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Nouveau Réalisme

Der Begriff des Nouveau Réalisme bezeichnet
eine europdische Kunstrichtung der 1960er-
Jahre, der iberwiegend franzdsische bezie-
hungsweise in Paris tatige Kiinstler angehdrten.
In mehrfacher Hinsicht an das Erbe der histori-
schen Avantgarden des friihen 20. Jahrhunderts
ankniipfend - insbesondere an den Dadaismus
und Surrealismus -, beginnt die Geschichte des
Nouveau Réalisme formal mit einer Griindungser-
klarung: Am 27. Oktober 1960 versammelten sich
die Kiinstler Arman, Frangois Dufréne, Raymond
Hains, Yves Klein, Martial Raysse, Daniel Spoerri,
Jean Tinguely und Jacques de la Villeglé sowie
der Kritiker und Kurator Pierre Restany (1930-
2003) in Yves Kleins Pariser Wohnung und sig-
nierten folgendes Statement: »Die neuen Realis-
ten sind sich ihrer kollektiven Einzigartigkeit
bewusst geworden. Neuer Realismus = neue
Annéherungen der Wahrnehmung an das Reale.«
Ebenfalls zu dieser Griindungsversammilung ge-
laden, aber abwesend waren César (Baldaccini)
und Mimmo Rotella; sie nahmen an spateren
Manifestationen des Nouveau Réalisme teil,
ebenso wie Christo (Javacheff) und Gérard
Deschamps (beide ab 1962) sowie - als einzige
mit der Gruppe assoziierte Kiinstlerin — Niki de
Saint Phalle (ab 1961).

Die Beziehungen und Kooperationen zwischen
einigen Mitgliedern der Gruppe reichten — ebenso
wie die Herausbildung ihrer heterogenen kiinstle-
rischen Praktiken - teils bis in die unmittelbare
Nachkriegszeit zurlick. So hatten Villeglé und
Hains bereits 1949 mit Ach Alma Manétro, einer
monumentalen, friesartigen Collage aus auf Lein-
wand komponierten Abrissen typografischer
Plakate, die Technik der décollage entwickelt.
Ebenso wie Arman und Dufréne erhielten sie
Impulse durch die 1946 in Paris von Isidore Isou
begriindete literarische Bewegung des Lettris-
mus, die in einer Weiterentwicklung von Verfah-
ren des Futurismus und Dadaismus den einzelnen
Buchstaben, losgeldst von seiner konventionel-
len kommunikativen Funktion, als kiinstlerisches

Material verwendete. Durch Arman hatte Restany
Mitte der 1950er-Jahre Yves Klein kennengelernt
und 1956 zwei Einflihrungstexte, »La minute de |
vérité« und »L'epoca blu, fiir dessen erste Aus-
stellungen monochromer Malerei verfasst.

Die von Restany behauptete »kollektive Einzig-
artigkeit« der Nouveaux Réalistes ist vor allem als
rhetorische Geste zu betrachten. Tatséchlich ver-
folgten die Mitglieder der Gruppe kiinstlerische
Praktiken, die sich eher als »Individualstile« mit
hohem Wiedererkennungswert beschreiben las-
sen — oder wie Raymond Hains 1999 formulierte:
»Der Nouveau Réalisme ist [...] ein Zusammen-
schluss kleiner Césaren, die sich die Welt teilen,
so wie man einen Kuchen unter sich aufteilt.«
Denn allgemein bekannt wurde etwa Yves Klein
vor allem durch seine monochromen Gemélde
und Objekte und das von ihm verwendete ultra-
marinblaue Farbpigment, das er unter der Be-
zeichnung IKB (International Klein Blue) patentie-
ren lieB; Spoerri durch seine Tableaux-Piéges
(Fallenbilder), um 90 Grad gedrehte Tafeln, auf
denen die Uberreste von gemeinschaftlichen
Essen fixiert wurden; Arman durch Accumula-
tions gleichartiger Dinge oder Fragmente und
durch die Poubelles, bestehend aus den Inhalten
von Miilltonnen und Papierkorben; César durch
seine Compressions aus hydraulisch gepressten
Autowracks und anderen Metallabféllen; Christo
durch das Verpacken und Verschniiren von Ob-
jekten; Tinguely durch selbstgebaute Zeichen-
automaten und andere kinetische Plastiken aus
Schrottteilen, die sich mitunter selbst zerstorten;
Deschamps durch Stoffcollagen aus Altkleidern
oder billigen Importtextilien; Niki de Saint Phalle
durch ihre Tirs (SchieBbilder), weiBe Gipsreliefs
mit darin eingelassenen Farbbeuteln, auf die die
Kiinstlerin oder andere Akteure Schiisse abga-
ben, und durch ihre Nana genannten opulenten
Frauenfiguren; Raysse durch Assemblagen aus
Plastikgegenstianden und anderen Zitaten aus
der Welt der Konsumobijekte und der Werbung;
und die affichistes Dufréne, Hains, Villeglé sowie
Rotella vor allem durch verschiedene Varianten
von Plakatabrissen.
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Daniel Spoerri: Tableau-piége, Table bleu, Galerie J, 1963, Objektcollage auf Holztafel

Riickblickend erlauterte Restany, Begriinder
und Promoter des Nouveau Réalisme, seine
Wortschopfung folgendermaBen: »Fiir mich war
Nouveau Réalisme definitiv eine synthetische
Anspielung auf die Geschichte des Realismus.
[...] In einer Zeit, die vom Konsum, vom ékonomi-
schen Boom und vom technologischen Aben-
teuer gepragt war, bedeutete Nouveau Réalisme
auch, dass die Kiinstler in der Lage waren, die
Metapher der Macht der Konsumgesellschaft
aufzugreifen.« Dies erinnert auf der einen Seite

an die Kiinstler der Pop Art, die vorgefundene
Motive aus den Massenmedien und der Waren-
welt verarbeiteten. Auf der anderen Seite stellte
Restany die von ihm ausgerufene Kunstrichtung
durch seine Begriffsfindung implizit in den Kon-
text damals bahnbrechender Neuerungen auf
anderen kulturellen Feldern; so standen die Filme
der Nouvelle Vague fiir eine Kritik an der inhaltli-
chen und formalen Vorhersehbarkeit des kom-
merziellen Kinos, wahrend die literarischen Texte
des Nouveau Roman eine Abkehr von konven-
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tionellen Formen des Erzahlens und vom Sartre’
schen Ideal einer engagierten Literatur markier-
ten. Die Ausrufung einer neuen Tendenz auf dem
Gebiet der bildenden Kunst lasst sich zudem als
Reaktion auf die damalige Krise der Malerei fran-
zOsischer Provenienz verstehen. Denn die abs-
trakte Malerei der Ecole de Paris — Tendenzen
wie Lyrische Abstraktion, Informel und Tachisme,
die Restany als Kritiker in den 1950er-Jahren
noch verteidigte — hatte im Rahmen der Kassler
documenta Il 1959 einen enormen Bedeutungs-
verlust erlitten. Die dortige umfassende Prasen-
tation der zumeist groBformatigen amerikani-
schen Malerei des Abstrakten Expressionismus
hatte weithin den Eindruck erweckt, dass — wie
Serge Guilbaut formulierte — »New York die Idee
der modernen Kunst gestohlen« hatte und Paris
somit seine bis dahin unangefochtene Position
als Zentrum der internationalen Kunstwelt einbii-
Ben musste. Restanys strategisches Anliegen,
den sich in England und den USA formierenden
neuen Kunstrichtungen wie Happening und Pop
Art eine von Frankreich ausgehende, konkurrenz-
fahige Tendenz an die Seite zu stellen, klingt
in seinen Texten zum Nouveau Réalisme immer
wieder an. So hatte er bereits im April 1960 fiir
die Mailander Galleria Apollinaire eine Gruppen-
ausstellung organisiert, an der Klein, Tinguely,
Hains, Arman, Dufréne und Villeglé teilnahmen. In

Jean Tinguely: Méta-matic no. 1, 1959, Metall,
Papier, Motor, Filzstift

seinem Begleittext Les Nouveaux Réalistes - den
er rickwirkend zum »ersten Manifest« des Noy-
veau Realisme erklarte - heiBt es: »Der vélligen
Erschopfung der traditionellen Mittel begegnen in
Amerika und Europa hie und da individuelle Aben-
teuer, die die Tendenz haben [...], die Grundlage
einer neuen Ausdrucksform zu definieren. [...] Die
gesamte soziologische Wirklichkeit, das Gemein-
gut menschlicher Aktivitat, die groBe Vielfalt
unserer gesellschaftlichen Beziehungen, des
Handelns in der Gesellschaft, sind eingeladen,
zur Beurteilung zu erscheinen. lhre kiinstlerische
Berufung sollte tiber allen Zweifel erhaben sein,
wenn es auch immer noch viele gibt, die an die
Ewigkeitsdauer der angeblich adligen Gattungen,
insbesondere der Malerei, glauben.«

In den Jahren 1961/62 unternahm Restany
eine Reihe kuratorischer Aktivitaten, die die Nou-
veaux Réalistes zusammen mit amerikanischen
Kinstlerinnen und Kiinstlern prasentierten und
dadurch maBgeblich zu ihrer raschen internatio-
nalen Durchsetzung beitrugen: Im Juli 1961 zeigte
die Pariser Galerie Rive Droite unter dem Titel Le
Nouveau Réalisme a Paris et a New York Arbeiten
von Arman, César, de Saint Phalle, Hains und
Klein zusammen mit Exponaten von Lee Bonte-
cou, John Chamberlain, Chryssa, Jasper Johns,
Robert Rauschenberg und Richard Stankiewicz.
Im Oktober 1961 prasentierte das New Yorker
Museum of Modern Art die von William Seitz
zusammengestellte umfangreiche Schau The Art
of Assemblage, die die Entwicklung der Assem-
blage von Picasso und Schwitters bis in die
Gegenwart rekapitulierte und auch Arbeiten von
Arman, César, Dufréne, Hains, Raysse, Rotella,
Saint Phalle, Spoerri, Tinguely und Villeglé einbe-
zog. Genau ein Jahr spéter folgte in der einfluss-
reichen New Yorker Sidney Janis Gallery die
Gruppenausstellung The New Realists, die Resta-
nys Label ins Englische tibertrug und darunter
europaische Nouveaux Réalistes und amerika-
nische Vertreter der Pop Art versammelte.

Trotz des raschen Erfolgs der Nouveaux Réa-
listes im internationalen Ausstellungsbetrieb war
ihre eingangs zitierte »kollektive Einzigartigkeit«

ebenso fraglich wie ihre Kohérenz als Gruppe:
Arman zufolge existierte diese, wie er im April
1968 in einem Interview erklarte, aufgrund inter-
ner Auseinandersetzungen »nur zwanzig Minu-
ten, nachdem sie angefangen hatte«. Auch Res-
tanys Texte, die darauf abzielten, den Nouveau
Réalisme als kiinstlerische Bewegung zu legiti-
mieren, stieBen bei einigen Beteiligten auf Wider-
stand. Im zweiten Manifest des Nouveau Réa-
lisme, A 40° au-dessus de Dada (Bei vierzig Grad
iber Dada), vom Mai 1961 bezog Restany die
Aneignungen von Alltagsobjekten der Nouveaux
Réalistes zurtick auf Duchamps Ready-made, ver-
suchte jedoch zugleich, den Nouveau Réalisme
vom antikiinstlerischen Gestus des Dadaismus
abzuriicken und inhaltlich zu neutralisieren: Die
»Anti-Kunst-Geste von Marcel Duchamp nimmt
positive Eigenschaften an. [...] Das Ready-made
ist nicht mehr der Gipfel von Negativitat und Pole-
mik, sondern das Grundelement eines neuen
Ausdrucksrepertoires.« Einige Monate spater, im
Oktober 1961, unterzeichneten Klein, Hains und
Raysse eine Auflosungserklarung der Gruppe,
nahmen allerdings auch weiterhin an gemeinsa-
men Projekten teil; im Oktober 1963 verlangte
Arman 6ffentlich sogar nach einem Prozess der
»Derestanysierung«. So markierte das Jahr 1963
auch den vorlaufigen Endpunkt der gemeinsamen
Aktivitaten. Aus Anlass des Deuxiéme Festival du
Nouveau Réalisme im Februar/Marz 1963 in Min-
chen verfasste Restany ein drittes und letztes
Manifest, Le nouveau réalisme: que faut-il en pen-
ser?, das als eine Art Riickzugsgefecht erscheint.
Der Bezug zum Dadaismus wird von ihm erneut
relativiert (»Heutzutage ist alles, was nicht Kunst
um der Kunst willen ist, mehr oder weniger
dadaistisch«), mogliche Definitionen des Nou-
veau Réalisme werden grundsétzlich infrage
gestellt: »Viel mehr als eine Gruppe, und viel
besser als ein Stil, erscheint der europaische
Nouveau Réalisme heute als eine offene Ten-
denz.« Trotz dieser erklarten »Offenheit« wachte
Restany jedoch durchaus iiber die Grenzen des
Nouveau Réalisme und lehnte es beispielsweise
ab, Kiinstler mit verwandten Herangehensweisen

- wie etwa Wolf Vostell mit seinen Dé-coll/agen —
in den Kreis seiner Kiinstler aufzunehmen. Im
November 1970 beendeten die Nouveaux Réa-
listes anlasslich des zehnjahrigen Griindungs-
jubilaums ihre gemeinsamen Aktivitaten mit einer
Gruppenausstellung und einem dreitégigen Festi-
val in Mailand. Die teils im 6ffentlichen Raum ver-
anstalteten provokativen Events — wie Tinguelys
La Vittoria, die Selbstzerstérung eines phalli-
schen Monuments auf dem Domplatz, und Niki de
Saint Phalles SchieBaktion auf ein altarbildartiges
Relief in der Passage Galleria Vittorio Emmanuele
- kehrten noch einmal die spektakularen und
manchmal (auto-)destruktiven Momente dieser
Kunstrichtung hervor.

Die kunsthistorische und theoretische Aus-
einandersetzung mit dem Nouveau Réalisme
untersucht das Phanomen seit den 1970er-Jah-
ren im Kontext der neoavantgardistischen Bewe-
gungen der Nachkriegszeit, die, wie Peter Burger
in seiner Theorie der Avantgarde (1974) formu-
lierte, »die avantgardistische Intention einer
Ruckfihrung der Kunst in die Lebenspraxis
[negieren]«; stattdessen habe die neoavantgar-
distische Kunst, so Biirgers grundlegende Kritik,
die Institution Kunst und die Werkkategorie res-
tauriert. Aktuelle Untersuchungen beschéftigen
sich insbesondere mit der performativen Dimen-
sion des Nouveau Réalisme und seiner teils
widerstandigen, teils affirmativen Positionierung
innerhalb einer »Gesellschaft des Spektakels«
(Guy Debord). Ein Kernpunkt der Debatten Gber
den Nouveau Réalisme und seine Resonanzen in
der zeitgendssischen Kunstproduktion — etwa im
Rahmen der von Nicolas Bourriaud formulierten
»Relationalen Asthetik« — bleibt, wie Kaira M.
Cabarias 2013 feststellte, die Frage, inwieweit die
von den Kiinstlern angeeigneten institutionellen
Raume deren Autoritat infrage stellen und herr-
schende kulturelle Normen untergraben oder
eher bestatigen.

Barbara Hess
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Op Art

Wenn man so will, hat alles mit einer »Attacke auf
das Auge« begonnen, so betitelte jedenfalls ein
ungenannter Autor im Oktober 1964 einen Artikel
im Time Magazine Gber eine Reihe von Kiinstlern
und deren Werke, die er in Anlehnung an die
gleichzeitige Pop Art mit dem griffigen Etikett
»Op Art« versah. Der Siegeszug des ebenso ein-
géngigen wie zuweilen heftig umstrittenen Be-
griffs war gewaltig und durchaus vergleichbar mit
dem Erfolg der Kiinstler und ihrer Arbeit selbst.
Der Aufbruch zu etwas Neuem scheint nicht nur
im Riickblick das auffalligste Charakteristikum
der 1960er-Jahre mit ihrer Suche nach techni-
scher und vor allem gesellschaftlicher Verande-
rung. Eine internationale Generation von jungen
Kinstlerinnen und Kiinstlern wendete sich gegen
die vorherrschende Kunst des Informel und ihre
subjektiven expressiven Gesten. Sie wollten eine
Kunst der standigen Veranderung nicht nur der
Form schaffen, die dem dynamischen Geist der

Zeit gerecht werden sollte; eine neue Kunst auch
im Namen der Objektivitat war gefragt. Das tradi-
tionelle Werk schien auf einmal veraltet und
machte dem »offenen Kunstwerk« Platz. Nicht
zuféllig schrieb der Philosoph und Semiotiker
Umberto Eco, der diesen Begriff pragte, 1962
einen der Schliisseltexte zur »Arte program-
mata«, wie die Op Art damals in Italien genannt
wurde. Sein offenes Kunstwerk ist kein in seiner
Bedeutung fixiertes Objekt, stattdessen hat es
den Charakter eines Vorschlags fiir den Betrach-
ter und somit einer potenziellen Mehrdeutigkeit.

Ganz so neu war das enthusiastisch begriiBte
Neue der Op Art jedoch nicht, zumal die Wurzeln
in der Moderne zahlreich sind. Offensichtlich ist
die Verwandtschaft mit den visuell provokativen
Lichtsuggestionen der Neo-Impressionisten, die
der Moderne zugleich die Ablésung der Farbe
vom Gegenstand brachten. Die Op Art wandelte
auch auf den Pfaden der internationalen Kinst-
lervereinigung De Stijl mit Theo van Doesburgs
These von der konkreten Malerei; und verstéandli-
cherweise verdankt die Op Art ebenso dem Bau-
haus und seinen Vertretern einiges, allen voran
Josef Albers, der die Bewegung nicht nur mit sei-
nen schwarz-weiBen Raumperspektiven und
Farbfeldkombinationen befruchtete, sondern mit
seinen Studien zur Eigengesetzlichkeit der Farbe
einer ganzen Generation von Kiinstlerinnen einen
Leitfaden mitgab. Ein weiterer nicht unwesent-
licher Einfluss ergab sich zudem aus der Arbeit
von Marcel Duchamp, der mit ganz unterschied-
lichen Werken zur Analyse der Wahrnehmung,
insbesondere des Sehens in Bewegung, beige-
tragen hat.

Die Ausstellung Le Mouvement, die im April
1955 in der Pariser Galerie Denise René Arbeiten
von Yaacov Agam, Pol Bury, Alexander Calder,
Marcel Duchamp, Egill Jacobsen, Jesus Rafael
Soto, Jean Tinguely und Victor Vasarely versam-
melte, war die erste Zusammenschau der seit
Beginn der 1950er-Jahre wachsenden Zahl von
Arbeiten, die die Mdglichkeiten ausloteten, Bewe-
gung in das Werk zu integrieren. Anlasslich der
Ausstellung gab Vasarely - fiir nicht wenige »der



