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In eigener Sache:
Plakate werben fiir Kunst

Andrea Jonas-Edel

yKunst im Anschlag« hat Kiinstler- und Ausstellungsplakate seit 1948 zum
Thema ~ keine Jugendstilplakate, nicht jene berithmten Kiinstlerplakate des
Fin-de-Siecle von Toulouse-Lautrec oder Alphonse Mucha, sondern An-
schldge fiir Kunst der Gegenwart, an die sich mancher noch erinnert, dem
ste an Litfafisdulen oder Plakatwinden begegnet sind.

Es handelt sich grofitenteils um Plakate fir Ausstellungen zeitgendssi-
scher Kunst, die von den Kiinstlern selbst oder von graphischen Gestaltern
eigens fiir diesen Zweck entworfen wurden. Sie illustrieren die Geschichte
des internationalen Kunstbetriebs in der Bundesrepublik seit dem Kriegs-
ende. Lidngst haben sie thre Funktion als Ankiindigung eines Ereignisses
erfiillt und sind es Wert, einmal zweckfrei als kiinstlerische Auflerungen oder
Ergebnisse graphischer Gestaltung betrachtet zu werden.

In den vergangenen fiinfzig Jahren wurden iber 30.000 Kiinstler- und
Ausstellungsplakate im Museum fiir Angewandte Kunst Kéln zusammenge-
tragen, geordnet und aufbewahrt, was keineswegs selbstverstindlich ist.
Gerade in Museen wird Ausstellungsplakaten selten mehr Aufmerksamkeit
gewidmet, als ithrer Funktion entspricht. Nahezu fiir jede Ausstellung wird
ein Plakat entworfen und gedruckt. Regional affichiert dient es dem Zweck,
das ortliche Publikum auf das Ereignis aufmerksam zu machen und zum
Besuch in das Museum, die Kunsthalle, Galerie oder den Kunstverein ein-
zuladen. Mit der Bitte um Aushang werden zusitzlich gefalzte Exemplare an
auswirtige Museen geschickt, um die Aufmerksamkeit fiir die veranstal-
tende Institution auch iiberregional zu erhdhen. Die versendeten Plakate —
bis zu 500 Stiick pro Ausstellung verschickt das Museum fiir Angewandte
Kunst Koln — werden im Idealfall an Plakatwinden im Eingangsbereich der
. anderen Museen angeschlagen. Zuvor milssen sie sich jedoch im harten
Wettbewerb gegen Hunderte Versandplakate der Konkurrenz behaupten.
Die Produktion an Ausstellungsplakaten steigt bestindig an. Zur Zeit gelan-
gen ca. 3.000 neue Entwirfe pro Jahr allein ans Museum fiir Angewandte




Chargesheimer »Kunst im
Anschlag« — Picasso-Plakat
ais Zielscheibe winterlicher
Vergniigen, Koln, um 1955,

Museum Ludwig, Kéin

Kunst, wo sie sich eine ca. zwolf Quadratmeter grofie Hingefliche gegenseitig
streitig machen. Doch was geschieht mit den iibrigen Affichen, die gar nicht
erst ausgehingt oder die nach Ablauf des angezeigten Veranstaltungstermins
wieder entfernt werden? Ublicherweise werden sie weggeworfen oder pro-
visorisch verwahrt in der Hoffnung, sie auf Wochenendbazaren fiir einige
Mark verschleudern zu kdnnen. In den meisten Museen werden jedoch nur
die eigenen Plakate zur Dokumentation der Ausstellungsaktivitit des Hauses
aufgehoben und, zur Autbesserung des Budgets, im Posterverkauf angebo-
ten. Der hohe Aufwand fir Entwurf, Druck und Versand der Ausstellungs-
plakate steht also in keinem Verhiltnis zum lieblosen Umgang mit den Blit-_
tern in den Museen. Und das, obwohl es sich in vielen Fillen keineswegs um
Wegwerfartikel, sondern um anspruchsvoll gestaltete Graphiken handelt,
die langst ihren speziellen Kenner- und Liebhaberkreis gefunden haben.’

Es macht Sinn, dafl gerade das Kdélner Museum fiir Angewandte Kunst
sich dieses Bereichs der Graphik angenommen hat. Wohl in wenig anderen - .
Stidten konnen so zahlreiche Ausstellungsplakate zusammenkommen. Die
diversen Museen Kolns werden in vielen auswirtigen Plakatverteilern ge-
__fithrt. Von weither, selbst aus Ubersee, gelangen Ausstellungsplakate an die
" einzelnen Kolner Adressen und von hier in die Plakatsammiung des Muse-
ums fir Angewandte Kunst. Der grifite Teil des Bestands ist der Sammlung
auf diese Weise zugefallen. Hinzu kommen die Plakate des lebhaften stadti-
schen Kunstbetriebs, der Museen, Galerien und Kiinstler selbst, in denen
sich das kreative Profil der Kunstmetropole abzeichnet. 1 Vgl. die Interviews mit Peter

Nahezu alle Blitter tragen typische Gebrauchsspuren.  Kerschgens und Herbert Fritz
Viele sind geknickt, weil sie zum Versand in einem DIN  Lempertindiesem Katalog;
A4-Kuvert Platz finden mufiten, und mit dem Stempel Gerhamheewer_i’ Confusion.

Selection. Gesprache und Texte
»bitte aushdngen« versehen. Bis Mitte der fiinfziger Jahre

fiber Bibliotheken, Archive, Depots,
war es lblich, die Blitter unkuvertiert mit aufgeklebter  Ksin: Salon, 1995, S. 73-83.
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~Briefmarke zu versenden. Einstichlocher oder Klebstoffreste geben Zeugnis
davon, dafl sie mit Nadeln oder Tesafilm an den Plakatwinden befestigt
waren. Auch die Aufbewahrung der Plakate war zunichst mit Beschidigun-
gen der Blitter verbunden, denn nicht von Anfang an war die sachgerechte
lagerung in speziellen Grafikschrinken gewihrleistet. Doch selbst ein
gelochtes und im Aktenordner abgeheftetes Plakat kann aus heutiger Sicht,
wenn es sich nach Jahrzehnten als vielleicht einzig {ibriggebliebenes Exem-
plar der gesamten Auflage erweist, zu den Spitzenstiicken der Sammlung
zdahlen, Der Zustand der Blitter ist zweitrangig im Vergleich zur kiinstleri-
schen Qualitat der Entwiirfe und nicht zuletzt auch zum Erinnerungswert
vieler Plakate. Der Gang durch die Ausstellung und das Blittern im Katalog
kommt einer imaginiren Reise durch die Geschichte herausragender Kunst-
ereignisse gleich mit Stationen wie der ersten documenta« 1955, dem ersten
Kolner Kunstmarkt 1967 oder der »westkunst« 1981.

Ihre Funktion erfiillen Plakate dort, wo sie ausgehingt werden: an der
Plakatwand im Museum wie im Schaukasten an der U-Bahnhaltestelle und
auf der Strafie an der Litfafisdule. Die Anschlagfliche zdhlt somit zu den
wenigen Offentlichen Orten der Kunstvermittlung. Die Reaktionen des Pub-
likums, Ablehnung oder Beifall, werden nicht selten unmittelbar an den
Plakaten selbst ablesbar, ob sie nun entférnt, iibermalt, kommentiert oder
beschidigt werden. Bemalungen oder Abrisse haben jedoch nicht immer ihre
Ursache in einer ablehnenden Haltung der Betrachter. Sie konnen ebenso als
Erginzungen oder kiinstlerische Interventionen verstanden werden. So lud
etwa das von Joseph Beuys entworfene Plakat fiir die Diisseldorfer Ausstel-
lung »von hier aus« (1984) buchstiblich dazu ein, es zu beschriften (s. Abb. 148).
Die weifie Fliche des Papiers konnte als Freiraum fiir Kommentare und
zusitzliche Mitteilungen verstanden werden im Sinne des demokratischen
Kunstverstindnisses von Beuys. »Von hier aus¢, die drei handschriftlichen
Signalworter, lielen sich in Verbindung mit dem roten Punkt nicht nur auf
den Ausstellungsort Diisseldorf mit seiner Akademie, seinen Museen und
Galerien im Sinne eines Strahlungszentrums der Kunst, sondern auch auf
den jeweiligen Prisentationsort des Plakats beziehen. Die Anschlagfliche
selbst wurde mit dem Ausstellungstitel als Ausgangspunkt einer Botschaft
ausgewiesen und rot markiert — mit einem Punkt, der zugleich als Schiuf3-
punkt und Bestitigung fiir jede der vielen Stellungnahmen auf den Plakaten
dlente, die wiahrend der Plakatierungszeit erginzt wurden. »Jeder Mensch
ist ein Kiinstler.« Dieser Satz von Beuys, den Laszlo Gloser und Kasper
Konig fiir eines der Grofiflichenplakate der Kdélner »westkunstc 1981 aus-
wihlten, provozierte ebenfalls viele Passanten zu unmittelbaren Reaktionen.
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Wie das Besprayen und Bemalen geschieht auch das Abreifien von Plaka-
ten ﬁéiuﬁg nachts, heimlich, und wird gelegentlich als Ordnungswidrigkeit
geahndet, wenn es umgekehrt auch als Akt kiinstlerischer Produktivitit
betrachtet werden kann. Den idsthetischen Reiz zerstorter, abbliatternder
und zerschlissener Plakate entdeckten in den sechziger Jahren insbesondere
die Décollagisten um Mimmo Rotella, Raymond Hains, Frangois Dufresne
und Jacques Mahé de la Villeglé.? Thre Décollagen sind Ausschnitte aus
mehrfach plakatierten Flichen mit zufilligen und manipulierten Abrifistel-
len, an denen Partien sich iiberlagernder Plakatschichten nebeneinander in
Erscheinung treten. Die Zerstorung der liickenlos geklebten Schichten 1af3t
ein neues Bild entstehen, in dem Fragmente von Text, Motiven oder Farben
verschiedener Plakate in emnen widerspriichlichen, ungewohnten Zusam-
menhang treten, der vom urspriinglichen Zweck der plakativen Mitteilun-
gen abweicht. Das Prinzip von Plakaten, jeweils an vorderster Stelle liegen
und geschen werden zu wollen, um auf etwas Neues aufmerksam zu
machen, wird umgekehrt, indem die Schichtung der Plakate, Ablagerungen
iiberlebter Aktualitiit, selbst zum Gegenstand der Betrachtung wird. Villeglé

Jacgues Mahé de la Villegié,
>Rue de Thorigny 25/2/75<, 1975,
81 x 100 cm, Photo: Frangois Poivret

verwendete mit Vorliebe Ausstellungsplakate.? Fragmente von reproduzier-
ten Zeichnungen Dubuffets etwa erhalten innerhalb der Décoliagen eine
neue Rolle als sich verselbstindigende Bildelemente. Auf humorvolle Weise
1afit Villeglé z.B. eine nach vorne preschende Figur Dubuffets aus dem
Gewirr der Plakatschichten hervortreten, als habe sie selbst das Papier aus-
einandergerissen, hinter dem sie verborgen war.

Die Décollagisten greifen Plakate auf, um sie ihrer Kunst anzueignen.
Die angeschlagenen Plakate sind visueller Ausgangspunkt ihrer Aktionen,
und ihre Entfernung von der Anschlagfliche ist Voraussetzung fiir die Ent-
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stehung der Décollagen. Fiir yKunst im Anschlag« steht allerdings nicht die
kunstlerische Bearbeitung fertiger, geklebter Plakate im Vordergrund, son-
dern die Verbreitung und Vermittlung zeitgendssischer Kunst durch das
gustaltete Plakat. Gleichwohl ist der Aspekt der Verfremdung oder Ergin-
zung von Affichen durch Passanten oder Kiinstler hier erwihnenswert, weil

damit Reaktionen auf Kunstplakate im offentlichen Raum aufgezeigt wer-
den. Kunst im Anschlag kann jeden zu jeder Zeit und an jedem Ort treffen.

Das Thema der Ausstellung ist mit einer Reihe von Fragen verbunden:
Mit welchen Mitteln kann ein Plakat auf eine Kunst aufmerksam machen,
die so jung ist, dafi sie noch kaum jemand kennt? Oder von der noch nicht
einmal Photographien existieren? Nicht fiir alle gezeigten Plakate gilt diese
Einschrinkung tatsichlich. Doch es zeichnete sich bei der Durchsicht der
Sammlung tendenziell ab, daf3 das klassische Reproduktionsplakat — in der
Regel ein vergrofiertes und beschriftetes Photo eines Exponats — hauptsich-
lich fiir Ausstellungen historischer Kunst eingesetzt wird. Plakate fur zeit-
gendssische Kunst hingegen greifen weniger hiufig auf Reproduktionen
zuriick. Die Kunst wird mit graphischen Mitteln iibersetzt und interpretiert.
Graphiker, Ausstellungsmacher und Kiinstler entwickeln neue Ideen und
Strategien fiir ihre Plakate, um auf Ausstellungen aufmerksam zu machen
oder Interesse fiir das Neue zu wecken.

Zu einer gelungenen Ausstellung gehort ein gelungenes Plakat. Plakate
sind keine blofle Dreingabe, sondern ein unverzichtbarer Bestandteil des
Kunstbetriebs geworden. Es ist nicht zuletzt ithnen zuzuschreiben, dafi die
aktuelle Kunst iiberhaupt ins Bewuf3tsein der Massen getreten ist. Das Pla-
kat steht meist — bewufit oder unbewufit — am Beginn der Kunstrezeption.
Es kann Anlafl fiir einen Ausstellungsbesuch sein, neugierig machen oder
zur Auseinandersetzung mit der neuen Kunst motivieren.

Weil es prinzipiell jedem begegnet, kann es die Kunst auch 2 Atelier de [a rue. Poesie des All-
tags. Kat. d. Ausst. in Koblenz 1993,
bearb. von Daniéle Perrier,
Koblenz: Ludwig Museum, 1993.
rung angenommen haben. 3 ZuVilleglé: Bernard Lamarche-
Vadel, Villeglé — Le presentation en
jugement, Paris: Marval, 1990;

. . 1960. Les nouveaux réalistes. Kat,
Ausstellungsplakate der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts  § pycot. in paris 1986, bearb. von

allen nahebringen. »Kunst im Anschlag: thematisiert Pla-
kate von Kinstlern und Gestaltern, die diese Herausforde-

Die kunstgeschichtliche Forschung iiber Kiinstler- und

steht erst am Anfang, stellt dieses Thema doch ein Randge-  Bernardette Contensou, Paris:

biet der roffiziellen« Plakatkunst neben den dominierenden  Paris-Musées, 1986, S. 207-216;

b . . . Villeglé. La Peinture dans la non-
Bereichen der kommerziellen Firmen- und Produktwer- , 9 o
peinture {(Catalogue thématique
des affiches lacérées de Villeglé,

Nur ein Zehntel der von Stuart Wrede 1988 prasentierten  Bd. 1), Paris: Marval, 1988.

bung, den Theater-, Musik- und politischen Plakaten dar.
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301 Meisterblitter aus der immensen Sammlung des New Yorker Museum
of Modern Art sind Plakate fiir zeitgendossische bildende Kunst, die wenig-
sten stammen aus der jungsten Vergangenheit, z.B. von Sigmar Polke und
Lothar Fischer®. Auch Jiirgen Dérings Auswahl aus der Plakatsammlung des
Museums fiir Kunst und Gewerbe Hamburg fiir die Ausstellung »Plakat-
kunst von Toulouse-Lautrec bis Benetton¢ (1994), die anschlielend im
Museum fiir Angewandte Kunst Kéln zu sehen war, fiel auf zahlreiche
Kiinstlerplakate der Jahrhundertwende z.B. von Koloman Moser, Egon
Schiele und den Briicke-Kiinstlern. Fur die zweite Hilfte des 20. Jahrhun-
derts legte Doring den Schwerpunkt auf das Graphikdesign. In dem aufwen-
dig zu einzelnen Gestaltern recherchierten Katalog st6f3t man auch auf einige
Ausstellungsplakate der sechziger Jahre von Robert Indiana, Andy Warhol

und fiir Lucio Fontana von A. G. Fronzoni.?

-

Die Fachliteratur zum Thema )Kunstler- und Ausstellungsplakate des
20. Jahrhunderts« ist rasch aufgezihlt. In Frieder Mellinghoffs Buch »Kunst-

Ereignisse« (1978) sind 88 Kiinstler- und Ausstellungspla-
kate aus der Zeit von 1890 bis 1960 aufgefiihrt, u.a. jene fiir
die »documenta 1« (1955) und fir die Koélner Ausstellung
yDeutsche Malerei und Plastik der Gegenwart« 1949 von
Anton Wolff. Mellinghoff fithrt die historischen Urspriinge
des Ausstellungsplakats auf gemalte Firmenschilder fur
Kunsthandlungen des 18. Jahrhunderts, z.B. von Antoine
Watteau, zuriick.® Die Ausstellung »Le peintre et Paffiche.
De Lautrec a Warhol« im Musée de affiche et de la publi-
cité in Paris 1988 umfafite Plakate aus der Zeit von 1872 bis
1983. Wie Jean-Louis Capitaine in seinem einleitenden Ka-
talogaufsatz darlegte, wurden nur Blitter herausragender
Kiinstler ausgewihlt, die sich in der Kunstgeschichte als
»Meister« herauskristallisiert hitten.” Fiir die zweite Hilfte
des 20. Jahrhunderts fiel die Wahl in erster Linie auf fran-
zosische und nur in Einzelfillen auf Kiinstler anderer Lin-
der, so z.B. auf Marc Chagall, Pablo Picasso, Joan Miro
oder Robert Rauschenberg — meist mit mehreren Plakaten
im Katalog vertreten. Beriicksichtigt wurden ausschliefilich
Motiv- und keine Schriftplakate. Thema und Zweck der
Entwiirfe spielte keine Rolle, gleich ob es sich um Werbung
fiir die »Air France« von Victor Vasarely, fir die Olympi-
schen Spiele von Oskar Kokoschka, oder Ausstellungspla-
kate handelte, die insgesamt eine Minderheit darstellen.
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4 Stuart Wrede, The Modern
Poster. Kat. d. Ausst. in New York
1988, New York: The Museum of
Modern Art, 1988, Kat.-Nr. 219,
$.196 und Kat.-Nr. 257, S. 222.

In Dawn Ades’ Katalog der Ausstel-
lung The 20th-Century Poster.
Design of the Avant-Garde, New
York: Abbeville Press, 1984, sind
fiir die zweite Halfte des 20. Jahr-
hunderts 2 Kiinstlerplakate fiir Aus-
stellungen aufgefiihrt von Ben Vau-
tier und Hermann de Vries, S. 182.
5 Jirgen Déring, Plakatkunst von
Toulouse-Lautrec bis Benetton.
Kat. d. Ausst. in Hamburg 1994,
Hamburg: Museum fiir Kunst und
Gewerbe und Edition Braus, 1994,
S.172-177.

6 Frieder Mellinghoff, » Kunst-
Ereignisse<, Dortmund: Harenberg,
1978, Atb. 62 und 75, 0. P

7 Le peintre et |‘affiche. De
Lautrec 3 Warhol. Kat. d. Ausst. in
Paris, Kopenhagen, Martigny u. a.
Stadten 1988/1989, Paris:
SPADEM — AGADP, Adrien Maeght
Editeur, 1988, S. 17-26: Jean-l ouis
Capitaine, »Cimaises et palissade«.




- Vir die Forschung iiber Kiinstlerplakate der zweiten Halfte des 20. Jahr-
kunderts hat der Bonner Kunsthdndler Herbert Fritz Lempert im Laufe

swanzigjdhriger Berufspraxis Pionierarbeit geleistet. Die Verkaufskataloge
winer Galerie, der einzigen in Europa, die auf den Handel mit Kiinstlerpla-
katen seit 1945 spezialisiert ist, enthalten viele Abbildungen und aufwendig
secherchierte Informationen zur Technik und Datierung jedes einzelnen
Itatts. Sie geben detaillierte Auskiinfte dariiber, welche Kiinstler in Frank-

reich, Amerika, Deutschland, Italien, der Schweiz oder
Onterreich fiir welche Zwecke Plakate selbst gestaltet
haben. Kaum ein Kiinstlerplakat, das in den letzten fiinfzig
jahren angefertigt wurde, ist hier nicht zu finden. Kiinst-
ferplakate sind nach Lemperts Definition von bildenden
Kinstlern fiir einen bestimmten Zweck gestaltete Plakate.?
In seinen Katalogen, die in Abstinden von ca. funf Jahren
neu erscheinen, bilden Plakate von Graphikdesignern folg-
lich die Ausnahme,

1991 widmete das Miinchner Museum fliir Angewandte
Kunst dem Thema »Kiinstlerplakate. Frankreich/USA. Zweite
Hilfte 20. Jahrhundert eine Ausstellung. Im Katalogbuch
von Hans Wichmann und Florian Hufnagel sind 326
Kiinstlerplakate aufgefithrt. Es finden sich darunter Werke
vieler franzosischer und amerikanischer Kinstler, die auch
in »Kunst im Anschlage vertreten sind, z.B. von Niki de
Saint Phalle, Jasper Johns oder Robert Rauschenberg.
Wichmann hielt sich bei seiner Plakatauswahl strikt an
[ emperts Definition des Kiinstlerplakats.” Er selbst be-
schrieb »Das Kiinstlerplakat als Grenzﬁbé?&:hreitungg als
urspringlich zweckdienliches Produkt kiinstlerischer Ge-
staltung, das die Schranke zwischen freier und angewandter
Kunst aufbreche.”

Auch in »Kunst im Anschlag« geht es weniger um die
Abgrenzung als um die gegenseitige Anndherung der bil-
denden und angewandten Kunst. Gezeigt werden in erster
Linie Plakate, die sich der zeitgenossischen Kunst oder dem
Thema einer Ausstellung annihern und eine Vorstellung
von dem vermitteln, was den Betrachter moglicherweise
erwartet, um sein Interesse zu wecken oder zu verstirken.
Welche Gestalter am Werk waren, seien es bildende Kiinst-
ler, Graphiker, Typographen oder die Ausstellungsveran-
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8 Herbert Fritz Lempert, Kiinst-
lerplakate. Katalog Nr. 5, Bonn:
Galerie fiir Moderne Kunst und
Plakatkunst, 1991, 0. P, > Der
Begriff Kiinstlerplakat«: »Kiinstler-
plakate sind jene Plakate, die von
IKiinstlern entworfen werden, die in
erster Linie als bildende Kiinstler
im traditionellen Sinne (und nicht
als Graphic Designer) bekannt sind.
Fiir welchen Zweck sie gestaltet
wurden, ob fiir eine eigene Ausstel-
lung, eine Gruppen- oder Themen-
ausstellung oder irgend einen ande-
ren Zweck, ist fir die Katalogisie-
rung ebenso unerhebtich wie die
Technik, in der sie gedruckt wur-
den.«.

9 Hans Wichmann und Florian
Hufnagel, Kiinstlerpiakate. Frank-
reich/USA. Zweite Halfte 20. Jahr-
hundert. Kat. d. Ausst. im Museum
fir Angewandte Kunst Miinchen.
Die Neue Sammlung 1991 (indu-
strial design — graphic design,

Bd. 10}, Basel, Boston, Berlin:
Birkhduser, 1991, S. 7. - Zur
Plakatsammlung des Museums fiir
Angewandte Kunst Miinchen: Hans
Wichmann, s Plakate«, in: Industrial
Design. Unikate. Serienerzeug-
nisse. Die Neue Sammlung. Ein
neuer Museumstyp des 20. Jahr-
hunderts, Miinchen: Prestel, 1985,
$.318-351.

10 Hans Wichmann, >Grenziber-
schreitungen. Bemerkungen zu
einem Axiom der moedernen bilden-
den Kunste, in: Kiinstlerplakate
(wie Anm. 9), 5. 9-23, Zitat 5. 18.



stalter s¢lbst gewesen, spielte fir die Auswahl keine Rolle, sofern es sich um
wirkungsvolle Plakate handelt. Die Plakatgestaltung soll auf tiberzeugende
Weise auf den Inhalt der Ausstellung Bezug nehmen, ihn nach aufien tragen,
jedoch noch nicht vollends preisgeben, damit sich das Publikum nicht mit
der blofien Abbildung der Kunst im Plakat zufrieden gibt, sondern dazu auf-
gefdrdert wird, sich die Kunst selbst zu erschlieflen.

Es kann nicht Ziel der Ausstellung und des Katalogs sein, die Geschichte
des Kinstler- und Ausstellungsplakats in Deutschland umfassend und
lickenlos zu dokumentieren. Die Plakatsammlung des Museums fiir An-
gewandte Kunst Koln ist regional orientiert. Der
geographische Schwerpunkt liegt im Rheinland.
Zwar wurde die Sammlung in Einzelfdllen durch
Ankiufe von Plakaten bedeutender Plakatkiinst-
ler vieler Liander erginzt, wie Pablo Picasso, Max
Bill oder Lawrence Weiner, doch beschriankt sich
die Auswahl an internationalen Plakaten weit-
gehend auf Blitter, die den Kdélner Museen von
auflerhalb zugeschickt wurden. Sie ist kein Quer-
schnitt des Ausstellungsbetriebs der letzten fiinf-
zig- Jahre und erhebt, da auf Leihgaben konse-
quent verzichtet wurde, keinen Anspruch auf
Vollstindigkeit.

Den Ausgangspunkt der heutigen Plakat-
sammlung bilden die Koélner und rheinlindischen  Heinz Held Plakatwand in Kéin, 1950er Jahre,
Plakate der Nachkriegszeit von Anton Wolff, Museum Ludwig, Koin
Joseph Fassbender, Werner Labbé oder Jupp
Ernst (s. Abb. 1-7). Sie geben das ernsthafte Bestreben um einen Neubeginn
oder das Wiederaufleben der Kunst eindrucksvoll zu erkennen. Dunkle,
verhaltene Farben bestimmten Ende der vierziger Jahre, dem tristen
Erscheinungsbild der kriegszerstorten Stidte entsprechend, das Kolorit,
Kinstlerische Werkzeuge wie Palette und Pinsel bildeten das Vokabular der
ersten Plakatentwiirfe der Nachkriegsjahre z.B. fiir die 1946 wiedergegriin-
dete Bergische Kunstgenossenschaft (s. Abb. 8 und 9)."' Metaphern fir das
Wachstum und Leben der Kunst sind die Plakate des Kdlner Malers Joseph
Fassbender, der selbst bei der Organisation und Gestaltung zahlreicher Aus-
stellungen in Koéln mitwirkte, so 1947 bei der August Macke-Retrospektive
in den Ré‘ﬁmen der alten Universitit oder 1954 bei der Ferdinand Hodler-
Ausstéﬂiing im Kunsthaus Lempertz.*? Sein Plakatentwurf fiir die Jahresaus-
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“atellungen Kolner Kiinstler im Kolnischen Kunstverein, der seit Oktober
{946 in der Hahnentorburg wieder Ausstellungen zur Kunst des 20. Jahr-

.- bunderts organisierte, wurde — mit jeweils neuer Jahreszahl — mehrfach wie-

derverwendet (s. Abb. 4).* Die amébenhafte Form einer Palette gleicht einer

Kvimzelle der Kunst, aus der in den Formen ovaler Farbkleckse neues

{.eben sprieit. Ein Fabrikschornstein als Symbol fur die
Industriestadt Leverkusen ist das Hauptmotiv seines Pla-
kats zur Eréffnung des stidtischen Museums Schlofi Mors-
broich 1951 (s.Abb. 7). Fassbender verband die abstrahierten
Elemente der Architektur mit der Darstellung eines lein-
wandbespannten Keilrahmens und einer gemalten Palette
su einer biomorphen Einheit. Die Bilder scheinen aus der
industrieanlage emporzuwachsen, und die Fabrikschorn-
«eine fungieren als tragende Sdulen der Kunst.

Mit dem Plakat fiir die beriihmte Ausstellung sDeutsche
Malerei und Plastik der Gegenwart« des Kolnischen Kunst-
vereins im Staatenhaus der Kdélner Messe (1949) wurde
Anton Wolff beauftragt (s. Abb. 1).'* 496 Exponate gaben
cinen umfassenden Uberblick iiber die damalige Kunstpro-
Jduktion des Landes. Diese Bestandsaufnahme stellte in den
Augen der Ausstellungsveranstalter eine Notwendigkeit
Jdar, nachdem, wie Oberbiirgermeister Robert Gorlinger im
Vorwort des Katalogs formulierte, »iiber ein Jahrzehnt das
freie geistige Schaffen niedergehalten worden war.«* Man
suchte den Anschluf an die regen Debatten {iber zeitgends-
sische Kunst in Koéln vor der Nazi-Diktatur, die von der
l~unstausstellung des Sonderbundes 1912 ausgegangen wa-
ren. Dariiber hinaus sollte die Ausstellung in Verbindung
mit der Verleihung des Kunstpreises der Stadt Koln dazu
Jdienen, die Kiinstler in ihrer Arbeit zu ermutigen.

Kein treffenderes Bild hitte der Kolner Maler Anton
Wolff fiir diese Ausstellung finden konnen als das Portrat
ciner nachdenklichen Frau mit dem ernsten, eindringlichen
Blick - fragend, anklagend, traurig und ruhig zugleich. Der
Ausdruck ihrer Augén ist erschiitternd -, das Elend, die
(Qualen und Unterdriickung der \"Vergangenheit sind hier
unmittelbar abzulesen. Eine Gesichtshilfte erscheint hell,
die andere verschattet. Die farbliche Teilung in eine dun-
kelrote und eine blaue Halfte vergegenwirtigt offensichi-
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lich den Zwiespalt, in dem die Kiinstler sich wie alle Menschen damals
befanden — einerseits das Bewufitsein der schrecklichen Auswirkungen des
Naziterrors und andererseits der hoffnungsvolle Ausblick in eine noch unge-
wisse Zukunft. Anton Wolff personifizierte die Kunst als eine vom Leid
gezeichnete Frau, die nun die belastenden Folgen der Irrtiimer und Verbre-
chen der Vergangenheit zu tragen hat — eine Bildikone, mit der sich Kiinst-
ler und Kunstpublikum identifizieren konnten und mit der sich nicht zuletzt
der Appell zu einer neuen Humanitit verband.

Anders als Anton Wolff, der die zeittypische politische Stimmung einzu-
fangen suchte, konzentrierte sich Pablo Picasso in vielen seiner Plakatent-
wiirfe auf die entsprechende Umsetzung seiner eigenen Kunst. Der Anlafl
fiir die erste kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Plakat war die Aus-
stellung seiner Keramiken im Museum der Stadt Vallauris 1948 (. Abb. 10).¢
Picasso plazierte die Darstellung eines Teufelsgesichts tiber einen Schrift-
block, der die obligatorischen Ausstellungsinformationen enthilt. Die Buch-
staben sind handschriftlich ausgefithrt. Sogar ein Schreibfehler hat sich
eingeschlichen, der zwar korrigiert, aber nicht getilgt ist. Fast kdnnte man
vermuten, Picasso habe die Worter gedankenlos hingeschrieben, ohne be-
sonderen Wert auf die ordentliche Ausfilhrung zu legen. Doch ein blofles
Versehen ist auszuschlieflen. Der Kinstler fuhrte insgesamt drei Plakatent-
wiirfe fiir die Ausstellung aus, die alle in einer Auflage von je 300 gedruckt
wurden, und zwei davon weisen genau den gleichen Fehler auf - ein »N« in
»Expositions wurde mot »O« lberschrieben.’” Die orthographische Unge-
nauigkeit ist also keine Folge eines Versehens, sondern ein absichtlich einge-
setztes Gestaltungselement, das den kindlichen oder improvisatorischen
Aspekt von Picassos Kunst hervorhebt. In allen drei Entwiirfen ist der Text
mittig plaziert und die Grofle der Buchstaben so auf die Zeilenlingen abge-
stimmt, dafl sich daraus eine figiirliche Zeichnung ergibt. Der Text kann
somit nicht nur gelesen, sondern auch als stilisierter Korper des Teufelchens
betrachtet werden. Man muf} also davon ausgehen, daf} Picasso besonderen
Wert auf die Ausgestaltung der Schrift legte. Ein Indiz

dafiir ist das »V« von »Vallauris«. In ailen dret Entwiirfen
ragt es auffallend weit nach links heraus, wie ein Fiifichen,
mit dem die Figur aus dem Plakat nach vorne schreitet.
Mit freundlich licheindem Gesicht und weit aufgerissenen
Augen tritt sie dem Betrachter entgegen und ladt thn mit
offenen Armen zum Ausstellungsbesuch ein.

Die handschriftliche Ausfithrung von Texten behielt
Picasso fiir viele seiner Plakate bei, auch wenn er sie, wie

18

16 Christophe Czwikiitzer, 290
Affiches de Pablo Picasso, Paris:
SPADEWN, 1968, Kat.-Nr. 2, 0. P.

17 Czwiklitzer, Affiches de

Picasso (wie Anm. 16), Kat.-Nr. 1,
Z2ung 3,0.P

18 {ouis Carlos Rodrigo, Picasse

in his Posters. Image and Work, 4
Bde., Paris: SPADEM, 1992, Bd. 1, .
Kat.-Nr. 217, S. 462-463.



im Plakat fiir seine Ausstellung in der Galerie Louise Leiris in Paris 1971 .
“Abb.11), mit Reproduktionen von bereits existierenden Zeichnungen kombi-
nierte.’® Picassos Plakate geben dem Publikum in mehrfacher Hinsicht Auf-
schluf3 iiber den Kiinstler und seine Arbeit. Erstens vermittelt das Bild eine
Vorstellung von der Kunst, die den Besucher in der Ausstellung erwartet.
Die Schrift erginzt das Bild um die erforderlichen Informationen und ver-
leiht der Mitteilung eine private Note. Die Handschrift des Kiinstlers laf3t
auf seine Personlichkeit und seinen Charakter schlieffen. Schiieflich macht
‘es einen grofien Unterschied, ob das Publikum von einem anonym gestalte-
ten Plakat oder vom Kiinstler persénlich zum Besuch seiner Ausstellung
eingeladen wird. Autographische Ausstellungsplakate sind wie Briefe an die
Offentlichkeit, als deren Absender sich der Kiinstler selbst direkt zu erken-
nen gibt.

Heinz Held LitfaBBsdule vor Triim-
mergrundstiick in K&In, 1950er
Jahre, Museum Ludwig, KbIn

Picassos Idee, personlich fiir seine Kunst im Plakat einzutreten, wurde in
der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts von vielen Kiinstlern aufgegriffen
und weiterentwickelt, z.B. von Jean Dubuffet, Joseph Beuys, Robert Rau-
schenberg, Giinther Uecker, Mario Merz, Cy Twombly oder auch von Max
Bill (s. Abb. 30-31, 41, 114-119, 127, 135, 140 und 141). In vielen Plakaten Bills reduziert
sich der Text auf eine einzige Zeile mit knappen Ausstellungsinformationen
(s. Abb. 41). Dafiir erhilt die Unterschrift des Kiinstlers mehr Gewicht. Sie ist
meist mittig unter die Abbildung einer Graphik plaziert und stets in der fur
Bill typischen Art unterstrichen. Der Name steht hier stellvertretend fur die
Person des Kunstlers selbst und gleichwertig mit seiner Kunst im Vorder-
grund. Die Einheit von Kiinstler und Werk in Bild und Schrift demonstriert
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Bill im Plakat fiir seine Aussteilung im Kunstmuseum Winterthur (1960)
(s. Abb. 42). Die graphischen Elemente der Zeichnung und der Schrift sind in
ein Warmes,‘ dunkles Tirkisblau eingebunden, das die Fliche bis zum Rand
ausfillt. Das einheitliche Erscheinungsbild wird bestimmt durch Bills Typo-
graphie, die er bereits 1949 fiir sein Plakat der Ausstellung >pevsner. van-
tongerloo. bill¢ im Kunsthaus Ziirich entwickelt hatte.® Wie die Zeichnung
eines Quadrats auf der Spitze im Zentrum des Plakats basiert auch die stili-
sierte Handschrift auf einfachen Lingenteilungen. Die Linien der Buchsta-
ben weisen gleiche Abstinde und Lingen auf, deren mathematischer Bezug
ebenso logisch nachvollziehbar ist wie derjenige der vier Linien und Seiten
des Quadrats. Die Schrift und das Bildelement gemeinsam zeichnen ein ho-
mogenes Lineament, dessen Konstruktion die Fliche des Plakats auch rdum-
lich in Erscheinung treten 1dfit. So kénnen die Linien des Quadrats auch als
Grundrif} eines zu allen Seiten hin gedffneten Raumes verstanden werden,
als Sinnbild fiir den 6ftentlichen Ort der Ausstellung, fiir jeden einsehbar
und zuginglich.

Max Bill war Griindungsrektor der Hochschule fiir Gestaltung in Ulm,
von der entscheidende Impulse fir die Plakatgestaltung der zweiten Hilfte
des 20. Jahrhunderts ausgegangen sind. Zwar lag der Schwerpunkt des Lehr-
plans auf den Bereichen Bauen, Produktgestaltung und Visuelle Kommuni-
kation, doch spielte auch die Malerei, z.B. in der Lehre von Josef Albers,
Tomdas Maldonado oder Friedrich Vordemberge-Gildewart eine Rolle — im
damaligen, anwendungsorientierten Lehrbetrieb eine zwar untergeordnete,

Plakatflache, gestaltet von Oti
Aicher, in Ulm 1956, mit dem
Plakat » Siidamerika< von Almir
Mavignier, Photo: Almir Mavignier
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~doch aus heutiger Sicht eine kaum weniger wichtige Rolle. Die programma-

tische Idee des Bauhauses, von dem Bill kam, die Einheit aller Kiinste, lag
auch seinem Konzept fiir die nachfolgende Ulmer Hochschule zugrunde, an

~der seit 1954 auch Vordemberge-Gildewart unterrichtete.?

Die Sensibilitit und kompositionelle Perfektion seiner konstruktiven
Malerei eignet auch Vordemberge-Gildewarts typographischen Entwiirfen.?

Mit wenigen farbigen Elementen und minimierter Schrift komponierte er
das Plakat fiir die Ausstellung )josef albers. fr. vordemberge-gildewart« in
Hagen (1957) (s. Abb. 43). Zwei Farben, Orangerot und Rotviolett, von glei-
cher Helligkeit und Intensitit, stehen sich senkrecht gegeniiber. Die Namen

der beiden Kiinstler, deren tatsichliche Gegeniibersteilung
in der Ausstellung auf diese Weise farblich 'aufgegriffen
wird, stehen im Zentrum des Plakats — mit einigem Ab-
stand dazwischen. Doch die Verklammerung durch zwei
Farbelemente macht ihre Zusammengehorigkeit deutlich.
Ort und Zeit der gemeinsamen Priasentation wird in den
dufleren Zeilen angegeben und durch die abschlielenden
Farbrechtecke hervorgehoben. Alle Farb- und Textele-
mente sind symmetrisch zur senkrechten Mittelachse des
Blatts angeordnet. Jede Information hat die gleiche Wertig-
keit im Plakat. Die wechselseitige Zuordnung der Daten
und Namen wird durch die Verschrinkung der Farben
unterstrichen, Ein vertikales Farbband, in dem Rot und
Violett sich abwechseln, fafit alle horizontalen Schriftzeilen
ein, Die Synthese der Waagerechten und Senkrechten liegt
im Quadrat, das nirgends gezeigt, doch trotzdem in Erinne-
rung gerufen wird, lassen sich doch die beiden dufleren
Rechtecke zu einem gleichseitigen Viereck erginzen. In
einer offenen, doch in sich schliissigen Anordnung lief3
Vordemberge-Gildewart die Schrift mit den Farbformen
korrespondieren.”

Den Entwurf fir das Hagener Plakat griff Vordem-
berge-Gildewart bis 1959 fiir vier weitere Ausstellungspla-
kate auf. Die Namen der Institutionen und Kinstlerkolle-
gen wechseln, mit ihnen die Anordnung der Farbflichen,
doch die Anzahl und Form der Farbelemente bleibt kon-
stant, ebenso wie der Namenszug »vordemberge-gildewart«
selbst. Der Kiinstler sprach seinen Entwiirfen eine signal-
hafte kWirkung zu. Uber ihre temporire Funktion als
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Ankiindigung einer Ausstellung hinaus dienten sie als Signé fiir den Maler
und seine konstruktivistische Kunst, die — unabhéngig von Ort und Zeit der
Ausstellung — auf gleiche Weise im Plakat repréisentiert und in Erinnerung
gerufen wurden.?

Die Grundlagen der Visuellen Kommunikation erarbeitete sich Almir
Mavignier an der Ulmer Hochschule fiir Gestaltung bei Josef Albers. Von
Anfang an legte der aus Brasilien kommende Kiinstler gleiches Gewicht auf
seine Malerei und die Gestaltung von Plakaten.? Seine Modulplakate stellten
1957 eine radikale Neuerung dar (. Abb. 39 und 40). Flir das Ulmer Museum
entwickelte Mavignier ein quadratisches Plakatmodul, das {iber mehrere
Jahre fiir alle Ausstellungen dieses Hauses wiederverwendet wurde. Einzige
gestalterischen Elemente sind zwei farbige Quadrate. Die Schrift mit den

aktuellen Daten, Titeln und Namen konnte zur jeweiligen
Ausstellung erginzt werden — ein Okonomisches Prinzip,
was dem Interesse des Museums entsprach. Mavigniers
Plakate bestechen vor allem durch ihre Farbigkeit. Obwohl
grofle Mengen der Module — kostensparend — ohne Schrift
auf Vorrat gedruckt wurden, waren nicht alle Plakate iden-
tisch. Gedruckt wurde auf farbiges Papier, z.B. Grau,
Ocker oder Violett, mit dessen Grundton die Farben der
kleinen Quadrate, Orangerot, Gelbgriin oder Tirkis, in
eine lebendige Interaktion treten. Trotz der Farbvariatio-
nen blieb das Erscheinungsbild der Plakate im Stadtbild
Ulms iiber Jahre konstant. Die bunten Quadrate wurden —
via Plakat — zum Erkennungsmerkmal des Museums.?

Die Radikalitit von Mavigniers Modulplakaten liegt im
Verzicht jeglicher abbildlicher Bezugnahme auf den Inhalt
der Ausstellungen, was nicht bedeutet, daf} sie dem Thema
nicht entsprechen. Seine kommerziellen Plakate, z.B. fir
die »Swissair«, treten ginzlich anders in Erscheinung als
seine Kunstplakate (vgl. rechte Abb. S. 151). Almir Mavigniers
Ausstellungsplakate konzentrieren sich auf die adiquate
Vermittlung von Information {iber Kunst im Sinne der
Informationstheorie der dsthetischen Wahrnehmung von
Max Bense.? Die grundlegende Idee der Quantifizierbar-
keit dsthetischer Information spielt in Mavigniers Malerei
und Plakaten die Hauptrolle. In der Ankiindigung der Aus-
stellung »junge kunst« in Ulm (1960) (. Abb. 44) stehen zwei
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- glaichwertige Farbflichen nebeneinander, beide in Primérfarben, gleicher-
maBen hell und intensiv. Jede ist Triger einer eigenen Information — sie
stehen einerseits fiir die Namen der Kiinstler, andererseits fiir die Orts- und
Zoitangaben der Ausstellung. Die reduzierte graphische Gestaltung und kraft-
volle Farbgebung wirkt plakativ, iibertdnt aber nicht den Inhalt der Mittei-
lung, sondern bringt ihn effektvoll zur Geltung. Die Wahl und Anordnung

sder Farben bereiten die Fliche fiir eine klare, verstindliche Gruppierung
der Textinformation und lafit selbst dsthetische Information entstehen.

- Nur ein Teil der Plakate Mavigniers ist fiir Ausstellungen zeitgenossi-
s« her Kunst bestimmt. Doch ist die Betrachtung dieses Bereichs seines Qeu-
vres fiir "Kunst im Anschlag« besonders lohnend, weil sich hier das Bemiihen
des Kiinstlers um Aufmerksamkeit fiir die Arbeit seiner Kollegen manife-
sticrt. Mavignier greift nicht vorweg, was die anderen zeigen werden. Er

setzt seine Kunst wirkungsvoll ein, um Publikum filr sie zu gewinnen, Seine
klare und trotz aller Plakativitdt zurlickhaltende graphische Sprache zollt
der Kunst seiner Zeitgenossen Respekt, indem sie Distanz hilt. Anders geht
Mavignier bei Plakaten fiir eigene Ausstellungen vor, wenn er etwa Rontgen-
aufnahmen abbildet, die gleichsam sein Innerstes offenlegen (s. Abb. 45 und 57),
oder wenn er eine Detailaufnahme eines Gemaldes in extremer Perspektive
und Beleuchtung zeigt (s. Abb. 47).” Mavignier setzt entscheidende Impulse fiir
die Entwicklung der Plakatkunst. Auf sein Konto gehen z.B. die Erfindung
des von jeder Seite lesbaren Plakats, des additiven oder auch des teilbaren
Plakats (vgl. Abb. 50, 55, 56 und auf S.157).

In ihrer ausgesprochen dienenden Rolle unterscheiden sich die meisten
FEntwirfe Mavigniers von den Kiinstlerplakaten seiner Kollegen, die bei der
Plakatgestaltung kaum anders vorgehen als bei ihrer sonstigen kiinstleri-
schen Arbeit. H.A.P. Grieshabers Plakate z.B. lassen sich bruchlos in sein

eraphisches Qeuvre einreihen.®® Oft fertigte er eigens fiir
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Auch Jean Dubuffets Plakate sind in der typischen Manier des Kiinstlers
ausgefithrt, virtuos gezeichnet, und geben einen authentischen Eindruck
seiner Arbeit wieder. Wie Picasso und Grieshaber wendet sich Dubuffet in
vielen seiner Plakate personlich dem Publikum zu, versetzt sich sogar in die
Rolle des Betrachters. Das Plakat fir seine Ausstellung im Centre Pompidou
in Paris 1981 (. Abb. 30) zeigt eine Landschaft mit komischen Figiirchen, die
es alle in eine Richtung zieht. Die Situation des Plakatbetrachters, des Pas-
santen auf der Strafie, wird in der Zeichnung auf amiisante Art bespiegelt.
Man wird dazu eingeladen, sich dem Zug der offenbar gut gelaunten Minn-
lein anzuschlieffen. Die kleine Gestalt oben rechts neben dem Schriftzug
»DUBUFFET¢« scheint sich rundherum iiber den Namen des Kiinstlers zu
freuen -~ eine ansteckende Freude. Der Betrachter wird motiviert, ebenfalls
den Weg zur Kunst einzuschlagen.

Mit dem Plakat fiir seine Ausstellung in Karlsruhe (1977) (s. Abb. 31) iber-
listete Dubuffet den Betrachter. Das Plakat zeigt eine Zeichnung: Fassungs-
los steht ein Herr mit Hut vor einem Bild des Kiinstlers, dessen wilde Struk-
tur an Jackson Pollocks »Drippings< erinnert. Man ahnt, was er denkt ...
Doch dieses Liniengewirr, in dem Dubuffet sein eigenes Bild zeichnete, ist
eben Dubuffets Kunst selbst. Wahrend sich der Betrachter des Plakats iiber
den Kunstbanausen amiisiert — unabhiingig davon, ob er selbst einer ist oder
nicht —, gibt thm die Signatur unten rechts zu erkennen, daf3 es ein ebensol-
ches Krickelkrackel-Kunstwerk von Dubuffet ist, das er gerade betrachtet.
Wer kann da schon von sich behaupten, die Ausstellung dieser Kunst gehe
ihn nichts an?

Nur wenige Kiinstler, wie Dubuffet oder Grieshaber, haben die Plakate
fir ithre Ausstellungen tber Jahrzehnte hin tatsdchlich selbst gestaltet. Je
renommierter ein Kiinstler ist, desto grofierer Aufwand an Offentlichkeits-
arbeit wird fiir seine Ausstellungen betrieben. Innerhalb einer grof} angeleg-
ten Werbekampagne fiir eine Ausstellung hat das Plakat andere Funktionen
zu erfiillen, als Interesse fiir eine neue Kunst oder einen noch unbekannten
Kiinstler zu wecken. So wurde z.B. fiir die grofie Picasso-Ausstellung in
Miinchen 1955 der franzosische Typograph Robert Massin engagiert
(s. Abb. 23). Sein Plakat gibt keinen intimen Einblick in Picassos Kunst, viel-
mehr wird die Person des Kiinstlers — zu Lebzeiten bereits eine Legende —
stilisiert und verkldrt. Gleich dreimal wird Picasso in den Primirfarben
gezeigt, wie er aus der Distanz, der Tiefe eines schwarzen Raums, zu seinem
Publikum hiniiberblickt. Plakat und Katalog waren gleich gestaltet, so dafl
die Ausstellung sich nach aufien in einem einheitlichen Erscheinungsbild
- prisentierte.
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Freiherr von Buttlar im
Ausstellungssekretariat der
documenta, Kassel 1955,

Photo: Christiane Zschetzschingck

Eine der ersten durchschlagenden Ausstellungskampagnen galt der
crsten documenta in Kassel 1955. Arnold Bode, der die documenta als histo-
rische Standortbesttmmung der européischen Kunst konzipierte, nahm sich
personlich des Plakats an (s. Abb. 25). Ein grofies rotes »d« fiillt die linke Hilfte
des Blatts. Daneben wird, in rechtsbiindig gesetzter Schrift, dreisprachig das
Thema und der Ort des Ereignisses angegeben. Der Titel selbst, sdocu-
mentas, st in allen Sprachen der beteiligten Linder zu verstehen. Wie P.]J.
Breuers Plakat fiir die erste Jahresausstellung der Neuen Rheinischen Sezes-
sion 1950 ¢s. Abb. 5) kniipfte Bodes Entwurf an die Bauhaustypographie z.B.
von Herbert Bayer an. Die farbliche Beschrinkung auf Rot/Schwarz und die
IMmensionierung des »d« erinnern an El Lissitzkys typographische Entwiirfe
der 1920er Jahre und setzen Jan Tschicholds Uberlegungen zur Bestimmung
des »Typoplakats« voraus.®® Mit einem grofien Paukenschlag wurde auf die
internationale Kunst der Moderne aufmerksam gemacht. Das Plakat wurde
semeinsam mit zwel menochromen Blittern gleichen Formats in Blau und
(relb ausgehingt. Das Primirfarbensignal fiir die docu-

menta war 1m Stadtbild Kassels nicht zu tibersehen. 30 Jan Tschichold, Die neue Typo-
graphie. Ein Handbuch firr zeit-

gemass Schaffende (1928),
Reprint, Bertin: Brinkmann &
Den Plakaten, dem Katalog, der Einladung zur Ausstellung  Bose, 1927, S. 178-195: > Das Typo-
und in einigen Fillen dem Layout der Annoncen in Kunst-  Plakate; E Lissitzky 1890-1941.
Architect. Painter. Photographer.
Typographer. Kat, d. Ausst. in
Eindhoven, Madrid und Paris 1990,
scheinungsbild der Ausstellung wird oft in Zusammenarbeit  bearb. von Jan Debbaut u.a., Eind-

Das Modell der documenta-Kampagne wurde bis heute
[iir zahlreiche bedeutende Kunstereignisse aufgegriffen.

seitschriften liegt ein einheitliches Konzept zugrunde, das
auf grofle Publikumswirksamkeit ausgerichtet ist. Das Er-

swischen Ausstellungsmachern und einem Graphiker ent-  hoven:Van Abbemuseum, 1990;
Das A und O des Bauhauses.

Kat. d. Aussi. in Berlin, bearh. von
Ute Brining, Berlin: Bauhaus
Sigfried Gohr und Johannes Gachnang fiir die Koéiner  Archiv, 1995

wickelt. So arbeiteten fir die >westkunstc 1981 Laszlo
Gloser und Kasper Konig mit Hannes Jihn zusammen,
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. Aussteliung »Bilderstreit« 1985 it Walter Nikkels. Fiir die Plakate kleinerer
- Ausstellungen werden vor allem dann Graphiker hinzugezogen, wenn es sich
um Gruppenausstellungen handeit, wenn also Arbeiteg mehrerer Kiinstler
durch das Plakat reprisentiert werden missen (s. Abb. 16, 22, 26, 33, 53, 54, 99, 101
oder 178).”* Eine Ausnahme stellt Asger Jorns Plakat fiir »die vitalitit in der
Kunstc dar (Recklinghausen, 1959) (. Abb. 37). Die kraftvolle, informelle
Malerei des COBRA-Begriinders Jorn stand stellvertretend fiir die Arbeiten
aller Kollegen und leitbildhaft fiir das Thema der Ausstellung. Mit seiner
Erfindung des Lochplakats setzte Dieter Roth 1961 einen neuen Akzent in
der Geschichte des Ausstellungsplakats (s. Abb. 64). Das Blatt selbst ist in sei-
ner dunklen Farbigkeit eher zuriickhaltend oder unauffillig und entfaltet,
z.B. in der Plakatierung fiir die Ausstellung »Bewogen Beweging: in Amster-
dam 1961, seinen Reiz erst, wenn es angeschlagen wird. Durch die ausge-
stanzten Locher treten die Farben der darunterliegenden Plakate als
Punkte-Muster in Erscheinung. Die Plakatierung selbst wird zum Ereignis,
ergibt sich doch an jeder Plakatwand ein anderes Bild, je nachdem, auf wel-
che Vorginger das Lochplakat zufillig trifft.*

Durch den Galerienboom seit der zweiten Hilfte der sechziger Jahre
erhielt die Plakatkunst neue Impulse.” Die Galerieplakate 6ffneten Kiinst-
lern und Gestaltern Freirdume fiir den experimentellen Umgang mit diesem
Medium. Sie oblagen nicht der Kontrolle durch Presseimter, Stadtverwal-
tungen oder Museumsleute, mufiten nicht vor dem Aushang »genehmigt«
werden und hatten nicht den didaktischen Anspriichen einer breiten Offent-
lichkeitswirksamkeit zu folgen. Der Galerist allein trigt die Verantwortung
fur seine Ausstellungsplakate. Das entscheidende Kriterium fiir ihn ist ihre
Rentabilitat. Zur Refinanzierung der Druckkosten wurde es iiblich, Plakate
in der Galerie zum Kauf anzubieten, nicht selten signiert,
so daf sie den Charakter von Editionen erhielten, Die Kiu- 31 Vgl Karl-Oskar Blase. Grafik
fer knickten sich in vielen Fillen die eingedruckte Schrift ~ Dooo" Yo" 49 bis 95. Kat.d. Ausst.

in Essen und Kassel 1995, Kéin:

um und hangten sich die Graphik in ihre Wohnung - als  gpig 1995,
kostengiinstigen Ersatz fiir die Originalkunstwerke, die in 32 Vgl. Dieter Rot. Gesammelte

der Galerieausstellung angeboten wurden (s. Abb. 91 und 93).  Werke. Band 20. Biicher und Grafik
(1.Teil), Stuttgart, London und

. i . . . Reykjavik: Edition Hansjbrg Mayer,
zwischen Galeristen und Kinstlern. Hein Stiinke von der 1975 kat.-Nr. 3a.

Galerie Der Spiegel oder Dieter Wilbrand z.B. betdtigten 33 Witfried Dérstel, »>In Koln war
sich zuweilen als Gestalter oder Typographen, wenn sie das  alles sanfte Provinz<Aspekte der
. . . . . Entwicklung des Kimsthandels und
Bildmaterial, das thnen zur Verfiigung gestellt wurde, mit
atenal, d gung 2 > der Galerien in Koln 1945-1960«,
dem notwendigen Text versahen (s. Abb. 89, 91 und 93). Die i, giner Museums-Bulletin, 4,

Ausarbeitung der Entwiirfe geschah oft in der Druckerei an 1991, S. 39-55.

Viele dieser Plakate entstanden in enger Zusammenarbeit
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Hand des dort vorhandenen Typenmaterials. Es wurden meist ohnehin nur
kleine Auflagen der Plakate ben6tigt. Die Blitter wurden eher persénlich bei
den Museen vorbeigebracht als verschickt, oft sogar selbst wild plakatiert.
Iie geringe Stiickzahl lie§ es zu, dafi die Plakate gelegentlich handgefertigt
wurden — im Linoldruckverfahren, aus Tapetenpapier zusammengeklebt,
mit Schaumgummiauflage versehen oder mit Heftpflaster beklebt (s. Abb. 86 und
113-105), Die wachsende Konkurrenz der Galerien wirkte sich auf die Plakat-
kultur belebend aus. Kiinstler und Galeristen iiberboten sich geradezu an
Originalitidt. Die graphische Strenge der Museumsplakate wurde aufgebro-
vhen, Dem Ideenreichtum der Kiinstler waren keine Grenzen gesetzt, um
- selbst auf verriickteste Weise — Aufmerksamkeit zu erringen. Verspielte
Jadaistische Schriftcollagen, Comicfiguren mit Sprechblasen oder leere Pla-
kate, auf denen die Schrift auf winzigem Raum zusammengedringt ist,
geben ebenso Zeugnis davon wie die zum Teil ritselhaften Ausstellungstitel,
¢twa »Neue Atims von Gotzinger« oder »Verfremder. Sitzbilder. In Schaum-
stoffs von Otto Dressler (s. Abb. 74-76 und 106). Der Impuls, Ausstelungsplakate
gerade nicht nach allen Regeln der traditionellen Typographie und des
Graphikdesigns zur Perfektion zu treiben, sondern zu ungewdohnlichen,
kuriosen Objekten der Begierde und Aufmerksamkeit zu machen, flof}
von der freien Galerieszene wieder in den etablierten Kunstbetrieb zuriick.
Ein Beispiel dafiir ist Edward Ruschas Plakat fiir die »documenta 5« 1972
(5. Abb. 122).

Besondere Beachtung verdienen die Plakate fiir den Koélner Kunstmarkt,
mit denen der »Verein progressiver deutscher Kunsthindler« Kiinstler und
Graphiker beauftragte (s. Abb. 94-97 und 109).>* Es sind aufwendig gestaltete und
~ geit 1968 im DIN A0-Format — auffallend grofie Plakate, die dem hohen
Geltungsanspruch der Hindler im internationalen Kunstbetrieb Rechnung
tragen. Auch sie verzichten auf dogmatische Gestaltungsregeln und strahlen
keine pseudo-museale Seriositdt aus. Die Vielfalt stilistischer Erscheinungs-
weisen der Kunst der sechziger Jahre kommt in den Plakaten von Robert
Indiana, Schmidt-Rehn, Rambow und Lienemeyer ebenso zum Ausdruck
wie Pop-Kultur, Trips und Drogenkonsum. _ _.
In den siebziger Jahren wurde das Kiinstler- und Aus- :::r E;i;g:;j;;;'(oms Weg
stellungsplakat im Geiste der Apo-Bewegung punktuell  vom Happening zum Kunstmarkt,
auch zum Ort politischer Einmischungen. Jorg Immendorff  hrsg. von Wulf Herzogenrath und

schlug im Plakat mit dem gleichlautenden Buchtitel yHier  Gabriele Lueg, Kolnischer Kunst-
verein, 1986, S. 342-345:

] ) ) Hein Stiinke, »Bemerkungen
revolutiondren Ton an.* Im Zusammenhang mit der Kol- ;. vorgeschichte des Kainer

und jetzt: Das tun, was zu tun ist« (1973) (s. Abh. 112), einen

ner Ausstellung »Projekt »74. Aspekte internationaler Kunst  Kunstmarkts<.
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am Anfang dJer siebziger Jahre« fand ein Plakat von Klaus Staeck Verbrei-
tung, das Kiinstler und Kunstpublikum dazu aufrief, Ateliers oder Museen
zu verlassen und sich statt dessen mit der politischen Rgalitiit auseinander-
zusetzen: »Die Kunst findet nicht im Saale statt« (s.Abb.113). Joseph Beuys rief
1970 mit einem Plakat anlifllich der Landtagswahl in Nordrhein-Westfalen
1970 zur Wahlverweigerung auf, um seine Forderung nach »Direkter Demo-
kratie« durchzusetzen.?® Es blieb der einzige Versuch des Kiinstlers, mittels
Plakaten direkt in das politische Geschehen einzugreifen. Doch wird in

Heinz Held Anschlagflichen in
Kéin, 1974, Museum Ludwig, Kéin

vielen Plakaten von Beuys das Anliegen des Kiinstlers deutlich, mit seinem
Publikum zu kommunizieren und es in Diskussionen zu verwickeln. Oft ist

sind Photographien des Kiinstlers abgebildet, die ithn z.B. als Redner oder
unermiidiichen Diskussionsteilnehmer zeigen. Auch Beuys wendete sich in

seinen Plakaten personlich dem Publikum zu. Nicht alle sind selbst von thm
gestaltet, doch viele tragen seine Handschrift oder wurden nachtriiglich von

ithm signiert — auch sein Plakat fiir die Ausstellung in der Kolner Galerie

art intermedias, in dem Beuys den Betrachter direkt an-

spricht.”” Uber die Funktion als Ankiindigung eines Ereig- 35 Jérg Immendorff, Hier und
nisses, einer Ausstellung oder Diskussion hinaus setzte  jetzt: Das tun, was zu tun ist,
Beuys mit seinen Plakaten, z.B. mit »von hier aus,, Impulse  Koln: Konig, 1973.

.. . . . . 36 Vgl. Joseph Beuys. Plakate.
fiir die Partizipation des Betrachters. 97 Sosepn Bet
Werbung fir die Kunst, bearb. von

Peter Weiss und Florian Busch,
Plakate konnen jeden unmittelbar ansprechen. Im Be-  Berlin: Schneider-Henn, 1991,

wufitsein dieser Unmittelbarkeit und des radikalen Offent-  Kat-Nr.8,0.P

. . . . 37 Einsigniertes Exemplar des
lichkeitsanspruchs von Plakaten sehen heute viele Kiinstler IGRIETEE P

. . . . . . Plakats fiir >art intermedia< 1971
eine Herausforderung darin, sich dieses Mediums zu bedie- o det sich im Katnischen Stadt-
nen oder die Anschlagfliche fiir ereignishafte Gegeniiber-  museum.
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_ stellungen eines anti-exklusiven Publikums mit ihrer Kunst zu nutzen. Das

Plakat kann auch autonomes Kunstwerk sein —, wenn es nicht auf etwas ver-
~weist, keine Ausstellung ankiindigt oder einem anderen Zweck dient.
" Kiinstler wie Lawrence Weiner, Barbara Kruger oder Peter Zimmermann
betrachten das Plakat als selbstidndiges kiinstlerisches Medium und geben
seiner Anschlagfliche eine neue Funktion als Ort der direkten Kunstver-
mittlung.
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Katalog

1 Anton Wolff : Deutsche Malerei und Plastik der Gegenwart. Kln 1949, 1949,
Farblithographie und Hochdruck, 83,5 x 58,4 cm
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2 P J.Breuer »Rheinische Sezession. Dlisseldorf Ehrenhof«, 1948, Farboffset, 58,8 x 42,4 em

3 :Neue Rheinische Sezession. Dilsseldorf, 1951, Farblithographie, 40,5 x 59,3 cm

4 Joseph Fassbender skbliner kiinstler im hahnentor<, 1948, Farblithographie, 81,2 x 59.3 cm

5 PJ.Breuer :Neue Rheinische Sezession. Kunsthalle Diisseldorf:, 1950, Farboffset, 83,8 x 59,8 cm
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Werner Labbé :Internationale Gebrauchsgrafik, Diisseldorf<, 1948, Farblithographie, 59,2 x 39,5 cm
Joseph Fasshender :rheinische kiinstlergemeinschaft, leverkusen. schlofl morshroich:, 1951,
Farblithographie, 120,6 x B& cm

Jupp Ernst »Bergische Kunstgenossenschaft. Wuppertal¢, 1949, Farblithographie, 59 x 43,1 ¢cm
Jupp Ernst »Bergische Kunstgenossenschaft, Wuppertal«, 1951, Farblithographie, 60,2 x 43 cm
Pablo Picasso ;Exposition Vallauris<, 1948, Farblithographie, 60 x 40 cm

Pablo Picasso »Dessins recents. Galerie Louise Leiris. Paris«, 1971, Farblithographie, 75,6 x 50 cm
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14
15

16

14

+Hofer. Wiirttembergischer Kunstverein Stuttgart«, 1954, Farbsiebdruck auf

farbigem Papler, 41,9 x 59,2 cm

»Carl Hofer. Olgemalde. Galerie Czwiklitzer. Kbln«, 1952, Tempera auf Packpapier,
Collage, 49,9 x 37,7 cm

:Deutsche Malerei im 20. Jahrhundert. Aachen:, 1959, Farboffset, 43,9 x 61,8 cm
»Gegenstandslose Malerei in Deutschland. Stadtische Kunsthalle Mannheims, 1952,
Linoldruck, 61,2 x 86,1 cm

Joseph Fasshender »16 deutsche maler. kaufhof. bonns, 1951, Farboffset, 83,7 x 57,5 cm
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18
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21

Kunsthandwerk in Nordrhein-Westialen

28.2.-4.4.65

19

H.A.P. Grieshaber »kellergalerie im schlof darmstadts, 1960, Farbholzschnitt, 42 x 29,9 cm

H.A.R Grieshaber : Kunsthandwerl in Nordrhein-Westfalen. stadtische kunstgalerie bochum«, 1965,
Holzschnitt, aus Schwarten komponiert, 83,8 x 63,5 ¢cm

H.A.P.Grieshaber : Deutsche Kunst nach 45. Stadtische Kunsthalle Recklinghausen:, 1954,
Offsetreproduktion des Farbholzschnitts sVogelfreic von 1951, 97,2 x 69,7 cm

Michel Seuphor -denise rené expose. schloss morsbroich leverkusene, 1959, Farboffset, 84 x 59 cm
Joseph Fassbender »10 jahre galerie der spiegel:, 1955, Farboffset, 59 x 83,5 cm
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techismus in frankiurl: quadriga 52

Meue Galere Kassel
Konigsplatz 38
Dv.Curt Schweicher
Jull und August 1858
gediinat 15-19 Uhr

haus derkunst miinchen
26.0Kt.-18.dez. tdagl.s-17uhr

22

23
24
25
26

NOVUM (Michel und Kieser) :tachismus in frankfurt: quadriga 52+, 1952, Farbsiebdruck,

57,6 x84,1cm

Robert Massin »Picasso. haus der kunst munchen«, 1955, Farboffset, 82,3 x 57,5 cm

Felix Miiller, Karl-Oskar Blase :Muche. Neue Galerie Kassel<, 1959, Offset, 85,4 x 594 ¢cm
Arnold Bode, Heinz Nickel, Ernst Schuh »documenta¢, 1955, Farbbuchdruck, 118,7 x 83,5 cm
Felix Miiller, Karl-Oskar Blase »museum morsbroich leverkusen. moderne galerie des saarland-
museums saarbriicken<, 1957, Farboffset, 59.3 x 81,8 cm
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Horst Janssen »Galerie Brockstedt. Hamburg«, 1959, Lithographie, 67,8 x BB,3 cm

Hann Trier »deutscher kiinstlerbund«, 1957, Farboffset, 83,8 x 59,2 cm

Emil Schumacher » Westdeutscher Kiinstlerbund. Karl-Ernst-Osthaus-Museum Hagen:, 1955,
Buchdruck, 87,8 x 61,9 cm

Jean Dubuffet »Sites aux figurines, psycho-sites. Centre Georges Pompidou. Paris¢, 1981,
Farboffset, 69,9 x 49,8 cm

Jean Dubuffet »Badischer Kunstverein. Karlsruhe«, 1977, Farboffset, 84,2 x 59.5 ¢cm

Jean Dubuffet . Lob der Erde, Galerie Daniel Cordier. Frankfurt<, 1958, Farbsiebdruck, 62 x 45,5 cm
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34
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36
37

38

34

Eugen Funk »akademieausstellung«, 1957, Farhlithographie 62,1 x 85,5 ¢cm

ymeisterschiiler der kéiner werkschulens, 1958, Farbsiebdruck, B3 x 59 cm

»Fritz Winter. gdppinger galerie. Frankfurts, 1959, Farboffset, 83,9 x 58,7 cm

Ernst Geitlinger » Kunstkabinett Klihm, Miinchen:, 1956, Farboffset, 63,8 x 48 cm

Asger Jorn,Willem Sandberg :die vitalitat in der kunst. kunsthalle recklinghausen:, 1959,
Farblithographie, 99.9 x 69,4 cm

Hans van der Grinten :Joseph Beuys. Plastik. Graphik<, 1953, Lithographie, 61,1 x 84,4 ¢m
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43

44

16.5.-14.6.1959 julius bissier
Im
u

41

Almir Mavignier > julius bissier. museum ulme, 1959, Farboffset, 40,4 x 40,4 cm

Almir Mavignier -grafik des 20. jahrhunderts. museum ulm«, 1959, Farboffset, 40,4 x 40,4 cm
Max Bill ;galerie reckermann. kéln:, 1971, Farbsiebdruck, 84 x 59,4 cm

Max Bill :kunstmuseum winterthur<, 1960, Linoldruck, 99,9 x 69,8 ¢cm

Friedrich Vordemberge-Gildewart »josef albers. fr. vordemberge-gildewart. karl-ernst-osthaus-
museum hagen:, 1957, Buchdruck, 59,2 x 42 cm

Almir Mavignier »junge kunst. museum ulm:, 1960, Farbsiebdruck, 83,6 x 58,7 cm
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47

45 Almir Mavignier >brasilianisches konsulat miinchen:, 1967, Offset, 83,8 x 59,1 cm
46 Almir Mavignier :pfélzische landesgewerbeanstalt kaiserslauterne, 1961,
Farbsiebdruck, 83,8 x 59,3 cm
47 Almir Mavignier »op art galerie esslingen:, 1966, Offset, 83,9 x 59,1 ¢m
48 Almir Mavignier »galerie denise rené — hans mayer. diisseldorf:, Offset, 1973, 84,1 x 59,3 cm
49 Almir Mavignier »morellet. galerie nota. miinchene, 1961, Siebdruck, B3 x 58,2 cm
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50 Almir Mavignier smuseum ulm kunstverein:, 1986, Siebdruck, 84,2 x 59,5cm
51 Almir Mavignier :galerie bonino. rio de janeiro«, Photo: Carlos Struwe, 1974,
Farboffset, 84,2 x 59,5 cm
52 Almir Mavignier :gruppe enne. padua. studio f, ulim«, 1963, Siebdruck, 83,5 x 60 cm
53 Almir Mavignier sneueste grafik. museum haus lange krefeld:, 1965, Farbsiebdruck, 84 x 59,1 cm
54 Almir Mavignier :vier junge kiinstler. 4 verschiedene richtungen. b.a.t. haus. hamburg«, 1972,
Farbsiebdruck, 83,7 x 59,1 cm
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57

55 Almir Mavignier »jahresmesse fiir kunsthandwerker. hamburg:, 1985, Farbsiebdruck, 84,2 x 59,5 cm
56 Almir Mavignier »jaliresmesse filr kunsthandwerker, hamburg«, 1982, Farbsiebdruck, 84,1 x 59,4 cm
57 Almir Mavignier -plakate. studio a. otterndorf<, 1987, Offset, 83,8 x 59 cm
58 Almir Mavignier :licht. schatten. farbe. die neue sammlung. miinchen:, 1975, Farbsiebdruck,

1189 x 84,1 cm




die neue sammliung minchen maVigniel’
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ymonochrome malerei. museum leverkusen schlofl morsbroich+, 1960, Offset, 82,6 x 59,3 cm
Gerhard von Graevenitz karl-ernst-osthaus-museum hagen«, 1974, Farbsiebdruck, 83,9 x 59,6 cm
Gerhard von Graevenitz -kunsthalle der stadt bielefeld., 1975, Farbsiebdruck, 84,6 x 59,8 cm
Vandenbrink >couzijn. zonnehof amersfoorte, 1967, Siebdruck mit Ausstanzung, 72,7 » 46,4 cm
Lucio Fontana :Galerie Alexandre Iolas¢, 1967, Farbsiebdruck mit Ausstanzungen, 89 x 66,5 cm
Dieter Roth »Festival d'art d'avant-garde, Amsterdam:, 1961/62, Farbsiebdruck mit
Ausstanzungen, 47,9 x 30,4 cm
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.weil es um alles geht

Ausstellung-Universitat Rostock
6.-20. Mai 1965

bb

'GEDOK (Gemeinschaft der Kiinstlerinnen und Kunstfreunde e V,). Malerei und Plastik<, 1961,
Farbsiebdruck, 69,7 x 49,7 cm
Horst Miinch »...weil es um alles geht:, 1965, Offset, 81 x 58,6 cm

Morita. Galerie Brusberg. Hannover«, 1965, Farblithographie, 70,1 x 49,9 cm
Winfried Gaul -Galerie nachst St. Stephan. Wien. Images. Meditatives:, 1960, Offset, 70,3 x 50 cm
vAlfred Lércher. Galerie Brusherg. Hannover<, 1965, Farblithographie, 70,1 x 50 cm

Gruppe Spur. Galerie van de Loo. Miinchen«, 1967, Siebdruck, 87,9 x 61,2 cm
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Heinz Trikes :Galerie Parnass. Wuppertal<, 1960, Farblithographie, 88 x 62 cm

Heinz Trikes »Galerie Springer. Berline, 1960, Farbsiebdruck, 88 x 62 cm

Heinz Trbkes » Eldorado. Galerie Der Spiegel. Kdin«, 1965, Farblithographie, 84,3 x 59,3 cm
»galerie im fenster. kbln+, 1964, Farbbuchdruck, 47,8 x 65,5 cm

Manfred Kieselbach »Maler und Bildhauer der Galerie Wilm Falazik. Bochum:, 1965,
Siebdruck, 84 x 58 cm

»Neue Atims von Gbtzinger. Galeriz Niepel. Diisseldorf«, 1968, Farbsiebdruck, 82,3 x 57,8 cm
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Boden-Boden 3.8.-9.9.1962

Stoatliche Kunstholle

78

77 Josua Reichert :typographie. museum ulme, 1965, Farboffset, 69,5 x 49,8 cm
78 :ben shahn. graphik. Staatliche Kunsthalle Baden-Baden:, 1962, Siebdruck, 85,9 x 60,7 cm
79 Wolf Vostell »partituren. im studio f ulme<, 1965, Farbsiebdruck auf Zeitungspapier, 83,9 x 59,1 cm
80 Sigmar Polke :Neue Bilder. Galerie Heiner Friedrich. Minchen«, 1967, Offset, 83,7 x 59 ¢cm
81 Wolf Vostell :collages et décollages. Galerie le soleil dans la téte. Parlse, 1961,
Farbsiebdruck, 83.9 x 59,2 cm
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Arnulf Rainer »Fuchs. Rainer. Hundertwasser. Galerie Hartmann. Minchen«, 1967,

Lithographie, 86,8 x 61,8 ¢cm

Arnulf Rainer :Galerie Maeght Lelong, Paris«, 1986, Farbsiebdruck, 91,9 x 61,7 ¢m

sArnulf Rainer. Museum des 20. Jahrhunderts. Wien«, Photo: Christian Skrein, 1968,

Farboffset, 83,9 x 58,8Bcm

Lothar Fischer » Emanationen. Galerie Casa. Miinchen«, 1968, Farbsiebdruck, 92,9 x 56 cm

H.G. Krupp, Gernot Bubenik galerie 66. hofheim<, 1967, Farbsieb- und Linoldruck, 61,2 x 43 cm
rfernand verelst. galerie kiimmel, kbin-braunsfelde, 1969, Farboffset, 68,7 x 49,1 cm
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august

shein sinken. paul talmann. galerie m. bochum:«, 1969, Siebdruck, B0,9 x 60,4 cm

Hein Stiinke, Victor Vasarely :naissances. galerie der spiegel. kélin:, 1963, Farboffset, 76 x 53,6 cm
Hein Stiinke, Karl Gerstner galerie der spiegel. kbln«, 1970, Offset, 84,1 x 59,3 cm

Dieter Wilbrand, Rupprecht Geiger :Galerie Wilbrand. Miinster«, 1966, Farbsiebdruck, 89 x 66 cm
Hein Stiinke :Serge Poliakoff. Galerie Der Spiegel. K&in«, 1966, Farboffset, 74,4 x 55,8 cm

Dieter Wilbrand, Josef Albers :Galerie Wilbrand. Miinster<, 1967, Farbsiebdruck, B4,1 x 65,8 cm
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Robert Indiana : Kunstmarkt K&in 67, 1967, Farbsiebdruck, 84 x 46 cm

Gunter Rambow, Gerhard Lienemeyer Kunsimarkt K&In 68, 1968, Farbsiebdruck, 118,5 x B3,7 cr
Schmidt-Rehn » Kunstmarkt Koln 1969<, 1969, Farbsiebdruck, 118,8 x 83,9 cm

Gunter Rambow, Gerhard Lienemeyer -Kainer Kunstmarkt ‘70« 1970, Farbsiebdruck, 121 x 84 cm
Henin Jordan Tentler - Neumarkt der Kiinstler, Kéln<, 1972, Farbsiebdruck, 72,8 x 55,4 cm
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»14 mal 14. Junge deutsche Kiinstler. Kunsthalle Baden-Baden«, 1968, Farboffset, 84,5 x 59,3 cm
» Kunstversins-Notgeld Kéln 1975, 1975, Farboffset, B6,1 x 60,6 cm

»11 englische Zeichner. Kunsthalie Baden-Baden«, 1973, Farboffset, 83,9 x 59,2 cm

spavlos. museum folkwang essens, 1973, Siebdruck, Collage mit Konfetti, 116,1 x 19,7 cm

M. Baviera »Camesi. Galerie Renée Ziegler. Zlirich«, 1970, Siebdruck, Heftpflaster, 59,8 x 41,7 cm
Otto Dressier »Verfremder. Sitzbilder. In Schaumstoff. Galerie Kiimmel. Kbin<, 1970,

Siebdruck auf Karton und Schaumstoff, 54,4 x 41,6 cm

»gaston chaissac, galerie hake. kbin., 1969, Siebdruck, Collage aus Tapetenpapier, 83,7 x 59,2 em
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109

Ferdinand Kriwet :Sehtexte. Galerie Niepel. Diisseldorf<, 1963, Farbsiebdruck, 29,6 x 41,9 cm
Ferdinand Kriwet ;Kriwet Publit. Galerie Niepel. Dilsseldorf:, 1969, Farbsiebdruck, 83,6 x 58,8 cm
sGraphic Design Gruppe Kbin. Studio Dumont«, 1968, Farbsiebdruck, 59,2 x 41,7 cm

Paul Maenz :7. Kélner Kunstmarkt«, 1973, Farboffset, 83,9 x 59,2 cm

Otto Piene »art intermedia. Kéln«, 1967, Farhsiebdruck, Collage, 100 x 70 cm

Jiorg Immendorff sart intermedia. Kdln«, 1967, Farboffset und Farbsiebdruck, 68 x 57 cm

Jirg Immendorff »Das tun, was zu tun ist.<, 1972, Farbsiebdruck, 89,5 x 64,6 cm

Klaus Staeck »Projekt ‘74, Kunsthalle Kéine, 1974, Farbsiebdruck, 84,7 x 59 ¢cm
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_KIUNEST 6T, WENN MAN TROTIDEM LACHT

117

114 Robert Hiltbrand >Joseph Beuys. Kunstmuseum Basel«, Photo: Ute Klophaus, 1969,
Farbsiebdruck, 90,5 x 63,8 em

115 :Joseph Beuys. Pietro Cavellini. Brescia«, 1980, Farboffset, 69,8 x 46 cm

116/117 Joseph Beuys >Basisraum Nasse Wasche. Galerie nachst St. Stephan. Wien«, 1971,
Farbsiebdruck, 99.6 x 70 cm

118 Joseph Beuys. art intermedia. KbIn«, Photo: Peter Fischer, 1971, Farbsiebdruck, 57 x B2 cm

119 FIU, Free International University, Discussione con Beuys<, 1978, Farbsiebdruck, 95,8 x 63,2 cm

120 Joseph Beuys :Galerie liverich. Meerbusch-llverich«, 1984, Farboffset, 41,9 x 30,8 cm
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CHES MUSEUM MONCHENGLADBACH
DI-FR 10-13 U 15-17-8A T S50 10-13

124

Claes Oldenburg : Maus Museum. documenta 5¢, 1972, Farboffset, 84,2 x 59,2 cm

Edward Ruscha s Documenta 5¢, 1972, Farboffset, 84,7 x 59,8 cm

Claes Oldenburg : At Sidney Janis Gallery. New York<, 1967, Farblithographie, 58,5 x 73,4 cm
Jasper Johns > Das graphische Werk. Ménchengladbach<, 1971, Farbsiebdruck, 100 x 70 cm
Wim Crouwel (Total Design) »Robert Rauschenberg. Kdlnischer Kunstvereine, 1968,
Farbsiebdruck, 94,7 x 63,1 cm

Robert Rauschenberg »wallraf-richartz-museum kéln<, 1971, Farboffset, 107 x 79 cm
Robert Rauschenberg :Louisiana«, 1980, Farboffset, 78,3 x 58,7 cm




zielscneibe mond » kuenstler sehen raumfanhrt
indiana » nesbitt * rauschenberg u,a.

wallraf=richartz-museum koelns 16.4~15.7.71
taeglich 10.00-17.00, die.+fr. 10.00-22,00
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133

von Dan Flavin Kunsthalle Kdin 10 Novermber 73-6.J 74
geodfinet taghich 10-17 Uhr mm%gs und freitags 10%‘?{J?:r

128

Dan Flavin :Lichtrdume, Kunsthalle Koln«, 1973, Farhsiebdruck, 59,1 x 84 cm

Fred Sandback »Installations. Museum Haus Lange. Krefeld«, 1969, Farboffset, 59,9 x 84,4 cm
Guido Jendritzko >Rohr. Holz. Spiegel. Galerie Kiimmel und Beilhartz. Kéin«, 1969,
Farbsiehdruck, 90,9 x 62,4 cm

Donald Judd, Kasper K&nig >Judd. Bottrop«, 1977, Farbsiebdruck, 85 x 59,3 ¢m

Jan van Toorn »Don Judd. Museum Folkwang Essen:, 1970, Farboffset, 87,7 x 61,3 cm

Donald Judd »Chinati Foundation¢, 1987, Farboffset, 59,2 x 83,6 cm
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1331

4o 0('TUBER a5 PREGIDIO FOURTY 'TERXGS

133

90|91



134

134
135
136
137
138
139

N 47,7~ 12-10.49 woto Lo}
3 b&'rr'j lanaagan,  Museum haus lan qe k wilhelme ha_{iﬂEE"aI

136

Walter Breker :Bridget Riley. Kunsthalle Diisseldorf, 1971, Farhoffset, 83,9 x 59,8 cm
Giinther Uecker :Erker-Galerie St. Gallens, 1980, Siebdruck, 85,8 x 62,7 cm

Barry Flanagan rmuseum haus lange krefeld, 1969, Siebdruck, 59,6 x 84,1 cm

yGotthard Graubner. Kunstsamlung Nordrhein-Westfalene, 1987, Farboffset, 83,8 x 59.2 cm
Gotthard Graubner : Kunstmuseum Disseldorf:, 1983, Farboffset, BB,7 x 62,8 cm
'graubner. (op) art galerie. esslingens, 1965, Farbsiebdruck, 84 x 59,2 cm
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140 Cy Twombly ;Kestner Gesellschaft Hannover¢, 1976, Farboffset, 69,8 x 49,9 cm

141 Mario Merz »Museum Folkwang Essens, 1979, Siebdruck auf farbigem Papier, 84,2 x 59,6 cm
142 Bernhard Luginbiihl » Hammerausstellung. Basel«, 1978, Siebdruck, 127,6 x 90,1 ¢cm

143 Giinter Brus > Kunsthalle Berne¢, 1976, Farbsiebdruck, 99,9 x 69,9 cm

144 André Thomkins :Luzern. Galerie Raeher«, 1971, Farbsiebdruck, 75,7 x 54,6 cm
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Zwei Monate neue deutsche Knn-.s;l
in Hisseldort.

L]

29.9.-2.12.1984. T1.00 bis 19.00 Uhe. :
Messegelinde Halle 13, | 83 Zured Manata neus deutsche Kunst in

145
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152

Dlsswidort.
29, 9.-2.12. 1884, Taglich 11,00 bis 19.00 Uhs Messepeliinde Halle 13.

148

Nicolaus Ott, Bernard Stein > Zeitgeist. Berlin<, 1982, Farboffset, 59,3 x 41,9 cm
+Einleuchten. Deichtorhallen Hamburg«, 1989, Farboffset, 84 x 59,2 cm

Joseph Beuys svon hier aus. Dilsseldorf«, 1984, Farboffset, 83,8 x 59,2 cm

Joseph Beuys :von hier aus. Disseldorf«, 1984, Farboffset, 83,7 x 39,2 cm

Hannes Jihn >Westkunst. Kéln. Rheinhallen:, 1981, Offset, 83,9 x 59,2 cm

Walter Nikkels : Amerika Europa. Museum Ludwig. Kbln<, 1986, Farboffset, 84 x 59,3 cm
Walter Nikkels > Europa Amerika. Museum Ludwig, K&in<, 1986, Farboffset, 83,9 x 59,2 cm
Walter Nikkels :Bilderstreit. Museum Ludwig. Kéln¢, 1989, Farhoffset, 84 x 59,3 ¢cm




Amerika
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Bilderstreit Widerspruch
Muserm Listwag Kiln 8 September bia W Novemibg (9%
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Einheitund Fragment in der Kunst seit 1960
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Felix Droese 23, Apri ‘m#qi I’gz
Galeric R"'Mf Zwiruar_fak'o‘ nize.

155

Felix Droese :Galerie Rudolf Zwirner. Kdin«, 1982, Farboffset, 83,9 x 59,3 cm

Paul Maenz > Miilheimer Freiheit«, 1980, Farbsiebdruck, B6 x 60,1 cm

Rosemarie Trockel :Galerie Magers. Bonn«, 1983, Farbsiebdruck auf Transparentpapier, 121 x 41 cm
»Millheimer Freiheit proudly presents The Second Bombing. Fruitmarket Gallery Edinburgh. Inst.
of Contemporary Arts London¢, 1983, Farboffset, 54,2 x 75,8 cm

Dieter Roth »Grafik & Biicher. Kunsthalle Diisseldorf<, 1973, Offset, 69,9 x 49,8 cm

Dieter Roth > Kunstmuseum Luzern., 1980, Farbsiebdruck, 93,8 x 65,8 cm

Dieter Roth :Staatsgalerie Stuttgarts, 1979, Farbsiebdruck, 83,7 x 59,8 cm

Dieter Roth : Bilder von Dieter Roth und Teppich von Ingrid Wiener, Galerie Marlene Frei. Zilrich<,
1986, Farboffset, Vorder- und Riickseite bedruckt, 127,5 x 90,1 cm
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Grafik & Bucner
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Jean Dubuffet :Retrospektive. Kunsthalle Kéin«, 1981, Farboffset, 118,6 x 83,4 cm

A.R. Penck »Kunsthalle Koin¢, 1981, Farbsiebdruck, 121,5 x 84,1 cm

Frank Herzog »Villa Minima. Brihler Kunstverein«, 1985, Farbsiebdruck, 69,9 x 49,8 cm

A.R. Penck, Georg Baselitz um 1972, Offset auf Packpapier, hrsg. von Michael Werner (Kéin},
Verlag Gebr. Konig (Kéln—New York) und Verlag Jahn + Kliiser (Miinchen), 81,9 x 102,3 ¢cm
Per Kirkeby »Kunstmuseum Winterthur<, 1989, Farbsiebdruck, 127,8 x 90,4 cm

Georg Baselitz. Kunsthalle Kéln<, 1976, Farboffset, 83,3 x 59,2 cm

Markus Liipertz »Rot. Grau. Weiss. Kunsthalle K&in<, 1980, Farbsiebdruck, 87,7 x 123,9 cm
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Michael Buthe : Museum Folkwang Essen:, 1980, Farhoffset, 84,7 x 59,4 cm
Bernard Schultze -Die Welt der Migofs. Staatliche Kunsthalle Baden-Baden«, 1974,
Farboffset, 83,9 x 58,7 cm

Horst Antes > Frankfurter Kunstverein., 1972, Farboffset, 118,2 x 83.4 cm

Niki de Saint Phalle > Uimer Museum., 1980, Farbsiebdruck, 84 x 59,5 ¢cm

Jean Tinguely >Galerie Bonnier. Genf«, 1986, Farboffset, 61,4 x 43,4 cm
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Pierre Mendell :L'art pour 'art. Minchner Stadtmuseums, 1994, Offset, 118 x 83,8 cm
Pierre Mendell - Design ist Kunst die sich niitzlich macht, Die Neue Sammlung.
Staatliches Museum fir Angewandte Kunst Minchens, 1991, Farboffset, 118,5 x 83,7 cm
Nicolaus 0tt, Bernard Stein :Nationalgalerie Berlin. Positionen heutiger Kunst<, 1988,
Farboffset, 83,6 x 118,6 ¢cm

Anton Stankowski :Das neue abstrakte Bild. Orangerie Draenert. Immenstaad<, 1994,
Farboffset, 83,9 x 59,2 cm

Anton Stankowski »Galerie der Stadt Stuttgarte, 1991/92, Farboffset, 84,1 x 59,3 cm
Bruno Monguzzi -Donazione Panza di Biumo. Museo Cantonale d’Arte. Lugano«, 1995,
Farbsiebdruck, dreiteilig, je 127,8 x 90,3 cm



Sas neus abstrakie Bild
Sisttfelder, Morandini, Stankowski
Crangerie Drasnert

'mmenstaad, Bodensee
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Anton
Stankowski

T et -1 b 1993

Gibatia dhir Sack S mgn

et e Py 10— 1810
Sammatay, Sonmieg ey
-1 s

178

104 | 105




181

2]
O m
o

m
o B

: ROL
. =-=SCHRA "“‘f-

UBEN-N RK« I'Br'jEI[JC
: : : .EJLU- : : ﬂ.prﬁlfi;-’i.t-;.:;
A Glle il gl s PR,
; FE-QALER i I

i &

179

IF oo e
a )

t;f— B uaa r]-.h{ag,.‘r-s—

Pamail Sappen ; 49 TS, Aol
& W i ;

B T -

179
180
181
182
183

5,“.“‘4“‘.&.‘4"% .J..Mz e e i

rbumeeiaon atet Bart WY EL AT A M D) ViRt 3 D e s AR A —

et}
R e T s T

| jaote mr iy

\._I—'-"'

180

Hanne Darbwen

P v

. + :
LIV lli, h‘
T Wi i

Geory Herold »Galerie Christoph Dlrr. Miinchen«, 1987, Farboffset, 70,1 x 49,8 cm

Richard Tuttle :Ugo Ferranti. Rome«, 1981, Farboffset, 60,8 x 45,7 cm

Hanne Darboven »Kunstverein Hamburg:, 1983, Farboffset, 59,2 x 83,9 cm

Joseph Kosuth :Leo Castelli. New York<, 1985, Farboffset, 81,8 x 55,8 cm

Reinhard Mucha »XLIV Biennale Venedig 1990. Deutscher Pavillon<, 1990, Offset, 95,9 x 67,3 cm
Sol Lewitt - Walldrawings. Stedelijk Museum Amsterdam-, 1984, Offset auf farbigem Papier,
87,7 x61,8cm
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182 27. Mai bis 30. September
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WALLDRAWINGS
STEDELIJK MUSEUM
AMSTERDAM
2.3 T/M 23.4. 1984
STRUCTURES
VAN ABBEMUSEUM
EINDHOVEN
3.3 T/M 15.4. 1984
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The Carnegie Museum of Art Pittsburgh 10.31,87 - 1.10.88
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Richard Long :Roisin Dubh. A Slow Air¢, 1975, Farboffset, 50,6 x 75,7 ¢m

Mike Kelley »Jahlonka Galerie. Kdln<, 1995, Farboffset, 83,7 x 60,2 cm

Anselm Kiefer »der Engel der Geschichte. Galerie Paul Maenz. Koln<, 1989, Farboffset, 72 x 65 cm
Lothar Baumgarten : The Carnegie Museum of Art Pittsburghs, 1988, Farboffset und Siebdruck,
90,4 x127,6cm

Barbara Kruger :Your body is a battlegrounds, 1989, Farboffset, 83,6 X 59,3 cm

Barbara Kruger :Eau de Cologne. Monika Spriith Galerie. iK6In«, 1990, Farboffset, 84,5 x 56,9 ¢m
Barbara Kruger : K&lnischer Kunstverein:, 1990, Farbsiebdruck, 55,3 x 100 cm
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FLAGS FOLDED
OUT OF SIGHT
OF THE BARRICADE

1789 (1939);

FAHNEN
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AWRENGE WEINER

194

192 Lawrence Weiner »Flags folded out of sight of the barricade. Galerie Brigitte March. Stuttgarte,
1989, Farbsiebdruck mit Ausstanzungen, 94,5 x 63,4 cm

193 Lawrence Weiner :Galerie Susanne Ottesen, Kopenhagen«, 1991, Farbsiebdruck, 199,3 x 83,5 cm

194 Lawrence Weiner :Altered to Suit. Haus Esters Krefeld«, 1988, Farbsiebdruck, 83,8 x 59 cm

195 Lawrence Weiner : Broken Glass. Jablonka Galerie. Kbin«, 1990, Farbsiebdruck mit
Ausstanzungen, 84,3 x 59,3 cm

196 Lawrence Weiner :Learn to Read Art, Le nouveau musée de Villeurbanne«, 1990, Farbsiehdruck
mit Ausstanzungen, 119,5 x B0 cm

197 Lawrence Weiner : Portikus-Ausstellung Nr. 17, Frankfurt<, 1989, Farboffset, 83,7 x 59,4 cm
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LE NOUVEAU MUSEE

LIVRES ET AFFICHES
LAWRENCE WEINER

EXPOSITION 16 MARS- 28 AVRIL1D9E
LAMAISON DU LIVRE. DE L IMAGE ET DU SON
247 COURS EMILE 7010, VILLEURBANNE
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LIBERTATE civims g::;:: ROOM
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LAWRENCE WEINER
(AUS'STELLHNG NR. 17)
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RUSSTELLONG 25 | rrre=s

SOL LEWITT | EAN
BUCHER | BOOK S | 1966-1990

4 OKT - 4 NOV 1980
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9.4.-29.5.199

HOLGER BUNK - INSTALLATIONEN
Ausstellung Nr. 29 - 2, Méarz bis 7, April 1881
Portikus Frankfurt am Main - Schéne Aussicht 2
Taglich suBer montegs 11-18, mittwochs 11-20 Uhr
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Sigmar Polke :Laterna Magica 1993. Portikus-Ausstellung Nr. 57¢, 1994, Offset, 84 x 59,3 cm
Sol Lewitt »Biicher 1966-1990. Portikus-Ausstellung Nr. 25¢, 1990, Offset, 83,8 x 59,3 cm
Holger Bunk :Installationen, Portikus-Ausstellung Nr. 29¢, 1991, Offset, 83,8 x 59,3 ¢cm
Niele Toroni : Porlikus-Ausstellung Nr. 5¢, 1988, Farboffset, 83,7 x 59,2 cm

Stephan Balkenhol : Portikus-Ausstellung Nr. 11¢, 1989, Farboffset, 83,8 x 59.2 cm
Ellsworth Kelly -Yellow Curve. Portikus-Ausstellung Nr. 23¢, 1990, Farboffset, 83,8 x 59,3 cm
Hans Peter Feldmann :Das Regime der Bilder. Portikus und Institut fiir Neue Medien an der
Stadelschule. Frankfurt«, 1990, Farboffset, Vorder- und Riickseite bedruckt, 119,8 x 79,7 ¢m
Matt Mullican > Portikus-Ausstellung Nr. 26+, 1990, Farboffset, 83,8 x 59,3 cm

Chéri Samba » Portikus-Ausstellung Nr, 32¢, 1991, Farboffset, 83,7 x 59,3 cm

Herbert Hamak »Portikus-Ausstellung Nr. 39¢, 1992, Farboffset, 83.8 x 59,2 cm

Leni Hoffmann »Portikus-Ausstellung Nr. 42<, 1992, Farboffset, 838 x 59,2 cm

Wolfgang Tillmans > Portikus-Ausstellung Nr. 68¢, 1995, Farhoffset, 83,9 x 59,2 ¢cm
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Martin Kippenberger :Galerie Klein. Bonn«, Photo: Klaus Hanappel, 1986, Farboffset, 55 x 72 em
Martin Kippenberger »unausgewogen, kéilnischer kunstvergin¢, 1986, Farboffset, 83,6 x 59,3 cm
Martin Kippenberger : Hessisches Landesmuseum Darmstadt, 1986, Farbsiebdruck, 82,5 x 60 cm
Martin Kippenberger »1/4 Jhdt. Kippenberger«, 1978, Siebdruck auf farbigem Papier, 59 x 84 cm
Martin Kippenberger »Galeria Leyendecker. Islas Canarias«<, 1985, Farbsiebdruck, 84 x 59,3 cm
Martin Kippenberger : Angst. Kippenberger. Oehlen. Innsbruck«, 1989, Farbsiebdruck, 86 x 60,7 cm
Martin Kippenberger :Jon Kessler. Galerie Gisela Capitain. Kaéln«, 1989, Farbsiebdruck, 84 x 60cm
Martin Kippenberger - Museo Sevilla:, Photo: Nic Tenwiggenhorn, 1989, Farboffset, 84 x 59 cm
Martin Kippenberger :Das Ende der Avantgarde 7. Zirich<, 1989, Farbsiebdruck, 84 x 59 cm
Martin Kippenberger »Plakate im Café Broadway. Kéln<, 1989, Farbsiebdruck, 84 x 59,1 cm
Martin Kippenberger »Galerie Gundlach. Hamburge, 1989, Farbsiebdruck, 99,6 x 70 cm




MARTIN KIPPENBERGER
MARKUS OEHLEMN

215

Biara  pperdangu
T fadaiz
Moans 6 Arie Corbemporanes de Sevile
RO - WA

L e e —

216

218

3
§
|

@ P- 2000 Hamberg 4

Faidstragss, Hochhaus 117, 06t - 12 Nov. B

220

114|115



229
225
226
227
228

[HAND PAINTED
[PICTURES 1
MARTIN

KIPPENBERGER

222

MARTIN
KIPPENBERGER

OH DU SCHONE, | DU SCHONE,

L A

. 4
T | S G | e

St
e
| |
: | g |
| £ [
w.-..minumiﬂm Imr.n‘“
T N B [
" R A
uﬁnmﬂ%m!m'
" Was Gott inn Fereschen, Bin ich i Knen"
MARCH 7 1992 | e ]

- APRIL 4 1982
METRO P
NE W

—

|-
U
{

224

Matthias Schaufler » The Hot Tour. Galerie Wewerka & Weiss. Berlin<, 1991, Farbsiebdruck auf
farbigem Papier, 85,9 x 61,2 cm

Lawrence Weiner > Kippenberger. Galerie Max Hetzler. Kéiln., 1992, Farbsiebdruck, 83,9 x 59,2 cm
Christopher Wool :Cote d'Azur. Kippenberger. Villa Arson Nice<, 1990, Siebdruck, Vorder- und
Riickseite bedruckt, 87,9 x 58, 9cm

Mike Kelley - Martin Kippenberger. New York:, 1992, Farbsiebdruck, 83,9 x 64,1 cm

Hinrich Sachs :Die Form«, 1992, Farboffset, 61,7 x 38,8 cm

Hinrich Sachs >Die Lieder«, 1992, Farboffset, 63,7 x 44,8 cm

Hinrich Sachs :Die Ubersetzer:, 1993, Offset auf farbigem Papier, 59,3 x 41,8 cm

Hinrich 5achs »Was man weiss:, 1995, Offset auf farbigem Papier, 41,9 x 59,1 cm
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229-235 Peter Zimmermann :Plakate, 1993
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Farbsiebdruck, 60,9 x 86 cm

Siebdruck, 82,8 x 58,8 cm

Farbsiebdruck, 75,6 ¥ 52,3 cm

Siebdruck auf Fotokopie, 74,8 x 58,5 cm

Farbsiebdruck, Vorder- und Rilckseite bedruckt, 33,1 x 42,2 cm
Farbsiebdruck, 72,4 X 59,3 ¢cm

Farbsiebdruck, 85,8 x 60,6 cm
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Cyan (Detlef Fiedler) :licht-rdume. bauhaus dessau<, 1994, Farboffset, 59,2 x 84 cm

The Pixel Twins (Cornel Windlin, Stefan Miiller) :Hello World? Internet privat. Museum flir
Gestaltung Ziirich<, 1996, Farbsiebhdruck, 127,8 x 116,1 ¢m

Nicolaus Ott, Bernard Stein »pixel. pigsell. Formen digitaler Gestaltung, Museum fiir Kunst und
Gewerbe Hamburg«, 1993, Farboffset, B4 x 59,3 cm

Uwe Loesch :Der Ort, die Zeit und der Punkt. Museum fiir Kunsthandwerk Frankfurte, 1991,
Offset auf farbigem Papier, 83,6 x 118,6 cm

Uwe Loesch »Kaln, Kunsthochschule filr Medien<, 1990, Farbsiebdruck, 118,8 x 84 cm

Uwe Loesch »Kdln, Kunsthochschule fiir Medien<, 1990, Farbsiebdruck, 118,8 x 84 cm




Mittwoch, 20. Mérz 18 Uhr-

Der Ort, die Zeit und der Punkt,

Plakate von Uwe Loesch

Im Museum fiir Kunsthandwerk Frankfurt
am Main bis 30. Juni 1991
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Kunsthochschule Hir Madien

Ecole Supérieure des Arts ot Médias

Academy of Media Arts
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Ein Ausstellungsplakat muf3
selbst ein Ereignis sein.

Interview mit Uwe Loesch Graphik- und Kommunikationsdesigner.
Lehrt seit 1990 an der Bergischen Universitat Wuppertal.

Herr Prof. Loesch, steckt das Ausstellungsplakat Threr Meinung
nach in einer Krise?

Immer noch und immer wieder. Das Hauptproblem besteht darin, dafl die
kulturellen Institutionen in Deutschland noch nicht begriffen haben, dafl
das Plakat selbst, mit dem sie beispielsweise fiir eine Ausstellung werben,
einem hohen kulturellen Anspruch geniigen miifite. Die meisten Museen
sind zu kleinlaut, was dem Medium Plakat grundsitzlich widerspricht.
Schon das haushaltsrechtlich vorherrschende DIN Al-Format stammt aus
einer Zeit, in der man noch als Fufiginger an den Litfafisdulen vorbei-
schlenderte. Heute fihrt man jedoch mit dem Auto daran vorbei, wenn
man nicht gerade im Stau steht. Jedenfalls betrachtet man Plakate mit
Abstand. In den meisten Nachbarlindern, z.B. in der Schweiz, Frankreich,
Belgien oder Holland, sind die Plakate von kulturellen Institutionen
doppelt so grof3.

Und wie ist es Ihrer Meinung nach um das allgemeine Niveau der
gestalterischen Qualitat von Ausstetlungsplakaten bestelit?

Mehrheitlich katastrophal. Insbesondere fiir Ausstellungen in Museen.
Hier triumphiert vor allem das »Klofenster-Plakat«. Man nehme ein Foto
des vermeintlich zugkriftigsten Exponats, setze es auf die Mitte, drunter
oder driiber wird die Typographie geklebt. Diese Texte haben es in sich.
Offnungszeiten, Straffenbahnlinien, Adressen, Sponsoren und Schirmherren
haben den Umfang einer Kurzgeschichte, obwohl es sich nun wirklich
herumgesprochen haben durfte, daff montags geschlossen ist. Das ist alles
sehr mehrheitlich und biirokratisch geregelt und entspricht iiberhaupt
nicht der Funktion von Plakaten. Das Plakat will nur eine ganz knappe
Botschaft transportieren. Alle {ibrigen Informationen gelangen mit Hilfe
anderer Werbe- und Informationsmittel viel besser an die Betroffenen.
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Ein weiteres Argernis sind Forderungen der Sponsoren, ihre Firmen-
zeichen proportional zum Umfang ithrer Spende auf dem Plakat abbilden
zu lassen. Wir sollten das durchaus als eine Art von neuem Kunstraub
bezeichnen. Das Museum erhilt quasi ein Losegeld fiir die Abbildung der
Unternehmensinteressen. Stellen Sie sich bitte einmal vor, daf} ich auf
einem meiner letzten Plakate 14 Firmensignets der Sponsoren unterbrin-
gen mufite! Da bleibt kaum noch Raum fiir die eigentliche Botschaft,
geschweige denn fiir eine gute Gestaltung.

Es zeichnet sich auch der Trend ab, dafl kulturelle Institutionen einen
grofien Teil ihrer Verantwortung in die Hinde von sogenannten Kultur-
biiros legen — Dienstleistungsunternehmen, die sich um die Sponsoren-
suche kiimmern, die angeblich preiswertesten Druckereien aussuchen und
auch noch die Graphiker engagieren. Man nennt das »Full Service«. Die
Folge davon ist, dal die Plakate so aussehen, als wollten sie fiir »Holly-
wood on Ice« werben. Es kann nicht Aufgabe eines Museums oder
Theaters sein, sich auf einem solchen Niveau an die Biirger zu richten,
wenn es seinen kulturellen Auftrag erfiillen will. Das mindeste ist, daf}
die Qualitdt des Plakats den Exponaten entspricht, die in einer Ausstellung
zu sehen sind.

In welchem Verhdltnis sollte ein Plakat zum Inhalt einer
Ausstellung stehen — zur Kunst, die gezeigt wird?

Der Graphiker soll im Grunde nicht das doppeln, was in der Ausstellung
zu sehen ist. Ein gutes Plakat zitiert, bildet aber nicht sklavisch ab. Da-
durch wird das Plakat selbst zum Exponat. Es ist immer Interpretation. Es
ermoglicht dem Betrachter, sich selbst ein Bild machen zu kdnnen, eine
Vorstellung, die nichts vorwegnimmt, sondern ankiindigt. Das Ausstellungs-
plakat wirbt fiir ein Ereignis, deshalb muf} es selbst ein Ereignis sein. Nur
wenn dieser Ereignischarakter gewihrleistet ist, kommen die Menschen,
denn sie wollen ja etwas erleben und nicht zur Beerdigung gehen.

Ihre Plakate fiir die Kolner Kunsthochschule fiir Medien
{s. Abb. 240-241) werben fiir eine Kunst, die es seinerzeit noch nicht zu
sehen gab und von der noch kaum jemand eine Vorstellung hat...

Ja, da ist man natiirlich ganz frei, quasi Pionier. Man muf} anderen
Menschen eine Vorstellung davon geben, was sich hinter einem Begriff
wie »Kunsthochschule fiir Medien« versteckt. Ich habe es natiirlich
vermieden, diese neuen Medien abzubilden. Die Hardware abzubilden,
wire irrefihrend. Man wiirde ein austauschbares Plakat erhalten, das wie
Werbung fiir eine Computerfirma oder einen Geritehersteller aussihe.
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Die Kunsthochschule fiir Medien dagegen wiirde als Instituion tiberhaupt
nicht hervortreten. Und umgekehrt ist es unmoglich zu zeigen, was mit
Hilfe der neuen Medien als kiinstlerische Entdufierung entstehen wird,
weil es das ja noch gar nicht gibt. Folglich mufite ich etwas Drittes
schaffen, zunichst also Aufmerksamkeit erregen, und ich mufite in diesem
Falle ganz deutlich provozieren...

... und irritieren?

Bei dem Corporate Design fiir die Kunsthochschule fiir Medien, zu dem
auch das Plakat zihlt, versuchte ich, mehrere neue Gestaltungsanspriiche
miteinander zu verkniipfen. So folgt die Plazierung des neuen Signets
innerhalb der Fliche dem »Prinzip der optischen Enttduschung«. Es steht
also immer dort, wo man es nicht erwartet. Das Zeichen selbst ist »fuzzy-
logic«: mehr oder weniger scharf oder aber mehr oder weniger unscharf
definiert es den Annidherungsprozef} der Institution an die Wirklichkeit
der Kunst. Fiir manche ist es einfach ein schwarzes Quadrat, das an die
Summe aller Bilder (Malevich) oder an die Blackbox erinnert. Da wir
dem Zeichen beinahe jeden Inhalt zuordnen kénnen, wird es langfristig
einsetzbar bleiben.

Die Geschichte der Piakatgestaltung ist eigentlich mit exakten
Konturen und starken Farbkontrasten verbunden. In Ihren
Plakaten spielen die Unscharfe und die Interferenzen ahnlicher
Farben eine wichtige Rolle. Warum?

Ich habe mich friithzeitig mit Wahrnehmungsphinomenen beschiftigt. Wir
wissen ja, dafl wir zuerst Farbe wahrnehmen, dann Form und dann erst
eine Textbotschaft, die wiederum nicht analytisch, sondern ganzheitlich
erkannt wird. Auf dieser Hierarchie aufbauend kann ich mit der Wahr-
nehmung spielen, kann sie in Frage stellen oder die Gesetzmaifligkeiten
herumdrehen, indem ich z.B. den Text zum Bild erkldre, wodurch die

Uwe Loesch vor seinem
Plakat fiir die Kolner
Kunsthochschule fiir
Medien, 1996
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Botschaft schneller erkannt wird. Noch bevor die neuen Medien ihren
Siegeszug antraten, begab ich mich im herk6mmlichen Bereich der
Printmedien systematisch an die Grenze dessen, was iiberhaupt noch
wahrnehmbar und erkennbar ist.

Ihr Bilro tragt den Namen »Arbeitsgemeinschaft fiir visuelle
und verbale Kommunikation». Wie unterscheidet sich das
Kommunikationsdesign vom Graphikdesign?

Graphikdesign ist historisch betrachtet iiberwiegend dekorierend, schmiik-
kend und ordnend, wihrend das Kommunikationsdesign vor allem in eine
Art Interaktion mit dem Empfinger treten mochte — und das durchaus,
wenn auch nicht in erster Linie, mit dsthetischen Mitteln. Beispielsweise
wiirde ich mich grundsitzlich fiir eine Aktionsidee anstelle eines graphi-
schen Plakats entscheiden. Ein winkender Mensch am Eingang wird
immer groflere Aufmerksamkeit auf sich ziehen als jede Art von Tiirschild.

Mdchten Sie mit Thren Plakaten Menschen auch von etwas dber-
zeugen oder Meinungen bilden? Ich frage das, weil Sie auch z.B.
Plakate gegen radioaktive Umweltverschmutzung gemacht haben. I

Meine politischen Plakate bezeichne ich als Einmischungen. Ich méchte
die Menschen nicht von meiner Meinung iiberzeugen, sondern sie auf eine
bestimmte Problematik oder einen Mifistand aufmerksam machen. Ich
gestalte deshalb keine Agitationsplakate. Im Gegenteil, ich halte diese im
Grunde fiir ziemlich wirkungslos, weil sie in ihrer ﬁberzeichnung den
Beifall von der falschen Seite erhalten. Die Menschen, die ohnehin meiner
Meinung sind, brauche ich mit Hilfe eines Plakates nicht zu liberreden,
und politische Gegner kann ich nicht durch Beschimpfungen umstimmen.

Kann allein ein Ptakat Menschen dazu bewegen, sich eine
Ausstellung anzusehen?

Ja, ich nenne das die Macht des Faktischen. Das Plakat sagt: »Ich finde
statt.«

Auch im Zeitalter der elektronischen Medien?

Sicherlich leben wir in einer Zeit, in der die verdffentlichte Meinung iber
ein Ereignis beinahe wichtiger ist als das Ereignis selbst. In dieser Infor-
mationsflut ist das Plakat ein Standbild, auf das man sich verlassen kann.

Mit Uwe Loesch sprach Andrea Jonas-Edel am 12, Dezember 1995 in Diisseldorf.
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Wir konnen nicht wie
die Werbung arbeiten.

Interview mit Kasper Konig Ausstellungsmacher.
Seit 1987 Rektor der Frankfurter Stidelschule und
Leiter des Portikus Frankfurt am Main.

Herr Prof. Kénig, welche Bedeutung messen Sie eigentlich
Plakaten bei und was gefallt IThnen daran?

Ich bin ein grofier Freund von Plakaten, obwohl ich weif}, daf} sie auf
verlorenem Posten stehen, es sei denn, es handelt sich z.B. um Anschlige
fiir Rockkonzerte. Aber diesen Luxus habe ich mir immer geleistet.
Gerade bei kulturellen Veranstaltungen finde ich es interessant, ¢ffentlich
kundzutun, was stattfindet. Unter diesem Aspekt war es mir immer
wichtig, diesen kleinen Ausstellungsraum »Portikus« als ¢ffentliche
Institution zu propagieren, wie z.B. die Frankfurter Universitit, die

auch mit Plakaten auf bestimmte Veranstaltungen aufmerksam macht.

Versuchen Sie, das Publikum auf der StraBe direkt anzusprechen
und in die Ausstellung einzuladen?

+

Ja. Ein grofler Teil fiihlt sich natiirlich gar nicht unmittelbar angesprochen,
nimmt aber die Plakate tiber viele Jahre an der Straflenbahnhaltestelle
indirekt wahr. Das ist Teil einer Stadt. Die Effektivitdt im konkreten Sinn
ist nicht grof} in Relation zum Kostenaufwand. Dennoch ist es fiir unser
Selbstverstindnis von Anfang an wichtig gewesen, diese Plakate machen
zu konnen, weil wir keine »Privatkiste« sind, sondern einen 6ffentlichen
Anspruch haben. Nicht exklusiv, sondern total offen. Um diese Offenheit
zu demonstrieren, sind Plakate notwendig, weil bei denjenigen, die eine
Einladungskarte bekommen — Kiinstler, Kritiker, Sammler — das Interesse
an der zeitgendssischen Kunst bereits vorausgesetzt ist. Ein Plakat hin-
gegen spricht jeden oder keinen an.

Bitten Sie generell die Kiinstier darum, das Plakat fiir ihre
Ausstellung im Portikus selbst zu gestalten?
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Kasper Konig vor dem
Eingang des Portikus mit
Eili (Hund}, 1995,

Photo: Andrea Jonas-Edel

Dieter Roth
»Ausstellung Nr. 1 im
Portikus<, 1987

Ja, oder zumindest eine Idee zu entwickeln oder auf einen Vorschlag von
uns einzugehen. Wir sind da nicht dogmatisch, aber es ist schon so etwas
wie ein Spleen geworden, dafl wir das fortsetzen. Da wir jetzt die 70. Aus-
stellung im Portikus veranstalten, gibt es ebensoviele Portikus-Plakate.
Wir machen grundsitzlich zu jeder Ausstellung einen Katalog und ein
Plakat. Den Kiinstlern ist das sehr wichtig, weil sich die Veranstaltung
dadurch extrem von einer Galerieausstellung unterscheidet. Obwohl wir,
was die Raumgréfie betrifft, mit einer Galerie vergleichbar sind, ist unser
Anspruch an die Offentlichkeit ein ganz anderer. Wir sind da fiir alle und
fiir keinen und in erster Linie fiir die Inhalte, die prisentiert werden.
Das sollte auch durch die Plakate zum Ausdruck kommen.

Haben seit Dieter Roth, der das erste Portikus-Plakat angefertigt
.~ hat, alle Kiinstler die gleichen Vorgaben von Ihnen erhalten?

Nein. Die Voraussetzungen dndern sich natiirlich dadurch, dafi schon so
viele Portikus-Plakate in der Welt sind. Die Kiinstler haben einige davon
wahrgenommen, Wiederholungen vermieden oder vielleicht bewufit auf
eine Kollegin oder einen Kollegen Bezug genommen.

Es ist ein gliicklicher Umstand, daf3 die Fassade des Portikus, die
ehemals zur Frankfurter Stadtbibliothek gehérte, ohnehin zeichenhaft ist
und daf} dieses Zeichen allgemein in Verbindung mit Kultur gebracht
wird. Das war eine Herausforderung. Die Idee der Plakatserie ist daraus
entstanden. Der Portikus mufl als Motiv in irgendeiner Weise auf jedem
Plakat auftauchen. Manchmal falle ich den Kiinstlern bereits auf die
Nerven, wenn ich sie bitte, Riicksicht darauf zu nehmen und diesen
Faden weiterzuspinnen. Stephan Balkenhol hat z.B. eine Zeichnung des
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Portikus fiir das Plakat angefertigt. Bei Nam June Paiks Plakat fiir seine
Ausstellung »Eine Kerze«, fiir das eine Abbildung einer Arbeit von
Gerhard Richter wiederverwendet wurde, haben wir uns mit dem Stempel
des Portikus beholfen.

Nam June Paik
»Ausstellung Nr. 12 im
Portikus<, 1989

Jonathan Borotfsky
o ; ot e : sAusstellung Nr. 30 im
oS o e i : RS Portikus<, 1991

Mdochten Sie auf diese Weise die Signalwirkung der
Architektur verstirken?

Bei den Plakaten halte ich es fiir wichtig, daf} eine Art Erkennungsmelodie
gespielt wird. Die Semiotik der Fassade mit den Sdulen und dem Tympa-
non ist, auch im Touristenwesen, nachvollziehbar als Zeichen fiir Kultur.
Ich mochte erreichen, dafl moglichst viele Leute vom Portikus wissen und

daran verstiarkt erinnert werden durch die Plakate, die sie alle zwei oder
drei Wochen sehen, oder darauf gestofien werden durch Besprechungen in
den Zeitungen oder einen Bericht im Fernsehen. Bis sie irgendwann

einmal hingehen oder im Vorbeifahren denken: »Das also ist dieses kuriose
Ding, da gehe ich jetzt mal rein.« Ich hoffe, daf} sich diese Ausdauer
auszahlt und wir auf diese Art und Weise ein weitgestreutes Publikum
bekommen. Ich glaube, die Kontinuitét schafft Effektivitat.

Wenn es in den Portikus-Plakaten hauptsachlich um den
Wiedererkennungseffekt ginge, wiirde es dann nicht geniigen,
immer das gleiche Logo mit einer Photographie der jeweiligen
Kunst abzubiiden?

Nein, wir leisten ja schon eine Interpretation dessen, was der Erwartung
nach im Portikus gezeigt wird. Die Plakate richten sich eigentlich mehr
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an die Sensibilitdt jener, die dafiir einen Sinn haben. Sie sind nicht
marktschreierisch, eigentlich immer ohne jegliche Aggressivitiat. Wir
konnen nicht mit den gleichen Tricks, wie sie in der Werbung verwendet
werden, arbeiten: Unter falschen Voraussetzungen irgend jemandem etwas
unterjubeln zu wollen. Ich glaube, es ist enorm wichtig, daf§ man keinen
Etikettenschwindel betreibt, etwas vorgibt, was nicht ist. Die Entschei-
dung des einzelnen, etwas wahrzunehmen, diesem nachzugehen oder auch
nicht, bleibt ausschlaggebend.

Wird der Portikus Threr Meinung nach dadurch aufgewertet,
daf in den Plakaten die direkte Auseinandersetzung der Kiinstler
mit dieser Einrichtung sichtbar ist?

Sicher auch. Das schafft ja auch Geschichte. Das ermoglicht ja auch eine
Identifikation mit einem Ort, und zwar nicht ohne eine gewisse Ironie.
Architektonisch entbehrt der Portikus schliefilich nicht einer Komik:
Dieses Pathos der Fassade, einer sehr kargen klassizistischen Fassade,

die unfreiwillig, bedingt durch den Krieg, auf dieses Idealfragment
zuriickgefiihrt wurde. Nachdem sie ein Vierteljahrhundert total brach lag,
ist sie jetzt wieder ein Portal, diesmal fiir eine ganz funktionale Kiste, in
der jeweils andere Inhalte zur Verhandlung gestellt werden. Was hier
ausgestellt wird, ist jeweils die »Institutions.

Institutionalisiert die Kunst den Portikus?

Diese Institution besteht immer nur auf Zeit. Die Infrastruktur ist so
minimal, daf} eigentlich immer nur die jeweilige Ausstellung den Portikus
zur Institution macht. Die Plakate, die Kataloge und die Einladungskarten
sind also Vehikel, um darauf hinzuweisen, daf} fiir fiinf/sechs Wochen eine
bestimmte Ausstellung stattfindet, die aus unserer Sicht eine Notwendig-
keit besitzt. Dem wird Ausdruck gegeben. Der Portikus ist kein Museum
mit einer permanenten Sammiung, in dem bestimmte Teilgebiete erforscht
und prisentiert werden. Er ist wie ein Durchlauferhitzer.

Soll dadurch, daB3 die Plakate direkt von den Kiinstlern
gemacht werden, der Portikus als ein Ort gezeigt werden,
an dem die Kunst entsteht?

Wir stellen die Rahmenbedingungen zur Verfiigung und haben konkrete
Vorstellungen, laden Kiinstler ein, um etwas zu erarbeiten. Der prozessuale
Aspekt ist wichtig. Hier entsteht etwas, wie in einer Werkstatt. Die
Plakate sind nicht in allen Fillen von den Kiinstlern selbst gestaltet, aber
basieren oft auf deren Ideen oder auf deren Auswahl unserer Vorschlige.
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Sie brauchen also die Plakate, um den Inhalt der »Kunstkiste«
nach auflen zu tragen ...

...und um diesen Dialog zum Betrachter herzustellen, als dsthetisches
Erlebnis fiir den einzelnen Betrachter, der dann kommt. Wir sind ja wie
die Kiinstler daran interessiert, dafl ihre Ausstellungen wahrgenommen
werden. Es soll eine Diskussion entstehen. Das ist das Wesen von
Kinstlerplakaten, meiner Ansicht nach.

Und wie wiirden Sie dieses Wesen definieren?

Eine bestimmte Haltung, eine bestimmte Vorstellung zu transportieren,
formal auch umzusetzen.

i i CLAES OLDENBURG
BERN“ARD“ARTTER MULTIPLES 1964-1990

i
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Ausstellung Nr. 28 - 26 Januar - 24. Februar 1991 ST EALONE NB 37 A1 rEeRUAR Pt MARE teed
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Wie verbinden Sie [hre Lehrtétigkeit an der Kunstakademie
mit den Ausstellungen im Portikus? Spielt die Plakatgestaitung
auch an der Akademie eine Rolle?

Wenn wir innerhalb der Stiddelschule Veranstaltungen durchfiihren, gibt es
auch immer Plakate — Aushinge, die auf dem Kopierer gemacht werden.
Ich versuche stets, die Studenten zu animieren, nicht blof3 ein reines
Schriftplakat anzufertigen, sondern das Thema ganz bewuf$t bildnerisch
so umzusetzen, dafl eine Neugierde geweckt wird, dafl man sich eine
Vorstellung machen kann, man selbst wihlen kann, ob einen das
interessiert oder vielleicht doch nicht.

Es gibt eine grofie Plakatwand im Eingang der Stidelschule. Selbst
wenn die Studenten die Plakate nur nebenbei wahrnehmen, so nehmen sie
doch indirekt die Vielfalt von Veranstaltungen wahr. Das schafft auch eine
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gewisse Demut — in einem guten Sinne. Man sollte sehr genau wissen,
warum man etwas macht und welches Medium fiir welche Mitteilung
angemessen ist.

Und wie beurteilen Sie die Qualitat von Plakaten?

Erst dann kann man die Qualitiit sinnvoll beurteilen, wenn man das Plakat
zwischen vielen andern affichiert sieht. Ein Plakat soll funktionsfihig sein.
Es gibt so viele Plakate, daf} es sich von den anderen unterscheiden muf.
Es muf} sich selbst plausibel machen.

Halten Sie denn das Plakat iberhaupt noch fiir ein zeitgeméaBes
Medium, um auf Aussteliungen aufmerksam zu machen?

Besonders effektiv ist es leider nicht, aber zeitgemif} ist es sehr wohl.
Wir nahmen immer an, dafl das Alte hinfillig wiirde, wenn etwas Neues
hinzukommt. Aber es hat sich herausgestellt, dafi die Entwicklung additiv
verlduft. Wenn etwas eigens fiir das elektronische Medium gemacht wird,
also keine blofle Reproduktion, dann entsteht auch fir dieses Medium
eine Qualitdt. Das eine schlieft das andere nicht aus.

Ich glaube, dafl das Plakat insofern wenig Zukunft hat, als es immer
weniger Plitze gibt, wo es ausgehingt werden kann. Wir verschicken
jeweils 450 Plakate an Museen. Davon werden schitzungsweise 100 aus-
gehangt. Die grofien Plakatwinde, an denen Kunsthallen und Museen
kooperativ iiber das informieren, was sie zeigen, verschwinden mehr und
mehr. Die Kunsthallen dsthetisieren sich selbst so stark, daf} sie nur sich
allein sehen, sich aber nicht mehr als Tankstelle im Netz verstehen. Was
niitzen mir Autobahnen, wenn ich keine Tankstellen habe, solange
es Autos gibt, die mit Benzin fahren?

Steckt die Plakatkultur in einer Krise?

Ich bedaure, dafl die Plakatkultur ziemlich heruntergekommen ist. Inter-
essant wire es meiner Meinung nach, das Plakat im bildnerischen, kiinst-
lerischen Bereich wieder unter neuen Bedingungen aufleben zu lassen.
Durch die Uberflut an Information und das Fernsehen ist natiirlich das
Bediirfnis einzelner sehr stark geworden, sich mit Dingen sehr direkt aus-
einanderzusetzen. Dieses Bediirfnis nach einem #sthetischen Erlebnis, bei
dem emotional und ridumlich etwas passiert, eben nicht Cyberspace, wird
nicht verlorengehen, sondern sich verstiarken. Das wiirde ich gerne glauben.

Mit Kasper Konig sprach Andrea Jonas-Edel am 8. November 1995 im Portikus in Frankfurt am Main.
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Eigentlich ist unsere
Logo-Kultur schrecklich.

Interview mit Walter Nikkels Typograph.
Lehrt Seit 1984 an der Kunstakademie Diisseidorf
Typographie und Buchkunst.

Herr Prof. Nikkels, als Typograph gestalten Sie nicht nur
Plakate, sondern z.B. auch Ausstellungskataloge. Von welchen
unterschiedlichen Voraussetzungen gehen Sie dabei aus?

Das Plakat hat eine andere Grammatik der Flidche als z.B. die traditionelle
Buchtypographie. Die Bildelemente, die man auf ein Plakat bringt, sprengen
eigentlich das Format. Man versucht, die Spannung der Fliche zu nutzen.
Die Buchtypographie funktioniert umgekehrt und verlangt eine grundsitz-
lich andere Haltung des Entwerfers. Das Format schiitzt den Inhalt, damit
man ihn ruhiger aufnehmen kann. Als Typograph favorisiere ich die intro-
vertierte Arbeit am Buch. Ich muf} gestehen, dafl ich immer Hemmungen
hatte, mich mit dem Plakat zu beschiftigen. Ich schreie nicht so gerne auf
die StraBe. Dieser laute Klang des Plakats in der Offentlichkeit, in der
Grofistadt - ich weif3 nicht genau, ob das meine persdnliche Musik ist.
Das Plakat ist bei mir eher ein Nebenprodukt der Kataloggestaltung,

Worin unterscheidet sich Threr Ansicht nach das Kiinstlerplakat
vom graphisch gestalteten Ausstellungsplakat?

Kiinstlerplakate, die direkt vom Kiinstler entworfen sind, verstehe ich
als freie Gesten im offentlichen Raum, die Aufmerksamkeit erregen, als
Briefe an die Offentlichkeit. Nehmen wir die Plakate von Joseph Beuys.
(s. Abb.114-119) Ich finde, sie sind teilweise voller Magie. Sie vermitteln diese
unglaubliche Aura von Beuys. Aber ich gebe zu, daf} ich sie in bezug zu
meiner eigenen Arbeit im Denken iiber den Wert von Schrift und
Gestaltungsfragen des Plakats fiir sehr fragwiirdig halte.

Daneben gibt es die offizielle Plakatkunst. Das Ausstellungsplakat steht
in einem Zwiespalt. Die Arbeit des Kiinstlers wird in einer Art Uber-
setzung vom graphischen Gestalter in einer neuen Form entworfen.
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~ Steckt in Ihrer Aussage eine Wertung?
Halten Sie Kiinstlerplakate fiir weniger gut?

Nein. Auch heute gibt es wunderbare Beispiele fiir Plakate, die von den
Kiinstlern selbst gestaltet wurden, z.B. von Lawrence Weiner. Das sind
eigentlich Bilder, die mit Buchstaben gedruckt werden, aber sich den
Gesetzen der Typographie entziehen, was mich persénlich so sehr daran
fasziniert.

Gibt es Ihrer Meinung nach eine Erklarung dafiir, warum fiir
bestimmte Ereignisse ein Kiinstlerplakat, fiir andere ein graphisch
gestaltetes Plakat in Auftrag gegeben wird?

O
>
4

~ASTELLO DI

Je mehr die Redaktion in Museen zunimmt und je offizieller der Status
ist, den ein Museum im Kunstbetrieb bekommt, desto vielschichtiger wird
das Umgehen mit Kunst. Dementsprechend dndert sich auch die Position
von Drucksachen fiir Kunst.

Fiir seine erste Ausstellung bemiiht sich der Kiinstler in aller Regel
selbst um sein einfachstes Katalogheftchen. Dann folgen verschiedene
Modelle von Kunstvereins- und Kunsthallen-Katalogen, dann erste
Museumsverdffentlichungen. Man kann erkennen, daﬁ_ in diesem Prozef}
die Offentlichkeit und damit der Charakter des Designs sich dndert und
zunimmt. So verhilt es sich auch mit Plakaten. Von einem bestimmten
Moment an ist oft kein Kontakt mehr zwischen dem ‘Plakatgestalter und
dem Kiinstler gegeben.

Walter Nikkels
Plakatentwurf
fiir das Museum
Castello di
Rivoli, Turin
1985

Walter Nikkels
Vorstudie fiir
das Plakat zur
Ausstellung
>Bilderstreits,
1989
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Johannes Gachnang, Siegfried
Gohr und Walter Nikkels auf der
Hokenzollernbriicke in Kéln, 1989,
Photo: Benjamin Katz

Was halten Sie von Reproduktionsplakaten, die mit einer
Photographie z.B. eines Kunstwerks auf eine Aussteliung
aufmerksam machen?

Oft haben Leute aus dem Kunstbetrieb Schwierigkeiten damit, daf} ein
graphischer Gestalter Elemente aus der Bildweit des Kiinstlers nimmt und
in einem neuen graphischen Konzept verarbeitet. Am Museum of Modern
Art in New York darf man jetzt z.B. keine Schrift quer durch ein Bild
plazieren. Auch darf man nicht blofl einen Bildausschnitt auf einem Plakat
wiedergeben. In Amerika entsteht eine neue »Political Correctness-Idee
von dem, was ein graphischer Gestalter mit Kunst tun darf. Die Tatigkeit
der guten graphischen Gestaltung wird durch diese Einschrinkung sehr
eingeengt. Ich sehe das nicht ein. Das Bild auf dem Plakat ist nicht das
Originalbild. Doch auch Reproduktionsplakate, auf denen das Bild als
Reproduktion komplett erhalten bleibt, kann man sehr schén beschriften.
Ich verurteile nicht diese Richtung oder befiirworte eine andere. Es gibt
wunderschone Reproduktionsplakate. Und es gibt solche, bei denen der
Typograph mehr Einfluff nimmt, die Bildelemente manipuliert und ein
neues Kunstwerk im Sinne der Plakatkunst entwickelt. Mitunter empfinde
ich den Beitrag der graphischen Gestaltung als ebenbiirtigz zum Beitrag des
Kinstlers.

thr Plakat fiir die Ausstellung »Bilderstreit« in Kéin 1989 ist ein
rein typographisches Plakat ... (s. Abb. 152)

Zwei Vorstudien, die ich dafiir gemacht habe, erliutern dieses Dilemma
von Reproduktionsplakat und typographischem Plakat. Die Vorstudien
finde ich fast schoner als den Entwurf, der damals von Siegfried Gohr,
Johannes Gachnang und mir gewéhlt worden ist. Ich dachte, es wirde
nicht ausreichen, nur das Signet des Katalogs auf das Plakat zu iibertragen.
Ich wollte etwas Kompliziertes machen. Im Ausstellungsgeschift ist es
meistens so, dafl zuerst der Katalog und der Umschlag diskutiert werden.
Dann muf} plotzlich auch das Plakat angefertigt werden, was in der letzten
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Woche geschieht, und die Idee verbindet sich mit dem Katalog, weil auch
der Buchumschlag im Wesen ein Plakat sein kann, Auch das Bilderstreit-
Plakat ist sehr spédt gedruckt worden. Gachnang und Gohr sagten: »Mach’
einfach das Signet drauf, das ist bekannt.« Ich weif3, da} ich damals
Schwierigkeiten damit hatte, obwohl ich es noch immer gerne sehe. Das
Bilderstreit-Plakat ist eigentlich ein ziemlich dienendes Plakat, mit dem
das Signet gezeigt wird.

Sollte das Plakat ein Zeichen fiir eine Ausstellung sein?

Dieses Signet, dieses Kampfkreuzmotiv, wurde einen abend spiter schon
in der Stadt an die Winde gespriiht. Es hatte etwas Bildhaftes, wodurch
auch Kinstler wieder darauf reagiert und damit gearbeitet haben. Es hatte
eine starke Wirkung, wie ein Logo, aber eigentlich ist unsere Logo-Kultur
schrecklich. Ein Logo wird als Zeichen mit einer moglichst penetranten
Wirkung entwickelt.

Sie lehren Typographie an der Kunstakademie in Diisseldorf.
Spielt die Thematik des Ausstellungsplakats innerhalb
[hrer Lehre eine Rolle?

An der Kunstakadmie Diisseldorf wird freie Kunst unterrichtet. Die
Studenten sind selbst Kiinstler. Sie unterwerfen sich nicht gerne Auftrags-
situationen. Ich stofle oft als Lehrer auf diese Problematik, auf diesen
Zwiespalt, in dem das Ausstellungsplakat steht. Es gibt Situationen, in
denen sich der Graphiker sehr dienend verhilt, eine Art Hilfe leistet, oder
er macht sein eigenes Plakat. Die Moglichkeiten hingen jeweils von den
verschiedenen Situationen ab. Bei Gruppenausstellungen liegt das typo-
graphische Plakat in der Luft. Das ist ein moralisches Problem. Hier wird
nicht gerne der Katalogumschlag oder das Plakat einem Kiinstler gegeben.

Meinen Sie, daB hierzulande zu wenige Maglichkeiten fiir gute
graphische Gestaltung gegeben sind?

Ich sehe, daf sich heute im Raum Diisseldorf-Koéln keine autonome Plakat-
kultur entwickelt. In der Schweiz z.B. machen eigentlich immer graphische
Gestalter im Auftrag des Museums die Kunstplakate. In Deutschland sind
die Plakate informeller, die graphische Gestaltung hat nachgelassen. Ich
schaue oft im Eingangsbereich der Akademie, welche Plakate da hingen —
manchmal sehr schéne Kinstlerplakate, aber ganz selten gute Plakate im
Sinne des Plakats als selbstandiges kiinstlerisches Phianomen.

Mit Walter Nikkels sprach Andrea Jonas-Edel am 9. Februar 1996 in Kéin.
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Mich interessiert das Beiwerk
des modernen Kunsthetriebs.

Interview mit Peter Kerschgens Sammier
von Akzidenzgraphik des Kunstbetriebs.
In sein privates Kunst-Archiv hat er u.a.
liber 3.000 Plakate eingeordnet.

Herr Kerschgens, was haben Sie eigentlich in [hrem
Archiv alles gesammelt?

Die unterschiedlichsten Materialien aus dem Bereich der bildenden Kunst.
Vor allem sammle ich Einladungskarten, bislang ca. 150.000 Stiick. Dazu
kommen ca. 20.000 Pressebesprechungen und mehr als 10.000 Ausstel-
lungskataloge und Kunstbiicher. Abgerundet werden diese Archivalien
durch mehr als 3000 Plakate und Hunderte von Portritphotographien von
Kiinstlern. Auflierdem befinden sich in meinem Archiv iiber 2.000 Original-
arbeiten, vor allem Zeichnungen und Arbeiten auf Papier.

Wie sind Sie denn urspriinglich darauf gekommen,
Akzidenzgraphik zu sammeln?

Ich hatte einen sehr interessanten Kunstlehrer in Diisseldorf, der uns
begeistern konnte: Albert Fiirst, selbst Kiinstler des Informel und Mitglied
der »Gruppe 53¢« Er hat uns Schiiler in Ausstellungen mitgenommen, z.B.
1969 in die Claes Oldenburg-Ausstellung in der Kunsthalle Diisseldorf.
Damals hatte ich kaum Geld fiir den Kauf von Katalogen und Plakaten.
Die Ausstellungsprospekte konnte ich jedoch kostenlos mitnehmen. Mein
Interesse richtete sich bald auf die Akzidenzgraphik — auf das, was andere
in der Regel wegwerfen oder nur kurzfristig verwahren. Plakate und
Einladungskarten betrachte ich als Originaldokumente einer kiinstlerischen
Ausstellung oder Produktion, die ich von Anfang an besitzen wollte. Mit
der Unterstiitzung zahlreicher Galeristen, zuerst von Heiner Hepper,
konnte ich mein Archiv stindig erweitern.

Haben Sie sich auf bestimmte Kiinstler konzentriert?
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1975 habe ich mir aus Platzgriinden eine Rahmen gesteckt: Kélner
Kinstler. Im Laufe der Zeit ist meine Sammlung auch international ge-
worden, der Schwerpunkt liegt aber heute noch auf Kiinstlern aus dem
Raum Koln/Disseldorf. Mich interessieren vor allem die ersten Schritte
der jungen Kiinstler, die noch am Start sind, Dokumente der ersten Aus-
stellungen, Hinweiszettel usw. Bis man erkennt, daf§ sich langsam etwas
verdichtet, ein Name oder, besser gesagt: bis die Kunst, die einer macht,
sich durchsetzt. Das hat mich schon immer interessiert. Auch die Seiten-
wege, die Irrungen und Wirrungen, die die Kiinstler gelegentlich im Nach-
hinein abstreiten, die habe ich dann hier in meinem Archiv festgehalten.

Wie haben Sie sich denn iiber die Kinstler und ihre ersten
Ausstellungen informiert?

Als Sammler mufl man die Welt erkunden. Das fingt mit der engsten
Umgebung an und weitet sich bestindig aus. Ich bin hiufig zu den Rund-
giangen in die Diisseldorfer Akademie gegangen und habe die ersten
Kiinstler in Koln kennengelernt: C.O. Paeffgen, Antonius Hockelmann,
Michael Buthe und vor allem Hans Salentin. Im Wallraf-Richartz-Museum
habe ich mir auch Zeichnungen vorlegen lassen von Kiinstlern, die mir
bereits bekannt waren. Aber ich hatte nur in Einzelfillen Erfolg, und ich
dachte: die alte Crux, die Museen hinken eben immer hinterher. Die
Arbeit liegt beim Sammler. Er trigt das Risiko und den Museen obliegt
schlieB8lich nur noch die wissenschaftliche Aufbereitung und Prisentation.

Archivraum von Peter Kerschgens, 1995, Photo: Klaus-Dieter Stade
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Welche Kunst favorisieren Sie?

Das Schnelle und Vergangliche ist mein Metier. Das hat sich ziemlich
bald herauskristallisiert. Bei einer Zeichnung kann man keine Szhwichen
itberdecken. Entweder die sitzt oder nicht. Im ungiinstigsten Fall wird sie
eben weggeworfen.

Aber Plakate und Einiadungskarten sind doch in der Regel
gepiant und nicht spontan?

Das sehe ich nicht unbedingt so. Es gibt doch Kiinstler, die ganz konse-
quent mit dem Medium Plakat oder Einladungskarte arbeiten, z.B. Martin
Kippenberger oder Dieter Roth, die das als Erweiterung ihrer Kunst-
produktion verstehen. Wo ein Kiinstler eine eindeutige Handschrift
hinterldfit, eine Spur oder Strategie, da setzt mein verstirktes Interesse an.

Woher bekommen Sie Thre Sammlungsgegenstinde?

Das ist unterschiedlich. Von Museen, Kiinstlern, Galerien. Inzwischen
verfiige ich iiber eine gewachsene Struktur von Kontakten. Eine wichtige
Rolle spielen neben vielen anderen die Briider Walther und Kasper Konig.
Viele unterstiitzen mich aufgrund meiner Konsequenz und Hartnickigkeit,
andere nicht. Die sind dann eben spiter nicht im Archiv vertreten.

Halten Sie es fiir notwendig, dal3 die Plakate Ihrer Sammiung in
gutem oder gar druckfrischem Zustand sind?

Das Plakat ist ein Gegenstand, mit dem gearbeitet wird. Meine Plakate
sind geknickt, gerollt und mitunter mit Klebestreifen versehen. Mancher
Sammier mag davon Magenschmerzen bekommen. Aber ich habe im
Laufe der Zeit gelernt, dafl man das akzeptieren mufi. Das Leben kann
man eben nicht ausschlieen. Wir sind nicht im Wattebausch.

Heben Sie prinzipiell jedes Plakat auf, das Sie bekommen?
Oder sortieren Sie aus?

Ich mufl mich auf bestimmte Plakate konzentrieren, sonst wiirde meine -
Lagerkapazitit ja schnell iiberschritten. Ich konzentriere mich auf-
Kunstplakate. Theaterplakate z.B. bewahre ich nicht auf, es sei denn, es
handelt sich um sehr aufwendig gestaltete Graphiken oder Kinstlerplakate.
Ich bin nicht nur auf zeitgendssische Kunst spezialisiert, sondern sammle
zu allem, was passiert, z.B. auch zu Ausstellungen von Expressionisten. Es
gibt an sich nichts, was mich nicht interessiert. Ich wache mit Kunst auf
und bin beim Einschlafen von Dokumenten umgeben. Das ist toll.

140



“Glauben Sie, daB der Wert Ihres Archivs erst noch erkannt
werden wird? Welche Erwartungen verbinden Sie mit Threm
Archiv fiir die Zukunft?

Mich interessiert vorrangig das scheinbar Beildufige, das Beiwerk des
modernen Kunstbetriebs. Fiir andere ist das nur Papierkram und ganz
schnell Mall. Es ist wahrhaft nicht mein Anliegen, eine Bauhaus-Ein-
ladung zu erwerben und dafiir Unsummen hinzulegen. Solche Dokumente
sind ohnehin in Museen, privaten Kunstsammlungen und Archiven vor-
handen. Was einmal aus meinem Archiv wird, das liegt in den Sternen.
Zweifellos ist es von der Qualitit und Quantitit des vorhandenen
Materials abhingig. Wenn jemand auf die Idee kommt: »Da gibt es diesen
Sammler, der konnte vielleicht noch etwas haben¢, und ich kann das
Erhoffte vorlegen, dann habe ich in der Vergangenheit die richtige Nase
gehabt und vorausschauend gearbeitet. Je umfangreicher die Sache ist, je

Edu Péro Archivraum
von Peter Kerschgens,
1995, Collage, Photos:
Klaus-Dieter Stade

individueller im Vergleich zu bereits Bestehendem und je mehr Mythos
um eine Sammlung aufgebaut wird, desto gréfier ist die Uberlebenschance
fiir ein solches System. Das kann man am Beispiel Beuys und den van der
Grintens sehr gut nachvollziehen. Zur Aufbereitung und zum Ausbau des
Archivs brauche ich noch reichlich Zeit, denn ich bin noch lange nicht
am Ende.

Mdssen Sie dafiir auch private Einschrankungen oder gar
Opfer in Kauf zu nehmen?

Ja, dafiir bin ich bereit, nicht in Urlaub zu fahren und mir keine beson-
deren Neuanschaffungen zu leisten. Zugestindnisse lassen sich natlirlich
nicht immer vermeiden. Sammeln, so wie ich es betreibe, ist duflerst
spannend, aber auch anstrengend und kostet viel Zeit.
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Und Geld?

Geld spielt in meinem Fall nicht immer die entscheidende Rolle, vor allem
dann nicht, wenn es keine spiirbare Konkurrenz gibt. Wenn die anderen
noch keine Faszination verspiiren, ihr Augenmerk auf andere Dinge rich-
ten, dann kommt es zum Alleingang. Sammler, die sich mit der Kunst wie
mit Trophien oder Orden schmiicken, ihre Sammlung vielleicht vorrangig
als Kapitalanlage betrachten und alles iibers Scheckheft regeln koénnen, die
sind nicht mein Fall. Wenn Sie z.B. in eine Wohnung eintreten und der
Gastgeber so lange vor seinem neuen Bild herumsteht, bis Sie fragen:
»Hast Du einen neuen Polke?«, und dieser Kinstler gerade in aller Munde
ist, das ist ein vollig anderer Zugang. Derjenige, der friihzeitig kiinstleri-
sche Qualitit erkennt, Kunst dann kauft, wenn der um Anerkennung rin-
gende Kiinstler moralische und finanzielle Unterstiitzung am notigsten
braucht, der ist der interessantere und bessere Kunstsammler, Beim fana-
tischen Sammler wird im Laufe der Zeit das L.agern zum echten Problem.
Schlimm wird es allerdings, wenn die Schubladen nicht mehr zugehen
oder Biicherstapel das Wohngeschehen bestimmen. Freundschaftliche
Beziehungen zwischen Kiinstlern und Sammlern, wie in den finfziger und
sechziger Jahren, sind heute nicht mehr angesagt. Kippenberger hat das
Existenzproblem vieler zeitgenossischer Kiinstler auf einem Plakat sehr
direkt formuliert: »Miete, Strom, Gas.( (s. Abb.212) Kiinstler kénnen nicht
anders, sind Zwangshandler und werden dabei gelegentlich noch wie
Zitronen ausgequetscht, um weitermachen zu kénnen.

Sehen auch Sie sich als »Zwangshandler«?

Ja, natiirlich, deswegen fiihle ich mich den Kiinstlern vermutlich auch so
nahe. Wer keine Leidenschaft mit dem Sammeln verbindet, wer sich nur
fragt, was dieses oder jenes Kunstwerk an Wertsteigerung bringt, der wird
als Sammler eines Tages vergessen sein. Ohne Besessenheit gibt es keine
kulturelle und wissenschaftliche Leistung. Der Exot und der Besessene
gelten so lange als verriickt, wie sie vor der Zeit sind.

Sehen Sie diese Besessenheit auch in den Stiicken,
die Sie sammein?

Das Eruptive vielleicht. Das Dynamische, das Energien Bindende und
Freisetzende. Dies gilt vor allem fiir die Zeichnungen.

Und in den Plakaten?

Plakate sind doch Signale, die die Kiinstler im Zusammenhang mit einer
Ausstellung setzen. Da schliefit sich doch der Kreis.
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Wenn es nach Threm Wunsch ginge, wie sollten Ihre
Sammlungsstiicke in einer Ausstellung prasentiert werden?

Ich denke immer in Dimensionen wie Ridumen, Winden und Vitrinen.
Jedem aus meiner Sicht wichtigen Kiinstler, den ich in der Sammlung
habe, wiirde ich am liebsten einen eigenen Raum mit Dokumenten und
Zeichnungen geben, vielleicht auch zwei oder drei. Eine Ausstellung, in
der solch authentisches Material gezeigt wiirde, konnte die Kunst lebendig
und greifbar machen. Mein Ziel wire es, jedem Kiinstler seine eigene
Gedenkstatt zu geben.

Konnten Sie sich vorsteilen, Ihren Sammlungsbestand auf
Microfiches aufnéhmen zu lassen oder nur noch in Form von
Dateien auf CD-Roms aufzubewahren?

Im Prinzip nicht. Dann kdénnte man gleich die ganzen Ausstellungen auf
CD-Rom-Basis veranstalten und sich das Plakat ganz sparen.

Was fehlt Thnen da?

Das Haptische und das Gespiir in Relation zu meinem Korper: Wie grof3
ist so ein Plakat? Ich denke, das ist, als ob Sie etwas im Film sehen oder
live erleben. Mir geht es ja wirklich um die authentischen Dinge. Wenn es
nur um die Information ginge, miifite es {iberhaupt keine Plakate und
Einladungskarten mehr geben, dann geniigte nur der Rechner.

Mit Peter Kerschgens sprach Andrea Jonas-Ede! am 21. Novermber 1995 in Rees am Niederrhein.
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Fiir mich ist ein gutes
Plakat gleichrangig mit
einer guten Graphik.

Interview mit Herbert Fritz Lempert Kunsthindler.
Betreibt seit 20 Jahren die Gaterie fiir Moderne
Kunst und Plakatkunst in Bonn.

Herr Dr. Lempert, Sie betreiben Ihre Galerie nun seit genau
20 Jahren. Auf was haben Sie sich spezialisiert?

Auf Kiinstlerplakate nach 1945. Zur Definition des Begriffs: Kiinstler-
plakate sind Plakate, die die Kiinstler selbst gestalten, also keine Repro-
duktionsplakate, an denen die Kiinstler nicht mitwirken. Aus welchem
Anlaf} ein Plakat hergestellt wird, spielt fiir mich keine Rolle. Es ist
gleichgiltig, ob es sich z.B. um eine Einzel- oder Gruppenausstellung,
eine kulturelle oder sportliche Veranstaltung handelt. Wichtig ist, daf3 es
ein bildender Kiinstler ist, der ein Plakat fiir einen ganz bestimmten
Zweck entwirft.

Und wie kam es zur Idee, sich gerade auf Kiinstlerplakate
zu konzentrieren?

Ich hatte schon als Student begonnen, solche Plakate zu sammeln. Vor

20 Jahren besaf3 ich bereits eine griofiere Sammlung, die ich in die Galerie
einbringen konnte. Aktueller Anlaffi war damals ein grofies Plakatkonvolut,
das ich von einem Sammler (ibernahm. Von vielen dieser Plakate besaf}
ich bereits zuvor ein Exemplar. Die Doubletten habe ich dann per
Zeitungsannonce zum Verkauf angeboten. Die Reaktion hierauf war so
stark, daf} ich es spéter ohne grofleres Risiko wagen konnte, aus meinem
Hobby einen Beruf zu machen.

Wie setzt sich Ihre Kundschaft zusammen?

Da sind einmal die Plakatsammler und die Graphiksammler zu nennen.
Dann sind Kunden zu erwihnen, die einen neuten Wohnzimmerschmuck
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suchen. In den letzten Jahren sind als neue Kiuferschicht Arzte, Anwilte,
Wirtschaftsunternehmen und Krankenhiuser hinzugekommen. Schliefilich
habe ich etwa 15 bis 20 Museen als Kunden, z.B. in Berlin, Hamburg,
Essen, Stuttgart und Miinchen, aber auch in Zirich und Kopenhagen.

In welchem Verhdltnis steht Threr Meinung nach die Plakatkunst
zur bildenden Kunst?

Fiir mich sind Plakate ein Teil des graphischen Werkes eines Kiinstlers.
Ein gutes Plakat ist gleichrangig mit einer guten Graphik. Ein Beleg dafiir
ist, daf} die Preise fiir gute Plakate, beispielsweise von den Expressio-
nisten, Toulouse-Lautrec, Max Bill oder auch Almir Mavignier, genauso
hoch und teilweise hoher liegen als die fiir signierte und numerierte
Graphik. Insofern ist diese Einschitzung auch von der Marktseite her
gestiitzt.

Fithren Sie Ihre Galerie allein nach kaufmannischen Prinzipien?

Es geht mir nicht ausschiiefilich ums Geldverdienen. Dann miifite ich fast
die Hilfte der Kiinstler, die ich in meinem Katalog anbiete, herausstrei-
chen, denn die bringen keinen Gewinn, sondern kosten mich sogar Geld.
Ich will der Sache dienen und nehme auch Plakate von Kiinstlern in mein
Angebot, von denen ich im voraus weif}, daf} sie sich unter kommerziel-
lem Aspekt nicht rentieren.

Welche Kiinstier zahlen dazu?

Beispielsweise Arnulf Rainer, Dieter Roth oder Cy Twombly. Das sind
Kiinstler, die ich schitze und hervorragend finde, die aber weniger gefragt
sind. Viele Leute mogen diese Kunst nicht oder finden keinen Zugang
dazu. Umgekehrt ist es aber auch so, da ich — um existieren zu konnen —
auch Plakate schwicherer Kiinstler anbiete, die sich wegen threr deko-
rativen Wirkung gut verkaufen lassen.

Nehmen Sie prinzipiell jedes Kiinstierpiakat in Ihre Galerie auf?

Wenn es sich um Originalgraphik handelt, ja. Reproduktionsplakate von
guten Kiinstlern nur in Ausnahmefillen, z.B. Picasso und Beuys. Gerade
von diesen beiden Kiinstlern gibt es eine Menge Sammler, die aus
Dokumentationsgriinden alles sammeln, was es von ihnen gibt. Ich habe
jedoch festgestellt, dafl manche Leute durch spezielle Plakatbiicher zu
einem Kiinstler dazu ermuntert werden, nur die publizierten Plakate nach
dieser Vorgabe moglichst komplett zu sammeln, anstatt sich dariiber zu
freuen, daf} sie Plakate finden kénnen, die noch gar nicht publiziert sind.
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Wie verfahren Sie bei anderen Kinstiern?
" Wie entscheiden Sie, welches Plakat Sie aufnehmen
und welches nicht?

Es muf} sich zunidchst um einen meiner Meinung nach wichtigen Kiinstler
handeln. Seit mehr als 40 Jahren befasse ich mich intensiv mit der Kunst
und habe mich bemiiht, immer »vorne dran« zu bleiben. Kunstler wie
Polke, Palermo, Richter usw., die heute Rekordpreise erzielen und zu den
bedeutendsten zédhlen, habe ich bereits in den sechziger Jahren gesammelt,
als sie kaum jemand kannte.

Also: Welcher Kiinstler steht dahinter ...7

...und natiirlich welche Qualitit hat das Blatt? Es kann natiirlich sein, daf}
ein guter Kiinstler auch ein schlechtes Plakat macht und ein weniger guter
Kinstler ein gutes. Beides wiirde mir auffallen.

Und woran erkennen Sie ein gutes Plakat?

Wenn man sich so lange intensiv mit Kunst befafit, viele Kiinstler,
Museumsdirektoren und Kritiker kennt, entwickelt man automatisch ein
Gefiihl fiir Qualitit. Einen Kriterienkatalog aufzustellen, wire genauso
unergiebig wie die beliebte Frage: Was ist Kunst? Wer sollte das definie-
ren? Ganz wichtig ist natiirlich die vielbeschworene Einheit zwischen Bild
und Text, die stilistische Entsprechung zu dem, wofiir geworben wird.
Weniger gut finde ich z.B. Plakate, bei denen der Kiinstler nur das Bild
entworfen, die Gestaltung der Schrift aber dem Drucker iiberlassen hat.
Bei Picasso ist die Einheit von Schrift und Bild immer gegeben, so z.B.
bei den Stierkampfplakaten oder bei den Plakaten fiir die Keramik-
ausstellungen ¢s. Abb. 10). Der Gegenstand der Ausstellung sollte sich im
Plakat widerspiegeln. Die Ubereinstimmung zwischen dem Gegenstand
und dem Ergebnis der Gestaltung wire fiir mich ein Kriterium.

Bei der Benetton-Plakatkampagne ist diese Ubereinstimmung

g ja gerade bewulBt verletzt, wenn der Hersteller von Kleidung z.B.
mit dem Bild eines Neugeborenen wirbt. Wiirden Sie diese
Plakate aus dem Grund ablehnen?

Mit Benetton-Plakaten habe ich so meine Schwierigkeiten. Das ist pure
Aufmerksamkeitshascherei. Da gibt es keine Beziehung zwischen dem
Firmenprodukt und der Gestaltung. Das gibt Toscani ja auch zu. Ich
glaube nicht, daf} diese Art von Werbung zukunftsweisend ist.

Wie groB ist Ihr Interesse an Graphikdesign?
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Graphikdesigner interessieren mich grundsitzlich nicht so sehr. Ich habe
mich in allererster Linie fiir die bildende Kunst interessiert und bin ja
eigentlich nur zu Plakaten gekommen, weil ich immer gerne Kunst besitzen
wollte, aber nicht das Geld dafiir hatte. Deshalb habe ich in den fiinfziger
Jahren damit begonnen, herauszufinden, welche Plakate man sammeln
sollte oder welche nicht. Dieser Unterschied zwischen Original- und
Reproduktionsplakat ist mir sehr friih bewufit geworden, und dementspre-
chend habe ich mein Sammeln ausgerichtet. Der mafigebliche Gedanke
war, Kunst besitzen zu wollen. Eine von Picasso entworfene Lithographie

R

Dr. Herbert Fritz Lempert

in seiner Galerie fir Moderne
Kunst und Plakatkunst,

Bonn 1995, Photo: Franz Fischer

kostete damals genauso wenig wie ein Reproduktionsplakat mit aufge-
druckter Schrift. Der Preis hing eher davon ab, ob es sich um ein farbiges
oder schwarz/weifles Blatt handelte. Zu der Zeit, als sie entstanden, maf}
man den Plakaten keine grofie Bedeutung bei. Da war ein Plakat eben nur
ein Plakat und noch wenig geschitzt. Die franzdsischen Galerien haben
erst in den spiten sechziger Jahren erkannt, dafl Original- und Reproduk-
tionsplakat ganz verschiedene Dinge sind. Daf§ ein Plakat so teuer sein kann
und dafl es diesen hohen Wert aufgrund seiner Qualitit auch tatsichlich
verdient, hat sich eigentlich erst sehr spit herausgestellt. Da ist man eben
als Sammler und Kenner im Vorteil. Fiir mich ist erstens die Wichtigkeit
des Kiinstlers und zweitens die Qualitit des Entwurfs entscheidend.
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Der Verkaufskatalog Ihrer Galerie ist auch eine Fundgrube fiir
Kunstwissenschaftler. Da stecken ja eine Menge Miihe und
Recherchen drin...

Es sind in den vergangenen Jahren eine Anzahl graphischer Werkverzeich-
nisse und auch Plakatbiicher erschienen (z.B. zu Picasso, Chagall, Miro,
Mavignier u.a.), die iberwiegend gut recherchiert sind. Trotzdem gibt es
fur die meisten Kiinstlerplakate keine ergiebige Literatur. Man muf sich
dann die nétigen Informationen bei den Kiinstlern selbst, bei den
Druckern, Editeuren oder Sammlern beschaffen. Das ist oft sehr miihevoll
und zeitaufwendig.

Wird jedes Plakat im Katalog abgebildet?

Im letzten Nachtrag ist jedes Plakat abgebildet. Meine Erfahrung lehrt, daf3
solche Plakate, die nicht abgebildet sind, sich so gut wie nie verkaufen
lassen, denn diese Blitter sind in der Regel nur den Spezialisten bekannt.

Durch Thren Katalog ist Ihre Galerie eher auf Versandhandel
angelegt. Welche Rolle spielen Ihre Galerierdume?

Hier ist ein reprisentativer Querschnitt aus dem gesamten Programm
ausgestellt. Die Klassiker sind vertreten, Miro, Matisse oder Picasso, die
mittlere Generation, z.B. Rauschenberg oder Polke, und auch die jiingere,
z.B. Schnabel oder Mucha. Es gibt also keinen geordneten Uberblick iiber
das gesamte Angebot in den Galerierdiumen. Es ist ziemlich bunt gemischt,
was damit zusammenhingt, dafl von Zeit zu Zeit grofiere Bestinde
herausgenommen oder verkauft werden.

Wird Ihre Galerie gut besucht?

Allein vom Galerieverkauf kénnte ich nicht leben. Dann miifite ich mein
Geschift ganz anders gestalten. Ich bin also auf Versandhandel eingestellt
und angewiesen. Meine Kundschaft ist tiber die ganze Bundesrepubik
verteilt. Zeitweilig habe ich sogar mehr als 50 Prozent meines Umsatzes
mit dem Ausland gemacht. Und das, obwohl ich nie einen Pfennig fiir
Werbung im Ausland ausgegeben habe. Das kann also nur durch
Mundpropaganda zustande gekommen sein.

Gibt es ein Land, aus dem besonders viele Interessenten
an Sie herantreten?

Ja, das ist die Schweiz. Dort gibt es eine grofie Plakatkultur, sehr viele
gute Plakatgestalter, und dort hat das Plakat iiberhaupt in der gesamten
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Werbung einen viel gréfieren Stellenwert als in Deutschland. Dementspre-
chend gibt es auch viele Sammler in der Schweiz.

Glauben Sie, daB das Piakat in Zukunft ein zeitgemaRes Mittel
bleiben wird, um auf Ausstellungen aufmerksam zu machen?
Plakate fiir Kunstausstellungen — und das im Zeitalter der neuen
Medien, da werden sich sicher viele fragen, was soll das
eigentlich?

Ich bin der Meinung, dafl das Plakat auf absehbare Zeit durchaus noch
eine Chance hat, denn ich wiiite nicht, wie es elektronisch zu ersetzen
wire. Sie konnen wunderbar per Computer die Museumsbestinde erfassen
und jegliche lexikonhafte Sammlungen, die es gibt, aber fiir aktuelle
Veranstaltungen im ortlichen Bereich kann ich mir {iberhaupt nicht vor-
stellen, was mit Hilfe der neuen Medien an die Stelle des Plakats treten
sollte.

Mit Herbert Fritz Lempert sprach Andrea Jonas-Edel am 18. Dezember 1995 in Bonn.
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Wenn ich nicht Maler ware,
hatte ich wahrscheinlich ganz
andere Plakate gemacht.

Interview mit Almir Mavignier Maler und Graphikdesigner.
Lehrte von 1965 bis 1990 an der Hochschule fiir
Bildende Kiinste in Hamburg

Herr Prof. Mavignier, Sie studierten an der Hochschule
fiir Gestaltung in Ulm. An welcher Abteilung und bei
welchen Lehrern?

-von november 1953 bis 1958 in der abteilung »visuelle kommunikation«
bei josef albers, max bense, helene nonné-schmidt, otl aicher, friedrich
vordemberge-gildewart, ernst scheidegger u.a.

Welche Elemente [hres Studiums waren im Hinblick auf Ihre
kiinstlerische Entwickiung von besonderer Bedeutung fiir Sie?

aufgaben nach paul klees idee iiber die linie bei nonné-schmidt; inter-
aktion zwischen farben bei josef albers; informationsisthetik, semantik und

semiotik bei max bense; typografie bei otl aicher und vordemberge-
gildewart.

Hochschule fiir Gestaltung Uim, Grundlehre bei
Josef Albers, November 1953, von links nach
rechts: Almir Mavignier, Maurice Goldring,
Kristl Stankowitz, Miller Kithne, Otl Aicher,
Josef Albers.
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Almir Mavignier vor der Hochschule Almir Mavignier in seinem neuen
for Gestaltung Ulm, November 1953 Ulmer Atelier, 1958, Photo: Simon Resch

Welchen Weg haben Sie nach Ihrem Studium eingeschlagen?
gestaltung von plakaten. nach wie vor malerei.
In welchem Verhaltnis stehen Ihre Malerei und Ihre Plakate?
gleichwertig wichtig und sich gegenseitig beeinflussend.
Wo liegt heute der Schwerpunkt Ihrer Arbeit?
bei der gestaltung von plakaten.

Welche Wahrnehmungsbedingungen muf3 Threr Meinung nach
ein gutes Plakat erfiillen?

wirksamkeit bei grofier und/oder kleiner entfernung. was die lesbarkeit
betrifft, so ist lesen zu wollen wichtiger, als lesen zu kénnen, bzw. ist die
gestalterische stirke entscheidender als die schriftgrofie.

Wie gehen Sie an die Aufgabe heran, ein bestimmtes
Plakat zu gestalten?

durch untersuchung der semantischen bedeutung von worten und bild-
assoziationen. der zufall ist dabei wichtig.

Welches sind Thre Arbeitsschritte?

das thema begreifen, dem auftraggeber zuhoren, ithm helfen, aber nicht
unbedingt folgen. das druckverfahren bestimmen, einwandfreie vorlage der

fotos und lithos, bestimmung des papiergewichts, iiberwachung beim druck.
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Plakatwand an der StraBe,
mit einem additiven Plakat
von Almir Mavignier fiir das
Uimer Einrichtungshaus
»forme, 1963,

Photo: Almir Mavignier

Inwiefern nehmen Sie Bezug auf das Thema, auf die
angekiindigte Veranstaltung?

gegensitzlich: treffend oder gar nicht.

Welches sind die konstanten Efemente Ihrer Plakatkunst?
Welches die typischen?

die konstanten sind die varianten: kreise, quadrate, blumen, schiffe,
rontgenaufnahmen etc. die typischen: additive plakate, smodul«-plakate,
von jeder seite lesbare plakate, konsequente kleinschreibung, die schrift-
type »helveticas, die bauhausschrift von josef albers, farbkontraste, mono-
chromie, die kombination von mattem und glinzendem schwarz,

Welche Funktionen hat ein Plakat?

werbung und dokumentation nicht zuletzt der ausstellungstitigkeit des
museumsleiters. am beispiel dr. herbert peé: plakate belegen, dafl er in
den 60er jahren in ulm u.a. eine malewitsch-ausstellung (ca. 40 bilder),
julius bissier und horst antes entdeckend gezeigt hat.

Worauf tegen Sie bei Ihrer Malerei besonderen Wert?
auf asthetische information.

Was sollte Ihrer Meinung nach ein Graphikdesigner speziell bei
der Gestaltung eines Plakats fiir zeitgendssische kunst beachten?

kunst nicht zu reproduzieren, sondern zu produzieren.

152



Welche Zwecke verfolgen Sie bei der Gestaltung eines Plakats
fir eine Aussteilung zeitgendssischer Kunst?

zeitdokumentation ohne kunstwiedergabe. die reproduktion verfalscht das
original, und die hohe auflage verbraucht die wahrnehmung. in unkenntnis
davon pflegen kunstinstitutionen aus finanziellen griinden, kunstwerke auf
plakate, postkarten, eintrittskarten, t-shirts o. 4. zu drucken, deren
ergebnis die behauptung max benses bestitigt: “jedes kunstwerk wird
durch multiplikation zum kitsch.” (ulmer seminar)

In welchem Verhdltnis sollte das Plakat zur Kunst selbst stehen,
die in der Ausstellung gezeigt wird?

sachliche texte, kiinstlerische prozesse wiedergeben, chne werkrepro-
duktion.

Nach welchen Kriterien beurteilen Sie Plakate
anderer Gestalter?

das plakat sollte die qualitit haben, sich unter mehreren plakaten visuell
eindeutig zu behaupten.

Sollen Plakate stets graphisch gestaltet sein?
nein, auch fotografisch oder computergesteuert.

Haiten Sie das Plakat fiir ein zeitgemaBes und zukunftsorientier-
tes Medium, um auf Ausstellungen aufmerksam zu machen?

als visuelle kommunikation sind plakate in anderen medien zeitent-
sprechend zu untersuchen.

Welche Ausstellungsplakate fiir zeitgendssische Kunst haben Thnen
besondere Freude gemacht? Und warum?

eigene plakate, weil ich alles personlich bestimmen kann. bei »hauptstrom
jupiter — beuys und die antike« das faszinierende ergebnis der projektion
eines diaportrits von beuys auf hellem marmor der antiken plastiken, die
den kiinstler hat im raum lebendig werden lassen. A

Dieser Teil des Interviews wurde von Almir Mavignier schriftlich ausgearbeito{, Hamburg, im Januar 1996.
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Warum war gerade Max Bense als Lehrer fiir Sie von
so grofler Bedeutung?

Das Seminar von Max Bense hat mir eine neue thematische Dimension
erdffnet. Ich habe versucht, in meiner Kunst verschiedene Kernthesen von
Bense zu visualisieren.

‘, Wenn man Max Bense gefragt hdtte, was Kunst ist,
was hdtte er geantwortet?

‘r Asthetische Information. Auch wenn ich definieren sollte, was Kunst ist,
wiirde ich sagen: Kunst ist dsthetische Information.
|

Wie entsteht dsthetische Information?

|

% Die dsthetische Information entsteht durch Innovation in der Abweichung
L von Redundanz. Bense hat das einmal an einem Bild von Max Bill sehr

| einleuchtend demonstriert. Das Bild zeigte ein Raster von kleinen
schwarzen Quadraten auf grauem Grund. Nur eines der vielen gleich
grofien Quadrate trat besonders hervor, weil es weif3 war. Bill hatte es an
eine bestimmte Stelle im Bild plaziert, die fiir ihn in seiner mathema-
tischen Denkweise besonders wichtig war. Er wolite diese Stelle durch
das weile Quadrat betonen. Fiir Bense spielte jedoch gerade die abwei-
chende weifle Farbe eine besondere Rolle. Sie ergab fiir ihn die Inno-

vation. Im Zusammenhang mit den anderen gleich grofien Quadraten kam

Atelier von Almir Mavignier in der Hochschule fiir Hochschule fiir Gestaltung Uim,
Gestaltung Ulm, 1954. An der Wand hénagt sein Bild Seminar >Asthetische Information« bei
»Kreuzung zweier Linien« von 1954; Photo: A. Mavignier Max Bense, 1957/58
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dem weiflen eine besondere Stellung zu, es hatte eine besondere Kraft.
Es zog die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich, weil es anders war.

Wenn wir jetzt auf Ihre Kunst, Ihre Malerei und Plakate Bezug
nehmen, wie entsteht hier die dsthetische Information?

Auf der einen Seite brauche ich ein Konzept, eine Ordnung, die ich
jedoch storen mufi. Wenn man die Ordnung nicht stort, ist man ihr
unterworfen. Ich kann das z.B. an einem meiner Plakate demonstrieren,
das schwarze Schrift auf schwarzem Grund zeigt. Der Grund ist matt
farbig, die Schrift glinzt, weil sie mit Lackfarbe gedruckt ist. Eigentlich
sollen Plakate ja lesbar sein. Doch die Lesbarkeit meines Plakats hingt in
erster Linie davon ab, ob der Betrachter es lesen will, und nicht etwa
davon, ob er die Schrift gut wahrnehmen kann.

Von welchen unterschiedlichen Wahynehmungsvoraussetzungen
gehen Sie bei den Plakaten und bei Ihrer Malerei aus?

Ein Bild sollte man sitzend betrachten, bei der Wahrnehmung eines
Plakats hingegen bewegt man sich. Man geht von zu Hause weg ins Kino
oder um einzukaufen, doch niemand geht weg, um ein Plakat zu sehen.
Plakate werden zuféllig gesehen.

Sie haben von 1965 bis 1990 an der Hochschule fiir Bildende
Kiinste in Hamburg Malerei geiehrt. Spielte in Ihrer Lehre die
Plakatgestaltung eine Rolle? Oder haben Sie als Professor fiir
Malerei die freie bildende Kunst von der angewandten Kunst

abgegrenzt?

Kunst ist immer ein Objekt und jedes Objekt ist fiir den Gebrauch
bestimmt. Max Bill sagte ganz richtig: »Ein Kunstwerk ist ein Objekt fiir
den geistigen Gebrauch.« In den Kunstakademien wird heute zwischen
freier bildender Kunst und angewandter Kunst unterschieden. Das hat zur
Folge, daf} in vielen Kunstakademien z.B. Architekten nicht als Kiinstler
gelten. Ein Plakat gilt als »Gebrauchskunst«. Ich halte das fiir einen
tragischen Irrtum.

Seit wann arbeiten Sie in Ihrer konkreten Malerei mit Punkten?

Seit 1954, nachdem Helene Nonné-Schmidt uns an der Ulmer Hochschule
fiir Gestaltung eine bestimmte Aufgabe nach emer Idee von Paul Klee
gestellt hatte. Nonné-Schmidt war die Witwe von Joost Schmidt, der am
Bauhaus studiert hatte, und sie selbst Schiilerin von Paul Klee. Die Idee,
auf der ihre Aufgabenstellung basierte, war, dafi der Punkt, in dem sich
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zwel Linien treffen, ein Energiepunkt ist, der die Kraft der beiden Linien
in sich tragt. Die emnfachste Definition der Linie ist: Die Linie ist eine
Reihe von Punkten. Die Voriiberlegungen fiir meine Punktmalerei bis
zum ersten Bild brauchten ein ganzes Jahr.

Inwiefern ist das Thema Punkt so komplex, daB es so viel
gedankliche Arbeit erfordert?

Man kann Punkte z.B. nicht darstellen, weil sie schlichtweg nicht
existieren. Ein Punkt ist die Kreuzung zweier Linien, er ist abstrakt im
Gegensatz zur Fliche, die konkret ist. Ab mindestens zwei Dimensionen
gibt es erst eine Darstellungsmoglichkeit. Eine Linie ist auch abstrakt,
aber sie besitzt eine Breite. Punkte aber sind eindimensional. Max Bill war
der Meinung, die Prizision sei eine genaue Konkretisierung einer Idee.
Ich bin mit dieser Formulierung einverstanden. Die Genauigkeit kann
allerdings nicht dargestellt werden, noch nicht. Man kann eine Idee hochst
prizise ausfithren, aber nicht ganz genau. Wenn die Idee z.B. die
Darstellung von Flecken oder Punkten braucht, und man bedient sich
geometrischer Figuren, z.B. des Kreises, dann ist diese Geometrie
unprizise. Das ist ein genialer Gedanke, der die sogenannte konkrete
Kunst fiir vielseitige Darstellungsméoglichkeiten offnet.

Wie haben Sie die Punkte in Ihrer konkreten Malerei dargestellt?

Von der Fliche aus ist die visuelle Darstellung des Punkts moglich. Fir
meine Bilder mit sogenannten »Punkten« habe ich Farbpartikel verwendet.
Zuerst wurde der Punkt als Akzent auf der Fliche frei darstellbar, dann
als Raster. In den Rasterbildern wurden die Punkte zum Tréger einer
Form. Nach einer gewissen Zeit wurden sie zum Triger der Farbe usw.
In den achtziger Jahren stellte sich die Frage: Hat die Farbe eine Form?
Wie kann man in der Malerei die Farbe von der Form befreien? Licht ist
von der Form befreit. In Weiterentwicklung der monochromen Malerei

Almir Mavignier

»Sechs Quadrate«, 1957,

01 auf Leinwand, 50x75 cm,
Photo: Almir Mavignier
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Almir Mavignier in seiner Ausstellung
im Stadthaus Ulm 1995,
Photo: Delmar Mavignier

arbeitete ich mit dem Licht, indem ich als einzigen Parameter der Malerei
die Richtung der Pinselspuren innerhalb der einfarbigen Bilder wechselte.
Die Farbstruktur ist in diesen Bildern von der Form befreit, sie ist Licht.

Wurde der Punkt als vergréBertes Element Ihrer Malerei auch
zum graphischen Etement Ihrer Plakate?

Ja, weil alles Kleine im Plakat grofl wird. Bei der Plakatgestaltung muf}
man den Faktor der Entfernung einkalkulieren. Aus diesem Grund fiihre
ich alle meine Plakatentwiirfe im kleinen Format aus. Es ist meiner
Meinung nach ein Fehler, Plakatentwiirfe im Mafistab 1:1 auszufiihren,
denn mit der Entfernung, die man spiter zum gedruckten Plakat hat,
wenn es angeschlagen ist, kann es dann nur kleiner erscheinen.

Welche Idee lag thren Modulplakaten 1957 zugrunde?

Man muf} den finanziellen Aspekt verstehen. Ich sollte 6konomisch
arbeiten, weil die Museen kein Geld hatten. Das Plakat mufite fir
mehrere Veranstaltungen wiederverwendet werden. Es wurde im voraus
ohne Schrift gedruckt. Das Thema der Ausstellungen spielte fiir den
Entwurf keine Rolle. Die Schrift wurde spiter eingedruckt. Nach einigen
Jahren habe ich jedoch keine Modulplakate mehr angefertigt, weil sie des
Ofteren plagiiert worden sind.

In meinen Augen sind gerade ihre Modulplakate, besonders was
die Farbigkeit und Flachenteilung angeht, sehr malerisch.

Wenn ich nicht Maler wire, hitte ich wahrscheinlich ganz andere Plakate
gemacht.

Mit Almir Mavignier sprach Andrea Jonas-Edel am 26. Januar 1996 in Hamburg.
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