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,Die in den Werken der Vergangenheit zu entdeckenden Principi-
en gehoren uns wohl an, doch nicht die Ergebnisse derselben. Das
hiesse den Zweck mit den Mitteln verwechseln.” Owen Jones, 1856

Die Arbeitsfelder der Kiinstlerin Silke Radenhausen umfassen so-
wohl die eigene kiinstlerische Produktion als auch die Organisa-
tion von Ausstellungen, die Kunstvermittlung® und das Schreiben
iiber andere Kiinstlerinnen und Kiinstler.! Dic in und zwischen die-
sen Feldern gewonnenen Einsichten gehen wiederum in ihre eige-
nen Arbeiten ein als unaufhérlicher Kommentar zur Kunstproduk-
tion selbst, der nicht nur als Selbstkommentierung missverstanden
werden darf, sondern die Gesamtheit der Bedingungen von Kunst-
produktion der Moderne und Nachmoderne in der westlichen
Welt aufruft.

Silke Radenhausen hat mit dem 1984 begonnenen Projekt der
»lopologischen Tiicher” eine Auseinandersetzung mit den konsti-
tutiven Voraussetzungen der Bildfindungen der Moderne bis hin
zur sich selbst als kritische Position gegentiber der Moderne ver-
stehenden Minimal- und Konzept-Kunst eréffnet, die ihre unausge-
sprochenen Ausschliisse, ihre Widerspriichlichkeit und ihre pathe-
tische Selbstinszenierung thematisiert. Darin eingeschlossen sind
auch die immanenten, unausgesprochenen Auf- und Abwertungen
in der Hierarchie der Gattungen, in der Geltung von Produktions-
formen und in der Zuschreibung von Kompetenzen oder Mangeln
bezogen auf die Differenz der Geschlechter.

Dies betrifft vor allem die heroische Entwicklungsgeschichte
der Moderne zur angeblich von allen materiellen Verschmutzun-
gen gereinigten, autonomen und selbstbeztiglichen Leinwandober-
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fliche als Bild, die in der Auseinandersetzung der voranschreiten-
den Abstraktion mit dem allegorischen Erbe der traditionellen
Kunstgeschichte, der Salonmalerei und des Ornaments und mit
den neuen Bildtechniken der Fotografie propagiert worden war,
um an einem Produktionsbegriff des reinen Genies festhalten zu
konnen.

Die Weise, wie Radenhausen auf die unausgesprochenen, aber
konstitutiven Elemente der Moderne aufmerksam macht, sie zum
Gegenstand der kiinstlerischen Reflexion macht, - und dazu ge-
horen auch die institutionellen Rahmenbedingungen von Kunst,
namlich das Museum, der Sockel und die weifle Wand - lidsst den
Begriff des ,Parergon® fiir thre Arbeiten zu, wie Theresa Georgen
mit Bezug auf Derridas Kant Lektiire am Beispiel einer Leinwand-
Installation Radenhausens im Rahmen der Aktion ,Gegenseitig®
in der Kunsthalle Kiel 1993° gezeigt hat. Derrida fasst das Parer-
gon als ,Erginzung, Nebenarbeit, Rest auf: ,Das Parergon tritt
dem ergon, der gemachten Arbeit, der Tatsache, dem Werk entge-
gen, zur Seite und zu ithm hinzu, aber es fillt nicht beiseite, es
bertihrt und wirkt, von einem bestimmten Auflen her, im Inneren
des Verfahrens mit; weder einfach auflen noch einfach innen.*’
Der Kommentar, den die Arbeiten Radenhausens zur Kunstge-
schichte, zur Moderne, zur Nachmoderne und zu den Institutionen
der Kunst liefern, ist also nicht nur eine hinzukommende Inter-
pretation, sondern formuliert ein Inneres der Kunst selbst: ,Das
Parergon schreibt etwas ein, das duflerlich zum eigentlichen Feld
... hinzu kommt, aber dessen transzendente Auferlichkeit die Gren-
ze selbst nur in dem Mafle umspielt, saumt, streift, reibt, bedringt
und ins Innere eindringt, wie das Innere fehlt.“® Das, was ,im In-
neren fehlt®, ist zundchst das um der Vorstellung von Autonomie
willen geleugnete Feld des Ausgeschlossenen.

Silke Radenhausen gehort zu einer Generation von Kiinstlerin-
nen und Kuanstlern, die die Entwicklung der Kunstszenen der
Nachkriegszeit fast vollstindig miterlebt hat. Die Rehabilitation
und Rezeption der Moderne nach 1945 hat besonders in Deutsch-
land Ausschlisse von Elementen und Fragestellungen der Moder-
ne verdoppelt, nicht selten ins Extreme gewendet und schliefilich
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eigene Ausschliisse erzeugt, die mit dazu beigetragen haben, dass
die Vorstellungen vom kiinstlerischen (méannlichen) Genie, von
der entmaterialisierten Produktion und vom Triumph des kontem-
plativen Geistes so wenig infragegestellt wurden, wie in kaum
einem anderen Land. Nach 1945 wurde die gegenstandslose
Moderne als universale Sprache zum willkommenen Ankniipfungs-
punkt fiir die Reintegration (West)Deutschlands in eine umfassen-
de ,Weltkultur“.® Dabei wurde die Abstraktion in der Rezeption
vom Legitimationsballast der Griinderviter (Kandinsky, Itten,
Malevich, Klee etc.) befreit und zur scheinbar referenzlosen Re-
ferenz fiir den historischen Hohepunkt einer Entwicklung hin zu
(westlich-demokratischer) Freiheit, Individualisierung und kiinst-
lerischer Kompetenz. Bereits die historische Avantgarde-Konzep-
tion schloss die Partizipation von Frauen als einzelne zwar ein, den
Konnex zwischen Weiblichkeit und Abstraktion aber aus, ja die
Abstraktion wurde gewissermafien zum Zeichen der Uberwindung
des Weiblichen selbst. ™ In der Nachkriegszeit greifen die Kiinstler
auf das Konzept der Uberwindung von Materie und Materialitit,
die immer auch mit Weiblichkeit gleichgesetzt wird, zuriick und
setzen diese Traditionslinie fort.™

Insofern ist Radenhausens Intervention sowohl ein Pladoyer
gegen diesen Ausschluss, als auch ein Sichtbarmachen der Kon-
struktionen, innerhalb derer er funktionierte. Zu Recht kann man
sie als feministische Intervention bezeichnen in dem Sinne, dass
die von feministischen Wissenschaftlerinnen und Kiinstlerinnen
entwickelten Analysen der in diesen Konstruktionen der Bilden-
den Kunst wirksamen Muster der Geschlechterdifferenz in die
Uberlegungen Radenhausens eingegangen sind. ** Auf persénlicher
Ebene gerit die Anerkennung dieses kiinstlerischen Verfahrens
von der Kunst-Kritik — wie fiir viele Kiinstlerinnen dieser Gene-
ration - zum Louise Bourgeois- oder Maria-Lassnig-Syndrom ",
namlich zu einer nachtriglichen Anerkennung spezifischer Blind-
heiten des Kunstmarktes und der Kunstkritik, und der blinden
Flecken in den Kunstkonzeptionen der letzten 50 Jahre, die es ver-
unméglicht hatten, die spezifischen Potentiale einer kontrar zum
jeweiligen Zeitgeist stehenden kiinstlerischen Produktion entspre-
chend zu integrieren und zu wiirdigen.
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Silke Radenhausen bezieht sich mit ihren Arbeiten vor allem auf
Minimalismus und Konzeptkunst, die sich beide mit strengen mo-
ralischen und politischen Legitimationsfiguren begriindeten und
selbst eine radikale Kritik an der Konsumierbarkeit und Integrier-
barkeit des Kunstwerks in der Unterhaltungsindustric oder der
Werbung formulierten. Diese Kritik schien absolut zu sein und die
Sphire auflerhalb des Konsums nur dadurch garantiert werden zu
koénnen, dass das ,Empire of Art* (Irit Rogoff) absolut ,rein® gehal-
ten wurde, was in der westlichen Kultur wiederum heifit: rein von
der Sphire der Reproduktion, dem Materiellen, dem Weiblichen.
Manche der strategischen Mittel des Minimalismus und der
Konzept-Kunst finden sich auch in den Arbeiten Radenhausens,
sie werden jedoch sozusagen auch gegen sich selbst gewendet.
Das kiinstlerische Verfahren, das Silke Radenhausen ,topologische
Operation® nennt, ldsst sich zundchst niichtern beschreiben und
steht doch in spannungsreichem Kontrast zu den auf diese Weise
entstandenen Leinwand-Objekten, die man mit Deleuze als ,Ob-
jektile“ bezeichnen méchte. Wer eines oder mehrere dieser an die
haptische Wahrnehmung appellierenden Objekte vor Augen hat,
wiirde zunichst - Gberwiltigt von sinnlicher Fille und formaler
Vielfalt — kaum vermuten, dass sich die in und aus den gespannten
oder ungespannten Leinwinden heraus scheinbar willkiirlich ent-
faltenden und einfaltenden Stoffmengen streng kalkulierten und
mathematisch konzipierten Operationen verdanken. Dic geometri-
schen Grundfiguren Dreieck, Rechteck, Kreis und Ellipse sind so
in die Leinwinde hineingeniht, daf} der eventuell durch Keilrah-
men gespannte, gestitzte oder durch Nahte gehaltene Stoff je ver-
schieden im Fallen aufgehalten wird, und sich deshalb in Verwer-
fungen und Faltenbildungen Raum sucht und gleichzeitig Raum
schafft. Einen Raum, der — Zwitter zwischen Oberfliche und Tiefe
- zur unendlichen Ausdehnung wird. Die geometrischen Opera-
tionen, eigentlich der euklidischen Welt angehérend, erzeugen
Formen, denen das Geometrische nicht mehr anzusehen ist. Das
konzeptuelle Verfahren, das sich fast formelhaft beschreiben lasst
(z.B.: 10 doppelte Halbkreise in senkrechten Nahten, 16 Halbkreise
in geraden Nihten, 6 und ein halber Kreis in 7 geraden Nihten ...)
ist gleichzeitig ein experimentelles: die Veranderungen von einzel-
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nen Parametern fithren zu véllig anderen Objekten. Die Verinde-
rungen der Parameter und die Objekte sind zihlbar. Sie gewinnen
einen ‘Teil ihrer Bedeutung gerade dadurch, dass sie gezihlt wer-
den konnen, dass wir das Verfahren als serielles erkennen, in dem
der Witz in der Wiederkehr des Uberraschenden cine grofle Rolle
spiclt. Potentiell unendlich werden die Objekte nie langweilig: die
Grundlage des Verfahrens in der Geometrie zu erkennen, heifit
nicht, es ein fiir allemal ad acta legen zu konnen, im Gegenteil,
das Uberraschende, die Vervielfiltigung von Differenzen weckt
die Neugier auf jedes neue Objekt als Ausgefiihrtes. Insofern han-
delt es sich bei dieser Produktion um eine Uberschreitung des
konzeptuellen Verfahrens, oder besser: das Konzept schliefit die
Notwendigkeit der sinnlichen Anschauung mit ein. Das heifit,
Radenhausen fiihrt eine ausgeschlossene Folie der Moderne und
Nachmoderne, namlich den als weiblich konnotierten Umgang
mit Stoffen als kritisches Potential wieder cin, nicht aber, um
dessen Eigenanspriichen zur Wahrheit zu verhelfen, sondern um
ihn ebenfalls zu ironisieren, wie Ines Lindner es formuliert: »,Das
Ergebnis der topologischen Operation verletzt nicht nur die Prinzi-
pien geometrischer Abstraktion und der guten Form, es trifft auch
die Normen des Bezugssystems ,Niahen und Flicken® ins Herz, die
vorschreiben, daf} jede Fehlstelle ordentlich, das heifdt moglichst
unauffillig, auszubessern sei ... Sdume fransen, Fiden flattern. Da,
wo sich die Flache glatt schlieflen sollte, als habe es nie Loch, Rif§
oder Schnitt gegeben, staucht und zerrt der mal zu knappe, mal
tiberschiissige Stoff, lappt und zippelt. Die weiblich konnotierte
Praxis der Stoffverarbeitung, die eingesetzt wird, um dem System
am Zeug zu flicken, wird bei dieser Kunstiibung kritisch auf die
eigenen Zwinge zuriickgewendet ... Radenhausens feministisches
Projekt ist es nicht, Zuschreibungen von Weiblichkeit zu affirmie-
ren. Sie werden blof} benutzt, um das Futter der brav exerzierten,
ménnlichen Logik des Absoluten nach vorn zu kehren.“™ Das iro-
nische Zitieren des der Reproduktion zugeschriebenen Flickens
und Néhens erhalt sein subversives Potential durch die damit
infragegestellte Hierarchie der Gattungen und Medien, der Zuord-
nung von High und Low im Kontext eines Paradigmas von kiinst-
lerischer Produktion als creatio ex nihilo. ™
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Die Umformung - und Umformulierung - der klassischen Ma-
ler-Leinwand, die in der abendlandischen Kunst-Tradition als
tibersehener Triger und Produktionsflache illusionistischer Male-
rei fungierte und darin ihre materiale textile Herkunft vergessen
machte, und die als gegenstandslose ,reine”, da angeblich projekti-
onslose Oberfliche in der Nachmoderne auftrat, in einen plasti-
schen Koérper als gefaltete Oberfliache zielt auf eine Verdnderung
der perspektivischen Wahrnehmung, innerhalb derer Subjekte in
unserer Kultur sich selbst in der Welt zu sehen gewdhnt sind.
Diese Perspektive, die durch die traditionellen von Gegensitzen
gepriagten und darin fixierten Vorstellungen des Verhiltnisses von
Raum und Zeit gehalten wird, wird durch die anamorphotischen
Qualititen von Radenhausens Leinwand-Objekten entstellt. ,Da
es keine klare Grenzzichung zwischen einem illusionistischen
Bildraum und dem autonomen Betrachterraum gibt, werden die
bildnerischen Kategorien des traditionellen Staffeleibildes ebenso
aufler Kraft gesetzt, wie diejenigen des Reliefs. Silke Radenhausens
Arbeiten sind Objekte, die Raum nicht linger reprasentieren, son-
dern ihn in den Faltungen erzeugen.“*

Das Spiel mit der Falte, aus denen die Objekte hervorgehen,
wird gegenwirtig nicht nur in der bildenden Kunst sondern auch
in der Philosophie und der Architekturtheorie als metaphorische
Veranschaulichung eines neuen Raum-Begriffs mit Riickbezug auf
den Barock diskutiert, so z.B. auch von Gilles Deleuze: ,Die Ein-
heit der Materie, das kleinste labyrinthische Element, ist die Falte,
nicht der Punkt, der nie ein Teil, sondern immer nur das einfache
Ende einer Linie ist. Darum sind die Teile der Materie Massen
oder Aggregate, als Korrelat der elastischen komprimierenden
Kraft. Das Entfalten ist also nicht das Gegenteil der Falte, sondern
folgt der Falte bis zu einer anderen Falte.“"” Dic damit verkniipften
Vorstellungen des Entfaltens als eines Abenteuers in der Flache
- das Verfolgen der Falten in Radenhausens Objekten stellt sich als
ein solches Abenteuer zwischen Grund und Figur, zwischen Ver-
stecken und Offenlegen, zwischen Einblick und Ausblick dar —
konnen somit auch zu einer Theorie des Ereignisses, einem Den-
ken, das sich in der Fliche ausbreitet, in Beziehung gesetzt werden:
zu einer , Vorstellung der Falte als eines nicht-dialektischen dritten
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VIl - XVII1/94

(Marlen Haushofer)

Zustandes, der zwischen Grund und Figur liegt, gleichzeitig jedoch
das Wesen beider neu bestimmt ...“™

Die Vorstellung eines ,nicht-dialektischen® Zustandes hilt die
Metaphorik der Falte nicht allein fiir die Opposition Grund und
Figur, also Vorder- und Hintergrund, bereit, sondern auch fiir wei-
tere traditionelle Oppositionen, die in der bildenden Kunst die
Wahrnehmung strukturierten: Aufien und Innen, Zéhlung und Er-
zahlung, Abstraktion und Allegorie, Ornament und Symbolisie-
rung, Bezeichnung und Bezeichnetes.

Es gilt also auch fiir das Zihlen: wenngleich die Arbeiten
Radenhausens sich zundchst nur zdhlen lassen — die Titel sind ein-
fach chronologisch durchnummeriert - so ist z.B. das Erzihlen
nicht ausgeschlossen. Im Gegensatz zur Intention der nicht-gegen-
stindlichen Moderne, die Erzihlung, das Narrative zu unterbin-
den, finden wir in den Objekten eine Unzahl von Méglichkeiten,
ins Erzahlen zu geraten. Fiir die Kiinstlerin ist also kein Problem
sondern willkommener Anlass, wenn die Gelegenheit sich ergibt,
Arbeiten fur einen spezifischen Kontext herzustellen. Der Kontext
der Entstehung oder einer Relevanz des ,Site-Spezifischen®, also
der Ortsgebundenheit, wird in vielfaltigen Verweisungen aufgegrif-
fen, ohne dass der Reihencharakter der Arbeiten insgesamt in-
fragegestellt wiirde. Auf zwei solcher Werk-Gruppen méchte ich
an dieser Stelle zu sprechen kommen.

Anlisslich der Ausstellung ,Andere Korper — Different Bodies® im
Offenen Kulturhaus Linz 1994 ™, dem Schulgebiude eines ehemali-
gen Ursulinen-Klosters, hatte Silke Radenhausen ebenso wie die
anderen eingeladenen Kiinstlerinnen und Kiinstler einen Raum fiir
eine Installation zur Verfiigung. Sie installierte in dem fast unver-
dndert gebliebenen Klassenraum sechs grofle, schwarz gefirbte,
sich zu einer Tafel verbindenden Leinwinde (je 260 x 130 cm), die
den Raum und die Betrachter mit ihrer formalen Prisenz domi-
nierten. Gegentiber und im rechten Winkel dazu waren fiinf weitere
in Inkarnatténen gefirbte Leinwand-Objekte, drei hochformatige
(200 x 130 cm) und zwei quadratische (130 X 130 cm) angebracht.
Wihrend die groflen schwarzen Teile durch das Einndhen von je
zwel Halbkreisen in die senkrechten Nihte der unteren Hilfte eine
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stoffreiche architektonische Sockelzone (Herrscherknie) erhielten,
waren die fiinf anderen Objekte nicht nur in der Farbe sondern
auch im Schnitt unterschiedlich gestaltet. Obgleich auch bei ihnen
durch das Einnahen von farblich abgesetzten Rechtecken, Kreisen
und Halbkreisen in waagrechte, kreisformige und dreiviertel-
kreisférmige Nahte Volumen erzeugt wurde, waren die Stoffe cher
knapp bemessen, stirker gespannt und nach innen gewendet.
Zwischen beiden Seiten entstand ein Gefille von Projektionen.

Die Inszenierung von Macht und Autoritit durch strenge Klei-
derordnungen hat immer einen doppelten Effekt: einerseits sind
diejenigen, die sich ihr unterwerfen miissen, scheinbar entkérper-
licht, gleichzeitig repréasentieren sie als Gruppe in Uniform (Solda-
ten, Polizisten, Geschiftsleute, Nonnen, Monche ...) eine Macht-
fillle, die aus der Sicht der auflenstehenden faszinierende Ziige
annehmen kénnen. Die Wirkungen und symbolischen Deutungen
von Gewindern, Schleiern, drapierten Tilichern u.a. in spezifischen
Kleiderordnungen stellen ein besonders exponiertes Feld der Kul-
turforschung dar.” Dabei geraten einerseits Kulturtechniken und
u.a. geschlechtsspezifische Arbeitsteilungen in den Blick, anderer-
seits die Funktion von Kleidung in Begehrensstrukturen. Aus einer
Foucaultschen Perspektive wiirde man formulieren, dass u.a. auch
durch Kleiderordnungen im Korper etwas realisiert wird, wodurch
der Korper selbst real oder substantiell wird.

Silke Radenhausens Installation nahm Bezug auf die Passage in
Marlen Haushofers Roman ,Eine Handvoll Leben®, in der die
Schiilerin des Ursulinen-Klosters in Linz zu stndigen glaubt bei
der Vorstellung, dal’ die Oberin statt der erlaubten vier schwarzen
Unterrécke deren sechs trage. Diese Passage zeugt von den Effek-
ten der Macht, die im Spiel zwischen An- und Abwesenheit und
dem Tiuschen und Verstellen zu finden sind, die die Vorstellung
verborgener Potenzen erméglichen. Und sic zeugt davon, dass ero-
tische Phantasien vom Kérper selten auf den entbl6fiten Kérper
zielen, sondern Vergniigen in der Fetischisierung tberflissiger
Huallen finden, wobei hier das Thema der Midchen-Liebe zur
Lehrerin anklingt.

Die sechs die ,,Oberinnen” reprasentierenden Leinwand-Objckte
stehen mit ihrer schwarzen Stoff- und Machtfiille den knapp iiber
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Grammar

of Ornament

den Rahmen gezogenen ,Schiilerinnen® in Inkarnatténen gegen-
tiber, die Situation entbehrt nicht einer gewissen Komik. Die
narrative Einbindung in die von Marlen Haushofer erzihlte Ge-
schichte erméglicht die Erkenntnis der Zusammenhinge der Ver-
hiillung von Macht und der phantasmatischen Halluzination ihrer
Fille und damit ihrer Ambivalenz zwischen Bedrohung und Faszi-
nation in einem Augenblick, der einem ungeheuren Witz gleich-
kommt. Diese Installation kann bezogen auf den Ausstellungskon-
text als ,site-specific* bezeichnet werden, gleichwohl stellen die
Arbeiten sich als zur Reihe der topologischen Tiicher gehérend
dar, in der sie chronologisch mitgezihlt werden.

Mit den so genannten ,Paraphrasen® zu Owen Jones’ Kompendium
»Grammar of Ornament“ 1856, die sic zuerst 1997 in der Stadtga-
lerie Kiel ausstellte, greift Silke Radenhausen cine Figuration auf,
dic einen der Ausgangspunkte bildet, von denen der Aufbruch in
die Moderne der ungegenstindlichen Bildgestaltung ausging.
Indem sie den Prozess der ,,Entkiirpcrlichung“ und Abstraktion
des Ornaments umkehrt und ihm wieder zu einem ~Korper® ver-
hilft, der allerdings keine Restitution bedeutet, weist sie auf die
widerspriichliche Funktion hin, die das Ornament in der Diskussi-
on um die Abstraktion einnimmt.

Das enzyklopddisch angelegte Werk von Owen Jones, ein
Musterbuch, das die Ornamente aller Weltkulturen nicht nur von
den Gegenstinden und Architekturen abzog, sondern auch von
ithrer spezifischen Zeichen-Funktion im Kontext von Ritualen,
Briuchen und Religionen, kann als Symbol und Symptom des
groflen historistischen Projektes im Zeitalter der industriellen
Selbstdarstellung der Weltausstellungen gelesen werden. »Jones’
globale Erfassung ornamentaler Kultur war noch abendlindisch
legitimiert. Seine Publikationen fallen zusammen mit der Griin-
dungszeit biirgerlicher Museen und dem Bewuftsein des liberalen
Herrschaftskapitalismus, dafl unter seiner Herrschaft sich noch
das Fremdeste abendlandisch geborgen fithlen diirfte — wenn es sich
nur assimilierte. Jones” Ornament-Kompendium ist nicht denkbar
ohne die Vorstellung einer gigantischen Erbschaft, in deren Folge
einem der gesamte Globus zufillt, wie durch ein Lottospiel“ *
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Die von Jones zusammengestellten Tafeln von Ornamenten ver-
schiedener Zeiten und Kulturen, auf die Radenhausen Bezug
nimmt, verdoppeln durch ihre Anordnung in einem bestimmten
Format in der Tradition wissenschaftlicher Schautafeln das Orna-
mentale selbst, also die Gestaltung in der Fliche, und erzeugen eine
Konstellation der Beliebigkeit, die gerade noch den einen Zusam-
menhang zuldsst, ndmlich die Zuordnung zu spezifischen histori-
schen (Antike, Mittelalter) oder kulturellen (Wilde Vélker) Stilen.
Die Ordnung, die dadurch scheinbar in das Chaos der Ornament-
stile gebracht wurde tiberzeugt ausschliefilich als formale Logik
einer ,Grammatik® — und zwar - so wird im Kolonialismus be-
hauptet - letztlich als universale Sprache, in der die lokalen Diffe-
renzen als Deklinationen einer gemeinsamen Struktur aufgehen. *

In der Geschichte der Moderne spielt das Ornament eine para-
doxe Rolle. Einerseits entfaltet es sich in der Gestaltung der
Fliche, es beantwortet die Frage von Hinter- und Vordergrund in
einem nicht-raumlichen Sinn und bietet sich gewissermaflen allein
schon deshalb als Bezugspunkt fiir die abstrakter werdende Bildge-
staltung in der bildenden Kunst gegen Ende des 19. Jahrhunderts
an. Andererseits nimmt es in der Hierarchie der Gattungen eine
untergeordnete Position ein, das Ornament generiert sich repro-
duktiv nachahmend, seine formale Gestaltung eignet sich nicht fiir
cine Vorstellung von autonomer genialer Produktion, zudem ge-
hort es zu den cher dem Weiblichen zugesprochenen Verfahren
oder Produktionsfeldern, insbesondere im textilen Bereich. Diese
Zuordnung erfihrt mit dem Jugendstil einen Hohepunkt und gerade
deshalb muss Adolf Loos die These seiner berithmten Schrift von
1910 ,Ornament und Verbrechen® auch auf diesen Aspekt bezie-
hen. In einer Entwicklungsgeschichte der Kulturen im Kontext
ihrer Industrialisierung sicht er keinen Platz mehr fiir das Orna-
ment, das Ornament wird sogar zum Zeichen fir eine als niedrig-
stehend cingeschitzte Kultur (Riickfall in die Barbarei) oder fiir
ein retardierendes Moment in dieser Entwicklungsgeschichte:
die Frau.* Denn ,alle dinge die wir modern nennen, haben kein
ornament. Bis auf die dinge, die der frau gehoren.“* Der zentrale
Begriff der Abstraktion, nimlich der der ,Entmaterialisierung®
kann schon deshalb nicht auf das Ornament bezogen werden.
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26 Sigrid Schade: Astheliken
und Mythen der Moderne
Hegels Erbe in der Selbst-
Begriindung nicht-gegenstand-
licher Malerei a.a.0., 5.204 ff.

,Die Ornamentgestaltung und die textile Gestaltung, die gerade
deshalb fiir ungegenstindliche Kiinstler interessant waren, weil sie
eine lange Tradition der Auseinandersetzung mit der Fliche aufzu-
weisen hatten, galten im 19. Jahrhundert als reproduktive und zu-
dem den Frauen zugeordnete, repetitive und unkreative dsthetische
Gestaltung ... Vor diesem Hintergrund verwundert es nicht, dass
Kiinstler wie Kandinsky und Malewitsch grofle legitimatorische
Anstrengungen unternahmen, das Kunsthandwerk abwertend zu
klassifizieren und die eigene nicht-gegenstindliche Kunst als vollig
unabhingig darzustellen, obwohl z.B. Kandinskys Bildformulie-
rungen auch Tische und Stithle seines Hauses in Murnau zierten
und Malewitschs Quadrate zum erstenmal als Theaterdekoration
Verwendung fanden, er und seine Schiiler laut zeitgenéssischen Be-
richten die Stadt Witebsk mit suprematistischen Motiven iiberzogen
und er zusammen mit Nadeschda Udalzowa das Textil-Atelier der
Hoheren Kiinstlerisch-technischen Werkstitten in Moskau leitete.“*

Diese Widerspriichlichkeit des Ornaments - einerseits selbst
Abstraktion, andererseits von der Abstraktion als Erbe ausgeschla-
gen — tritt in den Umformulierungen Silke Radenhausens zutage.
Einerseits wird in dem konzeptuellen Verfahren der Serie eine
,Grammatik“ unterstellt, die geometrischen Formeln werden je-
doch unterlaufen in der ,Verstofflichung”, der Materialisierung als
dreidimensionales Objekt. Die Assoziationsvielfalt der entstehen-
den Formen lasst sich nicht vollstindig vorhersehen, planen oder
konstruieren.

In dieser Formenvielfalt wird die grundsatzliche Struktur der
allegorischen Beziehung sichtbar: Radenhausen kommentiert die
Tradition des Tafelbildes, dessen allegorisches Erbe die Leinwand
zum Synonym fur den weiblichen Korper gemacht hatte, und sie
kommentiert die Tradition der Moderne, die sich als Kritik dieser
Konnotation etablierte, indem sie dem imaginaren Schirm der
Wahrnehmung selbst einen , Kérper® verleiht. Sie kommentiert die
Hierarchie der Gattungen, die zwischen der genialen Idee und
der reproduktiven Ausfithrung, zwischen Inhalt und Ornament,
zwischen Kunst und Kunsthandwerk unterscheidet und bezeichnet
sie als Machtfiktion. Die Leinwand-Objekte verweisen mit ihrer
Faltenbildung auf die Struktur von Sprache, Gedichtnis und Er-
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kenntnis und auf die dynamischen, metonymischen Beziehungen,
die sich als gefaltete immer wieder neu herstellen. Um mit Foucault
zu sprechen: der Weg des Lichts bildet ein gewundenes Schnecken-
haus, das Singularititen sichtbar werden lift und sie zu ebenso-
vielen Splittern und Spiegelungen in einen vollstindigen ,Zyklus’
der Reprisentation macht. ,Die Schichten (strates) sind histori-
sche Formationen, Positivititen oder Empirizititen. Sie sind ,sedi-
mentire Uberlagerungen’, gebildet aus Dingen und Wartern, aus
Sehen und Sprechen, Sichtbarem und Sagbarem, Zonen der Sicht-
barkeit und Feldern der Lesbarkeit, Inhalten und Abdriicken.“* In
diesem Sinne changieren die Leinwand-Objekte in ihrer Figuration
zwischen dem Bezeichneten und dem Bezeichnenden, ohne dass
eine der Funktionen fixiert werden kénnte. Insofern ist Silke
Radenhausens Verfahren der ,topologischen Tiicher® ein héchst
intelligenter und zugleich hochst anschaulicher Kommentar zur
westlichen Kultur der Bilderwelt, zu den Rahmenbedingungen der
kiinstlerischen Produktion und zu den Werthierarchien, die mit
diesen Produktionsformen - und zwar zumeist auch geschlechts-
spezifisch — verbunden sind. Dieser Kommentar hat zudem einen
Witz, der das Vergniigen der Betrachtung und des Nachdenkens
zu verdoppeln, und ein Erlebnis auszulésen vermag, in dem dic
westliche Kultur und ihr Prestige-Objekt, das fetischisierte Tafel-
bild, einem groflen Geldchter preisgegeben wird.
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