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Graphiksammlung der Bundeswehr

Bundeswehrzentralkrankenhaus Koblenz
Standortverwaltung Unna

Das Bundesministerium der Verteidigung ist dem kulturpolitischen Auftrag des Deutschen Bundestages, bei allen
Bauvorhaben des Bundes, so auch der Bundeswehr, eine Beteiligung bildender Kiinstler vorzusehen, durch die
Ergénzung der Graphiksammlung nachgekommen.

Eine Beteiligung bildender Kiinstler ist vorgesehen, wenn Zweck und Bedeutung der BaumaRnahme dies rechtferti-
gen.

Das Zentralgeb&ude des Bundeswehrzentralkrankenhauses Koblenz wurde von 1987 bis 1996 mit einem Kosten-
volumen von ca. 88 Mio DM saniert.

Der Mensch mit seinen Gebrechen, der dort Heilung an Kérper/Seele erfahren soll, steht im Mittelpunkt des
Geschehens. Da das Wohlbefinden jedoch nicht ausschlieflich von der medizinischen Versorgung, sondern auch
von der Umwelt abhangig ist, galt der kiinstlerischen Ausgestaltung besondere Aufmerksamkeit. Um die Kunst an
mdglichst vielen Orten innerhalb des Krankenhauses zur Geltung kommen zu lassen, wurden unter fachkundiger
Leitung von dem Kunsthistoriker Herrn Prof. Dr. Stephan Schmidt-Wulffen Graphiken aus den 80'er Jahren erwor-
ben. Damit wurde die bereits bestehende Graphiksammlung der Bundeswehr, die bislang in der Hauptsache aus
Werken aus den 70'er Jahren besteht und in den Universitaten der Bundeswehr in Hamburg und Minchen sowie
dem Bundeswehrkrankenhaus Ulm untergebracht ist, wesentlich bereichert.

Eine weitere Ergénzung der Graphiksammlung gelang im Zuge des Neubaues des Verwaltungsgebdudes der
Standortverwaltung Unna mit den dazugehdrigen Nebengeb&uden. Die BaumalRnahme hatte ein Gesamtvolumen von
ca. 14 Mio. DM. Es wurden neun Werke erworben und damit ein wesentlicher Beitrag zu der Erweiterung der
Graphiksammlung der Bundeswehr geleistet.



Stephan Schmidt-Wulffen Alles in allem —
Panorama >wilder< Malerei



Dusseldorfer Impressionen

Politiken

Die Studentenunruhen an den Universitaten filhrten auch an den Akademien zu einer Politisierung. Die Diskussio-
nen innerhalb der >Neuen Linken< wurden auch auf die bildende Kunst ibertragen.>Was und fiir wen arbeitest dus,
war die Frage, die die angehenden Kiinstler sich und ihren Lehrern stellten.Ihre Antwort fanden sie in den Schrif-
ten von Lenin, Trotzki und Mao Die Kultur hatte im Dienste der >Volksmassen< zu stehen >Breitenwirkung< hiel3
die programmatische Devise. Auch die Kunst sollte sich politischen Zielen unterordnen. »Hort auf zu malen', for-
derte der Beuys-Schiller Jorg Immendorff.

Immendorff hatte seine Kunstpolitk mit Aktionen begonnen, die mit kinstlerischer Kreativitdt die Unmensch-
lichkeit von Machtpolitik anprangerten. Der Konflikt zwischen Kunst und Politik schien unlésbar Immendorff und
seine Freunde konzentrierten sich mit der Gruppe >Mietersolidaritat< auf politische Demonstrationen. Die Gruppe
besetzte Hauser, malte Plakate gegen Mietwucher und kampierte eine Woche lang auf dem Platz vor dem Diissel-
dorfer Schauspielhaus in Papierhdusern, um mit Betroffenen zu diskutieren.

Zu Immendorff, dessen Frau Chris Reinecke und anderen politisch Gleichgesinnten stiefen auch die Kunststu-
denten Meuser, Felix Droese und Albert Oehlen, dereine Buchhandlerlehre in Disseldorf absolvierte.

Als sich herausstellte, dal die »Waffe der bedréngten Mieter« stumpf blieb, entschloR sich die Gruppe als >Ro-
te Zelle Kunst< zu einer grindlichen Erarbeitung der theoretischen Grundlagen »Wir wollten gar nicht Kunst ma-
chen« (Meuser).

Von der Betroffenheit

»Ich bin nie richtig in die Akademie gegangen«, sagt Felix Droese, »bevor ich anfing reinzuriechen, war ich schon
wieder drauflen. « Nach einem Jahr Kunststudium - Droese gehorte zur Klasse von Peter Bruning, erschien aber
meist bei Beuys - multe er 1971 seinen Ersatzdienst antreten. Eineinhalb Jahre arbeitete er in der Landeshellan-
stalt Grafenberg.

Droese nahm die extremen Zustande einer psychiatrischen Klinik mit wachen Augen auf. Er fotografierte, filmte,
machte Tonbandaufnahmen. Wenn er abends nach Hause kam, zeichnete er, um seine Eindriicke zu verarbeiten
Blatter wie der Rollstuhlfiihrer stellen das Gesehene nicht dar, sondern dienen als Stenogramm, als eine Art Erin-
nerungsstiitze, die die wesentlichen Momente einer Einsicht notiert. Das Bochumer Museum zeigte 1980 eine
Sammlung dieser Arbeiten, die von Droeses Betroffenheit angesichts einer Realitét zeugen, wie er sie im Schutz der
Akademie nicht erfahren konnte. »Pldtzlich war der Ernst des Lebens da Vormundschaftsgericht, Polizei. Da war
nichts geschiitzt, war nichts mit Gammlerleben. Da gab's keine andere Mdglichkeit als diese Wut im Bauch.«

Droese entschloB sich, nach seinem Ersatzdienst vor allem politisch zu arbeiten. Bis 1976 blieb die Arbeit in der
>KPD-AO< (KPD-Aufbauorganisation), in die die >Rote Zelle Kunst< einging, seine Haupttétigkeit Politische, pro-
pagandistische Blatter entstanden. Alles steht still, wenn der Arbeiter es will oder das Aquarell einer KPD-Demon-
stration in Dortmund Medien- und Gesellschaftskritik Ubte Droese, wenn er auf Tageszeitungen und lllustrierten
Abbildungen zeichnerisch verfremdete. Es lag nahe, Motive auch auszuschneiden.Erste kleine Papierschnitte schuf
er seit 1974 eher nebenbei. »Man hat ein dreijahriges Kind und fangt an herumzuschnippeln.«

Fir wenige Mark wurden die Schnitte auch an den Biichertischen verkauft »Ich habe mir eingebildet, damit Geld
zu verdienen und dann war man ja als Maoist immer auf der Suche nach Breitenwirkung .«

Seit 1976 verschérfte sich der Konflikt zwischen Theorie und Praxis fiir Droese mehr und mehr. Er wurde sich
bewuf3t, dal die Agitation ihre Adressaten nicht erreichte und dafl die politische Arbeit seine Person nur abstrakt
betraf.»Es interessierte mich, wie man sich einbringt mit der >Kurzen Geschichte der Kommunistischen Partei in
RuBland< oder mit seinem eigenen Leid, seiner eigenen Freude.«

Weil die Mehrheit der Politiker in der jungen Bundesrepublik sich der Katastrophe des Dritten Reiches nur ratio-
nal gestellt hatte, aber nicht das Wagnis einer emotionalen Betroffenheit einging, war deutsche Geschichte noch im-
mer eine unbewdltigte Aufgabe Droese stellte sich ihr.

Zur >documenta< 1981 gestaltete er einen groRen Papierschnitt. Ich habe Anne Frank umgebracht.

Autoritaten - Lokalitaten

Nach der Entlassung von Joseph Beuys hielt er sich als Mentor der Jungeren im Hintergrund. Seinen Platz nahmen
seine erfolgreichsten Schiiler ein.

Imi Knoebel und Blinky Palermo waren bis zu Palermos Tod 1977 unzertrennlich. Beide sahen in Malewitsch das
groBe Vorhild. Mit ihren streng geometrischen Bildern, die sie zu Rdumen komponierten, hatten sie unter Insidern
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bereits ansehnlichen Erfolg. Bewundert wurden sie nicht nur wegen ihrer Werke, sondern auch als >Profis< die
ihren Arbeiten die gebiihrende Offentlichkeit zu beschaffen wuften.

Allerdings wurden beide, ebenso wie J6rg Immendorff, an Prestige noch (bertreffen von Sigmar Polke. Polke,
bei informellen Lehrern in die Schule gegangen, hatte sich an die Spuren der Pop-Kunst geheftet, mit Gerhard Rich-
ter den kapitalistischen Realismus< kreiert, und er verwendete in seinen Arbeiten auch Fotos, Fotokopien und Tex-
te. Seine unverwechselbare Asthetik lag in der Luft »Was der machte, da war das Gefiihl dabei. So konnte es wei-
tergehen« (Angermann). Kaum einer der Eleven hatte seine Werke je im Original gesehen Seine Fotokopiebiicher,
seine Alltagsszenen, im Zeitungsstil gerastert, seine Fotografien fanden die Jungen in Zeitungen und Katalogen ab-
gebildet. Mehr noch aber wirkte die Aura des erfindungsreichen Kiinstlers »Polke war einfach der Lustigste. Wenn
der den Raum betrat, dann herrschte eine Atmosphére, die war einfach Klasse« (Markus Oehlen).

Polke hatte schon Gleichaltrigen AnstéfRe gegeben. »Das Beispiel von Polke war sicher sehr inspirierend. Er ver-
kérperte eine zeittypische Haltung sicher sehr exemplarisch«, meint Johannes Brus, der mit Polke eine Zeitlang be-
freundet war, bis er Diisseldorf 1968 verlieR, um sein Geld in Gladbeck als Lehrer zu verdienen.

»Die Kiinstler gehen eben einfach auch viel saufen, stellt Meuser fest. Und so trafen die Jungen ihre Idole h&u-
fig im >magischen Dreieck< der Dusseldorfer Altstadt, das durch die Kneipen >Ratinger Hof<, >Uek<, >Goldenes
Einhorn< gebildet wurde. Nicht nur Markus Oehlen verlegte sein Studium in die Kneipe »Das waren Leute, die ha-
ben Kunst gemacht. Da wollte man auch hin Und diese ganzen Geschichten, die sich um diese Personen rankten,
das war einfach interessant. Und dann habe ich den Palermo auch noch ein paar Monate in der Kneipe herumste-
hen sehn - das war toll fiir mich.«

Die Ratinger Strale, auf der die Lokale lagen, wurde in den siebziger Jahren zum >Wohnzimmer< der Studenten.

>Ratinger Hof<

»Zwei Mark fiinfzig« zahlte man wenige Meter weiter im >Ratinger Hof< fiir Spiegelei mit Bratkartoffeln. Aus  der
gutbirgerlichen Kneipe wurde allerdings erst 1974 ein Kinstlertreff, als Carmen Knoebel, Frau des Malers Imi Kno-
ebel, und Ingrid Kohlhofer, die mit Blinky Palermo verheiratet war, das Lokal ibernahmen. Aus dem >Domino<, das
beide vorher gefilhrt hatten, brachten sie ihre Stammkunden mit Polke, Palermo, Knoebel.

»Entweder du bist heil oder kalt, die Lauen wird der Herr aus seinem Munde speien«, stand auf der Theke, die
Johannes Stuttgen mit Tigern dekoriert hatte. Chris Kohlhofer gab dem Raum ein eigenwilliges Flair, indem er die
Decke dunkelblau anstrich und mit Sternen tberséte. Der Billardraum erstrahlte golden Griine Neonlampen und
Palmen vervollstandigten das Ambiente.

Seinen Ruf Uber Disseldorf hinaus erhielt der >Ratinger Hof< aber erst drei Jahre spater Carmen Knoebel: »Es

gab diesen Musikumschwung, also fingen auch hier in Disseldorf so ein paar Leute an, Musik zu machen. Dann
ging es darum, daR die keine Ubungsrdaume hatten, und dann wurde halt der Keller vom >Ratinger Hof< Ubungs-
raum. Irgendwie stand das an, dal die ja auch mal live spielen miissen. «Zu Anfang traten in dem langen Raum die
heimischen Gruppen auf, Carmen Knoebel nahm sie spéter als Produzentin unter ihre Fittiche.
»Die erste auslandische Gruppe war >wire<. Das war zwar so eine richtige Punk-Gruppe, die aber schon einen
grofRen Plattenvertrag hatte. Die kamen schon einen Abend vorher, sahen das Lokal, und es gab sofort Stunk, weil
die da nicht auftreten wollten. Wir hatten noch keine Bilhne, die mufiten auf Billardtischen spielen. Es war ein irres
Theater. Ich bin dann am anderen Tag hin und habe eine Stunde mit denen geredet - gnédigst haben sie es dann da
drinnen versucht. Das Konzert war Spitze, und die Musiker sagten, daB dies das beste Konzert iberhaupt gewesen
sei« (Carmen Knoebel).

Zu Konzerten wie diesen erschienen die Kiinstler aus Diisseldorf und auch aus Koln »Walter Dahn war fast im-
mer da, Jurgen Klauke, Hans Peter Adamski. Die kamen alle«. Auch Milan Kunc, Meuser, Horst Munch und And-
reas Schulze waren Stammgaste.

Neben dem Stilangebot von Polke, Inmendorff, Knoebel und Palermo war die Musik ein wichtiger Motor zur Be-
freiung von den Kunstkonventionen einer allzutrockenen Avantgarde Warum nicht das tun, worauf man >Bock<
hatte? Spall machte die Power der Musik, die ihre Zuhérer kérperlich direkt packte Spald machte, ein Relikt der Stu-
dentenrevolte, die Unterhdhlung aller Konventionen in Kunst und Gesellschaft Spal3 machte, was Film und Fernse-
hen boten, starke Bilder, die direkt wirkten wie die Musik.

Die Krefelder

Markus Oehlen war in Krefeld aufgewachsen und lebte auch noch dort, als er 1978 Discjockey des >Ratinger Hof<
wurde und als Gitarrist und Schlagzeuger bei der Gruppe >Mittagspause< spielte. Wahrend sein Bruder Albert nach
der mittleren Reife trotz kinstlerischer Ambitionen klaglos eine Buchhandlerlehre absolvierte, hatte sich Markus mit
der Berufsausbildung schwer getan. Eine Dekorateurlehre brach er ab, und auch die Ausbildung als Musterzeich-
ner befriedigte ihn nicht. 1974 traf er jemanden, der geschafft hatte, wovon er tradumte. Walter Dahn lief meist in
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weiller Latzhose herum mit einer fliegenden Mowe vorne darauf und war >Beuys-Schiiler<. Ansonsten néhrte er
sein Krefelder Lokalrenommee durch Fotos, die er vom Fernseher abfotografierte, und durch kleine Zeichnungen,
die seine Bewunderung fiir Blinky Palermo fiir Imi Knoebel und Lothar Baumgarten spiegelten.

In der Hoffnung, den Sprung an die Akademie zu schaffen fiillte Markus Oehlen Stapel kleiner Blatter mit Zeich-
nungen. »Miniaturselbstportréts Fotorealismus so Kleinkunst halt, was ich damals durch den Einfluf von Walter
mitgekriegt hatte. Es waren also nicht die ersten Versuche selbst Kunstzu machen. Das ich malen konnte, das wuf3-
te ich schon immer«.

Von Krefeld aus fuhren Walter Dahn und Arno Kohnen regelmaRig gemeinsam mit der StraRenbahn nach Diissel-
dorf. Um sich die Zeit zu vertreiben, lasen sie aus dem >Express< vor. »Dann gab es immer diese Kurzgeschichten
wie: >Frauen erzéhlen ihre sexuellen Probleme< oder >Unterdriickte Frauen erkldren ihr Leid<. Wir haben also diese
Geschichten vorgelesen, wie andere Leute sich Arno Schmidt oder so etwas vorlesen. Was daran interessant war, ist,
daB die aus dem Leben gegriffen waren, und auf der anderen Seite war das was der Polke malte. Das, was der mal-
te, hatte der >Express< hautnah brisant thematisch abgegrenzt, reierisch aufgebaut, schon langst kapiert. DaBR das
eine Kunst war und das andere banale Wirklichkeit, spielte {iberhaupt keine Rolle. Dann ist uns irgendwann der Ge-
danke gekommen, dafl also der >Express<, so banal er auch ist, wenn man ihn richtig anpackt, ganz interessant sein
kann. Dann kann unsere Kunst auch ganz interessant sein, wenn wir sie verpacken wie einen >Express< «.

International: NORMAL

Ost-West-Transfer

Der alte Ruf der Diisseldorfer Akademie lockte auch jenseits der Grenzen. Der Tscheche Milan Kunc hielt sich seit
1969 in ltalien auf. Er war Student der Prager Kunstakademie »einer richtigen Hochschule mit allem drum und
dran. Wenn man da einen AbschluR macht ist man ein akademischer Maler«. Aus der stidl&ndischen Ferne schie-
nen ihm die reglementierte Aushildung die Kunstvorstellung des Sozialistischen Realismus »zu muffigc. Aullerdem
hatte er das Ende des Prager Friihlings hautnah miterlebt und entschloB sich auch deshalb im Westen zu bleiben.
1970 zog Kunc nach Diisseldorf

»Leider war alles schon vorbei. Man konnte da nichts lernen. Die Lehrer waren wahnsinnig liberal, aber im
falschen Sinne sie haben einfach gesagt: Mach was du willst! Zeichnen ist nicht wichtig Ideen sind wichtiger «.

Milan Kunc war entgegengesetzter Meinung. Genauso wie ein anderer tschechischer Emigrant, den er in der
Akademie traf, Jan Knap. Die unsinnliche konzeptuelle Kunst im Westen irritierte beide Kiinstler. Sie hatten aus ih-
rer Heimat die Vorstellungen einer anschaulichen klar formulierten Malerei mitgebracht. "Wir haben hauptsachlich
iber Meisterwerke diskutiert. Wir wollten unbedingt Meisterwerke machen also Malerei, die mit diesem Schwach-
sinn nichts zu tun hat, der da gelaufen ist«. (Kunc) lhre Vorbilder waren die barocken Niederlédnder, vor allem Frans
Hals, und die Maler des spanischen Manierismus. Knap der sich als abstrakter Maler fiihlte, orientierte sich noch
an de Kooning. Kunc lieR als einzige Ausnahme Sigmar Polke gelten, der sich in seinen Bildern noch mit Inhalten
auseinandersetzte. Die zeitgendssische Avantgarde »das war uns einfach zu bldde diese stumpfsinnige, &stheti-
sche Malerei, die einfach nichts zu tun hatte mit der Auenwelt« (Kunc).

Milan Kunc war nach dem Tod seines Lehrers Sieler in die Klasse von Joseph Beuys gewechselt. »Beuys hat mich
aufgegabelt. Auf dem Flur hat er meine Bilder gesehen. Er hat mich gleich aufgefordert in seine Klasse zu gehen.
Der hatte damals diese Riesenklasse - 400 Schiiler«. Da fiel es kaum mehr auf da Kunc sich von der Linie des
Meisters unaufhaltsam entfernte und auf der Suche nach genialem Duktus mal abstrakt expressiv, mal in realistisch
altvaterlicher Manier malte.

Auch Jan Knap Schiiler von Gerhard Richter war sich (iber den richtigen Stil nicht ganz im klaren. Dem avant-
gardistischen Akademiestandard kam eine heftig abstrahierte Figuration entgegen, wie Knap sie bei de Kooning ge-
funden hatte Richter reagierte denn auch positiv auf diesen Kdder »Aber diese Bilder waren zu offiziell. Wenn ich
richtig fur mich malte, habe ich mir Blumen gekauft und Stilleben gemacht. <

Der Konflikt zwischen westdeutschen Avantgarde-Normen und eigenen Kunstanspriichen war nicht beizulegen.
Nach eineinhalb Jahren verlieR Jan Knap 1972 deshalb Dusseldorf, um sich von Deutschland und der Kunst zu ver-
abschieden. Nachdem Beuys entlassen worden war wechselte Kunc in die Richter-Klasse. Solange sich Kunc auf
Richters Normen einlie schuf der Wechsel keine Probleme. Doch als er begann seinen eigenen Kunstvorstellun-
gen nachzugeben, wies ihm der Meister prompt die Tir. »ich habe in der Richter-Klasse angefangen, Zeichnungen
zu machen, die vom Banalen her ins Komplizierte gehen und eben als sie anfingen kompliziert zu sein, hat das dem
Richter nicht gefallen. Dann hat er das Blatt zur lllustration abgestempelt. Das war ihm einfach zu bldde«. Was da
als >Meisterwerke< aus dem Pinsel von Kunc floR macht die riide Entschlossenheit Gerhard Richters immerhin
versténdlich. Als Malerei der Zukunft oder Zukunft der Malerei (1973) bot der Tscheche z.B. eine siiflich romanti-
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sche Landschaft mit Windmihle, deren Goldrahmen von einem Blumengeflecht umkrénzt ist. Eine Malerhand, die
den Pinsel ins Bild hélt, eine Palette, die mit Hiihnerkeule, Erbsen und Nudeln garniert ist, wendeten die Sache nicht
unbedingt zum Besseren. »Malerei der kontrollierten Torheit« nannte Milan Kunc selbst diese pseudonaive Bilder-
buchmalerei.

DaR hinter dem suffigen Realismus ein neuer Impuls stecken konnte, ahnte nur einer. Peter Angermann stiel im
Mérz 1973 zufallig auf die Kunc-Kunst. »Ich habe seine Freundin auf der Strafle getroffen .Sie gefiel mir. Ich wuB-
te nicht, daf sie seine Freundin ist. Ich ging mit ihr nach Hause und sah, noch bevor der Milan da war, ein Bild an
der Wand, ein Silhouettenbild. Das hat mich begeistert«. Der Gegenbesuch am néchsten Tag vertiefte nur die bei-
derseitige Achtung .»Seine Zeichnungen haben mich sofort (iberzeugt, weil sie eine Aussage hatten, und da habe
ich mich mit dem Angermann angefreundet«

Ausschlaggebend fiir die Zusammenarbeit war, daf die »kontrollierte Torheit« auch diejenigen verstanden, die
sich nicht in langen Studien mit der modernen Kunst vertraut gemacht hatten.  Peter ~ Angermann »ich habe damals
verstanden, dall das Wichtigste und der erste Schritt bei der Kunst ist, daf sie den Leuten etwas zu sagen hat, es
nicht damit getan ist, irgendwie vor sich hin zu reden, sondern sich an jemanden zu wenden, wenn man ein Bild
malt. Der Gedanke ist zun4chst einmal wichtig. Wie tief das dann geht, das ist die zweite Frage.«

Grafenberger-Allee-Szene

In den friihen siebziger Jahren gab es zwei Ateliergemeinschaften in Disseldorf, im Greifweg und an der Grafen-
berger Allee, wo Peter Angermann schon bald die Wohnung von Milan Kunc' Freundin dbernahm. »Nach hinten her-
aus war ein groRes Gelénde, so eine alte Fabrik mit mehreren Gebauden. Das Geldnde war ziemlich verwildert, ein
richtiger Abenteuerspielplatz fir groe Kinder. Wir haben da immer FuBball gespielt und Feuerchen gemacht. Da
waren eine ganze Menge Leute von der Akademie, Fernand Roda, Horst Glasker, ein paar Luxemburger. Da war
schon ein reger Austausch. Wir haben standig bei den anderen im Zimmer gehangen, haben geredet, haben gekifft.
Das war die groRe Zeit des Rauschgifts damals.

Bei Unterhaltungen in der Kneipe oder beim Essen ging den beiden hédufig die Phantasie durch, und die Bildein-
falle wurden gleich auf irgendeinem Blatt Papier festgehalten. In den Gesprachen entwickelte sich eher zuféllig die-
se spéter auch in der Gruppe >NORMAL< bewéahrte Technik der dialektischen Verfremdung.

Als Dank an Promoter Figuli tragt der Supermarkt in der Dorfidylle das Ladenschild >Figuli<. »Der sa beim Ma-
len oft dabei«, berichtet Peter Angermann: »Wir haben alle unseren Dope durchgezogen, und wenn wir ein groRles
Bild gemalt haben, hat Martin Figuli dann kommentiert. Der Martin hat unheimlich angeheizt, er hat die sowieso
schon kreative Atmosphdre noch bereichert, sehr viel Inspiration vom Wort her gebracht« Solch Ubermitigen Hu-
mor verrét auch das GrofRe Froschbild. In der Pose feriensatter Sonnenanbeter aalen sich ein Froschkonig und sei-
ne nackte Gefahrtin auf einem Seerosenblatt. Genul verschafft den beiden aber nicht siidliche Hitze, sondern, na-
turgeman, ein dickperliger Regenguf.

Peter Angermann wiirzte seine Gemélde gern mit Sprachwitz Tatort, eine l&ndliche Stralenkreuzung, in sattem
Rot gepinselt, gibt dem Betrachter auf zwei gelben Stralenschildern paradoxe Orientierungshilfe >Da<, >Dort<.

»Schlieflich haben wir industriell gearbeitet. Wir fingen an, einen Stapel Papier erst einmal mit Spray vorzube-
reiten. Wir haben alles, was wir in die Hande bekamen, Pfennige oder Reis, Pflanzen, Farnkraut, draufgestreut und
als Schablone wie eine Grundierung aufgespritzt. Dann haben wir uns {berlegt, was man da reinzeichnen oder
draufdrucken konnte. Wenn wir eine besonders schone Zeichnung hatten, wiederholten wir die auf einem Film als
Siebdruck« (Angermann).

Fir Milan Kunc und Peter Angermann war es keine Frage, daf ihre Drucke die Leute in der Disseldorfer Altstadt
begeistern wurden. Sie stempelten die Blatter mit Namen, Adressen, Telefonnummer und héngten sie in Kneipen
auf. Ein Telefonanruf und 50 DM geniigten zum Erwerb.

Abtauchen in die Subkultur

Die gut gemeinte Aktion fand jedoch kaum Resonanz Und als ihn auch noch seine Freundin verlieR, brach Peter
Angermann seine Zelte in Dusseldorf ab. Er beschloR3, sein Leben von Grund auf zu dndern. Den Anfang machte er
mit seinem Umzug zurtick nach Nurnberg In einer Sonderschule fiir Schwererziehbare verdiente er als Zeichen-
lehrer 500 DM im Monat, immer noch mehr als das, was seine Taschen in Dusseldorf hergaben: »Meine Haupt-
tatigkeit war, darauf zu achten, dal nichts passierte. Ein reiner Nervenjob. Aber ich konnte davon leben und hatte
funf Tage die Woche frei«. Obwohl Angermann und Kunc sich ab und an besuchten, schlugen sie doch unter-
schiedliche Wege ein.

Peter Angermann stellte seine Angste und Rauschygiftvisionen in Bildern wie Nekropolis dar. Die Stadt ist bevél-
kert von Skeletten, die den Verkehr regeln, Kinder spazierenfahren, mit ihrem Hund (auch einem Skelett) Gassi ge-
hen. Angermann experimentierte wie in diesem Hinterglashild mit ungewdhnlichen Techniken. Inhaltlich war er zwi-
schen siiBer Idylle, die er allerdings mit Vorliebe auf die Tierwelt dbertrug, und sarkastischem Humor hin- und her-
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gerissen. Das Drama auf dem Eis zeigt ein eingeschneites Eiskunstlaufpaar dem selbst das Lachein eingefroren ist
Tréumerei und Liebe sind anderen vorbehalten etwa den beiden Teddys, die im Bérenbild engumschlungen in eine
glutrote Abendsonne blinzeln.

In Disseldorf zerfiel mittlerweile die politische Protestbewegung der Akademiestudenten zur Griippchenwirt-
schaft. Milan Kunc provozierte das zu einem anarchischen Gegenkurs, der den von ihm gepragten >Peinlichen Rea-
lismus< zum >Sozialistischen Surrealismus< steigerte: »Bilder der Aggressionin einem Superkitschstil das war
mein Ideal. Was mich hier im Westen eigentlich interessiert hat war chinesischer Sozialistischer Realismus. Den
fand ich absolute Spitze. Spater natiirlich sozialistisch stalimstischer. Das geféllt mir nach wie vor. Das ist eine kraf-
tige Sache«. Der Junge Soldat ein chinesischer Rotarmist, der in revolutiondrem Elan durch eine Mauer rennt und
dabei in den Backsteinen seine Silhouette samt Gewehrlauf hinterl&Rt, wirkt noch hintergrundig humorig im Ver-
gleich zur Melancholischen Herbstwache, auf der ein Wehrmachtssoldat einen Panzer bewacht.»Die Bilder wurden
einfach immer entsetzlicher, immer provokativer durch den Punk.Das hat sich gesteigert praktisch von 1975 his
1978/1979 bis zu diesen Raritdten, in denen ich Sozialistischen Realismus und noch Dritte-Reich-Malerei einfach
in einem Stuck durchgezogen hatte.«

Zur Olympiade tauchte Kunc sogar in Moskau auf um die Symbole des westlichen Konsumismus, Coca Cola und
McDonalds in die Sowjetunion zu bringen. In den Einkaufszonen von Wuppertal und Disseldorf fanden Aktionen
mit Hammer und Sichel statt. Doch als Kunc mit diesen Parteiinsignien als Konsumweihnachtsmann auftrat riefen
die Passanten die Polizei.

Stilisieren blockiert

Bei Jan Knap in New York ging es derweil stiller zu: >Meisterwerke< waren da nicht gefragt. Der Kampf ums Uber-
leben machte den Tschechen bescheiden. Er versuchte sich im Bebildern von Marchen ohne allzu groRen Erfolg.
Peter Angermann bringt das auf die knappe Formel: »Amerika wollte Comics und der Jan hat tschechische Mar-
chenbuchillustrationen gemacht.

Doch die Bildgeschichten brachten Jan Knap schlieRlich génzlich von der Abstraktion moderner Kunst ab. Als er
1979 seine Eltern in Deutschland besuchte, hatte er zu einer klaren Erkenntnis gefunden. »Er sagte dieses Stilisie-
ren bringt iberhaupt nichts, das ist Quatsch. Man mul sich @berhaupt nicht darum kiimmern, das blockiert einen
nur«. (Angermann)

Milan Kunc' Entwicklung schien ihm, die drastische Politlinie einmal beiseite gelassen, in eine &hnliche Richtung
zu gehen. Bei Martin Figuli, der einige von Angermanns Bildern gekauft hatte, lernte Knap die Arbeit des Bayern ken-
nen und reiste, um ihn aufzusuchen nach Nirnberg. Neugierig gemacht, kam Angermann wenig spéter nach Dis-
seldorf. »Da haben wir gesagt: ok Jetzt arbeiten wir zusammen und versuchen das einmal zusammen zu erzwin-
gen«. (Angermann)

Programm »Stinknormal«

Milan Kunc kam dann auf die Idee das gemeinsame Malgefiihl zu institutionalisieren und eine Gruppe zu griin-
den >NORMALX sollte sie heilen.

»Das Wort >normal< kam aus unserem Sprachgebrauch. Wir haben uns dariiber unterhalten, daR es darauf an-
kommt einfach stinknormale Sachen zu machen. Stinknormal das war so ein Ausdruck fir es kommt nicht dar-
auf an sich iiber die Kunst den Kopf zu zerbrechen, sondern einfach etwas auf der Stralle oder etwas, das sehr na-
he liegt aufzugreifen und zu prasentieren. Also stinknormal ist auch etwas, was jedem geldufig ist und gerade bei
den ganz normalen Sachen hat man am ehesten die Mdglichkeit dann auch das sehr Eigene und Spezielle, den sehr
speziellen Aspekt, hereinzubringen.

Die Zusammenarbeit half nicht nur ein Bild schneller und effektvoller fertigzustellen, sondern verhinderte auch
einen allzu individualistischen Malstil. Die Gruppe brachte das spater in ihrem Manifest auf die Formel »NORMAL
vermeidet den Individualismus der die Kunst in die Sackgasse fiihrte«.

Zur Ausstellung in der Aachener Neuen Galerie - Slg Ludwig formulierte die Gruppe NORMAL ihre Position in ei-
nem Manifest:»NORMAL macht Bilder die fiir sich selber sprechen. Das Einfache war und ist der einzige Weg, die
Kunst wieder in Bewegung zu bringen. «

Aber selbst Erklarungsversuche anderten nichts am Unverstandnis des Publikums, das mit diesen Bildern nicht
zurecht kam. Entweder nahm man sie als naive Malerei oder man entdeckte in ihnen satirische Ziige: »Die mein-
ten wohl, daR sie verschaukelt wurden« Uberlegt Peter Angermann. »Die Leute nahmen immer Abstand, wenn wir
darauf bestanden haben. Dieser >Witz< ist iberhaupt keine Ironie, das ist Pathos« »Das wir das ernst meinen
kénnten, darauf ist noch nie jemand gekommen« ergénzt Jan Knap.

Seine Heilige Familie zeigt den heiligen Josef beim Holzsdgen in der guten Stube. Der kleine Jesus, mit Heili-
genschein halt den Holzpfahl an dem der Vater arbeitet. Diese Bilder mit einer aktualisierten christlichen Ikonolo-
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gie »machen Ernst mit dem Kitsch und seiner Verlogenheit«, schrieb Annelie Fohlen in der >Stiddeutschen Zei-
tung< »aber nicht durch gesellschaftskritische Larmoyanz, sondern durch eine radikale Komik in der Darstellung
ihrer trivialen Pseudonaivitat«. Die Kritikerin konnte sich nicht vorstellen, dal’ diese Art von Naivitat keineswegs kal-
kuliert, sondern ein vollig ernst gemeintes Ausdrucksmittel war. »Naivitat ist ein wichtiger Zugang zur Realitdt«, be-
hauptet Jan Knap. »Wenn ihr nicht als Kinder ins Reich Gottes kommt, dann gar nicht, sagt die Bibel. Die Naivitat,
wenn man sie wirklich glaubt, wenn man sie erfahrt, ist ein wichtiger Zugang, man berihrt etwas Wahres.«

NORMAL tat sich auch in den nachsten Monaten schwer mit seinem Publikum. So begann jeder Kiinstler, seinen
eigenen Weg zum Erfolg zu suchen: »Die Gruppe gab es nicht mehr, weil nichts mehr geschah.« (Knap)

Die Maler vom Moritzplatz

Galerie am letzten Fleck

Schon zu Zeiten in denen Fetting mit Reinhard Pods auf der Suche nach Arbeitermotiven durch Neukdlin streif-
te, diskutierten viele Kunststudenten den Plan, eine eigene Galerie aufzumachen. Dal der Schritt in die Selbstén-
digkeit erfolgversprechend war, hatte rund zehn Jahre vorher das Beispiel >GrofRgérschen 35< bewiesen, wo Kiinst-
ler wie K H Hddicke, Bernd Koberling und Markus Lupertz debiitiert hatten.

Als eines Tages in Fettings und Salomes kleiner Wohnung die Kiindigung auf dem Tisch lag, der Hausbesitzer
wollte das schwule Kiinstlerpaar los sein, machten sich beide auf, Ersatz zu suchen. Salome traumte von einem In-
dustriegebdude &hnlich dem in der FlughafenstralRe, wo er nach seiner Ankunft aus Karlsruhe 1973 einige Zeit mit
jungen Kiinstlern mit Reinhard Pods und Frank Dornseif, gelebt hatte.

»Das war kurz bevor wir fast aufgegeben hatten zu suchen, als ich das Haus am Moritzplatz gefunden habe. Das
war so der letzte Fleck. « Der letzte Winkel in Kreuzberg, den Fetting auf seinen langen Streifziigen hisher ausgelas-
sen hatte, war der Moritzplatz am Kontrollpunkt Heinrich-Heine-Strae. Da stand isoliert ein alter Hausblock im Hin-
terhof. Drei Stockwerke waren leer. Nur ein Hutmacher arbeitete noch im zweiten Stock. In die dritte Etage zogen
Fetting und Salome 1975. 230 DM Miete mufiten die beiden Studenten fiir ihr neues Domizil monatlich bezahlen.
Das Stockwerk dariiber hatten sie auch noch gerne gemietet, aber dazu fehlte das Geld. »Und da fing eigentlich die
ganze Sache an dafl man sagte, Mensch laB3t uns doch irgendwie eine Galerie machen. «

Salome der in der Klasse von K. H. Hddicke an der Hochschule der Kiinste studierte, erzahlte von dieser Idee im
Kreis von Gleichgesinnten der durch Ausstellungen der Klasse und bei der Organisation von Filmfestivals allméh-
lich entstanden war. Auch vom Lehrer gab es Zuspruch. »Ich habe ihnen immer nahegelegt, nicht mit einer Mappe
zu den Galeristen zu gehen. Aus der Erfahrung mit >GroRgdrschen< habe ich ihnen geraten, sich ihre eigenen Vor-
aussetzungen zu schaffen, es selber zu versuchen«

Korperpolitik

Berufsverbote und Strafrechtsénderungen hatten Mitte der siebziger Jahre das Klima in der Berliner Szene gedn-
dert. Hatten nach 1968 die >Kritischen Realisten< auf ihre politische Botschaft gesetzt, steckten sich die Kiinstler
unter dem Eindruck terroristischer Gewalt Uberschaubarere Horizonte ab. Sie engagierten sich in alternativen Pro-
jekten, die ihre eigenen Bedurfnisse betrafen. Wolfgang Cilarz schloB sich der >Homosexuellen Aktion Westberlin<
(HAW) an, einer Gruppe, die nach einem neuen Selbstverstandnis fiir schwule Manner suchte.

Besonders die Tuntenfraktion demonstrierte schon durch ihre provozierende Bekleidung, daB sie sich nicht mehr
im Alltag verstecken wollte. In Frauenkleidern, geschminkt und aufgedonnert, liefen die Manner herum. »Und im
Zug dieser ganzen Geschichte, auch der Abtrennung von den anderen Gruppierungen in der HAW, haben wir uns
feminine Namen gegeben. Da gab's die absurdesten Geschichten >Klara Bella Kuh< >Rosa Luxemburg< oder
>Kathe Kollwitz< und lauter so blédes Zeug. Ich hab dann gedacht, wenn ich schon einen Namen will, dann >Salo-
me<:«Die Frau hatte ihm imponiert »M&nner, die nicht kilssen wollen, kriegen einfach die Riibe ab. «

Nach Entriimpelung, WéandeweiRen und der Installation eines alten Ofens erdffnete Salome mit einer Performan-
ce am 13. Mai 1977 die Galerie am Moritzplatz »Eine Rosenbettperformance war das - auf einem riesigen rosa Bett
tummelte sich so was Dreigeschlechtliches mit Musik dazu. «

Seine Ausstellung verriet in ihrer Briichigkeit etwas von Salomes gewandeltem Selbstbewuf3tsein. Da hing noch
Selbst, gemalt 1975 als Anfanger in Hodickes Klasse. Das Selbstportrat, in dem er als Frau im dinnen Blischen,
mit geschminkten Lippen und Damenhut auttritt, war wie ein vergewissernder Blick in den Spiegel. Das Bild hatte
Fetting beeindruckt, weil es keine fertigen Formen mehr anbot, sondern die skizzenhafte Malweise des Tachismus
in die Darstellung der Figur brachte Hddicke predigte seinen Studenten, ein Bild nicht kaputt zu malen, sondern im
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expressiven Entwurfsstadium stehen zu lassen, nach seinem Motto. Das neue figurative Bild muR durch den Ta-
chismus durch Fetting, der sonst Salome bei seinen angestrengten Zeichenversuchen auf die Spriinge half, hatte
hier gelernt. »Ich wollte die Bilder immer weiter durchmalen, mehr zum Naturalistischen hin. Hab aber auch die
ganze Zeit versucht, davon wegzukommen, und dann ganz expressionistische Bilder gemalt. Und bei Salome, wo
die Sachen offen blieben, da hab ich zum erstenmal so eine Kombination von Figurativem mit dem, was ich mir als
Bild malerisch vorstellte, gesehen. «

Konzentrierte sich die Aufmerksamkeit des Kunstlers bei solchen friiheren Arbeiten noch ganz auf sich selbst, so
wandte er sich in den neueren mit exhibitionistischer Aggressivitat an die Betrachter.

Noch vor Griindung der Galerie hatte Salome die Hochschule verlassen und seine eigene >Akademie< gefunden
das >Blue Moon< und das >Matala<. »Dawarjede Nacht Karneval, jede Nacht eine andere Verkleidung. Dawaren
wir, eben wie verriickt aufgedonnert, sehr vertuntet, ganz gemein, die bdsesten Spriche und so. Da kamen auch
schon mal ganz schrille Sachen vor Striptease wurde drin getanzt, Nutten waren da, Transvestiten, Zuhdlter,
Punks. « Das Lebensgefilhl steigerte sich in den Nachtclubs zu einer intensiven Kiinstlichkeit, die in ganz selbstver-
standlicher Weise schon etwas von >Kunst< an sich hatte. Wenn Salome sich hoch oben auf der Theke vor dem
Publikum auszog, dann stie er auf eine Vergétterung, die ihn fiir die Angriffe auf der StraBe entschédigten. »Da-
mals bin ich manchmal mit dem Bus zur Arbeit gefahren, schon voll aufgedrdselt Gber den Ku-damm. Da kam es
dann zu Aggressivitaten. «

Lichtduschen im Underground

In seinen Anfangen war der Moritzplatz eine experimentelle Galerie, in der - ganz in der Tradition der siebziger
Jahre - Fotografie und Film, Performance und Musik, selbst eine Kindermalschule Platz hatten.

>Undergroundmé&Rig< waren nicht nur die Ausstellungen und Aktionen. »Viele Probleme gab es, weil wir immer
auf der Suche nach Geld waren Es war grauenhaft Ich hab schon schlaflose Nachte gehabt, weil einfach kein Ma-
terial da war. Ich bin nachts in den Kneipen arbeiten gegangen, hab dafiir meine Kohle verdient, um eben solche
Sachen zu machen« (Salome).

Keine Angst vorm Fliegen

»Die salen oft monatelang an einem Bild«, stéhnt KH. Hddicke in Erinnerung an die Anfange seiner Schiitzlinge.
Um ihnen einen Blick fiir Motive und Themen zu geben, lie3 er sie mit der Super-8-Kamera ausschwarmen. Wenn
sie mit ihren Filmrollen zuriickkamen, »240 Bilder auf einem Meter«, dann konnte er ihnen Uber die Schulter gucken
und sagen »lst das nicht ein gutes Bildmotiv"?«

Was da auf Celluloid gebannt wurde, sah zunéchst aus wie von Dali oder Bunuel Doch der Blick durchs Objek-
tiv schulte das Auge. Scheinbar belanglose Situationen lie3en tiefere Bedeutungen entdecken Erzéhlung und Emp-
findung, Drastik und Dramatik schlichen sich in die kiinstlerische Handschrift.

Fir viele Mitglieder des Moritzplatz spielte das Filmemachen eine groRe Rolle. Middendorf erhielt schon 1979 ei-
nen Lehrauftrag fiir Expenmentalfiim an der Hochschule der Kiinste. Berthold Schepers drehte 1977 seinen Pin-
selkamerafilm, der die Malerei mit dem Filmemachen modellhaft verband. Er band einen Pinsel an das Objektiv, mal-
te damit verschiedene Farblagen auf eine Leinwand und lie dabei den Film laufen. Fetting filmte gerade wahrend
der Anfénge seiner Arbeit immer dann, wenn er seine Emotionen nicht auf die Leinwand brachte. » Da konnte ich
gewisse Sachen nicht ausdriicken, wie ich wollte. Im Film kam ich da viel weiter. Z.B.in Rund Sin B konnte ich
S0 eine Situation darstellen zwischen Salome und mir, wie wir gelebt haben. Und da spielt eine wichtige Rolle die-
ses Offentlichmachen von Privatheit, da® man sich nicht als Schwuler versteckt. Das wollte ich irgendwie auch im-
mer in den Bildern ausdriicken und wulite damals aber nicht, wie ich da rankommen sollte. « Trotzdem blieben das
Medium Film und das der Malerei fiir Fetting zweierlei. Er wollte sie keinesfalls mischen, wie das vor ihm die Kon-
zept oder die Videokunst versucht hatten. »Film war fiir mich als >Grofles Kino< gemeint, Spielfilm, grofle Lein-
wand, ein eigenstandiger Bereich auferhalb der bildenden Kunst«.

Vorbilder

In Sachen Tradition hatte jeder seine eigenen Vorlieben, ohne daR systematisch Raubbau getrieben wurde »ich hab
das nie so betrieben, ein Bild in der Kunstgeschichte zu sehen und dann die Variation zu malen. « Helmut Midden-
dorf konnte sich fir den Expressionismus z. B. wenig begeistern »Das hat mich nicht als Vorbild interessiert. Das
anzugucken so mit der Idee, das mochtest du auch machen und so. Das war vollkommen uninteressant«. Statt des-
sen ging er, von Polke inspiriert, anfangs mit dadaistischem Humor an die Arbeit Erst als die Malerei wichtiger wur-
de, spielte das Vorbild Lupertz eine Rolle, auch Penck und Baselitz. Spéter besann sich Middendorf, Fetting hatte
nach den Demoiselle d'Avignon schon seine Duschbilder gemalt, auf groRe Vorbilder wie Picasso, dessen Einfluf}
in den GroRstadteingeborenen zu spiiren ist.
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Salome dagegen war der Pragmatiker, der ganz aus seinen eigenen Bedirfnissen heraus Stile entwarf. Allerdings
blieb es nicht aus, daR er sich von den Vorlieben seiner Mitstreiter gelegentlich infizieren lieR.

Fetting begeisterten schon als Schiller die deutschen Expressionisten, die >Briicke<-Maler Kirchner und Heckel,
von deren Werken er Abbildungen in der Bibliothek seines Vaters gefunden hatte. Seine frilhen Arbeiten verraten
heftige Orientierungsversuche in der gesamten frihen Tradition der Moderne bis zuriick zum Impressionismus, den
er an einem Fliederstrauch auf einem kleinen runden Tisch durchspielt. Portréts, die er noch 1977 abwechselnd zu
Stadtbildern malt, lassen in dem kostbar ornamentalen Umgang mit Farbe und Form sogar an Bilder von Egon
Schiele denken.

Flut in der Galerie

Der gelernte Verlagsbuchhandler Zimmer war 1974 in die Kreuzberger Naunynstrale gezogen, in ein Fabrikgebéu-
de, das auch der Maler Bernd Koberling bewohnte. »Ich war damals beim Wagenbach Verlag in Berlin und habe die
Umschlage der Biicher gemacht. Gleichzeitig habe ich bei Klaus Heinrich Religionswissenschaft gehort, an der FU.
Das kann man aber nicht lange aushallen. Und irgendwann habe ich dann kapiert Nicht reproduzieren, sondern was
selber machenl« (Zimmer)

Auf seiner ersten Ausstellung wollte Zimmer jedoch nicht einfach die Bilder des letzten Jahres aufhédngen. »ich
war immer gegen Bilder-zeigen. Da hab ich gesagt, dafiir mache ich was, und dann bin ich nach Spanien gefahren,
Urlaub, und dann hab ich mir Uberlegt, was machst du. Dann bin ich zurickgekommen und hab gesagt: Ich mal ein
Bild und ich hang nur das eine hin, das war 3x10 Meter Die Flut. Das war eigentlich so mein erster Auftritt.«

An der Entstehung des 30 Quadratmeter-Gemaldes waren Tintoretto beteiligt, dessen Arbeiten Zimmer kurz zu-
vor auf einem Umweg wéhrend seiner Urlaubsreise in der Scula dl San Rocco von Venedig gesehen hatte, und
Bernd Koberling.

Drei Fassungen entstanden in der einen Woche bis zur Eréffnung, zwei auf Papier und schlieBlich die Ubertra-
gung auf Leinwand »Mein ganzes Studio war eine Flut.«

Am 11.11.1977 hing das funfteilige Monumentalgemalde an den Galeriewénden, einige Stuhlreihen standen vor
einem kleineren Papierentwurf in der Ecke. Ganz nah wird der Betrachter an gewaltige Wellenberge herangefiihrt,
aus denen sich in quirligem Weil3 Spritzer lésen und Schaum auftreibt. In die machtvoll bewegten, schwarzblauen
Wassermassen féllt nur wenig Licht, ein kilhles Gelb, das sich von oben in die Wellenschluchten dréngt.

Zum erstenmal bildeten sich Fronten pro und contra Malerei. Middendorf schlug sich auf die Seite von Zimmer.
»Richtig malen. So ein bichen die Sau rauslassen. Eher Tintoretto als Graubner. Das Bild mufte einfach doll sein.
Motiv war nicht das Wichtige. Da ging man abends ein Bier trinken, dann waren halt Bierseidel auf den Bildern.«

Allerdings »Es brodelte schon immer«, meint Salome, und schlief3lich konnte keiner ohne den anderen »Wer die
Gruppe verlassen hatte, ware auch allein dagestanden. Also es war eher so ein Gruppenzwang, der eigentlich gut war«

So erweiterte Die Flut trotz Meinungsverschiedenheiten die Vorstellungen uber die Malmdglichkeiten. Was alle
wollten, wurde klarer. Ein starkes, emotional wirkendes Bild, das seinen Betrachter direkt erreicht, ohne Reflexi-
onsfilter. Abstrakt durfte es nicht sein, denn es mufite eine klare, aber subjektiv gefarbte Botschaft enthalten. Die-
se schopferische Spontaneitét leistete vor allem die Malerei. Und die Flut-Ausstellung war auch ein erster 6ffentli-
cher Erfolg fiir den Moritzplatz. »Da kamen so die ersten Leute, Rene Block, und hat gesagt, mein lieber Jolly, geht
das denn (berhaupt so, darf man denn (berhaupt malen? Es war berauschend«. (Zimmer)

Premiere

»Koberling sagte mir so ganz sanft, da ist so 'n Jungscher, der (Zimmer) ist vielleicht ganz interessant«, erinnert
sich Thomas Kempas an ein Gesprach mit dem Maler, dessen Ausstellung er 1979 fir das >Haus am Waldseex<,
das er leitete, vorbereitete.

Und Kempas ging die eine Treppe hinauf und begutachtete die Bilder dort. »Da war bei mir schon ein ziemlich
heiles Interesse, aber noch nicht so klar artikuliert, entstanden. Ich wuBte von den anderen, hatte aber noch nichts
von denen gesehen «

»Wir fuhren mit meinem Auto von Kreuzberg in Richtung Argentinische Allee - Was nehmen wir denn nur als Aus-
stellungstitel? Hinten salRen der Fetting drin und der Middendorf. Wir haben uns gestréubt gegen das Wort wild, fau-
ve und so. Und irgendwann hab ich einfach gesagt, nennen wir' s halt >heftige Malerei<. Denn >heftig< ist mehr als
>wild<.>Wild< ist immer nur: wir sind ja alle so naiv und hauen mal richtig druff. Dann kamen wir zu Kempas >Sta-
tion Moritzplatz< wollte der immer >Moritzboys<.Und dann ging dann doch besser >Heftige Malerei<« (Zimmer).

Entdeckt!

»Die Wilden sind dal«, konstatierte der >BerlinerTagesspiegel<, dessen Kunstkritiker Heinz Ohff sich diesmal selbst
bemiihte und kritisch anmerkte. »Alles wirkt wie geborgt« Zum erstenmal kilmmerte sich auch die westdeutsche
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Presse um das Moritzplatzphanomen. »Bei allen herrscht eine Ekstase wie in Diskotheken «, schrieb >Die Zeit<
in einer Kurzkritik. In der Fachzeitschrift >Kunstforum< meldete sich einer aus Berlin zu Wort, dessen Name sich
zwei Jahre spater mit dem Standardwerk >Wilder Malerei< verbinden sollte, Wolfgang Max Faust. Auch er eher kri-
tisch gestimmt: ».... der Ruckbezug zur expressiven Tradition .....«, schreibt er,»..... zeigt sich als Eklektizismus,
der eine Nahe zur Vergangenheit genau da suggeriert, wo eine Distanz angezeigt ware.«

Und auch der Kunstmarkt nahm an dieser Premiere lebhaften Anteil. Schon wéhrend der ersten Tage waren die
Galeristen im Haus. Helmut Middendorf hatte schon zwei Jahre vorher Kontakt mit der Galerie Nothelfer aufge-
nommen und dort Gitarren gezeigt (allerdings ohne etwas zu kaufen). Jetzt erschien der Diisseldorfer Galerist Gmy-
rek am Moritzplatz und versuchte die vier zu Uberzeugen, die erste Ausstellung des >heftigen< Quartetts in West-
deutschland bei ihm stattfinden zu lassen.

Das Zdgern der einen und die Zuversicht der anderen flihrten dazu, daB die Vierer-Gruppe sich verschiedenen
Handlern anvertraute und damit die Auflésung programmierte.

Bernd Zimmer, Salome und auch Helmut Middendorf stellten jeder 1981 am Montzplatz noch einmal aus. Doch
schlieflich wurde auch ihnen klar, dal? die gemeinsame Entwicklung an den Endpunkt gekommen war. »Der Mo-
ritzplatz hatte einfach seine Schuldigkeit getan. Er war nicht mehr notwendig. Der ganze GruppenprozeR war in
dem Sinne auch abgeschlossen. Das gegenseitige Anturnen war gar nicht mehr notwendig, weil jeder so einiger-
mafien wute, was er machen wollte. Und dann fing auch die Zeit an, wo jeder sich selbst profilieren wollte« (Mid-
dendorf).

Rote bei der Schwarzarbeit

1973 zog es nicht nur Helmut Middendorf und Salome nach Berlin. Albert Oehlen, der in Diisseldorf eine Buch-
handlerlehre absolviert hatte, lockte die Spontiszene der Stadt. In seiner Wohngemeinschaft lief ihm eines Tages
Werner Bttner (iber den Weg.

Die Suche nach einem Broterwerb brachte Biittner und Oehlen einander néher. Die Berliner Subkultur hatte zu
dieser Zeit schon einen eigenen Arbeitsmarkt hervorgebracht Werkstétten, Geschafte, Anstreicherkollektive. In ei-
ner solchen Schwarzarbeiterkolonne werkelten 1974 die beiden Alternativen mit politisch bewegter Vergangenheit.
»ich hab dann mit dem Albert zusammen schwarz gearbeitet, so Wohnungen renoviert. Da waren wir also auch
schon Maler.

Der orthodoxe Marxist Oehlen fand recht leicht zum Anarchisten Biittner.

Harte Entschlisse — weiche Aktionen

»Als Werner und ich uns kennengelernt haben in Berlin, haben wir auch versucht, radikale Entschliisse zu fassen,
aber das hat nie funktioniert, weil wir doch nicht dran geglaubt haben. Wir haben immer von allgemeinversténdli-
chen Aktionen geredet und versucht, solche zu planen. Das einzige, was dann wirklich stattgefunden hat, ist, dai3
wir Schinkenbrétchen (iber die Mauer geschmissen haben. «

Diese >Brétcheninitiative< ist bezeichnend fiir den theoretisch komplexen< Gehalt der damaligen Gespréche,
der allerdings nur selten in entsprechend provozierenden Handlungen seinen Niederschlag fand.

Immerhin deutet sich hier schon der Hang zu einem eher lapidar konstatierenden Wirklichkeitsempfinden an. »Mit
diesem Unpathetischen héngt es zusammen, daR wir unfahig waren, das als Kunst zu sehen. Das haben wir ganz weit
von uns gewiesen und das alles als biirgerliche Scheile und elitaren Quatsch abgetan. « Beiden ging es um mehr. Die
gesellschaftliche Situation in der Bundesrepublik erschien ihnen unmenschlich, so daR3 sie fiir alle Umsturztheorien
gréfite Bewunderung hatten. Andererseits mochten sie sich auch nicht mit einer der gangigen Polit-Gruppierungen
identifizieren. Und wenn sie sich zundchst als PR-Biiro der RAF dachten, dann war das eine programmatische Linie
flr die eigene Phantasie, keine ernst gemeinte Kooperation.» Das mit der RAF haben wir auch ganz schnell abgelegt.
Als Sackgasse: Ja, da gab's nur die Mdglichkeit, eine Zweierzelle zu griinden«.(Werner Biittner)

Die Zweierzelle nannte sich >Liga zur Bekampfung des widerspriichlichen Verhaltens<.

Albert Oehlen, wie Bruder Markus durch einen malenden Vater kiinstlerisch infiziert, aber nicht ausgebildet,
zeichnete wéhrend der Programmdebatten, und seine Bilder boten sich als weiteres Mittel zur Kommunikation.
»Und in dem Rahmen haben wir dann angefangen zu diskutieren, was man machen kann, nachdem alles kapuit
war, die linke Bewegung. Jemand, der politisch tatig sein will, muB Propaganda betreiben. Und Propaganda war
schon immer Text und Bild. Das ist genau das, was wir seither betreiben« (Werner Bittner).

Zu dieser Zeit, 1976, entstanden auch Werner Biittners erste Zeichnungen. »Albert hat mich irgendwann mal pro-
voziert, und dann kam ich in den >Dschungel< mit den ersten Zeichnungen. Wie auch noch heute war bei diesen
friihen Werken der >propagandistische< Gehalt dieser Blatter nicht gleich auszumachen. Der tanzende Wasserfloh
oder Junge, der einen Hund geschlagen hat hieen diese ersten Bilder«
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Hamburg und seine Satelliten

Hamburg kunst-mobil

Hamburg 1970 An der Hochschule wollte sich kein rechter Entdeckergeist entfalten. Gotthard Graubner entwickel-
te mit seinen Farbkissen eine abstrakte Farbigkeit. Hausner kultivierte eine vertrackte Psychoanalyse. Trockenes
Brot filr junge Studenten, die ihre eigenen Wege finden wollten.z. B. Thomas Wachweger, der sein Studium 1963
begonnen hatte. Er war schon froh, dal ihm Professor Thiemann, ein Funktionalist, alle Freiheiten liel3, die er sich
wiinschte. Auch das Agitprop, in dem sich der politische Geist von 68 einen Ausdruck zu geben versuchte, bot ihm
keine Alternative zur Abstraktion. Zumal die neue Programmatik an die Wurzel der Kunst ging. »Die war so poli-
tisch, dal Malen an sich schon wieder das Letzte war. Da friemelten nur so einige vor sich hin, und die anderen
sagten alle Malerei, weg damitl« Angst muBte man haben, daR die Bilder aufgeschlitzt oder einfach wegge-
schmissen wurden.

Thomas Wachweger verlegte sich deshalb aufs Zeichnen, meist auf kleinen Formaten, die man umstandslos ver-
schwinden lassen konnte. Szenen Geschichten interessierten ihn. »Das Narrative wurde uns immer zum Vorwurf
gemacht. Da fanden wir eigentlich nur bei Kollegen Unterstiitzung, von seiten der Lehrerschaft wurde das immer
unterdriickt. Das Narrative wurde geradezu als Schimpfwort benutzt. Erst Mitte der siebziger Jahre haben das dann
auch andere gemacht.«

Professor Rudolf Hausner &rgerte sich zu dieser Zeit (iber eine junge Studentin, die beinahe im Stundenrhyth-
mus Buntstiftzeichnungen produzierte und deren konstruiert surreale Visionen kein Ende zu nehmen schienen. Ina
Barfuss war 1968 an die Hochschule gekommen und konzentrierte sich vor allem auf das Zeichnen mit Buntstiften,
»weil das ein sehr spontanes Medium war. Ich habe mich eigentlich immer bemiiht, etwas darzustellen, was ich so
empfinde, was ich aber noch nirgendwo in der Kunst gesehen habe. So Zwischenzusténde, die fiir mich wichtig wa-
ren, von denen ich immer das Gefiihl hatte, dal die in der Kunstgeschichte ausgespart waren, weil sie nicht wert-
voll genug schienen « Um den sicheren Boden sprachlicher Klassifizierung zu verlassen und in die unbestimmte-
ren Bildwelten einzudringen, entwarf Ina Barfuss Szenen, in denen sich die Motive gegenseitig Konkurrenz mach-
ten.

Diese in Zeiten niichterner Abstraktion oder konventionell fabulierender Surrealismen ungewdhnliche Technik
verlangte nach Mitstreitern. Ina Barfuss streifte bald durch die Ateliers, um sich zu orientieren Wachweger »Ina
kam, hat meine Bilder gesehen und fand sie gut. Sie hat &hnliche Bilder gemalt«. Barfuss »Das kam bei ihm von
innen heraus. Das war es, was mich interessierte.« Zunéchst aus Jux haben beide damals begonnen, zusammen-
Zuarbeiten.

1970 wurde Sigmar Polke fir ein Jahr Dozent an der Hochschule fiir bildende Kiinste in Hamburg. Er brachte ei-
nen Experimentiergeist mit, der das Politische mit dem Allt&glichen, die Kunst mit der Erfahrung beinahe spiele-
risch zu verbinden vermochte. Und vor allem brachte er seinen Fotoapparat mit. Unter den Hamburger Studenten
von Polke griff die Fotomanie um sich. Auch Thomas Wachweger, der Polke bald kennenlernte, lie3 sich von dem
Bazillus infizieren. Das Medium erlaubte ihm noch schneller, die fllichtigen psychischen Momente zu fixieren. In der
Montage von einzelnen Bildern steckte die Mdglichkeit, neuen Sinn zu stiften. Und vor allem erkannte er die Ent-
wicklungskrafte, die in dem schnellen Medium steckten. »Man kann sich in der Fotografie leichter von der Quan-
titét zur Qualitat vorarbeiten.« Wer bin ich hiel} eine Serie solcher Fotomontagen. Kérnige Schwarzwei3-Aufnahmen,
in denen Wachweger sich in verschiedenen Rollen probierte.

Einer von uns

1973 fiel Wachweger und Barfuss ein junger Mann auf, der in der Mensa immer der lauteste war und den beide auf
Anhieb nicht sonderlich mochten. Wachweger:»Er hat sich sehr lange sehr intensiv um uns bemiht, und wir hat-
ten sehr groRe Vorbehalte gegen seine Person.«

Martin Kippenberger war seit einem Jahr in Hamburg, auch bei Hausner eingeschrieben, besuchte aber die Hoch-
schule kaum. Vom Malen hielt der Eleve wenig. Auch ihm lag mehr das schnelle Medium Fotografie. Weil ihm nie
ganz klar war, ob er nun Kiinstler, Schauspieler oder Kunstvermittler werden sollte, nutzte er die Kamera, um sich
seiner zuklnftigen Rolle zu vergewissern. Dabei entwickelte sich eine eigenartige Kunstform zwischen Selbstdar-
stellung und Selbstanalyse. »Das war so hin und her zwischen Boltanski und Spurensicherung.« Einer von euch,
mit euch 21 Jahre Kippenberger hiel z. B. eine der Aktionen, bei denen nie ganz klar war, ob das Plakatedrucken,
Einladungen-Verschicken ihr einziger Anla® war oder ob >einer von uns< mehr zu sagen hatte.

In der Wohngemeinschaft des Zippelhauses, wo Kippenberger bis vor kurzem logiert hatte, war er auch auf ande-
re junge Kinstler getroffen, die ihn mit neuen Strémungen, etwa mit der konzeptuellen Kunst von Hamish Fulton
oder Richard Long, bekannt machten Hans Joachim Botel erzahlte ihm von >Bad Painting<, einer amerikanischen
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Punk-Version der Malerei Jochen Kruger Freund nicht nur von Kippenberger, sondern auch von Polke vermittel-

te ihm die Grundmaximen des kapitalistischen Realismus.<

Martin Kippenberger raumte alle Monate ab. Wird die Stadt zu eng gehen die zugkréftigen Ideen aus ist das Pu-
blikum ermiidet dann sucht er eine neue frische Biihne (bt eine neue Rolle ». Ende 1977 wurde das alles ein

biBchen eng in Hamburg und dann war keine Perspektive mehr fiir mich da und dann hab ich geerbt und konnte
mir erlauben nach Italien zu fahren.«

Die Hinterlassenschaft der tddlich verungliickten Mutter ermdglichte Kippenberger fir zwei Jahre, alle Einfalle
und seien sie noch so kostspielig unmittelbar Wirklichkeit werden zu lassen. Kippenberger brach noch im Dezem-
ber 1977 nach Italien auf und kam am Neujahrsmorgen in Florenz an.

Wieder stand die Alternative Schriftsteller Maler oder Schauspiele” auf dem Programm Kippenberger allein in
der Renaissance-Stadt entschloB sich es doch als Maler zu probieren und besorgte sich zundchst zehn Leinwén-
de 50 x 60 Zentimeter. » Also ich habe das mal ausgetestet wie das ist Maler zu sein genauso wie man Musiker
ist und jeden zweiten Tag ‘nen Auftritt hat also jetzt mal stdndig gemalt«.

Das war nicht leicht. Das Fotografieren ermdglichte eine Kunst auf Knopfdruck die Malerei mehr noch als das
Zeichnen war immer mit groBen Anspriichen verbunden gewesen. »Sonst war ich immer unter Druck. Jetzt sagte
ich mir, versuch s mal. Dann machte ich erst mal und das flutschte so die Olfarbe und die Pinsel so zu tupfen und
auszudriicken und AaaHHH das machte fiirchterlichen Spaf« berichtet Martin Kippenberger dem Interviewer Bal-
dum Baas in einem Interview, das im Katalog >Al vostro servizio< abgedruckt ist.

Mit seinen dick gemalten Olbildern die alle das Schablonenhafte nachgemalter Fotografie haben registriert Kip-
penberger seine Umwelt den Ponte Vecchio eine Boutique die Tauben auf der Piazza Sigriona.Unterschiedslos
wird behandelt was ihm nah ist, der Geburtstagskuchen genauso wie der Tisch an dem er arbeitet, und was als
Medienklischee in weite Ferne rlickt; das Plakat fir einen Landserfilm zB. Sturmtruppen. Schon mit seiner ersten
Bilderserie erweist er sich als Sammler der Sujets aus den verschiedenster Griinden zusammenbringt. >Normale<
beinahe nichtssagende Motive: einen Parkwachter oder einen Kartonsammler, deren Reiz allein darin liegt, dal sie
als verschlusselte persénliche Erfahrung wirken. Hier funktionieren die Bilder wie Erinnerungsfotos im Album eines
Fremden.

Das Vorhild dieser stilistisch unpersénlichen Malerei liegt im kapitalistischen Realismus< weniger bei Sigmar
Polke als bei Gerhard Richter. Wie dieser geht Kippenberger von einigen theoretischen Pramissen aus wéhlt etwa
ein Standard-Bildformat und beschrénkt sich wie sein Vorbild auf Grauwerte.

Kippenberger brachte es immerhin auf 83 Bilder in drei Monaten nicht zuletzt weil er von zwei Madchen auf ei-
ner Partie in der Via Romana provoziert worden war.»Ich hab gesagt: Na Mé&dels, ich mach hier Bilder wieviel Bil-
der soll ich denn malen? Da sagte die eine 30. Sagte ich 30 Bilder das kann es nicht sein! Ich habe vorher Fo-
tos gemacht: da waren es 1000 oder 500. Aber 30 das kann doch kein gutes Bild von Florenz ergeben.

Und dann sagten sie 200.«

Feste Arbeit, fester Wohnsitz, feste Freundin

In Berlin ging Werner Bittner und Albert Oehlen ihr Lotterleben allméhlich auf die Nerven. Wie Ublich tendierten
beide zu einer radikaien Losung die sie auf die knappe Formel brachten Feste Arbeit fester Wohnsitz feste Freun-
din »Und da Albert aus dem Rheinland kam und ich in Miinchen schon gewesen bin gab's nur eine Grofstadt
die relativ unschuldig noch dalag im &ufRersten Norden.Und da haben wir unseren ganzen Mist in einen LKW
geschmissen und sind nach Hamburg gefahren« erzahlt Werner Biittner von dem plotzlichen Aufbruch 1977.

Wahrend der Ferien in Portugal hatte Wemer Biittner einen Ubersetzer kennengelernt, der den beiden als sie im
April ankamen sein Reihenh&uschen in Pinneberg zur Verfigung stellte. Albert Oehlen kam beim Springer-Verlag
unter und arbeitete in der Druckplattenherstellung. Werner Buttner wurde Fahrer bei den Geldtransportern Purola-
tor jedenfalls bis ihm die Polizei wegen Trunkenheit den Fithrerschein abnahm. Dann leistete er seinem Freund bei
der hitzigen Arbeit Gesellschaft.»Das Blei ist schon hei® 350 Grad und dann hatte man immer schon Durst und
konnte gut saufen. Also acht so Holstenflaschen waren gar nichts hat man sofort wieder ausgeschwitzt. Man kam
raus war vollig niichtern nach den acht Flaschen Bier und muBte sofort wieder in die Kneipe« (Werner Bittner).

Nur in Sachen Freundin dauerte es etwas langer die guten Vorsétze in die Tat umzusetzen. SchlieRlich fanden
sich in Bettina und Ina >Ldsungen< der selbstgestellten Aufgabe, die zumindest was Werner Biittner angeht von
gréRerer Bestandigkeit waren als Wohnung und Arbeit.

Gans:gut

Kiinstlertreff in Hamburg war die >Gans< in der Grindelallee. Hier saBen die Studenten und auch die Professoren
der Hamburger Kunsthochschule. Der geeignete Ort also flir Diskussionen und neue Begegnungen. Die >Gans< war
die Drehscheibe auf der sich die Kontakte fiir die n&chsten Jahre heraushbildeten. Albert Oehlen, Georg Herold,
Michael Deistler, Ina Barfuss und Thomas Wachweger.
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Hier stie Georg Herold, nachdem er gerade zwei Monate bei Franz Erhard Walther studiert hatte, auf Polke, der
seit 1975 eine Professur an der Hochschule fiir bildende Kiinste hatte. »Polke war in Hamburg bekannt Schlan-
genlederhose, Beséufnisse in der Mensa, so etwas fallt ja auf. Ich habe das im Anfang aber nie so richtig mitge-
kriegt. Ich kannte Polke eigentlich auch nur fliichtig, erst einmal.

1977 wechselte Georg Herold in die Polke-Klasse und lieferte als Entree gleich eine programmatische Arbeit, mit

der er die Miinchner Pop Art-Periode abschloR. »Ich sagte dann, als die Jahresausstellung der Hochschule war. Ich
mdchte bei Dir in der Klasse ausstellen. Dann hin ich hochgegangen und habe eine Latte an die Wand geschlagen.
Da steht die Lange drauf, 1,76 m Alter Keilrahmen. Das war's dann. Aber es ging mir nicht um Keilrahmen. Fir mich
war die Latte so etwas wie eine These, wie die These an die Wand hauen.«
Auch Werner und Albert saBBen in der >Gans< beim Bier, als Oehlen Polke erkannte und einfach ansprach. »ich ha-
be zu der Zeit tiberhaupt nicht gewuRt, daf ich studieren konnte, weil ich nur Schweineabitur habe. Erst in der Knei-
pe bin ich auf die Idee gekommen, mal zu fragen. Und dann ging alles ziemlich rasch, ich war schnell angenom-
men.«

Oehlen landete in der Polke-Klasse, in der Achim Duchow, Georg Galda, Georg Herold, Michael Deistler studier-
ten Werner Biittner, dem ein Studium reichte, trainierte derweil in den eigenen vier Wanden. Aber auch fiir Albert
Oehlen gab es so etwas wie Unterricht nicht. Jeder hing seinen Ideen nach, vorzugsweise in den wenigen Stamm-
kneipen, fotografierte viel und arbeitete wenig. Lehrer Polke wirkte eher indirekt durch seine freie, improvisierende
Arbeitsweise.»Spielerischer Umgang, auch das Sich-nicht-auf-Dinge-Festlegen, sondern man macht es einfach wie
es einem gerade so mal intuitiv kommt. Das war eine Sache, die ich in Miinchen absolut nicht gespurt hatte«, er-
innert sich Georg Herold. So bot Polke vor allem eine Methodik an, Sprach- und Bildelemente der Massenmedien
weiterzuverwenden und zu neuen Aussagen zu verarbeiten. Albert Oehlen, dem der politische Gehalt nie aus den
Augen geriet, hatte dabei aus Dusseldorfer Zeiten noch ein anderes Vorbild Jérg Immendorff.

Von der Kunst der Propaganda zur Propagandakunst

Die >Liga zur Bekampfung des widersprichlichen Verhaltens< hatte schon 1977 eine Zeitung herausgebracht.
>DUM DUM< »Als Beispiele, wie man noch arbeiten und zu was fiir Aussagen man noch kommen kann. Und zu
was flir Aussagen man stehen kann. Und das hat sehr lang gedauert. Wir haben eigentlich wéhrend der ganzen Zeit
an diesen Dingern gearbeitet. Urspriinglich hatten wir vor, sie vierzehntégig erscheinen zu lassen. Und dann hat sich
herausgestellt, daR man fiir so eine Nummer doch ein Jahr braucht« (Werner Biittner).

>Dum Dum< schldgt eine Briicke von den Berliner Spontiaktionen zur kiinstlerischen Haltung, die die Arbeit von
Buttner und Oehlen pragt. »Was wir diskutiert haben. Uber jeden Strich, den wir gemacht haben. Wir haben uns
totgeredet, was ideologisch vertrethar ist oder >Abweichlertum< «(Werner Biittner).
Die folgenden Skizzen und knappen Texte lassen bereits die Arbeitsstrategien der kommenden Jahre erkennen
Symptomatisch ist ein scheinbar naiv konstatierender Tonfall, der den politischen Forderungen, im alltglichen Ge-
brauch verschlissen, ihre alte Frische wiedergibt. »Kein Mensch hat das Recht, zu einem anderen zu sagen, auf-nie-
der auf-nieder«. Die Verharmlosung unmenschlicher Verhéltnisse, zu der die Medien mit ihrem Nachrichtenallerlei
einen Beitrag leisten, wird nicht durch die kritisch anklagende Analyse fiihlbar, sondern indem sie wortlich genom-
men und als Bild festgeschrieben wird. Eine grob skizzierte Selbstschufanlage streut ihre Geschosse,als waren es
nur Mozartkugeln »Piff-paff-piff-paff-oi-oi-oi«. Es geht um das bloRe Konstatieren einer banal gewaltsamen Sze-
nographie, zu der die Gesellschaft heruntergekommen ist, etwa wenn Werner Biittner unter ein Mannerportrat die
mahnenden Worte eines A. Fuchs klebt. »Sehr geehrter Herr Biittner' Vergessen Sie bitte die Flurreinigung nicht.«
Das Politische dieser Kunst ist nicht leicht auf einen sprachlichen Nenner zu bringen. Es ging beiden nicht um eine
entlarvende Analyse der herrschenden Bedingungen, wie es die >Kritischen Realisten< versucht hatten. Es ging
auch nicht darum durch karikierende Ubertreibung zu provozieren. Biittner und Oehlen brachten mit einem strate-
gischen Winkelzug die eigene Betroffenheit zum Ausdruck. Da auch sie von der Gesellschaft, in der sie lebten,
zwangslaufig gepragt waren, brauchten sie diesen EinfluB nur auf der Leinwand dingfest werden zu lassen. Eine be-
zwingende Logik. Wenn man dem Alltag schon nicht entgehen kann, so soll man sich ihm (iberlassen. Die Distan-
zierung findet nicht im Kopf oder in politischen Diskussionen statt, sondern geschieht erst vor dem fertigen Bild,
das durch die scheinbare Ubernahme des Motivs umso provokanter wirkt.

Zu euren Diensten

In der >Marktstube< traf Kippenberger, im August 1978 aus Italien nach Hamburg zuriickgekehrt, Biittner und Oeh-
len.»Ich habe die gleich gesehen, zwei dominante Menschen. Gutaussehende Typen. Die stachen so hervor. Blitt-
ner/Oehlen, das war zwei, drei Jahre das verlobte Paar. Absolut verlobt, immer zusammen gewesen.«  Kippenber-
ger war allerdings zunédchst damit beschaftigt, sich in Hamburg mit seinen neuesten Arbeitsprodukten in Szene zu
setzen. Fir seine 80 Florenz-Bilder begann Kippenberger direkt nach seiner Rickkehr eine Ausstellung zu organi-
sieren >Al vostro servizio< (Zu euren Diensten), die er im Oktober in seiner Wohnung zeigte.
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Mit von der Partie waren einige der Freunde und Bekannten die schon ihre >Chimarenbilder< gezeigt hatten. Achim
Duchow, Joachim Kriiger, Anna Oppermann. »Da habe ich noch 'ne Gruppe gesehen, habe nicht den Alleinanspruch
erhoben. Aber es war nicht so, da® man irgendwas formulieren wollte, zusammen, das glaube ich nicht. Das war
die Gelegenheit Sachen auszuprobieren und an die Offentlichkeit zu treten. Duchow hat Fotos gemacht vom Step-
hansplatz, und wir haben gemeinsam so ein Fotokopiebuch dazu gemacht, zu dem auch Wachweger Bilder liefer-
te, Marke >Polke-durcheinander<« Mit dieser Ausstellung hatte Kippenberger alle Hamburger Trimpfe gespielt. Di-
rekt nach der Ausstellungserdffnung von >Al vostro servizio< zog er im Herbst 1978 nach Berlin.

In der Hamburger Kunstlerszene zeigten sich Auflésungserscheinungen. Achim Duchow bereitete eine lange Ja-
panreise vor. Michael Deistler ging nach Agypten. Georg Herold begann an der Berliner Schaubiihne als Biihnen-
bildner zu arbeiten. Er pendelte erst ein Jahr lang hin und her und zog schlieBlich im Herbst 1980 ganz nach Berlin.

Kleine Hauschen, grof3e Wirkung

Einziger Neuzugang der Hamburger Gruppe war Hubert Kiecol. Albert Oehlen lernte ihn 1979 kennen. Frisch aus
Agypten zuriickgekehrt, war Kiecol an der Hochschule aus der Klasse von Sudek zu Graubner gewechselt und ent-
wickelte konzentriert seine Zementh&user. »Die Betonhduser das war damals so eine Reaktion, weil mich das alles
gedrgert hat. Auf der einen Seite gab es nur so Minimal-Geschichten in der Walther-Klasse. Und auf der anderen
Seite waren sie alle auf Spurensicherung. Ich wollte Klarheit und daR das Atmosphdre hat, das wollte ich auch ha-
ben.« So goR Kiecol kleine abstrakte Hauser fir die die eigene Biografie den AnstoR gab. Kiecol kam aus Bremen
»wo's zum Land riibergeht. Dann bin ich mit 21 nach Hamburg. Und da hab ich aber Hamburg nie so erlebt. Das
ging erst nach acht Jahren los. So 1978 fand ich Hamburg total toll. Da hin ich so aufgelebt. Und da habe ich auch
wirklich so ein Anliegen gehabt das aufzuzeichnen.«

Von der GroBstadt inspiriert hatte Kiecol erst ganze Stadtpanoramen gemalt beschrénkte sich aber bald auf die
kleinen Gusse.»Das hat wirklich was mit alltdglich und profan zu tun. Wenn ich durch eine Strale gehe da sind
wirklich die langweiligsten Nachkriegshduser. Ich weil aber da haben sich in jedem Hause Hochzeiten, Familien-
dramen und so was abgespielt. Da ist einfach eine Fiille da und sowas habe ich im Sinn.«

>Altes Gerippe, mieses Getitte<

»Wir haben ja damals nicht so richtig mitgekriegt, was {berhaupt passierte und ab und zu kamen so Informatio-
nen, was jetzt in Amerika gemacht wird und da haben wir gehért, da ist jetzt Pattern Art und das Wort hat uns
schon so gefallen.«  Georg Herold brachte diese Informationen bei einem seiner Hamburg-Besuche aus Berlin mit.
Wie schon bei >Laser< und >Skylab< lag es nahe auch die amerikanischen Kollegen in trickreicher Weise wértlich,
allzu wortlich zu nehmen. »Es kam auch einfach dadurch, daB man schon ab und zu (iber Malerei gesprochen hat
und gesagt hat, wir malen mal wieder. Und vielleicht hat uns das Wort Pattern auf die Spriinge geholfen, weil wir
gesagt haben jetzt pattern wir mal was an die Wand, erinnert sich Herold. Im Teamwork entstanden zwei Bilder,
bei denen die dekorativen Pattern kaum noch zu ahnen sind, zB. bei dem Gehirn, dem die Buchstaben »UGD« ein-
geschrieben sind als seien sie selbst Hirnwindungen. Albert Oehlen >erklart< den Zusammenhang »UGD sind Ta-
bletten gegen Impotenz, Haarausfall und dumme Fragen«. Ein anderes Gemalde zeigt in einer von drei kleinen Fi-
guren belebten Eindde groRe Briiste an einem Gerippe. Wie meist war auch hier die Freude an einer griffigen For-
mulierung eigentlicher AnlaR fir das Bild Altes Gerippe mieses Getitte. Der knappe Stabreim erwies sich sogar als
so tragfahig, daf eine ganze Ausstellung unter diesem Motto stattfand Im Hamburger Kinstlerhaus présentierten
Georg Herold und Albert Oehlen eine sprode makabre Schau mit Fotos Collagen Installationen. »Da gab's die drei
Bilder dann gab's einaltes Bord mit Gipsflaschen, eine Jacke mit einem piepsenden Taschenrechner, echte Ne-
gerskulpturen Fischhiichsen« (Herold).

Solche Themen entstanden bei gemeinsamen Kneipenbesuchen beim Skatspielen oder Zeitunglesen. »Entweder
man safl zuammen und plante oder man hat gleich gemacht. Das war sehr intensiv. Dann hat man auch irgend-
wo, wo man war kleine Skizzen gemacht Pléne« (Herold). >Mode Nervo< hieR wenige Wochen spéter das zweite
Unternehmen, das beide in Angriff nahmen. Die Ausstellung bestand vorwiegend aus Fotos auf denen jedesmal ein
Hund eine Rolle spielte. Das Herzstiick allerdings machten vier unscheinbare schwarze Blétter aus, auf denen je-
weils ein Wort weil leuchtete Unsichtbar - Geheim - Daheim - Gemein. Ein langer Eréffnungsvortrag, den das klei-
ne Katalogheft wiedergibt lieferte eine Einflihrung ins Thema. »Zun&chst kann als feststehend bezeichnet werden,
daB die Nervositat auf dem Asphalt sehr hdufig auftritt, so héufig, daf sie die ernste Aufmerksamkeit der Fachleu-
te und aller zustédndigen Instanzen verdient.«

»Mit Albert habe ich besser gekonnt« sagt Georg Herold zu dieser Zeit der intensiven Zusammenarbeit Werner
Buttner blieb beim Gespann Herold-Oehlen auflen vor. »Mit Werner war diese Auseinandersetzung zum grofen Teil
verbal gewesen und der Werner hat wiederum dann mit dem Albert auch besser gekonnt.«
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Kippenbergers Moritzplatz

»Am Anfang, als ich nach Berlin kam, hab ich mich beschéftigt, rein beschéftigt, weil ich eben Geld hatte, Bilder zu
machen nach Vorstellungen, die ich von Florenz im Kopf hatte. «

Fir Kippenberger sah die Beschéftigung wieder aus wie zu Hamburger Zeiten, gemalt wurde nur sporadisch. Aus
1300 Fotos, die das Familienleben der Berliner Modemacherin Skoda protokollieren, machte er einen hochwertig
versiegelten FuBboden. Fir Gelegenheitshilder dienten wieder Zeitungshilder oder Comics als Vorlagen: »Schatz,
mein Superfriihstiick«, sagt der gerade eintretende, knapp bekleidete Mann zu seiner Freundin, die nur noch eben
»eine Scheibe auflegt.«

Das Arbeiten nach Vorlagen entlastete zum einen von dem Vorwurf, sich eines >reaktiondren< Mediums, der Ma-

lerei, zu bedienen und belieR andererseits mehr eigenen gestalterischen Freiraum als die Fotografie, denn es er-
laubte ein Thema durch seine Darstellung zu ironisieren, zu karikieren.
Natlrlich entgingen Kippenberger die wichtigsten Aktionisten der neuen Szene nicht die Maler des Moritzplatz.
»Kippi wollte auch damals im Moritzplatz einsteigen, aber das wollten wir nicht, weil wir da schon zuviel Arbeit rein-
gesteckt hatten. Langsam lief das, hatte unter der Oberflache seine Resonanz schon gekriegt, kunstszenenintern”,
erinnert sich Helmut Middendorf.

Fir Salome war Kippenberger nur das »Gromaul« der Szene. »Viel Luft, viel' dumme Spriiche. Dann seine ab-
gemalten, schwarz-weiRen, fotorealistischen Bildchen. Also sagten wir >Mann< so eine Kacke, jetzt sind wir gera-
de mal froh, daf® wir von dem tradierten Mist wegkommen, und jetzt malt da noch mal einer wie Tom Wesselmann
1968, bloB noch mit einem bléden Spruch drauf«. Und Bernd Zimmer erzahlt von dem teils spannungsvollen, teils
freundschaftlichen Verhaltnis. »Wir waren halt die Maler. Und wir haben uns dann nicht einfach anschiffen lassen.
Eines Abends waren wir mal trinken, und dann bin ich mit ihm nach Haus gegangen. Dann stand da eine Leinwand,
und dann habe ich gesagt: Darf ich die mal ausprobieren. Der Pinsel, der flog dann irgendwann mal an die Decke,
dann hab ich mir gedacht, so jetzt verschwindest du, aber mit dem Bild «

Kippenberger selbst sah das Verhaltnis offenbar pragmatischer. »ich fand das zu bléd, daB man sich von Leu-
ten distanziert, sondern hab' mir irgend jemanden rausgesucht, mit dem ich Spafl haben konnte. Das war in dem
Fall Middendorf. Salome wollte die ganze Welt begeistern. Ich wollte auch die ganze Welt begeistern, das palite
nicht zusammen. Da blieb nur der Fetting, den ich als Maler gut fand, so die friihen van Gogh-Bilder. Da habe ich
dann vom Fetting mehrere Bilder gekauft, und mit Middendorf war ich so zusammen am Trinken.«

Eher amUisiert und von der Zwecklosigkeit der Anstrengungen iberzeugt, betrachteten die Moritzplatzler die Ak-
tivitdten des Neuankommlings. Auch mit seinen Hamburger Freunden und deren Kunstauffassung konnten sie nicht
viel anfangen, widersprach sie doch ihrer Uberzeugung, daR die Malerei die entscheidende Entwicklung der néch-
sten Jahre einleiten wurde.

»Der Koberling hatte damals eine kleine Ausstellung, der kannte den Polke von Hamburg. Polke kam nach Ber-

lin und hatte eine ganze Truppe dabei, Thomas Wachweger, Achim Duchow usw. Dabei habe ich Kippi kennenge-
lernt. Die sind durch Berlin gezogen und haben Dias, Dias, Dias geschossen. Der Sigmar hatte eine Kamera auf der
Brust, und alle haben sie es nachgemacht. Das war dann der neue Trend« (Middendorf).
Martin Kippenberger bestétigt »Wir haben viel in der Art gemacht. Entweder Bilder abfotografiert von Thomas
Wachweger und Ina Barfuss oder Fotos projiziert, die Thomas selbst gemacht hatte. Da kamen Sigmar Polke, Achim
Duchow, und dann haben wir lange Berlinspaziergdnge gemacht und uns gegenseitig fotografiert, das fanden wir
sehr witzig Diaprojektor, und das ist es. «

Vielleicht lag es auch an der Distanz der Moritzplatz-Kiinstler, daf® Martin Kippenberger das Malen fiirs erste wie-
der aufgab. Erinnert sich Middendorf: »Kippi hat ja in Berlin aufgehért zu malen, weil er dachte, er kam da gar nicht
gegen an. Er hatte so einen Berg Farbpigmente, die hab ich ihm dann abgekauft, alles spottbillig. Seine ganzen Keil-
rahmen habe ich bekommen. Und er hatte mit der Malerei absolut abgeschlossen. «Und nicht nur Malmaterialien
wechselten den Besitzer. Da standen im Atelier von Middendorf kleine Arbeiten aus Kippenbergers verflossener Mal-
phase, mit denen die Spielschulden beim Mau-Mau beglichen worden waren.

Kippenberger verlagerte seine Aktivitdten wieder auf das Verschicken von Einladungen und das Drucken von Pla-
katen »Dazu gehort irgendein Anlal. So entstand die Idee fiir >Kippenbergers Biiro< « (Kippenberger). Am Se-
gitzdamm 2 bezog er eine groRe Fabriketage von 600 Quadratmetern.

»Das ist genau um die Ecke von der Moritzgalerie. Ich habe mir vorgestellt, wie man so etwas machen kann, daf3
einer neben dem anderen was macht, und das man dadurch eben Publizitdt schafft. Aber das war nicht der Fall.
Kaum hatten die etwas Greifbares gehabt, sind die rausgegangen. Die wollten nicht nach vorne.«

Peinlichkeitsfeier

>Kippenbergers Biro< eréffnete 1980 mit einer Aktion, halb Performance, halb Party Helmut Middendorf nennt
>Ascha matta - Bier fir junge Leute< eine »Peinlichkeitsfeier«. »Es gab DDR-Bier und dazu Salzletten und Ttiten mit
Erdnissen. Das war so der Partyrahmen. Dazu hat dann, das war extrem peinlich, ein tiirkischer Kinderchor ge-
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sungen und ein hifchen getanzt. Dann sollte aus einem Pornokino so eine Tante da auftreten, Striptease machen.
Die hat sich aber in letzter Minute geweigert weil sie das zu peinlich fand. « AuBerdem spielte eine Musikgruppe
und der Schlagzeuger von Igy Pop trat auf .Wachweger und Barfuss zeigten in einer Diashow die Ergebnisse der
Polke-Ausfliige, beeindruckt von der brockligen Geschichtlichkeit der ehemaligen Reichshauptstadt. Ina Barfuss
und Thomas Wachweger wollten eigentlich in die USA: "aber wegen Kippenberger sind wir in Berlin h&ngen ge-
blieben« (Wachweger). Sie hatten Berlin bei zwei Besuchen kennengelernt und fanden die Stadt interessanter so-
gar als New York.

Am 17. Juni 1978 kamen sie in Berlin an. »Da sind wir wirklich ins Elend getaucht«. Sie zogen in die Blument-
halstraRe im Wedding direkt unters Dach. »Uberall lagen Taubenleichen herum« (Wachweger). Ihre Situation bela-
stete sie sehr, die Farben verschwanden aus den Bildern. »Eine Zeitlang haben wir nur noch schwarz-weil gemalt«
(Barfuss). Zusatzlich machte ihnen Kippenberger das Leben schwer, der sie bewegen wollte wie er selbst das Ma-
len aufzugeben. Thomas Wachweger: »Jedesmal wenn er glaubte etwas ganz Neues entdeckt zu haben, dann muR-
te sich alles andere nach dem Neuen richten.«

Aus Alt mach Neu

Das Neue war fiir Kippenberger das Alte, nur erlaubte ihm sein Erbe jetzt die eher schiichternen Hamburger An-
satze mit Plakaten und Einladungen in gréBerem Stil zu praktizieren. Und auch wenn Kippenberger heute selbstkritisch
zugibt: »nur zwei drei Sachen in Berlin waren ernsthaft«, so war seine PR-Arbeit durchaus eine Kunstform. »Das er-
gibt sich automatisch, wenn man Einladungen an Leute schickt, die mit Kunst zu tun haben, an Szeneleute oder an
Kunstfreaks. Ich wollte ja auch irgendwas probieren, was es sein sollte, wufte ich auch nicht. Nattirlich kam da keine
Reaktion oder so gut wie Null, man hatte dann zwei drei Freunde gewonnen also Freunde die einen fir so bekloppt
hielten, dal sie einen dafir wieder liebten. Dann hatte sich das gelohnt. Aber mehr war das eigentlich nicht.

Sein >Kombinat Leder Westberlin< eine Ledermodenfabrik, die viel Geld verschlang, war wie die Servicelei-
stungen des >Biiros< (»Nutzen Sie die ganze Palette unserer Dienstleistungen - Vermittiung Beratung Bilder«) will-
kommener AnlaB fiir die Public-Relations-Kunst. Emster gemeint waren da schon die Ausstellungen, die Kippen-
berger in seinem Bilro organisierte von Joachim Kriiger, Hans Joachim Bétel, Meuser. Aber auch sie lohnte kein
Erfolg. Meuser erinnert sich an die Veranstaltung im Juni 1979: »Es geriet bei ihm immer fahrig weil ein gestan-
dener Galerist ist Kippi nun mal nicht«.

Immerhin filhrte die Ausstellung die lediglich aus verschiedenfarbigen groen Rechtecken bestand fiir Meuser
zu neuen Einsichten, weil Kritiker Heinz Ohff ihn einen Mondrian-Epigonen schimpfte. »Ich hab dann gemerkt daf
das an und fir sich Unsinn ist. Man kann nicht in so epigonale Sachen reingehen, die ja an sich formuliert worden
sind. Auch wenn ich das geliebt habe. Ich schatze sehr den amerikanischen Minimalisten Don Judd. Aber das ha-
be ich dann als Unsinn erkannt. Und diese Erkenntnis ist mir eigentlich nach Kippis Ausstellung so klar geworden.«
Der >Berliner Tagesspiegel berichtete aus AnlaB der Ausstellung mit Arbeiten von Meuser: »Als Lagerraum und
Rollschuhbahn, Redaktionsgrofraum, Tanzbums und Hochgarage fir Mofas [aBt sich >Kippenbergers Biro< im
sechsten Stock eines Hochhauses aus den zwanziger Jahren benutzen, sozusagen als Allzweckraum und der pfif-
fige junge Kippenberger steht ihm als Rundum- und Vielzweckmanager vor. Jetzt hat er um die langen 6den Wan-
de der Etagenhalle zu fiillen und zu beleben auch noch eine Galerie daraus gemacht. «

»ES war ohne eigentliche Idee«, falt Martin Kippenberger die >Biiro<-Zeiten zusammen »nur dafl irgendwas
passierte. «Und er lobt die >Berliner Zeitung<, weil sie als einzige die Arbeit des Aktionisten auf eine griffige For-
mel zu bringen wuRte; » >Kippenberger: das besondere Nichts< also so eine Schlagzeile, dafir habe ich lange ge-
arbeitet, darlber habe ich mich gefreut«.

>Sid-Ost 36<

"Ein nackter groBer Raum wo nichts drinstand auRer ein paar Hockern. Da war vorne eine Theke mit Kiihlschrén-
ken dahinter, wo das Bier drin war. Und hinten eine Blihne und ein Karton, wo die Bierblchsen reingeworfen wur-
den. Das war alles Nackt und hart und direkt. « Was Helmut Middendorf immer noch mit Vibrato in der Stimme be-
schreibt war das >SO 36< 8 Meter hoch, 29 Meter lang, 8 Meter breit ein ehemaliges Kino in der OranienstralBe
Berlin Stid-Ost Kreuzberg. Sieben Leute schmissen den Laden als abendliche Nebentatigkeit, Postbeamte und An-
streicher »Es war ja nur ein Dreivierteljahr wirklich gut« sagt Stammgast Middendorf. »Und wenn eine Gruppe
spielte war da knallharte Musik da dréngten sich halt die Leute drin. Eine groRe anonyme Masse, wo die Leute
standen und einen abschluckten laute Musik horten und fertig aus. Keine Beschonigung nichts.«

Am Jahrestag des Mauerbaues im August 1978 offnete das SO 36 seine Tiren. Bernd Zimmer mit einem der
Organisatoren befreundet erinnert sich an den ersten Abend "Eine ungemein wichtige Zeit. Wir gehen hin Feier-
tag Berliner Mauerbau. Zwélf Gruppen spielen die ganze Nacht. Gemacht war das Ding von einem Diisseldorfer und
Berlinern. Die haben das gemacht ein Jahr lang. Perfekt - Perfekt, weil der Tresen war phantastisch nachgebaut, so
a la Intershop. Und die Kellner hatten weiRe Livrees an mit Namen drauf. Das war eine Wiener Spezialitit«. Martin
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Kippenbergertrafbei dieser Eréffnung zum erstenmal auf Markus Oehlen, den Schlagzeuger von >Mittagspausex<.
»Den Markus Oehlen kenne ich von einer Eréffnungsveranstaltung im SO 36, weil das war die bekannteste Gruppe,
die es seinerzeit in Deutschland gab, die Punk gemacht hat. Da war ja der Markus im Vordergrund. Ich wufite gar
nicht, dal das der Bruder von Albert ist«.

Das SO 36 hot fiir beinahe zwei Jahre die besten Punk- und New Wave-Konzerte. »Und es war wirklich wichti-

ger ein gutes Konzert zu horen als sich ein Bild anzugucken. Das war ganz eindeutig inspirierender fiir uns« (Mid-
dendorf). Die Power und Unmittelbarkeit, die bei solchen Konzerten (iber die Rampe kamen, lieferten fiir die Maler
einen Mafstab fiir das, was sie an >Power< mit ihren Bildern erreichen wollten.
Bernd Zimmer erldutert das kinstlerische Feeling, das sich zwischen Biertheke und Konzertrampe allmahlich her-
ausbildete: »Man dachte es muf} so schnell gehen wie da. Der Porsche fahrt schnell, die Musik geht ab, und so
muB es auch mit dem Bild sein. Der Aufbruch, das Revolutionére, das Widerliche, das HaRliche, das war eigentlich
so das Schone am Punk. Und die Direktheit. Dabei hatten wir alle ein ziemlich gutes Geflhl«. Die Musik vermittel-
te sich direkt spielte sich scheinbar im eigenen Kérper ab, brachte ihn in Schwingungen wie eine Droge. Das gab
ein Feeling, das die Kiinstler auch gerne mit ihrer Malerei ausgelost hatten.

Fetting, der kurz nach der Erdffnung des SO 36 sein Stipendium in New York antrat, hatte sein musikalisches Aha-
Erlebnis im >CBJB< Und als Middendorf ihn fir einen Monat besuchen kam, verbrachten die beiden viel Zeit in dem
Musikschuppen. Beim Training der Berliner Kiinstler, ihre Umwelt genau zu registrieren und sie malerisch zu verwan-
deln, war es nicht weiter erstaunlich, daB Fetting schon nach kurzer Zeit begann, seine Faszination in Bilder umzuset-
zen. Beinahe zur selben Zeit wie Another murder at the anvil entstanden Bilder wie Drummer und Gitarrist, in Farbge-
bung, Malduktus auch in der extremen Haltung der agierenden Personen durchaus einander &hnlich.

Fiir Helmut Middendorf bedeutete diese Thematik den Durchbruch. Noch im April 1979, Fetting war in New York,
hatte er am Moritzplatz >Malerei< ausgestellt. Tatséchlich zeigten die Bilder Kompositionen mit Pinseln, Ergebnis
einer langwierigen Phase von zeichnerischen Studien 1978, wéhrend der er als »Weltmeister des DIN A4-Blattes«
galt (Zimmer). Mit den Pinselbildern wagte sich Middendorf Ende 1978, Anfang 1979 wieder ans gréRere Format
und befreite sich zwar noch nicht von der Monumentaliltédt Lupertzscher Gegensténdlichkeit, jedoch von dessen er-
diger Farbigkeit. Das Panorama mit dem mannshohen Pinselwald im Vordergrund tauchte allméhlich in die dann
fur Middendorf so typische néchtliche Lichtatmosphare, Stadtsilhouetten zeichneten sich ab und erste stilisierte Fi-
guren. Danach entstanden die Bilder der GroRstadteingeborenen, in denen die Dschungelatmosphére der Tanzer im
SO 36 in allen Schattierungen variiert wird.

Wéhrend des Malens lief der Plattenspieler oder der Kassettenrecorder Musik war fiir die Arbeit so wichtig, dal
sich die jungen Kiinstler selbst im Spielen versuchten Middendorf und Markus Oehlen spielten Gitarre, Rainer Fet-
ting und Martin Kippenberger setzten sich ans Schlagzeug. Nicht zu vergessen die >Geilen Tiere<, Salome und Ca-
stelli. Fetting brachte dieses Lebensgefiihl mit seinem oft zitierten Satz auf den richtigen Nenner »Ich wollte ei-
gentlich immer Rockstar sein.

Ein Hochofen der Kunst

Die Konzerte im SO 36 lockten natiirlich nicht nur die Kinstler aus Berlin und dem Rheinland. Die harte Atmosphére
entstand vor allem durch die Berliner Rocker und Punks, die die Halle als ihr Terrain betrachteten.

»Das ganze Programm war ein Hochofen«, erinnert sich Stammgast Martin Kippenberger. »Die ganze Szene
dréngte sich da rein und beanspruchte alles fiir sich. Auch fiir die Polizei wurde der Club zu geféhrlich. « Die Punks
aus Kreuzberg liefen nicht nur mit der gebotenen Kunst auf Kollisionskurs, sondern schon mit den Bierpreisen. Ei-
ne Berliner Zeitung meldete schlieBlich: »Bier zu teuer Rocker prigeln 400 Gaste! Weil ihnen das Bier fiir 2,50 DM
zu teuer war, stirmten 35 Punk-Rocker mit bemalten Gesichtern eine Berliner Diskothek, schlugen auf die 400 Ga-
ste mit Knlippeln ein und raubten 4500 DM aus der Kasse«. Bernd Zimmer berichtet als Augenzeuge »Dann haben
sie den Laden Uberfallen, so mit Baseballschldgern und Steine-ReinschmeiRen. Furchtbar. Und drin waren die Leu-
te und die haben einfach draufgeschlagen. Die haben die StralRe gesperrt, Autos quergestellt, und vorne ist die Po-
lizei nicht reingekommen. Im hértesten Gebiet der Stadt sollten auch die hartesten Leute kommen. Aber die haben
das so nicht angenommen. Deshalb der Krieg.« >Punx gegen Konsumscheile< war die Parole eines wild geklebten
Plakats mit der Aufforderung »Destroy SO 36!« Als der Laden nach einem Dreivierteljahr zusammengeschlagen
worden war, brachte Martin Kippenberger das Geld fiir den Wiederaufbau. »Als ich einstieg, da gab's die Riesen-
schldgerei, da bin ich einmal durch die ganzen Clubs durchgegangen mit einer Pistole im Halfter. Die wuf3ten also,
dal ich eine Pistole habe. Keiner hat mich angefalRt. Und trotzdem gab es weiter Blut. Obwohl wir uns sogar Hells
Angels geholt hatten, die sich nicht schlagen durfen, weil sie vorbestraft sind. D.h. , wenn die jemanden anfassen
und die kriegen eine Anzeige, sind sie wieder drin im Kasten. Die Leute haben wir uns geholt. Und es hat nicht ge-
holfen. Und das ist dann so anstrengend jeden Abend.«

Nachdem Kippenberger in die Geschaftsfihrung eingestiegen war, veranderte sich die Atmosphére im SO 36. Die
Postbeamten hatten durch den Presseskandal ihre Arbeitsplétze verloren, und so muBte éfter abends gedffnet sein,
um die Umsétze zu erhohen.
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Kippenberger weitete seine Aktivitdten vom Buro auf das SO 36 aus und versuchte auch hier, neben Konzerten,
Diashows und Undergroundfilmen, die er in New York einkaufte, noch mehr bildende Kunst zu bieten. Bernd Zim-
mer:»Der Kippenberger stieg dann ein, weil kein Geld mehr da war. Der hat dann gesagt, jetzt muf ein biRchen was
Gesellschaftlicheres laufen. Da haben dann Elvira Bach und der Metzner eine Ausstellung gemacht«.

»Malerei war so, daB die Leute dafilr bezahlt haben«, sagt Kippenberger. »Die haben fiir eine Ausstellungseroff-
nung 5 DM Eintritt bezahlt. Das war genau, wie bei anderen Veranstaltungen auch, nur eben fiir die Malerei. Da wur-
de an die Wand gemalt. Manche haben auf Leinwand gemalt. Am néchsten Tag wurde das dann Gbermalt.«

Dasselbe galt fiir Filmvorfihrungen und Diashows, die immer wieder im SO 36 stattfanden. >Buenas Dias< hief}
eine solche Veranstaltung, die Kippenberger zusammen mit Wachweger und Barfuss durchfiihrte. Gezeigt wurden
Diaserien mit Alltagsmotiven aus dem Berliner Milieu, gemischt mit Ausschnitten aus Werken von Wachweger und
Barfuss. »Das fing immer wahnsinnig gut an«, erinnert sich Helmut Middendorf, der zusammen mit Fetting und
Kippenberger auch fir einen Diaabend verantwortlich war, »und hérte immer wahnsinnig peinlich auf, weil irgend-
wie brach das immer in sich zusammen, der ganze Mist. Die ersten zehn Minuten war es immer toll und witzig, und
am Schluf war es dann immer irre platt, aber das meinte er, glaube ich, auch.«

Supergrold und Super-8

Die Kunstler nahmen den diisteren, harten Raum des SO 36 auch auf ihre ganz eigene Weise in Besitz. Bernd Zim-
mer machte schon 1978, wenige Monate nach der Erdffnung, den Anfang. Nach dem Erfolg der Flut sah er die Még-
lichkeit fur einen zweiten groBen Auftritt, diesmal noch monumentaler. Nach seinem Wasserbild hatte den Bayern
sein Einfallsreichtum ein wenig verlassen. Er hatte das im Vergleich zu Salome oder Fetting recht konventionelle
Motive des Wassers aufgebldht, wuBRte aber nicht so ganz, wie er dieselbe Wirkung auf handlicherem Format er-
zielen konnte. Jetzt hatte er zwei Monate Zeit, sich wieder etwas GroRes einfallen zu lassen. Im Oktober 1979 blieb
das SO 36 drei Tage geschlossen. Wahrend dieser Zeit bemalte Zimmer auf drei Leinwanden eine ganze Lénge des
Raumes, 3,30 auf 29 Meter.

Am 25. Oktober war die Eroffnung »Die ganze Langsseite war eine S-Bahn Wenn die Leute drunter standen, war
es richtig wie echt. Eigentlich sollte eine Wiener Punkgruppe auftreten und Wagners >Tristan und Isolde< laufen.
Die Gruppe hat aber einen Tag vorher abgesagt. Da hab ich das ganze Konzept umgeschmissen und hab nur Lou
Reed laufen lassen, >Metal machine music< und so ganz harte Nummern.« Fiir sein Breitwandwerk bekam der
Kiinstler, der allerdings 1000 DM fiir sein Material bezahlt hatte, 750 DM Gage. Schon am nédchsten Tag wurden die
drei Leinwénde eingerollt, und der Moritzplatz zeigte unter dem Titel >Stadtbilder Hochbahn Zimmers Vorstudien<.
Das Beispiel machte Schule. Anne Jud lie} sich flr eine Nacht im SO 36 mutterseelenallein einschliefen und do-
kumentierte ihre Nacht mit Fotos. 1979, die gemeinsame Inspiration durch die Musik legte es nahe, malten Rainer
Fetting und Helmut Middendorf - nach gemeinsamem Pl&neschmieden im Freibad - im SO 36 einen schon kitschi-
gen Sonnenuntergang. Direkt auf die Wand gepinselt, wurde das Bild schon nach zwei Wochen wieder (ibermalt
Fetting steuerte einen sprintenden Polizisten a la van Gogh und sein damaliges Markenzeichen, die Berliner Mauer
bei Middendorf lieR zwei Figuren posieren, die ihn im Zusammenhang mit den Grof3stadteingeborenen beschaftig-
ten. Einer seiner Filme, der den Eindruck eines Sonnenuntergangs wiederholte, ergénzte die Idylle »Und die Leute
standen davor und fanden das alles ganz schwachsinnig«, glaubt Helmut Middendorf, »aber wir hatten unseren
Spal8. Es ging ja gar nicht darum, so >Hochkunst< zu machen.«

Zimmer spielte in Fettings Film Brooklyn 11238, der um dieselben Motive kreiste wie das Gemalde Another mur-
der at the anvil, die Rolle eines Mdrders. Gemeinsam hatten beide dafiir eine Kulisse im Stil des deutschen ex-
pressionistischen Films gemalt. »Und das haben wir dann an einem Abend auch mal so hingehéngt. Gnadenlos der
Film Kitschig, aber eine dolle Szene« (Zimmer).

Mit seinem >New York Narrativ Film Fest< versammelte Kippenberger im SO 36 schon sehr friih Macher der New
Yorker Szene John Ahearn, Charly Ahearn, Tom Otterness. »Das waren alles Filmemacher, die ich seinerzeit in New
York kennengelernt habe, als ich in einem Monat da Super-8-Filme zusammengesammelt habe«. Das Filmpro-
gramm wurde begleitet von Live-Auftritten, wie dem der Punkmusikerin Lydia Lunch.

Das Festival lieferte auch den AnstoB, (iber eine Zeitung nachzudenken, die wie alle Vorhaben Kippenbergers al-
lerhdchsten Anspriichen gentigen sollte, Very good - sehr gut. Das Beste rekrutierte Kippenberger aus seinem Film-
festival, den Malern des Moritzplatz und aus der Berliner Szene Drastische Stills aus Filmen wie Deadly Art of Sur-
vival von Charly Ahearn, Shot Dog Film von Tom Otterness wechselten mit eher Hintergriindigem wie Hans Peter
Feldmanns Englischer Frau, niemand anderem als der Queen Tabea Blumenschein steuerte Kostiimentwiirfe bei,
noch einmal wurden Fotos von den Kiinstlergemalden im SO 36 abgedruckt, und eine der DIN A3-Seiten widmete
sich Kippenberger selbst >Zwangsbegliickung von Kippenberger -1/4 Jahrhundert. Einer von Euch< Abgerundet
wurde das Blatt, das mit dem Schlagwort >Yellow Press< ernst machte und auf geloem Papier erschien, durch ei-
ne Lebensmittel- und eine Tierseite, mit >Rama< und einem >lieben Schwein< das am Lauf einer Pistole nuckelt
»Das war auch nur mal eine Formulierung >eine Zeitung rausbringen<. Alle haben eine Zeitung, und du willst auch
>eine Zeitung machen<. Und dann gibt's eben eine. Und dann ist es aber auch gut «
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Damensolo

Im SO 36 zeigte 1979 auch Elvira Bach ihre Badewannenbilder. Die Ausstellung spiegelte einen entscheidenden Mo-
ment in ihrer eigenen Entwicklung Begonnen hatte die junge Malerin aus Neuenhain im Taunus mit Stilleben, die
Utensilien ihres Alltags sammelten Dinge, die fiir einen wichtig sind, was man mitnimmt, wenn man weggeht Bril-
le, Geld, Schliissel Lippenstift was man eben braucht, um wieder zuriickzukommen. Die lockere, skizzenhafte
Pinselfiihrung lie3, &hnlich wie bei den Schiilern Hddickes, eine Auseinandersetzung mit dem Informel erkennen.
Im SO 36 hingen jetzt wenige Leinwdnde, ohne Keilrahmen direkt auf die Wand geheftet. In einer der Badewannen
schwamm neben einem kleinen Hai eine Frau wie eine Leiche. Sie war die erste Figur, die in einem Gemélde von EI-
vira Bach auftauchte.

Studiert hatte Elvira Bach zwischen 1972 und 1979 bei Hann Trier an der Hochschule der Kiinste. Um sich ihren
Lebensunterhalt zu verdienen, arbeitete sie gleichzeitig regelmaRig an der >Schaubilhne am Halleschen Ufer<, je-
nem renommierten Theater, das damals unter der Leitung von Peter Stein die Fundamente seines weltweiten Ruh-
mes legte. Sie stand in der Garderobe, sorgte fiir die Requisiten oder soufflierte den Akteuren und flihrte dber ihre
Eindriicke in Notizblchern genau Protokoll. »Manchmal hat mich das Theater mehr interessiert. Aber als ich mir
das genauer anguckte, habe ich doch gemerkt, daR das eine andere Arbeit ist. Ich wollte was alleine machen.«
Elvira Bach hatte zwar immer Kontakt mit den Schilern der Hodicke-Klasse, mochte sich aber nie in eine Gruppe
integrieren. Ich hab was gegen Gruppen. So zog sie es vor, in einem kleinen Raum der Hochschule fir sich zu ar-
beiten, mit ihren Stilleben eine intime Welt zu bauen.

Die Badewannenbilder im SO 36 verrieten in ihrem Motiv noch etwas von diesem Hang zum Alleinsein. Das Ba-
dezimmer ist so ein Raum, wo keiner hingeht, wo man allein sein kann, wo man sich regenerieren kann. Und das
Gekachelte hat auch etwas Erotisches. - Es kommen einem viele Assoziationen.

Elvira Bach brauchte die Isolation zur Auseinandersetzung mit sich selbst in ihrer Rolle als Frau und als Malerin.
»Erst einmal zuriickkommen auf sich selbst. Ich hatte das Gefiihl, ich mu mich als Person zeigen, zu sagen, das
bin ich ohne Alibi«. Schon bald nach der Ausstellung im SO 36 fand sie fiir diese Art reiner Prasenz die genaue
Ausdrucksweise. Sie entwickelte eine gegeniiber der eigenen Person vorbehaltlose Malweise, in der ihre Eigenart
sich darstellen konnte. »Malen wie es aus mir rausflieRt«, das war die Sache, die alles in Gang brachte. Die schwim-
mende, spater unter groRen Federbetten liegende Figur wurde in die Horizontale gedreht und entwickelte sich zu ei-
ner Chiffre, mit der sich gelegentlich sogar tagebuchartig die eigenen Eindriicke notieren lieRen. Diese mondénen,
erotischen Frauen sind keine Selbstportréts, aber als Stellvertreter proben sie ein weibliches Selbstbewul3tsein, das
kein >kritischer< Uberbau mehr zum Verzicht auf Schmuck, Verfiihrung, Sinnlichkeit zwingt.

>Elend< in Kippenbergers Biro

Im Spétherbst 1978 kam Kippenberger ins Rheinland, um sich ein Lou Reed-Konzert in Kéln anzuhdéren, und be-
suchte 1978 bei dieser Gelegenheit auch die Freunde in Disseldorf Dort lebte nicht nur Markus Oehlen, sondern
auch die Kinstlerin Brigitta Rohrbach, die im Ratinger Hof gelegentlich kellnerte, um sich ihren Lebensunterhalt zu
finanzieren.

»Der Kippi hatte schon immer ein lockeres und ziemlich groBes Maul«, erzahlt Markus Oehlen, »und das hat so
manch einer nicht vertragen. Die Witwe von Blinky Palermo war mit so einem Typ vom Sozialamt zusammen, und
der Kippi sagte zu dem >Na, bist Du der Ficker von der Titte? - Der sagte gar nichts, ging weg, zog sich weifle
Handschuhe an, kam wieder und - Kippi sa mit dem Riicken zu ihm - sagte >Kippi<, der drehte sich um, und der
Typ hat dem dann so die Fresse poliert, mit weilen Handschuhen, daR Kippi blutiiberstromt darniederlag.« Um sich
von der Abreibung zu erholen, zog Kippenberger mit Oehlen am Abend durch die Stadt. »Der fand mich absolut be-
scheuert und ich ihn auch. « Sie gingen Flippern, und Kippenberger entwickelte eine lberraschende Leidenschaft fiir
>Schlésser Alt<.«

»Er sagte >Ich brauche unbedingt ein Dreierpack<. Und zwar gibt es doch diese Plastikschlaufen, da wollte der
sich die H&nde durchstecken und in der Mitte sollte dann die Dose Schldsser Alt stecken >Gefangener des Alko-
hols< oder wie er das nannte. Wir haben dann tatsdchlich so ein Schldsser Alt Dreierpack gefunden und dann
schnell mit dem Dreierpack in einen Fotofixautomat. Wir haben uns dann ganz gern gemocht« (Markus Oehlen).
Auch Meuser, der Kippenberger bei Brigitte Rohrbach traf, dachte erst, »der ist bekloppt. Und nach einer halben
Stunde mufte ich derartig lachen, ich konnte nicht mehr. Weil der nur vom Pferd erzahlte.«

Nach dem Konzert verfielen Meuser, Rohrbach und Kippenberger auf die Idee, die vielen Verbindungen fiir eine Aus-
stellung im Biiro zu einer Ubersichtsausstellung zu nutzen, »weil es hiel3, da seien so viele Junge« (Meuser).
Meusers politische Vergangenheit lebte bei der Titelfindung noch einmal auf. »Ich hatte gesagt, ist doch alles Elend.
Weil es diesen Uberkonsum gab, der ja auch eine der Ursachen war, daR die RAF so stark einstieg, diese Nach-
schuld von Adenauer«. Kippenberger, der Kiinstler-Kunst-Promoter, war neugierig, was dabei herumkommen wiir-
de.»Mirwar das im Grunde egal, was da gemacht wurde. Hab nur gesagt, die sollten sich mal zu diesem Thema
&uBern. Daf da mal irgendeine Bewegung reinkommt untereinander, weil jeder fiir sich gearbeitet hat letzten Endes,
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und auch fir mich, um mir da selber ein Bild zu machen« (Kippenberger). Die neuen Perspektiven sollten, das war
gleich Klar, keinesfalls den Berlinern vorbehalten bleiben. Wenn schon Kinstler aus verschiedenen Stadten teilnah-
men, dann konnten sie auch fiir Fortsetzungsausstellungen sorgen. »Es ging auch darum, jetzt nicht nur in Berlin,
sondern auch was in Hamburg was in Disseldorf zu machen, was in Deutschland zu verteilen auszuprobieren«
(Kippenberger). So wurden >Elend li< und >Elend lli< auch gleich mit auf Kiel gelegt. Der volle Titel der Ausstellung,
dievom 17.11.his 18.12.1979 dauerte verwies schon auf das, was folgensollte.>1. auBerordentliche Veran-

staltung in Bild und Klang zum Thema der Zeit »Elend«.< Am 9.4.1980 er6ffneteim Hamburger Kiinstlerhaus die
Ausstellung >Pikriicke< und fiinf Monate spater am 29.9.1980in Immendorffs Dusseldorfer Atelier >Finger fr
Deutschland<. So hat Kippenberger nicht ganz unrecht, wenn er behauptet: »Bei mir hat das alles angefangen.«
Eine Liste der Teilnehmer lie sich problemlos zusammenstellen Kippenberger nannte Biittner, Albert Oehlen und
Markus Oehlen. Die Hamburger Gruppe wurde durch Georg Herold, Uwe Gabriel, Achim Duchow und Deistler ver-
vollstandigt. Natiirlich standen auch Thomas Wachweger und Ina Barfuss sowie die Mitinitiatoren Brigitta Rohrbach
und Meuser auf der Liste. Meuser brachte Walter Dann mit der zur Uberraschung aller Georg Dokoupil im Schlepp-
tau hatte.

Der >Berliner Tagesspiegel< bemerkte zu diesem Namenspotpourri in einer Ankiindigung: »Nur zwei der Aus-
steller sind Berufskinstler der Rest sind Kdche, Kellner oder Klempner«.

DaRB dieser Eindruck nicht ganz zu unrecht bestand bewiesen die Teilnehmer die zunéchst recht ratlos in der ei-
genen Ausstellung standen. Meuser etwa war nicht mit voller Uberzeugung bei der Sache. »Ich war am Abend vor-
her angekommen hatte mir das angeschaut und gesagt: Kippi am besten bestellst du einen Mulicontainer und tust
alles rein. Und dann war er so ein bichen traurig und dann haben wir mal gesagt naja, wir sehen mal.

Walter Dann der selbst nicht kommen konnte hatte eine Arbeit geschickt, die zusammen mit Georg Dokoupil
entstandenwar. Einealte Pferdedecke aufdergriinangestrichene Baguettes befestigtwaren. Kippenberger war von
diesem Werk keinesfalls begeistert erinnert sich Markus Oehlen. »Der rastete aus und wir haben wirklich be-
schlossen das Zeug abzuhdngen. Das war so unglaublich doof.« Schlieflich setzte Meuser durch, daB dieses Werk
noch an die Wand kam.

»lch heile Obermiiller und freue mich bei Kippis Ausstellung dabei zu sein« meldete sich per Zettel ein Kochl6f-
fel den Georg Herold mit vielen Kiichenkameraden an die Wand hédngte mit dem Motto: Kleine Gegenstande stel-
len sich namentlich vor.

Auch wenn fir den Besucher im ersten Augenblick der Eindruck entstand, die gewohnte Galerieausstellung war-
de mit billigen Mitteln ad absurdum gefihrt, so sammelten sich doch hier zum erstenmal landesweit die jungen
Kinstler zum Angriff auf das Kiinstestablishment. Die Namen konnte man sich merken. Bei den beiden Folgeaus-
stellungen im Hamburger Kiinstlerhaus und in Immendorffs Atelier wuchs die Zahl der Teilnehmer bis schlieBlich
die Berliner Kunstler ausgenommen ein Grofteil der >wilden< Maler beisammen war. Was das Schlagwort zur
Kunstbewegung einte paflte bei ndherem Hinsehen allerdings nicht so selbstverstandlich zusammen. Zwischen
Dahn/Dokoupils griinen Baguettes und den Portratfragmenten die Brigitta Rohrbach auf die Scheiben des Biiros
klebte, lagen Welten. Bittner/Oehlens Ich heize durch Pupen trennte viel von Ina Barfuss malerisch streng durch-
gestaltetem Paravent, der verschiedene Motive - eine StraBenschlacht einen Eingesperrten, einen Mann, dem eine
Nackte beim Jonglieren auseinanderféllt wie ein Stapel Pappkartons - zur komplexen Bildaussage verwob.

Kippenberger zeigte ein Tryptichon aus Schaumgummimatratze mit »Sportflecken« (Kippenberger) drauf, einem
lila Laken und eine Comic-Szene Schatz dein Superfriihstiick »Mehr hatte ich zu der Zeit eigentlich nicht zu sagen
im Bildnerischen. Das reichte vollkommen und die Leute fanden das widerlich und da habe ich das immer wieder
in Ausstellungen reingeknallt. Mein Standardbild...«

Neben ihren Zeichnungen lieferten Albert Oehlen, Georg Herold und Werner Biittner schlieRlich noch die Instal-
lation zur Auflésung der Ausstellung und Elend. Georg Herold erzahlt »Albert und ich hatten fiir das Entwickeln von
Fotos mal eine Kiste gebaut. Dann haben wir die Apparatur etwas praktischer fiir diese Ausstellung zurechtgeriickt,
aber minimal. Und Werner hat Nebelkerzen beigesteuert, die dann die Ausstellung, zumindest die Eréffnung, auch
aufgelost haben«. Ein Staubsaugermotor lieR die Holzkiste unheimlich fauchen. Ein Grillmotor drehte ein groRes
Rad.» Das schepperte so vor sich hin.«

Die letzte Nacht

Die Inhaber des SO 36 hatten ununterbrochen an allen Fronten zu kdmpfen, um ihr Unternehmen am Leben zu hal-
ten Geldmangel fehlende Aufmerksamkeit der Presse zu wenig Publikum.

»Die Gruppen wurden eingeflogen die haben ihre Gagen gekriegt kamen ins Hotel. Das brauchte 4000 DM pro
Veranstaltung. Kommerzielle Veranstaltungen kosten rund 2000 DM. Wenn man dann aufzahlt, wen wir da zusam-
mengekriegt haben, Gruppen die heute alle Stars sind wie im Star-Club die dann vor 40 Leuten gespielt haben.
>Suicide< haben wir vor 60 Leuten gemacht. Alle diese heute bekannten Gruppen haben wir allein durchziehen miis-
sen, vor ganz wenig Leuten« (Kippenberger).
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Die dauernde Ignorierung durch die Presse beschleunigte den Kréafteverfall. »Dann hatten wir auch erschopft, was
wir eigentlich wollten. Keiner war richtig auf diese Arbeit angewiesen, jeder hat noch andere Sachen gemacht Des:
wegen war keine Motivation mehr da, nachdem wir die Gruppen gebracht hatten, die wir machen wollten, eigent-
lich« (Kippenberger).

Zu allem UberfluR meldete sich auch noch das Ordnungsamt.»Die sagten neue Bellftungsanlage, das hatte
200000 DM gekostet. Als wir den Laden verkauften, hat keiner mehr nach der Beliftungsanlage und keiner mehr
nach der Heizung gefragt. Als wir das verkauften, hat jeder 5000 DM gekriegt, und das von 180 000 DM, die wir in-
vestiert hatten« (Kippenberger).

SchlieBlich die Krafte waren auch durch die allabendlichen harten Auseinandersetzungen aufgebraucht, wurde
am 1.Juli 1980 >Die letzte Nacht im SO 36< veranstaltet.

Noch nach der SchlieBung wurde Martin Kippenberger ein Opfer seiner ehemaligen Gaste, die ihn fiir einen Ver-
treter des Senats hielten. »Die Punks haben mich zusammengeschlagen. Der ganze Kopf ist vernaht worden, war
alles offen. Die Frau war vorbestraft Aber das spielte dann auch keine Rolle mehr.Sonst wére das versuchter Tot-
schlag gewesen fiinf Jahre hétte die dann gesessen.«

Von der Szene zur Seine

Kippenberger fiihlte sich von dem Panorama der Szene, das er auch unter dem Aspekt organisiert hatte, sich ein
Bild vom Stand der Dinge machen zu kénnen, doch so enttiuscht, daf er sich der Literatur zuwandte. Die Pariser
Cafes erschienen ihm als der geeignete Ort zum Schreiben.»Mit Literatur hat das gar nichts zu tun, weil ich keine
Blcher lese. Aber genauso wie man weil, dal eine Badeanstalt da ist oder eine Oper, kennt man den (iblichen
Sprachgebrauch. Danach hab ich meine Vortrdge gemacht, und aus Vortrgen habe ich mir dann was Schlaues
rausgeholt, wo es Reaktionen gab und ich merkte, da wird eine Ader getroffen.«

Ergebnis war wieder ein biografisches Resiimee in Buchform. Vom Eindruck zum Ausdruck, 1/4 Jahrhundert Kip-
penberger, erschienen in einer 300er Auflage wenig spéter im Verlag Picassos Erben. Auf knapp 100 Seiten finden
sich in scheinbar willkiirlicher Reihenfolge Fotos aus Kippenbergers Kindheit und der Hamburger Studienzeit, die
Zeichnung eines Blchsendffners von 1972 aus dem ersten Studentenjahr, eine Picasso-Hommage von 1963A
gebildet sind im Kleinformat das Plakat der Aktion 'Einer von euch,unter euch,mit euch aus Hamburg' und die Brief-
marken die Kippenberger dazu mit einem eigenen Portrdt hatte drucken lassen. Das Automatenfoto, das er zu-
sammen mit Markus Oehlen und >Schlésser Alt< in Diisseldorf aufgenommen hatte, taucht wieder auf, gefolgt von
Fotos vom ltalienaufenthalt und der dort entstandenen Bilder. Eineinhalb Jahre spéter wurde der Band eine Fund-
grube fiir die Bilderserien, die Kippenberger zu malen begann.

Das Pariser brain-storming warf auch einige >Gedichte< ab, die in einem Buch des Rainer Verlags unter einem
Titel verdffentlicht wurden, der dem Inhalt véllig gerecht wird 19 Gedichte, 1 Geschichte, 1 kl.Stapel Papier, 15
Manner, 1 Superposter anbei Gedichtzeilen wie: »Uhu ist lecker, Pattex schmeckt auch«, »Heute denken, morgen
fertig« tauchten bald als Titel von Bildern auf. Texte wie »Ob Sommer, Winter oder Schnee, die Tochter von Jim-
my Carter ist sehr geil« lassen schon die typisch selbstzerstérerische Tendenz Kippenbergerscher Sinnproduktion
erkennen, die in den Héhenflug den Absturz einbaut. Werner Biittner und Albert Oehlen geben in ihrem Buch Fach-
arbeiterficken fiir derlei semantische Selbstaufhebung das methodisch richtige Stichwort »taktvolles Verfremdenc.
Ganz nebenbei entstand auf Anregung des Merve Verlags noch das Taschenbuch Frauen, ein Alboum weiblicher We-
sen, denen Kippenberger realiter oder nur auf Papier begegnet war.

Bei der Ruckkehr bestellte sich Kippenberger einen Freund an den Flughafen, der >zufdllig< bei einem Boule-
vardblatt des Springer-Verlags schrieb.»Kippenberger deram Wochenende wieder nach Paris jetten will, hat sich
von Farbe und Pinsel losgesagt. >Ich habe mir Malverbot erteilt. Ich lasse jetzt malen.< In einer Reinickendorfer
Scheune entstehen derzeit zwélf Kippenberger-Werke, die die Firma Werner Werbung, spezialisiert auf groRforma-
tige Kinoplakate, im Zweimal-drei-Meter-Format fertigt. So entstehen dort neben Yul Brunners und Bud Spencers
nun Kippenbergers. >So trage ich auch zur Vollbeschaftigung in der Expressionisten-Stadt Berlin bei<, konstatiert
er trocken.« >Lieber Maler male mir < hie dann konsequenterweise die Ausstellung, mit der die Neue Gesell-
schaft fir Bildende Kunst ein Jahr spater neun dieser Gemalde zeigte.

Knechte des Tourismus

Doch bevor Kippenberger die letzte Berliner Runde einldutete, gab er zundchst einmal seine Wohnung am See-
gitzdamm, das Biiro, auf und erholte sich mit Achim Schéchtele, ehemals Mitinhaber des SO 36, in Hawaii.
Zuriickgekehrt, stellten die beiden zundchst einmal ihre Erfahrungen unter dem Titel >Knechte des Tourismus< im
Dezember 1980 im Cafe Einstein vor.

»Man kann ja nicht nur Werbung drucken und nicht irgendwas zeigen. Und dann haben wir gesagt, machen wir
das mit den Betten, legen wir uns da rein und gucken Fernsehen und Filme und Dias und dazu neue amerikanische
Musik. Und wegen der guten Werbung war das auch immer ausverkauft.
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Matthias Matussek schreibt im >Tagesspiegel< iber die Veranstaltung des "enfant ternble Berliner Kneipen-
kunst": «Auf Zeichen wurden die Kerzen ausgeblasen - das elektrische Licht war abgeschaltet- und aus den Laut-
sprechern wummerte eine Mundharmonika die Titelmelodie von >Spiel mir das Lied vom Tod<. Herein kommen
Kippenberger und Kompagnon in Cowhoy-Huten und schwerem Leder bis zu den Stiefeln bahnen sich den Weg zu
einem bereitgestellten Bett, machen es sich bei mitgebrachtem Bier bequem und lassen einen bereitgehaltenen Film
abfahren. Einen Streifen mit viel Rotband hektischem Collage-Tempo und einer angejahrten Experimentalfilm-At-
titude.  Als ordnendes Prinzip erkennt man Kippenberger selbst. All jene Schnipsel auf denen er schwer oder gar
nicht zu erkennen gewesen ware miissen der Schere zum Opfer gefallen sein. Kippenberger >pure< mal im Anzug,
mal in Jeans. Urlaubserinnerungen >guck mal das bin ich und daneben das Empire State Building<.«

>Durch die Pubertat zum Erfolg<

Kippenbergers Werbeschlacht um seinen letzten groBen Berlin-Auftritt begann mit postkartengroRen Aufklebern
die sich problemlos an allen Orten plakatieren lieRen mit Faltblattern und Postern. Angesagt war eine Buchpremie-
re in der >Paris Bar<, aufder Kippenberger sein neuestes Werk "Durch die Pubertdt zum Erfolg" aus einem Kihl-
schrank zauberte. Keine zwei Wochen danach am 6.M&rz 1981 ertffnete er seine erste groRRe Ausstellung in der
Neuen Gesellschaft fur Bildende Kunst, begleitet von einer Schau in der Galerie Petersen unter dem Titel >Kippen-
berger in Nudelauflauf sehr gerne<. SchlieRlich fand Ende Marz nur unterbrochen durch einen kurzen Auftritt in der
Minchner Ausstellung >Rundschau Deutschland< noch ein >Konzert< im Cafe Einstein statt. >Kua im Ver-
schwendersound< wieder mit Katalog. «Das waren Fotos von mir und dazu Kompositionen vom Lampersberg.
Die drei Philharmoniker die da vorgespielt haben das war so spéte Avantgarde Gerduschkulisse in schwarzen An-
ziigen.«

In den R&umen der Neuen Gesellschaft fiir Bildende Kunst hingen neun GroRformate die Kippenberger nach Vor-
lagen vom Kinomaler Werner hatte malen lassen. Ein Brétchen dessen Einlage kein Wirstchen sondern ein Ein-
wegfeuerzeug ist. In der oberen Bildhé&lfte balgten sich eine vierte und fiinfte Klasse beim Tauziehen. Der Schau-
spieler Hans Jérg Felmy tauchte in einer aufgeblasenen Polaroid-Aufnahme auf, erneute Verneigung vor dem Mei-
ster Gerhard Richter. Auch ein Rotamint-Spielautomat und die eigene Anzugtasche mit eingeklemmten Kugel-
schreibern wurden zum Cinemaskop-Motiv. Ein Schliisselbild entstand nach einer Fotografie die Kippenberger aus
seinem Wohnungsfenster gemacht hatte: "Da stand ein Auto im Schnee. Kein Capri sondern ein Taunus, das sind
diese Doner so heien in Berlin die Tirkenautos. Da habe ich in den Schnee reingeritzt >Kein Capri<, und das von
oben nachts dann fotografiert. Das Motiv habe ich dann bis Florenz benutzt, das ist wie ein Blumenstraufi«. Aber
wahrend das Blumen-Stilleben als Motiv in der Kunstgeschichte schon abgenutzt war, besal3 der flotte Ford fiir Kip-
penberger noch reichlich vieldeutige Ausdrucksmoglichkeiten. »Capri eben als das Land als Auto. Spéter habe ich
einen blauen Capri in Stiicke zerschnitten. Das war dann die Blaue Lagune. Das zur Ausstellung erschienene Buch
"Durch die Pubertat zum Erfolg" fand viele Liebhaber. Mit Weitsicht war es »Vatti« gewidmet und allen, »die ich auf
dem Weg nach oben treffe, weil ich ihnen auf dem Weg nach unten wieder begegne«. Wieder IRt Kippenberger
sein Leben Revue passieren. Unilbersehbar ist eine literarische Reife, die Werner Bittner in seiner Sounds-Kri-
tik lobend hervorhebt: »Was da zu lesenist wird in Hamburger Literatenkreisen fiir Aufregung sorgen«, schreibt
der Malerfreund und erwdhnt »mystisch schwermiitige Satze« wie »Schéne Schuhe haben diinne Sohlenx.

Italienische Erleuchtung

Nach der Ausstellung >Rundschau Deutschland< zeichnete sich durch die 6ffentliche Resonanz deutlich ab, daf die
junge Kunst vor allem durch die Malerei weniger durch Fotoarbeiten, Aktionen oder Installationen Erfolg haben
wiirde. Wieder einmal korrigierte Martin Kippenberger den Kurs.

»lch hatte in Berlin angefangen Bilder zu malen. Aber ich kam hinten und vorn nicht zurecht, weil ich zu sehr ge-
wohnt war in der Offentlichkeit in den Kneipen zu sitzen. Ich kam nicht zu Potte. Dann bin ich abgehauen nach Ita-
lien«.

Durch Zufall fand er in Florenz eine stilvolle Residenz gegeniiber der Villa Romana fiir nur 250 DM Miete im Mo-
nat.»lchhabe in einem Lokal eine Frau kennengelernt und ich wulRte die hats. Sie schrieb mir ihre Adresse auf.
Ich sollte am anderen Tag erscheinen. Das war eine Principessa Barberini aus einer der &ltesten Familien Italiens,
die auch schon Michelangelo unterstiitzt hat.«

An das Jahr in Florenz schloR sich noch ein sechsmonatiger Aufenthalt in Siena an geniigend Zeit, um die bis-
her folografisch gesammelten Themen malerisch umzupfliigen, die alten Texte nach zugkraftigen Titeln durchzuse-
hen und ein konzentriertes kleines Oeuvre von 100 Bildern zu erarbeiten, das einen neuen Start in der deutschen
Kunstlandschaft ermdglichen sollte. Entscheidender Einfall war das Prinzip der Serie, in dem verschiedene der Stan-
dardthemen aufgegriffen wurden.

»lch war irgendwie beleidigt von der Einfachheit der Malerei, die vorherrschte. Ich dachte mir, wennich ein Bild
abgeben soll muf dieses und dieses Thema behandelt sein. Wie ich in einem Vortrag die Themen (berspringe,
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auch mal nicht zu Ende fiihre, sich abldsen lasse, so sollten zwei oder drei Themen unbedingt zusammen. AuRer-
dem ergibt sich durch eine gréRere Serie, daB Bilder gekauft werden, die sonst nicht gekauft wiirden. Ich wollte
mich da auch ganz einfach nicht auf einen Stil festlegen.«

Kippenberger begann seine Malerei auf gesichertem Terrain mit dem Standardformat 50 x 60 Zentimeter und mit
den in ihrer Wirkung schon erprobten >verlaflichen< Motiven, die er in allen Bedeutungsvarianten auslotete. Wie
den Capri, Blutender Capri, ein Capri auf der néchtlichen Piazza Pitti, ganz futuristisch, 5 Capris bei Nacht und der
Capri Nr. 8 ein Spielzeugauto in grofRer Hand.

Viele Bilder entstanden zu Sétzen, die sich als wirkungsvoll erwiesen hatten. Loki steht am Fenster, draufRen ist
es kalt, drinnen hat sie Teller wunderschon bemalt. Das kleine Gedicht wurde erweitert zur Serie. Bekannt durch
Film Funk, Fernsehen und Polizeirufsaulen, in der auch Marlon Brando (Der Indianerfreund), Breschniew (Mein
Freund aus RuBland), Peter Kraus, Heinz Konsalik, Pierre Littbarski, Arafat (hat das Rasieren satt) auftreten.In ~ Ber-
lin bei Nacht taucht ein biografisches Bild auf, Kippenberger mit den Blessuren der Punker-Abreibung im Kranken-
haus. Auch das Foto mit den Plastikhandschellen und der Bierbiichse Schigsser Alt wird noch einmal malerisch um-
gesetzt.

Die Arbeitsmethode dhnelt der des ersten Italienbesuchs. Kippenberger reagiert auf seine Umgebung und malt,
was eigentlich des Malens kaum wert erscheint. Schéferhunde, die Teufels-Bricke bei Bagni di Lucca, StraBen-
kreuzungen.

Bekannte Malstile werden karikierend aufgenommen. Expressionistische Landschaften tauchen neben einem ku-
bistischen Sherlock Holmes auf .Der Dortmunder Schornstein ist eine Lupertz-Figur, Comic-Figuren stehen direkt
neben konstruktivistischen Malereien, bei denen Anfangshuchstaben auf einen komisch komplizierten Titel verwei-
sen. Der Ricky hier ein groBer Drahthaarterrier, spielt auf eine wichtige Figur Fettings an und Ubersetzt diese wie-
der ins Alltagliche.

Die Multimedialitat von friiher wird jetzt auf die Malerei beschrankt. In dem Katalog, der diese Arbeiten unter dem

lapidar umfassenden Titel >Kippenberger< vorstellt, schreibt Jean-Christoph Ammann.»Von Kippenberger mufite
man sagen, er malt so vielfaltig (stillos) und differenziert, wie es die Idee (oder der Einfall) verlangt skizzenhaft,
burschikos betont malerisch (im Sinne der Tonmalerei). Die Schnoddrigkeit des Moralisten Kippenberger hat da-
mit eine Verbindlichkeit gewonnen, die vorher gar nicht in dem Mal3e zum Ausdruck gelangte«
Noch aus ltalien rief Kippenberger deutsche Galeristen an, um ihnen die neusten Produkte anzubieten »Der einzi-
ge, der reagiert hat, war der Hetzler der lud mich mal ein, weil die ja auch die Druckerei im Haus hatten, ein Buch
zu machen. Der hatte gesehen, daR ich Zeitungen und Biicher machte. Dann kam drei Tage spéter ein Telegramm,
die Ausstellung ist dann und dann.«

Sie wurde ein Erfolg Kippenberger logierte danach noch eine Zeit im Schwarzwald und malte weitere 50 Bilder.
Einige weitere Ausstellungen in der Provinz ermutigten ihn dann, sich 1982 nach Kéln, in die Metropole der jungen
deutschen Kunst, zu wagen.

Koln - Mulheim

Der Kolner Avantgarde-Jogger

Georg Dokoupil hatte immer eine Nase fur Trends Schon 1976 gehorte er zu den wenigen Avantgarde-Joggern, die
in KéIn ihre Runden drehten. Eigentlich hatte der Sohn eines erfindungsreichen Ingenieurs Mathematik und Physik
studieren wollen. Weil er aber doch vorher mal richtig zeichnen lernen wollte, hatte er sich an der Miinchner Aka-
demie beworben - und war durchgefallen. So geriet er 1976 an die KéIner Fachhochschule in die Klasse Freie Gra-
fik von seinem tschechischen Landsmann Sovak. Hier studierte auch Gerard Kever, starrsinnig, doch einfallsreich.
»Gerd war fir mich mit der Interessanteste da, weil er irgendwie so was Extremes an sich hatte« (Dokoupil).Die
Sympathie war gegenseitig, und so blieb es nicht beim gemeinsamen Joggen.

»Weil jeder wuBte daB die Schule unheimlich Scheie ist« (Kever), suchten Dokoupil und Kever nach einem Aus-
weg ein Stipendium fir New York Im September 1977 kamen beide in New York an, ohne sich bewuf3t zu sein,
dal sie in der wichtigsten Kunstmetropole der Welt gelandet waren, denn von moderner Kunst hatten sie eigentlich
keinen blassen Schimmer.

In New York lernten die beiden Neuankdmmlinge aus der Kunstprovinz Kéln zuerst das groRe Staunen. Die Kunst
hier hatte mit Malerei nichts mehr zu tun, hatte ganz andere Medien erobert, »aber das schien in Kén keiner zu wis-
sen« (Dokoupil).

Verwundert und ahnungslos wanderten sie durch die Galerien, sahen grofRe glanzende Metallkasten von Donald
Judd, sahen karge Bleistiftstrukturen von Sol LeWitt, bis hin zu einer Zettelkunst, die ihre kiinstlerischen Ideen nur
noch aufschrieb und nicht mehr ausarbeitete. »Das war so wie eine ganz andere Welt und ein richtiger kleiner
Schock, erinnert sich Georg Dokoupil.»Ich habe das zwei Monate mitgemacht.Dann hab ich mich konsequent je-
den Tag in die Bibliothek gesetzt und Zeitschriften und Bucher gewélzt«. Typisch fiir Dokoupils Pragmatismus Ein
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gutes halbes Jahr verbrachte er mit der theoretischen Aneignung der neuesten Kunstentwicklungen. Er entdeckte
Joseph Beuys lemte, wer Marcel Duchamp war und hdrte von Multimediakiinstler Andy Warhol. Dort sa auch ein
»langhaariges Arschloch unangenehm auf den ersten Blick« (Dokoupil). Gerhard Naschberger hatte schon sechs
Semester bei Thomas Bayrle an der Frankfurter Stadel Schule studiert und tberblickte anders als die Kélner den
Kunstbetrieb. Als Kenner der Szene wies er die Pfade zu den wichtigsten New Yorker Kunstschauplatzen. Unter an-
derem auch zur Galerie Leo Castelli, die zum Traumziel von Georg Dokoupil wurde.

Schon ein Jahr spéter hatte er hier seine erste >Ausstellung<. Er montierte auf der gegentiberliegenden StraRen-
seite Spiegel, die das Sonnenlicht durch die Frontscheibe auf die Galeriewé&nde projizierten und lud zur Vernissage
»Georg Dokoupil bei Castelli.

In der Cooper Union besuchte Dokoupil die Klasse von Hans Haacke einem deutschen Konzeptkiinstler mit Hang
zu soziologischen Fragestellungen. Doch nicht so sehr die Konzepte von Haacke beeinfluBten ihn sondern, seine
Art die Probleme ungewdhnlich darzustellen und kreativ zu l6sen »>Was ist das?< >Was bedeutet diese Erfah-
rung?< - Wirklich eine sehr exakte Betrachtung einer Sache, die mich gelehrt hat die Dinge anzugehen.«

In der praktischen Arbeit von Kever und Dokoupil vollzog sich ein Wandel.»Es ging mit Grafik los und endete
mit Nichtstun. Zwischendurch kam dann Video«, berichtet Gerard Kever, der fiir die New Yorker Videoszene wie sie
sich in der Galerie >The Kitchen< présentierte eine besondere Vorliebe entwickelte. Sowohl Dokoupil als auch Ke-
ver besuchten schlieflich die Video-Klasse der Schule. Zeichnend fotografierend vor allem aber mit Video erar-
beiteten sie sich die gangigen Ausdrucksformen. »Reine Lernprozesse« ohne grofRe Eigenleistung, meint Georg
Dokoupil. »Da hab ich was gesehen und da mufte ich was &hnliches machen«

Und dann das Kino! New York lag damals im Star-War Fieber. »Die liefen auf den Strafen mit den Leucht-
schwertern herum im Luke Skywalker-Dre und den Imperator traf man an jeder Ecke. Wenn man aus Deutsch-
land kommt, ist das véllig unbegreifbar, wenn die Kids auf den Stilhlen stehen im Kino nur weil Luke Skywalker
sein Lichtschwert in Gang setzt«. (Kever) Die Begeisterung fiir die Trivialitaten der Massenmedien faszinierte vor al-
lem Georg Dokoupil, der einen Zusammenhang splrte mit dem was sich in einigen Galerien als Reaktion auf die
Niichternheit der Konzeptkunst regte. >Bad Painting< eine Kunst deren Wirkung aus einer reinen Attacke auf den
Sehnerv und die geheiligten Normen des Kunstbetriebs zu bestehen schien. Unserids im Vergleich zum Metallic-
Wei der Konzeptkunst gewollt vulgér und von hinterlistiger Humorigkeit.

»Wir haben die Konzeptkunst in New York entdeckt und die Konzeptkunst zu entdecken heift, sich dariber klar
zu werden, daB ganz andere Medien méglich sind. In New York war das ein kleiner Schock zu merken, daB auch
zB.  soziologische Erhebungen ein Medium fiir die Kunst sein kdnnen Die Konzeptkunst war nichts anderes fir
mich als ein formaler Aufbruch hin zu anderen Medien auch Video« resiimiert Kever seine Erfahrungen.Georg Do-
koupil vollfiihrte in dem New Yorker Jahr einen doppelten Salto.Er lernte die Konzeptkunst kennen nur um einzu-
sehen, daB darin keine Zukunft mehr lag.

Auf der Suche nach der verlorenen Zukunft

Nach solchen Erfahrungen war nicht nur die Riickkehr in die Kdlner Fachhochschule schwer. Die Immatrikulation
an der Kolner Universitat bot zumindest eine Alternative zu der vorwiegend technischen Aushildung an der Kunst-
schule die Dokoupil schlichtweg »langweilig« fand. »Es ging darum so einen geistigen Halt, eine Idee zu finden.
Das war eigentlich eine Konsequenz aus dem Ende der Konzeptkunst man hatte das einfach nicht weitertreiben
konnen. Die Konsequenz davon war anzufangen Mathematik und Physik zu studieren.«

Natlrlich war der Gedanke an eine neue andere Kunst nicht aufgegeben. Auf der Suche nach weiteren Ge-
sprachspartnern nach unverbrauchten Ideen fuhr Georg Dokoupil zu verschiedenen deutschen Kunstakademien,
besuchte Naschberger am Stadel in Frankfurt, fuhr nach Hamburg und Stuttgart und traf in Essen einen Freund aus
New York. Hermann Link, der dort in den Wirtschaftswissenschaften promovierte und der ihm die effizienten Ar-
beitsmethoden aus Industrie und Handel vorfiihrte.>  Also wenn ich jetzt schon aufhdre mit der Kunst, gibt's da nicht
trotzdem eine Mdglichkeit ein guter Kiinstler zu werden? Wie werde ich das? Wie kann ich ein guter Kiinstler wer-
den?«

Um die Beantwortung dieser Fragen bemihten sich Georg Dokoupil und Gerard Kever noch beeindruckt von den
New Yorker Erlebnissen auch in Kéln. Im Stil von Hans Haacke begannen sie im Dezember 1978 eine soziologische
Umfrage an der Fachhochschule. Dem »Sehr geehrten Lehrer unserer Schule« wurden Fragen gestellt, die sich mit
dem hehren Bild vom selbstlosen Kiinstler, der ganz seinen Ideen lebt, so gar nicht vertragen wollten, »wie z B.
iber unsere beruflichen Aussichten nach mehr Informationen, Gber den Kunstmarkt die gegenwértige Kunstszene
usw.«(so formulierte es das den Fragebogen begleitende Anschreiben) »Wir sind zu den Lehrern hingegangen und
haben die dann ausgefragt. Sie sind hier auf der Schule und Sie wollen mir etwas vermitteln mich interessiert, wo-
her haben Sie das Wissen, konnen Sie mir vielleicht irgendwelche Quellen nennen?« (Dokoupil)

Die Kunstaktion verursachte einigen Wirbel im Kollegium, das sich auf den Priifstand gestellt fiihlte. Von den 24
hauptamtlich Lehrenden antworteten nur sechs. Die wenigen Antworten genligten der Wibegierde der beiden Stu-
denten nicht
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Think tanks

Georg Dokoupil nahm jedenfalls die Sache selbst in die Hand. Er tat sich mit Hermann Link zusammen, der fiir
derlei Falle aus seinem Fachbereich eine Losung bei der Hand hatte. =Think tanks<, die als Ideenfabrik dienen soll-
ten.

»Wir haben so verschiedene Treffen damals gemacht mit Mathematikern und Physikern, und das Komische ist,
das war die Essenz von dem Ganzen, es ist die Kunst, die mich eigentlich anzieht, die aber viel zu lasch ist in sich.«
Die angehenden Physiker, Wirtschaftswissenschaftler Mediziner und Kiinstler trafen sich zu tagelangen Sitzungen
in irgendwelchen Lokalen des Westerwalds und debattierten von morgens neun Uhr bis in die Nacht (iber eine ganz
simple Frage: »Wie kommt man voran? - Ich muR sagen, das war schon viel aufregender als so ein normaler Aka-
demiebetrieb. Da fragte Hermann: « Zielsetzung fir dich als Kinstler? Was ist das? Natrlich, man kommt sehr
schnell dahinter in einem Museum zu héngen« (Dokoupil).

Um die kirzesten Wege in die Ausstellungstempel auszukundschaften, hob man nicht zu theoretischen Héhen-
fligen ab, sondern beackerte in sachlichem Marketingstil einfach zu umreiRende Problemkreise. Da wurde die Ge-
schichte der Institution Museum studiert, die Entwicklung und Struktur des Kunsthandels.

Kitsch ist Kunst

1979 bot sich die Gelegenheit, die New Yorker Filmleidenschaft wieder aufzufrischen. Der Filmemacher Robert van
Ackeren wurde an die Kélner Fachhochschule berufen, um die neue Filmklasse zu leiten.

Film war damals das >Modemedium Nr. 1< Der Neue Deutsche Film machte beinahe t&glich Schlagzeilen, und vie-
le junge Kiinstler trdumten davon, in die FuRspuren von FaBbinder, Herzog oder Kluge zu treten. »Als die Jungs bei
mir angetreten sind haben sie mir erklart, daf8 sie mit der Malerei nichts mehr anfangen konnten, erinnert sich
Robert van Ackeren »und daf3 ihnen die Vielschichtigkeit des Mediums Film viel mehr Méglichkeiten bieten wiir-
te«

Van Ackeren sah seine Aufgabe darin, die eigene, sehr persénliche Sichtweise zu vermitteln. Er erzahlte von dem
Projekt an dem er arbeitete der >Flambierten Frau<. Die Theorie war weniger wichtig als die Praxis. »Ich habe die
gleich darauf verpflichtet, praktisch zu arbeiten. Die muften sofort Filme abliefern«. Gearbeitet wurde in Themen-
kreisen z.B.>Gewalt und Leidenschaft<. Dazu stellte van Ackeren konkrete Aufgaben. »Das Phdnomenale war, dal3
die keinen inhaltlichen Ansatzpunkt hatten, sondern nur formale Fragen. Ich mufte die immer beauftragen«. Nach-
denken sollten die Studenten iiber den >Kélner Kameval< oder eine Szene aus einem Micky Spillane-Roman. Uber
die abgelieferten Exposes wurde dann gemeinsam diskutiert, und die Schiler erlguterten, wie sie die Pl&ne umset-
zen wollten. Dann erst durften sie zur Kamera greifen.

»Die haben alle sehr sehr gestéhnt, weil sie immer liefern mufiten. Das freie Kiinstlerleben war in meiner Abtei-
lung sehr schnell zuende«. Die Streifen, die Dokoupil und Kever, spéter auch Dahn ablieferten, zeigten Originalitat.
»Die waren somit die besten Studentenc.

Umso erstaunter war van Ackeren, als zwei Jahre spater Dokoupil von einer Ausstellung in der Kélner Hahnen-
torburg erzéhlte. »Was die alle ausgezeichnet hat, war der feste Wille zu einer Karriere. Sie haben sich nicht nur fiir
das Studium interessiert, sondern sahen den Film als ein gutes Medium, in die Offentlichkeit zu gelangen. Als die
Aussichten auf einen Durchbruch sich komplizierter entwickelten, als sich die Tendenz zur Malerei abzeichnete, sind
die zur Malerei weggedriftet.«

In dieser Zeit produzierten Dokoupil und Kever nur Filme nach Motiven von van Ackeren .Poisened Holiday er-
zahlt die Geschichte zweier durch ménnliche Aufdringlichkeit entnervter Schénheiten, die sich entschlieBen, auf
Ménnerfang zu gehen. Aber die beiden Schwulen, die sie sich in die Wohnung mitnehmen, wollen versténdlicher-
weise von den beiden nichts wissen. Statt dem ersten Impuls nachzugeben und sie umzulegen, werden die beiden
mit vorgehaltenem Revolver gezwungen, die Wohnung aufzurdumen. »Es war sehr iibertrieben und platt, aber das
wollten wir ja so« (Dokoupil).

Durch ein Filmfestival in einem Programmkino wurde ein Dokoupil-Streifen sogar zum Renner der Kélner Kunst-
szene. Wie man gliicklich wird zu zweit hieR der Drei-Minuten-Streifen, der den Rat einer Bilderserie aus >Frau im
Spiegel< ernst nahm. In diesem Fall lockte die kreative Hausfrau rollschuhlaufend den abgeschafften Gatten ins
Ehezimmer. »Es gibt Einflusse von van Ackeren, zweifellos«, urteilt Gerard Kever »Auf mich auf jeden Fall, auf den
Georg auch. Es gab z B. ein Trivialfilmseminar von van Ackeren. Das war damals etwas sehr Ungewdhnliches, weil
er zum erstenmal Bahnhofskinofilme als Kunstwerke auffalBte Kitsch wurde Kunst«.

Van Ackeren erwies sich noch in anderer Weise als willkommenes Kontrastprogramm zu den geldufigen Stan-
dards bildender Kunst. Statt niichterner Sachlichkeit nutzte er eine ironische Bildsprache und zeigte keine Scheu,
in seinen Arbeiten hinreiRend banale Geschichten zu erzahlen.

»lch muB sagen, daB mich >trivial< schon immer stark fasziniert hat, aber es war noch so gleichgesetzt mit un-
wahr. Der van Ackeren hat das damals so formuliert, daB es die Wahrheit wurde.«  Diese Vorliebe fir den Kitsch
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hatte Georg Dokoupil schon von kleinauf pflegen kdnnen. «Meine Eltern hatten immer Schwéchen fiir z B. bunte
Aschenbecher aus Chicago. Die Art und Weise wie sie die Sachen benutzt und wie sie sich dariiber amiisiert ha-
ben war immer sehr sehr lustig.«

Zu Gast bei den Eltern in Limburg kamen Dokoupil und Kever denn auch auf >triviale< Ideen. In einer stillgeleg-
ten Gartenzwergfirma fanden sie noch alte GufRformen und planten eine Neuauflage der alten Form aufgemdbelt zu
Discozwergen mit neuer Einkleidung rosa mit griinen Punkten. »ich glaube wir waren noch ein biBchen zu friih,«
sagt Dokoupil »heute ist das gar nicht soabsurd. Heute wiirde das wahrscheinlich gut gehen.«

Belles Alliances

Walter Dahn zog 1976 von Disseldorf nach Kéln nahm Quartier in der Metzer Strale und wanderte téglich ins Vol-
kerkundemuseum am Ubierring bewaffnet mit kleinen Blocks, Filzstiften und Fotoapparat. Die Art der Ausriistung
verrdt schon die damalige Arbeitsweise. Schon in Dusseldorf pflegte er das kleine Format. Unter dem Einflu von
Psychopharmaka und Castaneda entstanden ungew6hnliche Welten. Leute die den Sternenhimmel l6ffelweise zu
sich nahmen oder Schallplatten aus denen Musik romantische Motive z B. Palmen spriefien lieR.

In KéIn fand Walter Dahn seine Motive im Rautenstrauch Joest-Museum. Nach alten Fotografien zeichnete er tan-
zende Neger stidamerikanische Bororo-Indianer oder Nuba-Ringer in Aktion. Vor dem Fernseher versuchte er in Se-
kundenzeichnungen die Klischees der Massenmedien festzuhalten. >Mr. Spock< aus der Serie >Raumschiff Enter-
prise<, >Batman< oder die Artisten eines chinesischen Zirkus.

Gelegentlich griff Dahn zur Kamera und fotografierte das Geschehen auf der Mattscheibe um dann durch tech-
nische Manipulation neue Bilder zu komponieren. Die Fotografien wurden héufig collagiert und durch Fotokopieren
abstrakter gemacht. Auch Super-8-Filme und Arbeiten aus bemalten Polaroids entstanden. Nur wenige Kontakte aus
der Dusseldorfer Zeit setzten sich in KéIn fort der zu Hans Peter Adamski und zu Polke auf dessen Hof in Villich
Dahn zwischen 1977 und 1979 oft l&ngere Zeit zu Gast war. Trotzdem Walter Dahn war in Kéln ein Einzelgénger
geblieben. Seine Freundin allerdings hatte einen direkten Draht zur Kdlner Musikszene, die sich im >Roxy< oder
dem >Peppermint< traf. Dazu gehorte auch Peter Bommels der seit 1977 zwar tagsiber in einem Kinderladen ar-
beitete, dann aber auch in diese Szene eintauchte und bei Konzerten in der Miilheimer Stadthalle, im >Stollwerck<
oder im >Basement<, einem Keller unter der Kirche in der Herwarthstrae zu finden war. Manchmal war auch Hans
Peter Adamski dort anzutreffen.

Anfang 1979 wurde Dahn von seiner Freundin mit Bémmels, der mit anderen Musikfans an der Theke des >Pep-
permint< stand, bekanntgemacht.»Da ging's also nur darum irgendwie eine Band aufzumachen oder irgend'ne Mu-
sik zusammen zu machen, das war's eigentlich. Das hatte nichts mit Kunst zu tun« (Bémmels).

Aber noch wahrend die beiden mit der Musik beschaftigt waren lud die Bonner Galeristin Philomene Magers im Ju-
li 1979 zu einer Plakataktion >Kunstanschldge< ein bei der Kiinstler Litfafs&ulen in der ganzen Stadt gestalten soll-
ten.

Weil Walter Dahn Projekte nie gern allein anging und er sich in Sachen Musik bei Punk und Neuer Deutscher Wel-
le, mit Bémmels gut verstand, lud er ihn ein doch einfach mitzukommen. Die S&ule diente als Reklameflache fiir
Sound of the Suburbs einem Film von Walter Dahn. Die beiden beklebten die LitfaRs&ule mit Stills aus dem Film
und auch, eine Idee des Kunstneulings Bommels mit Fotos von Terroristen. Bommels verband alles mit einem Mu-
ster aus der Spritzpistole und fiigte auch noch den Namen einer Musikgruppe >CCCP< samt Hammer und Sichel
hinzu. »Und da kam dann die Polizei und dachte wir wéren irgendwelche Polit-Spriher. Dann haben sie uns alle
mit auf die Wache genommen in zwei Mannschaftswagen. Danach waren wir so in Fahrt, als wir nach Kéln zurtick-
kamen, haben wir hier die ganze StraRe vollgespriht mit irgendwelchen Namen, Punkbands, Anarchie und dem letz-
ten DriR. Das war mein erstes Auftreten in der Kunstszene« (Bommels).

Was verboten ist...

Wéhrenddessen stieR Georg Dokoupil in der Uni-Mensa auf Hans Peter Adamski, der in der nahen Siebenge-
birgsallee wohnte. Gemeinsam nutzten sie die Mittagszeit um (iber das zu reden, was nach der konzeptuellen Kunst
kommen sollte, die sie satt hatten.

Adamski »Wir diskutierten, da® man dem eigentlich etwas entgegensetzen mufte, was Nicht-Akzeptables. «Die
beiden klopften die Bedeutung der Kunst im Allgemeinen ab deren Aufgaben und Zwecke, aber auch die persénli-
chen Perspektiven, die so unterschiedlich nicht waren. Adamski arbeitete mit eigenen und anderer Leute Fotos. Fi-
ve men in Paris hieR so ein Fotoheft, das Adamski noch ganz Konzeptkiinstler schon 1977 in einer Auflage von
250 Stiick herausgebracht hatte. Acht Fotografien aus Zeitungen, Ethnologieblchern, Reiseprospekten, vornehm
klein auf weiles Papier gesetzt, deuteten eine Geschichte an, bei der man allerdings die fiinf Paris-Touristen ver-
geblich suchte. Bei seiner Vorliebe fiir Anarchogedanken begann er iiber das extreme Gegenteil musealer Hochkul-
tur nachzudenken. »Das war der Punkt wo ich dann pldtzlich anfing zu Uberlegen, daB diese Hobbykunst, diese
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Hausfrauenkunst doch was ganz Reizvolles wére, um es als Grundlage zu benutzen. Ich hatte dann die Idee, weil
ich vorher schon so kleine Publikationen gemacht hab mit Fotografien, eine lllustrierte zu machen, aber ohne Text.
Aber vom Layout sollte sie schon die Idee geben von einer lllustrierten.«

Adamski, erflllt von seiner Zeitungsidee, hatte auch einem alten Bekannten, Walter Dahn, von seinem Zeitungs-
projekt erzahlt. Dahn der schon jahrelang viel fotografierte, wollte Fotos beisteuern. Und auch Dahn-Freund Bém-
mels hatte eine Zeitung im Kopf, die die New Wave-Klange journalistisch kongenial kommentierte. Das Layout soll-
te sich an der neuen Musik-Asthetik orientieren, und so bastelte Bémmels, ein sozialwissenschaftliches Studium
auf dem Buckel, an den typischen Collagen aus Zeitungsiiberschriften, lllustriertenfotos, Postkarten. Madglichst
>Wilde Ideen< ins Bild zu setzen, war das Ziel. Aber Schwung in alle Plane brachte erst der Zufall.

»Atomexplosion«

Im Oktober 1979 agierte auf der Kolner Domplatte ein franzésischer Performancekiinstler, der ein >Alternatives Rei-
sebiiro< aufschlug um Ansichtskarten und eigene Fotos, die er auf eine Wascheleine héngte, mit der Realitat der
Stadt KéIn zu konfrontieren.

Der junge Franzose hing im Schlepptau von Titus, seinem Landsmann, der seit einiger Zeit in der Kdlner Stid-
stadt einen >Kunstladen< flihrte und fir den Georg Dokoupil den Pfadfinder abgab. Walter Dahn hatte einen Monat
Schlagzeug in einer Gruppe gespielt wurde dann aber hinauskomplimentiert, weil sein technisches Kénnen nicht
ausreichte. Hatte er sich kurz vorher noch mit dem Gedanken getragen, mehr Musik zu machen, so wollte er sich
jetzt wieder aufs Malen verlegen.

Zuféllig kamen Dahn und Dokoupil bei der Vorfiihrung auf der Domplatte zum erstenmal miteinander ins Ge-
spréch. «<Das war wie eine Atomexplosion« erinnert sich Georg Dokoupil. »Es gab keinen Tag, wo wir uns nicht ge-
sehen héatten. Mit Walter war das wirklich am intensivsten, die Notwendigkeit, etwas zusammen zu tun.«

Was an diesem Tag passierte, 1Rt sich kaum wiedergeben. »Da war eine ungeheure Ahnlichkeit auf der einen
und waren auch ungeheure Unterschiede auf der anderen Seite«, erklart Dokoupil, der auch damals schon der
selbsthewufBte >starke Mann< war, ein Halt fir Walter Dahn, dem es in den letzten Monaten nicht sehr gut gegan-
gen war und dessen Produktivitat unter psychischen Belastungen gelitten hatte. Andererseits hatte Georg Dokoupil
sich im Dschungel der Konzepte verrannt und brachte auBer Ideen recht wenig zustande. Walter Dahn besaR aber,
auch wenn er sich auf kleine Formate beschrénkte, was Zeichnung und Malerei anging, einige Kompetenz.Seine
Blatter verrieten eine groRe Treffsicherheit in der kiinstlerischen Umsetzung von Vorstellungsbildern und Gesehe-
nem. Den Beuys-Schuler faszinierte der Gedankenkinstler, der noch immer in den FuRstapfen von Hans Haacke
wandelte. Der Konzeptler war gefesselt von der Selbstversténdlichkeit, mit der der Gestalter den kinstlerischen Pro-
zeR abrollte. Offnete der eine dem anderen gedanklich einen Weg, so lieferte der andere zum Gedankenskelett das
Fleisch, lebte vor, was eine kiinstlerische Existenz wirklich bedeutete.»Was mich faszinierte war, dal er ein Mann
der Tat war eine Idee und sofort verwirklicht. Sofort.Ich hatte damals wochenlange Vorbereitungen treffen mis-
sen bis ein Bild entstanden wére. Er hatte in der Zeit die Skulpturen aus Popeln oder aus Ohrenschmalz gemacht,
wenn nichts anderes da war« (Dokoupil).

Mit diesem Energiekonzept brachte Walter Dahn auch Georg Dokoupil zum Zeichnen und Malen. Zum erstenmal
war die Ausfiihrung wichtiger als die Produktion von Ideen. In den kleinen Wohnungen, in denen sie lebten, wurde
aquarelliert und gezeichnet Tag und Nacht wurden die Ideen im gemeinsamen Gespréach skizzierend erarbeitet
Meist thematisierten sie die Kunstereignisse des letzten Jahrzehnts, die sie in ironischer Gebrochenheit wieder auf-
nahmen. »Wir haben da Witze drilber gemacht« (Dahn). Die gemeinsamen Arbeiten erhielten in der ersten Zeit ein
Pseudonym >Klaus Hubner< eigentlich Polizeiprasident von Berlin.

Ende 1979 bewarb sich dieser >Klaus Hiibner< um ein Stipendium beim Deutsch-Franzdsischen Jugendwerk,
das seit einigen Jahren Projekte junger Kiinstler im Nachbarland finanzierte. »Liebe Jury«, heifit es im handschrift-
lichen Anschreiben, »ich bin sehran lhrem Preisausschreiben interessiert. Folgendes wurde ich gerne mit dem ge-
wonnenen Geld unternehmen: und zwar ich wiirde ein Zeltiager in Paris aufschlagen und natiirlich auch selber ko-
chen und mein Zelt immer sauber halten. Ich werde Ihnen dann dort viele Bilder malen, und die kdnnen Sie dann
herumzeigen. Viele Grife.« >Klaus Hibner< war der Jury des Jugendwerkes unbekannt und erhielt einen ab-
schldgigen Bescheid.

>Kirschbliten<

Der frische Elan kam auch den Zeitungsplanen zugute. Die Kirschblite, das erste gemeinsame Blatt von Adamski,
Dahn, Dokoupil und Bémmels stand noch ganz unter dem Eindruck der Diskussionen, die Hans Peter Adamski vor
dem Treffen auf der Domplatte gefiihrt hatte und verriet die Handschrift des Konzeptkiinstlers. Fotos spielten eine
wichtige Rolle, nahmen die von Adamski und Dokoupil favorisierten Trivialthemen auf.

Wenig spater entstand die Idee, sich aufs Texten von Songs zu verlegen. Die vier trafen sich abends im >Pep-
permint< im >EWG< >Blue Shell< oder beim >Kacheltiirken< auf der Brabanterstrae,gewappnet mit Fotografien,
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Texten, kleinen Zeichnungen, die sie tagsiiber gefunden oder entworfen hatten und erzéhlten sich ihre Einfélle.Da-

bei wurde der Urheber hdufig durch die Phantasie der Zuhorer (bertroffen, die auch gleich zur Sache schritten und
den neuen Einfall auf einem neuen Blatt notierten. »Das war wirklich so ein Spiel: brainstorming. Mit sehrviel Verg-
niigen. Einer sagte Bomber Bomben. Was konnen das fiir Bomben sein? Das kdnnen Blumen sein oder Hauser oder
Torten « (Adamski). Eine kleine Zeichnung von Fischen im Aquarium regte sofort Debatten an, wie man den
Einfall spektakulérer, verriickt machen kdnnte. »Und dann sagte ich die missen protestieren. Jemand anders: Dann
miite man denen irgendwas auf den Kérper schreiben mit wasserfestem Filzstift: >Wir wollen an Land<.« (Bém-
mels)

Besonders beliebt war die paradoxe Verkehrung: ein Flugzeug, das Héauser auf Bomben wirft, und drastischer
schwarzer Humor, der sich ruhig zu einem Ubermiitigen Sarkasmus auswachsen durfte. So dichtete Peter Bémmels
furseineMutter: »Brustkrebs,Brustkrebs. Eins Zwei Drei, Brustkrebs,Brustkrebs wirsindfrei « und >Klaus Hiib-
ner< bekannte nicht ohne persénliche Erfahrungen: »Ohne Geld Bdse Welt/Without money it's not funny« .Allen be-
reitete es Spal, gegen den etablierten Kulturbetrieb mit seinen hehren Werten das Banale zu kultivieren.

KAUFHALLE

FIND ICH TOLL

KAUFHALLE

RIP AND ROLL

KAUFHALLE

AUF UND AB

KAUFHALLE

TAG UND NACHT

»Da hat einfach ein Lustprinzip eine Rolle gespielt. Wir haben uns z B. auch gegenseitig so merkwiirdige Ge-
schenke gemacht. Jemand hat Geburtstag und du &8t ihm einen Haufen Sand vor die Tir fahren. Oder du hast ei-
ne neue Freundin und schickst ihr 1000 Rosen, dal sie daran erstickt. Das war so die ldee. Das lief sténdig ab t&g-
lich« (Dokoupil).

Diesem UbermaR an Phantasie geniigte die Fotografie auf Dauer nicht. Die irrealen Bildphantasien lieRen sich mit
dem mechanisch reproduzierenden Medium nicht mehr erfassen Der Geschwindigkeit der sich unentwegt ablo-
senden Einfélle entsprach nur das Zeichnen. Lange Entwicklungszeiten hemmten den kreativen ProzeR
Peter Bémmels.»>Das hatte genauso gut auch Text fiir ein Lied sein kénnen. Das war eigentlich mehr so das Ge-
meinsame, was da ablief. Also so gemeinsam und Wirkung erzielen und auferordentlich gemein sein, gemein, aber
nicht gehassig.«

Die Arbeit an den Songtexten verdréngte die Fotos der Kirschblite, denn »dann passierte innerhalb von einigen
Wochen der erste Schritt, da man gesagt hat so jetzt machen wir keine Fotos. Jetzt versuchen wir was anderes
zu machen. Zeichnungen oder Kombinationen von Fotos und Zeichnungen«(Adamski).

Lieder zum Mitsingen - V\V a tt? Sanitar nannten die Vier das nachste Heft. Zu diesem >Songbuch< steuerte jeder
etwas aus seinem nicht eben groen Repertoire bei. Von Walter Dahn finden sich Filzstiftzeichnungen, zu erkennen
an der damals fir ihn typischen Schraffur und erste Schreibversuche der tirkischen Kinder, mit deren Unterricht
er sein Zimmer im CVIM bezahlte. Hans Peter Adamski lieferte kleine Vignetten ab. Uberbleibsel aus der feineren
Kirschbliiten-Asthetik. Peter Bsmmels konzentrierte sich auf Pressefotos von Demonstranten oder Massenexamen
und lieferte Fettgedrucktes a la >FUR SICHERHEIT UND FRIEDEN<. Breitesten Raum nahmen aber die einmal als
Songtexte gedachten Reime wie das >Aufklarungslied< ein.

WENN SICH EIN MANN UND EINE FRAU SEHR LIEB HABEN
KRIEGEN SIE EIN KIND

UND DER TYP

SCHWANZ REIN SCHWANZ RAUS

SO GEHT DASDOCHNICHT!!

Das Beste vom Guten, das Schlechteste vom Schlechten

»Wir haben sehr bald herausgefunden daR die Faszination in der Verbindung von Gut und Schlecht liegt. Aber das
Beste vom Guten und das Schlechteste vom Schlechten«. (Dokoupil)

Stoff fiir ihre abendlichen Phantasietaumel bezogen die vier aus der Punk-Musik der Mode, aus Zeitungen und
auch dem Kino. GroRter Beliebtheit erfreuten sich James Bond-Filme. Walter Dahn begeisterten Scorcese-de Niro-
Produktionen und er schleppte Georg Dokoupil in alle Elvis-Streifen, wéhrend der eher eine Schwache fiir Monu-
mentalfilme wie den >Kampf um Rom<.>Spartakus< oder >Ben Hur< hatte. Hans Peter Adamski sah sich mit Vor-
liebe die Fernsehserie >MS Franciska< an.»Ich habe mir die Serie wie eine Droge reingezogen. Das Schlechteste,
das ich seit vielen Jahren gesehen habe. Aber ich habe das konsequent durchgezogen. Dann hatte das schon wie-
der eine eigene Asthetik.« Auch bei Musikfilmen wie >Saturday-Night-Fever< und Science-fiction, fiihite man sich
unterhalten. Entscheidendes Kriterium war allerdings nicht den Film tatsachlich gut zu finden, sondern nur zu sa-
gen, daR man ihn gut finde. Es ging letztlich um eine Haltung darum etwas zu demonstrieren. Alles, was populdr
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ist, was geschmacklos ist, ist gut. So war oberstes Gebot, alle intellektuell angehauchten Filme zu verabscheuen. Die
Pointe bestand darin, so zu tun, als sei gerade das Miserabelste ganz hervorragend und wichtig.

Kino bedeutete sinnlichen GenuR. Die Trivialitét riickte die Handlung in Distanz, lie aus den Figuren und Orten seman-
tische Chiffren werden, die sich zur Weiterverwendung in all deren, neuen Gedankenzusammenhéngen geradezu an-
boten. Uber die Stereotypen des Films schlich sich als Erzahigrammatik wieder ein quasi konzeptuelles Verfahren ein.

Téglich studiert wurde der Kéiner >Express<, gelegentlich auch die >Bild<-Zeitung. Ansonsten hatte jeder seine
Lektiire-Vorlieben. Walter Dahn vertiefte sich in romantische Literatur, las Holderlin und Novalis, auch Marcel
Proust. Georg Dokoupil besall eine Sammlung von rund 50 Picasso-Banden, dessen Rolle als Leitfigur nur von An-
dy Warhol streitig gemacht wurde. Sein >From A to B and back again< wurde zu einer Art Bibel der Gruppe. Peter
Bommels hatte mit kunsttheoretischen Schriften, mit Schongeistigem wenig im Sinn und las wenn, dann wissen-
schaftliche Biicher. AuBerdem schrieb er lieber Kindergeschichten, ein Talent, das er als >Entertainer< im Kinderla-
den entdeckt hatte. Die Geschichten entstanden dort in einem strategischen Zusammenhang, denn die Kinder konn-
te man nicht mit Vernunftsgriinden iiberzeugen. Man mufte ihnen Phantasiebilder anbieten, die das von ihnen er-
wiinschte Verhalten wie selbstverstandlich entstehen lieR. »Man mufte, um mit Situationen, zB. mit Streits, klar-
zukommen, etwas erfinden. Da ging es nicht darum, Kindern zu erklaren, daf der eine Recht hatte und der andere
Unrecht. Das ist ja eben das falsche Denken, es geht darum, beide Interessen oder was auch immer in Bewegung
zu halten. Dazu sind dberraschende Ldsungen, auf die keiner gekommen ist, immer das Beste. Und dazu muf} die
Erfindung eben klappen eine ganz pragmatische Geschichte«. Diese Technik der Erfindung, die Peter Bommels im
Kinderladen trainiert hatte, hinterlie® in der Gruppenarbeit, die auch weniger argumentativ verlief als durch ge-
meinsames Handeln ihre Spuren.

GroRe Anziehungskraft besall die Kélner Zentralbibliothek am Neumarkt. Hans Peter Adamski ging eine Weile
bald taglich dorthin und blatterte wahllos die Bande durch. Die Kunst des Mittelalters war genauso interessant wie
Picasso oder das 19.Jahrhundert. Besonders religiose Kunst hatte es ihm damals angetan. Dieses Interesse »flr
alles« (Adamski) verband ihn mit Dokoupil, den er haufig dort antraf. Gemeinsam war der GenuR gré3er. »Plotzlich
fing einer fiinf Meter weiter an zu lachen. Und kam dann an mit irgendwelchen Bildern, polnische Naive oder
schlechte moderne Kiinstler. Da erg6tzte man sich, und irgendwo hat das was ausgelost, hat motiviert, das viel-
leicht auf die Spitze zu treiben« (Adamski). Das grofRe Vorbild fiir die >guten Schlechten< der Moderne war Bernard
Buffet.

Weil KéIn in Sachen Musik Vergleichbares zum >Ratinger Hof< in Diisseldorf nicht bot, fuhr man oft gemeinsam
dorthin, um >Bauhaus<, >Cabaret Voltaire< und andere New Wave-Gruppen zu hdren.

Selbsthilfe-Prasentation

Georg Dokoupil und Walter Dahn denen ein groRBer Raum fehlte, verbrachten im Klassenraum von van Ackeren
auch die N&chte und Ubertrugen die Bildideen aus den Kneipengesprachen auf gréRere Formate. Gemalt wurde aus
Geldmangel nicht auf Leinwand aber auf alles andere, was greifbar war, vom karierten Kiichentuch bis zum Bettla-
ken. Improvisiert wie der Malgrund war auch die Malweise. Figuren wurden mit wenigen Pinselstrichen angedeutet
>umrissen<. Farbakzente setzte der Strahl aus der Spriihdose.

lhre Arbeitsergebnisse stellten die beiden zum erstenmal im Dezember 1979 in Dokoupils Wohnung aus, dann
aus Platzmangel bei einer Freundin die am Ubierring wohnte. >Teilfink< nannte sich die improvisierte Schau, fiir
die mit einer Fotokopie geworben wurde Offnungszeiten? »Rosi ist meist nachmittags da.«- Was Rosi in der leer-
gerdumten guten Stube zeigte, stammte geradewegs aus dem Watt Sanitdr-brainstorming. Auf den an die Wand
gepinnten Tulchern springen zwei winzige Strichmannchen Uber die Klinge eines Messers, ein schablonenhaft aus-
gemaltes Parchen blickt in das Objektiv einer imaginaren Kamera, oder eine gelbe Kaffeetasse dampft blauen Dunst.
Garniert sind die Motive mit blauen, gelben, roten Punkten.

Kurze Zeit spéter, im gréReren Atelier von Hans Peter Adamski, war soviel Platz, dal die Gruppe gemeinsam aus-
stellen konnte, was sich eben zum Zeigen eignete. Fir Adamski der Einstieg in eine eigene Ausdrucksform.»Da ha-
be ich das erste Mal ganz kleine, vorsichtige Scherenschnitte gezeigt, Bommels hat Fotocollagen aus Postkarten
gemacht, Dokoupil und Dahn haben schon zusammen gezeichnet - direkt auf die Erde oder auf die Wand und auch
Zeichnungen auf Papier«.

»Und dann haben wir noch gemeinsam so eine Leiter bemalt«, erinnert sich Peter Bommels, »jede Stufe bemal,
jeder hat eine Zeichnung gemacht, verriickt«.

Alle Galerien und Museen waren den jungen Kiinstlern damals verddchtig. Mit dem Kunstkommerz wollten die
Eleven nichts zu tun haben. Sie wiinschten sich einen ebenso engen Kontakt zu ihrem Publikum, wie sie das bei
den Musikern der New Wave-Szene beinahe téglich sahen. Deshalb durfte ihre Malerei auch nicht >elitdr< sein, son-
dern bediente sich der in der Szene herrschenden Ausdrucksformen. Das traf sich gut mit der Vorliebe fiir das Ba-
nale fiir das Klischee den Kitsch.» Es hat uns nicht gereizt zu der Zeit, in der etabliertesten Galerie in Diisseldorf
oder KdIn auszustellen, um mdglichst schnell Karriere zu machen. Das war zu der Zeit so, daf wir ganz gezielt iber-
legt haben, welche ist die provokanteste Galerie im Negativen«. (Adamski)
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>Wenn das Perlhuhn leise weint<

»Das Interessante an der Einstellung war eben die hdchsten Ziele mit der niedrigsten zu verbinden. Die hdochsten
waren, ins Museum zu kommen, der beste Maler der Welt zu sein, aber gleichzeitig so runterzukommen, die nie-
dertrdchtigsten Materialien zu verbinden und bei Karstadt in der Cafeteria eine Ausstellung zu machen«, beschreibt
Georg Dokoupil die Einstellung von damals.

Sie landeten dann zwar nicht im Kaufhaus hatten aber fiir ihren Geschmack etwas beinahe gleichwertig Schlech-
tes gefunden: die Hahnentorburg in Kéln, Ausstellungsrdume des Bundesverbandes Bildender Kinstler, der Ort, wo
Kéiner Kunst »am lokalsten ist«. (Bdmmels)

»In der Hahnentorburg haben wir versucht zwar so eine Form von spontanem Dilettantismus auszuspielen, aber

eben doch sehr kalkuliert und konzentriert. Es war immer so ein Wechselspiel zwischen kindlich naiv, bescheuert
und gleichzeitig kalkuliert. Aber die Kunstgeschichte stand immer im Hinterkopf«. (Adamski)
Die Ausstellung griff in ironischer Weise das Klischee von der musealen Prasentation der Bilder an, ein abgeklartes
Kunstverstandnis, auf das die Kiinstler selbst kurzzeitig hereingefallen waren und das sie jetzt auch selbstironisch
kommentieren konnten. Ein bissiger Humor erfafite alles womit die Gruppe in Kontakt kam. Ausstellungsraume,
Kunstrichtungen, Kiinstlerkollegen und spéter auch den Kunstbetrieb als ganzen. »Natirlich hat es eine Rolle ge-
spielt, sich Uber Dinge lustig zu machen«. (Dokoupil)

»Wir haben uns berlegt«, erinnert sich Hans Peter Adamski »wie kann man eine Ausstellung inszenieren, die
eben auch von den Ré&umen her provokant ist«. Dabei blieb das Verfahren, egal ob die Ideen sich auf DIN A4 Format
vergegenstandlichten oder auf ganzen Wénden, letztlich dasselbe Formate haben, nie eine Rolle gespielt. Ob das jetzt
eine kleine Zeichnung ist oder ob die auf die Wand richtig produziert wird das war vollkommen egal«. (Dokoupil)

Bei einem Treffen im >Cafe Fleur< erfand Hans Peter Adamski den surrealistischen Titel: >Wenn das Perlhuhn lei-
se weint<. Angeregt war der Titel durch die Vogelnamen, die die Kinstler auf die Treppenstufen des Aufgangs ge-
schrieben hatten. Denn so wie auch in den Zeitungen Sprache, Fotografie, Zeichnungen, Collagen grenzenlos wu-
cherten, sollten die Gedanken jetzt vom Raum Besitz ergreifen. Geplant war nicht langst gemalte Bilder als fertige
Formulierungen zu prasentieren, sondern eine Raumeroberung, bei der sich die Einfalle besitzergreifend ins Uber-
dimensionale ausbreiteten. Die Ausstellung selbst wurde in zwei drei Tagen vor Ort fertiggestellt, enthielt aber auch
Arbeiten aus den Ateliers.

Ungelibte Meister

»Die Mitzwanziger haben schon seit Monaten fiir den Auftritt in der Hahnentorburg gemeinsam gelibt, meistens auf
den Wanden ihrer Einzimmerwohnungen« berichtete der >KdIner Stadt-Anzeiger< Uber die Ausstellung im Febru-
ar 1980. »Einer darf in die Zeichnung des anderen hineinzeichnen in angeregter Unterhaltung seine Einfélle ein-
bringen. Drum kleben keine Namensschildchen an den Coop-Produkten.«Tatséchlich entstand ein GroRteil der Ar-
beiten in gemeinsamer Anstrengung direkt auf der Wand etwa das Gemalde Zerrinnende Zeit, an dem alle vier Teil-
nehmer der Ausstellung Adamski, Boémmels, Dahn und Dokoupil mitarbeiteten. Die zerrinnende Zeit wird als Kopf
auf Radern dargestellt. Damit der Fortbewegungsmechanismus auch ganz klar wurde, zeigte die Arbeit das Zwit-
terwesen nicht nur frontal, sondern auch noch im Profil. Die Malweise war ungelenk naiv, Schraffuren und Farb-
kleckse sollten Volumen geben blieben aber - doch nur flaches Stiickwerk.

AuBerdem hingen in der Hahnentorburg Zeichnungen von Georg Dokoupil die an Buffet erinnerten. Peter Bom-
mels, der sich von seinen Kindergartenzeiten noch nicht allzu weit entfernt hatte, stellte kleine Knetgummi-Arbeiten
aus, bei denen die Arme nicht immer dort blieben, wo sie sollten. Trotzdem besal3en die Taschenskulpturen eine
zeitkritische Ironie. Etwa wenn ein Pérchen zur Hélfte in einem Fernseher verschwand.

Die schwarzen Scherenschnitte von Hans Peter Adamski fielen besonders auf zB.  der Konig, der Jahre spéter
als Eisenskulptur noch einmal auftaucht, oder der Kuf mit Zungenschlag zwei ballonhaft aufgeblasene Kopfe, die
durch eine balkenartige Zunge verbunden sind. Das war Adamskis erster iiberdimensionaler Scherenschnitt, den
prompt der Galerist Paul Maenz kaufte.»Diese Scherenschnittgeschichte hing zusammen mit meiner Faszination
fir Hobbykunst, Hausfrauenkunst. Da kam auch die Idee mit Scherenschnitten eigentlich auf, das hat mich sehr ge-
reizt, mit dem nicht gesellschaftsfahigen Medium zu arbeiten.

Georg Dokoupil produzierte zusammen mit Walter Dahn die lkone der Ausstellung: einen duster, dicken Mann,
der sich als Zeichnung die Wand herunterlaBt, um in einer auf den Boden gezeichneten Zeitung zu lesen. »Verab-
redete Bildsprachen erfahren hier Widerrede«, kommentierte der >Kélner Stadt-Anzeiger< das Potpourri der Einfal-
le und Stilformen.

Zum erstenmal hatten die vier ein groRes Projekt verwirklicht, zum erstenmal hatte sich der Mechanismus der
Zusammenarbeit auch unter Belastung behauptet. Denn eigentlich unterschied sich jeder durch seine Interessen
und seine kinstlerische Herkunft vom anderen, aber die Kréfte addierten sich zu einer damals ungewdhnlichen
kreativen Leistung.

Hans Peter Adamski und Georg Dokoupil waren Ideenproduzenten beide teilten zwar die Auffassung, dafl man
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die Konzeptkunst mit anderen, ungewdhnlichen Mitteln fortsetzen miiRte, hatten aber durchaus deren Denkmetho-
dik beibehalten. Sie entwarfen fir ihre Arbeiten einen groReren Zusammenhang, eine Art >Uberbaus, der die Kunst-
geschichte einschloB. Dieser Uberbau sorgte dafiir, daR die einzelnen Arbeiten nicht Episode blieben, sondern sich
immer zu textartigen Komplexen zusammenschlossen. Georg Dokoupil hatte auferdem das Talent, wie Walter Dahn
es beschreibt, »aus Scheiffe Gold zu machen. Alles, was er anpackte, so zu machen, dal3 es interessanter ist als
das, worauf es zuriickgeht«.

Walter Dahn - trainiert, seine Ideen direkt mit der Gestaltung zu entfalten - sorgte dafiir, da die Einfélle sich so-
fort niederschlugen. Sie geisterten nicht als abstrakte Gedankenelaborate herum, sondern konnten, einmal auf dem
Papier angelegt, ihre eigene Dynamik entwickeln, forderten zu Ergénzungen heraus oder l6sten in der Betrachtung
neue Einfdlle aus. Der Philosoph der Gruppe, Peter Bommels, brachte in dieses Verfahren den nétigen Ernst, was
gelegentlich sogar als Stérung empfunden wurde. Als einziger der Gruppe hatte er wahrend des Studiums an der
Studentenrevolte teilgenommen und sich deren moralische Grundsétze zu eigen gemacht. Wenig spater, nachdem
auch er begonnen hatte zu malen, brachten die vom Ansatz >naiven< Bilder des Autodidakten eine willkommene
Komponente in den Stilfundus der Gruppe, die sich auf den Spuren der ,Art brut" bewegte.

Die Kiinstlerkollegen aus Kdéln und Dusseldorf reagierten skeptisch auf die Schau. Sie fielen prompt auf den ins-
zenierten Dilettantismus herein und verrechneten alles unter >Kinderkram<.

Besonders hatten sie den abtriinnigen Hans Peter Adamski im Visier, der eine Zeitlang als disziplinierter Kon-
zeptkilnstler gearbeitet hatte und jetzt etwas machte, das scheinbar keinen kinstlerischen Anspruch mehr auswies.
Mit Ulrich Ruckriem geriet Adamski zB. in der Diskothek >Colombo< in eine ndchtliche Debatte, »die dermalRen
eskalierte, daB der anfing zu schreien:>Adamski, ich werde dafir sorgen, daf du nicht auf die documenta
kommstl«. (Adamski)

Der gekoderte Galerist

»Die Ausstellung fand ich ungeheuer, die hat mich richtig betroffen«, sagt ein Fachmann, der Kdlner Galerist Paul
MagnzSie hatte was sehr Eigenwilliges, was sehr Rotziges, aber ich wirde sagen im kreativen Sinne rotzig.«
Walter Dahn und Hans Peter Adamski kannten die Galerie schon seit Jahren, aber Georg Dokoupil hatte als erster
begonnen, eine Ausstellung anzustreben.»Der Georg, der ging auch immer mal in die Galerie Maenz und so, und
schniiffelte da rum und scharwenzelte und guckte, dal er da zu Potte kam, brachte dem Gerd de Vries (Mitarbeiter
bei P. Maenz, SSW) immer Geschenke mit. Auf jeden Fall diese Connections, die hat der Georg irgendwie herge-
stellt«, erinnert sich Peter Bommels, der damals im Kunstbetrieb ein Neuling war.

Die Konzept-Galerie Maenz hesal? fiir die jungen Kiinstler schon seit langerem die Funktion einer Informations-
borse. Im Sommer 1979 hatte Paul Maenz in einer Ubersichtsausstellung zum erstenmal die jungen ltaliener der
Arte Cifra vorgestellt, die als Nachfolger der italienischen Auspragung konzeptueller Kunst eine literarische, zitat-
gespickte Malerei vorfiuhrten. Einzelausstellungen von Sandro Chia etwa oder auch von Enzo Cucchi, der Peter
Bémmels besonders faszinierte, folgten. »Sicherlich ist richtig«, sagt Paul Maenz, »daf} all diese Kiinstler sehr ge-
nau gesehen haben, was die Italiener 1978/79/80 bei mir gemacht hatten. Die waren also gut informiert «Aber auch
Zeitungen dienten als Quelle fir neue Vorbilder. Dort entdeckten die Kiinstler z.B.den Amerikaner Jonathan Borofs-
ky, dessen Arbeiten ihnen einen Impuls gaben. Seine groflen Figuren, seine Wandmalereien inspirierten die raum-
greifende Arbeitsweise der Gruppe.

»Das wurde als Bestétigung genommen, dafl man auf dem richtigen Weg war«, berichtet Walter Dahn. »Be-
stimmte Elemente wurden sofort reflektiert, wie alles immer reflektiert wurde. Das war ja fir uns das radikal Neue,
dal man sagte, man kann alles machen.«

Zur >Perlhuhn<-Schau hatte Dokoupil Maenz noch einmal persénlich zu einem Besuch aufgefordert.»Das war
klar, der muf3te nattirlich interessiert werden, weil derja den richtigen Raum hatte« (Bémmels). Georg Dokoupil war
deshalb sehr zufrieden, als er den Kunsthandler bei der Erdffnung sah.» Das wichtigste war auch, daf der Maenz
die gesehen hatte. Das muR man auch ganz klar sagen, daR es ohne Maenz, ohne Geld einen ganz anderen Verlauf
genommen hétte. Man braucht sich da keine Illusionen zu machen.« Maenz, der ohne Kommentar durch die Rau-
me ging, zeigte sich immerhin beeindruckt und brachte auch den Basler Museumdirektor Ammann in die Ausstel-
lung, der beeindruckt, der Gruppe eine begeisterte Postkarte schrieb:»ich sagte, wenn ihr Lust habt, macht doch
mal etwas bei mir in der Galerie«, erinnert sich Paul Maenz. »Aber die wollten nicht so recht, weil die sagten, sie
sind in diesem professionellen Avantgarde-Betrieb nicht zu Hause, da hatten sie auch véllig recht. Und so richtig
zum Opponieren war meine Galerie auch nicht, weil sie dazu wiederum zu progressiv war.

In der Gruppe hielt man noch immer an dem Konzept fest, lieber bei Karstadt oder einer Gemischtwaren-Galerie
auszustellen, als in einem renommierten Haus. »Wir haben zu dem Zeitpunkt so eine Ideologie gehabt, dal wir eher
schlechte Galerien aufgegriffen haben«. (Dahn)

Trotz solcher Uberlegungen nahm Hans Peter Adamski an einer Gruppenausstellung der Galerie im Juni 1980 teil
und ebnete so den Weg fiir eine Présentation der ganzen Gruppe.
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>Aktion Pi3kricke<

Als Kippenberger im Dezember 1979 im >Biiro< die Ausstelllung >Elend< veranstaltete, hatte sich Meuser an den
Diisseldorfer Studienkollegen Walter Dahn erinnert, der daraufhin eine Arbeit ablieferte die zusammen mit Georg
Dokoupil entstanden war. Vier Monate spater im April 1980 fand im Hamburger Kinstlerhaus an der Weidensal-
lee, organisiert von Werner Biittner und Albert Oehlen die geplante Folgeveranstaltung statt >Aktion PiBkriicke -
Geheimdienst am Nachsten<.

Die Teilnehmer der Berliner >Elend<-Schau waren auch in Hamburg mit dabei. Diesmal aber reisten auch alle Kol-
ner, Dahn, Dokoupil, Bémmels und Adamski zusammen mit Jérg Immendorff geschlossen an. Zum erstenmal
stieen sie auf eine zwar geistesverwandte, dennoch inhaltlich anders orientierte Gruppierung. Wahrend fir die Kol-
ner die Malerei ein bloRes Medium bedeutete dessen Struktur sie spielerisch reflektierten, nahmen z B. Biittner und
Oehlen das Bild als Kommunikations- und Ausdrucksmittel ernst »Obwohl eigentlich am Anfang schon klar war,
daB véllig verschiedene Ansdtze da sind zwischen denen und uns«. (Bommels)

Dementsprechend konsterniert reagierten die KéIner auf das Gebotene. >Es  war alles durcheinander. Es war prak-
tisch wie eine Ausstellung AbschluBklasse Kunstakademie« (Bdmmels). Das natiirlich ware fiir die Kélner allein
noch kein Hinderungsgrund gewesen, aber die Ausstellung thematisierte nicht den Dilettantismus, den sie vorfiihr-
te.»In Hamburg war eben von allem etwas aber nichts wirklich klar auf den Punkt gebracht« (Adamski).

Adamski verging sogar die Lust sich an der >Pikriicken<-Ausstellung tiberhaupt zu beteiligen. Nur Dahn und
Dokoupil rafften sich zu einer gemeinsamen Zeichnung auf dem Fuflboden auf.

Schule der Gelaufigkeit

Nachdem sie schon in der Galerie von Paul Maenz ersten Kontakt mit der scheinbar naiven dennoch voller ge-
danklicher Anspielungen steckenden jungen Malerei aus Italien gehabt, hatten fuhren einige aus der Kdlner Gruppe
nach Bonn, um sich dort >Die enthauptete Hand< eine Zeichnungsausstellung der Protagonisten dieser postkon-
zeptuellen Malerei Mimmo Paladino, Enzo Cucchi, Francesco Clemente im Bonner Kunstverein anzusehen. Fir
Gerard Kever, der zwar noch mit Georg Dokoupil befreundet aber so mit Filmen beschéftigt war, daf er an den lau-
fenden Projekten des kleinen Teams bisher nicht teilgenommen hatte, war das der Anlal zum erstenmal wieder zum
Pinsel zu greifen, nicht zuletzt auch deshalb weil die italienische Malerei so »daneben« wirkte wie van Ackerens Tri-
vialfilme. Gerard Kever besuchte Walter Dahn und Georg Dokoupil hdufig in ihrem neuen >Atelier< von dem er nur
finf Minuten entfernt wohnte.

Die Ausstellung in der Hahnentorburg bei der alle gemeinsam die Raume gestaltet hatten lie den Wunsch nach
einem gemeinsamen Atelier entstehen, wo man die in den Cafes und Kneipen trainierte Arbeitsweise auch auf
groBere Formate ibertragen konnte. »also nicht nur drauf angewiesen zu sein in der Kdolner Kneipenszene sich zu
treffen und da zu versuchen kreativ zu sein, sondern ein Atelier zusammen zu mieten konkret, zusammenzuarbei-
ten« (Adamski). Bisher allerdings war die Suche nach einem billigen grofen Raum erfolglos. Im >Kurfurstenhof<
der Kdlner Stidstadt Treffpunkt der Fachhochschulstudenten und ihrer Kunstlerlehrer, einer Art >Ratinger Hof< im
kleinen, mit Musik- und Filmvorfiihrungen kellnerte der Halbchinese Sing, der den Noten der vier abhelfen konnte.
Er bot ihnen seinen Dachboden zum Malen an. Besonders Walter Dahn und Georg Dokoupil nutzten die Alternative
zur Nachtarbeit in van Ackerens Klassenraum.

Gerard Kever erinnert sich:  »Dort habe ich gesehen, dal es einen Weg gibt die Italiener irgendwie weiterzu-
fiihren.«  Auch Dokoupils Amerikabekanntschaft Gerhard Naschberger, der bisher nur besuchsweise an den Rhein
gekommen war, zog in dieser Zeit von Frankfurt nach KéIn und beteiligte sich an der Arbeit im neuen Atelier am
Zugweg.

Und schlieRlich tauchte Galerist Paul Maenz gelegentlich auf, der den Kontakt zu den Kiinstlern der Hahnentor-
burg hielt. »Ich habe die da besucht und auch Sachen gekauft nicht teuer aber ich meine immerhin 1000 DM oder
800 DM. Das war natilrlich fiir die sehr brauchbar. Die lebten alle sehr improvisiert. Wirklich mit fast nichts. Und
die wollten ja auch nichts. Was die da hatten war dann meistens von Dahn/Dokoupil. Das waren im Grunde die bei-
den verriicktesten Gestalten besonders in ihrer Kombination. Es gab urspriinglich keine Bilder von dem einen oder
anderen, es war immer alles gemeinsam; die haben sich wie siamesische Zwillinge quasi durch die Entwicklung
auseinanderoperieren lassen«.

»Das war Sommer und da fing es an, daR wir uns so Sachen gegeneinander zeigten. Walter und Georg mach-
ten die ersten Bilder zusammen und auch Gerard Kever arbeitete auf dem Dachboden. Ich hab zu dem Zeitpunkt
so groe Papparbeiten gemacht, gemalt und ausgerissen und ausgeschnitten, habe aber fiir mich gearbeitet«
(Bbmmels).

In diesem ersten Atelier gab es noch keine kontinuierliche Zusammenarbeit. Walter Dahn arbeitete damals
grundsétzlich nur gemeinsam mit Dokoupil, weil er sich kaum imstande sah allein ein Bild anzugehen. »Der hat nur
mit dem Georg gemalt. Der hat keinen Pinsel in die Hand genommen, wenn der Georg nicht dabei war« (Kever).

Im Mai 1980 gab Peter Bommels seine Arbeit im Kinderladen auf. Erholung war nétig! Zusammen mit Hans Peter
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Adamski reiste er fiir drei Wochen nach Sardinien in ein Dorf an der Ostkiiste der Insel. Bommels begann wahrend
der stillen Faulenzertage in einem kleinen Notizbuch zu zeichnen. Zun&chst waren das eher ungelenke Studien der
Umgebung, z B. ein steifliniges >Funkschiff< oder die barocke Nachttischlampe im Hotel. Adamski spielte fir sei-
nen Freund den Mentor. »Da habe ich sehr viel mit ihm ber seine Zeichnungen geredet und habe also kritisiert,
aber immer positiv«. Die flir Sardinien typischen, fremdartig gewachsenen Basaltfelsen kamen Bommels' Phanta-
sie entgegen, der z. B. auch Wasserréhren in der Herberge skizziert hatte, lang gezogene Systeme, die verschiede-
ne Reservoire miteinander verbanden. Die vieldeutigen Gesteinsstrukturen pafiten gut in diese kommunizierenden
Sinnsysteme der kleinen Skizzen. »Wir saBen da auf Felsen, er guckte sich die Felsen an und sagte: >Da, sieht das
nicht aus wie ein hockendes Tier?«  Bommels begann in seinen kleinen Zeichnungen dieses Ratselphdnomen
beim Betrachten der Landschaft aufzunehmen. Eine Felsform wuchs sich zum Meeresstrom aus, in dem ein
Schwimmer trieb auf den ein Vogel herunterstieR3.

Die Bildsysteme wurden immer kompakter. Mit dem Brotschlag hatte Bémmels dann seine eigene Bildsprache
erarbeitet, in der verschiedene Motiviragmente in einem diskontinuierlichen Bildraum, mal als Aufsicht wie bei ei-
ner Landkarte, mal als Ansicht mal als bloRes FluBdiagramm, verbunden sind. Er war vorbereitet auf den Schritt in
die Offentlichkeit.

Premierenvorbereitungen

»Paul Maenz hat einfach nicht locker gelassen«, sagt Walter Dahn, der die Besuche des Galeristen, wie die an-
deren auch, als Ermutigung empfunden hat. »Maenz hat sein Interesse (iber das ganze Frihjahr, den Sommer Uber
bekundet, so daB wir zum SchluR gesagt haben, ok, wir kénnen es versuchen«. Es war Juli 1980 Die Ausstel-
lungserdffnung sollte im Dezember sein. Zeit zusammenzuriicken und intensiv zu arbeiten.

Zunéchst wurde im Oktober im Hinterhof der Milheimer StraRe 110 ein 500 Quadratmeter grofRer Dachboden
gemietet. Die Finanzierung fiel den sechs nichtleicht.»Klar, wir haben alle kein Geld gehabt zu der Zeit« (Adamski).
Von den eigenen Bildern konnte keiner leben. Hans Peter Adamski arbeitete als Bote bei der >Kélnischen Rund-
schau<.»Meine Arbeit bestand darin, daf% ich zweimal vom Redaktionsgebaude, was finf Minuten vom Haupt-
bahnhof entfernt ist, zum Hauptbahnhof gehen mufite, um zwei Briefe abzuholen. Davon konnte ich leben, weil ich
drei Stunden da sein muBte, also eine Anwesenheit der Form wegen, und hab aber vier Stunden bezahlt bekom-
men, und dann der Chef von mir, der war sehr kunstinteressiert und hat immer noch Stunden drauf geschrieben.
So hab ich ein normales Einkommen gehabt«.

An Adamskis Arbeitsstelle nahm man also durchaus Anteil an den Erfolgen des Kiinstlers, zumal der Chef, in sei-
ner Freizeit Statist am Schauspielhaus, eine Ader fir die Kunst hatte und ein Kollege, Rentner, nebenbei zeichnete.
In diese kollegiale Atmosphdre schlug die Nachricht vom ersten Bildverkauf, Ende 1980, wie eine Bombe ein.»Da
habe ich 3000 DM fiir gekriegt oder weniger. Da war ich ganz stolz. Dann hab ich das erzahlt, und die wollten mir
das nicht glauben. So viel Geld fiir ein Bild!« Pointe: Im Januar 1981 brachte die >Rundschau< einen Artikel Gber
den Ex-Mitarbeiter, »also Tenor >Vom Rundschauboten zum berlihmten Kinstler, zum reichen Mann<« (Adam-
ski).

Georg Dokoupil war einige Zeit beim selben Arbeitgeber angestellt Er bekam zwar Unterstiitzung von zu Hause,
wollte aber doch noch etwas dazuverdienen. So arbeitete er auch zusammen mit Gerard Kever als Mébelpacker in
einem Kdolner Polstergeschaft. Die beiden mit ihrer Vorliebe fir Triviales rdumten den Kunden mit Genugtuung die
Wohnzimmer mit Gelsenkirchener Barock voll und zlickten dann den Fotoapparat, um gleich das neue Arrangement
festzuhalten.

Gliicklicherweise spendierte dann der Bonner Kunstfond 15000 DM zur Unterhaltung des Atelierraumes. »Davon
haben wir uns dann fiir 600 DM erst einmal einen eigenen Staubsauger gekauft, ein riesengroes Ding, sah toll aus,
den wir aber nie benutzt haben« (Bémmels). »Es war eine schone Atmosphdare eigentlich. Im ganzen Vorderhaus
wohnten fast ausschlieflich nur Tiirken«, erzahlt Hans Peter Adamski. »Fiir die vielen Turkenkinder war es natiir-
lich sehr spannend, was da auf dem Dachboden passierte. Eines durfte mal reinkommen, und eine halbe Stunde
spéater standen dann 30 draufRen vor der Tir und wollten rein. Ein paar durften auch mal mit malen.« Die Begeiste-
rung dariiber, jetzt endlich einen groen Raum zu haben, fihrte dazu, daf in den ersten zwei Monaten beinahe Tag
und Nacht gearbeitet wurde.

»lch hab da die ersten Bilder gemacht, und es ging alles hin auf die Maenz-Ausstellung, das war der erste Prif-
stein« (Bémmels).

»Wir haben uns zum Friihstlicken getroffen, sind dann gemeinsam rausgefahren nach Milheim ins Atelier, ha-
ben da acht neun zehn Stunden gearbeitet, danach abends ins Kino, danach in die Kneipe gegangen, da haben
wir weiter geredet diskutiert, Plane geschmiedet, gesponnen, phantasiert, und diese intensive Phase war bestimmt
ein Jahr lang so. Wir waren eigentlich wie verheiratet, nur daf8 wir nicht zusammen ins Bett gegangen sind« (Adam-
ski).

Dabei setzten sie die bei den Treffen im >Blue Shell< entwickelte Arbeitsweise fort. »Da gibt's also Bilder, die wir zu
sechst gemalt haben, gibt's Bilder, die wir zu viert gemacht haben, zu zweit, zu dritt. Es gab da ganz witzige Sachen,
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also einer fing an zu malen, ging zwei Stunden weg, was einkaufen, kam wieder und hat sein eigenes Bild nicht
mehr erkannt. Und das war gar nicht bdse gemeint. Oder ich hab mal ein Bild gemalt, irgendwas, dann guck ich mir
die Bilder vom Kever an, plotzlich sehe ich, daR er einen ganzen Teil von mir einfach Ubernommen hatte« (Bom-
mels). Eigentumsrecht an Bildern und Bildideen existierte nicht. »Wenn wir etwas zusammen gemacht haben, ha-
ben wir es auch wirklich zusammen gemacht. Und wenn nicht, dann haben wir es auch wirklich nicht gemacht. So
ungeféhr. Es gab niemals so eine kompromiBlerische Geschichte« (Bémmels).

Trotzdem war die kontinuierliche Zusammenarbeit doch eher ein Mythos der Kunstkritik. »Es wurde vor allem Gber
die Bilder gesprochen. Aber jeder konzentrierte sich auf sich selber und versuchte, was rauszufinden fur sich selbst.
Vor allem war das eine permanente Diskussion und eine Beeinflussung, weil der eine neben dem anderen was
machte« (Dahn).

>Finger fur Deutschland

Ende Oktober 1980 ging die Ausstellung >Elend< - nach Berlin und Hamburg - in Disseldorf als >Finger fr
Deutschland< in die dritte Runde. Gastgeber war J6rg Immendorff, der sein Atelier in der Gustav-Poensgen-Stralie
leerrdumte. »Ich bin nicht der groRe Forderer gewesen. Das ging ganz einfach. Es gab irgendwie eine Diskussion
>wir mochten mal im Rheinland was machen, aber wo?< Und da habe ich gesagt, na gut, da mache ich mein Ate-
lierleer.

Die Hamburger >PiRkriicke< war nicht nur Immendorff schal vorgekommen. »Das war schon ziemlich mide und
etabliert. Es gab gar nichts Witziges mehr«. Die allzu improvisierten Objekte, Collagen, Zeichnungen erweckten
plétzlich eine gewisse Langeweile. In >Finger flir Deutschland< stand die Malerei im Vordergrund. Vom harten Kern
der >Elend<-Jubilare fehlte Georg Herold. Dafiir waren u. a Hans Peter Adamski und Michael Bauch, Peter Bém-
mels, Gerard Kever, Gerhard Naschberger und Gunter Tuzina dazugekommen.

Die Kdlner Gruppe hatte Premiere. Sie trat zum erstenmal geschlossen auf, auch wenn sie dieses Debilt in spé-
teren Katalogen nicht mehr auffihrte, weil die >Mulheim-Saga< mit der Ausstellung in der Galerie Maenz beginnen
sollte. In dem schmalen Katalog, der entstand, dokumentierten sie ihr Gruppenbewuftsein durch einen Satz, der
sich in verschnorkelten GroBbuchstaben wber die sechs fiir sie reservierten Seiten zog. »Du sollst dich mal mel-
den.«

Allerdings zeichneten sich auch Zwistigkeiten ab. Die sechs Kdlner hatten die Diisseldorfer Ausstellung gern. >Die
tiefe Depression des griinen Hilhnerfickers< genannt. Erst als Werner Bittner und Albert Oehlen drohten, nicht teil-
zunehmen, einigte man sich auf >Finger fiir Deutschland<, einen Titel, der auf die damals ungewdhnliche, maleri-
sche >Handarbeit< anspielte Auch Kippenberger drohte mit Boykott, wenn Meuser nicht erscheinen dirfte, mit dem
Immendorff nicht zurecht kam Kippenberger bat Wachweger und Barfuss um solidarischen Beistand, vergafl dann
aber Entwarnung zu geben, nachdem die Situation geklart war, so daf die beiden im Katalog nicht genannt sind,
obwohl sie teilnahmen. Genauso erging es Elvira Bach.

Nicht nur Uber die besten Héngeplétze wurde gestritten.»Die Hamburger fingen an, Uber uns herzuziehen, er-
innert sich Peter Bommels.»Das wére doch alles Scheile, was wir machten, Traumereien ohne Hand und Fuf.«
Walter Dahn fand andererseits die Arbeiten von Wachweger und Barfuss »zu gekonnt« Immendorff nahm zwar an
der Ausstellung teil, hielt sich jedoch ansonsten aus den Disputen heraus.»ich hab da nicht Jury gespielt.Ich war
bei den Diskussionen dabei, aber ich habe lediglich den Raum gegeben. Ich hab mich nie als Schutzpatron fiir die
20 Leute da empfunden, aber ich fand die Ausstellung wichtig. «

Am Abend der Er6ffnung fand im >Ratinger Hof< ein grofRes Erdffnungskonzert statt, bei dem man die Maler auf
der Buhne wiedertraf. Die Musikzeitung >Spex< berichtete »Die >GRUGAS< kiindigten sich dadurch an, daB Kip-
penberger bestimmt 'ne halbe Stunde nach Stocken fir das Schlagzeug verlangte. Auferdem wirkte noch Ulrich
Meister mit, der Kippenbergers Gedichte vortrug und von demselben am Schlagzeug und durch flotte Spriche be-
gleitet wurde.«  Auch die >Vielleichttors< spielten, mit Albert Oehlen am Saxophon und Bruder Markus an der Gi-
tarre (Spex »neuer Weltmeister aller Klassen«) und die >Hitlers<. Eine besondere Vorliebe entwickelte der Spex-
Journalist fiir den Maler Penck, der ihn mit seinem Auftritt an Allen Ginsburg erinnerte:» ich liebe es, wenn er
ein Wort sagt, namlich Pentagon auf séchsisch (Bendagonn, oder so dhnlich)«.

Miulheimer Freiheit

»Es ging uns darum, mal was Neues vorzustellen. Maenz kam und fragte, gibt es denn jemanden, den ihr sonst
noch interessant findet. Da haben wir Ina Barfuss, Thomas Wachweger, Georg Herold und die anderen Hamburger
genannt, erinnert sich Walter Dahn. Die Ausstellung in der renommierten Galerie Maenz sollte auf keinen Fall den
Geruch einer Kélner Lokalrunde haben, und so war sich die Gruppe mit dem Galeristen schnell einig, trotz der
Streitgespréache wahrend Immendorffs Ausstellung >Finger fiir Deutschland< die Hamburger Kollegen Albert Oeh-
len, Werner Bttner, Georg Herold mit dazu zunehmen Wachweger und Barfuss sollten den Berliner-Beitrag stel-
len, denn »man hat so (iberlegt, wie man das ein bichen auforechen kann, daR es nicht nur Hamburg und Kéin
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ist« (Adamski). Paul Maenz hatte auch die jungen Kiinstler aus den anderen Stddten gerne in sein Galerieprogramm
aufgenommen. »Aber irgendwann kamen die mit eingezogenen Schwanzen zu mir und sagten: Wir kénnen das
nicht machen, weil wir nicht mit dieser Mulheimer Freiheit identifiziert werden wollen. Milheimer Freiheit war ko-
mischerweise so eine Art Synonym fiir junge deutsche Kunst, was wir alle nicht geahnt hatten. «

Gerard Kever stieR als Nachzlgler, die Ausstellung fing schon beinahe an, noch gerade rechtzeitig zum Stab. »Der
sagte, er hatte eine Mappe, und der Georg hatte gesagt, er solle sie mir zeigen. Ich sagte, die ist sehr schén, von
mir aus gerne. Er hing die Sachen dazu, das ging dann auch sehr gut« (Maenz).

Als Problem entpuppte sich die Titelfindung >Dumme Fresse<, eine Anregung der Kdolner, fand in der elfkdpfi-
gen Mannschaft keine Mehrheit. Die Hamburger schlugen dann den sachlich ironischen Titel interessante Bilder
aus Deutschland< vor. Das war wiederum der Kélner Gruppierung zu allgemein. Sie wollte schon im Titel Unter-
schiede markiert wissen.

»Wir waren in der Verlegenheit, wie die sechs zu benennen sind«, erlautert Paul Maenz das Dilemma, »denn die
Namen kannte ja keiner, und die konnte auch keiner behalten. Und wie ich glaube - aus einem Gesprach mit Faust
kamen wir auf die Idee mit der Milheimer Freiheit, weil die ja auch da arbeiteten.«

Der Berliner Kunstkritiker Wolfgang Max Faust arbeitete mit der Galerie seit der Ausstellung >Arte Cifra< zusam-
men, die er programmatisch unterfittert hatte Faust gehdrte zu den wenigen, die die neue franzdsische Philoso-
phie von Deleuze und Guattari gelesen hatten, und war so geriistet, auf den Spuren seines italienischen Kollegen
Achille Bonito Oliva zu wandeln, der die zentralen Stichworte der >Arte Cifra< aus dem >Anti-Odipus< der beiden
Franzosen (bernommen hatte. Nachdem Paul Maenz schon friih die Gruppe als deutsches Aquivalent zu dem itali-
enischen Trend verstanden hatte, fiel es Faust nicht sehr schwer, das neue kunsttheoretische Besteck auch hier an-
zuwenden »Folglich war der Faust auch fir die Kiinstler ergiebig, denn der hat sich ja nicht mit mir oder der Gale-
rie oder mit den Bildern allein befal3t, sondern mit den Leuten. Der hat wirklich mit denen zusammen gesessen und
nicht, weil er beauftragt war. Der ist immer beschissen bezahlt worden, der hat nie etwas geschenkt bekommen. Im
Gegenteil, er hat bei mir Bilder gekauft und bezahlt«. (Maenz) Faust orientierte sich bei seiner Namensfindung an
altbewahrten Berliner Traditionen, wo sich Selbsthilfegalerien junger Kiinstler gerne den eigenen Standort als Grup-
pennamen wahlten. Den Kolner Kiinstlern war das nur recht, ihnen pafte die Anspielung auf die neuen uneinge-
schrénkten Freiheiten im kinstlerischen Ausdruck sogar gut in ihre Programmatik. »Dann haben wir gesagt, M-
heimer Freiheit sind wir, und das andere sind dann eben interessante Bilder aus Deutschland«. (Bdmmels)

»Damit schienen alle gliicklich« sagt Paul Maenz, »und die Ausstellung Miilheimer Freiheit und interessante Bil-
der aus Deutschland« wurde im Dezember 1980 zusammengebastelt, denn nichts davon war - technisch gespro-
chen professionell. Die Hamburger hatten richtige Keilrahmenbilder, die anderen bemalte Wolldecken, Betttiicher
und Tischtiicher. Das war auch alles nicht fiir die Ewigkeit und hatte eigentlich mehr den Charakter eines Zwi-
schendings zwischen Ausstellung und Ereignis. Es war im Grunde fiir den Augenblick geschaffen «.

Wer im November oder Dezember die Galerie in der SchaafenstraBe besuchte, dem stockte zunéchst der Atem.
Der flihlte sich nicht in einer Galerieausstellung, eher in einem Bilderlager mit direkt an die Wand gehefteten be-
malten Tlchern und Papieren, im Raum aneinandergelehnten Malereien und kleineren Bildern, die entlang der Tep-
pichleiste an der Wand standen. Inhaltlich entsprachen die Arbeiten dem Stil der Présentation. Werner Bittner und
Albert Oehlen hielten sich getreu ihrem Ziel, die Kunst zu unterwandern, an die Konventionen. Seit ihnen Immen-
dorff fur die Ausstellung >Finger fiir Deutschland< das erste Material geschenkt hatte, arrangierten sie sich mit dem
klassischen Instrumentarium der Tafelmalerei. Einige Bilder der Ausstellung bei Paul Maenz waren schon zwei Mo-
nate vorher in >Finger fiir Deutschland< zu sehen gewesen, aber Albert Oehlen produzierte in der Zwischenzeit Neu-
es. Der irisierende Farbeffekt, den schon die leeren Wasch- und Umkleiderdume der Motorhalle am Rosenberg zeig-
ten, hatte sich in 6 Stilleben noch intensiviert. Dinosaurierskelette in einem leeren Zimmer filhrten ein Leitmotiv der
nachsten zwei Jahre ein, das Thema >Wohnung<. Albert Oehlen: »Die Wohnung ist das Bindeglied zwischen den
beiden wichtigsten Elementen in unserem Leben, dem Staat und der Frau. Es gibt selbstverstandlich noch mehr Be-
griffe, mit denen wir arbeiten, aber man geht eben Schritt fiir Schritt vor, und so haben wir uns in diesen Jahren
erst einmal um die Wohnung gekimmert. «

Thomas Wachweger und Ina Barfuss héngten eine ganze Wand mit kleineren Bléttern voll. Den zeichenhaften
Personenkonstellationen war aber bereits, im Unterschied zu den Milheimern, eine Besinnung auf die formalen Ele-
mente der Malerei anzumerken, auch wenn die Inhalte deftig waren. Ein Mann z B. der vom hohen Berggipfel durch
die Wolken pinkelt. Am getreuesten auf den Spuren der Tradition, in diesem Fall Sigmar Polkes, wandelte noch Ge-
org Herold, der Fotomontagen und einige kleine Blétter zeigte.

Von anderem Stoff waren die Lappen, die die Miilheimer an die Wande héngten. Kotzer | und Kotzer Il von Dahn
und Dokoupil veranschaulichten die Redewendung >sich ankotzen< in drastischerweise. Von beiden sah man auch
riide zusammengesetzte und bunt bemalte Musikinstrumente, die, so konnte man sich aufklaren lassen, als Picas-
so-Zitat zu verstehen waren. Hans Peter Adamski zeigte nicht nur einen groBen Scherenschnitt, Nasenbillard, son-
dern auch eine vier Quadratmeter groRe Kohlezeichnung:ich  mach Video. Bei diesen ersten malerischen Versuchen
nach den Scherenschnitten ist eine gewisse Verwandtschaft zu Peter Bémmels unverkennbar. Die phantastischen
mit Augen besetzten Figuren sind als Schraffurenteppich ausgefiihrt und wuchern amorph im Bild Peter Bommels
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hatte dieses Prinzip fir die Maenz-Ausstellung erweitert. Seine Kombinatorik erfal3te die Wénde, sogar den Raum.
Figuren schienen aus dem Bildraum zu fliehen kleine M&nnchen schwebten hoch an der Wand oder gingen auf dem
Parkett spazieren. Auch an groRere Skulpturen wagte er sich heran. Das Gebildete Insekt war aus rohem Holz zu
sammengezimmert und nach Art der Malerei leuchtend bemalt. Gerard Kever lieferte mit seinem Tanz in der Kiche
wohl das >wildeste< Bild der Ausstellung. Vor einem nur angedeuteten Herd war eine in Rot und Griin leuchtende
Figur diagonal in den blauen Bildraum gespannt. Gerhard Naschberger seine- formale Aushbildung nicht verbergend,
baute seine Malerei in programmatisch dekorativer Weise. Hurricane etwa gab den harschen Pinselstrichen der
Grundierung eine darstellende Interpretation. Eine Figur die im Wirbelsturm durch die Luft flog war darauf als fla-
che dunkle Chiffre gemalt.

Soviel Provokation lie Paul Maenz bei der Eréffnung »die Hosen flattern« (Kever). Zu seinem Erstaunen wurde
reichlich gekauft, kein Wunder bei Preisen um die 2000 DM. Uberrascht war er auch von der Neugierde der Jour-
nalisten.» Die Welt der Lokus-Graffiti und Telefonkritzeleien ist nah«, urteilte ein Gast den auf dieser Ausstellung
wirklich keiner erwartet hatte: Jirgen Hohmeyer vom Nachrichtenmagazin ->Der Spiegel<. Die Gefiihle des Journa-
listen, der auf den Trend durch die Ausstellung der Italiener in Basel und Essen durch die Présentation >Aperto 80<
aufderBiennale von Venedigimmerhinvorbereitetwar blieben gemischt.»Unumwunden Begeisterung fiir die jetzt
proklamierte >Freiheit< wére zuviel verlangt. Zuviel geht Uber Bord was sich die zeitgendssische Kunst an Disziplin
miihsam erarbeitet hat«, gestand er frank und frei. Andererseits erinnert er sich "daf noch fast alle Umbriiche der
Moderne erst einmal als Riickfalle in die Barbarei erschienen sind.« Seine vorsichtige Prognose »Fiir mdglich zu
halten zu fiirchten ist eine neue Kunst.

Schachmatt fir Abstraktion

Der Besuch der Ausstellung >Miilheimer Freiheit und interessante Bilder aus Deutschland< brachte den jungen Diis-
seldorfer Maler Andreas Schulze ins Nachdenken. Er hatte bei Dieter Krieg studiert und einen eigenwilligen Weg ge-
funden, der Malerei einen konzeptuellen Unterbau zu geben. In groRen raschen Strichen schuf er immer &hnliche
Landschaften, zersiedelt von Einfamilienh&usern im Stil der funfziger Jahre.

»Diese Landschaftbilder hab ich immer mehr so gesehen als eine Formel die unzéhlige Varianten haben kann.«

Es ging Schulze nicht um Darstellung verwohnter Landschaften. Die ziigig hingestrichenen Wiesen und Bergkam-
me mit den Einfamilienhdusern von der Stange waren bloRer Vorwand zum Malen. Sie funktionierten als Motiv oh-
ne Motivation als Thema ohne Inhalt. Vor den Bildern der Milheimer schien ihm diese Ausdrucksform nicht mehr
charakteristisch genug zumal diese Arbeiten an Eindringlichkeit kaum mehr zu {bertreffen waren.
»Das hat auf mich schon einen starken Eindruck gemacht, gar nicht so sehr von den Arbeiten her, aber von der Hal-
tung. Mir war in dem Moment klar, dal die Art und Weise wie da gemalt wird in Zukunft malgebend sein wirde.
Ich habe mir dann (berlegt, was man jetzt machen kann, was zwar Malerei ist, aber was sich dann doch irgendwie
von dem, was es da gab unterscheidet. Durch die Ausstellung war ein MalRstab gesetzt an dem man sich orien-
tieren muBte.<

Schulze behielt zwar die theoretischen Pramissen der Miilheimer bei interpretierte sie aber anders Wie Adam-
ski und Dokoupil setzte auch er sich in die Bibliothek Abteilung >Kunst<, aber statt Bernard Buffet fesselten ihn
die >Abstrakten<.-Sie gaben den Anstol’ zu neuen Bildern, die die kristallinen Muster von Vasarely aufnahmen, die
Nays Blutenkrdnze zu volumingsen Schwammen aufbauschten oder Donald Judds Kasten schweben lieBen. Seit
1981 wurde die Kunstgeschichte der Abstraktion Thema von Schulzes Bildern deren Repertoire er zwar nicht zi-
tiert, aber als Anstofl zur eigenen Produktion nutzt.

Dahinter verbirgt sich nicht nur die Provokation durch die Umwertung kinstlerischer Konventionen. - Nichts
schien 1981 den Kunstlern so konventionell und vom Gehalt so beliebig wie die Abstraktion. Im Gegensatz zu Vas-
arely oder zu Nay, die fir ihre gegenstandslosen Formen keine fiktiven Bildrdume duldeten, inszenierte Andreas
Schulze fiir sie weite theatralische Raume, in denen die Gedankengebilde als >Akteure von Fleisch und Blut< ernst
genommen wurden.

Zunéchst einmal war das eine ironische Antwort auf die theoretischer Postulate abstrakter Malerei. Forderte die-
se letztlich den idealistischen Verzicht auf den nur triigerischen Bildraum damit die Formen als das erkennbar wer-
den, was sie >wirklich< sind (n&mlich eine farbige Form auf der Leinwand), sprengte Andreas Schulze die guten
Vorsdtze der Altforderen indem er sie allzu ernst nahm. Weil er ihre Formen durch die Raumlichkeit >wirklicher<
als wirklich machte, brachen die ausgeklligelten Gedankenkonstruktionen einfach in sich zusammen.

Aber das war nicht nur das schlitzohrige Schachmatt fiir eine allzu abgehobene Kunstpartie Tats&chlich verhielt
sich Andreas Schulze gegentiber den an Vasarely Moore und Nay inspirierten Gedankenformen scheinbar so wie zu
Zeiten seiner Landschaftsbilder vor den Einfamilienhdusern. Er malte sie ab. Durch die perspektivische Behandlung
gab er ihnen einen Anschein von Wirklichkeit, den sie vorher nicht besessen hatten. »Einerseits bilde ich etwas ab,
aber was ich abbilde ist véllig abstrakt. Es wird bei mir nur suggeriert, daR das ein klassischesTafelbild ist«.
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Lernprozesse

Nach der Ausstellung der Miilheimer bei Paul Maenz fanden auch prominentere Besucher den Weg in den Hinter-
hof der Kélner Sidstadt, z B. Frans Haks vom Museum in Groningen und der Galerist Bischofsberger aus der
Schweiz .»Er kam mit dem Flugzeug von Zirich, Taxi, ins Atelier rein, Taxi drauRen warten lassen, hat innerhalb von
einer halben Stunde das halbe Atelier ungefahr aufgekauft, die Produktion, die da war. Von mir hat er ein Bild ge-
kauft, das war nicht mal halbfertig.>Ach ja, ich glaub, das wird gut!< Dann wieder ins wartende Taxi zurlick, zum
Flughafen, weg«. (Adamski)

»Ab dieser Ausstellung bei Maenz sah die Situation sehr schnell, schon einige Monate spéter, so aus, daf’ die
Leute, die bei uns noch einen Nebenerwerb hatten, den aufgegeben und nur noch von der Kunst gelebt haben, was
dann eben auch weiterhin so geblieben ist«. (Adamski)

Erstaunt (iber diesen raschen Erfolg waren einige der Milheimer doch.»Wir hatten damit gerechnet, und das ei-
gentlich erwartet Womit wir nicht gerechnet hatten, war, daf es so schnell gekommen ist und so konzentriert«
(Adamski)

»Aber nicht nur in Sachen Finanzen begann sich einiges zu andern »ES war im Anfang fir uns ganz witzig, uns
vorzustellen, es kauft sich jemand ein Bild, und nach einem Jahr fallt ihm das von der Wand, oder es geht die Far-
be von der Leinwand ab. Dann hatten wir gesagt ok, dann werden wir hinfahren, die Farbe einsammeln, in ein klei-
nes Séckchen packen, und das ist dann eben die Arbeit«. (Adamski)

Mit solch verganglicher Ware konnte sich Kunsthandler Paul Maenz nicht zufrieden geben.»Dann hatte ich nat(r-
lich ganz handfeste Forderungen. Ich habe gesagt, wenn ihr mehr Geld wollt, dann kriegt ihr das nicht geschenkt,
also die Idee reicht nicht, die muf ja auch manifestiert werden. Prinzipiell méchte ich nur Bilder verkaufen, die im
Louvre landen kénnten. Denn jedes gute Bild endet im Museum. Und das heiBt, die miissen haltbar sein«  Er
wiinschte sich haltharere Farben, Leinwénde auf Keilrahmen, die leichter zu transportieren waenWi haben z.B.
im Anfang Keilrahmen verabscheut.Wir haben also ganz bewuft, das war ja auch in der ersten Maenz-Ausstellung
s0,alleBilder(fastallewarenohneKeilrahmen) direktaufdieWandgenagelt«.(Adamski)

»Schwierigkeiten hatte - glaube ich - jeder bis auf den Georg«, erinnert sich Hans Peter Adamski.» Also der Pe-
ter Bémmels hatte in politischer Hinsicht sehr starke Bedenken, weil damals war der allererste Gedanke, das, was
etabliert ist, zu verneinen.« Eine harte Zeit brach auch fiir Walter Dahn an, fiir den sich jetzt abzeichnete, dal3 er sich
auch unabhéngig von Georg Dokoupil wiirde behaupten mussen.

Allerdings kamen die Verdnderungen teilweise auch wie von selbst. Allein schon die GroRe des Miilheimer Ate-
liers flhrte dazu, dal die Formate wuchsen.»Ja, die groRziigigen Bedingungen waren wirklich wichtig, damit auch
ein anderes Level reinkam, das alles zu professionalisieren in gewissem Sinne«, erinnert sich Peter Bémmels.

Bienenhochzeit in Groningen

Franz Haks aus Groningen hielt seit der Ausstellung bei Paul Maenz den Kontakt zu der KéIner Gruppe.

»Dann habe ich versucht, das so hinzudrucken, daf das auch in einem Museum geht, und es ging wunderbar
Es war eine sehr schéne Ausstellung. Und die Kinstler, glaube ich, hatten auch dieses Gefiihl, obwohl ihre Bilder
jetzt auf Kellrahmen brav da hingen. Es war iberhaupt nicht langweilig«.(Maenz)

Am 28. Februar 1981 eroffnete das Museum >Neue Deutsche Kunst | Milheimer Freiheit<. Haks hatte zundchst
eine Ausstellung Uber die Nachfolgegeneration von Baselitz, Lupertz, Kiefer, Penck in der Bundesrepublik geplant,
entschloR sich dann aber anstelle der Ubersichtsschau zu einer Reihe von kleineren, dafiir aber préziseren Ausstel-
lungen. Die Besonderheiten der Kéiner Gruppe versuchte er im Katalogvorwort auf einen knappen Nenner zu brin-
gen.»Es gibt keine Regeln keine vorgeschriebenen Themen oder Techniken.

Jeder ist fiir Anmerkungen und sogar fir direktes Eingreifen des anderen aufgeschlossen«. Seinen Besuchern
gab er vorsichtshalber eine Gebrauchsanweisung mit auf den Weg.»Wichtig fiir den Zuschauer ist, daf er den Ar-
beiten gegenilber eine genauso offene Haltung einnimmt, wie es die Kinstler unter sich tun. Wer nicht dazu bereit
ist, sich in ihre Mentalitét einzufiihlen, wird ihre Arbeiten nicht verstehen.«

In Groningen trat Walter Dahn zum erstenmal solo auf. Ein mit breitem Pinsel rasch und scheinbar provisorisch
gemalter Grund und die eher zeichnerischen Figuren kaschierten auf den ersten Blick die Uberzeugungskraft der
Chiffren, die er erfunden hatte. Walter Dahns Malerei stand im Spannungsfeld zur Begrifflichkeit der Sprache, zur
Doppeldeutigkeit der Formen. Zwei Hauser wohnen, ach, in meiner Brust nahm das Goethe-Zitat zum Ausgangs-
punkt fir ein rabiates Portrét eines >Haus-Kopfes< mit zwei Wolkenkratzer-Hornern. Beim Handwerksmann, der da-
bei ist, Nagel einzuschlagen, markiert eine Kneifzange den Mund. Im Bildangebot von Georg Dokoupil sah man zum
erstenmal, was der Kritiker Wolfgang Max Paust spater als »Asthetik der Gleich-Giiltigkeit« etwas allzu pauschal
zum Charakteristikum aller Milheimer machte. Dokoupil stellte nicht nur heroische Figuren aus, die von der Na-
ziasthetik beeinflult waren, sondern auch surreale Arbeiten, die von Arp inspiriert zu sein schienen. In der Inter-
viewcollage, die Faust fir den Groninger Katalog zusammenstellte, bezieht er dazu Position »Kunstgeschichte zi-
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tiere ich oft aus einem momentanen Bed(irfnis heraus. Ich benutze sie wie eine vorgefundene Sprache Mein Inter-
esse ist dabei sehr sprunghaft. Ich schllpfe in eine andere Rolle und bin das dann.«

Das Schliisselbild der Groninger Ausstellung, das >gréRte Aquarell der Welt<, ging auf ein weiteres Stilregister Do-
koupils zurlick. Dabei hatte er, wie in den Gebildeten Insekten, K&fer und Heuschrecken in menschliche Rollen
schlupfen lassen.

»Auf der Reise nach Groningen waren wir Kaffee trinken und haben in einem Cafe so ganz kitschige Gedeckun-
tersetzer gefunden. Da war von Breughel Die Hochzeit reproduziert. Das war der Anlal fir dieses groRe Aquarell«
(Adamski).

Fir ihre erste Ausstellung in einem Museum wollten die Milheimer natiirlich »was GroRes« machen. Vor Ort

stellten sie sich auf Leitern und malten das >groRte Aquarell der Welt<, 5x10 Meter, mit einem, wie sie meinten,
typisch holléndischen Motiv. An ausladenden Tischen salRen Bienen und genossen ein Festmahl»Das ist sehr be-
zeichnend fiir die Arbeitsweise zu der Zeit. Das ist dann eben dabei herausgekommen, da war nichts mehr von
Breughel. Plétzlich war Beuys da drin und die Biene Maja. Das hat sich dann verselbstandigt«.(Adamski)
Der Reiz der gemeinsamen Gestaltung lag dann, nicht ein vorgefertigtes Konzept auszufihren, sondern im Arbeit-
sprozel3 spielerisch spontan Neues zu erfinden. Die Gruppenarbeit kam dieser Methodik der Transformation entge-
gen. Vielleicht hatte ein einzelner diese Technik freier Assoziation und Verwandlung nicht entwickeln kénnen, weil
die Provokation des Gegensatzes fehlte.

1981: >Rundschau Deutschland<

In der Lothringerstrale 13 hatte die Stadt Miinchen ein stillgelegtes Fabrikgeb&ude angemietet, dort aber bisher nur
eine Ausstellung mit Miinchner Kiinstlern durchgefihrt. Anfang 1979 traf der Kinstler Stefan Szczesny nach einer
Ausstellungseréffnung im Lenbachhaus den Minchner Kulturdezernenten Kolbe.»Und an diesem Abend schlug er
mir vor, doch ganz subjektiv eine Ausstellung aus der Kunst heraus zu machen. Erst sollte sie ausschlieRlich auf
Miinchen beschrénkt sein. Ich sage, dafl mir das unmdglich erscheine, weil es in Miinchen keine Kiinstler gebe.
(Szczesny)

Stefan Szczesny war tatsachlich als Maler in der bayerischen Landeshauptstadt recht allein. Zwar arbeitete hier
noch Troels Worsel, der sich in einer dunklen strukturalen Malerei, inspiriert von den Amerikanern Jasper Johns
und Frank Stella, fiir abstrakte, dynamische Bildraumgliederungen interessierte, aber eine Kunstszene wie in Kéln
oder Berlin existierte in Mtinchen nicht.

Szczesny hatte an der Minchner Akademie bei Friihtrunk studiert und sich jahrelang mit den Theoremen einer
minimalistischen Malerei herumgeplagt. 1975 entdeckte er in Paris die Altmeister. Er warf alle Vorbehalte tiber Bord
und entschloB sich nur noch zu malen, was ihm Spafl machte. Delacroix und Cezanne, Picasso und Matisse wur-
den seine Vorbilder, die er in seiner mediterranen, sinnlichen Malerei immer wieder zitierte. 1979 gelangte er zu ei-
nem farbenfrohen, lebensbejahenden Stil. Sein Schiiisselmotiv war der weibliche Kérper, den er mit abstrakten For-
melementen kontrastierte. Stefan Szczesny stellte sich also bewuf3t in die Tradition der Moderne und genof3 die Rol-
le des Malers. Sein Interesse lag deshalb auch darin, auf die Bedeutung der neuen Maltendenzen hinzuweisen. Ei-
ne >Rundschau Deutschland< sollte die Riickbesinnung auf das traditionelle Medium beleben und dessen lebendi-
ge Kraft nachweisen.»Mein Anliegen war es ja, bei der Organisation von >Rundschau Deutschland< Bilder der
wichtigsten Vertreter nach meiner subjektiven Bewertung in einer Ausstellung zusammenzutragen.

Anfang 1980 fuhr der Miinchner nach Diisseldorf, um sein Vorhaben mit einem Freund, Volker Tannert, zu erdr-
tern.»Der Ball wurde aufgenommen, und ich fuhr mit Volker Tannert nach Kén. Wir haben die Miilheimer besucht,
die sich gerade zusammengefunden hatten und die erste Ausstellung beim Maenz machten. Mit denen wurde das
dann auch diskutiert. Wie wére denn so eine grofle Ausstellung?« Eingeladen wurden von den Kélnern allerdings
nur vier, Dokoupli, Dahn, Bémmels und Adamski. Dadurch entstanden innerhalb der Gruppe Diskussionen Uber das
Auftreten in der Offentlichkeit. Die Frage war, ob die Gruppe immer nur geschlossen oder gar nicht auftreten soll-
te.»Eswar also nie die Solidaritat unter den Leuten so grof3, da man gesagt hatte, alle sechs oder keiner, for-
muliert Peter Bémmels das Gespréchsergebnis.

Die Verbindungen der Kiinstler, durch Ausstellungen wie >Elend< oder >Finger fir Deutschland< bereits herge-
stellt, brachten eine Lawine ins Rollen. Die Mulheimer hatten Kontakt zu Andreas Schulze. Die Hamburger waren
durch ihre Ausstellungen, dhnlich wie die Maler vom >Moritzplatz<, so bekannt, daf sie auf jeden Fall dabei sein
multen. Biittner, die beiden Oehlen, Kippenberger, Wachweger und Barfuss, Rohrbach und Deistler. Der >Moritz-
platz< war mit Ausnahme von Middendorf vertreten. Die Gruppe NORMAL trat ohne Jan Knap an, der sich in den
Vereinigten Staaten aufhielt. Michael Bauch, durch >Finger fiir Deutschland< eingefiihrt, nahm ebenso teil wie die
MiinchnerWorselundDossi.»DaswareineZusammenfassungvonallem«.(Kippenberger)

»lch ging fast unter vor Material«, erinnert sich Stefan Szczesny, »ein Berg von Material, weil die Zeit reif war, die
Leute haben funf Jahre, drei Jahre allein in ihren Ateliers an ihren Sachen herumgewurschtelt, und jetzt plétzlich
gab es eine Mdglichkeit, das in einem sinnvollen Kontext darzustellen.«
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Anfang Marz begannen die Kiinstler anzureisen, »denn einige wollten noch direkt vor Ort arbeiten Eine Eupho-
rie war das« (Szczesny). So kam es zwischen den 27 beteiligten Kiinstlern auch zu keinem Streit.»Man muR sich
vorstellen, 27 Kinstler machen eine Ausstellung, ohne sich um einen Platz zu streiten. Alles war wirklich auch von
der Poesie getragen. Da waren so Sachen, dafl der Markus Oehlen in einen Raum ging und mit dem Hammer ei-
nen Bayern in die Wand hdmmerte, einfach in den Putz. Und alle salen auf dem Boden, schauten zu, feuerten den
an. Es war eine absolute Identifikation da« (Szczesny). Martin Kippenberger war mit einem VW-Bus angerollt, auf
dem in groRen Buchstaben der Titel seines letzten Buches stand, Durch die Pubertdt zum Erfolg. Es hing an einem
langen Faden in der Ausstellung. Zusammen mit Albert Oehlen malte er in der Halle noch ein Doppelbild, das frei
im Raum stand, »Doris hat das Ficken satt und auf der Riickseite war: KU die Birne, Baby, und dazu den VW, den
ich aufgestellt habe, meinen Gruf? aus Berlin: Durch die Pubertdt zum Erfolg« (Kippenberger).

Peter Angermann und Milan Kunc taten sich mit Georg Dokoupil zusammen, um das Gelénder iber einer Falltir
der Halle zu verkleiden. Sie beklebten es mit Papier und bemalten den entstandenen Kubus.Es entstand ein Bett, in
dem ein Pérchen lag, das von einem Mobile aus Fliegen geplagt wurde.

Salome und Zimmer schufen auf der gesamten L&ngsseite der Halle einen mannshohen Bilderfries, der fiir sie
typische Motive zusammenfaflte die Artisten an den schwingenden Seilen, die S-Bahn, eine Berglandschaft und ei-
nen riesigen Kuhschadel. Als Gemeinschaftsarbeit beinahe aller Beteiligten entstand ein Boot, dessen Umrisse auf
den FuBboden gemalt wurden. Es bekam eine blaue Bugwelle und einen diinnen Mast, an dem als Segelersatz
Tucher, eine Drahtrolle, ein Eimer hingen.»Fast wie auf dem Jahrmarkt«, beschreibt Hans Peter Adamski die Stim-
mung.

Das Ergebnis der >Rundschau< vermittelte ein erstaunlich differenziertes, vielgestaltiges Panorama junger deut-
scher Kunst, fur die das Etikett >wild< zu pauschal erscheint. Rainer Fetting zeigte zwei atmosphérische Arbeiten,
darunter ein in sensiblen Farben ausgefiihrtes Duschbild, das die Effekte prézise inszenierte. Peter Angermanns ko-
pullierende Dinosaurier verrieten den GenufR an einem spektakuldren Bildeinfall, der mit bissigem Humor vorgetra-
gen wurde. >Wild< jedoch waren die Gemeinschaftshilder von Dahn und Dokoupil, in denen Clowns mit einem De-
kor aus der Spraydose umgeben wurden oder die Abdriicke von Hénden einen Bildrahmen simulierten. Ornamen-
tal dagegen die Arbeiten von Szczesny und Kunc, jeweils auf ihre besondere Weise. Kunc lieR Venus und Amor in
zeitgendssischem Gewand konturenstreng (ber eine idyllische Landschaft schweben, derweil tanzten bei Szczesny
verschieden stark abstrahierte Frauen durch einen Dschungel bunter Muster und Formen. Wahrend Wachweger und
Barfuss in einer Bilderfolge die Konstellationen zwischen Mann und Frau in verschiedenen Darstellungsstilen ana-
lysierten, hangte Troels Worsel ein Gemélde kristalliner Raumverspannungen auf. Nur einer nahm das mit humori-
stischer Distanz Markus Oehlen hatte als >Gemeinsamkeit< vieler junger Maler die fehlende Bildtiefe bemerkt - Fol-
ge der Verwendung von matter, schnell trocknender Dispersionsfarbe. Weil diese Bilder aussahen, als seien sie Ba-
tiken - eine typisch kunsthandwerkliche Technik in den Augen der Kiinstler - begann er, mit der Wachstechnik ein-
fache Motive zu entwickeln, etwa ein Stilleben mit Obst und Fruchtmesser.

Auch wenn sich die beteiligten Kiinstler ber diesen Leistungen in Hochstimmung fiihlten, mit der Stadt Min-
chen gab es zunachst Arger.»Die Verantwortlichen der Stadt machten eine Vorbesichtigung, und es herrschte groR-
tes Entsetzen. Ich mute um jede Mark kdmpfen, damit die Kiinstler Uberhaupt ihre Fahrkosten erstattet bekommen
haben« (Szczesny).

Die Resonanz beim Publikum belegen die Zahlen. 140000 Besucher kamen in den drei Ausstellungswochen in
die LothringerstraBe. Der Katalog, Auflagenhdhe 8000, war noch wéhrend der Veranstaltungszeit vergriffen. »Das
kann man sich eigentlich nur damit erklaren, daf die Zeit reif war«, meint Stefan Szczesny. »Kein Mensch hatte
mehr Lust, sich noch mal mit sechs Carl Andre-Platten auseinanderzusetzen. Daf das aber sofort einschlagen wur-
de, das war mir natiirlich nicht klar. Das Uberschlug sich, es gab kein Bild mehr zu kaufen. Und als die drei Wochen
um waren, war das schon Geschichte.«

Volker Tannert

Volker Tannert, ein Freund Stefan Szczesnys, gab in der >Rundschau Deutschland< sein Debiit. Der Einzelgénger
wurde schon bald zu einer wichtigen Figur der neuen Malerei. Seinen drei Miinchner Arbeiten war das kaum anzu-
sehen. Auf einer groRen Bildflache war aus schmalen, dunklen Leisten eine Hand mit einem Sektglas zusammen-
genagelt. Nicht das Motiv interessierte Tannert daran vor allem, sondern die Entstehung eines Zeichens. Auf zwei
Ubereck gehéngten Bildflachen sammelte er wie auf einer Mustertafel ein Repertoire malerischen Sprachvokabulars.
Ohne kompositorische Ordnung waren Flugzeuge, Wappentiere, Pinsel, Farbmuster nebeneinandergesetzt. In der
dritten Arbeit begann Tannert mit diesem >Bildlexikon< zu arbeiten. Eine Figur, ein Flugzeug, ein gefangener Eisbar
reichten aus, um eine Geschichte zu erzéhlen, die durch die verschiedene Realitatsnédhe der Bildelemente immer ih-
re eigene Kiinstlichkeit vorzeigte. In den Monaten, die auf die >Rundschau< folgten, entwickelte Volker Tannert aus
diesen Ansétzen eine eigenwillige Malerei, die die Statik der friiheren Motivsammlungen in eine filmische Bewegung
umsetzte. Die Figuren entstanden assoziativ aus Negativiormen, die ein breiter Pinselstrich frei lieR. In den Feuch-
ten Adressen schuf dieser groRRziigige Pinselstrich zuerst ein dunkles Farbfeld, das durch zwei Grabende, die sich
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mit dem Spaten oder den bloRen Hénden eingraben zum >Erdreich< wird Themen wie Gefangenschaft Tod und
Vernichtung Kampf und Befreiung entstanden so aus dem reinen MalprozeR In der Ambivalenz dieser Bilder, die
auf der einen Seite die Malerei thematisierten - wie bei Tannerts Lehrer Gerhard Richter - auf der anderen Seite
aber die Abstraktion zur Erzéhlung verdichteten, fand die Junge Malerei nicht nur einen Beleg sondern auch eine
programmatische Reflexion ihrer Methode.

Deutschlandtournee

Der >Spiegel<-Artikel ber die Ausstellung bei Paul Maenz hatte dafir gesorgt,daf® der Ruf der »Punks der Palet-
te« bis in die hintersten Winkel der Republik drang. Drei Kunstvereine buchten bei Paul Maenz fiir 1981/82 Aus-
stellungen ohne wohl recht zu wissen, worauf sie sich einliefRen.

Die Tournee begann fir die sechs Milheimer im Juli 1981 mit einer Ausstellung im >Schwarzen Kloster< dem
Freiburger Kunstverein.»Da wollte ein SPD-Ratsmitglied seine liberale Position gegeniiber den Hausbesetzern in
Freiburg dokumentieren durch so eine Ausstellung«, vermutet Hans Peter Adamski. »Er dachte, dafl wir eigentlich
Grafittis drauBen an die Wand spriihen. Er hat uns vielmehr in so einer Punkszene Musikszene angesiedelt. Die
wuften gar nicht, was wir machen. Dann kamen wir da mit knapp 100 Bildern an.«

Die Ausstellungsbedingungen waren nicht gerade ideal. Die Decken hatten Holzbalken und auf dem Dachboden
sah es aus wie in einem Kunstleratelier. Fiir die 100 Bilder gab es also kaum Héngeflache.»Da haben wir dann ei-
ne Konzeption entwickelt eben auch wieder raumbezogen. Wir haben die Bilder auf die Erde gelegt, an die Decke
genagelt, haben aus den Bildern mitten im Raum Zelte gebaut, es war wie ein Labyrinth« (Bommels).

Die >Freiburger Zeitung< irritierte die provokante Haltung der Kunstlei und machte ein Interview in der Sams-
tagsheilage unter der Uberschrift auf »Frauen malen doch nur Blumen«. »Die Resonanz war entsprechend inten-
siv«. (Bbmmels)

Fir Wilhelmshaven im Dezember 1981 lieRen die Milheimer sich etwas Besonderes einfallen.Die Stadt am Meer
sollte eine Ausstellung mit ganz speziellem Thema bekommen >Die Seefahrt und der Tod<.

Schon einige Wochen vorher hatte eine Ortsbesichtigung stattgefunden und die sechs malten lauter Bilder mit
Seefahrtsmotiven. Zur Erdffnung zeigten sich alle im Piratenoutfit. Die Fachleute schien das nicht sonderlich zu
berzeugen. »Die sechs Kiinstler... « stellte die >Wilhelmshavener Zeitung< in einer Besprechung fest, »haben
keine Erfahrung mit >Seefahrt und Tod< gemacht, sieht man einmal davon ab, da Naschberger mit einem Ruder-
boot auf dem Worthersee gekentert ist«.

Der Wolfsburger Kunstverein beabsichtigte eigentlich die Ausstellung von der Waterkant zu (ibernehmen. Das
machte allerdings bei der auf die Umgebung abgestimmten Installation keinen Sinn. »Uns war ziemlich schnell klar,
daB wir diese Bilder nicht in Wolfsburg zeigen wollten« (Adamski). Um etwas Neues auf die Beine zu stellen war
die Gruppe allerdings schon zu zerfallen. Peter Bémmels: »Man muf} die Wirklichkeit erzéhlen. Es hatte keiner Lust
dahin zu fahren kein einziger. Nur der Maenz sagte das sollten wir machen. Und dann hab ich gesagt, komm wir
mieten uns einen Bus, setzen uns alle rein, fahren dahin und malen was und dann fahren wir wieder zuriick. Ge-
nauso ist es passiert. « Die Lust zu gemeinsamen Aktionen war allen vergangen, nachdem unter dem Druck des
Marktes die Notwendigkeit immer zwingender wurde, daf sich jeder allein profilierte. Alle arbeiteten mehr oder
minder intensiv fiir sich, Der Ehrgeiz verhinderte, dafl Einfdlle weiterhin frei kursieren konnten. »Keiner hétte sich
auch nur einen Tag oder zwei mit seinem Kollegen aufhalten wollen. Der Gruppengeist war so ausgebrannt, daf die
einzige Maoglichkeit Uberhaupt noch etwas zu machen war in zwei Stunden etwas hinzuschmieren mit aller Kraft«
(Kever).

Zwei Tage vor Ausstellungseréffnung im April 1982 rief der Leiter des Wolfshurger Kunstvereins verzweifelt bei
Paul Maenz an, weil noch immer kein Bildertransport eingetroffen war.»Dann kamen wir im VW-Bus an. Erwar ge-
rade nicht da, nur ein Portier. Der schlof auf und innerhalb von zwei Stunden stand die ganze Ausstellung. Wir wa-
ren schon am Einpacken und wollten fahren, da kam dann der Direktor des Kunstvereins an« (Adamski).

Die Idee der Ausstellung entstand auf der Hinfahrt. Alles war sehr spontan und dennoch war das Ergebnis gut. Pe-
ter Bommels. »Es ging um Autos Sex und Tod. Das einzige alte Gebdude, das es dort gibt das ist der Kunstverein.
Ein SchloB.«

In diesem SchloB sollte zwei Wochen nach der Eréffnung eine Versammlung der Manager von VW stattfinden,
die durch den Ausstellungsraum hatten durchgehen miissen. Der Birgermeister begutachtete deshalb vorher die
Ausstellung und verlangte, daR die Bilder an der Wand (Peter Bémmels »Es sind sehr viele Pimmel zu sehen ge-
wesen, sehr viele Briiste und Penetrationen«) Ubermalt wurden. Es kam zu Auseinandersetzungen zwischen der Lei-
tung des Kunstvereins und einigen Mitgliedern, die sich fiir die Freiheit der Kunst stark machten, dem VW-Konzern
und der Stadt. Der Blrgermeister drohte dem Ausstellungsleiter sogar mit Rausschmifl. >Der Spiegel< berichtete
darlber. »Auf jeden Fall ist dann VW nicht dahingegangen und die haben die Sitzung in ihrem Werk abgehalten.
Wir wuBRten das alles nicht, das ist im nachhinein passiert. Wir sind zuféllig zu Revolutiondren geworden« (Bom-
mels).
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Endspiel

Nachdem sich die Gruppe aufgelst hatte, mufite Paul Maenz feststellen, dal er in seiner Galerie sechs weitere In-
dividualisten hatte.

»Diese Kunstler waren neu und erfolgreich. Der Service, den so etwas braucht - wir machen heute auch die Buch-
haltung fur die Kiinstler, sind Ratgeber und Begleiter durch diesen letztenendes doch sehr prézisen, geschéftlichen
Teil - war nicht mehr zu bewéltigen. Dann habe ich gesagt, ich kann euch nicht alle in dem Sinne vertreten, daf ich
alles fiir euch mache, bis hin zum Bezahlen der Taxirechnungen. Wir haben das dann gemeinsam in einer Sech-
serrunde besprochen. Und ich habe ihnen gesagt, ich kann nur drei - und mir war gar nicht klar, ob ich die richti-
ge Wahl getroffen hatte - das waren dann eben Bémmels, Dahn und Dokoupil.
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0.T. 1982

60 x 45 cm

Holzschnitt

Aufl. 40

aus:"7 junge Kiinstler" Folkwang, Essen

Literaturauswahl:
"Hans Peter Adamski"

Kat. Mannheimer Kunstverein Mannheim 1991
"Ohne Titel - Herbert, 14 erotische Papierbilder"

Kat. Galerie Pfefferle, Miinchen 1993

"Hans Peter Adamski", Kat. Universitat Leipzig,

Leipzig 1995

Die Anrufung der groRen Krankheit 1982
69,5 %995 cm

Linolschnitt

Aufl. 60

aus: "7 junge Kunstler" Folkwang, Essen

Die Wissenschaft 1990
65 x 51 cm
Lithographie

Literaturauswahl

"Mondbuch”, Edition Galerie Hartmut Beck,
Erlangen 1979

"Leonardo und Walt Disney betrachten das
Abendland”

Edition Galerie Hartmut Beck, Erlangen 1982

Der Geheimdienst 1990
65 x 51 cm
Lithographie

Hans Peter Adamski

1947 in Kloster Oesede geboren
1970 74  Studium an der Kunstakademie Diisseldorf
1980 Zugehdrigkeit zur Kolner Kinstlergruppe

Mulheimer Freiheit lebt in Kéin

Ausstellungen (Auswahl)

1981 Galerie Paul Maenz, Kdln

1982 Galerie Buchmann, St. Gallen

1983 Galerie Heinrich Erhardt, Madrid
Galerie Six Friedrich, Miinchen

1984 Bonnefantenmuseum, Maastricht
Stadtisches Kunstmuseum, Bonn

1985 Reinhard Onnasch Galerie, Berlin

1988 lleana Sonnabend Gallery, New York

1991 Mannheimer Kunstverein, Mannheim

1993 Galerie Pfefferle, Miinchen

1995 Universitét Leipzig, Leipzig

Hans Peter Adamski

Peter Angermann

1945 in Rehau geboren

1966 1968 Studium an der Kunstakademie Nimberg
bei Gerhard Wendland

1968 1971 Studium an der Staatlichen Kunstakademie
Dusseldorf bei Joseph Beuys

1979 Grindung der YIUP Gruppe

1979 Griindung der Gruppe NORMAL mit Milan
Kunc und Jan Knap lebt in Miinchen

Ausstellungen (Auswahl)

1982 Galerie Delta Rotterdam

1983 Dana Reich Gallery San Francisco
1985 Hans Jirgen Mller Koin

1987 Galerie Varisella Niirnberg

1989 Gallerie Bengt Adlers Malmo

1991 Galerie Kaess Weiss

1992 Galerie Lucien Bilinelli Briissel

Peter Angermann
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Die Kultur 1990
51 x 65¢cm
Lithographie

Selbstzucht 1985
84 x 60 cm
Holzschnitt

Literaturauswahl

"Gegenbilder" Kat. Badischer Kunstverein,
Karlsruhe 1981

"Der moderne Mensch"

Neue Gesellschatt fir bildende Kunst, Berlin 1982
"Das Bild als Kraftritual" in:

Wolfgang Max Faust ,Gemeinschaftshilder
Kunstforum International Bd. 67,

November 1983

Besitzgier
je 62 x 44 cm
Holzschnitt

Stilles Verlangen
le 62 x 44 cm
Holzschnitt

Peter Angermann

Ina Barfuss

1949 in Liineburg geboren

1968-1974 Studium an der Hochschule fiir bildende
Kiinste Hamburg Gemeinschaftsproduktionen
mit Thomas Wachweger
lebt in Bobke Brandenburg
Ausstellungen (Auswahl)

1974 Galerie Silvio R Baviera Ziirich

1982 Neue Gesellschatt fiir bildende Kunst, Berlin

1983 Galerie Monika Spruth, Kéln

1984 Galerie Springer, Berlin
(Gemeinschaftshilder mit Thomas Wachweger)

1985 Museum am Ostwall, Dortmund

1988 Galerie Silvio R. Bavana, Zirich

1990 Corner House, Manchester

1992 Galerie Springer ,Berlin

1994 Richard-Haizmann Museum, Niebiill

1995 Produzentengalerie Hamburg

Ina Barfuss

Ina Barfuss



Sonntag | 1986
28x21 cm
Radierung

Literaturauswahl

"Stipendiaten" Kat. Kunsthaus Hamburg 1986
"L'art pour ['Europe” Kat. Briissel 1988
Binationale Deutsche Kunst der spéten 80er
Jahre, Kat.

Stédtische Kunsthalle Diisseldorf 1988

Sonntag I 1986

28x21 cm
Radierung

Sonntag Il 1986
28x21 cm
Radierung

0.T.? 1991
42 x 58 cm
Lithographie

Literaturauswahl

"Thomas Bernstein" Kat.

Galerie Johnen & Schottle, Koln 1988
"Villa della Rose, The last Garden"
Gallerie d' Arte Moderna, Bologna 1993
"Thomas Bernstein", Triangle Style 1994

Michael Bauch

1951
1973-1978

1978
1980
1982
1984
1985
1988
1994

in Wiesbaden geboren

Studium an der Hochschule fiir bildende
Kiinste Hamburg bei Sudek und Graubner
lebt in Hamburg

Ausstellungen (Auswahl)

Ausstellungraum Ulrich Riickriem, Hamburg
Galerie Amo Kohnen, Duisseldorf

Galerie Fernando Peilegrino, Bologna
Kunstverein Krefeld

Hamburger Kunsthalle,Hamburg

Jablonbka Galerie, Hamburg

Kiinstlerhaus, Hamburg

Michael Bauch

Michael Bauch

Thomas Bernstein

1957
1978-1985

1983

1985
1986
1987

1988
1990
1991
1992

1993
1994

in Mundershach geboren

Studium an der Staatlichen Kunstakademie
Diisseldorf bei Tony Cragg und Prof. Fritz
Schwegler lebt in Diisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

Drei Bildhauer in der Hildebrandtstrale
Diisseldorf

Lothringer StraBe, Miinchen
Raum 404, Heidelberg
Planetgalerie, Diisseldorf
Galerie Daniel Buchholz, Kdln
Planetgalerie, Diisseldorf
Galerie Johnen & Schéttle, Kdln
Delta Galerie, Rotterdam
Standard Graphik, Kéln
XPO-Galerie, Hamburg

Studio Guenzani, Mailand

Mai 36 Galerie, Luzern

Victoria Miro, Gallery

London Jablonka Galerie, Kéln
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Uber Schluchten 1991
42x 58cm
Lilhographie

Aufm Hiigel 1991
42x58 cm
Lithographie

Auf Balkone 1991
42 x 58 cm
Lithographie

Schnecke 1982
29,7x 42 cm
Bleistift und Olfarbe auf Papier

Literaturauswahl

"Bon Angeles" Kat. von Vertretung des Landes

Nordrhein Westfalen
Bonn urid Santa Monica Museumof  Art
Los Angeles 1989

"Neue Formen der Plastik"

Kat. Kunsthalle Kdln, 1986

Thomas Bernstein

Thomas Bernstein

Thomas Bernstein

Hilmar Boehle

1953
1974- 1979
1986

1979
1982

1983
1984
1986

1989

in Neuwied/Rhein geboren

Studium an der Kunstakademie Dusseldorf
Forderpreis des Landes Nordrhein-Westfalen
lebt in Duisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

Sonderschau Art 79, Basel

Stéadtische Sammlungen Duisburg/Rheinhausen
Kunstmuseum Dusseldorf

Kunsthalle Bieleleld, Bielefeld

Westfélischer Kunstverein, Minster
Kunsthalle Kéln, Kunsthalle Berlin

Villa Stuck, Miinchen

Kunsthalle Belgrad, Belgrad



Hilmar Boehle

Skelett 3, 1981
297X 42 cm
Bleistift und Olfarbe auf Papier

Hilmar Boehle

0T, 1981
29,7x 42 cm
Bleistift und Olfarbe auf Papier

Hilmar Boehle

0.T. 1981
29,7x 42 cm
Bleistift und Olfarbe auf Papier

Hilmar Boehle

0T. 1989
62x51 cm
Bleistift und Olfarbe auf Papier
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0.7. 1982

60 x 45 cm

Linolschnitt

aus: Mappe "7junge Kiinstler" Folkwang, Essen
0.T .1982

69,5 x 39,5cm

Literaturauswahl

"Peter Bommels fiir immer", Kat. Kunstverein
Hannover mit Sammlung Sprenge,|

Hannover 1984

"Was ist aus der Mihlheimer Freiheit geworden?"
Renate Wolff in Art 6 1994

"..wie Dich selbst", Kat. Kunstverein Wolfsburg,
Wolfshurg

0.T. 1982
69,5 x 99,5 cm

Linolschnitt
aus: Mappe "7 junge Kiinstler" Folkwang, Essen

Opferbar 1985
54 x 39 cm
Linolschnitt

Der Privatverbrecher, (gebrochen), 1985
54x39 cm

Linolschnitt

Peter Bommels

1951
1970- 1976

1977- 1980
1980

1982
1983
1984

1988
1991
1992
1993
1994
1995

in Frauenberg geboren

Studium der Soziologie Politologie und
Padagogik an der Universitat Koln
Arbeit in einem Kinderladen
Zugehdrigkeit zur Kiinstlergruppe
Milheimer Freiheit lebt in Kdln

Ausstellungen  (Auswahl)

Galerie Paul Maenz, Kéln

Museum am Ostwall, Dortmund
Kunstmuseum Hannover mit Sammlung
Sprengel, Hannover

Ulmer Museum, Um

Galerie Harald Behm, Hamburg
Galerie Wanda Reift, Maastricht
Galleria d Arte Emilio Mazzoli, Modena
Galerie Monika Spruth ,Kéln

Galerie Ernst Busche, Berlin
Kunstverein Wolfshurg

Peter Bommels

Peter Bommels

Peter Bommels



Kleine Entlarvungsstation 1985
54 x 39 cm
Linolschnitt

Die Verfilhrung 1985
54 x 39 cm
Linolschnitt

Dritte Natur 1985
54 x 39 cm
Linolschnitt

Was Liebe ist 1985
54 x 39 cm
Linolschnitt

Peter BOmmels

Peter Bommels

Peter BOmmels

Peter Bommels
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0.T. 1990
48 x 625 cm
Kohle Klebstoff Staub Brandspuren

Literaturauwahl

"Jirgen Bordanovicz"

Broschiire zur Ausstellung
Produzentengalerie Hamburg 1974
"JirgenBordanovicz', Kat. Kunstverein
Bremerhaven 1990

oT. 1990
42 x 59 cm
Kohle Kreide

KPX 1981
Linolschnitt
59x 44 cm (mR)

Literaturauswahl

“Schrecken der Demokratie” Werner Biittner
Koln 1983

"Werner Bittner, Bilder und einige Skulpturen”
Kat. Kunsiverein Minchen, Minchen 1987
"Miserere, Werner Biittner, Georg Herold"

Kat. Kunslhalle Galerie Ritter, Klagenfurt 1993

KPX 1984
Linolschnitt
44 x59cm

Jurgen Bordanovicz

1944

1974
1980
1983
1987
1989
1990

in Bromberg Polen geboren

Ausstellungen (Auswahl)
Produzentengalerie Hamburg
Kunstforum Minchen
Mathildenhohe Oarmstadt
Galerie Frieder Keim Stuttgart
Galerie Bernd Lutze
Kunstverein Bremerhaven
Galerie Defet Nurnberg

Jurgen Bordanovicz

Werner Bittnher

1954
1976

1980
1990

1981
1983
1987

1988
1989

1991
1993

1995

geborenin Jena

Griindung der Liga zur Bekédmpfung des Wi
derspriichlichen Verhaltens mit Albert Oehlen
Einrichtung einer Samenbank fiir DDR Fliicht
linge

Professor an der Hochschule fiir bildende
Kiinste Hamburg

lebt in Hamburg

Ausstellungen |Auswahl)

Galerie Max Hetzler, Stuttgart

Galerie Heien von der Meij, Amsterdam
Kunstverein Miinchen ,Miinchen
Galerie Gisela Schurr, Stuttgart

Galerie Grasslin Ehrhardt, Frankfurt
Galerie Brandt ,Fredensborg, Dénemark
Stadtisches Kunstmuseum, Reutlingen
Galerie Peter Pakesch, Wien
Kunsthalle Ritter, Klagenfurt

Galerie Gisel Capitain, Kéln
Kunstverein Hamburg, Hamburg
Galerie Béarbel Grasslin, Frankfurt

Werner Blttner



Werner Buttner

KPX 1981
Linolschnitt
44x59 (mR)

Linolschnitt

handkolorierte Linolschnitte aus: Mappe
Nr. 21/22 "Hier kénnen Sie sehen" Nr. 21/22

Walter Dahn

oT. 1982 1954 in St Tonis bei Krefeld geboren
60 x 45 cm 1971-77  StudiumanderKunstakademie Diisseldorf
Radierung Meisterschiiler bei Joseph Beuys
Aufl. 40 Mitglied der Gruppe Miilheimer Freiheit
aus: "7 junge Kinstler" Folkwang, Essen lebt in Kéin
Literaturauswahl Ausstellungen (Auswahl)
"Walter Dahn Gemalde 1981 - 85" 1982 Paul Maenz, Kdln
Kat. Basel, Essen, Eindhoven 1986 1986 Kaiser-Wilhelm-Museum, Krefeld
"Walter Dahn Zeichnungen 1986/87" 1986 Galerie Six Friedrich, Miinchen
Hrsg. Nicole Bellinger, Miinchen 1988 1986 Kunsthalle Basel

1988 Siumltanhalle Kéln

Galerie Philomene Magers, Kdln

1989 Kunstverein Miinchen

1990 Galerie Six Friedrich, Miinchen

1991 Galerie Klein, Bonn

1992 Luis Campana, Kéln

1994 Monika Spruth, Galerie Kéln

1995 Siegfried Sander Galerie, Kassel

Walter Dahn

Kastenkopp im Winter, 1991
218x 379 cm
Acryl auf Papier

Walter Dahn

0.T.1991
325 22,3 cm
Acryl auf Umschlag
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The American Classroom 1991
419x 31,8 cm
Acryl aul Pappe

oT. 1982

60 x 45 cm

Radierung

aus: Mappe "7 junge Kiinstler" Folkwang, Essen

Literaturauswahl

"IMartin Disler H&utung und Tanz",

Kat. Whitchapel Art Gallery, London 1991
"Martin Disler” Kat. Kunsthalle Basel, Basel 1992
"Martin Disler", Skulpturen 1995

Kat. Kunsthalle in Emden,

Emden 1995

0T.1982

60 x 45 cm

Radierung

Aufl. 40

aus: Mappe "7 junge Kiinstler" Folkwang, Essen

Literaturauswahl

"Dokoupil Arbeiten aus 1981-84"

Kat.. Museum Folkwang Essen
"Dokoupil", Fundacion CajadePensiones,
Madrid

Busche Ernst A. Maenz Paul

"Jiri Georg Dokoupil", K&In 1985

ERt mehr Obst 1980
48 x 36,7 cm
Scherenschnitt

Literturauswahl:

"Mangelmutanten iberleben Kapitalismus"
Bleistiftzeichnungen von Folix Droese

Kat. Museum Haus Lange, Krefeld 1984
Droese, Felix: "libereinander gegeneinander
durcheinander und zugleich"

Kat. Kunstmuseum Luzern
Wirttembergischer Kunstverein, Stuttgart 1986
Droese, Felix: "Haus der Waffenlosigkeit"
Bundesrepublik Deutschland

Biennale Venedig 1988

Walter Dahn

Martin Disler

1949
1985
1987

1980
1981
1982

1983
1984

1985
1988
1990
1992

1995

in Seewen Schweiz geboren

Bremer Kunstpreis

Preis fiir junge Schweizer Kunst der Ziricher
Kunstgesellschaft

lebt in Les Planchettes (CH)

Ausstellungen (Auswahl)

Biennale Venedig

Kunsthalle Basel

Wiirtembergischer Kunstverein, Stuttgart
Centre dArt Contemporain, Genf

Marian Goodman Gallery, New York
Dokumenta 7, Kassel

Kunstverein Genf

Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfa-
len, Diisseldorf

Museum Folkwang Essen

ARC/Musee d'Art Moderne de la Ville de Paris
Kunstbaus Zirich, Ziirich

Kunstmuseum St.Gallen

Wilhelm Lehmbruck Museum, Duisburg
1994 Galerie Pfefferle, Miinchen
Kunsthalle Emden, Emden

Georg Jiri Dokoupil

1954
1976 78

1980

1983/84

1982
1984
1985
1087

1989
1990
1991

in Krnov (CSFR) geboren

Kunststudium in Kdln Frankfurt und Cooper
Union New York bei Hans Haacke

lose Zugehdrigkeit zur Kiinstlergruppe
Milheimer Freiheit

Gemeinschaftshilder mit Walter Dahn
Lehrauftrag an der Kunstakademie Diissel
dorf

lebt in K6In New York und Teneriffa

Ausstellungen (Auswahl)

Dokumenta 7, Kassel

Kunstmuseum Luzern

Teilnahme an der 13. Biennale

Sevilla Museo de Arte contemporaneo
Ausstellungsbeitrag Europe now,Museum
flr zeitgendssische Kunst Prag

Robert Miller Gallery, New York
Heidelberger Kunstverein, Heidelberg
Galerie Krinzinger, Wien

Felix Droese

1950
1970-76

1977

1982
1986
1987
1988
1989
1990
1994
1995

in Singen geboren

Kunstakademie Diisseldorf bei Peter Biining
und Joseph Beuys

Aushilfe bei einem Landschafts und Fried-
hofsgartner

Mitarbeit bei Spuren, Zeitschrift fiir Kunst
und Gesellschaft

lebt in Diisseldorf

Ausstetlungen  (Auswahl)
Dokumenta 7, Kassel
Kunstmuseum  Luzemn
Kunstverein  Bonn
Biennale Venedig
Kunstverein Mannheim
Galerie Schiessel, Miinchen
Galerie Brigitte lhsen, Kéln
Galerie Onrust, Amsterdam
Produzentengalerie  Hamburg
Goetheinstitut Briissel



Felix Droese
ERt mehr Obst 1980

48 x 36,7 cm
Scherenschnitt

Felix Droese
ERt mehr Obst 1980

48 x 36,7 cm
Scherenschnitt

Felix Droese
ERt mehr Obst 1980

48 x 36,7 cm
Scherenschnitt

Felix Droese
ERt mehr Obst 1980

48 x 367 cm
Scherenschnitt
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EBt mehr Obst 1980
48 x 36,7 cm
Scherenschnitt

Was fiir eine lange Reise 1987
65x51cm
Lithographie

Literatur

“Irmel Droese", Galerie A.Kohnen, Diisseldorf 1984
“Nur ein Loch im Himmel", C.Holzl Diisseldorf 1981
"Beziehungskiste", E. Klein, Bonn 1986

DieErschieung 1987
65x 51 cm
Lithographie

Die EinbahnstraRe der Ohren 1982
42x29,5 cm

Buch und Stanzdruck

12 Blatter

Literaturauswahl

"Bogomir Ecker Die Stimme von LU RU"

Kat. Kunstverein Braunschweig 1991
Barth, F.: Bogomior Ecker Die Tropfstein
maschine, In Kunstforum 125 1994

"Mit Meteoriten"

Kat Kunstverein fiir die Rheinlande und
Westfalen 1995

Felix Droese

Irmel Droese

1943

1960-1964
1969-1975

1972

1986
1986
1989

Irmel

in Landsberg/Warthe geboren

Studium an der Fachhochschule Mainz
Studium an der Kunstakademie Kéln bei
Joseph Beuys und Erwin Heerich
Meisterschiilerin bei Joseph Beuys Heirat
mit Felix Droese

lebt in Diisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

C.Hdlzl, Disseldorf

Kunstverein Bonn

Galerie M. und R. Fricke, Dusseldorf

Droese

Bogomir Ecker

1950

1971 -73

1973

1982
1983
1984

1986

1987
1989
1991
1993
1994
1995

-79

geboren

Kunstakademie Karlsruhe
Kunstakademie Diisseldorf
lebt in Stuttgart

Ausstellungen (Auswahl)
Nachtvorstellung Halle A, Diisseldorf
Produzentengalerie Hamburg

Die Lauf Bahn, Von der Heydt Museum
Wauppertal

Beiteiligung an Jenisch Park Skulptur
Hamburg

Dokumenta 8, Kassel

Galerie Philomene Magers, Bonn
Kunstverein Braunschweig
Produzentengalerie Hamburg

Galerie Fricke, Disseldorf

Kunstverein fiir die Rheinlande und West-
falen Diisseldorf



Bogomir Ecker

A Die Einbahnstrae der Ohren 1982
o 42x295 cm
Buch- und Stanzdruck

Bogomir Ecker

Die EinbahnstraBe der Ohren 1982
42x295 cm
Buch- und Stanzdruck

g Bogomir Ecker

Die EinbahnstraRe der Ohren 1982

42 x 85 cm
% ¢ | Buch- und Stanzdruck
= 1

Bogomir Ecker

Die Einbahnstrale der Ohren 1982
42x29,5cm
Buch- und Stanzdruck




Die EinbahnstraRe der Ohren 1982
42x29,5cm
Buch- urd  Slanzdruck

Bogomir Ecker
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0.T. (Hund) 1984
88 x 124 cm
Siebdruck

Literaturauswahl

"Rainer Fetting": Museum Folkwang, Essen
Essen 1986

"Rainer Fetting’, Berlin , New York

Alte Nationalgalerie Berlin 1990

"4 x Fetting", Richard-Haitzmann Museum,
Niebll 1995

6 Rechtecke 1991
60 x 74 cm
Holzschnitt

Literaturauswahl

"Glinther Forg Painting/Sculpture/ Instal lation
Kat. Newport Harbor, Art Museum Newport

Beach, Kalifornien 1989

"Guinther Forg - Olpastelle”, Gesellschaft fiir Ge-
genwartskunst, Augsburg 1994

"Glinther Forg", Stedelijk Museum Amsterdam
1995

Phase 1 1987
60 x42cm
Siebdruck

Literaturauswahl

Jenisch-Park: Skulptur, Kulturbehérde Kunst
im 6ffentlichen Raum, Hamburg 1986
"Ludger Gerdes", Kat. Museum Haus Esters
Krefeld 1989

"Ludger Gerders", Kat. Kunstraum Miinchen
und Kunstverein Miinchen 1990

Rainer Fetting

1949
1969

geboren in Wilhelmshafen
72 Tischlerlehre

1974 79 fireieBerlinerKunstausstellung

1973 79  DAAD Stipendium New York
Ausstellungen |Auswahl)

1978 Galerie am Montzplatz Berlin

1984 Marlborough Gallery New York

1988 Galerie Kai Forsblom Helsinki 1988

1990 Stadtmuseum Weimar, Weimar

1991 Raab Gallery London

1992 Galerie Pfefferle, Miinchen

1993 Museo de Bellas Artes Buenos Aires

1995 Richard-Haitzmann Museum Niebill

Gunter Forg

1952 in Fissen geboren

1973 1979 Akademie der bildenden Kiinste in Minchen
bei Karl Fred Dahmen
lebt in Areuse Schweiz
Ausstellungen (Auswahl)

1985 Nouvelle Biennale de Paris, Paris

1986 "Chambre d'ami", 1 Museum von Heder
daagse, Kunst, Gent

1987 "Gunther Férg, Hubert Kiecol, Gunter Tuzina"
Drawings

1988 Haags Gemeentemuseum (E)
Museum Fridericianum Kassel

1930 Galerie Max Hetzler, Kéin

1992 Kunstverein Miinchen, Miinchen

1993 Deutscher Werkbund, Frankfurt

1994 ?ggs‘fllschaft fur Gegenwartskunst, Augsburg

1995 Galerie Lia Rumma, Neapel

1995 Stedelijk Museum, Amsterdam

Ludger Gerdes

1954

in Lastrup bei Lindern geboren

1995- 1982 Studium an der Kunstakademie Diisseldorf

(zunachst bei Lothar Baumgarten und Timm
Ulrichs, Abteilung Miinster, ab 1977 bei
Gerhard Richter in Dusseldorf

lebt in Diisseldorf und Miinchen

Ausstellungen (Auswanl)

1981 Galerie Schéttle Minchen

1983 Kunsthalle Dusseldorf

1984 Karl Schmidt Rottluff Férderungsstiftung
Briicke Museum Berlin

1986 Kunstverein K6In

1987 Skulpturen Projekte in Muinster 1987
Landesmuseum Munster

1988 Kunsthalle Dusseldorf/Kunstsammlung,
Nordrhein Westfalen

1989 KunstvereinMinchen

1990 Kasseler Kunstverein, Kassel

1992 Galerie Rudiger Schéttle Paris

1994 Kunsthalle Kiel - Dusseldorf Kunsthalle

1995 Galerie David Gilmour London



Ludger Gerdes

Herme 1987/88
60 x 42 cm
Siebdruck

Ludger Gerdes

Passant 1987/88
60 x 42 cm
Siebdruck

Ludger Gerdes

Deckblatt 1987/88
60 x 42 cm
Siebdruck

Ludger Gerdes

Innenstadt  1987/88
60 x 42 cm
Siebdruck
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Unterkomplexitat 1987/88
60 x 42 cm
Siebdruck

Pfeile 1978/88
60 x 42 cm
Siebdruck

Schiff 1987/88
60x42cm
Siebdruck

Kreis 1987/68
60 x 42 cm
Siebdruck

Ludger Gerdes

Ludger Gerdes

Ludger Gerdes

Ludger Gerdes



. FRAG ILE

CINTUITION

Fragile Intuition 1989
63 x 44 cm
Mischtechnik

aus: Bon Angeles

Literaturauswahl:

"Im Mittelpunkt Kunst", Westfalischer Kunst-
verein Miinster 1985

"Bon Angeles’, Kat. Vertretung des Landes
Nordrhein-Westfalen Bonn und Santa Monica
Museum of Art Los Angeles 1989

Ten easy pieces one of them 1989
63 x 44 cm

Mischtechnik

aus: Bon Angeles

Literaturauswahl:

"Bon Angeles”, Kat. von Vertretung des Landes
Nordrhein Westfalen Bonn und Santa Monica
Museum of Art Los Angeles 1989

"Emst Hesse" Kat. Stédtisches Museum Haus
Koekkoek, Kleve 1993

"Ernst Hesse", Ralph Kulschewski
Kiinstlerportrat, Kunst Koln 1995

0T. 1982

60 x 46 cm

Lithographie

Aufl. 40

aus Mappe 7 junge Kunstler Folkwang Essen

Literaturauswahl:

"Die geballte Faust", Jutta Kéther Wolkenkratzer
Art Journal 1984

"von hier aus", Zwei Monate neue deutsche
Kunst in Dusseldorf , Diisseldorf 1984

"Jetzt geht esum.." Renate Wolff ART Nr. 6
1994

Herzl 1968
66 x 47 cm
Radierung

Literaturauswahl:

"Hubert Kiecol’, Kat. Westfalischer Kunstverein,
Miinster 1990

"Hubert Kiecal", Kat. Kunsthalle Niirnberg

1991

"Hubert Kiecol", Kat.Kunstverein Wolfshurg

Marcel Hardung

1958
1983-1984

1984
1985

1987
1988
1989

in Dusseldorf geboren

Gaststudium Architektur Kunstakademie
Diisseldorf

lebt in Dusseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

Westfalischer Kunstverein Minster (G)
Museum Schlo Hardenberg Velbert (E)
Stadtische Kunsthalle Diisseldorf

Museum Folkwang, Essen
kampnagelfabrik, Hamburg

Santa Monica Museum of Art, Los Angeles

Ernst Hesse

1949
1976-1981

1980

1978
1980

1982
1984
1986
1988

1990
1991
1993

1995

in Hilden geboren

Studium an der Kunstakademie Dusseldorf
Meisterschiiler bei Erich Reusch

Stipendium der Ernst Poensgen-Stiftung
lebt in Diisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

Kunst- und Museumsverein Wuppertal
Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfalen
Dusseldorf

Kunsthalle Diisseldorf

Aorta Amsterdam

Kunsthalle Wilhelmshaven

Kiinstlerhaus Kiel e. V

Skulpturenpark Diisseldorf

Galerie Sieglinde Dietz, Meckenheim

Oxy Gallery, Osaka

Stadtgalerie im Sophienhof, Kiel
Stéadtisches Museum Haus Koekkoek Kleve
Galerie Neumann Disseldorf

Gerard Kever

1956
seit 1980

1981
1983

1985
1990
1991
1993
1994
1995

in Kohlischeid geboren

Zugehorigkeit zur Gruppe Milheimer Frei-
heit (bis 1982)

lebt in Kéln

Ausstellungen (Auswahl)
im Klapperhof , KéIn

Berlin

Galerie Ursula Schurr, Stuttgart
Galerie Six Friedrich
Galerie Varisella, Niirnberg
OMC Wuppertal

Uta Inbstitut, Koln

A Klager, Frankfurt aM
Galerie Martens, Sylt
Galerie Schwarz ,Kdin

Hubert Kiecol

1950

1981
1982

1983

1984
1985
1986

1987

1988
1990
1992
1994
1995

in Bremen-Blumenthal geboren
Studium an der Hochschule lur bildende Kiin-
ste in Hamburg

Ausstellungen (Auswahl)

Produzentengalerie Hamburg
Kampnagelfabrik, Hamburg

Kunsthalle Kdln

Produzentengalerie Hamburg

Galerie Rolf Ricke, Koln

Galerie Max Hetzler ,Kdin

Neue Nationalgalerie, Berlin

Frankfurter Kunstverein Kulturforum, Frank-
furt

Westfalisches Landesmuseum fiir Kunst und
Kulturgeschichte, Minster

Galerie von Krimpen, Amsterdam

Luhring Augustine, New York

Galerie Barbel Grasslin, Frankfurt/Main

Jablonka Galerie, Kéln

Kunstverein Wolfsburg, Wolfsburg
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Hubert Kiecol

Herz 2 1988
66 x 47 cm
Raderung

Hubert Kiecol

oT. 1988
66 x 47 cm
Radierung

Hubert Kiecol

Treppe 1984
50 x 35 cm
Radierung

Hubert Kiecol

Zaun 1984
je 50 x 35 cm
Radierung



Frau mit getigerten Armen
ca 54 x37cm
Linolschnitt

(Aufl. 5)

Jesu meine Freude (Motette fiir 5 Stimmen)
Motiv 1 1989)

42 x 54 cm

Radierung

Literaturauswahl:

"Bildwechsel',Neue Malerei aus Deutschland
Akademie der Kinste Berlin 1981

"Von hier aus" Zwei Monate neue deutsche
Kunst in

Diisseldorf Dusseldorf 1984

"Tiefe Blicke", Kunst der achtziger Jahre aus der
Bundesrepublik Deutschland, der DDR,
Osterreich und der Schweiz Kdln 1985

Jesu meine Freude (Motette fiir 5 Stimmen)
Motiv 4, 1989

42 x 54 cm

Radierung

o. T. (Kegelfrau) 1989
150x250 cm
Holzschnitt auf Papier

Literaturauswahl:
"Paco Kndller", Galerie Garsten Greve,
Diisseldorf 1986

Gutstav Kluge

1947 inWittenberg/Elbe geboren
lebt und arbeitet in Hamburg
Ausstellungen (Auswahl)

1977 Produzentengalerie Hamburg 1980

1983 Kunstverein Brihl

1984 Hamburger Kunsthalle, Hamburg

1986 Galerie Rudolf Zwirer Kéln

1987 Bonner Kunstverein, Kunstverein in Hamburg

1988 Badischer Kunstverein in Karlsruhe

1990 Akiri Ikeda Gallery, Nagoya, Japan

1991 Galerie Michael Haas, Berlin

1992 Saarland Museum, Saarbriicken

1994 Galerie Michael Haas, Berlin

1995 Produzentengalerie Hamburg

Jan Knap

1949 in Chrudim (CSSR) geboren

1970-1972  Studium an der Staatlichen Kunstakademie
Diisseldorf bei Gerhard Richter

1979 Griindung der Gruppe NORMAL
(mit Peter Angermann und Milan Kunc)
lebt in den USA
Ausstellungen (Auswahl)

1980 11 Biennale de Paris, Musee d'art  Modeme,
Paris

1981 Rundschau Deutschland, Miinchen
Akademie der Kiinste, Berlin
Positionen und Tendenzen, Niirnberg

1984 Messegelande Halle 13, Dusseldorf

1991 Galerie Kaess Weiss, Stuttgart

Jan Knap

Paco Knoller

1950
1972-78

1978
1982
1985
1986
1992
1993

in Obermarchtal geboren
Studium an der Kunstakademie Diisseldorf
lebt in Diisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)
Stadtische Galerie, Ravensburg
Kunsthalle Dusseldorf

Galerie Greve, Kdln

Galerie Wallner, Malmo

Galerie Karsten Greve, Koln
Galerie Franck + Schulte Berlin
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0.T. (Umweg),1989
150 x 250 cm

Olkreide tbermalt

0T.00J
23 x32cm
Aquarell

Literaturauswahl:

"KlausKumrow, Aquarelle1981-1992"
Kunsthalle Bremen, Bremen 1993
"Klaus Kumrow “"Hamburger Kunsthalle
Hamburg 1995

0.T.0J.
23x32cm
Aquarell

0.T.0.J.
23x 32 cm
Aquarell

Paco Knoller

Klaus Kumrow

1959
1980-84

1984
1985
1987
1983
1989
1990
1992
1993
1995

Klaus

Klaus

geboren in Hannover

Studium an der Hochschule fir Bildende
Kiinste Hamburg

lebt in Hamburg

Ausstellungen (Auswahl)
Produzentengalerie Hamburg
CC-Galerie,Graz

Kunstraum Munchen

Galerie N. D. Marquardt, Paris
Galerie Stahlberger, Weil am Rhein
Galerie Artline, Den Haag
Produzentengalerie Hamburg
Kunsthalle Bremen, Bremen
Hamburger Kunsthalle, Hamburg

Kumrow

Kumrow
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0T 0J
23x32cm
Aquarell

Solitud (Einsamkeit) 1983/84
50 x 73 cm
Tusche, Wachskreide

Lileraturauswahl:

"Kiinstliche Paradiese”, Museum Folkwang,
Essen, Kunstverein Miinchen 1985

"Milan Kunc" Kat. Pat Hearn Gallery,
NewYork1986

"Milan Kunc'Kat. Studio Rafaelli, Trento1994

oT. 1989

63 x 44 cm
Mischtechnik
Original

(aus Bon Angeles)

Lileraturauswahl:

"Adolph Lechtenberg",

Kunstverein Oerlinghausen 1986

"Bon Angeles" Kat. von Vertretung des Landes
Nordrhein-Westfalen, Bonn und Santa Monica
Museum of Art Los Angeles 1989

o.T. 1989

63 x 44 cm
Mischtechnik
8tlgaus: BonAngeles

Literaturauswahl:

"Das Aktfoto" Miinchener Stadtmuseum 1985
"BonAngeles” Kat. von Vertretung des Landes
Nordrhein-Westfalen, Bonn und Santa Monica
Museum of Art Los Angeles 1989

Klaus Kumrow

Milan

1944
1963-1967
1968
1970-1974

1979

1980
1982

1983
1984

1985

1988
1991
1993
1994
1995

Kunc

inPrag geboren

Studium an der Akademie in Prag

Emigration in den Westen

Studium an der Staatlichen Kunstakademie
Diisseldorf bei Joseph Beuys und Gerhard
Richter

Griindung der Gruppe NORMAL (mit Peter An
germann und Jan Knap) lebt in Duisseldorf
Ausstellungen (Auswahl)

11 Biennale de Paris, Musee d' Art Moderne
de la Ville de Paris, Paris

Stédtische Kunsthalle Diisseldorf

Museum Folkwang, Essen

Groninger Museum, Groningen

Kunstverein fir die Rheinlande und Westfalen,
Diisseldorf

Galerie Monika Spruth, Kéln

Galerie Pat Hearn, New York

Rodert Miller Gallery New York

Galerie Kaess Weiss, Stuttgart

Badischer Kunstverein, Karlsruhe

Gallery Renee Foutouli, Long Island

Galerie OZ Paris

Adolphe Lechtenberg

1952
1973-1980

1981
1982
1984
1985
1986
1987

1988

in Gelsenkirchen geboren
Studium an der Kunstakademie Diisseldorf
lebt in Diisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

Kuntmuseum Diisseldorf

Kunstverein Bochum, Haus Kemnade (E)
Planetenwanderung Kunsthalle Diisseldorf (E)
Carnets d'Artistes, Maison Rabelais,Metz
Kunstverein Oerlinghausen

Kunststation Frankfurt (E)

Ort und Zeit PPM, Diisseldorf

La Genie de la Bastille, Paris

Annette Leyener

1958
1978-1982
1982

1983

1984
1985

1986

1987
1988

1989

in Essen geboren

Studium an der Folkwang Schule Essen
Studium der Fotografie an der Fachhoch-
schule Kéln (Meislerschiilerin)

lebt in Dusseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

Wie lebt man im Ruhrgebiet, Museum
Folkwang, Essen

Frankfurter Kunstverein

Kunstverein Miinchen

Das Aktfoto, Miinchener Stadtmuseum
Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte,
Dortmund,  Frankfurter Kunstverein Museum

des 20 Jahrhunderts Wien

Holzschnitt und Skulptur Galerie Pyramide,
Wuppertal

Galerie Portfolio, Antwerpen

Holzdrucke Kugelmensch im neuen Raum,
Diisseldorf

Santa Monica Museum of Modern Art

Los Angeles

a1



0T. 1989
44 x 63 cm

Mischtechnik
8tlg. aus BonAngeles

Literaturauswahl:

"Der letzte Schrei" Kunstmuseum Disseidorf
1983

"Bon Angeles” Kat.von Vertretung des Landes
Nordrhein-Westfalen,Bonn und Santa Monica
Museum of Art Los Angeles 1989

1/88 A,1988

87 x 63 cm
Holzschnitt

Literaturauswahl:

Handler, Ruth:"Nichts im Sinn mit Malerei"

in Art Nr. 3 September 1989

"The Woodcuts of 'Matthias Mansen"

Joshua P. Smith 1992

"Sitzen,Stehen, Liegen" Wolfgang Wittrock
Kunsthandel Diisseldorf 1995

1/88 B,1988
87 x 63 cm

Holzschnitt

1/88 C 1988

87x 63 cm
Holzschnitt

Julia Lohmann

1951
1971 -1978
1985

1988
1989

1982 83
1983
1984

1985
1986
1987

1988
1988 89

in Dorsten geboren

Studium an der Kunstakademie Diisseldorf
Forderpreis des Landes Nordrhein-Westfalen
Forderpreis der Stadt Diisseldorf fiir Bildende
Kunst

Stipendium der Stiftung Skulpturenpark Seestern
ForderpreiszumRubenspreisder Stadt Siegen
Lehrauftrag an der Staatlichen Kunstakademie
Diisseidorf lebt in Diisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

Kunstverein Bochum (E)

Kunsthistorisches Institut Bonn (E)
Kunstlandschaft BRD, Badischer Kunstverein
Karlsruhe

Frac, Mulhouse, Strashourg

Perspektiven Kunstmuseum Diisseldorf
"Der Neubau Paul Pozozza Museum"

mit Wasa Marjanov, Diisseldorf

Staatliche und Stadtische Kunstsammlungen
Neue Galerie, Kassel

"Ucronos", Faux Mouvement, Metz

Villa Romana

Gerrnanisches Nationalmuseum Nirnberg

Matthias Mansen

1958
1978-1984

1987
1988
1988
1991

1983
1988

1990
1992

1993
1995

in Ravensburg geboren

Studium an der Staatlichen Akademie der
Bildenden Kiinste Karlsruhe

Stipendium der Kunststiftung Baden-Wiirttemberg
Atlelier in Paris

1 Preis beim Kunstpreis der Stadt Uim
Kunstpreis" JungerWesten 91", Kunsthalle
Recklinghausen

Ausstellungen (Auswahl)

Villa Eisenlohr, Reutlingen

Rathaus Reutlingen, Reutlingen
Produzenlengalerie Hamburg

Galerie Geiselhart, Reutlingen
Kunststiftung Baden-Wirttemberg ~Stuttgart
70s into 80s, Museum of Fine Arts, Boston
Marking the Decades, Museum ot Fine Arts,
Baltimore

Joan Prats Gallery, New York

Galerie Rothe, Frankfurt

Matthias Mansen

Matthias Mansen



1/88 D 1988

87x63cm
Holzschnitt

1/88 E 1988

87x 63 cm
Holzschnitt

1/88F 1988
87x63cm
Holzschnitt

0.T. 1989

63x44
Olkreide
aus: BonAngeles

Literaturauswahl:

"Kunstpreis Junger Westen 81"

Stadtische Kunsthalle Recklinghausen 1981

"Bon Angeles" Kat. von Vertretung des Landes
Nordrhein- Westfalen, Bonn und Santa Monica,
Museum of Art Los Angeles 1989

Matthias Mansen

Matthias Mansen

Matthias Mansen

Wasa

1947
1965-1968
1976-1983

1979

1980
1981
1982
1984
1986
1987
1988
1989

Marjanov

in Pancevo/ Jugoslawien
Maschinenschlosserlehre

Studium an der Kunstakademie Dusseldorf
(Meisterschiiler)

lebt in Diisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)
Kunstverein fiir die Rheinlande und Westfa-
len Diisseldorf

Kunstmuseum Bern

Stadtische Kunsthalle Recklinghausen
"5 x Around 10 on 8', New York
Kunstverein Konstanz

Kunstmuseum Tailpeh, Taiwan

IKON Gallery, Birmingham GB
Museum fir Neue Kunst, Freiburg
Kunstmuseum Bern

Mannheimer Kunstverein

93



94

]

MC M LXX X | X

2 x Haus, Mose, Mond 1986

79x37cm
Linolschnitt

Literaturauswahl:

"ich - Peter Mell", Selbstverlag 1974

"Die Kirche ist keine Himmelsmacht"
Radierungen, Fotos

Text und 1 Film (16 mm, 20 min.) vom Leben
und von der HI Therese von Konnersreuth,
im Selbstverlag 1975 76

"Peter Mell" Kat. Dany Keller Galerie,
Miinchen 1984

Nelson Mandela 1987

107x79cm
Zeichnung

Ed io anche son architetto, 1989

81x120 cm
Aquatinta

Literaturauswahl:

"Den Menschen der Zukunft"
Kunstverein Hannover, Hannover 1990
"Frledrich Nietzsche, Giulio Castagnoli,
Gernard Merz', Kat. Goethe Institut

Turin 1994, Archipittuar”, Kat. Hamburger
Kunsthalle, Hamburg 1994

Costruire 1989

107 x 81cm
Aquatinta

Peter Mell

1939 in Weimar geboren
1959-64  Studium Kunsterziehung
Akademie Miinchen
Ausstellungen (Auswahl)
1966 Kunstmuseum St Gallen
1969 Galerie Hammer, Weiden
1970 Herbstsalon, Haus der Kunst, Miinchen
1972 Siebdruck Werkstatt mit Hans Poppel und
Uwe Streifeneder, Spielstral3e der
Olympischen Sommerspiele, Miinchen
1977 vor Ort Arbeitsgalerie, Hamburg
1979 Volkerkundemuseum Miinchen, Minchen
1983 BBK, Muinchen
1985 Galerie Zimmer, Dusseldorf
1990 Galerie Bernd Lutze, Friedrichshafen
Dany Keller Galerie, Miinchen
1991 Galerie Gaby Kraushaar, Diisseldorf
Peter Mell

Gerhard Merz

1947

1987
1989

1990
1990

1991
1992
1934

in Mammendorf/Furstenfeldbruck geboren
lebt in K6In

Ausstellungen (Auswahl)

documenta 8, Kassel

"Einleuchten”, Deichtorhalle, Hamburg

De ordine geometrico, De Appel, Amsterdam
Den Menschen der Zukunft, Kunstverein
Hannover, Hannover

Metropolis, Berlin

documenta 9, Kassel

Friedrich Nietzsche, Gilulio Castagnoli,
Gerhard Merz, Goetheinstitut Turin
Hamburger Kunsthalle

Gerhard Merz
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0.T (Flammen) 1989

107x81 cm
Aquatinta (?)

0.T. Lineal 1989

107x81 cm
Aquatinta (?)

0.T. (Monochrom) 1989

107x81 cm
Aquatinta (?)

Cinema 1 1989
74x53 cm
Kupfer und Buchdruck

Literaturauswahl:

"Olaf Metzel" Kat. Produzentengalerie
Hamburg 1990

"Olaf Metzel" Kat. Galerie Fahnemann
Berlin 1991

"Olaf Metzel" Kat.Hamburger Kunsthalle
Hamburg 1992

Gerhard Merz

Gerhard Merz

Gerhard Merz

Olaf Metzel

1952 in Berlin geboren

1971-77  Studium Hochschule der Kiinste Berlin
lebt in Berlin
Ausstellungen (Auswahl)

1981 Bockhstr. 7 3.0G

1982 Tiirkenwohnung Abstand 12 000,- DM
Tankstelle Landsbergerstr. 193 (B2)

1984 DAAD Galerie Berlin

1985 Kiinstlerhaus Bethanien, Berlin

1990 Produzentengalerie Hamburg

1991 Kunstraum Miinchen

1992 Staatliche Kunsthalle Baden-Baden, Baden-

Baden
Hamburger Kunsthalle, Hamburg
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Cinema; 2 1989
74 x 53 cm
Kupfer und Buchdruck

King Kong malt 1978

37,5128 cm

Litho, handkoloriert

Aufl. 29

aus: Mappe Nr.16/29 Sechzehn Richtige

Literaturauswahl:

"Helmut Middendorf* Galerie Buchrnann,

St. Gallen 1982

"Helmut Middendorf "Galerie Volker Skulima,
Berlin 1985

"Blau-Farbe der Ferne", Kat. Kunstverein
Heidelberg, Heidel berg 1990

Palettenuntergang 1978
37,5x 28 cm

Aufl 29
aus: Mappe Nr. 16/ 29 Sechzehn Richtige

Warum weigert sich der Affe, 1978

37,5 x 28 ¢cm

Litho, handkoloriert

Aufl. 29

aus: Mappe Nr. 16/29 Sechzehn Richtige

Olaf Metzel

Helmut Middendorf

1953

1971-1979

ab 1979

1980

1980
1981

1984
1988
1990
1992
1994
1995

-1983

in Dinklage geboren

Studium der Malerei an der Hochschule der
Kiinste Berlin bei K.H. Hodicke

Lehrauftrag fiir Experimentalfilm an der
Hochschule der Kinste Berlin

Stipendium des daad fiir New York

lebt in Berlin

Ausstellungen (Auswahl)

"Apres de Cassicisme"

Musee d'Art etd' Industrie, St Etienne
Groninger Museum, Groningen
Kunstverein fir die Rheinlande und
Westfalen, Diisseldorf

Staatliche Kunsthalle Baden-Baden
Kunstverein Braunschweig

Gallerie 16, Stockholm

Galerie Buchmann, Basel

Galerie Volker Diehl, Berlin

Eleni Koroneou Gallery, Athen
Kunstverein Géttingen im Alten Rathaus
Galerie Volker Diehl, Berlin

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf
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Siegessaule 1978

37,5x28cm

Litho, handkoloriert

Aufl. 29

aus: Mappe Nr.16/29 Sechzehn Richtige

Zukunftsmusik 1978

37,5x28cm

Litho, handkoloriert

Aufl, 29

aus: Mappe Nr.16/29 Sechzehn Richtige

Ostblock 1978

37,5x28cm

Litho, handkoloriert

Aufl. 29

aus: Mappe Nr.16/29 Sechzehn Richtige

Bierwolke 1978

37,5x28cm

Litho, handkoloriert

aus: Mappe Nr. 16/29 Sechzehn Richtige

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf
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Empire State Building, gepfeffert 1973
375x28cm

Litho,handkoloriert

Aufl. 29

aus: Mappe Nr.16/29 Sechzehn Richtige

Tir, 1978

375x 28cm

Litho,handkoloriert,

Aufl. 29

aus: Mappe Nr.16/29 Sechzehn Richtige

Tubenwunder, 1978

37,5x28 cm

Litho, handkoloriert

Aufl. 29

aus: Mappe Nr.16/29 Sechzehn Richtige

Palettenwald, gefallt 1978

375x 28 cm

Liltho, handkoloriert

Aufl. 29

aus: Mappe Nr. 16/29 Sechzehn Richtige

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf



Alpenwelt, 1978

37,5x28 cm

Litho, handkoloriert

aus: Mappe Nr. 16/19 Sechszehn Richtige

UV Licht, 1978

375 x28cm

Litho, handkoloriert

aus: Mappe Nr. 16/29 Sechszehn Richtige

Portrait, 1978

37,5 x28cm

Litho, handkoloriert

aus: Mappe Nr. 16/29 Sechszehn Richtige

Beistifthand, 1978

37,5 x28cm

Litho, handkoloriert

aus: Mappe Nr.16/29 Sechszehn Richtige

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf

99



0.T.1982

995x695 cm
Linolschnitt
aus: Mappe Nr.16/29 Sechzehn Richtige

0.T. 1982

69,5x995 cm
Linolschnitt

Walking Shadows 1989

63 x 45 cm
Mischtechnik
aus: BonAngeles

Literaturauswahl:

"Forum junger Kunst"

Wiirttembergischer Kunstverein, Stuttgart 1984
"Bon Angeles" Kat. von Vertretung des Landes
Nordrhein-Westfalen, Bonn und Santa Monica
Museum of Art Los Angeles 1989

0.T.1982

60x45 cm

Lithographie

aus: "7 Kunstler", Folkwang, Essen

Literaturauswahl:

"Miilheimer Freiheit und interessante Bilder aus
Deutschland" Galerie Paul Maenz, Kéln 1980
"10 junge Kiinstler aus Deutschland"

Kat. Museum Folkwang, Essen 1982
"Miilheimer Freiheit - Proudly Present

The Second Bombing" Fruitmarket Gallery,
Edinburgh; Insiitule of Contemporary Arts,
London 1982

Helmut Middendorf

Helmut Middendorf

Manfred Muller

1950 in Diisseldorf geboren

1967- 1970 Lehre als technischer Zeichner

1976 1981 Studium an der Kunstakademie Diisseldorf
Meisterschiler bei E. Heerich
lebt in Duisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

1980 Goethe Institut Paris

1981 Kunstverein fir die Rheinlande und
Westfalen, Diisseldorf

1983 Stadtische Galerie, Dusseldorf

1984 Wiirtembergischer Kunstverein Stuttgart

Kunsthalle Mannheim
Kunsthalle Baden-Baden
Stadtmuseum Diisseldorf

1985 Wilhelm Lehmbruck Museum Duisburg

1980 Dimension V, Kunsthalle KéIn, Kunsthalle
Berlin, Villa Stuck Miinchen

1988 Galerie Jollenbeck, Kéin

1989 Santa Monica Museum of Art Los Angeles

Gerhard Nachberger

1955 in Klagenfurt geboren
Kunststudium in Frankfurt/M und New York
lebt in KéIn
Ausstellungen (Auswahl)
1980 Galerie Paul Maenz, KéIn (Milheimer Freiheit)
1980 Groninger Museum Groningen (Milheimer
Freiheit)
1982 Kunstverein Wilhelmshaven
(Mlheimer Freiheit)
1983 Scottish Art Council Edinburgh

(Mulheimer Freiheit)
Bonnefanten Museum Maatsricht
1984 Museum von Hedendaagse Kunst Gent
Galerie Jurka, Amsterdam
Galerie Leyendecker San Clemente/Teneriffa



Gerhard Naschberger

0.T. 1982

99,5 x 69,5 cm
Linolschnitt

Aufl. 60

aus: Mappe Nr. 16/60

Markus Oehlen

0T.1983 1956 in Krefeld geboren
80 x 61 cm 1971-1973  Aushildung als Musterzeichner
Linolschnitt 1976-1981  Studium an der Staatlichen Kunstakademie
Diisseldorf
Literaturauswahl lebt in Berlin
"Wahrheit ist Arbeit"
(mit W. Bttner, M. Kippenberger, A. Oehlen) Ausstellungen (Auswahl)
Museum Folkwang, Essen 1984 1977 Konrad Fischer, Diisseldorf
"Markus Oehlen" Kat. Reinhard Onnasch 1981 Galerie Silvi Baviera, Zirich
Galerie, Berlin 1985 1982 Galerie Munro, Hamburg
"Markus Oehlen" Kat. Reinhard Onnasch 1983 ForumKunst, Rottweil
Galerie, Berlin 1987 1984 Reinhard Onnasch Galerie, Berlin
Galerie Ehrhardt, Madrid
1985 Galerie Max Hetzler, K6In
1987 Reinhard Onnasch Galerie, Berlin
1988 PPS Galerie F.C. Gundlach, Hamburg 1988
1989 Galerie Max Hetzler, K6In
1990 Galerie Grasslin Ehrhardt, Frankfurt a. M.

Markus Oehlen
0T. 1983
61 x 80 cm
Linolschnitt

Markus Oehlen

0.7.1983
61x80cm
Linolschnitt
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0.T. 1983
80 x 63 cm
Linolschnitt

Vasts Apart, 1991
89 x 67 cm

Griffel (263, B1, 2,5)
Linoldruck

Literaturauswahl:

"Jirgen Partenheimer Verwandlung - Heimkehr,
Autzeichnungen zwischen den Jahren."

Kat. Nationalgalerie Berlin

1988 Wedewer, Rolf (Hg.):

"Jirgen Partenheimer Tonende Schatten
Zeichnungen u. Aquarelle”,

Kat. Museum Morsbrolch, Leverkusen
Kunstmuseum St. Gallen

Kunstmuseum Diisseldorf 1989/90

"Fritz Klemm, Jirgen Partenheimer,

Norbert Prangenberg" Kat. Goetheinstut,
London 1990

Vasts Apart, 1991

89x 67 cm
Linoldruck

Vasts Apart, 1991
89x 67 cm
Linoldruck

Markus Oehlen

Jurgen Partenheimer

1947 in Miinchen geboren
lebt in Diisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

1979 Jirgen Partenheimer Paintings
The Richard Demarco Gallery, Edinburgh
1980 11. Biennale Paris
Musee d' Art Moderne de la Ville de Paris
1981 16. Biennale Sao Paulo
1982 Museum of Art Tuscon
1984 Westfélischer Kunstverein, Miinster
1987 Galerie Lock, St. Gallen
1988 Kunstverein Bremerhaven
1989 Kunstmuseum St. Gallen
1990 Kunstmuseum Duisseldorf, Duisseldorf

1992 Stadtische Galerie Goppingen, Goppingen

1993 Galerie Hans Strelow

Jurgen Partenheimer

Jurgen Partenheimer



LIV, 1958
76 x 56,5 cm

Literaturauswahl:

"Norbert Prangenberg", Kat. Gesellschaft fiir
aktuelle Kunst e.V Bremen 1986

"Fritz Klemm, Jirgen Partenheimer,

Norbert Prangenberg" Kat. Goetheinstitut
London 1990

“Norbert Prangenberg - Keramikskulpturen und
Zeichnungen" Kat. Badischer Kunstverein,
Karlsruhe 1990

0. 1989
51 x73cm
Tusche Kreide Graphit

Literaturauswahl:

"Hanns Schimansky" Kat. Galerie Rotunde am
Alten Museum, Berlin, 1990

"Hanns Schimansky"

Kat. Neue Nationalgalerie Berlin, 1990

"Hanns Schimansky"

Kat. Stadtisches Museum Leverkusen,

Leverkusen 1994

0T.,1989
51 x73cm
Tusche

0.T. 1989
36 x 70 cm
Tusche Kreide Graphit

Norbert Prangenberg

1949
1963-1967
1965

1981
1982
1984

1985
1986
1988/89

1989
1990

1993
1994

in Rommerskirchen Nettesheim geboren
Lehre als Goldschmied bei C. Kessler Kdln
Erste Holzschnitte und Zeichnungen

lebt in Kéln und Rommerskirchen

Ausstellungen (Auswahl)
(Auswahl von Ausstellungen)

Perspektive 81  ART 12 Basel

Bonner Kunstverein (zusammen mit H. Miinch)
Forderpreis des Landes Nordrhein Westfalen,
Kunsthalle Bielefeld

Bremer Kunstpreis 85, Kunsthalle Bremen
Biennal of Sydney, Sydney Australien
Galerie Karsten Greve Kdln (Figuren aus Ke-
ramik)

Kunstverein Bochum

Badischer Kunstverein Karlsruhe
Goethe-Institut - London

Galerie Kartsen Greve Koln
Produzentengalerie Hamburg

Hanns Schimansky

1976
1984
1986
1990

1994

1949 in Bitterleld geboren

Ausstellungen {Auswahl)

Klubgalerie Heinrich Mann, Rostock
Galerie am Boulevard, Rostock

Galerie am SchloRberg, Gadebusch

Neue Nationalgalene Berlin

Galerie Rotunde am Alten Museum, Berlin
Stéadtsiches Museum Leverkusen
Kunstmuseum Spendhaus, Reutlingen

Hanns Schimansky

Hanns Schimansky
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| Blétter, 1986
_ . 60142 m
$ ‘ Lithographie

Literaturauswahl:

’
:_ = Ly "Thomas Schiltte" Kat. Kunsthalle Bern
= <5 b % Bern 1990

g | "Thomas Schiitte" Kat. Hamburger Kunsthalle,
L |§“b . & Hamburg 1993
a3 "Thomas Schiitte" Kat. Wrttembergischer
A N i Kunstverein, Stuttgart 1994
LS _.\"- |

Kelle 1986
60x 42cm
Lithographie

Kirschen, 1986

60 x 42 cm

Lithographie
ohne

Abbildung

Traubenernte, 1983

70 x 100 cm

Gouache

(Lit.: Immagine Romane, Ed Pfefferle,1983)

Literaturauswahl:

"Stefan Szeny, Portréts", Wilfried Dickhoff
Kéln

"Caribbean Style" Kat. Neue Galerie, Linz 1992
"Kunst und Architektur im Dialog",
Mannheimer Versicherung 1993

104

Thomas Schitte

1954

geb. in Oldenburg

1973-1980 Stiudium Kunstakademie Dusseldorf

1986 /87

1979
1981
1984
1986
1987
1990

1993
1994

HfoK Hamburg Gastprofessur
lebt in Diisseldorf

Ausstellungen  (Auswahl)

La Vitrine, Paris

Galerie Konrad Fischer, Diisseldorf
Galerie Philip Nelson, Lyon

Museum Haus Lange, Krefeld
Landesmuseum Munster

Kunsthalle Bern

Marian Goodman Gallery, New York
Kunsthalle Hamburg, Hamburg
Wiirttembergischer Kunstverein, Stuttgart

Thomas Schiitte

Thomas Schitte

Stefan Szczesny

1951
1969 -75

1975 /1976
1969/ 82

1976
1979

in Miinchen geboren

Studium an der Akademie der bildenden
Kinste Miinchen

DAAD Stipendium nach Paris
Arbeitsaufenthalte in New York, London,
Italien und Crois Valmer
Ausstellungen (Auwahl)

Goethe Institut Paris

Stéadtische Galerie im Lenbachhaus,
Kunstforum Miinchen

Galerie Gugu Ernesto, KéIn

Torso Kunstverein, Kassel

Galerie Krinzinger, Innsbruck
KunstvereinHannover

Triennale Fellbach

Rheinisches Landesmuseum, Bonn
Kunstverein Mannheim

DuMomt Kunsthalle, KéIn

Lok Gallery, New York

Galerie Hartmann & Noe, Berlin
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Witzeblatt, 1987
61 x 89 cm
Serigrafie

Literaturauswahl

“Balkon", Kulturreferat Miinchen, Miinchen 1987
"Rosemarie Trockel Arbeiten 1980-1985"

Rheinisches Landesmuseum, Bonn

Koln "Rosemarie Trockel", Kat.

Museum of Contemporary Art, Sydney 1994

0T, 1986
Papier Leim Acryl

Literaturauswahl:

"Zeitzeichen", Bonn, Leipzig, Duisburg 1989/90
"Bilder fir den Himmel" Kat. Goethe Institut,
Osaka on world tour 1992

"Isolde Wawrin" Kat. Heidelberger

Kunstverein, Heidelberg 1995

0.T. 1986
Papier Leim Acryl

Kleine rote Ohrengabel, 1991

100 x 70 cm

Linolschnitt

aus: Versteinerte Tropfen Blut 1991

Literaturauswahl:

"Markus Liipertz: und ich spiele, ich spiele..."
Kat. Galerie Springer, Berlin 1986

"Markus Lipertz, Bilder 1985-1988" Kat.
Kunsthalle Kiel, Kiel 1988

"Markus Lipertz: Retrospectiva 1963-1990"
Kat. Museo Nacional, Centro del Arte Reina
Sofia, Madrid 1990

Rosemarie Trockel

1952 in Schwerte geboren

1971 arbeitet in den Bethel Werkstatten

1974 /1978 Studium der Malerei an der Werkkunstschule
Kdln bei W. Schriefers

lebt in KdlIn
Ausstellungen (Auswahl)
1983 Monika Spruth Galerie, K6In
Galerie Magers, Bonn )
1985 Museum fiir moderne Kunst, Wien

Museum Ludwig, Kéln
Bauhaus Archiv, Berlin
Rheinisches Landesmuseum, Bonn, Kéin

1986 Galerie Friedrich, Bern
6. Biennale von Sydney, Sydney
1987 Bonner Kunstverein, Bonn
Tate Gallery, London
1988 Basler Kunstverein, Basel
1989 Galerie Friedrich, Bern
1992 Kunstraum Miinchen, Miinchen
1993 H.M. Klosterfelde, Hamburg
1994 Monika Spruth Galerie, K6In
Museum of Contemporary Art, Sydney
1995 Museum Haus Esters, Krefeld

Isolde Wawrin

1948 geboren in Altdorf
1971 74  Studium Staatliche Akademie der Bildenden
Kinste Karlsruhe
77  Studium Staatliche Kunstakademie Diisseldorf
lebt in Diisseldorf

1974
1979 Ausstellungen (Auswahl)
Galerie Hetzler und Keller, Stuttgart
1984 Galerie Konrad Fischer, Diisseldorf
Westfalischer Kunstverein, Miinster
1986 Raum 41, Bonn
Galerie Tolksdorf, Hamburg
1988 Kinstlerhaus Essen, Essen
1991 Walermann Galerie, Miinchen
1993 Galerie Hans Mayer, Disseldorf
1994 Stédtische Galerie, Ravensburg
1995 Heidelberger Kunstverein, Heidelberg

Isolde Wawrin

Markus Lupertz

1941 geboren in Liberec

1956 61  Studium an der Werkkunstschule Krefeld
Seit 1987 Rektor der Staatlichen Kunst
akademie Disseldorf
Lebt in Berlin und Diisseldorf

Ausstellungen (Auswabhl)

1964 Galerie GrolRgdrschen, Berlin
1976 Galerie Rudolf Zwirner, K8In
1980 Galerie Michael Werner, Koln
1982 Marian Goodman Gallery, New York
1985 Galerie Ulysses, Wien
1986 Waddington Galleries, London
1987 Kunstverein Braunschweig
1988 Kunsthalle zu Kiel, Kiel

Galerie Kaj Forshlom, Helsinki
1990 Museo Nacional Centro de Arte Reina, Madrid
1991 Stédtische Galerie, Karlsruhe
1992 Kunsthaus Nirnberg
1993 Kunstmuseum Bonn
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Kleines schwarzes Ohrenmesser, 1991
100x70 cm

Linolschnitt

aus: Versteinerte Tropfen Blut, 1991

Kleine schwarze Ohrenflasche, 1991
100 x 70 cm

Linolschnitt

aus: Versteinerte Tropfen Blut, 1991

Kleiner griiner Ohrenloffel,

100 x 70 cm

Linolschnitt

aus: Versteinerte Tropfen Blut 1991

Kleine schwarze Ohrenhand, 1991
100 x 70 cm

Linolschnitt

aus: Versteinerte Tropfen Blut 1991

Markus Lupertz

Markus Lipertz

Markus LUpertz

Markus Lupertz



Kleiner schwarzer OhrenfuR, 1991
100 x 70 cm

Linolschnitt

aus: Versteinerte Tropfen Blut 1991

Schafe gelb, 1991
103 x 123 cm
Siebdruck

Literaturauswahl:

'K. H. Hédicke" Kat. Kunstsammlung Nord
rhein Westfalen, Diisseldorf 1989

"Berliner Ring, Bilder und Skulpturen 1975 -
1992", Neuer Berliner Kunstverein, Berlin 1993

51/2 Hodicke K. H.
Fuchsien rot, 1991
103,5x 123 cm
Siebdruck

0.T.1982
61x81cm
Lithographie

Literaturauswahl:

"A.R. Penck", Kat. Kestner Gesellschaft,
Hannover 1988

"A.R. Penck", Kat. Kunsthaus, Zrich 1988
"A.R. Penck", Kat. Galerie Beyeler, Basel 1989

Markus Lupertz

KH. Hodicke

1938

in Nirnberg geboren

1959-1964 Sudium an der Hochschule der Kiinste

seit 1974

1989
1990
1992
1993
1994
1995

Berlin
Professor an der Hochschule der Kiinste
Berlin

Ausstellungen (Auswahl)
Galerie Grymek, Dusseldorf
Studio d'Arte Cannaviello, Milano
Raab Galerie, Berlin

Museo de Bellas Artes, Bilbao
Stédtische Galerie im Park
Galerie Grymek, Dusseldorf
lebt in Berlin

KH. Hodicke

AR. Penck

1939
1980

1986

1968
1982
1987
1984
1988
1989

geboren in Dresden

Ubersiedlung nach Kerpen bei Kéln, lebt in
Dublin, London, und Diisseldorf

Forderpreis des Landes Nordrhein Westfalen
lebt in Diisseldorf

Ausstellungen (Auswahl)

Galerie Hake, Koln

Kunstmuseum Basel

Galerie Thaddaeus Ropac, Salzburg
Westfalischer Kunstverein, Miinster
Nationalgalene Berlin

St .Annen Museum, Libeck
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