ALEX COLES

ANTON
HENNING:
MALEREIEN
IN CINEMA-
SCOPE

Beim Betreten des Raums stromt auf den

Betrachter ein schwindelerregendes Erleb-

nis ein, das einer Filmprojektion in Cinema-

scope gleicht. Auf der Projektionsflache

entfaltet sich eine Kakophonie malerischer

Szenarien: Ein hagerer bartiger Mann beim

Uberqueren eines Strandes, eine Reihe

grofBer strudelnder abstrakter Formen und

eine splitternackt auf einem Laken liegen-

de Frau. Jedes davon ist kunstfertig in Ol-

farbe ausgefiihrt und mit Verweisen auf

die Vergangenheit aufgeladen. Vor den

Gemalden recken sich zahlreiche Skulp-

turen. Manche davon enthalten weitere

Gemdlde und drehen sich bei Beriihrung

mit der Hand, auf anderen kann man sit-

zen, so daB sich der gesamte Schauplatz aus einer Ruheposition betrachten laBt. Dieser visuelle Ausschnitt kénnte

aus einer beliebigen Installation Anton Hennings der jlingeren Zeit, seinen Malereien in Cinemascope, stammen.
Der Weg, auf dem Matisse zu einem modernen Konzept des Dekorativen gelangte, ist ausschlaggebend fiir

Hennings Entwicklung des Malens in Cinemascope. Matisse, der anfénglich Stilleben und Figuren in Interieurs so

malte, daf die dekorativen Eigenschaften hervorgehoben wurden, ging in einem zweiten Schritt dazu tber, Interieurs

zu dekorativen Zwecken eigens herzustellen und diese dann mit realen Figuren und Stilleben-Szenen zu bevdlkern.

Matisses Bedeutung fiir Henning verdeutlicht sich auch durch die Nennung seines Namens in vielen Werktiteln. So

etwa in MINIMAL MATISSE (1993), einem Gemalde, das aus drei von einem ,,Hennling* aufgebrochenen Farbstreifen

besteht, und in MERRY MATISSE GO ROUND (1994), einem kleinen Tableau, in dem MiNIMAL MATISSE mit einer Reihe

bedachtsam im Raum verstreuter Gemalde und Skulpturen zusammenkommt, die das Motiv jeweils aus der



Perspektive eines anderen Mediums weiterspielen. Auch Kiinstler wie Picabia und Picasso sind wichtig fiir ein
Verstandnis von Hennings CEuvre, doch um die Idee der Malerei in Cinemascope vollstdndig zu begreifen, ist Matisse
unumganglich.

Im scharfen Bewuftsein der Genealogie der Malerei und ihrer Beziehung zu den Interieurs, die so viel dazu bei-
tragen, sie zu behausen und zu umrahmen, registrieren Hennings Installationen etwas, woriiber andere Maler unwis-
sentlich hinwegsehen: Daf es das Schicksal von Gemaélden ist, in Interieurs einzugehen. In den Friihzeiten der
Moderne erklarte die Rahmung noch die Autonomie des Gemaldes, als breite, barockartige Rahmen mit Goldkante
dafiir sorgten, es von seinem Umfeld zu isolieren. Daf im Lauf der sprunghaften Entfaltung der Moderne der Rahmen
schrittweise schmaler wurde und letztendlich weggefallen ist, bedeutete, daf die Gemélde allm&hlich mit den
Interieurs verschmolzen. Heute gilt das Gegenteil: Etliche zeitgendssische Malwerke verleugnen ihre Beziehung zum

Interieur — nicht durch Verwendung von
Rahmen, sondern indem sie sich breitma-
chen und weiBe Wande so behandeln, als
wdren diese in formaler wie ideeller Hin-
sicht lediglich tote Flache. Auf diese Weise
lassen viele zeitgendssische Maler ihre
Naivitdt gegeniiber dem Galeriekontext
erkennen: Denn sobald das Werk verkauft
ist, wird es ohnedies in die Interieurge-
staltung des Sammlers eingehen. Indem
Henning ein Verhaltnis zum Interieur her-
stellt, entwickelt er den Gedanken des
Malens in Cinemascope, weil dadurch der
gesamte Innenraum, in dem die Gemalde
angeordnet sind, zu einem Kernbestandteil
des Werks wird und den Betrachter in eine
Art Kinoerlebnis eintauchen 4Rt.

Mit den neuen Installationen in Frank-
furt, Herford und Krefeld werden die vielen
Richtungen, die Henning bislang einge-
schlagen hat, miteinander koordiniert.
Jede Installation sorgt dafiir, daf® mehrere
Konstellationen und Sprachregister zu-
sammenwirken und dabei zugleich das
lebhafte Gespiir fiir die Spannung erhalten
bleibt, die aus deren konstitutiven dsthe-
tischen Dissonanzen erwachst. Nirgends
tritt dies deutlicher zutage als in der tat-
sdchlichen Herstellungsweise der Installa-
tionen: Gemalde und Videos, allesamt aus
verschiedenen Stadien seines Schaffens
ausgewdhlt, werden so lange umherge-
schoben, bis das gewiinschte Szenario
erreicht ist. Obwohl der Kiinstler Versionen
seiner Installationen vorab im Atelier



zusammenbaut und deshalb Zeit hat, sie
auszuarbeiten, bevor er im Museum an-
kommt, kénnen sich deren Kompositionen
spater immer noch verandern. Die Ergeb-
nisse, die dieser Prozef hervorbringt, sind
einerseits dezenter, andererseits aber zu-
gleich einbeziiglicher als das frithere Werk.
Die theatralischen Elemente, die einmal zu
Hennings Arbeit gehdrten, werden durch
Verschiebung auf den Betrachter neu ver-
ortet und heruntergespielt. Mit den Male-
reien in Cinemascope hat Henning die
asthetische Frequenz visueller Verfiihrung
entdeckt, die mit seiner Leidenschaft fiir
ikonographisches Spiel harmoniert. FRANK-
FURTER SALON (2005) beispielsweise hat
das Aussehen und Ambiente eines grofen,
warmen, offenen Wohnzimmers. Wiewohl
der Raum darauf eingerichtet wurde, der
Vision des Kiinstlers von seinem Werk
Platz zu bieten, laft die fertige Installation
dies nicht erkennen. Die Wande sind in
verschiedenen geddmpften Farbtdnen ge-
strichen und scheinen das gesamte Inte-
rieur abzudammen. Die Gesamtanmutung
ist die eines Werks, das mit seiner Bezie-
hung sowohl zur Interieurausstattung als
auch zum damit konfrontierten Betrachter
im reinen ist.

In OKTOGON FUR HERFORD (2005),
jenem grofen Achteck, das Henning fiir
Frank Gehrys neuen Museumsbau, das
MARTa in Herford, konstruiert hat, treibt er
seine |deen beziiglich des Interieurs zum
duersten Extrem. Beim Betreten des

Raums, in dem das Werk steht, wird der Betrachter zunéchst um die AuBenwand des Achtecks herumgefiihrt, bis er
zu einer groRen Offnung gelangt. Uber eine kurze Treppe angelockt, geht der Betrachter in die Installation hinein -
ganz so wie in ein Filmtheater — und ist bald vollsténdig von der groien Bildwand umgeben. Indem Henning eine
neue Architektur einsetzt und sie zur Gestaltung einer dreidimensionalen dsthetischen Arena benutzt, verfiihrt er in
héherem Grade, als wenn er sich nur auf Gehrys vorhandene Struktur verlassen hatte. Die erzielte Wahrnehmung
erweckt den Eindruck, als sei die Installation darauf angelegt worden, die grotmaogliche Wirkung auf den Betrachter

zu entfalten.

Zunichst einmal ist die Installation als ein Ganzes konzipiert — dieses Erleben vermittelt die achteckige Form -,
doch letztlich kann man sich auf die einzelnen Teile, aus denen die Installation zusammengesetzt ist, in gleicher
Weise konzentrieren wie auf die montierten Szenen in einem Film. Im Uhrzeigersinn: In PIN-uP No. 73 (2003) ist
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ein Akt gegen einen klaren blauen Himmel gesetzt, daneben hédngt ein Selbstportrdt des Kiinstlers, der einen
»Hennling* im Fluge auffingt. Unterhalb davon sind zwei kleinere Gemalde angebracht. Dann folgt ein breites abstrak-
tes Gemaélde, INTERIEUR No. 303 (2005) — als Masse aus Wirbeln und Formen konterkariert es die unverhohlene
Figuration der bislang gesehenen Gemaélde und korrespondiert aufgrund seiner offenkundig sorgsam gearbeiteten
Oberflachen zugleich mit ihnen. Zwischen den beiden kleineren Gemalden und parallel zu der groen Abstraktion
hangt eine Lampe. Auf zwei Bilder aus der Pin-up-Serie — sportliche Nackte, die sich trdge auf Tagesdecken rakeln —
folgen eine breit angelegte Interieurszene, INTERIEUR No. 230 (2004), sowie ein weiteres abstraktes Gemalde,
INTERIEUR NO. 298 (2005), das geometrischer gestaltet ist als das davor. Rings um ein gro3es skulpturales Gebilde,
das eine Reihe weiterer Geméalde umfafit, stehen zahlreiche speziell angefertigte Banke und Sofas, von denen
aus die gesamte Installation betrachtet werden kann. Die {iber die Wande des Achtecks verteilten Formen und Muster
bilden in der Gesamtszene eine Kulisse.
DafB diese Kulisse als eine einzige Schicht
angelegt ist, bedeutet, daf alle Einzelteile
der Installation wirkungsvoll miteinander
koordiniert sind. Andernfalls wiirde etwas
von der Einheit des Werks geopfert, und
damit auch etwas von seiner Kraft, den
Betrachter zu bewegen.

Die fiir Mies van der Rohes Haus Esters
in Krefeld entwickelte Installation ist um
einiges anders. Ohne die Entspanntheit
eines offenen Raumes, die dem Kiinstler in
Frankfurt gewahrt war, ohne die Freiheit,
die in Herford die autonome Architektur
bot, ist Henning gendtigt, mit den vorhan-
denen Ortlichkeiten zu arbeiten. Da diese
Ortlichkeiten zur Bewohnung und nicht zur
Galerienutzung geplant waren, ist dies
eine knifflige Angelegenheit — doch die
Probleme, die sie aufwerfen, sind interes-
sant, und die ganze Installation [@ft sich
in gewisser Weise als Antwort auf das Ge-
baude auffassen. Beim Eintritt in den mitt-
leren Raum des Gebdudes sieht sich der
Betrachter einer Reihe oftmals surreal
anmutender Skulpturen gegeniiber. Sie
befinden sich auf einer verwirrenden Gar-
nitur von Sockeln, von denen manche aus
Gemadlden zusammengesetzt sind. Denn
was ist ein Sockel schlief3lich anderes als
flinf oder sechs zusammenmontierte Ge-
malde? Auf einer davon, L’ORIGINE DE LA
ScuLPTURE No. 2 (2005), balanciert strate-
gisch ein Kubus, dessen Seitenfldchen
jeweils mit einer Flut von Wirbeln bemalt
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sind. Auf einem anderen, GLOBALE MALEREI
No. 2 (2005), liegt ein kreisrunder Ball,
ebenfalls eine Ansammlung von Wirbeln.
Readymade-Elemente belegen weitere
Sockel, von denen eine die Beleuchtung
fir UORIGINE DE LA ScULPTURE No. 2 lie-
fert; eine andere, HAUTE COUTURE (1996),
die zweckentfremdete Unterseite einer
Toilette, noch eine andere, L’ORIGINE DE LA
ScULPTURE (1996), ein Spiilbecken, in des-
sen AbfluB Courbets L’ORIGINE DU MONDE
untergebracht ist. Die Zahl der Sockel ist
so grof3 und diese stehen so dicht, daf3 der
Betrachter sich formlich in deren Raum
hineingedréngt findet. Das Erlebnis ist also
dem durch das Achteck vermittelten dia-
metral entgegengesetzt. Die Installation
erweckt deutlich den Eindruck, daf} Hen-
ning beschlossen hat, die reglementierte
Anmutung des Bauhausmeister-Gebdudes
zu {ibersteigern. Biegt man nach links ab,
enthélt ein offenerer Raum lediglich zwei
Gemalde. Das erste davon, BEAUTY IN THE
EYE OF THE BEHELD (2005), zeigt einen
Akt — die Figur der Schonheit —, dem [offen-
bar] vom anwesenden Betrachter ausge-
hende Strahlen ins Auge stechen. Das Ge-
méalde an der nahen Wand, BLUMENSTILL-
LeBeN No. 295 (2005), gewdhrt dem Be-
trachter ein wenig Erleichterung, indem es
die Strahlen aufgreift, die im Gemalde
davor so aggressiv schienen, und sie zu
einem geballten abstrakten Design ent-
wickelt. Ein schmaler langer Raum verbin-
det diesen Endraum mit dem nachsten und

enthélt eines der groBen rotierenden Facettengebilde, QuADRINOM No. 1 (2005). Der andere Endraum ist belegt mit
einem langgestreckten, in die Wande geklemmten Gemalde, das dem Betrachter die freie Bewegung durch den Raum

versperrt.

Der letzte Raum der Krefelder Installation, den man erreicht, wenn man den mit Skulpturen vollgestellten mitt-
leren Raum kurzerhand durchquert, beherbergt eine Serie von Arbeiten, die die gesammelte Komplexitdt der groRen
Installationen — die vorliegende inbegriffen — einzuwickeln und in ein einziges Werk zu packen scheinen. Jede die-
ser tauschend einfachen Arbeiten enthdlt die Geschichte sowohl des Mediums der Malerei als auch der sukzessiven
Auseinandersetzungen, die der Kiinstler mit ihm gefiihrt hat. Jede Arbeit, ob nun Stilleben oder Portrait, besteht aus
einem Gemadlde, das in einen leicht iibertriebenen Rahmen eingepafdt ist. An der oberen Rahmenleiste befindet sich
eine Auskragung, die gerade tief genug ist, um einer Neonréhre zur Beleuchtung Platz zu bieten. Eines der Gemalde,
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STILLEBEN MIT FRUCHTEN No. 13 (2005), stellt ein klassisches Stilleben dar: Vor einem dunklen Hintergrund sticht ein
liebevoll angeordnetes Friichtearrangement auf einem mit einem Tuch gedeckten Tisch ab. Ein Element des Stillebens
allerdings fillt als MiBton ins Auge — das Glas. Da die Flussigkeit, mit der es gefiillt ist, nicht klar genug ist, als da8
es sich um Wasser oder Absinth handeln kénnte, muf sie etwas anderes sein, etwas Giftiges womdoglich. Wenn ja,
dann wire dem Gemalde ein Widerpart eingearbeitet, so da3 die entspannte, fast heitere Stimmung, die von der
Szene ausgeht, gestort und jede simple Deutung des Werks vereitelt wiirde. Die kleinen Gemélde erfiillen dieselbe
Funktion wie die groBBen Installationen: Sie sind eine Rekonstruktion im MiniaturmaBstab. Die Stilleben-Elemente
haben einfach das Mobiliar abgeldst und der Holzrahmen das Achteck. So hat Henning das Verhéltnis von Gemalde
und Interieur sowie von Werk und Betrachter dekonstruiert, nur um es spater zu rekonstruieren. Jedes der Gemalde
der Serie, der STILLEBEN mMIT FRUCHTEN No. 13 zugehort, gleicht einem traditionellen Kabinettbild, allerdings unter-
zogen von der gesamten Geschichte der
Aneignung der Installationskunst durch
die Malerei. Das in der Genealogie der
Moderne offensichtliche Streben zum Inte-
rieur ist hier gegenwartig, wie es sich seit
den Staffeleibildern der Impressionisten in
den 1860er Jahren entwickelt und schlie-
lich in den 1960ern zur Installationskunst
erweitert hat. Also ist der Gang der Malerei
in der Moderne so weit fortgeschritten, nur
um zum Anfang zuriickzukehren — wenn
auch deshalb, weil ein Riickblick auf ihr
Ende verfiigbar ist. Paradoxerweise ist es
moglich geworden, in einem kleinen Kabi-
nettbild eine Malerei in Cinemascope un-
terzubringen.
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