6. Bildparodie als Reflexionsfigur

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 Gedachtnisarbeit 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 konnen 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 aufironische Weise Kritik an bestehenden Verhiltnissen. Die
generelle Aufbruchstimmung der spaten 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 erméglicht einen alterna-
tiven Blick auf traditionelle kunsthistorische Erzihlungen und ihre Bewertungs-
maf3stibe. 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 uberfithrt wird. Erst diese Verfremdung generiert die parodistische
Kritik und macht sie aussagekriftig. Sie ermoglicht 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
trigt 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 Gewissensc, die den
offiziellen (und damit den sichtbaren) Kunstdiskurs dieser Zeit prigte.> Denn eben-
so wie die Bereitschaft fehlte, die ideologische und kommerzielle Vereinnahmung
der Diirer-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 Grasskamp 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 auflereuropiischer, als archaisch bezeichneter
Kunst aus kolonialisierten Gebieten. Wihrend der Zeit des Nationalsozialismus
wurden ebenjene kiinstlerischen Positionen, die sich auf auereuropiische Kunst-
und Kulturgegenstinde bezogen, als entartet diffamiert. Nach Ende des Zweiten
Weltkriegs inderte 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 fiir die heutige Exotismusdebatte als fruchtbar erweist, liefert das omnipri-
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 Stoftbild »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 Kinstler*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 schliefit 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 (iber 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 iiber 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 verklarte 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 gew6hnlichen 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 auflereuropdischen 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 Einschatzung handelt, unter dereine Vielzahl heterogener
Objekte unterschiedlichster Herkunft oberflachlich zusammengefasst werden. Wenn kein
Originaltitel zitiert wird und (mir) eine genaue Verortung der Objekte unmaglich 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: »Tatsdchlich verweist
nicht nur das 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 mégen, 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 erwihnten
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 grofRen 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 Héhungen iibermalt. Die nur lose mit ihr verbundenen Palmen lassen
diese Fliche als Sanddiine lesbar werden. Die beiden titelgebenden Gewichse sind
ebenso unpritentids ausgefithrt und zeichenhaft verkiirzt dargestellt. Sie neigen
sich mit hiitbsch 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
verdndert 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 prigen.
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
fithrt (das Exotische), drastisch iibersteigern, setzt sie den Geschmack, der sich 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,
spéttisch 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
Identititskonstruktionen 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

17 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, Fluchtmoglichkeit und Wohlstandssymbol fir
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 weiflen Segelbooten zeigt, eine
leuchtend gelb unterlegte Skizze einer Tempelfront, die an das griechische Parthe-
non erinnert, und ein schwarzes Karomuster auf weifSem Grund. Die letzten bei-
den werden auf einer nierentischartigen Grundfliche prisentiert. 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 »Erzihlmodus
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 ndmlich 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 hélzernen 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 SpiefSigkeit sensibilisiert, die in Polkes »Urlaubsbild« mitschwingt, wirkt das
schwarz-weifle 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 nierentischfér-
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 Eigenmachtigkeit und Impertinenz«**
des Musters nicht unsichtbar werden. In vertikaler Ausrichtung sind unterschied-
liche Automodelle mit Markenbezeichnung zu sehen, die, wie Hentschel schreibt,
als »Zeichen [dienen, J.H.], mit denen eine Welt ertriumt wird, die >man«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 fiir
das folgende »close reading« von Polkes »N.-Plastik« interessant. So fahrt 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 lllusion
von >Grofder Welt¢, indem sie sie mit einem simplen Zeichen versieht, einem Kli-
schee, welches so aufdringlich von dersGroRen Welt<handelt, dafd 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 iibersteigerte Simplizitit wie ein Symbol dasteht, die mit ihm verbundenen

14 Buchloh1976, 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 europiische 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 erstin 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 groflen
Sehnsuchtsmotiven enttarnen, konnen sie als parodistisch bezeichnet werden. Da-
bei zielen sie nicht nur auf eine kleinbiirgerliche Spiefigkeit, die sie natirlich 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 Stoffbild »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 fur 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 Stoffbild
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 shohe Kunsts, sondern in wechselseitigem Aus-
tausch mit dieser auch die Populirkultur betrifft, [...]«.”> Wienand analysiert die
unterschiedlichen Bildteile von Polkes Geméilde — die zentrale Figur, den zugrunde
liegenden Musterstoff und die abstrakten Kritzeleien am rechten Bildrand — und
arbeitet ihre ambivalente Beziehung zueinander heraus, die sie iiberzeugend als

19 Hentschel 1991, S.190.

20  Hentschel1991, 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 iiber eine spottische Herabsetzung, von der Hentschel noch spricht,
hinaus geht, kann Wienands Ansatz wichtige Hinweise fir 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-Stoft ist auf einen
Keilrahmen gespannt und mit Dispersionsfarbe bemalt. Im Gegensatz zu den Stoff-
bildern mit Palmen-Motiv, die auf die (vermeintliche) Dichotomie zwischen tropi-
schem Gewichs und heimeligem Stoffmuster beschrinkt bleiben, werden in dem
Gemilde »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 itbermalt.?s 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 braunlicher 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 willkirlich 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-WeiR-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-Linsenhoff 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 Gemildes 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 Oberkérper erscheint aus europiischer Perspektive unge-
wohnlich in die Linge gezogen. Die im Vergleich dazu kurzen Beine erwecken den
Anschein, als witrde 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
flieRend in zwei lange, leicht angewinkelte Scherenarme wiber. 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 Oberkérper
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
geofinete 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 CGruppe, 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.
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Das Gesichtverrit kaum 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, verstirkt 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 Europierinnen hoch im Kurs. Wienand schreibt:

»Die als >Beutestiicke< im Kontext des Kolonialismus nach Europa gebrachten
Objekte swanderten< als Motiv in das primitivistische Bildrepertoire smoderner<
Kinstlerlnnen [..]. Die meisten Objekte wurden in Vitrinen und Regalen von
sogenannten Vélkerkundemuseen 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 Kinstler*innen selbst ins aufiereuropiische 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 fir 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 tibersteigerten die (europiischen) Kiinstler“innen in ihren Ad-

31 Hinzu kommt, dass die meisten Kunstgegenstande 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 »Briicke« 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 isthetischen 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 Schép-
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-weif 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 4sthetisch 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-Kinstler*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
europiische 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 Zugehérigkeit leug-
net und den Fokus fiir die europdischen 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
ZKM in Karlsruhe in seinem Vortrag »Faszination und Aktualitdt von Carls Einsteins >[N.-Plas-
tik]< 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 4sthetischen 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 schliefit sich der Kreis
— beeinflussen auch die Wahrnehmung ihrer Produzent®innen und Rezipientin-
nen.*

Sowohl Einsteins Verstindnis von den sogenannten N.-Plastiken als auch der
kubistischen Auseinandersetzung mit ihnen ist jedoch ein signifikantes Paradoxon
eingeschrieben. Es liegt 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 unberiihrt bewer-
tet wurde. Das Narrativ, das afrikanische Kunstgegenstinde und Modernititsmy-
then zusammenschlief3t, 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
auflereuropdischer 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, ]J.H.] blendet alle friiheren Kontexte aus, libertreibt
formale Analogien und ldsst uns die Manipulationen einer fotografischen Gleichmacherei
libersehen.« Schmidt-Linsenhoff 2010, S. 290313, 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.-Plastike, 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 Prisentation von Kunstobjekten vom afri-
kanischen Kontinent mitschwingen beziehungsweise fiir diese leitend sind, tiber-
treibt und dadurch offensichtlich macht. Anderseits wirkt auch die zentrale Statue
selber ungewohnlich: Thre 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 prisentiert, 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 Cegensatz zu der US-amerikanischen oder britischen Pop-Art reproduziert er die-
se jedoch nicht hundertfach, sondern malt sie handisch 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 konnte, die in den ersten Jahrzehnten nach 1900 veréffentlich
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 eingebiifdt 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-
filllte Hiille des Dargestellten steht — ein Abklatsch eben, wie die Ubersetzung des
franzosischen Worts »cliché« nahelegt. Damit zeichnet der Kinstler 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-
dern auch aufinhaltlicher Ebene. In Polkes Gemalde fungiert die Plastik als konden-
siertes Zeichen fur 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 Gemilde 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 auflereuropiischer und Avantgarde-Kunst und kartogra-
fiert das kleinbiirgerliche Umfeld, in dem beide in den Nachkriegsjahren ankom-
men. Beispielhaft dafiir steht der Musterstoft, 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 Giber die Reichweite der bildlichen Inszenierung Polkes tduschen.
Die Kleinbiirgermentalitit ist nur eines ihrer bevorzugten Objekte. Auch der wohlsituierte
Sammler kostbarer afrikanischer Skulptur etwa wird in seinem Selbstverstandnis, 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 wiare vom Moment des Kitsches,
scheint schwer vorstellbar. Es geht schliefdlich um den Kleinburger 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 Subjektivitatskult 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 verstorende 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 tibertrieben grofie 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 grofie Augen und Stupsnase ebenfalls auf skurrile Weise kindlich wirken,
spielt unbeholfen mit einem Jo-Jo. Er blicke 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 désen scheint oder aber
die Schwalbe beobachtet, die itber seinem Kopf dahinfliegt und das Reh in steilem
Sinkflug ansteuert. Die absonderlichste Gruppe ist jedoch die der drei Hasen. Der
grofdte von ihnen trigt eine iibergrofie 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 lieRe sich auch eine Kritik am etablierten Kunstbegriff ablesen und ein Kommentar
zur reaktiondren Ausstellungspolitik der 1950er und 60oer Jahre.

50  Hier liefde 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 iibergrofien 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 >schlechte 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 lieflen 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 wihrend der Kolonialzeit vor allem dazu diente, die
von Kolonialmichten verbrochene Ungleichbehandlung, Unterdriickung und kulturelle oder
physische Ausrottung der von ihnen als »primitiv« oder »wild« deklarierten Menschen zu le-
gitimieren. Auch die aus europdischer 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
Ziige 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: Ihre 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 adsthetische 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 4sthetischer 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

Grundsatzen 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 MaRstab 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 kleinbirgerlicher
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 iibergreift, ihre geschichtliche Disposition erkennbar
werden ldsst und ihren Status hinterfragt. Doch handelt es sich hier um eine selbst-
reflexive Kritik auf Augenhdohe, denn schliefilich ist Polkes Gemalde »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 Gemilde 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
tiberzugehen, die den Kopf des liegenden Rehs kreuzt und auf Hohe der Schulter
der schwarzen Plastik mit dieser verschmilzt. Die untere Linie verlduft 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  Ob das funktioniert, dartiber 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 lief3e sich hochs-
tens iiberlegen, ob die eindeutig als Kopie ausgezeichnete Statue am Fufd der Stufen
auf den Atavismus der europiischen Avantgarde anspielt und diesen parodistisch
kommentiert. Denn, so fahrt 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 verstirke.” 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 auf3er-
europdischen Kulturobjekten und dem eigenen gestisch-kraftvollen Pinselduktus
verbundenen Ur-Kraft vermuten, die Polke in brave, zivilisierte Treppenstufen ver-
wandelt. Dadurch, so lieRRe sich argumentieren, wird der Fokus einmal mehr auf die
europiischen Anspriiche auf eine Deutungs- und Benutzungshoheit fremder und
vermeintlich urspriinglicher Motive und Kulturpraktiken gelenkt.

Auf jeden 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 tiberlagern
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 GrofRe gehorchen sie ungefihr

58 »Die Stufen, die links von der Figur nach oben aufsteigen, kénnen 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 Kdrper eines Schwarzen schlafenden
Méadchens 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 manandie Filmarchitekturim deutschen expressionistischen Film denken,
beispielhaft vertreten durch Robert Wienes »Das Cabinet des Dr. Caligari« (1920).
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den Maflen 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 beriihrt. Fiir den auf das Aufspiiren von Vergleichen aus-
gerichteten kunsthistorischen Blick scheint das Zusammenspiel der beiden Linien
die Umrisslinien der FiifRe 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 konnte die horizontal verlaufende Schleife, die
die griine Farbspur kurz vor Ende vollfithrt, als ein stilisiertes itbergrofies 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 iiberdeterminierten 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 Gemailde »Moderne Kunst« von
1968 [Abb. 4] zugrunde: Auf einer weilumrahmten Fliche hat Polke scheinbar wahl-
los Striche, Schnorkel 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 Gemailde, 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 Gemilde, 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 Gemalde, allerdings
ohne sie naher 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-
tinuitiit des Klassizismus« entgegengesetzt werden konnte.®* Beruft man sich riick-
blickend auf eine »Kontinuitit des Archaischen«, lasst 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 itbergreifende 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 zeitgendssische Positionen junger Kiinstler*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  Crasskamp 1994, S. 87 (Herv.i.0.).

63  Crasskamp 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
bergreifende 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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6. Bildparodie als Reflexionsfigur

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 dufersten rechten Rand des Gemaildes schaut.
Hier befindet sich lings der Kante des Keilrahmens ein brauner Klebestreifen, den
Kea Wienand filschlicherweise — 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 zusammengehdren 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 4s-
thetisierte Kunstobjekte gezeigt, die die Geschichte ihrer Inanspruchnahme unter
dem Deckmantel der stilistischen Anerkennung zu verbergen wussten, macht Pol-
kes Stoffbild den (kolonialrassistischen) Subtext dieser Erzihlungen sichtbar, den
auch die Kulturpolitik der Nachkriegs-BRD nicht abzustreifen bereit war. Das Leu-
koplast kénnte 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 Populirkultur,
Natiirlichkeit und Kinstlichkeit, 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 lisst 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
firr 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 primiren (Zei-
chen-)Sprache, also der Worte, aber auch der Bilder oder anderer Kulturobjekte
bedient. Der Mythos reduziert sie auf ihre Form, ihre duf3ere Hiille, und implantiert
ihnen eine weitere, neue Bedeutung, die, auch wenn dies im Rahmen der mythi-
schen Erzihlung behauptet wird, nicht natiirlich, sondern historisch verankert und
intentional ist. AuRereuropiische Kulturen und ihre Kunstobjekte, etwa die vom
afrikanischen Kontinent, galten den Avantgarde-Kiinstler*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 Kunststromungen 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 europaischen 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 Geschichte 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 Natdrli-
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 beriihrt 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 konnen, Stereotype und Alterititen sowie entsprechende Effek-
te bei deren Reprisentation zu hinterfragen. Sie zeigen auf, dass viele als selbst-
verstindlich 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  Hiersei an das Zitat von Martin Hentschel erinnert, der tiber Polkes Palmen-Bilder schreibt:
»Polkes Palme schiebt sich tiber die Traumereien, die im Gewebe der Zeichen umhertreiben,
wie eine skurrile, Arme schwingende Figur. Sie vertreibt die Illusion von>Grofder Welt¢, indem
sie sie mit einem simplen Zeichen versieht, einem Klischee, welches so aufdringlich von der
>Grofien Welt<handelt, daR 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
binidren 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
Wirkmichtigkeit bestehender kultureller Normen aufzuzeigen und sie als gesell-
schaftliche und soziale Konstrukte zu markieren.” Ziel parodistischer Verfahren
sei somit »die Kenntlichmachung naturalisierter Wirklichkeiten«.5°

In den folgenden zwei Kapiteln soll der Frage nachgegangen werden, inwieweit
sich die Idee, dass (Bild-)Parodien als Reflexionsfiguren eine politische Intervention
darstellen, auch tiber 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« beschlieft und den Ausgangspunkt fiir
seine kritische Semiotik darstellt. Denn hier erklirt 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 iiber Parodien. Dennoch, so hat die Bildanalyse von Polkes Gemail-
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 iiberfiihrt, so dass ihre herkdmmliche Interpretation rissig und
eine kritische Revision der mit ihnen verbundenen Tradition(en) méglich 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 Stérung 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 Ranciére 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 »sekundires 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
anschlieffenden 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, J.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 dafir ist die Erzahlung »Wie Paris nicht unterging« iiber
das Seine-Hochwasser 1955, in der Barthes beschreibt, wie die mythische Uberhéhung der
Geschehnisse in den Medien eine Dynamik der Solidaritdt entfesseln konnte. Vgl. Barthes
2010, S. 77-81.

84  Barthes 2010, S. 280.

85 »Ausgangspunktdieser Uberlegungen war zumeist ein Unbehagen an der>Natiirlichkeitc, die
von der Presse, von der Kunst, vom gesunden Menschenverstand stindig 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 alltiglichen 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 schliefdt 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 iiberfiithrt 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,
tibernimmt 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, kénnen 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 primi-
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 erzahlt, 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 ldsst 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 tiber die
Metasprache unwichtig; das linguistische System, das dahintersteht, ist fiir den My-
thos nicht mehr relevant. Fiir den Mythos zihlt 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 gleichermafen
anfillig: »Er [der Mythos, ].H.] behilt von beiden nur, daf} 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 abschliefender 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 abschlieRender 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 fir
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 dufere 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 Begriff (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 Ausfiihrungen 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 lisst mehrere Riickschliisse zu, die die behauptete Ur-
spriinglichkeit von Mythen dementieren: Erstens sind mythische Erzihlungen
zeitgebunden, sie reflektieren kollektive Vorstellungen und Maximen und ver-
indern 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
verheifdt, 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 fiir 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 vollig manifest bleiben, genauso wie
die Tatsache, dass es sich um ein Kompositum handelt. Etwa das Rosen-Beispiel
macht deutlich: »[D]er 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 lisst 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 lisst 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 militarischer
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 buchstibliche 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 prisent 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 Vergangenbheit, 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 franzésischer Soldat ruft
er die Leser*innen auf, den franzésischen Herrschaftsanspruch und die damit ein-
hergehenden kolonialistischen Bestrebungen gut zu heiflen 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 franzosische 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 Zwangsliufig-
keit. Genauso wenig wie es in der Natur der Rosen liegt Leidenschaft zu bedeuten,
muss das Bild des salutierenden Schwarzen Mannes zwangsliufig eine Affirmation
der franzésischen 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.



https://doi.org/10.14361/9783839465677-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

6. Bildparodie als Reflexionsfigur

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 ausschliefilich 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 franzdsischen Staates, wie eine Eiche nur ein Beispiel fur
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 fiir
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 vornimmt, 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 franzosischen 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 »Wennich den salutierenden [N.] als reines und einfaches Symbol der Imperialitat auffasse,
mufd ich auf die Realitit des Bildes verzichten; es verliert fiir mich seine Glaubwiirdigkeit,
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-Matchc, 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-
dédren semiologischen Systems. Anstatt den mythischen Begrift (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 Uberhéhung,
die Machtanspriiche der franzésischen Regierung zu legitimieren und gleichzeitig
die regierungskritischen Stimmen, die den franzgsischen 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 einschlief3t.
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 Moglichkeit geschaffen, die Aktualitit und Seriositit des Erzihlten zu
hinterfragen. Denkt man an die in Kapitel 6.1 angesprochene Rezeptionsgeschichte

104 »Wenn ich dagegen den GruR des [N.s] als Alibi der Kolonialitit entziffere, zertriimmere ich
den Mythos mit noch grofierer GewifSheit 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 formalasthetischen
Griinden und von einer dezidiert europiischen Perspektive aus betrachtet, die ih-
nen eine besondere Natitrlichkeit (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 Gemailden, Zeichnungen oder Skulpturen, als
Stellvertreter einer kategorialen Fremdheit aufzutreten. In ihrer Entstehungszeit
galten die primitivistischen Motive und ihre reduzierte Formsprache auch tiber 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
herauslost, 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 Gemalde sowohl der Begrift
»N.-Plastik« gesellschaftlich noch geliufig war und weitgehend unkritisch Verwen-
dung fand, als auch dass fraglich ist, ob der Kiinstler sein Gemalde 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 tber
ihre Hintergriinde zu erfahren, da die Objekte von den Briicke-Kiinstlern hauptsichlich 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 23.02.20271).
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an eine theoretische Auseinandersetzung mit den rassistischen (Ober- und) Un-
terténen 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 fiir 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 grofdten Teil ohne dass sie
als solche wahrnehmbar werden: »Die Mythen sind die populiren, massenmedial
fabrizierten und zirkulierenden Maximen unserer Epoche [..].«""® Das Gefihrliche
an diesen alltiglichen Mythen ist, dass sie ihre Inhalte in vermeintlich evidente
Botschaften verwandeln und so Zwangslaufigkeiten 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 Identititskonstruktion? Was gilt als modern und warum?

109 Balke 2020, S. 66.

110 Balke 2020, S. 66.
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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 itberfithren 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 iibernehmen, indem sie tradierte Muster
bildlicher Erzihlungen unterbrechen, ihre Motive in neue Kontexte {iberfithren
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 Storung in gewissem Sinne erst real und wirkmichtig. Die Reaktionen
konnen dabei von Zustimmung bis hin zur Empérung iber 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 Ranciere ist fiir 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
verschranke, 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 »Anden>Mythen des Alltags<ist interessant, dass sie mit einem Begriff der Evidenz arbeiten,
der nichtimmer nur die Evidenzen der anderen meint. Die>falschen Evidenzen«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 blofd >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 aufzuldsen 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 Ranciéres 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 tiiber 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 fiir 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. Koénnen 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. Abschliefend 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.

Fir Ranciére 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, nennter 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 benétigt.™

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, Tatigkeit, 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 sbelieves« 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 fitr 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 Méglichkeiten 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 Erzdhlung, um dieses System der
Ungleichheit im Sinne der Michtigen stabil zu halten. Im Gegensatz zu Platons Vi-
sion steht am Ende dieser neuen Erzihlung nicht eine géttliche 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 nimlich 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 makes inequality a>story<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.



https://doi.org/10.14361/9783839465677-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

6. Bildparodie als Reflexionsfigur

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 itberpriift 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 hinausfiihrt, sondern die individuelle Fihigkeit, 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 fir 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

131

everyday experience.«”' Dieses Ignorieren ist fiir Ranciére Ausdruck politischer

Emanzipation, die als Dissens-Aulerung 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 Verinderungen 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 iiberall 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, obwohl ihm 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 isthetische 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 2008a, S. 32.

133 »Wesentliche Arbeitder 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 Ranciere 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, kénnen 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 Dissensdufierung aufscheinen und die Méglichkeit 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-
nung des Sinnlichen eingreifen.«"® Solche Strategien der Emanzipation, so formu-
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 GroRgrundbesitzer wire, er simuliert seine Gleichheit, als bestiinde sie
tatsichlich, und verhalt 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 iiberblendet, 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 auflgst, verschwinden auch Kunst und
Politik. Denn beide sind an den Schein gebunden, an dessen Macht das>Cegebe-
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 Ceschichten zu erzihlen.
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 kinstlich-kiinstlerischen Modus des »Als-Obx,
der eine Neuordnung vorstellbar macht. Dabei argumentiert kiinstlerische Fiktion
nicht vollstindig losgelost 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. 7.
142 Ranciére 2008b, S. 75-100, hier S. 88f.
143 Kleesattel 2016, S.177.
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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 itbertragen. Denn auch die Bildbetrachter*innen

146

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,
8 Die erfolgreiche Bildbetrachtung, so
liefde sich extrapolieren, kann also nicht darin bestehen, die Intention oder den

Regisseure, Tanzer oder Performer tun.«

Willen der Kiinstler*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 ermdglichen.

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 kénnen,
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
verfiihrt 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 beginnt dann, wenn man den Gegensatz 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 folgendermafen 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 europdischer Aneignung tiblicherweise 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 tiberzeichnete 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 grofRen 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 Stoftbild 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 padagogisches Modell, das die Betrachtenden von einer bestimmten Mei-
nung zu iiberzeugen versucht und den Weg dahin didaktisch aufarbeitet, vielmehr

149 Ranciére 2008b, S. 75—100, hier S. 88.
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6. Bildparodie als Reflexionsfigur

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 Verinderungen 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 méglich, die alte »Aufteilung
des Sinnlichen« zu hinterfragen, neue Schwerpunkte zu setzen und andere Stim-
men horbar 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 Koprisenz von Gegenwirtigem 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 moglich 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 abschlieflend diskutieren (vgl. Kap. 7), wendet er sich damit auch gegen eine

150 Das ist natiirlich 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 dsthetische Art und Weise, die gdngigen 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 196cer Jahre dazu zu nutzen, ihre
eigenen Bewertungsmafistibe und Deutungshoheiten zu hinterfragen und zu

demokratisieren.
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