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zum Ehepaar Molzahn entwickelt sich eine
enge Freundschaft. Im Oktober des folgen-
den Jahres kehren die beiden mit dem
Saugling Hans der Goethestadt den Riicken
und ziehen nach Vockenhausen in den
Taunus, auf die vaterliche Schmelzmiihle
(.Michel & Morell, Schwarzfarben") wo sie
— wirtschatftlich unabhéangig — bis zu ihrem
Tod bleiben.

| 1921 ergeben sich erste Beriihrungspunkte

mit Kurt Schwitters, der bei RM und EBM
spater mehrmals auf der , Schmelz" zu Gast
ist, der den Draht zu Katherine S. Dreier und
inrer (mit Duchamp und Man Ray gegriinde-
ten) ,Société Anonyme*“ in New York her-
stellt, wo Schwitters im Winter 1920 in einer
GFUF}DenaussteHung erstmals seine Colla-
gen in den USA zeigen konnte. 1927 unter-
nimmt man gemeinsam mit dem umtriebi-
gen MERZ-Kunstler eine Reise nach Hol-
land, I_ernt Mart Stam, Piet Zwart und Han-
nah Hoch kennen.
Vergleichbar dem Ehepaar Delaunay oder
dem Ehepaar Taeuber-Arp, schufen die bei-
lden &in Werk mit beinahe gleich gerichteten
ntentionen. Auch das Arbeitsfeld der Ella
Eﬂergmann—Michei entspricht dem ihres
Zan;es: Collagen, Malerei, Aquarelle,
telc nungen, Druckgraphik, Reklame, Fo-
li?:shiimd typographische Entwiirfe. Die Ahn-
daue?';ten smq rasch bemerkt. Etwas langer
il eﬁ, beim genaueren Hinschauen die
It Ct iede herauszufiltern.
gemsta?j des konstruktivistischen Grund-
pasitios er Bildplane und grafischen Kom-
fir dasmle_n 'St es besonders das Interesse
o icht: sind es Lichtspiele, Lichtbre-
i S?(_)nlund Speklrale Facetten, die EBM,
ainiat sich selbst abzukiirzen pflegte, fas-
€n. Es ist deshalb nicht verwunder-

li i

lglrllér?ellfﬁ sie auf dem Gebiet des experimen-
ol 0tos und Films neue Wege der Ge-
Valers%v sucht. (Durch die Drogerie ihres
Kalion ar sie bereits recht friih mit Chemi-
i uknd Laborarbeit vertraut.)

i geomgm Qmerkar!ere_n organoide Gebilde die
Arbeitprf.lsghen Paryeﬂ. Anders als in den
DOSit‘wfsr obert Michels, ist bei EBM der

| S ISche, technoide Aspekt, die Be-
hlger ﬁ;—”;g mit Motoren und Zylindern we-
Qénmerku ent: die Kinstierin richtet ihr Au-
Sehwal mehr auf das freie Balancieren und
*eqentiicin der bildnerischen Elemente, ge-
Vérsehen lmlt einem ironischen Unterton

| MiSchtas hre Cm‘!agen, Zeichnungen und
| fesatior niken wirken offener und auch
o S die dicht verschraubten und ver-
erien, perfekt bis an den Rand ausge-

fuhrte et .
| ten. N Kompositionen ihres Weggefahr-

| Ella Bergmanns Werk | ) 2
stimmt. Aok Werk ist zumeist lyrisch ge-

Soial Brin wenn sie technoide Sujets ins
Kalt: Es istg_!rhr\nwrken diese nie streng oder
daber | er ein za‘rterGI‘ashartenklang
] - In der Mitte der zwanziger Jahre fer-
ligt Ella Bergmann-Michel aus Streifen phy-
Sikalischer Lehrbucher prismatische Zeilen-
Kompositionen, die das Schema der Spek-
tralfarben zu optischen Tonleitern aus-
bauen, in kristalline Prismen konstruktivisti-
scher Struktur verwandeln. Bei stets einge-
haltenem konstrukiivem Grundschema, das
jedoch nie einem ReiBbretidogma folgt, sich
nie  sklavisch dem orthogonalen Dogma

beugt, wird der poetische Impetus nie verra-
ten.
Ella Bergmann hat 1917 aus Fundstlcken
vom Paderborner Libori-Markt eine Assem-
blage gemacht, die sie ,SONNTAG FUR
JEDERMANN®" taufte. Das Datum dieser
Montage aus farbigen Holzleisten, geome-
trischen Segmenten und einem Stickchen
Kaninchenfell, das inzwischen ein Opfer der
Motten wurde, liegt noch vor dem Entste-
hungszeitpunkt der Collagen von Kurt
Schwitters, der zehn Jahre spater aber dem
Ehepaar schrieb: , Sie sind als Kinstler sehr
bedeutend”.
7u Beginn der zwanziger Jahre gab es bei
EBM eine semi-surrealistische Zwischen-
phase, in der sich mechanische Teile und
klappriges Gerat zu skurrilen Maschinen-
menschen und Menschenmaschinen zu
Fischgespenstern und Mondgeistern mau-
serten.
In den dreiBiger Jahren zeigte der Kunst-
kompaB dann in Richtung organischer For-
men und zellenartiger Formlinge: eine Me-
tamorphose a la Arp, mit viel Spritztechnik
bewerkstelligt, war zu verzeichnen. Hand-
schriftliches blieb oft ausgeklammert: halb-
mechanische Verfahren, Schablone und
Druck, Stempel und Collageteile sorgten fir
Anonymitat und Distanz, flr relativ kiihles
Understatement. Subjektives wurde wei-
testgehend vermieden: sogar der einschla-
gige Schlager der Saison vernahm in der
. Luft eine Sachlichkeit".
Nicht zu (bersehen ist am Ende des Rund-
gangs, daB Ella Bergmanns Nachkriegsar-
beiten, bedingt durch die lange bildnerische
Abstinenz wéhrend der dunklen Periode,
der Phase der braunen Schatten, als man
mit Landwirtschaft und Fischzucht sein Le-
ben fristete, nicht mehr die Energie und
Stringenz der einstigen Werke haben. Eine
Ausnahme bilden jedoch die Fadenkompo-
sitionen der spaten sechziger Jahre, die val-
ler vibrierender Spannung und Musikalitat
sind, die einen ganz eigenwilligen, eigen-
stdndigen Beitrag zur Op-Art leisten. In die-
ser Reihe finden sich Beispiele von hdch-
ster Konzentration und einem erstaunlich le-
bendigen Schwingungspotentlial. Die Kunst-
lerin starb 1971, zwolf Jahre vor inrem Part-
ner, mit dem sie seit 1918 ein gemeinsames
rotes Signet haite, eine Treppe, die in einen
Kreis mundet: ein Ehering konstruktivisti-
scher Provenienz.
PS: Erstaunlicherweise wird der NachlaB
des Kinstler-Ehepaars nicht in Frankfurt ge-
hitet, sondern in Hannover, wo es — abge-
sehen von den freundschaftlichen Verbin-
dungen zu Schwitters — kaum lokale Berih-
rungspunkte und Affinitaten gab.
(Katalog in der Ausstellung: 35— DM)

Peter Winter

concept art/minimal/
arte povera/land art:
Sammlung Marzona

Kunsthalie Bielefeld
(18. Februar — 8. April 1990)

Viele der groBeren Privatsammiungen von
Kunst seit Ende der funfziger Jahre decken

eher systematisch einen lokal und zeitlich
begrenzten Bereich ab, statt nach Vorlieben
auszuwahlen. Privatsammler von Kunst seit
den sechziger Jahren haben haufig nicht
nach Vorlieben gewahlt, sondern bevorzug-
ten reprasentative Beispiele fir Tendenzen:
Das Museale dominiert vor dem Privaten.
Kleinere Sammlungen erscheinen wie eine
Museumsausstellung zu einem bestimmten |
Thema: Die Ausstellung der Sammlung
Marzona in Bielefeld ist zugleich ein Uber- |
blick Uber die Richtungen, die um 1970 in |
Amerika und Europa aktuell waren. GriBere
Sammlungen konkurrieren mit Museums-
sammlungen.

In den sechziger Jahren Ubernahmen und
modifizierten europdische Galeristen und
Museen zunehmend schneller amerikani-
sche Zusammenstellungen von Kiinstlern.
In europaischen und amerikanischen Grup-
penausstellungen der Jahre 1969/70 uber
zeitgendssische Kunsttendenzen wurden
européische an amerikanische Bewegun-
gen angehangt. Neben européischen Pri-
vatsammlungen wie Panza di Biumo, FER
(Rentschler) und Herbert zeigt auch die
Sammlung von Egidic Marzona die Vielfalt
amerikanischer Tendenzen der Zeit um |
1970, kombiniert mit der damals wichtigsten
europdischen Strdmung, der Arte Povera
Einige dadaistische abstrakte Beispiele ste-
hen in der Sammlung Marzona stellverire-
tend fur die klassische Avantgarde, die auch |
der Kunst um 1970 noch Anregungen gelie- |
fert hat.

Die bekanntesten der Begriffe, die in den |
spaten sechziger Jahren zur Etikettierung -
Minimal-, Land-, Concept Art, Arte Povera—
eingeflihrt und gebraucht wurden, bieten
der Ausstellungstitel und der Katalog als
Leitfaden durch die Sammlung an. Werner
Lippert skizziert in leider sehr additiver
Weise die Vielfalt der in den spaten sechzi-
ger/frihen siebziger Jahren aktuellen
Kunst, sortiert sie lediglich nach den damals
eingefuhrten Etiketten und geniert sich
trotzdem nicht, mit einem Adorno-Zitat auf
die im historischen Ruckblick mogliche, kla-
rende Sicht auf die Vergangenheit zu ver-
weisen (Kat. S. 78). Ein Glossar von Gudrun |
Wessing definiert noch einmal die damals |
aktuellen Etiketten. Anregungen zur selb- ‘
standigen Auseinandersetzung mit den ein-
zelnen Arbeiten konnen Nichi-Kenner in
Erich Franz' Katalogbeitrag finden: Sein
Gang durch die Sammlung pointiert durch ‘
die Auswanh! von Beispielen, sortiert die Bei- |
spiele mittels leicht nachvollziehbarer Erlau- |
terungen zu losen Gruppen und schlagt |
eine Briicke zu den Arbeilen der klassi- |
schen Avantgarde.

Begriffe wie Arte Povera, Concept Art, Mini-
mal Art, Anti-Form und Land Art werden
heute vorwiegend zur Kennzeichnung
bestimmter Gruppen von Kinstlern ver-
wendet. Da die Begriffe nicht Kanstler-
vereinigungen bezeichnen, sind die ersten
Verwendungen dieser Begriffe in Titeln zeil-
genassischer Gruppenausstellungen ein
entscheidender Anhaltspunkt, um rekon-
struieren zu konnen, welche Kinstier unter
welchen Begriff zu zahlen sind. Die Begriffe
waren zuerst FEliketten, um die Aufmerk-
samkeit des Kunstpublikums auf bestimmte

oy

| Werke zu lenken. Die Begriffe Arte Povera,
| Concept Art und Anti-Form dienten aber da-
| mals der Kunstkritik auch dazu, Uber die Ar-
| beiten verschiedener Gruppen hinweg be-
| obachtbare Zeittendenzen schlagwortartig
zu umreiBen. Wessings Glossar trennt lei-
der nicht zwischen den beiden Bedeutungs-
ebenen.
Allgemeine Eigenschaften der Kunst um
1970 sind die ,armen Materialien' (Arte Po-
| vera), der Wandel von einem geschlosse-
| nen Werk zu vielteiligen Arbeiten (Minimal
Art und Anti-Form), die den auf Zertifikaten
mitgeteilten Intentionen des Kinstlers zu in-
| stallieren sind, und eine Konzeptualisierung
durch die Brechung der Funktion von Kunst
| im Kunstwerk (Concept Art). In den ver-
| schiedenen Kunsttendenzen tritt der eine
oder andere dieser Aspekte vor den ande-
ren.
Die Beispiele der Sammlung Marzona beto-
nen den Gegensatz zwischen entsemanti-
sierepc_ier Minimal Art/Anti-Form und (re)se-
mantisierender Land- und Concept Art. Die-
| sen amerikanischen Gegensatzen (mit eng-
lischen Ablegern) steht die italienische Arte
Povera gegenlber, fUr die das Anschaulich-
Materielle immer schon mit semantischen
Potentialen vermittelt ist, bevor diese Ver-
bindung bewuBt wird. Fundobjekte/-mate-
ri_allen werden so gezeigt, als begegneten
sie aus einer fernen Vor-Zeit der Gegen-
wart. Uber die Abwesenheit der fortschrei-
tenden Zeit wird auf den immergleichen
Wechsel von Werden und Vergehen verwie-
sen. Vor diesem Horizont werden {iberzo-
gene Anspriche instrumenteller Vernunft
negiert. Die Land Art findet in mythischen
Sﬂtrukturen und unkultivierten Erfahrungs-
raumen — mit Ausnahme von Robert Smith-
son — weniger das Andere zur pragmati-
schen Welteinstellung als neue Moglichkei-
ten zu ihrer Bewahrung: der reduktioni-
| stisch-geometrisierende Ansatz der Minimal
| Art (siehe Richard Long) bleibt erhalten.
Die konzeptuellen Kinstler Robert Barry,
Douglas Huebler, Joseph Kosuth und Law-
rence Weiner unterliefen in der Ausstellung
mit ihren wenig Platz beanspruchenden Ar-
beiten einen optischen Wettbewerb mit
raumgreifenden minimalistischen Arbeiten
| von Carl Andre, Donald Judd, Dan Flavin
| und Richard Serra und provozierien den
Wechsel vom ,Sehen’' zum  Lesen'. Kon-
| zeptuelle Text-Arbeiten von der Kdnstler-
gruppe Art & Language fehlen in der Samm-
lung, wahrend eine Vielzahl nachminimalisti-
scher-vorkonzeptueller Arbeiten von Sol
LeWitt vorhanden sind. Marzona bevorzugt
offensichtlich die anschaulichere Seite der
Konzeptuellen Kunst. Die Praferenz von
Marzona fiur das Anschauliche wird durch
die zahlreich gesammelten Skizzen von
Bruce Nauman und Robert Smithson mit
Ideen flr auszufuhrende Installationen noch
deutlicher: Beide Kunstler .konzeptualisie-
ren' ihren direkten Umgang mit Materie,
Korper und Aktion als programmatischen
Ausstieg aus Zeichenwelten: Es ist konzep-
| tuelle Anti-Konzept-Kunst.
In Arbeiten der Land Art — spate Skulpturen
von Richard Long. die erwahnten |ldeenskiz-
zen von Robert Smithson und fruhe Foto-
Texte von Hamish Fulton — fallen formale

und

_semantische
auf, die der selbstbeziigliche
konzeptuellen Kunst kontrar i i

sind. Die Land
Art setzt gegen konzeptuelle Kunst eine

(Arche-)Typisierungen
n Reflexion der

narrative und meist wenj
mantik.

Von den italienischen, vorwiegend Turiner
Kinstlern, die Germano Celant 1967/68 in
Ausstellungenﬂ in Genua und Bologna als
+Arte Povera® eingefiihrt hat, sind in der
Sammlung Marzona zwei aufschluBreiche
Arbeiten von Mario Merz und Giovanni An-
selmo von 1870 zu finden. Arbeiten aus den
spaten siebziger Jahren von Jannis Kounel-
lis und Mario Merz ergdnzen diesen nur
sparlich mit frihen Arbeiten belegten
Sammlungsteil.

Da von Robert Morris Arbeiten der Minimal
Artund Anti-Form fehlen, wird in der Samm-
lung Marzona die auf kein Prinzip festleg-
bare Seite seines (Euvres belont. Die Her-
vorhebung von Morris’ programmatischem
Programm-Verzicht und das Fehlen von Ar-
beiten der Kunstlergruppe Art & Language
verraten ein Programm der Sammiung:
Nicht mit Art & Language die Biindelung von
Fragen zur Funktion von Kunst, sondern
ihre Zerstreuung in eine Vieifalt von Erschei-
nungen stehen mit Morris im Vordergrund.
Art & Language und Robert Morris stellen
von koniraren Positionen aus die Frage an
den zeitgenossischen Kunstbetrieb, ob die
Praxis der Kklassifizierenden Etiketlierung
noch taugt, wahrend sie im Katalog noch
einmal unkritisch wiederbelebt wird.

Aus raumlichen Grinden war es in der
Kunsthalle Bielefeld nicht moglich, die Ar-
beiten nach den im Titel verwendeten Be-
griffen zu sortieren. Die verschiedenen Ar-
ten, den Umraum in die Komposition vieltei-
liger Werke einzubeziehen, lieBen sich nicht
nur in der dafur bekannten minimalistischen
Skulptur, sondern auch in anderen Medien —
Malerei (Alan Charlton), Foloseguenzen

g komplexe Se-

Richard Long
Steinkreis

Gilbert & George) und Foto-
gsari, Kosuth, Merlz) — verfol-
hkeiten' zwischen den
den Gesamtein-

(Jan Dibbets,
Texten (Baldessarl,
gen. ,Familienahnlic
Tendenzen pestimmten
druck der Aussié
schiede. Einem ml
nicht vertrauten Bet

t der Kunst um 1970 noch
rachter ist zuzustimmen,

i ie in der Ausstellung selbst er-
y:ﬁﬁbg?n dDifferenzen und Verwandtschaf-
ten wichtiger warer, als ein Nachvallzug der
Begriffe — pbesonders wenn an Hand der
Werke der Sammiung die Kriterien, fur die
ein Begriff stent, nur schlecht oder gar nicht
nachvollziehbar sind. (Katalog mit Texten
von Erich Franz, Werner Lippert und einem
Glossar von Gudrun Wessing, 70 Farb- und
24 s/w-Abb., 270 S., Kunsthalle Bielefeld/
Edition Cantz, 36— DM — im Buchhandel:

40,—- DM)

Jerry Zeniuk
Bilder (1971-1 989)

Kunsthalle, Bremen
(30. Marz—13. Mai 1990)

Kunstmuseum, Winterthur
(30. Mai—15. Juli 1990)

Neue Galerie, Kassel
(9.September—18. November 1990)

daadgalerie, Berlin
(30. November 1990-14. Januar 1991)

Einen Querschnitt durch zwei Schaffens-
jahrzehnte des Malers Jerry Zeniuk gibt jetzt
eine in Bremen gestartete Wanderausstel-
lung. Es ist die erste Schau, die ein Museum
seinem Werk widmet. Zu Deutschiand hat
der amerikanische Kunstler nicht nur wegen
seines Geburtsortes eine enge Affinitat (er

llung eher als die Unter- |

Thomas Dreher |
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Sammlung Marzona

Ausstellung Kunsthalle Bielefeld 1990
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Mmlmal Art/Concept Art

Boden vorne: Sol LeWitt: B 3.5.7, 1968.

Wand hinten: Donald Judd: links: Zwei
Zeichnungen ohne Titel, 1972; rechts: zwei
Skulpturen ohne Titel, beide 1968.

Boden links vorne: Sol LeWitt: B 3.5.7, 1968.
Boden links Mitte: Sol LeWitt: Incomplete Cube, 1974.
Boden links hinten: Sol LeWitt: 2 Part Piece, 1969.

Wand rechts vorne: Donald Judd: zwei Skulpturen ohne
Titel, beide 1968.

Leuchtstoffrohren an Wand hinten rechts: Dan Flavin:
ohne Titel, 1968.



Arte Povera/MmlmaI Art/Land Art
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Boden, links vorne: Carl Andre: Sixteenth Steel Cardinal,
1974.

Wand und Boden, links Mitte: Richard Serra: Plate Bar Prop,
1986/87.

Boden, rechts Mitte: Giovanni Anselmo: Dissolvenza, 1970.

Wand hinten: Mario Merz: Fibonaccio 1202, 1970. Boden, vorne: Giovanni Anselmo:
Dissolvenza, 1970.

Boden, Mitte: Richard Long: Standing
Stone Cornwall Circle, 1988.

Wand und Boden, hinten: Jannis Kounellis:
ohne Titel, 1978/79.



Wand, links hinten: Richard Serra: Norway to N, 1986. Boden: Carl Andre: 4 Skulpturen, 1973, 1978, 1982, 1988.
Wand, rechts hinten: Giuseppe Penone: Soffio Capelli, Rechte Wand, Mitte: Joseph Kosuth: Ruler, 1965.

1979.

Wand, rechts vorne: Rainer Ruthenbeck: 4 Zeichnungen,
1965, 1970, 1971.

Rechte Wand, rechts: Ed Ruscha: Vanish, 1974.



