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FLOWERS 1964
ANDY WARHOL

Synthetische Polymerfarbe und ~ Provenienz
Siebdruckfinte auf leinwand ~ Nachlass des Kinstlers
1964 Paul Warhola Family Collection, Pittsburgh
61 x 61 cm  Privatsammlung, Europa
Zwei Mal signiert und datiert  Privatsammlung, Paris
auf dem umgeschlagenen  Privatsammlung (von obigem erworben)
Rand der leinwand  Privatsammlung, USA
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FLOWERS 1964
ANDY WARHOL

" Vgl. Kopp, Robert.
Blumensehnsucht. In:
Blumenmythos — Von Vincent van
Gogh bis Jeff Koons.
Ausstellungskatalog der
Fondation Beyeler 2005,
Wolfratshausen 2005, S. 23 ff.
2 Vgl. Bitiner, Philippe.
Obsession Blume. In:
Blumenmythos — Von Vincent van
Gogh bis Jeff Koons.
Ausstellungskatalog der
Fondation Beyeler 2005,
Wolfratshausen 2005, S. 33.

* The Staff of the Andy Warhol
Museum. Andy Warhol 365 Takes.
New York 2004, S. 11.

Aus dunkelgrin-schwarzem Grasgrund brechen vier
knallbunte orangegelbe, rofe und pinkfarbene
Blumenbliten aus der Lleinwand und konfrontieren
den Betrachter mit einem oberfléchlich gesehen ein-
fach zu fassenden Sujet, einem klassischen Blumen-
stilleben, das sich bei néherer Betrachtung aber
als weitaus komplexer darsfellt, als es zundchst
scheinen mag.

Darstellungen von Blumen ziehen sich wie ein roter
Faden durch die Jahrhunderte der Kunstgeschichte:
bis zur Renaissance hatten Blumen in der Kunst zwar
in der Hauptsache als Trager religioser Symbole
oder als Allegorie eine Daseinsberechtigung, was
sich allerdings ab dem 15. Jahrhundert langsam @n-
derte und die Blume als eigensténdiges Bildsujet An-
erkennung fand, als Verkdrperung des Lebenszyklus.
Die niederlandischen Blumenstilleben des Barock
stellen zweifelsfrei einen Hohepunkt in der Behand-
lung der Thematik dar, in dem die Uppig arrangier-
fen Blumenbouquets aber nur auf den ersfen Blick
allein der Schonheit der Schépfung huldigen. Viel-
mehr verweisen sie dabei auf das Vergehen, auf
den Tod und die Endlichkeit des Seins: die Vanitas.
Die Romantik verhilft der Blume in der Malerei und
in der Dichtung zu einer neuen Prasenz, die in der
Darstellung der Blauen Blume kulminiert: als das
Symbol fur die Sehnsucht nach liebe, das metaphy-
sische Streben nach Unendlichkeit und die Wander-
schaft. Fur die Impressionisten von Manet, Monet bis
van Gogh wird die Blume zur idealen Projekfions-
flache fur den Ausdruck der unmittelbaren VWahr-
nehmung des Kunstlers." Diese Linie lasst sich ohne

Unterbrechung  weiterziehen: Llovis Corinth, Emil
Nolde, Chaim Soutine und Paul Klee, Pablo
Picasso, Max Ernst, Henri Matisse und Fernand
Leger. So unterschiedlich die kinstlerischen Ansatze
bei den genannten Kinstlern auch sein mogen, die
Blume ist niemals nur eine Blume, sondern weist stets
Uber sich hinaus und generiert eine Fille von
Bedeutungen, die untrennbar mit genuiner kinstleri-
scher Innovation und Revolution einhergehen — oft
mehr und deutlicher als in anderen Themenberei-
chen. Seit Warhol mit seinen Flower-Paintings ein
Comeback des Sujets einleitete, ist die Blume als
Motiv im Werk vieler groPer Kinstlerpersonlichkeiten
des 20. und 21. Jahrhunderts nicht mehr wegzu-
denken und eroberte sich in Form von Skulpturen,
Installationen und Videos die rdumliche Dimension,
wie bei Pipilofti Rist, Jeff Koons und Marc Quinn.

Warhol begann mit der Serie der Flowers 1964 an-
lasslich seiner ersten Ausstellung bei Lleo Castelli.

Die Grundlage fir diese Serie war eine Amateur-
Fotografie von HibiskusBliten, die in der Juni-
Ausgabe des Modemn Photography Magazines
erschienen war. Es war Henry Geldzahler, der do-
malige Kustos fir moderne Kunst am New Yorker
Metropolitan Museum, der das originale Blumenbild
mehr oder weniger willkirlich fir Warhol aus-
wahlte.* Warhol beschnitt die Fotografie, und aus
den urspriinglich sechs Bliten wurde die berihmte
Vierergruppe, die sich ideal in ein Quadrat einfigte
und die der Kiinstler bis in die 1980er Jahre zu einer
groPen Serie ausarbeitete.




Im Zuge von Warhols Strukturierung und Manipulation
des Themas fihrte er die Siebdrucktechnik ein, um
vielféltige Bilder der gleichen Blume in unterschied-
lichen Grofen, Farben und Zusammenstellungen zu
ferfigen. Die Betonung von Prozess und Wieder-
holung sind die Charakteristika von Warhols kinst-
lerischer Strategie. Die Erkenntnis, die kinstlerische
Cestaltung von der Verpflichtung zum  Gestisch-
Manuellen vollkommen zu 16sen und das handwerk-
liche Tun durch technische Hilfsmittel zu ersetzen,
stellien herkdmmliche Vorstellungen von der Authenti-
zitat des Kunstwerks und der Rolle des Autors in Frage.

Die romantische Idee von der Kinstlerpersonlichkeit
als Genie wird von Warhol durch den Prozess der
Entindividualisierung  vollkommen negiert. Er ver-
wendete fur die Herstellung seiner Tafelbilder nur
jene Elemente, die absolut notwendig sind, um den
Begriff des Tafelbildes zu rechifertigen: das Abbild,
die Farbe und den Trager. Die Ausgangsfotografie
biBt bei der Reproduktion durch den Siebdruck
Details und Scharfe ein, die Formen werden verein-
facht und die Konfraste verscharft. Diese Effekfe

zusammen mit der von Warhol gewdhlten, oft
plakativen Farbigkeit erzeugen den Verfremdungs-
effekt, der fir Warhols Kunst sinnstiftend ist. Der
Zufall, der durch die in letzter Konsequenz hand-
werklich gebliebene Technik des Siebdrucks bedingt
wird, formt sich im Ergebnis zu einer spezifischen Art
von Individualitat. Diese Individualitat unterliegt aber
nicht mehr dem Wollen des Kiinstlers, sondern den
Cesetzen der angewandten Technik selbst.

Das farbenfrohe und wunderschéne Erscheinungs-
bild der Blumen zersetzt sich bei genauerer
Betrachtung vor dem disteren Hintergrund, der sich
wie ein bedrohlicher dunkler Tunnel zu &ffnen
scheint — eine Pforte in den Untergrund. Inhaltlich
griff Warhol das barocke Thema der Blumendarstel-
lungen wieder auf und verknipfte Schénheit und Ver-
fall, leben und Tod — Gegensdize, die untrennbar
miteinander verbunden sind. Den Blumen-Bildem
waren die Death and Disaster-Arbeiten vorange-
gangen und Warhol hatte bereits mit den ersfen
Electric ChairBildern begonnen; spater sollten noch
die Skulls folgen. Der Tod, der Schrecken und das

Tragische waren neben dem (scheinbar] Heiteren,
Glamourdsen und Banalen immer in Warhols Werk
prasent — das Oszillieren zwischen den Welten,
zwischen dem Hohen und Niedrigen ist prégend for
Warhols Werk.

,Viel von Andys Werk dreht sich um das Thema. Bei
den Marilyn-Bildern geht es um Leben und Tod, auch
bei den Blumen mit ihrem dunklen, bedrohlichen
Hintergrund. ... Wir wussten alle Bescheid tber die
dunkle Seite der Blumen. Man darf nicht vergessen,
es gab dann ‘Flower-Power’ und Blumenkinder. Wir
waren die Wurzeln, die tief dunklen Wurzeln dieser
ganzen Bewegung. Keiner von uns war Hippie oder
Blumenkind ... Wenn Warhol und diese ganze
Szene dann Blumenbilder machten, reflektierten sie
die urbane, dunkle, fofe Seite der Bewegung."*

Mit seiner Serie der Flowers schuf Warhol eines
seiner ikonischsten Werke, und er léutete mit diesen
bedeutenden Arbeiten eine Renaissance der
Blumendarstellungen fir die Kunst des 20. Jahrhun-
derts ein, indem er ein wesentliches Konzept der
Moderne anhand des Blumenmotivs entwickelte: er
Ubertrug eines der seriellsten Motive der Natur mit
dem Siebdruck in seine Kunst. Mit dieser Technik
greift er die Serialitat des Bildes im Fernsehzeitalter
auf und rezipiert bereits zu diesem frihen Zeitpunkt
kritisch die repetitiven Mechanismen und Strategien
der erstarkenden Massenmedien.

Fotografie aus dem Modem
Photography Magazine,
mit Anmerkungen und einem

Entwurf Warhols, 1964

+ O'Connor, John und Liu, Benjamin.
Unseen Warhol.
New York 1966, S. 61.




ANDY WARHOL

PITTSBURGH 1928 — 1987 NEW YORK

DAS JAHR 1964

Bereits 1963 hatte Warhol eine  16-mm-Kamera
erworben und damit begonnen, erste Filme zu drehen:
es entstehen Arbeiten wie Sleep und Kiss. Ein neues
Atelier an der East 47 Street 231 wird zur ‘Factory’,
einem Arbeits: und Begegnungsort. Zu Warhols
engem Kreis gehéren der Dichter Gerard Malangg,
Schauspieler und Schauspielerinnen wie Jane Holzer,

Brigid Polk, Taylor Mead und Robert Olivio.

Nach dem Attenfat auf John F. Kennedy beginnt
Warhol die Serien der Jackie-Portréts. Zum ersten mal
benutzt er auch Fotos aus Fotoautomaten und bedient
sich der Polaroid Kamera.

Am 13. Januar 1964 ersffnet die Galerie lleana
Sonnabend in Paris eine Ausstellung mit Disaster-
Bildern, und am 21. April wird eine Ausstellung in der
New Yorker Stable Gallery eréfinet, in der ausschlief>-
lich Repliken von Warenverpackungen — aus Holz ge-
ferfigte Kisten, die im Siebdruckverfahren bedruckt
sind — gezeigt werden: Brillo, Campbell's und Heinz-
Boxes. Die Ausstellung, ebenso wie die Eréffnungs-
party in der Factory, werden zum Skandalerfolg.

Der offentliche Auftrag, fir die Fassade des von Phil-
ip Johnson entworfenen Pavillons auf der New Yorker
Weltausstellung eine Arbeit zu schaffen, scheitert:
Warhols Bild 13 Most Wanted Men wird von den
Veranstaltern abgelehnt, nachdem es fir wenige Tage
im New York State Pavilion zu sehen war. Aus politi-
schen Grinden soll dieses Wandbild nicht gezeigt
werden, und es wird schlieBlich mit Silberfarbe iber-
spruht.

Es entstehen zahlreiche weitere Filme. Im August
1964 beginnt der VietnamKrieg.

Warhol wechselt zur Castelli Gallery — seine
Antrittsausstellung sefzt sich aus der ersfen Serie der
FlowersSiebdrucke zusammen. Die von Warhol ver
wendete Vorlage fur die Bilder ist eine Fotografie
der Amateurfotografin Patricia Caulfield, entnom-
men aus der Juni-Ausgabe des Magazins Modern
Photography. Caulfield verklagt Warhol noch im
selben Johr. Eine Entschadigung in Form zweier Port-
folios der Flowers lehnt sie ab, und man einigt sich
auBergerichtlich Uber einen Geldbefrag. Die Aus-
stellung bei Castelli geht vom 21. November bis
zum 17. Dezember und alle Werke der Ausstellung
werden verkauft.

Die Factory avanciert immer mehr zu einem
Treffpunkt for junge Kinstler, Tanzer, Aussteiger und
WarholBewunderer. Warhol intensiviert seine Tatig-
keit als Filmemacher und lernt Paul Morissey kennen,
der in den folgenden Jahren alle Filme mit Warhol
drehen wird. Die Mitglieder der Rockgruppe Velvet
Underground werden Teil des Inner Circle der
Factory und spielen in Warhols Filmen mit. Im Mai
1965 wird in Paris in der Sonnabend Gallery
die zweite Serie der FlowerBilder gezeigt, und
wahrend Warhol in Europa als der bedeutendste
PopKinstler gefeiert wird, erklart dieser in Paris,
doss er die Malerei aufgeben will, um sich ganz
dem Filmemachen zu widmen.

Andy Warhol
1976 in New York







TOTAL MODNESS (THE BIG FLOPPY COLLAR BY GERALD MCCANN)
1965
JIM DINE

Kohle und Objekte  Provenienz
auf leinwand  Atelier des Kinstlers
1965
152,4 x 121,9 cm  Ausstellungen
Robert Fraser Gallery, London 1965. Jim Dine: Recent Paintings. Nr. 2. |
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TOTAL MODNESS (THE BIG FLOPPY COLLAR BY GERALD MCCANN)

1965
JIM DINE

'Roy Lichtenstein, Vortrag vor der
College Art Association, Philadelphia
im Januar 1964, abgedruckt in:

Ellen H. Johnson (Hrsg.).

American Arfists on Art from 1940 to
1980. New York 1982, S. 102-104.
2 Pop is concerned with exteriors.
I'm concemed with interiors when | use
obijects, | see them as a vocabulary
of feelings. | can spend a lot of time
with objects, and they leave me as
satisfied as a good meal. | don't think
Pop artists feel that way.”

Die ersten kinstlerischen Arbeiten von Jim Dine
waren Happenings, zu denen er sich mit spateren
Exponenten der Performance-Kunst und der Pop Art
wie Allan Kaprow und Claes Oldenburg Ende der
fonfziger Jahre in New York zusammentat. Diese
Wourzeln von Dines Kunst im Happening sind grund-
legend fur das Verstandnis seiner spateren Objekte,
Tafelbilder und Environments, denn sie spiegeln die
entscheidende Absicht des Happenings, die alltag-
liche Gegenwart, den Betrachter und die Person des
Kinstlers selbst in die Kunst hineinzuholen, sie zu
aktualisieren und gesellschaftlich relevant zu
machen, und zwar Uber Représentation und Kritik
hinaus hin zur unmittelbaren Aktion.

Aus diesem Ursprung heraus ist es verstandlich, dass
die Malerei und objekthaften Werke Dines spaterhin
als Pop Art angesehen wurden, da sie sich aus der-
selben Wurzel des Happenings entwickelte. Schon
in einem Vortrag von 1964 hat Roy Lichtenstein die-
se unmittelbare Herleitung durchgefthrt und Jim Dine
als Kinstler der Pop Art angesprochen.

Jim Dine selbst allerdings hat die Subsumierung
seiner Kunst unfer das Label der Pop Art stets abge-
lehnt und die Unterschiede seines kinstlerischen An-
satzes zu den Ideen der Pop Art deutlich formuliert:

20

,Pop beschéftigt sich mit AuRerlichkeiten. Mich be-
schaftigt das Innenleben, wenn ich Gegenstande
verwende: ich verstehe sie als ein Vokabular der
Gefihle. Ich kann viel Zeit mit Gegensténden ver-
bringen, und sie lassen mich so befriedigt zurick
wie eine gute Mahlzeit. Ich glaube nicht, dass sich
Popkinstler so fihlen.”?

Eiwa seit 1962 wandtfe sich Dine von der Perfor-
mance ab und bewegte sich starker in Richtung
einer objektbezogenen Malerei, die Ausmafe eines
Environments annehmen konnte. So etwa in Five
Feet of Colorful Tools von 1962, heute im Museum
of Modern Art in New York, das bereits auf die wei-
tere Entwicklung seiner Malerei hinweist und formal
zu den unmittelbaren Vorlgufern von Total Modness
gehért. Auch hier reiht Dine Werkzeuge am oberen
Bildrand der im Ubrigen weitgehend unberihrten
leinwand auf. Nur die Schatten, oder vielmehr,
Negativbilder der einzelnen Werkzeuge sind farbig
hinter die Objekfe auf die Leinwand gesprayt. Noch
ist jedoch der Titel eine genaue Beschreibung
dessen, was sich im Kunstwerk wiederfinden 165t
Dies andert sich in der Folge, denn die fur Jim Dine
an Bedeutung gewinnende Dichtung férbt auch auf
seine Kunstwerke hinsichtlich einer metaphern- und
assoziationsreichen Sprache ab. Genau hierin liegt

—




die eigentliche Abkehr, oder der Untferschied zur
Haltung der Pop Art. Sind Jim Dines Objektbilder
noch in der Parallelitét zu den Materialcollagen
anderer, der Pop Art zugerechneter Kinstler wie
etwa den Combine Paintings Robert Rauschenbergs
zu sehen, so unterscheiden sie sich inhalflich durch
eine symbolische und autobiographische Ebene
doch erheblich von diesen. Dies wird, noch deut-
licher als in dem erwdhnten Bild im MoMA, sichtbar
in der im gleichen Jahr entstandenen 3 Panel Study
for Child’s Room, heute in der Menil Collection in
Housfon. Als Evokation eines Kinderzimmers redu-
ziert Dine das Environment auf ein Materialbild,
dem nicht nur einzelne Gegenstande wie Spielzeug
seiner eigenen Kinder, sondemn auch die Hand-
abdriicke seiner Sohne Matthew und Jeremy ein-
beschrieben sind. Damit wird das Ensemble zu einer
autobiographischen Erkundung der Gegenwart, die
es von duberlich vergleichbaren Werken der Pop Art
unterscheidet.

All diese formalen und inhallichen Elemente zeigt

auch Tofal Modness, jedoch in noch weiter ver-
klausulierter und hermetischer Art und Weise. Die

22

Lleinwand ist nur durch die Kohlezeichnung eines
ondulierenden Kragens bearbeitet — der big floppy
collar des Titels, der auf Gerald McCann verweist.
In den sechziger Jahren war Gerald McCann ein in
Grofbritannien, aber dann auch und vor allem in
den USA auberst erfolgreicher Modedesigner und
Produzent, der neben wenigen anderen als Inbe-
griff der britischen Mode galt und die grofien

Modehausketten mit seinen Kollektionen belieferte.

Das Modethema scheint der Pop Art typisch zu sein,
wird von Dine hier aber in anderer Weise verwen-
det, wie zu sehen sein wird. Der obere Rand der
leinwand wird von einer grofen Rohr-Schraubzwin-
ge umgriffen, in die mittig ein Brecheisen einge-
hangt ist. Sehr ahnlich hat Dine die Schraubzwinge
und das Modethema im selben Jahr auch in dem
Triptychon Walking Dream with Four Foot Clamp
verwendet, das sich heute in der londoner Tate
Callery befindet. In Total Modness verkompliziert
Dine diese Komposition aber zusatzlich dadurch,
dass er den Schatten des geradezu als ‘Kopf' aus
dem gezeichneten Kragen hervorragenden Brech-
eisens wie in einer fromped'oei-Malerei ebenfalls

zeichnerisch darstellt. Diese Vielschichtigkeit zwischen
realistischer Malerei, realen Obijekten und deren
Einbindung in das ‘Bild" durch illusionistische Malerei
erzeugt ein Vexierbild von Wirklichkeit und Nach-
ahmung der Wirklichkeit, das auf ebenso amisante
wie intelligente VWeise die modemne Diskussion der
Aufgaben von Kunst und Malerei thematisiert.

Die beiden Werkzeuge besitzen, wie alle Werk-
zeuge in Dines Werken, einen autobiographischen
Bezug durch die Kindheitserinnerungen des Kinst
lers, der nach dem Tod seiner Mutter bei seinen
GroPeltern aufwuchs, die eine Eisenwarenhandlung
betrieben. Aber Dine kombiniert sie hier auf noch
vielsagendere Weise. Denn es sind zwei wider-
streifende Akfionen, die die beiden Obijekte hier
nahelegen. Wahrend die Schraubzwinge das ‘Bild’
offenbar mit Gewalt zusammenhdalt, hat das Brech-
eisen, das zudem die Rolle des aus dem Kragen
schauenden "Kopfes' tbernommen hat, die Aufgabe,
etwas mit Gewalt auseinanderzubrechen. Auch hier
scheint die aus der Akfionskunst Uberommene
Handlung in den Werkzeugen nach wie vor prasent.
Da ist es kaum verwunderlich, dass Dine in dem

|
|

Brecheisen offenbar noch eine weitere Anspielung
versteckt, denn der amerikanische Ausdruck fir
dieses Werkzeug lautet ‘jimmy’ — die Koseform des
Vornamens des Kinstlers.

Wenn Dine dann noch das Wortspiel des Titels, der
‘madness’ — Wahnsinn — in ‘modness’ verballhornt
und damit auf die Jugendbewegung der ‘mods’ an-
spielt (1965 versffentlichten The Who, die Kultband
der mods, ihre Johrhundertsingle "My Generation’),
so wird spUrbar, dass Jim Dines Werk nichts anderes
ist als ein Selbstportrat der akiuellen Befindlichkeit
des Kinstlers selbst und seiner Fragen an die Kunst

und das Bild.
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Jim Dine

Walking Dream with Four Foot Clamp
1965

Tate Gallery, Llondon
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JIM DINE

CINCINNATI 1935 - LEBT IN PARIS UND WALLA WALLA

DAS JAHR 1965

Anfang der sechziger Jahre orientierte sich Jim Dine
immer stérker weg von der Performancekunst hin zur
Malerei und Skulptur, wobei auch Materialcollagen
oder ganze Environments entstanden. Ebenso ge-
wann die spaterhin groPen Raum in seinem Werk
einnehmende Druckgraphik immer stcrkere Bedeu-
tung fir Dine, der 1962 durch Jasper Johns mit der
kunstorientierten Druckwerkstatt von ULAE in Verbin-
dung gesetzt wurde.

1964 nahm Jim Dine im Rahmen des amerikani-
schen Pavillons an der Biennale in Venedig teil. In
der Folge erhielt er im Jahr 1965 seine erste museo-
le Einzelausstellung im Allen Memorial Art Museum.
Zeitgleich war er Gastdozent in Yale und Gast-
kinstler am Oberlin College in Ohio. Seine Vergan-
genheit im Happening blieb zugleich durch seine
Tatigkeit als Bohnen- und Kostimbildner fir das The-
afer lebendig.

Aus dieser gefestigten Position als angesehener
Kinstler heraus ibernahm Dine 1966 einen Lehrauf
trag an der Comell University in New York. Im glei-
chen Jahr begann er, Gedichte zu schreiben, stark
befevert durch den Kontakt zu dem Dichter Robert
Creeley. Eine weitere Einzelausstellung seiner Wer-
ke wurde im Stedelik Museum in Amsterdam ge-
zeigt. Schon in den Jahren zuvor hatte Dine immer
wieder vielbeachtete Ausstellungen in europdischen
Galerien, vor allem in london und Paris. Dieses
Inferesse an und in Europa fhrte schlieBlich dazu,
dass Dine 1967 mit seiner Familie nach London um-

zog und dort bis 1971 blieb.
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Jim Dine in den 1960er Jahren bei
Universal Limited Art Editions







WHEN WHITE
SAM FRANCIS

Ol auf Leinwand
1963-1964

249 x 193,4 cm

rickseitig signiert, datiert und
bezeichnet LA

SFR.392

1963-1964

Provenienz

Pierre Matisse Gallery, New York

André Emmerich Gallery, New York

Privatsammlung, USA

Martha Jackson, New York (Mérz 1970)

Monique and Foster Goldstrom, San Francisco (Mai 1980 von Martha Jacksons Sohn erworben)
Monique and Foster Goldstrom sale, Christie's New York, @. Nov. 1999, Nr. 550
Privatsammlung (1999 in obiger Auktion erworben)

Judith and Abraham Amar Foundation {2003)

Privatsammlung

Ausstellungen

Kornfeld & Klipstein, Bern 1966. Sam Francis, Werke 1962-1966. Nr. 17, S. 23 mit Farbabb.

Pierre Matisse Gallery, New York 1967. Sam Francis Oil Paintings 1962-1966. Nr. 12 mit Farbabb.

Montclair Art Museum, Monfclair 1970. Abstract Expressionism: The Recent Years.

Martha Jackson Gallery, New York 1970. Sam Francis Painfings, Watercolours and Gouaches 1952-1970.

Albright Knox Art Gallery, Buffalo; The Corcoran Gallery of Art, Washington D.C.; The Whitney Museum
of American Art, New York: Museum of Fine Arts, Dallas: Oakland Museum, Oakland, 1972/73.
Sam Francis: Paintings 1947-1972. Nr. 56, Farbabb. S. 86.

Art Gallery, University of Maryland, College Park; The Finch College Museum of Art, New York;

Albright Knox Art Gallery, Buffalo 1974. The Private Collection of Martha Jackson. Nr. 25.

Martha Jackson Gallery, New York 1979. large Paintings and Small Sculptures.

Foster Goldstrom, Inc., Dallas 1983. Icons of Contemporary Art. Abb. S. 10.

Museum of Art, Davenport; Art Museum, Wichita; Center for the Arts, Vero Beach; Arkansas Art Center,
Little Rock; Center for the Arts, Scottsdale; Mint Museum of Art, Charlotte; Sunrise Museums, Charleston:
Roberson Center for the Arts & Sciences, Binghamton; Hunter Museum of Art, Chattanooga; Lakeview
Museum of Arts & Sciences, Peoria; Oklahoma Art Center, Oklahoma City; Mississippi Museum of Art,
Jackson; Brooks Museum of Art, Memphis; Museum of Art, Birmingham 1988-1992. Contemporary
lcons and Explorations, The Goldstrom Family Collection. Nr. 21, S. @ u. 43.

BAWAG Foundation, Wien 1994. Amerikanische Kunst aus der Sammlung Goldstrom New York. Nr. 21,
Abb. S. 14 und Plakat.
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Sam Francis: Paintings 1947-1990. Farbabb. Tafel 53, S. 106.
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WHEN WHITE
SAM FRANCIS

' Zit. n. Parret, Herman (Hrsg.).
JeanFrancois lyotard, Sam Francis,
Lessons of darkness ‘like the paintings
of a blind man’. leuven 2010, S. 25.
2 Clement Greenberg. PostPainterly
Abstraction. In: Los Angeles County
Museum of Art; Walker Art Center
Minneapolis; The Art Center Toronto.
Post-Painterly Absfraction.

Los Angeles 1964, S. 5-8.

? Aldrich Museum of Contemporary
Art, Ridgefield; Whitney Museum of
American Art New York. Lyrical Ab-
straction. New York 1970/71.
“Vgl. v.a. Pontus Hulten,

in: Kunst- und Ausstellungshalle der
Bundesrepublik Deutschland.

Sam Francis. Bonn 1993, S. 29.

1963-1964

When White ist eines von Francis’ schdnsten
Gemdlden: dieses blendende licht, bebend vor
Spannung und Potential — ein sich ausbreitender, im
Wind flatternder Schleier, der die biomorphen
Formen zurick an den Rand dréngt, dann dieses
rofe Dreieck auf der linken Seite, ein schlagendes
nackfes Herz, und diese blaue Schlange, agressiv

und libidinds.”

Herman Parret !

Sam Francis beendete die Arbeit an dieser grofien
Lleinwand in demselben Jahr 1964, in dem der be-
rohmte amerikanische Kunstkritiker Clement Green-
berg den Begriff der 'Post-Painterly Abstraction’, der
'nachmalerischen Abstraktion” fur eine von ihm kura-
fierte Ausstellung im Los Angeles County Museum of
Art pragte.? Damit wollte er seine Beobachtung
sprachlich fassen, wonach neuvere Tendenzen des
abstrakten Expressionismus  eine Hinwendung zu
freierem Farbgebrauch, gréPeren Freifléchen und ei-
nem eindimensionaleren Oberflachenverstandnis —
die er 'flaess’ nannte — aufweisen. Neben Sam
Francis waren in dieser Ausstellung Kinstler wie
Helen Frankenthaler, Morris Louis oder Kenneth No-
land vertrefen.

letztlich ist diese freiere, durch unhierarchische
Komposition, gestischen Farbauftrag und  Sponta-
neifét gepraégte Malerei durchaus ein Widerhall
froherer informeller Malweisen, insbesondere in
Europa, so dass es nicht Gberraschend ist, dass 1970
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auch fur diese Strémung des Abstrakien Expressio-
nismus die Bezeichnung 'lyrische Abstraktion” ('Lyrical
Abstraction’, in Anlehnung an die franzésische ‘ab-
straction lyrique’) geprégt und gebrduchlich wurde.®

Waren in der Malerei von Sam Francis in den
1950er Jahren die leinwdnde noch héufig fast voll-
standig mit beinahe duftigen Farbflachen bedeckt —
was ihnen den Namen "Wolkenbilder eingefragen
hat* —, so zieht der Himmel in der zweiten Halfte des
Jahrzehnts sozusagen immer weiter auf. Die weifen
Flachen vergroBBem sich, nehmen immer mehr Raum
in seiner Malerei ein und es enfsteht zundchst ein
Vexierspiel, in dem unentschieden ist, ob das
Weil der Fléche die Farben zurickdrangt oder sich
vielmehr die Farbfléchen anschicken, in das Weif
vorzudringen.

When White, kurz vor der Mitte der sechziger Jahre
entstanden, zeigt die massive VWeiterentwicklung,
die dieser Ansatz aus den spaten funfziger Jahren
genommen hat und der in den Edge paintings seit
etwa 1965 kulminiert, mit einem radikalen Hohe-
punkt ab dem Jahr 1967 die Bildflache bleibt nun
fast vollkommen weif, nur an den daulersten
Randern sind schmale Farbbander verblieben. Mit
dem Anwachsen der zentralen weifen Flache und
dem Ausgreifen der Farbe jenseits des Bildrandes
vergroBern sich auch die Bildformate. st schon
When White kein kleines Bild, steigert Francis seine
Bildréume in diesen Jahren bereits ins Monumentale.
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Die Farbfelder verdichten sich wieder seit Anfang
der 1970er Jahre, werden zu Raster- und Gitter-
strukturen, die in manchen VWerken beinahe geome-
frisch organisiert aufireten. Sam Francis’ Bildfelder
werden verfestigle Farbfelder, und eine emeute
Offnung dieser farbigen Flachen mit einer Freigabe
des Hintergrundes — oder besser, des Lichts und des
WeiB — findet erst ab Anfang der 1980er Jahre
wieder statt.

Vielleicht kann die Formulierung, die Sam Francis fur
When White gefunden hat und seine Werke in die-
ser Zeit dominiert, als die charakteristischste VWerk-
phase des Kinstlers verstanden werden. Denn das
grobformatige Bild mit den das titelgebende helle,
weiPe Zenfrum dynamisch umgebenden Farben, die
in gestischer Akzentuierung, einer weitgehenden
Konzentration auf die Grundfarben und den impulsi-
ven Drippings vor Kraft und Energie strotzen — so
sehr, dass sie als explizit erofisch interpretiert wer-
den konnten - verkérpert auf herausragende
Weise zentrale kinstlerische Ideen des Malers.

Zwei Dinge sind in der Kunst von Sam Francis von
besonderem EinfluB: nicht in erster linie die Farbe,
wie man denken mochte, sondern das Llicht und,
unter dem EinfluB3 der fernéstlichen Philosophie, der
Francis auch aus personlichen,  biographischen
Bindungen nahe stand, die Vorstellung der leere,
des leeren Raums. Als Urprungsort allen Seins und
als Kraftzentrum steht die leere im Mittelpunkt des
ostasiatischen Denkens, und nicht nur diese theo-
refische Figur hat ihren Einflu auf Francis’ bildneri-
sches Schaffen ausgeibt. Auch ganz praktische
Vorgehensweisen etwa der japanischen Tuschzeich-
nung verwandelt Francis, der Uber Jahre in Tokio
gelebt und gearbeitet hat und zweimal mit einer
japanischen Frau verheiratet war, in seinen Werken
zu gestischer Abstraktion.

Dieses Interesse an dem Konzept des leeren
Zentrums ist ganz zeittypisch und begann in densel-
ben Johren, die postmoderne Theoriebildung zu be-
feuern. Nicht ohne Grund fishlte sich Jean-Francois
lyotard, Vordenker der Postmoderne, von den
Werken Francis' angezogen und publizierte einen

ganzen Band mit Reflexionen zu dessen Arbeit.® Das
leere Zentrum, 'the void center’, nahm bis in die
achtziger Jahre des 20. Jahrhunderts einen wichti-
gen Platz in den Uberlegungen dieser Denkrichtung
bis hin zur Architekiur ein — wo das leere Zentrum
sogar ganz wortlich zur Umsetzung kam.

Fir Sam Francis spielte aber insbesondere die mefa-
physische Ebene dieser Vorstellung eine wichtige
Rolle, so dass seine Malerei dieser Zeit nicht nur
eine physische "Verbildlichung’ oder eine expressive
Reaktion darauf darstellt.  Sie ist vielmehr ein
lyrisches, poetisches Analogon zu dem ansonsten
Unfasslichen.”

Im Zusammenspiel mit den Farben ist das nur
scheinbar leere Zentrum eine Verkdrperung des
lichtes, der zweiten wesentlichen Komponente in
der Malerei des Kinstlers. Die Farben sind fir ihn
Ausdruck des jeweiligen Verhdlisses von Helligkeit
und Dunkelheit, und in ihrem Zusammenspiel ver-
weist das Kunstwerk auf eine psychische Bedeutung,
dos BewubBtwerden des Selbst in diesem Span-
nungsfeld. Anders als bei vielen Verirefern des
abstrakten Expressionismus, die nach der Auflésung
jeder Bedeutungsebene hinter dem Bild strebten,
gehort Sam Francis zu jener bedeutenden Fraktion,
die eine geistige oder sogar spirituelle Kraft in der
Malerei ausgedrickt wissen wollte.

Das Llicht ist neben der zentralen leere als relativ
neuem symbolischen Element der abendléndischen
Rezeption nicht nur eine uralle Metapher, sondern
auch ein malerisches Kemnproblem. Sam  Francis
steht in seinem Empfinden dem von ihm seit seiner
Pariser Zeit infensiv studierten Impressionisten
Claude Monet in nichts nach, wenn er das Licht
auch aus dieser Perspektive charakterisiert und
damit auf die ganz direkte malerische Praxis
zurickverweist:

,Los Angeles ist fir das Licht in meinen Arbeiten am
besten. Das New Yorker Licht ist hart. Das Licht in
Paris ist ein schones Himmelsgrau. Aber das Licht in
los Angeles ist klar und strahlend, sogar, wenn es
dunstig ist.”®
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Sam Francis mit Kusuo Shimizu in sei-
nem Atelier in Tokio, Mitte / Ende der
1960er Jahre

° William C. Agee. Sam Francis:
Color, Structure, and the Modern Tra-
dition. in: ders. (Hrsg.). Sam Francis:
Paintings 1947-1990. The Museum of
Contemporary Art, Los Angeles. Los
Angeles 1999, S 9-49, hier S. 41.

¢ Jean-Frangois Lyotard. Sam Francis,
Lesson of Darkness. Venice 1993.

7 Michel Waldberg. Sam Francis,
Métaphysique du vide. Paris 1987.

¢ zit. n. William C. Agee [Hrsg.).

Sam Francis: Paintings 1947-1990.
The Museum of Contemporary Art, Los
Angeles. Los Angeles 1999, S. 147.
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SAM FRANCIS

SAN MATEO 1923 - 1994 SANTA MONICA

DIE JAHRE 1963 - 64

Seit Anfang der sechziger Jahre orientierte sich Sam
Francis wieder starker nach Llos Angeles, nachdem
er in den Jahren zuvor mit Ateliers in Venice bei
los Angeles, New York, Paris, Tokio und Bern seine
Akiivitaten praktisch weltweit ausibte. 1964 erwarb
er sein Haus in Santa Monica, das er seit 1962
bewohnt hatte und das friher Charlie Chaplin ge-
horte. 1965 begann er dort mit der Errichtung eines
groPen Ateliers. Dennoch verbrachte Francis, neben
anderen Reisen, einen grofen Teil des Jahres in
Japan. Dort beschaftigte er sich mit Druckgraphik,
an der er wachsendes Interesse hatte, und arbeitete
an Keramiken und Skulpturen. Im gleichen Jahr nahm
der Kinstler, neben vielen anderen Ausstellungen,
an der documenta Il in Kassel feil.

Neben der stérkeren Beachtung fir die Druck-
graphik stelltlen die Jahre 1963 und 1964 auch
einen wichtigen Entwicklungspunkt in der Malerei
von Sam Francis dar. Schon in den Jahren zuvor
arbeitete er zunehmend in sehr grofen, ja monu-
mentalen Formaten. In diesen Jahren beginnt er, die
Komposition seiner Malereien immer stérker um ein
leeres Zentrum zu organisieren, was seinen Stil bis
in die siebziger Jahre prégen sollte.

Auch in seinem Privatleben war es eine ereignis-
reiche Zeit, da er seit 1963 die Trennung und
Scheidung von seiner Frau Teruko Yokoi betrieb.
1964 hatte Francis die Filmemacherin und Video-
kinstlerin - Mako Idemitsu  kennengelernt, die er
schlieBlich 1966 heiratefe. |hr gemeinsamer Sohn
Osamu William wurde im selben Jahr geboren.
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Sam Francis in Paris,
1950er Jahre







ORANGE PERSONAGE CA. 1947
ROBERT MOTHERWELL

Ol und Sand auf Lleinwand
ca. 1947
1391 x 94 cm

Flam/Rogers/Clifford P57

Provenienz

Samuel M. Kootz Gallery, New York (1947)
Vera G. und Albert A. List (ca.1952)
Privatsammlung, Connecticut (2008)
Privatsammlung, New York

Ausstellungen

Calerie Maeght, Paris, 1947 Infroduction & la peinture moderne Americaine.

Kootz Gallery, New York 1951. Male and Female: The Figure in Abstract Art.

University Art Center Gallery, Bloomington, Indiana 1951. Contemporary Painting and Sculpture. Nr. 17.
University of Minnesota, University Gallery, Minneapolis, Minnesota 1952.

Forty American Painters 1940-1950. Nr. 50.

Oberlin College, Allen Memorial Art Museum, Ohio 1952. Paintings by Robert Motherwell. Nr. 4.
Kootz Gallery, New York 1952. Invitation to South America.
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ORANGE PERSONAGE CA. 1947
ROBERT MOTHERWELL

' Zit. n. Mary Ann Caws.

Robert Motherwell, With Pen and
Brush. london 2003, S. 63.

2| did some of the best work of my
life there.”, zit. n. Phyllis Tuchman.
Robert Motherwell, The East Hampion
Years, 1944-1952.

Mailand 2014, S. 14.

* Zit. n. Phyllis Tuchman,

wie Anm. 2, S. 27.

.| can't stand cool paintings.”
Robert Motherwell

Orange Personage von 1947 gehort zeitlich und
inhalllich in eine GuPerst bedeutsame Periode von
Robert Motherwells kinstlerischem Werk. Die Ent
stehung féllt in seine Zeit in den East Hamptons, von
der er selbst gesagt hat, er habe dort einige seiner
wichtigsten Werke geschaffen.? Orange Personage
gehort zu einer Gruppe von formal recht nah bei-
einander stehenden Arbeiten, die ihren Ursprung in
einem kleinerformatigen Olgemélde von 1946 und
einer Collage von 1947 mit dem gleichlautenden

Titel The Poet haben.

Motherwell begann 1943 durch die Aufforderung
von Peggy Guggenheim an ihn und an weitere
spatere Hauptprotagonisten des Abstrakten Expres-
sionismus wie Jackson Pollock und Mark Rothko, fiir
ihre museale Galerie ‘Art of this Century" in New
York Collagen zu fertigen, eine Technik, die fortan
groBe Bedeutung in seinem Werk behalten sollte.
Nicht weniger bedeutsam war sicherlich die starke
Prasenz des Surrealismus im Umkreis von Peggy
Guggenheim, die mit ihren Akfivitgten eine ent-
scheidende Rolle in der Entstehung des Abstrakten
Amerikanischen Expressionismus unter dem Einfluss
des Surrealismus spielte.

Die Collage von The Poet mit ihren dominierenden
Orangefénen und der zeichenhaften Gestfalt, die
den dunkelfarbigen Poet von 1946 wiederholt und
an Figurationen von Joan Miré gemahnt, gehorte bis

zuletzt Mark Rothko, mit dem Motherwell seine
Collage gegen ein Gemdalde getauscht hatte, und
bis heute befindet sich das Werk in der Sammlung
von dessen Familie.

Motherwell beschreibt die Entstehung von The Poet
in long Island 1947, wéhrend einer Winterwoche
mit Eis und Schnee, mit den folgenden Worten:
,Der orange Hintergrund, im Ganzen gesehen, ver-
langte nach einem Bild. So als ob das Eis plétzlich
gesagt hatte, ‘ja, ich mag mein Material, aber ich
brauche eine Form'. Die Figuration entstand sponfan
und Uberraschte mich, obwohl ich diese Form schon
vorher benutzt hatte.”?

Die kurz darauf entstandene Orange Personage ist
die monumentalste und am weitesten ausgefihrte,
am deutlichsten definierte Arbeit aus der Gruppe
von Gemdlden, die sich mit dem in The Poet gefun-
denen kompositorischen Thema auseinandersetzen.

Diese einmal gefundene Formulierung variiert
Motherwell — noch etwas weniger entschlossen — in
Poet with Orange und in Yellow Figure aus dem-
selben Jahr. Wahrend die als Figur lesbare
Strichzeichnung und der dominierende orange
Hintergrund beibehalten werden, ibersetzt Mother-
well die Collage-Elemente von The Poet in den
folgenden Gemdlden in Malerei. Elliptische und
rechteckige Formen bleiben bestehen, aber erst in
Orange Personage erhdlt die Komposition eine
dezidierte Festigkeit, die bereits auf seine spateren,
véllig abstrakten und weniger farbigen Werke
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links:

Robert Motherwell
Poet with Orange
1947

Seatile Art Museum

mifte:

Robert Motherwell
The Poet

1946

Privatsammlung

rechfs:

Robert Motherwell

The Poet

1947

Collections of Kate and

Christopher Rothko

* Zu Motherwells literarischen Beziigen
vgl. u.a. Mary Ann Caws, wie Anm. T,
besonders S. 94-102.

° Frank O'Hara. Robert Motherwell.
Ausst. Kat. The Museum of Modem
Art, New York 1965, S. 77.

¢ Zit. n. Frank O'Hara, wie Anm. 5,
S. 45: Nothing as drastic an innova-
tion as abstract art could have come
fo exisfence, save as consequence of
a most profound, relentless, unquench-
able need. The need is for felt experi-
ence — intense, immediate, direct,
subtle, unified, warm, vivid, rhythmic.”

vorausweist. Der Einflub von Mir6é und auch von
Picassos absfrahierten Strichfiguren der 1940er Jahre
ist unverkennbar. Auch die malerische Oberfléche in
ihrer Reliethaftigkeit und Rauhheit, die nicht alleine
nur pastoser Farbauftrag ist, sondern sich durch die
Vermischung der Farbe mit Sand — ganz in der
Tradition kubistischer und  surrealistischer Material-
experimente — bemiht, eine kristalline Materialitat
zu erlangen, steht etwa Mirés Vorstellungen von
"Peinture’ sehr nahe.

Motherwell, der wéhrend seiner Zeit in Paris in den
dreifiger Jahren in freundschafiliche Nahe von
Fernand Lléger und Piet Mondrian kam, und der
spater, durch die exilierten europdischen Kinstler, in-
fensiven Austausch mit surrealistischen Malem wie
Max Ernst, Wolfgang Paalen oder Roberto Matta
pflegte, ist in den Werken rund um Orange Person-
age dabei, Surrealismus und Konstruktivismus in die
von ihm gesuchte lyrische Sprache einer neuen,
ungegenstandlichen Malerei zu Ubersefzen. Mit
Orange Personage befindet sich der Befrachter
ganz unmittelbar am Ursprung des amerikanischen
Abstrakten Expressionismus.

Auch die Orange Personage ist eine Evokation des
Poefen, wobei nicht mit Sicherheit festzulegen ist, auf
welchen Dichter sich Motherwell bezieht. Schon
1944 hatte Motherwell mit Mallarmé’s Swan, heute
im Cleveland Museum of Art, einem seiner poeti-
schen leitsterne, Stéphane Mallarmé,  gehuldigt.
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Aber er kénnte auch Charles Baudelaire im Sinn

gehabt haben, dessen Poriréifoto  zeitweise in
Motherwells  Studio an der Wand hing.* Diese
literarischen Beziige finden sich in vielféliger Weise
in Motherwells Werk, so auch in einem 1948 ge-
malten Bild mit den typischen figurlichen Strukiuren je-
ner Jahre, dessen Titel The Homely Profestant Mother-
well fand, indem er wilkirlich den Finger an eine zu-
follige Stelle in ‘Finnegan’s VWake' von James Joyce
sefzte.® Im gleichen Johr 1948 begann Motherwell
mit der Gber 170 Werke umfassenden, iber vier Jahr-
zehnte andavernden Arbeit an den Elegies fo the
Spanish Republic, die ikonisch fir sein Schaffen wer-
den solllen und auf einem Gedicht von Federico
Garcia lorca beruhen. Die Voraussetzung fir dieses
Schaffen sind die Gemélde von 1947 wie Orange
Personage. letzflich geht es Motherwell aber von
Beginn an und im wesentlichen um die Haltung des
Poeten, die lyrische Erfassung der Welt, deren Quint-
essenz er in seinen Texten umschrieben hat und die er
in seiner Malerei zum Ausdruck bringen wollte.
Motherwell selbst hat dies in seinem Artikel “VWhat
Abstract Art Means to Me' ("Was abstrakte Kunst fir
mich bedeutet’) 1951 eindrucksvoll formuliert:

,Eine so drastische Innovation wie die abstrakte
Kunst konnte nur entstehen als Folge eines duberst
tiefgehenden, unermidlichen und unstillbaren
Verlangens.

Dem Verlangen nach empfundener Erfahrung — in-
tensiv, unmittelbar, direkt, fein, einheitlich, warm,
lebendig, rhythmisch."®
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ROBERT MOTHERWELL

ABERDEEN (USA) 1915 — 1991 CAPE COD

DAS JAHR 1947

Seit 1945 lehrte Robert Motherwell am  Black
Mountain College, wo unter anderen Cy Twombly,
Kenneth Noland und Robert Rauschenberg seine
Schiler waren. Zu diesem Zeitpunkt war er bereits
nicht nur als Kiinstler sehr aktiv, sondern auch als Autor
und Herausgeber, insbesondere der ‘Documents of
Modern Art', in denen er etwa Texte von Mondrian
und Moholy-Nagy veréffentlichte. Auch als Kinstler
konnte Motherwell 1947 schon auf Ausstellungen in
Museen und Calerien sowie einen Ankauf des
Museum of Modem Art zuriickblicken. Sein Netz-
werk unfer jungen amerikanischen und exilierten
europdischen Kinstlern wie Max Emst oder Lyonel
Feininger war weitreichend. Privat war er mit seiner
ersten Frau Maria in einem New Yorker Appartment
ansdssig, mietete aber zugleich 1944 ein Haus
in East Hampton. Dort sollte er bis 1948 bleiben,
denn 1946 kaufte er ein Grundstick dort und lief3
sich von dem Architekten Pierre Chareau, den er
wenige Jahre zuvor Uber keine geringere als die
Schriftstellerin Anais Nin kennengelernt hatte, ein
Haus bauen. Die moderne Architektur des Hauses
zog grole Aufmerksamkeit auf sich und schaffte es
bis in einen Arfikel von Harper's Bazaar, stellle
Motherwell wegen der aus dem Ruder gelaufenen
Kosfen aber auch vor grofe finanzielle Probleme.
Wenngleich Motherwell gezwungen war, das Haus
zu vermieten und spdter zu verkaufen und ganz
nach New York zurickzuziehen, war die Zeit in East
Hampton — wo auch leo Castelli sein Nachbar war
— eine hochst produktive und entwicklungsreiche
Phase. Motherwell durchlebte eine in jeder Hinsicht
ereignisreiche Zeit.

1948 begann er, an der Kunstschule ‘The Subject of
the Arfists’, die er selbst zusammen mit Rothko,
Baziotes und Hare gegrindet hatte, zu lehren. Im
selben Jahr schuf er die ersten Versionen seiner
berthmten Werkserie der Elegien auf die spanische
Republik, und im Jahr darauf lieB er sich von Maria
scheiden und traf seine zweite Frau Betty. Diese bro-
delnde Aufbruchszeit kulminierte in der beriihmten
Ausstellung ‘Seventeen Modern American Painters’
1951 in der Frank Perls Gallery, zu der Robert
Motherwell den einleitenden Text ‘The School of

New York' schrieb.

Spatestens mit diesem Ereignis war der amerikani-
sche Abstrakte Expressionismus geboren und mit
einem ersten Namen gefauft, nicht zulefzt durch den
gewichtigen theoretischen und kinstlerischen Beitrag
Robert Motherwells seit der Mitte der vierziger Jahre.

Robert Motherwell in seinem Atelier
in East Hampton, 1946







CONCETTO SPAZIALE, ATTESA 1964

LUCIO FONTANA

Wasserfarbe auf Leinwand
1964

58 x 58 cm

[Seitenlange jeweils 41 cm)
rickseitig signiert, betitelt
und bezeichnet

‘& venuto a frovarmi Adriana’

Crispolii 64 T 117

Mit Photoexpertise des
Archivio Lucio Fontana,
Mailand, vom 20.02.1974.
Das Werk ist bei der
Fondazione Lucio Fontana
registriert unter der

Nummer 1571/1.

Provenienz

Gallleria Schubert, Mailand
Privatsammlung, Mailand
Collezione Pacchiarini, Florenz
Privatsammlung, London
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CONCETTO SPAZIALE, ATTESA

LUCIO FONTANA

' Zit. n. Barbara Hess.
Fontana, 1899-1968,
Ein neues Fakium in der Skulptur.

Kasln 2000, S. 8.

1964

,Du kannst iber die locher sagen, was du willst;
doch aus ihnen wird eine neue Kunsfrichtung ge-
reinigt hervortreten — das hat mir Giotfto in Padua
gesagt, und Donatello hat es mir bestatigt.”

Lucio Fontana'

Zwischen 1958 und 1968 entstand in Fonfanas
Atelier in Mailand die Werkgruppe der ‘Concetti
Spaziali, Attese’, die Fonfana selbst als ‘tagli’,
'Schnitte” bezeichnete, und die eine logische Folge
der Perforierungen und Durchlécherungen (‘buchi’,
"Locher’) vorangehender Skulptur-, Keramik- und Lein-
wandarbeiten waren. Das Werkverzeichnis kennt
143 solcher "tagli’, Hoch- und Querformate zumeist
und auch unregelmaBige mehrseitige  Bildfelder,
aber nur sehr wenige auf die Spitze gestellte Lein-
wande. Durch ihre Prazision, dsthetische Prasenz
und Besonderheit wurden sie zu den charakteris-
fischen Schépfungen, die das Bild von Fontanas
Werk prégten. Und doch sind diese geschlitzten
leinwdnde, auch wenn Fontana eine bedeutende
Anzahl in vielfaltigen Varianten schuf, zwar die Apo-
theose und der konsequente Gipfelpunkt, aber nur
ein Teil seines kinstlerischen Schaffens.

Figentlich Bildhaver, der Uber eine lange Zeit
figirlich gearbeitet hatte, begann Fontana unter
dem EinfluB der Gruppe 'Abstraction — Création” seit
den 1930er Jahren, seine zunehmend abstrakten
Kompositionen flachenhafter aufzubauen. Aus der
Bildhauerei entwickelte Fontana unter dem Einflup
des Futurismus seine kinstlerische Fragestellung zu
Raum und Dynamik, die er 1946 in das von ihm
initilerte 'WeiPe Manifest’ einflieBen lief3.

Es entstanden zundchst Papierarbeiten, aber dann
auch leinwande, die er perforierte und so in den drei-
dimensionalen Raum &ffnete. Ab dieser Zeit betitelte
er alle seine Werke als ‘Concetti Spaziali’ — ‘Raum-
konzepte'. Das kérperliche Durchdringen der einst-
mals zweidimensionalen und in der figurlichen Dar
stellung illusionistischen Bildflache zerstérte nicht nur
diesen durch die Rénder des Bildfeldes begrenzten
Darstellungsraum, sondern auch die Bildfunkfion der
Darstellung, Nachahmung oder lllusion endgltig. Der
Raum im Bild wurde dadurch real, der Bildraum selbst
Uber die Bildflache hinaus entgrenzt. Fontana Gber
frug dieses Konzept auf die Skulptur und dreidimen-
sionale Objekte, die er mit Aushdhlungen und Léchern
(‘buchi’) versah — auf diese Weise verschmolz
Fontana zugleich die klassischen Gattungsgrenzen
zwischen den kinstlerischen Techniken.

Unter dem Eindruck der Bilder von Yves Klein und
Piero Manzoni gelangte Fontana zur radikalen Ver
einfachung und monochromen Strenge seiner ‘tagli’.
Damit erreichte er eine groBmagliche Rigiditat des
abbildungslosen Raumkonzeptes, das er nur noch
durch die immer monochrome Farbgebung der an-
fangs nur grundierten Leinwand, der Ausrichtung der
leinwand und der Schlitze sowie ihres Verlaufs vari-
ierte und unterschiedlich dynamisierte. Dadurch
zieht das Werk Fontanas eine direkte Linie vom Fu-
furismus und  Konstruktivismus zur konkrefen Kunst
und zu ZERO bis hin zur Arte Povera. Seine kinstle-
rische Intention, den konzeptuellen Grundgedanken
hat Fontana so formuliert:

,Von Anfang an nannte ich meine Arbeit 1946 nicht
Malerei, sondern ich sagte ‘raumliches Konzept’




Lucio Fontana
in seinem Atelier in Mailand

1964

? Gesprach mit Daniela Palazzoli, in:
Bit Nr. 5. Mailand 1967

*Vgl. dazu und zu den ‘tagli’
Fontanas insgesamt: Lithy, Michael.
Fontanas Schnitte. In: Kapustka,
Mateusz (Hrsg.). Bild-Riss,

Textile Offnungen im dsthetischen
Diskurs. Berlin 2015, S. 25-38.
“Zit. n. Barbara Hess, wie Anm. 1.

dazu. Denn fir mich hat Malerei etwas mit Ideen
und Konzepten zu tun. Die leinwand diente, und
dient auch heute noch dem Festhalten einer Idee.
Die Dinge, die ich zur Zeit tue, sind nur Abwand-
lungen meiner zwei grundlegenden Konzepte:
Ldcher und Schnitte. Zu einer Zeit, als die Leute Gber
Ebenen sprachen, — die Oberflachenebene, die
Tiefenebene efc. — war es eine radikale Geste, ein
loch zu machen, das die Bildflache der Leinwand
durchbrach, als wollte es sagen: von jefzt an sind
wir frei zu tun, was immer wir wollen. Die Oberfla-
che kann nicht durch die Rénder der leinwand be-
grenzf sein, sie dehnt sich auf den sie umgebenden
Raum aus.”

Fir die 'tagli" ergénzte Fontana die Werkiitel der
Concetti Spaziali um den Zusatz Aftesa (wenn ein
Schlitz auf der Leinwand zu sehen ist) oder Attese
(wenn zwei oder mehr Schlitze in der leinwand
sind). Die Wortbedeutung ist ambivalent: eigentlich
daos ‘Warten’, aber auch die ‘Erwartung’ in allen
Sinnverzweigungen, 'Hoffnung’ und "Vorfreude' ge-
héren zum semantischen Feld des Wortes. Fontana
fasst darin den zeiflichen und réumlichen Aspekt sei-
nes Schaffens ebenso zusammen wie den Hinweis
auf das sich unendlich ausdehnende Bildfeld. Na-
turlich bestarkt es auch Assoziationen wie die eines
sich &ffnenden Vorhanges oder die Ahnung dessen,
was hinfer der zerschnittenen Leinwand liegt. Dabei
verwischt Fontana aber auch die Klarheit dariiber,
ob sich der Betrachter akiuell auf der Vorder- oder
der Ricckseite des Bildes befindet — dabei ist er recht
eigentlich, im Sinne Fontanas — selbst ‘im Bild".

Der eigentlichen Betitelung Concetfo spaziale,
Attesa hat Fontana in vielen Fallen auf der Leinwand-
rickseite lakonische, héufig auch ironische oder wit-
zige Beschriftungen hinzugefigt. Zumeist handelt es
sich um tagebuchartige, biographische Bemerkun-
gen (,Gesfern bin ich aus Venedig zurickgekom-
men, ich habe den Film von Anfonioni gesehen!!!”)
oder um kurze Aphorismen (,Wer schlaft, fangt kei-
ne Fische”). Auf seinem Gemdlde von 1964 ver
merkt Fontana, wie es oft vorkommt, einen Besuch:
& venuto a trovarmi Adriana” — ,Adriana ist zu mir
gekommen” . Es ist nicht sicher festzustellen, um wen
es sich handelt — mdglicherweise um Adriana
Cavaliere, der Frau des Bildhauers Alik Cavaliere,
mit welchen Fontana in Mailand in Konfakt stand.

Fir Fontana waren diese kurzen Statements, die
eine zuvor verwendete Zufallsnummerierung ersetzt
haben, nicht nur ein Mittel zur Individualisierung der
einzelnen Werke, sondern auch eine Art Falschungs-
und Kopierschutz.

Dass Fontana die quadratische Leinwand auf die
Spitze stellt, erhdht gemeinsam mit der signalhaften
roten Grundfarbe die Dynamik des Raumschlitzes er
heblich und verstarkt die Raum-ZeitAchse, die
Fontana in seinen concetti spaziali stets thematisiert.
Dabei ist das auf die Spitze gestellte Quadrat (also
keine in die lange gezogene Raute] ein typisches
und weit verbreitefes architektonisches Omament
oder Formelement in der italienischen Architektur seit
dem Mittelalter und ruft eine Formgeschichte auf, die
bis zu Einflissen der arabischen Kultur in Stditalien
zurGckreicht.

Die verschiedenen Interpretationen der 'tagli’ selbst,
der Schnitte Fontanas in die Leinwand, reichen von
einer korperlich-sensuellen Inferpretation als Verwun-
dung Uber die Assoziation des weiblichen Ge-
schlechts bis hin zur Metapher fur die Weliraum-
fahrt, die Fontana, der sich als Raumkinstler ver
stand, wegen der sinnlich erfahrbar werdenden
Ahnung des unendlichen Raums so faszinierte. Die
Wirklichkeit ist banaler, konkreter und infelligenter.
Es ist in diesem Zusammengang erheiternd und
ironisch, dass ausgerechnet Fontanas die Abbild-
haftigkeit und Referenzgebundenheit des Kunst-
werkes endgiltig zerstérende, gleichermafen bild-
nerische wie malerische Geste eine solche Fille von
ikonographischen und symbolischen Ausdeutungen
erfahren hat. Darin spiegelt sich aber nicht ein
tieferes Verstndnis der Kunstwerke, sondern nur
das konventionelle Bedrfnis der Interpreten nach
textueller Llesbarkeit. Lucio Fontana hat dies selbst
unmiBverstandlich klargestellt:

Wenn ich als Maler an einem meiner durchlécher-
ten Bilder arbeite, habe ich nicht die Absicht, ein
Gemdlde zu machen: Ich will einen Raum &ffnen,
eine neue Dimension der Kunst erschaffen, in
eine Beziehung zum Kosmos treten, der sich jenseits
der begrenzten Oberflache des Gemaldes ins
Unendliche erstreckt.”*




LUCIO FONTANA
ROSARIO DI SANTA FE, ARGENTINIEN 1899 — 1968 COMABBIO, VARESE

DAS JAHR 1964

Seit 1952 arbeitete Lucio Fontana in seinem Atelier
auf dem Corso Monforte in Mailand, wo er die pré-
genden kinstlerischen Formulierungen seines zu den
tagli’, den geschlitzten leinwdnden fihrenden
Werkkomplexes der ‘concetti spaziali” entwickelte.

In den frihen sechziger Jahren experimentierte
Fontana weiter mit Schnitten, Rissen und Durchboh-
rungen in verschiedenen Materialien. Wahrend er
die 'Attese’ durch die Variationen von leinwandgré-
Pen und -formen, Farbgrinde und Anzahl der Schnit-
fe zu einem eigenen Kosmos im Sinne des Wortes
weiterentwickelte, fuhrten ihn seine Raumkonzepte
zu Arbeiten in Metall und schliellich, zwischen
1963 und 1964, zu der Serie mit dem Titel Fine di
Dio. In einer Quinfessenz seiner eigenen theoreti-
schen und dsthetischen Konzepfe besteht diese
Werkgruppe aus ovalen, beinahe ovoiden Bildfel-
dern mit verschiedenen Grundfarben, in die Fontana
lécher und irreguldre Verletzungen der Oberfléche
einbringt.

Die Apotheose seines kinstlerischen Schaffens im
Rahmen der ‘concetti spaziali’ stellt aber zweifellos
der ovale Raum dar, den Fontana zusammen mit
dem Architekten Carlo Scarpa 1966 fir die Bien-
nale von Venedig geschaffen hat. Der véllig weibe
Raum war labyrinthhaft unterteilt durch verschieden
ausgerichtete, schwach Udérmige Weénde, in de-
nen jeweils eine 'Attesa’ zu befrachten war. Die
Kombination aus Malerei, Architektur und Installo-
tion wurde von der Biennale preisgekront und I6ste
ein enormes Echo aus.

Lucio Fontana 1952
in Mailand
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WEISSE KONSTELLATION G

IMI'KNOEBEL

1

zit. n. Hutte, Friedhelm (Hrsg.). Imi
Knoebel: ICH NICHT, Neue Werke /
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¥ vgl. den Bildessay von

Carmen Knoebel mit

Zeichnungen von Johannes Stitigen,
in: Ausst. Kat. Haus der Kunst Minchen.
Imi Knoebel Retrospekiive 1968-1996.
Osffildern 1996, S. 25.

1975/87

JIch komme in meiner Arbeit ja immer wieder auf
die Anfénge zuriick, bis heute noch, und verbinde
alles.”

Imi Knoebel'

Als Meisterschiler in der Klasse von Joseph Beuys
und formal den Strdmungen des Minimalismus und
der ZERO-Bewegung nahestehend, sind es
insbesondere die russischen Konstruktivisten mit
dem Lleitstern Malewitsch, die Imi Knoebels
kinstlerisches Werk tief gepragt haben. Knoebel
selbst hat auf den Eindruck, ja die Sensation hin-
gewiesen, die Kinstler wie Malewitsch und Font-
ana bei ihm wie bei seinen Studienkollegen an der
Disseldorfer Kunstakademie ausgelést haben.
Dabei ging es Knoebel von Anbeginn um das
Wesen, die Verfafdtheit von Bildern, nicht so sehr
um inhaliliche Aussagen, die von Bildern frans-
portiert werden kénnten. Die Strenge, ja der
Formalismus, mit dem Knoebel seine Untersuchun-
gen und kinstlerischen Befragungen des Bildes
durchfihrte, liefen zundchst nur Schwarz, Weif
und den Farbton seiner Materialien — Holz und
Pressspan — zu. Die Farbe eroberte sich Knoebel
erst seit Anfang der 1970er Jahre, unter dem
starken Einflub seines kinstlerischen VWeggefchrten
und Freundes Blinky Palermo.

Nach den weiPen Bildern der spaten sechziger
Jahre experimentierte Knoebel zwischen 1970 und
1972 mit lichtprojektionen, die das weibe Bildfeld
— als Rechteck oder als Kreuz — unkérperlich in den
Raum stellen konnten. Ziel war die weitgehende
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Entmaterialisierung des Bildes, um zu seinem Kern
zu gelangen. Imi Knoebel formulierte das so:

,Das Weifd war schon zuviell Deshalb kam das Licht
dazu. Das Weif war zuviel, das Material war zu-
viel, das Llicht war auch schon zuviel. Dann habe
ich versucht, das Rechteck oder das Quadrat auf die
weifde Wand zu malen, und schlieBlich habe ich nur
noch die MaBe angeschrieben."?

Durch die perspekfivische Verzerrung der Llicht
projektionen wurden aus den rechtwinkligen
Rechtecken Formen, die Knoebel mit ‘Drachen’
assoziierte und aus denen 1971 die perspektivisch
verzogenen Rechteckbilder und schlieBlich die
Konstellationen aus mehreren solcher Formen
entstanden.

In seiner ersten groPen Einzelausstellung in der
Kunsthalle Dusseldorf 1975 hat Knoebel dann erst-
mals ein Rechteck schrag gehangt.® Daher rihrt die
Doppeldatierung dieser Arbeiten, die das Jahr 1975
als entscheidendes Jahr fir die Entstehung der Kon-
zeption und das Jahr der tatsachlichen physischen
Herstellung der jeweiligen Arbeit als zweites Datum
angeben, in diesem Fall also 1987. Dieses Prinzip
behalt Knoebel zum Beispiel auch im Fall der soge-
nannten Mennigebilder bei, die die einzelnen Tafeln
der Konstellationen gewissermafen virtuell iberein-
anderschieben und auf diese Weise ein vieleckiger
‘shaped canvas' entsteht, der den Umrif von meh-
reren gedacht Ubereinanderliegenden verzogenen
Rechtecken besitzt, die jedes fir sich keine einzelne
Flache mehr besitzen.




Durch die kastenartige Tiefe der Holzrahmen, die
die eigentliche weibe Oberflache tragen und deren
Materialitét an den Seiten sichtbar wird, erhalten
die einzelnen Tafeln der Konstellationen eine
Korperlichkeit, die die gesamte Arbeit nicht mehr nur
bildhaft, sondern objekthaft erscheinen laht. Damit
erzeugt Knoebel ein noch komplexeres Geflecht aus
realen und virtuellen Raumbezigen, denn neben
dieser realen Objekiqualitat und der Stellung der
einzelnen Elemente zueinander trefen weitere mitzu-
denkende Raumillusionen hinzu. Eigentlich sind es
nicht einmal lllusionen, sondern reale Méglichkeiten,
die in der Wahmehmung des Betrachters prasent

sind.

Zum einen generiert die Konstellation eine Dynamik,
die die Bildfelder im Raum aufféchert und eine
Bewegung, eine Geschwindigkeit suggeriert. Zum
anderen kénnen die Fldchen als perspektivische Ver-
zerrungen gesehen werden, so dass sie sich optisch
als rechtwinklige Rechtecke in die Tiefe ausdehnen.
SchlieBlich kann dieser optische Effekt noch weiter
gesteigert werden, wenn auf dieser Grundflache ge-
danklich ein dreidimensionaler Raum vorgestell
wird, also virtuelle Wénde vertikal zu den Réndern
der Rechteckfléche nach oben imaginiert werden
und so ein Quader entsteht.

Knoebel beschaftigt sich somit intensiv mit den
Raumbezigen und virtuellen raumlichen und
dynamischen Méglichkeiten des nicht mehr rein

flachigen Bildes an der Wand, die durch die Vor-

stellungen und Empfindungen des Betrachters ihm

zugeschrieben werden. letzilich ist es eine ganz
andere Art von naturalistischer, gegenstandlicher
Malerei, die an die Wurzel dessen fihrt, was ein
‘Bild" eigentlich ist.

Die enge Beziehung Knoebels zur Malerei von
Malewitsch, die sich in vielerlei Verweisen in Form
und Betitelung ausdrickt, bis hin zu ganzen Aus-
stellungen, die um den russischen Konstruktivisten
kreisen, Ubernimmt jedoch nicht dessen theoreti-
schen Uberbau des Suprematismus. Knoebel bleibt
ganz bei der Frage der Bildkomposition und des
Raumbezuges, ohne dass je eine metaphysische
Ebene der Bildbedeutung und der Bildreferenz
betreten wird. Dies mag auf den ersfen Blick ver
wundern, noch dazu bei einem Schiler von Joseph
Beuys, zeigt aber andererseits auch, dass sich Knoe-
bel durchaus in grofer kinstlerischer Verwandtschaft
zur konkreten Kunst und zum Minimalismus befindet.
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Imi Knoebel mit
Weisse Konstellation G
im Haus der Kunst,
Miinchen 1996




IMI KNOEBEL

DESSAU 1940 — LEBT IN DUSSELDORF

DAS JAHR 19/5

1975 war fir die kinsflerische Weiterentwicklung
Imi Knoebels ein &uferst bedeutsames Jahr,
denn zum ersten Mal begann er, Rechtecke und
Konstellationen von Rechtecken schrég zu hangen
und damit sein rGumliches Vokabular ebenso folge-
richtig wie entscheidend zu erweitern. Zudem zog,
unter nicht geringem Einflub von Blinky Palermo,
die Farbe in seine Arbeiten ein, was den Radius der

Bilderforschungen enorm vergréBerte. Diesem so be-

deutsamen Jahr ging ein auch personlich ebenso
wichtiges Jahr voraus: 1974 heiratete Imi Knoebel
Carmen Drawe und wurde Vater einer Tochter.

Nur kurz darouf wahlte Knoebels enger Weg-
geféhrte und Freund Imi Giese den Freitod, so dass
allein diese drei Ereignisse einen fiefen biographi-
schen Einschnitt bedeuteten, der den kiinstlerischen
Entwicklungen vorausging. 1975 war schlieBlich
auch das Jahr der ersten institutionellen Einzelaus-
stellung Imi Knoebels in der Stadtischen Kunsthalle
Disseldorf.

65

Imi Knoebel 1977







WHITE CELL WITH CONDUIT 1986
PETER HALLEY

Acryl, flucreszierendes Acryl  Provenienz
und Reliefpartikel auf  Atelier des Kinstlers
leinwand, dreiteilig ~ Galerie Daniel Templon, Paris {1986)
1986  Charles Saatchi, london
147 x 284 cm Thomas Ammann Fine Art, Ziirich

Privatsammlung, Schweiz

Jordan PHP 86-25  Sammlung Don Sanders
Privatsammlung, USA

Ausstellungen

Calerie Daniel Templon, Paris 1986. Peter Halley. Nr. 15 m. Farbabb.

Saatchi Gallery, london 1987/88. NY Art Now: The Saatchi Collection. Nr. 107 m. Farbabb.

The Broad Art Foundation, Los Angeles 1993.

Kitakyushu Municipal Museum of Art 1998.

Museum fir Gegenwartskunst, Basel 2005,/06. Flashback. Eine Revision der Kunst der 80er Jahre.
S. 122-123 m. Farbabb.

Literatur
Jordan, Cara. Pefer Halley, Paintings of the 1980s, The Catalogue Raisonné.
Zirich 2018, Nr. PHP 86-25, S. 116 m. Farbabb.

68




WHITE CELL WITH CONDUIT

PETER HALLEY

Im Original: ,Even though my work
is geometfric in appearance, its mea-
ning is infended as antithetical to that
of previous geometric art. Geometric

art is usually allied with the various

idealisms of Plato, Descartes, and
Mies. My work, in fact, is a crititque
of such idealisms.” Zit. n. Peter Halley.
Collected Essays 1981-87.

Venice 1988, S. 25.

? Peter Halley. The deployment

of the Geometric. In: Peter Halley.
Collected Essays 1981-87.

Venice 1988, S. 128-130.

1986

,Obwohl meine Arbeiten geometrisch erscheinen,
ist ihre Bedeutung antithetisch zu denjenigen friherer
geomefrischer Kunst. Geometrische Kunst wird ge-
wohnlich mit den verschiedenen Formen des Idea-
lismus eines Plato, Descartes oder Mies in Verbin-
dung gebracht. Mein Werk ist aber in Wirklichkeit
eine Kritik an solchen Idealismen.”

Peter Halley, 1983'

Mit seinen diagrammartigen Darstellungen geome-
frisch verfremdeter ‘cells’ und ‘prisons’ in starken Far-
ben und Kontrasten wie in White Cell with Conduit
erlangte Peter Halley Mitte der 1980er Jahre erste
groPe Bekanntheit.

Unverwechselbar in ihrer formalen Erscheinung,
wurden Halleys Werke dennoch zunéchst in einen
Zusammenhang des Konstruktivismus, der Farbfeld-
malerei und von NeoGeo gestellt. Dies ist ebenso
richtig wie falsch zugleich, denn Pefer Halleys kinst-
lerischer Ansatz, den er zugleich auch in theoreti-
schen Schriften begleitet, war von Anfang an eine
deutliche und intelligente Kritik an der Tradition der
geometrischen und konstrukfivistischen Malerei, in
die er zunachst gestellt wurde.

Halley erforscht in seinem Werk geometrische
Muster, Farben und Oberflachenstrukturen sowie
deren Organisation und stellt so eine Unfersuchung
der Strukturen modemer technologischer Ordnungen
von Kommunikatonssystemen, ~Architekturen, Ver-
sorgungsinfrastrukiuren  bis hin zu den digitalen
Schaltplénen  computergesteuerter  Prozesse und

dergleichen an. Die Vorherrschaft technisch, spater
digital bestimmter Layouts in Rahmen und Schichten
ist in allen seinen Arbeiten sichtbar.

In seinem fundomentalen Artikel ‘Die Ausbreitung
der Geometrie’ von 1984 — nicht zuféllig das Jahr
und der Titel von George Orwells dystopischem Zu-
kunftsroman — hat Pefer Halley diese Gegebenheit
der modernen Welt, mit der sich seine kiinstlerische
Arbeit beschéftigt, so beschrieben:

,Die Ausbreitung der Geometrie dominiert die Land-
schaft. Der Roum ist in gefrennte, isolierte Zellen auf-
geteilt, die in ihrer Ausdehnung und Funktion genau
bestimmt sind. Zellen kénnen Uber komplexe Netz-
werke von Korridoren und Strafden erreicht werden,
die zu vorgeschriebenen Zeiten und Geschwindig-
keiten bereist werden missen. Das konstante
Anwachsen der Komplexitat und Grébe dieser
Geometrien verandert kontinuierlich die Landschaft.
leitungen versorgen die Zellen mit den verschiede-
nen Ressourcen. Elekirizitat, Wasser, Gas, Kommuni-
kafionsleitungen und, in manchen Fdllen, sogar Luft
werden so eingebracht. Die leitungen sind fast im-
mer auPer Sicht unterirdisch verlegt. Die grofen
Transportnetzwerke erzeugen die lllusion enormer
Bewegung und Wechselwirkung. Aber diese
leitungsnetzwerke minimieren die Notwendigkeit,
die Zellen zu verlassen.”

Die in diesem Text angesprochenen Elemente von
Peter Halleys lkonographie sind, ebenso wie seine
Prinzipien der Farbkomposition, in White Cell with
Conduit bereits ausgefihrt und in hermetischer Stren-
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ge formuliert. Die Bildelemente, auf den ersten Blick
nichts weiter als geomefrische Formen und Farb-
flachen, sind im wesentlichen die Zelle ('cell’) — recht
eckige, scharfkantig abgegrenzte Farbflachen —, die
leitung {'conduit’) = rechiwinkling verlaufende schma-
le Farbstreifen, die die anderen Elemente verbinden
oder, wie hier, unter oder neben ihnen vorbeilaufen —,
und die Cefdngnisse ('prisons’) — rechtwinklige Farb-
flachen, die durch vertikale Streifen wie durch ein
Gitter gegliedert sind. Es sind Grundelemente eines
Schaltplans  des modernen Lebens und  seiner
schematischen Verhdlinisse, in die die Individuen
eingebunden, ja — denn es handelt sich um ‘prisons’
und ‘cells’ = in denen sie gefangen sind. Diese

Dieser Kontrast zwischen der Kalte der Mathematik,
der Geometrie und der Warme der Farbe, der sinn-
lichen Wahrnehmung fohrt ins Zenfrum von Halleys
kinstlerischer Kritik an den Beschrankungen durch
die sysfematische Vermessung und Einteilung der
Welt. Er verhandelt damit zugleich eine der dltesten
Gsthetischen Theorien, nach der das Schonheits-
empfinden von Proportionen gestevert wird. Damit
einher geht auch Halleys Kritik an abstrakter und
konstruktivistischer Kunst, die er als Propaganda der
Geometrisierung der Welt aufgrund ihrer Behaup-
tung einer hdheren mathematischen Ordnung, eines
Sublimen und Erhabenen entlarvt - sie ist nichts an-
deres als die Installation einer willkirlichen Macht-

Peter Halleys Atelier in New York,
1990er Jahre

— - Befindlichkeit hat Halley in seinem bereits zitierten  strukiur. Dem sefzt Halley seine brillanten geometri-
Aufsatz prégnant zusammengefasst: schen Kompositionen entgegen, die er auf spekia-
. ,Mit der Geometrisierung der landschaft geht die  kulare VWeise von der Ungegensténdlichkeit 16st und
. CGeometrisierung des Denkens einher. Die spezi-  sie unmittelbar mit der Wirklichkeit der Lebenswelt
= fische Wirklichkeit wird durch die Vorherrschaft des  verbindet.
i oot il Modells ersetzt. Und im Umkehrschluss  wird
. "I",' - o das Modell auf die landschaft Ubertragen und ~ Durch die Anschaulichkeit dieser ebenso einfachen
;.' i ,J_‘.-&! = verschiebt die Wirklichkeit immer weiter in einem  wie machtvollen Struktur wird das geometrische
o ' i Prozess stets sich weiter vervollstandigender  Raster, das unser leben bestimmt — von den Ver-
: Zirkularitat.”? sorgungs- und Kommunikationsnetzen Uber die
wabenartige  Organisation von Gebduden und
Zu diesen ikonographischen Elementen kommen  Stadtfen bis hin zu technologischen Mikronetzwerken
die spezifischen Farbkombinationen Halleys, der in-  jeder Art — aufgebrochen und fir eine andere,
dustrielle Fluoreszensfarben ('Day Glo') aus der Wer  individuelle Gestaltung freigegeben.
bebranche oder vorgefertigte reliethafte ‘RollATex
Farben verwendet, die in massenhaft errichteten
; ' Gebrauchsimmobilien eine pflegeleichte, rauhfaser-
. '_f':i - . i artige Oberfléche simulieren. Beides sind fir Halley
144 _ ' :;_;d S J die typischen Oberfléchen der standardisierten VVel. * Wie Anm. 2.
o (5 » ool L i
s 11 = - -
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PETER HALLEY

NEVW YORK 1953 - LEBT IN NEW YORK

DAS JAHR 1986

Das Jahr 1986 war in vielerlei Hinsicht ein ent-
scheidendes Jahr in der kiinstlerischen Karriere Peter
Halleys, aber es brachte mit dem Umzug in ein neues
Studio in Tribeca und der Geburt seiner Tochter auch
private Verdnderungen.

Halley war in den Jahren zuvor durch seine
Bekanntschaft und spdtere Freundschaften mit zahl-
reichen Kinstlern, Kuratoren und Schriftstellern ein
wichtiges Mitglied der New Yorker Avantgarde
dieses Jahrzehnts und gelangte bis in die Mitte der
achtziger Jahre zu immer gréPerer Reputation, die
durch Ausstellungen in Europa auch international
wurde. Hinzu kam seine vielbeachtete Tatigkeit als
Theoretiker und Kiritiker. Ein groBer Teil seiner Gsthe-
fischen Theoriebildung, die sich unmittelbar auf die
Form und lkonographie seiner kinstlerischen Werke
auswirkte, entstand bis 1986.

In diesem Jahr stellle Halley wiederholt mit Meyer
Vaisman, Ashley Bockerton und Jeff Koons aus, und
beschaftigte sich, auch im persénlichen Kontakt, un-
ter anderem mit den Arbeiten von Frank Stella — iber
den er einen wichtigen Essay schrieb — und Andy
Warhol.

Warhol besuchte er 1986 in dessen Atelier, und

Andy Warhol fertigte mehrere Portréits von Peter
Halley.
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Peter Halley vor seinem Atelier in East
Village, New York 1981







SONNENUBERFLUTUNG (TRANSGRESSION) 1963
GUNTHER UECKER

Négel und Acryl auf  Provenienz
leinwand auf Holz ~ Atelier des Kiinstlers
1963 Privatsammlung
Durchmesser 100 cm  Privatsammlung, Deutschland
rickseitig signiert, datiert,
betitelt und bezeichnet  Ausstellungen
4. Biennale Internazionale d'Arte, San Marino, 1963. Kat. S. 159, mit Abb.
Honisch 247
Literatur
Helms, Dietrich. Ginther Uecker. Berlin 1970, S. 44, mit Abb.
Honisch, Diefer. Uecker. Stuttgart 1983, S. 186, Nr. 247 mit Abb.

(befitelt ‘Transgression” und falsch ausgerichtet).

/8




' zit. n. Wieland Schmied.
Ginther Uecker. Ausst. Kat. Kestner-
Gesellschaft Hannover 1972, S. 39.

Ginther Uecker, 1930 in Mecklenburg geboren,
studierte zundchst in Wismar und Berlin und schlief-
lich, nach seiner Flucht in den Westen, an der Kunst-
akademie in Disseldorf. Schon wdhrend seines
Studiums fand er engen Kontakt zur deutschen und
franzosischen Avantgarde und den Kinstlern der
spateren ZERO-Bewegung. 1957 lemte er Yves
Klein in Dusseldorf kennen — Klein wurde spdter
Ueckers Schwager, als er dessen Schwester
Rofraut 1962 heiratete.

Der 1958 gegrindeten ZERO-Gruppe gehdrte
Uecker ab 1961, zusammen mit Heinz Mack und
Otto Piene, bis 1965 an. Der Héhepunkt dieser
europdischen Kunstlerbewegung war die ihr ge-
widmete grofle Ausstellung im Stedelijk Museum in
Amsterdam 1962, auf der auch Ueckers Werk

prominent vertreten war.

Zu diesem Zeitpunkt hatte Uecker aus seinen
vorhergehenden Strukiurbildern bereits seine Nagel-
bilder und Nagelobjekte entwickelt, mit welchen er
berthmt wurde. Von besonderer Wichtigkeit war fir
ihn dabei die Maglichkeit, mit diesem Werkstoff ein
dreidimensionales Materialbild entstehen lassen zu
kénnen, das Bewegung und Licht auch im Tafelbild
einzufangen vermag.

Die Entwicklung der Nagelbilder fihrte Uecker tber
Spiralen und organische Formen zu ‘Ubernagel-
ungen’ anderer Obijekte. Damit vollfihrie Uecker
eine hochst eigenstindige Transformation  seiner
Strukturbilder, die noch deutlich an die konkrete

SONNENUBERFLUTUNG (TRANSGRESSION) 1963
GUNTHER UECKER

Malerei der funfziger Jahre angelehnt waren, zu
einer eigenen Bildsprache, die ein starkes sinnliches
Element beinhaltet.

Von besonderer Bedeutung sind das Licht und
die stefige Verénderung des Werkes durch die Licht-
wirkung und den Beobachtungswinkel — auf diese
Weise gelingt es Uecker, die Bewegung und den
Zeitablauf, also die fir die ZEROKinstler so wichti-
ge Kinetik, in seine Arbeiten zu integrieren. Ginther
Uecker beschrankt sich dabei aber nicht nur auf
eine rein puristische Asthetik, sondem bindet dart-
ber hinaus eine franszendente, spirituelle Ebene mit
ein. In einem 1961 /62 entstandenen Text formuliert
Uecker:

Jch denke an eine Wirklichkeit, die sich gegen-
wartig vollzieht und ihren Ewigkeitswert in ihrer
Dynamik erhdlt. [...] Das Llicht wird uns fliegen
machen, und wir werden den Himmel von oben
sehen. Alles wird uns durchdringen, es wird durch
uns hindurchgehen, wie es durch Etwas und Nichfs
geht. [...] Die Schonheit des Llichtes wird jede
Gestalt annehmen, die wir wiinschen und trdumen.””

Alle diese Elemente und Vorstellungen sind in der
Sonneniberflutung von 1963 vollkommen zum Aus-
druck gebracht. Die auf den ersten Blick organisch
anmutende Strukiur der Nagel, die wie in einem
Windhauch die Bildflsche zu Uberziehen scheinen,
gibt den Blick auf eine héhere Ordnung frei, die
eigentlich mit den normalen Sinneskréften nicht
wahmehmbar ist. Auch der fir Uecker typische
Kontrast zwischen ‘brachialer’, Kraft erfordernder




Ginther Uecker mit
Das gelbe Bild

von 1957/58
Disseldorf 2005

2 ‘Sinfflutmanifest — Uberflutung der
Well', 1963, vgl. Dorothea und
Martin van der Koelen (Hrsg.).
Giinther Uecker, Opus Liber,
Verzeichnis der bibliophilen Bicher
und Werke, 1960-2005.

Mainz 2007, NIr. L 6303, S. 30f

¢ 'Zero — Der neue Idealismus’ war
ein Flugblatt, das Uecker, Mack und
Piene anléBlich der Eréffnung ihrer
Ausstellung in der Galerie Diogenes in
Berlin 1963 gedruckt haben. Zit. n.
Heiner Stachelhaus. ZERO, Mack,
Piene, Uecker. Dissseldorf 1993, S. 49.

Formgebung, der offenbaren Sichtbarkeit, ,wie das
Bild gemacht ist”, und der leichten, poetischen, ja
ephemeren Wirkung wird in diesem Nagelbild
ganz unmitteloar anschaulich. Es ist in diesem Werk
in besonderem Mafe aufféllig, wie bei Uecker
Metall und Kraft zu Licht und Luft werden.

Das Ubertreten der Bildflache in den Raum und die
Perforierung der Bildflache mit den Négeln zu dem-
selben Zweck ist eine direkte Reaktion auf das Werk
lucio Fontanas, auf den Uecker sich mehrfach
bezieht. Diese Uberschreitung ist im Nebentitel des
Werkes — Transgression — angesprochen und
beschreibt als terminus fechnicus auch die Uber-
flutung — im vorliegenden Fall der Sonne. Das Thema
der Uberflutung war in diesen Jahren in Ueckers
Werk sehr présent: er thematisierte es in einer
Performance zu einem Vorirag von Bazon Brock in
der Frankfurter Galerie d im September 1963 und in
seinem Sinffluimanifest.? In der Folge eroberfen die
Nagelwellen Ueckers nicht nur die Bildfelder und
das Kreisrund der Sonne im vorliegenden Werk,
sondern auch dreidimensionale Objekte wie Mabel
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und Klaviere. Uecker selbst beschreibt seinen
Ansatz in einem Interview mit dem Deutschlandfunk

am 11. Méarz 2005:

lch hatte diese erarbeiteten bildnerischen Struktur-
felder, die ja so etwas wie kontemplative Betrach-
tungsfelder waren, fir mich autotherapeutisch her-
gestellt, (um) mich in Gleichmut zu versetzen, wie
ein inneres Portrét, das ins Bild gesetzt ist im Sinne
noch klassischer kinstlerischer Bedeutung (und) an
der Wand hing. Dass diese erarbeiteten Strukturen
nun plotzlich tber Mabel und den banalen, sakulo-
risierten und gelebfen Arbeits- und Lebensbereich
der Bevdlkerung gehen sollte, war damals eine
ldee, ein Manifest der Transgression: Uberflutung
der Welt mit Kunst und so dachte ich, keine Bilder
an der Wand, sondern rauf auf die Mabel, auf das
ewige Polier, dieser Atavismus einer kultischen
Handlung — man weif nicht, was man tut, aber
poliert jeden Tag die Mébel — da muss ein Nagel
reingeschlagen werden, damit ein Widerstand er
zeugt wird, um die Befrachtung meiner Werke auch
zu verdeutlichen, dass Kunst eindringen kann in
diese Banalitat von Leben.”

Sowohl Tondi als auch die gelbe Farbe als Metapher
fur die Sonne und das Licht tauchen seit den spéten
1950er Jahren immer wieder in Ueckers Werk auf,
aber neben der Sonneniberflutung gibt es nur ein
weiteres rundes Nagelbild, das ebenfalls die gelbe
Farbe verwendet. Alle Gbrigen Tondi sind entweder
weiB oder, als Lichtscheiben, mit einer kinetischen
Vorrichtung und Beleuchtung versehen. Dabei gehért
diese Kombination zu den unmittelbarsten Umset-
zungen der Sentenzen des ebenfalls im Jahr 1963
erschienenen ZERO-Manifests. Darin wird der

radikal konkrefe Ansatz der Gruppe formuliert als
,ZERO ist rund” und ,Die Sonne ist ZERO".°

Der hermetische Gehalt des ZERO-Manifests und die
Forderung nach der 'Sintflut der Négel” in Ueckers
Uberflutungsmanifest finden ihre Entsprechung in der
kosmischen Symbolik der Sonneniberflutung, die
den Betrachter einladt, ber das Kunstwerk sinnliche
Wahmehmung und freie Assoziation zusammenflie-
PBen zu lassen, um die geistige Freiheit zu erreichen,
die den ZEROKinstlern vorschwebte.
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Giinther Uecker 1965

in Hannover




GUNTHER UECKER
WENDORF 1930 — LERT IN DUSSELDORF

DAS JAHR 1963

Schon 1961 kam Ginther Uecker in engeren Konfakt
mit den Kinstlern der 1958 gegrindeten Gruppe
ZERO und beteiligte sich an den Happenings rund
um deren Ausstellung in der Galerie Schmela, bei
der in der Folge auch Ueckers Werke gezeigt wur-
den. 1962 wurde Uecker dann offiziell in die
Cruppe aufgenommen, wdhrend sich parallel das
Inferesse an seiner kinstlerischen Arbeit sfetig ver-
gréPerte und erste deutsche Museen seine Werke
fur ihre Sammlungen ankauften.

Das Johr 1963 stellle den vorlaufigen Hohepunkt
der ZERO-Bewegung und von Ueckers offentlicher
Présenz dar: in diesem Jahr erschien das ZERO-
Manifest, und auch Uecker selbst propagierte
sein Manifest von der Uberflutung der Welt durch
die Kunst. Uecker erhielt Preise und zahlreiche
Ausstellungsbeteiligungen, und er weitefe seinen
Radius bis in die USA, nach New York aus, wo
ebenfalls bedeutende Verkdufe, etwa an Rockefeller,
gelangen.

Diese infensive Phase kulminierte in der Documenta-

Teilnahme der ZEROKinstler 1964, die einen
ganzen kinetischen Lichtraum gemeinsam als
Hommage an lucio Fontana gestalteten.

Ginther Uecker
in Disseldorf 1971







KAURI IV 1968
GOTTHARD GRAUBNER

Ol auf Perlon tber
Schaumstoff auf Leinwand
1968

100 x 100 cm

rickseitig signiert und datiert,
auf dem Keilrahmen betitelt
und bezeichnet ‘Kissenbild’

Provenienz

Atelier des Kinstlers

Privatsammlung, Wirttemberg (Anfang 1970er Jahre)
Privatsammlung, Deutschland (seit 2017)
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KAURI IV

1968

GOTTHARD GRAUBNER

! Zit. n. Petra Richter.

,Ed io anche son in Arcadia”.

In: Imorde, Joseph; Pieper, Jan (Hrsg.).
Die Grand Tour in Moderne und
Nachmoderne. Tubingen 2008,

S. 225-246, hier S. 228.

2 Schafer, Dorit. Gotthard Graubner:
Radierungen. Ausst. Kat. Kunsthalle
Karlsruhe 2008, S. 18.

,Farbe ist mir selbst Thema genug.”
Cotthard Graubner'

Seit den frihen sechziger Jahren experimentierte
Cotthard Graubner mit Méglichkeiten, den Bildraum
des herkdmmlichen Tafelbildes in den Raum zu
erweifern und auf diese Weise eine Licht- und Farb-
oberflache zu schaffen, die gerade nicht tofelhaft
ist, sondern sich richtungslos, aber lebendig und
pulsierend in den Raum ausdehnt. Damit gab es in
seinem kinsflerischen Ansatz zwar Verwandtschaften
zur amerikanischen Farbfeldmalerei oder zum euro-
pdischen Informel, und seine Ziele Gberschnitten sich
zum Teil mit denjenigen der Kinstler der ZERO-
Bewegung. Dennoch kénnen Graubners Bilder unfer
keines dieser Epitheta subsumiert werden.

Zwar hatte Graubner mit expressionistischen und
geomefrisch-abstrakten  Malereien  begonnen,
verlie aber diesen Weg seit etwa 1962 auf der
Suche nach anderen Ausdrucksmaglichkeiten  zu-
nehmend. Erste Kissenbilder entstanden, bei denen
die Lleinwand Gber eine Schicht synthetischer Wolle
gespannt wurde und damit zu einer Verkorper-
lichung und letzilich einer Verrdumlichung der Farbe
fohrte. Der Farbaufirag selbst, wenngleich er in dem-
selben chromatischen Bereich verbleib, konnte bei
Graubner nie ‘'monochrom’ genannt werden — chan-
gierende und tonige Oberflachen sind fir seine
Malerei charakteristisch. Dabei gibt es dennoch
keinen Pinseldukius und keine ‘Handschrift', ebenso-
wenig wie eine Pastositdt der Farben. Es scheinen
freischwebende Pigmente zu sein, ein Effekt, den

Graubner zunéchst durch eine Technik erreichte, die
zuerst von den Malern des Abstrakfen Expressio-
nismus in den USA von Helen Frankenthaler und in
der Folge von Morris Louis und Kenneth Noland
angewandt wurde. Dabei wurde durch das
groPenteils kontingente [spdter, bei Noland und
Louis auch kontrolliertere und gezielte) Tranken der
Leinwand mit der Farbe zur Erzielung eines wolkigen,
durchscheinenden Farbeffekis verwendet. Diese
in der amerikanischen Postpainterly Abstraction
'staining” genannte Technik Gbernahm Graubner zur
Farbung seiner Bildoberflachen, wiederholte das
Prozedere aber mehrfach und beeinfluBte es spater
hin durch den Einsatz groBer Pinsel und Bursten. Das
Ergebnis war eine gleichzeitige Feinheit und Tiefe
der Farbschicht, die nicht nur durch die Modulation
und das freie FlieBen, sondern auch durch die vielen
Schichten und das Durchtrénken der weichen, drei-
dimensionalen Oberflache erreicht wurde.

Schon frih, 1961, it in den Titeln der Gemalde
Graubners der Begriff ‘Farbraum’ auf, den er spater,
in Bezug auf seine Kissenbilder, in ‘Farbraumkérper’
zur Bezeichnung seiner Werke erweitern sollte.
Zuwvor hatte er, beginnend in der Zeichnung und
Druckgraphik etwa ab 1964, zum einen mit ver
doppelten Rund- und Ovalformen in blassen, weifen
oder hellgraven Farbténen die Kérperlichkeit der
Kissen erforscht. Die frihesten dieser Doppelforma-
tionen erhielten den Namen Kauri, wohl in Asso-
ziation an die Form und blassfarbige, porzellan-
arfige und scheinbar transluzente Oberfléche der
gleichnamigen tropischen Muschelschnecke.?




* Alexandra Gabriel.
Zeitgendssische Malerei in Kenia.
Diss. Freiburg 2001, S. 94.

* Markus Zink.

Theologische Bildhermeneutik:
ein kritischer Entwurf zu
Gegenwartskunst und Kirche.

Minster 2003, S. 392.

Gotthard Graubners Kauri IV greift also thematisch
und formal zurick auf eine Gruppe von Zeichnun-
gen und Druckgraphiken, die seit 1964 entstanden
sind und das Thema der Zwillingsform zum Inhalt
haben. 1968 entstanden dann vier Kissenbilder mit
derselben Titelgebung sowie ein Kissenbild mit dem
Titel Kauri blau, das, anders als die Gbrigen, nicht in
einem grav-weien Farbschema gehalten ist,
sondern, wie der Titel sagt, auch blave Pigmente
beinhaltet. Kauri Il zeigte Graubner 1971 bei der
Biennale von Sd&o Paulo, ein weiteres Bild der
Gruppe befindet sich heute in der Sammlung des
Disseldorfer Museums Kunstpalast.

In Kauri IV nehmen die beiden erhabenen, ovaloiden
Formen, wie in einer ‘8’ Ubereinander angeordnet,
die Mitte des quadratischen Bildraumes ein. Durch
die Farbgebung und die Schattenwirkung erzielen
sie einen hieratischen, fast geisterhaften Eindruck,
der auch assoziativ, nicht nur tatséchlich durch die
erhabene Bildoberfléche, eine kérperhafte Vorstellung
hervorruft. Es entsteht ein subtiles, fast ist man ver-
sucht zu sagen, sakrales Spiel der Wahrehmung,
die gleichsam eine Bewegung vorausahnt, die von
den Formen auszugehen beginnt. Das Licht spielt in
dieser Wahrnehmung eine grofe Rolle, vercéndert
sich doch je nach Blickwinkel und Intensitat der
Lichteinstrahlung der Charakter und die verhaltene
Farbwirkung des eigentlich farblosen Bildes.

An dieser Stelle ist es nicht unbedeutend zu
vergegenwdrfigen, dass die Kauri nicht nur eine
formale Assonanz an  Graubners Kissenbild
aufweist. Die Schalen dieser Schneckentiere sind
kulturell hochst aufgeladen und besitzen etwa in
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Afrika vielfaltige Bedeutungen und Aufgaben — nicht
nur, dass sie Uber Jahrhunderte im indopazifischen
Raum als Zahlungsmittel verwendet wurden. Nach
zentralafrikanischem Glauben erleichtern sie den
Kontakt zu den Geistern.” Zwar ist nicht sicher nach-
weisbar, dass Graubner diesen kulturellen Import
wissentlich und absichtlich hergestellt hat. Aber
fatséchlich  besitzen auch die Kissenbilder und
Farbrdume Graubners eine transzendente Absicht,
die sich auf wunderbare Weise mit der Symbolik
frifft, die der Titel Kauri fransportiert.

Den Gehalt dieser potentiellen ‘Sokralitat’ oder
zumindest den Gehalt an Transzendenz von
Graubners Bildern hat Markus Zink mit Bezug auf
Horst Schwebel treffend kompiliert:

,Ob  gegenstandlich  (Friedrich),  konstruktiv
(Malewitsch), abstraktexpressiv (Newman, Rothko,
monochrom (Graubner) oder informell (Tobey), in allen
diesen Fdllen sieht Schwebel ein verbindendes
Moment: Die Kunst fihre ihren Betrachter durch die
sinnliche Wahmehmung zu einer Erkenntnisgrenze,
die als Grund des BewuBtseins erfahren werde,
namlich das begriffslose Schauen. Die dabei erfah-
rene inhallliche Leere tritt der bloPen Verweigerung
von Cestalt, dem ‘Nichts des Todes’, gegeniber.
Das visualisierte Phadnomen ist, wie Schwebel sag,
‘ein mit Dynamik und Potentialitgt aufgeladenes
Nichts’."*

Insbesondere das 'begriffslose Schauen” ist es wohl,
das Graubner im Kern seiner Kunst angestrebt hat
und erméglichen wollte. Kauri [V ist im Zentrum dieser
nicht nur transluzente, sondern auch transzendente
Bilderfahrungen ermaglichenden Kunst.
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GOTTHARD GRAUBNER
FRLBACH 1930 - 2013 DUSSELDORF

DAS JAHR 1968

1968 war in vielerlei Hinsicht das Jahr des
kinstlerischen Durchbruchs von Gotthard Graubner.
War sein Werk zuvor nur in wenigen Ausstellungen
zu sehen gewesen — so etwa ab 1962 in der
Galerie Schmela in Disseldorf =, wdhrend er als
Kunsterzieher arbeitete, erreichte er durch seine Teil-
nohme an der 4. Kasseler Documenta in diesem
Jahr 1968 grofle Aufmerksamkeit. Dieser folgte
1969 die Berufung auf eine Professur fur Malerei an
der Hochschule fir Bildende Kinste in Hamburg.
Sein Werk verdichtete sich, und gleiches geschah
mit seiner kinstlerischen Theoriebildung, die ihn
1971 zum Begriff des Farbraumkérpers’ fir seine
Arbeiten fihrte, die den eher profanen Vorgénger-
terminus der ‘Kissenbilder’ ersefzte.

Noch 1968 sah Graubner selbst in den in diesem
Jahr ersimals  gezeigten ‘Nebelrgumen’ — durch
Trockeneis vernebelte Kunststoffzelte, die dem
Besucher eine vage, changierende VWahmehmung
von Licht und Raum boten — die "tofalste AuBerung’
seiner Malerei und zeigte sie, malerisch schon zur
Farbe zuriickkehrend, in seiner ersten grof3en Einzel-
ausstellung in Hannover und Disseldorf 1969. Diese
Ausstellung veranlaBte sogar den ‘Spiegel’, in einem
ansonsten eher launigen Artikel 1969 zu der
bewundernden AuBerung, subtiler und nuancen-
reicher als Graubner gehe kein deutscher Kinstler
mit Farben um.

Gotthard Graubner

in seinem Atelier in Disseldorf 1971







FIGUR 15 1985

IMI'KNOEBEL

Acryl auf Hartfaserplatte,
auf Holz

1985

170 x 250 cm

rickseitig signiert und datiert

Provenienz
Atelier des Kinstlers
Privatsammlung, Minchen (direkt vom Kinstler erworben)

Ausstellungen
Staatliche Kunsthalle Baden-Baden 1986. Imi Knoebel.
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FIGUR 15
IMI'KNOEBEL

! Bildessay von Carmen Knoebel mit
Zeichnungen von Johannes Stitigen,

in: Ausst. Kat. Haus der Kunst
Minchen. Imi Knoebel Retrospektive

1968-1996. Osffildern 1996, S. 96.

1985

Die sogenannten ‘Figurenbilder’, die Imi Knoebel
ab 1985 geschaffen hat, haben ihren Ursprung in
dem Gedankenspiel um das ‘Balkonbild’. Dabei
geht es um die Gesamistrukiur, die bei einem Blick
auf DDR-Wohnblécke durch die manchmal nur gro-
duell, manchmal deutlich abweichende individuelle
Cestaltung der eigentlich véllig gleichférmigen,
seriell gereihten Balkonfronten solcher Hauserblécke
sichtbar wurde. Dieses ohne Voraussetzung oder
Plan durch die jeweils freie und unabgestimmte
Cestaltung des Einzelnen entstandene Gesamtbild
galt Knoebel als Metapher fir das ,reine, nie ge-
malte, verdeckte Bild”, dessen Présenz sich in der
Vorstellung einer ,Energiefigur” manifestiert.’

Dabei ist ‘Figur’ im abstrakien Sinne zu verstehen,
nicht als Person oder dhnliches. Die entscheidende
Frage ist in diesem Zusammenhang, was in einem
Bild diese Figur ist oder wo sie sich befindet. Formal
nahert sich Knoebel diesem Problem durch die
Cesfaltung von mehreren Flachen, die einander ein-
geschrieben sind, allerdings nicht nur durch unter-
schiedliche Farbgebung, sondern auch ganz
physisch durch die mechanische Verschachtelung
einzelner Bildflachen. Im Falle von Figur 15 sind es
vier Tafeln: eine hochrechteckige gelbe Flache, ein
weiPes Rechteck mit einem kleineren roten, quer-
liegenden Rechteck am unteren Rand, sowie eine
umgebende weile Flache, die die beiden anderen
Rechtecke durch entsprechende Aussparungen ab
der unteren Kante umschlieft. Es entsteht ein Vexier-
bild von Raumbeziigen und Prioritéten: ist die grofe
weiBe Flache der Hintergrund fiir die anderen — was

durch das physische Eingeschobensein negiert
wird —, oder ist die weife Figur das eigentliche Bild,
Uberlagert von den kleineren Rechtecken? Und sind
diese raumlich davor oder dahinter zu verstehen?
Oder aber, um nur einige wenige Konstellations-
moglichkeiten zu skizzieren, bilden die kleineren
mit der groferen Flache ein einziges Bild — eine
‘Komposition” im VWortsinne?

Diese Ambivalenz der Prioritaten und Perspektiven ist
es, die zum Kemn der Frage nach dem ‘Bild als sol-
chem” fihrt und wiederum auf den Konstruktivismus
und Malewitsch verweist. Das zenfrale Werk des
russischen Konstruktivisten, das schwarze Quadrat
auf weiPem Grund, war in seiner Monumentalisierung
und dem radikalen Bruch mit jeder Form von Kom-
position oder Abbildhaftigkeit der Malerei die ent
scheidende Erfohrung fir den damaligen Beuys-
schiler wie fur viele andere Maler seiner Generation.
Ungeachtet der vielfdltigen Auseinandersetzung mit
der konstrukliven geometrischen Malerei  der
russischen Avantgarde, vom Bauhaus bis zu den
amerikanischen abstrakten Expressionisten und den
Minimalisten, ging es Imi Knoebel emeut um die Fro-
ge der Organisation von Raum und Farbe im Bild,
um ungegenstandliche Komposition nachgerade im
musikalischen Sinn.

In jingeren Arbeiten, die Knoebel 2015 in einer Aus-
stellung ‘Malewitsch zu Ehren’ in Teilen gezeigt hat,
macht der Kinsfler diese Referenz an Malewitsch
wieder akiuell. N 112 setzt zwei geometrische
Elemente zu einer Farbtafel zusammen, die auf einem
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rechtwinkligen weilen Viereck ein angeschragtes,
rofes Rechteck tragt. Dieses Mal ist also eher das
rofe Quadrat von Malewitsch der Bezugspunkt.
Wie das nicht ganz quadratische Quadrat bei
Malewitsch durch die leicht aus der Achse verscho-
bene Position auf dem weifen Grund Bewegung in
die Komposition bringt und den suprematistischen
Raum fir den Befrachter spirbar macht, so ver-
unsichert Knoebel Strenge und Gleichgewicht in
seinem Bild durch die ganz leicht frapezoide Form
des roten Farbfelds. Es scheint so, also ob Knoebels
Referenz nicht nur Malewitsch gilt, sondern auch
den amerikanischen Malemn des Hard Edge und der
Shaped Canvasses.

Dies gilt sicherlich auch fir die Figurenbilder und
Figur 15, nur das hier die ‘shaped canvasses’ inein-
andergefigt sind und, statt die Befreiung des Bildes,
der Malerei von réumlichen Grenzen zu propagieren,
diese Bemihung in der Frage nach dem eigent-
lichen Wesen des Bildes, nach seiner tatséichlichen
Verortung implodieren 1&Bt. Zudem versteht Knoebel
das Gemdlde nicht mehr als bemalte Bildfléiche,
sondern als Objekt, das gleichermaBen zum Raum-
objekt werden kann, und zwar um einen virtuellen
Raum erweitert, der in der Vorstellungswelt des Be-
frachters liegt, so wie auch das ‘Balkonbild” je nach
Perspektive des Einzelnen vollig unterschiedlich und
anders akzentuiert wahrgenommen werden kann.

Das in den Figurenbildern angelegte Prinzip des
Zusammenfigens unterschiedlich farbiger Einzelteile
zu einem Ganzen durchspielen ab 1989 auch die
Werke der ‘Grace Kelly'-Serie. Wenngleich diese
Arbeiten eine groPe formale Strenge besitzen — Gré-
e, Anordnung und Proportion der einzelnen Bild-
rechtecke bleiben unverdndert —, wird das bis dahin
eingeschrankte  Farbspekirum  von  Knoebel
spatestens seit den Figurenbildermn ins Unendliche
erweifert und erforscht. Zuvor entstehen aus den
Figurenbildern 1986 mit der Gruppe ‘nuovi gelati’
strengere,  konstruktivistischere  Arbeiten  und

schlieflich die Torbilder von 1988.

Imi Knoebel
Nummer 112
2014

im Besitz des Kinstlers




IMI KNOEBEL

DESSAU 1940 - LEBT IN DUSSELDORF

DAS JAHR 1985

1985 gehdrte Imi Knoebels Werk zu den arrivierten
Positionen der Gegenwartskunst in Deutschland und
wurde auch im Ausland umfangreich und héufig aus-
gestellt. Es war der Hohepunkt der Malerei der
'Neuen Wilden’, und die Minimal Art hatte bereits
ihre Strenge und KompromiBlosigkeit an eine
farbenfrohere  und  verspieltere  Bildsprache
verloren. Dennoch bifte Knoebels Schaffen nichts
von seiner Stringenz und formalen Konsequenz ein.
So wurden seine Arbeiten nicht nur in grofden muse-
alen Einzelausstellungen in Deutschland und Europa
gezeigt — von den zahlreichen Galerieausstellungen
ganz abgesehen —, sondern auch in die Uber-
blicksausstellung ‘Kunst in der BRD = 1945-1985" in
der Berliner Nationalgalerie infegriert.

Die weitere Ausformulierung seines Bildprogramms
und die sukzessive Deklination der Farbe laBt
Knoebel aber mit plastischen Arbeiten und uner-
wartet heterogenen, collagierten Obijektarbeiten ein-
hergehen. Die Diversifikation seines Werkes ist in
der Mitte der achtziger Jahre unibersehbar, aber sie
ist auch Ausdruck einer souverdnen Expansion der
von Knoebel in dem vorhergehenden Jahrzehnt
gewonnenen Basis seiner kinstlerischen Prinzipien.

Imi Knoebel 1984
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OHNE TITEL
SIGMAR POLKE

Acryl, Dispersion und
Interferenzfarben auf Karton
1990

200 x 150 cm

signiert und datiert

unten rechfs

rickseitig signiert und datiert

1990

Provenienz

Atelier des Kunstlers
Privatsammlung, Europa
Privatsammlung, Deutschland

Ausstellungen

Kunsthalle Krems 2017. Abstract Painting Now.




OHNE TITEL
SIGMAR POLKE

' Zit. n. Buchloh, Benjamin (Hrsg.).
Sigmar Polke. Bilder, Ticher, Objekte.
Werkauswahl 1962-1971.

Tibingen 1976. S. 42.

1990

,Wir kénnen uns nicht darauf verlassen, dass eines
Tages gute Bilder gemalt werden. Wir missen die
Sache selber in die Hand nehmen.”

Sigmar Polke 1966!

In seiner groPformatigen, unbetitelten Arbeit von
1990 fasst Sigmar Polke einen guten Teil der Ele-
mente seiner vorangegangen Arbeiten zusammen
und erzeugt ein dichtes Bildgewebe magistral an-
gewendeter kinstlerischer Mittel, die er sich Gber
die Johrzehnte seines Schaffens angeeignet hat, zu
einem grobimaglichen Ausdruck von Bedeutungsver-
dacht — dem grundlegenden Thema seiner Arbeit.

Da sind die UmriBlinien hier kaum deutbarer
figirlicher Darstellung, die Aufrasterung der Bild-
flache, die an die Pop Art der sechziger Jahre und
die Asthefik der Massenmedien gemahnt, und die
Verwendung enflegener technologischer Mittel,
die in ihrer chemischen Reaktionsfchigkeit auf den
alchemistischen Mischmasch anspielen, der Polke
so bedeutsam war.

Auf den ersten Blick fast eine kosmologische
Darstellung, die von einem hellen Zentrum zu den
dunkleren Bildréndern strebt, dominieren in dem un-
betitelten Werk Schwarz und Blau, die Farben des
Kosmos. Durch die alles iberziehende Rasterstruktur
entsteht der Eindruck eines dokumentarischen Bildes
oder einer VergréBerung einer wissenschaftlichen
Abbildung. Durchzogen von schlierenhaften Bild-
partien, die die VWWahrnehmung verunklaren, manife-
stieren sich Linienstrukturen, die, anders als in formal

dhnlichen Werken Polkes dieser Zeit, sich einer
unmittelbaren ikonographischen Lesung verweigern
und das Auge des Betrachters festhalten.

Polke hat in dieser Arbeit nicht nur Acryl und
Dispersionsfarben verwendet, wie in vielen seiner
Schittbilder dieser Schaffensperiode, sondern auch
sogenannte Inferferenzfarbe, die durch die unter-
schiedlichen Brechungseigenschaften in der lage
ist, je nach Befrachterstandpunkt und Lichteinfall sich
verandernde, schillernde Farbeffekie zu erzeugen,
etwa so wie die Oberfléche einer Ollache. Dies
fugt dem Prinzip des kontingenten Schittens, das
Polke in dieser Zeit héufig anwendet, eine weitere
Ebene der variierenden VWahmehmungsmaglichkeit,
der zufdlligen Farb- und Formkombination hinzu.
Und hier liegt der Bedeutungsverdacht: eine Vielzahl
von scheinbar lesbaren Bildinformationen, die sich
zudem noch je nach Blickwinkel qualitativ verandemn
kénnen — und die durch die dariiber gelegten
Rasterpunkte den Eindruck eines versffentlichten,
‘wirklichen" Bildes erzeugen — lassen sich partout
nicht auflésen.

Sigmar Polke hat, ausgehend von den Rasterbildern
der sechziger Jahre, immer wieder infensiv mit
verschiedenen chemischen Reaktionen seiner
Farben oder durch &uBere, auch atmospharische
Einwirkungen erzeugte Effekte in seinen Bildern ex-
perimentiert. Ein erster Hohepunkt war sein Beitrag
zur Biennale von Venedig im Deutschen Pavillon von
1986, der ihm den Goldenen Léwen einbrachte.
Die dort prasentierfen VVerke verwendeten Farben,



die entweder Feuchtigkeits- oder warmeemptfindlich
waren, und sie veranderten sich graduell je nach
GuBBeren klimatischen Bedingungen und der An-
wesenheit der Betrachter, die diese Veréinderung auf
sich selbst beziehen durften — und die niemals eine
Art endgiltigen Zustand zu Gesicht bekamen. Die
ebenso ironische wie fiefgreifende Quintessenz
dieser wie aller anderen Arbeiten Polkes ist kaum je
ganz verstanden worden, aber auch dies ist ein Teil
der kinstlerischen Absicht Polkes.

Polke definiert mit diesen alchemistischen Elementen
und offenen Enden in seinen VWerken — wie auch in
der vorliegenden Arbeit — die Aufgabe der Kunst als
Reprasentation final zur BewuBimachung ihrer Sinn-
losigkeit um. Der Bedeutungsverdacht ist eine reine
Chimdre, die Suche nach dem Stein der Weisen
der Alchimisten wird erfolglos bleiben.

Dies wird insbesondere an den von Polke so
geliebten Rasterpunkten deutlich, die hier zudem in
changierenden Farben ihren Charakter besténdig
andern und ihre Eigenstandigkeit befonen. Denn der
Witz an Polkes Rastern ist vor allem, dass die Punkte
Teile des Bildes, ja das Bild selbst sind und nicht das
Motiv zusammensetzen sollen, das sich eventuell
aus ihrer Konstellation zu ergeben scheint — und das
der kulturell konditionierte Betrachter zu sehen
erwarfet, wenn er ein Raster erblickt.

Die seit den frihen sechziger Jahren immer mehr ins
FlieBen geratenen Grenzen zwischen Werbung,
Kitsch und Kunst konstituieren den Witz und die
Vielgestaltigkeit von Polkes Werk, und durch ihre
Kommentierung kann die Leichtigkeit des Moments
in eine Schwere der Dauer umschlagen. Die plotzliche
Abseitigkeit von Wort- und Bildbedeutungen spielt
bei Polke eine solche Rolle, dass die Ndahe der
Etymologien von ‘Alchemie’, das auf den Wortsinn
'giefen’ zuriickgefihrt wird, und von ‘Kitsch’, das
sich wohl von ‘Kitschen” fur "Zusammenkehren des
StraBenschlomms” ableitet und auf das ‘zusammen-
kitschen” stiBlicher akademischer Bilder Ubertragen
wurde, nicht mehr verwundert. Eine Wortschdpfung
von niemand anderem als dem Grofmeisfer der
Alchemisten, Paracelsus, zeigf, wie nahe Sinn und
Unsinn, Emst und Spiel beieinander liegen: der
Begriff ‘Mischmasch’. Symbole und Zeichen wurden
von Sigmar Polke als dem Experimentbeauftragten
der Kunst zusammengekehrt, vermischt, und in un-
endlichen Versuchsfolgen immer neu kombiniert,
gefrennt, und wieder zusammengefihrt. Ein
Mischmasch der Symbole und Elemente von Bildern,
ein Gestripp aus Zeichen entsteht, dessen labyrinth-
hafte Anordnung statt jeweils einem ebensoviele
Fingange wie Ausgénge besitzt. Bedeutung erlangt
das Gewebe jedoch durch das VWeben selbst, nicht
so sehr durch den ferfigen Stoff.
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SIGMAR POLKE

OELS, SCHLESIEN 1941 — 2010 KOIN

DAS JAHR 1990

In der offiziellen Biographie von Sigmar Polke klafft
in den neunziger Jahren, insbesondere im Jahr
1990, ein auffdlliges loch. Zwischen den Héhe-
punkten der Biennale-Teilnahme 1986, die ihn end-
gultig weltberihmt machte, und den Glasfenstern fur
das Ziricher GroBminster, die 2009 eingeweiht
und sogleich preisgekront wurden — ein Jahr vor
dem Tod des Kinstlers — hatte Polke zwar zahlreiche
Ausstellungsbeteiligungen und blieb ebenso produk-
fiv wie im Kunstbetrieb prasent. Jedoch ist Gber sein
personliches Leben und seine Arbeit in seinem Kélner
Atelier wenig bis nichts sffentlich publiziert.

Das pabt zu dem Selbsiverstandnis des Kinstlers,
der keine Inferviews gab und sich deutungsbeflissenen
Annéherungen verschloB3. 1994 malte er ein Bild mit
dem Titel Die drei Ligen der Malerei und benannte
so auch seine grofe Retrospekiive von 1997, die
von zwei gewichtigen Publikationen begleitet wur-
de. Es scheint, als ob Polke diesen verlangsamfen

Rhythmus nach dem Erfolg der Biennale in seine
Arbeit eingeschrieben hatte. Dies ist aber eine
eurozentrische Sicht, deren partielle Blindheit Polke
gefallen hatte. Tatsachlich hatte er 1990 eine groPe
Wanderausstellung in den USA, die in San
Francisco, Washington, Chicago und New York ge-
zeigt wurde, und in deren Folge seine Bekanntheit
auch in Ubersee stieg, gekront vom Carnegie
Infernational Prize 1995. Polke war zu einem inter-
nationalen Kinstler geworden, und es entspricht der
Ironie seiner eigenen Werke, dass dies 1990, im
Jahr des totalen Umbruch der deutschen und euro-
pdischen Gesellschaft, in Bezug auf einen Kinstler,
der vom Osten in den Westen geflichtet war und
dies intensiv thematisiert hatte, in der &ffentlichen
Wahrnehmung  seines Heimatlandes kaum eine
Rolle spielte.

Sigmar Polke
auf der Biennale in Venedig 1986







BLOOD’S ON THE RIVER NOW 2005

JIM DINE

Ol und Kohle auf Leinen
2005

274,3 x 274,3 cm
riickseitig signiert, datiert
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BLOOD’S ON THE RIVER NOW 2005

JIM DINE

"I was looking for a way to do
self-portraits without painting my face.
I saw this bathrobe in an od.

It had no one in it = but i looked

like my shape, so it became

a sort of metaphor for me.”

Jch suchte nach einer Méglichkeit, Selbstportrats
zu machen, ohne mein Gesicht zu malen. Dann sah
ich diesen Bademantel in einer Werbeanzeige. Er
wurde von niemandem gefragen, aber er schien
in meiner Grofde zu sein, also wurde er eine Art
Metapher fir mich."!

Jim Dine

Neben den Happenings der spéaten finfziger und
frohen sechziger Jahre und den Objektbildern und
Environments hat Jim Dine gleichzeitig eine stark-
farbige, pastose und gestisch anmutende Malerei
in seinem Werk entwickelt, die stark von den
Malern des amerikanischen Abstrakten Expressio-
nismus beeinflubt wurde. Im Unterschied zu diesen
blieben Dines Gemdlde aber immer gegensténd-
lich und entwickelten die expressive Malerei inner-
halb eines figirlichen Motivs. Auch berschneiden
sich die Grenzen zwischen den einzelnen

Werkgruppen bis heute durch die Tatsache, dass
Dine auch in seiner starkfarbigen Malerei durchaus
haufig Objekte wie Werkzeuge und Alllagsgegen-
sténde infegriert hat.

Die beiden wichtigsten und haufigsten Motive in
Dines Malerei waren von Anfang an das Herz und
der Bademantel, die zu signaturhaften Symbolen fiir
seine Malerei geworden sind. In unendlichen Vario-
fionen und Kombinationen hat Dine diese beiden
Motive immer neu gestaltet, dabei aber immer die
einmal gefundene Formulierung des die gesamte
leinwand einnehmenden, monumental und frontal
prasentierfen Motivs beibehalten.

Sowohl das Herz als auch der Bademantel sind
dabei Symbole fir das Selbst des Kinstlers, so dass
diese Werke als hermetische, symbolische Selbst-
portréts Dines gelesen werden kénnen. Der

!



? Celant, Germano. Jim Dine:
walking memory 1959-1969.
Ausst. Kat. Solomon R. Guggenheim
Museum, New York 1999, S. 192.

eigentliche malerische ProzeD, der ihnen einge-
schrieben ist, bildet — haufig zusommen mit den
verrdtselten oder poetischen Titeln, die Dine gerne
seinen eigenen Gedichten entnimmt — den Kom-
mentar, die néhere Beschreibung dieses Selbst zum
Zeitpunkt des Malens. Es entsteht so ein Gber Jahr-
zehnte gewachsener Katalog von tagebuchartigen
Selbstbefragungen und -beschreibungen, die das
Wesen und die Maglichkeiten der Malerei aus der
Perspekiive und dem Empfinden des Malers heraus
erkunden.

Wie Dine selbst berichtet, entdeckte er den Bade-
mantel als Motiv 1963 in einer Werbeanzeige im
New York Times Magazine und Ubernahm ihn als
Metapher fir sich selbst, als Symbol fur seine Selbst-
portréts.? Die ersten Bademantelbilder entstanden
ab 1964 und tragen im Titel noch héufig den Ver-
weis auf ihre Funkfion als Selbstportréts. So etwa in

Red Robe with Hatchet (Self Portrait] von 1964, das
sich heute im Virginia Museum of Fine Arts befindet.
Das Gemdalde des roten Bademantels ist hier mit ei-
nem skulpturalen Zusatz zur raumgreifenden Insfalla-
fion ausgeweitet, denn vor der leinwand steht ein
Holzblock mit einer darin steckenden Axt — eine
Kreuzung der Motivwelt Dines und iber das Werk-
zeugmotiv eine Verstarkung des autobiographischen
Themas. Ein weiteres Beispiel fur diese frohen B-
ademantelVariationen ist Double Isometric  Self
Portrait (Serape) aus dem gleichen Jahr im Whitney
Museum of American Art in New York. Das verdop-
pelte, mit klaren UmriBlinien vorgegebene Bade-
mantelmotiv fillt Dine hier mit kréftigen, fast comic-
arfigen Farben und erganzt die Malerei um direkt
auf die leinwand aufgesetzte Metallhaken und
-ringe, die jeweils einen an einem Kabel oder Draht
aufgehéngten Holzpflock etwa in der Mitte jedes
Bademantels tragen.

Y

In der Folge entstehen zahllose Varianten in Malerei,
Zeichnung und Druckgraphik, die wie ein Repertoire
der malerischen und kompositorischen Ausdrucks-
maglichkeiten erscheinen.

Uber vierzig Jahre nach der ersten Bearbeitung des
Themas konzentriert sich Jim Dine in Blood'’s on the
River now ganz auf die pastose, kréftige Malerei.
Wie so haufig dienen die einzelnen Partien des
Bademantels als Farbfelder, einander gegeniber-
gestellle Kompartimente, die verschiedenfarbig aus-
gefillt werden und mit den Farben des Hinter-
grundes in Kontrast trefen. Gelb, Rot und Violeft
dominieren und werden durch Blau, Schwarz und
Weil mit einer Textur, Bewegung und Kérperlichkeit
versehen; zugleich entsteht so eine Variation Uber
die Komplementérfarben.

!

Der leere Mantel erhdlt durch diese Korperlichkeit
eine widersprichliche Spannung, die auch als
Projektionsfléche dienen kann. Denn auch wenn
Dine dos Kleidungsstiick urspringlich als Metapher
seiner selbst verstanden hat, so ist er doch auch ein
allgemeingultiges Menschenbild, dessen Ausdrucks-
kraft der Befrachter auf sich selbst beziehen kann. Im
Zusammenspiel mit dem Titel entwickelt sich ein
assoziatives Feld, durch das Jim Dine nicht nur sich
selbst portratiert oder seine Befindlichkeit in ein
malerisches Vokabular Ubersetzt. Er bietet dem
Betrachter durch seine malerische Erforschung der
condifio humana eine Reflekiionsmaglichkeit, eine
Einladung zur Befrachtung seiner selbst.

Jim Dine

Double Isometric Self Porirait (Serape)
1964

Whitney Museum of American Art,
New York




JIM DINE

CINCINNATI 1935 - LEBT IN PARIS UND WALLA WALLA

DAS JAHR 2005

Seit 2001 verbrachte Jim Dine einen Teil des Jahres
in Paris, wo er bis heute ein Atelier besitzt. Die enge
Verbundenheit mit Frankreich sowie seine rege
Ausstellungstatigkeit dort wurde 2003 mit der
Verleihung des Titels « Commandeur de I'Ordre des
Arts et letires » geehrt. Nach einer groPen
Retrospektive seines zeichnerischen Werkes in der
National Gallery of Art in Washington D.C. 2004
orientierte sich Dine wieder starker in die Vereinigten
Staaten. Dies umso mehr, als er 2005 die Photo-
graphin Diana Michener heiratete und eine Farm in
Walla Walla im Bundesstaat VWashington kaufte.
Dort richtete Dine sich ein Atelier fir Malerei und
Druckgraphik ein und begann, mit einer lokalen
Gieflerei an grofien Skulpturen zu arbeiten.

Fine weitere Wanderausstellung mit Zeichnungen
Jim Dines tourte 2005 durch die USA — die erste
Station war das Allen Memorial Art Museum, in dem
die erste Einzelausstellung des Kinstlers vierzig Jahre
zuvor stattgefunden hatte.

Jim Dine
in seinem Atelier in Paris 2018
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