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Alles geht?

In einer Zeit, da der Neoliberalismus alle

restlichen Ideologien innerhalb der westli-

chen Welt dekonstruiert und absorbiert

hat, besteht die Gefahr, Anton Hennings

Malerei griindlich mif3zuverstehen. Umge-

kehrt tut der Kiinstler nicht wenig, um der-

lei MiRverstandnissen Vorschub zu leisten.

Auf geradezu prekdre Weise scheint er

jenen neuen Biedermann zu bedienen, der

sich angesichts der uniibersichtlich gewor-

denen Weltlage in den Schutzraum seiner eigenen vier Wande zuriicktraumt. Wie sonst kann man Sujets akzeptie-
ren —und malen, die Blumenstilleben, Sonnenuntergang und Abendlied heifien?

Erst wenn wir derartige Bilder als Bestandteile eines weitergehenden kiinstlerischen Konzepts begreifen, wird
das Phdanomen Henning transparenter. Vergegenwartigen wir uns, daf3 die wesentlichen Kunststromungen der 1960er
Jahre alles Erdenkliche getan haben, um mit dem Fortschrittsdenken, das den historischen Avantgarden immanent
war, aufzurdumen. ,,Die Avantgarde®, so konstatiert Umberto Eco, ,zerstort, entstellt die Vergangenheit: Picassos
DEMOISELLES D’AVIGNON sind die typische Auftrittsgebdrde der Avantgarde; dann geht die Avantgarde weiter, zer-
stort die Figur, annulliert sie, gelangt zum Abstrakten, zum Informellen, zur weilen Leinwand, zur zerrissenen
Leinwand, zur verbrannten Leinwand ... Es kommt jedoch der Moment, an dem die Avantgarde (also die Moderne)
nicht mehr weitergehen kann, weil sie inzwischen eine Metasprache hervorgebracht hat, die von ihren unmdoglichen



Texten spricht ... Die postmoderne Antwort auf die Moderne besteht in der Einsicht, daf3 die Vergangenheit, nach-
dem sie nun einmal nicht zerstort werden kann, auf neue Weise ins Auge gefat werden muf3: mit Ironie, ohne
Unschuld.“t Im Stimmengewirr der Metasprachen exponiert sich Pop Art als die starkste und nachhaltigste Kraft. Sie
macht sich jene Grenziiberschreitungen, die seinerzeit von Duchamp und Dada noch mit aufriihrerischem Impetus
vorgetragen wurden, auf nonchalante Weise zu eigen. Pop Art ist cool und bringt dennoch aufs neue samtliche
Parameter, welche den Kontext Kunst tiber Jahrzehnte begleitet haben, zu Fall.2 Nicht nur Darstellungsformen und
Themen sind davon betroffen, sondern auch die Produktionsmittel. Feierte man in den 1950er Jahren die Geste des
Pinselstrichs als AusfluR kiinstlerischer Subjektivitdt, so wird sie jetzt eingefroren und als Comicfigur auf die groBe
Leinwand projiziert. In die Herstellung von Gemélden flieBen quasi industrielle Methoden ein. Die Hochkunst wird
trivialisiert, Banales zur Hochkunst stilisiert. Selbst Kitsch und Pornographie kénnen auf dem Weg ironischer
Anverwandlung in den Kanon der Kiinste
Eingang finden, dessen Grenzen gleichzei-
tig in unabsehbare Ferne riicken. Aus heu-
tiger Sicht erscheinen die grundlegenden
Fragestellungen, mit denen die Concept
Art in den 1970er Jahren an die Institution
herantritt, wie ein letztes Aufbaumen ge-
geniiber der durchschlagenden Nivellie-
rung kiinstlerischer Wertbegriffe im Zei-
chen globaler Popkultur.

Alles ist moglich geworden, sofern sich
nur eine Verbindung zwischen den Eska-
paden des Kiinstlers und einem auf Spe-
kulation erpichten Publikum knuipfen l&ft.
Doch bei aller Freiziigigkeit und allem Ta-
bubruch bedarf die Trias von Kunstmarkt,
Kunstkritik und Museum freilich nach wie
vor des Werturteils, und sei es auf ruind-
sen Fundamenten gebaut. Auch wenn die
kollektive Amnesie gegeniiber den Errun-
genschaften der Kunst betrdchtlich ist: Um
als Kiinstler ein anhaltendes Interesse zu
erzeugen, geniigt es nicht, sich blof} spek-
takuldr zu gebarden. Das Instrumentarium
zur Erzeugung offentlicher Aufmerksam-
keit muf schon eine gewisse intellektuel-
le Reichweite besitzen, um nachhaltige
Wirkung zu zeitigen.

Arabeske und Dreipaf:
die Lehren von Matisse
Nicht von ungefdhr finden wir Anton
Hennings frithe Malereien von Objekten
und Fotografien umringt, so als wollten
diese uns sagen: ,,Das, was ihr dort gemalt
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[1] MERRY MATISSE Go RouUND (Installation), 1994

seht, ist eigentlich etwas anderes, tauscht
euch nicht!“ [1]. Und umgekehrt scheint
die Malerei uns zuzurufen: ,,Das sind nicht
bloR post-dadaistische Spielereien, seht
her — saubere Olmalerei!“

So sorgt man fir Irritation und schafft
sich in eins ein Repertoire, das nach ver-
schiedenen Seiten offen bleibt und sich
dem Schubladendenken entzieht. Mit an-
deren Worten: eine Metasprache. Insbe-
sondere, wenn Henning im fotografischen
Selbstportrét sein eigenes Kiinstlerimage
als Bourgeois mit Sonntagsanzug und Flie-
ge, als armer Malerpoet in Spitzwegscher
Verkleidung und als musikalisch ange-
hauchter Bohemien durchdekliniert,? evo-
ziert er jene Art ironischer Distanz, die auch
bei der Anschauung seiner iibrigen Werke
angemessen erscheint. Die Betrachtung zweier frither Werke soll das erweisen. Ich rede von den Gemalden Junez
KUH AUF MODERNER ZEICHNUNG (1996) und No. 1 AUS DER SERIE DER ELEGANTEN WOHNZIMMERBILDER (1998) (2. 3.
Das erstgenannte Bild zeigt eine veristisch gemalte Kuh, deren Farbigkeit sich auf Tonmodulationen beschrankz, we'-
che von Hellocker bis Dunkelbraun reichen. Sie ist auf einem rosafarbenen Fond plaziert, der wiederum mit einer
ausladenden zeichnerischen Arabeske in Rot bedeckt ist. Zahlreiche Punkte lassen in dem Gewirr der Kurvaturen
zuweilen weibliche Briiste imaginieren. So gewinnt das Tierportrét witzigerweise einen Hauch erotischer Attraktivizz:

Entscheidend ist, daR Henning mit zwei scheinbar unvereinbaren malerischen Paradigmen operiert: Die iliusio-
nistische Prasenz der Kuh steht unverséhnt gegen das quasi abstrakte Liniengeflecht. Nur die warme Tonigk

y

42



Malweise genau jene Ambivalenz, die sich durch das Hauptwerk von Henri Matisse zieht: namlich die von gegen-
standlich-perspektivischer und abstrakt-dekorativer Darstellungsform.4 Doch wahrend Matisse immer wieder zwi-
schen den gegensétzlichen Polen zu vermitteln sucht, spitzt Henning die Gegensatzlichkeit zu.

Mit Blick auf Matisses dekoratives Universum entwickelt Henning eine Reihe seiner friihen Arbeiten. Dazu zahlt
auch No. 1 AUS DER SERIE DER ELEGANTEN WOHNZIMMERBILDER. Ohne weiteres kénnen wir hier die Akanthusformen
wiederentdecken, die Matisse gleichermaBien in seiner Malerei wie in seinen spaten Gouaches découpées einsetzt.
Henning weist ihnen gar die oberste und vorderste Bildschicht zu, um in den Zwischenrdumen den Ausblick in eine
unbestimmte Tiefe zu erdffnen — also fast eine Umkehrung des Verhéltnisses von Figur und Grund im Vergleich zur
,jungen Kuh. Der Bildtitel geizt nicht mit Anspielungen: Zum einen besagt die ausdriickliche Numerierung, daf® wir
es noch mit einer Vielzahl dhnlicher Produkte zu tun bekommen werden; und in der Tat haben sich inzwischen etli-

che Werke mit vorwiegend ornamentaler
Struktur unter dem erweiterten Sammel-
titel ,Interieurs‘ in Hennings (Euvre eta-
bliert. Zum anderen deutet die Vokabel
,elegantes Wohnzimmerbild* erneut auf
eine ironische Distanzierung des Kiinstlers
zum eigenen Werk. In der Ironie verbirgt
sich ebenso das Eingestandnis, den Stand-
ort nicht beeinflussen zu kénnen, sobald
das Gemilde den Handelsplatz Galerie
verlassen hat (selbstverstandlich ist auch
fiir Henning das Museum die ultima ratio
moglicher Standorte), wie das Eingestand-
nis, womdglich ohne jenen utopischen
Mehrwert auskommen zu miissen, der ein-
mal die Moderne befeuert hat. Schliefilich
impliziert der Titel — sozusagen in einer
inneren Kehrtwende dazu — eine ziemlich

. a2

- = -
[2] JUNGE KUH AUF MODERNER ZEICHNUNG, 1996 [3] No. 1 AUS DER SERIE DER ELEGANTEN WOHNZIMMERBILDER, 1998
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[4] MINIMAL MATISSE, 1993

offene und somit abermals ironisch zu ver-
stehende Verkaufsstrategie.

Aus Matisses Akanthusornamenten ex-
trahiert Henning auch die Dreipa3form —
den sog. ,Hennling‘, den er fortan zu sei-
nem Markenzeichen stilisiert. Am deutlich-
sten ist die Herkunft von Matisse in dem
Gemaélde MINIMAL MATISSE (1993) [4] ablesbar. Es ist hinreichend beschrieben worden, wie der Dreipaf im weiteren
Verlauf der Arbeit allerlei Mutationen erfahrt, als Tattoo, Stempel, Comicfigur, Logo, Objekt, Dekor, Tapete, Denkmz
usf. Mit Recht weist Ralf Christofori darauf hin, daf3 er sich ,,nie durch sich selbst“ definiert, ,,sondern immer nur Zber
eine Zuschreibung von auf3en. Als Ornament steht er fiir eine abstrakte Form, die vor jeder Bedeutungsebene ope-
riert, als Matisse-Zitat bemiiht er ein malerisches Erbe, als Tattoo wird er zum Emblem einer Corporate Identity. i
Comicstrip schlieBlich ist er der Held einer kurzen Bildergeschichte, deren Pointe ihrerseits vom augenzwinkermcen
Blick auf die jingere Kunstgeschichte lebt.“5> Wahrend der Witz der Comicfigur eher kurzatmig ausfzllt, gewinn:
Henning aus den diversen Metamorphosen seines Logos einige seiner schénsten Bildschépfungen — so etwa Sc=1oss-
PLATZ BERLIN-MITTE (1997) [5]. Dort beherrscht der DreipaB, zur gigantischen Skulptur verwandelt, ganz selbstver-
standlich den stddtischen (Park-)Platz. Auf der linken Seite spiegelt sich die Skulptur im ehemaligen Pzalzst cer
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Republik, auf der rechten nickt ihr eine
Peitschenlampe (gleichfalls aus DDR-Be-
standen) zu, im Hintergrund finden wir ein
P zweidimensionales Pendant als Kulturlogo
auf dem Dach des Polizeireviers aus DDR-
Zeiten wieder. Ich kenne kein Bild, das die
Zeichen der Wende nach 1989 subtiler dar-
gestellt hatte, und zwar gerade deshalb,
weil die Komposition Fiktion und Realitdt
bis zur Unkenntlichkeit verschleift. In-
zwischen gehdrt es zum Gesamtkomplex
FRANKFURTER SALON (2005).

Henning hat gut daran getan, sein Mar-
kenzeichen, nachdem es einmal im Umlauf
war, zusehends sparlicher zu verwenden —
wohlwissend, da Uberdosen an Wieder-
erkennbarkeit in der Kunst leicht Uberdru
auslosen konnen. Es gibt aber in seinem
Werk ein weiteres Vehikel, das wegen sei-
ner Offenheit ungleich groflere Einsatz-
moglichkeiten verspricht. Ich meine jene
Arabeskenlinie, die wir schon in der Arbeit
JUNGE KUH AUF MODERNER ZEICHNUNG VOr-
fanden. lhre Herkunft 1t sich ebenfalls
auf Matisse zurtickfiihren, auch wenn eine
figiirliche Version bereits im mittleren Werk
von Picasso auftaucht [6, 7]. Bei Henning
sehen wir sie, bildiibergreifend aufgefaltet
und in Korrespondenz mit jenem Dreipaf,

5] SCHLOSSPLATZ BERLIN-MITTE, 1997

[6] Picasso, ARLEQUIN A LA BATTEDANSANT, 1918  [7] Matisse, SANS TITRE (ARABESQUE), 1944—47
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[8] INTERIEUR NO. 1, 1995

etwa in INTERIEUR No. 1 (1995) [8], als eine

Art ,Langeweileschleife” (wie die etwas

schlaffere Version von Sigmar Polke heif3t)

vor quasi leerem Grund in dem Gemadlde

Luxus (1997)8, mit lippigen Farben zur

geflillten Form ausgestaltet in der Picasso-

Adaption PicAsso, 1976, No. 1 (1998) [9],

in einem gewagten Balanceakt zwischen

Abbild und Muster changierend im INTE-

RIEUR NO. 15 (1998) [10], als Pirouette um

einen Sockel kreisend im BLUMENSTILLEBEN NoO. 74 (2001)7. Alle genannten Mutationen bilden wiederum nur Stati-
onen innerhalb eines Feldes zahlreicher Varianten, die bis in die unmittelbare Gegenwart reichen. So gehort z. B.
eine plastische Variante in purem Weif zur Installation 31 APOTHEOTISCHE ANTIPHRASEN im Museum Haus Esters,
Krefeld (2005). Die Arabeskenlinie erweist sich also als eine duferst erfolgreiche Formfindung, allein numerisch
betrachtet. Sie wirft nicht nur ein Licht auf Hennings durchgéngigen Impetus zur Metamorphose, sondern sagt auch
viel Uiber seine {iberbordende Lust zu malen. Nicht minder zeigt sich an all diesen Variationen, dafl man Hennings
Kunst, bei allen Riickgriffen und Zitaten, keineswegs mit Appropriation Art verwechseln darf. Die Kunstgeschichte
bietet Henning zwar gleichermaRen Riickhalt wie Angriffsflache fiir ketzerische Travestien, doch hat er einmal die-
sen Hafen verlassen, dann steuert er unbekiimmert in die offene See der Malerlust, was immer ihm auf der Reise an
Erkenntnissen und Eingebungen auch zufallen mag.



Die ,weif3e Zelle‘ und das Wohnzimmer
In seinem luziden und immer noch lesenswerten Essay ,,In der weif’en Zelle“ zeichnet Brian O’Doherty Schritt um
Schritt die Entwicklung des Galerieraumes vom Salon des 19. Jahrhunderts bis zum White Cube des 20. Jahrhunderts
auf: ,,Der Sockel schmolz dahin und liefs den Betrachter hiifttief im Raum stehen. Der Rahmen wurde abgescha
und der Raum begann entlang der Wand wegzuflieBen, es kam zu Turbulenzen in den Ecken. Die Collage fiel aus de
Bild heraus und lie sich auf dem Boden nieder wie ein Lumpensammler. Der neue Gott, der extensive und homo-
gene Raum, breitete sich in der ganzen Galerie aus. Alle Hindernisse wurden zugunsten der ,Kunst‘ entfernt. ... Die
weiRe Zelle wurde Kunst in Potenz, der umschlossene Raum ein alchemistisches Medium.“® AnldRlich seiner
Ausstellung im Kasseler Kunstverein (1998) richtet Anton Henning zum ersten Mal einen kompletten Raum ein, indem
er Wande und Boden gleichermafien in Beschlag nimmt. Noch bleibt die Wandgestaltung einfarbig, und die dichte
Aneinanderreihung der Gemalde erinnert
ein wenig an die alte Salonhdngung. Er be-
stlickt das Ambiente mit Sesseln, Stehlam-
pen und Schnittblumen, auf dem schach-
brettartig gemusterten Teppich lduft ein
eigenes Video im Fernsehmonitor. Solcher-
maRen infiziert er die ,weif3e Zelle* mit der
Atmosphdre eines spieligen Wohnzim-
mers aus den frithen 1960er Jahren. Umge-
kehrt trifft dieser Stimulus auch die ausge-
stellte Malerei. Insbesondere die Picasso-

£

[9] Picasso, 1976, No. 1, 1998



[10] INTERIEUR NO. 15, 1998

Adaptionen wirken in diesem Umfeld wie
Abziehbilder eines mediokren Geschmacks:
halsbrecherische Konsequenz einer ironi-
schen Geste!

Wer daraufhin die Leipziger THE MAN-
KER MELODY MAKERS LOUNGE besucht, die
nur etwa ein Jahr spater entsteht, ist nicht
weniger irritiert. Der gleichfalls tempordre
und benutzbare Raum strahlt nunmehr die
Coolness der Hiphop-Generation aus: Die
Wainde sind mit farbigen Streifen bemalt,
die Bilder locker auf verschiedene Ebenen
der Wiénde verteilt. Auch die Decke des
Raumes ist jetzt in die Gestaltung einbe-
zogen. Das Mobiliar besteht aus einer
Mischung aus Designerstiicken und eige-
nen Kreationen.

Ist Henning bis dahin gehalten, auf vorgegebene Rdume zu reagieren, so kreiert er anlaBlich seiner Ausstellung
in der Stadtischen Ausstellungshalle am Hawerkamp, Miinster 2001, [11] einen isolierten eigenen Raum: Die ,weifse
Zelle* wird verdoppelt und in ein modernes Wohnzimmer verwandelt, Bilder und Mobiliar tragen nunmehr allesamt
die Handschrift des Kiinstlers. Um die Grenze zwischen gegebenem und gestaltetem Raum zu markieren, sockelt er
den Raum folgerichtig auf. Wie darf man diesen Akt bewerten? Henning schafft einen Raum, in welchem sich Gemalde
und Interieur gegenseitig erldutern; womdglich einen Idealraum fiir die stérungsfreie Wahrnehmung seiner Kunst,
der indessen die Ideologie des White Cube konterkariert, indem er den bereinigten Raum mit seinem Gegenteil, dem
biirgerlichen Wohnzimmer, amalgamiert. Insofern erscheint es nur stimmig, wenn sich darin durchaus heterogene
Kontexte kreuzen: So finden wir in der Wandgestaltung Anklidnge an die Hard Edge-Malerei, die Oberflachen der
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[11] Installation Stddtische Ausstellungshalle am Hawerkamp, Miinster, 2001

kreisrunden Ein-Fu3-Tische zieren jene
Arabesken, die wir schon als solitare Ge-
madlde kennengelernt haben. Den Gedan-
ken einer raumlich separierten Totalinstal-
lation wird Henning im OKTOGON FUR
HERFORD (2005) wieder aufgreifen. Zum
Zeitpunkt, als dieser Text entsteht, liegen
mir dazu jedoch nur grobe Skizzen vor.
Ein weiteres Ambiente — im Verhzlinis
zu Miinster mit erheblich verfeinerten
Mitteln inszeniert — liegt inzwischen unter
dem Titel FRANKFURTER SALON (2005) im
Museum fiir Moderne Kunst, Frankfurt,
vor. Allerdings mufte sich Henning hier
wieder weitgehend auf den vorhandenen
Raum — den vormaligen READING Room
SAcco & VANZETTI von Siah Armajani —ein-
lassen. Die farbige Aufteilung der Wande
folgt konstruktivistischen Prinzipien, die
zuvor in dhnlicher Form in zahlreichen
Gemadlden verwendet wurden und nun
auch von den Oberfldchen der Couchtische
Besitz ergreifen: ineinander verschachtel-
te, asymmetrisch angeordnete Farbfelder.
Deren pastellartige Tonigkeit &8t indes
nur entfernt an Mondrian, van Doesburg



12] Mondrian, STUDIERZIMMER / SALON IDA BIENERT, 1926
ourtesy Pace Gallery, New York

n dieses komplexe Gebilde sind diverse

Gemalde eingelassen, die teilweise von

eigens gestalteten, kubischen Lampen be-

euchtet werden. So gelingt es Henning,

die realen Wande fast vollstandig aufzulo-

sen. Im Vor- und Zuriickspringen der Farb-

zonen, in denen die gegenstandlichen Bil-

der wie Ausblicke funktionieren, wahrend

die ungegensténdlichen die Strukturen der

Wandgestaltung verdichten, 6ffnet sich der Raum gleichermaBen nach innen wie nach auBen und geht mit dem
Mobiliar Liaisons ein. Hat Henning den Punkt erreicht, an dem die Idee des ,eleganten Wohnzimmerbildes* bruchlos
n der Gesamtinstallation aufgeht? In der Tat strahlt der FRANKFURTER SALON eine Eleganz aus, die wir sonst nur in
den exponierten Beispielen einer Schoner-Wohnen-Kultur finden.

Unreine Malerei im reinen Ambiente

Hilfreich ist es, aus diesem AnlaR auf eine der frilhesten Raumgestaltungen der Moderne zuriickzublicken, namlich
2uf Mondrians STUDIERZIMMER VON IDA BIENERT (1926) [12], eine Arbeit, die allerdings erst posthum 1970 in der New
forker Pace Gallery 1:1 realisiert wurde. Auch Mondrian bezog die Planung seinerzeit auf einen vorgegebenen Raum.
Seine Farbgestaltung unterstreicht nicht die bauliche Struktur, sondern tiberspielt sie: ,Die Felder sind so angeord-



net, daf? sie innerhalb einer engen Marge nach vorne kommen und zuriickweichen. Der Raum atmet mit seinen

Winden. Dies wird durch die Perspektive verstarkt, welche die von Mondrian verponten Schragen ins Spiel bringt.

Der Raum ist weniger anthropomorph, als psychomorph.“9 Und er ist es um so mehr, als Mondrian keine weiteren

Elemente — bis auf Bett, Tisch und Lampe — zulie; den Fensterausblick muf3te er notgedrungen hinnehmen. Alles

war von jenem Ideal der Reinheit getragen, das Mondrians Werk insgesamt dominiert und bis in seine Vorstellung,

von der Kunst kénne eine neue Gesellschaftsordnung ausgehen, hineinreicht: ,Malerei und Skulptur werden sich

nicht in getrennten Objekten realisieren, weder als Wandkunst noch als ,angewandte Kunst‘; sie werden ganz und

gar konstruktiv sein und so ein Ambiente erschaffen, das nicht nur zweckmagig und rational, sondern auch rein und
vollkommen in seiner Schonheit ist.“1°

Wir wissen nicht, was sich Mondrian bei dieser Diktion konkret vorstellte. Aber hat sie womdglich in Hennings

FRANKFURTER SALON Gestalt angenom-

men? Einiges spricht sicherlich dafiir -

wadren da nicht jene ,,ziemlich schonen®*,

ziemlich unreinen und nicht ganz vollkom-

menen Malereien. Neben jener Berliner

Platzvision von 1997 finden wir eine Reihe

von Strandszenen vor, in denen der Kiinst-

ler selbst, eine surrealistische Skulptur

und einige nackte Schonheiten aus dem

Bilderreservoir des ehemaligen ,,Bundes

fiir Leibeszucht“*? auftreten. Auch an Pin-

ups fehlt es nicht. Innerhalb der Kategori-

sierung seiner eigenen Werke hat Henning

dieser Gruppe, die wir kunstgeschichtlich

auf Picabias kitschige Akte aus den 1940er

Jahren zuriickfiihren kdnnen, eine eigene

Rubrik gewdhrt. Der FRANKFURTER SALON

[13] BLUMENSTILLEBEN NR. 223, 2004
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[14] XomPOSITION MIT KONIGSBERGER KLOPSEN, SENFGURKEN, ROTE BEETE, KARTOFFELN, WASSERMELONE
UwD ZITRONENSAFT, RHEINGAURIESLING UND GROSSEM BROWNIE, 1995

bietet gar die un(verbliimt) pornographi-
sche Ansicht eines gedffneten Frauenscho-
Bes[13], deren Urbild wiederum in Gustave
Courbets lange versteckt gehaltenem
Gemalde L’ORIGINE DU MONDE (1866) zu
suchen ist. Das wohl eleganteste Gemalde
des Salons — und hier zeigt sich Hennings
Doppelstrategie in nuce — ist zugleich das
provozierendste: ein rein ornamentales
Bild, dessen Materialien sich in erster Linie
dem personlichen Verdauungsprozef des
Kinstlers an einem ganz bestimmten Da-
tum verdanken: KOMPOSITION MIT KONIGS-
3eRGER KLOPSEN, SENFGURKEN, ROTE
BeeTe, KARTOFFELN, WASSERMELONE UND
ZITRONENSAFT, RHEINGAURIESLING UND
GROSSEM BROWNIE (1995) [14].

So gesehen mag man das Ambiente vielleicht als ,vollkommen“ ansehen, ,rein“ ist es ganz gewif} nicht, und
ebensowenig ist als ,Salonmalerei‘ zu klassifizieren, was unter dem Titel ,Salon‘ daherkommt. Vielmehr haben sich
unter dem Siegel der Eleganz heterogene Modalitdten von Kunst versammelt, die zusammengesehen eine betrécht-
liche Fallhthe abgeben. Es ist vor allem die Malerei selbst — ihre intellektuelle Potenz —, die es vermag, jenen
Widerstand zu erzeugen, der unabdingbar ist, um mit der vermeintlichen Glétte des Salons zu brechen. Das Mobiliar
mag wechseln, sich weiter verfeinern: Ohne die Doppelbddigkeit der Bilder wére in der Tat das Mif3verstandnis, hier
handele es sich womdglich um ein postmodernes Biedermeier, durchaus gegeben.

Nicht zuletzt aus diesem Grund hat Henning im Hinblick auf seine Installation 31 APOTHEOTISCHE ANTIPHRASEN

2005) in dem von Mies van der Rohe erbauten Haus Esters in Krefeld die Entscheidung getroffen, kein weiteres
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Ambiente zu kreieren: der einzige Sessel wird hier auf einem Sockel plaziert, dient also nicht als Sitzgelegenheit. In
einem Punkt darf man die Installation gar als Hommage an den Bauhaus-Meister betrachten: Ausgehend davon, da®
die Wandkompartimente der Villa durch den Einsatz von visuell dominanten Bodenleisten bzw. Turrahmen bildma8ig
gefaft sind, geht Henning nunmehr dazu tiber, die Gemalde der Ausstellung mit aufgedoppelten Rahmen zu verse-
hen. Und hat er schon im FRANKFURTER SALON einzelne Werke eigens beleuchtet, so macht er diese Idee in Krefeld
zum Prinzip: Die einzelnen Gemilde erhalten ihr eigenes, in den Rahmen integriertes Licht —auch dies eine Referenz
an die Architektur, die wahrend der Ausstellung auf museale Leuchtmittel verzichten kann.

Im Hinblick auf die Ideologie der ,weifen Zelle* ist dies eine weitere Neuerung: Nachdem Wénde, Boden, Decken
der Galerie enteignet und in den Besitz einer alles umgreifenden Kunst iibergegangen sind, scheint mit der Enteignun
der Beleuchtung auch das letzte Residuum des herkémmlichen Galerieraums absorbiert. Doch dann - und das wir

sich erst vor Ort vollends verifizieren

geschieht etwas Seltsames: Wenn sich in
der Ddmmerung des Tages die einzelnen
Werke unter ihrem eigenen Licht zuse-
hends vom Raum und von den wei%en
Wainden abheben, entsteht eine Lichtsitu-
ation, die nicht wenig an jene erinnert,
welche wir in den alten Museen vorfinden,
wo die Meisterwerke der Malerei von der
profanen Umgebung abgesondert werden
... Wihrend also die bisherigen Installatio-
nen von Henning ein Crossover von Bil-
dern, Mébeln und farbigen Wanden er-
zeugten, geschieht in Krefeld das genaue
Gegenteil — eine Kehrtwende, mit der sich
der Kiinstler abermals jeder weitergehen-
den Zuordnung und Prognose iiber seine
Arbeit entzieht.

[S I

Zwischen Ironie und Idylle

Andererseits hat sich mit den Jahren ein
Euvre angesammelt, das zumindest zu
Vermutungen Anlaf gibt. Was macht die-
ses (Euvre eigentlich aus? Wenn wir
Hennings eigene Homepage 6ffnen, so fin-
den wir unter dem Stichwort Malerei finf
Kategorien: Interieurs, Blumenstilleben,
Pin-ups, Portraits, Andere Malereien —
Kategorien, die wir eher im Angebot eines
Versandhauskatalogs vermuten als bei
einem ernstzunehmenden Kiinstler des
angehenden 21. Jahrhunderts. Doch gera-
de darin liegt eine seiner provokanten
Starken: mit Kitsch zu winken und dann
doch mit Kunst zu tberraschen. Dazu



gehort nicht allein, daf3 er sich im weiten
Feld der Kunstgeschichte ebenso wie in
der trivialen Bilderwelt zu bedienen weif3
— das haben auch andere Kiinstler von
Rang getan und tun es noch. Aber Henning
tut dies mit einer offenherzigen und fréh-
lichen Skrupellosigkeit, daf} es manchem
Rezipienten die Sprache verschlagt. Nicht
weniger schockiert, daB er auch sein eige-
nes (Euvre dergestalt als Steinbruch und
Dauerbaustelle ansieht. Die Interieurs z.B.
haben gegenwirtig bereits die Anzahl von
300 liberschritten, die Pin-ups liegen bei
knapp 100, wihrend die Blumenstilleben
auf die 200 Werke zugehen. Bei genauer
Sichtung der Publikationen stoen wir
wieder und wieder auf Varianten ein und
desselben Grundmotivs. Gilt hier das Dik-
tum: Erfolgszwang fithrt zum Wiederho-
lungszwang? Die Angelegenheit verkom-
pliziert sich insofern, als manches, was
z. B. unter Blumenstilleben firmiert, eben-
so Pin-up heifen kdnnte; was unter Por-
trat firmiert auch abstrakte Komposition
sein kann. SolchermaRen entpuppt sich
die Kategorienbildung als witzig-bose Falle
fir den geneigten Kaufer. Offensichtlich
hangt in Hennings Bilderglobus alles mit
jedem zusammen, man muf ihn nur ent-
sprechend zu drehen wissen.

Der Kiinstler selbst gibt uns einen Fin-
gerzeig, wie wir die Metamorphosen sei-
ner Motive und Sujets betrachten diirfen:
,Fir mich beziehen sich all diese Malerei-
en aufeinander. Sie handeln von mir, und

ich bin einfach nicht eindimensional. Mein Werk ist ein autopoietisches System.“*3 Damit ist zugleich die kritische
Masse im System Anton Henning benannt: Denn ein autopoietisches System setzt sich frither oder spater der Gefahr
aus, die AuRenluft, die es zum Funktionieren braucht, abzuschniiren. Allerdings gilt auch fiir Henning, da Theorie
und Praxis nicht unbedingt jederzeit im Einklang stehen — gliicklicherweise. Wir haben hinreichend zeigen kdnnen,
daB er in der Lage ist, aus allen nur denkbaren Quellen zu schopfen. DaB auch die Landschaft (samt Tierwelt) seiner
unmittelbaren landlichen Umgebung dazugehért, bleibt unterdessen ein Skandalon, das — soweit ich sehe —von
allen seinen Zeitgenossen wohlweislich umschifft wird. Hier komme ich auf das eingangs erwéhnte ABENDLIED (seit
2001 mehrere Fassungen) zuriick: das Bild eines Vogels, der, vor rétlichem Abendhimmel auf einem Ast iber dem
heimischen Dach sitzend, sein Lied tréllert. Sich derart skrupellos tiber den Kitschverdacht hinwegzusetzen, diirfte
manch zaghafteres Kiinstlergemiit neidvoll erblassen lassen. Nicht da® solche Sujets ganz und gar tabu waren:
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Immerhin haben Picabia und Polke den Boden fiir die Kitschverarbeitung von Kunst geebnet. Aber es kommt immer
noch auf das Wie an. Henning beharrt auch nach Polke, und unbenommen des sogenannten Tuymans-Effekis*, 2
einer pastos aufgetragenen, vollflachigen Malweise, die, wo sie sich gegenstandlich gebéardet, an Courbet erinnem
mag, um dann ohne Umschweife in abstrakte Sujets einzuflieBen, wenn es der Kiinstler so will. Man mag ihm ¢
als mangelnde Reflexion der Darstellungsmittel ankreiden; doch im Hinblick auf seine trivialen und kitschigen Sujet
kulminiert in diesem Beharren geradezu die kiinstlerische Provokation. Vogelgezwitscher, Sonnenuntergénge un
andere Idyllen im malerischen Gewand eines Courbet — ohne sichtbare Ironie vorgefiihrt — das ist schon ein starke
Stiick, gemessen an den zahllosen Versuchen, dem Duktus des Pinsels womaoglich eine letzte Spur abzugewinnen,
die in der Geschichte abendlandischer Malerei noch nirgends aufgehoben ist. So gesehen gebiihrt seinem Mut, in
der Spannung zwischen Ironie und Idylle subversiv Kurs zu halten, aller Respekt. Nicht zuletzt ist es diese Spannung,
die der Kiinstler selbst lebt, in Manker und in der Welt. August 2005
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