Laudatio Lukas Kramer
Lorenz Dittmann

Lukas Kramer erhdlt fir sein Gesamtwerk
den Albert Weisgerber-Preis 1997. Dieses
Gesamtwerk umfaf3t Gemdlde, Graphik und
Wondgestahungen im Bereich von ,Kunst im
Sffentlichen Raum”, zuletzt, 1995 entstanden,
die monumentalen Wandmalereien bei IDS
Prof. Scheer in Saarbricken.

Dieses Gesamtwerk entwickelte sich in einer
Reihe markanter Phasen, die im Folgenden
kurz, exemplarisch, charakterisiert werden sol-
len, wobei ich an lhre Vorstellungskraft appel-
lieren muf3, denn nur einige Werke, Werke die-
ses Jahres sind uns heute zur Anschauung
prasent.

Aber Lukas Kramer ist ja fir Sie kein Unbe-
kannter, und so mag es mir erlaubt sein,
Grundziige seines Schaffens in lhre anschauli-
che Erinnerung zuriickzurufen.

Lukas Kramer, geboren 1941 in Saarbriicken,
studierte an der ehemaligen Werkkunstschule
in Trier, an der Ecole des Arts décoratifs in
StraBBburg und am Istituto di belle arti in
Urbino, hat mithin sein Studium von vorneher-
ein international angelegt, — war danach auch
Stipendiat der Bundesrepublik Deutschland in
der Cité internationale des Arts in Paris, erhielt
den Kunstpreis der Stadt Saarbriicken und den
Ramboux-Preis der Stadt Trier.

Zu den frihesten Arbeiten Kramers zdhlen
Grafikmappen von 1969 und 1970, Blétter
in leuchtenden Farben und geometrischen
Formen, die durch Antigeometrisches gestort
werden, Arbeiten, die erkennen lassen, welch
weiten Weg dieses Schaffen durchmessen hat,
und wie es sich auszeichnet durch Verwand-
lung, aber auch Kontinuitt.
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Es folgen in den siebziger Jahren Bilder mit
geometrischen Teilformen, stellenweise transpa-
rent wie Glas wirkend; dann verdunkelt sich
der Bildgrund und schlieBlich beherrschen
surreal anmutende Gegenstandsfragmente, ge-
speist von fotografischen Vorlagen, und nicht
selten in scharfer perspektivischer Verkiirzung,

die Bildfléche.

In den frihen achtziger Jahren entstehen
Nachtbilder, ,Black out” - Bilder. Dunkelheit ist
ihr Medium. Sie heiflen ,Tatort”, ,Verlassene
Zone”, ,In der Falle”.

Auch bei ihnen nimmt Kramers Schaffenspro-
zef3 noch von Fotos seinen Ausgang, so etwa
dem Foto der Gaskammertiir eines Konzentra-
tionslagers, oder dem Foto der Beuys'schen
Bahren in der Miinchner Stadtischen Galerie, -
von Bildern des Todes und des Schmerzes.

Nun aber ist solch Gegenstdndliches nur noch
als Erinnerung, als Fragment oder als Spur
gegeben, eingespannt zwischen Anwesenheit
und Abwesenheit. Und das Dunkel der Kramer-
schen Bilder ist nicht nur ,Nacht’, nicht nur
benennbares Fehlen von Licht, — vor allem ist
dieses Dunkel Dimension des Ausdrucks.

Dunkel, Finsternis wurde zur Ausdrucksmacht
erstmals bei Goya. Kramer bewundert ihn. -
Fahles Halbdunkel, tribe D&mmerung be-
herrscht den Himmel in Goyas ,pinturas
negras”, in abgrindige Finsternis versinken
deren Figuren und Landschaften.

Dem Schwarz und seinen Erhdhungen ins
Graue fehlt auch bei Kramer alles Gefllige.
MiBfarben, dissonant wirkt es. Ahnlich ist auch
den Buntfarben alles Sensualistische entzogen,
sie erscheinen grell, scharf, schneidend, und
gleiBend-kalt leuchtet das Weif3.



Fluid-System V/90, Acryl / Leinwand, 200 x 150 cm

Dunkelheit ist der Ort der Formkonstruktion.
Eine ,illustrative Form”, erlduterte Francis
Bacon in einem Gespréch mit David Sylvester,
eilt einem durch den Verstand unmittelbar mit,
was ihr Inhalt ist”, wéhrend eine ,nichtillustra-
tive Form” zunéchst ,auf die Empfindung ein-
wirkt und dann erst langsam zum Wirklichen
durchsickert. Warum das so ist, wissen wir
nicht. Es kann damit zu tun haben, daf3 Tatsa-
chen selbst mehrdeutig sind, daf3 Erscheinun-
gen vieldeutig sind, und darum diese Art der
Aufzeichnung von Form der Wirklichkeit
néherkommt, — gerade durch die Mehrdeutig-
keit ihres Aussehens”. Soweit Francis Bacon.

So verhdlt es sich auch mit Lukas Kramers Form
bei seinen ,Nachtbildern”. Auch sie ist ,nicht-
illustrativ”, trifft unmittelbar die Empfindung,
enthiillt damit die Mehrdeutigkeit der Tatsa-
chen, die Vieldeutigkeit der Erscheinungen, —
und wird gerade dadurch der UnfaBbarkeit
des Wirklichen gerecht.

Der Ort dieser ,nichtillustrativen Form” ist die
Dunkelheit, die sie, = anders als bei Bacon -,
tberall durchwachst. Dunkelheit und nicht-
illustrative Form steigern sich wechselseitig.
Dunkelheit macht die nichtillustrative Form zur
Lichtform, macht die gleich einem Echo nach-
klingenden Gegenstandskonturen zu Lichtbah-
nen. Mit den gegenstandsfreien Lichtblitzen
schieffen diese Konturen zu je neuen, zu je
anderen ,magnetischen Feldern” bildnerischer
Dynamik zusammen, zu Feldern, die Potentiale
hochster Bild-Energie in gerade noch gewahr-
tem Spannungsgleichgewicht halten. Mit pfeil-
artigen Bewegungen scheint sich die nervése
Erregung des Pinselstrichs mit der Schnelligkeit
des Bildlichts zu identifizieren.

Licht schafft Raum. Fragmente perspektivischer
Verkiirzung reif3en die Bildfléche optisch auf.
Die Lichtform weitet Dunkelheit zur abgriindi-
gen Finsternis. Doch glimmt auch im Finsteren
noch fahles Licht auf. Lichtbahnen versickern
stellenweise ins Dunkel. Eins wandelt sich ins
andere, das eine wird aufgezehrt vom ande-
ren. Nicht nur Gegensténdliches wird mehr-
deutig, auch Finsternis und Licht verlieren das
Eindeutige polarer Opposition. Finsternis kann
gleiBen wie das Licht, Licht stumm werden wie
das Finstere.

Dargestellt sind beklemmende Orte, — nein:
Nicht-Orte der Verstsrung, labyrinthische Stét-
ten. Die Zeit ist die der Desorientierung, des
Sich-Verlierens. Phasen flieBender Metamor-
phosen werden sichtbar: Gegenstandliches
wird abstrakt, Dingoberfléchen wandeln sich
in Malmaterie, Konstruktives, — im ersten
Anschein dem Organischen kontrastierend -,
wird selbst Tréiger atemloser, dem Vergehen
anheimgegebener  Lebendigkeit.  Verletzbar
Leibliches wird starr wie das Gestinge, die
Kafige, die es umschlief3en.

Die dargestellte AuBenwelt ist zugleich Bild der
Innenwelt. Die ,verlassenen Zonen”, die ,Fal-
len”, die Dunkelheit sind zugleich ein ,Innen”,
sind wir selbst. Bis in dieses Innere reichen die
Verwistungen der Welt, wir kénnen uns nicht
von ihnen rein bewahren. Nur im harten Blick
auf sie fallen wir ihnen nicht génzlich anheim,
nur so gehen wir durch sie hindurch.

Ahnlich empfand es Manfred Rémbell, als er
schrieb (und dieser Text ist aufschluBreich
gerade wegen der Fille seiner Gegenstandsas-
soziationen): ,Die wuchernden und glimmen-
den Farben mit ihrem kalten Licht bilden keine
vegetative Formenwelt, eher eine metallene,
eine technoide. Es ist Technisches, Maschinel-
les, was da wachst und sich biegt, was auf-
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Galvan 1, 1991, Acryl / Karton, 107 x 150 cm
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Aggregat 4, 1990
Acryl / Leinwand, 195 x 195 cm

bricht und zusammenschief3t, was sich krimmt
und windet, auseinanderplatzt und auseinan-
derfliegt, mit scharfen Kanten oder mit ver-
wischten Ubergéngen abbricht, was metallisch
schimmert oder sich stumpf und schlierig ver-
birgt. Es sind keine erkennbaren Situationen, es
sind Visionen, es sind Ahnungen, es sind
Gesichte, das, was wir sehen, wenn wir von
den Dingen wegsehen und in uns hineinsehen,
es ist die Spiegelung der Aufenwelt in der
Innenwelt, ist Reogierencles und Befirchtetes,
Erahntes und Erlittenes.”

Und an einer anderen Stelle seines Textes ,Im
kalten Licht”, einem Beitrag zu Lukas Kramers
Ausstellungskatalog des Saarland  Museums
von 1989, heif’t es: ,Apparate, Aggregate,
Systeme, Verbund der Systeme, Verbund der
Apparate. Die technische Welt baut sich dar-
aus auf, den Rohren, den Krimmungen, den
Verpolungen, den Rohrverbindungen, den
Nuten, den Laschen. Metallisch Glanzendes,
gléinzende Farben der Metalle und der Lacke,
die Prézision der sich drehenden und der
schwingenden Elemente und Apparate ...”

Diese Passage bezieht sich in der Thematisie-
rung von ,Réhren” schon auf den Ubergang
zur néchsten Phase in Lukas Kramers Schaffen,
auf die Folge der ,Fluid System*-Bilder.

1988 steigt das bildnerische Motiv in Helldun-
kel modellierter Graustreifen, die man ,illusio-
nistisch” als ,Réhren” sehen kann, zur Haupt-
form auf. Dicht, wie ein Dschungel, besetzen
solche ,Rshren” nun das Bildfeld. Der Bildraum
wird eng und die Polaritdt von Schwarzgrund
und Lichtlinien konzentriert sich zum flieBenden
Wechsel zwischen Grau- und Weif3lich-Ténen.
Anféinglich 6ffnet sich dies Rehrendickicht noch
auf einen schmalen, weif3strahlenden Horizont,
vor dem Gebilde wie Kleinapparate schweben,
dann wird es undurchdringlich, homogen.

Grau ist als Farbe von Metall anschauliches
Symbol einer technischen Welt in seinem opti-
schen Charakter teilt es sich mit als bedrohliche
Indifferenz. Bisweilen kénnen Kramers grave
Bilder noch bedriickender wirken als seine
schwarzen, denn die erscheinungshafte Uner-
mefllichkeit, das Abgriindig-lockende des
Schwarz ist nun der Monotonie und Monochro-
mie des Grau und seiner Abtdnungen gewi-
chen. Im Gewirr der Réhren verliert sich der
Blick. Er findet keinen Halt, wird auch nicht von
der Bildoberfliiche abgewiesen, sucht vielmehr
in sie einzudringen, veranlaf3t durch die ambi-
valente Erscheinungsweise des Grau. Denn die-
ses Grau ist einerseits Oberflichenfarbe von
Metallrshren, zum anderen aber erméglicht es,
dank seiner zarten Verwischungen, das Ein-
dringen in die Bildtiefe wie durch einen Nebel.
Dann kann es als labyrinthisch wirken und als
ausweglos. Und zugleich sind diese Bilder
Abenteuer reiner Malerei.

AufschluBireich in der Entwicklung dieses
Schaffens sind aber immer auch die Uberlage-
rungen, die Schnittstellen der einzelnen Phasen,
in denen zum einen frithere Motive verwandelt
wiederaufgenommen werden, zum anderen
das Neue zuerst nur vereinzelt, als Rander-
scheinung oder experimentelles Moment sich
ankindigt, damit Kontinuitét und Erneverungs-
kraft aus dem eigenen bildnerischen Repertoire
bezeugend.

So taucht nun etwa die Thematik der ,Fallenbil-
der” in never Wendung wieder auf. Das Bild
,n der Falle / Fluid System” von 1990 etwa
l&B3t das Bildlicht durch eine vom oberen Rand
halb verdeckte Quelle einbrechen und dramati-
siert damit das Geschiebe der Réhren. Man
glaubt, das Poltern ihres Stirzens horen zu
kénnen. ,Falle Il / Fluid System” aus demsel-
ben Jahr setzt das Motiv der ,Falle” in einen
Graubezirk, der als Leerstelle innerhalb eines
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erschreckend lebendigen Gewimmels von
,Rohrenwiirmern” dient.

Zunehmend verdinglichen sich einzelne ,Bild-
motive”, und so ist es nur konsequent, daf3 in
einer ,Acryl-Collage auf Karton” (1990, Abb.
S. 13) das Material nun selbst zum Farbtréger
wird. Kartonfragmente mit ihrer hellbraunen
Eigenfarbe, mit Braunlasuren stellenweise iber-
gangen, kontrastieren gegen das Grau von
Rohrenstummeln und das Schwarz von Gitter-
formen.

Daran wird eine Linie der folgenden Entwick-
lung ansetzen.

Die andere aber greift erneut zuriick auf foto-
grafische Arbeiten, — aber auch das in ent-
scheidend verwandelter Art.

Meinrad Maria Grewenig, der sich als erster
ausfihrlich mit Kramers Foto-Arbeiten befaf3te,
hat diesen neuen Ansatz in seinem Katalogbei-
trag zu Kramers Ausstellungen in Cottbus und
Potsdam beschrieben: , 1982 hatte Kramer den
ersten Lichtraum wdhrend seines Besuches des
neu entstehenden Pariser Stadtviertels ‘La
Defense’ aufgenommen ..... Lukas Kramer war
damals nicht so sehr fasziniert von den Skelet-
ten der in den Himmel schiefBenden Bauwerke
mit ihrem die Jahrtausende ibergreifenden
Anspruch. Es fesselten ihn auch nicht die auto-
matischen Tiren, nicht die gestylten Armaturen
und Aufziige, nicht die neuen Wegleitsysteme
und die in vielen unterirdischen Geschossen
Ubereinanderliegenden Verkehrsebenen oder
gar das technoide Gewand der Gebdude mit
seinen hellen und metallenen Oberfléichen. Auf
der Suche nach Architektursituationen fir seine
Malerei war Lukas Kramer von einem winzigen
Detail dieser riesigen Stadtmaschine fasziniert.
Milchige, gelbe Scheiben von an den Wéinden
hidngenden Werbekésten, hinter denen Neon-

rohren ihr diffuses Licht verbreiteten, besaf3en
for Lukas Kramer eine solche Anziehung, daf3
sie ihm zum Symbol dieser neuen technoiden
Welt wurden. Dies bannte er auf den Film. Das
Foto ‘Lichtraum’ verriet nur noch sehr wenig
von dem ausldsenden Gegenstand, einem
schébigen Lichtkasten einer unbenutzten Wer-
beflsiche zwischen einem riesigen unterirdi-
schen Parkplatz und einem spdteren Kaufhaus.
Lukas Kramer selbst sagt dazu: ‘Der bestimmte
Ausdruck dieses Lichtes mit seinen weichen
flieBenden horizontalen Lichtbéndern, die
eigenartige Tiefe des Lichtes, nicht greifbar,
schien mir wie das Spiegelbild der Stimmun-
gen, die mich auf Grund meiner Wanderungen
in der unwirklichen Welt beherrschten’.” Erneut
wird also die ,Aufenwelt” zum Spiegel der
Innenwelt”.

Die Wirkung solcher ,Lichtbénder” ibersetzt
Kramer dann in Malerei, in Werke, die unter
dem Titel , Pulsation” zusammengefaf3t werden.
Doch solche Ubersetzung verwandelt auch die
Erscheinung des Ausgangsmotivs. Denn die
gemalten Zylinder, die horizontalen ,Réhren”
wirken ambivalent. Stellen die hellen Streifen in
der Mitte jeder ,Réhrenform” das Beleuch-
tungslicht einer konvexen Wélbung dar, — oder
das selbstleuchtende Licht von Leuchtrshren?
Und Lukas Kramer tut alles, um die Spannung
zwischen Verdinglichung und lichthafter Entma-
terialisierung zu steigern, vor allem durch Ver-
schleierung unterschiedlich grofer Bildbezirke
mittels transparenter Gelblich- oder Weiflich-
Téne. Solche Schleier kénnen auch wieder zer-
reiflen und die festeren Formen darunter sicht-
bar machen. Oder es hdngen, wie bei
,Pulsation 19” von 1995 (Abb. S. 30/31),
zwei Tafeln von je 150 x 200 cm nebenein-
ander und richten eine Wand messinggelber
Rohren vor uns auf, entriickt durch Schleier
unterschiedlicher Ténung, gelblich links, griin-
lichgrau rechts. Aber das Materielle scheint zu



O. T. (Symmetrie), 1993, Acryl / Leinwand, 74,5 x 194,5 cm
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Falle, 1990, Acryl / Leinwand, 200 x 200 cm

zergehen und damit die Hérte und Begrenzung
der technischen Welt, — und es 6ffnet sich ein
Lichtraum, ein fremder Raum, — ein Raum des
Unbekannten, vielleicht ein Raum der Hoffnung
auf eine neue, menschenfreundlichere Technik?

Die andere Richtung, die Einbeziehung von
Kartonmaterialien, fihrt Lukas Kramer zur
Gestaltung plastischer Objekte, die in den
,realen” Raum vordringen und gleichzeitig Ein-
blicke in ,irreale”, gemalte Réume freigeben
und sich somit mit der Thematik der gemalten
,Lichtbénder” durchdringen. — In der St. Wen-
deler Ausstellung bildeten sie 1996 iberra-
schende, neuartige Kombinationen.

Ich erinnere nur an die ,Zehn Elemente fir
variable Anordnung” von 1995, Einheiten aus
einem, zwei, drei oder vier kleinen Wellpappe-
Késten, montiert auf polygonal ausgeschnitte-
nen Wellpappe-Griinden, frei tber die Wand
verteilt. Die kleinen Kdsten enthalten gemalte
,Graurdhren” und an den Schmalseiten ge-
malte messinggelbe ,Rchrenenden”. Die je
andere Zuordnung dieser einfachen Elemente
l&Bt eine, mit dem Wechsel der Ansichten noch
sich steigernde Fillle der Relationen entstehen.
Im wandernden Licht wachsen und vergehen
die Schatten, iiberlagern und trennen sie sich.
Wie iber die Wand hingeweht kénnen die Ele-
mente erscheinen, wie Blatter vom Wind
bewegt, und eingelassen in das Naturhafte von
Luft und Licht.

Will man auch solchen Werken eine inhaltliche
Dimension zubilligen, so kénnen sie uns wie-
derum anmuten wie die Zeichen einer Hoff-
nung auf eine neue, naturzugewandte Technik,
auf eine Versshnung von Technik und Natur.

Eine neue Freiheit, Gelassenheit und Beweg-
lichkeit kennzeichnet schlieBlich auch die hier
ausgestellten Bilder von 1997, sechs Bilder in

Hochformat, betitelt ,Jumping” (Abb. S. 52).
Die gelben Réhren haben sich zu weichen,
organischen Formen zusammengeschlossen, zu
doppelten Ringen, wie eingeschniirt durch eine
grave Klammer, Formen von hochkonzentrier-
ter, nach innen gewandter Energie. Diese Ener-
gie entlédt sich in deren Stellung innerhalb der
Bildfléche. Sie schweben oben, nahe der Bild-
mitte oder unten, vertikal, horizontal oder
schrég, vor grauem Grund. Meist sind sie leicht
vom Bildrand Gberschnitten, strahlen damit in
ihrer Energie Uber die Bildflache hinaus, — und
die Folge der Bilder laft sich lesen als Phasen
einer Gesamtbewegung, — des Hipfens, des
Auf und Ab, federnd-krafivoll. Bei genauerer
Betrachtung erkennt man auch kleine schwarze
Halbkreise an den Bildréindern, auch sie iber
die Bildfliche hinausdréngend, und man
erkennt weiter, wie jeweils einer der beiden
Ringe dieser Doppelmotive in flackerndem
Gelb gleichsam phosphoresziert. Neue Kraft
und Lebendigkeit bestimmen nun Kramers
Schaffen, es scheint ein Aufbruch zu neuen
Ufern bevorzustehen.

Der Albert Weisgerber-Preis wird am Todestag
Weisgerbers verliehen. Lukas Kramer verbindet
manches mit Weisgerber. In seinen Sebastians-
und Jeremias-Bildern, um nur diese zu erwih-
nen, gestaltete Weisgerber Bilder der Geftihr-
dung des Menschen, und von der Geféhrdung
des Menschen in unserer Zeit handeln viele
Bilder Lukas Kramers.

In seinen Landschaften und Akten aber rihmte
Weisgerber das Leben und die Natur, = und
von Lebensfreude und organischer Kraft sind
nun zunehmend gleichfalls Lukas Kramers
Bilder erfillt.

So gebihrt Lukas Kramer auch in solcher
Spannweite des Werks mit hchstem Recht der
Albert Weisgerber-Preis der Stadt St. Ingbert.

(Rede anl@Blich der Preisverleihung am 10. Mai 1997)





