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und Materiale. Die Dada-Collagen von Kurt

Schwitters, Max Ernst und Raoul Hausmann
stellen das geschlossene Kunstwerk in Frage. Diese

experimentellen Ansitze von Duchamp und Dada

inspirieren ganze Kiinstlergenerationen. Hier
sicht man Andy Warhol, Robert Rauschenberg,
Roy Lichtenstein, Marcel Broodthaers, Jannis
Kounellis, Mario Merz, Bruce Nauman und nicht
zuletzt die singulire Figur Joseph Beuys, der das
Gesicht der Kunst in der zweiten Hilfte des Jahr-
hunderts entscheidend gepriigt hat.

In der Ausstellung »Die Epoche der Moderne -
Kunst im 20. Jahrhundert« wird der cigentliche
Impuls dieser Kiinstler sichtbar — der Wille, den
Raum der Kunst zu erweitern und die Gesell-
schaft kritisch durch dic Kunst zu spiegeln, Daf3
dieser Weg noch nicht zu Ende gegangen ist,
zeigen viele jiingere Kiinstler wie Jenny Holzer,

Gary Hill, Rosemarie Trockel, Jeff Koons.

Die Ausstellung »Die Epoche der Moderne -
Kunst im 20. Jahrhundert« stellt das vielschich-
tige Gesicht der Moderne vor. Am Beispiel von
rund 130 Kiinstlern und 400 Bildern und Skulp-
turen zeigt sie vom 7. Mai bis 27. Juli 1997 im
Berliner Martin-Gropius-Bau die grofien Um-
briiche in der Kunst vom Anfang dieses Jahe-
hunderts bis in die Gegenwart, Sie wird von
Christos M. Joachimides, Berlin, und Norman
Rosenthal, London, zusammengestellt.

»Die Epoche der Moderne - Kunst im 20. Jahr-
hundert« nimmt den Besucher mit auf eine Reise
durch die Zeit. Sie zeichnet unser Jahrhundert
im Spiegel der Kunst nach. Mit ihren heraus-
ragenden Leihgaben aus den wichtigsten Kunst-
museen Europas und Nordamerikas und aus den
bedeutendsten Privatsammlungen der Welt bie-
tet die Ausstellung fiir den Besucher die einma-
lige Moglichkeit, 12 Wochen lang in Berlin ein
Museum der Moderne auf Zeit zu schen, das in
der Mitte Europas einmalig ist. Die Ausstellung

schligt ¢in neues Ordnungsprinzip vor, das die

Abstraktion und Spirvitualitit

Auf ginzlich andere Weise radikal erscheinen die
Wegbereiter der Abstraktion. Die Arbeiten von
Wassily Kandinsky, Kasimir Malewitsch, Piet
Mondrian und Constantin Brancusi symbolisie-
ren die Abkehr des Kiinstlers vom Gegenstand.
Das schwarze Quadrat von Malewitsch - schon
zu Beginn des Jahrhunderts — ist die lkone ciner
revolutioniren Abstraktion. »Spiritualitit und
Abstraktion« lauten hier dic Wegweiser. Wir
kinnen sic wie einen roten Faden durch das
ganze Jahrhundert verfolgen; Drip paintings von
Jackson Pollock, dic Kompositionen von Willem
de Kooning, die radikale Reduktion von Fliche
und Farbe von Barnett Newman, die Farbmy-
sterien von Mark Rothko, diec minimalistische
Skulptur sind die amerikanische Antwort auf ihre
curopiischen Vorginger, aber auch in Europa
von Fontana, Manzoni und Yves Klein bis zu
Giinther Firg wird dieser aufregende Weg ver-

folgt.
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klassische Moderne und die zeitgendssische
Kunst in eine lebendige Bezichung zueinander
setzt. Auf vier Wegen, die vier eigenstindigen
Ausstellungen gleichen, fiithrt sie den Besucher
durch das Labyrinth der modernen Kunst. Am
Anfang und im Zentrum jeden Weges steht eine
Kiinstlerpersonlichkeit, eine Schliisselfigur, die
mit ihrer Arbeit entscheidend gewirkt und die
weitere Entwicklung der Kunst nachhaltig be-
einflufit hat.

Realitiit sund Deformation

So beginnt die Ausstellung mit der iiberragenden
Figur der Moderne, mit Pablo Picasso. Seine
bahnbrechenden kubistischen Bilder vom Anfang
dieses Jahrhunderts setzen gemeinsam mit den in
ihrer Formsprache radikal reduzierten Gemilden
Henri Matisse' und den archaisch gestimmten
Skulpturen Constantin Brancusis den fulminan-
ten Auftakt zur »Epoche der Moderne - Kunst
im 20. Jahrhundert«.

Auf diesem ersten Weg, der »Realitit und De-
formation« heiflt, werden bercits die grund-
legenden Neuerungen der Moderne sichtbar. Die
Kinstler im 20. Jahrhundert bilden die Wirk-
lichkeit nicht mehr ab, sondern betrachten das

Traum wnd Mythos

Den Traum in eine Bildwirklichkeit einzufangen
und dem Mythos visuellen Ausdruck zu verlei-
hen, signalisiert der letzte Weg der Ausstellung =
»Traum und Mythos«.

Giorgio de Chirico beschreibt mit scinen melan-
cholischen und angsterfiillten Visionen den Ver-
such, dic Wahrheit hinter den Dingen zu finden.
Das Unterbewufite und UnbewuBite, Angste und
Triume, kollektive und individuelle Erinnerung
werden von Kinstlern wie Max Ernst, Mare
Chagall, René Magritte, Joan Mird, Dali, Paul
Klee und Wols thematisiert. Die Einsambkeit

des Individuums in der heutigen Grofistadt wird

von Edward Hopper poctisch iiberhiht. Giorgio
Morandi, indem er immer wieder das selbe Still-

Kunstwerk als eigenstindige Realitit. Form und
Farbe dienen nicht mehr der Mlustration ecines
Themas, sondern werden in ihr eigenes Recht

gesetzt. Die Realitit ze ich in ginzlich neuem

Licht, neuen Farben, neuen Formen.

Durch Verformung und Entfremdung schaffen
Kiinstler wie Fernand Léger, Emil Nolde, Ernst
Ludwig Kirchner ein neues Menschenbild. Die
rasendende Beschleunigung des Lebens am

3

leben variiert, vermittelt uns einen tiefen Ein-
blick in das Mysterium der Gegenstinde, die uns
umgeben. Dieser Weg, der die Mythologie cines
Twombly und eines Boltanski verbindet, fiihre
bis in die Gegenwart zu Jeff Wall, Cindy Sher-
man, Katharina Fritsch und Robert Gober.
&

Dic Ausstellung =Die Epoche der Moderne -
Kunst im 20, Jahrhundert« ist der Versuch, jene
Kiinstler und Werke zu zeigen, die am »Projekt
der Moderne« ursichlich beteiligt waren und
jene, die zu dessen Weiterentwicklung heute

beitragen.
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I Wassily Kandiniky, Klei-

2 Wiadimir Tatkin, Letatlin,

Balla und Umberto Boccioni, aber auch Robert
Delaunay und Franz Marc in ihren Bildern,

Die Krise der Avantgarde scheint den grofien
Zivilisationsbruch, den Zweiten Weltkrieg, vor-
wegzunchmen. In den 20er Jahren kehre

Avantgarde-Kiinstler wie Pablo Picasso, Kasimir
Malewitsch, Giorgio de Chirico zuriick zu fast
klassischen Bildformen. Die in der Nachkriegs-

zeit entstande

en Skulpturen Alberto Giaco-

mettis, die Werke von Francis Bacon, Willem de

Kooning, Asger Jorn, Jean Dubuffet, Georg
Baselitz greifen diese Erfahrung auf und be-

schreiben die tiefe Beschidigung des Menschen.

Sprache und Material

Die vielleicht ritselhafteste Gestalt der Kunst un-
seres Jahrhunderts ist Marcel Duchamp. Keiner
stellt so radikal wie er bereits zu Beginn des Jahr-
hunderts die Rolle der Kunst und des Kiinstlers in
Frage. Seine »ready madess - industriell gefertigte
Gegenstiinde - die durch die Signatur des Kiinstlers
und durch deren Aufstellung im Museum zur
Kunst werden, denunzieren den Mythos des aurati-
schen Kunstwerkes. Er ist die Kristallisationsfigur

auf dem niichsten Weg der Ausstellung: »Sprache



»Die Epoche der Moderne
Kunst im 20. Jahrhundert

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

Im Nachfolgenden werden die ausfiihrlichen
Texte abgedruckt, die zu Anfang eines jeden
Kapitels zu lesen waren. Dazwischen stehen Er-
innerungsfetzen des Ausstellungsarchitekten aus
dem Jahr 2019 in kursiver Schrift. Die Bildaus-
wahl muss als zuféllig bezeichnet werden; es
handelt sich um alle brauchbaren Vorlagen, die
in unserem Archiv aufbewahrt werden.«

Texttafel am Eingang

DIE EPOCHE DER MODERNE
KUNST IM 20. JAHRHUNDERT

Die Kunst der Moderne ist nicht identisch mit
der Kunst des 20. Jahrhunderts. In dieser Aus-
stellung geht es nicht um die gesamte Kunst-
entwicklung im 20. Jahrhundert, sondern um
die »Kunst der Moderne«. Von grandiosen Uto-
pien und von mehrfachen Briichen gepréagt,
widerspiegeln sich in ihr die gewaltigen ge-
schichtlichen und geistigen Erschiitterungen
des Jahrhunderts in vielfaltiger Weise.

Stehen wir am Ende des Jahrhunderts auch am
Ende der Epoche der Moderne? Ist das Projekt
der Moderne des 20. Jahrhunderts abgeschlos-
sen und bereits historisch geworden? Oder
handelt es sich um eine geistige Haltung, die in
ihrer Offenheit fur Widerspriiche und Verande-
rungen weiterhin lebendig ist?

Von solchen Fragen geht die Ausstellung aus
und schldgt vier Wege durch die Kunst der Mo-
derne vor. Diese Wege folgen vier Grundstro-
men, von denen wir glauben, dass sie durch
das gesamte Jahrhundert hindurch von zentra-
ler Bedeutung gewesen sind:

Realitat - Deformation
Sprache — Material
Abstraktion - Spiritualitat
Traum - Mythos

Die vier Wege folgen in sich jeweils einer losen
Chronologie. Sie setzt ein mit dem Jahr 1907,
dem Geburtsjahr der Moderne, und endet mit
Kunstlern, deren Werk in die neunziger Jahre
hineinreicht, sich einer Beurteilung aber be-
reits erschliet. Einigen Kunstlern begegnen
wir auf mehreren der Wege, da sie zu unter-
schiedlicher Zeit verschiedene Positionen ein-

genommen haben. Jeder dieser vier Wege
wird in einer autonomen Prdsentation vorge-
stellt, und erst die Zusammenschau aller Wege
konstituiert die Ausstellung.

Sie will keinen enzyklopadischen Uberblick lie-
fern, sondern Fragen stellen, Schnitte verdeut-
lichen, Momentaufnahmen liefern und Situa-
tionen beleuchten. Im Dialog der Kunstwerke
soll die Epoche der Moderne lebendig werden.
Es ist das Ziel der Ausstellung, diese visuelle
Auseinandersetzung zu erméglichen und den
Besucher zu einer eigenen Sichtweise dieses
Jahrhunderts anzuregen.

Christos Joachimides fiihrte einen langen Kampf
um die Beibehaltung des Siideingangs, wenn
nicht als Haupteingang, so doch zumindest
gleichwertig zum Nordeingang. Dieser einstige
Haupteingang war wegen der unmittelbaren
Ndhe zur Berliner Mauer bis 1990 nicht reprdsen-
tativ nutzbar.

Es gab viele praktische Griinde, die fiir die Weiter-
nutzung des beim Wiederaufbau ausgebauten
Stideingangs sprachen: Der Zugang war eben-
erdig, Rollstuhlfahrende, Menschen mit Kinder-
wdgen und das gehende Publikum konnten den
gleichen Zugang nutzen; vor dem Zugang gibt es
keinen Autoverkehr. Das Erlebnis des Emporstei-
gens auf das sehr hoch liegende Erdgeschoss war
eindrucksvoll, die Nordrotunde - heutige Kassen-
halle, ohne Einlasskarte zu begehen - stand als
Ausstellungs- oder Gaststdttenbereich zur Ver-
fligung und vielleicht das Allerwichtigste: Im Erd-
geschoss war ein geschlossener Rundgang durch
die Rdume mdglich, ohne den Ticketbereich zu
verlassen.

Ein besonderes Augenmerk verdient die Rund-
gangsfiihrung: Den Ausstellungsmachern war
es wichtig, allen, die davon Gebrauch machen
wollten, einen schliissigen, szenischen Rundgang
anzubieten. Dafiir mussten an zwei Stellen Short
Cuts durch Notausgdnge zwischen einem Raum
und dem Umgang des Lichthofs gewdhlt werden,
da im Martin-Gropius-Bau sonst keine Raumfol-
ge ohne Kreuzungen herzustellen sind.

1 Welcome Zone hinter dem Stideingang. Der auf
dieser Seite abgedruckte Text war auf dem rechten
Pfeiler neben der Konche angebracht,

Foto Werner Zellien.



Die Veranstalter der Ausstellung legten Wert auf
ein Signal, das Aufmerksamkeit fiir die spektaku-
ldre Schau erregen sollte. Vorgeschlagen wurde
von Architektenseite ein werblich nutzbarer und
zugleich niitzlicher Vorbau, der die Besucher zu
dem etwas versteckt liegenden Eingang im Si-
den des Hauses fiihren sollte. Das Vordach war
ein guter Treffpunkt. Die Offnungen des Vorbaus
wurden in den Zugangsrichtungen auf beiden
Seiten des Hauses angelegt. Doppelgittertrdger
aus System 180 fanden Halt auf einem Sandstein-
profil des Gebdudes. Als Abdeckung wurde griin
eingefdrbtes Glas aufgelegt.

1 Zeichnung Auf3entréger des Vorbaus,
MaBstab 1:100

2 Isometrie des Vorbaus

4 Zeichnung Hauptrager des Vorbaus,
MaBstab 1:100

3 und 5 Vorbau als Orientierungszeichen und
Regenschutz vor dem Siideingang,
Fotos Riemenschneider & Partner.




1. Kapiteltext

Realitat
Deformation

Von den vier Wegen, die diese Ausstellung
durch das Labyrinth der Kunst der Moderne
vorschlagt, steht dieser unter dem Vorzeichen
,Realitdt und Deformation”. Die Auseinander-
setzung mit der Wirklichkeit ist aus der Kunst
auch dieses Jahrhunderts nicht wegzudenken,
selbst dort, wo die Kunst nichts mehr mit Ge-
genstandlichkeit zu tun hat. Wenn hier also von
,Realitat” gesprochen wird, so wird den ande-
ren Wegen keineswegs ein Bezug zur Wirklich-
keit dieses Jahrhunderts abgesprochen. Ge-
meint ist vielmehr, dass auf diesem ersten Weg
der Ausstellung die Konfrontation mit einer
sichtbaren, gegenstandlichen Welt im Vorder-
grund steht.

Das Erfassen der Wirklichkeit war zum kiinst-
lerischen Problem lange vor Beginn des 20.
Jahrhunderts geworden. Aber am Anfang die-
ses Jahrhunderts stellte sich die Frage erneut
und in zugespitzter Form. Wie kann die Kunst
der sich so rasant verandernden Gegenwart
gerecht werden und wie ist diese neue Wirk-
lichkeit selbst beschaffen? Dass sich das 20.
Jahrhundert von den vorhergehenden Jahr-
hunderten grundsatzlich unterscheiden wiir-
de, war eine Uberzeugung, die das geistige Kli-
ma seines Anfangs bestimmte, ohne dass man
die tatsachlichen Verwerfungen und Briiche
auch schon hétte absehen kénnen.

Der bewusste Neuanfang der Kunst zu Be-
ginn des Jahrhunderts ist ebenso sehr von der
Riickbesinnung auf urspriingliche Quellen der
schopferischen Kraft wie von der gewaltsamen
Deformation des Abbilds bestimmt. Die Ver-
zerrungen der menschlichen Figur unter dem
Eindruck afrikanischer Kunst bei Pablo Picasso
ab 1907 und die ungeféhr gleichzeitig entstan-
denen Visionen eines urspriinglichen Arka-
diens bei Henri Matisse sprengen die Grenzen
einer mimetischen Wirklichkeitsdarstellung.
Farbe und Form I6sen sich von ihrer illusionis-
tischen Funktion und werden zu autonomen
Ausdruckstragern.

»Bei mir ist das Bild das Ergebnis von Zersto-
rungen. Ich mache ein Bild, und dann zerstore
ich es. Aber am Schluss der Rechnung ist nichts
verloren gegangen.« Dieser Satz von Pablo
Picasso stammt zwar erst aus dem Jahr 1932,
jedoch hat er auch fiir friihere Arbeitsphasen
Giltigkeit.

Der analytische Kubismus bei Picasso und

Georges Braque zertrimmerte die Gegen-
stande zu Bruchstiicken, aus denen eine neue,
selbststandige Wirklichkeit des Kunstwerks
konstruiert wird. Die liber Jahrhunderte ent-
standene abendlandische Tradition der pers-
pektivischen Wahrnehmung mit ihrem festen
Standpunkt wird aufgehoben.

Eine fragmentarisierte Wahrnehmungswei-
se ist auch in den Bildern Giacomo Ballas und
Umberto Boccionis zu finden, erganzt um eine
zweite Konstituante der Realitat: die Zeit. Die
technisierte, beschleunigte Welt und der ,Elan
vital” (Henri Bergson) des modernen Men-
schen, von den Futuristen euphorisch gefeiert,
stehen den zeitlosen Bildgegenstdnden des
Pariser Kubismus nur scheinbar diametral ent-
gegen.

Der naturalistische lllusionismus war unhalt-
bar geworden, wenn es darum gehen sollte,
die verdnderte Wahrnehmung der Wirklich-
keit oder aber die damit verbundene emotio-
nale Verfa3theit des Menschen zu vermitteln.
»Expressionismus«, so Oskar Kokoschka, »ist
Gestaltung des Erlebnisses«. Visuelle Entspre-
chungen der erlebten Wirklichkeit zu schaffen:
dies ist wohl der rote Faden des Weges ,Reali-
tat und Deformation”.

Ernst Ludwig Kirchner, Emil Nolde und Max
Beckmann suchten, einen der gelebten Reali-
tét entsprechenden Ausdruck zu finden. Viel-
leicht verschiebt sich im deutschsprachigen
Raum der Akzent starker auf das Emotionale
der erlebten Wirklichkeit. Die GroB3stadt mit
ihren Versprechungen und ihrer Anonymitat
ist eine der Realitdten, die von birgerlichen
Zwangen freie Landschaft eine andere. Der
Erste Weltkrieg sollte allerdings bald zu einer
ganz anderen Wirklichkeit werden, deren exis-
tenzielle Bedrohungen bei Kirchner, aber auch
bei Wilhelm Lehmbruck und Max Beckmann
Niederschlag finden.

In Paris, dem unangefochtenen Labor der Mo-
derne der ersten Jahrzehnte des Jahrhunderts,
war schon 1917 das Schlagwort von der ,Rlck-
kehr zur Ordnung” gefallen. Diese erste der
,Krisen der Avantgarde” ist nicht auf Frankreich
begrenzt, sondern findetin den zwanziger Jah-
ren gleichzeitig auch in der Weimarer Republik,
im Italien Mussolinis und in der Sowjetunion
statt, noch bevor der Klassizismus zum offi-
ziellen Stil der Staatskunst europadischer Dikta-
turen wurde. Picasso, Fernand Léger, Oskar
Schlemmer, aber auch Giorgio de Chirico und
Kasimir Malewitsch wenden sich einer Malerei
in monumentalen, beruhigten Formen zu.

Die Katastrophe des Zweiten Weltkriegs wider-

spiegelt sich in den disteren Arbeiten Picas-
sos und in den abgriindigen Allegorien Beck-
manns der vierziger Jahre.

Die ,Krise der Avantgarde”, die sich in den Vor-
kriegsjahren abzeichnete, war durch den Krieg
zu einem Zivilisationsbruch geworden, der
paradoxerweise aber eine Revitalisierung der
Moderne bewirkte. Eine nahtlose Wiederan-
knipfung schloss sich aus, jedoch scheint die
Bewadltigung des Erlebten eine erneute Expres-
sivitat gefordert zu haben.

Dass die Moderne, allen inneren Briichen und
duBeren Verfolgungen zum Trotz, giiltige vi-
suelle Entsprechungen der gelebten Reali-
tat zu schaffen vermochte, zeigte sich in den
Jahren kurz vor und nach Kriegsende in Paris,
mit Alberto Giacometti, Jean Fautrier und Jean
Dubuffet. Die Absurditat einer Welt, in der der
Mensch auf sich allein gestellt ist, aber auch die
Erinnerungen an die Grdueltaten des Krieges
finden hier ihr Echo.

Schonungslose Konfrontation mit der Wirklich-
keit des Menschen kennzeichnet das Werk von
Francis Bacon wie auch die figurativen Bilder
Willem de Koonings. Das Bild des Menschen
wird in obsessiver Weise deformiert, zerlegt,
beschadigt und in all seiner Fragwiirdigkeit of-
fengelegt.

Mit Georg Baselitz und Lucian Freud werden
zwei ganz unterschiedliche Positionen der ex-
pressiven Malerei der sechziger bis achtziger
einander gegenibergestellt. Mit der Vitalitat
des Spatwerks von Pablo Picasso kehrt dieser
Weg gewissermallen an seinen Ausgang zu-
riick.

Von den Rdumen des ersten Kapitels >Realitdt —
Deformation« befinden sich keine Ausstellungs-
fotos in unserem Archiv.

Erst das Kapitel >Portréit im 20. Jahrhundert: ist
mit zwei Bildern vertreten.

1 Blick in eine Ecke der Portratgalerie, einem Ein-
bau in der einstigen Mehrzweckhalle, der heutigen
Cafeteria. Die rechte Wand gehort zum Haus, die
linde wurde fiir die Ausstellung eingebaut,

Foto Werner Zellien.

2 Der Mehrzwecksaal ohne Einbauten,
Foto Buro Steiner.
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Portrat im 20. Jahrhundert

Die Portratmalerei, die einst so tief in der klassischen Tradition der
abendlandischen Malerei und Skulptur verwurzelt war, scheint im
20. Jahrhundert nur noch von geringer Bedeutung zu sein. lhre
hergebrachte Aufgabe, ein moglichst dhnliches Abbild der Person zu
schaffen, steht in einem offensichtlichen Widerspruch zu den anti-
illusionistischen, ikonoklastischen Tendenzen der Moderne. Die
kommemorative Wiedererkennbarkeit ist eine Aufgabe, die das
kommerzielle Photo ausreichend zu erfiillen vermag.
Paradoxerweise ist jedoch das Portrét im 20. Jahrhundert keineswegs
obsolet geworden, sondern spielt eine fundamentale Rolle in der
Neudefinition des Umgangs mit der Realitit. Es gibt zwar kaum
Kiinstler, die ausschlieBlich Portratisten waren, jedoch gibt es nur
wenige Kiinstler, die keine Portrdts gemacht haben. In dieser
"Portratgalerie” treffen sich denn auch die vier Wege der Ausstellung:
Kiinstler aller Wege sind hier vertreten.

Das Portrdt im 20. Jahrhundert ist oft Selbstbildnis oder aber das
Bildnis von Personen, die mit dem Kiinstler in enger personlicher
Verbindung stehen. Auftragsarbeiten sind die groBe Ausnahme.
Darin schon zeichnet sich die veranderte Funktion des Portrits ab:
an die Stelle der mehr oder weniger “objektiven” Wiedergabe der
physiognomischen Erscheinung tritt die Erkundung der subjektiven
Identitat.

Die innere "Wahrheit iiber eine bestimmte Person« herauszudestillie-
ren, war das Anliegen Oskar Kokoschkas. Dies fiigt sich in ein Wiener
Klima, dem auch Egon Schiele zuzurechnen ist, in dem das
UnterbewuBte und seine Aufdeckung durch die Psychoanalyse aktu-
ell waren. Jedoch blieb diese beinahe diagnostische Haltung keines-
wegs auf Osterreich beschrankt. Von Lovis Corinth iiber Alberto
Giacometti und Francis Bacon bis zu Georg Baselitz und Lucian Freud
setzt sich eine expressive, fast obsessive Offenlegung der
Individualitat fort durch das gesamte Jahrhundert.

Pablo Picassos Werdegang liefle sich allein anhand seiner Portrits
schreiben. Seine personlichen Beziehungen finden ebenso wie seine
stilistischen Experimente ihren Niederschlag im Portrét.

Aber selbst dort, wo die Erprobung kinstlerischer Mittel das
Ubergewicht (ber das portritierte Subjekt zu gewinnen scheint,
wird die stilistische Typologisierung - bei Picasso, Giacometti,
Amedeo Modigliani u.a. - letztlich zugunsten des Individuums
durchbrochen.

Hierin liegt die besondere Faszination des Portrits in diesem
Jahrhundert,

Eine realistische Tradition des Portrats existiert auch im 20.
Jahrhundert. Otto Dix, Giorgio de Chirico und Christian Schad grei-
fen bewubBt auf alte, in die Renaissance zuriickreichende Mittel der
mimetischen Wiedergabe zuriick. Eine spezifisch moderne
Befindlichkeit der Entfremdung unterminiert jedoch diese
Objektivitat und laBt sie als Maskenspiel, als Rolle, erscheinen.

Das Maskenspiel ist ein wichtiges Thema des Portrats 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 mechanisch reproduzierte,
anonyme lkonen offentlicher Rollentréger, in denen zugleich die
Frage der Individualitat neu formuliert wird.

Die Photographie erlangte in der Gegenwartskunst grofite Bedeutung
als Medium des Portrats. Typologische Stilisierung und psychologi-
sche Durchdringung, objektive Erfassung und EntbléBung des
Subjekts: aus diesen Paradoxen schipfte das Portrat im zwanzigsten
Jahrhundert seine Vitalitat. In der zugleich objektiven und enigma-
tischen Optik der Kameralinse scheinen diese Widerspriiche neue
Aktualitat zu gewinnen.

Fiir das Kapitel >Portréit im 20. Jahrhundert« ver-
wandelten wir den Mehrzweckraum in einen
Galerieraum mit entsprechender Architektur und
Lichtfiihrung. Eine Decke aus Shirting (gebleich-
ter Nessel) wurde mit Leuchtstofflampen gleich-
mdBig hinterleuchtet, um den Raum mit einem
kiihlen Grundlicht zu erhellen und durchaus auch
das Gefiihl eines geddmpften Oberlichts zu ver-
mitteln. Zur Grundausstattung des Hauses gehé-
rende Metalldampflampenstrahler beleuchteten
die zu bestiickende Wandzone direkt aus dem
idealen Winkel.

1 Verkleinerter Originalraumtext, urspriingliche
Tafelbreite: 400 mm.

2 Lange Wand der Portratgalerie,
Foto Werner Zellien.
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An den Lichthof stellten die Kuratoren Christos
Joachimides und Norman Rosenthal besondere
Anforderungen mit dem Wunsch, eine Galerie
entstehen zu lassen, in der Gemdilde, Grafik und
Skulptur zusammenfinden. Der vertiefte Innen-
raum des Lichthofs und der Umgang wurden auf
einer Hohe zusammengefasst und mit lichtgrau-
em Linoleum belegt. So entstand eine 1200 m?
groBe museale Einheit. Freistehende Wdnde, in
gleicher Breite wie die Schmalseiten der umlau-
fenden Arkadenstitzen und auf diese im Raster
und in der Héhe abgestimmt, erlaubten eine viel-
fdltige museale Nutzung.

3. Kapiteltext

Sprache
Material

Die Avantgarde der ersten Jahrzehnte dieses
Jahrhunderts hat unser Bild dessen, was Kunst
ist, grundlegend verdndert und bis heute ge-
pragt. Die damals erprobten kiinstlerischen
Findungen sind zwar stets weiterentwickelt
und verdndert worden, aber ohne dass es seit-
her zu einem vergleichbaren Umbruch gekom-
men ware.

Das oft postulierte Ende der Moderne hat noch
nicht stattgefunden. Wo das Ende der Kunst -
auch der Kunst der Moderne - inszeniert oder
behauptet wird, wird gewdhnlich auf eine der
enigmatischsten Personlichkeiten der Kunst
dieses Jahrhunderts zurlickgegriffen: auf Mar-
cel Duchamp.

Wohl kein anderer Kiinstler hat das Verstand-
nis von Kunst in diesem Jahrhundert derart
grundlegend verandert. Duchamps subversive
Unterminierung der Kunst zielte nicht auf eine
Erweiterung der formalen Ausdrucksméglich-
keiten ab. Vielmehr wurde der Begriff Kunst
als solcher untersucht und prinzipiell in Frage
gestellt.

Das kleine und ratselhafte (Euvre Duchamps
hat keinen ,Stil” begriindet, jedoch weitrei-
chende Spuren vor allem in der neueren Kunst
hinterlassen. Vom Neo-Dada und der Pop Art
der amerikanischen Nachkriegszeit zu Fluxus,
Happening, Performance und Konzeptkunst:
stets ist im Hintergrund der subversive Geist
Marcel Duchamps auszumachen.

1 Lichthof mit dem Kapitel Sprache - Material, im
Vordergrund schwebend Wladimir Tatlins Letatlin,
Foto Werner Zellien.




Duchamp war zwar stets der grof3e Einzelgan-
ger, jedoch stand er in den zehner und zwan-
ziger Jahren in Verbindung mit der Dada-Be-
wegung, die 1916 in Zirich begriindet worden
war. »Dada ist das bedeutende Nichts, an dem
nichts etwas bedeutets, hie8 es in der Eroff-
nungsrede Huelsenbecks im Ziircher Cabaret
Voltaire, und weiter: »Wir wollen die Welt mit
Nichts andern, wir wollen die Dichtung und die
Malerei mit Nichts andern und wir wollen den
Krieg mit Nichts andern«.

Die Beleuchtung des Lichthofs war tagsiiber
durch das Tageslicht bestimmt. Zusdtzlich sorg-
ten Scheinwerfer aus dem Lichtdach fiir die Ak-
zentuierung der ausgestellten Werke und die Op-
timierung der Lichtfarbe. Als Scheinwerfer kamen
so genannte PAR-Lampen mit einer Leistung von
je 300 Watt und sehr engem Austrittswinkel ohne
eigentliches Gehduse zum Einsatz. An durch die
Lichtplanung vorgegebenen Stellen wurden die
mattierten Drahtglasscheiben des inneren Licht-
dachs durch klare Verbundglasscheiben ersetzt,
um so einen ungehinderten Strahlengang zu ge-
wadhrleisten. Die Entfernung der Lichtquelle und
der Winkel zu den Wdinden erzeugten eine ideale
Lichtinszenierung.

1 Lichthof mit schwebendem sLetatlin< von Wladi-
mir Tatlin, sowie mit Werken von Jannis Kounellis,
Pino Pascali, Mario Merz und anderen,

Foto Werner Zellien.

2 Fir Marcel Duchamps Boite-en-valise kam unser
flr die Burg Altena entwickeltes modulares Vitri-
nensystem zur Anwendung,

Foto Riemenschneider & Partner.
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Als der Erste Weltkrieg dann tatsachlich zu
Ende war, wurde Dada rasch international. Vor
allem Berlin und Paris wurden zu Zentren der
Dadaisten. Der anarchische Kunstbegriff Dadas
richtete sich gegen alles, auch gegen friihere
Avantgarde-Bewegungen. »Der Kubismus baut
einen Dom aus kinstlerischer Leberpastete.
Der Futurismus will in den kiinstlerischen Fahr-
stuhl der Lyrik steigeng, hie8 es 1921 in einem
der Gruppenmanifeste Dadas.

Die provokativen Aktionen der Dadaisten
strebten eine Nicht- oder Anti-Kunst an, wobei
die Destruktion die Moglichkeit einer Neu-
Konstruktion alles andere als ausschloss. Die
Collage, die, bei Max Ernst und Raoul Haus-
mann etwa, mit dem Zufallsprinzip und mit
vorgefundenem Material arbeitet, ist dafir
beispielhaft. Die Sprache wird auf vergleichba-
re Weise zertrimmert, neu zusammengesetzt
und zu einem konstituierenden Bestandteil
des Werks. Ein semantisches Konzept der Spra-
che ist integraler Teil des Kunstwerks auch bei
Francis Picabia und René Magritte.

Kurt Schwitters, ein grof3er Einzelgdnger wie
Duchamp, schuf seit 1918 seine ,Merz-Bilder”,
die mit vorgefundenen Materialien und Wort-
bestandteilen arbeiten. »Das Wort Merz be-
deutet wesentlich die Zusammenfassung aller
erdenklichen Materialien fur kinstlerische
Zwecke und technisch die prinzipiell gleiche
Wertung der einzelnen Materialien«, so Schwit-
ters. Das Wort Merz selbst war ein Fundobjekt,
ebenso wie seinerzeit das Wort Dada angeb-
lich nach dem Zufallsprinzip aus einem Worter-
buch herausgepickt worden sein soll.

Die Verwendung von Material und Sprache
erlangte in den seit den zehner Jahren ent-
standenen Ready-mades Marcel Duchamps
ein Maximum an Prdgnanz. Vorgefundene
Gebrauchsobjekte 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 Signatur des Kiinstlers und
den neuen Ausstellungs-Kontext.

GroBBe Bedeutung erlangte das Erbe Du-
champs, Schwitters’ und Dadas wieder in den
flinfziger Jahren, als in Amerika eine neue ,An-
ti-Kunst” entstand, die sich primar gegen den
subjektiv-emotionalen Gestus des Abstrakten
Expressionismus richtete.

1 Lichthof mit Skulptur von Bruce Nauman vor dem
Kabinett flir Gerhard Richter, Foto Werner Zellien.

19



20

Jasper Johns und Robert Rauschenberg sind
die amerikanischen Protagonisten einer Rich-
tung, die haufig als Neo-Dada bezeichnet wird.
Rauschenberg arbeitete mit Fundobjekten
und Abfallmaterialien, wobei in den Combine
Paintings der flinfziger Jahre die Objektassem-
blagen mit einer Malerei kombiniert werden,
deren Pinselschrift die Abstrakten Expressio-
nisten 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 zuge-
spitzt: das Bild wird zum Objekt und das Objekt
zum Bild.

Rauschenberg und Johns werden oft als Vor-
laufer der amerikanischen Pop Art gesehen, die
ebenfalls als Reaktion auf den Abstrakten Ex-
pressionismus entstanden ist. Die triviale Bild-
welt und die Verbrauchsgtiter der Konsumge-
sellschaft waren anonym genug, um in der Pop
Art der sechziger Jahre als ,Gegengift” wirk-
sam werden zu kénnen. Anders als Rauschen-
berg und Johns verwendeten Kiinstler wie
Andy Warhol und Claes Oldenburg nicht nur
alltdgliche Gegenstdnde, sondern versuchten
auch, industrielle Prozesse der Bilderzeugung
zu simulieren oder Kunstobjekte herzustellen,
die aussehen, als wéren 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 Tapies,
bei Piero Manzoni, Mario Merz und Jannis Kou-
nellis eine intensive Auseinandersetzung mit
dem Material, mit Sprache und Konzept.

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

1 Lichthof mit der Skulptur >Rotierende Glasplat-
ten<von Marcel Duchamp, vorn links, und seinen
Ready Mades, rechts. Francis Picabia: La lierre uni-
que eunuque (Mitte hinten), und Werke von George
Grosz (links hinten). Der Marmor-Tondo im Boden
ganz vorn ist der obere Treppenabschluss des Hau-
ses (siehe auch Seite 39), Foto: Werner Zellien.
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1 Ensemble von Rosemarie Trockel,
Foto: Werner Zellien.

2 Lichthofdetail mit Marcel Duchamps’
Boite-en-valise, Foto Riemenschneider & Partner.

3 Rauminstallation von Mike Kelley,
Foto: Werner Zellien.
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In der neueren Kunst sind Material, Sprache
und Konzept zu Hauptthemen geworden. Ei-
nen wegweisenden Stellenwert fiir die Gegen-
wartskunst hat insbesondere das Werk Bruce
Naumans gewonnen. Am Ende dieses Wegs
zeigen die Rauminstallation llya Kabakows,
die Videoskulptur Gary Hills, die Objektarbei-
ten Rosemarie Trockels und Jeff Koons' und
die Environments von Mike Kelley, dass die zu
Beginn des Jahrhunderts vorgenommene Er-
weiterung des Kunstbegriffs am Ende dieses
Jahrhunderts grote Aktualitat besitzt.
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Mit den Installationen von Hanne Darboven und
Bertrand Lavier endet im groBBen Ostsaal des Erd-
geschosses das Kapitel >Sprache — Material. Ge-
zeigt wird auf dieser Abbildung der Umgang mit
dem Raum als Diener der Werke. Wenn, wie hier,
eine gewisse Intimitdt mit fein gefiltertem Seiten-
licht sinnvoll erscheint, kann eine hohe Wand auf
einen Fensterpfosten zulaufen, um so Tageslicht
auch im danebenliegenden Raumteil nutzen zu
kénnen.

24

1 Teilraum fiir Hanne Darboven (links) und
Bertrand Lavier.

2 In seiner Grundstruktur erkennbarer
Ausstellungsraum fir Gary Hill.

beide Fotos: Werner Zellien
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4. Kapiteltext

Abstraktion
Spiritualitat

Die Abstraktion gilt vielen als eigentliches Er-
kennungszeichen der modernen Kunst, ja wird
oft als Synonym von ,modern” schlechthin
verstanden. Tatsdchlich ist die abstrakte Kunst
eine origindre Findung dieses Jahrhunderts.
Bildende Kunst, die sich von jeder erkennbaren
Gegenstandlichkeit 16st, hatte es in der abend-
ldndischen Tradition bis dahin nie gegeben.
Diese Gleichsetzung verstellt jedoch oft den
Blick auf die Urspriinge der Abstraktion, deren
spekulativ-visiondre Utopien heutzutage sehr
entfernt wirken.

»Das Malen ist ein donnernder Zusammen-
stol3 verschiedener Welten, die in und aus dem
Kampfe miteinander die neue Welt zu schaf-
fen bestimmt sind, die das Werk heif3t. Jedes
Werk entsteht so, wie der Kosmos entstand —
durch Katastrophen, die aus dem chaotischen
Gebrill der Instrumente zum Schluss eine
Symphonie bilden, die Spharenmusik heif3t.
Werkschopfung ist Weltschépfungg, schrieb
Kandinsky tber seine Kunst der Jahre vor dem
Ersten Weltkrieg. Die Schépfung einer neuen
Welt durch eine Kunst, die »als geistige Pyra-
mide bis zum Himmel reichen« wird, Kunst als
Kosmos des Geistigen, als apokalyptischer Weg
der Erlosung, als Utopie der vollkommenen
Menschheit: der Ursprung der Abstraktion hat
wenig mit jener Rationalitdt zu tun, mit jener
unterkihlten Sachlichkeit, die wir heute gerne
mit ihr in Verbindung bringen.

Wassily Kandinsky und Piet Mondrian: diese
zwei Meister der frihen Abstraktion sind zu-
tiefst spirituelle Maler, deren Lebens- und
Kunstauffassung zu einem nicht unbetrachtli-
chen Teil von der Theosophie gepragt wurde.
Der unterschiedliche personliche Hintergrund
— hier russisch-orthodoxe Mystik und dort
niederlandisch-calvinistische Askese - dirfte
sich auf ihre so unterschiedliche visuelle Inter-
pretation des Spirituellen ausgewirkt haben.
Die ,freie” und die ,geometrische” Abstraktion
ziehen sich von nun als formale Gegensatzpole
durch die gesamte Geschichte der ungegen-
standlichen Malerei.

1 James Turrell, Foto: Werner Zellien.




Far den dritten groBen Meister der friihen
Abstraktion, Kasimir Malewitsch, spielte meta-
physisches Gedankengut eine dhnlich grof3e
Rolle. »Das (schwarze) Quadrat ist zugleich
Empfindung, der weie Untergrund ist zu-
gleich Nichts«. Das Quadrat ist ein kosmo-
logisches »Symbol von Anfang und Ende im
Nichts.«

Sollte sich der utopische Anspruch auf die geis-
tige Lauterung des Individuums beschranken
oder konnte die Kunst eine konkrete politische,
sprich revolutiondre Umwalzung bewirken?
Diese Frage spielte insbesondere in der Abs-
traktion der frilhen Sowjetunion eine wichti-
ge Rolle und fiihrte zu Fligelkdmpfen, die zu
einer Spaltung zwischen Malewitsch einerseits
und den Konstruktivisten unter Fiihrung Tat-
lins andererseits flhrte. Tatlin selbst, Ljubow
Popowa und Alexander Rodtschenko vertraten
eine Utopie, die nicht auf das Spirituelle, son-
dern primar auf das Gesellschaftliche abzielte.
Damit einher ging die Ablehnung jeglicher
spekulativer Konnotationen der Malerei. »ich
habe die Malerei zu ihrem logischen Ende ge-
bracht. Es sind die Grundfarben. Jede Flache
ist eine Flache, und es soll keine Darstellungen
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mehr gebeng, so Rodtschenko. Der so bedeut-
samen Entwicklung der Abstraktion in der So-
wjetunion — eine jener seltenen Sternstunden,
wo in kurzer Zeit eine enorme schépferische
Explosion stattfindet — wurde in den dreiBiger
Jahren dann allerdings von auf3en ein gewalt-
sames Ende bereit.

Das groBBe Abenteuer der Abstraktion setzte
sich nach dem Zweiten Weltkrieg vor allem in
den Vereinigten Staaten fort. Auch hier finden
wir das Paradox, dass sich ,freie” und ,geome-
trische” Formen ebenso wie Transzendenz und
ihre Ablehnung einander gegeniiberstehen,
sich aber nicht an formale Kriterien binden
lassen. Der einstige gesellschaftsutopische Ge-
halt der Abstraktion spielt demgegeniiber eine
geringere Rolle. In der Malerei des Abstrakten
Expressionismus tritt im Gegenteil das Subjek-
tive zunachst stark in den Vordergrund.

Seine Riesenformate bearbeitete Jackson Pol-
lock 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, wah-

R

Wenn, wie fiir das Lichtkunstwerk von James
Turrell, ein eigener Binnenraum zu schaffen war,
galt es diesen so einzupassen, dass der verdnder-
te Saal mit den AulSenwdnden des Binnenraums
eine stimmige Hdngekombination ermdglichte.

rend in den beinahe monochromen Abstrak-
tionen bei Mark Rothko, Barnett Newman und
Ad Reinhardt eine verhaltene, aber um so tiefe-
re Spiritualitat aufscheint.

Die Ablehnung der subjektiven Gestik des
Abstrakten Expressionismus fiihrte bei einer
jungeren Generation in den flinfziger und
sechziger Jahren zu einer ganzen Reihe von
Gegenreaktionen. Die Ablehnung jeglicher Be-
zlglichkeit des Kunstwerks durch Frank Stella
fihrte zu einer Wiederbelebung der sensori-
schen Monochromie, wie sie bereits im Russ-
land der zwanziger Jahre erprobt worden war.
Yves Klein, Lucio Fontana und Piero Manzoni
mit ihren monochromen Arbeiten vertreten
die europaische Seite der Abstraktion der fiinf-
ziger und sechziger Jahre, wobei hier geistige
neben selbst-referenziellen Dimensionen zu

1 Glinther Forg, Ellsworth Kelly, Piero Manzoni.

2 Robert Ryman, im dahinterliegenden Raum: Yves
Klein.

Fotos: Werner Zellien
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finden sind. Die Monochromie wird schlieBlich
von Robert Ryman und Glinther Férg bis an
ihre duBersten perzeptiven Grenzen erkundet.

Die Konzentration auf objektive, sensorische
Gegebenheiten steht am Beginn der ameri-
kanischen Minimal Art. Die geometrischen,
industriell gefertigten Objekte Donald Judds
und Carl Andres fiihren uns auch zu einem an-
deren Bereich - der Plastik.

Die Minimal Art, die jegliche Referenzialitat
ablehnt und nur als konkreter Gegenstand, als
spezifisches Objekt im Raum bestehen will, hat
auch eine Belebung der Plastik ausgeldst, teils
weiterhin minimalistisch geprdgt, insgesamt
aber bald einer neuen Subjektivitat folgend.

1 Fur Dan Flavin war das Studtreppenhaus zwischen
Erdgeschoss und 1. Obergeschoss reserviert.

2 Richard Long belegte eine Ldngsachse des Licht-
hofumgangs im Obergeschoss, ganz hinten die

Kuben von Eva Hesse.

Fotos: Werner Zellien
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Die New Sculpture von Eva Hesse oder Richard
Serra scheint das zu beschwdren oder zu er-
setzen, was im Zuge des abstrakten Projekts
der Moderne verloren gegangen war: ein phy-
sisches Bewusstsein des Korpers und ein emo-
tionales Moment der Erinnerung.

Die Lichtinstallationen von James Turrell schei-
nen die verschiedenen Traditionen der Abs-
traktion in sich aufzuheben. Das ,Ende der Ma-
lerei” Rodtschenkos ist Wirklichkeit geworden.
Gerade in seiner Entmaterialisierung eignet
dem ,Bild” aber eine Dimension des Spirituel-
len, die aus der sensorischen Perzeption ent-
steht.

Ein wichtiges Anliegen des Ausstellungsarchitek-
ten galt im Martin-Gropius-Bau der Pflege der
Rdume. Fenster und Glasdach wurden gereinigt,
FulSbéden gebohnert, Schéden von friiheren Aus-
stellungen an Wiénden restauriert, das Haus mit
so wenig Zusdtzlichem wie méglich bespielt —
kein Scheinwerfer und keine Tafel zu viel. Es galt,
tempordr den Grand Palais de Berlin auferstehen
zu lassen. Nebenstehendes Arrangement der abs-
trakten Werke von Cy Twombly und Mark Rothko
im groBen Raum im Siidosten des Obergeschos-
ses kann als Prototyp der Ausstellungsinszenie-
rung zeitgendssischer Kunst verstanden werden:
Es galt, alle Werke, auch diejenigen am Pfeiler
zwischen zwei der grof3en Fenstern, in perfektem
Licht zu zeigen. Die Lichtfarben der Scheinwerfer
waren auf das Tageslicht abzustimmen, der Grad
der Helligkeit fiir jede Wand einzurichten. Die fei-
ne Gaze ldsst die Form der Fenster noch ahnen
und bei Dunkelheit erscheinen die Fenster nicht
als schwarze Locher. Ziel war es, die ausgestellte
Kunst mit der angewandten Kunst des Ausstel-
lungsmachens zu erhéhen.

1 Cy Twombly und Mark Rothko.
Foto: Werner Zellien
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5. Kapiteltext

Traum
Mythos

»Der Schlaf der Vernunft gebiert Ungeheuer,
lautet der Titel eines beriihmten Blattes von
Francisco Goya. Die im 18. Jahrhundert erahn-
te dunkle Kehrseite der Aufklarung wird im 20.
Jahrhundert als ein Bereich wahrgenommen,
in dem tiefere, dem Verstand verschlossene
Wahrheiten zu finden sind. Vielleicht noch
ausgepragter als andere Wege der Kunst des
20. Jahrhunderts hat dieser Weg seinen Aus-
gangspunkt in der Geistesgeschichte des 19.
Jahrhunderts. Die ,schwarze” franzésische
Romantik, Nietzsches dionysischer Rausch, die
Aufdeckung vergessener Urspriinge der anti-
ken Mythen: Es sind dies nur einige Stichworte
zu den Wurzeln dieser geistig-kiinstlerischen
Haltung, die hier mit ,Traum und Mythos” um-
schrieben werden.

Giorgio de Chirico steht nicht zuféllig am Be-
ginn dieses Weges. 1911 zieht er nach Paris
und malt dort seine friithen, magischen Bilder,
die schon wenige Jahre spdter eine nachhalti-
ge Wirkung auf viele andere Kiinstler austiben
sollten. So schrieb Max Ernst iber seine erste
Begegnung mit Bildern de Chiricos: »Ich hatte
dabei das Gefiihl, etwas wiederzuentdecken,
was mir seit je vertraut war, wie wenn ein be-
reits geschehenes Ereignis uns einen ganzen
Bereich der eigenen Traumwelt aufschlief3t, die
man sich mit Hilfe einer Art Zensur zu sehen
oder zu verstehen versagte«.

De Chirico selbst schrieb: »Wenn ein Kunstwerk
unsterblich sein soll, muss es alle Schranken
des Menschlichen sprengen: Es darf weder
Vernunft noch Logik haben. Auf diese Wei-
se kommt es dem Traume und dem Geist des
Kindes nahe. Das groBe Kunstwerk bewirkt der
Kinstler in den tiefsten Tiefen seines Seins«.

In der Zwischenkriegszeit wird der Versuch un-
ternommen, das,Metaphysische”derstummen
Bildwelt de Chiricos (oder jenes ,Ubernatiirli-
che”, das Guillaume Apollinaire an den friihen,
marchenhaften Bildern Marc Chagalls diagnos-
tiziert hatte), zu einem umfassenden gedank-
lichen und kinstlerischen System auszubauen
- zum »Surrealismus«. Unter der Leitung André
Bretons schlieBen sich Maler und Schriftsteller
zusammen,; Breton ist es auch, der programma-
tische Definitionen des Surrealismus verfasst;
und 1925 findet die erste Gruppenausstellung
statt. Besondere Anziehungskraft lbte dieser
Kreis auf Kiinstler wie Max Ernst aus, die an
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Dada partizipiert hatten: die dekonstruktiven
Strategien Dadas versprachen im Surrealismus
auf einer neuen Ebene fruchtbar zu werden.

Der Versuch, unter Ausschaltung des kontrol-
lierenden Verstandes unbewusste seelische
Tiefenschichten zu ergrinden und mit der
Technik der écriture automatique (der passiv
protokollierenden Niederschrift) das Unbe-
wusste oder die im Traum, in der Hypnose, im
Rausch erfahrenen Visionen sichtbar werden
zu lassen, verweist auf eine wichtige Inspira-
tionsquelle: die Psychoanalyse und die Traum-
deutung unter psychologischem Vorzeichen.

Wohl kaum eine der so zahlreichen Gruppie-
rungen der ersten Halfte dieses Jahrhunderts
trat nach auBen hin derart straff organisiert auf
wie jene der Surrealisten im Paris der zwanzi-
ger und dreifliger Jahre. Gleichwohl kam es nie
zur Herausformung einer einheitlichen Bild-
sprache, vielmehr dirfte es kaum eine andere
Bewegung gegeben haben, die von derart un-
terschiedlichen Individualitdten gekennzeich-
net blieb. Auch die von Breton propagierten
Methoden der Bilderzeugung sind nie konse-
quent angewendet worden.

Formal lassen sich zwei Richtungen unter-
scheiden: Maler wie Salvador Dali oder René
Magritte, die - dhnlich wie de Chirico - einer
scharf erfassten Gegenstandlichkeit folgen,
und Kiinstler wie Joan Miré oder Yves Tanguy,
die eine biomorphe Bildsprache entwickeln.

Dieser Weg, der hier unter die Vorzeichen von
JTraum und Mythos” gestellt wird, ist ein Weg
der Einzelganger, der ,einsamen Wolfe”. Fol-
gerichtige Entwicklungen kann es hier noch
weniger geben als auf den anderen Wegen
dieser Ausstellung. Die hier gezeigten Kiinstler
kénnen in gewisser Weise jedoch jenem Ort
zugeordnet werden, den Paul Klee als die ,Zwi-
schenwelt” bezeichnet hat. Paul Klee selbst,
aber auch andere, in sich so verschiedene
Kiinstler wie Edward Hopper, Giorgio Morandi,
Balthus: sie alle gehoren keiner ,Schule” oder
Stilrichtung an. Was sie verbindet, kann viel-
leicht am ehesten als eine Empfanglichkeit fiir
die abgriindige Kehrseite der Wirklichkeit um-
schrieben werden.

Die 1981 beim Wiederaufbau des ehemaligen
Kunstgewerbemuseums - inzwischen Martin-
Gropius-Bau genannt — eingebrachten Galerien
in den hohen Rdumen der Nordseite waren fiir
die Raumgestaltung oft drgerlich, Idstig auch,
weil sie kaum je benutzt wurden. Es galt Arrange-
ments zu entwickeln, um die Werke in richtigem
rdumlichen Kontext zu prdsentieren. Im unten
abgebildeten Raum kommt das einseitig Gedrun-
gene unter der Galerie der Installation von Chris-
tian Boltanski entgegen, wdhrend sich gegentiber
gleichsam eine Biihne fiir Jannis Kounellis auftut.
Fiir die szenische Wirkung blieb dem Ausstel-
lungsarchitekten nichts anderes (brig, als die
beiden Fenster verschlieBen zu lassen. Auch die

Lichtfiihrung, rechts das Gliihlampenlicht Bol-
tanskis, links das fldchige Leuchtstofflampenlicht,
unterstiitzten die inhaltlich-kiinstlerische Duali-
tdt des Raums.

1 Christian Boltanski und Jannis Kounellis
Foto: Werner Zellien.
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In Amerika waren die europdischen Surrea-
listen schon in den dreiliger Jahren unter
anderem durch Ausstellungen wie Fantastic
Art, Dada, und Surrealism von 1936 bekannt
geworden. Durch die Emigrationswelle euro-
paischer Kiinstler verlagerte sich in den vierzi-
ger Jahren das Hauptquartier der Surrealisten
von Paris nach New York. Jedoch fiihrten die-
se nunmehr direkten Kontakte keineswegs zu
einer unmittelbaren Ubernahme européischer
Vorbilder durch amerikanische Kiinstler.
Surrealistische Impulse wie die Technik der
écriture automatique oder die biomorphen
Formen Joan Mirés oder Mattas wurden zu
eigenstandigen Formen entwickelt, etwa vom
armenisch-amerikanischen Kiinstler Arshile
Gorky.

Nach Ende des Zweiten Weltkriegs war der
Surrealismus als Bewegung bedeutungslos ge-
worden. Die ,Zwischenwelt”, die verborgene
Magie unbeseelter Dinge und die vergessenen
Mythen einer fernen Vergangenheit bleiben
aber weiterhin von Bedeutung. Cy Twombly,
Jannis Kounellis, Anselm Kiefer spliren unter
verandertem Vorzeichen den Bruchstiicken
eines mediterranen oder nordischen Mythos
nach. Das Thema der Erinnerung scheint dabei
eine besondere Rolle zu spielen, so auch bei
Christian Boltanski.

In den Werken der jlingeren Kiinstler, die auch
mit neuen Medien arbeiten, findet eine eigen-
artige Verbindung von surrealen Innenwelten
und konzeptuellen Strategien statt. Im Mo-
ment der Verstorung wird eine ins Dunkel des
Vergessens abgesunkene Welt wieder Gegen-
wart.

Christos Joachimides und Norman Rosenthal leg-
ten bei jeder Ausstellung Wert auf eine gepflegte
Gastronomie innerhalb des Rundgangs — vor-
zugsweise betrieben von einer anerkannten Res-
tauration Berlins. Bei der >sEpoche der Moderne«
besetzte sie nicht nur die Nordrotunde, vielmehr
wurde noch ein Teil der mit ihr verbundenen Ein-
gangshalle liberbaut, sodass Durstige und Hung-
rige auch zwischen den damals noch aufgestell-
ten Gipsabglissen der Schlossbriickenfiguren
ausruhen und verzehren konnten (siehe Grundriss
auf Seite 2).

1 Café Einstein in der Nordrotunde, die auch die
Raume in der Nordachse miteinander verbindet.
Sie ist darliber hinaus Zugang zum Obergeschoss
und es fuihrt einer der sechs Fluchtwege aus dem
Lichthof durch das locker moblierte Café,

Foto: Werner Zellien.
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Gestaltungsfindung im Lichthof

Aufgrund des Ausstellungsguts im Kapitel »Spra-
che Materialc ergab sich die Anforderung Wand-
fldche zu schaffen. Dass dabei die klassische
Stellwand nicht zum Einsatz kommen sollte, ent-
sprach der Asthetik der Ausstellungsleitung und
des -architekten; vielmehr galt es, die Proportio-
nen, sichtbaren und imagindren Achsen des Hau-
ses aufzugreifen. Die Wandelemente hatten hoch
zu sein, die Héhe reichte bis zur Unterkante der
Kapitelle des umlaufenden Arkadengangs. Die
Stérke der Wénde sollte der Stérke der Schmal-
seiten der Pfeiler entsprechen. Da das Lichthofin-
nere um 0,60 m angehoben wurde und mit dem
Umgang auf gleiche Héhe kam, ergaben sich
gute Verankerungsmdoglichkeiten in der Aufstdn-
derung, damit die Wdénde bei ihrer Schlankheit
sicher standen. Die innere Konstruktion der Wdn-
de sind aus dem Fachwerken in >System 180<, mit
Gipskartonplatten verkleidet, um ein hohes Mal3
an unbrennbaren Baustoffen zu gewdhrleisten.
Teile des Entwurfsprozesses zeigen die Modellfo-
tos auf dieser Seite. Die ersten Ideen waren streng
und statisch, der Grundriss wurde zusehends
freier, wie das Fiihrungsblatt auf Seite 2 und die
Fotos des Lichthofs zeigen.

1und 3 Erste Idee mit der Aufteilung des Volumens
in vier gleiche Teile. Die grof3en mittleren Wande
beziehen sich nicht auf die Raumachsen sondern
auf die Mittellinien.

2 ldee mit vier Korridoren und vielen Wandmetern.
4 Ubergang vom Umgang durch die Arkadenreihe
in den eigentlichen Lichthof, der vier Steigungen

tiefer liegt.

Alle Fotos: Biiro Steiner
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Diese Karte
ist ganztigig giltig

1 Eintrittskarte in der eleganten Typografie von
Ott+Stein in OriginalgroBe.

2 Der Tagesspiegel, 7. Juni 1997.

3 Rheinischer Merkur, 2. Mai 1997.
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JURG STEINER

Foto: Christina Bolduan

Diener der Objekte

Ein Portrét des Ausstellungsarchitekten Jiirg Steiner

Will man Jiirg Steiner, Ausstellungsarchi-
tekt der Ausstellung ,Die Epoche der Mo-
derne - Kunst im 20. Jahrhundert* im Mar-
tin-Gropius-Bau (bis 27.Juli), auf die Spur
kommen, filhrt kein Weg an seinem Biiro in
der Charlottenburger BleibtreustraRe vorbei.
JKulturingenieure und Architekten® steht
programmatisch an der Eingangstiir. Tritt
man durch dieselbe, prasentieren sich Rau-
me, die weniger auf die elegante Représen-
tation eines Architekturbiiros setzen, als
vielmehr zu erkennen geben: Hier wird ge-
arbeitet! Regale voller Papier sowie die
splirbare Konzentration eines emsig arbei-
tenden Mitarbeiter-Teams bevolkern den
Raum. Ahnlich diszipliniert wirkt auch Jiirg
Steiner, der dieses Biiro seit 1992 betreibt.

In Recklinghausen zum Theatermeister
ausgebildet, zog es den 47jihrigen Schwei-
zer 1972 an die Berliner Schaubiihne, wo er
innerhalb weniger Jahre technischer Leiter
wurde, ,Damals war das die einzige Biihne,
an der auch Theatertechniker ein Mitspra-
cherecht im kiinstlerischen Bereich hatten.
Alles wurde demokratisch entschieden."
1981 wurde ihm die Produktionsleitung der
PreuBen-Ausstellung im Gropius-Bau ange-
boten. Filr Jiirg Steiner war es die Chance,
sich einer neuen Aufgabe zu stellen. Die Ge-
staltung einer Ausstellung ist bis heute seine
Leidenschaft geblieben.

Auf die Frage, was genau seine Aufgabe
sei, gibt der zuriickhaltende Steiner eine
scheinbar simple Anwort: .Objekte und ein
Raum, in den diese Objekte sollen, brauchen
eine Verbindung." Dafé diese allein aufgrund
der Schwerkraft zwingend vorhanden sei,
stehe auRer Frage, aber man wiirde es sich
wohl zu einfach machen, allein dieses Krite-
rium gelten zu lassen. ,Um eine richtige
Dramaturgie zu entwickeln, muf8 das Ver-
mitteln zwischen Raum und Objekt eine ei-
gene Sprache entwickeln, gestalterisch und
technisch.” Jede Ausstellung ist anders, feste
Regeln gibt es nicht,

Mit Christos Joachimides hat er schon
mehrmals im Gropius-Bau zusammengear-
beitet. Dieser Bau stellt immer wieder eine
neue Herausforderung: ein Haus, das keinen
richtigen Rundgang anbietet, das auf den
grofRen Lichthof im Zentrum ausgerichtet ist
und auRerdem tiber vier Zuginge verfiigt -
wie soll man da dem Zuschauer einen inter-
essanten Weg anbieten? Tatsdchlich ist die
in der Ausstellung ,Die Epoche der Moder-
ne" angebotene Flihrung nicht ohne Tiicken.
Sind einige Rdume klar gegliedert, so wirkt

das Herzstiick, der groRe Lichthof, wie ein

Labyrinth und IdBt den Betrachter zuweilen
irritiert zuriick.

Juirg Steiner gibt zu, dafE er ,keine groBen
Bedenken habe, das Publikum zu verwirren,
Gerade diese sogenannte Ubersichtlichkeit
kann beim Erfassen von Kunst sehr hinder-
lich sein®, Kunstwerke erschlieen sich sei-
ner Meinung nach immer von selbst; er
schaffe nur das optimale "Jmfeld fiir deren
Entfaltung. ,Das ist wie ein Resonanzboden.
Es geht um den richtigen Anschlag, die rich-
tige Saitenstimmung. Und es muB richtiges
Licht da sein. Unsichtbare MaRnahmen
spielen eine ebenso wichtige Rolle: Von der
Sicherheitsvorsorge bis zur Tiefenreinigung
eines Bodens kann sich das Arbeitsfeld eines
Ausstellungsarchitekten rstrecken. Hier
entpuppt sich [iirg Steiner als Perfektionist,
dessen hoher Anspruch bej ,Die Epoche der
Moderne* etwas weniger als zehn Prozent
des Gesamtetats (ca. 16,2 Mio) gekostet hat.

Der Schweizer Ausstellungsarchitekt ge-
staltet jedoch nicht nur Kunst-, sondern
haufig auch kulturhistorische Ausstellun-
gen. Der Aspekt der Inszen erung ist ihm da-
bei besonders wichtig, denn hier gelte es,
anhand von unbeabsichtigt hinterlassenen
Objekten eine historische Wahrheit zu er-
zdhlen. Man merkt ihm any daf$ dies sein ei-
gentliches Terrain ist, mit Stolz verweist er
auf die Ausstellung ,Feuer und Flamme" des
Gasometers Oberhausen 1994, die er als
Mitglied der wissenschzftlichen Leitung
mafgeblich gestaltet hat.

Und was bedeutet es, fast immer nur tem-
pordre Rdume zu gestalten? Die Antwort
kommt prompt: .Kein Problem, die von uns
gebaute Halle der , Topogrephie des Terrors”
war urspriinglich fiir drei Monate geplant.
Heute steht sie seit iiber zehn Jahren und
hat nur etwa ein Prozent der Kosten der
neuen Gedenkstitte verschlungen. Durch
Provisorien kann man experimentieren und
bleibt offen fiir weitere Uberlegungen zum
Umgang mit einem Ort." Nachdenklich wird
er auf die Frage, ob sich sein Verhaltnis zur
Kunst verdndert hat? Sicher sehe man Kunst
anders, wenn man sie nicht nur konsumiere,
sondern auch handhabe, Aber wie das genau
geschehe, vermag er nicht zu erkliren, Lie-
ber redet er iiber seine Arbzit, die er als eine
angewandte, im besten Sin e des Wortes als
dienende Kunst begreift. Auftraggeber gibt
es genug, und das nichste Projekt steht auch
schon an: Die Ausstellung Mittendrin.
Sachsen-Anhalt in der Geschichte". |lirg
Steiner wird also auch in Zukunft ein Diener
der Objekte sein. AIMEE TORRE BRONS

Abermals ein Streitfall!
Das zersplitterte Zeitalter
kann im Gropius-Bau als
Labyrinth der Gegensditze
erkundet werden.

W GUNTER ENGELHARD

it einem Schlag
waren die ver-
trauten Sehge-
wohnheiten zer-
“stort./Archaische
und primitivisti-
sche Formen,
abgewandelt von Kiinstlern wie Con-
stantin Brancusi und Pablo Picasso, er-
setzten zu Beginn des 20, Jahrhunderts
die kurz zuvor noch vom Impressionis-
mus betriebene Verfeinerung der Wahr-
nehmungsweisen. Durch Abstraktion
und Zerlegung wurde die Welt der rea-
len Erscheinungen einer neuen Sich-
tung unterzogen. Die durch zwei Welt-
kriege verstirkte optische Umwilzung
ist bis heute nicht zum Stillstand ge-
kommen. Wer also am Ende des Jahr-
hunderts das noch ungesicherte Terrain
der Manieren und Methoden durch-
kreuzt, um ,Die Epoche der Moderne*
bilanzierend zu erfassen, gerdt auf an-
fechtbare Wege. Auch die Berliner
Schau ist zum Streitfall verurteilt.

.Das Kaffeehaus” von George Grosz
und der ,Potsdamer Platz’ von Ernst
Ludwig Kirchner sind keine beschauli-
chen Plidtze. Wie sollte es also ab 7. Mai
der Martin-Gropius-Bau sein, wo diese
Gemilde bis 27. Juli hdangen werden?
Ziindstoff bargen ohnehin alle Ausstel-
lungen, mit denen Christos Joachimides
(64) bisher durch Kunst dem ,Zeitgeist"
zu explosiver Wirkung verholfen hat.

Die erste Farbbombe platzte zu Be-
ginn der achiziger Jahre, als der seit 38
Jahren in Berlin lebende Grieche mit
seinem Kombattanten Norman Rosen-
thal an dessen Wirkungsstitte, der Lon-
doner Royal Academy of Arts, den ,Neu-
en Geist in der Malerei" (A New Spirit in
Painting) ausrief und sogleich fiir die
Kunstmarkt-Karriere eines neoexpressi-
ven Schreckgespenstes verantwortlich
gemacht wurde. Zwei Jahre spiiter un-
ternahmen Joachimides und Rosenthal
im Berliner Martin-Gropius-Bau jenen
langst sprichwortlichen Versuch, dem
ywZeitgeist” in der Gegenwartskunst aus
der Gefahrenzone der Verginglichkeit
zu verhelfen.

Picassos spride Frduleins

1991, bald nach der Wiedervereini-
gung, entfesselten sie im raschen Vor-
griff auf die Zukunft Berlins als ungeteil-
ter Kunstmetropole mit ,Metropolis"
die Neugier auf eine in den grofen Stéd-
ten der Welt ausgebriitete, iiber sie hin-
auswachsende Bildnerei. Stets war ihre
intelligent provozierende Schaustellerei
auf Widerspruch angelegt - und jedes-
mal sahen sich die beiden Kunst-Hasar-
deure heftigen Angriffen ausgesetzt.

Nicht weniger dissonant geht es jetzt
im Vorfeld einer Gesamtschau zu, die
der Kasseler documenta X (Eroffnung
am 19. Juni) in Berlin ,Die Epoche der
Moderne” (Kunst im 20. Jahrhundert)
vorschaltet, Das ehrgeizige Unterneh-
men will am Ende des zweiten Jahrtau-
sends die im letzten Jahrhundert aufge-
brochenen Gegensitze in der bildenden

Kunst vor aller Augen formulieren. Da
wiegt der Vorwurf schwer, Joachimides
habe mit gezinkten Karten gespielt. 14,5
Millionen seien ihm von der Deutschen
Klassenlotterie Berlin nur im Hinblick
auf ein Spektakel bewilligt worden, das
in Verbindung mit dem New Yorker
Guggenheim-Museum und der Londo-
ner Royal Academy den Ruf der deut-
schen Hauptstadt als Kunstmetropole
habe festigen sollen. Ohne diese ur-
sprilngliche Absicht zu bestreiten, er-
klirt der Angegriffene: ,Die logistischen
und finanziellen Dispositionen wéren
ins Unermefliche gewachsen, denn die

_ Ausstellung kann in der Berliner Form

gar nicht reisen. Museen und Sammler,
die ihren kostbaren Besitz mit dem Ver-
dikt Berlin onlyvor Reisestrel bewahren
wollten, haben Leihwiinsche erst erfiillt,
als dieser alleinige Schauplatz garantiert
war. In London und New York hiitten die
Kunstwerke unter immensen Folgeko-
sten jeweils zu einem Drittel wieder aus-
getauscht werden miissen.” Uberdies ist
es der Lotto-Gesellschaft untersagt,
Geld fiir Institutionen auferhalb Berlins
zur Verfligung zu stellen,

Unter solchen  Gesichtspunkten
konnten die Organisatoren jenen Millio-
nenbetrag, den Telekom wihrend einer
Pressekonferenz im Guggenheim-Mu-
seum fiir die Ausstellungsreise nach
New York und London in Aussicht
stellte, nicht in Anspruch nehmen. Zu-
mindest hat aber Guggenheim-Direktor
Thomas Krens dem im Aufbruch ge-

DER STRATEGE: Christos Marius
Joachimides vor dem Gropius-Bau.
Foto: Christina Bolduan

bremsten und auf Berlin fixierten grie-
chischen Strategen mit mehr als zwan-
zig Inkunabeln der Moderne die inter-
nationale Bedeutung seines Unterfan-
gens bestitigt und vorschnelle Gerlichte
tber eine eigene kritische Position
schriftlich bestritten.

Entsprechend seiner Maxime ,Eine
Ausstellung ist ein eigenes Ausdrucks-
mittel” will Joachimides keine biedere
Geschichte im chronologischen Ablauf
erzdhlen, sondem das bildnerische
Jahrhundert am Beispiel der rund 350
Werke vor 120 Kiinstlern im sinnvoll auf,
den labyrinthisch durch die Moderne
fithrenden Parcours des Architekten
iirg Steiner durchmessen, Das Aufbau-

prinzip stiitzt sich auf vier Sdulen unter
dem Patronat eines Siulenheiligen der
klassischen Moderne: ,Realitit und De-
formation” (Picasso), ,Spiritualitdt und
Abstraktion” (Kandinsky), ,Sprache und
Material (Duchamp), ,Traum und My-
thos" (de Chirico).

Einsetzend im Entstehungsjahr der
Radikal-Tkone des zur Moderne hin auf-
splitternden Blicks, ndmlich der ,De-
moiselles d'Avignon” (1907), fithrt der
Exkurs zwischen den aus Mailand und

St. Petersburg akquirierten Begleitbil-
dern von Picassos spriidden Friuleins zu
unbestrittenen Meisterwerken aus den
Zentren des Aufbruchs: Paris, Mailand,
Maoskau, Berlin, New York. Die ,,Demoi-
selles” durften selbst nicht verreisen, da
Keith Varnedoe fiir das New Yorker Mu-
seumn of Modern Art eine totale Leih-
sperre ausgesprochen hat - als einziger
der Kuratoren aller fithrenden europii-
schen und amerikanischen Museen, wie
Joachimides indigniert betont, da ja we-
der das Metropolitan Museum, die Na-
tional Gallery Washington, Beaubourg
in Paris und die Londoner Tate Gallery
Wiinsche verweigert hatten.

Russische Grofsziigigkeit

Die grofite Uberraschung haben ihm
allerdings die Russen bereitet, als sie
ihm, nachdem vor einem halben Jahr
die Begrenzung der Weltkunst-Schau
auf Berlin feststand, nicht von zehn
Wiinschen nur fiinf, sondern gleich alle
erfiiliten und sogar aus freien Stlicken
Kandinskys Jahrhundert-Bilderaus dem
Jahr 1913, ,Komposition VI (Eremita-
ge) und ,Komposition VII* (Tretjakow-
Galerie), ins Angebot aufnahmen, ob-
wohl man gar nicht gewagt hatte, nach
diesen seit 80 Jahren nicht mehr ver-
schickten Zeugnissen der revolutioni-
ren Abkehr vom Gegenstand zu fragen.

Daf neben den verweigerten ,De-
moiselles d'Avignon" ein weiteres spek-
takulires Lockstiick von Picasso fehlt,
namlich ,Guernica®, hilt Joachimides
gar fiir einen Segen, da dieses monu-
mentale Kriegsklage-Gemilde als be-
herrschende Kunstsensation die allge-
meine Neugier fiir weniger aufféllige
Grofitaten der Moderne geschmilert
hitte: ,Mit Guernica wire die Ausstel-
lung kaputt!*

Selbst damals nicht, als die vermes-
sene Idee withrend der documenta 1982
auf heiter animierte Weise in der Kasse-
ler Karlsaue mit Joseph Beuys durchge-
spielt wurde, habe man einer utopi-
schen Gigantomanie mit einigen tau-
send Kunstwerken von 600 Kiinstlern
nachgejagt, wie sie vielleicht zur Welt-
ausstellung in Sevilla gepaft hiitte. , The
Age of Modernism® wollte man perspek-
tivisch ergriinden und dialogisch anord-
nen - in dhnlicher Idealitdt wie Carter
Brown vor fiinf Jahren in seiner Wa-
shingtoner Ausstellung, 1492* die Kunst
im Jahr der Entdeckung Amerikas.

Ob die Wirklichkeit dem verheiflungs-
vollen Blick ins Architektur-Modell ent-
spricht, wird man nach einer festlichen
Nacht im offiziell noch nicht eroffneten
Hotel Adlon neben dem Brandenburger
Tor, einem gesellschaftlichen Treff-
punkt der zwanziger Jahre, in einer Wo-
che beurteilen kénnen. Der umfangrei-
che Katalog aus dem Stuttgarter Verlag
Gerd Hatje (58 Mark in der Ausstellung,
128 Mark im Buchhandel) strebt mit den
Interpretationen des geistigen, wissen-
schaftlichen wund gesellschaftlichen
Hintergrunds vom Kunstwerk her die
Beschreibung des 20, Jahrhunderts als
einer aus Fortschritt und Katastrophen
hektisch eskalierenden, von bizarren
Stilwechseln durchzogenen Epoche der
grofen Umbriiche an.

Statt Bewegungen und Strémungen
zu folgen, etwa die militant fortschritts-
freudige Dynamik des Futurismus zu
studieren oder den ,Blauen Reiter" als
poetischen Eskapismus zu besichtigen,
sieht sich der Kunstfreund farbigen Phi-
nomenen und formalen Haltungen in
frappierender Anordnung gegeniiber.
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Kunstgeschichte wird hichstens durch
Schliisselbilder vermittelt, die ein
Hachstmal an innovativer Energie als
Reaktion des Kiinstlers auf seine gesell-
schaftliche Wirkungszeit in sich bergen.
Nattirlich bestreiten Monet, Bonnard
und Matisse (grundverschieden vonein-
ander) zu Beginn des Jahrhunderts des-
sen koloristische Hlumination. Natiir-
lich sind es Picasso und Braque, die
durch den Kubismus die zerschlagene
Oberfliiche in dissonanter Konsequenz
neu fiigen. Mondrians Farbraster gesel-
len sich zu Brancusis elementar abstra-
hierten Stein- und Bronzematerialien.
Bewegung verbindet Farben und For-
men bei Robert Delauney, Franz Marc,
Umberto Boceioni.

Gesucht wird eine Antwort auf die
Frage, was nach Kasimir Malewitsch mit
der Avantgarde der zwanziger Jahre ge-
schehen ist. Auf dem Rundgang durch
die beiden Etagen um den von Tatlins
Geistesflugkdrper  ,Letatlin®  {iber-
schwebten Lichthof versammelt der
Theatersaal die Portratmalerei zwi-
schen Modigliani und dem New Yorker
Fotorealisten Chuck Close; eine weitere
Sonderschau erfalit durch fotografische
Dokumentation ,Kunst auBerhalb des
Museums" — das Cabaret Voltaire zum
Beispiel, Fluxus, Straffenaktionen . . .

Ein Ende mit Staubsaugern

Beckmanns und Picassos Menschen-
bilder stofen mit den darin enthaltenen
Zerstorungen am Beginn der vierziger
Jahre aufeinander. Vor ihren Phasen der
Auflésung und der Verklirung begeg-
nen sich 1946 die Figurationen von
Jaclson Pollock und Mark Rothko, um
sich spéter im sphérischen Bereich mit
Yves Klein zu verbinden. Dubuffet,
Fautrier, Giacometti setzen figiirliche
und organische Zeichen fiir existentielle
Vereinzelung; fiir die expressive Drama-
tisierung der Figur sorgen Francis Ba-
con, Asger Jorn, Willem de Kooning.
Schlieflich treffen ,Die grofen Freun-
de" von Georg Baselitz auf . Zwei Min-
nerim Studio® von Lucian Freud, und in
einem anderen Entwicklungsbereich
endet Marcel Duchamps kritische
Zweckentfremdung und umwertende
Einfiigung vorgefundener Dinge in die
Normalitdt des stagnierten Blicks bei
den Staubsauger-Idolen von Jeff Koons.
Ein open end ist unvermeidlich; Rose-
marie Trockel weist durch ihre im
Kunstwerk gestellte Frage darauf hin:

+Who will be in in 992"
S0 kennzeichnet das Schauspiel der
inszenierten  Gebilde zwangsldufig

schon von der motivischen Bestands-
aufnahme her ,Die Epoche der Moder-
ne" als ein Jahrhundert der vielfiltig be-
haupteten kiinstlerischen Gegensitze:
Esleuchtet die Pop-arg es wirft sich Arze
povera in Sack und Asche, Sicher
scheint, daff mit dieser Schau die letzte
Bewegungsphase im weltweiten Leihbe-
trieb der Kiinste eingeldutet wird, Die
Museen schiitzen ihr kostbares Gut
durch strikte Reiseverbote — auch fiir
Gemiilde, die vor kurzem noch abrufbar
waren. Schon gibt es Gutachten, mit de-
nen gerade die am besten erhaltenen
Bilder geschiitzt werden: Den Gefahren
einer Reise will man sie gar nicht erst
aussetzen. Mit letztmals reisenden Ori-
ginalen schiirt Christos Joachimides die
Erwartungshaltung, indem er behaup-
tet: ,So wie hier wird Kunstgeschichte
nie vorgefithrt!" Das kann {hr und ihm
subjektivzum Vorteil, aber auch wissen-
schaftlich zum Nachteil gereichen., Q]





