Originalveréffentlichung in: Landeskunstausstellung 1987 : 8. November bis 6. Dezember 1987, Moderne Galerie des Saarland-Museums [Umschlag: Kunstszene Saar], Saarbriicken 1987, 0.S.

Die landeskunstausstellung 1987

Die Einladung des Herrn Ministers fur
Kultus, Bildung und Wissenschaft zur Teil-
nahme an der landeskunstausstellung 1987
folgten 197 Kunstlerinnen und Kinstler, ,die
im Saarland leben oder hier geboren und
mit dem kulturellen leben des landes ver-
bunden sind” (so die Formulierung aus den
,Grundsétzen” fir diese Ausstellung).

551 Werke wurden eingereicht.

Die Jury, bestehend aus der in Stuttgart
lebenden Malerin Frau Ulla Schenkel und
den Herren Dr. Manfred Fath, Direktor

der Kunsthalle Mannheim, Dr. Georg-W.
Kéltzsch, Direktor des Saarland-Museums,
Lukas Kramer, Maler und Grafiker in Saar-
bricken, Bernd Schwering, Maler in Wies-
baden, Théo Wolters, Bildhauer, Maler
und Grafiker in Forbach, sowie dem Unter-
zeichneten, wahlte am 1. September 1987
aus den eingereichten Arbeiten 109 Werke
von 67 Kinstlerinnen und Kinstlern for die
Ausstellung aus.

Nach welchen Kriterien wurde ausge-
wahlt2 Die Arbeit der Jury vollzog sich
nicht in ausformulierten Begrindungen und
nach festgelegten MaBstében, sondern in
der Regel nach Mehrheitsentscheidungen,
meist nach kurzen, bisweilen kontroversen
Diskussionen, die nur skizzenhafte Bewer-
tungen zur Sprache bringen konnten. Die
vergleichende Anschauung gab den Aus-
schlag, nicht die sprachliche Begrindung,
eine Anschauung, die sich jedoch speist
aus langjahrigem Umgang mit Kunst, der
Kenntnis gegenwartigen kinstlerischen
Schaffens wie der Kunstgeschichte. Unaus-
gesprochen lagen der Beurteilung und Aus-
wahl als Kriterien zugrunde der Rang des
Einzelwerks, seine Kraft und Ausstrahlung,
und sein MaB an Originalitét, an Innova-
tion im Kontext der berregionalen kinstle-
rischen Entwicklung.

Es leuchtet ein, daB nach beiden Hinsich-
ten die Subjektivitat der Urteilenden in
betréchtlichem Umfange zur Geltung kom-
men muBte: in der Einsché&tzung des Ran-
ges als wechselnde Empfénglichkeit for die
ie individuellen kinstlerischen Sprachen, in
der Beurteilung des Innovationsgehaltes als
stefs nur in Ausschnitten présentes Wissen
um das kinstlerische Geschehen in
Gegenwart und Vergangenheit. So kann
keine Jury ,irtumsfrei” arbeiten. Eine Jury
anderer Zusammensetzung hétte in man-
chen Fallen gewiB anders entschieden. lst
damit aber jeder Willkir Tor und Tor
gedffnete

Die Subjektivitat des Urteils tber Kunst, des
+Geschmacksurteils” wurde mit aller
Scharfe akzentuiert in Kants ,,Kritik der
Urteilskraft”. Bei der ,Empfindung des
Wohlgefallens” wird, wie es dort heibt,
.die Vorstellung ganzlich auf das Subjekt,
und zwar auf das lebensgefihl dessel-
ben”, bezogen. Dennoch ist damit nicht
dem schieren Subjektivismus das Wort

geredet. Solcher Beliebigkeit setzt die
wichtige Bestimmung des , interesselosen
Wobhlgefallens” Schranken. Dazu schrieb
Kant: ,,Denn das, wovon jemand sich
bewuBt ist, daB das Wohlgefallen an dem-
selben bei ihm selbst ohne alles Interesse
sei, das kann derselbe nicht anders als so
beurteilen, daB es einen Grund des Wohl-
gefallens fur jedermann enthalten msse.
Denn da es sich nicht auf irgend eine Nei-
gung des Subjekts (noch auf irgend ein
anderes Uberlegtes Inferesse) grindet, son-
dern da der Urteilende sich in Ansehung
des Wohlgefallens, welches er dem
Gegenstande widmet, véllig frei fihlt: so
kann er keine Privatbedingungen als Grin-
de des Wohlgefallens auffinden, an die
sich sein Subjekt allein hinge, und mup es
daher als in demjenigen begrindet anse-
hen, was er auch bei jedem anderen vor-
aussetzen kann; folglich muB er glauben
Grund zu haben, jedermann ein &hnliches
Wohlgefallen zuzumuten.” In Kants These,
dabB man ,durch das Geschmacksurteil das
Wohlgefallen an einem Gegenstande
jedermann ansinne, ohne sich doch auf
einem Begriffe zu grinden”, bekundet sich
die Erfahrung begriffloser Ubereinstimmung
im Subjektiven des , lebensgefuhls”, wie
sie in der Tat nur durch die Werke groBer
Kunst gestiftet wird.

Es laBt sich aus den zitierten Darlegungen
aber auch schlieBen, daB eine Jury dort,
wo sie KompromiBentscheidungen nach
Mehrheitsvoten f&llen muBte, zu ,,subjekti-
ver Allgemeinggltigkeit” noch nicht vorge-
drungen, dab es ihren Mitgliedern nicht
gelungen war, von ihren jeweiligen ,,Privat-
bedingungen” sich véllig zu befreien.
Andererseits spiegelt sich darin auch das
Schwinden gemeinsamer Uberzeugungen,
der Werte-,, Pluralismus” unserer Gegen-
wart, dem keiner sich entziehen kann, der
sich auch in den eingereichten und den
ausgewdhlten Kunstwerken selbst bezeugt.

Hauptprobleme kinstlerischen Schaffens
seien am Beispiel einiger ausgewdhlter
Werke erértert, — Probleme nicht der Bild-
inhalte, sondern der Gestaltungsmittel und
ihrer Verankerung im Menschen. In Farbe,
gestischer und geometrischer Form stellen
sich Hauptprobleme gegenwartigen kinst-
lerischen Schaffens, bezogen auf Auge,
leib und Ratio. Farbe entgrenzt, sucht ruhi-
ge Ausbreitung in der Flache oder will ins
Lichthaft-Weite oder ins Dunkle sich entzie-
hen. leiblichkeit versammelt, will plastische
Gestalt, Begrenzung, Form, oder bricht aus
im Gestischen der , heftigen Malerei”,
fragmentiert sich, zerreiBt organische
Zusammenhdange. Aus solchen Méglich-
keiten setzen die Werke je neue, andere
Synthesen und Konflikte.

Farbraumbewegung, Bewegung der Farbe
in sich selbst, das Ausdruckshafte ge-
dampfter oder dunkler, verhangener Far-
ben thematisiert Birgit Luxenburger-Witzel
in ihren Bildern. Aus schattenhaftem Moos-
grin &ffnet sich wie ein Ausblick mittel-

dunkles Blau. Farbstriche in Orangebraun
leuchten verhalten in ihm auf. Nach oben
werden sie dunkler, versammeln so das
milde Scheinen in die Mitte des Bildes. In
unbestimmbarem Tiefenbezug steht dazu
das dunkle, in seiner Dunkelheit aber wie
glthende, weil zart in sich bewegte Blau
des rechten, getrennten Bildteils. Dank sei-
ner gréPeren Homogenitat kann es nach
vorne dringen, als Farbe aber liegt es weit
zurick. Aufgenommen in die Bewegungen
der Farben kann sich der Betrachter lésen
aus seiner Enge und Befangenheit.

Oder es richtet ein stumpfweiber, durch
hellere Striche modulierter Streifen wie eine
Wand sich auf. Rotbraune Farbstriche tau-
chen auf hinter ihr, greifen aus nach rechts,
stehen dort vor blaulichem Déammerlicht.
Vages leuchten der Farben kontrastiert
festem WeiB, wie auf der anderen Tafel
die unausmebBbare Dunkelheit des Blau den
gefabteren Dunkel- und Lichtwirkungen der
Ubrigen Farben. Je nach Hangung verén-
dern sich die Erscheinungsweisen des
festen WeiB und des néchtigen Blau, wir-
ken eréffnend und schlieBend, oder stei-
gern sich, nebeneinandergestellt, zum
hochsten Kontrast von Farbdunkelheit und
Farblicht.

Zu starkerer Formschliebung, die an italieni-
sche Malerei der Gegenwart, an Enzo
Cucchi etwa, denken 1&Bt, tendieren die
Farben im Bild Francis Berrars. Es tréigt den
ratselhaften Titel ,, Zwei Hindinnen im
Herbst”. Im Organischen der Formen, in
der Gedampftheit der Farbskala, die
Schwarzbraun, Graubraun, Ocker, Rotgrau
umfaBt, mag er seine Berechtigung finden.
Offnet sich ein Tal dem graubraunen Him-
mel, in dem die ockerfarbene Wolke
schwebte Senkt sich ein graubrauner Keil
vor eine Dunkelheit unbestimmbarer Weite?
Im Wechselspiel dieser Bewegungen ent-
faltet sich der schwermitige Klang des
Bildes.

Am anderen Pol steht die gestische Malerei
als Bekundung gespannter leiblichkeit.

In Annegret leiners Kohlezeichnungen ver-
lieren sich die leiber im ortlosen WeiP des
Grundes. Dank des groBen Formates
erfcéhrt sich der Betrachter in ihnen gestei-
gert — und gebrochen. Wirbelnde Striche
verdichten sich in den Mitten der Rumpfe,
der Gliedmaben, in Dunkelheiten. Nie
werden die Formen nur durch eine Kontur
bestimmt, immer laufen mehrere nebenein-
ander, Uberlagern, durchdringen sich. Kraft
und Nervositét des Strichs offenbaren die
Kérper als zugleich machtvolle und leiden-
de, unbekannten Machten ausgesetzt. In
ithem Fall begriffen, eingebunden in grau-
es Strdmen der eine, aus gravem Zingeln
aufsteigend — oder von ihm eingesogen?
— der andere. Ausweglos preisgegeben
einer verzehrenden Rhythmik, dem Sich-
Verschlingen der Linien, dem Aufgehen in
Dunkelheit, bekunden sie gleichzeitig die
Souverdnitat, die Freiheit des kinstlerischen
Geistes, der hier am Werke ist.



Horst Hibsch labt die Kérperteile als eige-
ne Einheiten bestehen, fragmentiert aber
die Kérper selbst, hebt ihre Ganzheit auf.
Fur sich schweben Arme, stehen Beine,
pldtzlich ergriffen vom méchtigen Schwung
einer einbrechenden Kurvenbewegung.
Etwas Fliehendes, Mitgerissenes macht sich
in ihnen kund, anschauliches Zeichen der
oftmals in Titeln und Inschriften angespro-
chenen kérperlichen und seelischen Befind-
lichkeiten: ,, Du bist meine Angst”. Unmittel-
barer als etwa bei Walter Stéhrer bezie-
hen sich solche Sétze auf das bildlich
Dargestellte. Die fliegenden Glieder, die
dynamischen Schwarzkonturformen hélt
das Farbgerist des Grundes, aus der Dun-
kelheit leuchtendes Rot zwischen wech-
selnd verhillten Hellstreifen.

Gestische Erregung, gebrochen in harten
Falten, ergreift das Rahmengefige in Paul
Antonius” Werk. Moorige Farben zwischen
dumpfem Braun und stumpfem Blau geben
einer weiben Mitte Raum, in der leiblichkeit
zu atmospharischer Weite sich wandelt.
Die Bodenzone dieses Ubergangs trégt
Fragmente eines nackten Menschenleibes.
Spuren der Versehrung lassen ihn teilhaben
an den chaotisch-dumpfen Bezirken des
Unten und des Oben. Zugleich aber trifft
ihn ein Licht, das aus der weiBen Mitte auf
ihn strahlt. Schildartig, dinghaft baut sich
das Rahmengerist vor uns auf, Reprasen-
tant einer harten, spréden Materie. In ihren
Verletzungen erhélt die leinwand etwas
vom Charakter der Haut, im blendenden
Weib schlieBlich wird sie zur Membrane
von Licht.

Auch Bettina von Haarens Bilder leben im
Zwischenreich von Farbe und Gestik,
bestimmen Figuren umriBhaft oder als Farb-
flachen. Bei ,,Manner mit Hihnern” mag
Grin den lebensraum der Tiere anzeigen,
die menschlichen Figuren ragen in das
weite Gelb des ,,Himmels”. Kein problem-
loses Miteinander von Mensch und Tier
wird hier gezeigt, Dissonanzen brechen
auf im hastigen, fahrigen Strich, in der
Scharfe des Gelb. Im naturhaften Griin ver-
liert sich der Mensch wie im Ungegen-
standlichen freier Strichbewegungen und
Farbgrinde.

Polyphon, entfaltet zu je eigenen Stimmen,
Uberlagern sich Farbe und zeichenhafte
Gestik in Volker lehnerts Werken. ,,Kopf
und Hand”: Vor Blaugrund, der blave Kér-
performen aus sich entl&Bt, schweben
Figuren- und Dingumrisse in zeichenhaftem
Llineament. Aktives Rot ist dem Bereich der
,Hand”, der kérperlichen Arbeit, zugeord-
net, dem Arm, der Heugabel, — die ,,spiri-
tuelle” Farbe Blau dem Grund und auch
der Kopfform, die wie in einem Fensteraus-
schnitt vor rosatoniger Helle erscheint, im
Zentrum des Bildes. leiblos und daher
selbst unféhig zu agieren, bedarf sie der
GliedmaBen und Geréate wie diese ihrer.
Aus bloBer Entgegensetzung wird ein
Gefige von Wechselbezigen. — , Die
Durstende”: Aus dickem Rohr ergiebt sich

ein machtiger Strahl quer Uber das Bild.
Dahinter klein, wie festgebannt, eine sit-
zende menschliche Gestalt. Sonores Pur-
purrot und gedecktes Graublau verleihen
dem Bild den dunklen, sehnsiichtigen
Klang, als farbige Interpretation des Dir-
stens erhoben zu eigentimlicher Feier-
lichkeit.

Schwarz wird Form in den Bildern Martina
Bernaskos. Aut eine wiederum andere
Weise sind Farbe (auch Schwarz ist eine
Farbe) und leiblichkeit hier vereint. Bedroh-
lich umschlingen Dunkelheit und Banderung
einen liegenden méchtigen Leib, lassen ihn
ins Anonyme sinken. UngewiB wird der
MabBstab: ist es ein menschlicher Leib, ein
Gebirgszug, eine in der Bewegung ange-
haltene Woge? Vielleicht alles zugleich:
der Mensch zuriickgenommen in das Ele-
mentare von Dunkelheit und Natur. —
Noch rétselhafter zeigt sich die Dunkelform
in Bernaskos anderem Bild: ein eigenartig
stumpfes Kérperliches wie tastend vor-
wartsgleitend vor und auf graver leere,
anwachsend aus Dunkelheit, im Dunkleren
Uberwachsen von strauchartigem Dunkel.

Nur mittelbar wird Schwarz in leiblichkeit
gefabt bei den Bildern Walter Brauns, nur
in den Schwiingen ihrer Schwarzbahnen.
An vielen Stellen aber verdichtet sich das
Schwarz zu flachiger Ausbreitung, ja zu
wandhafter Substanz. Die Bégen und Bal-
ken n&hern sich geometrischer Form. Nicht
Sonderborgsche Spontaneitét und zeitliche
Zuspitzung beherrschen den Bildeindruck,
sondern bewubtes Komponieren, verbun-
den mit quasi-illusionistischen Wirkungen:
so kénnen die vielteiligen weiBen und
graven Kleinformen als Inseln von land-
schaftlichem gelesen werden, die
Schwarzfléchen dementsprechend als Tie-
fenquerschnitt, als Dunkelheit des Erdinne-
ren, die am Horizont ihre Grenze findet.

Holzschnittartige Konfrontation von
Schwarz und WeibP bestimmt die Werke
Aloys Ohlmanns. Sie tragen den merkwir-
digen Titel: ,,Das linke Auge des Epikur”.
Epikurs lehre menschlicher Gliickseligkeit
scheint hier in ihr Gegenteil verkehrt.
Schmerzvoll, mit blutunterlaufenen Augen,
blickt ein Antlitz wie das eines dornenge-
krénten Christus auf uns, und eine tragische
Maske, mit weitgesffnetem Mund, mit
Schwarzbahnen, die von ihr ausstrahlen
wie Schreie.

Raumhaft weitet sich das Dunkel in Lukas
Kramers Bildern, dffnet sich in ungewisses
Zwielicht. WeiBbahnen kontrastieren ihm,
die hier ungegenstandliche Bewegungs-
spuren, dort Gegenstandsfragmente, Roh-
ren, Stufen, Rahmen sind. Sie schieBen
zusammen zu gleiBendem Licht, das den
Betrachter blendet, tberfallt. Kein Ort der
Bestandigkeit ist ihm gewdhrt, kein Boden,
der ihn tragt. Abrupt stoBen Raumgange in
die Tiefe, tberflort von grauen Schlieren.
Schemenhaft taucht eine menschliche Dun-
kelsilhouette auf, oder eine verstimmelte
Hand, preisgegeben dem technoiden

Gestange, den Blitzen zerstérerischer Ener-
gie. lukas Kramer schafft Inbilder menschli-
cher Bedrohung jenseits illustrativer Verein-
nahmung, in GuBerster Entfgegensetzung
von Sichtbarkeit und Entzogensein im Dun-
kel, Erschitterung von Leiblichkeit durch die
Gewalt des Lichts.

Auch in den Werken Helmut Butzbachs
tauchen Gesichter, Képfe, Bisten wie
Schemen aus Dunkelheit auf. Aber ihre
Farbe ist die des Grundes, ein olivgraugri-
ner Ton, oder ein dunkles Grinblau, das im
Inkarnat zart sich erhellt, gefaBt vom gelb-
lichgrauen Haar, oder eingetaucht in ein
fast unfarbiges Dunkel, von Dunkelschleiern
verhillt, an der Grenze des Sichtbaren.
Nichts anderes ist der Mensch als eine Ver-
dichtung démmriger, nebelhafter Farbe, in
sich zurickgenommen, unfaBbar, entrickt.
Farbe wird zum Medium uniberbrickbarer
Distanz, aber auch zum Tréger einer Ver-
geistigung, die das Kérperhafte zu trans-
zendieren trachtet. Existenzielle Einsamkeit
macht sich darin kund, ein grobes Thema
der modernen Malerei.

Den Gegenpol, den Bezirk der Vergegen-
standlichung von leib und Farbe, besetzen
so unterschiedliche Werke wie die von
lackenmacher, Gross und Eberle.

Otto lackenmachers , liebespaar”
erscheint wie ineinander verzahnt, den-
noch bleibt jeder Kérper durch harte Kon-
turierung und schwarzliche, finstere Schat-
tengebung in sich isoliert. Die Gesichter
sind von uns abgewandt. Im flachen
Schwarz der Fravenhaare, in der Ver-
deckung des Méannerantlitzes erweist sich
physische Liebe als Anonymes, wie auch
im trostlosen leeren, ganz Bett gewordenen
Zimmer. Halb in Aufsicht ist das Bett
gezeigt, die Figuren selbst ganz nah, so
den Betrachter in die zwiespdltigen Empfin-
dungen eines Voyeurs versetzend, in den
Zwiespalt verheimlichter Né&he und scharf-
ster Isolierung.

Auf ihre Weise leben auch die Bilder von
Volkmar Gross aus den Erfahrungen in sich
verschlossener leiblichkeit. Als streng
gebundene Gruppe prasentieren sich
junge Frauen dem Blick. Sie stehen nicht
wirklich, kein Boden gibt ihnen festen
Grund, kein Horizont trennt Erd- und Him-
melszone. Kaum merklich wechselt in der
Folie ein mehr bréunlich lichter Ton von
unten in einen dichteren grauen oben.
Jede der Gestalten ist nochmals in sich
abgeschlossen, begrenzt von langen Kon-
turen, handlungslos, wie erfillt von unbe-
stimmter Erwartung. lhre Farben aber ent-
wickeln sich aus den ortlosen Ténen der
Folie, sind deren lichte Varianten, spielen
ins Rotliche, Grinliche, Schwarzbraune.
Eine Tafel ist neben der Gruppe aufgerich-
tet. Sie zeigt das aufgemalte Zeichen der
Sonne und einen aufgemalten Durchblick in
eine bléulich und rotbraun gestimmte land-
schaft, die sich jedoch sogleich mit einem
vertikal aufgerichteten Zaun wiederum
schlieBt. Dem isolierten Leib wird alle



Umwelt und Welt unwirklich, bloBes
Zeichen.

Alle Farben sind in Richard Eberles Bild
~Mein Atelier” an gegenstandliche Tréger
gebunden. Dennoch ist es erfillt von den
Ubergegenstandlichen Harmonien zart
abgestufter Téne. Franzésische Malkultur
ist hier bewahrt. Der milde, graugebroche-
ne Rosaton des Sessels spiegelt sich im
Blaulich des Tuches, das ihn bekrant. Die
Ocker-, Braun- und Grinlichténe des
teppichartigen Stoffes iber seiner lehne
klingen nach im Braun der Kommode und
des Schranks. Unméglich, die zarten Far-
bintervalle einzeln aufzuzéhlen. Der
gegenstandlichen Folle mit ihren Bichern,
Bildern, Skulturen, Busten, mit Vase, Uhr
und leuchter entspricht eine farbige Dichte,
die keine Bildstelle unbelebt 1aBt, alle Bunt-
werte aber einem — als solchen nicht faB-
barem — Gesamtton mittlerer Helligkeit
n&hert.

Im Medium der Zeichnung &uBert sich die
Spannung zwischen Leiblichkeit und Bild
auf andere Weise. Buntfarben fehlen hier
zumeist, so wird die Linie, ihre Rhythmik
und Statik, zum entscheidenden Gestal-
tungsmittel. Nur ein Beispiel sei herausge-
griffen.

In Erwin Steitz’ Federzeichnung , land-
schaft mit Bein” ordnen sich fliehende, flie-
gende, in wechselnden Kurven gekrimmte
Linien um eine Mittelachse, finden an deren
Vertikale und den in rhythmischen Abstén-
den gesetzten Horizontalen ihren Halt.
Senk- und Waagrechte bilden ein schwe-
bendes Gerist, das die Figuration im Bild-
feld verankert. Dazu stehen die schnellen
Kurvenbégen in entschiedenem Kontrast
und sind doch zugleich mit ihnen Uber eine
Vielzahl von Zwischengliedern vermittelt.
Die Striche und Punkte der Zeichnung
erscheinen als Spuren schneller Bewegung,
gleichwohl fehlt ihnen alle Beliebigkeit,
jeder Strich, jeder Punkt erweist sich als
ndtig gerade an seiner Stelle im Gesamt-
gefige. , landschaft mit Bein” ist der Titel
dieser Zeichnung: Im ,Bein” konkretisiert
sich die vertikale Achse; Uber ihr die flie-
genden Kurven, anschauliche Erinnerungen
an windbewegte B&ume, Wolken, Regen.
Llandschaft und Mensch sind eins, aber
nicht in schlichter Identitat, sondern Uber
viele Verwandlungen hinweg, zu denen
iedes Formteil beitragt.

Geometrische Ordnung ist Dimension einer
Rationalitat, in der das empfindende, aus-
drucksméchtige Subjekt sich aufgibt in ein
Allgemeines und zugleich die Gestaltungs-
materien, die bildnerischen Mittel selbst, in
neuer Weise zur Geltung kommen &b,
getreu einem schon 1930 formulierten
Grundsatz Theo van Doesburgs, des ersten
Wortfihrers der konkreten Kunst: ,,Das Bild
soll mit rein bildnerischen Mitteln gestaltet
werden, das heiBt mit Flachen und Farben.
Ein bildnerisches Element bedeutet nur sich
selbst; folglich bedeutet das Bild ebenfalls
nur sich selbst.” Doch gerade aus solcher

Enge konnte sich eine bildnerische For-
schungsarbeit entfalten, deren Probleme
auch heute noch nicht erschépft sind.
Zugleich erweiterte sich die Bedeutungsdi-
mension in vielfaltiger Weise.

Im seriellen Prinzip grindet das Schaffen
Jo Enzweilers. Gerissene Kartonquadrate,
ie variiert in ihren RiBlinien, geben nach
Materialitat und Farbe die tieferen Schich-
ten des Papieres frei. Die gelb beschichte-
ten Kartonelemente der ausgestellten Tafel
zeigen Enzweilers Arbeit auf dem Weg zu
kr&ftigerer Farbgebung. Auch treten land-
schaftliche Assoziationen, Anspielungen
auf Bergkédmme, zuriick. Denn das Gelb
der vorderen Kartonelemente wird wieder-
holt in der Zone des ,,Himmels”, die um
eine Kartondicke tiefer liegt, aber auch den
benachbarten Gelbzonen vielféltige Ver-
bindungen aufnehmen kann. So erschlieBt
sich beim geduldigen Sehen, im Wandern
des Blicks Uber die Grobe Tafel hinweg
eine standig in zarten Modulationen wech-
selnde Fille von Formvariationen — im Fern-
blick aber ein Flimmern und Flirren, der
Umschlag von Farbelementen in Licht-
wirkung.

Zu monumentaler GréBe erheben sich
auch die Tafeln von Eva Niestrath, der in
Hagen lebenden Altmeisterin konkreter
Kunst. Finnische Holzpappe, geschnitten
und ausgehoben, in Naturfarbe belassen,
gliedert sie in schmale Streifen, die in lan-
gen Zigen, rhythmisch gebrochen, von
oben nach unten ziehen, hin zum rostbrau-
nen Stahlblech der Badezone. Die Erha-
benheit eines Wasserfalls scheint hier ein-
gegangen in die frei entworfene Form des
Geistes, in ihre Stille, ihre Ruhe. Solche Ver-
wandlung vertieft sich noch durch die
Zuordnung der beiden Tafeln: Die linke ist
erfillt von schnellerer Bewegung, in der
rechten fihren die Streifen steil nach unten,
zum hier begrenzenden braunen ,Grund”,
kénnen von dort auch als aufsteigend
erfahren werden, stolz aufgerichtet aus
kleinteiligerer Bewegung unten zu den lan-
gen Bahnen oben, die in die Vertikale
minden.

Meine Metallreliefs”, schrieb Horst Linn,
,sind die Folge eines konstruktiv-technischen
Herstellungsprozesses. Die formale Idee
und ihre technische Realisation bedingen
sich dabei gegenseitig. Diese gegenseitige
Bedingtheit ist fur den Betrachter intellek-
tuell nachvollziehbar. Sie hat der Wirklich-
keit gegentber exemplarischen Charak-
ter.” Meist quadratische Stahlbleche wer-
den maschinell aufgefaltet, ganz, oder wie
im gezeigten Beispiel, nur zur Hélfte. Die
Dynamik der Diagonalrichtungen, der Zick-
zackfaltung, des Licht- und Sc%oﬂenspiels
fohrt zur Ruhe der klaren Form, der
schwarzgrauen Metallfarbe, der flachigen
Ausbreitung. Die Grundform aber erweist
sich, starker als der aufgefaltete Bezirk, als
Fragment. Rechts unten in einer Spitze aus-
laufend bezieht sie sich zuriick auf die
Winkelungen des linken Teils. — Ein ande-

res Konzept liegt der Durchdringung zweier
Stahlrechtecke zugrunde. Sie erscheinen
derart geknickt, dab ihre umgewendeten
Seiten Bestandteile des anderen Rechtecks
werden. Sie scheinen einander zu durch-
dringen und in ihren Flacheninhalten zu
veréndern. Das schrage, geknickte Qua-
drat wird zum durchdringenden und durch-
drungenen Querrechteck, das stehende
geknickte Querrechteck wird in der Durch-
dringung zu einem kirzeren Querrechteck.
Auch andern sich die Ansichtsfléchen. Die
Ruckseite der einen Stahlfléche wird zur
Vorderseite der anderen. Ebene Fléchen
falten sich in einem Reliefraum aus. — Das
Verhdaltnis von Fléche und Raum, leere und
Materie, AuBen und Innen thematisiert das
dritte Objekt Horst Linns. GrundmaB ist das
Quadrat, als Stahlfléche wie als leere
Mitte. Nur die rechte Flache erscheint in
dieser Grundform, die anderen Quadrate
sind nach oben geknickt und bilden eine
innere Begrenzung, einen Steg um die freie
Mitte. Raum wird gewonnen aus Fléchen-
knickung, perspektivische Verkirzungen
kommen zur Ruhe in der fléichigen Ausbrei-
tung des Grundquadrats.

Eine neue Phase seines kinstlerischen
Schaffens bezeugen die Objekte Oskar
Holwecks, entbunden zu ténzerischer
Leichtigkeit oder zu fast barockem Pathos.
Ausgangsmaterial ist wiederum das Buch,
Technik das Reiben der Buchseiten. Manns-
hoch sind die Bucher in ihren Plexiglasge-
hausen aufgehdngt, in Augenhéhe des
Betrachters. Von da entfalten sich die geris-
senen Seiten nach unten, fallen und schéau-
men gleich Katarakten, wellenartig be-
wegt, rhythmisiert nach unterschiedlichen
Langen und Kirzen. Sie schweben in
prekarer Spannung. Mussen sie nicht wei-
ter reiBen? Aber gerade solche Fragilitét,
solch Vertrauen in die der Gestaltungs-
materie eigenen Kréfte ist ein Wesenzug
der Holweckschen Kunst. In ihm offenbart
sich ein Geist, der Materielles seinen eige-
nen Méglichkeiten gemab sich verhalten
laBt und es dennoch ganz verwandelt,
ohne jegliche Gewalt. Mit diesen Objek-
ten gewinnt die Kunst Oskar Holwecks eine
neue Dimension der Aussage. Die Buchob-
iekte werden zu anschaulichen Symbolen
des Menschen selbst, konkrete Kunst hat
ihre selbstgesetzten Grenzen Uberschritten.
Kennzeichnet das aufgeschlagene Buch
die Kopfregion, so die fallenden Blatt-
schichten den leib, von oben entlassen und
gehalten. Die drei Objekte zeigen unter-
schiedliche Weisen plastischer Entwick-
lung, vom Insichgedrehten, Schlanken,
Zierlichen Uber behaglichere Ausbreitung
zur rauschenden, prunkhaften Présentation,
auch dies mitzuverstehen als unterschied-
liche Maglichkeiten menschlichen Ver-
haltens.

Vielgliedriger sind auch die Lichtobjekte

Werner Bauvers geworden. Eine Rechteck-
form teilt sich im Verlauf der Schauphasen
in einen Innen- und einen Rahmenbereich.
Von einer anderen, ldngeren Phase ist die



Verdnderung des horizontalen Basis-Strei-
fens bestimmt. Der Grund selbst wechselt
in Licht und Dunkel, die zarten Farben wan-
deln sich. Licht und Dunkel lassen geome-
trische Formen entstehen, stellenweise in
ruinenhafter Fragmentierung. ,, Akropolis”
lautet der treffende Titel dieses Licht-
obijekts: Rationalité&t der geometrischen
Form umfangen von Lichtung und Ver-
bergung.

Zwischen organischer, beweglicher leib-
lichkeit und hartem, kubischem K&rper
spannt sich das Gestaltungsfeld der Skulp-
tur, auch hier in wechselnder Néhe oder
Ferne zur empirischen Wirklichkeit.

Nahe an diese Wirklichkeit hélt sich die
Skulptur Oswald Hierys. Das Schwellen
und Spannen der Form ist Kennzeichnung
der gegenstéandlichen Materie wie eigen-
wertige Volumenbewegung. Die kleine
Komposition ,, Jetzt steh ich hier vor diesem
loch” kombiniert Bronze und Granit.
Zsgernder Aufstieg und méglicher Fall sind
in ironischen Kontext gebracht — wie die
,naturalistische” Figur mit den stereo-
metrisch scharfen Formen von Treppe und

Grube.

leo Kornbrust dagegen bringt Organisches
aus Abstraktion zum Klingen. Sein Basalt-
lavastein setzt das Thema der ,,inneren
Linie” fort. , Innere Linie” ist solche des
Steins wie des menschlichen leibs, der sich
in ihn versetzen kann. Der schmale und
breite Stein ragt auf gleich einem scharfen,
stolzen Schiffsbug. In wiegenden, facetten-
artig sich durchdringenden Streifen — die
gegen eine glatte Oberfléchenpartie kon-
trastieren — scheint das Element des Was-
sers in den Stein gespiegelt, und in alle-
dem das Feste und Geféhrdete, das Aufge-
richtete und Offene des menschlichen
leibes selbst.

Bei Thomas Wojciechowicz wird Holz zur
.Urmaterie”, zum Tré&ger aller Ausdrucks-
macht — und bleibt doch ganz es selbst.
.Sturz”: Aus langen Bahnen féhrt Bewe-
gung nach unten, prallt auf im Bodenwinkel
wie ein auf die Erde schlagender leib. Zin-
noberrot leuchten die Enden der Verzwei-
gungen auf, werden zu Flammen, weisen
zur Sonne, aus der lkarus stirzt. — Eine
&hnliche Zweierbahn, nun nahe dem
Boden, bildet das Mittelmotiv in ,,Eins aus
Zwei", anschauschliches Symbol der Verei-
nigung zweier gleichgestimmter, aber in
ihrer Besonderheit belassener Elemente
Uber lange schwebende Bégen in glihen-
dem Rot, dem lebensweg gleich, der zur
Gemeinsamkeit fuhrt, der in seinen aus-
holenden Schwiingen auch teilhat an kos-
mischer Weite. — ,Windstiick”: Ein nasen-
, schnabel-, russelartiges Gebilde, rot
bemalt, sitzt auf dunklem, rotdurchglihtem
Block, ein Gehduse von Luft, von Wind auf
fester Basis, Konfrontation und Synthese
elementarer Mdchte. Es ist das besondere
Vermégen Wojciechowicz’, das Harte,
Ungefige, Urtimliche und das Wachs-
tumsbestimmte des Holzes zu verbinden

mit der Einfachheit latenter geometrischer
Konstruktion.

Werke saarléndischer oder im Saarland
lebender Kinstlerinnen und Kinstler sind in
der landeskunstausstellung versammelt —
aber zeigt sich in ihnen auch spezifisch
JSaarléndisches”2 Saarléndische |, lebens-
freude” kommt in ihnen nicht zum Aus-
druck, wohl aber Dunkles, Schwermitiges,
auch Zartes und Verletzbares. Ist dies
»saarlandisch”2 Vielfaltig sind die Werke
dieser Ausstellung verbunden mit Uberre-
gionalen, internationalen Strémungen. Die
Kunst des 20. Jahrhunderts ist bestimmt von
einer neven Weite des geistigen Horizonts,
innerhalb dessen sich nationale, regionale
Besonderheiten nur undeutlich abzeichnen
und schéarfere Akzentuierungen meist nur
aufgrund massiver Vorurteile méglich sind.

Solche Weite weht auch durch diese Aus-
stellung. Wozu also nach dem Abgrenzen-
den suchen, wozu éngstlich um ,, Identitat”
besorgt sein? Man freue sich der Offen-
heit, der F&higkeit, viele Impulse aufzuneh-
men, um, so ist zu hoffen, auch viele aus-
zusenden.

lorenz Dittmann



