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ZENTRUM UND PERIPHERIE - RAND UND MITTE

1961 kam ich nach & Jahren Vorbereitungszeit zu einer ersten
Klarung und Konzentration meiner Bildideen und malte dieses Bild,
eine sogenannte chromatische Fl3che, in orange-blau, 73x&60cm, auf
Le=inwand. Es gehdrt zu einer ganzen Reihe von Bildern, die einen
kontinuierlichen Farbverlauf zeigen zwischen Mitte und Rand; die
Farben wurden in zahlreichen lasierenden Lagen aufgetragen und mit
breiten Pinseln vertrieben.

1963 entstand diese chromatische FlEche orange-grlUn-dunkelblau,
281x64, 7em 01 auf Hartfaserplatte. Farbténe und Kontraste sind so
bemessen, daB die Farben ihre Bewegungsenergien entfalten kdnnen.
Die Mitte weicht in die Tiefe und zieht sich zusammen urmd kommt
dann pldtzlich nach vorne und dehnt sich aus und Uberflutet die
anderen Farben bis zum Rand und dariUber hinaus.

Der Bildrand selbst wirkt elastisch - wie der Strand unter der
Brandung = und 138t die Energien zurlickstrdmen.

Dann weicht wielleicht die Zwischenzone zwischen Mitte und Rand
zurlck und die Bildmitte dringt halbweit wvor, etwa so weit wie der
Rand und kehrt sich dann wieder in die Tiefe und verharrt wviel-
leicht in dieser Lage etwas l3nger und kommt darmn langsamer nach
vormne. Solche rythmischen Fluktuationen lberlagern sich und durch-
dringen sich, und zeitweilig kann das ganze Bild wie ein transpa-
rentes, gebldhtes kirperlos-runiges Volumen erscheinen.

Diese Ph3nomene ereignen sich zwischen Bild und wahrnehmendem Sub-
Jekt und werden durch beside gleichermafien bewirkt. Subisktum
bedeutet das "Daruntergeworfene”, das "Zugrundeliegende®. Das
Subjektum liegt der PhBncomenalit#dt zugrunde und ist nicht davern zu
trennen.

"Bild” ist hier die Thematisierung der Beziehung zwischen Subjekt
und Ph&nomen inm 01 und Leinwand. Bildobjekt und Wahrnehmung sind
auf dynamische Weise identisch. 35ie bedingen und bewirken sich
Jegenseitig.

Bild ist hier also nicht Bild von etwas, weder von Gegenstd3nden
noch wvon abstrakten Formen, oder Zeichen, das Bild thematisiert

Farbe als Energie - Energie verstanden in der antiken Bedeutung
vorn "am Werk sein” "lebendig sein” - und es ist ein Bild der, wie
ich sage, "Wirklichkeit des Sehens”, der dynamischen Einheit wvon

Fh&@nomen, Bildobjekt und Wahrnehmung.

Goethe schreibt am Anfang der Farbenlehre: "Die ganze Natur offen-
bart sich durch die Farbe dem Sinne des Auges”, und er f3hrt fort:
"Nunmehr behaupten wir, wenn es auch einigermafen sonderbar klin-
gen mag, dafl das Auge keine Form sehe, in dem Hell, Dunkesl und
Farbs zusammen rein dasienige ausmachen, was gen Gegenstand wvom

Gegenstand ...... fUrs Auge unterscheidet ... (Hamburger Ausgabe
1955, Band 13, S. 323).

Diese Einsicht war der ganzen antiken und mittelalterlichen
Philosorphie und Kunsttheorie unbekannt. 5ie d8mmerte er-st mit dem
Sensualismus der Neuzeit auf, war aber lange vorbereitet durch die
Entwicklung zu 2iner Malerei aus der Farbe: von den Sienesen Uber
Venedig mit dem Grofimelister Tizian zu den Spaniern Greco und
Velazques und den Niederld3ndern mit Rembrandt, Hals und vor allem
Vermeer zu Delacroix und Friedrich im 1l%. Jahrhundert. SchlieBlich
Z2u den Impressicnisten mit dem Grofmeister Monet, der sich im
Laufe seines Lebens immer mehir auf das Fluten der Farben, auf die
Entbindung der rythmischen Fluktuationen durch Interaktion konzen-
triertea.



Goethe sagt, dafi Hell, Dunkel und Farbe rein dasjienige ausmachen,
was den Gegenstand vom Gegenstand flUrs Auge unterscheidet.

Rein oder urspringlich sehen wir Farben als Energie. Gegenst3nde
und Gestalten sind Konstellationen und Deutungen des fTarbigen Seh-
feldes, Die meistern Westmenschen "sehen” nur Gegenst3nde auch
Bilder als Gegenstid@nde, und es ist nicht leicht, zum reinen,
urspriunglichen Farbensehen vorzudringen., dem sich die ganze gegen-
st8ndliche Yorstellungswelt verdankt.

Hell und Dunkel, Weif und Schwarz sind fUr uns Maler auch Farben.
Aber Goethe meint nicht Schwarz und Welfl sondern Licht und
Finsternis als die Polaritd3t. die in ihrer Spannung die ganze
farbige Welt erzeugt.

S50 betrachtet ist alles Sichtbare Farbe in der Spannung zwischen
Licht und Finsternis. Das gilt fl- das HuBere wie fir das innere
Sehen, flUr das sinnliche und das sogenannte Ubersinnliche.

Eine Malerei aus der Farbe braucht nicht auf die Form zu verzich-
ten, letztlich kann sie &3 nicht. aber sie ordnet die Form den
Bewegungswarten der Farbe unter.

Meine Arbeit bezieht sich durchaus auf die HuBere gegenst3ndliche
HWelt, aber ich seshe Erscheinungen als Farbverld3ufe und Energie-
felder. Alle plastischen Werte sind Modulationen von Farben
Zwischen Licht und Dunkel. Und alles ist in Bewegung, im Wechzel
von Expansion und Kontraktion.

MNichts zeigt die farbigen Fluktuationmern - im Wechsel wvon konvex
und konkav, positiv und negativ - s0 rein und so reich und so
leicht wie das Wasser. Das Meer a2twa kann bei Windatille fast
reglos in zartester Bewegung und Chromatik erscheinen, und dann
bei Sturm aufgewlhlt in dramatischer aAktion. Es durchl3uft alle
Lebewesen und Gestalten. Es umflieft die ganze Erde und umkreist
sie in Form von Wolken. Ihm sind alle Informationen Uber das Leben
eingeprigt, leidveolle und freudvolle. Es teilt sich mit im
Gerdusch des Regens oder des Wellenschlages. Das Wassertreiben ist
dem Farbentreiben zutiefst verwandt.

Mit der “"Malerei aus der Farbe®, der reinen Farbwahrnehmung ochne
begrenzende Zeichen im Blickfeld war ich 1961 vorgedrungen zu
einer arsten Formulierung der visuellen Identitdt von Objektfeld
oder Gegenstandsfeld, Subjektfeld und Bildfeld. Ihre gemeinsame
Substanz 1st, wie gesagt, die Farbe.

Im Laute der &0er Jahre kam ich zu anderen Bildldsungen, links ist
eine Arbeit von 1965 zu sz=ehen, die einen einzigen kurzen Verlauf
aufweist wvon Hellblau nach Dunkelbraun in einer Fl3che, die dia-
gonal in der Mitte geteilt ist, real zerschnitten. Das Material
ist Spanplatte. Das Bild mift &7x67cm KantenlBnge.

Beim Malakt lagen die blauen und braunen Partien nebeneinander und
wurden mit kurzem Verlauf in einem Zuge gemalt und dann gegenwean-
dig montiert. Wieder bilden sich Fluktuationen, imagindre R3ume,
transparente Volumen, Kreisbewegurngen; insgesamt gespannte Be-
wegung und kontemplative Ruhe in Einheit um das irritierende
Zentrum. Durch das, was ich Schwingungsausglelich der Farbenener-
gien nenne, tritt eine Ruhe e2in, die nicht Stillstand ist.

Wieder geht e&s um Mitte und Rand, Rand und Mitte und um inhren
fluktuierenden Austausch. Aber hier ist es die Mitte durch einen
scharfen und einen weichen Kontrast artikuliert und gewinnt so ein
dramatisches Moment im Spiel der Kridfte. Wdhrend die chromatischen



Fl&chen eine sanftere Sammlungs und Meditation hervorrufen, wirkt
das linke Bild sammelnd und beunruhigend zugleich.

Zu beobachten ist, daf das Blau ausgedehnter erscheint als das
Dunkelbraun. Sie sind aber physikalisch-metrisch gleich grof,
erscheinen gleichwohl wverschieden. Hier zeigt sich die Differenz
2wischen der physikalisch-metrischen Wirklichkeitswahrnehmung und
der wvisuellen. FPhysikalisch gesehen haben wir vier quadratische
FlEchen vor uns; wvisuell gesehen ein komplexes Schwingungsgesche-—
nen in einer Form, die sich st8ndig Sndert.

Beide Aspekte szind aufeinander bezogen. Ohne die kSrperhafte
Ph¥ysis der Fldche kdnnten die Farbphinomene nicht erscheinen. Und
die physikalische FlEche erscheint wie jede Fliche und jader
Kirpeer selbst als Farbe. Hier berlUhren wir die urseringliche
Iderititdt von phrsikalischer und visueller Welt-Erfanrung. Das ist
die Identitdt von Subjekt und Obj=kt von anderer Seite aus be-
trachtet.

Als Augenmensch und Maler stand ich damals auf der Seite der visu-
ellen, subldektorientierten Wirklichkeitsauffassung, die von der
objektorientierten physikalischen der herrschenden Naturwissepr-
schaften und Techniken wverkannt und weiterhin unterdrlckt wird.
Heute szehe ich in der Subjektivitidt die Grundlage der Objektiwvi-
t&t - wie den Boden, der das Haus der Kultur und Ziwvilisation
trdgt.

Rechts eine Arbeit von 1972 Acrvyl auf Spanplatte 72x90cm. Auch
nier wurde die Platte zerschnitten und in einem einzigen Verlauf
bemalt von Hell nach Dunkel. Die hellen Farben dehnen das Recht -
eck, die dunklsn ziehen &= zusammmen.

Ich becbachtete Uber Jahre hin, wie die Farbkréfte das Rechteck
aufweichen, verzerren oder sprengen, und in den Jahren 1973/74
wagte ich endlich, die Farben nicht mehr ins konventicnelle Bild-
rechteck zu zwingen. Ich begann, ihren Formtendenzen nachzugshen,
Formen der Farben zu entwickeln. Vierzehn Jahre, von 1974 bis
1988, benttigte ich, bis die Maltechnik, die Syntax, die Semantik
und Trecologlie dieses Konzepts reif wurden.

Seither breche und schrneide ich die Bildformen aus Spanclatten und
ardne sie den kontraktiven beziehungsweise expaniziven Bauwegungs-—
werten der Farben zu. Wohlgemerkt: die Bildformen werden im Hin-
blick auf die Farben entworfen, und aus der Farberfahrung sewor-
fen.

Die sattblaue dunkle Mitte mit den roten EinschllUssen und der
dunkelblaue Rand mit der tlUrkisblauen MNase nach unten fluktuie-
ren vergleichbar der Bildern der &0er Jahre, sber jetzt entfal-
ten sich die Energien nicht mehr nur in der Fl¥che sondern auch in
den umgsbenden Raum der Architektur hinein. Matisse narnte die
Entbindung der Farbenergien des Bildes im Raum der Architektbur:
décoration.

Das Bild hat selbst ein Zentrum, und &3 kann bei angemessensr
Flazierung zum wvisusllen Zentrum des Raumes werden. Es mift
84x81lcm, benbtigt aber die Wand als Rescnanzraum, das heilit es
kKann viel Raum durch seine Ausstrahlung aktivieren. Es steht in
der Mitte zwischen der starren Geometrie der Architektur und der
organischen Verfassung des Menschen, der in der Architektur ver-
kehrt und lebt.

Die gesamte Hltere suropdische Malerei zeigte orgamische Formen im
geometrischen Bildrahmen und vermittelte so zwischen Lebenswelt
und Archtektur.



Bei mir ist das Verh#ltnis umgekehrt: die nichtgeometrische Form
der Farbe “wverkirpert® diese Mitte unmittelbar als Substanz der
Sichtbharkeit des Sehens und des Bildes.

Diese Arbeit entstand 1991 nach =iner Reise in die Antarktis
11989) und heifit "Tiefe".

Der Philosoph und Theologe Franz von Baader, der mit einem selten
ausgeglichenen sinnlichen, seelischen und geistigen Sehen begabt
war, schrieb am Anfang des 19. Jh.: "Das Zentrum realisiert sich
durch Inwohnung seiner FPeripherie, oder wvielmehr beide gehen nur
Zusammen in ihre Realit3t oder Konkretheit ein, und die wollendete
Peripherie zieht gleichsam als magischer Kreis das Zentrum in
sich.” (Erotische Philoscphie, Insel Ffm 1991, 5. 10&).

Neben den einteiligen Bildern 3ibt ez zweiteilige und dreiteilige,
die durch einen 3teg wverbunden sind, und schliefilich die kreuz-
fErmigern mit einem grauen Herzstiick. Alle thematisieren auf ver-
schiedene Weise: Mitte und Rand.

Rechts das Bild "Dieszel” aus dem Jahre 1990. Der graue Steg trennt
und wverbindet un d hdlt die beiden Seiten, die entsprechend
unserer horizontalen Augenstellung angeordnst sind. Sie sind ge-
trennt verbunden.

Zungchst nimmt man wahrscheinlich zwei farbig bemalte Bretter
wahr, die durch den Steg nur festgehalten werden. Danmn zeigk sich
vielleicht eine Dynamik, die vom Steg aus nach belden Seiten geht;
urnd dann ist der Steg die Wasserscheide zwischen den Fluktuatio-
nen, und ihrer Mitte.

Dann flutet wvielleicht die Farbe von links nach rechts, von Rot
nach Blau, Uber die Mitte und durch sie hindurch. Und =sp8ter geht
es dann von rechts nach lLlinks, und immer Uber die Bildgrenzen hi-
naus, auch nach oben und unten. Und immer wieder kehrt die Bewe-—
gung in die Bildform zurlck wie 2in FluB in s=in Bett. Das hells
Blau rechts kann wie 21l umgsekeshrter Radarschirm wirken, der
Energie von aullerhalb des Bildes her ansaugt, materialisiert,
abdurnkelt und Uber dern Steg, durch den Steg nach links weiterlei-
tet.

Und dann kann man die beiden Teilfelder sich nach vorne und hinten
konvex und konkawv krbmmer ode Lldhen sehen im Wechsel mit - und
gegeneinander.

Die graue Mitte ist im Farcton neutral, und in der Helligkeit
liegt zie in der Mitte oL - li2n den belden Seiten und ist dann
etwas heller. Sie ist :z.:ouzazen um die Dicke der Platte zurlick-
versetzt. 5o wird di= | did Materialitsdt des Bildes betont,
urd transzendiert, wnd oo ~ieder nimmt man es als materislles
Malstlck wahr wvon best i .t Mahen: 56x150cm und 1 bzw. Zcm Dicke.
So sind der physikaliz.. = _uud der visuelle Sachverhalt ineinander
vermittelt. Das Bild i.: ird 2 Mitte und Polarit8t zugleich.

Und pl8tzlich kann zi.f ... =iner Art von Implosgion alle Gewifihelt
aufldsen, in a&ine bildl .= s=genwart.

Dar Steg i3t grau, Wiird acei .o den Seiten farbisg induziert; mal
sieht man ihn grau urd teri=ntisll statisch, mal als farbig fluk-

tuierende Schleuse zwischen Jden belden Selten.

Dann erscheint er dynamiscn aber won ganz anderer Qualitdt als die
Seiten.

Er bildet das Zentrum zwischen Statik und Dynamik, Materialitst
und Energie, und ist selbst formlos. Er erscheint zugleich be-



grenzter und ungreifbarer als die amorph-organciden Formen der
beiden Seiten.

Er ist flach bemalt mit dem Finsel, wBhrend die grofien Felder in
mehreren Farbschichten mit der Spachtel aufgetragen wurden. Der
Spachtelzug 1lEA8t die Farbe mlhelos gleiten zwischen lasierend,
halbdeckend, deckend und pastos. Die pastosen Farbgrate reflek-
tieren das einfallende Licht. Und durch die farbigen Modulationen
der Spachtelarbeit entstehen feine r&8@umlich-zeitliche Fluktuatio-
nen, die sich mit den bereits beschriebenen grofirBumigen ausglei-
chen und aufheben in der physikalischen Ebene als ihrer Mitte.

Diese Mitte ist von ganz anderer Qualitidt als die kompositorische
Bildmitte. Ich nenne sie Mitte zweiten Grades. In ihr wird die
Energleausstrahlung des ganzen Bildes organisiert. Ich nenne das
Schwingungsausgleich: die ungleich-gleiche Relativierung aller
visuellen Bewegungsenerdgien in der materialen Bildebesne als ener-
getischer Mitte.

Um den Schwingungsausgleich zu erreichen, bedarf es der genauen
Kontrolle der Farbtdne und Farbbeziehungen, der Flecken, Rhythmen,
FProportionen =tc. Das Bild ist empfindlich wie ein lebender Or-
ganismus, bei dem Jja schon e2ine geringe Vers3nderung der Farbe
Schwdche aocder Krankheit anzeigt.

Durch den Schwingungsausgleich wird das Bild zum komplexen Zenbrum
seines Umraumes, ruhig und bewegt zugleich, und - wie ich hoffe -
langsam und langwierig wirksam.

Meine Arbeit der &0er und frilhen 70er Jahre hatte noch mit dem
Reduktionismus in der Kunst 2zu tun. Es ging mir um eine essentiel-
le Reduktion, wie gesagt, um die Konzentration auf das energeti-
sche Wesen der Farben. Seit Mitte der 70er Jahre versuche ich,
mich wom Reduktionismus zu l&sen und arbeite an e2iner nicht-puris-
tischen, nichts ausschlisflenden beziehungsreichen Bildauffassunag,
die Widerspriche und verschirfte Momente won Nicht-Identitst um-
fait.

Dieses Bild heifit "Diesel”. Aber was hat die Bilderscheinuns mit
einem Diesel gemeinsam? Zum Beispiel: das Gerdusch.

1991 entstand diese Arbeit in der Reihe "Feng-Shui”’, 109,5x84,5cm,
Acryl auf Spanplatte.

Ein bestimmter Rotkomplex in der Mitte, ein widrmeres Grin unten
und ein kbhleres oben, das im Original nicht =o dominiert wies im
DIA.

Die diagonale Erstreckung zwischen unten und oben, Erde und Himmel
und umgekehrt: Fliefien, Dr8mngen, sich Mischen und Trennen als
Mit-, Durch- und Gegensinander; es treibt von unten nach oben

und schdumt von oben herunter und glost von der Mitte nach oben
und nach unten. Es dehnt die straffen, nur schwach gekrlmmten
Seliten, durch die wie durch Membrane die Energile in dern Umraum
dringt.

Ein mafigebliches Kriterium flUr mich ist, wieviel Kraft Bilder
abgeben.

Das Licht kommt in diesem Bild ebenso von innen wie von oben -
wie im Sehen.

Das chinesische Feng-5Shuil bedeutet wirtlich "Wind und Wasser".
Es ist die alte Wissenschart von der Geomantik, von den Kr3f-
ten der Erde und des Himmels, die zusammenwirken und Leber
fordern und zerstdren kKdnnen.



Wasser und Wind sind die feinsten, die geistigsten Formen wvon
Materie; Grenzformen. Feuer ist in meinen Augen ihr Exponent.
Im Zeitalter der Atomkraft erlebe ich die Erdkr&fte als hoch-
explosiv, aber sie werden kaum wahrgenommer.

Der Zweck wvon Feng-Shul war, fUr die Menschen, die lebenden und
die toten, den rechten Ort auf der Erde, im Kréaftespiel der
Natur zu finden. Und das Gleichgewicht zwischen der Hufieren
und der inneren Natur zu bewahren. Mir geht es, wie dargelegt,
um den Schwingungsausgleich. Das scheint mir eine dem Feng-Shui
verwandte Vorstellung zu sein.

Es gibt bei mir leichte und schwere Bilder. Sie werden verschie-
den hoch gehd@ngt und in der Ausstellung aufeimander bezogen. Die
Ausstellungen sind fUr mich vorlUbergehende Konstellationen wie ein
Konzert, das aus wverschiedenen, aufeinander bezosernen Stilcken be-
steht.

Zu den leichten, hellen, quasi fliegenden Bildern gehdrt dieser
Simurgh, Mahbe 78x3%cm, entstanden 1991. Die dominante Lesart gsht
nach obern, wie Abflug, die subdominante nach untesn, wie eine
Materialization des Lichtes. Die leicht gekrlUmmtern Flanken
scheinen zu vibrieren. Belde Lesarten gleichen sich aus an der
Stelle, an der das Bild hdngt., wenn 23 richtig h8ngt. Im Ensemble
einer Ausstellung h3ngt der Simurgh hdher als "Feng-5hui"” und
viel hoher als die anfangs gezeigte "Tiefe". Aber das h3ngt auch
ab von RaumhShe und UmTald.

Wenn dise Bilder richtig h8@ngen, kommen sie an ihrer Wandstelle zu
eliner gespanntsn Ruhe, die sich auf den Rezipienten Ubertr3gt.

Der Name Simurgh bezisht sich auf einen heiligen VYogel im
persischen Mythos.

Meine Bilder thematisieren 4die Mitte zwischen sinnlicher, szesli-
scher und geistiger Wahrnehmung. Die sinnliche umfahbt als ele-
mentarste S3tufe die materiale Faktizitdt, die gbrochene und ge-
schnittene bemalte Spanplatte; und die Fluktuationen der Farben.
Die seelische Wahrnehmung betrifft den Ausdruck won Farbe und
Form, die sich semantisch und symbolisch auf aufierbildliche
Wirklichkeit beziehen. Und die geistige Wahrnehmung kann in einen
kontemplativen Zustand fUhren, der die Erfahrung der vieltdltigen
Beziehungen zwischen Zentrum und FPeripherie, Bild und Umfeld er-
schliefit - und das Bild transzendiert. Es wird zum Zeichen. Im
Spiel zwischen Immanenz und Transzendenz grindet dies Dauesr der
Bilder. Dieses Spiel umspielt die Leere und konstituiert Dauer -
und diese meint nicht chronometrische Zeit sondern &ine Erleb-
niszeit, in der die physikalische aufgehoben ist.

Von den drei Kategorien, die alle Malerei ermdglichen: Raum,
Licht und Zeit, ist fUr meine Arbeit die Zeit die bestimmends.

Mit den gebrochenen und geschnittenen Kanten habe ich zweierlei
Grenzen: durchli3ssige und undurchli3ssige. An den geschnittensn
geht der Blick schneller entlang als an den gebrochenen. Das be-
deutet wverschiedene Tempi, wie man in der Musik sagt. Durch-
l8ssige und relativ undurchlBssige Grenzen sind wieder eine Po-
laritdt, durch die alle Formen des Kosmos bestimmt sind. Man kann
auch sagen: durch VYerlauf und Sprung, Osmose und Mauer.

Aber Mitte ist nicht aleich Zentrum und Rand, ist nicht gleich
Peripherie. Bel dem Wort Zentrum denkt man in Kunstkrelsen wohl
zuerst an Kunstzentren und bei Peripherie an die Provinz.

Gibt es einen organisch-rhythmischen Austausch zwischen ihnen



wie zwischen Mitte und Rand? Strahlen die Zentren auf die Peri-
pherie aus und regenerieren sich aus ihr?

Bis 19460 war das Kunstzentrum der Welt Paris, und ich erwog da-
mals nach Paris zu ziehen. Kurz danach aber wurde as New York.
Dann tauchten Mailand, Rom, London, Dlsseldorf, KSln als Zentren
auf und traten nach einiger Zeit wieder zurlck. Zur Zeit wver-
sucht Frankfurt, mit den neuen Museen, der Messe und dem Einkaufen
von Galerien und Versteigerungshiuszserrn zum Kunstzentrum zu wer-
den; wenn es gelingt, frage ich, fUr wie lange?

Wenn man in die Kunstgeschichte zurlickblickt, fH1lt auf, dai in
der Neuzeit einige der spiter hochgeschBtzten Maler nicht in den
damaligen Kunstzentren arbeiteten.

Pierc della Francesca lernte wahrscheinlich in Florenz urnd kehirte
in seine Heimatstadt San Sepolcro zurilck und entwickelte dort
seinen grofen Stil. Auch versah er zeitweilig das Amt des BlUrger-
meisters, das ihn vom Malen abhielt.

Riemenschneider arbeitete in Wurzburg, Grinewald in Aschaffenburg
und anderswo, DUrer in NUr-rnberg, Holbein d.J. ging von Basel nach
London usw.

El Greco zog aus dem Zentrum Venedig in die spanische Provinz,
Franz Hals und Jan Vermeer arbeiteten nicht in Amsterdam wie
Rembrandt sondern in Haarlem und Delft.

Der Jjunge Cé&zanne verliefi Paris wieder und kehrte in seine Heimat-
stadt Aix zurlck und litt unter dem Spott der Gassenjurgen.

Als Monet es sich leisten kennte, verliefi auch =r Paris und baute
sich sein Reich mit G&rten und Ateliers in Giverny.

Als Matisse sich durchgesetzt hatte, zog er an die Cote 4d'Azur,
und inm folgten Picasso, Chagall und andere. Klee erarbeitete das
groflartige Spdtwerk in Bern, und esinige der KUnstler, dis New York
Zeitweilig zum Kunstzentrum gemacht hatten, verlisefen &3 wieder.

Die Zentren leben wohl von dern bedeutenden KlUnstlern, aber warum
halten es viele in den Zentren nicht aus? Gewif spielt die Ruhe
und Sammlung, die man zur Arbeit braucht, eine Rolle. Seit dem
Aufkommen der Reprodukticonsmedien und des weltweitenm Kunstbetrie-
besz mlssen die KlUnstler sich entscheiden, wie Duchamp sagte, ob
sie die Rolle des Stars akzeptieren oder nicht. Picasso akzep-
tierte sie, Duchamp nicht.

Und zum Zentrum der Kunstwelt werden immer mehr die Medien: Er-
folgskilinstler sind Medienstars.

Ficassc oder Beuys akzeptierten die Medien und setzen sie fUr sich
ein und wurden weltbekannt; um den Preis der Einordnung in die
Unternaltungsindustrie, die sich szelbst flUr Kunst LT i
interessiert.

Duchamp, der die Rolle des Stars ablehnte, wie den Neid und Kon-
kurrenzkamef der KUnstler, erfand flir sich eine neue Raolles. Er
brach 1912 nach dem Krach um das Bild "Akt, eine Treppe hinab-
steigend” nicht nur mit der Malerei, sondern auch mit der tra-
diticonellen KUnstlerrolle. Er entwickelte hinfort sein Leben als
Kunstwerk voller Uberraschungen, Grazie, Ironie, Skepsis, Provo-
kationen. Ganz andere und eigen Formen, von "Leben als Kunst"' er-
Tand Brancusl, Malewitsch, Mondrian, Reinhardt, Beurs u.a. Ihr
Leben war inr Zentrum.

Das Leben, das der Kunstler fUhrt, ist die Substanz seiner Ar-



beit. Das Leben ist heute genauso zu erfinden wie die Arbeit.

Da nach dem Ende des Avantgardismus alles erlaubt und alles
gleichglltig ist, auBer wvielleicht die Verbindung wveon Kunst und
Ethik, g9ilt es, den einen, den esigernen Weg zu erfinden.

Als es die bUrgerliche Gesellschaft neoch gab, hatten Opposi-—
tion zu ihr und das Provozieren noch einen Sinn., waren riskant
und berauschend.

Zum Erfinden der Lebens-Form gehdrt das Finden des Ortes, der
Zeiteinteilung, der Gegenstdnde und Personen und vor allem der
Inhalte, mit denen man sich beschiftigt. Mitte und Rand =ind,
Wwie gesagt, als organische Beziehung zu realisieren.

Das Kunstzentrum sind alsc die Medien - oder das Leben, das der
KUunstler flhrt. Vielleicht 138Rt sich beides verbinden. Aber die
Medien schwBchen das Leben, und mir scheint, es ist zur Uber-
lebensfrage geworden: Kraft sammeln oder Kraft verlisrsn.



