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Das einzige, was wir erben. sind die Künste,
durch die wir zeigen, daß wir die Freiheits-
t r a d i t i o n s c h ü t z e n w o l l e n . '
Odysse, rrfahrt: man geht durch das faszi-
nierende, grandiose Szenarium dieser Aus-
stel lung wie durch eine sce! ische Fol ter-
kammer. Wortlos die Werke, die großen In-
stallatiOnen, doch von einer geradezu be-
schwörenden Präsenz und Kraft. Die Spra-
che der Dinge und Objekte selbst, der Mate-
nahen , i n i h rem Ve rwe i scha rak te r, i h ren Re i -
hungen und Schichtungen, ihrem Zwiege-
spräch mit dem Raum ist überwältigend.
Das Konkrete, das die Sinne geradezu an-
springt, wird zum Anlaß, ihm sein Geheim-
niS ZU entlocken, denn alles ist hier Symbol,
Zeitzeichen, Zeitgeist.
W i e n i m m t m a n i h n w a h r ? S t ä h l e r n v e r h ä r -
tet, kalt, roh, brutal, bedrohlich, seriell ge-
normt, vol ler unterschwell iger Brisanz und
Zwänge, verbarr ikadiert Bl ick und Weg in
d ie F re i he i t du r ch d i e au fgehäu f t en . zu
S c h u t t g e w o r d e n e n , i n F r a g m e n t e u n d
Bruchstücke zer fa l lenen Re l ik te aus Ge-
schichte und Kultur. Die Zeugen des Zer-
störungswerks vergangener Zeiten sind da
rea le Gegenwar t de r mensch l i chen Um-
und Innenwelt. Sie sind integriert ins Heute
und potenzieren sich in den Entfremdungen
zwischen Mensch, Natur und Leben des In-
dustriezeitalters. Dieses, so meint Kounel-
liS, könne am besten durch die Materialien
Eisen und Kohle beschworen werden.
Eingerollt in Stahl gezeichnete Menschen-
köpfe, Totenköpfe; 1 6 an einer langen Wand
aufgereihte große Stahlplatten, darauf ge-
preßt zwischen vertikale Eisenschienen und
Steine mit Eisen gefüllte Jutensäcke (1 988).
Um einen Pfeiler kreist auf einer Eisenspi-
rale eine fahrende Eisenbahn. Das Fenster
dahinter ist zum Teil mit Stahlplatten ver-
schlossen. Einritzungen in der Wand sind
mit Teer gefüllt .„ Hommage an Piranesi'
nennt Kounellis diese Rauminstallation, die
er 1977 für das Studio Tucci Russo in Turin
machte. Natürlich fehlt auch die berühmte
„Carboniera" nicht, der mit Steinkohlen ge-
füllte Stahlträger für die Galieria L'Attico in
Rom (1971). Für das Museum Zeitgenossi-
s c h e r K u n s t i n B o r d e a u x e n t s t a n d e n 1 9 9 0

‚ mächt ige mi t Kohle gefü l l te Stahlconta i -
n e r .

1 Arte povera, Kunst mit „armen" Materialien,
die doch hier mit Weltgeschichte, histori-
schen, kulturellen, sozialen und autobiogra-
phisChen Erinnerungen und der Ausdrucks-
kraft ihrer spezifischen Material i tät selbst
aufgeladen sind - Kounellis ist einer ihrer
hervor ragendsten Repräsentanten. Bur r i ,
Fon tana , Manzon i , d ie i hm nahes tanden , ha t

. er längst überftügelt. Die ins greifbar Plasti-
sche, Raumhaltige, Sehbare, Hörbare um-
gesetzte Metaphorik seiner ‚Visionen" ist
aufwühlend und überzeugend.

‚ Das Spirituelle und Emotionale. das sich da
im Materiellen verbirgt, bewahrt das Rätsel-
halte, die TraueF und Tragik, das Leiden des
Uner löSten. Die Desi l lus ion auch aus der Er-
fi n d u n g d e r G e s c h i c h t e , d i e T r ü m m e r a u f
r r ü m m e r h ä u f t e , d e n v e r l o r e n e n G l a u b e n
a n d e n F o r t s c h r i t t . i s t d e n n o c h n i c h t o h n e
S e h n s u c h t u n d H o f f n u n g . . ‚ 1 c 1 i w i l l d i e

. Rückkehr der Poesie mi t a l len Mi t te ln: durch

. das Handeln und die Beobachtung, durch

d i e E i n s a m k e i t , d u r c h d a s B i l d , d u r c h d i e
Mühe. " sagt Kounellis.
U b e r e i n e r B o d e n i n s t a l l a t i o n v o n 1 9 8 8 m i t
a n d i e 1 2 0 0 0 a l s s t a r r e r R a s t e r d e s G e -

normten flächendeckend aufgereihten Li-
körgläsern liegen amorphe, organische Blei-
formen, die Wachsen, Werden, Vergehen.
Transformation signalisieren. und mit den
Gläsern spielt das Licht. Für das Museum
von Capodimonte in Neapel machte Kounel-
lis 1990 die großartige Installation mit über
50 alten Terrakotta-Krügen, großen und
kleineren, einst Vorratsgefäße für Wein oder
O1. Mit Seewasser und Blut gefüllt als le-
bensvolle, erdgebundene Formen stehen
s i e a u f d e m B o d e n , k o n t r a s t i e r e n d z u a n
den Wänden darüber an Eisenplatten hän-
genden, mit Kohle gefüllten egalitären Jute-
s ä c k e n .
K o u n e l l i s s u c h t d a s M a ß d e s H u m a n e n ,
Kreativen, Naturnahen, auch das Musische,
das Klassische. Er ersehnt und praktiziert
das wieder „Zusammenkommen", die vitale
Metamorphose, gemäß Walter Benjamins
Worten, die er seinen Engel der Geschichte
sagen läßt: „ Er möchte wohl verweilen, die
To t e n w e c k e n u n d d a s Z e r s c h l a g e n e z u -
sammenfügen".
Wie Kounel l is einst in seiner berühmten rö-
mischen Installation von 1969 lebendige
Pferde in den Ausstellungsraum brachte, so
begegnet man jetzt seinem lebenden bun-
ten Papagei auf eiserner Stange oder sei-
nem Ei auf Stahlplatte im stählernen Raum.
Auf einer riesigen, über Eck gestellten Me-
tallwand scheinen kleine Knospen aus Gips
zu sprießen. Auf dein Fragment eines roma-
nischen Holzkreuzes stehen goldverbrämte
K i n d e r s c h ü h c h e n .

Ein Kreuz aus Eisenträgern ist mit einem
Mantel bekleidet. Ein Kleiderständer steht
vor einer mit Blattgold belegten Wand. Aus
einem Objekt aus vier Stahlplatten quillt
flockige weiße Wolle hervor. .. Die Werke, in
denen ich Wolle benutze, sind ein Echo des
verlorenen Arkadiens außerhalb der Zeit.
Ithaka, schemenhaftes Ithaka, " schrieb
Kounellis. Seine Linien umkreisen auf der
Wand das Relikt des Apollokopfe5 des gött-
lichen, Musenführers: Identifikation, Zusam-
menführung.
Doch immer noch zischen die Gasfiammen
aus den sich am Boden wie Schlangen rin-
gelnden Gasschläuchen, und die Gasfla-
sche ist mit dem eisernen Bettgestell ge-
koppelt. Forciertes, Bedrohliches, Beunru-
higendes, tödliche Energie assoziiert Gas.
Oder ist es Symbol von Transformation, Me-
tamorphose, Leben? Auf den Wänden sind
nur die schwarzen Schattenzeichen von
H u B .
Parallel zu dieser denkwürdigen Retrospek-
tive in Amsterdam zeigt das Gemeentemu-
seum in Den Haag eine von Rudi Fuchs ein-
gerichtete. weitläufige Ausstellung mit 180
Zeichnungen von Jannis Kounellis aus den
Jahren 1970-1990 unter dem Titel „ La
stanza vede" (Der Raum sieht). Als erste
ihrer Art überhaupt erschließt sie ein bisher
noch weitgehend unentdecktes Gebiet sei-
nes Schaffens.
Sie sind eine Offenbarung. denn in ihnen
zeigt sich jener unbändige Drang des
Künstlers in die Freiheit des Raums. der der

Raum seiner Erinnerungen und Visionen ist:
ganz offen, skizzenhaft zumeist, fragmenta-
r i s c h , a n d e u t e n d , v e r w e h e n d . Va r i a t i o n e n
über Vögel und Flug etwa, in farbigen Fa-
s e r n a u s l a u f e n d i n K r e i d e - o d e r F e d e r z e i c h -

nung. Von einem dunklen Zentrum ausge-
h e n d e b l a u e S t r a h l e n i n s U n e n d l i c h e . E i n
R a u m m i t s c h w a r z e r T ü r u n d s c h w a r z e n

F e n s t e r n „ s i e h t " ‚ b l i c k t u n s a n i n G e s i c h -
t e r n a u f d e n W ä n d e n . I n e i n e m a n d e r e n ,
dunklen, fensterlosen qualmen Schlote. Ein
m e l a n c h o l i s c h e s w e i b l i c h e s G e s i c h t m i t e i -

ner Binde vor den Augen und wie im Flug
v e r w e h e n d e m H u t s c h w e b t h a l t l o s i m F r e i -
r a u m . R a u c h w a n d e l t s i c h i n s c h w a r z e s

Haar e ines we ib l i chen Ak tes , de r aus e inem
Schornstein herausgeschleudert wird.
Farbfeuer glimmt in der Erde. Feuer, Rauch
i n I n n e n r ä u m e n , e i n e I n d u s t r i e l a n d s c h a f t
mit dampfender Lokomotive, eine archai-
sche Architektur. Menschen tragen einan-
d e r a u f d e m R ü c k e n v o r e i n e r m o d e r n e n
H a u s f a s s a d e . D o c h a u c h A u s b l i c k e i n z a r t -
farbene Aquarell-Landschaften, ein liegen-
der Mensch, der träumend im Blau verfliegt.
Der Schatten einer großen Hand über einem
wel l igen Landschaf tshor izont gre i f t nach
den Farben der Inspiration.

Y v o n n e F r i e d r i c h s

Daniel Spoerr i

M u s ö e N a t i o n a l d ' A r t M o d e r n e /

Centre Georges Pompidou, Paris
(6. März-6. Mai 1990)
S t ä d t i s c h e G a l e r i e i m L e n b a c h h a u s .
M ü n c h e n

(11. Dezember 1990-27. Januar 1991)
K u n s t m u s e u m S o l o t h u r n
(20. April-16. Juni 1991)

SALUTE: Freunde und Studenten,
M ü n c h e n 1 9 8 3 - 1 9 8 9

Künstlerwerkstatt Lothringerstraße 13,
M ü n c h e n

(12. Dezember 1990-3. Januar 1991)

Daniel Spoerr i (geb. 1930 in Galat i /Ru-
mänien) hat mit seinen „Tableaux-piöges"
(ab 1960) und der folgenden „Dötrompe-
l'cail"-Seric (ab 1961) sowie den „Piöges ä
mots" (ab 1963) Präsentationsformen der
Objektmontage entwickelt , die in seinem
fl u v r e k o n s t a n t w i e d e r k e h r e n . I n d e r R e t r o -
spektive im Münchner Lenbachhaus wur-
den die Arbeiten chronologisch angeordnet
- mit Abweichungen, um Werkgruppen
nicht aufteilen zu müssen. Ein großer Teil
der Exponate stammte aus den sechziger
J a h r e n .

Spoerris „Tableaux-piöges" (Kai. Lenbach-
haus [im folgenden nur ',Kat."I S. 111-113,
128-160) sind Beispiele für den Umbruch in
der Kunst. der Ende der fünfziger Jahre be-
ginnt.
Gemeinsam ist aLit den abstrakt-expressiver
Kunst folgenden Richtungen Pop Art. Hap-
pening & Fluxus, Nouveau Ralisme. Zero.
Neue Tendenzen. Wiener Aktionismus) die
Abkehr von artistischen Formen, in denen
der Produzent möglichst unmittelbar die Ma- 5 7



terle formt. Yves Klein, Anreger für Mitglie-
der des Nouveau RaIisme und der Gruppe
Zero, ist auf europäischer Seite die Leitfigur
f ü r d e n W a n d e l v o m a r t i s t i s c h e n A k t z u r
Idee, deren Ausführung keiner besonderen
t e c h n i s c h e n K e n n t n i s s e b e d a r f . E b e n s o w i e
K l e i n i n s e i n e n „ A n t h r o p o m e t r i e n " u n d
„ Cosmogonien" arbe i ten neben Spoerr i
n o c h w e i t e r e M i t s t r e i t e r d e s N o u v e a u R a -
l i s m e m i t l e i c h t i d e n t i fi z i e r b a r e n H e r s t e l -
Iungsweisen: vorgefundenes Material wird
von Arman akkumuliert, von Csar kompri-
miert usw. Bei Spoerri dagegen werden ge-
regelte Verfahrensweisen der Kombination
häufig von Zufallsselektionen konterkariert:
Das Werk ist nie nur Resultat eines Produk-
tionsprozesses, sondern weist immer auch
auf seinen Anfang, das vorgefundene Mate-
rial, zurück. Dies verbindet Spoerri mit sei-
nem Freund Robert Filliou und George
Brecht, beide Mitglieder der internationalen
„Fluxus"-Gruppe. Spoerri ist - ebenso wie
Fran9ois Dufrne - Paßgänger zwischen
Nouveau Ralisme und Fluxus (s. Kat.

. S.49f . ,52-54,78).
Allan Kaprows Happenings nach Partituren,
die von eingewiesenen Mitspielern und Zu-
schauern realisiert wurden, können als arne-
rikanisches Gegenstück zu Yves Kleins
„Anthropometrjen" betrachtet werden. Ka-
prow hat sich in seinen Rechtfertigungen für
sein Ausscheren aus Gattungskonveno
nen auf Pollocks All-over-Drippings bezo-
gen, die seiner Ansicht nach die Imagination
des Betrachters über die Bildgrenzen hin-
aus anregen. Diese Auflösung einer Grenze
zwischen Kunst- und Realraum sowie die
Rolle der Aktion beim Dripping hat Kaprowin seinen Happeriings miteinander verbun-
den. Daniel Spoerri hat in seinen „Tableaux-
piges" Situationen nach dem Essen fest-
gehalten: Mittels Kleber, Draht und anderen
Hilfsmjffeln wurde die gewählte Situation auf
der Tischplatte eingefroren: Wie Pollock
seine am Boden ausliegenden Leinwände
nach Beendigung des Drippings um 90°Cdrehte und das Relikt eines vergangenenProzesses als Bild an die Wand hängte, sokippte Spoerri die vorgefunden Situation
nach ihrer Konservierung in die Vertikale.
Spoerri negierte die Artistik des zum Künst-lerhelden stiUsierten und sich selbst stilisie-
renden Pollock nicht wie Kaprow durch
grenzsprengend Aktion sondern durch
bildhafte Musealisierung einer ZufälligenGegebenhej. Die Tische an der Wand er-
Scheinen als bildhafte Formationen aus run-den (Teller, Töpfe, Gläser) und länglichenElementen (Besteck). Längsrechteckigüberfüllte Tische wie „Ich darf nicht tanzen'oder „Le Trpied (beide 1961, Kat.S. 133f.) erinnern in der Frontalansjchl
an POlIOCk längsrechteckige „ Friese'(C. Greenberg): Ein horizontales Handtuch.
format wird von Pollock ebenso wie in der
von Spoerri konservierten Situationen durch
vertikale und schräge, auf- und abweisend€
Elemente rhythmisier Bei Tischformaten, jr
denen Lange und Breite nur wenig differie.
ren, ergeben sich bei Spoerris ',Tableaux.
pieges Strukturen. die aus wahrneh.
mungspsychologischen Gründen rezeptiv€
Gliederungen nahelegen wie : Zentrierunc

8 una Aussparung der Mitte. aus der Mitt€

verschobene Zentren sowie Richtungsver-
l ä u f e v o n d e n S e i t e n u n d E c k e n z u m Z e n -
t r u m o d e r z u a n d e r e n S e i t e n u n d E c k e n
(Kat. S.111, 132, 154f., 158f.). Im Unter-
schied zu ähnlichen Flächenaufteilungen im
abstrakten Expressionismus und zum Infor-
mel sind Spoerris Flächengliederungen
nicht in der Produktion angelegt, sondern
ergeben sich als rezeptive Strukturierung
einer zufälligen Gegebenheit. Durch Spoer-
r i s n i c h t - a r t i s t i s c h e s Z u f a l l s v e r f a h r e n w e r -
den die um 1960 typisierten Kompositions-
ver fah ren der Tach is ten und abs t rak ten Ex-
pressionisten offener. Außerdem erscheint
optisch das Relief von Spoerris „Tableaux
piges" in der Frontalansicht flacher als die
Tiefenillusionen, die sich in der nichtabbil-
denden, die Bildfläche betonenden Malerei
durch Schichtung und Abstufung erge-
b e n .
D i e W e r k e l e m e n t e ü b e r s c h r e i t e n z w a r d i e
Trägergrenzen: Sie stehen teilweise - wie
das Stativ in „Le Trpied" - über, doch
d u r c h b r i c h t d i e s n i c h t d e n b i l d h a f t e n
C h a r a k t e r d e r A u f s i c h t a u f Z e i c h e n f o r m e n
vor Bildgrund: Die Uberschreitung der Bild-
grenze w&st in Spoerris „Tableaux-piges"
auf das Uberschrittene: Die Bildgrenze
w i rd - i m Un te r sch i ed zu Robe r t R a usch en -
bergs „ combine paintings" - betont.
Einerseits erzählen die Eßreste vom Essen,
und damit von Ereignissen, die vor dem
Zeitpunkt ihrer Fixierung lagen (ohne - im
Unterschied zu Kaprows Happenings -
diese Ereignisse selbst zu sein), anderer-
seits bekommen die formalen Reize, die
durch die Drehung sich in Aufsicht erge-
ben, ein mit dem Erzählenden konkurrieren-
des Gewicht: Bildhaftes und Narratives be-
ziehen sich durch wechselseitige Negation
aufeinander - die Selbstbezüglichkeit der
Relation Malaktion-Aktionsspur wird ge-
s tö r t .
Die zufälligen Tischereignisse verwandelt
Spoerri in Modellsituationen, in denen sich
werkinterne Bildautonomie und narrative
Verweise auf werkexterne Gebräuche - Ge-
räte für Essen und Trinken in gebrauchtem
Zustand - kreuzen: Museum für Alltagskul-
tur und Kunstmuseum durchdringen sich,
ohne ihre Verschiedenheit aufzugeben: Zur
Ausstellung von Eßkultur gehört nicht unbe-
dingt eine bildhafte Präsentation, und das
Bildobjekt an der Wand zeigt unbearbeitete
Alltagskultur - die zu zeigen nicht Aufgabe
d e s K u n s t m u s e u m s i s t .
In seinen Arbeiten der „ Dtrompe-l ' i I" -
Serie (Kat. S.31f., 170-175) ergänzt
Spoerri gefundene Trivialbilder an sich an-
bietenden Stellen durch Objekte - das
Nichtmimetisch-Dinghafte wird zur semanti-

1 schen Umdeutung des Mimetisch-Scheln-haften eingesetzt. Ironie steckt - abgesehen
von den jeweiligen Einfällen - schon im
Konzept der Werkserie, nach dem nicht das
Bild der Wirklichkeit eine Dimension hinzu-
fügt, sondern ein Teil der Wirklichkeit dem
Bild. Sein und Schein treten durch gegen-
seitige Negation in einen Wettkampf mitein-
ander, den Spoerri mit einem Unentschie-
den enden läßt - in die Ironie mischt sich
Melancholie, Trauer um die verfehlten Hoff-
nungen einer bilderstürmerischen Mo-

‚ d e r n e .

In „La douche" (1961, Kat. S.170; Salute,
S.263) fügt Spoerri der Abbildung einer
Flußlandschaft Sanitäranlagen einer Bade-
wanne hinzu. Neue Codes lösen alte ab,
nach der Wildbachlandschaft vergangener
Tage gehören Badezimmerinstallationen
zum Spießbürger-Idyll von heute, das in
Werbebildern von Sanitäranlagen konsum-
gerecht offeriert wird. Von einem Wasser-
hahn auf dem Abbild des Wildbaches führt
ein Schlauch zu einer Dusche, die auf der
Darstellung des Himmels befestigt ist: Der
Kreislauf des Wassers in der Natur und der
Wasserlauf zum Duschkopf sind auf poeti-
scher Ebene überblendbare semantische
Felder. Die poetische Kombination von Ele-
menten verschiedener Realitätsebenen, von
Materialität und Illusion, weist sich selbst als
absu rde aus .
Im Unterschied zu Asger Jorns Ubermalun-
gen von Bildern, die er in Pariser Trödel-
läden und auf Flohmärkten fand (,‚Modifica-
tions " 1959, „ Nouvelles Dfigurations"
1962), geht Spoerri mit den vorgefundenen
Bildern behutsam um, beläßt ihnen ihr Ei-
genleben - und doch kann die Bildwelt
durch den Eingriff auch bei ihm nicht mehr
sein, was sie einmal war: Die Täuschung ist
Ausgangspunkt einer Ent-Täuschung, die
wiederum ins Poetisch-Täuschende um-
kippt: Desillusionierung angesichts der Un-
moglichkeit, Illusionen zu entgehen - in die-
ser Unmöglichkeit wird die Poesie des Ab-
surden zum Beleg für die Absurdität jeder
Welteinstellung. Im Durchgang durch die
Ent-Täuschung wird die Täuschung nicht ra-
dikal negiert, sondern soweit entscharft, daß
die ent-täuschte Täuschung keine Rollen-
und Leitbilder mehr suggerieren kann: Es
handelt sich um eine konstruierte Poesie,
das Gedachte durchschneidet die Sugges-
t i on .
Spoerris desillusionierte und desillusionie-
rende Wiederverwendung dadaistischer und
surrealistischer Montage-Verfahren ge-
schieht aus Achtung vor den Codes des
Sentiments: Er ist der ‚kalt via Montage mit
Vorcodierungen Spielende, nicht aber mit
dem Pathos des lebenSveränderndefl Ak-
teurs auftretende Künstler. Spoerri tritt als
einer unter vielen auf, der sich seiner eige-
nen Sentiments bewußt zu werden ver-
sucht. Es geht nicht mehr um die radikale
Tilgung von Codes des Sentiments, son-
dem um den Umgang mit ihnen.
In den „Muses Sentimentaux" (Paris
1977, Köln 1979, Berlin 1981, Basel 1989
Kat. S.71-74) werden von Spoerri in Kol-
laboration mit Marie-LouiSe Plessen be-
grenzte Lebensbereiche und historische
Ereignisse nicht als Gefühlstheater'
effektheischend reinszeniert, noch werden
isolierte Relikte gereiht, sondern auf Wän-
den und in Vitrinen werden vorbelastete Ob-
lekte mittels Verfremdungseffekt zu menta-
len Denkbildern zusammengestellt: Ein di
rekter Zugang zu Ereignisdokumentationen
wird durch „ Fakes' und ironische Arrange-
ments verstellt. Der Zuschauer wird durch
d9n verborgenen Wechsel zwischen Faktizi-
tat und Fiktion beunruhigt.
In „ Salute" in der Lothringerstraße, von
Pawel Schmidt organisiert, wird das Nicht-
Konzept einer Gruppenausstellung mit Ar-

)eiten von 58 der Künstlerfreunde Spoerris
um Konzept: Nicht das herausragende

N e r k , n i c h t M o n u m e n t e d e r K u n s t g e -
;chichte werden gesucht, sondern Spuren
einiger Ereignisse, die sich für einige Zeit zu
inem Ausstellungsereignis fügen - zu ei-

iem anregenden Potpourri, das geläufige
Drientierungen an Paradigmen des Kunst-
Detriebs unterläuft (nach Spoerris Motto
„Das Beste an mir s ind meine Freunde."
Kat. 8.54). Spoerri zeigt in „Salute" seine
Serie „Die Monduntersuchung" (1971-90,
Kat. S. 66-68; Kat. Salute 5. 8f.), in der Tat-
werkzeuge vorgefundene Bilder von Ge-
t ö t e t e n / Z e r s t ö r t e n z e r s t ö r e n : A u f d i e r e a l e
Zerstörung folgt die Bildzerstörung, auf die
U n a b w e n d b a r k e i t d e r Ta t d i e f r e i e I n s z e n i e -
rung.
Spoerri thematisiert mit der „ Monduntersu-
chung" in „Salute" ‚ wie Menschen Freunde
und Feinde werden - irgendwo zwischen
Zufall und Kalkül kommen die Ereignisse,
die Taten auslösen und Wertungen provo-
zieren, so zustande, wie die Beiträge in
diese ‚bunte' Ausstellung gelangt sind.
Situationen bestimmen Handlungen und
Handlungen können Situationen verändern:
zum Guten wie zum Schlechten. Spoerri
wertet nicht, sondern konterkariert Wertun-
gen: Der Monteur im Gewand des Detektivs
der „Morduntersuchung" ist nicht der Rich-
ter. (Katalog „ Petit Iexique sentimental au-
tour de Daniel Spoerri" ‚ annotiert und her-
ausgegeben von Andr Kamber in Zusam-
m e n a r b e i t m i t H a n s S a n e r u n d J e a n - P a u l
Ameline, darin Texte von Bazon Brock, Karl
Gerstner, Dieter Schwarz u. a. ‚ zahlr. s/w
Abb., 63 Farb-Abb., 231 5., französische
und deutsche Version, letztere 35,- DM.
Katalogbuch „ Salute" mit Beiträgen von
Peter Baum, Bazon Brock, Marie-Louise
P l e s s e n , W i e l a n d S c h m i e d u . a . , z a h l r .
s/w.-Abb., 295S., Kulturreferat München,
4 5 , - D M . ) T h o m a s D r e h e r

H e n r i M a t i s s e

Skulpturen und Druckgraphik

K u n s t m u s e u m B e r n
(30. November 1 990-1 0. Februar 1991)

Die Auseinandersetzung mit Rodin prägt
seine bi ldhauer ische Arbei t . Ihr verdanken
die Skulpturen von Matisse ihre Lebendig-
keit trotz bewußter anatomischer Unge-
nauigkeiten, daneben den Reiz des Skiz-
zenhaf ten und Unvol lendeten. Der Duktus
des wenig älteren Aristide Maillol war Ma-
tisse indessen fremd: „ Maillol arbeitete mit
der Masse wie die Alten, ich mit der Ara-
beske wie die Renaissancekünstler".
Zwischen Schnörkel und Haltung, zwischen
körperlicher Labilität und statuarischer Kraft
siedelt Matisse sein plastisches Schaffen
an. Das 1909 entstandene „Schlangenmäd-
chen" und de r l e t z te de r Rückenak te im
überlebensgroßen Hochrelief (1930) bilden
extreme Gegenpole.
Z w a r f a s z i n i e r t e n d e n F r a n z o s e n M i c h e l -
angelos Figuren in der Florentiner Medici-
kapelle: „ Ich versuche, mir Michelangelos

klare und komplexe Konzeption des Auf-
baus anzueignen", zwar war er bemüht,
sich dem Dialog mit der Antike zu stellen.
Letztlich aber warnte er seine Schüler: „ Die
griechischen Bildhauer hielten sich an eine
feststehende Form und ließen nie das ge-
ringste Gefühl durchdringen."
Hierum jedoch war es Matisse zu tun. Und
hier wurzeln die Schwierigkeiten, die die
Kunstgeschichte mit demjenigen Schaf-
fenszweig des großen Koloristen hat, bei
dem er der Farbe nicht bedarf, um Empfin-
dungen auszudrücken.
Unbeholfenheit und Weichheit wurde ange-
sichts der Akte in Bronze moniert, eine aus-
getüftelte Ponderation vermißt. Matisse aber
legte es darauf nicht an, sondern forderte
von einem Modell, daß es eine Emotion
wachrufe. In zahlreichen Fällen benutzt er
die eigenen Skulpturen als AnschauungS-
material für seine Malerei, behauptet, die
Bildhauerei diene zur Ergänzung seiner Stu-
d ien .
Nachprüfbar macht dies nun eine Ausstel-
lung im Kunstmuseum Bern. Die Gelegen-
heit war günstig: da das Matisse-Museum Ifl
Nizza, der Heimatort der meisten der 70
Skulpturen von Matisse, die weitgehend im
ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts ent-
standen, umbaut, lag es nahe, mit der Aus-
lagerung der Exponate eine UberblicksauS-
stellung zu verbinden. Spannend könnte
eine Gegenüberstellung von Malerei und
Plastik sein, diesmal hat man dem druckgra-
phischen Euvre von Matisse den Vorzug
gegeben. Von rund 800 bekannten Drucken
begleiten 120 die Berner Skulpturen-
s c h a u .
Während Lithographien der 20er Jahre ei-
nen Matisse zeigen, der den schattenrei-
chen „ sfumato"-Effekt für sich entdeckt,
lebt die Mehrzahl der graphischen Arbeiten
von der aussagestarken Einzellinle und der
u n v e r r ü c k b a r e n K o n t u r.
Eine einzige Skulptur besteht aus Holz. Ma-
nadenartig tanzen Mädchen einen Reigen.
Die dort auftretende Rückenfigur kehrt in
gestraffter Form im Zyklus der Rückenakt-
Hochreliefs wieder. Die vier dem Kunsthaus
Zürich gehörenden Versionen (1909-1930)
bilden den Kern des plastischen Schaffens
von Matisse, der hier in existentialistische
Dimensionen vorstößt. (Der Katalog kostet
38 Schweizer Franken)

Dorothee Baer-ßogeflSChütz

B r u c e N a u m a n

Museum für GegenwartSkUflst, Basel
(23. September-30. Dezember 1990)
Städtische Galerie im Städelschen
Kunstinstitut, Frankfurt/M.
(30. Mai-25. August 1991)

Seit das so ungreifbare und doch so wirk-
mächtige Phantom des PostmoderniSmu5
unser Denken bestimmt, haben wir uns
daran gewöhnt, die Welt als Oberfläche zu
begreifen. Die einst zentrale Frage nach denInhalten dahinter wird zusehends sekundär,
die Beschäftigung mit ihrer förmalen Aufbe-
reitung dagegen immer wichtiger. Die Form,

d i e s i c h i m R a h m e n d e r k l a s s i s c h e n M o -
derne weitgehendst der intendierten Funk-
tion unterzuordnen hatte, hat sich heute völ-
lig von ihrem Zweck emanzipiert und zur
al lein bestimmenden Größe aufgeschwun-
gen. Dieser Befund gilt auch und in beson-
derem Maße für die zeitgenössische Kunst,
d i e i n e i nen t i e f en k r i senha f t en S t rude l aus
solipsistischer Selbstreflexion und glattem
Oberflächenstyling geraten ist.
Unter den wenigen Künstlern, die sich die-
sem heute her rschenden formal is t ischen
I'art pour I'art-Diktat verweigern, gehört
Bruce Nauman zu den konsequentesten.
S e i t m e h r a l s 2 0 J a h r e n z e i c h n e t s i c h d a s
Werk des mittlerweile 49jährigen Amerika-
ners durch e ine äußers te Okonomie der Mi t -
tel aus, die, von allem Dekor entkleidet, aus-
schließlich auf existentiell lnhaltliches zielt.
Was Naumans Kunst dabei so irrit ierend,
verstärend, aber auch so wichtig macht, ist
die Tatsache, daß er sich nie mit Kompro-
missen zufriedengibt. Sein gesamtes Schaf-
fen ist diktiert von einer unbedingten Not-
wendigkeit, die keine Ablenkung und Ausre-
den kennt. Es ist, wie Nauman selbst sagt,
die „ Suche nach einer Kunst, die an neue
Grenzen führt" und Künstler und Betrachter
gleichermaßen „zu einem gesteigerten Be-
wußtsein seiner selbst und der Situation"
zwingt.
Ein auratischer Kunstbegriff, wie ihn noch
die Romantik kannte, ist diesem Werk folg-
lich absolut fremd. Ihm geht es nicht um die
Erhebung des Betrachters durch die Kunst,
sondern um die Vergegenwärt igung einer
existent ie l len Seinsproblemat ik , in deren
Mittelpunkt das moderne Individuum des
e lek t ron i schen Ze i ta l t e rs s teh t . D ie A r t i ku la -
t i o n d i e s e s T h e m a s h a t N a u m a n s t e t s a u f
äußerst vielfältige Weise betrieben. Von der
Photographie über die Performance zum Vi-
deo, von der Zeichnung zur Druckgrafik und
der Skulptur, gibt es kaum ein Medium, das
der Künstler, getreu seiner Devise, sich for-
mal nie endgültig festzulegen, nicht für
s e i n e Z w e c k e b e n u t z t h a t . I m B a s l e r M u -
seum für Gegenwartskunst , das ohnehin
eine breite Sammlung mit Werken Naumans
besitzt, sind jetzt in einer umfangreichen,
d r e i S t o c k w e r k e u m f a s s e n d e n S c h a u s e i n e
gesamten Skulpturen und Videoinstallatio-
n e n a u s d e n J a h r e n 1 9 8 5 b i s 1 9 9 0 z u s e -
h e n .

Es ist eine Ausstellung geworden, wie es sie
heute eigentlich kaum noch gibt: bedrän-
gend bedrückend bis zur Unerträglichkeit,
fordernd und unerbittlich, ohne jede kulinari-
sche Inszenierung, die die bohrende Prä-
senz des Dargestellten mildern würde. „ Hu-
man Na tu re /An ima l Na tu re " nenn t s i ch
diese Ausstellung, die eigentlich keine ist,
sondern ein szenischer Diskurs von selten
gesehener Eindringlichkeit, freilich auch von
einem abgrundtiefen, fröstelnd machenden
Pessimismus. Wer sich durch die von Nau-
man fast klaustrophobisch inszenierten
Räumlichkeiten bewegt, erlebt einen Blick
auf die menschliche und tierische Natur, wie
er nicht kälter und trostloser sein könnte:
Wachsköpfe mit brutal gestopften Mündern
hängen an dünnen Drähten von der Decke
wie perverse Mobiles, auf Videobildern sieht
man eine Raffe, die getrieben von einem ag- 5 9



1

Daniel Spoerri

Bildstrecke zu:
Thomas Dreher: Daniel Spoerri; Salute: Freunde und Studenten,München

1983-1989. 
In: das kunstwerk, 1/XLIV, 1991, S.57ff.

Neu in: URL: 
http://dreher.netzliteratur.net/1_Die_60ziger_Jahre_Spoerri.pdf

Ausstellung Städtische Galerie im Lenbachhaus, München 1990;
Salute: Freunde und Studenten, München 1983-1989, 

Künstlerwerkstatt Lothringerstr.13, München 1990



2

tableau-pièges

Amora, 1960, Privatsammlung. Les os du szekely guljas, en collaboration avec les rats 
de la Galerie Schwarz, 1960, Privatsammlung.



3

tableau-pièges
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Le musée sentimental de Bâle 1989, Museum für Gestaltung, Basel.
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Fotos mit Teilen der Arbeit Morduntersuchung (1971-1990) und Kommentar von Daniel Spoerri, September 1990.
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