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T H O M A S  M c E V I L L E Y

S i g m a r  P o l k e

Fl  o w e r  P o w e r
or

T r y i n g  to S a y  t h e  O b v i o u s  

a b o u t  S i g m a r  P o l k e

A round  1960 painting lost credibility for a while. 
This h ap p en ed  in both  Europe and America. Its 
credibility in the preceding era had rested in part  on 
a claim of supernatural or t ranscendent vision. 
According to this idea, the painter  ven tu red  in tu 
itively into the abyss of the unknow n and wrested 
from it a vision which, transferred to a physical 
surface, was the painting. A m ong the m ost self- 
conscious em bodim ents  of this idea were works in 
the tradition of the sublime -  especially the abstract 
sublime -  and, quintessentially within that category, 
Abstract Expressionism with its obsession with the 
prim al or originative m om ent. A picture such as 
Jackson  Pollock’s THE DEEP or Barnett N ew m an’s 
DAY ONE was unders tood  as a view through what 
H ölderlin  called “the gateway of all im age” - l ik e  the 
sight glimpsed in the first light of creation. It was 
prim al and thus p receded  corruption and thus was 
incorrupt -  even incorruptible.

T H O M A S  M c E V I L L E Y  is a contributing editor of Art- 

forum and a professor at Rice University. His most recent 

book, Art and Discontent, was published in April 1991 by 

McPherson and Co., New York. A German edition is currently 

in preparation.

A round 1960 this began  to seem like a misleading 
assessment. (For some it had  long seem ed so -  as 
in the skepticism that M arcel D ucham p had  felt 
about pa in ting’s relationship to real life as early as 
1912/13.) The idea of represen ta tion  began to break  
th rough  the idea of abstraction and raise questions 
about it. Even gran ted  tha t the painting represen ted  
som ething prim al and incorruptible (and that in 
itself was getting hard  to believe as commodification 
advanced  apace), it was still no t the th ing itself b u t  a 
representation  of it -  and there was no telling how 
much corruption had  entered  into the representation  
through its m aker’s desperate  ambition for the incor
rupt; perhaps the pa in ting’s apparen t  credibility 
resided simply in the artist’s ability to fool himself so 
well that he in turn  fooled others.

Painting at this po in t  tended  to give way to sculp
ture in various modes, including perform ance, or 
“living sculpture.” A sculptural ethic arose that was 
characteristic of the ’60s and ’70s: the m ain  point 
was that sculpture occupied real three-dimensional 
space -  the space of the v ie w e r-u n l ik e  the illusionis- 
tic m etaphysical dep th  which the canvas suggested 
even in the hands of the most advanced preparers  of 
the surface. In  the sculptural experience there  was
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supposedly  less room  for illusionism , and  also less 
room  for the id ea  of m agic, w hich lay all over the 
pain ted  surface like a glossy noctu rnal sweat, or an 
O sirian  eye g listening at the beyond  in a cavern 
w here m um m ies sat up and took notice. Sculpture 
acknow ledged the reality  of the body, and th a t could 
be the beg inning  of a m aterialistic  and  social art. It 
occupied  the gap betw een  art and life tha t R obert 
R auschenberg  had  though t he w ould w ork in. A nd 
so-called “living scu lp ture ,” la te r called “p erfo r
m ance,” was in this sense its u ltim ate form . Resisting 
the concep t of th ea te r and  the proscen ium  arch, p e r
form ance was felt to go even beyond  sculpture in the 
elim ination  of illusion and  the com ing-to-term s with 
real life.

It m ay be tha t in G erm any there  was a special 
urgency  to these issues, insofar as T h eo d o r A dorno’s 
p recep t, “To w rite poetry  after Auschwitz is ob
scene,” m ay have been  m ost obviously relevant 
there. C learly  this p recep t applied  to trad itional 
easel pa in ting  as well as to poetry. T he p icture , w ith 
its false exclusion of the im m ediate  w orld  and its 
claim ed glim pses of a p icturesque beyond , was as 
suspect as poetry  w ith its false m etrical voice and its 
hab it o f fantasied  beauty. In fact, the question that 
A dorno was po in ting  to w ent beyond  b o th  poetry  
and art, and app lied  to all cultural activity. I t asked 
how  one m ight do som ething tha t con tinued  the tra 
dition  tha t had  led up to the traum atic  or psychotic 
b reak  while still acknow ledging th a t b reak  and  con
fronting  its dera ilm en t of tha t trad ition : how  to 
continue the karm ic th read  tha t was h istory  while 
acknow ledging tha t h istory  had  discred ited  itself.

Jo sep h  Beuys investigated  the te rra in  of this 
paradox  im pressively. First he tu rned  to sculpture 
and living sculpture as rea ler alternatives to p ictures 
of things. T hese works con tained  a real stance tow ard 
the A dornean  question. W hen Beuys exh ib ited  w ith
ered  sausages and  turd-like things in a v itrine and 
labelled  it A U S C H W I T Z  he was rubb in g  our noses in 
w hat W alter Benjam in called the faeces et urinam of 
history, stressing its na tu re  as, in Jam es Jo y ce ’s 
w ords, “A n igh tm are from  w hich I am  try ing to aw ak
en .” A fter this, how  could one partic ipa te  innocently  
in art history  again? Beuys acquired  students or disci
ples, and he told them  one could no t pa in t anym ore;

tha t w ould be the betrayal. This sta tem ent was 
pow erful and courageous, bu t then  there  w ere p ro b 
lems. In tim e, the perform ative im pulse crossed the 
line betw een art and  life and  becam e life; th en  life, in 
tu rn , becam e a vaguely grandiose m um m ery  based  
on apparen t strategies of avoidance of w hat it had  
in tended  to confront. Sham anic retreats into nature  
gave way to royal elevations into heavenly  re a lm s .11

The nex t generation  of G erm an artists had  to con
tend  with Beuys’ exam ple. His a ttem pt -  only p a r
tially successful -  at reconciling  the exigencies of 
recen t G erm an history w ith the im pulse to m ake 
objects for disin terested  contem plation , posed a 
challenge w hich was theirs e ither to take up or to 
neglect. Polke was at the academ y in D üsseldorf at 
the tim e that Beuys m ade his p roh ib ition  against 
pain ting  to his students, and his subsequent reaction  
against the teacher’s m um m ery was to include p a in t
ing as a gesture of rebellion . T here  was in  this deci
sion a certain attem pt no t to be overcom e by the 
karm a falling from  the past -  as Beuys was -  to be 
m ore in the p resen t m om ent, and out of the coercive 
fram ew ork of history. This was an option  tha t seem ed 
to be offered to the generation  of the flow er child, 
who was able to slip off com m unal karm a like a un i
form  throw n on a dum p and  walk away clean. P art of 
the syndrom e of release was the chem ically  induced  
psychedelic experience -  especially the psilocybin 
m ushroom  -  through w hich it was unden iab ly  pos
sible to step out of history into an overw helm ing 
presentness. Polke conjoined the act of pa in ting  with 
a transgressive life style that took form  through 
drugs, alcohol, h ippiestyle visits to E astern  cultures, 
b iker com m unes, and so on.

I am now referring  prim arily  to Polke’s w ork of the 
’60s, the decade in w hich Polke was in frequent con
tact with Beuys. A lthough this w ork m ay be seen as 
a transgression of the Beuysian im perative no t to 
pain t, it did not consum m ate the transgression  by 
affirm ing the trad itional values of pain ting . It 
ex tended  the transgres
sive act to include a cri
tique of the aesthetic 
values and traditions 
tha t had  p ropped  p a in t
ing up for so long. His
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w o r k s  o f  t h e  e a r l y  ’6 0 s  p a r o d i e d  t h e  v i s i o n a r y  t r a d i 

t i o n  w i t h  s t r a t e g i e s  t h a t  w e r e  p a r t i a l l y  s h a r e d  w i t h  

A m e r i c a n  p o p  a r t  a n d  w i t h  c o n c e p t u a l  a r t ’s reductio 
ad absurdum  o f  t h e  i d e a  o f  t h e  b e a u t i f u l .  ( H i s  p a r o d y  

o f  t h e  a b s t r a c t  s u b l i m e ,  f o r  e x a m p l e ,  i n  H I G H E R  

P O W E R S  C O M A N D :  P A I N T  T H E  U P P E R  R I G H T  

C O R N E R  B L A C K !  ( 1 9 6 9 ) ,  h a d  s o m e t h i n g  i n  c o m 

m o n  w i t h  J o h n  B a l d e s s a r i ’s P A I N T I N G  W I T H  O N L Y  

O N E  P R O P E R T Y ,  a n d  o t h e r  w o r k s  o f  t h e  t i m e s ,  b o t h  

E u r o p e a n  a n d  A m e r i c a n . )

Was Polke’s use of pa in ting  to critique the trad i
tion of pa in ting  in som e way a con tinuation  of Beuys’ 
troub led  confron tation  w ith recen t G erm an history? 
O r was Polke assum ing th a t it is alrigh t to w rite p o e t
ry after Auschwitz, as long as one waits long enough 
after it -  as long as there  has been  a generation  of 
penance  first, the penance  tha t Beuys w orked out in 
various ways -  and  p rovid ing , of course, th a t the p o 
etry (or painting) is critical in nature  ra th e r than  n a 
ively aesthetic?

Polke’s stance on this issue seem s to have 
evolved; it is conven ien t to see it as stages, w ithout 
im plying any rigid barriers betw een  them . First was 
the critical pa in ting  of the ’60s, in w hich the cultural 
p ro ject was continued , bu t w ithout naive faith in its 
m eans. Skepticism  and  p arody  rem oved  the pain ting  
from  the suspect visionary  trad ition  and  served as its 
ethical justification . In these ways, Polke was p e r
form ing a critique of culture from  a standpo in t inside 
culture, bu t his critique im plied  the possibility  of a 
stance outside of culture or history. (His repo rted  
com plain t abou t the w ork of R othko for exam ple, 
supposedly on the grounds tha t there  was too m uch 
art history  in  it, im plies a desire for an ahistorical 
stance.)

In the ’70s this desire cam e increasingly  into the 
foreground. This seems a decade in w hich pain ting  
was backgrounded  in Polke’s activity. M any of his 
works of this period  w ere realized  through chaotic 
collaborations that repud ia ted  the art-historical 
im perative of the author. M any w ere photographic , 
and thus p artic ipa ted  in the ’70s conceptualist trad i
tion of opposing the illusion of the pain ting  with the 
docum entary  reality  of the pho tograph . Photographs 
of bum s, in New York’s Bowery district, Sâo Paolo, 
and H am burg , affirm ed the idea of d ropp ing  out of

society and rejecting  its h ierarchies. Photographs of 
m ushroom s suggested the g reater reality  of the ahis
torical consciousness. Photo-collages show ing A m er
indian  people seated  ritually  around  a psychedelic 
m ushroom  affirm ed the idea of d ropp ing  out of We
stern civilization into pre-M odern  and ahistorical 
m odes of fee lin g .21 Photographs taken  in Iran  and 
Pakistan sim ilarly associated the non-W estern with 
access to alternative realm s: a w ater p ipe, an opium  
den, and so on. Photographs in w hich the artist h im 
self seem ed to m erge with nature , becom ing  a tree  or 
o ther natural objects, suggested a re trea t from  cul
ture and its h is to ry .3)

In the ’80s pain ting  again re tu rned  to the forefront 
of Polke’s work, at least as it has been  exhib ited  and 
recorded . Now a m ore com plex response to the p ro b 
lem of history began to be articulated. It appeared  in 
the incorporation  of volatile natural stuffs -  like p ig 
m ent of violets in the N E G A T IV E  VALUE series 
(1982) and m ineral dust in the series T H E  S P IR IT S  
T H A T  LE N D  S T R E N G T H  ARE I N V I S IB L E  (1988) -  
into the pain ting  process, w ith an im plied  rejection  of 
the conventional m aterials of pain ting  along w ith its 
pretensions to historical inevitability. The im pulse 
tow ard the ahistorical also underlay  the artis t’s 
increasing in terest in alchem y, which, like psyche
delic experience, seems to offer access to ahistorical 
positions w ithin the world.

This phase was m ore radical than  the phase of 
cultural critique in that it im plied en tering  nature  
ra ther than critiquing culture. (This is the “reversa l” 
tha t critics have noticed bu t no t defined in his w ork 
around 1980.)41 But in ano ther sense this radicality  
fades into a long G erm anic trad ition  w hich som e 
have found suspect. It replays in ano ther m edium  the 
problem  of Beuys’ strategy. Beuys en tered  nature 
sym bolically through such acts as conversing w ith 
the hare, living with the coyote, sinking into the bog, 
and so on. His escape sleds w ith fat and flashlights 
im ply a desperate flight from  civilization into a 
redem ptive w ilderness. Beyond Beuys, this is a long 
G erm anic trad ition  w hich will no t in itself help  to 
escape G erm anism . The idea of fleeing culture into 
nature evokes the folkloric trad ition  associated with 
the Brothers G rim m  and the Teutonic archetype of 
Siegfried who knew the language of the b irds -  and

3 5
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GOYA (THEAGED), 1984, b/wphotograph, 50xca. 73”.

n

the W agnerian trad ition  tha t exalted  it. It has seem ed 
suspect to som e because of its trivialization  of the 
values of civilization, inviting their abuse.

This reversal -  if that is the righ t w ord -  involved 
a new stance tow ard the relationship  betw een culture 
and nature, or betw een history and the ahistorical, 
which unfolded in two parts. First were the paintings 
depicting concentration  cam p im ages -  such as 
CAMP (1982) and the “W atchtow er” series (1984-88)

-  w hich rep resen t, as far as I know, this artis t’s first 
overt reference to the question  of G erm an history. 
The French R evolution  pain tings of 1988 -  for 
exam ple, LE J O U R  DE G L O I R E  EST A RRI VÉ . . .  
and LIB ERT É,  ÉGA LITÉ ,  F R A T E R N I T É  -  m ay be 
regarded  as continu ing  this d irection . T hese works 
evince a deep d istrust of the idea of civilization, 
w hich presen ts the m ost horrific events as in a pre tty  
brooch  ( M É D A I L L O N ,  1988). Som etim es -  as in
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JEUX D’ENFANTS (1988) -  the p retensions of civili
zation seem  abou t to be overgrow n by natu ral forces 
claim ing it back. In these works the H egelian  evalua
tion of culture (the Work) and  natu re  (M adness) is 
reversed, or the d ichotom y is collapsed (the W ork i s 
the M adness).

O ver and against these works w hich directly  
address the issue of history  are pain tings tha t seem 
increasingly A bstract Expressionist and visionary,

as far as the ir look goes, includ ing  the pain tings 
executed  for the 1986 Venice B iennale and the series, 
T H E  S P I R I T S  T H A T  L E N D  S T R E N G T H  A R E  I N V I S 

I B L E .  Yet at the sam e tim e they  em ploy devices to off
set this im pression, such as random  effects gained  by 
scattering  dusts -  the random ness bely ing  the id ea  of 
m asterful aesthetic control. Seen as the p roduc t of 
random  forces, these works p resen t less an im age of 
aesthetic delibera tion  than  a nature-like im age like,

3 9



S i g m a r  P o l k e

say, rust or fungus. Especially im portan t is the cha
m eleon-like natu re  of these works w hich em ploy 
chem icals such as silver nitrate to effect changes in 
color or appearance  in response to am bien t changes 
in tem pera tu re  and hum idity. Thus they are like natu 
ral, ra ther than  cultural, entities respond ing  to the 
environm ent, changing in ways no t contro lled  by the 
cultural dom inion of the m aker, refusing to exh ib it a 
fixed nature, like organism s going through their 
changes.

The appearance or surface of these works offers 
the view er the option  of regard ing  them  as abstract 
paintings partic ipating  to a degree in  the trad ition  of 
the sublim e. This is their danger. Do they  show the 
artist becom ing m ore easygoing in his m iddle-age, 
m ore a paw n for the aesthetic apprecia tion  tha t c rit
ics and view ers undoub ted ly  accord  this work? O r 
does the ir incorpora tion  of poisonous chem icals, 
w ith its im plied  or sym bolic th reat, offset the easy 
aesthetic response? W hile the random  practices 
involved in the ir m aking rem ove these works from  
the zone of heavy aesthetic contro l tha t the abstract 
sublim e represents, o ther aspects stress this associa
tion. The idea of the pure or p rim al origin was the 
principal subject m atter of the A bstract E xpression
ists. Supposedly in the grip of the sublim e, the p a in te r 
was held  to be like a m edium  through w hom  the 
pain ting  m ade its s ta tem ent or created  itself. The 
pain ting  came into existence like a w orld rising out 
of prim al blackness. T here is an analogue in Polke’s 
a ttem pt to have the pain ting  create, or recreate , 
itself th rough random  initial steps tha t lead  to o n 
going changes no t contro lled  by the artist. W ithout 
transcendentalist aspirations, the w ork is still posited  
on the idea of a pristine self-creation outside of cul
tural in terventions.

The title “T he Spirits tha t L end Strength  are In 
visible,” is said to be taken from  an A m erindian  text. 
Polke’s use of an A m erican them e in his tu rn  tow ard 
nature reflects the 18th century  E uropean  view  that 
A m erica was ahistorical, tha t the karm a of Europe 
did no t fall upon  it, tha t a new and innocen t society 
m ight exist there  already. This is the same m ytholo- 
gem  that Beuys invoked in his paean  to the A m erin 
dian, C O Y O T E :  I L I K E  A M E R I C A  A N D  A M E R I C A  

L I K E S  M E  -  the idea that Europe is culture and

A m erica nature . Polke’s in co rpo ra tion  of w hat he 
calls “neolith ic  too ls” (m eaning A m erind ian  arrow 
heads) into these pain tings suggests a flow er-child 
im pulse to recreate  a p re-M odern  and  ahistorical 
culture tha t is v irtually  a p art o f natu re . T he tech
nique of blow ing pow ders onto a p rep ared  adhesive 
surface also alludes to the pain tings in paleo lith ic  
caverns such as tha t at Lascaux.

Thus Polke’s dive into nature  w ith the “cham ele
on ” pain tings is, in a veiled  way, a con tribu tion  to 
culture. It is a re-en try  into culturally  positive atti
tudes by way of in co rpo ra ting  natu re  into culture as a 
po ten tia lly  healing  force. The early  w orks solve the 
A dornean  p rob lem  by the tactic of using culture to 
critique itself ra th e r than  uncritically  to affirm  itself. 
The m ore recen t w ork seeks a deep er channel, and 
finds it by tu rn ing  to natu re ; instead of do ing  culture 
as culture the a rtis t/a lchem ist now  does natu re  as cul
ture. T here  is an a ttem pt here  to p reserve  the p rin c i
ples o f ’60s coun tercu ltu re  as a sim ultaneously  criti
cal and  constructive force in the ’90s.

W hat is m ost com m only  said abou t Polke’s oeuvre 
is tha t he d id  every th ing  first in term s of the R eturn  of 
Painting  from  its exile (or rather, he d id  every th ing  
first for a second tim e after P icabia had  done every 
th ing  first for the first tim e). His im portance  for 
A m erican  artists in this respect is w ell-know n. But in 
the m idst of his p reservation  of the m edium  of p a in t
ing  he has show n a m ore in tense aw areness of the 
prob lem s tha t pa in ting  rep resen ts than  have his 
A m erican  avatars. It is this in ternal con trad ic tion  -  
his refusal to e ither give it up or exculpate it, his obsti
nate insistence on forcing it in to  new  corners from  
w hich new  escapes m ust be found -  w hich is his W ork 
and  his M adness at once.

1) For m o re  on this view of  Beuys’ tra jectory  see T h o m as  McEvilley, “Hie 

ja ce t  Beuys,” Artforum May 1986, and  “Was ha t  d e r  Hase  gesagt? Fragen  über,  

für u n d  von  J o se p h  Beuys,” in H e in e r  Bas tian, e d Joseph Beuys, Skulpturen 
und Objekte, S ch irm er /M o se l ,  M unich  1988, rep r in ted  in Süddeutsche Zeitung, 
F ebruary  21, 1988, p. 147.

2) For  fu r th e r  in teres ting  sugges tions on in te rp re t in g  this im age see Barbara  

Reise, “W h o ,  W h a t  is S ig mar  Po lk e?” Part IV, Studio International ( Jan .- F eb .  

1977), p. 40.

3) See Sigmar Polke Fotografien, exh ib it ion  ca ta logue. S taa tliche Kunsthall e  
Baden-Baden ,  Edi tion Can tz,  Stu ttgar t,  1990.

4) For exam ple , J o h n  Caldwell,  in Sigmar Polke, exh ib it ion  ca ta logue ,  San 
Franci sco M u se u m  of  M o d ern  Art,  1990, p. 12.
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T H O M A S  M c E V I L L E Y

S i g m a r  P o l k e

F l o w e r  P o w e r
o d e r

d e r  V e r s u c h ,  d a s  O f f e n s i c h t l i c h e  

ü b e r  S i g m a r  P o l k e  zu  s a g e n

Um 1960 herum  verlo r die M alerei sowohl in E uropa 
als auch in A m erika für eine W eile an G laubw ürdig
keit. In der v o rangehenden  Epoche beruh te  diese 
zum  Teil auf einem  A nspruch auf eine übernatü rliche  
oder transzenden te  Sehweise. Gem äss d ieser Vor
stellung wagte sich der M aler auf in tu itive Weise in 
den A bgrund des U nbekann ten  und rang  ihm eine 
V ision ab, die, auf eine m aterielle  E bene übertragen , 
das Bild war. Zu den selbstbew ussten V erkörperun
gen dieses G edankens gehörten  W erke in der Tra
dition  des Sublim en -  insbesondere des abstrakten  
Sublim en. Am ausgeprägtesten  innerhalb  d ieser 
K ategorie sind die W erke des A bstrakten  E xpressio
nism us m it ih re r O bsession in bezug auf das 
u rsprüngliche, schöpferische M om ent. Ein Bild wie 
THE DEEP von Jackson  Pollock oder DAY ONE von 
B arnett N ew m an w urde v erstanden  als ein Sehen 
durch das, was H ölderlin  das «Tor jed en  Bildes» 
genann t ha t -  wie der im ersten L icht der Schöpfung 
erhaschte Blick. Er w ar ursprünglich , der V erdorben-

T H O M A S  M c E V I L L E Y ,  Professor an der Rice University, 

schreibt für Artforum. Sein neustes Buch Art and Discontent wurde 

im April 1991 von McPherson and Co., New York, herausge

geben. Eine deutsche Ausgabe ist zur Zeit in Vorbereitung.

heit vorausgehend, also unverfälscht -  ja , n ich t v er
fälschbar.

Um 1960 herum  begann m an, diese E inschätzung 
für irre füh rend  zu halten . (Für einige schien sie dies 
schon seit langer Zeit zu sein -  zum  Beispiel äusserte 
M arcel D ucham p bereits 1912/13 seine Skepsis h in 
sichtlich der B eziehung der M alerei zum  realen  
Leben.) D ie Idee der D arstellung  begann  jen e  der 
A bstraktion  zu du rchb rechen  und  Fragen aufzu
w erfen. Selbst w enn m an davon ausging, dass das 
G em älde etwas U rsprüngliches, U nverfälschtes v er
kö rpert (und m it der zunehm enden  K om m erzialisie
rung  w urde dies im m er schw ieriger), so w ar es doch 
n ich t das D ing selbst, sondern  eine D arstellung  des
selben - ,  und  es liess sich n icht sagen, in w elchem  
Mass das verzw eifelte S treben des H erstellers nach 
U nverfälschtem  die D arstellung  verfälscht hatte; 
vielleicht lag die scheinbare G laubw ürdigkeit der 
M alerei ganz einfach in der Fähigkeit des K ünstlers, 
sich selbst d e ra rt gekonnt zu täuschen, dass er w ie
derum  andere täuschte.

An diesem  Punkt begann  die M alerei, der Skulp
tur Platz zu m achen, zu deren  vielfältigen Form en 
auch die Perform ance oder die « lebende Skulptur» 
zählte. Es en tstand  eine für die 60er und  70er Ja h re
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charakteristische b ildhauerische Ethik. Im  Zentrum  
stand die Tatsache, dass die Skulptur einen realen, 
d re id im ensionalen  Raum  einnahm  -  den Raum  des 
Betrachters - ,  der sich von der illusionistischen, 
m etaphysischen Tiefe un tersch ied , die die Leinw and 
suggerierte, selbst w enn sie von den fortgeschritten
sten H änden  bearb e ite t w orden  war. In der b ildhaue
rischen E rfahrung  w ar offenbar w eniger Platz für 
Illusionism us und den  Begriff des M agischen, das 
wie g länzender M itternachtsschw eiss auf der ganzen 
gem alten  O berfläche lag, oder für das Auge von O si
ris, das ins Jenseits strahlt, aus einer H öhle, wo 
M um ien sich aufrichten , um  Notiz zu nehm en. Die 
Skulptur anerkann te  die W irklichkeit des K örpers, 
und dies konnte  der A nfang einer m aterialistischen 
und  sozialen K unst sein. Sie füllte jen en  G raben 
zwischen der K unst und  dem  L eben, in dem  R obert 
R auschenberg  zu arbeiten  glaubte. U nd die so
genannte  «lebende Skulptur», später Perform ance 
genannt, w ar in diesem  Sinn ihre äusserste Form. 
Indem  sie der K onzeption des T heaters sowie der 
H errschaft des Proszenium s w iderstand, erh ielt man 
den E indruck, die Perform ance gehe in der E lim i
n ierung  der Illusion sowie der Bewältigung des w irk
lichen Lebens noch w eiter als die Skulptur.

Es m ag sein, dass sich diese T hem en in D eutsch
land besonders stark aufdrängten , insofern als T heo
dor A dornos Lehre, es sei obszön, nach Auschwitz 
noch G edichte zu schreiben, do rt sicherlich am deu t
lichsten re lev an t war. Es ist ganz klar, dass diese 
Lehre sowohl auf die D ichtkunst als auch auf die 
trad itionelle  S taffelei-M alerei anw endbar war. Das 
Bild m it seiner falschen Ausschliessung der unm itte l
baren  Welt und seinen für sich beanspruch ten  kurzen 
E inblicken in ein b ildhaftes Jenseits war genauso 
suspekt wie die D ichtkunst m it ih rer falschen m e
trischen Stim m e und ih rer gew ohnheitsm ässig p h an 
tasierten  Schönheit. Im G runde genom m en ging die 
Frage, auf die A dorno hinw ies, sowohl über die D ich
tung als auch die b ildende K unst hinaus und wandte 
sich an alle ku lturellen  A ktivitäten. Die Frage war: 
Wie kann m an etwas tun, das die Tradition w eiter
führt, durch  die es zu jenem  traum atischen, psycho
tischen Bruch gekom m en ist, w ährend m an diesen 
Bruch im m er noch anerkenn t und sich m it der Tat
sache auseinandersetzt, dass der Bruch die Tradition

zum Entgleisen gebracht hat; wie den karm ischen 
Faden, der die G eschichte ist, w eitersp innen  und 
gleichzeitig anerkennen , dass die G eschichte sich 
selbst d iskred itiert hat?

Joseph  Beuys untersuchte das Terrain dieses P ara
doxons auf eindrucksvolle Weise. Z unächst w andte 
er sich der Skulptur sowie der lebenden  Skulptur 
als w irklichkeitsgetreuere A lternativen  zu den Bil
dern von D ingen zu. In diesen W erken steckte eine 
reale H altung  gegenüber der A dornoschen Frage. Als 
Beuys schrum pelige W ürste und kotähnliche D inge 
in einer V itrine ausstellte und dies AUSCHWITZ 
nannte, rieb er uns un ter die Nase, was W alter Ben
jam in  als die faeces et urinam der G eschichte be- 
zeichnete, indem  er deren  N atur un terstrich  als 
«. . . ein A lptraum , aus dem  ich zu erw achen v er
suche», um Jam es Joyces W orte zu gebrauchen . Wie 
kann m an nach solch einem  A lptraum  w ieder schuld
los an der K unstgeschichte te ilhaben? Beuys hatte  
Schüler oder jü n g e r  und sagte ihnen , es könne nicht 
m ehr gem alt w erden, da dies einem  V errat g leich
käme. Diese E rklärung war w irkungsvoll und  m utig; 
aber es stellten sich gewisse Problem e. M it der Zeit 
kreuzte der perform ative Im puls die Linie zw ischen 
der Kunst und dem  Leben und w u r d e  zum Leben; 
dann wurde das Leben selbst zu einem  verschw om 
m enen, grandiosen M um m enschanz, der auf offen
sichtlichen U m gehungsstrategien dessen beruh te , 
dem  es sich zu stellen im 
Sinne hatte. Scham anen
hafte Rückzüge in die 
N atur m achten herrlichen 
E levationen in h im m li
sche Reiche P la tz .11

Die nächste G enera
tion deutscher K ünstler 
hatte m it Beuys’ Beispiel 
zu ringen. Sein Versuch -  
der nur teilweise gelang - , 
die A nforderungen der 
jüngsten  deutschen G e
schichte in Einklang zu 
bringen  m it dem  Im puls,
O bjekte für eine unvor
eingenom m ene B etrach
tung zu m achen, stellte
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SIGMAR POLKE, WEISSER OBELISK, 1968,

Kunstharz auf Dekostoff, 105 x 90 cm /

WHITE OBELISK, 1968, artificai resili on fabric, 413/h x 3 5 '/2 ”.

SIGMAR POLKE, ATA-ATA (PSILOCYBE FREUNDE), 1982,

Acryl auf Leinwand, 300 x 200 cm /

ATA-ATA (PSILOCYBE FRIENDS), 1982, acrylic on canvas, 118 x 783/ i ”.
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SIGMAR POLKE, SÂO PA U LO, 1975, 

eines von zehn Photos, je ca. 105 x 130 cm /  one often photographs, ca. 413/a x 51Va” each.

eine H erausfo rderung  dar, die sie en tw eder annah- 
m en oder ausschlugen. Polke war an der A kadem ie in 
D üsseldorf, als Beuys das M alen verbot, und  er rea 
gierte u n te r anderem  dadurch  auf des L ehrers M um 
m enschanz, dass er -  als eine rebellische Geste -  
m alte. M it d ieser E ntscheidung versuchte er in gewis
ser Weise, sich n icht vom  K arm a der V ergangenheit 
bezw ingen zu lassen -  wie das Beuys ta t - ,  m ehr im 
gegenw ärtigen M om ent zu sein, ausserhalb  des zw in
genden  R ahm ens der G eschichte. Dies w ar eine 
A lternative, die sich der G eneration  der B lum enkin
der anzubieten  schien, die die M öglichkeit hatte , aus 
dem  G em einschaftskarm a herauszuschlüpfen  wie 
aus einer U niform , die m an auf eine M üllhalde wirft, 
um  dann  sauber w egzugehen. Zu diesem  E rlösungs
syndrom  gehörte auch die chem isch erzeugte psy
chedelische E rfahrung  -  insbesondere d er Psilocy-

bin-Pilz - ,  durch die es zweifellos m öglich war, aus 
der G eschichte heraus und in eine überw ältigende 
G egenw ärtigkeit zu treten . Polke verband  den  Akt 
des M alens m it einem  die G ebote m issachtenden  
Lebensstil, der in D rogen, A lkohol, vom  H ippie-Stil 
geprägten  Besuchen östlicher K ulturen , R ockerban
den usw. bestand.

Ich beziehe m ich nun in erster Linie auf Polkes 
W erk der 60er Ja h re , die zehn Ja h re  also, in denen 
Polke in regem  K ontakt zu Beuys stand. O bschon 
dieses Werk als Verstoss gegen Beuys’ A nordnung, 
n icht zu m alen, be trach te t w erden kann, vo llendete 
es den Verstoss n ich t durch eine Bestätigung der tra 
d itionellen  W erte der M alerei. V ielm ehr nahm  es 
eine K ritik an den ästhetischen W erten und  T raditio
nen, die die M alerei so lange gestützt hatten , in den 
verstossenden Akt auf und führte ihn dadurch  noch
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weiter. Seine W erke der frühen  60er J a h re  p a ro d ie r
ten die v isionäre T radition m it S trategien, wie sie 
auch in der am erikanischen  Pop A rt sowie dem  
reductio ad absurdum des Schönheitsbegriffes in der 
K onzept-K unst anzutreffen  sind. (Seine Parodie des 
abstrak ten  Sublim en zum  Beispiel in H Ö H E R E  
W E S E N  B E F A H L E N :  R E C H T E  O B E R E  EC K E
S C H W A R Z  MA LEN!  (1969) hatte  etwas gem einsam  
m it Jo h n  Baldessaris P A I N T I N G  W I T H  ONL Y O N E  
P R O P E R T Y  sowie anderen  sow ohl eu ropäischen  als 
auch am erikanischen  W erken aus d ieser Zeit.)

W ar Polkes E insatz des G em äldes als eine Kritik 
an der T radition der M alerei gew isserm assen die 
W eiterführung von Beuys’ schw ieriger K onfronta
tion m it der jüngsten  deutschen  G eschichte? O der 
w ar Polke der A nsicht, es sei durchaus angebracht, 
nach Auschwitz w ieder G edichte zu schreiben, 
sofern m an dazw ischen genügend Zeit verstre ichen  
lasse -  sofern es zunächst eine G eneration  gegeben 
habe, die Busse tat, jen e  Busse, die Beuys auf v er
schiedene A rt abgearbe ite t ha t -  und  vorausgesetzt 
natürlich , das G edicht (oder G em älde) sei kritischer 
und nicht naiv  ästhetischer Natur?

Polkes H altung  gegenüber d ieser Frage scheint 
sich allm ählich herausgeb ildet zu haben ; die e in 
zelnen Stufen sind erkennbar, ohne jed o ch  starre 
G renzen aufzuw eisen. Z unächst w ar da die kritische 
M alerei der 60er Ja h re , nu r ohne den  naiven  G lau
ben  an ihre M ittel. D urch  den Skeptizism us und 
die Parodie, die als ethische R echtfertigung d ien
ten, rückte die M alerei von der fragw ürdigen visio
nären  T radition ab. A uf diese Weise stellte Polke von 
einem  k u ltu rin te rnen  S tandpunk t aus eine K ritik an 
der K ultur dar, w obei seine K ritik  die M öglichkeit 
einer Position ausserhalb  der K ultur oder Geschichte 
im plizierte. (Dass er zum  Beispiel, wie m an sagt, 
Rothkos W erk kritisierte , verm utlich  weil es ihm  
zuviel K unstgeschichte enthielt, m anifestiert den 
W unsch nach einer ah istorischen  H altung.)

In den  70er Ja h re n  tra t d ieser W unsch im m er 
m ehr in den  V ordergrund. In jenem  Jah rzeh n t 
scheint die M alerei in Polkes Schaffen w eniger 
B edeutung zu haben . V iele seiner W erke aus jen e r 
Zeit kam en durch  chaotische Z usam m enarbeiten  
zustande, die den kunsth istorischen  Im perativ  der 
A utorschaft ab lehnten . Es handelte  sich häufig um

photographische W erke, d .h . um  W erke, die, in der 
T radition der K onzept-K unst der 70er Ja h re , die 
Illusion des G em äldes der dokum entarischen  W irk
lichkeit der Photographie  gegenüberstellten . P ho to 
graphien  von Pennern an der Bowery in New York, 
in Säo Paolo und H am burg  standen  für die Idee, 
aus der Gesellschaft auszusteigen und deren  H ie ra r
chien abzulehnen. Pho tograph ien  von Pilzen sugge
rierten  die stärkere W irklichkeit des ahistorischen 
Bewusstseins. Photo-C ollagen m it Ind ianern , die 
im R ahm en eines Rituals um  einen psychedelischen 
Pilz herum  sitzen, bekräftigten das A ussteigen aus

Nächste Seite /  Next page: SIGMAR POLKE, SALZ & PFEFFER, 1991, 

Doppelseite für Parkett, Xeroxkopie /

SALT & PEPPER, 1991, double-spread for Parkett, Xerox copy.

SIGMARPOLKE, OHNETITEL (FLIEGENPILZ), 1975, 

eines von acht Photos, 41,9 x 29,5 cm /

UNTITLED (FLYAGARIC), 1975, one of eight photographs, 16Vz x IP/a”.
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der w estlichen Zivilisation sowie den Ü bergang  zu 
p räm o d ern en , ahistorischen Form en des E m pfin
dens. 2) Im  Iran  und in Pakistan aufgenom m ene 
Photos assoziierten in ähnlicher Weise das N icht
w estliche m it dem  Zugang zu alternativen Sphären: 
eine W asserpfeife, eine O pium höhle usw. P ho to 
g raph ien , auf denen  der K ünstler selbst m it der N atur 
zu verschm elzen  schien, zu einem  Baum oder einem  
anderen  natürlichen  O bjek t w urde, deu teten  einen 
Rückzug aus der K ultur und ih rer G eschichte a n .:i|

In den 80er Ja h re n  gew ann die M alerei in Pol- 
kes W erk w ieder an B edeutung, w enigstens in bezug 
auf ausgestellte und besprochene W erke. Eine kom 
plexere A ntw ort auf das Problem  «Geschichte» b e 
gann sich nun A usdruck zu verschaffen. Sie zeigte 
sich in der A ufnahm e von flüchtigen, natürlichen  
M ateria lien  in den M alprozess -  wie das violette 
P igm ent in der N E G AT IV W E RT -S e r i e  (1982) sowie 
den M ineralstaub in der Serie T H E  SP IR IT S  TH A T  
L E N D  S T R E N G T H  A RE I N V I S IB L E  (1988) - ,  m it 
e iner im pliziten A blehnung konventioneller M ate
rialien  der M alerei und deren A m bitionen auf ge
schichtliche Zwangsläufigkeit. D er Im puls zum 
A historischen weckte Polkes In teresse für die A lche
m ie, die, wie die psychedelische E rfahrung, den 
Zugang zu ahistorischen Positionen innerhalb  dieser 
W elt zu erm öglichen schien.

Es handelte  sich insofern um eine rad ikalere  
Phase als jene  der K ulturkritik , als sie w eniger eine 
K ritik an der K ultur im plizierte als v ielm ehr das 
E indringen  in die Natur. (Es handelt sich dabei um 
die «U m kehr», die die K ritiker in seinem  um  1980 
en tstandenen  W erk wohl bem erkt, jedoch  nicht 
n äh er defin iert h a b e n .)4> Diese R adikalität b lendet 
aber in einem  anderen  Sinn auch in eine alte germ a
nische T radition ein, die von einigen als fragw ürdig 
e rach te t w urde. In einem  anderen  M edium  w ieder
holt sie das Problem  von Beuys’ Strategie. Beuys 
d rang  auf sym bolische A rt in die N atur ein, durch 
H and lungen  wie das Sprechen m it dem  H asen, das 
L eben m it dem  K ojoten, das Sinken ins M oor 
usw. Seine F luchtschlitten  m it Fett und Blitzlichtern 
im plizieren  ein ausw egloses F liehen vor der Z ivili
sation in eine erlösende W ildnis. Es h ande lt sich 
dabei um  eine über Beuys h inausgehende, alte ger
m anische T radition, die alleine n ich t dabei helfen

w ird, dem  G erm anentum  zu en tkom m en. D ie Vor
stellung, vor der Z ivilisation in die N atur zu flie
hen, e rin n ert an die trad itionelle  Folklore im Z u
sam m enhang  m it den G ebrüdern  G rim m  oder 
dem  teu tonischen  A rchetyp des Siegfried, der die 
Sprache der Vögel beherrsch te , sowie an die W agner- 
sche T radition, die ihn  lobpreiste . E inige m isstrauten  
d ieser Idee w egen ih re r T rivialisierung der W erte der 
Zivilisation, zu deren  M issbrauch sie erm utigte.

Diese U m kehr -  sofern dies das richtige W ort ist
-  w ar verb u n d en  m it e iner neuen  H altung  gegen
über der B eziehung zw ischen der K ultur und  der 
N atur oderzw ischen  derG esch ich te  und  dem  A histo
rischen, die sich in zwei Teilen offenbarte. D a w aren 
zunächst die B ilder m it D arstellungen  aus K onzen
tra tionslagern  -  wie z.B . L A G E R  (1982) und  die 
HOCHSITZ-Serie (1984-88), die m eines W issens die 
ersten  offenkundigen Bezüge dieses K ünstlers zur 
Frage der deutschen  G eschichte darstellen . Die 
G em älde der Französischen R evolution  von 1988 -  
zum Beispiel LE J O U R  DE G L O I R E  EST  A RRIV É. . .  
und LIB ERT É,  ÉGA LIT É ,  F R A T E R N I T É  -  können 
m öglicherw eise als ein W eitergehen in d ieser R ich
tung be trach te t w erden. Diese W erke b ekunden  ein 
tiefes M isstrauen gegenüber der Idee d er Z ivilisa
tion: Die g rauenhaftesten  E reignisse w erden  wie in 
e iner hübschen  Brosche gezeigt ( M É D A I L L O N ,  
1988). M anchm al -  wie inJEU X  D ’EN F A NT S  (1988) -  
scheinen die A m bitionen  der Z ivilisation von N atu r
kräften, die sie zurückfordern , überw uchert zu 
w erden. In diesen W erken wird die H egelsche Be
urteilung  der K ultur (das Werk) und der N atur 
(W ahnsinn) um gedreh t, die D ichotom ie ist ko lla
b ie rt (das W erk ist der W ahnsinn).

Ü ber und gegenüber diesen A rbeiten , die die 
G eschichtsfrage d irek t ansprechen , gibt es jen e  Bil
der, die äusserlich in zunehm endem  M asse Züge 
des A bstrak ten  Expressionism us zeigen, visionär 
sind. D arun te r fallen auch die 1986 für die B iennale 
von V enedig geschaffenen W erke sowie die Serie 
T H E  S P IR IT S  T H A T  L E N D  S T R E N G T H  A RE I N 
V ISIBLE.  D och gleichzeitig  kam en bei all diesen 
W erken K unstgriffe zum  Einsatz, die diesen E in 
druck aufwiegen sollen, wie etwa w illkürliche Ef
fekte, die durch das B estreuen m it Staub en tstehen ,
-  w obei das E inbeziehen  des Zufalls der Idee de-
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SIGMAR POLKE, JEUX D ’ENFANTS (KINDERSPIELE), 1988, 

Kunstharz und Acryl auf Stoff, 220 x 300 cm /

(CHILDREN’S GAMES), 1988, artificial resin and acrylic on fabric, 865/ux 118'/h”. 

(CENTRE GEORGES POMPIDOU, PARIS)

spotisch ästhetischer B eherrschung w iderspricht. 
Im Sinne von P rodukten  w illkürlicher K räfte ver
gegenw ärtigen die W erke w eniger ein Bild ästhe
tischer Ü berlegung  als v ielm ehr ein natu rnahes Bild 
wie, sagen wir, Rost oder Pilze. Von besonderer 
B edeutung ist die cham äleonartige N atur dieser 
Werke, bei denen  C hem ikalien  wie S ilbern itra t v er
w endet w erden , um V eränderungen in der Farbe 
oder der E rscheinung aufgrund von T em peratur
oder Feuchtigkeitsschw ankungen zu bew irken. D a
mit sind sie eher na türliche als kulturelle Gebilde.

Sie reagieren  auf die U m gebung, verändern  sich 
wie ein sich w andelnder O rganism us auf eine Art, 
auf die die kulturelle  H errschaft des H erstellers kei
nen Einfluss hat. Sie lehnen  es ab, eine u n v erän d er
liche N atur zur Schau zu stellen.

Die E rscheinung oder O berfläche d ieser W erke 
überlässt es dem  Betrachter, sie als abstrakte G e
m älde anzuschauen, die bis zu einem  gewissen G rad 
der T radition des Sublim en folgen. D arin  b irg t sich 
ihre Gefahr. Lassen sie erkennen , dass der K ünstler 
m it zunehm endem  A lter unbeschw erter, em pfängli-
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cher für die ästhetische A nerkennung  gew orden ist, 
die die K ritiker und B etrachter diesem  W erk zw eifel
los zollen? O der w iegt die V erw endung giftiger C he
m ikalien m it ih rer im pliziten, sym bolischen D ro
hung die einfache ästhetische R eaktion auf? W äh
rend  sich diese W erke durch die w illkürlichen P rak ti
ken im Schaffensprozess vom  Bereich streng ästheti
scher K ontrolle, für die das abstrakte Sublim e steht, 
distanzieren , w ird eine solche A ssoziation durch 
andere A spekte verstärkt. D er G edanke des re inen  
U rsprungs w ar das zentrale T hem a der A bstrakten  
E xpressionisten. A ngeblich un ter dem  Einfluss des 
Sublim en w urde der K ünstler für eine A rt M edium  
gehalten , durch das das G em älde seine Aussage 
m achte oder sich selbst erschuf. Das G em älde en t
stand wie eine Welt, die aus der U rschw ärze em p o r
steigt. E ine A nalogie dazu findet sich in Polkes 
Versuch, durch w illkürliche A nfangsschritte, die zu 
laufenden, vom K ünstler n icht beeinflussbaren Ver
änderungen  führten , das G em älde sich selbst 
erschaffen -  oder neu erschaffen -  zu lassen. O bschon 
das W erk keine transzenden talen  A m bitionen m ehr 
hatte, postu lierte  es im m er noch die Vorstellung 
eines unverfälschten, von äusseren Eingriffen u n ab 
hängigen Sich-selbst-Erschaffens.

D er T itel «The Spirits that Lend Strength are In 
visible» w urde angeblich einem  indian ischen  Text 
en tnom m en. Polkes V erw endung eines am erika
nischen Them as bei seiner W endung hin zur N atur 
w iderspiegelt die im 18.Ja h rh u n d e rt in E uropa v er
breitete A nsicht, A m erika sei ahistorisch, vom  K ar
m a Europas verschont geblieben , und es gebe dort 
m öglicherw eise bereits eine neue, schuldlose G e
sellschaft. Es handelt sich dabei um  dasselbe M ytho- 
logem , das Beuys in seinem  Päan an die Ind ianer 
beschw or COY OT E :  I L IKE A M E R I C A  A N D  A M E 
R IC A  LIKES  ME  -  die V orstellung, E uropa sei Kul
tur und A m erika Natur. Polkes A ufnahm e von, wie 
er es nannte, «neolithischen W erkzeugen» (gem eint 
sind indianische Pfeilspitzen) in seine G em älde 
suggeriert einen B lum enkind-Im puls hin zur Neu- 
Erschaffung einer p räm odernen , ahistorischen Kul
tur, die im G runde Teil der N atur ist. Die Technik, 
verschiedene Pulver auf eine klebrige O berfläche zu 
blasen, spielt auch auf die M alereien in paläoliti- 
schen H öhlen wie etw a bei Lascaux an.

Polkes E intauchen in die N atur m it den «Cham ä- 
leon»-G em älden ist also, auf eine verschleierte  
Weise, ein Beitrag zur Kultur. Es ist ein W ieder-E in- 
nehm en  einer kulturell positiven H altung, indem  
die N atur der K ultur als eine po ten tie ll heilende 
K raft e inverleib t w ird. Die frühen W erke lösen das 
A dornosche Problem  m it Hilfe der Taktik, die Kul
tur zur Kritik an sich selbst zu verw enden , anstatt 
sie unkritisch sich selbst bestätigen zu lassen. Die 
neueren  W erke suchen nach einem  tieferen Kanal 
und  finden ihn in der H inw endung  zur N atur; an 
statt K ultur als K ultur zu m achen, m acht der 
K ünstler/A lchem ist nun N atur als Kultur. D abei 
geht es um einen Versuch, die G rundsätze der G egen
kultur der 60er J a h re  in den 90er Ja h re n  als eine 
gleichzeitig kritische und konstruktive K raft zu 
erhalten .

Am häufigsten hö rt m an über sein Werk, dass 
Polke bezüglich der R ückkehr der M alerei aus ihrem  
Exil alles zuerst ta t (oder eher, er tat alles zum  zw ei
ten M al zuerst, nachdem  Picabia zum ersten Mal 
alles zuerst getan hatte). Seine B edeutung für die 
am erikanischen K ünstler ist wohl bekannt. Doch 
bei d ieser ganzen E rhaltung  des M edium s M alerei 
zeigte er, im Vergleich zu seinen am erikanischen 
Kollegen, ein grösseres Bewusstsein für die P ro
blem e, die sie verkörpert. Es ist d ieser innere W ider
spruch -  seine W eigerung, die M alerei en tw eder auf
zugeben oder freizusprechen, hartnäckig  darauf zu 
beharren , sie in neue Ecken zu drängen , aus denen 
neue Auswege gefunden w erden m üssen - ,  der 
zugleich sein W erk und  sein W ahnsinn ist.

(Übersetzung: Franziska Streiff)

1) M ehr  zu d ieser Ansicht  üb e r  Beuys’ «Flugbahn» s iehe T h o m as  McEvilley: 
«Hic ja ce t  Beuys», Artforum, Mai 198(), und  «Was hat d e r  Hase gesagt? 

Fragen über , für, und von J o se p h  Beuys» in H ein e r  Bastian : ed .Joseph Beuys, 
Skulpturen und Objekte (Sch irm er /M osel,  M ünchen ,  1988), nachgedruck t  in 
der  Süddeutschen Zeitung, 21. Februar  1988, S. 147.

2) Weitere in teressan te  A nregungen  zur In te rp re ta t ion  dieses Bildes siehe 

Barbara  Reise: «Who, W ha t is Sigmar Polke?» Part IV, Studio International 
( Jan .-F eb .  1977), S. 40.

3) Siehe Sigmar Polke Fotografien, Ausstel lungskatalog, S taa tliche Kunsthal le  
Baden-Baden,  Edition  Can tz,  Stut tgart  1990.

4) Zum Beispiel J o h n  Ca ldwell: Sigmar Polke, Ausste llungskatalog , San 
Francisco Muse um of  M o d ern  Art,  1990, S. 12.
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