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I. Antwort auf eine heutige Herausforderung

Gerhard Richters vielleicht frithestes Bekenntnis zu einer
pragmatischen Welteinstellung stammt aus dem Jahr 1962
und findet sich auf der ersten Seite seiner veroffentlichten
Texte: »[K]ein Ding ist von sich aus gut oder schlecht, son-
dern nur unter bestimmten Umstinden und mit unserem
Wollen. Diese Tatsache nimmt den Konventionen Garantien
und Unbedingtheiten und gibt uns tiglich die Verantwor-
tung, iber Gut und Schlecht zu entscheiden. [...] Da es keine
absolute Richtigkeit und Wahrheit gibt, streben wir immer
die kunstliche, flihrende, eben menschliche Wahrheit an. Wir
werten und machen eine Wahrheit, die andere ausschlief3t.
Die Kunst ist ein bildender Teil dieser Wahrheitsherstel-
lung.«l Was etwas ist, bestimmt sich nicht durch Eigenschaf-
ten, die ihm »von sich aus« einwohnen, »sondern nur unter
bestimmten Umstinden«, d.h. durch die Rolle, die es in ei-
nem bestimmten Kontext erfiillt. Wenn es keine essentiellen
Eigenschaften der Dinge gibt, dann kann ihre Bestimmung
keine »absolute« und >unbedingte« sein, sondern nur eine je-
weilige; sie kann nie vorausgesetzt werden, sondern ist in je-
dem einzelnen Fall neu zu leisten. Sie wird nicht vorgefunden
bzw. entdeckt, sondern >gemacht« bzw. >hergestellt..

Zu was wir etwas auf diese Weise »machen«, hangt davon
ab, was wir damit »wollen«. Indem wir es in einem Kontext
plazieren, in dem es zu einem bestimmten Zweck einen Un-
terschied macht, »entscheiden« wir, was es sein soll. Indem
wir es dabei als dieses, aber nicht als jenes verwenden, »werten«
wir, »schlieen« wir andere Moglichkeiten »aus«. Es ist also
unser eigenes Urteil, das an die Stelle der Anleitung durch
das Absolute und Unbedingte tritt. Es tut dies nicht ein und
fur alle Mal, denn dann wére es ein neues Absolutes, sondern
jedes Mal, in jedem einzelnen Fall, als >tigliche, nie beend-
bare Aufgabe. Wenn es also »Richtigkeit und Wahrheit« gibt,



dann kann sie nichts von der >bedenkenlosen Akzeptanz.?

ubernommener Autorititen haben, seien diese nun »Konven-
tionen« jedweder Tradition, >absolute Wahrheiten« aus Epi-
stemologie, Theologie oder Geschichtsphilosophie, oder ein
von Natur aus den Dingen einwohnendes Wesen. Vielmehr
muss sie »kinstlich« (im Gegensatz zu nattrlich), »fihrend«,
d. h. wertend, das hinsichtlich eines bestimmten Zwecks Beste
(im Gegensatz zu Ubernommen), sowie »menschlich«, jewei-
lig, nur von dieser Welt (im Gegensatz zu absolut) sein. Wenn
Kunst mit einer solchen »Richtigkeit und Wahrheit« zu tun
hat, dann nichtals ihr Abbild, ihre Verkérperung oder Instan-
tilerung, sondern nur aktiv als Weise ihrer »Herstellung«.

In diesen wenigen Bemerkungen sind die Grundlinien von
Richters kiinstlerischem Programm bereits voll entwickelt
und die zentralen Voraussetzungen formuliert, von denen
sich seine Produktion seitdem bestimmen lasst. Meine leiten-
de These lautet, dass Richter erfolgreich daran arbeitet, tra-
ditionell metaphysisch-essentialistische Modelle von Form durch ein
pragmatisches Modell zu ersetzen.®> Den philosophischen Hori-
zont dieser These bildet die in meinem Buch Urteilen entwi-
ckelte Diagnose unserer Gegenwart als Zeitalter des Urtei-
lens — fiir die Diskussion Richters kann man auch sagen, ein
pragmatisches Zeitalter —, in dem sich alle Bestimmung auf je-
weilige Akte des Unterscheidens verteilt.* Ein solcher Befund
ergibt sich, wenn man die zitierten Bemerkungen Richters so
auf die Herstellung der kinstlerischen Form bezieht, dass
diese als einfache Differenz erscheint, als in der jeweiligen
Unterscheidung bzw. Entscheidung getroffene Bestimmung.
Die I"Jberzeugung, dass Form im Akt der einfachen Unter-
scheidung entsteht, verbindet Richter nicht nur mit Pragma-
tisten wie William James, Ludwig Wittgenstein oder Richard
Rorty, sondern auch — dies wird im Einzelnen zu sehen sein —
mit Kunstlern wie Marcel Duchamp, Andy Warhol oder John
Cage.5 Trotz des Reichtums und der relativen Definiertheit
dieser Kontexte ist die kiinstlerische Spezifik der pragmati-
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schen Form Richters eigene Leistung; sie allein ist der Gegen-
stand der folgenden Uberlegungen, die die Form in Richters
Werk sowohl hinsichtlich ihrer Herstellung als auch Theoreti-
sierung einer durchgehaltenen Diskussion unterziehen.

Weil ein Zeitalter des Pragmatismus nicht von einem ir-
gendwie neutralen Standpunkt aus diagnostiziert werden
kann, sondern die Diagnose sich darin selbst mit einschlieBen
muss, versteht sich mein eigener Diskurs in einer methodisch
gerechtfertigten Ubereinstimmung mit Richters Werk und
seinen sowohl kunstlerischen wie philosophischen Kontex-
ten. In der Konsequenz der pragmatischen Artikulation einer
solchen Ubereinstimmung liegt freilich eine strukturelle Dis-
kontinuitat des Bezugs, die besagt, dass die Diskussion sich
vom Werk herausfordern lassen und gleichzeitig produktivab-
stolen muss. Sie positioniert sich deshalb ausdriicklich nicht
als Interpretation oder Erklirung von Richters Werk, son-
dern als Reaktion, die dieses Werk sowohl auf unkritische Wei-
se vereinnahmen als auch auf unabhingige Weise weiterent-
wickeln darf. (Der Arbeitstitel lautete: »Versuch tiber Richter.
Eine Reaktion«.) Die Etablierung eines >wirklichen Sinns<
von Richters Werk ist fiir die Reaktion ebenso irrelevant wie
die Etablierung der Unmoglichkeit bzw. die Subversion eines
solchen Sinns — ebenso wie natiirlich umgekehrt das Werk als
solches gegentiber solchen Unterfangen seine Indifferenz be-
wahrt. Obwohl es sich bei der Reaktion um kein gelaufiges
Genre handelt, m6chte ich hier vorerst auf ndhere Erlaute-
rungen verzichten und nur voranschicken, dass die Reaktion
sich allein daran zu bemessen hat, dass sie das Werk auf zeit-
gemafBe Weise zur Entscheidung bringt.

Damitistder Fragehorizont, in dem die leitende These ent-
wickeltwird, nichtin erster Linie daraufhin angelegt, der Viel-
falt der faktisch existierenden Kunstproduktion Rechnung zu
tragen. Es geht um eine problemzentrierte Diskussion, die es
programmatisch auf maximale Vereinfachung abgesehen hat
und deren Zielsetzung somit von derjenigen kunsthistori-
scher Detailforschung verschieden bleibt, wenn sie auch die-



ser Forschung viel verdankt. Wenn Richters Werk dabei als pa-
radigmatisch verhandelt wird, so geschieht dies im Hinblick
auf die zentrale Frage der Form — und zwar sowohl in dem
Sinn, dass es die Frage als Fall exemplifiziert, als auch im Sinn
der Moglichkeit, dass es zu ihrer Beantwortung mafgeblich
beitragt— etwa als Griindungsakt eines Paradigmas. Diese Dis-
kussion erfolgt keineswegs im Hinblick auf ein umfassendes
Inventar bestimmter Phanomene der Kunstwelt; ob und in
welchem Ausmal die an Richter entwickelten Desiderate auf
andere Kiinstler, Werke und Kontexte Ubertragbar sind, ist
eine andere Frage, die sich hier nicht stellt. Allerdings gehe
ichvon der Moglichkeit einer solchen Ubertragbarkeit grund-
siatzlich aus, weil Richter, wie zu sehen sein wird, mit seiner
Zeit in selbstverstandlichem Austausch steht. So versucht der
letzte Teil meiner Diskussion, diese Desiderate als mogliche
Antworten auf weiterreichende, die Zukunft der heutigen
Kunstwelt —also jenes weitesten praktischen Zusammenhangs
der Kunstler, Kuratoren, Sammler, Galeristen und Kritiker —
betreffende Fragen zu plausibilisieren.6 Auf diese Weise ware
Richters Formkonzept dann paradigmatisch auch im Sinn ei-
nes allgemeinen Vorschlags dafiir, wie Kunst unter den Bedin-
gungen der Gegenwart verstanden und praktiziert werden
kann.

Warum nun ist das zitierte Bekenntnis Richters zum Pragma-
tismus von Bedeutung, was steht darin auf dem Spiel? Dieses
Bekenntnis sowie das zugehorige Programm einer Ersetzung
metaphysischer Formmodelle durch ein pragmatisches Mo-
dell bilden eine Reaktion — Richters im Zentrum des Folgen-
den stehende Reaktion — auf die Herausforderung durch
eine bestimmte Situation. Von Anfang an namlich findet sich
Richter innerhalb der Kunstwelt mit zwei einander widerspre-
chenden und dabei gleichermaBlen inakzeptablen Positionen
konfrontiert. Diese lassen sich etwa folgendermaBen verkiir-
zen: Entweder, so die erste Position, kann man prinzipiell sa-
gen, was Kunst ist, womit diese auf bestimmte Stile, Genres,
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Themen, Techniken, Zielsetzungen usw. festgelegt wird. Oder,
so die zweite Position, man kann dies nicht, was Kunst einer
mehr oder weniger ausdricklichen Beliebigkeit unterstellt.
Entweder wird Kunst wesensméBig als dieses oder jenes be-
stimmt und hat damit immer schon bestimmte apriorische
Voraussetzungen zu erfiillen. Oder sie wird qua Unmoglich-
keit solcher Bestimmungen bestimmt, woraus folgt, dass ihr
uber diesen Ausschluss hinaus gar keine Bestimmtheit zukom-
men kann. Eine ebenso schematische wie beliebte Manifesta-
tion dieses Widerspruchs ist etwa die Kontrastierung von Uni-
versalismus und Relativismus in ihren Trivialformen — d.h.
Kunst als Weltsprache mit einem verbindlichen Standard vs.
kriterienfreie Kunst, die alles sein kann.” Beide Positionen
werden in der Kunstwelt des zwanzigsten Jahrhunderts beina-
he von Anfang an vertreten, spezifisch fiir Malerei wie auch
fur Kunst iberhaupt, und von Anfang an sind sie zwar nicht
jeweils in Reinform, daftir aber in einer klaren Opposition zu-
einander anzutreffen.®

Wenn zum Beispiel Clement Greenberg die Malerei des
zwanzigsten Jahrhunderts insgesamt als ein essentialistisches
Projekt charakterisiert, so ist diese Charakteristik nicht nur
eine historisierende Zusammenfassung, sondern auch eine
moderne Geste und Teil desselben Projekts, das sie be-
schreibt.? Die Moderne selbst gibt sich in Greenberg ein Pro-
gramm, das sich fiir Richters Ausgangssituation als symptoma-
tisch erweisen wird. Im zwanzigsten Jahrhundert Malerei be-
treiben heifit, so Greenberg, die Frage nach der Spezifik »der
Malerei« stellen: Malerei als Suche nach dem Wesen der Ma-
lerei. Was auch immer sie tut — sie tut es mit dem kritischen,
investigativen und immer ideologischen Ziel, festzulegen,
was sie selbst ist, worum es sich bei diesem Tun handelt.!” Die
Suche vollzieht sich im Durchgang durch eine lange Reihe
sukzessive abgelegter Konventionen — etwa Perspektive, Ge-
genstandlichkeit, Komposition, Farbe, Technik usw. So setzt
Greenberg die Suche nach dem Wesen mit dem Abbau des
Unwesentlichen gleich — wobei er zugesteht, dass dieser Pro-
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zess nicht immer linear verlauft, sondern eher als Projekt ei-
nes experimentellen Austestens der »unabdingbaren« Bedin-
gungen von Malerei beschrieben werden muss.!! »Die Mo-
dernitit ware also in der Malerei«, so Thierry de Duve, »jene
eigentiimliche Periode in der Geschichte, in der die Praxis
und die Bewertung der Malerei von der Idee ihrer Spezifitat
oder ihrer Reinheit oder ihrer Autonomie geregelt wurden,
in einer reflexiven Anwendung der Idee der Malerei auf ih-
ren Namen.«1? Fiirs erste erscheint es hier sinnvoll, die Impli-
kationen dieser Erzdhlung weiterzuverfolgen — einer Erzah-
lung, die sich selbst immer schon in das, von dem sie erzihlt,
eingeschlossen hat.

Bildet ein solcher Essentialismus das eine Extrem moder-
ner Malerei, so steht ihm als das andere Extrem — es handelt
sich noch immer um dieselbe Erzihlung — der antiessentialis-
tische Diskurs einer Beliebigkeit gegenitiber, einer grundsatz-
lichen Unbestimmbarkeitvon Malerei, der sich wesentlich aus
der Demontage malerischer Kriterien und Aprioris speist. Es
ist nicht schwer, tiber das zwanzigste Jahrhundert hinweg em-
phatisch antiessentialistische Figuren, Gesten oder Projek-
te auszumachen — man denke nur an Duchamps Fountain,
Beuys’ Aktionen oder Warhols Brillo Boxes. Wahrend sich die
europadischen Avantgarden — Fauvismus, Futurismus, Dada,
Surrealismus usw. — an einer fortgesetzten Neubestimmung
des Wesens von Kunst versuchen, stellt Duchamp ihre allge-
meine Bestimmbarkeit im Akt des Readymade grundsatzlich
in Frage: Der ausgestellte Gegenstand besitzt kein ihm >an
sich<inharentes Wesen, das ihn als Kunst auszeichnen koénnte.
Undwahrend der Abstrakte Expressionismusim New York der
sechziger Jahre Malerei als Ausdruck, Virtuositit und Authen-
tizitat feiert, erklart Warhol: »How can you say any style is bet-
ter than another? You ought to be able to be an Abstract Ex-
pressionist next week, or a Pop artist, or a realist, without feel-
ing you’ve given up something.«13 Solche Gedankenspiele
folgen dem Paradox, »das Fehlen von Kriterien zum Kriteri-
um zu erheben«.'* Dies gilt zumindest teilweise — namlich fur
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den fiir die Struktur der Wesenssuche notwendigen Ausfall
dieser oder jener Kriterien, auf den es nun jeweils ankommt.
Der Ausfall von Kriterien diberhaupt ist dagegen eine andere
Frage, die selbst mit Duchamps Readymade, wie sich zeigen
wird, keineswegs beantwortet ist, und Duchamp oder Warhol
waren gewiss nicht bereit, einem pauschalen anything goes das
Wort zu reden.!® Vielmehr kommt es ihrem Interesse am Aus-
fall von Kriterien positiv darauf an, dass durch jede Negation
bestehender Aprioris neue Moglichkeiten geschaffen wer-
den, dass Kunst von der Verpflichtung auf prinzipielle Vorga-
ben entbunden wird und nun alle moéglichen Operationen
einschlieBen kann, die ihr bisher nicht zur Verfiigung stan-
den. Es geschieht also hier nichts anderes als auf der essentia-
listischen Position — eine Wesensbestimmung wird durch eine
andere ersetzt —, nur gewissermaflen mit einer umgekehrten
Bewertung der Negation, die nun um einer neuen Freiheit
und nicht um einer neuen Festlegung willen erfolgt.

Indem man Wesensbestimmung als Abbau des Unwesentli-
chen bzw. die Negation von Kriterien als integralen Teil je-
der Kriterienbildung identifiziert, wandert Beliebigkeit aus
einer ideellen Gegenposition zur Bestimmbarkeit in die Be-
stimmung selbst ein. »The essential norms or conventions of
painting« sind fir Greenberg »the limiting conditions with
which a picture must comply in order to be experienced as a
picture. Modernism has found that these limits can be pushed
back indefinitely before a picture stops being a picture and
turns into an arbitrary object.«16 Der »beliebige Gegenstand«
ist mit jeder Negation essentieller Kriterien (»norms and con-
ventions«), jedem pushing back der bestehenden Grenzen
strukturell hergestellt. Beliebig ist er insofern, als der Verlust
des Wesentlichen und MaBgeblichen zunachst nicht auf ande-
re Kriterien verweist, sondern ein Fehlen von Maf} iiberhaupt
darstellt. Wann immer allerdings Beliebigkeit erreicht oder in
bedrohliche Néhe geriickt erscheint, wird sie im Bezug auf
andere, noch bestehende Kriterien aufgeldst, die nun die
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Stelle des Essentiellen besetzen; es wird etwas anderes als
maBgeblich identifiziert.'” Cézanne verlisst den Realismus
des Illusionsraums und macht die Bildfliche zum Wesentli-
chen, Kandinsky gibt die Gegenstindlichkeit nur auf, indem
er zugleich die Farbe zur Essenz der Malerei erklart, und Du-
champ suspendiert die Hergestelltheit des Werks, um die in-
szenierte Wahl des Gegenstands an ihre Stelle zu setzen. Jede
essentialistische Neuerung tragt in sich den antiessentialisti-
schen Impuls der Abschaffung des Bestehenden, ja sie ist auf
diesen Impuls angewiesen. In diesem genauen Sinn ist die pe-
riodisch aufkommende Beliebigkeit eine Funktion des mo-
dernen Essentialismus selbst und von diesem nicht zu tren-
nen. Dies ist der Grund, weshalb sich beide Momente nicht
etwa einfach als Moderne und Postmoderne gegentiberstel-
len lassen, auch wenn sich die Postmoderne Antiessentialis-
mus auf ihr Banner schreibt.

Doch markiert dieser Antiessentialismus nicht nur ein Struk-
turmerkmal des modern-postmodernen Essentialismus, son-
dern zugleich den Endpunkt einer umfassenden Entwick-
lung, an dem kinstlerische Produktion alle Aprioris und Kri-
terien abgelegt hat. Bereits in Greenbergs Moderne sind die
verfiigbaren Kriterien insgesamtim Schwinden. Sie bilden die
Negation und zugleich die vollstindige Durchfithrung des Es-
sentialismus, dessen Arbeit reduktiv verlauft und mit einer
gewissen Konsequenz — in der Radikalisierung dieser Konse-
quenz wird Greenberg durch die Diagnosen etwa de Duves
oder Arthur Dantos tiberboten — auf den Nullpunkt absoluter
Kriterienlosigkeit zulduft. Stellvertretend fiir ein Spektrum
verschiedener Ansitze, deren Diskussion Ahnliches ergeben
wiirde, sei hier nur Danto zitiert, dessen Formulierungen die
Schwierigkeit der Richterschen Situation besonders gut de-
monstrieren: »the master narrative of the history of art — in
the West but by the end not in the West alone —is that there is
an era of imitation, followed by an era of ideology, followed by
our post-historical era in which, with qualification, anything
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goes [...]. In our narrative, at first only mimesis was art« —vor-
moderne Kunst — »then several things were art but each tried
to extinguish its competitors« — die Moderne ab ca. 1goo und
insbesondere die Avantgarden des frithen zwanzigsten Jahr-
hunderts —, »and then, finally, it became apparent that there
were no stylistic or philosophical constraints. There is no spe-
cial way works of art have to be. And that is the present and, I
should say, the final moment in the master narrative. It is the
end of the story.«'® Dieser Endzustand bildet »a certain struc-
ture of production never, I think, seen before in the entire
history of art«'? — »an objective historical structure in which
everything is possible. If everything is possible, nothing is histor-
ically mandated: one thing is, so to say, as good as another.«?°
Dem Kiinstler fehlen verbindliche Kriterien, dieses oder je-
nes zu tun oder nicht zu tun; apriorische Einschliisse sind
ebenso wenig moglich wie apriorische Ausschlusse. Daraus er-
gibt sich eine strukturelle Bedingung der Herstellung, mit
der wir es zum ersten Mal zu tun haben: Uber Genre, Stil,
Thema, Medium, Technik und letzten Zweck von Kunst gibt
es so wenige allgemeine Vorentscheidungen wie nie zuvor in

ihrer Geschichte — namlich so gut wie keine.2!

Die Widerspruchlichkeit dieser Diagnose liegt auf der Hand.
Einerseits situiert sie sich selbst in einem Endzustand anties-
sentialistischer Kunst, andererseits aber will sie die letzte Be-
stimmung »der Kunst« als solcher sein. Indem sie selbst Teil
jener Geschichte ist, die sie fur beendet erklart, bildet sie ein
klassisches Paradox: Wenn Kunst heute tatsachlich alles sein
kann, dann ist auch diese ihrer Bestimmungen nur eine unter
vielen moglichen, was der Bestimmung die Allgemeinheit
nimmt, so dass von »der Kunst« (»in the West but by the end
not in the West alone«) jedenfalls nicht die Rede sein kann
und die Diagnose sich selbst widerspricht. Wenn Kunst dage-
gen Teil der Geschichte ist, dann ist die Geschichte nicht zu
Ende - sie kann nicht zu Ende sein, wahrend sie ihr Ende er-
zahlt — und die Diagnose widerspricht sich wiederum selbst.
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»[OJur post-historical era« ist unlésbar von der darin verab-
schiedeten Geschichte. Wenn Richters Situation hinsichtlich
des besagten Dilemmas auf diese Weise charakterisiert wer-
den kann, dann heif3t dies, dass es darin keine funktionieren-
den diskursiven und pragmatischen Rahmenbedingungen
fur die Produktion von Kunst gibt: Diskurse, die Kunst gene-
rell von der essentialistischen Bestimmung zu befreien su-
chen, bestitigen eben darin ein Wesen von Kunst; die Suspen-
sion apriorischer MaBstibe kiinstlerischer Arbeit ist einge-
bettet in eine Wesensbehauptung, mit der sich unter der
Bedingung einer Akzeptanz solcher Suspension nichts anfan-
gen lasst. Diskurse dagegen, die Kunst qua Kontextualisie-
rung und Traditionsbezug vor der Beliebigkeit eines anything
goes verwahren, sind in ihrer Zugehorigkeit zum anything goes
der Gegenwart selbst der Beliebigkeit unterstellt. So ist zwei-
erlei festzuhalten. Erstens die Alternative -Kunst ist entweder
ihrem Wesen nach bestimmbar, oder aber tiberhaupt nicht::
Indem in Dantos Verabschiedung essentialistischer Bestim-
mungen pauschal von »der Kunst« die Rede ist, muss mit der
Abschaffung von Kriterien alles erlaubt sein: »anything goes,
»everything is possible«, »one thing is [...] as good as an-
other«. Zweitens hat sich gezeigt, dass die Formulierung der
Alternative an einem inneren Widerspruch krankt, der jede
der Optionen fiir sich und damit die Alternative als ganze in-
akzeptabel macht.

Diese wenigen Koordinaten vermessen Richters Situation.
Greenberg und seine Verlangerung durch Danto sind in die-
sem Kontext nur Symptome weiterreichender und zum Teil
alterer Tendenzen. Wesensbestimmungen »der Kunst« bilden
ein traditionell metaphysisches Projekt, das diese u.a. als Re-
prasentation (»imitation«), Wahrheitsfindung (»ideology«)
oder Erlosung versteht — es wird noch genauer zu sehen sein,
was das heilt. Negation dieser Wesensbestimmung im gegen-
wartigen Endzustand (»the end of the story«) ist dann ein an-
timetaphysisches Projekt, das Kunst alles dieses abspricht, zu-
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gleich aber in der damit vollzogenen Umkehrung an dasselbe
metaphysische Projekt gebunden bleibt, das sie verabschie-
den will. Man kann also von einem metaphysisch-antimeta-
physischen Projekt sprechen, das insgesamt mit der Wesens-
bestimmung von Kunst befasst ist und sie vor die besagte, in-
akzeptable Alternative stellt. Richter halt diese Alternative
von Anfang an fir unfruchtbar und sieht in ihrer Vermei-
dung die erste Voraussetzung kiinstlerischer Produktion.??
Weil es zu der Alternative keine bereits verfigbaren Alterna-
tiven zu geben scheint, lasst sich ihre Aporetik nicht einfach
ignorieren. Vielmehr birgt sie eine »Verantwortung« zur
Entscheidung, wie Richter sagt, und stellt vor die Frage, wie
Kunst in Zukunft aussehen kann. Ausdricklich versteht Rich-
ter dies nicht als privates Problem, sondern als verbindliche
Aufgabe unserer Zeit: »[I]ch sehe mich als Erben einer unge-
heuren, grofien, reichen Kultur der Malerei, der Kunst tiber-
haupt, die wir verloren haben, die uns aber Verpﬂichtet.«23
So sicher Richter sich ist, dass es an »der Kunst iberhaupt«
nichts zu retten gibt — >Man muss die Kunst verloren haben,
um zu malen<®* — und sowenig er narrativ an sie anzukntip-
fen versucht, sowenig sieht er sich doch dadurch von der Her-
ausforderung entbunden, die sich mit dem Wort »Kunst« in
der gegenwirtigen Situation verbindet.?

Es geht also darum, eine Konzeption zu entwickeln, die der
Situation gerecht wird. Das bedeutet: Weder kann deren
Bestimmung apriorischen Festlegungen in Form stilistischer
oder ideologischer Imperative unterstehen, noch kann diese
Bestimmung eine beliebige sein. Mit Duchamp und Warhol
teilt Richter die Ablehnung einer essentialistischen Bestimm-
barkeit von Kunst, zugleich aber stellt er sich mit den Avant-
garden und dem Abstrakten Expressionismus gegen eine
Beliebigkeit ihrer Ausitbung. Er unterschreibt sowohl das
Entbindende der Suspension prinzipieller Anleitung fiir die
kunstlerische Produktion als auch die Verbindlichkeit der
Unterscheidung von richtig und unrichtig. Er will maximale
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Freiheit und maximale Verbindlichkeit. Dazu aber bedarf es
eines pragmatischen Begriffs von Kunst — eines solchen also,
der ihre Bestimmung nicht in dem sucht, was sie wesentlich
ist, sondern allein in dem, was sie jeweils tut.26 Kein Zufall,
dass sich Richter nicht zum Wesen von Kunst aulert, denn
was diese ist, kann beiihm nie Thema sein. Ein solcher Kunst-
begriff ware insofern nichtmetaphysisch, als er auf ein gegen-
uber ihrer jeweiligen Form transzendentes Substrat verzich-
tet. Dieses Substrat bestiinde sowohl in bestimmten themati-
schen, medialen, technischen oder stilistischen Kriterien als
auch in ihrer Verpflichtung der Produktion auf die Projekte
von Reprisentation, Wahrheitsfindung oder Erlésung. Es be-
stiinde aber ebenso in der Negation, Subversion oder Um-
kehrung solcher Kriterien — die gerade in der Emphase ihrer
Zurickweisung niemals von jenen Unabhéngigkeit erlangen.
Anstatt sich also an essentiellen Kriterien festzumachen, wird
ein pragmatischer Begriff von Kunst diese iber ein formales
Kriterium bestimmen, das ihnen simtlich vorgeordnet ist
und sie als letzte Bestimmungen aufler Kraft setzt. Richters
Schaffen zeigt, dass ein solches Programm auf die Kategorie
der Form nicht nur nicht zu verzichten braucht, sondern im
Gegenteil durch sie iiberhaupt erst artikulierbar wird. Denn
ohne den Formbegriff fehlte einer pragmatischen Bestim-
mung von Kunst jede Sperzifik. Erst der Formbegriff ermog-
licht es, iber Kunst als solche zu sprechen, ohne dabei schon
vorauszusetzen, was sie im Einzelnen zu sein hat. Jedoch im-
pliziert er dabei keine Beliebigkeit der Genres, Stile, Themen
usw., in der jederzeit alles geht, sondern vielmehr, dass nicht
generell gesagt werden kann, was >geht« und was >nicht gehtx,
und dies in jedem einzelnen Fall eigens entschieden werden
muss. Richter hat insofern an diesem Zustand teil, als, wie
etwa Julia Gelshorn gezeigt hat, sowohl seine Kunst als auch
seine Textproduktion einer nichtlinearen Geschichtskon-
struktion entsprechen; die erste beispielsweise dadurch, dass
die Durchnumerierung aller Arbeiten weniger deren Verbin-
dungen untereinander betont als diese Arbeiten vielmehr
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von Anfang an einem »Gesamtoeuvre« unterstellt und in ih-
rer Abfolge die Beobachtung von Entwicklungen erschwert;
die zweite dadurch, dass manifeste Widerspriiche und Briiche
homogene Standpunkte und Entwicklungen unkenntlich

machen.?’

Einerseits sieht Richter keine prinzipielle Orientierung und
bestatigt, »dass es jetzt eben keine vorherrschende Richtung
gibt [...]. Es gibt nur noch Arbeit«.?® Eine Situation also,
deren manifeste Richtungslosigkeit offenbar keineswegs das
Weiterschaffen verhindert. Insbesondere besagtsie nicht, dass
mit dem Ausbleiben einer generellen Richtung die kiinstleri-
sche Produktion beliebig wird. Andererseits entspricht diese
Richtungslosigkeit fiir Richter aber nicht einer Metaerzah-
lung vom »Ende der Geschichte«, sondern positioniert sich
ausdriucklich »aulerhalb vom Trend, der es schick findet, Tra-
dition zu negieren und vom Ende der Geschichte und der
Kunst zu reden«??. Deshalb sieht er sich auch nicht in einem
traditionsfreien Raum der Beliebigkeit ausgesetzt, sondern
auf spezifische Weise gebunden: »Sie war mir immer eine
Selbstverstandlichkeit, die Tradition, das kulturelle Erbe, das
Wert hat und das die Kriterien liefert.«3° Tradition ist also mit
der Suspension des Wesens und der Metaerzahlungen nicht
eliminiert, man kann nicht einmal sagen, dass sie unwichtiger
wird. Gegentiber metaphysischen Modellen aber dndert sie
ihre strukturelle Funktion. Wahrend Tradition dort die Ablei-
tung der Bestimmung vom Status quo regelt, ist sie im prag-
matischen Modell die Voraussetzung von Bestimmbarkeit,
die nie letztlich geregelt sein und abgeleitet werden kann.
Dazu noch einmal das — hier leicht erweiterte — Eroffnungszi-
tat: »Es besteht tiberhaupt keine Veranlassung, das Ubernom-
mene bedenkenlos zu akzeptieren. Denn kein Ding ist von
sich aus gut oder schlecht, sondern nur unter bestimmten
Umstanden und mit unserem Wollen. Diese Tatsache nimmt
den Konventionen Garantien und Unbedingtheiten und gibt
uns taglich die Verantwortung, tiber Gut und Schlecht zu
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entscheiden.« Nattrlich gibt es in einem solchen pragmati-
schen Horizont fir die Form keinen anderen Bezugsrahmen
als Tradition — verstanden als die praktischen Kontexte, die
Welt als deren weitester Zusammenhang. Aber so wie in ei-
nem Gerichtsverfahren der Fall nur unter Bezug auf Gesetze
entschieden werden kann, diese aber, weil kein Gesetz sich
selbst anzuwenden vermag, in jedem einzelnen Fall erst an-
gewandt werden miissen — so kann sich die Herstellung der
malerischen Form nicht auf die Bestimmung durch Tradi-
tion verlassen, weil nur die Herstellung selbst dartiber bestim-
men kann, was genau an dieser Tradition fur sie relevant ist
und »die Kriterien« fir die Entwicklung einer je spezifischen
Form abgeben kann. Dies ist jedes Mal neu zu entscheiden.
Tradition besteht deshalb nur fort, indem sie stindig — und
das heif3t: mit jeder einzelnen Form — aktualisiert und ange-
passt wird.3! Was freilich auch bedeutet, dass die Form auf
den Bezug auf Tradition nicht verzichten kann, ohne den
sie ganz und gar beliebig ware. Was das heif3t, wird noch ge-
nauer zu sehen sein. Jedenfalls handelt es sich — aus pragma-
tischer Sicht — nicht um eine neue Bedingung, sondern nur
um eine, die auf das mit dem heutigen Dilemma gegebene
doppelte Desiderat von Wesenlosigkeit und Verbindlichkeit
antworten kann und damit vielleicht jetzt so wichtig ist wie
nie zuvor.

Was sind nun im Einzelnen die Herausforderungen, auf die
Richter mit seinem Programm reagiert? Im Sinne des Ein-
gangszitats ebenso wie mit Blick auf Richters Gesamtwerk
lassen sie sich zu drei Fragen zusammenfassen. Diese erge-
ben das spezifische Profil, das Richter der Hauptfrage nach
einer heutigen Konzeption von Kunst verleiht, indem er sie
in drei Strange auffasert, die sich getrennt bearbeiten las-
sen:

(1) Wie kann Kunst als »Herstellung« verstanden werden,
als ein Neues, das sich nicht an einem Vorherbestehenden be-
misst, indem es dieses abbildet oder ihm gerecht zu werden
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versucht — sondern eine Wirklichkeit eigenen Rechts dar-
stellt? Diese Frage begegnet dem metaphysischen Modell der
Reprisentation, das die Form einer Abbildungsfunktion unter-
stellt, in der sie etwas von ihr Verschiedenem zu entsprechen
hat und diesem gegentuiber sekundar bleibt.

(2) Wie ist Kunst moglich, wenn sie sich nicht durch kon-
ventionelle »Garantien und Unbedingtheiten« anleiten las-
sen kann? Wie kann sie ohne Garantien auskommen und
doch Beliebigkeit vermeiden, wie erzeugt man regellose Rich-
tigkeit? Diese Frage begegnet dem metaphysischen Modell
der Epistemologie, das die Form der Wahrheitsfindung unter-
stellt und besagt, dass nur durch transzendente Autoritit ver-
biirgtes Wissen von Beliebigkeit frei sein kann.

(3) Wenn es kein zu erreichendes letztes Ziel gibt — zu wel-
chem Zweck sollte man tiberhaupt die Anstrengung unter-
nehmen, unausgesetzt »menschliche« Richtigkeit und Wahr-
heit herzustellen? Was ist der Zweck von Kunst? Diese Frage
begegnet dem metaphysischen Modell der Restitution, das die
Form auf die Wiederherstellung eines Ursprungs verpflichtet
und besagt, dass Kunst nur dann einen Sinn hat, wenn dabei
etwas seine >eigentliche Form« erreicht.

Richter sucht eine Antwort auf diese Fragen, indem er jedes
der genannten metaphysisch-essentialistischen Teilmodelle
der Form durch ein pragmatisches ersetzt. Erstens ersetzt er
das Reprasentationsmodell durch ein Reaktionsmodell — hier
zahlt nicht mehr, was die Form darstellt, sondern was sie tut.
Damit einher geht ein Vorrang von Praxis der Form gegen-
uber ihrer Theorie sowie von ihrer Pragmatik gegentiber ih-
rer Semantik. Zweitens ersetzt er das epistemologische Mo-
dell durch ein Urteilsmodell — hier zahlt Form nicht als Prinzi-
pielles, sondern als Jeweiliges. Damit einher geht ein Vorrang
immanenter Begriindung durch Kohirenz der Formen un-
tereinander gegentiber transzendenter Begriindung durch
Korrespondenz der Form mit einem ihr vorausliegenden
Substrat. Drittens ersetzt er das Restitutionsmodell durch ein
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Transformationsmodell — hier zdhlt nicht mehr Zirkularitit,
sondern Linearitit der Formbildung. Damit einher geht ein
Vorrang von Form als Progression gegentiber Form als Re-
gression, des jeweiligen Sinns gegenuber einem absoluten
Sinn von Malerei, einer immer neuen gegentiber einer end-
gultigen Erfillung. Jede dieser Ersetzungen nun vollzieht
sich — hier wird es schon weniger allgemein — durch Umschaf-
fung einer im traditionellen Denken der Form verwurzelten
Spannung zu ihrer gegenwartstauglichen Spezifik. Dabei er-
scheint die Ersetzung so tiber die Spannung prozessiert, dass
sie deren Pole in ihrem Verhaltnis neu bestimmt und dieses
Verhaltnis also sowohl auf der einen als auch auf der anderen
Seite der Ersetzung zu stehen kommt. Im Ubergang von Re-
prasentation zu Reaktion handelt es sich um die Neubestim-
mung der Spannung von Mimesis und Performanz; im Uber-
gang von Epistemologie zu Urteil handelt es sich um die Neu-
bestimmung der Spannung von Unableitbarkeit und Richtigkeit,
und im Ubergang von Restitution zu Transformation handelt
es sich um die Neubestimmung der Spannung von Ungeniigen
und Abgeltung. Alles dies wird im Detail an Richters Werk zu se-
hen sein — und wer unverziiglich zu diesem Detail kommen
will, dem stehe es frei, den Sprung zu tun und an dieser Stelle
mit dem ersten Teil zu beginnen.
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