Neoexpressionismus

Der internationale Neoexpressionismus der 1980er-Jah-
re, der oft auch synonym mit den Begriffen ,Neue Wilde”
oder ,Heftige Malerei” belegt wird, konnte an expressiv-
figurative Tendenzen des,Neuen Realismus” ab etwa 1960
anschlieBen, wie sie besonders in Deutschland im ,Ersten
Neoexpressionismus” bei Georg Baselitz, Markus Lupertz,
A. R. Penck, Bernd Koberling oder Karl Horst Hodicke aus-
gepragt waren.

Wie der Terminus ,Neoexpressionismus” deutlich macht,
konnten die Kiinstler formal auch an die Errungenschaften
des Expressionismus anknipfen, wenngleich keineswegs
eine Wiederbelebung dieser Epoche gewiinscht war. Auch
verneinte die Kunst des Neoexpressionismus im Unter-
schied zum Expressionismus Zukunftsutopien und Welt-
verbesserungsideen und erwies sich somit als Produkt der
~Postmoderne”.

Stilistisch zeigt sich der Neoexpressionismus durchaus he-
terogen, als verbindende Merkmale kénnen jedoch freie
Gegenstandlichkeit sowie hdufig malerische Spontaneitat
und gestischer, impulsiver Duktus genannt werden. Zudem
sind die Werke des Neoexpressionismus von einer emoti-
onal aufgeladenen Subjektivitdt gekennzeichnet, wodurch
auch die manches Mal provokative lkonographie eine in-
dividuelle Vielschichtigkeit erhalt. Ironisch und unbekim-
mert werden im Neoexpressionismus ferner Stile und Moti-
ve vergangener Epochen in Bildzitaten aufgegriffen.

Um 1980 trat der Neoexpressionismus international erst-
mals in ganzer Massivitat auf und fand seine Hauptver-
treter bei den ,Neuen Wilden” in Berlin (Rainer Fetting,
Helmut Middendorf, Salomé, Bernd Zimmer u.a.), bei der
Kolner ,Miilheimer Freiheit”, der italienischen ,Transavan-
guardia“, dem nordamerikanischen ,New Image Painting”
und der franzésischen ,Figuration Libre”. In Osterreich for-
mierte sich unter anderem mit Siegfried Anzinger, Erwin
Bohatsch, Josef Kern, Alois Mosbacher, Hubert Schmalix
und Otto Zitko eine Malerei des Neoexpressionismus.
Nicht unberthrt blieb auch die Kunst der spaten DDR vom
Neoexpressionismus.

Auch abseits dieser Zentren wirkten in den 1980er-Jahren
viele junge Kinstler international im Stil des Neoexpressi-
onismus, der als bedeutendste Stromung des,postmoder-
nen” 20. Jahrhunderts gilt.

Rainer Fetting: Indianer, 1982
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Neue Figuration und Neuer Realismus nach 1945

In den Nachkriegsjahren, als die Klnstler den Anschluss
an die Avantgarden der Zwischenkriegszeit und in beson-
derem Mal3e an die Abstraktion suchten, galt die gegen-
standliche Malerei bald als reaktionar, riickstdndig und
konservativ. Gerade in Deutschland war jeder Realismus
geradezu tabuisiert, hatte die ,Kulturpolitik” der National-
sozialisten doch diese Kunstform gezielt geférdert, die Ge-
genstandslosigkeit dagegen als ,entartet” gebrandmarkt.
So ist es leicht nachzuvollziehen, dass die Abstraktion, sei
sie nun streng geometrisch oder gestisch-spontan, als
neue, international zu verstehende Sprache der Kunst ge-
sehen wurde, gleichsam als Instrument der Volkerverstan-
digung und als Symbol der kiinstlerischen Freiheit.

Dessen ungeachtet gab es auch in den 1950er- und
1960er-Jahren immer wieder Kiinstler, welche die Figura-
tion suchten. Oftmals war es auch hier die Ankniipfung an
Vorkriegstendenzen, die den Stil bestimmte: Der englische
,Kitchen Sink Realism” konnte sich auf den neusachlichen
Verismus berufen, der Phantastische Realismus fuhrte die
surrealistischen Stilformen weiter. Ab den 1960er-Jahren
schlieBlich kam es mit Pop Art, Narrativer Figuration und
Kritischem Realismus zu einer neuen und eigenstandigen
Bliite der figurativen Kunst, die spatestens mit dem Foto-
realismus wieder vollig rehabilitiert war.

Teilweise vermengte sich in der figurativen Kunst der
Nachkriegszeit die Gegenstdndlichkeit mit den Neuerun-
gen aus der gestischen Abstraktion (Informel und Abs-
trakter Expressionismus). Diese Anregungen und Wech-
selwirkungen waren es auch, welche gemeinsam mit der
Anknipfung an den Expressionismus der Vorkriegsepo-
che die Entstehung eines ,Ersten Neoexpressionismus”
beglinstigten, der als Vorstufe fiir den Neoexpressionis-
mus der 1980er-Jahre mit den ,Neuen Wilden” oder dem
,New Image Painting” verstanden werden kann.

A. R. Penck: Polnische Reiter, 1983



Informel

Die Entwicklung des Informel begann in der Mitte der
1940er-Jahre, hatte man sich doch seit dem Ende des
Zweiten Weltkriegs auf die Suche nach einer neuen ab-
strakten Kunst begeben.

Der Ausdruck ,Informel” selbst leitet sich ab von der fran-
z6sischen Wendung ,art informel” (dt.: formlose Kunst), die
seit den spaten 1940er-Jahren verwendet wurde. Fiir die
kunsthistorische Festschreibung des Begriffes war zudem
die von Michel Tapié 1951 im Pariser Studio Facchetti ku-
ratierte Ausstellung,Signifiants de I' Informel” von gro3ter
Bedeutung.

Im Ruckgriff auf die surrealistische ,écriture automatique”
und die von Paul Klee als ,psychische Improvisation” be-
zeichneten Kunstduf3erungen ist die informelle Kunst
gekennzeichnet durch eine Abkehr von der streng ratio-
nalen geometrischen Abstraktion zugunsten eines frei-
en und spontanen Schaffensprozesses. Dabei wurde der
Formoffenheit — genauer dem Oszillieren zwischen Form-
verlust und Formerhalt —, dem Gestischen, der Farbe und
den bildimmanenten Texturen groBte Bedeutung zuer-
kannt. Bisweilen entstehen fein vernetzte Farbspuren, die
an kalligraphische Zeichen gemahnen. Die Quelle allen
kinstlerischen Schaffens wurde im Unbewussten loka-
lisiert. Indem diese innere Kreativitat ebenso dynamisch
wie rhythmisch im Malvorgang impulsiv zutage treten
sollte, war der prozesshaft sich gebardende Malakt selbst
wichtiger als das fertige Kunstwerk. Daher ist das Informel
weniger eine Stildefinition als vielmehr eine Haltung ge-
geniliber dem Malprozess.

Die informelle Kunst, die sich einmal mehr von Paris aus
in ganz Europa verbreitete, teilt sich in verschiedene Aus-
pragungen auf: In diesem Sinne sind Tachismus, Lyrische
Abstraktion, Art autre oder Art Brut als Spielarten des In-
formel zu werten. Aufgrund der sprachlichen Unscharfe
werden die Begriffe gelegentlich auch synonym verwen-
det. Grundsatzlich sind Gemeinsamkeiten mit der parallel
entstandenen gestischen Malerei des amerikanischen Ab-
strakten Expressionismus fassbar zu machen.

Wichtige Kinstler des Informel sind in Frankreich Wols
(Alfred Otto Wolfgang Schulze), Jean Fautrier, Pierre Sou-
lages, Henri Michaux und Jean Dubuffet. In Deutsch-
land erreichte das Informel vor allem in den 1950er- und
1960er-Jahren Hohepunkte. Zu den Hauptvertretern des
deutschen Informel gehdren unter anderem Hubert Ber-
ke, Peter Briining, Carl Buchheister, Rolf Cavael, Karl Fred
Dahmen, Karl Otto Gotz, Hans Hartung, Gerhard Hoehme,

Peter Kuckei, Otto Ritschl, Hans-Jirgen Schlieker, Bernard
Schultze, Emil Schumacher, K.R.H. Sonderborg (d.i. Kurt
R. Hoffmann), Walter Stohrer, Fred Thieler, Hann Trier und
Fritz Winter. Graphische Arbeiten, vor allem Zeichnungen,
Buchillustrationen und Mappenwerke, vervollstandigen
das breite Spektrum des deutschen Informel. Hervorzu-
heben ist darliber hinaus das plastische Werk von Norbert
Kricke.

Kinstlergruppen wie ,SPUR’, ,WIR", ,GEFLECHT", ,ZEN 49"

und, CoBrA” entwickelten die Theorien und kiinstlerischen
Positionen des Informel weiter.
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Jean Dubuffet: Ontogenese, 1974



Abstrakter Expressionismus

Der Abstrakte Expressionismus entstand zu Beginn der
1940er-Jahre und damit noch vor dem Ende des Zweiten
Weltkrieges. Seine Wurzeln liegen in den USA, genauer in
New York. Dieses topographische Merkmal ist der Grund
dafir, dass die Vertreter des Abstrakten Expressionismus
auch als ,New York School” bezeichnet werden, womit
zugleich ein einpragsames Statement dafiir abgegeben
wurde, New York gegeniiber Paris als pulsierendes Kunst-
zentrum zu behaupten.

Der Abstrakte Expressionismus verstand sich als Gegen-
bewegung zu Konstruktivismus, Realismus und geometri-
scher Abstraktion. Grundsatzlich lasst sich der Abstrakte Ex-
pressionismus in zwei Richtungen einteilen: Kennzeichen
der ersten Variante ist eine gestisch-expressive Handschrift
und ein dynamischer Pinselduktus. Mit ihrem impulsiven
Malakt ist diese Richtung des Abstrakten Expressionismus
den zeitgleich in Europa entstehenden Kunststrdmungen
des Informel nahe. Gemeinsam ist Informel und Abstrak-
tem Expressionismus dariiber hinaus die spontane und
unmittelbare AuBerung des Unbewussten und damit die
Orientierung an surrealistischen Automatismen.

Die zweite wichtige Auspragung des Abstrakten Expressi-
onismus ist die chromatische Farbfeldmalerei (Color Field
Painting). Die Bilder der Farbfeldmaler zeigen klar organi-
sierte Farbraume, die eine ruhige und meditativanmuten-
de Wirkung entfalten.

Gemeinsames Kennzeichen beider Richtungen ist, dass
die Kiinstler des Abstrakten Expressionismus weniger vom
Dinglichen abstrahierten als vielmehr eigene bildimma-
nente Kunstwirklichkeiten erschufen.

Zu den wichtigsten Vertretern des gestischen Abstrakten
Expressionismus zahlen Willem de Kooning, William Bazio-
tes, Sam Francis, Helen Frankenthaler, Arshile Gorky, Franz
Kline, Lee Krasner und Robert Motherwell. Haufig wird
das ,Action Painting” mit seinem berlihmtesten Vertreter
Jackson Pollock (1912-56) als Inbegriff des Abstrakten Ex-
pressionismus gewertet. Barnett Newman, Ad Reinhardt,
Mark Rothko und Clyfford Still sind bedeutende Maler aus
dem Bereich des Color Field Painting.

SchlieBlich ist an dieser Stelle Peggy Guggenheim zu nen-
nen, war es doch die Ehefrau von Max Ernst gewesen, die
ab 1942 in ihrer New Yorker Galerie ,Art of this Century”
die innovativen kinstlerischen Positionen des Abstrakten
Expressionismus ausgestellt und damit ins 6ffentliche Be-
wusstsein gerlickt hatte.

Sam Francis: Kreuz, 1983



Action Painting

Das ,Action Painting” (dt.: Aktionsmalerei) ist eine im Ab-
strakten Expressionismus verortete avantgardistische, in
den spaten 1940er-Jahren in den USA entstandene kiinst-
lerische Ausdrucksweise, die untrennbar mit dem Malakt
an sich verbunden ist. Der Begriff selbst geht auf den ame-
rikanischen Kunstkritiker Harold Rosenberg zurtick, der
im Jahr 1952 einen Aufsatz mit dem Titel ,The American
Action Painters” veroffentlichte.

Jackson Pollock (1912-56) gilt als Protagonist dieser Kunst-
richtung und beschrieb selbst die Grundlagen seines ,Ac-
tion Painting”: Nur indem er die Malerei von der Staffelei
|6se und die Leinwand auf dem FuBboden anbringe, kon-
ne er sich dem Werk von allen Seiten ndhern und sich so
bewegen, dass er regelrecht im Bild sei. Dieses Vorgehen
verglich Jackson Pollock mit der Arbeit indianischer Sand-
maler. AuBerdem gab er die Verwendung gangiger Malu-
tensilien auf und gelangte bald zum sogenannten ,Drip-
ping’, indem er die Farbtexturen, hdufig Farblacke, direkt
auf die Leinwand schittete, tropfte oder flieen lieB. In
einigen Fallen wurde die Bildgenese von Hans Namuth
(1915-90) mit dem Fotoapparat oder der Videokamera
aufgezeichnet, was heute wichtige Riickschlisse auf Jack-
son Pollocks Arbeitsweise zuldsst, indem sich beispiels-
weise bestimmte Bewegungsabldufe offenbaren, die mit
Farbspuren in den Bildern in Verbindung stehen.

Im Bezug auf den Malprozess erklarte Jackson Pollock, er
fihre den Malakt zunachst unbewusst aus, erst allmahlich
lerne er das Bild im Prozess seiner Entstehung kennen
und baue gleichsam eine Beziehung zum Bild auf. Damit
reiht sich das ,Action Painting” in mancherlei Hinsicht in
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Jackson Pollock: Blue Poles, 1952

die Tradition des Surrealismus und der dort propagierten
Technik der ,écriture automatique” ein. Vor diesem Hinter-
grund sind auch Verbindungslinien zur Kunst des Informel
zu ziehen.

Resultat der reinen ,Drippings” sind aus der Bewegung
entstandene, fein gesponnene, kalligraphisch anmutende
und in vielen Schichten libereinander liegende Netze aus
Farbspuren und Farbfaden, welche die Leinwand hierar-
chielos und in Ganze Uberziehen. Diese Erscheinung wird
auch als,,All over” bezeichnet.

Neben Jackson Pollock sind Norman Bluhm, Franz Kline,
Willem de Kooning und Helen Frankenthaler, zudem eu-
ropaische Maler wie Georges Mathieu und César oder ja-
panische Kiinstler der Gutai-Gruppe, unter ihnen Kazuo
Shiraga, Vertreter des,Action Painting”.

H N
Pollock-bei-der-Arbeit



Akkumulation und Fallenbild

Bei Akkumulation und Fallenbild handelt es sich um zwei
klinstlerische Techniken aus dem Bereich der Objekt- und
Materialkunst. Einende Charakteristika von Akkumula-
tion und Fallenbild sind einerseits, dass beiden seit den
1950er-Jahren in der Kunst des Neodada und des Nou-
veau Réalisme ein besonderer Stellenwert zuerkannt wird;
andererseits werden jeweils Alltagsgegenstdande in den
Werken verarbeitet.

Besonderes Kennzeichen der Akkumulation ist die An-
haufung einer groBeren Anzahl gleicher oder dhnlicher
Objekte, die in einem gemeinsamen raumlichen wie in-
haltlichen Zusammenhang prasentiert werden. Besonders
eindringlich setzte dies der franzosische Kiinstler Arman
(1928-2005) um, wenn er Alltagsgegenstdande gleichen
Themas wie Zahnprothesen, Kannen oder Schachfiguren,
die sinnbildlich fiir die Uberbleibsel der Gesellschaft ste-
hen, in Plexiglasbehdlter schichtete oder in Kunstharz ein-
goss. Weitere Kinstler, die Akkumulationen anfertigten,
sind Jean Tinguely, César und Martial Raysse.

In seinem sogenannten Fallenbild (,tableau-piege”), das
der Assemblage nahesteht, verhandelt Daniel Spoer-
ri (geb. 1930) die Wechselwirkung von Kunst und Leben
und widmet sich dabei gerne gleichzeitig einem seiner
Lieblingsthemen, der Nahrung. Den Herstellungsprozess,
der auBBerdem im Umbkreis der ebenfalls von Daniel Spoer-
ri erfundenen Eat Art angesiedelt werden kann, erkldrte
der Kiinstler wie folgt: ,/n unordentlichen oder ordentlichen
Situationen zufdllig gefundene Gegenstidnde werden ge-

Daniel Spoerri, Food Crypt

nau dort, wo sie sich befinden, auf ihrer Unterlage (je nach
Zufall - Tisch, Stuhl, Schachtel und anderes mehr) befestigt.
Verdndert wird nur ihre Lage im Verhdltnis zum Betrachter:
Das Resultat wird zum Bild erkldrt, Horizontales wird Verti-
kales. Beispiel: Die Reste eines Friihstiicks werden auf dem
Tisch befestigt und mit dem Tisch an der Wand aufgehdingt.
Bilder dieser Art stellte ich zum ersten Mal beim ,Festival d’Art
d’Avantgarde’ Paris 1960, aus”.




Aktionskunst

Die Entstehung der Aktionskunst ist verbunden mit dem
Bestreben, die Trennung zwischen Kunst und Leben
aufzuheben. Einerseits sollten neue kiinstlerische Aus-
drucksmoglichkeiten erschlossen, andererseits auch die
Gattungsgrenzen erweitert werden. Entscheidend fiir alle
Spielarten der Aktionskunst ist die Rolle von Akteuren, sei-
en es Kiinstler oder Publikum, die am Geschehen in einer
bestimmten Art und Weise beteiligt sind.

Verfolgt man die Entwicklungslinie der Aktionskunst,
dann sind wichtige Voraussetzungen im Dadaismus, in
der ,serata” der Futuristen, im Bauhaustheater, im surre-
alistischen Film sowie in den subjektiv-gestischen AuBe-
rungen von Informel und Action Painting zu finden. Noch
in den 1950er-, verstarkt aber in den 1960er-Jahren voll-
zieht sich die parallele Entwicklung von Happening und
Fluxus-Event, die beide darauf abzielten, sich als kiinstleri-
sche Ausdrucksmedien unmittelbar im Leben zu verorten.
Beim Happening waren die Reaktionen des Publikums er-
wiinscht, wahrend beim Fluxus-Event die improvisierten
Handlungen vor einem eher passiven Publikum vollzogen
wurden. Eine spezielle Form des Happening sind die von
der franzosischen Kiinstlergruppe ,Nouveaux Réalistes”
praktizierten ,Actions-Spectacles”, in deren Verlauf Kunst-
werke entstanden. Aus dem Fluxus kommen wichtige
Anregungen, die beispielsweise Joseph Beuys in seiner
Aktionskunst verarbeitet, deren oftmals klamaukhafte
Spontaneitdt er jedoch aufgibt; dariiber hinaus deklarierte
Joseph Beuys die Objekte, die er in seinen Aktionen ver-
wendet hatte, als ,Ausscheidungen’, die spater zu eigen-
standigen Kunstwerken wurden.

Ab den 1960er-Jahren begreifen Kiinstler innerhalb von
Performance und vor allem Body Art ihren Korper zu-
nehmend als ihr Arbeitsmaterial und loten hier die unter-
schiedlichen Dimensionen ihrer Kérperempfindungen, al-
len voran den Schmerz, aus. In ihrer visuellen Umsetzung
oft drastisch sind auBerdem die Kérperanalysen und ritu-
ellen Gesten der Wiener Aktionisten.

AbschlieBend ist auf die mediale Sicherung von Aktions-
kunst hinzuweisen, ist doch deren filmische und fotogra-
fische Dokumentation haufig die einzige Mdglichkeit, die
einmalig aufgefiihrten und damit temporaren Kunsthand-
lungen zu fixieren.

Hermann Nitsch, ein Pionier der Aktionskunst und des Wiener
Aktionismus

Marina Abramovic¢ wéhrend der Performance ,The Artist Is
Present” im Museum of Modern Art



Art Brut

Der Begriff ,Art Brut” ist eine Wortschopfung des Malers
Jean Dubuffet (1901-85), die er im Jahr 1945 kreierte. Im
selben Jahr umriss Jean Dubuffet in einem Brief an Charles
Ladame erste Uberlegungen zur Art Brut: ,Zeichnungen,
Gemdilde, Kunstwerke aller Art, die von Unbekannten, von
Besessenen geschaffen wurden, die durch spontane Impulse
entstanden, die von Phantasie und Tollheit beseelt sind und
sich nicht in den alten Gleisen der katalogisierten Kunst be-
wegen.” Aus diesen Grundgedanken entwickelte Jean Du-
buffet im Laufe der Jahre ein Theoriegebaude.

Ob ein Werk als Art Brut-Kunst bezeichnet werden konn-
te, war in erster Linie abhangig von seinem Schopfer, der
als Autodidakt ohne akademisch-kiinstlerische Schulung
jenseits bestehender Kunststromungen und Kinstler-
gruppen nicht fir ein Publikum, sondern in erster Linie
fur sich selbst arbeitete. Zu dieser Kiinstlergruppe zahlten
demnach unter anderem psychisch Kranke, Kinder und
Strafgefangene. Art Brut-Kunst umfasst die verschiedens-
ten Gattungen, wobei Malerei und Graphik gegeniiber der
Plastik iberwiegen. Haufig wurde mit Buntstiften gemalt
und gezeichnet, daneben verwendeten die Kiinstler un-
terschiedlichstes Arbeitsgerat wie Kugelschreiber, Tinte,
Aquarellfarben, Holz, Stoff und Baumrinden. Es existiert
kein einheitlicher Stil. Neben dem wichtigsten Vertreter
Adolf Wolfli (1864-1930) zdhlen unter anderem Aloyse,
Carol Bailly, Gaston Chaissac, Henry Darger, Paul Goesch,
Vojislav Jakic, Hans Kriisi, Reinhold Metz, Armand Schul-
thess und Josef Wittlich zu den Art Brut-Kiinstlern.

Die Entstehung der Art Brut wurde begleitet durch die
Etablierung des ,Foyer de I'Art Brut” im Jahr 1947 in der
Galerie René Drouin in Paris, die als Forum fur diese Kunst
fungierte. Diese Ausstellung legte zugleich den Grund-
stein fiir den 1948 gegriindeten Verein ,Compagnie de
I'Art Brut”, dessen Initiatoren neben Jean Dubuffet unter
anderem André Breton und Michel Tapié waren. Die Com-
pagnie widmete sich der Erforschung und Sammlung der
Art Brut. Aus der regen Sammlungstatigkeit ging schliel3-
lich die,,Collection de I'Art Brut” hervor, die als Schenkung
der Stadt Lausanne Ubereignet wurde und seit 1976 im
dortigen Chateau de Beaulieu zu sehen ist.

Josef Wittlich: Stadt am Fluss




Arte Povera

Eine der wichtigsten italienischen Kunststromungen der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts ist die Arte Povera. In
den 1960er-Jahren fanden italienische Kinstler zu einer
neuen kinstlerischen Sprachform, die sich mafBgeblich
Uber eine veranderte Materialdsthetik ausdriickte. Dabei
meint Arte Povera weniger die Verwendung ,armlicher”
Materialien, wie es der Begriff zunachst suggeriert. Im Fo-
kus steht vielmehr die Uberwindung des tradierten Ver-
standnisses der Wertigkeit von Materialien. Vor diesem
Hintergrund ist innerhalb der Arte Povera der gleichbe-
rechtigte Einsatz von Holz, Gips, Erde, Glas, Filz und Stei-
nen, aber auch von Seide, Stahl, Gold und Marmor gerecht-
fertigt, wenngleich den ,armen” Werkstoffen immer ein
grof3er Stellenwert beigemessen wird.

Hauptvertreter der Arte Povera sind Mario Merz, Michelan-
gelo Pistoletto, Jannis Kounellis, Luciano Fabro, Giuseppe
Penone und Giulio Paolini. Es war schlief3lich der Kunstkri-
tiker und Kurator Germano Celant (geb. 1940), der den Be-
griff,,Arte Povera” 1967 als Titel fur eine Ausstellung wahlte
und der in der Folge in der Kunstgeschichte Bestand haben
sollte.

Die Arte Povera-Kunstler fanden zu ganz unterschiedlichen
asthetischen Losungen. Gegen Ende der 1960er-Jahre de-
finierte Mario Merz (1925-2003) das Iglu als die urspriing-
lichste Form menschlichen Wohnens. In der Folge variierte
Mario Merz das Iglu und dessen charakteristische Halbku-
gelform, indem er es aus unterschiedlichen Materialien
wie Glas, Gips, Asten oder Leder herstellte. Ein wichtiges
Element ist fiir ihn die Fibonacci-Reihe, die auf einen der
berhmtesten Mathematiker des Mittelalters, Leonardo
Fibonacci, zuriickgeht: Die Zahlenfolge ergibt sich aus der
Addition der beiden vorhergehenden Ziffern und lautet
damit 0-1-1-2-3-5-8-13-21 etc.. Fiir Mario Merz erschloss
diese Zahlenreihe die wuchernde Kraft der Schépfung, die
daher als Sinnbild allen Lebens in seinem Werk auftaucht.

Jannis Kounellis (geb. 1936) hingegen beschaftigt sich vor-
nehmlich mit Fragen nach dem Anbeginn der Kultur und
bezieht vergangene Epochen wie die Antike oder die Re-
naissance zitathaft, beispielsweise in Form von Abgtissen
klassischer Bildwerke, in sein CEuvre ein.

Mario Merz Iglu, 1982

Michelangelo Pistoletto: Keep Going, 2011



Body Art

Die Body Art ist dem weiten Feld der Aktionskunst zuzu-
rechnen. In der Body Art wird der menschliche Leib zum
Arbeitsmaterial. Der Korper fungiert als Medium, mit dem
abstrakte Prozesse und kulturelle Phanomene dargestellt
werden konnen. Der Korper, vor allem der nackte Leib,
wurde seit den 1960er-Jahren zunehmend zur Projekti-
onsflache fiir geschlechtsspezifische Fragestellungen. Bei-
spiele sind hier das ,Tapp- und Tastkino” (1968) von VALIE
EXPORT (geb. 1940) und deren Auftritt mit der ,Aktions-
hose: Genitalpanik” (1969) sowie die Aktion ,Impondera-
bilia” von Marina Abramovic (geb. 1946) und Ulay (geb.
1943) aus dem Jahr 1977, bei der die nackten Kinstler als
slebende Tiren” in der Rahmung des Museumseinganges
standen und ihn derartig verengten, dass beim Eintreten
ein direkter Korperkontakt zwischen Kiinstlern und Besu-
chern erzwungen wurde.

Schlie3lich fanden Aktionen statt, in denen Kunstler ih-
ren Korper herausforderten, maltratierten und sich selbst
Verletzungen zufligten. Die Arten der Selbstverstimme-
lungen umfassten ein breites Spektrum, wobei Schmerz
und Leiden zentrale Metaphern waren, die iber das Me-
dium des Korpers erfahrbar gemacht und gleichsam in
den Korper eingeschrieben werden sollten. Exemplarisch
angefiihrt seien hier Chris Burden (geb. 1946), der sich von
einem Freund mit dem Revolver in den Oberarm schie3en
lieB (,Shoot” 1971), Gina Panes (1939-90) ,Escalade non-
anesthésiée” (1971), bei der die Kiinstlerin ein praparier-
tes Metallgitter auf- und abkletterte, dessen Sprossen mit
Rasierklingen und Dornen besetzt waren, damit sie sich
bei jeder Bewegung ins Fleisch bohrten, die ,Zerrei3pro-
be” (1970) des Wiener Aktionisten Glinter Brus (geb. 1938)
oder Vito Acconci (geb. 1940), der sich an samtlichen fir
ihn erreichbaren Stellen in den eigenen Korper biss, diese
Spuren mit Tinte einfarbte und als individualisierte Stem-
pel verwendete (,Trademarks”, 1970).

Eine besondere Rolle nimmt das anwesende Publikum
ein, wird die Aktion damit doch haufig um den Faktor des
Mitleidens, der,,compassio’, erweitert. Einen Schritt weiter
geht Kathy O’Dell in ihrer Studie ,Contract with the skin®,
wenn sie einen imagindren und doch verbindlichen Ver-
trag zwischen Beobachter und Kinstler und damit das
aus der frei gewahlten Anwesenheit resultierende Einver-
standnis und letztlich die Teilhabe des Publikums an der
Aktion beschreibt.

Marina Abramovic: Linking You in Eyes
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Gina Panes: Escalade non-anesthésiée




Color Field Painting

Das Color Field Painting (dt.: Farbfeldmalerei) entstand
gegen 1948 in den USA. Der Begriff verweist bereits auf
das entscheidende formale Kennzeichen, zeigen Gemal-
de, die dem Color Field Painting zuzurechnen sind, doch
im Bildraum angeordnete monochrome Farbflachen. Die
Hauptvertreter des Color Field Painting sind Barnett Ne-
wman (1905-70), Mark Rothko (1903-70), Ad Reinhardt
(1913-67) und Clyfford Still (1904-80).

Ein zentraler Wirkmechanismus der Bilder wird umschrie-
ben mit dem Begriff des Sublimen, sollten die Gemalde
doch ebenso meditativ wie transzendent das Gefiihl des
Erhabenen erzeugen. Aus diesem Grund waren die Bilder
auf einen nahen Betrachterstandpunkt hin konzipiert, der
ein kontemplatives Versenken ins Bild ermoglichte. An
dieser Stelle ist Barnett Newman zu nennen, der das Prin-
zip des Sublimen nicht nur mustergdltig in seinen Werken
umsetzte, sondern in dem Essay ,The Sublime is now”
(1948) auch auf theoretischer Ebene reflektierte.

Das Color Field Painting wird dem Abstrakten Expressio-
nismus zugerechnet. Aus diesem Grund gilt das Color Field
Painting — wie beispielsweise auch das,Action Painting” -
als Auspragung der New York School. Obwohl die Werke
aus dem Umkreis des Color Field Painting auf den ersten
Blick scheinbar weit entfernt sind von denen des ,Action
Painting”, so sind doch das Prinzip des hierarchielosen ,All
over’, die Negierung des definierten Bildhintergrundes
und die Verwendung gro3er Formate gemeinsame Merk-
male beider Kunstrichtungen.

Barnett Newman: Who's Afraid of Red, Yellow and Blue Il

Innerhalb des Color Field Painting finden sich unterschied-
liche Herangehensweisen: Platzierte beispielsweise Mark
Rothko unscharf begrenzte Farbflichen auf monochro-
me Bildgriinde, wodurch eine bildimmanente Bewegung
evoziert wird, so finden sich demgegeniber in Barnett
Newmans Gemadlden klar definierte Farbflachen. Barnett
Newman war es auch, der mit der Bilderserie , Who's Afraid
of Red, Yellow and Blue I-IV” (1966-70) Ikonen der Farb-
feldmalerei schuf. Ein Hohepunkt der Entwicklung sind
auBerdem die,Black Paintings”, die Ad Reinhardt zwischen
1954 und 1967 malte und darin die Wahrnehmbarkeit von
Farb- und Formwerten bis an die Grenzen fiihrte.

Ferner sind zwei Ausstellungsprojekte fiir die Positionie-
rung der Farbfeldmalerei von Belang: Zum einen ist die
von Clement Greenberg 1964 kuratierte Ausstellung,Post
Painterly Abstraction” zu nennen, zum anderen wurden
die Maler Gene Davis, Thomas (Tom) Downing, Morris Lou-
is, Howard Mehring, Kenneth Noland und Paul Reed eben-
falls Giber eine Ausstellung 1965 zusammengefiihrt und in
der Folge als ,Washington Color Painters” bezeichnet.

Das Color Field Painting erlebte seine Blitezeit in den
1950er- und 1960er-Jahren und Ubte wesentlichen Ein-
fluss auf Kunststromungen wie Hard Edge, Signalkunst
oder Minimal Art aus.

Rothko: No. 9 Dark over light Earth/violet and yellow in Rose



Concept Art

Die Concept Art (auch Konzeptkunst oder Conceptual Art)
entstand in der Mitte der 1960er-Jahre. Das wichtigste
Kennzeichen der Concept Art ist die Betonung der Idee,
die weit groere Bedeutung einnimmt als die tatsachliche
Ausfiihrung des Werkes. Diese gedanklichen Prozesse wer-
den fir den Rezipienten nachvollziehbar gemacht, indem
sie der Kinstler in Form von Listen, Texten, Diagrammen,
Fotografien oder auch Handlungsanweisungen festhalt.
Vor allem im letztgenannten Punkt vollzieht die Concept
Art eine radikale Abkehr vom tradierten Kunstverstandnis
und koppelt den Kiinstler von der materialisierten, letztlich
sichtbaren Erschaffung des Kunstwerkes ab, sodass in der
Konsequenz die Fragen nach Autorschaft und Originalob-
jekt einer kritischen Revision unterzogen werden. Ein Bei-
spiel fir ein derartiges Kunstverstandnis stammt von Sol
LeWitt (1928-2007), der als einer der wichtigsten Vertreter
der Concept Art gilt: Seine Arbeit, A Straight Line and a Not
Straight Line” (1974) wird vom Besitzer selbst auf die Wand
gezeichnet und in ihrem Status als Kunstwerk durch ein
vom Knstler ausgestelltes Zertifikat beglaubigt.

Besonders erhellend setzte sich Joseph Kosuth (geb. 1945)
in seinen ,Protoinvestigationen” mit den Intentionen der
Concept Art auseinander, wenn er beispielsweise einen
Stuhl oder einen Regenschirm gemeinsam mit einer Foto-
grafie und einer lexikalischen Umschreibung des jeweili-
gen Gegenstandes prasentiert und mit variablen Titeln wie
,One and Three Umbrellas” oder ,One and Three Chairs”
(beide 1965) auf eine Giber dem Dinglichen liegende Vor-
stellung abzielt.

Weitere Vertreter der Concept Art sind Robert Barry, Dani-
el Buren, Hanne Darboven, Dan Graham, Douglas Huebler,
Giulio Paolini, Karin Sander, Seth Siegelaub und Lawrence
Weiner.

s s

Sol LeWitt: A Straight Line and a Not Straight Line, 1974

Joseph Kosuth: One and Three Chairs, 1965

Lawrence Weiner: A BIT BEYOND, WHAT IS DESIGNATED AS,
THE PALE, 2008

Daniel Buren: Monumenta 2012

Karin Sander: Personen und drei Hunde, 2008



Der Anschluss an die Moderne nach 1945

Mit dem Ende des Zweiten Weltkrieges, der als Scharnier-
stelle fiir die Kunst bezeichnet werden kann, begann ab
1945 in der Kunstwelt eine neue Ara.

Ein grundlegender Aspekt betrifft hierbei die topographi-
schen Gegebenheiten: War im ersten Drittel des 20. Jhds
Europa der Ort gewesen, an dem sich wichtige Avantgarde-
bewegungen formierten, wurden nun auch die Vereinigten
Staaten von Amerika zu einem einflussreichen Kunstzent-
rum. Vor diesem Hintergrund entstanden in den USA un-
abhangig von Europa neue Kunstrichtungen wie der Abs-
trakte Expressionismus. An dieser Entwicklung waren auch
Kiinstler, die aufgrund der Nazidiktatur in die USA emigriert
waren, unmittelbar beteiligt, gab doch beispielsweise der
Surrealismus dem Action Painting entscheidende Impulse.

In Europa wurden viele bestehende Stromungen - hier ist
zum Beispiel die Konkrete Kunst zu nennen - weiterentwi-
ckelt und dienten zugleich als Katalysator fir neue Kunst-

stile: So ebneten etwa Konstruktivismus und Konkrete
Kunst den Weg fir die Op Art. Gleichzeitig entstanden mit
Tachismus und Informel neue gestisch-expressive Ausle-
gungen der abstrakten Kunst.

Vor dem Hintergrund, dass in den totalitdren Diktaturen
dem Realismus der Vorzug gegeben worden war, lag nach
dem Ende des Zweiten Weltkrieges der Schwerpunkt auf
der ungegenstdndlichen Kunst, da die abstrakte Kunst,
sei sie geometrisch oder gestisch, als Ausdruck von Frei-
heit verstanden wurde. Trotz dieser Vorrangstellung des
Abstrakten formierte sich seit den 1950er-Jahren gleicher-
mafen in den USA und in Europa eine Gegenbewegung,
die sich von der Gegenstandslosigkeit abwandte und zum
Figurativen zurlickkehrte.

Schlief3lich wurden mit dem Schlagwort von der ,Erweite-
rung des Kunstbegriffs” die Grenzen zwischen Leben und
Kunst weiter aufgehoben, sodass vermehrt Alltagliches
Einzug in die Kunstwelt hielt - stellvertretend sind hier
fur Europa Nouveaux Réalisme und Neodada, fiir die USA
der New Realism anzufiihren. Auflerdem entdeckten die
Kinstler seit den 1950er-Jahren mit Happening, Perfor-
mance und Body Art ihren eigenen Korper als ausdrucks-
starkes Medium flr schopferische EntauBerungen.

EKABA-Kiinstlergruppe: Abstrakt



Die Erweiterung des Kunstbegriffs

Grundlegend meint die ,Erweiterung des Kunstbegriffs”
die Ausdehnung kinstlerischen Handelns unmittelbar in
die Gesellschaft hinein. Kunst und Leben wurden zuneh-
mend als Einheit verstanden. Dieses Postulat beziehen
klnstlerische Ausdrucksformen wie Neodada und Nou-
veau Réalisme oder die Kiinstler der Spurensicherung in
ihre Arbeit ein, weshalb sie aktiven Anteil an der Erweite-
rung des Kunstbegriffs haben. Daneben sind Spielarten
der Aktionskunst wie Fluxus und Happening oder die Tech-
nik der Décollage zu nennen, wurde hier doch eine Grenz-
Uberschreitung zwischen Kunst und Leben praktiziert.

Auf theoretischer Ebene ist ferner Harald Szeemann
(1933-2005) anzufiihren, der im Rahmen seiner kuratori-
schen Arbeit die Frage nach der Erweiterung des etablier-
ten Kunstbegriffs in den Museumsraum hineintrug und in
Form von Ausstellungen, in denen er Ideen und geistige
Zusammenhange in Form von ,Individuellen Mythologi-
en” und ,Obsessionen” thematisierte, zur Diskussion stell-
te. Zu den kiinstlerischen Positionen, die Harald Szeemann
zeigte, gehdrten auch Werke von Joseph Beuys (1921-86),
dessen Name untrennbar mit dem Schlagwort vom erwei-
terten Kunstbegriff verbunden ist. Mit seinem Konzept
der ,sozialen Plastik” verlieh Joseph Beuys der Vorstellung
Ausdruck, dass nicht mehr ldnger einzig Objekte in einem
formalasthetischen Sinne Kunstwerke seien, sondern dass
an die Stelle von Kunstwerken das Leben und der gesell-
schaftsverandernde Prozess des Denkens und Handelns
treten sollten. Nicht langer waren bestimmte Personen,
sondern vielmehr alle Menschen Kinstler, wie es das oft
zitierte Postulat verkiindet.

Fur Joseph Beuys bedeutete seine Arbeit an der sozialen
Plastik vor allen Dingen, mit seinen Handlungen alle Be-
reiche des Lebens zu durchdringen und gleichsam als
,Heiler” in die krankende Gesellschaft hineinzuwirken.
Darliber hinaus wurde die Diskussion, beispielsweise im
Rahmen der ,Free International University’, zu einem zen-
tralen Medium, worlber die ,soziale Plastik” ihre Wirkung
zu entfalten vermochte. Ein weiteres Beispiel fiir Joseph
Beuys’ Vorstellung von der sozialen Plastik ist die Installati-
on,Honigpumpe am Arbeitsplatz” auf der documenta 6 im
Jahr 1977: Da Joseph Beuys auf der Grundlage von Rudolf
Steiners anthroposophischem Denken im Bienenvolk die
soziale Plastik verkorpert sah, leitete er Honig tiber ein weit
verzweigtes Schlauchsystem durch die Rdume des Kasse-
ler Fridericianums, womit die Kunstausstellung als soziales
Gefuige veranschaulicht wurde.

Trotz der Fokussierung auf lebensreformerische Handlun-
gen spielten dennoch Objekte eine wesentliche Rolle im
Werk von Joseph Beuys, die er unter anderem in seinen
Performances einsetzte und spater als deren,Ausscheidun-
gen” deklarierte. Zentral ist Joseph Beuys’ Vorstellung, dass
Materialien und Objekte mit energetischem Gehalt aufge-
laden sind, weshalb er beispielsweise Batterien, Kabel oder
Aggregate (,Tisch mit Aggregat’, 1958/87) verwendete.
Daneben ist das gesamte Beuys'sche (Euvre durchtrankt
mit der von Mythen umrankten Biographie des Kinstlers,
woraus sich beispielsweise die durchgangige Verwendung
von Fett und Filz als Energie- und Warmespeicher erklart,
die Joseph Beuys auf Kriegserlebnisse zurlickfiihrte (,Fett-
stuhl’, 1964 und Multiple ,Filzanzug”, 1970).

Installationen, Objekte und Aktionen werden darlber hi-
naus erganzt durch das filigrane, haufig in Wasserfarben
lasierend ausgefiihrte graphische Werk des Kiinstlers.

Joseph Beuys: Fettstuhl, 1964



Earth Art

Das Material ist das entscheidende Kriterium, um ein Werk
dem Umkreis der Earth Art zuordnen zu konnen, handelt es
sich hierbei doch um Kunstwerke, die hauptsachlich oder
ausschlief3lich aus dem Naturmaterial Erde oder dhnlichen
Werkstoffen wie Sand und Steinen gefertigt sind.

Es existieren zwei unterschiedliche Varianten der Earth Art.
Einerseits gibt es Kunstwerke, die sich in der freien Natur,
gewissermallen an ihrem natlrlichen Platz, befinden. In
den USA werden diese Werke haufig als ,Earthworks” be-
zeichnet, ein Terminus, der einmal mehr durch eine Aus-
stellung gepragt wurde: 1968 fand in den Raumen der New
Yorker Dwan Gallery die Ausstellung ,Earthworks” statt, in
der auch Arbeiten gezeigt wurden, die sich an entlegenen
Orten auf3erhalb des Galerieraumes befanden und daher
Uber Fotografien reprdsentiert wurden. Auf der anderen
Seite kdnnen unter dem Stichwort Earth Art Kunstwerke
angefuhrt werden, die als reale Objekte im Galerie- oder
Museumsraum zu sehen sind. Auch hier gilt die New Yor-
ker Ausstellung ,Earthworks” als wegweisend, waren dort
doch Kunstwerke versammelt, deren wichtigster Werkstoff
Erde war. Pragend fir die Gattung war auflerdem die nur
kurze Zeit spater an der Cornell University realisierte Aus-
stellung ,Earth Art” (1969). Die Wirkmacht dieser beiden
Ausstellungsprojekte sorgte dafiir, dass sich in den USA die
Begriffe ,Earthwork” und ,Earth Art” anstelle der in Europa
insbesondere fiir Werke in der freien Natur gebrauchlichen
Bezeichnung,Land Art” etablierten.

Die Auspragungen von Earth Art, die im Museumsinneren
stattfinden, sind vielgestaltig. Walter De Maria (geb. 1935)
fullte Galerie- und Museumsraume mit Erde an (,Muinch-
ner Erdraum”, 1968 oder,The New York Earth Room* 1977).
Andere Kiinstler loteten die Eigenschaften von Erde, Sand
und Lehm dahingehend aus, im Material hinterlassene
Spuren zu konservieren. Darliber hinaus verwendet bei-
spielsweise Anselm Kiefer (geb. 1945) in seinen Bildern
Erde und Ton als Malmaterialien.

Ein wichtiges gemeinsames Kennzeichen vieler kiinstle-
rischer Positionen, die sich mit Erde beschaftigen, ist es
schlie8lich, dass neben der materialasthetischen Kompo-
nente eine inhaltliche Bedeutungsdimension anklingt, die
auf den Zeugnischarakter von Erde als historischem Spei-
cher der Erinnerung verweist.

Michael Heizer: Double Negative, 1969

Walter de Maria The New York Earth Room, 1977

Anselm Kiefer: Deutsche Mythenbildung: ,Mohn und Ge-
ddchtnis” und im Hintergrund ,Wege der Weltweisheit:
Die Hermannsschlacht”



Entartete Kunst

Der Begriff ,Entartung” entstammt dem medizinischen
Vokabular des 19. Jahrhunderts und beschreibt dort eine
pathologische Degeneration. In der Folge wurde die Be-
zeichnung auf einen allgemeinen Verfall umgemiinzt, ehe
sie schlief3lich Eingang in die nationalsozialistische Termi-
nologie fand. Basierend auf der Rassenideologie wurde
das moderne Kunstschaffen fortan als ,Entartete Kunst”
bezeichnet. Vor diesem Hintergrund stellte man auch eine
Analogie her zwischen moderner Kunst und Geisteskrank-
heit, die Paul Schultze-Naumburg (1869-1949) in seinem
1928 erschienenen Buch ,Kunst und Rasse” zur diffamie-
renden Gegeniiberstellung von Werken Amedeo Modigli-
anis oder Karl Schmidt-Rottluffs mit Fotografien behinder-
ter Menschen veranlasste.

Der Ausstellung ,Entartete Kunst”, die ab 1937 zunachst in
den Hofgarten-Arkaden in Miinchen und spater in weite-
ren Stadten gezeigt wurde, war eine Beschlagnahmungs-
aktion in den deutschen Museen vorausgegangen. Die-
se ,Sduberung” wurde erst nachtraglich 1938 durch die
Verabschiedung des Gesetzes Uber die ,Einziehung von
Erzeugnissen entarteter Kunst” legitimiert. Ausgewahlte
Exponate wurden in demiitigender Weise in der Ausstel-
lung ,Entartete Kunst” prasentiert. Zu den als ,entartet”
gebrandmarkten Kiinstlern zdhlten unter anderem Ernst
Barlach, Marc Chagall, Lovis Corinth, Otto Dix, Georg Grosz,
Wassily Kandinsky, Paul Klee, Oskar Kokoschka, August Ma-
cke, Franz Marc, Emil Nolde und Kurt Schwitters. Einige die-
ser Kiinstler erhielten Arbeitsverbot, andere emigrierten.

Nach dem Ende der Ausstellung ,Entartete Kunst” wurde
ein Teil der Kunstwerke 1939 von der Galerie Fischer in Lu-
zern versteigert, um Devisen zu beschaffen; andere Werke
wurden im selben Jahr in Berlin 6ffentlich verbrannt.

Ausstellung ,Entartete Kunst’; Miinchen, 1937




Environment und Installation

Bei Environment und Installation handelt es sich jeweils
um Formen kiinstlerischer Raumgestaltung. Materialien,
Gegenstdande und Objektmontagen werden im Raum ar-
rangiert. Im Unterschied zum Environment, das in seiner
formalen wie inhaltlichen Anordnung in sich geschlossen
ist, wird die Installation haufig in direkter Bezugnahme auf
die Raumsituation mit ihren spezifischen Lichtverhdltnis-
sen, Farbgebungen und Ausmallen erarbeitet, sodass die
Installation in gewissem Sinne auf den Raum reagiert.

Die Wurzeln des Environment und der Installation rei-
chen zurlick bis zu den Readymades von Marcel Duchamp
(1887-1969), die eine bewusste Setzung eines Objektes im
Raum zum Gegenstand haben. Gleichermal3en folgenreich
waren unter anderem der ,Prounen-Raum” (1923) von El
Lissitzky sowie der zu Beginn der 1920er-Jahre begonnene
~+Merzbau” von Kurt Schwitters (1887-1948), mit dem der
Kinstler die konsequente kiinstlerische Raumgestaltung
vor dem Hintergrund dadaistischer Prinzipien mustergdl-
tig umsetzte.

Zu den Protagonisten im Bereich Environment zdhlen
Bruce Conner, George Segal, Paul Thek und insbesondere
Edward Kienholz (1927-94), dessen ebenso schockierende
wie in ihrer Bildgewalt wirkmédchtige Arbeiten haufig vor
einem gesellschaftskritischen Hintergrund entstanden
und zwischen surrealistischer Verzerrung und Hyperrealis-
mus oszillieren. Wichtige Vertreter im Bereich der Installati-
onskunst sind Louise Bourgeois, Robert Gober, Mark Man-
ders und Bruce Nauman. Im Verlauf ihrer Entwicklung lasst
sich verstarkt die Tendenz beobachten, dass sich die Instal-
lationen weiter in den Raum ausdehnen und ihn mitunter
komplett einnehmen, wie es beispielsweise die Werke von
Olafur Eliasson (geb. 1967) eindrucksvoll unter Beweis stel-
len.Von Fred Sandback (1943-2003) stammen Rauminstal-
lationen, in denen er mit feinem Acrylgarn und Draht geo-
metrische Korper im Raum entstehen liel3, die damit der
Minimal Art zuzurechnen sind. Dan Flavin (1933-96) und
JamesTurrell (geb. 1943) erschufen innerhalb ihrer Installa-
tionen subtile Lichtraume. AuBerdem etablierten Kiinstler
wie Tony Oursler (geb. 1957), Pipilotti Rist (geb. 1962) oder
Bill Viola (geb. 1951) Video- und Multimedia-Installationen
als eigene Spielart. Damit bewahren sich Environment und
Installation ihre Aktualitat bis in die Gegenwart.

Dan Flavin: Lights



Fluxus

Fluxus ist eine Spielart der Aktionskunst und entstand, pa-
rallel zum Happening, gegen Ende der 1950er-Jahre. Die
Protagonisten der Fluxus-Bewegung entstammen groR-
tenteils der New Yorker Literatur- und Musikszene. Zu den
Hauptvertretern zahlen George Brecht, Dick Higgins, Ali-
son Knowles, Jackson Mac Low, Yoko Ono, Nam June Paik
und George Maciunas. Einige dieser Fluxus-Klnstler hatten
John Cages Kurse fiir experimentelles Komponieren an
der New Yorker ,New School for Social Research” besucht
und hier wichtige Impulse fir ihre Arbeit erhalten. Fluxus
umfasste vor allem darstellerische, literarische, pantomimi-
sche und musische Ausdrucksformen, daneben entstanden
auch Objekte, unter denen die sogenannten Multiples eine
zentrale Rolle einnehmen, waren diese Auflagenobjekte
zundchst doch zu glinstigen Preisen zu erwerben. Dieser
entgrenzte Zug wurde durch den Begriff Fluxus selbst ver-
starkt, der in Anlehnung an das lateinische Verb ,fluere” (dt.:
flieBen) das ZusammenflieBen unterschiedlicher Kunstfor-
men betont. Fluxus verstand sich als ,Antikunst”: Man er-
probte unkonventionelle kinstlerische Ausdrucksformen
und forderte, wie im Neodadaismus, eine Aufhebung der
Trennung zwischen Kunst und Leben, weshalb Fluxus viel-
mehr als Haltung gegeniiber der kiinstlerischen Praxis zu
charakterisieren ist. Wichtige Impulse erhielten die Fluxus-
Kiinstler unter anderem von Seiten des Futurismus, des
Action Painting oder des Surrealismus. Die Problematik ei-
ner Definition von Fluxus wird von den Fluxus-Kinstlern

selbst kolportiert, wenn beispielsweise George Brecht
(1926-2008) erklart: ,Fluxus versucht eine Synthese von al-
lem, was existiert. Auch Fluxus widerspricht sich. Schon eine
Person widerspricht sich (iber Fluxus.”

George Maciunas, Dick Higgins, Wolf Vostell, Benjamin Pat-
terson und Emmett Williams performen Philip Corner’s,Piano
Activities” beim ,Fluxus Internationale Festspiele Neuester
Musik’; Wiesbaden 1962

In den 1960er-Jahren erlebte die Fluxus-Bewegung ihre
Bliitezeit. In Wiesbaden, wo George Maciunas (1931-1978)
mittlerweile arbeitete, fand 1962 das dreiwdchige Festival
JFluxus: Internationale Festspiele Neuester Musik” statt
und bildete den Auftakt fiir eine Reihe weiterer Veranstal-
tungen in ganz Europa. Ein Fluxus-Event folgte nicht einem
festen Drehbuch, sondern wurde skizzenhaft mit wenigen
Stichworten umrissen, wodurch den Akteuren ein gewis-
ser Handlungsspielraum blieb. Charakteristisch fir Fluxus-
Events ist der witzige, spontane, experimentelle, hdufig
minimalistische und gleichzeitig verstorende Zug der Ak-
tionen. Im Gegensatz zum Happening war die handelnde
Beteiligung des Publikums nicht vorgesehen, wenngleich
die Zuschauerreaktionen den Ablauf beeinflussen konn-
ten. Das Geschehen konzentrierte sich auf eine konkrete,
nicht symbolisch verstandene Handlung, wie es beispiels-
weise die Oper ,Ja, es war noch da” von Emmett Williams
(1925-2007) aufzeigt, da die aufgefiihrte Handlung einzig
daraus bestand, 45 Minuten lang auf eine Pfanne einzu-
hammern, wodurch zugleich bislang ungenutztes akusti-
sches Material, namlich Larm, erschlossen wurde.

Die vielfaltigen Impulse, die von Fluxus ausgingen, wirkten
schlief3lich stichwortgebend fiir so unterschiedliche Kunst-
richtungen wie Videokunst, Mail Art und Konzeptkunst.

Tomas Schmit und Emmett Williams beim ,,Festum Fluxorum

Fluxus, Musik und Antikunst — Das Instrumentale Theater”



Fotorealismus

Die 5. Kasseler ,documenta” im Jahr 1972 bedeutete den
Durchbruch fiir eine neue realistische Kunstform: den Fo-
torealismus, der auch als Hyperrealismus, Sharp Focus Rea-
lism oder Post Pop Realism bekannt ist.

Wahrend die Nachkriegsjahre sich (besonders in Deutsch-
land) dem Realismus gegentiber eher verschlossen hatten,
feierte dieser mit dem Fotorealismus in den 1970er-Jahren
ein durchaus fulminantes Comeback, das auf den Tradi-
tionen des Trompe-l'ceil und des lllusionismus aufbauen
konnte. In den USA, wo der Fotorealismus schwerpunktma-
Big ausgepragt war, konnten sich die Kiinstler zudem auf
den Prazisionismus der Vorkriegszeit berufen.

Den Fotorealisten ging es mehr um eine Imitation der Foto-
grafie mit den Mitteln der Malerei als um eine exakte Wie-
dergabe der Wirklichkeit. So standen haufig irritierende Pers-
pektivwirkungen, Oberflaichenstrukturen und Spiegelungen,
libertriebene Detailsichtigkeit, eine allgemeine Uberbeto-
nung der Formen und die fototechnisch bedingten Effek-
te des Lichts und der Farbe im Zentrum des Interesses. Die
Kiinstler des Fotorealismus suchten aus diesem Grund auch
haufig schwer darzustellende Stofflichkeiten, die es ihnen er-
laubten, sich ganz den technischen Fragen hinzugeben - die
spiegelnden Chromteile von David Parrishs ,Motorradern”
konnen diese Tendenz beispielhaft veranschaulichen.

Ein derartiges maltechnisches Interesse zog zwangslaufig
Spezialisierungen nach sich. Wie schon Jahrhunderte fri-
her im hollandischen Barock verlegten sich auch die Foto-
realisten zumeist auf ein bestimmtes Themenfeld, auf dem
sie hochste Meisterschaft entwickelten: Chuck Close (geb.
1940) schuf riesenhafte Kopfportréts, Ralph Goings (geb.
1928) malte besonders hdufig Autos und Fast Food-Res-
taurants, Richard Estes (geb. 1936) verlegte sich auf seine
spiegelnden ,Schaufensterbilder” und Robert Cottingham
(geb. 1935) widmete sich vielfach Neonreklamen. Don Eddy
(geb. 1944) und der Brite John Salt (geb. 1937) bevorzugten
Autos, wahrend David Parrish (geb. 1939) Motorrader zum
Thema seiner Kunst machte. Auch John Clem Clark und
John Kacere sind zu nennen, die beide Akte ins Zentrum
ihres Schaffens stellten, wahrend Ben Schonzeit gerne Ver-
packungen zeigte. Einen eigenstdndigen Stil entwickelte
schon in den 1960er-Jahren Philip Pearlstein.

Der fotorealistische Stil fand auch in Deutschland in den
1970er-Jahren Aufnahme, etwa im Zusammenhang mit
der Gruppe ,Zebra” (Dieter Asmus, Peter Nagel, Dietmar
Ullrich und Nikolaus Stortenbecker), bei Franz Gertsch
oder Ben Willikens.

Chuck Close: Nat

Franz Gertsch: Marina schminkt Luciano

Fir die Plastik des Fotorealismus, die auch hdufig mit neu-
artigen Materialien experimentierte und im Unterschied
zur fotorealistischen Malerei weniger an fotografischen Ef-
fekten als an echter Abbildhaftigkeit interessiert war, sind
John de Andrea und Duane Hanson anzufiihren.



Graffiti und Street Art

Graffiti und Street Art sind eigenstandige Ausprdgungen
von Kunst im &ffentlichen Raum. Im engeren Sinne lasst sich
die Street Art als Oberbegriff definieren, wobei Graffiti (im
Singular: Graffito) hier eine besondere Stellung einnimmt.
Die Charakteristika von Street Art — Kunst, die auf der Stral3e
stattfindet — belegen sogleich den besonderen Status die-
ser Kunstform: Street Art ist nicht verkduflich, sie fallt haufig
unter den Tatbestand der Sachbeschadigung und sie ist der
Vergdnglichkeit preisgegeben. Ein Zentrum fiir Street Art
und Graffiti ist New York, gingen von dort doch seit Ende
der 1960er-Jahre wichtige Impulse aus.

Street Art vereint unterschiedliche kinstlerische Aus-
drucksformen. Dazu gehort neben Graffiti auch die Pla-
katkunst, bei der Werbeplakate ibermalt oder lberklebt
und dadurch umgestaltet werden (,affichage détournée’,
was in der deutschen Ubersetzung indirekte Plakatierung”
bedeutet; einer der wichtigsten Vertreter ist hier der 1942
geborene Ernest Pignon-Ernest). Daneben bringen Kiinstler
selbst gestaltete Plakate an.

Der Graffiti-Kiinstler wird auch Spriiher oder Sprayer ge-
nannt, was unmittelbar vom Arbeitsgerat, der Spriihdose,
abgeleitet wird. Mit Hilfe einer Sprithdose ldsst sich die wit-
terungsbestandige Farbe auf nahezu jeden Untergrund auf-
bringen. Beliebte Orte fiir Graffiti sind Wande, unter denen
die Berliner Mauer einen besonderen Status einnahm. Die
Anfange der Zugmalerei lassen sich in den ausgehenden
1960er-Jahren in New York lokalisieren. Eine Sonderform
sind Erinnerungs-Graffiti auf offentlichen Toiletten, deren
Wurzeln bis in die Antike - eingekratzte Spuren waren in
offentlichen Badehausern in Athen, Pompeji und Rom hin-
terlassen worden - zurtickzuverfolgen sind.

Erinnerungs-Graffiti bildeten zugleich die formale Grundla-
ge der Entwicklung der Graffiti-Bewegung: War der soge-
nannte ,tag” zundchst eine graphisch gestaltete einfarbige
Signatur, die auf ihren Schopfer verwies, so ist das daraus
hervorgegangene ,piece” ein mit Farben und Formen aus-
geschmiickter und demzufolge erweiterter Schriftzug. Die
spezielle Asthetik von Graffiti, in der Buntfarbigkeit und Li-
nie betont sind, hinterlie3 insbesondere im Werk amerika-
nischer Kiinstler aus dem Umkreis des Graffiti Movement,
darunter Keith Haring (1958-1990) und Jean-Michel Bas-
quiat (1960-1988), deutlich sichtbare Spuren.

Diese Banane stammt von dem Kélner Klinstler
Thomas Baumgdirtel

Es gibt unterschiedliche Arten, Graffiti anzufertigen, wobei
die freie Ausfiihrung von der Schablonen-Technik zu un-
terscheiden ist. Zu den bekanntesten Schablonen-Graffiti-
Kiinstlern zahlen Banksy (geb. 1974) und Thomas Baumgar-
tel (geb. 1960), der seit 1986 die ,Banane” an Museen oder
Galerien anbringt.




Gruppe CoBrA

,CoBrA” zahlt zu den wichtigsten Kiinstlergruppen des In-
formel. Die Griindungsmitglieder sind der Dane Asger Jorn
(1914-73), die Hollander Constant (Constant Anton Nieu-
wenhuys) (1920-2005), Corneille (Cornelis Guillaume van
Beverloo) (geb. 1922) und Karel Appel (1921-2006) sowie
die Belgier Christian Dotremont (1922-79) und Joseph
Noiret (geb. 1927), die alle als Vertreter unterschiedlicher
Kiinstlervereinigungen ihrer Lander an einem Surrealisten-
kongress in Paris teilnahmen. Unzufrieden mit den dortigen
Ergebnissen fassten sie an Ort und Stelle den Beschluss,
eine eigene progressive Vereinigung ins Leben zu rufen, die
am 8. November 1948 unter dem Namen ,CoBrA” geboren
wurde. Mit diesem Namen, der die Anfangsbuchstaben der
Hauptstadte Copenhagen, Briissel und Amsterdam kombi-
niert, markierten die Kinstler die internationale Ausrich-
tung der Gruppe.

Obwohl ,CoBrA” keinen homogenen Stil entwickelte, fin-
den sich dennoch einende Positionen, die in zahlreichen
Manifesten formuliert wurden. Oberstes Ziel der ,CoBrA"-
Kiinstler war es, strengen kinstlerischen Positionen wie
dem Konstruktivismus oder der geometrischen Abstraktion
eine neuartige, spontane und expressive abstrakte Kunst
entgegenzusetzen. Stichwortgebend wirkten daher die von
Jean Dubuffet definierte naive Art Brut, die primitive Kunst
und die nordische Volkskunst. Vor diesem Hintergrund sind
der flr das Informel und den Tachismus typische vitale und
impulsive, hdufig pastos geschichtete Farbauftrag, das oft-
mals kréftig leuchtende Kolorit und die generelle Vorrang-
stellung des Malerischen vor der Zeichnung formale Cha-
rakteristika der Werke der,,CoBrA“-Kiinstler. Die spontanen
KunstduBerungen wurden gerne mit schnell ausgeflihrten
Pinselstrichen auf die Leinwand Ubertragen, wodurch der
Malprozess an sich eine hohe Wertigkeit erhielt. Hochstes
Ziel war es, Gefiihle und erlebte Empfindungen auszudri-
cken. Ergebnis des Malaktes sind abstrakt-figurative Bilder,
die ihren Gegenstand - haufig waren dies archetypische
oder mythische Figurationen wie Leiber, Masken und Phan-
tome — mitunter an den Rand der Sichtbarkeit fihren.

Die ersten offentlichen Auftritte der ,CoBrA"-Kunstler, un-
ter anderem die 1949 im Stedelijk Museum in Amsterdam
gezeigte Gruppenausstellung oder ein im selben Jahr von
Karel Appel im Amsterdamer Rathaus ausgefiihrtes Wand-
bild unter dem Titel ,Fragende Kinder”, riefen Unverstand-
nis beim Publikum hervor.

1951, nur drei Jahre nach ihrer Griindung, |6ste sich,,CoBrA”
aufgrund zunehmender Differenzen auf.
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Gruppe 53

Das Griindungsjahr diente der ,Gruppe 53” als prdgnante
Grundlage fir ihren Gruppennamen, denn es war das Jahr
1953, in dem sich mehrere junge Diisseldorfer Kiinstler zu-
nachst als ,Kiinstlergruppe Niederrhein 1953 eV, ein Jahr
spater schlieBlich unter dem Namen ,Gruppe 53" zusam-
menschlossen, um gemeinsam Ausstellungen und andere
kulturelle Veranstaltungen zu organisieren. Zunehmend
richtete die ,Gruppe 53" den Fokus ihrer Ausstellungstatig-
keit darauf aus, zeitgendssischer abstrakter Kunst ein Forum
zu bieten und deren Position in der &ffentlichen Wahrneh-
mung zu starken. Zwar existieren weder ein Manifest noch
ein verpflichtender Kunststil, doch erteilten alle Kiinstler
der ,Gruppe 53" der geometrischen Abstraktion eine Ab-
sage und wandten sich vielmehr der expressiv-gestischen,

dem spontanen Malakt verpflichteten Kunstauffassung des
Informel zu.

Zu den Mitgliedern der ,Gruppe 53“ gehorten Peter Bri-
ning, Winfried Gaul, Gerhard Hoehme, Horst Egon Kali-
nowski, Herbert Kaufmann, Rolf Sackenheim und Friedrich
Wertmann. Daneben zeigten viele andere Kiinstler wie bei-
spielsweise Emil Schumacher, Karl Fred Dahmen, Konrad
Klapheck, der ,Quadriga“-Kiinstler Bernard Schultze oder
auch Mitglieder der Dusseldorfer Gruppe ,ZERO” wie Otto
Piene und Glinther Uecker ihre Werke in den von der,,Grup-
pe 53" organisierten Ausstellungen.

Die groBe Bedeutung der ,Gruppe 53“ fiir das deutsche In-
formel liegt einerseits im enormen kiinstlerischen Entwick-

lungspotenzial, das die Mitglieder fiir sich reklamierten. An-
dererseits waren die Ausstellungen zunehmend etablierte
Spiegelbilder der Entfaltung informeller Kunst. Damit hat-
te die ,Gruppe 53“ ein wesentliches ihrer Ziele erreicht, so
dass 1959 ihre Auflésung erfolgte.

Horst Egon Kalinowski: Jericho (Detail), 1959 Gerhard Hoehme



Gruppe Zero

,ZERO" (arabisch: null, nichts) bezeichnet eine Kiinstler-
gruppierung, die sich Ende der 1950er-Jahre im Kontext
einer Reihe von Abendausstellungen in Disseldorf bilde-
te: Der kleine Katalog zur siebten Abendausstellung im
Jahr 1958 wirkte namensgebend und trug den Titel ,ZERO
1" Diese spontan gewdhlte Bezeichnung spielte auf eine
gleichsam meditative Konzentration an, die als Grundzug
der Kunst von ,ZERO” gewertet werden kann. Zugleich war
es der Neubeginn, sozusagen die ,Stunde Null’, die mit
,ZERO" assoziiert wurde. Mit,,ZERO 2“ und ,ZERO 3" folgten
bis 1961 zwei weitere Ausstellungen unter dem neuen Titel.

Die Begriinder der Gruppe ,ZERO* die auf die Auspragung
von Op Art und Kinetik pragend wirkten, sind Heinz Mack
(geb. 1931) und Otto Piene (geb. 1928). Seit Ende 1961
rechnete auch Guinther Uecker (geb. 1930) zur Kerngrup-
pe. Anregend fir die Kunst von ,ZERO” wirkten die Arbei-
ten und Ideen von Lucio Fontana, Yves Klein, Piero Manzoni
und auch Jean Tinguely.

Die wichtigsten ,ZERO"-Ausstellungen fanden 1959 in
Wiesbaden (,Dynamo 1“) und Antwerpen (,Bewegung und
bewegte Objekte”) statt. Schon deren Titel verraten, was die
Kunst von ,ZERO" charakterisiert: die Bewegtheit einer ki-
netischen Kunst, aber auch die Fragen von Licht und Raum.
Ziel der ,ZERO"-Kunst war das Erreichen einer harmoni-
schen Einheit, die sich in gattungsspezifisch duf3erst viel-
faltigen Ergebnissen widerspiegelte: Malerei, Objektkunst,
Installation und happeningartige Aktionen rechnen zu den
kiinstlerischen AuBerungen von ,ZERO" Die drei Kiinstler
betdtigten sich in diesen verschiedenartigen Gattungen
ebenfalls in ihrem individuellen, charakteristischen Stil:
Heinz Mack bevorzugte das lichtreflektierende, kiihle Me-
tall als Werkstoff (z.B. in den ,Dynamos”). Otto Piene kon-
zentrierte sich dagegen auf die Wirkkraft der Farbe, die
er beispielsweise in den Projektions-Installationen seines
LLichtballetts”, aber auch in Gemélden zur Geltung brachte.
Glinther Uecker machte den Nagel zum Erkennungsmerk-
mal seiner Kunst, wobei seine benagelten Flachen oder Ob-
jekte gekonnt mit den Effekten der Op Art spielen. 1966 |0st
sich die Gruppe ,ZERO" auf.

Otto Piene: Automatisches Lichtballett, 1962

Gilinther Uecker: Sandmtihle



Happening

Das Happening ist eine spezielle Form der Aktionskunst.
Der Begriff selbst geht auf die Aktion ,18 Happenings in 6
Parts” zuriick, die einer der Protagonisten des Happening,
Allan Kaprow (1927-2006), 1959 in der Reuben Gallery in
New York durchfiihrte. An dieser Aktion sind die Charak-
teristika des Happening ablesbar: Der Ablauf ist durchge-
plant, dennoch erhélt das Happening durch die explizit
erwiinschte Beteiligung und Reaktion des Publikums eine
offene, nicht in Ganze kalkulierbare Struktur, die in ihrer
Ordnung einer Collage aus unterschiedlichen Gegeben-
heiten dhnelt. Dartiber hinaus war ein Happening weder
orts- noch zeitgebunden und sollte nur ein einziges Mal
stattfinden. Der Einbezug der Zuschauer, wodurch sich das
Happening im Ubrigen vom Fluxus-Event unterscheidet,
steht auBerdem fiir die Uberwindung der Trennung zwi-
schen Kunst und Leben, da die kiinstlerisch arrangierten Er-
eignisse in die Lebenswirklichkeit hineingreifen. Gelegent-
lich wird John Cages (1912-92) Stiick,4'33" (Urauffiihrung
1952), bei dem der Pianist 4 Minuten und 33 Sekunden lang
auf der Biihne am Flugel sitzt, ohne auch nur eine einzige
Taste anzuschlagen, als Urform des Happening bezeichnet,
da die zentrale Wirkung des Werkes einerseits auf der Insze-
nierung der Stille, andererseits auf den unterschiedlichen,
nicht vorhersehbaren Reaktionen des Publikums beruhte.

Neben Allan Kaprow sind Charlotte Moorman und Robert
Whitman wichtige Happening-Akteure. Bedeutendster
deutscher Vertreter ist Wolf Vostell (1932-98), der die Tech-
nik der Décollage, das Abrei3en von Plakaten mit dem Ziel,
daraus neue Kunstwerke zu erschaffen, zum Prinzip seiner
Happenings erhob, um damit die offene und fragmentari-
sche Form der Ereignisse sowie den allgegenwartigen Ver-
schleiBprozess des Lebens zu beschreiben.
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Allan Kaprow: Schichtwechsel. Ausweitung der Museumsfunk-
tion in der Reuben Gallery New York

Cohn Cage: Plakat



Konkrete Kunst

Den Begriff ,Konkrete Kunst” filhrt 1924 der niederlandi-
sche Maler und Kunsttheoretiker Theo van Doesburg ein,
1930 legt er ihn in dem Manifest anlasslich der Griindung
der Gruppe ,Art Concret” fest. Diese Bezeichnung sollte
hervorheben, dass die Konkrete Kunst als nicht ,abstrakt”
angesehen wird, da sie nichts in der materiellen Wirklich-
keit Vorhandenes abstrahiert, sondern vom unmittelbaren
Umgang mit den konkreten Bildmitteln Linie, Farbe, Flache,
Volumen und Raum ausgeht. Es wird also unterschieden
zwischen abstrakter und gegenstandsloser Malerei und
Plastik. Die Konkrete Kunst materialisiert Geistiges, besitzt
keinerlei symbolische Bedeutung.,Die Malerei ist ein Mittel,
um auf optische Weise den Gedanken zu verwirklichen’, er-
lautert Doesburg. Max Bill schreibt 1947: ,Das Ziel der Kon-
kreten Kunst ist es, Gegenstdnde fiir den geistigen Gebrauch zu
entwickeln, dhnlich wie der Mensch sich Gegenstdnde schafft
fiir den materiellen Gebrauch. (...) Konkrete Kunst ist in ihrer
letzten Konsequenz der reine Ausdruck von harmonischem
Maf und Gesetz. Sie ordnet Systeme und gibt mit kiinstleri-
schen Mitteln diesen Ordnungen das Leben.” Im Gegensatz
zum Konstruktivismus konzentriert sich die Konkrete Kunst
auf das Zusammenspiel von Form und Farbe, ihr Interesse
gilt der Erforschung der Farbe und dem wissenschaftlichen
Denken.

Konkrete Kunst vor 1945

Die Konkrete Kunst entwickelte sich in den 1920er-Jahren
als bewusster Gegenentwurf zur abstrakten Kunst. Gera-
de im Vergleich beider Kunstformen manifestiert sich der
ebenso revolutiondre wie radikale Anspruch der Konkre-
ten Kunst. Zwar bediente sich die Konkrete Kunst der-
selben bildnerischen und gestalterischen Mittel wie die
geometrisch-abstrakte Kunst, doch liegt der fundamen-
tale Unterschied darin, dass Konkrete Kunst nicht langer
vom Gegenstandlichen abstrahiert und somit auch keine
Bezugnahme auf die erfahrbare Realitdt herstellt. Viel-
mehr verweisen Winkel, Linien und klar umrissene geo-
metrische Farbflachen einzig auf sich selbst und schaffen
dadurch eine eigene bildimmanente Kunstwirklichkeit. In
Anlehnung an G.W.F. Hegel findet darliber hinaus der geis-
tige Vorgang des Kunstschaffens in den klar strukturierten
Werken visuellen Ausdruck. Charakteristisch fiir die Kon-
krete Kunst ist ferner, dass der Einsatz der bildnerischen
Mittel Farbe, Linie, Fldache und Raum nach logischen Ge-
setzmafigkeiten vonstattengeht.

Obwohl Theo van Doesburg (1883-1931) die Bezeich-
nung Konkrete Kunst bereits 1924 pragte, erfolgte erst
1930 im Zuge der Griindung der Gruppe ,Art Concret”, zu
deren Kreis unter anderem Jean Hélion, Léon Tutundjian

und Marcel Wantz gehorten, die theoretische Fundierung
dieser Kunstform. In der ersten - und einzigen — Num-
mer der Zeitschrift ,Art Concret” veroffentlichte Theo van
Doesburg das Manifest der Konkreten Kunst und erlduter-
te, dass ein Bildelement keine andere Bedeutung als sich
selbst habe und folglich auch das Gemalde nichts anderes
als sich selbst bedeute.

Fir die Verbreitung der Konkreten Kunst noch in den
1930er-Jahren sorgte neben der Gruppe ,Art Concret”
auch die 1931 gegriindete Vereinigung ,Abstraction-Créa-
tion”. Die wegweisenden Impulse der Konkreten Kunst fie-
len insbesondere in der Schweiz auf fruchtbaren Boden,
entstanden hier doch mit der Ziircher Schule der Konkre-
ten und der Gruppe ,Allianz” wichtige Kiinstlervereinigun-
gen. Die wichtigsten Schweizer Konkreten Kinstler sind
Max Bill, Camille Graeser und Richard Paul Lohse.

Auch nach 1945 fand ein reger kiinstlerischer Austausch

statt, der bis weit iber die Grenzen der Konkreten Kunst
hinaus auf Kunststréomungen wie Hard Edge und Colour
Field Painting wirkte.

Theo van Doesburg: Compositie IX, 1917/1918



Konkrete Kunst 1945-1960

Seitdem Theo van Doesburg in der Zeitschrift ,Art Con-
cret” im Jahr 1930 erstmals die grundlegenden Prinzipien
der Konkreten Kunst formuliert hatte, ist die Entwicklung
dieser Kunstform vor allem in der Zeitspanne zwischen
1945 und 1960 gekennzeichnet durch eine fortschreiten-
de Systematisierung ihrer Formensprache. Die werkimma-
nente Ordnung erhielt immer gro3ere Bedeutung. Dieser
Prozess, der die unmittelbaren Voraussetzungen fir die
Op Art lieferte, als deren wichtigste Kiinstlerin Bridget Ri-
ley (geb. 1931) gilt, lasst sich formal daran erkennen, dass
die Bildrdume zunehmend mit seriell erzeugt wirkenden,
kleinteiligen Formen gleichmaBig ausgefillt werden; beim
Betrachter wird dadurch der Eindruck von Dynamik und
Bewegung evoziert. Der theoretisch fundierte Anspruch
der Konkreten Kunst, nicht langer vom Gegenstandlichen
zu abstrahieren, sondern eine eigene bildimmanente Rea-
litat zu kreieren, blieb jedoch stets erhalten.

Zu den bedeutendsten Vertretern der Konkreten Kunst
nach 1945 zahlen unter anderem Julio Le Parc, Francois
Morellet, Gerhard von Graevenitz und Richard Paul Lohse.
Richard Paul Lohse (1902-1988) gehorte ferner, zusam-
men mit Max Bill und Camille Graeser, zur bereits seit den
1930er-Jahren bestehenden Gruppe der Ziircher Konkre-
ten, die auch nach 1945 aktiv war.

Max Bill (1908-1994) reflektierte Uberdies auf theoreti-
scher Ebene die strukturellen Erfordernisse, die er an die
Konkrete Kunst stellte. Er hielt seine Gedanken in dem Es-
say ,Die mathematische Denkweise in der Kunst unserer
Zeit" (1949) fest und veroffentlichte zwischen 1944 und
1945 das Magazin ,abstrakt konkret”. Fir die Positionie-
rung der Konkreten Kunst sind auBerdem die von Max Bill
organisierten Werkschauen ,konkrete kunst” (Basel 1944)
und ,konkrete kunst. 50 jahre entwicklung” (Zirich 1960)
von groBter Bedeutung. In Italien ist mit dem,Movimento
Arte Concreta” ebenfalls eine eigene Bewegung zu ver-
zeichnen.

Jenseits dieser Entwicklung nimmt das Werk von Josef Al-
bers (1888-1976), der 1933 in die USA emigrierte, eine he-
rausragende Stellung innerhalb der Konkreten Kunst ein:
In seinem Spatwerk fiihrte er die Variation des Quadrates
(,Homage to the Square’, ab 1949) in technisch praziser Aus-
fihrung und hochster Fokussierung auf die konzentrierten
bildnerischen Mittel Form und Farbe zur Vollendung.

Richard Paul Lohse: Fiinfzehn systematische Farbreihen
in progressiven Horizontalgruppen, 1950/62

Max Bill: Lecture Poster on Behance

Josef Albers: Homage to the Square Two Grays Between Two
Yellows, 1960




Konzeptkunst

Konzeptkunst ist eine kiinstlerischer Stilrichtung, die in
den 1960er-Jahren vom US-Kiinstler Sol LeWitt gepragt
wird (Conceptual Art). Die Urspriinge der Konzeptkunst
liegen in der Minimal Art, und mit ihr werden die Theorien
und Tendenzen der abstrakten Malerei weiterentwickelt.
Die Konzeptkunst umfasst so verschiedene Kunstrichtun-
gen wie Objektkunst oder Happening. Bei allen steht das
Konzept vor der Ausflihrung eines Kunstwerks. Der Idee
kommt mehr Bedeutung zu als der Ausfiihrung, die nicht
einmal vom Kiinstler selbst erfolgen muss. Insofern treten
an die Stelle des fertigen Werkes die Skizzen, Anleitungs-
texte, Notizen etc., auch Kinstlerblcher, die eigene &s-
thetische Qualitaten entfalten. In der Konzeptkunst wird
das Kunstwerk ,entmaterialisiert”. Der Betrachter wird mit
einbezogen, Assoziationen und der Kontext spielen eine
wichtige Rolle. Um das Konzept-Kunstwerk verstehen zu
koénnen, ist es notwendig, sich mit dem Kiinstler und sei-

nem Denken auseinanderzusetzen. Als Vorreiter der Kon-
zeptkunst gelten Marcel Duchamp und René Magritte,
wichtige Theoretiker der Konzeptkunst sind Marcel Brood-
thaers sowie Sol Le Witt.

Skulptur von Sol LeWitt, Yorkshire Sculpture Park

Pionier der Konzeptkunst: Timm Ulrichs



Land Art

Land Art ist eine Kunstrichtung, die gegen Ende der 1960er-
Jahre in den USA entstand. Getrieben von dem Bestreben,
die Grenzen des etablierten Kunstbetriebes aufzubrechen,
suchten die Kuinstler nach neuen Ausdrucksmdglichkeiten,
die auBerhalb des Galerieraumes lagen. Vor diesem Hinter-
grund entdeckten sie die freie Natur und die urspriingliche
Landschaft als ihr Material. 1968 reisten Michael Heizer
(geb. 1944) und Walter De Maria (geb. 1935) in die Mojave-
Wiiste, wo sie Zeichnungen in den Sand ritzten und den
Erdboden aufgruben. Diese friihen Beispiele verweisen be-
reits auf die Problematik, Land Art-Projekte ins offentliche
Bewusstsein zu rlicken, waren sie doch durch die Witterung
der Verganglichkeit preisgegeben. Die Prasentation von
Land Art-Werken, die auBerdem an mitunter entlegenen
und schwer erreichbaren Orten realisiert wurden, erfolgte
darum hdufig tber filmische oder fotografische Aufzeich-
nungen. Dies war die Grundlage fiir den Fernsehfilm,Land
Art” aus dem Jahr 1969, in dem ephemere, eigens fir die-
sen Beitrag ausgefiihrte Projekte aufgezeichnet und, in-
itilert von der Fernsehgalerie Gerry Schum, in Form einer
,Fernsehausstellung” ausgestrahlt wurden.

Eine weiterfiihrende theoretische Erweiterung des in der
Land Art so bedeutungsvollen Wechselverhaltnisses von
Innen und Auf3en lieferte Robert Smithson (1938-1973),
der das dialektische Begriffspaar ,site” und ,nonsite” defi-
nierte: Meint ,site” einen real existierenden Ort im Auf3en-
raum, so ist ,nonsite” ein Werk im Innenraum, das aus dem
realen Ort transformiert wurde und gleichzeitig auf ihn
verweist. Meisterhaft wurde dieses Konzept von Robert
Smithson selbst umgesetzt, wenn er beispielsweise fiir das
Werk ,A Nonsite, Franklin, New Jersey” (1968) Materialien
von diesem Ort in den Galerieraum verlagerte und dort als
Stellvertreter dieses Ortes prasentierte.

Robert Smithson: Spiral Jetty, 1970

In den spaten 1960er- und den 1970er-Jahren entstanden
Schlisselwerke der Land Art, zu denen unter anderem die
verhllte Kuste Sidneys von Christo und Jeanne-Claude
(,Wrapped Coast” 1968-1969), Robert Smithsons am Ufer
des GroBen Salzsees in Utah gelegene spiralférmige Auf-
schiittung ,Spiral Jetty” (1970) oder das ,Lightning Field”
(1977) von Walter de Maria gehoren. Insbesondere den Ar-
beiten von Richard Long (geb. 1945) eignet eine reduzier-
te Formensprache sowie haufig ein konzeptueller Ansatz,
wenn er beispielsweise durch wiederholtes Auf- und Abge-
hen eine gerade gezogene Spur im Gras hinterlasst (,A Line
Made by Walking, England’, 1967), weshalb Verbindungsli-
nien zur Minimal Art ebenso wie zur Konzeptkunst gezo-
gen werden kdnnen.

AbschlieBend ist darauf hinzuweisen, dass in Europa und
in den USA unterschiedliche Begrifflichkeiten fiir die Kunst-
richtung verwendet werden: Wahrend sich in den USA
im Zuge der beiden wegweisenden Ausstellungen ,Earth
Works” (1968) und ,Earth Art” (1969) die Ausstellungstitel
als Termini etablierten, setzte sich in Europa — in Anlehnung
an die gleichnamige Fernsehausstellung von 1969 — die Be-
zeichnung,Land Art” durch.

Walter de Maria: Lightning Field, 1971
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Minimal Art

Die Minimal Art ist eine genuin amerikanische Kunstrich-
tung, die gegen Ende der 1950er-Jahre entstand. Der Be-
griff wurde von der Kunstkritik gepragt, die dafiir den Titel
eines Essays entlehnte, den der Kunstphilosoph Richard
Wollheim 1965 liber moderne amerikanische Kunst pub-
liziert hatte.

Fur die Entwicklung der Minimal Art waren vor allem die
Tendenzen des Hard Edge und des Color Field Painting
eine notwendige Voraussetzung, da diese Kunstrichtun-
gen die Verwendung einfachster reduzierter Formen
grundlegend vorbereitet hatten. Dieser Traditionslinie fol-
gend etablierte sich die Minimal Art zunachst in der Male-
rei, ehe sie zunehmend auf die Skulptur Gbergriff und hier
ihre groBte Wirkung entfaltete.

Minimal Art-Skulpturen sind vorzugsweise aus Industrie-
materialien wie Aluminium, Stahl, Glas, Beton, Holz, Kunst-
stoff oder Stein gefertigt. Indem die haufig auf einfachste
geometrische Korper reduzierten Objekte industriell ge-
fertigt wurden, war eine individuelle kiinstlerische Hand-
schrift nicht langer zu erkennen. Charakteristisch sind fer-
ner die serielle Anordnung mehrerer gleicher Raumkéorper e z
sowie die daraus resultierenden grof3 dimensionierten  Donald Judd: Ohne Titel, 1980
Ausmafle der Werke.

Hauptvertreter der Minimal Art sind Carl Andre, Dan Fla-
vin, Donald Judd, Sol LeWitt, John McCracken und Robert
Morris.

Im Gegensatz zum Abstrakten Expressionismus mit sei-
nem impulsiven und gestischen Ausdruck des Unbewuss-
ten hatten es sich die Vertreter der Minimal Art zur Aufgabe
gemacht, die Wirkung ihrer Werke Uber die Materialdsthe-
tik, das Verhaltnis der Objekte zum Raum, die Lichtwir-
kung und die streng reduzierte Ordnung zu erzielen. Mit
diesen Grundsatzen einhergehend ordnete Donald Judd
(1928-1994) farbig gespritzte Aluminiumkasten in unter- - g ;
schiedlichen Formationen Uber- oder nebeneinander an;  John McCracken: Song, 2008
von Carl Andre (geb. 1935) stammen gestapelte oder an-
einandergereihte, quaderférmige Holzpflécke; Dan Flavin
(1933-1996) schuf mit gleichférmig angeordneten Neon-
rohren subtile Lichtrdume.

Nicht nurin den bildenden Kiinsten, auch in den Bereichen 1 IH}]}}HHHRQHEEE /
. . o [ : anan
Tanz und Musik sind seit den 1960er-Jahren minimalisti- : ll mpns "”' il
1111
sche Tendenzen richtungsweisend. Die minimalistischen - 1 11 I

Prinzipien wirkten auBerdem pragend auf Kunstphdno-
mene wie Land Art, Arte Povera und Konzeptkunst.

Dan Flavin: Ohne Titel



Neue Wilde

Unter dem Begriff der ,Neuen Wilden” oder auch ,Jungen
Wilden” wird im Allgemeinen die deutsche neoexpressive
Kunst der 1980er-Jahre zusammengefasst, die sich in Berlin,
Hamburg und KoéIn zentrierte. Gelegentlich findet der Ter-
minus auch in Bezug auf den internationalen Neoexpressi-
onismus Verwendung.

Die deutschen,Neuen Wilden” konnten an den ,Ersten Neo-
expressionismus” der 1960er-Jahre anknipfen, als Georg
Baselitz, A. R. Penck, Markus Liipertz, Bernd Koberling, Karl
Horst Hodicke und andere einen expressiven Weg zuriick
zur Figur gesucht hatten. Auf dieser Grundlage konnte der
Neoexpressionismus in Deutschland aufbauen, der 1980 im
Zuge einer ebenso benannten Ausstellung in Aachen mit
den ,Neuen Wilden” gleichgesetzt wurde. Der Begriff ist
problematisch, zumal er sich nicht auf eine ,wilde Kunst,
sondern vielmehr auf ,wilde Kiinstler” bezieht - eine Alter-
nativbezeichnung der Stromung, ,Heftige Malerei”, sucht
dagegen den direkten Kontakt zum Werk.

Da aber Subjektivitdt zu einem grundlegenden Kennzei-
chen der,Neuen Wilden” wurde, charakterisiert das ,Wilde”
im Gegenzug auch ihre Malerei, denn in persona wurden
die ,Neuen Wilden” dieser Bezeichnung durchaus gerecht:
In Hamburg feierte man gerne mit reichlich Alkohol, die
Berliner,Wilde Szene” war berlchtigt fir sexuelle Exzesse.

Die beteiligten ,Wilden’, meist in den 1950er-Jahren ge-
boren, wandten sich gegen die intellektuelle Kiihle von
Concept Art und Minimal Art und wollten eine neuartige
figurative, emotionale und subjektive Kunst etablieren. Die
neue Subjektivitat zog einen stilistischen Pluralismus nach
sich, geeint wurden die ,Neuen Wilden” aber durch lustvol-
le Erzéhlfreude, private Chiffrensprache, kraftvolles Kolorit,
einen spontan-gestischen Zugriff und freiziigige Selbstbe-
kenntnisse.

Zu den Hauptvertretern in den gro3en Zentren der ,Neuen
Wilden” rechnen Rainer Fetting, Helmut Middendorf, Salo-
mé und Bernd Zimmer in Berlin, Hans Peter Adamski, Peter
Bommels, Walter Dahn, Jiri Georg Dokoupil, Gerard Kever
und Gerhard Naschberger in KéIn und Werner Biittner, Mar-
tin Kippenberger und Albert Oehlen in Hamburg.

Bernd Koberling: Das momentane Stillstehen der Kieselsteine
im Flug, 2005/2006

Hans Scheib und Reinhard Stangl: Scheib malt Stangl. Stangl
malt Scheib, 1981



Op Art

Op Art ist die Abkiirzung fiir den englischen Terminus,,opti-
cal art” (deutsch: optische Kunst). Dieser Betitelung gemaf
ist die Op Art als eine Kunstrichtung zu verstehen, die mit
der optischen Wahrnehmung des Betrachters spielt. Die Op
Art entstand seit der Mitte der 1950er-Jahre und pragte sich
um 1960 erstmals voll aus, die Bezeichnung ist seit 1964 ge-
laufig.

Ziel der wahrnehmungstheoretisch basierten Op Art ist die
optische Tauschung des Betrachters, wobei unter Verwen-
dung von reduzierter, geometrischer Formensprache die
optischen Wirkungen von Licht, Luft, Bewegung und Raum
imitiert werden sollen. Musterartige Strukturen folgen
dabei haufig wiederholt aufeinander, und kleinste Veran-
derungen innerhalb dieser regelmaBigen Abfolgen sowie
die Voraussetzung eines ,bewegten Betrachters” fiihren zu
verbliffenden Effekten wie imitierter Rdumlichkeit oder
dem ,Flimmereffekt”. Auch die Wirkung von Farbgesetzen
wie dem Simultankontrast wurde von der Op Art gezielt
genutzt. Medien der Op Art waren Malerei und Relief, in
der zeitgleich entstandenen kinetischen Op Art treten auch
dreidimensionale Objekte auf. Oftmals entstanden Werke
der Op Art in serieller Konzeption.

Eine Vorlduferrolle haben beziiglich einer ,optical art” Fu-
turismus, Dada und Konstruktivismus inne, die schon vor
dem Zweiten Weltkrieg mit derartigen Effekten experi-
mentierten. In den 1930er- und 1940er-Jahren sind bereits
erste Vorstufen der Op Art auszumachen. Ihre endgiiltige
Auspragung wurde von Victor Vasarely (1908-1997) und
Josef Albers (1888-1976) getragen, die beide Einfliisse des
Bauhauses verarbeiteten, insbesondere den effektvollen
Konstruktivismus von Lészlé Moholy-Nagy.

Ab der ersten bedeutenden Op Art-Ausstellung von 1964/
1965 in New York verbreitete sich die Strdmung. Jésus Ra-
phael Soto, die Engldnderin Bridget Riley, Victor Vasarelys
Sohn Jean-Pierre Yvaral, die Gruppe ,ZERO” mit den Licht-
reliefs von Heinz Mack, Cruz Diez, Julio Leparque und You-
ri Messen-Jaschin sind neben den bereits Genannten als
Hauptvertreter anzufiihren.

Grasshoppermind: Doppelkreis, 2012
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Victor Vasarely: Vega-Nor-Improvisation1
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Bridget Riley: Zephyr, 1976
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Pop Art

Pop Art kann sowohl als Abkiirzung fir ,,popular art” (engl.
popular = beliebt, volkstiimlich) als auch in Bezug auf das
englische Wort ,pop” (zu deutsch: Knall) verstanden wer-
den. Allgemein wird der begriffliche Ursprung des Termi-
nus Pop Art, der 1955 durch den englischen Kunstkritiker
Lawrence Alloway geprdgt wurde, in der zweiten Variante
vermutet.

Die Pop Art stellt eine Kunstrichtung dar, die in England und
den USA in den 1950er-Jahren nahezu parallel entstand
und zeitweise als eine der pragendsten Stilrichtungen der
Nachkriegskunst gelten kann. Die Pop Art kann als figura-
tive Gegenbewegung zu Informel und Action Painting ge-
wertet werden und bezog sich in ihrer Material- und Ob-
jektasthetik auch auf die Errungenschaften des Dadaismus.

Das ,Populare” an der Pop Art ist auf die trivialen Bildmo-
tive zurtickzufiihren, die haufig Werbetafeln, Konsumgu-
tern oder anderen Elementen des Grofstadtlebens ent-
lehnt sind. Die Pop Art will somit das Massentaugliche zur
Kunst erheben: Alltagsgegenstande werden aus ihrem
Ursprungszusammenhang isoliert und dadurch fokussiert
und in ihrem Bedeutungsgehalt verandert. In diesem Zuge
reflektiert die Pop Art auch den durch die Industriegesell-
schaft bestimmten modernen Lebensalltag des Einzelnen.
Eine beliebte Darstellungsform der Pop Art war die serielle
Reihung der thematisierten Objekte, welche die Massen-
fertigung des Industriezeitalters somit auch technisch zum
Thema der Kunst machte. Siebdruck und Fotomontage
wurden zu beliebten Verfahren der Pop Art.

Zu den wichtigsten Kinstlern der Pop Art zéhlen Andy War-
hol, Roy Lichtenstein, Jasper Johns, Robert Rauschenberg,
Tom Wesselmann, James Rosenquist, Claes Oldenburg und
Richard Hamilton. In Frankreich zeigten sich die Kiinstler
der,nouvelle figuration” bzw. ,figuration narrative” von der
Pop Art beeinflusst; in Deutschland fand die Pop Artim ,Kri-
tischen Realismus” und verwandten Stromungen eine auch
politisch motivierte Rezeption. In Italien wurde die Stro-
mung von Enrico Baj, Mimmo Rotella und anderen aufge-
nommen, auch die Mitglieder der Florentiner ,Gruppo 70”
zeigten sich beeinflusst.

James Rosenquist: | Love You with my Ford, 1961



Gruppe SPUR

Die Gruppe ,SPUR” zdhlt zu den wichtigsten Kiinstler-
gruppen der deutschen Nachkriegskunst und nimmt eine
Schlisselstellung innerhalb der Entwicklung des deut-
schen Informel ein. Zu den Griindungsmitgliedern zah-
len die Maler Heimrad Prem (1934-1978), Helmut Sturm
(1932-2008) und HP (Hans Peter) Zimmer (1936-92) sowie
der Bildhauer Lothar Fischer (1933-2004), die alle an der
Minchner Akademie der Bildenden Kiinste studiert hatten.
Die Geschichte ihrer Griindung kolportierten sie selbst in
der ,SPUR-Historie”, die im ,SPUR-Buch” 1962 veroffentlicht
wurde: ,[...] Gruppe Spur made in Germany 1957, Name auf
der Schneematschstral3e gefunden im Januar 1958

1958 erschien das erste, 21 Thesen umfassende Manifest,
das neben Heimrad Prem, HP Zimmer, Helmut Sturm und
Lothar Fischer unter anderem auch Asger Jorn, Erwin Eisch
und Gretel Stadler unterzeichneten. Darin wurde eben-
so provokant wie ironisch der bevorstehende ,kulturelle
Putsch” proklamiert, mit dem man sich gegen die moderne
abstrakte Kunst wandte und ankiindigte, die neue Malerei
werde ,polydimensional” sein. Dartiber hinaus findet sich
im Manifest der Begriff ,Situationismus” und damit ein un-
mittelbarer Verweis auf die 1957 gegriindete revolutionare
Kiinstlerbewegung ,Situationistische Internationale”, auf
deren dritter Konferenz 1959 die Gruppe ,SPUR" Mitglied
wurde. 1960 kam Dieter Kunzelmann (geb. 1939) zu ,SPUR’,
und auch Uwe Lausen (1941-1970) kniipfte Kontakte mit
der Gruppe, die ihm wichtige kiinstlerische Impulse gab.

+SPUR" begriff sich selbst als offene Plattform, die unter-
schiedlichen kiinstlerischen Positionen ein Forum bot.
Nichtsdestotrotz war es das Ansinnen der,,SPUR"-Vertreter,
eine bindende kiinstlerische Ausdrucksweise zu etablie-
ren. Daher hinterlieBen im Lauf der Jahre unterschiedliche
Einflussquellen, zu denen um 1960 der verzerrende, von
der Gotik und der Kunst Max Beckmanns gepragte ,Facet-
tenstil” oder ab etwa 1962 verstarkt figurative Tendenzen
zahlten, sichtbare Spuren in den Werken. Wenngleich man
sich intensiv mit diesen Formexperimenten beschaftigte,
so sind in der Malerei doch durch alle Phasen hindurch der
fir das Informel charakteristische impulsive, vitale und
gestische Duktus, der souverane Umgang mit Farbe und
die formatfiillende, die Bildflache beinahe sprengende
Dynamik fassbar zu machen. Ferner finden sich auch Ein-
flisse von Seiten der ,Art Brut” und der ,CoBrA"-Klnstler.
Immer wieder entstanden Gemeinschaftsarbeiten wie
beispielsweise der ,SPUR-Bau” oder ,Canal Grande Cre-
scente” (beide 1963).

Ab 1960 wurde die Zeitschrift, SPUR" verdffentlicht, von der
sieben Ausgaben erschienen. Die bisweilen provokanten
Inhalte, vor allem in der sechsten Ausgabe ,SPUR IM EXIL",
fihrten zu einem Strafprozess gegen Dieter Kunzelmann,
Helmut Sturm, Heimrad Prem und HP Zimmer. Die Anklage
lautete auf Gotteslasterung und Verbreitung unziichtigen
Schrifttums, das Verfahren wurde jedoch Jahre spéter ein-
gestellt.

1965 vereinigte sich die,,SPUR" mit der Mlinchner Kiinstler-
gruppe ,WIR" Aus diesem Zusammenschluss erwuchs ein
Jahr spater die Gruppe , GEFLECHT".

Poster Gruppe SPUR

SPUR-Bau, 1963



Tachismus

Der Tachismus ist eine genuin franzdsische Auspragung
des Informel und entstand in den 1940er-Jahren in Paris.
Die Bezeichnung selbst geht wohl auf Bemerkungen von
Kritikern zurlick, die Gemadlde seien aus Farbflecken zusam-
mengesetzt, wobei das franzosische Wort fir Fleck, ,tache”,
die Grundlage der Begriffsbildung ist. Vereinzelt wurde der
Begriff, unter anderem von Pierre Guégin, geringschétzig
verwendet, indem man die Bilder bezichtigte, nichts als
Fleckwerke (franz.: ,tachisme”) zu sein.

In ihrem formalen Ausdruck wie im Bezug auf den kiinstle-
rischen Schaffensprozess verlaufen die Grenzen zwischen
Informel und Tachismus flieBend, ist beiden Kunstrichtun-
gen doch der Versuch gemein, im spontanen Malakt die
dem Kiinstler innewohnende kreative Kraft intuitiv auf die
Leinwand zu bringen. Im Tachismus sind abstrakte und
konturlose, dynamische AuBerungen das Ergebnis des Mal-
vorgangs. Nicht selten finden sich abbildende Tendenzen.
Die sinnliche, lyrische und expressive Wirkung der Bilder
resultiert dabei vornehmlich aus der kraftvollen und gesti-
schen Setzung hingeworfener Pinselstriche, Farbschlieren,
flirrender Kleckse und Tropfen. Im Gegensatz zu den Kiinst-
lern des Informel legten die Tachisten jedoch - in Korres-
pondenz zur Lyrischen Abstraktion — ihr verstarktes Augen-
merk auf die stimmige Wirkung der Farbvaleurs.

Theoretisch wie praktisch begleiteten beispielsweise die
surrealistische ,écriture automatique” und der Abstrakte
Expressionismus die Entwicklung des Tachismus, strebten
all diese Kunstrichtungen doch nach einem spontanen und
ungesteuerten bildnerischen Ausdruck des Unbewussten.

Wichtige Kuinstler des Tachismus sind unter anderem Roger
Bissiére, Karl Fred Dahmen, Hans Hartung, Georges Mathi-
eu, Simon Hantai, Emil Schumacher und Wols (d.i. Alfred
Otto Wolfgang Schulze).
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Emil Schumacher: Gorim Il, 1995

Karl Fred Dahmen: Ohne Titel, 1965



Videokunst

Die Videokunst ist eine Richtung der Medienkunst. Inner-
halb der Videokunst beschéftigen sich Kiinstler seit den
1960er-Jahren mit den Mdoglichkeiten, die ihnen die Ent-
wicklung der Videotechnik und damit einhergehend die
mediale Speicherung von Geschehnissen erschliet. Dari-
ber hinaus wurden die Aufzeichnung, die Bearbeitung und
die Wiedergabe von Videobandern und die daraus resultie-
renden asthetischen Konsequenzen erkundet.

Grundsatzlich lassen sich zwei Herangehensweisen unter-
scheiden: Einerseits beschaftigten sich Kiinstler mit bereits
vorhandenem Videomaterial, das sie verfremdeten, um da-
raus Kunstwerke zu erschaffen. Andererseits zeichneten die
Kiinstler selbst gewahlte oder auch selbst inszenierte und
vorgefilhrte Handlungen oder Ereignisse auf. Dabei geht
es nicht nur um die Qualitdt des Filmmaterials an sich, son-
dern auch um die Vorfliihrung desselben. Vor diesem Hin-
tergrund wird ersichtlich, dass zur Videokunst nicht nur das
Videoband (,Tape”), sondern in der Regel auch die Inszenie-
rung eines Bildschirms oder gleich mehrerer Monitore oder
Leinwdnde notwendig sind. Hier gelangten die Kiinstler zu
unterschiedlichen Losungen, die vom einfachen Abspielen
des Tapes auf einem freistehenden Monitor (Ulrike Rosen-
bach, ,Glauben sie nicht, dass ich eine Amazone bin”* 1975)
Uber den Einbau von mehreren Bildschirmen in eigens da-
fur angefertigte Objekte oder Behaltnisse (Nam June Paik,
,TV-Buddha’, 1974 oder Shigeko Kubota, ,Akt, eine Treppe
hinabsteigend’, 1975/1976) bis hin zu raumfillenden Vi-
deoinstallationen reichen (Bruce Nauman, ,Clown Torture”,
1987 oder Pipilotti Rist, ,Ever Is Over All, 1997). Im letzt-
genannten Umkreis sind auch die sogenannten Closed-
Circuit-Installationen anzusiedeln, bei denen die Videoauf-
nahmen innerhalb der Kunstinstallation hergestellt und
unmittelbar auf deren Monitore Ubertragen werden, so
dass der Betrachter als Teil des Kunstwerkes notwendiger-
weise mit einbezogen wird. Nicht selten werden Videopro-
jektionen in Objektinstallationen integriert und damit die
Grenzen des Skulpturalen aufgebrochen, wie es beispiels-
weise die auf Puppenkopfe projizierten Gesichter, die sich
durch Tony Ourslers CEuvre ziehen, veranschaulichen. Zur
Videokunst zahlen ferner Arbeiten, die sich sowohl in ihrer
Lange als auch im Hinblick auf die vor der Kamera inszenier-
te Handlung dem Spielfilm annahern, wie es beispielsweise
Matthew Barneys Zyklus,Cremaster 1-5" (1994-2002) oder
Werke von Douglas Gordon und Steve McQueen zeigen.

Nam June Paik: Buddha-TV, 1974

Pipilotti Rist: Ever Is Over All, 1997



