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Poietische und eidetische Abstraktion — In dem
2008 bei Wilhelm Fink erschienenen Buch Ab-
straktion, Kapitalismus, Subjektivitit. Die Wahr-
heitsfunktion des Werks in der Moderne' charak-
terisiert der Autor Sebastian Egenhofer die Strei-
fenbilder des amerikanischen Malers Frank Stella
als eine »Wurzelbehandlung gegen die meta-
physische Entziindung der Malerei« (208). Die-
ser Satz kann leitmotivisch tiber Egenhofers ei-
gener Arbeit stehen, einer ebenso konkreten wie
spekulativen Geschichte der Abstraktion in der
Malerei des 20.Jahrhunderts, einer Geschichte,
die sich als eine einzige, weitverzweigte Genea-
logie der Kunst des Minimalismus liest. Sie be-
ginnt klassisch als malerische Abstraktion und
gipfelt in den dreidimensionalen Arbeiten von
Stellas grofitem Bewunderer, Donald Judd, des-
sen kunsttheoretischen Uberlegungen Egenhofer
an zentraler Stelle folgt und dessen Vorstellungen
von »specificity«, geblindelt zum belangreichen
Begriff der »Prisenz«, der dritte und letzte Ab-
schnitt des Buches gewidmet ist (221—323). Stellt
Judd nach Egenhofer den Schlussstein nicht nur
der Geschichte der Abstraktion, sondern der
Geschichte einer medienspezifisch verfahrenden
modernistischen Kunst iberhaupt dar, so ist der
Anfang des Endes im Werk Marcel Duchamps zu
suchen, dessen Ready-made-Projekt mit seinen
vielfaltigen Bezligen auf das Hauptwerk des
Grofien Glases Egenhofer eingehend untersucht
(117-218). Das alles klingt von den Befunden
her nicht neu. Neu ist jedoch, wie Egenhofer die-
se Geschichte erzihlt, indem er sie mit zwei wei-
teren Abstraktonsbewegungen, die sich im 19.
und 20. Jahrhundert aulerhalb des engeren Be-
reiches der Kunst Raum gegriffen haben, auf das
Engste verknipft: der Entfremdung von den

1 Das Buch ist eine tberarbeitete Fassung von Egenho-
fers Dissertationsschrift an der Universitit Basel, be-
treut von Gottiried Boehm.

2 Zu Egenhofers Auseinandersetzung mit Greenberg

280

Produktionsvorgingen in einer kapitalistischen
Okonomie und der philosophischen Kritik an
ciner transzendentalen Subjektivitdt, die vom
lebenden Korper als Triger eben dieser Subjek-
tivitiat nichts weif3.

Egenhofers Geschichte ist eine hegelsche Ge-
schichte, wie sie auch die schulprigenden Arbei-
ten Clement Greenbergs® oder die kunsttheore-
tischen Schriften Theodor Adornos entwerfen,
mit ihrer scharf ausgerichteten Teleologie, dem
hart gesetzten Ende der (modernistischen) Kunst
und des Zeitalters der Abstraktion, mit ihrer
schneidenden Dialektik von implizit (in den
Werken und Texten der Kiinstler) gesetzten und
(gemidfl einer Linie des Fortschritts) explizit ge-
machten Bestimmungen. Ins Auge springt die
Verbindung von konkreten mikrohistorischen
Analysen und oft in jahen Metaphern vorwirts
springenden, aber immer am Objekt orientierten
Bildbesprechungen mit einem starken Willen zur
Konstruktion und zur Systembildung. Egenhofer
versucht eine Vereinigung verschiedener, heut-
zutage oft getrennter Traditionslinien der kunst-
historischen Zunft: einer archivalischen, anhand
von Dokumenten im weitesten Sinn arbeitenden
Tradition; einer am Phinomen interessierten Tra-
dition, die die Kunstwerke selbst und die isthe-
tischen Verhaltnisse, die sie einrichten, zu Weg-
marken ihrer Forschungen nimmg einer is-
thetisch-spekulativen, an kunstphilosophischen
Fragestellungen interessierten Tradition; und
schlieflich einer ideologischen Tradition, die ihre
einzelnen Befunde in den Rahmen eines grofie-
ren Geschichts- oder Gesellschaftsmodells stellt,
fiir dessen Symptome sie die ersteren hilt. Diese
Verbindung ist in der kunsthistorischen Land-
schaft der Gegenwart weitgehend ohne Parallele.

und dessen Schiiler Michael Fried vgl. die Seiten 221—
266 1n seinem Buch.
3 Fiir diesen Vergleich habe ich Ralph Ubl zu danken.
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Freilich wohnt einem solchen System die Gefahr
der Abschlieffung, der Totalisierung und man-
gelnden Widerlegbarkeit inne. Und in der Tat
gleicht Egenhofers System einem Kristall,’ fest
gefiigt, geschliffen, selbstihnlich, hart und kom-
pakt in Aufbau und Form, durch dessen Facetten
hindurch sich eine schiere Vielfalt spezifischer
Sachverhalte in grofler Trennschirfe betrachten
lisst. Alles kommt darauf an, dass man diesen
Kristall richtig zu drehen und zu beleuchten
weif}, und wie bei jedem schonen Stein ist die
Suche nach einer geeigneten Fassung auch hier
cin Unternehmen mit offenem Ausgang.

Diesen vier Linien, die allesamt gut eingeftihrt
innerhalb der Disziplin der Kunstgeschichte ver-
laufen, ist noch eine weitere, allgemeinere hinzu-
zufiigen, eine Fluchtlinie, die von auflen kommrt,
aus den Biichern der Philosophen: die Leiden-
schaft der Abstraktion. Die Geschichte der Ab-
straktion in der Kunst des 20. Jahrhunderts ist
nicht nur das zentrale Thema der Untersuchung,
Abstraktion als Riickfiihrung auf eine Wahr-
heitsebene ist auch der methodologische Motor,
der die Darstellung dieser Geschichte am Laufen
hilt. Zwei grundlegende Bedeutungen von »Ab-
straktion« lassen sich unterscheiden, die hier im
Spiel sind: eine eidetische und eine poietische
Abstraktion. Eidetische Abstraktion meint in-
nerhalb eines philosophischen Kontexts eine
reductio ad profundum, eine Rickfihrung auf
einen verborgenen (impliziten) Seins- oder We-
sensgrund, eine Erklirung des Sichtbaren, Ver-
nehmbaren, Wahrnehmbaren, Objekthaften aus
dem, was man nicht ohne weiteres durch die
Sinne wahrnimmt. Sie bezeichnet eine Bewegung
des Denkens oder die Argumentationsbewegung
eines Textes. Poictische Abstraktion bedeutet in-
nerhalb der Geschichte der abendlindischen
Kunst die Losldsung der Werke von einem aufSe-
ren Referenten, den sie nachahmen und dem sie
irgendwie »dhneln«.

In Egenhofers Geschichte fallen diese beiden
Bestimmungen von »Abstraktion«, die prima
facie nur wenig miteinander zu tun haben, so-
wohl in methodischer als auch in inhaltlicher
Hinsicht in eins. Die »Wurzelbehandlung gegen
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die metaphysische Entztindung der Malerei«
erweist sich als Kampf fur die (poietische) Ab-
straktion mit den Mitteln der (eidetischen) Ab-
straktion. Auf der Ebenc der Werke ist die meta-
physische Entziindung der Malerer die Aufrich-
tung cines Scheins, der die materielle Seite der
Gemilde, den »Triager«, wie Egenhofer sagt,
tuberblendet und ausloscht, indem sie mit den
Mitteln von Farben, Formen und Pigmenten eine
Welt einrichtet, dic so ist, wic die unsere sein
konnte. Sie meint nichts anderes als die gegen-
stindliche Malerei, deren Vechikel seit dem
15. Jahrhundert die Imitation des scheinbar na-
tirlichen Sehens mit den Waffen der (abstrakten)
Geometrie war: Zentralperspektive. Stellas Wur-
zelbehandlung bestand in der Blofllegung der
smateriellen Elemente der Produktion des Bild-
scheins« (208), in einer Entzauberung der
»Grobmechanik des Tllusionismus« (208), indem
er den Schein der Bildillusion auf seinen natiir-
lichen Trager, Keilrahmen und Leinwand, zu-
riickfiihrte. Man achte auf den Doppelsinn des
Terminus »Wurzelbehandlung«: dem Illusionis-
mus den Zahn ziehen #nd zugleich zu den Wur-
zeln des Illusionismus, zu seinen konstitutiven
matericllen Elementen vordringen, mit den Mit-
teln des Malers.

Analoges gilt von Egenhofers eigener Metho-
de: Der Zahnarzt, der hier so eifrig und griind-
lich am Werk ist, ist selbst ein Metaphysiker. Nur
ein Metaphysiker vermag, zur metaphysischen
Wurzel des Ubels vorzudringen, es blofizulegen
und zuriickzufithren auf eine andere, ticfere
Wurzel, es weniger zu ex- als es zu ab-strahieren.
Freilich sind die hier verwendeten Begriffe von
»Metaphysik« nicht identisch, sie besagen sogar
das genaue Gegenteil von einander. Hinsichtlich
der gegenstindlichen Malerei hiefl »Metaphysik«
die Einrichtung eines (falschen, nur scheinbar
natiirlichen) Scheins hinter (genauer gesagt: vor)
der Materialitit des Bildtrigers, hinsichtlich der
Methode Egenhofers habe ich »Metaphysik« die
Riickfiihrung auf eine Wahrheitsebene aufierhalb
des Bereichs der Sinne genannt. Beide Verwen-
dungsweisen bleiben jedoch aufeinander be-
zogen, sic bilden Vorder- und Riickseite ein- und
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derselben Miinze. Wie Wahrheit und Schein sind
sie Teil ein- und desselben dialektischen Pir-
chens. Egenhofers Verfahren ist ein mimetisches.
So wie Stella, und in gesteigertem Mafle sein
»Schiler« Don Judd, der Malerei dic Metaphy-
sik, d.h. den illusionistischen Schein, im Rahmen
einer poietischen Abstraktionsarbeit austreiben,
geht auch der Autor gegen diese Metaphysik mit
abstrakten Mitteln an. Er verdoppelt die kon-
krete kiinstlerische Abstraktionsbewegung durch
eme theoretische. Er 16st sich dabei jedoch in
keiner Weise von der angegriffenen Metaphysik
des Scheins, da er ihre Parameter lediglich um-
polt und der Oberflichlichkeit prisentischen
Scheins eine grundsitzlich verborgene Wahr-
heitsebene entgegenstellt. Einer Metaphysik des
Scheins, der die abendlindische Malerei seit der
Renaissance gehuldigt habe, wird mit einer Meta-
physik der Abstraktion und der Unverfiigbarkeit

begegnet.

Zerbrechen der ikonischen Differenz ~ Egen-
hofers Metaphysik aber entpuppt sich als Physik,
denn die Wahrheitsebene, die der Text in immer
neuen Anliufen herauspripariert und blofllegt,
jene Wahrheitsebene, die die Werke selbst im
Verlauf der Geschichte der Abstraktion in immer
stirkerem Mafle ausstellen, ist keine andere als
die der irreduziblen Materialitit ihres Trigers.
Wenn Egenhofers Geschichte eine hegelsche ist,
so hat er wie Marx, neben Heidegger der Haupt-
bezugspunkt des Buches — beider Systeme
durchziehen den Text wie ein doppelter Puls-
schlag -, Hegel vom Kopf auf die Beine gestellt.
Der Hegelianismus ist jedoch nur die dufere
Form, das grobe Gefaf}, das seiner Theorie der
Abstrakton die augenfilligste Gestalt verleiht.
Im Inneren artikuliert sie sich als eine spezitische
Mischung von phinomenologischen (Egenhofer
wurde in Freiburg u.a. von F. W. von Herrmann
ausgebildet) und poststrukturalistischen Argu-
menten. Sie mimme ihren Ausgang von einer be-
stimmten  Spielart der von Gottfried Bochm
4 Andere Spielarten, die Egenhofer weniger interessie-
ren, wiren etwa die Differenz zwischen scheinbarer,
llusionistischer Raumticfe und der Flichigkeit der
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postulierten ikonischen Differenz,* der Dialektik
von (bildlicher) Erscheinung und der hinter die-
ser Erscheinung verborgenen bzw. von ihr iber-
blendeten Materialitat der Darstellungsmittel. Zu
diesen zihlen Pinsel, Pigmente, Leinwand und
Keilrahmen, aber auch Verfahren bildlicher Kon-
struktion wie die Zentralperspektive. Nach Egen-
hofers Auffassung gerit das fragile, immer neu zu
verhandelnde Verhiltnis von Schein und Triger,
natirlich mit klaren Vorteilen fir den Schein,
welches die gegenstiandliche, »realistische« Male-
rel bestimmt hatte, im Lauf des 20. Jahrhunderts
gehorig aus den Fugen. Die Geschichte der Ab-
straktion stellt er als eine Geschichte der Umkeh-
rung dieses Verhiltnisses dar, zu Gunsten des
Tragers und zu Lasten des Scheins, bis schliefilich
die ikonische Differenz in der Minimal Art tiber-
haupt und endgiltig zerbricht und ihre beiden
Grundachsen bei Donald Judd in einer trauma-
tischen Tautologisierung (»Sheet aluminum is
sheet aluminum. That’s it« {336]5) verschmelzen:
In den bunten Plexiglasplatten, die von ihrem
Pigment vollstindig durchdrungen sind, das nicht
mehr bloff auf der Oberfliche aufliegt wie in
klassischen Gemilden, sind Trager und Schein
ununterscheidbar geworden.

Dieser Befund wire nun nicht weiter erstaun-
lich und problemlos in den Rahmen einer
boehmschen oder greenbergsch-modernistischen
Matrix einzupassen. Was Egenhofers Entwurf
auszeichnet — und dies kann zugleich als Um-
schlagspunkt von Kunstgeschichte in Kunstphi-
losophie gelten —, ist die nihere, formalisierte
Detinition von Trager und Schein. Er versucht,
die beiden Achsen der ikonischen Differenz in
der Tradition der heideggerschen Prisenzkritik
als temporale (und niche als riumliche) Bestim-
mungen aufzufassen. Die Achse des Bildes oder
des Scheins identifiziert er mit der Achse der
Prasenz, der Achse des plotzlich, auf einmal,
zugleich Gegebenen, des »naturhaft« Gegebenen,
das einfach da ist, ohne dass man wiisste oder
sich besonders dafir interessieren wirde, auf

Bildoberfliche, oder die Differenz zwischen Figur und

Grund oder die zwischen Figiitlichkeit und Komposi-

tion.
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welche Weise und wodurch es gegeben ist. Es ist
dies die Achse der Rezeption des Kunstwerks,
die Seite, die das Werk den Betrachtern darbietet,
seine Schau-Seite. Egenhofer stellt einen Bezug
zur kantischen Unterscheidung von Schonheit
und Erhabenheit her: Der Schein gehort in den
Bereich des Schonen.

Die andere Achse, die Achse des Trigers, der
Spur oder der Indexikalitat hingegen (Egenhofer
gebraucht die Begriffe mehr oder weniger syno-
nym) gehort dem Bereich des Erhabenen an. Sie
verweist auf eine absolute Vergangenhett, auf
eine Tiefenzeit, die Egenhofer mit der Produk-
tionszeit des Werks identifiziert, wobei deren
Bedeutung zwischen »Zcit, zu# der das Werk pro-
duziert wurde« und »Zeit, iz der das Werk pro-
duziert wurde« schillert. Die Zeit der Produk-
tion steht »lotrecht« auf die Zeit der Rezeption,
sie verschwindet in der Simultaneitit des Scheins,
wie bet Marx die Arbeit im Produkt, im handel-
baren Warenfetisch verschwindet. Egenhofer
skizziert eine traumatische Zeitstruktur, eine Tie-
fenzeit, die von der Gegenwart (der Folge der
Erscheinungen) abgebrochen ist, die die prisen-
tische Bilderscheinung bis ins kleinste Detail
bestimmt, aber dennoch nicht rekonstruiert wer-
den kann, eine Zeit dichter, gestauter Vergangen-
heit, fur die die bergsonsche durée (Dauer, Wer-
den) Pate stand (158-171). Bergson folgend,
sicht Egenhofer in ihr den Inbegriff von Produk-
tion, sie ist ihm Produktivitit an sich. Weil sie
alles Gewesene enthilt, enthilt sie alles, was ist
und was sein kann, mit einer entscheidenden
Einschrankung, sie enthilt es im Modus trauma-
tischer Unverfligbarkeit.

Unter dem Blickwinkel der Tiefenzeit, der
Zeit der Produktion, verschmelzen Materialitat
und Temporalitit, sie bilden ein Plasma, von dem
man nicht weifl, was es werden wird, cine Art
materia prima, eine noumenale Materie, wie
Egenhofer sagt, aller Verwendungen fahig. Sym-
bolisch datiir steht Stellas Diktum: »Ich versuch-
te, die Farbe so gut zu lassen, wie sie in der Dose

5 Zit. n. David Batchelor, A small kind of order: Donald

Judd interviewed, in: Artscribe 78, November-Dezem-
ber 1989, 62—67, hicr 64.
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war« (210).¢ Die Farbe in der Dose ist der utopi-
sche Endpunkt der Geschichte der Abstraktion,
der cinsteht fir eine befreite, nicht gegenstands-
gebundene Materialitat. »Abstraktion« in ihrem
vollen, erftllten Sinn bedeutet fiir Egenhofer
gerade nicht Reduktion des Werks auf seine
Objekthaftigkeit oder auf eine thm bzw. seinem
Medium zukommende Essenz, sondern Befrei-
ung der Materie aus ihrer Dienstfunktion unter
die Form, Auftreten der Materie als Materic.
Jackson Pollocks Arbeiten aus den Jahren
1947—s50 werden dabet als 1dealtypische Beispicle
angeftihrt. Man muss in der Geschichre der
Abstraktion zwel Arten von Materialitit unter-
scheiden: eine gute, befreite, abstrakte Materia-
litat und eine schlechte, geronnene, objekthafte
Materialitit. Egenhofer spielt sie systematisch
gegeneinander aus, und er sicht die Waage mit
Donald Judd auf die Seite der schlechten Mate-

rialitat kippen.

»Es ist« — Die gegenstindliche Kunst ist fir
Egenhofer von der Polaritit zwischen materiel-
lem Trager und bildlichem Schein (der ikoni-
schen Differenz) beherrscht, mit einem klaren
Ubergewicht zugunsten des Scheins. Der Triger
dient in erster Linie der Erzeugung des Scheins,
ist Mittel zu hoherem Zweck, seine Selbstverber-
gung kann vorausgesetzt werden. Spitestens mit
dem Impressionismus beginnt sich dieses Ver-
hiltnts umzukehren, um in den besten Werken
Pollocks, den Egenhofer stark durch die kunst-
kritische Brille Judds sieht, in eine befreite Mate-
rialitit zu miinden, die dann in vielen der Ar-
beiten Judds selbst zu einer erstarrten, toten,
warenformigen Objekthaftigkeit gerinnt. Was
aber geschieht mit dem Schein? Verschwindet er
vollkommen in der einen (guten) oder anderen
(schlechten) Hypostase der Materialitdt? Kann er
tiberhaupt verschwinden? Egenhofer stellt sich
diese (historische) Frage nicht direkt, vielmehr
zeigt er sich ithr gegentber als zutiefst gespalten.
Gewohnlich verwendet er »Schein« zusammen

6 Zit. n. Glaser, Fragen an Stella und Judd, in: Gregor

Stemmrich (Hrg.), Minimal Ari. Eine kritische Retro-
spektive, Dresden/Basel 1995, 35—57, hier 47.
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mit seinem Gegenstlick »Trager« im Sinne
Boehms als ein transzendentales, ahistorisches
Wesensmerkmal jeglichen Bildwerks, ja er sicht
in der Spannung zwischen Schein und Triger die
Grundfunktion jeglichen »Werks«, d.h. jeglichen
Objekts, das nicht cinfach nur Objekt ist, son-
dern kraft eben dieser Spannung der ikonischen
Differenz in den Bereich der Kunst einrtckt.
Daran ist bemerkenswert, dass Egenhofer keine
extrinsische Definition des Kunstwerks vor-
nimmt, wie sie gingige soziologische (Niklas
Luhmann, Pierre Bourdieu) oder kulturtheore-
tisch inspirierte Ansitze (Frederic Jameson, W. T,
J. Mitchell, neuerdings auch James Elkins) nahe-
legen, sondern wie sein Vorbild Heidegger auf
eine intrinsische Bestimmung setzt, die an die
ikonische Differenz gebunden ist. Damit kauft er
sich neben einem gewissen Ruch des Unzeit-
gemiflen, der fiir sich genommen nicht von
Nachteil wire, die Schwierigkeiten einer jeden
tautologischen Definition ein: Werk (im starken
Sinn) ist, wo ikonische Differenz herrscht, und
wo ikonische Differenz herrscht, ist Werk.
Inwiefern sind die Werke der sich vollenden-
den (Pollock, Mondrian) bzw. der vollendeten
Abstraktion (Judd) aber dann noch Kunst? Im
Riickspiegel der Abstraktion erscheint ja die
Komponente des Scheins wie eine verzichtbare
Zutat einer zu sich selbst gekommenen Materia-
litit. Egenhofer gibt sich zugleich als Chronist
und Propagator dieser Enthiillungsbewegung.
Die »Wahrheitsfunlktion des Werks in der Mo-
derne« ist fiir ihn nicht mehr und nicht weniger
als die Offenbarung einer nackten, scheinlosen
Materialitit. Umgekehrt liegt es nahe, obwohl er
selbst es vermeidet, in Bezug auf das »klassi-
sche«, gegenstandliche Bild, in dem die ikonische
Differenz mit ihrem konstitutiven Ungleichge-
wicht von Schein und Triger am Werk ist, von
ciner »Falschheits-« oder »Verbergungsfunk-
tion« zu sprechen. Egenhofers Priferenzen wer-
den im Laufe des Textes mehr als deutlich: Er fei-
ert dort, wo dies moglich ist, eine befreite, transi-
torische Materialitit, die so gut ist, wie sic in der
Dose war, und als guter Nietzscheaner bejaht er
selbst die Konsequenzen eines in die totale
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Objekthaftigkeit gekippten Scheins. Gleichzeitig
schreckt er aber vor diesem allerletzten Schritt in
die Uneigentlichkeit zuriick und hile an der Vor-
stellung einer fir das Werk konstitutiven, 1n
Restbestinden noch funktionierenden ikoni-
schen Differenz fest. In letzter Konsequenz sind
es die Helden der sich vollendenden Abstraktion,
die traditionellen Helden der Arbeit, des Unter-
nehmens der Abstraktion (Mondrian, Pollock,
Newman, Stella), denen seine Zustimmung gilt,
und nicht der Leitstern der vollendeten Abstrak-
tion, Donald Judd.

Wihrend Egenhofers Theoriebildung, getrie-
ben von der Licbe zur Wahrheit und der Leiden-
schaft der Abstraktion, eindeutig der Tiefer-
legung und Zerstorung der ikonischen Differenz
zuneigt, nimmt sein kunstkritisches Urteil Mafl
an ihrem verloschenden Schein. Diese Ambiva-
lenz ist seinem Unternchmen, das sich auf vir-
tuose Weise zwischen den Horizonten der Phi-
nomenologen und den tragischen Abgriinden des
Poststrukturalismus bewegt, vom Anfang bis
zum Ende eingeschrieben. Exemplarisch dafiir ist
sein Gebrauch des Indikativs Prisens der 3. Per-
son Singular des Verbs »sein«: »Es ist« ist mit
Sicherheit die hiufigste Wendung, die sich in
dem Buch findet. Dabei lassen sich zwei dia-
metral entgegengesetzte Funktionen dieses Kon-
stativs aufweisen: Als Vehikel eines offensiven
kunstkritischen Urteils iber konkrete Arbeiten
von bestimmten Kiinstlern dient er Egenhofer
dazu, schlechtere von besseren Arbeiten und
diese wiederum von den besten zu scheiden,
Werkphasen gegeneinander abzuwagen und die
Oeuvres verschiedener Kiinstler miteinander in
Bezichung zu setzen. Er tut dies mit Leiden-
schaft und Prizision und liefert stets nachdriick-
liche Argumente fiir seine Entscheidungen (42—
54).7 Seinen dezisionistischen Begriff von Kunst-
kritik entwickelt er im einfithrenden Abschnitt
»Bildkritik und Wahrheitsproduktion« (11-31,
bes. 30f.). Dieser Dezisionismus l6scht die Spu-
ren der Entscheidungen nicht aus, dem kritischen
Prisens haften noch die Schlacken des Entschei-
dungsprozesses an. In grammatikalischer Hin-
sicht dhnelt es einem Perfekt. Auf der anderen
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Seite ist der Konstativ Werkzeug zur Abstrak-
tion, d.h. zur ontologischen Tieferlegung und
Zerreiffung des falschen Scheins. Man méchte
von einem ontologischen Prisens sprechen, dem
grammatikalisch ein gnomisches Prisens ent-
spricht. »Es ist« bedeutet in diesem Fall »so war
es, so ist es und so wird es immer sein; es ist #ot-
wendigerweise so, wie es ist«. Hier gibt es keinen
Spielraum fir Erklirungen und Diskussionen,
alle Ableitungen bewegen sich 1m straffen Rah-
men von Egenhofers materialistischer Metaphy-
sik.

Im Abschnitt »Anarchismus und Hierarchie«
schreibt er iiber den Kunstkritiker Donald Judd:
»Judds Qualititsurteile erscheinen gewisser-
maflen nackt, ohne argumentatives Gerust, be-
zogen auf den einzelnen Kunstler und das sin-
gulire Werk, unvorbereitet durch eine Ordnung
und kategoriale Hierarchisierung des Felds der
Objekte [...]J« (61). Dennoch gebe es eine einzige
entscheidende Hinsicht, die all diese anarchische,
radikal-empiristische, dezisionistische Urteils-
produktion leiten wiirde, die »ausschlieflliche
Bevorzugung dessen, was er [Judd, M.K.] die
>Krafte, die >Intensitat« oder die >Prisenz« eines
Werkes nennt» (62f.). Diese Zeilen geben die
Spannung zwischen einer beweglichen, von Fall
zu Fall verfahrenden Kritik und einer dogmati-
schen Grundhaltung gut wieder. Auch hier ver-
hilt sich Egenhofer mimetisch zu seinem Objekt.

Historische Spielarten der Abstraktion — Bis
anhin haben wir uns nur mit einer einzigen Spiel-
art der Abstraktion beschiftigt, die in Egen-
hofers System eine Rolle spielt, nimlich jener
poietischen Abstraktion, die innerhalb des Berei-
ches der Kunst aus der Umkehrung und Auf-
hebung der ikonischen Differenz folgt und die
Egenhofer im Theoretischen mit ciner Denkfigur
verdoppelt und begleitet, die wir scine »materia-
listische Metaphysik« genannt haben. Es sind
jedoch noch drei weitere Abstraktionsbewegun-

7 Paradigmatisch dazu seine Besprechung einer frithen
Arbeit Donald Judds von 1962, Untitled (DSS 33).
8 »Das Spektakel ist das Kapital, das einen solchen Ak-

ZEITsCHRITT FUR KUNSTGESCHICHTE 74. Band/ 2011

gen mit der ersten verschaltet. Zwel davon ge-
héren, wie auch die erste, der europaischen Mo-
derne des 19. und 20. Jahrhunderts an. Mit dieser
bilden sie die Trias, die im Titel des Buches
erscheint: » Abstraktion, Kapitalismus, Subjek-
tvitdt«, Die erste Abstraktionsbewegung bezieht
sich auf die Abstraktion im engeren Sinn, die
Abstraktion in der Bildenden Kunst. Dic zweite
Abstrakuionsbewegung ist cine Abstraktion des
Unterbaus, wie sie der klassische Marxismus dia-
gnostiziert: die Abstraktion des Gebrauchswerts
zum Tauschwert, die Abstraktion der Dinge des
taglichen Lebens zum Warenfetisch, die Abstrak-
tion einer handwerklichen, integralistischen,
tiberschaubaren Produktionsweise zu einer ar-
beitsteiligen, industrialisierten. Aber es ist auch
eine Abstraktion des Uberbaus, wie sie Adorno/
Horkheimer und diec Neue Linke interessiert hat,
Abstraktion nicht nur der Produktion, sondern
auch des Konsums. Hauptgewahrsmann daftir ist
Egenhofer der Situationist Guy Debord, dessen
Spektakeltheorie den Zustand unserer Welt als
eine Entkorperlichung des Kapitals in dem Mafle
beschreibt, dass es nunmehr »Bild« geworden
sel. Die dritte Abstraktionsbewegung betrifft
die Abstraktion des kantischen korperlosen
transzendentalen Subjekts, seine Zuriickfihrung
auf den vergessenen Triger, den Korper mit sei-
ner Schwere, seinen Begierden, seiner Verging-
lichkeit. Die Phinomenologie etwa Merleau-
Pontys hat hierfir den Weg gebahnt, aber sie
geht Egenhofer nicht weit genug, verfolgt sie
doch einen integrativen Ansatz, der Leib und
Bewusstsein nicht zerreiflt, sondern sie eins aus
dem anderen erklart und als verschiedene gleich-
urspringliche und konstitutive Weisen unseres
In-der-Welt-Seins erhellt. Ganz dem Geist einer
radikalen und unversohnlichen Dialektik zwi-
schen Schein und Triger hingegeben, sind tragi-
sche Theorien, die zwischen Korper und Subjekt
einen harschen Spalt und tiefen Abgrund setzen,
nach Egenhofers Geschmack, die Psychoanalyse

kumulationsgrad erreicht, daff es zum Bild wird.« Guy
Debord, Die Gesellschaft des Spektakels, Berlin 1996,
16.
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Sigmund Freuds, verschirft durch die Lehre von
den drei Registern Jacques Lacans, und vor allem
die Untersuchungen Michel Foucaults. Die vierte
Abstraktionsbewegung haben wir schon aufge-
fithrt, wenn auch nicht mit der Deutlichkeit, die
sie verdient. Sie bezeichnet die eigentlich uto-
pische Dimension in Egenhofers Systemdenken.
Wihrend die anderen drei Bewegungen in der
historischen Moderne zu verorten sind, ist diese
ahistorisch und transzendental. Es ist die Ab-
straktionsbewegung, dic die titige Natur selbst
bewirkt, indem sie verfestigte Gegenstinde
rlickiiberfithrt in einen Zustand freier, ungebun-
dener primordialer Materialitit. Vom scholas-
tischen Konzept der materia prima bis zu Spi-
nozas spekulativer Ontologie mit ithrer Unter-
scheidung zwischen natura naturans (titiger
Natur) und natura naturata (objekthaft verfes-
tigter Natur) reicht das Band der Allianzen, das
Egenhofer webt.

Zeit der Wahrbeit / Vorrang des Kapitals — Den
historischen Abstraktionsbewegungen sind meh-
rere Merkmale gemeinsam: Sie sind dichoto-
misch aufgebaut. Sie umfassen zwei Pole, wobei
sie einen Ubergang vom einen Pol zum anderen
markieren. Die beiden Pole werden von Egen-
hofer, ausgehend von der Abstraktionsbewegung
der ikonischen Differenz, durchgehend als
»Schein« und »Triger« aufgefasst. Der Aus-
gangspol (Schein) kann als Pol einer notwendi-
gen, beharrlichen und als natiirlich empfundenen
Falschheit beschrieben werden, wihrend der
Zielpol (Triger) als Ort einer ebenso notwendig
verborgenen Wahrheit bestimmt ist. Dazwischen
liegt die Arbeit der Abstraktion. Egenhofers
Sympathien gehdren dem verborgenen DPol.
Dementsprechend versteht er die Abstraktions-
bewegungen, auch wenn sie sich im Rahmen
ciner historischen Entwicklung entfalten und
charakteristisch fiir diejenige Epoche sind, die
wir »Moderne« nennen, als Wahrheitsgeschehen
im radikalen Sinn.

Richtig verstanden, ist dieses Wahrheitsgesche-
hen in jeder cinzelnen der historischen Abstrak-
tionsbewegungen (Abstraktion in der Bildenden

286

Kunst [= Abstraktion im engeren Sinn], im Kapi-
talismus und hinsichtlich unserer neuzeitlichen
Subjektivitit) cin temporales Geschehen. Immer
geht es Egenhofer darum, in Fortfihrung von
Heideggers Analysen der Zeit als eigentlicher
und von der abendlindischen Metaphysik ver-
borgener Bestimmung des Sinns von Sein, ein
falsches Zeitbewusstsein, das sich am Privileg der
Gegenwart orientiert, am Ticken der Uhr, fur das
die Zeit eine Abfolge statischer Jetzt-Bilder dar-
stellt, durch eine andere Zeitvorstellung zu erset-
zen: durch eben jene Tiefenzeit der Produktion,
die ihm schon bei der Analyse der Abstraktions-
bewegung innerhalb der Malerei der Moderne als
das wesentliche und in der Dimension des
Scheins prinzipiell unverfigbare Kriterium ge-
golten hatte.

Im Kapitalismus (der zweiten Abstraktionsbe-
wegung) steht dem prisentischen Schein des
Warenfetischs, dem Trommelrhythmus des Kon-
sums (»Und das noch... und das noch... und das
noch...«) die abgespaltene Zeit der industriali-
sierten Herstellung, der Prigung des Produkts
gegeniiber. Diese ist noch radikaler vergangen als
die Zeit der Produktion des Kunstwerks, die
doch, Egenhofers Rigorismen zum Trotz, immer
irgendwie miterscheint, sei es im Pinselduktus
cines Gemaildes von Tizian oder in der befreiten,
immer noch werdenden Materialitit eines drip
paintings von Jackson Pollock.

Die glatte, spiegelnde Oberfliche der Ware
hingegen gibt absolut nichts von ihrer Vergan-
genheit preis. Die von Kant bis Husserl vergesse-
ne Tiefenzeit des neuzeitlichen Subjekts, das auf
der Spitze eines immer neu sich aktualisierenden,
immer neu sich mit Inhalten fiillenden Jetzt aus
der Vergangenheit in die Zukunft treibt, bindet
Egenhofer eng an den Korper. Er sieht im
menschlichen Korper einen Filter, der aus der
entropischen Zeit des Werdens, dem Materie-
strom, der ihn durchquert und an ihn anprallt,
eine kategorial geordnete Welt herausfiltert. Das
ist genau die Funktion der transzendentalen Fin-
bildungskraft bei Kant. Auch sie wird gnadenlos
materialisiert. Der Korper ist der unbewusste
Triger unscres Bewusstseins. »Der unbewusste,

ZEITSCHRIFT FUR KUNSTGESCHICHTE 74. Band/ 2011

neuronale Korper ist die Zeitschwelle, in der sich
das noumenale Werden — dic vierdimensionale
Braut [im Groffen Glas Duchamps, M.K.] — zur
objektiven Realitdt verzdgert. Er ist die Projek-
tionsebene fiir die Filmbilder der Welt« (153,
Anm. 229). Die Filtertatigkeit des Korpers be-
notigt eben — Zeit. Was wir ganz unmittelbar fir
die Gegenwart halten, ist ein leicht verzogerter
Blick in die Vergangenheit.

Egenhofer sagt es nicht direkt, doch wird im
Verlauf des Buches deutlich, dass er zwischen
den drei historischen Abstraktionsbewegungen,
so gleichwertig sie in systematischer Hinsicht
sein mogen, eine Abhingigkeit sieht. Ohne
Zweifel hilt er den Kapitalismus fir diejenige
Bewegung, die die anderen beiden ausgelost und
angestofien hat. Erst vor dem historischen Apri-
ori einer radikal verinderten, abstrahierten dko-
nomischen Produktionsweise ist die Reflexion
auf das Verhaltnis von Produktion und Produ-
ziertem, Triger und Schein in einem weiteren
Sinn méglich, ist es moglich, den Korper als
Fabrik und seine Bewusstseins- und Wahrneh-
mungstitigkeit als Produkt zu erfassen. Erst mit
der Durchsetzung des technisierten Kapitalismus
im 19. Jahrhundert wird es moglich, das Kunst-
werk aus seiner Bindung an die Hand des Kiinst-
lers und an die Welt der handwerklichen Herstel-
lung zu l6sen und damit einen seiner wesent-
lichen Auflenbeziige zu kappen, um die Frage
nach seinen unverzichtbaren Koordinaten weiter
voranzutreiben. Paradigmatisch fir diese Ent-
wicklung sind die Ready-mades Marcel Du-
champs.

Freilich scheint Egenhofer mit dieser Bevorzu-
gung einer industriellen Matrix die Rolle einer
mit rein malerischen Mitteln voranschreitenden
Abstraktion zu vernachlassigen. Das trifft jedoch
nicht zu: »Die [malerische, M. K.] Abstraktion ist
die stirkste und genaueste Reflektion der Mo-
dernisierung in threr ontologischen Dimension,
die sich in der Zerstorung der Episteme der Fi-

9 Siche dazu Hubert Damisch, Lorigine de la perspec-
tive, Paris 1999. Zu einer Verlingerung dieser Analogice
Uber das Paradigma der Zentralperspektive mit seiner
Abhingigkeit von bilderzecugenden Apparaturen von
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guration artikuliert. Es ist der Atomismus der
Zahl, der in Seurats Malerei die szenisch-narra-
tive Kontinuitdt der Bilderscheinung  zerlegt
[...]J« (229). Maler wie Seurat oder Mondrian
sind grofle Helden im egenhoferschen Pantheon.
Wie konnten siec dazu werden? Weil sie sich in
thren Schriften und Theorien zwar nicht direkt
auf die Abstraktionsbewegung des Kapitalismus,
aber doch auf jene andere, von ihm abhingige
bezichen, die Abstraktion der transzendentalen
Subjektivitdt auf ihren Triger, den Korper, wobei
sie die in der Kunsttheorie seit der Renaissance
gut eingefiihrte Analogie zwischen »natiirlicher«
menschlicher  Wahrnehmung und  zentralper-
spektivischen Konstruktionsverfahren einfach in
thre Richtung weiterentwickeln.? Seurat passt ins
Bild, weil er die scheinbar natirlichen Farben in
thre wahren Komponenten spaltet, Mondrian,
weil er in seinen Tafeln eine Analyse der Grund-
clemente riaumlichen Sehens uberhaupt unter-
nimmt. Auch hier findet sich die spezifisch egen-
hofersche Mixtur eines absoluten Primats des
Systems mit einer ausgepragten Aufmerksamkeit
fur konkrete (historische) Konstellationen. Man
mochte an eine Emulsion aus Wasser und Petro-
leum denken, wo kein Element sich im anderen
[6st, aber doch beide einander einschliefen und
enthalten. Der Entwurf einer Generalgeschichte
der Abstraktion, aus dem Blickwinkel der
Kunstgeschichte erzdhlt, mit den Mitteln der
Philosophie in ein System gebracht, aufruhend
auf den Befunden des klassischen Marxismus
(und das sind allemal radikal historische Befun-
de), ist Egenhofers bleibendes Verdienst.

»Welt« und »Geschichte« als ontologische Begrif-
fe — Das Schwanken zwischen der Schichtenlage
der Ercignisse und den Dekreten radikaler Kon-
struktion, zwischen Historie und System, soll
nun an cinem seiner Hauptbegriffe niher erldu-
tert werden, den er wiederum in Anlehnung an
Heidegger einfihrt, dem Begriff der »Welt«. Ein

Camera Obscura bis Stercoskop hinaus siche Jonathan

Crary, Techniques of the Observer, Cambridge (Mass.)
1991.
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Bild eroffnet eine Welt. Das heifft zunichst, es
prasentiert uns eine Welt, es lisst uns eine Welt
sehen, die wir wie durch ein gedffnetes Fenster
(Albertis finestra aperta) erblicken. Es Giberrascht
nicht, dass Egenhofer fur diese »realistische«
Sichtweise der »Welt« wenig iibrig hat. Sie fallt
tiir ihn in den Bereich des Scheins.

»Welt« kann aber auch die Gesamtheit aller
mitmenschlichen Beziige bezeichnen oder die
Summe aller gesellschaftlichen  Verhiltnisse,
kurz: das Soziale. Ein Kunstwerk ist welthaluig,
wenn es in sich die Spuren seiner Entstehungs-
zeit tragt und der 6konomischen Krifteverhilt-
nisse, denen es seine Hervorbringung verdankt.
Dicser Welt-Begriff hat einen direkten und tra-
genden Bezug zur These vom Primat des Kapita-
lismus unter den Abstraktionsbewegungen der
Moderne. Egenhofer entwickelt thn in den einlei-
tenden Passagen des Buches (27-30):'° »Es geht
also nicht um die zunehmende Warenformigkeit
von Kunst — zunehmend in dem intensiven Sinn,
dass die Warenform die Bildform als Matrix des
Weltbezugs des Werks unterwandert und ersetzt
—, sondern um den Reflex, den die kapitalistische
Deterritorialisierungsbewegung, die expandie-
rende und vertiefte Beziehung aller Seinsbereiche
auf die Matrix der Wertiquivalenz im Tkonoklas-
mus des modernen Kunstwerks findet« (29, Her-
vorhebung M.K.).

Und weiter: »Die Kunst durchquert den Raum
der kulturellen und politischen Offentlichkeit,
den Raum der kommunizierbaren Inhalte und
Meinungen, dem sie in Intensiver Weise an-
gehort, um 1hren Entwurf einer moglichen Welt
auf das 6konomische Unbewusste nicht nur der
Politik zu beziehen« (30).

Mit dem letzten Zipfel des Buches, dem Ende
des Epilogs, kommt er wieder darauf zurtick,
diesmal im Modus des Kunstkritikers, wenn er
Dan Graham (mit der Zeitschriftenarbeit Homes
for America) und Michael Asher (mit der Sand-
strahlintervention in der Galleria Tosellt in Mai-
land) als Erneuerer der Kunst nach threr zugleich

10 Hier ist bereits cin starkes Schwanken zwischen den
verschiedenen Begriffen von »Welt« zu spiiren.
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schein- und objekthaften Kontraktion in den
specific objects Donald Judds feiert (342-344).

Der dritte Begriff von »Welt« ist abstrakter als
die beiden anderen, es ist ein ontologischer, verti-
kaler (223-231)."" »Welt« in diesem Sinn meint
eine iiberzeitliche Struktur jenseits des Spiels der
Erscheinungen: den Triger — man wird es geahnt
haben — in seinem Gegensatz zum Schein. »Die
Hinsicht, der gemifl die Werke sich ordnen, be-
treffen gerade ihr Weltverhiltnis, d.h. die Struk-
tur ihrer Beziehung auf ihren inkommensurablen
Triger, die ihrem Weltverhaltnis als der im
weitesten Sinn referentiellen Dimension die Ge-
stalt und Grenze gibt« (28).

Auf nur drei Seiten der FEinleitung (28-30)
driangen sich zwei verschiedene, einander katego-
risch ausschliefende Bestimmungen des Weltver-
hiltnisses der Werke, eine ontologische und eine
historisch-materialistische.  Starker verdichtet
zeigt sich Egenhofers Onto-Marxismus nirgends,
aufler vielleicht in jener Fufinote, wo er im Ge-
folge von Heinz Dieter Kittsteiner iiber ein ange-
messenes Verstindnis von »Geschichte« nach-
denkt (131, Anm. 183). Sowohl Heidegger als
auch Marx, heiflt es dort, »weisen iiber eine blof§
>ontisch-historische< Beschreibung der >Weltge-
schichte< als der Historie (wie Heidegger sagt)
der >innerweltlichen Begebenheiten< hinaus. Hei-
degger zunichst in die Dimension der Geschicht-
lichkeit des Daseins [...] und spiter der Ge-
schichte des Seyns [...] — Marx auf [sic!] die Zir-
kulationsbewegung und fortschreitende Aklku-
mulation des Kapitals« (131, Anm. 138).

Am Ende wird Marx der ontologischen Seite
zugeschlagen und der Widerspruch, der die Sei-
ten 28 bis 30 in Atem gehalten hatte, kassiert.
Das Problem aber bleibt bestehen. Eine Ge-
schichtsdarstellung, die die ontologische, syste-
matische, vertikale Dimension nicht durch eine
horizontale »Historie der innerweltlichen Bege-
benheiten«, tiber die sich Heidegger so abschit-
zig duflert, erginzt und konterkariert, wird tota-
litar und im besten Fall noch belanglos sein. Das

11 Vgl. den Abschnitt »Die Abstraktion und das Welt-
verhiltnis des Werks«.
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trifft aber auf Egenhofers cigene Geschichte, wo
er sie konkret und anhand eines doppelten Quel-
lenmaterials aus Kunstwerken und schriftlichen
Quellen schreibt, keineswegs zu. Wieder stim-
men (universalistische) Theorie und (mikrohisto-
rische) Praxis seines Verfahrens nicht zusammen.
So mancher wird darin eine schwer entschuld-
bare Inkonsequenz geisteswissenschaftlichen
Forschens erblicken, man tut aber gut daran, die-
sen Sachverhalt von einer anderen Seite zu be-
trachten: Wir haben festgestellt, dass Egenhofers
Austihrungen durch eine grofle Empathie fir
sein Material gekennzeichnet sind, mehr noch,
dass seine Argumente sich im Geist der Dialekuik
strukturell mimetisch zu ihren Gegenstinden
verhalten.'* Das gilt auch fir die groffe Form sei-
ner Arbeit. Auch sie ist als Werk im starken Sinn,
als eine widerstreitende Bewegung aus Offnung
und Verschliefung konzipiert, in der sich duflere
Ankntipfungspunkte nur schwer erkennen las-
sen, dic aber bei aller Leidenschaft der Abstrak-
tion und trotz eines schier ellenlangen Ratten-
schwanzes an philosophischen Theorien durch
thre schillernden Details und verbliffend ein-
fachen Grundintuitionen von hoher Plastizitit
besticht. Und ist es nicht gerade dieser Wider-
spruch, irreduzibel in seinen beiden Gliedern,
der auch sonst jedes Kunstwerk leben und atmen
lisst? — Der Kopf postuliert etwas, und die Hand
— macht etwas anderes (183).13

Radikaler Konstruktivismus — »Das moderne
Werk ist anarchisch [...]. Und nur auf dem
Grund dieser Anarchie kann es radikal konstruk-
rivistisch sein. Berlihrung des Chaos und Kon-
struktion bedingen einander. Thr Ineinandergrei-
fen ist das Bewegungsgesetz eines Ikonoklasmus,
der sich zugleich der bloflen Reflexion einer
schon konstituierten Wirklichkeit — der typi-

12 Nichts anderes besagt der Terminus » Aufhebung«.

13 Duchamp hat ein schénes Wort dafiir. Es handelt sich
um den »Kunst-Koeffizienten«.

14 Wie um auch ecine riumliche Trennung von der hori-
zontalen Geschichte der »innerweltlichen Begeben-
heiten« zu schatfen, hat Egenhofer cinen nicht unwe-
sentlichen Teil seiner theoretischen Reflexionen {qua-
litativ und quantitativ) in die Fufinoten gepackt.
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schen Komplizitit also von Positivismus und
Historismus ~ entzieht. Dieser anarchische und
konstruktive Ikonoklasmus ist ein Grundzug der
progressiven Kunst der Moderne« (133, Anm.
187, 2. Hervorhebung M. K.).™

Ein Grundzug der progressiven Kunst der
Moderne und der Arbeit ihres Chronisten Egen-
hofer, der seine konkrete Vorliebe fiir Marcel
Duchamp und fir alles, was in der Kunst mit
Zufallsprozessen zu tun hat, die niemand steuern
oder vorhersehen kann, mit einem rigiden onto-
logischen, radikal-konstruktivistischen  System
kontert.

In einer letzten, furiosen Anklage gegen Judd
wirft Egenhofer diesem die systematische Aus-
schaltung des Zufalls in seinen Werken spitestens
seit den 198cer Jahren vor, die gleichbedeutend
sei mit der Ausléschung der Zeit der Produktion.
Niichtern materiell und objekthaft kommen
Judds Kisten, Stacks und U-Profil-Arbeiten auf
den ersten Blick daher: Jegliche Auflenreferenz
scheint beseitigt. Sie stellen nicht mehr dar, auch
keine Binnenverhaltnisse, wie sie nach Meinung
Judds jedes noch so abstrakte Gemilde enthalr.
Sie zeigen nicht mehr, sie sind, reduziert auf ihre
blofie Existenz. Und es sind dennoch Bilder im
egenhoferschen Sinn, weil sie die Dimension des
Scheins, temporal gefasst als die Dimension eines
erinnerungslosen Zumal, in ihrer eigenen Struk-
tur reproduzieren. Ihre nur scheinbar einfache,
nur scheinbar objekthafte Prisenz ist eine dop-
pelte, denn Judd schreibt ihr eine Intensitat, eine
Kraft und Aggressivitait zu (»power«, »force«
und »intensity« sind Nomen, »aggressives,
»single«, »obsessive«, »specific« Adjektive daftr
[63]), die Egenhofer kaltbliitig als eine struktu-
relle Verkleidung des alten Bildscheins enttarnt
(63—70 u. 79—88)." Dies ist die Pointe von Egen-
hofers Geschichte der Abstraktion in der Male-

15 Die Passagen, in denen Egenhofer den Unterschied
zwischen den beiden Arten der Prisenz (Prisenz als
schiere Existenz, reine objekthafte Vorhandenheit
und Prisenz als intensive sinnliche Gréfle, die cinen
Realititsgrad hat: die eine postuliert man, die andere
crfihrt man) einfilhre und expliziert, unter Zuhilfe-
nahme der Kategorientafel Kants (im Abschnitt »Der
ontologische Komparativ<) und in Hinsicht auf Judds
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rei: Um sich zu vollenden, muss die Abstraktion
das Medium wechseln und von der flachen Lein-
wand der Gemilde in die drei Dimensionen des
Raums springen (Stella ist dabei der Umschlags-
punkt). Aber angekommen im real space und bei
Judd, holt sic die uralte Dimension des Bild-
scheins wieder ein, freilich nicht auf der Ebene
des Dargestellten, des Bildgegenstandes, sondern
auf der Ebene der Struktur der Werke. Die Voll-
endung der Abstraktion ist zugleich ihr Verrat.
Fs handelt sich unter anderem um die Stellung
von Schrauben, die zu Uhrzeigern werden: »An
den in zahllosen Permutationen der Farben und
Mafzusammenstellungen produzierten Arbeiten
aus einbrennlackierten [...] U-Profilen, die seit
den achtziger Jahren entstehen, sind die cher
groflen Schlitzschrauben, die die Elemente zu-
sammenhalten [...], alle senkrecht gestellt. Hun-
derte kleiner Indizes, die nicht den zufilligen
Moment anzeigen sollen, in dem die Schraube
festsaf}, sondern durch cine supplementire Ar-
beit — brushwork brushed out to remove brush-
work [nach einem Ausdruck Ad Reinhardts,
M.K.] - in die synchrone Gegenwart der Form
eingeholt worden sind. Natiirlich zeigen diese
Uhren nun nichts anderes als diese supplemen-
tare Arbeit an [...]. Ein schlecht getarntes Ver-
brechen. Das mag noch plausibel sein bei den
eher kleinen Wandarbeiten dieses Typs, in denen
die Schraube proportional als formales Detail
gelten kann, bei den monumentalen Bodenarbei-
ten aus denselben Elementen [...] wird die Per-
fektion selbst zum Symptom. Statt die Zeit durch
die Grofiform der [...] heterogenen Skulptur aus
Finzelelementen streichen zu lassen, sind auch
hier alle Schrauben auf zwolf Uhr gestellt. Das
ist zwanghaft und repressiv und nimmt der
Skulptur den Atem« (340).

Wenn Kunstwerke Maschinen sind, die Zu-
fallsprozesse in nicht-beliebiger Weise (aber ist
diese Weise schon »systematisch« zu nennen?)
auffangen und speichern, dann sind sie, mit ci-
nem Wort Hans-Jorg Rheinbergers, Experimen-

kunstkritische  Auseinandersetzungen mit  Robert
Morris (im Abschnitt »Konturverlust: Black, White
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talsysteme, deren spezifische Struktur diese Re-
gistrierungen ermoglicht oder cben ausschiiefit.
Auch  philosophische oder kunsthistorische
Theorien kann man als solche Experimentalsys-
teme betrachten. Aber ist es thre Funktion, Zu-
fille auszuschlieBen oder zuzulassen? Und in
welchem Verhiltnis sollen sie dies tun? Inwiefern
unterscheiden sie sich dabei von Kunstwerken?
Fragen, die wir hier nicht weiter verfolgen, deren
Systematisierung aber in jedem Fall Konsequen-
zen fir dic Beurteilung von Egenhofers Arbeit
hat.

Zwischen Monochrom und Ready-made — Auf
der Ebene ihrer Objckte prisentiert sich die
Geschichte der Abstraktion fur Egenhofer als
eine zuticfst ambivalente. Er sieht sie oszillieren
zwischen Monochrom und Ready-made, den du-
Rersten Enden des Unternchmens der Abstrak-
tion. Beide manifestieren je fiir sich einen End-
punkt in der Geschichte der Kunst, einen Punkt,
nach dem sie sich nicht mehr weiterentwickeln
kann und zu einer Abfolge leerer Gesten gerat.
Die Abstraktion kommt an ein Ende in einer Art
absoluten Bildes, das sich jeder Auflenreferenz
versagt und in seiner einférmigen Flachigleit alle
vergangenen Moglichkeiten der Malerei enthilt
wic ein Totengedenken. Keinerler Malspuren
sind sichtbar, das monochrome Bild ist einfach,
plotzlich und als Ganzes da. Die Ebene der Pro-
duktion ist abgeschnitten, ja sie wird dngstlich
verborgen, wie es bei Ad Reinhardt der Fall ist.
Und die Abstraktion kommt an ein Ende in einer
Art absoluter Ware, in Marcel Duchamps Ready-
mades, Serienprodukten, denen die grobe Kor-
nung handwerklicher Fertigung fehlt, multipel,
doch durch einen Akt kiinstlerischer Entschei-
dung herausgerissen aus der Reihe ihrer »Kum-
pel«, wie Duchamp sagt. Die Ready-mades er-
scheinen als idecaltypische Kunstwerke der kapi-
talistischen Ara. Einerseits spiegeln sie die Pro-
duktionsbedingungen einer hochindustrialisier-
ten kapitalistischen Gesellschaft perfekt wieder,

and Gray«), gehéren zu den brillantesten des ganzen
Buches.
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andrerseits zeigen sie, was kiinstlerische Produk-
tion in ihrem hochsten Abstraktionsgrad ist:
Entscheidungen zu treffen.

Projiziert auf die Achse der Realgeschichte,
verkdrpert das Monochrom die Dimension des
Scheins und der Prisenz, wihrend die Ready-
mades fiir die Dimension des Tragers und der
sedimentierten Zeit der Produktion stehen. Beide
zusammen bilden sic ein System, in dem die iko-
nische Differenz unwiderruflich in ihre beiden
Achsen zerbrochen ist, Monochrom auf der
einen, Ready-mades auf der anderen Seite. Was
aber liegt dazwischen? Dazwischen (mehr im
systematischen als im zeitlichen Sinn) entfaltet
sich das Unternchmen der Abstraktion, das
Egenhofer feiert und schitzt: Mondrian, Pollock,
Newman, Stella. Bildepistemologie, die kiinstle-
rische Erforschung der Strukturen des Scheins,
und Produktionslogik, die kiinstlerische Erfor-
schung der Strukturen der Produktion, (beides
zentrale Termini Egenhofers) halten sich hier die
Waage. Beifillig wird ein kunstkritisches Urteil
Judds referiert, das Pollock die Erfindung der
»wholeness« zuschreibt, jener Ganzheit und un-
vermittelten Einheit des Werkobjekts, die Judd in
seinen eigenen Werken und denen seiner Kolle-
gen so wichtig war (282~292). Doch birstet der
Text die Aussage Judds gegen den Strich, indem
er ihr einen ganz anderen Begriff von »whole-
ness« unterlegt. »Whole 1st das Bild nicht not-
wendig, sofern es glatt, dicht und homogen ge-
fullt ist [...]« (322). In Egenhofers Lesart ist ein
Werk »ganz«, entsprechend seiner Vorliebe fiir
den utopischen Strang der Abstraktion, die Ab-
straktionsbewegung der Natur als natura natu-
rans, wenn es den »Moment der Synthesis selbst«
(322) einer primordialen, ungezdhmten Materia-
litit zu cinem Bild sichtbar werden lasst: eine
»materialistische« Version der ikonischen Diffe-
renz.

Die Objekte Judds (ausgenommen ist nur das
Frihwerk und einige der Plexiglasboxen, in de-
nen die gestaute Zeit der Produktion als Span-
nung der Drahtseile, dic die dufleren Metallplat-
ten zusammenhalten, sichtbar wird) brechen ent-
schieden mit der »gutens, transitorischen Form
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der wholeness. »Ganzheit« bedeutet hier Selbst-
identitat als cinfaches Objekt und Ausstellung
dieser Selbstidentitat. Egenhofer reiffit die Achsen
der ikonischen Differenz (Schein und Trager)
auseinander und ordnet sie systematisch Mono-
chrom und Ready-made zu. Judds Werk mar-
kiert den traumatischen Moment, in dem die bei-
den Achsen, nach emner miihevollen Arbeit der
Vermittlung und der Etablierung ciner ncuen
»materialistischen« ikonischen Differenz durch
die Heroen der Abstraktion, kollabieren. Zwar
weist es einen Weg aus den Engen des greenberg-
schen Modernismus, indem es vorfihre, dass
nicht die Medienspezifik, die Erfillung irgendei-
ner prisumptiven Essenz einer Gattung, das we-
sentliche Kritertum des modernen abstrakten
Kunstwerks ist, sondern seine Materialspezifik,
das In-den-Vordergrund-Treten der Produk-
nionsmittel, welches die Konsistenz des Mediums
zerreifit (262-266). Doch verschliefit es die so
erdffneten Moglichkeiten gleich wieder selbst,
indem es die Materialspezifik einseitig, und das
heifdt: final, auslegt in ihrem objekthaft-verding-
lichten, bildhaft-erstarrten Aspekt. Absolutes
Objekt und absolutes Bild werden ununter-
scheidbar.

Trotzdem fillt Judd in Egenhofers System eine
eminent positive Rolle zu. Seine Arbeiten zeigen,
thm unbewusst und gleichsam gegen seinen Wil-
len — »Das Verhiltnis dieses Materials [des Ple-
xiglases, M.K.] zur Zeit der Spur [...] begreift
Judd nicht« (230) -, was kiinstlerische Produk-
tion im Zeitalter des Spatkapitalismus bedeutet.
Pollock ist genau genommen nur der Held einer
an handwerklichen Verfahren orientierten Pro-
duktionsweise. Die Abwesenheit der Herstel-
lungsspuren in den leuchtenden Oberflichen
Donald Judds spiegelt mimetisch die Abwesen-
heit von Produktionsspuren im Warenfetisch,
den Entzug der Sphire der Produktion tber-
haupt. Sie spiegelt das nach Debord zum »Bild«
gewordene, korperlose Kapital. Es handelt sich
deshalb um eine notwendige Abwesenheit. Dic
Szene grofitmoglicher Falschheit schligt um in
cine Szene hochster Wahrheit. In einer Gesell-
schaft des Spektakels sind Wahrheitsmomente

291



nur als Knoten im allgemeinen Verhingniszu-
sammenhang  denkbar, als Selbstverschlingung
und Mimikry an eben dieses Spektakel: »In
Judds Materialien ist dieser Raum der Produk-
tion selbst transparent geworden. Seine Struk-
turen und Abfolgeverhiltnisse sind in der Ano-
nymitdt des industriellen Dispositivs aufgelost.
Sic sind in der Zeit der Gussform [d.h. der
Fabrik, M.K.] gespeichert, deren Abwesenheit
die Materialien umgibt. Thre Oberflichen spie-
geln 1n dieser, der zeitlich-indexikalischen Rich-
tung, in der sich Stellas Bilder auf den working
space hin auffichern, die Homogenitit des in
ihren Produktionsmitteln akkumulierten Kapi-
tals, der toten Arbeitszeit« (214). Und: »Es geht
darum, die von der Epistemologie her aufgefasste
Arbeit der Abstraktion in ihrem Verhiltnis zur
Logik der industriellen Produktion, zur abstrak-
ten Arbeitszeit zu begreifen« (215).

Man beachte die Doppeldeutigkeit des Wortes
»transparent«: Man sieht alles, aber zugleich
sieht man nichts.

Neben Adorno und Debord steht Martin Hei-
degger im Hintergrund dieser Diagnose. Heideg-
ger unterscheidet zwischen »Seinsvergessenheit«
und »Seinsverlassenheit«. Erstere unterliegt ei-
nem historischen Apriori, d.h. sie ist nicht zu
allen Zeiten absolut notwendig und kann unter
Umstdnden von auflergewohnlichen Individuen
(Dichtern zum Beispiel) durchbrochen werden,
letztere ist absolut notwendig und uniiberwind-
bar, denn das Sein unterhilt per definitionem nur
ein gebrochenes Verhaltnis zu den Menschen.
Die Seinsvergessenheit ist ein Vergessen der
Seinsverlassenheit, dieser notwendigen Be-
schranktheit und Endlichkeit menschlicher Welt-
habe, ein Traum von der Verfiigbarkeit und Be-
herrschbarkeit des Universums. Dennoch ist
auch und gerade das Zeitalter der Technik (Hei-
deggers Wort fur »Kapitalismus«), in dem die
Seinsvergessenheit ihren fieberhaft planenden
Hohepunkt erreicht, in das metahistorische
Wahrheitsgeschehen des Geschicks des Seins ein-
gelassen.

Judds Arbeiten mit threr Produktionsverges-
senheit sind ein bedeutendes Element in diesem
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Geschehen. Doch nicht nur ihnen, auch dem
Autor Egenhofer selbst wichst eine bedeutende
Rolle zu: Wo Wahrheits- und Falschheitskenn-
zeichen mit historischer Notwendigkeit ununter-
scheidbar werden, wo Werke und Schriften mit
oder gegen dic Autorintention gelesen werden
konnen, braucht es ein sicheres Auge und ein fest
gefligtes System, um die (implizite) Wahrheit in
der (expliziten) Falschheit und die (implizite)
Falschheit in der (expliziten) Wahrheit erkennen
zu konnen. Hier erreicht man nur etwas, wenn
man Maflstibe hat und wenn man weif}, wie man
sie anwenden muss. Beides, Kritiker und Syste-
matiker zu sein, nimmt Egenhofer fur sich in
Anspruch.

Er vergisst jedoch, dass sein Begriff der Tiefen-
zeit oder Zeit der Produktion kein einheitlicher
ist. Vielmehr zeigt er sich hin- und hergerissen
zwischen seiner phinomenologischen Herkunft
und seinen poststrukturalistischen Wahlverwand-
ten. Einerseits redet er einer abstrakt-materialisti-
schen Form der ikonischen Differenz a la Pollock
das Wort, einer transitorischen Materialitait im
Stande reiner Moglichkeiten, einer transitori-
schen Produktion im Modus reinen Werdens.
Man blickt gewissermaflen direkt in die Lohe des
Hochofens, in dem Mutter Natur oder der
Kinstler thre Formen schmieden. Unausgespro-
chen ist eine nostalgische Anhinglichkeit an das
Paradigma handwerklicher Produktion im Spiel
(freilich in neuem, antihumanistischem Gewand):
Schnsucht nach Transparenz als Anschaulichkeit
und Uberschaubarkeit der Produktion: sehen
wollen, was ablduft. Andrerseits huldigt er einem
finalen, an der kapitalistischen Herstellungslogilk
orientierten Produktionsbegriff. Hier verschwin-
det der Produktionsprozess vollkommen im fer-
tigen, handelbaren Produkt. Die Tiefenzeit der
Produktion wird nicht nur formal, sondern auch
materiell zu einer absoluten Vergangenheir.
Seinsverlassenbeit wandelt sich zu Seinsverges-
senheit. Duchamps Ready-mades geben mit ihrer
infra-geringen Kornung den Takt vor, Judds
U-Profile und Kisten nehmen thn auf und unter-
legen thn mit der einfachen, aber eingingigen
Melodie gesteigerter, intensiver Prisenz. Warum
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aber verdammt er Judd und preist Duchamp?
Duchamp fehlt etwas, das Judd bis in die Mo-
lekiilstruktur seiner Plexiglasplatten auszeichnet:
der eitle Schein. Duchamp setztr rein formale
Akte der Entscheidung, wihlt seine Ready-
mades nicht nach der spezifischen Kraft ihrer
Materialien aus. Wenn sie verstauben oder verlo-
ren gehen, andert das nichts an ihrem Werkstatus.

Was bleibt — TIst aber die Dimension des Scheins
nicht eigentlich irreduzibel? Zeigt sich nicht jed-
wede Spur, jede hingeworfene Farbbahn Pol-
locks im Prisens der Wahrnehmung? Ist die
Rede von einer absolut unverfigbaren Vergan-
genheit der Produktion nicht ein Trick, eine
mentale Téuschung? Beginnen wir nicht auf
Grund von Wahrnehmungen zu schlieffen und
Spuren in die Vergangenheit zu suchen? Verglei-
chen wir dabei nicht unbewusst die Zeit, die das
Schlussverfahren in Anspruch nimmt, mit der
Zeit, die die Spuren von ihrem vermuteten Ur-
sprung trennt? Mit anderen Worten: Muss nicht
jedes vergangene Ereignis Spuren, und das heifit:
Skansionen, einer sinnlichen Gegenwart hinter-
lassen, um als vergangenes Ereignis erkannt zu
werden? Und tut es das nicht auch in der indus-
triellen Produktion? Wo schon keine optischen
Spuren, so wiren doch Spuren auf molekularer
Ebene zu entdecken, die mit anderen Kérperin-
strumenten registriert werden miissten als mit
den Augen: dem Geruchssinn, dem Tastsinn, den
Immunoglobulinen, die allergische Reaktionen
steuern. Und weiter: Ist nicht die ausschlielliche
Parallelisierung der Tiefenzeit mit der Dimen-
sion der Materialitit und des Trigers und dic der
Gegenwart mit der Dimension des Scheins irre-
tihrend? Lebt Egenhofers philosophischer Zeit-
begriff nicht von einer riicksichtslosen Allego-
risierung naturwissenschaftlicher Befunde des
spaten 19. und frihen 20. Jahrhunderts (Zeit als
vierte Dimension in Anlehnung an Duchamp,
Zeit als materialistisch-entropisches Geschehen
in Anlehnung an Bergson)? Altert der Schein

16 Fiir Egenhofer erfasst die Tkonologic »Welt« nur im
kulturalistischen, nicht aber im dkonomischen oder

ZEITSCHRIFT FUR KUNSTGESCHICHTE 74, Band /2011

ctwa nicht? Ist nicht gerade die Verinderung und
wechselseitige Ablosung von Stilen, das Auftau-
chen und die Obsoleszenz von Schulen und Ma-
nieren, die Egenhofer, seiner Feindschaft gegen
die Tkonologic gemiR,'s strikt leugnet, ein Bei-
spiel fiir Alterungsprozesse im Bereich des
Scheins?

All diese Einwinde haben ihre Berechtigung.
Ist deshalb aber Egenhofers System, ist deshalb
seine dialektische Geschichte der Abstraktion
talsch? Vielleicht. Es geht uns aber nicht darum
zu widerlegen, sondern deutlich zu machen, wel-
chen Preis ein radikaler Konstruktivismus im
Bereich der Theorie hat, was man gewinnt und
was man verliert. Es scheint eine inverse Relation
zwischen der Reichweite und der Systematizitit
von Aussagen und ihrer Anwendbarkeit aufler-
halb des jeweiligen Systems zu bestehen. Doch
sollte man nicht vergessen, dass sich gerade die
groflen, hermetischen, in sich abgeschlossenen
Systembauten hervorragend als Steinbriiche fiir
Ansitze neuer Art eignen, weil man tber lange
Zeit einem jeden ihrer Steine seine Herkunft
anmerken wird. Zwei limitierende Vorrausset-
zungen scheinen unabdingbar fiir eine ambitio-
nierte Theorie auflerhalb des Bereichs der Natur-
wissenschaften: Sie muss unmittelbar aus empiri-
schem Material (was auch immer das im Einzel-
nen ist) entwickelt werden, so hoch ihre Spekula-
tionen in weiterer Folge auch fliegen. Und sie
muss eine begrenzte Reichweite haben, sie darf
nicht Alles erklaren. Ersteres trifft auf Egenho-
fers Geschichte der Abstraktion uneingeschrinkt
zu, letzteres nur bedingt. Indessen sind dies lei-
ne hinreichenden, lediglich notwendige Bedin-
gungen. Ebenso entscheidend ist es, welchen
Umgang eine Theorie mit Fragen, Einwinden
und Kritiken pflegt, wie sie es schafft, sich fiir
andere Moglichkeiten empfinglich zu halten,
ohne das cigene System zu verwissern. Das aber
kann, wie alles, was mit den Bezichungen eines
Systems zu seiner Umwelt zu tun hat, lediglich
die Zukunft weisen.

ontologischen Sinn. Sie bleibt deshalb zutiefsc der
Dimension des Scheins verhaftet.
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Welche »praktischen« Konsequenzen lassen
sich aus dem Egenhofer-Kristall brechen? Was
kann eine zeitgenossische Kunstgeschichte aus
diesen unzeitgemiflen Betrachtungen, voller raf-
finierter Substantialismen und offen ausgestellter
Ontologie, aber auch ausgestattet mit allem, was
eine gute, ja hervorragende Kunstgeschichte
braucht, mitnehmen? Mir scheint, nur das Un-
zeitgemifSe: Die entschiedene Ablehnung der
Kunstsoziologie ebenso wie einen tiefgreifenden
Antthumanismus 1 der Tradition von Gilles
Deleuze und Michel Foucault, gleichermaflen
gegen Phanomenologie und Anthropologie, der
nicht die Bildwerke und Maschinen des Men-
schen nach dem Muster des menschlichen Kor-
pers denkt, sondern den menschlichen Kérper
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nach dem Muster sciner Bildwerke und Maschi-
nen. Ein rares Paradigma von radikalem Theorie-
konstruktivismus in der Kunstgeschichte cbenso
wie eine hartnackige und wohlargumentierte
Feindschaft gegen eine Asthetile der Rezeption,
die die dsthetische Erfahrung fur wichtiger
nimmt als das Objekt und die Produktionsbedin-
gungen dieser Erfahrung (23-27, 93-97, 118-
128). Das meiste werden negative, kritische Leh-
ren sein, kleine Dornen mit Widerhaken. Diese
fiir sich zu nutzen, steht jeder Leserin und jedem
Leser frel. Wie vicle sich zu Egenhofers groflem
materialistisch-metaphysischem  System  selbst
bekehren werden, bleibt abzuwarten.
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