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Malerei nach der Fotografie

Peter J. Schneemann

Abbilder

Die Kunstgeschichte definiert sich heute gerne als Bildwissenschaft, dabei richtet sich eine ihrer
zentralen Interessen auf die spezifischen medialen Gesetze ihres Gegenstandes. Die immer
gleichen Fragen kreisen um die Potenzen der Bildlichkeit, ihren mdglichen Erkenntniszuwachs,
ihr Sprechen und ihr Schweigen. Die Kunst, und besonders die Disziplin der Malerei, operiert an
der Schnittstelle zwischen sichtbarer Welt und Bild, zwischen Bild und Abbild. Zum Modell der
Nachahmung entwickelte die Moderne ein gespaltenes Verhéltnis. Rekurrierte das alte Lob der
Malqrei auf die vollendete Mimesis im Trompe-I'eeil, so mochte die Moderne ihre Aufgabe nicht
Iéngér als Abbilden des Sichtbaren verstanden wissen. Wahrend das nachahmende Bild die
Gesetzméssigkeitgn seiner Medialitdt, wie etwa seine Zweidimensionalitat, negiere, so vermoge
sich das autonom gewordene Bild der Abstraktion von der Abbildung als anschauliche Bezug-
nahme auf die Wirklichkeit befreien, um (ber seine eigenen Bedingtheiten und Potenzen zu
reflektieren.’ An die Stelle der Nachbildung der sichtbaren Welt trete die kinstlerische Aus-
einandersetzung mit kunstimmanenten Problemen von Farbe und Form.

Der damit angelegte Dualismus hatte weitreichende Folgen fir die wertende Gewichtung
von Stilen in der Geschichtsschreibung der Moderne. Denn mit der bewussten Abkehr von der
Mimesis hin zur autoreferenziellen Selbstthematisierung verband sich eine komplexe Reflexion
tiber die Unmdglichkeit, Sujets der Lebensumwelt als Gegenstand einer progressiven Malerei zu
wihlen. Die Geschichte der stilistischen Begriffe ,Realismus®, ,,Naturalismus® und auch ,Figura-
tion* spiegeln die verschiedenen Ebenen der ideologischen Auseinandersetzung.? Mit der Abbil-
dung gesellschaftlicher Realitdten wurde immer wieder ein politischer Anspruch verbunden, bis
hin zur Instrumentalisierung der Kunst durch politische Systeme. Aber auch die Nahe und Ferne
zwischen kiinstierischem Ausdruck und breiter gesellschaftlicher Rezeption fand oft leichtfertig
hier ihre Zuordnung. Denn eine figurative realistische Kunst, so der Vorwurf, stehe dem Massen-
geschmack nahe und wiirde von den Interessen der Konsumgesellschaft beherrscht.’

Diese ideologische Konstruktion einer natiirfichen Entwickiung der Moderne als ,Reini-
gungsprozess® zeichnet sich nicht nur durch viele ,Ausschlisse” aus, sondern beinhaftet frag-
wiirdige Verkiirzungen. Es ist leicht nachzuweisen, dass die malerische Auseinandersetzung mit
der zur T4uschung gesteigerten Mimesis keinesfalls eine naive Geste darstellen muss. Vielmehr
werden der Erkenntnischarakter und der asthetische Genuss bereits in der Kunstliteratur der
Antike, wie etwa bei Plinius, an das Moment des Entlarvens der Tduschung, am Interesse der
Zerstorung des kurzen Momentes der Irrefithrung zuriickgebunden. Als wahre Leistung der
Malerei galt die Thematisierung der #sthetischen Grenze, im Motiv des Vorhangs, in der Ge-

staltung einer Bristung mit der Signatur des Kiinstlers auf einem angehefteten Zettel oder in



Experimenten mit dem Fenstercharakter eines Gemaldes. Das Spiel mit
den Qualitdten und auch Bedingtheiten des visuellen Mediums gipfelte
im Zitat der verschiedenen kiinstlerischen Medien selbst. Nicht zufillig
‘wurden flr die schénsten Trompe-{'eeil des 17. Jahrhunderts die Grafik

Abb. 1 Cornelius Norbertus
Gijsbrechts, Trompe-I'ceil. Rilckseite
eines Bildes, 1670/72

Ot auf Leinwand, 66,4 x 87 cm

Statens Museum for Kunst, Kopenhagen

Abb. 2 Richard Estes,

Bus Reflections (Ansonia), 1972
Ol auf Leinwand, 101,6 x 123,1 cm
Privatsammlung

30

oder das Gemélde, seine Leinwand, seine Begrenzung oder sogar seine
Riickseite zum Gegenstand der Nachahmung gewahlt (Abb. 1).*

in der Entwicklung dieser standigen Selbstbefragung spielte die
Fotografie seit dem 19. Jahrhundert eine Schiiisselrolle.” Es erwies sich jedoch als ein weit ver-
breiteter Irrtum, dass die realistische Malerei mit der Verbreitung der Fotografie ihre Daseins-
berechtigung nachhaltig verloren hatte.® Die Diskussionen um die unterschiedlichen Zielsetzun-
gen, medialen Bedingtheiten und wechselseitigen Wirkungen und Befruchtungen beginnen 1839
mit der Verklindigung des Patents der Fotografie durch Louis Daguerre. Der Historienmaler Paul
Delaroche soll erschrocken ausgerufen haben: ,La peinture est morte." Dagegen sahen andere
Kiinstler die Chancen des neuen Mediums auch fiir die Malerei. Besonders in der Moderne ist
ein komplexes Spiel von Wechselbeziigen zwischen Fotografie und Malerei entstanden, das his
in die Gegenwart, in den Werken von Jeff Wall, Gerhard Richter, Luc Tuymans oder eben auch
Franz Gertsch, wirkt.

Die Fotografie orientierte sich lange an der Tradition des komponierten Bildes, wihrend
sich die Malerei seit der Erfindung der Fotografie etwa fir die Qualitat des Ausschnitts zu inte-
ressieren begann.” Das Bild als Ausschnitt, den der Blick durch die Kamera bildet, tritt dem alten
Prinzip der Komposition, der Ausrichtung der Handlungen und Objekte auf ein Zentrum, ent-
gegen. Die neue Bildform wird als Spur des Momentes empfunden, der in unmittelbarer Be-
ziehung zur Bewegung und Geschwindigkeit des ,modernen Lebens* stehe.’ Der dokumentari-
sche Blick der Kamera machte die Auseinandersetzung mit der Fotografie fir Entwicklungen der
Kunst interessant, die sich fiir die Abbildung des Realen als soziale Wirklichkeit interessierten. In
der Pop-Art schiiesslich wurde die Fotografie als Phanomen der Mas-
senmedien, der Werbung und Konsumwelt erfahren und direkt zitiert.

Mitte der 60er Jahre des 20. Jahrhunderts manifestierte sich, vor
allem in Amerika, unter den Begriffen ,Foto“-, ,Hyper‘- oder ,Super-
realismus” ein breites Interesse an der prazisen Ubertragung eines foto-
grafischen Bildes auf ein Gemalde oder der Umsetzung in ein Objekt. Zu
den bekanntesten Vertretern dieser Stromungen avancierten Chuck
Close, James Rosenquist, Richard Estes, Robert Bechtle, Robert Cotting-
ham, Richard McLean, Ralph Goings, Malcolm Morfey und Don Eddy
(Abb. 2, 3). Franz Gertsch, der seinen Stil abseits der grossen Kunst-
zentren zun#chst ohne Kenntnisse anderer dhnlicher Strémungen ent-
wickelte, sah sich im Zuge der documenta 5 tberraschend als europai-

schen Vertreter des Fotorealismus rezipiert.



Die begriffliche Aufsplitterung, die auch ,New Realism” und ,Radikaler Rea-
lismus“ umfasst, verweist auf die sich ausdifferenzierende Fokussierung und das
Scheitern einer eindeutigen Klassifikation. Schliesslich wiesen Maler wie John
Koch, Alex Colville oder Philip Pearlstein, die sich als ,New Realists" bezeichneten,
die Verwendung fotografischer Vorlagen und Hilfsmitte! fiir ihre Kompositionen

kategorisch zuriick.”

1974 vermochte Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth in der Kunstchronik nicht
weniger als neun jiingere Ausstellungen zu benennen, die sich mit der erneuten

Relevanz des Realismusbegriffes beschéftigten, ohne ihn prézise eingrenzen zu kénnen." In Abb. 3 Robert Cottingham, Buschs, 1974
Ol auf Leinwand, 198,1 x 198,1 cm

] N ] ) . o Collection Paul and Camille Hoffman,
bets, bleibt der kritische Bezug zur Gesellschaft und ihrer sozialen Wirklichkeit ein zentraler IHl. New York

Ankniipfung an den Realismusbegriff des 19. Jahrhunderts, etwa far die Malerei Gustave Cour-

Aspekt, der bis zum ,Sozialen Realismus® als Stilbezeichnung im 20. Jahrhundert weiterverfolgt
wird. Schmoll gen. Eisenwerth machte darauf aufmerksam, dass die neue Realismusdebatte mit
dem Begriff des Fotorealismus dagegen ganz auf die Fotografie ausgerichtet sei und die Potenz
der Abbitdbatkeit der Fotografie auf die Malerei Gbertriige, also eigentiich von ,Fotonaturalis-
mus* oder ,Fotografismus® zu sprechen wire, Begriffe, die sich nie durchgesetzt haben.

Schmoll gen. Eisenwerths Lamentieren (iber den leichtsinnig verwendeten Realismusbegriff
fur die unterschiedlichsten Ubernahmen fotografischer Bildvorstellungen durch die Malerel
spiegelt die kritische Haltung der Prdtagonisten des Diskurses der Moderne gegeniiber der
neuen Tendenz. Er fragte nach dem Status der technischen Virtuositét, der Faszination fir das
rein Optische und schliesslich nach dem verbliebenen kritischen Potential einer solchen Malerei
des ,Verismus in monstroser Auflosung” gegeniiber der abgebildeten Lebensumwelt.

Das Konzept der Bildlichkeit, das hier in grossen Formaten zelebriert wurde, verpflichtete
sich keinem dokumentarischen Blick. Diese Malerei der perfektionierten Oberfldche strebte eine
Ubersteigerung der Erscheinung als Bildkultur der Gegenwart an.

Franz Gertsch nahm 1972 seinen Platz in diesem Diskurs ein. Harald Szeemann rdumte in
der documenta 5 Fragen der Wirklichkeit und des Realismus einen prominenten Platz ein. ,Alltags-
welt*, ,Realitats-Bezlige®, ,Abbild-Charaktere", ,Mimesis“ bildeten Stichworte in der fangen Ein-
leitung des Marburger Philosophen Hans Heinz Holz zu einer kritischen Theorie des &sthetischen
Zeichens.”

Unter dem Begriff ,Realismus* arrangierte Jean-Christophe Ammann in der Neuen Galerie
eine Abteilung, die von John de Andrea bis John Wesley reichte.” Historisch fuhrte Ammanns
Argumentation von Jasper Johns Ikone der amerikanischen Flagge Uber Gerhard Richter" bis hin
2u Werken wie Gertschs Gemilde Medici (Kat. 28)", das Anfang der 70er Jahre entstand. Mit der
Teilnahme an der documenta war Gertsch in das Zentrum der neuen Realismusdebatte vorge-
stossen. Im Folgenden wurde er zum fihrenden Vertreter einer als Stilrichtung oder zumindest
als Haltung ausgerufenen Entwicklung und zu den entscheidenden Gruppenausstellungen
eingeladen: Mit Kamera, Pinsel und Spritzpistole (1973), Formen des Realismus (1973), The Super-
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Abb. 4 Franz Gertsch, Brecht,
Hanne-Lore, Silvia, 1970 (Kat. 17, Detail)
Dispersion auf ungrundiertem
Halbleinen, 210 x 180 cm

Besitz des Kinstlers
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realist Vision (1973), Hyperréalistes américains/réalistes européens (1974).° Auf dem Umschlag der
ersten grésseren Ubersichtsdarstellung zur erneuten Auseinandersetzung der Kunst mit dem
Realismus als Haltung und Stil, die Peter Sager 1974 vorlegte, tauchen gleich zwei Werke von
Gertsch auf.” 1980 erhielt er eine umfassende Einzelausstellung im Kunsthaus Zirich, die seinen
eigenen Weg, der zur lkone fiihren sollte, anzeigte.” In den 80er Jahren ebbten parallel zur
Weiterentwicklung im Werk von Gertsch auch die Ausstellungen ab, die sich um den neuen
Realismusbegriff zentriert hatten. Zu den prominenten Kunstkritikern, die Gertsch als Protago-
nisten einer neuen Schweizer Kunstszene begleiteten, gehdrten Fritz Billeter, Theo Kneubiihler
und eben Jean;Christophe Ammann.

Ammann’ interessierte bei seiner Zusammenstellung zum Thema ,Realismus® fiir die
documenta 5 die Erkundung des Verhaitnisses zwischen ,Vorlage und bildnerischer Wiedergabe®:
Er stellte Kriterien fir den Begriff des Fotorealismus zusammen: Die Vorlage bestehe in einem
Foto oder einem Diapositiv, die Handschriftlichkeit und der Duktus des Pinsels treten zurlick, die
Motivik entstamme der Alltagswelt des Kiinstlers. Ammann versuchte, aus diesen Aspekten eine
Deutung der realistischen Malerei als Metamalerei herzuleiten: Die fotografische Vorlage bilde
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kein Hilfsmittel, sondern diene als ,bewusste Ausgangssituation fiir das Bild eines Bildes®.

Oberflachen
In der Betrachtung des Realismus als Metamalerei ergibt sich ein komplexes Spannungsfeld
zwischen einer Apologie der reinen Sichtbarkeit und dem fragenden, kritischen Blick in die Welt.
Die Popkultur, mit der Heroisierung, der Vergrésserung der Konsumkuitur und dem Spiel mit Ste-
reotypen wird an einem Zwischenschritt gebrochen. Alle Kiinstler, die der Bewe-
gung des neuen Realismus folgen, spiiren, ganz wie die alten Meister der ,Re-
flexy const“ des 17. Jahrhunderts, Lichtbrechungen und Spiegelungen auf den
glatten Oberflichen nach - sei es auf dem Autoblech, auf der Glasilache eines
Fensters oder auf einem verchromten Wasserhahn. Die optischen Phdnomene des
Beiwerks treten an die Stelle des einzelnen Slogans der Konsumwelt und der iso-
lierten Figur des Stars. Bei fotorealistischen Bildern wird die Erscheinung in ihrem
Verzicht auf Deutung und Wertung radikalisiert. Hinter den Protagonisten ‘einer
Szene tritt die Ornamentik der Umgebung, wie Tapetendekor, Stoffmuster, Ein-
richtungsgegenstinde, nie in den Hintergrund. Die Malerei erkundet ihre Zeit-
genossenschaft, wie sie im Beiwerk, im ,Parergon®, eingeschrieben ist (Abb. 4).*
Die Betrachtung des CEuvres von Franz Gertsch vor dem Hintergrund der
Realismusdebatte in den 70er Jahren ist fiir das Verstandnis seiner Werke not-
wendig. Steht noch am Anfang der Auseinandersetzung von Gertsch mit der
Fotografie die Faszination der Bildkultur in den Massenmedien, in denen er nach
Vorlagen fur die malerische Umsetzung sucht, wie es die Bilder Huaa... ! (Kat. 15)

und Vietnam (Kat. 20) von 1969/1970% zeigen, verandert sich die Bildsuche zu



einer Bildproduktion. Die eigene Kamera wird als Zwischen-
schritt, als Instrumentarium eingesetzt.

An die Stelle der anonymisierten Bilderflut der Weltpresse
und der Werbung tritt das Abtasten des eigenen Lebensum-
feldes. Es sind die Mitglieder der Familie, die Berner Kiinstler-
freunde und die Begegnungen auf den eigenen Reisen, welche
zwischen Distanz und Intimitét portréatiert werden. Gertsch ver-
wendet keine Ready-made-Bilder, sondern wéhlt aus hunderten von eigenen Fotografien aus.
Die Vorlagen, zu deren malerischer Umsgtzung er sich entscheidet, kdnnen keinem homogenen
Kempositionsbegriff zugeordnet werden. Es sind jedoch die klassischen kiinstlerischen Problem-
stellungen zu entdecken, wie sie mit dem Verhaltnis zwischen Figur und Hintergrund angelegt
sind und in der Beziehung zwischen Statik, Bewegung und Moment, Frontalitédt des Blickes, Pose
und Versunkenheit zu verfolgen sind. Besondere Beachtung verdienen dabei Werke, in denen
verschiedene Momente von (Ab)Bildlichkeit in einen Dialog treten. In dem Ende 1978 entstande-
nen Gemalde Patti S‘m/’th /I (Kat. 39, Abb. 5) tritt die Musikerin fast aus dem Bild heraus. Auf der
anderen Seite, angeschnitten, stehen Mikrofon und Lautsprecher. Die Mitte des Geméldes ist
leer, wir blicken auf eine weisse Wand, die nicht ganz paralle! zur Bildflache verlauft und wie eine
Leinwand erscheint. Die Gestalt der Musikerin |6st sich von der Flache, sie ist nicht langer auf ihr

zu verorten - stattdessen wirft sie auf diese einen unscharfen, malerischen Schatten.

Materialisierungen

In der Fokussierung auf die Erscheinung als Phanomen der Oberflache tritt bei Gertsch
eine Verlangsamung der Bildproduktion ein. Der mediale Zwischenschritt durch das
kleine Diapositiv, das eine beliebig grosse Projektion erméglicht, dient als Grundlage
fur eine kunstlerische Tatigkeit eines geduldigen, sorgsamen Nachbildens. Dieses
Verfahren bedingt ein Selbstverstandnis des Kiinstlers, das sich radikal vom schépferi-
schen Individuum des expressionistischen Gestus unterscheidet. Der Blick auf die
reine Erscheinung scheint sich véllig von der emotionalen Signatur, der Handschrift
des Kiinstlers als mdglicher Teilhabe an der kiinstlerischen Existenz, zu trennen.

Der Moment, in dem sich der Kinstler 1969 zur ,Vorlage* bekennt und sich als
Werkzeug” definiert, findet sich in den autobiografischen Aussagen von Franz Gertsch
immer wieder als Schliisselerlebnis beschrieben.” Die Hinwendung zur fotografischen
Vorlage, zur Sichtbarkeit als eines ausserhalb der eigenen inventic Bestehenden, wird
als Akt der Befreiung beschrieben. Das Bild muss nicht neu erfunden werden, sondern
muss nur noch gefunden und ausgewahlt werden.

Immer wieder ist auf die Bedeutung der Pop-Art fur diesen Entwicklungsschritt
verwiesen worden. Dabei beginnt jedoch der handwerkliche Prozess bei Gertsch

immer stérker an Bedeutung zu gewinnen. Im Diskurs des Fotorealismus und in der

Abb. 5 Franz Gertsch,

Patti Smith I, 1978

Acryl auf ungrundierter Baumwolle,
285 x 420 cm

Kunstmuseum Bern

Abb. 6 Franz Gertsch im Atelier, 1972
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Abb. 7 Franz Gertsch,
Atelieraufnahme mit

unvollendetem Selbstbildnis,
1980
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Rezeption von Franz Gertsch fallit der Begriff des ,Kdnnens* auf. Die
Jverbliiffende handwerkliche Leistung®, der ,unendliche Fleiss* bleibt
dabei ein ambivalentes Vokabular. Und doch trifft es bei Gertsch eine
entscheidende Charakteristik im Umgang mit der fotografischen Vor-
lage. Wahrend seine amerikanischen Kollegen technische Hilfsmittel
wie die Spritzpistole einsetzen, experimentiert Gertsch mit der un-
grundierten Leinwand und den reinen Pigmenten. Mehr noch, die Pro-
duktion des Gemaldes kann als intensiver Prozess der stufenweisen Ausloschung der Projektion
verstanden wergden. Im monatelangen Entstehungsprozess wird der Diaprojektor, besonders in
den Momenten der Farbwahl, phasenweise ausgeschaltet. Der Kiinstler selbst nimmt dabei
weniger die Rolle des ,Sampelnden” und des Duplikators an, als vielmehr diejenige des altmeis-
terlich nach dem absoluten Bild Suchenden. In der historischen Auseinandersetzung um die Ab-
grenzung der Potenz der Malerei gegen diejenige der Fotografie findet sich ein Text von 1927, der
die Differenzierung anhand stofflicher Unterscheidungsmerkmale zu leisten sucht. In dem kurzen
Essay ,Malerei und Fotografie“ von Ernst Kallais (1890-1954) finden sich Passagen, die auf die
Prozesshaftigkeit bei Gertsch zu tibertragen sind: ,Die Faktur einer Zeichnung oder eines Gemal-
des mag noch so verrieben und gegléttet sein, sie bewirkt trotzdem, dass die Gestaltung nicht
nur als Einheit formaler und farbiger Beziehungen und gegebenenfalls als rdumtiiche lllusion,
sondern zugleich als spannungsvoll konsistente Stofflichkeit empfunden wird. Die alten Gemaélde
ebnen und verwischen jede Spur der handwerklichen Entstehung; trotzdem strafft sich ihre Fak-
tur vor stofflicher Erfiilitheit, vor Freude an sinnlich durchkosteter materieiler Verdinglichung.“®

Verdeutlicht man sich nochmals die Konstellation von Diaprojektor, Leinwand und malen-
dem Kinstler, so liegt die Versuchung einer metaphorischen Umdeutung nahe. Die anekdoten-
hafte Erzdhlung von der Erfindung der Malerei beschreibt das Nachfahren eines Schattenwurfs.
Im abgedunkelten Raum, zwischen Projektion und Bildflache, ist es der Kiinstler Gertsch selbst,
der immer wieder seinen eigenen Umriss sieht. Im Malprozess findet Gertsch mit finfzig Jahren
nicht nur erneut zum Selbstportrat (Kat. 42),* sondern lasst das Bildnis des Menschen zur Ikone
werden. Die dokumentarischen Belege fiir die unterschiedlichen Werkstadien zeigen merkwdirdig
fragmentierte Elemente, das vollstdndig ausgearbeitete Detail umgeben von ,Aussparungen®,
blanken Feldern auf der Leinwand (Abb. 7). Ist der Projektor angeschaltet, ist das Bild vervoll-
standigt, ist er ausgeschaltet, ergibt sich eine Konstellation, die an Honoré de Balzacs Erzéhlung
vom unbekannten Meisterwerk erinnert.” Vom Frauenportrat, an dem der alte Kunstler Frenhofer
zehn Jahre gearbeitet hat, ist nur die Spitze eines gemalten Frauenfusses zu erkennen.

Beim neuesten Portrit von Silvia /Il (Kat. 57}, das auf ein Diapositiv aus der gleichen Zeit
wie die Vorlagen fiir Sifvia I (Kat. 55) und Silvia Il (Kat. 56) zurlickgeht, legt sich ein unbestimm-
ter Schatten Uber das Bild. Der Betrachter kann sich des Eindruckes nicht erwehren, dass hier
das Bild eigenméchtig geworden ist und selbst einen Alterungsprozess demonstriert. Das reine

Pigment, die monochrome Flache des Hintergrundes, beginnt die Mimesis zu bedréngen.




1 Vgl. etwa Burckhardt: ,Bei der Zeitbedriingnis
und Eile, in welcher wir leben, wird das Bildnis
im ganzen einem mechanischen Verfahren, der
Photographie (ibertassen. Wir stehen der Portrat-
malerei im Grunde schon wie einem historisch
abgeschlossenem Ganzen gegeniiber.”
Jacob Burckhardt, ,Die Anfange der neueren
Portratmalerei* (Vortrag 1885), in: ders., Die
Kunst der Betrachtung. Aufsédtze und Vortrége zur
Bildenden Kunst, hg. v. Henning Ritter, Koin 1984,
S. 318-334, Zitat S. 318. Vgl. auch Gombrich:
.Damals war der Maler der einzige, der Gber die
Vergénglichkeit alles Irdischen obsiegen und
die dussere Erscheinung jedes beliebigen Gegen-
stands der Nachwelt (berliefern konnte (...). Im
neunzehnten Jahrhundert aber begann die Photo-
graphie diese wesentliche Rolle der bildenden
Kunst zu Gibernehmen. (...) Das ist ein wesent-
licher Grund, warumt die Klnstler sich immer mehr
gedréngt fuhlten, Maglichkeiten zu erforschen,
die der Photographie nicht so leicht offen standen.
Tatsdchlich wirde die moderne Kunst chne diesen
Anreiz kaum das geworden sein, was sie ist",
Ernst M. Gombrich, Die Geschichte der Kunst,
(16. Aufl.) Frankfurt am Main 1996, S. 524.
2 Vgl Klaus Herding, Realismus als Widerspruch.
Die Wirklichkeit in Courbets Malerei, Frankfurt a.M.
1978. Fur die Begriffsgeschichte vgl. Jost Hermand,
Stile, Ismen, Etiketten zur Periodisierung der
modernen Kunst, Wiesbaden 1978.
Vor allem der amerikanische Kunstkritiker
Clement Greenberg nimmt in der Geschichte dieser
Position eine Schlisselstellung ein. Vgl. Clement
Greenberg, The Collected Essays and Criticism,
Vol. 1-4, Chicago 1986-1993.
4 Das beriihmteste Beispiel ist sichetlich Cornelius
Norbertus Gijsbrechts Trompe-I'ceif (Abb. 1).
Vgl. Victor 1. Stoichita, Linstauration du tableau.
Meétapeinture & I'aube des temps modernes,
Paris 1983.
5 Vgl. das Standardwerk von Erika Billeter und
Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth, Malerei
und Photographie im Dialog. Von 1840 bis heute,
Bern 1977.
Vgl. fiir die friihen Dokumente der Diskussion
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Wolfgang Kemp (Hg.), Theorie der Fotografie,

4 Bde., Miinchen 1979-2000.

Vgl. den Katalog Autour du Symbaolisme. Photo-
graphie et peinture au XlXe siécle, Palais des
Beaux-Arts, Brilssel 2004.
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Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth, Malerei nach
Fotografie. Von der Camera Obscura bis zur Pop Art,
Minchen 1970,

Vgl. das beriihmte Essay von Charles Baudelaire,
»Le peintre de la vie moderne” (1863), in: ders.:
CEuvres complétes, bearbeitet von Yves-Gérard le
Dantec, Paris 1954, S. 881~920; vgl. auch Timothy
J. Clark, The Painting of Modern Life: Paris in the
Art of Manet and His Followers, New York 1985.
Vgl. Christine Lindey, Superrealist Painting &
Sculpture, New York 1980, S. 37.

Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth, ,Realistische
Malerei und Fotorealismus. Zu einer Reihe von
Ausstellungen und Katalogen der jingsten Zeit”,
in: Kunstchronik, 27, 1974, S. 44-65.

documenta 5. Befragung der Realitat. Bildwelten
heute, Kassel 1972.

Katalog der documenta 5, Kapitel 15, Seiten
15.1-15.2.

Gerhard Richter, Acht Lernschwestern, 1966

(WV der Gemalde Nr. 130) und 180 Farben, 1971
(WV der Gemalde Nr. 300/1-3).

Franz Gerisch, Medici, 1971/72, Dispersion auf
ungrundiertem Halbleinen, 400 x 600 cm,
Sammlung Ludwig, Aachen.

Mit Kamera, Pinsel und Spritzpistole. Realistische
Kunst in unserer Zeit, (Ausst.-Kat.) Stadtische
Kunsthalle Recklinghausen, Recklinghausen 1973;
Formen des Realismus, (Ausst.-Kat) Aargauer
Kunsthaus, Aarau 1973; The Super-realist Vision,
(Ausst.-Kat.) De Cordova Museum, Lincoln (Mass.)
1973; Hyperréalistes américains - réalistes européens,
{Ausst.-Kat.} Centre National d’Art Contemporain,
Paris 1974,

Peter Sager, Neue Formen des Realismus. Kunst
zwischen Hlusion und Wirklichkeit, Kdin 1974.

Franz Gertsch, (Ausst.-Kat.} Kunsthaus Ziirich,
Bern 1980.

Ammanns Zusammensteliung war nicht
unumstritten, vgl. die Polemik von Martin Kunz:
.(...) Die Realistengruppe verdeutlicht, dass

die Documenta nun wieder mit direkt vom
aktuellen Kunstbetrieb dbernommenen
Tendenzbezeichnungen gegliedert werden soll.
Wird auf dieser Grundiage das Definieren

zu schwierig, so wahit man einfach vage
Sammelbegriffe fir Restgruppen. (...} Die
Documenta wird zu einer improvisierten Aus-
stellung degradiert, in der Art einer beschrénkten
Informationsausstellung tiber aktuelle Kunst.
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Dies war die legitime Methode von Szeemann

und Ammann in ihren Schweizer Ausstellungen.
Fir eine Veranstaltung von der Bedeutung der
Documenta erscheint mir dieses Vorgehen fahr-
lassig (...)" in: ,Zur Documenta 5, Kunst-Nach-
richten, 7, Méarz 1972; vgl. weiter: Peter Sager, ,Zur
Documenta 5%, in: Das Kunstwerk, 4, Jg. 25, Juli,
8. 3-13.

Vgl. zu diesem Begriff Jacques Derrida, La vérité en
peinture, 1978, deutsch: Die Wahrheit der Malerei,
Wien 1992, S. 9—104.

Huaa...J, 1969, Dispersion auf ungrundiertem
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Raschegy; Vietnam, 1970, Dispersion auf ungrun-
diertem Halbleinen, 205 x 280 cm, Hess Collection,
Bern und Napa (Kalifornien).
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Franz Gertsch - Holzschnitte, Kunstmuseum Bern
1994, 8. 11. Gertschs Aussage zu diesem Moment
Gber sein Erlebnis am Monte Lema bildet den Ein-
stieg in die Werkmonografie von Angelika Affen-
tranger-Kirchrath (Affentranger-Kirchrath, 2004),
S 1. ’

Ernst Kallais, ,Malerei und Fotografie” (1927) in:
Wolfgang Kemp, Theorie der Fotografie (wie Anm.
6), Bd. 1l, 1912-1945, Miinchen 1979, S. 113-120,
hier S. 115.

Die besondere Stellung dieses Bildes betonte

die Retrospektive in Zirich, die es als letztes Bild
aufnahm.

Honoré de Balzac, ,Le chef-d’ceuvre inconnu®
1831), in: ders., La Comédie humaine, Bd. 10, Paris
1979, S. 413-438.



