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1 Vitaly Komar und Alexander
Melamid, Deutschland — Most

Unwanted, 1997, Acryl und Ol
auf Leinwand, 147 x 117,6 cm.

2 Vitaly Komar und Alexander
Melamid, Deutschland — Most
Wanted, 1997, Acryl und Ol
auf Leinwand, 42,2 x 42,2 cm.

Zu Abb. 1 und 2:

Das russische Kiinstlerduo
Komar und Melamid beauf-
tragte fiihrende Marktforschungs-
unternehmen, eine statistische
Erhebung iiber isthetische
Vorlieben durchzufiibren — hier
das Ergebnis fiir Deutschland.
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Peter J. Schneemann

Entwiirfe der Abstraktion

Begriffe, Geschichten und Werte

Diskurse

Wie konnte dasjenige Gemilde aussehen, das
in der Schweiz den gréssten Zuspruch erhiel-
te? Wiire es ein «abstraktes» oder ein «figurati-
ves» Kunstwerk? Das russische Kiinstlerduo
Vitaly Komar und Alexander Melamid de-
monstrierte 1994/95, wie eine solche Frage
beantwortet werden kénnte.! Es beauftragte
fithrende Marktforschungsunternehmen, eine
statistische Erhebung iiber édsthetische Vorlie-
ben durchzufiihren, zunichst fiir die ameri-
kanische Bevolkerung, anschliessend fiir wei-
tere Linder wie Deutschland, Frankreich,
Holland, selbst fiir China, Kenia und schliess-
lich sogar fiir die «globale Gemeinde» des In-
ternets. Das Projekt people’s choice miindete in
die Produktion von jeweils zwei Gemilden:
«the most unwanted painting» und «the most
wanted painting» (Abb. 1 und 2).

Die beiden Kiinstler setzten sich zum Ziel,
die Ergebnisse moglichst «ungefilterv» um-
zusetzen, sich ganz zu Instrumenten einer
gesellschaftlichen Abstimmung zu machen.
Zunichst bildetr diese Aktion der aus der ehe-
maligen Sowjetunion stammenden Kiinstler
ein Spiel mit der Ideologie einer «Kunst fiir

das Volk», deren Moglichkeiten sie mit dem
zentralen Instrument der westlichen Politik
und Wirtschaft, den «Opinion Polls», befra-
gen und persiflieren. Fiir die Kunstgeschichts-
schreibung der Abstraktion enthilt die Be-
fragung essentielle Problemstellungen. Mit
einem Fragebogen, der dhnlich wie derjenige
der Marktforschung von Komar und Melamid
auf Fragen der sozialen Stellung, Einkommen
und Schulbildung der «Rezipienten / Produ-
zenten» einging, problematisierte bereits der
deutsch-amerikanische Kiinstler Hans Haacke
in den 1980er Jahren das Dogma der Moder-
ne, welches von einer autonomen Stellung der
Kunst im geschiitzten Museumsraum ausgeht.
Mit Aktionen in New York und K&ln liess
Haacke die Riickbindung des Kunstbegriffes
an gesellschaftliche Prozesse deutlich werden.

Komar und Melamid spitzten ihre Befra-
gung auf eine Polarisierung von Werten zu,
auf ein Entweder-Oder. Soll Kunst belehren,
oder darf sie einfach nur schon sein, klassisch
oder modern, klar oder verspielt? Die resultie-
renden Gemilde spiegeln die Konsequenzen
der trivialen Konstanten des Diskurses. Die
(Schein-)Alternative Figuration oder Abstrak-
tion wird als Kitsch versus Modernitit umge-
setzt. Ob Island, Kenia, Tiirkei, China oder
Portugal, das unerwiinschte Bild setzt sich aus
sechs monochromen Quadraten zusammen,
die Farbskala ist limitiert. Das gewiinschte
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Bild dagegen zeigt sich als Landschaft mit Fi-
guren und ist vorwiegend in Blau gehalten.
Die Befragten in Frankreich und Deutschland
zeigen die grosste Abneigung gegenﬁber gross-
formartigen Abstraktionen, die sich aus vielen
kleinen Quadraten zusammensetzen.

Fiir die Schweiz wurde dieses Experiment
leider nicht durchgefithrt. Wiirde die Schweiz
vielleicht eine Ausnahme bilden, so wie sich
die Hollinder ein abstraktes Bild wiinschten?
Wenn sich jene weiche und fliessende Formen
erbaten, wiirde die Schweiz vielleicht doch fiir
die klare geometrische Abstraktion votieren?
Die Polarisierung in zwei Stilbegriffe wiirde
aller Wahrscheinlichkeit nach akzeptiert, und
wie gross ist die Versuchung, nach einem direk-
ten Zusammenhang zwischen gewihltem
«Stil» und politischer Uberzeugung zu suchen?
Zwischen Bildungsstand und Kunstbegriff?

Spitestens jetzt wird deutlich, dass es die
Fragen sind, welche die Bilder entstehen las-
sen. Die Aktion demonstriert, dass sich der
Diskurs der Rezeption von Kunst als domi-
nanter Faktor auf die eigentliche Kunstpro-
duktion zuriickprojizieren lisst. Es sind die
Argumentationslinien der Moderne, welche
die ultimativen Fragen formuliert haben, «ge-
rade Linien oder runde Formen? Abstrakt oder
figurativ? Abstrakt oder gegenstindlich?» Ent-
scheiden Sie sich. Das unschuldige Auge gibt

es nicht.

Der fragmentierte Diskurs der Moderne
findet sich bei einem seit 1989 zusammenar-
beitenden Schweizer Kiinstlerduo wieder.
Georg Rutishauser und Matthias Kuhn lassen
auf Plakaten vergrosserte Zitate zu Merksitzen
erstarren (Abb. 3 und 4).2 Isoliert aus der
kunsthistorischen Literatur des 20. Jahrhun-
derts werden die hier manifestierten Uberzeu-
gungen zu Glaubenssitzen. Bei Rutishauser/
Kuhn miissen die Rezipienten innerhalb der
postmodernen Analyse nicht mehr einen Stil
wihlen, sondern nur noch den passenden Dis-
kurs, mit seinem Vokabular und seiner passen-
den Rhetorik.

Auf der einen Seite stehen hier die empha-
tischen Beschworungen des autonomen Kunst-
werkes und seiner Aura, die Apologie der vi-
suellen Erfahrung und der Traum einer
Erlosungsgeschichte der Kunst: «Kunst ver-
weist auf nichts als auf sich selbst und behaup-
tet fiir sich eine eigene autonome Wirk-
lichkeit, die nur in aktiver Wahrnehmung
erschlossen werden kann»; «Kunst vermittelt
eine neue Ordnung des Sehens»; «Es ist immer
das Sehen selbst, das das Gesehene iiberla-
gert»; «Die Bedeutung der Kunst erschopft
sich innerhalb der Kunst, fiir das wahre Leben
ist sie nicht von Bedeutungy; «Die Kunst will
eine neue Welt erschaffen». Doch auch die
Gegenposition findet sich auf den Schriftta-
feln und Plakaten von Rutishauser/Kuhn. Es

3 Museum fiir zeitgenissische
Kunst, Rutishauser/Kuhn,
Ziirich 2000. — Georg Rutis-
hauser und Matthias Kubn
lassen auf Plakaten vergrisserte
Zitate zu Merksitzen erstarren.



4 Museum fiir zeitgenissische
Kunst, Rutishauser/Kubn,
Ziirich 2000.

sind die hiretischen Attacken der sechziger
und siebziger Jahre auf die Behauptung einer
(abstrakten) Kunst als ethischer Grosse, die
sich isoliert von gesellschaftlichen Prozessen
konstituieren konnte. Radikaler als es die
Kunstgeschichtsschreibung je gewagt hat, be-
fragte die Kunst selbst seit den sechziger Jah-
ren den Diskurs der Abstraktion. Die Position
der Konzeptkunst demonstrierte die Abhin-
gigkeit der grossen Entwiirfe der Moderne
vom Schutzraum Museum. Der Idee des rei-
nen und unschuldigen Sehens wurde seine Be-
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dingtheit vorgehalten: «Der Kontext ist fiir die
Kunst immer ein entscheidender Faktor»;
«Die Kunst wird nicht als Werk exponiert,
sondern als System».

«Abstraktion» ist der Schliisselbegriff der
Moderne, der in Standortbestimmungen von
Individuen und Gruppen als Werkzeug einge-
setzt wurde. Er bildete das Synonym fiir die
Utopien und die Provokation der Kunst des
20. Jahrhunderts. Seine Bedeutungsfacetten
und seine definitorische Potenz lassen die
Gratwanderung eines Diskurses erkennen, der
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sich zwischen Erkenntnismodell, Weltent-
wurf und doktrinirer Ausschliesslichkeit be-
wegt. Abstraktion ist weniger als ein Stilbegriff
zu verstehen denn als ein Versuch der Mo-
derne, das Wesen und die Aufgaben der Kunst
neu zu bestimmen. 1925 gaben El Lissitzky
und Hans Arp in drei Sprachen die histo-
riografische Schrift Die Kunstismen heraus
(Abb. 5).3 Fiir die Zeit von 1914-1924 de-
monstrierten sie die Ordnung der Benennun-
gen — in nichtalphabetischer Reihung. Der
Eintrag «<ABSTRAKTE KUNST» bleibt selt-
sam allgemein: «Die abstrakten Kiinstler ge-
stalten das Ungegenstindliche, ohne durch
ein gemeinsames Problem miteinander ver-
bunden zu sein. Die abstrakte Kunst ist viel-
deutig.»

Lissitzky und Arp fiihrten bereits etwa die
«ISMEN» Konstruktivismus, Neoplastizismus,
Purismus, Abstraktivismus, Kubismus und
Expressionismus auf, definiert jeweils durch
ein Kiinstlerzitat. Warum fehlt der Gegenbe-
griff «Realismus», wo bleibt der «Surrealis-
mus»? Erginzen kénnte man die Liste fiir die
Zeit nach 1925 schliesslich durch die «kon-
krete Kunst» und den «Tachismus». Und wie
kommt es zu den Komposita «abstrakter Ex-
pressionismus», wie steht es mit Bezeichnun-
gen wie «abstrakt-konkret»?

Geschichten

Die Kunstgeschichtsschreibung der Abstrak-
tion folgt der Rhetorik der Avantgarden. Sie
entwirft das Muster der Positionsbestimmung
des Neuen und Fortschrittlichen als Negation
des Alten, der Tradition. Der Katalog der Aus-
stellung  konstruktivisten, welche die Kunst-
halle Basel 1937 zeigte, bejahte eine einfache
Dialektik als Erklirungsmuster: «der abstrakte
kiinstler kann nur abstrahieren, weil die ge-
genstindliche kunst vorhanden ist; sie erlaubt
ihm erst das neuartige zu erfinden, weil sie das
alte prinzip ist. ohne diese antithese gibe es
keine abstrakte kunst und diese antithese muss
als spannung andauern.»?

Programmatische Ausstellungen, welche
die Kunsthallen und Museen in der Schweiz
der modernen kunst widmeten, boten den
Selbstdefinitionen der Abstraktion den not-
wendigen Rahmen. Thre Kataloge trugen
wesentlich zur Kanonisierung der von Kiinst-
lern wie Max Bill vorgeschlagenen Begriff-
lichkeit bei.

Mit vermittelndem, aufklirendem und de-
finitorischem Impetus trat besonders die Ziir-
cher Allianz in ihren regelmissigen Aus-
stellungen hervor. Die durch den Maler
Leo Leuppi 1937 ins Leben gerufene Vereini-
gung versammelte die bekanntesten Vertreter
der Schweizer Moderne.> Sie setzte gesamt-
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schweizerisch die Diskussionen fort, die eine
Reihe lokaler Gruppierungen engagiert getra-
gen hatte wie etwa Der Moderne Bund, der
1911 von Hans Arp gegriindet wurde und
1912 seine zweite Ausstellung hatte®, Das neue
Leben, 1918 von Fritz Baumann gegriindet,
oder die Basler Gruppe 33 und die Berner
Vereinigung Ein Schritt weiter.

Der Katalog zur Ausstellung konkrete kunst,
die 1944 in der Kunsthalle Basel gezeigt wur-
de, verzichtete auf jede kunsthistorische Ein-
leitung oder einen kuratorischen Kommentar.
Stattdessen wurde der Besucher der Ausstel-
lung mit einem pidagogisch penetranten Dia-
log zwischen einem skeptischen Besucher (A)
und einem euphorischen Verteidiger (B) emp-
fangen, an den sich zwei kurze Statements von
Arp und Bill anschlossen. Noch 1947 war die
Wegleitung zur Allianz-Ausstellung des Kunst-
hauses Ziirich von einer Mischung zwischen
Manifest und schulmeisterlicher Begriffskli-
rung geprigt. Bill handelte hier seine verschie-
denen Benennungen als allgemein verbindli-
che Sprachregelung ab.

In der Selbstdefinition und Vermittlungs-
rhetorik der Abstraktion wurde ein Ge-
schichtsmodell bemiiht, das die Abstraktion
als autonome, zwingende Entwicklung der
bildnerischen Mittel erscheinen liess. Dieses
Modell wurde 1936 von Alfred Barr in ein
beriihmtes Diagramm umgesetzt, das noch
heute in der Sammlungsprisentation einer
Beyeler Foundation in Richen als verbindli-
ches Muster abzulesen ist (Abb. 6).7 In einem
didaktischen Geflecht von kausalen Einfliis-
sen und Auswirkungen stellt sich die Entwick-
lung der Kunst, noch unter Ausschluss Ame-
rikas, vom Ende des 19. Jahrhunderts bis zur
Gegenwart dar. Als Basis fiir die verschie-
densten Linien dienen Van Gogh, Gauguin,

5 El Lissitzky und Hans Arp,
Die Kunstismen, Erlenbach-

Ziirich/Miinchen/Leipzig 1925,
Umschlag.



6 Alfred Barr, Diagramm
«Cubism and Abstract Art»,
1936, Katalogumschlag fiir
die gleichnamige Ausstellung
im Museum of Modern Art,

New York (Original im Museum

of Modern Art, New York,
Library).

Cézanne und Seurat. Die Namen treten jedoch
zugunsten der Benennung von Stilrichtungen
zuriick. Von SYNTHETISM iiber FAUVISM
zum (ABSTRACT) EXPRESSIONISM zur
NON-GEOMETRICAL ABSTRACT ART,
der 1935 die GEOMETRICAL ABSTRACT
ART als Gegenpol, hervorgegangen aus der
Linie NEO-IMPRESSIONISM-CUBISM-
CONSTRUCTIVISM, gegeniibergestellt wird.
Die Eindeutigkeit der historiografischen These
ist von Beginn an didaktisches Mittel zur Ver-
teidigung und Vermittlung der Abstraktion:
«ein anderer irrcum. die abstraktion in der
kunst sei willkiir. um sich hieriiber klar zu wer-
den, betrachte man einige entwicklungslinien.
zuniichst den weg, den die franzésische kunst
im 19. jahrhundert von ingres zu cézanne
durchlaufen hat. man betrachte das spitwerk
gauguins mit seiner sich im bildganzen immer
mehr ausdehnenden arabesken des ornamen-
tes, der reinen form; man betrachte van goghs
auf hochste personlich gesteigerte form. un-
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ausweichlich scheint auf jedem dieser wege die
vollige verselbstindigung der form, ja sogar
der farbe kommen zu miissen. oder man be-
trachte das lebenswerk von kiinstlern wie ma-
tisse und picasso. nicht nur in der entwicklung
des jahrhunderts, sondern noch viel deutlicher
innerhalb einzelner grosser kiinstlerperson-
lichkeiten unserer zeit zeigt sich die tendenz so
deutlich, dass man sie nicht mehr {ibersehen
kann.»8

Die Kunstgeschichtsschreibung problema-
tisiert erst langsam die Konsequenzen dieser
reduzierten Vorstellung einer Linearitit und
Kausalitit, die zwingend von der Figuration
zur Abstraktion fithre. Noch 1957 beschrieb
Karl Gerstner in seinem Vermittlungsversuch
der Abstraktion eine natiirliche Entwicklung
der «<neuen Epoche».” Das Modell, in das auch
die schweizerische Kunstgeschichte gerne Jo-
hannes Itten, Paul Klee, Louis Moilliet und
Sophie Taeuber-Arp als Protagonisten ein-
schreibt, erdffnet Fragen, die fiir den durch die
Abstraktion geprigten Kunstbegriff wesent-
lich sind: Wie verhilt sich der zeitlose Charak-
ter der Kunst zur These der Zeitgebundenheit
des Ausdruckes?!® Wie verhilt sich das Bild
der natiirlichen Entwicklung zur Gleichzeitig-
keit eines gesellschaftlichen Kontextes, einer
sozialen Eingebundenheit des Kunstbegriffes,
wie sie Komar und Melamid befragen?

Ordnungen und Werte

Barrs Modell liess die grossen Entwicklungs-
strome in zwei Pole miinden, die sich 1936 in
der europiischen Kunst herausgebildet hitten
und die als Ausgangslage fiir die Positionie-
rung der amerikanischen Avantgarde aufge-
fasst wurden. Die eine Linie fithrte in den
Surrealismus und den Expressionismus, die
andere in die geometrische Abstraktion. Die
Amerikaner setzten diese Polarisierung fort,
indem der Begrifflichkeit des «Action Pain-
ting», vorgeschlagen vom Kritiker Harold Ro-
senberg, die Linie der geometrischen Abstrak-
tion gegeniibergestellt wurde, die in Clement
Greenbergs «Colorfield» oder «post-painterly
abstraction» als gegenldufige «Stilrichtungy
miinden wiirde.!!

Diese Idee der Polarisierungen fand ihr
Echo auch in den Schweizer Ausstellungen.
Die Dialektik von abstrakt versus figurativ
wurde abgeldst durch die Gegeniiberstellung
von Surrealismus und Abstraktion. In der Aus-
stellung Abstrakte und Surrealistische Malerei
und Plastik des Ziircher Kunsthauses klang be-
reits die damit verbundene Konstruktion eines
inhaltlichen Gegensatzes an. Eine Diskussion
um gegenldufige Wertigkeiten setzte ein, die
noch lange bestimmend bleiben sollte.”? Die
Betonung des Individuellen, des Emotionalen



und des Unbewussten sah man auf der einen
Seite, das Rationale, die kiihle Distanz der
geometrischen Ordnung auf der anderen.
Und so galt es plotzlich, sich zu entscheiden,
ob die Werke Klees eher in eine surrealistische
Tradition eingebunden werden sollten oder
cher in die geometrische.'

Bill versuchte die Rede von der «abstrakten
Kunst» aufzubrechen, indem er eine andere
Unterscheidung vorschlug. Er entwickelte die
Definition des «Konkreten» als Gegenkonzept
zum «Abstrahieren» und griff dabei iltere Be-
griffsvariationen von Kandinsky und Arp auf.
Die Bezeichnung «Abstraktion» sah er an die
Vorstellung von der prozesshaften Gewinnung
einer Komposition aus einem Naturbild gebun-
den. Mit der Bezeichnung «konkrete Kunst»
wollte er dagegen auf das freie Hervorbringen
einer Form, eines Bildes «als rein geistige
Schépfung» verweisen. Diese grundsitzliche
Differenzierung verhinderte jedoch nicht die
Reduktion der Ordnung auf expressiv versus
konstruktv und die Fortschreibung der einprig-
samen Gleichung emotional versus rational.

1957 nutzte Marcel Joray fiir die La pein-
ture abstraite en Suisse (Premiére exposition suis-
se de peinture abstraite) die architektonische
Situation des Neuenburger Museums, um geo-
metrische Abstraktion und die gestische Male-
rei, den Tachismus, als zwei «polare Moglich-
keiten» der Abstraktion gegeniiberzustellen.
Zeigte die eine Raumfolge also etwa Werke
von Moilliet, Taeuber-Arp, Bill, Graeser, Glar-
ner, Leuppi, Lohse, Miihlenen, so versammel-

te man in der gegeniiberliegenden Raumfolge
Gemilde von Fedier, Iseli, Klotz, Moser, We-
ber. Als der Kunstverein Winterthur diese
Ausstellung im folgenden Jahr iibernahm, be-
kannte sich Georg Schmidt offen zu seiner
Unsicherheit gegeniiber dem gestischen Aus-
druck, der nun in seiner Betonung des Person-
lichen und «Eruptiven» als Gegenbewegung
zur «kalten» Geometrie verstanden werden
sollte. 14

Die so polarisierten Ausdrucksformen ver-
band durchaus ein gemeinsames Vokabular
bei der Formulierung des Anspruches. Die
Ideen einer Erkundung der Grundlagen, die
Beschworung des Purismus und des Verweises
auf das Absolute’® konvergierten mit einem
Ringen um die Wirkmacht der Bilder. Die
Konstruktion des Modells «Abstraktion»
nahm die Gestalt einer Erlosungsgeschichte
mit metaphysischen und moralischen Werten
an. Der Verweis auf die universellen und
zeitlosen Dimensionen stand in einem Span-
nungsfeld zum pidagogischen Argument ei-
ner engen Verbindung zwischen der abstrak-
ten Kunst und der modernen Lebenswelt. Fiir
diesen zeitlosen Aspekt der Abstraktion kann
auf das Werk Helmut Federles (Abb. 7) ver-
wiesen werden, dessen grossformatige Kom-
positionen die Schweiz auf der Biennale in
Venedig 1997 vertraten. Seine Werke werden
als «verdichteter Ort fiir universelle Werte»!6
beschrieben, das abstrakte Bild wird als
moralische Verpflichtung und Verbindlichkeit

gesetzt.

7 Helmut Federle, Asian Sign,
1980, Dispersion auf Leinwand,
234 x 288 em, Offentliche
Kunstsammlung Basel, Museum
fiir Gegenwartskunst mit
Emanuel Hoffmann-Stiftung. —
In Federles Werk zeigt sich der
zeitlose Aspekt der Abstraktion.

11



8 Buchseite aus: Thomas B. Hess,
Is Abstraction un-American?
The good bad and indifferent
abstraction created by Americans
from 1912 to the present make
the controversial survey at the
Modern Museum, in: Art News
69 (1951). — Als lllustration

des Artikels und zur Unter-
mauerung seiner Behauptung
der amerikanischen Ostkiiste

als neuem internationalem
Kunstzentrum wiihlte Hess ein
Bild Fritz Glarners aus.
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Der Diskurs der Abstraktion kreiste immer
wieder um ihren Purismus, ihre Abgrenzung
gegeniiber der Lebenswelt, der Werbung und
dem Produktdesign. Ein Kiinstler wie Max
Bill, der sich in der Nachfolge des Bauhauses
als ganzheitlicher Gestalter verstand, trug je-
doch dazu bei, dass in der Schweiz die Ab-
straktion als Synonym fiir Modernitit als Le-
benshaltung wahrgenommen werden konnte.
Das «Wertesystem» der Abstraktion bekannte
sich zum gesellschaftlichen Entwurf. 1949 or-
ganisierte Bill im Rahmen der Basler Muster-
messe die Sonderschau des Schweizerischen
Werkbundes Die gute Form, die jihrlich wie-
derholt werden sollte. Auch der Maler und
Grafiker Richard Paul Lohse verband die Ab-
straktion untrennbar mit dem Design und mit
funktionalen Zusammenhingen."”

Grenzen

Barr legte sein Modell der gesetzmiissigen Ent-
wicklung der Abstraktion zu einer Zeit vor, in
der eine aggressive Auseinandersetzung um
die nationalen Beitrige zur Geschichte der
Moderne begann und die Ablésung von Paris
als internationalem Kunstzentrum diskutiert
wurde. Fiir die kiinstlerische Selbstdefinition
der Schweiz bedeutete die Abstraktion und
die formalistische Entwicklungsgeschichte die
zentrale Perspektive einer internationalen Ein-
bindung. Wie kein anderer «Stilbegriff» eigne-
te sich die Abstraktion zur Beschwérung einer
internationalen Sprache des kiinstlerischen
Ausdruckes. Die Kunstszene der finfziger Jah-
re betonte beinahe emphatisch einen neuen
Internationalismus der Kunst.!8 Der interna-
tionale Ruf einiger Schweizer Kiinstler kon-
vergierte mit einem grossen Interesse an der
internationalen Entwicklung und bereitete den
Boden fiir die begeisterte Aufnahme der ame-
rikanischen Kunst — die Abstraktion als Chan-
ce, die «Enge»'? der Schweiz zu durchbrechen?

Im Entwurf der Abstraktion als Weltspra-
che wurde jedoch die Frage nach der nationa-
len Leistung und Identitit keineswegs hinfil-
lig. Gehort Klee zum Bild der «Schweizer
Abstraktion», so wurde er vom Nachkriegs-
deutschland etwa zur Selbstdarstellung auf der
Biennale von Venedig von 1954 genutzt.?
Man verzichtete auf Werke aus seiner Schwei-
zer Zeit und argumentierte, dass sich Klees
«Gesamtentwicklung» auf «deutschem Bo-
den» vollzogen hitte. Thomas B. Hess stellte
in der Diskussion um die amerikanische Leis-
tung in der Geschichte der Moderne 1951 die
rhetorische Frage «Is Abstraction un-Ameri-
can?»?! Als Illustration des Artikels und zur
Untermauerung seiner Behauptung der ame-
rikanischen Ostkiiste als neuem internationa-
lem Kunstzentrum wihlte er ein Bild Fritz

Glarners aus (Abb. 8). Gehorte aber Glarner
nicht zu den Kiinstlergruppen, die wir als
«authentische schweizerische Hervorbringungy
bezeichnen?

Fiir die Schweizer Kunstszene erweist sich
die Frage nach dem Landesspezifikum als
nicht brauchbar. Glarner, der grosse Vertreter
der konkreten Kunst, war 1936 in die Staaten
tibergesiedelt, hatte 1944 die amerikanische
Staatsbiirgerschaft angenommen und kehrte
erst 1971 wieder zuriick. Hugo Weber, als
Schweizer Vertreter des Tachismus, orientierte
sich erst nach Paris, um dann 1946 nach Ame-
rika zu gehen. Ab 1954 nahm er, mit amerika-
nischer Staatsbiirgerschaft, an der Bliite des
abstrakten Expressionismus teil. Die Beispiele
liessen sich beliebig ergiinzen. Dennoch wurde
immer wieder die Frage gestellt nach einer
Verbindung zwischen den «Werten» der Ab-
straktion und nationalen Konstanten. Ein
Schweizer Katalog zur abstrakten Kunst von
1929 sah die Hollinder mit ihrem «national
eingeborenen Reinlichkeitsbediirfnis» als na-
tiirliche Begriinder der «absoluten» Malerei,
«sie sdubern, wigen und rechnen».?2 Michel
Seuphor beschrieb 1968 in einer Charakteri-
sierung der Schweizer Abstraktion Bill als «le
plus stir et le plus solide des Suisses solides et
sirs» und sein Werk als «horlogerie sans
défaut».2> Und 1996 risonnierte Bernhard
Fibicher noch dariiber, dass die konkrete
Kunst einer Schweizer Mentalitit stirker ent-
sprochen hitte als der Surrealismus. «Der Aus-
druck personlich-intimer Angste und Phan-
tasmen widerspricht [...] ganz allgemein der
Schweizer Mentalitit.»24




Befreiungen

Sowohl in Amerika, als auch in Europa stellte
sich Ende der fiinfziger Jahre die Frage, ob ei-
ne Zukunft im Rahmen des formalistischen
Entwicklungsmodelles méglich sei, mehr
noch, ob die Ausbildungen der abstrakten
Kunst Apologeten nach sich ziehen wiirden.
Ob die abstrakte Kunst zur offiziellen Kunst
geworden sei, die in ihren Wiederholungen
und 6ffentlichen Auftrigen an Qualitit verlo-
ren hitte? Selbst wenn man die sich 1960 als
«Nouveaux Réalistes» profilierenden Kiinstler
wie etwa Jean Tinguely, Daniel Spoerri (Abb. 9)
und Bernhard Luginbiihl als erneute Gegen-
bewegung verstehen wollte, wurden doch die
Grenzen des Entwurfes einer ordnenden und
begriindenden  Stilgeschichte deutlich. Die
Gleichungen, auf die Komar und Melamid
Bezug nehmen, erwiesen sich endgiiltig als
unbrauchbar, um den Pluralismus kiinstle-
rischen Arbeitens zu beschreiben und zu beur-
teilen. Fiir die Kunstgeschichte bedeutet die
Beschiftigung mit der Meistererzihlung der
Abstraktion eine Herausforderung, die Dis-
kurse und Konstruktionen in ihrer Zielset-
zung und ihrer Problematik zu erkunden und
zu schauen, welche Phinomene durch welche
Ordnung ausgeschlossen wurden.

Zusammenfassung

Der Artikel diskutiert die Geschichte des Be-
griffes der Abstraktion als zentrale Idee der

Moderne. Abstraktion wird hier nicht als Stil

verstanden, sondern als Entwurf eines Werk-
begriffes. Unter verschiedenen Aspekten zeigt
der Autor Konnotationen, Funktionen und
ideologische Belastungen des Terminus auf:
Welche Rolle spielt er in der Konstruktion
einer Entwicklungsgeschichte der Moderne?
Welche Argumente und Wertigkeiten wurden
durch die programmatischen schweizerischen
Ausstellungen vermittelt?

Ausgangspunke fiir die Untersuchung bil-
den die Reflexionen der zeitgendssischen Kunst.
Radikaler als es die Kunstgeschichtsschreibung
je gewagt hat, befragten die Kiinstler seit den

1960er die Entwiirfe der Abstraktion.

Résumé

Larticle examine I'histoire du concept d’abs-
traction et y voit une notion centrale de l'art
moderne. Labstraction n'est pas entendue ici
comme un style, mais plutét comme un projet
artistique. Lauteur montre les divers aspects
des connotations, des fonctions et de la charge
idéologique qui habitent ce terme: quel réle
joue-t-il dans I’élaboration d’une histoire de
I'art moderne? quels arguments et quelles va-
leurs les expositions & programme en Suisse
ont-elles propagés?

Lanalyse a pour point de départ les ré-
flexions de l'art contemporain. Depuis les
années 1960, les artistes explorent le discours
de I'abstraction, bien plus radicalement que
n'a jamais osé le faire ['histoire de l'art.

9 Daniel Spoerri, La valise
(Sage-Femme), 1962,
Assemblage auf Holzplatte,

5 x 150 x 46 cm, Sammlung
der Gotthard-Bank, Lugano.
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Riassunto

1l saggio esamina la storia del concetto di astra-
zione quale idea centrale dell’arte moderna. Il
termine «astrazione» € inteso non tanto come
stile, quanto piuttosto come progetto artistico.
A partire da diversi punti di vista, 'autore
pone in evidenza connotazioni, funzioni e
contenuti ideologici del termine, interrogan-
do ad esempio il ruolo che esso esercita nella
costruzione di una storia dell’arte moderna, o
gli argomenti e le valenze che furono alla base
delle programmatiche esposizioni organizzate
in Svizzera.

Lindagine ¢ svolta a partire dalle riflessioni
maturate nell'ambito dell’arte contempora-
nea. A partire dagli anni Sessanta del secolo
scorso, infatti, gli artisti hanno scandagliato il
discorso dell’astrazione in maniera assai piti ra-
dicale di quanto avesse mai osato la storia del-
larte.
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