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Kunst

Die Gleichzeitigkeit des Gegensatzlichen

Karl Ruhrberg

Die sechziger Jahre waren das im Produzieren
und Verbrauchen von Ideen reichste und un-
ruhigste Jahrzehnt in der Kunstgeschichte des
20. Jahrhunderts, turbulenter und widerspriich-
licher noch als die »Roaring Twenties«. Am
Anfang stand in Europa der hochgemute,
zukunftsgewisse Versuch, die selbstquélerische
kiinstlerische Vergangenheitsbewiltigung der
Jahre nach dem Zweiten Weltkrieg unter dem
Vorzeichen des philosophischen Existentia-
lismus zu beenden und an ihre Stelle die freundli-
che Vision einer reineren, lichterfiillten, kon-
fliktfreien Welt zu setzen. Diese Haltung gewann
im romantisch getonten Licht-Idealismus der
von Yves Klein und Lucio Fontana inspirier-
ten ZERO-Bewegung kiinstlerische Gestalt. Im
Amerika der kurzen Kennedy-Ara sah es eine
Weltsckunde lang so aus, als schlosse die Ver-
kiindigung des geplanten gesellschaftspolitischen
Aufbruchs zur new frontier die Kiinste mit ein
und als kénne es tatsichlich einen Dialog oder so-
gar eine Ubereinstimmung zwischen politischer
und kiinstlerischer Intelligenz geben: eine Hoff-
nung, die nie ganz realistisch war und alsbald
an der politischen Wirklichkeit, am Vietnam-
Trauma und am Watergate-Desaster, zerbrach.
Am Ende des Jahrzehnts steht dann der radi-

Jean Tip
guely,
Baluba Nr. 3, 1959

Poesie mufs von allen gemacht werden.
Lautréamont
(Isidore Ducasse)

Butte, verstehen Ste mich nicht zu schnell!
André Gide

kale Zweifel der bildenden Kiinste an sich

selbst in der klaren Erkenntnis ihrer Ohnmacht,
die Welt aus eigener Kraft zu verandern. Die-

ser Zweifel war viel ndher an der Verzweiflung
als an Diuirers Kiinstlermelancholie, wie sie in
seinem berithmten Kupferstich von 1514 (Melen-
colia I) bildnerische Gestalt gewann. Das Ge-
fithl des irreparablen Bruchs zwischen Theorie
und Praxis bezieht sich nun nicht mehr allein

auf die Kunst, sondern auf ihr vermeintliches Ver-
sagen gegentiber der gesellschaftlichen Realitit.
Immerhin lesen sich Diirers pessimistische Medi-
tationen am Vorabend der Bilderstiirme des

16. Jahrhunderts im Riickblick wie eine Vorweg-
nahme jener tiefen Resignation der siebziger
Jahre, die am Ende der so schwungvoll und opti-
mistisch einsetzenden sechziger Jahre um sich
griff: »Dann die Ligen ist in unserer Erkenntnuf3,
und steckt die Finsternuf} so hart in uns, daf}
auch unser Nachtappen fehlt.«

Am Anfang des Jahrzehnts, man kénnte auch
sagen in der ersten Halfte und noch spiter, war
im Zeichen neuer Entwiirfe von solchem Ra-
dikalpessimismus noch nichts zu spiiren, we-
nigstens nicht auf der 6ffentlichen Kunstszene. So-
gar die documenta von 1968 war eine tiberwie-
gend optimistische Demonstration selbstbewuf3ter
Kunstrichtungen und ihrer Reprasentanten von
der Pop-art bis zur Op-art. Unterschwellige Be-
wufdtseinskrisen und ihre Reflexe in der bilden-
den Kunst kiindigten sich erst an und wurden nur
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von wenigen bemerkt. Das ist kein Wunder,
denn revolutionire Verinderungen werden in al-
ler Regel nicht unter den Augen einer breiten
Offentlichkeit vorbereitet, sondern in kleinen Zir-
keln. Selbst ihre ersten Manifestationen werden
erst im Riickblick als die epochemachenden Er-
cignisse gewiirdigt, die sie im Augenblick ihres
Entstehens bereits waren. Im historischen Mo-
ment ihrer Realisierung sind sie immer nur von
wenigen Eingeweihten mit dem Gespiir fiir Kom-
mendes in ihrer tatsédchlichen Bedeutung er-
kannt worden. Das ist in der Kunst nicht anders
als in der Politik; das war in den sechziger Jah-
ren nicht anders als heute im Zeichen einer tief-
greifenden Veranderung der postindustriellen
Gesellschaft und der - oft unbewufiten — Suche
nach Orientierungsmarken zwischen gestern,
heute und morgen in der Kunst jenseits der
Avantgarde-Ideologie. Deren Ende fallt mit dem
des Fortschrittsglaubens in Politik und Wissen-
schaft zusammen.

Ubrigens wurde auch der Mann, welcher der
zweiten documenta der Sechziger (4. documenta)
das hochgemute Geprige gegeben hatte, der Hol-
linder Jean Leering, bald danach von dieser
Bewufitseinskrise getroffen. Er zog daraus eine da-
mals alle Welt verbliiffende Konsequenz, in-
dem er das Aktualititenkino der bildenden Kiin-
ste verlie und fiir eine Zeitlang, ehe er sich
dem - noch immer brisanten - Thema Kunst und
Umwelt zuwandte, ans Amsterdamer Tropen-
museum ging. Dieser radikale Wechsel veranlafite
damals einen amerikanischen Kollegen zu dem
freundlich-ironischen Kommentar: »Nun hat auch
Jean Leering sein Tahiti gefunden.«

Dieser Absprung, der schliefilich Richtung und
Ziel verfehlte, hat — von heute aus gesehen -
etwas Symptomatisches. Wie viele andere Kiinst-
ler und Kunstmanager auch, versuchte der pro-
minente Niederlinder einer vermeintlich frei-
schwebenden, unverbindlichen Asthetik zu ent-
kommen, die im Bewufitsein der Zeit nicht mehr,
wie noch bei Schiller, ans Moralische gekop-
pelt war. Was er suchte und im Tropenmuseum
am Beispiel der Produktion frither menschli-
cher Gesellschaften zu finden hoffte, war die Bin-
dung der Kunst ans Soziale, das, wie er formu-
lierte, »Soziokulturelle, parallel zu der vor allem
von jungen Menschen ebenso stiirmisch wie

iiberwiegend illusionistisch geforderten »gesell-
schaftlichen Relevanz« der Kiinste. Leerings
spektakulirer Riickzug, den er als Vorstof§ ver-
stand, mag Resultat eines verspiteten Idea-
lismus romantischer Prigung gewesen sein. An-
la, dariiber zu spotten, gibt es nicht; denn er
wurde ausgelst von einer Sensibilitdt, die kom-
mende Erschiitterungen vorausspiirte. Von sol-
chen Reaktionen war man freilich an der Wende
von den spiten fiinfziger zu den frithen sechzi-
ger Jahren noch ein gutes Stiick entfernt.

Das kiinstlerische Zentrum der Briisseler Welt-
ausstellung des Jahres 1958 bildete eine Retro-
spektive unter dem Titel »50 ans d’art moderne —
50 Jahre moderne Kunst«: eine damals impo-
nierende Dokumentation der klassischen Mo-
derne von den Fauves bis an die Schwelle zur
Gegenwart, einige Arbeiten von Marc Tobey und
Jackson Pollock bereits eingeschlossen. Die ei-
gentliche Sensation aber und eine Art Schock fiir
Europa war die Prisentation des transatlanti-
schen abstrakten Expressionismus im amerikani-
schen Pavillon mit den ungewohnten Riesen-
formaten eines Jackson Pollock, Clyfford Still,
Willem de Kooning oder Mark Rothko. Der
gewaltige Befreiungsschlag der amerikanischen
Kiinstler, ihr erfolgreicher Ausbruchsversuch
aus der inhaltlichen und 4sthetischen Vormund-
schaft Europas, schien — mit knapp vierzig Jah-
ren Verspitung — Marcel Duchamps provozie-

rende Behauptung zu bestétigen, »dafd die ;‘
Kunst Europas zu Ende ist, tot - und dafl Ame-

rika das Land der Zukunft ist«.

Die Kasseler »Weltausstellung« der Kiinste, die

dritte documenta von 1959, reichte weitere ein-
drucksvolle Belege nach. Trotz Wols, in dessen
hypersensiblem Werk die europdische Krise am
Beispiel der spontanen Niederschriften emes Er 8
niedrigten und Beleidigten bewegenden malerisch#
zeichnerischen Ausdruck gefunden hatte, trotz der
vehementen Bilder eines Emilio Vedova oder
Asger Jorn hatten es die »Neuen Wilden« von da-
mals, die abstrakten Expressionisten oder In- =
formellen europiischer Provenienz als Gruppe i
schwer, sich gegeniiber der monumentalen Vi= =
talitit der Amerikaner zu behaupten. !
In diese Zeit fillt die Ablosung von Paris durcit
New York als Welthauptstadt der Kunst; in ihr =
wurzelt auch ein folgenreicher, jahrzehntelanger:
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europdischer Minderwertigkeitskomplex gegen-
tiber den jlingeren Verwandten aus der Neuen
Welt, der erst in den achtziger Jahren von ei-
nem neuen kiinstlerischen Selbstbewufitsein abge-
16st wurde. Doch wihrend fast die gesamte
Kunstwelt dem tiberwiltigenden »all-over« eines
Pollock, den meditativen Farbraumen eines
Mark Rothko oder Barnett Newman ihre Reve-

renz erwies, wurde anderswo bereits wieder

der Aufstand geprobt, und zwar diesseits und jen-

seits des Ozeans.

Schon 1952 war in London die »Independent
Group« um Richard Hamilton und den Bild-
hauer Eduardo Paolozzi, dessen frithe Skulpturen
Einfliisse des Surrealismus und Jean Dubuffets
erkennen lieflen, gegriindet worden. 1956 ent-
stand aus dieser Kooperation antiakademi-
scher, antitraditionalistischer Maler, Bildhauer
und Architekten die Ausstellung mit dem be-
zeichnenden Titel »This is Tomorrow« in der
Whitechapel Gallery, London-Ost.

Dies war die Geburtsstunde der Pop-art briti-
scher Pragung, und Hamiltons Collage »Just
what is it that makes today’s homes so different,
so appealing?« (»Was ist es denn, das heutige
Wohnungen so anders und so bezaubernd
macht?«) ist ihre Inkunabel. Zwei Jahre frither
hatte Jasper Johns, der Wegbereiter amerikani-
scher Pop-art, in New York damit begonnen,
seine Schief3scheiben, Flaggen und Zahlenreihen
zu malen. Unter dem Einflul des Komponi-
sten John Cage, dessen Arbeit die Grenzen zwi-
schen Leben und Kunst flielend gemacht hatte,
entwickelte Allan Kaprow, Bewunderer Marcel
Duchamps, Kiinstler und gelehrtes Haus in ei-
ner Person, am Ende der fiinfziger Jahre das Hap-
pening. Dazwischen liegen der Beginn von
Yves Kleins monochromer Malerei mit der
Blauen Periode, die Griindung der Diisseldor-
fer Gruppe ZERO, Piero Manzonis erste »Achro-
me« und Lucio Fontanas erste geschlitzte Lein-
winde, die den Raum ins Bild einlassen.

_Zur gleichen Zeit allerdings gab es bereits An-
Satze zu entgegengesetzten Tendenzen. Die
Miinchener Gruppe »Spur« setzte in ihrem Ma-
nifest von 1958, assistiert vom grofien dni-
schen absqakten Expressionisten Asger Jorn, dem
anglo‘f}‘l_nerlkanischen Pragmatismus und dem
€uropaischen Neo-Idealismus ihren anarchisch-

individualistischen »Situationismus« entgegen.
Unter Punkt 12 heifit es dort: »Statt eines abstrak-
ten Idealismus fordern wir einen ehrlichen Ni-
hilismus.« Denn: »Die grofiten Verbrechen der
Menschheit werden unter dem Namen Wahr-
heit, Ehrlichkeit, Fortschritt, bessere Zukunft be-
gangen.«

Den Miinchnern und Jorn war eine Kunst des
Einverstandnisses, ob aus New York oder aus
Diisseldorf, aus London oder Paris, in jedem Falle
suspekt. An die Stelle des futurologischen Op-
timismus und der Utopie tritt bei thnen der mili-
tante gesellschaftskritische Protest. Zwar sind
ithre Aktivititen systemlos und insofern tatsich-
lich »situationistisch« geblieben, eine Fufinote
zur Kunstgeschichte unserer Zeit. Doch sie wei-
sen bereits voraus auf eine machtigere
Protestwelle: die Studentenrevolte der spéten
sechziger Jahre. Auch die atemlose Verzweif-
lung an Kunst und Gesellschaft, die Unfihigkeit,
eine Wirklichkeit zu ertragen, die man nicht
mit einem Schlage verdndern kann, wird gewis-
sermafien stellvertretend durchlebt. Einer der
Protagonisten, Heimrad Prem, und Uwe Lausen,
der vielleicht Begabteste aus dem Umkreis, en-
deten durch Freitod.

Im selben Jahre 1961, in der man im gemiitli-
chen Minchen bei Mitgliedern der Gruppe Spur
Hausdurchsuchungen veranstaltete und sie an-
schlieffend vor den Kadi brachte (Urteil: fiinf
Monate Gefangnis auf Bewahrung), verdffentlich-
ten in Berlin der junge Georg Baselitz und Eu-
gen Schonebeck in threm »Panddmonium« den
»Pathetischen Realismus«, der sich ebenfalls
quer zu den Tendenzen der Zeit stellte und die
Wiichter des abendlandischen Geistes in Auf-
ruhr versetzte. Auch in der sonst so liberalen Ex-
hauptstadt, in der es sogar wihrend der Nazi-
zeit ein paar windstille Oasen gegeben hatte, die
Schutz vor Verfolgung boten, rief man wegen
»Obszonitat« und »Blasphemie« auf so vehemen-
ten, vitalen Bildern wie »Der nackte Mann«
und »Die grofie Nacht im Eimer« nach dem
Staatsanwalt und beschlagnahmte die Zeug-
nisse des Aufstands gegen Akademismus und biir-
gerliches Heldenleben im Lande des Wirtschafts-
wunders: »In mir sind die Giftmischer, die Ver-
heerer, die Entarteten zu Ehren gekommenc,
schrieb vor einem Vierteljahrhundert der spatere
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Georg Baselitz, Die grofie Nacht im Eimer, 1962/63.

Ahnherr der heftigen Malerei. Heute will er
von diesen frithen Protesten nicht mehr viel wis-
sen.

Auch die Provokationen des sanften Revolu-
tionirs Joseph Beuys gehoren in diesen Kon-
text. Man muf} an solche Konflikte mit Nach-
druck erinnern, wenn man die Zeit nicht
unstatthaft verkliren will. Die Wegmarken ins
sicbte Jahrzehnt des Jahrhunderts wurden be-
reits frith gesetzt. Sie verweisen auf Ziele, die ster-
nenweit auseinanderliegen.

Der Auftakt war kampferisch, aber auch hell
und freundlich, voller Zuversicht und gepragt
von einem neuen Vertrauen in die Zukunft. Ge-
gen die Endspielmelancholie der Tachisten und
Informellen in der Nachfolge von Wols setzte die
ZERO-Bewegung ihre Zustimmung zur Welt,
wie sie ist, ihre geradezu euphorische Hoffnung
auf ein neues Zeitalter. Zwar respektierten die
Griindungsviter Heinz Mack, Otto Piene und ihr

Freund Giinther Uecker den élan vital Jackson
Pollocks und die existentielle, individualistische
Mystik eines Wols; doch sie wehrten sich ge-
gen die Zumutung, Kunst miisse »Ausdruck der
Zeit« sein, denn dann, so meinte Piene, wa-

ren Kiinstler nichts weiter als »Berichterstatter«.
Man bekannte sich wieder ungeniert zum pla-

tonischen Ideal von der Einheit des Wahren, Gu-

ten und Schénen. Die »Triibheit der Farbe« der
Informellen wurde verurteilt als »Ausdruck der
Triibheit des Menschen, der Tribheit seines

Bewuftseins«. ZERO feierte statt dessen die Farbe

als Emanation des Lichts.

ZEROs Optimismus traf den Nerv jener Zeit.
Er entsprach dem Lebensgefiihl der frithen
sechziger Jahre. Kunst hatte demnach Gegenbil-
der zur realen Welt zu entwerfen, sich dem
durchlissigen Augenblick, dem Gliick des Jetzt
und Hier hinzugeben, statt vergangenen Kata-
strophen nachzuhidngen. Dieser zukunftsfrohen
unpathetischen Haltung entsprach der Zugriff
ins Weite, wie er sich in Macks Sahara-Projekt
oder - entgegen der inzwischen wieder riickléu-
figen Tendenzen der Zeit - noch 1972 in Pienes
Regenbogen iiber dem Miinchner Olympiage-
linde ausdriickte.

»Wann, so fragten damals die hochgemuten
Kiinstler ungeniert, »wann ist unsere Freiheit
so stark, daf} wir den Himmel zwecklos erobern
konnen?« Ja, wann? So muf} die Frage auch

heute noch lauten, da der Himmel und die Sterne

— hochst zweckdienlich — zum militérischen
Aufmarschgelinde gemacht werden sollen.

7ZERO war nicht nur eine Diisseldorfer Kunst-

lergruppe, ZERO war, seiner weltzugewandten
Haltung entsprechend, eine kiinstlerische Bewe-
gung mit Ausldufern bis hin nach Japan: In den

Niederlanden wurde Jan Schoonhoven, der noch

Ende der fiinfziger Jahre ein Informeller gewe-
sen war, Mitbegriinder der Gruppe NUL, in Ita-
lien formierte sich grupo ¢ und in Frankreich die

Groupe de la Recherche d’Art Visuel um Frangois Mo-

rellet und Julio Le Parc. Thnen allen gemein-
sam ist das Bekenntnis zum Licht, zur seriellen,
quasi »demokratischen« Reihung gleichberech-
tigter Bildelemente ohne hierarchisch gestufte
Bildarchitektur und zur Monochromie.

Frithe Vorliufer dieser neuen, objektivierenden

Bildordnungen - besser: Bildstrukturen — wa-
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ZERO - Heinz Mack, Otto Piene, Giinther Uecker, 1966.

ren die Polen Stazewski und Strzeminski. Zur Va-

terfigur aber wurde originellerweise ein Gleich-
altriger, der Franzose Yves Klein, genannt »Yves
Le Monochrome, eine faszinierende Erschei-
nung: ein nicht sehr grofler, eher untersetzter

Mann mit dunklen melancholischen Augen, Ju-
d(_)melster und Rosenkreuzer, Showman und My-
stiker, ruheloser Experimentator und nach-

denklicher Philosoph. Ohne ihn, eine der

widerspriichlichsten Figuren in der Kunstge-
schichte der zweiten Jahrhunderthélfte, hitte es
weder die ZERO-Bewegung noch die Gruppe
der »Nouveaux Réalistes« um den Kritiker Pierre

Rest%ny gegeben, die 1960 in Kleins Wohnung
gegrindet wurde.

Diese doppelte Urheberschaft ist nur auf den

ersten Blick {iberraschend. Denn wie Yves

€ reale Farbpigmente »ausstellte«, so benut-

zen die Bildhauer Jean Tinguely und César

aldacdm), der Objektemacher Arman (Fernan-

dez), der Verpackungskiinstler Christo (Java-
cheff) oder der Decollagist Raymond Hains mit
seinen Plakatwand-Abrissen Realien des Alltags
auf den Spuren des Amerikaners Robert Rau-
schenberg, der mit seinem Freund Jasper Johns
zu den Wegbereitern der Pop-art gehort. Unmifi-
verstindlich hatte Rauschenberg formuliert:
»...ich bin der Meinung, daf} ein Bild wirklicher
ist, wenn es aus Teilen der Wirklichkeit ge-
macht ist.«

Kleins eigentliches Thema war die Vergeisti-
gung der Materie, die Durchdringung des Ma-
teriellen mit dem Immateriellen. Dabei sind je-
doch nicht, wie im européischen Mittelalter,
Schonheit und Kostbarkeit des Materials, Edel-
stein und Edelmetall, Grundlage und Voraus-
setzung zur Transzendierung des Konkreten; es
gentigt vielmehr die Prisentation des blofien
Pigments, um auch die spirituellen Qualititen der
Farbe erkennbar zu machen, vor allem die jenes
tiefen, matt leuchtenden Ultramarinblaus, das der
Kiinstler gemeinsam mit einem Chemiker-Freund
entwickelt hatte.
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Yves Klein, Blaues Schwammrelief: RE 19, 1958.

Raymond Hains, Affiches Lassérées sur tole, 1961.
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Yves hat nicht nur seine monochromen Tafeln
gemalt oder gewalzt, Schwammreliefs gemacht
und die Spuren schoner sinnlicher Kérper in gei-
stigem Blau auf Papier gedruckt oder Negativ-
abdriicke mit Hilfe der Spritzpistole hergestellt. Er
hat auch mit Feuer und mit Gas in die Luft ge-
malt, er hat den Himmel signiert, das Immate-
rielle fiir Blattgold verkauft und die Hélfte da-
von in die Seine geworfen. Als kiinstlerische
Geste war seine Prasentation »unsichtbarer Bil-
der« in der weif} gestrichenen, leeren Pariser Ga-
lerie von Iris Clert von nicht zu unterschétzen-
der Bedeutung: ein Hinweis auf die immerwih-
rende Prasenz des »Geistigen in der Kunst,
des Undefinierbaren in der Malerei, das auch
dann wirksam ist, wenn man es nicht sieht.
Diese Demonstration war ebensowenig ein purer
Kiinstlerspafl wie Duchamps Ausstellung des
Flaschentrockners, von Rad und Fahrradgabel auf
einem Hocker oder eines Urinoirs als »Fon-
tane«. Es war vielmehr die »malerische« Formu-
lierung jenes Verstummens und jener Sprach-
losigkeit, die um die gleiche Zeit Samuel Beckett
mit seinen wortkargen Stiicken bewufit gemacht
hat.

Yves Klein war wie eine Kerze, die an zwei En-
den brennt. Er starb als Mittdreifliger schon
1961. Sein plotzlicher Tod war das abrupte Ende
eines verschwenderischen extremen Lebens
zwischen Extroversion und Introversion, zwi-
schen Ekstase und Askese. Woméglich noch
wichtiger als seine ausgefithrten Werke sind die
intellektuellen Entwiirfe, die thnen zugrunde
lagen und die in Kleins Gesten und Demonstra-
tionen sozusagen unsichtbare Gestalt annah-
men. Yves Le Monochrome war ein konzeptuel-
ler Kiinstler avant la lettre, lange bevor
Concept-art als Tendenz die Szene beherrschte.
Seine Uberlegungen und seine Aktionen wirk-
ten tief in das Jahrzehnt hinein, an dessen Be-
ginn er gestorben ist, und noch weit dariiber
hinaus.

Verginglichkeit und Schweigen sind seinem
kiinstlerischen Denken und Handeln imma-
nent. Sie konterkarieren die Showelemente seiner
Arbeit und seine eulenspiegelhaften Provoka-
tionen. Kleins unsichtbare Bilder und Walter de
Mangs unsichtbarer Kilometer, das Bohrloch

r die Kasseler documenta von 1977, sind konzep-

tionelle Nachbarn tiber die Jahrzehnte hinweg;
seine Inszenierungen weisen voraus auf Happe-
ning und Performance.

Ein frithes Beispiel konzeptueller Kunst nach
der Jahrhundertmitte und sozusagen im Vor-
griff auf kommende, noch radikalere Losungen
sind auch die Arbeiten des in Argentinien ge-
borenen Italieners Lucio Fontana. Er wurde von
den ZERO-Kiinstlern, anders als der enge
Freund Yves Klein, eher aus der Distanz wie ein
Respekt gebietender Ahnherr verehrt. Es ist
kein Zufall, dafy Mack, Piene und Uecker ihm
eine gemeinsame Arbeit widmeten, einen kine-
tischen Lichtraum. Er wurde auf der documenta
1964 unter dem Dach des Friedericianums, al-
lerdings eher versteckt als seiner Schonheit und
Bedeutung entsprechend, vorgezeigt. Spater hat
man die Installation leider in Einzelstiicke aufge-
teilt.

Fontanas Manifiesto blanco war bereits 1946 ver-
offentlicht worden. Die darin erhobenen syn-
dsthetischen Vorstellungen einer Ubereinstim-
mung von Farbe, Raum, Licht, Bewegung und
Klang wiesen auf Entwicklungen voraus, die erst
in den sechziger Jahren realisiert wurden, par-
tiell auch von ihm selbst. Sein wichtigster eigener
Beitrag sind die »Raumkonzepte« und »Raum-
skulpturen«: aufgeschlitzte und durchstoflene Bild-
flachen, aufgebrochene Plastiken, die den
Raum ins Bildwerk eindringen lassen. Fontanas
Motiv war es, die Materie zu verletzen oder zu
zerstoren, um dadurch eine Idee sichtbar zu ma-
chen. Dabei berief er sich auf die frithgeschicht-
lichen »Primitivens, stellte eine optische und ge-
dankliche Verbindung her zu ihren Zeichen
und Kerben.

Obwohl auch solche Werke, die er von »allen
asthetischen Kunstgriffen« freihalten wollte,
sich auf Dauer der dsthetischen Rezeption nicht
entziechen konnten, kommt in ihnen, aggressi-
ver als in den meisten anderen ZERO-Manifesta-
tionen, eine radikale Skepsis gegeniiber dem tra-
dierten Kunstverstindnis zum Ausdruck, eine
Skepsis, die Marcel Duchamp ndher steht als dem
in den ersten Jahren zweifellos ziemlich blau-
dugigen optimistischen Neo-Idealismus der Bewe-
gung. Dieser war in seiner naiven Form auch
nicht durchzuhalten. Langst spricht Glinther
Uecker sogar davon, daf} sein Generalthema
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ZERO-Raum, Hommage a Fontana, documenta III, 1964.

»nicht Kunst und Leben, sondern Leben und
Tod« sei.

Die sechziger Jahre waren die Zeit der »Expan-
sion der Kiinste« (Jiirgen Claus), der Grenz-
{iberschreitungen zwischen den klassischen Kunst-
gattungen Malerei - Plastik — Graphik einerseits,
zwischen bildender Kunst, Musik und Theater
andererseits. Dahinter stand der alte Traum vom
Gesamtkunstwerk, dessen Realisierung, be-
wufit oder unbewufdt, mit neuen Mitteln versucht
wurde, und schliefllich die noch éltere Hoff-
nung, die Barrieren zwischen Kunst und Leben
niederzureiflen. Diese Haltung kulminierte im
Denken und Handeln des - bis auf weiteres -
letzten grofien Utopisten unter den bildenden
Kiinstlern, Joseph Beuys, vor allem in seiner
Vision von der »Sozialen Plastik«, mit der er der
Radikalskepsis des grofien Verneiners und ihren
nihilistischen Aspekten entgegentrat: »Das
Schweigen von Marcel Duchamp wird tiber-
bewertet.«

In diesen Zusammenhang gehort das Happe-
ning. Seine komplexe kiinstlerisch-musikalisch-
theatralische Aktionsform unter Einbeziehung der
konkreten Alltagsrealitit, wie sie in Amerika
von Allan Kaprow, in Europa von Wolf Vostell
entwickelt wurde, versuchte dem Kunstwerk
den Charakter des Ereignishaften zu geben, die
Distanz zwischen Kiinstler und Publikum auf-
zuheben, den Zuschauer zum Mitwirkenden zu
machen und somit seine Konsumentenpassivi-
tit in Teilnahme zu verwandeln. »Jeder, der ei-
nem Happening begegnet, spielt mit«, schrieb
Jean-Jacques Lebel, Apologet und Aktionist in el
ner Person. Und: »Niemand wird mehr zum
Nichts reduziert wie beim Theater.«

Solche Konsequenz unterscheidet Kaprow=
Vostells Projekte nicht nur von den Aktionen
anderer amerikanischer Pop-Artisten wie Claes
Oldenburg oder Jim Dine, denen ihre Environ-
ments letztlich als Kunstszene dienten, auf der si
ohne direkte Beteiligung des Publikums agier-
ten, sondern auch von den wildesten Provokatio-
nen der Dadaisten, von den Aktionen eines Jo-
seph Beuys oder Nam Jun Paik. Die Attacken
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wiitender Zuschauer mochten in den zwanzi-

ger Jahren in ebenso vielen Fallen vorhersehbar
sein wie in den sechzigern; geplant und Teil

des kiinstlerischen Konzepts waren sie nicht. Bis-
weilen konnen sie auf erschreckende Weise
Schlaglichter auf den Geisteszustand ganzer gesell-
schaftlicher Gruppen werfen, wie der tétliche
Angriff reaktionarer Studenten auf Beuys 1964 in
Aachen.

In der Nachfolge des Happenings rief der in Li-
tauen geborene Amerikaner George Maciunas
die Spontankunst der Fluxus-Bewegung ins Le-
ben. Sie war, wie ein Beteiligter formuliert hat,
aus dem »Zusammentreffen amerikanischer Stil-
losigkeit und europdischer Stilverdrossenheit«
entstanden, aus dem Mifltrauen gegeniiber einer
der Wirklichkeit entriickten Kunst auf dem
Piedestal, verbunden mit dem Wunsch, etwas Un-
terhaltendes »ohne Warenwert« zu machen,
etwas, das schliefllich »fiir alle zu haben und von
aHCI} herzustellen« sein sollte.

_Eine Ausnahmestellung nimmt der von Ma-
Cunas abgelehnte, von Kaprow und Paik ak-
Zeptierte ageressiv-morbide, sowohl obszoén-por-

Joseph Beuys, Sibirische Symphonie, 1. Satz,
Diisseldorf, 4. Februar 1963.

nographische als auch blasphemische Wiener
Aktionismus mit seinen sadomasochistischen Zii-
gen ein. Er entstand ohne Kenntnis des Hap-
penings und wurde erst 1968, dem Jahr, in

dem er bereits in die Krise geriet, in Amerika
vorgestellt. Thre bedeutendste, die kultur-anarchi-
stischen Aktionen von Gunter Brus und Otto
Muehl sowie die selbstzerstorerische »Body-art«
Rudolf Schwarzkoglers an Komplexitit iibertref-
fende Ausprigung erfuhr die Wiener Happening-
Version im »Orgien-Mysterien-Theater« des Her-
mann Nitsch mit seinen brisanten Ritualen und
Liturgien. Diese »schwarzen Messen« lieflen die
Kultur und Religion als »einen fortlaufenden
historischen Verdrangungskontext, als eine un-
endliche Geschichte von Verheimlichungen und
Verboten iiber dem Abgrund eines sadistisch-
masochistischen Triebpotentials« erscheinen.
Nitschs berithmt-bertichtigte »Lammkreuzigung«
war der Versuch, die »paradoxe Verbindung des
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heidnischen Eros mit der christlichen Exlo-
sungsidee in einer obszénen und religiosen Kunst«
herzustellen (Peter Gorsen).

Selbst diese extreme Antikunst, Ausdruck ei-
ner tiefen, ja, verzweifelten politischen, histori-
schen, moralischen und religiésen Bewufitseins-
krise europiisch-Osterreichischer Pragung, ist
schliefflich in der ésthetischen Kathedrale gelan-
det; ihre Requisiten sind zu Reliquien gewor-
den, die von ihren Verehrern durchaus als Kunst
rezipiert werden.

Am Ende sind Happening, Fluxus und Aktio-
nismus als radikale Versuche, den Warencha-
rakter der Kunst zu zerstren, sich der Umar-
mung durch Wohlwollen zu entziehen und das
magische Dreieck

Atelier - Handel - Museum
(Harald Szeemann) zu durchbrechen, auf ehren-
volle Weise ebenso gescheitert wie das »Living«
und das »LLa Mamma-Theatre«, schlieflich auch
das spielerische und das revolutionére Strafien-

theater. Auch sie konnten der asthetischen Verein-

nahmung letztendlich nicht entkommen. Tomas
Schmit, einer der Happening- und Fluxus-Prot-
agonisten, hat das Dilemma aktionistischer Anti-
kunst auf eine lapidare Formel gebracht: »Ich
gehe nur mal um drei Straflenecken: Sobald ich
das als Kunstereignis ankiindige, hat es seinen
Sockel weg.« Dartiber hinaus hat der Kolner
Autor Jurgen Becker schon frith die »Frage nach
der kritischen Funktion« gestellt: »Die Freiheit,

die es verheifdt, und der Terror, mit dem es droht:

beides macht den Januskopf zum Beispiel des
Happening . . . So sind die Kiinste, wie sie hier
vorkommen (das heif}t in seiner gemeinsam
mit Wolf Vostell herausgegebenen Dokumenta-
tion "Happenings, Fluxus, Pop-art, Nouveau
Réalisme, d. Verf.), mit Ambivalenz geschla-
gen. . .«

Diese Anmerkung von 1965 erscheint im Riick-

blick wie eine ahnungsvolle Vorausschau auf
die politischen Demonstrationen der spdten sech-
ziger Jahre, die sich oft auf das Happening als

»Ereignis« beriefen. Ihr Schlachtruf lautete »Phan-

tasie an die Macht!«, und der jugendlich-roman-
tische Glaube an die Verdnderbarkeit von Welt
und Gesellschaft kam zum Beispiel in einer
1968 auf die Winde der Eingangshalle zur Sor-
bonne gesprayten Inschrift zum Ausdruck: »Ich

halte meine Traume fiir Wirklichkeit, weil ich an
die Wirklichkeit meiner Traume glaube.«

Happening und Fluxus haben die Welt nicht
verandern konnen, aber sie haben doch, be-
scheidener, Kunst und Kiinstler nachhaltig beein-
flufit. Die Spontankunst der sechziger Jahre,
1978 von Nam Jun Paik und Joseph Beuys an
zwei Klavieren in einer melancholischen Ge-
denkstunde fiir den frith verstorbenen Maciunas
in der Disseldorfer Kunstakademie fiir immer
verabschiedet, hat keine endgtiltigen Antworten
gegeben, aber viele intelligente Fragen gestellt.
Sie wurden von den Performance-Kiinstlern un-
serer Tage aufgenommen und auf ihre illusi-
onslos unpathetische, aufklarerisch-kritische Weise
erweitert.

Weniger dramatisch und - im Jargon der Zeit -
»kunstimmanent« verliefen die teils von Op-
timismus und Zukunftszuversicht gepragten, teils
doch schon gesellschaftskritischen Aktivitdten
jener Maler, die in die dritte Dimension vorstie-
fen, der Bildhauer, die ithre Objekte beweglich
machten und auf den Spuren Moholy-Nagys die
Spiele des Lichts als gestaltende Elemente in
ihre Arbeiten einfithrten. Viele Kiinstler glaubten
damals, nicht mit politischen Aktionen, son-
dern durch Verinderung der Sehgewohnheiten,
mit der Abkehr von tiberlieferten dsthetischen
Normen auch politisch-soziale Veridnderungen be-
wirken zu kénnen. So schrieb einer der Griin-
der der international besetzten franzésischen
»Groupe de la Recherche d’Art Visuel«, der ge-
biirtige Argentinier Julio Le Parc: »Die Versuche
mit Licht und Bewegung hangen mit dem Prin-
zip zusammen, sich von dem unverénderlichen,
bestindigen und endgiiltigen Kunstwerk zu 16-
sen. Der Betrachter befindet sich vor . . . einer
Vielfalt von Verinderungen, gleichmaflig getra-
gen von den Elementen oder Formen, die, ohne
zu zerstreuen, die Unbestandigkeit zum Vor-
schein bringen.«

Schon Heinz Mack hatte, als er noch Maler
war, die »Vibration« der Farbe darzustellen ver-
sucht, Otto Piene inszenierte Lichtballette. Aus
Nigeln, Tuch und Metall formte Giinther Uek-
ker die phallische Figur seines von einem Motor
in rasende Bewegung versetzten »New-York-Tan-

zers«. Der in Paris lebende Ungar Nicolas i

Schoffer wollte die tiberlieferten Kunstformen

159

durch das »Asthetische Bad« ersetzen und mit
Hilfe des Lichts die Zeit strukturieren, aus

der konventionellen Plastik ein Totalkunstwerk
machen. Konstruktivistische, an Mondrian an-
kniipfende Ordnungen verband er mit dem Spiel
von Licht, Farbe und Raum, mit kybernetisch
gesteuerter Bewegung und programmierten Zeit-
ablaufen. Kilte und Wirme, Larm und Stille
bestimmten das Tempo. Der totalen Zustimmung
zur technischen Existenz und zur Urbanitit
(Schoffer entwarf Modelle fiir eine »kybernetische
Stadt«) entspricht, wie bei den Mitgliedern der
»Groupe de la Recherches, eine ausgepragte ge-
sellschaftskritische Haltung und das Bekenntnis
zur Egalitit nicht nur aller Teile des Kunstwerks,
sondern auch aller Menschen. Die geplante ds-
thetische Revolution, die Ablehnung des einmali-
gen elitiren Kunstwerks und seiner Aura, wird
ins Gesellschaftliche erweitert. Kunst soll das Le-
ben verdndern oder sogar bestimmen. Diesem
Vorsatz entspricht die Vorstellung einer Kunst fiir
alle und das Bekenntnis zu ihrer massenhaften
Verbreitung als Voraussetzung fiir thre »Demo-
kratisierung«. Victor Vasarely, der iiber die
geometrische Abstraktion zur Op-art und zur Ki-
netik kam, hat die Uberzeugung, die diesen
egalitiren Tendenzen zugrunde lag, auf eine biin-
dige Formel gebracht: »Wenn das Kunstpro-
dukt nicht den Rahmen einer Elite von Kennern
sprengt, ist die Kunst zum Erstickungstod ver-
urteilt.«

Ein Kunsthistoriker vom Range Werner Hof-
manns verband am Ende des Jahrzehnts, wie
viele andere auch, mit vervielfdltigter Kunst — bei-
spielsweise mit dem Einzug von »Multiples« einer
Pariser Galerie in die Warenhéuser der Stadt -
grofle Hoffnungen. Die Kolner Ausstellung »ars
multiplicata« von 1968 hatte einen enormen Er-
folg und schien neue Perspektiven einer »demo-
kratischen« Kunst der Zukunft zu er6ffnen.

»Die Strategie«, schrieb Hofmann 1969, »heifit
Unterwanderung. Das bedeutet, dafl man sich des
Konsumapparates und der Méglichkeiten zur
technischen Reproduzierbarkeit< wird bedienen
missen . . .« Der Kiinstler der Zukunft brau-

che »das Biindnis mit den Produktionsapparaten.
Der Kiinstler dieses Typs wird in zunehmen-
dem Mafe die 4sthetischen Reservate der Museen
gegen die 6ffentlichen Bereiche vertauschen. Er

wird dem anachronistischen Unterricht an einer
Kunstakademie die Praxis in einem Industrie-
unternehmen vorziehen. Der Staffeleimaler wird
mehr und mehr in den Hintergrund treten,
ebenso der Bildhauer, der Piedestalobjekte her-
stellt . . . Die Zukuntft bietet die Chance zur Li-
quidierung der >reinen< Kunst.«

Fin solcher Text, noch dazu aus der Feder
eines Mannes, der als Historiker und philoso-
phischer Kopf doch reichlich vom Gifte der
Skepsis genossen hatte, spiegelt den - bei aller
Radikalitit der Kritik an der Ineffektivitit einer
rein asthetisch orientierten Kunst — hochgemu-
ten Elan des Protests jener Jahre, das sichere
Gefiihl, einer neuen Epoche mit neuen Chan-
cen entgegenzuleben.

Wir wissen, was aus diesen Hoffnungen gewor-
den ist. Die siebziger Jahre haben den schonen
Schwung rasch und unbarmherzig gebrochen,
auch und gerade im Bereich der »nicht mehr
schonen Kiinste«, wie der Titel eines wichtigen
Lindauer Kolloquiums von 1966 hiefi. Die Ver-
treter von Licht und Bewegung, ob kritisch enga-
giert oder nicht, blieben letztlich auch in der as-
thetischen Quarantine zuriick. Die zunédchst so
lebendige Strémung, die dem breiten Publikum
so sehr zu gefallen schien, verlor bald ihre Vitali-
tit und versandete im gefallig Dekorativen der
Epigonen. Kinetik als Prinzip wurde banal. Als er
das merkte, ging Julio Le Parc auf die Strafle
zu den revoltierenden Studenten. In seiner kiinst-
lerischen Praxis entwickelte er eine wenig tiber-
zeugende Spielart polemisierender »Agitprop«-
Kunst: Spielsile, in denen die Leute aufgefor-
dert wurden, sich am »Sturz der Mythen« zu
beteiligen oder karikaturistischen Witzfiguren
der Etablierten Kinnhaken zu versetzen (»Frap-
pez les Grades«).

Die Massenauflagen fithrten schliefilich zur Ver-

groberung der Mittel und zum Geschift mit

der schnellen Mark auf Kosten der Qualitit. Der
hohe Rang der »Edition Mat« mit Arbeiten von
Albers, Agam, Duchamp, Man Ray, Soto, Tin-
guely und anderen wurde kaum je wieder er-
reicht. Exklusivitit des Objekts und der spatkapi-
talistischen Gesetze des Markts hatten sich bald
wieder durchgesetzt. Demokratischer Ort der Be-
gegnung mit dem Kunstwerk aber ist der so oft
in Frage gestellte »Versammlungsort Gleichbe-
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rechtigter« geblieben, wie Jiirgen Habermas das
Museum genannt hat. Die Skeptiker hatten wie-
der einmal recht behalten. Das Beste, was von
der kinetischen Kunst geblicben ist, sind nicht die
Zeugnisse eines naiven Optimismus, sondern

die hintergriindig-ironischen Skulpturen eines Jean
Tinguely. Sein bisweilen kaustischer Witz er-
starrt nicht in Ehrfurcht vor der Technik, son-
dern entlarvt die Absurditit ihres zum Selbst-
zweck gewordenen Funktionierens. Schon am
euphorischen Beginn der sechziger Jahre, als
andere noch von der endgiiltigen Vers6hnung der
Kunst mit der Technik triumten, hatte der ge-
biirtige Schweizer im Garten des ehrwiirdigen
Museums of Modern Art als »Huldigung an
New York« jene berithmte Maschine aufgebaut,
deren Funktion es war, sich selbst zu zersté-

ren.

Die Grenzen zwischen Kinetik und Op-art wa-
ren stets flielend, und das Werk vieler Kiinst-
ler gehort beiden Bereichen an. Die Gebilde der
Op-art sind nicht selber beweglich, sie erfor-
dern bei der Rezeption vielmehr das bewegliche
Auge des Betrachters. Der Kunsthistoriker
Max Imdahl hat ihr Wesen terminologisch nicht
ganz einfach, aber treffend charakterisiert: »Die
»Op-art« ist mit ihrer technisch raffinierten Erzeu-
gung optischer Vieldeutigkeit, mit ihrem Of-
fenlassen der rezeptiven Determination ein Para-
digma der Irritation durch Vieldeutigkeit.« Es
findet, so sagt er mit Bezug auf Arbeiten Vasa-
relys, »eine Uberschreitung der optischen
Adaptionsgrenze, eine physische Uberforderung
Statt.

Diese provozierende Irritation der Seherfah-
rung, der Zwang, gegensitzliche, normaler-
weise einander ausschliefende Wahrnehmungen
gleichzeitig »auf einen Blick« zu machen, wurde
zuerst von Josef Albers mit seinen Gemilden und
Graphiken praktiziert (»Interaction of Color).
Dieses bei den Pointillisten und Delaunay anset-
zende Verfahren wurde in den sechziger Jahren
wiederaufgenommen und weiterentwickelt, um -
im Sprachgebrauch jener Zeit ausgedriickt —
der »Reiziiberflutung, der optischen Umweltver-
schmutzung entgegenzuwirken. Dieses Motiv
spielte iibrigens auch in der monochromen Male-
rei eines Robert Ryman, Raimund Girke, Jerry
Zeniuk, Alan Green und - auf ganz andere Wei-

se - bei Gotthard Graubners Farbriumen eine
mehr oder weniger bedeutende Rolle. Die besten
Bilder dieser nur indirekt zeitkritischen Stré-
mung stellen die optische Erfahrungswelt des Be-

trachters in Frage und demonstrieren auf zu-
gleich lapidare und raffinierte Weise, dafi es auf
Erden keine endgiiltigen Losungen gibt, weder
in der Wissenschaft noch in der Kunst.

Die nach Imdahls Meinung »am meisten ver-
wissenschaftlichte Kunst« der »Manipulierung
optischer Provokationen« wurde besonders ein-
drucksvoll von der englischen Malerin Bridget
Riley reprisentiert, die allerdings immer auf einer
strikten Trennung kiinstlerischer und wissen-
schaftlicher Prinzipien bestand. Uberraschender-
weise berief sie sich gern auf die »multifokalen
Réume« Jackson Pollocks; und in der Tat ist ihre
objektivierende, jede Spur individueller Hand-
schrift verweigernde Kunst nicht nur der »vehe-
menteste Angriff, der heute von irgendeiner
Malerei auf unser Auge gefiihrt wird«, wie Wie-
land Schmied formulierte, sondern auch eine
Art »all-over« mit anderen Mitteln und ohne Pol-
locks expressive Gestik. Von der aufkommen-
den Konzeptkunst grenzte Bridget Riley sich ent-
schieden ab: »Ich mache es physische, sagte sie
in einem Interview 1967, denn »es gibt keine

Mbaglichkeit, es rein konzeptuell zu machenx.
Riley und Vasarely markierten mit ihrem Werk
polare Méglichkeiten der Op-art: Die Englan-
derin beharrt trotz aller »Objektivitit« der Mittel
auf dem Original und der Zweidimensionali-
tat, der Sozialist Vasarely strebte schon immer die
Aufhebung der Gattungsgrenzen im Sinne ei-
ner »sozialen« Kunst fiir jedermann an.
Vermittelnde Positionen nahmen Kiinstler wie
der Venezolaner Jestis Rafael Soto mit seinen
von Mondrian inspirierten Arbeiten zwischen Op-
art und Kinetik, sein Landsmann Carlos Cruz-
Diez, der Amerikaner Richard Anuszkiewicz, der
Pole Wojciech Fangor und der Deutsche Lud-
wig Wilding ein. Der Deutschbrasilianer Almir
Mavignier, in den sechziger Jahren besonders
einflufireich, versetzte die Bildfliche durch Per-
mutation und Progression gleichmifig gereih-
ter, aber ungleichmifig grofler Elemente in Vi-
bration, wihrend der Israeli Yaakov Agam, der
wie die meisten Op-Artisten heute in den Hinter ‘
grund geraten ist, versuchte, seine Vorstellung

Bridget Riley, Wasserfall 3, 1967.

vom Kontrast des verganglichen Lebens und der
realen Zeit durch irreversible »Augen-Blicke« in
erken, in denen sich nichts wiederholt, sichtbar
20 machen und sich dadurch vom »ewigen Mo-
ment« in der traditionellen Kunst abzusetzen.
Zumindest zu erwihnen ist die Ausstrahlung
der _Op-art und Kinetik nach Osten bis in die
OWjetunion. Dort formierte sich um Lew Nus-

berg die Gruppe »Bewegunge, die Anregungen
von Mondrian und Stijl, vor allem aber von der
revolutiondren Kunst des eigenen Landes in
den zwanziger Jahren aufzunehmen und weiter-
zufiihren versuchte, wobei schlieflich in Nus-
bergs Denken und in seiner Arbeit der Gedanke
an das inszenierte, bewegliche »Gesamtkunst-
werk« romantischer Prégung immer mehr in den
Vordergrund trat. Nusberg und etliche seiner
Freunde sind in den Westen emigriert.
Chrustschows »Tauwetter« hatte sich schnell ver-
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zogen, und erst jetzt regt sich die Hoffnung, dafl
die schopferische Unruhe im Zeichen der Re-
formpolitik Gorbatschows dauerhaft sein konnte.
Allen Op-Artisten (vom Black Mountain .Col-
lege und der Yale University in Amerika bis
zum Ural) gemeinsam ist die Verweigerung emes
Ruhepunkts fiir das Auge, die serielle Reihung,
die Ausléschung der Handschrift. Die Absicht,
das Auge zu attackieren und in Bewegung zu
versetzen, 6ffnet die Grenze zur Kinetik, die das
Kunstwerk selbst beweglich machte. Die Ein-
beziehung des Aleatorischen und der Interferen—
zen ins dsthetische Spiel, die vielfiltigen Irrita-
tionen und Aporien, der Zwang zu immer neuen,
niemals endgiiltigen Seherfahrungen entspre-
chen dem Erlebnis einer permanent und mit po-
tenzierter Beschleunigung sich verindernden
Welt. Insofern war die Op-art gerade wihrend
der sechziger Jahre in hohem Mafle »zeitge-
mifi«. Das machte von vornherein ihre Bedeu-
tung und ihre Gefihrdung aus. Denn wo der
hohe intellektuelle, oft wissenschaftlich begriin-
dete Anspruch nicht erfiillt werden konnte, lau-
erte die leere, ambitionierte Dekoration.
Bezeichnend fiir das unmittelbare Nebeneinan-
der, die Gleichzeitigkeit des Gegensitzlichen ist
die Koexistenz von Op-art und Pop-art, in deren
Zeichen die 4. documenta in Kassel stand. Doch
auch dort meldeten bereits andere, weiterfiih-
rende Kontrastprogramme und neue Tendenzen
nachdriicklich ihren Anspruch an: von der mini-
malistisch orientierten, von Clement Greenberg
so genannten »Post-Painterly Abstraction«, von
den plastisch-architektonischen Monumenten der
Minimal art selbst bis zur Kunst des Environ-
ments, die vor allem durch »Roxy’s« von Edward
Kienholz und George Segals isolierte, bleiche Fi-
guren in trostlosen Szenerien Furore machte, von
der Raumplastik des Joseph Beuys bis zu den Ar-
beiten von Domenico Gnoli, ersten Zeugnissen
eines neuen, peniblen europdisch-amerikanischen
Realismus. Pop-art und Op-art vier Jahre vorher
von der documenta III noch kaum registriert,
allein durch Kitaj in ihrer englischen, durch Arbei-
ten der groflen Vorldufer Jasper Johns, Robert
Rauschenberg und des Auflenseiters Larry Rivers
unter der Rubrik »Aspekte« eher fliichtig ver-
merkt, wurden erst im Jahr der Mairevolte mit er-
heblicher Verspitung in voller Breite vorgefiihrt.

Robert Rauschenberg, First Landing Jump, 1961.

Joseph Beuys, Raumplastik, 1968.
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Auf die Londoner Anfinge haben wir bereits
verwiesen. Trotz uniibersehbar ironischer Ele-
mente stehen die frithen Arbeiten Hamiltons, Pe-
ter Blakes, Paolozzis und anderer uniiberseh-
bar im Zeichen der Faszination des American way
of life, der »Schénen Neuen Welt« nach dem
Ende des Zweiten Weltkriegs, der Geburtsstitte
der Wohlstandsgesellschaft heutiger Prigung.
Ihr zivilisatorischer Glamour mufite im erschopf-
ten Grofibritannien jener Jahre primér Staunen
und Bewunderung auslésen und provozierte zu-
nichst nur leisen Spott. Auch Erinnerungen an
Dada, nicht zuletzt an Schwitters, der seine spi-
ten Jahre in England verlebt hatte, vor allem
aber auch wieder an den - in den sechziger Jah-
ren allgegenwirtigen — Marcel Duchamp, an
Dubuffets Art brut und an den Surrealismus 4 la
Magritte, schliefilich auch - wie spiter in Ame-
rika — an das Werk des spiten Léger mit seinem
»Olymp der Proletarier« wirkten mit in die
Szene von Swinging London hinein.

Nicht nur die Bildmittel, sondern auch und vor
allem die Thematik wurden »demokratisiert«.
Das Alltégliche und das Triviale, Mickey Mouse
und Comic strip, Toastréster und Pin-up-Girl,
Kiihlschrank und Nippesfigiirchen, Oberhemd
und Badekappe wurden bildwiirdig, neue Idole
erkoren, nicht zuletzt die Heroen der Popmusik,
des Rock und des Beat: Die neuen Lebensfor-
men der Jugend waren voll akzeptiert.

Doch gerade in England hielt man sich an das
Postulat Duchamps, der iibrigens die Pop-art
ganz gerne mochte, Kunst habe vor allem intelli-
gent zu sein. In London hat man die kritische
Distanz zur eigenen Thematik nie verloren, sich
nie ganz und gar mit der Konsumwelt identifi-
ziert. Bei Kitaj, dem Ezra-Pound-Verehrer und raf:
finierten Maltechniker, ist der Bezug zur Ge-
schichte evident, seine Kunst das Gegenstiick zum
Populismus Peter Blakes. Zustimmung, die
Lust, »Landschaften, schone Menschen, Liebe,
Reklame und die wichtigsten Begebenheiten
meines eigenen Lebens« zu malen, gibt es in die-
Ser ungebrochenen Form eigentlich nur beim
homoerotischen Sonnyboy David Hockney, der
folgen’chtig spdter sein Domizil ins sonnige,
Stemreiche Kalifornien verlegte, und — auf ganz
andere, weniger subtile Art - bei Allan Jones
Mt seinen sexuellen Obsessionen.

David Hockney, The First Marriage, 1962.

Hamiltons duchampsche Ironie fiihrte ihn
schon bald zu einer kritischen Haltung. Das gilt
fiir seine Thematik, etwa die brutale Verhaftung
Mick Jaggers und des Galeristen Robert Fra-
ser, fur die Bildreflexionen zum Thema des hilf-
losen Stars Marilyn Monroe, aber genauso fiir
die intensive Befragung der Bildmittel, fiir die in-
tellektuelle, konzeptuelle Komponente seiner
Arbeiten.

Der Kunsthistoriker Laszlo Glozer hat sicher-
lich recht, wenn er sagt, eine englische Pop-art,
die sich auf diesen einen Nenner bringen lief3e,
habe es nie gegeben. Etikettierungen stimmen
eben selten oder nie. Adorno hat diesen Tatbe-
stand mit den Worten beschrieben: »Die grof-
ten Kiinstler waren niemals jene, die Stil am
bruchlosesten und vollkommensten verkorper-
ten . .. die groflen Kiinstler haben sich das Mif}-
trauen gegen den Stil bewahrt und im Entschei-
denden sich weniger an diesen als an die Logik
der Sache gehalten.«

Dieser Satz 1afit sich durchaus auf die engli-
schen Popkiinstler anwenden, auf Hamilton
ganz besonders, aber auch auf die fithrenden ame-
rikanischen Représentanten dieser fiir die frii-
hen sechziger Jahre so typischen Strémung, die
den Gegenstand zuriickgeholt, das Alltagliche,
das Gewohnliche und sogar den Kitsch ins Bild
gebracht hat und dennoch so simpel nicht war,
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Andy Warhol, 100 Campbell Soup Cans, 1962.

wie sie zu sein vorgab. Das gilt auch fiir ihre ame-
rikanische Version. Jenseits des Atlantiks hat
Pop-art Idole und Fetische der Plakatwelt nicht
nur durch Blow-up ins Riesenhafte vergrofiert,
sondern ihre Thematik auf ebenfalls hochst intel-
ligente und zunehmend kritische Weise reflek-
tiert. Der spite Andy Warhol mit seiner zyni-
schen, vielleicht auch nur scheinbaren Total-
anpassung an Jet-set und Kommerz ist die grofie
Ausnahme. -
Pop-art als »popular art« — ob nun der Knuker
Lawrence Alloway, der zum engeren Kreis der
Londoner Szene gehorte, den Begriff erfunden hat
oder nicht — war eigentlich immer ein Mif3ver-
stindnis. Zwar wurden die Bilder der Zustim-
mung zum »normalen« Leben im stidtischen
Ambiente, seinen Banalititen und Statussymbo-
len nach den hermetischen, interpretationsbe-
diirftigen, teils geometrisch-platonischen, teils un-
gestiim expressiven Zeichen der abstrakten

Bilder und Skulpturen von Kunstpublikum und
Handel mit einer dhnlichen Art von Erleichte-
rung begriifit wie zwanzig Jahre spiter die vehe-
mente Malerei der »Neuen Wilden« und
»Transavantgardisten« nach der langen Durst-
strecke der sproden und infolgedessen auch
schwer verkiuflichen Concept-art. Aber popl.lléir
wie die Popmusik als Klang gewordene Mani-
festation einer neuen, jugendlichen — oder auf Ju-
gendlichkeit getrimmten — Alltagskultur ist sie
nie geworden.

Zwar hat sie ohne Zweifel das Interesse an der
bildenden Kunst in Kreisen belebt, die sich
Kubismus und Konstruktivismus, Mondrian
und Barnett Newman nicht zutrauten. Auch die
vordergriindige Nihe zur Werbung hat dabei
sicherlich eine Rolle gespielt. Aber die Integra-
tion der bildenden Kunst in die Massengesell-
schaft hat auch die Pop-art nicht geschafft. Die
Aufhebung aller kompositorischen und themati-
schen Bildhierarchien, die egalitire Tendenz
der originiren, unabgeleiteten Bilder fand zwar
mehr Resonanz als Fernand Légers »sozialisti-
scher Realismus« westlicher Pragung im Spit-
werk; aber die allgemeine Zustimmung, die
viele Kiinstler, darunter auch der grofie Bahnbre-
cher Robert Rauschenberg mit seinen zum all-
gemeinen Gebrauch vorgesehenen Arbeiten, sich
erhofft hatten, blieb schliefllich doch aus. Die
Zahl der Interessenten nahm zu, aber Brechts Ide-
alvorstellung, aus »einem kleinen Kreis von
Kennern einen grofien Kreis von Kennern« zu
machen, konnte nur teilweise realisiert werden.
Auch die Popkiinstler mufiten die banale
Erkenntnis »Kunst bleibt Kunst« akzeptieren,
oder — mit Worten des »schwarzen Monchs« Ad
Reinhardt, des Malers von »lauter letzten Bll
dern« — etwas eleganter formuliert: »Kunst 1st
Kunst. Alles andere ist alles andere.« Der ge-

plante Ausbruch aus dem ésthetischen Getto blieb

ihnen ebenso versagt wie allen anderen Tabu-

zerstérern zuvor. Man konnte dieses offenbar un-

vermeidliche Los mit einer Variante der bereits
zitierten schnoddrig-resignativen Bemerkung des

Fluxus-Aktivisten Tomas Schmit charakterisieren: -

»Male eine Coca-Cola-Flasche und hédnge sic.an
die Wand, stapele Brillo-Kartons und stelle sie
in eine Galerie — dann haben sie ihren Kunst-
charakter weg.«
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Dem entspricht die Erkenntnis, daf} die kiinst-
lerischen Mittel der fithrenden Pop-Artisten im
Gegensatz zur Thematik ihrer Arbeiten durchaus
nicht immer trivial sind. In vielen Fillen sind
sie sogar sehr kompliziert, um nicht zu sagen: raf-
finiert. Diese Kunst fiir Konsumenten ist zu-
gleich eine Kunst fiir Kiinstler und Kenner, weit
entfernt von dem Dilettantismus, den man vor-
tibergehend im Bereich von Malerei und Plastik
ebenso wie bei den - damals — neuen Medien
Video, Fotografie, Kiinstlerfilm und Performance
fiir ein Kennzeichen des Genialen hielt. Pop-art
ist eine Kunst auf dem Bewuf3tseinsstand einer
hohen Kultur, ihre scheinbare Simplizitit in
Wirklichkeit hochartifiziell. Das Medium ist eben
doch nicht die Botschaft. Auch zur Pop-art ge-
hort die kritisch-distanzierte Reflexion, und zwar
nicht nur bei der Produktion, sondern auch bei
der Rezeption. Wir sahen es bereits am Beispiel
ihrer britischen Fassung.

Woméglich noch deutlicher wird dieses Faktum
bei der Betrachtung des Werks der Proto-Pop-
Artisten Jasper Johns und Robert Rauschenberg,
des grofien Einzelgingers Claes Oldenburg,
aber auch der Bilder eines Popkiinstlers in Rein-
kultur, wie es Roy Lichtenstein ist. Bei Johns,
einem der bedeutendsten Maler der zweiten Jahr-
hunderthilfte, steht dem Verzicht auf spekula-
tiven Tiefsinn eine insistierende Nachdenklichkeit
gegeniiber, die sich nicht mit dem duferen
Schein zufriedengibt, sondern immer nach dem

Wirklichkeitsgrund fragt. Durch die Einbezie-
hung konkreter Alltagsutensilien dringt die dufere
Wirklichkeit auf irritierende Weise in die Bild-
wirklichkeit ein, die Grenzen zwischen der Reali-
tit des Abgebildeten und des Abbildes werden
flieRend. Die Sache selbst — ob Zahlenreihe, Na-
tionalflagge oder Theatervorhang — verindert
sich, wenn sie Bildgegenstand wird. Die Frage, ob

Johns’ Sternenbanner eine Fahne oder ein Bild

ist, lat sich nicht eindeutig beantworten.
_ Dem tiefsinnig-pragmatischen Wechselspiel von
auflerer Realitit und Bildrealitit entsprechen

ﬁbéﬁage;nde malerische Qualitéten. Ein Bild wie
d{C »Weifle Fahne, schon 1955 entstanden, ge-
hort zu den Meisterwerken des Jahrhunderts. Ihm

olgten in den sechziger Jahren Arbeiten wie

die »White Numbers« oder die grandiose Reihe

€r »Maps«, die sich in ihrer differenzierten

Sensibilitit, im Reichtum ihrer Valeurs tiber die
Jahrzehnte und Jahrhunderte hinweg jedem
Vergleich stellen konnen. Wie bei einem grofien
Stillebenmaler oder wie bei Manet, wenn er ein
Spargelbiindel malt, bestitigt sich auf eine neue
und sehr persénliche Weise am Beispiel der Ar-
beiten von Jasper Johns, dafl groffe Kunst von der
Erhabenheit oder der Banalitit des Motivs un-
abhingig ist: Ein Kohlkopf, das wufiten schon die
Impressionisten, kann so schon sein wie eine
Madonna, eine Zielscheibe aber auch. Jasper
Johns hat es bewiesen.
Entschiedener noch als er hat Robert Rau-
schenberg auf den Spuren von Schwitters und
von Duchamps Ready-mades das Bild zum Ob-
Jekt gemacht und die Grenzen zwischen Hoch-
kultur und Trivialkultur verwischt. »Mono-
gramme ist ein auf dem Boden liegendes Bild,
das von einem ausgestopften Ziegenbock in ei-
nem Autoreifen »monogrammiert« wird. Die
»Qdaliske«, eine dreidimensionale ironisierende
Interpretation des berithmten Ingres-Bildes,
wird bekrént von einem Hahn als Symbol aufge-
plusterter Mannlichkeit. Die »Combines«, in
denen collagierte Elemente der Wirklichkeit mit
expressiver, dem Action-painting entstammen-
der Malerei, Banalititen des Alltags mit Abbre-
viaturen zeitgeschichtlicher Ereignisse und Fi-
guren zusammentreffen, hat man nicht zu
Unrecht als »Historienbilder unserer Epoche«
bezeichnet (Peter Ludwig). Zeitgemifie Tenden-
zen sind aus den Bildern und Objekten zum
Mitmachen ablesbar, die Rauschenberg, dabei Im-
pulse des Happenings aufnehmend, in der Ab-
sicht schuf, den Betrachter zu aktivieren: Er wird
herzlich eingeladen, das Kunstwerk durch sein
Verhalten (Héndeklatschen, Reden, Laufen) oder
durch Austausch unbefestigter Bildelemente zu
verandern. Werke wie »Echolotungen« oder
»Black Market« sind zum Benutzen gedacht,
auch ihre Abnutzung wire kein Ungliick. Bilder
und Objekte wie diese sind nicht fiir die Ewig-
keit gedacht. Daf} solche Uberlegungen im Mu-
seum, dem schonen »Behelfsheim« der bilden-
den Kiinste nach dem Verlust ihrer 6ffentlichen
Funktion, nicht umgesetzt werden kénnen und
die Werke doch wieder im »ésthetischen Getto«
landeten, hat vielfiltige Ursachen: mangelndes
»Training« des Betrachters aufgrund eines kunst-
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fremden bis kunstfeindlichen Erziehungssy-
stems bis hin zu den Mechanismen eines dem
Showbusinefl immer dhnlicher werdenden
Kunstmarkts. Kein Wunder, daff Rauschenberg
diese Versuche lingst wieder aufgegeben hat;
die beiden wichtigsten unter den genuinen Pop-
kiinstlern, Andy Warhol und Roy Lichtenstem,
haben sie gar nicht erst gemacht, der Amerika-
Deutsche Richard Lindner, der seine personli-
che, nicht ins Klischee passende Pop-art-Version
aus der Neuen Sachlichkeit und amerikani-
schen Werbeerfahrungen heraus entwickelte, auch
nicht.

Lichtenstein, der nicht nur die Reproduktions-
techniken, sondern auch den Comic strip als In-
bild der Trivialkultur auf vergleichbare Weise no-
bilitiert hat wie der bewunderte spate Léger
den Sonntag und Alltag der Proletarier, ist mit der
»eleganten Verfeinerung und intellektuellen
Priizision« seiner Bilder (Diane Waldman), mit
den zitierenden und variierenden Anklagen an
Ingres, Stijl, die Kubisten und Léger zum heimli-
chen Klassizisten der Pop-art geworden. Die
Malerei des spiten Lichtenstein ist »art about arts,
»Kunst tiber Kunst«. Sie steht nidher bei Ingres
als bei Delacroix, niher bei Cézanne als bei van
Gogh, niher bei Mondrian als bei den Expres-
sionisten, deren Ausdruck und Form der Popma-
ler, wenn er auf sie Bezug nimmt, in das Ge-
riist seiner immer mehr verfeinerten, distanzierten
und distanzierenden Bildkonstruktion einbin-
det. Damit unterwirft er sie rigoros der eigenen
Vorstellung von dem, was im letzten Jahrhun-
dertdrittel ein Bild sei. Kunst ist bei Lichtenstein
Bild und Bildkommentar zugleich. Sein Werk
ist der anschauliche Beweis fiir die Richtigkeit der
Behauptung des New Yorker Museumsmanns
und spiteren Kulturbeauftragten Henry Geldzah-
lers, die Pop-art, deren Prophet er war, sei eine
formale Kunst.

In Thematik und Technik des Mannes, dessen
Name im Bewuftsein der breiten Offentlich-
keit zum Synonym fiir Pop-art geworden ist,
Andy Warhol, ist alles standardisiert, alles
gleichwertig. Die formalen und thematischen Er-
kennungssignale der Pop-art sind bei thm am
reinsten ausgepragt: Blow-up, serielle Reihung,
technische Herstellungsverfahren unter Auslé-
schung der letzten Spuren des Individuellen, kom-

mentarlose »Portritierung« der Konsumgesell-
schaft, ihrer Fetische und Ersatzwirklichkeiten,
Anwendung von Prinzipien der Werbung bei der
Beschrinkung auf brandneue, unbenutzte Ob-
jekte anstelle abgenutzter, »vergammelter« Gegen-
stinde wie bei Rauschenberg und Johns, Elimi-
nierung der letzten Reste von Ausdruck,
Metaphorik, Ideologie und Kritik.

Warhols Werk ist — in diesem Fall hatte der Alt-

Dadaist Hans Richter bei seiner voreingenomme-
nen Pop-art-Schelte einmal vollkommen recht —
das Paradigma einer Kunst der Anpassung; der
Kiinstler selbst ist der Prototyp des geschichts-
losen Menschen: »Ich habe kein Gedachtnis«,
sagt Warhol, ». . . Ich versuche mich zu erin-
nern, aber ich kann nicht.«

Den Streit, ob die Gleichwertigkeit aller Bild-
elemente, ihre Standardisierung, nun radikal-
demokratisch oder totalitir sei, kann man heute
auf sich beruhen lassen. Und die Frage, ob
Warhol nun der kaltschnéuzige, unbeteiligte Re-
porter der Zeit oder vielleicht doch ein heimlicher
Moralist sei, hat er — das Hitschelkind der »gro-
Ben Welt, die er gleichwohl, vor allem als Fo-
tograf, durch unmanipuliertes Abbilden so vor-
fithrt, wie sie ist in ihrer kiinstlich hochgepapp-
ten Lebensleere — durch seine totale Affirmation
lingst selber beantwortet. Immerhin: Die nur
noch hingefetzten Serien der letzten Jahre sollte
man vergessen, wenn man sich die Rolle ver-
gegenwirtigen will, die Warhol in den sechziger
Jahren spielte. Der unterkiihlte »Berichterstat-
ter« und Portritist der total kommerzialisierten
spitkapitalistischen Konsum- und Plakatwelt ist
zugleich ihre Symbolfigur.

Das gilt auch fiir den Filmemacher, ob er nun
das Empire State Building in einer einzigen Em-
stellung acht Stunden lang zeigt und damit Lan-
geweile und Monotonie des immer gleichen Er-
lebens vorfiihrt oder eine unterkiihlte Sexualitét
in Filmen zum Thema macht (»Nude Restau-
rant«), die schon zur Zeit ihrer Produktion nur
noch scheinbar Tabus durchbrachen und ledig-
lich etwas zur Erscheinung brachten, was schon
lange darauf wartete, auch offiziell »Thema
Nummer eins« zu werden. Das zeigt bereits ein
Blick auf die verklemmte Stammtisch-Pornogra-
phie der einschligigen Illustrierten und Boule-
vardblitter von heute. Ironischerweise haben

AND COULD
LEAVE THE
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Roy Lichtenstein, M-Maybe, 1965.

die »l.inken« Verkiinder der »sexuellen Befreiung«
dab61' lingst die Gralshiiter einer konservativ-
reaktioniren spitbiirgerlichen Wohlanstindigkeit
emgeholt oder sogar tiberholt.

Das genaue Gegenteil der seriellen Methoden
Warhpls ist die altmeisterlich-geduldige Tech-
nik Richard Lindners, die auf den Spuren von

Otto Dix oder Christian Schad in der Neuen
Sachlichkeit wurzelt und - in geringerem Mafle -
auch von den surrealen Szenerien des frithen
Balthus beeinflufit ist. Lindners Malerei ist auf
ihre sehr personliche Art ebenfalls eine Kunst

des Einverstindnisses, der Zustimmung zum heu-
tigen urbanen Leben, seiner Verfithrungen und
seiner Gefahren. Der Maler war fasziniert vom
Leben im Neu-Babylon des 20. Jahrhunderts,

i New York, von seinem »Milieu« einschliefilich
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der Halbwelt und Unterwelt, vor allem aber
von der Macht der Frau als Ddmon und Mutter,
Géttin und Hure. In seinem Werk mischt sich
jedoch die Distanziertheit des unbeteiligten Beob-
achters mit Sympathie. Nicht pure Abbildlich-
keit, sondern Interpretation des Realen durch
freie Gestaltung in der Art einer gemalten Col-
lage durch Zerlegung und Akzentuierung von Fi-

r und Gegenstand kenzeichnen Lindners
Bildwelt. Die europaische Herkunft ist unver-
kennbar.

Das gilt auch fiir die Objekte des in Stockholm
geborenen Diplomatensohns Claes Oldenburg.
Sie wurden aus dem Action-painting entwickelt
und verweigern sich der Etikettierung. Mit der
Pop-art sind sie vor allem thematisch verbunden:
durch die Rehabilitierung und Monumentali-
sierung des Trivialen und durch dessen Einbezie-
hung in eine Bildwelt ohne hierarchische Ord-
nungen. Oldenburg, urspriinglich Maler, hat die
vehemente Revolte gegen den Subjektivismus
der abstrakten Expressionisten mit angefiihrt, ist
aber weder im Protest noch in der Routine
steckengeblieben, weil ihn, der immerhin auch zu
den Protagonisten des Happening gehorte und
der von diesem Ansatzpunkt aus seine personli-
che Form des Environments und des Kiinstler-
museums entwickelte, das blof} Sensationelle, die
professionelle Novititenjagd nie interessierten.
So hat ihn, anders als Rosenquist, Wesselman und
Jim Dine, die Krise der Pop-art nicht irritieren
konnen. Er ist nicht in Versuchung geraten, sich
im vordergriindig Dekorativen zu verlieren.
Ihm ging es stets um ein neues Verhiltnis zur
Wirklichkeit, um die Bewufitmachung von
Realitit mit kiinstlerischen Mitteln. Diese Mittel
sind fiir ihn Zeichnung, Objekt und Environment:
jenseits von romantischer Verkldrung und syboli-
schem Tiefsinn, dafiir aber mit einer unpathe-
tischen Vorliebe fiir Paradoxien. Vom Oberhemd
bis zum Gartenschlauch werden weiche Sachen
hart, vom Lichtschalter bis zum Waschbecken
harte Sachen weich gemacht. Oldenburg ver-
leiht den alltiglichen, verachteten Gebrauchsge-
genstianden zugleich eine vorher nicht gekannte
Wiirde, er erhebt sie zu »Denk-Malen« unseres
taglichen Lebens. Sein Humor ist nicht zynisch,
sondern human: »Ich bin fiir eine Kunst, die
politisch-erotisch-mystisch ist, die nicht einfach
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Hintern im Muset;lril sit]it}.l. . Ich bin fiir
die sich in dem alltiglichen Kram
an:,vliillfellstt,und trotzdem nach oben kommt. Ich
vc fiir eine Kunst, die das Mensch(liiche Hfm
o . komisch ist, wenn nétig, oder heftig oder
:1:: ild;;tr notwendig ist.« So schr:ieb er in ei-
B prog-rammatischen Text fir eine New Yor-
ker Ausstellung 1961. . i
" atsichlich haben Oldenburgs Objekte immer
etwas Physiognomisches, das auf den Men-
schen bezogen, aus seiner Erscheinung und aus
seinen Verhaltensweisilr la)tbgeleltet ést. Dej;In
] charakter seiner eiten wird von thm nie
ﬁupl‘]::gc gestellt, im Gegenteil, obwohl er na-
dirlich, wie alle seine Kollegelrgl lcllnd Freunde, ei-
Horror vor Pathos und Bedeutungs-

::ﬁlwere empfindet: »Wenn ich nicht davon
iiberzeugt wire«, sagte er einmal mit Blick auf
seine Soff sculptures, »dafl das, was ich mache,
etwas mit der Erweiterung der Grenzen der
Kunst zu tun hat, wiirde ich diese Richtung nicht
weiterverfolgen.«

Solche Grgenzﬁberschreitungen waren es, iiber
die zu jener Zeit nicht nur die ewigen »Hiiter
des Erbes«, sondern auch viele Intellektuelle, dar-
unter selbst einige der Teilnehmer am bereits
zitierten Kolloquium tiber »Die nicht mehr scho-
nen Kiinste« sich die Kopfe zerbrachen: ob
Pop-art, vor allem in ihrer dominierenden ameri-
‘kanischen Version, denn »noch Kunst« sei. Der
Diskussionsleiter, der Philosoph Hans Blumen-
berg, brachte die Griinde fiir diese Irritation
schon in seiner einleitenden Moderation — in nicht
ganz einfacher, aber priziser Formulierung -
auf den Punkt: ». . . gerade durch das Phinomen
Pop-art wird die Destruktion der Gegenstind-
lichkeit in der bildenden Kunst als ganz hetero-
gen indiziert: Die Ungegenstindlichkeit thema-
tisiert nicht den Zerfallsprozef der Gegenstind-
.Chk?lt, sondern deren #sthetische Gleichgiil-
ugkeit . . . Insofern ist die vermeintliche Gegen-
standlichkeit der »Pop-art« erst nach der vollig
durchgespielten Entgegenstindlichung der ab-
ten Phase moglich und verstindlich; der
Vegenstand kann in seiner ostentativ >gewdhnlich-
o Gestalt wieder hervorgeholt und ohne
[ e“_mtﬂur}g brutgl hingestellt werden, weil eine
utlf-l’te Sichtweise vorausgesetzt werden darf,

€ nicht mehr in der Gefahr steht, das faktisch

. auf ithrem
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Jasper Johns, Two Flags, 1962.

Claes Oldenburg, London 1966.

hingestellte >Objekt« als Trager der dsthetisch

zu erfahrenden Qualitit gelten und wirken zu las-
sen. Die »Pop-art« ist gleichsam das experimen-
tum crucis auf dem geschichtlichen Wandel der
asthetischen Einstellung.«

Dieser Wandel wirkte damals — man kann es
sich heute kaum mehr vorstellen — wie ein
Schock und machte vor allem jenen klugen Leu-
ten zu schaffen, die Kriterien und Kategorien
zur Einordnung wieder einmal schmerzlich ver-
mifdten, so dafl Blumenberg sich veranlafit sah,
festzustellen, dafl »mit jedem neuen bedeutenden
Konzept die Geschichte der Kunst an ihrem
Ende zu sein scheint« wie auch »mit jeder Renais-
sance der Geschichte der Renaissancen«. Im-
dahl erginzte diese Sdtze mit der gestern wie
heute giiltigen Feststellung, der Versuch, »die
Kunst oder das Wesen der Kunst zu theoretisie-
ren«, komme dem Versuch »der Theoretisie-
rung der Nicht-Theoretisierbaren« gleich. Denn:
»Die >veritas aesthetica< ist nicht die >veritas logi-
cac. .. Kunst lafit sich nicht wissenschaftlich atte-
stieren.«

Heute, da Pop-art langst historisch geworden
und sogar - zumindest vortibergehend - aus
den geheiligten Raumen des musealen Mekka der
Kunst des 20. Jahrhunderts, dem New Yorker
Museum of Modern Art, fast vollstindig
verschwunden ist, fallt es in der Riickschau des
besserwissenden Zeitgenossen zwanzig Jahre spa-
ter schwer, sich zu vergegenwartigen, daf} die
oben zitierte gedankenreiche Diskussion zu einer
Zeit gefiihrt wurde, als Minimal-art und Concept-
art bereits vor der Tiir standen und die Studen-
tenrevolte mit threr Forderung nach einer »ge-
sellschaftlich relevanten Kunst« sich bereits wet-
terleuchtend am Horizont ankiindigte.

Von uns aus gesehen, ist der Kunstcharakter
der Pop-art unbezweifelbar, wie an einigen Bei-
spielen gezeigt wurde. Die dsthetischen Katego-
rien, die sie aus sich heraus entwickelt hatte
und die damals so ungewohnt und so schockie-
rend neu waren, sind genauso Geschichte ge-
worden wie die Werke. Es kann aber kein Zwei-
fel daran bestehen, dafl Pop-art die beherr-
schende Kunstform der sechziger Jahre war. Sie
bestatigte nicht nur die absolute Vorherrschaft
New Yorks, nachdriicklicher noch als vorher das
Action-painting, sie brachte vielmehr in Europa
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ganze Heerscharen von Epigonen in ihre Abhén-
gigkeit. Vor allem aber inspirierte sie einen

ganz neuen Typ des Sammlers zeitgendssischer
Kunst, wie ihn Karl Stroher und Peter Ludwig
reprisentieren, deren Initiative die deutsche wie
europiische Kunstlandschaft aktivierte und ver-
anderte. Von Ludwig 1afit sich sagen, daf} mit ihm
der erste europiische Groflsammler amerikani-
schen Zuschnitts in den sechziger Jahren die
Biihne betrat. Er hat Museen und Handel in
Bewegung gebracht wie kaum einer vor thm.

Pop-art in all ihren Spielarten entsprach alles in
allem der optimistischen Grundstimmung jener
Jahre, von der affirmativen Kaltschniuzigkeit
Andy Warhols bis zur geheimen Klassizitit
Lichtensteins und zur europdisch grundierten
Vielschichtigkeit Oldenburgs. Diejenigen, die
von sich sagen konnten, sie seien dabeigewesen,
hatten voriibergehend das beseligende Gefiihl,
zwar die »Goldenen Zwanziger« infolge »Un-
Gnade der spiten Geburt« verpafit, dafiir aber
die »Silbernen Sechziger« als Trostpreis gewonnen
und intensiv miterlebt oder gar mitgestaltet zu
haben.

In Paris nahm man, wie schon erwihnt, die
amerikanischen Anregungen auf und entwik-
kelte, basierend auf Rauschenbergs Axiom, einen
Realismus der Realien, den »Nouveau Réa-
lisme« mit seiner groflen Spannbreite zwischen
Tinguelys absurden Maschinen und den fréhlich-
poppigen Neuformulierungen der Venus von Wil-
lendorf oder anderer Ur-Miitter in den bunten
Gestalten von Niki de Saint Phalles wohlbeleib-
ten »Nanas«, zwischen den »Fallenbildern« Da-
niel Spoerris und Christos verpackten Objekten.

Diesseits und jenseits des Atlantiks fiihrten der-
artig heterogene Ansitze zu neuen Formen und
neuen Inhalten. Im Fall Christos, der allerdings
den »Neuen Realisten« nur kurze Zeit nahe stand,
wurde daraus eine spezifische, transitorische
Form der Land-art, erweitert um »Empaque-
tages« — Verpackungen — urbaner Zeugnisse der
Geschichte wie romischer Stadtmauern, Kunst-
haus, Seinebriicke oder - als Plan — des deutschen
Reichstagsgebdudes: das monumentale Denk-
mal auf Zeit, lokalisiert entweder in der Weite der
Landschaft oder mitten in der Stadt.

Der wichtigste, geistreichste, heiterste Beitrag
der Niki, damals in mehrfacher Hinsicht als
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epochemachend und tabubrechend empfunden,
war »Hong, die riesige Figur einer liegenden
Frau im Stockholmer Moderna Museet, die jeder-
mann und - wie man hier wohl erginzen muf} -
jedefrau einlud, durch ihren Schof} zwischen
weit gespreizten Beinen ihr reich ausgestattetes
Innere zu betreten und sich dort mit Spielen, vor
dem Aquarium oder in der Bar auf kurzwei-

lige Weise zu unterhalten (1966). »Hon« war die
frechste, aber auch vergniiglichste Version der
neuen Kunstform des Environments. Nikis Rie-
senweib steht in diesem Bereich der Pop-art am
néchsten.

Der amerikanische Beitrag entwickelte sich
dagegen aus Happening und Action-painting.

George Segal war Schiiler der Maler William Ba-
ziotes, Willem de Kooning und Hans Hof-

mann. Doch die Malerei schien ihm, Symptom

des zeitgemaflen Unbehagens an den begrenz- '
ten Moglichkeiten des Tafelbilds, Ende der fiinf- IF
ziger Jahre nicht mehr auszureichen, »die dra-
matische Kraft« des Lebens kiinstlerisch auszu-
driicken. Mit Allan Kaprow probierte er
Happenings aus, aber er wollte das dauerhafte
bildnerische Gleichnis. So wurde, wie Kaprow
gesagt hat, das Happening zu einer »Station auf
der Reise vom Bild zum Environment«.

Alltigliche Szenerien bestimmen Segals Werk,
Gipsabgiisse vom lebendigen Modell werden
in der Snackbar, am Waschbecken, im Wartesaal
gezeigt: Stellvertreter-Figuren, die auf bewe-
gende Weise Vereinsamung, Isolation und Verlo-
renheit des Lebens in der Massengesellschaft ei-
ner spiten Kultur vor Augen fiihren.

Anders als bei Segal, fiir den das Weif3 der Ab-
giisse als surrealer Verfremdungseffekt wichtig
war, wurden die Figuren des Farmersohns Ed-
ward Kienholz, der ebenfalls, aber ohne akade-
mische Ausbildung, als vitaler Maler begonnen
hatte, farbig gefafit. Auch seine Gestalten sind
vom lebenden Modell abgenommen, auch seine
»Tableaux« sind exakt lokalisierbar. Seine En-
vironments zeigen Fehlverhalten, Brutalitit, He:
xenjagd, Verstimmelung, Einsamkeit des Men- =
schen, das Verrinnen der Zeit und die Prasenz des
Todes im Leben. Eine Ausstellung seiner zwi-
schen 1960 und 1970 entstandenen Arbeiten be= =
stitigte den Sensationserfolg seines Environ-
ments »Roxy’s«, der von 1961 figurenreichen

Edward Kienholz, Ausschnitt aus »Roxy’s«, 1961.

Darstellung eines Soldatenpuffs der MacArthur-
Zeit in Las Vegas, auf der documenta von 1968. Sie
wurde zu einem Triumphzug, wie ihn kein an-
derer amerikanischer Kunstler vorher wihrend
seiner Tournee durch Europa zu verzeichnen
gehabt hatte.

Was die radikal-kritische Kunst des Mannes
von der West coast, in der das Surreale als au-
ferste Steigerung des Realen, das Expressive als
Ausdruck eines unbindigen kiinstlerischen
Temperaments erscheint, von den Arbeiten ande-
rer engagierter Kiinstler des Jahrhunderts un-
terscheidet, ist der Verzicht auf Polemik und Agi-
tation. Von dieser Haltung lie} Kienholz, fiir
df‘—n Politik nichts anderes ist als ein »absolut stu-
Pider Versuch, Macht iiber andere zu gewin-
en«, sich auch zur Zeit der Studentenrevolte
nicht abbringen. Sie wurde von den jungen

uten m erstaunlichem Mafle respektiert, sogar

in Berlin, was damals gewif} nicht selbstver-
standlich war.

Anders als die beiden grofien Einvironmentali-
sten kntipften die Hyperrealisten unmittelbar
an die Pop-art an. Schon auf der documenta 1972
standen sie im Schatten der »Individuellen My-
thologien«, heute wird ihr Werk von den Mei-
nungsmachern glatt verschwiegen. Den besten
unter den »Prézisionisten« geschieht grofies Un-
recht, wenn man sie der Einfachheit halber mit
den Vertretern eines platten Naturalismus in die
gleiche Schublade steckt. Das belegt allein eine
Bemerkung des Schweizer Fotorealisten Franz
Gertsch: »Das Bild muf} immer ein Bild blei-
ben und kein Ersatz der Wirklichkeit werden.«

Gertsch ist neben dem frith verstorbenen Do-
menico Gnoli, der statt des Menschen dessen
alltagliche Gebrauchsgegenstinde portritierte und
ins Magische erhohte, der bedeutendste euro-
paische Vertreter der Stromung. Er wandte sich
vor allem unangepafiten, »exzentrischen« Men-
schen und ihren aus der Norm ausbrechenden
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neuen Lebensformen zu. Seine besondere Sym-
pathie gehort den Aufienseitern und Aussteigern,
ob Transvestiten oder Hippies. Gertschs mo-
numentale »Freundschaftsbilder«, ebenso virtuos
wie penibel gemalt, sind nicht nur malerische
Dokumentationen, sondern auch autonome far-
bige Flichen mit strenger formaler Ordnung
und von auflerordentlicher Qualitit der peinture.

Das Thema des Kanadiers David Alexander
Colville, der aus sorgfaltigen zeichnerischen
Vorarbeiten geometrische Modellstrukturen ent-
wickelt, ehe er sich daranmacht, sie iiber Mo-
nate hinweg in komplizierten Arbeitsprozessen
mit einer hochst unkonventionellen »Misch-
technik« geduldig auf Holz- oder Hartfaserplat-
ten zu iibertragen, ist die bildnerische Gestal-
tung einer Mythologie des Alltags analog zu den
Dichtungen von James Joyce.

Wie bei Franz Gertsch zeigt auch ein Blick auf
das Werk des vielleicht wichtigsten neorealisti-
schen Malers in den Vereinigten Staaten, Richard
Estes, daf es im seri6sen, nicht platt vorder-
griindigen Fotorealismus keine Identitit zwischen
Fotovorlage und fertigem Bild gibt. Die laut-
lose Stille seiner Szenarien in ihrer »surrealen«
Uberdeutlichkeit erinnert mitunter an Beispiele
der Pittura metafisica des frithen de Chirico. Mal-
colm Morley, dessen Werk erhebliche Quali-
titsspriinge aufweist, benutzte hingegen bei sei-
nen Darstellungen banaler Alltaglichkeiten eine
vergleichsweise pastose »Handschrift« als ver-
fremdendes Stilmittel.

Unter den realistischen Bildhauern hat sich
John De Andrea gerade darum fiir die Plastik
entschieden, weil thm zur Darstellung der unwie-
derholbaren, einmaligen Individualitit des
Menschen die flache, zweidimensionale Fotogra-
fie nicht ausreicht. So bevorzugt er die dreidi-
mensionale »Momentaufnahmex« fiir die Darstel-
lung intimer Szenen aus dem privaten Bereich,
in denen die Zeit stillzustehen scheint. Duane
Hanson geht thematisch weit dartiber hinaus.
Sein Thema ist die »Comédie humaine« im Sinne
Balzacs; seine Forderung an die Kunst lautet,
sie habe als »Dokument« verbindliche Auskunft
iiber die Zeit und ihre Gesellschaft zu geben.

Die Uberschirfe der Portrits des jiingeren Hol-
bein ist fiir ihn das grofle Vorbild, weil sie cha-
rakteristische Ziige sichtbar mache, iiber die das

unbewehrte Auge sonst hinweggleiten wiirde.
Prizision erscheint dem Amerikaner als das ideale
Mittel, eine duflerste Steigerung und Verdich-
tung bei der Darstellung des Realen zu erreichen.
An dieser Stelle ist auf das Werk eines der gro-
Ren Maler des Jahrhunderts hinzuweisen, des-
sen frithe Arbeiten vom Surrealismus im allgemei-
nen, von seinem Freund Graham Sutherland
im besonderen angeregt wurden. Durch die gran-
diose Reihe seiner Van-Gogh-Darstellungen ge-
riet er am Ende der fiinfziger Jahre auch fiir kurze
Zeit in die Nihe des Expressionismus. Er ver-
steht sich selbst aber als Realisten, und das nicht
zu Unrecht. Die Rede ist von dem in Dublin
geborenen Englander Francis Bacon, dessen
Durchbruch zu weltweitem Ruhm in die sech-
ziger Jahre féllt. Die gemeinsame Ausstellung des
Pariser Grand Palais und der Diisseldorfer
Kunsthalle 1971/72 bestitigte endgiiltig den iiber-
ragenden Rang dieses Einzelgangers, dessen
Bilder sich jedweder Etikettierung verweigern.
Mit Foto- oder Hyperrealismus hat Bacons Ar-
beit zwar nichts zu tun, aber auch er ist fasziniert
von der Fotografie als Mittel, sich der authenti-
schen Wirklichkeit zu versichern. Allerdings ist
die Momentaufnahme fiir ihn nur der
Ausgangspunkt fiir seine malerischen Visionen.
Wieland Schmied hat sie als »besonderen inne-
ren psychischen Realismus« bezeichnet, zugleich
aber betont, dafi es sich bei Bacons Werk —
von den frithen »Drei Figuren am Fufle einer
Kreuzigung« iiber die von Veldzquez inspirier-
ten Papst-Darstellungen, die aus dem Gefiihl der
Wahlverwandtschaft heraus entstandenen Van-
Gogh-Bilder bis zu den menschlichen Figuren in
entfremdeten Rdumen, hochst merkwiirdigen
»Freundschaftsbildern« ohne historisches Vor-
bild - um eine Kunst handelt, »die noch ker-
nen Namen hat«. Die suggestiven Beschworun-
gen des beschidigten Lebens in einer besché-
digten Wirklichkeit entstanden zur gleichen Zeit
wie die Bilder der Pop-Artisten und Hyperrea-
listen. Sie sind gemalt mit einer souverdnen Mei-
sterschaft, die das Schreckliche und das
Erschreckende, das Zerstorte und das Zerstor-
bare, den Anblick geschundener Menschen
und der ausgeweideten Kreatur, mit einem Wort:
das eigentlich Unertrégliche, ertraglich macht.
Kafkas auf Picasso bezogene Bemerkung, im ver:
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Alexander Colville, Die Spree, 1971.
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zerrten Spiegel der Kunst erscheine die Wirk-
lichkeit unverzerrt, liefle sich auch auf Bacons
Werk anwenden.

Der widerspruchsvollen extremen Steigerung
realistischer Tendenzen wurden - typisch fiir
das widerspruchsvolle Jahrzehnt - die radikalen
Reduzierungen der Minimal art programma-
tisch entgegengestellt, Stilmittel, die der deutsche
Bildhauer Norbert Kricke, damals als Einzel-
ginger, schon in den frithen fiinfziger Jahren vor-
formuliert hatte. Schon die Post Painterly Ab-
straction ging, von den monumentalen Farbfel-
dern Barnett Newmans und dem schweigenden
Ernst der »Black Paintings« seines Gegenspielers
Ad Reinhardt inspiriert, den Weg zuriick zum
»konkreten« Bild, das, statt Gegenstandliches
wiederzugeben, selber Objekt wird. Natiirlich ste-
hen dabei Uberlegungen der Konstruktivisten
und des Stijl im Hintergrund, die man auf einer
hoheren Drehung der Spirale wiederaufnimmt.
Aber auch Marcel Duchamp, der grofie Lehrer
der sechziger Jahre, ist durch das Vorbild sei-
ner Ready-mades wieder einmal mit von der Par-
tie.

Morris Louis, der schon 1962 vor der Zeit
starb, hatte mit seinem Color-painting auf un-

ndierter Leinwand die Farbe und ihren Ver-

lauf verabsolutiert. Sein Freund Kenneth No-
land brachte sie in eine strenge, geometrisch-
horizontale Ordnung ohne Anfang und Ende.
Nolands Absicht, die Trennung von Farbe und
Bildgrund aufzuheben, sie zur Einheit zu binden
und somit dem Bild Objektcharakter zu verlei-
hen, wurde von Ellsworth Kelly weiterentwickelt:
Die Individualitit des Kiinstlers verbirgt sich hin-
ter dem Werk, die Vorstellung vom Original-
genie gehort fiir thn und seine Weggenossen als
romantische Schwirmerei endgiiltig ins Kurio-
sititenkabinett. Das Kunstwerk hat anonym, ob-
jektiv und unpersonlich zu sein.

Die gleiche Einstellung liegt auch den frithen
Bildern Frank Stellas mit ihren schmalen hel-
len Streifenstrukturen auf Schwarz zugrunde. Da-
hinter stand die »heilige Niichternheit« eines
Ad Reinhardt, der schon 1960 in seinen »Drei-
zehn Regeln zu einem ethischen Kodex fiir bil-
dende Kiinstler« postuliert hatte: »Es ist nicht
recht von einem Kiinstler, aus einer Handvoll
Tricks eine Sache um Leben und Tod zu ma-

chen.« Jeder Bezug war ihm suspekt, Tragodie
und Drama hatten in Malerei und Skulptur nichts
verloren, denn: »Kunst kommt nur von Kunst«
(Reinhardt 1966). Die enormen Spannungen, die
extremen Kontraste des Jahrzehnts werden von
solchen Auflerungen schlaglichtartig erhellt, wenn
man sich klarmacht, daf} sie nur ein Jahr vor

dem verhingnisvollen Schah-Besuch in Berlin und
zwei Jahre vor dem Pariser Aufstand getan
wurden.

Unter solchen Auspizien ist es kein Wunder,
daf} es Anfang 1969 in der Diisseldorfer Kunst-
halle ein »Go-in« gab, als dort, von Den Haag
kommend, die erste Minimal-art-Ausstellung in .
Europa gezeigt wurde. Dennoch war es ein Mif}- '
verstindnis, wenn die von der »gesellschaftli-
chen Relevanz«, der unmittelbar weltverdndern-
den Effizienz der Kunst trdumenden protestie-
renden Studienrite, Studenten und Kiinstler die
sproden Monumente eines Tony Smith, Ro-
nald Bladen oder Robert Grosvenor, die Licht-
raume Don Flavins, die Stahlplatten Carl An-
drés, die mathematisch prazisen Skulpturen Sol
LeWitts oder die Objekte Don Judds fiir »affir-
mativ« hielten. Denn Minimal art stand quer zur
Konsumwelt und ideologisch durchaus in der
Nachbarschaft der revolutionéren frithen Russen.
Es war falsch, sie als dsthetisierend abzuqualifi-
zieren. Denn auch ihre Vertreter wollten die Welt,
konkret: die Umwelt, verandern. Sie stellten
ihre Monumente der geisttotenden Architektur je-
ner Jahre bewuf}t gegeniiber und iibten damit
genauso Gesellschaftskritik wie mit ihren Attak-
ken auf ein iiberliefertes, sentimental-verlogenes
Kulturverstindnis, auf den Kulturkolonialismus
des alten Europa und schliefilich auch auf das
Einverstindnis der Pop-art mit der Welt des Kon-
sums und die vermeintliche Akzeptanz eines j
rein materiellen »Wohlstands fiir alle«. Es gibt da-
fiir keinen besseren Beweis als den Widerstand
des entfesselten »gesunden Volksempfindens« un=-
serer Tage gegen die grandiosen Skulpturen Ri-
chard Serras, des grofiten unter den Minimalisten.

Minimal art war eine urbane Kunst, sie wollte
vor allem den stidtischen Raum neu artiku- =

Francis Bacon, Portrait Isabel Rawthorne auf einer Strafle
in Soho.
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lieren. Die Kehrtwendung zur Landschaft, vor al-
lem in die Weite der freien, noch unberiihrten
Natur, vollzog erst die Land- oder Earth-art kurze
Zeit spiter. Sie probte nicht nur den Aufstand
gegen Grofistadt und Umweltverschmutzung,
sondern auch gegen Kunstkonsum und Mu-
seum. Thr Ziel war eine unkorrumpierte Kunst,
nicht gegen die Natur, auch nicht »parallel« zur
ihr, sondern mit ihr, in deren unermeflliche
Riume unter smogfreiem Himmel der Mensch
seine Spuren setzt und die somit selber zum »Bild-
gegenstand« wird.

Ein unterschwelliges Pathos, eine geheime Ro-
mantik, eine neue metaphysische Sehnsucht,
die man ein fiir allemal verabschiedet zu haben
glaubte, schleichen sich am Ende des Jahr-
zehnts durch die Hintertiir wieder ein ins Bewufit-
sein der Kiinstler. Von einem Mann wie Wal-
ter de Maria wird dieses Faktum auch gar nicht
geleugnet. Und in den Traumen des unge-
wohnlich klugen, frith todlich verungliickten Ro-
bert Smithson von einer »Aerial Art«, einer
atherischen Kunst, die dem Menschen das Gefiihl
unermefllicher Weite und Freiheit vermittelt, ist
es ebenso prisent wie in Michael Heizers Arbei-
ten in der Wiiste von Nevada.

Wieder einmal spielt auch die Vision von einer
unkorrumpierbaren, dem spitkapitalistischen
Markt und seinen Manipulationen entzogenen
»reinen« Kunst eine wichtige Rolle. Auch diese
hochfliegende Vision stief} bald an die Grenzen
zur Realitit, zumal gerade die Werke der Land-
art nicht ohne »Sponsoren«Geld zu realisieren
sind. Eine in diesem Kontext bemerkenswerte
Variante hat schon frith Christo entwickelt, der
seine Denkmaler auf Zeit — von der verpack-
ten australischen Kiiste bis zum kalifornischen
»Running Fence«, den »Surrounded Islands« in
Florida und zum Pont-Neuf in Paris — durch Ver-
kauf seiner Entwiirfe und Vorstudien finan-
ziert, ohne Hilfe von auflen oder gar Steuergelder
in Anspruch zu nehmen.

Das wichtigste Ferment des Kunstwerks ist die
schopferische Idee. Wire dem nicht so, miifite
man auch perfekte Kopisten und Falscher fiir
grofle Kuinstler halten. Die Befreiung vom »ver-
dinglichten Kunstwerk« (Georg Jappe), also der
Verzicht auf seine vollstindige Realisierung,
wurde am Ende der sechziger Jahre zur Leitvor-

stellung, ebenso erbittert wie vergeblich
bekampft von der revoltierenden Studenten, die
nach einer agitierenden, unmittelbar ins
politisch-soziale Leben hineinwirkenden und nur
insofern »aktuellen« Kunst als Instrument im
politischen Kampf verlangten. Ihr Schlachtruf:
»Veriandert die Welt!« und Lautréamonts — aus
dem Zusammenhang seines satanistischen Werks
gerissenes — Postulat »Poesie muf} von allen ge-
macht werden« verband sich mit der Lust auf die
Wonnen der »schonen Revolution« als Fest fiir
die Massen.

Die Gegenposition, im Grunde genauso ideali-
stisch, wenn auch nicht ohne resignative Ziige,
prisentierte Harald Szeemanns Ausstellung
»When attitudes become form - Wenn Attitii-
den Form werdenc. Sie wurde dann in der domi-
nierenden Abteilung der »Individuellen Mytho-
logien« 1972 im Rahmen der documenta V als
Riickblick und Ausblick zugleich zusammenfas-
send dargestellt. Die italienische »Arte povera« mit
Jannis Kounellis, Mario Merz, Giovanni An-
selmo, Gilberto Zorio, Giulio Paolini und ande-
ren, die - auch dies eine Rehabilitierung des
Alltiglichen - mit einfachsten Materialien ope-
rierte, die nur »minimal« verandert wurden,
und schlieilich die Concept-art, fiir die der Ent-
wurf zugleich die Endform darstellte, bildeten
den Auftakt zur Reise der Kunst in die siebziger
Jahre. Auf Euphorie und Erniichterung folgte
eine Kunst mit ausgeprigt esoterischen bis priva- -

tistischen Ziigen, eine Kunst, die »zu sich selbst
zuriickkehrte«. Auch die Vertreter der damals
»neuen Medien« Foto, Diapositiv, Film und Vi-
deotape, deren Arbelten zum erstenmal 1971 als
weltweiter Uberblick in der Diisseldorfer
Kunsthalle vorgestellt wurden (»Prospect Projec-
tion«), kamen {iberwiegend aus dem Umkreis
von Minimal art, Concept-art und der — auf die
Performance vorausweisenden — Process-art.
Der kleinste gemeinsame Nenner, auf den sich
ihre Arbeiten mit der Agitationskunst der Zeit
gerade noch bringen lieflen, war die klare Absage
an die asthetischen Lehren der Vergangenheit,
an »Kunst als Kunst und nichts anderes«, sowie
an handwerklich-technisches Virtuosentum. Die
nicht manipulierte, unvermittelte Reproduktior
der Wirklichkeit war das Ziel.

Bereits in den Anféingen lief} sich jedoch - tr!
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der Propagierung etwa von »Volksfotos« und
dem zumindest partiell naiven Bekenntnis zum
Dilettantismus als »demokratisches« Prinzip -
klar erkennen, daf} daraus keine »Kunst fiir alle«
und keine »von allen« gemachte Poesie werden
konnte. Der Belgier Marcel Broodthaers, Schiiler
und Bewunderer René Magrittes, Radikalhu-
manist und Kritiker des Visiondrs Joseph Beuys
aus Wahlverwandtschaft und Sympathie, hat
dies in seiner intelligenten skeptischen Melancho-
lie von vornherein klar erkannt. Er kritisierte

die gesellschaftlichen, moralischen und politischen
Maximen der Vergangenheit genauso wie die

der konsumorientierten Gegenwart und deren fal-
sche Mythen mit prézisen verbalen und bild-
nerischen Kundgebungen. Er stellte kiinstlerische
Uberlieferungen genauso entschieden in Frage
wie die Institution Museum, aber er tat es nie mit
Gewalt. Broadthaers warnte vor Euphorien,

die in Desillusionierung und Katzenjammer en-
den miifiten. André Gides Aufforderung an

den Leser: »Bitte, verstehen Sie mich nicht zu
schnelll« erweiterte der franzdsisch sprechende
Flame in seinem Denken und Handeln zur
Mahnung: »Bitte verstehen Sie Ihre Zeit nicht

zu schnelll« Wir wissen heute, wie berechtigt
seine Warnung war.

Der schwedische Museumsmann Pontus Hul-
ten schrieb im Vorwort zur Ausstellung »Ver-
andert die Welt!« in Stockholm und Diusseldorf,
die den Stand der Entwicklung an der Naht-
stelle zwischen den sechziger und siebziger Jahren
zu markieren versuchte: »Die Aufrichtigkeit,
Verantwortlichkeit, Erfindungsgabe etc., welche in
der besten Kunst dominieren, sollen . . . fur die
Gesellschaft im allgemeinen mafigebend werden.
Dies erfordert eindeutig, dafl die Gesellschaft
sich vollkommen dndern mufl.«

Doch die Gesellschaft hat sich nicht »vollkom-
men geindert«. Sturm und Drang der sechzi-
ger Jahre, schon in den siebzigern von quélenden
Gefiihlen der Machtlosigkeit zersetzt, sind da-
hin. Die Kunst ist zu sich selbst zuriickgekehrt
und in den achtziger Jahren, aller »Wildheit« der
Neo-Expressionisten und Neo-Mystiker zum
Trotz, nostalgisch, retrospektiv und affirmativ
geworden. »Kunst, hatte Boris Arvatov mit dem
revolutioniren Schwung der frithen russischen
Avantgarde 1920 behauptet, »Kunst ist nicht ein

Giinther Uecker, Lichtmiihle, 1964.

Spiegel, den man der Wirklichkeit vorhalt, son-
dern ein Hammer, mit dem man sie gestaltet.«
Wenn ein Grofimaler wie Gerhard Richter, der
1963 mit ironischer Aggressivitit gemeinsam
mit Sigmar Polke den »Kapitalistischen Rea-
lismus« kreierte, heute sagt, Guinter Grass hatte
lieber ein gutes Buch mehr schreiben sollen als
sich politisch zu engagieren; wenn Georg Base-
litz auf den Spuren von Ernst Ludwig Kirchner,
der den moralischen Impuls seiner frithen Jahre
spiter als »Jugendeselei« bezeichnete, seine
cindrucksvoll-aufmiipfigen Bilder aus den Jah-
ren der beiden »Pandimonium«Pamphlete als
»Pupertitsschlamm« abqualifiziert, so sehen
wir, wohin der Abschied vom Jahrzehnt der scho-
nen Tauschungen in gesellschaftlicher Hinsicht
schlieflich gefiihrt hat. v
Alle, aufler dem bis an sein Lebensende uner:
schiitterlichen Joseph Beuys, haben Abschied
von der Utopie genommen. Was aber bleibt uns
in den desillusionierten spiten Tagen des zu
Ende gehenden zweiten Jahrtausends mit der To-
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talkapitalisierung aller Lebensbereiche ein-
schliefflich Kunst und Musik? Was bleibt uns in
einer Zeit, in der die Politiker auch die von ih-
nen gestern noch so rigoros abgelehnte Kunst der
Gegenwart als »Wirtschaftsfaktor«, Touristen-
attraktion und beschwichtigende Unterhaltungs-
ware, aber beileibe nicht als kritisches Instru-
ment akzeptieren? Ist von der Aufbruchstimmung
der sechziger Jahre weiter nichts iibriggeblie-

ben als die Befolgung der zynischen altrémischen
Devise: »panem et circenses«, Kunst als »Opium
fiirs Volk«? Wir wollen und kénnen es noch im-
mer nicht glauben. Die schénen oder - je nach-
dem - auch nicht mehr schonen Kiinste diirfen
weder zum sozialistischen noch zum kapitalisti-
schen Fihrungsinstrument — auch nicht dem der
»Marktfithrung« — herunterkommen. Was uns
bleibt, ist die Hoffnung auf den verantwortlich
denkenden und handelnden Kiinstler, die Hoff-
nung, dafl Kunst in Theorie und Praxis allen vul-
garmarxistischen und spitkapitalistischen Unter-
werfungsversuchen zum Trotz jener »unkorrum-
pierbare Raum« bleibt, von dem Theodor W.
Adorno gesprochen hat, ein Raum, in dem

man sich die Hande nicht schmutzig machen darf.
Nur dann wird Kunst den Versuchungen der

von Hans Magnus Enzensberger schon friih hell-
sichtig diagnostizierten »Bewufitseinsindustrie«
widerstehen konnen, nur dann wird sie, trotz al-
lem, ein Reservat des Humanen bleiben.
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