-

Die Epoche der Moderne
Kunst im 20. Jahrhundert

Martin-Gropius-Bau Berlin
7. Mai bis 27. Juli 1997




Portrat

VI e VI N Lo gl

Kunst
auBerhalb
der
Museen

O——

in]

—————0c———0

| |:|
Realitit T — Sprache Abstraktion

Deformation - Material N Spiritualitat

4 a Vorblatt: Lichthof mit Teilen des
4 Grundriss Erdgeschoss des Publikums- 4 Grundriss Obergeschoss des Publikums- Kapitels >Sprache — Material, Foto: Werner

Orientierungsblatts, 30. April 1997 Orientierungsblatts, 30. April 1997 Zellien.
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Kunst im 20. Jahrhundert

Martin-Gropius-Bau Berlin
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In Nachfolgenden werden die ausfithr-
lichen Texte abgedruckt, die zu Anfang
eines jeden Kapitels zu lesen waren.
Dazwischen  stehen  Erinnerungsfetzen
des Ausstellungsarchitekten aus dem Jahr
2019 in kursiver Schrift. Die Bildauswahl
muss als zufillig bezeichnet werden; es
handelt sich um die Vorlagen, die in un-
serem Archiv aufbewahrt werden.

Texttafel am Eingang

DIE EPOCHE DER MODERNE
KUNST IM 20. JAHRHUNDERT

Die Kunst der Moderne ist nicht iden-
tisch mit der Kunst des 20. Jahrhun-
derts. In dieser Ausstellung geht es nicht
um die gesamte Kunstentwicklung im
20. Jahrhundert, sondern um die »Kunst
der Moderne«. Von grandiosen Utopien
und von mehrfachen Briichen geprigt,
widerspiegeln sich in ihr die gewaltigen
geschichtlichen und geistigen Erschiit-
terungen des Jahrhunderts in vielféltiger

Weise.

Stehen wir am Ende des Jahrhunderts
auch am Ende der Epoche der Moder-
ne? Ist das Projekt der Moderne des 20.
Jahrhunderts abgeschlossen und bereits
historisch geworden? Oder handelt es
sich um eine geistige Haltung, die in
ihrer Offenheit fiir Widerspriiche und

Verinderungen weiterhin lebendig ist?

Von solchen Fragen geht die Ausstel-
lung aus und schligt vier Wege durch
die Kunst der Moderne vor. Diese Wege
folgen vier Grundstrémen, von denen
wir glauben, daf} sie durch das gesamte
Jahrhundert hindurch von zentraler Be-
deutung gewesen sind:

Realitit — Deformation
Sprache — Material
Abstraktion — Spiritualitit
Traum — Mythos

Die vier Wege folgen in sich jeweils
einer losen Chronologie. Sie setzt ein
mit dem Jahr 1907, dem Geburtsjahr
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der Moderne, und endet mit Kiinstlern,
deren Werk in die neunziger Jahre hi-
neinreicht, sich einer Beurteilung aber
bereits erschliefft. Einigen Kiinstlern
begegnen wir auf mehreren der Wege,
da sie zu unterschiedlicher Zeit ver-
schiedene Positionen eingenommen ha-
ben. Jeder dieser vier Wege wird in einer
autonomen Prisentation vorgestellt, und
erst die Zusammenschau aller Wege
konstituiert die Ausstellung.

Sie will keinen enzyklopédischen Uber-
blick liefern, sondern Fragen stellen,
Schnitte verdeutlichen, Momentauf-
nahmen liefern und Situationen be-
leuchten. Im Dialog der Kunstwerke
soll die Epoche der Moderne lebendig
werden. Es ist das Ziel der Ausstellung,
diese visuelle Auseinandersetzung zu
ermdglichen und den Besucher zu einer
eigenen Sichtweise dieses Jahrhunderts
anzuregen.

Christos Joachimides fiihrte einen langen
Kampf um die Beibehaltung des Siidein-
gangs, wenn nicht als Haupteingang, so
doch zumindest gleichwertig zum Nordein-
gang. Dieser einstige Haupteingang war
wegen der unmittelbaren Nihe zur Ber-
liner Mauer bis 1990 nicht reprisentativ
nutzbar.

Es gab viele praktische Griinde, die fiir die
Weiternutzung des beim Wiederaufbau
ausgebauten Siideingangs sprachen: Der
Zugang war ebenerdig, Rollstublfahren-
de, Menschen mit Kinderwdgen und das
gehende  Publikum konnten den gleichen
Zugang nutzen, vor dem Zugang gibt
es keinen Autoverkehr, das Erlebnis des
Emporsteigens auf das sebr hoch liegende
Erdgeschoss war eindrucksvoll, die Nordro-
tunde stand als Ausstellungs- oder Gast-
stattenbereich zur Verfiigung und vielleicht
das Allerwichtigste: Im Erdgeschoss war ein
geschlossener Rundgang durch die Riume
méglich, ohne den Ticketbereich zu verlas-
sen.

< ~ Welcome Zone hinter dem Siidein-
gang. Der auf dieser Seite abgedruckte
Text war auf dem rechten Pfeiler neben der
Konche angebracht, Foto Werner Zellien.

4 Vorbau als Orientierungszeichen und
Regenschutz vor dem Siideingang, Fotos
Riemenschneider & Partner.



1. Kapiteltext

Realitit
Deformation

Von den vier Wegen, die diese Ausstel-
lung durch das Labyrinth der Kunst der
Moderne vorschligt, steht dieser unter
dem Vorzeichen ,Realitit und Defor-
mation. Die Auseinandersetzung mit
der Wirklichkeit ist aus der Kunst auch
dieses Jahrhunderts nicht wegzudenken,
selbst dort, wo die Kunst nichts mehr
mit Gegenstindlichkeit zu tun hat.
Wenn hier also von ,Realitit* gespro-
chen wird, so wird den anderen Wegen
keineswegs ein Bezug zur Wirklich-
keit dieses Jahrhunderts abgesprochen.
Gemeint ist vielmehr, daf auf diesem
ersten Weg der Ausstellung die Kon-
frontation mit einer sichtbaren, gegen-
stindlichen Welt im Vordergrund steht.

Das Erfassen der Wirklichkeit war zum
kiinstlerischen Problem lange vor Be-
ginn des 20. Jahrhunderts geworden.
Aber am Anfang dieses Jahrhunderts
stellte sich die Frage erneut und in zuge-
spitzter Form. Wie kann die Kunst der
sich so rasant verindernden Gegenwart
gerecht werden und wie ist diese neue
Wirklichkeit selbst beschaffen? Daf}
sich das 20. Jahrhundert von den vorher-
gehenden Jahrhunderten grundsitzlich
unterscheiden wiirde, war eine Uber-
zeugung, die das geistige Klima seines
Anfangs bestimmte, ohne dafl man die
tatsichlichen Verwerfungen und Briiche
auch schon hitte absehen konnen.

Der bewufte Neuanfang der Kunst zu
Beginn des Jahrhunderts ist ebensosehr
von der Riickbesinnung auf urspriing-
liche Quellen der schépferischen Kraft
wie von der gewaltsamen Deformation
des Abbilds bestimmt. Die Verzerrun-
gen der menschlichen Figur unter dem
Eindruck afrikanischer Kunst bei Pa-
blo Picasso ab 1907 und die ungefihr
gleichzeitig entstandenen Visionen ei-
nes urspriinglichen Arkadiens bei Hen-
ri Matisse sprengen die Grenzen einer
mimetischen Wirklichkeitsdarstellung.
Farbe und Form 16sen sich von ihrer il-
lusionistischen Funktion und werden zu
autonomen Ausdruckstrigern.

»Bei mir ist das Bild das Ergebnis von
Zerstorungen. Ich mache ein Bild, und

dann zerstore ich es. Aber am Schluf§
der Rechnung ist nichts verloren ge-
gangen.« Dieser Satz von Pablo Picasso
stammt zwar erst aus dem Jahr 1932,
jedoch hat er auch fiir frithere Arbeits-
phasen Giiltigkeit.

Der analytische Kubismus bei Picasso
und Georges Braque zertriimmerte die
Gegenstinde zu Bruchstiicken, aus de-
nen eine neue, selbstindige Wirklich-
keit des Kunstwerks konstruiert wird.
Die iber Jahrhunderte entstandene
abendlindische Tradition der perspek-
tivischen Wahrnehmung mit ihrem fes-
ten Standpunkt wird aufgehoben.

Eine fragmentarisierte =~ Wahrneh-
mungsweise ist auch in den Bildern
Giacomo Ballas und Umberto Boccionis
zu finden, erginzt um eine zweite Kons-
tituante der Realitit: die Zeit. Die tech-
nisierte, beschleunigte Welt und der
,Elan vital (Henri Bergson) des mo-
dernen Menschen, von den Futuristen
euphorisch gefeiert, stehen den zeitlosen
Bildgegenstinden des Pariser Kubismus
nur scheinbar diametral entgegen.

Der naturalistische Illusionismus war
unhaltbar geworden, wenn es darum
gehen sollte, die verinderte Wahrneh-
mung der Wirklichkeit oder aber die da-
mit verbundene emotionale Verfaltheit
des Menschen zu vermitteln. »Expressi-
onismus, so Oskar Kokoschka, »ist Ge-
staltung des Erlebnisses«. Visuelle Ent-
sprechungen der erlebten Wirklichkeit
zu schaffen: dies ist wohl der rote Faden
des Weges , Realitit und Deformation®.
Ernst Ludwig Kirchner, Emil Nolde
und Max Beckmann suchten, einen der
gelebten Realitit entsprechenden Aus-
druck zu finden. Vielleicht verschiebt
sich im deutschsprachigen Raum der
Akzent stirker auf das Emotionale der
erlebten Wirklichkeit. Die Grof3stadt
mit ihren Versprechungen und ihrer
Anonymitit ist eine der Realititen, die
von biirgerlichen Zwingen freie Land-
schaft eine andere. Der Erste Weltkrieg
sollte allerdings bald zu einer ganz an-
deren Wirklichkeit werden, deren exis-
tentielle Bedrohungen bei Kirchner,
aber auch bei Wilhelm Lehmbruck und
Max Beckmann Niederschlag finden.

In Paris, dem unangefochtenen La-
bor der Moderne der ersten Jahrzehnte
des Jahrhunderts, war schon 1917 das
Schlagwort von der ,Riickkehr zur Ord-

nung® gefallen. Diese erste der ,Krisen
der Avantgarde® ist nicht auf Frankreich
begrenzt, sondern findet in den zwan-
ziger Jahren gleichzeitig auch in der
Weimarer Republik, im Italien Musso-
linis und in der Sowjetunion statt, noch
bevor der Klassizismus zum offiziellen
Stil der Staatskunst europiischer Dik-
taturen wurde. Picasso, Fernand Léger,
Oskar Schlemmer, aber auch Giorgio de
Chirico und Kasimir Malewitsch wen-
den sich einer Malerei in monumenta-
len, beruhigten Formen zu.

Die Katastrophe des Zweiten Welt-
kriegs widerspiegelt sich in den diisteren
Arbeiten Picassos und in den abgriindi-
gen Allegorien Beckmanns der vierziger
Jahre.

Die ,Krise der Avantgarde®, die sich in
den Vorkriegsjahren abzeichnete, war
durch den Krieg zu einem Zivilisati-
onsbruch geworden, der paradoxerweise
aber eine Revitalisierung der Moderne
bewirkte. Eine nahtlose Wiederankniip-
fung schlof sich aus, jedoch scheint die
Bewiltigung des Erlebten eine erneute
Expressivitit gefordert zu haben.

Dafl die Moderne, allen inneren Bri-
chen und dufleren Verfolgungen zum
Trotz, giltige visuelle Entsprechungen
der gelebten Realitit zu schaffen ver-
mochte, zeigte sich in den Jahren kurz
vor und nach Kriegsende in Paris, mit
Alberto Giacometti, Jean Fautrier und
Jean Dubuffet. Die Absurditit einer
Welt, in der der Mensch auf sich allein
gestellt ist, aber auch die Erinnerungen
an die Greueltaten des Krieges finden

hier ihr Echo.

Schonungslose Konfrontation mit der
Wirklichkeit des Menschen kennzeich-
net das Werk von Francis Bacon wie
auch die figurativen Bilder Willem de
Koonings. Das Bild des Menschen wird
in obsessiver Weise deformiert, zerlegt,
beschidigt und in all seiner Fragwiir-
digkeit offengelegt.

Mit Georg Baselitz und Lucian Freud
werden zwei ganz unterschiedliche Po-
sitionen der expressiven Malerei der
sechziger bis achtziger einander gegen-
ibergestellt. Mit der Vitalitit des Spit-
werks von Pablo Picasso kehrt dieser
Weg gewissermaflen an seinen Ausgang
zuriick.

Von den Réiumen des ersten Kapitels sRe-
alitdt — Deformation< befinden sich keine
Ausstellungsfotos in unserem Archiv.
Erst das Kapitel >Portrit im 20. Jahrhun-
dert<ist mit zwei Bildern vertreten.

« Blick in eine Ecke der Portritgalerie,
Foto Werner Zellien.



2. Kapiteltext
Portritim 20. Jahrhundert

Die Portritmalerei, die einst so tief in
der klassischen Tradition der abendlin-
dischen Malerei und Skulptur verwur-
zelt war, scheint im 20. Jahrhundert nur
noch von geringer Bedeutung zu sein.
Ihre hergebrachte Aufgabe, ein mog-
lichst dhnliches Abbild der Person zu
schaffen, steht in einem offensichtlichen
Widerspruch zu den anti-illusionisti-
schen, ikonoklastischen Tendenzen der
Moderne. Die kommemorative Wieder-
erkennbarkeit ist eine Aufgabe, die das
kommerzielle Photo ausreichend zu er-
fullen vermag.

Paradoxerweise ist jedoch das Portrit
im 20. Jahrhundert keineswegs obsolet
geworden, sondern spielt eine funda-
mentale Rolle in der Neudefinition des
Umgangs mit der Realitit. Es gibt zwar
kaum Kiinstler, die ausschlieflich Port-
ritisten waren, jedoch gibt es nur weni-
ge Kiinstler, die keine Portrits gemacht
haben.

In dieser ,Portritgalerie” treffen sich
denn auch die vier Wege der Ausstel-
lung: Kiinstler aller Wege sind hier ver-
treten.

Das Portrit im 20. Jahrhundert ist oft
Selbstbildnis oder aber das Bildnis von
Personen, die mit dem Kiinstler in enger
personlicher Verbindung stehen. Auf-
tragsarbeiten sind die grofle Ausnahme.
Darin schon zeichnet sich die verin-
derte Funktion des Portrits ab: an die
Stelle der mehr oder weniger ,objekti-
ven“ Wiedergabe der physiognomischen
Erscheinung tritt die Erkundung der
subjektiven Identitit.

Die innere »Wahrheit iber eine be-
stimmte Person« herauszudestillieren,
war das Anliegen Oskar Kokoschkas.
Dies fiigt sich in ein Wiener Klima,
dem auch Egon Schiele zuzurechnen
ist, in dem das Unterbewufite und seine
Aufdeckung durch die Psychoanalyse
aktuell waren. Jedoch blieb diese bei-
nahe diagnostische Haltung keineswegs
auf Osterreich beschrinkt. Von Lovis
Corinth tber Alberto Giacometti und
Francis Bacon bis zu Georg Baselitz und
Lucian Freud setzt sich eine expressive,
fast obsessive Offenlegung der Indivi-
dualitit fort durch das gesamte Jahr-

hundert.

Pablo Picassos Werdegang liefle sich
allein anhand seiner Portrits schreiben.
Seine persénlichen Beziehungen finden
ebenso wie seine stilistischen Experi-
mente ihren Niederschlag im Portrit.
Aber selbst dort, wo die Erprobung
kiinstlerischer Mittel das Ubergewicht
tiber das portritierte Subjekt zu gewin-
nen scheint, wird die stilistische Typo-
logisierung — bei Picasso, Giacometti,
Amedeo Modigliani u.a. — letztlich zu-
gunsten des Individuums durchbrochen.
Hierin liegt die besondere Faszination
des Portrits in diesem Jahrhundert.

Eine realistische Tradition des Portrits
existiert auch im 20. Jahrhundert. Otto
Dix, Giorgio de Chirico und Christian
Schad greifen bewufit auf alte, in die
Renaissance zurtickreichende Mittel der
mimetischen Wiedergabe zuriick. Eine
spezifisch moderne Befindlichkeit der
Entfremdung unterminiert jedoch diese
Objektivitit und liflt sie als Masken-
spiel, als Rolle, erscheinen.

Das Maskenspiel ist ein wichtiges The-
ma des Portrits im 20. Jahrhundert.
Max Beckmann etwa malte sich in einer
Vielzahl von verschiedenen Rollen, die
dem briichig gewordenen Ich in einer
entfremdeten Welt nachspiren.

Die Siebdrucke Andy Warhols sind me-
chanisch reproduzierte, anonyme Iko-
nen Offentlicher Rollentriger, in denen
zugleich die Frage der Individualitit neu
formuliert wird.

Die Photographie erlangte in der Ge-
genwartskunst  grofite  Bedeutung
als Medium des Portrits. Typologi-
sche Stilisierung und psychologische
Durchdringung, objektive Erfassung
und Entbl6fung des Subjekts: aus die-
sen Paradoxen schopfte das Portrit im
zwanzigsten Jahrhundert seine Vitalitit.
In der zugleich objektiven und enigma-
tischen Optik der Kameralinse scheinen
diese Widerspriiche neue Aktualitit zu
gewinnen.

Fiir das Kapitel >Portrit im 20. Jahrbun-
dert« verwandelten wir den Mehrzweck-

raum in einen Galerieraum mit entspre-
chender Architektur und Lichtfiibrung.
Eine Decke aus Shirting wurde mit Leucht-
stofflampen gleichmdfig hinterleuchtet, um
den Raum mit einem kiihlen Grundlicht zu
erhellen. Zur Grundausstattung des Hau-
ses gehorende Metalldampflampenstrabler
beleuchteten die nutzbare Wandzone direkt
aus dem idealen Winkel.

« Lange Wand der Portritgalerie, Foto
Werner Zellien.



An den Lichthof stellten die Kuratoren
Christos Joachimides und Norman Ro-
senthal besondere Anforderungen mit dem
Wunsch, eine Galerie entstehen zu lassen,
in der Gemdlde, Grafik und Skulptur zu-
sammenfinden. Der vertiefte Innenraum
des Lichthofs und der Umgang wurden
auf einer e zusammengefasst und mit
lichtgrauem Linoleum belegt. So entstand
eine 1200 m? grofle museale Einbeit. Frei-
stehende Winde in gleicher Breite wie die
Schmalseiten der umlaufenden Arkaden-
stiitzen und auf diese im Raster und in der
Hbhe abgestimmt, erlaubten eine vielfiltige

museale Nutzung.

3. Kapiteltext

Sprache
Material

Die Avantgarde der ersten Jahrzehnte
dieses Jahrhunderts hat unser Bild des-
sen, was Kunst ist, grundlegend verin-
dert und bis heute geprigt. Die damals
erprobten  kiinstlerischen Findungen
sind zwar stets weiterentwickelt und
verindert worden, aber ohne daf es seit-
her zu einem vergleichbaren Umbruch
gekommen wire.

Das oft postulierte Ende der Moderne
hat noch nicht stattgefunden. Wo das
Ende der Kunst — auch der Kunst der

Moderne — inszeniert oder behaup-

tet wird, wird gewohnlich auf eine der
enigmatischsten Personlichkeiten der
Kunst dieses Jahrhunderts zuriickge-
griffen: auf Marcel Duchamp.

Wohl kein anderer Kiinstler hat das
Verstindnis von Kunst in diesem Jahr-
hundert derart grundlegend verdndert.
Duchamps subversive Unterminierung
der Kunst zielte nicht auf eine Erweite-
rung der formalen Ausdrucksmoglich-
keiten ab. Vielmehr wurde der Begrift
Kunst als solcher untersucht und prin-
zipiell in Frage gestellt.

Das kleine und ritselhafte (Euvre
Duchamps hat keinen ,Stil“ begriin-
det, jedoch weitreichende Spuren vor
allem in der neueren Kunst hinterlas-
sen. Vom Neo-Dada und der Pop Art

< Lichthof mit dem Kapitel Sprache —
Material, im Vordergrund Wladimir Tatlins
Letatlin, Foto Werner Zellien.




Die Beleuchtung des Lichthofs war tagsiiber
durch das Tageslicht bestimmt. Zusitzlich
sorgten Scheinwerfer aus dem Lichtdach
fiir die Akzentuierung der ausgestellten
Werke und die Optimierung der Lichtfar-
be. Als Scheinwerfer kamen so genannte
PAR-Lampen mit einer Leistung von je
300 Watt und sehr engem Austrittswinkel
ohne eigentliches Gehiuse zum Einsatz.
An durch die Lichtplanung vorgegebenen
Stellen wurden die mattierten Drabtglas-
scheiben des inneren Lichtdachs durch klare
Verbundglasscheiben ersetzt, um so einen
ungehinderten Strahlengang zu gewdihr-
leisten. Die Entfernung der Lichtquelle
und der Winkel zu den Winden erzeugten

eine ideale Lichtinszenierung.

der amerikanischen Nachkriegszeit zu

Fluxus, Happening, Performance und
Konzeptkunst: stets ist im Hintergrund
der subversive Geist Marcel Duchamps
auszumachen.

Duchamp war zwar stets der grofle Ein-
zelginger, jedoch stand er in den zehner
und zwanziger Jahren in Verbindung
mit der Dada-Bewegung, die 1916 in
Zurich begriindet worden war. »Dada
ist das bedeutende Nichts, an dem
nichts etwas bedeutet«, hiefl es in der
Eroftnungsrede Huelsenbecks im Ziir-
cher Cabaret Voltaire, und weiter: »Wir
wollen die Welt mit Nichts andern, wir
wollen die Dichtung und die Malerei
mit Nichts dndern und wir wollen den
Krieg mit Nichts dndern«.

Als der Erste Weltkrieg dann tatsich-
lich zu Ende war, wurde Dada rasch in-
ternational. Vor allem Berlin und Paris
wurden zu Zentren der Dadaisten. Der
anarchische Kunstbegriff Dadas richte-
te sich gegen alles, auch gegen frihere
Avantgarde-Bewegungen. »Der Kubis-
mus baut einen Dom aus kiinstlerischer
Leberpastete. Der Futurismus will in
den kiinstlerischen Fahrstuhl der Ly-
rik steigen«, hiefl es 1921 in einem der
Gruppenmanifeste Dadas.

Die provokativen Aktionen der Dada-
isten strebten eine Nicht- oder Anti-
Kunst an, wobei die Destruktion die
Moglichkeit einer Neu-Konstruktion
alles andere als ausschlof8. Die Collage,
die, bei Max Ernst und Raoul Haus-
mann etwa, mit dem Zufallsprinzip und
mit vorgefundenem Material arbeitet, ist
dafiir beispielhaft. Die Sprache wird auf
vergleichbare Weise zertriimmert, neu
zusammengesetzt und zu einem konsti-
tuierenden Bestandteil des Werks. Ein
semantisches Konzept der Sprache ist
integraler Teil des Kunstwerks auch bei
Francis Picabia und René Magritte.

Kurt Schwitters, ein grofler Einzelgin-
ger wie Duchamp, schuf seit 1918 seine
»2Merz-Bilder*, die mit vorgefundenen
Materialien und Wortbestandteilen
arbeiten. »Das Wort Merz bedeutet
wesentlich die Zusammenfassung aller
erdenklichen Materialien fiir kiinstle-
rische Zwecke und technisch die prin-
zipiell gleiche Wertung der einzelnen
Materialien«, so Schwitters. Das Wort
Merz selbst war ein Fundobjekt, ebenso
wie seinerzeit das Wort Dada angeb-
lich nach dem Zufallsprinzip aus einem
Worterbuch herausgepickt worden sein
soll.

Die Verwendung von Material und
Sprache erlangte in den seit den zeh-

< ¢ Lichthof mit schwebendem >Letatlin<
von Wladimir Tatlin, sowie Jannis Kounellis,

Pino Pascali, Mario Merz und anderen, Foto
Werner Zellien.

<« ~ Fir Marcel Duchamps Boite-en-valise
kam unser fiir die Burg Altena entwickeltes
modulares Vitrinensystem zur Anwendung,
Foto Riemenschneider & Partner.



ner Jahren entstandenen Ready-mades
Marcel Duchamps ein Maximum an
Prignanz. Vorgefundene Gebrauchsob-
jekte wurden zum Kunstwerk ernannt.
Der gedanklich-konzeptuelle Akt be-
steht in der Auswahl des Objekts und
oft in der sprachlichen Um-Benennung.
Das Kunstwerk entsteht durch die Si-

gnatur des Kiinstlers und den neuen

Ausstellungs-Kontext.

Grofle Bedeutung erlangte das Erbe
Duchamps, Schwitters’ und Dadas wie-
der in den flinfziger Jahren, als in Ame-
rika eine neue ,Anti-Kunst“ entstand,
die sich primir gegen den subjektiv-
emotionalen Gestus des Abstrakten Ex-

pressionismus richtete.

Jasper Johns und Robert Rauschenberg
sind die amerikanischen Protagonisten
einer Richtung, die hiufig als Neo-Dada
bezeichnet wird. Rauschenberg arbeite-
te mit Fundobjekten und Abfallmateri-
alien, wobei in den Combine Paintings
der funfziger Jahre die Objektassembla-
gen mit einer Malerei kombiniert wer-
den, deren Pinselschrift die Abstrakten
Expressionisten persifliert. ,Objektiver®
Gegenstand und ,subjektive” Malerei
gehen eine irritierende Verbindung ein.
In den Arbeiten Jasper Johns wird der
Widerspruch von Gebrauchsobjekt und
Kunstgegenstand wie bei Duchamp zu-
gespitzt: das Bild wird zum Objekt und
das Objekt zum Bild.

Rauschenberg und Johns werden oft als
Vorldufer der amerikanischen Pop Art
gesehen, die ebenfalls als Reaktion auf
den Abstrakten Expressionismus ent-
standen ist. Die triviale Bildwelt und
die Verbrauchsgiter der Konsumgesell-
schaft waren anonym genug, um in der
Pop Art der sechziger Jahre als ,Ge-
gengift® wirksam werden zu kénnen.
Anders als Rauschenberg und Johns
verwendeten Kiinstler wie Andy Warhol
und Claes Oldenburg nicht nur alltig-
liche Gegenstinde, sondern versuchten
auch, industrielle Prozesse der Bilder-
zeugung zu simulieren oder Kunstob-
jekte herzustellen, die aussehen, als wi-

< Lichthof mit Skulptur von Bruce Nau-
man vor dem Kabinett fiir Gerhard Richter,
Foto Werner Zellien.



ren sie Massenprodukte. Duchamp wird
hier zugleich zitiert und auf den Kopf
gestellt.

Auf der anderen Seite des Atlantiks, in
Europa, finden wir bei Alberto Burri
und Antoni Tiépies, bei Piero Manzoni,
Mario Merz und Jannis Kounellis eine
intensive Auseinandersetzung mit dem
Material, mit Sprache und Konzept.

Eine besondere Dimension gewinnt
diese Auseinandersetzung bei Joseph
Beuys. Der gedankliche Hintergrund,
der ebenso hermetisch und komplex
ist wie das Denken Marcel Duchamps,
geht bei Joseph Beuys ebenso weit tiber
die Grenzen der Kunst hinaus und
strebt letztlich eine Einheit von Kunst

und Leben an.

In der neueren Kunst sind Material,
Sprache und Konzept zu Hauptthe-
men geworden. Einen wegweisenden
Stellenwert fur die Gegenwartskunst
hat insbesondere das Werk Bruce Nau-
mans gewonnen. Am Ende dieses Wegs
zeigen die Rauminstallation Ilya Ka-

bakows, die Videoskulptur Gary Hills,

die Objektarbeiten Rosemarie Trockels
und Jeff Koons’ und die Environments
von Mike Kelley, dafl die zu Beginn des
Jahrhunderts vorgenommene Erweite-
rung des Kunstbegriffs am Ende dieses
Jahrhunderts grofite Aktualitit besitzt.
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a In seiner Grundstruktur erkennbarer
Ausstellungsraum fir Gary Hill

« Ensemble von Rosemarie Trockel
« Rauminstallation von Mike Kelley

Alle Fotos: Werner Zellien




Mit den Installationen von Hanne Darbo-
ven und Bertrand Lavier endet an dieser
Stelle das Kapitel >Sprache — Material.
Gezeigt wird auf dieser Abbildung der
Umgang mit dem Raum als Diener der

Werke. Wenn, wie hier, eine gewisse Inti-
mitdt mit fein gefiltertem Seitenlicht sinn-
voll erscheint, kann eine hohe Wand auf
einen Fensterpfosten zulaufen, um so Ta-
geslicht auch im danebenliegenden Raum-
teil nutzen zu kénnen.

a Teilraum fiir Hanne Darboven (links)
und Bertrand Lavier, Foto: Werner Zellien

4. Kapiteltext

Abstraktion
Spiritualitit

Die Abstraktion gilt vielen als eigent-
liches Erkennungszeichen der moder-
nen Kunst, ja wird oft als Synonym
von ,modern schlechthin verstanden.
Tatsichlich ist die abstrakte Kunst eine
originire Findung dieses Jahrhunderts.
Bildende Kunst, die sich von jeder er-
kennbaren Gegenstindlichkeit 16st,
hatte es in der abendlindischen Tradi-
tion bis dahin nie gegeben.

Diese Gleichsetzung verstellt jedoch oft
den Blick auf die Urspringe der Ab-
straktion, deren spekulativ-visiondre
Utopien heutzutage sehr entfernt wir-
ken.

»Das Malen ist ein donnernder Zusam-
menstofs verschiedener Welten, die in
und aus dem Kampfe miteinander die
neue Welt zu schaffen bestimmt sind,
die das Werk heifdt. Jedes Werk entsteht
so, wie der Kosmos entstand — durch
Katastrophen, die aus dem chaotischen
Gebriill der Instrumente zum Schluf}
eine Symphonie bilden, die Sphiren-
musik heifit. Werkschépfung ist Welt-
schépfunge, schrieb Kandinsky tber
seine Kunst der Jahre vor dem Ersten
Weltkrieg. Die Schopfung einer neuen
Welt durch eine Kunst, die »als geisti-
ge Pyramide bis zum Himmel reichen«
wird, Kunst als Kosmos des Geistigen,
als apokalyptischer Weg der Erlosung,
als Utopie der vollkommenen Mensch-
heit: der Ursprung der Abstraktion hat
wenig mit jener Rationalitit zu tun, mit
jener unterkithlten Sachlichkeit, die wir
heute gerne mit ihr in Verbindung brin-
gen.

Wiassily Kandinsky und Piet Mondrian:
diese zwei Meister der frithen Abstrak-
tion sind zutiefst spirituelle Maler, de-
ren Lebens- und Kunstauffassung zu ei-
nem nicht unbetrichtlichen Teil von der
Theosophie geprigt wurde. Der unter-
schiedliche personliche Hintergrund —
hier russisch-orthodoxe Mystik und dort
niederlindisch-calvinistische =~ Askese
— diirfte sich auf ihre so unterschiedli-
che visuelle Interpretation des Spiritu-
ellen ausgewirkt haben. Die ,freie“ und
die ,geometrische“ Abstraktion ziehen
sich von nun als formale Gegensatzpole
durch die gesamte Geschichte der unge-

genstindlichen Malerei.

Fur den dritten groflen Meister der fri-
hen Abstraktion, Kasimir Malewitsch,
spielte metaphysisches Gedankengut
eine dhnlich grofle Rolle. »Das (schwar-
ze) Quadrat ist zugleich Empfindung,
der weifle Untergrund ist zugleich
Nichts«. Das Quadrat ist ein kosmolo-
gisches »Symbol von Anfang und Ende
im Nichts.«

Sollte sich der utopische Anspruch auf
die geistige Lauterung des Individuums
beschrinken oder konnte die Kunst eine
konkrete politische, sprich revolutioni-
re Umwilzung bewirken? Diese Frage
spielte insbesondere in der Abstraktion
der frithen Sowjetunion eine wichtige
Rolle und fiihrte zu Fligelkimpfen, die
zu einer Spaltung zwischen Malewitsch
einerseits und den Konstruktivisten un-
ter Fihrung Tatlins andererseits fiihrte.
Tatlin selbst, Ljubow Popowa und Ale-
xander Rodtschenko vertraten eine Uto-
pie, die nicht auf das Spirituelle, son-
dern primir auf das Gesellschaftliche
abzielte. Damit einher ging die Ableh-
nung jeglicher spekulativer Konnotatio-
nen der Malerei. »Ich habe die Malerei
zu ihrem logischen Ende gebracht. Es
sind die Grundfarben. Jede Fliche ist
eine Fliche, und es soll keine Darstel-
lungen mehr geben«, so Rodtschenko.
Der so bedeutsamen Entwicklung der
Abstraktion in der Sowjetunion — eine
jener seltenen Sternstunden, wo in kur-
zer Zeit eine enorme schopferische Ex-
plosion stattfindet — wurde in den drei-
Riger Jahren dann allerdings von auflen
ein gewaltsames Ende bereit.

Das grofle Abenteuer der Abstraktion
setzte sich nach dem Zweiten Weltkrieg
vor allem in den Vereinigten Staaten
fort. Auch hier finden wir das Paradox,
daf sich ,freie“ und ,,geometrische” For-
men ebenso wie Transzendenz und ihre
Ablehnung einander gegeniiberstehen,
sich aber nicht an formale Kriterien bin-
den lassen. Der einstige gesellschaftsu-
topische Gehalt der Abstraktion spielt
demgegentber eine geringere Rolle. In
der Malerei des Abstrakten Expressio-
nismus tritt im Gegenteil das Subjektive
zunichst stark in den Vordergrund.

Seine Riesenformate bearbeitete Jack-
son Pollock im Drip-Verfahren, das
den Gestus der schopferischen Aktion

unmittelbar festhielt. Die abstrakten
All-Over-Kompositionen sind eine Art
écriture automatique, sind ein stark
emotionaler, psychischer Ausdruck des
Ich. Ahnlich expressiv ist Willem de
Kooning, wihrend in den beinahe mo-
nochromen Abstraktionen bei Mark
Rothko, Barnett Newman und Ad
Reinhardt eine verhaltene, aber um so
tiefere Spiritualitit aufscheint.

Die Ablehnung der subjektiven Ges-
tik des Abstrakten Expressionismus
fithrte bei einer jiingeren Generation in
den finfziger und sechziger Jahren zu
einer ganzen Reihe von Gegenreakti-
onen. Die Ablehnung jeglicher Beziig-
lichkeit des Kunstwerks durch Frank
Stella fihrte zu einer Wiederbelebung
der sensorischen Monochromie, wie sie
bereits im Rufiland der zwanziger Jahre
erprobt worden war. Yves Klein, Lucio
Fontana und Piero Manzoni mit ihren
monochromen Arbeiten vertreten die
europiische Seite der Abstraktion der
fiunfziger und sechziger Jahre, wobei
hier geistige neben selbst-referentiellen
Dimensionen zu finden sind. Die Mo-
nochromie wird schlief}lich von Robert
Ryman und Giunther Forg bis an ihre
duflersten perzeptiven Grenzen erkun-

det.

Die Konzentration auf objektive, senso-
rische Gegebenheiten steht am Beginn
der amerikanischen Minimal Art. Die
geometrischen, industriell gefertigten
Objekte Donald Judds und Carl Andres
fuhren uns auch zu einem anderen Be-
reich — der Plastik.

Die Minimal Art, die jegliche Referen-
tialitit ablehnt und nur als konkreter
Gegenstand, als spezifisches Objekt im
Raum bestehen will, hat auch eine Bele-
bung der Plastik ausgeldst, teils weiter-
hin minimalistisch geprigt, insgesamt
aber bald einer neuen Subjektivitit fol-
gend. Die New Sculpture von Eva Hes-
se oder Richard Serra scheint das zu be-
schworen oder zu ersetzen, was im Zuge
des abstrakten Projekts der Moderne
verlorengegangen war: ein physisches
Bewuftsein des Kérpers und ein emoti-
onales Moment der Erinnerung.



Wenn, wie fiir das Lichtkunstwerk wvon

James Turrell, ein eigener Binnenraum zu
schaffen war, galt es diesen so einzupassen,
dass der verinderte Saal mit den Auflen-
wdnden des Binnenraums zu einer stimmi-
gen Hingekombination wurden.

< a James Turrell

< Gunther Forg, Ellsworth Kelly, Piero
Manzoni

« Robert Ryman, im dahinterliegenden
Raum: Yves Klein

Fotos: Werner Zellien



Die Lichtinstallationen von James Tur-

rell scheinen die verschiedenen Traditio-
nen der Abstraktion in sich aufzuheben.
Das ,Ende der Malerei“ Rodtschenkos
ist Wirklichkeit geworden. Gerade in
seiner Entmaterialisierung eignet dem
,Bild“ aber eine Dimension des Spiritu-
ellen, die aus der sensorischen Perzepti-

on entsteht.

Ein wichtiges Anliegen des Ausstellungsar-
chitekten galt im Martin-Gropius-Bau der
Pflege der Riume. Fenster und Glasdach
wurden gereinigt, Fuflboden gebohnert,
Schiden von friheren Ausstellungen an
Winden restauriert, das Haus mit so wenig
Zusdtzlichem wie maglich bespielt — kein
Scheinwerfer und keine Tafel zu viel. Es
galt, temporir den Grand Palais de Berlin

auferstehen zu lassen.

« Fur Dan Flavin war das Stidtreppenhaus
zwischen Erdgeschoss und 1. Obergeschoss

reserviert

« Richard Long belegte eine Lingsachse
des Lichthofumgangs im Obergeschoss,

ganz hinten die Kuben von Eva Hesse.

Fotos: Werner Zellien
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Nebenstehendes Arrangement der abstrak-
ten Werke von Gy Twombly und Mark
Rothko im grofien Raum im Siidosten des
Obergeschosses kann als Prototyp der Aus-
stellungsinszenierung zeitgendssischer
Kunst verstanden werden: Es galt, alle
Werke, auch diejenigen am Pfeiler zwi-
schen zwei der groflen Fenstern, in per-
fektem Licht zu zeigen. Die Lichtfarben
der Scheinwerfer waren auf das Tageslicht
abzustimmen, der Grad der Helligkeit fiir
Jede Wand einzurichten. Die feine Gaze
lasst die Form der Fenster noch abnen, bei
Dunkelheit erscheinen die Fenster nicht als
schwarze Licher. Ziel war es, die ausge-
stellte Kunst mit der angewandten Kunst
des Ausstellungsmachens zu erhohen.

» CyTwombly und Mark Rothko
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5. Kapiteltext

Traum
Mythos

»Der Schlaf der Vernunft gebiert Unge-
heuer, lautet der Titel eines beriihmten
Blattes von Francisco Goya. Die im 18.
Jahrhundert erahnte dunkle Kehrseite
der Aufklirung wird im 20. Jahrhun-
dert als ein Bereich wahrgenommen, in
dem tiefere, dem Verstand verschlossene
Wahrheiten zu finden sind. Vielleicht
noch ausgeprigter als andere Wege der
Kunst des 20. Jahrhunderts hat dieser
Weg seinen Ausganspunkt in der Geis-
tesgeschichte des 19. Jahrhunderts. Die
,schwarze“  franzosische Romantik,
Nietzsches dionysischer Rausch, die
Aufdeckung vergessener Urspriinge der
antiken Mythen: Es sind dies nur eini-
ge Stichworte zu den Wurzeln dieser
geistig-kinstlerischen Haltung, die hier
mit ,,Traum und Mythos“ umschrieben
werden.

Giorgio de Chirico steht nicht zufillig
am Beginn dieses Weges. 1911 zieht er
nach Paris und malt dort seine frithen,
magischen Bilder, die schon wenige Jah-
re spiter eine nachhaltige Wirkung auf
viele andere Kinstler ausiiben sollten.
So schrieb Max Ernst tiber seine erste
Begegnung mit Bildern de Chiricos:
»Ich hatte dabei das Gefiihl, etwas wie-
derzuentdecken, was mir seit je vertraut
war, wie wenn ein bereits geschehenes
Ereignis uns einen ganzen Bereich der
eigenen Traumwelt aufschliefit, die man
sich mit Hilfe einer Art Zensur zu sehen

oder zu verstehen versagte«.

De Chirico selbst schrieb: »Wenn ein
Kunstwerk unsterblich sein soll, muf}
es alle Schranken des Menschlichen
sprengen: Es darf weder Vernunft noch
Logik haben. Auf diese Weise kommt es
dem Traume und dem Geist des Kindes
nahe. Das grofie Kunstwerk bewirkt der
Kiinstler in den tiefsten Tiefen seines

SCiI‘lS«.

In der Zwischenkriegszeit wird der
Versuch unternommen, das ,Metaphy-
sische“ der stummen Bildwelt de Chi-
ricos (oder jenes ,Ubernatiirliche®, das
Guillaume Apollinaire an den frithen,
mirchenhaften Bildern Marc Cha-

galls diagnostiziert hatte), zu einem

umfassenden gedanklichen und kinst-
lerischen System auszubauen — zum
»Surrealismus«. Unter der Leitung An-
dré Bretons schliefen sich Maler und
Schriftsteller zusammen; Breton ist es
auch, der programmatische Definitio-
nen des Surrealismus verfafit; und 1925
findet die erste Gruppenausstellung
statt. Besondere Anziehungskraft tbte
dieser Kreis auf Kiinstler wie Max Ernst
aus, die an Dada partizipiert hatten: die
dekonstruktiven Strategien Dadas ver-
sprachen im Surrealismus auf einer neu-

en Ebene fruchtbar zu werden.

Der Versuch, unter Ausschaltung des
kontrollierenden Verstandes unbewufite
seelische Tiefenschichten zu ergriinden
und mit der Technik der écriture auto-
matique (der passiv protokollierenden
Niederschrift) das Unbewufite oder die
im Traum, in der Hypnose, im Rausch
erfahrenen Visionen sichtbar werden zu
lassen, verweist auf eine wichtige Inspi-
rationsquelle: die Psychoanalyse und die
Traumdeutung unter psychologischem
Vorzeichen.

Wohl kaum eine der so zahlreichen
Gruppierungen der ersten Hilfte dieses
Jahrhunderts trat nach auflen hin derart
straff organisiert auf wie jene der Sur-
realisten im Paris der zwanziger und
dreifliger Jahre. Gleichwohl kam es nie
zur Herausformung einer einheitlichen
Bildsprache, vielmehr diirfte es kaum
eine andere Bewegung gegeben haben,
die von derart unterschiedlichen Indivi-
dualititen gekennzeichnet blieb. Auch
die von Breton propagierten Methoden
der Bilderzeugung sind nie konsequent
angewendet worden.

Formal lassen sich zwei Richtungen
unterscheiden: Maler wie Salvador Dali
oder René Magritte, die — dhnlich wie
de Chirico — einer scharf erfafiten Ge-
genstindlichkeit folgen, und Kunstler
wie Joan Miré oder Yves Tanguy, die
eine biomorphe Bildsprache entwickeln.

Dieser Weg, der hier unter die Vorzei-
chen von ,Traum und Mythos* gestellt
wird, ist ein Weg der Einzelginger, der
seinsamen Wolfe“. Folgerichtige Ent-
wicklungen kann es hier noch weniger
geben als auf den anderen Wegen dieser
Ausstellung. Die hier gezeigten Kinst-
ler kénnen in gewisser Weise jedoch je-
nem Ort zugeordnet werden, den Paul

Klee als die ,Zwischenwelt” bezeichnet
hat. Paul Klee selbst, aber auch andere,
in sich so verschiedene Kinstler wie
Edward Hopper, Giorgio Morandi,
Balthus: sie alle gehdren keiner ,Schule®
oder Stilrichtung an. Was sie verbin-
det, kann vielleicht am ehesten als eine
Empfinglichkeit fiir die abgriindige
Kehrseite der Wirklichkeit umschrieben
werden.

In Amerika waren die europiischen
Surrealisten schon in den dreifliger Jah-
ren unter anderem durch Ausstellungen
wie Fantastic Art, Dada, und Surrealism
von 1936 bekannt geworden. Durch die
Emigrationswelle europiischer Kiinstler
verlagerte sich in den vierziger Jahren
das Hauptquartier der Surrealisten von
Paris nach New York. Jedoch fiihrten
diese nunmehr direkten Kontakte kei-
neswegs zu einer unmittelbaren Uber-
nahme europdischer Vorbilder durch
amerikanische Kinstler.

Surrealistische Impulse wie die Technik
der écriture automatique oder die bio-
morphen Formen Joan Mirés oder Mat-
tas wurden zu eigenstindigen Formen
entwickelt, etwa vom armenisch-ameri-

kanischen Kiinstler Arshile Gorky.

Nach Ende des Zweiten Weltkriegs war
der Surrealismus als Bewegung bedeu-
tungslos geworden. Die ,Zwischen-
welt®, die verborgene Magie unbeseelter
Dinge und die vergessenen Mythen ei-
ner fernen Vergangenheit bleiben aber
weiterhin von Bedeutung. Cy Twombly,
Jannis Kounellis, Anselm Kiefer spi-
ren unter verindertem Vorzeichen den
Bruchstiicken eines mediterranen oder
nordischen Mythos nach. Das Thema
der Erinnerung scheint dabei eine be-
sondere Rolle zu spielen, so auch bei
Christian Boltanski.

In den Werken der jingeren Kiinstler,
die auch mit neuen Medien arbeiten,
findet eine eigenartige Verbindung von
surrealen Innenwelten und konzeptu-
ellen Strategien statt. Im Moment der
Verstérung wird eine ins Dunkel des
Vergessens abgesunkene Welt wieder
Gegenwart.

Die beim Wiederaufbau des ehemaligen
Kunstgewerbemuseums — 1980 inzwischen
Martin-Gropius-Bau genannt — einge-
brachten Galerien in den hobhen Riumen
der Nordseite waren fiir die Raumgestal-
tung oft drgerlich, drgerlich auch, weil sie
kaum benutzt wurden. Es galt Arrange-
ments zu entwickeln, bei denen die Wer-
ke in richtigem raumlichen Kontext pri-
sentiert wurden. Im unten abgebildeten
Raum kommt das einseitig Gedrungene der
Installation von Christian Boltanski ent-
gegen, wdihrend sich gegeniiber gleichsam
eine Biihne fiir Jannis Kounellis auftut. Da
blieb dem Ausstellungsarchitekten nichts
ibrig, als die beiden Fenster verschlieflen
zu lassen. Auch die Lichtfiihrung, rechts das
Gliihlampenlicht Boltanskis, links das fli-
chige Leuchtstofflampenlicht, unterstiitzten
die inhaltlich-kiinstlerische Dualitit des
Raums.
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v Christian Boltanski und Jannis Kounellis




a Café Einstein in der Nordrotunde, die
auch die Rdume in der Nordachse miteinan-
der verbindet. Sie ist datiber hinaus Zugang
zum Obergeschoss und es fiihrt einer der
sechs Fluchtwege aus dem Lichthof durch
das locker moblierte Café,

Foto: Werner Zellien.

» Eintrittskarte in der eleganten Typogra-
fie von Ott+Stein
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JORG STEINER

Fetno: Christing Bolduan

Diener der Objekte

Ein Portrit des Ausstellungsarchitekten Jiirg Steiner

Will man Jiirg Steiner, Ausstellungsarchi-
ekt der Aussteliung Die: Epoche der Mo-
derne - Kunst im-20. Jahrtrundert” im Mar-
HA-Gropius-Bau (bis 27, Juli), auf die Spur
leommen, fihrt kein Weg an seimem Bilmo in
der Charlottenburger Bleibtreustra®e vorbed,
JKulturingenieure und - Architekten stehr
programmatisch an der Eingangstir. Tritt
man durch dicselbe, prisentieren sich Riu-
me, div weniger auf die elegante Reprizen-
tation ames Architekiurbdnos: setzen, als
vielmehr zu erkennen geben; Hier wird ge-
arbeiter] Regale woller Fapier sowie die
splirbare. Konzentration eines emsig arbei-
tenden Mitarbeiter-Teamns  bevlilkern den
Raum. Ahnlich diszipliniert wirkt auch Jirg
Stoiney, der dieses Biirg seit 1992 betreibt.

I Recklinghausen zum Theatermeister
duzgebildet. 2oq es dén 47idhrigen Schwel-
zer 1972 an die Berliner Schaubithne, wo er
innerhaib weniger Jahre technischer Leiter
wurde, Damals war das die einzige Bilhne,
an der auch Theatertechniker ain Mitspm-
cherecht im kinstlerischen Bereich hatten.
Alles wurde  demokratisch - entschieden.”
1981 wurde ihm die Procuktionsieining der
PreuBen-Ausstellung im Gropius-Bau ange-
boten. Fdr [Grg Steiner war es die Chance,
sich siner newen Aufzabe zu stellen. Die Ge-
staliung einer Ausstellung ist bis heute seine
Letdenschait geblieben.

Auf die Frage, was - seine. Aufgabe
sei, gibe. der fuméﬁfm Steiner ﬁn&
scheinbar simple Amwvort: Objekte und ein
Raumuin den diess Dhjekte sollen, hrauchen
eine Verbindung.™ DaB dieze allein aufgrund
der Schwerkraft zwingend vorhanden sel,
stehe auBer Frage, aber man wiinde s sich
woltl zu ednfach machen. allein dieses Krite-
num gelten 20 lassen. Um eine richripe
Dramaturgie #u entwickeln. muB das Ver-
mitteln xwischen Raum und Objekt eine ei-
gene Sprache entwickeln, gestalterisch und
technisch” fede Ausstellung ist anders, feste
Regeln gibt #2 nichr.

Mit Christos- joachimides har er schon
mehrmals im Gropius-Bau zusammengear-
beiter, Dieser Bau ctellt immer wisder eine
neve Herausfordenung: ein Haus, das keinen
richrigen Rundgang onhietet, das auf den
grofen Lichthaf im Zentrum ausgerschtes ist
und auerdem fber vier Zuginpe verfigg -
wie sall man da dem Zuschaver einen inter-
essanten Weg anhieteny Tatsdchlich ist e
in der Ausstellung . Die Epoche der Moder-
ne” angebotens Fihmuimng nicht ahne Tacken,
Sind einige Riume klar gegliedert, so wirkt
das Herzsridck, der gro@e Lichthof, wie ein

Labyrinth und [AEr den Besrachter ziweilen
irritient zurniick.

Jurg Steiner gibt xu, dak er Jkeine grofien
Bedenken habe, das Publikum zu verwirmen.
Gerade disse sogenannte Ubersichtlichhed:
kann beim Erfassen von Kunst sshr hinder-
Heh sein™. Kunstwerke erschlieBen sich ssi-
ner Meinung nach (mmer von selbst; er
schaffe nur das optimale Uimfield filr deren
Entfaltung. [Das kst wie ein Resonanzboden.
Es geht um den richiigen Anschlag, die rich-
tige Saitenstimmung. Und es mug richtiges
Licht da =ein” Lnsichtbare MaBnahmen
spielen eine ebensn wichrige Rolle: Von der
Sicherheitsvorsonge his fur Tiefenreinipung
eines Bodens kann sich das Arbeitsleld eines
Ausstellungsarchitelten  erstrecken, Hier
entpuppt sich Jirg Steinar als Perfektionist,
dessen hoher Anspruch bed JDie Epoche der
Muoderne™ etwas weniger als zehn Prozent
des Gesamtetats {ca. 16.2 Mio) gekostet hat

Der Schweizer Ausstellungsarchitekt ge-
stalter jedoch nicht nur Kunst-, sondern
hiufig auch kulturhistorische Aussoellun-
gen Der Aspekt der Inszenierung ist ihm da-
bei besonders wichtiz. denn hier gelte es,
arnthand von unbeabsichtigt hinterlassenen
Chjekren einé historische Wahrheit zu er-
zihlen. Man merkt thm an, daf dies soin ei-
gendiches Termain ist, mit Stolz verweist er
auf die Ausstellung Fever und Flamme* des
Gasometers Oberhausen 1994, die er als
Mitglied der wissepschaltlichen  Leitung
maBgehtich gestalter hat.

Lnd was bedentet &5, fast imener our tem-
porire Riume zu gestalten? Die Aniwort
kommt prompt; Keéin Problem, die von uns
gehaute Halle der  Topographse des Termors®
war urspriinglich fir drei Monate geplant,
Hewute stehr sie seit ber zehn Jahren und
har nur etwa oin Prozent der Kosten der
neven  Gedenkstitte verschiungen. Durch
Provicarsen kann man expermentieren und
hleibt offen filr weitere Uberlegungen zum
Umgang mit einem Ort.” Machdenklich ward
er auf die Frage, ob sich sein Verhalinis zur
Kunst verdndert hat? Sucher sehe man Kunst
anders, wenn man sie nicht our konsurricre,
sondermn auch handhabe, Aber wie das genau
geschehe, vermag er nicht zu erkliren. Lie-
ber redet er (iber seine Arbeit. die er als eine
angewandte. im besten Sinne des Wortes als
dienende Kunst begreilt. Aufiraggeber gibt
&5 eenug, und das niichste Projekt stehi auch
schon ' an: - Die Ausstellung - Mittendrin
Sachsen-Ankalt o der - Geschichte®, [lrg
Steiner wird also such in Zukunit ein Diener
der Objekie sein, AIMEE TORRE BRONS

Die Ausstellung wurde erméglicht durch
die grofiziigige Zuwendung der Stiftung
Deutsche Klassenlotterie, Berlin,
veranstaltet von der ZEITGEIST-Gesell-
schaft zur Férderung der Kiinste in Berlin

e.V.
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Abermals ein Streitfall!
Das zersplitterte Zeitalter
kann im Gropius-Bau als

Labyrinth der Gegensditze

erkundet werden.

m GONTER ENGELHARD
it einem Schlag

waren die ver-
rauren  Sehge-
w ohnhollen zer
Sl

sche  Formen,

abgewundelt von Kinstlern wit Con-
stantin Rrancusi und Pabilo Picasso, er-
setzten ou Beginn des 20, lahrhunderts
die kurz zuvor noch vom Impressionis-
mis betrichene Verfeinerung der Wahz-
nehmungsweisen. Durch  Abstraktion
und Zerdegung wurde die Welt der rea-
l¢n Erscheinungen einer neuen Sich-
tung unterzogen, Die durch swel Welt-
kriepe verstirkte optische Umwakiung
ist bis heute nicht zum Stllstand ge-
kommen. Wer also am Ende des Jahr-
hunderts das noch ungesicherte Terrain
der Manieren und Methoden durch-
kreuzt, um ,Dig Epoche der Modemne™
bilanzierend zu erfassen, gerdt auf an-
fechtbare Wege, “Auch ‘die  Berliner
Schan it zam Streit ol veraoeilt,

<D Kaffeehiaus” von Geonge Grosz
und der Potsdamer Platz® van Ernst
Ludwig Kirchner sind keine beschauli-
chen PRitse. Wie sollie es alsoab 7. Mai
der Martin-Gropins-Bau sein, wo diese
Gemalde bis 27, Juli h3ngen werden?
Ziindstoff bargen ohnehin alle Ausstel-
lungen, mit denen Christos Joachimides
(64 bisher durch Kunstdem (Zeitgeist”
zu explosiver Wirkung verholfen hat.

Bie erste Farbbombe platzte zu Be-
ginn der achiziger fahre, als der seit 38
Jahren in Berlin lebende Grieche mit
seinem Kombaitanten Norman Rosen-
thal an dessen Wirkungsstine, der Lon-
doner Roval Academy of Ans, den W Neu-
en Geist In der Malerei® (A New Spirit in
Pamnting) ausriefl und sogleich (iir die
Kunstmarkt-Earriere efnes neoexpreszi-
wven Schreckgespenstes verantwortlch
gemachl wirde. Zwei Jahre spiter un-
fermahmen Joachimides und Rosenthal
im Berliner Martin-Gropius-Bau jenen
ldngst sprichwirtlichen Versuch, dem
weitgeist” in der Gegenwartskunst aus
der Gefahrenzone der Vergianglichkelt
zu verhelfen,

Picassos sprode Frduleins

1881, bald nach der Wiederversini-
gung. entfessalten sie im raschen Vor-
priff aul die Zukuenft Berlins als ungetedl-
ter Kunstmetropole mit Metropolis®
die Neugier auf eine in den groBen Suid-
ten der Welt ausgebriitete, iiber sie hin-
auswachsende Bildnerei. Stets war [hre
intetligent provorierende Schausiellerei
auf Widerspruch angelegt = und jedes-
mal sahen sich die beiden Kurist-Hasar-
deure heftigen Angriffen ausgesetzt,

Micht weniger dissonant geht es jetzt
Im Vorfeld einer Gesamtschan zu, die
der Kasseler documenta X (Ertffnung
am 19, Juni) in Berlin .Die Epoche der
Moderne® (Kunst im 20, Jahrhundert)
vorschalter. Das ehrgeizige Unterneh-
men will am Ende des zweiten fahrtau-
sends dig im kerzien Jahrhumndert aufge-
brochenen Gegensfizein der bildenden

kunst vor aller-Augen formulieren. Da
wiegt der Vorwur! schiwer, Joachiniides
habse mil gezinkten Karten gespielt. 14,5
Millionen seien ihm von der Deutschen
Klassenlotterie Berin nur im Hinbhick
aufl ein Spekeakel bewilligt worden. das
in- Verbindung mit dem New Yorker
Guggenhetm-Museum und der Londo-
ner Royal Academy den Ruf der deut-
schen Haopistadt als Kunstmetropole
habe festigen sollen. Ohne disse ur-
spriingliche Absicht zu bestreiten, er-
klirt der Angegriffene;: .Die logistischen
und finanzicllen Dispostlionen wiircn
ins UnermeBliche gewachsen, denm dig

_Ausstellung kann in der Beriiner Farm

die thren kpstbaren Besit: mit dem Ver-
ik Rerlin onleor Relsestrel bowahren
wollten, haben Leibhwiinsche érst etfilll,
als dieser alleinige Schauplatz garantiert
war, In Lemdon and New York hitten die
Kunstwerke unter immensen Folgeko-
sten fewiefls zu einem Drittel wieder aus-
getauschrwerden milssen.” Uberdies ist
s der  Lotto-Gesellschall  untersagl,
Geld iy Institistionen auBerhallyBerling
zur Verfilgung zu stellen.

Unter solchen  Gesichtspunkten
konnten die Organisatoren fenen Millio-
nenbetrag, den Telekom wilrend einer
Fressekonferenz im Guggenheim-Mu-
seum fir die Ausstellungsreise nach
Mew York und London in Aussicht
steflte, nicht in Anspruch nehimen. Zo-
mindest hat aber Gugpenheim-Direkior
Thomas Krens dem im Aufbruch ge-

DER STRATEGE: Christas Mavius
Joachimides vor dem Gropis-gad.
Folo: Chisting Bolduan

bremsten und auf Berlin fidenen grie-
chischen Strategen mit mehr als zwan-
#ig Inkunabeln der Moderne die inter-
nationale Bedeatung seines Unterfan-
gons bestanigt und vorschnelie Gerdchie
fiber  eing eigene kritische  Position
schriftlich bestrittan.

Entsprechend selner Maxime Eine
Ausstellung ist ein cigenes Ausdrcks-
mittel” will Joachimides keine biedere
Geschichte im chronologischen Ablauf
erzihlen, sondem das  bildnerische
Jahrhundert- am Beisplel der rand 350
Werkevon 120 Kiinstiarn im sinnvollauf,
den | nthisch durch die Moderne

Tohrenden Parcours rchitekie:
[drg Stelner durchmessen, Das Aufbau-

“prinzip sttt slch auf vier Séulen unter
dem Patronat eines Sdulenheiligan der
klazsischen Moderne: (Realititund De-
formation” (Picasso), Spiritualitdt und
Abstraktion” (Kandinsky), .Sprache und
Material® (Duchamp], , Traum und My-
thoz" {de Chirica).

Einsetzend im Entstehungsjahr der
HRedlkal-lkone des sur Modeme hin auf-
splitternden Blicks, nimlich der .De-
moiselles d'Avignon® (1907, fithrt der
Exkurs swischen den aus Malland und

St Perersburg - akquirderten Beglehbil-
dirmn von Picassos spriden Frauleins s
unhestritenen Meisterwerken aus den
Zentren des Aulbruchs: Pars, Malland,
Muoskaw, Berlin, New York. Die . Demaoi-
selles® durften selbst nicht verreisen, da
Kelth Varnedoe fir das New Yorker Mu-
seum of Modem Art eine totale Leih-
sperte ausgesprochen bt - als elnziger
der Kuratoren aller flibrenden europii-
schen und amerikanischen Musesn, wie
Joachimides indigniert betont. da jawe-
der das Metropolition Museam, die Nui-
tional Galléry Washinglon, Beaubioug
in Paris und die Londoner Tate Gallery
Wilnsche vcg-.rcilgm hinen.

Russische Grofiziigigkeit

Die grifize Uberraschung haben ihm
allerdings die Russen berditef, als sie
ihmy nachdem vor einem halben Jahr
die Begrenzung der Weltkunst-Schan
auf Berlin feststand, nicht von zehn
Wilnschen nur finf, sondern plesch alie
erfilllten und sogar aus freien Stiicken
Kandinskys lahrhundert-Bilderaus dem
Jahr 1913, .Komposition V1" (Eremita-
ge) und Komposition VI (Tretakow-
Gaberie), ins Angebot aulnahmen, ob-
wahl man gar nicht gewagt hatte, nach
diesen seit B0 Jahren nicht mehr ver-
schickten deupnissen der revolutionii:
ren Abkehirvom Gegenstand zi fragen.

Dakk nehen den verweigerten .[e-
maodzelles d'Avignon” ein welteres spek-
takulfires Lockstiek von Picasso fehir,
niimlich JGuemica®, hilt Joachimides
gar fiir einen Segen, da° dieses monu-
mentale Kriegsklage-Gemilde als he-
hemschende Kunstsensation die allge-
meine Neugier fir weniger suffillige
GroButen der Modeme geschmilert
hime: (Mit Guemica wiire die Ausstel-
hong kapur!®

Selbst damals nicht, als die vermes-
sene Idee wahrend der documenta 1982
auf helter animierte Weise in der Kasse-
ler Karlsaue mit Joseph Beuys durchge-
spielt wurde, habe man einer utopi-
schen Gigantomame mil emigen faw-
send Kunstwerken von 600 Eunstlern
nachgejagt, wie sie viellelcht zur Welt-
ausstellung in Sevilla gepalit hiine, [ The
Age af Modernism® wollie mian perspek-
tivisch ergriinden und dialogizch anord-
nen — in dhnlicher Idealitit wie Carter
Brown vor finf Juhren in seiner Wa-
shingtoner Ausstellung , 1492" dic Kunst
im Jahr der Entdeckung Amernkas.

(b die Wirklichkeit dem verheifungs-
vollen Blick ins Architektur-Modell ent-
sprichl, wird man nach einer festlichen
Macht lm oifizkell noch nichi erdffieten
Hotel Adlon neben dem Brandenburger
Tor, einem gesellschafilichien  Treff-
punki der swanzlger Jahre, in einer Wo-
che beurteilen kiinnen. Per umfongrei-
che Katalog aus dem Stuttgarter Verlag
Gerd Harje (58 Mark in der Aussrellung.
128 Mark im Buchhandel) strebtmit den
Interpretationen des geistigen, wissen-
schafilichen und  gesellschaftlichen
Hintergrunds vom Kunstwerk her die
Beschreibung des 20, Jahrhunderts als
einer aus Forischrin und Katestrophen
hektisch eskalierenden, von bizarren
Stilwachseln durchzogenen Epoche der
grofien Umbriiche an.

Statt Bewegungen und Striimungen
#u folgen, etwa die milirant fortschritos-
freudige Dynamik des Futurlsmus zu
studieren oder den . Blaven Refter” als
poetischen Eskapismus zu besichtigen,
siehitsich der Kunstfreund farbigen Phil-
nomenen und formalen Halungen in
frapplerender Anordnung gegeniber.

Kunsigeschichte wird hiichstens durch
Schlisselbilder  vermittelr, die ein
Hochstmall an innovativer Energle als
Reaktion des Kinstlers auf seine gesell-
sohaftliche Wirkungszeit in sich bargen.
MNanirlich bestretten Monet, Bonnard
und Marisse (grundverschieden vonein-
ander) zu Beginn des Jahrhunderts des-
sen koloristische lllnomination.  Natlie-
lich sind’ es- Picasso und Braque, die
durch den Kubismus die zerschlagene
Oberfliche in dissonanter Konsequenz
niu fiigen, Mondrians Farbraster gesef-
len sich zu Brancusis elementar abstra-
hierten Stein- und Bronzematerialien.
Bewegung verbindeét Farben und For-

men b Bobert Deliitiney, Frang Mo,

Umberio Bocciani.

Gesucht wird gine Antwort auf die
Frage, was nach Kasimir Malewitsch mit
der Avantgarde der ewanziger fahine ge-
sehehen (s Auf dem Bundgang durch
die beiden Etagen um den von Tatling
Geistesflughtirper - Letatlin®  Ober-
schwebten Lichthol versammelt der
Theatersaal die Porttitmalersi  ewi-
schen Modighiand pnd dem New Yorker
Fotorealisten Chuck Close; eine weiters
Sonderschau'erfalit durch fotografische
Dokamentation  Kunst auerhalb des
Mugeums® -~ das Cabaret Violtalre zum
Beispial, Fluxos, Srralenaktionen . . .

Ein Ende mit Staubsaugern

Beckmanns und Pieussos Menschen-
bibder stofen mit den darinenthaltenen
Zerstorungen am Beginn der vierziger
Jahre aufeinander. Vor ihren Phasen der
Auflfsung und der Verklirung begeg-
nen sich 1946 die Figumationen  von
Jaclson Pollock und Mark Rothko, um
sich spéter im sphérischen Bereich mit
Yies Klein zu verbinden. Dubuffet,
Fautrier, Giacomettl setzen. figlriche
und organische Zeichen M existenticlle
Vereinzelung: fiir die expressive Drama-
tislerung der Figur sorgen Francis Ba-
com, Asger Jorn, Willem de Kooning.
Schlieglich treffen .Die grofen Freun-
da” won Georg Baselitz auf Sl Min-
ner imSmdio” von Lucian Freud, and in
einem anderén Entwickiingshereich
endet  Marcel Duchamps kritische
Zweckentfremdung und umwertende
Einfiigung vorgefundensr Dinge in die
MNormalithy des stagnierten Blicks bel
den Statubsauger-Idolen von Jell Koons.
Ein opan epd st unvermeidlich; Rose-
marie - Trockel weist. durch ihre im
Eunspwerk gestelite Frage daraul hin:
«Who will be in in 997

S0 kennzeichnet das Schauspiel der
Inszenierten Gebilde  zwangsliufig
schon von der motivischen Bestands-
aumahme her Die Epoche der Moder-
ne* als ein Jehrhundert der vielfiiltig be-
haupteren kiinstlerischen Gegensitoe:
Es leuchter die Pop-art; ez wirftsich Arte
povera in Sack und Asche Sicher
scheint, dak mit dieser Schau die letzte
Bewegungsphase im weltweiten Leihbe-
trieb der Kilnste eingeliutet wird. Die
Museen schiltzen {hr kostbares Gut
durch strikie Reiseverbote = auch fiir
Gemilde, die vor kurzem noch abrufbar
waren. Schon gibt es Gutachten, mit de-
nen gerade die am besten erhaltenen
Bilder geschilizt werden: Den Gefahren
einer Relse will man sie gar nicht erst
aussetzen. Mit letzmmals relsenden Ori-
ginalen'schiirt Christos joachimides die
Erwartungshaltung, indem er behaup-
tet: 5o wie hier wird Kunstgeschichte
nle vorgefithrt!® Das kann [hr und fhim
subjektivzum Vorteil, aber auch wissen-
schaftlich zum Nachteil gerelchen, 0





