sinn zu ergeben. Durch diese
Verbindung zwischen Fragment und Unbewusstem ergibt sich wiederum die Fra-
ge, wie die Vergangenheit zu deuten ist, was wir aus ihr mitnehmen und wie ihre
Verbindung zur Gegenwart (und Zukunft) aussieht. Diese Frage des Erinnerns ist
auch fur die Frage der Parodie als Gedichtniskunst interessant, insofern nimlich
nicht nur das alte Objekt, sondern die Beziehung zum Vergangenen Gegenstand
der parodistischen Verhandlung wird, wie die Auseinandersetzung mit Polkes und
Staecks Diirer-Hasen-Parodien gezeigt hat.

Die Erklirungskraft des Palimpsest-Begriffs fiir die Geschichtlichkeit der Zei-
chenschichten, die postmodernen Parodien eigen ist, griindet demnach in der
langen, im 19. Jahrhundert einsetzenden Umwertung und Metaphorisierung des
Konzepts. Es hat sich gezeigt, dass eine solche Metaphorisierung, wird sie ihrerseits
wissenschaftlich reflektiert, den Anstof3 zu innovativen Forschungsfragen geben
kann. So sind es auch, folgt man Aleida Assmann, im Bereich der Gedichtnistheo-
rie, Erinnerung und Gedichtnis, die sich »offensichtlich direkter Beschreibung
[entziehen] und in die Metaphorik [dringen]«. »Bilder spielen, folgert Assmann,
»die Rolle von Denkfiguren, die die Begriffsfelder abstecken und die Theorien ori-
entieren. >Metaphorik« ist auf diesem Gebiet nicht umschreibende, sondern den
Gegenstand zuallererst erschlieende, konstituierende Sprache.«**® Metaphorische
Denkfiguren gestalten und formen Sichtweisen und Weltordnungen. Dieser Ansatz
hat auch Eingang in die kunsthistorische Forschung und in die Selbstreflektion der

166 Assmann 1991, S. 13.
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Kunstgeschichte gefunden.’” Kunst und kulturelles Gedichtnis wurden besonders
hiufig im Zusammenhang mit einschneidenden historischen Ereignissen und der
Problematik ihres Gedenkens thematisiert. Die Darstellung des Holocaust in der
Kunst ist hier sicher das prominenteste Beispiel. Die Bilder, die in diesem Kontext
entstanden sind und als Erinnerungsort konstitutiv fir ein kollektives Gedenken
interpretiert werden, zeichnen sich dadurch aus, dass sie explizit im Andenken, in
der Aufarbeitung oder Reflexion eines bestimmten Ereignisses geschaffen wurden.
Ein weiteres Beispiel fiir eine derart zugespitzte Memorialfunktion sind Kunst-
werke oder Architekturen, denen in einem nationalen Kontext eine Sinn- und
Gemeinsamkeit stiftende Funktion zukommt. Aber auch Hommage-Ausstellungen
und (positiv konnotierte) Gedenkfeiern, wie sie in Niirnberg zu Ehren Albrecht
Diirers inszeniert werden, sprechen ein kollektiv-nationales Bildergedichtnis an
und sorgen fiir dessen Erhalt und Fortdauer. Indem sie sich aktiv mit der Diirer-
Verehrung auseinandersetzen, greifen Polkes und Staecks Bildparodien ebenfalls
auf ein kollektives Bildgedichtnis zuriick (vgl. Kap. 5.1 u. 5.2). Dabei setzen sie die
vorgefundenen Motive der (kollektiv erinnerten) Vergangenheit in einen neuen, be-
wusst verfremdeten Kontext, um sowohl die Motive wie auch die Erinnerung an sie
zu aktualisieren und beide kritisch zu reflektieren. Im Zentrum der parodistischen
Kritik steht dabei der Zugriff auf das Historische unter den jeweils pragmatisch-
funktionalen, aber auch ideologischen Aspekten der Gegenwartskultur, ein Zugriff,
der die zitierten Vorbilder oft inhalts- oder sinnentleert zuriicklisst respektive einer
neuen (Be-)Deutung iiberantwortet. Durch die sichtbar gemachte Verfremdung in
der Bildparodie werden die zitierten Motive in ihrer Einzigartigkeit als historische
Kunstwerke wieder sichtbar gemacht, was den Raum schafft, ihre Deutungshistorie
genauer zu betrachten und gleichzeitig ttber die Motivation der Gegenwartskultur
nachzudenken. In einem letzten Schritt sollen deshalb jene Theorien und Metho-
den der Erinnerungskultur skizziert werden, die Aleida und Jan Assmann in die
internationale Diskussion eingefithrt haben.

167 Vgl. z.B. Fleckner 2014, S. 10 (Einleitung): »In einer Zeit, in der das Ereignis oft genug be-
reits im Augenblick seines Geschehens visuell um die Welt geht, in der das Bild zunehmend
als politisches Argument, sogar als politische Waffe — und das ganz handgreiflich, iiber den
metaphorischen Sinn hinaus — eingesetzt wird, muss auch das Bewusstsein dafiir wachsen,
dass das Ereignisbild [und dartber hinaus auch andere Bilder] nicht nur ein veritables In-
strument der Geschichtsdeutung ist, sondern selbst zum Bildereignis wird und demzufolge
als Protagonist der Geschichte wirksam wird. Folgerichtig hat sich das hier vorliegende Buch
eine durchaus autoreflexive Rolle auferlegen miissen, es hat sich vorgenommen, mit seinen
Beitragen immer auch das Selbstverstindnis des Kunsthistorikers im Blick zu haben, denn
seine Arbeit im Weinberg der Bilder ist wesentlicher Bestandteil von Rezeption und Bild-
wirkung und verandert daher unser Verstiandnis historischer Ereignisse; auch er also>macht«
Geschichte.«
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5.5 Bildspeicher und Gedachtnis-Kunst

Im Fall der Gedichtnisforschung hat die Kunstgeschichte mit Aby Warburgs »Bild-
atlas Mnemosyne«'®® einen wichtigen Grundstein fiir die Analyse des Fort- und
Uberschreibens von kanonischen Bildmotiven geliefert. So leitet Jan Assmann
seinen Aufsatz »Zur Phinomenologie und Funktion von Gegen-Erinnerungenc
mit einer Referenz auf Warburg als Mitbegriinder einer Neukonzeptualisierung
kollektiver Gedichtnisformen ein. Warburg stehe fiir eine kulturologisch geprigte
Gedichtnistheorie, die mit Hilfe von Motivtradierungen nach der Gedichtnisfunk-
tion von Kultur, ihren Institutionen und symbolischen Formen fragt:

»Der Kunsthistoriker Aby Warburg hatte seinem groflangelegten Projekt, das
Bildgediachtnis des Abendlandes zu kartieren, den Titel Mnemosyne gegeben.
Sachlich ging es um das Nachleben der Antike, theoretisch wurde dieses Nach-
leben jedoch als eine Art kultureller Erinnerungsarbeit verstanden. Die Prisenz
des Alten im Neuen war fiir Warburg nicht Sache schierer materieller Persistenz,
sondern geistiger Aneignung und Ubertragung. In der Kultur objektivieren sich
menschliche Erfahrungen, die als Impulse auch nach Jahrtausenden wieder
wirksam werden kénnen.«'*?

Wenn Warburg die Vorstellung favorisiert, dass die Vergangenheit in Form »mne-
mischer Wellen« auf die Gegenwart Einfluss nimmt, dann definiert er das soziale
Gedichtnis als ein transhistorisches Kulturphinomen, als einen Vorgang kultu-

170

reller Tradierung."”® Diese Position gilt es Jan Assmann zufolge mit einer anderen

zu verbinden, die er den Schriften des franzésischen Soziologen und Philosophen
Maurice Halbwachs entnimmt. Was Halbwachs »mémoire collective« nennt,'”
meint die Tatsache, dass Gesellschaften und Kulturgemeinschaften diskursive
Rahmen abstecken, innerhalb derer das Erinnern an Vergangenes tiberhaupt Be-
deutung gewinnt: »Er zeigt, dafy Vergangenheit niemals als solche zu iiberdauern
vermag, sondern immer nur in den Rahmenbedingungen einer kulturellen Gegen-

72 Insofern geht die zeitgendssische Forschung

wart rekonstruiert werden kann.«
von einer Wechselwirkung beziehungsweise gegenseitigen Bedingtheit von indi-

vidueller Erinnerung und gesellschaftlich bedingten Tradierungsprozessen aus.’”

168 Vgl. Warburg 2000.

169 Assmann1999, S.14f.

170 Vgl. Kany 1987, S.174-178, hier bes. S.176.

171 Vgl. Halbwachs 1985.

172 Assmann 1999, S.14.

173 »Kulturelle Rahmen sind bereits im individuellen Bewusstsein als Strukturierungsmatrizen
fiir die Verarbeitung von Informationen wirksam — und das bedeutet, dass wir es bei dem
Phianomen des Imports vorgestanzter Erlebnisse in die eigene Lebensgeschichte mit einem
zirkuldren Vorgang zu tun haben; [..].« Welzer 2007, S. 50.
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Das kulturelle Gedichtnis und sein Erinnerungsfundus konstituieren sich in »einer
Zwischenwelt, die zwischen dem Innen und dem Aufien liegt und beide verkoppelt:
die Sprache, die Bilder, die Medien, kurz: die Welt der symbolischen Formen.«'"*
Halbwachs und Warburg war bewusst, dass Bilder innerhalb dieses Prozesses eine
wichtige Rolle spielen und zwar als Orte der Speicherung und gleichzeitig auch
der Konstruktion von Geschichten und Erinnerung; das gilt fiir mentale Erinne-
rungsbilder und Sprachbilder genauso wie fiir Bilder aus einem kunsthistorischen
Kontext.

In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts avanciert die Forschung zur Erin-
nerungskultur und zum kulturellen Gedichtnis dank der paradigmenbildenden Ar-
beiten von Jan und Aleida Assmann zur eigenen Disziplin. In aller Kiirze sei hier
auf die zentralen Begriffe der aktuellen Gedichtnisforschung hingewiesen, die es
fir die Analyse der Metastrukturen in der Bildparodie fruchtbar zu machen gilt.
Grundlegend beschreibt der Begriff der Erinnerung den aktiven Vorgang der Er-
innerungsspeicherung beziehungsweise deren Vergegenwirtigung, wihrend der-
jenige des Gedichtnisses die passive Fihigkeit des Bewahrens benennt.””” Das indi-
viduelle Gedichtnis wiederum lisst sich in ein natiirliches und ein artifizielles auf-
teilen, wobei das eine angeboren und das andere durch Ubung und Wiederholung
angelernt ist. Dieses artifizielle Gedichtnis ist im Sinne der »ars memoria« als ein
symmetrischer Apparat zu verstehen, in dem die Speicherung und die Riickholung
des Erinnerten reziprok funktioniert. Beim natiirlichen Gedichtnis entfillt diese
kinstlich hergestellte Symmetrie und mit der Vorstellung der subjektiven Selektion
geht auch die Moglichkeit des Vergessens beziehungsweise des Nicht-Wissens ein-
her, die die liickenlose Rekonstruktion des Erinnerten in Frage stellt."”® Rhetorische
Regeln, die das Memorieren anleiten, und kanonische Vorstellungen dessen, was es
zu erlernen gilt, verbinden individuelles und kollektives Gedichtnis. Innerhalb des
kollektiven Gedichtnisses wird zwischen dem kommunikativen (miindliche Tradie-
rung) und dem kulturellen (institutionell) Gedachtnis unterschieden. Dabei muss
jedoch in Rechnung gestellt werden, dass das kollektive Gedichtnis, das Jan Ass-
mann auf der Grundlage von Warburgs und Halbwachs’ Arbeiten fiir die neuere Ge-
dichtnisforschung konzeptualisiert hat, nicht in Analogie zum individuellen funk-
tioniert. Dem kollektiven Gedichtnis fehlen die biologische Grundlage, die anthro-
pologische Disposition und der naturwiichsige Mechanismus des Erinnerns. Dar-
aus folgt: Institutionen und Korperschaften — Nationen, Staaten oder auch die Kir-
che — haben kein Gedichtnis, sie machen sich eines und bedienen sich dafiir memo-
rialer Zeichen und Symbole. Dieses Gedichtnis hat keine unwillkiirlichen Momente
mehr, weil es intentional und symbolisch konstruiert ist, und das macht es fir die

174 Assmann 1999, S.15.
175 Assmann 1991, S. 15. Weiterfithrend dazu: Welzer 2007; Hahn 2007.
176  Assmann 1991, S. 22.
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Hypothesen dieser Arbeit so interessant. Auf der einen Seite sprechen parodistische
Bilder natiirlich die individuelle Ged4chtnisleistung ihrer Betrachter*innen an, geht
es doch darum, das parodierte Vorbild und die zahlreichen damit verbundenen An-
spielungen zu entdecken. Auf der anderen Seite hat vor allem die Auseinanderset-
zung mit den Diirer-Parodien von Polke und Staeck (vgl. Kap. 5.1 u. 5.2) gezeigt,
inwiefern Bildparodien auf kollektiv Erinnertes zuriickgreifen, um gleichzeitig die
Mechanismen dieses Erinnerns zu reflektieren. Der ausufernde Diirer-Kult und die
Inanspruchnahme seiner Werke fiir ideologische und kommerzielle Zwecke eignen
sich besonders gut dazu, ebenjenen intentionalen und konstruierten Charakter des
kulturellen Gedichtnisses zu thematisieren. Betrachtet man Bildparodien als Ge-
dichtnisarbeit, ermdglichen es Polkes und Staecks Werke, eine aufgeklirte Kritik
andem institutionell inszenierten und kollektiv erinnerten Diirer-Kult zu itben. Da-
mit einher geht das Wissen, dass Bilder (gemalte, gedruckte, gezeichnete Ansichten
dessen, was und wie es zu erinnern gilt) den kollektiven und kulturellen Gedicht-
nisfundus reziprok mitgestalten.

Kinstliches und natitrliches Gedichtnis genauso wie individuelle und kollek-
tive Erinnerungsprozesse sind dabei keinesfalls als Gegensitze zu verstehen, son-
dern als zwei Seiten derselben Medaille. Um die ihnen zugrunde liegenden intrinsi-
schen beziehungsweise strukturellen Prozesse dar- und vorstellbar zu machen, ha-
ben Wissenschaften und Kunst seit jeher versucht diese Vorginge in Sprachbilder
zu ibersetzen. Diese Metaphern kénnen wiederum als luzide Sensorik fiir ein sich
stetig wandelndes Geschichtsverstindnis angesehen werden. Damit schlief}en die
hier angestellten Uberlegungen zum kollektiven und kulturellen Gedichtnis an die
vorangegangene Auseinandersetzung mit der Palimpsest-Metapher an, die die Er-
fahrung eines briichiger werdenden Zugangs zur Geschichte abbildet und gleich-
zeitig den Versuch darstellt, die dadurch immer wichtiger werdenden Prozesse des
Erinnerns und Vergessens zu versinnbildlichen. In Bildparodien, so die Hypothe-
se dieses Teilkapitels, wird diese metamorphe Struktur der Geschichte in Form von
Uberlagerungen verschiedener Schichten besonders eindringlich sichtbar gemacht
und damit auch der Bedeutungswandel, den manche Motive im Laufe ihres Erinne-
rungs- und Reaktivierungsprozesses durchlaufen. Der Diirer-Hase ist dabei nur ein
Beispiel von vielen. Im Folgenden gilt es den gedanklichen Bogen von den Sprach-
und Denkbildern wieder auf die konkreten Kunstwerke zuriickzufithren, die ganz
praktisch gesehen die Gedichtnisprozesse und -archive mitgestalten.

Zunichst lisst sich festhalten, dass die Bildsprache der Erinnerungsmethoden
erstaunliche Parallelen zwischen Gedichtnistheorien und Mediengeschichte zu Ta-
ge fordert. Nicht zuletzt Aleida Assmanns Untersuchungen beweisen, dass

»eine enge Wechselbeziehung zwischen den Medien und den Metaphern des
Cedachtnisses [besteht]. Denn die Bilder, die von Philosophen, Wissenschaftlern
und Kinstlern fiir die Prozesse des Erinnerns und Vergessens gefunden wurden,
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folgen jeweils den derzeit herrschenden materiellen Aufschreibesystemen und
Speichertechnologien.«'”’

Dabei lasst sich eine Entwicklung nachzeichnen, der zufolge das Gedichtnis zu-
nichst als »ars« im Sinne der romischen Rhetorik und der Kunst der Mnemotech-
niken, spater dann als »vis, als eine Kraft im Sinne des psychologischen Diskurses

178 Das bedeutet fiir die Kunst, die zum einen Trigermedium kul-

vorgestellt wurde.
tureller Erinnerungen und zum andern Generator derselben ist, dass sie von einer
passiven in eine aktive Rolle schliipft. Als Mnemotechnik (»ars«) dient sie der Orga-
nisation und gestalthaften Ordnung von Erinnerungen und beschreibt eine erlern-
bare Methode, ein Verfahren, Wissen und Geschichte zu beherrschen. Die Riickruf-
aktion des zu Erinnernden geschieht vorsitzlich und kontrollierbar. Als Kraft (»vis«)
gedacht besitzt sie eine Eigendynamik. Hier schwingt die Erkenntnis mit, dass Er-
innerungen auf einer zufilligen und nicht immer bewussten Auswahl beruhen, die
weder objektive Wahrheiten noch vollstindige Erkenntnisse birgt. Die Interaktion
des Gedichtnisses mit Imagination und Vernunft setzt einen Prozess in Gang, der
von der Gegenwart ausgeht und identititsstiftende Erinnerungen (re-)konstruiert.
Mit der sich wandelnden Vorstellung von den Qualititen des Gedachtnisprozesses
andern sich auch die Metaphern von riumlich geprigten Bildern zu zeitlich domi-
nierten; und wihrend Raummetaphern Dauer assoziieren lassen, so legen Zeitme-
taphern Vorstellungen von Disparatheit und Vergianglichkeit nahe.

Bereits die Schriften iiber antike Mnemotechniken bedienen sich eingingiger
Sprachbilder, um das menschliche Gedichtnis zu beschreiben und mit bildhaften
Merkhilfen zu stimulieren: »Der Kern der ars memorativa besteht aus >imagines<, der
Kodifizierung von Gedichtnisinhalten in prignanten Bildformeln, und >locic, der
Zuordnung dieser Bilder zu spezifischen Orten eines strukturierten Raumes.«”” Die
von Aleida Assmann beschriebene topologische Qualitit der Verbindung von »ima-
gines« und »loci, also der Nutzung von Riumen als mnemotechnische Medien, er-
moglicht weiterhin die Symbolisierung des Gedichtnisses in Form von Gebiuden.
In der Metapher des Ruhmestempels steht beispielsweise die Kanonisierung einer
Auswahl an erinnerungswiirdigen Ereignissen, Personen oder Dingen im Vorder-
grund, die um die Erzeugung von Verbindlichkeit bemiiht ist. Die Metapher der Bi-

177 Assmann 2018, S. 149.

178 »Im Kontext der romischen Rhetorik wird memoria als einer von fiinf Verfahrensschritten
aufgefiihrt: inventio, dispositio, elocutio, memoria, actio. Daneben gibt es den psychologi-
schen Diskurs, in dem die memoria als»viss, als eine ingentia virtus von zentraler anthropolo-
gischer Bedeutung aufgefait und im Verbund dreier Ceistesgaben verortet wurde: Phanta-
sie, Vernunft und Gedachtnis.« Vgl. Assmann 2018, S. 27-32 hier S. 30 (Herv. i.0.).

179  Assmann 1991, S.14 (Herv. i.0.). Das Bild der Wachstafel verweist weiterhin auf diejenige Ta-
fel, die der griechischen Géttin der Erinnerung, Mnemosyne, als Attribut dient. Vgl. Berns
2003.
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bliothek als Wissensspeicher versinnbildlicht andere Vorstellungen und Werte: »Es
ist die Kunde des Vergangenen, des durch die Zeit hindurch Geretteten. Verpflichtet
der Tempel zum Andenken fiir die Zukunft, so erméoglicht die Bibliothek Wissen von
der Vergangenheit.«**°, so Aleida Assmann. Von der Bibliotheksmetapher ist auch
die Verbildlichung des Gedichtnisses als Schrifttext inspiriert.’®* Diese Denkbilder
gehenvon einem stabilen, begehbaren und iiberzeitlichen Gedichtnisraum aus, der
die Erinnerungen einer Person oder Gemeinschaft zuverlissig speichert.

Wird das Gedichtnis im Horizont der Zeit konzeptualisiert, gewinnen Phino-
mene des Vergessens, der Diskontinuitit und des Verfalls an Relevanz.’®* Zur Be-
schreibung dieser strukturellen Instabilitit wahlt Aleida Assmann das Sinnbild des
Palimpsests: »Eine besonders interessante Schrift-Metapher des Gedichtnisses ist
das Palimpsest. Es ist das Buch ohne feste Gestalt, das dynamisierte Buch.«<'® Da-
mit ist ein Stichwort gegeben, um auf die parallele Entwicklung zweier Metaphern-
Geschichten aufmerksam zu machen: Sowohl die Palimpsest-Metapher zur Veran-
schaulichung der in Texten und Kunstwerken gespeicherten historischen Bedeu-
tungsschichten als auch die Gedichtnis-Metapher verindern sich zugunsten einer
Vorstellung, die an die Stelle stabiler Beziige zwischen Gegenwart und Vergangen-
heit variablere, dynamischere Beziige setzt und diskontinuierliche, unterbrochene
und misslingende Tradierungsprozesse in den Blick nimmt.”* Weder kann liicken-
los bewahrt werden noch legt das Bewahren den Grundstock zu kanonischem Wis-
sen. Im Gegenteil: Immer mehr setzt sich die Uberzeugung durch, dass Vergangen-
heit unwiderruflich vergangen ist, und dass die Anstrengungen, mit der sie zumin-
dest teilweise wiederzubeleben versucht wird, vergebens sein kdnnen.

Diese Verinderungen — das hat bereits die Geschichte der Palimpsest-Metapher
gezeigt — haben den Effekt, dass im Nachdenken tiber kulturelle Gedachtnisprozes-
se andere Akzente gesetzt werden. Je einsamer und entfremdeter sich der Mensch
in der Zeit fiithlt, desto attraktiver erscheint ihm eine imaginative Teilhabe an der

180 Assmann 1991, S.18.

181  »Der Vollstindigkeit und Geschlossenheit des Textes steht die Unvollstindigkeit und Un-
endlichkeit der Interpretationen gegeniiber. Ebensowenig hat das Gedichtnis, zumal das
menschliche, eine geschlossene Gestalt. Beruht die Unendlichkeit des Textes auf der Unab-
schlieRbarkeit der Lektiiren, so beruht die Unendlichkeit des Gedachtnisses auf seiner Wan-
delbarkeit und Unverfiigbarkeit.« Assmann 1991, S. 19.

182 Assmann 1991, S. 22.

183 Assmann 1991, S.19.

184 »Das Gefiihl fiir Alteritdt und Diskontinuitat konnte im Mittelalter schwerlich zum Zuge kom-
men, solange die mythisch-genealogischen Modelle der Assimilation (Semantik der Allego-
rese) oder der Ubertragung (politische Idee der translatio) kulturelle Kontinuitit verbiirgten.
Der Zerfall dieser Kontinuititsmodelle bringt zum ersten Mal den Abgrund zur Erscheinung,
den die Zeit zwischen der Antike und der Gegenwart aufgerissen hat.« Assmann 1991, S. 27.
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Geschichte.”® Gleichzeitig wird deutlich, dass jede Hinwendung zur Vergangen-
heit rekonstruktiv und von Institutionen abhingig ist, so Harald Welzer: »Jede Ge-
genwart, jede Generation, jede Epoche versucht, sich jene Vergangenheit zu schaf-
fen, die fir ihre Zukunftsorientierung und -optionen den funktional hchsten Wert
hat.«**¢ Vor diesem Hintergrund erhellt sich auch ein anderer Paradigmenwechsel,
in dessen Folge die Grenzen zwischen vorgeblich objektiver Geschichtsschreibung
und sinnstiftender, durchaus ideologischer Rekonstruktion beispielsweise nationa-
ler Vergangenheit poréser werden.®’

Betont man diesen konstruktiven Anteil des Erinnerns, wird auch die Vorstel-
lung des Gedichtnisarchivs zwangslaufig invertiert. Ein Wandel, auf den nicht nur
das Nachdenken tiber Kunst (vgl. Kap. 4.4 u. 4.5), sondern auch die Kiinste selbst
reagieren: Im Fokus steht nunmehr weniger das Erinnern als das Vergessen. Aleida
Assmann hat hierfir das Bild der Miilldeponie herangezogen, die als inverses Ar-
chiv dasjenige sammelt, was eine Gesellschaft als nicht Erinnertes oder Obsoletes
eigentlich entsorgen will.™®® Das vermeintliche Gegensatzpaar »Archiv« und »Mitll-
halde« deutet sie als Emblem und Symptom kulturellen Erinnerns und Vergessens,
das sich Kiinstler*innen und Wissenschaftler*innen in den letzten Jahrzenten glei-
chermafien zu Nutzen gemacht haben, um auf die strukturelle Verfasstheit von Kul-
tur aufmerksam zu machen:

»Sie bauen eine andere Okonomie auf und zwingen den Betrachter, die Aulen-
grenzen seiner symbolischen Sinnwelt zu iberschreiten und sich das System Kul-
tur mit seinen Mechanismen der Entwertung und Ausgrenzung bewusst zu ma-
chen. Solche Kunst operiert nicht mehr mimetisch sondern strukturell; sie bildet
nichts mehrab und stellt nichts nach, vielmehr machtsie das schlechthin Sichtba-
re, namlich die Grundstrukturen kultureller Wert- und Unwert-Produktion sicht-
bar.«1%

Diese Fokusverschiebung hat nicht nur Auswirkungen auf die Sprachbilder, die der
Reflexion des »Systems Kultur« dienen, sondern auch auf die Produktion und Re-
zeption manifester Kunstobjekte. Diese bewegen sich auf einem schmalen Grat zwi-
schen unterschiedlichen Anforderungen: Auf der einen Seite gerat das Vergessene

185 Vgl. Greene 1982, hier bes. S. 4—28. Greene spricht hier von einer »historical solitude«.

186 Welzer 2007, S. 61.

187 Vgl. Anderson 1991.

188 »Das Archiv, das eine Sammel- und Konservierungsstelle fiir das Vergangene, aber nicht zu
Verlierende ist, kann als ein umgekehrtes Spiegelbild zur Milldeponie betrachtet werden,
aufderdas Vergangene eingesammelt und dem Zerfall iiberlassen wird. [...] Archiv und Miill-
halde kénnen obendrein als Embleme und Symptome fiir das kulturelle Erinnern und Verges-
sen gelesen werden, und in dieser Funktion haben sich Kinstler, Philosophen und Wissen-
schaftler in den letzten Jahrzehnten zunehmend fiir sie interessiert.« Assmann 2018, S. 383.

189 Assmann 2018, S. 384.
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und aus dem Gedichtnis Gestrichene an sich in den Fokus einer neuen Aufmerk-
samkeit. Auf der anderen Seite, auch darauf weist Aleida Assmann hin, gibt es gera-
dein der deutschen Gesellschaft nach 1945 den »traumatischen Uberhang einer Ver-
gangenheit, die nicht vergehen will, kann, darf, und die in keiner gesellschaftlichen
Erinnerungspraxis aufzuheben ist.«*° Angesichts einer solchen Kultur des Verges-
senmachens (»damnatio memoriae«) kann es nicht mehr allein darum gehen, dass
Kiinstler*innen die subversive Kraft des Erinnerns beschwéren, sondern dass sie die
Prozesse des Vergessens und Verdringens explizit und zum Politikum machen.

Vor diesem Hintergrund thematisieren diejenigen Kunstwerke, die Aleida Ass-
mann als »Gedichtnis-Kunst« beschreibt, das Vergessen: »Die neue Gedachtnis-
Kunst setzt woanders an. Sie kommt nicht vor, sondern nach dem Vergessen; sie ist
keine Technik oder Priventivmafinahme, sondern bestenfalls eine Schadensthera-
pie, ein behutsames Einsammeln zerstreuter Reste, eine Bestandsaufnahme des
Verlusts.«"" Entscheidend ist das Moment der Nachtriglichkeit, das der »Gedicht-
nis-Kunst« ein reflexives Moment zuspricht, das itber den mimetischen Anspruch
des Wiedergebens hinausgeht. Die Kunst, die iiber viele Jahrhunderte dem kul-
turellen Gedichtnis als materieller Speicher gedient hat, hilt diesem, indem sie
die verlorenen Funktionen des Erinnerns durch dsthetische Simulationen sicht-
bar macht, einen Spiegel vor und schafft es so, die Bedeutung individuellen und
kulturellen Speicherns und Archivierens selbst auszustellen.'*

Die Tragweite dieser Uberlegungen ist nicht zu unterschitzen und auch fiir die
im Rahmen dieser Arbeit besprochenen Bildparodien von hochster Relevanz. Zu-
nichst lisst sich ganz generell festhalten, dass das in der Bildparodie so promi-
nent ausgespielte Paradox von Prisenz und Absenz, von Teilerinnerung und Neu-
kontextualisierung die betrachtende Person nicht nur als Sinnstifter*in, sondern
auch als Vertreter*in einer zeitgendssischen Erinnerungskultur in das Bildgesche-
hen involviert. Wenn nun aber die parodistische Argumentation der Bilder nicht nur
das zitierte Vorbild und seine Erschaffer*innen tangiert, sondern in einem reflexi-
ven Sinn auf ihre Rezeptionsgeschichte Bezug nimmt und diese in den Fokus der
Aufmerksambkeit stellt, wird der Aspekt der Gedichtnisarbeit noch auf einer weite-
ren Ebene relevant: Bildparodien thematisieren ebenjene strukturelle Verfasstheit
und Bedeutung eines kulturellen Gedichtnisses, das sich auch durch Bilder und ih-
re (Be-)Deutungen konstituiert. Laut Aleida Assmann gibt es Kunstwerke, die sich
dezidiert mit den »Schranken und Konventionen unserer Sehgewohnheiten ausein-
andersetzen« und diese sichtbar machen."? Etwas sichtbar zu machen funktioniert
dann besonders gut, wenn eine wie auch immer geartete >Stérung« — ein Moment

190 Assmann 2018, S. 359.
191  Assmann 2018, S. 359f.
192  Assmann 2018, S. 371.
193 Assmann 2018, S. 378.
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des »Dissens[es]«**, kénnte man sagen — in die traditionelle Form der Prisentation
eingebaut wird (vgl. Kap. 6.3). Aleida Assmann prizisiert dies am Beispiel von Mar-
cel Duchamps Ubermalung des Gemildes »La Gioconda« von Leonardo da Vinci:

»Durch entsprechende Diskurse sind bestimmte Bilder ausgewéihlt, mit Bedeu-
tung intensiviert und im kulturellen Bildgedéchtnis verankert worden. Die zur sa-
kularen Ikone moderner Kunst stilisierte Mona Lisa ist dafiir ein prignantes Bei-
spiel. Doch gerade diese Tabuisierung hat sie auch zur Zielscheibe ikonoklasti-
scher Gesten gemacht, die nicht gegen das Bild selbst, sondern gegen seinen Ort
im Pantheon der Meisterwerke gerichtet waren. Als Marcel Duchamp einer Repro-
duktion des Bildes einen Spitzbart aufmalte, hat er damitjene kulminierte kultu-
relle Gedichtnislast des Bildes miteinem Schlag entleert, zu der Texte wie die von
Pater beigetragen haben.«'*

Bei Duchamps witzigem und pointiertem Eingriff handelt es sich, vor allem wenn
man die Bildunterschrift L.H.0.0.Q. hinzunimmt — im Franzésischen buchstabiert
als »el ache 0 0 qu«, woraus sich der Satz ergibt »Elle a chaud au cul«, was sich frei
ibersetzen lisst mit »Sie hat einen heifen Hintern« —, um eine explizite Parodie auf
das weltberithmte Vorbild, die sich iiber dessen Apotheose und die konventionellen
Kriterien von Hochkunst mokiert. An dieser Stelle schliefit sich der Kreis zur zwei-
ten These dieser Arbeit, die Parodie als Gedichtnisarbeit definiert und die durch
Sigmar Polkes (und Klaus Staecks) Auseinandersetzung mit Albrecht Diirer und
seinem berithmten Feldhasen-Aquarell illustriert wurde. Die parodistische Kritik,
die aus Polkes und Staecks Bildfindungen spricht, richtet sich dhnlich wie in Aleida
Assmanns Beispiel nicht gegen das vorbildhafte Aquarell selbst, sondern ist darum
bemitht, die vielseitigen Inanspruchnahmen des Diirer'schen Motivs im Laufe
der Geschichte ins Bewusstsein zu holen. Betrachtet man Polkes Diirer-Hasen-
Parodien, allen voran das »Gummibandbild« [Abb. 27], unter dem Geschichtspunkt
einer postmodernen, selbstreflexiven »Gedichtnis-Kunst«, erscheinen die leer-
bleibenden Umrisslinien auf der einen Seite wie eine Metapher des skizzierten
Vergessens-Prozesses. Diese vermeintlich leere Hiille kann aber auf der anderen
Seite als eine Art Sammelbecken verstanden werden, das all jene Fragmente der
Diirer-Rezeption zusammenbringt und sie in sich vereint, die sich im Laufe der jah-
relangen Inanspruchnahme von Diirers Motiven und seiner Person aufgeschichtet
haben. Der parodistische Twist, den der iiberraschende Materialgebrauch in Polkes
Gummiband-Hasen einlagert, erhellt sich vor diesem Hintergrund als kiinstle-
risch produktiv gemachte, selbstreflexive, hochgradig ambivalente, wenn nicht gar
paradoxe Arbeit am zeitgendssischen Gedichtnisdiskurs.

194 Ranciére 2008a, S. 33.
195 Assmann 2018, S. 232.
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Auf diese Weise formulieren Polkes und Staecks Bildparodien, wie in Kapi-
tel 5.1 und 5.2 dargestellt, ein eigenstindiges und wegweisendes Statement zur
kunstpolitischen Situation der Nachkriegs-BRD. Durch die spezifische Machart
der Bilder fithren sie ihrem Publikum Strategien des Umgangs mit komplexen
Vergangenheiten vor. Der Kontext der grofd inszenierten Diirer-Verehrung zu
dessen 500. Geburtstag liefert in diesem Fall den Anlass, das Gedenken an den
Renaissancemeister kritisch zu reflektieren und die (politisch-ideologische) In-
dienstnahme seiner Person und Motive bis in die Gegenwart herauszuarbeiten.
Denn auch die Instrumentalisierung von Diirer-Motiven fiir eine nationalistische
Propaganda im NS-Regime und die Inszenierung seiner Person als deutscher
Volksheld wurde in den Nachkriegsjahren einstweilig »vergessen<, um den Diirer-
Hype durch die Uberfithrung seiner Motive in die Pop- und Konsumkultur auf
unverfingliche Weise fortfithren zu konnen. Polkes synthetische Verkiirzung des
Hasen-Motivs thematisiert einerseits die damit einhergehende (vermeintliche)
Trivialisierung und Sinnentleerung, die das Motiv besonders im 20. Jahrhundert
durch die unzihligen Reproduktionen erfahren hat. Auf den ersten Blick scheint
aus dem Hasen eine bedeutungsleere Werbefigur geworden zu sein, deren kiinstle-
rischer Wert in den Hintergrund geriickt ist. Andererseits darf diese Verlagerung,
die das berithmte Hasen-Bild aus dem Museum holt und in die Pop- und Werbe-
kultur tberfiihrt, nicht nur negativ verstanden werden. Sie bildet eine generelle
Bedeutungsverschiebung ab, die auf die Botschaft der Geschichtlichkeit verweist,
darauf, dass Vergessen und Erinnern als einander iiberlagernde Prozesse ins Be-
wusstsein geriickt werden. Staecks Siebdruckserie spielt mit der offensichtlichen
Uberlagerung der Vorbilder durch schablonenartige Aufdrucke. Hier wird Diirers
Feldhase in eine enge Transportbox fiir Versuchstiere gezwingt. Der in brauner
Farbe gedruckte Holzkifig iiberdeckt fast den ganzen Korper des kleinen Nagers.
Ahnlich wie im Fall von Duchamps »L.H.0.0.Q.« trigt der von Staeck gewihlte
Bildtitel »Zum Welttierschutztag« erheblich zum parodistischen Effekt des Blattes
bei. Dabei ist Staecks Bildparodie gleich mit zwei kritischen Botschaften an ihr
aufmerksames Publikum versehen: Auf der einen Seite entlarvt sie unter Zuhil-
fenahme des (aus konservatorischen Griinden ebenfalls sicher weggesperrten)
Hasen-Aquarells viele Tierschutzversprechen als Heuchelei und auf der anderen
Seite zeigt sie, wie wehrlos viele von Diirers Meisterwerken tiber die Jahrhunderte
hinweg ideologischen Deutungsansitzen ausgeliefert waren. Auf eine gewisse Art
lasst sich auch diese Spielart der Bildparodie als eine Auseinandersetzung mit und
als eine Versinnbildlichung von (kulturellen) Erinnerungsprozessen verstehen (vgl.
Kap. 5.4). Denn erst durch die aufgedruckten und auf den ersten Blick so unpassen-
den Zusitze wird deutlich, wie weit manche der mit Diirer-Motiven verbundenen
Klischees von der urspriinglichen Bedeutung und dem Kontext der Bilder entfernt
sind. Diese »mythologische Uberformung«, die auch ein Teil kollektiver Erinne-
rungsbildung ist, findet in Staecks Bildparodien nicht nur einen eindriicklichen
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Ausdruck, sondern sie hilft auch aktiv dabei ideologische Vereinnahmungen, wie sie
Roland Barthes in seinem Essay »Der Mythos heute« beschreibt, zu dekonstruieren
(vgl. Kap. 6.2).° Dies soll Thema des nichsten und letzten Kapitels sein.

196 Vgl. Barthes 2010, S. 251-316.
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Die Theoretisierung der parodistischen Werke aus Sigmar Polkes frither Schaf-
fensphase (und aus seinem kiinstlerischen Umfeld) hat gezeigt, in welcher Weise
Bildparodien ihre Verweisungsintensitit und ihre Gedichtnisarbeit im Sinne ei-
ner stetigen Selbstreflexion nutzen. Dabei ist auch deutlich geworden, dass diese
Selbstreflexion nie nur kunstimmanent und selbstbezogen argumentiert, sondern
strukturelle Fragen aufwirft, die iiber die jeweiligen Kunstwerke hinausreichen. Auf
Grund dieser Befragung von Normen und Deutungsmustern kénnen Bildparodien
eine spezifisch politische Kraft entfalten, die darin besteht, dass sie tradierte Erzih-
lungen verfremden, ihre narrative Struktur offenlegen und sie damit diskutierbar
machen.

Gerade in der Nachkriegszeit greifen Bildparodien vermehrt (kultur-)politische
Sujets auf und iiben auf ironische Weise Kritik an bestehenden Verhiltnissen. Die
generelle Aufbruchstimmung der spiten 1960er Jahre und Polkes explizite Verbin-
dungen zu politischen Aktivisten wie Klaus Staeck (und René Block) legen nahe, dass
auch seine Kunstwerke vor dem Hintergrund zeitaktueller kunst- und kulturpoliti-
scher Diskurse zu verstehen sind. Beispielsweise Polkes Diirer-Hasen-Parodien be-
fordern eine kritische Lesart, die den anhaltenden Diirer-Kult in der BRD und seine
historischen Verwicklungen hinterfragt (vgl. Kap. 5.1). Die aus Gummibandern ge-
formten, auf Musterstoff gemalten oder auf Handtiicher gedruckten Umrisse des
ikonischen Hasenmotivs wirken in ihren neuen Kontexten seltsam entauratisiert
und fremd. Dieses dissoziative Moment der Bildparodie ermdglicht einen alterna-
tiven Blick auf traditionelle kunsthistorische Erzihlungen und ihre Bewertungs-
mafdstibe. Damit er6ffnen Polkes parodistische Bilder den aufmerksamen (»eman-
zipierten«') Betrachter*innen einen Denkraum, der die kontinuierliche Stilisierung
alter Kunst-Helden genauso hinterfragt wie die zeitgendssische Ausstellungspoli-
tik.

Nachdem es in den vorangegangenen Kapiteln darum ging, diesen Denkraum
zu systematisieren und die semiotische und historische Mehrdimensionalitit der

1 Vgl. Ranciére 2015.
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parodistischen Verweise auszuloten, soll im Folgenden die Funktion der Bildsto-
rung, der Moment des »Dissens[es]« im Mittelpunkt des Forschungsinteresses
stehen.” Bildparodien zeichnen sich zu allererst dadurch aus, dass ein historisches
Motiv (ein Stil, Genre oder Diskurs) als Zitat oder Teilzitat in einen neuen Bildzu-
sammenhang tiberfithrt wird. Erst diese Verfremdung generiert die parodistische
Kritik und macht sie aussagekriftig. Sie ermdéglicht es, das zitierte Motiv aufierhalb
seines urspriinglichen Kontextes und der mit ihm verbundenen Deutungsansprii-
che zu betrachten. Damit geht eine Perspektiverweiterung einher, die iiber ihre
kunstimmanente Bedeutung hinaus als Ideologiekritik und als aktive Form der
Intervention in bestehende Diskurse verstanden werden kann. Die dritte Teilthese
tragt diesem Phinomen Rechnung und betont das kritische Potential von Bildpar-
odien als Reflexionsfiguren. Neben aktuellen kulturhistorischen Forschungsansitzen
zum Phinomen der Parodie beziehe ich mich hierfiir auf Roland Barthes’ ideo-
logiekritische Schriften (vgl. Kap. 6.2) sowie auf die Positionen des Philosophen
Jacques Ranciére (vgl. Kap. 6.3) und biete eine Lesart an, die Bildparodien als ideo-
logiekritischen Dekonstruktionsversuch und als Moment politischen Dissenses
beschreibt.

Schon das in Kapitel 3 besprochene Wolldeckenbild »Reh« [Abb. 2], welches
die Debatte um den bundesdeutschen Kunststil aufruft, ist ein herausragendes
Beispiel dafiir, wie der subtile Anspielungsreichtum parodistischer Bilder die
Betrachter*innen zu eigenen Assoziations- und Denkleistungen inspiriert. Die
parodistische Kritik wendet sich dabei nicht gegen das zitierte Motiv oder seinen
Urheber, sondern auf einer diskursiven Ebene gegen die Inanspruchnahme und
Bedeutungsaufladung der avantgardistischen Kunst in den Nachkriegsjahren.
Beanstandet wird ein allgemeines Wegschauen oder mit den Worten des Kunst-
kritikers Walter Grasskamp eine »Kulturpolitik des schlechten Gewissens«, die den
offiziellen (und damit den sichtbaren) Kunstdiskurs dieser Zeit prigte.> Denn eben-
so wie die Bereitschaft fehlte, die ideologische und kommerzielle Vereinnahmung
der Ditrer-Verehrung kritisch aufzuarbeiten, war auch eine echte Auseinanderset-
zung mit der avantgardistischen Kunst der Vorkriegsjahre und ihren Paradigmen
(noch) nicht denkbar.

Die von Grasskamp angeprangerte »unkritische Rehabilitierung« der Vor-
kriegsavantgarde impliziert eine Forderung, deren Dringlichkeit angesichts aktu-
eller Postkolonialismus-Debatten nicht zu unterschitzen ist: eine ernstgemeinte
Revision der sogenannten primitivistischen Kunst und der ihr eingeschriebenen
eurozentrischen Sichtweise.* Der Begriff »primitivistisch« subsumiert in diesem

2 Ranciére 2008a, S. 33.

3 Crasskamp 1994, S. 122.

4 Grasskamp 1994, S. 108f. Anstelle einer notwendigen Revision der als »entartet« abgewer-
teten Kunststile beispielsweise durch die Ausstellungspolitik der Nachkriegs-BRD, fiir die
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Zusammenhang die vermehrt seit Beginn des 20. Jahrhunderts einsetzende, (un-
kritische) kiinstlerische Rezeption aufereuropiischer, als archaisch bezeichneter
Kunst aus kolonialisierten Gebieten. Wihrend der Zeit des Nationalsozialismus
wurden ebenjene kiinstlerischen Positionen, die sich auf aufiereuropiische Kunst-
und Kulturgegenstinde bezogen, als entartet diffamiert. Nach Ende des Zweiten
Weltkriegs dnderte sich die Stimmung. Uber formalisthetische Ahnlichkeiten
liefd sich der Riickbezug auf die vermeintlich archaischen Wurzeln abstrakter
Kunststromungen als Gegenbehauptung zu der von den Nationalsozialist*in-
nen propagierten »Kontinuitit des Klassizismus« inszenieren.” Was dabei oftmals
ausgeblendet wurde, sind die kolonialrassistischen Stereotype und die im Bild ein-
gelagerten rassistischen Vorurteile, die diese Kunstwerke transportieren und deren
Primissen und Glaubenssitze es zu hinterfragen gilt. Auch im frithen (Euvre von
Sigmar Polke lassen sich Bildbeispiele finden, die diese Leerstelle auf parodistische
Art und Weise ins Visier nehmen.

Erste Hinweise auf Polkes Auseinandersetzung mit dieser Problematik, die sich
auch fir die heutige Exotismusdebatte als fruchtbar erweist, liefert das omnipra-
sente Palmen-Motiv, das nicht zuletzt dank Friedrich Wolfram Heubachs pseudo-
autobiografischem Essay in prominenter Weise mit Polkes Schaffen verbunden wird
(vgl. Kap. 4.1u. 4.2). Bereits in Polkes frithen Bildfindungen dient es nicht etwa dazu,
primitivistische Malereitraditionen fortzuschreiben und einen imaginierten »Ori-
ent« auf der Leinwand zu entwerfen, sondern dazu, die eigene (europiisch-deut-
sche) Kultur und ihre Fantasien, Vorurteile und Angste im Hinblick auf das ihr Frem-
de zu hinterfragen.® Damit bieten Polkes Bildparodien eine gute Vorlage fiir eine
Auseinandersetzung mit kolonialrassistischen Stereotypen und ihrer Verharmlo-
sung in der kleinbiirgerlichen Kultur der Nachkriegsjahre. Mit dem 1968 entstande-
nen Stoffbild »N.-Plastik« widmet Polke den primitivistischen Exotismusfantasien

die erste documenta-Schau exemplarisch stehen kann, die»als erste Nachkriegs-Synopse der
Moderne mafigeblich und leitbildhaft in der Bundesrepublik ihr Bild der Moderne [etablier-
tel«, wird von offizieller Seite in dieser Hinsicht eher eine unkritische Rehabilitierung der
modernen Kiinstler*innen angestrebt, ohne sich mit ihrem Programm niher auseinander-

zusetzten.
5 Grasskamp 1994, S. 87 (Herv. i.0.).
6 Bei der Einteilung von Gruppen, Menschen, Tieren, Landschaften, Kunstobjekten etc. in die

Kategorien »eigen«und»fremd«handelt es sich um aus européischer Perspektive vorgenom-
mene grob verallgemeinernde Zuschreibungen. Sie dienen der eigenen Selbstverortung als
normgebend. Das schlielt die (oftmals abwertende) Abgrenzung von anderen ein. In diesem
Kontext zeugt auch die Bewertung als »exotisch« von einer eurozentrischen Sichtweise. Das
»Exotische« gilt dabei gleichermafien als bedngstigend und faszinierend. Beides klassifiziert
das Bezeichnete als von der Norm abweichend. Als Topos in den bildenden Kiinsten dienen
exotisierende Motive tiber die Jahrhunderte in unterschiedlicher Form dazu, Fremdheit und
(koloniale) Machtgefiige darzustellen. Die Ausdriicke »fremd« und »exotisch« verweisen im
Folgenden auf diese Konstruktionen.
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der Vorkriegsavantgarde und ihrer Nachfolger*innen ein eigenes kritisches Gegen-
bild, das im Folgenden auf seine parodistische Argumentation hin untersucht wer-
den soll. Dabei zeichnet sich die in dem Gemilde »N.-Plastik« formulierte parodis-
tische Kritik erneut dadurch aus, dass sie iiber das Gezeigte hinaus eine kunstpoliti-
sche Ebene anvisiert, die tiber die ungewohnte Kombination von Motiven, Materia-
lien und Anspielungen Kunstwelt, Kulturpolitik und Alltagsrealitit in Dialog bringt
und damit als ein politisches Statement lesbar wird. Diese Fihigkeit von Bildpar-
odien, sich als Reflexionsfigur kritisch zur Welt ins Verhiltnis zu setzen, gilt es im
Folgenden herauszuarbeiten.

6.1 Sigmar Polkes »N.-Plastik«’

Dass Sigmar Polke exotische Motive umtrieben, ist weithin bekannt: Flamingos,
Palmen, Affen oder Pyramiden. Klassische Urlaubsmotive und Sehnsuchtsbilder
(aus europdischer Perspektive), mag man annehmen. Doch handelt es sich bei
Polkes Zeichnungen, Gemilden oder Stoftbildern gerade nicht um verklirte Exotis-
musfantasien oder naive Werbeversprechen.® Ein ironischer Twist ist ihnen immer
schon implizit. Denn bei genauerem Hinsehen mutieren beispielsweise die aus
dem »Vitrinenstiick« [Abb. 5] bekannten und als solche betitelten »Flamingos« in
der zweiten Version der Mitteltafel zu gewohnlichen Reihern — zu erkennen an den
geraden Schnibeln (vgl. Kap. 4.1). Und auch die in Friedrich Wolfram Heubachs
Essay vorkommenden Affen stehen nicht mit einer aufereuropiischen Ferne in
Verbindung, sondern werden mittels visueller Strukturanalogien mit Nierenti-
schen und Damenhandtaschen korreliert (vgl. Kap. 4.2). Besonders prominent
ist das Motiv der Palmen in Polkes (Euvre vertreten, das retrospektiv betrachtet

7 Der historische Originaltitel von Sigmar Polkes Werk lautet »Negerplastik«. Da es sich um
einen massiv rassistischen Terminus handelt, habe ich mich dazu entschieden, diesen von
Sigmar Polke vergebenen Titel im Rahmen meiner Arbeit nicht zu wiederholen, sondern ihn
auf die o.g. Art als kritisch zu markieren. Auch in wissenschaftlicher Hinsicht ist die Kate-
gorisierung von Kunstobjekten als N.-Plastik problematisch, da es sich um eine aus europai-
scher Perspektive vorgenommene Einschitzung handelt, unter der eine Vielzahl heterogener
Objekte unterschiedlichster Herkunft oberfliachlich zusammengefasst werden. Wenn kein
Originaltitel zitiert wird und (mir) eine genaue Verortung der Objekte unméglich ist, wird
der Ausdruck»N.-Plastik« durch den Begriff »Plastik vom afrikanischen Kontinent«ersetzt in
dem Versuch, diese Heterogenitat sichtbar zu machen.

8 Das erkennt schon Victoria Schmidt-Linsenhoff, wenn sie schreibt: »Tatsachlich verweist
nicht nurdas Gemalde [N.-Plastik, J.H.] auf die historisch-politischen Implikationen des Neo-
Primitivismus nach1945, sondern auch das gesamte Motivrepertoire der Palmen, Pyramiden,
Affen, Flamingos und der visuellen Anthropologie in den 1960er Jahren, sowie die fotogra-
fischen Entdeckungsreisen der 1970er Jahre in die Dritte Welt und ins eigene Unbewusste
(mittels Drogen).«, Vgl. Schmidt-linsenhoff 2009, hier bes. S. 343.
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als ein Markenzeichen fiir den Kiinstler und seine (frithen) Werke gelten kann.
Doch so harmlos, wie Polkes amateurhaft scheinende Palmen-Bilder auf den ersten
Blick wirken mogen, sind sie gewiss nicht: Gekonnt schirfen sie den Blick fiir die
blinden Flecken der Nachkriegsgesellschaft und werfen ein Schlaglicht auf un-
liebsame Themen wie Alltagsrassismus und die Banalisierung alles Fremden zum
exotischen Dekor. Polkes Palmen funktionieren dabei auf Grund ihrer Einfachheit
wie Bildzeichen, die als Stellvertreter fiir das Exotische stehen, ein Begriff, unter
dem ganz unterschiedliche europiische Fantasien unreflektiert subsumiert wer-
den. So kénnen Polkes frithe Palmen-Bilder auf der einen Seite den Blick fiir die
Auseinandersetzung des Kiinstlers mit den historisch-politischen Implikationen
des (Neo-)Primitivismus und seiner gesellschaftlichen Verankerung schirfen, die
in dem 1968 entstandenen Stoffbild »N.-Plastik« im Folgenden detailliert nach-
verfolgt werden sollen. Auf der anderen Seite, und das ist fiir die Fragestellung
dieser Arbeit von besonderem Interesse, sind viele dieser frithen Palmen-Bilder als
Bildparodien gestaltet, was schon Martin Hentschel in seiner bereits erwdhnten
Dissertationsschrift von 1991 festgestellt hat.’

Das 1964 entstandene »Palmen-Bild« [Abb. 35] etwa, welches mit Dispersi-
onsfarben auf Musterstoff gemalt ist, zeigt das Palmen-Motiv nicht in exotis-
tisch-illusionistischer Manier, sondern hebt durch seinen Zeichencharakter die
mit ihm verbundene stereotype Inszenierung des Exotischen und die ihr zugrunde
liegende eurozentrische Perspektive hervor: Der maschinell bedruckte Stoff, den
Polke auf einen 91 mal 74 Zentimeter grof3en Keilrahmen gespannt hat, ist mit einem
vertikal verlaufenden, miandernden Streifenmuster verziert, das auf den ersten
Blick an eine Holzmaserung oder eine Wellenbewegung erinnert. Die rechte untere
Bildecke hat der Kiinstler mit schnellen Pinselstrichen in einem hellen Ockerton
mit gelben Hohungen iibermalt. Die nur lose mit ihr verbundenen Palmen lassen
diese Fliche als Sanddiine lesbar werden. Die beiden titelgebenden Gewichse sind
ebenso unpritentios ausgefithrt und zeichenhaft verkiirzt dargestellt. Sie neigen
sich mit hitbsch gekriimmten Stimmen und nur schemenhaft angedeuteten We-
deln in Richtung der Bildmitte. Ihre griine Firbung korrespondiert dabei mit dem
Griinton des Streifenmusters, von dem sie sich kaum merklich abheben. Mehr noch:
Die Palmen fiigen sich so gekonnt in die bildhafte Ornamentik des Stoffmusters
ein, dass sie als Symbol einer exotischen Ferne den latenten Exotismus aufdecken,
dessen sich der Musterstoff bedient.”® In Kombination mit dem Palmen-Motiv
verandert sich die Wahrnehmung des Stoffdesigns. Plotzlich erinnern die rot-gelb
gemusterten Streifen eher an ein kitschiges Tigerfellmuster als an die Imitation
einer Holzmaserung; die Zusammenstellung der Farben (Rot, Gelb, Griin) evoziert
Assoziationen zu der Rastafari-Bewegung und die gewellten Streifen auf grauem

9 Vgl. Hentschel 1991, hier bes. S. 182—190.
10 Vgl Hentschel 1997, S. 46.
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und gritnem Grund lassen an lateinamerikanische Stoffmuster denken. Ein wahres
Konglomerat exotischer Anleihen tritt hinter dem zunichst so banal anmutenden
Muster zum Vorschein. Damit stellt Polkes einfache Bemalung etwas heraus, das
dem Design des Stoffmusters latent zu eigen ist, das aber ohne die beigesteuerten
Palmen dezent genug ausfillt, um nicht sofort dem Kitschverdacht ausgesetzt zu
sein. Macht die Bemalung doch sichtbar, dass ein Echo der kolonialen Vergangen-
heit trotz der sich vollziehenden Dekolonisation beispielsweise in der Kitschpalette
der Ausstattungsindustrie unreflektiert fortlebt. Polkes Palmen bringen das Fass
zum Uberlaufen. Als ebenfalls rein dekorativ wirkende Bildzeichen spielen sie
mit Absicht nicht in der Liga der Hochkunst. Sie bieten ihrem Publikum keine
scheinheilige Illusion einer exotischen Landschaft oder Genreszene. Vielmehr de-
maskieren sie ebenjene Mythen, die nicht nur auf den Bereich der orientalistischen
Malerei beschrinkt bleiben, sondern auch die Alltagswelt und ihre Waren pragen.
Diesen Stilbruch, den Polkes Stoffbild auf mehrfache Art und Weise begeht, hat
bereits Martin Hentschel als Parodie erkannt:

»Indem sie [Polkes Palmen-Bemalung, J.H.] sich dem Dekor des Stoffes ihrerseits
wie ein falsches Dekor aufsetzten und dadurch die Bedeutung, die es mit sich
fiihrt (das Exotischeq), drastisch libersteigern, setzt sie den Geschmack, dersich dar-
in wiederfinde, herab. Insofern agiert die Malerei wieder in Form einer Parodie.
Die so locker eingefiigten Bildzeichen >Palmen«<und>Sand<erscheinen selbst wie
Zitate, die das Zitat, welches im Stoffmuster sehr diskret zur Anschauung kommt,
spottisch ausformulieren.«"

Im Gegensatz zu den in Kapitel 5.1 besprochenen Diirer-Hasen oder dem Reh-Bild
(vgl. Kap. 3) zitiert Polke hier kein konkretes Gemilde oder eine bestimmte Zeich-
nung. Die Suche nach der einen vorbildhaften Palme muss zwangsliufig ins Lee-
re laufen. Und dennoch, so beobachtet Hentschel richtig, wirkt Polkes Palmen-Mo-
tiv wie ein Zitat, wie ein universales Zeichen, das seinerseits bereits das Kondensat
einer langen Tradition bildlicher Stilisierung des Exotischen ist. Der parodistische
Bruch, der nun zwischen handelsiiblicher Meterware und Palmen-Symbol, also zwi-
schen dem Eigenen und dem Fremden, entsteht, ist eng verkniipft mit einem entlar-
venden Gestus. Denn Polkes »Palmen-Bild« kontrastiert Eigenes und Fremdes nicht
nur, sondern macht auf die dialektische Verstrickung aufmerksam, die ebenjenen
Identitatskonstruktionen zu eigen ist: Mit seinem »Palmen-Bild« zeigt Polke das
Fremde (das exotische Palmen-Motiv) im Eigenen (dem Deko-Stoff der 1960er Jah-
re) und dekonstruiert mit seiner parodistischen Konfrontation ebenjene Perspekti-
ve eurozentristischer Weltanschauung, die sich das Fremde, Andere paradoxerwei-
se gleichzeitig aneignet und sich davon abgrenzt. Und genau auf diese Perspekti-
ve, die Polkes »Palmen-Bild« so geschickt illustriert, hat es die parodistische Kritik

11 Hentschel 1991, S. 183 (Herv. i.0.).
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abgesehen. Die Palmen stehen nicht fiir eine tatsichliche palmengesiumte Ferne,
sondern spiegeln (und dekonstruieren) ein Weltverstindnis, das das Palmen-Motiv
und seine Mythen als Gegenentwurf, Fluchtmaglichkeit und Wohlstandssymbol fiir
die Konstruktion der eigenen Identitit braucht: Bei dem »Exotischenc, so analysiert
auch Hentschel Polkes Palmen-Bilder, handelt es sich um einen Erzihlmodus, mit
dem sich der (klein-)biirgerliche Habitus schmiickt, um dem alltiglichen Einerlei zu
entkommen."

Weitere Palmen-Bilder aus Polkes frithem (Euvre bestitigen auf der einen Sei-
te den parodistischen Unterton, mit welchem der Kiinstler den Zeitgeist der Nach-
kriegsjahre kommentiert, und erweitern auf der anderen Seite den Bedeutungsrah-
men des Palmen-Motivs um kleinbiirgerliche Urlaubs- und Wohlstandsfantasien.
Das sogenannte »Urlaubsbild« [Abb. 36] kombiniert auf schwarz-weif gestreiftem
Grund vier formal und farblich unterschiedlich unterlegte Szenen. Sie scheinen in
einem imaginiren Halbkreis um das zentrale Palmen-Motiv in der rechten unteren
Bildecke angeordnet zu sein. Von links nach rechts finden sich dort: Ein dreiecki-
ger Bildausschnitt, der eine Kiistenlandschaft mit weifien Segelbooten zeigt, eine
leuchtend gelb unterlegte Skizze einer Tempelfront, die an das griechische Parthe-
non erinnert, und ein schwarzes Karomuster auf weiflem Grund. Die letzten bei-
den werden auf einer nierentischartigen Grundfliche prasentiert. Das Palmen-Mo-
tiv befindet sich in einem pinkfarben unterlegten Kreis, der die tropischen Gewich-
se erneut auf einer angedeuteten Diine verortet. Die farbigen Bildausschnitte wir-
ken dabei wie Sprechblasen, die den von Hentschel angesprochenen »Erzidhlmodus
des Exotischen« weiter ausdifferenzieren. Gekonnt bringen sie fiir die Betrachten-
den vermeintliche Urlaubsszenen, also Palmen, Strand sowie den antiken Tempel
mit kleinbiirgerlicher Hauslichkeit zusammen. Nimmt man namlich ein weiteres
Palmen-Bild aus dem (Euvre Polkes hinzu, das eine kleine Leinwand mit Palme und
Strand umrahmt von einer ebenfalls nierentischférmigen gelben Farbfliche zeigt,
die auf einem holzernen Gitternetz angebracht ist [Abb. 37], erinnert das gemalte
Karomuster auf dem »Urlaubsbild« an ein Rosenspalier oder ein anderes Rankgit-
ter fiir den heimischen Vorgarten.” Ist der Blick erst einmal fiir die kleinbiirger-
liche Spiefiigkeit sensibilisiert, die in Polkes »Urlaubsbild« mitschwingt, wirkt das
schwarz-weie Grundmuster der Leinwand wie die Lamellen eines handelsiiblichen
Rollos. Dieses lisst den Ausblick auf die verschiedenen Urlaubsszenen frei, die wie
eine Collage die graue Alltagsrealitit durchbrechen. Genau wie die nierentischf6r-
migen>Sprechblasen«<verdeutlicht das die Perspektive, von der aus hier auf die nicht
niher definierte, exotische Urlaubslandschaft geblickt wird. Gleichzeitig ermogli-
chen der geometrische Rapport der Rechtecke und das abstrakt-lineare Grundmus-
ter der Leinwand im »Urlaubsbild« Assoziationen zur abstrakten Malerei, die im Zu-

12 Hentschel 1997, S. 46.
13 Hentschel 1997, S. 47.
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sammenhang mit den figiirlich-kitschigen Fernwehszenen tiberraschend banal wir-
ken. Denkt man an Heubachs Essay, bewegen sich Polkes Palmen eher auf der Ebene
der Werbe- und Sammelbilder der Bratfett-Marke Palmin als aufjener tatsichlicher
Aufnahmen realer Landschaften oder impressionistischer Orientfantasien. Polkes
Palmen-Symbole haben entlarvenden Charakter: Nicht das Exotische, sondern das
Einheimische ist Thema seiner Bildparodien.

Das 1969 entstandene Stoffbild »Palme auf Autostoff« [Abb. 38] zeigt die in-
zwischen wohlbekannte Polke-Palme — ein in eleganter S-Kurve geschwungener
Stamm mit funf stilisierten Palmwedeln geschmiickt — auf einem Deko-Stoff mit
Auto-Muster. Die minimalistische Bemalung wertet den Musterstoff durch seine
Funktion als Leinwand auf. Gleichzeitig bleibt aber das Design so gut erkennbar,
dass die urspriingliche Funktion des Fabrikats — Kissenbezug, Vorhangstoff oder
Kinderzimmerdekoration — und die »triviale Eigenmichtigkeit und Impertinenz«**
des Musters nicht unsichtbar werden. In vertikaler Ausrichtung sind unterschied-
liche Automodelle mit Markenbezeichnung zu sehen, die, wie Hentschel schreibrt,
als »Zeichen [dienen, J.H.], mit denen eine Welt ertriumt wird, die >manc sich nicht
leisten kann, die aber im Surrogat einen gewissen Abglanz und eine scheinbare
Nihe enthilt.«” Dieser scheinbaren Nihe wohnt eine doppelte Tiuschung inne: Sie
lasst sich ebenso auf die dargestellten Automobile beziehen, die aus der eigenen
Lebenswelt bekannt sind und dennoch fiir viele unerreichbar bleiben, als auch auf
die durch die Palmen versinnbildlichten fernen Linder, die selbst mit der gestei-
gerten Mobilitit eines Kleinwagens unzuginglich bleiben, allein schon weil sie von
der Werbeindustrie stilisierte Wunschbilder bedeuten und keine realen Orte.

Gerade dieser Zeichencharakter, den Hentschel Polkes Palmen als Surrogat exo-
tistischer Fantasien zuschreibrt, ist fiir die Beobachtungen zur Bildparodie und fir
das folgende »close reading«von Polkes »N.-Plastik« interessant. So fihrt Hentschel
fort:

»Polkes Palme schiebt sich liber die Traumereien, die im Gewebe der Zeichen um-
hertreiben, wie eine skurrile, Arme schwingende Figur. Sie vertreibt die Illusion
von >Grofser Welt, indem sie sie mit einem simplen Zeichen versieht, einem Kli-
schee, welches so aufdringlich von der>GrofSen Welt<handelt, daf es das Klischee
des Stoffmusters ins Licherliche zieht.«'®

Auf der einen Seite wird durch den Begriff des Klischees deutlich, wie Polkes syn-
thetischer Blick (vgl. Kap. 5.1) funktioniert. Die Palmen wirken darum wie ein Zitat,
weil der Kiinstler es schafft, mit dem bewusst einfach gehaltenen Motiv, das durch
seine tibersteigerte Simplizitit wie ein Symbol dasteht, die mit ihm verbundenen

14  Buchloh 1976, S. 143.
15 Hentschel 1991, S.184.
16 Hentschel 1991, S.184.
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Fantasien und Mythen im Barthes’schen Sinne in einem Bild zu kondensieren. Wie
ein Icon, das sich in einen Chatverlauf einfiigt, steht das Palmen-Motiv in seiner
Reduktion fiir eine europdische Wunschvorstellung, die sich die Welt als stets ver-
fiigbar vorstellt und sie sich als idyllisches Reiseziel ohne weitergehende Historizi-
tit aneignet. Es ist ein Klischee, das, in ein Zeichen verwandelt, die latente Anwe-
senheit dieses Wunsches im Alltag enttarnt. Im Verweisungsspiel der Zeichen (vgl.
Kap. 4), von Hentschel hier als »Gewebe« beschrieben, macht es gleichzeitig auf ei-
ne (unbemerkte) Bedeutungsdiffusion aufmerksam. Die Oldtimermotive auf dem
Dekorationsstoff sind nicht nur ein einfaches (denotierendes) Abbild verschiedener
Automodelle: Sie stehen auf einer Metaebene fiir Wohlstand und eine gewisse Welt-
gewandtheit. Diese wird erst in dem Moment explizit, in dem Polke die stille Einheit
des Stoffmusters durch seine Bemalung stért und parodistisch tibersteigert. In die-
sem Sinn funktionieren parodistische Bildstérungen als dekonstruktives Moment,
das als Ideologiekritik (vgl. Kap. 6.2) oder eine Aulerung politischen Dissenses (vgl.
Kap. 6.3) lesbar wird. Indem Polkes Palmen-Bilder auf ironische Art und Weise die
im Kern gewalttitigen kleinbiirgerlichen Aneignungsfantasien hinter den grofRen
Sehnsuchtsmotiven enttarnen, konnen sie als parodistisch bezeichnet werden. Da-
bei zielen sie nicht nur auf eine kleinbiirgerliche SpieRigkeit, die sie natiirlich tor-
pedieren, in ihr aber ein gar zu simples Ziel finden. Vielmehr verweist die Verwen-
dung der Musterstoffe auch auf die industrielle Verfertigung dieser billigen und ver-
logenen Traume, die zwar als kitschige Wunschbilder den Weg in die Wohnzimmer
finden und als Massenware einen ebenso einfiltigen wie unrealisierbaren Traum
propagieren, in dieser stereotypen Zurichtung aber vorrangig den Produzent®in-
nen solcher Waren nutzen, deren »Autorschaft« und Verantwortung fur die frag-
wiirdigen kolonialen Klischees hinter der Anonymitit der industriellen Fertigung
verschwinden.

Noch deutlicher jedoch als Polkes Palmen-Bilder thematisiert das 1968 ent-
standene Stoffbild »N.-Plastik« [Abb. 39] die postkolonialen Implikationen primi-
tivistischer Inspirationsquellen. Auch dieses Bild wurde von der Forschung bereits
als Bildparodie erkannt, allerdings steht Polkes (Euvre im Interessenfokus und
die genannten Forschungsbeitrige verfolgen nicht den Anspruch, das parodisti-
sche Moment genauer zu erkliren. Martin Hentschel er6ffnet mit dem Stoffbild
»N.-Plastik« unter der Zwischeniiberschrift »Gegenseitige Affizierung« das vierte
Kapitel seiner Dissertationsschrift.”” Besonders unter formalisthetischen Ge-
sichtspunkten sind Hentschels Uberlegungen grundlegend fiir die Beschiftigung
mit Polkes frithem (Euvre. Im Gegensatz zu den Palmen-Bildern, die Hentschel
im vorangehenden Teilabschnitt unter dem Titel »Parodistische Ubersteigerung«*®

17 Hentschel 1991, S. 190-196.
18 Hentschel 1991, S. 182—190.
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zusammenfasst, gewinnt das Stoftbild »N.-Plastik« seiner Meinung nach noch eine
weitere Bedeutungsebene hinzu:

»Dem einen Verfahren, das sich mit den Stoffbildern er6ffnet: das Verfahren par-
odistischer Ubersteigerung von Formen und Bedeutungen, die im Stoffmuster an-
gelegt sind, gesellt sich ein zweites hinzu. Es zeichnet sich dadurch aus, daf nun
auch umgekehrt das Stoffmuster die gemalten Partien kommentiert.«"

Musterstoff und Bemalung gehen eine Art »discordia-concors«-Verbindung mit-
einander ein, stehen also in einem Verhiltnis »einiger Uneinigkeit«, was dazu fithrt,
dass sich beide Bildteile, das gemalte und das reproduzierte, in einem dialektischen
Spiel stindig gegenseitig affizieren, fithrt der Autor aus.*® Damit macht er darauf
aufmerksam, dass die Komposition von »N.-Plastik« im Anschluss an die frithen
Palmen-Bilder an Komplexitit gewinnt. Und auch die theoretischen Beobachtun-
gen beziiglich des spannungsgeladenen Verhiltnisses dieser unterschiedlichen
Bildteile zueinander konnen fir die Erforschung bildparodistischer Verfahren
wichtige Impulse liefern, wie im Folgenden zu zeigen sein wird.

In jiingerer Zeit haben sich Victoria Schmidt-Linsenhoff und Kea Wienand mit
Polkes »N.-Plastik« beschiftigt. Dabei nehmen beide die angesprochene »discor-
dia-concors«-Verbindung zum Anlass, die unterschiedlichen Bildteile unter dem
Gesichtspunkt der bildlichen Inszenierung kultureller Differenz zu untersuchen.
Schmidt-Linsenhoffs Fokus liegt dabei weniger auf einer ikonografischen Bildana-
lyse als auf dem Versuch, anhand mehrerer Beispielbilder die »longue durée eines
deutschen Primitivismus-Diskurses aufzuzeigen, der vom wilhelminischen Kai-
serreich iiber den Verlust der deutschen Kolonien in der Weimarer Republik, iiber
NS und Nachkriegszeit bis in die 1960er Jahre gefithrt wurde.«* Wienand, Schiile-
rin von Schmidt-Linsenhoff, widmet Polkes »N.-Plastik« in ihrer 2015 erschienen
Dissertationsschrift ein eigenes Kapitel.?* Auch sie betrachtet Polkes Stoftbild
unter postkolonialer Perspektive und fragt, »inwiefern Polkes Collage eine Parodie
auf die >[N.-Plastik]< und damit auf die spezifische Kontinuitit des Primitivismus
in der BRD ist, die nicht nur die >hohe Kunst, sondern in wechselseitigem Aus-
tausch mit dieser auch die Populirkultur betrifft, [...]«.”> Wienand analysiert die
unterschiedlichen Bildteile von Polkes Gemilde — die zentrale Figur, den zugrunde
liegenden Musterstoff und die abstrakten Kritzeleien am rechten Bildrand — und
arbeitet ihre ambivalente Beziehung zueinander heraus, die sie tiberzeugend als

19 Hentschel 1991, S. 190.

20 Hentschel 1991, S. 192f.

21 Schmidt-Linsenhoff 2009, S. 342.
22 Vgl. Wienand 2015, S. 201-233.
23 Wienand 2015, S. 206.
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»Dekonstruktion des Mythos >[N.-Plastik]« interpretiert.** Dass Bildparodien
einen dekonstruktiven Impetus besitzen, der sich gegen Alltags-, Gesellschafts-
und Kunstmythen richtet, ist auch eine zentrale These dieser Arbeit. Mit dieser
Grundannahme, dass (post-)moderne Bildparodien ebenjene kritische Funktion
bedienen, die tiber eine spottische Herabsetzung, von der Hentschel noch spricht,
hinaus geht, kann Wienands Ansatz wichtige Hinweise fiir die Beschiftigung mit
Polkes primitivismuskritischen Werken und fir die Auseinandersetzung mit der
Funktion von Bildparodien liefern, wie das folgende »close reading« von Polkes
»N.-Plastik« unter Beweis stellen will.

Das Gemilde »N.-Plastik« [Abb. 39] befindet sich seit 2001 als Dauerleihgabe ei-
ner privaten Sammlung im Kunstmuseum Bonn. Es misst 130,2 mal 110,3 Zentime-
ter. Der aus einem Viskose-Baumwollgemisch bestehende Deko-Stoff ist auf einen
Keilrahmen gespannt und mit Dispersionsfarbe bemalt. Im Gegensatz zu den Stoft-
bildern mit Palmen-Motiv, die auf die (vermeintliche) Dichotomie zwischen tropi-
schem Gewichs und heimeligem Stoffmuster beschrinkt bleiben, werden in dem
Gemailde »N.-Plastik« drei unterschiedliche Bildteile kombiniert, die auf den ersten
Blick wenig miteinander zu tun haben: Auf einem bunt gemusterten Stoff mit ver-
menschlichten Tiermotiven ist die titelgebende Plastik zu sehen, die Polke mit di-
cken, schwarzen Pinselstrichen auf den gelblichen Untergrund gemalt hat. Von der
nicht niher ausgestalteten Figur scheinen zwei treppenformige Blitze oder Linien
auszugehen (oder bei ihr zu enden?), die der Ausrichtung des Tiermusters folgend
die Stofffliche ihrerseits in drei diagonal durchschnittene Teile untergliedern. Das
rechte Bilddrittel wurde erst mit weifder und dann mit braunlich-roter Farbe de-
ckend iibermalt.”® Darauf sind drei abstrakte Linien zu sehen, die auf Grund ihrer
pastosen Malweise den Anschein erwecken, als hitte Polke die griine, blaue und rote
Farbe direkt aus der Tube auf die Leinwand gedriickt. Der linke angewinkelte Arm
der Plastik verbindet Figur, Stoffmuster und die abstrakten Farbschlieren mitein-
ander. Den Abschluss bildet ein hellerer, ebenfalls briunlicher Streifen, der auf den
ersten Blick mit einem Klebebandrest verwechselt werden kann — tatsichlich han-
delt es sich aber um Leukoplast, also um ein medizinisches Heftpflaster, das zur
Befestigung von nicht selbstklebenden Wundauflagen verwendet werden kann.*®

Materialien, Muster und Bemalung erscheinen zunichst willkiirlich und dis-
parat. Dominiert wird die Komposition von der massiven, schwarzen Skulptur mit

24  Wienand 2015, S. 206.

25  Hierbei handelt es sich nicht, wie beispielsweise Kea Wienand schreibt, um einen aufgekleb-
ten und grundierten Papierstreifen. Die weifde Grundfarbe wurde, nach Angaben der Restau-
ratorin Antje Janssen, Leiterin der Restaurierungsabteilung im Kunstmuseum Bonn, direkt
auf den Musterstoff aufgetragen. Die scharfe Trennung, die zwischen Musterstoff und Be-
malung an dieser Stelle entsteht, bleibt dennoch bestehen. Vgl. Wienand 2015, S. 203.

26  Erneut danke ich Frau Antje Janssen, fiir diese Richtigstellung, identifizierte Kea Wienand
das Klebeband doch noch als Krepp. Vgl. Wienand 2015, S. 208.
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menschlichen Ziigen, die sich leicht nach rechts versetzt in der Bildmitte befindet.
Nur wenige scharf umrissene Lichtreflexe lassen einige Details wie Knie, Brust und
Finger erkennen. Sie suggerieren ein von oben rechts einfallendes Licht, jedoch
wirkt der Schwarz-Weif’-Kontrast hart und wenig natiirlich. Der Titel »N.-Plastik«
legt nahe, dass es sich bei der dargestellten Figur um eine Plastik vom afrikani-
schen Kontinent handelt.”” Unter Berufung auf Carl Einsteins gleichnamiges Buch
unternimmt Viktoria Schmidt-Linsenhoft den Versuch, die dargestellte Plastik als
Fang-Statue zu identifizieren, dhnlich jener auf der zweiten Fotografie in Einsteins
Publikation.?® Polkes Adaption bleibt jedoch so holzschnittartig, dass es schwierig
ist, diese Vermutung zu verifizieren. Fiir die Analyse seines Gemaildes ist diese
Information auch nicht weiter von Bedeutung. Vielmehr ist umgekehrt gerade
die Tatsache wichtig, dass das genaue Vorbild der abgebildeten Statue unerkannt
bleiben muss und eben nicht von einer kennerschaftlichen Auseinandersetzung
mit der vielfiltigen Kunstlandschaft des afrikanischen Kontinents zeugt. Polke hat
die Statue auf seinem Gemailde so platziert, dass sie den Betrachtenden frontal
gegeniibersteht. Thr Oberkdrper erscheint aus europdischer Perspektive unge-
wohnlich in die Linge gezogen. Die im Vergleich dazu kurzen Beine erwecken den
Anschein, als wiirde die Figur hocken. Zwei Lichtreflexe auf den Knien verstirken
diesen Eindruck und scheinen eine Verkiirzung anzudeuten. Auch die Fiifle werden
durch zwei bis drei Lichtpunkte leicht strukturiert. Allerdings verschmelzen sie im
Gegensatz zu den Beinen zu einem schwarzen Balken, der entfernt an ein Posta-
ment erinnert.” Die abgerundete Schulter- und Nackenpartie der Skulptur geht
fliefend in zwei lange, leicht angewinkelte Scherenarme iiber. Die Hinde hilt sie
zueinander gedreht vor dem Bauch. Drei helle Pinselstriche markieren die Finger
ihrer linken Hand, wobei diese Abbreviatur den angedeuteten Fingern etwas Klau-
enartiges verleiht. Zwei weitere horizontale Striche strukturieren den Oberkdrper
der Figur und lassen an zwei Briiste oder Brustmuskeln denken. Ob es sich um
eine minnliche oder weibliche Figur handelt, ist nicht mit Sicherheit zu sagen. Die
vage angedeutete Brustpartie lisst keine Riickschliisse auf ihre Geschlechtlichkeit
zu und auch der leicht geneigte Lichtreflex zwischen ihren Beinen kann entweder
auf einen Penis hindeuten oder — wie es in der von Schmidt-Linsenhoff genannten
Vergleichsabbildung aus Einsteins Buch »N.-Plastik« der Fall ist®*® — auf eine weit
gedftnete Vulva. Auf dem langen schmalen Hals der Skulptur sitzt ein ovaler Kopf.

27  Vgl. Wienand 2015, S. 203.

28  Schmidt-Linsenhoff 2009, S. 341. Bei den Fang handelt es sich um eine ethnische Gruppe, die
im westlichen Zentralafrika lebt und fiir ihre Holzskulpturen bekannt ist.

29  Bei einem Postament handelt es sich um eine europdische Form Skulpturen zu prasentie-
ren, auch hierin kann ein Indiz dafiir gesehen werden, dass die afrikanische Plastik in Polkes
Stoffbild sich nicht an einem Original, sondern an>eingedeutschten< beziehungsweise euro-
péisierten Interpretationen oder Prasentationsformen orientiert.

30 Vgl. Einstein 1915, Abb. 2.



6. Bildparodie als Reflexionsfigur

Das Gesichtverritkaum Details. Nur der Mund, die Nase und das linke Auge sind zu
erahnen. Dadurch erhalten die Gesichtsziige etwas Maskenhaftes — ein Eindruck,
der durch den starken Schlagschatten, der den Rest des Gesichts in Dunkelheit
hiillt, verstarkt wird.

Doch obgleich ebenjener Schlagschatten der Figur eine gewisse Plastizitit ver-
leiht, kann er nicht dariiber hinwegtiuschen, dass es sich hier um eine gemalte Sta-
tue und nicht um ein dreidimensionales Objekt handelt. Das lisst die Vermutung
aufkommen, dass Polke sich nicht an einer realen Skulptur orientiert hat, wie es
viele seiner Vorginger um die Jahrhundertwende getan haben.* Kunstgegenstinde
vom afrikanischen Kontinent standen zu Beginn des 20. Jahrhunderts bei den von
Kolonialgiitern begeisterten Europier*innen hoch im Kurs. Wienand schreibt:

»Die als >Beutestiicke« im Kontext des Kolonialismus nach Europa gebrachten
Objekte swanderten< als Motiv in das primitivistische Bildrepertoire smoderner<
Kiinstlerinnen [..]. Die meisten Objekte wurden in Vitrinen und Regalen von
sogenannten Volkerkundemuseen aufbewahrt. Einige schafften es zumindest als
Vergleichsbeispiele in Kunstausstellungen und nicht wenige landeten als Dekor
in privaten und 6ffentlichen Innenrdumen.«*

Davon legen beispielsweise die exotisierend-primitivistischen Kunstwerke der Brii-
cke-Kiinstler beredtes Zeugnis ab.*® Auch oder gerade weil viele der avantgardis-
tischen Kiinstler*innen selbst ins aufereuropiische Ausland reisten, um sich von
den ihnen fremden Gesellschaft inspirieren zu lassen, liegt ihren Kunstwerken ei-
ne zutiefst europiische Perspektive zugrunde. Denn diese Reisen wurden von ei-
nem doppelten Wunsch geleitet: Unter formalen Gesichtspunkten suchte man in
den fremden und von den Reisenden als archaisch bewerteten Kunstobjekten einen
Ursprung und eine Legitimation fiir den eigenen abstrakten Malstil, wihrend auf
einer gesellschaftspolitischen Ebene die Traditionen und Lebensweisen dieser ver-
meintlich archaischen Gesellschaften als utopischer Gegenentwurf zu der von der
Industrialisierung geprigten europiischen Realitit verklirt wurden.** Auf der Su-
che nach einer eigenen Identitit wurden dafiir unter anderen Schwarze Menschen
vom afrikanischen Kontinent und ihre Kunstobjekte (wie die Statue in Polkes Ge-
milde) zu einem Gegenbild der europiischen Zivilisation stilisiert. Dieser Vorstel-
lung entsprechend iibersteigerten die (europiischen) Kiinstler*innen in ihren Ad-

31 Hinzukommt, dass die meisten Kunstgegenstiande aus Afrika aus Ton, Holz, Bronze oder dhn-
lichen Materialien gefertigt sind — Materialien, die nicht ebenmaRig und tiefschwarz sind.

32 Wienand 2015, S. 203.

33 Rezente Ausstellungsprojekte sowie sie jiingere Literatur zur Kiinstlergruppe »Bricke« ma-
chen diesen Primitivismus zum Thema. Vgl. z.B. N'guessan-Béchié 2002; Wagner/Melcher
2011.

34 Vgl. Hermand 1995, hier bes. S. 90—105.
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aptionen die dsthetischen Gestaltungsmerkmale der vorgefundenen Objekte. Ku-
bisch geometrische Verkiirzungen, stark gelingte Oberkérper und stilisierte Kopfe
mit wulstigen Lippen belegen dies genauso wie animalische oder maskenhafte Ge-
sichtsziige, die die Abgebildeten entmenschlichen und degradieren, um ihre Schop-
fer*innen als ihr Gegenteil aufzuwerten. Betrachtet wurden die fremden Kunstob-
jekte dabei nicht aus einer wissenschaftlichen Perspektive, sondern aus einer, die
auf die dsthetischen Belange der Schauenden ausgerichtet ist und die sich auf die
formale Bedeutung der Figuren fiir eine europiische Kunstwelt fokussiert. Von die-
ser Perspektive sind die Werke von Kiinstlerinnen und Kiinstlern genauso geprigt
wie diejenigen von Wissenschaftler*innen, wie Einsteins Publikation »N.-Plastik«
von 1915 beweist.® Berithmt geworden ist der schmale Band vor allem wegen der
119 angehingten schwarz-weifd Fotografien und auf Grund der Tatsache, dass Ein-
stein mit seiner formanalytischen Betrachtungsweise als erster den Versuch unter-
nommen hat, Kunstgegenstinde vom afrikanischen Kontinent als dsthetisch rele-
vante Objekte zu beschreiben, ohne sie als Fetische abzutun. Einsteins Publikati-
on wurde lange als eine nie dagewesene Wertschitzung afrikanischer Kunst und
Kultur verstanden, die sich in der kubistischen Kunst fortsetzte. Vor allem auf die
Avantgarde-Kiinstler*innen hatten Einsteins Essay und die mitgelieferten Fotogra-
fien grofRen Einfluss.*® Allerdings vernachlissigen diese Lobeshymnen die Tatsa-
che, dass Einsteins Text (und dem Kubismus) eine zutiefst europiische Perspekti-
ve auf die vom afrikanischen Kontinent stammenden Kunstgegenstinde und ihren
Wert eingeschrieben ist. Der Kubismus, so resiimiert Viktoria Schmidt-Linsenhoff,
integrierte die sogenannten »N.-Plastiken« eben nicht als »Proto-Kubismus in die
europdische Kunstgeschichte, sondern markiert mit dem Kubismus den kunstge-
schichtlichen Standpunkt, von dem aus er afrikanische Skulptur sieht.«*” Das gilt
auch fiir die Fotografien, die dem Essay nachfolgen, ohne dass Einstein im Text auf
sie eingehen wiirde. Einstein hat die aus unterschiedlichen, nicht niher angegebe-
nen Kontexten stammenden Plastiken vor einem Neutralitit heischenden grauen
Hintergrund platziert, der ihre ethnografische und kulturelle Zugehdorigkeit leug-
net und den Fokus fiir die europiischen Betrachter*innen auf (teils inszenierte) for-
male Analogien lenkt. Auch wenn dies in der positiven Absicht geschah, dem Auge

35  Vgl. Einstein 1915.

36  Andersherum, also dass Einsteins Buch in afrikanischen Staaten oder von afrikanischen
Kiinstler*innen oder Wissenschaftler*innen rezipiert wurde, ist dies nicht der Fall, wie Paul
N’guessan-Béchié auf der 2017 stattgefundenen Konferenz »Carl Einstein Re-Visited« des
ZKMin Karlsruhe in seinem Vortrag »Faszination und Aktualitdt von Carls Einsteins>[N.-Plas-
tikl< aus afrikanischer Perspektive« betont. Online verfiigbar auf der Webseite des ZKM: h
ttps://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie (zuletzt abge-
rufen am 20.01.2021).

37  Schmidt-Linsenhoff 2010, S. 306.
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6. Bildparodie als Reflexionsfigur

die Konzentration auf die dsthetischen Qualititen der Statuen zu erméglichen, vi-
sualisiert die graue Neutralitit der Hintergriinde damit doch vor allem »den kunst-
historischen Diskursraum der Stilanalyse und einen Werkbegriff der Autonomie,
deren postulierte Unabhingigkeit von sozialen Kontexten der soziale Kontext ist,
in dem die Bildwerke fotografisch autonom werden.«*® Die (zum gréfiten Teil un-
kommentierten) Reproduktionen tilgen durch diese Autonomisierung nicht nur die
eigentliche Funktion dieser Kunstwerke, sondern — und hier schlief3t sich der Kreis
— beeinflussen auch die Wahrnehmung ihrer Produzent*innen und Rezipient*in-
nen.*

Sowohl Einsteins Verstindnis von den sogenannten N.-Plastiken als auch der
kubistischen Auseinandersetzung mit ihnen ist jedoch ein signifikantes Paradoxon
eingeschrieben. Esliegt in der Bedeutungszuschreibung begriindet.*® Denn die Ob-
jekte vom afrikanischen Kontinent waren im Medium der Kunst und dank der Theo-
rien der Avantgarde zum Inbegriff der Modernitit geworden und das, obwohl es
sich um Objekte handelt, die die Kiinstler*innen gerade deshalb als Inspirations-
quelle gewihlt hatten, weil ihre Asthetik als urspriinglich und unberithrt bewer-
tet wurde. Das Narrativ, das afrikanische Kunstgegenstinde und Modernititsmy-
then zusammenschliefdt, gewann in den Nachkriegsjahren gegen die Kunstpolitik
der NS-Regierung und als gutgemeinte Rehabilitierung der als entartet diffamier-
ten kiinstlerischen Positionen erneut an Bedeutung.* Die Aneignung und Verein-
nahmung von Plastiken vom afrikanischen Kontinent blieb nicht mehr nur auf die
Hochkunst beschrinkt. Die Vorstellung, dass die (Pseudo-)Kenntnis oder der Besitz
aufereuropdischer Kunstgegenstinde als Modernititsausweis gelte, hielt auch in
der Alltagskultur Einzug. In der (klein-)biirgerlichen Wohnkultur avancierten Mas-
ken und Statuen zum dekorativen Bestandteil von und Zeichen fiir einen ebenfalls
als absolut modern (und mondin) geltenden Lebensstil.** Ausgedriickt wird damit,
wie etwa Polkes Gemilde »Palme auf Autostoff« [Abb. 38] indiziert, auch eine gewis-
se Weltlaufigkeit und ein geistiger wie finanzieller Wohlstand. Denn Kunstgegen-
stinde vom afrikanischen Kontinent oder solche, die dafiir gehalten wurden, waren
unter anderem beliebte Mitbringsel von Fernreisen (sogenannte »Airport Art«), die

38  Schmidt-Linsenhoff 2010, S. 305.

39  »Eine entscheidende Rolle spielt in dem Aneignungsprozess die Art und Weise der fotogra-
fischen Reproduktion von Objekten und Bildern, die bisher nicht als Kunst klassifiziert wa-
ren. Sie [die fotografische Reproduktion, ].H.] blendet alle friiheren Kontexte aus, libertreibt
formale Analogien und ldsst uns die Manipulationen einer fotografischen Gleichmacherei
ibersehen.« Schmidt-Linsenhoff 2010, S. 290-313, hier S. 301.

40 Vgl. Wienand 2015, S. 210. Weiterfithrend dazu: Lloyd 1991

41 Vgl. Grasskamp 1994, hier bes. S. 76-119.

42 Vgl.Jung 1982, hier bes. S.132.
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nach der Riickkehr und in der eigenen hiuslichen Umgebung als Zeichen fiir die be-
suchte exotische Ferne prisentiert werden konnten.*

Auch in Polkes »N.-Plastik, so legen Malweise und Material nahe, sind all je-
ne Aspekte, die mit Kunstobjekten vom afrikanischen Kontinent in den 1950er und
60er Jahre verbunden wurden, explizit oder implizit durch Anspielung anwesend.
Allerdings erscheinen diese Verweise bereits gebrochen: Zu offensiv, um als natiir-
lich zu gelten, und zu banal, um ernst gemeint zu sein. Das ist einerseits natirlich
dem Bildhintergrund geschuldet, der mittels vermenschlichter Tierwesen (Natiir-
lichkeit/Urspriinglichkeit) und abstrakter Farbschlieren (Modernitit) die Klischees
und Vorurteile, die in der Aneignung und Prasentation von Kunstobjekten vom afri-
kanischen Kontinent mitschwingen beziehungsweise fir diese leitend sind, iiber-
treibt und dadurch offensichtlich macht. Anderseits wirkt auch die zentrale Statue
selber ungewohnlich: Ihre plakative Farbigkeit und harten Schwarz-Weif3-Kontrast
scheinen auf eine fotografische Vorlage zu verweisen und nicht auf die Kopie eines
Originals. Doch im Vergleich mit ethnografischen Fotografien, wie sie beispielswei-
se in Einsteins Publikation zu finden sind, wirkt Polkes Figur unprizise und ge-
drungen. Sie besitzt keinerlei Individualititsmarker, die es ermoglichen wiirden,
ihre Herkunft oder ihren Gebrauch niher zu bestimmen. Auch unterscheidet sich
der Hintergrund, vor dem der Kiinstler seine Plastik prasentiert, auf der einen Seite
von dem vermeintlich neutralen Grau auf Einsteins Fotografien und verzichtet auf
der anderen Seite auf weitere exotistische Anleihen, die die Plastik beispielsweise in
einem fiktiven Genre- oder Stilllebenkontext verorten. Ebensowenig wirkt die Figur
ins Unheimliche oder Tierische iibersteigert, wie es auf vielen expressionistischen
Kunstwerken der Fall ist. Diese Sehgewohnheiten werden zwar implizit angespro-
chen, sind aber immer schon mit subtilen Fallstricken versehen. Denn Polkes gemal-
te Plastik erinnert bestenfalls an eine undifferenzierte Aufnahme aus einem iber-
blicksartigen Konversationslexikon oder an die Werbeanzeige einer Illustrierten —
oder vielleicht an ein Sammelbild aus einem Palmin-Album? — und damit an ein be-
reits reproduziertes Bild.* Die gemalte Plastik wird so in gewissem Sinne zu einer
potenzierten Reproduktion: Es handelt sich um das gemalte Abbild einer Fotografie

43 Vgl. Thurner1995/1996.

44  Polke hatsich gerade in den spaten1960erJahren gerne und oft an Fotografien aus Zeitschrif-
ten oder Werbeblattern orientiert und diese beispielsweise in seinen Raster-Bildern verar-
beitet. Im Gegensatz zu der US-amerikanischen oder britischen Pop-Art reproduziert er die-
se jedoch nicht hundertfach, sondern malt sie hdndisch ab, was den reproduzierten Bildern
trotz ihres oftmals plakativen Inhalts eine gewisse Individualitat zuriickgibt. Aus ebenjenem
Kontext scheint also auch die Vorlage fiir die Skulptur in Polkes »N.-Plastik« zu stammen.
Wienand schlagt vor, dass es sich beispielsweise um die Bildbande zur sogenannten Stam-
mes- und Weltkunst handeln kénnte, die in den ersten Jahrzehnten nach 1900 veroffentlich
wurden, vgl. Wienand 2015, S. 206 u. Schmidt-Linsenhoff 2010, S. 309. Uber Polkes Umgang
mit fotografischen Vorlagen siehe auch: Hentschel 1997, hier bes. S. 42ff.
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einer Statue vom afrikanischen Kontinent, die ihrerseits bereits ein- oder mehrfach
reproduziert wurde und wihrend dieses Reproduktionsprozesses immer mehr De-
tails eingebiifit hat. Hentschels Kommentar zu Polkes Palmen, sie erinnerten ihn an
ein »Klischeex, lisst sich aufgreifen und weiterdenken.* Auch Polkes Plastik wirkt
wie das Residuum eines langen Rezeptions- und Reproduktionsvorgangs, an des-
sen Ende kaum mehr als eine entleerte beziehungsweise mit neuen Inhalten ge-
fillte Hiille des Dargestellten steht — ein Abklatsch eben, wie die Ubersetzung des
franzosischen Worts »cliché« nahelegt. Damit zeichnet der Kiinstler nicht nur auf
formaler Ebene die Wandlung nach, die den Kunst- und Kultobjekten vom afrika-
nischen Kontinent im Kontext ihrer europiischen Rezeption widerfahren ist, son-
dernauch aufinhaltlicher Ebene. In Polkes Gemilde fungiert die Plastik als konden-
siertes Zeichen fiir ein kleinbiirgerliches Exotismusverstindnis. Sie wirkt wie eine
Chiffre fur das vermeintlich Fremde, die sich allerdings erstaunlich reibungslos in
Polkes eigenwillige Zusammenstellung kleinbiirgerlicher Dekorationselemente ein-
fiigt. Doch begniigt sich die parodistische Aussage von »N.-Plastik« nicht damit, von
der Position der Hochkunst aus mit spottischem Blick auf die popkulturellen Verir-
rungen des Kleinbiirgertums zu schauen. Viel eher ist ihr eine doppelte Bewegung
eingeschrieben, die den Blick auf das Triviale schirft und es als Kondensat dessen
zu erkennen gibt, was in der ganzen Gesellschaft unterschwellig anwesend ist. Eine
solche Perspektive spart die Hochkunst und ihre Protagonist*innen nicht aus — »es
geht um den Kleinbiirger in jedem von uns«, schreibt Hentschel.*

Der parodistische Bruch, der Polkes Gemalde ausmacht, liegt jedoch nicht allein
in der mehrstufigen Aneignung der afrikanischen Plastik begriindet, sondern in ih-
rem Kontrast zu der restlichen Gestaltung des Bildes. Der Bildhintergrund expli-
ziert die Verbindung von aufiereuropdischer und Avantgarde-Kunst und kartogra-
fiert das kleinbiirgerliche Umfeld, in dem beide in den Nachkriegsjahren ankom-
men. Beispielhaft dafiir steht der Musterstoff, auf den Polke die Plastik gemalt hat.
Sowohl das Material an sich als auch das Muster sind fiir die Analyse der parodisti-
schen Argumentation des Bildes interessant. Dass Polke als Grundlage fiir seine frii-
hen Bildfindungen oftmals alltigliche Musterstoffe an Stelle ordinirer Leinwinde
benutzt hat, istim Rahmen dieser Arbeit bereits mehrfach thematisiert worden. Von

45 Hentschel 1991, S. 184.

46  »Doch sollten wir uns nicht iiber die Reichweite der bildlichen Inszenierung Polkes tiuschen.
Die Kleinbiirgermentalitit ist nur eines ihrer bevorzugten Objekte. Auch der wohlsituierte
Sammler kostbarer afrikanischer Skulptur etwa wird in seinem Selbstverstindnis, mit der
er sich fremdes Kulturgut aneignet, von dem Bild >[N.-Plastik]< tangiert. Der kitschige Fond,
der zum integralen Bildmotiv erhoben, mit der>[N.-Plastik]<in eintrichtiger Zwietracht ver-
bunden ist, deutet es an: Ein Blick auf das Fremde, der frei ware vom Moment des Kitsches,
scheint schwer vorstellbar. Es geht schliefSlich um den Kleinbiirger in jedem von uns, um die
habituellen Gesten, mit denen wir selbstgeniigsam und unreflektiert unsere Welt einrich-
ten.« Hentschel 1991, S. 195 (Herv. i.0.).
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der Forschung werden diese Stoffbilder als Reaktion des Kiinstlers auf das Kunstsys-
tem und als Auflehnung gegen den Subjektivititskult der zeitgendssischen abstrak-
ten Malerei gelesen.* Jedoch dienen die Musterstoffe oftmals nicht nur dazu, einen
traditionellen Kunstbegriff anzugreifen, indem sie die triviale Alltagsrealitit so un-
verbliimt in die Sphire der Kunst einladen, sondern kommentieren ihrerseits das
Dargestellte — eine Tatsache, auf die schon Hentschel im Rahmen seiner Disserta-
tion aufmerksam macht, wenn er einige Stoftbilder unter der Zwischeniiberschrift
»Gegenseitige Affizierung« bespricht.*® Das ist auch bei »N.-Plastik« der Fall. Der
an sich schon absurde Musterstoff, der von Polke zum Kunstwerk erhoben wird,
macht auf eine generelle Bedeutungsverschiebung aufmerksam, die Populir- und
Hochkultur immer niher zusammenriicken lisst. Wenn, wie Polkes Stoffbild sugge-
riert, Objekte und Themen, die urspriinglich der elitiren Kunstwelt vorbehalten wa-
ren, als Reproduktionen und Dekorationsobjekte im kleinbiirgerlichen Wohnzim-
mer angekommen sind, dann erklirt der Musterstoff das Triviale zum Kondensat
der Hochkunst.*

Auf einer blassgelben Grundfliche befinden sich verschiedene Tiermotive, die
auf merkwiirdige, fast schon verstérende Art und Weise vermenschlicht wirken:
Mehrere Rehe, Biren, Hasen, ein Hahn, ein Fuchs und eine Schwalbe tummeln sich
hier allein oder in Gruppen. Die weif3gefleckten Rehe weisen dem Kindchenschema
folgend tbertrieben grofle Augen und Ohren auf. Sie sind mit goldenen Perlen-
ketten oder Glockchenhalsbindern geschmiickt. Eins von ihnen blickt neugierig
auf eine Gruppe zweier Biren, die an einem Nasenring an einen Pflock gekettet
sind. Auch sie tragen rote und blaue Schleifen um den Hals. Im Hintergrund ist
eine Wasserfontine oder ein angedeuteter Baum zu erkennen. Ein anderer Bir,
dessen grofde Augen und Stupsnase ebenfalls auf skurrile Weise kindlich wirken,
spielt unbeholfen mit einem Jo-Jo. Er blickt in Richtung eines Fuchses, der mit
weit aufgerissenem, aber zahnlosem Maul einen stolzen Gockel anfaucht. Hinter
dem Fuchs sind einige Schilfwedel oder ein hohes Rasenstiick zu erahnen. Der
Szene zu Fiufen liegt ein weiteres Reh, das friedlich zu ddsen scheint oder aber
die Schwalbe beobachtet, die iiber seinem Kopf dahinfliegt und das Reh in steilem
Sinkflug ansteuert. Die absonderlichste Gruppe ist jedoch die der drei Hasen. Der
grofite von ihnen trigt eine iibergrofle goldene Brille mit runden Glisern, die ihm
eine oberlehrerhafte Erscheinung verleiht.> Er sitzt aufrecht, wobei ein kleinerer
Hase ihm mit dem Hinterteil voran so zu Fiiflen liegt, dass sich unweigerlich die

47  Vgl. Buchloh 1976, S. 144.

48  Vgl. Hentschel 1991, S. 190ff.

49  Hierin liefRe sich auch eine Kritik am etablierten Kunstbegriff ablesen und ein Kommentar
zur reaktiondren Ausstellungspolitik der 1950er und 6oer Jahre.

50  Hier liefSe sich auch an Albert Sixtus’ Kinderbuch »Die Haschenschule« denken. Vgl. Sixtus
1924.
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Idee aufdringt, hier einer sexuellen Szene beizuwohnen. Ein weiteres Hischen,
weifd und unschuldig, schaut den beiden anderen interessiert zu.

Auf den ersten Blick mégen die Tiergriippchen niedlich wirken, schaut man
aber genauer hin, erscheint ihr friedliches Beisammensein verstorend — sogar ohne
Polkes Bemalung hinzuzunehmen. So handelt es sich bei Hasen, Rehen und Fiich-
sen eigentlich nicht nur um Wildtiere, sondern auch um natiirliche Fressfeinde.
Durch den Schmuck, den sie tragen, und die notdiirftigen Fesseln wirken sie jedoch
auf perverse Weise mehrfach domestiziert. Alles Tierische ist ihnen ausgetrieben.
Hier handelt es sich um einen Zirkus im doppelten Wortsinn. Die >Stofftiere« rufen
den Topos der Natiirlichkeit gar nicht erst auf, sondern werden in ihrer Manieriert-
heit ganz offensichtlich zu Kunstfiguren.** Sie stellen an sich schon eine Parodie
ihrer selbst dar. Damit machen sie einerseits das Publikum auf den parodistischen
Grundton des Gemildes aufmerksam und rufen gleichzeitig sowohl formal als
auch inhaltlich viele, teils widerspriichliche Assoziationen auf. So erinnert der
Nasenring, mit dem die Biren fixiert sind, an diejenigen von Tanzbiren, deren
schmerzvolle Dressur inzwischen als Tierquilerei verboten wurde. Die vermensch-
lichte Erscheinung der Tiere, ihre iibergrofen Augen und lieblichen Gesichter lassen
weiterhin an die Asthetik von Disneyfilmen denken. Doch handelt es sich hier nicht
um die Illustration eines bestimmten Films, sondern allenfalls um eine schlechte
Kopie des Disneyfilm-Stils. Das ist allerdings insofern ein interessanter Gedanke,
als es sich bei Polkes gemalter Statue und dem Farbfeld mit den abstrakten Linien
ebenfalls um sschlechte Kopien< handelt - ein Thema, das sich in gewisser Weise
in allen drei Bildteilen wiederfinden lisst. In Verbindung mit der afrikanischen
Statue kann der Musterstoff mit den vermenschlichten Tierwesen auch als par-
odistischer Kommentar zu den avantgardistischen Inspirationsmythen verstanden
werden. Oftmals wurden die dsthetischen Charakteristika von Statuen (und sogar
Menschen) vom afrikanischen Kontinent in der Interpretation der Avantgarde-
Kinstler*innen auf groteske Weise entmenschlicht und ins Animalische verkehrt.
Auf der Konnotationsebene liefen sich die tierischen Gesichts- und die dahin-
ter vermuteten animalischen Wesensziige auf zwei Arten ausdeuten: Entweder
verwiesen sie im negativen Sinne auf den rassistischen Topos des Wilden oder
standen in positivem Sinn als Symbol fiir eine besondere Naturverbundenheit und
Urspriinglichkeit ein.”* Doch auch die vermeintlich positive Lesart kann eine offene

51 Vgl. Wienand 2015, S. 209f.

52 Bei der Bezeichnung von Personen oder Gesellschaften als »die Wilden« handelt es sich
um einen zutiefst abwertenden und rassistischen Terminus, dem die Idee einer Klassifizie-
rung von Menschen zugrunde liegt, die wahrend der Kolonialzeit vor allem dazu diente, die
von Kolonialmachten verbrochene Ungleichbehandlung, Unterdriickung und kulturelle oder
physische Ausrottung der von ihnen als »primitiv« oder »wild« deklarierten Menschen zu le-
gitimieren. Auch die aus européischer Perspektive als wohlwollende Aufwertung verstande-
ne, Umdeutung in die »edlen Wilden« unterliegt dieser Vorstellung einer auf rassistischen
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Abwertung implizieren. In diesem Fall wird in der angedichteten Urspriinglichkeit
keine edle Tugend gesehen, sondern eine gewisse kindliche Zuriickgebliebenheit.
Dahingehend interpretiert beispielsweise Wienand die Anwesenheit der Tiere in
Polkes Gemilde, gerade weil sie so erschreckend harmlos wirken.® Doch scheint
auch diese Verbindung den Bezug von Stoffmuster und gemalter Statue in Polkes
»N.-Plastik« nicht vollstindig zu erkliren. Weder ist es die Statue, die animalische
Zuge besitzt und dadurch besonders wild oder gefihrlich wirkt, noch schaffen es
die Tiergestalten, als Beigabe der abgebildeten Szene etwas Unheimliches oder
Natiirliches zu verleihen. Im Gegenteil: IThre unnatiirlich vermenschlichten Ziige
markieren viel eher die Kiinstlichkeit, die Polkes Komposition und die um die
afrikanische Plastik konstruierten Mythen ausmachen.

Im Zusammenhang mit dem Topos der Kiinstlichkeit, den gerade das absur-
de Stoffmuster heraufbeschwort, erwihnt Wienand den Begriff des »Campx, der in
den 1960er Jahren von Susan Sontag theoretisiert wurde.* Besonders in Hinblick
auf die parodistische Funktion, die Material und Muster des Dekorationsstoffs in
Polkes Gemilde einnehmen, scheint dieser Hinweis gewinnbringender und es gilt,
ihn ernst zu nehmen und zu konkretisieren. Sontag beschreibt Camp als eine iiber-
pointierte Wahrnehmung und Stilisierung kultureller Produkte, zu deren Stilmit-
teln Ubertreibung oder Kiinstlichkeit zihlen: »Indeed the essence of Camp is its
love of the unnatural: of artifice and exaggeration.«**> Doch kann Camp nicht blof§
als eine dsthetische Form beschrieben werden, sondern auch als gesellschaftskri-
tisches Korrektiv. Im Rahmen von Gender-Diskursen dient die offensive und zu-
weilen parodistische Ubersteigerung des Unnatiirlichen, Kitschigen und Trivialen
auch als emanzipatorische Geste, deren performative Dynamik sich vor allem gesell-
schaftliche Randgruppen mit dem Ziel zu Nutze machen, soziale Sichtbarkeit her-
zustellen.*® Damit bekommt Camp eine politische Bedeutung und in diesem Kon-
text auch das Stilmittel der Parodie. Als performative Praxis verstanden, die mit Hil-
fe der formalen Ubersteigerung isthetischer Merkmale gesellschaftliche Normen
in Frage zu stellen versucht, erzeugen Parodien im Rahmen der Camp-Asthetik ei-
nen denaturalisierenden Effekt, der kritisch und subversiv ist. Dabei ist nicht je-
der Kitsch gleich Camp und damit eine ernstzunehmende isthetische Auflerung.
Es kommt auf den Kontext und die performative Anbindung an. Der Musterstoff,
den Polke als Leinwand nutzt, wire als Dekoration im Kinder- oder Wohnzimmer

Grundsitzen basierenden Einteilung von Menschen in unterschiedliche Klassen. So bleibt
auch das eigentliche Interesse des Diskurses immer bei der eigenen Gesellschaft, der man
die »edlen Wilden« als MafRstab gegeniiberstellt.

53  Wienand 2015, S. 210.

54  Wienand 2015, S. 210.

55  Sontag1964, S. 515.

56  Die parodistisch-politische Funktion von Camp im Rahmen von Gender-Debatten analysiert
beispielsweise Sabine Hark. Vgl. Hark 1998.
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zwar fiir sich genommen immer noch eine Geschmacksfrage, aber auch hinlanglich
banal. Zum Kunstwerk erhoben erhilt er jedoch eine eigene Wirkmacht, der ihrer-
seits eine doppelte Bewegung eingeschrieben ist: Als Reminiszenz kleinbiirgerlicher
Wohnkultur dokumentiert er eine zeitgendssische Asthetik und als Leinwand kom-
mentiert er Polkes Bemalung. Auf Grund ihres Kitschfaktors haben die auf absurde
Art vermenschlichten Tiermotive tatsichlich einen denaturalisierenden Effekt, der
auf die aufgemalten Motive tibergreift, ihre geschichtliche Disposition erkennbar
werden lisst und ihren Status hinterfragt. Doch handelt es sich hier um eine selbst-
reflexive Kritik auf Augenhohe, denn schliefilich ist Polkes Gemilde »N.-Plastik«ein
Werk, das zumindest retrospektiv in den Kanon der Hochkunst gehért und dieses
Paradoxon nutzt, um einen Denkprozess anzustofSen.” Parodie ist in kritischer Dif-
ferenz ausgeiibte und ausgedehnte Wiederholung, schreibt Linda Hutcheon (vgl.
Kap. 2). Die Differenz, so lief3e sich schlussfolgern, liegt darin, dass (Bild-)Parodien
ihren kiinstlichen Charakter offen zur Schau stellen und es sich zur Aufgabe ma-
chen, den Unterschied zwischen Kunst und Wirklichkeit kenntlich zu machen - ei-
ne Aufgabe, der Polkes Gemailde vollumfinglich nachkommt.

Formal gesehen sind die Tiermotive auf der gelben Stofffliche in einem wieder-
kehrenden Rapport angeordnet, der einer abwirtslaufenden Diagonale gehorcht.
Diese wird von den zwei parallelen, schwarzen, treppenférmigen Linien aufgenom-
men, die der Leserichtung folgend von oben links kommend auf Hohe der rechten
Schulter beziehungsweise des rechten Schienbeins der gemalten Plastik enden oder
aber von diesen Punkten ausgehen. Sie setzen sich weder hinter der Figur fort noch
berithren sie das Farbfeld mit den abstrakten Malereien am rechten Bildrand. Auch
wenn die Linien das Tiermuster ungefihr so unterteilen, dass die Rapportabfolge er-
sichtlich wird, verbinden sie die jeweiligen Motive doch nicht ganz genau. Der obere
Strich bricht auf Hohe der Nasenspitze des Jo-Jo spielenden Biren nach unten ab,
fithrt weiter bis zum gedffneten Maul des Fuchses, um dann in eine weitere Stufe
iiberzugehen, die den Kopf des liegenden Rehs kreuzt und auf Hohe der Schulter
der schwarzen Plastik mit dieser verschmilzt. Die untere Linie verliuft dazu leicht
versetzt.

Die schwarze Farbigkeit der beiden Linien ordnet das abstrakte Treppenmus-
ter der gemalten Figur zu, doch in welcher Verbindung es zu dieser steht, bleibt
zunichst ritselhaft. Wienand interpretiert die stufenférmigen Linien als Verweis
auf rassistisch motivierte, evolutionstheoretische Weltmodelle, denen zu Folge die
aus europdischer Perspektive als primitiv definierten Kulturen an unterster Stelle
stehen. Ebenjene Weltsicht sieht Wienand durch die Position von Polkes Statue am

57  Obdas funktioniert, dariiber lasst sich streiten.
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Fuf des Stufenmodells visualisiert.® Angesichts der Tatsache, dass Polkes Plastik
der (westeuropiischen) Leserichtung folgend zwar unten, aber am Ende der Trep-
penstufen steht, erscheint diese These nicht sehr iiberzeugend. Es liefRe sich héchs-
tens iiberlegen, ob die eindeutig als Kopie ausgezeichnete Statue am Fufl der Stufen
auf den Atavismus der europiischen Avantgarde anspielt und diesen parodistisch
kommentiert. Denn, so fihrt Wienand fort, das eckige Muster kann weiterhin auch
als Anspielung auf expressionistische Formvokabeln angesehen werden und so ei-
ne Verbindung zu primitivistischen Topoi und der rassistischen Weltsicht, die ih-
nen zugrunde liegt, schaffen. In vielen Fallbeispielen avantgardistischer Kunst wer-
den hier die in der Motivwahl bereits angelegten Stereotype durch eine gestenreiche
Malweise aufgegriffen und verstirkt.” Allerdings wirken die treppenférmigen Lini-
en in Polkes Gemilde weder besonders wild noch scheinen sie ein eindeutig iden-
tifizierbares avantgardistisches Vorbild zu zitieren.®® Auch hier lisst sich vielleicht
eher eine parodistische Umdeutung der in der avantgardistischen Kunst mit aufler-
europiischen Kulturobjekten und dem eigenen gestisch-kraftvollen Pinselduktus
verbundenen Ur-Kraft vermuten, die Polke in brave, zivilisierte Treppenstufen ver-
wandelt. Dadurch, so lief3e sich argumentieren, wird der Fokus einmal mehr auf die
europiischen Anspriiche auf eine Deutungs- und Benutzungshoheit fremder und
vermeintlich urspriinglicher Motive und Kulturpraktiken gelenkt.

Aufjeden Fall funktionieren die schwarzen Striche als geometrisches Pendant
zu den ungegenstindlichen Kritzeleien am rechten Rand von Polkes Gemilde. Der
linke Arm der gemalten Plastik verbindet die Figur und das treppenférmige Mus-
ter mit der braunroten Grundfliche, auf der sich die Farbschlieren befinden. Von
links nach rechts hat Polke nacheinander rote, griine und blaue Farbe direkt aus der
Tube, so scheint es, auf die grundierte Stoffbahn gedriickt. Die farbigen Linien ver-
laufen nahezu vertikal. Im oberen Drittel der Fliche beginnen sie sich zu iiberlagern
und mutieren zu abstrakten Schnorkeln. Auf den ersten Blick wirken sie unkonkret
und lassen kein Muster erkennen. Es fillt jedoch auf, dass sich die Linien nicht iiber
die komplette grundierte Fliche ausbreiten. In ihrer GroRe gehorchen sie ungefihr

58  »Die Stufen, die links von der Figur nach oben aufsteigen, kdnnen als Visualisierung von evo-
lutionstheoretischen Weltmodellen gelesen werden, innerhalb deren >primitive Kulturen<
und deren Objekte auf der untersten Stufe platziert werden.« Wienand 2015, S. 207f.

59  Kea Wienand zieht als Vergleichsbeispiel das 1911 entstandene Gemalde »Schlafende Mil-
li« von Ernst Ludwig Kirchner heran, das den nackten Korper eines Schwarzen schlafenden
Mé&dchens mit groRen Briisten, ausladendem Po und einem maskenhaft verzerrten Gesicht
zeigt. Die (rassistisch) iiberzeichneten Kérpermerkmale der jungen Frau werden durch die
zackigen Linien und Muster der Kissen, auf denen sie ruht, multipliziert. Im Hintergrund der
Szene ist eine weitere Nackte dargestellt, deren Tanzbewegungen ebenfalls von einer verti-
kal verlaufenden Zickzacklinie gespiegelt werden. Vgl. Wienand 2015, S. 208.

60 Ehernoch kénnte man andie Filmarchitekturim deutschen expressionistischen Film denken,
beispielhaft vertreten durch Robert Wienes »Das Cabinet des Dr. Caligari« (1920).
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den Mafien der gemalten Statue neben ihnen. Mehr noch: Je linger man die Farb-
schlieren betrachtet, desto mehr beginnen sie den Umrissen der abgebildeten Figur
zu dhneln. So vollfithrt der blaue Strich an seinem unteren Ende einen markanten
Schwung nach links und kommt der roten, nahezu vertikal verlaufenden Linie so
nahe, dass er sie beinahe berithrt. Fiir den auf das Aufspiiren von Vergleichen aus-
gerichteten kunsthistorischen Blick scheint das Zusammenspiel der beiden Linien
die Umrisslinien der Fiifle der rechts neben ihnen befindlichen Statue zu imitieren.
Der griine Strich konnte in diesem Zusammenhang den Spalt zwischen den Beinen
der Plastik andeuten. Ist man einmal fiir mégliche Analogien sensibilisiert, setzen
sich die Parallelen auch im oberen Bereich der abstrakten Malerei fort. Spiegelver-
kehrt zu dem Gesicht der Skulptur kénnte die horizontal verlaufende Schleife, die
die griine Farbspur kurz vor Ende vollfihre, als ein stilisiertes ibergrofies Auge ge-
lesen werden, der blaue Haken kurz darunter als Nase und der etwas blassere Pin-
selstrich noch ein wenig tiefer als eine runde Kinnpartie. So entsteht vor den Augen
der Betrachtenden ein Gesicht, grof3, oval und mit einer schnabelartigen Nase.

Ob und inwiefern diese Analogie von Polke tatsichlich intendiert worden ist
oder nur dem tberdeterminierten Blick eines kunsthistorisch geschulten Publi-
kums geschuldet ist, das dem Verfahren des vergleichenden Sehens gemif? auch
dort Analogien vermutet, wo keine sind, ist an dieser Stelle unwichtig. Denn schon
die Tatsache, dass die Farbschlieren solche Assoziationen zulassen, fordert den
Blick der Betrachtenden aktiv heraus und thematisiert erneut die an die abstrakte
Moderne gekoppelten Klischees, die die Fliche mit dem unkonkreten Linienmuster
genauso betreffen wie die simple gemalte Plastik. Denn genau wie die Statue wirkt
das braunrote Rechteck mit den rot-blau-griinen Kritzeleien wie ein aufgesetztes
Zitat, das nicht ein bestimmtes Werk wiederholt, sondern wie eine Schablone alle
Klischeevorstellungen synthetisiert, die mit der abstrakten Moderne verbunden
werden. Ein dhnliches Verfahren liegt schon dem Gemalde »Moderne Kunst« von
1968 [Abb. 4] zugrunde: Auf einer weiflumrahmten Fliche hat Polke scheinbar wahl-
los Striche, Schnérkel und Farbkleckse so kombiniert, dass es scheint, er prisentiere
das gesamte Formvokabular der abstrakten Moderne in einem ironischen Lehrbild
(vgl. Kap. 3). Ohne den pathetischen Gestus und das ideologische Programm, so
erscheint es auf Polkes Gemilde, bleiben von der Abstraktion kaum mehr als ein
paar Striche, Kleckse und geometrische Formen iibrig.

Das inszenierte Zusammenspiel von figiirlicher Plastik und abstrakter Malerei
in »N.-Plastik« konkretisiert diese Kritik und fordert dazu heraus, die Ursprungs-
legenden abstrakter Kunst und ihre Naturalisierungstendenzen zu hinterfragen.
Doch nicht nur das: Bedenkt man die Entstehungszeit von Polkes Gemailde, steht
hier auch die Art und Weise in Kritik, wie sich Kultur- und Ausstellungspolitik in

61 Dahingehend interpretiert auch Wienand die farbigen Linien auf Polkes Gemailde, allerdings
ohne sie ndher zu beschreiben. Vgl. Wienand 2015, S. 208.
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den Nachkriegsjahren diese Verbindung zu Nutze machen. Der Bezug der Avant-
garden auf vermeintlich archaische Kultur(-gegenstinde) ermoglichte ein alterna-
tives Geschichtsverstindnis, das der nationalsozialistischen Suggestion einer »Kon-
tinuitit des Klassizismus« entgegengesetzt werden konnte.®* Beruft man sich riick-
blickend auf eine »Kontinuitit des Archaischen, lisst sich der Weg in die Abstrakti-
on als Weg zum Ursprung aller Formen beschreiben.® In diesem Sinn prisentier-
ten die tonangebenden Ausstellungen, etwa die documenta-Schauen, die Kunst der
Vorkriegsavantgarde zwar in historischer Perspektive, klammerten aber in ihrem
Selbstverstindnis als reine Kunstschauen die dazugehorige(n) Geschichte(n) — und
vor allem ihre kritischen Quellen — bewusst aus.® Diese Reduktion nahm eine Ver-
harmlosung des Diskurses um >die Moderne« (und ihre Ideologien, Rassismen und
Vorurteile) dadurch in Kauf, dass sie ihn in eine allgemeine und iibergreifende Kon-
tinuitit einfiigte. So entstand das Bild einer enthistorisierten, unpolitischen und
entschirften Moderne, das in dieser Form einer Revision der suggestiven und raf-
finierten Diffamierungen der Nationalsozialist*innen geradezu auswich.® Diese
Haltung erschwerte die kritische Auseinandersetzung mit ebenjenem Teil der Ge-
schichte und machte besonders den Primitivismus fiir lange Zeit gegen eine not-
wendige Revision immun.® Dariiber hinaus wurden durch die riickwirtsgewandte
Ausstellungspolitik zeitgenossische Positionen junger Kinstler*innen nicht in den
Kanon der Westkunst aufgenommen, sondern in die Peripherie gedringt.”

Das hinderte diese jungen Kiinstler*innen allerdings nicht daran, ihre Kritik an
ebenjenen Strukturen kiinstlerisch umzusetzen. Die Bildparodie »N.-Plastik« kann
als eine solche Kritik gelesen werden. Die von Polke so unverfroren zitierten und
nebeneinander gestellten Versatzstiicke moderner Kunst- und Inspirationsmythen
legen die simplifizierenden Argumentations- und Aneignungsstrategien parodis-
tisch offen, derer sich die Mythen bedienen, die um sogenannte N.-Plastiken und

62  Grasskamp 1994, S. 87 (Herv.i.0.).

63  Grasskamp 1994, S. 87 (Herv.i.0.).

64  Beispielsweise verzichteten die Ausstellungsmacher auf jegliche Kommentare im Umfeld
der ausgestellten Bilder. Vgl. Grasskamp 1994, S. 82.

65  Grasskamp 1994, S. 82.

66  »Wie rund 50 Jahre frither in der Anthologie >Der Blaue Reiter<wird nach dem Prinzip eines
Eklektizismus verfahren, dem jedes Werk aus jeder Zeit und Kultur gelegen kommt, wenn es
die These stiitzt, daf} die Formfindungen der Moderne nicht neu sind, sondern immer schon
vorhanden waren. Eine solche Legitimationsstrategie pafit in das Bild einer Reduktion der
Moderne. Ein spezifisch Neues wird enthistorisiert und in eine allgemeine, unhistorische und
Ubergreifende Kontinuitat eingebettet, die dem moglichen Widerstand gegen die Moderne
mit der Behauptung zuvorzukommen sucht, daf es die Moderne immer schon gegeben ha-
be.« Grasskamp 1994, S. 87 (Herv. i.0.).

67  Ein Blick auf die Liste der ausgestellten Kiinstler*innen der ersten drei documenta-Schau-
en kann dies bestitigen. Vgl. https://www.documenta.de/de/# (zuletzt abgerufen am
01.02.2020).
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die abstrakte Kunst als Weltsprache kursieren und von der Ausstellungspolitik der
Nachkriegs-BRD reproduziert werden. Wie wenig natiirlich sie in Wirklichkeit sind,
lasst sich an Hand von Polkes bewusst plump ausgefithrtem Zitat der Statue und
der abstrakten Malerei nachvollziehen. Der offensivste Bruch mit den traditionel-
len Anspriichen an Hochkunst entsteht jedoch durch den absurden Musterstoff mit
den vermenschlichten Tiergestalten. Die disparate Zusammenstellung der unter-
schiedlichen Elemente lisst an die Technik der Collage denken. Dieser Eindruck ver-
stirkt sich noch, wenn man auf den dufiersten rechten Rand des Gemaildes schaut.
Hier befindet sich lings der Kante des Keilrahmens ein brauner Klebestreifen, den
Kea Wienand falschlicherweise — thematisch aber durchaus nachvollziehbar — als
Kreppband identifiziert.®® Auch wenn es sich hier tatsichlich um Leukoplast, also
ein medizinisches Heftpflaster und kein Handwerkszeug handelt, unterstiitzt der
Klebestreifen den zusammengesetzten Eindruck des Gemildes. Nur mit Hilfe eines
Heftpflasters wird zusammengehalten, was eigentlich nicht zusammengehort oder
zumindest nicht zusammengehoren muss und schon gar nicht in eine unabweis-
bare Kontinuitit gebracht werden darf. In Polkes parodistischer Interpretation des
Topos N.-Plastik muss die proklamierte Natiirlichkeit einer offensichtlichen Kon-
struiertheit weichen. Wurden die Anleihen aus den unterschiedlichen afrikanischen
Kulturen im Expressionismus noch in eine fingierte Einheit exotistischer Genre-
oder Stilllebenszenen eingebettet oder wie im Fall von Einsteins Fotografien als ds-
thetisierte Kunstobjekte gezeigt, die die Geschichte ihrer Inanspruchnahme unter
dem Deckmantel der stilistischen Anerkennung zu verbergen wussten, macht Pol-
kes Stoftbild den (kolonialrassistischen) Subtext dieser Erzihlungen sichtbar, den
auch die Kulturpolitik der Nachkriegs-BRD nicht abzustreifen bereit war. Das Leu-
koplast konnte somit auch als weitere Spitze gegen eine reaktionire Ausstellungs-
politik angesehen werden, deren gutgemeinte, aber unkritische Aufwertung primi-
tivistischer Kunstideale die Wunde nicht heilen kann, die nationalsozialistische und
rassistische Ressentiments hinterlassen haben.

Das parodistische Spiel mit den Kategorien Hochkunst und Populdrkultur,
Natiirlichkeit und Kiinstlichkeit, Inspiration und Einbildung, Eigenes und Frem-
des entfaltet eine Bildargumentation, die im Sinne Roland Barthes’ als Mythos-
Dekonstruktion beschrieben werden kann.® Den Hinweis auf Barthes’ Mythos-
Begriff liefert schon Wienand, allerdings ohne seine Verbindung zu und Bedeutung
fiir (Bild-)Parodien herauszuarbeiten - in Kapitel 6.2 soll dies nachgeholt wer-
den. Tatsichlich lasst sich an Polkes Gemilde »N.-Plastik« schliissig illustrieren,
wie Mythenbildung nach Barthes funktioniert: Dass sowohl Kolonialgiiter, wie
beispielsweise Kunstobjekte vom afrikanischen Kontinent, als auch die abstrakte

68  Vgl. Wienand 2015, S. 208.
69  Vgl. Barthes 2010, S. 276.
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Formsprache der Avantgarde mit Erwartungen, Werten und Versprechungen auf-
geladen wurden, die ihre tatsichlichen Inhalte iberschreiten und sie als Sinnbild
fiir diese einstehen liefRen, ist nach der Beschiftigung mit den einzelnen Bildteilen
von Polkes gemalter Collage bereits deutlich geworden. Doch wie schafft es Polke
fiir die kundige Betrachter*in diesen Mythos in ein Bild zu verwandeln und mehr
noch, ihn derart offensiv auszustellen, dass er als Mythos erkennbar wird?

Barthes beschreibt den Mythos als »sekundires semiologisches System«.® Damit
bringt er zum Ausdruck, dass der Mythos erstens kein natiirliches, sondern ein
menschengemachtes Bedeutungssystem ist, das sich zweitens der primaren (Zei-
chen-)Sprache, also der Worte, aber auch der Bilder oder anderer Kulturobjekte
bedient. Der Mythos reduziert sie auf ihre Form, ihre dufere Hiille, und implantiert
ihnen eine weitere, neue Bedeutung, die, auch wenn dies im Rahmen der mythi-
schen Erzahlung behauptet wird, nicht natiirlich, sondern historisch verankert und
intentional ist. AuRereuropiische Kulturen und ihre Kunstobjekte, etwa die vom
afrikanischen Kontinent, galten den Avantgarde-Kinstler*innen auf Grund der ih-
nen angetragenen Urspriinglichkeit als Inspirationsquelle. Die Kunstobjekte (und
auch die Menschen) dieser auflereuropiischen Gesellschaften wurden iibersetzt in
die europdische Malerei zum Zeichen fiir die mit ihnen verbundene Natiirlichkeit.
Viele Vertreter*innen der modernen Kunststrémungen beanspruchten diese Analo-
giesetzung fiir sich beziehungsweise ihre Werke.”" Barthes beschreibt den Mythos
als geschickten, aber durchaus nicht unsichtbaren Deformationsprozess.”” Die
Herkunft und Geschichtlichkeit der angeeigneten Objekte wird nicht vollstindig
verschleiert oder geleugnet. Vielmehr wird sie in den Dienst einer neuen, in diesem
Fall weifSen europdischen Erzihlung gestellt und das mit so viel Nachdruck, dass ihre
neue Bedeutung die alte zu ersetzen beginnt, allerdings erneut ohne sie ginzlich
auszuldschen. Denn diese alte Bedeutung ist wichtig. Sie dient als Realititsanker
und hilft, die implantierte mythische Zweitbedeutung als natiirlich gewachsen
darzustellen. Der Mythos ist nimlich nicht nur ein Deformations- sondern auch
ein Naturalisierungsprozess.”

Laut Barthes gibt es drei unterschiedliche Arten der Mythos-Lektiire: Man fillt
auf ihn hinein und (re-)produziert ihn, man erkennt und demaskiert ihn oder man

70  Barthes 2010, S. 258 (Herv. i.0.).

71 Vgl. Wienand 2015, S. 208.

72 »So paradox es erscheinen mag, der Mythos verbirgt nichts. Seine Funktion ist es, zu deformie-
ren, nicht verschwinden zu lassen.« Barthes 2010, S. 267 (Herv. i.0.).

73 »Hiersind wir beim eigentlichen Prinzip des Mythos: Er verwandelt Ceschichte in Natur. Wir
verstehen jetzt, warum in den Augen des Mythenkonsumenten die Intention, die Adressierung
des Begriffs ad hominem, manifest bleiben kann, ohne interessegeleitet zu scheinen. Was die
mythische Rede in Gang setzt, ist vollkommen klar, erstarrt jedoch sofort zu etwas Natiirli-
chem; es wird nicht als Motiv, sondern als Ursache gelesen.« Barthes 2010, S. 278 (Herv. i.0.).
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antwortet auf seine konstitutiven Mechanismen und tritt ihm dynamisch gegen-
iiber.”* An Hand von Polkes Gemailde, so wiirde ich argumentieren, lisst sich die
zweite Einstellungsweise, die Barthes als diejenige des »Mythologen« deklariert,”
nachvollziehen: Das Stoffbild »N.-Plastik« dekonstruiert und entmystifiziert die Ur-
sprungslegenden abstrakter Kunst und ihre Naturalisierungstendenzen, indem es
sie derart plakativ ausstellt, dass der Naturalisierungsprozess des Mythos parodis-
tisch verkehrt wird und sein Konstruktionscharakter offen zu Tage tritt. Die Zitate
der afrikanischen Plastik und der abstrakten Malerei wirken so stark vereinfacht,
dass sie zwar als Surrogat exotistischer Wunschvorstellungen beziehungsweise als
ein vermeintliches Modernititsversprechen lesbar bleiben, allerdings ohne diese
Konnotation noch glaubhaft vertreten zu kénnen und zu wollen.” Die unpriten-
tiose Malweise des Kiinstlers und die Kombination mit dem so offensiv kitschigen,
kleinbiirgerlichen und kiinstlichen Deko-Stoff stehen im krassen Gegensatz zu der
ihren Sujets zugeschriebenen Natiirlichkeit. Denn wenn der Mythos, wie Barthes
schreibt, eine Rede ist, dann kann er nicht natiirlich sein, sondern verfolgt immer
schon eine Intention, ist geschichtlich verankerbar und im Zweifelsfall ideologisch
motiviert.”

Damit berithrt Polkes Bildparodie in doppelter Hinsicht eine politische Ebene.
Zum einen bearbeitet das Gemailde »N.-Plastik«, wie schon der Titel zu erkennen
gibt, ein Thema, das — selbst wenn das N.-Wort in den 1960er Jahren noch geliu-
fig war — iiber die Kunstsphire hinaus einen gesellschaftspolitischen Diskurs be-
rithrt und Strategien der kulturellen Aneignung zur Diskussion stellt. Zum anderen
beweist Polkes Bildfindung, inwiefern bildparodistische Verfahren auf struktureller
Ebene dazu dienen kénnen, Stereotype und Alterititen sowie entsprechende Effek-
te bei deren Reprisentation zu hinterfragen. Sie zeigen auf, dass viele als selbst-
verstandlich etablierte gesellschaftliche Vorstellungen, Normen und Erzihlungen
nicht zwangsliufig und naturgegeben sind, sondern im Gegenteil intentional und
historisch verankert.

Den demaskierenden Charakter parodistischer Inszenierungen haben unter
anderem bereits die Gender-Studies als politisches Moment aufgefasst und als
Strategie zur Dekonstruktion von heteronormen Geschlechtervorstellungen exem-
plarisch besprochen. Schon 1990 hat Judith Butler in ihrem Buch »Das Unbehagen

74  Vgl. Barthes 2010, S. 276f.

75  Vgl. Barthes 2010, S. 276.

76  Hierseian das Zitat von Martin Hentschel erinnert, der lber Polkes Palmen-Bilder schreibt:
»Polkes Palme schiebt sich iiber die Traumereien, die im Gewebe der Zeichen umhertreiben,
wie eine skurrile, Arme schwingende Figur. Sie vertreibt die Illusion von>GrofRer Welt¢, indem
sie sie mit einem simplen Zeichen versieht, einem Klischee, welches so aufdringlich von der
»GrofRen Weltchandelt, dafk es das Klischee des Stoffmusters ins Lacherliche zieht« Hentschel
1991, S.184.

77 Vgl. Barthes 2010, S. 251.
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der Geschlechter« (engl. »Gender Trouble«) auf die Verbindung von Parodie und
Politik aufmerksam gemacht. Ihre These lautet, dass parodistische Wiederholungs-
und Ubertreibungsgesten den Effekt haben kénnen, den phantasmatischen Cha-
rakter von Geschlechteridentititen sichtbar zu machen und die Vorstellung einer
naturalisierten Zwangsheterosexualitit in Frage zu stellen.”® Wenige Jahre spiter
hat auch Sabine Hark die Relevanz parodistischer Praktiken im Kontext der Camp-
Asthetik und als queere Kritik an herrschenden Reprisentationsmustern einer
biniren Geschlechterordnung betont. Die iibertriebene Inszenierung stereotyper
Rollenbilder und Geschlechterklischees interpretiert sie als doppelten Versuch der
Protagonist*innen, soziale Sichtbarkeit zu erzeugen. Auf der einen Seite gehe es
diesen »GeschlechterParodien« darum, alternative Identititsmodelle zu etablieren,
und auf der anderen Seite sei es Ziel der parodistischen Uberinszenierungen, die
Wirkmachtigkeit bestehender kultureller Normen aufzuzeigen und sie als gesell-
schaftliche und soziale Konstrukte zu markieren.” Ziel parodistischer Verfahren
sei somit »die Kenntlichmachung naturalisierter Wirklichkeiten«.®

In den folgenden zwei Kapiteln soll der Frage nachgegangen werden, inwieweit
sich die Idee, dass (Bild-)Parodien als Reflexionsfiguren eine politische Intervention
darstellen, auch iiber Einzelbeispiele hinaus theoretisieren lisst. In diese Richtung
weist schon Kea Wienand durch ihren Rekurs auf den Mythos-Begriff von Roland
Barthes. Grundlage ist der ideologiekritische Text »Der Mythos heute«, der Barthes
Essay-Sammlung »Mythen des Alltags« beschliefdt und den Ausgangspunkt fiir
seine kritische Semiotik darstellt. Denn hier erklart der Autor die wissenschaftliche
Vorgehensweise fiir die Analyse der Mythen. Ziel sei es, die narrativen Naturali-
sierungstendenzen des mythischen Konnotationssystems aufzuzeigen und eine
Strategie zu entwickeln, diesen entgegenzutreten (vgl. Kap. 6.2). Barthes spricht
nicht explizit itber Parodien. Dennoch, so hat die Bildanalyse von Polkes Gemil-
de »N.-Plastik« gezeigt, konnen (bild-)parodistische Verfahren im Sinne Barthes
die Aufgabe iibernehmen, mythische Erzihlungen zu entlarven und subversiv
zu unterlaufen. Bekannte Motive werden aufgegriffen, verindert oder in einen
neuen Kontext tiberfithrt, so dass ihre herkdmmliche Interpretation rissig und
eine kritische Revision der mit ihnen verbundenen Tradition(en) moglich wird.
Dieser offensiv inszenierte Bruch, der (bild-)parodistische Verfahren auszeichnet,
lasst sich, wie in Kapitel 6.3 ausgefithrt werden soll, auch als Moment politischen
»Dissenses« beschreiben, also als eine Storung einer 6ffentlichen, sichtbaren Ord-
nung.® Daher sollen sowohl die kritische Semiotik von Roland Barthes als auch die

78  Vgl. Butler 1993, hier bes. S. 209-218.

79  Hark1998, S.124. Dabei bezieht sich Hark unter anderem auf die Parodie-Definition von Lin-
da Hutcheon, die Parodien als »repetition with critical distance«beschrieben hat (vgl. Kap. 2).

80 Hark1998, S. 124.

81  Ranciere 2008a, S. 33.
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Ausfithrungen zum Politischen von Jacques Ranciére im Folgenden niher betrachtet
werden.

6.2 Bildparodie und Ideologiekritik

Um Roland Barthes’ Mythos-Theorie fiir die Untersuchung der politischen Funkti-
onvon Bildparodien fruchtbar zu machen, gilt es herauszuarbeiten, wie der Mythos
wirkt und wie eine Arbeit am Mythos aussehen kann. Dafiir soll zunichst auf se-
miotischer Ebene erklirt werden, wie ein »sekundiires semiologisches System«®* funk-
tioniert, das den Mythos ausmacht, um in einem zweiten Schritt darauf zu schau-
en, wie und an welcher Stelle mythische Erzihlungen gesellschaftlich wirkmichtig
werden. Auch wenn Barthes in vielen der von ihm gewihlten Beispiele und in seiner
anschliefenden Methodenkritik die spezifisch ideologische Wirkung des Mythos
thematisiert, zielt seine Auseinandersetzung nicht darauf, diesen Effekt schlicht-
weg zu denunzieren. Positiv wie negativ gesehen konnen Mythen identitits- und
gemeinschaftsstiftend wirken, ein- und ausgrenzen.® Gefihrlich wird der Mythos
erst dann, wenn er »als ein Faktensystem gelesen [wird, ].H.], wihrend er doch nur
ein semiologisches System ist.«** Denn wenn die narrativ strukturierte Botschaft,
die der Mythos darstellt, mit der Wirklichkeit verwechselt oder mit ihr gleichgesetzt
wird, verschwimmt auch die Unterscheidung von Natur und Geschichte. Mythos
und Wahrheit werden eins. Die Sensibilitit fiir die Gefahren, die von einer Kom-
munikation ausgehen, die darauf ausgerichtet ist, historische und kulturelle Kon-
struktionen zu naturalisieren, ihnen also den Zeichencharakter abzusprechen, bil-
det den Ausgangspunkt von Barthes’ Uberlegungen.® Die mythischen Narrative, die

82  Barthes 2010, S. 258 (Herv. i.0.).

83  Inseinem Aufsatz»Falsche Evidenzen<und die Grammatik des Politischen in Roland Barthes’
>Mythen des Alltags« kommentiert Friedrich Balke: »Barthes beriihrt in seinem Text die spe-
zifisch ideologische Wirkung des Mythos, wobei diese These voraussetzt, dass nicht alle Texte
der>Mythen des Alltags<auf die Denunziation dieses Effekts abzielen.« Balke, Friedrich: »Fal-
sche Evidenzen«und die Grammatik des Politischen in Roland Barthes’»Mythen des Alltags«,
in: Greimer, Peter/Miiller-Helle, Katja (Hg.): Das SICHTBARE und das SAGBARE. Evidenzen
zwischen Text und Bild in Roland Barthes’ »Mythen des Alltags«, Gottingen 2020, S. 65-103,
hier S. 67 (Herv. i.0.). Ein Beispiel dafiir ist die Erzihlung »Wie Paris nicht unterging« tiber
das Seine-Hochwasser 1955, in der Barthes beschreibt, wie die mythische Uberhéhung der
Geschehnisse in den Medien eine Dynamik der Solidaritit entfesseln konnte. Vgl. Barthes
2010, S. 77-81.

84  Barthes 2010, S. 280.

85  »Ausgangspunkt dieser Uberlegungen war zumeist ein Unbehagen an der>Natiirlichkeitc, die
von der Presse, von der Kunst, vom gesunden Menschenverstand standig einer Wirklichkeit
zugesprochen wird, die — auch wenn es die unsere ist, in der wir leben — eine durchaus ge-
schichtliche Wirklichkeit ist.« Barthes 2010, S. 11.
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Barthes untersucht, begegnen ihm in ganz verschiedenen alltdglichen Formaten, in
Pressefotografien und Illustrierten genauso wie in Kunstwerken oder Kleidungs-
stiicken. Denn fiir Barthes, und das zeigen seine »Mythologien« besonders deut-
lich, besitzen nicht nur Worte und Sprache Zeichencharakter, sondern auch Foto-
grafien und (Kunst-)Bilder bedienen mythische Narrative, werden von ihnen iiber-
formt und in den Dienst genommen und sind somit Teil seiner kritischen semioti-
schen Re-Lektiire.

Um die Mythos-Theorie von Roland Barthes besser einordnen zu konnen, ist es
notig, einen Schritt zuriick zu gehen und sich in Erinnerung zu rufen, wie semioti-
sche Zeichenprozesse funktionieren und wie Bedeutung in Text und Bild konstru-
iert wird. Damit schliefit die Auseinandersetzung mit dem Mythos-Begriff an die
theoretischen Uberlegungen der ersten Teilthese an, deren Ziel es war, die doppel-
te Bewegung von Bildern zu erkliren, die sich im Spannungsfeld von Sinnanspra-
che und Sinngenerierung artikuliert: Auf der einen Seite zeigen Bilder etwas, auf
der anderen Seite geben sie etwas zu erkennen, erzihlen eine Geschichte und sind
mit einer Bedeutung aufgeladen, die iiber das zweidimensionale, sichtbare Abbild
hinausgeht (vgl. Kap. 4.3). Bildparodien, so die Hypothese dieser ersten Teilthese,
machen sich diese strukturelle Doppelung zu Nutze und spielen die Form- und Be-
deutungsebene bekannter Motive und Topoi so gegeneinander aus, dass ebenjene
Struktur der Bedeutungskonstitution sichtbar wird. In diesem geschickt inszenier-
ten Verweisungsspiel werden die zitierten Vorbilder aus der (Kunst-)Geschichte in
neue Kontexte iiberfithrt oder formal derart verindert, dass sie eine neue Bedeu-
tung bekommen beziehungsweise neue Aspekte ihrer urspriinglichen Bedeutung zu
Tage treten.

Die Vorstellung, dass sowohl Sprach- als auch Bildzeichen eine doppelte Struk-
tur aufweisen, die sich in einen Signifikanten und ein Signifikat aufteilen lisst,
iibernimmt Barthes von dem Schweizer Sprachwissenschaftler Ferdinand de Saus-
sure. Etwas allgemeiner ausgedriickt lief3en sich Signifikant und Signifikat auch als
Form- beziehungsweise Inhaltsebene eines Zeichens beschreiben: Der Signifikant
ist die materielle oder quasi-materielle Form, in der ein Zeichen ausgedriickt und
als Zeichenkérper wahrnehmbar wird. Das Signifikat wiederum bezeichnet die
Bedeutung, die dem jeweiligen Zeichenkérper zugeschrieben wird.*® Signifikant
und Signifikat werden im »semiologischen System« jedoch nicht nacheinander
oder getrennt erfasst, sondern als Korrelation, als Zeichengesamtheit.’” Einer
Zeichenform, einem Wort, Bild oder Objekt, konnen dabei mehrere Bedeutungen
zugeschrieben werden. Barthes unterscheidet hier zwischen einer denotativen

86 »Die Ebene des Signifikanten bildet die Ausdrucksebene und die der Signifikate die Inhalts-
ebene.« Barthes 1983, S. 34.
87  Vgl. Barthes 2010, S. 256.
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und einer konnotativen Bedeutung oder anders gesagt: zwischen einem prima-
ren Bedeutungsaspekt und einem beziehungsweise mehreren sekundiren. Die
Denotation, der primire Aspekt, ist die durch Konventionen festgeschriebene
Bedeutung eines Zeichens innerhalb des Zeichensystems - sie legt beispielsweise
fest, dass die Buchstabenkombination R-O-S-E eine Pflanze aus der Familie der
Rosengewichse bezeichnet. Zeichen beinhalten aber eine gewisse Tendenz zur
semiologischen Verschiebung und kénnen ihrerseits wieder zum Signifikanten
eines zweiten Zeichensystems werden. Denn ein Straufy Rosen kann im richtigen
Moment eine Liebesbotschaft bedeuten. Fiir die Beschenkten riickt diese Bedeu-
tung in den Vordergrund - die Rose wird zum Zeichen der Leidenschaft und diese
Bedeutung bestimmt ihre Wahrnehmung. Auf analytischer Ebene, so expliziert
Barthes, lisst sich dieser aufgepfropfte Bedeutungsprozess jedoch erneut in das
dreidimensionale Schema Signifikant, Signifikat und Zeichen zerlegen: »Sowenig
ich im Bereich des Erlebens die Rosen von der Botschaft trennen kann, die sie
tragen, sowenig kann ich auf analytischer Ebene die Rosen als Signifikanten und
die Rosen als Zeichen miteinander vermengen: Der Signifikant ist leer, das Zeichen
ist voll, es ist ein Sinn.«*® Denn der Mythos, beispielsweise der, der erzihlt, dass
Rosen Leidenschaft bedeuten, bedient sich des kompletten Sprach-, Bild- oder
Objektzeichens und nutzt es als Signifikant, also als Zeichenkérper fiir sein ganz
eigenes Signifikat. So entsteht ein Zeichen(system) zweiter Ordnung (Schema 8):

Schema 8: Barthes 2016, S. 259.

88  Barthes 2010, S. 256.
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Der Mythos lasst sich also als eine Art Metasprache verstehen, die sich der Ob-
jektsprache bemichtigt. Dass es sich bei der Objektsprache bereits um ein Kom-
positum (Signifikant, Signifikat und Zeichen) handelt, ist bei der Reflexion iiber die
Metasprache unwichtig; das linguistische System, das dahintersteht, ist fiir den My-
thos nicht mehr relevant. Fiir den Mythos z3hlt nur die Zeichengesamtheit und das
auch nurinsofern, als sie fiir seine Neunutzung bereitsteht. Deswegen, so argumen-
tiert Barthes, sind Schrift und Bild fiir mythische Uberformungen gleichermaflen
anfillig: »Er [der Mythos, J.H.] behilt von beiden nur, dafd sie Zeichen sind; mit der
gleichen Bedeutungsfunktion versehen, treten sie an die Schwelle des Mythos, und
beide bilden eine Objektsprache.«*

Da das mythische System, wie Barthes zu Beginn seines Aufsatzes postuliert
hat, ebenfalls ein Kommunikationssystem ist, gleicht sein Aufbau demjenigen der
Objektsprache. Der Signifikant des Mythos kann dabei jedoch von zwei Seiten be-
trachtet werden: einerseits als abschlief}ender Term des linguistischen Systems und
andererseits als Anfangsterm des mythischen. Um im Folgenden die unterschiedli-
chen Ebenen zu differenzieren, schligt Barthes vor, das Zeichen erster Ordnung in
seiner Funktion als abschlieflender Term der Objektsprache »Sinn« zu nennen und
den Signifikanten des mythischen Systems »Form«.”® Dem Signifikat des Mythos
ordnet er die Bezeichnung »Begriff« zu. Das Zeichen des Mythos, also die Korrela-
tion der ersten beiden Terme, nennt er fortan »Bedeutung«.” Entscheidend fiir den
Mythos ist die Doppeldeutigkeit des Signifikanten: Er ist gleichzeitig voll (als Sinn)
und leer (als Form). Im Gegensatz zum Signifikanten des linguistischen Systems be-
sitzt der Signifikant des Mythos eine sinnliche Realitit (als Wort, Gegenstand oder
Bild), er postuliert »ein Wissen, eine Vergangenheit, ein Gedichtnis, eine geordnete
Reihe von Tatsachen, Ideen, Entscheidungen.«”> Mit anderen Worten, er enthilt be-
reits ein ganzes Wertesystem, das durch seine Inanspruchnahme als Signifikant fiir
das mythische System seiner Sinnhaftigkeit beraubt wird. In diesem Prozess ver-
schwindet die urspriingliche Aussage des Zeichensjedoch nicht ganz. Zwar wird sei-
ne Bedeutung (sein Sinn) zuriickgedringt, seine duflere Form bleibt aber bestehen
und dient dem Mythos als Ausgangspunkt. Im Gegensatz zu der Objektsprache ist
die Beziehung zwischen Signifikant und Signifikat im Mythos jedoch nicht zufillig,
sondern bewusst und mit einer bestimmten Zielabsicht gewihlt. Der Begrift (das
Signifikat) des Mythos ist determiniert, schreibt Barthes, er »ist zugleich geschicht-
lich und intentional«.”

89  Barthes 2010, S. 259 (Herv. i.0.). Und so bedient sich Barthes einer Cover-Fotografie der Illus-
trierten »Paris-Match«, um seine folgenden Ausfithrungen zu erklaren, ebd. S. 260f.

90 Vgl. Barthes 2010, S. 261.

91 Vgl. Barthes 2010, S. 261.

92  Barthes 2010, S. 262.

93 Barthes 2010, S. 263f.
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Diese Beobachtung liasst mehrere Riickschliisse zu, die die behauptete Ur-
spriinglichkeit von Mythen dementieren: Erstens sind mythische Erzihlungen
zeitgebunden, sie reflektieren kollektive Vorstellungen und Maximen und ver-
andern sich mit ihnen. Zweitens sind sie an kulturelle Konventionen gebunden.
Dass ausgerechnet die Rose im europiischen Raum als Zeichen der Leidenschaft
verstanden wird, liegt nicht in ihrer Natur. Hierbei handelt es sich um eine Zu-
schreibung, die an einen bestimmten Kulturraum und eine bestimmte Zeitepoche
gebunden ist. Diese Zuschreibung und auch die gesellschaftliche Konvention,
seiner Leidenschaft mittels Rosen Ausdruck zu verleihen, finden ihre reziproke
Bestitigung und Verstirkung in der massenmedialen Inszenierung dieses Mythos.
Drittens offenbart sich hier die Zweckgebundenheit des Mythos. Er hat die Aufgabe
nicht nur etwas zu benennen, sondern auch etwas zu bedeuten. Ob es sich nun um
eine reale Rose handelt, eine in einem Liebesgedicht besungene Rose oder um das
Bild einer Rose, die im Rahmen eines Werbeversprechens der Person Liebesgliick
verheift, die sie erwirbt — die Rose wird in jedem Fall zu einer Aussage. Doch ist
die Rose nicht das einzige Zeichen, das Leidenschaft bedeuten kann. Ein Herz tut
dies auch. So wird viertens deutlich, dass das Signifikat des Mythos (der Begriff)
verschiedene Signifikanten (Formen) haben kann: »Der qualitativen Armut der
Form, Verwahrerin eines verknappten Sinns, entspricht ein Reichtum des Begriffs,
der fur die gesamte Geschichte offen ist; und der quantitativen Fiille der Formen
entspricht eine geringe Zahl von Begriffen.«**

Die Bedeutung des Mythos, also das Aquivalent zum Zeichen im linguistischen
System, entsteht durch die Verkniipfung von Form und Sinn. Entscheidend ist, dass
im Mythos sowohl die Form als auch ihr Sinn véllig manifest bleiben, genauso wie
die Tatsache, dass es sich um ein Kompositum handelt. Etwa das Rosen-Beispiel
macht deutlich: »[Dler Mythos verbirgt nichts.<>> Die Rose (als Objekt, Bild- oder
Sprachzeichen) tritt nicht hinter ihre neue Bedeutung zuriick, ihr Sinn wird ledig-
lich umgeleitet und durch einen neuen ausgetauscht. Die Funktion des Mythos,
so schreibt Barthes, ist es »zu deformieren, nicht verschwinden zu lassen.«°® Aber
deformieren lisst sich nur etwas, das auf Grund seiner Form Widerstand leistet.
In einem einfachen System wie dem linguistischen lasst sich der Signifikant nicht
deformieren, er ist arbitrir und leer. Im mythischen System ist das anders, denn es
zeichnet sich ja gerade dadurch aus, dass sein Signifikant, betrachtet man ihn als fi-
nalen Term der Objektsprache, nicht leer ist. An ihm ldsst sich arbeiten. Als Beispiel
dient Barthes eine Coverfotografie der Pariser Wochenzeitschrift »Paris-Match«
aus dem Jahr 1955. Sie zeigt das Brustbild eines jungen Schwarzen in militdrischer
Kleidung, der seine rechte Hand zum Gruf} hebt. Sein Blick ist erhoben, er kénnte

94  Barthes 2010, S. 265.
95  Barthes 2010, S. 267 (Herv. i.0.).
96  Barthes 2010, S. 267.
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auf die Tricolore gerichtet sein. Der buchstabliche Sinn der Fotografie ist schnell
beschrieben: Ein Schwarzer Soldat vollfithrt den militirischen Grufd Frankreichs.
Die Bedeutung des Bildes geht jedoch iiber diesen buchstiblichen Sinn hinaus.
Der Mythos nutzt nun die Fotovorlage als Signifikanten und verwandelt sie in ein
patriotisches Metazeichen. Uber die Hautfarbe und die Haltung des jungen Mannes
wird bedeutet, dass sogar die Kolonien hinter Frankreich und dessen Herrschafts-
anspruch stehen und ihm zu dienen bereit sind. Die Wahl des Bildausschnitts
und der beigestellte Text machen mit Absicht vergessen, aus welchem Kontext die
Fotografie urspriinglich stammen mag. Als Cover der Illustrierten dient sie allein
dazu, das Bild Frankreichs als Grande Nation zu transportieren.

Das Verhiltnis, das zwischen dem Begriff des Mythos (also dem Signifikat) und
dem Sinn des Zeichens besteht, dessen Form er nutzt, kann also als ein »Deformati-
onsverhiltnis« beschrieben werden: »Der Sinn ist immer da, um die Form préisent zu
halten; die Form ist immer da, um den Sinn auf Distanz zu halten.«°” Diese konstituti-
ve Doppeldeutigkeit ist fiir den Mythos von grofier Bedeutung. Denn das entleerte
Zeichen der Objektsprache dient dem Mythos als Realititsanker; es sichert ihm eine
veritable Vergangenheit, die fiir die Suggestionskraft der mythischen Rede wichtig
ist. Hier wird einmal mehr deutlich, dass das mythische Zeichen (also die Bedeu-
tung des Mythos) nicht arbitrir, also willkiirlich sein kann, sondern im Gegenteil
motiviert ist. So wird der Mythos zu einer Aufforderung, die sich paradoxerweise
selbst zu begriinden scheint. Nimmt man als Beispiel die Cover-Fotografie der Zeit-
schrift »Paris-Match«, dann wird der salutierende Schwarze als Stellvertreter der
franzosischen Nation dargestellt. In dieser Funktion als franzdsischer Soldat ruft
er die Leser*innen auf, den franzésischen Herrschaftsanspruch und die damit ein-
hergehenden kolonialistischen Bestrebungen gut zu heifen und ihnen zu dienen,
so wie er es der Fotografie zufolge tut, wobei dieser Aufruf im gleichem Moment
als Bild(zeichen) zu einem ewigen Motiv erstarrt, das die franzésische Imperiali-
tit zu begriinden scheint.”® Anhand dieses Beispiels wird deutlich, dass der Mythos
nicht die Realitit widerspiegelt, sondern allenfalls eine Ausdeutung des Realen, eine
Wunschvorstellung, die bewusst aufgesucht und geschickt inszeniert ist. Die Form
des Mythos (das Zeichen der Objektsprache) mag zwar gewisse Analogien ermog-
lichen, allerdings bleiben sie fragmentarisch und unterliegen keiner Zwangslaufig-
keit. Genauso wenig wie es in der Natur der Rosen liegt Leidenschaft zu bedeuten,
muss das Bild des salutierenden Schwarzen Mannes zwangsldufig eine Affirmation
der franzdsischen Staatsmacht sein. Der Kontext der Coverfotografie, die Wahl des
Bildausschnitts, der beigegebene Text et cetera gestalten die Bedeutung des Mythos
mit und bieten den Rezipierenden ein richtungsweisendes Korsett.

97  Barthes 2010, S. 268 u. 270. (Herv. i.0.).
98  Vgl. Barthes 2010, S. 272.
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Laut Barthes gibt es drei Moglichkeiten, den Mythos zu rezipieren. Ausschlag-
gebend isterneut die Doppeldeutigkeit des mythischen Signifikanten und die Frage,
ob die Rezipient*innen ihn als Form, Sinn oder als eine dynamische Konstruktion
aus beiden wahrnehmen.” Wird der Signifikant des Mythos ausschlief3lich als lee-
re Form verstanden, die einzig und allein dazu dient, den mythischen Begriff auf-
zunehmen, wird aus dem sekundiren semiologischen System des Mythos ein ein-
faches, buchstibliches System und damit seine Bedeutung auf die Ebene des Fak-
tischen zuriickgestuft.”*® Der Schwarze Soldat auf dem Cover der Illustrierten ist
dann nur ein Biirger des franzésischen Staates, wie eine Eiche nur ein Beispiel fiir
einen Baum ist. Der Mythos erstarrt zum Symbol. Betrachtet man die Seite der Rezi-
pierenden, erscheint diese erste Art der Mythos-Lektiire naiv. Betrachtet man aller-
dings die Seite der Mythos-Produzierenden, formuliert sie quasi eine Bedienungs-
anleitung: Man gehe von einem Begriff (Signifikat des Mythos) aus und suche fir
ihn die passende Form (den passenden Signifikanten).’

Die zweite Lektiireoption konzentriert sich auf den Sinn des mythischen Signi-
fikanten. Sie sieht in ihm nicht den Ausgangsterm fiir die mythische Erzihlung,
sondern nimmt ihn als urspriinglich vollstindiges Zeichen eines primiren (linguis-
tischen) Systems wahr. Diese Lesart lisst die Deformation, die der Mythos am Sinn
(dem Zeichen) der Objektsprache vornimmyt, sichtbar werden. Auch hier wird das
mythische System ausgehebelt. Allerdings nicht, indem es verkannt wird, sondern
indem seine Mechanismen aufgedeckt und seine Bedeutungen »entmystifiziert«
werden."* In diesem Fall wird der dienstbeflissene Schwarze Soldat als permanen-
tes Alibi der franzésischen Nation identifiziert. Bei einem Alibi, so schreibt Barthes
an anderer Stelle, gibt es auch »einen vollen und einen leeren Ort, die durch ein
Verhiltnis negativer Identitit miteinander verkniipft sind.«'** Im Gegensatz zum
kriminalistischen Alibi, das als ein solches erkannt werden kann, sobald man die
Faktenlage aufdeckt, dass beispielsweise die gesuchte Person doch nicht an dem
Ort war, an dem sie zu sein behauptet hatte, ist der Mythos ein Wert, der zwar
missverstindlich als Faktum angenommen, nicht aber als Unwahrheit entlarvt
werden kann. Der doppelte Charakter des Signifikanten versetzt den Mythos in ei-
nen permanenten Schwebezustand, der immer auf die eine oder andere Art gelesen
werden kann. Konzentriert man sich bei der Lektiire auf den Signifikanten als Sinn

99  Vgl. Barthes 2010, S. 275ff.

100 Vgl. Barthes 2010, S. 276.

101 »Wenn ich den salutierenden [N.] als reines und einfaches Symbol der Imperialitat auffasse,
mufd ich auf die Realitit des Bildes verzichten; es verliert fiir mich seine Glaubwirdigkeit,
indem es zum Instrument wird.« Barthes 2010, S. 278.

102 Vgl. Barthes 2010, S. 277.

103 Barthes 2010, S. 269.
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der Objektsprache, wird der Alibi-Status der mythischen Behauptung enttarnt und
als falsch identifiziert. Das Alibi fliegt auf.***

Die dritte Art, dem Mythos zu begegnen, passt sich dem doppelten Spiel des my-
thischen Signifikanten dynamisch an und erkennt ihn sowohl als Form als auch als
Sinn: »Der Leser erfihrt den Mythos in der Art einer zugleich wahren und irrealen
Geschichte.«'% Schaut man mit dieser Einstellung auf die Cover-Fotografie der Il-
lustrierten »Paris-Matchg, 16st sich die intendierte Bedeutung ein und der »Mythen-
leser« erkennt die Botschaft des Mythos: Der franzosische Herrschaftsanspruch ist
nicht imaginiert, sondern naturgegeben. Denn das grofRe franzésische Imperium
dient und vereint alle seine »Kinder« ungeachtet ihrer Hautfarbe und Herkunft, wie
der stolze Untergebene auf der Fotografie unter Beweis stellt. Eingedenk der Tatsa-
che, dass es sich bei der mythischen Erzihlung um eine semiotische Verschiebung
handelt, bewegt sich die dritte Lektiireoption ginzlich auf der Ebene des sekun-
diren semiologischen Systems. Anstatt den mythischen Begriff (das mythische Si-
gnifikat) auf die ein oder andere Art zu zerstoren, indem dieser entweder verkannt
oder enttarnt wird, erreicht der Mythos sein Ziel und seine Bedeutung erscheint als
natiirliche Konsequenz: »Er [der Schwarze Mann, J.H.] ist die eigentliche Prisenz
der franzésischen Imperialitit.«'°® Der Mythos, so schlussfolgert Barthes, ist eine
entwendete Sprache. Ihres urspriinglichen Sinnes beraubt, ist sie nicht stumm, sie
driickt nur etwas anderes aus und erzihlt eine Geschichte, die nicht ihre ist. Im Fall
des Bildes auf dem Zeitschriftencover ist es das Ziel der mythischen Uberhshung,
die Machtanspriiche der franzdsischen Regierung zu legitimieren und gleichzeitig
die regierungskritischen Stimmen, die den franzosischen Kolonialismus als repres-
sives System einstufen, das einer einseitigen Bereicherung dient, zum Schweigen zu
bringen.

(Bild)Parodien, so die Hypothese dieser Arbeit, favorisieren die zweite Her-
angehensweise an mythische Narrative. Parodistische Bildfindungen zeichnen
sich durch eine hohe Selbstreflexivitit aus. Somit spiegelt sich in ihnen auch eine
Kenntnis der Mechanismen (bildlicher) Bedeutungskonstitution wider, die das
Wissen um den Mythos und seine (ideologische) Uberzeugungskraft einschliefit.
Indem Bildparodien bestimmte Mythen als »Alibis« enttarnen, also ihre Motive oder
Themen so bearbeiten, dass sie, ihrer narrativen Ummantelung beraubt, wieder als
»primire« Zeichen einer Objektsprache dastehen, wird ihre Wirkmacht gebrochen
und eine Mdglichkeit geschaffen, die Aktualitit und Seriositit des Erzihlten zu
hinterfragen. Denkt man an die in Kapitel 6.1 angesprochene Rezeptionsgeschichte

104 »Wenn ich dagegen den Gruf des [N.s] als Alibi der Kolonialitit entziffere, zertrimmere ich
den Mythos mit noch grofierer Gewifiheit unter der Evidenz seines Motivs.« Barthes 2010,
S.278.

105 Barthes 2010, S. 277.

106 Barthes 2010, S. 276 (Herv. i.0.).
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der Kulturobjekte vom afrikanischen Kontinent, wird deutlich, wie eine solche
mythische Metaerzihlung zustande kommt: Wie schon Carl Einsteins Publikation
belegt, wurden die sogenannten »N.-Plastiken« primir aus formalisthetischen
Griinden und von einer dezidiert europdischen Perspektive aus betrachtet, die ih-
nen eine besondere Natirlichkeit (Primitivismus) zuschrieb und sie zum Gegenteil
der europdischen Zivilisation stilisierte. Die meisten Kiinstler*innen der Avant-
garde interessierten sich genauso wenig wie Einstein fiir den eigentlichen Kontext
dieser Kunstwerke oder fiir ihre Erschaffer*innen.’”” Derart sinnentleert eigneten
sie sich bestens dazu, eine neue mythische Bedeutung aufzunehmen und in der
weifSen europiischen Rezeption, in Gemalden, Zeichnungen oder Skulpturen, als
Stellvertreter einer kategorialen Fremdheit aufzutreten. In ihrer Entstehungszeit
galten die primitivistischen Motive und ihre reduzierte Formsprache auch iiber die
Kunstsphire hinaus als absoluter Modernititsausweis. In der Zeit des National-
sozialismus wurden sie zum Anlass genommen, Kunstwerke aus dem offiziellen
Kunstkanon zu verbannen und ihre Erschaffer*innen zu verleumden. Nach Ende
des Zweiten Weltkriegs erfuhren ebenjene Kiinstler*innen eine Aufwertung und
ihre Werke wurden als Gegenargumente zum faschistischen Kunstideal des Natio-
nalsozialismus erneut als bedeutende Keimzelle der Moderne und einer universalen
Kunstsprache angesehen. Lange wurden diese Metaerzihlungen (Mythen), die der
Primitivismus heraufbeschworen hatte, nicht strukturell aufgearbeitet. Dabei
sind seine Motive und Geschichten weder verschleiert noch versteckt und lassen
sich dekonstruieren, wie Polkes Bildparodie »N.-Plastik« unter Beweis stellt (vgl.
Kap. 6.1). Indem Polke die afrikanische Plastik aus den primitivistischen Kontexten
herauslst, in die die Malerei der Avantgarde sie eingebunden hat, und sie auf eine
buntgemusterte Stoffbahn appliziert, bricht er die narrative Struktur des Mythos
auf und lisst sie erkennbar werden. Ist der Mythos einmal als »Rede« identifiziert,
wird deutlich, dass seine Geschichte auch eine ganz andere hitte sein kénnen und
die Verbindung von Archaismus und Moderne jeder Zwangliufigkeit entbehrt.

Bei der Primitivismus-Debatte geht es um ein explizit politisches Thema. Trotz
der Tatsache, dass zur Entstehungszeit von Polkes Gemilde sowohl der Begriff
»N.-Plastik« gesellschaftlich noch geldufig war und weitgehend unkritisch Verwen-
dung fand, als auch dass fraglich ist, ob der Kiinstler sein Gemilde in Anlehnung

107 Vgl. Schmidt-Linsenhoff 2010, S. 291—313. Exemplarisch kann hier auch auf das Briicke-
Museum in Berlin verwiesen werden, dass laut einem Interview mit Deutschlandfunk Kultur
beginnt, die Ethnografica ihrer Sammlung zu digitalisieren, in der Hoffnung, mehr iiber
ihre Hintergriinde zu erfahren, da die Objekte von den Briicke-Kiinstlern hauptsachlich aus
formalésthetischen Griinden gesammelt wurden. Vgl. https://www.deutschlandfunkkultur.
de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492
976 (zuletzt abgerufen am 23.02.2021).
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Postmoderne Bildparodien

an eine theoretische Auseinandersetzung mit den rassistischen (Ober- und) Un-
tertonen primitivistischer Kunstideale geschaffen hat, regt es gerade aus heutiger
Perspektive und als Zeugnis seiner Zeit dazu an, iiber ebenjene Weltanschauung
und ihre offizielle Inszenierung/Bebilderung nachzudenken.’®® Denn schon al-
lein der Umstand, dass Polke die Plastik vom afrikanischen Kontinent in seiner
Interpretation nicht in bekannter Manier als Symbol von Fremdheit und Natiir-
lichkeit prisentiert, sondern diese Anspriiche auf parodistische Art und Weise
in ihr Gegenteil verkehrt, schafft neue Perspektiven — neue Perspektiven sowohl
auf die Frage, was einen kleinbiirgerlichen Habitus auszeichnet, als auch auf die,
wogegen er sich abgrenzt. So wird der Topos »N.-Plastik« genutzt, um alltigliche,
gesellschaftliche Themen und Identititsfragen zu reflektieren. Auch die von Barthes
besprochenen Mythen manifestieren sich gerade im Alltag und in Situationen, Bil-
dern und Erzihlungen, die fir selbstverstindlich hingenommen werden und
die trotz oder gerade wegen dieser alltiglichen Unscheinbarkeit eine existenzielle
politische Dimension berithren. Barthes’ Einzelanalysen, so schreibt Friedrich
Balke, »bestimmen Politik als ein situiertes Geschehen, das eine bestimmte Szene
von exemplarischem Wert aus einem umfassenden Vorgang aufruft.«'* Das Zeit-
schriftencover des Wochenmagazins »Paris-Match« beispielsweise, das Barthes
nutzt, um seine Mythos-Theorie zu veranschaulichen, iibersetzt eine solche poli-
tisch bedeutungstragende Szene in das Medium der Fotografie und verbreitet iiber
die Fotografie den Mythos der franzdsischen Grande Nation. Derart subtile, aber
gleichzeitig hocgradig suggestive Botschaften begegnen uns tiglich in Magazinen,
Werbung, Fernsehen, Literatur, Kunst et cetera, zum grofiten Teil ohne dass sie
als solche wahrnehmbar werden: »Die Mythen sind die populiren, massenmedial
fabrizierten und zirkulierenden Maximen unserer Epoche [...].«"'° Das Gefdhrliche
an diesen alltiglichen Mythen ist, dass sie ihre Inhalte in vermeintlich evidente
Botschaften verwandeln und so Zwangsliufigkeiten herstellen, die sich eigentlich
nur einer semantischen Konstruktion verdanken, gesellschaftlich aber trotzdem
wirkmichtig werden. Diese inszenierten Evidenzen sind deshalb so schwer zu
enttarnen, weil es sich nicht nur um externe Evidenzen handelt, also um falsche
Meinungen, denen man sich einfach und entschieden entgegenstellen kann. Die
Evidenzen, die die mythischen Erzihlungen, Motive und Bilder generieren, betref-
fen oftmals kollektive Vorstellungen, die so tief verankert sind, dass ihre behauptete
Natiirlichkeit zu einer gelebten Natiirlichkeit wird, die die Identitit einzelner

108 Wie definiert man das Eigene, wie das Fremde? Durch Mustertapeten auf der einen und au-
Rereuropdische Statuen auf der anderen Seite? Sind Aneignung und Abgrenzung nicht zwei
Seiten derselben Medaille? Inwiefern dienen, beeinflussen oder spiegeln Kunstwerke eine
nationale Identitatskonstruktion? Was gilt als modern und warum?

109 Balke 2020, S. 66.

110 Balke 2020, S. 66.



6. Bildparodie als Reflexionsfigur

Personen genauso beeinflussen wie eine kollektive Identitit (vgl. Kap. 5.5)."" Mit
der Mythos-Theorie von Roland Barthes lisst sich eine solche Vorgehensweise als
Ideologiekritik beschreiben. Die Aufgabe des »Mythologen« besteht nun darin, die
mythischen Narrative ihrer Konstruiertheit zu tiberfithren und die ihnen zugrunde
liegende Struktur der (vermeintlichen) gesellschaftlichen Maxime freizulegen, die
sich jeder Reflexion widersetzt.”” Bildparodien, so haben die Uberlegungen dieser
Arbeit gezeigt, konnen diese Aufgabe tibernehmen, indem sie tradierte Muster
bildlicher Erzihlungen unterbrechen, ihre Motive in neue Kontexte iiberfithren
und dazu anregen, bestimmte Themen neu zu denken — beispielsweise indem
eine Plastik vom afrikanischen Kontinent plétzlich auf einer Kinderzimmertapete
platziert wird. Der Moment des Bruchs ist also in den Werken selbst schon angelegt
und ergibt sich aus der leichten Verinderung, die das wiederholte Motiv (Gestus,
Diskurs) in der Neuauflage erfihrt. Ob diese Spuren entdeckt werden und der
(gesellschafts-)kritische Denkanstofd der parodistischen Bildstérung sein Potential
entfalten kann, ist allerdings nicht nur eine bildimmanente Frage. Die betrachtende
Person spielt im Falle der Bildparodie eine entscheidende Rolle. In ihr wird dieser
Moment der Stérung in gewissem Sinne erst real und wirkmachtig. Die Reaktionen
konnen dabei von Zustimmung bis hin zur Emp6rung iiber das Gesehene variieren.
Entscheidend ist der aktive Moment der Auseinandersetzung. Mit Hilfe von Jacques
Ranciéres Dissens-Begriff soll in einem letzten Kapitel der Versuch unternommen
werden, diesen Moment der Bildstérung von rezeptionsisthetischer Seite aus zu
beleuchten, und es soll das politische Potential von Bildparodien stark gemacht
werden.

6.3 Bildparodie und politischer Dissens

Der franzosische Philosoph Jacques Ranciére ist fur seine emanzipatorischen
Schriften zur Politiktheorie und Asthetik bekannt und gilt als der wichtigste zeit-
gendssische Denker der Gleichheit. Politik und Asthetik sind fiir ihn dabei enger
verschrinkt, als man es gemeinhin gewohnt ist anzunehmen, und auf andere Art,
als man vermuten wiirde, was seine Ideen auch fiir die Kunstgeschichte interes-
sant macht. Ausgangspunkt fiir Ranciéres Uberlegungen sind jeweils die sinnlich

111 »AndensMythen des Alltags<ist interessant, dass sie mit einem Begriff der Evidenz arbeiten,
der nichtimmer nur die Evidenzen der anderen meint. Die>falschen Evidenzenc<sind nicht zu-
letzt die politisch verhdngnisvollen Evidenzen. Und es sind unsere Evidenzen, also jene >kol-
lektiven Vorstellungenc, wie Barthes mit Saussure und Durkheim formuliert, deren Falschheit
wir nicht so ohne Weiteres durchschauen, weil sie nicht blof sMeinungen«sind, die wir ver-
treten konnen oder nicht, sondern weil sie unser Subjektsein definieren und daher nur durch
eine bestimmte kritische Arbeit am Mythos aufzulésen sind.« Balke 2020, S. 68 (Herv. i.0.).

112 Balke 2020, S. 66.
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erfahrbare Welt und die ihr eingeschriebenen Interpretationsmuster, die bestim-
men, wie diese Welt wahrgenommen, strukturiert und hierarchisiert wird." Diese
Wahrnehmungsdispositive entscheiden dariiber, wer oder was gehort oder gesehen
wird, und definieren gleichzeitig ein abstraktes Set an Vorstellungen dariiber, was
als normativ und was als deviant zu gelten hat. So weisen sie einem jeden Menschen
einen Platz innerhalb eines Systems zu. Indem Rancieres Konzepte des Politischen
und des Asthetischen von der sinnlich erfahrbaren Welt ausgehen, implizieren
sie, dass dsthetische Verfahren im Bereich der Politik eine Rolle spielen, ebenso
wie Kunst politisch wirksam ist, indem sie die vorgegebenen Wahrnehmungs-
dispositive herausfordert und neu strukturiert. Auch Ranciéres Uberlegungen zu
den Agitationsweisen von »Polizei« und »Politik«, die ihn iiber die franzdsischen
Landesgrenzen hinaus berithmt gemacht haben, beruhen auf einer Auseinander-
setzung mit diesen Wahrnehmungsdispositiven. Dabei bezeichnet er den Moment
der Unterbrechung der »polizeilich« diktierten Normvorstellungen als »Politik«."™
Denn die »Aufteilung des Sinnlichen« ist durchaus streitbar und seine (dynamische)
Neuaufteilung vorstellbar. Entsprechend ist der Bruch mit den als normativ gelten-
den Wahrnehmungsregimen eines der zentralen theoretischen Bilder Ranciéres.
Und ebenjeder Moment des »Dissens[es]« erscheint auch fiir die Betrachtung von
Bildparodien interessant, zeichnet sich die parodistische Neuinterpretation doch
vor allem durch die Durchbrechung traditioneller Darstellungsweisen aus."

Um Ranciéres Dissens-Begriff fir die Auseinandersetzung mit Bildparodien
fruchtbar zu machen, gilt es zunichst herauszuarbeiten, wie man sich die angespro-
chene »Aufteilung des Sinnlichen« vorzustellen hat und wie sich das Begriffspaar
»Polizei« und »Politik« in diesen Kontext einfiigt."® Darauf aufbauend lisst sich
diskutieren, wie sich diese Beobachtungen auf die Kunstgeschichte iibertragen
lassen. Konnen beispielsweise Malereikonventionen oder das Prinzip des »deco-
rumc als polizeiliche Regime verstanden werden und wie sihe eine Intervention
gegen diese aus? Kann es politische Kunst im Sinne Ranciéres iiberhaupt geben
und was macht sie aus? Vorausblickend lisst sich schon jetzt festhalten, dass der
im Gegensatzpaar »Polizei« und »Politik« theoretisierte Bruch mit den Wahrneh-
mungsregimen im Bereich der Kunst nach Ranciéres Verstindnis nicht im Bild
selbst, sondern in dessen Rezeptionsvorgang zu suchen ist. Abschlief}end soll daher
ein kurzer Blick auf Ranciéres Schrift »Der emanzipierte Zuschauer« geworfen
werden, wobei das Stichwort »Emanzipation« gleichzeitig einen Riickschluss zu

113 »Adistribution of the sensible is a set of relations between sense and sense, that is, between
a form of sensory experience and interpretation that makes sense of it.« Ranciére 2016, S.136.

114 Vgl. Ranciére 2002.

115 Ranciére 2008a, S. 33.

116 Als Grundlage dienen hierfiir der Essay »The Method of Equality: Politics and Poetics« und
der Text »Zehn Thesen zur Politik«. Vgl. Ranciére 2016 u. Ranciére 2008a.
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den eingangs erwihnten Uberlegungen zum Zusammenwirken von Asthetik und
Politik darstellt.

Fiir Ranciere liegt jeder Form von menschlichem Zusammensein ein Regime von
Unterscheidungen und deren Wahrnehmung zugrunde."” Weil der Bezug zur Welt
Ranciére zufolge zuallererst ein sinnlicher ist, der durch Benennung und Einord-
nung sinnvoll und damit handlungsleitend wird, nennt er dieses Regime die »Auftei-
lung des Sinnlichen«. Der Ausdruck beruht auf einer Auseinandersetzung mit Pla-
tons »Politeia«. Im Mythos iiber die Erdgeborenen rechtfertigt der antike Philosoph
die idealtypische Unterteilung der Gesellschaft in unterschiedliche Stinde (Arbei-
ter, Krieger und Herrscher) mit der Vorstellung, dass der Gott, der die Menschen
geschaffen hat, ihnen wihrend der Entstehung verschiedene Metalle beigemischt
hitte (Eisen, Silber und Gold), aus denen ihre individuellen Fihigkeiten resultier-
ten. Diese Fihigkeiten wiederum begriinden die Standeszugehdérigkeit der Indivi-
duen, denen gemif? sie dem Staat zu dienen hitten.™® So wird jedem Menschen von
Geburt an ein fester Platz in der Gesellschaft zugewiesen, der fortan seinen geleb-
ten und gedachten Bewegungsradius bestimmt. Mehr noch: In Platons Vorstellung
handelt es sich um eine perfekte Gleichung, denn jedem Menschen sind nur die Fi-
higkeiten mitgegeben, die er fiir die Ausiibung seiner Aufgabe benotigt.™

Auch wenn tatsichliche Staaten ungleich komplexer gestaltet sind als in Platons
Idealentwurfvorgestellt, sieht Ranciére die grundlegende Struktur, die einem Men-
schen auf Grund seiner Herkunft, Titigkeit, seines Geschlechts et cetera eine be-
stimmte Rolle innerhalb eines sozialen und gesellschaftlichen Gefiiges zuschreibt,
immer noch gegeben. Diese Ordnung, die er mit Referenz auf Platon die »Aufteilung
des Sinnlichen« nennt, definiert er als »a set of relations between sense and sense,
thatis, between a form of sensory experience and an interpretation that makes sense
of it.«*® Es handelt sich um ein System von Normen, Gewohnheiten oder Ritua-
len, das implizit die Wahrnehmung der gemeinschaftlichen Welt bestimmt und or-
ganisiert. Dabei beschreibt der Begriff Wahrnehmung eine »Topologie [...], die in
Abhingigkeit von Plitzen, die die Individuen in Raum und Zeit einnehmen, ihnen
bestimmte soziale Funktionen, Titigkeitsformen und Weisen zu sprechen zuord-
net.«'* In dem Text »Zehn Thesen zur Politik« bezeichnet Ranciére diese normati-
ven Wahrnehmungsregime als »Polizei«.”* Damit ist nicht (ausschlieflich) das exe-
kutive Organ einer Staatsmacht gemeint. Vielmehr lenkt Ranciére das Augenmerk

117 Vgl Zieringer/Leonhardt 2020, hier bes. S. 171.

118 Vgl Platon 1982, Bd. 2 11,327a-621d, S. 5-407, hier S. 120f. (414b-415d).
119 Ranciére 2016, S. 135f.

120 Ranciére 2016, S. 136.

121 Muhle 2008, S. 10.

122 Vgl. Ranciére 2008a.
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auf die Dispositive, die alle Arten von Verwaltung, (polizeilicher) Repression und in-
stitutioneller Reglementierung begriinden: »Die Polizei ist keine gesellschaftliche
Funktion, sondern eine symbolische Konstitution des Sozialen.«'* Die polizeiliche
Ordnung schreibt also auch fest, wer am gesellschaftlichen Leben teilhat und wer
nicht. Wer aus diesem Raster fillt, dem ist jedes Mitentscheidungsrecht versagt.
Dieser »Anteil der Anteillosen« bleibt unsichtbar: »Inequality works to the extent
that one »believes« it, that one goes on using one’s arms, eyes, and brains according
to the distribution of the position. That is what consensus means.«* Der Ausdruck
Konsens ist fir Ranciére negativ konnotiert (und ist der Gegenbegriff zum politi-
schen Dissens). Er suggeriert, so Ranciére, es herrsche Einigkeit iiber die Ungleich-
verteilung der gesellschaftlichen Sprechrollen beziehungsweise man hitte sich auf
Grund repressiver Strukturen mit der Ungleichheit abgefunden. Das ist nicht (im-
mer) der Fall. Die polizeilichen Wahrnehmungsregime machen sich diese vermeint-
lich konsensuelle Ungleichheit zunutze und festigen ihre Rahmenbedingungen der-
art, dass das System der Ungleichheit zu einer sich selbst erfiillenden Prophezeiung
wird, in der sich die Menschen konform der ihnen zugedachten Moglichkeiten zu
verhalten gelernt haben.

Damit wird aus Platons Mythos eine sich stets selbst stabilisierende Tatsache.
Ist aber gesellschaftliche Hierarchisierung kein fiktives Idealszenario mehr, son-
dern eine gelebte Realitit, bedarf es einer neuen Erzihlung, um dieses System der
Ungleichheit im Sinne der Machtigen stabil zu halten. Im Gegensatz zu Platons Vi-
sion steht am Ende dieser neuen Erzihlung nicht eine gottliche Legitimation der
Ungleichheit, sondern ein Versprechen auf Gleichheit.'” Doch ist dieses Ziel irre-
fithrend, denn laut Ranciére gibt es aus der Ungleichheit, stellt sie die Grundbedin-
gung dar, keinen Weg zur Gleichheit. Geht man namlich davon aus, dass nicht al-
le Menschen gleich sind und beispielsweise die gleiche Fihigkeit mitbringen, eine
gesellschaftliche Ordnung mitzubestimmen, dann entsteht eine uniiberwindbare
Kluft zwischen den Wissenden und den Unwissenden, die das System der Ungleich-
heit aufrechterhilt.”* Dieses System kulminiert fiir Ranciére in der Figur des »Lehr-
meisters, der sich gegeniiber seinen Schiiler*innen durch einen Wissensvorsprung

123 Ranciére 2008a, S. 31.

124 Ranciére 2016, S. 137.

125 »Plato makesinequality asstory<that has to be believed in order to make inequality a reality.
Modern social science makes inequality a reality and equality a goal to be reached from this
starting point.« Ranciére 2016, S. 137.

126 »This means that there is no path from inequality to equality. There is either a path from
equality to equality or a path from inequality to inequality. A method is always the veri-
fication of a presupposition and there are only two presuppositions: the presupposition of
equality and the presupposition of inequality.« Ranciére 2016, S. 139.
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auszeichnet und der, indem er vorgibt, was es zu wissen gilt, die Unwissenheit der
anderen bestitigt anstatt sie zu bekimpfen."’

Um dieses System der Ungleichheit wirksam zu unterbrechen, gilt es fiir Ran-
ciére zuallererst die Grundannahme zu verindern. Anstelle einer (vermeintlich kon-
sensuellen und/oder gottlich legitimierten Ungleichheit) muss die absolute Gleich-
heit aller Individuen zum Ausgangspunkt jeder Bewertung oder Handlung werden:
»What the presupposition of equality means is the rupture of inegalitarian belief or
inegalitarian knowledge. The name of this decision is emancipation.«*® Emanzipa-
tion besteht darin nachzuweisen, dass es keine unterschiedlichen Klassen von Men-
schen gibt, keine naturgegebene Unterteilung in Wissende und Unwissende, son-
dern maximal unterschiedliche Ausgangsituationen. In einem System der Gleich-
heit zerfillt die statische Wissenshierarchie und institutionelle pidagogische Logi-
ken miissen iiberpriift und neu formuliert werden." Alle Menschen sind einander
schon aus dem Grund ebenbiirtig, dass sie intelligenzbefihigte Wesen sind, auch
wenn diese Intelligenz in differierenden Bereichen zum Tragen kommt.”° Diese An-
nahme hat auch politische Folgen. Denn geht man davon aus, dass die Kondition ei-
nes jeden Menschen nicht die Unwissenheit ist, aus der ein einziger, vorgegebener
Weg hinausfithrt, sondern die individuelle Fahigkeit, aus sich selbst heraus zu ler-
nen, wird auch die »Aufteilung des Sinnlichen« qua polizeilicher Reglementierung
haltlos. In einem System der Gleichheit steht die Rollenverteilung zur (freien) Dis-
position.

Die eigene Gleichheit gegeniiber allen anderen Menschen zu behaupten, be-
ginnt fiir Ranciére im Alltag und zwar damit, die einem zugeschriebene Rolle
(und sei es nur fiir einen Moment oder nur in Teilen) zu ignorieren: »Ignoring it
meant reconfiguring the way they occupied their space and time. [...]. As a matter
of fact, dissensus can start from an imperceptible modification of the forms of
everyday experience.«”*' Dieses Ignorieren ist fiir Ranciére Ausdruck politischer
Emanzipation, die als Dissens-Auferung in die »Aufteilung des Sinnlichen« ein-

127 Vgl. Ranciére 2009.

128 Ranciére 2016, S. 139.

129 »The method of equality supposes that you can start from any point and that there are mul-
tiple paths that can be constructed to get to another point and still another one that is not
predictable. There is a multiplicity of paths, a multiplicity of ways of constructing one’s in-
tellectual adventure, but a prior decision has to be made beforehand: the decision that one
can do it because one participates in an intelligence that is the intelligence of anybody.«
Ranciére 2016, S. 139f.

130 »lIntelligence is the same in all its operations and it belongs to everybody. [...]. This does not
mean that all intellectual performances are equally valuable. This means that intelligence
is the same in all its operations.« Ranciére 2016, S. 139.

131 Ranciére 2016, S. 140.
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greift: »Politik ist zuerst eine Intervention in das Sichtbare und das Sagbare.«**
Die politische Neuaufteilung des Sinnlichen betrifft folglich Veranderungen der in
Wahrnehmungsweisen eingelassenen Dispositive des Sinnvollen, Erkennbaren und
Legitimen und basiert auf der Annahme einer voraussetzungslosen Gleichheit aller
Menschen. Die Akteur*innen des politischen Streits sind die bereits erwihnten
Anteillosen, die sich wider die Anstrengung, sie zum Verstummen zu bringen,
Gehor verschaffen und auf die Kontingenz gesellschaftlicher Strukturen aufmerk-
sam machen.® Damit definiert Ranciére Politik nicht als Institution, sondern als
aktiven (und performativen) Widerspruch gegen die polizeilich normierte Gesell-
schaftsordnung. Politik ereignet sich iberall dort, wo Menschen beginnen ihre
eigene (gesellschaftliche) Position und die Dispositive, die sie determinieren, zu
hinterfragen. Politischer Dissens bedeutet die Ent-Identifizierung mit der dem
Individuum zugewiesenen Position und den damit verbundenen Optionen. Dieser
Effekt ist wiederum ein dsthetischer: »The aesthetic effect is an effect of dis-iden-
tification. As such, it is political because political subjectivization proceeds via a
process of dis-identification.«"*

Anhand eines Beispiels verleiht Ranciére diesen Uberlegungen Kontur: Wihrend
der franzdsischen Revolution erschien ein zunichst unpolitisch anmutender Zei-
tungsartikel, in dem ein Arbeiter sein genuines Wohlgefallen an einem Haus schil-
dert, das er fiir einen reichen Auftraggeber zu bauen veranlasst war. In seiner Vor-
stellung, so zitiert Ranciére den Bericht, fithlte sich der Arbeiter in dem gehobenen
Anwesen heimisch, genoss den weitliufigen Ausblick auf die umliegenden Gebiude
und das, obwohlihm auf Grund seiner Stellung in der Gesellschaft ein solches dsthe-
tisches Empfinden eigentlich nicht zustiinde.”®* Der Arbeiter in Ranciéres Anekdote
handelt insofern politisch, als er seinen Platz in der Gesellschaft verlisst. Er erkennt
und lebt seine Gleichheit, indem er die Perspektive seines Auftraggebers einnimmt
und seiner Rolle zum Trotz die Zeit aufbringt, die Schénheit eines Hauses zu be-
wundern und dieser Bewunderung eine dsthetische Form zu verleihen:

»The practice of dissensus actually started with the possibility of forgetting reality
in favour of appearance and of casting a»>disinterested« look on a building that is
no longer an object of desire and frustration. [..]. This is what emancipation first

132 Ranciére 200843, S. 32.

133 »Wesentliche Arbeit der Politik ist die Konfiguration ihres eigenen Raumes. Sie besteht darin,
die Weltihrer Subjekte und ihrer Tatigkeiten zu Gesicht zu bringen. Das Wesentliche der Po-
litik ist die Demonstration des Dissens, als Vorhandensein zweier Welten in einer einzigen.«
Ranciére 2008a, S. 33.

134 Ranciére 2016, S.147.

135 Ranciére 2016, S. 140f. Laut Ranciére handelt es sich um die Zeitung »Le Tocsin des travail-
leurs«.
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means: an exercise of equality is an experience of dissociation of the body, space,
and time of work.«'¢

Hier bezieht sich Ranciére auf Kant, der in der »Kritik der Urteilskraft« iiber das ds-
thetische Urteil schreibt, es sei interessenlos.”®” Das bedeutet, dass das Schéne nicht
in der Welt oder den Objekten zu suchen ist, sondern in den Augen der Betrachten-
den. Wenn das Geschmacksurteil aber nicht objekt- und damit erkenntnisabhin-
gig ist, sondern Ergebnis der Wahrnehmungsfihigkeit, dann hat ein jeder Mensch
(auch der Arbeiter aus dem angefithrten Zeitungsartikel) das gleiche Recht und die
gleichen Moglichkeiten, dsthetische Erfahrungen zu machen und die »Aufteilung
des Sinnlichen« mitzubestimmen: »[...] those forms of »aesthetic experience« do not
work by providing definite messages or conveying specific forms of energy. They
work by disrupting the way in which bodies fit their functions and destinations.«"*®

Auch wenn dieser Akt des Ausbruchs keine exklusive Angelegenheit der schénen
Kiinste ist, konnen Literatur, Kunst, Film et cetera doch auf entscheidende Weise
zu dieser Emanzipationsbewegung beitragen. In »Die Aufteilung des Sinnlichen«
unterscheidet Ranciére zwischen einer »Asthetik der Politik« und einer »Politik der
Asthetik«. Erstere meint das generelle Potential, in dem die Strukturen des (polizei-
lichen) Systems durch eine Dissensduflerung aufscheinen und die Moglichkeit einer
Neuordnung ersichtlich wird, wihrend zweitere die Art beschreibt, »wie die Prak-
tiken und Formen der Sichtbarkeit der Kunst selbst in die Aufteilung und Neuord-

139 Solche Strategien der Emanzipation, so formu-

nung des Sinnlichen eingreifen.«
liert Ranciére, setzen der faktischen Ungleichheit eine behauptete Gleichheit ent-
gegen. Der Arbeiter in Ranciéres Anekdote verhilt sich so, als ob er kein Arbeiter,
sondern ein Grofigrundbesitzer wire, er simuliert seine Gleichheit, als bestiinde sie
tatsichlich, und verhilt sich dementsprechend. Als »polemisch-performativer Akt«
fithrt die Inszenierung der Gleichheit in einem System der Ungleichheit zu einer
Verdopplung der Realitit im Modus des »Als-Ob«: »Der politische Dissens ereignet
sich folglich durch ein dsthetisches Moment — das realititsverdoppelnde Als-Ob, das
dem Konsens normaler Wahrnehmung widerspricht.«**°

Kunst kann also einen Erfahrungsraum bereitstellen, der sich polizeilichen
Identifizierungen und Verwertungslogiken entzieht. Allerdings gibt es laut Ran-
ciére »weder immer Politik, obwohl es immer Machtformen gibt, noch gibt es
immer Kunst, obwohl es immer Theater, Musik und Malerei gibt, denn Kunst und
Politik werden als verschiedene Formen der Prisenz singulirer Korper in spezi-

136 Ranciére 2016, S. 143.
137 Vgl. Kant1990.

138 Ranciére 2016, S. 145.
139 Muhle 2008, S. 8.

140 Kleesattel 2016, S. 176f.
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fischen Riumen und Zeiten verstanden.<**

Ahnlich wie der politische Dissens
im Modus des »Als-Ob« agiert, also die reale Ungerechtigkeit mit einer zweiten,
gerechteren Realitit tberblendet, offeriert auch die kiinstlerische Fiktion eine
solche zweite Wirklichkeit, die im politischen Sinn eine neue »Aufteilung des
Sinnlichen« vorschlagen kann. Politische Kunst ist explizit keine Kunst, die ei-
ne real-politische Agenda verfolgt. Denn verschreibt sie sich einem bestimmten
Zweck und versucht ihr Publikum zu belehren, fiigt sie sich in die Logik der Polizei
und verfestigt die vorherrschenden Wahrnehmungsdispositive — sie wiederholt
die herrschende Ungleichheit und deren Regeln der Sichtbarkeit, anstatt sie zu
durchkreuzen. »Polizeiliche« oder »konsensuelle« Kunst verleugnet dabei den
grundsitzlich konstruierten Charakter der gesellschaftlichen Gegebenheiten, setzt
Fiktion und Realitit gleich und negiert so den schopferischen »Als-Ob«-Modus, der
politische Kunst auszeichnet:

»Doch wo sich der Schein in Wirklichkeit auflost, verschwinden auch Kunst und
Politik. Denn beide sind an den Schein gebunden, an dessen Macht das>Gegebe-
ne«der Wirklichkeit und sogar den Bezug zwischen Schein und Wirklichkeit neu
zu konfigurieren. In diesem Sinne haben Kunst und Politik gemeinsam, dass sie
Fiktionen produzieren, was nicht bedeutet, erfundene Geschichten zu erzédhlen.
Fiktion meint vielmehr, einen neuen Bezug zwischen Schein und Wirklichkeit [...]
zu stiften.«'#?

Kritische Kunst entsteht genau wie Politik erst in dem Moment, in dem die norma-
tive »Aufteilung des Sinnlichen« durchbrochen und ihre Beziige neu geordnet wer-
den. Moglich wird dies durch den kiinstlich-kiinstlerischen Modus des »Als-Obx,
der eine Neuordnung vorstellbar macht. Dabei argumentiert kiinstlerische Fiktion
nicht vollstindig losgeldst von der Realitit, allerdings bewahrt sie einen kritischen
Abstand zu dieser. »Die Kunst macht ihr Emanzipationsversprechen gerade aus der
Distanz zu Intervention und Kausalitit«, kommentiert Ines Kleesattel.'* Versteht
man politische Kunst als Dissensiuflerung, kann man sich den Moment des Politi-
schen als sichtbar gemachten Zwischenraum vorstellen, der neue Perspektiven er-
Offnet, in dem eine andere »Aufteilung des Sinnlichen« entstehen kann. Als Fikti-
on gekennzeichnet produziert politische Kunst im Sinne Ranciéres dabei weder ein
konsumierbares Wissen noch hilt sie Reprisentationsmuster fiir die Politik bereit.
Daraus folgt, dass das politische Potential von Kunst nicht einzig als ein Resultat
der politischen Haltung der Erschaffer*innen zu verstehen ist, sondern sich daraus

141 Muhle 2008, S. 71.
142 Ranciére 2008b, S. 75-100, hier S. 88f.
143 Kleesattel 2016, S.177.



6. Bildparodie als Reflexionsfigur

generiert, dass kritische Kunstwerke als Differenzerfahrung das Publikum zur Par-
tizipation inspirieren.**

Zuschauer®in zu sein erschopft sich also nicht darin, passiv zuzusehen, es
bedeutet genauso aktiv zu interpretieren, schreibt Ranciére in »Der Emanzipier-
te Zuschauer« iiber das Theater." Diese Uberlegungen lassen sich auch auf die
Rezeption von bildender Kunst iibertragen. Denn auch die Bildbetrachter*innen
beobachten, wihlen aus, vergleichen und interpretieren.*¢ Fiir Ranciére stellt Se-
hen selbst schon eine ernstzunehmende Aktivitit dar, die im Sinn von Verstehen,
Erkennen und Denken eine titige und eigenstindige Hinwendung voraussetzt.*
Damit die Kunstbetrachtung zu einem emanzipatorischen Moment wird, diirfen
Kiinstler*innen und Kunstwerke nicht als Lehrmeister*innen auftreten, die ein
didaktisches Aufklirungsprogramm verfolgen oder Missstinde plakativ abbil-
den. In Ranciéres System der Gleichheit dient ein Kunstwerk den Lehrenden und
Lernenden gemeinsam als Inspirationsmoment: »Das ist der wesentliche Punkt:
die Zuschauer sehen, fithlen und verstehen etwas, sofern sie ihr eigenes Gedicht
zusammenstellen, wie es auf ihre Weise die Schauspieler oder Theatermacher,

Regisseure, Tinzer oder Performer tun.«*®

Die erfolgreiche Bildbetrachtung, so
liefSe sich extrapolieren, kann also nicht darin bestehen, die Intention oder den
Willen der Kinstler*in zu rekonstruieren und damit die eine richtige Lesart auf-
zudecken. Politische Wirkmacht realisiert sich im Betrachtungsvorgang, in der
Emanzipation des Publikums — und diese kann wie im Fall der Bildparodie darin
liegen, Deutungshoheiten aufzubrechen, Erzihlstrategien sichtbar zu machen und

eine mehrdimensionale Sicht zu erméglichen.

144 »In der Logik der Emanzipation gibt es zwischen dem unwissenden Lehrmeister und dem
emanzipierten Lehrling immer eine dritte Sache — ein Buch oder irgendein Stiick Schrift —,
die sowohl dem einen als auch dem anderen fremd ist, und auf die sie sich beziehen konnen,
um gemeinsam zu verifizieren, was der Schiiler gesehen hat, was er dariiber sagt und was
er davon denkt. Mit der Auffithrung [und der bildenden Kunst, ].H.] verhilt es sich genau so.
Sie ist nicht die Ubermittlung des Wissens oder des Hauchs vom Kiinstler zum Zuschauer.
Sie ist eine dritte Sache, die niemand besitzt, und deren Sinn niemand besitzt, die sich zwi-
schen ihnen hilt und jede identische Ubertragung, jede Identitit von Ursache und Wirkung
unterbindet.« Ranciére 2015, S. 25.

145 Ranciéres Uberlegungen lassen sich auch als eine Form der Mimesis-Kritik verstehen: »Man
braucht ein Theater ohne Zuschauer, wo die Anwesenden etwas lernen, anstatt von Bildern
verfithrt zu werden, wo sie zu aktiven Teilnehmenden werden, anstatt passive Voyeure zu
sein.« Ranciére 2015, S. 14.

146 Vgl. Ranciére 2015, S. 23.

147 »Emanzipation beginntdann, wenn man den Cegensatz zwischen Sehen und Handeln in Fra-
ge stellt, wenn man versteht, dass die Offensichtlichkeiten, die in dieser Weise die Verhilt-
nisse zwischen dem Sagen, dem Sehen und dem Machen strukturieren, selbst der Struktur
der Herrschaft und der Unterwerfung angehéren.« Ranciére 2015, S. 23.

148 Ranciére 2015, S. 24.
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Nimmt man Polkes Gemilde »N.-Plastik« [Abb. 39] als Beispiel, lisst sich die-
ses politische Moment der Bildparodie folgendermafRen beschreiben: Wie in Ka-
pitel 6.1 dargelegt, besitzt die Darstellung von Plastiken vom afrikanischen Konti-
nent in der Kunstgeschichte eine lange (und mit rassistischen Vorurteilen belade-
ne) Tradition. Diese Tradition lisst sich, bleibt man im Gedanken- und Begriffsuni-
versum von Ranciére, als »polizeiliche Ordnung« vorstellen. Sie legt einerseits fest,
in welchem Kontext und auf welche Weise Plastiken vom afrikanischen Kontinent
im Kontext europiischer Aneignung iiblicherweise dargestellt werden und mit wel-
cher Bedeutung sie andererseits aufgeladen werden — grundsitzlich als kulturelles
Gegenbild zur westlichen Zivilisation, beispielsweise im Rahmen verklirter Exotis-
musfantasien als Symbol der Urspriinglichkeit oder als iiberzeichnete Grotesken.
Ebenso geben die ungegenstindlichen Farbschlieren im rechten Drittel von Polkes
Gemalde einen Fingerzeig auf eine wichtige Traditionslinie des modernen Kunst-
diskurses, nimlich die Hinwendung der avantgardistischen Kunst zur Abstraktion.
Auch wenn akademische Gattungshierarchien in der zweiten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts an Bedeutung verlieren, spiegelt sich im offiziellen Kunstdiskurs und in
der Ausstellungspolitik wider, welche Stile, Themen oder Sujets dem Zeitgeist ent-
sprechen. Betrachtet man Polkes Lehrer*innengeneration oder die Werkauswahl,
die auf den grofien Ausstellungen der Nachkriegsjahre gezeigt wurde dominieren
die abstrakten Kunststromungen. Damit einher geht zwar auch eine pluralisier-
te Vorstellung davon, welche Formate, Techniken und Materialien als kiinstlerisch
wertvoll empfunden werden, dennoch schafft auch die Moderne eine Nomenklatur,
die festschreibt, was Kunst ist und was nicht. Und der Musterstoff, den Polke als
Leinwand fiir seine Interpretation des Sujets »N.-Plastik« wihlt, fillt auf den ersten
Blick nicht in die Kategorie Kunst. Das gilt ebenfalls fiir die auf ihm dargestellten
infantilen und skurrilen Tierszenen. Die von Stoff und Muster ausgehende Stérung
tibertragt sich auf die anderen Bildteile, die ihrerseits durch eine simplifizierende
Malweise auffallen. Weder imitiert Polke das Pathos der avantgardistischen Abs-
traktion noch die mit Kunstobjekten vom afrikanischen Kontinent verbundenen Kli-
schees. Das Stoffbild scheint mit all diesen Traditionen auf parodistische Weise zu
brechen und spielt doch so geschickt auf'sie an, dass der Bruch (der »Dissens«) selbst
zum Thema des Bildes wird. Mit Ranciére gesprochen generiert sich das politische
Potential von »N.-Plastik« aus einem Moment der Spannung, der sich aus dem »Zu-
sammentreffen von heterogenen, unvereinbaren Elementen [ergibt], wodurch ein
Konflikt zwischen zwei sinnlichen Regimen erzeugt wird.«'*’ Wiederholung und Ir-
ritation fordern das Publikum auf, genauer hinzuschauen und sich der Ambivalenz,
die von Polkes Stoftbild ausgeht, zu stellen. Dabei funktioniert Polkes Kunst nicht
wie ein pidagogisches Modell, das die Betrachtenden von einer bestimmten Mei-
nung zu itberzeugen versucht und den Weg dahin didaktisch aufarbeitet, vielmehr

149 Ranciére 2008b, S. 75-100, hier S. 88.
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regen Polkes parodistische Bilder zu ganz unterschiedlichen (zum Teil widerspriich-
lichen) Deutungen an. Sie sind keiner »polizeilichen« Agenda verschrieben, weshalb
sie, so mochte ich argumentieren, im Sinne von Ranciéres Emanzipationslogik als
»politisch« beschrieben werden kénnen.

Parodie und Politik ist die ambivalente Spannung gemeinsam, die entsteht,
wenn an der herrschenden »Aufteilung des Sinnlichen« beziehungsweise an kon-
ventionellen Reprisentationsformen Veranderungen vorgenommen werden, die
bestimmte Deutungshoheiten und Interpretationsmuster stéren.”® Norm und
Devianz treten dabei zusammen in einem Bild auf. Durch die vermeintlich un-
gebiihrliche Koinzidenz von altem Motiv und neuem Kontext entsteht in der
Bildparodie ein spannungsvoller Zwischen- beziehungsweise Denkraum, der neue
Perspektiven auf bekannte Topoi und Traditionen zuldsst. Dabei erscheint das
Vorbild in der Parodie derart verindert, dass es, seines Pathos beraubt, in Distanz
zu traditionellen Bedeutungsmustern tritt und dem Publikum einen Raum bie-
tet, seine Legitimitit (oder die Aktualitit der mit ihm verbundenen Diskurse) zu
hinterfragen. Im Sinne Ranciéres wird es dadurch moglich, die alte »Aufteilung
des Sinnlichen« zu hinterfragen, neue Schwerpunkte zu setzen und andere Stim-
men hérbar werden zu lassen — auch solche, die sich gegen gingige Kunstnormen
oder altehrwiirdige Traditionen richten. Denn konstitutiv fiir eine Bildparodie
ist ja gerade die Gleichzeitigkeit von Konvention und Bruch, die in einem Bild
zusammentreffen. Eine Gleichzeitigkeit, die auf der Ebene der Verweisung (der
semiotischen Ebene) als ein Spiel mit Anwesenheit und Abwesenheit, Sichtbarkeit
und Unsichtbarkeit beschrieben werden kann (vgl. Kap. 4) und auf der historischen
Ebene als spannungsgeladene Koprasenz von Gegenwairtigem und Vergangenem
(vgl. Kap. 5). Auf der Ebene von Rezeption und Wirkung weisen Ranciéres Uberle-
gungen auf das kritische Nebeneinander von Norm und Devianz, das eine Reflexion
des Gesehenen méglich macht (vgl. Kap. 6).

Ranciéres Dissens-Begriff kann also insofern fiir die in dieser Arbeit angestell-
ten Uberlegungen zur Bildparodie fruchtbar gemacht werden, als der Moment des
Parodistischen als Stérung normativer Malereikonventionen verstanden werden
kann, der die zitierten Motive, Stile oder Diskurse und die mit ihnen verbunde-
nen Deutungstraditionen und Machtanspriiche aufbricht. Gleichzeitig, so lief3e
sich abschliefdend diskutieren (vgl. Kap. 7), wendet er sich damit auch gegen eine

150 Das ist natirlich nicht nur bei der (Bild-)Parodie der Fall. Ranciére nutzt als Referenz immer
wieder die Filme des portugiesischen Regisseurs Pedro Costa, der in seinen Filmen die Armut
und das Leiden der migrantischen Bewohner*innen in Lissaboner AuRenbezirken themati-
siert. Dies tut er dabei auf eine derart sthetische Art und Weise, die gingigen Elendsdarstel-
lung widerspricht. Costas Filme sind fiir Ranciére insofern politisch, als dass sie die gangige
(und simplifizierende) Opposition von Hochkultur und banalem Elend und die Aufteilung in
Akteur*innen und Opfer aufzubrechen vermag. Vgl. Ranciére 2008b, S. 75-100, hier S. 97ff.
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traditionsverhaftete Kunstgeschichte, die ihre Bedeutung an veralteten Primis-
sen misst, anstatt die Aufbruchsstimmung der 1960er Jahre dazu zu nutzen, ihre
eigenen Bewertungsmafistibe und Deutungshoheiten zu hinterfragen und zu
demokratisieren.



7. Riickblick und Ausblick

Fredric Jameson, einer der ersten Theoretiker und Kritiker der Postmoderne, sprach
der Parodie in seinem bekannten Aufsatz »Postmodernism and Consumer Society«
seiner Zeit angesichts der kiinstlerischen und kulturellen Pluralitit jede kritische
Einspruchsmacht ab (vgl. Kap. 2). Er argumentierte, dass es Parodien nur dann ge-
ben kénne, wenn eine (gesellschaftliche, kunsttheoretische oder dsthetische) Norm
existiert, an der sich die Parodist*innen abarbeiten und gegen deren Rigiditit sich
der parodistische Spott richten kann.' Der postmoderne Zeitgeist des »anything
goes«, der keine Regeln mehr kennt, verunmdoglicht laut Jameson das Auftreten par-
odistischer Kunstwerke, da angesichts der potentiellen Gleichartigkeit und Gleich-
giiltigkeit aller Bildideen kein archimedischer Punkt mehr existiert, der ein objek-
tives Urteil itber Bilder und Gedanken erlaubt.> Ohne Norm gibt es keine Devianz.

1 »Now parody capitalizes on the uniqueness of these styles and seizes on their idiosyncrasies
and eccentricities to produce an imitation which mocks the original. [..]. So there remains
somewhere behind all parody the feeling that there is a linguistic norm in contrast to which
the styles of the great modernists can be mocked.« Jameson 1983, S. 113f.

2 »But what would happen if one no longer believed in the existence of a normal language,
of ordinary speech, of the linguistic norm (the kind of clarity and communicative power cel-
ebrated by Orwell in his famous essay, say)? One could think of it that way: perhaps the im-
mense fragmentation and privatization of modern literature — its explosion into a host of
distinct private styles and mannerisms — foreshadows deeper and more general tendencies
in social life as a whole. Supposing that modern art and modernism [..] anticipated social
developments along these lines; supposing that in the decades since the emergence of the
great modern styles society has itself begun to fragment in this way, each group coming to
speak a curious private language of its own, each profession developing its private code or
idiolect, and finally each individual coming to be a kind of linguistic island, separated from
everyone else? But then in that case, the very possibility of any linguistic norm in terms of
which one could ridicule private languages and idiosyncratic styles would vanish, and we
would have nothing but stylistic diversity and heterogeneity. That is the moment at which
pastiche appears and parody has become impossible. Pastiche is, like parody, the imitation
of a peculiar or unique style, the wearing of a stylistic mask, speech in a dead language: but
it is a neutral practice of such mimicry, without parody’s ulterior motive, without the satiri-
cal impulse, without laughter, without that still latent feeling that there exists a something
normal compared to which what is being imitated is rather comic. Pastiche is blank parody,
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Kritisch betrachtet liegt dieser Uberlegung ein traditionelles und eher schlich-
tes Verstindnis von Parodie zugrunde, eines, das eine weithin sichtbare und aner-
kannte Norm von ebenso deutlichen Formen der Ubertretung und Verletzung dieser
Norm trennt. Nun haben die in dieser Arbeit angestellten Analysen und die theoreti-
sche Neukonzeptualisierung von Bildparodien gezeigt, dass ein solch dualistisches
Denken in der Postmoderne eigentlich obsolet geworden ist, weil die Postmoderne
dynamischere, reziproke, netzwerkartige Beziige zwischen Phinomenen und Ge-
danken favorisiert. Das neue Verstindnis von (Bild-)Parodie, das hier zugrunde liegt
und durch die drei Thesen (Bildparodien konnen als Verweisungsspiel, Gedachtnis-
arbeit und Reflexionsfigur verstanden werden) konstituiert wird, verlagert die Ar-
gumentation in den Bereich postmoderner Differenz und semiotischer Beziige. Das
Spannungsfeld zwischen Norm und Ubertretung, das parodistische Interventionen
aufbauen, hat sich in weitaus abstraktere, unsichtbare und unbewusste Zonen des
Denkens und Gestaltens verlagert, es ist komplexer und mehrdeutiger geworden.

Rekapituliert man die Themen und die Art und Weise, mittels derer sich Sig-
mar Polke in seinen frithen Bildfindungen mit diesen Themen auseinandersetzt,
wird deutlich, dass der historische Dialog, den Bildparodien mit ihren Vor-Bildern
eingehen, auch in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts nichts von seiner kriti-
schen Vehemenz eingebiif3t hat und dass viele derjenigen Normen, die Jameson fiir
tiberwunden hielt, in der Bewertung von Kunstwerken subkutan noch von Bedeu-
tung sind. Sigmar Polkes parodistische Bilder entlarven gerade diese unterschwel-
lige Aufrechthaltung kunsthistorischer und gesellschaftlicher Normvorstellungen
und Hierarchien, indem sie im Sinne Wolfgang Welschs als Reflexion dariiber ver-
standen werden koénnen, inwiefern die grofRen Erzahlungen der Moderne (und ihrer
Vorldufer) im aktuellen Kunstdiskurs noch prisent sind. So richtet sich beispiels-
weise die Kritik, die in Polkes Reh-Bild formuliert wird, nicht gegen die Person Franz
Marc oder seine Tierstillleben, sondern, wie das »close reading« hat zeigen kén-
nen, auf einer diskursiven und gegenwartsbezogenen Ebene gegen die Art und Wei-
se, in der sich viele Kiinstler*innen, Kritiker*innen und Kurator*innen nach Ende
des Zweiten Weltkriegs auf die kiinstlerischen Positionen der Vorkriegsavantgar-
de bezogen (vgl. Kap. 3). Paradoxerweise schufen nimlich gerade die Bemithun-
gen, sich von den extrem normativen (und anti-modernen) Kunstidealen des Drit-
ten Reichs zu distanzieren, indem man an die Abstraktionsbewegungen der 1910er
und 20er Jahre anzukniipfen versuchte, statt der erhofften Freiheit von alten Zwin-
gen, neue Normen. So sprach Werner Haftmann in seiner Er6ffnungsrede der zwei-
ten documenta-Schau von der abstrakten Moderne als einem »Modellfall von Welt-
kultur« und kanonisierte ihre Protagonist*innen, noch bevor man sich aufeinen Ka-

parody that lost its sense of humor: pastiche is to parody what that curious thing, the mod-
ern practice of a kind of blank irony, is to what Wayne Booth calls the stable and comic if,
say, the 18th century.« Jameson 1983, S. 114.
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non hitte einigen kénnen.? Wie problematisch diese (arrangierte) Kanonbildung im
Nachhinein erscheint, unterstreicht die erst vor wenigen Jahren 6ffentlich geworde-
ne NSDAP-Mitgliedschaft Haftmanns. Die ideologischen Altlasten und gleichzeitig
der immense (kunst-)politische Einfluss, den die von Haftmann geleiteten und ku-
ratierten documenta-Schauen auf die Kunst- und Kulturlandschaft der Nachkriegs-
BRD hatten, wurden nun erstmals, knapp siebzig Jahre nach der Eréffnung der »do-
cumenta I« in einer Ausstellung des Deutschen Historischen Museums in Berlin,
aufgearbeitet.*

Wie weit die normativen und traditionsverhafteten Sichtweisen, die gerade die
grof3en Ausstellungen der Nachkriegsjahre entworfen haben (und deren Bedeutung
reziprok von der Kunstgeschichtsschreibung bestitigt wurde), bis ins 21. Jahrhun-
dert hineinwirken, zeigt auch die Auseinandersetzung mit der sogenannten primi-
tivistischen Kunst, die im Rahmen dieser Arbeit am Beispiel von Polkes parodisti-
schem Stoffbild »N.-Plastik« eine Rolle spielt (vgl. Kap. 6.1). Die bis heute andau-
ernde Wirkmaichtigkeit der kolonialen Vergangenheit der BRD, die ihren traurigen
Hohepunkt in der rassistischen Ideologie des Nationalsozialismus fand, brach mit
dem Ende des Zweiten Weltkriegs nicht einfach ab.® Sie bestimmt bis heute an vie-
len Stellen die kunst- und gesellschaftspolitischen Reprisentationsformen kultu-
reller Differenz. So wurde die »Wahlverwandtschaft« der abstrakten Moderne mit
auflereuropdischen Kulturen besonders in den Nachkriegsjahren dazu genutzt, die
Idee der »Moderne als Weltkultur« zu profilieren, ohne dass dabei die zutiefst euro-
péische Perspektive und die rassistischen Stereotype thematisiert wurden, die den
Aneignungen und Ubernahmen der avantgardistischen Kiinstler*innen zugrunde
lagen.

Vor diesem Hintergrund nimmt die vorliegende Studie auch Abstand davon,
Polkes Bildparodien als Einspruch gegen eine prinzipielle Verehrung dlterer Kunst-
helden zu sehen. Die parodistische Schlagrichtung zielt eher auf eine »Befreiung«
der ikonischen Motive von einer langen, mitunter problematischen Deutungsge-
schichte und einer nicht weniger problematischen Geschichte ideologischer Inan-
spruchnahme, wie die Beschiftigung mit Sigmar Polkes und Klaus Staecks Diirer-
Hasen-Parodien gezeigt hat (vgl. Kap. 5.1 u. 5.2). Dabei stellen Polkes und Staecks
Bildparodien nicht Diirers Meisterschaft in Frage, sondern fordern ihr Publikum
auf, iiber die Differenz zwischen Vor- und Nachbild nachzudenken. Beide Kiinstler

3 Haftmann 1960, S.129. Vgl. dazu auch: Belting 1989. Hier gilt es auch den eurozentristischen
Blick zu bedenken, wenn Haftmann von »Weltkultur« spricht, der die kiinstlerischen Positio-
nen des globalen Siidens ausschliefit.

4 Die Ausstellung »documenta. Politik und Kunst« er6ffnete am 18. Juni 2021. Fiir weitere In-
formationen zu der Ausstellung und ihrer Fragestellung sei auf die begleitende Publikation
des Deutschen Historischen Museums Berlin verwiesen: Gross 2021.

5 Kea Wienand zeichnet die Genealogie des Primitivismus in der BRD in ihrer Dissertations-
schrift ausfiihrlich nach. Vgl. Wienand 2015.
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verformen beziehungsweise iiberschreiben das berithmte Hasen-Motiv dergestalt,
dass — dhnlich wie bei dem Pergament eines Palimpsests — dessen historische
Bedeutungsschichten sichtbar werden. Denn im Laufe ihrer Rezeptionsgeschichte
wurden Diirers Bilder immer wieder mit ideologischem Gedankengut aufgeladen
oder fiir Werbezwecke der Kulturindustrie instrumentalisiert. Obwohl man nach
1945 versucht hatte, dem deutsch-nationalen Beigeschmack des Niirnberger Diirer-
Kults entgegenzuwirken, wirkt dieser Mythos unterschwellig bis heute fort und
kann jederzeit problemlos wieder aktiviert werden, wie das Beispiel des »Deut-
schen Kulturwerks europdischen Geistes« belegt, das bis zu seiner Auflésung durch
den Verfassungsschutz im Jahr 1996 auf Grund rechtsextremen Gedankenguts
unbescholten das so markante »A« aus Albrecht Diirers Monogramm als Symbol
seiner Gemeinschaft nutzte. Eben aus diesem Grund gilt es also besonders, die
(Kunst-)Geschichtsschreibung auf ihre Motivation und Traditionen hin zu befragen
und die Perspektiven zu thematisieren, von denen aus iiber Kiinstler*innen und
Werke berichtet wird.

Bildparodien, wie diejenigen Sigmar Polkes, versehen ikonische Motive, traditi-
onsbehaftete Diskurse und (Be-)Deutungszuschreibungen mit Fallstricken. So kon-
nen sie dabei helfen, ihre Inhalte und Primissen zu entmystifizieren. Besonders
postmodernen Bildparodien ist ein selbstreflexiver Gestus eigen, der das (gewill-
te und geschulte) Publikum dazu anhilt, selbst aktiv zu werden und die mit den
Vorbildern einhergehenden Deutungshoheiten zu hinterfragen. Widerspriiche und
Doppeldeutigkeiten, die dadurch entstehen, dass die Bildfliche des parodistischen
Bildes gleichsam durchsichtig wird und den Blick auf mégliche Vor-Bilder freigibt,
lassen das parodistische Bild zu einer Kippfigur werden, die ihre Betrachter*innen
zwischen Wiedererkennen und Unvertrautwerden des Vorbildes gefangen hilt (vgl.
Kap. 4.3-4.5). Das semantische Potential dieser Ambivalenzerfahrung erméglichtes,
das zitierte Motiv, seine stilistischen Eigenheiten und die es begleitenden Diskurse
aus einer historischen Perspektive zu betrachten (vgl. Kap. 5.3-5.5). Ist das Vorbild
durch die Verinderungen (die parodistische Intervention also) erst einmal von sei-
nem urspriinglichen Kontext entfremdet, fillt auf, wie perspektivabhingig Bedeu-
tungszuschreibungen sind. Damit fordern bildparodistische Bildstérungen einen
ideologiekritischen Blick heraus, der sich auch auf die kunsthistorische Forschung
selbst richten lisst (vgl. Kap. 6.2 u. 6.3). Als »emanzipierte [Zuschauer*innen]« wer-
den wir dazu aufgerufen, den machtpolitischen Subtext, der in den Bildern ver-
borgen liegt, zu erkennen und zu dekonstruieren. Denn Bilder sind nie nur Repri-
sentationen von etwas, sie dienen immer auch als Dispositive und bestimmen, wie
und was wahrgenommen wird. Bildparodien machen ihre Betrachter*innen darauf
aufmerksam, dass ein (historisches) Motiv mehr als nur eine Geschichte erzihlen
kann - die parodistische Strategie ist multiperspektivisch.®

6 Vgl. z.B. Bergmann 2016.
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Polkes Bildparodien stehen im Zeichen der frithen Postmoderne, entsprechend
bilden analoge Bilder, also Gemilde, Zeichnungen, Drucke und Fotografien den
Gegenstand der vorliegenden Untersuchung. Die weitere Geschichte der kiinstleri-
schen Postmoderne verldsst, wie das Alltagsleben auch, den Raum des Analogen und
muss sich mit den neuen digitalen Moglichkeiten produktiv auseinandersetzen.
So wire zu fragen, ob sich die hier herausgearbeiteten Strategien postmoderner
Intervention auch auf digitale Bilder, beispielsweise Memes, iibertragen lassen. Bei
den sogenannten Memes handelt es sich um ein Internetphinomen, das meist aus
einer Bild-Text-Kombination besteht, wobei das Bild hiufig Fremdmaterial dar-
stellt und von (unbekannten) Autor*innen mit einer witzigen, zynischen, kritischen
und im weitesten Sinne »unpassenden« Botschaft immer wieder iiberschrieben
beziehungsweise tiberzeichnet wird.” Memes haben einen hohen Stellenwert in der
digitalen Netzkultur. Ihre Inhalte sind umfassend: Memes konnen das Alltagsle-
ben betreffen, Statements zu Filmen, Serien, Videospielen und Songs darstellen,
aber auch das politische Zeitgeschehen kommentieren.® Gemeinsam ist ihnen,
und hier lieRe sich eine Nihe zu parodistischen Verfahren vermuten, die Reaktion
auf eine bereits existente Vorlage und die ironisch-kritische Schlagrichtung, die
sich bewusst gegen gesellschaftliche Normen und Sitten richtet (und dabei an
vielen Stellen auch gegen die politische Korrektheit verst63t). Von diesem Beispiel
ausgehend gilt es abschliefdend zweierlei zu bedenken. Erstens ist es weiteren
Studien vorbehalten zu priifen, ob die hier dargelegten methodischen Modelle
zur Erschlieffung des bildparodistischen Verweisungsspiels, der Gedachtnis- und
Reflexionsleistung von Parodien auch in der Ubertragung auf digitale Bildwelten
ihre Giiltigkeit behalten. Zweitens hat sich gezeigt, dass man Bildparodien der
frithen Postmoderne wie die von Sigmar Polke entschieden aus ihrer Gegenwarts-
perspektive heraus verstehen und analysieren sollte. Das heiflt, dass potentielle
Anschlussstudien genau diesen Schritt ebenfalls tun und die diskursive, formis-
thetische und kunstpolitische Situation der jeweiligen Gegenwart zur Grundlage
der Argumentation machen miissen.

7 Die Kulturwissenschaftlerin Limor Shifman hat digitale Memes wie folgt definiert: »(a) eine
Gruppe digitaler Einheiten, die gemeinsame Eigenschaften im Inhalt, in der Form und/oder
der Haltung aufweise, die (b) in bewusster Auseinandersetzung mitanderen Memen erzeugt
und (c) von vielen Usern im Internet verbreitet, imitiert und/oder transformiert wurden.« Vgl.
Shifman 2014, S. 44.

8 Vgl. Von Gehlen 2020.

247






Literaturverzeichnis

Literatur

Adelmann, Dieter (1973): »Kunst in der politischen Praxis. Erliuterungen zu Klaus
Staeck, in: Staeck 1973, S. 32—50.

Adriani, Gétz (Hg.) (2000): Sigmar Polke. Werke aus der Sammlung Froehlich,
Ausst.-Kat. Museum fiir Neue Kunst Karlsruhe, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz
Verlag.

Ahrens, Gerhard/Sello, Katrin (Hg.) (1979): Nachbilder. Vom Nutzen und Nach-
teil des Zitierens fiir die Kunst, Ausst.-Kat. Kunstverein Hannover, Hannover:
Kunstverein Hannover.

Aksamija, Nadja/Maines, Clark/Wagoner, Philip (Hg.) (2017): Palimpsests. Build-
ings, Sites, Time, Turnhout: Brepols.

Alberti, Leon Battista (2002): Della Pittura. Uber die Malkunst, hg. u. iibers. v. Os-
kar Bitschmann/Sandra Gianfreda, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesell-
schaft (verfasst 1435).

Anderson, Benedict Richard O’'Gorman (1991): Imagined Commounities. Reflections
on the Origin and Spread of Nationalism, rev. u. erw. Neuauflage, London/New
York: Verso.

Aristoteles (2008): Poetik, hg. u. itbers. v. Arbogast Schmitt (=Aristoteles. Werke in
deutscher Ubersetzung, Band s5), Berlin: Akademie-Verlag.

Aristoteles (2016): De Anima. Uber die Seele, iibers. v. Thomas Buchheim, Darm-
stadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft.

Arnheim, Rudolf (1978): Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schopferischen Au-
ges, Neufassung, iibers. v. Hans Hermann, Berlin/New York: De Gruyter.

Art (1989): Art-Umfrage nach den Lieblingsbildern der Deutschen. Nun steht fest:
An erster Stelle steht die Mona Lisa, in: Art 11, S. 62—-66.

Assmann, Aleida (1991): »Zur Metaphorik der Erinnerung«, in: Aleida Assmann/
Dietrich Harth (Hg.), Mnemosyne. Formen und Funktionen der kulturellen Er-
innerung, Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch Verlag, S. 13-35.

Assmann, Aleida (2015): Im Dickicht der Zeichen, Berlin: Suhrkamp.



250

Postmoderne Bildparodien

Assmann, Aleida (2018): Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturel-
len Gedichtnisses, Miinchen: C.H. Beck (Erstverdffentlichung 1999).

Assmann, Aleida/Assmann, Jan (Hg.) (2003): Hieroglyphen. Stationen einer anderen
abendlindischen Grammatologie (=Archiologie der literarischen Kommunika-
tion, Band 8), Miinchen: Wilhelm Fink Verlag.

Assmann, Jan (1999): »Kollektives und kulturelles Gedichtnis. Zur Phinomenologie
und Funktion von Gegen-Erinnerungs, in: Ulrich Borsdorf/Heinrich Theodor
Griitter (Hg.), Orte der Erinnerung. Denkmal, Gedenkstitte, Museum, Frank-
furt a.M./New York: Campus-Verlag, S. 13-32.

Bachtin, Michail M. (1971): Probleme der Poetik Dostoevskijs, itbers. v. Adelheid
Schramm, Miinchen: Hanser.

Bachtin, Michail M. (1979): Die Asthetik des Wortes, hg. v. Rainer Griibel, Frank-
furt a.M.: Suhrkamp.

Bachtin, Michail M. (1990): Literatur und Karneval. Zur Romantheorie und Lachkul-
tur, iibers. v. Alexander Kaempfe, Alexander, Frankfurt a.M.: Fischer Taschen-
buch Verlag.

Balke, Friedrich (2020): »Falsche Evidenzen< und die Grammatik des Politischen
in Roland Barthes’ sMythen des Alltags«, in: Peter Geimer/Katja Miiller-Helle
(Hg.), Das SICHTBARE und das SAGBARE. Evidenz zwischen Text und Bild in
Roland Barthes’ »Mythen des Alltags«, Gottingen: Wallstein Verlag, S. 65-103.

Biansch, Dieter (1974): »Zum Diirerbild der literarischen Romantike, in: Marburger
Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 19, S. 259-274.

Bir, Gerald (2005): Das Motiv des Doppelgingers als Spaltungsphantasie in der Li-
teratur und im deutschen Stummfilm, Amsterdam/New York: Rodopi.

Barolsky, Paul (1978): Infinite Jest. Wit and Humor in Italian Renaissance Art,
Columbia/London: University of Missouri Press.

Barthes, Roland (1978): Uber mich selbst, iibers. v. Jiirgen Hoch, Miinchen: Matthes
und Seitz (franz. Erstveréffentlichung 1975).

Barthes, Roland (1983): Elemente der Semiologie, iibers. v. Eva Moldenhauer, Frank-
furt a.M.: Suhrkamp (franz. Erstverdffentlichung 1964).

Barthes, Roland (1990): Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kritische
Essays 3, iibers. v. Dieter Hornig, Frankfurt a.M.: Suhrkamp (franz. Erstverof-
fentlichung 1982).

Barthes, Roland (2000): »Der Tod des Autors, in: Jannidis 2000, S. 185-193 (franz.
Erstverdffentlichung 1968).

Barthes, Roland (2010): Mythen des Alltags, iibers. v. Horst Brithmann, Berlin: Suhr-
kamp (franz. Erstverdffentlichung 1957).

Baudelaire, Charles (1901): Die kiinstlichen Paradiese (Opium und Haschisch),
iibers. v. Max Bruns (=Charles Baudelaires Werke, Band 2), Minden Westf.:].C.C.
Bruns (franz. Erstveréffentlichung 1860).



Literaturverzeichnis

Baudelaire, Charles (1988): Das Schone, die Mode und das Gliick. Constantin Guys,
der Maler des modernen Lebens, iibers. v. Max Bruns (=Schriften zu Kunsttheo-
rie, Band 4), Berlin: Alexander Verlag (franz. Erstveréffentlichung 1863).

Baudrillard, Jean (1994): »Die Simulations, in: Welsch 1994, S. 153-162.

Bayerische Staatsgemildesammlungen (Hg.) (2012): Museum Brandhorst. Selected
Works — Painting, Sculpture, Prints and Drawings, Photography, New Media,
Miinchen/London/New York: Prestel.

Becker, Jiirgen/von der Osten, Claus (Hg.) (2000): Sigmar Polke. Die Editionen
1963-2000. Catalogue Raisonné, Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz.

Bedorf, Thomas (2010): »Das Politische und die Politik. Konturen einer Differenz,
in: Thomas Bedorf/Kurt Réttgers (Hg.), Das Politische und die Politik, Berlin:
Suhrkamp, S. 13-37.

Belting, Hans (1989): »Bilderstreit. Ein Streit um die Moderne, in: Siegfried Gohr/
Johannes Gachnang (Hg.), Bilderstreit. Widerspruch, Einheit und Fragment in
der Kunst seit 1960, Ausst.-Kat. Museum Ludwig K6ln, K6ln: DuMont, S. 15-28.

Belting, Hans (2001): Bild-Anthropologie. Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Min-
chen: Wilhelm Fink Verlag.

Belting, Hans (2004): Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der
Kunst, 6. Auflage, Miinchen: C.H. Beck.

Benjamin, Walter (1974): »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit«, in: Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techni-
schen Reproduzierbarkeit. Drei Studien zur Kunstsoziologie, 7. Auflage, Frank-
furt a.M.: Suhrkamp, S. 8—63 (franz. Erstverdffentlichung 1936).

Benjamin, Walter (2000): Ursprung des deutschen Trauerspiels, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp (Erstverdffentlichung 1928).

Bergmann, Klaus (2016): Multiperspektivitit. Geschichte selber denken, 3. Auflage,
Schwalbach a. T.: Wochenschau Verlag.

Berndt, Frauke/Tonger-Erk, Lily (2013): Intertextualitit. Eine Einfithrung, Berlin:
Erich Schmidt.

Berninger, Ulrike (2002): »... und vermehrt sich wie die Karnickel. Diirers Hase zwi-
schen Kunst und Kommerz«, in: Projektbiiro Kulturprofile/Kulturreferat der
Stadt Nirnberg (Hg.), Der Hase wird 500, 1502—2002.. Beitrige zu Albrecht Dii-
rer und seinem Hasen, Niirnberg: Tiimmel Verlag, S. 22-26.

Berns, Jorg Jochen (Hg.) (2003): Gedichtnislehren und Gedichtniskiinste in Antike
und Frithmittelalter. 5. Jahrhundert v. Chr. bis 9. Jahrhundert n. Chr. (=Docu-
menta Mnemonica, Band 1), Tiibingen: Niemeyer.

Di Blasi, Luca (2019): »Sigmar Polke: In der rechten Eckex, in: Die Zeit Nr. 15 vom 3.
April 2019.

Block, René (Hg.) (1971): Grafik des kapitalistischen Realismus. Bd. 1 Werkverzeich-
nisse bis 1971, unter Mitarb. v. Carl Vogel, Berlin: Edition Block.

251



252

Postmoderne Bildparodien

Blum, Gerd (2008): »Vorsicht Kunst«. Die Fotomontagen des Klaus Staeck, in: Ger-
hard Paul (Hg.), Das Jahrhundert der Bilder, Géttingen: Vandenhoeck & Ru-
precht, Bd. 2, S. 418-425.

Boehm, Gottfried (1988a): Paul Cézanne, Montagne Sainte-Victoire, Frankfurta.M.:
Insel-Verlag.

Boehm, Gottfried (1988b): »Werk und Serie. Probleme des modernen Bildbegriffs
seit Monet, in: Daniel Hees/Gundolf Winter (Hg.), Kreativitit und Werker-
fahrung, Festschrift fur Ilse Krahl zum 65. Geburtstag, Duisburg: Gilles und
Francke, S. 17-24.

Boehm, Gottfried (2007): Wie Bilder Sinn erzeugen. Die Macht des Zeigens, Berlin:
Berlin University Press.

Boehm, Gottfried (2017): »Mnemosyne. Zur Kategorie des erinnernden Sehens
[1985]«, in: Gottfried Boehm: Die Sichtbarkeit der Zeit. Studien zum Bild in der
Moderne, hg. v. Ralph Ubl, Paderborn: Wilhelm Fink Verlag, S. 105-124.

Bongard, Willi/Mende, Matthias (1971): Diirer heute, Miinchen: Heinz Moos Verlag.

Borne, Ludwig (1964): »Die Kunst, in drei Tagen ein Originalschriftsteller zu wer-
denc, in: Ludwig Bérne: Simtliche Schriften, hg. v. Inge Rippmann/Peter Ripp-
mann, 3 Bde., Diisseldorf: Melzer, Bd. 1, S. 740743 (Erstveréffentlichung 1823).

Broich, Ulrich (1964): »Fieldings >Shamela< und sPamela or, the fair Impostor«. Zwei
Parodien von Richardsons »Pamela«, in: Anglia 82, S. 172—190.

Briickner, Wolfgang/Pieske, Christa (Hg.) (1973): Die Bilderfabrik. Dokumentati-
on zur Kunst- und Sozialgeschichte der industriellen Wandschmuckherstellung
zwischen 1845 und 1973 am Beispiel eines Grofiunternehmens, Ausst.-Kat. His-
torisches Museum Frankfurt a.M. 1973, Frankfurt a.M.: Historisches Museum.

Buchloh, Benjamin H. D. (1976): »Sigmar Polke und das GrofRe Triviale (mythisch
oder pythisch?)«, in: Benjamin H. D. Buchloh (Hg.), Sigmar Polke. Bilder
- Tiicher — Objekte. Werkauswahl 1962-1971, Ausst.-Kat. Kunsthalle Tiibin-
gen/Kunsthalle Diisseldorf/Stedelijk van Abbe-Museum Eindhoven, Tiibingen:
Kunsthalle Tiibingen, S. 135-150.

Biichsel, Martin (2019): Bildmacht und Deutungsmacht. Bildwissenschaft zwischen
Mythologie und Aufklirung, Paderborn: Wilhelm Fink Verlag.

Burg, Tobias (2018): »Diirer, Coke und Politik: Die Siebdrucke Klaus Staecks 1969 bis
1974«, in: Staeck 2018, S. 53-56.

Bushart, Magdalena (2006): »Diirers Mutter< im 19. und 20. Jahrhundert, in: Roth
2006, S. 173-179.

Butler, Judith (1993): Das Unbehagen der Geschlechter, 3. Auflage, Frankfurt a.M:
Suhrkamp.

Carlyle, Thomas (1857): »On History, in: Thomas Carlyle: Critical and Miscellaneous
Essays. Collected und Republished, 4 Bde., 4. Aufl., London: Chapman and Hall,
Bd. 2, S. 168—177 (Erstveréffentlichung 1830).

Crimp, Douglas (1979): »Pictures, in: October 8, S. 75-88.



Literaturverzeichnis

Curiger, Bice et al. (Hg.) (2005): Sigmar Polke. Werke & Tage, Ausst.-Kat. Kunsthaus
Ziirich, Kéln: DuMont.

Dentith, Simon (2000): Parody, London/New York: Routledge.

Ebert, Anja (2017): »Eine Parodie der Melancholie? Zu einem Kupferstich des Joos
van Winghe und den Beziigen zu Diirers Melencolia I«, in: Anzeiger des Germa-
nischen Nationalmuseums 2015 [2017], S. 187-198.

Eco, Umberto (1988): Uber Spiegel und andere Phinomene, Miinchen/Wien: Hanser
1988.

Eco, Umberto (1994): »Postmodernismus, Ironie und Vergniigenc, in: Welsch 1994,
S. 75-78.

Einstein, Carl (1915): Negerplastik, Leipzig: Verlag der weissen Biicher.

Ermann, Adolf (1923): Aegypten und aegyptisches Leben im Altertum, 2. Aufl., Tii-
bingen:J. C. B. Mohr Verlag .

Evers, Hans Gerhard (Hg.) (1950): Das Menschenbild in unserer Zeit, Darmstadt:
Neue Darmstadter Verlagsanstalt.

Fehl, Philipp P. (1989): »Diirer’s Literal Presence in His Pictures. Reflections on His
Signatures in the >Small Woodcut Passion«, in: Matthias Winner (Hg.), Der
Kiinstler tiber sich in seinem Werk. Internationales Symposium der Bibliotheca
Hertziana, Rom, Weinheim: VCH, Acta Humaniora, S. 191-244.

Feulner, Karoline (2013): Auseinandersetzung mit der Tradition — Die Rezeption des
Werkes von Albrecht Diirer nach 1945. Am Beispiel von Joseph Beuys, Sigmar Pol-
ke, Anselm Kiefer und Samuel Bak, Hamburg: Verlag Dr. Kovac.

Fichtner, Ingrid (Hg.) (1999): Doppelginger. Von endlosen Spielarten eines Phino-
mens (=Facetten der Literatur, Band 7), Bern: Haupt Verlag.

Fiedler, Leslie A. (1994): »Uberquert die Grenze, schliefit den Graben! Uber die Post-
modernes, in: Welsch 1994, S. 57—74.

Fleckner, Uwe (Hg.) (2014): Bilder machen Geschichte. Historische Ereignisse im
Gedichtnis der Kunst (=Studien aus dem Warburg-Haus, Bandd 12), Berlin: De
Gruyter.

Von Flemming, Victoria (2014): »Stillleben intermedial. Eine Deutungsstrategie des
Barocken von Sam Taylor Wood, in: Victoria von Flemming/Alma-Elisa Kitt-
ner (Hg.), Barock — Moderne — Postmoderne. Ungeklirte Beziehungen (=Wol-
fenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung, Band 50), Wiesbaden: Harrassowitz,
S. 289-313.

Fliegende Blitter (1892): Welche Thiere gleichen einander am meisten?, in: Fliegende
Blitter 97,2465, S. 145.

Foucault, Michel (1990): Die Ordnung der Dinge. Eine Archiologie der Humanwis-
senschaften, tibers. v. Ulrich Képpen, 9. Aufl., Frankfurt a.M.: Suhrkamp (franz.
Erstverdffentlichung 1966).

Foucault, Michel (2000): »Was ist ein Autor?«, in: Jannidis 2000, S. 198-229 (franz.
Erstverdffentlichung 1969).

253



254

Postmoderne Bildparodien

Frank, Michael C./Rippl, Gabriele (2007): »Arbeit am Gedichtnis. Zur Einfithrungx,
in: Michael C. Frank/Gabriele Rippl (Hg.), Arbeit am Gedichtnis. Fir Aleida Ass-
mann, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag, S. 9-28.

Freud, Sigmund (1975): »Notizen iiber den >Wunderblock«, in: Sigmund Freud: Psy-
chologie des Unbewussten (=Sigmund Freud: Studienausgabe, Band 3), hg. v.
Alexander Mitscherlich, Frankfurt a.M.: S. Fischer Verlag, S. 363-369 (Erstver-
offentlichung 1924).

Freund, Winfried (1981): Die literarische Parodie, Stuttgart: J.B. Metzler.

Fried, Erich (1993): Gesammelte Werke, hg. v. Volker Kaukoreit, Volker/Klaus Wa-
genbach, 4 Bde., Berlin: Wagenbach.

Funk, Gerald/Mattenklott, Gert/Pauen, Michael (Hg.) (2000): Asthetik des Ahnli-
chen. Zur Poetik und Kunstphilosophie der Moderne, Frankfurt a.M.: Fischer
Taschenbuch Verlag.

Gander, Hans-Helmuth (2010): »Verdoppelung der Stimme« — Zur Funktion des Zi-
tats als Autorititsgewinn, in: Joachim Jacob/Mathias Mayer (Hg.), Im Namen
des Anderen. Die Ethik des Zitierens, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag, S. 17-31.

Von Gehlen, Dirk (2020): Meme. Muster digitaler Kommunikation, Berlin: Verlag
Klaus Wagenbach.

Gelshorn, Julia (2012): Aneignung und Wiederholung. Bilddiskurse im Werk von
Gerhard Richter und Sigmar Polke, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag.

Genette, Gérard (1993): Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe, iibers. v. Wolf-
ram Bayer u. Dieter Hornig, Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Germer, Stefan (1998): »Retrovision. Die riickblickende Erfindung der Nationen
durch die Kunst, in: Monika Flacke (Hg.), Mythen der Nationen. Ein europdi-
sches Panorama, Miinchen/Berlin: Koehler & Amelang.

Gombrich, Ernst H. (2010): Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Dar-
stellung, 3. Aufl., Berlin: Phaidon (Erstausgabe 1959).

Grasskamp, Walter (1994): Die unbewiltigte Moderne. Kunst und Offentlichkeit, 2.
Aufl., Miinchen: C.H. Beck.

Greene, Thomas M. (1982): The Light in Troy. Imitation and Discovery in Renaissance
Poetry, New Haven: Yale University Press.

Gronert, Stefan (2018): »Noch nicht auf den Punkt gebracht. Zum Stand der For-
schungen zur Kunst von Sigmar Polke, in: Kunstchronik Bd. 71,7, S. 392-398.

De Groote, Brecht (2014): »The Palimpsest as a Double Structure of Memory. The
Rhetoric of Time, Memory and Origins in Thomas de Quincey and Thomas Car-
lyle«, in: Orbis Litterarum 69,2, S. 108-133.

Gross, Raphael (Hg.) (2021): documenta. Politik und Kunst, Ausst.-Kat. Deutsches
Historisches Museum, Miinchen: Prestel.

Haftmann, Werner (1960): Skizzenbuch zur Kultur der Gegenwart. Reden und Auf-
sitze, Miinchen: Prestel.



Literaturverzeichnis

Hahn, Alois (2007): »Habitus und Gedichtnis«, in: Michael C. Frank/Gabriele Rippl
(Hg.), Arbeit am Gedichtnis. Fiir Aleida Assmann, Miinchen: Wilhelm Fink Ver-
lag, S. 31-45.

Halbreich, Kathy (Hg.) (2015): Alibis. Sigmar Polke 1963-2010, Ausst.-Kat. Museum
Ludwig, K6ln, Miinchen: Prestel 2015.

Halbwachs, Maurice (1985): Das Gedichtnis und seine sozialen Bedingungen, iibers.
v. Lutz Geldsetzer, Frankfurt a.M.: Suhrkamp (franz. Erstveréffentlichung192s).

Hark, Sabine (1998): »Parodistischer Ernst und politisches Spiel. Zur Politik in der
GeschlechterParodie«, in: Lann Hornscheidt (Hg.), Kritische Differenzen - ge-
teilte Perspektiven. Zum Verhiltnis von Feminismus und Postmoderne, Opla-
den u.a.: Westdeutscher Verlag, S. 115-139.

Heine, Heinrich (1973): »Reisebilder. Erster Theil. Die Harzreisex, in: Heinrich Heine:
Briefe aus Berlin, Uber Polen, Reiseberichte I/1I (=Historisch-kritische Gesamt-
ausgabe der Werke, Band. 6, hg. v. Manfred Windfuhr), Hamburg: Hoffmann &
Campe, S. 81-138 (Erstverdffentlichung 1826).

Heiser, Jorg (2010): »Im Ernst. Von polemischer Ironie zu postironischer Vernetzung
in der Kunst des Rheinlands und tiberhaupt, in: Markus Heinzelmann (Hg.),
Neues Rheinland. Die postironische Generation, Berlin: Distanz, S. 13-2.1.

Heiser, Jorg (2019): »Konstitutive Unberechenbarkeit, in: Patrizia Dander/Achim
Hochdérfer/Jacob Proctor (Hg.), Museum Brandhorst. Die Sammlung, Miin-
chen: Prestel, S. 188—221.

Hempfer, Klaus W. (1973): Gattungstheorie. Information und Synthese, Miinchen:
Wilhelm Fink Verlag.

Hentschel, Martin (1991): Die Ordnung des Heterogenen. Sigmar Polkes Werk bis
1986, Bochum: Universititsdruckerei.

Hentschel, Martin (1996): »Plotting Polke’s sShowcase Piece«. Irony and Parody as Ve-
hicles of Criticism and Artistic Freedomc, in: David Thistlewood (Hg.), Sigmar
Polke. Back to Postmodernity, Liverpool: Liverpool University Press, S. 57-70.

Hentschel, Martin (1997): »Solve et Coagula. Zum Werk Sigmar Polkes«, in: Martin
Hentschel (Hg.), Sigmar Polke. Die drei Liigen der Malerei, Ausst.-Kat. Kunst-
halle Bonn/Hamburger Bahnhof, Berlin, Ostfildern-Ruit: Cantz, S. 41-95.

Hentschel, Martin (2000): »Drucksachen oder die Kunst der Kommunikation. Sig-
mar Polke Editionen 1963—2000«, in: Jiirgen Becker/Claus von der Osten (Hg.),
Sigmar Polke. Die Editionen 1963-2000. Catalogue Raisonné, Ostfildern-Ruit:
Hatje Cantz, S. 361-398.

Hermand, Jost (1995): Avantgarde und Regression. 200 Jahre deutsche Kunst, Leip-
zig: Edition Leipzig.

Heubach, Friedrich Wolfram (1997): »Sigmar Polke — Frithe Einfliisse, spite Folgen
oder: Wie kamen die Affen in mein Schaffen? Und andere ikono-biographische
Fragens, in: Martin Hentschel (Hg.), Sigmar Polke. Die drei Liigen der Male-

255



256

Postmoderne Bildparodien

rei, Ausst.-Kat. Kunsthalle Bonn/Hamburger Bahnhof, Berlin, Ostfildern-Ruit:
Cantz, S. 285-294.

Hinz, Berthold (1970): »Der >Bamberger Reiter«, in: Martin Warnke (Hg.), Das
Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung, Giitersloh: Bertels-
mann-Kunstverlag, S. 26—44.

Hinz, Berthold (Hg.) (1971): Diirers Gloria. Kunst, Kult, Konsum, Ausst.-Kat. Kunst-
bibliothek, Staatliche Museen, PreufSischer Kulturbesitz, Berlin, Berlin: Gebr.
Mann Verlag.

Hjelmslev, Louis (1974): Prolegomena zu einer Sprachtheorie, Miinchen: Hueber.

Hofmann, Werner (1999): Wie deutsch ist die deutsche Kunst? Eine Streitschrift,
Leipzig: Seemann.

Hogarth, William (1973): The Analysis of Beauty. Written with a View of Fixing the
Fluctuating Ideas of Taste, Faksimile der Ausg. London 1753, New York: Garland
(Erstverdftentlichung 1753).

Horkheimer, Max/Adorno, Theodor W. (2013): Dialektik der Aufklirung. Philosophi-
sche Fragmente, 21. Aufl., Frankfurt a.M.: Fischer Taschenbuch Verlag (Erstver-
offentlichung 1944).

Horstkotte, Silke/Leonhard, Karin (Hg.) (2006): Lesen ist wie Sehen. Intermediale
Zitate in Bild und Text, Kéln: Béhlau.

Hutcheon, Linda (1985): A Theory of Parody. The Teachings of Twentieth-Century Art
Forms, New York: Methuen.

Hutcheon, Linda (1993): The Politics of Postmodernism, 4. Aufl., London/New York:
Routledge.

Hutcheon, Linda (1995): A Poetics of Postmodernism. History, Theory, Fiction, 5.
Aufl., London/New York: Routledge.

Isekenmeier, Guido (Hg.) (2013): Interpiktorialitit. Theorie und Geschichte der Bild-
Bild-Beziige, Bielefeld: transcript.

Jameson, Fredric (1983): »Postmodernism and Consumer Society«, in: Hal Foster
(Hg.), The Anti-Aesthetic. Essays on Postmodern Culture, Port Townsend WA:
Bay Press, S. 111-125.

Jannidis, Fotis et al. (Hg.) (2000): Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart: Re-
clam.

Jung, Dirk (1982): Vom Kleinbiirgertum zur deutschen Mittelschicht. Analyse einer
Sozialmentalitit, Saarbriicken: Verlag »Die Mittex.

Kandinsky, Wassily (1912): Uber das Geistige in der Kunst: Insbesondere in der Ma-
lerei. Mit acht Tafeln und zehn Originalholzschnitten, 3. Aufl., Miinchen: Piper.

Kandinsky, Wassily/Marc, Franz (Hg.) (1965): Der Blaue Reiter, Dokumentarische
Neuausgabe, hg. v. Klaus Lankheit, Miinchen: Piper.

Kant, Immanuel (1990): Kritik der Urteilskraft, (=Werkausgabe, hg. v. Wilhelm Wei-
schedel, Band 10), 11. Aufl., Frankfurt a.M.: Suhrkamp (Erstveréffentlichung
1790).



Literaturverzeichnis

Kany, Roland (1987): Mnemosyne als Programm. Geschichte, Erinnerung und die
Andacht zum Unbedeutenden im Werk von Usener, Warburg und Benjamin, Tii-
bingen: Niemeyer.

Kany, Roland (2009): »Palimpsest. Konjunkturen einer Edelmetapher, in: Lutz Dan-
neberg/Carlos Spoerhase/Dirk Werle (Hg.), Begrifte, Metaphern und Imagina-
tionen in Philosophie und Wissenschaftsgeschichte, Wiesbaden: Harrassowitz,
S.177-203.

Karrer, Wolfgang (1977): Parodie, Travestie, Pastiche, Miinchen: Wilhelm Fink Ver-
lag.

Kleesattel, Ines (2016): »Kunst und Kritik. Das Problem in Ranciéres politischer
Kunsttheorie und eine Erinnerung an Adorno, in: Leonhard Emmerling/Ines
Kleesattel (Hg.), Politik der Kunst. Uber Méglichkeiten, das Asthetische poli-
tisch zu denken, Bielefeld: transcript, S. 175-189.

Klingsdhr-Leroy, Cathrin (2005): Zwischen den Zeilen. Dokumente zu Franz Marc,
Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz.

Klingsohr-Leroy, Cathrin/Firmenich, Andrea (Hg.) (2011): Franz Marc und Joseph
Beuys. Im Einklang mit der Natur, Ausst.-Kat. Franz Marc Museum, Kochel a.
See/Sinclair Haus, Bad Homburg, Miinchen: Schirmer Mosel.

Koreny, Fritz (2002): »Albrecht Ditrers >Junger Feldhase«, in: Projektbiiro Kulturpro-
file/Kulturreferat der Stadt Niirnberg (Hg.), Der Hase wird 500, 1502—2002.. Bei-
trage zu Albrecht Diirer und seinem Hasen, Niirnberg: Tiimmel Verlag, S. 10-11.

Koreny, Fritz (Hg.) (1985): Albrecht Ditrer und die Tier- und Pflanzenstudien der Re-
naissance, Ausst.-Kat. Graphische Sammlung Albertina, Wien, Miinchen: Pres-
tel.

Korkut, Nil (2009): Kinds of Parody from the Medieval to the Postmodern, Frank-
furt a.M.: Peter Lang.

Kozina, Irma (2007): »Das Nachahmen der Historie oder ein postmodernes Palim-
psest. Die Historismusdebatte als Diskursc, in: Kritische Bericht. Zeitschrift fiir
Kunst- und Kulturwissenschaften 35,1, S. 87—93.

Krausch, Christian (1995): Das Bildzitat. Zum Begriff und zur Verwendung in der
Kunst des 20. Jahrhunderts, Aachen: Technische Hochschule.

Kretschmer, Ernst (1950): Der sensitive Beziehungswahn. Ein Beitrag zur Para-
noiafrage und zur psychiatrischen Charakterlehre, 3. verb. u. verm. Aufl., Ber-
lin/Gottingen/Heidelberg: Springer-Verlag (Erstverdffentlichung 1918).

Kristeva, Julia (1972a): »Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman, in: Jens Ih-
we (Hg.), Literaturwissenschaft und Linguistik. Ergebnisse und Perspektiven,
Band 3, Zur linguistischen Basis der Literaturwissenschaft, II, Frankfurt a.M.:
Athenium Verlag, S. 345-375.

Kristeva, Julia (1972b): »Probleme der Textstrukturation, in: Heinz Blumensath
(Hg.), Strukturalismus in der Literaturwissenschaft, Kéln: Kiepenheuer und
Witsch, S. 243-262.

257



258

Postmoderne Bildparodien

Kriiger, Klaus (2007): »Das Bild als Palimpsest, in: Hans Belting (Hg.), Bilder-
fragen. Die Bildwissenschaften im Aufbruch, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag,
S. 133-163.

Kriiger, Klaus (2017): Zur Eigensinnlichkeit der Bilder. Acht Beitrige, Paderborn:
Wilhelm Fink Verlag.

Kriiger, Reto (2000): »Nehmen Sie es doch nicht so genau!< Sigmar Polke, der Witz
und die Alchemie«, in: Adriani 2000, S. 130-137.

Kulhoff, Birgit (1990): Biirgerliche Selbstbehauptung im Spiegel der Kunst. Unter-
suchungen zur Kulturpublizistik der Rundschauzeitschriften im Kaiserreich
(1871-1914), Bochum: Brockmeyer.

Lacan, Jacques (1986): »Das Spiegelstadium als Bildner der Ichfunktion, wie sie uns
in der psychoanalytischen Erfahrung erscheint (1949)«, in: Jacques Lacan: Schrif-
tenI., hg. v. Norbert Haas, Weinheim/Berlin: Quadriga.

Lachmann, Renate (1990): Gedichtnis und Literatur. Intertextualitit in der russi-
schen Moderne, Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Langbehn, Julius/Nissen, Momme (1928): Diirer als Fithrer. Vom Rembrandtdeut-
schen und seinem Gehilfen, Miinchen: Verlag Josef Miiller.

Lange-Berndt, Petra/Riibel, Dietmar (Hg.) (2009): Sigmar Polke: Wir Kleinbiirger!
Zeitgenossen und Zeitgenossinnen, Ausst.-Kat. Hamburger Kunsthalle, K6ln:
Verlag der Buchhandlung Walther Kénig.

Lehmann, Paul (1963): Die Parodie im Mittelalter. Mit 24 ausgewahlten parodisti-
schen Texten, 2. neu bearb. u. erg. Aufl., Stuttgart: Hiersemann.

Lembeck, Karl-Heinz (2004): »Wesensschau, in: Historisches Woérterbuch der Phi-
losophie, Basel: Schwabe, Bd. 12, Sp. 655-659.

Leopardi, Giacomo (1917): »Ad Angelo Mai«, in: Giacomo Leopardi: Canti, hg. v.
Alessandro Donati, Bari: Guis. Laterza et Figli, S. 15-20 (Erstverdffentlichung
1831).

Lipman, Jean/Marshall, Richard (Hg.) (1978): Art about Art, Ausst.-Kat. Whitney Mu-
seum of American Art, New York/North Carolina Museum of Art, Raleigh/The
Frederick S. Wight Art Gallery, Los Angeles, New York: Dutton.

Lloyd, Jill (1991): German Expressionism. Primitivism and Modernity, New Haven:
Yale University Press.

Marc, Franz (1911/1912): »Die neue Malereix, in: Pan 2, S. 468—471.

Marc, Franz (1965): »Die Wilden in Deutschlands, in: Kandinsky/Marc 1965, S. 28-32.

Mende, Matthias (2002): »Hoffmanns Diirer-Hasen, in: Projektbiiro Kulturprofile/
Kulturreferat der Stadt Niirnberg (Hg.), Der Hase wird 500, 1502—-2002. Beitri-
ge zu Albrecht Diirer und seinem Hasen, Nirnberg: Tiimmel Verlag, S. 16-21.

Mende, Matthias et al. (Hg.) (1971): Nirnberger Diirerfeiern 1828-1928, Ausst.-Kat.
Museen der Stadt Niirnberg u. Stadtarchiv Niirnberg, Niirnberg: Museen der
Stadt Niirnberg.



Literaturverzeichnis

Metzger, Christof (Hg.) (2019): Albrecht Diirer, Ausst.-Kat. Albertina, Wien, Min-
chen: Prestel 2019.

Meyer-Hermann, Eva (Hg.) (2011): Kippenberger Meets Picasso, Ausst.-Kat. Museo
Picasso Malaga 2011, Kéln: Verlag der Buchhandlung Walther Konig.

Mitchell, W.].T. (2008): Bildtheorie, hg. v. Gustav Frank, Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Mubhle, Maria (2008): »Einleitung, in: Jacques Ranciére: Die Aufteilung des Sinnli-
chen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien, hg. v. Maria Muhle, 2. Aufl.,
Berlin: b_books, S. 7-19.

Miiller, Beate (1994): Komische Intertextualitit. Die literarische Parodie, Trier: Wis-
senschaftlicher Verlag.

Miler, Jiirgen (1999): Das Paradox als Bildform. Studien zur Ikonologie Pieter Brue-
gels d.A., Miinchen: Wilhelm Fink Verlag.

Miller, Jiirgen (2013): »Antigisch Art«. Ein Beitrag zu Albrecht Diirers ironischer An-
tikenrezeption, in: Jirgen Milller/Thomas Schauerte/Bertram Kaschek (Hg.),
Von der Freiheit der Bilder. Spott, Kritik und Subversion in der Kunst der Dii-
rerzeit, Petersberg: Michael Imhof Verlag, S. 23-57.

Miler, Jiirgen (2015): Der sokratische Kiinstler. Studien zu Rembrandts Nachtwa-
che, Leiden: Brill.

Miller, Jiirgen (2021): »Vorbilder und ihre Gegenbilder. Eine Einleitungs, in: Miiller/
Hagedorn 2021, S. 7-29.

Miiller, Jiirgen/Hagedorn, Lea et al. (Hg.) (2021): Gegenbilder. Bildparodistische Ver-
fahren in der frithen Neuzeit, Berlin/Miinchen: Deutscher Kunstverlag.

Miinnix, Gabriele (2019): Das Bild vom Bild. Bildsemiotik und Bildphinomenologie
in interkultureller Perspektive, Freiburg/Miinchen: Verlag Karl Alber.

Museum Fridericianum (Hg.) (1995): documenta. kunst des XX. jahrhunderts. inter-
nationale ausstellung im museum fridericianum in kassel, Ausst.-Kat. Museumn
Fridericianum, Kassel, Reprint der Orig.-Ausg. von 1955, Miinchen: Prestel.

N’guessan Béchié, Paul (2002): Primitivismus und Afrikanismus. Kunst und Kultur
Afrikas in der deutschen Avantgarde, Frankfurt a.M. u.a.: Peter Lang.

Nietzsche, Friedrich (1984): Jenseits von Gut und Bése. Mit der Streitschrift >Zur Ge-
nealogie der Moral<und einem Nachwort v. Ralph-Rainer Wuthenow, hg. v. Karl
Schlechta, Frankfurt a.M.: Insel-Verlag.

Ohlschliger, Claudia (1999): »Tierschicksale«. Franz Marcs >Animalisierung der
Kunst<oder der Kampfum eine Asthetik der Moderne, in: Gerhart von Graeve-
nitz (Hg.), Konzepte der Moderne (=Germanistische Symposien-Berichtsbinde,
Band 20), Stuttgart: Metzler, S. 389—416.

Oppitz, Michael (1975): Notwendige Beziehungen. Abriss der strukturalen Anthro-
pologie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Owens, Craig (1980): »The Allegorical Impulse. Towards a Theory of Postmod-
ernismg, in: October 12, S 67-86.

259



260

Postmoderne Bildparodien

Packham, Monte/Staeck, Klaus (2018): »Demokratie kommt nicht aus der Steckdo-
se«. Monte Packham im Gesprich mit Klaus Staeck, in: Staeck 2018, S. 8-19.

Peterlini, Giuseppe (2021): »Der ehrwiirdige Prophet und der licherliche Zyklop. Der
sPolyphem« von Giulio Romano in der Villa Madama als eine Michelangelo-Par-
odie«, in: Miiller/Hagedorn 2021, S. 201-227.

Platon (1982): Simtliche Werke. hg. v. Erich Léwenthal, 8. durchges. Aufl. der Berli-
ner Ausgabe von 1940, 3 Bde., Heidelberg: Lambert Schneider.

De Quincey, Thomas (1871): Suspiria de Profundis. Being a Sequel to the Confessions
of an English Opium Eater and Other Miscellaneous Writings (De Quincey’s
Works, Band 16), Edinburgh: Adam and Charles Black (Erstverdffentlichung
1845).

Quintilian, Marcus Fabius (1988): Ausbildung des Redners, zwolf Biicher, hg. u.
tibers. v. Helmut Rahn, 2 Bde., 2. durchges. Aufl., Darmstadt: Wissenschaftli-
che Buchgesellschaft.

Ranciére, Jacques (2002): Das Unvernehmen. Politik und Philosophie, tibers. v. Ri-
chard Steurer, Frankfurt a.M.: Suhrkamp.

Ranciére, Jacques (2008a): Zehn Thesen zur Politik, itbers. v. Marc Blankenburg, Zii-
rich/Berlin: Diaphanes.

Ranciére, Jacques (2008b): Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und
ihre Paradoxien, hg. v. Maria Muhle, 2. Aufl., Berlin: b_books.

Ranciére, Jacques (2009): Der Unwissende Lehrmeister. Fiinf Lektionen iiber die in-
tellektuelle Emanzipation, iibers. v. Richard Steurer, 2. iiberarb. Aufl., Wien:
Passagen Verlag.

Ranciére, Jacques (2015): Der emanzipierte Zuschauer, iibers. v. Richard Steurer-
Boulard, 2. tiberarb. Aufl., Wien: Passagen Verlag.

Ranciére, Jacques (2016): »The Method of Equality: Politics and Poetics, in: Axel
Honneth/Jacques Ranciere: Recognition and Disagreement. A Critical En-
counter on the Politics of Freedom, Equality, and Identity, hg. v. Katia Genel/
Jean-Philippe Deranty, New York: Columbia University Press, S. 133-155.

Ripa, Cesare (2003): Iconologia overo descrittione di diverse imagini cavate dall’'anti-
chita, & di propria inventione, 4. Nachdr. d. Ausg. Rom 1603, Hildesheim: Olms.

Robert, Jorg (2006): »Nachschrift und Gegengesang. Parodie und >parodia< in der
Poetik der Frithen Neuzeitc, in: Reinhold F. Glei/Robert Seidel (Hg.), >Parodiac
und Parodie. Aspekte intertextuellen Schreibens in der lateinischen Literatur
der Frithen Neuzeit (=Frithe Neuzeit, Band 120), Titbingen: Niemeyer, S. 47-66.

Roberts, David (1987): »Marat/Sade oder die Geburt der Postmoderne aus dem Geist
der Avantgarde, in: Christa Biirger/Peter Biirger (Hg.), Postmoderne. Alltag, Al-
legorie und Avantgarde, Frankfurt a.M.: Suhrkamp, S. 170-195.

Rocke, Werner (Hg.) (2005): Lachgemeinschaften. Kulturelle Inszenierungen und
soziale Wirkungen von Geldchter im Mittelalter und in der frithen Neuzeit, Ber-
lin: De Gruyter.



Literaturverzeichnis

Rohrich, Lutz (1967): Gebirde — Metapher — Parodie. Studien zur Sprache und Volks-
dichtung, Diisseldorf: Schwann Verlag.

Rohrich, Lutz (1994): Lexikon der sprichwortlichen Redensarten, 5 Bde., Freiburg
i.Br./Basel/Wien: Herder Spektrum.

Rose, Margaret A. (1979): Parody//Meta-Fiction. An Analysis of Parody as a Critical
Mirror to the Writing and Reception of Fiction, London: Croom Helm.

Rose, Margaret A. (1993): Parody. Ancient, Modern, and Post-Modern, Cambridge:
Cambridge University Press.

Rose, Margaret A. (2006): Parodie, Intertextualitit, Interbildlichkeit, Bielefeld: Ais-
thesis Verlag.

Von Rosen, Valeska (2011): »Interpikturalitit, in: Ulrich Pfisterer (Hg.), Metzler-Le-
xikon Kunstwissenschaft: Ideen, Methoden, Begriffe, 2. erw. u. aktual. Aufl.,
Stuttgart/Weimar: Metzler, S. 208-211.

Rotermund, Erwin (1977): Lyrische Parodien. Vom Mittelalter bis zur Gegenwart,
Wiesbaden: VMA-Verlag.

Roth, Michael (Hg.) (2006): Ditrers Mutter. Schonheit, Alter und Tod im Bild der Re-
naissance, Ausst.-Kat. Kupferstichkabinett, Staatliche Museen zu Berlin, Berlin:
Nicolai.

Ruskin, John (1857): The Elements of Drawing. In Three Letters to Beginners, Lon-
don: Waverley.

Sasse, Sylvia (2010): Michail Bachtin zur Einfithrung, Hamburg: Junius.

De Saussure, Ferdinand (1967): Grundfragen der allgemeinen Sprachwissenschaft,
hg. v. Charles Bally/Albert Sechehaye, iibers. v. Herman Lommel, 2. Aufl., Berlin:
De Gruyter (franz. Erstverdffentlichung 1916).

Scaliger, Iulius Caesar (1994): Poetices libri septem. Sieben Biicher tiber die Dicht-
kunst, Bd. 1, Buch 1 und 2, hg. u. @ibers. v. Luc Deitz, Stuttgart-Bad Cannstatt:
Frommann-Holzboog.

Scheuermann, Barbara J. (Hg.) (2019): Maske. Kunst der Verwandlung, Ausst.-Kat.
Kunstmuseum Bonn, Kéln Wienand Verlag.

Schiller, Friedrich (1992): »Gedanken iiber den Gebrauch des Gemeinen und Nied-
rigen in der Kunst, in: Friedrich Schiller: Theoretische Schriften, hg. v. Rolf-
Peter Janz (=Friedrich Schiller: Werke und Briefe, hg. v. Otto Dann et al., Band
8), Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verlag, S. 452459 (Erstveroffentlichung
1802.).

Schlegel, Friedrich (1988): Kritische Schriften und Fragmente, hg. v. Ernst Behler/
Hans Eichner, 6 Bde., Paderborn: Schéningh.

Schmidt, Eike D. (2003): »Furor< und >Imitatio«. Visuelle Topoi in den Laokoon-Par-
odien Rosso Fiorentinos und Tizians, in: Ulrich Pfisterer/Max Seidel (Hg.), Vi-
suelle Topoi. Erfindung und tradiertes Wissen in den Kiinsten der italienischen
Renaissance, Miinchen/Berlin: Deutscher Kunstverlag, S. 351-384.

261



262

Postmoderne Bildparodien

Schmidt, Ulrike Kristin (2000): Kunstzitat und Provokation im 20. Jahrhundert,
Weimar: VDG.

Schmidt-Linsenhoff, Viktoria (2009): »Sigmar Polkes Fotoreisenc, in: Lange-Berndt/
Riibel 2009, S. 340-360.

Schmidt-Linsenhoff, Viktoria (2010): Asthetik der Differenz, Bd. 1, Texte, Marburg:
Jonas-Verlag.

Shifman, Limor (2014): Meme. Kunst, Kultur und Politik im digitalen Zeitalter,
tibers. v. Yasemin Dinger, Berlin: Suhrkamp.

Sixtus, Albert (1924): Die Hischenschule, illustr. v. Fritz Koch-Gotha, Leipzig: Alfred
Hahns Verlag.

Sontag, Susan (1964): »Notes on >Camp«, in: Partisan Review 31,4, S. 515-530.

Spelten, Achim (2008): »Sehen in Bildern. Eine Analyse zum Verhiltnis von Bild-
wahrnehmung und Zeichenfunktion«, in: Ingeborg Reichle/Steffen Siegel/
Achim Spelten (Hg.), Verwandte Bilder. Die Fragen der Bildwissenschaft, 2.
Aufl., Berlin: Kulturverlag Kadmos, S. 81-96.

Der Spiegel (1971): Anliegen der Nation, in: Der Spiegel 11, S. 153-166.

Spies, Christian (2013): »Ein Pakt mit den hoheren Wesen, in: Eva Schmidt (Hg.),
Sigmar Polke. Die Vervielfiltigung des Humors. Die Editionen in der Sammlung
Axel Ciesielski, Ausst.-Kat. Museum fiir Gegenwartskunst, Siegen/Les Abat-
toirs-Frac Midi Pyrénées, Toulouse, Kéln: Snoeck 2013, S. 56-58.

Staeck, Klaus (1973): Die Reichen miissen noch reicher werden. Politische Plakate,
hg. v. Ingeborg Karst, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt.

Staeck, Klaus (2000): Ohne Auftrag. Unterwegs in Sachen Kunst und Politik, Gottin-
gen: Steidl.

Staeck, Klaus (2018): Sand fiirs Getriebe, Ausst.-Kat. Museum Folkwang, Essen/
Deutsches Plakat Museum, Essen, Gottingen: Edition Folkwang/Steidl.

Staeck, Klaus (Hg.) (2011): Sigmar Polke. Rasterfahndung, Géttingen: Steidl.

Stocker, Peter (2003): »Parodie«, in: Gerd Ueding (Hg.), Historisches Worterbuch der
Rhetorik, 12 Bde., Tibingen: Niemeyer, Bd. 6, Sp. 637—649.

Stohr, Jiirgen (2010): Auch Theorien haben ihre Schicksale. Max Imdahl — Paul de
Man - Beat Wyss. Eine Einfithlung in die Kunstgeschichtsschreibung der Mo-
derne, Bielefeld: transcript.

Sulzer, Johann Georg (1774): Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, Band 2. Leip-
zig: Weidmann.

Szeemann, Harald (Hg.) (1984): Sigmar Polke, Ausst.-Kat. Kunsthaus Ziirich, Ziirich:
Kunsthaus Ziirich.

Tattersall, Lanka (2015): »Acht Tage die Wochex, in: Halbreich 2015, S. 100-122.

Thurner, Ingrid (1995/1996): »Airport Art aus Westafrika, in: Mitteillungen der An-
thropologischen Gesellschaft in Wien 125/126, S. 225-247.

Tragatschnig, Ulrich (2007): »Die Allegorie als (postymoderne Denkfigur. Eine An-
merkung zum Verhiltnis von Indexikalitit und Allegorisierungs, in: Moritz



Literaturverzeichnis

Csaky/Frederico Celestini/Ulrich Tragatschnig (Hg.), Barock — ein Ort des Ge-
dichtnisses. Interpretament der Moderne/Postmoderne, Wien/K6ln/Weimar:
Bohlau, S. 213-225.

Uppenkamp, Bettina (2009): »Agyptischer Sternenhimmel — Kosmische Fragmen-
te«, in: Lange-Berndt/Riibel 2009, S. 162-169.

Verweyen, Theodor/Witting, Gunther (1979): Die Parodie in der neueren deutschen
Literatur. Eine systematische Einfithrung, Darmstadt: Wissenschaftliche Buch-
gesellschaft.

Vofkamp, Wilhelm/Weingart, Brigitte (Hg.) (2005): Sichtbares und Sagbares. Text-
Bild-Verhiltnisse (=Mediologie, Band 13), Kéln: DuMont.

Wagner, Christoph/Melcher, Ralph (Hg.) (2011): Die »Briicke« und der Exotismus.
Bilder des Anderen, Berlin: Gebr. Mann Verlag.

Wagner, Monika (1996): »Bild — Schrift - Material. Konzepte der Erinnerung bei Bol-
tanski, Sigurdsson und Kiefer, in: Birgit Erdle/Sigrid Weigel (Hg.), Mimesis,
Bild und Schrift. Ahnlichkeit und Entstellung im Verhiltnis der Kiinste, Kéln:
Bohlau, S. 23—40.

Wagner, Monika (1997): »Turner — Orte der Erinnerung. Uber die Undarstellbar-
keit von Geschichte, in: Stefan Germer/Michael F. Zimmermann (Hg.), Bilder
der Macht — Macht der Bilder. Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. Jahrhun-
derts (=Veroffentlichungen des Zentralinstituts fiir Kunstgeschichte in Min-
chen, Band 12), Miinchen/Berlin: Klinckhardt und Biermann, S. 231-240.

Warburg, Aby (2000): Der Bildatlas Mnemosyne, hg. v. Martin Warnke/Claudia
Brink, Berlin: Akademie Verlag.

Warning, Rainer (1975): »Komik und Komdédie als Positivierung von Negativitit (am
Beispiel Moliere und Marivaux)«, in: Harald Weinrich (Hg.), Positionen der Ne-
gativitit (=Poetik und Hermeneutik, Band 6), Miinchen: Wilhelm Fink Verlag,
S. 341-366.

Weinrich, Harald (2007): »Schriften iiber Schriften. Palimpseste in Literatur, Kunst
und Wissenschaft«, in: Harald Weinrich: Wie zivilisiert ist der Teufel? Kurze Be-
suche bei Gut und Bése, Miinchen: C.H. Beck, S. 23-34.

Welsch, Wolfgang (2008): Unsere postmoderne Moderne, 7. Aufl., Berlin: Akademie
Verlag (Erstver6ffentlichung 1987).

Welsch, Wolfgang (Hg.) (1994): Wege aus der Moderne. Schliisseltexte der Postmo-
derne-Diskussion, 2. durchges. Aufl., Berlin: Akademie-Verlag.

Welzer, Harald (2007): »Das kommunikative Gedichtnis und woraus es besteht, in:
Michael C. Frank/Gabriele Rippl (Hg.), Arbeit am Gedichtnis. Fiir Aleida Ass-
mann, Miinchen: Wilhelm Fink Verlag, S. 47-62.

Wienand, Kea (2015): Nach dem Primitivismus? Kiinstlerische Verhandlungen kul-
tureller Differenz in der Bundesrepublik Deutschland 1960-1990. Eine postko-
loniale Relektiire, Bielefeld: transcript.

263



264

Postmoderne Bildparodien

Wilckens, Leonie von (Hg.) (1971): Albrecht Ditrer: 1471-1971, Ausst.-Kat. Germani-
sches Nationalmuseum, Niirnberg, Miinchen: Prestel.

Wildgen, Wolfgang (2013): Visuelle Semiotik. Die Entfaltung des Sichtbaren. Vom
Hohlenbild bis zur modernen Stadt, Bielefeld: transcript.

Wittgenstein, Ludwig (1977): Philosophische Untersuchungen, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp (Erstverdffentlichung 1953).

Wiinsch, Frank (1999): Die Parodie. Zu Definition und Typologie (Schriftenreihe Poe-
tica, Band 39), Hamburg: Verlag Dr. Kovad.

Wyss, Beat (2006): Vom Bild zum Kunstsystem, Koéln: Verlag der Kunsthandlung
Walther Konig.

Zbikowski, Dérte (2000): »Polkes Wege zur Erneuerung der Kunst, in: Adriani
2000, S. 115—129.

Zieringer, Carolin/Leonhardt, Christian (2020): »Politik, Korper, Ironie: Ranciére
queer-feministisch weiterdenkens, in: Mareike Gebhardt (Hg.), Staatskritik
und Radikaldemokratie. Das Denken Jacques Ranciéres, Baden-Baden: Nomos,
S. 171-190.

Zuschlag, Christoph (2006): »Auf dem Weg zu einer Theorie der Interikonizitit, in:
Horstkotte/Leonhard 2006, S. 89—-99.

Onlinequellen

Albrecht Ditrer muf3 >heraus aus den Museens, Nordbayern, 26.05.1969: https://ww
w.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-herau
s-aus-den-museen-1.8940253

Audioarchiv Kunst: Stimmen zu den Anfingen der zeitgendssischen Kunst im
Rheinland. Michael Oppitz: http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-op
pitz/

Diirers Feldhase bekommt Ausgang, Orf-Nachrichten, 20.09.2019: https://orf.at/st
ories/3137657/

Gillen, Eckhart J.: »Gefeit gegen die Sirenenklinge der >Massengliicksdogmen««
(Werner Haftmann). Die documenta 1 + 2 als Wiedergutmachung der Vergan-
genheit und Bollwerk gegen den Osten, Symposium »documenta. GESCHICH-
TE/KUNST/POLITIK« des Deutsches Historisches Museums Berlin, 15.10.2019:
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw

Habermalz, Christiane: Expressionisten und Kolonialismus. Kinder ihrer Zeit,
Reportage Deutschlandfunk Kultur, 22.02.2021: https://www.deutschlandfunk
kultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?
dram:article_id=492976

Metzger, Rainer: Sigmar Polke 1941-2010, artmagazine, 11.06.2010: https://www.ar
tmagazine.cc/content48523.html


https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
https://www.nordbayern.de/region/nuernberg/26-mai-1969-albrecht-durer-muss-heraus-aus-den-museen-1.8940253
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
http://audioarchivkunst.de/zeitzeugen/michael-oppitz/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://orf.at/stories/3137657/
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.youtube.com/watch?v=kxQYVZzYXyw
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.deutschlandfunkkultur.de/expressionisten-und-kolonialismus-kinder-ihrer-zeit.1013.de.html?dram:article_id=492976
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html
https://www.artmagazine.cc/content48523.html

Literaturverzeichnis 265

N’guessan-Béchié, Paul: Carl Einstein Re-Visited. Faszination und Aktualitit von
Carl Einsteins >Negerplastik< aus afrikanischer Perspektive, Carl-Einstein-Kon-
ferenz des ZKM Karlsruhe, 02.02.-04.02.2017: https://zkm.de/de/media/video/
carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie

Schulz, Bernhard: Albrecht Diirer in Wien. Aufbruch in eine neue Zeit, Der Tages-
spiegel, 04.10.2019: https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wi
en-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html

Webseite der Bratfettmarke »Palmin«: https://www.palmin.de/historie/

Webseite der »documentac: https://www.documenta.de/

Webseite der »documenta 4«: https://www.documenta.de/de/retrospective/4_docu
menta#

Webseite des Dresdner SFB 1285, Teilprojekt F, TU Dresden, Philosophische Fa-
kultat: https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-
kunstgeschichte

Interviews

Interview mir René Block am 26.06.2020
Telefoninterview mit Klaus Staeck am 27.10.2020
Telefoninterviews mit Friedrich Wolfram Heubach am 17.07.2020 und 24.02.2021

Abbildungsnachweis

Abb. 1: © Amsterdam, Rijksmuseum

Abb. 2: © The Estate of Sigmar Polke, Cologne/VG Bild-Kunst, Bonn 2022

Abb. 3: © Stiftung Sammlung Ziegler im Kunstmuseum Miilheim an der Ruhr

Abb. 4-5: © The Estate of Sigmar Polke, Cologne/VG Bild-Kunst, Bonn 2022

Abb. 6-21: © Edition Block, Berlin und The Estate of Sigmar Polke, Cologne/VG Bild-
Kunst, Bonn 2022

Abb. 22-24: Heubach 1997, S. 287, 288, 291

Abb. 25: © Wien, Albertina

Abb. 26: © Berlin, SMB, Kupferstichkabinett

Abb. 27-29: © The Estate of Sigmar Polke, Cologne/VG Bild-Kunst, Bonn 2022

Abb. 30-34: © Klaus Staeck

Abb. 35-39 © The Estate of Sigmar Polke, Cologne/VG Bild-Kunst, Bonn 2022


https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://zkm.de/de/media/video/carl-einstein-re-visited-paul-nguessan-bechie
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.tagesspiegel.de/kultur/albrecht-duerer-in-wien-aufbruch-in-eine-neue-zeit/25067262.html
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.palmin.de/historie/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://www.documenta.de/de/retrospective/4_documenta
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte
https://tu-dresden.de/gsw/sfb1285/forschung/teilprojekte/teilprojekt-f-kunstgeschichte

266

Postmoderne Bildparodien

Schemata

Schema 1: De Saussure 1967, S. 78.
Schema 2-5: Barthes 1983, S. 75-76.
Schema 6: Wyss 2006, S. 46.
Schema 7: Genette 1993, S. 44.
Schema 8: Barthes 2016, S. 259.



Abbildungen

[Abb. 1]: Niccolo Boldrini nach Tizian: »Affenlaokoon«, um 1540-45, Holzschnitt,
268 x 403 mm. Amsterdam, Rijksmuseum, Rijksprentenkabinet.
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[ADb. 2]: Sigmar Polke: »Reh«, 1968, Dispersion auf Wolldecke, 90 x 75 cm. Miinchen,
Museum Brandhorst.
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[Abb. 3]: Franz Marc: »Rotes Reh (Schlafendes Reh)«, 1913, Gouache, Bleistift, Papier,
454 x 377 mm. Miilheim a. d. Ruhy, Stiftung Sammlung Ziegler im Kunstmuseum Miilheim
an der Ruhr.
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[ADb. 4]: Sigmar Polke: »Moderne Kunst«, 1968, Dispersion auf Leinwand, 150 x 125 cm.
Stuttgart, Sammlung Froehlich.

[AbDb. 5]: Sigmar Polke: »Vitrinenstiick« (Postkarte mit Ansicht der Installation in der Konrad
Fischer Galerie von 1973), 1966, fiinfieilige Installation aus bemaltem Tuch, drei auf Keilrah-
men gespannten Geweben mit Applikationen und Vitrine mit Objekten. Miinchen, Bayrische
Staatsgemdldesammlung, Sammlung Moderne Kunst in der Pinakothek der Moderne.
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[Abb. 6]: Sigmar Polke: »»..... Hohere Wesen befehlen«, Mappe aus grauem Karton mit 14
Drucken nach Fotos v. Sigmar Polke u. Chris Kohlhdfer, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe
221 x 162 mm/BlattgrifSe 297 x 209 mm, Auflage: 50 Exemplare, unsigniert (z.T. mit Gefil-
ligkeitssignatur), nummeriert, 30 Probedrucke, Druck: Zahl, Berlin, Edition: Edition Block,
Berlin.
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[ADb. 7]: Sigmar Polke: »Inhaltsverzeichnis«, aus der Grafikmappe »..... Hihere Wesen
befehlen««, 1968, Offsetdruck Schwarz, Blattgrifie 297 x 209 mm.
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[Abb. 8]: Sigmar Polke: »Zollstockpalme«, aus der Grafikmappe »»..... Hohere Wesen
befehlen«, 1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/BlattgrifSe 297 x 209 mm.
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[Abb. 9]: Sigmar Polke: »Brotpalme«, aus der Grafikmappe »..... Héhere Wesen befehlen«,
1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/Blattgrifie 297 x 209 mm.
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[Abb. 10]: Sigmar Polke: »Knopfpalme«, aus der Grafikmappe »..... Hohere Wesen
befehlen<, 1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/Blattgrofie 297 x 209 mm.
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[Abb. 11]: Sigmar Polke: »Polke als Palme«, aus der Grafikmappe »..... Hohere Wesen
befehlen«, 1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/BlattgrifSe 297 x 209 mm.
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[Abb. 12]: Sigmar Polke: »Wattepalme«, aus der Grafikmappe »..... Hohere Wesen
befehlen«, 1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/Blattgrifde 297 x 209 mm.
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[Abb. 13]: Sigmar Polke: »Handschuhpalme«, aus der Grafikmappe »..... Hohere Wesen
befehlen«, 1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/Blattgrifie 297 x 209 mm.
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[Abb. 14]: Sigmar Polke: »Luftballonpalme«, aus der Grafikmappe »>..... Hohere Wesen
befehlen«, 1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/Blattgrifde 297 x 209 mm.
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[Abb. 15]: Sigmar Polke: »Glaspalme, aus der Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlen«,
1968, Offsetdruck Schwarz, Bildgrif3e 221 x 162 mm/BlattgrifSe 297 x 209 mm.
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[Abb. 16]: Sigmar Polke: »Die Decke, in die sich immer wieder die Konturen einer weibli-
chen Figur falten, aus der Grafikmappe »>..... Hohere Wesen befehlen«, 1968, Offsetdruck
Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/BlattgrifSe 297 x 209 mm.



282  Postmoderne Bildparodien

[Abb. 17]: Sigmar Polke: »Der Doppelgdnger«, aus der Grafikmappe »..... Hohere Wesen
befehlen«, 1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/BlattgrifSe 297 x 209 mm.



Abbildungen 283

[Abb. 18]: Sigmar Polke: »Korrektur der Handlinien«, aus der Grafikmappe »..... Hohere
Wesen befehlen«, 1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/Blattgrife
297 x 209 mm.
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[ADb. 19]: Sigmar Polke: »Polke entlaubt einen Baumc, aus der Grafikmappe »..... Hohere
Wesen befehlenc, 1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/BlattgrifSe
297 x 209 mm.
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[Abb. 20]: Sigmar Polke: »Die Weide, die nur meinetwegen hohl gewachsen ist«, aus der
Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlenc, 1968, Offsetdruck Schwarz, Bildgrif3e
221 x 162 mm/BlattgrifSe 297 x 209 mm.
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[AbD. 21]: Sigmar Polke: »Peitsche«, aus der Grafikmappe »..... Hohere Wesen befehlenc,
1968, Offsetdruck Schwarz, BildgrifSe 221 x 162 mm/Blattgrifie 297 x 209 mm.



Abbildungen 287

[Abb. 22]: Friedrich Wolfram Heubach: »Hieroglyphe 1«, Zeichnung, o.]. u.
0.0.

[Abb. 23]: Friedrich Wolfram Heubach: »Hieroglyphe 2«, Zeichnung, 0.]. u.
0.0.
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[Abb. 24]: Friedrich Wolfram Heubach: »Kriimmungskurven«, Zeichnung,
0.J. u.0.0.

[Abb. 25]: Albrecht Diirer: »Feldhase«, 1502, Aquarell, Deckfarben, weifs
gehiht, 251 x 226 mm. Wien, Albertina.

[Abb. 26]: Hans Hoffmann: »Feldhase«, 1580er Jahre, Aquarell und
Deckfarben auf Pergament, 325 x 256 mm. Berlin, Staatliche Museen,
Kupferstichkabinett.
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[Abb. 27]: Sigmar Polke: »Gummibandbild Diiver-Hase«, 1970, Gummiband auf Stoff;
90 x 75 cm. Stuttgart, Sammlung Froehlich.



290  Postmoderne Bildparodien

[ADb. 28]: Sigmar Polke: »Diiver-Hase«, 1968, Dispersion und Plakasilber auf Stoff,
80 x 60 cm. Baden Baden, Museum Fieder Burda.
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[Abb. 29]: Sigmar Polke: »Handtiicher«, 1994, Textilien, 300 x 225 cm. Private Sammlung.
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[Abb. 30]: Klaus Staeck, »Sozialfall«, aus dem Mappenwerk »Fromage a Diirer«, 1971,
Siebdruck, BildgrifSe 72 x 54 cm/BlattgrifSe 72 x 56,5 cm.
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[Abb. 31]: Klaus Staeck: »Zum Welttierschutztag«, aus dem Mappenwerk »Fromage d
Diirer«, 1971, Siebdruck, Bildgrifse 72 x 50,7 cm/BlattgrifSe 72 x 56,5 cm.
[Abb. 32]: Klaus Staeck: »Zum Welttierschutztag«, 1987, Postkarte, DIN-A6, 148 x 105 mm.

[Abb. 33]: Klaus Staeck: »Zur Konfirmation«, aus dem Mappenwerk »Formage G Diirer«,
1970, Siebdruck, Bildgrife 67,1 x 51,7 cm (ohne mitgedruckten schwarzen Rahmen)/
Blattgrifie 72 x 56,5 cm.

[Abb. 34]: Klaus Staeck: »Zum Tag der Menschenrechte«, aus dem Mappenwerk »Fromage d
Diirer«, 1971, Siebdruck, BildgrifSe 72 x 56,5 cm/Blattgrife 72 x 56,5 cm.
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[Abb. 35]: Sigmar Polke: »Das Palmen-Bild«, 1964, Dispersion auf Dekostoff, 91 x 74 cm.
Private Sammlung.
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[Abb. 36]: Sigmar Polke: »Urlaubsbild«, 1966, Ol auf Leinwand, 99 x 90 cm. Stuttgart.
Sammlung Froehlich.

[Abb. 37]: Sigmar Polke: »Palme mit Gitternetz«, 1966, Acryl auf Holzgitter und Lack auf
Leinwand, 213 x 194 cm. Private Sammlung.
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[Abb. 38]: Sigmar Polke: »Palme auf Autostoff«, 1969, Dispersion auf Dekostoff, 130 x 150 cm.
Private Sammlung.
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[Abb. 39]: Sigmar Polke: »N.-Plastik«, 1968, Dispersion und Leukoplast auf bedrucktem
Stoff; 130 x 110 cm. Bonn, Kunstmuseum Bonn (Dauerleihgabe aus Privatbesitz).
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