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Christoph Zuschlag

ZUR KUNST DES 'NFORMEL

In den letzten Jahren ist der Kunst des Informel seitens der kunsthistorischen Forschung wie
auch der Offentlichkeit eine verstdrkte Aufmerksamkeit zuteil geworden. Das belegt der Blick auf
die Liste der Ausstellungskataloge und sonstigen Publikationen am Ende dieses Katalogs. So
zeigte, um nur zwei Beispiele herauszugreifen, die Staatsgalerie Stuttgart im Frihjahr 2009
Zeichnungen und Druckgrafik des deutschen Informel, und das museum kunst palast in D{issel-
dorfim Sommer 2010 die groBangelegte Schau »le grand geste!l«. Die Ausstellungen der Museen
in Hamm, Recklinghausen und Witten im Rahmen des Kulturhauptstadtjahres RUHR.2010, zu
denen diese gemeinsame Publikation erscheint, fligen sich nahtlos in diese Reihe ein. Wo liegen
die Grunde fur die »Wiederentdeckung des deutschen Informel«, von der Rose-Maria Gropp in
der FA.Z. vom 17. Mdrz 2009 anldsslich der genannten Stuttgarter Ausstellung sprach? Es ist
zum Ersten die Erkenntnis, dass das Informel eine Schitsselrolle in der Kunst des 20. Jahrhun-
derts spielt — als eine Art Brennpunkt, in den verschiedenste kiinstlerische Quellen einflossen,
der unterschiedliche parallele Stromungen umfasste und der ebenso unterschiedliche Reaktio-
nen und (Gegen-)Bewegungen ausloste, die fir die spdtere Kunstentwicklung wichtig werden
sollten. Es ist zum Zweiten die Faszination an der Vielfdltigkeit der Handschriften und bildneri-
schen Ausdrucksweisen gerade des deutschen Informel, eine Vielfdltigkeit, die auch die unter-
schiedlichen Wege, die die Kunstler zum Informel gefihrt haben, spiegelt. Und es ist zum Dritten
gewiss auch die Renaissance der Malerei in der zeitgendssischen Kunst (der abstrakten ebenso
wie der gegenstandlichen Malerei, man denke nur an den immensen Erfolg der Neuen Leipziger
Schule), die zu einer erneuten Hinwendung zum Informel fiihrt, wenngleich sich dieses keines-
wegs nur im Medium der Malerei manifestierte.

BEGRIFF, GESCHICHTE, KONZEPTIONEN

Informel bedeutet wortlich formlos. Die Bezeichnung geht auf den franzosischen Kunstkritiker
Michel Tapié (1909-1987) zurlck, der im November 1951 in Paris die Ausstellung »Signifiants
de I'lnformel« (Bedeutungen des Formlosen) mit Werken von Jean Fautrier, Jean Dubuffet,
Georges Mathieu, Henri Michaux, Jean-Paul Riopelle und Jaroslav Serpan organisierte. Ende
1952 verdffentlichte Tapié eine programmatische Schrift zum Informel mit dem Titel »Un art autre,
ol il s'agit de nouveaux dévidages du réel«. Darin beschreibt er Wols, Jean Dubuffet und Jean
Fautrier gewissermaBen als informelle Kinstler avant la lettre. Gegentiber den von Kritikern oder
den Kinstlern selbst gepragten Benennungen Tachismus (abgeleitet von la tache = der Fleck)
und Lyrische Abstraktion hat sich die Bezeichnung Informel im deutschen und im romanischen
Sprachraum mittlerweile als Ober- und Sammelbegriff durchgesetzt. In den USA und im angel-
sGchsischen Sprachraum spricht man vom Abstrakten Expressionismus, von Action Painting und
von der New York School. Die Begriffe Informel und Abstrakter Expressionismus bezeichnen



verwandte kunstlerische Phdnomene, kénnen aber nicht synonym verwendet werden. So wird dem
Abstrakten Expressionismus nicht nur das dem Informel verwandte Action Painting, sondern auch
das Color Field Painting eines Barneft Newman, Ad Reinhard, Mark Rothko oder Clyfford Still zuge-
rechnet, Kiinstlern, die sich dezidiert gegen Action Painting und Informel wandten. Festzuhalten ist,
dass all diese Begriffe die Phdnomene im Grunde jedoch nur unzul@nglich bzw. sogar falsch um-
schreiben. Denn zum einen geht es im Informel nicht um Formlosigkeit, sondern um die »Auflésung
des klassischen Formprinzips« (K. 0. G6tz) und die Konstituierung eines neuen Bildbegriffs. Und
zum anderen ist es irrefihrend, einen historischen Zusammenhang oder eine innere Verwandtschaft
mit dem deutschen Expressionismus des friihen 20. Jahrhunderts zu suggerieren. Wenn ein Kunst-
ler des Informel Farbe expressiv einsetzt, so ist er deswegen noch lange kein Expressionist.

Die informelle Kunst entstand bald nach Ende des Zweiten Weltkriegs parallel in den USA und
in Europa. Sie umfasst unterschiedlichste Ausprdgungen, Handschriften und kinstlerische Kon-
zeptionen. Nicht minder vielfdltig sind die kunsthistorischen Quellen. Flr die deutschen Informel-
len prdgend und vorbildhaft waren Klnstler der klassischen Moderne wie Wassily Kandinsky,
Paul Klee und Max Ernst ebenso wie die in Frankreich arbeitenden deutschen Kinstler Wols und
Hans Hartung sowie die bereits erwdhnten Franzosen Jean Dubuffet und Jean Fautrier. Der Ame-
rikaner Jackson Pollock hatte groBen Einfluss, desgleichen Willi Baumeister, Fritz Winter, Ernst
Wilhelm Nay und Carl Buchheister. Auch Kinstler des 19. Jahrhunderts wie Claude Monet und
William Turner sind hier zu nennen. Das Informel war die kunsthistorisch und wirkungsgeschicht-
lich zentrale Innovation der Kunst der 1950er-Jahre.

Das Informel ist eine besondere Spielart der Abstraktion, aber es ist kein Stil wie etwa der Im-
pressionismus oder der Expressionismus. Vielmehr charakterisiert der Begriff eine klinstlerische
Haltung, die die geometrische Abstraktion ebenso wie das klassische Form- und Kompositions-
prinzip ablehnt und stattdessen eine weitgehend gegenstandsfreie, offene und prozessuale Bild-
form anstrebt. Das informelle Bild ist, im Gegensatz zur klassischen Malerei, idealiter nicht die
Realisierung eines zuvor gefassten Planes, sondern es bleibt im Hinblick auf das bildnerische
Endresultat offen — dieser Offenheit des Schaffensprozesses entspricht auf der Rezipientenseite
die semantische Vieldeutbarkeit. Das Werk entsteht im Dialog des Kiinstlers mit seinen Gestal-
tungsmitteln durch einen Prozess von Agieren und Reagieren. Der Malakt bzw. die Eigenwertigkeit
der gestalterischen Mittel fritt an die Stelle des fraditionellen Bildthemas. Damit wird ein in der
Kunstgeschichte neuartiger Bildbegriff konstituiert. Der Eigenwertigkeit von Malakt und Gestal-
fungsmitteln entspricht das Bestreben, Malweise und Maltechniken experimentell zu erweitern.
Erwdhnt seien in diesem Zusammenhang das beidhéndige Arbeiten von Hann Trier, der Malvor-
gang mit Pinsel und Rakel von K. O. Gétz oder das Schitten der Farbe aus GieBkannen, Kanistern
und Eimern auf den Bildtrdger von Fred Thieler. Gottfried Boehm schreibt 2008 im Ausstellungs-
katalog »Action Painting« der Fondation Beyeler, der Begriff Informel bezeichne »nicht primdr
ginen Stil, sondern jene Verfahren, die imstande sind, das nicht Geformte und niemals Formbare
(...) in Gestaltungen neuer Art zu berflihren« (S. 40). Zu diesen Verfahren gehort auch die unter
anderem von Pollock, Gétz und Thieler praktizierte sogenannte Flachmalerei, bei der der Bild-



trager nicht auf einer Staffelei stent, sondern flach auf dem Boden oder auf dem Tisch liegt. Ex-
perimentiert wird weiterhin mit Farbsubstanzen, mit Malmitteln, durch die die Farben auf den
Bildtréger aufgebracht werden, sowie mit kunstfremden Materialien. Zum Schaffensprozess ge-
horen auch Momente der Zerstorung. Einige informelle Kinstler wie Bernard Schultze und K. O.
Gotz kniipfen an das automatische Zeichnen (écriture automatique) des Surrealismus an, der
zweifellos zu den zentralen Quellen des Informel gehdrt. Spontaneitdt und die Einbeziehung des
Zufalls spielen im informellen Schaffensprozess folglich eine wichtige Rolle. Die graphischen
Kinste erleben im Informel eine Bllte.

INFORMELLE PLASTIK

Der Terminus informelle Plastik wurde 1974 von Eduard Trier in einer Vorlesung zur Bildhauerei
des 20. Jahrhunderts eingefuhrt und hat sich seither in der Literatur etabliert, wenn auch weit-
gehend Einigkeit dariiber besteht, dass man ihn nur bedingt und mit Einschrdnkungen verwenden
kann. Auf das grundsdtzliche Problem machtfe schon Hans Wille 1966 in seiner Monografie Uber
den Bildhauer Emil Cimiotti (Gottingen 1966, S. 21) aufmerksam: »Wobei einschrdnkend zu
sagen ist, daB sich die Bildhauerei schon aus GuBeren Grinden nicht im gleichen MaBe der in-
formellen Methode und ihrer unkontrollierten Zufdlle bedienen kann wie der Tachismus und das
saction painting«. Man kann eine Zeichnung, auch wohl ein Gemdlde, in schnellem spontanem
Anlauf als Psychogramm auf die Fidche setzen und damit ein gutes Werk zustande bringen. Der
Aufbau einer Skulptur braucht Zeit. Das Material ist eigenwillig, es bietet Widerstand und verhin-
dert die allzu rasche Arbeit.« Dennoch ist es durchaus berechfigt, von informeller Plastik zu spre-
chen. So entspricht der Auflésung des klassischen Formprinzips in der informellen Malerei in der
Plastik die Tendenz zur Auflosung des plastischen Kernvolumens und zur Durchdringung von
plastischem Binnen- und AuBenraum — am konsequentesten umgesetzt in den Werken von Hans
Uhimann und Norbert Kricke. Vergleichbar ist weiterhin die »Handschriftlichkeit«, also die Stoff-
lichkeit und reiche Texturierung, die sowohl die informelle Malerei etwa eines Emil Schumacher
oder eines Gerhard Hoehme auszeichnen als auch die Plastiken eines Ernst Hermanns oder
eines Emil Cimiotti. Eine weitere Verbindung liegt darin, dass der Schaffensprozess im Hinblick
auf das bildnerische Ergebnis offen ist, die Form also spontan und intuitiv im Arbeitsprozess ge-
funden wird. Was selbstverstdndlich nicht bedeutet, dass die Ratio ausgeschlossen wdre.

ECOLE DE PARIS

Die Kunst des Informel in Deutschland ist ohne den intensiven Austausch mit der Pariser Kunst-
szene nicht zu verstehen. Nach dem Zweiten Weltkrieg war Paris die unangefochtene Metropole
des infernationalen Kunstgeschehens, bis Anfang der 60er-Jahre New York der franzosischen
Metropole diesen Rang ablief. Eine internationale Kinstlerschar bildete die sogenannte (Nou-
velle) Ecole de Paris. Die Bezeichnung ist im Grunde irrefiihrend, weil es zu keiner Zeit eine re-
gelrechte Pariser Schule oder auch nur eine homogene Bewegung oder Gruppierung gab. Der
Begriff Ecole de Paris wurde erstmals in den 1920er-Jahren von André Warnod verwendet und



zwar fur eine Gruppe von Uberwiegend ausldndischen Kiinstlern, die sich in Paris auf dem Mont-
martre und in Montparnasse zusammengefunden hatten, darunter Marc Chagall, Amadeo
Modigliani, Jules Pascin, Chaim Soutine und Maurice Utrillo. Nach 1945 erfuhr der Begriff eine
Ausweitung. Als Nouvelle Ecole de Paris bezeichnete man nun diejenigen Maler, die unter der
deutschen Besatzung an einer Fortfihrung und Erneuerung der Kunst gearbeitet hatten: Jean
Bazaine, Maurice Estéve, Charles Lapicque, Alfred Manessier und Edouard Pignon. So hatte Jean
Bazaine 1941 in der Galerie Braun, Paris, die Ausstellung »Vingt Jeunes Peintres de la Tradifion
Frangaise« organisiert, an der viele der genannten Maler beteiligt waren. Ab 1945 stellten sie im
Salon de Mai und ab 1946 im Salon des Réalités Nouvelles gemeinsam aus und beriefen sich
auf die franzésische Tradition der klassischen Moderne, auf Bonnard, Delaunay, Léger, Matisse,
Picasso, deren Erbe sie weiterfihren wollten. Haufig wird Ecole de Paris aber auch ganz allge-
mein auf die Malerinnen und Maler bezogen, die etwa zwischen 1945 und 1965 in Paris lebten
und uberwiegend »non-figuratif« oder »semi-figuratif« arbeiteten.

Der kulturelle Austausch zwischen Frankreich und Deutschland setzte bald nach Kriegsende
ein. Zu erwdhnen ist die von dem Stuttgarter Nervenarzt und Sammler Otftomar Domnick
organisierte »Wanderausstellung franzdsischer abstrakter Malereic, die 1948/49 durch sieben
deutsche Stddte wanderte. Unter den zehn Malern waren Francis Bott, Hans Hartung, Gérard
Schneider und Pierre Soulages. 1955 fand die erste Ubersichtsausstellung deutscher abstrakter
Kunst im Ausland unter dem Titel »Peintures et sculptures non figuratives en Allemagne d‘au-
jourd’hui« im Pariser Cercle Volney statt. Der Galerist René Drouin hatte sie in Zusammenarbeit
mit dem Westdeutschen Klnstlerbund und dessen Vorsifzendem Wilhelm Wessel organisiert.

Der eingangs erwdhnte Kunstkritiker Michel Tapié war der wichtigste Promoter der informellen
Kunst in Paris. Er veranstaltete im Mdarz 1951 in der Galerie Nina Dausset die Ausstellung
»Véhémences confrontées« mit Camille Bryen, Giuseppe Capogrossi, Hans Hartung, Willem
de Kooning, Georges Mathieu, Jackson Pollock, Jean-Paul Riopelle, Morgan Russel und Wols.
Zum ersten Mal, so war auf der Einladungskarte auf Englisch und Franzésisch zu lesen, wirden
hier die extremen Tendenzen der nicht-figurativen amerikanischen, italienischen und der Pariser
Malerei in Frankreich gezeigt. Zu den Besuchern der Ausstellung gehérten auch viele Kunstler
aus Deutschland.

KUNSTLERGRUPPEN
Die Geschichte der Kunst in Deutschland nach 1945 lieBe sich am Beispiel von Kiinstlergruppen
schreiben. In vielen Stddfen schlossen sich gleichgesinnte Kiinstlerinnen und Kinstler zu Zweck-
bindnissen zusammen, um Kontakte zu kniipfen, Ausstellungen zu organisieren und in der
Offentlichkeit fir sich zu werben. Diese Kinstlergruppen bestanden oft nur wenige Jahre, boten
inren Mitgliedern aber in der schwierigen Nachkriegszeit einen wichtigen Rickhalt.

1948 grindeten die Maler Gustav Deppe, Thomas Grochowiak, Emil Schumacher, Heinrich
Siepmann und Hans Werdehausen sowie der Bildhauer Ernst Hermanns in Recklinghausen die
Klnstlervereinigung »junger westen«. Sie war abstrakt ausgerichtet und suchte den Anschluss



an die internationale Avantgarde. Zu den regelmdgigen Gruppenausstellungen wurden Kinst-
lerfreunde wie Hubert Berke, Willi Deutzmann, HAP Grieshaber, Hans Kaiser, Emil Kies, Georg
Meistermann, Marie-Louise von Rogister, Hann Trier und Fritz Winter eingeladen. An die Gruppe,
die sich 1962 aufloste, erinnert der seit 1948 bis heute von der Stadt Recklinghausen als Fér-
derpreis vergebene »Kunstpreis junger westenc.

Ebenfalls ungegenstandlich arbeitende, vorwiegend dltere Kinstler bildeten 1949 in Minchen
die Vereinigung »ZEN 49«, deren — innerhalb der Gruppe umstrittener — Name sich vom Zen-
Buddhismus ableitete. Es waren die Maler Willi Baumeister, Rolf Cavael, Gerhard Fietz, Rupprecht
Geiger, Willy Hempel und Fritz Winter sowie die Bildhauerin Brigitte Meier-Denninghoff. Als wei-
tere Mitglieder oder Gaste nahmen an den jahrlichen Ausstellungen Kiinstler aus dem In- und
Ausland teil, darunter Max Ackermann, Hubert Berke, K. O. Gtz, Hans Hartung, Norbert Kricke,
Ernst Wilhelm Nay, Gérard Schneider, Bernard Schultze, Emil Schumacher, K. R. H. Sonderborg,
Pierre Soulages, Fred Thieler, Hann Trier, Hans Uhimann, Theodor Werner und Conrad Westpfahl.
Initiator der Gruppe war der britische Konsul und spdtere Kunstkritiker John Anthony Thwaites.
Eine von der Vereinigung 1956/57 durchgeflhrte Ausstellungstournee durch die USA markierte
den Hohepunkt und zugleich in etwa das Ende von »ZEN 49«

»ZEN 49«Grindungsmitglied Willi Baumeister spielte im Kunstgeschehen der Nachkriegszeit
eine Schliisselrolle. Der Schuler Adolf Hoelzels hatte sich 1919/20 mit den »Mauerbildern« einer
geometrisch-konstruktiven Abstraktion zugewandt und spdter verschiedene ungegenstandliche
Bildsprachen entwickelf. Baumeister war von den Nationalsozialisten seines Lehramtes an der
Frankfurter Stadelschule enthoben und als »entartet« diskriminiert worden. 1946 wurde er Pro-
fessor an der Stuftgarter Kunstakademie. Bei ihm studierte von 1950 bis 1952 Peter Briining.
Baumeister war Hauptprotagonist in der zentralen kunsttheoretischen Debatte der Nachkriegs-
zeit, die um die Frage Abstraktion oder Figuration kreiste. In seinem 1947 erschienenen Buch
»Das Unbekannte in der Kunst, das in der Nachfolge von Wassily Kandinskys programmatischer
Schrift »Uber das Geistige in der Kunst«von 1911 gesehen werden kann, plddiert Baumeister fir
eine ethisch mofivierte, gegenstandsfreie Kunst, die zum Unbekannten vorstogt: »Der originale
Kunstler verldBt das Bekannte und das Konnen. Er st6Bt bis zum Nullpunkt vor. Hier beginnt sein
hoher Zustand« (S. 1565).

Keine Kiinstlergruppe — wenn auch in der Literatur hdufig so bezeichnet —, sondern eine ein-
malige, auf Initiative eines Galeristen zurlickgehende Ausstellungsgemeinschaft war die Frank-
furter »Quadriga«. In der Zimmergalerie von Klaus Franck im Frankfurter Westend waren im De-
zember 1952 insgesamt 13 abstrakte Bilder von vier Malern zu sehen: K. 0. Gotz, Otto Greis,
Heinz Kreutz und Bernard Schultze. Auf dem Plakat und der Einladungskarte waren sie als »neu-
expressionisten« angekindigt. Doch noch am Eréffnungsabend verfasste der Dichter René Hinds
ein hymnisches Gedicht, in dem er die vier Kunstler zur Quadriga vereinte, und dieser Begriff
setzte sich durch. Die Quadriga-Ausstellung war in Deutschland die erste Manifestation der in-
formellen Kunst. In den Lebensldufen wie auch in den Werken der vier Kiinstler zeigt sich ex-
emplarisch die Uiberragende Bedeutung der Kunstmetropole Paris flr die jungen deutschen



Informellen. Heinz Kreutz hielt sich 1951 ein halbes Jahr in Paris auf, auch Otto Greis reiste 1951
erstmals an die Seine, um spdter regelmdBig mehrere Monate dort zu verbringen. K. 0. G6tz fuhr
seit 1949 ebenfalls regelmdBig nach Paris und pflegte dort Kontakte zu Malerkollegen wie Hans
Hartung, Georges Mathieu, Jean Fautrier und Wols, aber auch zu den Surrealisten um deren
Wortflihrer André Breton. Stark vom Surrealismus gepragt war auch Bernard Schultze. 1951, auf
seiner ersten Parisreise, faszinierten Schultze besonders die Werke von Wols und dem Kanadier
Jean-Paul Riopelle, und in diesem Jahr entstanden seine ersten informellen Bilder. An die »Qua-
driga« erinnerte bereits 1959 Ludwig Baron Déry, damals Kustos am Historischen Museum in
Frankfurt, mit seiner Ausstellung »Tachismus in Frankfurt: Quadriga 1952, Kreutz — Gotz —
Greis — Schultze«. Diese Ausstellung ist ein friiher Beleg fur die Historisierung des Informel.
Neben den Kunstlervereinigungen »junger westen« und »ZEN 49« sowie der Ausstellungsge-
meinschaft »Quadriga« sei hier auf die »Kunstlergruppe Niederrhein 1953 e. V.« verwiesen, die
1953 in Dusseldorf unter anderem von den Malern Peter Briining, Karl Fred Dahmen, Winfred
Gaul, Gerhard Hoehme und dem Bildhauer Norbert Kricke gegriindet wurde und sich 1955 in
»Gruppe 53« umbenannte. Sie war, Rolf-Gunter Dienst zufolge, »eine der Keimzellen des Informel
in Deutschland« und verfolgte das Ziel, einer »neuen bildnerischen Sprache (...) Geltung zu ver-
schaffen, das Informel als kinstlerische Haltung durchzusetzen« (in: Ullrich 1996, S. 136). Durch
ihre vielbeachteten Gruppenausstellungen, an denen auch Gdste teilnahmen, und ihre guten in-
ternationalen Verbindungen erregte die »Gruppe 53« auch im Ausland Aufmerksamkeit.

ANERKENNUNG, KRITIK, NACHWIRKUNG
Nach anfdnglicher weitgehender Ablehnung durch Kunstkritik und Offentlichkeit erfuhr das Infor-
mel in der zweiten Hdlfte der 1950er-Jahre im In- und Ausland wachsende Anerkennung. So nah-
men efliche deutsche Kunstler des Informel an der 29. Biennale 1958 in Venedig und an der I1.
documenta 1959 in Kassel teil. Ein weiteres Indiz sind Berufungen an staatliche Kunstakademien:
Hans Uhimann etwa wurde bereits 1950 zum Professor an die Hochschule flr bildende Kinste
Berlin berufen, 1957 folgten Gerhard Fietz und Hann Trier, 1959 Fred Thieler. Ab 1958 lehrte Emil
Schumacher in Hamburg (er wechselte 1966 nach Karlsruhe), ab 1959 K. 0. G6tz in Dusseldorf
und Marie-Louise von Rogister in Kassel. Dieser Trend setzte sich in den 1960er-Jahren fort:
Gerhard Hoehme folgte 1960 einem Ruf an die Staatliche Kunstakademie Disseldorf, ebenso
Norbert Kricke 1964 und Peter Briining 1969. Hubert Berke lehrte ab 1960 an der Rheinisch-West-
falischen Technischen Hochschule Aachen, Peter Herkenrath ab 1962 in Karlsruhe, Emil Cimiotti
ab 1963 in Braunschweig, K. R. H. Sonderborg ab 1965 in Stuttgart und Karl Fred Dahmen ab
1967 in Mlinchen. Zu erwdhnen ist weiterhin, dass Gustav Deppe, Griindungsmitglied der Gruppe
junger westen, viele Jahre in Dortmund unterrichtete, ab 1953 zundchst an der Werkkunstschule,
ab 1973 an der Fachhochschule. Und last but not least ging der aus Witten geburtige Maler und
Zeichner Glnter Drebusch ab 1965 einer Lehrtdtigkeit an der Werkkunstschule Minster nach.
Ende der 1950er-Jahre war die informelle Kunst die vorherrschende Kunstrichtung, sie wurde
regelrecht Mode, galt als modern und als zeitgemdBer Ausdruck der freiheitlich-demokratischen
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Gesellschaft. Doch gleichzeitig wurde die Kritik immer lauter: ElitGr und subjektivistisch, unver-
bindlich und apolitisch sei das Informel, so die Vorwirfe, es weiche den drdngenden gesell-
schafts- und sozialpolitischen Fragen aus, verliere sich im Pathos der Geste und des Materials.
1959 konstatierte der Maler Hans Platschek, der bis dahin selbst zum Informel gehdrt hatte, die
Vulgarisierung und Banalisierung des Informel und forderte — so der Titel seines Buches — »Neue
Figurationen«. In der Tat entstanden ab Mitte der 50er-Jahre und dann vor allem seit den
60er-Jahren als Gegenbewegungen zum Informel neue Spielarten gegenstandsbezogener, figu-
rativer Kunst. In diesem Zusammenhang ist etwa die 1958 in Miinchen gegriindete Kinstlergrup-
pe »Spur« zu nennen. Zu ihr gehdrten unter anderem die Maler Heimrad Prem, Helmut Sturm und
Hans Peter Zimmer sowie der Bildhauer Lothar Fischer. In ihrem Manifest heiBt es, die abstrakte
Malerei sei ein »leerer Asthetizismus geworden, ein Tummelplatz fiir Denkfaule« und ein »hun-
dertfach abgelutschter Kaugummi, der unfer der Tischkante klebt«. Die »Spur«Kiinstler wollten
die dem Informel unterstellte Unverbindlichkeit iberwinden durch die Verbindung einer formal
ungebundenen Malerei mit einer neuen Figuration und Inhaltlichkeit. Die Gruppe war stark von
der internationalen Kiinstlergruppe »CoBrA« beeinflusst — zu der als einziges deufsches Mitglied
K. 0. Gotz gehorte —, insbesondere von dem ddnischen Kinstler Asger Jorn, und Teil der »Situa-
tionistischen Internationale«, die die kinstlerische Aktivitdt im Hinblick auf eine revolutiondre
Verdnderung der Gesellschaft erweitern wollte. Die politischen, gesellschaftskritischen Aktionen
der »Spur« stieBen im damaligen konservativen Klima Deutschlands auf groBen Widerstand.

Eine Abkehr vom Informel und einen »pathetischen Realismus« propagierten Eugen Schone-
beck und Georg Baselitz, die sich an der Hochschule flr bildende Kinste in Berlin kennengelernt
hatten und in den Jahren 1957 bis 1962 zusammenarbeiteten, in ihren beiden »Panddmonischen
Manifesten« 1961 und 1962. Georg Baselitz (eigentlich Georg Kern) wurde 1938 im sdchsischen
Deutschbaselitz geboren. Er studierte zundchst an der Kunsthochschule in Ost-Berlin, nach sei-
ner Ubersiedlung in den Westen dann bei Hann Trier. Bei Trier studierte auch Elvira Bach, die als
Reprdasentantin der »Neuen Wilden« eine neo-figurative Malerei entwickelte. Dies trifft zum Bei-
spiel auch auf die Kiinstler FRANEK und Peter Sorge zu, die in die Klasse von Fred Thieler gingen.
Im Zusammenhang mit »Neuen Figurationen« ist ferner die Sonderborg-Schilerin Tremezza von
Brentano zu nennen. Auch im Rheinland wurde die neue figurative Malerei nicht zuletzt von Schi-
lern informeller Kinstler getragen: So hoben Sigmar Polke, Gerhard Richter und Konrad Fischer-
Lueg, allesamt Studenten der Dusseldorfer Kunstakademie bei K. O. Gtz (Polke studierte bei
6otz und Hoehme), im Mai 1963 den »Kapitalistischen Realismus« aus der Taufe, der hdufig als
deutsche Variante der Pop-Art bezeichnet wird. Eine ganz eigene Variante gegenstandsbezoge-
ner Malerei unter Einbeziehung des Informel entwickelte die G6tz-Schllerin Rissa.

Ebenfalls als (Gegen-)Reaktion auf das Informel formierte sich 1958 in DUsseldorf die »Zero«-
Gruppe, die dem Subjektivismus des Informel eine objektive (abstrakte) Kunst entgegensetzen
wollte und neue Gestaltungsmittel wie Licht und Bewegung einbezog. Neue Formen der Abstrak-
tion wurden auch in den malerischen Positionen entwickelt, die als elementar, analytisch oder
essentiell beschrieben werden. Gemeint ist eine Malerei, die sich auf die elementaren formalen



und materiellen Grundlagen der Malerei wie Farbe, Bildtrdger, Komposition und Struktur konzen-
triert und die zum Beispiel Farbrhythmen, Farbrdumlichkeit und Farbwahrnehmung erkundet.
Dazu gehoren die beiden Gétz-Schiler Kuno Gonschior und Gotthard Graubner. Zu den in der
Gegenwartskunst prominenten Schlern informeller Kiinstler zahlt auch der Maler, Bildhauer und
FotokUnstler Glnther Férg, der bei Dahmen in Mlnchen studierte.

Die kunstlerischen Reaktionen auf das Informel beschrdnken sich keineswegs auf das Auslo-
sen expliziter Gegenpositionen. Vielmehr findet sich in den post-informellen Richtungen eine Am-
bivalenz von Uberwindung und Weiterfiihrung, eine Dialektik von Losl6sung und Anknipfung.
So wurde der »Ausstieg aus dem Bild« (Laszlo Glozer), ein Hauptthema der Kunst der 60er-Jahre,
bereits in den Nagelreliefs von Hubert Berke, den Tasfobjekten von Emil Schumacher, den Migofs
von Bernard Schultze und den Shaped canvases sowie den Strukfur- und Objektbildern von
Gerhard Hoehme vorbereitet bzw. prakfiziert. Die Kérper- und Aktionskunst kntpfte an die gesti-
schen und prozessualen Elemente des Informel (erwdhnt seien auch die Malperformances von
Georges Mathieu) an. Der Bildhauer Franz Erhard Walther, der mit seinem Anfang der 60er-Jahre
entwickelten Benutzungsprinzip, demzufolge erst die »Werkhandlung« des Rezipienten das Werk
vollendet, den Plastikbegriff erweiterte und neu definierte, hatte bei K. 0. Gétz studiert.

EIN INTERNATIONALES PHANOMEN

Das deutsche Informel ist im Kontext einer breiten kiinstlerischen Strdmung zu verorten, die sich
international manifestierte — mit dem Gravitationszentrum Paris. Fir den »Abstract Expressio-
nism« in den USA sind die Namen Jackson Pollock und Willem de Kooning bereits gefallen, zu
ergdnzen sind unter anderem William Baziotes, Sam Francis (der von 1950 bis 1957 in Paris
lebte), das Klnstlerehepaar Helen Frankenthaler und Robert Motherwell, Adolph Gottlieb (der
von 1921 bis 1922 in Paris studierte), Hans Hoffmann (der aus Deutschland stammte und sich
1932 in New York niederlieB), Paul Jenkins (er verbrachte die Jahre 1953 bis 1957 in Paris und
hatte 1954 eine Ausstellung in der Zimmergalerie Franck in Frankfurt), Franz Kline, Elaine de
Kooning (die bei dem aus Rofterdam geburtigen, in die USA ausgewanderten Maler Willem de
Kooning studierte und ihn 1943 heiratete), Lee Krasner (die bei Hans Hoffmann studierte und
mit Jackson Pollock verheiratet war), Joan Mitchell (die einen GroBteil ihres Lebens in Frankreich
verbrachte, viele Jahre als Lebensgefdhrtin von Jean-Paul Riopelle), Richard Pousette-Dart,
Clyfford Still, Mark Tobey und Cy Twombly (er lebt seit 1957 in Rom). Fir die japanische Kunst
sei die 1954 in Osaka gegrindete Gruppe »Gutai« aufgefiihrt, die 2009 auf der Biennale in
Venedig prominent vertreten war. Von den italienischen Kiinstlern wurde Giuseppe Capogrossi
bereits genannt, erwdhnt seien auch Antonio Corpora, Giuseppe Santomaso und Emilio Vedova,
die 1952 zu den Griindungsmitgliedern der »Gruppo degli Otto« in Rom gehdrten, sowie Alberto
Burri. Der Spanier Antonio Saura hatte von 1953 bis 1955 seinen Wohnsitz in Paris und hielf
sich auch spater immer wieder in der franz6sischen Metropole auf. 1957 griindefe Saura in Ma-
drid mit Manolo Millares, Rafael Canogar und anderen Malern und Bildhauern die Kinstlergruppe
»El Paso, die vorwiegend informell ausgerichtet war und Francos Kulfurpolitik bekdmpfte. Anfoni



Tapies, Katalane aus Barcelona, erhielt 1950 ein Parisstipendium der franzésischen Regierung.
In Osterreich begriindeten Maria Lassnig, Oswald Oberhuber und Arnulf Rainer die informelle
Kunst. 1951 flihrte ein Paris-Stipendium Maria Lassnig an die Seine, wo sie gemeinsam mit Arnulf
Rainer André Breton besuchte. Rainer stellte im Mérz 1952 in der Zimmergalerie Franck aus. Fir
die Schweiz wdren unter anderem zu benennen: Wolf Barth, der 1953 nach Paris tUbersiedelte,
wo er die Bekanntschaft von Georges Mathieu und Jean-Paul Riopelle machte; Franz Fedier, der
Ende der 40er-Jahre in Paris studierte und 1953 im Pariser »Atelier 17« von Stanley William
Hayter arbeitete; Rolf Iseli, der sich 1955 zwei Monate in Paris aufhielt, wo er Sam Francis ken-
nenlernte; Wilfried Moser, der 1945 nach Paris Ubersiedelte und sich dort mit Wols anfreundete.
In England war die Kinstlergruppe »St Ives Group« in Cornwall, zu der unter anderem Patrick
Heron, Roger Hilton und Peter Lanyon gehaérten, ein Zentrum abstraki-informeller Tendenzen.
Dass abseits der offiziellen Kunstdokirin informelle Malerei auch in der DDR enfstand, hat Sigrid
Hofer 2006 am Beispiel Dresdens aufgezeigt.

Die internationalen Kunstbeziehungen und wechselseitigen kinstlerischen Einfliisse nach
1945 werden von der kunsthistorischen Forschung erst seit einigen Jahren verstérkt in den Blick
genommen. So haben etwa Sigrid Ruby die Prdsentation und Rezeption US-amerikanischer Ma-
lerei in der BRD und in Westeuropa nach 1945 und Martin Schieder die deutsch-franzésischen
Kunstbeziehungen in den Jahren 1945 bis 1959 aufgearbeitet. Dennoch wissen wir in diesem
Bereich insgesamt noch immer wenig, beispielsweise tber die Rezeption der deutschen Infor-
mellen in den USA. Die Ausstellungstournee der Gruppe »ZEN 49« in den Jahren 1956 und 1957
wurde bereits erwdahnt. Welche Spuren hat sie in den USA hinterlassen? Zu nennen sind in diesem
Zusammenhang die Aktivitdten der New Yorker Galeristen Samuel M. Kootz, Sidney Janis und
Leo Castelli. Castelli agierte in den Jahren 1946 bis 1949 als Vertreter des Pariser Galeristen
René Drouin in New York. Die Kootz Gallery bestand von 1945 bis 1966 und vertrat neben eta-
blierten europdischen Kiinstlern wie Pablo Picasso, Fernand Léger und Piet Mondrian auch ame-
rikanische Vertreter des Abstrakten Expressionismus wie William Baziotes, Robert Motherwell,
Hans Hoffmann und Adolph Gottlieb sowie europdische Kunstler des Informel wie Georges Ma-
thieu, Gérard Schneider und Pierre Soulages. Emil Schumacher hatte bei Kootz 1959 und 1960
Einzelausstellungen. Im Depot des Berkeley Art Museum schiummert Schumachers Bild »Lissi«
aus dem Jahr 1960, das 1971 als Geschenk von Mr. und Mrs. Arthur A. Goldberg in die Samm-
lung kam. Hatten die Goldbergs das Gemdlde bei Kootz erworben? Auf welche Resonanz stieBen
die Einzelausstellungen, die Hubert Berke 1958 in der New Yorker Staempfli Gallery und die
K. R. H. Sonderborg 1961 und 1965 in der Lefebre Gallery, ebenfalls New York, ausgerichtet wur-
den? K. O. Gotz hatte seine erste Einzelausstellung in den USA bereits 1954 in der Zoé Dusanne
Gallery in Seattle, bei der, wie der Kunstler in seinen Lebenserinnerungen schreibt, die Galeristin
einige Monotypien an das Seattle Art Museum verkauffe. Welche Werke deutscher Informeller
befinden sich noch in amerikanischen Museen und Privatsammlungen? Vermutlich nicht allzu
viele, denn das deutsche Informel istim Ausland noch immer viel zu wenig bekannt und prdsent,
obwohl es den infernationalen Vergleich nicht zu scheuen braucht. Ganz im Gegenteil.
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