Die in dieser Mappe versammelten Kunstwerke
sind alle in der zweiten Hilfte unseres Jahrhun-
derts in Westeuropa und den USA entstanden. Sie
reprisentieren Positionen in einer immer rasan-
teren Kunstentwicklung, die am Ende des Jahr-
hunderts in eine Vielfalt kiinstlerischer Aus-
drucksméglichkeiten miindet: Spitestens seit den
80er Jahren gibt es keinen vorherrschenden maf3-
stabgebenden Stil mehr, sondern nur noch eine
Vielzahl gleichberechtigter, sich gegenseitig be-
einflussender Strémungen. Nach dem Ende des
2. Weltkrieges war dies zunichst anders. Als adi-
quater Ausdruck der wiedergewonnenen Freiheit
nach den Jahren des Nationalsozialismus, in de-
nen die Moderne als ,entartet* verfolgt wurde,
etablierte sich in der westlichen Welt gie Kunst
des Abstrakten Expressionismus bzw. des Infor-
mel. Sie triumphierte vor allem in Amerika
(Rothko, MdK 41), wo New York das bis dahin
tonangebende Paris als Kunstmetropole abléste.
Im Vergleich zur ungegenstindlichen Kunst zu
Beginn des Jahrhunderts, fiir die Kandinsky
(MdK 41), Malewitsch (MdK 43) und Delaunay
(MdK 44) stehen, scheint die Malerei der 40er
und 50er Jahre stirker selbstbezogen. Sie handelt
von den Eigenschaften von Farbe, Linie und
Form an sich, ohne linger einen isthetischen
Weltentwurf anzustreben, wie dies fiir die Pionie-
re der Abstraktion charakteristisch ist.

Exemplarisch fiir diesen Neuanfang steht hier
ein Gemilde Emil Schumachers: Als wire es
frisch gemalt, ist noch unmittelbar ablesbar, wie
das BiFd entstanden ist; die Spuren, die Pinsel
und Spachtel hinterlassen haben, sind Ausdruck
des mal zogerlichen, mal ungestiim-spontanen
Malvorgangs, welcher wie ber der Handschrift
Stimmung und Temperament des Kiinstlers ver-
rit. Daher spricht man auch von gestischer Male-
rei oder Action Painting. Das Expressive dieser
durch keine Form gebindigten Malerei wird be-
sonders vor dem Hintergrund der mathemati-
schen Regeln folgenden Kunst z.B. eines Max Bill
(MdK 35 u. 43) und ihren geometrischen Formen
deutlich.

Von dieser in den 40er und 50er Jahren
vorherrschenden Richtung, die sich stark aus
surrealistischen Einfliissen speist (écriture auto-
matique), setzen sich um 1960 in Amerika und
England die Pop Art und in Frankreich der Nou-
veau Réalisme ab. Die Kiinstler wenden sich
nicht nur wieder dem Gegenstindlichen zu, son-
dern thematisieren zudem einen ganz bestimmten
Teilbereich: Sie sind fasziniert von den ganz
alltdglichen, trivialen und banalen Ausprigungen
einer konsumorientierten Massenkultur, c%ie sich
in den Massenmedien, der Werbung, den Produk-
ten usw. niederschligt.

Jacques de la Vi%leglé findet seine Kunst auf
der Strafle an Plakatwinden, deren Risse und Ab-
l6sungen ihn wie die anderen Affichisten
faszinieren. Sein kiinstlerischer Eingriff ist mini-
mal und beschrinkt sich oft darauf, das im Alltag
vorgefundene, durch Zufall entstandene und ge-
formte Ding (objet trouvé) aus seinem funktiona-
len Kontext herauszulésen und erst so in seinem
dsthetischen Wert bewufft zu machen. Nicht das
handwerkliche Produkt, sondern der auswih-
lende kiinstlerische Blick ist entscheidend, der et-
wa ein Stiick Plakatwand zur Kunst erklirt. Er
gilt vor allem den abstrakten Strukturen, die
durch Verfremdung und Verformung des Gegen-
standes sichtbar werden, dessen urspriingliche
Identitit jedoch stets gegenwirtig bleibt (vgl. Ar-
man, MdK 37; Chambeﬁain, MdK 41).

Diese Grenze tiberschreitet die amerikanische
Plastikerin Louise Nevelson: Sie arbeitet zwar
ebenfalls mit Fundstiicken, deren konkreter Ur-
sprung sich jedoch nicht immer erschliefen lifit.
Zudem greift sie in der Zusammenfiigung und
farbigen Fassung der Teile (neben Gold auch
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Schwarz u. Weif) viel stirker gestaltend ein und
betont damit den ungegenstindlichen Formcha-
rakter ihrer Assemblagen. Anregungen empfing
sie von Werken der russischen Kiinstler Tatlin
und Rodtschenko, die in den 10er Jahren eben-
falls aus Holz, Metall und Draht neuartige Gebil-
de konstruierten. Allerdings unterscheidet sich
ihr Werk von den Vorbildern in der homogenen
Farbgebung, die den fiir die Russen so wichtigen
Materialcharakter aufhebt und die unterschiedli-
chen Fundstiicke als gleichberechtigte Formele-
mente in ein Ganzes tiberfihrt (vgl. Schwitters’
Merzbau). Es entstehen so jene kostbar anmuten-
den Schreine, die in ihrem fremdartigen Formen-
reichtum eine suggestive Wirkung entfalten.

Fiir die Pop Art ist die gegenstindliche Welt
nicht in erster Linie durch Zufall oder Eingriff
verinderbares Material, sondern ein unerschopf-
liches Reservoir abrufbereiter, bereits fertiger
Bildmotive (Lichtenstein GD; Warhol, MdK 37;
Hamilton, MdK 39, GD).

Jasper Johns gehdrt mit Rauschenberg und
Olden%urg zu den Begriindern dieser Kunstrich-
tung in Amerika. In seinen Zahlenbildern setzt er
der ungezigelten, allein durch Form und Farbe
bestimmten subjektiven Malerei der Abstrakten
Expressionisten ein feststehendes, quasi neutrales
Zeichen entgegen. Durch die Abbildung eines
erkennbaren Motivs erscheint die freie Malerei,
wie sie im bewegten Farbauftrag zu Tage tritt, re-
lativiert. Jenseits ihrer numerischen Bedeutung
interessiert ihn die Zahl aber auch als geometri-
sches, nichts aufler sich selbst abbildendges Form-
gebilde. Diese Thematik wird in den spiteren
Fahnen- und Zielscheibenbildern zugespitzt, bei
denen Bildfliche und Bildgegenstand endgiiltig
zusammenfallen.

Die fiir die Pop Art charakteristischen Motive
der Alltagswelt brechen massiv in den Werken
von Robert Rauschenberg und Claes Oldenburg
herein. Letzterer formt Dinge wie Kleidungs-
stlicke, Lebensmittel oder Gebrauchsgegenstinde
nach, die durch andersartiges Material (beim
Ofen bemalter Gips), leichte Verformbarkeit (bei
den weichen, kissenartigen soft objects) oder
tiberdimensionale  Vergréflerung  (Monument
einer Wischeklammer) sofort ihren Realititsan-
spruch verlieren. Threr banalen Selbstverstind-
lichkeit enthoben und dabei urspriinglich ohne
Kunstanspruch geschaffen, gehoren sie einer ganz
eigenen E%ene zwischen Kunst und Realitit an.

Speziell die Bilder der trivialen Alltagskultur,
insbesondere in den Massenmedien (Plakate,
Zeitungsphotos, Comics, Leuchtreklamen) wer-
den von Kiinstlern wie Rauschenberg (spiter vor
allem Warhol und Lichtenstein) als Bildvokabular
aufgegriffen, mittels Siebdruck auf die Leinwand
iibertragen oder als Realititsfragment (Zeitungs-
seiten) direkt integriert. Gerade Rauschenberg
entwickelt dabei durch Uberblendung, Uberma-
lung und Montage eine komplexe Simultanstruk-
tur, welche der modernen Bilder- und Informa-
tionsflut angemessen erscheint. Wie in einem
Spiegel werden die auf uns einstiirmenden
Aufleneindriicke gebiindelt, in eine isthetische
Form tberfiihrt und so einer reflektierten Wahr-
nehmung zuginglich macht.

Dem deutschen Maler Konrad Klapheck geht
es weniger darum, triviale Bilder in die Hoch-
kunst zu transformieren, als die magische Dimen-
sion der Dinge freizulegen. In der Nachfolge der
Neuen Sachlichkeit bzw. des Magischen Realis-
mus der 20er Jahre (vgl. Dischinger, MdK 37; vgl.
auch Colville, MdK 34) geraten ihm alltéig]ic%c
Gegenstinde wie die Nihmaschine durch Isolie-
rung, perspektivische Verzerrung und kiihle Far-
bigkeit zu ritselhaft surrealen, ja mitunter
bedrohlichen Wesen. Sie erscheinen psychisch
aufgeladen, was durch die anspielungsreichen,
ironischen Titel noch verstirkt wird.

Den Ansatz der Pop Art weiterfithrend und
auf einen Teilaspekt verengend, untersuchen die
Hyperrealisten am Medium des Fotos das Ver-
hiltnis zwischen Kunst, Abbildung und Wirk-
lichkeit (Estes, MdK 35; die Skulpturen Duane
Hansons, MdK 40, die ebenfalls die Grenze zwi-
schen Kunst und Realitit ausreizen). Howard
Kanovitz malt sein wenig spektakulires Studio-
fenster nach einem selbst aufgenommenen Foto,
das auf die Leinwand projeziert und in akribi-
scher Arbeit in ein Gemalde umgewandelt wird.
Dem scheibar zufilligen und zudem noch belie-
big vervielfiltigbaren Foto wird so die Aura und
Bedeutung eines einmaligen Originals verlichen.
Was sonst nicht weiter auffillt, erlangt plétzlich
Bedeutung und wird bewuflter wahrgenommen.
Die Malerei iibertrifft dabei die fotographische
Vorlage in ihrer das ganze Bildfeld erfassenden
Schéir%e und Detailgenauigkeit und wandelt sie oft
in unscheinbaren, aber entscheidenden Punkten
ab.

Die Bilder des in England lebenden Ronald
B. Kitaj enthalten stilistisch zweifelsohne Merk-
male der Pop Art, von deren amerikanisch ge-

rigter Ausformung er sich jedoch in seinem auf-
Elirerischen Ansatz grundlegend abhebt (vgl.
Blake, MdK 36). WiErend 1e amerikanischen
Pop-Artisten die Phinomene der Konsumwelt
oft kommentarlos vorfiihren, stehen Kitajs The-
men oft im Zusammenhang mit seiner wech-
selhaften Biographie und Herkunft. In ritselhaft
verdichteten Szenen schildert er ganz bestimmte
Orte, Personen und Ereignisse. Wenn auch in
sich gebrochen, erzihlen seine Bilder letztlich
durchaus traditionell ,Geschichte(n)“. Ein sol-
cher Realismus entspringt nicht der Faszination
des Alldiglichen, sondern ergibt sich aus der
Verarbeitung des Erlebten und dem Nachemp-
finden des Vergangenen. In den ,Refugees” wird
der Betrachter mit der Barbarei der Judenverfol-
gung und der Situation der Emigranten konfron-
tiert, woraus sich ohne weiteres die gesellschafts-
politische Relevanz ergibt.

Die schon mehrfach beschriebene Durchdrin-
gung von Kunst und Leben wurde in der Akti-
onskunst, der Fluxus-Bewegung und den Happe-
nings der 60er Jahre radika%isiert und politsiert.
Die kiinstlerische Handlung wird zum gesell-
schaftlichen Ereignis, in das auch der ehemals
passive Betrachter einbezogen wird. Es geht we-
niger um vorzeigbare Ergebnisse, als um den
kiinstlerischen und gesellschaftlichen Verinde-
rungsprozefl, der Zu%&illen unterworfen ist (vgl.
auch die amerikanische Land Art, Smithson,
MdK 39). In der Konzeptkunst der 70er Jahre
schliefllich spielt nur noch die in Zeichnungen
und Plinen chtgehaltene kiinstlerische Idee eine
Rolle, die Ausfithrung hingegen ist unnétig. An-
gesichts dieser weitgreifenden Erweiterung und
Entgrenzung des Kunstbegriffes wirkte Ende der
70er Jahre die Riickbesinnung der ,Neuen
Wilden“ auf Farbe und Leinwand véllig un-
zeitgemif. Stilistisch und thematisch orientieren
sich die meist sehr jungen Kiinstler an Expressio-
nismus (Kirchner, MdK 40, SM; Schmidt-Rott-
luff, MdK 41, Meidner, MdK 38) und Fauvismus
(Matisse, MdK 38/90, Derain, MdK 39), erneut
vertrauend auf die Kraft gegenstindlicher Male-
rei. Thre Themen sind dem direkten Lebensum-
feld entnommen und reichen von Rockkonzerten
iiber Portraits von Freunden bis zu Grofistadtan-
sichten. Oft wie im Rausch in bunten, grellen
Farben gemalt, sind die Bilder unmittelbarer
AusdrucE eines Lebensgefiihls zwischen ekstati-
scher Lebensfreude und No-future-Endzeit-
stimmunE Im Vergleich zu ihren Vorbildern
zeigt sich eine neue Freiheit und Unbekiim-
merheit im Umgang mit Form und Farbe: Gegen-
stindlich zu malen ist jetzt zu einer bewufiten
Entscheidung geworden in dem Wissen um die




abstrakte Wirkung der kiinstlerischen Mittel. Bei
Rainer Fetting taucht einer der kunsthistori-
schen Viter sogar als Person in den Bildern auf:
Sein Van Gogh (MdK 39, GD) durchstreift ruhe-
los das durch die Mauer geteilte Berlin. Der mit
seiner Existenz fiir seine Malerei einstehende
Kiinstler, der unverstanden von der Gesellschaft
bleibt, erscheint als beispielhafte Identifikations-
figur, um das spannungsreiche Lebensgefiihl im
geteilten Berlin auszudriicken.

In der Hochphase wilder Malerei, die insge-
samt_ein Revival bisher iibergangener gegen-
stindlicher Malerei mit sich bringt, ist der Ent-
schluf Gerhard Richters, abstrakt zu malen
seinerseits antizyklisch. Dies gilt auch in Bezug
auf das eigene bisherige Werk Richters: Er geht
dhnlich wie Kanovitz von der Fotografie aus und
hinterfragt die Darstellung der Wirklichkeit, al-
lerdings nicht durch Uberschirfe, sondern indem

er seine Motive unscharf und ,verwackelt wie-
dergibt und so von vornherein den Abbild-
charakter der Kunst in Frage stellt. Auch seine
abstrakten Bilder stellen weder utopische Welt-
entwiirfe oder Erklirungsmodelle dar (vgl. die
Pioniere der Abstraktion), noch sind sie Ausfluff
der momentanen Kiinstlerpsyche wie bei Schu-
macher. Die gestische Malerei ist hier gewollt
vordergriindige Attitide ohne Bedeutungsan-
spruch und demonstriert die im besten Sinne
dlzkorativen Qualititen abstrakter Malerei.

Das jlingste Werk dieser Auswahl stammt von
Katharina Fritsch und vertritt als vielteiliges, he-
terogenes Ensemble den Bereich der Installation.
Entstanden aus den Uberbleibseln von Aktionen
und Happenings, die solchermafien kiinstlerisch
dokumentiert wurden (z.B. bei Beuys), ent-
wickelt sie sich in den 80er Jahren zu einer
Kunstform, die von vornherein als dauerhaftes,

eigenstindiges Werk gedacht ist. Im Gegensatz zu
den fiir einen ganz bestimmten Ort entwickelten
Installationen erscheint die Tischgesellschaft vol-
lig unabhingig von einem spezifischen Raum-
ambiente: Sie lg)ehauptet in ihrer strengen Selbst-
bezogenheit einen eigenen werkbezogenen Be-
reich. Schreitet man den Tisch ab, so fillt die
erschreckende serielle Gleichférmigkeit von Per-
sonen, Stiithlen und Tischmuster auf, die einem in
jeder Hinsicht verbindlichem Schema folgen.
Trotz fortschreitender Bewegung ergeben sich
angesichts der beliebig fortsetzbaren Reihe keine
neuen Informationen. Die Installation wird so
zur beklemmenden Vision einer uniformierten
bzw. gleichgeschalteten Gesellschaft Orwellscher
Dimension.

Felix Reufle






