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Vorwort

Bilder von Gerhard Richter sind weder dokumentarisch noch fiktional. Dennoch schildern sie das
menschliche Leben, oder genauer, einen der wichtigsten Aspekte unserer Conditio humana, sprich:
die Notwendigkeit des Zweifelns als Voraussetzung, um richtig sehen zu kénnen. Dieses Phanomen
unterscheidet den Effekt von Richters Werk von seinen Anfangen bis heute. Richter versorgt uns mit
Bildern, die wesentlich zivilisierter sind als die taglichen Angebote unserer medienverruckten Gesell-
schaft. Am unterschwelligen Summen dieser von den Medien produzierten Bilder kdnnen wir nichts
andern, aber wir kbnnen unsere eigenen Gegen-Bilder schaffen. Und hier ist Gerhard Richter, der sich
der unendlich herausfordernden Disziplin der Malerei widmet, jahrzehntelang der Primus inter Pares
gewesen. Vor noch nicht allzu langer Zeit erklarte Richter uns, es sei an der Zeit, dass die Leute wieder
»hormal malen“. ,Wie schrecklich das Leben ist“, schrieb Cézanne einmal, und gab allen Malern, die
nicht mehr wussten, was sie malen sollten, unaufgefordert einen Rat: ,,Malen Sie normal! Und wenn es
nur ein Ofenrohr ist. Vielleicht wirden wir unsererseits Richters Bilder, von den frihesten bis zu den
jungsten, besser verstehen, wenn wir sie einfach als ,,normal“ betrachteten. ,,Normal* bedeutet, dass
die Wahrnehmung all jene Dinge abzieht, die ohne Interesse fur uns sind. Denn heutzutage gibt es
immer weniger, das es wert ist, betrachtet zu werden. Doch wir sollten uns Richters Gemalde nicht nur
ansehen, sondern sie auch denken. Seine Kunst erinnert uns an den unglaubigen Thomas, der mit
seinen eigenen Augen sehen will, um zu glauben, der aber gleichzeitig anders schauen muss, weil er
glauben mdchte, und auf diese Weise lernt zu sehen, was sein rationaler Verstand nicht glauben
mdchte. Solche Bilder benétigen wir heute, mehr denn je zuvor. Sie geben uns Mut in einer Zeit, in
der wir nicht mehr wissen, ob es irgendwelche Bilder gibt, die unserer zutiefst verstdrten Zivilisation
entsprechen, und in einer Zeit, in der wir keinerlei Vorstellung davon haben, welche Bilder uns am
nachsten Tag erwarten.

Richters kunstlerische Reise wurde in den letzten Jahrzehnten durch eine Reihe bedeutender Aus-
stellungen begleitet, deren Schwerpunkt in der Regel entweder auf den Fotobildern oder den abstrak-
ten Bildern lag. Nach den zahlreichen thematischen oder anderweitig fokussierten Ausstellungen, die
seit Forty Years of Painting im Museum of Modern Art in New York im Jahr 2002 entstanden, ist es da-
her nun wieder an der Zeit fur eine Ausstellung, die Gerhard Richters Malerei in ihrer Gesamtheit
erkundet. In unserem Medienzeitalter verliert man die Bedeutung des chronos fur die Menschheit
und die menschliche Zivilisation nur allzu leicht aus dem Blick. Doch die chronologische Seite von
Richters Werk entspricht nicht derjenigen der meisten anderen Kunstler, da in seinem Werk chronos,
die Zeit, auf Dauer mit ana chronos, der Gegen-Zeit, verknupft ist. Das ist es, was Richters Werk so
reichhaltig und unendlich komplex macht.



Die Idee, einen Eindruck von der Gesamtheit von Richters (Euvre zu vermitteln, ging unter ande-
rem aus dem fortlaufenden Gespréach hervor, das Gerhard Richter und Nicholas Serota seit vielen Jah-
ren miteinander fuhren. Seit unsere Museen beschlossen, bei dieser Ausstellung zusammenzuarbei-
ten, haben unsere Kuratoren und auch wir selbst einen extrem fruchtbaren Dialog untereinander und
mit Gerhard Richter begonnen, um die Auswahl der Werke zu treffen und diesen Katalog zu konzi-
pieren. Im Rahmen ihrer zahlreichen Forschungsreisen durch Deutschland, Frankreich und das Ver-
einigte Konigreich, bei denen sie sich Werke Richters ansahen, entwickelten die Kuratoren eine Pré-
sentation seines (Euvres, die dieses im européaischen Kontext verortet. Gro3en Dank schulden wir der
hingebungsvollen Arbeit und dem Enthusiasmus von Nicholas Serota, Mark Godfrey und Amy Dick-
son in der Tate, Dorothée Brill in der Nationalgalerie sowie Camille Morineau und Lucia Pesapane im
Centre Pompidou. Obwohl die meisten Werke an allen Ausstellungsorten gezeigt werden, folgt die ge-
naue Prasentation der Architektur des jeweiligen Museums und den unterschiedlichen Schwerpunk-
ten, die die Kuratoren setzen méchten. In London wird eine Raumfolge den chronologischen Verlauf
von Richters Laufbahn nachzeichnen und jeder Raum dabei veranschaulichen, wie Richter zu einem
bestimmten Zeitpunkt an spezifischen Problemen arbeitete. In Berlin erméglicht die in Anlehnung an
Mies van der Rohes Gebaude entwickelte offene Ausstellungsarchitektur dem Besucher einen von der
Idee des Panoramas inspirierten Uberblick tiber Richters (Euvre. Umgeben wird die gesamte Ausstel-
lung zudem von dem Werk 4900 Farben, das erstmals in der Version | zu sehen ist. In Paris werden die
Bilder vor allem in naturlichem Licht gezeigt, und es wird ein Schwerpunkt auf Richters Werk mit
Glas, Spiegeln und grauen Monochromen sowie auf die Spannung zwischen intimen und politischen
Themen gelegt.

Gerhard Richter: Panorama feiert nicht nur die kinstlerische Produktion aus Uber einem halben
Jahrhundert, sondern auch den achtzigsten Geburtstag des Kunstlers; nicht nur der Abschluss einer
Dekade, sondern auch der Beginn einer neuen. In Richters Bildern geht es um fortgesetzte Neu-
anfange, und sie fragen nach Anfangen und Enden - einer Nation, einer Familie, einer Erinnerung,
eines Bildes? Wissen wir Uberhaupt, wo der Anfang endet und das Ende anfangt?

Chris Dercon Direktor, Tate Modern, London
Udo Kittelmann Direktor, Nationalgalerie, Staatliche Museen zu Berlin

Alfred Pacquement Direktor, Centre Pompidou, Musée national d’art moderne, Paris
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haben, sie im Kontext einer grof3en Retrospektive
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zahlreichen Besuche in seinem schénen Haus und Ate-
lier in Kéln hat Richter uns bei der Auswahl der Werke
und der Gestaltung der drei Ausstellungen beraten
und geduldig unsere Fragen zu seiner langen und au-
Rerst produktiven Laufbahn beantwortet. Wir sind uns
bewusst, dass ihn jedes Treffen von der ,téaglichen Pra-
xis des Malens* ab- und von seiner Familie ferngehal-
ten hat. Wir empfinden es als groRRes Privileg, dass wir
mit ihm zusammenarbeiten durften, wahrend er sein
Werk auch weiterhin in immer neue Richtungen fuhrt,
und wir hoffen, dass diese Ausstellung anlasslich sei-
nes achtzigsten Geburtstags eine passende Hommage
an seine Maf3stabe setzende Laufbahn ist.

Nicholas Serota Direktor, Tate

Mark Godfrey Kurator, Tate Modern

Dorothée Brill Kuratorin, Nationalgalerie
Camille Morineau Kuratorin, Centre Pompidou
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Amy Dickson Assistenzkuratorin, Tate Modern

Lucia Pesapane Assistenzkuratorin, Centre Pompidou



GrulRwort

Die Ausstellung Gerhard Richter: Panorama ist fir uns
kronender Hohepunkt einer langjéhrigen Verbunden-
heit der Nationalgalerie mit dem kunstlerischen Werk
eines der bedeutendsten zeitgendssischen Maler, der
in unbeirrbarer Eigenstandigkeit und Konzentration
ein einzigartiges (Euvre schuf. Diese Verbundenheit
ist vielfaltig. Uber die Jahrzehnte hinweg gelang es
der Nationalgalerie, insgesamt vier zentrale Werke aus
wichtigen Schaffensphasen zu erwerben: So konnte
schon 1975 das Werk Vorhang 11l von 1965 (S.57) an-
gekauft werden, ein Jahr spater bereits gefolgt von
Seestlick (See-See) von 1970 (S.103). 1982, im Rahmen
der Aktion Hommage a Barnett Newman schenkte Ger-
hard Richter das monochrome Werk Grau (1973, S.115).
Und noch im Jahr seiner Entstehung, namlich 1985,
wurde das dreiteilige abstrakte Werk Atelier erworben.
Nur ein Jahr spater prasentierte die Neue Nationalgale-
rie unter ihrem damaligen Direktor Dieter Honisch,
der 1971 auf der Biennale von Venedig mit Gerhard
Richter erstmals einen einzigen Kunstler zur Bespie-
lung des Deutschen Pavillons vorgeschlagen hatte, die
Ausstellung Gerhard Richter: Bilder 1962-1985. Diese
Ausstellung - Ubrigens schon damals vom Verein
der Freunde ermdoglicht — zeigte umfassend das bis
dato entstandene malerische Werk im gesamten Unter-
geschoss der Neuen Nationalgalerie.

An diese lange und gute Zusammenarbeit wollen
wir nun mit der groRen Ausstellung Gerhard Richter:
Panorama anknupfen, die sich diesmal im Ober-
geschoss der Neuen Nationalgalerie, also in Mies van
der Rohes ,,Tempel der Moderne®, entfaltet. Auch jetzt
ist es nicht unser Anliegen, eine bestimmte Phase aus
Richters vielseitigem Werk gesondert zu betrachten,
wie dies immer wieder geschah. Vielmehr ist es uns
anlasslich des 80. Geburtstags des Kunstlers wichtig,
die komplexen Bezuige und verschlungenen Entwick-
lungspfade dieses funf Jahrzehnte umspannenden
Gesamtwerks anschaulich zu machen, das sich mit
Beharrlichkeit und Intensitat der Erforschung dessen
widmet, was Malerei heute sein und bedeuten kann.

Eine Ausstellung dieser GréRRe ist naturlich nicht
ohne die Unterstltzung vieler Menschen mdoglich. Ein
Dank gebuhrt zuvorderst unseren internationalen
Kooperationspartnern, insbesondere Nicholas Serota,
Direktor der Tate, und Alfred Pacquement, Direktor des
Centre George Pompidou, mit den beteiligten Mitarbei-
tern. Nicht weniger herzlich danken wir allen Leih-

gebern, ohne sie wiirde es diese Ausstellung nicht ge-
ben. Wir danken von Herzen den beiden Forderern
Metro Group und Veolia Wasser fur ihre grof3ztigige Un-
terstitzung sowie allen unseren Medienpartnern. Aber
auch ohne unsere engagierten Mitarbeiter wéare diese
Ausstellung nicht zu dem geworden, was sie heute ist.
Fur ihren Einsatz, ihre Inspiration und konstruktive
Arbeit danken wir daher insbesondere Dorothée Brill
als Kuratorin der Ausstellung, André Odier als feder-
fuhrendem Partner aufseiten des Vereins der Freunde,
Jutta Weber fur die Projektleitung, Gabriele Bosel fur
die Ausstellungsorganisation sowie Hana Streicher,
Daniela Bystron, Thorsten Neitzel und Mike Schult.
Wie immer, wenn der Verein der Freunde eine Ausstel-
lung ermdglicht, geht dies weit Uber die finanzielle
Sicherung hinaus. Und so danken wir der wunderbar
eingespielten Unterstltzung durch Katharina von Chle-
bowski, Lutz Driever, Theresa Lucius, Lala Mdbius, An-
drea FuB3stetter und Daniel Fritsch. Wir danken allen be-
teiligten Mitarbeitern der Generaldirektion der Staat-
lichen Museen zu Berlin fur ihre Unterstlitzung. Eben-
falls in bewahrter Partnerschaft hat meyer voggenreiter
projekte eine Ausstellungsarchitektur entwickelt, die
eine prazise Schnittstelle zwischen Werk und Gebaude
bildet. J6rg Schildbach mit der Firma Lichtblick Buh-
nentechnik hat sie mit Kompetenz und Verlasslichkeit
realisiert. Der Agentur Stan Hema danken wir fur die
inspirierte Entwicklung des Ausstellungsdesigns.

Es steht jedoch auBer Frage, dass unser tiefster
Dank Gerhard Richter selbst gilt. Es ist uns eine Freu-
de und Ehre gewesen, mit ihm diese Ausstellung zu
entwickeln. Auf unzéhligen Ebenen ware sie ohne
seine grof3zligige Unterstltzung, sein selbstverstand-
liches Engagement und zahlreiche gute Diskussionen
nicht moglich gewesen. Dieser besondere Dank gilt
ebenso seiner Frau, Sabine Moritz, sowie seinen unend-
lich hilfreichen Mitarbeitern, Konstanze EIll, Norbert
Arns und Hubert Becker. Und wir danken Ihnen, ver-
ehrte Besucher der Ausstellung, fur ihr zahlreiches
Kommen und ihr Interesse.

Christina Weiss Vorsitzende, Verein der

Freunde der Nationalgalerie

Udo Kittelmann Direktor, Nationalgalerie
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Gerhard Richter: Panorama

Udo Kittelmann und Dorothée Brill

Der Begriff Panorama entstammt dem Griechischen
und besteht aus einer Verbindung der Worte ,,alles*
oder ,,ganz* (mav) und ,,sehen* (6pdua). Im deutschen
Sprachgebrauch hat es sich als Synonym fur Rundsicht
oder Umsicht etabliert, fur den freien Blick Uber 360
Grad. Diese Umsicht ist von der Uberschau verschie-
den. Nicht um den einen Blick auf ein Territorium aus
der Vogelperspektive geht es, nicht um die statische Po-
sition des Betrachters. In der Umsicht erschlie3t sich
die Landschaft in einer Verbindung aus Zeit und Bewe-
gung. Der Blick vollzieht die 360 Grad, die sich ihm
darbieten, in einem Prozess. Nicht ein Bild wird wahr-
genommen, sondern viele, die sich im Laufe der Wahr-
nehmung zu einer Einheit verbinden. Panorama, Um-
sicht, trifft das, was wir mit der Ausstellung des Werks
von Gerhard Richter zu erreichen hoffen, weit praziser
als die Uberschau. Denn es geht uns nicht um den einen
Blick, dem sich ein tUber funf Jahrzehnte hinweg ent-
standenes kinstlerisches Werk erschlésse. Genauso we-
nig geht es uns um Luckenlosigkeit oder Homogenitat.
Ein solches Bestreben wéare wohl generell zum Schei-
tern verurteilt, doch im Falle des Werks von Gerhard
Richter in besonderem Malf3e, nicht nur durch die Fulle
der Produktion, sondern durch die fur dieses Werk so
bezeichnende Gleichzeitigkeit des Ungleichen.

Zwar gab es auch in der Vergangenheit immer wie-
der Ausstellungen, die das Werk Richters bis zum jewei-
ligen Zeitpunkt in seiner Bandbreite vor Augen fuhr-
ten. Doch Uberwiegen bei Weitem jene Prasentationen,
die eine bestimmte Zeitspanne herausgreifen oder -
und dies ist noch haufiger - ein bestimmtes Thema oder
eine stilistische Richtung. Dieses Prozedere, so tblich
und nachvollziehbar wie es ist, tragt jedoch im Fall des
Werks von Gerhard Richter in besonderem Mal3e eine
Verunklarung in sich. Denn der auf ein bestimmtes Feld
beschrankte Blick, beispielsweise die Fokussierung auf
Portrats, auf Landschaften, Abstraktion, Spiegel- und
Glasarbeiten oder die Fotomalerei, suggeriert diese
Bereiche als vom Gesamtzusammenhang wesentlich
mehr separierbar, als sie es in der Tat sind. Oder, an-
ders ausgedruiickt, das Verstandnis dessen, was Gerhard
Richter in den einzelnen Bereichen seines Schaffens er-
forscht, wird durch das Ausblenden der parallelen und

andersgearteten Ausdrucksweisen nicht gescharft, son-
dern reduziert. Im Dialog der tber 140 ausgewdahlten
Werke, die sich Uber eine Zeitspanne von 1962 bis 2012
erstrecken, entfaltet sich Richters malerische Genea-
logie der Wiederholung und Veradnderung. Das Zwie-
gesprach dieser beiden Faktoren wird durch die streng
chronologische Prasentation der Werke unmittelbar au-
genscheinlich, denn sie werden in einer Ausstellungs-
architektur gezeigt, die die Offenheit und Grof3zu-
gigkeit der Glashalle aufrechterhélt und sich gegen
eine Abfolge von Raumen entscheidet, die mit einer
Strukturierung entlang thematischer oder stilistischer
Schwerpunkte einherginge. So wird dem Betrachter in
einer groBen Umschau, einem buchstéblichen Pano-
rama, das Uber Zeit und Bewegung zu erfahren ist, ein
Einblick in eines der wichtigsten malerischen Werke
der heutigen Kunst ermdglicht.

Gerhard Richter: Panorama ist ein Ausstellungs-
projekt, das wir Uber zwei Jahre hinweg zusammen mit
Kollegen der Tate Modern und des Centre Pompidou er-
arbeitet haben. Gemeinsam mit dem Kunstler bildete
sich ein Team, das sich in regen Diskussionen fir eine
Zusammenstellung von Werken entschied, die Haupt-
wie Nebenwege verdeutlichen soll. Kanonische Werke
stehen neben Uberraschendem und seltener zu Sehen-
dem. Doch wird sich dieses Miteinander von Repréasen-
tativem und Ungewdhnlichem an allen drei Ausstel-
lungsstationen auf andere Weise manifestieren. Denn
es ist die besondere Stéarke dieser Ausstellung, dass sie
sich an drei Orten nicht nur in Ra&umen von ganz unter-
schiedlichem Charakter entfaltet, sondern auch in der
Korrespondenz mit diesen Rd&umen eine jeweils andere
und dezidiert verschiedene Dramaturgie entwickelt.
Somit stehen im Kern dieser Zusammenarbeit nicht
nur Gemeinsamkeit, sondern auch Differenz, nicht nur
ein Blick, sondern drei. Neben der Dramaturgie ver-
wandelt sich von Ort zu Ort auch der gemeinsame Kor-
pus an Werken. Denn an allen drei Ausstellungsstatio-
nen wird er punktuell und in verschiedener Weise
erganzt, um bestimmte Schwerpunkte herauszumodel-
lieren. Auf diese Weise wird ein sich von Ausstellungs-
station zu Ausstellungsstation wandelnder Blick auf
das klnstlerische Werk Richters maglich.



In der Neuen Nationalgalerie wurde die grof3e, offe-
ne und klar strukturierte Glashalle Mies van der Rohes
fur unser Nachdenken Uber die Ausstellung und fur
den Prozess ihrer Prazisierung zu einem wesentlichen
und inspirierenden Partner. Die Korrespondenz zwi-
schen der Ausstellung und den Besonderheiten des
Umraumes wurde fur uns formgebend. So bietet uns
dieser Raum den unschéatzbaren Luxus, keine beste-
hende Raumstruktur aufgreifen zu mussen, sondern
innerhalb des 2500 gm groRen Glaskubus jene Struk-
tur zu schaffen, die uns fur die Ausstellung und ihr in-
haltliches wie &asthetisches Anliegen in besonderem
Male unterstitzend scheint. Hierbei dienten Propor-
tionen und Rhythmik des Baukdrpers als Ausgangs-
punkt. Der sich dem Haus ndhernde Besucher sieht
durch die umlaufende Glasfassade, die den Blick Uber-
all ins Innere dringen lasst, ein einziges Werk. Denn
zum ersten Mal Uberhaupt wird hier die Version | der
modularen, aleatorischen Arbeit 4900 Farben von 2007
realisiert (S.276). 196 quadratische Tafeln von einer Sei-
tenléange von knapp 50 cm und bestehend aus jeweils
25 verschiedenfarbigen Quadraten in Emaille, die der
Zufall auf dem metallenen Bildtrager angeordnet hat,
ziehen sich als ein Fries der Abstraktion uber die ge-
samte Lange der vier Seiten des Gebaudes. Diese fast
undurchbrochen umlaufende Wand, die der quadra-
tischen Grundform des Gebaudes folgt, bildet die ar-
chitektonische Basis fur die Prasentation eines kinst-
lerischen Lebenswerks. Denn nach innen hin entfaltet
sich auf diesen umlaufenden Wanden das sich Uber
funf Jahrzehnte entwickelnde (Euvre entlang seiner
klaren Chronologie und also ohne thematische oder sti-
listische Bundelungen. Somit wird in dieser Umschau
ganz unmittelbar das Besondere an Gerhard Richters
Schaffen deutlich. Diese Besonderheit liegt nicht nur
in der viel besprochenen Parallelitdt von abstrakten
und figurativen Werken, sondern auch in dem Wechsel-
spiel von Verdnderung und Wiederholung. Immer wie-
der tauchen Elemente aus fruheren Jahren als Wieder-
kehr und Weiterentwicklung auf. So beférdert der
panoramische Blick das Erkennen der Gleichzeitig-
keit scheinbar gegensatzlicher Anliegen, wie auch die
rhythmische Wiederkehr von Schwerpunkten und de-
ren Verschiebung Uber die Jahrzehnte hinweg.

Doch wird dieser Leitfaden der Chronologie an
einem Punkt durchbrochen: Der erste Blick des das
Haus und die Ausstellung betretenden Besuchers fallt

nicht auf Richters friihestes Werk von 1962, den ersten
Eintrag in seinem Werkverzeichnis, und auf die sich
daran anschlielenden, in Grautdnen gehaltenen Foto-
abmalungen der Frihphase. Vielmehr findet man sich
umgeben von den grofRformatigen abstrakten Rakel-
Bildern, die das jungst zurtickliegende Schaffen Rich-
ters bestimmen und die er bis fast ins monochrome
Weil} treibt. Erst aus dieser Sphare der Gegenwart her-
aus entfaltet sich das Panorama eines kinstlerischen
Entwicklungsprozesses, der dann wiederum in diese
Gegenwart mindet.

Der Begriff des Panoramas im Sinne einer Um-
schau, die dem chronologischen Prinzip folgt, stand
ebenfalls Pate fur die Struktur dieses Buches, fur des-
sen Betreuung wir unseren Kollegen von der Tate
Modern, namentlich Mark Godfrey, und von Tate
Publishing, namentlich Rebecca Fortey, an dieser
Stelle auf das Herzlichste danken. Nicht nur die Werk-
abbildungen sind entsprechend geordnet. Auch die
sechs Textbeitrage folgen diesem Leitfaden. Jeder Es-
say widmet sich in chronologischer Reihung einer
Phase in Richters Werk, immer unter einem Gesichts-
punkt, einer Fragestellung oder These, die dem jewei-
ligen Autor fur die Zeitspanne, auf der das Augenmerk
liegt, von besonderem Interesse oder Relevanz er-
scheint. So untersucht Christine Mehring die Rolle der
sozialen Bezlige und des Zuhauses in der Umbruch-
phase nach Richters Weggang aus der DDR und dem
langsamen Heimischwerden in Westdeutschland. In-
nerhalb der spaten 1960er- und frithen 1970er-Jahre
konzentriert sich Mark Godfrey auf die Rolle der
Landschafts- und genereller der Naturdarstellungen
und fragt nach deren konzeptionellem Potenzial und
ihrer Auseinandersetzung mit Zerstérung, Geschichte
und Geschichtlichkeit. Uber einen GroRteil der 1980er-
Jahre hinweg wird Richters malerische Praxis von
einer kraftigen und auf Priméarfarben konzentrierten
Abstraktion gepréagt, die Camille Morineau nach der
Relevanz von GroéRRenverschiebungen und dem schein-
bar oder tatsdchlich Gestischen untersucht. Achim
Borchardt-Hume widmet sich vor dem Hintergrund
zeitgleicher abstrakter Arbeiten einer intensiven Be-
trachtung des wegweisenden Zyklus 18. Oktober 1977
von 1988 (s.177-191), der als separate Einheit parallel zur
Ausstellung im Schinkelsaal der Alten Nationalgalerie
zu sehen ist und damit in einen Dialog mit der Tradi-
tion der Historienmalerei tritt. Mit Blick auf die 1990er-
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Jahre untersucht Rachel Haidu den Aspekt des Mal3-
stabs, sowohl hinsichtlich der Frage nach Maf3stablich-
keit wie nach Maf3stabsverschiebungen. Sich den letz-
ten zehn Jahren der kunstlerischen Produktion zu-
wendend, zeigt Dorothée Brill schlieZlich, wie Richters
immer gegebene Suche nach den Grenzen der Darstel-
lung und den Grenzen des Bildes von ihm in den letz-
ten Jahren auf den Hohepunkt getrieben wird.

Fir Richter, der an der Dresdener Kunstakademie
Wandmalerei studierte und in der noch jungen DDR
schnell erste Auftréage erhielt, wurde im Jahr 1959 ein
Besuch der von Arnold Bode initiierten und von Wer-
ner Haftmann geleiteten documeta Il in Kassel zum
Schlusselerlebnis. Die dortige Werkschau, die sich an-
ders als die documenta | nicht mehr der klassischen
Moderne widmete, sondern nun vornehmlich die
Kunst der funfzehn zurickliegenden Nachkriegsjahre
vorstellte, fuhrte dem jungen Kunstler in einschnei-
dender Weise vor Augen, wie sehr sein Nachdenken
Uber Kunst durch die vom Staat der DDR bestimmten
Parameter gepragt war. Vor allem die abstrakten Werke
Jackson Pollocks und Lucio Fontanas beeindruckten
Gerhard Richter zutiefst. ,,Die Unverschamtheit! Von
der war ich sehr fasziniert und sehr betroffen. Ich
kdnnte fast sagen, dass diese Bilder der eigentliche
Grund waren, die DDR zu verlassen. Ich merkte, dass
irgendetwas mit meiner Denkweise nicht stimmte.“!
Im Frihjahr 1961, nur wenige Monate vor dem Mauer-
bau, verlie3 Richter gemeinsam mit seiner Frau Ema
die DDR und gelangte uber West-Berlin schliel3lich
nach Dusseldorf. Doch die Radikalitat, die Richter an
den Werken Pollocks und Fontanas, aber auch am
kiinstlerischen Ansatz der in den frihen 1960er-Jahren
rund um Dusseldorf sich manifestierenden Fluxus-
Kunstler schatzte, wurde nicht zu seinem eigenen Weg.
Den progressiven Tendenzen zur ,.Entgrenzung“ der
Kunst setzt Gerhard Richter das traditionsbehaftete
Medium der Malerei entgegen und bleibt diesem auch
dort treu, wo er dessen Grenzen erforscht. Entspre-
chend wehrt sich Gerhard Richter gegen seine Verein-
nahmung von jenen Stimmen, die das Ende der Male-
rei sich vollziehen sehen und ihn, wie beispielsweise
Douglas Crimp, zum Meister dieses Endes erkoren.
,.Nein, keinesfalls will ich die Malerei vernichten®, ant-
wortete Gerhard Richter dagegen vehement.2 So tritter
mit so viel Schelm wie Ernsthaftigkeit KlinstlergréfZen
wie Marcel Duchamp entgegen und widerlegt etwa mit

Ema (Akt auf einer Treppe) von 1966 (S.65), dessen be-
rihmte Zerlegung der Malerei in seinem Akt eine
Treppe hinabsteigend von 1912. Die bahnbrechende
Wende, die Duchamp hinsichtlich des Verstandnisses
und der Moglichkeiten ktnstlerischer Produktion mit
seinem Urinal und anderen Readymades vollzog, kon-
tert Richter mit einer Klorolle — nattirlich gemalt.

Fur seine gegenstandlichen und in Grautbnen ge-
haltenen Bilder der 1960er-Jahre wahlt Richter Motive
aus der eigenen Familiengeschichte, der aufstreben-
den Wohlstandsgesellschaft, der jingst zurtckliegen-
den deutschen Geschichte und dem Zeitgeschehen.
Hierzu dienen ihm vorgefundene Fotos als Vorlagen,
bevor er parallel sein eigenes Bildarchiv anlegt, das in
der Form des Atlas zum Speicher mdoglicher Inspira-
tionsquellen wie zum eigenstandigen Werk wird. Doch
schon an diesem frihen Punkt seiner kiinstlerischen
Laufbahn, erkennt Richter das Verhaltnis zwischen
Abstraktion und Figurlichkeit als wesentlich komple-
xer als gemeinhin angenommen. ,Wenn ich zeichne -
einen Menschen, ein Objekt —, muf3 ich mir tber Pro-
portion, Genauigkeit, Abstraktion oder Entstellung und
so weiter bewusst werden. Wenn ich ein Photo abmale,
ist das bewusste Denken ausgeschaltet. Ich weil3 nicht,
was ich tue. Meine Arbeit liegt viel ndher beim Infor-
mellen als bei irgendeiner Art von ,Realismus‘.“3 Auf
den mdoglichen Einfluss seines Dusseldorfer Lehrers
Karl Otto G6tz — Reprasentant des deutschen Informel -
angesprochen, fuhrt Gerhard Richter diesen Gedanken
weiter: ,,.Dieses informelle Moment, das ist durchge-
hend in allen Bildern, die ich gemacht habe, egal ob
das eine Landschaft ist oder eine Familie, nach einem
Photo abgemalt, oder eine Farbtafel oder ein graues
Bild. So ist es jetzt eine Fortsetzung dieses Anliegens
mit anderen Mitteln.“4 Mit einer solchen Verwendung
des Begriffs des Informellen unterscheidet Richter also
zwischen dem Produktionsprozess und dem Ergebnis.
Wahrend Letzteres als Abbildung eines Gegenstands
oder einer Person wahrgenommen wird, ist der Produk-
tionsprozess ein ungegenstandlicher, das heil3t einer,
bei dem der Kunstler den Gegenstand nicht ,,denken*
muss. ,,Nichts mehr erfinden zu mussen, alles verges-
sen, was man unter Malerei versteht, Farbe, Komposi-
tion, Raumlichkeit”, so beschreibt Richter die Freiheit,
die ihm der Ruckgriff auf Fotos verlieh.5 ,Wenn ich aber
ein Foto abmale, kann ich [...] sozusagen gegen meinen
Willen malen.“¢ In dieser Umdeutung des Begriffs des



Informellen als Formloses oder Ungeformtes im Sinne
der beim kunstlerischen Schaffensprozess herrschen-
den Intention und Haltung, drickt sich Richters kom-
plexes Verstandnis und seine tief greifende Skepsis
gegenuiber dem gemeinhin als selbstverstandlich ange-
nommenen Gegensatz zwischen Figuration und Ab-
straktion aus. Diese abstrakte Sicht auf gegenstandli-
che Malerei, gegrindet auf den besonderen Charakter
ihres Herstellungsprozesses, findet ein Pendant in
Richters Blick auf seine abstrakten Werke, bei denen er
seit den 1980er-Jahren immer haufiger einen Rakel ver-
wendet, also einen groRen Schieber oder Spachtel, der -
Uber die Bildflache gezogen - die Ubereinander aufge-
tragenen Farbschichten mittels Vermischung, Verschie-
bung und AufreiRen in einer vom Kiunstler nur be-
dingt kontrollierbaren Weise ineinandergreifen lasst.
»Fast alle abstrakten Bilder zeigen Szenen, Umgebun-
gen oder Landschaften, die es eben nicht gibt“, sagt
Richter in seinem flur diese Publikation gefuhrten In-
terview, ,,aber sie missen die Qualitat haben, als kénnte
es sie geben. Als wéaren es Fotos von solchen Szenen
oder Gegenden, die noch nicht gesehen wurden, die es
auch gar nicht geben kann.“” Auch abstrakte Bilder, so
Richters eigene Erfahrung, ,,kdnnen gar nicht anders,
als so funktionieren - sie beziehen daher ihre Wirkung,
dass sie pausenlos an Natur erinnern, also fast schon
naturalistisch sind.“® So wie Gerhard Richter die Ge-
gensatze von Abstraktion und Figuration aufbricht, in-
dem er Produktions- wie Rezeptionsprozesse in seine
Uberlegungen miteinbezieht, so verkompliziert er auch
das ebenfalls als eindeutig erachtete Verhdltnis zwi-
schen Hilfsmittel und Endprodukt, zwischen der Foto-
grafie als Vorlage und dem Gemalde als Kunstwerk.
»Reproduktiv oder unmittelbar sind also nichtssagende
Begriffe.“9 Denn in seiner Begeisterung fur die Stil-
und Kompositionslosigkeit des Fotos kommt er zu dem
Schluss, dass er es ,,nicht als Mittel fiir eine Malerei be-
nutzen (wollte), sondern die Malerei als Mittel fur das
Foto verwenden®.20 Malerei als Fotografie mit anderen
Mitteln - dies ist eine Haltung, die das Medium wie die
Tradition der Malerei nicht einfach nur affirmativ wei-
terfuhrt, sondern aus dem Medium heraus aktiv nach
dessen Mdglichkeiten und Grenzen sucht und sich mit
schlichten Dichotomien nicht zufrieden geben mdchte,
sondern sich konstant dem Anliegen widmet, ,,die Mdg-
lichkeit zu erproben, was Malerei Giberhaupt noch kann
und darf“.1

So erweist sich Richters uber funf Jahrzehnte vo-
rangetriebene Befragung des Mediums der Malerei
weder als Anfangs- noch als Zielpunkt, sondern als die
kontinuierliche konzeptionelle Grundlage seiner Ar-
beit. Die Ausstellung Gerhard Richter: Panorama fuhrt
dies in vielgestaltiger Weise vor Augen und zeigt dabei
auch, wie die Reflexion Uber Malerei schlie3lich kon-
sequenterweise zu deren Ubertretung fuhrt. Das Bild
als Flache, als Fenster, als Durchblick und Blickfeld lei-
tet hinltber zu Richters Auseinandersetzung mit Glas-
scheiben und Spiegeln, die — &hnlich den in tduschen-
dem Illusionismus gemalten Vorhang-, Fenster- und
Wolkenbildern (s.57, 70, 104-105) — in einen differenzier-
ten Dialog mit der sie umgebenden Architektur Mies
van der Rohes treten, die ebenfalls den Blick als Durch-
blick und die Frage nach dem Davor und Dahinter,
dem Drinnen und Drauf3en ins Zentrum ruickt. In Rich-
ters Auseinandersetzung mit den Materialien Glas und
Spiegel kulminiert die Frage nach der Moglichkeit oder
Unmoglichkeit von Reprasentation durch die finale
Absage an jegliche Darstellung mittels einer schlichten
Glasscheibe einerseits und die Perfektion und perma-
nente Aktualisierung einer solchen mittels des Spiegels
andererseits. Der weil3en Leinwand nicht unahnlich,
die Richter als das schénste Bild tiberhaupt bezeichnet,
werden Glasscheibe und Spiegel zum Platzhalter und
Kulminationspunkte fur die Unendlichkeit moglicher
Darstellungen und die gleichzeitige Begrenztheit des-
sen, was darstellbar ist.

1 Gerhard Richter im Interview mit Benjamin

H.D. Buchloh, 1986, in: Elger/Obrist 2008, S.164-189,

hier S.165.

2 Gerhard Richter im Interview mit Robert Storr

(2002), in: ebd., S.406-448, hier S.407.

3 Gerhard Richter, Notizen 1964-1965, in: ebd.,

S.29-35, hier S.29.

4 Gerhard Richter im Interview mit Wolfgang Pehnt

(1984), in: ebd., S.136-139, hier S.136f.
5 Ebd., S.31.

6 Gerhard Richter im Interview mit Peter Sager (1972),

in: ebd., S.64-67, hier S.64.

7 Vgl. das Interview mit Nicholas Serota in diesem

Katalog, S.19.

8 Gerhard Richter im Interview mit Benjamin Buchloh
(1986), in: Elger/Obrist 2008, S.164-189, hier S.189.

9 Gerhard Richter, Notizen 1964-1965, in: ebd.,

S.29-35, hier S.32.

10 Gerhard Richter im Interview mit Rolf Schon (1972),

in: ebd., S.59-61, hier S.59.

11 Gerhard Richter im Interview mit Wolfgang Pehnt

(1986), in: ebd., S.136-139, hier S.137.
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Ich habe nichts zu sagen, und ich sage es

Gespréach zwischen Gerhard Richter und Nicholas Serota, Frihjahr 2011

NS: Uber fiinfzig Jahre lang haben Sie als Bildhauer,
Zeichner, Fotograf und Ubermaler von Fotografien
gearbeitet, aber Sie haben der Malerei immer die
Treue gehalten. Nattrlich kennt man Sie als Maler,
doch in unserer heutigen Welt ist eine solche Loyalitat
gegenuber der Malerei héchst ungewohnlich.

GR: Andere Medien sind ja fur viele viel attraktiver —
ein Bildschirm im Museum: und schon guckt sich
keiner mehr die Gemaélde an. Aber das Malen ist mein
Beruf, weil ich die meiste Lust dazu hatte und habe.
Und ich bin ja nun alt genug, komme aus einer ande-
ren Tradition, ich kann eigentlich gar nichts anderes.
Und ich bin auch immer noch génzlich tiberzeugt, dass
das Malen zu unseren Grundeigenschaften gehort, so
wie Tanzen und Singen, Sinn macht, bestehen bleibt,
als eine Eigenschaft.

NS: Denken Sie immer dartiber nach, wie Sie ein
zeitloses Objekt herstellen kénnen?

GR: Nicht, dass ich mir Uberlege, wie ich etwas zeitlos
machen kdénnte, es ist eher ein Wunsch, ein bestandi-
ges Kriterium beim Umgang mit Kunst, dass sie etwas
berthren soll, das Giber uns hinausgeht, und damit hat
sie eben etwas Zeitloses.

NS: Meinen Sie, das ruhrt, teilweise, von lhrer frihen
Ausbildung her, bei der man noch Achtung vor dem
Handwerk hatte?

GR: Ja, aber es ist nicht das Kénnen, das sogenannte
Handwerkliche, das ist ja eine Selbstverstandlichkeit,
und als blofRe Virtuositat hat sie gar nichts mit Kunst
zu tun. Ich weil3 nicht, wie ich die Qualitat beschreiben
soll, die nur die Kunst hat (egal ob Musik, Literatur
oder Malerei, oder was auch immer), diese Qualitat,
die einfach da ist— und bleibt.

NS: Sodass sie uns noch immer anspricht.

GR: Ja.

NS: Sie bezeichnen sich manchmal als klassischen
Maler.

GR: Ich wusste gar nicht, wie das gehen sollte, aber
egal wie ungenau ich hier das Wort verwende, das
Klassische war immer mein ldeal, von Kindheit an,
und davon ist auch etwas geblieben, bis heute.

Das hatte nattirlich auch was Schwieriges, weil ich ja
im Vergleich zu dem Ideal immer nur sehr schlecht
abschnitt. Und manche meiner Bilder kdnnte man in
einem direkten Bezug zu dem Problem sehen. Zum
Beispiel die Tizian-Serie: Eigentlich wollte ich dieses
schone Bild fur mich haben, das heif3t nach einer
Postkarte fir mich abmalen. Das klappte nicht, und so
entstanden diese funf Bilder meines Scheiterns. Oder
die grauen monochromen Werke und die Farbtafeln,
wo die verschiedenen Farben zuféllig platziert sind;
der Anlass, die Ursache solcher Bilder hat schon eher
was mit Hilflosigkeit zu tun. Und wenn die Bilder dann
doch was Brauchbares haben, dann liegt es nur daran,
dass ich das Problem so gut wie mdglich zeige, also die
notwendige Form dafur finde.

NS: Ist die Malerei also ein Balanceakt, um die richtige
Form zu finden, ein stdndiger Kampf gegen die Mdg-
lichkeit des Scheiterns?

GR: Der Versuch, der Unfahigkeit und dem Elend eine
Form zu geben, also ein Bild davon zu machen. Wenn
es gut geht, ist das dann wahr und deutlich, gut und
konstruktiv, hat also Form und hat nichts mit lronie
oder Zynismus zu tun. Letzteres hat in der Kunst
sowieso nichts zu suchen.

NS: Auf die Frage nach Skepsis und Ironie werde ich
noch zuriickkommen. Aber wie fangen Sie ein Bild an?

GR: Manchmal habe ich Gliick und denke: ,,Das
konnte ein Bild sein.”

NS: Indem Sie sich ein Motiv ansehen?
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GR: Ja, bei den realistischen Bildern; entweder ich
sehe es in der Realitat, dann fotografiere ich es, oder
mir fallt ein Foto auf, das bei mir liegt, neben vielen
anderen. Das kann manchmal Jahre dauern, bis ich es
endlich male.

Bei den abstrakten ist es anders, da entstehen so vage
Vorstellungen von Bildern, die dann eben mal umge-
setzt werden wollen. So beginnt es, und fast immer
kommt was ganz anderes raus als ich geplant habe.

NS: Einige Kinstler haben immer Bilder im Atelier,
an denen sie arbeiten, aber bei Ilhnen gibt es sehr lange
Phasen, in denen Sie nicht malen.

GR: Das stimmt, und solche Phasen sind anfangs

auch ganz angenehm, wo ich irgendwas anderes
mache; wenn die Unterbrechung aber langer anhélt,
macht sie unruhig und dann befuirchte ich, dass ich nie
wieder zurtickfinde, also leer, aus, am Ende. Bis jetzt
ging es aber immer wieder weiter.

NS: Wir befinden uns im Atelier einige Tage, nachdem
Sie wieder mit dem Malen angefangen haben. Wie
haben Sie dieses Bild [ein Blick tber ein Ziegeldach]
begonnen?

GR: Das Foto ist schon vier oder funf Jahre alt.

Der Blick Uber die roten Ziegeldacher mit dem klaren
Himmel dartber, voriges Jahr hatte ich es auf die Lein-
wand gezeichnet, und vor einer Woche mit dem Malen
begonnen. Eigentlich ein schdner Arbeitseinstieg nach
einer Pause.

NS: Es ist also leichter fiir Sie, mit einem gegenstand-
lichen Bild anzufangen als mit einer Abstraktion?

GR: Nicht immer, aber diesmal, nach der Hektik so
angenehm beruhigend, sitzen und sich auf dieses
handwerkliche Tun konzentrieren. Bei den abstrakten
geht es ja anders zu, sehr aktiv, aufwendig, schmutzig,
hat ein bisschen was von einer Schlacht.

NS: Das Gemalde beginnt also mit dem sehr alten
Handwerk, mit einem kleinen Pinsel Farbe auf die
Leinwand aufzutragen.

GR: So ein Anfangen hat ja auch was Rituelles,
Ordentliches, die Farben mischen, die Tone treffen,
der Geruch, all diese Umstande lassen die Illusion
wachsen, dass das ein ganz wunderbares Bild wird.
Und dann die Niederlage, wenn ich sehe, dass das Bild
misslingt. Hier wird das der Fall sein. Morgen versuche
ich es noch mal.

NS: Was hat Sie an dem Motiv so gereizt?

GR: Die Einfachheit und Ruhe, die es ausstrahlt.

Und die vielen Dachziegeln, und dass es mich etwas
an Vermeer erinnert. Es ist sehr schon unmodern,
unspektakuldr. Es kénnte ein richtig gutes, makelloses
Bild werden.

NS: Als Gemalde gewinnt es also eine eigene Qualitat?

GR: Ja, etwas von der, die alle gute Malerei hat, in allen
Zeiten. Daran arbeiten wir ja alle, diese Qualitat zu
sehen und zu bestimmen. Das ist doch die tollste Kul-
turleistung, dass wir zwischen gut und schlecht unter-
scheiden, dass wir daran arbeiten, ganz gleich ob als
Betrachter oder Hersteller, seit eh und je.

NS: Messen Sie sich selbst an der Vergangenheit?

GR: Ja, automatisch, das ist so. Der grof3e Einfluss,
meine Wurzeln, meine Verpflichtung.

NS: Und warum waren Sie unzufrieden mit diesem
Bild?

GR: Es war einfach nicht gelungen, ich kriegte es nicht
hin, und was ich mir vorgestellt hatte, das kam nicht

raus, ich merkte, dass es ein schlechtes Bild wird.

NS: Und wie viele Tage haben Sie an dem Bild gear-
beitet?

GR: Gestern war der flinfte Tag. Nicht acht Stunden
am Tag, wahrscheinlich vier.

NS: Und zum Schluss haben Sie alles abgekratzt?

GR: Das sieht auf jeden Fall schon mal besser aus.



NS: Sie nehmen sich dann also eine andere Leinwand
und beginnen noch einmal mit demselben Sujet?

GR: Nein, jetzt erst mal nicht. Vielleicht sehr viel
spater.

NS: Was lief so falsch, dass Sie alles zerstorten?

GR: Vielleicht habe ich die unendlich vielen Dach-
ziegeln falsch angefangen, oder ich habe bereits mit
dem Motiv danebengegriffen — und meine Fahigkeiten
Uberschatzt. Egal wie, es ging daneben.

NS: Sie erwahnten Makellosigkeit?

GR: Das ist eine heikle Sache, so wie Perfektion ist das
meistens doch sehr langweilig. Andererseits gibt es
viele makellose Kunstwerke, die nicht langweilig sind,
von Leonardo oder Carl André oder VVermeer usw.

NS: Denken Sie, wenn Sie diese gegenstandlichen
Gemalde, diese Bilder und vor allem die Landschaften
machen, haufig an Vermeer, oder war das nur bei die-
sem speziellen Sujet so?

GR: Wahrend des Malens eigentlich nie. Aber solche
Vorbilder sind mir generell préasent, und wenn die
Bilder dann fertig sind, wird es mir auch bewusst,
woran sie mich erinnern, z.B. die Lesende an Vermeer.

NS: Versuchen Sie auch, bestimmte Techniken,
z.B. die von Vermeer, in lhren Bildern anzuwenden?

GR: Nein, nie, das habe ich noch nie versucht. Wenn
seine Bilder gut oder besser als andere sind, dann liegt
das ja nicht an seiner speziellen Maltechnik, da geht es
um eine andere Qualitat.

NS: Also wonach suchen Sie denn dann, was ist das fur
eine Qualitat?

GR: Was macht ein Bauwerk von Palladio, ein Stiick
von Bach oder Cage so gut?

NS: Was verbindet denn Vermeer, Palladio, Bach und
Cage miteinander?

GR: Es ist diese bestimmte Qualitat, um die es

doch geht. Die ist weder ausgedacht noch tber-
raschend oder einfallsreich, nicht verbliffend, nicht
witzig, nicht interessant, nicht zynisch, nicht plan-
bar und wahrscheinlich nicht einmal beschreibbar.
— Einfach gut.

NS: Streben Sie in den abstrakten Gemalden dieselbe
Qualitat an?

GR: Ja, unbedingt. Die missen ja ahnlich gebaut
sein, dieselbe Stimmigkeit haben wie ein Stuck Natur.
Deswegen malt man ja auch so lange daran rum.

NS: Bei den gegenstandlichen Gemalden haben Sie
ein Vor-Bild und kénnen entscheiden, ob es funktio-
niert oder nicht, und die Arbeit daran abbrechen.

GR: Ja, aber so viel hilft das nicht, das ist bei den
abstrakten im Prinzip das Gleiche.

NS: Brechen Sie die Arbeit an abstrakten Bildern
haufig ab?

GR: Ja, das heildt, ich verandere sie viel mehr als die
gegenstandlichen. Es werden ja oft ganz andere Bilder,
als es geplant war.

NS: Sie haben also zunéchst eine Idee im Kopfim
Hinblick auf ein Bild, das Sie mit diesem speziellen
Gemalde erzeugen wollen? Wie fangen Sie mit den
abstrakten Bildern an?

GR: Ach, der Anfang ist eigentlich sehr leicht, weil ich
da ja noch ziemlich frei irgendetwas, eine Farbe, eine
Form, setzen kann. Und so entsteht bald ein Bild, das
auch eine Weile gut aussehen kann, so leicht und bunt
und neuartig. Aber so was halt sich hdchstens einen
Tag, dann sieht es billig und falsch aus. Und dann
beginnt die Arbeit — &ndern, zerstéren, neu entstehen
lassen usw.,, bis es fertig ist.

NS: Also vorher beginnen Sie ja mit der Entscheidung,
ein Bild in einem bestimmten Format zu machen?
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GR: Ja, einem Format, das der vagen Bildvorstellung
entspricht, und meist gilt das ja fr eine ganze Gruppe
von Bildern.

NS: Wie bereiten Sie sich vor, um eine Gruppe von
Gemalden in Angriff zu nehmen? Wann ist alles
,.bereit“?

GR: Die Farben sind richtig gemischt, werden manch-
mal noch durchgesiebt, damit keine Kriimchen drin
sind. Die richtige Menge Ol ist drin, die Pinsel stehen
bereit, die Spachtel, die Rakel usw. Das muss alles
stimmen.

NS: Und auf diese Weise entstand dann auch die Serie
der weilRen abstrakten Bilder?

GR: Die waren nur génzlich anders geplant, ich hatte
mir eine Serie gruner Bilder vorgestellt.

NS: Warum grin?

GR: Ich weil3 es nicht mehr, warum ich so Uberzeugt
davon war.

NS: Ein intensives Gefuhl? Und spater waren Sie nicht
mehr zufrieden mit dem Grin?

GR: Im Frihsommer waren sie alle fertig und ich fand
sie sogar ziemlich gut, diese seltsam grunen Bilder.
Ich fuhr fur zwei Wochen weg und als ich wiederkam,
fand ich die Bilder ganz und gar nicht mehr gut. Ich
musste sie also dndern —sie wurden zum Teil grauer
oder bunter. Und am Ende waren sie fast alle vorwie-
gend weil3.

NS: Als Sie angefangen haben, die Bilder weil3 zu
machen, haben Sie da tber die Geschichte der weif3en
Bilder nachgedacht?

GR: Ja, das war der Grund, warum ich von mir aus

nie weil3e Bilder gemacht hatte, nach Bob Ryman,
Jasper Jones usw. Aber dann gelangte ich zu der Uber-
zeugung, dass diese Bilder hier anders sind, sie sind
illusionistischer, auf jeden Fall gibt es einen Unter-
schied.

NS: Ihre Bilder sind illusionistischer?

GR: Ja. Sie haben etwas von einer Landschafts-
atmosphare.

NS: Als Sie begannen, Weil3 zu benutzen, haben Sie
also an Landschaft und Atmosphére gedacht?

GR: Eigentlich habe ich gar nicht an Landschaften
gedacht, das kam durch das Malen.

NS: Wenn Sie keine lllusion malen, dann malen Sie
keine Repréasentation.

GR: Nein, gar nicht, und wenn mal in einem Bild
irgendetwas Gegenstandliches entsteht oder etwas
Landschaftliches, dann zerstore ich das.

NS: Als Sie diese weilRen Bilder machten, hatten Sie
da das Gefuhl, sich auf ein geféhrliches Terrain zu
begeben?

GR: Es war dhnlich wie damals mit den monochrom
Grauen. Es freute mich, wenn mir andere bestatigten,
dass meine Bilder anders sind als die von Alan
Charlton oder von wem auch immer. Benjamin
Buchloh war damals einer von denen, die das so
sahen. Das half.

NS: Fur mich kommen Charlton und andere aus einer
anderen Richtung.

GR: Ja.

NS: Zunéachst einmal haben Ihre Grauen Bilder aus
der Mitte der 1970er-Jahre, glaube ich, ganz andere
Oberflachen und haben sich aus den mit dem Pinsel
gemalten Bildern entwickelt.

GR: Das erste graue Bild war eines der ersten Stadt-
bilder, die Kénigsallee in Dusseldorf. Ich mochte es
nicht, da hab ich es grau Ubermalt, und es sah gut aus.
Und mit einer StralRe in K6ln war es dasselbe.

NS: Dann waren also viele der grauen Bilder urspring-
lich realistisch und wurden anschliel3end Gbermalt?



GR: Eigentlich nicht, von den vielen grauen vielleicht
nur drei oder vier kleine.

NS: Und dann haben Sie begonnen, direkt mit Grau
zu arbeiten?

GR: Ja, mit Grau, weil mich der Unterschied faszi-
nierte zwischen diesem Grau und jenem Grau, dass es
also schlechtere und bessere gab, das animierte mich,
mehr davon zu malen.

NS: Natirlich wird man sich, wenn man in Grau
arbeitet, Uber zwei Dinge klar sein: Das eine ist die
Farbe, denn es gibt keine zwei Graus, die dieselbe
Farbe haben; sie werden warm oder sie werden
kalt. Und zweitens denkt man Uber die Oberflache
nach. Was haben Sie denn bei den Grauen Bildern
erkundet?

GR: Die acht Bilder, die in Ménchengladbach aus-
gestellt waren (1974), wurden mit dem Pinsel gemalt
und haben eine illusionistische Anmutung; man kann
fast Wolken sehen oder was auch immer, irgendwas, wo
man noch nie gewesen ist. So sind die manchmal wie
Landschaften, die es gar nicht gibt oder geben kann,
weil sie den wirklichen Landschaften oder Himmeln
und Wolken nie wirklich ahnlich sind.

NS: War das also ein Gebiet, wo Sie noch nie gewesen
waren oder wo die Malerei noch nicht war?

GR: Fast alle abstrakten Bilder zeigen Szenen, Umge-
bungen oder Landschaften, die es eben nicht gibt, aber
sie missen die Qualitat haben, als kdnnte es sie geben.
Als waren es Fotos von solchen Szenen oder Gegenden,
die noch nicht gesehen wurden, die es auch gar nicht
geben kann.

NS: Sie fabrizieren also gewissermaf3en Bilder von
nichts?

GR: Ja, von etwas, wo man nicht hingehen kann, das
man nicht anfassen kann.

NS: Vielleicht etwas, das sich nicht beschreiben lasst.

GR: Ja[zdgerlich], obwohl es im Einzelnen be-
schreibbar ist, es ist ja ein Anblick, der sich aus
vielen Elementen zusammensetzt.

NS: Ist das also die auRBerste Form der Abstraktion?

GR: Ich hatte eine Auseinandersetzung mit Benjamin
[Buchloh]; vielleicht kennen Sie ja dieses Interview
mit dem ,,roten Regen®. Er sagte zu mir: ,Willst du etwa
behaupten, dass das hier roter Regen sein kdnnte?
Dass man das als roten Regen, rote Spritzer, rote ...
Und ich sagte: ,,Ja genau, darum geht’s. Es sieht aus
wie roter Regen, und es meint keinen.“ Das ist reizvoll.

NS: Nun, ich glaube, es gibt méglicherweise eine
Tradition der Abstraktion, bei der es um nichts als
die reine Markierung geht.

GR: Und ich glaube nicht, dass das moglich ist; selbst
bei Rymans Bildern muss ich an Zahnpasta oder Mehl
oder weil3e Farbe denken.

NS: Sie sagen also, dass es selbst bei Bildern, bei
denen es um nichts zu gehen scheint, um etwas geht,
da alles in der Welt verwurzelt ist, alles sich irgendwie
auf die Welt und Erfahrung bezieht, und man sucht
nach etwas, sucht nach ...

GR: ... ja, automatisch, nach Wiedererkennung - man
muss ja damit umgehen kdénnen.

NS: Wir haben Uber die Serie Elbe gesprochen, die
die Sprache der Abstraktion schon 1957 erkundet.

GR: Das war Spielerei.
NS: Reine Spielerei?

GR: Ja. Dawar ein Seminar in der Akademie, in dem
man grafische Drucktechniken lernen musste. Und da
waren diese schone Farbrolle und die schwarze Farbe,
und ich hab da mit der Rolle so herumprobiert, und
das sah immer gut aus. Das habe ich also stattdessen
gemacht. Und dann dachte ich aber: Na, so einfach
geht es ja nun nicht. Das hat ja mit Kunst nichts zu
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tun, das ist Spielerei. Und ein Freund von mir hat das
alles mit nach Hause genommen und fuinfzig Jahre
aufbewahrt.

NS: Waren das die einzigen Abstraktionen, die Sie in
zwanzig Jahren gemacht haben?

GR: Nein. Ich habe mehrere Versuche gemacht, bevor
ich die DDR verliel3. Aber die waren dann bewusst:
Also jetzt mache ich ein abstraktes Bild. Aber die Elbe-
Serie entstand ohne jede Absicht.

NS: Aber selbst bei der Elbe haben Sie angefangen,
kleine Figuren einzufugen.

GR: Ja. Damals habe ich viele solche Comic-ahnlichen
Zeichnungen gemacht, auch Bilder- Geschichten mit
kleinen Mé&nnern, die irgendwas erleiden, die hatten ja
keine Arme, um was zu machen.

NS: Manche erinnern dann ein bisschen an eine Land-
schaft oder einen Mond oder ein Meer. Und spéater in
der Serie wird es eher ,informel‘ und abstrakter.

GR: Naja, weil ich sie spater mehr abstrakt meinte.
Auch das schildert dann wieder eine Gegend, nur dass
sie der wirklichen Gegend unéhnlicher ist. Die ersten
davon hatten richtige Beziehungen. Da war ein Mond
zu sehen, ein Mann und eine Wolke. Und die spateren
waren dann, wie Sie sagten, abstrakter. Aber wir nen-
nen sie nur deswegen abstrakter, weil sie so wenig der
Realitat @hneln. Doch tatséchlich sind sie genauso; sie
zeigen einen Anblick von etwas, egal ob es das geben
kann oder nicht.

NS: Sie sind also in dem Sinne konkreter, dass sie
ebenfalls mit Objekten zusammenhéngen, aber nicht
mit identifizierbaren Objekten.

GR: Ja, jagenau.

NS: Woran erinnern Sie sich, wenn Sie an ihren
documenta-Besuch 1959 zuriickdenken?

GR: Ich suchte in der Ausstellung nach realistischen
Bildern und fand kaum etwas, was mir gefiel, und
dann sah ich Pollock und Fontana und war schockiert.

Sie waren so dreist. Der eine hatte einfach in die Lein-
wand geschnitten, der andere Farbe draufgespritzt.
Das traf mich unvorbereitet.

NS: Und erinnern Sie sich, ob sich Ihr Werk verandert
hat?

GR: Es hat mich insofern beeinflusst, als es ein Grund
mehr war, die DDR zu verlassen.

NS: Und haben Sie versucht, abstrakte Bilder zu
machen?

GR: [lacht] Ja, das naturlich auch.
NS: Aber Sie haben diese Bilder zerstort.
GR: Ja.

NS: In den ersten zehn Jahren nach Ihrer Ubersiede-

lung in den Westen beruhten die meisten Ihrer Bilder
auf Fotografien. Haben Sie in dieser Phase irgendwel-
che Abstraktionen gemacht?

GR: Ganz am Anfang hatten meine Bilder mehr mit
Dubuffet, auch mit Chadwick und Fautrier zu tun.
Danach kam erst die Wende zum Malen nach Fotos.

NS: Doch der eigentliche Schritt zum Grau und zu
den ,Vermalungen“ und einer anderen Form von
Abstraktion erfolgte in den spéten 1960ern und frihen
1970ern, nach den Stadtbildern.

GR: Ja, ja. Das stimmt. Ich wollte nicht einfach nur
ein Spezialist fur Fotomalerei werden.

NS: Weil es zu viele andere Leute gab, die Fotobilder
machten?

GR: Nein, das weil3 ich gar nicht, vielleicht gab es gar
nicht so viele, die nach Fotos malten, Malcolm Morley,
dessen Bilder gefielen mir. Aber das war erst nach
Warhol.

NS: Warum wollten Sie denn abstrakte Bilder machen?
Sie hatten doch einen Ruf und einen Markt als Maler
gegenstandlicher Bilder.



GR: Vielleicht weil ich ein unsicherer Typ bin, etwas
unstet. Das Abstrakte hat mich immer schon faszi-
niert. Es hat so viel Geheimnis, so wie Neuland.

NS: Sie haben die abstrakte Malerei also als eine
Herausforderung begriffen?

GR: Ja, das war etwas, das mich nicht in Ruhe liel3.
Dadurch, dass ich im Osten aufwuchs, war ich eigent-
lich so erzogen, dass das eh Quatsch ist, abstrakte
Malerei, und dann hatte ich immer als Trost oder als
Beispiel die Musik, die ist ja immer abstrakt, wenn sie
nicht gerade Lieder singt.

NS: Waren die Gruppen der Grauen Bilder fur sie ein
Pendant zur Musik?

GR: Die grauen weniger. Ich trAume von etwas
Komplizierterem, einer Komposition.

NS: Einer Symphonie?

GR: [lacht] Ja, eher wie eine Symphonie. Aber ich
kannte ja auch abschreckende Beispiele, wo jemand
Musik in Malerei umsetzte. Das kann man nicht
eins zu eins umsetzen. Bestenfalls in einer Disco,
mit Flackerlicht, zur Musik, gut zum Tanzen.

NS: Mitte der 1970er begannen Sie eine neue Serie
abstrakter Bilder mit einer als Konstruktion bezeich-
neten Abstraktion (CR: 389). Mir kommt das wie eine
ganz bewusste Entscheidung fur einen Neuanfang vor.

GR: Das stimmt. Damals noch ein bisschen kon-
struiert, ausgedacht. Das wurde dann freier.

NS: Woher stammt dieses Motiv?
GR: Fantasie. Willkdr.

NS: Es hat eine sehr starke dreidimensionale und
architektonische Anmutung.

GR: Ja, einige spatere abstrakte Bilder fingen auch
so an, mit konstruktiven Linien und Fluchten, archi-
tektonisch oder wie Science-Fiction.

NS: Kam dieses Architektonische also von einem
Interesse an der Malerei der friilhen Moderne oder
der Architektur oder einfach der Form?

GR: Vielleicht von der fruhmodernen Malerei, es gab
jadanoch viel zu entdecken fur mich. Aber vor allem
der Schritt zur Willkar war wichtig fur mich, also das
alles zuzulassen, was sich nicht mehr erklaren und
irgendwie legitimieren lie3. Ende der 70er fing das
mit einigen kleinen Bildern an, und 1978 zeigte ich sie
in der Galerie in Halifax — das war weit weg, konnte
also keinen Schaden anrichten. Das Uberraschende
fur mich war, dass diese riiden und unverstand-
lichen Bilder genauso ernst genommen wurden wie
die vorherigen.

NS: Ich glaube, Sie haben einmal gesagt, dass Eleganz
in den Naturwissenschaften und der Mathematik
angemessen sei, aber nicht in der Kunst. Warum ist
Eleganz in der Kunst etwas Negatives?

GR: Die Mathematiker sprechen von eleganten
Ldsungen, das hatte mir gefallen. Aber tiblich und
angebracht ist es wohl nur im Designerbereich, ele-
gante Mdbel und Kleidung. Ich habe allerdings nichts
dagegen, wenn man ,Eleganz‘ auch fur Bilder verwen-
det - zumindest die grauen Scheiben, die ich gemacht
habe, haben doch eine hoch elegante Seite.

NS: In den Naturwissenschaften und der Mathematik
hat der Begriff eine bestimmte Bedeutung, denn man
formuliert ein Problem, und wenn man dafir eine
akkurate Ldsung findet, wird sie elegant.

GR: Auf Deutsch sagt man das auch: eine elegante
Losung, und das meint, dass sie richtig ist und einfach,
und leicht. Das gefallt mir sehr.

NS: Normalerweise bedeutet sie, dass die Lésung 6ko-
nomisch ist und so kurz wie mdoglich, effizient eben.
Aber bei der Malerei geht es ja nicht um Effizienz.

GR: Eigentlich doch, schon indem wir in der Lage
sind, fur eine komplizierte Angelegenheit eine Form
zu finden, also etwas Chaotisches vermittlungsfahig
zu machen, wird es effizient. Also die Mona Lisa oder
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die ErschieBung von Manet, die sind schon hdchst
effizient. Mit Eleganz hat das naturlich nichts zu tun.

NS: Wenn man an eine mathematische Gleichung oder
ein naturwissenschaftliches Experiment denkt, dann
geht es dabei um den Versuch, etwas Bekanntes sicht-
bar zu machen oder etwas Unbekanntem eine sicht-
bare Form zu geben. Glauben Sie, dass es bei der Male-
rei um die Entdeckung des Unbekannten geht oder
um die des Bekannten?

GR: Ah ja, das ,,Unbekannte in der Malerei* - so &hn-
lich hiel3 das mal. Aber eigentlich ist ja das Bekannte,
das wir sehen und erfahren, das, was uns betrifft, auf
das wir reagieren mussen, eigentlich ist das doch das
Wichtigste. Und sobald wir das nicht verstehen, nicht
in den Griff kriegen, wird es ja zum Unbekannten, zu
dem, was es war. Das ist auch was Spannendes.

NS: Bei Kandinsky und mdéglicherweise auch bei
Mondrian gibt es eine Verbindung zwischen der
Abstraktion und der Idee der Utopie. FUr Sie ist die
Utopie nicht das Ziel. Ist es konkreter?

GR: Ich kenne kein Gemélde, das mir eine Utopie
oder etwas Utopisches zeigt.

NS: Was zeigt Ihnen denn Mondrian?

GR: Gute Proportionen. Eine gute Idee, einen mutigen
Entschluss, so etwas zu machen, und eine gewisse
Vollkommenheit seiner Bilder. Und es gibt nicht einen
bléden Einfall in einem guten Mondrian-Bild. Im Ver-
gleich zu weniger guten Bildern, wo man immer nach-
vollziehen kann, wie intelligent etwas gemacht ist, wie
kreativ und verbluffend oder interessant kombiniert
wurde. Das gibt es bei Mondrian nicht, und das ist wie
ein Geheimnis, das bewundere ich.

NS: Malerei muss also fur Sie etwas Ungewisses
haben?

GR: Vor allem etwas Unbegreifliches, also etwas,
was Uber uns hinausgeht.

NS: Sie haben vorhin einige amerikanische Maler
erwahnt, etwa Ryman. Sehen Sie sich mehr als
Teil einer europdischen oder einer amerikanischen
Tradition?

GR: [lacht] Eher europaisch.

NS: Warum?

GR: Schwer zu sagen. Ich habe es das erste Mal richtig
bemerkt, schlagartig, da war ich mit dem Palermo - ich
glaube 1972 oder so — in New York. Und da haben wir
beide festgestellt, wir sind Européer, wir denken
anders. Wir haben auch mehr Skrupel und auch die
Unsicherheit, die haben Amerikaner nicht.

NS: Was war europdaisch an Palermo?

GR: Vielleicht so was wie mehr Sehnsucht, mehr
Tragik und Unsicherheit.

NS: Die Amerikaner haben also nicht diese Ungewiss-
heit?

GR: Damals hatten sie sie nicht, so kam es uns vor.
Auf jeden Fall waren sie viel selbstgewisser.

NS: Was haben Sie an Palermos Bildern bewundert?

GR: Sein Gespur fur Qualitat. [lacht] Alle diese Eigen-
schaften, die ich mag. Heiner Friedrich hat einmal zu
mir gesagt: ,,Ein Bild darf nie interessant sein.” Das
hat mich richtig getroffen. Das geht mir heute noch so.
Interessante Bilder sind nichts. Der Palermo ist auch
nicht interessant. Abgesehen von der Provokation, die
sich nicht vermeiden lasst. Fur viele Leute war zum
Beispiel ein zusammengenéhtes Bild eine Provoka-
tion, damals malte man ja noch. Und dann hat es noch
eine Ahnlichkeit mit Barnett Newman. Also diese
Interessantheit, die kann man nicht vermeiden. Es ist
eben auffallig, weil es noch so ungewohnt ist.

NS: Meinen Sie, es weckt das Interesse aus den
falschen Grinden?



GR: Nun, diese Dinge waren ja irgendwie neu und
das weckt Interesse, egal ob die Bilder gut oder
schlecht sind. Und das lasst sich naturlich strategisch
einsetzen.

NS: Sind Ihre Bilder hinter Glas oder Ihre Spiegel
(S.146, 254, 255) nur eine Strategie?

GR: Ich glaube nicht, sondern erst mal eine Lust, so
was auszuprobieren, so ein Objekt zu machen, das
dann so provozierend perfekt ist, eigentlich ganz
unkunstlerisch: nicht handgemacht und ganz einfach.

NS: Fur mich zahlen sie zu Ihren komplizierteren
Werken.

GR: Ja, deshalb sind sie auch keine Publikumsrenner.
Ich erinnere mich an die Ausstellung in der Deutschen
Guggenheim in Berlin. Da waren die Besucher ein
bisschen verstort, das war kein Erfolg. Aber es war ein
schoner Raum. Haben Sie die Ausstellung gesehen?

NS: Ja. Ich finde das eine interessante Werkgruppe,
weil sie so vollkommen wirkt, aber wenn man dann in
dem Raum steht, ist es sehr beunruhigend. Es ist
etwas Physisches, aber man ist sich nicht sicher, was
man sich da eigentlich anschaut. Die Arbeiten aus
dem Jahr 2002 waren eine Fortsetzung lhrer friheren
Werke mit Glas und der Farbe Grau. Mich interessiert
Ihre doppelseitige Glasskulptur von 1977 (S.137).
Warum haben Sie die gemacht?

GR: Es ist eine Skulptur, die man von beiden Seiten
anschauen kann; die eine Seite ist perfekt, die andere
ist wie ein graues Bild. Das hat etwas Reizvolles.

Der Raum dazwischen.

NS: Es ist wie ein Gemalde, das zu einer Skulptur
wurde.

GR: Ja. Vor langer Zeit hat mich das fasziniert, ich
hatte auch mal Zeichnungen gemacht, eine zeigte
einen schmalen Gang, auf einer Seite ein Bild und auf
der anderen einen gleich grof3en Spiegel.

NS: Bei dieser Konfiguration haben Sie also mit dem
spezifischen Raum gearbeitet.

GR: Ja, und die beiden Seiten konfrontieren einander.

NS: Haben Sie das jemals in Wirklichkeit gemacht,
Malerei und Spiegel gegentber?

GR: Nein, zum Gluck nicht.
NS: Warum Glas?

GR: Das ist sehr reizvoll, die Perfektion und die
Unnahbarkeit, fast unmenschlich. Rickseitig grau
beschichtet, ist es das Kalteste, was es gibt, und trotz-
dem hat es ja dann eine wunderschdne Stimmung und
zeigt den Raum mit dem Betrachter ganz perfekt, nur
ein bisschen verschwommen.

NS: Was war Ihre Motivation, als Sie die 4 Glasscheiben
(S.71) gemacht haben?

GR: Ich wollte das Glas selbst zeigen. Das war so ein
naiver Versuch zu zeigen, dass man diese Scheiben
sogar anfassen kann. Deswegen waren sie drehbar.
Aber gleichzeitig sieht man dann auch, dass es gar
nichts hilft, wenn man sie anfassen kann, man kapiert
es trotzdem nicht. Und ja, es hat auch noch ein biss-
chen was mit Duchamp zu tun. Das war polemisch
gegen Duchamp. Er hatte ja so geheimnisvolle Figur-
chen in den Staub gekratzt.

NS: Sie wollten also Duchamp attackieren?

GR: Ja, ein bisschen, ahnlich wie bei Ema. Ich erinnere
mich, dass sein Akt, eine Treppe herabsteigend als das
Ende der Malerei galt.

NS: Sie wollten also zeigen, dass die Malerei trotz
Duchamp noch méglich war?

GR: Ja, und zwar ohne die gegenstéandliche Malerei
verlassen zu mussen. Ich wollte Retina-Kunst, male-
risch, schén und wenn’s sein muss auch sentimental.
So was war nicht ,in* damals, das war Kitsch.

NS: Sie haben sich also selbst Mitte der 1960er-Jahre
fir Emotionen interessiert?
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