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ZEITGEIST

Internationale
Kunstausstellung

Berlin 1982

Eine Bild- und Textsammlung zum
vierzigsten Jahrestag der ersten gro-
fen Kunstausstellung im Berliner

Martin-Gropius-Bau

Mitwirkende: Tina Aujesky-
Auiuti, Volker Diehl, Sabine
Hollburg, Wolfram Jacob, Thomas
Kupferstein, Helmut Metzner, Jirg
Steiner, Vassiliki Vayenou

Dank an Sir Norman Rosenthal,
Nicolaus Ott, Bernard Stein, Jochen
Littkemann, an das KUNSTFO-
RUM International und an alle, auf
deren Texte und Bilder wir zurtick-

greifen konnten.

< Foto von Jochen Littkemann, auf der Rickseite
beschriftet: »ZEITGEIST Internationale Kunstaus-
stellung — Joseph Beuys: Hirschdenkmiler (Raumin-
stallation) 1982¢, Sammlung Sabine Hollburg. Beuys*
Schopfungsprozess zog sich tiber mehrere Wochen hin
— die Bilder im Umgang hingen noch nicht.



Einleitung

Im Auftrag des Neuen Berliner Kunstvereins ku-
ratierten Christos M. Joachimides und Norman
Rosenthal das Groflereignis, dessen Name Pro-
gramm war. In einer Phase kiinstlerischen Um-
bruchs, just als Altmeister und >Junge Wilde« zu-
sammenfanden, wurde der Martin-Gropius-Bau
erstmals fir eine reine Kunstausstellung in bei-
den Geschossen bespielt. In Berlin, wo sich eine
neue, expressive und figurative Malerei entfaltete,
wo sich der noch nicht fertig dekorierte Mar-
tin-Gropius-Bau im Bezirk Kreuzberg als neuer
Ort fiir Kunst und Kultur anbot, 16ste sich der
ambitionierte Titel der Ausstellung ein. Christos
M. Joachimides und Norman Rosenthal, Mit-
kuratoren der programmatischen Bilderschau 4
New Spirit in Painting, die1981, in der Londo-
ner Royal Academy erfolgreich gezeigt, waren
pridestiniert diesen Zeitgeist zu erhaschen. Die
Koinzidenz von Inhalt und Ort prizisierte Joa-
chimides im Vorwort: >Ist nicht seit zwei Jahr-
zehnten Berlin die Heimstatt einer neuen deut-
schen Malerei? Seit dem Beginn der [19]60er
Jahre und dann wieder in den spiten [19]70ern?«
Eine Herausforderung war der Lichthof, in dem
Joseph Beuys seine Werkstatt einrichtete und ei-
nen riesigen Lehmberg aufschiitten lie. Statisch
und logistisch schwierig, harmonierte die Instal-
lation mit den Bildern von Enzo Cucchi, Salomé,
Rainer Fetting, Francesco Clemente, David Salle,
Helmut Middendorf, Bruce McLean und Mim-
mo Paladino im Umgang. Je vier Bilder schufen
die Kunstler eigens fiir die Ausstellung und pass-
ten sich den Wandfeldern im Umgang auf beiden
Geschossen an. Uber allem schwebte Jonathan
Borofskys Scherenschnitt Man with a Brieftase.

Diese Zusammenstellung bringt vor allem Bild-
material zusammen, das nicht Teil des Katalogs
von 1982 war. Allen Autoren und Autorinnen,
Fotografen und Fotografinnen sei herzlich fir
die Hilfe gedankt. Das Material bezieht sich
nicht nur auf die fertige Ausstellung, vielmehr
riickt manches des Making-of in den Fokus. Das
Bildmaterial wird vornehmlich in den Archiven
der Berlinischen Galerie (bedingt zuginglich),
von Volker Diehl (www.galerievolkerdiehl.com),
Sabine Hollburg, Thomas Kupferstein, Wolfram
Jacob, Helmut Metzner und Jiirg Steiner (www.
steiner.ag) aufbewahrt.

Berlin/Athen, 3. Oktober 2022
Vassiliki Vayenou, Volker Diehl, Jirg Steiner
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Vassiliki Vayenou

Zeitgeist in Berlin revisited

In 1982 the International Art Exhibition Zeit-
geist captured art history in the making, as the
majority of the works highlighted the energizing
spirit of Neo-Expressionism from the late 1970s
onwards on a global level, initiating at the same
time a comparative review of painting move-
ments since the beginning of the 20th century.
Neo-Expressionism is considered the last inter-
national art movement of the last century and the
heated controversy it caused proved that art had
regained its power to stir emotions and provoke
intellectual debates among the public and art
professionals alike.

The Martin-Gropius-Bau, standing on the bor-
derline between East and West Berlin and itself
a Gesamtkunstwerk that united the past and the
future, tradition and modernism, preservation
and renewal, was the host of the legendary ex-
hibition. Its organizers, Christos M. Joachimides
and Norman Rosenthal, supported by a dynamic
team of collaborators materialized their vision
for an exhibition characterized by bold ideas and
expectations.! The participating artists, coming
from Europe and the USA, belonged to three
generations whose works were, to the most part,
created the very same year of the show, in 1982.2

1 The team consisted of Secretary Tina Aujes-
ky, Technical Director [Jiirg Steiner and Exhibition and
Editorial Assistant Volker Diehl. The advisory commitee
was comprised by Hans Hermann Stober, Barbara Jacob-
son, Eberbard Roters, Lucie Schauer and Wieland Schmied.
The exhibition was arranged through the Neuer Berliner
Kunstverein e.V, Berlin. The 300-pages catalogue of the
exhibition included contributions by Robert Rosenblum,
Hilton Kramer, Walter Bachauer, Karl-Heinz Bohrer, Paul
Feyerabend, Vittorio Magnago Lampugnani and Thomas
Bernbard. The exhibition took place from the 16th Octo-
ber 1982 — 16th January 1983, under the patronage of the
German Federal Minister of the Interior and the Berlin
Senator for Science and Cultural Affairs.

2 The participating artists were Siegfried An-
zinger, Georg Baselitz, Joseph Beuys, Erwin Bohatsch, Jon-
athan Borofsky, Peter Bommels, Werner Biittner, James Lee
Byars, Pierpaolo Calzolari, Sandro Chia, Francesco Clem~
ente, Enzo Cucchi, Walter Dahn, René Daniels, Jiri Georg
Dokoupil, Rainer Fetting, Barry Flanagan, Gerard Ga-
rouste, Gilbert&George, Dieter Hacker, Antonius Hockel-
mann, K.H.Hodicke, Jorg Immendorff; Anselm Kiefer, Per
Kirkeby, Bernd Koberling, Jannis Kounellis, Christopher
LeBrun, Markus Liipertz, Bruce McLean, Mario Merz,

< Joseph Beuys unterhilt sich mit zwei Personen
vor der Westtreppe an einem der letzten Tage vor
der Eréffnung, was am herunterhingenden Velum zu
erkennen ist, Foto: Jochen Littkemann.
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With hindsight, this exhibition is a historic exhi-
bition now as much as it was already historic at
the moment of its birth and duration. Zeitgeist
followed another exhibition curated by Christos
Joachimides and Norman Rosenthal the previous
year entitled ‘A New Spirit in Painting’ which
had featured the ‘return of painting’ in the mi-
lieu of art production since the late 1970s. It is
therefore elucidating to first take a brief look at
that show.

A New Spirit in Painting (1981) and Zeitgeist
(1982)

The exhibition ‘A New Spirit in Painting’, co-cu-
rated by Christos Joachimides, Norman Rosen-
thal and Nicholas Serota took place at the Royal
Academy of the Arts in London in 1981 and pre-
sented 150 works by 38 artists from Europe and
America.’ On a first level, the obvious innovation
of the show was to combine famous and then
unknown artists from two continents and three
generations, who re-introduced notions such as
emotion, subjectivity, narration, individuality that
seemed to have been rejected and forgotten for
at least two decades. The stylistic and thematic
pluralism of their works, combined with the per-
sonal peculiarity of some of the artists renewed
the interest of the public and the theoreticians for
the medium of painting.

According to Norman Rosenthal, the show was
undoubtedly his most important profession-
al work with Joachimides and its importance,
among others, rests on the fact that it included
the first presentation outside Germany of the
today famous German artists of that generation
(Baselitz, Kiefer, Penck, Polke, Richter), as well
as four works by Picasso created after 1970, re-

Helmut Middendorf, Malcolm Morley, Robert Mor-
ris, Mimmo Paladino, A.R.Penck, Sigmar Polke, Susan
Rothenberg, David Salle, Salomé, Julian Schnabel, Frank
Stella, Volker Tunnert, Gy Twombly and Andy Warhol.

3 The exhibition took place from the 15" January
to 18" March 1981. Norman Rosenthal was Exhibitions
Secretary at the Royal Academy, Nicholas Serota was Di-
rector of the Whitechapel Gallery and Christos Joachimides
independent curator. The participating artists were: Frank
Auerbach, Francis Bacon, Balthus, Georg Baselitz, Pier
Paolo Calzolari, Alan Charlton, Sandro Chia, Rainer
Fetting, Lucian Freud, Gotthard Graubner, Philip Guston,
Dieter Hacker, Jean Hélion, David Hockney, Howard
Hodgkin, K. H. Hodicke, Anselm Kiefer, Per Kirkeby, R.
B. Kitaj, Bernd Koberling, Willem de Kooning, Jannis
Kounellis, Markus Liipertz, Brice Marden, Matta, Bruce
MacLean, Mario Merz, Malcolm Morley, Mimmo Pala-
dino, A. R. Penck, Pablo Picasso, Sigmar Polke, Gerbard
Richter, Robert Ryman, Julian Schnabel, Frank Stella, Cy
Twombly and Andy Warhol.

sulting in a re-evaluation of the artist’s later body
of work, which subsequently spread throughout
the world.* Even though the show did not have
a positive reception in London, Norman Rosen-
thal believes that it changed the perception about
contemporary art on both sides of the Atlantic,
opening up the way towards new directions, ar-
tistically and transnationally. ° In his own words:
“Britain was a very provincial art island which
looked to New York, and Europe barely existed
in those days. Nobody looked to Paris. Certainly
nobody looked to the German-speaking world,
to the Italian-speaking world, looked at Arte
Povera, at the Transavanguardia later on. It was
a world that was centered on London and New
York with an outpost in Los Angeles. There was
nothing else”.® The curators made the keen ob-
servation “that some older artists can be revalued
in terms of what younger artists are now doing
and that there is a middle range of artists, in
mid-career, who have been making substantial
contributions to painting while others were oc-
cupied with (deflected into?) other media — per-

formance, video and conceptual art”.”

On the controversial inclusion of three gener-
ations of painters in the show Nicholas Serota
mentions: “One of the interesting things about ‘A
New Spirit in Painting’ is that when people talk
about it now, they talk almost exclusively about
the shock and surprise provoked by the inclusion
of the expressive German painters — Baselitz,
Penck, Kiefer, Liipertz, artists whose work was
not really well known in England and America,
or even recognized within the art market. How-
ever, at the time people were also surprised by

4 Interview with Sir Norman Rosenthal,
23%  Sept. 2009,  https://www.artinamericamaga-
zine.com/news—features/interviews/norman-rosenthal
(20.07.2022). In 1981 took place a Picasso show titled Pi-
casso’s Picasso: An exhibition from the Musee Picasso Paris,
at the Hayward Gallery in London (17" July-11" October
1981).

5 Norman Rosenthal, 23 September. 2009,
https://www.artinamericamagazine.com/news-features/
interviews/norman-rosenthal (20.07.2022)

6 Charlotte Burns, Transcript: Norman Rosen-
thal on Seducing the Audience, publ. 8 February 2018,
hitps://www.artagencypariners.com/transcript-nor-
man-rosenthal/ (20.07.2022)

7 Richard Shone. “London: A New Spirit in
Puinting at the Royal Academy” in The Burlington Mag-
azine, March 1981, no 936, p.182, p.182-185, The Burl-
ington Magazine Publications Ltd: London.

< Grofer Saal im Westen (Erdgeschoss) mit Werken
von Joseph Beuys und Andy Warhol, Foto: Jochen
Littkemann.
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the inclusion of the much older generation of
artists: on the one hand, Picasso, Helion, Matta
and Balthus, on the other de Kooning, Bacon and
Guston. People tend to forget that Robert Ry-
man and Brice Marden were also included in the
exhibition. So it rather had at least three strands
to it. It probably slightly diluted the message of
the exhibition. When Norman and Christos did
their “Zeitgeist’ exhibition in Berlin the follow-
ing year, there was a clearer message because they
abandoned the more minimal artists and the old-
er generation”.®

Despite the great number of visitors, the public’s
reaction was not much different than that of the
critics, as Nicholas Serota confirms: “Visitors
were also ‘offended’ by the raw energy of painters
like Baselitz and Guston, but also by the freedom
shown by other older painters such as de Koon-
ing. Both the British and the American critics
had difficulty in accepting that European art
could be important after a thirty year domination
by New York”.?

There are two points that truly denote the uncon-
ventional for that time approach in the organi-
zation of large-scale exhibitions. First, contrary
to the tendency of international exhibitions back
then to promote a specific theoretical approach,
‘A New Spirit in Painting’did not have a concrete
theoretical starting point. It was though exactly
this absence of a theory that gave the show a
sense of urgency and made it so vital and refresh-
ing, while the works have today passed the test
of time and speak for themselves.!® The second
noncomformist element of the show was that
“the organizers had boldly moved away from the
analogical balance of the usual committee shows
and declared their private support to painters,

8 Interview of Nicholas Serota in Théo de Luca:
A New Spirit in Painting, 1981: On being an Antimodern,
Koenig Books, London, p. 181.

9 Interview of Nicholas Serota to Vassiliki Vay-

enou, mail correspondence 220 January 2021.

10 Théo de Luca: A New Spirit in Painting,
1981: On being an Antimodern, Koenig Books, London, p.
21. Exhibitions that were based on a theoretical approach
were for example ‘Westkunst — Zeitgendssische Kunst seit
1939’ curated by Kasper Kinig in Koln in 1981, ‘Von hier
aus’ also curated by Kasper Konig in Diisseldorf in 1984
and ‘Endgame’ curated by Thomas Crow at the Institute of
Contemporary Art in Boston in 1986.

» Nordwestlicher Eckraum im Obergeschoss mit
Werken von Jérg Immendorf. Der Raum mit Em-
pore wurde den ausgestellten Werken entsprechend
adaptiert und die unbenutzte Wendeltreppe, die auf
die Empore fiihrte, so verkleidet, dass die Wirkung als
raumliche Inszenierung zu verstehen war, Foto: Jochen
Littkemann.

who for many years, when the conditions in art
were not favorable (meaning for painting), they
held on to their artistic discoveries (and in some
cases had to lead a resistance struggle in the art
world), as well as to younger painters, with all the
risks of making a mistake”.!

Zeitgeist, the grandiose version of A New Spirit
in Painting, presented forty-five artists from three
generations, all coming from Europe and Amer-
ica. Except for painting, the show included also
sculptural works and Joseph Beuys’ installation
Hirschdenkmailer (Stag Momuments). Eight
artists were called on to create large scale paint-
ings for the walls that surround the atrium on the
ground and first floor of the museum (Francesco
Clemente, Enzo Cucchi, Rainer Fetting, Helmut
Middendorf, Bruce McLean, Mimmo Paladino,
David Salle and Salomé). Four thousand visitors
from Europe and America came to the opening
and more than 100.000 in total visited the show
during its duration.

On the difference between ‘A New Spirit in
Painting’ and “Zeitgeist’, and the omission of
including some of the same artists in the latter
show, Joachimides explains: “In London we have
tried to present the painting of our times in its
extreme complexity, in order to examine which
routes, which precursors, which models to look
at, to discuss, to discover in affinities, and wheth-
er and how these unusual, new designations that
determine our decade are anchored in the latest
art history. On the other hand, here in Berlin, this
support, this necessity, was no longer given. And
in addition, the Martin-Gropius-Bau, this ex-
treme situation on the sharp edge of two worlds,
in this almost symbolically understood no-man’s-
land, gives more the freedom and the opportunity
to put the present, unvarnished, aggressive, as it
really is, up for discussion than is possible in a
world institute where the Historical must play a

major role”.!?

11 The editors of the volume, Spiegelbilder, Ein
neuer Geist in der Malerei, Kunstforum International,
Band 43, p.18, 1981. “...dcyf die Organisatoren auf die
proporzhafte Ausgewogenheit iiblicher Komiteeausstellun-
gen mutig verzichteten und ein personliches Bekenntnis zu
Malern ablegten, die iiber Jahre, als es nicht opportun war,
auf ibren Bildfindungen bebarrten (und teilweise einen
Partisanenkampf innerbalb des Kunstbetriebs fiihren mufi-
ten), wie auch zu befreundeten jiingeren Malern, mit allen
Risiken des Fehlgriffs*.Spiegelbilder, Ein neuer Geist in der
Malerei, Kunstforum International, Band 43, p.18, 1981.
translated by the author.

12 Wolfgang Max Faust: Zeitgeist-Fragen, Ein
Interview mit Christos M. Joachimides, Kunstforum Bd.
56, Zeitgeist, December 1982. “.... In London haben wir
versucht, die Malerei unserer Zeit in ihrer extremen Kom-
Plexitit darzustellen, um zu untersuchen, welche Trassen,

welche Vorldufer, welche Modelle zu sehen, zu diskutieren,



Norman Rosenthal explains the aim of both
shows: “West Berlin and actually all the great
cities of the Western world, in New York and
London especially, were then still self-conscious-
ly sexy and exuberant places. Both exhibitions
were indeed conscious attempts to capture that
perhaps unfortunately named analogous neo-ex-
pressionist excess after a long period of contem-
porary art orthodoxies that took the forms of
either neo-dada (known as Fluxus) or even more,
in New York especially, a deliberate urge towards
reductivism and abstraction, and even a pretence
towards the elimination of all subject matter in
art”®,

He also stresses another change brought about by
the 1982 show: “Zeitgeist is the baroque version
of A New Spirit in Painting. Neither of the shows
were perfect but they did demonstrate a kind of
change in the art world. Also, they brought a big
change in the whole business of collecting...Until
then, Berlin was rather marginal to the art world
compared to Dusseldorf and Cologne. Suddenly,

Berlin became a capital for the first time.”*

Aspects of the Zeitgeist exhibition

According to Joachimides, Zeitgeist took place

“at a crucial historical moment, when a turn to

painting became apparent since the end of the

seventies’and the show “did justice to art at the
» 15

time”.”® Other exhibitions at around the same
time also aimed at revealing that the value of an

in Affinititen zu entdecken sind, und ob und wie diese

ungewéhnlichen, neuen Setzungen, die unser Jahrzehnt
bestimmen, in der neuesten Kunstgeschichte verankert sind.
Dagegen war hier in Berlin diese Stiitze, diese Notwen-
digkeit, nicht mehr gegeben. Und hinzu kommi: Der Mar-
tin-Gropius-Bau, diese extreme Situation an der scharfen
Kante von zwei Welten, in diesem fast auch symbolisch zu
verstehenden Niemandsland gibt eher die Freibeit und
die Moglichkeit, das Heute, ungeschminkt, aggressiv, wie
es wirklich ist, zur Diskussion zu stellen, als dies in einem
Weltinstitut, wo Historisches eine grofie Rolle spielen mufs,
maglich ist".

13 Norman Rosenthal, “‘Rainer Fetting lives’, in
Here are the lemons. Rainer Fetting, Michael Imhof Verlag,
Petersberg, 2020, p.15

14 Interview of Norman Rosenthal in Theo de
Luca: A New Spirit in Painting, 1981: On being an Anti-
modern, Koenig Books, London, p. 101-102.

15 Kunstforum International, Bd. 99 Design
III: Deutsche Mobel, Christos Joachimides: Ein harter
Kampf auf dem freien Markt, Ein Gesprich mit Karlheinz
Schmid, 1989, 5.258. “Was die Zeitgeist~Ausstellung von
1982 betrifft: Sie war in einem entscheidenden historischen
Moment, als sich eine Hinwendung zur Malerei seit Ende
der siebziger Jahre abzeichnete, die Ausstellung, die der

Kunst damals gerecht wurde".

artwork is now not indebted in concepts, but re-
gains its aura expressed by the individual sensitiv-
ity of the artist.® As evident in the catalogue texts
of these shows, they “...demanded a requestion-
ing of existing aesthetic categories and the crite-
ria of values used for adjudicating contemporary
art. The common argument consisted of a denial
of the notion of the avant-garde and the produc-
tions attributed to it” and emphasized the fact
that now “a mediatized art was succeeded by an
art of sensibility, presentation by representation,
analysis by subjective expression and bricolage by
technique».!”

16 According to Jean-Marc Poinsot, the shows
that brought again painting into the foreground in the
1980s were A New Spirit in Painting (London, 1981),
Avanguardia-Transavanguardia (Rome, 1982), Zeitgeist:
Internationale Kunstausstellung (Berlin, 1982) and La
Grande Parade: Highlights in Painting after 1940 (Am-
sterdam, 1984). Jean-Marc Poinsot, Large exhibitions: A
sketch of a typology, in Thinking about exhibition, p.58, eds.
Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne) Rout-
ledge: London and New York, 1996 p.39-66. The same year,
in 1982, Rudi Fuchs’ documenta 7 (19" June to 28" Octo-
ber 1982) included 182 artists without a specific theoretical
concept. He too opted for a grand focus of attention on the
latest developments of painting, including representatives
of the Italian Transavantgarde, the Neue Wilde and paint-
ers of the previous generation, such as Georg Baselitz, A. R.
Penck, and Anselm Kiefer, which he brought into dialogue
with classicist sculptures from museums in Kassel, “empha-
sizing the principle that even the most recent art emerges
from the traditions and conceptual context of art history’.
https://www.documenta.de/en/retrospective/documenta_7
(20.07.2022).
Although documenta 7 was a breakthrough for the Neue
Wilde, Helmut Middendorf believes that for the Berlin
group of the movement Zeitgeist was more important ( in-
terview to the author, Athens, 21°* October 2020). He also
notes that the ‘Neue Wilde’ had received considerable rec-
ognition through two exhibitions that preceded Zeitgeist,
‘Les nouveaux Fauves — Die neuen Wilden’ at the Neue
Galerie — Sammlung Ludwig in Aachen (1980) and Zehn
Junge Kiinstler aus Deutschland’ at the Museum Folkwang
in Essen in 1982.
For comparisons between Zeitgeist and documenta 7,
see Kunstforum International, Bd. 56 Zeitgeist "ZEIT-
GEIST, Zu diesem Heft) (editorial) 1982 and Richard
Calvocoressi, ‘Zeitgeist’ at the Martin-Gropius-Bau. Ber-
lin, The Burlington Magazine, Vol. 125, No. 959 (Feb.,
1983), pp. 118+120+123 (3 pages). Published By: (PUB)
Burlington Magazine Publications Ltd. https//www.
Jstor.org/stable/8811912seq=1 (20.07.2022).

17 Jean-Marc Poinsot, Large exhibitions: A
sketch of a typology, in Thinking about exhibition, p.58, eds.
Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Nairne) Rou-
tledge: London and New York, 1996 p.39-66.

< A.RPenck im Siidtreppenhaus des Martin-Gro-
pius-Bau bei der Arbeit am Bild fir die Ostwand,
Foto Helmut Metzner




In his catalogue text of the Zeitgeist exhibition
titled “Achilles and Hector before the Walls of
Troy” Christos Joachimides mentions that at the
onset of the 1980s the art world was faced with
a heated dispute initiated by two opposite camps.
Neo-Expressionism’s “uninhibited subjectivity of
the pictures, of their sensual immediacy and the
suggestive stories they portray” was supported
by those who felt enthusiasm for the liberation
from the conceptual and minimalist dominance
of the previous two decades.’® On the other side
stood those who felt sorrow for the “end of the
avant-garde”. Neo-Expressionism’s apotheosis of
subjectivity, but also its relation to the art mar-
ket, caused a great controversy in the art world,
including a more formal confrontation with the
ideas and aims of the ‘avant-garde’. The contro-
versy triggered by Zeitgeist in a purely art his-
torical context, can be discerned in the ideas
promoted by subsequent exhibitions such as Les
Immateériaux, Jean-Frangois Lyotard’s and Thier-
ry Chaput’s 1985 groundbreaking exhibition at
the Centre Pompidou in Paris, as the former had
suggested, among others, the subtlitle UEsprit du
temps’ (Zeitgeist) for the show. Lyotard claimed
that the supporters of the ‘return to painting’ have
“lost all sense of what’s fundamentally at stake in
painting. There’s a vague return to a concern with
the enjoyment experienced by the viewer, they've
abandoned the zas% of the artist as it might have

been perceived by a Cézanne, a Duchamp.™

The notion of the task of the artist as it was per-
ceived by the avant-garde and the implications
of this constant, somewhat ‘obligarory relation’
seems to have caused concern to the genera-
tions of artists after the WWII, who were trying
to come to terms with the conditions of a new
world, literally and figuratively. It is also true that
after WWII much of the art production was in
practice interpreted under the light of its dialec-
tic relationship to post-war history and the art
of the 1980s was no exemption. In this respect,
Joachimides ascertains that “postwar art is the
history of creative recurrences and reactions to
the decisive impulses of those movements that

18 Christos M. Joachimides, Achilles and Hector
before the Walls of Troy in Zeitgeist International Art Ex-
hibition catalogue, George Braziller 1983, »9

19 Antony Hudek, From Over- to Sub-Exposure:
The Anamnesis of Les Immatériaux Landmark Exhibi-
tions Issue, Tate Papers: https://www.tate.org.uk/research/
publications/tate-papers/12/from-over-to-sub-expo-
sure-the-anamnesis-of~les-immateriaux (20.07.2022).

» Grofler westlicher Saal im Obergeschoss (ehema-
liger Schliemannsaal) mit Bildern von Georg Baselitz
nach Norden gesehen, Foto: Jochen Littkemann
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arose in the early part of this century — expres-
sionism, abstraction, constructivism, dadaism,
and surrealism”, but also wonders if it is time that
we “...instead look at the history of art as a his-
tory of dialectic mutations? And not just within
a historical epoch, but also in the development of
an artist’s individual work?”? This last question
about dialectic mutations in the development of
the artists’ individual work is engaging as it gives
prominence to the idea that subjective views con-
struct art history and the perception of a Zeit-
geist as much as objective ones do, as the two feed
on each other in a circular, mutually interdepend-

ent interaction.

No matter though how encompassing the com-
bination of objective and subjective views is to-
wards the creation of a Zeitgeist perception as a
reflection of our reality, it is crucial to remem-
ber that the Zeitgeist is still not always reflected
in the art of the times, a point raised by Hilton
Kramer in his catalogue text titled Signs of Pas-
sion.”! As examples of this idea, he mentions the
paradoxical connection between the ‘cool’, cere-
bral art of the 1960s and the heated sociopolitical
situation of that decade, while the rise of the pas-
sionate Neo-Expressionism in the global arena of
the late seventies and early eighties took place in
a much ‘cooler’ place in sociopolitical terms. One
wonders whether sometimes during the times
that history unfolds rather slowly and dispassion-
ately, art responds with an ‘attack’ of passion and
vivacity. And vice versa, when the spirit of the
times is intense, art retreats to an encoded place
for its creation.

On the definition of the title of the exhibition,
Joachimides writes that Zeitgeist is a “metaphor
for the artistic proposals of today which signal
a profound change in the visual arts. People are
looking for an immediate, sensual relation to
works of art. Subjectivity, the Visionary, Myth,
Suffering and Grace have all been rehabilitated,
and a basic Dionysian feeling often characterizes
the new artistic self-perception”.?* The advocacy
of Neo-Expressionism and the ‘return of figu-
rative painting’ from the exile after at least two
decades provoked contradictory responses on the

20 Christos M. Joachimides, Achilles and Hector
before the Walls of Troy, Zeitgeist International Art Exhi-
bition catalogue, George Braziller 1983, p.9.

21 Hilton Kramer, Signs of Passion, Zeitgeist
International Art Exhibition catalogue, George Braziller,
1983, p.16-17.

22 Christos M. Joachimides, Achilles and Hector
before the Walls of Troy, Zeitgeist International Art Exhi-
bition catalogue, George Braziller 1983, p.9.

13



side of the art world, with both triumphant and
blasting critiques.”® In Harald Szeemann’s view
Zeitgeist was the first important contemporary
art exhibition in Berlin and right after Rudi
Fuchs’ ‘documenta 7’ the grandiose deep breath
for the art world, but not without its flaws, as the
term Zeitgeist implies dependence on the times,
a notion not with accordance with the artists’
wish for creation that extends beyond time.”* A
point that triggered heavy critique was the inclu-
sion of only one woman artist in the show, the
American Susan Rothenberg, with paintings dat-
ing from 1974-75, which though stood out due
to their “serene sense of what can be done with
plain outline drawing and a restrained feeling for
color. Like soft speech in a world of disconnected
shouting, they give both pleasure and relief”.*

Positive comments on the show included Joan Si-
mon’s “Zeitgeist, no less controversial, shows that
painting is indeed the spirited medium of the
time” and Marina Vaizey’s “..this compilation, for
good or ill, will reverberate through the decade,
and sets the tone of the 1980s..”, as well as John

23 Some of the latter include Kunstforum Inter-
national, Bd. 56 Zeitgeist >Rettet die Kunst! Stoppt den
Zeitgeist! Eine Initiative deutscher Kunstkritiker, Annal-
ies Schmidtkott, 1982, p.130, Robert Hughes, Theres No
Geist like the Zeitgeist, https://www.nybooks.com/arti-
cles/1983/10/27/theres-no-geist-like-the-zeitgeist/, Octo-
ber 27, 1983 Issue (20. Juli 2022)

24 Kunstforum International, Archiv Bd. 100
Kunst und Philosophie, Harald Szeemann: Ich bleibe
meine eigene Institution, Ein Gespriicb mit Karlheinz
Schmid, 1989, p 476. “Ich habe stets gesagt, dafs fiir mich
Leitgeist’ die erste wichtige zeitgendssische Ausstellung in
Berlin war. Nur eben: Zeitgeist’ impliziert Zeitabhin-
gigkeit: “Zeitlos’ meint das Gegenteil und damit auch das
Wunschdenken vieler Kiinstler. Und so zeigte ‘Zeitlos nicht
nur Kiinstler, die in’Zeitgeist’ nicht vertreten waren, son-
dern auch einen anderen Geist gegeniiber der Zeit. Eine
Wertung gegeniiber ‘Zeitgeist’ war das nicht. Gerade nach
der Fuchs-documenta’ war ,Zeitgeist“das grandiose Aufat-
men, aber die Ausstellung war nicht sehr komplex, und ein-
iges machte ich nicht mehr sehen, was darin gezeigt wurde.
Zeitgeist® hat auch vieles verbannt. Zeitlos’ dagegen hat
sakralisiert und iiberhoht. Natiirlich ist das weniger spek-
takuldir. Aber einer muf§ ja mal wieder diese Reflexionszeit-
en, die der Kunst auch eigen sind und ohne die sie meiner

Ansicht nach nicht tiberlebt, visualisieren”.

25 John Russell, A big Berlin show that misses
the mark, 5 December 1982, The New York Times Ar-
chive,  https//www.nytimes.com/1982/12/05/arts/art-
view-a-big-berlin-show-that-misses-the-mark.html!

(20.07.2022)

» Grofler westlicher Saal im Obergeschoss (ehema-
liger Schliemannsaal) mit Bildern von Georg Baselitz
nach Stden gesehen, Foto: Jochen Littkemann.
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Russell Taylor’s “..it is a measure of the show’s
success that it points out to us things about our
own time, but does not finally impose a point of
view: we leave it knowing more, but just as able to
think for ourselves as when we came in..”.?° The
remark by painter John Newsom reveals the im-
pact of the show on the subsequent generations
of artists and the medium of painting itself: “No
serious painter working today that came to frui-
tion after “Zeitgeist” is unaware of the exhibition.
That fact in and of itself is a massive triumph. The
question remains: “What would the internation-
al landscape of painting look like today if there
hadn’t been this brazen attempt, with an almost
Herculean strength on the part of the curators to
actually try and harness the energy, enthusiasm
and revelry of the moment back in 1982?”%

The intention of the organizers to explore Zeit-
geist as this manifested itself through “this place,
these artists, at this moment” included a retro-
grade gaze into the past, as evident in Joachim-
ides’ comment that for them the work of Beuys,
Twombly, Warhol and Kounellis “was detached
from its historical background and gained a new
sense of immediacy..”.?® In his catalogue text
“Thoughts on the Origins of “Zeitgeist” Rob-
ert Rosenblum explains the points of contact
between the current work of artists of the old-
er generation and the contemporary spirit.”’ He
mentions Warhol’s appropriation of Fascist and
Nazi architecture images as an ironic historical
background to the early 1980s’ recognition of the
younger Italian and German artists, Twombly’s
mastery of the primordial combination of image
and writing so characteritstic of graffiti, Stella’s
synthesis of explosive colour with calligraphy and
Beuys’ power of works to transform the com-
monplace into sacred. Next to the gravity of these
artworks, it was also the momentum and vivacy
of the works of the middle and younger genera-
tion that reignited figurative painting, triggering
a re-examination of the art of the preceding gen-
eration and establishing relevant points of refer-
ence in the present.

26 Joan Simon, Art in America, New York, Ma-
rina Vaizey, The Sunday Times, London, John Russell Tuy-
lor, The Times, London.

27 Jobn Newsom, Zeitgeist, in FlashArt 14
March  2016:  https.//flash---art.com/article/zeitgeist/
(20.07.2022)

28 Christos M. Joachimides, Achilles and Hector
before the Walls of Troy, Zeitgeist International Art Exhi-
bition catalogue, George Braziller 1983, p.10

29 Robert Rosenblum, Thoughts on the Origins of
Zeitgeist, Zeitgeist International Art exhibition catalogue,
George Braziller, 1983, p.11.
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Equally important as the present moment was
the place, Berlin with its weighty historical back-
ground, as well as the exhibition’s venue, the Mar-
tin-Gropius-Bau, as an architectural monument
itself standing at the border of two contrasting
worlds. Joachimides mentions the fact that Berlin
has been — for the last two decades, in the ear-
ly 1960s and in the late 1970s — the home of a
new form of painting in Germany that presented
affinities to the art shown at the Zeitgeist exhi-
bition. When he refers to the existence of “walls
which history may often demolish, but which still
encircle our consciousness” it is impossible not to
reflect on the immense changes that shaped the
last forty years of Berlin's remarkable history and
ask in turn what kind of (in)visible walls encircle

our consciousness now?*°

At the end of his text he wonders how the exhi-
bition’s artworks relate to the sum of memories
which are present today. This statement denotes
a fusion of urgency and perenniality, since today’s
memories are never totally ephemeral, as they
have survived the inevitable biological mech-
anisms of oblivion, personal selective memory
processes and the long, ruthless intervention of
time. Isn't the Zeitgeist also made up of an in-
tricate sum of memories, somewhat hovering
between reality, actuality, ghostly sensations and
private and collective illusions?

Besides the immaterial nature of the memo-
ries inherent in the artworks, Joachimides asks
also how the autonomous artworks relate to the
equally autonomous architecture, a relation that
defines to a great extend the staging of an exhi-
bition.*!

Architecture and artistic considerations

The Martin Gropius Bau (1877-1881) was built
in a neo-Renaissance style by the architects
Martin Gropius and Heino Schmieden initially
to host the Museum of Applied Arts in Berlin.
Standing at the border between former East and
West Berlin and with its former front entrance
about six feet from the Berlin Wall and on the
other side the Gestapo Headquarters and Hit-
ler’s Air Ministry, one realises the unique nature
of the building’s importance for Berlin and the
world alike.

30 Christos M. Joachimides, Achilles and Hector
before the Walls of Troy in Zeitgeist International Art Ex-
hibition catalogue, George Braziller 1983, p.9

31 Christos M. Joachimides, Achilles and Hector
before the Walls of Troy in Zeitgeist International Art Ex-
hibition catalogue, George Braziller 1983, p.10
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After the serious damage it suffered during the
last weeks of the WWII, it opened its gates to
the public in 1981 for the greatly successful ex-
hibition “Preuflen.Versuch einer Bilanz” (15
August-15 November). Zeitgeist was only the
second exhibiton to take place at the historic
building in 1982. The curators chose a build-
ing which combines the ruinous charm of the
post-war Fridericianum with the solemnity of a
semi-restored magnificent building.®> According
to Joachimides, the Martin-Gropius-Bau with its
late 19th century beauty motivated the curators
to enlarge on their ideas optimally.*> Even more
important, as Norman Rosenthal observed, its lo-
cation bears all the “tension between the interior
and exterior, between the reality and the memory
that the building evokes”.** The surrounding area
reminded of the horror of the German past and
present, while in the inside one could experience
“the triumph of autonomy, the architectural ‘Ge-
samtkunstwerk’ which in masterly and sovereign
manner banishes reality from the building by
creating its own”.%* The technical demands of the

32 Kunstforum International, Band 56 Zeitgeist
ZEITGEIST Zu diesem Hef?, (editorial) 1982, p.1

“..Sie haben Siir ibre Ausstellung ein Gebiude ausgesucht,
das den ruinésen Reiz des Nachkriegs-Fridericianums mit
der Feierlichkeit eines halbrestaurierten Prachtbaus ver-
bindet...

33 Kunstforum International, Bd. 99 Design
III: Deutsche Mobel, Christos Joachimides: Ein harter
Kampf auf dem freien Markt, Ein Gespriich mit Karlheinz
Schmid, 1989, p.258. “Im Gropius-Bau dagegen kann man
mit dem Haus — motiviert von der Schénheit des Environ-

ments — seine Ideen optimal ausbreiten”.

34 Christos M. Joachimides, Achilles and Hector
before the Walls of Troy, Zeitgeist International Art Ex-
hibition catalogue, Berlin, 1982, George Braziller, 1983,
english version, p.10. Norman Rosenthal recalls also: “Der
Martin-Gropius-Bau lag direkt an der Mauer. Es gab, so-
viel ich weifS, sogar Graffiti in Ost-Berlin iiber ‘Zeitgeist’.
Leider habe ich keine Fotos davon. Ich habe eine kleine
persinliche Aktion gemacht, weil ich einige Leute in der
DDR im Kulturministerium kannte. Ich habe einen Brief
geschrieben und vorgeschlagen die Mauer einen Tag lang
zu Gffnen, damit die Leute von der anderen Seite durch den
Haupteingang in die Ausstellung im Martin-Gropius-Bau
kommen kinnen. Ich habe auch eine Antwort bekommen.:
“Leider kénnen wir das nicht machen.“ Norman Rosen-
thal, London, 30 October 2015, https.//cafedeutschland.
staedelmuseum.de/gespraeche/norman-rosenthal#sec-

tion-169 (20.07.2022).

35 Christos M. Joachimides, Achilles and Hector
before the Walls of Troy, Zeitgeist International Art Ex-

< Nordwestlicher Eckraum im Obergeschoss mit
Werken von Jérg Immendorf. Foto: Jochen Littke-

mann.
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show taken on by architect and exhibition de-
signer Jiirg Steiner were not less elaborate, since
“...the building was for the first time used for a
pure art exhibition on both storeys. The glass-
roofed courtyard was a challenge because Joseph
Beuys installed a heap of clay. This was a difficult
structural and logistics task, but it harmonised
with the pictures by Salomé, Rainer Fetting and
Francesco Clemente in the ambulatory. The man

by Jonathan Borofsky hovered above it all”.%¢

In his Zeitgeist catalogue text architectural
theorist and historian Vittorio Magnano Lam-
pugnani recognises the significance of the Mar-
tin-Gropius-Bau in many different aspects. First
of all, the fact that as a work of art the building is
autoreflexive: it presents its own material quality,
constructive frame and formal arrangement. It
also reveals not only its own history, but also that
of Berlin and its world — past and present — the
philosophical, ideological, political, social, eco-
nomic, technical and cultural events that shaped
it.%” It presents the struggles and contradictions
of 19th and 20th century German cultural de-
velopment to overcome the past, come to terms
with the present and transform in order to be
part of the future. A future that requires first the
handling of what already exists from the past,
processing the notions of repetition, variation,
recycling, assembly, alienation and invention in
search for a new identity between academism
and the avant-garde, between nostalgia and faith

hibition catalogue, Berlin, 1982, George Braziller, 1983,
english version p.10.

36 Jiirg Steiner, Katalog der Werke Szenische
Architektur, Scenic Architecture Catalogue of Works, Pe-
ter Pomp: Essen, 2000, p.20. Other challenges posed by
the artworks themselves had to be dealt with ingenuous
inventions. Jiirg Steiner explains: “In the north rotund of
the building the ‘Zeitgeist’ exhibition presented a fountain
sculpture by Sandro Chia and Enzo Cucchi. Shortly after
it was taken into service, some of the water outlets stopped
working. The crane used to erect the sculpture was no longer
able to reach it. Therefore, tubes with a 25mm, diameter
which were already in the building were flattened at the
ends, drilled and were screwed together to form a suspension
support framework which was easily able to bear the weight
of the sculpture which was almost two tons, plus the two
technicians. This structure was also an important test for the
stability of the later ‘System 180" Jiirg Steiner, Katalog der
Werke Szenische Architektur, Scenic Architecture Catalogue
of Works, Peter Pomp: Essen, 2000, p.21.

37 For Berlin’s official cultural policies from
1971-2000s  see:  https://chmec.hypotheses.org/24744
(20.07.2022)

» Lichthof ostwirts, auf dem inneren Lichtdach
liegt Jonathan Borofskys Scherenschnitt Man with a
Briefcase, Foto: Jochen Littkemann.
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in progress, between mannerism, classicism and
modernism.

The architectural singularity of the building
and the importance of its location-topograph-
ical and political- was ingenuously taken into
consideration by Jannis Kounellis, Joseph Beuys
and Jonathan Borofsky. Kounellis™ installation
consisted of stones, boards and smashed an-
tique casts that covered almost completely two
consecutive windows, reflecting and creating an
interplay in a direct way with the actual Berlin
Wall that stood outside and could be immediate-
ly observed by the viewer. The work hints also at
notions of protection, defense and healing from
a painful situation-trauma, but also to isolation,
interruption and cessation, all with references
and allusions to the social and political condi-
tions of Berlin’s history. Beuys’ installation titled
Stag Monuments, presented in the atrium of the
Martin-Gropius-Bau compised of an enormous
mountain of clay around which different objects
from his Diisseldorf studio, such as workbenches
and tools, were spread out. The artist’s belief in
Social Sculpture is here united with the multi-
ple symbolisms associated with the stag both
in German and international folk tradition as a
“spiritual being, an ‘accompanier of the soul” in
Celtic mythology and a signifier of the crucified
Christ”, while it fuses also the ideas of masculini-
ty with “a feminine aspect in the annual shedding
of its antlers that mirrors the cyclical fertility of
nature”.%’

New York Times critic John Russell mentions
that it was only Jonathan Borofsky’s three-di-
mensional figure of a man hovering in midair
projecting itself out of the window facing an East
German watchtower that took into consideration
the fact that the building’s location was right on
the edge between East and West Berlin, echo-
ing the desperation with which the Berliners re-
garded this part of the city.** Another reflection

38 Vittorio Magnano Lampugnani, The Analo-
gy of Contradictions: Fragmentary Notes Concerning the
Building zy"t/_;e Former Kunstgewerbemuseum in Berlin,
Zeitgeist catalogue, english, George Braziller, New York
and Weidenfeld and Nicolson, Ltd. London, 1983, p.60.

39 In 2018 Sir Norman Rosenthal curated Utopia
at the Stag Monuments at the Thaddaeus Ropac Gallery in
London (17 April=16 June 2018), the most important UK
exhibition of Beuys’ work in over a decade, reuniting most
of the original elements of his seminal Stag Monuments
Jor the first time since its creation in 1982, https.//www.
ropac.net/exhibition/utopia-at-the-stag-monuments

(20.07.2022)

40 John Russell, A big Berlin show that misses the
mark, 5 December 1982, The New York Times Archives,
December 5, 1982, Section 2, p. 33. https://www.nytimes.
com/1982/12/05/arts/art-view-a-big-berlin-show-that-
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on the venue’s special location was presented by
A.R.Penck, who created two 5x10 meters large
paintings titled Dis and Chi Tong, on either side
of the staircase as East and West counterparts,
bearing the according political connotations.
Having come recently from East Germany, his
reaction could not have been more affected and
precise to the exhibition venue right at the Berlin
Wall.** Museum curator and art historian Rich-
ard Calvocoressi could recognise more works
that commented on the extraordinary location
of the Martin-Gropius-Bau and Berlins histo-
ry. Anselm Kiefer’s 70 the unknown painter alluded
to National Socialist architecture and “reflected,
simultaneously, on the catastrophic cultural loss-
es of the war, the unusable heritage of German
official art, and the inflated careers of modern
artist-heroes”. Andy Warhol’s silkscreen series
of Zeitgeist pictures included Albert Speer’s’Cathe-
drals of Light’, Volker Tannert’s probing search-
lights, Werner Biittner’s empty Russian boots
and uniforms and Helmut Middendorf’s Air-
plane Dream of a bomber over a burning town

were all references to the horror and destruction

of the WWII.#

Vassiliki Vayenou
Berlin, Athens, September 2022

Vassiliki Vayenou has studied Art History at

misses-the-mark.html. A version of this article appears in
print on Dec. 5, 1982, Section 2, Page 33 of the National
edition with the headline: Art View; A big Berlin show

that misses the mark.

41 Der Zeitgeist weht durch den Palazzo, Der
Spiegel, Nr.41, 10.10.1982, https.//www.spiegel.de/kul~
tur/der-zeitgeist-weht-durch-den-palazzo (20.07.2022)

42 Robert Hughes, Theres No Geist like the Zeit-
geist, https.//www.nybooks.com/articles/1983/10/27/
theres-no-geist-like-the-zeitgeist/, October 27, 1983 IS-
SUE (20.07.2022)

43 Richard Calvocoressi, Zeitgeist’ at the Mar-
tin-Gropius-Bau.Berlin, The Burlington Magazine, Vol.
125, No. 959 (Feb., 1983), pp. 118+120+123 (3 pages)
Published By: (PUB) Burlington Magazine Publica-
tions  Ltd., https://www.jstor.org/stable/8811912seq=1
(20.07.2022)

In an interview to this author (Athens, 21 October 2020),
Middendorf explained that the most interesting aspect of
his participation in the Zeitgeist show was the dialogue
that was created between his painting Flugzeugtraum
(Airplane Dream) and Beuys' installation Hirschdenk-
maler (Stag Monuments), whose personal story of the
crushed plane in Crimea and his rescue by the Tatar tribes-

men had obtained legendary status.

< Nordostecke des Lichthofs mit Bildern von Salo-
mé und David Salle, Foto Jochen Littkemann.
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Queens College and Hunter College in New
York and received her M.A from the Courtauld
Institute of Art in London. She is currently a
PhD candidate at the Polytechnic University of
Crete (Department of Architecture) conducting
research on the curatorial work of Christos M.
Joachimides. She has curated exhibitions in the
US, Greece, Germany, Norway and Belgium and
has written numerous reviews and articles for
artists and exhibition catalogues. She has col-
laborated with the Bronx Art Space, the Greek
State Museum of Contemporary Art, the Byz-
antine Museum Athens, the Municipal Gallery
of the Cyclades, the Kappatos Gallery, and the
Deree-The American College of Greece among
others. She writes articles and reviews for the on-
line arts magazine www.culturenow.gr. She lives
in Berlin and Athens.

Vassiliki Vayenou und Volker Diehl
im Gesprich

One of the goals of the show was to offer the
viewers a visual event of sensuous and spiritual
power. What were the reasons for the great suc-
cess of Zeitgeist?

Lange Zeit in den ausgehenden 1960ern und den
1970er Jahren war konzeptuelle und minimalisti-
sche Kunst vorherrschend in der westlichen Kunst-
welt. Und Wolfgang Max Faust hat in seinem
Buch >Hunger nach Bildern«< eigentlich sehr gut auf
den Punkt gebracht, was die Menschen Anfang der
1980er Jahre sehen wollten. Deswegen boten sich ja
auch Gruppen wie Miilheimer Freibeit, die neuen

Wilden oder Arte Ciffra in Italien an.

'The exhibition aimed also at showing which were
the aesthetic, artistic and intellectual considerati-
ons of the “here and now’. In your opinion, which
works did capture best the spirit of the times in a
truly meaningful way and why?

Sicher Arbeiten die diese neue Lust an einer expres-
sive Bildsprache vertraten. Neben den schon oben
erwihnten drei Kiinstlergruppen waren das die so-
genannten Viter, auf die sich die jiingeren Kiinstler
bezogen: Georg Baselitz, Cy Twombly, Sigmar Polke

efc.

Zeitgeist was criticized heavily for many reasons,
among them for the fact that there was only one
female artist, the American Susan Rothenberg.
Why were there not more women artists in the

show?

Ich denke aus zwei Griinden. Erstens: Damals gab

es rein numerisch sehr viel weniger Malerinnen als

22

Maler — das ist sicherlich schwer zu belegen. Gefiihlt
war es aber ganz. sicher so.

Alle drei Kiinstlergruppen, Neue Wilde, Miilhei~
mer Freibeit und Arte Cifra waren reine Min-
ner-Kiinstlergruppen. Kiinstlerinnen waren  eher
Konzept-Kiinstlerinnen und  fotografierten oder
machten Videos, wie Barbara Kruger, Jenny Holzer
oder Cindy Sherman. Das ist mittlerweile natiirlich
ganz anders.

Zuweitens: Malerinnen waren sicherlich weniger
im Fokus in den ausgehenden 1970er und Anfang
1980er Jahre. Ich war nur Assistent und hatte mit
der Auswahl der Kiinstler nichts zu tun. Aber ich
war jung und mich hat Kunst unabhingig von Ge-
schlecht, Religion und Nationalitit immer brennend
interessiert. So habe ich beispielsweise Maria Lass-
nigs Arbeiten erst viele Jahre spiter kennengelernt.
Und ihre Arbeiten wiren eigentlich ein Muss fiir
die Zeitgeist-Ausstellung gewesen. Ubrigem waren
mdnnliche Kollegen wie Martin Kippenberger und
Gerhard Richter unverstindlicher Weise auch nicht
dabei.

Many critics argued that Zeitgeist created new
mechanisms in the art world, such as the global
player, public networking, strategic collaborati-
ons. With hindsight, how did these notions deve-
lop for the sake of art itself through the decades,
what are some of the advantages and problematic
points of art today that were established at that

time?

Mit der Zeitgeist-Ausstellung wurde das erste Mal
ein schnell agierender >Secondary Market« etabliert.
Es wurden Bilder gekauft, die dann innerhalb weni-
ger Monate mit fiir damals grofien Gewinnen weiter
verkauft wurden. Ich kann mich an eine Anzeige ei-
nes>Secondary Dealerscim Art Forum erinnern. Be-
vor Zeitgeist endete, hatte er ein Cucchi-Bild, allein
mit einer New Yorker Telefonnummer als Anzeige
im Artforum Magazin geschaltet. Und natirlich
bevor das Bild im Martin-Gropius-Bau abgehingt
war, verkauft. Saatchi kam Tage vor der Evdffnung
und hat viele Bilder erworben, die wenige Jahre da-
nach mit hohen Gewinnen verauktioniert wurden.
Nur zwei Beispiel fiir eine Entwicklung auf dem
Kunstmarkt, die es bis dahin in dieser Form nicht
gegeben hatte. Und es war der Anfang einer Ent-
wicklung zu einem schnell agierenden, globalisierten
Kunstmarkt. Und das hat dazu gefiibrt, dass Kunst
heute sogar zu einer Art neuen und stabilen Parallel-
wdhrung geworden ist.

Ich denke, dass die Zeitgeist-Ausstellung hier eine
entscheidende Zdsur gesetzt hat.

< Sudostecke, Obergeschoss, mit Bildern von Mim-
mo Paladino, Foto: Jochen Littekmann
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4 Foto, das Andy Warhol dem Projektassistenten
Volker Diehl als Dank dafiir schickte, dass dieser ihm
in der Landesbildstelle Berlin und im Ullstein-Archiv
Bildvorlagen — hier Lichtdome auf dem Reichspartei-
tagsgelinde — als Vorlage einiger seiner Werke fiir
ZEITGEIST besorgte.

« a » Raum wihrend der Ausstellungslaufzeit
mit dem Bildwerk Good Night, 1982, von Gilbert &
George, Foto Margret Nissen (?)

« » und » » Jannis Kounellis: ZEITGEIST-Ins-
tallationen 1982, 6stlicher, zentraler Saal im Erd-
geschoss,

aus: The Catalogue of ZEITGEIST International Art
Exhibition Berlin 1982, New York 1983, Seiten 170
und 171, Fotos: Jochen Littkemann
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Jurg Steiner
Lichthof

Joseph Beuys setzte sein Werk Hirschdenkmdler in
der 600 m? grofien, vertieften Fliche des Licht-
hofs in Szene. Sein Wunsch war es, einen an der
Spitze 6 m hohen Lehmberg aufzuschiitten. Der
mit der Realisierung betraute Jirg Steiner freute
sich auf die Aufgabe, gab aber zu bedenken, dass
die vergleichsweise hohe zuldssige Verkehrslast
von 2000 kg/m? in der Lichthofvertiefung bei
einer zu erwartenden Last von 12000 kg/m* un-
ter der Spitze nicht ausreichen wiirde. Sein Vor-
schlag war, Styroporblécke so zu schichten, dass
an jeder Stelle unter 1 m Uberdeckung mit Lehm
machbar wire. Die Leichtschaumblocke gewihr-
leisteten einen flichig verteilten Krafteintrag in
den Boden bei minimalem Eigengewicht. Steiner
als Technischer Leiter hatte dem Kiinstler diesen
Materialfrevel vorzuschlagen und zu erldutern.
Fir alle iberraschend war Beuys‘ Einverstindnis
zu diesem Vorgehen.

Die zustindige Bauverwaltung, die dem Lehm-
berg sehr skeptisch gegentiberstand, befiirchtete
eine Kuppelbildung des Lehms bei moglichem
Schwinden des Styropors. Um die angenommene
Kuppelbildung zu verhindern, wurde vereinbart,
den Lehmberg tiglich zu wissern, um so eine
Verfestigung des Lehms auszuschliefen. Die im
Lauf der Ausstellung dadurch sich verindernde
Textur ist mit partiellen Abformungen, die zur
Bronzeskulptur Blitzschlag mit Lichtschein auf
Hirsch fihrten, fir immer dokumentiert. Auch
die kleineren Objekte wurden abgeformt und in

Bronze gegossen

< <« Lichthof aus der Stidwestecke des Oberge-
schosses; auf dem inneren Lichtdach liegt Jonathan
Borofskys Scherenschnitt Man with a Brieftase, Foto:
Margret Nissen. (?).

¢ a a Umgang, Nordostseite, Erdgeschoss, mit
Bildern von David Salle, Foto: Heinz Bunse.

< ~ Joseph Beuys arbeitet 1982 im Lichthof des
Martin-Gropius-Bau an der Installation >Blitzschlag
mit Lichtschein auf Hirsch¢, Foto Wolfram Jacob.

< Bild-Text-Tafel anlisslich der documenta 15, ge-
zeigt in der Neuen Galerie in Kassel mit einem Foto
von Frank Mihm, festgehalten am 22. September
2022. Die Bildunterschrift auf der Tafel lautet: >In
seiner Installation ,Blitzschlag mit Lichtschein auf
Hirsch® (1958-85) bestitigte Joseph Beuys posthum
die These der documenta 8 [12. Juni bis 20. September
1987] vom Utopieverlust in der Gegenwartskunst: Die
Installation erscheint als die Endzeitvision einer Welt
in Erstarrung.< In dem abenteuerlichen Text fehlt der
Hinweis auf die ZEITGEIST-Ausstellung.

)
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nwZeitgeist”-
Ausstellung
1982 im Martin-Gropius-Bau
dem alten - Kunstgewerbe
museum aus der Griinder
zeit. Unter Borofskys Dachfi
gur ,Mann mit Aktentasche’
tiirmen sich die , Hirsch
denkmdler” von Beuys.

Reinhardt Wol

< Ausschnitt aus einer Zeitschrift. Quelle nicht
mehr zuzuordnen (das Bild ist rechts offensichtlich
beschnitten). Bemerkenswert bei dieser Fotografie ist
die Lichtstimmung: Die Mitte des Lichthofs wird von
einem >fahlen Licht¢, wie Joseph Beuys es bezeichnete,
konturlos erhellt — einer Mischung zwischen Tages-
licht und mehreren Flichenstrahlern mit HQI-Lam-
pen hoher Lichttemperatur. Den Umgang beleuchten
Fluter mit Hochvolt-Halogenstiben, zwar mit Licht-
schwerpunkt in der Zone der Gemilde, jedoch flichig
sowohl Winde als auch Gewdlbe anstrahlend. Es ist
zu spiiren, dass der Lichtgestalter Jiirg Steiner sein im
Theater gelerntes Handwerk nahtlos auf die Kunstaus-

stellung adaptieren wollte.

4 Nordwestecke mit Bildern von Rainer Fetting,
Foto: Margret Nissen (?)

< ~ Joseph Beuys arbeitet 1982 im Lichthof des
Martin-Gropius-Bau an der Installation >Blitzschlag
mit Lichtschein auf Hirsche, Foto Wolfram Jacob.




Jirg Steiner
Auseinandersetzung mit dem Haus

Fir die Macher der Ausstellung ZEITGEIST
ging ein besonderes Moment in Erfiillung, gerade
den Martin-Gropius-Bau fiir die Schau zu beset-
zen. Das Haus, erst seit 1981 aus seinem ruinosen
Zustand wieder benutzungsfihig, beherbergte so

zum ersten Mal eine reine Kunstausstellung. Die

v Christos M. Joachimides mit der Projektsekreti-
rin Tina Aujesky und dem Projektassistenten Volker
Diehl in der Ausstellung >Mythen der Neuen Welts,
die vom 13. Juni bis 29. August 1982 im Erdgeschoss
des Hauses gezeigt wurde, Foto: Eckhard Joite Werbe-
fotografie.

» Joseph Beuys: drei Skizzen fiir die »Hirschdenk-
miler¢, unten auf einem Foto der Ausstellung >Karl
Friedrich Schinkel — Werke und Wirkungen, die
vom 13. Mirz bis 17. Mai 1981 im Erdgeschoss des
Martin-Gropius-Bau gezeigt wurde. 3 Fotokopien,
Sammlung Jirg Steiner
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vorhergehenden >Karl Friedrich Schinkel — Wer-
ke und Wirkungen, 1981, >Preuflen — Versuch
einer Bilanz, 1981, >Die Pferde von San Marcos,
1982 und >Mythen der Neuen Welt¢, 1982 hatten
kulturhistorische Schwerpunkte. Die Macher der
Ausstellung ZEITGEIST setzten sich intensiv
mit dem Haus und mit den Ausstellungen, die
hier bisher stattfanden, auseinander. Dass Chris-
tos Joachimides sicherlich mehr als nur die eine
Ausstellung zu zeigen beabsichtigte, lisst sich aus
seinen spiteren Aktivititen ablesen, die er lan-
ge unter dem Label >Zeitgeist-Gesellschaft e.V.<
weiterfiihrte.

Nicht vergessen werden sollte die Lage Westber-
lins in jenen Jahren. Der Martin-Gropius-Bau
war das erste international bedeutende Ausstel-
lungsgebdude in der Teilstadt. An Ausstellungs-
rdumen gab es damals die Orangerie des Schlos-
ses Charlottenburg, den Ausstellungssaal der
Museen in Dahlem, die Kongresshalle und die
Staatliche Kunsthalle in der Budapester Strafie,
die nach ersten Uberlegungen eigentlich in den

Martin-Gropius-Bau hitte einziehen sollen.

Sozr
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Jurg Steiner
Lehmberg

Die Ausstellung konnte weitgehend mit techni-
schen Kriften erstellt werden, die eigens fiir das
Projekt engagiert wurden. Die engsten Mitarbei-
ter des Technischen Leiters Jurg Steiner waren
Christoph Schwarz, Thomas Kupferstein, Gaby

Sehringer und Juana Corona.

Die Genesis der >Hischdenkmiler< genannten
raumgreifenden Installation von Joseph Beuys
beschreibt Georg Imdahl in der Frankfurter All-
gemeinen Zeitung am 100. Geburtstag Joseph
Beuys‘ am 12. Mai 2021 fast richtig: >Tatsichlich
hallt Beuys bis heute der Ruf eines genialen Ge-
stalters in eigener Sache nach, der tibrigens auch
in pragmatischer Hinsicht schlau zu Werke ging.
Als 1982 im Atrium des Martin-Gropius-Baus
zu Berlin seine schwere Pyramide aus Lehm die
Statik des Bodens allzu ernsthaft auf die Probe
gestellt hitte, unterfitterte er jenes ,,Hirschdenk-
mal einfach mit einem Skelett aus Styropor.« Die
Zeitung bebildert den Artikel mit dem links ab-
gebildeten Foto von Barbara Klemm.

*

4 4 <« Aufbereitung des Lehms vor dem Martin-
Gropius-Bau. Der sehr trockene Lehm wurde in einen
Betonmischer geschaufelt und im Drehen gewissert.
Auf dem Bild unterstiitzt der Aufbauleiter Jirg Stei-
ner mit seinem dreijihrigen Sohn Colin die Techniker,
Foto: Wolfram Jacob.

4 4 Mit Schubkarren gelangte der Lehm in den
einige Meter hoher gelegen Umgang, wo er auf ein
Forderband gekippt wurde, das in der Dachkonst-
ruktion hing. Frank Weber hilft Colin Steiner beim
Abstieg, Foto: Wolfram Jacob.

< ¢ Foto von Barbara Klemm aus der FAZ vom 12.
Mai 2021

< Abbau des Lehmbergs nach dem Ausstellungs-
ende, Foto: Thomas Kupferstein.




Herrichtung der Riume

Neben den technischen Herausforderungen im

Zusammenhang mit aufwendigen Werken oblag
dem Technischen Leiter Jirg Steiner die Her-
richtung der Riume, die zum Teil noch nicht fer-
tiggestellt waren. Neben einem Anstrich mit in
Farbenleim geloster Rigener Kreide unter Zu-
gabe von Titanoxyd galt es die Fenster mit feinen
Gazevorhingen auszustatten. So konnten Werke

und Haus zu einer Einheit verschmelzen.

4 Joseph Beuys gibt ein Interview withrend der
Lehmberg aufgeschiittet wird, Foto Wolfram Jacob

» Die Crew der Lehmberg-Schiittung ruht sich auf
der Stdtreppe im Lichthof aus, Foto Wolfram Jacob
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4 4 Malerarbeiten in einem der vier groflen Sile
an den Schmalseiten des Lichthofs, Foto: Thomas
Kupferstein.

4 ¢ Oben auf der Ristung: René Nawrath, auf dem
Boden ein Sack Riigener Kreide, bereit zum einsump-
fen, Foto: Thomas Kupferstein.

4 Juana Corona lackiert Heizkérper, Foto: Thomas
Kupferstein.




Eine moderne INTERNATIONALE
Flotte - KUNSTAUSSTELLUNG
unser wichtigster BERLIN 1982
Service.

ZEIT
.GEIST

MARTIN-GROPIUS-BAU
16. OKTOBER 1982 - 16. JANUAR 1983

Lufthansa

INTERNATIONALE KUNSTAUSSTELLUNG BERLIN ;\h
—

4 a Faltblatt Vorderseite, Originalformat A4 quer,
hier auf 65% verkleinert.

4 Logo ZEITGEIST vom Biiro >Gestaltung Nico-
laus Ott + Bernard Steing, Berlin 1982
https://ott-stein.de/logos/ 23. Februar 2022

» Erstes Plakat ZEITGEIST vom Biiro >Gestaltung
Nicolaus Ott + Bernard Stein¢, Berlin 1982

aus: Anita Kihnel (Hg.): Nicolaus Ott + Bernard
Stein Grafikdesign, Berlin 2008

» » Zweites Plakat ZEITGEIST vom Biiro >Ge-
staltung Nicolaus Ott + Bernard Stein¢, Berlin 1982
https://ott-stein.de/plakate/plakate-kunst/

23. Februar 2022

» » » Faltblatt Riickseite, Originalformat A4 hoch,
hier leicht beschnitten.
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ZEITGEIST ist eine inter-
nationale Kunstausstellung,
die vom 16. Oktober 1982 bis
zum 16. Januar 1983 in Berlin
stattfindet.

ZEITGEIST priésentiert

45 Kiinstler am Beginn der
80er Jahre, deren Werk
weithin beachtet und
diskutiert wird.

ZEITGEIST signalisiert auch
jene fundamentalen
Anderungen im Bereich von
Malerei und Plastik, die sich
Ende der 70er Jahre
ankiindigte und heute
international présent ist.

Julian Schnabel
Portriit meiner Tochter 1982

ZEITGEIST macht Berlin zu
einem Treffpunkt der inter-
nationalen Kunstwelt, der fur
Besucher aus aller Welt
Anregung und Vielfalt bietet.

ZEITGEIST will an die
Atmosphire der Kunst-
metropole Berlin ankniipfen,
die in den 20er Jahren die
Stadt mitgeprigt hat.

ZEITGEIST mochte ein
jedermann zugingliches
Kunstforum sein, eine Arena
der lebendigen Kunst-
diskussion - fiir die vielen
tausend Besucher, die sich
mit dem ZEITGEIST ausein-
andersetzen wollen.

Markus Liipertz Standbein/Spielbein 1982

Joseph Beuys Hirschdenkmiler 1982

ZEITGEIST reflektiert den
Stand der Entwicklung der
Kunst, wie sie sich vor-
wiegend in den groBen
Zentren der bildenden Kunst,
in Italien, den USA und
Deutschland manifestiert.

ZEITGEIST bezieht den
Ausstellungsort, den neo-
renaissance artigen Martin-
Gropius-Bau im alten
Zentrum der Stadt, in die
Inszenierung der Schau mit
ein.

Enzo Cucchi Das Haus der Barbaren 1982

ZEITGEIST verspricht ein
spannungsreiches Wechsel-
spiel zwischen Ambiente und
Kunstwerk, zwischen
Klassizismus und Moderne.

Georg Baselitz
Adiler im Fenster 1982

Rainer Fetting Die Hascher 1982

Andy Warhol Zeitgeist Painting 1982



Christos M. Joachimides besucht im Sommer 1982

zusammen mit dem Projektassistenten Volker Diehl

Anselm Kiefer in seinem Atelier in Siiddeutschland,
um gemeinsam die Werke fiir die ZEITGEIST-Aus-
stellung auszuwihlen. Zugegen war auch die Sammle-
rin Ileana Sonnabend.

Fotos Volker Diehl




Bildauswahl fiir die ZZEITGEIST-Aussstellung
bei Cy Twombly in Bassano in Teverina in Italien
im Sommer 1982: Christos M. Joachimides und der
Projektassistent Volker Diehl werden vom Kunstler
empfangen

Fotos Volker Diehl
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Atelier A. R. Penck

Fir Penck wurde ein Atelier auf zwei Ebenen im
Studtreppenhaus des Martin-Gropius-Bau be-
reitgestellt. Zwei riesige Leinwinde, zwei Roll-
ristungen und Leitern standen bereit. Genauso
wie der Lichthof fur Joseph Beuys war dieses
Atelier ein Treffpunkt fiir Familie, Eingeweihte
und Freunde.

Ein Vorteil des Ateliers im Ausstellungsgebiude
war, dass die frische Leinwand in situ trocknen
konnte und erst nach Ausstellungsende gerollt
wurde.

)

4 Sabine Hollburg am noch nicht fertigen Werk A.
R. Pencks, Sammlung Sabine Hollburg.

Vi,

» o a Atelier<von A. R. Penck auf dem oberen
Podest des Stdtreppenhauses in der Ebene des Ober-

= Tl

geschosses, Foto: Sabine Hollburg, Sammlung Sabine
Hollburg.

» ~ Der Vorhang zum unteren Umgang erzeugte
eine gewisse Atelieratmosphire, Foto: Sabine Holl-
burg, Sammlung Sabine Hollburg.

» Jirg Steiner an der Rollriistung vor dem noch

nicht fertigen Werk A. R. Pencks, Foto: Sabine Holl-
burg, Sammlung Sabine Hollburg.
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¢ « a und < a Ausstellungstechniker bei der
Montage des einen Grofibilds von A. R. Penck an der
Ostwand im Obergeschoss des Stidtreppenhauses,
Foto Volker Diehl, Sammlung Volker Diehl.

< A.R.Penck mit Gisten im Sudtreppenhaus, Foto
Volker Diehl, Sammlung Volker Diehl.

4« o A.R.Penck beim Malen des grofen Bildes fiir
die Westwand auf dem Zwischenpodest des Sud-
treppenhauses, Foto: Volker Diehl, Sammlung Volker
Diehl.

a A.R.Penck beim Malen des Bildes auf dem Zwi-

schenpodest des Studtreppenhauses, Foto von Roland
Hagenberg
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Art Meets Pratice

4 4 < Jonathan Borofsky

Running Man, 1982

Collection of the Artist
https://exhibits.haverford.edu/thewallinourheads/ar-
tists/jonathan-borofsky-american-born-1942/

24. Februar 2021

4 Jonathan Borofsky war einer der Kiinstler der Aus-
stellung, der sich auf der Berliner Mauer am Martin-
Gropius-Bau verewigte und den Running Man auch
noch selbst darstellte, Foto: Thomas Kupferstein.

¢ <« Thomas Kupferstein wihrend der Montage
des Werks Silverstone, 1981, von Frank Stella, Foto:
Sammlung Thomas Kupferstein.

< Im Raum fiir Georg Baselitz hingen die Bilder

schon, die Transportkisten warten auf das Abholen,
Foto: Thomas Kupferstein.
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jurg Steiner

Brunnenskulptur

Die »Zeitgeist-Ausstellung prisentierte in der
Nordrotunde des Martin-Gropius-Baus eine
Brunnenskulptur in Bronze von Sandro Chia
und Enzo Cucchi. Kurz nach Inbetriebnahme
funktionierten einige der Wasserausldsse nicht
mehr. Der fir die Aufstellung verwendete Kran
reichte wegen des inzwischen fertiggestellten,
umfassenden Wasserbeckens nicht mehr an die
Skulptur heran. So wurden im Haus vorhandene
Rohre mit einem Durchmesser von 25 mm an
den Enden flachgepresst, gelocht und zu einem
raumlichen Gittertrdger zusammengeschraubt,

46

der die fast zwei Tonnen schwere Skulptur samt
der zwei Techniker mithelos tragen konnte. Den
Galgen konnten zwei Personen versetzen. Mit
zwei Greifziigen konnte die Skulptur sensibel
angehoben werden, um die Schliuche zu repa-
rieren. Mit dieser filigranen Konstruktion war
ein wichtiger Versuch fiir die Statik des spiteren
Systems 180 (system180.com) gelungen.

4 <« ~ Anheben der Brunnenskulptur. An den
Greifziigen oben sitzen Bernd Braun und Christoph

Schwarz.

< a Sicheres zwischenzeitliches Absetzen fiir die
Arbeiten im Inneren der Skulptur.

4 Das Fachwerk bei der Vormontage in der
Schlosserei (ebenerdiger Raum in der Stidostecke des

Matin-Gropius-Baus), Fotos: Jiirg Steiner.

< Aus den einzelnen Pyramiden fiir den Galgen
konnten spiter Tischuntergestelle zusammengesetzt
werden. Die Rohre in einer Wohnung in Berlin-
Friedenau wurden spiter mit Eisenglimmerfarbe
lackiert,.

alle Foto: Jurg Steiner.
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Der an der Ausstellung beteiligte Kiinstler Rainer

Fetting verwirklichte in der Ausstellung ein

Filmprojekt gemeinsam mit Musikern. Die auf dieser

Doppelseite gezeigten Bilder des Ereignisses machte
gezeig 2

Volker Diehl.

< <« Thomas Bisch und Tina Aujesky




Fotos von Wolfram Jacob

Neben Jochen Littkemann und Helmut Metz-
ner wurde Wolfram Jacob, den die Ausstellungs-
sekretirin Tina Aujesky in das Projekt einfiihrte,
mit Fotografieren vom Aufbau der Ausstellung
engagiert. Sein Hauptaugenmerk galt der Werk-
statt, die Joseph Beuys im Lichthof des Martin-
Gropius-Baus einrichtete. Wolfram Jacob ist ge-
lernter Typograf und hat als Musiker, Fotograf,
Grafiker und Web-Designer gearbeitet. Heute
ist er im Ruhestand und wohnt in Berlin-Wil-
mersdorf. Sein Werk fiir die Ausstellung ZEIT-
GEIST zeichnet sich durch eine fotojournalisti-

sche Werksauffassung aus.

Wolfram Jacob hat 1982 auch einen Film her-
gestellt.

TS

Joseph Beuys bei der Arbeit im Lichthof des Martin-
Gropius-Baus

Alle Fotos auf dieser Seite: Wolfram Jacob



< a Jonathan Borfsky (hinten) schafft unterstiitzt

von Thomas Schliefer (links) und Holger Kulick sein
Werk Man with a B se auf dem inneren Glasdach
uber dem Lichthof.

< < Jonathan Borofsky bei der Arbeit

4 Jonathan Borofsky vor dem Westeingang des
Martin-Gropius-Baus

Alle Fotos auf dieser Seite: Wolfram Jacob




4 < Joseph Beuys beobachtet das Aufrichten der

Latte als Teil seiner Installation

4 Helmut Middendorf, K. H. Hodicke und Joseph
Beuys wihrend der Ausstellungsvorbereitung

< Joseph Beuys begutachtet die Basis, auf der die

Latte befestigt wird.

Alle Fotos auf dieser Seite: Wolfram Jacob
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4 Joseph Beuys in seiner Werkstatt vor der Bilder-

montage im Umgang, Foto Wolfram Jacob




4 4 < Abschlussveranstaltung im Lichthof des

Martin-Gropius-Bau

< < Abschlussveranstaltung im zuginglichen Be-
reich des Lichthofs vor dem Nordportal

a Norman Rosenthal, Christos M. Joachimides,
Heiner Bastian, Joseph Beuys, Peter Raue (von links
nach rechts) in der Diskussionsrunde mit agierendem
Joseph Beuys

< Joseph Beuys beglickt die Menschen

alle Fotos auf dieser Doppelseite: Wolfram Jacob




Kunstforum International

Band 56,1982

ZEITGEIST

Internationale Kunstausstellung Berlin 1982
Ein Rundgang

Installationsfotografien von Jochen Littkemann

mit Dank an KUNSTFORUM International
GmbH

Antwerpener Strafle 55

50672 Koln

redaktion@kunstforum.de

» ~ Lichthof
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Kéln 1982

» Joseph Beuys, Rainer, Fetting (oben), Francesco
Clemente (unten)
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Kéln 1982
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KUNSTFORUM International
Band 56,1982

ZEITGEIST Ein Interview mit
Christos M. Joachimides

von Wolfgang Max Faust

F: Der Titel der von Thnen, Herr Joachimides
und Norman Rosenthal, organisierten Ausstel-
lung Zeitgeist weckt die Assoziation an Goe-
thes Faust-Zitat: \Was Thr den Geist der Zeiten
heiflt, das ist im Grund der Herren eigner Geist®.
Als kritische Anmerkung tauchte dieses Zitat
natirlich auch sofort im Zusammenhang mit Ih-
rer Ausstellung in der deutschen Presse auf. Be-
ginnen wir also mit dieser Thematik: Wie steht es
mit dem Zeitgeist und der Kunst heute?

J: Dieses Goethe-Zitat ist nicht ganz falsch.
Denn unsere Ausstellung hat auch, wie es im
zweiten Teil des Zitats wohl heifdt, sehr viel zu
tun mit dem eigenen Geist, nimlich mit der
Subjektivitit der Ausstellungsmacher. Nur, um
den guten alten Hegel in Erinnerung zu rufen,
wiirde ich meinen, das sei eine subjektive, aber
wohl kaum eine private Ausstellung. Wenn ich
das erldutern darf: Ich meine, die Ausstellung ist
eine subjektive Setzung, die der Erfahrung und
der Verantwortung, die zwei Ausstellungsma-
chern — engagiert in einem bestimmten Bereich
— entstammt. Dabei schliefen wir die Hoffnung
ein, daf} vielleicht diese Setzung zugleich vom

Besonderen zum Allgemeinen zu fithren vermag.

F: Kann aber heute tiberhaupt von dem Zeitgeist
gesprochen werden, ganz zu schweigen von einer
einfachen Ubernahme von Hegels Definition. Ist
dieser Begriff mit seinem Einheitsdenken tber-
haupt akzeptabel angesichts einer Epoche, die
Entwicklungen allenfalls durch Pluralitit in Be-

wegung setzen kann.

J: Im Sinne der Definition von Hegel haben Sie
recht. Aber von uns ist auch gar nicht beabsich-
tigt, eine philosophische Seminararbeit hier in
Gang zu setzen, sondern vielmehr, der Begrift
Zeitgeist ist von uns benutzt worden als eine
Metapher, eine Metapher, die erfragen soll, wie in
einem bestimmten Zeitabschnitt — in dieser De-
kade, die vor zwei Jahren begann und die so heif3

und kontrovers diskutiert wird — welche Haltung,

<« a Francesco Clemente
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Koln 1982

< Joseph Beuys, Salomé (oben), David Salle (unten)

Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Koln 1982
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welche Phinomene, welche dsthetischen, geisti-
gen und psychologischen Probleme die Kiinstler
unserer Zeit bewegen.

F: Fir die Ausstellung Zeitgeist haben Sie 45
Kiinstler, vor allem aus Italien, Westdeutschland
und den USA ausgewihlt, deren Arbeiten repri-
sentativ und exemplarisch sein sollen fiir das, was
heute in der Kunst Threr Meinung nach ,auf der
Hohe der Zeit“ ist. Wie kam diese Auswahl zu-
stande?

J: Wie Sie wissen, haben mein Kollege Norman
Rosenthal und ich vor zwei Jahren in London die
Ausstellung ,,A New Spirit in Painting“ orga-
nisiert, in der Royal Academy of Arts. Damals,
glaube ich, haben wir wie wenige Ausstellungs-
macher unserer Zeit enorme Miihe und Zeit auf
uns genommen, um in allen wichtigen Léindern,
wo seit dem Impressionismus die Entwicklung
der westlichen bildenden Kunst virulent war,
eine Untersuchung in Gang zu setzen. Wir woll-
ten feststellen, wie, in welcher Form, in welchen
Inhalten, in welchen Tendenzen und psycholo-
gischen, gesellschaftlichen und auch intentionel-
len Haltungen die Kiinstler heute arbeiten. Ich
glaube, das war ein wichtiger Fundus, auf dem
Wir unsere weiteren ﬁberlegungen, sowohl theo-
retischer wie empirischer Art, aufbauen konnten.
Wir haben keine Miihe gescheut, bis in die letz-
te Waschkiiche von Paris oder bis in die Bronx
hineinzugehen und alles zu untersuchen, was in

diesem Bereich geschieht.

F: Kommen wir zurtick auf Ihre Ausstellung in
London ,,A New Spirit in Painting“ — Ein neuer
Geist in der Malerei. In dieser Ausstellung ver-
suchten Sie, diesen ,neuen Geist“ zu dokumen-
tieren. Die Namen der Kiinstler reichten von
Frank Auerbach bis Robert Ryman von Francis
Bacon bis Gerhard Richter, von Allan Charlton
bis Malta. Keiner dieser Kiinstler tritt nun in
Berlin unter dem Aspekt Zeitgeist auf. Wie rasch
wandelt sich ein neuer Geist? Was bestimmt Th-
rer Meinung nach den Wandel?

J: Das kann ich Thnen genau erkliren: In Lon-
don haben wir versucht, die Malerei unserer Zeit

in ihrer extremen Komplexitit darzustellen, um

» ~ David Salle
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
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zu untersuchen, welche Trassen, welche Vorliu-
fer, welche Modelle zu sehen, zu diskutieren, in
Affinititen zu entdecken sind, und ob und wie
diese ungewohnlichen, neuen Setzungen, die un-
ser Jahrzehnt bestimmen, in der neuesten Kunst-
geschichte verankert sind. Dagegen war hier in
Berlin diese Stiitze, diese Notwendigkeit, nicht
mehr gegeben. Und hinzu kommt: Der Martin-
Gropius-Bau, diese extreme Situation an der
scharfen Kante von zwei Welten, in diesem fast
auch symbolisch zu verstehenden Niemandsland
gibt eher die Freiheit und die Moglichkeit, das
Heute, ungeschminkt, aggressiv, wie es wirklich
ist, zur Diskussion zu stellen, als dies in einem
Weltinstitut, wo Historisches eine grofie Rolle
spielen mufl, moglich ist.

F: Geht man einmal die Namen der in Berlin be-
teiligten Kiinstler durch, so bilden sie keineswegs
ein homogenes Ganzes. Zu fragen ist also, neben
den von Thnen aufgezeigten Gemeinsamkeiten,
zugleich nach dem, was die Kinstler voneinan-
der trennt. Welche Pole gibt es fiir Sie in dieser
Ausstellung?

J: Bei der Konzeptionierung dieser Ausstellung
haben wir zunichst ein Skelett aufgestellt, das
vor allem Kinstler der mittleren und jiingsten
Generation enthilt. Dann haben wir von dieser
Basis zurtickgeblickt und tberraschend festge-
stellt, dafl einige Kinstlerpersonlichkeiten nicht
allein in einer bestimmten Richtung oder Datie-
rung zu sehen sind, sondern in einer wunderli-
chen Weise aus einer anderen Perspektive. Zum
Beispiel: ich erinnere mich, Ende der 60er Jahre,
als die Generation der Pop-Art international ko-
difiziert wurde, spielte ein bedeutender Kunstler
wie Cy Twombly immer eine zwielichtige Rolle.
Ich glaube, daf} ein so bedeutender Kiinstler heu-
te, aus dem Blick am Anfang der 80er Jahre eine
Bedeutung in der Entwicklung der Kunst be-
kommt, die explosiv und ganz anders zu wiirdigen
und einzubinden ist in unsere visuelle Erfahrung
als die seiner Generationskollegen. Ahnliches
gilt fir Joseph Beuys, ohne daf er formal mit
der jungsten Kunst verwechselt werden diirfte.
Beuys hat wie ein Prophet in der Wiiste Wasser
gebracht, was in einer wunderlichen, mutativen

Weise von ganz jungen Kiinstlern aufgenommen

<« ~ Helmut Middendorf
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
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worden ist. Diese merkwiirdigen Phinomene
wollten wir in diese Ausstellung einbringen.

F: Welche Gruppierungen oder Pole sehen Sie
fiir die jungen Kiinstler, die ja untereinander stir-
kere Gemeinsamkeiten haben, als die Einzelgin-

ger Cy Twombly oder Joseph Beuys?

J: Ich glaube, dafl — entsprechend einem Aus-
spruch, den ich vor mehreren Jahren zur groflen
Verwunderung eines Teils der Kunstwelt tat —
grofle Kunst provinziell ist, provinziell in An-
fithrungsstrichen. Ich habe damit gemeint, daf3
etwa Picasso ein provinzieller Kinstler ist, denn,
wie wir wissen, hat er ja nie richtig franzosisch
sprechen gelernt, obwohl er sein ganzes Leben
fast dort verbracht hat ... Und heute kann man
sehr deutlich sehen, dafl eine sehr prononcierte
Handschrift in Europa zu lesen ist. Es gibt zum
Beispiel eine junge Generation von deutschen
Kiinstlern, die vielerlei Anregungen aus der deut-
schen Geistesgeschichte erhilt. Und dazu moch-
te ich etwas sagen: Ich glaube nicht, daf man, wie
heutzutage modisch, das Wort Expressionismus
als eine Schleuder, als eine Dreckschleuder gegen
Kiinstler benutzen darf. Das passiert oft: Es sind
ja nur Expressionisten! Ich méchte ganz was an-
deres behaupten: Wenn man sich mit der nordeu-
ropiischen Geistesgeschichte auseinandersetzt,
wird man feststellen, daf} in diesem Bereich, der
als germanische Kultur, historisch und anthropo-
logisch, bezeichnet werden kann, zwei Kontinu-
en immer wieder festzumachen sind: Romantik
und Expressionismus. Expressives Gestalten ist
nicht ein Phidnomen datierbar etwa zwischen
1905 und 1913; es ist vielmehr eine Haltung, die
als Kontinuum sehr weit zurtickreicht von Matt-
hias Griinewald bis Edvard Munch, von der Do-
nauschule, bis zu van Gogh und Hodler. Es ist
ein geistesgeschichtliches Kontinuum.

F: Nun ergibt sich aber in der Gegenwart sicher-
lich eine ganz spezifische Konstellation fiir den
von Thnen entwickelten Traditionsstrang. Zu fra-
gen ist danach, was die spezifische Qualitit der
von Thnen vorgestellten Kiinstler ist, die ja von
den Kritikern als ,Salonmaler an der Mauer®, als
»angepafite Aufgeregte®, als ,Zeitgeist-Spontis®,
geschmiht werden.

» o Sandro Chia (oben) Bruce McLean (unten)
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Kéln 1982

» Julian Schnabel
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J: Etwas was verbliiffend und wichtig in der jiing-
sten deutschen Malerei zumindest in ihren wich-
tigsten Exponaten ist, ist eine mutige Unbedenk-
lichkeit sowohl formalen Mitteln, wie Inhalten
gegentiber. Es ist sehr gut verstindlich, wenn
zunichst ein Betrachter, der auf andere Muster
der letzten zwei Jahrzehnte geschult ist, dartiber
erschrickt.

Nur, wenn man intensiver hinschaut, dann bin ich
davon tberzeugt, dafl ohne Schultafel und ohne
Erklirungen ein Einstieg moglich ist, den ich
selbst in einer tberraschenden Weise beim Pu-
blikum entdeckt habe. Ein Erlebnis, was mich in
diesem Jahr tief beeindruckte: Als eine der wich-
tigsten Ausstellungen der neuen Strémungen der
deutschen Malerei im Folkwang-Museum in Es-
sen eroffnet wurde, erlebte ich etwas, was mich
zutiefst rihrte und iberraschte und in Gespri-
chen am Abend mit dem Museumsdirektor auch
eine definitive Bestitigung fand. Zum ersten Mal
seit dort Ausstellungen gemacht werden, fand
ein Volksfest statt, aus der ganzen Umgebung
des Ruhrgebiets stromten junge Leute herbei,
wie in ein Popkonzert. Und dieses Erlebnis ist
der Beweis, daf} diese Kunst eine Entsprechung
hat, einen Nerv trifft, und sehr grofle Teile einer

jungen, suchenden Generation anspricht.

F: Neben der angeblich fehlenden Qualitit vie-
ler Arbeiten vermissen zahlreiche Kritiker ein
fehlendes theoretisches Konzept fiir diese Aus-
stellung. Der Katalog scheint da offensichtlich
nicht sehr hilfreich zu sein, sowohl Thr eigener
Text, wie die Texte von Rosenblum und Hilton
Kramer umreiflen ja eher nur das Thema, das
von Theoretikern in Italien, den USA und auch
in Deutschland schon seit einiger Zeit diskutiert
wird. Stichworter hierfiir wiren etwa , Iransa-
vantgarde®, ,Postmoderne*, JAsthetik der Ver-
streuung®... Was bestimmte die Auswahl der
kunsttheoretischen Katalogbeitrige?

J: Zunichst darf ich die zwei Begriffe aufneh-
men, die Sie zitiert haben: Transavanguardia und
Postmoderne. Da méchte ich mich etwas kritisch
zu duflern. Ich glaube nicht, dal wir in einer

< « a Julian Schnabel
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
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Zeit leben, die postmodern ist oder einer Meta-
Avantgarde signalisiert. Ich glaube vielmehr,
dafl ein falscher Begriff von Avantgarde und
Moderne in einer fast terroristischen Asthetik
geherrscht hat, und es ist zu untersuchen, ob er
richtig war. Ich glaube, und das habe ich auch in
meinem Text skizziert, dafl es eine Chimire und
eine bose Interpretation von Kunstgeschichte ist,
zu meinen, daf die Innovationen der letzten zwei
Jahrzehnte ,richtig® waren, und plétzlich irgend-
welche Nichtskonner und auch noch Reaktioni-
re angeblich die Kunst verunstalten. Anderes ist
zu sagen: Es ist lange tibersehen worden, daf} seit
dem Surrealismus keine entscheidende neue Set-
zung zu schen ist, und dafl alle Setzungen in die-
sem Jahrhundert mit dem Surrealismus zu einem
ersten Abschluff der Innovationstheorie kom-
men. Ich bin der Meinung, dafl die Nachkriegs-
kunst sehr wesentlich charakterisiert wird durch
ein Rekurieren auf entscheidende Findungen der
ersten Jahrhunderthilfte. Nur: dieses Rekurieren
ist kein Epigonentum, es darf nicht denunziert
werden als Wiederholung, und es ist nicht retro-
grad oder regressiv. Es ist der verzweifelte Kampf
der Kiinstler in ihrer Zeit — ob das Jackson Pol-
lock in den vierziger Jahren oder Joseph Beuys im
Disseldorf der fiinfziger Jahre war, ob Baselitz
oder Penck Anfang der sechziger Jahre in Berlin
oder in Dresden, oder ob heute Salomé, Fetting,
Middendorf oder Dahn: ihre Versuche, ihre Zeit
zu gestalten, ihr visuell Ausdruck zu geben, das
ist das Gultige der Nachkriegs-Kunstepoche.

F: Dabei entwickeln Sie natiirlich einen ganz be-
stimmten Gang der Kunstgeschichte. Man kann
sicherlich auch eine andere Position einnehmen.
Wenn man daran denkt, dafd etwa seit der Mitte
der sechziger Jahre ein ganz immenser Umbruch
in der bildenden Kunst stattgefunden hat, indem
etwa die konzeptuelle Kunst anstelle der Bilder
die Sprache als Medium der Kunst entdeckte,
dann muf} man doch die gegenwirtige Wieder-
kehr der Bilder vor dieser sehr intellektuellen,
esoterischen Kunst sehen, die sich mit linguisti-
schen, semiologischen, auch soziologischen As-

pekten beschiftigte.

» « o GeorgJiri Dokupil
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J: Ja, das ist richtig, nur, das ist nicht einzigartig,
sondern es ist die notwendige Rebellion der Soh-
ne gegen die zu blutleeren Akademikern gewor-
denen Viter. Das ist nicht neu. Ich glaube, um
1920 — grosso modo — haben wir in Europa auch
einen solchen Umbruch, ich denke an Strawinsky
oder Picasso, wo ein zur Akademie erstarrender
Kubismus einen Schlag ins Gesicht bekam und
Picasso selbst, sogar in seinem Werk diesen Wi-
derspruch aufspiirt und plétzlich diese phantasti-
schen monumentalen Weiber hinschmeif3t, und
sagt: Jetzt die Vitalitit, die Unmittelbarkeit, mei-
ne Realitit geht weiter, ich werde nicht zu einem
toten Akademiker! Diese Haltung sollten wir
beispielgebend fiir das Gesicht der Kunst unseres
Jahrhunderts verstehen.

F: Blicken wir aber auf die von IThnen ausge-
stellten Werke, so mussen wir doch eher die ir-
ritierende Feststellung treffen, daf} fast eigentlich
hinter jedem Bild ein weiteres Bild steht, daf}
sich fast simtliche Kiinstler auf geschichtliche
Positionen beziehen. Wir sehen Riickblicke auf
die pittura metafisica, auf den Expressionismus,
auf das Informell, so dafl man zugleich, glaube
ich, sagen kann, dafl ,diese Werke unter einem
anderen Gesichtspunkt durchaus historische

Zuge tragen. Wie sehen Sie das?

J: Ja, sicher, Sie haben einen sehr wichtigen As-
pekt erwihnt. Neben den Deutschen ist ebenso
bestimmend fiir das Bild der Kunst unserer Zeit
der italienische Beitrag, und die italienischen
Kiinstler gehen, wie Sie sehr richtig sagen, ganz
entschieden auf den Futurismus und auf die
Quellen der italienischen Kunst zuriick. Auch
die Bilder in unserer Ausstellung von Cucchi
und Clemente konnen de Chirico nicht verges-
sen machen, diese grofle, entschiedene Gestalt
der Kunst unseres Jahrhunderts, und ich finde,
auch die Amerikaner — ganz entschieden das
Werk von Julian Schnabel — haben mit dem ab-
strakten Expressionismus, mit Pollock und Klein
zu tun, vielmehr als mit den unmittelbaren Leh-
rern Rauschenberg etwa — was oft mifiverstan-

den wird. Ich meine, in allen drei Lindern, wo

Entscheidendes und Wesentliches fiir die Kunst
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unserer Zeit geschieht, ist es nicht zufillig, daf}
die Sohne auf die Viter oder die Grofiviter kri-
tisch aber sehr befreit reagieren. Es ist also keine
Repetition, es ist kein Epigonentum, sondern es
ist eine schopferische Auseinandersetzung mit
der eigenen Geschichte. Und wie anders kann
Kunst entstehen, als in der Auseinandersetzung
mit Geschichte? Kunst kommt ja nicht von der
Luft, kommt nicht, wie es oft falsch dargestellt
worden ist, vom Leben, sondern Kunst kommt
von Kunst.

F: Aber ist nicht zugleich in dieser Kunst, die aus
der Kunst kommt, gegenwirtig fast ein Ubermaf
an Geschichte vorhanden? Denn in gewisser
Weise kénnen wir ja nicht von einem neuen Stil
sprechen und noch nicht einmal von einer neuen,
einheitlichen Kunstrichtung. Deshalb glaube ich,
daf der Begrift Postmoderne, der sehr leicht zum
Schlagwort werden kann, dennoch berechtigt ist,
weil es einen sehr freien Umgang mit Geschichte
gibt, in dem lineare Verlingerungen, die aufs Im-

merneue zielen, fast negiert werden.

J: Darf ich eine Gegenfrage stellen? Vielleicht
verstehe ich die Geschichte der Kunst nicht so
richtig: Wieso ist eigentlich ein Bild von Cle-
mente oder Fetting ,postmodern® und nicht ein
Bild von Ad Reinhardt. Ist nicht Reinhardt min-
destens so postmodern, wenn man ihn vergleicht
mit den Setzungen des Modernismus, um den
angelsichsischen Begriff zu benutzen, ist er nicht
viel mehr ,,postmodern® verglichen mit den Set-
zungen von Malewitsch und Mondrian?

F: Die Frage mochte ich so beantworten: Ad
Reinhardt zieht eine gewisse logische Konse-
quenz aus einer Entwicklung, er formuliert ei-
nen Schlufipunkt, wihrend bei den gegenwiir-
tigen Kiinstlern die Reflexe auf die Geschichte
eher aussehen wie ein Springen in der Zeit, ein
Sich-Hin-und-Her-Bewegen, ein Aufgreifen
dessen, was man momentan braucht, ohne daf
im traditionellen Sinne lineare Verlingerungen
dargestellt werden ... Doch zuriick zu Zeitgeist.
Die Prisentation Ihrer Ausstellung orientiert
sich zum einen an der klassischen, auf Malerei

» ~ & Anselm Kiefer
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und Skulptur beschrinkten Ausstellungstraditi-
on, zum anderen an einer Inszenierung innerhalb
einer vorgegebenen Architektur. Die tbergrei-
fende Ebene Zeitgeist kann deshalb als konzep-
tueller Rahmen allenfalls im Katalog stattfinden,
was Sie mit den Texten von Bohrer, Feyerabend
oder auch von Thomas Bernhard versucht haben.
Doch der Katalog nun scheint insbesondere mit
dem Aufsatz von Walter Bachauer: ,Der Dilet-
tant als Genie“ die Ausstellung selbst in Frage zu
stellen. Gentifilich zitieren die deutschen Tages-
kritiker aus diesem Aufsatz, um die vorgestellten
Maler als Dilettanten zu disqualifizieren. War
Thnen diese Problematik, diese Gefahr bewufit,
und wie stehen Sie dazu?

J: Ich sehe das nicht als eine Gefahr, und die
Problematik war uns sehr bewuf3t. Als wir an die
Gestaltung dieses Kataloges herangingen, haben
wir den Wunsch gehabt, im Katalog eine Platt-
form fiir eine kontroverse Diskussion zu schaffen,
also nicht nur eine Art Theologie der ausgestell-
ten Werke zu veranstalten. Wir wollten durch-
aus unterschiedliche Ansitze, unterschiedliche
geistige Haltungen sichtbar machen und ihnen
die Méglichkeit geben, sich im Katalog divergie-
rend darzustellen. Ich finde, das ist keineswegs
eine Schwiche oder — wie groteskerweise oft in
einigen Kritiken behauptet wird — eine Art Lap-
sus der Veranstalter. Wir wollten ganz bewuf3t
die Moglichkeit einer kontroversen Diskussion
tber diese Phinomene. Und ich glaube, gerade
in diesem Katalog, wenn ich ihn vergleiche mit
Publikationen der letzten Zeit — etwa den docu-
menta-Katalog, der nur Klassiker-Nachdrucke
gebracht hat — haben wir es erreicht, daf} eine
Reihe bedeutender Intellektueller und Dichter
unserer Zeit, die nicht einmal unmittelbar aus
dem Bereich der bildenden Kunst kommen, die
Veranstaltung fiir so wichtig erspiiren, daf} sie
wichtige Beitrige dazu leisteten. Bachauer, der
ein Musikwissenschaftler ist, hat eine extreme,
sehr tiberpointierte Aufierung gemacht, die wir
respektieren. Das ist natiirlich nicht unsere, sonst
hitten wir diese Kiinstler selbstverstindlich nicht
ausgewihlt. Ich finde es aber sehr schén und sehr
positiv, wenn eine Diskussion méglich ist und
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Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Kéln 1982

< a Sigmar Polke
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Koln 1982

< Per Kirkeby

Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Koln 1982

69



nicht gleich ein Feind-Freund-Lager aufgebaut
wird. Ich finde den Beitrag von Herrn Bachauer
insofern interessant, als er sehr subjektiv seine,
aus der Musik kommende Meinung auf die bil-
dende Kunst tibertrigt und vielleicht etwas tber-
pointiert formuliert. Aber das ist eine wichtige
MBoglichkeit innerhalb eines Projekts kontrovers
zu diskutieren.

F: Abzulesen ist an Ihrer Ausstellung die Be-
schrinkung auf einen bestimmten Typus der
neuen Malerei, der heutzutage, leider, oft mit den
Klischees versehen wird: Neue Wilde oder Neo-
expressive Malerei. Diese Beschrinkung spiegelt
sicherlich zu Recht eine Haupttendenz in der
Bildenden Kunst der Gegenwart wider. Dennoch
scheint es problematisch, sie als den Zeitgeist in
der bildenden Kunst zu bezeichnen. Denn nicht
nur die Arbeiten der Kiinstler, die in anderen
Medien — Videofilm, Performance etwa — arbei-
ten, fallen aus dem durch die Ausstellung fest-
geschriebenen Kunstbegriff heraus, sondern auch
die Arbeit der Kiinstler, die sich der vereinheit-
lichenden Tendenz Threr Ausstellung entzichen,
zum Beispiel Daniel Buren, On Kawara, Giulio
Paolini oder Hanne Darboven. Und ich finde es
erstaunlich, daf} ein Kiinstler wie Gerhard Rich-
ter nicht in ihrer Auswahl vertreten ist. Kann ei-
gentlich eine Ausstellung, die sich so prononciert
als Reprisentation des Zeitgeistes versteht, auf
Gegenstimmen und Irritationen Thres Konzepts
verzichten?

J: Sie haben eine Reihe von Namen erwihnt,
um Beispiele zu zeigen, was eventuell fehlt. Ich
mochte nicht diesen Namen einzeln nachgehen.
Sie werden verstehen, dafl darunter zuminde-
stens zwei unterschiedliche Momente sichtbar
werden. Kiinstler, deren Entwicklung wir nicht
tiberzeugend, oder sehr problematisch gefunden
haben, weshalb sie rausgelassen wurden. Das be-
trifft auch Phinomene, die sehr nah an der Kon-
zeption unserer Ausstellung liegen. Und dann
geht es um sehr bedeutende Kunstler in IThrer
Aufzihlung, die unserer Meinung nach ihren
wesentlichen und definitiven Beitrag in der Ge-
schichte der Kunst unserer Tage in einem ande-
ren Moment gegeben haben. Es ist also, um ein
Beispiel zu geben, das Auslassen von Jasper Jones
aus unserer Ausstellung keine Jurierung seines
kunsthistorischen Beitrags. Wir beide, Norman
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Rosenthal und ich, glauben, dafd Jasper Jones eine
der wesentlichen und entscheidenden Malerper-
sonlichkeiten unserer Zeit ist, doch sein Beitrag
liegt sehr weit zurtick in den spiten funfziger und
den frihen sechziger Jahren. Deswegen ist Jasper
Jones nicht dabei. Wenn Sie das als Modell sehen,
konnen Sie erkennen, dafd auch andere Kiinstler,
die Sie erwihnt haben, ihren Schwerpunkt und
ihren innovativen Beitrag woanders und in einer
anderen Zeit geleistet haben.

Und dann: Sie haben etwas tiber die Medien ge-
sagt. Es war in Rom 1970. Ein Abend mit Peter
Handke. Auf dem Hoéhepunkt einer politisch
kontrovers gefiihrten Diskussion in Europa tiber
die Kiinste und iiber die Kreativitit, in einem
heiflen italienischen Auditorium, sagte Handke:
Die progressivste Darstellungskunst ist fiir mich
das Theater, nicht der Film! — Und er versuchte,
dies dem brodelnden Auditorium klar zu ma-
chen. Er sagte, in einem tberschaubaren Raum
erleben wir im Theater die Aktivitit von zwei
Gruppen, einer agierenden, einer rezipierenden,
mit allen Undenkbarkeiten eines Feuers, das aus-
brechen konnte oder eines Ohnmachtsanfalls auf
der Biihne. Das stiftet Unmittelbarkeit, Nich-
tentfremdung, Sinnlichkeit, Kommunikation.
Wenn ich das — nicht als eine Anekdote, sondern
als eine richtige Haltung der Betrachtung auch
unserer Ausstellung gegentiber anfiihren darf, so
wiirde ich sagen, daf} die sogenannten traditio-
nellen Medien, wie Malerei und Plastik, etwas
sehr Unmittelbares und Sinnliches haben, und
gerade diesen Moment finden wir, am Anfang
dieses Jahrzehnts, als eine ganz zentrale Haltung
des Kiinstlers dem Material oder dem kreativen
Prozefl gegeniiber. Deswegen erleben wir ganz
bewuft die Konzentration auf diese zwei Me-
dien mit allen ihren natirlichen Extensionen.
Denn Plastik bei Liipertz ist Bronze, Plastik bei
Beuys ist die soziale Plastik. Malerei bei Baselitz
ist Olmalerei oder bei Chia oder bei Paladino;
Malerei bei Mario Merz ist die Gestaltung al-
ler moglichen Materialien zu einem malerischen
Environment. Also, bei allen Extensionen der
zwei Medien stellen wir fest, dafl sie dennoch viel
mehr an Sinnlichkeit vermitteln als dies techni-
sche Medien dieses Jahrzehnts vermaogen.
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F: Wenn ich Ihr Beispiel von Peter Handke auf-
greife und auf die Malerei verlingere, so kann
man sagen, daf} die heutige Malerei in gewisser
Weise sich stindig selbst gefihrdet, so daf} sie
immer dann interessant ist, wenn sie auch den
Zweifel an sich selbst erweckt, wenn sie nicht nur
das schon gemalte Bild oder die Sujet-Erfiillung
in einem bestimmten Stil ist, sondern wenn sie
auch Aussagen tiber Malerei als Gefihrdung, als
Infragestellung, als Problem, enthilt. Das betriftt
auch die Person des Kiinstlers. Vielleicht hierzu:
Kunst geht — so ein heifigeliebtes Vorurteil — we-
der nach Geschlecht noch nach Nation. Den-
noch muf man im Rahmen von Ausstellungsbe-
teiligungen nach beidem fragen. Wie erkliren Sie
sich die Teilnahme von nur einer Frau und nur

einem Franzosen?

J: Das sind zwei total unterschiedliche Themen,
und ich bin sehr dankbar fiir diese Doppelfrage.
Zuerst zur Frau, dann zum Franzosen. Als wir
die Ausstellung konzipierten und die Werke aus-
wihlten, haben wir nach der isthetischen Uber-
zeugung, nach der unmittelbaren Erfahrung der
Werke gehandelt. Wir haben nicht die Genitali-
en der Kinstler primir betrachtet. Am Ende al-
lerdings haben wir tberrascht und etwas betrof-
fen festgestellt, dafl doch nur eine Frau dabei war.
Dartiber habe ich eine Hypothese. Meine Hy-
pothese lautet, aus der Betrachtung auch des be-
deutenden, gewichtigen Beitrages der Frauen in
der Kunst von heute, dafl ihr Schwerpunkt doch
mehr in den neuen Medien liegt, bei der Perfor-
mance, beim Video, beim Foto. Das hat — so mei-
ne Hypothese — mit dem Alter dieser Medien zu
tun. Frauen treten in der Kunst selbstbewuft in
einem Medium auf, in dem Moment, wo glei-
che Chancen — grosso modo — existieren. Bei der
Malerei und Plastik aber, wo dieses enorme, er-
driickende und repressive Ubergewicht der Min-
ner Uber so viele Jahrhunderte herrscht, ist dies
wahrscheinlich viel schwieriger. Der Prozefl wird
linger dauern, bis die Frauen hier ihren Platz und
das Gewicht erobern, das ihnen zukommt. Nur
in diesem Zeitpunkt, in diesem Moment, als wir
die Ausstellung Zeitgeist gestalteten, kamen wir
plotzlich zu der Erkenntnis, dafy nur Susan Ro-
thenberg dabei war.
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F: Und der Franzose?

J: Zum Franzosen: Ich glaube, dafl in keinem
Land, das entscheidend die Geschichte der Kunst
mitgeprigt hat, eine derartige Krise, ein derarti-
ger Niedergang der visuellen Kultur festzustellen
ist, wie in Frankreich seit dem Beginn der sechzi-
ger Jahre. Fir jemanden wie mich, der im Kreise
der franzosischen Kultur aufgewachsen ist und
als Student entscheidende Priagungen durch das
Informell bekommen hat, ist es doch sehr tiber-
raschend, festzustellen, daf} seit Yves Klein, seit
dem Nouveau Réalisme tiberhaupt kein wesent-
licher Beitrag aus Frankreich in der bildenden
Kunst kommt. Und nicht nur das, Paris, ehemals
Zentrum der Kunst fir zwei Jahrhunderte, ist
zu einer provinziellen Enge und Bedeutungslo-
sigkeit abgesunken. Meine Hypothese, die ich
damit verbinde, ist, dafl der grofite Hohepunkt,
den Frankreich nach dem Krieg im Bereich der
visuellen Kultur erlebt hat, zugleich das Manko,
den Virus der Katastrophe in sich barg, nimlich
das Informel. Das Informel, die letzte grofle, im-
perialistische visuelle Kultur von Dahomé bis
Reykjavik, war zugleich ein Flichenbrand, eine
Hybris, die die franzosische visuelle Kultur fiir
Jahrzehnte lahmgelegt hat. Seit diesem Moment
der grofiten expansiven Anstrengung, sind alle
Krifte in diesem Kulturkampf investiert worden
und seitdem haben wir eine bedrohliche Stille.

F: Geht man die Liste der Kiinstler durch, die
an Zeitgeist beteiligt sind, so stellt man ein deut-
liches Ubergewicht europiischer Maler fest. Im
Gegensatz zur letzten groflen Phase der Bilder-
seligkeit in der bildenden Kunst, der Pop art,
sprechen die gegenwirtigen Bilder ein deutlich
europiisches Idiom. Wie erkliren Sie sich diesen
Wandel und was charakterisiert ihn?

J: Das erklire ich aus den Uberlegungen, die
wir schon tber die deutschen und italienischen
Kiinstler angestellt haben, und aus welchen Quel-
len sie gespeist werden. Es ist nicht zufillig, daf}
die Bezugspunkte dieser europdischen Kunstler
in diesen zwei groflen Bildtraditionen, dem Ex-
pressionismus und dem Futurismus liegen. Die
neuen Bilder sind eine Setzung gegeniiber dem,
was vorher geherrscht hat, nimlich gegentber
einem Satz an der Wand, einem Objekt oder ei-
nem Konzept. Sie sind eine handwerkliche Re-
aktion gegeniiber der etablierten Spitavantgarde
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oder gar, wie ich meine, Akademie. Die Kinstler
nehmen Ausdrucksmittel in Anspruch, die sich
unterscheiden von den Mitteln und Medien der
vorhergegangenen Generation. Sie formulieren
als Gegenposition zu einer Kultur, die keiner Bil-
der bedurfte, eine Flut von Bildern. Das ist also
eine ganz wesentliche Haltung der Kiinstler.

Das Zweite ist, was oft vergessen wird, die be-
sondere Situation in Deutschland. Anders als in
Amerika oder in Italien haben wir in Deutsch-
land eine sehr komplexe und schwierige Ent-
wicklung der Kunst nach dem Zweiten Welt-
krieg. Nach einer ersten scheuen Orientierung an
mehr oder weniger franzosischen Modellen, hat
sich das Nachkriegsdeutschland weitgehend —im
Sinn auch der atlantischen Allianz — an Ame-
rika angelehnt. Dabei wurde Kéln zum grofiten
Umschlagplatz der amerikanischen visuellen
Erzeugnisse der letzten zwanzig Jahre. Koln, als
eine Art Macao oder Shanghai tberflutete den
ganzen Kontinent mit amerikanischen Produk-
ten. Und es ist nicht zufillig, daf} sehr weit weg
vom Rheinland, isoliert in Berlin, eine Kiinst-
lergeneration, speziell eine Malergeneration, zu
arbeiten begann, die auflerhalb des Kunstkon-
textes der Zeit wirkte, weil sie sich nicht un-
bedingt und nicht notwendigerweise anpassen
muflte. Sie zeichnete modellhaft eine Vision von
Kunst, die mit den Quellen der deutschen gei-
stesgeschichtlichen Tradition zu tun hat. Und es
ist nicht zufillig, daf} auch hier in Berlin, neben
Kéln allerdings, aber doch zuerst in Berlin auch
die jingste Generation der deutschen Malerei
ihren Beginn hat. Das hidngt auch mit dieser
sehr merkwiirdigen Hochschule der Kinste in
Berlin zusammen, einer Griindung der letzten
Desperados des Expressionismus, nimlich Karl
Hofer, Pechstein, Schmitt-Rottluff. Die meisten
Kiinstler, die hier studierten, studierten entweder
unmittelbar bei diesen letzten Barden des Ex-
pressionismus oder bei deren Schiiler, Kaus zum
Beispiel. Die allerjiingsten nun waren oft Schiiler
dieser Generation von Baselitz, Lipertz, Ho-
dicke, Koberling. Und das, finde ich, ist ein sehr
wichtiges Moment einer im besten Sinne kreati-
ven, mutativen Kontinuitit der deutschen Kunst,
wo Berlin einen sehr wichtigen Platz einnimmt.
Dagegen in Koln, bei den besten Vertretern der
Kunst dort, siecht man den anderen Standpunkt,
die andere Offenheit, die spielerische, kommu-
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nikative Veranlagung anderen Phidnomenen ge-
geniiber, etwa der italienischen Kunst von heute
oder gewissen Phinomenen der amerikanischen
Kunst. Doch die Haltung, die Idiosynkrasie ist

unterschiedlich.

F: Sie haben gerade einen Aspekt angesprochen,
der sich sowohl auf regionale Unterschiede in
Deutschland in der Kunstproduktion bezicht,
als auch auf unterschiedliche Reaktionen auf die
jungste Vergangenheit in der Kunstgeschichte.
Kann man sagen, daft der Hinwendung zu Eu-
ropa gegenwirtig in der westlichen Kunst auch
eine Umdeutung dieser jungsten Vergangenheit
in der Kunst entspricht? Zum Beispiel: Was in
Deutschland schon seit Jahren und Jahrzehnten
eigentlich wenig beachtet und gleichsam in Di-
stanz zu den Avantgardestromungen — etwa Mi-
nimal- und Konzeptart, Politkunst, Arte povera,
Individuelle Ideologien — entstand, wird nun bei
Liipertz, Baselitz, Hodicke, Penck oder Immen-
dorff als aktuell und auf der Hohe der Zeit disku-
tiert. Die Aktualitit resultiert dabei, so sehe ich
es, auch aus der Einbezichung dieser Kiinstler in
die AuRerungen der jiingsten Generation. Traten
bis vor Kurzem die Kiinstler der dlteren und der
jingeren Generation eher in getrennten Ausstel-
lungen auf, so fallt Zeitgeist sie programmatisch
zusammen. Die Differenzen zwischen den Ge-
nerationen werden dadurch — meiner Meinung
nach — verwischt; eine Gleichfoérmigkeit wird
hergestellt, die die Unterschiede zwischen den
jungeren und dlteren Positionen nicht mehr
deutlich werden lift.

J: Ich glaube, gerade die Gegentberstellung in
einer Ausstellung von Kinstlern verschiedener
Generationen, die eine geistige Klammer kenn-
zeichnet, erleichtert unser Verstindnis fir die
visuelle Kultur einer Zeit und hilft, Vergleiche
zu ziehen und Rang-, Qualitits- und Imaginati-
onsunterschiede zu diskutieren. Warum soll man
immer wieder Ghettos errichten, wenn wichtige
Kiinstler in derselben Zeit wirken und in einem
ihnlichen Geist? Warum soll man sie nicht in
einer Ausstellung oder in einem Kontext sehen,
und immer wieder in diesen Fehler verfallen, das
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Jungste als das Neueste zu definieren, und nicht
das Jungste als das Lebendigste neben anderen
Phinomenen, die sehr entscheidend sind, wie
Reife und Meisterschaft!

F: Die Zeitgeist-Ausstellung kann man durchaus
als Zusammenfassung einer Entwicklung sehen,
die seit dem Ende der siebziger Jahre durch zahl-
reiche Ausstellungen dokumentiert und vorbe-
reitet wurde. Ich denke etwa an Jean Christophe
Ammans und Zdenek Felix* Ausstellungen der
»Jungen Italiener und der ,,Jungen Deutschen®,
an Martin Kunz‘ Ausstellung der ,Berliner Hef-
tigen“ in Luzern, an Franz Haks Ausstellung der
Miilheimer Freiheit in Groningen; ich denke an
Aquile Bonito Olivas Ausstellung zur Transa-
vantgarde in Rom oder auch an Ernst Busches
»Bildwechsel“ ebenso wie an Westkunst oder do-
cumenta. Welche Stellung geben Sie ihrer Sum-
me im Rahmen dieser Entwicklung?

J: Sie haben eine Reihe von Ausstellungen zi-
tiert, wo, mit Ausnahme von documenta und
Westkunst, diese Phinomene entweder ganz am
Rande oder nur partiell im Mittelpunkt standen.
Alle anderen Veranstaltungen waren sehr ver-
dienstvoll, sehr wichtig, aber doch regional. Ich
glaube, daf’ ,A New Spirit in Painting und Zeit-
geist — bei allen Unterschieden — die ersten zwei
Ausstellungen waren, die eine Gesamtkunstent-
wicklung der westlichen Welt diskutierten.

F: Thre Ausstellung ist eine internationale Sum-
me. Sie ist nicht mehr regional. Nun stellt sich
die Frage: Folgt jetzt nach dem ,Hunger nach
Bildern eine Tendenz zum international Opu-
lenten, zum Kulinarischen? Verstirkt Thre Aus-

stellung diese Tendenz?

J: Ich habe es auch sehr oft gehért, dafl plotzlich
die Kunst zu kulinarisch geworden sei. Das kann
ich, wenn ich die Ausstellung Revue passieren
lasse, schwer nachvollziehen; was die Kunst heu-
te geworden ist, mochte ich nicht entscheiden.
Sie ist sicher sehr widerspriichlich, sehr unter-
schiedlich, sehr verwirrend, aber in der Ausstel-
lung Zeitgeist sche ich neben einer groflen und
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sinnlichen und farbenfrohen Ausstellung auch
eine grofle Frohlichkeit und eine starke Nach-
denklichkeit, so dafy es nicht so leicht wird, sie
unter ,Kulinarisches zu definieren. Eher, wiirde
ich sagen, daf} von Kiefer bis Hockelmann, von
Fetting bis Cucchi sehr komplexe und oft schwer
verdauliche visuelle Setzungen gezeigt werden
und keineswegs etwas schnell Konsumierbares
und leicht Verdauliches vorliegt.

F: Nun wird andererseits der Vorwurf gemacht,
dafl Sie mit Auftragsarbeiten, die sich auf die Ar-
chitektur des Gebiudes bezichen, gleichsam die
Bedienung eines Kunstausstellungsbetriebes in
Gang gesetzt haben. Ein spezifischer Aspekt Th-
rer Zeitgeist -Ausstellung ist ja die enge Verbin-
dung von Konzeption und Ausstellungsort. Wie
fiigen sich Threr Meinung nach Konzeption und

Ort fiir Sie im Martin-Gropius-Bau zusammen?

J: Sie fuigen sich ideal zusammen aus zwei Griin-
den: der eine ist das Haus selbst und die Wi-
derspriiche und Probleme, die der Ort aufwirft,
wo es steht. Der andere ist der Bau als Ort der
Kunst, als Ort der Bewahrung, als Museum. Der
Gropius-Bau ist eine Art Kaaba-Stein, aber nicht
in Mekka, sondern an dem tragischen Schnitt-
punkt deutscher Geschichte, vielleicht europi-
ischer Geschichte, an einem Ort, wo die Gestapo
gefoltert, die SS die Vernichtung von Millionen
Menschen geplant hat, wo Goéring residierte ...
Wenn man das Haus betritt, meint man, aus der
Geschichte ausgeschieden zu sein, ein Traum von
Schonheit und Harmonie, formalisthetischen
Proportionen tiberkommt den Zuschauer. Doch
schon ein Blick aus dem Fenster prisentiert die

unerbittliche Wirklichkeit.

Dieser unertrigliche Widerspruch war fiir uns
eine Herausforderung, eine Inszenierung zu wa-
gen. Die Prisentation der Kunst ist immer eine

Inszenierung!

Im Gropius-Bau haben wir dafiir eine Situation
vorgefunden, eine architektonische wie eine hi-
storische Situation. Die Herausforderung haben
wir dialektisch aufzufangen versucht, indem wir
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mit den Kiinstlern ein Spiel zu spielen wagten.
Als ob wir in der Renaissance gelebt hitten, und
den Kiinstlern Auftrige gestatten durften, die —
gespielt — fir die Ewigkeit wiren. Naturlich ist
hier nichts fiir die Ewigkeit, sondern nur fur drei
Monate. Aber gerade dieses gebrochene Spiel
entspricht der gebrochenen historischen Situati-
on, in der sich dieses Haus, Berlin heute oder Eu-
ropa heute, befindet. Gerade diese Metapher, ein
Traum, von der Renaissance, der heute existiert,
ein Traum von einer einheitlichen europdischen
Kultur, die Kiinstler in ihren Ridumen, wie Beuys
oder Kounellis propagieren, hat uns motiviert,
dieses Spiel zu wagen und als Mizene aufzutre-
ten. Die Art, wie die Kiinstler dieses Spiel aufge-
nommen haben, hat uns dann ermutigt, weiter-
zugehen und die Ausstellung so zu prisentieren,
wie man sie jetzt in Berlin sieht, als Beispiel einer

,meinungsbildenden Ausstellung®.

Wie wir ja wissen, waren bis ins 19. Jahrhundert
hinein die Akademie oder Le Salon die Orte, wo
der Souverin und die herrschende Klasse den
Geschmack einer Zeit festlegten.

Nach dem groflen Umbruch im 19. Jahrhundert,
nach der sukzessiven Geschichte von Sezessio-
nen und Abspaltungen und Rebellionen ist dieser
gesellschaftliche Konsensus aufgehoben. Neue
Formen der Geschmacksbildung, der méoglichen
Definition der Kunst einer Zeit mufiten entste-
hen. Dies hat mehr und mehr in Veranstaltungen
auflerhalb des biirokratischen Museumsbetriebs
stattgefunden. Veranstaltungen wie die Armory-
Show in New York, die Sonderbundausstellung in
Kéln, die grofle Surrealistenausstellung in Paris,
sind die Vorbilder dieser Ausstellungstradition,
und auch die erste documenta von Arnold Bode.
Veranstaltungen dieser Art haben viel mehr fiir
das Verstindnis und den Geschmack einer Zeit
ausgesagt als die normalen Veranstaltungen von
Oktober bis Mai eines stidtischen oder staatli-
chen Museums.

Der Gropius-Bau selbst war deshalb auch von
seiner Architektur her eine Reminiszenz, eine
Art Akademie oder eine Salon fiir uns. Und gera-
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de das dialektische Spiel, in so einem Hause das
Problem der geschmacksbildenden Ausstellung
zur Diskussion zu stellen und zu reflektieren, war
ein zusitzlicher Anreiz fiir die Gestaltung der
Zeitgeist-Ausstellung.

F: Gerade dieses Spiel aber ist in der deutschen
Kunstkritik auf wenig Gegenliebe gestoflen. In
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, in der
Frankfurter Rundschau, in der ZEIT, der Welt,
der Stiddeutschen Zeitung und auch bei den Al-
ternativen in der TAZ ist Ihre Inszenierung sehr
schlecht weggekommen. Wie sehen Sie diese —
vor allem negative — Kritik vor dem Hintergrund

des Zeitgeistes?

J: Die negative Kritik sehe ich nicht als eine Ant-
wort auf die Inszenierung, sondern auf die Kunst,
die im Mittelpunkt dieser Inszenierung steht:
Ich glaube, dafl ein grofer Teil der Kunstkritik
doch bestimmten, liecbgewordenen Vorstellungen
und Attitliden nachhingt, die zwei Momente,
ein weltanschauliches und ein psychologisches
Moment enthalten. Das psychologische ist die
entscheidende Bedeutung fiur die deutsche in-
tellektuelle Kultur, die Amerika nach dem Krieg
gehabt hat. Ich glaube, kein Land in Europa ist
so sehr geprigt von der Popart und den Folgen
wie die Bundesrepublik Deutschland. Auf der
anderen Seite erleben wir die Nachwehen eines
Konsensus, der sehr ehrenhaft das intellektu-
elle Deutschland nach dem Ende des Zweiten
Weltkrieges eint. Ein Konsensus, der, aus den
Trimmern des Faschismus geboren, zum Inhalt
hatte, dafl deutsche Kultur eine gereinigte, ratio-
nal nachvollziehbare, gezihmte, domestizierte
sein mufl. Doch: Man kann eine Kultur nicht auf
dem Reiflbrettisch definieren. Kultur ist etwas
Lebendiges, etwas Unberechenbares, Mutatives.
Plotzlich kommen Generationen von deutschen
Filmemachern, Literaten, Malern und Bildhau-
ern auf den Plan und lassen sich nicht leichtfertig
in ein schulmeisterliches Konzept zwingen, son-
dern sie sehen neben den grofen Schattenseiten
auch die grofle Tradition der deutschen Kultur,
und sie greifen nicht nur auf eine gereinigte Fas-
sung ihrer Vergangenheit, sondern auch auf die
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Totalitdt mit ihren Widerspriichen zurtck. Sie
entdecken E.T.A. Hoffmann und Novalis, die
Romantiker und die expressiven Ekstatiker. Das
schockiert, provoziert und erzeugt zum Beispiel
bei Ungebildeten den Vorwurf, da etwa Kiefers
Bild mit dem Titel des grofartigen Freiheits-
liedes der polnischen Nation ,Noch ist Polen
nicht verloren“ von der deutschen Kritik als ,fa-
schistisch“ denunziert wird. Die Leute, die mit
Schaum vor dem Mund Kunst beurteilen, haben
noch nicht einmal das intellektuelle Werkzeug,
Kunstwerke richtig einzuschitzen und zu prifen.

F: Ein zentraler Vorwurf gegen Thre Ausstellung
in der deutschen Tagespresse lautet, Zeitgeist sei
eine Art Verschworung von Kunsthandel und
Kunstvermittlern. Wie war Thre Zusammenar-

beit mit dem internationalen Kunsthandel?

J: Diesen Vorwurf mufiten Vollard und Kahn-
weiler auch ertragen. Immer wenn etwas Neues
auf der europdischen Kunstszene und spiter der
amerikanischen auftauchte, wurde denunziert,
das sei eine Verschworung der Galeristen und
Kunsthindler. Das ist ein Kontinuum der euro-
pdischen Kunstbetrachtung, das ist also nichts
Neues und die Unterstellung, dafl es hier gera-
de zum ersten Mal und so prononciert stattfand,
finde ich zumindest grotesk. Aber: Kunst war
immer handelbar, und gerade im Spitkapitalis-
mus, in unserer heutigen Gesellschaft, ist dies die
einzige Zirkulationsmoglichkeit fiir Kulturpro-
dukte ...

Dieser Markt nimmt das Risiko auf sich, das zu
zeigen, was zu entdecken ist und was sehr oft
spiter in den Museen unserer Gesellschaft auf-
taucht. Es ist doch so, daf} es fast immer Gale-
rien waren in diesem Jahrhundert, seit Cézanne
bis heute, die das Risiko der Prisentation der
jeweiligen wichtigen Auﬂerungen der Bildenden
Kunst auf sich nahmen, und nicht das Museum.
Das Museum folgte immer hinterher, kodifi-
zierte das, was einige wenige Mutige vorgestellt,

vorgeschlagen und zur Diskussion gestellt haben.
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F: Kann man sagen, dafl es eine sehr enge Zu-
sammenarbeit mit den internationalen Galerien

gab?

J: Eine normale Zusammenarbeit, wie immer in
einer Ausstellung zur Gestaltung dieses Ausma-
fes vonnoten sein wird. Das war in London so
der Fall und in Ausstellungen, die ich vor zehn
Jahren gemacht habe auch.

F: Verbliiffend ist allerdings, daf} einige Galerien
ganz besonders massiv auftreten, z.B. die Kol-
ner Galerie Michael Werner zeigt ihr gesamtes
Kiinstlerprogramm in dieser Ausstellung. Gab es
Einflufnahmen, Druck oder auch Zwinge von
irgendwelchen Galerien, wurde dieser Druck
versucht?

J: Es gab uberhaupt gar keine Zwinge und gar
keinen Druck. Ich erinnere mich daran, dafk vor
einigen Jahren grofle Museumsausstellungen
amerikanischer Kunst nur von einer Galerie be-
stritten worden sind: nimlich Leo Castelli. Sein
Programm galt schon oft fiir die amerikanische
Regierung als die AuRerung der amerikanischen
Kunst einer gegebenen Zeit. Wenn man zur Fra-
ge nach Michael Werner zurtickkommt: Er ist
einer der wenigen Galeristen in Europa, die sich
sehr frith und sehr intensiv fiir eine bestimmte
Phase, fiir eine bestimmte Auﬁerung, fiir eine be-
stimmte Haltung in der deutschen Kunst einge-
setzt haben. Und wenn in einer Ausstellung diese
wenigen Kiinstler eine wichtige Position haben,
dann ist es verstindlich, dafl sie — von welcher
Galerie auch immer — dort bertcksichtigt wer-
den.

F: An der Ausstellung ,Art into Society — So-
ciety into Art“ haben Sie 1974, dem ,damaligen
Zeitgeist* entsprechend, in einem Kollektiv von
Kiinstlern und Theoretikern mitgearbeitet. Ge-
fordert wurde eine Demokratisierung der Kunst
und der Kunstvermittlung. Wichtigster Im-
puls hierfir war Joseph Beuys* sicherlich nicht
wortlich gemeinte Aussage: Jeder Mensch ein
Kinstler. Nun prisentieren Sie, zusammen mit
Norman Rosenthal in einem Zwei-Mann-Un-
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KUNSTFORUM 56, Koln 1982

< Volker Tannert

Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Koln 1982
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ternehmen den ,heutigen Zeitgeist, ein Vorha-
ben, das man sich cher als Ergebnis einer inter-
diszipliniren Diskussion vorstellen kann. Fihlen
Sie sich nicht Gberfordert? Oder anders: ist es ein
Zeichen der Zeit, daf zwei Ausstellungsmacher
nicht nur eine neue Malerei vorstellen, sondern
dafl sie diese sogar zum Zeitgeist deklarieren?

J: Auch an der Ausstellung ,Art into Society —
Society into Art*, die Norman Rosenthal und ich
1974 in London gemacht haben, haben nur sie-
ben Kiinstler teilgenommen. Das bedeutet, daf3
wir uns schon damals sehr bewufit waren, daf} die
Demokratisierung der Kunst ein sehr wichtiges
Postulat der Kunstvermittlung bleiben muf, nur
die entscheidenden kreativen AuRerungen und
Setzungen bleiben immer begrenzt. Denn die
Utopie von Beuys, vielleicht eine der wesentlich-
sten theoretischen Bereicherungen in der Kunst-
diskussion nach dem Krieg, ist ein theoretisches
Postulat, auf die Tiefe der Geschichte hin, es
entspricht natiirlich noch nicht der Situation von
heute. Und heute, in einer arbeitsteiligen, in einer
entfremdeten Gesellschaft, ist es nur zu verstind-
lich, daf} es der Einzelne ist, der seine Setzung als
kiinstlerisch-kreative oder intellektuelle Mafisti-
be zur Diskussion stellt.

F: Hochsubventionierte Kunstausstellungen fin-
den nicht in einem unpolitischen Raum freier
Kunst statt. Gerade in Zeiten der 6konomischen
Rezession und der politischen Restauration ver-
suchen die Politiker eine ihnen genehme Kunst
als Sinnstiftung und Heil zu benutzen. In einer
Werbekampagne des Berliner Senats werden
deshalb auch die Zeitgeist-Ausstellung und Thre
Person unmittelbar mit der CDU-Politik des
Senats verknipft. Eine Verbindung von Staat,
Parteiinteresse und Kunst, wie ich sie von keiner
internationalen Kunstausstellung sonst kenne.
Wie sehen Sie diese ,Ehe“?

J: Ob man das als eine Ehe bezeichnen kann,
das sollte man niher untersuchen. Diese Aus-
stellung ist der Senatsverwaltung fiir kulturelle
Angelegenheiten in Berlin Anfang 1981 vorge-
legt worden. Die zustindigen Stellen in diesem

» a & Walter Dahn
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus

KUNSTFORUM 56, Koln 1982

» ~ Frank Stella
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus

KUNSTFORUM 56, Koln 1982
» Frank Stella

Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Kéln 1982
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Ministerium haben sich lange mit den Vorschla-
gen auseinandergesetzt und, nachdem in Berlin
Wahlen waren und eine neue Landesregierung
zustande kam, ist auch die Entscheidung gefallen,
dieses Projekt durchzufiihren. Wie Sie wissen,
der neue Kultusminister, Senator Kewenig, hat
sich sehr intensiv fiir dieses Projekt eingesetzt.
Doch der grofite Teil der finanziellen Mittel kam
vom Bundesinnenministerium, und Bundesmi-
nister Baum ist nicht gerade ein Exponent der
neuen Wende. Also die Wahrheit, die Wirklich-
keit, die Realitit der Entstehung solcher Projekte
gilt es zu verstehen. Dies ist anders zu beurteilen
als die Werbekampagne eines Informations- und
Presseamts.

F: Kommen wir am Schluf} unseres Gespriches
zurlick zu Goethe. Goethe schrieb: ,Wenn eine
Seite nun besonders hervortritt, sich der Menge
bemichtigt und in dem Grade triumphiert, dafl
die entgegengesetzte sich in die Enge zuriickzie-
hen und fiir den Augenblick im Stillen verbergen
muf, so nennt man jenes ["Jbergewicht den Zeit-
geist, der denn auch eine Zeitlang sein Wesen
treibt.“ Wie sehen Sie die Zukunft der bildenden
Kunst?

J: Ich bin kein Prophet. Ich glaube auch, kein
Vermittler sollte sich anmaflen, ein Prophet zu
sein. Aber ich denke an Meyer-Graefe, ich den-
ke an Ruskin und meine, daf die Arbeit, die wir
heute leisten, morgen beurteilt wird. Und wenn
sie Bestand hat, war sie Prophetie fiir das Mor-
gen.

<« « & Malcolm Morley
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus

KUNSTFORUM 56, Koln 1982

4« ~ Malcolm Morley
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus

KUNSTFORUM 56, Kéln 1982

< James Lee Byars
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus

KUNSTFORUM 56, Koln 1982
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« a Markus Lipertz
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Kéln 1982

~ Markus Liipertz
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Kéln 1982

4 » Enzi Cucchi (oben), Markus Liipertz (unten)
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Koln 1982

» Brunnen von Cucchi und Chia
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Kéln 1982

» » a Sigmar Polke
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus

KUNSTFORUM 56, K6ln 1982

» » Sandro Chia, K. H. Hédicke
im Nordtreppenhaus
Installationsfoto von Jochen Littkemann aus
KUNSTFORUM 56, Koln 1982
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Kunstforum
Vorgebirgsstr, 35
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Bd. 56, 10/82, Dezember INTERNATIONAL

ZEITGEIST

Wolfgang Max Faust INTERVIEW MIT CHRISTOS M. JOACHIMIDES - Klaus Honnef DER NEUE
MANIERISMUS - Jochen Littkemann INSTALLATIONSFOTOGRAFIEN - RETTET DIE KUNST!
STOPPT DEN ZEITGEIST! - Klaus Honnef DIE REALITAT DER FOTOGRAFIE — PHOTOKINA
1982 - Annelie Pohlen HUBERT KIECOL - Jorg Johnen AUSSTELLUNG B - Klaus Flemming
BIKINI - Schnellkurs POSTMODERNE WAS IST DAS?

< Umschlag KUNSTFORUM, Band 56, 10/82,

Dezember

a In der Paris Bar. von links: Helmut Middendorf,
Christos M. Joachimides, Bernd Koberling, Familie
Penck, Bruce McLean, Markus Lupertz, Dieter
Hacker, Rainer Fetting,

Foto: John Phillips
https://www.kunstforum.de/artikel/zeitgeist-fragen/,
abgerufen 28. Januar 2022
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Fotoserie von Helmut Metzner

Helmut Metzner ist Kunstpidagoge, den es nach
dem Studium verstirkt zur Kamera zog. So foto-
grafierte er beispielsweise die Werke von Rainer
Fetting, Helmut Middendorf, Salomé und Bernd
Zimmer, die vom 1. Mirz bis zum 20. April 1980
unter dem Titel >Heftige Malereic im Berliner
Haus am Waldsee gezeigt wurden. Volker Diehl
engagierte ihn fir die Begleitung der Berliner
Kiinstler der ZEITGEIST-Ausstellung, Trotz
seines Renommees (und seiner Ausriistung) ent-
schied er sich spiter fiir die Bildende Kunst. So
entstand auch 2007 das wandfiillende Kunstwerk
im Sonderlesesaal der wiederaufgebauten Herzo-

gin Anna Amalia Bibliothek in Weimar.

IS

a K. H.Hadicke, 1982, auf dem Dach seines Ateliers 4 Joseph Beuys an seinem Lehmberg, Herbst 1982.
in der Dessauer Strafle mit Blick auf den Martin- Die Bilder im Umgang hingen noch nicht, Foto
Gropius-Bau im Hintergrund, Foto Helmut Metzner Helmut Metzner.
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4 Joseph Beuys im Lichthof des Martin-Gropius-
Baus, im Hintergrund bringt die Kunstspedition 4 Joseph Beuys im Lichthof des Martin-Gropius-
Kisten in den Umgang, Foto Helmut Metzner Baus, Foto Helmut Metzner
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a Francesco Clemente arbeitet im Lichthof des
Martin-Gropius-Baus an einem grofiformatigen

Bild, Foto Helmut Metzner. (Hing dieses Bild in der

Ausstellung, wenn ja, wo?)

94

4 A.R.Penck bei seinen ersten Pinselstrichen auf de,
Treppenpodest zwischen Erd- und Obergeschoss im
Sudtreppenhaus, Foto Helmut Metzner.
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4 Jonathan Borofsky bei Malerarbeiten an der
Raumwand (Nordostraum im Obergeschoss), Foto

Helmut Metzner.

4 Bernd Koberling in seinem Berliner Atelier, 1982,
97

Foto Helmut Metzner.
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a Bruce McLean wihrend der Arbeit an seinem
Beitrag fiir die Ausstellung im Kiinstlerhaus
Bethanien, Berlin-Kreuzberg, Foto Helmut Metzner

a  Markus Liipertz wihrend der Arbeit an seinem
Beitrag fir die Ausstellung, Foto Helmut Metzner
99
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4 Helmut Middendorf 1982 in seinem Atelier, Foto 4 Rainer Fetting1982 in seinem Atelier, Foto
Helmut Metzner Helmut Metzner
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a Mario Merz baut mit Helfern (Thomas Schliesser,
2. von rechts, Thomas Biisch, rechts angeschnitten)
den Bambusturm in seinem Raum im Martin-
Gropius-Bau 1982 auf, Foto Helmut Metzner

4 A.R.Penck beim Betrachten seines Grof3formats
auf dem Zwischenpodest des Stidtreppenhauseses,
198, Foto Helmut Metzner
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4« Christos M. Joachimides und Norman Rosenthal

vor der Westseite des Martin-Gropius-Baus im
Sommer 1982, Foto Helmut Metzner
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4 Christos M. Joachimides und Norman Rosenthal
auf dem Westbalkon im Lichthof des Martin-
Gropius-Baus wihrend der im Erdgeschoss gezeigten
Ausstellung >Mythen der Neuen Welt< im Sommer
1982, Foto Helmut Metzner



4« Nordostecke des Martin-Gropius-Baus: der
frithere und heutige Haupteingang war 1982 nicht
benutzbar. Die Grenze zwischen Ost- und Westberlin
war diesseits der Berliner Mauer. Rechts ist das
ehemalige Preuflische Abgeordnetenhaus zu sehen,
1982 war es >Haus der Ministerien< (der DDR),

seit den 1990er Jahren ist es Abgeordnetenhaus von
Berlin, Foto Helmut Metzner

» Nordostecke des Martin-Gropius-Baus mit
Blick auf das >Haus der Ministerienc hinter der
Berliner Mauer. Das Ostfenster im Eckraum des
Erdgeschosses wurde vor 1945 wegen der Nihe
zum nicht mehr vorhandenen Gebiude des spiteren
>Reichssicherheitshauptamts« mit Steinplatten
verschlossen. In diesem Raum stellte die Ausstellung
ZEITGEIST Pierpaolo Calzolari aus. Sie konnte so
in diesem Raum eine weder von einem Fenster noch
von Durchgingen mit der Empore beeintrichtigte
‘Wand vorhalten, Foto Helmut Metzner
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Erweiterte Materialsammlung

4 Kontaktbégen von Roland Hagenberg:

Auf den oberen zwei Fotos aus der Druckerei
Hentrich sind Joseph Beuys, Christos M. Joachimides
(halb verdeckt) und der Fotograf Helmut Metzner (im
Vordergrund) zu erkennen.

Auf dem unteren Bild links stehen Volker Diehl und
NN im Lichthof, unten rechts sind Ausschnitte aus
Joseph Beuys‘ Installation sHirschdenkmiler«< zu sehen.

» a o Christos M. Joachimides bei der Eréffnung
(?) mit Werner Biittner und der Galeristin Birbel
Grisslin, Foto unbeschriftet, Sammlung Sabine
Hollburg

» a zwei unbeschriftete Fotos aus der Sammlung
Sabine Hollburg: Christos M. Joachimides spricht an
unbekanntem Ort. Zu seiner Linken stehen Roland
Hagenberg, Ingrid Mossinger und Sabine Hollburg.

» Tina Aujesky und Jiirg Steiner 1982 im Lichthof
des Martin-Gropius-Baus, Foto von Volker Diehl (?)

» » « a o Thomas Kupferstein bei einer Beleuch-
tungsprobe mit dem Werk Standbein, Spielbein/Con-
trapposto, Bronze bemalt, 1982, von Markus Lipertz.
Sammlung Thomas Kupferstein

» » a & Im Ausstellungssekretariat: Tina Aujesky
an ihrem Schreibtisch mit Thomas Schliefler (links).
Wer steht und sitzt an Volker Diehls Platz? Foto
Wolfram Jacob

» » ~ Jorg-Ingo Weber und Tina Aujesky withrend
der Pressekonferenz, Foto von Wolfram Jacob

» » Markus Lipertz, Foto Wolfram Jacob
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4 a ¢ < Jonathan Borofsky 1982

aus: The Catalogue of ZEITGEIST International Art
Exhibition Berlin 1982, New York 1983, Seite 90
Foto: Jochen Littkemann

< < James Lee Byars: The House of ZEITGEIST,
1982, Silk, wood, paper, porcelain, stone. 500 x 900 x
900 cm, Courtesy Galerie Michael Werner; Cologne
and New York, Fotograf im Bildnachweis nicht ge-
nannt.

aus: OUTLOOK, International Art Exhibition
Athens 2003, edited by Christos M. Joachimides,
Athen 2003

< ¢ Anselm Kiefer in seinem Atelier im Sommer

1982, Foto Volker Diehl

4 a <« Bildunterschrift: Joseph Beuys in front of
Stag Monuments in the Zeitgeist exhibition at the
Martin-Gropius-Bau, Berlin in 1982

Jochen Littkemann. Coutesy of Galerie Thaddaeus
Ropac London - Paris - Salzburg
https://www.theartnewspaper.com/2018/04/13/
thaddaeus-ropac-lands-joseph-beuys-estate
zuletzt besucht 20. September 2022

4 ¢ Jirg Steiner und Rainer Fetting wihrend eines

Konzerts im Martin-Gropius-Bau, Foto Volker Diehl

<« Norman Rosenthal, Christos M. Joachimides,
Heiner Bastian, Joseph Beuys, Peter Raue (von links
nach rechts) bei der Abschlussveranstaltung im zu-
ginglichen Bereich des Lichthofs vor dem Nordportal,
unbeschriftetes Foto Sammlung Sabine Hollburg

4 Der Senatsdirektor der Senatsverwaltung fiir
Kulturelle Angelegenheiten, Winfried Fest, und der
Drucker und Verleger Gerhard Hentrich zeigen am
Vorabend der Eréffnung von ZEITGEIST ein Gold-
kuchenplakat, welches Joseph Beuys im Vordergrund
erklirt, Fotos Wolfram Jacob.
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a a aus: KUNSTFORUM International, Band 56,
Seite 27, Bildunterschrift: >Christos Joachimides vor
der Statue Friedrich Wilhelm 1. (1713-1740) wihrend
des Eroffnungsfestes im Lapidarium (Foto Frederick
Gore)«

4 Im Anselm Kiefers Atelier im Sommer 1982, Foto
Volker Diehl

» Fotos von Helmut Metzner aufgenommen im
»Atelier< von A. R. Penck im Martin-Gropius-Bau.
Auf dem obersten Foto sind der Kiinstler und der
Fotograf zusammen zu sehen.

» » ~ Kinstler in ihren Ateliers bei der Vorbe-
reitung fir die Ausstellung ZEITGEIST, von oben:
Markus Liipertz, Bernd Koberling, Rainer Fetting,
Fotos Helmut Metzner

» » Mario Merz mit Helfern beim Aufbau seiner

Werke im Martin-Gropius-Bau, Foto Helmut Metz-
ner

110

Next Pages

In the publication ,Gagosian Quarterly, Winter

2023 appeared from page 160 the contribution
»2Deutschland 83 — Recollection of a Curator® by
Richard Calvocoressi. In the focus stood ,ZEIT-
GEIST - International Art Exhibition Berlin
1982¢.

Richard Calvocoressi‘s side glances on the divi-
ded city of this time form a good addition to the
collection on the preceding pages.

We are very thankful that Gagosian Quarterly
and Richard Calvocoressi gave us the permission
to add their contribution to our collection. It is
shown in the original layout of Gagosian Quar-
terly.

JS

4 a < < Joseph Beuys portritiert von Margret
Nissen (?) inmitten seines Werks.

4 4 < Joseph Beuys Blitzschlag mit Lichtschein
auf Hirsch, 1985, https://www.uni-trier.de/index.
php?id=36209, zuletzt besucht: 11. November 2020

4 < Heiner Bastian: Joseph Beuys — Skulpturen und
Objekte, Martin-Gropius-Bau Berlin, Miinchen 1988,
Foto: Monika Nikolic, Seite 319

4 a ¢ Momentaufnahme aus der Werkstatt von

Joseph Beuys, Foto Wolfram Jacob

a « Mario Merz beim Aufbau seines Raums, Foto
Wolfram Jacob

< Heiner Bastian: Joseph Beuys — Skulpturen und

Objekte, Martin-Gropius-Bau Berlin, Miinchen 1988,
Foto: Barbara Klemm, Seite109
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Forty years ago, Richard
Calvocoressi made a
temporary move to Berlin as
part of his role as a curator at
the Tate. There he was able
to observe and encounter
the city’s evolving art world.
He now reflects on that time
and on the artists who were
revolutionizing aesthetics in
the fraught years preceding
the fall of the Berlin Wall.

How long after the end of World War II did it take
German and Austrian artists to reflect on their
countries’ recent shared history? How long for
the myths of Stunde Null or das erste Opferto be
challenged? Stunde Null, or “zero hour"—imply-
ing that Germany’s surrender marked a complete
break with the past, a new beginning, as if nothing
bad had happened—became something of a man-
tra in postwar Germany, while Austria success-
fully portrayed itself as Hitler’s erste Opfer (first
victim) rather than a willing participant in Nazi
crimes. Forty years ago, in 1983, I had an opportu-
nity to find out answers to these questions. Living
in Berlin at what turned out to be a vital moment
both politically and art-historically, I had a grow-
ing sense that the art being produced in Germany
and Austria was unprecedented, and as authentic
as anything coming out of London, Paris, or New
York.

As a thirty-something curator at the Tate Gal-
lery (as it was then called), | had German art as
my main responsibility. The director, Alan Bow-
ness, was more sympathetic to the German school
than his predecessors, and supported my efforts
to represent it in the collection. He dispatched me
to West Berlin to make contact with artists, deal-
ers, and collectors and to brush up my German at
the Goethe Institute, whose London director had
kindly offered me a bursary. Until the fall of the
Berlin Wall, in 1989, and the reunification of Ger-
many a year later, Berlin was a surreal place. Gov-
erned by the Four Power Agreement of 1971, it was

divided into sectors: its highly militarized eastern
half (the Soviet sector) was the de facto capital of
Communist East Germany (the GDR), while the
security of its western half, where I was heading,
was guaranteed by the presence of over 12,000
American, British, and French soldiers, each sta-
tioned in their own sectors. They had the right
to send patrols into the Soviet sector, leading to
some tense standoffs, while Russian troops in turn
had the right to patrol the three western sectors.
Anisland of democratic freedom, West Berlin was
heavily subsidized by the Federal Republic (West
Germany). | met up with a cousin married to a
colonel in British military intelligence who some-
times invited me to dinner in their luxurious villa
in the wooded suburb of Grunewald.

[ had been to Berlin before. The first time was
in1967, as a fifteen-year-old, on a school trip to the
Soviet Union, when we stopped for a day to sight-
see in both halves of the divided city. We crossed
from West to East in a bus through Checkpoint
Charlie, observed by border guards from their
watchtowers. In the evening we caught the night
train to Moscow from East Berlin’s Friedrich-
strasse station. What I remember most about that
visit is the sad condition of many of the historic
buildings in the East. You couldn’t get near the
Brandenburg Gate for barriers and armed police;
but in the nearby Gendarmenmarkt, the French
and German churches and the Schauspielhaus, the
magnificent theater designed in the 1820s by the
great Prussian architect Karl Friedrich Schinkel,

were still in a semiruined state, more than twenty
years after the end of the war.

Ten years later, in 1977, | spent nearly a week
in West Berlin touring the Council of Europe’s
memorable series of exhibitions Tendenzen der
zwanziger Jahre (Trends of the twenties), which I
reviewed for the Times Literary Supplement. But |
had never lived there long enough to get to know
the city well. Now I discovered a lively art scene
in Kreuzberg, a working-class district with a sub-
stantial immigrant population enclosed on three
sides by the Wall. A favorite haunt of artists was
Café Exil, which had been founded by the Austrian
experimental writer Oswald Wiener and his wife,
Ingrid; Exil’s chef and manager later took over the
more famous Paris Bar in Charlottenburg. In the
1970s, Exil was the spiritual home of, among oth-
ers, Glinter Brus. Angered by the culture of denial
and repression in his home city of Vienna, Brus
had staged provocative “actions”™—extensions of
action painting involving white paint, self-muti-
lation, and bodily fluids—that earned prison sen-
tences for him and his collaborators Wiener and
fellow artist Otto Muehl, causing Brus and Wie-
ner to flee to Berlin. I had already acquired works
by the radical Vienna artists Hermann Nitsch and
Arnulf Rainer for the Tate—and would later visit
these artists in Austria—and on my return to Lon-
don I added Brus to the list. Bowness had come
to an arrangement with his trustees that he could
buy up to a certain sum without reference to the
full board, and the work of most contemporary
German and Austrian artists in the early 1980s fell
below that figure.

In the early 1980s the group known as the
“Junge Wilde” or “Neue Wilde” (the young, or
new, wild ones or savages) were all the rage in
West Berlin, artists such as Rainer Fetting, K. H.
Hodicke, Helmut Middendorf, Luciano Castelli,
and Salomé. Turning their backs on avant-garde
movements such as conceptual art, installation

Previous spread:

View of Martin-Gropius-Bau
and the Berlin Wall, with the
former Nazi Air Ministry
building in the background, staircase of the Martin-
1985. Photo: Michael Gropius-Bau's Zeitgeist,
Steiner/imageBROKER 1982

This page:

View of one of A. R.
Penck’s paintings specially
commissioned for the

Opposite:

View of Georg Baselitz's
studio with some of the
paintings he showed

at Zeitgeist, Schloss
Derneberg, West Germany,
September 1982. Photo:
Richard Calvocoressi

art, video art, and so on, they painted pictures.
These were mainly executed in a confrontational
figurative style using unconstrained brushstrokes
and a high-keyed, feverish palette reminiscent of
German Expressionism. Their subjects ranged
from urban alienation and violence to the hedon-
istic subculture of Berlin’s punk, nightclub, and
gay scenes. Fifty years earlier, the Nazis would
have pilloried their work as “degenerate” and they
would have been banned from teaching and exhib-
iting, or worse. Their most persuasive champion
was the art historian and critic Wolfgang Max
Faust, whose book on contemporary German art,
Hunger nach Bildern (Hunger for pictures, coau-
thored with Gerd de Vries), was an indispensa-
ble guide. The cover reproduced a collaborative
painting by Walter Dahn and Jiff Georg Dokoupil;
members of the anarchic Miihlheimer Freiheit
group—named after the Cologne street where they
shared studios—their paintings owed as much to
the absurdism of Dada as to German Expression-
ism. In1982 I bought a drawing by the Czech-born
Dokoupil—=who had escaped from Prague with his
family after the Soviet invasion of 1968—from Paul
Maenz, the first to exhibit these artists at his gal-
lery in Cologne. Examples of this vibrant, uninhib-
ited art adorned the walls of Faust’s apartment in
Berlin, where he invited me for a drink.

The Junge Wilde and Miihlheimer Freiheit art-
ists were well represented in Zeitgeist (Spirit of the
age), a huge, eclectic show of the latest in contem-
porary Western painting (and some sculpture),

held from October 1982 to January 1983 in Berlin’s
neo-Renaissance Martin-Gropius-Bau. Curated by
Norman Rosenthal and Christos Joachimides, the
show was a successor to their and Nicholas Serota’s
pioneering exhibition A New Spirit in Painting at
London’s Royal Academy eighteen months earlier,
but put more emphasis on younger artists. Origi-
nally built for the applied-arts museum of the Prus-
sian state, the Martin-Gropius-Bau had recently
been partly restored and reopened as an exhi-
bitions venue. Scarcely a stone’s throw from the
Wall, it was also in the same street that had once
housed the headquarters of the SS, the Gestapo,
and the Einsatzgruppen, the mobile killing squads
that massacred some two million civilians, mainly
Jews, in German-occupied Europe and the Soviet
Union. Its upstairs galleries provided an uninter-
rupted view of Hermann Goering’s monolithic air
ministry, one of the few Nazi buildings to survive
the bombing of Berlin and still very much in use
by the East German regime. (It was where it was
founded in 1949.) In June 1953, during the short-
lived uprising that year against the Communist
government, the building had been targeted by
striking workers before they were brutally sup-
pressed by Soviet tanks. On my final visit to East
Berlin, in early 1990, after the fall of the Wall but
before the elections in East Germany that resulted
in reunification, I was able for the first time to walk
round the outside of the Reichsmarschall’s former
power base—acres of monotonous unadorned clas-
sical architecture designed to intimidate—and to |
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imagine the garden party that Goering had held
there for more than 2,000 guests during the 1936
summer Olympics. Now that the Wall had been
demolished and the “death strip” running along-
side it ploughed up, the building was in the middle
of awasteland. I took our twelve-year-old son, feel-
ing that he should see a segment of history before
itall disappeared.

This charged location was not lost on partic-
ipants in the Zeitgeist exhibition. Andy Warhol,
for example, showed his Zeitgerst series (1982), in
which photographic images of Prussian neoclas-
sical architecture such as Friedrich Gilly’s 1797
design for a monument to Frederick II, and of
Albert Speer’s “Cathedrals of Light” propaganda
spectacles, were silk-screened onto canvas in
combinations of bright synthetic colors, and mul-
tiplied. Their cool irony was in conspicuous con-
trast to the subjective character of much of the fig-
urative expressionism on display. In addition to
Warhol, Zeitgeist featured an impressive roster of
American artists, including James Lee Byars, Rob-
ert Morris, Susan Rothenberg (the only woman in
a show of forty-six artists from eight countries),
David Salle, Julian Schnabel, Frank Stella, and Cy
Twombly. Salle was one of eight artists commis-
sioned to paint four large canvases, each four by
three meters, for the building’s two-storied atrium.
Another was the British artist Bruce McLean, then

resident in West Berlin on a pAAD (German Aca-
demic Exchange Service) scholarship. Since the
1960s, this program, funded by the Federal Repub-
lic, had enabled hundreds of artists, architects,
writers, composers, and filmmakers from abroad to
spend a year working or studying in West Berlin,
helping to give the marooned city not only a raison
d’étre but a cosmopolitan cultural identity that it
hadn’t enjoyed since the heady days of the Wei-
mar Republic. The scheme continued in a reduced
form after the end of the Cold War, its recipients
including the British sculptors Rachel Whiteread
(1992-93) and Mona Hatoum (2003-4).

My wife [Francesca] and I stayed with McLean
for the opening of Zeitgeist. He and his family
occupied an enormous studio-cum-apartment
in Kiinstlerhaus Bethanien, a nineteenth-cen-
tury former hospital in Kreuzberg that the bAAD
used to accommodate visiting artists. It was not
unheard of for artists to stay on in West Berlin
after their year came to an end. Ed Kienholz, for
example, having been awarded a DAAD grantin
1972-73, lived for half of every year there until his
death, at his home in Idaho in 1994. On a scout-
ing trip for the Tate in 1981 | spent a memorable
afternoon in Berlin with Kienholz and his wife,
Nancy Reddin. He was in the process of finishing
In the Infield was Patty Peccavi, a haunting assem
blage on the subject of contraception, guilt, a:

the Catholic church, featuring a life-size figure
of a seated naked woman. His studio was littered
with objects that he had picked up in the Trodel-
markt, Berlin’s flea market, to use in future works.
His Volksempfingers (People’s receiver) series, for
example, incorporated old radio receivers, used as
propaganda instruments during the Third Reich,
that he had bought in the market along with other
memorabilia of the period. He said he was fasci-
nated by the war, which he felt had destroyed a
whole generation.

Francesca joined us and that evening we all
met up with the kinetic sculptor George Rickey
(another former bAAD scholar) and his wife. The
six of us dined in a restaurant chosen by Rickey
that specialized in Franconian cuisine. Rickey was
a fund of information on what to do and see in Ber-
lin. Unlike Rickey, Kienholz spoke hardly a word
of German, but his ample frame exuded bonho-
mie and he was clearly popular with the restau-
rant staff. In his cowboy boots and Stetson hat,
he looked like a prosperous farmer (he told me
he was a farmer’s son). The next morning Franc-
esca and I crossed over into East Berlin to see
the Schinkel bicentenary exhibition at the Altes
Museum (which Schinkel designed) on the Muse-
umsinsel. We joined a long queue snaking round
the Lustgarten in the piercing March wind, but
when a young couple in front of us heard us speak-
ing English, we were ushered to the head. After-
ward we walked to the Gendarmenmarkt, where
I was pleased to see that Schinkel’s Schauspiel-
haus was at last being restored. Having each had
to exchange twenty-five West German marks into
East German currency at Checkpoint Charlie on
our way in, we were flush with money, but there
was little to spend it on. Lunch for two at the opera
house on Unter den Linden, half a dozen classi-
cal-music LPs, a lavishly illustrated monograph
on El Lissitzky published in the GDR, and a pair of
thick woollen socks still left us with several bank-
notes that we knew we couldn’t change back again
atthe border crossing on our way out.

The paaD had its own gallery in West Berlin,
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on Kurfiirstenstrasse. To mark the twentieth anni-
versary of the founding of the “antiart” movement
Fluxus, three small exhibitions were held there
throughout the first months of 1983. The first was
dedicated to the Korean artist Nam June Paik, a
founder of Fluxus, and the American composer
John Cage. The gallery’s exhibition program was
directed by René Block, who published extensively
on Fluxus and collected many ofits artifacts. From
1964 to 1979 he had run his own gallery, the Galerie
René Block, in West Berlin, making it a forum
for the avant-garde. Its first exhibition included
works by Sigmar Polke, Gerhard Richter, and Wolf
Vostell—artists who, in their different ways, did
not shirk from the subject of Nazi criminality and
genocide. A friend of Vostell, Nitsch staged one of
his happenings with Block in 1965. Another artist
to show with Block was Joseph Beuys, who per-
formed one of his earliest actions, The Chief, in the
gallery. I visited both the paaD gallery and Block’s
former gallery, which his wife, Ursula, had reo-
pened as a record shop named Gelbe Musik (Yel-
low music), reminding one that the “sound” aspect
of Fluxus lived on in the work of a growing number
of artists. Another shop I frequented was Biicher
Bogen, the recently opened art bookshop under
the arches of the S-Bahn in Savignyplatz. Here
one could buy the witty political posters and post-
cards produced by the left-wing graphic designer

Klaus Staeck, whose artist collaborators included
Beuys, Vostell, Polke, Hans Haacke, Dieter Roth,
and others.

Beuys was of course a leading figure in Fluxus.
On the last day of Zeistgeist, in January 1983, [ heard
him conduct a two-hour public question-and-an-
swer session before going to visit one of the many
squatters’ houses in West Berlin, much of his time
now being spentin “alternative” politics. He had a
spellbinding effect on his audience and could be
very amusing. His environmental work Blitzschlag
mit Lichtschein auf Hirsch (Lightning with stag in
its glare) occupied the atrium of the Martin-Gropi-
us-Bau in the Zestgeist exhibition. A bronze cast of
itis the only work to have remained on permanent
display at Tate Modern since the museum opened,
in 2000. In his use of materials associated with
the Holocaust—for example, felt and fat—Beuys
was the first and for a long time the only German
artist to tackle the enormity of Nazi genocide, in
an attempt, perhaps, to expiate it. As a volunteer
in the Luftwaffe, firstin Poland and later in the
Crimea, he may well have heard about or even wit-
nessed atrocities. In 1981 I had bought for the Tate
a Felt Suit (1970) by Beuys for about £800 from the
Nigel Greenwood Gallery in London, originally
published by Block in an edition of 100. I asked
Block what he knew about Beuys’s multiples; he
told me that Beuys took to producing them after



an unsuccessful period of trying to make prints.
He had always wanted to make a suit, and Felt Suit
was tailored from one of his own suits, its sleeves
and legs lengthened. With its absence of buttons,
it resembles a prison uniform.

Anselm Kiefer, born two months before the war
in Europe ended, was briefly Beuys’s pupil. With
his quotations from the poems of Paul Celan, Kiefer
has made the Holocaust one of his principal sub-
jects. Before going to Berlin, I persuaded Bowness
that the Tate should acquire Kiefer’s Parsifal trip-
tych (1973), the central canvas of which alluded to a
recent period of violence and instability in German
society: in the upper left are inscribed the names
of members of the Baader-Meinhof terrorist gang,
who had recently been arrested. In Zeirgeist1 was
struck by Kiefer’s To the Unknown Painter (1982),
another multilayered work that acknowledged its
painful surroundings. Mounted on a tomb in the
center of a courtyard modeled on Hitler’s Reich
Chancellery, a fragile painter’s palette appears to
challenge the pretentious austerity and rigid order
of Speer’s architecture. As an attribute of the art-
ist, it also suggests his powerlessness in the face
of aggressive historical forces. The painting’s dis-
tressed surface not only evokes the destruction of
the Chancellery, which was a few hundred vards
north of the Martin-Gropius-Bau, but symbolizes
the hubris and catastrophe of the Third Reich.
Since part of the Chancellery’s footprint was later
used for the no-man’s-land of the “death strip,”
its remains were inaccessible until 1989. Appro-
priately, the site is now adjacent to the 2,711 con-
crete stelae of Peter Eisenman’s affecting Memo-
rial to the Murdered Jews of Europe, inaugurated

in 2005. Regrettably, my recommendation that
the Tate purchase To the Unknown Painter was not
taken up.

At the Neue Nationalgalerie, West Berlin’s
museum of modern art, I met a man with a strong
Saxon accent and an interesting history. Jiirgen
Schweinebraden was a print publisher and dealer
who held an honorary position at the museum.
He had earlier run his own small gallery in East
Berlin, specializing in Western avant-garde art.
Closed down by the authorities, he emigrated to
West Berlin in 1980. He was a friend of the artist
A.R. Penck (they were both from Dresden), whose
work he had exhibited. From Schweinebraden I
bought a print by Penck signed with his real name,
“Ralf,” for “Ralf Winkler”—“Penck” being one of
several pseudonyms he adopted to confuse East
German officialdom. After years of harassment
from the Stasi, East Germany’s state security ser-
vice, Penck too had emigrated in 1980, or, rather,
was sold for foreign currency via the notorious
Haftlingsfreikauf (sale of prisoners’ freedom) sys-
tem. In 1981 the Tate, on my initiative, acquired a
pair of paintings by Penck from 1980, Osten (East)
and Westen (West), which I had recently seen at the
Galerie Michael Werner in Cologne. Werner (with
Benjamin Katz) had originally opened his gallery
in West Berlin, where in 1963 he gave Georg Base-
litz the first of many shows. He had previously
worked for Rudolf Springer, the legendary dealer
in international contemporary art who had estab-
lished his own gallery in Berlin as early as 1948.
Now in his mid-seventies, Springer still had a gal-
lery, where I went to see him; I was struck by his
humor and charm.
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It was Baselitz who told Werner about his close
friend Penck, stuck in East Germany and increas-
ingly at odds with the regime. In Osten and Westen
Penck deploys his inimitable language of graphic
signs and symbols to contrast his first impressions
of life in the capitalist West with the less open,
more rigid structures he had endured in the social-
ist East. I got to know Penck soon afterward when
he came to live in London. In 1984 I curated his first
museum show in Britain, at the Tate, for which he
made a new, multipart sculpture, Memorial to an
Unknown East German Soldier, reflecting sardon-
ically on his national service in a nuclear-weapons
unit of the Volksarmee.

In Zeitgeist Penck showed two enormous can-
vases flanking the main staircase of the Gropi-
us-Bau. Among the older generation of Germans,
he and Baselitz stood out for the raw energy of their
contributions. Like Penck, Baselitz had grown up
under two dictatorships, Nazi and then Commu-
nist, before emigrating to West Berlin in 1957,
shortly before his twentieth birthday. By renounc-
ing—while ironically borrowing from—the hollow
figurative imagery of Socialist Realism as well as
the ubiquitous tachism that he encountered in the
West, Baselitz forged a new artistic language born
of his interest in existentialism and outsider art.
His identification with a Gothic tradition of Hdss/i-
chkeit (ugliness), at a time when his contempo-
raries were emulating American trends such as
Abstract Expressionism and Pop art, was a con-
scious move to embrace rather than deny his Ger-
man roots.

On a cold, snowy weekend in February I took
the train from the Zoo station, through East Ger-
many, to West Germany, in order to visit Baselitz
and his wife, Elke, at Schloss Derneburg, the aban-
doned castle in Lower Saxony that they had bought
and were restoring as their home. [ had been to
Derneburg the previous summer when I saw paint-
ings in Baselitz’s studio that he would later show in
Zeitgeist. On that occasion, on my advice, the Tate
acquired Rebel (1965), one of the series of impo-
tent, disheveled antihero pictures emblematic of
a defeated “master race” that marked a break-
through in Baselitz’s art. | was now following up to
see if we could acquire a more recent upside-down
painting—that is, a work that signified Baselitz’s
engagement with the process of painting rather
than its narrative content or meaning. The Tate’s
purchase of Adieu (1982) was the outcome. Rising
above dense woodland and half surrounded by
water, its snow-capped turrets and spires glinting
in the low winter sun, Derneburg seemed straight
out of one of Grimms’ Fairy Tales. Another guest
that weekend was Wolfgang Hahn, chief conser-
vator at the Wallraf-Richartz-Museum in Cologne
and a serious collector of Fluxus, Nouveau Réal-
isme, and other avant-garde movements. He sub-
sequently bought works by Baselitz.

On my way home through East Germany, the
train paused at Potsdam, the last stop before the
Wall and the safety of West Berlin. It was dark
and snowing but the station floodlights silhouetted
East German border guards with long-handled
mirrors on wheels that they were sliding under the
train in case anyone was clinging to the underside
of the carriages in a desperate attempt to escape
the GDR. Having drawn a blank, they waved us on.

In my German classes I met refugees from the
Soviet bloc. It was an anxious time in Central and
Eastern Europe, with the first stirrings of the pop-
ular movements that later contributed to the down-
fall of the Communist dictatorships and the fall

of the Wall. From 1981 on, the Stasi cracked down
hard on members of the unofficial peace movement
who, supported by the East German churches,
demonstrated against the stationing of Soviet
nuclear missiles on East German soil. Some were
imprisoned, others expelled. Meanwhile the offi-
cial peace movement in western Europe objected
to the stationing of NATO cruise missiles in West
Germany but, as far as I can recall, was largely
silent about the hundreds of Soviet SS20s in the
GDR pointing at western cities.

All this was overshadowed, on January 30,1983,
by the fiftieth anniversary of Hitler’s appointment
as chancellor and the Nazis’ “seizure of power”
(Machtergreifung). For the next year throughout
West Berlin, an exhaustive program of exhibitions,
lectures, discussions, guided tours, publications,
concert performances, and film screenings revis-
ited this national upheaval, analyzing its causes
and assessing its disastrous consequences. To give
just a couple of examples, the public book burn-
ings organized by the Deutsche Studentenschaft,
the German student union, that took place in Ber-
lin and other university towns on the night of May
10,1933, formed the subject of a poignant exhibi-
tion at the Akademie der Kiinste. Even more heart-
breaking was an exhibition devoted to the destruc-
tion of the city’s synagogues during Kristallnacht
in November 1938. Although very few of the build-
ings survived, it was possible to form an idea of
their size, design, and, in some cases, consider-
able age from plans, drawings, and photographs.
A handful of religious treasures and objects con-
nected with Jewish domestic life that had escaped
despoliation were also on view. The exhibition was
held in the Berlin-Museum, which, a few years
earlier, had established a department of Jewish
history. This eventually became the Jiidisches
Museum Berlin, with its discordant, angular
extension in pierced titanium zinc, designed by
Daniel Libeskind and opened in 2001.

Atthe Goethe Institute [ was fortunate in having
an inspiring teacher, Reinhard Strecker, a polit-
ical activist and historian who in the 1960s had
publicly exposed former Nazis in the West Ger-
man judiciary and civil service. Most of them had
been reinstated during the chancellorship of Kon-
rad Adenauer. [ will always be grateful to Strecker
for introducing me to the biting satirical songs of
Wolf Biermann, the East German dissident (and
close friend of Penck’s) who was stripped of his cit-
izenship in 1976 while on tour in West Germany.
[ still have my copy of Biermann'’s album Chaus-
seestrasse 131, recorded secretly in his apartment
in Berlin-Mitte, against a background noise of traf-
fic from the street. Banned from recording or per-
forming in the East, he had to smuggle in equip-
ment from the West.

Strecker also gave me a copy of the hefty cat-
alogue of an exhibition that had just opened at
West Berlin's Kunsthalle, 1933—Wege zur Diktatur
(1933—paths to dictatorship), and urged me to visit
it. The show was organized by Dieter Ruckhaberle,
the Kunsthalle's energetic director, known for soci-
opolitical exhibitions in which the art sometimes
seemed to have slipped in as an afterthought.
Reviewing the exhibition for the London Spec-
tator, 1 later wrote, “With its uneasy mixture of
works from the period and contemporary paint-
ings and sculpture, [1933—Wege zur Diktatur] was
no exception. . . . The temptation to draw paral-
lels between 1933 and the present is evidently
too strong to be ignored. . . . Works of art allud-
ing to unemployment, big business and Turkish

Gastarbeiter (identified, intentionally or not, as the
Jews of today’s Berlin by this exhibition) were spe-
cially commissioned by Ruckhaberle.” The exhibi-
tion’s sensational aspects proved to be more con-
troversial: the four twenty-foot-high red banners
emblazoned with black swastikas hanging above
the stairs to the gallery’s cafeteria, for example, or
areconstruction of Hitler’s dressing room includ-
ing shop-window dummies wearing the uniforms
of the SA and the SS, nooses suspended from the
ceiling, and a whip pinned to the wall. Aside from
these arguably gratuitous bits of theater, the exhi-
bition had a serious didactic purpose, using docu-
ments and objects from a wide range of sources to
tellits story of takeover, consolidation, and abso-
lute control of all the key spheres in public life.

I lodged with a widow near the Olympiastadion,
the stadium built by Hitler for the 1936 Olympic
games. Since the end of the war it had been the
headquarters of the British military administra-
tion. My landlady’s late husband, I discovered by
chance, had had a “brown past™: a senior member
in the press department of Goebbels’s propaganda
ministry, he had written books with titles such as
“World War and Propaganda” and “The English
Propaganda of Lies in World War and Today” (my
translations). Uninvestigated after the war, he went
on to pursue a successful career as a theater direc-
tor, critic, and playwright.

The public soul-searching that exercised West
Berliners in 1983 would never have been possible
in the eastern half of the divided city. As far as the
Communist regime was concerned, there were no
former Nazis in the socialist utopia of the GDR,
and therefore coming to terms with the National
Socialist past was not on the agenda. The idea that
17 million people were either “victims of Fascism”
or heroes of the “anti-Fascist resistance” was of
course another myth, but one essential to the foun-
dation of the East German state. The truth was
somewhat different: a number of top posts in the
Communist regime had been held by former Nazis,
who switched from brown to red totalitarianism
with surprising ease. I crossed over to East Ber-
lin on foot a few times through Checkpoint Char-
lie. On Unter den Linden, outside Schinkel’s neo-
classical Neue Wache (new guard or guardhouse),
which the GDR had designated a memorial to the
“victims of Fascism,” steel-helmeted, jackbooted
soldiers would periodically goose-step back and
forth, apparently oblivious to any sense of irony. It
really was another country.






