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1 Vorwort
1.1 Papier als 'kunstgerechtes' Material

Papier findet als autonomer Werkstoff in der Bildenden Kunst, insbe-
sondere in den letzten Jahrzehnten in zunehmendem MaB Verwen-
dung. Die vorliegende Arbeit will in einem ersten Teil die Gestal-
tungskonzepte in ihrer Breite und Vielfalt untersuchen. Auf dem Hin-
tergrund dieser Bestandsanalyse sollen in einem zweiten Teil Gestal-
tungsaufgaben flr den Kunstunterricht entwickelt werden, die in der
unmittelbaren Arbeit mit Schilerinnen und Schilern im Kunstunter-
richt angewendet werden sollen.

Die Nutzung von Papier in der Bildenden Kunst war Uber Jahrhun-
derte hinweg fest determiniert. Bis in die Anfange des 20. Jahrhun-
derts kam dem Papier ausschlieBlich eine dienende Funktion zu. Flr
Zeichnungen, Graphiken und flichtige Malereien war es Tragerma-
terial. In der Freskomalerei wurde es fur die vorbereitenden Kartons
(Vorzeichnung im MaBstab 1:1 und Ubertrag mittels Kohlestaub
durch die perforierten Konturlinien auf den frischen Putz) verwen-
det. Zwar wurde das Material nach seiner Tonigkeit, Struktur und
spezifischen Qualitaten gezielt ausgewahlt, meistens geschah dies
aber lediglich zur Unterstreichung der kinstlerischen Aussage des
jeweiligen Werkes. Die dem Material innewohnenden Eigenschaften
waren nie Anlass zur eigenstandigen klnstlerischen Gestaltung. Le-
diglich in der Volkskunst und im Kunsthandwerk wurde Papier als
kostengilinstiges Material haufig verwendet, oft als Ersatz flr andere
Werkstoffe.

Die Palette der 'kunstgerechten’ Materialien war begrenzt und bis in
das 19. Jahrhundert hinein festgelegt: Silberstift, Kohle, spater Gra-
phit fiir alle zeichnerischen Techniken, Wasser-, Ol- und Gouache-
farben in der Malerei, und in der Bildhauerei Holz und verschiedenen
Stein- und Marmorsorten flr die subtraktiven Techniken. Bronze
wurde als finales Material fUr das additive Verfahren verwendet,
dem eine Modellierung mit Ton oder spater auch Gips vorangegan-
gen war. Das Material hatte sich der klUnstlerischen Aussage unter-
zuordnen, sein Eigenwert blieb flir den klinstlerischen Gehalt irrele-
vant.? Erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts wurde diese &stheti-
sche Theorie langsam zugunsten einer materialbezogenen Ausrich-
tung aufgebrochen, der materielle Charakter eines Werkstoffs wurde
zunehmend werkimmanent.?

Richtungsweisend wurde die Plastik "Petite danseuse de quatorze
ans" von Edgar Degas aus dem Jahre 1881 (Abb.1). Aus Realismus-
bestrebungen wagte Degas den Schritt von der Nachahmung der
Realitat zur ihrer unmittelbaren Einbeziehung in das Werk: er ver-
zichtete auf einen Sockel, um seine Tanzerin gleichsam 'mitten in

! vgl.: Bandmann, Giinther: Der Wandel der Materialbewertung in der

Kunsttheorie des 19. Jahrhundert, Bd. 1 Frankfurt/Main 1971 S.131-136

2 vgl. ebd. S. 142



das Leben zu stellen’, modellierte sie aus hautfarbenem Wachs (die
heute bekannte Bronzeversion entstand erst 1921) und gab ihr ech-
te Kleider - Mieder, Strimpfe, Ballettschuhe, Tuillrock und Haar-
schleife - bei. Die Haare waren aus echtem Rosshaar. Dieser avant-
gardistische Handstreich wurde in seiner Zeit natirlich nicht ver-
standen und von der Kunstwelt als Affront gewertet.

Die Verbreitung des Papiers als Werkstoff in der Bildenden Kunst
nimmt seinen Anfang mit der Collage. Die Kombination aus zweidi-
mensionalen, geschnittenen Papierelementen ist eine der wesentli-
chen Innovationen der Kunst des 20. Jahrhunderts. Nach Picasso
und Braque als 'Urahnen' der Collage findet sich bis heute eine brei-
te Vielfalt von technischen und bildnerischen Méglichkeiten.

Pablo Picasso und Georges Braque setzten dann im Jahr 1912 die
entscheidende Zasur. Erstmals verwendeten sie in ihren Zeichnun-
gen und Bildern 'kunstfremde' Materialien, die sie ihrem urspringli-
chen Kontext entnahmen. Nachgewiesen ist, dass Picasso erstmals
im Mai 1912 ein bedrucktes Wachstuch und eine Kordel in seine Ma-
lerei "Stilleben mit Rohrstuhlgeflecht™ (Abb.2) einarbeitete.? Diese
Arbeit kam einer Initialzindung gleich, die ganz neue Materialien fur
die Bildfindung verfigbar machte. In den folgenden zwei Jahren ent-
stand eine Vielzahl von Arbeiten mit verschiedensten gefundenen
Papieren, den "Papiers collés", in denen bedruckte oder farbige Pa-
pierstlicke gleichwertig neben gemalten oder gezeichneten Partien
stehen. Fiur die vier verschiedenen Versionen der "Gitarre" von 1912
setzte Picasso gewdhnlichen Pappkarton Raum bildend ein - eine
wegweisende Mdglichkeit, dieses Material aus der Zweidimensionali-
tat zu I6sen.

Dieser erstmalige Einsatz von gefundenem Material ertffnete fir die
nachfolgenden Kinstlergenerationen die grundsatzliche Mdéglichkeit,
Farbe, Material und Struktur nicht mehr allein durch Imitation her-
zustellen, sondern durch jedwedes gefundene Material zu reprasen-
tieren und in das Werk einzufligen. Damit war die Méglichkeit eroff-
net, Realitdt durch die Realitdt selbst zu vertreten.* In den folgen-
den Jahrzehnten treten Collagen in fast allen avantgardistischen
Stréomungen und in unterschiedlichster Auspragung auf.

Als veristisches Zitat in Form von Abbildungen und Satzfragmenten
nutzten die Dadaisten die Collage als Mittel zur Verbreitung ihrer wi-
dersinnigen und anarchischen Vorstellungen. Die Surrealisten sahen
in der Collage das adaquate Mittel, um ihre Traum- und Vorstel-
lungswelten, konstruiert aus Versatzstlicken der sichtbaren Realitat,
bildlich werden zu lassen.

3 vgl. Bozo, Dominique: Bestandskatalog Picasso-Museum, Paris
Prestel-Verlag, Minchen 1985 S.115

* vgl. Wescher, Herta: Die Geschichte der Collage, DuMont KdIn 1974 S.19
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Die Bilderwelten und groBen Plakatwande der stadtischen Umge-
bung waren das Reservoir flr eine subtile Kommentierung mit den
Mitteln der Decollage. Durch die Umkehrung des Prinzips der Collage
wurden von den Vertretern des 'Noveau Réalisme' verdeckte Bild-
schichten freigelegt.

Die Collage in zahlreichen formalen Variationen hat Jifi Kolar zu sei-
nem Arbeitsprinzip erhoben. Auf der Grundlage verschiedener
Schnitttechniken entstehen unterschiedliche Gattungen von Papier-
collagen, die auch als graphisches Muster triviale Gegenstande be-
decken kdnnen.

Fir die strenge, formale Lehre des Bauhauses war das Papier das
willkommene, adaquat neutrale Material, um grundlegende Form-
Ubungen durchzuspielen. Ein grundsatzliches Formgefihl und das
Gesplr flr eine materialimmanente Verarbeitung sollten im Vorkurs
geschult werden und so fur aufbauende kinstlerische Sparten (Ar-
chitektur, Design, Gebrauchsgrafik) verfligbar gemacht werden.

Der Schnitt mit der Schere, von Picasso und Braque als neue klnst-
lerische Technik eingefihrt, wurde von Matisse, Chillida und Droese
zum kunstlerischen Prinzip erhoben. Durch das Herauslésen aus ei-
nem vorbereiteten farbigen Urmaterial wurden neue graphische und
malerische Konzeptionen mdglich.

Eher Reliefs als Collage, findet sich in den Arbeiten der Zerobewe-
gung um Uecker Anfang der 1960er Jahre ein starkes Interesse flr
materialimmanente Qualitaten. Papier als neutrales, weiBes Material
war gleichsam die Resonanzflache, auf der elementare Phanomene
wie Licht, Bewegung und Raumlichkeit in abstrahierter, geklarter
Form bildlich dargestellt werden konnten.

Einen breiten Raum nehmen in dieser Arbeit die plastischen Entwir-
fe aus Papier ein. Die Konzeptionen sind von erstaunlicher Vielfalt,
gilt es doch, den scheinbaren Widerspruch zwischen dem sensiblen,
leichten Material und den statischen Erfordernissen, die die unter-
schiedlichen plastischen Raumkonzepte in Einklang zu bringen.

Seinen Ausgang nimmt das Vorhaben, Papier mit seiner empfindli-
chen, leichten Konsistenz flir plastische Entwilrfe zu nutzten, mit
den frihen Kartonplastiken von Picasso und Braque. Als schneiden-
de und ordnende Flachen stoBen sie in den Raum und rhythmisieren
ihn nach kubistischen Formvorstellungen. Zum Material wird zu-
nachst aus dkonomischen Grinden gegriffen: es war billig, leicht zu
verarbeiten, und es war anfangs geplant, es spater in andere Mate-
rialien zu Ubersetzten.

Vor allem nach dem zweiten Weltkrieg etablierte sich das Papier als
Werkstoff flr die Umsetzung von plastischen Entwlrfen. Die Band-
breite der Ansatze bezlglich der materiellen Verwendung von Papier
wird schnell sehr weit. Die Konzepte reichen von modellierten Kern-
plastiken Uber konstruktive Aufbauplastiken und dinnen, voluminé-
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sen Schalenformen bis hin zu groBen, raumbezogenen Installatio-
nen.

Als amorphe Modelliermasse wird das Papier vor allem von Dubuffet
als Vertreter der 'Art Brut' verwendet. Mit dem verfllissigten, breiar-
tigen Material entstehen vor allem Prototypen von Koépfen, deren
karstige Oberflachen auf das verwendete Material schlieBen lassen,
und die eher Archetypen als Individualportraits sind.

Papier und Pappe war als triviales, billiges Material besonders geeig-
net flr die groBen plastischen Entwlrfe der Pop - Art. Vor allem die
Pappe weist ideale Eigenschaften auf: Sie ist schnell zu verarbeiten,
gut zu bemalen und provisorisch in ihrem Charakter. Oldenburg als
pragnanter Vertreter der Pop - Art baut aus zugeschnittenen Papp-
flachen konstruktiv aufgebaute Objekte, die die amerikanische Wa-
renwelt paraphrasierten.

Ebenfalls aus Pappflachen konstruiert sind die prazise berechneten,
geometrischen und einem ausgewogenen MaBgeflige unterworfenen
Plastiken von Erwin Heerich. Er verwendet Pappe als neutrales Mate-
rial, mit dem auf einfache und anonyme Weise grundlegende plasti-
schen Verhaltnisse und MaBgeflige dekliniert werden kdénnen.

Bernhard Schulze nutzt Papier, um seine amorphen Farbrdume aus
der Flache in den Raum wuchern zu lassen. Das sensible, morbide
Papier ist flir Schulze das ideale Material, um aus den gemalten, ta-
chistischen Bildoberflachen die zerklifteten, wuchernden 'Farbland-
schaften' in den Raum wuchern zu lassen.

Virnich versteht seine Plastiken als enzyklopadische Raumgeflige,
die aus vielen Einzelteilen bestehen und passgerecht ineinander ge-
steckt werden. Die Materialien sind unterschiedlichster Natur. Papier
wird haufig als verbindende Oberflachenhaut eingesetzt, und gleich-
zeitig als Trager der abschlieBenden Bemalung genutzt.

Papier als dinne, verletzliche Oberflachenhaut reprasentiert in den
Skulpturen des von Weizacker den eigentlichen Gegenstand. Die
empfindliche Hulle fugt sich oft zu raumgreifenden Installationen,
die eine plastische Prasenz vorhandener Objekte konterkarieren und
haufig gesellschaftspolitische Aspekte anrihren.

In groBen, raumgreifenden Installationen, die den Innen- oder
Stadtraum als plastischen Ort begreifen, nutzen das Papier auf un-
terschiedliche Weise. HA Schult liefert mit seinen zeitlich begrenzten
Aufschittungen von Zeitungspapier in historisch gewachsenen
Stadtraumen eine subtile, kritische Kommentierung von gesell-
schaftspolitischen Zusammenhangen.

Die papierenen Installationen von Annette Sauermann reagieren auf
Innenraumsituationen. Die spezifischen Licht- und Raumkonstellati-
onen werden durch die Anordnung, GroBe und das Material der je-
weiligen Installation visualisiert und in fast immaterielle, poetische
Konstrukte transferiert.
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Das Papier als Farbsubstanz wird durch programmatische Versuche
vor allem von amerikanischen Malern seit den 1970er Jahren nutz-
bar gemacht. Trotz aller Unterschiedlichkeiten ist bei allen die Art
der Materialnutzung gleich: Faseriges Papier wird verflissigt und mit
Farbpigmenten versetzt. Flissige Malfarbe wird auf diese Art durch
einen farbigen Papierpulp mit unterschiedlichen Farbnuancen fur die
jeweiligen Bildkonzepte nutzbar gemacht.

Durch die Bildtechnik und -konzeption unterscheiden sich die Haupt-
vertreter: Rauschenberg lasst Lagen aus langfaserigen, stark farbi-
gen Papieren ineinander verfilzen. Hockney verwendet durchgefarb-
ten Papierbrei in abgezirkelten Zonen, die sich dann in der Trock-
nung miteinander verbinden und abschnittsweise zu den groBen
Pool-Bildern zusammenfliigt werden. Noland legt in zahlreichen Ar-
beitsschritten diinne Langen von durchgefarbten, langfaserigen Pa-
pieren Ubereinander. Bei der Trocknung verfilzen diese Lagen mit-
einander und flhren zu subtilen und in sich changierenden Farbzo-
nen. Kelly driickt pigmentierten Papierpulp lagenweise auf seine mi-
nimalistischen, monochromen Flachenschnitte und erreicht so eine
groBtmadgliche Konzentration auf die reine Farbwirkung. Stella lasst
den durchgefarbten Papierpulp auf einem reliefartig erhdhten
Schopfsieb trocknen. Auf diese Weise entstehen abgestufte Flachen-
formen, die sich durch eine intensive, ledrige Farboberflache aus-
zeichnen. Alan Shields bedient sich eines komplizierten kombinatori-
schen Verfahrens aus Druck, Collage, Heften und Schépfen, um die
netzartig strukturierten Papierreliefs herzustellen.

Prozessuale Materialveranderungen von Papier finden sich seit den
spaten 1970er Jahren als konzeptioneller Ansatz. Walther setzt
neutrale Papiere unterschiedlichen Substanzen und mechanischen
Prozessen aus und dokumentiert die Resultate in streng geordneten
Reihungen. Eher inhaltliche Konzepte verfolgt Roth: Er 'verwurstet'
Blcher und Zeitschriften mit Fett und Gewirzen, flllt sie in Wurst-
darme, prasentiert sie und liefert so einen literaturkritischen Kom-
mentar. Einen anderen, eher malerisch - lyrischen Ansatz verfolgt
Mally: Er dokumentiert die prozessuale Zersetzung von Papier, in-
dem er es nach einem genau kalkulierten zeitlichen Rhythmus un-
terschiedlichsten natlrlichen Bedingungen aussetzt. Wie eine karto-
graphische Dokumentation werden die Ergebnisse dann in prazisen
Reihungen prasentiert.

Die oben grob umrissene Bestandsaufnahme der kinstlerischen Ver-
fahrensweisen mit Papier als Werkstoff ist die kunstwissenschaftliche
Basis, die in einem zweiten Teil der Arbeit fir den Kunstunterricht
nutzbar gemacht werden soll. Der traditionelle Umgang mit Papier
im Bereich Schule soll durch innovative Techniken, Verfahren und
Sichtweisen auf das Material erweitert werden. Dabei gilt es, durch
signifikante Gestaltungsbeispiele der Breite der Verarbeitungstech-
niken und der kilnstlerischen Dimensionen im Umgang mit Papier
gerecht zu werden. Diesen Anwendungsbeispielen im Unterricht
kommt exemplarischer Charakter zu; eine umfassende Erprobung
aller Techniken mit allen Altersstufen wdare aus organisatorischen
und zeitlichen Grinden nicht madglich.
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Die Gestaltungsaufgaben werden praxisnah in der Schule angewen-
det. So werden zum einen die Ergebnisse sichtbar vorliegen, zum
anderen kann die Nutzbarkeit der Aufgaben unter alltaglichen schu-
lischen Bedingungen erprobt werden. Der zu erwartende erhebliche
zeitliche und organisatorische Aufwand wird dabei bewusst in Kauf
genommen.

1.2 Papier als Material - die Bandbreite der kiinstle-
rischen Gestaltungsmoglichkeiten

Papier ist ein erstaunlich vielseitiges Material, das mit Hilfe unter-
schiedlichster Verfahren und Techniken flr die jeweilige kilnstleri-
sche Arbeit verarbeitet wird. Je nach Starke, Dichte, Stabilitat und
kinstlerischem Vorhaben kommen unterschiedlichste handwerkliche
Verfahren zum Einsatz. Schon die Vielzahl der Verben, die die spezi-
fischen Verarbeitungsvorgange beschreiben, zeigt die Bandbreite der
Prozeduren auf: schneiden, reiBen, kleben, falten, knittern, pressen,
ritzen, biegen, bohren, sdagen, stauchen, knicken, pragen, befeuch-
ten, modellieren, formen, spannen, schichten.”

Dabei wird das Papier je nach Werkausrichtung mit unterschiedli-
chen handwerklich - klinstlerischen Absichten verwendet:

e als bedrucktes und/oder benutztes Material im Sinne von
collageartigen Zitaten, die zu neuen Bildzusammenhangen
montiert werden

e als gefarbte oder bedruckte Flachen, die mit der Schere
aus ihrem ursprunglichen Zusammenhang isoliert werden
und neu kombiniert werden

e als farbiger Papierbrei, der wie flissige Farbe verwendet
wird

e als amorphe, breiartige Masse, die im klassischen Verfah-
ren modelliert oder gegossen wird

e als reinweiBes, industriell gefertigtes Endlosmaterial, das
flr graphisch - lineare Formkonzepte verwendet wird

e als veranderbares Material, das auf mechanischem oder
chemischen Weg beeinflusst wird

Dabei werden die technische Verarbeitung und der jeweilige Materi-
alcharakter ganz unterschiedlichen Gestaltungsabsichten unterwor-
fen. Gerade aufgrund der oben aufgezeigten, mannigfaltigen Nut-
zungsmaoglichkeiten kann Papier zu Visualisierung unterschiedlicher
klnstlerischer Konzepte herangezogen werden:

> vgl. Eimert, Dorothea (Hrsg.): Biennale der Papierkunst II (A.-Kat.), Leo-
pold-Hoesch Museum Dtiren, 1988
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e als inhaltlicher Verweis auf Wirklichkeiten und Sinnzu-
sammenhange, denen die Papierfragmente entnommen
sind

e als ,Mal-Material’, das wie fllissige Farbe die Beschaffen-
heit des Stoffes nutzt, um eine spezifische Farbwirkung zu
erzielen

e als plastische ,Urmasse’ mit spezifischen Eigenschaften wie
Konsistenz, Dichte, Oberflachenstruktur, Gewicht und
Farbigkeit fir den Aufbau einer Plastik in klassischer Ver-
fahrensweise

e als Medium zur Visualisierung grafischer und raumbilden-
der Phanomene wie Licht- und Schattenwirkungen

e als neutrales, ebenmaBiges Material zur Veranschauli-
chung proportionaler Verhaltnisse

e als prozesshaftes Material, das Veranderungen, Fremdein-
flisse und zeitliche Abldufe sichtbar macht

Im Folgenden werden nun die beschriebenen Konzepte einzelnen
Klnstlern zugeordnet und eingehend untersucht. Diese Darstellung
versucht einen stilistischen und kunsthistorischen Uberblick zu gewin-
nen. Dazu erfolgt eine Konzentration auf maBgebliche und stilbildende
Klnstler. Eine vollstandige Anthologie aller Klinstler, die zeitweise mit
Papier gearbeitet haben, kann hier nicht erfolgen.
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2. Papier als Werkstoff in der Kunst des
zwanzigsten Jahrhunderts

2.1 Collagen und Montagen aus Papier und Pappe

2.1.1 Plastische Maquette und Wirklichkeitszitat -
erste Kartonplastiken und Collagen

2.1.1.1 Kartonplastiken -
Pablo Picasso und George Braque

Wie William Rubin nachgewiesen hat, "... war es die Plastik aus Kar-
ton, die ... das >papier collé< erfinden half, und nicht umge-
kehrt..."® Auch Werner Spies kommt zu der Auffassung "Die Gitarre
wirkt wie das ,Legeei’ des >papier collé<."’ Es ist Braque, der zu-
erst diese 'Erfindung’ macht - vermutlich im Friihjahr 1912.% Sein
Desinteresse an dem Erhalt dieser Arbeiten flhrte letztlich zu deren
Zerstérung wahrend des Zweiten Weltkrieges. Lediglich eine Foto-
grafie zeigt die einzig dokumentierte Kartonplastik von Braque in
dessen Atelier aus dem Jahre 1914 (Abb.3).

Die Montage aus Gebrauchspappe hangt nicht frei auf der Wand,
sondern ist auf einer in eine Raumecke schrag und spitz zulaufenden
Grundplatte montiert. Die einzelnen Bestandteile eines einfachen
Stillebens - Flasche, Glas, Zeitung - sind kulissenartig und sich teil-
weise Uberdeckend hintereinander geschaltet. Soweit es die Foto-
grafie hergibt — auch im Vergleich mit anderen Arbeiten von Braque
- sind die Kartonflachen bemalt, mit einem Stlick Tageszeitung be-
klebt oder mit Bleistift graphisch bearbeitet. Einzig die helle, unbe-
handelte Form fur ,Glas’” wird durch einen schwungvollen Bogen in
sich plastisch. Die fast flachendeckende Bemalung und die Orientie-
rung in einer fest definierten Raumsituation unterscheidet diese Kar-
tonplastik von Picassos Arbeiten.

Dessen Kartonplastiken - es sind flnf Ausfiihrungen bekannt - un-
terscheiden sich deutlich von denen des George Braque. Frei an der
Wand hangend sind sie eher Reliefs denn Plastiken (Abb.4-6). Als
lineare Beigabe finden wir Schnlire zur Darstellung der Saiten. Stel-
lenweise sind einfarbig bedruckte Papiere aufgeklebt. Die Bemalung
mit Olfarbe oder eine graphische Bearbeitung bleibt sehr sparsam.
Ihr Duktus ist gestisch - skizzenhaft. Die erste Kartonplastik bleibt
gar vollig unbehandelt (Abb.4).

6 W.Rubin: Picasso und Braque - Die Geburt des Kubismus, Prestel
Verlag, Miinchen 1990 S.24

’ W.Spies: Picasso — Das plastische Werk, Hatje Verlag, Stuttgart 1983

8 vgl.: W.Rubin: Picasso und Braque - Die Geburt des Kubismus, Prestel
Verlag, Miinchen 1990 S.25
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Das Material - einfacher, heller Verpackungskarton, "... aufgelesene
und als solches benutzte Gegenstédnde..."® wird geradezu 'nackt’
stehen gelassen. Picasso interessierte dieses provisorische Material
aus zwei Grinden:

1. Diese Arbeiten waren als Planungsentwdurfe fur eine
spatere Ausfiihrung in Blech gedacht.

2. Das flachige Material war sehr schnell und ohne aufwan-
dige Technik zu verarbeiten.

Ebenso ist das Sujet bei Picasso ein véllig anderes als bei Braque:
Picasso zeigt statt eines Stillebens ein Einzelobjekt, die Gitarre.
MaBgeblich fir die Auswahl dieses Motivs sind vorrangig die forma-
len, skulpturalen Méglichkeiten, die er in dem Motiv der Gitarre vor-
findet: kontrastreiche Einzelformen (Saite = Linie / Resonanzkdrper
= gekurvte, plastische Form / Schallloch = negativer Tiefenraum /
Deckplatte = Flache), die ein freies Spiel der Formen und "... abs-
trakte Kompositionen mit direktem, aber fragmenthaften Bezligen
zur Wirklichkeit..."*° erméglichen.

Picassos Gitarren sind dem synthetischen Kubismus zuzuordnen.
Anstelle der Simultaneitat der Ansichten und einer imitierenden Mo-
dellierung der Formpartikel, wie sie im analytischen Kubismus noch
bis Anfang 1912 zu finden waren, tritt nun die Komposition aus Fla-
chen, die Uber- und hintereinander gestellt werden. Auch in den Gi-
tarren ist dieses veranderte Formwollen sichtbar: im freien Spiel
werden die Flachen kulissenhaft angeordnet. Dabei entsteht ein leb-
hafter Kontrast zwischen beleuchteten und verschatteten Partien,
sowie zwischen klar konturierten Flachen und tiefen, ins Diffuse ver-
laufenden Schattenwlirfen. Die eingesetzten Schnlire wirken wie
freie, tastende Linien im Raum.

Vollig neu und geradezu revolutionar ist hier die veranderte plasti-
sche Auffassung Picassos. Erstmals haben wir es hier nicht mehr
mit einer volumindésen Kernplastik zu tun. Vielmehr reprasentiert Pi-
casso den Raum durch ein offenes Konstrukt von Flachen und Linien
aus planem Kartonflachen, die je nach Lage ein Volumen o6ffnen,
verdecken oder konturierend beschreiben.

Der innovative Umgang mit dem Material fihrt kurze Zeit spater zu
den ersten kubistischen Papiercollagen. In Ableitung von der Materi-
alauffassung der Kartonplastiken werden dazu ebenfalls Fundpapiere
verwendet.

° nach: Bozo, Dominique: Bestandskatalog des Picasso - Museums Paris,
Prestel Verlag, Minchen 1985

10 Eucker, Johannes: Kunstlexikon - Daten, Fakten und Zusammenhénge,
Cornelsen Verlag, Berlin 1995 S. 197
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2.1.1.2 Die Geburt der Papiercollage -
George Braque, Pablo Picasso und Juan Gris

Die Collage und Assemblage, das Zusammenfliigen disparater Ele-
mente aus vorgefertigten Materialien und Objekten, die Bearbei-
tungsspuren tragen und einem anderen inhaltlichen Kontext ent-
stammen, wurden mit Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts von
Braque und Picasso als klinstlerisches Medium entdeckt. Ihre Einfiih-
rung in die Bildende Kunst bedeutete eine radikale Zasur und die
grundlegende Erweiterung des bis dato gliltigen Kunstbegriffes. Die
Verwendung Uberkommener Sujets und traditioneller Materialien in
der Malerei und Bildhauerei wurden so in Frage gestellt und radikal
ausgeweitet. Die Betonung der Prozesshaftigkeit, des additiven Zu-
sammenfligens, sowie des Konzeptgedankens lasst die Collage zu
dem adaquaten Ausdrucksmittel des zwanzigsten Jahrhunderts wer-
den, das den zunehmenden pluralistischen Tendenzen und bildlichen
Ausdrucksformen der modernen Gesellschaft Rechnung tragt.

Den Anfang machen die Kartonplastiken und wenig spater die Pa-
piercollagen von Picasso und Braque. Flache Papiere unter-
schiedlicher Herkunft werden lber- und nebeneinander geklebt; das
'Papier Collé' ist erfunden und wird sich spater als fester Gattungs-
begriff etablieren. Diese Schépfung des Papier Collé fallt zusammen
mit der Geburt des Kubismus. Damit beginnt die rigorose Abwen-
dung von der tradierten Malerei und Skulptur, die zurlckreicht bis in
die Renaissance. Der perspektivische Bildraum wird zugunsten pla-
ner Bildentwlrfe aufgegeben, ein harmonisches Raumkontinuum
wird durch facettierte, aufgesplitterte und fragmentarische Komposi-
tionen ersetzt, konventionelle Sujets werden durch scheinbar banale
Bildthemen verdrangt und billige, gefundene Materialien erweitern
das seit Jahrhunderten immer wieder verwendete Reservoir 'kunst-
gerechter' Materialien: Ol- und Acrylfarbe in der Malerei und Holz,
Stein und Bronze in der Bildhauerei.

1912 entsteht das erste Papier Collé. Der Schopfungsprozess lasst
sich sehr genau rekonstruieren. Zwischen 1912 und 1914 war die
Zusammenarbeit zwischen Braque und Picasso so eng, dass sich die
Arbeiten der beiden in dieser Phase haufig kaum voneinander unter-
scheiden lassen. Nach Braques Aussage flihlten sie sich in der Zeit,
in der sie den Kubismus entwickelten wie zwei Bergsteiger, "... die
am selben Seil hdngen".!! Sie verzichteten in der Phase ihrer intims-
ten Zusammenarbeit sogar auf ihre persénliche Signatur.'?

1 Gorge Braque in : Vallier, Dora:Braque, la peinture et nous - Pour pous
de l'artiste recueillis, Cahiers d'art 29, Paris 1954, S.14

12 ygl. Leymarie, Jean "George Braque" S.19: "Denn von 1907 bis etwa
1914 ist die kinstlerische Entwicklung von Picasso nicht ohne Braque vor-
stellbar und umgekehrt. Die Gemeinsamkeit der Probleme und die wechsel-
seitige Beeinflussung waren wahrend dieser Jahre so bestimmend, dass die
fundamentalen Unterschiede zwischen beiden Klnstlern zeitweilig nahezu
vollstandig verdeckt wurden."
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Daher kénnen ihre Collagen im diesem Kapitel auch nicht getrennt
voneinander beleuchtet werden.

Im Mai 1912 klebt Picasso erstmals vorgefundene Elemente in ein
Bild. Die relativ kleinformatige Arbeit 'Stilleben mit Rohrstuhlge-
flecht' (Abb.2) vereint in einem ovalen Format Olmalerei auf Lein-
wand und aufgeklebtem Papier, ein Stiuck Wachstuch mit aufge-
druckter Rohrgeflechtimitation und eine reale Kordel als Einfassung.
Vielfach wird dieses Stilleben als AnstoB zu den Papiers Collés der
folgenden Jahre gesehen.'® Wahrscheinlicher ist jedoch die Annah-
me, dass sich die ersten Collagen in ihrem Formgeflige auf die
Pappskulpturen zurlickfihren lassen.

Die Collage zeigt im linken unteren Bereich ein eingeklebtes Stlick
Wachstuch, das fotografisch genau das Geflecht eines Stuhles imi-
tiert, gerahmt von dunklen Balken als Holzleisten des aufgestellten
Mdébels. Dahinter sind in kubistischer Flachenteilung Elemente zu-
sammengeschoben, die an ein Glas, eine Pfeife, eine Zeitung - mit
den plakativ eingesetzten GroBbuchstaben 'JOU' als Hinweis auf das
Wort 'Journal' — und eine Zitrone denken lassen. Gerahmt wird das
Bild von einer gedrehten Kordel.

Ist diese Collage auch nicht als Initialziindung der spateren Papiers
Collés zu sehen, so ist sie doch eine spielerische Befragung der Rea-
litéat auf unterschiedlichen Ebenen:

e die Vortauschung von Wirklichkeit durch das hyper-
illusionistisch aufgedruckte Muster des Wachstu-
ches

e die Interpretation von Wirklichkeit in den gemalten,
kubistisch zersplitterten Objekten im Hintergrund

e die Prasentation von Wirklichkeit durch die unver-
andert belassene Kordel der Einfassung

Picasso fUhrt hier unterschiedliche Ebenen von Realitatsnachahmung
vor, wahrend die Papiers Collés Mdglichkeiten der Vorstellung von
Realitat durchspielen. Zudem ist diese Collage eher "... ein logisches
Produkt der Faszination, die Picasso am Materiellen und Taktilen
empfand, und weniger als das eigentlich erste kiinstlerische Beispiel
seiner Papiers Collés..."'* zu sehen.

13 vgl. Wescher, Herta: Die Geschichte der Collage, Kéln 1974 S.17

14 aus: Waldmann, Diane: Collage und Objektkunst vom Kubismus bis heu-
te, Kéln 1993 S.25
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Die Papiercollagen ab Herbst 1912 entstanden in der Phase des aus-
gehenden synthetischen und des beginnenden analytischen Kubis-
mus. War es Picasso und Braque in der ersten kubistischen Periode
noch um die Zerlegung des Gegenstandes in kubistische Formparti-
kel (Kegel, Rechteck etc.) gegangen, so rlckte spater der klare,
formale Neuaufbau des Bildes aus flachenhafen Elementen in das
Zentrum des bildnerischen Wollens; die Verwendung des 'flachen'
Materials Papier war da geradezu evident. Der Gegenstand war jetzt
nur noch auBerer Bildanlass und wurde bis an die Grenze zur vélli-
gen Abstraktion verandert.

Die Papiere waren Fundstlicke und ihrer urspriinglichen Verwendung
entzogen. Vorzugsweise Zeitungsausschnitte, Tapetenstiicke, Spiel-
und Visitenkarten, Flaschenetiketten, Drucksachen, Stoffreste, Holz-
und Marmorimitationen auf Papier, Streichholzschachteln und Ziga-
rettenpackungen bildeten einen Fundus, aus dem sich Picasso be-
diente. Braques Materialauswahl blieb sparsamer. Er verwendete
vornehmlich unbehandelte Pappen und Papiere, faix-bois Papiere
(imitierte Holzmaserungen auf Papier) und bedrucktes Zeitungspa-
pier. Entsprechend unterschiedlich waren die jeweiligen Papierquali-
taten: bedruckt, einfarbig, gemustert oder beschriftet, gestanzt, ge-
pragt, fest oder dinn. Allein der malerische oder grafische Aspekt,
die Struktur und bisweilen auch die Oberflachenbeschaffenheit des
Materials waren die Kriterien zur Auswahl des jeweiligen Papiers,
das es in Form zu schneiden oder zu reiBen galt. Eher selten wurden
die vorgefundenen Strukturen der jeweiligen Papiere im Sinne eines
'Ready-Made' unverandert gelassen.

Noch im Frahjahr 1912 imitierten Picasso und Braque in ihren Bil-
dern verschiedene Materialien nach ihrer Materialbeschaffenheit und
Struktur (Abb.7). Noch imitierten sie mit Olfarbe vornehmlich
Druckbuchstaben, Zeitungsausschnitte und Holzmaserungen.

Der konsequente Schritt zur Verwendung von realen Materialien
vollzog sich im September 1912. Picasso und Braque hatten im
Sommer benachbarte Ateliers in Sorgues gemietet.’ Braque kaufte
im September eine Rolle faux-bois Tapete, ein Material, das Holzma-
serungen tauschend echt imitierte und damals weit verbreitet war.
Seine Erfahrungen aus der Lehrzeit als Anstreicher bei dem Vater
und GroBvater, die ein Geschaft fuhrten, waren sicherlich dauBerer
Anlass zur Wahl dieses Materials, hatte er doch bei Ihnen die Tech-
nik der Marmor- und Holzimitation gelernt.

Sein erstes Papier Collé ist eine Kohlezeichnung mit eingeklebtem
faix-bois Papieren, "Obstschale und Glas" (Abb.8). In einem System
von sich durchkreuzenden Vertikalen und Horizontalen sind zwei in
kubistischer Manier gezeichnete Objekte - ein Glas und eine Obst-
schale - von drei faix-bois Papieren eingefasst, die die Tischschub-
lade und die rickwartige Wand reprasentieren. Mittels ihrer braunen
Farbigkeit und ihrer festen Materialitdt setzen sie sich deutlich vom
weiBen Grund des Zeichenpapiers ab, bilden eine ordnende Rah-

15 vgl. Waldmann, Diane: 'Collage und Objektkunst' S.25
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mung, und sind doch gleichzeitig durch die mit Kohle Gberzeichneten
Partien fest in das Bildganze integriert. Im oberen Bereich sind ge-
zeichnete Weintrauben erkennbar, die ebenfalls gezeichneten Worte
'Bar' und 'Ale' sind als Realitatsverweise in den Eckzonen der Collage
platziert.

Typographische Elemente finden sich bereits in den gemalten Bil-
dern der Jahre 1910/11. Vermehrt tauchen sie dann in den Papiers
Colles der darauf folgenden Jahre auf. Zumeist sind es Bruchstiicke
ganzer Worter, die als assoziative Hinweiszeichen eingesetzt wer-
den. Ihr Ubergreifender inhaltlicher Kontext bleibt unbericksichtigt.
Die Etymologie lasst sich eindeutig orten: 'Journal', 'Cafe', 'Bar’,
'Vin', 'Bal', 'Pernod', 'Figaro' sind Begriffe, die der Welt der StraBen-
cafés und des gesellschaftlichen Lebens entstammen. Als solche sind
sie wie verklausulierte, hinweisende Chiffren einer alltaglichen Wirk-
lichkeit zu lesen. Gleichzeitig sind sie in formaler Hinsicht bedeut-
sam: als Textur, Linien unterschiedlicher Starke oder als blockartige
Schwarze.

Picasso faszinierte diese neuartige Technik, die er bei Braque erst-
mals nach seiner Riickkehr aus Paris Ende September 1912 sah.®
Die erste reine Papiercollage vom Oktober 1912, 'Gitarre und No-
tenblatt' (Abb.9) fuBt auf den anfanglichen 'Erfindungen’ Braques,
erweitert jedoch den Kanon der verwendeten Papiere und flhrt so
zu einer auBerst eigenstandigen Bildsprache: Ein Stick alter Tapete
bildet den durchgangigen Grund des fast quadratischen Formates.
Darauf liegen in blockartiger Anordnung rechteckige und gerundete
Flachenformen, teilweise mit gegenstandlichen Formvariationen zum
Bildthema 'Gitarre und Notenblatt'. Hier finden sich Packpapiere un-
terschiedlicher Farbe und Qualitat, die ungefarbt belassen werden,
sowie der Ausschnitt eines gedruckten Notenblattes als Realitats-
verweis. Die eingesetzten Holzmaserungen sind in Trompe d'Cil-
Manier aufgemalt. Einige Flachen sind mit Pastellkreide oder Kohle
partiell eingefarbt oder bezeichnet.

Die anfanglichen Arbeiten Braques wirken eher konstruktiv und
sparsam in ihren Mitteln. Picasso hingegen setzt in dieser Phase die
grafischen und malerischen Potenziale der verwendeten Papiere
spielerisch und facettenreich ein. In 'Glas und Suze-Flasche'
(Abb.10) kontrastiert er gewdhnliches, dichtes Packpapier mit be-
druckter Tapete und Zeitungspapier, deutet durch wenige spontane
Striche Gegenstandlichkeit an, setzt einen gedruckten Schriftzug
wie ein emblemartiges Fanal in das Zentrum der Komposition und
verbindet die divergierenden Passagen durch eine flachige, decken-
de Gouachemalerei.

8 dazu die Aussage von Braque: " Ich muss gestehen, dass ich, nachdem
ich das Papier Collé 'Obstschale und Glas' gemacht hatte, eine Erschitte-
rung versplrte, noch groéBer aber war der Schock flir Picasso, als ich ihm
die Arbeit zeigte." aus: Rubin, 'Picasso und Braque - Die Geburt des Ku-
bismus', S.34
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Dagegen stehen die sparsamen, luftig - linearen Collagezeichnun-
gen vom Dezember 1912. Fir 'Flasche, Tasse und Zeitung' (Abb.
11) verwendet Picasso lediglich einen rechteckigen Ausschnitt einer
Tageszeitung und klebt ihn als dichte Flache in die sonst offene, li-
near - konstruktive Komposition. Filigrane Linien, mit Zeichenkohle
gesetzt, schaffen ein zerbrechliches Konstrukt vor dem weiBen
Grund. Die klare Asthetik der Buchstaben, sowie die formale Ver-
wandtschaft zwischen den gezeichneten Linien und den gedruckten
Elementen erzeugen eine spannungsvolle Korrespondenz der bildne-
rischen Mittel.

Dieses Gestaltungsprinzip kehrt Picasso in 'Flasche auf einem Tisch'
um (Abb.12). Wie ein Ready-Made nutzt er eine komplette, unver-
anderte Titelseite der Wochenzeitung 'LA SEMAINE ECONOMIQUE E
FINANCIERE' als Bildgrund, die er lediglich auf den Kopf dreht. Der
Umbruch der Zeilen und Artikel hat die Wirkung einer flirrenden Hin-
tergrundtextur, stltzt gleichzeitig die Komposition durch die subtile
Betonung der Vertikalen und Horizontalen und ist nicht zuletzt als
Farbe malerischer Grund. Darauf legt Picasso ein sparsames, fragi-
les und raumgreifendes Liniengertst mit Zeichenkohle und verdich-
tet zwei zentrale, vertikale Flachen, indem er sie mit grauem und
schwarzem Papier beklebt. Das Thema - Flasche auf einem Tisch -
ist nur noch auBerer Anlass zum freien, abstrakten Austarieren der
Linien und Flachen im Format.

Das Formenrepertoire der Papiers collés entwickelte Picasso aus sei-
nen friheren Konstruktionsplastiken der Gitarren (Abb.2-4). Ende
1912 fotografierte er selbst in seinem Atelier eine Reihe von Arran-
gements auf einer Wand, die eine Kartonplastik inmitten unter-
schiedlicher, unfertiger und auch beendeter Papiers Collés zeigen
(Abb.13-14). Nachtraglich bearbeitet er diese Fotos, nummeriert sie,
blendet Partien aus, und Uberspielt so gleichsam das Formenvoka-
bular der Kartonplastiken ins Zweidimensionale.

Im Frihjahr 1913 werden die Papies Collés formenreicher. Es finden
sich neben neutralen Papieren bunt bedruckte Tapeten - Rosen-
knospen und Girlanden sind die haufigsten Muster - und Bilder aus
Musterkatalogen und Alben. Neben den vorangegangenen, sparsa-
men Collagezeichnungen wirken sie fast schon barock in ihrer For-
menvielfalt. Flr 'Bartisch und Gitarre' (Abb.15) verwendet Picasso
unterschiedlich gefarbte, feste Packpapiere und Stlicke einer be-
druckten Blumentapete. Mit kilrzelartigen, schnellen Kreidestrichen
bezeichnet er den Ort flir das Schallloch und den Tisch. Die Hinter-
grundflache besteht durchgangig aus anthrazitfarbenem Packpapier,
um die aufliegenden Papiere in ihrem Kolorit zu exponieren. Die Pa-
pierflachen sind wie Schnittmuster mit Stecknadeln angeheftet. Die-
ses Vorgehen macht die konzeptionelle und experimentelle Arbeits-
weise Picassos augenscheinlich, ibernimmt er hier doch eine Vorge-
hensweise, die er bei seinem Vater, einem Zeichenlehrer aus Mala-
ga, gesehen hatte. Der variierte seine Entwilrfe und steckte mit Na-
deln unterschiedliche Variationen, ehe er an die Leinwand ging.'’

17" vgl. Wescher, 'Die Geburt der Collage' S.21
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Unter dem starken Einfluss von Picasso entwickelte Juan Gris seine
kubistischen Bilder, auf die hier nur kurz eingegangen werden soll.
Ohne Picassos Einfluss nicht denkbar, entwickeln sie doch ihre eige-
ne Bildsprache, wie in 'Frihstlck' (Abb. 16). Die Papierelemente -
Zeitungs- und Packpapier - sind wenig exponiert und malerisch sehr
stark in den Bildraum integriert. Zeichnung, Collageelemente und
bemalte Partien sind sehr stark zu einem 'Farb - Bildleib' zusam-
mengefasst. Die Entfernung vom Vorbild geht nicht so weit wie bei
Picasso und Braque: der Hintergrund ist in Frontalsicht wiedergege-
ben, Tisch und Gegenstande sind in Aufsicht dargestellt, der tiefen-
raumliche Plan bleibt weitgehend erhalten und die Gegenstande sind
in mittels Schattierung plastisch gefasst.

Mit seiner Rickkehr nach Paris und mit ausbrechendem Krieg gibt
Gris das Collagieren auf. Der kubistische Bildplan bleibt jedoch fur
sein Gesamtwerk bestimmend.

Auch flr Picasso und Braque endet die Hochphase ihrer Papiers Col-
lées mit dem Jahr 1914. Der Krieg bedeutete das jahe Ende Ihrer
kinstlerischen Freundschaft. Im August 1914 brachte Picasso Bra-
que zum Bahnhof nach Avignon, und die beiden sahen sich danach
nie wieder. Die Lebenswege der beiden trennten sich auch in kiinst-
lerischer Hinsicht.®

18 "Offensichtlich war beiden klar, dass ihr Dialog, der bereits 1913-14 an
Intensitat eingebiiBt hatte, die jeweils unterschiedliche Situation nicht (-
berdauern konnte, in die sich beide nach der aufgezwungenen Trennung
versetzt fanden. Thre Temperamente waren ganz unterschiedlich, auch be-
schaftigten sie sich hernach nicht langer mit den gleichen bildnerischen
Problemen. Ihre gegenseitige Entfremdung wurde aber noch verstarkt
durch abweichende Strategien angesichts einer veranderten Pariser Kunst-
welt, sowie durch kontrare Ansichten Uber die franzdsische Gesellschaft der
Kriegs- und unmittelbaren Nachkriegsjahre. Braque war wahrscheinlich
enttduscht, dass Picasso nach bildnerischen Lésungen suchte, die auBer-
halb des Kubismus lagen, und vertrat — nicht als einziger — die Ansicht, Pi-
casso habe seit 1914 sein Werk dem Geschmack schicker neuer Auftragge-
ber und Freunde untergeordnet."

aus: W. Rubin: 'Picasso und Braque, Die Geburt des Kubismus' S.45
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2.1.2 Dynamik und Agitation -
Die futuristische Papiercollage

Die Collagen der Futuristen (Abb.17-20) fuBen auf den Bildfindun-
gen der Kubisten, auf die diese zumeist in Paris stieBen. Mit ihnen
hatten sie gemein, traditionelle Bildentwirfe und -techniken erset-
zen zu wollen und neue Materialien einzufiihren. Folgte der Kubis-
mus aber eher einer formellen Ausrichtung, so fuhlten sich die Futu-
risten gesellschaftlichen, geschichtlichen und politischen Ideen ver-
pflichtet. Ihr Sinn flr Anarchie, politische Revolution und Propagan-
da, Frauenfeindlichkeit, Beflirwortung des Umsturzes und Krieges,
Fortschritt, Geschwindigkeit und Bewegung unterschied sich deutlich
von dem kilnstlerischen Impetus der Kubisten, der Analyse und
Neubewertung von Gegenstand und Raum.

Im Winter 1909 rief der Dichter und Kritiker Filippo Tommaso Mari-
netti die futuristische Bewegung aus, zunachst beschrankt auf a-
vantgardistische Ideen in der Dichtung, weitete diese aber sehr bald
auf die Bildende Kunst aus. Die Ausrufung der neuen Ideen erfolgte
in einem Manifest, das am 20. Februar 1909 im franzdsischen 'LE
FIGARQ' erschien. Es war von einer ganzen Kinstlergruppe (Mari-
netti, Boccioni, Balla, Severini, Carra, Russolo) unterzeichnet. Mit
imperativen Paroli proklamierten sie in elf Grundsatzen eine neue
Weltordnung, in der eine Differenzierung zwischen den Kinsten und
der Gesellschaft aufgehoben sein sollte. Pragnante Auszlige aus die-
sem Manifest machen die unerbittliche, pathetische und fanatische
Haltung der Gruppe um Marinetti deutlich:

"Von Italien aus schleudern wir unser Manifest voll mit-
reiBender und zindender Heftigkeit in die Welt, mit dem
wir heute den 'Futurismus' grinden, denn wir wollen die-
ses Land von dem Krebsgeschwir der Lehrer, Archdolo-
gen, Fremdenflihrer und Antiquare befreien. ... Ein altes
Bild bewundern heiBt, unsere Sensibilitat in die Aschenur-
ne schutten, anstatt sie weit und kraftig ausstrahlen zu
lassen in Schoépfung und Tat. ... Wabhrlich, ich erklare
Euch, dass der tagliche Besuch von Museen, Bibliotheken
und Akademien (diesen Friedhéfen vergeblicher Anstren-
gungen, diesen Kalvarienbergen gekreuzigter Traume,
diesen Registern gebrochenen Schwunges ...) fur die
Klnstler ebenso schadlich ist wie eine zu lange Vormund-
schaft der Eltern fir manche Jinglinge, die ihr Genie und
ihr ehrgeiziger Wille trunken macht. ... Mdégen also die
lustigen Brandstifter mit ihren verkohlten Fingern kom-
men! ... Legt Feuer an die Regale der Bibliotheken! ... Lei-
tet den Lauf der Kanale ab, um die Museen zu uber-
schwemmen!

Wir ... diktieren unseren ersten Willen allen lebenden
Menschen dieser Erde:
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Manifest des Futurismus

3.- Bis heute hat die Literatur die gedankenschwere Be-
wegungslosigkeit, die Ekstase und den Schlaf gepriesen.
Wir wollen die aggressive Bewegung, die fiebrige Schlaflo-
sigkeit, den Laufschritt, den Salto mortale, die Ohrfeige
und den Faustschlag preisen.

4. - Wir erklaren, dass sich die Herrlichkeit der Welt um
eine neue Schonheit bereichert hat: die Schénheit der Ge-
schwindigkeit. Ein Rennwagen, dessen Karosserie groBe
Rohre schmiicken, die Schlangen mit explosivem Atem
gleichen ... ein aufheulendes Auto, das auf Kartatschen zu
laufen scheint, ist schoner als die Nike von Samothrake.

5.- (...)
6.- (...)

7. — Schonheit gibt es nur noch im Kampf. Ein Werk ohne
aggressiven Charakter kann kein Meisterwerk sein. (...)

8.- (...)

9. - Wir wollen den Krieg verherrlichen - diese einzige
Hygiene der Welt - den Militarismus, den Patriotismus, die
Vernichtungstat der Anarchisten, die schénen Ideen, flr
die man stirbt, und die Verachtung des Weibes.

10. - Wir wollen alle Museen, Bibliotheken und Akademien
zerstéren und gegen den Moralismus, den Feminismus
und gegen jede Feigheit kampfen, die auf Opportunismus
und Eigennutz beruhen."

11.- (...)*Y

Zu Beginn ein rein literarische Verband, schlossen sich der futuristi-
schen Bewegung bald eine Reihe von Malern (Carlo Carra, Aroldo
Bonzagni, Romolo Romani, Gino Severini, Mario Sironi) und Bildhau-
ern (Umberto Boccioni) an. Sie sahen in der Collage das adaquate
Ausdrucksmittel, erméglichte sie doch die reprasentative Darstellung
der modernen Welt mit Elementen, die ihr unmittelbar enthommen

19 aus: Boccioni, Umberto / Schmidt-Burkhardt (Hrsg.): Futuristische Male-
rei und Plastik, Dresden 2002 S.209 ff
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waren. Zudem proklamierten sie die rickhaltlose Verwendung aller
denkbaren Materialien.?°

In 'Manifestazione intervenista' (Abb.17) fihrt Carlo Carra das typi-
sche Bildprogramm der futuristischen Collage vor. Am 1. August
1914, kurz vor Ausbruch des ersten Weltkrieges, wurde sie in der
Zeitung 'LACERBA', dem Sprachrohr der Futuristen in Paris verof-
fentlicht. Aus dem Mittelpunkt der Komposition drangen Streifen aus
bedruckten Papieren (Ausschnitte aus Zeitungen und Drucksachen)
in einer facherartig konzentrischen Rotation mit explosionsartiger
Dynamik aus dem Bildraum heraus. Die Papiere sind Ausschnitte
von Nachrichten, Werbebanderolen, Noten und Rechnungen, die wie
ein dokumentarisches Konglomerat ihrer Zeit wirken. Zumeist von
ihrem Sinngehalt gelést, transportieren die Buchstaben und Wortfet-
zen wie Inkunabeln schlagwortartig Assoziationen und simultane Ge-
rausche (‘TRrrrrrrr', 'EEVVIIIVAAA', 'rrrrraaaaaah’), die an StraBen-,
Maschinen- und Motorengerdausche, Schlachtrufe ('Viva il Re'), und
damit an den kriegstreibenden Larm der Zeit denken lassen. Befreit
von ihrem Inhalt, bilden die Buchstaben und Zeichen mit ihrer un-
terschiedlichen Typographie ein grafisches Netz, das die ausstrah-
lenden Kreisbewegungen unterstltzt, Schwerpunkte setzt und so die
Gesamtkomposition zusammenfasst.

Carra folgt damit den Ausfiihrungen Marinettis in seinem "Manifesto
tecnico della letteratura futurista"?! in denen er die "parole in liber-
ta" - die befreiten Worte - forderte. Ihrer syntaktischen und inhalt-
lichen Zusammenhange entledigt, sollten die Buchstaben und Worte
allein eine formale, hinweisende und symbolische Funktion innerhalb
des Werkes einnehmen.

Im Vergleich zu den Papiers Colles der Kubisten verschmelzen die
Papiere dieser Collage starker zu einem malerischen Ganzen. Die
eingeschobenen, facettierten Farbzonen verbinden die einzelnen Pa-
pierflachen miteinander, eine Reminiszenz an den neoimpressionisti-
schen Divisionismus.??> Durch den nervésen, fleckig - tachistischen

20 dazu: Boccioni, Umberto aus: 'Technisches Manifest der futuristischen
Plastik', Mailand, 11.4.1912:

'Wir lehnen die ausschlieBliche Verwendung eines einzigen Materials flr die
Gesamtkonstruktion eines ... Ganzen ab. Wir behaupten, dass auch zwan-
zig verschiedene Materialien in einem einzigen Werk zum Erzielen der bild-
nerischen Emotion verwendet werden kénnen. Wir zahlen nur einige davon
auf: Glas, Holz, Pappe, Eisen, Zement, Rosshaar, Leder, Stoff, Spiegel, e-
lektrisches Licht usw.'

aus: Boccioni, Umberto, 'Futuristische Malerei und Plastik', Dresden 2002

21 ygl. dazu: Boccioni, Umberto: Technisches Manifest der futuristischen Li-
teratur (11.Mai 1912) in: ebd. S.247

22 "Djvisionismus = Farbzerlegung. Bezeichnung neoimpressionistischer
Malerei im Hinblick darauf, dass die Neoimpressionisten methodisch die
Farben zerlegen und komplementare Kontrastfarben nebeneinander setzen,
die durch optische Mischung fiir den Betrachter verschmelzen."

aus: Kwiatkowski, Gerhard (Hrsg.): 'Duden - Die Kunst', Meyers Lexikon-
redaktion, Mannheim 1983
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Pinselduktus vibriert die Gesamtkomposition und unterstitzt so den
dynamisch - bewegten Gesamteindruck auch in malerischer Hin-
sicht.

Giacomo Balla hatte bereits Ende 1911 mit seinen Bildern die voll-
standige Abstraktion vollzogen. Vom Kubismus wenig beeinflusst,
verwenden seine collagierten Bilder auf eigenwillige Art den futuris-
tischen Formenkanon der sich rhythmisch - dynamisch aus dem
Bildraum dréangenden Formen. Die Papiere werden anders als bei
Carrd verwendet: ohne typographische Aufdrucke werden sie wie
groBe Farbflachen genutzt. In 'Dimostrazione patriotica' (Patrioti-
sche Demonstration, Abb.18) legt Balla zunachst einen Grund aus
spitzwinkelig zulaufenden, stark farbigen Packpapieren unterschied-
licher Qualitat und Struktur. Auf diesen farbigen Grund setzt er mit
heftigen, dunklen Farbabstrichen die weit ausschwingenden, rhyth-
mischen Bogenformen. Als finale Schicht klebt er in den Vorder-
grund tiefschwarze Silhouetten, die sich wie dunkle Schatten den
Ubrigen Bogenformen entgegenstellen.

Als Schiler von Balla findet Mario Sironi 1915 zur Gruppe der Futu-
risten. Sein klnstlerisches Interesse gilt neben der Abstraktion vor
allem der Darstellung von sukzessiver Bewegung im Raum, der Dar-
stellung von Dynamik in der Flache im futuristischen Sinne.

'La Ballerina' von 1917 (Abb.19) zeigt die besondere Bildauffassung
Sironis: die Tanzerin ist nur duBerer Bildanlass zur Darstellung einer
sich Uber den gesamten Bildraum ausbreitenden, freien Bewegung.
Réhrenférmige, gliederartige Elemente kippen in einer s — férmigen
Bewegung von der oberen rechten Bildecke zum unteren Bildrand.
Die weitestgehend abstrahierten Einzelformen lassen keine Differen-
zierung in Vorder- und Hintergrund zu, Figur und Grund sind durch
die gleichartigen, dunkel gefassten Formfacetten miteinander ver-
woben.? Das aufgeklebte Zeitungspapier tritt fast ganz hinter die
deckende Malerei zurick und ist kaum als solches identifizierbar. An
den wenigen Stellen, an denen es sichtbar bleibt, wirkt es wie eine
grafische Textur, die malerisch stark in das Bildgeflige integriert ist;
inhaltliche Verweise sind in den typographischen Elementen nicht
zu finden.

In Umberto Boccionis 'Carica dei lancieri' (Attacke der Lanzenreiter,
Abb.20) scheinen die dynamischen, stakkatoartig durch den Bild-
raum drangenden Formen das Gesamtformat zu sprengen. Als Dar-
stellung der Lanzen rhythmisieren die pfeilartigen Linien das Bild
und unterstitzen so den aggressiven Gesamteindruck. Die schnel-

23 ygl. dazu: Boccioni, Vorwort zum Katalog der 1. Ausstellung futuristi-

scher Plastik: "AuBerdem habe ich mittels angestrengter und leidenschaft-
licher Untersuchungen begonnen, die Idee der Verschmelzung von Umge-
bung und Gegenstand mit der daraus folgenden Durchdringung der Ebenen
zu entwickeln. ... Ich habe also die Absicht, die Figur in ihrer Umgebung
leben zu lassen, ohne sie zur Sklavin des kiinstlichen oder starren Lichtes
oder einer Stitzflache zu machen."

aus: Boccioni, Umberto: Futuristische Malerei und Plastik, Dresden 2002
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len, aggressiven Bewegungen bewaffneter Reiter auf galoppierenden
Pferden liefern das Motiv, das Boccioni als Chiffre zur Darstellung
von bewegtem Schlachtengetimmel und Krieg dient.

Zeitungsfragmente der damaligen, aktuellen Presse bilden den
Grund dieses Bildes. Zwar sind diese stark an den Bildrand ge-
drangt, aber durch ihre Préasenz unterstreichen sie die Aktualitat des
Themas. Einzelne Begriffe der eingeklebten Ausschnitte -
PROGRESSI (Fortschritte), AUSTRO-TEDESCHO (deutsch - &sterrei-
chisch), LA GUERRA (der Krieg), RUSSO (Russe) - wirken wie ein
Konglomerat aus evokativen Fanalen, das das politische Klima der
Zeit assoziieren lasst.

Die futuristische, agitative Collage wies wie anfangs ausgeflhrt,
formale Bezlige zur kubistischen Collage auf. Gleichzeitig kénnen
formale Parallelen zur Bildsprache des Dadaismus gezogen werden,
wie im nachfolgenden Kapitel deutlich wird.
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2.1.3 Schock und Provokation —
Die dadaistische Papiercollage

2.1.3.1 Zuirich Dada

1916 formierte sich in Zirich eine Gruppe um die Schriftsteller Tris-
tan Tzara, Hugo Ball, Richard Huelsenbeck und die Klinstler Marcel
Janco und Hans Arp. Alle verband das Schicksal der Kriegsfllichtlinge
und eine tiefe Abscheu gegen ein bourgeois - korruptes Gesell-
schaftssystem, das letztlich in die Apokalypse des ersten Weltkrie-
ges flhrte. Ort dieser ersten Keimzelle war das Cabaret Voltaire in
Zurich, in dem sie provokante Lesungen, Aktionen und Ausstellun-
gen veranstalteten. Anfangs waren in diesen Aktionen noch deutli-
che Einflisse der Futuristen feststellbar, allerdings ohne den offe-
nen, provokanten Aufruf zu Umsturz und Anarchie. So war die
Kunst der Dadaisten "... von Natur aus subversiv, irrational im Auf-
bau und fliichtig in der Form."?* Die Ablehnung alles Tradierten und
Konventionellen in Gesellschaft und Politik zog zwangslaufig auch
die Verneinung der ublichen klnstlerischen Ausdrucksformen nach
sich. An die Stelle der konventionellen Gattungen der Darstellenden
und Bildenden Kunst wie Roman, Lesung, Theatervorfliihrung, Male-
rei und Bildhauerei trat das Prinzip der Collage in Wort und Bild.
Der Zzufall, die Willkiir, die Uberraschung und Provokation wurden
zur Maxime, nach denen vdllig neue kinstlerische Formen entstan-
den: Assemblage und Collage, Objet trouvé und Montage, und hier
insbesondere die Fotomontage.

Dada als Bezeichnung fiur die neue Kunstform und die Gruppe wurde
auf lapidare und provokante Weise gefunden. Nach dem Zufallsprin-
zip wahlte man das Wort aus einem deutsch - franzdsischen Wor-
terbuch aus. In der deutschen Ubersetzung bedeutet es 'Stecken-
pferd' oder steht flir einen Kinderlaut, ist aber als Bezeichnung fir
eine Klnstlergruppe und deren Werke zunachst ohne jegliche Aus-
sage und daher unsinnig. Erst im Laufe der Jahre assoziierte man
mit dieser Bezeichnung zunehmend alles Provokante, Zufallige und
Willklrliche.

Ausgehend von Zirich entwickelten sich sehr schnell andere Dada -
Zentren in Berlin, Kdln, Hannover, Paris und New York, die sich
durch ihre jeweilige inhaltlich — politische und formal - klinstlerische
Ausrichtung unterschieden.

Zentrale Figur und Mitbegrinder der Ziuricher Dada - Gruppe war
Hans Arp. Neben der Beteilung an den Aktionen des Cabaret Voltaire
schuf er eine Reihe von Papiercollagen, die auf dem Prinzip des Zu-
falls beruhten. Aus Opposition gegen jegliches absichtsvolle Gestal-
ten und 'kompositionelle Wollen' lieB Arp gerissene Papierstlicke auf
ein groBes Format fallen und fixierte sie dann ohne Veranderung
("Quadrate, nach dem Gesetz des Zufalls geordnet" Abb. 21). Durch
die Ausschaltung einer eingreifenden, planerischen 'Kunst - Absicht'

24 aus: Waldmann, "Collage und Objektkunst vom Kubismus bis heute"

S.100
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suchte Arp neue, revolutionare Methoden der Bildfindung, die sich
allen konventionellen Methoden widersetzten und eigenen astheti-
schen Gesetzen gehorchten. "Wir lehnten alles ab, was nachahmend
oder beschreibend war, um so allem, was elementar und spontan
war, freie Bahn zu schaffen."?® Arp tilgte durch diese Arbeitsweise
jede personliche Handschrift und verlagerte die Entstehung und
kUnstlerische Lenkung weg von seiner Person. Diese Methode der
Bildfindung negiert das Schépferische, Geniale des Kinstlers. "Das
'Gesetz des Zufalls', welches alle Gesetze in sich begreift und uns
unfasslich ist wie der Urgrund, aus dem alles Leben steigt, kann nur
unter voélliger Hingabe an das Unbewusste erlebt werden. Ich be-
haupte, wer dieses Gesetz befolgt, erschaffe reines Leben."?® Diese
Erweiterung des bildnerischen Findungsprozesses um das Prinzip des
Zufalls ist fur nachfolgende Entwicklungen von elementarer Bedeu-
tung. Bildformen des zeitlich anschlieBenden Surrealismus und des
Abstrakten Expressionismus waren ohne den Einbezug des Zufalls-
prinzips nicht denkbar.

2.1.3.2 Berlin Dada

Im Jahre 1918 formierte sich mit Ende des Krieges die Berliner Dada
- Gruppe. Ihre Mitglieder waren Raoul Hausmann, Richard Huelsen-
beck, George Grosz, Helmut Herzfeld (der sich spater aus Protest
gegen fremdenfeindliche Tendenzen in Deutschland John Heartfield
nannte), Johannes Baader und Hannah Héch. Waren die Zuricher
Dadaisten eher unpolitisch und formal ausgerichtet, so war die Ber-
liner Gruppe radikal, kommunistisch orientiert und entschieden poli-
tisch - agitatorisch in ihren Absichten. Die publizistischen Organe
der Politik, die Zeitungen und Zeitschriften lieferten das Bildmateri-
al, das ihnen als Fundus diente. Gleich Ready-Mades oder Objet
trouves wurden die fotografischen Zeugnisse der Tagespolitik se-
ziert, um sie anschlieBend in neue Bild- und Sachzusammenhange
zu montieren. Eine bis dato unbekannte, dem Protest adaquate
Kunstform etablierte sich: die Photocollage.

George Grosz erinnert sich:

"Im Jahre 1916, als Jonny Heartfield und ich in meinem Sldender
Atelier an einem Maimorgen frih um funf Uhr die Fotomontage er-
fanden, ahnten wir beide weder die groBen Mdglichkeiten noch den
dornenvollen, aber erfolgreichen Weg, den diese Entdeckung neh-
men sollte.

Auf einen Karton klebten wir durcheinander Annoncen von Bruch-
bandern, Kommersblichern und Hundekraftnahrung, Etiketten von
Schnaps- und Weinflaschen, Fotos von illustrierten Zeitungen, belie-
big zerschnitten und sinnwidrig zusammengesetzt. ... Derartig zu-
sammengefligt, dass sie in Bildern sagten, was in Worten der Zen-
sur verfallen ware. So verfertigten wir Postkarten, als seien sie von

25 Zitat Hans Arp aus: Read, 'The Art of Jean Arp' S.34 f

%6 ebd. S.38 f
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der Front in die Heimat geschickt worden oder von der Heimat nach
der Front. Einige Freunde ... machten daraus die Legende, das 'ano-
nyme' Volk habe dergestalt die Fotomontage erfunden. .... Richtig
ist, dass es Heartfield ermunterte, aus einer urspringlich politisch
aufreizenden Spielerei eine bewusste Technik zu entwickeln."?’

Hannah H6ch und Raoul Hausmann fanden 1918 in montierten Sol-
datenbildern sowie in fotografischen Ausschneidebégen des 19.
Jahrhunderts erste technische Anregungen flUr ihre Fotocollagen
(Abb. 22).

Trotz inhaltlicher und stilistischer Unterschiede lassen sich in den
Arbeiten aller Berliner Dadaisten (Abb. 23-27) die gleichen bildneri-
schen Prinzipien finden:

e Entfernung des Bildmaterials aus dem urspriinglichen, er-
zahlerischen Kontext

e Neuordnung des Fotomaterials in Uberraschende, karikie-
rende und verzerrende Sinnzusammenhange

e Authentizitét und gleichzeitige Heterogenitat des Ur-
sprungsmaterials

e Kombination von fotografischem und typographischem
Material

e Verschiebung der MaBstabs- und GréBenverhaltnisse in-
nerhalb einer Collage

e Fehlende Differenzierung von Bildgrund und Motiv

e Prinzip des 'all-over' statt markanter, ordnender Kompo-
sitionsschemata

1920 bot Otto Buchard in seinem Kunsthandel am Lltzowufer in
Berlin den Dadaisten ein Ausstellungsforum; die legendare 'Dada-
Messe' dauerte einen Monat. Das wohl markanteste Stuck dieser
Ausstellung war eine Collage von Hannah Hdch: "Schnitt mit dem
Kichenmesser Dada durch die letzte Weimarer Bierbauchkulturepo-
che Deutschlands" (Abb. 27). Als eine der komplexesten und gréB-
ten dadaistischen Collagen - 114 x 90 cm - ist sie reprasentativ flr
das handwerkliche und inhaltliche Vorgehen der Berliner Gruppe.

Mit distanzierter Ironie liefert Hoch einen montierten 'Quer-Schnitt’
durch die Gesellschaft zwischen Kaiserreich und Weimarer Republik
im Deutschland der 20er Jahre. Auch der gestelzt — subtile Titel deu-
tet in diese Richtung. So vielschichtig, verfilzt und schwer durch-
schaubar wie die politischen und gesellschaftlichen Zusammenhange
der damaligen Zeit ist auch das von Einzelmotiven Uberquellende

27 aus: Richter, Dada und Antikunst S.120
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Format; vielseitig auch das verwendete Material: 130 Einzelteile?®
werden zu einem Bildganzen 'verwoben'. Die verwendeten Papiere
entstammen verschiedenen Quellen und sind deshalb auch unter-
schiedlich in ihrer Konsistenz und Qualitat:

e Japanpapier als Klebegrundlage fir das gesamte Format

Stellenweise mit Aquarellfarbe koloriert, kontrastieren
diese inzwischen recht blassen Farbzonen mit den Ubri-
gen s/w Bildern.

e Klischeedrucke aus technischen Katalogen

Abbildungen von Maschinenteilen (Kugellager, Zahn- und
Autorader, Teile von Maschinen, Fahrzeugen und Appara-
ten) sind Uber das gesamte Format gestreut. Das Material
entstammt Katalogen und Prospekten von Maschinenfab-
riken, insbesondere den Werbeprospekten der Firma

'Knorr — Bremsen'.?°

e Fotografien aus zeitgenodssischen Illustrierten

Vorwiegend aus der 'Berliner Illustrierten*® finden sich
eine Vielzahl von Fotos der Persdnlichkeiten des damali-
gen offentlichen Lebens: Wilhelm II, Hindenburg, Kapp,
Ebert, Marx, Lenin u.a. als Vertreter des politischen Le-
bens / Lasker-Schiler, Kollwitz, Reinhardt, Hiller, Nielsen
u.a. als Stellvertreter der damaligen Kunstszene / Ein-
stein als Einzelfigur.3!

Zudem sind Fotos von stadtischen Gebauden und Tieren
zu finden.

e fFotografien aus Privatbesitz

Die Portraitfotos sind private Aufnahmen von Dada-
Freunden aus dem Besitz Hannah Héchs: Raoul Haus-
mann, George Grosz, Hannah Hoéch, John Heartfield, Wal-
ter Mehring.

28 Angabe nach: Dech, 'Schnitt mit dem Kiichenmesser' S.26

2% qus: Institut fiir Moderne Kunst, Niirnberg (Hrsg.): 'Prinzip Collage' S.42
30 Hech benutzte die 'Berliner Illustrierte’, eine konservative Wochenzeitung
mit zahlreichen Abbildungen zur Tagespolitik. Zudem nutzte sie den berli-
ner 'Weltspiegel' mit umfangreichem Bildmaterial aus dem Kulturleben vgl.
ebd S.43

31 vgl. Dech, 'Hannah Héch - Schnitt mit dem Kiichenmesser' S.34
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e Textdrucke aus dem Dada-Almanach®? und Flugblattern

Gedruckte Einzelbuchstaben, -woérter und Halbsatze sind
ausgeschnitten und als direkte Zitate evokativ in die Col-
lage einmontiert. Die Buchstaben und Texte sind: e / nf /
anti-dada / dada / dadaisten / da di dada / Einstein / He,
he, sie junger Mann, Dada ist keine Kunstrichtung / Tre-
tet dada bei! / Legen Sie Ihr Geld in dada an! / dada
siegt / Die anti-dadaistische Bewegung

e landkarte

In die rechte untere Ecke ist ein Teil aus einer Europakar-
te eingeklebt, die eine Verbreitung des Frauenwahlrechts
in den jeweiligen Landern zeigt.

Die Qualitaten der verwendeten Papiere sind je nach ihrer urspring-
lichen Quelle unterschiedlich. Es findet sich dinnes Zeitungspapier,
festes, gummiertes Illustriertenpapier und fein strukturiertes Japan-
papier als Basis. Der Gesamtfarbton der Collage ist monochrom -
tonig und changiert zwischen Sepia und Ocker. Mit der Zeit sind die
Papiere vergilbt; ebenso sind die leichten Bemalungen des Hinter-
grundes in Gelb, Rosa und Ocker verblasst. Diese historisierende
'Patina' macht die zeitliche und geschichtliche Dimension der darge-
stellten Zusammenhange auf sinnliche Weise spurbar. Wir schauen
auf diese Collage wie in ein Geschichtsarchiv mit abgehefteten Zei-
tungen, deren Fotos und Schlagzeilen als die Reprasentanten der
historischen Ereignisse und Zusammenhange dastehen. Gleichzeitig
sind sie Zitate des alltaglichen Lebens der damaligen Zeit.

Die Collage wirkt zunachst Uberladen, chaotisch und verwirrend in
ihrer Kleinteiligkeit. Auf den zweiten Blick jedoch lassen sich grobe
Bildzonen ausmachen: in der oberen, rechten sowie der unteren lin-
ken Ecke ballen sich die Motive, dazwischen zieht sich eine Diagona-
le mit lichteren Zonen von links oben nach rechts unten. Themati-
sche Schwerpunkte wie Kaisertum (rechts oben), Massenszenen
(links unten), Technik und Einzelpersdnlichkeiten (Mitte) sind den
verschiedenen Bereichen zugeordnet. Die typographischen Elemente
und Textzeilen sind gleichsam gedruckte Zwischenrufe, die Uber das
gesamte Format gestreut sind.

Wie in einem Vexierbild kann der Betrachter seine Aufmerksamkeit
jeweils auf die verschiedenen Motivgruppen - Menschen, Parolen,
Technik - fokussieren. Dabei amalgamieren die scheinbar divergen-
ten Themen zu einer Gesamtheit; die Montage wird so zu einem
Spiegel der massenhaften, simultanen Alltagserfahrungen (gesell-
schaftlicher und politischer Pluralismus, sich stetig potenzierende
Geschwindigkeit, zunehmende Technisierung und Urbanisierung) des

32 periodikum der Berliner Dadaisten, von R. Huelsenbeck im Verlag E.
Reiss, Berlin herausgegeben
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modernen Menschen der damaligen Zeit. Hannah Héch liefert mit ih-
rer Montage ein sehr sensibles, vielschichtiges Stimmungsbild ihrer
Zeit, das mit den Mitteln der Provokation, der Uberraschung, der Ka-
rikatur und der Ironie weit Uber die Ebene der reinen Darstellung
hinausreicht.

2.1.3.3 Koln - Dada

Die Kélner Dadagruppe setzte sich aus Max Ernst, Johannes Theodor
Baargeld®® und zeitweise Hans Arp zusammen. Ihr Sprachrohr war
"Der Ventilator", ein prokommunistisches Blatt, das offene Angriffe
auf Staat, Kirche, Prominenz und Kunst enthielt. Zwar auBBerten sich
die Kdlner Dadaisten in ihren Arbeiten auch politisch, allerdings bei
weitem nicht so offensiv wie die Berliner Gruppe, die ja im Fokus der
politischen Umstirze und Katastrophen agierte. Mit einer dadaisti-
schen Veranstaltung im Brauhaus Winter in Kdln Iéste sich die Grup-
pe 1920 bereits wieder auf.

Max Ernst war der intellektuelle Kopf der Gruppe (Abb.28-29). Seine
Collagen waren poetisch - hintersinnig und oft versetzt mit symboli-
schen, sexuellen Hinweisen. Fir seine Papiercollagen der Jahre 1919
bis 1921 nutzte er sehr haufig Drucke aus Katalogen und Illustrier-
ten. Er bevorzugte Abbildungen von technischen Geraten wie Roh-
ren, Zylinder und Trichter, die er zu maschinenhaften Konstrukten
zusammensetzt. In seiner Autobiographie beschreibt er, aus wel-
chem Impetus heraus er zu diesem Bildfundus greift:

"An einem Regentag in Kdéln am Rhein erregte der Katalog einer
Lehrmittelanstalt meine Aufmerksamkeit. Ich sehe Anzeigen von
Modellen aller Art, mathematische, geometrische, anthropologische,
zoologische, botanische, anatomische, mineralogische, paldontologi-
sche und so fort, Elemente von so verschiedener Natur, dass die Ab-
surditat ihrer Ansammlung blickverwirrend und sinnverwirrend wirk-
te, Halluzinationen hervorrief, den dargestellten Gegenstanden
neue, schnell wechselnde Bedeutungen gab. Ich fihlte mein 'Seh-
vermdgen' plétzlich so gesteigert, dass ich die neu entstandenen
Objekte auf neuem Grund erscheinen sah. Um diesen festzulegen,
genigte ein wenig Farbe, ein paar Linien, ein Horizont, eine Wiste,
ein Himmel, ein Bretterboden und dergleichen mehr. So war meine
Halluzination fixiert. Es galt nun, die Resultate der Halluzination
durch ein paar Worte oder Satze auszudeuten. Beispiel: 'Uber die
Wolken gleitet die Mitternacht. Uber der Mitternacht schwebt un-
sichtbar der Morgenvogel. Ein wenig hdher als der Morgenvogel
wohnt der Ather. Dort schwimmen die Mauern und Déachern.' - 'Am
Donnerstein die schéne Schleudertrommel dréhnt unbewusst im
lautlosen Raum.' — ' Sorgfaltig vergiftet werden halbwichsige Frau-
en auf Flaschen gezogen. Die kleine Amerikanerin, welche wir in
diesem Frihjahr lanzieren, gibt vergnigt den Seehunden und Haien

33 Sein eigentlicher Name war Alfred Grunwald. Mit einem ironischen Blick
auf seine familidare Herkunft - sein Vater war Bankier - erfanden seine
Freunde dieses Pseudonym.
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die Brust. Das menschliche Auge ist Strickwerk aus Glastranen, ge-
salzenem Schnee und geronnener Luft,">*

Fiur die Collage "démonstration ..." (Abb.29) verwendet Ernst Materi-
al aus Katalogen der Kdélner Lehrmittelanstalt, insbesondere Abbil-
dungen von physikalischen und chemischen Geraten. Mit auBerster,
fast chirurgischer Akkuratesse schneidet er entlang der Kontur der
jeweiligen Abbildungen. Auf einem Tragerblatt werden die ausge-
schnittenen Elemente dann wie ein skulpturales Konstrukt aufge-
klebt. Die verbindenden Teile dieses maschinenhaft wirkenden Auf-
baus werden mit Gouache- und Tuschefarben zwischen die ausge-
schnittenen Papiere aus dem Katalog gesetzt. Ebenso wird der tie-
fenperspektivische Kastenraum®® und der Himmelsausschnitt im o-
beren Bereich mit Farbe hinter die ausgeschnittenen Elemente ge-
setzt.

Auf diese Weise entsteht eine luftige, ratselhaft - lyrische Konstruk-
tion zwischen Gliederpuppe und technischem Aufbau in einer klar
strukturierten Raumsituation. Die einzelnen Elemente der Collage
werden nicht klar ersichtlich Uber- und nebeneinander montiert,
sondern sie werden mittels eines perfekten Schnitts und der Kolorie-
rung zu einem geschlossenen Bildganzen zusammengefasst. Der
Montagecharakter ist nur mit Mihe ersichtlich. Ratselhaft wie das
handwerkliche Zustandekommen und das Dargestellte selbst ist
auch der Titel: Ein scheinbar wissenschaftlicher Titel vereinigt un-
vereinbare Begriffe, die divergierende Assoziationen ausldsen.

Mit derselben technischen Perfektion collagiert Ernst im gleichen
Jahr 'C'est le chapeau qui fait I'hnomme' (Abb. 28). Auch hier ist der
Collagecharakter nur schwerlich zu erkennen, Collageelemente und
gemalte Partien verschmelzen zu einem homogenen Bildganzen. Wie
so haufig, so ist Ernst das auslésende Bildmaterial fir diese Collage
in seinem taglichen Umfeld 'begegnet': sein Schwiegervater flihrte
einen Laden fur Mannerhlte, und dort fand Ernst in einem Katalog
die Klischeedrucke von Hulten, die er sorgfaltig ausschnitt, um sie
fur seine Collage zu verwenden.

Das Motiv bleibt auch hier ratselhaft: es finden sich figurative, glie-
derartige Anordnungen, teilweise mit versteckten sexuellen Hinwei-
sen (die phallusartig aufgerichtete Form an der gréBten Figur in der
Mitte). Der Titel wirkt eher auf subtil — poetische und hintersinnig -
humorvolle Weise kommentierend.

34 aus: Ernst: Biographische Notizen in: Spies: Max Ernst - Retrospektive
1979, Minchen 1979 S.134

351919 war Max Ernst in der Zeitschrift 'Valori Plastici' auf Bilder der 'Pittu-
ra Metafisica' von Giorgio de Chirico und Carlo Carra gestoBen. Der blh-
nenartige klare, 'metaphysische' Raum dieser Bilder war die Anregung fiir
die frihen Arbeiten von Max Ernst zwischen 1919 und 1921.
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2.1.3.4 Hannover - 'Ein-Mann-Dada-Bewegung'
Kurt Schwitters

Zeitgleich zu Berlin, Kéln und Zirich formierte sich in Hannover die
'Ein - Mann - Dada - Bewegung' des Kurt Schwitters. Er distanzierte
sich in seiner kunstlerischen Auffassung deutlich von der Berliner
Dada - Gruppe. Sein klnstlerisches Credo war nicht destruktiv und
politisch - agitatorisch, sondern eher formal und konservativ. Eine
offensichtlich gesellschaftspolitische Inhaltlichkeit lehnte er strikt ab.
Sein Werk ist eher gekennzeichnet durch einen stark ausgepragten
Materialfetischismus, der magisch - poetische Zlge tragt.

1918 klebte und montierte Kurt Schwitters die ersten Collagen und
Montagen zusammen. Vor ihm hatten das schon die Kubisten und
Futuristen getan; die entscheidende Neuerung im Werk von Schwit-
ters ist jedoch die grundsatzliche Zulassung jedes Materials und der
véllige Verzicht auf den Gegenstand.*® Wie besessen sammelte er
die Abfallprodukte des Alltags, und seine Collagen wurden so zu De-
rivaten des damals herrschenden Zeitgeistes. Die inflationdre Um-
walzung und Neuordnung gesellschaftlicher und politischer Zustande
ab 1918 schwemmten eine Flut von Druckerzeugnissen auf billigen
Papieren in den Alltag. Schwitters nutzte diesen umfangreichen Ma-
terialfundus und fand in der Technik der Collage seinen adaquaten
kinstlerischen Ausdruck. Voller Enthusiasmus schrieb er: "Ich muss-
te meinen Jubel hinausschreien in die Welt..... Man kann auch mit
Mdallabfallen schreien, und das tat ich, indem ich sie zusammenleim-
te und nagelte. Ich nannte es Merz, es war aber mein Gebet Uber
den siegreichen Ausgang des Krieges, denn noch einmal hatte der
Frieden wieder gesiegt. Kaputt war sowieso alles, und es galt, aus
den Scherben Neues zu bauen."*’

Neben den inhaltlichen Verweisen interessierten Schwitters aber vor
allem die formalen und malerischen Qualitdten der jeweiligen
Fundsticke. Grundsatzlich lieB er jedes Material zu, nachdem er es
auf seine formalen und malerischen Qualitaten geprift hatte. Er
malte regelrecht mit den Altstoffen und setzte sie so mit der indus-
triell gefertigten Farbe gleich.

"Ich sah namlich den Grund nicht ein , weshalb man die alten Fahr-
scheine, angespilten Hoélzer, Garderobennummern, Drahte und Rad-
teile, Knépfe und altes Gerimpel der Bodenkammern und Miullhau-
fen nicht ebenso gut als Material fir Gemalde verwenden sollte, wie
die von den Fabriken hergestellte Farbe. Es war dieses gewisserma-
Ben eine soziale Anschauung, und kUlnstlerisch betrachtet ein Privat-
vergniigen, besonders aber letzte Konsequenz."3®

36 vgl.: Schmalenbach, Werner: Kurt Schwitters, S.91

37 aus: Schmalenbach, Werner: Kurt Schwitters, 1984 S.99

38 aus: Merz 20 Katalog S.37
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Die Assemblage 'Das Sternenbild' von 1920 (Abb.30) zeigt Schwit-
ters' montierendes Vorgehen. In fast manischer Besessenheit sam-
melte er alltagliche, wertlose und weggeworfene Gegenstidnde, um
sie in einer rotierend-ausstrahlenden Komposition, die noch ganz
dem expressionistisch - futuristischen Bildschema folgt, zusammen-
zufiigen: verschiedene Papiere, bedruckt, bemalt oder gepragt,
Holzteile, ein Drahtgitter, ein Bindfaden und ein Dosendeckel. Ge-
pruft auf seine formalen und malerischen Werte flr das Bildganze
wird grundsatzlich jedes Material zugelassen. Dabei weisen die ab-
gegriffenen und verrotteten Oberflachen der Materialien zuriick auf
ihr alltagliches Umfeld, dem sie entstammen. Gleichzeitig wirken sie
im malerischen Sinne atmospharisch und integrativ fir die Gesamt-
komposition.

Ein Bindfaden und eine Latte werden zur richtungsgebenden Linie,
die konzentrischen Kreise eines Dosendeckels sind der Dreh- und
Schwerpunkt der gesamten Komposition. Das linienartige, dichte
Drahtgeflecht lasst darunter liegende Farbflachen wie eine Lasur
durchscheinen. Die Papierstlicke bestimmen Felder, Zonen und Bild-
raume. Der drohenden Vielteiligkeit durch die Verwendung so unter-
schiedlicher Materialien wird die Farbe entgegengesetzt. Sie ver-
klammert die einzelnen Fundstiicke in ihrer unterschiedlichen Far-
bigkeit und Struktur miteinander; ihre Tonigkeit entspricht den ver-
wendeten Altmaterialien. Das facettierte 'Ineinanderweben' der
Farbflachen schafft so einen zusammenhangenden Bildorganismus.
Der Farbaufstrich ist lasierend und nur an bestimmten Stellen de-
ckend, so dass die darunter liegenden Papiere oft ihren farbigen Ei-
genwert behalten. Schnelle, hastige Pinselabstriche unterstiitzen die
bewegte Expressivitdt der Komposition. Die Fundsticke werden
durch ihre malerischen Oberflachen mit der Olfarbe gleichwertig -
Schwitters 'malt' geradezu mit ihnen.

Die eingefligten Zeitungsschnipsel entstammen der damaligen, ak-
tuellen Tagespresse. Sie sind flir die Komposition in graphischer und
malerischer Hinsicht bedeutsam. Aber sie wirken auch inhaltlich -
assoziativ: Zeitungslettern als solche waren in dieser Zeit die Sym-
bole des herrschenden, korrumpierenden Zeitgeistes. Ihre Auswahl
wirkt suggestiv: Reichskanzler — blutigen — Erh6éhung - Hungersnot
- gegen die Stilllegung - Nr - offener Brief — die Korruption — Mat-
thias Erzberger - Generalleutnant. Diese eingeklebten Wortchiffren
wirken wie Signale gerade durch ihre verhaltene, fragmentarische
und bildnerisch integrative Prasentation. Sie kreisen ein, deuten an,
ohne plakativ - vordergrindig zu werden.

Neben den groBformatigen Assemblagen hinterlieB Schwitters eine

Fulle von kleinformatigen Papiercollagen, den 'Merzzeichnungen',*

3 'Merz' ist &hnlich dem Wort 'Dada' ein Zufallsfund, ausgeschnitten aus
einer Werbezeile der Kommerz- und Privatbank. Es bedeutet zunachst ein-
mal nichts - 'Merz ist Merz und nichts weiter' (Zitat Schwitters in: Schma-
lenbach, Kurt Schwitters S.96), assoziiert aber viele Bedeutungsdimensio-
nen: Herz, Schmerz, Kommerz, Scherz und Marz als Monatsname - eine
Vieldeutigkeit, die dem offenen Kunstbegriff Schwitters' zutiefst entspricht.
'Merz' bezeichnet nichts und doch alles — Schwitters' gesamtes Kunst- und
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wie er sie selbst etwas irreflihrend nannte. Dabei meint 'Zeichnung'
nicht das Herstellungsverfahren, sondern bezieht sich auf das relativ
intime Format, welches zumeist 20 Zentimeter in der Héhe nicht G-
berschreitet. Diese Arbeiten sind Papiercollagen aus gefundenem
Material wie Zeitungsausschnitte, Eintrittskarten, Fahrscheine und
Gewebereste (Abb.31). Geschnitten oder gerissen behalten sie ihren
Materialcharakter: dick, dinn, bedruckt, einfarbig, abgegriffen,
kompakt oder durchscheinend. Malerei wird selten eingesetzt, die
Farbigkeit bestimmt sich allein durch den Eigenwert der verwende-
ten Materialien. Schwitters 'malt' mit diesen Stoffen. Er geht dabei
additiv vor, Uberlagert bestimmte Partien und erreicht so ein leben-
diges Vibrieren zwischen kompakten und lichten Zonen. Zufall, spie-
lerisches Suchen und ein intuitives Ausprobieren setzt Schwitters
gezielt zur Bildfindung ein. Dabei sind es die Fundpapiere, ihre
Struktur, Farbe und Form, die inspirierend und anregend wirken.
Ziel ist aber immer ein Ubergeordnetes Geflige, die Gesamtkomposi-
tion, der sich alle Elemente unterordnen: '... Kunst ist ausschlieBlich
Gleichgewicht durch Wertung aller Teile."*°

Die gefundenen Papiere sind voéllig unterschiedlich in ihrer Art und
Herkunft: bedruckt, gemustert oder einfarbig waren es vormals Ein-
trittskarten, Fahrscheine, Tapetenreste, Garderobennummern, Visi-
tenkarten, Zeitungsausschnitte, Zigarettenpackungen, Schokoladen-
papiere, Glanzpapiere, Tortenpapiere, Briefmarken, Postkarten, Fo-
tos aus Illustrierten oder Tageszeitungen, Kalenderblatter, Lebens-
mittelkarten, handgeschriebene Umschlage und Rechnungen, Well-
papier oder Geldscheine.

Auch die Qualitat der jeweiligen Papiere ist sehr unterschiedlich:
didnn, fest, transparent, dicht, gestanzt, gummiert. Die Papiere kleb-
te Schwitters zumeist im Hochformat auf festen Karton. Sie waren
entweder mit der Hand ausgerissen oder mit der Schere geschnit-
ten, in spateren Jahren lieB er ganze Papiere unbehandelt stehen.
Ubermalungen finden sich selten, dafiir konnten oft mehrere Lagen
verschiedener Papiere libereinander geklebt werden.

Anfang der 1920er Jahre wendet sich Schwitters konstruktivisti-
schen Konzepten zu. Die endglltige Loslésung vom Dadaismus, ers-
te Begegnungen mit den russischen Konstruktivisten, der hollandi-
schen De-Stijl Gruppe um Theo van Doesburg und dem Bauhaus in
Weimar*! veradndern seine Collagen grundlegend (Abb.32/33). Dem
freien, assoziativen Spiel der Flachen in den frihen Merzzeichnun-
gen (Abb.31) folgt hier ein streng kalkuliertes Austarieren der Papie-
re entsprechend ihrer Farbigkeit, Form und Konsistenz. Der Formen-

Weltverhalten ohne Grenzen zwischen den Kunstgattungen, zwischen Be-
deutendem und Banalem, zwischen Sinn und Unsinn, zwischen Kunst und
Leben, und in letzter Konsequenz bezeichnet es auch ihn selbst - '.... jetzt
nenne ich mich selbst Merz." Zitat Schwitters in: ebd S.96

40 aus: ebd S. 155

4! yvgl. Biichner, Joachim: Kurt Schwitters, A.Kat. Hannover S. 166
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reichtum der expressiven Arbeiten wird reduziert auf ein lineares,
orthogonales Grundmuster. Kalkuliertes Bauen drangt das intuitive
Montieren zurick, die inhaltlichen Verweise der frithen Arbeiten ver-
lieren sich ganz. Das Bildthema ist hier noch starker ein zutiefst ma-
lerisches: die Gewichtung der Farbpapiere gegeneinander und ihr
Spannungsgeflige untereinander. Grafische Elemente und inhaltliche
Verweise, wie sie vormals durch die Verwendung von Eintrittskarten,
Fahrscheinen oder Zeitungsausschnitten zu finden waren, fehlen
vollstandig, ebenso eine verbindende Malerei. Die Papiere wirken
jetzt 'nackter' und isolierter. Sie sind Formpartikel, befreit von jegli-
chen inhaltlichen Verweisen. Allein ihre Form, Farbigkeit und Ober-
flachenstruktur entscheidet Uber die Verwendung und den Ort im
Bildganzen.

Durch das Schwitters' Gesamtwerk zieht sich ein permanentes Inte-
resse flr das gedruckte und spater auch gesprochene Wort. Seine
praktischen Erfahrungen als Maschinenzeichner in einem Eisenwerk
(1917-1918), sowie als Werbegrafiker in der von ihm selbst betrie-
benen 'Merz-Werbezentrale' ab 1920 legten die handwerkliche
Grundlage. Schwitters nutzte die gesamte Bandbreite der inhaltli-
chen und formalen Mdéglichkeiten des Wortes:

e als gedrucktes Material in den Collagen und As-
semblagen

e als Dichtung - er hinterlieB ein umfangreiches literari-
sches Werk, flr das er auch eine adaquate graphische
Form fand*?

e als Gestaltung von Gebrauchsgrafik in seiner 1920
gegrindeten Merz - Werbezentrale und in seinen
Merz - Zeitschriften*?

e als Lautcollage in seiner Ursonate**

42 Kurt Schwitters: Das literarische Werk — Gesamtausgabe zum 50. Todes-
tag, Verlag Du Mont Schauberg, Kéln 1998

*3 Merz 1 - 24 erschienen zwischen 1923 und 1932 im Merz-Verlag, Han-
nover, in unterschiedlicher Auflagenzahl bis zu 1000 Exemplaren, heraus-
gegeben und gestaltet von Kurt Schwitters. Jedes Heft widmete sich einem
thematischen Schwerpunkt: Merz 1: Holland Dada / Merz 2: nummer i (i-
Gedichte etc.) / Merz 3: 6 Lithos auf Stein gemerzt / Merz 4: Banalitaten /
Merz 11:Typoreklame = Pelikan-Nummer / Merz 13: Merz - Grammophon-
platte - Scherzo der Ursonate, gesprochen von Kurt Schwitters

vgl. auch Schmalenbach, 'Kurt Schwitters' S.389

** Das Interesse am gedruckten Wort fiihrt konsekutiv zum gesprochenen
Wort. Das Ergebnis ist die Sonate in Urlauten im Grenzbereich zwischen
Dichtung und musikalischer Komposition. Schwitters interessierte diese
Form der Lautcollage, seit er 1921 auf einer Dada-Soiree ein Lautgedicht
von Raoul Hausmann gehért hatte. Dabei geht er nach dem gleichen Prin-
zip vor wie in seinen geklebten Collagen: gefundenes akustisches Urmate-
rial wird aus seinem urspriinglichen Sinnzusammenhang isoliert und pho-
netisch neu zusammengesetzt. Sein Fundus ist vielféltig: eine Flle von
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In der Merzzeichnung "Liegendes Emm" von 1926 (Abb.34) wird
Schwitters' Interesse fiir die reine Typographie deutlich: wie ein
monumentales Signet wird ein Einzelbuchstabe ('M' mit der Assozia-
tion zu 'Merz") bildbeherrschend in das Format gesetzt. Unterschied-
lich groBe, farbige Rechteckflachen rhythmisieren den Hintergrund.
Die kompositorische Spannung bezieht diese Collage aus dem Kon-
trast des dunklen 'Buchstaben - Zeichens' mit den farbigen Recht-
eckflachen und aus der Kippbewegung gegen die orthogonalen Hin-
tergrundflachen.

Dabei sind die Formen und Farben stark reduziert und puristisch ge-
klart. Neben Schwarz finden sich die Grundfarben Blau, Gelb und
Rot. Das Rechteck ist vorherrschende Bildform. Auch die verwende-
ten Papierqualitaten sind andere: feste, neutrale Packpapiere mit ei-
ner geradezu haptischen Oberflache ersetzten die Vielzahl der be-
druckten und benutzten Papiere unterschiedlicher Konsistenz der
frihen Jahre. So wird das konstruktiv - sachliche Bildschema durch
die Wahl eines neutralen Materials unterstitzt.

Einzelwortern - etwa das Wort 'Dresden' -, Aufschriften auf Firmenschil-
dern, Drucksachen oder Abkiirzungen aus Eisenbahnstellwerken und simp-
le, expressive LautduBerungen. Die maximale Steigerung des Ausdrucks
fuhrt dabei zwangslaufig zur Befreiung von Inhaltlichkeit und Sinn. Die
Struktur des Stiickes entspricht einer klassischen Sonate in vier Satzen.
Schwitters konzipierte dafiir sogar eine eigene Niederschrift.

vgl. "Merz 24. Ursonate" Merzverlag Hannover, 1932

CD - Aufnahmen:

Kurt Schwitters - Die Ursonate (Originalaufnahme, 1944 von Schwitters
gesprochen)
Wergo Schallplatten GmbH, Mainz 1993

What a beauty - Die Ursonate und andere Lautgedichte
Die Schwindlinge
WERGO / Schott Music & Media GmbH, Mainz 2003
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2.1.4 Geheimnis und Irritation -
Die surrealistische Papiercollage

2.1.4.1 Max Ernst

1919 formierte sich in Paris aus den Dadaisten die Gruppe der Sur-
realisten, 1922/23 erfolgte die endglltige Abgrenzung. Zunachst
fanden sich junge Literaten um die Zeitschrift 'Litérature' zusam-
men. Die wichtigsten Mitglieder waren André Breton, Paul Eluard,
Louis Aragon, B. Péret, Philippe Soupault. Sehr bald entstanden
Kontakte zu anderen Zentren und zu bildenden Kinstlern, unter ih-
nen Marcel Duchamp, Francis Picabia, Man Ray und Max Ernst. In-
tellektueller Kopf der Bewegung war Andre Breton; seine grundle-
genden Ausfuhrungen uber die Bewegung finden sich im ersten sur-
realistischen Manifest und fundierten seine exponierte Stellung als
Initiator und Entscheidungstrager der Gruppe.

Die Stilbezeichnung 'Surrealismus' geht auf Guillaume Apollinaire
zuruck, ein Dichter aus dem Umkreis der Futuristen und Dadaisten.
1917 bezeichnete er seine Burleske 'Les Mamelles de Tirésias' als
'surrealistisches' Drama.

Der Surrealismus war anfangs keine Stilrichtung, sondern eine geis-
tige und in Ansatzen politische Haltung des Protestes und des Ab-
scheus gegen die birgerlich - kapitalistische Gesellschaft nach dem
ersten Weltkrieg. Die Mitglieder lehnten die Giberkommenen, bour-
geoisen Kunstformen ab. Der Roman als deskriptive literarische
Form wurde ebenso verteufelt wie die illustrative, darstellende Gen-
remalerei und Skulptur - Gattungen, die zu Anfang des 20er Jahre
des letzten Jahrhunderts in blrgerlichen Kreisen etabliert und aner-
kannt waren. Eine Darstellung der sichtbaren Welt konnte nach Auf-
fassung der Surrealisten nur ein kleiner Ausschnitt der menschlichen
Wahrnehmung sein. Die Welt des Irrationalen, des Traumhaften, der
Vorstellungen und der Geflihle ist nach Meinung der Surrealisten je-
doch ebenso Teil der menschlichen Existenz und Realitat und muss
somit zwangslaufig zum Gegenstand kiinstlerischer AuBerungen a-
vancieren.

Demnach propagierten die Surrealisten

e die Auflésung von Realitat und Irrealitat in einer absolu-
ten Uberwirklichkeit, einer 'sur-réalité'

e die Aufgabe von Antinomien (Realitdat — Traum, Vernunft
- Wahnsinn, Objektivitat — Subjektivitat, Vorstellung -
Wahrnehmung)

e die Imagination, das visionare Empfinden und das anti-
kausale Vorgehen als Mittel zur Erkenntnis
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e die Welt- und Bewusstseinsveranderung durch Wahr-
nehmungs- und Sinneserweiterung und die Aktivierung
des Unbewussten

e das Absurde und die Verfremdung als kinstlerische
Prinzipien

Der Glaube an die Universalitat des Unbewussten und die Unhalt-
barkeit des Kausalitatsbegriffes flihrten zwangslaufig zu den psy-
choanalytischen Theorien Freuds und den darauf aufbauenden The-
sen vom 'kollektiven Unbewussten' bei C.G. Jung. Breton bezeichnet
das Resultat der Koppelung dieser Wirklichkeitsebenen als das
'Wunderbare'. Nach seiner Definition im ersten surrealistischen Ma-
nifest von 1924 ist der Surrealismus "... reiner, psychischer Automa-
tismus, durch welchen man, sei es mundlich, sei es schriftlich, sei es
auf jede andere Weise, den wirklichen Ablauf des Denkens auszu-
dricken sucht. Denk - Diktat ohne jede Vernunft - Kontrolle und
auBerhalb aller asthetischen oder ethischen Fragestellungen... Der
Surrealismus beruht auf dem Glauben an die héhere Wirklichkeit
gewisser, bisher vernachlassigter Assoziationsformen, an die Allge-
walt des Traumes, an das absichtsfreie Spiel des Gedankens. Er zielt
darauf hin, die anderen psychischen Mechanismen zu zerstéren und
ihre SEgIIe einzunehmen zur Lésung der wichtigsten Lebensproble-
me..."

Leitmotiv dieser Auffassung wurde die berihmte Aussage von
Lautréamont (eigentlich Isidore Ducasse) aus den 1890 erschienen
'Gesangen des Malador'. Darin sieht er die gréBtmdégliche poetische
Zundung nicht in der Beschreibung eines logischen Ist — Zustandes,
sondern in dem zufélligen, Uberraschenden Aufeinandertreffen voéllig
disparater Wirklichkeiten: "... schon, wie die zufallige Begegnung ei-
ner Sc4r61reibmaschine und eines Regenschirmes auf einem Sezier-
tisch."

Nach Auffassung der Surrealisten tragt jeder Mensch in seinem Un-
terbewusstsein einen umfangreichen Bildervorrat mit sich. Um diese
versteckten, nicht sichtbaren Wirklichkeiten zu Tage zu férdern, und
um sie flr literarische oder bildnerische Zwecke zu nutzen, bedienen
sich die Surrealisten neuer, bis dato ungebrauchlicher Methoden:

e die freie Assoziation und Ldésung der Worte von ihrer
Signifikanz

e die Ausschaltung der hemmenden Kontrolle des logi-
schen Denkens durch die Aktivierung unbewusster Zu-
stande des Somnambulen, der Halluzination und des
Traumes

45 André Breton: Erstes surrealistisches Manifest, Paris 1924

4 Lautremont in: ebd. S.148
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e die Kultivierung neuer Techniken zur Bildfindung: ge-
lenkter Zufall, Automatismus, Assoziation und die Uber-
raschende Neukombination von adversativen literari-
schen oder bildnerischen Realitaten

Die Unterschiedlichkeit der Mechanismen und Techniken zur Bildfin-
dung flhrten innerhalb der surrealistischen Kunst zu verschiedenen
Auspragungen, die sich in zwei groBe Strange unterscheiden lassen:
einerseits der abstrakte, absolute und andererseits der gegenstand-
liche, veristische Surrealismus.

Der abstrakte, absolute Surrealismus lasst die Gesetze des Zufalls
ohne eine Anbindung an Gegenstandlichkeit unmittelbar sichtbar
werden. Gestisch - expressive, spontane und zufallige Bildtechni-
ken, die aus einem Automatismus heraus entstehen und planendes
Wollen auszuschalten suchen, sind Bild bestimmend (Hans Arp, And-
ré Masson, Joan Mird).

Der veristische Surrealismus hingegen setzt Dinge und oder deren
Fragmente von Uberdeutlicher Prazision in Uberraschender, oft ab-
surder Kombination zusammen. Die Traum- und Vorstellungsbilder
werden aus photographisch genauen, illusionistischen Abbildungen
von Dingen zusammengesetzt, die aus ihren urspringlichen Zu-
sammenhangen herausgeldst sind. Versatzstlicke der sichtbaren Re-
alitdat werden so durch eine Uberraschende, irrationale Neukombina-
tion zu einer neuen, 'sur-realen' Bildkombination zusammengefihrt
(Max Ernst, Salvador Dali, René Magritte).

2.1.4.1 Die Collagen von Max Ernst

Max Ernst war bereits 1919 in Koéln per Zufall auf ein Reservoir von
Bildwelten*’ gestoBen, aus dem er das Material fiir seine dadaisti-
schen Collagen rekrutierte. Das Prinzip des Collagierens sollte flr
sein gesamtes Werk bestimmend bleiben. Dieses Verfahren ent-
spricht zutiefst der surrealistischen Methode der Bildfindung: bereits
vorhandene Bildwelten werden aus ihrem urspringlichen, nicht vom
Kinstler geschaffenen Kontext herausgeldst, um sie so aneinander
anzunahern, so dass sich ihre divergierende Spannung in einem neu
entstandenen 'Uberbild' entlddt (Abb. 35-40). Die initiale Intuition
geht dabei immer von einem vorgefertigten, gefundenen Element
aus. Der Anfang dieser Collagen ist also niemals ein weiBes Blatt
oder eine leere Leinwand. Die Rolle des Klnstlers verandert sich:
aus dem genialischen Schopfer wird der lenkende Initiator. Max
Ernst beschreibt dieses Phdnomen in seinen biographischen Notizen:

"Als letzter Aberglaube, als trauriges Reststiick des Schépfungsmy-
thos blieb dem westlichen Kulturkreis das Marchen vom Schépfer-
tum des Kilinstlers. Es gehdrt zu den ersten revolutionaren Akten
des Surrealismus, diesen Mythos mit sachlichen Mitteln und in

47 vgl.: Ernst - Biographische Notizen in: Spies: Max Ernst - Retrospektive,
Mlinchen 1979 S. 134
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scharfster Form attackiert und wohl auf immer vernichtet zu haben,
indem er auf die rein passive Rolle des 'Autors' im Mechanismus der
poetischen Inspiration mit allem Nachdruck bestand und jede 'akti-
ve' Kontrolle durch Vernunft, Moral oder asthetische Erwagungen als
inspirationswidrig entlarvte. Als Zuschauer kann er der Entstehung
des Werkes beiwohnen und seine Entwicklungsphasen mit Gleichgul-
tigkeit oder Leidenschaft verfolgen. Wie der Dichter seinen automa-
tischen Denkvorgangen lauscht und sie notiert, so projiziert der Ma-
ler auf Papier und Leinwand, was ihm seine optische Eingebungs-
kraft eingibt.

Aus ist's natlrlich mit der alten Auffassung vom 'Talent’, aus auch
mit der Heldenverhimmelung und mit der fir Bewunderungslisterne
willkommenen Sage von der 'Fruchtbarkeit' des Kinstlers, welcher
heute drei Eier legt, morgen eines, am Sonntag keines. Da jeder
'normale' Mensch (und nicht nur der 'Kinstler') bekanntlich im Un-
terbewusstsein einen unerschépflichen Vorrat an vergrabenen Bil-
dern tragt, ist es Sache des Mutes oder befreiender Verfahren (wie
der 'écriture automatique'), von Entdeckungsfahrten ins Unbewusste
unverfadlschte (durch keine Kontrolle verfarbte) Fundgegenstande
('Bilder') aus Tageslicht zu férdern, deren Verkettung man als irrati-
onale Erkenntnis oder poetische Objektivitdt bezeichnen kann. ... Es
zeigte sich dabei, dass, je willklrlicher die Elemente zusammentref-
fen konnten, umso sicherer eine vdllige oder partielle Umdeutung
der Dinge durch den Uuberspringenden Funken Poesie geschehen
musste."*®

Die Collage als Bildtechnik ermdglicht Max Ernst die Findung einer
Fllle nie gesehener und Uberraschender 'Erzahl-Bilder'. Die Methode
definiert er folgendermaBen: "Collagetechnik ist die systematische
Ausbeutung des zufalligen oder kunstlich provozierten Zusammen-
treffens von zwei oder mehr wesensfremden Realitdten auf einer
augenscheinlich dazu ungeeigneten Ebene - und der Funke Poesie,
welcher bei der Anndherung dieser Realitdten Gberspringt."*°

Ab 1929 bringt Ernst ein umfangreiches Konvolut von Collagen in
Form der sogenannten 'Collageromane' heraus. Statt gedruckter
Prosa wurden Collagen, die inhaltlich aufeinander aufbauen, unter
einem Titel zusammengefasst und gedruckt. Die Romane sind: "La
femme 100 tétes" ("Die hundertkopfige Frau", 1929 gedruckt, 147
Collagen, Abb.35,37), "Réve d'une petite fille qui voulut entrer au
Carmel" ("Traum eines Madchens, die in den Karmel eintreten woll-
te", 1930 gedruckt, 80 Collagen, Abb.38), "Une semaine de bonté
ou Les sept éléments capitaux" ("Eine Woche der Gite oder die sie-
ben Hauptelemente [Totslinden]", 1934 verotffentlicht, 182 Collagen,
Abb.39).

Das Material flir seine Collageromane fand Max Ernst in Antiquaria-
ten und bei den Bouquinisten an der Seine. Es sind Stahlstiche, Kli-

48 aus: Max Ernst - Biographische Notizen, Was ist Surrealismus? in: Spies:
Max Ernst, Retrospektive, Prestel Verlag, Miinchen 1979 S.157

4% aus: ebd. S.135
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scheedrucke und Holzstiche vor allem des 19. Jahrhunderts, aber
auch zeitgendssische Drucke aus nichtklinstlerischen Bereichen: Ab-
bildungen technischer Gerate, Kataloge, Groschenromane, Muster-
blicher, Gebrauchsanleitungen, medizinische und biologische Lehr-
blcher, enzyklopadische Abbildungen und Warenhauskataloge, also
durchweg Informationsmaterialien. Ein GroBteil der von Max Ernst
verwendeten Stahlstiche, Klischeedrucke und Holzstiche wurde im
19. Jahrhundert gedruckt, war also bereits obsolet, als Max Ernst sie
fir seine Collagen heranzog. So haftet ihnen die Aura des Altmodi-
schen, Vergangenen und Fabelhaften an.

Max Ernst |6ste Einzelpartien aus diesen Drucken heraus und klebte
sie in neue, Uberraschende Bildzusammenhange. Er zerschnitt
gleichsam viele unterschiedliche Wirklichkeiten, um sie zu einer
neuen, Ubergeordneten 'Bild - Realitat' zusammenzusetzen. Dabei
ging er wie ein Chirurg vor: die Partien wurden mit duBerster Akribie
seziert, um sie anschlieBend mit gleicher Akkuratesse wieder zu-
sammen zu setzen. Schnittstellen sind spater nicht feststellbar. Die
Prozedur der Entstehung bleibt so ratselhaft: "Die perfekte Collage
hat etwas vom perfekten Verbrechen - es fehlen die Indizien."°
Durch den erneuten, anschlieBenden Druck wurden die wenigen
sichtbaren Schnittstellen, wie auch die farbigen Unterschiede und
Qualitaten der Papiere ausgetilgt. So wurde die Illusion eines intak-
ten, perfekten Bildes erzeugt, dessen eigentliche Genese, das Colla-
geverfahren nicht mehr sichtbar und nachvollziehbar ist. Im Unter-
schied zu den Papiers Collés der Kubisten und Futuristen - die hat-
ten ihre Collageelemente sichtbar in ihrer materiellen und farbigen
Divergenz stehen gelassen - geht es hier nicht um das Verfahren,
sondern um das Resultat, das fertige Bild, dessen sichtbare Spuren
der Entstehung ausgetilgt zu sein hatten.

Vereinheitlichend wirkt zudem die gleiche grafische Rasterung der
unterschiedlichen Ausgangsmaterialien - das Endprodukt erscheint
dadurch als bildnerische Einheit. Auch wirkt die Auswahl der ur-
springlichen Drucke in bildnerischer Hinsicht summierend: "Max
Ernst greift auf ein Bildmaterial zurilick, das konstant ist, das heif3t,
das nur einer bestimmten Periode und einer bestimmten Technik
entstammt."*!

Fur seinen ersten Collageroman "La femme 100 tétes" verwendete
Max Ernst in ersten Linie Holzstiche aus illustrierten Romanheften,
die im 19. Jahrhundert massenhaft verbreitet waren. Daneben griff
er haufig auf Drucke aus zeitgendssischen Katalogen und auf Illust-
rationsgrafiken zurlick (Abb.36). Abbildung 37 zeigt eine Collage im
Zustand der Illustrationsvorlage, also vor dem finalen Druck. Deut-
lich wird hier, wie Max Ernst mit nur wenigen, sehr prazisen Veran-
derungen eine ratselhafte, mysteriése Bildwelt schafft. Motivische
Anklange und inhaltliche Bezlige werden deutlich, jedoch entzieht

>0 aus: Spies, Max Ernst — Retrospektive 1979, Miinchen 1979

>l qus: ebd S.14
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sich das Dargestellte jedem interpretatorischen Zugriff. Max Ernst
erfindet eine autonome Bilderwelt, die jenseits jeglicher logischer
Abfolge und Erklarbarkeit liegt.

Die Vielschichtigkeit dieser Collagesammlung deutet sich bereits im
Wortspiel der Bezeichnung an. Der geschriebene Titel 'La femme
100 tétes" flihrt je nach Lesart zu vier homonymen Bedeutungen:>?

1 la femme cent tétes : die hundertkopfige Frau
2 la femme sans téte : die kopflose Frau
3 la femme s'entéte : die Frau, die ihren eigenen

Kopf hat (= die Starrsinnige)

4 la femme sang téte : die blutsaugende Frau
(= Vampir)

Die Bildmotive und -titel suggerieren einen Handlungsablauf, der
jedoch auch immer wieder gebrochen wird. Leitmotiv ist die Frau.
Daneben taucht haufig die Figur des 'Loplop’, eine Vogeldarstellung
als verschlisselte Selbstdarstellung auf. Der gesamte Collageroman
teilt sich in neun Kapitel. Die Bildinhalte fuBen auf den Illustrationen
des 'roman noir' des 18. Jahrhunderts und zitieren damit "... die
Gemeinplatze des 'Schauerlichen'...".”® Sie fiihren vielféltige motivi-
sche Anklange vor und verknlUpfen sie auf subtile Weise miteinan-
der: die Frau in der christlichen Ikonographie (Mariendichtung, un-
befleckte Empfangnis, orgiastische Verzlickung), sadistische Inhalte
(Hinrichtung, Vampirismus) und identitatsstiftende Anspielungen
(Figurendoppelung, synonyme Darstellungen).

Der zweite Collageroman, "Réve d'une petite fille qui voulut entrer
au Carmel" besteht aus einer Einleitung und vier Kapiteln, die inhalt-
lich eng miteinander verwoben sind. Traum, Geflhle und religidse
Motive (Epiphanie, Gottesannaherung und Hingabe) liefern den mo-
tivischen Grund, aus dem die Uberraschenden Bildkombinationen
erwachsen. Die einzelnen Kapitel tragen jeweils eine Uberschrift: 1.
Auf in die Finsternis 2. Das Haar 3. Das Messer 4. Der Himmlische
Brautigam.>*

Die Collage "Allons! Dansons la Ténébreuse..." (Abb.38) illustriert
den Eintritt in den Orden der Karmeliterinnen und die damit zusam-
menhangenden Assoziationen und Anspielungen. Verbildlicht wer-
den: die Dunkelheit der Zelle, der unsichere, schwebend - balancie-
rende Gemutszustand beim Eintritt in den Orden und die sukzessi-
ven Erscheinungsformen der religiosen Ekstase (die kdrperliche Er-
hebung, die Stigmatisierung mit blutenden Wundmalen, der Veits-

>2 vgl.: Spies, Max Ernst - Collagen S.186
>3 aus: ebd. S.179

>4 aus: ebd. S.194
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tanz mit krampfartigen Bewegungen). Insgesamt ist dieser Collage-
zyklus in seiner Struktur (klassisches Drama: Prolog und vier Akte)
und Lesbarkeit eindeutiger und offensichtlicher als "La femme 100
tétes".

Der letzte Collageroman "Une semaine de bonté ou Les sept élé-
ments capitaux" erschien in finf Heften. Gleich einer Anthologie
werden den Wochentagen sieben Elemente und Themenkomplexe
zugeordnet. Die Collage "Edipe" (Abb.39) entstammt dem vierten
Heft, in dem das Element Blut das Leitmotiv ist. Die Nahe zur grie-
chischen Mythologie ist augenféallig. Die Geschichte des vatermor-
denden Odipus wird ebenso zitiert wie die Sage des Achilles, der erst
durch die Verletzung seiner Ferse angreifbar wird. Gerade die Ver-
quickung der wesentlichen Bildelemente in seinen Besonderheiten -
die nackte Frauenfigur mit motivischen Reminiszenzen an klassische
Venusdarstellungen, die dlster — schabige Szenerie und die Elemen-
te der Selbstdarstellung (Vogelkopf und -nest als Zitate des
'Loplop") lassen an tiefenpsychologische Verknipfungen denken.

Ende der 20er Jahre taucht im Werk von Max Ernst eine Werkgruppe
von Collagen auf, in denen eine Prasentationsfigur — "Loplop" - das
eigentliche Bildmotiv vorstellt (Abb.40). Diese Figur, ausgestattet
mit den korperlichen Attributen eines Vogels, setzt Max Ernst als
Chiffre zur distanzierten Selbstdarstellung ein. Die Figur lasst sich
auf eine frihe kindliche Traumatisierung zurickfihren: die Geburt
der kleinen Schwester und der Tod des Lieblingsvogels geschehen
zeitgleich und fuhren in dem 15 - jadhrigen Max Ernst zu einer sy-
naptischen Verknipfung dieser beiden elementaren Ereignisse.

"...ein kluger, bunt gescheckter Vogel stirbt in der Nacht; ein Kind,
das sechste in der Reihe, kommt in selbiger Nacht zum Leben.
Wirrwarr im Hirn des sonst sehr gesunden Jinglings. Eine Art Aus-
deutungswahn, als ob die eben geborene Unschuld, Schwester Loni,
sich in ihrer Lebensgier des lieben Vogels Lebenssafte angeeignet
hatte. Die Krise ist bald Uberstanden. Doch dauert in des Jlnglings
Phantasie eine freiwillig - irrationelle Vorstellungs - Vermengung
von Menschen mit Végeln und anderen Lebewesen; und dies spie-
gelt sich wieder in den Emblemen seiner Kunst.">>

Die Arbeiten dieser Werkgruppe (Abb.40) sind ausnahmslos mit
"Loplop présente" bezeichnet. Das Bildschema ist immer gleich: eine
schematisierte Figur mit Kopf, zwei vierfingerigen Handen, einer
groBen Rumpfform und zwei kleinen FlBen prasentiert mit zeigender
Geste vor sich wie auf einer Leinwand oder in einem Bauchladen das
eigentliche Motiv. Die Collagen sind hier Mischformen: lineare Blei-
stiftzeichnungen - zumeist die Figur des Loplop - bilden den Grund,
in die partielle Collageelemente eingefligt werden. Im abgebildeten
Beispiel verwendet Max Ernst verschiedene Papiere: in das format-
beherrschende Zeichenpapier klebt er ein Stick einer gemusterten,
braunen Tapete (Hand), die an Zellstrukturen denken lasst, ein

>> aus: Max Ernst — Autobiographie in: Max Ernst, Retrospektive
Spies, Prestel — Verlag, Miinchen 1979
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Stuck strukturelle Zeichnung, die mittels der Frottage - Technik
hergestellt wurde und eine vegetative Mikrostruktur imitiert und
schlieBlich den farbige Druck einer primitiven Pflanzenform aus ei-
nem biologischen Lehrbuch.

Auf die Prinzipien der surrealistischen Collage wie die Einbeziehung
des aleatorischen Prinzips greifen Klnstler der nachfolgenden Gene-
rationen immer wieder zurtick, so auch die im Folgenden beschrie-
benen Vertreter des 'Noveau Réalisme'.
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2.1.5 Moderne Realitaten und Bilderwelten -
Die Collagen des Noveau Réalisme

2.1.5.1 Mimmo Rotella

Die Collage und damit das Papier war das zentrale Ausdrucksmittel
der Kiunstler des "europaischen Pop", des Noveau Réalisme. Ausge-
hend von Frankreich entwickelte sich in den spaten flnfziger und
frihen sechziger Jahren des zwanzigsten Jahrhunderts das europai-
sche Pendant zur amerikanischen Pop-Art. Die Themen sind im Be-
reich des Konsums, der Urbanitadt und der Medien angesiedelt. Doch
anders als in Amerika, wo der Glanz, die Oberflache und der Schein
der Objekte und Werbungen zu neuen Ausdrucksformen flhrte,
verwendeten die Kinstler des Noveau Réalisme die Abfalle der Kon-
sumwelt fur ihre Arbeiten. Neben der Collage flhrten die verwende-
ten Gegenstande zu raumgreifenden Materialassemblagen (Tingeue-
ly, Spoerri, Arman etc.).

Mimmo Rotella war filhrendes Mitglied der Gruppe des 'Noveau Réa-
lisme' in Italien. Seine Arbeiten sollen hier exemplarisch vorgeflihrt
werden, sind sie doch reprasentativ fur die Papierarbeiten der Grup-
pe (Abb.41-42). Ende der filinfziger Jahre des letzten Jahrhunderts
gab er die Tafelmalerei endglltig auf, um sich einer neuen Technik,
der Decollage zuzuwenden. Dabei wird das Verfahren des Collagie-
rens in das Gegenteil umgekehrt: Teile einer in Schichten geklebten
Papierflaiche werden entfernt und die Oberfldche wird zerstdrt, bis
ein endgultiger, malerisch zufriedenstellender Zustand erreicht ist.
Die Uberraschung iber die freigelegten Papierstiicke und der Zufall
sind in Findungsprozess werkbestimmend. Die aufgebrochenen, far-
bigen Papierflachen ersetzten die traditionelle Tafelmalerei. An die
Stelle der konventionellen Malfarbe traten die industriell gedruckten
Farben der Plakatwénde.>®

Anfangs entstanden diese Decollagen fast beilaufig. Rotella zog
durch die StraBen der Stadt, riss mit schneller Geste Sticke aus den
Plakatwanden, die er als die Bilder der urbanen Umgebung und da-
mit als zeitgendssische Ausdruckstrédger ansah.®’ Die 'Trophden' die-
ser Streifzige sammelte er zundchst, ohne dafiir eine weitere Ver-
wendung zu sehen. Die ersten Decollagen waren noch relativ klein
im Format, nahmen jedoch schnell an GréBe zu.

¢ Ende der fiinfziger Jahre galt das Tafelbild als endgiiltig Uiberholt, wirkli-
che Neuerungen schienen unmdglich. Die Aufldsung des traditionellen Ta-
felbildes zog experimentelle Verfahren nach sich: die Einfihrung 'artfrem-
der' Materialien, die Offnung und Verletzung der Oberfliche und der freie
oder kontrollierte, systematische Einsatz des Zufalls als Methode der Bild-
findung.

37 Zitat Rotella: "Es war wie eine Zen-Erleuchtung: die Entdeckung des
Werbeplakates als Ausdruck kinstlerischen Schaffens und als Botschaft der
Stadt." aus: Brunetti, Maria: Biografia — Rotella (A.-Kat.), Museo Civico Pa-
lazzo Zagarese, Rende / Coscenza 1996 S.88
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Allmahlich begann Rotella, ein visuelles Aquivalent einer sich iiber-
lagernden 'Vielfalt' — im wdrtlichen Sinne - der visuellen Eindricke
urbaner Umgebungen in den Uberklebten Schichten der Plakatwande
zu sehen und freizulegen.”® Das Verfahren der Bildfindung war ein
zutiefst aggressives: in illegalen Aktionen wurden die Oberflachen
der Plakatwande mit Gewalt verletzt und aufgerissen. Auf der Suche
nach der zufriedenstellenden Bildlésung agierte Rotella wie ein Ar-
chaologe: zundchst wurde an bestimmten Stellen die zuletzt gekleb-
te Papierschicht eréffnet, dann wurden je nach Bedarf nach und
nach bestimmte Stellen der darunter liegenden Lagen durch Schnitt
oder ZerreiBen entfernt, sodass unterschiedlich groBe Partien der
vormals ubereinander geklebten Lagen sichtbar wurden. Dabei sind
die Ubereinandergeklebten Papierlagen mit verschttteten und Uber-
einandergelagerten archaologischen Schichten zu vergleichen: vor-
mals giiltige Zeugnisse zivilisatorischer AuBerungen werden von
nachfolgenden verdrangt und Uberlagert, bleiben jedoch existent,
wenn auch verdeckt und daher nicht sichtbar.

Die kinstlerische Auffassung Rotellas verdeutlicht ein Brief, den er
im Oktober 1961 an den Verleger Le Noci der Edizioni Apollinaire in
Mailand geschrieben hat:

"Lieber Le Noci,

es ist gar nicht dramatisches passiert, als ich gestern Nacht das Pla-
kat von "Konigin Christine" abgerissen habe. Vielleicht wiirde manch
einer es vorziehen, wenn meine Bilder wahrend eines exzessiven
Lebens und Abenteuers entstehen wirden. Aber flr mich ist diese
Art nur Beschaffung von Realitatsfragmenten, die dann zu meinem
Werk werden. Das vollzieht sich mit groBer Unbefangenheit. Ich rei-
Be solche Plakate eigentlich genauso ab, wie es die kleinen Jungs
manchmal aus SpaB tun, nur dass mich die Leute vdllig alarmiert
betrachten und dabei flir einen Schurken, Vandalen oder Verriickten
halten. Aber seit der spaten Nachkriegszeit (als ich mit dem Sam-
meln von Plakatschnipseln als Farbdokumente begonnen habe, ex-
perimentell damals, erst '54 habe ich ja entschieden, sie auszustel-
len), seit mehr als zehn Jahren, sagte ich, widme ich mich solchen
Verletzungen als 'sozialer' Handlung; flr mich sind sie ganz normal
geworden. Nur als ganz personlicher Akt kénnen sie flir mich noch
ein Risiko bedeuten, aber das ist ganz sicher uninteressant fir die
Chronik einer Zeitung.

*8 Seine Sicht der gesellschaftlichen Verhéltnisse in Bezug zu seinen Decol-
lagen formulierte Rotella 1957 wie folgt: "Plakate von den Wanden zu rei-
Ben, ist die einzige Kompensation, das einzige Mittel des Protestes gegen
eine Gesellschaft, die kein Interesse mehr an Veranderungen und groBarti-
gen Umgestaltungen hat. Ich klebe Plakate und reiBe sie wieder ab: so
entstehen unvorhersehbare neue Formen. ... Wenn ich stark wie Samson
wadre, wirde ich die Piazza di Spagna mit ihren zarten, weichen Herbstfar-
ben auf die roten Platze am Gianicolo im Schein der untergehenden Sonne
kleben."

Zitat Rotella in: Restany, Pierre — Mimmo Rotella: Magier des anonymen
Abrisses, in: Hentschel, Martin (Hrsg.): Mimmo Rotella (A.Kat.), Wiirtem-
bergischer Kunstverein Stuttgart, Verlag Kerber, Bielefeld 1998 S.69
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Fir mich zahlt das Plakat nicht nur als solches, sondern auch mit
seiner Aktualitat, mit seiner 'Farbe’, d.h. es erhalt einen neuen Sinn
(und heute sind es die Abbildungen, die einen neuen Sinn fir mich
gewinnen) insofern, eine tatsachliche Neuigkeit in meinem taglichen
Umgang mit der StraBe einzufthren. Und es ist die gefuhlsmaBige
Triebfeder der Farbe, die meinen Wunsch nach dem ZerreiBen he-
raufbeschwért, am Ende all diese komplexen Dinge in Gang setzt,
will ich sagen, die schlieBlich in meinem Bild wieder zur Ruhe kom-
men. Denn, eine Sache ist das ZerreiBen, das ich auf der StraBe
vornehme, wenn mir ein Plakat wie der Hohepunkt der Natur vor-
kommt, und eine andere Sache ist das ZerreiBen, das in meinem A-
telier nicht nur einer natlrlichen Ordnung anhangt, sondern den An-
forderungen meiner Vision, also einer Kreation entspricht, die auch
unter dem Aspekt des 'ready made' wie eine Metapher der Welt ist.
Das sind einige einfache Darlegungen, die Dir hoffentlich zeigen, wie
weit entfernt ich bin von jeglichem Skandalgehabe, das auBerdem
alleine nie die Realitat eines Bildes begriinden kénnte.

Herzlichst
Dein Rotella">°

1960 formierte sich unter Pierre Restany die Gruppe der 'Noveaux
Réalistes'. In einem ersten Manifest postulierten sie die Abschaffung
des traditionellen Tafelbildes, definierten den kreativen Prozess als
einen Akt der Forschung auf dem "... Weg zu einem neuen Realis-
mus der reinen Empfindsamkeit ..." und des "... Weges in die Zu-
kunft ..."®® Die 'Affichisten' unter ihnen waren neben Rotella vor al-
lem Vostell, Dufrénes, de la Villeglé und Haines. Anderer Mitglieder,
die sich der Objektkunst und der 'Trash-Art' zuwandten, waren u.a.
Spoerri, Arman, zeitweise Klein und Tinguely.

In einer Werkserie befasste sich Rotella Anfang der 1960er Jahre
mit den Traum- und Bilderwelten des Kinos, und hier insbesondere
mit den Produkten der Kinostadt Cinecitta bei Rom. Die Arbeiten
dieser Serie waren groBformatig und stellten die menschliche Figur
in den Mittelpunkt. Aus dieser Serie stammt die Décollage 'Marilyn
Monroe' von 1962 (Abb.41). Die Schnittverletzungen sind heftig, wie
schmale, spitze Schnitte, die die Schichten der unteren Lagen wie
aufblitzende Farbsplitter hervortreten lassen, und die offensichtli-
chen erotischen Andeutungen noch brisanter und vibrierender er-
scheinen lassen. Die zentrale Figur, Marilyn Monroe, damals auf dem
Héhepunkt ihrer Karriere und als amerikanische Ikone der lasziven
Erotik unerreichbare Wunschfigur aller Mannertraume, wird als Figur
aber nicht demontiert. Ahnliche Decollagen verwenden Kinoplakate
und die Stars der amerikanischen Filmindustrie, die in den frihen

> Zitat nach Rotella aus: Romain / Bluemler (Hrsg.): Kritisches Lexikon der
Gegenwartskunst, WB Verlag Miinchen 2001 S.15

60 Zitat aus dem ersten Manifest des 'Noveau Réalisme', Mailand
16.4.1960, in: Glozer, Laszlo: Westkunst, DuMont Buchverlag, Kéln 1981
S.242
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60er Jahren in Italien lanciert wurden: Humphrey Bogart, Clark Gab-
le und Liz Taylor in subtil — erotischer oder maskuliner Pose.

Die Décollage blieb Uber vierzig Jahre hinweg die zentrale kinstleri-
sche Technik im Werk von Mimmo Rotella. Die Arbeit 'Vivi bene'
(Abb.42) aus dem Jahre 2001 zeigt wie Anfang der 60er Jahre ein
gleiches Interesse fiir Themen wie Urbanitdt, Modernitat und die
menschliche Figur. Die Farbflachen sind jedoch weicher, bewegter,
mit fast tanzenden Bewegungen; die Farbigkeit ist weniger expres-
siv, sondern weitaus toniger.

Als besondere Anerkennung seines Werkes erhielt Rotella 1999
durch den Blrgermeister von Catanzaro die offizielle Erlaubnis, in
der Stadt ohne strafrechtliche Verfolgung Werbeplakate abreiBen zu
duarfen.
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2.1.6 Geklebte Schrift und plastische Collagen -
Jiri Kolar

Die zweidimensionale Collage aus geschnittenem Papier, und spater
auch die plastische Collage sind werbestimmend im Evre von Jifi
Kolar (Abb.43-44). Sein Material sind gedruckte Vorlagen: Typogra-
phien und alle méglichen Arten von Fotografien, die er fur seine Col-
lagen zumeist in kleine Teile zerschnitt und auf einem Trager zu-
sammenklebte. Im Laufe der Jahrzehnte entwickelte Kolar eine gan-
ze Fulle von eigenen Techniken des Collagierens, differenziert nach
Schneidetechnik, Materialauswahl und Klebeverfahren. Um sie in
technischer Hinsicht zu unterscheiden, belegte er sie mit einer Reihe
von eigens entwickelten Begriffen'?>:

Chiasmage ***

Ein Text oder ein Buch oder ein Bild (z.B. Zeitschriften, Lexi-
kon, Kursbuch, Bildreproduktion, chinesische Schriftrolle) wird
in Partikel gleicher Grdsse gerissen und zu einer "monochro-
men" neuen Bildtafel geklebt.

Chiasmage - Objekt (Abb.43)
Siehe Chiasmage. Beklebt werden Gegenstande (z.B. Apfel,
Wascheklammer, Topf, Hut, Holzkiste, Waschbrett).

Antianatomie

Collage. Reproduzierte Sujets (oder Teile daraus) werden aus-
geschnitten und auf andere so aufgeklebt, dass sich disharmo-
nische Bezlige ergeben (z.B. Wolkenkratzer in Wohnstube).

Rollage (Abb.44)

Eine oder mehrere Reproduktionen eines oder mehrerer Auto-
ren werden in gleichmaBige Streifen zerschnitten und nach be-
stimmten Regeln neu angeordnet aufgeklebt; daraus folgt eine
systematische Multiplizierung der verwendeten Reproduktionen
mit neuer Bildaussage; Weiterentwicklung der Konfrontage.
Ureigenste Findung von Jifi Kolafr.

Prollage

(von tsch. "prolinati"= durchdringen, Uberblenden) Siehe Col-
lage. Zum Beispiel aus Tierabbildungen (Fische, Vdgel, Schmet-
terlinge, Kiihe). Abbildungen von Obst (Birne, Apfel), Architek-
turzeichnungen und Portraits werden Zentralpartien oder De-
tails ausgeschnitten; diese freigelegten Stellen werden mit Re-
produktionen von Gemalden aus der Kunstgeschichte unterlegt.
Anfanglich von Kolar als "Magrittage" bezeichnet.

123 entnommen dem Lexikon der Techniken in: Ji¥i KolaF - Monografie mit
einem Lexikon der Techniken Hrsg.: Institut flir moderne Kunst, Nirnberg
1979 S.186

124 nach der Gestalt des griechischen Buchstabens Chi=X (=kreuzweise);
Zusammenstellung vieler durch ReiBen oder Schneiden gewonnener Frag-
mente in einer ineinandergreifenden, iberlagernden Anordnung
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Die ersten Collagen klebte Kolar unter dem Einfluss der tschechi-
schen Kubisten und Surrealisten. Auffallend in seinen Collagen ist
die umfangreiche Verwendung von Typographie in unterschiedlichs-
ten Formen. Beeinflusst durch seine schriftstellerischen Aktivitaten -
Kolar war zwanzig Jahre lang fluhrender Kopf der tschechischen
Nachkriegspoesie, bevor er auch die gedruckte Sprache als kiinstle-
risches Ausdrucksmittel entdeckte - waren es zumeist Wortcollagen,
anfangs zusammengeklebt aus eigenen geschriebenen Texten, spa-
ter aus geschnittenen oder gerissenen Buchseiten. Kolar interessier-
te sich mit diesen Arbeiten weniger fir inhaltliche oder formale Bri-
che wie die Kubisten. Sein kinstlerisches Credo war eher die Zu-
sammenflhrung unterschiedlicher Wahrnehmungsebenen zu neuen,
lyrisch-poetischen Zusammenhangen. Er duBert sich dazu: "Meine
ersten Vorkriegscollagen waren noch dem Surrealismus verpflichtet.
Ich war jung, und mich interessierte damals noch jene Zufalligkeit
der Begegnung, und was sie bei der Arbeit aus einem macht. ... Ich
kam dahinter, dass nicht nur Stiche, sondern auch die meisten Re-
produktionen und eigentlich alles, als Material betrachtet, bei be-
stimmter Verarbeitung eine groBe poetische Sprengkraft in sich
birgt. Also begann ich mit anderem Material zu arbeiten als bei-
spielsweise Max Ernst."'%

Die ersten plastischen Arbeiten Kolafs tauchen etwa ab 1965 auf
(Abb.43). Im eigentlichen Sinne sind es dreidimensionale Collagen.
Der flache, zweidimensionale Grund der frihen Collagen wurde
durch dreidimensionale Objekte ersetzt. Dabei anderte sich die
Technik des Beklebens nicht; kleine Papierstiicke wurden mosaikar-
tig auf den tragenden Grund geklebt. Die Objekte sind sehr einfach,
fast puristisch: einfache Kichengerate, Einrichtungsgegenstande,
kUnstliche Frichte - "... sie sind das Inventar jener armen Welt, in
der sich Kolaf's Jugend abgespielt hat."!?® Die lineare, schwarzweiBe
Struktur der Buchstaben wandelt die Oberflache der Gegenstéande in
ein kleinteiliges, flirrendes Gespinst aus graphischen Elementen.
Gleichzeitig wird der Gegenstand selbst im surrealen Sinne Uber-
hoht: er wird gleichsam mit einer fremden, sinnhaften 'Haut' lber-
zogen, auf der die Wortfetzen wie assoziative AnsttBe wirken.

"Die urspringliche Form dieser Gegenstande, an die ihre Form er-
innert, stéBt mit den neuen kinstlichen Ebene der Oberflache zu-
sammen, die in der Ordnung der lettristischen Chiasmagen ... colla-
giert ist. Das Objekt wird dadurch in ein Zeichen umgewandelt, das
Tréger einer ibergeordneten Zeichenstruktur ist."'?” Das dinghafte,
konkrete Objekt stoBt hier auf die Welt der Geistigkeit und ihrer Zei-
chen in Form von Sprache.

125 7itat Jifi KolaF in: ebd. S. 186
126 7itat Jifi KolaF in: ebd. S.79
127 zitat Miroslav Lama¢ in: Jifi Kolaf - Collagen, Rollagen, Chiasmagen,

Materialbilder, Objekte (A.-Kat.), Stadtische Kunsthalle Recklinghausen
1980 S.1
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Kolar selbst sagt: "Ich glaube, dass im Grunde alles ein Produkt des
Wortes ist. Gleichglltig, welchen Ursprung oder welche Urbedeutung
das Wort hatte, es war der Beginn des ersten Satzes, und daher
auch der Sprache. Nicht ohne Grund steht in der Bibel: Am Anfang
war das Wort."!?8

128 7itat KolaF in: ebd. S. 183
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2.2 Materialeigenschaften und reine Form -
Papier als Werkstoff am Bauhaus

2.2.1 Formale Experimente und elementar Formfindung -
Der Vorkurs von Josef Albers

Am Bauhaus wurde Papier vor allem in den Grundlagenibungen der
Vorkurse verwendet. Insbesondere Josef Albers®’ setzte das Material
ein, um seine Studenten zu fundamentalen Erkenntnissen Uber das
Material selbst, seine Verarbeitung und die grundlegenden Konstruk-
tionsprinzipien zu bringen (Abb.45-49).

Anfangs stand eine verbindliche 'Werkarbeit' im Mittelpunkt, die sich
an traditionellen handwerklichen Techniken orientierte. Spater, nach
1925 wird diese Orientierung zu Gunsten einer abstrakten, allge-
meineren Aufgabenstellung aufgegeben. Ziel war aber in jeder Pha-
se die anfangliche Ausbildung und Vorbereitung auf die nachfolgen-
de Werklehre in den spezialisierten Fachern: Handwerke, Architek-
tur, Weben, Design etc. Albers auBert sich spater dazu: "Die Materi-
alibungen dieses Kurses sollten die Studierenden des ersten Se-
mesters auf die spateren handwerklichen Arbeiten in den einzelnen
Bauhauswerkstatten vorbereiten.... So versuchten wir, ohne die
spatere praktische Werkstattarbeit vorwegzunehmen, und auch oh-
ne die technische Ausrlistung der Werkstatten, das Verstandnis flr
die wesentlichen Eigenschaften der Werkstoffe und die Grundsatze
der Konstruktion zu entwickeln. Zu diesem Zweck untersuchten wir
typische Methoden der Materialbehandlung und -kombination, die
wir mit der Hand ausfuhrten. ... Unsere Materialibungen beruhten
also anfanglich mehr oder weniger auf der traditionellen handwerkli-
chen Grundlage."®®

Fur seinen Unterricht stellte Albers eigene Maxime auf:

e Durch Erfahrung gelangt der Studierende zur Einsicht.
Albers richtet sich so gegen den dozierenden Unterrichtsstil
und setzt auf die findende, forschende Unterrichtsmethode:
eigenstandiges Lernen statt Lehren.

7 Albers war Volksschullehrer, ehe er mit 30 Jahren selbst Schiiler am Bau-
haus wurde. Sein Lehrer im Vorkurs war Johannes Itten. Albers avancierte
schnell am Bauhaus und unterrichtete bis zur SchlieBung 1933 in wech-

selnden Konstellationen den Vorkurs:

1923 - 1925: als 'Geselle', zustandig fir die 'Werkarbeit' des 1-semestrigen Vorkurses unter
Moholy - Nagy

1925 - 1928: als 'Jungmeister' in Dessau das 1. Semester des 2-semestrigen Vorkurses ne-
ben Moholy - Nagy

1928 - 1933: als 'Meister' in Dessau und Berlin Leiter der gesamten Vorkurse

% Albers, in: Bayer, H., Gropius, W. und I. (Hrsg.): A.-Kat. Bauhaus 1919-
1928, Museum of Modern Art, New York 1938 (dt. Ausgabe 1955) S.89
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o Die Okonomie der Mittel beschrankt und befreit.
Mit 'Okonomie der Mittel' meint Albers sowohl das Material
an sich, als auch die Methode der Verarbeitung. Er bevor-
zugte 'arme', einfache und neutrale Materialien. Aufwand
und Wirkung miussen in einem verstandlichen Verhaltnis zu-
einander stehen. Verschwendung wird abgelehnt. Der Funk-
tionalismus des 20. Jahrhunderts fuBt auf dieser Maxime.

e Es gibt keine 'beste' Loésung, sondern mehrere Wege.
Es gibt keine Vorrangigkeit in den Gestaltungsprozessen. Al-
bers greift nicht in die Arbeit der Studierenden ein, sondern
bespricht die Ergebnisse in einer anschlieBenden Diskussion.
Dabei werden die Vorzlige der einzelnen Arbeiten verdeut-
licht, wobei durchaus alternative Mdglichkeiten zugelassen
werden.

Hannes Beckmann, 1928 bis 1931 ein Schiler Albers', berichtet aus-
fuhrlich Gber dessen Unterricht. Papier steht dabei im Mittelpunkt:

"Josef Albers betrat den Raum mit einem Bundel Zeitungen unter
dem Arm, die er an die Studenten verteilen lieB. Dann wandte er
sich uns zu und sagte ungefahr: >Meine Damen und Herren, wir
sind arm und nicht reich. Wir kénnen es uns nicht leisten, Material
und Zeit zu verschwenden. Jedes Kunstwerk hat ein bestimmtes
Ausgangsmaterial, und deshalb mussen wir zuerst einmal untersu-
chen, wie dieses Material beschaffen ist. Zu diesem Zweck wollen
wir — ohne schon etwas anzufertigen - zuerst einmal experimentie-
ren. Im Augenblick ziehen wir die Geschicklichkeit der Schoénheit
vor. Die Aufwendigkeit der Form ist abhangig von dem Material, mit
dem wir arbeiten. Denken Sie daran, dass Sie oft mehr erreichen,
indem Sie weniger tun.

Unser Studium soll anregen zu konstruktivem Denken.... Ich méch-
te, dass Sie jetzt die Zeitungen, die Sie bekommen haben, zur Hand
nehmen und mehr daraus machen, als es im Augenblick noch ist.
Ich méchte auch, dass Sie das Material respektieren, es sinnvoll
gestalten und dabei seine Eigenheiten berlcksichtigen. Wenn Sie
das ohne Hilfsmittel wie Messer, Schere oder Leim schaffen, umso
besser...< Stunden spater kam er zurlick und lieB uns die Ergebnis-
se unserer Bemiuhungen vor ihm auf dem Boden ausbreiten.

Da waren Masken entstanden, Boote, Schlésser, Tiere... kleine Figu-
ren. Kindergartenkram nannte er das alles und meinte, das hatte in
vielen Fallen aus anderen Materialien besser gestaltet werden koén-
nen. Dann wies er auf ein Gebilde, das dauBerst einfach aussah; ein
junger ungarischer Architekt hatte es hergestellt. Nichts anderes
hatte er getan, als die Zeitung langs zu falten, so dass sie fliigelartig
aufrecht stand. Josef Albers erklarte uns, wie gut das Material beg-
riffen, wie gut es verwendet worden war und wie nattrlich der Falt-
vorgang gerade beim Papier sei, weil er ein so nachgiebiges Material
starr mache. ... Weiter erlduterte er, eine auf dem Tisch liegende
Zeitung habe nur eine einzige visuell aktive Seite, der Rest sei un-
sichtbar. Nachdem jetzt das Papier aufrecht stehe, sei es beidseitig
visuell aktiv geworden. Das Papier habe dadurch sein langweiliges
AuBeres, sein mides Aussehen verloren. Nach einer Weile hatten
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wir diese Art zu sehen und zu denken begriffen. Wir fertigten faszi-
nierende Studien aus allen mdéglichen Materialien: Papier, Wellpap-
pe, Streichhélzer, Draht, Metall."®®

Dieses umfassende Zitat macht in besonderer Weise die prinzipielle
Unterrichtsmethode, in diesem Fall in Verbindung mit dem Material
Papier, deutlich.

Albers bevorzugte die Werkstoffe Papier und Pappe aus verschiede-
nen Grinden:

e Es war in den damaligen Krisenzeiten billig und jedem zu-
ganglich. Er nutzte neben Papier und Pappe auch Stanniol,
Glas, Draht und Metall.

e Das Material war neutral und ohne 'Geschichte'. Itten hatte
vorzugsweise benutzte, weggeworfene Materialien genutzt
und deren 'Patina des Verganglichen' bewusst in die Gestal-
tung mit einbezogen. Formal Konstruktionsstudien lieBen
sich mit neutralem Materialleicht herstellen und variieren.

e Das Material ist einfach, dekorlos und funktional in der Ver-
arbeitung. Es kommt so Albers' Forderung nach einer 'Kunst,
die sich prasentiert und nicht reprasentiert’' im besonderen
MaBe, und damit auch den grundsatzlichen Forderungen des
Bauhauses nach der Einheit von Form und Funktion nach:
"Form follows function".

Ziel des anfanglichen Unterrichts war die Begegnung mit einfachsten
Materialien, die Erprobung ihrer Eigenschaften, und die Findung ma-
terialimmanenter Verarbeitungsmethoden. Anfangern gab Albers
deshalb nur Papier und Schere in die Hand. Seine Aufgabenstellun-
gen waren prazise und knapp, die Ergebnisse aber umso vielfaltiger.
Hier einige Beispiele von Albers' Aufgabenstellungen:

e "nur durch schnitt und knick erreicht" (Abb.45)

o 'festigkeits- und konstruktionsibungen ohne verschnitt"
(Abb.46)

e '"faltungen"

e '"papier - gerollt, ineinandergesteckt, tragende konstruktion"
(Abb.47)

e '"papier - positiv / negativ faltungen aus einem stlick - ohne
verschnitt ca. 80 - 90 cm hoch (Abb.48)

e "lichtstrukturen" (Abb.49)

% Beckmann, Hannes, "Die Griinderjahre", in: Neumann, Eckhard (Hrsg.),
Bauhaus und Bauhdusler S.159f.
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Ublicherweise gab Albers folgende 'Parole’ aus:
"keine hilfsmaterialien benutzen, dkonomisch mit dem material um-
gehen, die méglichkeiten dieses materials ausnutzen."”®

Vorraussetzung waren weder handwerkliches Kénnen oder Wissen.
Vielmehr sollten die Arbeiten aus der Erforschung des Materials her-
aus entstehen. Ihre Veranderung sollte in gestalterischer Hinsicht
schlissig und in verarbeitungstechnischer Hinsicht nachvollziehbar
sein. Die bis dato im Kunsthandwerk und in der Bildenden Kunst tb-
lichen Antinomien (tragen - getragen / dienen - bedient / schmi-
cken - geschmuickt / stitzen - gestltzt) sollten nicht mehr unter-
schieden werden.”?

Die Relevanz dieser formalen Ubungen mit Papier fiir den spéteren
Werdegang der Bauhaus-Schiuler ist nicht zu unterschatzen. Grund-
legende Erkenntnisse und Einsichten wie formale Ausgewogenheit,
grundlegende Struktur- und Bauprinzipien, Materialeigenschaften,
formale Abhangigkeitsverhaltnisse, Lichtwirkungen, Interdependenz
von Form und Ausdruck werden gewonnen und geschult - eine
Grundlage flr den Rationalismus und Funktionalismus in der Gestal-
tung des 20. Jahrhunderts.

Ende der 20er Jahre konnte der Bauhausschiiler Erich Consemdiller
mehrere Fotos von diesen Arbeiten machen, die so Uberliefert wer-
den konnten. Alle Arbeiten sind heute zerstort.

" aus: Herzogenrath, Wulf: Josef Albers und der Vorkurs am Bauhaus 1919
- 1933, Koéln 1979/80 S.245
Die Schreibweise folgt der am Bauhaus Ublichen Rechtschreibung.

"vgl. ebd. S.258
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2.3 Papierschnitt

2.3.1 'Malen' mit der Schere -
Henri Matisse

Die Papierschnitte von Henri Matisse (Abb. 50-63) bedeuten auf-
grund ihrer besonderen Art der Materialverwendung eine Innovation
fir die Bildende Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts. Deutlich un-
terscheiden sie sich von den bisher geklebten Collagen, den 'Papiers
Collés' der Kubisten, Futuristen und Surrealisten: deren Ursprungs-
material war vorgefunden, bedruckt und einem vormaligen, anders-
artigen Sinnzusammenhang entnommen.

Anders die Vorgehensweise von Matisse: er verwendete neutrales
Material, anfangs haufig industriell eingefarbte Papiere flir die 'Pa-
piers Découpées', spater zumeist festes, weiBes Zeichenpapier flr
die 'Gouaches Découpées', die er jeweils mit einer bestimmten Gou-
achefarbe von Hand bemalen lieB. Seine Collagen sind flache, ge-
klebte Papierarbeiten, in Lagen aus bemalten und ausgeschnittenen
Papierflachen montiert. Die korrekte Bezeichnung flr diese Arbeiten
ist daher "Gouaches Découpées" (ausgeschnittene Gouaches).”?

Anfangs hatten die Papiercollagen flr Matisse lediglich eine dienende
Funktion. Haufig im MaBstab verkleinert, skizzenhaft zusammenge-
stellt und vorwiegend aus farbigen Industriepapieren montiert, nutz-
te Matisse sie als Mittel zur Visualisierung seiner Ideen. Sie waren
schnell hergestellt und lieBen ebenso rasche Alternativen zu. Sie wa-
ren ein Zwischenprodukt, denn erst die finale Ausflihrung als Blh-
nenbild, Kostim, Buchumschlag oder monumentale Malerei wurde
von Matisse als das eigentliche klinstlerische Produkt angesehen.

1919 taucht bei Matisse erstmals Papier als Entwurfsmaterial auf. Er
konzipiert fir das Ballett "Le Chant du Rossignol" von Diaghalev so-
wohl das Buhnenbild als auch die Kostime. Fur den Entwurf des
Kostliims eines Trauernden im MaBstab 1:1 (Abb.50) nutzte Matisse
die Eigenschaften des starren, flachigen Materials: ein planer, kon-
turbetonter und strenger Mantel mit aufgesetzten, plakativ - orna-
mentalen Applikationen ist das Ergebnis.

Andersartig ist die Verwendung des Papiers in der Maquette fur die
Rickwand der Buhne (Abb.51). Flr das kleine, fast intime Format
(24x18 cm) montierte Matisse die mit Bleistift schnell skizzierten
Randpartien aus weiBem Zeichenkarton (die Linien sind stellenweise
noch sichtbar) auf eine mit Gouache bemalte Flache. So entstand
eine knappe, anfangliche Ideenskizze des spateren Buhnenbildes.

Mitte der 30er Jahre entstehen im Auftrag fir den Herausgeber Téri-
ade Entwdurfe flr die Deckblatter von Zeitschriften. 1936 liefert Ma-
tisse fur den "Cahiers d'Art" (Abb.52) ein abstraktes, von geometri-
schen Flachen bestimmtes Entwurfskonzept, das in dieser Formen-

72 vgl. Gaus, Ulrike in: Henri Matisse - Zeichnungen und Gouaches décou-
pées (A.Kat.), Staatsgalerie Stuttgart 1993 S.7
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sprache einzigartig in seinem Gesamtwerk bleibt. Diese Arbeit
"...kann als der erste Scherenschnitt oder 'papier découpé' in Matis-
se' (Evre angesehen werden."”® Erstmals zieht Matisse zur Priifung
der Farbwirkung des spateren Siebdruckes Papiere heran, die er zu-
vor vollstandig mit ungemischten Gouachefarben bemalt hat. In
Form geschnitten, werden sie anschlieBend in Lagen Ubereinander
geklebt. Die Typographie des spateren Zeitschriftentitels (CAHIER
D'ART) setzt er rechts oben per Hand und mit Bleistift ein.

In gleicher Technik flihrt er den Deckblatt — Entwurf fir 'Verve' aus
(Abb.53). Auf einem durchgangigen, flaschengriinen, mit streifenar-
tigen Pinselspuren durchzogenen Grund klebt er die ausgeschnitte-
nen Motive: bewegte, scherenschnittartige Silhouettenfiguren, kleine
strahlenartige Formen und die kantig geschnittenen Buchstaben, die
auf vier kleine Rechteckformen lUber das Format verteilt sind.

Aber auch flur seine groBen malerischen Projekte nutzte Matisse die
Mdéglichkeiten der Papiercollage als planerisches Medium (Abb. 54).
Anfang der 30er Jahre beauftragte der Industrielle Barnes Matisse
mit der Ausmalung von drei hochgelegenen Zwickeln in einem seiner
H&auser, eine im kiinstlerischen Sinne schwierige Aufgabe.’* Das Mo-
tiv sollte der Tanz sein, ein Thema, das sich durch Matisse' gesam-
tes Evre zieht. Sein Bestreben war, entgegen den architektonischen
Gegebenheiten eine kompositorische Einheit durch die Illusion eines
fortlaufenden Bewegungsflusses zu erreichen. Im Entwurfsstadium
bediente er sich dazu alternativer Planungscollagen, die eine Dar-
stellung unterschiedlicher Bewegungsrhythmen ermdglichten. Dazu
korrespondierte die Flachigkeit der gefarbten Papiere mit den pla-
nen, konturierten Figuren und den breiten Farbstreifen im Hinter-
grund. Mittels kolorierter Papierstreifen konnte Matisse durch Ver-
schieben sehr rasch gestalterische Alternativen durchspielen. An-
schlieBend schnitt er aus andersfarbigen Papier die silhouettenarti-
gen Figuren des Vordergrundes aus, prifte wiederum die komposi-
torische Ausgewogenheit und fixierte schlieBlich die verschiedenen
Papierlagen zum jeweiligen Gesamtentwurf.

Bis 1943 waren die Gouaches Découpées fir Matisse nur ein Neben-
produkt, ein technischer Behelf. Das sollte sich mit dem Entwurf der
maquettes fur die Reihe "Jazz" @ndern. Fortan avancierten seine Pa-
pierschnitte zu eigenstandigen Ausdrucksformen. Die GréBen wuch-
sen zunehmend Uber das Skizzenstadium hinaus und bedeckten bald
ganze Wande (Abb.55). Bis 1948 findet sich im Werk keine 'Nur-
Malerei' mehr.

73 aus: Pfeiffer, Ingrid: Entwirfe fir Publikationen und Maquetten in:

Berggruen, Oliver und Hollein, Max (Hrsg.): Henri Matisse —Meisterwerke
der letzten Jahre S.58

74 Als schwierig erwiesen sich die architektonischen Gegebenheiten der vor-
handenen drei Zwickel mit den tief herabgezogenen Trennungsmauern.
Trotz dieser trennenden Elemente plante Matisse ein motivisch durchgangi-
ges Band von abstrahierten, ornamenthaft — flachen Tanzfiguren ohne Un-
terbrechung des Bewegungsflusses.
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Die Grinde fur diese Entwicklung lagen zum einen in seinen frihen
Erfahrungen mit diesem Material, zum anderen aber sicherlich in
entscheidender Weise in Matisse' kritischem Gesundheitszustand.”
Neben diesen auBeren Bedingungen gab es aber auch rein klnstleri-
sche Motive. Durch die Beschrankung der Mittel konnte Matisse sei-
ne urspringlichen malerischen Bestrebungen, die sich in dieser Aus-
richtung von Anfang an in seinem Werk finden, weiter fokussieren:
das Problem der reinen, 'flachen' Farbe, das Licht und die Korrelati-
on von Linie (Kontur) und Farbe.

Das technische Verfahren zur Herstellung der Gouaches Découpées
systematisierte Matisse. Zunachst lieB er von Assistenten groBe Pa-
pierbahnen mit ungemischten Gouachefarben bemalen. Die dabei
entstehenden Pinselspuren und changierenden Farbmodulationen
waren ebenso sichtbar wie gewollt. AnschlieBend schnitt er aus die-
sen Bdgen seine Formen aus und begann, sie auf weiBes Papier, auf
Leinwand oder auf eine mit Tuch bespannten Wand zu arrangieren.
Der Prozess der Findung konnte durchaus langwierig sein; immer
wieder verschob Matisse die Einzelelemente oder lieB sie nach ge-
nauen Angaben von Gehilfen anheften, bis sie seinen Vorstellungen
entsprachen (Abb.55 zeigt Matisse bei der Arbeit mit seiner Assis-
tentin Paule Martin). Zur Befestigung der geschnittenen Formen
verwendete er Stecknadeln und ReiBzwecken, deren Perforierungen
im Papier spater sichtbar blieben. In wenigen Arbeiten hinterlieB er
gar die ReiBzwecken, so dass der Herstellungsprozess nachvollzieh-
bar blieb. In 'Zwei Tanzer' (Abb.56) Uberlappen sich dadurch die ge-
schnittenen und geschichteten Papiere so stark, dass sie schon fast
ein Flachrelief bilden.

Eine andere Methode zur endgiltigen Motivfindung war die der Vor-
zeichnung mit dem Graphit- oder Kohlestift (Abb.59). Auch hier lasst
Matisse die alternativen 'Vorarbeiten' sichtbar stehen, so dass der
Arbeitsprozess und die Annaherung an die endglltige Fassung
transparent bleiben.

Mit der Entwurfsserie zu 'Jazz' (Abb.57/58) liefert Matisse 1943 eine
Serie von Gouaches Decoupées, die er erstmals als autonome Werke
ansah. Von dem Verleger Tériade vier Jahre spater in Paris ge-
druckt’®, besteht die Vorlagenserie aus 20 Blattern a 42,2 x 65,1 cm

7> Im Januar 1941 unterzog sich Matisse einer lebensbedrohenden Operati-
on. Die Genesung war auBerst langwierig, er war jahrelang an das Bett und
am Ende seines Lebens an den Rollstuhl gefesselt.

vgl. dazu: Stuffmann, Magret: Jazz ebd. S.27

76 "Jazz wurde in Buchform, und in einigen Exemplaren auch ungebunden,
von Tériade, dem Pariser Verleger griechischer Abstammung, 1947 verof-
fentlicht. MaBBe: Fol. in Quart: 42,2 x 32,5 cm. Umfang: 146 Seiten mit an-
schlieBendem Inhaltsverzeichnis. Hiervon in Farbe 15 Doppelseiten und 5
Halbseiten mit jeweils gegentliberliegendem Text. Insgesamt 68 Textseiten.
Die Blatter sind im Schablonenverfahren (Pochoir) nach den von Matisse
geschnittenen Vorlagen (>>gouaches decoupées<<) gedruckt. Hierzu
wurden die gleichen Farben benutzt, mit denen Matisse weile Papierbdgen
hatten beschichten lassen, um sie dann zuzuschneiden." aus: ebd. S.33
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(Doppelseite). Die GroBe der Arbeiten und die starke farbige Prasenz
der Motive unterscheiden diese Arbeiten von traditionellen Buchil-
lustrationen. Der begleitende Text, die GroBe des folgenden Drucks,
sowie die Reihenfolge der Einzelarbeiten wurden erst spater festge-
legt. Es gibt keine durchgangige Handlung, sondern lediglich assozi-
ative Angelpunkte, die immer wieder auftauchen. Motive des Zirkus
(Akrobaten, Schwertschlucker, Clowns, Kunstreiter) werden mit bio-
graphischen Erinnerungen (Sudseeaufenthalt) und fundamentalen
Lebensthemen (Liebe, Tod, Mann - Frau) in Verbindung gebracht.”’
Erst nach Fertigstellung aller Schnitte fligte Matisse die Schrift zu, in
groBem, schwingenden Duktus, mit Pinsel geschrieben und ohne
sinngeméaBen Bezug zu den Collagen.”® Der Titel, zunachst war 'Cir-
que' geplant, war als Anlehnung an den Geist der Jazz- Musik ge-
dacht. Charakteristisch fir diese Schnitte sind die silhouettenartigen
Formenklrzel, die starken Kontraste der Primarfarben und die ara-
beskenartige, scharfkantige Formensprache.

Matisse' Suche nach der letztmdglichen Abstraktion wird in dem Pa-
pierschnitt "Blauer Akt IV" (Abb.59) deutlich. Als Relikte dieses For-
schens nach der endgultigen kompositorischen Lésung bleiben mit
Absicht die Bleistiftlinien der Vorskizzen stehen. Die Flachen entwi-
ckeln sich zu hochster formaler Freiheit, die das naturalistische Vor-
bild weit hinter sich lassen.” Wie mosaikartige Facetten wirken die
unterschiedlich tiefen, malerischen Blautdéne der gekurvten Teilfla-
chen, die kristallartig miteinander verzahnt sind. Diese Farbunter-
schiede sind bedingt durch die vertreibende, changierende Bema-
lung der Papierbégen per Hand. Der Entstehungsprozess bleibt auf
diese Weise nachvollziehbar.

Uber diese abstrakt - malerische Wirkung hinaus gelingt Matisse
hier die Uberwindung der Gattungsgrenzen von Malerei, Bildhauerei
und Zeichnung: die Schere 'zeichnet' die Kontur gleich einer tasten-
den Bleistiftlinie, die Farbe wird nicht mit dem Pinsel aufgetragen,
sondern aus dem 'Farbreservoir' der Papierbdgen herausgeldst - ei-
ne Art des Umgangs mit dem 'Material' Farbe, die dem eines Bild-
hauers sehr &hnlich ist.%°

’7 vgl. ebda. S.27

78 "Dijese Seiten dienen also nur dazu, meine Farben zu begleiten, so wie
etwa Astern dazu beitragen mdgen, einen StrauB von bedeutenderen Blu-
men harmonisch zu ergdanzen. Sie haben also eine rein visuelle Funktion."
Zitat Matisse aus: Barr, Matisse - His art and his Public, New York 1951
S. 274

79 "Ich arbeite ausschlieBlich in dem Bemiihen, mich weiter dem Absoluten
zu nahern, mit gréBerer Abstraktion. Ich bin bis zum aduBersten auf der
Jagd nach dem Wesentlichen. Friher habe ich den Gegenstand in der
Komplexitat seines Raumes dargestellt. Heute sehe ich nur noch das gute
Zeichen, das Allernétigste flr seine Existenz in dieser Form und flr das En-
semble, in das ich ihn setze." aus: Interview von A. Verdet in: Flam, S.379

80 dazu Matisse: "Es ist aber nicht mehr der Pinsel, der sich einschmeichelt
und Uber die Leinwand gleitet, es ist die Schere, die den Karton und die
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Zu den groBten Arbeiten der Gouaches Decoupées gehdért "Der Pa-
pagei und die Sirene" (Abb.60) von 1952/53. Abbildung 55 zeigt
Matisse und seine Assistentin wahrend der Entstehung. Das Gesamt-
format wird aus sechs mit Leinwand bespannten Paneelen gebildet.
Darauf montiert Matisse Einzelformen aus stark farbigen Papieren
nach dem Prinzip des "all — over". Diese Formen erinnern an primiti-
ve Pflanzenformen und Algen, die eine abstrahierte Figurensilhouet-
te 'umspllen'. Sicherlich gehen diese Formen auf dauBere visuelle
Stimulationen zurick, die Matisse im Jahr 1930 wahrend einer Reise
nach Polynesien erfahren hat; zu nennen ist hier die Gppige Vegeta-
tion, das strahlende Licht und die grelle, fast unwirkliche Farbigkeit.
Zudem verbildlichen diese Formfindungen aber vor allem die konse-
quente Fortfihrung des Interesses fiir die Arabeske als Form und
jegliches Dekorative als Inhalt — Tendenzen, die sich durch das ge-
samt Werk ziehen.?!

Das finale Gesamtkunstwerk im (Evre von Matisse ist die Arbeit an
der Rosenkranzkapelle der Dominikanerinnen in Vence, Sudfrank-
reich (Abb.61-63). Anfangs waren lediglich Entwurfe flr die Glas-
fenster geplant, jedoch letztlich entwickelte Matisse die gesamte In-
nenraumgestaltung samt der Geratschaften: Kachelwande mit figu-
rativen Linienzeichnungen, die Tur zum Klosterbereich, Glasfenster
(Abb.62), Altarkreuz und -leuchter und Messgewander (Abb.63).

Die Wirkung dieser relativ intimen Kapelle beruht auf dem Gedan-
ken, einen spirituellen Raum durch das Zusammenspiel von Licht
und Farbe zu erschaffen. Matisse greift hier auf ein Prinzip zurlck,
das er in seinen Entwiirfe zu 'Jazz' eingesetzt hatte®?: die ara-
beskenhafte, schwarze Linie auf weiBem Grund (in Jazz: die hand-
geschriebenen Textseiten / in der Kapelle: die Linienzeichnungen auf

Farbe scheidet. Die Verfahrensweise ist eine vdéllig andere. Die Kontur der
Figur entspringt aus der Erkundung der Schere. ...Dieses Instrument mo-
duliert also nicht, es streicht nicht Uber, es schneidet in etwas hinein. ...
Unmittelbar in die Farbe hinein zu schneiden, mit der Schere zu zeichnen,
das erinnert mich an den geraden Schnitt eines Bildhauers."

aus: Verdet, André: Entretiens, notes et écrits sur la peinture (Interview
mit Matisse 1952) in: Flam - Henri Matisse, Kéln 1994 S.380

81 dazu Matisse: "Das Dekorative ist etwas sehr kostbares an einem Kunst-
werk. Es ist ein wesentlicher Bestandteil. Es hat nichts Abwertendes, wenn
man von den Werken eines Klnstlers sagt, sie seien dekorativ."
aus: Degand, Léon: Gesprach mit Matisse (1945) in: Berggruen / Hollein:
Henri Matisse — Mit der Schere zeichnen, Minchen 2003 S.80

82 dazu Matisse: "Ich kann Ihnen verraten, dass aus dem Buch Jazz ...
nachher meine Buntglasfenster entstanden sind. In der Kapelle war mein
Hauptanliegen, ein Gleichgewicht herzustellen zwischen einer Flache von
Licht und Farbe und einer weiBen Wand mit schwarzen Zeichnungen."

aus: Flam, Henri Matisse S.226



64

den Kachelwanden <- in Jazz: die farbigen Papierschnitte / in der
Kapelle: die Glasfenster).®3

Die Entwurfe der Messgewander (Abb.63) fertigte Matisse im MalB-
stab 1:1. Er nutzte auch hier die Technik der Gouache Decoupée
und klebte die stark farbigen Papieren in Lagen Ubereinander. Dazu
teilte er das gesamt Format durch ordnende Langsstreifen und ap-
plizierte darauf vegetative Einzelformen in unterschiedlicher GréBe.
Christliche Symbole werden vereinzelt und an exponierter Stelle
eingesetzt. Diese Gouaches Decoupées dienten dann der Schneide-
rei als Schnittvorlage.

Die motivische Inspiration fur die bodenlangen, rundbogigen Lan-
zettfenster (Abb.61) fand Matisse im "Baum des Lebens" aus der
Apokalypse.®* Fir das Westfenster der Apsis fertigte Matisse eine
Gouache Decoupée in der tatsachlichen, spateren GroBe: auf einer
grinen Grundfldche werden einfache, blaue Blattformen in dichter
Anordnung geklebt. Daruber liegen gelbe, florale Grundformen, die
an Algen erinnern. Beide Fenster werden als Einheit gesehen, ge-
rahmt von einem unterbrochenen, schmalen gelben Streifen, der
sich im oberen Bereich zu einer hangenden Bogenform ausweitet.

Zum Herstellungsverfahren und zur Wirkung sagt Matisse: "Die
Fenster sind zusammengesetzt aus Glas in drei sehr entschiedenen
Farben, namlich: ein Ultramarin, ein Flaschengrin und ein Zitronen-
gelb. ... Es sind dies ganz gewohnliche Farben, was ihre Qualitat an-
belangt; ihre kinstlerische Wirkung liegt allein in ihren quantitativen
Verhaltnissen, die sie Uberhéhen und vergeistigen. Zur Einfachheit
dieser drei aufbauenden Formen kommt eine unterschiedliche Be-
handlung der Oberflache gewisser Glaser hinzu. Das Gelb wird auf-
geraut und dadurch nur durchscheinend, wahrend das Blau und das
Griun transparent und vollkommen klar bleiben. Weil es dem Gelb an
Transparenz fehlt, fesselt es die Aufmerksamkeit des Betrachters,
halt diese im Innern der Kapelle fest und bildet so den Vordergrund
eines Raumes, der im Innern der Kapelle beginnt und sich durch das
Blau und das Griin hindurch in den umgebenden Géarten verliert."®”

Matisse fand mit dem Papierschnitt eine Methode, sein malerisches
Werk konsequent weiterzufihren. Im Nachfolgenden werden weitere
Konzepte des Papierschnitts von Chillida und Droese aufgezeigt.

8 Eine sehr schéne Verbindung dieser beiden kontrastierenden Elemente
ergibt sich beim Einfall des mediterranen Sonnenlichts am spaten Nachmit-
tag: die Farbschatten des westlichen Apsisfensters fallen dann auf die
Zeichnung des HI. Dominikus auf der weiBen Kachelwand hinter dem Altar.
(vgl. Abb. 62)

84 vgl.: Offenbarung des Johannes, Kap. 22.2: "Inmitten ihres Platzes und
zu beiden Seiten des Stromes steht der Baum des Lebens, der zwdlf Friich-
te tragt. Jeden Monat spendet er seine Frucht, und die Blatter des Baumes
dienen zur Heilung der Volker." aus: Die Bibel, Verlag Herder, Freiburg /
Brsg. 1972 S.275

85 aus: Flam, Henri Matisse S.228
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2.3.2 Papier und Relief -
Eduardo Chillida

Die Papierschnitte von Eduardo Chillida sind keine flachen Klebecol-
lagen; vielmehr visualisieren sie das Thema 'Raum' in seinen man-
nigfaltigen Bezligen (Abb.64-65). Sie fuBen auf die bekannten Stahl-
skulpturen, aber auch auf den Pinselzeichnungen der 1960er bis
1980er Jahre. Erstmals werden diese Arbeiten, die Chillida mit 'Gra-
vitatcién' (Schwerkraft, Anziehungskraft) bezeichnet, im Jahre 1988
in der Galerie Lelong in Zirich éffentlich ausgestellt.®

Die Arbeiten sind wie zwei Vorhange lose voreinander gehangt. Den
Grund bildet ein durchgangiges, unbearbeitetes Format, das die
Funktion einer 'Rickwand' hat. Vor dieses Blatt wird eine weitere
Lage Papier gehangt, in der Partien ausgeschnitten und haufig par-
tiell mit schwarzer Chinatusche bemalt sind. Die besondere Materi-
alwirkung des Papiers ist entscheidend. Es handelt hier sich um Pa-
perbi oder Amate - Papier, ein Material, das relativ schwer in seiner
Konsistenz ist und sehr haptisch wirkt.®” Die naturweiBe Farbe ergibt
sich aus dem Material und changiert in sich. Dadurch entsteht ein
lebendiges Vibrieren anstelle der neutralen Wirkung einer reinwei-
Ben Oberflache. Die Papiere werden am oberen Rand durch Schnire
fixiert und gehalten. So wird der leichte Abstand zwischen den Blat-
tern erzeugt, und das Thema 'Schwerkraft' wird unmittelbar sptr-
bar.

Die leichte Reliefwirkung der Blatter wird nicht durch ein Herausar-
beiten aus der Flache erreicht. Vielmehr entstehen durch die lose
Anordnung der Papiere schmale Schatten, die die einzelnen Partien
voneinander abheben und die leicht raumliche Wirkung evozieren.
Die schwarzen Flachen wirken - trotz ihrer geringen GréBe - au-
Berst monumental. Sie entwickeln sich hdufig von auBen in die Fla-
che hinein, umschlieBen und umfassen Binnenformen, um sie dann
wieder zu 6ffnen. Sie sind niemals vdéllig geometrisch und wirken wie
runenartige Zeichen. Zu den zarten, weiB changierenden Flachen
bilden sie einen auBersten Gegensatz. Immer wieder findet sich die-
ses Mittel der Kontrastierung, was sich mit folgenden Antonymen
bezeichnen lasst: weiB - schwarz / offen - geschlossen / innen -
auBen / positiv - negativ / schwer - leicht / leer - voll / hermetisch
- ausgreifend / kompakt - offen.%®

% nach: Havekes - van Creij: Eduardo Chillida - Die Gravitationen in: A.-
Kat.: Eduardo Chillida - ELKARTU, Museum Schloss Moyland, 2001

¥ Spater verwendete Chillida fur gréBere Formate und zur Pointierung der
schweren Monumentalitat auch Filzmatten als Material.

¥ vgl. Mennekes, Friedhelm: Eduardo Chillida - Kreuz und Raum, Chorus
Verlag, Minchen o.S.
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Trotz ihrer Flachigkeit wirken diese Papierschnitte auBerst plastisch.
Das Zusammenspiel von Zwischenraum und Umfassung lasst an Ge-
bautes, an rudimentdre, tektonische Architekturen, an topographi-
sche Grundrisszeichnungen oder an archaische Chiffren denken.

Die Besonderheit der ausgewogenen plastischen Wirkung stellte
Werner Schmalenbach bereits Anfang der 60er Jahre anhand seiner
Eisenskulpturen fest; eine Analyse, die sich durchaus auch auf die
zarten Papierarbeiten der spaten 80er Jahre beziehen lasst:

"Der Raum ... frisst sich in sie hinein, ... Kérperlichkeit und Raum-
lichkeit befinden sich in Ubereinstimmung, sie bedingen einander
unmittelbar und greifen vielfaltig ineinander."%

% aus: Schmalenbach, Werner: Formen 1957-68 in: A.-Kat. Chillida, Diis-
seldorf 1989 S.26
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2.3.3  Geschnittene Raumzeichnung -
Felix Droese

Die bisher besprochenen Papierschnitte waren in ihrer GréBe relativ
Uberschaubar. Felix Droese erweitert diese Beschrankung durch eine
in diesem Material Uberraschende und neuartige Monumentalitat.
Der Papierschnitt findet sich im Werk Droeses schon Mitte der 70er
Jahre, die GréBen nehmen stetig zu. Zudem stellen diese Papier-
schnitte eine Variation von Droeses monumentalen Holzschnitten
dar: der Schwarz-WeiB-Kontrast der Drucke wird im Papierschnitt
umgekehrt, der tragende, weiBe Grund wird beim Papierschnitt
durchstoBen.

Im Folgenden soll eines seiner Hauptwerke, die Installation "Ich ha-
be Anne Frank umgebracht" (H6he 7,35 Meter, Abb.66-68), mit
Blick auf die besondere Verwendung von Papier analysiert werden.

Die Arbeit entstand fiir die documenta 7 (1982, Kassel). AuBerer
AnstoB war ein Artikel im "Spiegel"®® (ber ein Gutachten des Bun-
deskriminalamtes, in dem belegt wurde, dass das Tagebuch der An-
ne Frank nachtraglich redigiert worden war. Zeitgleich mit diesem
Zweifel verbreiteten sich in Deutschland neonazistische Gruppierun-
gen, die eine Existenz der Judenvernichtung wahrend des "Dritten
Reiches" leugneten. Auf die Koharenz dieser beiden Umstande und
somit auf die Frage nach der Geschichte und den aktuellen Folgen
des nationalsozialistischen Gedankengutes reagierte Droese mit ei-
ner komplexen Rauminstallation aus verschiedenen Materialien. Ei-
ne zentrale Bedeutung kam darin dem monumentalen Papierschnitt
Zu.

Die gesamte Installation besteht aus vier Teilen:

e der zentrale, frei hangende, monumentale Papier-
schnitt (Abb.66)

e die auf dem Boden darunter liegenden, kreisférmigen
Anordnung von Dokumenten unter Glasscheiben, ei-
nem Eisenring und einer Glaskugel (Abb.68)

e zwei Tondi, zumeist an der Wand hinter dem Papier-
schnitt angebracht (Abb.66)

e ein groBer Karton mit einer Papiersilhouette, von einer
schraggestellten Glasscheiben verdeckt, hinter dem
groBen Papierschnitt auf der Erde (Abb.67)

Der groBe Papierschnitt besteht aus mehreren Sticken von schwar-
zem Fotokarton, die auf gewdhnlichem Gardinenstoff appliziert sind.
Sie sind aneinander geklebt, und teilweise Uberlappen sich die
Schnittkanten. Ihre Oberflachen sind stellenweise abgegriffen und
geknittert. Dadurch sind sie nicht durchgangig glatt, vielmehr er-

°0 DER SPIEGEL Nr. 41 vom 6.10.1980
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zeugen die so entstehenden Anthrazit- und Schwarzténe ein chan-
gierendes Vibrieren der Oberflache. Das Verfahren der Montage
bleibt so unmittelbar nachvollziehbar. Zur Stabilisierung wurde der
Schnitt einseitig auf einen gewodhnlichen Gardinenstoff aufgebracht,
der besonders im unteren Bereich groBflachiger ist als der eigentli-
che Papierschnitt. Die Wirkung - von der Seite gut sichtbar - erin-
nert an Techniken in der Schneiderei (Applikation von festen Probe-
stoffen auf Schleiergaze) und formal an tragende Strukturen im
Fachwerkbau. Von oben laufen vier fadendinne Linien aus roter
Farbe in die Konstruktion; die Assoziation zu Rinnsalen aus Blut (et-
wa in mittelalterlichen Kreuzigungsdarstellungen) stellen sich un-
weigerlich ein. Zudem ergibt sich aus der gesamten Ubrigen Form
ein Konglomerat von Assoziationen:

Die grobe Gesamtform gleicht einer aufrecht stehende Mandorla "...
dieses mandelformigen Lichtscheins, der Goéttlichkeit darstellt, auch
Jungfraulichkeit bezeichnet...".! Die beiden groBen, gebogenen Au-
Benformen lassen an gebogene Krummsdbel (mit nach auBen ge-
richteter, scharfer Klinge), an schitzende Schalenformen, oder an
geschlossene Fllgel denken. Nach oben hin 6ffnet sich die gesamte
Form. Die breiten, gebogenen AuBenflachen umschlieBen eine li-
nienartige Binnenform, die aus einem feingliedrigen, skelettartigen
Gerust gebildet wird. Wie bei einer Leiter werden Senkrechten und
Waagerechte angeordnet. Durchkreuzt wird dieses starre, orthogo-
nale Gerlst von gebogenen Linien, die sich zu einem Gebilde aus
Kopf-, Rumpf- und Beinformen zusammensetzen. Exakt lesbar ist
dieses Gebilde nicht. Ohne 'ein-deutig' und damit vordergriindig zu
werden, stellen sich vielschichtige Assoziationen zu abstrakten Beg-
riffen wie Feingliedrigkeit, Zerbrechlichkeit, Schutz, aber auch zu
konkreten figurativen Konstellationen (menschliche Figur, Vogel,
Engel®®) ein. Eine Verbindung zur tatséchlichen Lebenssituation der
Anne Frank, die hochsensiblen Umstande in dem schitzenden Ver-
steck, wird augenfallig.

Unterstutzt wird diese Motivkette von dem zweiten Element der In-
stallation (Abb.67). Ein schabiger, zerrissener, alter Karton liegt zu-
sammengedrickt am Boden einer Fensternische und umhdllt eine
Figurensilhouette aus dinnem, weiBem Seidenpapier. Die Material-
eigenschaften des Papiers bzw. des Kartons wirken hier sehr unter-
schiedlich und daher stark atmospharisch (abgenutzter, teilweise
zerstorter Karton / fragiles, semitransparentes Seidenpapier). Eine
groBe, schrag gestellte Glasscheibe ist schiitzend dartber gelehnt.
Eindrickliche Gedankenverbindungen stellen sich auch hier ein - an
ein totes, an ein in Tlcher gewickeltes Kind, an einen Sarg und an
eine Grablege in der Nische einer Kirche.

91 qus: Perucchi — Petri, Ursula: Felix Droese — Das GleichmaB der Unord-
nung S.10

92 "Ich irre von einem Zimmer zum anderen, die Treppe hinunter und wie-
der hinauf, und habe das Geflhl wie ein Singvogel, dem die Fligel mit har-
ter Hand ausgerissen worden sind und der in vollkommener Dunkelheit ge-
gen die Stdbe seines engen Kifigs fliegt." (Eintrag vom 29.10.1943)
aus: Frank, Otto / Pressler, Mirjam: Anne Frank Tagebuch S.140/141
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Inhaltliche und zeitgeschichtliche Beziige ergeben sich schlieBlich
aus den Ubrigen Teilen der Installation. Auf diese Weise wird das ge-
schichtliche Ereignis in die 'Jetzt — Zeit' eingebunden, das inhaltliche
Beziehungsgeflige der Installation wird ausgeweitet. So erinnern die
beiden Tondi an der Wand an Uhren und damit an das Fortschreiten
der (Lebens-) Zeit.

Eine breite, historische und zeitgeschichtliche Kommentierung (zur
Aktualitat und Mitverantwortung / vgl. auch die Formulierung des Ti-
tels) erreicht Droese vor allem durch die ausgelegten Schriftdoku-
mente. Auf dem Boden ist in Kreisform eine Reihe von Schriftzeug-
nissen® ausgelegt (Abb.67). Dariiber liegen in ungeordneter Vertei-
lung Glasscheiben, die teilweise zerbrochen sind. Eine assoziative
Verbindung zu Begriffen wie Zerbrechlichkeit, Vitrine, Dokumentati-
on stellt sich hier ein.

In der Mitte dieser Anordnung liegt schlieBlich in einem Eisenring ei-
ne grune Glaskugel, die zum Fischfang genutzt wird, und auf die der
linke Bogen des Papierschnitts deutet. Auch hier sind vielfaltige ge-
dankliche Deduktionen (Kosmos, Einschluss, Schutz, Gefangen-
schaft) mdglich.

Droeses Installation "Ich habe Anne Frank umgebracht" ist ein kom-
plexes, abstraktes Zeichensystem, in dem die subtilen Bezugsgeflige
zwischen historischen Ereignissen und aktuellen gesellschaftspoliti-
schen Entwicklungen aufgespurt werden. Dabei steht die diaphane
Fragilitat der Installation flir ein sensibles Durchsichtigmachen auch
des Verborgenen hinter den Ereignissen. Wie ein Monument im
Raum steht die Installation gleich einem Menetekel einer sich fast
unmerklich anschleichenden, unheilvollen gesellschaftspolitischen
Entwicklung.

93 v .. ein offener Brief an den friilheren Vorsitzenden des Prasidiums des

Obersten Sowjet der UdSSR, Leonid Breschnew, der Ausschreibungstext
des Kilinstlerverbandes der UdSSR fir den internationalen Plakatwettbe-
werb "Das Plakat im Kampf fir Frieden, Sicherheit und Zusammenarbeit”,
die Teilnehmerliste flr eine Einladung des Bundesministers des Inneren,
Gerhart Rudolf Baum, die mit Tusche Uberarbeitete Collage "Heimkehr der
Truppentransporter oder Rhythmus der Vorstellungen"” vom 7.3.1981 und
zwei Kartonriickwande eines Bilderrahmens, die Felix Droese auf dem
Sperrmill gefunden hat. Nach Auskunft des riickseitigen Etiketts gehdrten
sie zur der Olkreidestudie "Tranenwiese", die der ehemalige Disseldorfer
Akademielehrer Walter von Wecus zur GroBen Deutschen Kunstausstellung
1944 im Haus der Deutschen Kunst nach Miinchen geschickt hatte. Droese
hat den Rahmen mit Buchumschlagen wie Sophokles' "Antigone", Kafkas
"Das Urteil", "Uber kommunistische Erziehung", einer Schrift des Fiihrers
der koreanischen Widerstandsbewegung gegen die Japaner, Kim Ir Sen, ei-
ner "Deutschen Spracherziehung" von Rahn - Pfleiderer, einer Wahlbe-
nachrichitigung und Ausrissen aus Pornoheften geftlit."

aus: Schwarz, Michael: Felix Droese — Ein Aufstand der Zeichen S.20f.
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2.4 Struktur, Licht und Bewegung -
Zero

"Null", "Nichts" - der urspringliche arabische Wortstamm des fran-
z6sischen Wortes 'ZERO' ist die Maxime der Klnstlergruppe, die sich
1957 um die zentralen Mitglieder Otto Piene und Heinz Mack in Dus-
seldorf zusammenfindet. 1961 stéBt Gulnther Uecker dazu. Die
Gruppe gibt sich kein klar umrissenes Programm, vielmehr findet sie
sich anfangs in privaten 'Abendausstellungen' und kunstlerischen
Aktionen zusammen. Um den festen Kern der oben genannten Mit-
glieder andert sich die Zusammensetzung der Gruppe fortlaufend,
und es werden Kontakte zu anderen européischen Gruppen® aufge-
nommen, die sich dhnlichen programmatischen Zielen verschrieben
hatten. Die Gruppe besteht bis 1966 in dieser Konstellation, danach
trennen sich die klnstlerischen Wege der Mitglieder.

Zero ist als Name der Kunstlergruppe und damit als Bezeichnung ih-
rer kinstlerischen Vorstellungen ein dualer Begriff. Wie beim rick-
wartsgewandten Zahlen eines Raketenstarts meint Zero den Anfang,
den Startpunkt einer neuen kinstlerischen Auffassung und deren
Ergebnisse. Gleichzeitig meint dieser Begriff aber auch das Nichts,
die Abwesenheit von Farbe und Gerdusch. Zentrales Anliegen und
Thema aller Zero Kinstler war die Beschaftigung mit dem Licht, der
Bewegung und dem Raum,®® die allesamt zu einer neuen, untrenn-
baren Einheit verschmolzen werden sollten. Die unmittelbaren Aus-
drucksmittel wie Farbe, Licht und Form sollten in neuen, véllig tUber-
raschenden Formen erscheinen.®

Kinstlerische Vaterfiguren fanden die Zero - Kinstler in Lucio Fon-
tana, der in den 50er Jahren begann, mit seinem 'Concetto spaziale'
(Perforationenen der Leinwand) den Bezug von Raum und Flache
neu zu definieren, dann in Yves Klein, der die Theorie des mono-
chromen Bildes verfolgte, und schlieBlich in Piero Manzoni mit sei-
nen 'achromen Bildern', in denen mit der Abwesenheit von Farbe
experimentierte.

94 In Holland formiert sich 1960 die Gruppe 'NUL' (Armando, Jan Hendrick-
se, Henk Peeters und Jan J]. Schoonhoven), die zu groBen Teilen aus der
niederlandischen Gruppe der Informellen hervorgegangen war. Die kiinstle-
rischen Leitgedanken deckten sich mit denen der Dusseldorfer Zero -
Gruppe.

% "Das Sehen gewinnt sein fundamentales Vermégen zuriick, mehr als es
selbst zu manifestieren und zu zeigen. ... Es geht nicht mehr darum, vom
Raum oder vom Licht zu sprechen, sondern den Raum oder das Licht, die
da sind, sprechen zu lassen."

Zitat Uecker in: Wiehager, Renate (Hrsg.): "Zero aus Deutschland 1957-
66 und heute" A.-Kat. Villa Merkel, Esslingen Verlag Hatje Cantz 2000

% n .. haben sich die Zero-Kiinstler einer neuen Dimension der Freisetzung
von Raum, Licht und Bewegung verschrieben..." Zitat Wiehager, "Zero aus
Deutschland" S.10
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Trotz der individuellen Bildsprache der einzelnen Kiinstler®” der
Gruppe lassen sich gemeinsame Grundprinzipien und Strukturen
ausmachen, die allen gemein sind und sich in ihren Arbeiten wieder-
finden: der Hang zum Spirituellen, zu puristischen, monochromen
Bildformen®® und die Verwendung des 'All-Over' als Gegenkomposi-
tion mit seriellen, elementaren Strukturen nach klaren Ordnungs-
prinzipien.

Die propagierte Suche nach neuen Darstellungsformen von Licht,
Raum und Bewegung fuhrte konsequenterweise zum Einsatz neuer,
ungewdhnlicher Materialien wie Wasser, Feuer, Metallplatten, Nagel
und Pfeil, Glas, Luft, Wasser, minimalistischer Musik, Film und Pa-
pier.

Das Papier als Werkstoff stieB sehr schnell aufgrund seiner materiel-
len Eigenschaften bei den Zero - Mitgliedern und verwandten Grup-
pierungen auf Interesse. Es war ein ideales Material, welches dem
Postulat nach WeiB8 als Summe aller Farben, dem Verzicht auf jegli-
chen malerischen Einsatz von Farbe, sowie ein Interesse flr die
Wirkkraft der Mikrostruktur entgegen kam.

2.4.1 Strukturierte Lichtraume -
Gunther Uecker

Fir Gunther Uecker wurde der Nagel zu einem bildnerischen Mittel,
mit dem er fortan seine Konzepte zur Visualisierung von Strukturen,
sowie Licht- und Raumphanomenen umsetzen konnte. Gleichzeitig
plastische 'Linie' im Raum und serielles Element, bricht sich an dem
Nagel das Licht und hinterlasst dadurch eine schmale, lineare Schat-
tenzone. Dieses Phanomen nutzt Uecker, um seine groBen Nagelfel-
der mit vibrierenden Licht- und Schattenzonen zu schaffen.

Die Papierarbeiten (Abb.69) sind in der Folge nicht anderes als die
Ubersetzung dieses Bildprinzips in die plane Flache. Schweres, ange-
feuchtetes Blittenpapier wird Uber eine formal arrangierte Anord-
nung von N&geln gelegt und im Pragedruckverfahren mit einer
Handpresse umgedruckt. Die untergelegten Nagel dricken sich in
das Material, sodass eine erhabene Struktur in dem Papier entsteht.
Um diese Wirkung nicht zu entwerten, greift Uecker auf einfachste

9 Uecker stellte 'Nagelbilder' her, benagelte Objekte und setzte sie z.T. in
Bewegung, Mack arbeitete fast ausschlieBlich mit reflektierenden Metall
und kiunstlichem Licht, Piene war der 'Maler' der Gruppe, er experimentier-
te mit monochromen Bildformen und mit ungewdhnlichen Materialien
(Rauch, Gold etc.).

98 Zitat Mack: "Zero war eine Kunst der Stille und der Reduktion." in: Wie-
hager, Renate: "Zero aus Deutschland" S.120
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Ordnungs- und Strukturprinzipien wie das 'All - Over' zuriick.*® Es
entstehen wenig erhabene Reliefstrukturen mit minimalen formalen
Unterscheidungen, an denen sich das Licht bricht und die so zu vib-
rierenden Licht- und Schattenfeldern werden.

Diese sensible Lichtwirkung ist allein mit weiBem Material zu erzie-
len. WeiB als Summe aller Farben und als Trager des absoluten
Lichts vereint flir Uecker Geistigkeit, Absolutheit und Stille:

"Meine Versuche, weilBe Bilder zu machen und Flachen zu strukturie-
ren, um ein Gegenlber herzustellen und eine kontemplative Ruhe
zur Anschauung und zur Erfahrung zu bringen, sind davon abhangig,
dass diese Struktur eine Variable zwischen dem Dunkel und dem
Licht darstellt. ... Am Anfang benutzte ich streng gereihte Rhyth-
men, mathematische Folgen, die sich spater auflésten in einen frei-
en Rhythmus. ... Was mich in der Folge beschéaftigte, war, eine In-
tegration von Licht zu erreichen, welche diese WeiBstrukturen durch
Lichtwechsel zu einer Schwingung brachte und als ein freier, artiku-
lierter Lichtraum verstanden werden konnte. Ich habe mich flr eine
weiBe Zone entschieden als auBerste Farbigkeit, als Hohepunkt des
Lichtes, als Triumph Uber das Dunkel. Eine weiBe Welt ist, glaube
ich, eine humane Welt, in der der Mensch seine farbige Existenz er-
fahrt, in der er lebendig sein kann. Diese WeiBstrukturen kénnen ei-
ne geistige Sprache sein, in der wir zu meditieren beginnen. Der Zu-
stand WeiB3 kann als Gebet verstanden werden, in seiner Artikulation
ein spirituelles Erlebnis sein ... ein leises Stakkato, eine lesbare
WeiBzone, die in ihrer Feinheit unsere sensibelste Regung erweckt,
die uns eine neue Welt der kleinen Nuancen, der Stille, abseits allen
Geschreis, vermittelt."!%

2.4.2 Materialerkundungen in Papier -
Oskar Holweck

Oskar Holweck gehoérte seit den 50er Jahren des 20. Jahrhunderts
zum Umkreis der Zero - Gruppe. Er arbeitet ausschlieBlich mit wei-
Bem Papier. In verschiedenen Werkphasen erkundete er systema-
tisch alle Techniken und Hilfsmitteln, um die dem Material Papier in-
newohnenden Eigenschaften freizulegen und so dessen ganz eigene
Poesie zu entfalten (Abb.70-72).

9 Uecker merkte dazu an, dass er "... nicht komponiere, also nicht Gegen-
satze gegeneinander stelle, um einen bestimmten Ausdruck zu haben. Mei-
ne Arbeiten sind in dem Sinne kompositionslos, sind eigentlich Wiederho-
lungsprinzipien, Reihen, zentral fixierte Feldstrukturen, die gebunden sind
an eine nun mal gemeinte Ortlichkeit durch die Tat: dadurch, dass man
mit dem Finger irgendwo hin weist oder eine Spur an der Stelle hinterlasst,
wo man auch steht. Andere Kompositionselemente gibt es bei mir nicht...."
aus: Wiese, Stephan von (Hrsg.): Glnther Uecker - Schriften, Erker Verlag
St. Gallen, 1979 S.158

100 Zjtat Uecker aus: ebd. S.251
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Ab 1958 entstehen die ersten Papierreliefs. Es sind sehr malerische
Arbeiten, sogenannte 'ReiBreliefs', die durch Ritzungen und Kerbun-
gen mit Metallinstrumenten entstehen (Abb.70). Die geschnittenen
oder gerissenen Linien bilden serielle Strukturen, die ein reichhalti-
ges, kleinteiliges Wechselspiel von Licht und Schatten erzeugen. Ih-
re bildnerische Wirkung ist gleichzeitig graphisch und reliefartig.

Spater weitet Holweck das Repertoire seiner Vorgehensweise aus.
Durch Stauchen in einer Druckerpresse (Abb.71) wird das Papier
aufgeworfen und gefurcht; es entsteht eine reiche Reliefstruktur und
ein bewegter Wechsel von Licht- und Schattenzonen durch die viel-
faltigen linearen und sich Uberlagernden Strukturen. Durch ein col-
lagierendes Vorgehen erzeugt Holweck Strukturen, die an florale o-
der figurative Motive denken lassen. Anfang der 70er Jahre baut
Holweck Objekte aus thermisch oder mechanisch behandeltem Pa-
pier (Abb.72). Seine Arbeiten werden geradezu haptisch je nach ih-
rer Beschaffenheit: wie eine Membran, Kruste, Wunde oder Haut
werden die Oberflachen geradezu tastbar.

Holweck beschreibt und begrindet sehr ausflhrlich seine material-
immanente Arbeitsweise:

"Mein Hauptanliegen ist, dem Material Formen seiner eigenen Art
abzugewinnen und dabei die Auswirkungen des Lichtes auf Oberfla-
chen, in Hohlraumen und durch die Materialeigenschaften bedingt,
zu konkretisieren - nicht zu imitieren. ... Ich nutze analytische und
synthetische Arbeitsweisen und deren Kombination und bearbeite
das Material mechanisch und thermisch. Fir die Arbeit mit Papier
heiBt dies: Biegen, Knicken, Knillen, Falten, Knittern, Drlicken,
Pressen, Stauchen, Strecken, Ritzen, DurchstoBen, Reien, Schlit-
zen, Schneiden, Kleben, Klopfen, Schlagen, Bohren, Sagen usw. bis
Sengen, Erhitzen, Brennen.

Die von mir bevorzugten Werkzeuge flir meine Arbeit sind meine
Hande. Welches Material lieBe sich damit leichter bearbeiten als Pa-
pier? ..... Auf meine behutsame, oft karge "Ansprache" an das Mate-
rial reagiert es mit einer flir mich immer wieder lGberraschenden und
kaum vorhersehbaren reichen Formen- und Farben- "Sprache".

Ich kann also zu Beginn eines Arbeitsprozesses nie exakt voraussa-
gen, was am Ende geschehen wird. Ich lebe wahrend meiner Arbeit
standig im Konflikt zwischen meiner Aktion und der Reaktion des
Werkstoffes, schlieBlich in Konfrontation mit mir selbst. Das ist si-
cherlich ein wesentlicher Grund, weshalb ich dies tue."!°!

Spater erganzt Holweck diese Aussage: "Jedes Material hat aufgrund
seines naturlichen Wachstums oder der industriellen Herstellung...
ein eigenes Geflige. ... Ich bin also bei der Beanspruchung, besser

101 Zjtat aus: Gerhardus, Dietfried: Papier als kiinstlerisches Medium. Ein
Beitrag zur exemplifizierenden Bildkunst, Galerie St. Johann, Saarbricken
(A.-Kat.) 1980 S.103
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gesagt "Ansprache" an das Material angehalten, die Gefligeart zu
respektieren, um das Material nicht zu missbrauchen, sondern es
nur anzuregen, auf meine Aktion zu reagieren; d.h. "zu antworten".
Es tragt die Gestalt, die ich ihm durch Beeinflussung gebe, bereits in
sich. Aufgrund dieser Uberzeugung versage ich mir, Papier zur ab-
bildhaften Art von Dingweltformen oder zu funktionsbestimmtem
Gebrauchsgut zu missbrauchen. ...

Uber die Art des Papiers hinaus sind mir die Lage und der Zustand
des Materials wichtig zu beachten. Es ist nicht einerlei, ob das Papier
sich in horizontaler, diagonaler oder vertikaler Lage befindet und un-
ter- oder oberseits von mir beeinflusst wird. Es kann nicht gleich-
glltig sein, ob Papier bei der Bearbeitung auf einer harten, mittel-
harten, weichen, elastischen, spréden, ebenen oder unebenen Un-
terlage liegt, oder frei in einem Rahmen wie eine Membran gespannt
ist.

Es bleibt auch zu beachten, ob sich das Material wahrend meiner
Arbeit in ruhendem oder bewegten Zustand befindet . ...

FlUr viele Reaktionsformen mangelt es mir an Begriffen, um sie zu
beschreiben. Es bleibt mir nur, sie stumm zu bewundern. Dies ist si-
cherlich auch ein Grund, weshalb ich meine Ausdrucksmittel in der
anschaulichen MaterialselbstauBerung suche.

Selbst bei stets gleichbleibender Tatigkeit unter strenger Beibehal-
tung metrischer Bewegungsabldufe entstehen ebenso viele Formva-
riationen wie man diese Tatigkeit wiederholt; ... Bedenkt man, dass
sich Tatigkeiten miteinander gleichzeitig und / oder nacheinander
kombinieren und in der Reihenfolge der Anwendung permutieren
lassen, dann steigt die Zahl der Mdéglichkeiten an Formvariationen in
der MaterialduBerung immens.

Den unendlichen Formenreichtum in der Natur zu erwahnen, sei hier
zum Vergleich gestattet."!0?

2.4.3 Licht und Relief -
Jan J. Schoonhoven

Zeitgleich zur Grindung der Zero - Gruppe in Dusseldorf griindet
Jan. J. Schoonhoven 1960 in den Niederlanden die Gruppe 'NUL'.'%
Trotz einiger Differenzen hinsichtlich des klnstlerischen Programms
stimmen doch die grundlegenden Maxime der beiden Gruppen Uber-
ein.

102 Zitat aus: Relief Konkret in : Deutschland heute Galerie St. Johann,
Saarbricken (A.-Kat. des Saarland - Museums Saarbriicken) 1981 S.71

103 Dje Griindungsmitglieder waren Jan J. Schoonhoven, Armando, Jan
Henderikse und Henk Peters.
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Die Papp- und Papierreliefs von Jan J. Schoonhoven (Abb.73-75) "...
gehdren zweifellos zu den einfachsten Gebilden der neusten Kunst-
geschichte."'** Doch nur vordergriindig einfach und 'durch - schau-
bar' entfaltet sich bei intensivem Betrachten der subtile Reichtum
von Farb-, Licht- und Schattennuancen.'® Dabei kann die Wirkung
je nach Lichtqualitdt und Standpunkt fest, kompakt, schwebend o-
der immateriell ausfallen. Reduziert auf minimalste Veranderungen,
die je nach Lichteinfall, Tageszeit und Betrachterstandpunkt wech-
seln, wird der Betrachter auf elementarste Seherfahrungen zurtck-
geworfen. Dabei ist das Objekt an sich ohne Bedeutung - es fungiert
lediglich als raumliches 'Netz', in dem sich die vielfédltigen Licht- und
Schattenwirkungen fangen. Es sind stille, fast meditative Arbeiten,
die grundlegende Phanomene von Licht, Schatten und Raum fokus-
sieren. Fur den aufmerksamen Betrachter sind sie 'Seh - Objekte' in
ihrer reinsten Form.

Dabei ist ihr Aufbau einfach, das Material simpel und geradezu
‘arm': Die Unterkonstruktionen der frihen Reliefs (Abb.73-74) wer-
den aus Pappe gebaut. Von Hand geschnitten, sind die Felder leicht
unterschiedlich in ihrer GréBe und Anordnung. AnschlieBend werden
sie mit einer Membran aus Papier Uberklebt, die mit einer kleinteili-
gen, wenig changierenden und vertreibenden weiBen Farbe Uberzo-
gen ist. Das Material wird nicht verleugnet, es bleibt unter der Be-
malung sichtbar.

Nach dem Prinzip des 'All Over' bestehen diese Reliefs aus seriellen
Strukturen gleicher Module. Schoonhoven begriindet die Verwen-
dung der Reihung als bildnerisches Prinzip: "Es geht mir bei meinen
Arbeiten um eine Form der Organisation. Organisation der Elemente
in dem Sinne, dass die Organisation das Wesen des Elements nicht
abandert, sondern es verstarkt; vielleicht das Element als solches
andert, aber in dem Sinn, dass ein neues Ganzes entsteht, dessen
Wesen nicht im Widerspruch steht zum Wesen des Elements. Das
Organisationssystem der Reihungen ist fiir diesen Zweck pradesti-
niert, denn da es keine Bevorzugung beim Anordnen der Elemente
gibt, 1\(/)veird die bildnerische Wirkung des Elements nicht beeintrach-
tigt."

WeiB als 'Summe aller Farben' bietet gleichsam den idealen Reso-
nanzgrund, auf dem das Licht seine mannigfaltige Wirkung entfalten
kann. Die Bemalung ist zwar dicht, changiert aber leicht, was das
leise Vibrieren des Lichts unterstitzt. Auch die feinen Strukturunter-
schiede des Papiers und die leichten Formabweichungen wirken ei-

104 Zitat Max Imdahl in: Jan J. Schoonhoven - Reliefs und Zeichnungen (A.-
Kat.), Galerie m, Bochum (Hrsg.) 1985 S.11-12

105 Diese feinen Abstufungen macht das Fotografieren nahezu unméglich,
eine Abbildung zeigt nicht anndhernd die reichhaltigen und sensiblen Licht-
nuancen des tatsachlichen Objektes.

106 Zitat Schoonhoven in: von Berswordt, Kornelia: Ein Gesprdch mit
J.J.Schoonhoven 1985 in: Reuther: J.J.Schoonhoven Kiinstler - Kritisches
Lexikon der Gegenwartskunst, Minchen 1990 S.11-12
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ner 'leblosen' formalen Einférmigkeit entgegen und unterstlitzen die
oben genannte Wirkung.

Licht und Raum, das zentrale Thema in Schoonhovens Evre findet
sich auch in den spaten Reliefs (Abb.75). Es sind dach- oder stufen-
artig gestaffelte Reihen aus weiB3 bestrichener Wellpappe, die in Rei-
hen neben- und Ubereinander angeordnet sind. IThr Raumbezug un-
terscheidet sich von den friheren Reliefs. Waren diese von Raum
durchdrungen, so stoBen die schragen Flachen hier fast aggressiv in
den Raum vor. Die Elemente sind gleichfalls seriell angeordnet. Die
Bemalung mit weiBer Farbe ist nicht deckend, sondern groBzlgig
und mit gestischem Pinselschlag. Sie lasst das Tragermaterial
durchscheinen und betont es so als Struktur bildendes, festes Mate-
rial.
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2.4 Papier und Raum - plastische Konzepte

2.4.1 Papier als amorphe Modelliermasse -
Kopfe von Jean Dubuffet

Jean Dubuffet nimmt mit seiner Kunst, und hier insbesondere mit
seinen Plastiken aus Papiermaché, eine Sonderstellung in der Ent-
wicklung der Moderne ein (Abb.76-81). Er war ein klnstlerischer
Einzelganger, der sich bewusst keiner Schule zuordnete. Seine Rolle
ist, "... mit seiner Vision von Kunst den Rahmen enger Gattungs-
grenzen zu sprengen, sich alle Freiheiten im Einsatz von Materialien
und Verfahren zu nehmen und Ubereinkiinfte formaler Gestaltung
ebenso zu missachten wie inhaltliche und &sthetische Tabus zu
durchbrechen."%’

Dubuffet etablierte ab 1945 den Begriff der 'Art Brut', eine Kunst,
die gangige asthetische Vorstellungen und Regeln ablehnte, um in
den 'primitiven' Werken von Kindern, Geisteskranken, Naiven und
Laien das gestalterische Potenzial einer urspringlichen, 'wahrhafti-
gen' Kunst zu sehen. "Wir kénnen die kunstlerische Arbeit in ganz
reiner, unverfalschter — sozusagen roher - Form miterleben, wie sie
vom Kinstler ganzlich und in allen Phasen allein aus eigenem An-
trieb wiederentdeckt wird. Eine Kunst also, in die der nur die Erfin-
dungsgabe wirksam ist und in Erscheinung tritt, die nichts Chamale-
onhaftes und Affisches an sich hat, wie das fiir die auf den Kulturbe-
trieb ausgerichtete Kunst zutrifft." 18

Dubuffet war der Auffassung, die der seit der Renaissance uberlie-
ferte Auffassung von Bildwerken als Spiegelbild der Realitat im wei-
testen Sinne und die damit zusammenhangende illusionistische Wie-
dergabe von Wirklichkeit sei als Parameter flr die Kunst vollkom-
men Uberholt. Er forderte stattdessen eine neue, wahrhaftige Ur-
springlichkeit; ihre Wurzeln sah er in der gewachsenen Volkskunst,
in der Kinderzeichnung, in der Bildnerei der Geisteskranken und in
der naiven Kunst. Dubuffet befasste sich intensiv mit diesen zur
damaligen Zeit wenig anerkannten Randerscheinungen kunstleri-
scher AuBerungen: die Publikation "Bildnerei der Geisteskranken"
kannte er schon 1923, also ein Jahr nach deren Erscheinen, und
1945 wurde er anlasslich eines Besuches befreundeter Schriftsteller
und Maler in der Schweiz von ihnen in psychiatrische Anstalten ge-
fihrt.'%° Dubuffet war so sehr fasziniert von den Arbeiten der Pati-
enten, dass er einige Werke erwarb und begann, Publikationen zum
Thema vorzubereiten.

Diesem kulnstlerischen Credo folgend griff Dubuffet zu auBerge-
wohnlichen, 'armen' und 'unklinstlerischen' Materialien, die bis dato

107 aus: Franzke, Andreas: Dubuffet S.7
108 Zjtat Dubuffet in: Franzke, Andreas: Dubuffet S.23

109 ygl. ebd. S.20
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noch nie in Werken der Bildenden Kunst Verwendung gefunden hat-
ten.

Zur Besonderheit seiner Materialverwendung auBert sich Duchamp:
"Ich gebe zu, dass ich mich beim Zerreiben von Werkstoffen und bei
deren Anwendungstechnik zu Anspielungen habe verleiten lassen,
die in den allermeisten Fallen nicht auf die sogenannten edlen Stoffe
hindeuten, auf Marmor zum Beispiel oder auf Holz, sondern auf sehr
gewodhnliche und beinahe wertlose Stoffe wie Kohle, Asphalt oder
gar Lehm, die hindeuten auf all die Zufalligkeiten, die von den Ein-
wirkungen des Regens auf die verschiedensten alltaglichen Bodenar-
ten herrihren oder vom Altersverfall der gewdhnlichsten Dinge (alte
Eisenstangen und verfallene Mauern zum Beispiel), zudem auch alle
Arten von Schmutz und den Anblick von Schrott und Abfall. Man
wird daraus doch wohl nicht von vornherein auf eine Uble Voreinge-
nommenheit fir schmutzige Dinge schlieBen. Ich bitte einmal nach-
zudenken uber die Frage: in wessen Namen - ausgenommen viel-
leicht denjenigen der Raritat — schmiuckt der Mensch sich mit Mu-
schelketten und nicht mit Spinnweben, mit den Balgen der Flichse
und nicht mit ihren Eingeweiden; ich mdéchte gern wissen, in wessen
Namen das geschieht? Die Erde, der Abfall und der Schmutz, des
Menschen Gefahrten sein ganzes Leben lang, sollten sie fur ihn nicht
Wert genug besitzen, und wird ihm nicht ein guter Dienst erwiesen,
wenn man an ihre Schdnheit erinnert? Sehen Sie - kleine Kinder,
die finden in Timpeln und Trimmern doch auch das Wunderbare in
tausenderlei Gestalt."!°

Das Gesamtwerk gliedert sich in Zyklen und Bildfolgen, deren Inhal-
te durchaus traditionellen Sujets folgen: Stilleben, Natur- und Stadt-
landschaften und Menschenbilder. Papier als Werkstoff verwendet
Dubuffet vor allem zwischen 1958 und 1961. Das Material in seiner
urspringlichen, autonomen Sprache steht dabei im Mittelpunkt sei-
nes kinstlerischen Interesses.

In diesem Zyklus findet sich eine Reihe von modellierten Kdpfen.
1959 formt er die erste Plastik "Der Blinde". (Abb.76) Duchamp
nutzt die Eigenschaften des Materials Silberpapier, um eine zerkluf-
tete, tief gefurchte 'Gesichtslandschaft' zu formen. Durch den Ver-
lauf der Knicke im Material entsteht in den tiefen Furchen und auf
den erhabenen Stegen ein lebhaftes Wechselspiel von Licht und
Schatten. Das Material lasst an keiner Stelle eine gespannte, gerun-
dete Oberflache mit weichen Formverlaufen zu, Gber die ein mildes,
verlaufendes Licht flieBen wuirde; vielmehr entsteht ein kleinteiliges,
geknittertes, bewegt - expressives und kantiges Formengeflige. Das
Licht springt geradezu Uber die Oberflache und flhrt zu einer lebhaf-
ten Vibration von Licht und Schatten.

Ein Jahr spater entsteht eine Serie von Kopfplastiken aus modellier-
ter Papiermaché (Abb.77-80). Der formlose, mit Wasser und Leim
aufgeschwemmte Papierteig wurde von Dubuffet im additiven Ver-

110 3us: Dubuffet, "Ein Maler stellt sich vor" in: Merkert, J6rn / Kriiger, Ing-
rid: Dubuffet — Retrospektive, Berlin 1980
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fahren mittels Antragen aufgebaut und wie eine klassische Model-
liermasse verwendet. Wahrend des langsamen Trocknungsprozesses
entstehen in der Oberflache Furchen, Aufwerfungen und Vertiefun-
gen; Veranderungen, die durch die materiellen Eigenschaften des
Papierbreis bedingt sind. Die Stofflichkeit wird dadurch geradezu
haptisch erfahrbar und prasent. Diese krustigen Oberflachen und ei-
ne weitgehende Missachtung der Physiognomie machen aus den
Képfen weniger individuelle Portraits; vielmehr lieBe sich von 'Ge-
sichts — Landschaften' sprechen, die an karstige, schroffe Boden-
und Felsstrukturen denken lassen. Die Bezeichnung, die Dubuffet fir
diese Serie wahlte - 'Personnages peu corporeis' (Wenig koérperliche
Gestalten) - offenbart sein Interesse fir das Formlose, Deformierte
und die in den Raum wuchernde Plastizitat dieser Kdpfe. Sie stehen
wie Archetypen da, die trotz ihrer geringen GroBe auBerst monu-
mental erscheinen.

Die Auseinandersetzung mit Stofflichkeit und Materialitat von Papier
findet ihren Hohepunkt und Abschluss in der Serie der "Matériolo-
gies" (Materiologien, Abb.81). Eine Serie von Leinwanden wird mit
einer groben, kraterartigen Kruste aus Papiermaché bedeckt, in ein-
zelnen Fallen unterflttert mit einer synthetischen Paste. Das pasto-
se Material bedeckt als 'All-Over' ohne kompositorische Ordnung das
gesamte Format; es bildet nichts ab, sondern ist allein Oberflache
und als solche Realitat an sich. Vergleiche zu trockenen, verkarste-
ten Urlandschaften, entstanden aus Urschlamm, drangen sich auf.'!!
Dabei ist die Struktur 'form-los', in sich kleinteilig und informell; ein
Prinzip, das diese Arbeiten in die Nahe tachistischer Bildkonzepte
rickt. Die Oberflachenstrukturen der Plastiken lassen an die Arbei-
ten Alberto Giacomettis, Fautriers und Germaine Richiers denken.

Das besondere Interesse Dubuffets an einem 'nackten’, urspriingli-
chen Material fasste Werner Schmalenbach 1960 anlasslich einer
Ausstellung in der Kestner — Gesellschaft in Hannover folgenderma-
Ben zusammen:

"Die Materie ist nicht nur Medium, sondern wesentlicher Inhalt sei-
ner Kunst. Er glaubt an sie, und das heiBt soviel wie: Er glaubt dar-
an, dass der Geist auch in der Materie lebendig ist. Es entspricht
seinem Uberhaupt stark ausgepragten Realitatsgefihl, dass auch die
Stofflichkeit eines Kunstwerkes ein Stiick geistiger Realitadt und dar-
um nicht im Interesse des Geistes zu Uberwinden, zu veredeln, zu
sublimieren ist. ... Er versteht unter Materie etwas Materielleres als
die Farbe des Malers. Die Farbe kann ihm die Materie nicht ersetzen,
sie kann sie hoéchstens farben. ... Aber auch wo seine Bilder nur von
einer in sich modulierten homogenen Materie bedeckt sind, trifft das
fatale Wortchen 'abstrakt', das sich tausendmal als unzutreffend er-
wiesen hat, nicht zu. Die Strukturen und Texturen, die so leicht den
Gedanken an Erdreich und Gestein, an Sand und Staub aufkommen

111 golche - tatsachlich existierenden - Landschaften hat Dubuffet sicher-
lich in Slddfrankreich gesehen; Bezlge, die sich auch in den Titeln dieser
Serie wiederfinden: "Fest der Erde", "Erdenfreude", "Erdenmesse", "Erd-
frichte".
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lassen, sind die Form, unter der Dubuffet der Natur huldigt. Das in
seiner auBeren Erscheinung wechselnde Kontinuum von Stofflichkeit
ist ein Aquivalent des groBen Kontinuums, das Natur heiBt, ja oft er-
scheint ein solches Stlick Materie unmittelbar als ein Ausschnitt aus
der Natur. ... Die Materie als elementarer Stoff der Natur, durchzo-
gen vom Gedder des Lebens, durchpulst von den Kraften des Kei-
mens und Wachsens; und die Materie als Relikt gewesenen Lebens,
gezeichnet von dessen Spuren, bedeckt mit den Rissen und Furchen
und Narben, die es hinterlieB..."*?

Dubuffet hat das Deformierte, das Formlose und die unmittelbare
Ausdruckskraft der Materialien eingefuhrt. Er er6ffnete damit gestal-
terische Mdglichkeiten, ohne die eine Entwicklung nachfolgender
Konzepte kaum mdglich gewesen ware: das 'arme' Material als zent-
rales Gestaltungsmittel in der Arte Povera (Kounellis, Merz), das In-
teresse flr wertlose Materialien bei Claes Oldenburg und Allan
Kaprow, die haptische, materielle Bildprasenz bei Antoni Tapies und
schlieBlich der Sinn flir eine pastose, krustige Oberflache in der Ma-
lerei von Georg Baselitz.

112 Zitat Werner Schmalenbach in: A.-Kat. Jean Dubuffet , Kestner - Gesell-
schaft, Hannover 1960 S.3-7
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2.5.2 Trivialitdt und Banalitat -
Pappobjekte von Claes Oldenburg

Die Kunstler der Pop Art suchten mit ihren Bildern und Objekten seit
den spaten 1950er Jahren, ausgehend von Amerika und England,
den duBersten Gegenpol zur ungegenstandlichen Kunst der unmit-
telbaren Nachkriegszeit, insbesondere des Konstruktivismus und des
Abstrakten Expressionismus. Ihre Themen waren vor allem trivial
und am Gegenstand orientiert.'*® Sie entstammten der aufkommen-
den Massen- und Unterhaltungskultur: Print- und Filmmedien (War-
hol), Konsumguter (Oldenburg), Werbung (Rosenquist), Comic
(Lichtenstein), banale Alltagsgegenstande (Kaprow / Dine) und die
Vermarktung von Sexualitat und Starkult (Jones / Wesselman /
Warhol).

Die kinstlerischen Arbeiten veranderten sich zwangslaufig, und der
Uberlieferte Werkbegriff verlor zusehends an Bedeutung, "... das aus
der Qualitat der schopferischen, geistigen und handwerklichen Ar-
beit hervorgebrachte Kunst - "Stlick" bedeutete den Kiinstlern im-
mer weniger."** Das Interesse galt dem Oberflidchlichen, Banalen
und scheinbar Vordergrindigen. Folgerichtig etablierten sich zur
Verbildlichung dieser neuen Themenkreise auch neue Techniken und
Materialien: der Siebdruck als Verfahren der massenhaften Verviel-
faltigung in den Printmedien, Kunststoffe als neues Material aus der
industriellen Fertigung, Ready - Mades als Zitate des Alltaglichen
und 'billige', 'unklinstlerische' Materialien wie Gips und Pappe als
'Wegwerfmaterialien'. Zu einer Uberzeugenden Darstellung des neu-
en Themenkanons bedurfte es addaquater Materialien. "Was Plastik
ist und was nicht, sollte fortan allein danach beurteilt werden, ob sie
ein bestimmtes MaB an wirklicher, nicht vorrangig illusionistischer
Prasenz besaBB und eine bestimmte klnstlerische Idee zum Ausdruck
brachte. Dann ist es namlich gleichgultig, ob zu diesem Zweck etwa
Bronze, Fett, Plastik, Textilien oder noch andere 'Rohstoffe' zum
Einsatz kommen."*®

Pappe und Papier wurde vor allem von Claes Oldenburg zu Beginn
seiner kunstlerischen Karriere, also in den spatern 50er und frihen
60er Jahren des letzten Jahrhunderts verwendet. Das Material war
massenhaft verbreitet und gehdrte als kostenginstiges Verpa-
ckungsmaterial in das StraBenbild amerikanischer GroBstadte der
frihern 1960er Jahre. Es war billig und ohne komplizierte Zwischen-

3 "Kunstszene New York 1960. Fast eine Revolution, diese iiberraschende
neue Gegenstandlichkeit, wo doch alle die Abstraktion fiir das ein fir alle-
mal erreichte Ziel der Moderne hielten. AuBerdem sah es so aus, als kame
Kunst diesmal nicht aus Kunst, sondern laut und knallbunt mit ihren bana-
len, trivialen Gegenstanden direkt von der StraBe." Marina Schneede in:
Amerikanische Pop Art in der Hamburger Kunsthalle, Verlag Bild & Kunst,
Bonn 1997

" aus: Fischen, Jirgen: Die Pop Art und die zeitgendssische Kunst, A.-Kat.
Gerhard Marcks Haus, Bremen 2002 S.22-23

5 aus: ebd S.48
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schritte schnell und problemlos zu verarbeiten. Zudem konnte man
es direkt bemalen - Eigenschaften, die der Auffassung der Pop -
Klnstler von einem 'unklinstlerischen' Material entsprachen.

Anfangs formte Odenburg vollplastische Objekte aus kleinmaschi-
gem Draht, die er mit Zeitungspapier Uberzog und abschlieBend
bemalte. 1959 entsteht "Empire ("Papa") Ray Gun" (Abb.82), ein
Objekt zwischen einer Pistole und dem mannlichen Geschlechtteil -
ein Thema, das Oldenburg spater gerade in dieser Verquickung wie-
derholt aufgreifen wird.!*®

Zur Materialwahl und Verarbeitungsmethode auBert er sich:

"Die Idee, Formen aus Drahtgerlsten und in Weizenbrei eingeweich-
tem Papier zu machen, stammte aus einem Handbuch fiir den
Kunstunterricht flr Kinder, das ich in der Bibliothek der Cooper Uni-
on Art School gefunden hatte, wo ich damals als Blchersortierer ar-
beitete. AuBerdem waren mir schon friher die "Zelte" der Zeltrau-
pen aufgefallen. Die Draht- und Papier- Methode gab mir eine billige
und direkte Moéglichkeit, meine eigenen Formen zu machen. Die
simple Technik und die optischen Resultate befriedigten meinen
Wunsch nach primitiven, organischen Effekten. Ich stellte mir gerne
vor, dass ich hier eine Kunst erfand, die von jedem 'Primitiven' in
den StraBen New Yorks Ubernommen werden konnte; er brauchte
dazu nur ganz gewdhnliche Materialien.

Die 'Empire Papa Ray Gun' entstand im Dezember 1959. Ich hatte
inzwischen gelernt, die Tendenz des Drahtes auszunutzen, eigene
Richtungen einzuschlagen, und eine Technik gefunden, die Oberfla-
che zu bemalen - ich tupfte und trépfelte schwarze Kaseinfarbe tber
den Ricken und die Seiten des Objekts. Die Tropfen auf dem Ri-
cken flossen nach der einen oder andern Seite. Indem der Farbfluss
der Schwerkraft folgte, entstand ein vertikaler, linearer Effekt, der
dem gewundenen, organischen Aussehen der Arbeit entgegenwirkte.
Ich hatte auBerdem gelernt, ganz bestimmte Zeitungsseiten zu ver-
wenden, z.B. die Filmseiten wegen ihrer Massen von Drucker-
schwarze. Ich formte die Geriste in der Luft, aus Draht, der von der
Decke hing. Sie schaukelten und drehten sich. Es war Zeichnen in
drei Dimensionen. Ich weiB noch, dass das Innere genauso interes-
sant aussah wie das AuBere, und ich verhiillte es nur widerwillig."**’

Das Objekt hangt frei, und trotzt seiner Leichtigkeit in physikalischer
Hinsicht wirkt es wie ein schweres, koérperhaft - fleischiges Frag-

1% Mit 'Lipstick (ascending)' (1969, installiert auf dem Campus der Yale U-
niversity, New Haven, Conneticut), einem monumentalen Lippenstift auf
einem panzerartigen Kettenfahrzeug, paraphrasiert Oldenburg die subtilen
Zusammenhdnge zwischen mannlicher Aggression, sexuellen Sehnsiichten
und Kriegstreiberei — insbesondere bezogen auf die damals aktuelle Viet-
namproblematik.

17 zZitat nach Claes Oldenburg (1970) in : Celant, Oldenburg - Eine Antho-
logie , Verlag Hatje, Ostfildern 1995
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ment. Die Oberflache ist roh, fast schabig und zitiert so den wegge-
worfenen Mull der amerikanischen GroBstadtstraBen in dieser Zeit.
Gleichzeitig changiert die Oberflache: die vergilbten, braunlichen
Zeitungspapiere mit den dichten, dunklen Zonen aus Drucker-
schwarze scheinen durch und bilden den Grund, auf dem die
schwarze Kaseinfarbe in diinnen Rinnsalen verlauft und sich stellen-
weise lasierend ausbreitet. Das billige, einfache Material, die abge-
griffene Oberflache mit ihrer schnellen, improvisierten Bemalung
und die massige, wuchernde Form negieren das, was Skulptur bis
dato auszeichnete: Schénheit und eine 'gute' Form.

Zwischen 1960 und 1965 entstehen Werkgruppen, die sich jeweils
um ein Thema gruppieren: "Die StraBe" ("The Street", 1960), "Der
Laden" ("The Stove", 1961) und "Das amerikanische Heim" ("The US
Home", 1964/65).

Oldenburg greift erstmals zu Wellpappe als Material fiir sein Envi-
ronment "The Street" (Abb.83). Die Einzelteile dieser Installation
sind Flachen aus Wellpappe, auf der StraBe gefunden oder geschnit-
ten, in Schichten geklebt und partiell bemalt. In der Judson Galerie,
die diese Arbeit erstmals ausstellte,!'® verteilte Oldenburg die Ele-
mente im ganzen Raum, legte sie auf den Boden, hangte sie an die
Wand oder stellte sie wie ein Objekt auf. Das Ausgangsmaterial ist
teilweise gefunden, in seiner Form belassen oder zu Recht geschnit-
ten und zitiert so auf unmittelbare Weise die StraBensituation der
Lower East Side in Manhattan. Die Rander sind mit schwarzer Farbe
konturiert, die Binnenflachen mit weiBer und schwarzer Farbe ver-
treibend bemalt. Der Grund, und somit das Material, bleibt aber
immer sichtbar.

Oldenburg auBert sich zur Besonderheit dieses Materials:

"Auf der StraBe gefundene Pappe 1. ist billig. 2. sieht gut als Land-
umriss aus. Die Quelle der Linie ist die StraBe."!' und zur Ausstel-
lungssituation:

"KURZE AUSSTELLUNGSBESCHREIBUNG

Die Ausstellung besteht aus 1) einer epischen Konstruktion in Form
einer StraBle, 2) & 3) Zeichnungen und kleinen Skulpturen und Kon-
struktionen, die auch mit der StraBBe zu tun haben.

Das Material ist hauptsachlich Papier und Holz, geleimtes Papier,
zerrissenes Papier, Papier auf Drahtgertusten und Holzrahmen, he-
rabhangendes Papier, aufspringendes Papier, liegendes Papier usw.
usf.

Das Format variiert von heroisch bis sehr, sehr klein.

8 ygl. ebd S. 24

1% Zitat Oldenburg aus: ebd S.60
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Auf der StraBe gibt es Hangefiguren, stehende Figuren, liegende Fi-
guren, vorspringende Figuren, fallende Figuren, rennende Figuren
usw. usf. AuBerdem Figuren an den Wanden, Gesichter am Boden
und ein Himmel aus Wolken und Schreien.

Es gibt Schilder unterschiedlicher Art, Markisen, StraBenschilder
usw. und verschiedenartige verwandelte Gegenstande: Zigarrenkip-
pen, Hauser, Tirme, Autos, Medaillons usw. usf. Es gibt Gesichter in
Fenstern und freistehende Gesichter. Hangende Kopfe und Mengen
von Kdépfen.

Es gibt Manner und Frauen und Helden
und Penner und Kinder und Saufer

und Krippel und StraBenbraute und Boxer
und Laufer und Sitzer und Spucker

und Laster und Autos und Rader

und Kanaldeckel

und Ampeln und Schatten

und Katzen und Hunde und helles Licht
und Dunkelheit

Feuer und ZusammenstdéBe und Kakerlaken
und Morgen und Abende und Pistolen

und Zeitungen

und Pisser und Bullen und Zuhalter

und eine Menge mehr usw.

(alle Einzelteile der StraBe werden auch separat verkauft)"!?°

Wie in einer Momentaufnahme reprasentiert Oldenburg mit dieser
Installation die atmospharisch dichte Situation in den StraBen der
Lower East Side in New York: der spezifische Mikrokosmos aus Au-
tos, Gestank, schabigen Hauswanden, Obdachlosen, Mauerkritzelei-
en und Mull. Intensiviert wurde dieser starke Eindruck noch durch
eine Performance, die Oldenburg selbst in der ersten Ausstellung in
der Judson Gallery aufflihrte.

1963 beginnt Oldenburg die Serie "The US Home". Die banalen Ge-
genstande eines amerikanischen Haushaltes werden zu Themen sei-
ner plastischen Objekte: Badezimmereinrichtungen wie Toiletten-
und Waschbecken (Abb.85/87), Badewanne (Abb.86), Steckdose
(Abb.84).Die Bildpraktiken knipfen an bekannte Prinzipien des Sur-
realismus an: eine extreme VergréBerung und damit die Betonung
des Objektcharakters, sowie die 'Ubersetzung' in ein (iberraschen-
des, fremdes Material.

Fast alle Objekte existieren in einer 'soft' und 'hard' - Version. Die
weiche Ausfihrung besteht zumeist aus Vinyl, einem damals neuar-
tigen, hochglanzenden Kunststoffmaterial, welches flir Regenklei-
dung und Verpackungen industriell gefertigt wurde. Fir die 'Hard -
Version' verwendete Oldenburg Wellpappe. Es entstanden Flachre-
liefs (Abb.84), die die Flachigkeit des Materials nutzten. Die vollplas-

120 Zitat Oldenburg (1960) aus: ebd S.50
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tischen Objekte baute Oldenburg aus geschnittenen Pappflachen, die
er mit Stegen stltzte (Abb.85). Zudem nutzte er die feine, lineare
Struktur des Materials, um formale Unterschiede zu betonen. Das
Material selbst sowie die 'provisorische' Verarbeitung unterstitzen
den Modellcharakter der Objekte und zwingen zu einer vereinfa-
chenden formalen Kldrung und Asthetisierung.

Oldenburg auBert sich im Jahre 1966 zur Problematik der vollplasti-
schen Umsetzung:

"Das Badezimmer hatte ich '63 in Kalifornien angefangen, aber es
war mir nie gelungen, das Problem der Toilette zu l6sen, weil ich nie
ein Vorbild fur die Toilette fand, die Art von Toilette, die ich verwen-
den wollte. Es gibt so viele Toiletten. Ebenso wenig konnte ich das
Problem der Schissel 16sen, da ich Styropor noch nicht entdeckt
hatte und nicht in der Lage war, diese Schiissel aus einem meiner
Materialien zu schnitzen. Ich schaffe es einfach nicht. Das war also
ein Uberbleibsel aus einer frilheren Zeit, das war einer der Punkte
auf der Liste — das Badezimmer. Es vertrug sich auBerdem mit mei-
nem Wunsch, weiter an dem Haus zu arbeiten."!?

Unterstltzt wird der Eindruck des Provisorischen durch die schnelle,
gestische Bemalung mit fast monochromen WeiB- und Grautdnen.
Wie bei einer ersten, provisorischen Grundierung ist diese Bemalung
aber nicht deckend. Die Wellpappe bleibt stellenweise sichtbar.
Gleichzeitig konterkariert diese tachistische Bemalung die streng -
lineare Gesamtform der Objekte.

Oldenburg kommentiert mit diesen Objekten auf subtil ironische
Weise das moderne Lebensgefiihl im Amerika der beginnenden 60er
Jahre. Seine Objekte sind gleichsam Denkmaler aus Pappe, die mit
ihrer behelfsmaBigen Fragilitdt die Frage nach der modernen, tech-
noiden Gesellschaft stellen.

12l Zitat Oldenburg (1966) in: ebd S.223/226
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2.4.3 Rationalitat und Geometrie -
Kartonplastiken von Erwin Heerich

Erwin Heerich verwendet industriell gefertigten Karton als Material
fir seine Plastiken (Abb.88-89). Er nutzt ihn zur Umsetzung seiner
plastischen Vorstellungen, weil er einfach, schnell und prazise zu
verarbeiten ist, eine durchgangig neutrale Oberflache aufweist, sta-
bil ist und als anonymes Material seinem Form- und Konzeptgedan-
ken von Plastik entgegen kommt.

Mit duBerster Prazision geht Heerich an die Realisierung seiner Kar-
tonplastiken: nach einer exakten Vorzeichnung auf das Originalma-
terial wird die Flache nach dem Prinzip der Abwicklung wie ein
Schnittbogenmuster ausgeschnitten, an vorher festgelegten Stellen
gefalzt und schlieBlich verklebt. Dieses Vorgehen erfordert ein
HochstmaB an Prazision und plastischer Vorstellungskraft, zumal die
spatere Vollplastik zunachst vollstdndig, zusammenhangend und in
zwei Dimensionen aufgezeichnet werden muss. Das Ergebnis bleibt
ohne individuelle Handschrift, lediglich auf den frilhen Arbeiten sind
Bleistiftspuren als Reminiszenz an das planerische, konstruktive
Prinzip hinterlassen. Die Plastiken sind allesamt keine Originale im
traditionellen Sinne; sie kénnten von jedem nachgebaut werden:
"Das Originale an den Arbeiten ist der Gedanke."'%?

Die Kartonplastiken wirken auf den ersten Blick simpel'?* und in ih-
rer Form fast kristallin und klar, stellen sich dann aber als sehr
komplexe, in sich geordnete plastische Geflige heraus. Isometrische
GesetzmaBigkeiten und elementare Phanomene des Plastischen
werden hier vorgefuhrt: Leere und Koérperlichkeit, gegenseitige Be-
einflussung plastischer Kérper, Teilung, Durchdringung, Offnung im
Kérper etc.'* Dabei legt Heerich ein libergeordnetes MaBgefiige zu
Grunde, das sich an den menschlichen Proportionen orientiert und
die der Form innewohnenden, logischen GesetzmaBigkeiten und
Ordnungsprinzipien aufdeckt. Dadurch baut sich eine innere, fast

122 Zitat Heerich in: Mennekes, Kiinstlerisches Sehen und Spirtualitat, Ver-
lag Artemis und Winkler, Zlrich / Dlsseldorf 1995 S.61

123 Dje Grundformen sind Kubus, Quader, Pyramide, Kugel, Zylinder und
deren formale Kombinationen und Variationen.

124 Heerich verfahrt nach einem strengen konstruktiv - architektonischen
Prinzip: "Nach dem Studium ... richtete sich mein Interesse auf die Form
des architektonischen Gestaltens, das in der Plastik neben dem mimeti-
schen Prinzip von einer autonomen Raumbildung bestimmt wird. Meine
plastischen und zeichnerischen Studien galten von da ab einer Intensivie-
rung der Flache, die in der Weiterfihrung den Raum aufbaut. Der Prozess
der Wandlung von der Flache zum Raum vermittelt wesentliche Einsichten
in die Verhaltnisse von MaB, Proportionen und Materialitat. Von dieser Posi-
tion aus entwickelt sich der entscheidende Weg im morphologischen Den-
ken, das meine plastische Arbeit begleitet. Der architektonische Gestal-
tungsbegriff ist fir mich der wesentliche Faktor zum Ausdruck dreidimensi-
onaler Wirklichkeit."

Zitat Heerich in: Heerich, Erwin, Skulptur und der architektonische Raum,
Verlag der Buchhandlung Walter Kénig, Kéln 1998 o.S.
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spirituelle Beziehung zum Betrachter auf. "Was Heerichs Arbeiten
kennzeichnet, ist ihr MaB, das der Kinstler an menschlichen Propor-
tionen festzumachen sucht. Sie wiederholen das Urspringliche, ein
altes MaBwerk, wie es Jahrhunderte lang flir das Handwerk grundle-
gend und selbstverstandlich war.... Kunst muss bei Heerich am All-
tag angebunden sein."!?®

Trotz ihrer geringen GréBe und des 'provisorischen' Materials sind es
aber keine Modelle, die, abgesehen von wenigen Ausnahmen, zur
VergréoBerung und Ubersetzung in ein anderes Material anstehen. Es
sind endglltige Plastiken, die fir sich stehen neben den Zeichnun-
gen, GroBplastiken aus Aluminium und Stein und spateren Architek-
turentwirfen. Sie wirken duBerst plastisch und trotz ihrer geringen
GroBe monumental, obwohl sie extrem leicht sind und nur aus einer
dinnen Pappwand bestehen. Ihre Wirkung ist monistisch und "...
von einer groBen Stille."12¢

Zum Konzept seines plastischen Vorgehens erklart Heerich: "Festzu-
stellen ist, dass das Entscheidende am kunstlerischen Moment in der
raumlichen Bestimmung der Architektur das MaBliche ist. Von hier
aus habe ich meine Korper gebaut, die keine Assoziationen zur ir-
gendetwas hintragen, sondern diese hatten eine innermaBliche, ei-
gene Autonomie. Die Dauer meines Vorhabens liegt nicht im Bereich
des Gemachten, sondern des Gedachten. Fir mich ist Plastik eine
Manifestation des plastischen Denkens."!?’

125 7itat Mennekes in: ebd. S.61
126 7itat Mennekes in: ebd. S.61

127 Zitat Heerich in: Romain, Lothar (Hrsg.), Kiinstler - Kritisches Lexikon
der Gegenwartskunst, WB Verlag, Minchen 1994 (Ausgabe 26)
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2.5.4 Biomorphe Farbkdrper -
Migofs von Bernhard Schultze

Die gezeigten Objektbilder von Bernhard Schultze (Abb.90-93) be-
wegen sich im Grenzbereich zwischen Malerei und Objekt. Es sind
informelle Farb- und Formfindungen, die sich aus seinen friihen Ma-
lereien der Nachkriegszeit im Geist des Tachismus entwickelt haben:
spontane, ungeplante, gegenstandslose, impulsive, zumeist kleintei-
lige Farbkosmologien und Strukturen, in aleatorischen Verfahren
entstanden. Die Prinzipien des psychischen Automatismus und der
'écriture automatique''?®, nach denen sich diese Bildobjekte entwi-
ckelt haben, fuBen auf Findungen und Erklarungen des Surrealismus
(vgl. 2.1.4), schlieBen aber jede Gegenstandlichkeit aus.

Schultze selbst duBert sich zur Methode der Bildfindung: "Eine Kon-
zeption ist zu Beginn nicht vorhanden. Im Gegenteil, alle sich auf-
drangenden Ketten von Machensabldufen werden schon im Gedank-
lichen zerstért. Ich mdéchte so passiv wie mdglich sein, mdéchte mit
jedem Schritt — und das Ganze ist additiv ein Anzahl von Schritten -
in eine unvorhergesehene Situation geraten, eine gewisse Form der
Trance, ein Sich-Einpendeln auf ein sich dadurch erst zu Bildendes,
wobei der kontrollierende Intellekt sofort parat sein muss."'%

Die Bildobjekte und Environments sind Ubervoll an kleinstrukturier-
ten Details. Mosaikartig fligen sie sich zu wuchernden, polymorphen
Farbgestalten und filigranen Gespinsten zusammen, die sich gegen-
seitig durchdingen, in den Raum wachsen und in ihrer Gestalt Asso-
ziationen zu "... Landschaften, Wolkenformationen und biomorphen
Strukturen zwischen Wachstum und Zerfall ..."**° freisetzen. Die
Farben wechseln zwischen triben, schlammig - modrigen Tdnen
und leuchtend farbigen Partien. Die so entstandenen ungreifbaren
und vieldeutigen Bildraume fuBen auf Erlebnissen und Vorstellun-
gen, die sich bei Schultze schon sehr frih einstellen: "Als ich als
Zwolfjdhriger eines Sommernachmittags auf unseren Schulsport-
platz ging und durch die mir langst bekannt Laubenkolonie musste,
wurde mir jah bewusst, dass alles um mich in wimmelnder Fille sich
darbietet, die Graser, Baume mit Zweigen und Blattern, die Holzlau-
ben, der GroBstadtlarm, die grauen, hellen Hauser, die Wolken, die
Stimmen und Gedanken der anderen um mich, alles war ein lautes

128 "Damals arbeitete ich schon ohne jemals von Breton gehért zu haben,
unter dem Diktat des Unbewussten."
Zitat Schultze in: Weiss, Evelyn: Bernhard Schultze - Das groBe Format,
Hirmer Verlag, Miinchen 1994 S.223

129 Zitat Schultze in: Ruhrberg, Karl (Hrsg.): Handbuch Museum Ludwig -
Kunst des 20. Jahrhunderts, Druck + Verlagshaus Wienand, Kéln 1979
S.709

130 Zitat Diederich, Stefan in: Weiss, Evelyn: Bernard Schultze - Das groBe
Format, Hirmer Verlag, Minchen 1994 S.33
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und wisperndes Gerassel und Getdse. Deshalb habe ich auch immer
mitten in GroBstadten gelebt, weil die Rickseite des StraBenlarms
vielleicht die summende Stille ist. Deshalb muss es in meinen Arbei-
ten wimmeln von Gesichtern und Geschehnissen und Farb- und
Formbrechungen, Ubergdngen absurder Kombinationen; Briefe, die
manchmal unleserlich werden mit einer Schrift, wie das Rascheln
und Trliﬁpeln ganzer Ameisenheere, in irgendeine unbekannte Rich-
tung.”

Konsequenterweise entwickeln sich etwa ab 1955 die Formen in den
tatsachlichen Raum und verlassen das Tafelbild. Was zunachst noch
zaghafte Bildreliefs sind, wachst spater zu raumgreifenden Gebilden
heran, die entweder vor dem Bildgrund stehen (Abb.90/91) oder
sich als Freiplastik véllig von der Flache Iésen (Abb.92). Die Tiefen-
raumlichkeit wird in den Bildobjekten in zweierlei Richtung erzeugt:
die Tentakeln der Farbformen greifen dem Betrachter entgegen, ra-
gen uber den Bildraum hinaus, sprengen ihn und tasten sich in die
dritte Dimension vor. Gleichzeitig wird der Bildraum aber auch mit-
tels Malerei in die Tiefe hinein gefihrt und scheint sich in die lichten
Zonen der Bildflache hinein zu verflichtigen. Schultze greift hier
nach eigener Aussage'®*? auf Inspirationen aus gesehenen Bildern
zuruck: auf die ausgekligelten Raumgeflige Grinewalds, die klein-
teilig — dynamische 'Alexanderschlacht' von Altdorfer, die korkenzie-
herartig gedrehten Figuren bei Rubens, und die atmospharischen
Lichtmalereien bei Turner.

Die plastischen Einfigungen bestehen aus verschiedenen Materia-
lien: Draht, Stoff, Kunststoffmasse und insbesondere Papier. Zu-
nachst werden die filigranen Drahte miteinander und in die Lein-
wand gewirkt. Das so entstandene Gerist wird dann partiell mit in
Leim getrankten Seidenpapieren Uberdeckt und vernetzt. Zur Stabi-
lisierung werden bestimmte Partien mit Stoff belegt. Dabei entsteht
keine durchgangig geschlossene Oberflachenhaut, sondern die For-
men sind dinnhautig, stellenweise aufgebrochen und daher einseh-
bar. Die Materialeigenschaften des Papiers (faserig, dunn, durch-
scheinend, verletzlich, morbide) unterstitzen dabei die oben ge-
nannten malerischen und inhaltlichen Qualitdaten. Die Formen sind
wie die Malerei auBerst komplex; verschachtelt, labyrinthisch, mor-
bide und verastelt tasten sie sich in den Raum. "Sie wuchern in alle
Ecken, Uber alle Fassaden. Surreales wachst aus den Farbflecken
des Tachismus."'*?

131 Zitat Schultze in: Brusberg, Dokumente 8, Die Welt der Migofs, Hanno-
ver 1975 S.13

132 ygl. Weiss, Bernard Schultze - Das groBe Format, Hirmer Verlag, Min-
chen 1994 S.36

133 Zitat Adam C. Oellers in: Ruhrberg, Karl: Handbuch Museum Ludwig,
Wienand, Koéln 1979
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Schultze erfindet fir diese Gebilde am Anfang der 1960er Jahre das
Kunstwort 'Migof', eine Bezeichnung flr die freiplastischen Gebilde,
die wie Mischwesen zwischen Pflanze, Tier und Mensch wirken. Fort-
an taucht diese Bezeichnung in allen Titeln auf. Die Migofs** wach-
sen zu Gruppen und Environments an, oft sind sie sogar Teil hdh-
lenartiger Rauminszenierungen, die der Besucher betreten kann, wie
auf der documenta 1964.

Hohepunkt der plastischen Inszenierung sind die Buhnenbildentw(r-
fe, die Schultze 1970 flr die Auffihrung von Vivaldis 'Die Vier Jahrs-
zeiten' in der Deutschen Oper am Rhein in Disseldorf entwirft
(Abb.93). Diese Rauminszenierung ist @uBerst monumental, und
doch verlieren die fliegenden Formen nichts von ihrer Morbiditat und
Zerbrechlichkeit. Als leichte, farbig wuchernde, kérperhafte Gebilde
entsprechen sie der Thematik in Vivaldis Werk in besonderem MaBe,
bewegen sich Uber der Gruppe der Tanzer und gewinnen durch die-
sen subtilen Dialog zuséatzlich an Bewegung und Leichtigkeit.**

134 Zitat Schultze: "Eine Art Relief entstand, die Farbe geronn in den Vertie-
fungen, den Tdlern, und auf den Higeln hielten sich helle Farbreste. Malte
ich solche Reliefs im Hochformat, wurde es figurenhaft. Immer plastischer
traten die Formen heraus, verlieBen den Rahmen, die 'Migofs' waren gebo-
ren."

aus: Bernard Schultze, 'Ein durchaus deutsches Erbe', in: KUNSTmagazin,
I11/1980, S.46-58

135 dazu ein Bericht der FAZ vom 25.5.1970, S.16: "Diesmal hatte die
Rheinoper in ihrer auch schon praktizierten 'Zusammenarbeit mit bildenden
Kinstlern' den Maler Bernard Schultze eingeladen, die Blihne fir 'Die Vier
Jahreszeiten' zu entwerfen. Schultze hangte vor einen Rundhorizont aus
Segeltuch in dreifacher Mannshdhe ein Dutzend seiner grellfarbigen 'Mi-
gofs', wuchernde Plastiken aus dem Bereich einer imagindaren Unterwasser-
flora — und erhielt dafiir bei der Premiere Szenenapplaus. Diese Blihne ver-
andert ihre Atmosphare mit wechselnder Beleuchtung: im 'Fruhling' licht
und leicht, wird sie im 'Sommer' rot und schwil und vom 'Herbst' an zu-
nehmend eingedunkelt; der 'Winter' sieht ihren Himmel grau und lastend."

aus: Weiss, Bernard Schultze - Das groBe Format, Hirmer Verlag, Minchen
1994 S.248
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2.5.5 Zerlegte Morbiditat -
Enzyklopadische Plastiken von Thomas Virnich

Die enzyklopadischen Plastiken von Thomas Virnich (Abb.94-98)
sind 'rdumliche Puzzles' in mehrfacher Hinsicht:

1. Die kiinstlerische Idee vom finalen Kunstwerk entwi-
ckelt sich erst wahrend des Schaffensprozesses und
setzt sich erst nach und nach zu einer klaren Vorstel-
lung zusammen.*®

2. Die Materialien sind unterschiedlichster Natur und
Qualitat. Sie werden in vielfaltigen Arbeitsschritten
verandert, angepasst und zusammengefugt.

3. Zahlreiche Formpartikel werden ineinander gesteckt
und ergeben die endgiltige Form. Alle Zustandsfor-
men gezeigt werden: die geschlossene, zusammenge-
setzte Blockplastik und alle Phasen der Zerlegung in
ihre Einzelteile.

Das Material in seinen farbigen und haptischen Qualitaten wirkt zu-
meist wie eine Initialzindung. "Die Suche beginnt ohne Plan und
bewusstes Ziel, beginnt mit Streunen und zufalligem Zusammentra-
gen von Material. Die bildhauerische Idee entzindet sich an dem
Materialberg."!*” Virnich greift auf einen umfangreichen Kanon von
Materialien unterschiedlichster Provenienzen zurlck. Haufig sind
diese Materialien benutzte, morbide, abgegriffene, bedruckte und
bemalte objets trouvés, die durch ihre vormalige Verwendung be-
reits ihre eigene 'Geschichte' mit sich tragen. "Virnichs Optimismus

. richtet sich auf Randzonen, auf Abgetakeltes, schon Aufgegebe-
nes, Schrottreifes und Verschlissenes: Ungeahntes, unermessliches
Reservoir fiir neue Arbeiten. ... Die Arbeit beginnt mit dem Fund."!38
Es finden sich alle Sorten und Qualitdten von Papier und Pappe,
Holz, Leder und Metallblechen, aber auch traditionelle bildhauerische
Materialien wie Gips, Stein, Glas und Ton. "Sie vermitteln vielfach
den Eindruck des Provisorischen sowohl durch die verwendeten Ma-
terialien Holz, Karton, Pappe als auch durch charakteristische, deut-
lich sichtbare Bearbeitungsspuren."**

136 "Dje Arbeiten resultieren aus einem erkldrtermaBen handwerklich - ma-
nuellen Formfindungsprozess." Zitat Wedewer, Susanne in: Romain, Lothar
/ Bluemler, Detlef (Hrsg.): Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Verlag
Weltkunst & Bruckmann, Miinchen 1991

137 Zitat Carl Friedrich Schréer in: Happel, Reinhold / Virnich, Thomas: alles
wirklich - Thomas Virnich (A.-Kat.), Th. Schafer Verlag, 1996 S.7

138 Zitat Carl Friedrich Schréer in: ebd S.8
139 Zitat Wedewer, Susanne in: Romain, Lothar / Bluemler, Detlef (Hrsg.):

Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Verlag Weltkunst & Bruckmann,
Minchen 1991



92

Das 'Rohmaterial' entdeckt Virnich auf ausgiebigen Streifziigen Uber
Flohmarkte, Schrottplatze, durch Abbruchhauser und Antiquitatenla-
den, aber auch in seiner nachsten Umgebung. Er prift die Fundsti-
cke auf ihre haptische Aura, auf eine materielle und plastische Ver-
wendbarkeit und hier insbesondere auf das "... Wechselspiel von Po-
sitiv- und Negativform, von Innen und AuBen, von Hille und Kern,
von Volumen, Hohlraum und Umraum."4°

Zu Beginn des Schaffensprozesses findet sich eine Fille von Bruch-
stickhaftem, Provisorischem, Offenem und Zufalligem. Zumeist sind
es zerstorte Dinge, mit denen ein oft langwieriger Akt der prozes-
sualen Formfindung einsetzt. Im Laufe der Arbeit 'wachsen' die
Formpartikel aufeinander zu. Die Arbeitsgange sind vielfaltig; sie
wechseln einander ab und bewegen sich zwischen Destruktion und
Konstruktion:

spalten - zerlegen - teilen - aufschneiden - auslésen -
wegnehmen - trennen - zerreiBen

gegen

zusammenfliigen - erganzen - einhillen - abformen -
Uberkleben - ausgieBen - rekonstruieren — verschachteln

Die einzelnen Arbeitsschritte und Bearbeitungsgange bleiben immer
offensichtlich, ihre Spuren werden nicht getilgt, sondern deutlich
sichtbar stehen gelassen. Durch die handwerklichen Verfahrenswei-
sen des Zerlegens und des anschlieBenden Aufbauens wachst ein ei-
genstandiger, rdumlicher Organismus, dessen Werden allein durch
die plastischen Qualitdten der Formen angestoBen und gelenkt wird.
Grundlegende formgebende Prinzipien werden sichtbar: der Wechsel
von Volumen und Leerraum, das UmschlieBen und die gegenseitige
Durchdringung von Kérper und Hohlraum, und das Motiv der um-
mantelten Form.

Pappe wird als formbildende Wand eingesetzt, oft in Verbindung mit
anderen flachigen Materialien. Neben Leinen wird Papier haufig zur
abschlieBenden Kaschierung verwendet: wie eine duBere, oftmals
mit Malerei verdichtete 'Haut' wird es Uber die Formen geklebt. Die
aufgetragene Farbe wird in Schichten und lasierend aufgetragen; so
bleibt das Tragermaterial erkennbar. Wie bei der Formfindung, so
wird auch die Farbe in einem sich standig wiederholenden Wechsel
von Zugabe und Weghahme aufgebracht: aufgestrichene Farbe wird
partiell wieder weggewischt, andere Farbschichten werden dariber
gelegt usw.

Das Ergebnis sind fragile, morbide Skulpturen, die "... Spuren des
handwerklich — manuellen Herstellungsprozesses aufweisen, auf das

140 7itat Rattemeyer, Volker in: Thomas Virnich - Fliegende Katakomben,
Verlag fiir moderne Kunst, Nirnberg 2001 S.13
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Unperfekte zielen und die prinzipielle Behauptung des Offenen ge-
geniiber dem Perfekten offenbaren."!*

Reprasentativ fur Virnichs Arbeitsweise sind die "Hausbl6-
cke"(Abb.94-96), die er Uber vier Jahre hinweg bis zu ihrer endgl-
tigen Form hin verandert hat. Ausgangspunkt und Anregung war ein
altes Puppenhaus, das er zunachst der Héhe nach in vier Teile zer-
sagt hat. Die so entstandenen Querschnitte lieBen Binnenformen
entstehen, die durch Aufflllen, Ausformen und Umhillen zu neuen
Formelementen fuhrten. "Skulptur wird mithin verstanden als geftill-
ter Raumkérper."'*? Die Plastik wuchs von innen heraus. Vier frag-
mentarische, modellartige Bruchstiicke von Architektur bilden den
anfanglichen Kern, um den herum eine viergeteilte, blockartige
Form wachst. Die leuchtende Farbigkeit der inneren Formsplitter
(die Bemalung des urspriinglichen Puppenhauses bleibt unveran-
dert) nimmt nach auBen hin ab. WeiB und Grau als Farben, die
Hauswande assoziieren lassen, bleiben als duBere, die Form fas-
senden Farben. Auch der Charakter der Formen verandert sich vom
inneren Kern her nach auBen: kleinteilige, dinnwandige Splitterfor-
men im Innern entwickeln sich sukzessive zu durchgangigen Block-
formen mit gréBeren, geglatteten AuBenflachen.

Die Skulptur wird als Raumkdrper verstanden, der mit vielen kleine-
ren Koérpern aufgeflllt ist. Entsprechend vielfaltig sind die Prasenta-
tionsformen. Mdéglich ist die Ausstellung als vollstandig geschlossene
Blockplastik oder in einem der zahlreichen Stadien der Zerlegung in
einzelne, kleinere skulpturale Bestandteile, die durchaus fir sich als
autonome Plastiken Geltung haben.

Im Werk Virnichs findet sich Papier als Werkstoff neben diesen en-
zyklopadischen Plastiken vor allem in der Serie der groBen Folianten
(Abb.97/98). Virnich nutzte groBe, feste Papierbahnen lber langere
Zeit hinweg als Arbeitsunterlagen, auf denen sich dann Schicht um
Schicht die Spuren seiner Arbeitsgange ablagerten: Lack-, Farb-,
und Klebstoffreste, Schnitte, Kratzer, und Abdriicke. Auf diese zu-
nachst ungesteuert entstandenen 'Malereien' reagierte Virnich in den
folgenden Arbeitsschritten. Er schnitt zusatzliche Durchbriiche,
schwemmte Farben Uber das Format, verstarkte linienartige Zeich-
nungen oder Texturen und setzte die Seiten so in formale und farbli-
che Beziehungen zueinander. Mit diesen Arbeitsgangen erweiterte
Virnich die Funktion des Papiers uber die bloBe Tragerfunktion hin-
aus: es wurde zu einem Material, welches auf vielfaltige Weise be-
handelt und in seiner Konsistenz verandert ist. Dabei bleiben diese
Eingriffe aber immer in einem sensiblen Gleichgewicht mit den be-
reits vorhandenen Spuren. Dieses Vorgehen lasst sich wie bei den
Plastiken auf die oben genannten Prinzipien der Konstruktion, De-
struktion, Ubermalung, Zufligung und Wegnahme zurtickfiihren.

141 7Zitat Rattemeyer, Volker in: ebd. S.14

142 7itat Wedewer, Susanne in: Romain, Lothar / Bluemler, Detlef (Hrsg.):
Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Verlag Weltkunst & Bruckmann,
Minchen 1991
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2.5.6 Hille und Abformung -
Papierplastiken von Andreas von Weizacker

Andreas von Weizdacker ist ein zeitgendssischer Bildhauer, der aus-
schlieBlich mit dem Material Papier und Pappe arbeitet (Abb.99-
102). Sein Arbeitsprinzip ist das der Abformung und Verschalung.
Vorhandene Figuren oder plastische Kunstwerke werden mit Papier-
pulp oder angefeuchteten Lagen aus verschiedenen Papieren oder
Pappen eingekleidet. Nach der Trocknung wird der Kern entfernt,
und es bleibt das eigentliche Werk zurick, eine hullenférmige Haut
aus Papier.

Anfangs bestanden die Abformungen ausschlieBlich aus weiBem Pa-
pier (Abb.99). Der bewusste Verzicht auf jegliche Farbgebung be-
deutete die Betonung des Objektcharakters und der plastischen
Werte einschlieBlich Licht und Schatten, sowie eine deutliche Abs-
traktion vom abgeformten originalen Gegenstand. Es waren zu An-
fang alltdgliche, banale Gegenstdande, die von Weizacker in Gruppen
installierte.

Anfang der 1990er Jahre anderte sich diese Vorgehensweise: Die
Papiere wurden in ihrer Konsistenz und Farbigkeit vielfadltiger, die
Installationen aufwandiger, und die Themen weiteten sich auf ge-
sellschaftspolitische Bereiche aus.

"WeiBt Du noch?" - eine Installation aus dem Jahre 1992 (Abb.100)
zeigt die handwerkliche und inhaltliche Vorgehensweise von Weiza-
ckers. Die Basismaterialien sind gebrauchte geographische Karten
von Berlin, die auf dem Boden zu einer Reihe zusammenlegt sind.
Andere Karten sind zu Papierpulp*® verarbeitet, aus dem die beiden
Barenfiguren hergestellt sind. In der raumflllenden Installation ste-
hen sich diese zwei Abformungen von lebensgroBen Baren diagonal
gegenuber, getrennt durch eine Phalanx aus aufgerollten Landkar-
ten, die am Boden liegt.

Die Abformungen sind hohl und daher sehr leicht. Die Nahte, und
damit die Spuren der Verarbeitung, die beim Herauslésen der Kerne
entstehen, sind sorgfaltig kaschiert. Durch die grobe Verarbeitung
des Papierpulps sind in der Oberflache der Tierfiguren Fragmente
der ursprunglichen Landkarten erkennbar; so ist bleibt der Ursprung
des Materials offensichtlich und rekonstruierbar. Die auf dem Boden
liegenden Karten sind unverandert belassen, sodass sie als alte Ber-
lin - Karten identifiziert werden kénnen.***

Das Material, die verwendeten Symbole, die Stellung der einzelnen
Teile der Installation zueinander, sowie der Titel der Installation set-

143 papierpulp = ein breiiges Gemisch aus Wasser, Leim und zerkleinerten
Papierstiicken. Je nach GroBe der Papierteile ist der Pulp entweder zéhflls-
sig - amorph, oder es sind noch einzelne Papierschnipsel mit Farben oder
Aufdrucken erkennbar.

144 vgl. Mathiopoulos, Margarita, "WeiBt Du noch...?" in: Andreas von Wei-

zacker - vis-a-vis, IT Verlag Mannheim, 1996 S.21
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zen Assoziationen frei, die um die Besonderheiten der politischen
Lage im Berlin zu Anfang der 90er Jahre kreisen: der Bar als Wap-
pentier Berlins in doppelter Ausflihrung, die zugewandte Haltung des
'Beschnupperns' und der Anndherung der beiden Tiere Uber die ima-
ginare, irrelevant gewordene Grenze der liegenden, veralteten Kar-
ten hinweg, die Zweiteilung der gesamten Installation, die obsole-
ten, recycelten und umgewidmeten Plane, die Hillen als Reprasen-
tanten der tatsachlichen Symbolfiguren, und schlieBlich der Titel,
der gleich einer sentimentalen Einleitungsfloskel eine historische
Rlckschau anstoBt.

In der spateren Installation "Schadenszeichen" (Abb.101-102) modi-
fiziert von Weizacker die handwerkliche und inhaltliche Herange-
hensweise. Die raumfillende Installation gliedert sich in zwei Teile:
auf dem Boden liegen aufgereiht vier fragmentarische Papierabfor-
mungen von monumentalen Léwenkdpfen, aufgehdangt an unsichtba-
ren Nylonfaden. Von der Wand hangt eine Plane mit einem aufges-
canﬂgen Aufriss des Minchener Siegestores im MaBstab 1:1 her-
ab.

Das Prinzip der Hulle, der Abformung wird hier, anders als in den
frihen Arbeiten "offen-sichtlich": die Kopfe sind nicht in einem
Stlck abgeformt, sie bestehen vielmehr aus Fragmenten, die an
wenigen Stellen lose zusammengeheftet sind und von kaum wahr-
nehmbaren Nylonfaden aufrecht gehalten werden. Dadurch werden
Einblicke in die innere, negative Form madglich. Die Fragilitat des Ma-
terials, sowie dessen Verarbeitungsverfahren wird so unmittelbar er-
fahrbar; ein Kontrast zu den massigen, bronzenen Originalen, wie er
gréBer nicht sein kdnnte. Die urspringliche schwere Wirkung wird
gar in das Gegenteil verkehrt und die dinnhdutigen "Formlappen"
wirken im Zusammenspiel mit den tiefen Schatten auBerst bewegt
und expressiv.

Der Prozess des Abformens ist langwierig und arbeitsintentsiv. Auf
das Original wird eine Isolierfllissigkeit aufgetragen. AnschlieBend
kann das mit Leim durchtrankte Papier in mehreren Lagen von Hand
aufgetragen werden. Diese Arbeitsweise fuhrt zur vollstandigen Ver-
innerlichung der Plastik, der "... Bronzekdrper ist nach der Abfor-
mung sozusagen in den Fingerspitzen gespeichert."'*® Nach der
langsamen Trocknung wird die Papierschale vorsichtig abgenom-
men.

145 Das Miinchener Siegestor wurde 1838 bis 1852 als patriotisches Symbol
in Erinnerung an die damals bereits eine Generation zurlickliegenden, na-
poleonischen Befreiungskriege auf der LeopoldstraBe errichtet. Das dreitei-
lige Tor wird von einer Quadriga mit vier Bronzeléwen bekrdnt. Anlasslich
einer Generalsanierung im Jahre 1997 wurden die Bronzeskulpturen in den
Hof des Minchener Stadtmuseums ausgelagert. Andreas von Weizacker
bekam die Genehmigung, sie dort vor ihrer endgiltigen Restaurierung mit
Papier abzuformen.

vgl.: Wiegartz, Veronika: Bildhauer arbeiten in Papier, 1997

146 7itat von Weizacker in: ebd 0.S.
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Das Papier hat von Weizacker aus Umzugskartons gewonnen - ein
Hinweis auf die zeitweise Auslagerung der Lowen vom Siegestor in
das Minchener Stadtmuseum zu Zwecken der Restaurierung. Zu-
dem flhrt die unterschiedliche Farbigkeit der urspringlichen Kartons
zu den farbig leicht changierenden Oberflachen der Abformungen.

Auf einer zugeordneten Wand hangt wie ein herabgerissener Vor-
hang eine groBe Plane mit einem aufgedruckten Aufriss des Sieges-
tores. Vorlage war nicht etwa eine historische Zeichnung, sondern
eine detaillierte Planzeichnung flr die bevorstehende Restaurierung
mit den markierten und eingezeichneten Schadstellen. Geschichte
wird hier ablesbar und die protokollierten historischen 'Verletzungen'
veranschaulichen geradezu den Zeitaspekt.

Von Weizacker geht wie ein Restaurator vor: er bedient sich dessen
Arbeitsweise und Materialien und verweist damit auf historische Be-
zlge: Papier wird in der Gemalderestaurierung verwendet, Abscha-
lungen bei der Wiederherstellung von Plastiken und Planen zur In-
standsetzung von Gebduden. Nach eigener Aussage betreibt er eine
"Archaologie des 20. Jahrhunderts" und schafft "dokumentarische
Skulpturen".'’ Mit dieser Installation paraphrasiert er zudem die
historisch belastete Vorstellung des Ehrenmals: er holt im wahrsten
Sinne des Wortes das Denkmal vom Sockel, setzt den Betrachter
der Monumentalitat der auf Fernsicht angelegten Objekte aus, und
verkehrt durch den Austausch des Materials die massige Prasenz der
Figuren in ein leichtes Schweben und den Ewigkeitsanspruch der
Bronze in das Gegenteil.

147 7itat von Weizacker aus: ebd o.S.
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2.5.7 Papier und Environment

In diesem Kapitel werden Raumkonzepte vorgestellt, die den Innen-
raum oder den stadtischen Raum als plastischen Umraum und somit
als Teil der kinstlerischen Arbeit verstehen. Die Papierinstallationen
greifen in diesen Raum ein, akzentuieren ihn und fuhren so zu einer
wechselseitigen Beziehung von Installation und Raum.

2.5.7.1 Papier im Stadtraum -
HA Schult

Papier in Form von Zeitungen spielt in den drei groBen Happenings
von HA Schult die wesentliche Rolle.*® Inszeniert wurden diese Ak-
tionen im Stadtraum, den Schult wie eine Blihne nutzte. Sie dauer-
ten eine genau vorher festgesetzte Zeitspanne lang an. Zum Kon-
zept gehdrte, dass sie mit dem gleichen Uberraschungseffekt wieder
verschwanden, mit dem sie aufgetaucht waren. Ende der 60er Jah-
re, in der Hochphase der Aktionskunst, fungierte diese Ausdrucks-
form als aktives Bindeglied zwischen Alltag und Kunst. In einem In-
terview formulierte Schult den gesellschaftspolitischen Impetus sei-
ner Aktionen: "Ich wollte immer nur Kunst machen, die nicht mehr
an der Wand stattfindet, sondern die im Leben stattfindet. ... denn
der Kunstler, der kann die Welt nicht verandern, aber er kann zei-
gen, wie die Welt ist, damit wir gemeinsam die Welt zum besseren
verdndern."!*® Die damals aktuellen und neuartigen gesellschaftspo-
litischen Themen, wie die neu aufkommende Diskussion der Um-
weltproblematik in all seinen Facetten, war der thematische Motor
der Aktionen von HA Schult. Anfang der 70er Jahre des zwanzigsten
Jahrhunderts auBerte er sich dazu: "Uns Aktionsklnstlern blieb es
vorbehalten, das Thema Umwelt in das Bewusstsein zu bringen."*°
Insgesamt veranstaltete Schult drei Aktionen mit Zeitungspapier:

1 1969 "Aktion SchackstraBe" Minchen (Abb.103-105)
15.6. ab 5.50 Uhr - Ende gegen Abend
einige Tonnen Altpapier, ca.150 FuBmatten, Teer,
weiBe Asphaltmarkierungsfarbe

2 1976 "Venezia Vive!" S. Marco, Venedig (Abb.106)
10. Marz, 22 Uhr - 11. Marz, 8 Uhr
15.000 Kilo Ausgaben des "Il Gazzetino",
60 Helfer, 8 Boote, 60.000 D-Mark Kosten

148 "Es gehdrt zum Stilprinzip meiner Arbeit, bestimmte Materialien und E-
lemente in immer wieder neue Zusammenhdnge zu bringen, so beispiels-
weise das Papier..." Zitat HA Schult aus: HA Schult, NOW! Uberdosis New
York, Verlag Bucher, Miinchen / Luzern 1984 S.15

149 Zitat aus einem Interview des Bonner Stadtanzeigers mit HA Schult vom
19.06.2001 in: Schult, HA - Kunst ist Aktion, Ernst Wasmuth Verlag, Tu-
bingen / Berlin 2002

150 Zjtat HA Schult ebd S.5
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3 1983 "New York Now!"
Washington Street, New York City (Abb.107)
ca. 300.000 zerknillte Ausgaben der New York
Times?

Die erste Aktion in Minchen war zu in erster Linie eine gesell-
schaftspolitische Provokation (Abb.103-105). "HA Schult, der er-
kannt hatte, dass unsere durch Reiziberflutung abgestumpfte
Wahrnehmungsfahigkeit und Vorstellungskraft kaum noch in der La-
ge ist, auf sensibel gesetzte Signale zu reagieren, bedient sich dazu
drastischer Mittel."*>?

In den frihen Morgenstunden des 15.6.1969 begann Schult in einer
birgerlichen WohnstraBe in Minchen seine Aktion. Die gesamte
StraBe wurde dazu in drei Zonen unterteilt.'>® Tonnen von Zeitungs-
papier und Altpapier wurden von einem Mullfahrzeug auf die StraBBe
gekippt, sodass die StraBe fur den Durchgangsverkehr verstopft
war. Das Papier wurde abgeladen und turmte sich wie auf einer
Mullhalde chaotisch und ohne geplante Form auf. Das tatsachliche
Verkehrshindernis sollte auch im Ubertragenen Sinne wie ein 'Ge-
danken - Hindernis' wirken. Als spektakulare Aktion sollte sie die
Diskussion Uber die Verstopfung der Welt mit dem Abfall der Zivili-
sationsgesellschaft anstoBen. Die anschlieBende Strafanzeige und
die Flut von empdrten Zeitungsartikeln war Schult durchaus will-
kommen und somit geplanter Teil der Aktion, bedeuteten sie doch
die Fortsetzung der Aktion in die Offentlichkeit hinein. Schult sagte
spater: "Die Reaktion auf jede meiner Aktionen war heftig. Immer
wurde die Diskussion kontrovers gefliihrt. ... Das hat seine Ursache
darin, dass die verwendeten Materialien aus dem Alltag eines jeden
kommen. Die Aktion glich daher einer kraftig geladenen Impfspritze,
die ihre Injektionswirkung auf das gesellschaftliche Bewusstsein
auch nicht verfehlt hat."***

In der nachsten groBen Aktion "Venezia Vive!" (Abb.106) von 1976
tritt der provokante Anspruch des ersten Happenings in Mlinchen in
den Hintergrund. Die Aktion war ein inoffizieller Beitrag zur Biennale
und nutzte das historische Herzstlick, den 'Salotto’ Venedigs als

151 Angaben nach Koska, Elke in ebd 0.S.
152 7itat Eberhard Roters (1973) in: ebd S.5

153 "Dje SchackstraBe wird in drei Zonen unterteilt. Die erste Zone wird vie-
le hundert Mal mit dem Wort 'Jetzt' bedruckt. Das Wort verselbststandigt
sich und sucht seinen Weg weiter in die breite ParallelstraBe hinein. Die
zweite Zone wirkt Gerausch isolierend. Teer wird aufgetragen und mit vie-
len FuBmatten bedeckt. Die dritte Zone ist die Papierzone. Berge von Pa-
pier, die Autos ertrinken darin." Zitat HA Schult in: Dennecke, Christel /
Hartung, Hans-Rudolf / Thiemann, Eugen / Treck, Dieter: HA Der Schult
Macher A.-Kat. Museum am Ostwall, Dortmund, Rheinland Verlag, Kdln
1978 o.S.

154 Zitat HA Schult in: Schult, HA, NOW! Uberdosis New York Verlag C.J.
Bucher, Minchen / Luzern 1984 o.S.
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Blihne. In einer bewusst knapp bemessenen Zeitspanne von 22 Uhr
abends bis zum nachsten Morgen um 8 Uhr wurde die Piazza San
Marco mit mehreren Tonnen der Tageszeitung "Il Gazzetino" lber-
schwemmt. Der historische Platz, seit Jahrhunderten unverandert,
wurde so schlagartig mit Tagesaktualitat angefillt, und war fir eine
kurze Zeit Schauplatz des Aufeinandertreffens von Geschichte und
Gegenwart. "In die stillstehende Zeit einer anderen Epoche wurde
die Gegenwart gekippt."*>®

Die inhaltliche Komponente der Aktion beschreibt Elke Koska:

"Die auf das Papier gedruckten 'Botschaften unserer Zeit', welche,
sich vieltausendfach wiederholend, den Platz als 'Konsumliteratur'
bedeckten, haben eine mégliche End-Zeit-Situation signalisiert. Ein
visueller Standplatz wurde geschaffen, um jetzt die Vorstellung von
Zeit neu zu Uberdenken. Im Zusammenhang der Aktion ist das tota-
le Environment des Markusplatzes als erstarrte zum Stillstand ge-
brachte Zeit zu verstehen. Dem gegenlber steht die 'Botschaft un-
serer Zeit', das Bedruckte, sich millionenfach Wiederholende, sich
Einholende, der Auswurf unserer Zeit."°®

Uber diese inhaltlichen Beziige hinaus lassen sich aber auch gestal-
terische Aspekte feststellen. Die Zeitungen verwandelten den Platz
in ein Meer aus Papier und lieBen ihn, verstarkt durch die kinstliche
Beleuchtung der Nacht, fast unwirklich - surreal erscheinen. Dabei
erzeugten sie eine kleinteilige Struktur, die die Ruhe des Platzes
aufbrach und vibrieren lieB. Zudem war die Veranderung des Platzes
auch akustisch erfahrbar: Menschen, die sich durch dieses 'Papier-
meer' ihren Weg bahnen mussten, erzeugen bei Gehen ein leises
Rascheln, das sich kaum hoérbar Uber den gesamten Platz verteilte
und eine irritierende Gerauschkulisse erzeugte.

In ahnlicher Form 'Uberschwemmte' Schult sieben Jahre spater die
Washington Street in New York City mit geknulltem Zeitungspapier
(Abb.107). Auch hier tauchte das 'Bild' unvermittelt plétzlich im
StraBengeschehen auf, um genauso schnell wieder zu verschwinden.
Eingebettet war diese Aktion in eine insgesamt dreitagige Aktion aus
mehreren Aktivitaten an verschiedenen Orten in Lower Manhatten.

Die Wirkung der 'Installation im Stadtraum' war aufgrund der enor-
men GroBe und der totalen Uberraschung beeindruckend und &hn-
lich surreal wie zuvor in Venedig. Die Flut der geknlllten Zeitungen
wirkte wie ein Fluss oder ein gigantischer Teppich, der sich durch die
Washington Street auf die Turme des World Trade Centers zu be-
wegte. Wie zwei Campanili beherrschten diese die Stadtsilhouette
von Manhattan und waren in ihrer Zeit die weithin sichtbaren Kulmi-
nationspunkte des westlichen Kapitals.

155 7itat HA Schult in: ebd. S.19

156 7itat Elke Koska in: HA Schult - der Macher, A.-Kat. Museum am Ost-
wall, Dortmund o0.S.
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2.5.7.2 Lichtrdume aus Papier -
Annette Sauermann

Die Papierinstallationen von Annette Sauermann (Abb.108-110) sind
durch ihre GréBe raumbeherrschend. Sie strukturieren Innenraume
und machen gleichzeitig ein unsichtbares Phanomen erfahrbar: das
Licht.

Anfang der 1990er Jahre entstand eine Reihe von papierenen Raum-
installationen, die Annette Sauermann mit "Lichtschacht", "Lichtfal-
le" oder "Lichtkeil" (Abb.108-109) bezeichnet. Die Titel belegen die
wesentliche Intention dieser Installationen, namlich die Visualisie-
rung und Umwandlung des ungreifbaren und immateriellen Phano-
mens Licht in sinnlich erfassbares Material.

Die Installation ist simpel im Aufbau. In einem abgeschlossenen
Raum wird das durch die jeweiligen Offnungen (Dachluken, Fenster,
Nebenraume) einfallende, 'flutende' Licht durch einen geschlossenen
Keil aus Papierbahnen zu Boden geleitet. Dazu werden Stahlseile so
gespannt, dass sie die AuBenkanten der Fenster6ffnungen einfassen
und Verspannungen bilden, die spitzwinkelig am Boden zusammen-
laufen. Auf dieses 'GeruUstlinien' werden dann lange Papierbahnen
verklebt, die das Licht einhllen, gleichzeitig bliindeln und zu Boden
fuhren.

Sauermann nutzt hier auf bisher 'un-gesehene' Weise die Materialei-
genschaften des Papiers: seine opake Transparenz, die sensible,
leichte Materialitat und die reinweiBe Farbigkeit. Die benéttigten Ma-
terialien (Rollenpapier, Stahlseile und —anker) sind industriell produ-
ziert.

Diese raumhohen Objekte bilden ein physisches Gegenuber, das in
der Gleichzeitigkeit von Monumentalitat und fragiler Materialitat eine
neue Erfahrung bedeutet. Der gesamte Raum wird dabei als Umge-
bungsplastik gesehen, der mittels der eingesetzten Papierelemente
strukturiert und rhythmisiert wird. Die vorhandenen Raumkonstan-
ten und -bezlige zwischen Innen und AuBen werden aufgenommen,
akzentuiert und durch die Installation manifestiert.

Das 'einstirzende' Licht bekommt geradezu plastischen Charakter.
Die Formen, gleichsam mit Licht aufgeladen, strahlen aus sich her-
aus, und "... das Material scheint selbst von einem festen in einen
energetischen Zustand (berzugehen."!*” Die Papierhaut wird zur
semipermeablen Membran, die das Licht aus sich heraus nach auBen
pulst. Je nach Tageszeit und Lichtqualitat andert sich die Wirkung
fortlaufend: von ausstrahlend - leuchtend bis farbig - gedampft sind
alle Nuancen moéglich und werden gerade in diesem Veranderungs-
fluss zu einer poetisch-kontemplativen Erfahrung.

157 Zitat aus: Denk, Andreas, "Alles ist eine Frage des Lichts (Metardo Ros-
s0)" - Zum Werk von Annette Sauermann in: Gutbrod, Helga, A.Kat. An-
nette Sauermann, Schwabisch Hall 1997 S.42
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Diese Environments von Annette Sauermann stehen dabei durchaus
in einer kunsthistorischen Tradition. Insbesondere die Kinstler des
Barock inszenierten Lichtraume, sei es als gemalte Tafelbilder, als
Deckenfresken oder als tatsachliche Lichtsituationen in Kirchenbau-
ten und Palasten. In den Deckenfresken der barocken Kirchen und
Palazzi wurden Uberwaltigende Lichtszenarien inszeniert. Das Licht
als unfassbares Phanomen wurde zum gleichnishaften Trager flr In-
halte wie Spiritualitdt, Machtanspruch, Géttlichkeit, Kraft und Uber-
sinnlichkeit. Zumeist flutet in den barocken Darstellungen dies alles
Uberstrahlende Licht in artifizieller Zurschaustellung von oben (ber
eine Landschaft oder Figurengruppe herab; die finale Sehnsucht und
Vorstellung hinter diesen Szenarien war die letztendliche Vereini-
gung alles Irdischen und Uberirdischen in dem absoluten Licht.

Annette Sauermann Ubersetzt sozusagen diesen konzeptionellen An-
satz in die Moderne: sie lasst das Licht ebenfalls von oben in den
Raum fluten, Uberhéht es durch die besondere Art der Installation
und fixiert es - allerdings nicht mit dem Pinsel, sondern als Ereignis
selbst, das sich in der Papierhaut fangt.

Auch in einem zweiten Zyklus visualisiert Annette Sauermann das
vorhandene Licht mittels einer raumgreifenden Papierinstallation
(Abb.110). Quadratische Betonplatten werden zu drei Tirmen auf-
gestapelt - die zwei flankierenden fast raumhoch, der mittlere ent-
schieden niedriger. Zwischen diesen Turmen sind in Lagen Bahnen
weiBen Papiers eingespannt. Das einfallende Licht fangt sich in den
Papierlagen, speichert sie sozusagen wie die Brennstoffzellen einer
Batterie mit Lichtenergie auf. Je nach H6he des Augenpunktes und
abhangig vom Betrachterstandpunkt andert sich der Seheindruck:
dinne Lichtfaden laufen zur Mitte hin zu und verdichten sich, nach
auBen schlieBt sich die Installation zu einer mild leuchtenden Licht-
wand zusammen, und in den Zwischenzonen 6ffnen sich Durchbli-
cke. Die Strenge und die minimalistische Reduzierung der Formen
steigern die meditative Konzentration auf das eigentliche Thema:
das Licht. Zudem kénnte der Kontrast der Materialien kaum groBer
sein: die grauen, schweren und dichten Betonplatten stehen im au-
Bersten materiellen Kontrast zu den leichten, semitransparenten,
schneeweiBen und fragilen Papierbahnen.
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2.6 Malerei mit Papier
2.6.1 Malerei mit gefarbtem Papierpulp

Papier als flissiger Malstoff wird in unterschiedlichen, auBerst diffizi-
len Verfahren von einer Reihe amerikanischer Klnstler seit den
1970er Jahren verwendet. Diese besondere Maltechnik fihrt im Ge-
gensatz zur traditionellen Malerei mit flissiger Farbe zu haptischen
und materiellen Oberflachen.

2.6.1.1 Pages and Fuses -
Robert Rauschenberg

Ein bedeutendes Zentrum der Druckgrafik und experimentellen Pa-
pierkunst der Moderne war die Werkstatt Tyler Graphics Ltd. in
Mount Kisco / New York, geleitet von Kenneth Tyler.!*® Die techni-
sche Ausstattung bot vielen bedeutenden Kinstlern der Gegenwart
das ideale Umfeld fir ihre innovativen Versuche mit dem Medium
Papier.

Einer der ersten Klnstler, mit denen Tyler zusammenarbeitete, war
Robert Rauschenberg. Bereits ab 1970 waren neben seinen bekann-
ten combine paintings'>® erste Arbeiten mit gefundenen Kartons
(Abb.111) entstanden, die an die ersten Enkaustikmalereien von
Typographien und Zahlenbilder der 50er Jahre anschlieBen.
Bruchstlicke von gefundenen Kartons sind scheinbar zuféllig zu einer
groBen, raumgreifenden Collage zusammengeflugt. Verschiedene
Schriftziige in unterschiedlichen GréBen und Typen, Markenzeichen
und Etiketten erhalten einen neuen, assoziativen Gehalt und wirken
durch ihren grafischen Charakter Struktur bildend. Die leicht unter-
schiedlichen Farbtdéne des Kartons, die Aufdrucke und die fleckenar-
tige, auBerst sparsam zugefligte Malerei wirken in ihrem Zusam-

8 In Tylers Werkstatt arbeiteten: Josef Albers, Anthony Caro, Richard Ha-
milton, Ron Davis, David Hockney, Paul Jenkins, Ellsworth Kelly, Roy Lich-
tenstein, Robert Motherwell, Kenneth Noland, Claes Oldenburg, James Ro-
senquist, Alan Shields, Robert Rauschenberg und Frank Stella. Die unter-
strichenen Kiinstler arbeiteten sehr intensiv bei Tyler; ihr Arbeiten werden
im folgenden Text vorgestellt.

Angaben aus: Eimert, Dorothea: Paper Art - Die Geschichte der Papier-
kunst, Wienand Verlag, Kéln 1994 S.86

' Form der Assemblage, bei der in die gemalten, abstrakten Tafelbilder
Objekte und Abbildungen der alltaglichen Konsumwelt eingefligt werden.
"Malerei hat sowohl mit der Kunst als auch mit dem Leben zu tun. Keines
von beiden lasst sich klinstlich herstellen ... Ich meine, ein Bild ist wirklich,
wenn es aus Teilen der wirklichen Welt gemacht ist."

Zitat Rauschenberg aus: Pierre, José: DuMont's kleines Lexikon der Pop
Art, Kéln 1978 S.114
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menschluss so malerisch wie die groBen, abstrakten Bildtafeln der
frihen Jahre.®°

Rauschenbergs Gesplir flir experimentelle Methoden der Bildfindung
stieBen ihn auf neue kombinatorische Techniken der Papierverwen-
dung. In der Serie der "Pages and Fuses" (Abb.112) nutzte er
gleichzeitig verschiedene Methoden: den Siebdruck, das Aufbringen
von farbigem Papierpulp und die Collage. Tyler schreibt zur beson-
deren Arbeitsweise Rauschenbergs: "Er schlug vor, dass ich mit dem
Pragen von bedrucktem Seidenpapier auf oder in handgeschdpftem
Papier experimentieren sollte. Wir entwickelten Siebe fur Vierfar-
bendruck aus Collagematerial, das der Klnstler bereitstellte. Wir
druckten die Bilder mit auf Wasser basierender Tinte auf speziell
maschinell hergestelltem Seidenpapier."*®!

Binnen weniger Tage schuf Rauschenberg zwdlf verschiedene Editi-
onsvorlagen: die Serie der funf Papiergemalde 'Pages' und die sie-
benteilige Serie der 'Fuses'. In die Serie der 'Pages' wurden Materia-
lien mit eingearbeitet: bedruckte Stoffsticke, Kordeln und Zwirn.
Die Reihe der 'Fuses', zu der auch die abgebildete Arbeit 'Link' ge-
hort, ist starker an das Prinzip der frihen Combine Paintings ange-
lehnt: mittels Schablonen wurde durchgefarbter Papierpulp partiell
auf ein geschopftes Tragerpapier gegossen. Zusatzlich wurden Sei-
denpapiere aufgelegt, die vorher bereits im Siebdruckverfahren mit
einem 'gefundenen' Motiv bedruckt worden waren. Zwischen Filzen
wurde dann das gesamte Blatt gepresst und gleichzeitig getrocknet.
Die Papierfasern der einzelnen Schichten verbanden sich durch die-
ses Verfahren untrennbar miteinander und bildeten so eine einheitli-
che Oberflache. Die Farbe blutete an den Randern der farbigen Pa-
piere leicht aus, sodass sich die Farbflachen nicht mit scharfer Kon-
tur gegeneinander absetzten, sondern malerisch miteinander ver-
zahnt wurden.

1 Zur Verwendung des Materials schreibt Rauschenberg: "Nach einiger
Zeit und einem gewissen Widerstand kam ein Verlangen in mir auf, mit Ma-
terial des Uberflusses und der Weichheit zu arbeiten. Etwas, das mittels
seiner eigenen Sprache eine Sammlung von Verbindungslinien liefert, auf-
gepragt wie ein freundlicher Witz. Eine stille Diskussion ihrer Geschichte of-
fenbart durch ihre neuen Formen. Gemeinsam mit dem Gllck erarbeitet:
Kartons." Zitat Rauschenberg aus: Ruckhaberle, Dieter (Hrsg.): Robert
Rauschenberg, A.-Kat. Staatliche Kunsthalle Berlin, 1980 S.336

' aus: Eimert, Dorothea: Paperart - Die Geschichte der Papierkunst, Wie-
nand Verlag, Kéln 1994
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2.6.1.2 Paperpools -
David Hockney

Die Serie der Paperpools (Abb.113-115) hat David Hockney in nur
drei Monaten von August bis Oktober 1976 fertiggestellt. Ausgeldst
durch die Faszination flr die besondere Technik der Papierherstel-
lung hat er diesen Werkblock von Papiermalereien geschaffen.

Die anfangliche Begegnung mit der Technik des Papierschdpfens
fand im Atelier der Tyler Graphics Ltd. in Mt. Kisco / New York
statt.'®? Hier hatten bereits vor Hockney andere Kiinstler Arbeiten
mit Papierpulp hergestellt, so Frank Stella, Josef Albers, Roy Lich-
terlggein, Robert Rauschenberg, Kenneth Noland und Ellsworth Kel-
ly.

Anfangs experimentierte Hockney mit der fur ihn neuen Technik.
Sehr schnell entstanden dann die ersten Bilder. Die Technik erfor-
derte reduzierte, plakative Farbflachen, und so waren es zunachst
Sonnenblumen, die er als Motiv auswahlte. Auf der Suche nach wei-
teren geeigneten Motiven stieB er schlieBlich auf Tylers Swimming-
pool in der Ndhe der Werkstatt. Hockney hatte schon in friheren
Werken das Sujet Wasser dargestellt.’®® Es waren aber nicht etwa
natlrliche Gewasser, die er als Motiv wahlte. Vielmehr interessierte
ihn die Kunstlichkeit der Schwimmbeckens, und hier vor allem das
Spiel des Lichts und der Farbreflexe, die Wasserbewegungen, der
Kontrast der Geradlinigkeit des Beckens mit der Verspieltheit der
Lichtreflexe, die Klnstlichkeit der strahlenden Farben und die "ver-
schwimmenden" Formen und Farben einer menschlichen Figur im
Wasser.*®* Anfangs studierte Hockney mittels zahlreicher Fotos und

162 Angaben nach Stangos, Nikos in: Stangos, Nikos: David Hockney - Pa-
perpools, Verlag Rogner & Bernhard, Minchen 1980

Zitat Hockney in ebd S.9/10: "Ein alter Freund von mir, der Drucker Ken-
neth Tyler, hatte friher in Los Angeles die druckgrafischen Werkstatten
Gemini betrieben. Jetzt hatte er eine Werkstatt nérdlich von New York, und
- energisch wie er nun mal war - versuchte er schon seit langerem, mich
dazu zu bringen, hinzukommen und dort zu arbeiten. ... Zuerst sagte ich
ihm, dass ich keine Lithos machen wollte; da zeigte er mir neue Arbeiten
aus Papierbrei, die er mit Ellsworth Kelly und Kenneth Noland gemacht hat-
te. ... Ich war mit einem Freund zu Tylers Werkstatt rausgefahren, und er
sagte mir, wenn dir die Bilder gefallen, dann bleib doch noch drei Tage und
probiers selbst mal; mit dem Auto ist man ja von New York aus in einer
dreiviertel Stunde hier. Gut sagt ich, ich bleibe. Dann zeigte Ken mir die
Technik."

183 Als markante Beispiele sind hier zu nennen: "Two boys in a Pool, Holly-
wood" (1965), "Sunbather" (1966), "A Bigger Splash" (1967), "Pool and
Steps - Le Nid du Duc" (1971-72) neben zahlreichen anderen Gemalden,
Zeichnungen und Grafiken.

164 Zitat Hockney: "Ich schaute immer wieder auf den Pool, auf die Schat-
ten, die das Sprungbrett warf, und auf Gegenstande, die im Wasser herum-
tanzten. Die Formen selbst haben ganz einfache Umrisse, die Unterschiede
kommen von Grin- oder WeiBténen, die durch den urspriinglichen Papier-
brei durchschimmern." aus: ebd o.S.
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Zeichnungen die unterschiedlichen Licht- und Farbsituationen zu
verschiedenen Tages- und Nachtzeiten. Zusatzlich lieB er sein Mo-
dell, Gregory Evans im Wasser und am Pool agieren, um Form- und
Farbveranderungen der menschlichen Figur in Kontakt mit Wasser
festzuhalten. Nach diesen Studien fertigte Hockney eine Farbkarte,
die Tyler als Grundlage flUr die ersten Mischungen des farbigen Pa-
pierpulps dienten. Auf der Grundlage dieser Farbproben und zahlrei-
cher Fotos und Zeichnungen machte Hockney farbige Zeichnungen
in der endgiiltigen GréBe. In der GréBe der einzelnen Farbflachen
wurden dann - nach dem Prinzip von Ausstechformen zum Backen -
zahlreiche Einzelformen aus Zinkblechstreifen geldtet. Nach diesen
vorbereitenden Arbeiten erfolgte die eigentliche Herstellung der Pa-
pierarbeiten: Auf ein gerade geschdpftes, noch nasses Tragerpapier
in der spateren OriginalgroBe wurden die Zinkblechformen gesetzt,
in die der flissige Papierfaserbrei mit der jeweiligen Farbe gegossen
wurde.'®> Nachdem (iberschiissiges Wasser abgelaufen war und der
Farbbrei sich so mit der ersten Lage des Papierpulps verbunden hat-
te, wurden die Formen vorsichtig entfernt. AbschlieBend bearbeitete
Hockney die noch feuchte Flache, indem er flissige Farbe oder far-
bigen Papierpulp auftrug (Abb.113). Dazu entwickelte er je nach
Motiv und Farbsubstanz ganz eigene Techniken: er tropfte das Mate-
rial auf, goss oder arbeitete es mit einem Loffel ein, bearbeite es mit
den bloBen Handen, strukturierte es mit Blrsten oder Kammen,
spritzte es Uber das Format, setzte es dem Regen aus, verwendete
einen Zerstauber oder einen kurzborstigen Pinsel. AbschlieBend
wurde der feuchte Faserbrei zwischen Ldschpapier und Filzmatten
gelegt und in einer hydraulischen Presse unter Hochdruck gepresst.
Das restliche Wasser wurde so herausgepresst, und gleichzeitig ver-
filzten die einzelnen Schichten des Faserbreis endglltig miteinander.
Hin und wieder unterbrach Hockney auch hier noch den Pressvor-
gang, um Anderungen vorzunehmen. Der Vorgang konnte dann wei-
tergefihrt werden, um die Papiere entgultig zu trocknen.

Am Ende dieser Arbeitsphase stand ein Werkzyklus mit Arbeiten in
beachtlicher GréBe - 107 x 81 cm, 128 x 86 cm, 183 x 218 cm -,
die aus mehreren kleineren Teilformaten zusammengesetzt waren.
Hockney ersetzte mit diesen Arbeiten die Olfarbe durch farbigen Pa-
pierpulp, er malte regelrecht mit diesem Material.

165 Zitat Hockney: "Als erstes stellt man ein Stiick Papier her, und zwar
ganz von vorne, aus Fasern. Ich hatte noch nie gesehen, wie man Papier
macht. Die Fasern werden in einer Maschine zerkleinert und kommen dann
zusammen mit Wasser in einen Bottich. Dann taucht man ein dinnes
Drahtsieb in den Bottich, zieht es wieder heraus und lasst das Wasser
durch das Drahtsieb abtropfen. Ubrig bleibt eine diinne, breiige Schicht; die
kippt man auf ein Stlck Filz, um beim Trocknen wird ein Stiick Papier dar-
aus. Man kann es aber auch pressen, die Feuchtigkeit herauspressen, und
wenn sie weg ist, hdangen die Fasern aneinander und man hat ein Stick
Papier. Ken erkldrte mir, dass man den Papierbrei direkt einfarben kann,
wodurch die Farbe satter und kraftiger wird als beim Bemalen der Oberfla-
che." aus: ebd S.10
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2.6.1.3 Malerische Verlaufe in Papier -
Kenneth Noland

Auch Kenneth Noland nutzte die Papierwerkstatt von Tyler flr seine
Bilder (Abb.116-117). Mittels der Technik des Papierschdpfens war
es ihm moglich, seine Vorstellungen von Malerei mit den Handen
und ohne die 'Zwischenschaltung' eines Pinsels umzusetzen. Seine
Bilder setzten sich aus einfachen geometrischen Flachen, zumeist
Streifen oder konzentrischen Kreisen zusammen. Damit verfolgt No-
land jedoch nicht die Absicht, wie sie etwa Josef Albers oder die hol-
landische De Stijl Gruppe verfolgt hatten. Nicht die Visualisierung
von Spektralfolgen oder Komplementarkontrasten war sein Ziel,
vielmehr ging es ihm um die lichtenergetischen Werte von Farbe
und deren Verhéltnis zueinander.'®® Zur Erzeugung der sensiblen
malerischen Wirkungen legte er Farbschichten aus dinnfllssiger
Farbe Ubereinander - ein Vorgehen, das ihn fast zwangslaufig zur
Technik des Papierschdpfens flhrte.

Neue und variantenreiche Vorgehensweisen erlaubten eine groBt-
mdgliche klnstlerische Freiheit: auf einem Tragerpapier konnten
mehrer Schichten aus Papierpulp, geschnittenen Papieren unter-
schiedlicher Konsistenz und Farbigkeit und verschiedenste Materia-
lien aufgebracht werden. Zudem war es moéglich, Strukturen einzu-
arbeiten, die durch die jeweilige Beschaffenheit des Schépfsiebes
oder durch manuelle Beeinflussung wie Kratzen, Schaben oder Dri-
cken mit einem Werkzeug erzeugt werden konnten.

Noland schuf 1978 drei umfangreiche Werkgruppen von insgesamt
200 Arbeiten: die 'Circles’, die 'Horizontal Stripes' (Abb.116) und die
'Diagonal Stripes' (Abb.117). In allen Werkgruppen verwendet No-
land den Papierbrei wie flissige Farbe, lediglich die Art des Auftra-
ges und die anschlieBende Behandlung flihren zu Unterschieden in
der Oberflachenwirkung und in den malerischen Qualitaten: hauch-
dinne Papierlagen mit zart verlaufenden Farbnebeln aus milden
Pastelltbnen, die an Versatzsticke aus romantischen Landschaftsbil-
dern erinnern (Abb.116), finden sich neben dicken, krustigen, leder-
artig strukturierten Papieren mit einer pastosen Deckmalerei
(Abb.117).

Zu Beginn der Arbeit bestimmte Noland die Materialitat, Farbe und
Dicke des Tragerblattes. Die Struktur des Siebes beeinflusste die
Materialitat, die Struktur und die Lichtdurchlassigkeit des Papiers.
Nach dieser Vorbereitung begann dann der eigentliche 'Malprozess'.
In zahlreichen Behaltern hielt Noland Hunderte von Farbnuancen des
Papierbreis bereit. Auf das Tragerblatt stellte er dann schmale Stege
aus Kunststoff, die die spateren Formen der Farbflachen bestimmten
und voneinander abgrenzten. Dann goss er in die Felder den Papier-

166 Zitat Noland: "... die Farbe so diinn aufzutragen, dass Farbe und Oberfla-
che ineinander Ubergehen ... Alles ist Farbe und Flache, und dies alles muss
miteinander verschmelzen."
aus: Ruhrberg, Karl (Hrsg.), Handbuch Museum Ludwig, Verlagshaus Wie-
nand, Kéln 1979 S.569-570
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pulp, klopfte ihn ein, schittete andere Farben darlUber, verzog die
Masse mit den Handen oder schittete Wasser dazu, um eine starke-
re farbige Verbindung mit dem Tragerblatt zu erreichen. So legte er
nach und nach die verschiedenen Farbschichten Ubereinander. Am
Ende entfernte er die Plastikstege und drickte die Papiere zwischen
Filzmatten in einer Presse aus, wodurch die aufgeschichteten Lagen
eine untrennbare Verbindung miteinander eingingen. Im Bearbei-
tungszustand war die Farbe noch leuchtend und das Bild relativ dick.
Erst durch den Trocknungsprozess vermischten sich die Farben zu
neuen Ténen, die jetzt eher matt und gesattigt wirkten. Auch nach
der Trocknung bearbeitete Noland die Bilder haufig weiter, beizte
Farbe ein oder veranderte sie in der Siebdruckpresse.

Noland war sicherlich der Klnstler, der das Papier in konsequentes-
ter Weise im malerischen Sinne verwendete, indem er die flissige
Malfarbe durch kolorierten Papierpulp ersetzte, dadurch zu duBerst
subtilen Farbverldufen fand und dieses Verfahren fortwahrend wei-
terentwickelte.
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2.6.1.4 Colored Paper Images -
Ellsworth Kelly

Ellsworth Kelly nannte seine farbigen Papierarbeiten, die ebenfalls
Mitte der 70er Jahre bei Tyler entstanden waren, 'Colored Paper
Images' (Abb.118-119). Die Werkgruppe ist, wie alle anderen plasti-
schen und malerischen Arbeiten, dem "Hard Edge",!®’ einer geson-

derten Ausrichtung der Minimal Art*®® zuzuordnen.

Kelly gestaltete die Bildflache mit einfachsten Hilfsmitteln und Werk-
zeugen (Abb.119): Teilung nach einfachen Prinzipien und Kurvungen
mit biegsamen Metallstreifen oder Holzlatten. Flr seine Papiermale-
reien verwendete er ausschlieBlich pigmentierten Papierpulp. Bis zu
60 verschiedene Téne wurden angemischt, um die endgultigen Far-
ben zu gewinnen. Das Tragerpapier war wei3 und wurde mit einem
groBen Schoépfsieb gewonnen. Auf das noch nasse Blatt wurden
dann Schablonen gesetzt, die die spateren Flachenformen bestimm-
ten. Kelly goss dann den farbigen Papierpulp in genau vorberechne-
ter Menge in die Schablonen. AnschlieBend lieB er das Uberschissige
Wasser ablaufen, entfernte die Schablonen und trocknete das ge-
samte Blatt zwischen Filzen in einer Trockenpresse. Dabei verban-
den sich die Papierfasern des farbigen Pulps mit dem Tragerpapier
und bluteten an den Randern stellenweise aus, sodass die Farbfla-
chen und das Tragerpapier miteinander verzahnt wurden.

Kelly erreicht in seinen Papierflachen eine duBerst konkrete farbige
Prasenz. Die farbigen Oberflachen wirken dicht und geschlossen,
sind aber in sich sehr fein strukturiert und in den Farbwerten abge-
stuft, sodass nicht von einer reinen Monochromie gesprochen wer-
den kann.

187 'Hard Edge' ist eine Richtung der Farbfeldmalerei, die durch scharf ge-
geneinander abgesetzte, zumeist geometrische (Farb-)flachen charakteri-
siert ist und als gesonderte Sparte der Minimal Art zugeordnet ist. Die Bild-
formen sind zumeist farbig einheitliche, klar abgegrenzte Felder, die auf ei-
ner Bildflache in ein Spannungsverhaltnis zueinander gebracht werden.
Diese Richtung entstand in den USA in der 1960er Jahre.

168 Minimal Art ist eine Stilrichtung, die um 1965 in den USA entstand. Cha-
rakteristisch ist die auBerste Rickflihrung des kompositorischen Gefliges
auf die reine Erscheinungsweise von Farbe, Form oder Bildgrund. Merkma-
le sind: die Reduktion von Inhalt und Form auf simple Strukturen, das Prin-
zip der seriellen Wiederholung und der Riickzug auf einfachste geometri-
sche Formen.
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2.6.1.5 Reliefs aus Papierpulp -
Frank Stella

Die etwa 200 Papierarbeiten von Frank Stella, die er 1975 bei Tyler
schuf, sind eher farbige Reliefs als flache Papiermalereien
(Abb.120). Nach zahlreichen Experimenten wahlte Stella eine
spezielle Mischung von Papierfasern aus, mit der er den nétigen
Papierpulp herstellte, um seinen Reliefs die adaquate Stabilitat und
Konsistenz zu geben.

Die Herstellung war aufwandig und kompliziert. Um die plastische
Wirkung der Reliefs zu erzeugen, musste ein erhabener Kern
hergestellt werden. Dazu wurden auf das Uubliche Schépfsieb
zunachst Einzelformen aufgenaht, die in ihrer Zusammenstellung die
spatere Gesamtform ergaben. Erst dann konnte der zédhe Papierbrei
geschopft werden. Aufgrund der besonderen Konstruktion des
Siebes und der dichten Konsistenz des Papierbreis war eine auBlerst
lange und vorsichtige Trocknung notwendig, da sich die
Papierformen sonst verzogen hatten. Nach Abschluss der Trocknung
war ein einfarbiges Flachrelief mit einer haptischen, ledrig - dichten
Konsistenz gewonnen. Die jeweils sechs Einzelformen sind
rhythmisch ineinander verschachtelt und setzen sich durch leichte
Hohenverschiebungen und Kippungen voneinander ab. AbschlieBend
bemalte Stella jedes einzelne Relief mit einer deckenden, hoch
pigmentierten  Farbe, die stellenweise darunter |liegende
Farbschichten oder Strukturen sichtbar werden lieB.!*°

169 ygl.: Tyler, Kenneth: Innovation in Collaborative Printmaking - Kenneth
Tyler 1963-1992, A.-Kat. Museum Yokohama 1992
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2.6.1.6 Pragedruck und Collage -
Alan Shields

Alan Shields flihrte insgesamt drei Projekte bei Tyler durch - 1978,
1980 und 1984/85. Das Besondere an den Bildern von Shields ist
die Art der technischen Verarbeitung: er schneidet Bildteile aus,
setzt andere in mehreren Schichten dartber und ndht sie mit der
Maschine fest. Eine ungewdhnliche Technik, die zu neuen, reliefarti-
gen Bildkérper fuhrte und die Shields auch in der Herstellung der
Papierarbeiten beibehielt.

In der Papierarbeit 'Milan Fog' (Abb.121) wird die Besonderheit der
Vorgehensweise Shields' deutlich. Er nutzte unterschiedliche Techni-
ken (Schépfen, Collagieren, Nahen), um den Bildkérper, eine relief-
hafte Malerei, aufzubauen. Auf ein weiBes Basisblatt wurden mehre-
re Lagen geschopftes Papier von unterschiedlicher Farbigkeit und
Faserdichte aufgebracht. Darliber wurden mehrere weitmaschige
Gitter aus geschdpften Papieren - die Schopfsiebe waren bereits an
dieser Gitterform angepasst - mit einer aufgesetzten, fleckenartig
leuchtenden Malerei liberzogen. Die Nahte aus farbigem Faden wur-
den sichtbar stehen gelassen und sind als grafische Elemente Be-
standteil der Gesamtkomposition. Das Ergebnis ist ein flaches,
raumliches Gerust aus Malerei mit Licht- und Schattenwirkungen,
Durchblicken und Verstellungen auf die unteren Farbzonen. Es wird
der Eindruck erzeugt, als seien mehrere lbereinander gelegte Bilder
partiell ausgeschnitten, die durch ihre Farbigkeit auf verschiedenen
Raumebenen miteinander korrespondieren.

In der gleichen Projektphase entstand die Arbeit 'Uncle Ferdinand's
Route' (Abb.122), eine bildliche Reminiszenz an Fernando Magellan,
den Kapitadn der ersten Uberquerung des Pazifik.!’® Dieses Blatt ist
Teil einer Serie runder Arbeiten aus Papierpulp, bei denen bis zu
sieben Schichten Ubereinander gelagert wurden. Die kreisrunde Bild-
form steht sinnbildlich fir die Weltkugel, linienartige Gitter und die
rosettenféormigen Farbflachen lassen an kartographisches Material
oder an ein Steuerrad denken. Partiell werden die Farbflachen ne-
belartig von hauchdlinnen Papierschichten Uberlagert und fihren zu
vielfaltigen Mustern, Farbaufsplitterungen und -differenzierungen.
Das Format ist in einem langwierigen Prozess in mehreren Schichten
aus farbigem Papierpulp aufgebaut worden (Abb.123). Durchbriiche
und Freiflachen in den einzelnen Lagen lassen die darunter liegen-
den Papierschichten sichtbar werden. In einem abschlieBenden Ar-
beitsgang wurden die prazisen, grafischen Gitterstrukturen mit ei-
nem eigens daflir angefertigten Druckstock aufgebracht.

170 y/gl. Eimert, Dorothea: Paperart - Die Geschichte der Papierkunst, Wie-
nand Verlag, Kéln 1994 S.106
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2.7 Natiirliche Prozesse

Mechanische und prozessuale Vorgange, denen das Papier ausge-
setzt werden, fihren zu den Werkkomplexen, die in diesem Kapitel
untersucht werden. Dabei wirken diese materialbezogenen Vorgange
Werk bildend. Der Klnstler setzt das Material lediglich diesen Pro-
zessen aus, verlasst den Vorgang der Veranderung und zieht sich
somit aus dem Entstehungsprozess ganzlich heraus.

2.7.1 Sickerbilder-
Franz Erhard Walther

Die Arbeiten von Franz Erhard Walther aus den frithen 1960er Jah-
ren sind bildlich gewordene, grundlegende und systematisch durch-
geflihrte Erkundung der materialimmanenten Eigenschaften von Pa-
pier (Abb.124-127). Dabei verfolgte Walther in erster Linie die "Ne-
gationen tradierter Gestaltungsweisen"!’! aus einer Grundhaltung
heraus, die "kritisch allem Uberlieferten gegentiber"!’? war.

Systematisch deklinierte Walther die verschiedensten Methoden und
Techniken der Bearbeitung von Papieren unterschiedlichster Konsis-
tenzen durch. Er griff dazu auf industriell gefertigte Papiere und
Pappen in genormten GréBen und Packungen zurick. Die Eingriffe in
das Material waren auBert einfach, zum Teil ungewdéhnlich und alle-
samt irreversibel. Mit prozessualen Eingriffen versetzte er das Papier
gleichsam von einem Aggregatzustand in einen anderen. Haufig
folgten verschiedene Bearbeitungsprozesse aufeinander. Das leichte,
dinne Material wurde dabei oft zu festen, dichten und kérperhaften
Gebilden. Walther selbst fungierte dabei lediglich als dirigierender
Ausldser des jeweiligen Prozesses; die eigentliche Veranderung voll-
zog sich im Material selbst in einem gleichgewichtigen Prozess von
planerischer Absicht und Zufall. "Methode und Zufall erganzen sich
gleichgewichtig: das Unerwartete ist impliziert."!”> Das Vorgehen
und die Haltung Walthers zeugen dabei von einem radikalen Iko-
noklasmus. Die bis dato Uberlieferten Charakteristika eines Bildes
wurde ausgehebelt. Walther verweigert sich der Unterscheidung von
Bildtrager und aufgesetzter Malerei, der Betonung einer einzigen
Schauseite und der Unterscheidung von Vorder- und Rilckansicht.
Zudem unterstreicht er den prozessualen Charakter und die damit
verbundene Absichtslosigkeit des Klnstlers.

Diese antiklnstlerische Haltung implizierte auch die Ablehnung tra-
ditioneller Bildmittel wie Farbe, Pigmente und die Ublichen Bindemit-
tel. Stattdessen verwendete Walther ungewdhnliche Substanzen,
die nicht wie Farbe auf dem Papier aufliegen, sondern die das Mate-

171 Zitat Adriani, Gotz in: Franz Erhard Walther, Arbeiten 1955 - 1963, Ver-
lag DuMont Schauberg, Kéln 1972 S.5

172 Zitat Adriani, Gétz in: ebd S.5

173 Zitat Adriani in: ebd S.7



112

rial durchdringen: Leim, Ol, Kaffeesatz, SojasoBe, Erde. Die mecha-
nischen Eingriffe waren in der Regel sehr einfach: falten, schichten,
reiBen, knittern, kleben, ritzen, anfeuchten, pressen, einschlagen.
Oft wurden verschiedene Verfahren nacheinander durchgefihrt. Die
behandelten Objekte wurden dann oft weiterverarbeitet: zusam-
mengeklebt, Ubereinander geleimt, getrennt, geritzt, befeuchtet,
punktiert oder gepresst.

Entsprechend der systematischen Vorgehensweise prasentiert Wal-
ther die Ergebnisse in kuhler, dokumentarischer Anordnung: in for-
mal nidchternen Reihungen gestellt, gelehnt, gehalten oder gehangt.

Die scheinbar absichtlose, vom Kiinstler abgekoppelte Methode der
Beeinflussung des Bildkérpers in einem Prozess der Wandlung ist si-
cherlich auf Einflisse der damals avantgardistischen Strémungen
des Informel, des Tachismus, des Action Painting und des Abstrak-
ten Expressionismus zurlickzufihren. Grundlagen sind die Methoden
der absichtslosen, antidasthetischen und antikinstlerischen Positio-
nen, die gegen jeden Akademismus standen und in ihren Ursprin-
gen auf dadaistische und surrealistische Konzepte der Bildfindung
wie Zufall, Spontaneitdat und die Ausschaltung des kulnstlerischen
Wollens zurlickreichen.

Walthers Papierarbeiten sind in Werkblécken angelegt. Er fertigte
zahlreiche Varianten an, die sich durch die Anzahl der Einzelelemen-
te, ihre GréBe und Anordnung unterschieden. Viele dieser Arbeiten
sind zerstort. Walther selbst hat sehr detaillierte Anweisungen und
Erlduterungen zu seinen Arbeiten geliefert. Im Folgenden sollen ei-
nige reprasentative Hauptwerke dieser Gruppen, unterschieden
durch die jeweiligen Bearbeitungsvorgange, vorgestellt werden.

Die Rahmenzeichnungen von 1962 (Abb.124) betonen durch die
Hangung und die Art ihrer Behandlung ihr Format. Die Rander der
Blatter wurden in verschiedene fllissige Substanzen, auch unter-
schiedliche, getaucht. Dadurch saugte sich die jeweilige Fllssigkeit
in das Papier und hinterlieB nach dem Trocknen farbige Spuren in
Form von breiten Randern. Die Dauer des Eintauchens und die Kon-
sistenz der FlUssigkeit waren ausschlaggebend flr die Starke und
die Farbigkeit des Randes. Entstanden sind sensibelste Tonabstu-
fungen im Randbereich, die durch die Veranderungen des Papiers
zustande gekommen sind. Zudem sorgen zarte Materialaufwerfun-
gen nach dem Trocknungsprozess fur flache Reliefwirkungen, die
feinste Farbunterschiede hervorrufen.

Walther selbst duBert sich zum Entstehungsprozess dieser Werk-
gruppe:

"Die Form der Rahmenzeichnungen tauchte sehr frih auf. Ich habe
1956 - 57 flr einen Reklamevertreter, der Anzeigenkasten in kleine-
ren Stadten ausstattete, auf immer gleich groBe Kartons Anzeigen
gezeichnet bzw. geschrieben. Um das Schriftfeld musste mit Tusche
ein schwarzer dinner Rahmen gezogen werden. Ich hatte mir an-
gewohnt, diese Rahmen auf Vorrat zu zeichnen. Eines Tages stellte
ich einige dieser Kartons nebeneinander an einer Wand auf. Ich tat
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das aus Freude an dem weiBen Karton und den exakt gezogenen
mittelschwarzen Linien ... es ging eine eigentimliche Wirkung davon
aus ... mir kam die Idee, dass man die Tafeln als Bilder sehen kénn-
te. Die Binnenfelder kénnte man vorstellungsmaBig mit Formen fil-
len ... das war ein erregender Gedanke, der mich fir langere Zeit
nicht loslieB. Ich legte irgendwann zwdlf der Karton beiseite .... sie
waren wie ein Talisman fur mich. ... Im Jahr darauf hatte ich we-
nigstens in einem Punkt Klarheit: Ich war mit den illusionistischen
Mitteln der Malerei fertig. In dieser Zeit suchte ich nach neuen Mit-
teln. Eines davon war: Substanzen zu haben, die in Papier eindrin-
gen und nicht, wie die gangigen Farben, auf der Oberflache sitzen.
Ich nahm Pflanzendl, Kaffee, SojasoBe und Erde, und die Papierbo-
gen betrachtete ich als flache Kérper."!”

Zwei groBe Papierfaltungen (Abb.125) entstanden im gleichen Jahr.
Ein einfaches Verfahren wird verbildlicht und anhand eines Ubergro-
Ben, weiBen Papierformats augenscheinlich. Durch eine vierfache
Faltung wird das Format in einen anderen, irreversiblen Zustand
versetzt. Die Veranderung bleibt rekonstruierbar, und der Prozess
der Veranderung lieBe sich jederzeit wiederholen. Durch die Falze
wird das anfangs véllig flache Material plastisch; eine leichte Relief-
struktur ist erkennbar und lasst das Licht auf der Oberflache bre-
chen.

Auch zur Entstehungsgeschichte dieser Arbeit duBerte sich Walther:
"Die Mdglichkeit, einen gefalteten Bogen Papier als Arbeit zu sehen,
entdeckte ich zufallig. In meinem Arbeitszimmer in Fulda fand ich im
Sommer 1962 einen gefalteten Papierbogen. Ich faltete ihn auf, um
ihn fir eine Uberklebung zu verwenden. Bei einem zweiten Blick auf
den am Boden liegenden Bogen dachte ich: das kénnte doch auch
eine Arbeit sein. Ich befestigte den Bogen an der Wand. Je langer
ich ihn betrachtete, desto plausibler wurde er mir. Ich fing dann an,
verschiedene PapiergréBen und -formate auf Faltungen hin zu un-
tersuchen, wobei mich die FaltengréBen in Bezug auf das Format in-
teressierten. Der Grundgedanke war, einen im Material fixierten,
nicht mehr zuricknehmbaren einfachen Prozess zu zeigen. Damals
sind eine ganze Reihe von Faltungen entstanden ... nur fuinf sind er-
halten geblieben."!”*

Die 'Sieben Packpapierpackungen II' (Abb.126) durchliefen mehrere
Werkprozesse, ehe sie an einer Wand aufgereiht wurden. Mehrere
Lagen Packpapier wurden am Rand mit Leim versehen und zu einem
Element zusammengepackt. Nach der Trocknung wurde dieses Ele-
ment in sieben gleich groBe StéBe getrennt. Verklebungen und Pa-
pierreste blieben sichtbar stehen. Spannungen im Material flhrten
zu Faltenbildungen, die ein flaches Relief auf der Oberflache der Pa-
kete bildeten.

Walther duBert sich zu dieser Werkgruppe und ihrer Entstehung:

174 7itat Walther aus: Franz Erhard Walther - Arbeiten 1957 - 1963 S. 83

175 7itat Walther in: ebd S.93
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"Die Idee dieser Arbeitsform war, aus Teilen ein Ganzes zu machen
und das Ganze wieder zu teilen fur eine offene Handhabung; entwe-
der die Teile nebeneinander zu sehen und die Vorstellung einer Ein-
heit zu haben, oder aber die Teile als Block auf dem Boden liegend,
als ein Ganzes zu denken. Die Randbearbeitungen, das Aufschnei-
den, Teilen, die Packung, Stapelung, Schichtung, Uberdeckung, Rei-
hung, der Materialprozess der Garung u.a. gehen vermutlich zurtck
auf Grunderfahrungen in der Backerei meiner Eltern, ich bin mit die-
sen Dingen groB geworden. Dabei habe ich sicher Erfahrungen mit
Formen und Handhabungen gemacht, die sich tief eingegraben ha-
ben und vermutlich deshalb hochkamen, weil ich mit den damals
gangigen Kunstformen nichts zu schaffen haben sollte."!’®

Die 'GroBe Papierarbeit' von 1962 (Abb.127) sehr stark in ihrer plas-
tischen Wirkung. Flaches Material wurde auf den Randern mit Leim
bestrichen, Ubereinandergelegt und die beim Trocknen entstehenden
Kissenformen wurden fixiert. Die Wirkung ist aufgrund der Uberra-
schenden GréBe der Papiere duBerst monumental, und das Spiel von
Licht und Schatten tritt durch die reinweiBe Farbe des Materials be-
sonders hervor.

Walter schreibt dazu: "Die Arbeit hing langere Zeit an einer Wand in
der Kunstakademie Dusseldorf. An ihr klarten sich Grundfragen wie
z.B. die der Handhabung. Lange Zeit blieben die Teile unverbunden,
da ich an eine je neu zu bestimmende Anordnung dachte. Spater
habe ich die Arbeit auf der 'Rickseite' mit Klebestreifen an den Ran-
dern verbunden, und zwar in erster Anordnung. Leider ist die Arbeit
Mitte der 60er Jahre... verlorengegangen."'’’

176 7itat Walther in: ebd S.95

177 7itat Walther in: ebd S.97
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2.6.2 Papierwdurste -
Dieter Roth

Die Kunst von Dieter Roth ist gekennzeichnet durch die Verwendung
vOllig neuartiger Materialien und deren ungewdhnlicher Verarbei-
tung. Schon ab 1963 tauchen Schimmelbilder auf, in denen organi-
sche, verderbliche Substanzen flir malerische und grafische Veran-
derungen der Oberflachen sorgen. Spater folgen Quetschungen und
Siebdrucke mit Schokolade und Radierungen mit StBwaren und an-
deren Esswaren. Mit diesen Materialien und deren Uberraschende
Methode der Veranderung fiuhrt Roth auf eindringliche Weise Ver-
fallsprozesse und die Méglichkeit der Beeinflussung vor. Vorgange
wie Schimmeln, Verwesen, Abblattern, Zerfallen, Faulen, ZerflieBen
und Durchsickern werden im kulnstlerischen Prozess angestoBen.
Das Material selbst 'arbeitet', der Zeitfaktor ist auch hier Bild be-
stimmend, und nach Abschluss des Verdanderungsprozesses zeugt
das endgiltige Derivat des Vorganges von den jeweiligen Verande-
rungsprozessen.

Ab 1961 beginnt Roth, sogenannte 'Literaturwlirste' herzustellen
(Abb128-129). Nach und nach 'verwurstet' er ein vollstandige Aus-
gabe des Daily Mirror (Nr.1, 1961), Die Blechtrommel von Glinter
Grass (1967, Abb.128), Mein Name sei Gantenbein von Max Frisch
(1967), Halbzeit von Martin Walser (1967), Die Rote von A. An-
dersch (1967), Suche nach der neuen Welt von Robert Kennedy
(1969), die Zeitschrift Constanze (Nr.20, 1969) und Der Spiegel
(1969, Abb.128). Darltber hinaus hat Roth Werke von Uwe John-
sons, Heinrich Boll und die Werke in 20 Bénden von Georg Wilhelm
Friedrich Hegel (Abb.129) zu Wiirsten verarbeitet.'”®

Die Buch- oder Zeitschriftentitel wurden von Roth ausgeschnitten,
um sie spater als Etiketten auf die Wirste zu applizieren. Alle ande-
ren Bestandteile aus Papier wurden mit Wasser versetzt und zerklei-
nert. Dieser Brei ersetzte den Fleischanteil. Nach genauen Rezeptu-
ren (z.B. 'Mexikanische Kleinschweinwurst') wurden dann die Ful-
lungen flr die Wurstdarme angemischt. Prazise wurde der notwen-
dige Anteil Gewlrze und Fett zugegeben, der 'Wurstbrei' dann in die
Haut geflllt und mit dem zugehérigen 'Etikett' versehen. In leicht
veranderter Form wurde eine Serie aufgelegt (Blechtrommel, SPIE-
GEL). Roth sah die Literaturwiirste nicht als Einzelwerke; er wies
sogar Sammler an, sie selbst herzustellen: "... von einem schlachter
ein wurstrezept bekommen und dieses rezept so (genau) durchflh-
ren, dass alles was im rezept nicht FLEISCH ist, in den teig oder die
masse (wie man es nennen soll) rein komt - gewuerze, wasser,

178 prazise wie die Rezepturen seiner Literaturwiirste listet Roth auch die
genauen Kosten und die Mengen der Zutaten auf:

"Hegels gesammelte Werke, Studienausgabe: 280,- / 20 Wursthaute: 10,-
/ Gewilrze (Zwiebel, Knoblauchmehl, schwarzer Pfeffer, roter Pfeffer, Fen-
chelsamen, Lorbeerblatter, Thymian, Corianther), Rotwein, 4 Pfund
Schweineschmalz: 30,- / Holzgestell (Schreiner): 40,-. Insgesamt: 360,-"
(nach Hanns Sohm, Februar 1974 in: Conzen, Ina: Dieter Roth - Die Haut
der Welt, Verlag der Buchhandlung Kdénig, Kéln 2000 S.86
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zwiebeln, knoblauch etc. etc. etc.: ALLES REIN, und dann, anstelle
des fleisches, das buchpapier nehmen! ist das nicht einfach? ach,
bitte, wenn immer sie diese zwei wuerste machen - machen sie sie
so wie ich hier sage - oder zu sagen versucht habe! na?"'”®

Roth empfahl durch die 'Verwurstung' von Literatur eine umfassen-
de, vollkommene Rezeption mit allen leiblichen und geistigen Sin-
nen. Die Texte sollten nicht allein sinnlich erfahrbar sein; vielmehr
forderte er dariber hinaus eine stoffliche, leibliche Existenz als
Grundlage einer ganzheitlichen und vollkommenen Erfahrung.
Gleichzeitig stellt er sich mit diesen Objekten gegen jegliche 'Bes-
serwisserei', und hier insbesondere gegen die normative Systemphi-
losophie in der Sicht auf Hegel oder Marx: "Von der Besserwisserei,
von dem der weiss: So ist es! Das ist ganz typisch deutsch, das ha-
be ich doch erlebt, ich bin ja selber so. Das finde ich so widerlich."!®°

179" Zitat nach Roth an Hanns Sohm, 24.10.1966, Archiv Sohm in: ebd.
S.68 (Schreibweise vom Autor ibernommen)

weitere Rezepte finden sich in: Roth, Dieter: Mundunculum - Band 1: Das
rot'sche VIDEUM, 1967, Verlag DuMont Schauberg, Kéln 1967

180 Zjtat nach Schwarz, Dieter, Fortsetzungsinterview mit Dieter Roth / Tell
9, 25.5.1985, S.51 aus: ebd S.68
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2.6.3  Kontrollierte Zersetzung -
Wolfgang Mally

Auf der Suche nach neuen Verarbeitungsmethoden und kinstleri-
schen Prinzipien, die eine natlrliche Veréanderung des Werkstoffes
Papier auslésen, setzte Wolfgang Mally das Material natlrlichen E-
lementen aus (Abb130). Wie in einem naturwissenschaftlichen Feld-
versuch lieferte er das Papier jeweils den drei Elementen Wasser,
Luft und Erde aus. Dabei waren die Rahmenbedingungen vorher ak-
ribisch genau festgelegt:

e Verwendung einer genau festgelegten Anzahl von Pa-
pieren mit gleicher Ausdehnung und Qualitat

e Aussetzung dieser Papiere unter gleichen Bedingungen
in einem Element

e Sukzessive Entnahme der einzelnen Papiere, Trock-
nung und Dokumentation im fixierten Zustand der Zer-
setzung

Die umfangreichste Aktion flhrte Mally in den Jahren 1977/78
durch. Er setzte jeweils 365 Papiere den Elementen Luft, Wasser
und Erde aus. Taglich entnahm kontrollierte er den Zustand und
entnahm jeweils ein Blatt. Wie in einer wissenschaftlichen Samm-
lung fixierte er diese Formate. Am Ende stand die genaue visuelle
Aufreihung der qualitativen und farbigen Veranderungen der Papie-
re.

Eine ahnliche Aktion fand 1981 statt (Abb.130). Quadratische Papie-
re wurden in ein offenes Gewasser gelegt. AnschlieBend wurde lber
58 Tage hinweg an jedem Tag ein Blatt entnommen, getrocknet und
auf einer groBen, quadratischen Grundflache geklebt. Am Ende
stand eine 90 x 90 cm groBe Tafel, auf der alle Formate fixiert wa-
ren. Anhand ihres Zustand wurde die Verweildauer der einzelnen
Papiere im flieBenden Wasser augenscheinlich: waren sie anfangs
noch vollstandig intakt und weiB, so anderte sich ihre Farbung zuse-
hends, Ablagerungen in einer Braun-Griin-Skala traten verstarkt
auf, und je nach Verbleib im Wasser wurden Teile zersetzt oder auf-
gelost.

Entstanden war so eine Topographie der Veranderung durch nattrli-
che Einwirkungen, dokumentiert mit dem Material Papier. Die vor-
handenen malerischen und grafischen Qualitaten sind allein durch
die natlrlichen Einwirkungen und ohne jegliches planerisches Zutun
des Kulnstlers entstanden, die Natur war sozusagen die Malerin.
Gleichzeitig wird der Faktor Zeit augenscheinlich; Qualitat und Aus-
maB der Veranderungen lassen die verstrichene Zeit unmittelbar vi-
suell erfahrbar werden.
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3. Papier als Werkstoff im Kunstunterricht
3.1 Collage

Die Collage, das innovative kinstlerische Konzept in der Kunst des
20. Jahrhunderts, bedeutete mit der EinfUhrung des vorgefundenen
und nicht selbst geschaffenen Objektes eine bahnbrechende Erwei-
terung des Kanons der traditionellen kinstlerischen Sparten. Die
Mdglichkeit, Fragmente, Zitate und 'auBerklnstlerische' Versatzsti-
cke des taglichen Lebens mit herkdmmlichen bildklnstlerischen
Ausdrucksmitteln zu kombinieren oder véllig neue Formen zu schaf-
fen, erdffnete flir den Kunstunterricht die Ausweitung traditioneller
thematischer Konzepte und technischer Mdéglichkeiten. Durch die
Auswahl der Bildmaterialien wird es den Schulerinnen und Schilern
moglich, von personlichen Bilderfahrungen auszugehen und somit
die eigenen Bild- und Lebenswelten in die klnstlerische Arbeit mit
einflieBen zu lassen. Ebenso kénnen durch die Herstellung eigener
farbiger Vorlagen und Materialien die Farbvorstellungen und maleri-
sche Ideen der Schilerinnen und Schiuler zur Grundlage der eigenen
Gestaltung werden.

Im Folgenden werden die Gestaltungsaufgaben, geordnet nach Gat-
tungen und Techniken eingehend vorgestellt.

3.1.1 Gefarbt — bedruckt - benutzt
Collagen aus farbigen Papieren unterschiedlicher
Herkunft

3.1.1.1 "Figuren in abstrakter Landschaft" (Abb.131-132)

Die Arbeiten dieser Serie sind zwischen Malerei und Collage anzu-
siedeln; malerische Wirkungen werden entweder durch das Zusam-
menfligen von vorgefundenem Material oder mit selbst hergestell-
tem Basismaterial erzielt. Die korrekte Bezeichnung des Bildtypus ist
somit "Collagierte Malerei". An die Stelle der traditionellen Materia-
lien tritt Papier als Werkstoff: die Malfarbe wird durch Partikel aus
farbig bedruckten Zeitschriftenfotos ersetzt. Anstelle des Pinsels
wird Leim verwendet, um die farbigen Papiere zu fixieren; die Sche-
re bestimmt die Form der einzelnen Farbflachen.

Im Unterschied zur Malerei mit traditionellen Mitteln wird die Palette
der zur Verfugung stehenden flissigen Farben durch einen Fundus
aus vorhandenen, gesammelten Farbfotos ersetzt. Erst in der An-
ordnung der Farben in Gruppen wird deutlich, wie nuanciert und
vielfaltig die einzelnen Druckfarben auftreten. Darliber hinaus sind
die Einzelfotos je nach Motiv in sich strukturiert oder changieren in
den Einzeltdnen, so dass dadurch nochmals die Bandbreite der zur
Verfligung stehenden Farben und deren Erscheinungsformen erwei-
tert werden. Die Papierpartikel werden ausgeschnitten und zu Farb-
gruppen zusammengelegt. Eine grobe Vorzeichnung auf dem Trager
der Collage gibt die Verteilung der Flachen an, ohne zu sehr ein-
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schrankend zu wirken. AnschlieBend werden die einzelnen Partikel
mittels Klebstoff aufgesetzt, wobei Uberschneidungen durchaus be-
absichtigt sind, und die Besonderheiten der Technik augenscheinlich
werden lassen. Je nach GroBe der Papierpartikel ist das Ergebnis un-
terschiedlich in seiner Erscheinung. GroBflachige Bildkonzepte kon-
nen durch eine einheitliche Farbigkeit der einzelnen Flachen erreicht
werden, aber auch kleinteilige Fldchenlésungen sind méglich. Die
abgebildeten Arbeiten bestehen aus sehr kleinen Segmenten. Ledig-
lich in der ersten Collage werden unterschiedlich groBe Papierstlicke
eingesetzt, die an ihrem jeweiligen Ort durch ihre besondere Form
und unterschiedlichen GréBen die Gesamtkomposition stitzen. Die
aufblitzenden, flirrenden Farbsplitter erzeugen einen planen Bild-
raum, der wie ein impressionistisches, kleinteiliges Farbmosaik
wirkt.

Der besonderen Technik entsprechend eignen sich flr dieses Verfah-
ren insbesondere illustrierte Zeitschriften mit qualitativ hochwerti-
gen, satten Farbabbildungen. Motivische Anregungen sollten sich an
Farb- und Lichtphanomenen orientieren. Konkrete Aufgabenstellun-
gen wie "Figuren in einer unwirklichen Farblandschaft", "Farbstru-
del", "Frahling der Farben" sind méglich. Die relativ freie, assoziati-
ve Methode der Bildfindung legt den Einsatz dieses Themas in unte-
ren Alterstufen bis hin zur Klasse 10 nahe.

3.1.1.2 "Vegetatives und Florales in mediterranem Licht"
(Abb.133-134)

Die Basis dieser Farbcollagen sind selbst bemalte Papiere. Mit brei-
ten Pinseln sind die Farben aufgetragen, wobei der gestische Duktus
des Pinsels stellenweise sichtbar stehen bleibt und die einheitlichen
Farbflachen strukturell belebt. Zudem changieren die Farben in sich
und bedingen so eine malerische Belebung der Oberflache, was auf
die besondere Technik der Farbmischung zurlckzuftihren ist. Indus-
triell eingefarbte Papiere sind flir diese Aufgabe ungeeignet, da ihre
Oberflachen von einer durchgangigen, wenig nuancierten, dichten
Farbigkeit sind und nicht die angestrebte malerische Wirkung entfal-
ten kdnnen. Zudem ist die Palette der industriell angebotenen Far-
ben nur sehr begrenzt; geringfiigige Farbnuancen sind mit diesem
Material also nicht zu erzielen. Das Resultat waren flache Farbfla-
chen aus ungebrochenen, stark leuchtenden Ténen ohne den ange-
strebten malerischen Reichtum.

Die Ausdrucksqualitat der Farben richtet sich nach der Themenvor-
gabe: gesattigte, leuchtende Farben wie unter mediterranem Licht
sind gefordert. Als neutralisierende, "abfedernde" Téne werden un-
bunte und dunkle Farben einsetzt. Sie sind notwendig, um die stark
farbigen Flachen in ihrer Leuchtkraft zu steigern und sie gleichzeitig
voneinander zu trennen, damit sie sich nicht gegenseitig durch einen
Ubersteigerten Farbe - an - sich - Kontrast aufheben.

Das Formenrepertoire ist gemaB der Titelvorgabe der Natur ent-
lehnt: die Arabeske und die freie, organisch konturierte Flache sind
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vorherrschend. Sie fihren zu bewegten Kompositionen, die nur noch
entfernt an naturalistische Vorbilder erinnern. Farbe und Form ge-
hen eine starke Einheit ein und sind in ihrer Wirkung gleichsam ein
Destillat des Gesehenen auf symbolhafter Ebene. Hinterlegt sind
diese Formen von groB3flachigen und in ihrer Farbigkeit reduzierten
Flachen, die wie ein stlitzendes Gerlst wirken und den sich frei be-
wegenden Formen in der Vordergrundebene einen formalen Halt ge-
ben.

Motivische Anregungen flur diese Farbcollagen waren Fotos verschie-
denster Provenienzen: Abbildungen von sudléandischen Landschaf-
ten, Reisekataloge und Fotostudien von mediterranen Bliten und
Pflanzen oder eigene Reisefotos. Zudem war das zeichnerische Stu-
dium von Pflanzen im botanischen Garten zur Gewinnung von Er-
kenntnissen Uber Wachstums- und Formprinzipien unerlasslich. Die-
ser Arbeit ging auch eine kunsttheoretische Auseinandersetzung mit
den Papiers Collés von Henri Matisse voraus. Der Gefahr einer zu
engen motivischen Nahe wurde durch die strenge Beschrankung auf
das gestellte Thema und die formale Festlegung auf zwei Bildebenen
begegnet. Aufgrund des geforderten hohen Abstraktionsgrades, der
freien Gestaltung und der Beschrankung auf das Prinzip des Wesent-
lichen ist dieses bildnerische Thema vorrangig flir Schiler der Ober-
stufe geeignet.

3.1.1.3 "Vegetatives und Florales in einer mediterranen Land-
schaft" (Abb.135-136)

In Anlehnung an das vorangegangene Gestaltungsthema werden in
dieser Aufgabe die gleichen technischen Verfahrensweisen ange-
wendet: neutrale Papiere werden zunachst mittels eines breiten Pin-
sels groBflachig und in bewegtem Duktus mit Farbe eingestrichen.
Mit der Schere werden dann rechtwinkelige Flachen unterschiedli-
cher Dimensionen geschnitten. Nach dem intuitiven Prinzip von Ver-
such und Irrtum werden diese Flachen dann Uber- und nebeneinan-
der auf ein Tragerpapier angeordnet und mit Leim fixiert. Die ent-
stehenden Uberlagerungen sind dabei durchaus beabsichtigt. Auf
diesen Grund werden dann frei geschnittene, vegetative Formen ge-
setzt. GroBenverhaltnisse, Dreidimensionalitat und Naturalismus
bleiben hierbei unberlicksichtigt.

Eine Initialisierung dieses Gestaltungsthemas durch ein assoziatives
Gesprach ist in dieser Alterstufe ein erfolgreicher methodischer Ein-
stieg. Daher ist eine einflihrende Begegnung mit dem Werk von Ma-
tisse nicht erforderlich; wahrscheinlich hatte sogar eine Kenntnis
dieser Werke die spontanen Gestaltungsidee der Schilerinnen und
Schiler zu sehr kanalisiert und somit die anfangliche, kreative 'Fri-
sche' blockiert. Die Technik des Ausschneidens flhrt zu einer weit-
gehenden Formvereinfachung und Systematisierung. Trotzdem fin-
den sich in dieser Alterstufe haufig noch Hemmungen vor der freien,
assoziativen Gestaltung, was stellenweise zu einem Rulckgriff auf
formelhafte Klischeedarstellungen fuhrt (Bliten, Wolken etc.), die
oft im Vorschul- und Grundschulalter itbernommen worden sind. Al-
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tersspezifisch ist auch die besondere Art der Farbkonstellation: es
herrschen fast nur Farben ersten Ordnung vor, gebrochene oder un-
bunte Farben kommen nur duBerst selten zum Einsatz.

3.1.1.4 "Unterwasserlandschaft" (Abb.137-138)

Die Besonderheit dieser Collagetechnik liegt in der Kombination von
geklebten Fragmenten aus farbigen Papieren mit frei aufgetragener
Malerei. Die farbigen Papierteile werden aus Zeitschriftenfotos aus-
gerissen und zunachst mit einem gewissen Abstand auf den Papier-
grund geklebt. Durch diese ReiBverfahren entstehen unregelmaBige
Konturen an den kleinen Papierflachen, wodurch die spatere farbli-
che Verbindung mit den aufgetragenen Farben beglinstigt wird.
Farbverlaufe innerhalb der Fotografien bedingen malerische Qualita-
ten, die die Lokalfarben innerhalb einer Gesamtflache changieren
lassen. Zudem finden sich stellenweise grafische Geflige, die aus ty-
pographischen Zusammenhangen geldést sind und im Bildzusam-
menhang zu zeichenhaften Strukturen flhren.

Diese geklebten, bunten Papierfragmente wirken wie 'farbige Anre-
gungen', auf die dann nachtraglich mit Malerei reagiert wird. Die
aufgetragenen Farben werden ausgehend von den bereits vorhan-
denen Farben der Papierstliicke modulierend vertrieben und wirken
so je nach Platzierung verbindend, kontrastierend oder changierend.
Auf diese Weise werden die Papierstiicke malerisch integriert und
durch die einfigten Farben zu einem Bildganzen zusammengefasst.

Die Themenstellung "Unterwasserlandschaften" nimmt Bezug auf
das freie, kreative Potenzial der Alterstufe der 12 bis13 - jahrigen.
Darliber hinaus bietet diese Themenstellung eine Grundlage, um
Farbraume zu entwickeln, die zwischen einer konkreten, fest umris-
senen Gegenstandlichkeit und einem diffusen Farbtiefenraum liegen.
Auf der Basis dieser Gestaltungserfahrung lassen sich dann in den
folgenden Klassenstufen komplexere Themengebiete aufbauend an-
schlieBen: Abstrakte Malerei, Color — Field Malerei, Ready - Made,
und collagierte Malerei.

3.1.1.5 "Stillleben und Maske" (Abb.139-140)

Das Ausgangsmaterial dieser Gestaltungsaufgabe ist ebenfalls be-
maltes Papier. Mit groBzligigem Pinselduktus wird die Acrylfarbe auf
den jeweiligen Bogen aufgebracht. AnschlieBend werden die bend-
tigten Farbflachen mit der Schere in Form geschnitten, was zu einer
deutlichen Betonung der AuBenkontur fihrt. Die Flachen werden
dann Ubereinander gelegt und mit Leim fixiert.

Durch die Besonderheit dieser Technik wird die Flachigkeit des Mo-
tivs betont. Es treten starke Farbkontraste verschiedenster Qualita-
ten auf (Komplementarkontrast, Farbe-an-sich Kontrast, Qualitats-
kontrast), wodurch die Collagen eine stark Lebendigkeit in der Farb-
gebung erreichen. GemaB der besonderen Technik und mit Blick auf
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die Altersstufe sind hier Themenstellungen sinnvoll, die freie und or-
namentale Gestaltungsmadglichkeiten zulassen. Flachige, arabesken-
und kulissenartige Bildlésungen werden so erreicht.

3.1.1.6 "Farbige Schatten" (Abb.141)

Trotz ihrer geringen GroBe ist die Wirkung dieser Collage aus vorge-
fertigten Industriepapieren auBerst flachig und ornamental. Aus ei-
nem Fundus von mdglichst zahlreichen Tonpapieren unterschiedli-
cher Farbung werden Flachen geschnitten, die eine abstrakte Kom-
position ergeben. Als assoziative und formale Anlehnungen werden
hier im weitesten Sinne Natur- und Landschaftsformen, aber auch
organische Formentsprechungen und deren schattenhafte Spiege-
lungen herangezogen. Die Papiere sind aufgrund ihrer industriellen
Fertigung und ohne die gestische Bemalung wie in den vorangegan-
genen Themenstellungen in ihrer farbigen Wirkung flach und nicht in
sich changierend. Erst durch die Art ihrer Kombination und die Ver-
schachtelung und Verzahnung der geschnittenen Flachen ergibt sich
die besondere flachige und farbige Komposition.

3.1.1.7 "Figur" (Abb.142)

Die schattenhaft und monumental wirkende Figur ist aus mehreren
bemalten Lagen starken Papiers auf einem groBen Leinwandgrund
zusammen montiert. Zunachst werden die Papiere mit breitem Pin-
selstrich bemalt, die entsprechend ihres Duktus eine stark leuchten-
de Farbigkeit mit bewegtem, lebhaftem und gestischem Auftrag
aufweisen. AnschlieBend werden groBe Teile dieser Papiere mit ei-
nem Messer ausgeschnitten und auf die Leinwand montiert. Die Vor-
gehensweise ist hier intuitiv, Kombinationsmaéglichkeiten der Papiere
werden ausprobiert, die Lagen werden wiederholt verschoben, stel-
lenweise Ubereinander geschichtet und neu kombiniert, bis schlieB-
lich die endgiiltige Lésung gefunden und fixiert ist. Durch das Uber-
einanderlegen der Papierflachen entstehen Uberraschende und kon-
trastreiche Farbkombinationen. Dabei stehen die expressive Farbig-
keit und der bewegte Duktus im Kontrast zu der klar konturierten,
silhouettenartig wirkenden Figur, die ohne Ausarbeitung von Details
und unter Vernachldssigung der anatomischen 'Richtigkeit' gleich ei-
nem UbergroBen Emblem auf dem hellen Grund steht und so das
gesamte Format beherrscht.

Dieses Gestaltungsthema setzt Erfahrungen auf dem Gebiet der frei-
en Malerei voraus. Empfehlenswert ist daher der Einsatz in der O-
berstufe und eine vorbereitende, intensive Beschaftigung mit der
Maltechnik.

3.1.1.8 "Industriebild" (Abb.143)

Die Assemblage ist aus verschiedenen flachigen Materialien zusam-
mengesetzt. Auf einen groBflachigen Holzgrund werden mittels
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Schrauben und Klebstoff unterschiedlichste Fundstlicke montiert:
Stoffreste, ein metallenes Sageblatt, unterschiedlich strukturierte
Pappen und Papier, Nagel und Bindedraht. Die Komposition wird
durch Verschieben der einzelnen Elemente gefunden und dann fi-
xiert. Durch den Materialcharakter der einzelnen Elemente bildet
sich eine flache Reliefstruktur: die Materialien haben eine unter-
schiedliche Oberflachenstruktur und Uberlagern sich teilweise. Ab-
schlieBend wird ein dinner Draht gleich einer réaumlichen Linie in
verschiedene Richtungen Uber die gesamte Komposition gezogen.
Dabei werden die Papiere in ihrer Materialitdt, Starke und Struktu-
rierung im formalen und grafischen Sinne eingesetzt: lineare Riffe-
lungen, gepragte Materialien und semitransparente Oberflachen
bestimmen die Komposition. Der Uberspannte Draht bildet ein mate-
rielles Pendant zu dem eingesetzten Sageblatt und wirkt wie eine fi-
ligrane, tastende Linie, die sich wie ein loses, grafisches Geflecht
Uber die gesamte Komposition zieht. Die abschlieBende gestische
Malerei wird mit schnellen, spontanen Pinselschldagen aufgetragen.
Sie verbindet die unterschiedlichen Materialien in ihrer verschieden-
artigen Farbung, Materialitat und Struktur, sodass ein homogener
Bildkdrper entsteht. Dabei wird die vorhandene Farbe der Fundstl-
cke mit in die Komposition einbezogen und erhalt so den gleichen
Stellenwert wie die aufgetragene, fllissige Farbe. Bestimmte Partien
des Grundes werden dazu sichtbar stehen gelassen, andere werden
Uberdeckt und wieder andere werden nur leicht lasierend Uberlagert.
Diese Aufgabe setzt fundierte Kenntnisse von Maltechniken und eine
verstandnisvolle Erfahrung mit abstrakten Bildkonzeptionen voraus.
Ein Einsatz ab Klasse 11 ist daher empfehlenswert.

3.1.1.9 "Buchstaben als Bildanlass" (Abb.144-145)

Typographische Zeichen, und hier insbesondere Buchstaben, sind
der gestalterische Anlass, der zu diesen groBformatigen Malereien
fuhrt. Als Vorlagen und Anregung dienen Buchstaben klassischer
Schriften (hier: Times mit Serifen), die in unterschiedlicher GréBe
aus dunnen Papieren ausgeschnitten werden. In einem informellen,
von Zufall und Intuition gelenkten Verfahren werden diese geschnit-
tenen Papierschablonen auf die Leinwand gelegt und nach und nach
mit einer Malerei im tachistischen Duktus Uberlagert. Die Konsistenz
der Farbe variiert zwischen pastos und lasierend, vormalige Mal-
schichten werden verdeckt oder scheinen durch. In einem stetigen
Prozess werden einzelne Buchstabenschablonen fixiert, andere weg-
genommen, wieder neue dazu gelegt und mit einer neuen Schicht
Malerei Uberdeckt. Auf diese Weise entsteht ein dichtes, bewegtes
Farbengespinst aus mehreren Lagen. Das Verfahren ist gleichsam
ein archdologisches: "verschittete" (Mal-) Schichten werden lberla-
gert, um sie dann in einem weiteren Arbeitsgang durch Wegnahme
der Schablonen in Teilen wieder frei zu legen.

Die Komposition folgt dem Prinzip des "All-Over" und scheint sich
Uber die Formatbegrenzung hinweg fortzupflanzen, wobei Schwer-
punkte oder Bildzonen nicht vorhanden sind.
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Der Prozess der sukzessiven, vorsichtigen Entwicklung eines Farb-
raumes setzt eine auBerste Sensibilitdt und einige Erfahrungen im
Umgang mit Farbe voraus. Diese Erfahrungen wurden in vorherge-
henden Malibungen gesammelt. Das freie, intuitive Vorgehen und
das empfindliche Gespir fur Farbwirkungen sind die Voraussetzun-
gen fur dieses Gestaltungsthema, die in der Regel erst von Schile-
rinnen und Schilern der Oberstufe eingebracht werden kénnen.

3.1.2 Fotocollage
3.1.2.1 "Der mechanische Mensch" (Abb.146-147)

Das Grundlagenmaterial dieser Papiercollagen sind Fotos aus illust-
rierten Zeitschriften. Der Fundus dieser Fotos ist sehr umfangreich,
zumeist qualitativ hochwertig, leicht zuganglich und kostengunstig.
Unter der gegebenen Themenstellung werden die Fotos gezielt aus-
gewahlt und je nach dem Ort der spateren Verwendung in Teilen
ausgeschnitten. Der Technik der Collage entsprechend sollten diese
Themenstellungen auf das Zusammenfiigen und Montieren zielen,
jedoch allgemein formuliert sein, um nicht einschrankend zu wirken.
Zu den vorliegenden Arbeiten wurde das Thema "Der mechanische
Mensch" vorgegeben, ein Themenkonzept, was von seiner Inhalt-
lichkeit her auf das collagierende Verfahren zielt. Die Ergebnisse
sind Collagen, in denen Versatzstlicke von Maschinen und Fotogra-
fien technischer Gerate in Proportionen gebracht werden, die der
menschlichen Anatomie entsprechen. Eine andere Herangehenswei-
se war, Teile von Portraitfotos unterschiedlicher GréBe zu isolieren
und in mechanisch - grotesken Kombinationen aufeinander treffen
zu lassen.

3.1.2.2 "Zeitgeschehen als Bildanlass" (Abb.148-149)

Haufig werden Einzelmeldungen des Zeitgeschehens von Schilerin-
nen und Schilern auf sehr emotionale und kontroverse Art aufge-
nommen und verarbeitet. Zu bestimmten Themenkreisen zeigen Ju-
gendliche oft eine sehr groBe emotionale Nahe. Die Intensitat des
Erlebens solcher Nachrichten und das Bedurfnis nach unterschiedlich
gearteten Méglichkeiten der AuBerungen, die ber die bloBe verbale
Mitteilung hinausgehen, flihrte schlieBlich zur der Idee, diese Mel-
dungen und den gedanklichen Prozess ihrer Verarbeitung bildlich
darzustellen und zu kommentieren. Zur zusammenfassenden Dar-
stellung der verschiedenartigen Facetten einer solchen Meldung
stellt die Collage gleichsam die bildliche Entsprechung dar: sie bietet
zahlreiche Madglichkeiten, die verschiedenartigen und komplexen
Sinnebenen der jeweiligen Meldung in einer bildlichen Darstellung
korrelieren zu lassen.

Ausgangspunkt und kreativer AnstoB3 dieser Collagen ist eine kurze
Mitteilung oder Nachricht in der Tagespresse, ausgewahlt von den
Schilerinnen und Schilern selbst. Auf der Basis dieser Meldung
werden dann gezielt Bilder, deren Teile und Schriftziige ausgeschnit-
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ten, die in assoziativer Weise mit dieser Meldung in Verbindung ste-
hen. Dabei kann diese sinnhafte Verbindung durchaus Uberzeich-
nend, surreal, provokant, karikierend, interpretierend oder polemi-
sierend sein. Die collagierten Bilder, Bild- und Textteile sollten sich
nicht allein auf die sichtbare Wirklichkeit beziehen, sondern gezielt
subjektive, unterschwellige, assoziative oder emotionale Wirklichkei-
ten erfahrbar werden lassen. Probates Mittel ist hier auch die Spra-
che in Form von Schlagzeilen, Wortfetzen oder ganzen Satzen. Als
typographische Elemente wirken sie in der Gesamtkomposition im
grafischen Sinne strukturierend, sie stehen gleichwertig neben den
Fotos und Bildausschnitten. Daruber hinaus aber transportieren sie
Inhalte, evozieren gedankliche AnstdBe oder divergierende inhaltli-
che Richtungen.

Die Collage in Abbildung 148 bezieht sich auf eine konkrete Zei-
tungsmeldung. Es wird von der bestialischen Misshandlung eines 18-
jahrigen russischen Soldaten durch Kameraden und Vorgesetzte be-
richtet. Die Tat geschah ohne jegliches Motiv und fiihrte zu einer
grausamen Verstimmelung des Misshandelten. Die starke affektive
Anteilnahme der Schiilerinnen und Schiler sowie die Tatsache, dass
sie gleichaltrig sind, waren erste Impulse, diese Meldung als Anlass
fur eine Collage zu verwenden.

Die zweite abgebildete Collage (Abb.149) entstand im Anschluss an
eine sehr lebhafte Diskussion Uber gangige gesellschaftliche Vorstel-
lungen von Schénheit und Jugendlichkeit.

Die inhaltliche und bildliche Komplexitat dieses Themas legt eine
Verwendung dieses Themas ab der 11. Jahrgangsstufe nahe.

3.1.2.3 "Surreale Bilderwelten" (Abb.150-151)

Antikisierende Drucksachen, alte Stiche und Vorlagen aus Zeitschrif-
ten der Jahrhundertwende bilden das grafische Basismaterial, aus
dem die vorliegenden Collagen hergestellt sind. Die Anndherung an
die kunstlerische Gestaltung und die Findung der Kombinationsmég-
lichkeiten der Bildteile erfolgt nach dem surrealen Prinzip im assozi-
ativen Verfahren: ohne vorgegebene, einschrankende Themenvor-
gabe wirkt allein das Konvolut von Bildvorlagen anregend. Beglei-
tend wurden die Collageromane von Max Ernst vorgestellt, wobei flr
die Schuilerinnen und Schiler vor allem das narrative Potential der
Blatter ergreifend und fiir den eigenen Bildfindungsprozess anregend
war.

Bei der eingehenden Sichtung und experimentellen Verschiebung
des Bildmaterials werden formale Kombinationsmdéglichkeiten ge-
funden. Gleichzeitig werden Assoziationsketten freigesetzt, die durch
fortwahrende Neukombinationen immer wieder zu neuen und er-
staunlichen bildlichen und inhaltlichen Zusammenhangen flhren.
Nach Festlegung der endgultigen Komposition werden die Bildteile
sehr sorgfaltig ausgeschnitten und auf das Tragerpapier aufge-
bracht.
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Die Komplexitat der Aufgabe, die Anforderungen an die handwerkli-
che Geschicklichkeit und der konzeptionelle Ansatz dieser Gestal-
tungsaufgabe zielen auf die Altersgruppe der 17 bis 20-jahrigen.

3.2 Papier und Raum
3.2.1 Relief

3.2.1.1 "Dinge hinter Glas - das Schaufenster"(Abb.152-154)

Basis und Ausgangspunkt dieser Aufgabe ist die Beobachtung eines
tatsachlichen Phanomens durch die Schilerinnen und Schiler. Vitri-
nen und Schaufenster stellen Waren, Lebensmittel und Objekte in
einer besonderen Weise aus. Die trennende Glasscheibe macht die
sich dahinter befindenden Objekte sichtbar und gleichzeitig fir den
Betrachter unerreichbar und damit kostbar. Die Vorstellung der Wa-
renwelt hinter der Schaufenster- bzw. Vitrinenscheibe zielt auf die
bestmdgliche Prasentation und spricht das asthetische Empfinden
der Kunden an. In bdhnenartiger, kulissenartiger Inszenierung wer-
den die Objekte nach dem Prinzip der Reihung und der rdumlichen
Staffelung aufgebaut und prasentiert. Elemente wie Blumen, Vor-
hangstoffe, Stander, Podeste, Pflanzen und Mdébelstiicke sind deko-
rative Beigaben dieser Prasentation.

Nach der analysierenden Beobachtung und der Verbalisierung der
genannten Phanomene erfolgt die kiinstlerische Umsetzung. Der fes-
ten, glatten Pappe als einziges Material kommt dabei eine besondere
Bedeutung zu: sie ist Trager der Bemalung und bestimmt durch die
geringe Starke die Ebenen, die sich in den Tiefenraum hinein staf-
feln.

Zu Anfang werden auf einer groBen Flache aus Pappe die einzelnen
Umrisse der darzustellenden Gegenstande und Objekte vorgezeich-
net. AnschlieBend beginnt die Bemalung mit Gouachefarben; in den
vorliegenden Beispielen ist der Farbauftrag flachig und vertreibend.
Die Farben sind zumeist erster und zweiter Ordnung, stark leuch-
tend und nur selten gebrochen. Die Farbwahl entspricht der Alters-
stufe, in diesem Fall der 12- bis 13-jdhrigen. Nachdem alle erforder-
lichen Elemente bemalt sind, werden sie entlang der Kontur aus der
groBen Pappflache ausgeschnitten. Aus gréBeren Pappflachen wer-
den flache Kasten zusammengesetzt, die das Format der Fenster
oder Vitrinen vorgeben. Die jeweilige Hintergrundflache wird mit ei-
nem changierenden Farbton bemalt.

AnschlieBend werden die Bildelemente mit unterschiedlich breiten
Stegen hinterklebt und auf der Hintergrundflache fixiert. Durch die
unterschiedlichen Breiten der Stege werden die bemalten Elemente
mit verschiedenen Abstanden zur Hintergrundflache angeordnet,
teilweise kénnen sie sich Uberlappen. So entsteht der Eindruck, die
Objekte wurden frei und hintereinander gestaffelt in einem flachen
Tiefenraum stehen. Als Rahmung wird zumeist ein dekoratives, ara-
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beskenartiges Profil mit einfacher Bemalung aufgesetzt, haufig un-
terstitzt von zwei vertikalen Formen, die einen zurickgezogenen
Vorhang darstellen.

3.2.1.2 "Gerdusch im Comic" (Abb.155-156)

Die Reliefs dieser Serie sind nach dem gleichen technischen Prinzip
entstanden wie die oben beschriebenen Schaufenster - Reliefs. Auch
hier werden die bendétigten vorskizzierten Einzelmotive getrennt
voneinander auf eine reinweilBe, starke Pappe gemalt. AnschlieBend
werden diese Motive entlang der Kontur mit einem Papiermesser
ausgeschnitten. Mit schmalen Stegen unterschiedlicher Hohe hinter-
klebt, werden sie schlieBlich einander zugeordnet und auf ein eben-
falls bemaltes Basisformat aus demselben Material geklebt. Dabei
kdnnen durchaus mehrere Lagen Ubereinander gesetzt werden, so-
dass eine flachig gestaffelte Reliefwirkung vor einer Hintergrundfla-
che entsteht. Diese Technik erlaubt eine auBerst prazise Trennung
der einzelnen Bildebenen nicht allein durch die umrandende Kontur,
sondern auch durch die raumliche Unterscheidung in mehreren Ho-
henlagen und damit insbesondere die exponierte Betonung der ex-
klamatorischen Schriftelemente.

Bildnerischer Anlass dieser Arbeiten ist die Auseinandersetzung mit
den bildnerischen Mitteln des Comic, und hier insbesondere mit der
motivischen Umsetzung eines nicht sichtbaren Phanomens, dem Ge-
rausch. Kennzeichnend flr die besondere Bildsprache des Comics
sind die flachige, ungebrochene und leuchtende Farbigkeit, die hau-
fige Konturierung der Farbflachen und die bildhafte Verbindung von
Motiv und LautduBerungen (Sprache / Gerausch). Die genannten
Merkmale wurden im Unterrichtsgesprach anhand unterschiedlicher
Comichefte analysiert. In eigenen Entwlrfen wurden anschlieBend
die analysierten Darstellungsformen in pointierter Weise konkreti-
siert und dargestellt. Auf einen durchgdngigen Erzahlstrang aus
mehreren Motiven wie auf einer kompletten Comicseite wurde dabei
verzichtet. Vielmehr wurde ein Einzelelement aus einem mdoglichen
Bildzusammenhang isoliert und in ein freihdngendes Reliefobjekt
umgewandelt.

3.2.1.3 "Maske - Pappe - Struktur" (Abb.157-158)

Die Struktur und die Eigenschaften des vorhandenen Materials wer-
den in entscheidender Weise mit in die Formgestaltung dieser Auf-
gabe einbezogen. Das Material - Wellpappe - ist kostenlos, mas-
senhaft vorhanden und leicht zu beschaffen. Die leichten Farbunter-
schiede der verschiedenen Pappen, die feste, haptische Konsistenz
und die linearen Strukturen, die auf der Oberflache durch die beson-
dere Beschaffenheit der innen liegenden, wellenférmigen Verstar-
kungen sichtbar werden, sind materielle Anregungen, die in die
Formfindung mit einbezogen werden.
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Die Maske ist die thematische Vorgabe. Als Anregung dient die Aus-
einandersetzung mit afrikanischen und ozeanischen Masken, und
hier insbesondere mit Beispielen, die einen einfachen, geometri-
schen Formenkanon aufweisen. Zusatzlich wird die historische Funk-
tion der Maske zu unterschiedlichen Anlassen (Kult, Theater, Volks-
brauche etc.) diskutiert.

Die Fertigung verlauft in aufbauenden Schritten. Zunachst wird eine
Grundflache geschnitten, die exakt die spatere GesamtgrdéBe der
Maske aufweist. AnschlieBend werden einfache, geometrische Fla-
chen unterschiedlicher GréBen und Formate so angeordnet, dass sie,
in mehreren Lagen Ubereinander montiert, die Formen flr Auge,
Mund, Nase etc. bestimmen. Bis zu sechs Lagen der Pappe werden
Ubereinander geklebt und bilden so ein flaches Relief. Die Strenge
der verwendeten Flachen fluhrt zu einer weitgehenden Abstraktion
und zu einem freien Formenkanon, der sehr weite Gestaltungsmaog-
lichkeiten zulasst. Die Strukturen der Pappen kénnen kontrastierend
und Form bildend eingesetzt werden. Die leicht unterschiedlichen
Farben des Materials bedingen eine changierende Belebung der O-
berflache. Um diese Wirkung zu unterstlitzen, wird abschlieBend ei-
ne dinne Schicht aus flissigem, pigmentierten Wachs Uber die Mas-
ke gezogen und nach der Trocknung mit einem Baumwolllappen ge-
wischt, bis ein matter Glanz entsteht. Auf diese Weise wird die O-
berfldche versiegelt, die haptische Wirkung wird verstarkt, und die
Farbigkeit und Struktur des Materials wird unterstitzt.

3.2.1.4 "Gerissen - geschnitten - gepragt" (Abb.159-162)

Elementare Verarbeitungstechniken von Papier (schneiden, reiBen,
pragen, dricken) werden in dieser Gestaltungsaufgabe angewendet.
Allein die spezifische Technik determiniert das spatere klnstlerische
Resultat. Um die Asthetik der reinen Technik und deren Ergebnisse
als Werk bildend zu betonen, werden neutrale, industriell gefertigte
Papierb6égen verwendet. Ohne thematische Vorgaben werden die
Papiere in einem ersten Arbeitsschritt geschnitten, gefalzt oder ge-
rissen. Dabei spielt das experimentelle Probieren eine wesentliche
Rolle; einzelne Techniken und Verfahrensweisen entstehen im Ar-
beitsprozess selbst und fiihren zu eigenstdndigen formalen Uberle-
gungen und Lésungen. Die entstandenen Teile werden dann zu einer
Gesamtkomposition zusammengefiligt. Auch hier spielt das Vorgehen
nach dem Prinzip von Versuch und Irrtum eine wesentliche Rolle:
gestalterische Mdglichkeiten werden gefunden, wieder verworfen
und schlieBlich endglltig festgelegt. Die Arbeiten sind sehr unter-
schiedlich, verwenden aber haufig das Prinzip der spannungsreichen
Gegensatze: Licht - Schatten, Bewegung - Statik, Fllle - Leere,
Geometrie - Formlosigkeit.

Singular in dieser Werkserie sind die Pragearbeiten, die mit Hilfe un-
terschiedlicher Materialien hergestellt werden. Das Papier - ein
schweres Buttenpapier oder eine andere Faserqualitat ab 140
Gramm - wird vor der Pragung einige Minuten mit Wasser getrankt,
bis es ganz durchfeuchtet ist. Die zu pragenden Gegenstande - sie
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sollten relativ flach sein — werden zwischen zwei Filzmatten auf dem
Schlitten einer Druckerpresse so angeordnet, wie sie spater auch im
Format erscheinen werden. Dann wird das angefeuchtete Papier
darlber gelegt und bei mittlerer Druckspannung durch die Presse
gezogen. Die flachen Gegenstande driicken sich so im angefeuchte-
ten Papier durch und bilden leicht erhabene Aufwiirfe, an denen sich
das Licht bricht. Im Gegensatz zu den oben beschriebenen Arbeiten,
in denen das Papier teilweise zerstdrt wird, bleibt mit dieser Technik
der Papierbogen vollstandig intakt; lediglich die Oberflache wird
durch die Pragung leicht ausgewdlbt und bildet so flache, sensible
Reliefstrukturen. Mit gleicher Technik lassen sich auch andere, fla-
che Gegenstande in Papier pragen.

Dieses Thema eignet sich fur héhere Klassenstufen. Die Themenstel-
lungen sollten auf die Besonderheiten des Verfahrens abgestimmt
sein und die Mdglichkeit freier Formassoziationen zulassen (abstra-
hierte Landschaften / Linien tasten sich in den Raum / Lichtphano-
mene).

3.2.1.5 "Stillleben" (Abb.163-164)

Struktur, Materialitdt und Farbe sind die wesentlichen gestalteri-
schen Komponenten, die dieser Werkgruppe zugrunde liegen. Das
Ausgangsmaterial ist Wellpappe, ein Material, welches Uberall kos-
tenlos und leicht zu beschaffen ist. Die materiellen Anreize dieser
Pappen sollen erhalten bleiben und in die Gestaltung mit einflieBen.
Die parallelen, linearen Wellen setzen in der Gesamtkomposition Ak-
zente durch ihre feine Reliefstruktur, die entweder unter dem din-
nen Deckpapier sichtbar wird oder frei einsehbar offen gelegt ist.
Durch partielles Ablésen der oberen Deckpapiere werden die darun-
ter liegenden Schichten sichtbar gemacht und bestimmen einen
spannungsvollen Wechsel der Strukturen in den jeweiligen Partien.
Die Pappen sind vollkommen flach und werden an den jeweiligen
Konturen ausgeschnitten. Schichtweise Ubereinander angeordnet,
gliedern sich die Einzelflachen zu einem klassischen Stillleben mit
den Ublichen Gegenstanden: Flasche, Glaser, Frichte. Diese The-
menvorgabe wurde bewusst gewahlt, um eine scheinbar Unverein-
barkeit zwischen traditioneller Inhaltlichkeit und ungewdhnlichem
Gebrauchsmaterial aufeinander treffen zu lassen. Die zumeist leuch-
tenden Lokalfarben werden in einem changierend vertreibenden
Duktus aufgesetzt, ohne dass das Tragermaterial in seinen materiel-
len Eigenschaften kaschiert wird.

Dieses Thema eignet sich fur Klassen der Mittelstufe.

3.2.1.6 "Lichtbild" (Abb.165-166)

Die besondere Wirkung dieser Portraits basiert auf der Verwendung
bestimmter Papiersorten und auf einer spezifischen Lichtwirkung.
Diese Arbeiten lassen sich aufgrund der Herstellungsweise und der
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damit verbundenen Wirkung zwischen Relief, Malerei und Grafik an-
siedeln.

Zunachst wird ein klassisches Portrait als Bleistiftzeichnung auf einer
Pappflache in der spateren GréBe der Arbeit angelegt. Die wesentli-
chen Hauptlinien werden verstarkt. Auf diese Linien werden dann
Streifen aus Bristolkarton (30-50 mm) in einem Winkel von 90°, al-
so mit den jeweiligen Schnittkanten aufgeklebt. Auf diese Weise
entsteht ein erhabenes Relief aus Stegen, die auf den wesentlichen
Linien des gezeichneten Portraits verlaufen. Mit umlaufenden Stegen
in gleicher Héhe an den Randern des Formats wird dann ein flacher
Kasten hergestellt. In einem letzten Arbeitsgang wird abschlieBend
ein Bogen festes, semitransparentes Architektenpapier flach wie ei-
ne Haut Uber alle Stege gezogen. Die Oberflache ist somit ver-
schlossen, und die senkrecht stehenden Stege liegen nun unmittel-
bar unter dem Transparentpapier.

Durch diese besondere Verarbeitungstechnik wird die spezifische
Lichtwirkung eingefangen. Das Licht fallt durch das opake, semi-
transparente Architektenpapier auf die senkrecht stehenden Stege
und erzeugt dort eine leichte Reflexwirkung. Je nach Distanz dieser
Stege entstehen in den Teilflachen duBerst malerische und weiche
Sfumaturen zwischen strahlendem WeiB und gedampften, lichten
Grautdnen. In den engen, geschlossenen Zonen entstehen kraftigere
Grautdne. Frappierend ist die zarte, unwirkliche, melancholische und
distanzierte Wirkung dieser Portraits, die allein aus den Besonder-
heiten der Lichtwirkung und aus den materiellen Eigenschaften des
Papiers resultieren.

3.2.2 Aufbauplastik

3.2.2.1 '"Tiere im Wasser" (Abb.167)

Die Plastiken dieser Werkgruppe werden mit der klassischen Technik
des additiven Antragens modelliert. Papier ist der Grundstoff, vor-
zugsweise Zeitungspapier, das in kleine Stlicke zerrissen und dann
mehrere Stunden lang in Leim eingeweicht wird. Die Masse sollte
breiig, aber nicht zu dinnfllissig sein. Mit einem Mixer oder einer
Bohrmaschine mit entsprechendem Aufsatz lasst sich die erforderli-
che feine Konsistenz herstellen. Wie im traditionellen Herstellungs-
verfahren einer Aufbauplastik aus amorphen Materialien (Ton oder
Gips) wird nun die Plastik aufgebaut: zunachst wird ein Gerlst aus
Draht hergestellt, welches die grobe Kdérperform in ihren Dimensio-
nen festlegt. Die Kdrperpartien mit dem groBten Volumen werden
dann mit trockenem, geknllltem Papier ausgeflllt. AnschlieBend
wird die Masse aus Papiermaché mit einem Spachtel angetragen,
verstrichen und in Form gebracht. Mit dieser Methode lassen sich al-
le erforderlichen Volumina und selbst kleinste Teilformen herstellen.
Im gezeigten Beispiel wurde abschlieBend eine Schicht aus Papier
aufgeleimt, die relativ locker auflag und nach dem Trocknen Falten
warf. Auf diese Weise wurde die lederige, faltige Haut eines Reptils
nachempfunden.
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Nach dem Trocknen werden die Gouachefarben mit einem groben
Pinsel aufgetragen, wobei die changierenden Téne den besonderen
Farbcharakter der Haut der jeweiligen Tiere nachempfinden.

Das Gestaltungsthema eignet sich fir untere Klassenstufen, erfor-
dert aber eine konzentrierte Arbeit Uber mehrere Wochen. Eine op-
timale Vorbereitung und Grundlage der klnstlerischen Umsetzung
ist die Anschauung vor der Natur. In diesem Fall fand vor der ei-
gentlichen Arbeit ein Besuch des Zoos und des Aquariums statt.

3.2.2.2 "Maske aus gesplitterten Formen" (Abb.168)

Die Grundelemente dieser Reliefmasken sind kubische Formen in va-
riationsreichen Kombinationen. Zur Herstellung der Grundform wer-
den kleine Schachteln und Kartons unterschiedlicher GréBen und
Formen aneinander geleimt, sodass sich die grobe Struktur einer
Maske ergibt. Durch diese Verfahren wird eine Ausformung formal
Uberflissiger Details vermieden, markante Gesichtspartien werden
auf kubische Grundformen zurlickgefiihrt, und die Schilerinnen und
Schiler werden auf das wesentliche Gestaltungsprinzip, die Formfin-
dung mittels Addition aus kubischen Formen konzentriert. Um die
Gesamtform zusammenzufassen, wird sie nach der Montage der
Schachteln mit einer Lage aus starkem Papier Uberzogen. Der Ferti-
gungsprozess bleibt auf diese Weise sichtbar, da die GréBen und
Formen der Schachteln unter dieser 'Papierhaut' nachvollziehbar
bleiben. Gleichzeitig werden die abrupten Kanten und Ubergénge
zwischen den einzelnen Formpartikeln kaschiert, so dass eine Ge-
samtform mit splitterartigen Vertiefungen und Hohen entsteht.

Die abschlieBende Bemalung mit Gouachefarben unterstitzt das ad-
ditive, kubistische Formprinzip. Die Farben werden in kleinen, flachi-
gen Zonen in modulierenden Verlaufen aufgetragen, begrenzt durch
eine schwarze, aufgemalte Kontur. Dadurch wird das Formprinzip
der kantig gegeneinander gekippten Flachen, die sich voneinander
absetzen und sich gleichzeitig zu einer Gesamtform zusammenfi-
gen, unterstitzt.

Vorraussetzungen flir dieses Gestaltungsthema sind ein eingelbtes
Abstraktionsvermégen und handwerkliches Geschick; Fahigkeiten,
die ab der neunten Klassenstufe ausgebildet sind und daher diese
Aufgabe fur diese Altersstufe geeignet erscheinen lassen.

3.2.2.3 "Masken aus Papiermache" (Abb.169-170)

Handwerkliche Grundlage dieser Themenvorgabe ist die bekannte,
klassische Vorgehensweise beim Maskenbau. Lagen aus Papier, die
vorher mit Leim getrankt wurden, werden auf einen zuvor modellier-
ten Kern aufgebracht und getrocknet. Der auf diese Weise entstan-
dene 'Rohling' aus dinnem Papier kann dann weiter verandert wer-
den. In den gezeigten Beispielen werden gefundene Materialien wie
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Bast, Muscheln, Knochen etc. mit eingearbeitet. Es sind Naturmate-
rialien, die einerseits den urspringlichen Charakter einer Maske be-
tonen, andererseits aber auch farbige, materielle und formale Ak-
zente setzen und so das vorherrschende Material Papier bereichern.
Zusatzlich werden die Masken mit Gouachefarben bemalt. Dadurch
werden die Partien voneinander abgesetzt, stellenweise betont oder
mit dekorativen Mustern belegt.

Eine Vorbereitung auf diese Unterrichtsreihe war ein Besuch im Vol-
kerkundemuseum und dort die Beschaftigung mit "primitiven" afri-
kanischen und ozeanischen Masken, ihre handwerkliche Verarbei-
tung und kultische Verwendung. Das Interesse an dieser Thematik
ist erfahrungsgeman in den unteren Klassenstufen sehr groB.

3.2.2.4 "Insekten" (Abb.171-172)

Das Material fur diese Papierplastiken ist Bristolkarton, eine hoch-
wertige, ungeleimte, reinweiBe Qualitat. Die Plastiken werden aus
Einzelelementen zusammengesetzt, die vorher in ihre spezifische
Form geschnitten und gegebenenfalls gefalzt oder gebogen wurden.
Die qualitativen Anforderungen an das Material sind daher vielfaltig:
es muss fest und gleichzeitig biegsam sein, Feuchtigkeit aufnehmen
kédnnen ohne aufzuquellen und flr sehr feine Schnitte brauchbar
sein. Zunachst werden die einzelnen Elemente des Insektenkoérpers
wie bei einem Schnittbogen aufgezeichnet. Mit einem Papiermesser
werden diese dann entlang der gezeichneten Kontur ausgeschnitten
und falls erforderlich vorgefalzt. Dabei kommen in den einzelnen
Teilsticken unterschiedliche Techniken zum Einsatz: Flachen werden
gebogen (Kopfform / Fuhler / Fligel), gefalzt und zusammenge-
steckt (Beine), gerundet und ineinander geschoben (Rumpf). Ab-
schlieBend werden die Teilstlicke miteinander verklebt.

Die Aufgabe erfordert ein auBerst prazises Vorgehen, eine genaue
Beobachtungsgabe und handwerkliches Geschick. Eine Bearbeitung
dieses Gestaltungsthemas scheint daher ab der Jahrgangsstufe 10
sinnvoll. Zur vorbereitenden Einfihrung sollte méglichst anschauli-
ches Material herangezogen werden; Fotografien sind hier unerlass-
lich, effektiver jedoch sind tatsachliche Praparate. Dabei sollten die
anatomischen Besonderheiten der Insekten (zerbrechliche Filigrani-
tat der GliedmaBen und Fligel / Kontrast zwischen feingliedrigen
und panzerartigen Korperteilen / graphische Strukturen der Kérper-
formen) genau beobachtet und in die kinstlerische Gestaltung mit
einbezogen werden.

3.2.2.5 "Fragile Kérper: Tanzer und Insekten" (Abb.173-174)

Auch in dieser Aufgabe sind Insekten die Anschauungsobjekte zur
thematischen Vorgabe. Parallel wurde als motivische Anregung auch
das Thema 'Tanzer' gegeben. Es gilt in beiden Gestaltungsaufgaben,
die besondere fragile Materialitat mit Hilfe von Papier umzusetzen.
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Nach dem Studium der Motivvorlagen anhand von fotografischen
Abbildungen und Filmsequenzen (Tanzer) wird zunachst ein tragen-
des Gerlst aus dinnem Draht (Binde- und SchweiBdraht) herge-
stellt. Die GerUste flr die Tanzer werden auf einer Sockelplatte aus
Holz befestigt, fur die Insekten sind keine Sockel notwendig. L&t-
oder SchweiBarbeiten sind fir diese relativ kleinen Gerlste nicht er-
forderlich. Nach den Vorarbeiten werden dann die Papiere unter-
schiedlicher Qualitdten angetragen. Es sind Seidenpapiere, feste
Zeichenpapiere und transparente Architektenpapiere. In kleine Fla-
chen gerissen, werden sie in Leim getrankt und direkt auf die Gerus-
te aufgebracht. Die semitransparenten Papiere werden flr die ent-
sprechenden Partien (Tullkleider / Insektenfligel) genutzt, die fes-
ten Papiere fur die kompakten Teile (Képfe / GliedmaBen / Insek-
tenkdrper). Die Figuren der Tanzer werden nach der Trocknung des
Papiers partiell bemalt, wobei die Farbe nicht pastos aufgetragen
wird und das Tragerpapier zudeckt, sondern an allen Stellen lasie-
rend bleibt.

Die Plastiken der Insekten werden unbehandelt gelassen. Allein die
unterschiedlichen Lagen aus Papier erzeugen eine subtile, durch-
scheinende Farbigkeit. Zudem wird so die opake Transparenz der
Fliigel unmittelbar spiirbar. Das Drahtgeriist wirkt wie eine feine A-
derung; der entstandene Rost des darunter liegenden Drahtgerustes
unterstltzt diese Wirkung.

3.2.2.6 "Kleines groB - technische Gerate und Verpackungen"
(Abb.175-181)

Wellpappe ist fur diese sehr groBen Objekte das ideale Material: es
ist stabil, leicht und kostenlos. Sie ist mit geringem handwerklichen
Aufwand zu bearbeiten.

Die Aufgabe ist, einen kleinen technischen Gegenstand des taglichen
Gebrauchs auszuwahlen und als Gestaltungsvorlage fir eine Plastik
aus Wellpappe zu verwenden. Dieser Gegenstand sollte ein oft be-
nutzter sein, den die Schilerinnen und Schiler haufig und in der
Regel beildufig in der Hand halten. Es findet sich eine Reihe von Ob-
jekten: Einwegfeuerzeuge, Stecker, Anspitzer und kleine Werkzeuge
werden ausgewahlt. Jedoch ist nicht jeder Gegenstand flr diese
Aufgabe nutzbar. Wichtig ist, dass das jeweilige Objekt keine abge-
schlossene, durchgangige Form aufweist, sondern pragnante plasti-
sche Qualitaten: Vertiefungen, Ausstllpungen, Einschnitte, Durch-
briiche, Uberschneidungen und plastische Kontraste.

Zur Bearbeitung sind ein Papiermesser und eine Schere erforderlich.
Ein genauer Konstruktionsplan ist notwendig, méglichst mit prazisen
MaBangaben. Die vorgezeichneten Flachen werden zunachst ausge-
schnitten. Erst wenn alle notwendigen Einzelflachen vorliegen, be-
ginnt der Zusammenbau mit einem Kontaktkleber oder der HeiBkle-
bepistole. Dabei sollte duBerst prazise und behutsam vorgegangen
werden, damit alle Kanten blindig abschlieBen und die Form passge-
nau wird. Falls das Volumen eines Koérpers sehr groB ist, werden in-
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nen liegende, nicht sichtbare Verstrebungen eingebaut, damit die
Stabilitat des gesamten Objektes gewahrleistet ist.

Farbe wird nur an wenigen ausgewahlten Stellen eingesetzt. Das
Material bleibt mit seiner Oberflachenfarbigkeit und mit eventuellen
Aufdrucken sichtbar, um die materielle Gegensatzlichkeit zwischen
dem urspringlichen Gegenstand und der Kartonplastik zu steigern.
Zudem wird so der konzeptuelle und provisorische Charakter der
Objekte hervorgehoben. Eindrucksvoll ist die tatsachliche GréBe der
Plastiken, die so zum kd&rperlich spirbaren Gegenliber werden und
auf diese Weise den objektartigen Charakter des Gegenstandes
greifbar werden lassen. Unter Weglassung von Einzelheiten und mit-
tels der durch das grobe Material erforderlichen formalen Reduktion
auf wesentliche Merkmale wird so ein urspringlicher Gebrauchsge-
genstand zum Artefakt.

Eingeleitet wird diese Arbeitsreihe durch eine thematische Bearbei-
tung unter dem Leitgedanken "Das Objekt in der Kunst". Ausgehend
von dem Konzept des 'Ready Made' bei Duchamp werden vor allem
die trivialen 'Blow-Up' Objekte der Pop Art (Wesselmann, Oldenburg,
Dine) analysiert. Die thematische Ausrichtung und die handwerkli-
chen Vorraussetzungen machen den Einsatz dieses Themas vor al-
lem in den Jahrgangstufen ab der 10. Klasse sinnvoll.

3.2.2.7 "Raumzeiger und -flachen" (Abb.182-183)

Diese Aufgabe setzt Erfahrungen im Umgang mit raumlichen Situa-
tionen, Kenntnisse der tektonischen Zusammenhange in der Bild-
hauerei und eine Sensibilitat fir die Wechselbeziehung zwischen
Plastik und Umraum voraus. Aufgrund der thematischen Komplexitat
und des erforderlichen Wissens empfiehlt sich die Behandlung dieses
Gestaltungsthemas in der der Oberstufe.

Einziges Material zur Erstellung der Plastiken ist reinweiBer Bristol-
karton. Die Elemente werden mit einem Papiermesser ausgeschnit-
ten, falls notwendig gefalzt und dann zusammengeklebt. Dabei ist
eine auBerste handwerkliche Prazision erforderlich, um saubere
Schnitt- und Klebekanten zu erhalten.

Die Plastiken sind aus verschiedenartigen Flachen zusammenge-
setzt, die in den Raum vorstoBen und so mit ihm korrespondieren.
Ihre Wirkung ist vielgestaltig, bedingt durch die jeweilige Form der
Flachen, ihrer GréBe und Ausrichtung. Die Formen akzentuieren den
Raum, und je nach Standpunkt des Betrachters andert sich der Ein-
druck: spitze, lang gezogene Formen 'schieBen' in den Raum, durch-
stechen ihn gleichsam, Flachen schneiden und teilen Raumsegmen-
te, und die Kanten der Flachen wirken wie linienartige, rdumliche
Zeichnungen. Bewegt sich der Betrachter um die Plastik herum, so
andern sich fortlaufend die genannten Eindricke. Ansichten entfal-
ten sich, um mit dem nachsten Bewegungsschritt in eine andere
Konstellation Uberzuleiten.
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Diese Papierplastiken haben Modellcharakter. Es sind maBstabliche
plastische Konzepte, die in grdoBere Dimensionen Ubersetzt eine
deutliche Prasenz im Wechselverhaltnis zum Menschen entwickeln.
Denkbar ware eine Fertigung mit massiven Eisenplatten, die in den
notwendigen GréBen die erforderliche Stabilitat aufweisen wiirden.

3.2.2.8 "Kubus und Quadrat" (Abb.184-185)

Diese Aufgabe fuBt auf den formalen Variationsmdéglichkeiten weni-
ger geometrischer Grundformen (Kubus und Quadrat). Allein diese
Elemente, deren TeilgréBen und Kombinationsmdglichkeiten mitein-
ander fuhren zu vielfaltigen bildnerischen Lésungen. Die Grundlage
der Gestaltung ist die genaue formale Analyse des Kdrpers, seiner
inneren MaBverhaltnisse und der untergeordneten raumlichen Gefu-
ge. Nach unterschiedlichen Gestaltungsprinzipien (Auslassung, Er-
ganzung, Umkehrung, Teilung, Vervielfaltigung etc.) werden Form-
kombinationen und -variationen gesucht, die formale Spannungen
und plastische Verhaltnisse aufzeigen. Dabei stellt die Wechselbe-
ziehung zwischen positivem und negativem Raum ein grundlegendes
Prinzip zur Gestaltbildung dar.

Das Material fur dieses bildnerische Thema ist ein Karton mittleren
Gewichts mit unterschiedlicher Farbung. Die Flachen werden mit ei-
nem Papiermesser ausgeschnitten, wobei die Art der Aufgabe eine
auBerste handwerkliche Prazision voraussetzt. Der konzeptionelle
Zugang und die hohen Anforderungen hinsichtlich der technischen
Umsetzung lassen diese Aufgabe flr die Oberstufe geeignet erschei-
nen.

3.2.2.9 "Figur - Hille" (Abb.186-187)

Die thematische Vorgabe dieser Gestaltungsaufgabe ist, menschli-
che Figuren in einer leichten Bewegungshaltung darzustellen. Dabei
sollen die eigentlichen Figuren nicht vorhanden sein, sondern durch
eine dunne, sensible Kleiderhtlle in ihren Bewegungen reprasentiert
werden. Form, Faltenwurf, GréBe und Verlauf dieser Hille soll Rlck-
schlisse auf die Bewegungsqualitdt der jeweiligen Figur ermdgli-
chen.

Eine bewegliche Gliederpuppe aus Holz fungiert als Kern. Nach der
Festlegung einer Position werden verschiedene Papierstiicke in
dinnflissigem Leim oder in einer Mischung aus Mehl und Wasser
getrankt und Uber den Holzkern gelegt. Durch die Anordnung der
Papiere sollte das Wesentliche des Bewegungsmotivs sichtbar ge-
macht werden.

Im Trocknungsprozess versteifen sich die Papiere und wirken wie
Kleidungsstiicke. Diese versteifte Papierhtlle kann nun sehr einfach
aufgeschnitten werden. Die jeweilige Kdrperhaltung bleibt erfahrbar,
obwohl die eigentliche Figur entfernt worden ist.
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Diese Aufgabe kann bereits in unteren Klassenstufen eingesetzt
werden, da der handwerkliche Aufwand nicht GbergroB ist und sehr
schnell Ergebnisse erzielt werden kdnnen. Neben der Anfertigung
von Einzelfiguren ist eine Gruppenarbeit sehr gut mdglich, da diese
Arbeiten zu Situationen angeordnet werden kdénnen, die aufeinander
bezogen sind oder in einem erzahlerischen Kontext stehen.

3.2.2.10 "Figur in Bewegung" (Abb.188-190)

Die abgebildeten Arbeiten lassen sich unter dem Leitthema 'Figur in
momenthafter Bewegung' subsumieren. Eine schnelle, kurze Bewe-
gung soll durch das 'Einfrieren’' eines typischen Bewegungszustandes
dargestellt werden. Als konkrete Anregung kénnen hier Bewegungs-
ablaufe im Sport oder im Alltag studiert werden. Fall- und Sprung-
bewegungen eignen sich im besonderen MaBe, um wie in einer Mo-
mentaufnahme festgehalten zu werden.

Die thematische Vorgabe und die technische Umsetzung flihren zu
einer formalen Konzentration der dargestellten Figuren: tatsachli-
che Proportionen werden aufgegeben, GliedmaBen und Kdrper wer-
den verlangert und Volumina werden verdichtet. Durch diese forma-
le Abstraktion wird die Darstellung der flichtigen Bewegung in ihrem
Ausdruck verstarkt.

Das Papier wird hier wie Ton oder Gips als amorphe Modelliermasse
verwendet. Die breiige Masse setzt sich zusammen aus zerkleiner-
tem Papier, versetzt mit dinnflissigem Leim. Auf ein vorgefertigtes
Drahtgerlst, das die Proportionen der spateren Figur berlcksichtigt,
wird die Masse angetragen. Im Trocknungsprozess zieht sich das
Material zusammen. Gleichzeitig setzen Oxidationsprozesse ein, die
zu der besondern Farbung flhren. Die Schilerinnen und Schuler
entschieden sich, diese materialbedingte Farbungen nicht zu ka-
schieren.

Als Vorstufe zu komplizierten handwerklichen Aufbauplastiken lasst
sich diese Aufgabe bereits in unteren Klassenstufen einsetzen. Ahn-
lich geartete Aufgaben mit héherem Schwierigkeitsgrad sind flr ho-
here Altersstufen denkbar.

3.2.2.11 "Portrait und Koérperstudie" (Abb.191-192)

Papier wird hier, wie in der vorangegangenen Aufgabe als a-
morphe Modelliermasse verwendet. Uber einen Kern aus fes-
tem, dicht gepresstem und unbehandeltem Papier wird die
Masse gezogen und gleichzeitig in Form modelliert. Die Verar-
beitung kann wie bei klassischen Modelliertechniken mit den
Ublichen Werkzeugen (Modellierhdlzer etc.) oder mit den Han-
den erfolgen. Um formorientiert zu arbeiten, sollten die
Schichten sukzessive angetragen und zwischenzeitlich immer
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wieder getrocknet werden. Auf diese Weise entsteht gerade
bei sehr massiven Plastiken wie dem abgebildeten Portrait
(Abb.191) der notwendige massive Kern ohne die Gefahr der
Rissbildung. Mit dieser Technik kénnen alle méglichen Kdrper-
studien und auch Plastiken mit Aufgabenstellungen, die auf ei-
nen abstrakten Formenkanon zielen, angefertigt werden.

Durch den Trocknungsprozess entsteht eine Oberflache, die
nicht durchgangig glatt ist, sondern eine 'karstige' Oberflache
bildet. Durch die Konsistenz des Materials kann diese Struktur
mehr oder weniger grob ausfallen; das Papier bleibt jedoch in
jedem Fall als Material ersichtlich. Studien und Kenntnisse der
menschlichen Anatomie sind hier unerldsslich. Die Aufgabe
eignet sich daher vor allem flr Schuilerinnen und Schiler der
oberen Klassenstufen.

3.2.2.12 "Figur" (Abb.193-194)

Auch flUr die Plastiken dieser Serie wurde breiartiger Papier-
pulp verwendet. Es handelt sich um ganze Figuren, die auf
skizzenhafte Art die menschliche Figur in einer ruhenden Hal-
tung (sitzend, stehend, lehnend) einfangen. Der Kern ist hier
nicht geknllltes Papier wie in der Aufgabe 3.2.2.11. Vielmehr
wird zunachst ein Drahtgerlst hergestellt, an welches das Pa-
piermaterial angetragen wird. Material, Gré8e und Technik er-
fordern eine formale Reduktion auf die wesentlichen Merkmale
der menschlichen Figur und Haltung.

3.2.3 Umgebungsplastik und Environment
3.2.3.1 "Archaische Formen im Modul" (Abb.195-196)

In dieser Aufgabenstellung werden Formmodule durch Verschie-
bung, Kippung und Drehung zueinander variiert. Auf einem flachigen
Raster aus gleich groBen Quadraten werden zundachst die Konturen
der Flachenmodule eingezeichnet. AnschlieBend werden sie mit dem
Papiermesser ausgeschnitten. Erst jetzt zeigt sich die formale
Schdnheit, die durch das Motiv der Variation und durch die leichte
Schattenwirkung, die das durchbrochene Format hervorrufen, ent-
steht. Die formale Reduktion auf wenige, sich wiederholende Form-
module macht es moglich, diese Modulflachen aus der Reliefebene in
ein weiteres rdumliches Geflige zu bringen. Dazu bedarf es der Ver-
gréBerung und somit einer Ubersetzung in ein anderes Material. Hier
wurde Eisen gewahlt, da es sich einerseits flir eine dauerhafte Au-
Beninstallation eignhet und anderseits mit dem Schneidbrenner und
SchweiBgerat relativ einfach zu bearbeiten ist. Die Flachen wurden
zu Wirfelformen kombiniert, wodurch eine neue raumliche Wirkung
mittels Raumuberschneidung zustande kam. Die Anordnung im Au-
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Benraum war vom Zufall und der formalen Intuition der Schilerin-
nen und Schuler geleitet. Der hohe technische Aufwand und die Ver-
letzungsmoglichkeiten setzen natirlich eine vorhergehende, intensi-
ve technische Schulung voraus. Die Neugier auf den Umgang mit
diesen in der Schule ungewo6hnlichen Geraten und Materialien fluhrt
jedoch haufig zu einer sehr starken Motivation, verbunden mit ei-
nem auBerst disziplinierten Umgang mit Gerat und Material. Bei an-
gemessener Anleitung kann diese Gestaltungsaufgabe schon ab der
9. Klasse eingesetzt werden.

3.2.3.2 "Papier macht Raum" (Abb. 197-204)

Der Fachraum, eine fir die Schilerinnen und Schiler vertraute Um-
gebung, wird in dieser Aufgabe zur raumlichen Ausgangssituation,
auf die mit dem Werkstoff Papier reagiert werden soll. Dazu werden
alle beweglichen Objekte (Moébel, Gerate etc.) aus dem Raum ent-
fernt. Erst so wird der Ort als plastischer Raum, als begrenzter Kor-
per- und Umgebungsraum verstanden. Wie die weiBe Leinwand fir
den Maler, so wird dieser Leerraum zum Ausgangspunkt und zum
Schauplatz der 'plastischen Ereignisse', die von den Schiulerinnen
und Schulern konzipiert werden.

Grundlage der Entwurfsarbeit ist ein ausgebildetes plastischen Den-
ken und Verstandnis, sowie Kenntnisse von Beispielen anderer
Rauminstallationen und deren Konzepte. Basierend auf diesen Vor-
kenntnissen ist eine detaillierte analytische Bewusstmachung und
die gedankliche Durchdringung der vorhandenen raumlichen und
materiellen Bedingungen notwendig. Der Raum soll als plastischer
Raum mit festen GroBenverhaltnissen, wechselnden Lichtsituationen
und einem determinierten Bezug zum Betrachter verstanden wer-
den. Die Aufgabe der zu entwerfenden Installation ist die Beeinflus-
sung dieser Verhaltnisse durch Strukturierung, Akzentuierung oder
VerschlieBung. Dieser Eingriff soll durch ein in diesem Kontext und
in diesen Dimensionen ungewo6hnliches Material geschehen: Papier
in unterschiedlichen Qualitaten. Zu Beginn der Arbeit muss das Pa-
pier mit Blick auf die spatere Verwendung in seinen Eigenschaften,
seiner Konsistenz und Farbigkeit untersucht werden. Die Bewusst-
machung dieser materiellen Dispositionen ist notwendig und fir die
Ideenfindung grundlegend. Haufig entsteht ein Konzept unmittelbar
aus dem Bewusstsein um die materiellen Eigenschaften der jeweili-
gen Papierqualitat; erste gestalterische Vorstellungen entstehen
unmittelbar aus den Qualitatsmerkmalen des jeweiligen Materials.

Der Raum wird im maBstabsgerechten Verhaltnis aus Bristolkarton
nachgebaut. Einen Aufbau der Installationen im wirklichen Raum
verbietet sich aufgrund der organisatorischen Gegebenheiten: der
Fachraum wird standig und von wechselnden Gruppen genutzt. Zu-
dem lasst der enge schulische Zeitplan der Schulerinnen und Schi-
ler keinen Platz flr Arbeiten in diesen gréBen- und zeitmaBigen Di-
mensionen.
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Die entstandenen Arbeiten zeigen sehr unterschiedliche Gestal-
tungsansatze:

Abb.197: Sich selbst stitzende Formen mit Verstrebungen

Feste Papiere der gleichen Qualitat und mit zwei
unterschiedlichen Farbungen werden in zwei
verschiedene Formate geschnitten: die dunklen
Papiere werden in kleine, rechteckige Flachen,
die hellen Papiere werden in stabférmige, lang
gezogene Fléachen geschnitten. Die so entste-
henden Formate werden ohne Formabsicht ge-
knlllt oder langs mit einem durchlaufenden
Knick versehen. Auf diese Weise entstehen aus
den flachen Papieren Volumina, die im Wechsel
aufeinander geschichtet werden. Es bildet sich
eine Anhaufung von dunklen Papierfaltungen,
aus denen die hellen, lang gestreckten Formen
in den Raum hinausragen. Durch elementare,
materialimmanente Eingriffe wird das Papier so
verandert, dass es in einer besonderen Anord-
nung Raum bildend wirkt: die ungeordneten
Stauchungen erzeugen einen lebhaften Wechsel
von positiven und negativen Formen und ein
bewegtes Lichtspiel zwischen beleuchteten und
stark verschatteten Partien. Die hellen 'Papier-
stabe' tasten sich in den umgebenden Leerraum
hinein und bilden einen deutlichen, linearen Ge-
genpol zu den ungeordneten, aufgesplitterten
Formen der dunklen Papiere. Unterstitzt wird
diese Kontrastwirkung von den beiden gegen-
satzlichen Farben der Papiere. Zudem wirkt der
Materialcharakter des Papiers Form bildend; die
Leichtigkeit des Materials und die besondere Art
der Knickungen lassen Abstande, raumlich Tie-
fen und splitterartige, erhabene Partien entste-
hen, die fur die besondere plastische Form im
Raum maBgeblich sind. Der nlchterne Raum
mit seinen orthogonalen Formen wird so kon-
trastiert.

Abb.198: Papier - Licht

In dieser Installation wird der gesamte Raum als
Lichtraum verstanden. Als Material dient semi-
transparentes Seidenpapier, das in vertikale
Bahnen gerissen wird. In parallelen, hinterein-
ander angeordneten Reihen werden diese Bah-
nen bodenlang zwischen der Raumdecke und
dem FuBboden gespannt. Mit zunehmender
Raumtiefe nehmen die Breiten der Papiere ab,
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ebenso werden die Abstande zwischen den Pa-
pierbahnen geringer. Durch die besondere Art
des Materials und der Anordnung fangt sich das
einstromende Licht in dem Papier und wird so
fast materiell greifbar. Doch ist die Lichtwirkung
nicht an allen Stellen gleich: je nach Dichte der
Hangung wechseln sich strahlend leuchtende
Partien mit gedampften und schlieBlich mit ver-
schatteten Zonen ab. Die opake, fragile und
leichte Materialitat des Papiers bestimmt die
Wirkung. So wird das Material in seinen urei-
gensten Qualitaten zum eigentlichen Thema die-
ser Installation.

Papierflache

Im vorliegenden Entwurf wird der Raum als
plastischer Umgebungsraum definiert. Eine gro-
Be, schrag gestellte Wand aus Papier legt sich
wie ein Schnitt in den Raum hinein. Die Drei-
ecksform ist schrag an die Fensterfront und hin-
tere Wand gelehnt und lauft spitz in die hintere,
obere Raumecke zu. Das sensible Material kon-
trastiert mit der Monumentalitat und Geradlinig-
keit der Form: Seidenpapier ist auf ein geomet-
risch — lineares Gerust aus Kordel aufgebracht.
Die Schniire sind in die Lagen des Papiers ein-
gelassen, gewahrleisten so die innere Stabilitat
der gesamten Flache und bilden ein lineares Ge-
flecht, welches wie eine UUberdimensionale
Raumzeichnung wirkt. Die Fragilitdt der Kon-
struktion wird durch die aquarellig vertreibende
Farbigkeit und die wachserne, transparente
Konsistenz der Flache unterstltzt. Das seitlich
einfallende Licht lasst scheinbar die Papierwand
von innen heraus leuchten und konterkariert so
ihre GroBe und bestimmende Prasenz im Raum.

Raum - Verstellungen

'Verstellungen' ist der Titel dieses Entwurfes,
der auf eine besondere plastische Vorgehens-
weise Bezug nimmt. Linienartige, lang gestreck-
te Winkel aus einfarbigem Papier werden
scheinbar ungeordnet und zufallig in den Raum
gelegt. Die Elemente bleiben unverbunden.
Durch ihre besondere Anordnung wird der Raum
sukzessive blockiert und 'verstellt'; die Linien
akzentuieren den Umraum, lassen Freirdume
und Durchblicke zu, sind aber gleichzeitig
'Raumsperren’, die blockierend wirken. Die Kon-
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struktion ist duBerst sensibel austariert: die E-
lemente lehnen aneinander und stltzen sich so
gegenseitig. Auf diese Weise entsteht ein emp-
findliches raumliches Konstrukt, welches sich
aus sich selbst heraus tragt. Um die feinen Ab-
stufungen der Schatten, abhangig vom jeweili-
gen Neigungswinkel zum Licht, zur vollen Wir-
kung zu bringen, wurde das Material in seiner
urspringlichen Farbigkeit belassen und nicht
bemalt.

Papier - Monument

Wie ein freistehender Monolith ist diese Papier-
konstruktion in den Raum gestellt. Das Kon-
struktionsprinzip deckt die materiellen Qualita-
ten des Papiers auf: gleichgroBe Formate wer-
den gestaucht und wieder leicht auseinander
gezogen. Auf diese Weise entstehen mehrere
kleine Formen mit splitterartig aufgefalteten
Flachen unterschiedlicher GroBen. Diese Einzel-
formen werden dann ineinander gesteckt, so-
dass sie sich sukzessive zu einer vertikal ausge-
richteten Form aufbauen. Auch hier werden die
dem Material innewohnenden Eigenschaften
deutlich: aufgrund der unterschiedlichen Kni-
ckungen tragt und stabilisiert sich die gesamte
Skulptur selbst. Die Flachen greifen in den
Raum und stellen so einen Umgebungsbezug
her. Umgekehrt leiten die entstehenden Vertie-
fungen den Raum in die Skulptur hinein. Auf
diese Weise wird die Plastik nicht mit einer um-
laufenden, geschlossenen Kontur begrenzt, son-
dern die Flachen verlaufen in spitzen Winkeln
nach auBen. Unterstutzt wird diese Wirkung
durch das Licht: in unterschiedlichen Qualitaten
und Starken 'springt' es Uber die aufgesplitter-
ten, facettenartigen Flachen. Zwischen vdllig
verschatteten Zonen und stark beleuchteten
Partien sind alle Abstufungen zu finden. Die
Raumauffassung ist hier wieder véllig anders:
der Raum wird als Prasentationsort verstanden,
in der die Einzelskulptur als einziges Ausstel-
lungsobjekt wie in einem Galerieraum steht.

Flachen - gelehnt

Rechteckige Flachen aus weiBer Pappe sind die
Strukturelemente, aus denen diese Rauminstal-
lation aufgebaut ist. Die MaBe dieser Flachen
sind unterschiedlich und entstammen dem
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Raum, in dem sie sich befinden: Wandsegmen-
te, Fenster- und TlrgréBen usw. sind die Mo-
dulmaBe, die den geschnittenen Flachen
zugrunde liegen. Die EinzelgréBen des Fach-
raumes wiederholen sich also in den geschnitte-
nen Einzelformaten und gehen so eine formale
Einheit mit ihm ein. Die geschnittenen Flachen
werden wie zufallig aufgestellt und einander an-
gelehnt, sodass sie eine halbhohe Barriere quer
durch den Raum bilden. Der Raum wird so ver-
stellt, ein Betreten des hinteren Teils wird so
unmoglich. Die Flachen werden so gegeneinan-
der austariert, dass sie sich wechselseitig hal-
ten. Dieser labile Zustand ist Teil der Installati-
on und unmittelbar spirbar. Durch das seitlich
einstromende Licht wird der formale Reichtum
der Installation mit ihren verschiedenartigen
Flachen und Neigungswinkeln deutlich. Alle Nu-
ancierungen von leuchtendem Frontallicht bis
zur tiefen Verschattung sind vorhanden.

Papier — Ecke

Das gleiche Konstruktionsprinzip, welches der
Arbeit in Abbildung 201 zugrunde liegt, kommt
auch hier zur Anwendung. Mehrere gleich groBe
Formate aus starkem Papier werden mehrfach
geknickt, wieder auseinander gezogen und an-
schlieBend aufeinander gehdauft. Diese Anhau-
fung konzentriert sich in der hinteren Raumecke
und baut sich bis zur Decke auf. Auch hier be-
stimmt die besondere Art der Behandlung des
Materials und die Anordnung die Installation:
verschieden geformte, splitterartige Flachen
bauen sich auf, und zwischen diesen Formen
greifen dunkle Leerraume in die Installation hin-
ein. Ein groBer, leerer Restraum kontrastiert mit
der dichten, Ubervollen Anhdaufung von Formen
und dunkler Farbigkeit in einer Ecke des Rau-
mes.

Papier - Feld

Auch diese Installation besteht aus Formen-
splittern, die aus jeweils gleich groBen Pa-
pierstiicken geknickt werden. Diese Elemente
sind jedoch erheblich kleiner als die der Installa-
tionen in Abbildung 201 und 203, werden aber
nach dem gleichen Prinzip hergestellt. Zur Be-
tonung der Tiefenrdumlichkeit und der Boden-
flaiche werden sie in besonderer Weise angeord-
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net: in vereinzelter, stoischer Anordnung sind
sie in Reihen gleichen Abstands hintereinander
ausgelegt. So entsteht eine geordnete Streu-
ung, die sich nach dem Prinzip des 'All Over'
Uber das gesamte RaummaB ausdehnt. Die
Formsplitter wirken mysteri6s, fast wie die Res-
te eines zerborstenen Kometen oder wie ein Mi-
nenfeld aus explodierten Waffenresten.

3.2.3.3 "AuBen - Papier" (Abb.205-206)

Die Papierinstallationen dieser Werkgruppe bedeuten eine Innovati-
on in zweierlei Hinsicht:

1. Die Installationen verlassen den Innenraum und
nutzen den vorgefundenen Naturraum als Um-
gebung.

2. Die Dimensionen dieser Installationsprojekte -

bersteigen bei weitem die gewohnten MaBe,
insbesondere in diesem Material.

Grundlage und kreativer AnstoB dieser Environment - Arbeiten sind
Fotografien von Landschaftsformationen im weitesten Sinne. Die je-
weiligen Motive kdénnen sich sowohl in der freien Natur als auch in
einer urbanen Umgebung befinden. MaBgeblich flr die Auswahl ei-
ner Umgebungssituation sind lGbergeordnete kompositorische Gege-
benheiten, die einen nachtraglichen klnstlerischen Eingriff evozie-
ren. Gemeint sind hier formale und strukturelle Besonderheiten der
landschaftlichen Elemente wie Reihung, Doppelung, Linearitat,
Raumkontraste, Schwerpunktbildung etc. Diese formalen Gegeben-
heiten in der Landschaft werden zunachst bewusst gemacht, um sie
dann durch gestalterische Eingriffe zu betonen oder zu kontrastie-
ren. Die Landschaft wird dabei wie ein bildhauerisches Raum - Sze-
nario verstanden, ihre Formationen und Elemente werden als forma-
le Strukturen unter skulpturalen Aspekten wahrgenommen.

Diese Aufgabe stellt hohe Anspriche an die Sehgewohnheiten, an
das Formgefuhl und an das Abstraktionsvermégen der Schilerinnen
und Schuler. Die Grundvoraussetzung flr diese Arbeit ist ein sehr
weites Verstandnis fur bildhauerische Entwlrfe und eine breite
Kenntnis, insbesondere der zeitgendssischen Bildhauerei. Die auf-
bauende Auseinandersetzung mit bildhauerischen Konzepten, Seh-
weisen und Problemstellungen ist notwendig, damit das erforderliche
Formgefihl und das Gespur flr gestalterische Lésungen sensibilisiert
wird.

Aufgrund der genannten Aspekte und des erforderlichen hohen An-
spruchs an das konzeptionelle und abstrakte Denkvermégen der
Schilerinnen und Schiler empfiehlt sich diese Gestaltungsaufgabe
fur die Klassenstufen 12 und 13.
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3.3 Papier als Farbe
3.3.1 Malerei mit farbigem Papierpulp
3.3.1.1 "Farblandschaft" (Abb.207)

Das Material fur diese Aufgabe ist pigmentierter Papierpulp, der in
unterschiedlichen Farbnuancen zur Verfigung steht und von den
Schilerinnen und Schilern selbst mit Pulverpigmenten angesetzt
wurde. Auf eine Holzplatte mit flachen Ankern aus aufgeschraubten,
dinnen Holzstreifen wird der Farbbrei aufgetragen und dabei leicht
modelliert, sodass eine bewegte, karstige Oberflachenstruktur ent-
steht, die sich im Trocknungsprozess noch starker herausbildet.
GemaB der Aufgabenstellung sollen schon bei der Arbeit Assoziatio-
nen zu Landschaftsformationen auftreten und durch Veranderung,
Verstarkung oder Ricknahme modifiziert werden. Mit Blick auf die
Urspriinglichkeit der Aufgabenstellung ist es ratsam, mit den bloBen
Handen zu arbeiten. Erstaunlich ist die kreative Vielfalt und Energie,
die bei dieser Arbeit freigesetzt wird. Aufgrund des Abstraktionsgra-
des und der eigenverantwortlichen Vorgehensweise ist der Einsatz
dieser Aufgabenstellung eher fiir die héheren Alterstufen anzuraten.

3.3.1.2 "Papierabdricke" (Abb.208)

Die malerischen Werte entstehen bei dieser Technik durch den Kon-
takt des fllissigen Papierpulps mit dem Trager, in diesem Fall stark
verrostete und zerstdrte Gebrauchsgegenstande aus Eisen. Durch
den Auftrag des feuchten Materials wird ein Korrisionsprozess in
Gang gesetzt, die Rostfarbe l6st sich und diffundiert langsam in das
Papiermaterial. Wahrend des Trocknungsprozesses schrumpft das
Material, das Material kann vom Trager gelést werden, und die ein-
gezogene Rostfarbe kommt nach vollstandiger Trocknung zur Gel-
tung. Auch hier empfiehlt sich die Arbeit mit Schulerinnen und Schi-
lern der oberen Klassen.
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4 Didaktische Annotationen
4.1 Material als Ausgangspunkt

Die zentrale, inharente Grundlage aller hier vorgestellten kinstleri-
schen Arbeiten ist das Material. Dessen Charakter, Beschaffenheit,
Farbigkeit, Oberflachenstruktur, Konsistenz und Aura ist werkbe-
stimmend und in den meisten Féllen der inspirierende AnstoB flr
den eigentlichen Gestaltungsprozess. Otto konstatiert in diesem Zu-
sammenhang: "Je ausgepragter ein Material in Substanz und Ober-
flachenreiz ist, umso eher bietet es sich fiir den klinstlerischen Pro-
zess an."!8!

Folgerichtig ist ein didaktischer Ansatz zu fordern, der das Material
zum Ausgangspunkt fur die klnstlerische Konzeptentwicklung be-
stimmt und zum Parameter der asthetischen Formfindung macht.
Das Material selbst, seine Beschaffenheit, Struktur und Eigenschaf-
ten sollten der Ausgangspunkt fur die formale, handwerkliche und
inhaltliche Konzeption, also flr das "Wie" des handwerklich - kinst-
lerischen Vorgehens werden.

Meike Aissen — Crewett stellt die grundlegende Bedeutung des Mate-
rials flir den Prozess der bildnerischen Gestaltung heraus:

"1. Materialien haben Eigenschaften und Bedeutungen, die bei der
Gestaltung und Verwendung eine wesentliche Rolle spielen. Durch
Be- und Verarbeitung erhalten sie eine neue Bedeutung.

2. Die Eigenschaften von Material werden nach ihrer ZweckmaBig-
keit, Formentsprechung, Bedeutung fiir den entstandenen Gegens-
tand und Gebrauchsfahigkeit fir den Menschen beurteilt. Material
hat materielle Eigenschaften aufgrund seines Aufbaus und Oberfla-
chenaussehens usw.; aber es werden auch ideelle Eigenschaften
seelisch — geflhlsmaBiger Qualitat durch Material vermittelt. (ideel-
ler Wert)

3. Arbeitsmaterial fur bildnerisches Gestalten wird sowohl nach sei-
ner Beschaffenheit und der gestalterischen Absicht, die man damit
verwirklichen kann, als auch nach seiner erzieherischen Absicht
(z.B. leicht zu bearbeiten, Vermittlung besonderer Erkenntnisse und
Erfahrungen usw.) beurteilt." 8

Je eingehender eine erste Befragung des Materials ausfallt, umso
praziser und offenkundiger wird die Methode der spateren material-
immanenten Bearbeitung sein, und umso reichhaltiger wird die

181 Otto, Gunter: Kunst als Prozess im Unterricht (2. erw. Aufl.), Wester-
mann Verlag, Braunschweig 1969 S.48

182 Aissen-Crewett, Meike: Grundriss der &sthetisch-aisthetischen Erziehung
- Potsdamer Studien zur Grundschulforschung, Publikationsstelle der Uni-
versitat Potsdam, Potsdam 1998 S.35
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Bandbreite der formalasthetischen Gestaltungsmadglichkeiten ausfal-
len.

"Manche kinstlerische Aussage ist gebunden an die Wiederentde-
ckung der im Material innewohnenden Spannung und die Formen
des Umgangs mit der Substanz. ... Dabei behalt auch im Endstadi-
um der Charakter der Stoffe und der angewandten Verfahren seinen
eigenwertigen Anteil an der Aussage."'%?

Am Anfang sollte die umfassende Untersuchung und Analyse des
Materials, seiner Festigkeit, Oberflachenbeschaffenheit, Dichte,
Starke, Farbigkeit, Reaktionsbereitschaft auf andere Stoffen, Form-
barkeit, Veranderbarkeit und Einsatzmdglichkeiten flir formale oder
farbige Modifikationen erfolgen. "Um bildnerisch gestalten zu kon-
nen, wird Material also nach seiner Beschaffenheit, Formentspre-
chung und Verwertbarkeit, seiner Eigenschaft, Wirksamkeit und
Gestaltungsméglichkeit beurteilt."8

Zur Unterstutzung dieser anfanglichen Materialanalyse und zur
Schulung des Empfindens flir die Besonderheiten des jeweiligen
Werkstoffes empfiehlt es sich, probenartige Ubungen durchzufiihren,
um vor allem die substanzielle Veranderbarkeit und Wirkung des
Materials zu prifen. "Das aber fordert ein unglaublich feines Materi-
alempfinden, das entwickelt werden kann und muss, und zwar in
Materialstudien und Materialibungen. .... Kenntnis und Beherr-
schung des Materials, vereint mit der Intuition plus Materie."® Die
Eigenschaften des Materials, die in diesen Proben und Ubungen auf-
gedeckt werden, wirken in der Regel wie Initialzindungen des an-
schlieBenden Umgestaltungsprozesses. "Uberall sehen wir, wie das
Umgehen mit Material und Dingen ein Verandern, Umbenennen,
Verformen, ein unaufhdrliches Verwirklichen und Verwandeln ist. Die
Kinder sind nicht nur standig aufnahmebereit flir Neues, sie sind
nicht nur neu-gierig, sondern auch bereit und imstande, das Neue,

Unbekannte, auf sie Zukommende, ihnen Zufallende umzugestalten
n186

Das Wissen um die gestalterischen und handwerklichen Méglichkei-
ten, die in dem Material selbst liegen, fihren dann fast zwangslaufig
zu gestalterischen Lésungen, die eben diese Materialeigenschaften
in pointierender Weise betonen.!®” Nicht die mimetische 'Vergewal-

183 ebd S.48
184 abd S.29

185 Erhardt, A.: Gestaltungslehre - Die Praxis zeitgem&Ben Kunst- und
Werkunterrichts, Weimar 1932 S.84

186 pfennig, Reinhard: Gegenwart der Bildenden Kunst - Erziehung zum
bildnerischen Denken, Verlag Idensee, Oldenburg 1974 (5.Aufl.) S.137

187 zur Bedeutung des Materials und zur Wechselwirkung Kinstler - Materi-
al duBert sich Otto: "Manche kilinstlerische Aussage ist gebunden an die
Wiederentdeckung der im Material innewohnenden Spannung und die For-
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tigung' des Materials, sondern die Herausstellung seiner Eigenschaf-
ten ist das Ziel. "Das Material wird gebraucht, um verwandelt zu
werden, nicht, um etwas vorzutduschen."!8®

Uber die handwerklichen Bedingungen hinaus ist das Material aber
vor allem der Trager einer klnstlerisch - geistigen 'Geschichte'. Erst
der kunstlerische Eingriff, die Umwandlung ladt einen Stoff gleich-
sam mit einer klnstlerisch - inhaltlichen Aura auf und transformiert
ihn so in eine neue Wirklichkeit. "Bald schon werden aber auch diese
vorgeformten Materialien in sich verwandelt und umgeformt, so
weit, das sie ihren urspringlichen Charakter aufgeben und eine
neue plastisch - stoffliche Erscheinung im Bildgefiige werden. ... Als
Elemente des Bildgefliges wurden diese wertlos gewordenen, uned-
len Werkstoffe zu neuem Leben erweckt und aus ihrem nutzlosen
Sein als Abfall und Hassliches in die Realitat des 'schénen Scheins'
erhoben. "%

Dabei bleibt die Auswahl nicht auf 'edle’, 'kunstgerechte' Materialien
beschrankt. Im Gegenteil, gerade die 'schabigen', benutzten und
wertlosen Stoffe wirken auBerst stimulierend auf den &sthetischen
Formfindungsprozess. Und zu diesen Stoffen zahlt auch das Papier:
als 'Hilfsprodukt' billig, massenweise erhaltlich und verganglich. Es
gilt, in diesem vordergrindig 'unklnstlerischem Stoff' dessen be-
sonderen materiellen Eigenheiten zu entdecken, sie dem Material
gleichsam abzutrotzen, um ihn in einem Akt der kilnstlerischen
Transformation mit geistigem Gehalt aufzuladen. Werner Schmalen-
bach umreiBt die Mdglichkeiten des 'armen' Materials wie folgt: "Alle
geistigen Mdéglichkeiten sind in der Materie eingeschlossen, auch in
jenen verkommenen, verrotteten, armlichen und billigen Materien,
wie wir ihnen taglich in den Ausstellungen begegnen. Wie leicht
kdénnen sich ihre Schoépfer mit dem durchaus nicht unchristlichen
Gedanken verteidigen, dass das Wunderbare nicht nur in den kost-
baren Goldgriinden des Mittelalters, sondern auch und vielleicht so-
gar mit Vorzug im Geringsten und Gemeinsten enthalten sei; es
kommt darauf an, es darin sichtbar zu machen."°°

men des Umgangs mit der Substanz. ... Dabei behalt auch im Endstadium
der Charakter der Stoffe und der angewandten Verfahren seinen eingen-
wertigen Anteil an der Aussage. ... Jedes Material hat eine stimulierende
und insofern auch eine den Kinstler provozierende Wirkung. Weil es im
klinstlerischen Prozess antwortet, ist es der Partner des Malers, des Bild-
hauers."

aus: Otto, Gunter: Kunst als Prozess im Unterricht (2. erw. Aufl.), Georg
Westermann Verlag, Braunschweig 1969

188 pfennig, Reinhard: Gegenwart der Bildenden Kunst - Erziehung zum
bildnerischen Denken, Verlag Idensee, Oldenburg 1974 (5.Aufl.) S.138

189 ehd. S.49

190 Schmalenbach, Werner: Katalog 4, Kestner Gesellschaft, Hannover
1955/56 S.8
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Die intensive Materialbefragung wurde in den Gestaltungsaufgaben
mit einer freien, offenen Herangehensweise zur Grundlage der
kUnstlerischen Arbeit, die das Material und seine Beschaffenheit in
den Mittelpunkt stellt. Insbesondere gilt das flr folgende Aufgaben:
3.1.1.1/3.1.14/3.1.1.8/3.1.1.9¢ 3.2.1.3/ 3.2.1.4 / 3.2.1.5 ¢
3.2.2.3/3.2.25/3.2.29/3.2.2.10 ¢ 3.2.3.2/ 3.2.3.3 ¢ 3.3.1.1/
3.3.1.2

4.2 Experiment als Prinzip

Der oben ausgeflhrte didaktische Ansatz, der das Material am An-
fang und somit als Ausgangspunkt des Gestaltungsprozesses sieht,
impliziert ein forschend - fragendes Vorgehen. Ein Material, zumal
ein ungewohnt neues, regt sehr schnell zu neuen Wegen und For-
men der Gestaltung an. Doch nicht allein das Material selbst und
seine 'Reize' fihren zu diesen neuartigen Formfindungen. Ein 'Sich
einlassen', ein Abwagen, Versuchen und Ausprobieren wird zur ada-
quaten Vorgehensweise, um neue Wege der Gestaltung mit innova-
tiven, ungewohnten Materialien zu finden. Das Experiment als we-
sentliche Methode eines didaktischen Konzepts wird zwingend not-
wendig. Zur Interdependenz von Material und Experiment fuhrt Otto
aus: "Materialien - seien sie noch so reizvoll - allein kdnnen sie nicht
zu klnstlerischen Produkten fuhren. Hierzu bedarf es einer spezifi-
schen Einstellung des Menschen, der die Eigentimlichkeiten des Ma-
terials und seiner Reize erkundet, erkennt und auswertet; die Suche
nach einem ganz bestimmten Reizwert oder aber auch - beinahe
entgegengesetzt - die Herausforderung durch vorher gar nicht er-
kennbare Eigenschaften kdnnen eine Rolle spielen. In diesem Sinne
basiert alles Experimentieren auf der Bereitschaft, sich mit dem
Neuen einzulassen und der Fahigkeit, die eigenen Versuche zu beo-
bachten und zu steuern. Neues Material fordert mdéglicherweise neue
Behandlungsweisen, bietet neue optische Eigenschaften, |6st neue
Reize aus. Diesen wird im Experiment nachgesplirt, damit sie in die
Bildkonzepte hinein genommen werden kdénnen. Wenn wir "Experi-
ment" sagen, leitet uns nicht mehr allein die noch vielfach vertraute
Vorstellung rauschhaften Schaffens. Aber ebenso wie der Theoriebe-
zug die Irrationalitat nicht ausschlieBt, lasst das rational kontrollierte
Experiment auch Spielrdume fiir emotionale Impulse."?

Dabei sollte eine Aufforderung zum Experimentieren anfanglich ohne
weitere Einschrankungen oder lenkende Anweisungen erfolgen. Ge-
rade zu Beginn dieser Erkundungsphase wirden anleitende Anwei-
sungen restriktiv wirken und die Bandbreite der mdglichen Erfah-
rungen erheblich einengen. "Auch und gerade Absichtslosigkeit und
Abwarten ist ein experimentelles Verhalten. Zur 'Versuchsanord-
nung' kann die Bereitschaft gehéren, zunachst nichts einzuengen,
sondern das vorher nicht Gewusste, nicht Gesehene, nicht Gekannte

191 Otto, Gunter: Kunst als Prozess im Unterricht (2.erw.Aufl), Georg Wes-
termann Verlag, Braunschweig 1969 S.49
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zuzulassen und sich erst dem Ergebnis gegenliber zu entschei-
den.l|192

Der Kanon dieser experimentellen Erfahrungen wird umso umfas-
sender und reichhaltiger ausfallen, je offener und bereitwilliger ne-
ben der Ratio auch alle anderen Sinne eingesetzt werden. Erst so
werden ein erschopfendes Erfassen des Materials und ein Erkunden
der moglichen kinstlerischen Transformationen maglich.

Dem sinnlichen Erfassen innerhalb einer experimentellen Phase soll-
te daher gréoBtmoglicher Raum zugestanden werden. Georg Peez er-
ldutert die verschiedenen Dimensionen der kunstlerischen Erfah-
rung: "Deshalb erhalt die dsthetische Erfahrung ein zweifache Orien-
tierung: Zum einen sollte sie auf die sinnlichen Anteile der Wahr-
nehmungen und Empfindungen gerichtet sein. Zum anderen sollten
dem Splren und Erfahren ein Sinn gegeben werden; es geht um Er-
kunden, Ins-BewuBtsein-Rufen, Auslegen, Deuten, und auch um
Verstehen. Freilich muss Verstehen hier im addquaten asthetischen
Sinne nicht begrifflich oder theoretisch sein, sondern ist ausgeweitet
auf alle Formen der gehaltvollen, z.B. materialbezogenen, hand-
greiflichen Auseinandersetzung mit Welt und Selbst. Erst wenn wir
uns einer sinnlichen Wahrnehmung bewusst werden, wenn wir ihr
gewahr werden, wenn wir die Wahrnehmung mit anderen Wahr-
nehmungen und Empfindungen in Beziehung setzten und auslegen,
dann verhalten wir uns nicht nur sinnlich, sondern &sthetisch."!??

Dass solche experimentell geleiteten asthetischen Erfahrungen alle
Sinne ansprechen, muss bericksichtigt werden. Die organisatori-
schen Strukturen, der Unterrichtsverlauf, die technischen und mate-
riellen Angebote innerhalb des Kunstunterrichts sollten sich nach
dieser Erkenntnis ausrichten.

Das anfangliche experimentelle Suchen und Ausprobieren miundet
dann sehr schnell in eine Phase des alternierenden Experimentie-
rens, des Reflektierens und Planens. Es gilt, die experimentell und
aleatorisch gefundenen Méglichkeiten zu kanalisieren,!** sie nach ih-
rem asthetischen Potenzial zu befragen, um sie dann entweder zu
verwerfen oder zu nutzen. Dieses Vorgehen setzt ein gleichseitiges
Vorhandensein von Intuition und Kontrolle, von Machen und Spilren
voraus. "Wohl wissend, dass wir einen Prozess in zwei Verlaufe auf-
gliedern, scheint uns dies notwendig, um das Verhaltnis von Aktivi-
tat und Kontemplation, von Nahe und Distanz zu verdeutlichen. Ex-
perimentelles Verhalten meint beides: auf der ersten Ebene das

192 ebd. S.51

193 peez, Georg: Einfilhrung in die Kunstpddagogik, Verlag Kohlhammer,
Stuttgart 2002 S.21

194 "Das bedeutet, den Zufall aufnehmen, nicht ihn hinnehmen, sondern ihn
benutzen! Der Zufall ist Anfang." Zitat Reinhard Pfennig aus: Pfennig,
Reinhard: Gegenwart der Bildenden Kunst, Erziehung zum bildnerischen
Denken, Verlag Idensee, Oldenburg 1974 (5. Aufl.) S.51
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probierende, suchende, auf Material und Technik gerichtete Bemu-
hen; auf der zweiten Ebene die Bereitschaft, sich dem Entstehenden
gegeniiber abwartend zu verhalten."'%*

Bei aller einsetzenden Planung darf aber das experimentelle Finden
nicht vernachlassigt werden. Bestenfalls sollten sich planendes Han-
deln und experimentelles Suchen in kleinen Schritten abwechseln
und aufeinander aufbauen. "Auf der ersten Ebene galt die Provokati-
on des Materials; auf der zweiten Ebene heiBt Experiment: die Ant-
wort der Wirklichkeit des Bildes zulassen. 'Zulassen' hat jedoch
zwingend zur Folge, dass der Maler unter den vielen sich dann an-
bietenden malerischen Reizen, formalen Ansatzen, Oberflachenbe-
schaffenheiten usf. einen oder einige anerkennt, alle anderen zu-
rickdrangt und das Anerkannte als Bildkonzept durchformt. ... Nun
ergibt sich: Durch die Ordnungen des Experiments wird gleichzeitig
das Material transzendiert. BloBes Laborieren mit Stofflichkeit muss
im Experimentieren im Sinne eines steuernden Verhaltens des Ma-
lers umschlagen. Im intensiven Abfragen des Materials wird mehr
als das Material gewonnen."*%®

Der zeitgemaBe Kunstunterricht muss daher gewahrleisten, dass im
Prozess des asthetischen Lernens verschiedene Unterrichtsformen
eingesetzt werden kénnen, um eine Erfassung mit allen Sinnen zu
ermdglichen. Der Kunstunterricht muss dazu das Forum bieten. "As-
thetisches Lernen geschieht auf die unterschiedlichsten Weisen -
z.B. situativ - zufallig wie absichtsvoll geplant. Kunstunterricht muss
den Rahmen flr beides schaffen. In einem so gesetzten Rahmen
mussen all die Dinge Platz haben, wie sie z.B. auch fur klnstlerische

Prozesse heute bestimmend sind."**’

Ein experimentelles Vorgehen mit offener Planung ist bei vielen be-
schriebenen Aufgaben sinnvoll: 3.1.1.1 / 3.1.1.2 / 3.1.1.3/ 3.1.1.6
/3.1.1.7/3.1.1.8/3.1.1.9¢ 3.1.2.1/3.1.2.2/3.1.2.3 ¢ 3.2.1.4 ¢
3.2.2.2/3.2.2.3/3.2.2.7 ¢ 3.2.3.2 ¢ 3.3.1.1 / 3.3.1.2

4.3 Die Bedeutung des Originals

Die regelmaBige Betrachtung von Werken der zeitgendssischen
Kunst und der Klassischen Moderne flhrt die Schilerinnen und
Schiler behutsam an die Besonderheiten moderner Kunst, ihre Viel-
faltigkeit und die Mdglichkeiten ihrer 'Lesbarkeit' heran. Dabei ist die
RegelmaBigkeit und Stetigkeit dieser Konfrontationen von entschei-
dender Bedeutung, um Sehgewohnheiten zu vertiefen, analytische
Verfahren einzuiiben, Mechanismen der ErschlieBung zu vermitteln

195 Otto, Gunter: Kunst als Prozess im Unterricht (2. erw. Aufl.), Georg
Westermann Verlag, Braunschweig 1969 S.51

196 ebd. S.52
197 Kampf-Jansen, Helga: Asthetische Forschung - Wege durch Alltag,

Kunst und Wissenschaft — Zu einem innovativen Konzept asthetischer Bil-
dung, Salon Verlag, Kéln 2000 S.253
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und so die oft vorhandenen Barrieren in der Begegnung mit Werken
der Moderne abzubauen. Die Arbeit mit meinen Schulerinnen und
Schilern hat gezeigt, dass diese Begegnung mit Kunstwerken au-
Berst nachhaltig, dauerhaft und intensiv wirkt, wenn sie vor einem
Original stattfindet. Wesentliche und oft entscheidende Merkmale
des Originals werden den Schulerinnen und Schilern in der Repro-
duktion vorenthalten.®® Dazu z&hlen vor allem:

e GrdBe - Die Reproduktionen verandern oft die
GroBe des Originals. Eine flr die inhaltliche Aussa-
ge wichtige Komponente, das GrdBenverhaltnis
zwischen Kunstwerk und Betrachter, kommt in der
Reproduktion nicht zur Geltung.

e Struktur und Materialitat — Die sinnliche Erfassung
von Materialitdt, Oberflachenbeschaffenheit und -
struktur ist in der Abbildung eines Kunstwerkes
nicht moglich.’®®* Gerade aber diese besonderen
Oberflachen (Patina, Arbeitsspuren, Reliefcharak-
ter) sind haufig flr die Aussage eines Kunstwerkes
bedeutsam.

e Farbe - Trotz hoher technischer Ausgereiftheit
wird in den meisten Reproduktionen die Qualitat
und der Nuanchenreichtum des farbigen Originals
nicht erreicht und haufig sogar auf radikale Weise
verfalscht.

e Plastizitat — Eine fotografische Reproduktion einer
Plastik kann zwar den Eindruck von Dreidimensio-
nalitdt wiedergeben, nicht aber die unmittelbare,
sinnliche Erfahrung von Raumlichkeit an dem Ori-
ginal ersetzen. Plastische Erfahrung korreliert im-

198 ygl. Meike Aissen-Crewett: "In der Auseinandersetzung mit Kunst wir-
ken Originale wesentlich starker als Reproduktionen. Niemals kdnnen Re-
produktionen in einem vergleichbaren MaBe &sthetische Erfahrungen ver-
mitteln wie Originale." aus: Aisssen - Crewett, Meike: Kunstrezeption bei
Kindern - Zur psychologisch - padagogischen Grundlegung, Potsdamer
Studien zur Grundschulforschung. Heft 15, Publikationsstelle der Universi-
tat Potsdam, Potsdam 1997

199 ygl.: Hess, Ulrike: Kunsterfahrung an Originalen, Verlag fir Geisteswis-
senschaften, Weimar 1999 S.60:

"Der Einsatz von Reproduktionen erfolgt oft aufgrund ihrer Handlichkeit,
Verfligbarkeit und als Informationstrager. Dabei muss man sich aber des-
sen bewusst sein, dass die Reproduktion Ersatz bleibt und die entscheiden-
den Merkmale eines originalen Kunstwerkes nicht mehr besitzen kann. So
halt das Original z.B. eine Vielzahl von Informationen fiir den Betrachter
bereit, die aus Reproduktionen nicht ablesbar sind. Die Reproduktion ist al-
so darauf zu untersuchen, welche Eigenschaften sie Ubermittelt und welche
nicht. Die Reproduktion lasst den Betrachter schon meistens im Unklaren
Uber die Farbigkeit und die materielle Beschaffenheit des Kunstwerkes. ...
Die Reproduktion lasst neben der OriginalgréBe auch nur wenig von der
Authentizitat des Materials eines Kunstwerkes erkennen."
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mer mit dem eigenen Koérper und der Selbsterfah-
rung im Umgebungsraum. Die Reproduktion kann
allenfalls an diese Erfahrung erinnern, sie aber
nicht ersetzen.

Trotz dieser Einwande hat die Reproduktion im Kunstunterricht ihren
berechtigten Platz. Alltagliche Situationen und Umstande - schwieri-
ge Erreichbarkeit von Museen, hohe Kosten, organisatorische Hr-
den im Schulbetrieb - verhindern oft den idealen Unterricht vor dem
Original. Die Reproduktion kann da ein handlicher, schnell erreichba-
rer Behelf oder die erinnernde 'Sehstlitze' vor oder nach dem Muse-
umsbesuch sein. Doch immer wird die Reproduktion ein zweitrangi-
ger Ersatz fir die persdnlich Begegnung mit dem Kunstwerk und das
Erlebnis vor dem Original bleiben. Die Ersatzfunktion und die Unter-
schiede zum Original sind daher immer sehr deutlich zu betonen.?%

Die Bedeutung des Originals wurde von allen didaktischen Schulen
mit jeweils unterschiedlichen Gewichtungen betont. Vorreiter war
gegen Ende des 19. Jahrhunderts der geistige Kopf der Kunsterzie-
herbewegung, Alfred Lichtwark. Als Museumsdirektor und progressi-
ver Volksschullehrer lehnte er die Uberkommenen Erziehungsziele
ab und proklamierte eine Kunstpadagogik, die vom Kind, dessen
Bedurfnissen und eigenstandigen klnstlerischen Arbeiten ausgehen
sollte. Wichtige Pfeiler dieser neuen Padagogik waren neben der Ak-
zeptanz der Kinderzeichnung als eigenstandiges klinstlerisches Werk
der Wert der Begegnhung der Kinder mit originalen Kunstwerken.
Sein Ziel, die "Erziehung zur Kunst", sollte laut Lichtwark durch das
eigene klnstlerische Tun einerseits und insbesondere durch die Sen-
sibiliiilclarung fir originale Kunstwerke andererseits erreicht wer-
den.

Die praktische klnstlerische Arbeit war flur Lichtwark als Kunsthisto-
riker von zweitrangiger Bedeutung. Sein zentrales Interesse galt der
ausgiebigen Betrachtung und Analyse des Originals. Dabei lehnte er
die reine Vermittlung einer systematischen Kunstgeschichte zuguns-
ten eines genussvollen, sinnlichen Erlebens im Rahmen schulischer

200 ygl.: Aissen-Crewett, Meike: Kunstrezeption bei Kindern - Zur psycho-
logisch-padagogischen Grundlegung, Potsdamer Studien zur Grundschul-
forschung, Heft 15, Publikationsstelle der Universitat Potsdam, Potsdam
1997 S.28:

"Als Vor- oder Nachklang des Kunstgenusses vor dem Original wird der Re-
produktion ihre groBe Bedeutung bleiben. Aber sie ist und bleibt ein Ersatz
fir ein Eigentliches, ein nicht Ersetzbares: Das ist die direkte Berlihrung
mit der Kunst. Es sind aber noch andere Nachteile, die der Reproduktion
anhaften. Das ist gerade ihre leichte Erlangbarkeit, ihre Billigkeit, ihre
Verbreitung. Das Kunstwerk ist einmalig, ist schwer herzustellen, ist kost-
barerer und ist schwieriger zu sehen. Diese scheinbaren Nachteile des
Kunstwerkes sind im Grunde aber auch Vorteile. ... Verbreitung und Ver-
breiterung sind nicht immer Wertsteigerung, auch nicht im Kunstgenuss.
Die Mihen der Erlangung steigern die Intensitdt der Anschauung und des
Genusses."

201 ygl. Lichtwark, Alfred: Die Kunst der Schule. Vortrag im schulwissen-
schaftlichen Bildungsverein Hamburg am 12.03.1887 in Mahnhardt, G.W.:
Die gesammelten Werke von Alfred Lichtwark. Band 1, Berlin 1917 S.47
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Kunstbetrachtung ab. Er arbeitete mit Kindern ausschlieBlich vor O-
riginalen, wobei er an ihre Alltagserfahrungen und ihren Wissens-
stand anknlpfte. In der Rangordnung seiner Erziehungsziele werden
diese Bestrebungen deutlich:

1. Schulung der Beobachtung

2. Ausbildung der Empfindung und Genussfahigkeit

3. Fahigkeit zum Transfer der an den Kunstwerken ge-
wonnenen Erkenntnisse auf Alltagsphanomene

4. Ubungen des sprachlichen Ausdrucksvermégens

5. Kenntnisse von Kunstwerken

Hinter dieser Konzeption stand das ideelle Ziel der breiten Volksbil-
dung. Als Volksschullehrer, Kunsthistoriker und Museumsdirektor
war es ihm ein Anliegen, das Potenzial vornehmlich der damaligen
zeitgendssischen Kunst den breiten Bevédlkerungsschichten, allen
voran den Kindern und Jugendlichen, zuganglich zu machen.?%?

Die Reformpadagogik der 20er Jahre des vorigen Jahrhunderts um
dessen geistigen Kopf Hartlaub setzte an den Forschungsergebnis-
sen der Anthropologie und Kinderpsychologie an. Die Kinderzeichung
wurde zum Ausgangspunkt des reformpadagogischen Ansatzes, das
bis dato gangige zeichnerische Kopieren wurde zugunsten einer Ges-
taltung aus der Phantasie und Erinnerung zurtickgedrangt. Hartlaub
schatzte die Anschauung von Originalen sehr hoch ein. Flr die Ar-
beit mit Kindern schlug er die Gegeniberstellung von originalen
Kunstwerken und Kopien vor, um durch den Vergleich mehr zu ler-
nen als bei "... noch so viel theoretisch - &sthetischen Einfihrungen
allgemeiner Art."?%3

Im 'Bauhaus' spielte die asthetische Erziehung in den Schulen nur
eine untergeordnete Rolle. Die Bauhauspadagogik, in unterschiedli-
chen Auspragungen entwickelt von den Meistern Paul Klee, Wassily
Kandinsky, Hans Albers und Johannes Itten, bezog sich vornehmlich
auf die eigenen Studenten und die Lehre im Bauhaus selbst. Vor al-
lem Ittens kunstpadagogische Konzeption von der 'Analyse alter
Meister' bestand im Wesentlichen aus der Empfehlung des Kopierens
und des kunstlerischen Nachvollzugs vor dem Original, um "... einen
unmittelbaren Zugang zum 'Wesen' des Werkes zu finden und Uber
die Empfindung bzw. durch die EinfUhlung in das Bild gleichsam zur
Essenz des Gemaldes vorzudringen."?%

Die 'Musische Bildung' der Nachkriegszeit propagierte die Einbezie-
hung von originalen Kunstwerken in das Unterrichtsgeschehen als
personlichkeitsbildende Hilfe und Unterstitzung der ganzheitlichen
Bildung des Menschen. Ein rationaler, intellektueller Zugang zu

202 ygl.: Lichtwark, Alfred: Ubungen in der Betrachtung von Kunstwerken,

Berlin 1906 S.26
203 qus: Hartlaub, G.W.: Der Genius im Kinde, Breslau 1930 S.65

204 qus: Wick, Rainer: Bauhauspadagogik, Kéln 1982 (1994) S.148
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Kunstwerken wurde abgelehnt. Stattdessen wurde eine tiefe, erfas-
sende Durchdringung durch ein besinnliches Erleben und die Mobili-
sierung der inneren schoépferischen Krafte angestrebt. Ziel war die
Ausbildung der Personlichkeit und die Erziehung durch Kunst.

Als Gegenreaktion bildete sich ab 1962 die Bewegung des 'Kunstun-
terricht', die sich einer rational begriindeten Kunstdidaktik ohne jeg-
liche Irrationalismen und 'unwissenschaftliche' Absichten zuwandte.
Nach Otto und Pfennig, den Vordenkern der Bewegung, ist der
Kunstunterricht vorrangig "Erziehung zum bildnerischen Denken"
mit der Aufgabe, den Schilerinnen und Schilern asthetische Struk-
turen zu vermitteln. Daneben soll im Rahmen des Kunstunterrichts
vor allem das Verstandnis fiir die Formkonzepte aktueller Kunst ge-
schult und deren formal - asthetische Gestaltungsmdglichkeiten
nachvollziehbar gemacht werden, um sie so fir die eigenstandige
kinstlerische Arbeit verfligbar werden zu lassen. Die damalige a-
vantgardistische Stromung des Abstrakten Expressionismus wurde
unmittelbar zur Steuerung und Strukturierung bildnerischer Prozes-
se herangezogen. Dazu waren praktische und theoretische Anteile
im Unterricht gleichrangig, Produktion und Reflexion wechselten sich
alternierend ab.

Im Zentrum des Interesses der ab 1968 einsetzenden Bewegung der
'Visuellen Kommunikation' ist weniger das solitédre Kunstwerk als alle
visuell- asthetischen Phanomene des Alltags: Film, Fernsehen, Co-
mic, Pressefotografie, Werbung, Mode, Spiel und Aktion. Die fihren-
den Vertreter Giffhorn, Moéller und Ehmer sehen das Kunstwerk
gleichrangig mit anderen visuellen Objekten und messen der sinn-
haften, erlebnisorientierten Kunstbetrachtung keine Bedeutung zu.
Die Betrachtung von originalen Kunstwerken ist demnach nicht zent-
raler Gegenstand des Kunstunterrichts.

Eine Revision der Visuellen Kommunikation setzt Anfang der 1970er
Jahre als Bewegung der 'Asthetischen Erziehung' ein. Das originale
Kunstwerk, seine erkenntnis- und sinnhafte Rezeption wird wieder
zentraler Unterrichtsgegenstand. "Asthetische Erziehung verweist
neben ihrer Vielfalt besonders auf sinnliche Wahrnehmung und Er-
kenntnis, auf ein "Lernen mit allen Sinnen" und auf einen bewussten
"Gebrauch der Sinne".?%> Die Bedeutung des originalen Kunstwerkes
fir den zeitgemdBen Kunstunterricht wird seither in allen aktuellen
kunstdidaktischen Modellen betont.

Eine direkte Begegnung mit Originalen hat zur Vorbereitung der fol-
genden Aufgaben stattgefunden und wesentlich zur Entwicklung ei-
gener Konzepte beigetragen: 3.1.1.2 ¢ 3.1.2.3 ¢ 3.2.2.6

205 Selle, Gert: Gebrauch der Sinne - Eine kunstpddagogische Praxis, Kdln
1988 S.37
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4.4 Erlebniswelt der Schiler als Anbindung

Der nachhaltige Erfolg der asthetischen Erfahrung und Ausbildung
ist im Wesentlichen von der inneren Disposition der Schilerinnen
und Schuiler abhangig. Vor allem die Motivation ist die zentrale Vor-
raussetzung, die eine innere Bereitschaft und Kraft zum a&stheti-
schen Tun und Erleben freisetzt. Eine maBgebliche Bedingung fir die
Hinwendung und - im Idealfall - fir ein tiefes, persénliches Ergrif-
fensein vom kunstlerischen Schaffen ist eine Vernetzung der Unter-
richtsinhalte mit der persénlichen Erlebniswelt der Schilerinnen und
Schiler. An die Erfahrungen, die Erlebniswelten, die Begeisterungen
und das Wissen der Schilerinnen anzuknlpfen, bedeutet, sie in ih-
rer kinstlerischen Persdnlichkeit zu verstehen, zu respektieren und
zu fordern; eine Grundvoraussetzung flr partnerschaftliches und
zielorientiertes Lehren und Lernen.

Die Anbindung an die Alltagserfahrungen und -interessen der Schii-
lerinnen und Schiler halt Meike Aissen — Crewett flir grundlegend:
"Ein wichtiger Bestandteil der Methodologie des Kunstunterrichts be-
steht in der rechtzeitigen und ausreichenden Motivierung von Schi-
lerinnen und Schilern. Dabei gilt es, an den Erfahrungen der Schi-
lerinnen und Schiiler anzusetzen, die sie tagtaglich machen: zu
Hause, beim Spielen, in der Schule, auf der StraBe usw. Die Mehr-
zahl dieser Erfahrungen sprechen gleichermaBen Geflihle und Intel-
lekt der Kinder an und eignen sich so in besonderem MaBe als Aus-
gangspunkt und Thema flr klnstlerisch — asthetische Aktivitaten. ...
Da die gesamte Verfassung des Kindes die Quelle flir Motivation bil-
det, mussen Sie nicht nur die realen sinnlichen Erfahrungen des
Kindes erkennen und in den Kunstunterricht einbeziehen, sondern
auch in das einzudringen versuchen, was man die "innere Land-
schaft" des Kindes nennen kann, also in seine Winsche und Sehn-
suchte, seine Traume und Albtraume. Deren Vergegenstandlichung
ist eine wesentliche Funktion des Kunstunterrichts. Unterrichten be-
deutet, ... Schilerinnen und Schilern zu helfen, ihre eigenen per-
sonlichen Erfahrungen unter all dem, was von auBen auf sie ein-
stiirmt, zu entdecken und diese Erfahrungen kinstlerisch - bildne-
risch auszudriicken."2%®

Der Interessen-, Erfahrungs- und Wissensstand der Schilerinnen
und Schiler ist der Status Quo, auf dem asthetische, kunstwissen-
schaftliche und handwerkliche Erfahrungen aufgebaut werden kén-
nen. Die Vorraussetzung dazu ist eine prazise und erschdpfende
Sondierung des Interessen- und Wissensstandes und der emotiona-
len Erfahrungen der Schilerinnen und Schiler. "Wir mussen also
den Schilerinnen und Schilern ermdglichen, eigene Erfahrungen zu
machen, und das meint auch, dass wir Lehrerinnen und Lehrer Zu-
gang zu ihren Erfahrungen gewinnen missen, um sie als Teil des
Lehrens und Lernens zu begreifen. Erfahrung ist bezogen auf eine
Erfahrungsgegenstand, eine Erfahrungssituation, ein Erfahrungser-

206 Ajssen - Crewett, Meike: Kunstunterricht in der Grundschule, Verlag
Westermann, Braunschweig1992 S.25
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eignis, die alle in der konkreten Lebenswelt zu finden sind und sich
dort ereignen. Diese Lebenswelt miissen wir aufsuchen."?%’

Dabei ist zu bertcksichtigen, auf welcher Entwicklungsstufe sich die
Schilerinnen und Schuler befinden. Mit zunehmendem Alter werden
die asthetischen Erfahrungen, persdnlichen Interessen, klnstleri-
schen Vorlieben und Begabungen unterschiedlicher, differenzierter
und individueller ausfallen. Die Verankerung dieser Erfahrungen im
Alltag ist dabei haufig eher unmerklich und selbstverstandlich; ihre
Verbindungen zu kinstlerischem Tun sind oft nicht bewusst.

"In den Alltagserfahrungen sind bereits wesentliche Handlungs- und
Erkenntnisweisen vorgegeben - man muss sich ihrer nur bewusst
werden. Die mit alltéaglichen Dingen und Situationen verknupften
Wahrnehmungen, &sthetischen Verhaltensweisen, Handlungen und
Erkenntnisformen sind vielfaltig. Dies alles wiederum ist verbunden
mit dsthetischen Verfahren bzw. mit Kulturtechniken, die véllig
selbstverstandlich in Alltagshandlungen integriert sind. Alltagsver-
halten und Alltagserfahrungen sind so der Stoff, aus dem Kunst und
Wissenschaft ihre anderen Zugange zur Welt entwerfen."?%

Eine hohe Motivation, geférdert durch eine persdnliche Interessenla-
ge der Schilerinnen und Schuler ist die Grundvoraussetzung fir alle
Gestaltungsaufgaben gewesen. Spezifische Anbindungen an die ei-
genen Erlebnis- und Geflihlswelt finden sich insbesondere in den
Gestaltungsaufgaben 3.1.2.1 / 3.1.2.2 / 3.1.2.3 ¢ 3.2.1.2 ¢ 3.2.2.6
¢ 3.2.3.3.

4.5 Unterrichtsformen

Wadhrend der Arbeit mit den Schilerinnen und Schulern stellte sich
heraus, dass sich je nach Altersgruppe und inhaltlicher Ausrichtung
der Unterrichtsthematik spezifische Unterrichtsformen und -
methoden als besonders effektiv erwiesen. Das Ziel aller unterricht-
lichen Aktivitdten, mdgen sie auch noch so unterschiedlich organi-
siert sein, muss dabei immer auf Selbststandigkeit, Individualitat
und Erkenntnisgewinn ausgerichtet sein. Die Prozesse, die auf diese
Erziehungsziele ausgerichtet sind, sind die grundlegenden Eckpfeiler
des Kunstunterrichts. "Im Kunstunterricht geht es um mehr als
Kunst, es geht um die asthetischen Erfahrungsprozesse der Kinder
und Jugendlichen - in ihrem Wahrnehmen, Handeln und Denken.
Ihnen diese Prozesse zu erdéffnen, sie darin zu begleiten und selbst-
standig werden zu lassen, ist Praxis und Konzept des Kunstunter-

207 Ajssen — Crewett, Meike: Grundriss der &sthetisch — aisthetischen Erzie-
hung in der Grundschule - Potsdamer Studien zur Grundschulforschung,
Publikationsstelle der Universitat Potsdam, Potsdam 2000 S.152

208 Kampf-Jansen, Helga: Asthetische Forschung - Wege durch Alltag,
Kunst und Wissenschaft / Zu einem innovativen Konzept asthetischer Bil-
dung, Salon Verlag, Kéln 2000
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richts."?%® Die Rolle und das Verhalten des Lehrers sind dabei von
entscheidender Bedeutung. Von seinem Lehrverhalten hangt in
maBgeblicher Weise ab, wie erfolgreich und intensiv die Prozesse
der asthetischen Erkenntnisgewinnung bei den Schilerinnen und
Schilern verlaufen. Seine Rolle sollte die des wissenden Begleiters
sein, wobei 'wissend' sowohl auf fachliche Zusammenhange als auch
auf Kenntnisse Uber den Verlauf kreativer Vorgange bezogen ist.
Dieses 'Wissen' sollte ihn aber nicht dazu verfihren, in die beleh-
rende Rolle zu verfallen. Dauerhaft und von gréBter Intensitat kén-
nen Lernprozesse nur ausfallen, wenn sie auf der eigenen Motivation
und Initiative der Schilerinnen und Schuiler basieren. Der Lehrer
kann hier 'nur' Anreger sein, der Wege vorschlagt, Mdglichkeiten er-
offnet und so bestenfalls wie ein Katalysator die asthetischen Er-
kenntnisprozesse initiiert.?!° Seine Aufgabe ist es, Situationen zu
schaffen, in denen solche Prozesse bestmdglich verlaufen kénnen.?!!
Nicht dozierendes Vortragen, sondern das Aufzeigen von Méglichkei-
ten muss sein Handeln bestimmen.?!?

Die Wahl der adaquaten Unterrichtsform und -methode richtet sich
nach dem Unterrichtsinhalt, der Gruppenzusammensetzung, der Al-
tersstufe und dem Grad der Vertrautheit der Gruppe mit der jeweili-
gen Methode. Auf dem Hintergrund dieser Entscheidungsfaktoren
stellt sich die Frage nach der geeigneten Sozialform fir den Unter-
richt. Jedoch sollte nicht starr an der einmal gewdahlten Methode
festgehalten werden, sondern der Lehrer sollte flexibel auf die sich
andernden Unterrichtssituationen und BedUrfnisse der Schiler ein-

209 Kirchner, Konstanze / Otto, Gunter: Praxis und Konzept des Kunstunter-
richts in: Kunst und Unterricht, Heft 223/224 1998 S.1

210 ygl. "Den Prozess der Formreflexion, gar der Reflexion des eigenen
Formkonzeptes anzustoBen und zu unterstitzen ist eine der zentralen Auf-
gaben von Kunstlehrern." aus: Stielow, Reimar / Warzcha, Dieter: Kunst-
padagogik und Gegenwartskunst in: Kettel, Joachim (Hrsg.): Kinstlerische
Bildung nach Pisa - Neue Wege zwischen Kunst und Bildung, Verlag Athe-
na, Oberhausen 2004 S. 220

211 Helga Kampf-Jansen bezeichnet den Lehrer gar als 'Therapeuten': "Im
guten Sinne sind sie (die Lehrer) auch 'Therapeuten' (therapeuo = ich be-
gleite) und 'Mentoren’, die ihr Wissen und ihre Erfahrungen an jlngere
Menschen weitergeben. Zudem sind sie manchmal durchaus auch Lernen-
de, die parallel zu den Lernprozessen der Kinder eigene Prozesse durchlau-
fen, an ahnlichen Fragen und Problemstellungen arbeiten und ihre eigenen
Erfahrungen so mit den Erfahrungen von Kindern vergleichen und flir deren
Arbeit produktiv machen kénnen." aus: Kadmpf-Jansen, Helga: Asthetische
Forschung - Wege durch Alltag, Kunst und Wissenschaft, Zu einem innova-
tiven Konzept asthetischer Bildung, Salon Verlag, Kéln 2000 S.253

212 ygl. auch: "Kunst ist nicht lernbar, aber die Wege zu ihr sind erlernbar."
aus: Pfennig, Reinhard: Gegenwart der bildenden Kunst. Erziehung zum
bildnerischen Denken, Verlag Idensee, Oldenburg 1974 (5.Aufl.) S.151
"Erfahrung gelingt nicht durch Vermittlung" aus: Ehmer, Hermann K.: Kei-
ne Angst vor schdénen Dingen? Die Kunst der kulturellen Bildung in: Kunst
und Unterricht Nr. 176, 1993 S.32
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gehen kénnen. Meike Aissen - Crewett empfiehlt ein offenes metho-
disches Vorgehen: "Methoden des Kunstunterrichts" meint das 'Wie'
des Kunstunterrichts. Dabei kann es nicht um die Vermittlung von
fixen Rezepten gehen; die gibt es ohnehin nicht. Viel wichtiger ist
es, dass Sie sich sensibilisieren, dass Sie Phantasie flr die unter-
schiedlichen Situationen des Kunstunterrichts entwickeln, flr
Schwierigkeiten von Schilerinnen und Schilern und fir die MaB-
nahmen und Einstellungen, durch die Sie den Schuilerinnen und
Schiilern helfen kénnen, Schwierigkeiten zu tiberwinden."?!3

Im Mittelpunkt jeder Unterrichtsform sollte die eigene Aktivitat der
Schilerinnen und Schiler stehen, und zwar bezogen auf alle Ebenen
der sinnlichen Wahrnehmung. "In der Kunsterziehung war das Ler-
nen durch eigenes Tun immer das Wichtigste, haufig aber auch die
einzige Art des Lernens. ... Lernen im Kunstunterricht erfolgt durch
Machen, Sehen und Sagen. Diese drei Tatigkeiten erganzen und
durchdringen sich, sie sind unlésbar miteinander verbunden, sie bil-
den die Einheit des Lerngeschehens."?!*

Die konkrete Arbeitsform bestimmt die Interaktion zwischen Lehrer
& Schiler, Lehrer & Inhalte & Schiler, Schiler <& Schiler oder
Schiler mit sich selbst.

Die Einzelarbeit bedeutet intensive Arbeit am eigenen Projekt im Di-
alog mit sich selbst. Auftretende Probleme kdnnen dabei mit dem
Lehrer besprochen und geklart werden. Die Individualitat und Inten-
sitdt der eigenen kunstlerischen Arbeit, die persdnliche Disposition
und Vorlieben einzelner Schilerinnen und Schiler fur bestimmte In-
halte und bestimmte kulnstlerische Techniken legen diese Methode
nahe. Anwendung fand diese Unterrichtsmethode bei den Themen-
stellungen 3.1.1.1 - 3.1.1.9 ¢ 3.1.2.1 - 3.1.2.3 ¢ 3.2.1.3 - 3.2.1.6
¢ 3.2.2.2-3.2.2.4 ¢ 3.2.2.8 -3.2.2.12 ¢ 3.2.3.3 ¢ 3.3.1.1

Die Partnerarbeit ist eine Vorform der Gruppenarbeit oder projekt-
orientierter Arbeit. Die L6sung einer Aufgabe geschieht gemeinsam
und zu gleichen Anteilen von beiden Partnern und erfordert einen
partnerschaftlichen Austausch; daher sollten das Leistungsniveau
und der Arbeitsanteil gleich sein. Die Einzelleistung sollte erkennbar
bleiben, auch mit Blick auf die spatere Bewertung. 3.2.1.1 - 3.2.1.2
¢ 3.2.2.1 ¢ 3.2.2.5¢ 3.3.1.2.

Die Gruppenarbeit ermdéglicht das Lernen und die Arbeit im Grup-
penprozess und so das Einiben von demokratischen Lebensformen
durch die gemeinschaftliche Erarbeitung von Fragestellungen, Prob-
lemlésungen, Ergebnissen und deren Dokumentation und Sicherung.
Gruppenarbeit muss mehr sein als die Summe von Einzelleistungen;

213 aus: Aissen-Crewett, Meike: Kunstunterricht in der Grundschule, Verlag
Westermann, Braunschweig 1992 S.24

214 aus: Pfennig, Reinhard: Gegenwart der bildenden Kunst - Erziehung
zum bildnerischen Denken, Verlag Idensee, Oldenburg 1974 (5. Aufl.)
S.151



159

die gemeinschaftliche Entwicklung und Bearbeitung von Fragestel-
lungen, methodischen Vorgehensweisen und kunstlerischen Produk-
tionsverfahren muss das Ziel sein.?!® Dabei ist die Grundvorausset-
zung eine grundsatzliche Bereitschaft zu einer kooperativen Haltung
und Verbindlichkeit. Die Gruppe sollte an diese Unterrichtsform, ins-
besondere mit Blick auf das eigenverantwortliche Vorgehen, ge-
wohnt sein, was nur durch kontinuierliches Einliben erreicht werden
kann. An den Lehrer stellt die Gruppenarbeit besondere Anforderun-
gen; die Planung und Organisation von Materialangeboten, Raumen,
Gruppenzusammensetzungen und Arbeitsauftragen fordern sein be-
sonderes Engagement. Diese Unterrichtsform wurde vor allem fir
die Aufgabe 3.2.2.6 angewendet.

Das Projekt ist gekennzeichnet durch eine selbststandige Zielset-
zung, Planung, Durchflihrung und Bewertung der Ergebnisse durch
die gesamte Gruppe. Die zielgerichtete und eigenverantwortliche
Initiative der Gruppenmitglieder ist die Grundlage einer effektiven
und ergebnisorientierten Arbeit. Alle Sozialformen kdénnen im Pro-
jekt Anwendung finden. Methodisch sind folgende Schritte erforder-
lich:

1. gemeinsame, selbststandige Zielsetzung
2. Methoden- und Medienplanung
2. Festlegung von Arbeitsschritten und Teilzielen

4. Realisierung mit Zwischenphasen (Diskussion,
Bericht, ggf. Methoden- und Zielkorrektur)

5. Reflexion und Ergebniskontrolle

Der Lehrer ist in der Rolle des teilnehmenden, lernenden Partners
und somit gleichberechtigtes Mitglied der Gruppe. Motivierend fir al-
le Gruppenmitglieder wirken die Mdglichkeit der Artikulation und Re-
alisation eigener Bedirfnisse, sowie die Chance eines sehr komple-
xen Erfahrungsgewinns, der oftmals Uber die Grenzen des Unter-
richtsfaches hinaus reicht. Diese sehr anspruchsvolle Unterrichts-
form erfordert ein hohes MaB an Selbststandigkeit und innerer Be-
reitschaft der Schulerinnen und Schuler fir den Unterrichtsinhalt.
Diese demokratische und ergebnisorientierte Form setzt ein grindli-
ches Einliben voraus und kann daher nur selten eingesetzt werden.
Angewendet wurde diese Unterrichtsform vor allem fir die Aufgaben
3.2.3.1 ¢ 3.2.3.2.

215 ygl. Aissen-Crewett, Meike: Kunstunterricht in der Grundschule, Verlag
Westermann, Braunschweig 1992 S.74
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5 Zusammenfassung und Nachwort
5.1 Kunsthistorische Bestandsaufnahme

,Papier als Werkstoff’ ist die thematische Parenthese der vorliegen-
den Arbeit. In einem ersten Analysestrang wurde die Verwendung
von Papier in der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts und in der
zeitgendssischen Avantgarde in ihrer handwerklichen und inhaltli-
chen Breite entwickelt und aufgezeigt. Diese Bestandsaufnahme
zeigte die Verwendung von Papier im kunsthistorischen Kontext,
sowie die Unterschiedlichkeit der technischen und inhaltlich - kon-
zeptionellen Ansatze auf. Auf der Basis dieser kunstwissenschaftli-
chen Inventarisierung wurde es madglich, neue Gestaltungsansatze
fur den Kunstunterricht zu entwickeln und so die konventionellen
Verwendungsfelder von Papier im unterrichtlichen Kontext zu erwei-
tern. Neuartige, kreative Ansatzen, handwerkliche Praktiken und
innovative gestalterische Mdglichkeiten wurden auf diese Weise er-
schlossen. Zur adaquaten Vermittlung dieser neuen Unterrichtsin-
halte wurden didaktische Verfahrensweisen herangezogen, die nach
dem jeweiligen Unterrichtsgegenstand, der Zusammensetzung der
Gruppe und den erforderlichen organisatorischen Bedingungen aus-
gerichtet waren. Diese Methoden wechselten je nach Erfordernissen
auch innerhalb der Unterrichtsreihe und wurden den jeweiligen Pha-
sen angepasst.

Die systematische Untersuchung der neueren Kunstgeschichte unter
dem Aspekt der Verwendung von Papier machte deutlich, in welch
vielfaltiger, komplexer und weit reichender Breite sich dieses Mate-
rial in der Moderne seit der EinfiUhrung der Collage etabliert hat. War
der Gebrauch von Papier anfangs auf zweidimensionale Arbeiten be-
schrankt, so erdffnet sich sehr bald auch die Verwendung im plasti-
schen Bereich bis hin zu materialimmanenten Konzeptionen und
Raum besetzenden Entwilirfen. Die bloBe dienende Funktion als
zweidimensionales Tragermaterial, die dem Papier Uber Jahrhunder-
te zugewiesen war, wurde mit dem Beginn der Moderne schlagartig
ausgeweitet. Wie die vorliegende Untersuchung zeigte, wurde das
Papier in zunehmendem MaBe als Werkmaterial mit allen stofflichen
Eigenschaften flur klinstlerische Konzepte herangezogen. Das Mate-
rial selbst wurde so zusehends zum Trager kunstlerischer Inhalte.

Die Findung der Collage ist die Pioniertat in der Kunst des zwanzigs-
ten Jahrhunderts. Als Bildform erweitert sie bis heute auf revolutio-
nare Weise das Repertoire der bildnerischen Méglichkeiten. Braque
und Picasso fihrten als Vorreiter diese Bildformen ein, die weit Gber
die klassischen Gattungen der Tafelmalerei und Zeichnung hinaus-
weisen. Als wesentliche Neuerung wurden erstmals Materialien, in
der Regel Papiere, zugelassen, die nicht vom Kilnstler selbst herge-
stellt waren, sondern die fremden situativen Kontexten entstamm-
ten und so ihre eigene 'Geschichte' transportierten. Diese 'Pioniertat’
war vorbereitet: in Farbzeichnungen und Malereien imitierten Picas-
so und Braque zunachst die Materialcharaktere, Strukturen und Far-
ben von Papieren. Im Jahr 1912 taten dann Picasso und Braque den
evidenten Schritt und ersetzten die Imitation der Papiere durch das
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Papier selbst - gefunden, nicht selbst hergestellt und einem anderen
Kontext entnommen. Sie etablierten in ihren Collagen die Fundpa-
piere als gleichwertige Elemente mit ihren Farbwerten, Strukturen
und materiellen Qualitaten neben der gemalten Farbe oder der
Zeichnung.

Eingeleitet wurden die geklebten Papiercollagen durch die Karton-
plastiken der Gitarren von Braque und Picasso. Benutzte Pappen,
deren Materialcharakter und abgegriffene Oberflachen sichtbar blie-
ben und so die provisorische und skizzenhafte Aura der Plastiken
unterstlitzen, wurden herangezogen, um ein reliefartiges Konstrukt
zu bauen. Das flachige Material ermdglichte, den Raum zu akzentu-
ieren, Raumpartikel durch die wandartigen Begrenzungen voneinan-
der zu separieren, Teile zu verschatten und wieder zu 6ffnen. Stel-
lenweise aufgeklebte Papiere und eine partielle, schnelle, gestische
Malerei akzentuieren und variieren die verschiedenen Ausfihrungen,
ohne die urspringliche Aura des Materials zu kaschieren. Schnire
werden wie Linien eingesetzt und betonen so den flachig - graphi-
schen Charakter des Ausgangsmaterials.

Die futuristische Papiercollage fuBt auf den formalen und techni-
schen Findungen von Picasso und Braque. Eine Proklamation politi-
scher und fortschrittsglaubiger Inhalte unterscheidet sie jedoch von
der rein formalen kubistischen Collage. Dieses Interesse flr die po-
litische Agitation, Technikglaubigkeit und dynamische Veranderung
fiuhrt zu eigenen Bildformen und zu einer besonderen Art der Nut-
zung von Fundpapieren. Mit malerischem Impetus werden diese Pa-
piere ausgewahlt und mittels Farbe in einen kompositorischen und
koloristischen Zusammenhang gebracht. Ein formaler Zusammen-
halt wird oftmals durch Papiere mit typographischen Elementen (Li-
nien, markante Buchstaben etc.) erreicht. Dariber hinaus werden
stellenweise inhaltliche Verweise, vor allem politischer Natur, durch
Partikel gedruckter Wortfragmente in den gesamten Bildleib einge-
woben.

Die dadaistischen Papiercollagen zeigen Bildentwdirfe, die aus einem
besonderen Interesse flr die reine Provokation, die Ablehnung kon-
ventioneller Inhalte und Verfahren und fir die Kommentierung poli-
tischer Verhaltnisse hervorgehen. Die Papiere waren gefundene
Ready - Mades, hier vor allem erstmals Photographien, kombiniert
mit Wortfragmenten, die der aktuellen Tagespresse entnommen wa-
ren und mittels Verfremdung und Neuordnung eine Kommentierung
der bestehenden gesellschaftspolitischen Verhaltnisse ermdglichten.
Papiere wurden aber auch unter formal - &sthetischen Gesichts-
punkten eingesetzt; ihre grafische Struktur, die malerische Oberfla-
che oder die farbige Patina der Papiere wurden analog zur konventi-
onellen Malfarbe verwendet. Aus der Ablehnung herkdmmlicher
bildnerischer Verfahren heraus entwickelten die Dadaisten zudem
provokante und banale Methoden zur Bildfindung, die den Kinstler
als Genius verneinten und stattdessen den Zufall zum entscheiden-
den Prinzip der Bildfindung erhoben.
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Den Surrealisten, und hier insbesondere Max Ernst als Vorreiter, er-
schien die Papiercollage als das geeignete Verfahren, um ihre Bild-
vorstellungen in adaquater Weise zu realisieren. Aus vielen ver-
schiedenen, bereits vorhandenen Bildwirklichkeiten sollte eine "Uber
- Wirklichkeit" entstehen, die auch den nicht sichtbaren Wirklichkei-
ten der menschlichen Existenz (Trdume, Vorstellungen, Angste etc.)
einen bildnerischen Raum bietet. Max' Ernst Collageromane flihren
in beispielhafter Weise das surrealistische Prinzip vor: illustrative
Bilder und Bildteile, zumeist Stahlstiche aus Trivialromanen, wie sie
im 19. Jahrhundert weit verbreitet waren, wurden akribisch prazise
ausgeschnitten und zu neuen, irritierenden und bisweilen abgrindi-
gen Bildwelten zusammengesetzt. Um den Entstehungsprozess nicht
zu offenbaren, wurden die Papiere an den Schnittstellen duBerst
passgenau eingefugt, kaschiert und neu umgedruckt. Damit das Er-
gebnis nicht nachtraglich als ein klnstlich hergestelltes entlarvt
werden konnte, durfte die 'Tat' dieser Neukombination keine Spuren
hinterlassen und musste wie ein 'perfektes Verbrechen' ausgefiihrt
werden.

Das Prinzip der Collage als Zusammenfiigung von disparaten Ele-
menten wurde durch die Vertreter des Noveau Réalisme in das Ge-
genteil verkehrt. Ihre Projektionsflachen waren die groBen Werbe-
plakate in urbaner Umgebung, die in Schichten Gbereinander geklebt
waren. Im inversiven Verfahren der Decollage ertffneten sie die
Bildoberflachen, um die Lagen der darunter liegenden Papiere frei-
zulegen. Auf die unplanbaren, Uberraschenden Veranderungen, die
die Schnitte und Materialverletzungen ans Licht férderten, mussten
sie mit kreativem Kalkul reagieren. Der Gestaltungsprozess ereigne-
te sich so auf dem schmalen Grad der Entscheidung zwischen der
Akzeptanz und Manifestation eines farbigen und kompositorischen
Zustandes oder der erneuten Wegnahme von Material und dem da-
mit verbundenen Risiko der Freilegung des verdeckten Unbekann-
ten.

Den Bauhauslehrern und insbesondere Hans Albers war das Papier
vor allem didaktisches Material zur Veranschaulichung von material-
immanenten Eigenschaften. Die Vorzige des industriell gefertigten
Materials (billig, dekorlos, neutral) entsprachen zutiefst der Forde-
rung des Bauhauses nach einer Gestaltung, die sich aus dem Mate-
rial selbst und dessen Eigenschaften entwickelte, schmickende Zu-
satze ablehnte und eine materialorientierte Handwerklichkeit zur
Grundlage des freien Entwurfs macht. Das Papier wurde vor allem
unter Albers zum Basismaterial fiir die Studenten der Grundlehre.
Die Arbeitsergebnisse folgten den knappen Aufgabenstellungen der
Bauhauslehrer und visualisierten in klarer und nlchterner Form die
elementaren Eigenschaften des Materials wie Stabilitéat, Formbarkeit,
Materialstarke und Konsistenz. Die Ergebnisse dieser elementaren
Materialanalysen waren raumliche und strukturelle Konstruktionen
aus Papier. Diese grundsatzlichen Studien und formalen Befragun-
gen von Form, Flache, Material und Raum mittels Papier dienten der
Schulung des elementaren Geflihls flir Raumlichkeit, Plastizitat, Ma-
terialitdt und deren Interdependenz. Als solche waren sie daher
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grundlegend und bindend fur alle weiteren Ausbildungsgange im
Bauhaus, gleich ob Architektur, Bildhauerei oder Design.

Als 'Collage mit selbst produziertem Papiermaterial' lasst sich der
Papierschnitt bezeichnen. Dazu wird neutrales Material in flachiger
Anordnung verwendet, in verschiedene FlachenmaBe geschnitten
und zu zweidimensionalen Anordnungen montiert. Die Oberflachen
sind zumeist mit Farbe und von der Hand des Kinstlers verandert.

Im Werk von Matisse tauchen erstmals Papierschnitte in groBer Fllle
und handwerklicher Vielfalt auf. Anfangs als kleine Skizzen fir Thea-
terkulissen gedacht, etablierten sie sich spater als eigenstandige,
groBflachige Bildformen im Gesamtwerk. Matisse farbte groBe Pa-
pierbahnen mit bewegtem Pinselduktus und zumeist einer stark
leuchtenden Farbe ein. Der in sich changierende Farbauftrag, der
durch den Pinselschlag entstanden war, verlieh den farbigen Ober-
flachen eine malerische Lebendigkeit. Mit der Schere wurden die Pa-
piere aus freier Hand in Form geschnitten. Die Konturen bildeten oft
dekorative, spannungsgeladene Arabesken. Die ausgeschnittenen
Flachen wurden auf einem Tragerpapier angeordnet und fixiert. Der
sichtbare Pinselduktus, der freie Scherenschnitt und die oftmals auf
dem Tragerpapier verbliebenen Bleistiftlinien der Vorzeichnung ver-
hinderten eine formale und malerische Erstarrung der Papierschnit-
te.

Die Papierschnitte von Chillida bestehen aus mehreren voreinander
gehangte Lagen aus Papier mit wenigen, partiellen Aussparungen
und eingesetzten dunklen Flachen aus Tusche. Ihre rdumliche und
monumentale Wirkung beziehen sie aus dem haptischen, dichten
Papiermaterial, der runenartigen Zeichenhaftigkeit der getuschten
Fldchen und der feinen Schattenwirkung, die durch die gestaffelte
Hangung entsteht.

Die Ublichen GroBen von Papierschnitten Uberschreitet Felix Droese
mit seinen monumentalen Papierschnitten. Haufig sind sie wichtigs-
ter Bestandteil einer groBeren Rauminstallation. In einer thematisch
auBerst komplexen Installation bildet der hangende Papierschnitt
neben anderen, im Raum verteilten Elementen, das Zentrum. Ver-
wendet wurde ein Fotokarton mit einer geknitterten, abgegriffenen
Oberflache. Die zusammenmontierten Flachen sind dicht und kom-
pakt, um sich stellenweise zu fachwerkartigen Verstrebungen zu 6ff-
nen. Um bei dieser UberlebensgroBen Installation die erforderliche
Festigkeit zu erreichen, wurden die Papiere auf Gardinenstoff auf-
montiert. Der stellenweise noch sichtbare Tragerstoff betont zudem
den Werkcharakter des Papierschnitts.

Zur Visualisierung elementarer Phanomene wie Licht, Struktur und
Bewegung ziehen die Vertreter der Gruppe Zero neben anderen Ma-
terialien auch das reinweiBe Papier heran. Uecker als Hauptvertreter
der Gruppe verwendet schweres, durchnasstes Bittenpapier, in das
er mittels Druckerpresse Strukturen von Nageln in serieller Anord-
nung einpragt. Das Material wirft reliefartig auf, wodurch sensible
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Erhabenheiten entstehen, an denen sich das Licht bricht und einen
vibrierenden Wechselrhythmus von Licht und Schatten hervorruft.

Holweck, ebenfalls beeinflusst durch das Konzept der Zero-Gruppe,
bearbeitet das Material durch eine Vielzahl urspringlicher, am Stoff
orientierter Methoden wie ReiBen, Schneiden, Stauchen etc. Die so
entstandenen Bearbeitungsspuren und -strukturen werden dann als
Papierrelief belassen. In einem intuitiven, nicht kalkulierten hand-
werklichen Prozess der Beeinflussung wird das Papier so verandert,
dass sich oft sehr feine und poetische Licht- und Schattenwechsel in
den entstandenen Strukturen des Materials brechen.

Der Vertreter des hollandischen Pendants der Zero-Gruppe, Jan
Schoonhoven verwendet einfachste Formmodule aus weiBer Pappe,
die er nach dem Prinzip des All-Over auf einer Tragerflache anord-
net. Gerade wegen der Simplizitdt der Formen wird das reichhaltige
Wechselspiel von Licht, Schatten und Kérper je nach Lichteinfall und
Betrachterstandpunkt in seinen sensiblen und unterschiedlichen
Qualitaten erlebbar.

War bis in die 50er Jahre hinein die Verwendung von Papier als
Werkstoff auf zweidimensionale Bildformen beschrankt, so wurde es
dann sukzessive auch als Material fir plastische Konzeptionen he-
rangezogen. Die Bandbreite der technischen und inhaltlichen Ansat-
ze ist sehr weit: Papier als amorphe Modelliermasse, als flachiges
Material flir Konstruktionsplastiken, als formbarer Stoff fir plasti-
sche Verschalungen, als massenhaftes Environmentmaterial im
Stadtraum oder als sensitiver Stoff fur Installationen im Innenraum.
Ebenso zahlreich sind die Mdglichkeiten der formalen Auspragung
wie additive Kernplastik, zusammengesetzte Montageplastik, zerleg-
bares enzyklopadisches Objekt, ausgebreitete und unveranderte Ma-
terialansammlung im Stadtraum oder inszenierter Stoff im Innen-
raum.

Von Dubuffet wird das Papier als amorphe Modelliermasse einge-
setzt. Als flihrender Vertreter der 'Art Brut' etablierte er 'unkiinstle-
rische' und 'arme' Materialien, und so auch das bis dato flr Plastiken
ungebrauchliche Papier. Das Ergebnis waren archetypische Portrait-
kdpfe im weitesten Sinne mit ledrig zerfurchten und verkarsteten
Oberflachen, die an zerkliftete Landschafsformationen denken las-
sen.

Die Kinstler der Pop Art, hier vor allem Claes Oldenburg, interes-
sierte Pappe und Papier als weit verbreitetes, banales, kostenglins-
tiges und 'unklnstlerisches' Material. Die ersten Objekte, trivialen
Alltagsgegenstanden nachempfunden, waren aus Pappmaché gefer-
tigt, das auf einen Kern aus feinmaschigem Draht aufgetragen wur-
de und anschlieBend mit leuchtenden Farben bemalt war. Mit Well-
pappe baute Oldenburg groBe, flache Objekttafeln, die den Charak-
ter des Materials nicht kaschierten und zu raumgreifenden Installati-
onen zusammengestellt wurden. Aus dem selben Material baute Ol-
denburg spater triviale Alltagsgegenstande nach, die durch eine ex-
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treme VergréBerung in Kombination mit dem Gebrauchsmaterial ei-
nen provisorischen, kinstlichen Objektcharakter annehmen.

Das Material der Kartonplastiken von Erwin Heerich ist eine neutra-
le, glatte Industriepappe - einfach, schnell und prazise zu verarbei-
ten. Das Material ist zweitrangig, erlaubt ihm aber, sehr schnell und
ohne groBen technischen Aufwand sein Konzept von Plastik als die
Verkérperung von Ubergeordneten MaBgefligen und GesetzmaBig-
keiten in groBer Variationsbreite vorzufiuhren.

Zwischen Tafelmalerei und Objekt liegen die Papierkdrper von Bern-
hard Schulze. Wie farbige Auswilichse und plastische Weiterflihrun-
gen seiner informellen, tachistischen Malerei wachsen die Formen
aus den Bildern heraus in den Raum. Drahtgertste wirken stabilisie-
rend, die dann mit Papierpulp und -bahnen belegt werden. Die ab-
schlieBende Deckmalerei flihrt die Farbigkeit aus dem Bild heraus
weiter in den Raum hinein. Auf konsequente Weise verselbststandi-
gen sich spater diese Strukturen und polymorphen Gestalten, 16sen
sich von der Flache und bilden eigenstandige, freiplastische Korper,
die dann sogar in monumentalen Dimensionen als Theaterkulissen
Verwendung finden.

Virnichs Skulpturen sind fragile, morbide und fragmentarische Zu-
sammenfligungen von gefundenen und bearbeiteten Materialien und
Gegenstanden. Papier und Pappe stehen dabei gleichwertig neben
einer Vielzahl anderer moéglicher Materialien. Die Pappe ist in seinen
Skulpturen haufig Form bildende Wand, Papier wird oft wie eine ab-
schlieBende Haut Uber die Form montiert und bemalt, ohne das Ma-
terial vollstandig zu kaschieren. Fir andere Arbeiten nutzt er groBe
Papierbbgen, die ihm zuvor als Unterlage an seinem Arbeitsplatz ge-
dient haben. Farb- und Arbeitsspuren sind erste Anregungen, die er
nutzt, verstarkt oder zuricknimmt, um abstrakte Farb- und Form-
kosmologien zu entwickeln. Wie in einem Atlas werden diese Papiere
abschlieBend gebunden.

Papier und Pappe als restauratorisches Material setzt von Weizacker
flir seine Plastiken ein. Sie sind Hullen und Abformungen von vor-
handenen Gegenstanden oder Plastiken. Das Material Papier kommt
in den Arbeiten von Weizackers in seiner auBersten Empfindlichkeit
und Fragilitdt zur Geltung und wird haufig zu komplexen Installatio-
nen zusammengestellt. Durch die spezifische Anwendung und Ver-
arbeitung wird auf sehr subtile Weise der gesellschaftliche oder poli-
tische Kontext, dem die jeweilige Vorlage entnommen ist, paraphra-
siert.

Papier in groBen, raumgreifenden Mengen wird flr Installationen
genutzt, die Innenrdume strukturieren oder in stadtische Umgebun-
gen eingreifen. Dabei wird der Umgebungsraum als plastischer
Raum aufgefasst, der durch die Zufligung der jeweiligen Papierin-
stallation akzentuiert wird oder mit einer Umdeutung 'aufgeladen’
wird.
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Schult verwendete Zeitungspapier in groBen Mengen fir seine Hap-
penings und Installationen im Stadtraum. Das Papiermaterial wurde
unverandert in die stadtische Umgebung geschiittet und flir mehrere
Stunden sich selbst, den Bewohnern und den Wetterbedingungen
Uberlassen. Mit den Bergen von Zeitungspapier als schnelllebige In-
formationstrager in einem bekannten stadtischen Umfeld verwies
Schult auf gesellschaftspolitische Sachverhalte. Zudem stellte sich
eine surreale und Uberraschende &sthetische Wirkung ein, die sich
durch die massenhafte und urplétzliche Erscheinung des Materials
im Stadtraum aufbaute.

Die Rauminstallationen von Annette Sauermann nutzen das Papier
in Form von UbergroBen Membranen, in denen sich das einstromen-
de Licht fangt und so gleich einem Material sichtbar wird. Die Eigen-
schaften des Papiers - die empfindliche Stofflichkeit, die reinweil3e
Farbigkeit, die opake Transparenz — werden so unmittelbar erfahr-
bar.

Malerei mit Papierbrei ist ein neues Verfahren, das seit den spater
60er Jahren des vorigen Jahrhunderts vermehrt genutzt wurde.
Gleich einer flissigen Malfarbe wird hier die eingefarbte Papiermasse
auf einen Trager aufgebracht. Im Unterschied zur reinen Tafelmale-
rei ist das Ergebnis strukturierter und haptischer in der Oberfla-
chenwirkung.

Robert Rauschenberg verwendete in Fortfihrung seiner Combine
Paintings groBe Pappkartons, die er nur wenig modifizierte und fir
seine Collagen nutzte. Flr eine andere Werkserie experimentierte er
mit einer kombinierenden Technik. In einem kombinatorischen Ver-
fahren aus Schlttung von Papierpulp, Collage und Siebdruck brachte
er das breiartige Papiermaterial zusammen mit anderen Stoffen auf
einen tragenden Grund auf, das dann mit der Trocknung zu einem
einheitlichen Bildleib verfilzte.

Farbiger Papierbrei als Malfarbe verwendete auch David Hockney fir
seine Poolbilder. Der Papierpulp, der mit der Farbe durchtrankt war,
wurde jeweils in eine vorgesehene Zone der Tragerflache gegossen,
die durch Metallstege von der angrenzenden Flache abgeschieden
war. Nach dem Entfernen der Stege bearbeitete Hockney den ver-
filzten Papierbrei auf mechanische Art weiter, um eine partielle Ver-
zahnung der Farbflachen zu erreichen.

Auch Kenneth Noland experimentierte mit farbigem, dinnflissigem
Papierpulp, den er lagenweise in einfache geometrische Flachenan-
ordnungen goss. Diese Technik erlaubte zudem ein Einarbeiten von
festen Papierflachen und anderen Materialien und eine mechanische
Bearbeitung der Papierlagen. Durch das Ubereinanderschichten der
unterschiedlichen farbigen Pulpe wurden sehr nuancenreiche und
strahlende Farbwerte erzeugt.

Kelly als Vertreter des Hard Edge goss farbigen Papierpulp in unter-
schiedlichen, reichen Farbnuancen auf die vorher genau bestimmten
und durch Stege abgezirkelten Fldchen. Nach Trocknung und Pres-
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sung verfilzten die farbigen Papierfasern mit dem reinweiBen Tra-
gerpapier und flhrten zu dichten, in sich strukturierten Farbflachen.

Frank Stella entwickelte flir seine haptischen, ledrig - dichten Re-
liefobjekte eine eigene, aufwandige Technik. Auf das Schopfsieb
montierte er erhabene Strukturen und Koérper. Im anschlieBenden
Schépfvorgang legte sich der fllssige Papierbrei Gber diese Formen.
Das entstandene Hochrelief aus grober Papierfaser wurde anschlie-
Bend mit deckender Farbe bemalt.

Alan Shields Papiermalereien sind reliefartige Schichtbilder, die mit-
tels einer eigens entwickelten, aufwandigen Technik hergestellt wur-
den. In einem kombinierten Verfahren aus Schoépfen, Collagieren
und Nahen sind die Papierlagen in gitterartigen Strukturen Uberein-
ander montiert. Auf diese Weise entstanden flache, raumliche Bild-
objekte, in denen aufgrund ihrer netzartigen und partiell transparen-
ten Strukturen alle Ubereinander montierten Lagen sichtbar blieben.
Das Ergebnis sind hochkomplexe Bildorganismen aus kleinteiligen,
raumlich versetzten Farb- und Formstrukturen.

Die Sichtbarmachung von natlrlichen, wenig gesteuerten Verande-
rungsprozessen des Papiers und dessen spezifische, materialimma-
nente Reaktionen unter mechanischen, stofflichen und prozessualen
Einwirkungen fiihren zu Papierarbeiten von unterschiedlichen mate-
riellen und farbigen Qualitaten.

Die systematische Erkundung und Visualisierung der gesamten
Bandbreite mechanischer und stofflicher Bearbeitungsmethoden von
Papier findet sich in der friihen Werkphase von Franz Erhard Walter.
Er initilert Reaktionen von Papier mit verschiedenen Fllissigkeiten
und andern Stoffen und verandert es durch einen Kanon mechani-
scher Einflisse. Diese stofflich veranderten Papiere stellt er dann in
systematischen, dokumentarischen Anordnungen aus.

Dieter Roth Ubertragt die Verarbeitungsmethoden von Lebensmit-
teln, insbesondere von Wirsten, auf die Behandlung von Papieren.
Ganze Bulcher und Zeitschriften werden so zusammen mit Gewdlrzen
und organischen Zutaten 'verwurstet'. Roth propagierte so die ganz-
heitliche, also auch die sinnlich - leibliche Rezeption literarischer
Werke.

Papier als sensibel veranderbares Material wurde von Wolfgang Mal-
ly der Natur ausgesetzt. Wie in einer wissenschaftlichen Versuchs-
anordnung wurden von ihm mehrere Papiere gleicher Beschaffenheit
und GrdéBe Uber einen vorher genau festgesetzten Zeitraum in eine
bestimmte Umgebung in der Natur eingesetzt. In vorher prazise
festgelegten zeitlichen Intervallen wurden diese Papiere dann ent-
nommen und wie in einer wissenschaftlich - dokumentarischen Pra-
sentation angeordnet.
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5.2 Papier als Werkstoff im Kunstunterricht

Im Rahmen der praktischen Arbeit mit Schilergruppen ist eine Fllle
von Papierarbeiten unterschiedlicher Techniken und formaler Aus-
richtungen entstanden. Neue Gestaltungsansatze wurden entwickelt,
die Papier in einer Weise verwenden, die Uber bisherige, konventio-
nelle Techniken und Konzepte hinausgehen. In Anlehnung an kunst-
historische Bezlige erfolgte eine Ubergeordnete Systematisierung
unter technischen und gattungsspezifischen Gesichtspunkten. Dabei
sind die entstandenen Arbeiten als eine gestalterische Mdglichkeit
fur die jeweilige Werkgruppe zu verstehen.

Die Papiercollage als Bildform bietet eine breite Palette gestalteri-
scher Mdglichkeiten. Von rein malerischen und graphischen Gestal-
tungsaufgaben bis hin zu gesellschaftspolitisch orientierten Inhalten
reicht die Bandbreite der kreativen Ansatze. Entsprechend unter-
schiedlich sind die Quellen, denen das verwendete Papiermaterial
entstammt und das als Fundus fir die Collagen dient. Die Basisma-
terialien sind:

e selbst hergestellte farbige Papierflachen mit er-
kennbarem Pinselduktus und leicht changierenden
Farben

e ausgerissene Partikel aus farbigen Zeitschriftenfo-
tos, deren inhaltlicher Zusammenhang nicht mehr
rekonstruierbar ist und gleichsam als Farbe in ge-
druckter Form verwendet werden

e Fotografien und Druckvorlagen, die in neue, lUber-
raschende Kombinationen gebracht werden und
auf diese Weise zu komplexen inhaltlichen Zu-
sammenhangen flhren

Die thematischen Vorgaben richten sich nach den jeweiligen Gestal-
tungsschwerpunkten:

e Besonderheiten einer spezifischen Licht- und Farb-
qualitat

e Verbindungen von grafischen und malerischen
Gestaltungsaspekten

e Betonung struktureller und materialimmanenter
Eigenschaften
Anlehnung an figurative Vorgaben

e Bezug zu aktuellen gesellschaftlichen oder politi-
schen Ereignissen

Der umfangreichste Werkblock der Schiilerarbeiten befasst sich mit
Papier in raumlich - plastischen Kontexten. Im Wesentlichen finden
sich hier drei groBe Werkgruppen:

1 Das Papierrelief
2 Die Aufbauplastik aus Papier
3 Die Umgebungsplastik aus Papier
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In den flachenorientierten Reliefarbeiten wurden Papiere unter-
schiedlicher Konsistenz und mit verschiedenartigen Bearbeitungs-
verlaufen verwendet. Die Eigenschaften des jeweiligen Papiers blei-
ben immer sichtbar und sind haufig sogar Gestalt bildend.

Die verwendeten Papiere sind:

e reinweiBe Industriepappen, mit Farbe bemalt und
ausgeschnitten

e starke Faserpapiere, durch mechanische EinflUsse
verandert

e Wellpappen, Struktur bildend angeordnet

Die thematischen Ausrichtungen der Aufgaben sind den jeweiligen
Alterstufen angepasst. In den unteren Klassenstufen orientieren sie
sich an bildlich - bihnenartigen Bildvorstellungen, an einfachen Bild-
schemata (Maske) als Gestaltungsgerlist und an den altersgerechten
Erfahrungswelten der Schilerinnen und Schiler (Comic). In den ho6-
heren Klassenstufen sind Gestaltungsaufgaben madglich, die auf
komplexe Inhalte (gesellschaftspolitische Themen / materialimma-
nente Gestaltung) abzielen.

Der zweite, groBe Werkkomplex der raumlichen Arbeiten mit Papier
setzt sich aus Aufbauplastiken zusammen, die allesamt in additivem
Verfahren, aber mit jeweils unterschiedlichen Techniken zusammen-
gefligt wurden. Diese Verfahren sind:

bemalte Papiere auf Drahtgertst

montierte Pappschachteln, mit Papier kaschiert
Papiermache auf festem Kern

Pappflachen, geschnitten und verklebt

opake Seidenpapiere auf Drahtgerust
Wellpappen, geschnitten, verformt und verklebt
Papierpulp auf festem Kern

Die thematischen Vorgaben sind zumeist figurativ oder aktivieren si-
tuative und dingliche Vorstellungen der Schilerinnen und Schiler.
Ab der Klassenstufe 10 sind dann Aufgabenstellungen mdglich, die
sich auf abstrakte und elementare bildhauerische Phanomene (Ver-
haltnis Masse — Raum, Kernplastik, Flache — Raum - Kd&rper) bezie-
hen.

In einer weiteren Werkgruppe wird das Papier in innovativen Kon-
zeptionen als Raum schaffendes und Umgebung akzentuierendes
Material eingesetzt. Neu und ungewohnt sind hier vor allem die Di-
mensionen: die Schilerinnen und Schiler haben Installationen flr
den eigenen Fachraum und die Landschaft konzipiert. Da die Aus-
fihrung dieser Arbeiten auBerst zeitintensiv, kostenaufwandig und
schwierig ist und den schulischen Rahmen sprengen wiirde, haben
sich die Arbeiten auf Projekte in Form von Modellen und Photomon-
tagen beschrankt. Eine addaquate Visualisierung der tatsachlichen
Raumsituationen ist auf diese Weise gewahrleistet. MaBgebend ist
die jeweilige kinstlerische Konzeption, deren Veranschaulichung
auch in maBstabsgerechter Form madglich ist.
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Die Entwdlrfe flir den Fachraum zeigen eine groBe Bandbreite von
Gestaltungsmoglichkeiten mit Papier im Innenraum. Die material-
immanenten Qualitaten von Papier werden in ihren unterschiedli-
chen Konsistenzen genutzt, um den Raumeindruck und die Lichtsi-
tuation zu pointieren, das Material Papier in seinem Wesen zur Er-
scheinung zu bringen, oder diese Aspekte in einen formalen Gleich-
klang zu versetzen. Dazu werden Papiere unterschiedlichster Konsis-
tenz genutzt: feine, semitransparente Seidenpapiere, feste, farbige
Pappen oder einfaches, weiBes Zeichenpapier. Um die Materialquali-
taten herauszustellen, werden die Papiere geknillt, gefalzt, gestellt,
gehangt, angehauft oder geschichtet.

Der geschlossene Innenraum wird als plastischer Raum aufgefasst,
der durch die eingefligten Papierinstallationen neu strukturiert und
so in seinem Charakter verandert wird. Die Konzepte der Installatio-
nen sind sehr unterschiedlich und verandern den Raum auf vielfalti-
ge Weise: je nach Entwurf wird er geteilt oder strukturiert, mit For-
men angeflllt, verstellt oder in einen atmospharischen, opaken Tie-
fenraum umgewandelt. Um dem Raum in seinen Dimensionen
standhalten zu kdnnen, wachsen die Papierinstallationen in bislang
ungewohnte und eindrucksvolle Dimensionen.

Die zweite Gruppe der groBen, raumbezogenen Arbeiten nimmt ge-
gebene raumlichen, flachenhaften und grafischen Strukturen in der
Landschaft auf und akzentuiert sie. Die zumeist zweidimensionalen
Elemente werden in die vorhandenen Landschaftsformationen einge-
figt. Die vorhandenen raumlichen Verhaltnisse und Rhythmen wer-
den so unterlegt und in ihren Anordnungen unterstltzt oder gebro-
chen. Auf diese Weise entsteht ein kompositorisches Spannungsge-
flige zwischen den gegebenen Landschaftsausschnitten und einge-
fiugten abstrakten Flachenformen. Die skulpturalen Qualitaten von
Landschaftsformationen werden so visuell erfahrbar gemacht und
fihren zu einem erweiterten, innovativen Erleben von Natur.

5.3 Didaktische Annotationen

Durch die Unterschiedlichkeit der Aufgabenstellungen, des inhaltli-
chen Ansatzes und der unterrichtsorganisatorischen Umstande sind
verschiedene didaktische Ansatze notwendig. Das Material selbst,
seine Verarbeitung und Verwendung auf unterschiedlichen kreativen
Feldern erfordern eine Differenzierung der jeweiligen didaktischen
Zugange.

Das Material selbst ist haufig der initiale AnstoB zur Entwicklung ei-
nes Gestaltungskonzeptes. Die materiellen Reize (Farbigkeit, Konsis-
tenz, Struktur, Oberflachenbeschaffenheit, stoffliche Aura) werden
haufig in den Gestaltungsprozess mit eingebunden und sind aus-
schlaggebend fir gestalterische Entscheidungsprozesse und das
'kreative Produkt'. Daher sollten anfangs eine eingehende Analyse
und die praktische Untersuchung des Materials und dessen Eigen-
schaften erfolgen. Auf dieser Grundlage kénnen dann Zielvorstellun-



171

gen im asthetischen Prozess entwickelt werden. Nicht eine mimeti-
sche Verfremdung sollte das Ziel sein, sondern eine Gestaltung un-
ter Einbezug und Verwendung der materiellen Eigenschaften und
Qualitaten des Werkstoffs Papier.

Die Auseinandersetzung mit den Eigenschaften des Materials impli-
ziert ein forschendes, experimentelles Vorgehen. Das Experiment
sollte daher wesentlicher Bestandteil der kreativen Formfindung
sein. Forschen, versuchen und sich einlassen auf Neues sind we-
sentliche Bestandteile der kreativen Arbeit, die immer wieder zu
neuen Formfindungen fihrt. Gerade zu Beginn der Arbeit sollte das
Experiment uneingeschrankt und ohne dirigierende Lenkung zuge-
lassen werden. Strategien des Zufalls kénnen dabei durchaus unter-
stltzend wirken. Nach einer anfanglichen offen - experimentellen
Herangehensweise sollte dann ein sinnvoller Wechsel von Experi-
ment, Reflexion und Planung anschlieBen.

Fir eine sinnvolle kinstlerische Arbeit mit den Schilerinnen und
Schilern ist die Auseinandersetzung mit originalen Kunstwerken un-
erlasslich. Nur die unmittelbare Anschauung vor dem Original, die
Begegnung mit dem 'Urbild' Idsst eine umfassende und sinnliche Re-
zeption zu. Reproduktionen verfalschen das Bild des urspringlichen
Kunstwerkes. Die unmittelbare, auch kérperliche Begegnung mit
dem Werk bleibt unverzichtbar. Wesentliche Faktoren wie GréfBe,
Struktur, Materialitdat, Farbigkeit und Plastizitdt kénnen allein vor
dem Original erlebt werden. Der Reproduktion kommt dabei eine
durchaus hilfreiche Funktion zu; als 'Sehstlitze' oder Ersatz im zu-
meist schwierigen organisatorischen Alltag hat sie durchaus ihre Be-
rechtigung, kann aber niemals vollwertiger Ersatz fur das Original
sein.

Die Berechtigung und Notwendigkeit der Anschauung vor dem Origi-
nal wird mit unterschiedlicher Gewichtung von allen didaktischen
Schulen seit dem Ende des 19. Jahrhunderts bis heute herausge-
stellt.

Der Erfolg von asthetischem Tun und Lernen ist im Wesentlichen
abhangig von der Anbindung der Unterrichtsinhalte an die Lebens-
und Erfahrungswelt der Schilerinnen und Schiler. Motivation als
wesentlicher Teil der inneren Disposition ist die Grundvoraussetzung
fur erfolgreiches Lernen und Handeln. Motivation wird durch die in-
nere Beteiligung und durch persénliche Erfahrungen in Anbindung an
die eigenen Erlebniswelten aufgebaut. Qualitatvoller Kunstunterricht
kann nur gelingen, wenn diese persdnlichen Bedingungen der Schi-
lerinnen und Schiler sondiert werden, wenn auf deren Erfahrungs-
und Wissensstand aufgebaut wird, und eine Vernetzung dieser per-
sonlichen Erlebniswelten mit unterrichtlichen Inhalten stattfindet.

Im Laufe der Arbeit mit den Schulerinnen und Schilern erwiesen
sich unterschiedliche Unterrichtsformen als besonders effektiv. Ihr
Erfolg war abhangig von der Gruppenzusammensetzung und -groBe,
vom Alter, von dem Grad der Vertrautheit der Schilerinnen und
Schiler mit der Methode und von dem jeweiligen Unterrichtsinhalt.
Gemeinsames Ziel aller Unterrichtsmethoden war die gréBtmaégliche
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Selbststandigkeit, die Auspragung der individuellen klnstlerischen
Persdnlichkeit, sowie die Aneignung von aufbauenden Erkenntnis-
sen.

Die Rolle des Lehrers sollte immer die des "wissenden Begleiters"
sein, der auf dem Hintergrund seines fachlichen Wissens den Verlauf
der kreativen Lernvorgange beobachtend steuert und nach Bedarf
lenkend eingreift. Er sollte wie ein Katalysator auf die Initiierung as-
thetischer Erkenntnisprozesse einwirken, sollte positive Lernsituati-
onen schaffen und im wechselseitigen Gesprach mit den Schilerin-
nen und Schilern Lésungsmoglichkeiten aufzeigen, ohne dozierend
aufzutreten.

Die Einzelarbeit ermdglicht eine intensive Auseinadersetzung mit
Dialog zwischen kunstlerischer Arbeit und sich selbst. Der Lehrer
sollte sich als Berater zu eventuell auftretenden inhaltlichen und
technischen Fragen bereit halten.

Die Partnerarbeit ist eine Vorform der Gruppenarbeit und der Pro-
jektarbeit. Kinstlerische Entscheidungen werden im Dialog getrof-
fen. Einzelleistungen sollten nachvollziehbar bleiben, auch wenn ein
gemeinsames kinstlerisches Endprodukt erstellt wird. Die Schiule-
rinnen und Schiler sollten in diese Arbeitsform eingelbt sein.

Die Gruppenarbeit ist eine Sozialform, in der eine aufwandige kiinst-
lerische Arbeit von mehreren Gruppenmitgliedern gemeinsam er-
stellt wird. Sie sollte mehr sein als die Summe von Einzelleistungen;
vielmehr sollten Lésungsstrategien gemeinsam erdrtert und gefun-
den werden und die praktische Umsetzung des kinstlerischen Vor-
habens sollte arbeitsteilig und in gemeinsamer Abstimmung erfol-
gen. In der Gruppenarbeit werden demokratische Kommunikations-
formen eingelibt. Die Vorraussetzung dazu ist die grundsatzliche Be-
reitschaft zu einer kooperativen Haltung und Methode und eine ge-
wisse Gewdhnung, die nur durch stetiges Einliben erreicht werden
kann. Fur den Lehrer bedeutet diese Arbeitsmethode, dass er einen
hohen organisatorischen Aufwand betreiben muss.

Der Projektunterricht stellt die aufwandigste und komplexeste Un-
terrichtsform dar. Sei ist gekennzeichnet durch eine gréBtmadgliche
Selbststandigkeit, Losldsung vom Lehrer und Unabhdangigkeit der
Schilerinnen und Schiler. Kennzeichnend fur die Arbeit im Projekt
ist die selbststandige Zielsetzung, Planung, Durchflihrung, Ergebnis-
prasentation und Bewertung der Arbeit. Alle vormals genannten So-
zialformen kdénnen im Projekt Anwendung finden. Diese Unterrichts-
form stellt hohe Anspriiche an die Teilnehmer und fordert eigenver-
antwortliche Initiative und ein HoéchstmaB an Selbststandigkeit. Der
Lehrer bleibt in der Rolle des gleichberechtigten und auch lernenden
Teilnehmers. Bei richtiger Durchfiihrung von Projektunterricht liegt
der Wert vor allem in der Méglichkeit eines komplexen Erfahrungs-
gewinns, und das haufig lUber die Grenzen des eigenen Fachs hin-
aus.



173

Als resimierendes und innovatives Ergebnis dieser Arbeit bleibt die
kunsthistorische Zusammenfassung und Aufarbeitung der vielfalti-
gen und polymorphen Verwendung von Papier als Werkstoff in der
Moderne.

Dartber hinaus liegt mit dieser Arbeit ein umfangreiche Reihe von
innovativen Schilerarbeiten vor, die das Papier in neuartiger Weise
als Werkstoff verwenden und damit die tradierten gestalterischen
Méglichkeiten ausweiten.

Zu wunschen bleibt, dass diese Arbeit gerade in ihrer besonderen
kombinatorischen Ausrichtung im Schnittpunkt zwischen kunsthisto-
rischer und kunstpadagogischer Sicht einen innovativen Beitrag zur
Weiterentwicklung des Faches leistet.
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Papier als Werkstoff in der Bildenden Kunst - Eine Bestandsaufnahme

der Moderne und die gestalterischen Moglichkeiten fiir den Kunstunter-
richt.

1. Vorwort
1.1 Die Entdeckung des Papiers als 'kunstgerechter' Werkstoff

Abbildung 1:

Petite danseuse de quatorze ans
Edgar Degas

Bronze, Wachs, Stoff, Haare
Hohe 1,72 m

1881

Abbildung 2:

Stillleben mit Rohstuhlgeflecht

Pablo Picasso

Olfarbe, Wachstuch auf Leinwand, Kordel
29 x 37 cm

1912

Museé Picasso, Paris

1.2 Papier als Material - die Bandbreite der kiinstlerischen Gestal-

tungsmaoglichkeiten



2. Papier als Werkstoff in der Kunst des zwanzigsten
Jahrhunderts
2.1 Collagen und Montagen aus Papier und Pappe

Wirklichkeitszitat und plastisch Maquette - erste Karton-
plastiken und
2.1.1.1 Kartonplastik

Abbildung 3:

Fotografie — Braques einzig dokumentierte
Kartonplastik in seinem Atelier im Hotel Roma,
Rue Canlincourt, nach dem 18.12.1914

Abbildung 4:

Gitarre

Pablo Picasso

Schnur und Pappe

66,3 x 33,7 x 19,3 cm

Paris, Ende 1912

The Museum of Modern Art, New York

Abbildung 5:
Gitarre

Pablo Picasso

Ausgeschnittene Pappe, aufgeklebtes Papier,
Leinwand, Schnur und Bleistift

22 x 14,5x 7 cm

Paris, Dezember 1912

Privatsammlung




Abbildung 6:

Gitarre

Pablo Picasso

Ausgeschnittene Pappe, aufgeklebtes Papier,
Schnur, Leinwand, Olfarbe und Bleistift
33x18x9,5cm

Paris, Ende 1912

Privatbesitz

2.1.1.2 Die Geburt der Papiercollage 1912-1914
George Braque, Pablo Picasso und Juan Gris

Abbildung 7:

Obstschale

George Braque

Ol und Sand auf Leinwand

50,6 x 61 cm

Céret und Sorgues, Friihjahr 1912
The Museum of Modern Art, New York

Abbildung 8:

Obstschale und Glas

George Braque

Kohle und aufgeklebtes Papier auf Papier
62 x 44,5 cm

Sorgues, September 1912
Privatsammlung




Abbildung 9:

Gitarre und Notenblatt

Pablo Picasso

Aufgeklebtes Papier, Pastell, Kohle auf Papier
58 x 61 cm

Paris, Okt. - Nov. 1912

Privatsammlung

Abbildung 10:

Glas und Suze - Flasche

Pablo Picasso

Aufgeklebtes Papier, Gouache und Kohle auf Papier
65,4 x 50,2 cm

Paris, November 1912

Washington University Gallery of Art, St. Louis

Abbildung 11:

Flasche, Tasse und Zeitung

Pablo Picasso

Aufgeklebtes Papier, Kohle auf Papier
63 x 48 cm

Paris, nach dem 4.12.1912

Museum Folkwang, Essen




Abbildung 12:

Flasche auf einem Tisch

Pablo Picasso

Aufgeklebtes Papier, Kohle auf Papier
62 x 44 cm

Paris, nach dem 8.12.1912

Musée Picasso, Paris

Abbildung 13:

Atelierinszenierung am Boulevard Raspail 242
Pablo Picasso

Fotografie des Kiinstlers

Nov. — Dez. 1912

Privatsammlung

Abbildung 14:

Atelierinszenierung am Boulevard Raspail 242
Pablo Picasso

Uberarbeitete Fotografie

Nov. - Dez. 1912

Privatsammlung




Abbildung 15:

Bartisch mit Gitarre

Pablo Picasso

Kreide, aufgeklebtes und angeheftetes Papier
auf Papier

61,5x 39,5cm

Céret, Frihjahr 1913

Privatsammlung

Abbildung 16:
Frihstick

Juan Gris

Aufgeklebtes Papier und Olfarbe auf Leinwand
81 x 59,7 cm

1914

The Museum of Modern Art, New York

2.1.2 Dynamik und Agitation - Die futuristische Papiercollage

Abbildung 17:
Manifestazione intervenista

Carlo Carra

Aufgeklebtes Papier und Temperafarbe
auf Leinwand

38 x 30 cm

1914

Sammlung G. Mattioli, Mailand




Abbildung 18:

Dimostrazione patriotica
Giacomo Balla

Gouache auf Papier auf Papier
72,4 x92,1 cm

1915

Privatbesitz

Abbildung 19:

La Ballerina

Mario Sironi

Gouache auf Papier auf Papier
60 x 49,5 cm

1915

Privatsammlung

Abbildung 20:

Carica dei lanceri

Umberto Boccioni

Tempera und Collage auf Karton
32x50 cm

Collezione Jucker, Milano




2.1.3 Schock und Provokation - Die dadaistische Papiercollage
2.1.3.1 Ziirich Dada

Abbildung 21:

Quadrate nach dem Gesetz des Zufalls geordnet
Hans Arp

Collage aus zerrissenen Papieren

48,5 x 34,5 cm

1916-17

The Museum of Modern Art, New York

2.1.3.2 Berlin Dada

Abbildung 22:
Montierte Postkarte
anonym

Berlin 1917/18

Kanonier Kligler :
1. Bayr, Fub-Arfillerie-Regiment ,.vakant Bothmer* Minchen

Abbildung 23:

Der Kunstkritiker

Raoul Hausmann

Collage aus Zeitschriftenfotos und —papieren
31,4 x 25,1 cm

1919-20

The Tate Gallery, London




Abbildung 24:

dada siegt!

Raoul Hausmann

Collage und Aquarellfarbe
auf Velinpapier auf Karton
60 x 45,1 cm

1920

Privatbesitz

Abbildung 25:
Tatlin at home

Raoul Hausmann

Collage, Gouachefarbe

40,9 x 27,9 cm

Moderna Museet, Stockholm

Abbildung 26:

ABCD

Raoul Hausmann

Collage

40,6 x 28,6 cm

1923-24

Musée National d'Art Moderne,
Centre Georges Pompidou, Paris
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Abbildung 27:

Schnitt mit dem Kiichenmesser Dada
durch die letzte weimarer Bierbauch-
kulturepoche Deutschlands

Hannah Héch

Fotomontage

114 x 90 cm

1919-20

Neue Nationalgalerie, Berlin

2.1.3.3 Koln Dada

Abbildung 28:

C'est le chapeau qui fait 'homme

(Der Hut macht den Mann)

Max Ernst

Collage aus Illustriertenfotos, Bleistift, Tusche,
Aquarellfarbe auf Papier

35,6 x 45,7 cm

1920

The Museum of Modern Art, New York

Abbildung 29:

démonstration hydrométrique a tuer par la température
(Die durch Temperatur zu tétende

hydrometrische Vorfiihrung)

Collage aus Klischeedrucken, Gouache,

Tusche, Bleistift auf Papier

24 x 17 cm

1920

Sammlung Tronche, Paris
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2.1.3.4 Hannover - 'Ein Mann Dadabewegung'

Abbildung 30:

Das Sternenbild (Merzbild 25 A)
Kurt Schwitters

Montage, Collage, Olfarbe auf Karton
104,5x 79 cm

1920

Kunstsammlung NRW, Dusseldorf

Abbildung 31:
'Merz 101'

Kurt Schwitters
Collage auf Karton
15x12 cm

1920

Sprengel Museum, Hannover

Abbildung 32:

Farbige Quadrate (MZ 252)
Kurt Schwitters

Collage auf Karton

18 x 14,4 cm

The Museum of Modern Art, New York




Abbildung 33:
Merzzeichnung. Ohne Titel
Kurt Schwitters

Collage auf Karton

20 x 16 cm

Sprengel Museum, Hannover

Abbildung 34;

MZ 1926, 12 liegendes emm
Kurt Schwitters

Collage auf Karton

13,5x 10,4 cm

1926

Sprengel Museum Hannover

.4.1 Max Ernst

Abbildung 35:

Quietude

(Seelenfrieden)

aus: "La femme 100 tétes"
Max Ernst

Druck

23 x 17 cm

1929

12

2.1.4 Geheimnis und Irritation - Die surrealistische Papiercollage
2.1
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DUPONT. 10 Rue Hautefeullle, PARIS (VI7}  Tol Gomnins 1847 ot go-gb a

FAUTEUIL DE REPOS ARTICULE
NUUVEAL MOHILE PERFECTIONSE

1 MODELE avre poscic-jambes.

Abbildung 36:

Prospekt fiir einen Liegestuhl
Der Firma Dupont
Illustriertenfoto

25 x 22 cm

1925

Fondation Le Corbusier, Paris

ufoatablemsent s besers d beisir

‘scvts au shige,
e place devmat be Gouteil,
ks e FensOrts spéciaus trés souphes

vin par.
ot e besin e, geret f1ve lapitie b ve Guteuil.

Abbildung 37:

Et les femmes vulcanique relévent et agitent d'un
air Menacant, la partie postérieure de leur corps
(Und die vulkanischen Frauen erheben sich und
bewegen mit drohender Miene den hinteren Teil
ihrer Kérper)

Illustrationsvorlag zu "La femme 100 tétes"
Max Ernst

Collage

20,5 x 20,5 cm

1929

Privatbesitz

Abbildung 38:

Allons! Dansons la Ténébreuse ...
(Auf! Tanzen wir die Finsternis ...)
aus: "Réve d'une petite fille qui voulut
entrer au Carmel"

Max Ernst

Druck

24 x 19 cm

1934

Privatbesitz




Abbildung 39:
CEdipe
(Odipus)

aus: "Une semaine de bonté ou Les sept

éléments capitaux"
Max Ernst

Druck

24 x 19 cm

1934

Abbildung 40:

Loplop présente

(Loplop prasentiert)

Max Ernst

Collage, Bleistift, Gouache auf Karton
64,5 x 50 cm

1931

Privatbesitz
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2.1.5 Moderne Realitdten und Bilderwelten -
Die Collagen des Noveau Réalisme

2.1.5.1 Mimmo Rotella

Abbildung 41:

Marilyn Monroe

Mimmo Rotella
Plakatabrisse auf Leinwand
135 x93 cm

1962

Staatsgalerie Stuttgart
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Abbildung 42:

Vivi bene

Mimmo Rotella
Decollage auf Leinwand
200 x 140 cm

2001

Privatbesitz

2.1.6 Geklebte Schrift und plastische Collagen -
JiFi Kolar

Abbildung 43:

Ohne Titel

Jifi Kolar
Chiasmage - Objekt
Papier auf Ei

Héhe 21 cm

1967

Abbildung 44:
Ohne Titel

Jifi Kolar

Collage auf Karton
42x30 cm

1972
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2.2 Das Papier am Bauhaus
2.2.1 Formale Experimente und elementare Formfindung -
Der Vorkurs von Josef Albers

Abbildung 45:

nur durch schnitt und knick erreicht
verschiedene studierende

des vorkurses

weiBes papier

groBe variabel

1929

%
%

Abbildung 46:

festigkeits- und konstruktionsiibungen
ohne verschnitt

links:

stehendes papierblatt, plastisch gefaltet
und ausgebeult in positiver und negativer
bewegung (walter tralau)

mitte:

gehaufte papierausklappung mit
gegenseitiger arretierung, halbkreisringe
rechtwinkelig zueinander mit ausgesparter
klemmvorrichtung (arieh sharon)

rechts:

variante zu mitte, breite der halbkreisringe
in geometrisch wachsender proportion,
Uberschneidung 45°, ergibt aktive
negativform und aktive restform

(arieh sharon)

1929

Abbildung 47:

papier, gerollt, geschnitten, ineinandergesteckt,
tragende konstuktion

unbekannter studierender

1929
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Abbildung 48:

papier, positiv - negativ faltungen aus

einem stick ohne verschnitt.

ca. 80 bis 90 cm hoch

links:

nur rechtwinkelige knickung (lotte gerson)
rechts:

biegung und knickung, durchdringungsillusion
(gustav hasenpflug)

vorn:

draht - festigkeitsstudie, raumliche senkrecht-
und schraubenreihung in linearer fihrung

um positiven leerzylinder

(takehito mizutani)

1929

Abbildung 49:
lichtstrukturen

wellpappe
unbekannter studierender
1929

2.3 Papierschnitt
2.3.1 'Malen' mit der Schere -
Henri Matisse

Abbildung 50:

4 A v
Kostimentwurf eines Trauernden o ' ' [ =

fur das Ballett "Le Cant du Rossignol"
Henri Matisse

Pappe, Filz, Samt

160 x 160 cm

1919

Musée d'art et d'histoire, Genf
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Abbildung 51:

Studie fir die Riickwand der Bihne fir
das Ballett "Le Cant du Rossignol"
Henri Matisse

Gouache und Bleistift auf Papier

24 x 18 cm

1919

Privatsammlung

Abbildung 52:

Entwurf fir den Umschlag des
"Cahiers d'Art"

Henri Matisse

Gouache und Zeichnung auf
verschiedene Papiere

32,8 x 54 cm

1936

Staatliche Museen zu Berlin,
Nationalgalerie

Sammlung Berggruen

CAHIERS
DART

Abbildung 53:

Entwurf fir den Umschlag von
"Verve"

Henri Matisse

Gouache auf Papier

48 x 34 cm

1936

Privatsammlung




Abbildung 54:

Fotografie mit Entwiirfen

zu "Der Tanz"

Papierschnitte, je 76x24 cm

1931

Barnes Foundation, Merion Station
Pennsylvania

Abbildung 55:

Henri Matisse im Hotel Régina mit seiner
Assistentin Paule Martin bei der Arbeit
an "Der Papagei und die Sirene"

Photo: Héléne Adant

Nizza 1952

Abbildung 56:

Zwei Tanzer

Henri Matisse

Gouache decoupée und ReiBzwecken
80 x 64,4 cm

1937/38

Musée National d'Art Moderne,
Centre Georges Pompidou, Paris
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Abbildung 57:

Jazz - Clown und Titelblatt
Henri Matisse

Gouache decoupée und Tusche
42,2 x 65,1 cm

1943

Musée National d'Art Moderne,
Centre Georges Pompidou, Paris

Abbildung 58:

Jazz - Ikarus

Henri Matisse

Gouache decoupée und Tusche
42,2 x 65,1 cm

1943

Musée National d'Art Moderne,
Centre Georges Pompidou, Paris

Abbildung 59:
Blauer Akt

Henri Matisse

Gouache decoupée und Bleistift
102,9 x 76,8 cm

1952

Musée Matisse, Nizza

20
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Abbildung 60:

Der Papagei und die Sirene
Henri Matisse

Gouache decoupée auf Leinwand
340,8 x 785,5 cm

1952

Stedelijk Museum, Amsterdam

Abbildung 61:

Der Baum des Lebens

Henri Matisse

Gouache decoupée auf Leinwand
512 x 252 cm

Vatikanische Museen, Vatikanstadt

Abbildung 62:

Die Rosenkranzkapelle der
Dominikanerinnen (Innenansicht)
Henri Matisse

1948 - 51

Vence




Abbildung 63:

Entwurf flur ein Messgewand

Henri Matisse

Gouache decoupée

196 x 172 cm

Vatikanische Museen, Vatikanstadt

2.3.2 Papier und Relief -
Eduardo Chillida

Abbildung 64:

Gravitacion

Eduardo Chillida

Collage und Tusche auf Papier
79,5 x 119.5 cm

1989

Im Besitz des Kiinstlers

Abbildung 65:

Gravitacion

Eduardo Chillida

Collage und Tusche auf Papier
120 x 80 cm

1989

Im Besitz des Klinstlers

22
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2.3.3 Geschnittene Zeichnung -
Felix Droese

Abbildung 66:

Ich habe Anne Frank umgebracht
Felix Droese

Papier, Stoff, Glas, Metall, Karton
4 Teile

735 x 230 cm (Hauptteil)

1981

Im Besitz des Klnstlers

Abbildung 67:

Ich habe Anne Frank umgebracht (Teilansicht)
Felix Droese

Karton, Papier

1981

Im Besitz des Kinstlers

Abbildung 68:

Ich habe Anne Frank umgebracht (Teilansicht)
Felix Droese

Glas, Papier, Eisen

1981

Im Besitz des Klnstlers

2.4 Struktur, Licht und Bewegung



24

Zero
2.4.1 Strukturierte Lichtraume -
Giinther Uecker

Abbildung 69:

Spirale

Glnther Uecker

Pragedruck auf Blttenpapier
60 x 40 cm

1972

Privatsammlung

2.4.2 Materialerkundungen in Papier -
Oskar Holweck

Abbildung 70:
2x84/1
ReiBrelief

Oskar Holweck
Offsetpapier
100 x 70 x 4 cm
1981
Privatsammlung

Abbildung 71:

31 VIII 69/1

Oskar Holweck
Reliefcollage, Papier
70 x 100 x 4 cm
1969
Privatsammlung




Abbildung 72:
2111 80

Buchobjekt

Oskar Holweck

Unbedrucktes Buch, DIN A 4

500 Blatt Schreibmaschinenpapier
70 x 70 x 30,5 cm

1980

Privatsammlung

2.4.3 Licht und Relief -
Jan J. Schoonhoven

Abbildung 73:

R 82-1

Jan Schoonhoven

Holz, Wellpappe, Latex

Emulsion - Farbe

106 x 84 cm

1982

Haags Gemeentemuseum, Den Haag

Abbildung 74:

R71-7

Jan Schoonhoven

Holz, Pappe, Papier, Latex

65 x 45 cm

Privatsammlung Bad Homburg

25
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Abbildung 75:

Rechteckige schrage Flachen
Jan Schoonhoven

Holz, Pappe, Papier, Latex
131 x 88,5 cm

1995

Stedelijk Museum of Modern Art, Amsterdam

2.5 Papier und Raum - Plastische Konzepte
2.5.1 Papier als amorphe Modelliermasse -

Koépfe von Jean Dubuffet

Abbildung 76:
Der Blinde
Jean Dubuffet
Silberpapier
Héhe 33 cm
1959

Slg. Mr. und Mrs. Ralph F. Colin, New York

Abbildung 77:

Woiitend schreiender Dichter
Jean Dubuffet

Papiermaché

Hohe 83 cm

1959

Baudoin Lebon, Paris
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Abbildung 78:

Mund gleich einem Séabelhieb
Jean Dubuffet

Papiermaché

Hohe 29 cm

1959

Museé des Arts Decoratifs, Paris

Abbildung 79:
GroBer bitterer Mund
Jean Dubuffet
Papiermaché

Héhe 27 cm

1959
Privatsammlung

Abbildung 80:
Schnutenzieher

Jean Dubuffet
Papiermaché

Hoéhe 95 cm

1960

Foundation Jean Dubuffet,
Pésigny sur Yerres
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Abbildung 81:

Erdfriichte

Jean Dubuffet

Papiermaché und pastoses Vinyl
81 x 100 cm

1960

Donation Jean Dubuffet,

Museé des Arts Decoratifs, Paris

2.5.2 Trivialitat und Banalitat -
Pappobjekte von Claes Oldenburg

Abbildung 82:

'Empire ("Papa“) Ray Gun'

Claes Oldenburg

Draht, Papier, Kaseinfarbe
90,9x113,8x36.9 cm

1959

Museum of Modern Art, New York

Abbildung 83:

Performance in der Judson - Gallery,
Judson Memorial Church, NY

Claes Oldenburg

29.2./1.-2.3.1960




Abbildung 84:

Electric Outlet - Hard Model
(Steckdose - Hartes Modell)
Claes Oldenburg

Pappe, Feder, Bleistift, Spritzlack
122 x 73,7 x 12,7 cm

1964

Slg. Arne & Milly Glimcher

Abbildung 85:

Toilet - Hard Model

(Klosett — Hartes Modell)

Claes Oldenburg

Pappe, Holz, Lackfarbe, Filzstift

115x 72 x 85 cm

Museum flir Moderne Kunst, Frankfurt

Abbildung 86:

Bathtub - Hard Model
(Badewanne - Hartes Modell)
Claes Oldenburg

Pappe, Holz, Lackfarbe, Filzstift
207 x 84 x 70 cm

Museum Ludwig, KoIn

29
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Abbildung 87:

Washstand - Hard Model
(Waschbecken - Hartes Modell)

Claes Oldenburg

Pappe, Holz, Lackfarbe, Filzstift

123 x91,5x 74,5cm

Museum flir Moderne Kunst, Frankfurt

2.5.3 Rationalitat und Geometrie -
Kartonplastiken von Erwin Heerich

Abbildung 88:
Kartonplastik

Erwin Heerich

Brauner Karton

45 x 45 x 45 cm

1967

Im Besitz des Kiinstlers

Abbildung 89:
Kartonplastik

Erwin Heerich

Brauner Karton, Bleistift
45 x 45 x 45 cm

1966

Im Besitz des Kinstlers
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2.5.4 Biomorphe Farbraumkérper -
Migofs von Bernhard Schultze

Abbildung 90:

Apotheose des groBen Trimmer - Migofs
Bernhard Schultze

Olfarbe, Draht, Papier, Plastikmasse,
Leinwand

251 x 191 cm

1982/85

Stadtisches Museum, Mihlheim / Ruhr

Abbildung 91:

Saurier Bergsturz im Licht
Bernhard Schultze

Olfarbe, Draht, Papier, Textilien
206 x 176 x 30 cm

1982/83

Privatsammlung

Abbildung 92:

Le Maitre de Pendule

Bernhard Schulze

Papier, Holz, Draht, Textilien,
Plastikmasse, Olfarbe, Leinwand
190 x 120 x 65 cm

1961

Museum Ludwig, KoIn
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Abbildung 93:
Bihnenbild zu Vivaldis
"Die vier Jahreszeiten"
Bernhard Schultze
Deutsche Oper am Rhein,
Disseldorf

Szenenfoto

19.4.1970

2.5.5 Zerlegte Morbiditit -
Enzyklopadische Plastiken von Thomas Virnich

Abbildung 94:

Hausbldcke (geschlossen)
Thomas Virnich

Papier, Pappe, Holz, Olfarbe,
Leinwand

83 x 100 x 56 (geschlossen)
1984 / 85

Kunsthaus Zirich

Abbildung 95:

Hausblocke (z.T. zerlegt)
Thomas Virnich

Papier, Pappe, Holz, Olfarbe,
Leinwand

83 x 100 x 56 cm (geschlossen)
1984 / 85

Kunsthaus Zirich




Abbildung 96:

Hausblocke (ganz zerlegt)
Thomas Virnich

Papier, Pappe, Holz.

Olfarbe, Leinwand

83 x 100 x 56 cm (geschlossen)
1984 / 85

Kunsthaus Zirich

Abbildung 97:

GroBes Buch (geschlossen)
Thomas Virnich

Papier, Pappe, Holz,
Olfarbe

200 x 150 x 15 cm

1989

Privatsammlung

Abbildung 98:

GroBes Buch (gedffnet)
Thomas Virnich

Papier, Pappe, Holz,
Olfarbe

200 x 150 x 15 cm
(geschlossen)

1989

Privatsammlung
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2.5.6 Hiille und Abformung -
Papierplastiken von Andreas von Weizicker

Abbildung 99:
Pamplona

Andreas von Weizacker
Papier

145 x 90 x 185 cm
Installation Schwerin

Abbildung 100:

Wei3t Du noch?
Andreas von Weizacker
Recycelte Landkarten
132 x 700 x 80 cm
1992

Méarkisches Museum,
Witten

Abbildung 101:
Schadenszeichen

Andreas von Weizacker
Buttenpapier, Kartonpapier,
Scanner - Chrome

ca. 400 x 450 x 800 cm
1996

Im Besitz des Kiinstlers




Abbildung 102:

Schadenszeichen (Ausschnitt)

Andreas von Weizacker
Bittenpapier, Kartonpapier,
Scanner - Chrome

ca. 400 x 450 x 800 cm
1996

Im Besitz des Kiinstlers

2.5.
2.5

HA Schult

Abbildung 103:

Aktion SchackstraBe Miinchen
HA Schult

Zone 1 - Abfallpapiere

1969

Abbildung 104:

Aktion SchackstraBe Miinchen
HA Schult

Zone 2 - FuBmatten und Teer
1969

35

7 Papier und Environment
.7.1 Papier im Stadtraum -
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Abbildung 105:
Aktion SchackstraBe Miinchen

HA Schult
Zone 3 - weiBe Markierungen
1969

Abbildung 106:

Venezia Vive !

Aktion mit Zeitungspapier
Piazza S. Marco, Venedig
1976

Abbildung 107:

New York Now !

Aktion mit Zeitungspapier
HA Schult

Washington Street, New York
1983
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2.5.7.2 Lichtraume aus Papier -
Annette Sauermann

Abbildung 108:
Lichtfalle mit Balken
Annette Sauermann
Papier, Stahlseil
Installation Diren
490 x 350 x 650 cm
1992

Abbildung 109:
Lichtfalle

Annette Sauermann
Papier, Stahlseil
H6he 6 m

1994

Abbildung 110:

Lichtspeicher III

Annette Sauermann

Papier, Stahlseil, Betonplatten,
Stahlblgel

400 x 800 x 30 cm

Installation Alte Post, Neuss
1994

R
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2.6 Malerei mit Papier
2.6.1 Pigmentierter Papierpulp als Farbe
2.6.1.1 Pages and Fuses - Robert Rauschenberg

Abbildung 111:

Castelli Small Turtle Bowl
(Cardboard)

Robert Rauschenberg

Karton und Sperrholz

240 x 175 x5 cm

1971

Leo Castelli Gallery, New York City

Abbildung 112:

Link

(Pages and Fuses)

Robert Rauschenberg

Gefarbter und gepresster Papierpulp,
Siebdruck, Collage

65 x 51 cm

1973/ 74

2.6.1.2 Paper Pools - David Hockney

Abbildung 113:

David Hockney bei der
Arbeit an "A Large Diver"
1978




39

Abbildung 114:

A Large Diver

David Hockney

Gefarbter und gepresster Papierpulp
12 Blatter

183 x 434 cm

1978

Abbildung 115:

A Large Diver (Ausschnitt)

David Hockney

Gefarbter und gepresster Papierpulp
12 Blatter

183 x 434 cm

1978

2.6.1.3 Malerische Verldufe in Papier — Kenneth Noland

Abbildung 116:

Horizontal Stripes I-5

Kenneth Noland

Gefarbter und gepresster Papierpulp
130 x 85 cm

1978
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Abbildung 117:

Diagonal Stripes TP VI-3

Kenneth Noland

Gefarbter und gepresster Papierpulp
110 x 85 cm

1978

2.6.1.4 Colored Paper Images - Ellsworth Kelly

Abbildung 118:

Colored Paper Image V

Ellsworth Kelly

Gefarbter und gepresster Papierpulp
118,1 x 82,6 cm

1976

Abbildung 119:

Ellsworth Kelly bei der Arbeit
An "Colored Paper Images"
1976
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2.6.1.5 Reliefs aus Papierpulp - Frank Stella

Abbildung 120:

Kozangrédek (III) T.P.9

Frank Stella

gefarbter und gepresster Papierpulp,
handkoloriert

66 X 54,6 x 4,4 cm

1975

2.6.1.6 Pragedrucke und Collagemalerei — Alan Shields

Abbildung 121:
Milan Fog

Alan Shields

Handgeschopftes Papier, Holzschnitt,
Radierung, Aquatinta, genaht und
Collagiert

101 x 81,3 cm

1984

Abbildung 122:

Uncle Ferdinand's Route

Alan Shields

Papier, Siebdruckfarbe, Holzschnitt
Collage, handgeschdpftes Papier
119,4 cm Durchmesser

1985
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Abbildung 123:

Shields und Reeves beim

Druck von "Uncle Ferdinand's Route"
1985

2.7 Natiirliche Prozesse
2.7.1 Sickerbilder - Franz Erhard Walther

Abbildung 124:

15 Rahmenzeichnungen
Franz Erhard Walther

13 Blatter a 75 x 59 cm
Papier, Pflanzendl, SojasoBe,
Kaffee, Binder

1962

Abbildung 125:

Zwei groB3e Papierfaltungen
Franz Erhard Walther

je 128,2 x 156,2 cm

WeiBes Papier, viermal gefaltet
1962




Abbildung 126:

Sieben Packpapierpackungen (Ausschnitt)
Franz Erhard Walther

je 100,5 x 74 cm

Packpapier, Kleister, Pflanzendl

1963

Abbildung 127:

GroBe Papierarbeit (zerstort)
Franz Erhard Walther

Papier

Hohe ca. 3,80 cm

1962

Kunstakademie Disseldorf

2.7.2 Papierwiirste - Dieter Roth

Abbildung 128:
Literaturwirste

Dieter Roth

Links: Die Blechtrommel
zerkleinertes Buch mit Wasser,
Gelatine, Gewlirzen

ca. 35 x 7,5 (Durchmesser)
Auflage: 50 Exemplare

1967

Rechts: Der Spiegel
zerkleinertes Heft mit Wasser,
Gelatine, Gewilirzen, Fett

ca. 25 x 7,5 cm (Durchmesser)
Auflage: 50

1967

43
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Abbildung 129:

Literaturwirste

Dieter Roth

Georg Wilhelm Friedrich Hegel:
Werke in 20 Banden
Zerkleinerte Suhrkamp - Ausgabe, mit
Gewilrzen und Schweineschmalz
angereichert in Wurstdarmen, im
Holzregal aufgehangt

a 30 x 6 (Durchmesser)

Regal 100 x 85 x 14 cm

1974

2.7.3 Kontrollierte Zersetzung — Wolfgang Mally

Abbildung 130:

Papier im Wasser 0-58 Tage
Wolfgang Mally

Papier

90 x 90 x 4 cm

1981

Im Besitz des Kiinstlers
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Papier als Werkstoff im Kunstunterricht

1 Collage

.1.1 'Gefarbt, bedruckt, benutzt' -

Collagen aus farbigen Papieren unterschiedlicher Herkunft

3
3.
3
3.1.1.1 'Figuren in abstrakter Landschaft'

Abbildung 131:

Papier aus illustrierten Zeitschriften
40 x 60 cm

Klasse 9 (14/15 Jahre)

Abbildung 132:

Papier aus illustrierten Zeitschriften
60 x 40 cm

Klasse 9 (15 / 16 Jahre)

3.1.1.2 'Vegetatives und Florales in mediterranem Licht'

Abbildung 133:

Papier, Gouachefarbe

80 x 50 cm

Klasse 13 (18 / 19 Jahre)
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Abbildung 134:
Papier, Gouachefarbe
50 x 80 cm

Klasse 13 (18 / 19 Jahre)

3.1.1.3 'Vegetatives und Florales in einer mediterranen Landschaft’

Abbildung 135:

Papier, Temperafarbe
30 x 45 cm

Klasse 7 (12 / 13 Jahre)

Abbildung 136:
Papier, Temperafarbe
20 x 30 cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)
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3.1.1.4 'Unterwasserlandschaft'

Abbildung 137:

Gouachemalerei mit eingeklebten Fragmenten
aus illustrierten Zeitschriften

50 x 30 cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)

Abbildung 138:

Gouachemalerei mit eingeklebten Fragmenten
aus illustrierten Zeitschriften

50 x 30 cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)

3.1.1.5 'Stillleben und Maske'

Abbildung 139:
Papier, Temperafarbe
45 x 35 cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)
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Abbildung 140:
Papier, Temperafarbe
45 x 35 cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)

3.1.1.6 'Farbige Schatten’

Abbildung 141:
Farbige Tonpapiere
35x 35cm

Klasse 8 (13/14 Jahre)

3.1.1.7 'Figur'

Abbildung 142:
Mischtechnik auf
Papier und Leinwand
120 x 90 cm

Klasse 13 (18/19 Jahre)
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3.1.1.8 'Industriebild’

Abbildung 143:

Verschiedene Papiere und Pappen, Stoff,
Metall und Olfarbe auf Leinwand
140 x 80 cm

Klasse 13 (18/19 Jahre)

3.1.1.9 'Buchstaben als Bildanlass'

Abbildung 144:

Papier, Acrylfarbe, Bleistift
auf Leinwand

120 x 80 cm

Klasse 13 (18/19 Jahre)

Abbildung 145:

Papier, Acrylfarbe, Bleistift
auf Papier und Leinwand
120 x 80 cm

Klasse 13 (18/19 Jahre)
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3.1.2 Fotocollage
3.1.2.1 'Der mechanische Mensch'

Abbildung 146:

Montage aus Zeitschriftenfotos
20 x 30 cm

Klasse 11 (16/17 Jahre)

Abbildung 147:

Montage aus Zeitschriftenfotos
20 x 30 cm

Klasse 11 (16/17 Jahre)

3.1.2.2 'Zeitgeschehen als Bildanlass'

Abbildung 148:

Artikel: 'Kérperliche Misshandlung eines
18-jahrigen russischen Soldaten durch Kameraden
und Vorgesetzte bis zur Verstimmelung'
Zeitungsfotos auf Papier

20 x 30 cm

Klasse 12 (17/18 Jahre)
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Abbildung 149:

Artikel: 'Jugendwahn - Jugendtrdume'
Zeitungsfotos auf Papier

20 x 30 cm

Klasse 12 (17/18 Jahre

3.1.2.3 'Surreale Bilderwelten'

Abbildung 150:

Montage aus kopierten Druckvorlagen
20 x 30 cm

Klasse 11 (16/17 Jahre)

Abbildung 151:

Montage aus kopierten Druckvorlagen
20 x 30 cm

Klasse 11 (16/17 Jahre)
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3.2 Papier und Raum
3.2.1 Relief
3.2.1.1 'Dinge hinter Glas - das Schaufenster’

Abbildung 152:
Pappe, Gouachefarbe
70 x 35x 5cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)

Abbildung 153:
Pappe, Gouachefarbe
35x30x5cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)

Abbildung 154:
Pappe, Gouachefarbe
30x40x 5cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)
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3.2.1.2 'Gerausch im Comic'

Abbildung 155:

Pappe, Temperafarbe
26 x 42 x 3 cm

Klasse 10 (15/16 Jahre)

Abbildung 156:

Pappe, Temperafarbe
48 x 48 x 3 cm

Klasse 10 (15/16 Jahre)

3.2.1.3 'Maske - Pappe - Struktur’

Abbildung 157:

Wellpappe, pigmentierter Wachs
55x42x3cm

Klasse 8 (13/14 Jahre)
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Abbildung 158:
Wellpappe, pigmentierter Wachs

52 x43 x3 cm
Klasse 8 (13/14 Jahre)

3.2.1.4 'Gerissen — geschnitten — gepragt'

Abbildung 159:
Zeichenpapier

80 x 50 cm

Klasse 11 (16/17 Jahre)
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Abbildung 161:
Zeichenpapier

80 x 50 cm

Klasse 11 (16/17 Jahre)

Abbildung 162:
Pragedruck
Blttenpapier

40 x 30 cm

Klasse 11 (16/17 Jahre)

3.2.1.5 'Stillleben’

Abbildung 163:

Wellpappe, Gouachefarbe
65x92 x4 cm

Klasse 10 (14/15 Jahre)
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Abbildung 164:

Wellpappe, Gouachefarbe
68 x 52 x 4 cm

Klasse 10 (14/15 Jahre)

3.2.1.6 'Lichtbild’

Abbildung 165:
Bristolkarton, Architekturpapier
80 x 52 cm

Klasse 10 (14/15 Jahre)

Abbildung 166:

Bristolkarton, Architekturpapier
80 x 52 cm

Klasse 10 (14/15 Jahre)
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Aufbauplastik

3.2.2
3.2.2.1 'Tiere im Wasser'

Abbildung 167:

Pappmaché, Gouachefarbe, Wachs
110 x 18 x 24 cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)

3.2.2.2 'Maske aus gesplitterten Formen'

Abbildung 168:

Pappe, Papier, Gouachefarbe
44 x 31 x 12 cm
Klasse 9 (14/15 Jahre)

3.2.2.3 'Masken aus Papiermacheé’

Abbildung 169:
Papiermache, Temperafarbe,
diverse Materialien

42 x 24 x 7 cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)
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Abbildung 170:
Papiermache, Temperafarbe,
diverse Materialien

38 x28x5cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)

3.2.2.4 'Insekten’

Abbildung 171:
Bristolkarton

Léange: 38 cm

Klasse 11 (16/17 Jahre)

Abbildung 172:
Bristolkarton

Léange: 29 cm

Klasse 11 (16/17 Jahre)
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3.2.2.5 'Fragile Korper: Tdanzer und Insekten’

Abbildung 173:

Seidenpapier, Zeichenpapier, Draht,
Gouachefarbe

Hohe: 36 cm

Klasse 7 (12/13 Jahre)

Abbildung 174:
Seidenpapier, Draht
a52x34x6cm
Klasse 7 (12/13 Jahre)

3.2.2.6 'Kleines groB - technische Gerate und Verpackungen'

Abbildung 175:
Feuerzeuge

Wellpappe, Acrylfarbe
Hohe: 132 cm

Klasse 10 (15/16 Jahre)




60

Abbildung 176:
Stecker

Wellpappe, Acrylfarbe
54 x 54 x 54 cm
Klasse 10 (15/16 Jahre)

Abbildung 177:

Zange

Wellpappe, Acrylfarbe
Lange: 138 cm

Klasse 10 (15/16 Jahre)

Abbildung 178:
Schweizer Messer
Wellpappe, Acrylfarbe
124 x 52 x 14 cm
Klasse 10 (15/16 Jahre)




Abbildung 179:
Schere

Wellpappe, Acrylfarbe
Lange: 137 cm
Klasse 10

Abbildung 180:

Anspitzer und Bleistift
Wellpappe, Acrylfarbe
Anspitzer: 83 x 56 x 29 cm
Bleistift: 79 x 16 x 16 cm
Klasse 10 (15/16 Jahre)

Abbildung 181:
Zigarettenschachtel
Wellpappe, Papier, Acrylfarbe
140 x 76 x 24 cm

Klasse 10 (15/16 Jahre)
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3.2.2.7 'Raumzeiger und -fldachen’

Abbildung 182:
Bristolkarton

Hoéhe: 34 cm

Klasse 12 (17/18 Jahre)

Abbildung 183:
Bristolkarton

Hohe: 24 cm

Klasse 12(17/18 Jahre)

3.2.2.8 'Kubus und Quadrat’

Abbildung 184:
Bristolkarton

MaBe variabel

Klasse 11 (16/17 Jahre)




63

Abbildung 185:
Bristolkarton

MaBe variabel

Klasse 11 (16/17 Jahre)

3.2.2.9 'Figur - Hiille'

Abbildung 186:
Zeichenpapier

Hohe: 35 cm

Klasse 10 (15/16 Jahre)

Abbildung 187:
Zeichenpapier

Hohe: 35 cm

Klasse 10 (15/16 Jahre)
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3.2.2.10 'Figur in Bewegung'

Abbildung 188:
Gebeugte Figur mit Stuhl
Papierpulp auf Draht
Hohe: 30 cm

Klasse 8 (13/14 Jahre)

Abbildung 189:
Fallende Figur
Papierpulp auf Draht
Hoéhe: 34 cm

Klasse 8 (13/14 Jahre)

Abbildung 190:
Springende Figur
Papierpulp auf Draht
Hohe: 43 cm

Klasse 8 (13/14 cm)
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3.2.2.11 'Portrait und Korperstudie'

Abbildung 191:
Portraitplastik
Papierpulp auf Gerlst
Hohe: 47 cm

Klasse 13 (18/19 Jahre)

Abbildung 192:
Handstudie

Papierpulp auf Drahtgerist
23x 11 x7cm

Klasse 13 (18/19 Jahre)

3.2.2.12 'Figur'

Abbildung 193:
Papierpulp auf Gertst
Hoéhe: 27 cm

Klasse 12 (17/18 Jahre)
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Abbildung 194:
Papierpulp auf Gertst
Hohe: 25 cm

Klasse 12 (17/18 Jahre)

3.2.3 Umgebungsplastik und Environment
3.2.3.1 'Archaische Formen im Modul’

Entwurf = I -

Bristolkarton, Bleistift l“'! \ € 1 r

40 x 40 x 3 cm o 3 | L l
¥

Klasse 12 (17/18 Jahre) (- l; 01 ’ . om
L

Abbildung 196:
Ausflihrung des Entwurfs
Eisen, geschweiBt

GroBe variabel

Klasse 12 (17/18 Jahre)




3.2.3.2 'Papier macht Raum’

Abbildung 197:

Sich selbst stiitzende Formen
mit Verstrebungen

Papier

GroBe variabel

Klasse 13 (18/19 Jahre)

Abbildung 198:

Papier - Licht
Seidenpapier

GroBe variabel

Klasse 13 (18/19 Jahre)

Abbildung 199:

Papierflache

Seidenpapier, Olfarbe, Kordel
GroBe variabel

Klasse 13 (18/19 Jahre)
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Abbildung 200:

Raum - Verstellungen
Papier

GroBe variabel

Klasse 13 (18/19 Jahre)

Abbildung 201:

Papier — Monument
Papier

GroBe variabel

Klasse 13 (18/19 Jahre)

Abbildung 202:

Flachen - gelehnt
Pappe

GroBe variabel

Klasse 13 (18/19 Jahre)
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Abbildung 203:

Papier — Ecke

Papier

GroBe variabel

Klasse 13 (18/19 Jahre)

Abbildung 204:

Papier - Feld

Papier

GroBe variabel

Klasse 13 (18/19 Jahre)

3.2.3.3 'AuBBen - Papier’

Abbildung 205:

s/w Foto, Papier, Bleistift, Kordel
20 x 30 cm

Klasse 13 (18/19 Jahre)
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Abbildung 206:
s/w Fotos, Papier, Bleistift, Kordel
20 x 30 cm

Klasse 13 (18/19 Jahre)

3.3 Papier als Farbe
3.3.1 Malerei mit farbigem Papierpulp
3.3.1.1 'Farblandschaft’

Abbildung 207:
Papierpulp, Farbpigmente
auf Holz

74 x 42 cm

Klasse 13 (18/19 Jahre)

3.3.1.2 'Papierabdriicke’

Abbildung 208:
Papierpulp

GroBe variabel

Klasse 13 (18/19 Jahre)
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