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1
Lothar Quinte. 1964

2
Eduard Micus, Coudrage 28

Juliane Roh

Neue Abstraktion in Deutschland

Immer wenn eine neue Richtung der Kunst manifest wird, ver-
sucht ein Teil der Kritiker und Betrachter, sie historisch einzu-
gliedern und eine Briicke zu ahnlichen Erscheinungen der Ver-
gangenheit zu schlagen. Dabei scheint es so, als liege die al-
tere Ausdrucksart, auf die hier teilweise zuriickgegriffen wird,
noch gar nicht so weit zurlick. Das fuhrt zu der verbreiteten
Annahme, daB3 Stile und Richtungen sich heute in viel kiirzeren
Abstanden folgen oder auch wiederholen, was wieder mit der
Schnellebigkeit unserer Zeit und der weltweiten Verbreitung
der Kunst in Zusammenhang gebracht wird. Man behauptet,
die Stile vernutzten sich schneller, und noch ehe eine Richtung
sich habe durchsetzen kénnen, werde sie schon wieder durch
eine neue verdrangt.

Wahrscheinlich unterliegen wir hier einer historischen Tau-
schung, die auf der einfachen, aber noch viel zu wenig ins Be-
wuBtsein gedrungenen Tatsache beruht, daB heute die Men-
schen langer leben. Drei bis vier Generationen arbeiten gleich-
zeitig, wobei nicht mehr wie frither die Alteren eine verschwin-
dende Minderheit bilden, sondern zahlenmaBig neben den Jun-
gen viel starker ins Gewicht fallen. Der Rhythmus der Stilwech-
sel, den wir auf einen Abstand von ungefahr zwanzig Jahren fi-
xieren konnen, hat sich wohl nicht geandert, aber altere Aus-
drucksarten leben nun langer weiter, so daB sie heute ihr eige-
nes Comeback erleben. So sehen sich die Jungen einem gro-
Ben Ubergewicht alterer Kiinstler gegeniiber, was sie nun ver-
anlaBt, den Aktualitatsfaktor oder — wie es neuerdings heit -
den Innovationswert der Kunst fiir entscheidend zu halten, wo-
durch sie ihren eigenen Tendenzen mehr Nachdruck verleihen.
Darin werden sie von einem Teil der Kritik und des Kunst-
handels bestarkt.

Man behauptet sogar, die Kunst altere heute schneller, wes-
halb auch die Bilder der &lteren Meister notwendig an Qualitat
nachlieBen. Nur die jeweils jingste Richtung bewege sich auf
der Hohe des Zeitgeists. Andererseits erleben wir, daB vom
Omen des hoffnungslos «Uberholten» und «Altmodischen»
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nur die Véatergeneration betroffen ist, wahrend die GroBvater,
sofern sie in ihrer Ausdrucksart verharrten, nun eine verstarkte
Anerkennung erleben. Daraus miiBten die heute lebenden Ta-
chisten und Informellen, die in ihrer Masse zur Generation der
heute Vierzig- bis Flinfzigjahrigen gehéren, eigentlich folgern,
daB es jetzt nur darauf ankommen kann, durchzuhalten und
den eigenen Problemen treu zu bleiben, weil ihr eigenes
Wellental sich eines Tages wieder in einen Wellenberg ver-
wandeln wird.

Damit wird nur einer Selbstverstandlichkeit das Wort geredet.
Denn friihere Zeiten erwarteten von den wenigen alteren Mei-
stern, die in ihre Zeit noch hineinragten, keineswegs, daB sie
sich etwa den Jungen anzupassen hatten. Was wiederum im
Gefolge hatte, daB Meister der Vergangenheit mit mehr inne-
rem Gleichmut und gréBerem SelbstbewuBtsein ihren Alters-
stil entwickelten, wie wir es in unserem Jahrhundert gerade
noch an Picasso, Chagall, Max Ernst und Miré erleben, die sich
auf ihrem eigenen Weg nicht irritieren lieBen.

Was heute Aufsehen und Unruhe bewirkt, ist eine Absage an
das Informel bei den Jungen in unvermuteter KompromiBlosig-
keit. Suchen wir nach dem historisch entsprechenden Ereignis,
so ist's die weltweite Abkehr vom Expressionismus nach dem
Ersten Weltkrieg. Damals wie heute hatte diese Wendung viele
Facetten: eine dadaistische, die dem Uibertriebenen Gefiihls-
rausch durch Banalisierung entgegentrat, eine zweite, die einer
neuen Dingmagie das Wort redete, und eine dritte, die in
«neuen Abstraktionen» ihr Heil sah, das heit in einer un-
gegenstéandlichen Kunst, die man rational in den Griff bekom-
men wollte.

Genau im Abstand von zwei Generationen ereignet sich durch-
aus Vergleichbares. Auf dem gewaltigen Gefiihisausbruch des
Informel mit seiner Neigung zu vielfaltiger, romantischer Aus-

schweifung nun die erneute Wendung zum Readymade, ge-
koppelt mit massivem Kitsch der Reklame und der Trivialitat
eines American way of life (POP-Art). Daneben eine neue
Dingmagie, die sich vor allem der Plastik beméachtigt (Segal,
Marisol, van Heydonk und andere), und als drittes eine Riick-
besinnung auf «abstraction - création», jene gegenstandslose
Malerei der zwanziger Jahre. Albers, Moholy und sein Schiiler
Vasarely werden dabei besonders geschatzt, weil sie dem Fak-
tor Licht in ihren Farbabwandlungen eine tragende Rolle zu-
wiesen.

Wie bei jeder Rezeption gibt es auch etwas Neues, das wieder-
um auf Errungenschaften der sonst so verachteten Vétergene-
ration basiert. Innerhalb des Informel existiert ndmlich eine
Nebenrichtung, die gegen Gestenrausch, Fleckenzauber und
Materialgerinnungen an derruhigen Ausbreitung der Farbe fest-
hielt und abseits von Substanzmalerei und furioser Pinselfaktur
ein stilles Eigenleben leuchtender Flachen entfaltete. Zu den Ma-
lern dieser Unterstrémung gehérten die Amerikaner Barnett
Newman, Marc Rothko und Morris Lewis,der Deutsche Rupprecht
Geiger und der ltaliener Fontana. Diese Maler gelten heute als
die unmittelbaren Vorlauferder«Neuen Abstraktion» neben den
entfernteren GroBvatern. Man sieht, im Rhythmus der Genera-
tionen hat sich nichts geandert.

Wir stellen hier sechs Kiinstler vor, die zur breiten Phalanx der
«Neuen Abstraktion» in Deutschland gehéren und bei denen
gewisse Ziige hervortreten, die sich von gleichzeitigen ameri-
kanischen Manifestationen durchaus unterscheiden.

Schon beim Informel fiel auf, daB die Deutschen nicht etwa je-
nem lautstarken abstrakten Expressionismus huldigten, wie ihn
Belgier, Hollander und Danen der Gruppe «Cobra» vertraten
(was man beiihrer expressionistischen Tradition doch erwartet
hatte), auch nicht so sehr dem amerikanischen Action painting
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verfielen,sondern sich viel ehervom zarten Lyrismus eines Wols
angezogen flihlten, mit neuen Mdglichkeiten zu romantischer
Verinnerlichung und leisem Hang zum «Naturschénen».

Eine Vorliebe fiir die Monochromie, in den leuchtenden Farb-
wéanden eines Rupprecht Geiger schon vorbereitet, steigert sich
dann bei Piene und Mack und dem Miinchner Jochims zu einer
Art Lichtmystik, wahrend bei Lothar Quinte eher das Umge-
kehrte stattfand: Farbe drang nur noch mithsam durch dunkle
Verschattungen. Eduard Micus wiederum zeigte sich fasziniert
vom leeren WeiBl der Leinwand, nur leise belebt durch feine
Strukturndhte. Spater traten dann einzelne, an die Rander ver-
bannte Farbstreifen hinzu oder auch ganze Farbinseln, die in
beinah sensationellem Kontrast zum unberthrten Weil stehen.
- Georg Pfahler begann mit subtiler Verteilung von Farbgewich-
ten im Flachenraum, wobei sich Farbe gleichsam auf Struktur-
kompartimente zusammenzog. — Der Bildhauer Kaspar-Thomas
Lenk versuchte Ahnliches mit plastischen Elementen, wobei
diinne Trager und massive Kuben sich in labilem Gleichgewicht
hielten.

In diesem Stadium kamen Quinte, Pfahler und Lenk mit ameri-
kanischer Hardedge-Malerei in Beriihrung. Fiir alle drei war
dies der AnstoB, um aus einer Zwischenposition herauszu-
kommen. Quinte gab die diisteren, malerisch unbestimmten
Verschattungen auf zugunsten eines Helldunkels praziser
Farbstreifen, die in der Mitte von einer intensiven Helligkeit
auseinandergedriickt werden. — Pfahler bildete die ehemaligen
Farbgewichte zu Farbzonen aus, die sich an den Randern naht-
los bertihren und zu regelmaBigen Kreis- oder Ovalsegmenten
zusammenschlieBen, wobei er aber starre Symmetrie und de-
korative Rapporte moglichst meidet. — Lenk schlieBlich kam zu
einer ganz eigenen Art von Schichtenplastik, die er farbig ak-
zentuiert. So, wie die neue Malerei Farbe entstofflicht zugunsten




325 Neue Abstraktion in Deutschland

3

Georg Karl Pfahler. Ausstellung in der Galerie Miiller, Stuttgart
Exposition a la Galerie Muller, Stuttgart

Exhibition in the Galerie Miiller, Stuttgart

4
Georg Karl Pfahler, Spirit of Reality, 1964
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Kaspar-Thomas Lenk. Schichtung 14, 1965. Blankes Aluminium und
zwei gelbe Farbflachen

Superposition 14, 1965. Aluminium poli et deux surfaces jaunes

Piling 14, 1965. Polished aluminium and two yellow surfaces
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Kaspar-Thomas Lenk. Ausstellung in der Galerie Miiller, Stuttgart, 1965
Exposition a la Galerie Mdller, Stuttgart

Exhibition in the Galerie Miiller, Stuttgart
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Winfried Gaul, Signalraum im Haus der Kunst, Miinchen 1965. Detail des
Modells

«Cabinet des Signaux» a la Haus der Kunst, Munich 1965. Détail de la
magquette

Signal Room in the Haus der Kunst, Munich 1965. Detail of the model

8
Winfried Gaul, Four Little Roses V

9

Utz Kampmann. Ausstellung 1965
Exposition 1965

Exhibition 1965
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ihrer reinen Leuchtqualitat und ihres komplementaren Zusam-
menhangs, wollte auch Lenk Plastik entsinnlichen, sie aus ihrer
taktilen und kérperlichen Qualitéat in eine rein visuelle tiberfiih-
ren. Das Schichtenrelief aus regelméBigen Platten bewahrt
Plastisches als Tiefenillusion, wahrend eine leuchtende Farbe,
nur an einer Stelle signalartig aufgetragen, der Tiefenraumlich-
keit entgegenwirkt. So entstehen Gebilde, die als Farbe im
Raum stehen und doch noch etwas mit Plastik zu tun haben,
was man von den in den Raum gestellten bloBen Farbflachen
der Englander King und Bolus nicht behaupten kann.
Winfried Gaul und Utz Kampmann konnten nicht auf &lteren Ar-
beiten aufbauen. Kampmann, weil er noch ganz jung ist,und
Gaul, weil ihn tachistische Experimente an einen absoluten
Endpunkt gefiihrt hatten, von wo es kein Weiter gab. So (iber-
raschte er nach seiner Riickkehr aus den Staaten die Kunst-
welt mit sogenannten «Verkehrsschildern», einer Variante
amerikanischer Signalmalerei. Eine Ausdrucksverbindung zu
seiner bisherigen Kunst gibt es nicht. Das machte ihn in den
Augen einiger Kollegen und Kritiker unglaubwiirdig. Doch
sollte man einem noch jungen Menschen solch radikalen Wan-
del nicht verargen. Vielleicht war die «abstraction lyrique» fir
Gaul gar nicht das richtige Ausdrucksfeld, und er findet jetzt
Uber Zeichen und Signale erst zu seiner wirklichen Identitat.

Neue Abstraktion in Deutschland

Kampmanns «Farbobjekte» sind ein origineller Versuch, Farbe
und konkretes Volumen miteinander zu verbinden. Im allge-
meinen schreckt ja der Bildhauer vor der Farbe zuriick, weil
eine jahrhundertealte Tradition nur noch die Qualitaten des
Taktilen in Verbindung mit Licht und Schatten als formbestim-
mende Elemente gelten lieB. Wie aber, wenn Farbe nun kon-
kurrierend hinzutritt, um alles Raumliche erfolgreich zu verun-
klaren? Denn ahnlich wie bei Lenk, dessen Plastiken einen im-
mer Uber ihre wahre Tiefenerstreckung im unklaren lassen,
sind auch die Farbkésten von Kampmann eine Art von drei-
dimensionalem Trompe-I'eil. Wahrend im Flachen-Trompe-
I'eil Dreidimensionalitat erfolgreich vorgetauscht wird (die
Dinge scheinen aus dem Rahmen zu treten), wird im plasti-
schen Trompe-I'@il eines Kampmann eher Zweidimensionali-
tat suggeriert. Die Farbe wirkt durch ihr eigenes Vor und Zu-
riick der realen Raumdimension entgegen. Manche Kéasten ha-
ben ganz verschiedene Schauseiten, zum Beispiel eine rote
und eine blaue. Was von hinten ziemlich flach aussah, be-
kommt von vorn plétzlich Tiefe. Was rein plastisch wie eine
heftige Verklammerung wirken wiirde, wird durch die Farbe
plétzlich entspannt. Kampmanns Farbkdrper lehren, daB drei-
dimensionale Spannungsgeflge, wie die von Stiitze und Last,
Pressendemund GepreBtem,Lockerem und Gespanntem, durch
Farbe beinahe in ihr Gegenteil verkehrt werden kénnen.

Man fragt sich nun, warum solche «Trompe-I'eil-Effekte» (wenn
man den Begriff einmal etwas weiter fassen will) in den neuen
Abstraktionen eine solche Rolle spielen. Sie hangen aufs
engste mit der Auffassung von Farbe als Licht zusammen und
treten daher notwendig mit dem Leuchtfaktor der Farbe ge-
meinsam auf. Wo Farbe nicht durch Schatten oder streng li-
neare Begrenzung eingedammt wird, tberstrahlt sie ihre Ran-
der, wirkt in die Nachbarfarbe mit hinein und bringt so — durch-
aus beabsichtigt - gewisse Augentduschungen zustande.
Bei einem Signalmaler wie Gaul allerdings kommt es weniger
auf das irrationale Leuchten einiger weniger Farben an als viel-
mehr auf die sich steigernde Buntwirkung von Komplementar-
ténen. Ein dekorativer Effekt im Sinne des Ornaments ist hier
gewollt. Manche nutzen solch elementardekorative Reize der
Farben nur fiir eine breite Randzone aus, die auf ein Mittelfeld
verweist, das dann erst den eigentlichen Kern der Aussage bil-
det (Claus Jurgen-Fischer etwa). So ergibt sich in den neuen
Abstraktionen durchaus auch etwas Neues, das Uber die alte-
ren Meister der zwanziger Jahre hinausgeht. Abstrakte Gestal-
tung trittin eine neue Phase, die von einem Streben nach Licht,
Fernwirkung, einfacher Proportion und ornamentaler Symme-
trie getragen ist. Wir erleben eine Art Klassizismus der ab-
strakten Bildmittel, zu denen die Entsprechungen auf anderen
Gebieten des Geistes noch zu suchen waren.
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Biographische Daten

Winfried Gaul

Geboren 1928 in Diisseldorf. 1949 nach Abitur Bildhauerlehre.
1950-1953 Studien an der Kunstakademie Stuttgart. 1954 Uber-
gang zur Malerei. Lebt in Disseldorf und in England.

Riidiger Utz Kampmann
Geboren 1935in Berlin. Studien an der Hochschule fir Bildende
Kiinste Berlin. Lebt in Berlin.

Kaspar-Thomas Lenk

Geboren 1933 in Berlin. 1944 Ubersiedlung nach Wiirttemberg.
1950 kurzes Studium an der Kunstakademie Stuttgart. Lebt in
Fellbach bei Stuttgart.

Eduard Micus

Geboren 1925 in Hoxter an der Weser. Kommt 1943/44 zur Ma-
lerei. 1948-1952 Schiiler von Willi Baumeister. Lebt seit 1963 in
Ebenhausen bei Miinchen.

Georg-Karl Pfahler
Geboren 1926 in Emetzheim/WeiBBenburg (Bayern). 1950-1954
Studien an der Kunstakademie Stuttgart. Lebt in Stuttgart.

Lothar Quinte

Geboren 1923 in Neifle. 1946-1950 Besuch der Kunstschule in
Bernstein. 1951-1957 Atelier in Reutlingen, 19571959 in Lauter-
bourg (Frankreich), seit 1960 in Karlsruhe.
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Utz Kampmann, Tastatur CBS, 1965. Holz und Aluminium, farbig
Clavier CBS. Bois peint et aluminium

Keyboard CBS. Painted wood and aluminium

1

Utz Kampmann, Farbobjekt 65/20. Holz, farbig
Objet coloré 65/20. Bois peint

Coloured object 65/20. Painted wood

Photos: 2 Roth und Brucklacher, Stuttgart; 5 Nikolaus + Christel Hein-
rich, Stuttgart; 6 Gerhard Binanzer, Stuttgart; 7 Wolfgang Minch, Bre-
men; 9 Reinhard Friedrich, Berlin
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