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Die Wende der Malerei

Seit Anfang der 1980 er-Jahre hat Klaus Merkel sein Werk konse-
quent in der Malerei entwickelt, indem er diese als Medium und Gat-
tung zum Träger, Thema und Kontext seiner künstlerischen Arbeit ge-
macht und zudem ihre Rolle analysiert hat, die sie zwischen den Polen 
des Ausstellungsförmigen und Diskursiven einnimmt. Diese Analyse 
der Produktions-, Zirkulations- und Verwertungsweisen von Malerei 
bringt er, wiederum mit ihren Mitteln, zurück ins Bild oder Tableau.

Bemerkenswert ist daran auch, dass Merkels Sujets – so zumindest ein 
erster Eindruck – an der Abstraktion, am Vokabular einer nichtfigurati-
ven Malerei festhalten und sich der Künstler zugleich, ohne dem Trend 
Malerei in andere Darstellungsregister zu ›expandieren‹ zu folgen, bis 
heute auf ihre traditionelle Verkehrsform, das Tafelbild, verlässt. Dies 
ist vor dem Hintergrund der erbittert geführten Grundsatzdebatte um 
die Legitimität der Malerei als Medium der zeitgenössischen Kunst, 
ihr – gerade im progressiven Kunstdiskurs der Zeit proklamiertes – not-
wendiges Ende, nur umso bemerkenswerter. Zwar lässt sich rückbli-
ckend nur feststellen, dass die Malerei nie ›weg‹ war. Doch war die Si-
tuation bis in die 1990 er-Jahre hinein derart polarisiert, dass das beim 
heutigen Erfahrungsstand, angesichts der Popularität, die Malerei so-
wohl in den Ateliers, im institutionellen bzw. im seither nur noch domi-
nanter gewordenen kommerziellen Kunstbetrieb und nicht zuletzt im 
Diskurs genießt, kaum mehr nachvollziehbar ist.

Gleichwohl ist Merkels Werk in der jüngeren Kunst- und speziell 
Malereigeschichte ebenso solitär wie exemplarisch. Einerseits ließe es 
sich in doppeltem Sinn als Antithese lesen: einmal als Absage an die 
zwei Haupttendenzen in der Malerei am Ausgang der 1970 er-Jahre, die 
international zeitgleich auftauchenden Spielarten des Neoexpressio-
nismus als erstes, einschneidendes ›Retrophänomen‹ und andererseits 
die sogenannte radikale, ganz auf die Immanenz des Malakts und ihre 
materiellen Grundlagen versessene (und diese damit fetischisierende) 
Malerei, die sich im Anschluss an Robert Ryman – denken wir an die 
Ansätze von Marcia Hafif, Joseph Marioni oder Günter Umberg – als 
positivistischer U-Turn interpretieren ließe, der auf die Grundsatz-
kritik an Malerei im Zuge von Minimalismus und konzeptueller Kunst 
mit noch mehr und purerer Malerei antworten sollte.

Zweitens ist Merkels Werk als Alternativvorschlag gegenüber sol-
chen, vor allem im angelsächsischen Raum entwickelten Arbeitsweisen 
zu verstehen, die ebenfalls Ende der 1970 er-Jahre an die repräsentations- 
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und institutionskritischen 
Projekte der Minimal und 
Conceptual Art der 1960er- 
und 1970 er-Jahre anschlos-
sen, aber sich grundsätzlich 
gegen eine medienspezifische 
Auffassung von Malerei – als 
Erbe des dominanten kunst-
historischen Modells des 
Modernismus – sperrten und 
dabei weit über die kurzlebi-
ge Konjunktur der im Span-
nungsfeld von Malerei und 
Theorie ausgetragenen ›Si-
mulationen‹ etwa eines Keith 
Coventry, Peter Halley oder 
Thomas Lawson  hinausführ-
ten. Vielmehr ging es in den ersteren Projekten darum, die Praktiken 
der Selbstreflexion und -kritik aus der modernistischen Beschränkung 
auf spezifische Medien zu lösen und sie auf die institutionellen, öko-
nomischen und kulturellen Produktions- und Rezeptionsbedingun-
gen von Kunst kontextuell auszuweiten und als Verfahren oder Dis-
play mimetisch / praktisch zu inkorporieren.

Zugleich hat Merkel aus den im Umfeld der sogenannten  Pictures 
Generation entwickelten – und als Appropriation Art regelrecht genre-
fizierten – Aneignungsverfahren und der dadurch ausgelösten bildpo-
litisch / repräsentationskritischen Wende als Grundlage der aktuellen 
Situation der Kunst wesentliche Impulse aufgenommen und in  seine 
Praxis der Malerei übersetzt. Das bringt seinen alternativen Entwurf 
auf Augenhöhe einerseits mit den postkonzeptuellen, situationsspe-
zifisch und performativ operierenden Arbeitsweisen etwa von Fareed 
Armaly, Andrea Fraser oder Christian Philipp Müller und andererseits 
mit den Projekten einer ›von innen‹ her vorgenommenen Konzeptua-
lisierung bildkünstlerisch-malerischer Verfahren wie beispielswei-
se in den Projekten von Michael Krebber, Albert Oehlen oder  Heimo 
 Zobernig. Die Frage des Standorts spielt hierbei zweifach hin ein. Zum 
einen lassen sich die skizzierten Fronten schon aufgrund der vielfäl-
tigen sozialen Bezüge nicht eindeutig auseinanderhalten und spielen 
vielmehr allesamt als Faktoren einer sich auf der Achse New York– 
Köln / Rheinland entwickelnden künstlerischen,  kunstbetrieblichen 

Einladungskarte Klaus Merkel: Heimspiel. 
Katalogbilder, gemischte Gruppen und ein 
Rückblick, Elisabeth-Schneider-Stiftung, 
Freiburg, 1993. Die spätere Theorieinstal-
lation »Klaus Merkel im Gespräch mit 
Christian Matthiessen« wird hier noch als 
Interview angekündigt. 
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und letztlich personellen Konstellation zu, die Helmut Draxler im Sinne 
einer »Post-Avantgarde«¹ beschrieben hat. Zum anderen sind die bis-
her wenig berücksichtigten Ausleger dieser Konstellation, mit Schwer-
punkten etwa in Stuttgart  /  Südwestdeutschland und Wien, unbedingt 
hinzuzunehmen, will man sich ein tiefenscharfes Bild der Lage machen.

Wenn laut Peter Osborne die umfassende Konzeptualisierung, die 
die Kunst seit Ende der 1950 er-Jahre durchlaufen und sie in ihrem We-
sen grundsätzlich transformiert, mithin in ontologischem Sinne auf 
»zeitgenössische« Beine gestellt hat, ihre aktuellen Ausgangsbedingun-
gen bestimmt,2 spiegelt sich dies in der Wendung der Malerei wider, die 
Merkel in seinem Werk der 1980 er- und 1990 er-Jahre vornimmt und 
sich damit die Basis für seine malerische Praxis schafft. Genau hier, 
im Vermögen die Bedingungen ihrer Produktion und Verwertung kri-
tisch zu reflektieren und, zumindest zum Teil, mitzubestimmen, ist die 
Relevanz seiner Bilder zu veranschlagen.

Den Vertretern der Pictures Generation, in signifikanter Zahl Künst-
lerinnen, war es gelungen, den Raum für bildkünstlerische und objekt-
basierte Arbeitsweisen, den die ›klassische‹ Conceptual Art, wiewohl 
selbst in der modernistischen Malerei wurzelnd und noch in ihrer kri-
tischen Ablehnung darauf bezogen, vorerst verschlossen hatte, als po-
litisch anschlussfähige Verkehrsform wieder zu öffnen. Merkels Leis-
tung ist es, die problematische Essenzialisierung der Malerei, die, wie 
Douglas Crimp formuliert, »Vorstellung von Kunst als autonom, als 
losgelöst von allem anderen«3,als Effekt einer modernistischen Kon-
zeption von Kunst ausgerechnet aus der Malerei selbst heraus aufzu-
lösen und sie im Rahmen seines künstlerischen Projekts zugleich ins 
Historische und Soziologische zu wenden. Die seitdem unabdingbare 
Frage nach der Historizität – nicht nur – der Malerei unter den spezifi-
schen historischen, gesellschaftlichen und ökonomischen Umständen: 
»Why Painting Now?« hat er erfolgreich in seine Praxis als Maler im-
plementiert und spitzt sie in jedem weiteren Bild erneut zu. Das gera-
de heißt nicht, ›die‹ Malerei zu retten oder ihre Vitalität zu behaupten.

Die – als Kollaboration der Jackson Pollock Bar mit dem Atelier 
Klaus Merkel realisierten und damit aus der Zusammenarbeit Merkels 
mit Christian Matthiessen hervorgegangenen – vier Theorieinstalla-
tionen, die Gegenstand dieses Buchs sind, erlauben es, diese Transfor-
mationsleistung, die der Malerei zwischen Ausstellung und Diskurs, 
kritischer und kommerzieller Verwertung eine generell neue Rolle 
und Funktion erschließt, genauer in den Blick zu nehmen. Daher ist es 
überfällig, diese auch aufgrund ihrer komplexen Entstehung schwer zu 
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klassifizierende Werkgruppe im Zusammenhang von Merkels künst-
lerischer Arbeit zu fokussieren und ihre Position im Werk zu bestim-
men. Dazu gleich mehr.

Die entscheidende Zäsur in Merkels Werk markiert die – breit rezi-
pierte und vielfach ausgestellte – siebenteilige Gruppe der »Katalog-
bilder« (1992 – 1995).4 Sowohl in Form von Bildern wie im Format 
der Ausstellung und verschiedenen, darin erprobten Präsentations-
weisen vorbereitet, etablieren sie das gleichermaßen konzeptuell wie 
von der Malerei geschulterte Verfahren der Wiederholung. Dieses 
funktioniert seither in strukturellem Sinne als Hebebühne, mittels de-
rer Merkel Malerei im engeren Sinn als Medium und Gattung und in 
erweitertem Sinn als Verkehrsform, Diskurs und Institution (in) der 
Kunst durchleuchtet und daraus immer wieder neue, systematisch auf 
die jeweilige historische Konstellation bezogene Bilder schöpft. Die 
Gruppe der »Katalog bilder« 
besteht aus sieben hochfor-
matigen, frei stehend prä-
sentierten Bildtafeln. Darauf 
hat Merkel sein bis zu die-
sem Zeitpunkt entstandenes 
Œuvre von rund 500 Bildern 
im Maßstab 1 : 10 verkleinert 
wiederholt und, sozusagen in 
Form eines gemalten Kata-
logs oder Werkverzeichnis-
ses, verdoppelt. Nicht von 
ungefähr wurden die »Ka-
talogbilder« mit den Gale-
rie- oder Sammlungsbildern 
etwa eines David Teniers in 
Verbindung gebracht, verita-
ble Metamalereien, die über 
die Versammlung von Bild-
typen und Genres die Eman-
zipation der Malerei vom 
Handwerk und Bildmedium 
zur Kunst belegen.5 Merkels 
gemalter Katalog dient seit-
her als Musterbuch,6 auf des-
sen Grundlage er neue Bild-

Klaus Merkel: (freundlich), Installations-
ansicht, Kunstverein für die Rheinlande 
und Westfalen, Düsseldorf, 1988

Installationsansicht »Katalogbilder« 
(1992–1995), The Most Contemporary 
Picture Show, Actually, Kunsthalle  
Nürnberg, 2006
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formen, wiederum auf Basis von Wiederholung, Gruppierung und 
Variation entwickelt. Vor allem gelingt ihm auf Basis der systemati-
schen Selbstaneignung seiner frühen abstrakten Bilder die Refigurati-
on von Malerei. Wie Merkel es in der ersten Theorieinstallation von 
1993 unter dem Eindruck der ersten Ausstellungen der »Katalogbil-
der« formuliert: »Ab jetzt sind sie [die Bilder, A. d. A.] Schauspieler, 
Spielkarten, Währung oder Text.«7

Merkel revidiert nämlich nicht nur die im Zuge der 1980 er-Jahre 
wieder populär gewordenen Traditionalismen autorschaftlicher Auto-
nomie und künstlerischer Originalität, die er – handwerklich und kon-
zeptuell gleichermaßen begründet – mit der Kopie als exemplarischer 
Entwertungsgeste kontert. Vielmehr zieht er mit dieser Werkgruppe ein 
Fazit aus seiner bisherigen Ausstellungspraxis, die mehr und mehr den 
Gebrauch von Malerei, die heteronomen Bedingungen der Pu bli kation 
und Verwertung von Bildern in den Blick genommen hatte: beispiel-
haft etwa seine Einzelausstellung (freundlich) im Kunstverein für die 
Rheinlande und Westfalen in Düsseldorf 1988. Dort hatte der Künst-
ler eine retrospektive Auswahl von Einzelbildern an nur einer langen 
Wand des Ausstellungsraums als wandfüllende Hängung in stalliert, 
sodass die einzelnen Bilder und Bildserien in einem Gesamtlayout auf-
gingen, das nur mehr entfernt an die sogenannte Petersburger Hän-
gung erinnerte. Vielmehr stellte diese Art der Präsentation das Ver-
hältnis von Einzelbild, Serie und deren Status im Werk mit der explizit 
gemachten Hängung insgesamt infrage. Diese Auseinandersetzung 
fand damals im Katalog zur Ausstellung, einem veritablen Künstler-
buch, in der Konfrontation von Farb- und Schwarz-Weiß-Abbildun-
gen sowie einem Indexsystem, das Querverweise zwischen Werkgrup-
pen und Einzelarbeiten etablierte, ihre medial auf die sekundäre Ebene 
der Vermittlung und Rezeption gewendete Fortsetzung.

Durch das Verfahren der Verdopplung, die Möglichkeit der Kom-
bination und Kontextualisierung im Format des Tafelbilds, hat sich 
Merkel ein flexibel verwendbares Werkzeug geschaffen, mit dem er 
seither auch den Aspekt der Publikation und Rezeption in den Blick 
nehmen kann. Merkel inkorporiert mithin kuratorische, performati-
ve und institutionskritische Arbeitsweisen in seine Malerei: setzt sie 
im Tafelbild um und kann dieses seinerseits als Figur, und je nachdem 
als Ausstellungs- und Diskursgegenstand spezifisch positionieren und 
entsprechend ›performen‹ lassen. Damit verfügt er – unabhängig von 
den institutions- und kommerzabhängigen Konjunkturen der Rezep-
tion von Kunst – gewissermaßen über seine eigene Geschichte, wenn 
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er die Produktions- und Verwertungsweisen seiner Malerei immer 
wieder in neue Bilder setzt, die die Frage ihrer Legitimität längst auf-
geworfen haben und genau deshalb immer neu beantworten können.

»Worüber wollen wir uns generell unterhalten? Über 
 deine Arbeit, die Malerei?«8

Schon aufgrund der zeitlichen Überschneidung liegt es nahe, die 
bislang im Werk Merkels marginal gebliebenen Theorieinstallatio-
nen (1993 – 1995) im Zusammenhang mit den ungleich prominen-
teren »Katalogbildern« (1992 – 1995) zu betrachten. Allerdings be-
sitzen beide Werkgruppen einen Ausnahmestatus in Merkels Werk, 
die Theo rieinstallationen allein schon aufgrund des medialen Lagen-
wechsels und bedingt durch ihre Entstehung und Realisation sowie 
die Kooperation mit dem Künstler, Theoretiker, Autor und Kurator 
Christian Matthiessen. Schon vor Beginn der Zusammenarbeit hat-
te Matthiessen als Leiter des Instituts für soziale Gegenwartsfragen 
zahlreiche Formate an der Schnittstelle von ästhetischer und diskur-
siver Vermittlung, etwa die Freiburger Kulturgespräche im Marien­
bad (seit 1990) konzipiert. In den Zeitraum der Kooperation fallen 
das langlebige Projekt Der diskursive Salon und vor allem die Jack-
son Pollock Bar9 (seit 1993). Zuerst ein virtuelles Unternehmen, wur-
de die von Matthiessen gegründete Jackson Pollock Bar zeitweise zur 
›festen Adresse‹. Zwischen 1996 und 2013 fand an ihrem Standort in 
der Freiburger Opernpassage regelmäßiger Gastronomie- und Party-
betrieb sowie Diskurs programm statt. 

 Wenn im Rahmen dieses Buchs die ersten vier Theorieinstallatio-
nen von der Wende der 1990er-Jahre her und explizit als Werkgrup-
pe im Werk von Klaus Merkel diskutiert werden, ist mit zu bedenken, 
dass Matthiessen das Format der Theorieinstallation mit der Jackson 
Pollock Bar als eigenes »Performanceunternehmen« verselbstständigt 
hat und seither verwendet – etwa auch in wiederholten Kooperationen 
mit Art & Language10 – und damit unter anderem bei der  documenta X 
(1997) sowie auf der Bien nale von Venedig (2009) vertreten war. Dies 
rechtfertigt umso mehr, die vier Gemeinschaftsproduktionen geson-
dert, in ihrem Zustandekommen zwischen 1993 und 1995, und nicht, 
ex post, vom Ergebnis her als finale Werkform zu betrachten. Erst da-
durch werden sie als Werkgruppe der ›ersten vier Theorieinstallatio-
nen‹ identifizierbar, zumal sie oft erst im Prozess, durch die wiederhol-
ten und anlassspezifisch modifizierten Aufführungen zu ihrer gültigen 
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Form fanden, die mithin in der Uraufführung noch nicht gegeben war. 
Das trifft auch auf den Begriff der ›Theorieinstallation‹, die damit ver-
bundene, höchst komplexe Gattungseinschreibung zu, von der weiter 
unten noch die Rede sein wird. Laut Merkel wurde der Begriff 1994 
während einer Autofahrt von Nürnberg nach Freiburg, nach der zwei-
ten Aufführung des »Ad Reinhardt Monologs« geprägt.

Die Methodik ergibt sich aber auch aus der bisherigen – eher schwie-
rigen – Überlieferungssituation. Gerade für die frühen Aufführungen 
gibt es keine kritische Rezeption in Form von Berichten oder Kritiken.11 
Eine seltene Ausnahme ist Rainer Metzgers – recht polemische – Bespre-
chung des Symposiums Art & Language & Luhmann, in dessen Rah-
men drei Theorieinstallationen aufgeführt wurden. Und auch die vom 
Institut für soziale Gegenwartsfragen und dem Kunstraum Wien ge-
meinsam herausgegebene Publikation zu demselben Symposium er-
laubt nur einen bruchstückhaften Überblick.12 Bei der Rekonstruk-
tion der Genese der Theorieinstallationen sind wir darum auf wenige 
Fotografien, eine Reihe von Videomitschnitten einzelner Aufführun-
gen – darunter nur eine Uraufführung –, einige wenige Paraphernalia 
und Dokumente speziell zu den Veranstaltungen und den involvier-
ten Personen angewiesen. Dazu auf die Erinnerungen und Aussagen 
der Hauptbeteiligten, Klaus Merkel und Christian Matthiessen, die 
selbstverständlich nicht übereinstimmen müssen. Vorerst festzuhal-
ten ist: Die den Theorieinstallationen jeweils zugrunde liegenden Tex-
te sind, bis auf das Gespräch zwischen Matthiessen und Merkel, das 
der ersten Theorieinstallation zugrunde liegt, durchwegs Aneignungen 
anderweitig veröffentlichter Künstlertexte und kursierten bislang als 
mitunter anlassspezifisch modifizierte – das heißt gekürzte oder über-
setzte – Arbeitsgrundlagen für die jeweilige Aufführung; sie werden in 
diesem Buch erstmals gesammelt und wurden für Klaus Merkel in Zu-
sammenarbeit mit dem Autor für die Veröffentlichung als Textkorpus 
der ›ersten vier Theorieinstallationen‹ bearbeitet und in Form gebracht. 
Dies erlaubt auch eine grobe Zuordnung der Anteile: Geht die Textaus-
wahl und -bearbeitung wesentlich auf Merkels Konto, ist die Form der 
Theorieinstallation, die später eingehender zu diskutieren sein wird, 
dagegen Matthiessens Beitrag. Die Kontextualisierung der Theorie-
installationen und ihres spezifischen Gebrauchs als Format, die dieses 
Nachwort anstrebt, ist allerdings bereits insofern parteiisch, als sie die-
se mit Perspektive auf Merkels Werk betrachtet.

Deshalb der Reihe nach: Die erste der insgesamt vier Theorieinstal-
lationen, auf Basis eines Gesprächs zwischen Merkel und Matthiessen, 
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wird am 24. Oktober 1993 
in Form einer rund 20-minü-
tigen Aufnahme, eingespro-
chen von den Schauspielern 
Martin Horn und Ralf Lich-
tenberg und von diesen wäh-
rend des eigentlichen Events 
zur Playbackeinspielung ›ge-
spielt‹, uraufgeführt. Diese 
Aufführung – zur speziellen 
Form gleich mehr – wird, laut 
Einladungskarte, als konven-
tionelles Interview, veran-
staltet von der Jackson Pol-
lock-Bar [sic], angekündigt: 
Weder von ›Theorieinstallation‹ noch von ›Aufführung‹ ist hier die 
Rede. Die Aufführung findet im Rahmen einer Ausstellung rund um 
eine weitere Präsentation der fünf bis dato entstandenen »Katalogbil-
der« Merkels in der Elisabeth-Schneider-Stiftung im Freiburger Wein-
schlösschen statt. Im Frühjahr und Sommer waren bereits zwei Ausstel-
lungen der »Katalogbilder«, jeweils bei Annette Gmeiner und Frieder 
Keim, Merkels Galerien in Stuttgart bzw. in Köln vorausgegangen: ers-
tere begleitet von einem Heft, das neben einer fotografischen Doku-
mentation der einzelnen Bildtafeln sowie einem Eindruck der Instal-
lation der Bilder als en bloc-Reihe vor einer Wand eine ausführliche, 
über Fotografien vermittelte Ausstellungsbiografie Merkels enthält.13 
Bei Keim wurden die »Katalogbilder« frei stehend, vor einem wand-
füllenden Fries der streng in zwei Reihen übereinander gehängten, so-
genannten »Monogramme«, großformatige abstrakte Bilder zum zen-
tralen Motiv des Schnitts, installiert – und damit gewissermaßen als 
Bildserie ›entzerrt‹ und als buchstäblich ›eigenständige‹ Objekte in den 
Kontext des aktuellen Bilderoutputs eingelassen. Im Freiburger Heim­
spiel, so der Titel der dritten Schau, findet ein heimlicher Rollentausch 
statt: Hierbei flankiert die retrospektiv aufgemachte Ausstellung der 
»Katalogbilder« gewissermaßen als Kulisse eine ephemere Installati-
on personifizierter Theorie. Umso mehr ist zu bedauern, dass diese – 
regelrecht versteckte – Uraufführung undokumentiert geblieben ist.

Doch das neue Format der Playback-gestützten Performance be-
währt sich. Bereits im November 1993 wird diese erste Theoriein-
stallation im eleganten Hotel Römerbad in Badenweiler im Rahmen 

»Klaus Merkel im Gespräch mit Christian 
Matthiessen« mit Martin Horn und Ralf 
Lichtenberg als Sprecher/Darsteller, Auf-
führung im Hotel Römerbad, Badenweiler, 
1993
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des Diskursiven Salons diesmal mit Martin Horn und Ralf Lichtenberg 
als Sprecher / Darsteller wiederaufgeführt. Von der Aufführung exis-
tiert ein Videomitschnitt (Kamera: G. Martin Krauss), der einen guten 
Eindruck des Set-ups gibt. Die beiden Darsteller haben sich in einer 
Sitzgarnitur mit Sofa, Tisch und Sessel, offensichtlich Hotelmobiliar, 
platziert. Aschenbecher und Gläser markieren die Rollenverteilung 
(Horn, in der Rolle von Merkel, mimt das Rauchen einer Zigarre), ein 
Gitarrenverstärker mit zwei angeschlossenen Mikrophonen suggeriert 
zwar Livesound, ein Eindruck, der durch das ›Spiel‹ der beiden Ak-
teure aber zunichte gemacht wird. Im Hintergrund sind zwei »Mono-
gramme« Merkels auszumachen, ein weiteres Bild – das sogenannte 
»92.01.04 Gruppenausstellungsbild Katalog 1991 Extras Köln«, das 
als Vorläufer der »Katalogbilder« verstanden werden kann – ist ne-
ben dem Sofa an der Wand abgestellt.14 Dieses Setting verstärkt den 
kulissenhaften, von der klassischen Ausstellungssituation losgelösten 
Charakter des Events. Die zweite Theorieinstallation folgt kurz dar-
auf: Am 21. Dezember 1993 wird der »Ad Reinhardt Monolog«15,mit 
 Martin Horn in diesem Fall als solistischem Sprecher / Darsteller, urauf-
geführt. Der Text basiert auf der deutschen Übersetzung des ursprüng-
lich 1970 in der Oktoberausgabe der Zeitschrift Artforum veröffent-
lichten Texts »An Ad Reinhardt Monologue«16 und wurde bei dieser 
langen, fast zweistündigen Aufführung noch ungekürzt wiedergege-
ben. Als Aufführungsort dient das ehemalige, für die Zwischennutzung 
freigegebene Grand Hotel der französischen Streitkräfte am Freiburger 
Fahnenbergplatz. Anlass und Rahmen ist wieder der Diskursive Salon, 
der als transdisziplinäres Format zwischen Kunst, Thea ter und Theo-
rie, und vorerst als Forum Gleichgesinnter an Kontur gewinnt – nach 
Erinnerung Merkels sind damals nur rund zwei Dutzend Zuschauer 
anwesend. Immerhin ist die gesamte Aufführung auf Video (Kamera: 
G. Martin Krauss) dokumentiert. Das gestattet uns, den Charakter der 
Theorieinstallation, die Art und Weise der Performance aber auch de-
ren ansonsten schwer zu fassende Wirkung besser nachzuvollziehen: 
Horn, in der Rolle von Reinhardt, agiert, in einem Sessel sitzend, vor 
einem bodentiefen Fenster und ist insgesamt eher dem Außenraum zu-
gewandt, der sich vor dem Fenster öffnet; er zeigt sich dem Publikum 
höchstens von der Seite. Ein Stand-Aschenbecher dient als einziges Re-
quisit. Vor allem irritiert der durch die Divergenz von Text-Playback 
und Performance hergestellte V-Effekt, der den Reinhardt’schen Mo-
nolog zugleich vergegenwärtigt und von dem Geschehen distanziert. 
Auffällig: Das Videobild fokussiert ganz auf den Performer und setzt 
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ihn vor dem Fensterausblick regelrecht wie eine Scherenschnittfigur 
in Szene. Bilder Merkels waren bei dieser Gelegenheit nicht vorgese-
hen, betrat hier doch ›Ad Reinhardt‹ die Bühne. Und auch bei einem 
kurz darauf stattfindenden ›Gastspiel‹, das den Diskursiven Salon auf 
Einladung des damaligen Leiters der Oper und des Philharmonischen 
Orchesters Nürnberg, Eberhard Kloke, am 30. Januar 1994 ins dorti-
ge Opernhaus bringt, dominiert die Performance. Hierbei kommt die 
zweite Theorieinstallation erneut, aber in deutlich gekürzter Form 
zur Aufführung. Diesmal agiert Martin Horn als Sprecher / Darstel-
ler an der Bar im großen Foyer des Hauses sitzend, die insgesamt, re-
gulärer Veranstaltungsbetrieb und Barpersonal inklusive, zur Im-
promptu-Kulisse wird. ›Kunst‹ kommt nur in Form der schwülstigen 
Salon-Schinken vor, die ohnehin zum Interieur des Opernhauses gehö-
ren. Die Nürnberger Aufführung fixiert im Wesentlichen die Textba-
sis, auf der diese zweite Theorieinstallation seither wiederaufgeführt 
wird. Auf der Autofahrt zurück wird der Begriff ›Theoriein stallation‹ 
entwickelt, der sie nunmehr als Werk definiert sein lässt und vom tech-
nischen Verfahren der Playback Performances löst.

Die dritte Theorieinstallation »Die Idee des Neuen« – gelegentlich 
kursierte sie auch unter dem Titel »Philadelphia Panel« – markiert 
eine Verschiebung. Sie kommt, wiederum in zeitlich enger Taktung, am 
6. Februar 1994 im Freiburger Marienbad, heute Standort des Frei-
burger Kunstvereins, zur Uraufführung und wird bei der Gelegenheit 
mit der Vorführung des drei Monate zuvor entstandenen Videos der 
Aufführung der ersten Theorieinstallation in Badenweiler kombiniert. 
Anlass ist Der diskursive Salon:  Das Kunstwerk im Zeitalter seiner 
Kommunizierbarkeit, ein von Matthiessen kuratiertes Symposium im 
Rahmen der  Freiburger Kulturgespräche mit prominenten Teilneh-
mern wie Hans-Georg Gadamer, Joseph Kosuth und Peter Sloterdijk.

Der alternative Titel zeigt es bereits an – zum Panel bzw. zur Diskus-
sionsrunde mit mehreren Akteuren ausgeweitet, ist diese Theoriein-
stallation ein Härtetest für die Leistungsfähigkeit des bisherigen 
 Set-ups der Playback Performance mit nunmehr fünf Mitwirkenden. 
Bei dieser rund 26-minütigen Aufführung besetzen Martin Horn, 
 Thomas Kasten, Uli Knecht, Ullo von Peinen und Andreas Sindermann 
die Rollen von Philip Guston, Robert Motherwell, Ad Reinhardt, Jack 
Tworkov und, als Moderator, Harold Rosenberg, als originales Perso-
nal einer historischen, ursprünglich 1960 durchgeführten Podiums-
diskussion.17 Dazu weiter unten. Das erweiterte Personal kann aber 
nicht darüber hinwegtäuschen, dass sich mit der »Idee des Neuen« der 



96

 bisher auf Figuren, Merkel, Matthiessen, Reinhardt, gerichtete Fokus 
nun auf ein Thema verschiebt, das nicht nur 1994 prekär ist: die Idee 
des Neuen. Leider ist die Uraufführung dieser dritten Theorieinstal-
lation nur in wenigen Fotos dokumentiert und damit symptomatisch 
für die Puzzlearbeit, die speziell für die Rekonstruktion von Perfor-
mances – aber eben auch von Installationen und Ausstellungen – zu 
leisten ist, ohne freilich alle Lücken füllen zu können.

»Der Diskurs berührt und verbraucht.«18

Nach der Uraufführung der dritten Theorieinstallation im Febru-
ar 1994 kommen die gemeinsamen Aktivitäten recht abrupt zum Er-
liegen. Weder deutet sich eine baldige Fortsetzung des Projekts an, 
noch werden die bisher realisierten Theorieinstallationen wieder-
aufgeführt oder als Dokumentation gezeigt. Ende Januar 1995 fin-
det im Kunstraum Wien das bereits erwähnte dreitägige Symposium 
Art & Language & Luhmann: Von der Objektkunst zur Weltkunst 
statt,19 an dem neben dem Soziologen Niklas Luhmann unter ande-
ren auch Catherine David sowie Michael Baldwin und Mel Ramsden 
als verbliebene Mitglieder von Art & Language und der der Grup-
pe nahestehende Kunsthistoriker Charles Harrison teilnahmen. Par-
allel fand im Kunstraum eine dreiwöchige Ausstellung mit Arbeiten 
von Art & Language statt. Die Einladung des Instituts für soziale Ge-
genwartsfragen und die Möglichkeit, im Rahmen des Symposiums 
an verschiedenen Orten in Wien Theorieinstallationen aufzuführen, 
kam durch den damaligen österreichischen Bundeskurator und Initia-
tor und Leiter des Kunstraums, Markus Brüderlin, zustande. Er hatte 
seit Mitte der 1980 er-Jahre mehrfach mit Merkel zusammengearbeitet 
und erst kurz zuvor, anlässlich einer Ausstellung des Künstlers in der 
Kunsthalle St. Gallen zusammen mit Axel Kasseböhmer und Thomas 
Werner, 1994, in einem Text zu den »Katalogbildern« Stellung bezo-
gen. Darin beschreibt er, auch mit Verweis auf die erste Theorieinstal-
lation, die über die »Katalogbilder« geleistete »Textualisierung« als 
»Wiederauf erstehung der Malerei aus dem Diskurs«20. 

Auf der einen Seite als informelles Beiprogramm zum Symposium 
am 27. und 28. Juni, auf der anderen als integrierte Programmpunk-
te fanden Aufführungen der bereits bekannten Theorieinstallationen 
»Ad Reinhardt Monolog« (am 27. Januar im laufenden Barbetrieb in 
der Loos Bar sowie am folgenden Tag ohne Publikum im Kunstraum, 
in der Rolle Reinhardts wiederum Martin Horn) und »Die Idee des 
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Neuen« (am 28. Januar im 
Kunstraum mit Karl Hoess, 
Martin Horn,  Wolfgang 
 Micha lek,  Harald Pichlhö-
fer und Andreas  Radon als 
Darsteller zu der im Vorjahr 
in Freiburg eingesprochenen 
Ton aufnahme) statt. Eben-
falls am 28. Januar wurde die 
vierte – und, was die Koope-
ration Merkels mit Matthies-
sen betrifft, letzte – Theorie-
installation »Philip Guston 
erzählt« als Neuproduktion, 
wieder mit dem als Sprecher / 
Darsteller bestens bewährten Martin Horn in der Rolle Gustons vor-
gestellt.21 War das Verfahren Playback Perfor mance zuvor auf das For-
mat der Podiumsdiskussion ausgeweitet worden, erfuhr es hier eine 
weitere Wendung. Denn »Philip Guston erzählt« wurde nach dem 
historischen Vorbild als klassischer Werkvortrag mit Lichtbildern in 
Szene gesetzt,22 deren originale Auswahl und Abfolge allerdings un-
dokumentiert war. Der rund 22-minütigen Textaufnahme wird in der 
Aufführung die entscheidende zusätzliche visuelle Komponente mit 
einer Auswahl von 43 Abbildungen aus Katalogen, gewissermaßen als 
Rekonstruktion der Originalsituation, beigegeben, und Gustons Vor-
trag als Lichtbildvortrag interpretiert.

Die drei in Wien zur Aufführung gebrachten Theorieinstallationen 
sind unterschiedlich dokumentiert. Existieren vom »Ad Reinhardt Mo-
nolog« in der Loos Bar eine Reihe von Fotografien, die Horn in der Rol-
le Reinhardts inmitten der Barbesucher am Tresen sitzend zeigen, wurde 
sein Auftritt im – für das Symposium bestuhlten – Kunstraum auf Video 
mitgeschnitten. Hier sitzt er, ohne Zuschauer, im Publikumsraum und 
agiert, offenbar verkatert – was die verschiedenen ›Lücken‹ zwischen 
Playback und Performance nahelegen –, allein für die Kamera. Speziell 
die Einbettung der Theorieinstallationen, ihre Aneignung der Forma-
te ›Podiumsdiskussion‹ und ›Werkvortrag‹ in den Zusammenhang des 
Symposiums scheinen zu Irritationen geführt zu haben, umso mehr ein 
Vortrag Luhmanns auf Video eingespielt wurde und andere, ›offizielle‹ 
Symposiumsbeiträge ihrerseits als Lichtbildvorträge konzipiert waren. 
Hier ist nicht der Ort, um im Detail auf den Inhalt und Charakter des 

»Jackson Pollock Bar Souveniraschen-
becher« zum Symposium Art &  Language   
&  Luhmann, Kunstraum Wien, 1995
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Symposiums einzugehen. Allerdings ist es bezeichnend, wenn  Rainer 
Metzger – der neben seiner damaligen Besprechung im Kunstforum bis 
heute mehrfach darauf verwiesen hat – die Theorieinstallationen mit 
dem Symposium und der begleitenden Ausstellung, ganz im Sinne Mat-
thiessens, zu überblenden scheint. Spricht dieser im Nachhin ein von der 
»Mischung der Gattungen Symposium und Ausstellung« als »Theo rie-
Installation«23, nimmt Metzger in einem Nachruf auf den 2014 ver-
storbenen Markus  Brüderlin den Ball auf und weist auf die »erinne-
rungswerte Ausstellung [!]« hin, »die sich Art & Lan guage & Luhmann 
nannte« und erkennt in ihr »ein beispielhaftes Exerzitium in Theatra-
lisierung vordem sprödester Materie. Die Inszenierung lief unter dem 
wunderbaren Terminus ›Theorie-Installation‹ [sic]«24.

Theorie einbauen

Im Spannungsfeld von eher formalen Aneignungs- und Simulations-
verfahren im Umfeld der Pictures Generation – man denke an die be-
rühmten »Untitled Film Stills« (1977 – 1980) von Cindy Sherman oder 
Laurie Simmons »Talking Objects« (1987 – 1989), Fotografien unter 
anderem von Bauchrednerpuppen – und dem fortgesetzten Interes-
se an der In stitutionskritik, wie eingangs skizziert, haben Ende der 
1980 er-Jahre performative Verfahren Konjunktur, die sich als ›Rol-
lenspiel‹25 bezeichnen lassen aber unmittelbar aus dem Ausstellungs-
zusammenhang hervorgehen bzw. interventionistisch in den laufenden 
Ausstellungs- oder Galeriebetrieb eingreifen und konkrete Funktio-
nen darin simulieren / ersetzen: Das betrifft exemplarisch etwa Chris-
tian Philipp Müllers »Kleinen Führer durch die ehemalige Kunst- und 
Gemäldegalerie«, 1986, durchgeführt während des Rundgangs an 
der Düsseldorfer Kunstakademie. In der Verkleidung als Museums-
wärter beschrieb Müller in der Kulisse der Jahresausstellung der Stu-
dierenden historische Werke, die, wie im Titel der Performance ange-
zeigt, einst zur kurfürstlichen Sammlung des Johann Wilhelm von der 
Pfalz gehört hatten. Die Sammlung war in den sprichwörtlichen Wir-
ren der napoleonischen Kriege in den Besitz der bayerischen Krone 
gelangt und bildete trotz Düsseldorfer Proteste den Grundstock der 
Münchner Pinakothek.

Vor allem trifft es auf die Arbeiten Andrea Frasers zu, deren Perfor-
mances »Museum Highlights« (1989) mit Fraser selbst in der Rolle der 
Museumsführerin Jane Castleton oder »May I Help You?« (1991) ka-
nonisch wurden. Letztere wird in der New Yorker Galerie  American 
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Fine Arts, Co. im Rahmen einer Ausstellung der »Plaster Surroga-
tes« von Allan McCollum von einer von Fraser angeleiteten Darstel-
lerin – nicht, wie in den meisten anderen Arbeiten von der Künstlerin 
selbst – durchgeführt. Auf Video aufgenommen und so präsentiert, be-
steht die Performance im Wesentlichen in einer Art Vermittlungs- oder 
Verkaufsgespräch, das, ebenfalls von Schauspielern dargestellt, kunst-
interessierte Besucher adressiert. Das Skript Frasers, eine Textcollage 
aus verschiedenen, vor allem kunstkritischen und soziologischen Tex-
ten sowie Interviews, sieht einen rund 15-minütigen Monolog vor, der 
sechs verschiedene ›Stimmen‹ als Charaktere mit unterschiedlichen 
Funktionen im Kunstbetrieb repräsentiert26 und on site in der kon-
kreten Ausstellungssituation performt wird.

Frasers Arbeit ist, wie die hier verhandelten Theorienstallationen, 
symptomatisch für eine Verlagerung und Differenzierung im Bereich 
der Performance unter dem Eindruck der Institutionskritik und eine 
soziologische Perspektive auf Kunst und Kunstfeld. Gerade in den letz-
ten zwei Jahrzehnten hat sich der Bereich der Performance zudem, ei-
nerseits von der Kunst und andererseits von Tanz und Theater her, im-
mer weiter geöffnet, transdisziplinäre Mischformen aber auch weitere 
Spezifizierungen erzeugt. Dies hat vor allem zu einer Ausweitung von 
Schauplätzen für unterschiedliche performative Ansätze beigetragen. 
Speziell in der bildenden Kunst haben sich in den Nullerjahren auf ge-
zielte Wiederholung basierte Reenactments,27 dazu Lecture Performan-
ces und pädagogisch /edukativ orientierte Projekte28 als Gattungen an 
der Schnittstelle von Performance, Intervention und Diskurs etabliert, 
in deren Zusammenhang sich die Theorieinstallationen – durchaus als 
Vorläufer – diskutieren ließen. Hier sei nochmals an Fraser, ihre selbst 
durchgeführte Performance »Art Must Hang« (2001) in der Rolle als 
Martin Kippenberger erinnert. Diese wird als lebensgroß projizierte 
Video installation inmitten einer Hängung von Bild-Surrogaten präsen-
tiert. Hierbei rekonstruiert Fraser eine Eröffnungsrede Kippen bergers 
und empfindet vor allem seinen speziellen Habitus nach.29

Ohne die Verwandtschaft mit spezifischen Aufführungs- und Insze-
nierungspraktiken postdramatischer Theaterentwürfe wie etwa bei 
der Regisseurin Susanne Kennedy oder der Gruppe Rimini Protokoll 
im Kontrast zum traditionellen Sprechtheater überstrapazieren zu 
wollen: Die Parallelen sind gegeben. Entsprechend wären die ereignis-
haft  /  zeitbasierten Theorieinstallationen, anders, als die Gattungszu-
schreibung vielleicht erwarten ließe, im Bereich performativer Praxis 
verortet.30 An Regiepraxis erinnert auch, dass Matthiessen und  Merkel 
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nicht selbst als Performer in Erscheinung treten, die Theorieinstalla-
tionen vielmehr ihrer Regie, also einem direktorialen Modus folgen. 
Insgesamt gerät so sowohl die Frage nach der Regie  /  Produktion wie 
auch die nach der Autorschaft in den Hintergrund, wenn die einzel-
nen Produktionen gekennzeichnet, die Jackson Pollock Bar als Trä-
ger, das Atelier Klaus Merkel als Kooperationspartner benannt sind.

So grundsätzlich verschieden die ersten vier Theorieinstallationen je-
weils für sich betrachtet sind, technisch folgen sie ein- und demselben 
Schnittmuster, das auch für die im Rahmen der Jackson Pollock Bar 
nach Beendigung der Zusammenarbeit mit dem Atelier Klaus  Merkel 
realisierten Produktionen beibehalten wird. Dieses Schnittmuster ist, 
wie gezeigt, ebenso effizient wie variabel und hat sich als veritables 
›Format‹ im Sinne der möglichen Wiederaufführbarkeit, etwa auch in 
Sprach- bzw. Textübersetzung, etabliert; wiederholt hat Merkel die 
ersten vier Theorieinstallationen als Videos oder Tonaufnahmen mit-
hin als Material im Rahmen seiner eigenen Ausstellungspraxis präsen-
tiert – jedoch nicht im Sinne selbstständiger ›Werke‹, sondern in der 
Regel im Zusammenhang mit der Ausstellung von Bildern.

Der technische Aufbau aus Playback und Performance zu einer vorab 
erstellten und im Rahmen der Aufführung eingespielten Tonaufzeich-
nung, bei der in der Regel professionelle Darsteller zum Einsatz kom-
men, lässt sich dabei, wie gezeigt, relativ beliebig variieren: etwa was 
eine erweiterte Zahl der Charaktere, aber auch die Besetzung etwa mit 
weiblichen Darstellern in der Rolle der, im Fall der ersten vier Theorie-
installationen, durchwegs männlichen (Künstler-)Figuren betrifft.

Die methodische Trennung von Stimme und Darsteller wurde we-
sentlich aus dem Interesse Matthiessens für die Theorie Niklas Luh-
manns gewonnen. Das Verfahren kann als Reaktion auf die aus der 
Perspektive des Soziologen gewonnene Bestimmung der Funktion von 
Diskurs im Kunstfeld gedeutet werden, wenn, so Matthiessen, »unter 
Bedingungen medienvermittelter Kommunikationsgesellschaften [...] 
alles, was in den Betrieb gerät, zur Ausstellung – nämlich zur Selbstaus-
stellung von Beobachtungen und Beobachtern [wird]«31. Die Methode, 
Stimme, Körper und Aufführung zu trennen, wäre demnach eine Form 
der Markierung und Refokussierung auf diese Funktion. Das Set-up 
aus Skript, Tonaufnahme und Performance, das sich in den Zusam-
menhang ›Ausstellung‹ oder ›Symposium‹ implementiert, ist weniger 
mimetisches als dekonstruktives Verfahren. Es lässt sich in verschie-
denen Plots und in unterschiedlichen Aufführungs- oder Präsentati-
onszusammenhängen bis hinein in den akademischen Betrieb oder im 
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Nachtleben realisieren, in dem Sinne, dass Diskurs oder Kunst »wirkli-
cher Barbetrieb« (Markus Brüderlin) wird, wie in der Jackson Pollock 
Bar vollzogen. Die Installation ist entsprechend nicht von der Form, 
sondern von der Funktion her zu bestimmen. Man würde ihr allerdings 
nur zum Teil gerecht, wenn ihr Gelingen am, nochmals Brüderlin, er-
folgreichen »Einbau der Theorie in die Kunst«32 zu bemessen wäre.

Für die ersten vier Theorieinstallationen gilt ferner: Eine von Merkel 
vorgeschlagene und bearbeitete Textvorlage dient als Skript und wird 
vorbereitend von professionellen Sprechern für eine Tonaufzeichnung 
eingesprochen. Dabei wird teilweise auch der technische Prozess der 
Aufnahme berücksichtigt, Versprecher oder beim Editing entstehen-
de Geräusche werden als Teil der Aufzeichnung beibehalten. Bei der 
eigentlichen Aufführung werden die entstandenen Tonaufzeichnun-
gen als Playback über eine Soundanlage eingespielt, die Sprecherrollen 
von Darstellern – die eben nicht notwendigerweise mit den Sprechern 
identisch sein müssen – im Rahmen eines bühnenhaften, theatralen 
Settings als Lippensynchronisation ›gespielt‹, wobei der Text die Per-
formance ›führt‹.

Irritiert die formal / mediale Zuschreibung ›Installation‹, führt aller-
dings auch ›Theorie‹ als gemeinsamer inhaltlicher Nenner zwischen 
den Textvorlagen auf eine falsche Fährte. Bei den als Skript zugrunde 
liegenden Texten handelt es sich durchweg um Künstlertexte, nicht um 
klassisch ›theoretische‹ in wissenschaftlichem Sinn. Ist der gemeinsa-
me Nenner aller Texte der Bezug zur ›modernen‹ Malerei aus jeweils 
›eigener‹ Perspektive, fällt gleichwohl die erste Theorieinstallation, 
»Klaus Merkel im Gespräch mit Christian Matthiessen« als zum Zeit-
punkt der Entstehung aktueller, auf das unmittelbare Zeitgeschehen 
bezogener Text aus dem Rahmen. In den drei folgenden Produktionen 
kommen bereits historische Texte, ursprünglich entstanden / erstver-
öffentlicht 1960 (»Die Idee des Neuen«), 1966 / 1970 (»Ad Reinhardt 
Monolog«) und 1978 / 1982 (»Philip Guston erzählt«) zum Einsatz. Die 
Personen sind – mit Ausnahme des Kunstkritikers und Autors  Harold 
Rosenberg – allesamt Künstler, deren vorrangiges Medium die Malerei 
ist und die als kanonische Exponenten in der Geschichte der US-ame-
rikanischen modernistischen Kunst gelten können.

Ad Reinhardt (1913 – 1967) und Philip Guston (1913 – 1980) neh-
men in den Theorieinstallationen insofern eine prominente Rolle ein, 
als sie je zweimal zu Wort kommen: neben den jeweiligen monolo-
gischen Texten treten beide als Sprecher im Rahmen des sogenann-
ten Philadelphia Panels auf. Was Reinhardts und Gustons jeweilige 
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 Position im Spektrum mo-
dernistischer Malerei betrifft, 
ließen sie sich, gerade mit 
Blick auf das jeweilige Spät-
werk – Reinhardts als ›letz-
te‹ sprichwörtlich gewordene 
»Black Paintings« der Jahre 
1960 bis 1967 und Gustons 
1967 zuerst in Zeichnungen 
vorbereiteter Schwenk auf 
Figuration und die bis 1980 
entstehenden figurativen Bil-
der – als diametral einander 
entgegengesetzt bezeichnen. 
Wenn in der zweiten bzw. 
vierten Theo rieinstallation 
die beiden Künstler exklusiv 
zu Wort kommen, dann mit 
stark autobiografisch gefärb-
ten und jedenfalls hoch sub-
jektiven Texten, in denen das 
Verhältnis Künstler-Kunst-
betrieb, Kunst-Gesellschaft 
und, naheliegend, die Rolle 
der Malerei zur Sprache ge-
bracht werden. Tatsächlich 
treten hier keine Künstler-
figuren auf. Auf die Bühne 
kommen entkörperlichte und jeglichen Dramas entkleidete ›Stim-
men‹: einmal in Reinhardts »Monolog«, der in dieser Form nicht in-
tendiert ist, sondern, Transskript eines ursprünglich 1966 geführ-
ten Interviews, Ergebnis der redaktionellen Entscheidung, die Fragen 
der Interviewerin, der Künstlerin und Kunstkritikerin Mary Fuller 
 McChesney aus dem Text zu streichen.33 Das andere Mal im Zusam-
menhang eines freien, die Textform aber offenkundig strukturieren-
den Lichtbildvortrags, den  Guston im Februar 1978 an der Universi-
tät von Minnesota gehalten hatte.34

In der während der 1970 er- und 1980 er-Jahre schier endlosen und 
durch den falschen Antagonismus zwischen Bild- und Konzeptkunst 
überdeterminierten Kontroverse um Ende und Wiederkehr der  Malerei 

Martin Horn (o.) als Ad  Reinhardt bei der 
Uraufführung des »Ad Reinhardt Mono-
log«, Freiburg 1993 und in der Rolle von 
Philip Guston bei der Uraufführung der 
vierten Theorieinstallation »Philip Guston 
erzählt« im Kunstraum Wien, 1995
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werden Reinhardt und Guston notorisch als Referenzfiguren bean-
sprucht, die dabei allerdings sehr willkürlich für entsprechende Posi-
tionierungen in Kunstkritik, Ausstellungsbetrieb und Kunstmarktge-
schehen herangezogen werden. Dabei läge es nahe, diese Kontroverse 
selbst als Motor der Konzeptualisierung der Kunst zu diskutieren. 
Diese ist auch ein Faktor in der zunehmenden Dezentralisierung des 
Kunstbetriebs, die eine Stärkung spezifischer lokaler Zusammenhän-
ge mit sich bringt und – ein Kennzeichen der kunstbetrieblichen To-
pografie seit den 1990 er-Jahren und darin komplementär zur Globa-
lisierung nach dem Zusammenbruch des sogenannten Ostblocks 
nach 1989 – ihre Ausdifferenzierung  noch begünstigt. Es ist durchaus 
 sym    p to matisch, wie dezidiert Crimps etwa auch im deutschen Sprach-
raum breit rezipierter Aufsatz »The End of Painting« auf eine ganz spe-
zifische New Yorker Diskussion rund um Barbara Rose’s alles andere 
als epochemachende Ausstellung American Painting: The Eighties in 
der New Yorker Grey Art Gallery zugeschnitten ist; eine Konstellati-
on, die kaum auf andere Verhältnisse adaptierbar ist. Symptomatisch 
ist auch, wie Norman Rosenthals zusammen mit Nicholas Serota und 
Christos M. Joachimides kuratierte Schau A New Spirit in Painting 
sich als Herausforderung der New Yorker Hegemonie in Sachen Kunst 
versteht und ausgerechnet Malerei zur Waffe im Guerillakampf gegen 
kunstbetriebliche Normen und falsche Universalansprüche hochsti-
lisiert. Immerhin in einer durch die umfassende Ökonomisierung des 
Kunstbetriebs geprägten Perspektive auf die Kunst dauert der ›My-
thos New York‹ bis auf Weiteres fort.

In diesem Zusammenhang ist anzumerken, dass die Guston-Re-
trospektive der Londoner Whitechapel Art Gallery mit Fokus auf die 
späten, figurativen Bilder 1983 in der Kunsthalle Basel Station mach-
te. Dass 1985 in der Staatsgalerie Stuttgart die berühmte Ausstellung 
Reinhardts stattfand, die erstmals ausführlich seine letzten »Black 
Paintings« vorstellte und gerade im deutschen Sprachraum, zwar mit 
Verzögerung aber darum nicht weniger intensiv, rezipiert wurde. Wenn 
Merkels Wahl 1994 auf Reinhardt und ein Jahr später auf  Guston fällt, 
mag das also einer inhärenten Logik – sozusagen vom Ende zur Wen-
de, gespiegelt in der 1995 fertiggestellten Arbeit an den »Katalogbil-
dern« – folgen, lässt aber nicht auf ein ›Programm‹ schließen, das der 
sukzessive Arbeitsmodus an den Theorieinstallationen auch nicht zu-
gelassen hätte.

Zu bedenken ist ferner: Anfang der 1990 er-Jahre mögen traditionel-
le Reizthemen wie das Pro und Contra der Malerei, das Verhältnis von 
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Theorie und Praxis nach wie vor provozieren, doch ist unübersehbar, 
dass sich die Diskurslandschaft wie die Spielräume künstlerischer Pra-
xis insgesamt merklich verlagert haben. Mit Rekurs auf Reinhardts 
letzte Bilder findet im Frühjahr 1991 in Wien die von  Kasper König und 
Peter Weibel kuratierte Ausstellung Das Bild nach dem letzten Bild in 
der Galerie Metropol statt.35 Der neue Wind weht auch in Stuttgart, wo 
im Januar 1992 das Symposium A New Spirit in Curating? im Künstler-
haus stattfindet. Organisiert von Ute Meta  Bauer ist die Veranstaltung 
mit Künstlern, Kuratoren, Kunsthistorikern, Theoretikern und – als 
eine Art wild card – dem Betreiber der damals schon legendären Gale-
rie American Fine Arts, Co., Colin de Land, ebenso international wie 
lokalbewusst besetzt.36 Noch etwas zögerlich und mit einem vorsichti-
gen Fragezeichen versehen, geht es in der Konferenz anstatt um Künst-
ler, ihre Werke und bestimmte Medien nunmehr ganz klar um Kura-
toren, Ausstellungen und relevante Theorien. Nicht nur in New York, 
sondern geradeso gut in Stuttgart kristallisieren sich das ›Diskursive‹ 
und das ›Ausstellungsförmige‹ als ›Horizonte‹ heraus, auf die sich, wie 
Helmut Draxler in einem Rückblick auf die Kunst der 1990 er-Jahre 
beschrieben hat, progressive künstlerische Praktiken in der einen oder 
anderen Art beziehen werden.37

Nicht ohne Ironie ist freilich der Schritt von der ersten zu den fol-
genden drei Theorieinstallationen, der aus der eigenen Gegenwart her-
aus ein diskursives Tableau um besonders neuralgische Eck- und Wen-
depunkte modernistischer Kunstgeschichte entstehen lässt und dabei 
die Protagonisten von einst als Wiedergänger einerseits ›live‹ im eige-
nen Diskurs und andererseits als historisches Dokument im O-Ton zur 
Sprache kommen lässt.

Warum jetzt Stuttgart?

Zugegeben, der auffällige Kontrast zwischen der ersten, unmittel-
bar an die beteiligten Akteure und das aktuelle Zeitgeschehen gekop-
pelten und den folgenden drei historischen Theorieinstallationen ist 
schwer zu moderieren – und ist Teil des Vergnügens, den die Bergung 
der Produktionen als Werkgruppe im Werk von Klaus Merkel und 
ihre entsprechende Kontextualisierung im Kunstgeschehen an der 
Wende zu den 1990 er-Jahren mit sich bringt. Dazu gehört auch, die-
jenigen Kontraste eben nicht einzuebnen, die in den Theorieinstalla-
tionen als zeitweise Kooperation zwischen dem Atelier Klaus Merkel 
und der Jackson Pollock Bar strukturell mitangelegt sind: in den un-
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terschiedlichen Ansprüchen 
Merkels und Matthiessens, 
die im Format der Theorie-
installationen und deren an-
lassspezifischen Auslegungen 
gewissermaßen einen Treff-
punkt herstellen.

Das Kunstgeschehen an 
der Wende der 1990 er-Jahre, 
die speziell für Merkels Werk 
zentrale Ausgangssitua tion, 
kann in diesem Rahmen tat-
sächlich nur in groben Zügen 
skizziert werden. Dabei darf 
jedoch der lokalspezifische 
Zusammenhang, auf den ge-
rade die erste Theorieinstallation und auch die »Katalogbilder« ver-
weisen, nicht ausgeblendet bleiben. Wir sprechen hier von künstleri-
schen Werken, die damals in Südwestdeutschland, also etwas abseits 
der in der jüngeren Kunstgeschichte viel diskutierten Achse Köln-New 
York, aber nicht unbeeinflusst davon entwickelt wurden. Die vielen 
Verweise auf Ausstellungen, Veranstaltungen, Institutionen, Galerien, 
Akteure und Diskurse, die auf die eine oder andere Art mit Stuttgart 
und Umgebung in Verbindung stehen, werfen ein Schlaglicht auf die 
tatsächlich sehr viel komplexere, schon aufgrund der föderalen Land-
karte Deutschlands dezentral zu betrachtende – und insofern für die 
Kunst der 1980 er- und 1990 er-Jahre umso typischere – Lage.

Bereits seit den 1970 er-Jahren etablierte sich Stuttgart als Knoten-
punkt jener, nach Draxler, »post-avantgardistischen« Konstellation, 
die die Kunst der 1990 er-Jahre mit Auswirkungen bis heute prägt. Die-
ses Phänomen ist bisher meinem Eindruck nach nicht nur nicht annä-
hernd kunsthistorisch aufgearbeitet. Es ist kaum erkannt – und damit 
symptomatisch für den musealen und kunsthistorischen Umgang mit 
der unmittelbaren Vergangenheit, auf die sich aktuelle künstlerische 
und akademische Projekte allerdings sehr wohl beziehen.

Das Symposium A New Spirit in Curating? und die Zeitschrift 
META, als Publikationsprojekt des Künstlerhaus Stuttgart unter seiner 
Leiterin Ute Meta Bauer noch in der Doppelrolle als Kuratorin / Künst-
lerin, markieren beileibe nicht den ersten frischen Wind. Akteure wie 
der Galerist, Verleger und Initiator Achim Kubinski und seine selbst-

Die Ausstellung in der schwarzen Nacht 
der Theorie, Installationsansicht, Archiv 
e. V., Stuttgart, 1992, mit Werken von 
(v. l. n. r.) Michael Hauffen, Alfred Müller, 
Peter Zimmermann, Klaus Merkel und 
Jonathan Lasker (Austellungskonzept: 
Rudolf Bumiller)
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organisierte Kunstschule und spätere Galerie Olgastraße 109, der be-
reits genannte Rudolf Bumiller, dank zufälliger Syn ergien, verstärkt 
etwa durch  Joseph Kosuth als Professor an der Kunstakademie und 
seine Assistenten Martin Guttmann und Fareed Armaly, später Lei-
ter des Künstlerhauses, tragen zu einem alerten, aber keineswegs ho-
mogenen künstlerischen Milieu bei. Dieses hat – mit Exponenten wie 
Tanja  Grunert, Max Hetzler oder Ralph Wernicke – ein Pendant in 
der blühenden Stuttgarter Galerien- und hochaktiven südwestdeut-
schen Sammlerszene. Merkel, der in den 1980 er- und 1990 er-Jahren, 
wie gesagt, regelmäßig bei den Galerien Annette Gmeiner und  Frieder 
Keim (bis zu deren Umzug nach Berlin bzw. Köln) ausstellt, ist mit die-
sem Kunst- und Szenegeschehen vielfach verbunden, auch wenn er, mit 
Freiburg als Lebens- und Arbeitsort, von dort aus an seinem sehr ei-
genen Projekt arbeitet, das in den »Katalogbildern« flankiert von den 
Theorieinstallationen erstmals exemplarische Form annimmt.

Kunst und Kritik

Wenn Rainer Metzger im Nachruf auf Markus Brüderlin die Theorie-
installationen gar als Vorreiter für so »ziemlich alles, was die Kunst-
vereine und angeschlossene documenten [sic] heute leisten«38 nennt, 
weist das sehr wohl auf eine historische Entwicklung hin, die spä-
testens mit der von Catherine David kuratierten documenta X einen 
neuen Status quo etabliert hat, was das Verhältnis von Kunst, Diskurs 
und kritischer Praxis betrifft. Ein Status quo, der inzwischen ein sehr 
viel größeres Spektrum an Schauplätzen bestimmt als nur Kunstver-
eine und Documenten und der entsprechend selbst ein problemati-
scher Standard geworden ist. Außerhalb des akademischen Felds ist 
Theo rie – mittlerweile regelrecht ein eigenes Genre – nicht nur im Aus-
stellungswesen und in der institutionellen sowie kuratorischen Pra-
xis installiert, sondern reicht mehr denn je direkt in künstlerische Ar-
beitsweisen hin ein. Fest eingebaut findet Theorie sich zudem auf allen 
Ebenen der Kunstvermittlung, egal, ob es sich dabei um die PR-Ar-
beit von Galerien, Kunstmessen und Auktionshäusern handelt oder 
um die offizielle Kultur- und Förderpolitik, der sie zur Legitimation 
oder in programmatischem Sinne dient, während die kunstkritische 
Praxis, wiederum außerhalb des akademischen Felds, keine nennens-
werte Rolle mehr zu spielen scheint. An den Verhältnissen wäre aller-
dings durchaus auch weiterhin zu drehen. Wie das jeweils gehen soll, 
bleibt die interessanteste Frage.
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