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»TO HUMANIZE ABSTRACT PAINTING«

Einige Bemerkungen zu Sean Scullys »Stone Light-

Wie kein anderer Kiinstler seiner Generation verbindet
Sean Scully in seinem Werk europiische Bildtraditionen
mit dsthetischen Erfahrungen, die ihre Wurzeln in Ame-
rika, speziell in New York haben. Das macht die Re-
zeption seines Oeuvres nicht einfach. Dem befangenen,
durch dezidierte Vorstellungen und Erwartungen ge-
prigten Blick erscheint es moglicherweise nicht radikal,
nicht entschieden genug, so als bleibe es hinter den
avanciertesten Positionen der sechziger Jahre, aber
auch aktueller Stromungen zuriick und wende sich eher
herkdmmlicheren Vorstellungen zu. Anderen, nicht
minder einseitigen Auffassungen zufolge mag sein
Schaffen demgegentiber zu exponiert und zu herme-
tisch anmuten. Beide Sichtweisen haben einiges fiir
sich, und sie sind, positiv gewendet, durchaus bezeich-
nend fiir das bildnerische Geschehen bei Scully. Mit
anderen Worten: In den Werken des Malers, so die
Vermutung, findet so etwas wie die Besinnung der Mo-
derne auf sich selbst, auf ihre eigenen Grundlagen statt.
Es ist, als wiirden die Voraussetzungen der Abstraktion
noch einmal hinterfragt mit der Mafigabe, den Eigen-
wert der kiinstlerischen Mittel zu bereichern, das Fun-
dament der bildnerischen Strategie strengster Obser-
vanz, die nur Senkrechte und Waagrechte kennt, zu
verbreitern, die Asthetik der reinen Form, der reinen
Fliche, der reinen Farbe zu modifizieren und emotional
aufzuwerten. Ein ambitioniertes Vorhaben, nimlich
dem vorwiegend gedanklichen Kalkiil rationaler Mal-
operationen eine sinnlichere Basis zu geben, d. h. die
Vorherrschaft des nur Optischen zu brechen, ohne da-
bei, und das ist entscheidend, den Kanon puristischer
Vorgaben eines extrem engen Repertoires von Formen
aufzuheben. Darauf ist zuriickzukommen.

Uberblickt man Scullys bisheriges Oeuvre, d. h. seine
Gemilde, Aquarelle, Pastelle, Druckgraphiken, dann
fillt die auRerordentliche Begrenztheit seines motivi-
schen Arsenals auf: horizontale und vertikale Streifen,
die nach Linge und Breite differieren und ganz selten
von einigen Diagonalen ergidnzt werden.

Aber es mangelt diesen Elementen an Entschieden-
heit, rationaler Prizision und Kilte, sie erscheinen viel-
mehr unvollkommen in der Uberlagerung offensichtlich
vieler Farbschichten und dem riiden handwerklichen
Charakter. Mit anderen Worten: der mit grofSiem Koénnen
provozierte Eindruck des Unperfekten 148t subjektive
Momente erkennen, ohne daf} evident wiirde, auf was
diese Eigenheiten, wie briichige Kanten und scheinbar
brockelnde Flichen, wie blinder Glanz und milungene
Abdeckungen, weisen bzw. wofiir sie einstehen. In ih-
rer geometrischen Struktur sind die Gemilde abwei-
send, sie legen enorme Distanzen zwischen sich und
den Betrachter, in ihrem malerischen Impetus jedoch
haben sie groffe Anmutsqualitit und berlihren in einem
emotionale Seiten. Die von Scullys Bildern gepriigte
dsthetische Erfahrung 148t sich fiir uns zunichst nur in
einer paradoxalen Doppelbewegung fassen, nimlich
vom Betrachter weg und zugleich auf ihn zu, den Ab-
stand zwischen Subjekt und Objekt betonend und ihn
dabei aufhebend. Gingigen Klischees folgend, schrei-
ben wir der Rationalitit Kithle und dem Gefiihl Wirme
zu. In Scullys Gemilden, so der Anschein, beruht die
faszinierende Ambivalenz des anschaulichen Charakters
auf einem Austausch, so als wiirde der Maler die kalku-
lierte Ordnung erwidrmen und gleichzeitig die pulsie-
rende Lebendigkeit von Oberflichen und Farben bin-
digen, ihre Vitalitdt brechen.

Versuchen wir diese Doppeldeutigkeit positiv zu fas-
sen, dann kann das nur heiSen, daf8 hier ein Maler be-
strebt ist, das L'art pour l'art-Syndrom zu unterlaufen
und der Geometrie einen menschlichen Aspekt zu ver-
leihen. Und in der Tat, Scullys Versuch, Pollock und
Mondrian, d.h. das Allover mit dem geordneten
Gleichgewicht, das Relationale mit dem Nonrelationa-
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len zu verschwistern und auszuséhnen, tiberlagert sich
mit seinem Bemiihen, Erfahrungen zu verarbeiten, die
nicht nur aus der Kunst, sondern auch aus der Lebens-
welt kommen. Das mag auf den ersten Blick verbliiffen,
und doch betont der Maler immer wieder sein Ziel, die
abstrakte Malerei aus dem Ghetto vermeintlicher Un-
verbindlichkeit und totaler Abgehobenheit zu befreien
und mit seinen Bildern auf die Realitit von Stadt und
Natur, von Individuum und Gesellschaft zu reagieren,
freilich auf eine sehr indirekte Art und Weise.

Randbereiche seines Schaffens — ich denke in erster
Linie an seine Fotografien beispielsweise aus Mexiko —
und insbesondere seine aufschlufreichen Statements
lassen erkennen, wie die Kombination von vertikalen
und horizontalen Linien fir ihn weit mehr als ein for-
males Exerzitium ist und sich seiner Meinung nach
durchaus zum metaphorischen Ausdruck sozialer Wirk-
lichkeit wandeln kann. In einem Gesprich lber seine
New Yorker Erfahrungen dufSerte er sich beispielsweise
wie folgt:

»Die Art und Weise, wie ein Bauarbeiter ein Stlick
Sperrholz irgendwohin nagelt, zeigt, daf es keine Ach-
tung mehr gibt. Sie machen einfach, was im Moment
funktioniert. Manchmal wirken die Metallplatten auf
den Biirgersteigen noch roher. Ich sehe eine Art stidti-
scher Romantik in solchen Notbehelfen, mit denen die
Leute einen Platz wie Manhattan zusammenhalten, ob-
wohl das natiirlich genau der Punkt ist, es hilt eben
nicht wirklich. Da fligt sich nichts mehr. Da sind das
Stralennetz und die gerasterten Hiuser und dann alle
diese verbliffenden Dinge, die die Leute in diesem
Gitter und an seinen Kanten tun.«

Es versteht sich von selbst, da® Scully solche Beob-
achtungen nicht illustrativ in seine Gemiilde, Pastelle
oder Aquarelle tibertrigt oder tibertragen sehen moch-
te, etwa in dem platten Sinn, daR die Streifen als Plitze
und Wohnblocks figurieren und die Schnittstellen und
Bruchkanten auf das latente Chaos in Straen und Sub-
ways weisen. Die Verbindung zwischen der Lebenswelt
und der dsthetischen Sphire ist allenfalls potentiell da,

gleichsam schwebend, jedem konkreten Zugriff entzo-
gen, aber sie bleibt latent sptirbar. Ein naheliegender
Hinweis mag das verdeutlichen, zumal mit Mondrian
eine der zentralen Bezugsfiguren Scullys ins Visier ge-
rit. Dessen New York Bilder aus seiner letzten Arbeits-
phase spiegeln auch nicht einfach das StraRenraster
Manhattans wider, sondern die Gitterstruktur aus meist
farbigen Papierstreifen transzendiert die Sphidre unmit-
telbarer Anschaulichkeit. In diesem Werke manifestiert
sich Mondrian zufolge das Grundgesetz der Gleichwer-
tigkeit, »welches das dynamische Gleichgewicht hervor-
bringt und den wahren Gehalt der Realitit enthiillt.
Und 1937 schreibt er, rein konstruktive Malerei bzw.
Skulptur werde helfen, »eine Atmosphire zu schaffen,
die nicht allein nitzlich und rational ist, sondern auch
rein und vollkommen in ihrer Schonheit«. Da wird ein
positives, ja utopisches Moment fafbar, nimlich Mon-
drians ungebrochener Glaube daran, daf das Univer-
selle als Quelle der Kunst sich niemals irren kénne.

Die kleine Abschweifung macht evident, wie grund-
verschieden Scullys Einstellung zu seiner Umwelt ist.
Der grofe Abstand zu Mondrian 148t im Moment nur
den Schluf zu, dafd die schwankende Ikonographie von
Scullys Bildern weniger im reduzierten Formenarsenal
oder dem ganz auf Moll gestimmten Kolorit zu suchen
ist als vielmehr in jenem schwer konkretisierbaren Be-
reich von Assoziationen, von denen noch nicht einmal
zu sagen ist, ob sie die Bilder beim Betrachter ausltsen
oder ob nicht umgekehrt der Betrachter sie auf die Bil-
der projiziert. Man bewegt sich mit derartigen Uberle-
gungen unvermeidlich in einer Sphire des Verbindlich-
Unverbindlichen, des Bestimmt-Unbestimmten. Alles
nichts als pure Spekulation ohne verifizierbares Funda-
ment? Vielleicht nicht, denn Scullys dsthetisches Kon-
zept basiert auf einem Wahrnehmungsmodell, das die
Dichotomie von Subjekt und Objekt, von Betrachter
und Bild zu unterlaufen trachtet. Merleau-Ponty variie-
rend, lieRe sich im Hinblick auf Scully sagen, daf seine
Gemiilde unserer Wahrnehmung nicht wirklich gege-
ben sind, sondern von uns innerlich ibernommen, re-
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konstruiert und erlebt werden. Das ist moglich, weil das
Werk einer Welt zugehort, deren Grundstrukturen wir
in uns selbst tragen und von der das Werk eine mogli-
che Konkretion darstellt. Von uns wahrgenommen und
erlebt, transzendiert das Bild gleichwohl unser Leben,
da der menschliche Leib selbst von einer Bewegung auf
die Welt hin durchzogen ist und eine allen Gegenstin-
den gemeinsame Textur aufweist. Inwieweit in der
dsthetischen Erfahrung Gegenstandsbewuftsein und
Selbstbewufitsein synonym werden, wire im Hinblick
auf Scully an einem Beispiel zu tiberpriifen. Das soll im
folgenden geschehen.

»Stone Light« war erstmals im Oktober 1990 in Paris
ausgestellt und gehort wie »Hammerings, »Durangos,
»Gabriel- und andere Werke zweifellos zu den Kulmi-
nationspunkten seiner kinstlerischen Karriere. Scully
hat das Bild, wenn ich es recht sehe, in letzter Zeit al-
lerdings noch einmal tiberarbeitet, ein Faktum, das sich
bei ihm immer wieder beobachten ldft. Der urspriing-
lich sonore, melancholisch schwere Farbklang wurde
leicht aufgehellt, so daR nun die Struktur des Bildes
unmittelbarer und klarer hervortritt. Was nimmt man
wahr? Zunidchst dunkle, nahezu schwarze Streifen,
kompakt wie Balken, die mit sehr viel helleren, grausil-
bernen alternieren. Sodann ein ausgespartes Feld oben
rechts mit schmaleren und kiirzeren Bindern, wobei
hier ein anthrazitfarbener Ton mit einem schweren Rot
wechselt. Auf den dritten Blick registriert man vertikale
und horizontale Elemente, wobei auffillt, da jeweils
vier Streifen in etwa quadratische Einheiten bilden.
Weiterhin: Das Gemiilde ist vertikal in drei gleich breite
Kompartimente zerteilt, wobei das mittlere Uber die
Seitenteile hinausragt und in den Raum dringt.

Wir haben demnach ein Triptychon vor uns, eine Pa-
thosform, deren Ordnung sich nun leichter erschlieft.
So wiederholen sich die vier senkrechten Pfosten von
oben links in der unteren Zone des Mittelteils, wihrend
die vier waagerechten Elemente links unten entspre-
chend in der oberen Hilfte des Zentrums auftauchen.
Gespiegelt bzw. auf den Kopf gestellt, erscheint diese

Formation ein letztes Mal rechts unten. Das durch den
Wechsel von je zwei helleren und dunklen Streifen defi-
nierte Feld kommt demnach fiinfmal vor, zweimal verti-
kal und dreimal horizontal, wobei sich hier einmal die
Abfolge von Licht und Schatten dndert. Um das numeri-
sche Ungleichgewicht auszubalancieren, fligte Scully
oben rechts eine senkrechte Struktur ein. Der in den
tibrigen Teilen des Bildes geschaffene Kontext greift
zwar auch in diesem Bereich, insofern dunkle und hel-
lere Streifen aufeinander folgen, aber der Code wird
modifiziert: Die Binder sind schmaler und wirken damit
linger; eine das Gesamtbild dominierende Farbe, das
Rot, tritt hinzu; durch Vermehrung der Streifen von vier
auf sieben ergibt sich eine Zentrierung. Wihrend man
sonst eher die Illusion eines Schichtwechsels hat, ge-
winnt man bei diesem Feld den Eindruck, als wiirden
drei dunkle Streifen den roten Grund tiberlagern. Trotz
solcher Achsialitit, die der Dreierrhythmus impliziert,
isoliert sich dieser koloristisch differente Bezirk nicht
wie ein Bild im Bild. Das hiingt in erster Linie damit zu-
sammen, daf erneut eine prinzipiell ins Unendliche re-
petierbare Streifenformation den anschaulichen Charak-
ter bestimmt. Doch fragt sich, worauf Scully abzielt, auf
Synthese oder Addition, auf Einheit oder Differenz? Hilt
das rote Feld die Komposition zusammen oder sprengt
es sie auf? Bindet sich, was optisch auseinander driftet?
Jedenfalls wird die Einheit des Bildes nicht zerstort, we-
der materiell noch isthetisch, denn duRere Form und
strukturelle Verwandtschaft dominieren letztlich {iber
die abweichenden Proportionen und die Farbe, so ver-
halten aggressiv diese auch ist.

Erinnern wir uns in diesem Rahmen jedoch an Scullys
Bemerkung iiber die beinahe achtlos hingenagelte
Sperrholzplatte, die ein Loch kaschieren oder etwas
Zerbrochenes provisorisch zusammenhalten soll. Visu-
ell funktioniert das rote Teilstlick in der Gesamtanlage
von »Stone Light« ganz dhnlich. Scully miinzt hier den
Gegensatz von Totalitit und Fragment, von Regel und
Abweichung, von Ordnung und Unordnung aus. Er
deutet die Kontraste jedoch lediglich an, steigert sie
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nicht und spielt sie kaum aus. Die Widerspriiche sind
nur latent da, so als konnten sie im nidchsten Augen-
blick prignanter hervortreten und das bildnerische En-
semble buchstiblich auseinandertreiben oder aber ganz
verschwinden und so dem Bild alle Attraktivitit rauben,
es zum langweiligen Rapport degradieren.

In diesem Zusammenhang erweist sich ein kurzer
Blick auf ein neues Bild als lohnend. »Gabriels, im
Herbst 1993 vollendet, ist im ganzen von eher zuriick-
haltender Wirkung. Ein silbriger Klang bestimmt den er-
sten Eindruck, wobei das lichte Grau an Velazquez, Co-
rot und Manet erinnern mag. Auffillig ist dariiber hinaus
die Komplexitit der formalen Organisation, da die ok-
kerfarbenen und grauen Streifen sich zu Dreier- und
Vierergruppen formieren. Allerdings gibt es auch zwei-
mal einen Doppelstreifen und ein Feld mit flinf kurzen
Balken. Anders als »Stone Light« besteht das Gemilde
aus zwei Teilen, doch tritt die senkrechte Trennfuge in
der Mitte optisch kaum in Erscheinung, da das Allover
die konstruktiven Aspekte zurtickdringt. Doch es fragt
sich, ob man mit solcher Beobachtung nicht einer Tiu-
schung erliegt. Das Werk scheint nimlich vielmehr je-
nen Moment zu umkreisen, wo eine kristalline Struktur
sich auszubilden bzw. bereits wieder in ein undifferen-
ziertes Gemenge zu zerfallen beginnt. Unvorstellbar,
dafd sich die Konstruktion aus Vertikalen und Horizon-
talen tber die Bildgrenze hinaus fortsetzen liefie, so in
sich geschlossen und gebaut wirkt die Komposition.
Aber auch hier: Die Bildarchitektur beginnt gleichsam
aus den Fugen heraus zu vibrieren, so etwas wie eine
subkutane Bewegung wird spiirbar, so als neigte der
verschachtelte Verband dazu, auseinanderzugleiten.
Pointiert wird das Ganze durch den Einschub rechts,
eine enge Staffelung waagerechter Farbstreifen in Dun-
kelgelb und Dunkelblau, die dem Bild heroische Ein-
deutigkeit und trotz der Asymmetrie auch entschiede-
nen Halt verleiht. So tendiert die flexible Struktur zur
Verfestigung, wie sich umgekehrt in der Statik dieses
wunderbaren Gemiildes eine latente Beweglichkeit zu
manifestieren beginnt.

Mit diesem unterschwelligen Dynamismus entwickelt
Scully zwar die Mittel der Abstraktion weiter, miinzt sie
aber in gewisser Weise gegen ihre urspriinglichen In-
tentionen aus. Ein weiterer Blick auf Mondrian, dem
Scully so viel verdankt, mag diesen Sachverhalt erhel-
len. So war der hollindische Maler beispielsweise der
Auffassung, es gibe Gesetze von ewiger Giltigkeit, die
mehr oder minder verborgen die Wirklichkeit bestim-
men. »Nicht nur die Naturwissenschaft, sondern auch
die Kunst zeigt uns, wie sich diese zundchst unbegreif-
liche Realitit schrittweise selbst enthiillt durch wechsel-
seitige Beziehungen, die den Dingen innewohnen.«
Auch Scullys Bilder thematisieren das Problem von Be-
ziehungsgefiigen, doch geht er im Gegensatz zu
Mondrian nicht von einer pristabilierten Harmonie aus.
Er glaubt auch nicht an die Gultigkeit ewiger Ordnungs-
schemata und vor allem nicht daran, daff die Malerei die
Bedingungen ihrer eigenen Moglichkeiten tberschrei-
ten und gleichsam den Kosmos letztgiiltig interpretieren
konne. Nicht andmisch, sondern lebensnah, nicht abge-
hoben, sondern unmittelbar muten seine Darstellungen
an, und das, obwohl sein bildnerisches Vokabular
duflerst reduziert ist, wobei er aus Verknappung und
Monumentalisierung ein gedimpftes Pathos gewinnt.
Wenn man so will, kommt Scully mit zwei Elementen
aus (vertikal — horizontal), denen sich pro Einheit
lediglich ein Attribut zugesellt (helle oder dunkle
Farbe). Aber wir haben es weder mit einer digitalisier-
ten Bildsprache noch mit einem primitiven Zeichen-
system zu tun. Gegeben sind vielmehr faszinierende
Gebilde von hohem Komplexionsgrad, deren istheti-
scher Befund auf sich selbst verweist und die zugleich
ihre koloristischen und formalen Gegebenheit transzen-
dieren.

Diese ersten Beobachtungen zusammenfassend,
konnte man sagen, dal Scully mit weitgehend identi-
schen Formen und einer auf zwei, drei Téne reduzier-
ten Palette eine hochst lapidare Komposition zustande
bringt. Aber lapidar heilt in diesem Fall nicht simpel,
sondern lapidar meint suggestiv, wobei die Suggesti-



onskraft von »Stone Light« auf einem inhidrenten Gegen-
satz basiert: Das so augenscheinlich Einfache erweist
sich als komplex, Wiederholung schligt in Variation
und Spiegelung um, das Muster gerinnt zur Gestalt, das
Gestalthafte andererseits hat die Tendenz, emblemati-
sche Ziige anzunehmen und sich latent dem Dekorati-
ven zu nihern. Scullys Bilder sind immer auerordentli-
che Gratwanderungen, Ausbalancierungen von Teil und
Ganzem, von Struktur und Figur, von Gegensatz und
Harmonie, von opak und transparent, von kalt und
warm, von Fliche und Raum, von Ausdehnung und Be-
grenzung. Und weil ein stindiger Austausch von Vielfalt
und Einheit, von scheinbarer Wiederkehr des Gleichen
und augenscheinlicher Repetition des doch nicht Iden-
tischen, von Fragmentierung und Synthese stattfindet,
sind Scullys Bilder kaum zu erinnern. Sicherlich, man
erkennt sie sofort, so wie man auf grofle Distanz Werke
von Mondrian oder Malewitsch, von Rothko oder Bar-
nett Newman ausmacht. Hier wie dort wird jede Wie-
derbegegnung zu einer neuen Erfahrung, mit dem Un-
terschied allerdings, daf bei Scully der Totalititsein-
druck eines Gefliges aus identischen Formen (ling-
licher Streifen) und ganz wenigen Attributen (senk-
recht/waagrecht, hell/dunkel) in eine grofere Zahl von
Einzelmomenten (Schichtungen, quadratische oder
lingliche Felder, T- und U-Formationen, heraldische
Zonen usw.) zerfillt, die nun ihrerseits wieder vom
Betrachter zusammengefaft und einer groferen Ord-
nung subsumiert werden. Es ist wie ein stindiges Kom-
men und Gehen von Formationen, wie ein fortwihren-
des Auftauchen und Verschwinden von Systemen, wie
ein permanentes Zerfallen und Regenerieren von
Ordnungen. Was stabil erscheint, erweist sich als
briichig, und das Fragile als bestindig. Souverin lotet
Scully in seinem Metier das gesamte Spektrum mogli-
cher Gegensitzlichkeiten aus.

Diese vielfiltige Dialektik ldRt sich bis in den Farb-
auftrag nachvollziehen. Die Tone scheinen wie geron-
nen, sie sind opak, lassen indessen immer wieder tiefe-
re Schichten durchscheinen; die Pinselziige bleiben er-

kennbar stehen, aber die malerische Handschrift ist ent-
individualisiert. Und ganz spannend wird es an den
Nahtstellen, wo die Streifen oder Felder aneinander-
stofden, sich zart beriihren, schmale Griben, Schrunden
und Verwerfungen haben. Die Farbmaterie scheint hier
buchstiblich zu zittern und zu atmen, jedenfalls dringt
der Blick des Betrachters in verschiedene Bereiche vor
oder er stoéft auf Hindernisse, wird veranlat, Umwege
zu nehmen oder auch Abkirzungen. Das Spektrum der
Variationsmoglichkeiten bleibt allerdings iberschaubar,
insofern sich die schematischen Vorgaben und Regle-
mentierungen im grofen und ganzen als unantastbar er-
weisen. Nicht erstarrt, erscheinen sie immerhin als po-
tentiell verinderbar. Hier wird ahnbar, was Scully mit
seinem Anspruch meint, der abstrakten Malerei eine
menschliche Dimension zu verleihen. Halten wir fest:
Auf die Ferne entfalten die Bilder ein ungewothnliches
Pathos, aus der Nihe hingegen einen subtilen Reich-
tum. So wie das eine nicht leer anmutet, wirkt das ande-
re nicht geschmiicklerisch. Welche grofiartige Spannung
und welche Koénnerschaft wird hier in der so gelunge-
nen Synthese aus grofier Form und Peinture sptirbar.

Es versteht sich indessen von selbst, dafl die New
York-Erfahrungen des Malers, wie wir sie oben zitiert
haben, nicht einfach auf Gemilde wie »Stone Light« in
dem Sinne iibertragbar sind, als handelte es sich um ab-
strakte Tllustrationen konkreter Beobachtungen. Die
Bilder Scullys behaupten ihre idsthetische Eigenstindig-
keit, sie sind und bleiben einer Sphire zugeordnet, die
keine direkte Verbindung zur sozialen Welt hat. Allen-
falls liede sich von metaphorischen Beziehungen spre-
chen, die, wenn tiberhaupt, strukturell zu verifizieren
wiren. Und das ist moglich.

Die Intention des Malers, die Abstraktion zu ver-
menschlichen, hat nidmlich eine schlicht anthropologi-
sche Dimension. Auffillig ist ja die bewuft riide hand-
werkliche Ausfiihrung. Betrachtet man die Streifen,
dann konnte man meinen, in den Details hitte jemand
versucht, mit unzureichenden Mitteln und ohne ausrei-
chende Geschicklichkeit ebenmiflige Farbflichen von



Klarer Begrenzung zu geben. In der Perspektive von
Perfektion und Makellosigkeit wird hier ein Scheitern
splrbar, und auf die Erzeugung jener Spannung, die
entsteht, wenn dem Laien etwas nur halb gelingt,
kommt es Scully ganz offensichtlich an. Nur in diesem
Detail, dem Auftrag der Farben, keinesfalls in ihrer
Wahl und Nuancierung bzw. der formalen Disposition
vermitteln seine Gemilde immer wieder den Eindruck,
als wiire ein ungeschickter Anstreicher oder ein untrai-
nierter Heimwerker titig gewesen. Das ist selbstver-
stindlich Absicht, da es Scully auf diese Weise gelingt,
in der augenscheinlich vollkommenen Unvollkommen-
heit seiner Oberflichen die Reste unverdinglichter
Spontaneitit zu bewahren, die im urbanen Milieu einer
durchrationalisierten Welt wie das Signum unentfrem-
deten Daseins erscheinen kann.

Scully selbst hat einen interessanten Hinweis gege-
ben, der unsere Uberlegungen bestitigt. Am 8. Oktober
1992 hielt der Maler in Harvard einen Vortrag tiber seine
Bilder. Bei seinen Erliuterungen zu »Heart of Darkness«,
jenem nach Joseph Conrads Roman benannten Schliis-
selbild von 1982, das fiir die Entwicklung der folgenden
Jahre von groer Bedeutung sein sollte, dufierte er sich
tber den rechten Teil der Komposition, eine zittrige
Formation vertikaler Streifen in Schwarz und Gelb. Auf
dem Wege, Farben in New Yorks Canal Street einzu-
kaufen, wire er an einem Postamt vorbeigekommen,
dessen Toreinfahrt, wie iiblich, schwarze und gelbe
Streifen bezeichneten. Die unprofessionelle Ausfithrung
der Warnmarkierung wire ihm derartig energiegeladen
erschienen, so voller mithsam geziigelter Unmittelbar-
keit, daB er sich gleich nebenan die entsprechenden
Farben besorgt hitte, um »Heart of Darkness« rasch zu
vollenden. Dem Bild wire dabei eine erzihlerische Di-
mension zugewachsen, insofern er mit der Verarbeitung
des kurz zuvor Gesehenen versucht hitte, in seinem
Bild eine Antwort auf die urbane Vitalitdt zu geben.

Uberspitzt lieRe sich sagen, daf ein solcher Reflex in
der langen Tradition jener Bemithungen zu sehen ist,
unverbrauchte kreative Potentiale auRerhalb der eta-

blierten Zsthetischen Codes ausfindig und nutzbar zu
machen. Der anonyme Anstreicher, dem Scully in der
Art seines Farbauftrags, aber auch in der Wahl des
grellen Kontrastes Reverenz erweist, ist der Erbe jener
namenlosen Stammes- und Volkskiinstler, deren Werke
Anfang dieses Jahrhunderts zu Inspirationsquellen fiir
Kubisten und Expressionisten wurden. In solcher Per-
spektive erscheinen Hard Edge, Colour Field und Mini-
mal Art geradezu als etablierte Codes, die Scully konter-
kariert. Die Kraft seiner Bilder basiert nicht zuletzt auf
dieser Subversion, die allerdings von den Vertretern der
genannten Richtungen vermutlich weniger als Sakrileg
denn als Halbherzigkeit, Unentschiedenheit, ja Senti-
mentalitit miBverstanden werden diirfte.

Freilich muf8 man sich hiiten, einen solchen Aspekt
zu verabsolutieren. Ohne Frage ist der Farbauftrag
Scully wichtig und von groiter Bedeutung fir die Wir-
kung seiner Bilder. So tiberrascht es kaum, daf3 er selbst
eine zweite, nun allerdings professionell verwurzelte
Traditionslinie benennt. El Greco und Velazquez be-
wundert er nicht so sehr wegen ihrer jeweiligen
Raumauffassung. Thn fasziniert vielmehr, wie sie auf der
Fliche grofle Strukturen artikulieren, die den Dingen in
der westlichen Kultur Gestalt verleihen. Scullys Mei-
nung nach war es jedoch van Gogh, der den entschei-
denden Schritt hin zur modernen Kunst tat. »Die unmit-
telbare physische Dringlichkeit seines Zwangs zu malen
zerstorte den Vorwand bildnerische Tiefe. Alles bleibt
nun an der Oberfliche. Seine Strukturen wurden tast-
bar. Ein Blinder hitte seine Bilder lesen konnen.
Selbstverstindlich waren seine Sujets manchmal sehr
bewegend, aber erst auf dem Weg zur Abstraktion ent-
faltete sich seine wahre Kraft. Die wirkliche Durch-
schlagskraft und Gewalt seiner Kunst liegt in der Art
seines Malens.«

Dieser doppelte Riickbezug auf den unprofessionel-
len, namenlosen Anstreicher einerseits, und in der Ge-
stalt van Goghs auf die Position avancierter Selbstrefe-
rentialitit im malerischen Medium andererseits, machen
deutlich, daf® Malerei fiir Scully ein vollig dem Her-



kommen verhaftetes und nicht zu modernisierendes
Metier ist. Das begriindet Scully anthropologisch: Malen
ist wie Laufen. Man konne das langsamer oder schneller
tun, aber insgesamt seien die Variationsméglichkeiten,
sich fortzubewegen, duflerst begrenzt. Selbstverstind-
lich lieRen sich Hindernisse einbauen, Hiirden etwa,
oder manche Besonderheit wie das Springen verabso-
lutieren. Aber das seien alles nur Spezialisierungen, die
am Grundsitzlichen des Ortswechsels auf zwei Beinen
nichts dndern wiirden. Und Malen sei ebenfalls einfach:
Der Pinsel taucht in den Farbeimer und bringt die fliis-
sige Materie auf die Leinwand und vertreibt sie dort —
immer dasselbe. Es gelte jedoch, so Scully in seiner er-
wihnte Rede, das geradezu primitive Medium aus sei-
ner Isolation herauszubringen, aus einer Isolation, die
der Maler offenbar als Lebensferne versteht. Und das ist
problematisch. Denn auch Scully weif3: Die semiotische
Wende der Moderne ist nicht riickgingig zu machen.
Fiir ihn selbst kann es keinen Riickzug aus der Reflek-
tion der Darstellungsmoglichkeiten in den Bereich des
Darzustellenden geben. Bezeichnendes und Bezeich-
netes bleiben fiir einen Maler wie Scully identisch. Ko-
lorit und Farbauftrag, Einzelform und Gesamtstruktur
sind prinzipiell auf sich selbst bezogen. Alles, was diese
bildnerische Wirklichkeit transzendiert, d. h. Assozia-
tionen, Anmutungen, Erinnerungen, ordnen sich einer
Sphire zu, die weniger mit dem materiellen Substrat des
Bildes als mit der Rezeption des Betrachters zu tun hat.
Scully: »Ein Kinstler, der das Einflihlungsvermogen
wachruft, ist jemand, der einfach unsere Gedanken
vollendet oder unsere — d. h. Ihre und meine — Wiin-
sche sichtbar macht. Ich versuche nicht, etwas zu sagen,
das sich von dem unterscheidet, was Sie sagen wollen.
Ich méchte das gleiche ausdriicken.«

Wie kann, so muf man sich angesichts einer solchen
AuBerung fragen, Scully in seinen Bildern dasselbe aus-
driicken wollen wie der ihm doch unbekannte Be-
trachter? Das Paradox lost sich meines Erachtens auf,
wenn man die Aufmerksamkeit von dem, was eventuell
ausgedriickt werden soll, umlenkt auf die Art und

Weise, wie etwas ausgedriickt werden kann. Nicht um
ein spezifisches Objekt der Wahrnehmung und seine
dsthetische Vergegenwiirtigung geht es; thematisiert
werden vielmehr, und das bringt Scully zum Ausdruck,
tiberindividuelle Modalititen des Sehens.

Der Maler operiert, wie wir sahen, nicht nur auf einer
optischen Ebene. Seine Gemilde haben eine starke
physische Prisenz, sie verfiigen Uiber haptische Quali-
tdten: Sie treten korperhaft vor die Wand, einzelne Teile
— bei »Stone Light« das mittlere Feld — springen iiber
die Seitenflichen hinaus noch weiter in den Raum, viele
Schichten bedecken den Bildtrager, gelegentlich erfolgt
ein Wechsel zu metallenen Einschiiben bzw. eisernen
Bildkorpern, in die bemalte Leinwinde eingesetzt sind.
Das alles aktiviert unseren Tastsinn. Mit solchen Mani-
pulationen erprobt Scully keinen Ausstieg aus dem Bild
und keine Anniherung an die Gattung der Combine
Paintings. Er zeigt uns vielmehr, daff wir Bilder nicht
nur visuell auffassen, sondern auch taktil. Es ist der ge-
samte Korper, der als Subjekt der Wahrnehmung fun-
giert, wobei die einzelnen Sinne voneinander und von
der intellektuellen Einsicht verschieden sind und jeder
von ihnen eine nicht vollig Gbertragbare Seinsstruktur
in sich trigt. Das Tastfeld ist ein anderes, begrenzteres
als das Sehfeld. Fihlen ist nicht Sehen. Bewuftsein aber
ist stindiges, aktives Transzendieren, ist der Vollzug des
Sehens selbst. Sehen ist — mit Marleau-Ponty zu spre-
chen — Tun, ist eine Leistung, die bestindig ihre Aus-
gangspunkte Ubersteigt. Das Sehen kommt demnach
nur zu sich selbst im gesehenen Objekt, aber es vermag
sich nur in einer gewissen Zweideutigkeit und Dunkel-
heit zu erfassen, »da es sich eben nicht ginzlich selbst
zu eigen ist, vielmehr im Gesehenen sich selber sich
entriickt«. Wir haben so Erfahrungen von den Bildern
Scullys im Sinne einer offenen Totalitit, deren Synthese
unvollendbar bleibt, und wir haben Erfahrungen von
uns selbst als Betrachter im Sinne einer Subjektivitit, die
sich stindig wandelt. Scullys zunichst so irritierende
AuRerung macht im Verein mit seinen Bildern deutlich,
da® im ProzeR der Wahrnehmung weder die Einheit



des Subjekts noch die des Objekts gegeben ist, »sondern
daR beide prisumptive Einheiten am Horizont der Er-
fahrung« sind. »Diesseits der Idee des Objekts wie der
Idee des Subjekts gilt es, das Faktum meiner Subjekti-
vitdt und das Objekt in statu nascendi wiederzufinden,
die Urschicht, der Ideen, wie Dinge allererst ent-
springen.«

Wenn ich Scully richtig verstehe, geht er tiber die Mi-
nimalisten hinaus. Deren Bemiihen richtet sich be-
kanntlich darauf, alle Beziechungen formaler Art aus
dem Werk zu eliminieren und zu Funktionen des Rau-
mes, des Lichtes bzw. der Wahrnehmungsebene des
Betrachters zu machen. Vergegenwirtigt wird gleichsam
die Selbsterfahrung des Betrachters im rdumlichen Zu-
sammenhang mit den entsprechenden Objekten. Dieser
Aspekt bleibt bei Scully durchaus erhalten, obwohl er
fiir ihn nicht denselben Stellenwert hat wie flir einen
Bildhauer, Das, was die Minimalisten entschieden ab-
lehnen, bewahrt Scully in einer hochkomplexen Struk-
tur. -Jede innere Beziehung, ob sie nun auf einer struk-
turellen Unterteilung, einer reichen Oberfliche oder
sonst was beruht, reduziert die nach auBen gerichtete
Qualitit des Werks. Uberdies beeintrichtigt sie den Be-
trachter in dem Mafde, wie die Details ihn in eine un-
mittelbare Beziehung mit dem Werk bringen und damit
aus dem Raum heraus, in dem das Werk existiert.«
Scullys Bilder sind wie eine Widerlegung dieser den
»Notes on Sculpture« entnommenen Bemerkung von
Robert Morris. Als Betrachter dringt man, wie zu sehen
war, in die Strukturen seiner Gemilde ein und bleibt
ihnen gegentiber doch so distanziert, wie es notwendig
ist, daR das Sehen zu sich selbst im gesehenen Ding
gelangt,

Geht Scully, indem er die minimalistische Position
transzendiert, einen Schritt zuriick? Hinsichtlich der
Phidnomenologie der Wahrnehmung keinesfalls. Ist es
bei ihm moglicherweise der Blick zuriick nach vorn,
Riickbesinnung auf die Vergangenheit und Projektie-
rung der Zukunft mit dem erklirten Ziel, Werke zu
schaffen, die sich als notwendiger Bestandteil einer zu-

kinftigen Vergangenheit erweisen? Ich meine ja. Seine
Leistung ist moglicherweise darin zu sehen, daf er in
seinen Bildern — und »Stone Light« ist dafiir nur ein Bei-
spiel, wenngleich ein exzellentes — synthetisiert, was
eigentlich nicht synthetisierbar ist, daf er eine Summe
zieht, wo alles aus unseren Hinden und unserem Be-
wufdtsein zu gleiten droht, daf er in der Konstruktion
die Unmittelbarkeit bewahrt, im Abstrakten das Leben
konserviert, nicht vordergriindig und ohne Um-
schweife, sondern allenfalls, wie wir sahen, als fernen
Abglanz, als strukturellen Hinweis, mehr nicht. Lapidar
und komplex, sind seine Bilder der Tradition verhaftet
und weisen doch iber sie hinaus. Traditionell sind
beinahe alle Phidnomene, die ich benannt habe: die
Olmalerei, die Art des Farbauftrags trotz seiner spezifi-
schen Eigenheiten, die formale Reduktion, Wiederho-
lung und Variation, der Gegensatz von Komposition
und Reihung, der Kontrast von Gestalt und Muster usw,

Ungewohnlich, faszinierend und immer wieder sti-
mulierend ist die durch Scullys Arbeiten beschworene
spirituelle Aura. Wihrend ndmlich Barnett Newmans
Bilder sich in ihrem Hermetismus gegen den Betrachter
verschlielen, Ellsworth Kellys Werke in ihrer rationalen
Perfektion eine vollig abgeloste dsthetische Erfahrung
vermitteln und Mark Rothkos Romantizismus das Sub-
jekt vereinnahmen mdochte, um hier nur drei mogliche
Haltungen zu erwihnen, die flir Scully bedeutsam
waren, gelingt ihm selbst etwas Ungewohnliches. Von
seinen Bildern wird der Betrachter nicht nur zuriickge-
wiesen, nicht nur mental stimuliert, nicht nur verfiihrt
— das alles geschieht vielmehr gleichzeitig. Beim Hin-
schauen avanciert der Betrachter zum dsthetischen Sou-
verin, dem freilich im Vollzug des Sehens deutlich ge-
macht wird, daR es keinerlei Verbindlichkeiten mehr
gibt. Carter Ratcliff ist zuzustimmen, wenn er schreibt:
»Indem er (Scully) das Mehrdeutige so klar wie moglich
herausbildet, liefert er einen moglichst sicheren Ansatz
fir ein Bewuftsein, das, weil es modern ist, nur
schwankend sein kann.«



Die Korrelation von fest und beweglich, von gegriin-
det und schwankend ist das Signum von Scullys meta-
phorischer Arbeit. Seine Werke machen in (bertra-
genem Sinne einsehbar, wie die Wirklichkeit mit fiktio-
nalen Mitteln erzeugt wird, mit Projektionen, Grundbil-
dern, vereinbarten Zeichen, Anschauungsformen, Leit-
motiven, mit Wiederholungen, Ubertragungen, Spiege-
lungen, Variationen usw. Diese Art der Wirklichkeitser-
zeugung hat Nietzsche in ein poetisches Bild gefafit.
Auf einer Metaebene reflektiert es vielleicht, was fir
Scullys Haltung als Maler gelten mag. »Man darf hier den
Menschen wohl bewundern als ein gewaltiges Bauge-
nie, dem auf beweglichen Fundamenten und gleichsam
auf flieBendem Wasser das Auftiirmen eines unendlich
komplizierten Begriffsdomes gelingt, freilich, um auf
solchen Fundamenten Halt zu finden, muf es ein Bau
wie aus Spinnefiden sein, so zart, um von der Welle
fortgetragen, so fest, um nicht vom Wind auseinander
geblasen zu werden.« Wie wire es, den Begriffsdom
Nietzsches durch die Anschauungsform Scullys zu erset-
zen? In tibertragenem Sinn kann man ndmlich durchaus
von der Beweglichkeit der Fundamente seiner Gemilde
sprechen und von den zarten Schwankungen &duferst
komplexer Strukturen, die wir uns, weil sie so einfach
erscheinen, isthetisch aneignen kénnen und die sich
uns doch, setzt analytisches Bewufdtsein ein, permanent
entziehen.

Etwas perplex stellen wir fest, daf8 Scully ein Resi-
mee aus einhundert Jahren Malerei zieht. In der forma-
len Reduktion auf den banalen Streifen ist es der Ver-
such von rigoroser Konzentration und umfassender
Synthese, die aber, und das weif3 der Kiinstler, vor dem
verdiisterten Horizont unserer Lebenswelt nicht mehr
gelingen kann und zum Scheitern verurteilt ist. Wo
Gberdies alle utopischen Perspektiven (im Sinne
Mondrians beispielweise) verbaut sind, wird ein Maler
wie Scully, der es haft, im Unverbindlichen herumzu-
fuchteln, der auf anderes zielt, als sich postmodern zu
gerieren, zum Sisyphus, der im Zerfall. an Ordnungen
glaubt und an ihnen arbeitet, gleichzeitig aber jeden ri-

gorosen Zwangsmechanismus durch Lebendigkeit un-
terminiert und auch hier immer wieder an Grenzen
stoft. Die Wirkung seiner Bilder ist ambivalent und
durch inhdrente Simultanitit gekennzeichnet: Trauer
tber fortwihrenden Verlust, Euphorie liber stindigen
Zugewinn. Es ist diese Dialektik, die das Pathos seiner
Gemiilde zurticknimmt und mildert und der unter-
schwelligen Melancholie die Lichter von Hoffnung auf-
setzt. Es ist diese Verschrinkung des Widerspriich-
lichen, die alle Fasern seiner Bilder durchdringt, die bis
in die Nuancen seiner Kompositionen reicht. Es ist das
alles, was den humanen Kern von Scullys Schaffen
ausmacht und seinen aufierordentlichen kiinstlerischen
Rang begriindet.
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