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Die sechziger Jahre: Lebensnéhe



m 1960 brach auf breiter Front ein neues Llebensgefihl

auf, das von der Faszination an der neuen Technik und

ihren Materialien getragen wurde, von den ungeheuren
Maglichkeiten, die die Realitat und die Schonheit der Welt
biefen. Neue lebensnahe und lebensfille lieBen eine Kunst
erstehen, die, von agitativer Lust getragen, den Ausstieg aus dem
Tafelbild nach sich zog und das Objekt und Aktionen in vielerlei
Spielarten zur Folge hatte. Ahnlich breit angelegte Aufbriche in
unterschiedlichste Richtungen hatte es seit den 1910er Jahren
nicht mehr gegeben.

Da war nun um 1960 die grofe Gruppe der Konkreten, die in
vielen landern der Erde gleichzeitig und unabhangig voneinander
eine Einheit von Kunst, Natur und Technik anstrebten und Licht,
Bewegung und immaterielle Energie thematisierten. Bei einer anderen
Schar innovativer Kinstler brach ein unbéandiges Interesse an neuen
Realismen auf. Readymades, Abfallprodukte, Alliagsthemen und
Konsum wurden zu Objekten und Assemblagen zusammengefigt.
Und als Gegenpol kindigte sich bereits ein radikaler Purismus an, die
Minimal Art, die das Verhalmis von Objekt, Raum und Befrachter
urschlich neu definierte.

Das Bedurfnis nach Realitdt richtete sich bei einer grofden Anzahl
von Kinstlern auf Mill, Schrott und  Trédel.  Spielzeugladen,
Baustellen und Supermarkte wurden durchforstet und auf diese

Weise das 'tagliche leben’ gesammelt. Dinge, die ihr Eigenleben,

ihre Geschichte in sich tragen, Dinge, die Stellvertreter von Leben
sind. Sie wurden zu Assemblagen und spéater zu Environments
zusammengebaut, wurden bei den Nouveaux Réalistes und in der
Pop Art zu Kulturirégern besonderer Art.

Allen Bestrebungen der Sechziger gemeinsam war die Absage
an Tradition und Mystizismus, die Hinwendung zu seriellen Modulen
und Ordnungsprinzipien und das Ersireben einer unpersénlichen,
vielleicht auch maschinellen Ferfigung des Kunstwerks.

Gegen Ende der sechziger Jahre hatten Malerei und
Plastik vielerlei Veranderungen und Wandlungen durchlaufen.
lhre Identitaten waren sogar fraglich geworden, zumal sie sich
gegen Ende der sechziger Jahre zu entmaterialisieren anschickten.
Sie griffen auf immer neue Raume, Zusténde und Materialien zu.
Skulptur konnte nun ein landschaftsbezirk sein, eine Fettecke,
ein Gedanke, ein gasformiger Zustand, eine Aktion oder ein
Video-Arrangement. Plastik stand nicht mehr nur im Geb&ude oder
im Freien, Plastik und Malerei konnten auch in der Wiiste, am
Himmel, am Ko&rper oder auch nur im Kopf staftfinden.
Bezeichnungen wurden gefunden wie Kinefik, land Art, Sky Art,
Body Art oder arfe povera. Dennoch gab es immer wieder
Versuche, die tradierte Vorstellung von Skulptur, von Malerei neu zu
definieren wie dies die Bildhauver Anthony Caro oder Ulrich
Ruckriem und die Maler Gerhard Richter oder Sigmar Polke mit

Macht vorangetrieben hatten.



Nouveaux Réalistes:
Die Wesenheit des Gegenstandes

.1 Hort auf, die Zeit zu ‘malen’. Lasst es sein, Kathedralen und
Pyramiden zu bauen, die zerbrockeln wie Zuckerwerk. Atmet tief,
lebt im Jetzt, lebt auf und in der Zeit. Fir eine schéne und absolute
Wirklichkeit!” Jean Tinguely hatte im Marz 1959 finfzehntausend
Manifeste Fir Statik — aus dem die zitierfen VWorte sfammen — aus
einem Flugzeug iber Disseldorf abgeworfen — eine Taf, mit der er
futuristischen  Akfionen  finfzig Jahre zuvor Ehrerbietung  zollte.
Wirklichkeit, Realismus waren die Vokabeln, mit denen die junge
Generation ihren Willen bekundete, die Grenzen der Tradition zu
sprengen und sich dem alltaglichen leben zu &ffnen.

Der Worffihrer der neuen Realisten in Frankreich, der Kunstkritiker
Pierre Restany, verkindet am 16. April 1960 im Manifest Nouveaux
Réalistes den Beginn eines ,[...] neuen Realismus der reinen
Sensibilitat”, da die Zeit der Tafelmalerei voriber sei und man
die ftraditionellen Mittel  vollkommen ausgeschopft habe. ,Die
Malerei auf der Staffelei hat, wie jedes andere klassische
Ausdrucksmittel der Malerei oder Skulptur ihre Zeit gehabt. Heute tut
sie die letzten, manchmal noch immer groBartigen Atemziige einer
langen Alleinherrschaft.”

Die Werke von Alberfo Burri, Antoni Tapies und Jean Dubuffet
hatten bereits einen neuen Realitaisbezug angekindigt. In der
nachfolgenden jingeren Kinstlergeneration manifestierte er sich
buchstablich. Bereits Mitte der finfziger Jahre hatfte sich gezeigt,
dass ,[...] die tachistische Malerei lediglich noch einer nostalgischen
Rickbesinnung auf die unmittelbare zurickliegende Vergangenheit
entsprach, die durch den Krieg gepragt war”, konstatierte Pierre
Restany rickblickend in einem Inferview von 1985. Die Phase des
Wiederaufbaus war gegen Ende der finfziger Jahre abgeschlossen,
der Wirtschaftsboom sefzte ein. Grofde technologische Abenteuer
wie die Raumfahrt erregten die Gemiter. Den Nouveaux Réalistes
war in der Musik die musique concrefe des Pariser Komponisten
Pierre Schoeffer vorausgegangen, der aus Naturmaterialien neue
Klangrédume erschloss.

Mit dem Abschied aus der subjektiven Isolation des Tachismus
und des abstrakien Expressionismus wurde nun alles méglich. Alle

Materialien, aller Abfall, alles Materielle und Nichtmaterielle wurde
von nun an fir die Kunst durchforscht. Im Oktober 1960 vereinten
sich Arman, Francois Dufréne, Raymond Hains, Yves Klein und
Martial Raysse sowie Daniel Spoerri, Jean Tinguely und Jaques de la
Villeglé zu einer Gruppe, deren Theoretiker Pierre Restany wurde.
Spater kamen noch César, Mimmo Rotella, Niki de Saint Phalle,
Gérard Deschamps und Christo hinzu. |hnen gemeinsam war ein
neues Verstdndnis von Redlitdt: Eine Sache ist die, die sie ist,
Darstellung und Dargestelltes bilden eine Einheit. ,Der Krieg hatte uns
einen Schock versetzt”, berichtefe Pierre Restany, ,es galt, die Welt

so zu akzeptieren, wie sie nun einmal war. Und es war eine immer

Niki de Saint Phalle, L'accouchement rose (Rosa Niederkunft), 1964.
Collage, 219 x 152 x 40 cm. Moderna Museet, Stockholm.

Arman, Home, Sweet Home, 1960.
Gasmasken in Holzbox mit Plexiglasdeckel, 160 x 140,5 x 20,3 cm. Musée National d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris. (S. 9)






Daniel Spoerri, Hahns Abendmahl, 1964. Objekte fir ein Dinner flr 16 Personen auf Holztafel, 200 x 200 x 38 cm.
Museum Moderner Kunst (ehemals Sammlung Hahn), Wien.

Jacques de la Villeglé, Les Triples de Maillot, 1959. Décollage, zerrissene Poster auf Leinwand, 117 x 224 cm.
Museum Moderner Kunst, Wien.



reichere Welt, die immer mehr Anregungen bot [...] alle Traume
waren erlaubt. Traumer konnen hier leben.”

Umberto Boccioni hatte bereits 1912 im Manifest der Futuristischen
Skulptur die Erweiterung des Materialienkanons um Glas, Stoff, Eisen,
Haare, Karton, Lleder, Zement und elekirisches Licht angekiindigt, weil
es nur so gelingen kénne, die Wesenselemente der bildnerischen
Sensibilitat zurick zu gewinnen. Wladimir Tatlin hatte Materialreliefs
aus Clas, Teer, Eisen, Papier, Parkeft und Baumwolle geformt. Die
Brider Naum Gabo und Anfoine Pevsner hatten die tieferen geistigen
Dimensionen der Materialien und Dinge angesprochen, wenn sie im
Realistischen Manifest von 1920 GuBerten: ,\Wir wissen, dass jedes
Ding sein eigenes Wissensbild hat; Buch, Haus, Stuhl, Tisch, Telefon,
Mensch [...] das alles sind vollstandige Welten mit eigenem Rhythmus
und eigenen Planefenbahnen.”

Marcel Duchamp hatte 1913 mit seinem ersten Ready-made,
dem Rad eines Fahrrades, das Dogma zerstért, ein Kunstwerk
misse von Kinstlerhand erschaffen sein. Er zeigte die asthefischen
Qualitaten eines industriellen Serienartikels und wies ihm im Sinne
der zeitlich spateren Uberzeugungen von Gabo und Pevsner seine
,[...] eigene Planefenbahn” zu.

Die Nouveaux Réalistes, die ihre Bezugspunkte im Futurismus, bei
den russischen Skulpteuren Gabo und Pevsner und bei Marcel
Duchamp hatten, wollien konsequenter sein. Sie lebten in einer VWelk,
in der Technik, Fortschritt und Konsum an oberster Stelle standen. Die
Wesenheit eines Objektes zu erkennen und dieses zu finden war ein
grundsatzlicher Teil des Schopfungsprozesses. Die Gesfe des
Informel mutierte nun in der jungen Kinstlergeneration zur Geste des
Verhaltens. Sie driickte den Willen aus, sich bestimmte Dinge der

Niki de Saint Phalle, Nana rouge, jambes en I'air, 1968.
Bemaltes Polyester und Eisendraht, 220 x 200 cm. Leopold-Hoesch-Museum, Geschenk Dr. Rolf Renker, Diren.



Wirklichkeit anzueignen, so z.B. die Geste des Plakatabreifens
der Décollagisten, des Sammelns bei Arman (Armand Fernandez),
des Verpackens bei Christo; Tinguely delegierte die Gesfe an die
Maschine, die nun selbststandig agierte und erstmals automatisch —
ohne Zutun des Kinstlers — Zeichnungen anfertigte.

Die Franzosen unterhielten enge Verbindungen nach Deutschland,
vor allem zur Dusseldorfer Gruppe Zero. Gegenseitige Besuche
fohrten zu gemeinsamen Ausstellungen. Yves Klein malte das Theater
in Gelsenkirchen aus, Tinguely schuf hierfir bewegliche Objekfe. In
Paris war die Galerie Iris Clert das Zentrum der Avantgarde. Hier
frafen sich Yves Klein, Soto, Fonfana, Agam, Tinguely, Niki de Saint
Phalle, Spoerri und die Ubrigen Nouveaux Réalistes, spater auch die
ZeroKinstler.

Arman ging in der Aneignung der Realitgt so weit, dass er den
Inhalt von Milleimern in Glaskéasten fillte und Schutt, Unrat, Abfdlle,
Gasmasken, Wasserkannen, Musikinstrumente und  abgenutzte
Cegensiénde in durchsichtige Behdlter aufhcufte und diese poubelles
zum Kunstwerk erklarte. Auch zerstorte er Gegenstande, um dadurch
ihre Bedeutungsmaglichkeiten erforschen zu kénnen.

Christo verhillle und verschnirte 1958 erste Gegenstande.
Anfangs waren es Pappkartons und gemalte Portréts, deren Aussehen
er durch Stoff und Papier veranderte. Er verbarg sie vor den Augen
des Publikums und verabschiedete sie in ihre eigene VVelt.

Niki de Saint Phalle schoss 1960 Farbkapseln auf die Leinwand,
die beim Aufprall zerplatzten. Schwung- und Schwerkraft, Verlouf
und Verteilung der Farbe waren dem Zufall unterworfen. Daneben
entsfanden Assemblagen aus Alllagsmill. So 1964 die iber zwei
Meter hohe Halbfigur [‘accouchement rose. Aus Gips Uber
Drohtgeflecht baute sie eine l6chrige, silbrigrosa besprithte Puppe,
die mumifizierten Heiligen gleicht. Sie ist dekoriert mit Kunstblumen,
Plastikspielzeug und Kunsthaar. Katholischer Devotionalienkult,
Bezige zu Jahrmarkt und Alllagsésthetik fungierten als

Inspirationsquelle. Die ersten Nanas, in ihrer Form auf frihe Kulturen

Bezug nehmend, bildete sie 1963/64 aus Pappmaché, spater aus
Stoff oder mehrfarbigem Kunstsfoff. Spater schuf sie riesige Nanas
und begehbare Nanaskulpturen.

Daniel Spoerri definierte das Thema ,Stillleben” neu. Er baute
aus zufdlligen Resten einer Mahlzeit, die er konservierte, seine

Martial Raysse, America America, 1964.
Neonlicht und Metallfarbe, 240 x 165 x 45 cm. Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris.



César (César Baldaccini), Dauphine, nach 1959 (19707?).
Flach komprimiertes Auto in Rot auf Sockel,
Nummernschild 317 CE 91, 410 x 190 x 60 cm.
Musée d'Art Moderne et d'Art Contemporain, Nizza.

Raymond Hains, Zerrissenes Poster (Affiche déchirée), 1959. Farbig
gedrucktes Papier auf Zinkplatten von Reklametafeln, 200 x 150 cm.
Museum Moderner Kunst, Leihgabe der Sammlung Hahn, Wien.



groBformatigen Reliefs, die so genannten Fallenbilder. Gérard
Deschamps wurde durch seine Lumpenbilder und durch seine
objets frouvés mit Verkehrszeichen und Mefallplatten bekannt.
Martial Raysse benutzte fir seine Objekte nur fabrikneve und
standardisierte Kunststoffgegenstande aus dem Kaufhaus.

César (César Baldaccini) stellle 1960 im Salon de Mai erstmals
seine automobilen Kompressionen aus — Autokarosserien, die er zu
Blocken und Stelen pressen liel. Unibersehbar sind hier die
Anspielungen auf den steigenden Konsum und die Probleme der
Industriegesellschaft. Auf diese Werkphase folgten riesige Abgisse
von Daumen, Bristen und Polyurethan-Schaum, der als ,fliePende”
Skulptur auszugiePen war.

Plakatabrisse als Manifestationen von Alliagskultur wurden bei den
Décollagistes durch die ordnende Hand des Kinstlers zum Bildthema:
Frangois Dufréne, Raymond Hains und Jaques Mahé de la Villeglé.
Plakate beherrschten das Erscheinungsbild der Stcédfe wie kein anderes
Medium. Ihre vielschichtigen Bedeutungsebenen waren auch noch bei
Abriss und Zerstorung sichtbar. Plakate sind ,[...] Seismographen
unserer Gesellschaft und der Vorgange in ihr.” In Rom verfolgte Mimmo
Rotella eine ahnliche Bildsprache, indem er, ohne Kenninis des
Vorgehens der Pariser Plakatkinstler, Plakatabrisse collagierte.

Die Nouwveaux Réalistes in Paris, die die bildhafte Uberhéhung
des Gegenstandes anstrebten, waren keine solitare Erscheinung.
Es war die Vision einer Welt mit dem Gegenstand als Mittelpunkt.
Alle Produkte der Industriegesellschaft bildeten eine Quelle der
Inspiration. Man konnte auch die reine Farbe als Gegenstand
betrachten, wie dies Yves Klein tat. Das Materielle wurde zum
UberObijekt, es wurde reine Energie. Kunst als Ausdruck einer
Cesellschaft, deren Weltbild durch grundlegende Verénderungen
in Konsum, Wissenschaft und Technologie entscheidend erweitert
war, bedurfte adéaquater Ausdrucksmoglichkeiten.

Fast gleichzeitig in Frankreich, ltalien, Deutschland, der Schweiz,
Os’rerreich,]ugoslowien, den Niederlanden, Belgien, GroBbritannien
und Schweden waren Kiinstler vom leidenschaftlichen Impuls erfasst,
das neu erdffnete Potenzial von Wirklichkeit auf ganz unterschiedliche
Weise kinstlerisch zu erforschen. Es bewegte sie die gemeinsame
Suche nach unbegrenzten immateriellen Raumen, die Eroberung

neuer Dimensionen.

Konkrete Kunst

So kann es nicht verwundern, dass die Beschaftigung mit spirituellen
Inhalten, mit Philosophie und Wissenschaftsphilosophie die Kinstler
auf ihrer Suche nach einem sinnlich erlebbaren und ganzheitlich
empfundenen Kosmos begleitete. Die Hinwendung der Kunst zur
Stille, zur Abstraktion, hatte etwas mit Bilderfeindlichkeit zu tun — im
Sinne von Theodor Adorno, der vom Kunstwerk im Zeitalter des
Verstummens sprach und darin eine Vergeistigung erkannte. Die
Reinheit der Stille bringt es mit sich, dass die Kunst sich aus dem
Cefangnis der Dinge, aus dem Larm der Realitat befreit. Die Kunst
der Stille, die absolute Reduktion von Form und Farbe entsprechen
dem Bedurfnis nach grenzenloser geistiger Freiheit und grenzenloser
Cefihlsintensitat. Beispiele hierfir finden sich bei Yves Klein und
Zero. Viele Kinstler vertieften die Stille, indem sie sogar die
Geometrie auf ein Minimum reduzierten, auf Raster, Gitter und
einem kaum mehr wahrnehmbaren Pinselstrich. Damit erschienen
diese Kunstwerke fast korperlos, immateriell.

Allerdings erwartet die immaterielle Kunst vom Befrachter, dass
dieser einen Zustand des Bewusstseins findet, der aus einem einfarbig
bemalten Stick Papier oder Stoff eine Farbe macht, die sich dem
Gedachtnis einbrennt. Nur wenn der Befrachter selbst iber die
intensive Beschaftigung mit den Farbschwingungen lemt, die
Oberflache so zu durchdringen, dass das Bild authért, ein konkreter
Cegenstand zu sein, kommt sein geistiger, sein franszendenter
Charakfer zum Tragen. Yves Klein nannfe es das ,[...] mystische
System universeller Durchdringung der Farbe.” Die stille, die
monofonale Malerei, ihre scheinbare leere ist eine Form hohen
geistigen, franszendenten Ausdrucks. Das sfille Kunstwerk besitzt durch
seine radikale Konkretheit und seine bedingungslose Unmittelbarkeit im
Zauber der Bewusstwerdung eine numinose Dimension.

Kaum eine andere Kunstrichtung hat im 20. Jahrhundert unsere
Wahrnehmung und unseren lebensraum so veréndert wie die
abstrakte Kunst, die konkrete, ungegenstandliche, konstruktive,
nichtfigirliche, gegenstandslose — unter welchem Begriff man sie
auch immer fasst. lhren Aufbruch formulierte Kandinskys Vision von
der ,[...] Epoche des grofen Geistigen.” Bei Kupka, Mondrian und

Malewitsch finden sich ebenso Urspriinge der konkrefen Kunst wie



bei Georges Vantongerloo. Den Begriff Konkrefe Kunst pragte Theo
van Doesburg 1930 in seinem Manifest der konkreten Kunst. Die
Bezeichnung ,konkret” schlug er fir eine Kunst vor, die allein von
reinen Form- und Farbverhdlinissen ausgeht. Max Bill ersetzte 1935
den Begriff ‘abstrakie Kunst’ durch 'konkrete Kunst’, da konkref
,[...] das vom Dinglichen geloste, das Unwillkirliche” bezeichne.
Der Begriff hat sich als Bezeichnung fir eine strenge geometrische,

haufig auf seriellen Prinzipien basierende Kunstsprache erhalten.
Abstraction — Création

Der Franzose Auguste Herbin hatte 1931 in Paris die neue
Gruppe gegrindet, die er Abstraction-Création nannte. Von 1932
an verdffentlichte er Jahreshefte unter demselben Titel. Zu ihren
Reprasentanten gehorten neben Max Bill, Albers, Herbin,
Nicholson und Vasarely auch die Altmeister von Dada, Bauhaus
und de Stijl wie Arp, Baumeister, Delaunay, Gleizes, Kupka,
Schwitters, Kandinsky, Moholy-Nagy, Mondrian und van Doesburg.

Das sfrenge Regelprogramm der Geometrie wurde als VWerkmittel
verwendet. Die kinstlerische Leistung beruhte auf der spezifischen
Variation. In diesem Sinne formulierte Auguste Herbin seine
Farbenlehre. Mit Farbe allein erzeugte er Tiefenwirkung. Manche

Farben wurden zu Bewegungstragem, manche zu Ruhepolen. Auguste

Herbin gehérte nach dem Krieg zu den prominentesten Vertretern der
neuen konsfrukfivkonkrefen Kunst in Paris. Er vertrat die Uberzeugung,
dass Farben und Formen, Téne und Buchstaben in Beziehung
zueinander stehen. Er entwickelte ein System von Entsprechungen,
in dem jedem Buchstaben des Alphabets eine bestimmte Farbe,
geometrische Grundformen und Téne zugeordnet sind.

Farbstudien fuhrte auch Ben Nicholson in vielfachen farblichen
und formalen Kombinationen durch. Die Farbstudien der Abstraction-
Création wurden Basis der nachfolgenden Post-Painterly Abstraction,
deren Begrinder der nach New York emigrierte Piet Mondrian mit
seinem 1942 /43 gemalten Bild Broadway Boogie-VWoogie wurde.
In Boogie-WWoogie |&ste er seine strenge Farbfléchenstruktur erstmals
auf in rhythmisch gereihte, quadratische Fixpunkte. Die kleinen,
nebeneinander gereihten Farbquadrate lassen die Fléche vibrieren

und Farbe in Schwingungen versefzen.

Auguste Herbin, Parfum Nr. 2, 1954.
Ol auf Leinwand, 116 x 89 cm. Galerie Lahumiére, Paris.



Piet Mondrian, Broadway Boogie-Woogie, 1942-1943.
Ol auf Leinwand, 127 x 127 cm. The Museum of Modern Art, New York.



Freiheit im Urzustand

Diese zweite Aufbruchphase der bildenden Kunst hatte sich gegen
Ende der finfziger Johre mit Macht angekindigt, beeinflusst und
vorangefrieben von der Neuen Musik, die bereits zu Beginn der
funfziger Jahre neue, bislang ungehorte Klangwelten erobert hatte.
Das Weltzentrum der neuen Klangdimensionen war bis 1965 Kaln,
wo 1951 am damaligen Nordwestdeutschen Rundfunk unter der
leitung von Herbert Eimert das erste Studio fur Elekironische Musik
gegrindet worden war. In Eimerts Sendereihe Musikalisches
Nachtorogramm  kamen akiuvelle Fragestellungen der Kinste zu
Wort. Hier frafen sich u.a. auch Komponisten, die fir die bildende
Kunst tatig wurden, wie Mauricio Kagel, Name June Paik und
Charlotte Moorman sowie John Cage. Sie alle initiierten, so wie
spater auch Benjamin Patterson, eine véllig neue Einstellung zum
Material als umfassendes kinstlerisches Medium.

In Paris hatte sich um Pierre Boulez und Pierre Schaeffer ebenfalls
eine Gruppe junger Komponisten geschart, deren Bestreben es
war, das bereits von Natur aus vorhandene Klang- und
Gerduschpotenzial zu neuen Ordnungen zu fihren. John Cage
hatte Ende der vierziger Jahre in den USA begonnen, Klange und
Gerdusche des Alliags zu erschliefen. Die elektronische Musik
erdffnete zudem Zugang zu Klangerscheinungen der Elekironik, die
in der bisherigen Musik nicht bekannt gewesen waren. Diese grofe
Erweiterung des Klangspekirums, diese ungeheure, nicht strukturierte
Freiheit erforderte Gesfaltungsideen, die nicht durch Musizieren
auf Spielinstrumenten, sondern nur aus dem Klang selbst, dem
,Material”’, gewonnen werden konnten. Otto Piene, einer der
Hauptvertreter von Zero, erinnerte sich in einem Gespréch mit der
Autorin: |, Wir verfolgten dhnliche Gedanken, wie sie bereits zuvor
in der elekironischen Musik in Kéln ersffnet waren. Mit neuen
technischen Mitteln Réume zu erschliefien und zu formulieren war
auch unser Ziel.”

Der Gruppe Zero, der neben Otio Piene, Heinz Mack und
spater Ginther Uecker als fester Kern angehérten, brach radikal mit
den ftraditionellen Bildvorstellungen. Ahnlich der  elektronischen
Musik verfolgten diese Kunstler auf der Grundlage neuer Techniken

die Erweiterung der Wahrnehmungskapazitat. Licht und Bewegung

erschienen ihnen als die Mittel, um in den unbegrenzten Raum
vorzustolden. Licht wurde zum bestimmenden Element des gesamten
visuellen Spekirums und Bewegung zum Ausdruck der Unendlichkeit
von Zeit.

Ahnliche Tendenzen wie Zero in Dusseldorf verfolgten in Amsterdam
die Gruppe Null, im damaligen Jugoslawien Exat 51, in Mailand die
1959 von Giovanni Anceschi, Davide Boriani, Gianni Colombo,
Grazia Varisco und Gabriele Devecchi gegrindete Gruppe T. (T sfeht
for Tempo'), dort arbeitete noch eine weitere Gruppe, die MID
(Movimento Immagine Dimensione). In Padua hatte sich 1959 die
Gruppo N mit Alberto Biasi, Ennio Chiggio, Toni Costa, Edoardo Landi
und Manfredo Massironi gegrindet.

Im Juli 1960 grindetfe sich in Paris die Groupe de Recherche
d’Art Visvel Grav. Unterzeichner der Griindungsurkunde waren:
Stein, Demarco, Garcia-Miranda, Garcia-Rossi, Lle Parc, Molnar,
Morellet, Moyano, Servanes, Sobrino und Yvaral. Der Equipo 57
in Paris gehorten an: José Duarte, Angel Duarte, Augustin Ibarrola
und Juan Serrano. Die Gruppen pflegten engen Kontakt zueinander.
Manzoni reiste zwischen Paris, Disseldorf, Mailand und
Amsterdam umher als unermidlicher Ideenfinder.

Eine erste Zusammenstellung dieser neuen ,konkreten” Tendenzen,
deren Sprache Kinstler in vielen Landern zwar gleichzeitig, aber
unabhdngig voneinander formuliert hatten, zeigte die Tendencija 1
im Jahr 1960 in Zagreb in der Galerie zeitgendssische Kunst. Der
brasilianische Kinstler Almir Mavignier, der in dieser Zeit in Kroatien
lebte, hatte sie zusammengestellt. Finfundzwanzig Kinstler aus
Europa und Sidamerika kamen hier erstmals zusammen und sfellien
Uberraschende  Ubereinstimmungen ihrer Ausdruckssprache  fest:
unkonventionelle Materialien, geometrische Reihungen, mechanische
Schwingungssysteme, generative Fotografie, kinefische Objekfe und
Cestaliungen mit Licht und Lichtbrechungen. Weitere Ausstellungen
der Tendencija, in denen dann auch die neuartige Computerkunst
Beriicksichtigung fand, folgten in den ndchsten Jahren und wanderten
nach Venedig, Leverkusen und Paris. Max Bill hatte allerdings bereits
1944 in Basel eine Ausstellung Konkrefe Kunst zusammengestellt und
eine weitere 1960 in Zirich mit dem Titel Konkrete Kunst — 50 Jahre



Entwicklung. Das Museum of Modern Artin New York zeigte 1965
eine &hnlich tendierte Ausstellung wie in Zagreb: The Responsive
Eye. Hier wurde dann der Begriff Op Art geprégt. Diese Ausstellung
wanderte durch halb Amerika, nach St. louis, Seattle, Pasadena
und Baltimore.

Allen Bestrebungen vorausgegangen war im April 1955 eine
Ausstellung in Paris, le Mouvement, in der Galerie Denise René. Sie
vereinte gezielt Kinstler, die den besonderen Effekt der Bewegung
analysierten. Es nahmen teil: Yaacov Agam, Pol Bury, Alexander
Calder, Marcel Duchamp, Egill Jacobsen, Jesis Rafael Soto, Jean
Tinguely und Victor Vasarely. Die Ausstellung war fir Vasarely der
Anlass, das Gelbe Manifest herauszugeben, in dem er sich mit dem
,plastischen Kinetismus”: befasste: das zweidimensionale statische
Bild solle im Namen der Anforderungen der neuen Zeit endlich
verabschiedet werden. Zudem forderte er vom Kunstwerk der Zukunft,
es misse wiederholbar, seriell zu vervielféltigen und ausbreitbar,
d.h. als Grundmuster in méglichst vielen Kunstgattungen zu verwenden,
sein. Als die documenta 4 in Kassel 1968 der Op Art ein breites
Forum bot, war sie eigentlich schon wieder zur Historie geworden
und verschiedene der genannten Gruppen hatten sich bereits

wieder aufgeldst.
Yves Klein

,Die Seele zu spiren, ohne zu erklaren, ohne Worte und dieses
Empfinden darzustellen, das ist es, was mich zur Monochromie
gebracht hat... das Erschaffen der Freiheit im Urzustand.” Yves
Klein schuf sein erstes immaterielles Kunstwerk im Alter von 18
Jahren am Strand von Nizza liegend: er ,signierte” 1946 den
blauen, mediterranen Himmel. Er erkldrte den unendlichen Himmel
zu seinem ersten und grofBten Monochrom. Seitdem ist Blau seine
Farbe, sie ist mehr als nur der Kosmos. Blau ist die Inkarnation des
kosmischen Allgefthls. Blau steht fur die unendliche Ausdehnung
des Raumes und die immaterielle Sensibilitét. Die Befreiung des
Geistes von der Materie wurde von nun an sein kinstlerisches
Konzept. Yves Klein befasste sich damals intensiv mit der
Weltanschauung der Rosenkreuzer. Er war seit 1948 deren

Mitglied. Bei diesen reprasentiert Blau Raum und leben. Aus der

Verdffentlichung von Gasfon Bachelard L'air et les songes (Luft und
Raum), in der auf Texte von Paul Claudel, Paul Eluard und Stéphane
Mallarmé hingewiesen wird, zitierte Yves Klein gerne den Anfang:
,Am Anfang ist das Nichts, dann ein tiefes Nichts und darauf eine
blave Tiefe.”

Wahrend der Arbeit bei einem Einrahmer in london, 1949, war
er unmittelbar mit dem blaven Farbpulver in Berihrung gekommen.
Seine intensive leuchtkraft faszinierte ihn. Er trug das Farbpulver
auf Pappvierecke auf. Es waren dies seine ersten gemalten
Monochromien. Das Pulver verlor aber seine Leuchtkraft, wenn er es mit
Bindemittel verseizte. Erst 1955 fand er gemeinsam mit dem Besitzer
eines Kinstlerbedarfsgeschafts, Edouard Adam, eine L3sung; sie
verwendeten das normalerweise als Fixativ benutzte Rhodospas — die
Farbe behielt ihre Lleuchtkraft und haftete.

Mit diesem Blau, dem /KB (International Klein Blau) wollte er die
Welt erobern. Zunéchst trénkte er Schwamme und baute daraus
Bilder und Paravents, eine 12 m hohe Plasfik aus Stangen und blauen
Schwémmen, einen Regen. Dann inszenierte er 1957 sein erstes
Immateriel, den vollig leeren Raum einer Galerie, als Ausdruck
auberster Sensibilisierung und  Enfgrenzung. Yves Klein war vom
,Sputnik” und der ersfen Erdumkreisung des russischen Kosmonauten
Gagarin fasziniert. Es besfatigte sich Kleins Vorstellung: die Erde aus

der Ferne ist eine kleine blaue Kugel.

Yves Klein, Anthropométrie, 1961.
Pigment und Kunstharz auf Papier auf Leinwand, 153 x 209 cm. Privatsammlung.



Er startete 1958 die lebenden Pinsel: Mit blauer Farbe bemalte
weibliche Modelle hinterlieen Abdriicke auf Leinwand oder Papier,
die er Anthropometrien (Lehre von der Messung des Kérpers) nannte.
Auf den Abdriicken sieht man meist nur Briste, Bauch und Schenkel.

,Gewiss”, so schrieb er in le vrai devient réalité ,der
ganze Korper besteht aus Fleisch, aber die eigentliche
Masse sind der Rumpf und die Schenkel. Genau hier
befindet sich das wirkliche Universum der verborgenen

Schépfung.”

Die Anthropometrien beinhalten leben im umfassenden Sinn,
bedeuten die Inkarnation von menschlicher Vitalitat Gberhaupt. Deren
Herstellung folgte einem Ritual. Im Smoking dirigierte Yves Klein seine
Modelle iber die leinwand. Auslésend fir diese Bildfindung von
Immaterialitat der Allmenschlichkeit waren die Erlebnisse auf seiner
Japanreise des Jahres 1953: die Schatten von Hiroshima. Die atomare
Kraft hatte die Menschen augenblicklich als Schatten in die steinernen
Hauswande eingebrannt. Dort waren sie sichtbare Zeichen der

furchterlichen Katastrophe, leben aber auf immaterielle Weise weiter.

Yves Klein, o. T, Monochrom Blau, 1959.
Trockenes Pigment in Kunstharz auf Leinwand, auf Holz befestigt, 92,1 x 71,8 cm. Guggenheim Museum, New York.



Freiheit ist Weif

Bevorzugte Farbe zur Darstellung von Llicht, von Weite und
Freiheit ist WeiP als Bundelung der Gesamtheit aller
Farbspekiren, der der damals viel diskutierte Begriff des ,weif3en
Rauschens” aus der elektronischen Musik gleichgesetzt werden
kann. Eine ganze Reihe von Kinstlern arbeitete damals mit
Papier in unterschiedlichsten Spielarten, mit weiBer Leinwand,
mit weiBen Kunststoffen oder weiP lackierten Holzern. Seit der
Mitte des 19. Jahrhunderts erhielt die Farbe Weifd ein
Symbolmilieu, in der Literatur bei Poe, Melville und Mallarmé, in
der Kunst beispielsweise bei Munch, Hodler, Kandinsky oder
Malewitsch. Weil stand dabei oft in Verbindung mit der Suche
nach Elementarem, Urspringlichem.

Die weite, unerschopfliche Bandbreite des Haptischen,
Optischen und Akustischen stand den Kinstlern seit den

finfziger Jahren zur Verfigung. Im Lliterarischen hatten zuvor

Gunther Uecker, Schnee, 1972.
Pragedruck auf Butten, 60 x 49,5 cm.
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bereits Futuristen und Dadaisten mit ihren vielgestaltigen
lautgedichten neue Wege erdffnet wie beispielsweise Kurt
Schwitters mit der Ursonate. Hieraus entwickelten sich in
logisch-philosophischer Fortfihrung vielfache Varianten bis hin
zu Hans G. Helms Werk Fa:m Ahniesgwow von 1959, das im
Umfeld des Kélner elekironischen Studios entstand und hier
Bedeutung fur die elekironische Analyse der Sprache als
Klangmaterial hatte. In der spateren Konzeptkunst entwickelte
sich der Aspekt Sprache in vielfacher Weise.

Die reine Linie und nichts als die Linie wurde zum Inbegriff
allen Wissens, vergleichbar mit Weif3, mit Licht, mit ,weillem
Rauschen.” Sie tauchte in der Lliteratur bei Claude Pascal auf,
als dieser einen Text ohne Worte, bestehend aus einer
schwarzen Llinie auf weibfem Papier als Vorwort zu einem
Katalog von Yves Klein, schrieb. Auch Manzoni entdeckte die

Jan Schoonhoven, R 70-30, 1970.
Pappmaché-Relief, 33 x 24 cm.



reine Llinie als allumfassende Aussage. Auf die Rolle eines
Endlospapiers zeichnete er seine linie der Unendlichkeit, die
alle Probleme von Komposition und Grébe in der Weite
des Weltalls hinter sich
linie der um 1950 konzipierten Symphonie Monotone von

lgsst. Verwandt ist die unendliche

Yves Klein. Sie besteht aus einem einzigen Ton, der 20
Minuten anhalt. Sie hat ihre Wurzeln auch im Gesang der
Fische von Christian Morgenstern. Klein nannte die Erweiterung
solchen Daseinsbewusstseins das ,[...] Erschaffen der Freiheit
im Urzustand.”

Die Konkreten lehnten das expressiv gemalte Tafelbild ab. Der
emotionalen Gestik des Informel, dem psychischen Automatismus,
der subjektiven Spontaneitat und den ,archaischen” amorphen
Texturen, die haufig wie Vulkanlandschaften wirken, setzfen die
Konkreten strenge Strukturen entgegen. Neue Methoden der
Herstellung und neve Materialien wie Gips, Glas, Rauch und Licht,
Nagel, Kunstharz, Spiegel, Kaolin, lichtraster, Polymerfarben und
Aluminiumfolie kamen zum Einsatz.

Oskar Holweck und Jan Schoonhoven wdahlten Papier und
Pappmaché. Die neuen Materialien erforderten neue Methoden der
Bildherstellung. In Reaktion auf den subjekiiven Gestus der dlteren
Malergeneration wurde alles Handschriftliche zuriickgedrangt.
Man wandtfe halbmechanische Techniken an und nahm damit
Arbeitsmethoden von Dada und Max Emst auf. Gunther Uecker
nutzte Kamme, Stabe oder Nagelbirsten, um Strukiuren in die
Farbmaterie zu ritzen. Lucio Fontana durchlécherte seine Papiere
und Bilder mit Messer und Locheisen. Gotthard Graubner setzte
mit Farbe getrankte Kissen ein, um Abdricke zu machen. Heinz
Mack nahm Gummischaber und Scheibenwischer, Almir Mavignier
Nagelképfe und Otto Piene Rastergitter aus Karfon und Metall.
Herman de Vries wahlte einfach das weile Blatt Papier. Er versf-
fentlichte 1960 ein Buch mit leeren Blattern wit — wit is overdaad
(weil ist GbermaBig) in einer Auflage von 120 Exemplaren und
zwei Jahre spater mit wit ein weiteres Buch mit leeren Seiten in einer
Auflage von finf nummerierten Exemplaren.

Ein Blatt Papier, geschépft im Basler Papiermuseum aus reinen
Hadern der Sorte Richard de Bas, ist das Urblatt fir eine
malerische Philosophie auf 150 Blattern, die Rémy Zaugg in den

Jahren 1970 bis 1988 schuf. Diese Reflexionen auf und iber ein
Blatt Papier umfassen 1800 bis 2000 Bogen, die im Siebdruck
in mindestens drei und hochstens vierzehn Druckvorgangen mit
dem Urblatt gedruckt sind. Das reproduzierte Urblatt ist also
Abbild und somit Malerei: ,Sehen ist so schwierig wie denken”,
sagt Zaugg. Der Traum ist ein weiBes Papier, schrieb Heiner
Kippardt und der Schriftsteller Michael Lentz sagte: ,Meine einzige

Hoffnung ist ein leeres weies Papier.”

Oskar Holweck, 76 X 74, 1974.
Unbedrucktes Buch, 70 x 70 x 30,5 cm.
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Licht und Feuer

,Und das Licht ist da und dringt Gberall hin, und nicht ich male,
sondern das Licht”, sagte Otto Piene 1961. Das Llicht soll nicht
mehr nur Beleuchtung fir ein Bild sein, sondern wird selbst
aktiver Teil des Kunstwerks, vor allem bei seinen Lichtballetten.
Erst durch die Brechungen an Hindernissen kann sich Licht
artikulieren. Je nach Llichteinfall ist die Wirkung verschieden.
Es entstehen Llichtschwingungen, die beim Befrachter wie
Vibrationen erscheinen.
Ich wirde gerne meine Individualitdt als Autor noch weniger

spurbar werden lassen, eine Kraft wie das Licht noch souverdner

wirken lassen, damit die Materialitét noch weiter aufgehoben
und noch gréBere Freiheit gewonnen wird.

In Pienes Lichtballetten erhélt die Kraft des Lichtes beeindru-ckende
Selbstandigkeit. Das licht ,tanzt” nach einer gewissen ,choreogra-
phischen” Abfolge, die mit Ténen als Leitsirahlen ,orchestriert’
wird. Die lichtballette sind ,Raumerfiillungen.” Das licht erreicht die
meisten Orte im Raum. Der Erlebende hat so den Eindruck,
Mittelpunkt des Geschehens zu sein. ,Den Betrachter mitten ins Bild”

zu setzen, war bereits unerfillltes Bestreben der Futuristen. In Pienes

Lichtballetten geht das Bild durch den Betrachter hindurch. Er fihlt

Otto Piene, Automatisches Lichtballett, 1979, 1961, 1994.
Perforierter Karton, Licht, Elektronik, 1090 x 790 cm, Hohe: 465 cm.
Rauminstallation Paper Art 5, 1994, Leopold-Hoesch-Museum, Duren. Foto: Anne Gold, Aachen
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sich als Teil des lichtes, empfindet es als Selbstverstandlichkeit wie
das Ein- und Ausatmen.

Heute gilt Otto Piene auch als der Pionier der Sky art. Dem
ZeroTraum, in kosmische Dimensionen mit Hilfe des Lichtes
vorzudringen, ist er ein gutes Stick naher gerickt. Mit gigantischen
Luftschleifen und Regenbdgen belebte er in den USA die Weite
des Himmels.

Bereits bei der 8. Abendveranstaltung Vibration von Zero in
Disseldorf 1958 zeigte Heinz Mack seine ersten lichtreliefs aus
strukturiertem Aluminium.

Meine Metallreliefs, die ich besser Lichtreliefs nennen méchte,
und die allein durch den Druck der Finger geformt werden,
bendtigen anstelle der Farben das Llicht, um zu leben.
Spiegelblank poliert, genigt ein geringes Relief um die Ruhe
des lichtes zu erschittern und in Vibration zu bringen.

Er formulierte 1958 auch ersimals sein Sahara-Projekt, das er
schlieBlich 1961 publizierte: vibrierende LlichtsGulen in der Wiste.

An der Ausstellung nahmen auch Holweck, Mavignier, Piene und
Zillmann teil. Kurze Zeit spater entstand seine erste Llichtsdule aus
Aluminium. Er organisierte Ausstellungen fir Zero und Gleichgesinnte
in Antwerpen, Wiesbaden, Mailand, leverkusen, Zirich und
Armheim. Er nohm u.a. feil an den Ausstellungen des Stedelijk
Museums Amsterdom, Bewogen Beweging 1961 und Salon de
lumiére 1962, und das Palais de Beaux Art Brissel zeigte 1962
,Dynamo Mack, Piene, Uecker” Die Drei gestalteten auf der
documenta 3 in Kassel 1964 einen lichtraum. Enge Kontakte
bestanden u.a. zu Yves Klein, Piero Manzoni und Lucio Fonatana.
Fir Zero war die Begegnung mit Jean Tinguely zu Beginn des Jahres
1959 entscheidend.

JFUr mich ist die Bewegung die eigentliche Form des

Bildes”, duferte Heinz Mack 1958. ,Die Unruhe der Linie:

sie mochte Fléche werden; die Unruhe der Flache: sie

mochte Raum werden. Dieser Unruhe folgt unsere

malerische Sensibilitdt. Linien, Fldche und Raum missen

Nicolas Schoffer, Prisma, Kronos-Skulptur und Entwurf des kybernetischen Turms, seit 1956.
Atelier von Nicolas Schoffer, Villa des Arts, Paris.



kontinuierlich ineinander Ubergehen, aneinander sich
,aufheben’ [...] Bleibt diese Integration sichtbar, dann vibriert
ein Bild, und unser Auge findet die Ruhe der Unruhe.”

Alles was Mack kreiert, ist auf gigantische MaBstcbe gedacht.
Viele seiner Werke haben den Charakter und die Bedeutung von
Modellen und Projekten. Erst in einer monumentalen Realisafion im
Sffentlichen Raum, in einem unberihrten Raum wie der Wiiste,
wirden sie ihren eigentlichen Sinn sichtbar machen. Der Kinstler im
Sinne von Heinz Mack ist Konstrukteur, ist Entdecker, Erfinder. Der
Kinstler ist auch Astronaut und in unzugdnglichen R&umen
unterwegs, um dort ungewdhnliche Bilder zu &ffnen.

Feuerbilder, rotierende Feuerscheiben, Feuerschachteln im
Taschenformat, raumgreifende Feverwege — ,Bernard le rouge” hat
im Feuer sein Medium gefunden. Mit der Gruppe Zero stellte
Bernard Aubertin seit 1961 vielfach aus. Seine Suche nach
Universellem, nach Absolutem jenseits von Form und Farbe

verbindet ihn mit Zero. Rot — nicht ein Farbton, sondern viele

Varianten — steht fir das Universum, fir Feuer, Blut, Wdarme,
Energie, Dynamik. Feuver bedeutet fir Aubertin Farbe und Llicht.
Feuer hinferlasst Brandmale in vielen Rot und Schwarzstufungen;
Feuer malt Bilder in und mit Papier. Diese Feuerzeichen gleichen
lkonen. Die subjektive Handschrift verschwindet in der Anonymitét
des gebrannten Bildes. Es verbrennt, ihm entsteigen Flammen,
Hitze wird erzeugt, Farben leuchten auf, das verkohlte Bild
erzeugt Geruch, und das verbrennende Bild knistert und knackt.
Die glimmenden Reste hinterlassen Reste: graue Asche und
verkohltes Schwarz.

Yves Klein montierte 1957 sein erstes Feuerbild Feux de Bengale.
Auf einer blauen Monochromie ziindete er 16 Feuer. Ahnlich wie
Oftfo Piene nutzte er das Feuer nicht, um wie Burri damit zu malen
oder zu gesfalten, sondern um auf die Immaterialitat hinzuweisen.
Papier wird vielfach bei Kunstaktionen verbrannt wie z.B. von
Milan Knizak 1964 auf der StraBe in Prag oder von Jerzy Berés
1973 in Lubin.

Lucio Fontana, Concetto Spaziale — Attese (T 104), 1959.
Ol auf Leinwand, Einschnitte, 100,5 x 125 cm. Galleria d'Arte del Naviglio, Mailand.
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Weif3: Struktur

,Zero ist weil", heift es im ZeroManifest. ,Die Fleckenlosigkeit
des Weib zog uns an. Wir sahen darin Reinheit und Licht.”
Weil3 ist manchem ZeroKinstler Inbegriff der Seinserfahrung. VWeil3
ist befreit von Erinnerungs- und Ausdruckswerten. Weif3 ist reine
Energie und zugleich Stille. Weil> summiert alle Farben in sich.
Die Stille ist tonend genug. Die Schwingung erscheint uns
bewegter als die Niederschrift der Bewegung, die Nuancen
erregen unseren Atem und steigem die Kraft unserer Farben. Das
eine leuchten strahlt uns mehr, als die vielen Farben kénnen.

Die feinen Abstufungen der Monochromie, die Vibrationen der
Farbe entstehen durch Unebenheiten, durch Strukturen, durch
Reflexionen des Lichts. In diesem Prozess ist die akfive Bewegung,
dos ,Wandemn”, des Betrachters gefragt. ZeroKinstler wdahlten
neben Weif> auch Gold und Silber. Fir Yves Klein war Blau die
Farbe der Immaterialitat.

,lch habe mich fir eine weife Zone entschieden als GuBerste
Farbigkeit, als Hohepunkt des Llichtes, als Triumph Uber das

Dunkel”, schrieb Gunther Uecker. ,Der Zustand Weify kann als
Cebet verstanden werden, in seiner Artikulation ein spirituelles
Erlebnis sein.” In verschiedenen Kulturen gilt WeiB als absolute
Seinserfahrung. Auf den Symbolwert Weif bezog sich seit jeher
die katholische Lliturgie, fir die WeiP Reinheit und Heiligkeit,
Entmaterialisierung bedeutet. Malewitsch demonstrierte  mit
seinem Weiflen Quadrat auf Weil die reine Gegensfandslosigkeit.
Lucio Fonfana schrieb 1946 das Manifesto blanco. Er forderte
darin eine neue dynamische Kunst, in der Klang, Licht und
Bewegung zusammenwirken. Er wollte die Malerei verrgumlichen
und begann daher 1946, die leinwand direkt anzugreifen.
Er schlitzte sie auf und durchlécherte sie. Es entstand eine neue
Dreidimensionalitét.

Ginther Ueckers Zeichen ist der Nagel und die sich aus der
Nutzung des Nagels ergebende Schrift. Er fand den Nagel und
erstirmte mit ihm Bastionen der Malerei. Nagel formieren sich
zu seriellen Strukiurfeldern, Quadraten, Rechtecken, Diagonalen,

Enrico Castellani, Superficie bianca (WeiBe Oberfldche), 1969.
Acryl auf Leinwand, 104 x 120 cm.
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