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TEIL 1.: TEXT



1. Einleitung

1.1. Utopien, Krawalle und Krautrock — Michael Langer, Miinchen und die
1960er Jahre

Es gibt nur eine Stadt in Deutschland, der Hitler versprach, sie grofl zu machen — und
die es trotzdem geworden ist. Nur eine bundesdeutsche GrofBstadt, in der Nacht-
schwirmer und Nachtlarmer massenweise von der Polizei gekniippelt wurden — und
die sich dennoch als ,,Weltstadt mit Herz" versteht. Nur eine Weltstadt, in der Leber-
kas als delikat und Lederhosen als salonfdhig gelten. [...] Nirgendwo sonst mischen
sich Knodeldampf, Bierdunst und Weihrauch so innig mit dem Duft der groflen Welt.
Nirgendwo sonst fiithlen sich Playboys und Professoren, Bayern und Preu3en, Sozis
und Spezis, Gamsjager und Kulturkritiker, Dirndl-Matronen und Topless-Twens in

gleichem MaBe zu Hause wie in eben dieser Stadt.!

Das Magazin Der Spiegel widmet sich in seiner Septemberausgabe von 1964 der Stadt
Miinchen als Hauptthema. Das hier beschriebene Spannungsfeld zwischen Tradition und
Weltoffenheit ldsst sich in der Kunstszene der bayerischen Metropole wiederfinden. Sie
bildet das Umfeld des Malers Michael Langer, dessen Hauptwerk von 1965 bis 1969

entstanden ist und ebenfalls von einer spannungsreichen Gegensétzlichkeit geprégt ist.

Miinchen und die 1960er Jahre — eine konfliktgeladene Dekade, die 1962 mit den
»Schwabinger Krawallen® eingeleitet wurde: Fiinf jugendliche StraBenmusikanten, die
am Abend des 21. Juni auf einer Parkbank Ecke Leopold- und Martiusstrale musizierten,
wurden wegen Ruhestorung von einer Polizeistreife festgenommen. Das resultierte in
massivem Protest und der Demolierung der angeriickten Polizeiwagen, die erfolglos ver-
suchten, die 19-jahrigen Musiker abzufiihren. Es war der Beginn einer flinftagigen Be-
setzung der Leopoldstralle sowie gegenseitiger Provokationen und gewaltsamer Angriffe
zwischen der Jugend und der iiberforderten Polizisten.? Die von den Medien verbreiteten
Bilder® gaben der LeopoldstraBe damals ihren beriichtigten Beinamen der ,,Wilden Mei-

le“.* Zwar werden die Miinchner Ereignisse von 1962 laut dem Historiker Stefan Hemler

1'0. V.: O’zapft is, in: Der Spiegel, Nr. 39 (1964), S. 42-52, hier S. 42; www spiegel.de/spiegel/print/d-
37797173 html. Alle URL wurden zuletzt am 15.10.2019 aufgerufen.

2 Vgl. Hemler 2006, S. 25-57, hier S. 32-42.

3Z7.B.: 0. V.: Die groie Studentenhatz in Schwabing, in: Die Zeit, 29.6.1962, S. 6.

4 Wolfram Kunkel, in: Beyer 2015, S. 10 (ALS).



nicht als unmittelbarer Auftakt — es waren schlieflich eher Krawalle als grof3 organisierte
Demonstrationen —, dennoch als Vorboten der Studentenrevolution von 1968 gesehen.?
Nur einen Kilometer vom Schauplatz der ,,Schwabinger Krawalle* entfernt wurde zwei
Jahre zuvor die Gaststétte Lohengrin in der Tiirkenstrale 50 zum Ort einer sich formie-
renden Protestgruppe. 1960 schlossen sich dort, nicht unweit der Miinchner Kunst-
akademie, mehrere junge Kiinstler*innen zusammen — darunter der 30-jdhrige Michael
Langer. Ihr Ziel war der Widerstand gegen die hierarchischen und konservativen Struk-
turen in der Miinchner Kunstpolitik. Es gelang den revoltierenden Kunstschaffenden, das
autokratisch gefiihrte Ausstellungsprogramm vom Haus der Kunst zu durchbrechen. Ab
1962 durften die jungen Progressiven in einem eigenen jéhrlichen Herbstsalon dort ihre
Werke zeigen. Langer erhielt im Jahr der Krawalle 1962 den jdhrlich verliehenen
Kunstpreis des Herbstsalons.

Die heute von Modeketten, Fast-Food-Restaurants und Supermérkten dominierte Leo-
poldstralle in Schwabing kann kaum widerspiegeln, welch revolutionérer Geist sich dort
wihrend der 1960er Jahre entwickelte. Die gesellschaftspolitischen Zukunftsentwiirfe der
jungen Generation, die sich gegen den Autoritarismus ihrer als spieig empfundenen
Elterngeneration und die unbewiltigte NS-Vergangenheit auflehnte, waren gepriagt von
Emanzipation und Autonomie.®

Dieses Gefiihl der Selbstbestimmung kam besonders in der Beat- und Rock’n’Roll-Musik
der 1960er Jahre zum Ausdruck. 1963 erdffneten in der LeopoldstraBe die unter den Ju-
gendlichen beliebten Tanzschuppen PN-Hit-House und Big Apple. In Letzterem zer-
trimmerte am 8. November 1966 ein damals noch weitestgehend unbekannter James
Marshall Hendrix seine Gitarre auf der Biihne.” Wenige Monate zuvor brachten die
Beatles im Circus Krone die jungen Miinchner Zuschauer*innen zu absoluter Ekstase,
wobei die Siiddeutsche Zeitung noch recht verhalten auf den ,,Lirm-Export aus Liver-
pool‘® reagiert. Im Blow up, einem 1967 erdffneten mehrgeschossigen ,,Beatschuppen,
dem Gebéude des heutigen Schauburg-Theaters am Elisabethplatz, traten — mittlerweile
weltbekannte — GroBen der Rock- und Beatmusik auf, unter anderem 1968 Pink Floyd.’
Die englischsprachigen Namen der in den 1960er Jahren in Miinchen gegriindeten Tanz-

und Musiklokale sowie die dort auftretenden Bands zeugen von dem Willen, sich den

> Hemler 2006, S. 57. Vgl. zur westdeutschen Protestbewegung: Martin Lohnig/Mareike Preisner/Thomas
Schlemmer (Hg.): Ordnung und Protest: eine gesamtdeutsche Protestgeschichte von 1949 bis heute,
Tiibingen 2015; Pfeiffer 2011; Kraushaar 1998.

¢ Kraushaar 1998, S. 320.

7 Jirgen Hermann, in: Fricke 2018, Manuskript, S. 18 (ALS).

8 Claus Heinrich Meyer: Stakkato-Schreie, in: Stiddeutsche Zeitung, 25.6.1966, S. 3 (BHS).

¢ Hans Dollinger: Miinchen im 20. Jahrhundert. Eine Chronik der Stadt von 1900-2000, Miinchen 2001,
S. 287.



internationalen Entwicklungen in der progressiven Musik- und Kulturszene anzuschlie-
Ben.

Die Mitglieder der Miinchner Band Amon Diiiil — spiterer Inbegriff des ,,Krautrock*!? —
waren gleichzeitig Mitglieder einer Kiinstlerkommune in der Klopstockstrae. Sie
spielten hiufig in den Universitdten und der Akademie der Bildenden Kiinste. Ihre Kon-
zerte bestanden aus mehreren bis zu 30-miniitigen Jamsessions, gepaart mit einer psyche-
delischen Lichtshow, einem eingespielten Pornofilm sowie Studierenden, die sich zum
Teil im Rausch bewusstseinserweiternder Drogen nicht nur dem Spektakel, sondern auch
ihren Zukunftsvisionen hingaben.'! Amon Diiiil agierte damit als wichtiger Katalysator
der autkommenden Studentenproteste. Die Malerei von Michael Langer scheint wéhrend-
dessen zunehmend jene leuchtenden psychedelischen Stimmungsbilder einzufangen und
die wutverzerrten Gesichter einer aufkommenden revoltierenden Jugend aufzunehmen.
Die Protestbewegung der westdeutschen Jugend fand am 2. Juni 1967 einen tragischen
Auftakt, als in Berlin bei einer Demonstration gegen den umstrittenen Besuch des Schahs
von Persien der Student Benno Ohnesorg von einem Polizisten erschossen wurde. Der
persische Despot machte zuvor am 31. Mai unter groem Protest auch in Miinchen Halt.!'?
Die Miinchner Ostermérsche im April 1968 endeten in gleichermalflen erschiitternden Er-
eignissen: Infolge des Mordanschlags auf Rudi Dutschke in Berlin versammelten sich am
11. April Miinchner Studenten zunéchst vor dem Hertie-Hochhaus in der Leopoldstral3e,
um dann zusammen zum Axel Springer-Gebdude in der Schellingstrale 49 zu laufen.
Dort befand sich die Redaktion der als reaktionér und populistisch geltenden Boulevard-
zeitung Bild."> Durch eine Belagerung der Biirordume sollte eine weitere Auslieferung
der Zeitung gestoppt werden. Grund fiir die Wut auf die Springerpresse war deren Hetz-
jagd gegen die linksgerichtete Studentenschaft und ihren ,,Radelsfiihrer Dutschke.
Infolge einer am 15. April wiederholten Stiirmung auf das Springer-Verlagsgebidude und
der anschlieenden Eskalation einer Straenschlacht zwischen den Demonstrierenden
und der Polizei starben der Fotojournalist Klaus Frings und der Student Riidiger Schreck,
die bei den Auseinandersetzungen todlich am Kopf verletzt wurden.'4

Am selben Tag traf am Miinchner Flughafen die weltweit gro3te Sammlung US-ameri-

kanischer Pop Art aus New York ein, die der Darmstiddter Kunstsammler Karl Stréher

10 Krautrock ist eine vom britischen Musikmagazin New Musik Express erfundene Genrebezeichnung
westdeutscher Rockmusik. (Vgl. David Stubbs: Future Days. Krautrock and the building of modern
Germany, London 2014, S. 5f.).

1'Vgl. ebd., S. 88ff.

12Vgl. Uwe Soukup: Der 2. Juni 1967: Ein Schuss der die Republik verinderte, Berlin 2017; Pfeiffer
2011, S. 62.

13 Plitsch-KuBmaul 1995, S. 126f.

14 Vgl. Ulrich Chaussy: Tod in Miinchen — Frings und Schreck, in: Pfeiffer 2011, S. 89-100.



mithilfe des Miinchner Galeristen-Duos Franz Dahlem und Heiner Friedrich erworben
hatte. Die Sammlung sollte wenig spéter vom Galerieverein im Haus der Kunst erstmalig
der Offentlichkeit prisentiert werden.'> Die grelle Bildésthetik der amerikanischen Pop
Art wird 1968 auch in Michael Langers Werken immer priagnanter und verbindet sich mit
der Visualisierung grotesk zerquetschter Gesichter und Korper.

Die Studentenbewegung in Miinchen erreichte ihren Hohepunkt, gleichzeitig wie in an-
deren europiischen Zentren, im Mai 1968. Uber mehrere Tage hinweg demonstrierten
zum Teil iber 10 000 Student*innen, Schiiler*innen, Kiinstler*innen und Arbeiter*innen
gegen die von der Bundesregierung erlassenen Notstandsgesetze und fiihrten verschie-
dene Aktionen — Sit-Ins, Teach-Ins und Happenings — aus.'® Die Revolte fiihrte in Miin-
chen zur Schliefung der Akademie der Bildenden Kiinste vom 20. bis 25. Februar 1969
sowie anschlieBend vom 17. Juli bis Oktober 1969.!7 Die MaBnahme hervorgerufen
haben mehrere Aktionen der Kunststudierenden, in denen sie die Wande der Akademie
mit provokativen Parolen beschrieben, Vorlesungen durch massive Storungen unter-
brachen und mit Motorrddern durch die Génge rasten, um ,,das Establishment einzu-
schiichtern und die Akademie zu entweihen®.!®

Nur wenige Stralen davon entfernt, in der Schwabinger Agnesstrale, entscheidet sich zu
diesem Zeitpunkt Michael Langer, dass er nach beinahe 20 Jahren konsequent ausge-
fiihrter Malerei seine Form der Kunst nicht mehr vertreten kann und legt den Pinsel
nieder. Er hinterldsst ein Werk, das inmitten dieser gesellschaftspolitisch aufgeladenen
Zeit entstanden ist und die Aufbruchsstimmung dieses Jahrzehnts ebenso zum Ausdruck

bringt, wie die Tanzlokale der Leopoldstra3e oder die Vorlesungsséle der Universititen.

Diese Untersuchung beschiftigt sich mit dem Kiinstler Michael Langer, der 1929 in
Zittau geboren ist und 1949 Miinchen zu seiner Wahlheimat machte. In den friihen 1960er
Jahren bleibt er den informellen Malereiprinzipien zugewandt, begibt sich 1963/64 je-
doch mittels kindlich anmutender Formexperimente auf die Suche nach einer neuen Fi-
guration und widmet sich schlieBlich 1965 einer gegenstindlichen und ésthetisch deutlich

an der amerikanischen Pop Art orientierten Malerei. Langers selbst betitelter ,,absurder

15 Franz Dahlem, in: LeuthduBer 2018, S. 283-328, hier S. 317.

16 Die Notstandsgesetze und die damit einhergehende Verfassungsianderung sollten die Bundesrepublik
Deutschland in bestimmten Krisensituationen dazu befihigen, als autonomer Staat entscheiden zu diirfen.
Die junge Generation, insbesondere die APO (AuBerparlamentarische Opposition), sah darin eine Bedro-
hung fiir die gerade erst gefestigte Demokratie. (Vgl. Kraushaar 1998, S. 120-173).

17 Zacharias 2008, S. 116.

18 Wieland Sternagel, in: Beyer 2018, S. 17 (ALS).



Realismus* gleicht in der abstrakten Fragmentierung des menschlichen Korpers der Ma-
lerei Picassos und in seiner grotesken Verzerrung der Gesichter manchen Bildern Francis
Bacons. Er besitzt die plakative Farbigkeit von Andy Warhols Siebdrucken und entnimmt
seine Motive — wie sexualisierte Frauenkorper und Comic-Strips — dem Kanon der ameri-
kanischen Pop Art. In der Zeit von 1965 bis 1969 schafft Langer 153 dieser Werke, die
ohne Frage sein Hauptwerk ausmachen. Nicht zuletzt, da der Kiinstler um 1970 die Bild-
sprache seiner Malerei auf das Medium Film tibertrdgt und drei teils pramierte Experi-
mentalfilme dreht. Nach einer 20-jdhrigen Schaffenspause versucht Langer 1990 wieder
dort malerisch anzusetzen, wo er in den spéaten 1960er Jahren aufgehort hat. Dies spricht
ebenfalls dafiir, dass er mit den Werken des ,,absurden Realismus® seine individuelle
Bildsprache gefunden hat. Nicht nur als praktizierender Kiinstler beschéftigt sich Langer
mit dem Phdnomen der Pop Art, er setzt sich auch in theoretischen Schriften kritisch
damit auseinander. Neben seiner kiinstlerischen Tétigkeit arbeitete Langer von 1957-92
als Kunsterzieher an verschiedenen Miinchner Schulen und zuletzt am Institut fiir
Kunstpddagogik der LMU Miinchen.

Langer gehorte in den 1960er Jahren zu jenen Kunstschaffenden, die sich gegen die kon-
formistische Kunst der Nachkriegszeit auflehnten und nach progressiven Bildldsungen
suchten. Aufgrund der grellen Pop-Asthetik und der absurden Deformierung des Men-
schen sorgte Langers ,,absurder Realismus* in der damaligen Kunstszene fiir Aufsehen.
Der Miinchner Maler Rudi Tréger erinnert sich: ,,Der Michael Langer war ziemlich in
der Pop Art drin. Diese Formulierungen haben ihn sehr interessiert. [Er] war sehr neu-
gierig und unruhig, hat immer rumgeforscht und hat immer versucht, Neuland zu fin-
den.“!"” Heino Naujoks von der Kiinstlergruppe WIR beschreibt Langers Bilder als etwas
,Eigenes und sehr Expressives®. Sie wiren damals etwas Neues gewesen, erinnert sich

Naujoks, eine ,,pldtzliche Pop-Art-Sache, die ein neues Moment brachte.2

19 Telefongespréich mit Rudi Troger, 12.4.2019 (ALS).
20 Gespriach mit Heino Naujoks, 15.11.2016 (ALS).



1.2. Forschungsiiberblick

Michael Langer ist eine feste Rolle in der Miinchner Kunstszene der 1960er Jahre zuzu-
sprechen. Obwohl seine Malerei als ein bedeutendes Zeugnis dieser gesellschafts- und
kunstpolitisch spannenden Zeit in Miinchen zu bewerten ist, blieb sein Werk bis heute
weitgehend unbeachtet. Nachfolgend soll ein Uberblick iiber den Forschungsstand zu
Langer und der Miinchner Kunst der 1960er Jahre gegeben werden. Es wird aufgezeigt,
welche Literatur fiir diese Arbeit von Bedeutung sind, wo sich diese Dissertation positio-

niert und welche Forschungsliicken geschlossen werden sollen.

Um 1990 — als Langer die Malerei nach 20 Jahren wiederaufnahm — findet sein ,,absurder
Realismus* neue Beachtung. Zu Langers 60. Geburtstag organisierte die Miinchner Otto-
Galerie von Willi Bleicher 1989 erstmals eine Retrospektive seiner Werke der 1960er
Jahre. Im selben Jahr beginnt sich der Kunstsammler Helmut Klewan fiir Langers Bilder
zu interessieren und vertritt ithn in seiner Miinchner Galerie. 1990 erdffnete Klewan eine
Ausstellung zu Langers Sprechblasen- und Zerrbildern und publizierte die erste Mono-
grafie.?! Darin ist ein Aufsatz der Kunsthistorikerin Cornelia Stabenow enthalten, in dem
sie von einer kunstisthetischen Perspektive ausgehend iiber Langers Werk reflektiert.
Auch ein 30-seitiger kunsttheoretischer Text von Langer selbst ist abgedruckt. Die Pub-
likation konzentriert sich auf Langers Hauptwerk von 1965-68 und nimmt keinen Bezug
auf sein vorangegangenes Frithwerk und die letzten in Dispersionsfarbe gestalteten Ar-
beiten von 1968—69. In den Folgejahren présentierte Langer seine Bilder aus den 1960er
und 90er Jahren in 22 Einzel- und 14 Gruppenausstellungen in Deutschland, Italien und

Osterreich.?2

Die bislang grofite Aufmerksamkeit erhélt sein Werk in der Ausstellung German Pop in
der Schirn Kunsthalle in Frankfurt 2014. Dort wurde Langer exemplarisch als Vertreter
einer Miinchner Pop Art mit den zwei Werken o. T. (Bikini I.) [WV 67/4] und o. T. (Fuf3-
ballfan) [WV 67/15] sowie seinem Experimentalfilm Yin (1969) prisentiert. Begleitend
erschien ein umfassender Katalog, der die Pop Art-Szenen in Berlin, Diisseldorf, Frank-
furt und Miinchen untersucht. Die Kunsthistorikerin Selima Niggl widmet sich in ithrem

Beitrag Bavarian Way of Pop. Ein ,produktives Missverstdndnis? * der Pop-Rezeption in

21 Vgl. Klewan 1990.
22 Fiir ein vollstindiges Ausstellungsverzeichnis vgl. Anhang.



der Miinchner Kunstszene. Sie gibt einen Uberblick zu Langers (Buvre, den sie als ,,Ein-
zelginger in der Miinchner Szene“?® bezeichnet. Auch wenn sie die Zuschreibung Pop
rlickblickend als zu stark betont empfindet, beschreibt Niggl das fiir Langers Hauptwerk
wesentliche Spannungsfeld zwischen deskriptiver Pop Art und verzerrender Abstrak-

tion.2*

Das Wiederaufleben von Langers Werk ab den 1990er Jahren ereignet sich gleichzeitig
zu einer allgemeinen wissenschaftlichen Aufarbeitung der deutschen Nachkriegskunst.
Die Wiedervereinigung Deutschlands scheint Anlass zu einer umfassenden Riickschau
auf die letzten Jahrzehnte mit besonderem Fokus auf die Revolutionsjahre um 1968 und
ihrer Folgen gewesen zu sein. Hans Belting schreibt in der Frankfurter Allgemeinen Zei-
tung im November 1991, dass ,,das Thema der deutschen Kunst, das wir lange verdréngt
hatten,* nun wieder in den Fokus des Interesses gelangen miisse.>> Martin Damus’ Kunst
in der BRD 1945—1990. Funktionen der Kunst in einer demokratisch verfassten Gesell-
schaft widmet sich 1995 umfassend diesem Thema.?® Auf fast 500 Seiten untersucht
Damus aus einer kunstwissenschaftlichen und sozialgeschichtlichen Perspektive die deut-
sche Nachkriegskunstgeschichte, ihre verschiedenen Bewegungen und die internationa-
len Interdependenzen in der Kunstproduktion. Eine Aktualisierung dieses Themas gelingt
der Kunsthistorikerin Karin Thomas 2002 in der gleichermaBen umfangreichen und chro-
nologischen Publikation Kunst in Deutschland seit 1945.%7 Diese beiden Studien bilden
den kunsthistorischen Rahmen meiner Untersuchung, auf dessen Grundlage die differen-
ziertere Forschung zu Michael Langer und der Miinchner Kunstszene der 1960er Jahre

erfolgen konnte.

In der kunstwissenschaftlichen Forschung ist besonders in den letzten beiden Jahrzehnten
eine zunehmende Aufarbeitung der 1960er Jahre zu verzeichnen. Diese Fokussierung
hingt vermutlich damit zusammen, dass die Generation der Zeitzeugen allmihlich das
Ende ihres Lebens erreicht oder bereits verstorben ist. Aus diesem Grund unternahm das

Stadel-Museum in Frankfurt unter der Leitung von Franziska LeuthduB3er den Versuch,

23 Niggl 2014, S. 188.

24 Ebd.

% Belting 1991, S. 2 (BHS).

26 Vgl. Damus 1995. Bereits 1973 hatte er sich im Rahmen eines Forschungsauftrags der Neuen Gesell-
schaft fiir die Bildende Kunst e. V., Berlin, mit dem Thema beschiftigt. (Vgl. ders.: Funktionen der
Bildenden Kunst im Spitkapitalismus, Frankfurt am Main 1973).

27 Vgl. Thomas 2002.



in einem groflangelegten Oral History-Projekt die Kunstszene der BRD in den Nach-
kriegsjahrzehnten zu rekonstruieren. In iiber 70 Interviews wurden Kiinstler*innen,
Kunstkritiker*innen und -historiker*innen, Galerist*innen und Kunstsammelnde iiber die
deutsche Kunst nach 1945 befragt. Dabei handelte es sich bei den Befragten um die Gene-
ration, die nach dem kulturellen Kahlschlag durch den Krieg und den Nationalsozialimus
die deutsche Kunst wiederaufleben lassen wollten. Galerist*innen und Kunstschaffende
der Miinchner Szene — so etwa Franz Dahlem, Six Friedrich und Dorette Stab — waren
Teil des Projektes und sind somit fiir diese Dissertation von groBem Wert. Eine zwei-
bandige, fast 2000-seitige Printpublikation mit den Transkripten der Interviews erschien
2018 unter dem Titel Café Deutschland. Im Gesprich mit der ersten Kunstszene der

BRD.*

Das Feuilleton des Bayerischen Rundfunks lieB 2018, 50 Jahre spéter, die Miinchner
Geschichte der 1960er Jahre in einer Horspiel-Serie wiederaufleben. Der Filmhistoriker
Friedemann Beyer interviewte verschiedene Zeitzeugen aus der Kunst- und Musikszene
sowie Schliisselfiguren der Miinchner Protestbewegung von 1968. Die Aussagen der
Zeitzeugen bilden in Form der Oral History einen elementaren Bestandteil in der kunst-

wissenschaftlichen und soziopolitischen Rekonstruktion der Miinchner Geschichte.?

Die Forschung zur Miinchner Kunst der 1960er Jahre hat sich bislang auf das Kiinst-
lerkollektiv SPUR mit den Kernmitgliedern Heimrad Prem, Helmut Sturm, Hans Peter
(HP) Zimmer und Lothar Fischer konzentriert. Ihr Schaffen wurde in etlichen Publika-
tionen und Ausstellungen weitreichend aufgearbeitet.>* Auch ihre Schwestergruppe WIR
mit den Mitgliedern Heino Naujoks, Florian Ko6hler, Helmut Rieger, Reinhold Heller und
Hans Matthdus Bachmayer sowie die 1965 gemeinsam mit SPUR gegriindete Gruppe
Geflecht findet in der Kunstwissenschaft reichlich Beachtung.?! Fiir diese Dissertation
war insbesondere die 1995 von Pia Dornacher herausgegebene Monografie mit Werkver-

zeichnis zu Heimrad Prem von Relevanz.’? Darin arbeitet Dornacher nicht nur Prems

2 Vgl. LeuthdufBer 2018. Die Interviews stehen auch online zur Verfiigung.

2 Die Manuskripte der Horspiele mit den transkribierten Interviews wurden vom Bayerischen Feuilleton
zur Verfiigung gestellt. (Beyer 2015; Beyer 2018; Fricke 2018; Manuskripte im Archiv der Autorin
(ALS)).

30 Vgl. Weihrauch/Kellner 1979; Dornacher 1999; Birnie Danzker/Dornacher 2006; Horner 2014,
Miihling/Huttenlauch 2015 (beinhaltet erstmals englische Ubersetzungen der SPUR-Manifeste und
Flugblitter).

31 Vgl. Lindemann, in: Weltkunst, Nr. 11, Juni (1990), S. 1702-05; Gruppe Geflecht: Arbeiten von 1965—
1968, Kat. Ausst. Rathausgalerie der Landeshauptstadt Miinchen, Miinchen 2007; Gruppe WIR. 1959-65,
Kat. Ausst. Museum Lothar Fischer, Neumarkt i. d. Oberpfalz, Miinchen 2015.

32 Vgl. Dornacher 1995.



(Euvre intensiv auf, sie beleuchtet auch die lokalen Umsténde fiir dessen Entstehung und
gibt damit einen wichtigen Einblick in das allgemeine Miinchner Kunstschaffen in den
1960er Jahren. Auch die Pop Art-Phase in Prems Werk wird hervorgehoben. Neben dem
Werkverzeichnis beinhaltet die Publikation viele private Dokumente, die Aufschluss liber

die Verflechtungen innerhalb der Miinchner Kunstszene geben.

Wie aus Heimrad Prems Tagebuchnotizen, die 2013 von dessen Ehefrau Monika ver-
offentlicht wurden,*? oder den Interview-Aussagen von Heino Naujoks hervorgeht, stand
Langer in engem Kontakt zu den beiden Kiinstlergruppen SPUR und WIR. Sie nahmen
an den gleichen Ausstellungen teil und waren 1960 an der Etablierung der Freien Miinch-
ner und Deutschen Kiinstlerschaft e. V. beteiligt. Kiinstlerische Einzelpositionen in Miin-
chen wurden bislang kaum wissenschaftlich untersucht. Das Werk des friih verstorbenen
Malers Uwe Lausen bildet dabei eine Ausnahme und wird in jiingerer Zeit intensiv von
Selima Niggl aufgearbeitet.’ Die fortgeschrittene Forschungslage zu den genannten
Kiinstlern unterstiitzt diese Dissertation fundamental, da sie das unmittelbare Umfeld zu
Langer reprisentierten und die Gruppe von Kiinstlern definiert, die ab Mitte der 1960er
Jahre an der Formulierung einer Miinchner Pop Art beteiligt waren.

Die Miinchner Maler Dieter Stover (1922-1984), Walter Raum (1923-2009) und Hannes
Strauf3 standen Langer personlich sehr nahe. Da sie in den 1960er Jahren den informellen
Bildlésungen verbunden bleiben und keine Rolle in dem fiir meine Studie wichtigen

Kontext der Pop Art spielen, fallen sie jedoch aus dem Untersuchungsrahmen heraus.

Eine wertvolle Dokumentation zur Miinchner Kunst der 1960er Jahre, die sich nicht nur
auf die prdsenten Kiinstlergruppen konzentriert, ist Nina Kellers Report iiber junge
Kiinstler in Miinchen von 1968.3% Keller besuchte 1967 verschiedene junge Kiinstler*in-
nen in ihren Ateliers und befragte sie zur Miinchner Kunstsituation. Trotz Kellers An-
spruch, das beengte Blickfeld zum Kunstschaffen in Miinchen zu erweitern und bisher
unbekanntere Positionen zu zeigen, prasentiert sie mit Ludi Armbruster und einer kurzen
Erwihnung von Maria Reuter lediglich zwei weibliche Positionen. Neben der Kunstszene

interviewte Keller auch junge Kulturschaffende aus den Bereichen Musik und Theater.

3 Vegl. Prem 2013.

3 Vgl. Lausen 1984 (1); Lausen 2010; Selima Niggl, Ubermorgen bin ich tot. Zu Leben und Werk von
Uwe Lausen (1941-1970), K6In, voraussichtlich Herbst 2020.

3 Vgl. Keller 1968.



Trotz der umfangreichen kunstwissenschaftlichen Aufarbeitung der Gruppe SPUR, haben
sich bisher nur wenige Publikationen oder Beitrdge eingehender mit der aus threm Werk
so radikal hervorstechenden Pop Art-Phase befasst.>® Das liegt vor allem daran, dass sich
die Gruppe SPUR wenig als Kollektiv mit der Pop Art beschéftigte. Die einzelnen Kiinst-
ler experimentierten vielmehr auflerhalb der Gruppenarbeiten in ihrem jeweils individu-
ellen Werk mit der Pop Art. Die Publikation Dritte Welle: Die Gruppe SPUR, der Pop
und die Politik, die 2013 anlésslich einer Ausstellung in der Kunsthalle Kiel von Annette
Hiisch herausgegeben wurde,’” versucht dennoch eine eingehende Beleuchtung der Pop
Art im kiinstlerischen Schaffen der SPUR. Neben ausfiihrlichen Beitrdgen zur SPUR und
ihrer Beziehungen zu politisch aktiven Kiinstlern und Gruppierungen — so etwa zu Asger
Jorn und der Pariser Situationistischen Internationale —, bleibt die Pop Art doch nur ein
Randphénomen der Publikation. In einem knappen Beitrag von Dorte Zbikowski wird die
Auseinandersetzung der SPUR-Kiinstler mit der Pop Art in Zusammenhang mit Uwe
Lausen beschrieben, der diese maBgeblich zur Beschiftigung mit Pop angeregt hatte.>® In
einem weiteren Beitrag werden ausgewihlte Pop-Adaptionen der SPUR-Mitglieder ein-
gehender untersucht,*® eine Eingliederung in den Kontext ihrer Entstehung mit einer Be-
leuchtung des kiinstlerischen Klimas in Miinchen unter dem Einbezug der Pop Art wird

jedoch nicht gegeben.

Die seit den 2000er Jahren zunehmende kunstwissenschaftliche Aufarbeitung der Pop Art
als eines globalen Phianomens und threm Auswirken auf das Kunstschaffen in Europa
schlieBt die Miinchner Pop-Positionen weitestgehend aus.*® Die europdischen und deut-
schen Ausstellungen zur Pop Art werfen meist Fragen zu etwaigen Wechselwirkungen
mit der nordamerikanischen Kunst auf und diskutieren, ob eine eigenstindige europidische

— beziehungsweise deutsche — Pop Art existiert.

36 Vgl. zur Beschiftigung der Gruppe SPUR mit der Pop Art: Walter Grasskamp: Freizeitgesellschaft.
Flamingos, Farbtafeln, Braunwerte. Kapitalistischer Realismus und German Pop, in: Europop 2008, S.
190-225, v. a. S. 206ff; Ilona Czerny, Die Gruppe SPUR (1957-1965). Ein Kiinstlerphdnomen zwischen
Miinchner Kunstszene und internationalem Anspruch, Wien 2008, S. 299-302; Manuela Kamp, ,,Polit
Pop* — Politisch engagierte Werke in der deutschen Pop Art, Diss. Univ. Bochum 1997, S. 13; Dornacher
1995, S. 101.

37 Vgl. Hiisch 2013.

3 Dorte Zbikowski: Pop-Art — Im Dialog mit Uwe Lausen, in: Hiisch 2013, S. 222f ., hier S. 223.

39 Dérte Zbikowski: Provozieren, Uberraschen, Wandelbar bleiben. Die Gruppe SPUR und ihr Weg zu
einer Erneuerung der Malerei, in: Hiisch 2013, S. 134—173, hier S. 144f.

40 Internationale Ausstellungen zur européischen und deutschen Pop Art seit 2000 sind z. B.: Europop im
Kunsthaus Ziirich (2008), German Pop in der Schirn Kunsthalle, Frankfurt (2014—15), The World Goes
Pop in der Tate Modern, London (2015), I like Fortschritt. German POP Reloaded im Kunstmuseum,
Miihlheim an der Ruhr (2016), Leben mit Pop in der Kunsthalle Diisseldorf (2011) und Warhol 1968 im
Moderna Museet Stockholm (2018-19), die Warhols erste europidische Einzelausstellung in Stockholm
1968 rekonstruierte.
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Die Rezeptionsgeschichte der Pop Art in Deutschland wurde bis zur Jahrtausendwende
nur teilweise beleuchtet.*! Diese Forschungsliicke geschlossen hat Jochen Link in seiner
2000 publizierten Dissertation Pop Art in Deutschland. Die Rezeption der amerikani-
schen und englischen Pop Art durch deutsche Museen, Galerien, Sammler und ausge-
wéhlte Zeitungen in der Zeit von 1959 bis 1972.*> Darin widmet er sich anhand der
Auswertung von Zeitungsrezensionen, Ausstellungen in Galerien und Museen sowie der
Ankaufslisten deutscher Museen umfassend der faktischen und institutionellen Rezep-
tionsgeschichte der nordamerikanischen und englischen Pop Art. Wihrend seiner For-
schungsarbeit in den spaten 1990er Jahren konnte Link noch eine Reihe von Zeitgenossen
befragen, die inzwischen zum Teil verstorben sind. Seine Untersuchungsergebnisse, ins-
besondere der Zeitzeugengespriache, bilden eine wichtige Grundlage fiir diese Disser-

tation und die Frage nach der Rezeption der Pop Art in Miinchen.

2009 versuchte die Miinchner Galerie van de Loo in der Ausstellung Bavarian Way of
Pop, die Frage nach einer Pop Art-Szene im Miinchen der 1960er Jahre erstmals zu be-
antworten. In der Schau wurden die Werke der SPUR- und WIR-Kiinstler sowie von Ludi
Armbruster, Uwe Lausen und Michael Langer gezeigt. Dabei wurde auf die marginale

kunstwissenschaftliche Beachtung einer Miinchner Pop Art hingewiesen:

Es ist in Vergessenheit geraten, dass die insbesondere in der zweiten Halfte der 60er
Jahre mit groBer Wucht in die Kunstwelt einbrechenden Einfliisse aus England und
Amerika auch hier [in Miinchen] unverwechselbare Spuren hinterlieBen. Dies liegt
daran, dass sich viele der in dieser Ausstellung versammelten Kiinstler im Nachhinein

von der Pop Art distanzierten.*?

Die Ausstellung German Pop richtete 2014 ebenfalls das Licht auf den bisher unbeach-
teten Munich Pop.** Fiir die Frankfurter Schau wurden dieselben Miinchner Positionen
ausgewdhlt, die 2009 in der Galerie van de Loo présentiert wurden. Somit kann diesem
kleinen und eng verflochtenen Kreis an Kunstschaffenden eine zentrale Rolle in der Frage

nach einer Miinchner Pop Art zugeschrieben werden.

41 Phyllis Tuchmanns Artikel American Art in Germany. The History of a Phenomenon von 1970 repri-
sentierte eine der ersten Diskussionen iiber die Beziehung von amerikanischer Kunst und ihrer Rezeption
in Deutschland. (Vgl. dies.: American Art in Germany. The History of a Phenomenon, in: Artforum, Vol.
9,Nr. 3, (1970), S. 58-69).

42 Vgl. Link 2000.

43 Pressetext: Bavarian Way of Pop, Ausstellung Galerie van de Loo Miinchen, 11.9.-31.10.2009, in:
Monopol Magazin, archiv.monopol-magazin.de/kalender/termin/20104226/galerie-van-de-loo/Bavarian-
Way-of-Pop-Art-Momentaufnahmen-aus-den-60er-Jahren.html.

4 Vel. Niggl 2014.
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Im begleitenden Katalog zu German Pop*® untersucht Selima Niggl auch die Rolle des
Galeristen Otto van de Loo in einer Verbreitung der Pop Art in Miinchen. Weitere Schliis-
selinstitutionen wie die Galerie Friedrich & Dahlem oder die Avant Art Galerie Casa
werden nur am Rande oder gar nicht erwdhnt. Gibt dieser Katalog einen ersten Einblick
in die Rezeption und kiinstlerischen Adaptionen der amerikanischen Pop Art in Miinchen,
konnten die umfassenden Zusammenhédnge und Wechselbeziehungen stets nur tangiert
werden. Die Ausstellung bildet nichtsdestotrotz einen wertvollen Forschungsansatz, den

es weiterzufiihren gilt.

Die Forschung zur Miinchner Kunstgeschichte der 1960er Jahre hat sich hauptséchlich
auf Kiinstlerkollektive und wenige Einzelpositionen konzentriert sowie der kurzen und
stiirmischen Pop Art-Phase kaum Beachtung geschenkt. Von Michael Langers Werk aus-
gehend soll diese Miinchner Pop-Episode sichtbar gemacht werden. Die bereits bestehen-
den Ansitze wie durch die German Pop-Ausstellung miissen umfassender ausgefiihrt
werden. Nur so kann das in vielen Forschungsarbeiten vertretene Verstdndnis von Pop
Art als einer amerikanischen Kunstbewegung korrigiert und zu einem globalen Phéino-
men vervollstandigt werden. Es geht in dieser Studie nicht darum, eine weitere deutsche
Pop-Position aufzuarbeiten, sondern neue Erkenntnisse liber eine mogliche Neukonturie-
rung des Begriffs ,,Pop Art* zu bringen. Miinchner Pop-Positionen sollen in der Kunst-
geschichtsforschung nicht als bayerische Epigonen der amerikanischen Pop Art behan-
delt, sondern als Vertreter einer eigenstandigen Bildsprache verstanden werden.

Zudem beabsichtigt diese Arbeit, den in der Forschung erweckten Anschein, Pop in Miin-
chen wiére vorrangig in den sowieso progressiv eingestellten Kiinstlergruppen SPUR und
WIR entstanden, zu korrigieren. Auch zuvor gegenstandslos arbeitende und nicht in Kol-
lektiven auftretende Kiinstler wie Michael Langer haben im Kontext der aufstrebenden
amerikanischen Pop Art zu neuen Bildlosungen gefunden. Diese bisher unbeachteten
kiinstlerischen Ergebnisse miissen in die Historiografie der Miinchner Nachkriegskunst

aufgenommen werden.

4 Vgl. German Pop 2014.
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1.3. Fragestellung und Methodik

Das Ziel der Dissertation ist die Rekonstruktion und Analyse von Michael Langers Ma-
lerei ab Mitte der 1960er Jahre. Sie soll in ihren zeit- und lokalhistorischen Kontext ein-
geordnet werden und ein neues Licht auf die Situation der Miinchner Kunstszene dieser
Zeit werfen. Etwaige Interdependenzen zwischen Langers Malerei, der allgemeinen
Kunstproduktion, der Kunst- und Ausstellungspolitik sollen dabei aufgedeckt werden.
Langers ,,absurder Realismus* wird als eine zeitkritische Bildsprache betrachtet, in der
sich sowohl die Rezeption der amerikanischen Pop Art als auch das revolutionire Klima

der 1960er Jahre in Miinchen widerspiegeln.

Zu Beginn einer Analyse kunstédsthetischer und -politischer Zusammenhidnge muss der
zeitliche Rahmen festgelegt werden. Denn der Zeitraum — die 1960er Jahre — bedeutet in
diesem Fall nicht lediglich die Jahre von 1960 bis 1969. Alle Ereignisse dieses Jahr-
zehntes tragen ihre Wurzeln viel frither, in den kunstpolitischen Entwicklungen der
1950er Jahre, wenn nicht gar seit Kriegsende. Auch die Folgen der 1960er Jahre — ins-
besondere der Jahresdatierung ,,1968%, die in der Geschichtswissenschaft als Zasur und
Ursprung fiir die Folgen eines Gesellschaftswandels betrachtet wird — sind noch Jahr-
zehnte spiter spiirbar. Nicht ohne Grund spricht man von den ,,Jangen sechziger Jah-
ren®.*® Der Schwerpunkt dieser Dissertation liegt zwar auf den Jahren von 1964 bis 1969,

die Untersuchungen setzen jedoch schon 1949 ein und reichen bis 1990.

Der erste groBBe Themenkomplex der Arbeit umfasst den Prozess von Langers Eintritt in
die Miinchner Kunstszene 1949 und seiner frithen informellen Bildproduktion bis zu
seinen Arbeiten von 1965, die erstmals konkrete Elemente der amerikanischen Pop Art
adaptieren. Sein kiinstlerischer Wandel ist begleitet von einer bestindigen Suche nach
einer neuen Figuration. Anhand verschiedener bildkiinstlerischer Experimente néhert er
sich dieser sukzessive. Welche kunstpolitischen und -theoretischen Parameter begleiten
diese stilistisch radikale Umorientierung? Auf welchem Wege nédhert er sich der mensch-
lichen Form an? Diese Fragen sollen in Anbetracht der fortschreitenden Formulierung

seines Hauptwerkes beantwortet werden.

46 Vgl. zur ausfiihrlichen zeitgeschichtlichen Untersuchung von 1968 und den ,,langen sechziger Jahren*
sowie deren Bedeutung fiir die sozio-politische Geschichte der Bundesrepublik Deutschland: Christina
von Hodenberg: Wo ,,1968% liegt: Reform und Revolte in der Bundesrepublik Deutschland, Géttingen
2006.
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Mit der allmihlichen Manifestation seiner neuen Bildsprache kommen deutliche Refe-
renzen zur Pop Art zum Vorschein. Der Hauptteil beschéftigt sich mit Langers Werkkon-
volut von 1963 bis 1969, das er in theoretischen Notizen als ,,absurden Realismus® be-
zeichnet.

Zunichst soll die Frage beantwortet werden, auf welchem Wege die Pop Art nach Miin-
chen kam und wie sie von Kiinstlerschaft und Kunstpolitik rezipiert wurde. Eine Unter-
suchung der Kunstproduktion, der 6ffentlichen und privaten Ausstellungspolitik, der
Rolle des Kunstmarkts, der Kunstkritik sowie gesellschaftspolitischer Rahmenfaktoren
erstellt ein umfassendes Bild von der Situation der Miinchner Kunstlandschaft unter dem
Einbezug der Pop Art. Dieser erste Abschnitt soll den Kontext fiir die weitere Analyse
von Langers Werk schaffen. Am Ende wird die Frage beantwortet, ob man im Miinchen
der 1960er Jahre von einem Pop-Boom sprechen kann.

Das folgende Kapitel beleuchtet die Phase, in der er Elemente des Comics mit einer ges-
tischen Pinselfiihrung verbindet. In diesen Bildern ist eine ambivalente Haltung zwischen
der populdrkulturellen Gegensténdlichkeit und der Abstraktion einer tradierten Malerei
zu verzeichnen.

Im weiteren Werkverlauf beginnt Langer das Verhiltnis von deskriptiver Pop Art und
gestischer Malerei zunehmend aufzulockern und in neuen Relationen zusammenzusetzen.
In seinen figurativen Bildern ndhert er sich einem neuen, von der amerikanischen Pop Art
ausgehenden Realismus. Darauf werden die Motive, Themen und Stilmittel in Langers
Werk untersucht, die Analogien zur Pop Art aufweisen.

Es ist deutlich festzustellen, dass Langer gleichzeitig kiinstlerische Strategien verwendet,
um eine kritische Distanz zur Pop-Asthetik und -Thematik aufzubauen. Dazu werden die
in der expressionistischen Malerei wurzelnden Gestaltungsprinzipien der Deformation
und Verzerrung untersucht, die Langer zur absurden Reprisentation verhelfen.

Der abschlieBende Themenkomplex wirft die Frage auf, ob sein Konzept des ,,absurden
Realismus* letztendlich als missgliickt bezeichnet werden muss. Da er 1969 die Malerei
fiir mehr als 20 Jahre einstellte, werden die personlichen, gesellschaftspolitischen und
kulturellen Rahmenbedingungen, die diese Entscheidung begiinstigten, beleuchtet. An-
schlieBend werden die nach dem Ende seiner Malerei aufgenommenen Wege iiber den
Experimentalfilm und das Schreiben kunsttheoretischer Texte analysiert und mit seinem

malerischen Werk in Verbindung gebracht.
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Das Buch baut sich in zwei Teilen auf: Der erste legt alle quellen- und werkbezogenen
Forschungserkenntnisse sowie biografischen Recherchen dar — und der zweite Teil bein-
haltet ein vollstindiges Werkverzeichnis seiner Gemilde von 1963 bis 1969. Die mate-
rialtechnische Eingrenzung des Werkkataloges erfolgt in Konzentration auf die Gemalde.
Die Aufnahme seiner Gouachen, Aquarelle und Zeichnungen, die in grofer Anzahl als
seine Olgemilde begleitende Studien entstanden sind, wiirde den Rahmen dieses Ver-
zeichnisses sprengen. Auch die zeitliche Begrenzung ergibt sich aus einer in meinem
Forschungsrahmen nicht zu bewiltigenden Anzahl an Werken, die wihrend der spéten
1940er Jahre bis heute entstanden sind. Der Fokus liegt auf den Werken, die Langers

Hauptwerk bilden und das Ende einer langen experimentellen Entwicklung definieren.

Bei der Untersuchung muss beriicksichtigt werden, dass sich Erkenntnisse sowohl {iber
das Leben und Werk Langers als auch iiber die Miinchner Kunstszene nicht nur aus
Zeitdokumenten und einer quellenbezogenen Recherche gewinnen lassen konnen. Wie
schon im Forschungsiiberblick gezeigt wurde, sind fiir ein vollstdndiges Bild gerade die
personlichen Geschichten und Motive hinter den Fakten — die sogenannten ,,soft facts* —
von Bedeutung. Da Langer schon vor Beginn dieser Untersuchung erkrankt ist, war die
Materialbeschaffung zu groBBen Teilen von der Unterstlitzung seiner Frau Alina Dobr-
zecki-Langer, ehemaliger Kiinstlerkollegen und ihrer Nachfahren abhéngig. Die Suche
nach Miinchner Zeitzeugen aus den 1960er Jahren gestaltete sich als schwierig, da ein
Grofteil dieser Personen bereits verstorben ist oder altersbedingt kein Interview mehr
geben konnte. Umso wertvoller sind die Gespriche, die gefiihrt werden konnten — mit
dem Ziel, Authentizitdt und direkte Informationen zu erhalten, die aus den schriftlichen
Quellen nicht zu gewinnen waren. Die Aussagen des ehemaligen Mitglieds der WIR-
Kiinstlergruppe, Heino Naujoks, waren von grofer Bedeutung.*” Nicht nur konnte er
einen unvergleichlich personlichen Einblick in die Beziehungen unter den Kiinstlern, ihre
Kunstproduktion und politischen Aktionen geben. Er hat auch private Dokumente sowie
die Ausstellungskataloge des Miinchner Herbstsalons bereitgestellt. Die Witwe des Ma-
lers Walter Raum, der ein lebenslanger Freund von Langer war, konnte interessante Ge-
schichten und Anekdoten aus den 1960er Jahren weitergeben.*® Von Erinnerungen an
gemeinsame Abendessen und Ausstellungsbesuche bis hin zu Heimrad Prems legendéren
und exzessiven ,,Weillen Festen* auf dem Land ermdglichte Christine Raum mit ihren

privaten Riickblicken einen Einblick in Langers damaliges Umfeld.

47 Gespréch mit Heino Naujoks, 15.11.2016 (ALS).
48 Gespréch mit Christine Raum, 3.2.2017 (ALS).
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Die personlichen Gespriache konnten die quellenbezogene Forschung groftenteils be-
kraftigen und stellen als Untersuchungsmethode in Form der Oral History einen wich-
tigen Bestandteil dieser Arbeit dar. Grundsitzlich unterscheidet sich die Anwendung der
Oral History-Methode in der Kunstwissenschaft von den allgemeinen Geschichtswis-
senschaften. In der Kunstwissenschaft spricht man von einem ,,Experteninterview*, in
dem ein konkretes Forschungsinteresse oder Kunstwerk im Mittelpunkt steht. Der Inter-
viewer stellt hier konkrete Fragen und leitet das Gesprach. Die Geschichtswissenschaften
bezeichnen die Methodik als ,,biografisches Interview*. Hier sollen historische Situa-
tionen als kollektive Erfahrung rekonstruiert werden. Dafiir hilt sich der Interviewer zu-
riick und ldsst die Zeitzeugen frei erzihlen.*

Es muss jedoch auch auf die Problematik der Oral History hingewiesen werden. Person-
liche und teils sehr private Erinnerungen an Ereignisse, die schon {iber 50 Jahre zuriick-
liegen, sind hédufig subjektive Schilderungen. Auch das fortgeschrittene Alter mancher
Gespréchspartner fiihrt zu einem beeintrichtigten Erinnerungsvermogen. Die Aussagen
der Zeitzeugen miissen daher kritisch betrachtet und auch weitgehend iiberpriift werden.
Der Kontext der Quelle muss analysiert und etwaige Widerspriiche der Aussage miissen
dargelegt werden. So datierte beispielsweise Heino Naujoks im Gespriach die Griindung
des Vereins Freie Miinchner und Deutsche Kiinstlerschaft auf das Friihjahr 1960. Im wei-
teren Rechercheverlauf stellte sich heraus, dass der Vereins bereits im Dezember 1959
gegriindet wurde. Somit erscheint Naujoks® Aussage als widerspriichlich. Moglicher-
weise erinnerte sich der Kiinstler an ein erstes grof3es Treffen aller Vereinsmitglieder oder
eine Versammlung zur Planung der ersten Ausstellung des Vereins. Trotz der Problema-
tik der Oral History-Methodik ist die Rekonstruktion Langers unmittelbaren Umfeldes
elementar fiir diese Dissertation, da von ihm selbst kaum eigene Berichte, Aufzeichnun-
gen, Interviews oder Fotografien aus den 1960er Jahren existieren.

Das Werkverzeichnis konnte auf Grundlage des umfangreichen privaten Werkbestandes
rekonstruiert werden. Viele weitere Arbeiten sind inzwischen im Besitz von Galerien,
privaten Kunstsammlern und wenigen Museen. Hier unterstiitzten der Kunstsammler
Helmut Klewan, der Stuttgarter Kiinstler Wolfgang Neumann, der Karlsruher Galerist
Clemens Thimme und Prof. Axel Heil vom ZKM Karlsruhe die Zusammentragung von

Langers Werken.

49 Gregor Spuhler: Das Interview als Quelle historischer Erkenntnis, in: Dora Imhof/Sibylle Omlin (Hg.):
Interviews. Oral History in Kunstwissenschaft und Kunst, Miinchen 2010, S. 15-27, hier S. 16ff. In mei-
ner Arbeit fanden beide Methoden Anwendung: Wurde im Interview mit Heino Naujoks ein konkretes
Interesse an der Miinchner Pop-Rezeption und der Beziehungen unter den Miinchner Kiinstlern fokus-
siert, ging es im Gespridch mit Langers Ehefrau und Christine Raum darum, Langers biografisches und
personliches Umfeld zu rekonstruieren.
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Auch die Kunstgeschichte der 1960er Jahre tangiert verschiedene wissenschaftliche Be-
reiche. Daher ist es notwendig, den Beitrag von Michael Langer sowie dessen Einbindung
in den Kontext seiner Entstehung nicht nur aus kunstwissenschaftlicher Sicht zu be-
trachten. Die biografische Komponente des Kiinstlers wird mit einer Untersuchung aus
sozial- und kulturhistorischer Perspektive auf einer zeit- und ortsspezifischen Ebene zu-
sammentreffen. Forschungen zur Miinchner Stadtgeschichte verbinden sich mit den The-
orien internationaler Kunstkritiker*innen. Die Einbindung politischer, 6konomischer und
gesellschaftlicher Faktoren ist wesentlich fiir die Beleuchtung der komplexen Zusam-
menhinge. Mit einer Netzwerkanalyse, einer Untersuchung der 6ffentlichen wie privaten
Ausstellungspolitik und einer rezeptionsgeschichtlichen Analyse kénnen etwaige Wech-
selbeziehungen zwischen der Malerei Langers und der Miinchner Kunstsituation im Spie-
gel der transnationalen Pop Art-Bewegung aufgedeckt werden. Das Zusammenspiel der
verschiedenen Disziplinen ist interessant, da ein Bereich stets die Entwicklungen des
anderen bedingt. Nicht zufallig etablierte sich in den 1960er Jahren in Grof3britannien ein
neuer methodischer Ansatz — die sogenannten ,,Cultural Studies*>® —, der sich durch eine
interdisziplindre Untersuchung der Zusammenhéinge und Verkettungen von Kultur und

Gesellschaft auszeichnet.

Die Interpretation von Langers (Euvre kann durch eine analytische Betrachtung moti-
vischer, stilistischer und technischer Merkmale erfolgen. Primér werden auf zwei metho-
dische Vorgehensweisen zuriickgegriffen: Zunichst auf die ikonografische und ikonolo-
gische Methode, bei der die Elemente und Motive seiner Bilder analysiert und als sym-
bolische Bedeutungstriager zu bestimmten Themen identifiziert werden. Weiter wird der
Einsatz eines formalistischen Betrachtungsprinzips, der Untersuchung von Farbe, Linie,
Form, Perspektive und Komposition zum Verstindnis der Werke beitragen. Auch die
semiotische Untersuchung seiner Sprechblasen und Satzfragmente, in denen Langer mit

Zeichen- und Wortelementen experimentiert, ist Teil der Forschungsarbeit.

An dieser Stelle soll zur sprachlichen Gestaltung dieser Arbeit angemerkt werden: Es

wird stets eine gendergerechte Formulierung angewandt. Ist von ,,den Kiinstlern* oder

% Vgl. Richard Hoggart: Contemporary Cultural Studies. An Approach to the Study of Literature and
Society, University of Birmingham, Centre for Contemporary Cultural Studies, Birmingham 1969; Oliver
Marchart: Cultural Studies, Miinchen 2008.
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,,den Miinchner Malern“ die Rede, dann sind damit tatsdchlich rein mannliche Zusam-
menschliisse gemeint. Die Arbeit konzentriert sich auf die bildkiinstlerische Gattung der
Malerei. Ist von der ,,Kunst Langers* oder einem Zeitgenossen die Rede, so bezieht sich
dies — sofern nicht anders bezeichnet — auf das Ausdrucksmedium der Malerei. Die in
dieser Dissertation hdufig verwendete Bezeichnung ,,Westdeutschland* meint die Gesell-
schaft der Bundesrepublik Deutschland, die am 23. Mai 1949 aus den westlichen (eng-
lischen, amerikanischen und franzdsischen) Besatzungszonen gegriindet wurde. Der
Osten der heutigen Bundesrepublik Deutschland gehorte damals zu der aus der sowjeti-
schen Besatzungszone hervorgegangenen Deutschen Demokratischen Republik (DDR)

an und spielt in dieser Untersuchung keine wesentliche Rolle.

Da sich diese Arbeit mit der Rolle der englischen und amerikanischen Pop Art im Werk
von Michael Langer sowie innerhalb der Miinchner Kunstszene der 1960er Jahre beschéf-
tigt, soll fiir ein besseres Verstindnis vorab eine Definition des komplexen Begriffes ge-
geben werden. Auch die kunsthistorische Eingrenzung der ihr zugehdrigen Kiinstler und
ithrer stiltypischen Merkmale soll knapp dargelegt werden.

Eine ausfiihrliche kritische Dekonstruktion des fiir diese Forschungsarbeit titelgebenden
und einem Oxymoron gleichkommenden Begriffs des ,,absurden Realismus* — eine von
Langer 1966 selbstgewidhlte Formulierung fiir seine Bildsprache — wird anhand der Werk-

analyse vorgenommen.
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1.4. “What is Pop Art?* Definition und Eingrenzung von Pop-Art

Das Aufkommen der Pop Art in New York zu Beginn der 1960er Jahre glich einem
kiinstlerischen ,,Urknall“.’' Es gab keine geschichtlichen Wegbereiter und keine theore-
tischen Manifestationen wie etwa bei den franzdsischen Nouveaux Réalistes oder der
englischen Independent Group, die grundlegend dieselben Ziele einer neuen Einbindung
der Realitdt in die Kunst verfolgten. Insbesondere die Verfechter des Abstract Expres-
sionism, so etwa die Kunstkritiker Clement Greenberg und Harold Rosenberg, reagierten
auf die Pop Art schockiert.’? Die definitorischen Probleme liegen also zunéchst darin,
dass es sich nicht um eine klar umrissene Kiinstlergruppe mit theoretischem Fundament
handelt.

Entscheidend fiir die Etablierung jener Kiinstler, die spater zum Kern der Pop Art gezéhlt
werden, war die Ausstellung New Realists in der Sidney Janis Gallery in New York, die
am 1. November 1962 erdffnete und Werke franzdsischer und amerikanischer Avantgar-
dekiinstler*innen présentierte. Die gezeigten US-amerikanischen Kiinstler waren Wayne
Thiebaud, Roy Lichtenstein, Andy Warhol, Claes Oldenburg, James Rosenquist, Jim
Dine, Robert Indiana, Tom Wesselmann und George Segal. Diese Kerngruppe wird in
nachfolgenden Untersuchungen hiufig erweitert oder reduziert. Jochen Link ergédnzt die
Auswahl beispielsweise mit den Kiinstlern Allen D’ Arcangelo, John Chamberlain, Larry
Rivers, den Kalifornier Mel Ramos sowie den Vorreitern Jasper Johns und Robert
Rauschenberg. AuBlerdem zéhlt er zu den Hauptvertretern der englischen Pop Art Peter
Blake, Richard Hamilton, David Hockney, Allen Jones, Ronald B. Kitaj, Eduardo
Paolozzi, Peter Phillips und Joe Tilson.>?

Obwohl ein einheitlicher Stil im Werk so unterschiedlicher Kiinstler wie Warhol und
Thiebaud schwer zu definieren ist, konnen dennoch allgemeine Merkmale, die mehrheit-
lich auf die amerikanische Pop Art zutreffen, dargelegt werden. Zunéchst beziehen sie
sich motivisch alle auf die unmittelbare massenkulturelle Bilderwelt: Zeitungen, Nach-
richten, Werbung, Comic-Strips, Hollywood-Filme und Plakate. Das gesellschaftspoli-
tische Tagesgeschehen, der amerikanische Alltag und die aufkommende Massen- und
Konsumkultur sind die grundlegenden Themen. Thre technischen Gestaltungsmethoden
entnehmen viele Pop-Kiinstler*innen ebenfalls den Massenmedien, so etwa den repro-

duzierenden Drucktechniken oder der Fotografie. Die coolness der Bilder wird durch

5! Freitag 1993, S. 1.
32 Vgl. Greenberg 1961; Rosenberg 1966.
33 Link 2000, S. 20.
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grelle und monochrome Farbflachen und klare Konturen hervorgerufen. In Anlehnung an
die vervielfdltigenden Techniken der Massenkultur — oder schlichtweg durch ithre Ver-
wendung — vermeiden die meisten Pop-Kiinstler*innen eine individuelle kiinstlerische
Handschrift. Stilistische Merkmale der englischen Pop-Art kdnnen kaum einheitlich be-
schrieben werden. Die Englénder orientieren sich zwar gleichermaf3en an der populér-
kulturellen Bilderwelt, verbinden diese trivialen Motive jedoch meist mit einer in der
europdischen Malerei wurzelnden Bildsprache.

Gilt die Pop Art heute in vielen Forschungskontexten als unumstritten US-amerikani-
sches Kunstphéinomen,* wurde der Begriff ,Pop Art“ bereits 1954 in England von
Lawrence Alloway sowie 1957 von Richard Hamilton der Londoner Independent Group
begriindet.’>> Etabliert hat er sich daraufhin durch die zuvor noch als New Realists be-
zeichneten amerikanischen Kiinstler Anfang der 1960er Jahre.>® Die US-amerikanische
Pragung des Begriffs wird zudem dadurch verstirkt, dass sich die Mitglieder der Inde-
pendent Group in ihren Werken an der Konsum- und Populédrkultur der USA orientieren.
Sie integrieren Fragmente amerikanischer Hochglanzmagazine und Werbebroschiiren in
ihre Arbeiten und waren, wie Hamilton betont, von der innovativen, witzigen und kithnen
Kunst der Amerikaner, im Gegensatz zur traditionsverbundenen europdischen Kunst,
begeistert.”’

Doch auch in New York gab es damals groen Diskussionsbedarf iiber die Eingrenzung
von Pop Art. Sie wurde unter anderem am 13. Dezember 1962 auf einem von Henry
Geldzahler geleiteten Symposium im New Yorker Museum of Modern Art diskutiert.>8
Der amerikanische Kunstkritiker G. R. Swenson fiihrte fiir die internationale Zeitschrift
ARTnews unter dem Titel What is Pop Art? eine Serie von Interviews.>* Aus den Aussa-
gen geht mehrheitlich hervor, dass Pop nach der Ubersittigung durch den Abstrakten
Expressionismus fiir die Kiinstler wie ein ,,Wiedereintritt in die Welt* sei und den

,,amerikanischen Traum — optimistisch, iippig und naiv‘ verkorpert.°

> Walter Grasskamp: Die zweite Erfindung Amerikas. Britische Pop Art als Exotismus betrachtet, in:
Europop 2008, S. 60.

35 Alloway bezeichnet mit pop art die Bilderwelt der Popularkultur (Magazine, Comic-Strips, Filmplakate
und Werbung). Die erste, heute vielzitierte Formulierung dafiir, was Pop Art inhaltlich sein sollte, stammt
aus einem Brief Hamiltons vom 16. Januar 1957 an die beiden Architekten Peter und Alison Smithson:
,,Pop Art is: Popular (designed for the mass audience) / Transient (short-term solution) / Expendable
(easily forgotten) / Low cost / Mass produced / Young (aimed at youth) / Witty / Sexy / Gimmicky /
Glamorous / Big business.“ (Vgl. Madoff 1997, S. 5f.).

% Vgl. Max Kozloff: ,,Pop“ Culture, Metaphysical Disgust And The New Vulgarians, in: Art Interna-
tional, Mirz (1962), S. 35-36, wiederabgedruckt in: Madoff 1997, S. 29-32.

57 Hamilton 1965, S. 13.

8 Vgl. Arts Magazine, Nr. 37, April (1963), S. 37-42, wiederabgedruckt in: Marco Livingstone (Hg.):
Pop Art, Miinchen 1992, S. 42-58.

3 Vgl. Swenson 1963 und Swenson 1964.

60 Robert Indiana, in: Swenson 1963, S. 27.
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Gilt die nordamerikanische Pop Art als eine Reaktion auf die abstrakte Nachkriegskunst
der 1950er Jahre und Hinwendung zur duBleren Bilderwelt, gab es unabhidngig von den
Entwicklungen in Amerika und England auch in Kontinentaleuropa die unterschiedlich-
sten Bestrebungen, die unverbindliche Abstraktion infrage zu stellen. Somit ist es wich-
tig, den amerikanisierten Begriff ,,Pop Art einer kritischen Offnung zu unterziehen. Die
kiinstlerischen Erzeugnisse der Pariser Nouveaux Réalistes, des deutschen ,,Kapitalisti-
schen Realismus‘ oder jenen, die in Landern ohne Populér- und Konsumkultur entstan-
den sind, wie etwa von Hans Ticha in der DDR oder von Sirje Helme im russisch be-
setzten Estland, miissen in eine terminologische Untersuchung von Pop integriert werden.
Gleichermallen miissen die zahlreichen, aber hdufig nicht beachteten Bildlosungen weib-
licher Kiinstlerinnen, die sich mit den Themen des Pop auseinandersetzen, beriicksichtigt
werden.

Zwar hat der enge Kreis der New Yorker Kiinstler zu Beginn der 1960er Jahre die zen-
tralen Themen vorgeschrieben und kiinstlerisch am konsequentesten und radikalsten
verarbeitet. Doch ,,Pop Art“ sollte weniger als eine von einzelnen Kiinstlern und sich auf
die groflen westlichen Kunstzentren begrenzende Bewegung gesehen, sondern vielmehr
als ein ldnder- und geschlechteriibergreifendes Kunstphdnomen mit unterschiedlichsten
Ausprigungen verstanden werden.

Auch diese Dissertation hat das Ziel, den kanonischen Begriff ,,Pop Art* kritisch zu
hinterfragen und durch eine Untersuchung des Munich Pop und Michael Langers ,,absur-
den Realismus* neu zu konturieren. So wie Pop einst der ,,Knall* war, ,,der festgefiigte
Kategorien aufsprengt“,® muss nun die festgefahrene Terminologie ,,Pop Art“ erneut

gesprengt werden.

6! Beate Reese: German Pop: Die deutsche Antwort auf American Pop, in: dies./Hartmut Kraft (Hg.): 1
like Fortschritt. German Pop Reloaded, Koln 2016, S 12.
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2. Das Frithwerk und die Suche nach der verloren gegangenen Figuration

Seit 1950 bemiihe ich mich, meine kiinstlerischen Fahigkeiten auszu-
bilden [...]. Aber erst seit Mitte der Sechziger Jahre wurde mir bewusst,
dass meine kiinstlerische Arbeit erfolglos bleibt, wenn ich nicht auch
einen selbstidndigen, eigenwilligen und unverwechselbaren kiinstleri-
schen Weg finde. Mit anderen Worten: wenn ich nicht auch innovativ
male und zeichne. In den Sechziger Jahren begann ich deshalb mit der

bewussten Suche eines selbstindigen, kiinstlerisch innovativen We-

ges.!

Wie die amerikanische Pop Art entsteht auch Michael Langers ,,absurder Realismus*
keineswegs voraussetzungslos. Ermiidet von der Unverbindlichkeit und Konformitét der
gegenstandslosen Kunst, die nicht nur die Miinchner Nachkriegszeit jahrelang als
Kunstform symptomatisch repriasentierte, sucht er ab Mitte der 1960er Jahre nach einer
Reform seines kiinstlerischen Stils. Diese Suche wird begleitet von einem allgemeinen
Bediirfnis, dass die Kunst neue Inhalte braucht und wieder die unmittelbare Realitit an-
stelle der subjektiven Gefiithlswelt des Kunstschaffenden widerspiegeln muss. So kristal-
lisieren sich in Langers informellen Bildern der frithen 1960er Jahre Ansitze von Gegen-
stand, Form und Farbigkeit deutlich heraus und weisen auf die Suche nach einer neuen
Figuration hin. Es ist eine experimentelle Entwicklung, die um 1965 in einem radikalen
Kurswechsel seiner kiinstlerischen Ausdrucksweise gipfelt und die er fiir sich als einen
»absurden Realismus* erkennt. Dieses Kapitel erforscht in einem zeitlichen Rahmen von
1949 bis 1965 Langers Ausgangssituation und das Friihwerk. Da seine kiinstlerische
Umorientierung mit verschiedenen kunst- und sozio-politischen Ereignissen in Miinchen
zusammenhéngt, soll dieses Kapitel gleichermallen beleuchten, welche dulleren Faktoren
Langers kiinstlerischen Richtungswechsel — die Suche nach der im Dritten Reich zur Pro-

paganda missbrauchten und nach Kriegsende verdriangten Figuration — begiinstigten.

! Michael Langer: Rede, Ausstellungser6ffnung, Galerie im Taubenturm, Diessen 2005 (AML).
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2.1.L’art informel und ihr vermeintliches Freiheitsversprechen: Die

Ausgangssituation

Im Jahr 1949, das auch die politische Spaltung Deutschlands kennzeichnet, zog Michael
Langer von Hamburg? nach Miinchen, um an der Akademie (derzeit noch Hochschule)
der Bildenden Kiinste bei Xaver Fuhr (1898—-1973) Malerei zu studieren. Als er die
Miinchner Kunstszene kennenlernte, befand sich das Kulturleben, wie auf gesamter
westdeutscher Ebene, in einem zdhen Wiederherstellungsprozess und in einem Zustand
zwischen ,,allgemeiner Aufbruchsstimmung und tiefer Depression“.> Nur wenige der
Kiinstler*innen, die von den Nationalsozialisten ins Exil vertrieben wurden, kehrten mit
dem Kriegsende nach Deutschland zuriick. Viele Ateliers, Galerien und Sammlungen
moderner Kunst blieben geschlossen oder waren zerstort.* Wie Marita Krauss in ihrer
umfassenden Studie zur Miinchner Kulturpolitik in der Nachkriegszeit feststellt, forderte
die Kulturpolitik der Stadt hauptsidchlich den Bereich der darstellenden Kiinste, da sich
die ,,nachahmende® Darstellungsweise besser verwalten liee, als die individuelle
,,schopferische® Kunst eines unabhingigen Malers.> Krauss’ Untersuchung zeigt weiter,
dass der geringe Teil des Etats, der fiir die bildende Kunst gedacht war, hauptséchlich fiir
den Wiederaufbau der bereits etablierten Institutionen und Gruppierungen eingesetzt
wurde. Diese waren einfacher zu unterstiitzen als Einzelkiinstler*innen.® Durch die
schlechte wirtschaftliche Gesamtlage blieb zudem die private Forderung durch Kunst-
mazen*innen und Sammler*innen zumeist aus und machte es vielen Kunstschaffenden
fast zur Notwendigkeit, einer der grof3en Institutionen, Vereine oder Kiinstlergruppen bei-
zutreten.” Kiinstler*innen fiihrten ein isoliertes Dasein und mussten sich, wie Situations-
berichte in Zeitungen verdeutlichen, enorm schwierigen Arbeitsbedingungen stellen: Es
bestand nur erschwerter Zugang zu Materialien und Kiinstlerbedarf, gab kaum Kommu-
nikationsmoglichkeiten und keinen freien Wohnraum.® Auch der damals 21-jihrige
Langer litt unter der Situation, wie ein Schreiben des Syndikus der Kunstakademie an das

Miinchner Wohnungsamt vom 24. Februar 1951 zeigt:

2 Langer studierte von 1947—49 Zeichnung und Grafik an der Landeskunstschule Hamburg bei Prof.
Alfred Mahlau (1894-1967), einem wihrend der NS-Zeit bekannten Gebrauchsgrafiker, Maler, Innen-
architekt und Bithnendesigner.

3 Bettina und Karl Ruhrberg, in: Kunst des Westens 1996, S. 15-20, hier S. 15.

4Ebd.,S.5.

5 Krauss 1985, S. 55f.

¢ Gefordert wurden insbesondere das Historische Stadtmuseum, die Stidtische Galerie im Lenbachhaus
und die Puppentheatersammlung sowie die Grofle Kunstausstellung im Haus der Kunst und Kiinstler-
verbinde wie beispielsweise der Kunstgewerbeverein. (Ebd., S. 202).

"Ebd., S.201.

8 Jan Molitor: Der Mensch lebt nicht vom Brot allein, in: Die Zeit, 28.7.1949, S. 13 (BHS).
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[...] der Studierende [Langer] bewohnt seit etwa Juni 1950 ein Zimmer in der Georg-
von-Mayr-Str. 6 [...]. Wie er mitteilt, wurde er vom Wohnungsamt aufgefordert, die-
ses Zimmer bis 27. Februar 1951 zu rdumen. Es ist allgemein bekannt, dass die Woh-
nungsverhéltnisse, besonders fiir Studierende in Miinchen, besonders ungiinstig sind.
Langer konnte kein Zimmer zugewiesen werden, obwohl bemiiht ein anderes Zimmer
zu finden! Langer wird von seinem Klassen-Professor Xaver Fuhr als ein besonders
begabter Maler beurteilt, der eine iiberraschend gute Entwicklung zeigt. Trotz seiner
kurzen Studienzeit ist er bereits zum Meisterschiiler aufgeriickt. Es wire daher
bedauerlich, wenn die Fortsetzung seines kiinstlerischen Studiums in Miinchen durch

die Zimmerschwierigkeiten unterbrochen wiirde [...].°

Das bei einem Bombenangriff im Juli 1944 teilweise zerstorte Gebdude der Akademie
der Bildenden Kiinste befand sich zum Zeitpunkt von Langers Studienbeginn 1949 eben-
falls in einem schwierigen Wiederautbauprozess. Zudem war die Institution von zahl-
reichen internen Konflikten geprigt. Die auf westdeutscher Ebene ausgetragene Debatte
iiber die Zukunft der deutschen Kunst hat sich gleichermal3en in den Rdumen der Aka-
demie abgespielt. Unter den Professoren herrschten die unterschiedlichsten Ansichten
iiber die zukiinftigen Ausdrucksformen der Kunst. Auf der einen Seite kdmpften die Be-
fiirworter einer abstrakten und vollig gegenstandslosen Kunst, wie etwa der 1946 an die
Akademie berufene Maler Willi Geiger (1878—-1971). Auf der anderen Seite hielten ihre
Gegner bestindig an der klassischen Ateliertradition fest.!?

Langers Professor Xaver Fuhr, dessen Malerei als Synthese aus Elementen des Expres-
sionismus und der Neuen Sachlichkeit zu betrachten ist, nimmt in dieser Auseinander-
setzung eine Sonderrolle ein. 1946 scheint er den gegenstandslosen Tendenzen noch recht
offen gegeniiber,'! dndert jedoch zu Beginn der 1950er Jahre seine Toleranz gegeniiber
der abstrakten Malerei, wie ein Interview in der Zeitschrift Der Kunsthandel von 1952
belegt. Er erkléart darin, dass sich die gegenstandslosen Maler*innen ein ,,hochintellek-
tuelles Gebaren* geben wiirden, dem es an ,,seelischer Substanz* fehle. Seiner Meinung

nach sind die abstrakten Maler*innen ebenso ,,einseitig wie die Maler, die lediglich die

9 Brief des Syndikus Vonficht an das Miinchner Wohnungsamt, 24.2.1951, in: Registratur, Studentenakte
von Michael Langer (ABK).

10Vel. Horst G. Ludwig: Vom ,,Blauen Reiter zu ,,Frisch gestrichen®. Malerei in Miinchen im 20. Jahr-
hundert, Miinchen 1997, S. 188f.

11 _Ob wir konstruktiv selig werden, romantisch oder abstrakt [...], immer wird Emotion und geistiges
Bediirfnis die Richtung weisen und unterliegt keinem absoluten Werturteil.“ (Xaver Fuhr, in: Xaver Fuhr,
Kat. Ausst. Galerie Giinther Franke, Miinchen 1946, 0. S.).
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Natur kopieren wollen.!? Fiir ihn ist die Abstraktion eine bloBe Form der Dekoration.'?
Laut seinem Studenten Karl Wiinsch wurde er sogar zornig, wenn ein Bild seiner Schiiler
in Richtung der gegenstandslosen Malerei tendierte.'* Widerstrebt Fuhr die von progres-
siven Maler*innen vorangetriebene gegenstandslose Malerei, ist er gleichzeitig zutiefst
empdort tiber die Wiedereinstellung fritherer NS-Professoren wie dem Wand- und Deko-
rationsmaler Hermann Kaspar (1904-1986)."> Der im Dritten Reich diffamierte Fuhr
weigerte sich sogar, seinen Unterricht in den Rdumen der Akademie abzuhalten. Er
forderte seine Studierenden auf, zu ihm nach Nabburg in der Oberpfalz zu kommen, wo
er damals noch seinen Hauptwohnsitz hatte. Erst auf den Vorschlag von Franz Roh, er
solle doch einfach ,,provisorischen Unterricht mit provisorischem Kommen betreiben®, !¢
zog Fuhr 1951 nach Regensburg und kam alle zwei Wochen mit dem Zug nach Miinchen,
um seinen Unterricht abzuhalten. Diesen iibte er, wie er seinen Studierenden gegeniiber
betont, vor allem aus finanzieller Not aus.!”

Der Kunsthistoriker Axel Hubertus Zienicke befragte fiir die erste umfassende Mono-
grafie liber Xaver Fuhr dessen ehemalige Studierende. Darunter waren auch Langers Stu-
dienkollegen Hans Daucher (er wird spéter zusammen mit Langer am Institut fiir Kunst-
padagogik der Universitdt Miinchen titig sein), Walter Raum und Gerhard Baumgértel.
Diese rekonstruieren ein bezeichnendes Bild von dessen Unterricht, der sich in Atelier
Nr. 203 wie folgt abspielte: Fuhr setzte sich zu Beginn auf einen Stuhl vor dem Atelier-
fenster. Seine Student*innen sallen vor ihm im Halbkreis auf Hockern. Er eroffnete die
Sitzung stets ohne Konzept und mit einem Monolog {iber seine eigenen kiinstlerischen
Erfahrungen, wéhrend er ,,vor sich hin brummte* und sich ,,unentwegt die Pfeife reinigte
und stopfte. Handwerkliche oder technische Anweisungen enthielten seine Vortriage nie.
Er setzte diese voraus, denn haufig erklirte er, dass man einem angehenden Kiinstler nicht
sagen miisse, wie man ein Werk schaffe. Er beurteilte die Werke immer nur nach deren
Ausdruck, nie nach der Technik oder Form.'® Fuhr predigte seinen Student*innen, dass
Individualitit und die Entwicklung eines eigenstiandigen kiinstlerischen Stils der wahre

Sinn der Kunst sei: ,,Am Ende jeglichen kiinstlerischen Aktes miisse immer wieder die

12 Karl-Gustav Gerold: Besuch bei Xaver Fuhr, in: Der Kunsthandel, Vol. 43, Nr. 5 (1951), S. 8ff., hier S.
9 (BHS).

13 Gerhard Baumgirtel und Walter Raum, in: Zienicke 1984, S. 47.

14 Karl Wiinsch, in: ebd., S. 36.

15 Hermann Kaspar war einer der bekanntesten Kiinstler wihrend des Nationalsozialismus und kiinstleri-
scher Leiter des Festzugs am ,,Tag der Deutschen Kunst*“ 1938. Wihrend des Festzugs sal} er direkt neben
Hitler, wie Fotografien belegen. (Vgl. 200 Jahre 2008, S. 79).

16 Brief von Franz Roh an Xaver Fuhr, 26.4.1947, zit. nach: Zienicke 1984, S. 33.

17Ebd., S. 32.

' Baumgértel, Raum, Wiinsch, Hans Daucher und Wolfgang Goldack, in: ebd., S. 36f.
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Form als Ereignis stehen, in der die Seele des Kiinstlers innewohnt.“!® Ein Appell, den
Langer erst Mitte der 1960er Jahre wirklich umzusetzen scheint, als er sich laut eigener
Aussage bewusst auf die Suche nach einem selbstdndigen und kiinstlerisch innovativen
Weg begibt.

In einer Zeit der Orientierungslosigkeit und Ungewissheit liber die zeitgemifBle kiinst-
lerische Ausdrucksform scheinen die gespaltene Miinchner Akademie und Fuhrs provi-
sorischer wie freigeistiger Unterricht nicht richtungsweisend fiir Langer gewesen zu sein.
Aus den frithen 1950er Jahren sind kaum Werke von ihm {iberliefert. Die wenigen erhal-
tenen Arbeiten weisen unterschiedlichste Stile und Materialien auf. Sie spiegeln die da-
mals widerspruchsvolle und verwirrende Ausgangsituation seiner kiinstlerischen Karriere
wider. Neben figurativen Gemailden im expressionistischen Stil entstehen Zeichnungen
und Lithografien, abstrakte Skulpturen aus Gips und Wandreliefs aus getriebenem Blech.
Die dreidimensionalen Arbeiten zerstorte und entsorgte Langer Anfang der 1970er Jahre
wihrend einer Entriimplungsaktion des Dachbodens. Die Skulpturen und Wandreliefs,
die 1958 in der Miinchner Galerie Oswald Malura gezeigt wurden [Abb. 1-3], weisen ein
archaisches Formenvokabular auf. In einem Gemailde aus den 1950er Jahren [Abb. 4]
repriasentiert Langer eine dunkelhdutige Frau mit Goldschmuck und roten Blumen. Die
primitive Formsprache und das Motiv der sitzenden Frau assoziieren Paul Gauguins Ta-
hitianerinnen (z. B. Arearea, 1892; Aha Oe Feii?, 1892). 1952 experimentiert Langer in
o. T. [Abb. 5] mit einer Bildsprache, die sich aufgrund ihrer kiihlen Farbigkeit, exakten
Pinselfiihrung und korperlichen Deformierung zwischen Neuer Sachlichkeit und Expres-
sionismus bewegt. Wie im zuvor erwdhnten Werk ist auch hier eine stilistische Pragung
durch seinen Akademieprofessor Fuhr zu erkennen. Es sind zwei abstrahierte Figuren —
Mutter und Kind — zu sehen. Die K&rper sind in ihrer rundlich aufgeblasenen Verzerrung
vergleichbar mit den Figuren des kolumbianischen Malers Fernando Botero sowie des
franzosischen Kubisten Fernand Legér, die Langer beide in seinen theoretischen Notizen
von 1966 erwihnt. Die in diesen frithen Werken bereits bestehende Deformierung des
menschlichen Korpers kann als Vorwegnahme seiner Bildsprache des ,,absurden Realis-

mus‘ betrachtet werden.

Als der franzosische Schriftsteller Michel Ragon Miinchen 1951 besuchte, stellt er nach-

folgend fest, dass sich die Miinchner Kunstszene noch ,,in Unordnung* befinde und die

19 Josef Riith: Begegnung mit Xaver Fuhr, in: Regensburger Universititszeitung mit Regensburger
Kulturblitter, Nr. 3 (1967), S. 15ff., hier S. 16 (BHS).
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jlingere Malergeneration sehnsiichtig ,,la message de Paris* erwarte.?? Tatséchlich reisen,
wie Martin Schieder feststellt, viele der jungen Miinchner Maler*innen in der Nach-
kriegszeit nach Paris, um dort Anregungen fiir die eigene kiinstlerische Entwicklung zu
finden.2! Michael Langer ging 1952 fiir ein Auslandsjahr an die Pariser Ecole Superieure
des Beaux Arts, um die Lithografie-Klasse des franzosischen Grafikers René Jaudon
(1889-1966) zu besuchen. Aus dieser Zeit sind zahlreiche lithografische Druckerzeug-
nisse mit abstrakten Figurationen liberliefert, die sich am franzdsischen Expressionismus
und Kubismus orientieren, jedoch gleichermalBlen die Holzschnittisthetik des deutschen
Expressionismus um die Kiinstlergruppe Die Briicke annehmen [Abb. 6]. Schon wéhrend
seines Studiums an der Miinchner Akademie belegte Langer von 1950-52 als Nebenfach
Steindruck bei Bartholoméus Neumair.?? Er scheint in der ersten Hélfte der 1950er Jahre
ein ausgepragtes Interesse an der Lithografie und den Drucktechniken zu entwickeln, was
in den spiteren Werken erneut zum Ausdruck kommen wird.

Einer Untersuchung von Friederike Kitschen zufolge vollzog sich zur selben Zeit, als
Langer in Paris studierte, dort ein Generationenwechsel in der Kunst: Die Avantgarde des
frithen 20. Jahrhunderts — die Ecole de Paris mit Fernand Léger, Pablo Picasso, Henri
Matisse und Georges Roualt — wird durch die sogenannte Nouvelle Ecole de Paris abge-
16st. Wihrend die klassische franzdsische Moderne nach dem Zweiten Weltkrieg als
Vorbild fiir die édltere westdeutsche Malergeneration galt, bieten nun die Maler der Nou-
velle Ecole neue Ankniipfungs- und Orientierungspunkte fiir die nachkommende Kiinst-
lerschaft.?> Zu dieser Gruppe zéhlen unter anderen Jean Dubuffet, Georges Mathieu,
Pierre Soulages, Nicolas de Staél und Hans Hartung. Sie widmen sich seit Ende der
1940er Jahre den unterschiedlichsten Techniken der Abstraktion. Die Ausstellungen der
Ecole de Paris, die seit 1954 alljéhrlich im Herbst in der Pariser Galerie Charpentier statt-
fanden, zeigen stets eine klare Bilanz der aktuellen franzosischen Avantgarde. Seit Mitte
der 1950er Jahre ist in den wegweisenden Ausstellungen eine ,,abebbende Welle picas-
soider oder geometrisch-abstrakter* Werke und eine ,,neue Flut ,informeller’ Serienarti-
kel zu erkennen.?* An der Schau von 1957, die im Jahr darauf in der Kunsthalle Mann-
heim unter dem Titel Ecole de Paris. Franzésische Malerei der Gegenwart gezeigt wur-

de, nahmen damals iiber 150 gegenstandslos arbeitende Kiinstler*innen teil. Sie festigen

20 Michel Ragon: Expression et Non-Figuration, problémes et tendancies de I’ Art d’ Aujour d’hui, Paris
1951, S. 12, zit. nach: Schieder/Kitschen 2011, S. 165.

21 Ebd.

22 Registratur, Studentenakte von Michael Langer (ABK).

23 Vgl. Friederike Kitschen: Generationen der Gegenwartskunst. Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzei-
tigen, in: Schieder/Kitschen 2011, S. 87-100, hier S. 93ff.

24 Eeole de Paris 1958, 0. S.
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mit dieser Ausstellung das sogenannte Informel, das sich vom franzdsischen /’art infor-
mel (formlose Kunst) ableitet, endgiiltig als progressive, der alten Figuration entgegen-
gesetzte Form der Malerei.?> Auch wenn Langer die Ausstellungen in der Galerie Char-
pentier wahrend seines Aufenthaltes in Paris noch nicht sehen konnte, ist er doch mitten
im Geschehen, als sich die Kiinstler der Neuen Pariser Schule zusammenschlossen und
ihre gegenstandslose Malerei verbreiteten. So zum Beispiel durch die vom Pariser Kunst-
kritiker Michel Tapié organisierte Ausstellung Significants de 1’Informel (1951)%¢ und
seinen 1952 publizierten Essay Un art autre, in dem der Begriff Informel erstmals of-
fiziell fiir die Beschreibung der gegenstandslosen Positionen der Nouvelle Ecole de Paris
verwendet wird.?” Auch als Tachismus, Lyrische Abstraktion oder, in Anlehnung an Ta-
pies Aufsatz als Art Autre bezeichnet,?® wird das Informel als eine sich weltweit ausdeh-

29

nende ,.kiinstlerische Haltung*~” und weniger als festgelegter Kunststil betrachtet. Allen

informellen Ausdrucksformen gemein ist, die ,,Selbstausdriicklichkeit des Ichs“,*® eine
Spontanitdt in der Pinselfiihrung, die sich aus der surrealistischen écriture automatique
entwickelte, die absolute Formauflosung und die Tatsache, dass dem Malprozess grof3te
Bedeutung zugeteilt wird.3! Die Ausstellungen der Ecole de Paris markieren ab Mitte der
1950er Jahre nicht nur in Frankreich die Etablierung einer neuen Malerei, sondern geben
auch westdeutschen Maler*innen wie Michael Langer das Versprechen, mit dem infor-

mellen Stil den Anschluss an die internationalen Kunstentwicklungen gefunden zu haben.

Ist den Pariser Avantgardisten in der Entwicklung der gegenstandslosen Malerei sicher
eine Vorreiterrolle zuzusprechen, beginnen auch in Westdeutschland intensive Debatten

iiber die Abstraktion. Bevor das ,,Erste Darmstidter Gesprich**? 1950 den Grundstein fiir

5 Vgl. Ecole de Paris 1957; Ecole de Paris 1958.

26 In der Pariser Galerie Studio Facchetti prisentierten 1951 Jean Dubuffet, Jean Fautrier, Georges Ma-
thieu, Henri Michaux, Jean-Paul Riopelle, Jaroslaw Serpan und Michel Tapié ihre Werke. (Vgl. Un Art
Autre/Un Autre Art, Centre d’art plastique contemporain, Kat. Ausst. Paris 1984, S. 59).

27 Vgl. Quelque chose de trés mystérieux: intuitions esthétiques de Michel Tapié, Kat. Ausst. Artcurial
Paris 1994, 0. S.

28 Wolfgang Sauré: Die stille Revolution. Zur Geschichte des deutschen Informel, in: Un art autre: Ta-
chismus — Informel — Lyrische Abstraktion, Kat. Ausst. Galerie Heseler, Miinchen 1985-86, Miinchen
1985, S. 3-6, hier S. 3.

2 Brennpunkt Informel, Kat. Ausst. Kurpfilzisches Museum der Stadt Heidelberg 1998, K6ln 1998, S.
39.

30 Wedewer 1996, S. 86.

31 Ebd.

32 Im Anschluss an eine Ausstellung zum Thema Das Menschenbild unserer Zeit, in der zeitgenossische
westdeutsche Kunst gezeigt wurde, diskutierten Hans Sedlmayr, der Psychologe Alexander Mitscherlich,
die Kiinstler Johannes Itten und Willi Baumeister sowie Theodor W. Adorno iiber die Zukunft der west-
deutschen Malerei und dariiber, ob eine gegenstindliche oder abstrakte Kunst besser geeignet sei, das
,»heue Menschenbild zu reprisentieren. Die wohl gegensitzlichsten Positionen nahmen dabei Sedlmayr,
der auf restaurative Tendenzen setzte und vor den Gefahren der modernen Kunst warnte, und Baumeister
ein, der die abstrakten Formen als ,,energetische Krifte* und einzige Moglichkeit ansah, um die neue
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die Etablierung der gegenstandslosen Kunst in Westdeutschland legte, wurde bereits 1949
anlisslich einer der ersten Uberblicksausstellungen in Miinchen seit Kriegsende Kunst-
schaffen in Deutschland (Central Art Collecting Point, ehemaliger Flihrerbau am Konigs-
platz)*® die abstrakte Malerei dhnlich vehement diskutiert: ,,Die Jugend dringt ganz ent-
schlossen zur Abstraktion hin.“3* Im spiteren Verlauf der 1950er Jahre wird die Abstrak-
tion schlieBlich als neue ,,Weltsprache**> bezeichnet. Diese 1954 von Werner Haftmann
begriindete Formel verdeutlicht, dass es den westdeutschen Maler*innen nach dem Krieg
um eine international giiltige Kunstform geht, in die das subjektive Empfinden libertragen
werden kann. Wie Gabriele Luegs Untersuchung zur westdeutschen Kunstkritik in der
Nachkriegszeit zeigt, wird die abstrakte Malerei als wichtiger Beitrag zur globalen Ver-
standigung angesehen und soll besonders jungen Maler*innen einen sicheren Anschluss
an den internationalen Wettbewerb sichern.?® Der Diisseldorfer Maler Winfred Gaul
betont den Protestcharakter, der fiir viele junge Nachkriegskiinstler*innen in der infor-
mellen Malerei liegt: ,,Die Anfdnge des Informel standen ganz im Zeichen von Revolte
und Anarchie. Wir rebellierten gegen den Versuch, die alte Ordnung wieder zu etablieren,
die sich als unfdhig erwiesen hatte, die Menschheit gegen den Braunen Terror zu schiit-
zen. Als Maler protestierten wir in der Sprache der Malerei: gegen die Komposition, ge-
gen die Zeichnung, gegen die Figur, gegen das Abbild, gegen das Gewohnte und Tradier-
te.“3”7 Als langsam sichtbar wurde, wie totalitéir sich der figurative Kunststil des Sozialis-
tischen Realismus auszupriagen begann, adaptierte im Kontext des Kalten Krieges zuneh-
mend auch die éltere Kiinstlergeneration die gegenstandslose Malerei. Die sich bislang
stark an der Klassischen Moderne orientierenden Kiinstler*innen wollten sich damit klar

vom kommunistischen System abgrenzen.®

Représentiert Langers Kunstproduktion der 1950er Jahre eine wechselhafte und experi-
mentelle Phase, so zeichnen sich seine Gemalde um 1960 durch eine der informellen Ma-

lerei entsprechende Spontanitit und Formauflosung aus. Werke wie o. T. [Abb. 7] zeigen

Wirklichkeit zu bestimmen. (Vgl. Hans Gerhard Evers (Hg.): Das Menschenbild in unserer Zeit. Darm-
stadter Gesprich, Darmstadt 1950, S. 50 ff.).

3 Vgl. Kunstschaffen in Deutschland 1949.

3 Ludwig Grote, zit. in: Querschnitt etwas verschoben, in: Der Spiegel, Nr. 27 (1949), S. 28 (BHS);
https://www .spiegel.de/spiegel/print/d-44437137 .html.

35 Vgl. Haftmann 1954, S. 478ff.; Georg Poensgen/Leopold Zahn (Hg.): Abstrakte Kunst — Eine Welt-
sprache, Baden-Baden 1958. Der Begriff ,,Abstraktion als Weltsprache* festigte sich letztendlich 1959
durch die von Haftmann kuratierte documenta II in Kassel.

3 Lueg 1985, S. 444.

37 Winfried Gaul: Picasso und die Beatles. Erinnerungen, Aufsitze, Kommentare zur Kunst nach ‘45,
Lamspringe 1987, S. 76.

3 Vgl. Werner Haftmann: Moderne Kunst und ihre ,,politische* Idee, in: Jahresring 57/58. Beitréige zur
deutschen Literatur und Kunst der Gegenwart, Stuttgart 1958, S. 68—84.
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diinn aufgetragene braune Olfarbe, die die unregelmiBige Struktur eines briunlichen
Rupfenuntergrunds hindurchscheinen lédsst. Dartiber setzt Langer pastose und unformige
Farbschichten in Schwarz und WeiB}, die von Farbspritzern und -kratzern durchzogen
sind. In nachfolgenden Bildern sind auch rétliche und blaue Farbfelder zu sehen, die sich
auf dem weil3-grauen Hintergrund ausbreiten, formlos zu verlaufen scheinen und Farb-
spuren auf der Leinwand hinterlassen [Abb. 8-9]. Formale oder gar figiirliche Ansétze
sind in Langers Werken um 1960 nicht zu finden. Es scheint, als zdhle fiir ihn einzig der
Akt des Malens und seine subjektive Empfindung, die den Pinsel leitet.

Im Gegensatz zur geometrisch-abstrakten Malerei, die besonders mit dem Abstract Ex-
pressionism in den 1950er Jahren aus den USA in den Westen Deutschlands kam, war
das Informel eine Abkehr von dieser zwar gegenstandslosen, dennoch oftmals rationalen
Formsprache.? Die geometrische Abstraktion mit ihrer kompositorischen Ordnung und
Hierarchie konnte fiir viele Kunstschaffende in Europa nach 1945 keine Moglichkeit des
malerischen Ausdrucks mehr sein. Der rationale und systematische Gehalt, der den emo-
tionalen Sinn verdringte, erinnerte zu sehr an die jlingste Vergangenheit, mit der insbe-
sondere die westdeutschen Kiinstler*innen so deutlich wie moglich abschlieBen wollten.
Die damalige Realitdt definiert sich laut Rolf Wedewer vielmehr durch ,,Unordnung,

« 40

Auflosung [...] und Anonymitit“,*” sodass sich auch das Informel durch einen impulsiven

und formlosen Malgestus auszeichnet.

Mit der informellen Malerei scheint Langer den langersehnten Weg in die kiinstlerische
Zukunft gefunden zu haben. Seine Arbeiten zeigen nun keine Figurationen mehr und
keine Auseinandersetzung mit der Realitét. Sie reprdsentieren den reinen Akt des Malens
und die subjektive Gefiihlswelt. Kritische Gegenpositionen wie etwa von Eugen Schone-
beck halten die verabsolutierte gegenstandslose Malerei der Nachkriegsjahrzehnte riick-

blickend als einen Weg, die Geschehnisse des Krieges vergessen zu wollen:

Es war die totale Verdrangung. Die Begeisterung fiir abstrakte Kunst war ganz offen-
sichtlich aus einem Schuldgefiihl geboren. Selbst die Nazis, die noch in den Banken

und Behorden sa3en, haben drei Augen zugedriickt, weil diese Kunst ja fiir Freiheit

3 Martin Warnke: Von der Gegenstindlichkeit und der Ausbreitung der Abstraktion, in: Dieter Binsch
(Hg.): Die fiinfziger Jahre. Beitrdge zur Politik und Kultur, Tiibingen 1985, S. 209-222, hier S. 209.
40 Wedewer 1996, S. 86.
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stand. Und der Hass auf den Ostblock und den Sozialistischen Realismus war grofer

als ihr stiller Hass auf die Moderne.*!

Auch der Kunsthistoriker Curt Schweicher kritisiert 1960 in seiner Publikation Die Kunst
ist tot — es lebe die Kunst die pridominant gewordene abstrakte Malerei. Er wendet be-
sonders gegen das Informel ein, dass es zu einer volligen Anonymisierung fiihre, die die
kiinstlerische Handschrift verleugne.*? Ein Kritikpunkt, der das Informel riickblickend als
ein paradoxes Freiheitssynonym erscheinen ldsst: Ein vermeintliches Freiheitsverspre-
chen, das Individualitit und subjektive Ausdrucksmoglichkeiten verspricht und letztend-
lich in die Konformitit fiihrt.

Die von den Pariser Avantgardisten der Nouvelle Ecole de Paris entwickelte informelle
Malerei gilt zweifellos als Ankniipfungspunkt und Vorbild fiir die nach dem Krieg orien-
tierungslosen, jungen Miinchner Maler*innen. So fiihrt Langer die gegenstandslose Ma-
lerei bis 1964 konsequent fort. Aus dem kollektiven Bewusstsein, ja beinahe der Er-
leichterung, man habe nun den Anschluss an die internationale Kunstwelt gefunden und
sei auf dem richtigen Weg, Miinchen wieder an zeitgendssische Kunstdebatten anschlie-
Ben zu konnen, lasst die informelle Malerei jahrelang keine kiinstlerischen Abweichun-
gen mehr zu. Dies zeigt sich nicht nur anhand der Bestindigkeit der informellen Bild-
sprache im Werk vieler westdeutscher Maler*innen — Langers Studienkollege und Freund
Dieter Stover bleibt der gegenstandslosen Bildsprache bis in die 1970er Jahre verbun-
den*®* —, sondern auch anhand internationaler Uberblicksausstellungen zur zeitgendssi-
schen Kunst wie der Kasseler documenta. Die Schau von 1959 stand ganz im Zeichen
von Haftmanns These ,,Abstraktion als Weltsprache* und présentierte auch auf der

nachfolgenden Ausstellung 1964 groBtenteils gegenstandslose Malerei.*

41 Eugen Schonebeck, in: Cornelius Tittel: Der beste Maler der Welt, von dem Sie nie gehort haben, in:
Welt Online, 7.3.2011, www.welt.de/kultur/article12721204/Der-beste-Maler-der-Welt-von-dem-Sie-nie-
hoerten.html.

42 Vegl. Schweicher 1960, S. 9-18.

3 Vgl. Stover 1990.

4 Vegl. II. documenta ‘59, Kunst nach 1945, internationale Ausstellung, Kat. Ausst. Kassel 1959, Koln
1959., S. 13ff.; documenta III, internationale Ausstellung, Kat. Ausst. Kassel 1964, Koln 1964.
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2.2. Kunstpolitischer Protest und groteske Kopfe: Langers Wiederentdeckung

der menschlichen Form

Zwei Jahre, nachdem Michael Langer die Miinchner Akademie der bildenden Kiinste
verlassen hatte, schlossen sich dort 1957 fiinf junge Kunststudenten zusammen. Sie teil-
ten nicht nur ihre Frustration iiber die konservative Miinchner Kunstpolitik, sondern
gleichermallen iiber den scheinbar endlos erstarrten Zustand der abstrakten Malerei.
Bereits im 1958 herausgegebenen Manifest der Gruppe, die sich den Namen SPUR gab,
heiBt es iiber die abstrakte Malerei, sie sei ,,leerer Asthetizismus® geworden, ,,ein Tum-
melplatz fiir Denkfaule® und ein ,,hundertfach abgelutschter Kaugummi, der unter der
Tischkante klebt.*4®

Sie fordern eine Innovation der Malerei sowie die Verschmelzung von Kunst und Offent-
lichkeit. Eine Losung sehen die Mitglieder der SPUR im Akt des gemeinschaftlichen
Malens sowie in der kritischen Auseinandersetzung mit Politik und Gesellschaft. Die mit
der Griindung von SPUR losgeldste Welle des revolutionidren Geistes miindet schon bald
in einem aggressiven Tenor. Durch ihre aktionistische Kunstpraxis und die Verbreitung
provokanter Schriften nicht nur an das intellektuelle Bildungsbiirgertum, sondern auch
an Menschen auf der Stral3e, in Kneipen und Wirtshdusern, bringen die SPUR-Mitglieder
die Miinchner Gesellschaft am Vorabend der revolutiondren 1960er Jahre gewaltig in

Aufruhr und formulieren den Auftakt fiir andere Miinchner Maler*innen.*¢

Die Situation der Miinchner Kunstpolitik um 1960, insbesondere der Ausstellungs- und
Ankaufspolitik staatlicher Museen, erklédrt den Drang der jungen Miinchner Kiinstler nach
einer Erneuerung der restaurativen Strukturen. Es dominiert noch immer die Rehabilita-
tion der Klassischen Moderne, insbesondere des Blauen Reiters und des franzosischen
Impressionismus und Expressionismus. Die Bayerischen Staatsgemildesammlungen ver-
fiigen jahrlich iiber etwa 400 000 DM zum Ankauf von Kunstwerken. Damit bestrebt die
Kunstpolitik, die sogenannte Tschudi-Spende, die Meisterwerke der franzosischen Mo-
derne umfasst, zu erginzen.*’ Zu den Neuerwerbungen der Bayerischen Staatsgemilde-

sammlungen im Jahr 1960 gehdren unter anderem eine Bronze von Henry Moore und

4 Manifest der Gruppe SPUR, 1958, zit. nach: Birnie Danzker/Dornacher 2006, S. 17.

46 Vgl. Eva Huttenlauch: Verba Volent, Scripta Manent. Die Manifeste der Miinchner Kiinstlergruppe
SPUR, in: Burcu Dogramaci/Katja Schneider (Hg.): Clear The Air. Kiinstlermanifeste seit den 1960er
Jahren, Bielefeld 2017, S. 117-136, hier S. 135.

47 Erhard Gopel: Miinchen zieht nach. Neuerwerbungen der Bayerischen Staatsgeméldesammlungen, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 10.6.1960, S. 24 (BHS). Um 1912/13 gelangte die Spende zugunsten des
ehemaligen Generaldirektors der Bayerischen Staatsgeméldesammlungen Hugo von Tschudi in die Neue
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Gemalde von Paula Modersohn, Ernst Ludwig Kirchner, Edouard Vuillard, Egon Schiele
und Gustav Klimt.*® Der Fokus der Ankaufspolitik richtet sich deutlich auf eine Aufar-
beitung der Klassischen Moderne. In der Siiddeutschen Zeitung schreibt Erhard Gopel im
Juni 1960, dass Miinchen seine Position in der damaligen Kunstwelt nur halten kénne,
wenn es sich entschieden dem 20. Jahrhundert zuwende.*® Damit gemeint ist jedoch nicht
etwa die zeitgenOssische Kunst, sondern lediglich die Ablehnung der akademischen
Kunstformen des 19. Jahrhunderts.

In diesem Sinne organisieren die grofBen Miinchner Ausstellungshduser und Galerien in
den frithen 1960er Jahren hauptsédchlich Retrospektiven der groen Meister der Moderne.
Das Haus der Kunst als der Ort, an dem Hitler seinen Feldzug gegen die ,,Entartete Kunst*
begonnen hat, avanciert in der Nachkriegszeit zum Symbol fiir die Rehabilitation der
klassischen europiischen Moderne.’® Die Stidtische Galerie im Lenbachhaus konzen-
triert sich auf das Erbe des Blauen Reiters und riickt mit Ausstellungen zu Wassily Kan-
dinsky, Franz Marc und Gabriele Miinter, die 1957 eine groB3e Schenkung ihres Werkes
und den Gemailden ihres Lebensgefahrten Kandinsky an die Stiddtische Galerie veran-
lasste, das lokale Kunstschaffen der Miinchner Avantgarde in ein museales Licht.’! Die
etablierte Galerie von Otto Stangl organisierte im April 1962 ebenfalls eine grofle Aus-
stellung zur Malerei des Blauen Reiters: Vor 50 Jahren: Neue Kiinstlervereinigung Der
Blaue Reiter.>?

Das restaurative Ankaufs- und Ausstellungsprogramm beabsichtigt, die durch Hitlers
Sauberungsaktionen verursachten Kriegsliicken zu fiillen. Dadurch verschlief3t sich die
Miinchner Kunstpolitik jedoch zwangslaufig den progressiven Kunstentwicklungen, die
sich in den Kunstmetropolen weltweit formen. Gleichzeitig werden die jungen Miinchner
Kunstschaffenden durch die Forderung und Prisentation der bereits etablierten Kiinst-

lergeneration vehement ausgeschlossen. In threm Miinchner Kunstbrief, der periodisch

Pinakothek und umfasste bedeutende Werke des franzdsischen Impressionismus und Spéitimpressionis-
mus von Matisse, Renoir, Monet, Cézanne, Gauguin und van Gogh. Die Tschudi-Stiftung umfasste einen
Grofiteil der von Tschudi fiir die Neue Nationalgalerie in Berlin und die Neue Pinakothek in Miinchen
bereits gekauften und von Berliner Stiftern finanzierten Werke. (Vgl. Kurt Martin: Die Tschudi-Spende,
Miinchen 1962).

4 0. V.: Miinchens Galerie-Probleme, in: Niirnberger Nachrichten, 25.7.1960, o. S. (BHS).

49 Gopel 1960, S. 12 (BHS).

0 Im ersten Nachkriegsjahrzehnt liefen dort groBangelegte Ausstellungen zum Blauen Reiter, Max Beck-
mann, Wassily Kandinsky, Paul Klee sowie eine Picasso-Retrospektive im Jahr 1955. Es folgten 1960
Paul Gauguin, 1962 die Uberblickausstellung Entartete Kunst. Bildersturm vor 25 Jahren sowie eine
Ausstellung des inzwischen 82-jdhrigen Expressionisten Hans Purrmann. 1964 lief die groe Schau
Franzosische Malerei des 19. Jahrhunderts. Von David bis Cezanne sowie eine umfassende Braque-
Retrospektive. (Vgl. Ulrich Wilmes/Sabine Brantl (Hg.): Geschichten im Konflikt. Das Haus der

Kunst und der ideologische Gebrauch von Kunst, 1937-1955, Miinchen 2017).

31 Vgl. Helmut Friedel/Annegret Hoberg: Der Blaue Reiter im Lenbachhaus, Miinchen u. a. 2013, v. a. S.
17f.

52 Vgl. Blauer Reiter 1962.
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in der Kunstzeitschrift das kunstwerk abgedruckt wurde, kritisiert Juliane Roh 1965 die
noch immer anhaltende Ignoranz der offiziellen Institutionen gegeniiber der Gegenwarts-
kunst. Threr Meinung nach fehle es dem Haus der Kunst, den Staatsgeméldesammlungen
und der Stadtischen Galerie im Lenbachhaus seit Jahren an der notigen Information tiber
die zeitgendssische Kunst. Diese Institutionen sédhen sich iiber Retrospektiven hinaus
nicht dazu verpflichtet, die Nachwuchskiinstler*innen dem Miinchner Publikum bekannt
zu machen.>® Nur wenige — ausschlieBlich private — Institutionen versuchen diesem Zu-
stand entgegenzuwirken. So etwa der Miinchner Kunstverein, der sich mit einigen Aus-

stellungsprojekten auf junge Positionen aus Miinchen und Europa konzentriert.>*

Die seit 1949 jeden Sommer im Haus der Kunst stattfindende Grofle Kunstausstellung
sollte nach dem Krieg einen Uberblick iiber zeitgendssische kiinstlerische Positionen in
Westdeutschland geben. Die Kiinstler*innen wurden von einer Jury ausgewdhlt, die sich
aus den Mitgliedern der bereits vor dem Krieg gegriindeten Kiinstlervereinigungen Neue
Gruppe, Miinchner Secession und Neue Miinchner Kiinstlergenossenschaft bildete. Die
Auswahl der prédsentierten Werke zeigt iiberwiegend Kunstschaffende, die ebenfalls
schon vor dem Krieg aktiv waren und somit hiufig der Miinchner Ateliertradition, im-
pressionistischen oder expressionistischen Stilen verbunden sind. Die zeitgendssischen
jungen Positionen grenzt die Ausstellung zu groBen Teilen aus. Zunehmend wird um
1960 der offentliche Verdacht geduflert, dass die Auswahl der Kiinstler*innen durch per-
sonelle Verflechtungen zwischen der Jury, der Ausstellungsleitung vom Haus der Kunst
und einflussreichen Kiinstlern entschieden wird. Die vermeintlich einseitigen Entschei-
dungen der etablierten Kiinstlerjury werden als Benachteiligung der AuBlenstehenden und
der jungen Kiinstlerschaft angesehen.>

Gegen diese restaurativen und konservativen Zustinde, die der Miinchner Kulturkorres-
pondent Karl Stankiewitz als ,,Kunst-Diktatur‘>® bezeichnet, formierte sich der Verein
Freie Miinchner und Deutsche Kiinstlerschaft (FMDK e.V.), zu dessen Mitgliedern auch
Michael Langer zdhlt. Die FMDK griindete sich im Dezember 1959 in der damaligen

53 Roh 1965, S. 86.

341959 wurden unter anderem die informellen Werke von Langers Studienkollegen Walter Raum und
Gerhard Baumgirtel sowie der Malerin Irma Hiihnerfaut gezeigt. (Vgl. Die Gesellschaft der Freunde
junger Kunst zeigt: eine Ausstellung zu wenig bekannter Maler Miinchens, Kat. Ausst. Kunstverein
Miinchen 1959). In den Ausstellungen von 1964 und 1965 war auch Michael Langer vertreten. 1964
organisierte der Kunstverein eine deutsch-franzdsische Gemeinschaftsausstellung. (Vgl. Junge deutsche
Kunst der Gegenwart / Salon Comparaisons, Kat. Ausst. Miinchen 1964).

3 Friedrich Mager: Wer gehort ins Haus der Kunst? Ein neuer Verein: ,,Die Freie Miinchner und
Deutsche Kiinstlerschaft e.V.” in: Siiddeutsche Zeitung, 20.6.1960, o. S. (BHS).

% Stankiewitz 2013, S. 56.
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Gaststétte Lohengrin in der Tiirkenstrale 50, mit dem gemeinsamen Anliegen, im Haus
der Kunst auszustellen.>” Der Verein setzte sich aus etwa 40 freien Aussteller*innen, den
Kiinstlerkollektiven Freie Gruppe, ’60, Pro, Radama,’® SPUR, WIR, Die Fihre und Die
Unabhéngigen e. V. zusammen. HP Zimmer von der Gruppe SPUR formuliert den Miss-

stand im Haus der Kunst sowie das gemeinsame Anliegen des Vereins:

WIR SIND DIE FUHRENDEN DEUTSCHEN KUNSTLER — Diese Behauptung
stellte vor einiger Zeit eine kleine Clique von Provinzmalern auf (ein Gipfel tragischer
Lécherlichkeit), die durch den bayerischen Staat seit langem dazu erméchtigt sind,
ihre Geschifte im Haus der Kunst nicht nur im Dunkeln, sondern vor aller Offent-
lichkeit zu betreiben mit dem Argument ,,sie hitten die Verantwortung, da3 Miinchen
Kunststadt bleibt”. Das geht nicht mehr so weiter. Es geht nicht, dafl einige alte
Manner, deren Verhalten eine kunstpolitische Geheimniskrdmerei ist, mit ihren reak-
tiondren und restaurativen Malistdben das Wachsen einer neuen kulturellen Bewe-
gung beurteilen sollen, bloB3 weil sie in der Jury sitzen. Wir, die Jugend, werden ihr
endgiiltiges Abtreten beschleunigen! Wir fordern die Jugend in Miinchen und in ganz
Deutschland auf, sich zusammenzuschlieBen und in gezielten Aktionen diese Mif3-

stinde zu beseitigen. [...].%>°

In diesem Aufruf wird die Dringlichkeit eines kunstpolitischen Protestes seitens der jun-
gen Generation deutlich. Thre ersten Ausstellungen, die vom Bayerischen Kultusministe-
rium und dem Kulturreferat der Landeshauptstadt Miinchen unterstiitzt wurden, fanden
von Januar bis Februar 1961 im Miinchner Kunstverein statt. Im Katalog heif3it es, der
Verein trite als zeitgeméfBe Form einer Kiinstlerselbstverwaltung fiir die Stirkung des
Kiinstlerberufes ein. Er vereinige bewusst Mitglieder und Gruppen der gegensitzlichsten
Kunstauffassungen, da er es sich zur Aufgabe gemacht habe, auf gegenseitige Toleranz
hinzuwirken. Kiinstler*innen soll ihre geistige Unabhédngigkeit und gleichzeitig die Mog-
lichkeit zur Teilnahme am Miinchner Ausstellungswesen gewahrt werden. Der Verein
wolle sich gegen die Machenschaften des Kunstbetriebes wenden und fiir gerechte Zu-

stinde im Ausstellungswesen einsetzen.®

57 Gesprdach mit Heino Naujoks, 15.11.2016 (ALS), der die Griindung erst im Friihjahr 1960 erinnert. Der
bis heute bestehende Verein nennt als Hauptgriinder Hans Jiirgen Kallmann, Johannes Selbertinger, Hein-
rich Baudisch, Fritz Baumgartner, Giinther B. Voglsamer, Roman Bachmaier, Friedrich August Grof3 und
Erwin Schott. Im Friihling 1960 findet das erste groe Treffen aller Mitglieder und die konkrete Planung
des Herbstsalons. (Vgl. hierzu FMDK e.V., URL).

38 Erwin Eisch und Gretel Stadler verlieBen Anfang 1960 SPUR und griindeten kurz darauf mit Max
Strack die Gruppe Radama.

3 HP Zimmer: ,,Wir sind die fithrenden deutschen Kiinstler”, Manuskripte, 1960, SPUR-Archiv Berlin,
zit. nach: Hiisch 2013, S. 16.

% Ausstellungsheft Freie Miinchner und Deutsche Kiinstlerschaft e.V., 13.1.-5.2.1961 und 8.2~
28.2.1961, Kunstverein Miinchen.
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So erkdmpfte sich die junge Opposition im November 1962 schlieBlich einen Platz im
Haus der Kunst. Die FMDK durfte im Herbst jeden Jahres, nachdem die Grofle Kunst-
ausstellung ausgezogen war, die Rdume bespielen. Langer nimmt von 1962 bis 1966
regelmifBig am sogenannten Herbstsalon teil. 1962 erhélt er fiir sein informelles Werk o.
T. [Abb. 10] den jédhrlich von Dr. Franz Burda verliehenen Kunstpreis des Herbstsalons.
Bis 1964 ist Langer neben seinen ehemaligen Studienkollegen Gerhard Baumgirtel und
Walter Raum sowie Dieter Stover Mitglied der Gruppe 7 und stellt mit ihnen zusammen
im Herbstsalon aus. In den darauffolgenden Ausstellungskatalogen ist Langer wieder als
Einzelteilnehmer aufgelistet. Die in den Schauen 1965 und 1966 gezeigten Bilder, die
schon zum ,,absurden Realismus* gezéhlt werden konnen, trennen Langer formal deutlich
von den Arbeiten seiner ehemaligen, informell malenden Gruppenkollegen und bedingten
somit vermutlich seinen Austritt aus der Gruppe. Neben dem Herbstsalon organisierten
die FMDK und Studierende der Kunstakademie jeweils zu Jahresbeginn den sogenannten
Wintersalon. Dieser fand beim Kiinstlerfasching im ehemaligen Regina-Palast-Hotel am
Maximilianplatz 5 statt.®!

Die Reaktionen auf die im Herbstsalon ausgestellten Gemailde, Zeichnungen und Skulp-
turen der jungen Kiinstler*innen sind kontrovers. Juliane Roh beschreibt den Herbstsalon
1964 als ein ,,Tummelfeld junger Talente*, dem jedoch aufgrund der ,,Refusierten-Situa-
tion* teils auch eine mittelméBige Qualitit anhdngt. Als ernstzunehmende Begabungen
erwahnt sie die Mitglieder der Gruppe 7, unter denen in diesem Jahr Baumgértel und
Raum den jahrlichen Burda-Preis verlichen bekamen.®? Stankiewitz kritisiert an den 1964
ausgestellten Bildern riickblickend ,,die mit Ekel durchtrinkte Langweile. Trostlose Mo-
notonie in Grau, Schwarz und Braun“ beherrsche seiner Meinung nach die Winde: ,,Es
war, als wollten die Jungen nun auch noch die Farbe zerstoren, nachdem ihre Lehrer und
Vorbilder die eng gewordene Form zersprengt hatten‘.%®

Wie Birgit Joos feststellt, war Anfang 1960 auch in der Miinchner Galerieszene ein Auf-
bruch zu beobachten. Immer mehr progressive Galerien erdffneten ihre Rdume und wid-
meten sich jungen Positionen.®* Eine der ersten war die 1957 gegriindete Galerie Oswald
Malura in der Leopoldstralle 44. Der selbst kiinstlerisch tdtige Malura zeigte dort 1958
Langers Skulpturen und Arbeiten der Gruppe SPUR.% Karl Ude erinnert sich, dass

Malura aus der ,,Holzbaracke* in der Leopoldstralle einen ,,neuen Ausstellungsraum fiir

61 Gesprich mit Heino Naujoks, 15.11.2016 (ALS). Vgl. auch Vorschau auf den Wintersalon, in:
Herbstsalon 1962, 0. S. (Umschlag).

92 Roh 1964 (1), S. 39.

63 Stankiewitz 2013, S. 60.

% Vgl. Joos 2007.

% Hans Prescher: Kiinste im Aufbruch. Miinchen in den 50er Jahren, Miinchen 2006, 142f.
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sich und seine Malerfreunde* gestaltete und damals ein Geheimtipp in der Miinchner

Kunstszene war.%

Trotz der allgemeinen Aufbruchsstimmung unter der jungen Miinchner Kiinstlerschaft
scheint sich, der Herbstsalon-Kritik von Stankiewitz zufolge, ein groBer Teil von ihnen
noch immer in den metaphysischen und vermeintlich avantgardistischen Gefilden der in-
formellen Malerei zu befinden. Die in den Katalogen von 1962 bis etwa 1965 abgedruck-
ten Werke bestitigen diese Vermutung.®’ Langer bleibt den hauptsichlich form- und farb-
losen Bildlésungen bis 1964 verbunden. Doch der weltweit ausgetragene Ruf nach einer
neuen Realitdtsabbildung scheint zunehmend lauter zu werden. Er bewegt, neben den
Miinchner SPUR-Mitgliedern und ihrer ab 1958 manifestierten Forderungen, etwa zur
selben Zeit weltweit Kiinstler*innen dazu, sich gegen die nach innen gewandte Malerei
der Nachkriegszeit und fiir eine kiinstlerische Auseinandersetzung mit der Wirklichkeit
einzusetzen: Im Oktober 1960 verdffentlichte der Pariser Kunstkritiker Pierre Restany
das Manifest des Nouveaux Réalistes — einer Gruppe Kiinstler*innen, die sich durch den
Einsatz von alltidglichen Materialien und Objekten einer neuen Realitdtsabbildung annéd-
hert. Andy Warhol zeigte 1962 in der New Yorker Ferrus Gallery 32 Bilder der Camp-
bell’s Soup Cans und im Oktober 1963 erdffnete in Diisseldorf die performative Aus-
stellung Leben mit Pop — eine Demonstration fiir den Kapitalistischen Realismus, die sich
ironisch mit der deutschen Konsumkultur der 1950er und 60er Jahre beschiftigt.

Auch in Miinchen regten sich zu Beginn der 1960er Jahre Kunstschaffende und Ausstel-
lungsmacher, die eine explizite Neuordnung der Kunst fordern: Im April 1961 erdffnete
im kleinen Pavillon des Alten Botanischen Gartens die Ausstellung Neuer Realismus.
Zwei Jahre lang versuchten die Ausstellungsorganisatoren, die Schau in der Stadtischen
Galerie zeigen zu diirfen, wurden aber stets von dessen Museumsdirektor Hans Konrad
Roethel abgelehnt.®® Im Ausstellungskatalog erklért der Kunsthistoriker Richard Hiepe
das Bestreben der Maler*innen und Bildhauer*innen dieser Ausstellung: Sie reprisen-
tierten eine neue Seh- und Gestaltungsweise, die sich mit dem Zeitgeist verbinde und
herrschende Auffassungen der Kunst erschiittere. Die Neuen Realisten entdeckten den
Menschen und seine Umgebung, die lange als bildunwiirdig galten, wieder.®® In einem

dem Katalog beigefiigten ,,Acht-Punkte-Plan* erklart der Kiinstler Albert Heinzinger die

% Karl Ude: Schwabing: was war — was wurde — was ist. Ein Vierteljahrhundert Kunstpreise, in: Johannes
Muggenthaler (Hg.): 25 Jahre Schwabinger Kunstpreis, Miinchen 1986, S.3-7,S.5.

67 Vgl.: Herbstsalon 1962 bis Herbstsalon 1965.

% Rothel war von 1956 bis 1971 Direktor der Stddtischen Galerie im Lenbachhaus.

 Hiepe 1961, S. 3.
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genaueren Absichten der Neuen Realisten. Dabei betont er im letzten Punkt, dass die
Entwicklung der Malerei auf internationaler Ebene eine neue Gegenstandlichkeit anstre-
be, wihrend die abstrakte Malerei inzwischen zur Konformitét geworden sei: ,,Die Avant-
garde der Formaufldsung ist bereits zur Akademie erstarrt und zur Nachhut geworden.*”°
Im Februar 1963 versuchte der Miinchner Verleger Rolf Becker in der Neuen Galerie im
Kiinstlerhaus e.V. am Lenbachplatz mit der Ausstellung Les Nouveaux Réalistes, den
franzosischen neuen Realismus dem Miinchner Publikum ndherzubringen. Er zeigte die
Werke von u. a. Christo, Daniel Spoerri, Yves Klein und Yves Tinguely. Niki de Saint
Phalle schoss in den Raumen der Galerie mit einem Gewehr auf Farbbeutel, die an der
Leinwand befestigt waren.”! , Obgleich er [Becker] die Ausstellung als einen Faschings-
scherz ausgab®, resiimiert Roh in das kunstwerk, waren die Reaktionen auf die Ausstel-
lung sehr polemisch. Sie berichtet, dass der Hausbesitzer sogar mit der Auflosung des
Kredits des Kiinstlerhauses gedroht habe und Becker daraufhin seine Galerietdtigkeit auf-
gab. Trotz den grofitenteils ablehnenden Reaktionen auf die neo-dadaistischen Experi-
mente der Gruppe, war die Ausstellung nach Roh eine Sensation in Miinchen und schaffte
es, ein beinahe schon gleichgiiltig gewordenes Publikum aufzuschrecken.”? Im Ausstel-
lungsheft erklért Pierre Restany, dass der neue europdische Realismus weit mehr als eine
Gruppe und weit besser als ein Stil sei. Er sei vielmehr eine offene Tendenz.” Die beiden
Miinchner Ausstellungen zum deutschen wie franzosischen neuen Realismus kennzeich-
nen den Beginn einer neuen Kunstauffassung, die die gegenstandslose Malerei als einen

iiberholten Avantgardismus akzeptiert und neue, realititsabbildende Kunstformen sucht.

Wie die bisherigen Ergebnisse gezeigt haben, befindet sich die junge Miinchner Kunst-
szene zu Beginn der 1960er Jahre in einer allgemeinen Aufbruchsstimmung. Die Kiinst-
ler*innen formieren sich zu Gruppen, um gegen die totalitire Kunstpolitik und ihre re-
staurativen Tendenzen vorzugehen. Gleichzeitig suchen sie die Ablésung von der Unver-
bindlichkeit der informellen Malerei und nach neuen Realismen. Wie Klaus Schrenk
feststellt, wollte sich besonders die Kiinstler*innengeneration, die unmittelbar nach dem
Krieg mit ihrer kiinstlerischen Karriere begann, ,,entschieden vom Klima der 1950er

Jahre, mit seinem Glauben an die internationale Sprache der Abstraktion* loslésen und

0 Albert Heinzinger, in: Gruppe Neuer Realismus, Kat. Ausst. Pavillon im Alten Botanischen Garten,
Miinchen 1961, S. 5.

1 Vgl. Nouveaux Réalistes 1963.

72 Juliane Roh, Kunstbrief aus Miinchen, in: das kunstwerk, Vol. 16, Nr. 11-12, Mai—Juni (1963), S. 65f.,
hier S. 66.

3 Pierre Restany, in: Nouveaux Réalistes 1963, 0. S.
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zu einer selbstindigen Sprache der Kunst finden.”* Zu dieser Generation zihlt zweifellos
auch Michael Langer. Wie die anfangs zitierte Aussage verdeutlicht, wird ihm Mitte der
1960er Jahre bewusst, dass seine Malerei ohne Erfolg bleiben wiirde, wenn er keinen
kiinstlerisch innovativen Weg findet. Er begibt sich auf die Suche nach einer neuen
gegenstiandlichen Bildsprache und schafft ein Konvolut von 40 Gemélden, in denen er
von einer rein gestischen Malerei sukzessive zu der bewussten Formulierung des Men-

schen findet.

Seine kiinstlerische Umorientierung beginnt Langer damit, die Leinwand als weille Ar-
beitsflache vorzubereiten. Bis auf einen schmalen Streifen am oberen und unteren Bild-
rand ist die Leinwand weil3 grundiert. Darauf breitet er Formen, Geometrien, Zeichen und
semantische Elemente aus und experimentiert mit unterschiedlichen Zusammenset-
zungen. Langers Suche nach einer neuen Realitdtsabbildung definiert sich durch intuitive
Form- und Farbexperimente sowie die analytische Ergriindung von Gegenstdnden und
Figuren. Er bedient sich dabei einer weit verbreiteten Symbolik und Zeichensprache. Die
in dieser Werkphase geschaffenen Bilder wirken wie eine malerisch ausgefiihrte Studie
der duferen Realitit.

In o. T. [WV 64/2] setzt Langer zwei in dunkler Farbe ausgemalte Dreiecksformen ins
Bild. Das obere Dreieck zeigt mit der Spitze nach oben, das untere langliche Dreieck nach
unten. Beide Formen sind mit menschlichen Attributen ausgestattet. Von den beiden
Langsseiten der oberen Form strecken sich zwei Arme empor, die Langer mit einem
schwarzen Stift aufmalt. Auf der waagerechten Linie der unteren dunkelvioletten Drei-
ecksform platziert er zwei weibliche Briiste sowie an der unteren Spitze zwei kurze Beine
mit runden FiiBen. Zwischen den beiden geometrischen Formen zeigt ein langer schwar-
zer Pfeil nach rechts. Auf dessen waagerechter Linie sind Notenlinien zu sehen, die als
Gertist fiir unleserliche Worter dienen. Im Hintergrund tummeln sich skizzenhaft mit
Blei- oder Buntstift ausgefiihrte Formen, die hiufig durch angefiigte Extremitdten ver-
menschlicht oder zu fantastischen Tierwesen werden. Da die skizzenhaften Formexpe-
rimente durch die groBen Dreiecke hindurchscheinen, ist davon auszugehen, dass Langer
diese zuerst auf der Leinwand verteilte, bevor er die groBen Farbflichen dariiber setzt.
Der Visualisierung des umgedrehten Dreiecks, das in den meisten Kulturen als Symbol

des weiblichen Prinzips gilt,”® ist hdufig das Phallussymbol — als Dreieck mit nach oben

74 Klaus Schrenk, in: Aufbriiche 1984, S. 11.
5 Vgl. Hildegard Kretschmer (Hg.): Lexikon der Symbole und Attribute in der Kunst, Stuttgart 2008, S.
88.
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gerichteter Spitze oder langgezogener ovaler Form — entgegengesetzt. Das weibliche
Dreieckssymbol wird wie in diesem Bild oftmals durch die Hinzufiligung weiblicher
Briiste verstirkt. Die in Langers Werk mehrmals visualisierte Kombination weiblicher
und ménnlicher Zeichen verweist gleichermalB3en wie die Angliederung menschlicher Ex-
tremitéten auf seine Auseinandersetzung mit dem menschlichen Korper.

Die formlosen Strukturen von Langers informeller Malerei haben sich zunéchst zu geo-
metrischen Farbflachen verdichtet. Mit Blick auf darauffolgende Werke wie etwa o. T.
(Ecriture Solaire) [WV 64/7] wird deutlich, dass sich die dunklen Farbflichen nun véllig
aufgelost haben und rein skizzenhaften Formen weichen. So wird die Bildflache hier oben
durch eine waagerechte Horizontlinie, auf der eine unter- oder aufgehende Sonne platziert
ist, sowie eine mittige senkrechte Linie unterteilt. Die senkrechte Linie besitzt an ihren
Enden jeweils eine Pfeilspitze, die den Kreislauf der Sonne symbolisieren kann. Der rest-
liche Bildraum ist durch feine schwarze Linien unterteilt, auf denen zeichenhafte Form-
studien platziert sind. Der Titel der Arbeit, der ihr — wie auch alle anderen franzdsischen
— 1964 im Rahmen einer Ausstellung in der Pariser Galerie du Fleuve gegeben wurde,
bezeichnet die linierte Komposition als ,,Die Schrift der Sonne*.

Die dunkle und geddmpfte Farbgebung des Informel behilt Langer zu Beginn seiner neu-
en Werkphase bei. Erst allméhlich mischen sich auch leuchtende Rotténe, Gelb, Ocker
sowie Blau hinzu. So etwa in der Arbeit o. 7. [WV 64/18]: Die ,,weibliche* Dreiecksform
ist in einem dunklen Blau gemalt, wihrend die ,,ménnliche* phallusdhnliche Form durch
ein leuchtendes rotes Oval reprisentiert ist. Die Visualisierung der weiblichen und ménn-
lichen Form in der jeweils umgekehrt geschlechtlich konnotierten Farbe ist fiir Langer
vermutlich keine unbewusste Entscheidung gewesen. Die beiden Prinzipien vereinen sich
zu einem symmetrisch-anthropomorphen Gebilde. Aus der roten Form treten am unteren
Ende zwei hodendhnliche Ausprigungen sowie Beine hervor. Auf beide Farbflichen malt
Langer nun zum ersten Mal ein deutlich erkennbares menschliches Gesichtsprofil mit
Nase, rundem Auge und Mundschlitz. Der fiir den winzigen Kdrper zu grof3 erscheinende
Kopf léasst die Figur kindlich wirken. Das organische Wesen im unteren Teil der roten
Form erweckt Assoziationen zu einem Embryo im Mutterleib. Aus der dahinterliegenden
blauen Dreiecksform bilden sich an der oberen Kante zwei waagerechte Arme sowie zwel
runde Auswolbungen, die deutlich als weibliche Briiste zu erkennen sind. Darauf setzt
Langer zwei rote Brustwarzen und bis zur Hilfte gefiillte, phallusférmige Milchdriisen.
Das Werk ist ein groteskes Wechselspiel zwischen weiblichen und ménnlichen Attributen
und Symbolen. Die geometrischen Formen der vorherigen Arbeiten setzen sich zuneh-

mend zu anthropomorphen Erscheinungen zusammen. Auf die Hintergrundfldche
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schreibt Langer zweimal das Wort ,,Rétsel*, davon einmal — wie auch seine Signatur — in
Spiegelschrift. Seine Lust sowohl an der absurden Représentation als auch an der Rétsel-
haftigkeit wird hier deutlich erkennbar und zieht sich durch sein gesamtes weiteres

(Euvre.

In der ersten Phase seiner Umorientierung experimentiert Langer mit kindlich anmuten-
den Zeichnungen, mit einem geometrischen Formenvokabular und der Konstruktion einer
weiblichen und méannlichen Symbolik. Nachdem sich daraus erste animalische und an-
thropomorphe Gestalten bildeten, wird nun die farbige Fliche immer prasenter. Die weil3
grundierte Arbeitsflaiche der vorherigen Bilder iibermalt Langer in leuchtenden Farben,
wobei er — wie in der Schablonenmalerei — schematisierte Fldchen ausspart. Diese ausge-
lassenen Fldchen besitzen die Umrisse menschlicher Figuren und heben sich wie Negati-
ve vom weiflen Grund ab.

Anhand des Werkes o. 7. [WV 64/20] wird dieses Prinzip anschaulich. Auf dem wei3en
Hintergrund stehen verschiedene Farbfldchen in leuchtendem Griin, Gelb und Rot sowie
zwel weille Felder nebeneinander. Die linke weille Aussparung beschreibt Langer mit
Zahlen- und Wortfragmenten, die er auf waagerechte Linien setzt. In die rechte sche-
matisierte Negativform malt er die schwarze Kontur eines weiblichen Aktes. Neben den
Fiilen der Frau stehen zwei rot konturierte Stockelschuhe. Die gelbe Flache im Hinter-
grund besitzt beinartige Ausformungen, an deren Ende ebenfalls ein roter Absatzschuh
zu sehen ist.

Die menschlichen, zunehmend bunt ausgemalten Schemata geben den Figuren eine fla-
che, zweidimensionale Asthetik. Sie sind hiiufig, wie etwa in 0. T. [WV 64/23] und o. T.
[WV 65/2], in der Horizontalen {ibereinander angeordnet. In letzterem Bild unterteilt
Langer die Bildflache in fiinf verschiedene Abschnitte, in denen jeweils entweder eine
waagerecht liegende Figur oder die Aneinanderreihung von weillen, wolkendhnlichen
Flachen und schematisierten Gesichts- und Korperteilen zu sehen sind. Den Hintergrund
visualisiert Langer in unterschiedlichen leuchtenden Rottonen. Bis auf eine leuchtend
gelb ausgemalte Figur in der Mitte besitzen die anderen Figuren rote Farbgebungen mit
WeiBlbeimischungen. Die waagerechte Schichtung der Figuren ldsst sie wie in einem
Stockbett liegend erscheinen. Im nachfolgenden und dhnlich aufgebauten Werk o. T.
[WV 65/3] édhneln die Figuren den perspektivischen Abbildungen von pharaonischen
oder indigenen Gottheiten. Die oberen beiden Figuren des Bildes tragen eine Art Kopf-

schmuck, der an das dgyptische Nemes-Kopftuch oder indianische Federhauben erinnert.
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Das Formenvokabular und die Spontanitét, mit denen Langer in dieser Werkperiode ar-
beitet, assoziieren indigene Kunstformen, wie etwa die prikolumbische Kunst, und vor
allem die intuitive Kinderkunst. Die leuchtenden Farben, geometrisch-abstrakten For-
men, die Fantasieschrift, die schematisierten menschlichen Korperformen, die einfachen
Zeichen wie Pfeile, Kreuze und Kreise oder das Abbild einer Kindereisenbahn sind ex-
emplarisch fiir das Formrepertoire von Kindern. Es scheint, als wolle Langer in seiner
Loslosung vom Informel und seinem kiinstlerischen Neuanfang auf die Strategien der
franzosischen und insbesondere der Miinchner Avantgarde zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts zuriickgreifen.

Das, was 50 Jahre zuvor die Kiinstler des Blauen Reiters sowie Joan Mir6 und Picasso in
ithrer Suche nach innovativen Bildlésungen verbunden hat, ist eine kiinstlerische Vision,
die sie in der Kinderkunst sehen. Diese ist fiir sie von jeglichen Konventionen befreit und
verkorpert ein urspriingliches Schaffen. Kandinsky und Miinter beschéftigten sich einge-
hend mit der Kinderkunst sowie der Volkskunst Oberbayerns. Sie besallen seit 1908 eine
eigene Sammlung, die sie in ihrer Miinchner Wohnung in der Ainmillerstra3e einrahmten
und an die Winde hingten.’® Im Almanach betont Kandinsky, dass in der Kinderkunst
,,die Wurzel der neuen groBen Realistik* liege.”” Picassos Interesse an der Kreativitit von
Kindern griindet in dem Willen, die eigene Kreativitit zu verstehen.”®

Wie zu Beginn dieses Kapitels erortert wurde, wird die Malerei des Blauen Reiters zu
Beginn der 1960er Jahre in zahlreichen Miinchner Retrospektiven gezeigt. [hre naiv an-
mutende Malerei versetzte damals viele jiingere Maler*innen in ,,einen grofen Schock®,”
so der SPUR-Maler HP Zimmer. Gleichermaflen scheinen die Arbeiten des Blauen Rei-
ters eine grofe Begeisterung auszuiiben. So schreibt Zimmer an seinen Vater 1957: ,,Je-
den Sonntag gehen [Helmut] Sturm und ich zu Kandinsky (,Morgenandacht beim heili-
gen Wassily’).“8" Er meint damit den wochentlichen Besuch in der Stidtischen Galerie
im Lenbachhaus, die kurz zuvor in den Besitz einer umfangreichen Schenkung von Bil-
dern des Blauen Reiters gelangt war. Wie Zimmer in dem Interview mit Diedrich Diede-
richsen erklart, bezieht sich der Name SPUR sogar direkt auf die Tradition deutscher
Kiinstlergruppen wie Die Briicke oder Der Blaue Reiter. ,,SPUR* indiziert den Weg, den

die Gruppe raus aus den alten Kunstformen und hin zu einem Neuanfang in der Malerei

6 Vgl. ,.Die blaue Reiterei stiirmt voran*: Bildquellen fiir den Almanach ,,.Der Blaue Reiter”; die Samm-
lung von Wassily Kandinsky und Gabriele Miinter, Kat. Ausst. Miinter-Haus, Murnau 2012—13, Miinchen
2012, S.16,47-55.

77 Kandinsky 1979, S. 94.

8 Jonathan Fineberg: Mit dem Auge des Kindes, Stuttgart 1995, S. 147.

79 Zimmer/Diederichsen 1991, S. 54.

80 HP Zimmer, Postkarte an Hans-Heinrich Zimmer, 5.8.1957, SPUR-Archiv Berlin, zit. nach: Hiisch
2013, S.135.
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finden will.®' Besonders die Ausstellung Miinchen 1869-1958: Aufbruch zur modernen
Kunst 1958 im Haus der Kunst, in der die 1. Internationale Kunstausstellung von 1869
rekonstruiert und zahlreiche Werke, Manifeste und Zeitschriften des Blauen Reiters pra-
sentiert wurden, muss einen mafigeblichen Einfluss auf die Miinchner Kunstszene der
1960er Jahre ausgetibt haben.?? Dass sich Langer wie seine Kollegen der SPUR mit der
Kunst des Blauen Reiters auseinandersetzte, beweist die Gegeniiberstellung von Langers
Alpenbild I [WV 66/31] mit Franz Marcs Die Kleinen Gelben Pferde [Abb. 11]. Die
Hintergrundgestaltung, die in beiden Arbeiten Wiesen und ein Alpenpanorama andeutet,
sowie die gelbe Pferde- beziehungsweise Fingerknochenformation ldsst eindeutige for-
male Gemeinsamkeiten erkennen.

Das durch die Malerei des Blauen Reiters bereits bestehende Interesse vieler Miinchner
Kunstschaffender an der Kindermalerei und Volkskunst verstarkte sich durch den déni-
schen Maler Asger Jorn, den Langer in einer Aufzeichnung von 1966 erwihnt und der
Ende der 1950er Jahre einige Zeit in Miinchen verbrachte.®? Er war eng mit den Malern
der Miinchner Kunstszene vernetzt und unterzeichnete sogar das erste SPUR-Manifest
von 1958 mit. Jorn pflegte einen engen Kontakt zum Pariser Kiinstler Jean Dubuffet und
zeigte sich von dessen Art Bru®* nachhaltig beeindruckt.®® Diese Begeisterung gab er an
die Minchner Kiinstler*innen weiter und veranlasste etwa die SPUR-Kiinstler dazu,
tiefere Inspirationen im Stuttgarter Volkerkundemuseum (Linden-Museum) zu suchen.
Die dort priasentierten Malanggan-Schnitzereien und -Masken Neuirlands (Papua-Neu-
guinea) werden wegweisend fiir ihre weiteren Bildlosungen.®¢ Thre Anniherung an die
Kinder- und Volkskunst scheint dhnlich zu Langers Methode gewesen zu sein. Sturm
beschreibt die damalige Arbeitsweise: ,,Am Anfang des Prozesses wird eine Vielfalt von
kleineren Elementen auf der Bildflache improvisierend ausgebreitet als eine Art Stoff-
sammlung. Dann erfolgt ein gestalterischer Eingriff [...], [um] mit dem aktiven Dahinter-
setzen des Bildgrundes die gesamte Bildfiguration [zu] gestalten.®” Der Galerist Otto

van de Loo, der nicht nur die Miinchner SPUR-Maler, sondern auch Jorn in seiner Galerie

81 Zimmer/Diederichsen 1991, S. 53.

82 Vgl. Miinchen 1869-1958: Aufbruch zur modernen Kunst, Kat. Ausst. Haus der Kunst, Miinchen 1958.
8 Vgl. Lindemann 1990; Michael Langer: Theorie, 13.3.1966 (ALS).

84 Der 1946 von Jean Dubuffet eingefiihrte Begriff Art Brut (rohe Kunst) bezeichnet eine naive und anti-
akademische Asthetik, die jenseits von etablierten Kunstformen existiert. Die Produzenten von Art Brut
sind neben Kindern auch Schizophrene und soziale ,,Aulenseiter. Seine Kunstsammlung, die aus eige-
nen und gesammelten Werken der Art Brut besteht, wurde ab Mitte der 1940er Jahre dauerhaft im Keller
der Pariser Galerie René Drouin prisentiert und iibte eine grole Wirkung auf zeitgendssische Kiinstler
aus, insbesondere die Gruppe CoBrA. (Vgl. Paris. Metropole der Kunst 1900—1968, Kat. Ausst. Royal
Academy of Arts, London 2002 [Guggenheim Museum, Bilbao 2002], Koln 2002, S. 246).

85 Vgl. Dorte Zbikowski: Asger Jorn — Internationale Vernetzungen, in: Hiisch 2013, S. 191ff.

86 Vgl. Dorte Zbikowski: Malanggan-Bildwerke, in: ebd., S. 174-189.

87 Helmut Sturm in einem Brief an Pia Dornacher, 12.9.1999, zit. nach: Dornacher 1999, S. 13.
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vertrat, unterstiitzte ihr Interesse an kindlicher und primitiver Kunst. Van de Loo ist es
schlieBlich auch, der zusammen mit Sturm 1968 das sogenannte ,,Kinderforum* (spéter
,Forum flir Kinder und Jugendliche®) in seinen leerstehenden Raumen in der Seitzstraf3e
5 griindet.®® Anlass zur Griindung ist nicht nur die kreative Férderung und der Akt des
gemeinschaftlichen Schaffens von Kunst, sondern auch der Protest gegentiber dem Be-
schluss des Staates Bayern, den Kunstunterricht an weiterfithrenden Schulen um fast die
Hilfte zu kiirzen.%’

1964 eroffnete der Miinchner Maler und Kunstsammler Richard Ott (1908-1974) in
seiner Schwabinger Villa die Malschule ,,Kind und Kiinstler*. Sie war mit einem Archiv
fiir Kinderkunst verbunden und sollte zu einem internationalen Museum weiterentwickelt
werden. Der Grundbestand zéhlte 12 000 Kinderbilder, die Ott seit 1932 gesammelt und
teils selbst angefertigt hatte.® Fiir Ott ist die Beschiftigung mit Kinderkunst unabding-
lich, denn es gibt fiir ihn eine unbestreitbare Wesensgleichheit zwischen Kind und Kiinst-
ler*in, die beide verbindet.’!

Langers Interesse an der Kindermalerei ist folglich auf sein unmittelbares kiinstlerisches
Umfeld zuriickzufiihren, das sich in den frithen 1960er Jahren intensiv mit den Aus-
drucksmoglichkeiten von Kinderkunst beschiftigte. Die durch viele Retrospektiven ver-
stirkte Aufmerksamkeit, die der Avantgarde des frithen 20. Jahrhunderts und ihrer Uber-
zeugung, dass {liber die Kinderkunst ein Neuanfang in der Malerei gelingen kann, entge-
gengebracht wurde, spielten sicher auch eine groe Rolle. Langers Faszination kann je-
doch zu groBlen Teilen auch auf seine eigene Tatigkeit als Kunsterzieher zuriickgefiihrt
werden.”> Wie Alina Dobrzecki-Langer erzihlt, unterrichtete Langer aus finanziellen
Griinden neben seiner Malerei. Er strebt wie in seiner Kunstproduktion auch in der Kunst-
erziehung eine Innovation an und setzt sich in mehreren Publikationen theoretisch damit
auseinander.”® Eine Wechselwirkung von Langers Malerei und seiner Beschéftigung als

Kunsterzieher kommt in den Bildlosungen von 1964 offensichtlich zutage.

88 .00 1995, S.7.

8 Ebd., S.9.

% Stankiewitz 2013, S. 76f.

L Ott 1949, S. 7.

2 Als Langer 1953 von seinem Auslandsjahr in Paris nach Miinchen zuriickkehrte, bewarb er sich um
einen Studienplatz fiir Kunstpidagogik an der Akademie der Bildenden Kiinste. Am 30. Mérz 1954 ge-
nehmigte die Akademieleitung den Ubertritt von Fuhrs Klasse fiir Freie Malerei in die Lehramtsklasse bei
Prof. Anton Marxmiiller (1898—1984). Langer studierte Zeichnen und Malen im Hauptfach sowie Schrift
und Keramik im Nebenfach. Im Juli 1955 absolvierte er sein Staatsexamen. (ABK, Registratur, Studen-
tenakte von Michael Langer). Nach seinem Referendariat an einem Wiirzburger Internat lehrte Langer
von 1957-75 an verschiedenen Miinchner Schulen und Hochschulen sowie von 1975-92 am Institut fiir
Kunstpiddagogik der Ludwig-Maximilians-Universitét in Miinchen.

93 Gesprich mit Alina Langer, 2.3.2016 (ALS).
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Nach Langers experimenteller Phase mit Elementen der Kinderkunst wird der Farbauf-
trag seiner Bilder Anfang 1965 zunehmend glatter und leuchtender. Die Formen verdich-
ten sich zu konturierten Geometrien und grenzen sich klar voneinander ab. Der Hinter-
grund setzt sich hdufig aus verschiedenen autonomen Farbflichen zusammen. So bilden
im Werk Dreiauge [WV 65/7] aneinandergereihte diagonale Farbstreifen den Hinter-
grund, die das Bild wie ein Farbprisma durchstrahlen. Der menschliche Korper — insbe-
sondere der weibliche Akt — wird zunehmend prisenter. In Dreiauge experimentiert
Langer mit der Reprédsentation des weiblichen Korpers mit verschiedenen Stilmitteln.
Sind die beiden groferen Profilansichten des weiblichen Aktes auf rein malerische Weise
mit einem deutlich sichtbaren Pinselstrich visualisiert, weist der Kérper im weilen Oval
einen reduzierten und grafischen Zeichenstil auf. Auf die Riickseite einer fotografischen
Reproduktion des Bildes notiert er: ,,Dieses Bild ist ein Frauenbild! Denn es zeigt vor
allem Frauen, und zwar grof3e oder kleine, oder Rote oder Rosarosane. Auch die iiber-
wiegend rétlichen Frauen weisen durch die Farben auf Frauenbilder hin.* Hier zeigt sich
sein Interesse an dem Sujet Frau sowie an der Bedeutung der weiblich konnotierten Farbe
Rot.

Eine Anndherung an die grafische Stilistik des Comics wird im darauffolgenden Werk o.
T. [WV 65/8] deutlich sichtbar. In dem symmetrisch angelegten Bild befindet sich im
Zentrum eine ockerfarbene Gestalt mit einem gro3en Kopf, von dem sich die Ohren ab-
setzen und mit piktografisch visualisierten Schalllinien nach auflen streben. Im Hinter-
grund der Figur baut sich eine perspektivische Konstruktion auf, die der Unterkante eines
weilen Tisches gleicht. Dariiber zieht sich vor einem blauen Hintergrund eine wellige
graue Flache mit weil} gefarbten Spitzen, die an eine Gebirgslandschaft vor blauem Him-
mel erinnert. Auf der weillen Tischkante ist die fiir Comic-Strips typische prazise ausge-
fiihrte Schraffur von schwarzen Linien zu sehen, die auch auf dem Korper der Figur und
in der Gebirgsformation erscheint.

Neben der zeichenhaften Comicésthetik, die sich in nachfolgenden Bildern wiederholt
zeigt, formuliert Langer nun erstmals groteske Gesichter. Darin sind keine physiogno-
mischen Ziige zu sehen, was die Figuren anonymisiert. So setzt sich beispielsweise o. T.
[WV 65/10] aus verschiedenen geometrischen und menschlichen Formelementen zusam-
men und erzeugt ein skurriles Bildnis. Das Zentrum wird durch ein knalloranges, abge-
schnittenes Gesicht mit groen roten Ohren bestimmt. Anstelle des Augenpaars befindet
sich ein schwarz konturierter, weiller Kreis, der wie eine Gummimasse auseinanderge-

zogen wird. Anstelle der Nase ist die iiberzeichnete Riickenansicht eines weiblichen
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Aktes zu sehen, den Mund substituiert eine dunkelrote Nierenform und an der Stirn prangt

ein halber zentrisch angelegter Farbkreis.

Zusammenfassend lésst sich feststellen, dass Langer im Anschluss an die Aufbruchstim-
mung, die sich zu Beginn der 1960er Jahre unter den Miinchner Maler*innen aus den
Protesten gegen die konservative Kunstpolitik sowie gegen die iiberdriissig gewordene
Abstraktion entwickelt hat, ab 1964 nach einer neuen Figuration sucht. Uber kindliche
Formexperimente findet er 1965 schlie8lich zu absurden Korperbildern in glatten und
leuchtenden Farbflichen. Diese nihern sich der Asthetik der Pop Art sukzessive an. Wie
Langer schlielich der Aufbruch in seine neue Bildsprache gelingt, wird im Folgenden

untersucht.
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2.3. Targets und der Aufbruch zum Pop

Die Kreisform bildet ein hdufiges Bildelement in Langers frither Werkphase. Anfangs ist
er noch in kindlicher Manier geschaffen, als der Halbkreis einer aufgehenden Sonne oder
ein die menschliche Iris evozierendes, kreisrundes Fragment. Ab 1965 entwickelt sich
der Kreis zu einer klar konturierten, geometrisch exakt ausgefiihrten Form. So beispiels-
weise in Der gelbe Korper (Gelber Akt) [WV 65/9] oder Rotes Jackett (Eieruhr) [WV
65/13]. Uber diese Kreisformen gelangt Langer in den beiden Werken o. T. [WV 65/15]
und SBU [WV 65/16] zu der prazisen Abbildung einer Schiel3- oder Zielscheibe.

Langer erstellt 1965 zwei verschiedene Versionen der Zielscheibe: die erste, 0. 7. [WV
65/15], besteht aus drei zentrisch angelegten Ringen in den Farben Dunkelviolett, Tiirkis
und Rot mit einem gelben Mittelpunkt. Die Farben der Zielscheibe dhneln den offiziellen,
von der World Archery Federation eingefiihrten Schief8scheiben, die auch fiir das olym-
pische BogenschieBBen verwendet werden. Langers Werk zeigt auf rotem Hintergrund das
deformierte orangefarbene Gesicht eines Mannes,” dessen Augenpartie vom Bildrand
abgeschnitten ist. Er ist in einem hellgrauen Anzug mit knallroter Krawatte bekleidet.
Langer platziert die Zielscheibe inmitten des Gesichtes an der Stelle, wo sich der Mund
befindet. Es scheint, als wiirde der Mann die Scheibe im weit gedffneten Mund halten
und selbst als Ziel dienen. Das zweite Zielscheibenbild SBU [WV 65/16] besteht aus zwei
zentrisch angelegten Kreisen. Das Fehlen der ,,goldenen Mitte* erhebt den roten Kreis
zum Mittelpunkt der Scheibe und ist von einem tiirkisfarbenen und einem schwarzen Ring
umgeben. In beiden Arbeiten sind die Ringe in leuchtenden monochromen Farben
visualisiert, die sich klar konturiert voneinander abgrenzen. Der zentrische Charakter der
Zielscheiben fungiert als optische Stimulanz, die das Auge des*r Betrachters*in auf das
Bild lenkt und Aufmerksamkeit erregt. Mit der Wahl eines Sujets wie der Zielscheibe
integriert Langer erstmals einen im alltidglichen Leben existierenden Gegenstand unver-

andert in seine Malerei.

Die Zielscheibe ist zweifellos ein Motiv, das in der Kunst der 1960er Jahre sowohl in
Amerika als auch in Europa bemerkenswert hdufig auftritt. Im Hinblick auf die Vorherr-
schaft des Abstrakten Expressionismus in Amerika erlangte die wohl grofite Aufmerk-

samkeit die bereits 1955 entstandene Target-Bilderserie des US-amerikanischen Malers

% Die Menschen in Langers Werk beziehen sich meistens auf weibliche oder ménnliche Stereotype.
Daher gehe ich in dieser Reprisentation und allen folgenden Bildnissen davon aus, dass Anzug und
Krawatte als typisch ménnliche Attribute gelten.
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Jasper Johns. Er brachte die Kunstoéffentlichkeit schon mit seinem Gemaélde Flag (1954)
— einer nahezu identischen Wiedergabe der amerikanischen Nationalflagge — in Aufruhr.
Die beiden Werke Target with four faces und Target with plaster casts [Abb. 12—13]
zeigen jeweils auf einer quadratischen, roten Leinwand eine Zielscheibe. Thre fiinf Ringe
sind abwechselnd in Dunkelblau und Gelb visualisiert. Oberhalb beider Leinwinde ist
eine langliche, aufklappbare Holzkiste angebracht. In Target with four faces sind dort vier
Gipsabdriicke eines Gesichts zu sehen. Diese sind orange bemalt und oberhalb der Nase
sowie unterhalb des Kinns abgeschnitten. In Target with plaster casts sind die bunt
bemalten Gipsabdriicke menschlicher Korperfragmente eingesetzt. Wie die meisten Bil-
der Johns’ weisen auch die Targets eine Mischtechnik aus collagierten Zeitungsaus-
schnitten und Enkaustik auf.”> Dadurch wird ein starker malerischer Eindruck evoziert,
der gleichzeitig die subjektive kiinstlerische Handschrift zurtickdrangt. So wie Langer im
Jahr 1965, erhebt Johns zehn Jahre zuvor mit der Zielscheibe ein alltidgliches Objekt zum
Bildgegenstand. Dieser Gegenstand wird jedoch nicht wie bei Langer abgebildet, sondern
ist der Inhalt des Bildes selbst. Objekt und Zeichen, Bild und Sujet werden bei Johns
untrennbar zu einer Einheit und machen eine Unterscheidung zwischen Inhalt und Form
kaum mehr moglich.”® Die Faszination, die Johns fiir diese Bildthemen hegt, definiert er
in threm faktischen Charakter, der Anonymitit, der Vertrautheit und Zugénglichkeit — mit
Argumenten also, die dem Abstrakten Expressionismus widersprechen. Die Zielscheibe
hat die Eigenschaft, dass sie ,,unsichtbar* ist. Sie wird zwar — da sie als Zeichen weit
verbreitet ist — gesehen, aber nicht bewusst wahrgenommen.®” Das trifft auch auf Buch-
staben und Zahlen zu, die sowohl in Langers frithen Arbeiten als auch in Johns’ (Euvre
gleichermallen oft Bildgegenstand werden. Auch sie sind als abstrakte Zeichen Teil un-
seres alltdglichen Lebens und werden doch von den meisten Menschen nicht bewusst
registriert.”® Dieses Prinzip wird im Laufe der 1960er Jahre von vielen Pop-Kiinstlern
aufgegriffen — ein prominentes Beispiel sind etwa Andy Warhols Brillo Boxes (1964).
Auch wenn Johns das Etikett ,,Pop Art* vehement von sich gewiesen hat,”® zihlen er und

seine Zielscheibenbilder doch zu deren wichtigsten Vorldufern.'%

% Enkaustik ist eine auf die griechische Antike zuriickgehende Methode, in der reine Farbpigmente mit
Wachs auf einer heiflen Platte vermischt und direkt auf die Leinwand aufgetragen werden. Dadurch wird
eine Langlebigkeit und Farbintensitit garantiert. (Vgl. Francis 1984, S. 20).

% Steinberg 1972, S. 26.

97 Francis 1984, S. 20f.

% Ebd., S. 29f.

% ,I’m not a Pop-Artist!* (Jasper Johns, in: Swenson 1964, S. 43).

10 Johns und Rauschenberg gelten als wichtigste Vertreter fiir den Ubergang zwischen dem Abstrakten
Expressionismus der 1950er Jahre und der Pop Art der 1960er Jahre. (Vgl. The Great Graphic Boom, Kat.
Ausst. Staatsgalerie Stuttgart 2017, Dresden 2017, S. 78).
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David Sylvester vermutet in seiner Analyse von Target with four faces politische Hin-
tergriinde. Fiir thn wirkt es, als sollen sowohl die Zielscheibe als auch die orange bemalten
Gesichter beschossen werden. Die abgeschnittenen Kopfe tiber der Zielscheibe vermitteln
den Eindruck, als wiirden diese ,,mit verbundenen Augen‘ auf ihre Exekution warten.'?!
Dazu wird auf den Beginn des Vietnamkriegs im Jahr 1955 oder auf Johns’ Erfahrungen
als in Japan stationierter Soldat wihrend des Koreakriegs 1952 bis 1953 verwiesen. Ab-
gesehen von Johns’ personlichen Kriegserfahrungen sind die konzentrischen Kreise in
der militarischen Bildsprache verwurzelt und als Abzeichen auf jeder Royal Air Force-
Uniform angebracht.!?? Eine politische oder militirische Assoziation von Zielscheiben ist
somit zwangsldufig gegeben. Insbesondere zu einer Zeit, in der nach den Schrecken des
Zweiten Weltkriegs kriegerische Auseinandersetzungen wie der Vietnamkrieg die
Gesellschaft erneut erschiitterten. Die beiden zehn Jahre spéter entstandenen Zielschei-
ben-Bilder Langers zeigen, dass seine Gesichter das gleiche artifizielle Orange wie Johns’
face casts besitzen und gleichermallen oberhalb der Nase abgeschnitten sind. Auch in
seinen Bildern wird der Eindruck erweckt, als fungieren die grotesken und identitédtslosen
Gestalten als Zielpunkte, auf die geschossen werden soll. Ein Verweis auf Johns’ Ziel-
scheiben zeigt sich als unbestreitbar. Es bleibt die Frage, welche Bedeutung die Targets
fiir Langer hatten.

Johns’ intellektuelle Herangehensweise an die Malerei und die Wahl des trivialen Motivs
markieren trotz des — auf rein formaler Ebene betrachteten — abstrakten Charakters der
Zielscheibe, einen deutlichen Bruch mit der subjektiven Ausdrucksintention der Malerei
des Abstract Expressionism. Die Targets gelten als radikale Absage an die Abstraktion
der 1950er Jahre und als Symbol einer neuen, kiihl-distanzierten amerikanischen Nach-

kriegskunst. So wird in der New York Times riickblickend festgestellt:

Mr. Johns’ targets [...] have themselves become a form of advertising, a logo for
American postwar art. [...] The 15 ,, Target paintings [...] look every bit as radical
and mysterious as they surely did in New York in the 1950s, when, simply by existing,
they closed the door on one kind of art, Abstract Expressionism, and opened a door

on many, many others.'%

101 David Sylvester: ,,Jasper Johns at the Whitechapel*, unverdffentlichter Beitrag im BBC, 12.12.1964,
zit. nach: Kozloff 1969, S. 14.

102 Tucker 2011, S. 23.

103 Holland Cotter, Bull’s Eyes and Body Parts: It’s Theater, From Jasper Johns, in: New York Times,
2.2.2007, www.nytimes.com/2007/02/02/arts/design/02john.html?_r=0.
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Michael Langer adaptiert die Zielscheibe Johns‘ als Symbol einer neuen ,,coolen* All-
tagskunst und verbindet sie mit seiner grotesken Bildsprache, die aus den vorherigen
Bildexperimenten von 1964 entstanden ist. Die Zielscheibenthematik bildet in den 1960er
Jahren nicht nur fiir Langer den Aufbruch in eine neue Realitdtsabbildung. Fiir eine ex-
kursive Untersuchung des weitreichenden Einflusses von Johns’ Zielscheibe auf das
internationale Kunstschaffen zu Beginn der 1960er Jahre muss der Blick zunichst nach
London gerichtet werden. Dort kommen die ersten kiinstlerischen Antworten auf die
Targets von Peter Phillips und Peter Blake. Noch bevor Johns 1962 zum ersten Mal die
britische Metropole besuchte und lange bevor 1964 seine erste Retrospektive in der
Whitechapel Gallery stattfand, greift Phillips in seinen Werken One Five Times/Sharp
Shooter (1960), Purple Flag (1960) und Wall Maschine (1961) unmissverstindlich
Johns’ Bildprinzip auf. In seinem Gebrauch zentrischer Kreise als Bildelemente und der
Abbildung des Union Jacks, wie in Purple Flag [ Abb. 14], werden diese Beziige deutlich.
Im Gegensatz zu Johns evoziert Phillips jedoch eine bunte Spielhallen-Atmosphére, die
er ,,game formats* nennt, und die die Themen und Sujets der jungen britischen Frei-
zeitgesellschaft widerspiegelt.'*

Blakes Herangehensweise an das Zielscheiben-Motiv ist radikaler: Er kaufte eine Ziel-
scheibe der Firma Slazenger, die vor allem fiir das Bogenschieen verwendet wird, und
macht sie 1961 zur Grundlage von The first real target [Abb. 15]. Anstelle der mensch-
lichen Gipsabdriicke sind holzerne Buchstaben aus einem Kinderspiel iiber der Ziel-
scheibe platziert. Sie verweisen humorvoll auf Johns und das Faktum, dass dieses Werk
die erste tatscichliche Zielscheibe ist.!*° Blake bezieht sich 1961 unmissverstindlich auf
Johns’ Targets, obwohl diese zu diesem Zeitpunkt in Europa noch nicht ausgestellt wor-
den waren. Das ldsst vermuten, dass der britische Kiinstler die Targets aus Reproduk-
tionen in Kunstmagazinen kannte. Target with four faces war im Januar 1958 das Titel-
bild der international verbreiteten amerikanischen Kunstzeitschrift AR7news und kann
auf diesem Wege viele europiische Target-Adaptionen angeregt haben.!% Natalie Rudd
bestitigt, dass sich Blake schon seit den 1950er Jahren fiir die amerikanische Kunst und
Popkultur interessiert. Er war im Besitz amerikanischer Magazine und Comics, die er

fragmentarisch in seine Werke einarbeitet.!” War Johns ein Vorreiter der Pop Art in

104 Summer of Love 2005, S. 19.

105 Rudd 2003, S. 31.

106 Vgl. ARTnews, Vol. 56, Nr. 1, Jan. (1958).
107 Rudd 2003, S. 29ff.
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Amerika, konnen Blake und Phillips ohne Zweifel als englische Pop-Pioniere bezeichnet
werden. !

Im Paris der frithen 1960er Jahre erreicht Niki de Saint Phalle fiir ihren Gebrauch der
Zielscheibe grofle Bekanntheit. Sie wuchs in Paris und New York auf und ist das einzige
weibliche Mitglied der Nouveaux Réalistes, der im April 1960 um Pierre Restany in Paris
entstandenen Kiinstlergruppe, die als europdisches Gegenstiick zum amerikanischen New
Realism zu sehen ist. Saint Phalles Werk Saint Sébastien or Portrait of My Lover (1960—
61) zeigt einen schwarzen Karton, auf dessen oberer Hélfte ein Dartboard befestigt und
darunter ein weilles Madnnerhemd mit schwarzen Farbspritzern angenagelt ist. Das Werk
entstand noch, bevor sie Johns im Friihling 1961 in Paris kennenlernte.'” Das zeugt
davon, dass Saint Phalle ebenfalls durch die publizistische Verbreitung der Targets an-
geregt wurde oder die Zielscheibe schlichtweg aufgrund ihres radikalen aktionistischen
Charakters auswihlte. 1961 entsteht die erste von Saint Phalles’ Tir-Performances, die
1963 auch in der Neuen Galerie im Kiinstlerhaus in Miinchen aufgefiihrt und dort wo-
moglich von Langer gesehen wurden. In den Performances schossen die Kiinstlerin und
die Besucher*innen mit Gewehren auf mit Farbe gefiillte Plastiken oder auf der Leinwand
befestigte Farbbeutel.'!? In ihrer Arbeit Tir de Jasper Johns (1961) bezieht sie sich dann
unmissverstidndlich auf Johns. Sie verfolgt dennoch einen anderen Anspruch mit ihrer
Schieflscheibenthematik. Die Aggressivitidt ihrer Performances soll den verkehrten
Machtverhéltnissen, besonders zwischen Mann und Frau, in Gesellschaft, Politik und
Kunstwelt Ausdruck verleihen. AuBerdem will sie mit ihrem exzentrischen Auftreten und
dem Akt des SchieBens das Biirgertum provozieren und schockieren.'!!

Der US-amerikanische Kiinstler Robert Indiana (1928-2018) entnimmt das zentrische
Zielscheibenprinzip der Bilderwelt amerikanischer Stddte und Straflen sowie der Wer-
bung. Ihr hypnotischer Effekt wird fiir Werbestrategien und die Gestaltung von Logos
verwendet. So zum Beispiel flir das Red Lucky Strikes Target, das zu Beginn der 1940er
Jahre vom Industriedesigner Raymond Loewry erstellt wurde. Auch die Markenzeichen

von Pepsi, RPM Motor Oil oder des Waschpulvers Tide [Abb. 16—17] greifen dasselbe

108 Blake und Phillips waren 1962 auch in der New Realists-Ausstellung in der Sidney Janis Gallery in
New York vertreten. (Vgl. Hiroko Ikegami: Looking deeper. Jasper Johns in an international context of
the 1960s, in: Jasper Johns, Kat. Ausst Royal Academy London 2017, S. 46-57, S. 47).

109 Catherine Dossin, Niki de Saint Phalle and the Masquerade of Hyperfeminity, in: Woman’s Art
Journal, Vol. 32, Nr. 2, Fall/Winter (2010), S. 29-38, hier S. 32.

110 Ebd.; vgl. Nouveaux Réalistes 1963.

111 Tsabelle Schwarz: ,,Ich wollte alles zeigen. Mein Herz, meine Gefiihle.” Die Briefe von Niki de Saint
Phalle und die gesellschaftspolitische Wirkmacht von Liebesbriefen, in: Prasent: Zwischen den Zeilen.
Kunst in Briefen. Von Niki de Saint Phalle bis Joseph Beuys, Kat. Ausst. Sprengel Museum Hannover
2015,S.9-15,S.9.
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kreisformige Zielscheibenprinzip, meist in Verbindung mit einander farblich kontrastie-
renden Signalfarben, auf.!'> Symmetrisch angelegte Schriftzeichen und Zahlen sowie
eine grelle Farbigkeit waren typische Merkmale der amerikanischen Waren- und Rekla-
mewelt. Indiana bezeichnet sich aufgrund der Adaption dieser populidren Formprinzipien
als ,,amerikanischen Maler von Zeichen“.!'> Die Serie The Confederacy (1965-66) ist
eines seiner wenigen politisch motivierten Werke [Abb. 18]. Es besteht aus vier Gemal-
den, die jeweils auf einen US-amerikanischen Konfoderationsstaat wahrend des Sezes-
sionskrieges verweisen, in denen die Sklavenhaltung bis 1865 bestand. Besonders in den
1960er Jahren wird von Martin Luther King und Biirgerrechtsbewegungen wie der Black
Panther Party neuer Widerstand gegen die Rassentrennung geleistet. Im Mittelpunkt von
Indianas Serie ist jeweils eine Karte des Konfoderationsstaates abgebildet, in der rote
Sterne jene Stellen markieren, an denen Gewalt gegeniiber afroamerikanischen Sklaven
und Biirgerrechtlern ausgeiibt wurde.!'* Auch hier iibernimmt die Zielscheibe die Funk-
tion eines Blickfangers, der die Aufmerksamkeit der Betrachtenden auf die soziopoli-
tischen Misssténde in diesen Staaten lenkt. Die Bestdndigkeit des Zielscheibenprinzips
innerhalb Indianas Werk beweist gleichzeitig dessen Omnipriasenz in der amerikanischen

Konsum- und Alltagswelt ab den 1950er Jahren.

Es lasst sich zusammentfassen, dass der vertraute und allgegenwirtige Charakter der Ziel-
scheibe fiir Jasper Johns ausschlaggebend war, sie als Bildsujet zu verwenden. Er er-
forscht in seinen Target-Werken die Ideen, die spéter von Kiinstler*innen der Pop Art
aufgegriffen werden. Dadurch entwickeln sich seine Zielscheiben zu Bildzeichen eines
neuen amerikanischen Avantgardismus, der fiir das Ende des Abstrakten Expressionis-
mus steht.!'> Die Symbolhaftigkeit der Zielscheibe als Aufbruch in einen, sich aus der
unmittelbaren Alltagswelt speisenden neuen Realismus wird dadurch verstarkt, dass zu
Beginn der 1960er Jahre auch avantgardistische Kiinstler*innen in Europa die Motivik
aufnehmen und verbreiten. In der vergleichenden Betrachtung dieser Adaptionen er-
scheint Langers Verkniipfung der Zielscheibe mit einer grotesken Figuration, die an eine

politische Karikatur erinnert, als einzigartige ironisierende Herangehensweise.

12 Tycker 2011, S. 22.

113 Weinhardt 1990, S. 79.

114 Ebd., S. 83ff.

115 So zeigt beispielsweise das Cover des Ausstellungskataloges The American Dream. Pop to Present
(British Museum, London 2017) Jasper Johns Flag I (1973) symbolisch fiir den ,,amerikanischen Traum®.
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In SBU [WV 65/16] verbindet Langer die Johns’sche Zielscheibe mit einer grafischen
Asthetik, Sprechblasen und einer politischen Aussage. Der groBe, nahezu die ganze Bild-
flache fiillende Kopf tragt die Zielscheibe wie ein Bindi in der Mitte der Stirn, wo sich
nach hinduistischem Glauben das Energiezentrum des dritten Auges befindet. Die Ziel-
scheibe ersetzt als zentrisch angelegtes Symbol die Augenpartie ganzlich und nimmt dem
Gesicht die Identitdt. Unter der Nase — an der Stelle des Mundes — prangt ein grof3es
rechteckiges ,Plakat‘. Es trigt die beiden diagonal unterteilten Schriftziige ,,SPD* und
,CSU*, die zu einem Parteilogo verschmelzen. Die weil3-blaue Farbigkeit des ,Plakats*
verstédrkt die Assoziation zur Bayerischen Staatsflagge und steht in Kontrast zur leuchtend
roten Farbigkeit des Hintergrundes, die an die Parteifarbe der SPD erinnert. Unter dem
Kopf mit den riesigen Ohren scheint der Mann die beiden kurzen Arme gestikulierend in
die Luft zu renken. Links und rechts aus dem Plakat sowie aus der Zielschreibe treten
drei Sprechblasen hervor. In ihnen stehen die Namen ,,Ludwig!*, ,,Willy!* und ,,Anna!*
Vermutlich ein Hinweis auf Ludwig Erhard, den damaligen Bundeskanzler der BRD,
sowie auf den SPD-Parteivorsitzenden Willy Brandt, der 1969 Bundeskanzler wurde. Der
dritte Name ,,Anna‘ erscheint bereits in fritheren Werken Langers aus den Jahren 1963
und 1964. Den befragten Zeitgenossen Langers war keine ihm nahestehende Frau namens
Anna bekannt. Womdglich kdnnte Anna Blume, die Protagonistin eines Merz-Gedichtes
des Dadaisten Kurt Schwitters von 1919, gemeint sein. Die satirische Uberspitzung und
der Irrwitz in der Kunst und Literatur der Dada-Kiinstler*innen finden sich nicht nur in
Langers grotesken Figurationen wieder, sondern dienen auch Vertretern der Pop Art als
geistiger Leitfaden ihrer kiinstlerischen Arbeit. In der ARTnews-Januarausgabe von 1958,
dessen Cover Johns’ Target with Four Faces zeigt, ist das Werk als ,,neo-dada‘!'® be-
zeichnet. Ein weiterer Deutungsversuch des Namens ,,Anna*“ wire die sprachwissen-
schaftliche Besonderheit der Buchstabenabfolge, die sowohl einem Palindrom als auch
einem Anagramm entspricht. Wie im vorangegangenen Kapitel ersichtlich wurde, sind
die Experimente mit Wortern ein bestdndiges Thema in Langers Malerei. Das kommt nun
anhand des politischen Schriftzuges sowie in Form der Sprechblasen erneut zum Aus-
druck. Die weillen Sprechblasen, die glatten Farbflichen und die prizisen schwarzen
Konturlinien geben dem Bild eine grafische Comic-Asthetik. Das Prinzip der Text-Bild-
Kombination ist ein grundlegendes Stilmittel des Comics und Teil der allgemeinen Popu-

larkultur.

116 Zit. nach: Steinberg 1972, S. 23.
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Mit den politischen Andeutungen dieser Arbeit, den Sprechblasen, der grafisch-plakati-
ven Asthetik und der Zielscheibe finden 1965 eindeutig mit der amerikanischen Pop Art
verbundene Elemente Einzug in Langers Malerei. Die Zielscheibe hat sich aus Langers
vorherigen Experimenten mit Kreisformen und autonomen Farbfldchen entwickelt und
bildet fiir ihn ein Bildmotiv, das abstraktes Zeichen und Alltagsobjekt zugleich ist. Zudem
steht die Zielscheibe, die unweigerlich mit Johns’ Targets verbunden ist, symbolisch fiir
die Ablosung von der Abstraktion und Hinwendung zu einer neuen Realitdtsabbildung.
Der zentrische Charakter der Zielscheibe fungiert als Eyecatcher, der die Aufmerksam-
keit der Betrachtenden auf den Bildinhalt lenkt. Das macht sie zu einem allgegenwirtigen
Motiv der amerikanischen Alltags- und Konsumwelt und einem hiufig aufgegriffenen
Bildelement von Pop-Kiinstlern wie Robert Indiana. In Langers Bildern wird der Blick
der Betrachtenden sowohl durch die Zielscheiben als auch durch die Sprechblasen und
die grelle Plakativitét eingefangen. Sie lenken die Aufmerksamkeit auf die groteske Zu-
sammensetzung des Bildinhaltes und 16sen Verwirrung aus.

Auf welchem Wege Langer in Berithrung mit den innovativen Bildelementen der Pop-
Art gekommen sein kann, die zur Formulierung seines ,,absurden Realismus* fiihren,

wird im ersten Teil des Hauptkapitels untersucht.
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3. Der ,,absurde Realismus“ (1965-69) — Im Spannungsfeld von American Pop

und expressiver Malerei

Wie ist es um die junge Kunst in deiner Stadt bestellt? [...] ich machte die Entdeckung,

dal3 in Miinchen, der alten Kunststadt, eine junge Generation lebt, die aktiv auf der

43!

Suche ist nach den heutigen Ausdrucksmdglichkeiten der Kunst.

3.1. Munich Pop Boom!? Ein Intermezzo der Miinchner Kunstgeschichte

Am 7. August 1964 erdffneten die Galeristen Franz Dahlem, Heiner und Six Friedrich in
ithrer Galerie, die sich prominent in der Miinchner Maximilianstrale direkt neben dem
Hotel Vier Jahreszeiten befand, die Ausstellung Britische Malerei der Gegenwart. Die
Wanderausstellung wurde zuvor im Diisseldorfer Kunstverein fiir die Rheinlande und
Westfahlen gezeigt.? Vom Direktor des Kunstvereins Dr. Karl-Heinz Hering und Vertre-
tern des British Council in Deutschland organisiert, sollte sie die wichtigsten Strémungen
der zeitgenossischen Malerei in GroBbritannien vermitteln.> Auf den 160 Quadratmetern
der Miinchner Galerie Friedrich & Dahlem wurde mit Arbeiten von unter anderen Francis
Bacon, Richard Hamilton, David Hockney, Allen Jones, Ronald B. Kitaj und Peter
Phillips eine Auswahl der Diisseldorfer Ausstellung gezeigt.* Im Katalog schreibt Ronald
Alley von der Tate Gallery in London, dass die zeitgendssische Malerei aus den USA
einen groflen Einfluss auf die junge britische Malerei ausgeiibt habe und dazu fiihre, dass
sich die jungen Maler*innen nun viel mehr an New York als an Paris orientierten.’ Er
stellt fest, dass ,,das Interesse am modernen Grofstadtleben und an populérer Bildspra-
che* seinen ,,vollkommensten Ausdruck in den Gemilden der figurativen Kiinstler der
sogenannten Pop-Art Bewegung, wie Peter Blake, Richard Hamilton und Peter Phillips*
finde und eine der ,,eindrucksvollsten neuen Entwicklungen* der vergangenen Jahre sei.
Fiir ihn reprasentiert die Pop Art eine neue figurative und teils narrative Malerei, die von

,moderner Werbung, von Pin-ups, von Filmstars und Jazzsdngern inspiriert” ist. Alley

I Keller 1968, S. 5.

2 Die Diisseldorfer Ausstellung lief wihrend der Britischen Woche vom 25.5.-5.7.1964; weitere Stationen
waren das Internationale Kultur- und Austauschzentrum in Frankfurt am Main, der Wiirttembergische
Kunstverein in Stuttgart und das Haus am Waldsee in Berlin. (Vgl. Britische Malerei 1964).

3 Die Auswahl der Kiinstler sollte unter anderem mit Ben Nicholson und Victor Pasmore die Richtungen
des Konstruktivismus reprisentieren, mit William Scott, Ceri Richards und John Plumb die abstrakte
Malerei, mit Graham Sutherland und Francis Bacon ,,Maler, die einen eigenen Weg gegangen sind®,
sowie mit Peter Blake, Richard Hamilton, Ronald B. Kitaj, Allen Jones, David Hockney und Peter
Phillips Vertreter der britischen Pop Art vorstellen. (Karl-Heinz Hering, in: Britische Malerei 1964, 0. S.).
4 Dienst 1964, S. 136.

5> Ronald Alley, in: Britische Malerei 1964, o. S.
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hebt auBBerdem die grelle Farbigkeit, den ironischen wie erotischen Charakter der Pop Art
hervor.® Der Katalogbeitrag bot 1964 einen ersten Anhaltspunkt fiir das Miinchner Pub-
likum, was unter Pop zu verstehen ist.

In seiner Ausstellungsrezension schreibt Peter M. Bode in der Siiddeutschen Zeitung
unter der Uberschrift ,,Was in Miinchen versdumt wird“, dass nun endlich auch in
Miinchen englische Pop Art betrachtet werden konne.” Damit kritisiert er die Riickstadn-
digkeit der Miinchner Kunstpolitik, die sich bislang der neuen Kunstform verschlossen
hatte. Die Miinchner Kunstkritikerin Juliane Roh zeigt sich hingegen weniger iiberzeugt
vom Pop Art-Programm der Galerie Friedrich & Dahlem. Sie kritisiert, dass die Ausstel-
lung zu wenig Beachtung in Miinchen finde. Dennoch weist sie auf den ,,vielversprechen-
den* David Hockney hin und bewundert in seinen Werken die Verbindung von realis-
tischen, informellen und plakativen Tendenzen.® In Anbetracht der malerischen Tradi-
tion, aus der Hockneys Pop Art entstand, wurde diese scheinbar ohne gro3en Widerspruch

vom Miinchner Publikum aufgenommen.

Die Wanderausstellung Britische Malerei der Gegenwart wurde deutschlandweit gleich
fiinfmal présentiert. Sie trdgt mit vielen Rezensionen in westdeutschen Zeitungen und
Zeitschriften zu einer starken Verbreitung der englischen Pop Art in Deutschland bei.’
Hier sieht Michael Langer vermutlich erstmals Werke der neuen Stilrichtung im Original.
US-amerikanische Pop Art ist zu diesem Zeitpunkt in Miinchner Galerien oder Museen
noch nicht zu sehen.'®

Wie die Ausstellungsrezensionen verdeutlichen, wird die britische Pop Art noch allge-
mein mit einer neuen Figuration assoziiert. Eine begriffliche Eingrenzung von Pop kann

noch nicht gegeben werden.!! Zudem wird hiufig betont, dass sich die jungen Briten

¢ Ebd.

7 Bode 1964, S. 12 (BHS).

8 Roh 1964 (2), S. 45.

° Rezensionen neben den bereits zitierten u. a.: Albert Schulze Vellinghausen: Ausstellung ,,Britische Ma-
lerei der Gegenwart®, Diisseldorf, in: FAZ, 28./29.5.1964, S. 28 (BHS); Eo Plunien: Ausstellung ,,Briti-
sche Malerei der Gegenwart, Diisseldorf und ,,Profile III — Englische Kunst der Gegenwart*“, Bochum,
in: Die Welt, 26.6.1964, S. 7 (BHS); Vgl. auch Link 2000, S. 80f.

19 Von Juni bis Juli 1963 wurde im Haus der Kunst ART USA NOW. The Johnson Collection of Contem-
porary American Painting gezeigt. Die Ausstellung hatte den Anspruch, alle aktuell in den USA herr-
schenden Stile zu reprisentieren, einen Uberblick iiber die letzten Ankiufe amerikanischer Museen und
die Werke von ,,ultramodernen Kiinstlern* zu geben. Verschiedene Formen des Realismus — von ,,roman-
tisch bis ,,exakt* und ,,phantastisch* — wurden beworben. Die Pop Art-Kiinstler, die zu diesem Zeitpunkt
in New York schon lidngst als eigene stilistische Gruppe etabliert waren, wurden nicht erwéhnt. (Vgl.
ART USA NOW. The Johnson Collection of American Painting, Kat. Ausst. Haus der Kunst, Miinchen
1963,0.8S.).

' Dienst 1964, S. 136.
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inzwischen viel mehr an New York und nicht mehr an Paris als stilpragendes Kunstzen-
trum orientieren. Ein kunsthistorisch bedeutendes Ereignis, das nicht nur symbolisch fiir
jenen Wendepunkt von Paris zu New York als Zentrum avantgardistischer Kunst steht,
sondern auch mit dem Einzug der amerikanischen Pop Art in die Miinchner Kunstszene
verbunden ist, fand am 20. Juni 1964 mit der Verleihung des Gran Premio — des gro3en
Preises fiir Malerei der Biennale in Venedig — an den US-amerikanischen Kiinstler Robert
Rauschenberg statt.'> Neben Jim Dine, Jasper Johns, Claes Oldenburg und anderen wurde
er von Alan Solomon, dem Direktor des Jewish Museum in New York, fiir den US-ame-
rikanischen Pavillon ausgewihlt. Zum ersten Mal ging der Grof3e Preis fiir Malerei an
einen Amerikaner und nicht, wie in den vorherigen Jahren, an einen Franzosen.'? Die
Verleihung wird somit als der ,, Triumph*!# von New York iiber Paris bezeichnet. Zudem
ging der Preis in diesem Jahr an einen gegenstdndlichen Pop-Kiinstler und nicht an einen
abstrakten Maler, was gleichermal3en als ein Triumph der Pop Art iiber den Abstrakten
Expressionismus und die endgiiltige Absage an die europdische informelle Malerei ge-
wertet wird.!> Solomon resiimiert die Biennale von 1964 mit den Worten: ,,The whole

world recognized that the world art center has moved from Paris to New York.*!6

Ob Michael Langer 1964 selbst die Biennale in Venedig und die Werke — unter anderem
Jasper Johns’ Target (1961)!7 — im US-amerikanischen Pavillon im Original sehen konn-
te, ist leider nicht bekannt. Moglicherweise konnte er sich nur iiber fotografische Repro-
duktionen und Berichte in den internationalen Kunstmagazinen informieren.'® Sicher ist
jedoch, dass Mitglieder der Gruppe SPUR 1964 nach Venedig gereist sind und die neuen
Eindriicke nach Miinchen gebracht haben.!” Wie Tagebuchnotizen von Heimrad Prem
und die Aussagen von Heino Naujoks bestétigen, steht Langer zu dieser Zeit in engem

Kontakt mit den Kiinstlerkollektiven SPUR und WIR sowie mit Uwe Lausen, so dass von

12 Die Biennale lief vom 20.6.-18.10.1964. (Vgl. Biennale 1964).

131960 ging der Gran Premio an Jean Fautrier, 1962 an Alfred Manessier. (Vgl. ebd., S. XX VIII-XXIX).
4 Dossin 2015, S. 175.

15 Ebd.

16 Alan Solomon, in: John Ashbery: Venice Biennale the Centre of Controversy, in: New York Herald
Tribune, 23.6.1964, zit. nach: Laurie J. Monaham: Cultural Cartography: American Designs at the 1964
Venice Biennal, in: Serge Guilbaut (Hg.): Reconstructing Modernism: Art in New York, Paris and
Montreal, Cambridge/MA u. a. 1990, S. 369-416, S. 369.

17 Biennale 1964, o. S.

8 Vgl. Link 2000, S. 85ff.

19 Helmut Sturm erinnert sich, dass Heimrad Prem auf der Biennale vor allem von Rauschenberg beein-
druckt gewesen war. (Margarete Jochimsen: ,,Er war schon ein genialer Kopf*. Gespréich mit Helmut
Sturm, in: Dornacher 1995, S. 33-38, hier S. 36).
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einer gegenseitigen kiinstlerischen Anregung auszugehen ist.2’ Im Folgenden soll ein
Uberblick auf ihre in den Folgejahren entstandenen Pop-Adaptionen gegeben werden, um
so das geistig-kulturelle Umfeld zu beleuchten, in dem Langer seine Bildsprache des

»absurden Realismus* zu entwickeln begann.

Die SPUR-Kiinstler, die bereits 1963 auf der Troisieme Biennale de Paris britische Pop
Art von Hockney, Blake, Phillips und Jones gesehen hatten,?! wurden nach dem Besuch
der 32. Biennale von Venedig auf der documenta III erneut mit amerikanischer Pop Art
von Rauschenberg, Johns und Larry Rivers konfrontiert.?> Nach den groBen Kunstveran-
staltungen in Kassel und Venedig, die 1964 wie ein ,,Pop-Paukenschlag®?® in Europa
wirkten, begannen insbesondere Heimrad Prem, HP (Hans Peter) Zimmer und der
Bildhauer Lothar Fischer Pop-Elemente in ithre Werke miteinzubeziehen.

Prem beschiftigt sich 1964 wihrend eines lingeren Aufenthaltes in Schweden erstmals
mit dem Automobil als Bildmotiv [Abb. 19].%* Er deutet das Auto nicht als ein Zeichen
der Massenkultur und sieht darin auch keine Verbindung zur Pop Art.2> Dennoch sind in
seinen Tagebuchnotizen von bis tief in die Nacht andauernden Diskussionen tliber die Pop
Art und vom gemeinsamen Zeichnen von Autos die Rede, was unmissverstdndlich auf
Prems Interesse an der Pop Art verweist.?® Ab 1966/67 beginnt er sich eingehender mit
der Pop-Asthetik auseinanderzusetzen. Neben einigen explizit erotischen Arbeiten wie z.
B. Der Schrei I. und 11. (1966) oder Ich zog mir einen Falken (1969) [Abb. 20] entstehen
die sogenannten Polster-Bilder (z. B. Paolo Marinotti und Ira von Fiirstenberg, 1967
[Abb. 21]). In diesen Arbeiten befestigt er mit Glaswolle und Kapok gefiillte und lackierte
Polster mit Biiroklammern auf der Leinwand, um die darauf abgebildeten Personen relief-
artig aus der Leinwand hervortreten zu lassen. Durch die evozierte Plastizitdt gelingt es
thm, die Flachigkeit der Leinwand zu iiberwinden und gegenstdndliche Themen wie bei-

spielsweise das modisch gekleidete Paar Marinotti-Fiirstenberg wieder aufzunehmen.?’

20 Vgl. Tagebuchnotizen, 1.8.1964 und 15.1.1965, in: Prem 2013, S. 139, 188f.; Gesprich mit Heino
Naujoks, 15.11.2016 (ALS).

21 Biennale de Paris 1963, S. 67-72.

22 Prem besuchte die documenta 111 (28.6.—6.10.1964) Ende August gemeinsam mit Lothar Fischer. (Vgl.
Tagebuchnotizen, 2.9.1964, in: Prem 2013, S. 151f.). Es wurden dort u. a. Rauschenbergs Werke Exile
(1962) und Axle (1964), Johns’ Periscope (1963) und Rivers’ Africa (1962/63) ausgestellt. (Vgl. Harald
Kimpel/Karin Stengel (Hg.): documenta III 1964: internationale Ausstellung. Eine fotografische
Rekonstruktion, Bremen 2005, S. 66ff.).

23 Niggl 2014, S. 183.

24 Das Automobil ist auch eines der Hauptmotive im Spitwerk Michael Langers ab 1990 und wird darin
in vielen Variationen verarbeitet.

% Vgl. Dornacher 1995, S. 174.

26 Tagebuchnotizen, 7.4.1965, in: Prem 2013, S. 213, 224.

27 Dornacher 1995, S. 17.
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In seinen Badezimmerbildern [Abb. 22] befestigt Prem Alltagsgegenstinde wie Flaschen
und Tuben auf dem Bildgrund. Mit seinen 1968 geschaffenen Plastikpuppen [Abb. 23] —
halbplastische Formen, die er bemalt und mit verschiedenem Material beklebt — beendet
er seine motivisch und materialtechnisch experimentelle Pop-Phase.

Lothar Fischer erstellt ab 1964 Ton- und Gipsplastiken in Form von Creme- und Zahn-
pastatuben [Abb. 24]. Damit bezieht er triviale Alltagsobjekte in seine Bildhauerei ein.
Die gleiche Gegenstandswahl sowie die ProportionsvergroBerung lassen sich in Claes
Oldenburgs Skulpturen, wie beispielsweise der gleichzeitig entstandenen Giant Tooth-
paste Tube [Abb. 25], finden. Wie Prem widmet sich Fischer dem Thema der Frau im
Badezimmer, das er 1966 in farbig lackierten Skulpturen umsetzt.

HP Zimmer experimentiert in seinen Ansichtskarten, mdglicherweise inspiriert von der
Begegnung mit den Werken Rauschenbergs, mit der Collagetechnik und verwendet Mo-
tive aus der Werbung sowie Comic-Strips und Sprechblasen.?® Grundsitzlich zeugen
bereits die SPUR-Zeitschriften von 1960/61, in denen Comic- und Sprechblasenfragmen-
te eingearbeitet wurden, von einer Empfénglichkeit fiir die Stilmittel der Populérkultur.?®
Wihrend die Kiinstler der SPUR mit visuellen, medial verbreiteten Alltagsmotiven,
Techniken und Materialien der Pop Art spielerisch experimentieren, bleibt Langer kon-
sequent bei seinem Konzept des ,,absurden Realismus®, der in den folgenden Kapiteln
eingehend untersucht wird. Er weicht in seinen Werken nicht von dem Medium der Ma-
lerei sowie der Abbildung des Menschen ab. Sich stets in diesem Rahmen bewegend,
adaptiert er die Pop Art fragmentarisch und schafft groteske Figurationen, die sich von
den Bildlosungen seiner Kollegen abheben. Eine weitere Differenz besteht darin, dass
Prem, Zimmer und Fischer teils konkrete Werke der amerikanischen Pop-Kiinstler refe-
rieren. So etwa Tom Wesselmann’s Bathtub Collages oder Claes Oldenburgs Zahnpasta-
tuben und Soft Collages.’® Langer hingegen adaptiert Pop-Elemente — wie etwa Johns*

Zielscheiben — und verbindet sie zu einer eigenstdndigen Bildsprache.

Heute ist riickblickend festzustellen, dass sich die Beschiftigung der Miinchner SPUR-
Kiinstler mit der Bildasthetik der Pop Art genau wie bei Langer auf einen kurzen Zeitraum

von 1965 bis etwa 1969 beschriankt. Dies ldsst auf stetige gegenseitige Impulse unter den

28 Abb. in: Hiisch 2013, S. 84-129.

2 Vgl. Zeitschriften SPUR: Spezialnummer iiber den unitidren Urbanismus, Heft 5, 1960; Die Verfolgung
der Kiinstler, Heft 4, 1961; Abb. in: Schulz-Hoffmann 2005, S. 86f., 90.

30 Hiisch 2013, S. 19.
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Miinchner Kiinstlern schlieBen. Die verwendeten Pop-Elemente sind meist Teil kiinst-
lerischer Experimente, die sich von ihrem vorherigen Werk deutlich absetzen. Aussagen
der SPUR-Kiinstler verdeutlichen ihre damals ambivalente Haltung gegeniiber der Pop
Art, die zwar von Faszination und Experimentierfreude gepragt war, gleichzeitig jedoch
Skepsis und Unsicherheit ausloste.®! Die Tatsache, dass ihre Pop-Phase gleichzeitig mit
der Auflosung der Gruppe SPUR und der spiteren Vereinigung mit WIR zur Gruppe
GEFLECHT im Jahr 1965 einhergeht, verdeutlicht die Irritation, die die Pop Art unter
thnen ausgeldst haben muss. In dieser Zeit schaffen sie auch gemeinsame Kunstwerke,
die sogenannten ,,Anti-Objekte‘*? [Abb. 26]. Die Skulpturen John Chamberlains auf der
Biennale 1964, die sich wie Bags Down (1964) [Abb. 27] aus mehreren bunt bemalten
Metallteilen zusammensetzen, konnen eine wesentliche Anregung fiir die SPUR- und
WIR-Kiinstler gewesen sein.

Als die Pop Art Anfang der 1960er Jahre aufkommt, versuchten gerade viele Maler, die
menschliche Figur wiedereinzufiihren. Es herrschte jedoch Unsicherheit dariiber, wie
diese auszusehen hatte, erinnert sich HP Zimmer. Ihm selbst widerstrebte damals die
,kalte, unpersonliche Mache* der Pop Art, was seiner Meinung nach daran lag, dass die
amerikanischen Pop-Kiinstler ,,nicht von der Malerei herkamen, sondern von der Wer-
bung®. Dort hat man ihnen beigebracht, ,,moglichst effektiv und zeitsparend mit Hilfe der
Spritzpistole Damenschliipfer, rote Lippen und spiegelnde Kotfliigel aufs Papier zu brin-
gen. Immerhin stellte so etwas die esoterischen Gebilde des Informel in Frage®.3® Sein
Gruppenkollege Helmut Sturm, der sich in seinen Collagen [Abb. 28] mit Techniken der
Pop Art beschéftigt, argumentiert seine Ablehnung ganz dhnlich:

Die Distanziertheit [...] und dieses Unmenschliche, der Perfektionismus, die Manipu-
lationen ... Das stand in keiner Proportion zu dem Menschen. [...] Wie bin ich denn
spontan? Mit meiner Hand, mit meiner Kérpermotorik und so weiter [...] Das sind
alles sinnliche Qualitéten, die flir uns entscheidend waren. Und die waren eben dann

[bei Pop] gar nicht mehr gefragt, genau das Gegenteil davon.>*

31 Wolfgang Christlieb beschreibt 1964 die Anziehungskraft der Pop Art mit den Worten: ,,[...] Es ist un-
moglich, sich ithrem Lockruf zu entziehen.” Er ldsst jedoch — wie der Titel seines Beitrags indiziert — auch
die Sorge vor einem damit verbundenen Ableben der Malerei zu Wort kommen. (Wolfgang Christlieb:
Nun auch in Miinchen: Pop-art. Die letzten Tage der Malerei, in: Die Abendzeitung, 22.6.1964, 0. S.
(BHS)).

32 In den skulpturalen ,,Anti-Objekten* wollen sie Malerei und Plastik, Farbe und Raum miteinander ver-
binden und ein farbiges Raumgeflecht entstehen lassen. Dabei verarbeiten sie u. a. Autoteile und Kunst-
stoff und widmeten sich Themen wie der Kulturpolitik und -kritik, Soziologie und Philosophie. (Vgl.
Gruppe Geflecht, in: Keller 1968, S. 45; Stephan Schmidt-Wulffen (Hg.): Die Gruppe Geflecht. Anti-
objekt 1965-68, Miinchen 1991).

33 HP Zimmer: Selbstgespréch: Bilder 1958-84, Miinchen 1984, S. 33.

3 Spur-Gesprich, in: Weihrauch/Kellner 1979, S. 39f.
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Die SPUR-Kiinstler nehmen den konkreten Realismus der Pop Art als Absage an die alten
Abstraktionstendenzen enthusiastisch auf. Doch ihre glatte und maschinelle Asthetik ist
fiir sie und mit dem fiir die Gruppe wichtigen emotionalen und spontanen Malprozess
nicht vereinbar. Mdglicherweise bieten aus diesem Grund die Werke der englischen Pop-
Kiinstler wie etwa von Hockney oder Jones, die der traditionellen Malerei teils noch stark
verhaftet bleiben, groflere Anschlussmdoglichkeiten als die grafisch-amerikanische Ver-
sion.

Der immer nach progressiver Kunstproduktion strebende Prem (,,Der Kiinstler ist tot,
wenn er sich nicht mehr dndert. [...] Wenn ich etwas Neues finde, wird das Leben wieder
lebenswert‘“**) macht in seinen Tagebuchaufzeichnungen deutlich, dass er unter dem stin-
digen Wandel, dem er seine Malerei aussetzte, leidet und eine scheinbar richtige kiinst-
lerische Ausdrucksweise immer wieder in Hoffnung auf eine Neue verwerfe.’® Auch in
Zusammenhang mit der Pop Art verdeutlicht Prem seine Verunsicherung auf dramatische

Weise:
Die Gruppe SPUR zerfiel und ich versuchte mich ein bifichen in der Pop-Art, aber
mir verging mehr und mehr die Lust an der Malerei. Was immer ich tat, ich griff in
den Dreck, also kaufte ich mir eine Tube Rattengift und versuchte mir das Leben zu

nehmen.?’

Heino Naujoks der Gruppe WIR, der sich 1967 etwa ein Jahr lang mit der Pop Art aus-
einandersetzt [Abb. 29], erklédrt im Gesprach, dass die Politisierung damals ein radikaler
Einschnitt fiir die Miinchner Kiinstler war. Die Pop Art habe sie schon fasziniert, dennoch
— dhnlich wie die politische Situation ab Mitte der 1960er Jahre — auch ordentlich ver-

wirrt.38

Uwe Lausen, der bis auf ein tempordres Mitwirken in der Gruppe SPUR keiner festen

Kiinstlergruppe angehorte und wie Langer eine eigenstindige Bildsprache verfolgte, setzt

35 Heimrad Prem, in: Keller 1968, S. 24.

36 Tagebuchnotizen, 11.12.1964, in: Prem 2013, S. 179.

37 Heimrad Prem iiber sich, 1974, Tonbandaufzeichnung, Willi Bleicher, zit. nach: Dornacher 1995, S.
164.

38 Gesprich mit Heino Naujoks, 15.11.2016 (ALS).
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sich nach 1964 intensiv mit der Pop-Asthetik auseinander [Abb. 30]. Lausen schafft Wer-
ke, in die er nicht nur Comicelemente einsetzt,* sondern jene glatte und farblich kontras-
tierende Werbe- und Plakatésthetik miteinbezieht, die den SPUR-Kiinstlern zwar miss-
fiel, dennoch Bewunderung ausloste.*’ In einem Gesprich mit Nina Keller 1967 sagt
Lausen, dass ithm ,,Knoten und Bobbel*“ an der Leinwandoberfliche zuwider seien und
diese fiir ihn schon glatt sein miisse.*! ,,Sicherlich wurde ich von Pop angeregt*, bekennt
er, ,,ich habe aber versucht, das zu privatisieren. Heute ist meine Arbeit nur stiickweise
banal, also das, was ich unter Pop verstehe. Angefangen habe ich wie Asger Jorn mit viel
Farbe aus der Tube, dann kam Francis Bacon, von dem habe ich viel gelernt, jetzt lerne
ich von niemandem mehr.*> War Lausen zu Beginn der 1960er Jahre noch von den
SPUR-Kiinstlern malerisch geprégt, scheint er ab 1965 mit seinen Pop-Adaptionen um-
gekehrt zum Vorbild fiir die SPUR und andere Miinchner Maler*innen geworden zu

sein.®?

Neben den SPUR- und WIR-Kiinstlern, Lausen und Langer orientieren sich auch andere,
heute weniger bekannte Miinchner Kunstschaffende an der Pop Art aus New York oder
London. Deren Beschiftigung beginnt aber erst ab 1967/68, was den bereits genannten
Malern eine wegbereitende Rolle fiir die Miinchner Pop Art zuschreiben soll. Die meisten
Miinchner Kiinstler*innen iibernehmen die Pop Art nicht unmittelbar, sondern schaffen
vielmehr Mischformen mit ihrem vorangegangen (Euvre. Hiufig wird lediglich ein As-
pekt ibernommen, beispielsweise Prinzipien der Serialitét, groe Leinwandformate oder
typische Motive aus der Werbung und GroBstadtwelt. Viele dieser Kunstschaffenden
haben einige Zeit im englischsprachigen Ausland verbracht und die dortigen Erfahrungen
nach ihrer Riickkehr in Miinchen verarbeitet.

Ein Beispiel dafiir ist der Miinchner Maler Hannes Grosse (*1932), der Mitte der 1960er

Jahre einige Male in New York war.* In einem Interview zeigt sich Grosse vom Ausstel-

391966 entsteht Lausens Roman Rosamund mit dazugehdrigen Comic-Strips. (Vgl. Uwe Lausen. The
Comic Strip. Rosamund geht spazieren, Kat. Ausst. Kunstraum Miinchen 1984).

40 HP Zimmer nennt Uwe Lausen einen ,,phantastisch begabten Maler, der mit seiner ,,Entdeckung, Licht
und Schatten komplementér zu sehen®, in die Pop-Problematik einfiihren kénne. (HP Zimmer im Ge-
spriach mit Roberto Ohrt, zit. nach: Niggl 2010, S. 9-15, hier S. 12).

41 Uwe Lausen, in: Keller 1968, S. 12.

42 Ebd.

4 Niggl 2010, S. 12.

44 Als weiteres Beispiel kann Rainer Wittenborn (*1941) genannt werden, der heute besonders aufgrund
seiner Zusammenarbeit mit den Architekten Thomas Herzog und dem Kiinstler Nikolaus Lang bekannt
ist. Er verbrachte 1967 mit einem Stipendium vier Monate in New York und setzte sich mit der Pop Art
auseinander. Zuriick in Miinchen experimentiert er ab 1968 mit Techniken der Serigrafie, der Montage
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lungsangebot, den progressiven Kunststrémungen und dem ,,drive* Manhattans begeis-
tert.*> Er {ibernimmt von den neuen Kunstentwicklungen in New York vor allem das
riesige Bildformat. Auf bis zu vier Metern gro3en Leinwénden malt er, dhnlich der Hard-
Edge-Malerei, gewellte Farbstreifen, die klar kontrastierend eine monochrome Bildfldche
durchziehen und ihr eine grelle plakative Asthetik verleihen. Grosse sagt, dass er gerne
auch dreidimensional arbeiten wiirde, es in Miinchen damals aber keine Unterstiitzung

fiir so etwas geben wiirde: ,,Man gibt uns keine Chance.‘“*¢

Eine dhnlich entmutigende Situation beschreibt die Malerin Ludi Armbruster. In Kellers
Report wird Armbruster als einzige weibliche bildende Kiinstlerin und mit den Worten
»|--.] €eine modebewuBte, hiibsche junge Frau und noch eine unentdeckte Malerin“ vorge-
stellt. Die Kiinstlerin erzahlt, dass sie meist ,,vollkommen isoliert* an ihren Werken gear-
beitet habe, dennoch gerne zeitweise auch Anschluss an eine Gruppe gehabt hitte.*
Vielleicht wéren damit die Aussichten darauf, ihre Werke vermehrt in Ausstellungen pra-
sentieren zu konnen, gestiegen. Denn laut Armbruster hat man ,,als Frau [...] mit den Ga-
lerien nur Schwierigkeiten. Sie nehmen einen einfach nicht ernst*.*® Ahnlich wie Langer
beginnt Armbruster nach ihrem Kunststudium an der Pariser Akademie zunédchst mit in-
formeller Malerei, spater mit Materialkunst, Collage und geometrischen Bildlosungen.
Ihre Beschéftigung mit den stilistischen und inhaltlichen Moglichkeiten der Pop Art setzt
gleichzeitig mit der Miinchner Pop-Welle um 1965 ein. Sie erstellt groBformatige Bilder
von abgeschnittenen, halbbekleideten Frauenkorpern [Abb. 31]. Die direkte Erotik ihrer
Bilder wird dadurch abgeschwicht, dass die Frauen keine Gesichter besitzen und somit
anonym bleiben. Im Katalog zur Ausstellung German Pop, die Armbruster neben den
Kiinstlerinnen Christa Dichgans und Bettina von Arnim als eine der drei weiblichen Pop-
Positionen prisentierte, wird ihre kiinstlerische Herangehensweise an den weiblichen

Korper eher als eine selbstreflektierende Methode mit Ahnlichkeit zu Maria Lassnigs

und der Collage. Er arbeitet zudem mit Prinzipien der Wiederholung und Serialitéit. Seine immer wieder-
kehrenden Bildthemen sind die Wissenschaft und Technik, die GroBstadt, Kriegssymbole wie Zielschei-
ben und Kampfflugzeuge. 1968 entsteht die Mappe New York — acht beidseitig bedruckte Ultraphanfolien
in einer Auflage von 30 Exemplaren. Vorlage waren Bleistiftzeichnungen, die er wihrend seines New
York-Aufenthaltes von Reklametafeln, der U-Bahn, Stralen oder dem Flughafen (z. B. j.fk. airport,
times sq. oder go subway) erstellte. Die Arbeit vermittelt ein Bild von New York als einer von politi-
schen, sozialen und 6konomischen Gegensitzen gepriagte Stadt. Der typische New Yorker ist bei Witten-
born als ein anonymes Einzelwesen charakterisiert. (Vgl. Gabriele Forberg: Zu einer graphischen Mappe
Rainer Wittenborns. Metropolis 1968, in: Die Kunst und das schéne Heim, Nr. 2 (1972), S. 97-104).

45 Hannes Grosse, in: Keller 1968, S. 10.

46 Ebd.

47 Ludi Armbruster, in: ebd., S. 23.

4 Ebd.
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Korperdarstellungen interpretiert und weniger als Abbild eines weiblichen Schonheits-
ideals, wie es bei Wesselmanns Great American Nudes der Fall ist.*

Ahnlich wie die Miinchner Kunstszene, die marginal weiblich besetzt war und deren
Kiinstlergruppen rein mannliche Zusammenschliisse waren, treten auch im Berlin und
Diisseldorf der 1960er Jahre kaum weibliche Pop-Artisten in Erscheinung. Wie auch die
folgende Analyse von Langers Werken zeigt, war die Frau in der Pop Art iberwiegend
ein sexualisiertes Bildobjekt und weniger die Produzentin solcher Bilder. Es stellt sich
hierbei die Frage, ob das Fehlen weiblicher Positionen in einer von Méannern dominierten
Kunstlandschaft den schwierigen Professionalisierungs- und Ausstellungsbedingungen,
denen Frauen in den 1960er Jahren ausgesetzt waren, geschuldet ist. Fraglich ist auch,
warum gerade in der Pop Art kaum weibliche Positionen Bekanntheit erlangten. Das
Schlusskapitel wird sich eingehender mit diesen Fragen, den damit verbundenen For-
schungsliicken und einem Ausblick auf weiterfiihrende Forschungsmoglichkeiten befas-

sen.

Nachdem die wichtigsten Miinchner Pop-Positionen aus Langers unmittelbaren Umfeld
aufgezeigt worden sind, soll im Folgenden untersucht werden, auf welchem Weg sie sich
iiber die Pop Art informieren konnten und was in den 1960er Jahren in Miinchen darunter
verstanden wurde.

Das Magazin das kunstwerk, das mit der periodischen Rubrik ,,Kunstbrief aus Miinchen*
fiir die Miinchner Kiinstler*innen eine wichtige Informationsquelle war, hat in der April-
ausgabe von 1964 die Pop Art als Titelthema [Abb. 32].5° Die Ausgabe analysiert die
ganze Bandbreite zeitgendssischer Reaktionen zur Pop Art. Dazu wurden international
bekannte Kiinstler*innen, Kritiker*innen, und Personen aus dem Kunsthandel befragt,
die eine liberwiegend ablehnende Haltung vertreten. Der hiufigste Kritikpunkt ist, dass
die Pop Art ihre Umwelt — Gesellschaft, Politik sowie Konsum- und Massenkultur — nur
vermeintlich kritisiere. Viele Befragte sehen in der Pop Art lediglich eine Kopie der
Realitdt, die diese weder kiinstlerisch verarbeitet, noch kritisch hinterfragt. Dadurch

entstehen ihrer Meinung nach banale Kunstwerke.®! Die Pariser Galeristin Iris Clert sagt,

49 Niggl 2014, S. 190.

%0 Die Ausgabe verdeutlicht zudem, welche Eigendynamik der Begriff ,,Pop* inzwischen auf internatio-
naler Ebene hatte. Die drei GroSbuchstaben POP wurden in knallroter Farbe auf das weifle Cover des
Magazins gedruckt und rufen eine enorme Signalwirkung hervor. (Vgl. das kunstwerk, Nr. 10, April
(1964), S. 2-32).

31 Vgl.ebd., S. 2ff., 29ff.
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das Beste an der Pop Art sei ihr Name. Auferdem kritisiert sie den angestrebten wirt-
schaftlichen Erfolg der Pop Art auf dem internationalen Kunstmarkt.>?

Da sich Langer, wie viele Kunstschaffende seiner Zeit, groBe Reisen mit dem Flugzeug
nicht leisten konnte, waren Beitrdge in internationalen Kunstzeitschriften und Berichter-
stattungen in Zeitungen die zentrale Informationsquelle.” Fiir Miinchner Kiinstler*innen
waren insbesondere die Feuilletonbeitrage der Siiddeutschen Zeitung, die allgemein als
seridse und liberal-soziale Tageszeitung galt und gilt,>* und ihres New York-Korrespon-
denten Robert von Berg wichtig.

Auslandskorrespondent®*innen berichten seit Anfang der 1960er Jahre von den neuen
Kunstentwicklungen in New York. In allen gro3en deutschen Tageszeitungen kdnnen die
Kiinstler*innen zunichst vom Uberdruss am Abstrakten Expressionismus lesen, die dar-
auffolgende Entstehung der amerikanischen Pop Art als Avantgardekunst und ihre an-
schlieBende Ausbreitung in Europa mitverfolgen. Auch die Nachfrage der Pop Art auf
dem Kunstmarkt wird verstarkt diskutiert.>®

Von Berg berichtet schon im November 1962 von der fiir die Durchsetzung der Pop Art
in New York wegweisenden Ausstellung New Realists in der Sidney Janis Gallery. Die
Pop Art als neue Kunstbewegung erwéhnt er in seinen Artikeln jedoch erstmalig im Juli

1963 und behandelt sie geringschitzig als eine kurzweilige Modeerscheinung:

Absurde Riickkehr zum Gegenstindlichen. In New York ist ,Pop Art’ zur Mode des
Jahres geworden. [...] Pop Art, aus einer Zeitstimmung entstanden, in der Zufall und
Zynismus sich hiibsch ergénzen, ist nur als soziologisches Phdnomen interessant. |...]
Pop Art als Kunst zu bezeichnen, wiirde das Paradox, welches ihrer Existenz zum

Vorwand dient, nur verewigen.*®

Aus der frithen Berichterstattung geht aulerdem hervor, dass der Begriff Pop Art fiir

deutsche Journalist*innen noch nicht klar umrissen war. Als der Dusseldorfer Maler Win-

32 Ebd., S. 3.

33 Vgl. Link 2000, S. 66-78.

34 Plitsch-KuBmaul 1995, S. 125f.

3 Lil Picard schreibt 1963: ,,Sind die Abstrakten nicht mehr gefragt? [...] mit Ausnahme der Pop-Kiinstler
verkauft sich nichts mehr [...]. Nur noch Figuratives wird verlangt. Abstrakter Expressionismus ist tabu.
Die Pop-Kiinstler haben die Abstrakten getotet. (Lil Picard: Pop und Abstraktion in New York, in: Die
Welt, 17.5.1963, S. 7 (BHS)).

3 Berg 1963, S. 12 (BHS).
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fred Gaul 1962 fiir vier Monate in New York war, berichtet er riickblickend in das kunst-
werk>” von den neuen amerikanischen Kunstformen. Auch in der Welt, die wie das Mas-
senblatt Bild-Zeitung dem Springer-Verlag angehort und mit ihrer konservativen Politik
bei den Intellektuellen und Kunstschaffenden wenig anerkannt war,’® verdffentlichte
Gaul seinen Amerika-Bericht. Er bezeichnet die dort vorgefundene Kunst als ,,Neue Wel-
le* und verwendet Begriffe wie ,,Neo-Dada“, ,,Junk Culture* oder ,,Vulgarism*. Er be-
merkt, dass dhnliche Kunstentwicklungen auch in England und Paris zu verzeichnen sei-
en. Die hingegen bezeichnet er als ,,Pop Art“ und ,,Nouveau Réalisme*.>? Dies zeigt, dass
weder die Presse, noch einige Kiinstler*innen die Pop Art als amerikanische Bewegung
oder einheitlichen Stil angesehen hatten. Gaul zumindest bemerkt in seinen Berichten die
stilistische Ahnlichkeit zwischen der amerikanischen und englischen Bewegung und ord-
net den Begriff ,,Pop Art* zu Recht zunichst den englischen Kiinstlern zu.

Fiir die Miinchner Kiinstlerschaft muss eine Einordnung gewisser Kunstwerke unter das
Etikett Pop Art genauso unklar gewesen sein, wie es in vielen Zeitungsberichten zum
Ausdruck kam. Thre Unsicherheit gegeniiber der Pop Art wurde womdglich durch die
stark ablehnende Haltung vieler Journalist*innen bestérkt. Die (meist) schwarz-weiflen
Abbildungen in den Zeitungen und Zeitschriften konnten auflerdem in keiner Weise das
vorwegnehmen, was die Kiinstler*innen bei einer Konfrontation dieser Werke im Origi-
nal erwarten wird. Die Monumentalitdt der Leinwadnde und die Strahlkraft der glatten
Farbflachen, in Verbindung mit dem explizit realititsabbildenden Inhalt, waren bis dato
in Miinchen noch nicht zu sehen. Zumal reprisentierten die Werke der 1964 bei Friedrich
& Dahlem gezeigten britischen Pop-Kiinstler, die der tradierten Malerei noch eng ver-
bunden waren, lediglich einen Vorgeschmack dessen, was auf die Miinchner Kunstwelt
in der Folgezeit mit den ersten originalen Exponaten der US-amerikanischen Pop Art

zukommen sollte.

In Miinchen existierten einige Galerien und private Institutionen, die zur Verbreitung der
angloamerikanischen Pop Art in Miinchen wesentlich beitrugen. Sie gaben den Maler*in-
nen damit die Mdglichkeit, sich mit den Originalen der neuen Kunstbewegung auseinan-
derzusetzen. Die privaten Initiativen zur Férderung der Pop Art in Miinchen sollen im

nichsten Abschnitt exemplarisch beleuchtet werden.

57 Gaul 1963.

38 Plitsch-KuBmaul 1995, S. 126f.

% Winfred Gaul: Bericht iiber neue Kunstentwicklungen in New York, in: Die Welt, 18.1.1963,S.7
(BHS).
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Otto van de Loo, der die Kiinstler der Gruppen SPUR und WIR seit Ende der 1950er
Jahre in seiner Miinchner Galerie in der Maximilianstra3e vertrat und sich auf malerisch-
expressive Tendenzen konzentrierte, stand der neuen Kunstrichtung aus Amerika skep-
tisch gegeniiber. Dennoch tolerierte er die Auseinandersetzung seiner Kiinstler mit der
Pop Art.%° So zeigte er im Januar 1967 zwar Lothar Fischers Skulpturen zusammen mit

Heimrad Prems erotischen Polsterbildern,®!

spricht aber davon, dass diese versuchten,
,,Pop-Art bei ihm einzuschmuggeln“.%> Auch die von Otto van de Loo gegriindete Forum-
galerie, die jungen Miinchner Kiinstler*innen das Ausstellen experimenteller Werke er-
moglichen sollte, findet wenig Anklang. Zu einer dort im November 1968 gezeigten ki-
netischen Installation des Kiinstlers Dieter Hacker bemerkt Juliane Roh versténdnislos:
,Manchmal und gerade in Miinchen hat man das Gefiihl, als sei [...] das ganze Jahr Fa-
sching.“%3 Ausstellungen zur Pop Art beschrinken sich bei Otto van de Loo auf eine 1969
von der Berliner Galerie Mikro iibernommene Einzelausstellung des druckgrafischen

Werkes von Ronald B. Kitaj sowie 1970 eine Prisentation der Druckgrafiken von Jim

Dine.%*

Die Galerie Thomas in der Miinchner Maximilianstra3e 25, die sich zwar wie die gro3en
Galerien von Otto Stangl und Giinter Franke auf den deutschen Expressionismus und
Kiinstler der Ecole de Paris konzentrierte, zeigte ab Mitte der 1960er Jahre einige
zeitgenossische deutsche und amerikanische Positionen. Im Juli 1968 wurde das Werk
Tom Wesselmann in einer Einzelausstellung gezeigt.® Noch im selben Jahr machte
Raimund Thomas mit einer Ausstellung auf den Miinchner Maler und Verleger Lothar-
Glinther Buchheim aufmerksam, der sogenannte Pi-Pa-Pop-Poster erstellt: Bunte Plaka-
te, die aus der psychedelischen Flower-Power-Asthetik entsprungen scheinen und mit

Jugendstilelementen und ironisierenden Spriichen versehen sind (z. B. make money with

% Van de Loo respektierte die Weiterentwicklung seiner Kiinstler in neue Richtungen. (Vgl.: Otto van de
Loo, in: Gesprich iiber das Problem der Kunstvermittlung zwischen Werner Hoffmann, Helmut Heifen-
biittel, Hans Platscheck und Otto van de Loo, in: Texte zur Kunst 1957-1982, Galerie van de Loo
Miinchen, S. 32, zit. in: Schulz-Hoffmann 2005, S. 46).

1 Vgl. Lothar Fischer/Heimrad Prem, Kat. Ausst. Galerie van de Loo, Miinchen 1967.

62 Zit. nach: Heimrad Prem in einem Brief an Finn Falkersby, 18.1.1967, Archiv Falkersby, in: Dornacher
1995, S. 181.

% Roh 1968-69, S. 56.

% Link 2000, Bd. 2, S. 31f.

% Ebd., S. 30.
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war, Lithografie, 1968). Diese Eyecatcher prasentierte Buchheim in den Rdumen der Ga-
lerie Thomas und produzierte, aufgrund des Erfolges der Ausstellung, bald auch Kalender

und Postkarten im gleichen Stil, die bis in die USA vertrieben wurden.5¢

Die Avant Art Galerie Casa in der LudwigstraBBe 19 mit ihrem Leiter Ernst Kirchhoff
zahlte in den 1960er Jahren zu den experimentierfreudigen Galerien. Kirchhoff stellte
zwar keine amerikanische oder englische Pop Art aus, zeigte sich aber mit seinem Fokus
auf junge Miinchner Positionen fiir die popartigen Werke von Langer, Lausen und den
SPUR-Kiinstlern aufgeschlossen und bot ithnen mit seiner Galerie eine Plattform. So war
auch Kirchhoff derjenige, der die drei Experimentalfilme Langers finanziell forderte, die
1969-72 unmittelbar nach dem Ende seiner Malerei entstanden. Seine erste Ausstellung
bei Casa hatte Langer 1963 mit seinen frithen Art-Brut-Bildern, die noch reichlich Ver-

wunderung bei einer Rezensentin ausldsten:

[...] Da ist der drgerlich nachhaltige Eindruck, daB dieser Michael Langer (34) wirk-
lich malen kann. Doch warum gibt er sich soviel Miihe, das niemanden merken zu
lassen? Auch die Juroren, die ihm im vorigen Jahr fiir den ,,Kunstpreis des Miinchner
Herbstsalons® wéhlten, miissen schlielich gewufit haben, warum. Wie man jetzt [...]
sieht, ist wunderlich infantiles Gekrakel — Nummern, Kratzfiguren und Méadchenna-
men — auf Leinwand, [...]. Dariiber teerbraune kreisende Farbkontinente, die dunkle
Trénen in die Tiefe entsenden. [...] Indessen, wie fein, wie schillernd durchsichtig und
voller malerischer Uberraschungen ist jeder Quadratzentimeter gestaltet! Wir moch-

ten gerne warten, bis Michael Langer erwachsen geworden ist!®’

Im Jahr darauf gab Kirchhoff mit der Gruppenschau /0 Kiinstler in Miinchen einen Uber-
blick iiber die junge Kunstszene. Hier stellte Langer zusammen mit Fischer, Prem, Sturm,
Zimmer, Lausen, Dieter Stover, Dieter Strauch, Antonio Costa Pinheiro und Anna Thor-
vest aus [Abb. 33]. Im August 1968 eroffnete die erste Einzelausstellung mit Langers
Zerr-Bildern aus den Jahren 1967 und 1968, die in der Presse als ,,kiinstlerische Befra-

gung der Pop-Art“®® bezeichnet wurden.

% . V.: Ankiindigung der Galerie-Ausstellung (,,Pi-Pa-Pop-Poster...”), in: Siiddeutsche Zeitung,
20.2.1968, S. 11 (BHS).

7 Ingrid Seidenfaden: Michael Langer bei Casa-Mobel, in: Miinchner Merkur, 30.10.1963 o. S. (Regis-
tratur, Studentenakte von Michael Langer, ABK).

% Ingrid Seidenfaden: Da wird der Mensch zum riesigen Daumen. Zerrbilder von Michael Langer in der
Galerie Casa, in: Miinchner Merkur, 14./15.8.1968, o. S. (Registratur, Studentenakte von Michael Langer,
ABK).
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Vom 18. Mai bis 15. Juni 1968 organisierte Kirchhoff mit Prems Plastikpuppen eine in
der Miinchner Galerieszene ungewohnliche Ausstellung. Auf der Vernissage, zu der Ein-
ladungskarten auf PVC-Lackfolie gedruckt wurden, fand die sogenannte Plastic Couture
Show 68 statt: Weibliche Modelle prasentierten Kleider aus PVC-Lackfolie und Stoffen,
die identisch zu denen in Heimrad Prems Polsterbildern waren, und posierten im Ausstel-
lungsraum vor ihrem jeweiligen Bild [Abb. 34]. Die vorgefiihrten Plastikkleider visuali-
sieren, ebenso wie die angedeutete Kleidung in Prems Polsterbildern, die Modetrends der
1960er Jahre. So beispielsweise den 1963 von der Londoner Modedesignerin Mary Quant
erfundenen Minirock. Wéhrend der Show, die Kunstausstellung, Modenschau und Party
zugleich war, wurde passenderweise Wein in Plastikflaschen serviert.®® Die Faszination
fiir Plastik war kein Einzelphdnomen — im Juli 1969 wurden die Experimentalfilme Lan-
gers in der Avant Art Galerie Casa unter dem Ausstellungstitel Plastik-Frauen gezeigt.

Auch Fischer stellte bei Kirchhoff aus und zeigte vom 30. Oktober bis 15. Dezember
1968 seine iiberproportionalen, bunt lackierten Gipsskulpturen in der Ausstellung Ema-
nationen. Riesige, auslaufende Zahnpastatuben wurden an der Wand befestigt und liefen

Richtung Boden aus [Abb. 35].

In die Raume der Villa Stuck in Bogenhausen zog im Sommer 1967 das Modern Art
Museum e. V. (MAM),”° das die Kunstsammlung von Gunter Sachs erstmals dffentlich
prasentieren sollte. Mit seinem progressiven und — wie der Titel signalisiert — interna-
tionalen Anspruch spielte das MAM eine wesentliche Rolle in der Miinchner Kunstszene
der spdten 1960er Jahre. Es war nicht nur eine private Initiative zur Sammlung zeitge-
nossischer Kunst, sondern représentierte als musée engagé eine interaktive Plattform fiir
junge Kunstschaffende. Es fanden Vortrige statt und neben Kunstausstellungen wurden
auch Filme und Performances gezeigt. Der in Paris wohnhafte Sachs machte in der fran-
zOsischen Hauptstadt in den frithen 1960er Jahren die Bekanntschaft einiger Kiinstler*in-
nen, unter anderem mit Jean Fautrier, und begann eine ,,Pariser Sammlung* mit Fokus
auf den Surrealismus, das Informel und den Nouveau Réalism aufzubauen. So war die
erste Ausstellung im MAM Sammlung Gunter Sachs (8. September—20. Oktober 1967)
von Positionen der franzosischen Avantgarde dominiert. Unter den 120 ausgestellten

Werken befanden sich dennoch auch The Ring (1962) von Lichtenstein und Lausens

% Dornacher 1995, S. 19f.

70 Vgl. zur Geschichte des MAM: Wolfgang Christlieb: Zur Griindung des Modern Art Museum Miin-
chen, in: Sammlung Gunter Sachs, Kat. Ausst. Modern Art Museum, Miinchen 1967, o. S.; Michael
Buhrs/Anita Kaps/Roland Wenninger: Das Modern Art Museum in der Villa Stuck — Die Verbindung von
Kunst, Leben und Gesellschaft als Utopie, in: Letze/Buhrs 2012, S. 36-43.
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Skulptur Pilot (1966), die seitdem Teil der Sammlung Sachs ist.”! Die beiden Werke
waren ein Vorgeschmack fiir die Richtung, in die Sachs’ Kunstsammlung in den Folge-
jahren gehen sollte. Nachdem er Andy Warhol 1967 auf den Filmfestspielen in Cannes
kennenlernte, erkannte Sachs schnell das Potenzial der amerikanischen Pop-Kiinstler und
begann, seine Sammlung dementsprechend zu erweitern. Wenig spéter waren viele der
bekannten amerikanischen Pop Art-Kiinstler in seiner Sammlung vertreten.”? Als die
Pléne fiir den Bau eines eigenen Gebédudes fiir seine Sammlung scheiterten — die Miinch-
ner Stadtpolitik stimmte dem nicht zu —, verlie Sachs Miinchen und ging nach Hamburg.
Dort griindete er 1972 in der Milchstralle im Stadtteil Poseldorf eine galerie engagée, die
einen dhnlichen Anspruch wie das MAM verfolgen sollte. Dort er6ffnete am 6. Oktober
eine Andy Warhol-Ausstellung, zu der Warhol aus New York eingeflogen wurde. Bereits
1968 hatte Sachs das Tower-Apartment des Palace-Hotels in St. Moritz in der Schweiz
erworben, wo er die Rdume von den befreundeten Kiinstlern Warhol, Wesselmann und
Jones zu einem beeindruckenden Gesamtkunstwerk ausbauen lieB.”> Neben der Galerie
Friedrich & Dahlem gehorte das MAM riickblickend zu den bedeutendsten Privatinitia-
tiven zur Vermittlung internationaler Avantgardekunst in Miinchen. Auch wenn Sachs’
Ausstellungsprogramm sich nicht speziell auf die Pop Art konzentrierte, war doch vor
allem das engagierte und lebendige Konzept des MAM im Miinchner Kunstbetrieb be-
sonders wichtig und grenzte sich von den traditionsverbundenen Museen und etablierten

Galerien ab.

In vielen Stddten waren hauptsichlich private Kunstsammler die Motoren in der Verbrei-
tung der Pop Art, wobei die meisten Miinchner Galerien verhéltnismaBig spat damit be-
gannen, deren Werke in ihre Ausstellungen zu integrieren.”

Insbesondere das Rheinland gilt als westdeutsche Keimzelle der Pop Art. Das liegt nicht

nur an den bedeutenden Aktionen der Diisseldorfer Akademiestudenten um Joseph

"MEbd., S.37; Abb. S.91.

2 Vgl. ebd.

73 Letze/Buhrs 2012, S. 18f., 26f.

74 Vgl. hierzu die ausfiihrlichen Listen zu Pop-Einzel- und Gruppenausstellungen in westdeutschen Gale-
rien, in: Link 2000, Bd. 2, Anhang 5-6, S. 28-38.
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Beuys, die mit dem ,Kapitalistischen Realismus“’> und der ,,QUIBB-Kunst*“’® erste
deutsche Antworten auf die amerikanische Pop Art etablierten, es hat gleichermafBen 6ko-
nomische Griinde. Wahrend des Wirtschaftswunders in den 1950er Jahren lagen die rhei-
nischen Stiddte als Ballungszentrum inmitten der wichtigsten und stirksten Industrie-
region. Folglich gab es dort nicht nur hohe Etats fiir die staatlichen Museen, sondern auch
kaufkriftige Kunstsammler. So beispielsweise Alfred Schmela, Rudolf Zwirner, Heinz
Beck und Peter Ludwig, die als erste deutsche Kunsthéndler nach New York flogen und
von dort Tkonen der amerikanischen Pop Art in ihre Diisseldorfer und Kolner Galerien
brachten.”” Wihrend die Galerie Friedrich & Dahlem im August 1964 englische Pop Art
erstmalig in Miinchen ausstellte, konnte die amerikanische Pop Art in Diisseldorf schon
1960 in der Galerie 22 mit Werken von Robert Rauschenberg sowie 1963 mit Skulpturen
George Segals bei Schmela betrachtet werden. Im Friithjahr 1964 zeigte der Kolner Gale-
rist Zwirner eine Jim Dine-Ausstellung.”® Der Aachener Industrielle Ludwig iibergab
1968 seine umfangreiche Sammlung US-amerikanischer und europédischer Pop Art dem
Wallraf-Richartz-Museum in K6ln, wo nun wie nirgendwo sonst in Deutschland die Ent-

wicklung der Kunst der 1960er Jahre so exemplarisch begutachtet werden konnte.”

Wihrend bis Mitte der 1960er Jahre in anderen deutschen Stiddten amerikanische wie
britische Pop Art schon mehrfach ausgestellt und angekauft wurde und in Miinchen noch
immer der franzosische und deutsche Expressionismus die Museen- und Galerienschauen
dominierte, engagierte sich die Galerie Friedrich & Dahlem mit einem nonkonformisti-

schen Programm weiterhin stark fiir eine Verbreitung der Pop Art in Miinchen.

5 Der Diisseldorfer Kiinstler Konrad Lueg griindete im Friithjahr 1963 zusammen mit Gerhard Richter,
Sigmar Polke und Manfred Kuttner den ,,Kapitalistischen Realismus* als erste deutsche Antwort auf die
amerikanische Pop Art und gleichermaf3en Abgrenzung zum Sozialistischen Realismus. (Vgl. Leben mit
Pop. Eine Reproduktion des Kapitalistischen Realismus, Kat. Ausst. Stiddtische Kunsthalle Diisseldorf
2013, Koln 2013).

76 Der ebenfalls aus Diisseldorf stammende Maler Winfred Gaul, der schon 1962 in New York mit den
ersten Werken der Pop Art konfrontiert wurde, griindete zusammen mit HP Alvermann 1963 in Diissel-
dorf die ,,QUIBB-Kunst®“, die sie als ,,erste Variante der Pop Art auf deutschem Boden* bezeichneten.
(Vgl. Rolf-Gunter Dienst: Pop Art. Eine kritische Information, Wiesbaden 1965, S. 137).

7 In einer Einzelausstellung von Roy Lichtenstein in der New Yorker Galerie von Leo Castelli erwarb der
Diisseldorfer Galerist Alfred Schmela dessen Arbeit Paar (1963, Ol/Lw., 170 x 170 cm, Verbleib
unbekannt). (Vgl. Link 2000, S. 51).

8 Die westdeutschen Galerie-Ausstellungen zur Pop Art beschrénkten sich bis 1964 auf vier Présentatio-
nen: 1960 Robert Rauschenberg (und Cy Twombly) in der Galerie 22, Diisseldorf; 1963 George Segal bei
Alfred Schmela, Diisseldorf; Mérz 1964 Jim Dine bei Rudolf Zwirner, K6ln; August 1964 Britische
Malerei der Gegenwart bei Friedrich & Dahlem, Miinchen. (Vgl. ebd., Bd. 2, S. 28, 35).

7 Klaus Honnef: Neue Kunst ist Trumpf. Die Sammlung Ludwig, in: das kunstwerk, Nr. 3—4, Dez.— Jan.
(1968-69), S. 39f., Abb. S. 41-48.
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Fiir groBen Wirbel in der Miinchner Kunstszene hat 1966 vor allem /1 Pop Artists — The
New Image gesorgt. Die internationale Wanderausstellung wurde von der US-amerikani-
schen Zigarettenmarke Phillip Morris finanziert und in der Galerie Friedrich & Dahlem
prasentiert. Die Ausstellung umfasste Grafik-Editionen in drei unterschiedlich groflen
Mappen, die jeweils elf Blétter von elf Kiinstlern enthielten. Diese waren Allan d’Arcan-
gelo, Jim Dine, Allen Jones, Gerald Laing, Roy Lichtenstein, Peter Phillips, Mel Ramos,
James Rosenquist, Andy Warhol, John Wesley und Tom Wesselmann. Wie die anschlie-
Bende Werkanalyse von Langers ,,absurden Realismus‘ zeigen wird, kdnnen die dort ge-
zeigten Werke — insbesondere von Warhol, Wesselmann, Ramos und Jones — fiir Langers
Bildmotivik mageblich gewesen sein. Nachdem zwei Jahre zuvor die ersten Werke der
britischen Pop Art gezeigt wurden, priasentierte diese Schau zum ersten Mal in Miinchen
umfassend die wichtigsten Positionen der amerikanischen Pop Art. Die Druckgrafiken
wurden in 17 Landern weltweit und in Deutschland, neben der Miinchner Station, in den
Galerien Rolf Ricke in Kassel, Neuendorf in Hamburg, Thelen in Essen und Niepel in
Diisseldorf gezeigt. Die Ausstellung bei Friedrich & Dahlem lenkte gro3e Aufmerksam-
keit auf die amerikanische Pop Art in Miinchen. Dies lag nicht nur an der breiten Bericht-
erstattung in der Presse, sondern vor allem an der spektakulidren Ausstellungseréffnung

am 3. Mirz 1966. In einem Interview schildert Franz Dahlem die Ereignisse:

11 Pop Artists’ war [...] ein gesellschaftliches Ereignis! [...] Wir hatten Damen oben,
die mussten fast barbusig Champagner ausschdnken gegen Provision. Der Everding
[August Everding, Theaterregisseur und Intendant] saf3 die ganzen drei Tage bei uns
und futterte Kaviar, Lachs und Hummer. Die Graphiken spielten keine Rolle. Es gab
so eine Gesellschaftszeitung ,Madame’, die brachte was, der ,Stern’, die ,Abendzei-
tung’. Wir hatten eine irre Presse, nur die Graphiken interessierten null. Drei Tage
lang brummte Miinchen. Bei uns ging es zu wie in einem Luxusrestaurant. Die Leute
kamen nur noch zum Essen rauf. Aber wir haben nichts verkauft. Philip Morris musste
damals fiir alles zusammen inklusive Katalog so an die 40.000 Mark bezahlen. Da
klingelten die Alarmglocken bei denen in Lausanne. Nachdem wir denen aber die

Presse zuschickten, da waren die ruhig.3

Im Vorwort des Ausstellungskataloges befasst sich der amerikanische Kunsthistoriker
Max Kozloff mit der ,,Verwirrung*, die die Pop Art noch immer auslést und bemerkt,

dass Pop nur in Stidten mit einer ausgepragten Subkultur Fuf3 fassen konnte. Folglich

80 Dahlem 2000, S. 122f.
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dort, wo eine populdre Zeichensprache wie Kino, Illustrierte, Verkehrsschilder und Re-
klame stiandig zu sehen sei, so vor allem in England und den USA. Kozloff schreibt, dass
,POP die Reaktion auf die malerischen Exzesse des abstrakten Expressionismus, der einst
die Nachkriegswelt beherrschte* und ,,POP eine ironische Kunst* sei, da sie das ,,Gefil-
lige* rehabilitiere und ,,die Bildsprache des Massenkonsums* zu imitieren scheine, je-
doch eigentlich ,,an einer neuen Wirklichkeit arbeitet“.3! Fiir Kozloff liegt die Beson-
derheit der Pop Art darin, dass sie Themen und Techniken immer wieder neu und fas-
zinierend kombinieren kann, dass ,,Bildflichen untereinander aufgeteilt, ausgedehnt, ver-
grobert, wiederholt* werden, dass ,,[...] erotische Stimmung durch Metallfolie [oder] po-
etische Verfremdung der Substanz* erhalten werden kann.®? Wie prizise diese Beschrei-
bung der Pop Art und ihrer vergroBernden, repetitiven und erotischen Qualititen auf
Michael Langers Bildsprache des ,,absurden Realismus® zutrifft, wird in der nachfol-
genden Werkanalyse noch deutlich hervorgehen. Kozloff wiirdigt die Pop Art als faszi-
nierende neue Kunstform, mit der die abstrakte Malerei Giberwunden werden und mit
einer Vielfalt an Stilmitteln die neue Realitét zuriick ins Bild bringen kann. Im Katalog
abgedruckt ist auch ein Interview von Andy Warhol mit G. R. Swenson, in dem er iiber
die Pop Art und den Kiinstler sowohl als Schopfer als auch als Maschine philosophiert.®?
Der wirtschaftliche Erfolg blieb dennoch aus. Keine einzige bei Friedrich & Dahlem aus-
gestellte Grafik fand eine*n Kéufer*in. Dahlem erinnert sich, dass in Miinchen wihrend
der 1960er Jahre einfach noch kein Interesse seitens des Kunsthandel oder privater
Sammler*innen fiir die Pop Art bestand: ,,Es gab niemanden, der im entferntesten daran
dachte, bei uns etwas zu kaufen.“8* Auch ihre anderen Ausstellungen zur zeitgendssi-
schen amerikanischen Kunst blieben groftenteils ohne groflen wirtschaftlichen Erfolg.
So beispielsweise im Herbst 1964 die Schau Zehn amerikanische Maler, deren Grundlage
die vom Wadsworth Atheneum in Hartford herausgegebene Siebdruckmappe Ten Works
by Ten Artists war. Die Sammlung beinhaltet neben Werken des Abstrakten Expressio-
nismus, der Minimal Art und Post-Painterly Abstraction auch Arbeiten von Indiana und
Warhol.®*> Der im April 1965 von Friedrich & Dahlem gezeigte Dante-Zyklus von Rau-
schenberg, der mit Sandro Botticellis Zeichnungen zu Dantes Géttlicher Koméddie kon-

frontiert wurde, fand ebenfalls keinen Kiufer, erlebte dennoch ein grofles 6ffentliches

81 Kozloff 1966, 0. S.

82 Ebd.

83 Andy Warhol, Interview in: Swenson 1963; Ubersetzung: Oda Dahlem), in: 11 Artists 1966, 0. S.

84 Dahlem, zit. in: Link 2000, S. 132.

85 Herzog 2015, S. 9-32, hier S. 14. Abb.: 10x10 (Ten Works by Ten Painters), MoMA, www.moma.org/
collection/works/portfolios/62791?locale=de.
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Interesse. Womoglich beruhte die Akzeptanz des Miinchner Publikums von Rauschen-
bergs Kunst auf der positiven Presseresonanz zu dessen Ausstellungen im vorherigen Jahr
in Venedig und Kassel.’¢

Als Dahlem 1966 aus der gemeinsamen Galerie ausschied, um als Berater fiir verschie-
dene Kunstsammler zu arbeiten, fiihrte Friedrich die Galerie alleine weiter und engagierte
sich mit seinem Ausstellungsprogramm weiterhin fiir die Pop Art. So zeigte er 1967
Schaumstoff-Skulpturen von John Chamberlain, im Januar 1968 die Marilyn Monroe-
Druckgrafiken sowie im Februar 1972 die Druckgrafikmappe Electric Chairs von Andy
Warhol. Im Herbst 1968 lief die Gruppenausstellung Satisfaction, die mit Arbeiten von
Chamberlain, Dine, Lichtenstein, Oldenburg, Rauschenberg, Rosenquist, Warhol und
Wesselmann kleinere Formate aus der umfassenden Pop Art-Sammlung Karl Strohers
zeigte.’’

In der Galerie von Heiner Friedrich und Franz Dahlem konnten Miinchner Kiinstler*in-
nen originale Pop Art-Werke aus dem angloamerikanischen Ausland erstmals sehen und

sich davon kiinstlerisch anregen lassen.

Zur Etablierung der amerikanischen Pop Art als anerkannte Kunstform in Miinchen hat
die Ausstellung der Sammlung Karl Stroher®® im Sommer 1968 im Haus der Kunst
mafgeblich beigetragen. Im Friithjahr 1968 hatte Stroher die 200 Werke umfassende Pop
Art-Sammlung des New Yorker Versicherungsmaklers Leon Kraushar fiir 425 000 US-
Dollar erworben. Franz Dahlem war mafigeblich fiir den Ankauf der Sammlung verant-
wortlich. Er berichtete Stroher vom Verkauf der Sammlung und flog darauthin in Be-
gleitung von Heiner Friedrich nach New York. Wéhrend viele Kunsthindler noch ver-
suchten, den Preis herunterzuhandeln, unterschrieb der nachgereiste Stroher den Kauf-

vertrag unverziiglich und brachte damit die zu diesem Zeitpunkt grofSte Privatsammlung

8 Link 2000, S. 93f.

87 Ebd., Bd. 2, S.29f., 34, 37.

88 Karl Stroher war Vorsitzender der Wella AG in Darmstadt. Seit 1986 gibt es eine Karl-Stroher-Stif-
tung, die jahrlich einen Preis fiir Malerei verleiht. (Vgl. Katrin Sauerldnder (Hg.): Karl Stroher. Eine
Sammlergeschichte, Frankfurt a. M. 2005).
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zeitgendssischer Kunst nach Deutschland.?® In der Sammlung waren alle damaligen be-
kannten Namen der amerikanischen Pop Art vertreten.”® Stroher schickte seine Samm-
lung auf eine Ausstellungstournee, bevor er sie, zusammen mit einer 1967 erworbenen
Joseph Beuys-Sammlung und 80 Stiicken seiner friiheren Sammlung, an das Hessische
Landesmuseum seiner Heimatstadt Darmstadt iibergeben wollte.”! Durch die Bemii-
hungen Dahlems und des Miinchner Galerievereins war die erste Station der Wander-
ausstellung (19. Juni-9. August 1968) die Neue Pinakothek der Bayerischen Staats-
gemildesammlung, die sich damals im Westfliigel vom Haus der Kunst befand.’?> Dahlem
erinnert sich an Streitigkeiten, die es hinsichtlich der Hingung der Werke mit den Ver-

antwortlichen der Neuen Pinakothek und des Galerievereins gegeben hatte:

Waihrend ja die Staatsgemildesammlung z. B. den Brushstroke von Lichtenstein unter
die sechs Meter hohe Decke hingen wollten, weil sie Pop Art lustig fanden. Mit Pop
Art wurde ja sofort so ein verriickter Begriff verbunden, daf3 es unserids ist oder daf3
jetzt die Welt beginnt [aus den Fugen zu geraten]. Die haben gedacht Pop Art ist Frank
Gehry in der Architektur heute.”

SchlieBlich wurde die Hangung Dahlem und Friedrich iiberlassen, die dabei vom Instal-
lationskiinstler Dan Flavin unterstiitzt wurden, der sich zu dieser Zeit in Miinchen aufhielt
und eine Lichtskulptur im Treppenhaus des Haus der Kunst installierte.”* Die Pop Art

wurde im Erdgeschoss prasentiert. Lichtenstein, Oldenburg und Warhol erhielten jeweils

8 Vgl. O. V.: Wella Pop. Sammlung Kraushar, in: Der Spiegel, Nr. 11 (1968), S. 138ff., www.spiegel.de/
spiegel/print/d-46106650 .html; Dahlem 2000, S. 166ff.

% Sie umfasste unter anderem 36 Bilder und Objekte von Warhol, 21 Plastiken von Oldenburg, 16 Werke
von Lichtenstein, 11 Arbeiten von Chamberlain, 7 Bilder von Wesselmann, 5 von Rosenquist, 3 von Indi-
ana, 2 von Dine, die lebensgrofle Rock and Roll Combo (1964) von Segal und 3 beziehungsweise 2 Arbei-
ten von Johns und Rauschenberg. Strelow 1968, S. 22 (BHS).

' Im Hessischen Landesmuseum befindet sich heute noch der Karl Stroher-Fliigel, wo jedoch nur noch
wenige der Werke zu betrachten sind. 87 Arbeiten der Sammlung wurden 1981/82 von der Stadt Frank-
furt aufgekauft und bildeten den Grundstock des heutigen Museums fiir Moderne Kunst. (Vgl. Sammlung
Stroher, MMK Frankfurt, collection.mmk.art/de/sammlung-stroeher/ ?page=1&all=1).

2 Anschlieffend ging die Ausstellung in den Hamburger Kunstverein (24.8.-6.10.1968), wofiir der
Miinchner Katalog iibernommen wurde. (Vgl. Sammlung Stréher 1968). Da sich der Sammlungsbestand
durch einen stindigen An- und Verkauf verdnderte, wurde fiir die Folgestationen Nationalgalerie Berlin
(1.3.-14.4.1969), Diisseldorfer Kunsthalle (25.4.—-8.6.1969) und Kunsthalle Bern (14.7.-3.9.1969) ein
neuer Katalog publiziert. Von Bern ging die Sammlung dann 1970 ins Hessische Landesmuseum nach
Darmstadt. (Vgl. Sammlung 1968 Karl Stroher, Kat. Ausst. Nationalgalerie der Staatlichen Museen Preu-
Bischer Kulturbesitz in der Neuen Nationalgalerie Berlin 1969 [Diisseldorfer Kunsthalle 1969/ Kunsthalle
Bern 1969], Miinchen 1969).

% Dahlem 2000, S. 174.

% Ebd., S. 175.
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ein eigenes Kabinett. Im Obergeschoss waren andere Teile aus Strohers Sammlungs-
bestand untergebracht, so unter anderem die Werke von Beuys, Georges Mathieu, Jean
Dubuffet, Max Ernst und Oskar Schlemmer.”’

Im Vorwort des Kataloges heilit es, dass der Miinchner Galerieverein mit dieser Aus-
stellung versuche, zwischen der privaten Initiative des Sammlers und der 6ffentlichen
Ankaufstitigkeit der Museen zu vermitteln. Sie priasentieren die ,,Stroher-Kraushar-Col-
lection [...] als die beste Gelegenheit, um die ganze Reichweite der heutigen Kunst [...]
aufzuzeigen®. Abschlieend betonen die Ausstellungsorganisatoren, dass sie mit dieser
Schau hoffen, die Miinchner Museumspflege neu beleben und ,,ihr neue, frische Impulse
zufiihren* zu konnen.”® Die Ausstellung fand parallel zur 4. documenta in Kassel und der
Biennale in Venedig statt und wurde zu einem Zwischenstopp der durchreisenden Kunst-
interessierten, was die Besucherzahlen stark begiinstigte. Die Reaktionen auf die Ausstel-
lung waren recht unterschiedlich. Hans Strelow berichtet in der Frankfurter Allgemeinen
Zeitung enthusiastisch von Strohers Ankauf. Fiir ihn habe der Kauf eine ,,kunstpolitische
Dimension®, da er die ,Ideale einer nationalen, einer fithrenden europédischen Kunst®
zugunsten einer ,,globalen Kunstszene [und] tempordren amerikanischen Pradominanz*
anerkennt.”” Ahnlich positiv berichtet Die Zeit: ,,[...] Eindrucksvoll kommt in diesem
Konzentrat der New Look zum Ausdruck, den die Pop-art der zeitgenodssischen Kunst
gegeben hat, den Hunger nach Realitét riicksichtslos, aber mit durchaus unterschiedlicher
Methode zu artikulieren.*® Die Bezeichnung von Lichtensteins Werken als , Klassiker*®?
der Kunstgeschichte beweisen eine ansteigende Akzeptanz der Pop Art in der deutschen
Kunstwelt. Im Vergleich zeigt sich Juliane Roh in ithrem Ausstellungsbericht Kunst, Pop-
und Sub-Art in Miinchen skeptischer: Sie stellt darin Stréhers Pop-Sammlung der gleich-

100

zeitig ebenfalls im Haus der Kunst stattfindenden Grofien Kunstausstellung'*® gegeniiber.

Der nachfolgende Auszug aus ihrer Kritik zeichnet ein treffendes Bild der Diskrepanzen,
die zwischen der staatlich und stadtisch geforderten Miinchner Kunstpolitik und den Ini-

tiativen privater Sammler bestanden:

% Ebd.

% Miinchner Galerieverein, in: Sammlung Stréher 1968, 0. S.

97 Strelow 1968, S. 22.

% 0. V.: Ausstellung Sammlung Stréher 1968, Miinchen, in: Die Zeit, 21.6.1968, S. 10 (BHS).

% Ingelore Kuhner: Ausstellung Sammlung Stroher 1968, Miinchen, in: Die Welt, 17.7.1968, S. 9.

100 Die Grofie Kunstausstellung wurde, wie bereits gesagt, 1949 gegriindet und fand bis 2013 jahrlich im
Haus der Kunst statt. Sie sollte nach dem Krieg einen Uberblick auf die zeitgendssischen Entwicklungen
in der westdeutschen Kunst geben. (Vgl. Andreas Kiihne: Schnitt durch die Zeit, in: Kiinstlerverband
Neue Gruppe e. V., Miinchen 2016, S. 10-41).
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Driiben — bei Pop [Sammlung 1968 Karl Stroher]| — die radikale Absage an das Ein-
malige, Personliche, Emotionale. Dafiir Sensation und Gier unserer Trivialwelt in
GroBaufnahme. Laut und erbarmungslos das Trommelfeuer der Klischees und des
Warenfetischismus. Man muf} diese ins BewuBtsein gehobene Subkultur erst mithsam
wieder loswerden — Dafiir wird bei den Deutschen [ Grofie Kunstausstellung] nach wie
vor Natur umgesetzt, ein Mensch in ein Portrdt verwandelt, Flaschen und Friichte
zerlegt und in die Fliche projiziert. Als sei am Weiterbestand solch abendléndischen
Weltverstandnisses nicht zu zweifeln. [...] Der Luxus des Individuums, in die eigene
Seele hinabzutauchen und Gegenbilder einer geistigen Welt zu errichten, wird nun in
Frage gestellt und damit gleichzeitig das bescheidene Establishment der Liebhaber,
Sammler und Héndler, das diesen Dingen anhidngt. Heute sehen wir, wie leicht es

geht, den Elfenbeinturm der Astheten zu erschiittern. [...]'!

An manchen Stellen driickt Roh eine gewisse Anerkennung der Pop Art aus, indem sie
wiirdigt, dass die grofen Ausstellungshduser — das ,,Establishment® — es verstanden hét-
ten, diese neue ,,Antikunst* in ihr Programm zu integrieren. Auflerdem erwéhnt sie zu-
stimmend, dass die in der Grofien Kunstausstellung gehidngten Werke von Prem und
Fischer die ,,stiddeutsche Variante eines spielerischen Pop, das Mode und Wohlstands-
image liebenswiirdig ironisch persifliert, dokumentieren wiirden.!?

Die Pop Art mischte sich ab etwa 1967 unter die groBangelegten und traditionsverbunde-
nen Schauen wie die Grofle Kunstausstellung. Uwe Lausen erhielt dort 1967 den jahrlich
verliehenen Preis fiir sein Werk Besuch bei Blaubart (1966).'%3 Herbert Schneider trat als

104

Représentant einer ,,bayerischen Pop-Art auf und Bettina von Arnim zeigte in der-

selben Ausstellung ,,Superménner und Striptease-Méadchen, Gold und Gips, Hubschrau-
ber und Beat-Romantik“.!%> Laut Karl Stankiewitz reprisentiert von Arnim die ,,Bild-

sprache einer Generation, die halb rebellisch, halb verspielt gegen eine Welt perfekter

Gleichmacherei und gegen Opas Kunst aufbegehrte*.!%

Die in Miinchen ab 1967/68 steigende Akzeptanz gegeniiber der Pop Art hing mit ihrem

zunehmenden wirtschaftlichen Erfolg zusammen'?” und war zudem einem kulturellen

101 Roh 1968, S. 81f.

102 Ebd., S. 82.

103 Stankiewitz 2013, S. 91.

104 Ebd.

105 Ebd.

106 Ebd.

1071967 wurde in Koln der erste deutsche Kunstmarkt fiir zeitgenossische Kunst eréffnet, der fiir die
Durchsetzung der Pop Art und ihren wirtschaftlichen Erfolg in Deutschland von groBler Bedeutung war.
Viele interessierte Besucher konnten die in den Galeriekojen prisentierten monumentalen Pop-Bilder, die
sich dort als kédufliche Kunstwerke verfiihrerisch anboten, erstmalig hautnah betrachten. Haufig wurden
Grafik- und Multiple-Editionen zu erschwinglichen Preisen angeboten. (Vgl. Herzog 2015, S. 17ff.).
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Wandel zu verdanken, den Link als einen ,,zweiten Pop-Friihling*“!%® bezeichnet. Damit
gemeint ist die ab Mitte der 1960er Jahre zunehmende Ausbreitung von Pop-Mode, -
Musik, -Literatur und -Design auf alle Lebensbereiche der westdeutschen Gesellschaft.
Grund dafiir war die wirtschaftliche Forderung Westdeutschlands durch die USA und der
damit einhergehende, in den spiten 1960er Jahren ansteigende Import amerikanischer
Konsum- und Kulturgiiter.'® Es gab eine starke Distribution von Comic- und Jugend-
magazinen, die eine Pop-Asthetik visualisierten, Hollywood-Filme wurden in westdeut-
schen Kinos gezeigt, Elvis Presleys war im Radio zu héren (und wie hunderttausend
weitere Gls in Deutschland stationiert) und US-amerikanische Konsumprodukte wie
Heinz Tomato-Ketchup und Coca-Cola waren in allen deutschen Supermaérkten erhilt-
lich. Am 4. Dezember 1971 eroffnete in der Martin-Luther-Stra3e in Miinchen-Obergie-
sing das erste MacDonalds-Schnellrestaurant in Deutschland.'!'® Besonders die junge
Generation war von der amerikanischen Kultur fasziniert und wollte den American Way
of Life, der fiir sie ein neues, freiheitliches und von der Nachkriegszeit losgelostes Le-
bensgefiihl symbolisierte, verfolgen. Die westeuropdischen Gesellschaften war somit
nicht nur wirtschaftlich und politisch von Amerika abhéngig, sie iibernahmen zunehmend
auch ihre Kultur, Mode und Konsumprodukte.'!'! Georg Jappe, Redakteur der Frankfurter

Allgemeinen Zeitung, erinnert sich:

Make love not war. Ende der Kriegsangst, Freigabe der Pille, lockeres Geld, lockeres
Hasch — ein heute unvorstellbarer Optimismus und Hedonismus kommt aus New

York und London heriiber. [...] Ob Beatles oder Warhol, Mini oder schreiende Farben,

das Zauberwort hieB3: Pop.''?

108 Link 2000, S. 276.

199 Dazu gehorte nach dem Krieg auch die Etablierung der sogenannten Amerika-Héuser, in denen ein
von der amerikanischen Besatzungsmacht organisiertes Kulturprogramm mit Lesungen, Ausstellungen,
Theaterauffiihrungen und Konzerten angeboten wurde. Es sollte der westdeutschen Gesellschaft dazu die-
nen, sich iiber die internationalen kulturellen Entwicklungen informieren zu kénnen. In Miinchen befindet
sich das 1948 auf Initiative von Stephan P. Munsing, dem damaligen Direktor des Central Art Collecting
Point, gegriindete Amerika Haus in der Barer Strale 19a am Karolinenplatz. (Vgl. Iris Lauterbach: Der
Central Collecting Point in Miinchen. Kunstschutz, Restitution, Neubeginn, Miinchen 2015, S. 198-217).
119 Hagen Seidel, in: Welt Online, 4.12.2011, www.welt.de/wirtschaft/article13749005/Wie-McDonald-s-
seinen-ersten-Inhaber-reich-machte.html.

" Dossin 2015, S. 151.

112 Jappe 1968, S. 572.
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Hingegen sahen Teile der dlteren und insbesondere der elitdren Gesellschaft in der ,,Ame-
rikanisierung*“''* der Jugend die Gefahr der Perversion sowie die Ausldoschung der ,erha-
benen® deutschen Kultur.!'* Die importierte amerikanische Kultur und die Pop Art als
neue Avantgardekunst flihrten somit zu einer Teilung der Generationen: Die Jugend be-
trachtete die low culture (anspruchslose Kultur) als symbolische Losldsung von der
Nachkriegsgeneration, die Alteren und kulturell Hochgebildeten wiesen dies, was sie als

“115 empfanden, vehement zuriick.''¢

reine ,,Vergniigungssucht* und ,,Kitschschwemme
Diese konservative Auffassung macht sich besonders in der staatlichen und stdadtischen
Miinchner Kunst- und Ausstellungspolitik deutlich und unterscheidet sich stark von den
progressiven Initiativen einiger Galerien und privater Institutionen. Die im musealen Sek-
tor verbreitete Ablehnung der Pop Art als temporédre Reaktion auf die Abstraktion zeigt
sich beispielsweise daran, dass die Bayerische Staatsgemaldesammlung in Miinchen mit
der Staatsgalerie Stuttgart und der Neuen Berliner Nationalgalerie bis Mitte der 1970er
Jahre zu den drei einzigen deutschen Museen zéhlte, die keine Ausstellung der Pop Art
gewidmet hatten und keine Ankéufe von Pop Art-Werken vorsahen.!!”

Im Zeitraum von 1963 bis 1972 gab es nur zwei Pop-Einzelausstellungen in Miinchen:
Im Miinchner Kunstverein wurden 1969 Zeichnungen von Jim Dine gezeigt und in der
Stadtischen Galerie im Lenbachhaus lief im Friihjahr 1972 eine Einzelschau mit Werken
von George Segal. Abgesehen von der Wanderausstellung Sammlung 1968 Karl Stroher
im Haus der Kunst, gab es bis 1972 nur eine einzige Gruppenausstellung zur Pop Art in
Miinchen: Die von der amerikanischen Botschaft in Bonn organisierte Wanderausstellung
Amerikanische Druckgraphik — eine neue Formensprache mit Grafiken von Rauschen-
berg, Johns, Kitaj, Marisol und Dine wurde im Mirz 1968 im Miinchner Amerikahaus
am Karolinenplatz gezeigt.''®

Der einzige Ankauf amerikanischer Pop Art war 1972 der Erwerb von Warhols Se/bst-
bildnis (1967) durch die Staatsgemildesammlung Miinchen.''® 1970 wire die Neue

Staatsgalerie in Miinchen beinahe in den Besitz der Pop-Sammlung des Amerikaners

113 Vgl. Winfried Fluck: The Americanization of German Culture? The Strange, Paradoxical Ways of Mo-
dernity, in: Agnes C. Mueller (Hg.): German Pop Culture. How ,,American‘ is it?, Ann Arbor 2004, S.
19-39.

114 Hermand 2005, S. 68f.

115 Eugen Kogon, in: Frankfurter Hefte. Zeitschrift fiir Kultur und Politik, 11 (1956), S. 248.

116 Hermand 2005, S. 72f.

17 Link 2000, S. 273. Vgl. ausfiihrliche Listen zu den Museumsankéufen amerikanischer und englischer
Pop Art, in: ebd., Bd. 2, Anhang 3-4, S. 15-27.

118 Ebd., S. 7ff., 12.

119 Ebd., S. 24.

79



Robert C. Scull gekommen, die unter anderem Jasper Johns Target with four faces (1955)
enthielt. Den Ankauf der Sammlung fiir angebliche 12 Millionen Mark hatten erneut Dah-
lem und Friedrich vorgeschlagen. In der Siiddeutschen Zeitung waren die Diskussionen
um den Ankauf der bedeutenden Kunstsammlung zu verfolgen, der aufgrund finanzieller
Engpésse sowie der Meinung, dass mit den gro3en Pop-Sammlungen von Peter Ludwig
und Karl Stroher die Pop Art in Deutschland schon gentigend reprisentiert sei, letztend-
lich nicht durchgefiihrt wurde.'?’

Als Griinde fiir das fehlende museale Engagement fiir die Pop Art ist zum einen die seit
der Nachkriegszeit intensiv betriebene Pflege des Sammlungsbestandes und das Fiillen
der dort noch existierenden Liicken zu nennen, was insbesondere den Ankauf von Werken
des europdischen Expressionismus nach sich zog. Zum anderen waren die Transportkos-
ten fiir die teils iberdimensional groBen Werke (z. B. Roy Lichtensteins Red and White
Brushstroke, 1965, 12,2 x 17,3 Meter) zu hoch. Deshalb zeigten die Galerien meist nur
Grafiken und nicht die wirkméachtigen, groBformatigen Leinwénde. Doch vor allem die
bereits erwdhnte Ablehnung gegeniiber der amerikanischen Kultur von vielen &lteren
Intellektuellen, die zum GroBteil die obersten Amter in der Politik und im Kunstbetrieb
bekleideten, war eine Ursache fiir den fehlenden Einsatz der gro3en deutschen Museen.
Wie Jochen Link anhand von Zeitzeugenaussagen feststellt, galt Amerika fiir viele als
Wirtschaftsmacht, nicht als ernst zu nehmende Kunstnation. Den Fiihrungsanspruch dafiir
besédBe ithrer Meinung nach noch immer die ,,Alte Welt* mit ihrer lang zuriickreichenden
Tradition. Jegliche Kunstproduktion in Amerika sei ohnehin aus Europa iibernommen.'?!
So scheint die breite Ablehnung der Pop Art in den fiihrenden kulturpolitischen Kreisen
daher zu riithren, dass es sich hierbei um ein typisch amerikanisches Phinomen handelt.
Ahnlich konservative Téne wurden an der Miinchner Akademie der Bildenden Kiinste
angeschlagen. Wie bereits veranschaulicht, wurde nach Wiederer6ffnung der Akademie
1946 der Professorenstab durch viele nationalsozialistisch gepragte Kiinstler und Anhén-
ger der Miinchner Ateliertradition besetzt. An den autokratisch-konservativen Verhélt-
nissen innerhalb der Akademie hat sich im Laufe der 1960er Jahre wenig gedndert. In
dieser Zeit unterrichtete Harro Ernst (1923-1991) das Fach Kunstgeschichte. Der als
reaktiondr geltende Kunsthistoriker hielt wenig von zeitgendssischen Stromungen und
lehnte insbesondere die Pop Art ab. Wihrend einer Rede zur Er6ffnung der Ausstellung
Junge Kiinstler der Akademie 1945—1965 sagt er:

120 Schmidt 1970 und Léngsfeld 1970, zit. nach: Link 2000, S. 246ff.
121 Tink 2000, S. 108f.
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Es fehlt die Pop-Art — wir bediirfen ihrer nicht, haben nicht Not nach einem solchen
Weg zu neuer Gegenstindlichkeit [...]. Erspart blieb uns die Uberschwemmung mit
Zeugnissen der sexuellen Neurose, die das Gesicht der Kunst unserer Tage deutlich

mitzeichnet.'??

Am 23. Januar 1969 brach Ernst eine seiner kunsthistorischen Vorlesungen ab, nachdem
Studierende den Vortrag durch laute Rufe und das Verstellen von Stiihlen und Tischen
massiv gestort hatten.'?* Ein bildhafter Beweis fiir die damalige Konfrontation zwischen
der jungen Miinchner Kiinstlerschaft und dem traditionsverbundenen Professorenstab der

Akademie.

Kann nun abschlieBend von einem Pop-Boom innerhalb der Miinchner Kunstszene der
1960er Jahre gesprochen werden? Hinsichtlich der staatlichen Kunst- und Ausstellungs-
politik, die derzeit noch von einer konservativ eingestellten, dlteren und rein ménnlichen
Generation von Kunsthistorikern, Professoren und Museumsdirektoren besetzt war, be-
stimmt nicht. Sie haben eine Etablierung und Forderung der britischen wie amerikani-
schen Pop Art bis Anfang der 1970er Jahre verweigert. Viele hatten bereits Probleme mit
der Amerikanisierung der Jugendkultur. Eine Amerikanisierung der Kunst durch die Pop
Art wiirde ihrer Meinung nach erst recht den Untergang der abendldndischen Hochkultur
bedeuten und dies versuchten sie auf kulturpolitisch hochster Ebene zu verhindern. Diese
Einstellung macht sich hinsichtlich dem ausbleibenden Ankauf von Pop-Kunst und dem
Fehlen von Ausstellungen zur Pop Art in staatlichen Miinchner Museen bemerkbar.

Lediglich einige wenige private Galerien in Miinchen, in erster Linie die Galeristen
Heiner Friedrich und Franz Dahlem, haben sich fiir eine Verbreitung der englischen wie
amerikanischen Pop Art eingesetzt. Doch auch ihr Engagement setzte im gesamtdeut-
schen Vergleich erst spéter ein — gegen Ende der 1960er Jahre, Hand in Hand mit einem
»zweiten Pop-Friihling* und einer verstirkten Rolle der Pop Art auf dem internationalen
Kunstmarkt. Nachhaltigen Eindruck haben in Miinchen die Ausstellungen /7 Pop Artists
bei Friedrich & Dahlem 1966 — wobei hier wohl grof3tenteils die Presseresonanz und der
Eventcharakter der Ausstellung die Aufmerksamkeit erregten — und die grof3 angelegte

Présentation von Karl Stréhers Pop Art-Sammlung im Haus der Kunst 1968 hinterlassen.

122 7Zit. nach: Erlduterungen zum Fall Harro Ernst, in: Die herrschende Asthetik ist die Asthetik der
Herrschenden. Ein Beitrag zur Ausstellung ,,Poesie muss von allen gemacht werden!“, Kat. Ausst.
Kunstverein Miinchen 1970, o. S.

123 Beyer 2018, S. 15.
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Im Hinblick auf die Werkentwicklung einzelner Miinchner Maler*innen wie etwa Prem,
Lausen, Fischer, Armbruster oder — wie im Folgenden ausfiihrlich beleuchtet wird —
Langer ist ein Pop-Boom innerhalb ihres Werkes deutlich zu erkennen. Ihre Bildlésungen
zeigen ab etwa 1965 fiir einen kurzen Zeitraum eindeutige &dsthetische Beziige zur Pop
Art, besonders zu den Werken der britischen Kiinstler wie beispielsweise Hockney und
Jones. In ihren Arbeiten fanden sie neben dem gesellschaftskritischen Ansatz und einer
neuen, oftmals ironisierenden Figuration noch immer die traditionelle Malerei als
grundlegendes Gestaltungsmittel. Doch auch Werke amerikanischer Pop-Kiinstler, die
mit einer mechanisierten plakativen Machart die individuelle malerische Handschrift
zuriickdringten, gaben vielen Maler*innen, insbesondere Lausen, deutliche Ansté8e fiir
eine individuelle Bildsprache.

Der Munich Pop kann als ein Intermezzo der Miinchner Kunstgeschichte beschrieben
werden. So schnell und intensiv die Pop-Welle das Miinchner Kunstleben iiberrollte, so
rasch verebbte sie Ende der 1960er Jahre auch wieder. Womoglich ist das ein Grund
dafiir, dass diese so spannungsreiche, lebhafte sowie kurzlebige Epoche in der Miinchner

Kunstgeschichte bisher iibersehen wurde.

82



3.2. Sprechblasenbilder (1965-66) zwischen Comic-Strip und tradiertem
Malgestus

Ich wollte mir aus diesem Pop-Kuchen etwas herausschneiden, aber ich wollte es in
einem selbstdndigen Weg einarbeiten. Diese Sprechblasen waren fiir mich ein Mittel,
um die Aufmerksamkeit des Betrachters zu wecken. Weil die Sprechblasen eine Form
sind, die sehr stark verbreitet sind — durch die Comics. Andererseits wollte ich das
Mittel nicht einfach so glatt iibernehmen, wie ich es bei Roy Lichtenstein bemerkt
habe [...]. Ich habe aber immer die Distanz bewahrt und wollte die Verschliisselung,

das Ritselhafte auch in der gegenstindlichen Darstellung bewahren.'?*

Wie aus der bisherigen Werkanalyse Michael Langers hervorgegangen ist, sucht er seit
1964 nach neuen gegenstindlichen Bildlsungen. Uber geometrische und infantile Form-
experimente gelangt er zu ersten grotesk anmutenden Figurationen. Die in seinen Bildern
hdufig auftretende Kreisform entwickelt sich ab 1965 motivisch nicht nur zur Zielscheibe.
In Der gelbe Korper (Gelber Akt) [WV 65/9] befindet sich vor einem durch bunte Farb-
flichen unterteilten Hintergrund ein symmetrisch angelegter Frauentorso. Auf Hohe des
Bauchnabels und oberhalb des Schambereiches, der hier durch einen rot-weiflen Mund
symbolisiert ist, schwebt ein Kreis. Er ist deckend wei3 ausgemalt und mit einer strengen
schwarzen Linie umrandet. Im darauffolgenden Werk [WV 65/10] nochmals kaugummi-
artig auseinandergezogen, verfestigt sich der weille Kreis sukzessive zu einem wesentli-

chen Charakteristikum des Comics — der Sprechblase.

In der Comicwissenschaft wird das Phdnomen der Sprechblase héufig bis ins 12. Jahr-
hundert als Schrift- und Spruchband (Banderole) in der mittelalterlichen religiosen Buch-
malerei zuriickgefiihrt.!?* Die Sprechblase in ihrer heutigen Erscheinung ist eng mit der
Entstehung des Comics gegen Ende des 19. Jahrhunderts als Bildmedium sui generis ver-
bunden.!?¢ Der Kulturkritiker David Carrier beschreibt die Verbindung von Bild und Text
in Form einer Sprechblase als ausschlaggebend fiir die Definition des Comics. Thre Form

besitzt nach Carrier eine narrative Funktion und gibt Auskunft dariiber, ob die Gedanken

124 Michael Langer in einem Interview fiir das Capriccio-Kulturmagazin, 2005 (AML).

125 Kunzle 1973, S. 3, 11-39.

126 Die Geburtsstunde des Comics ist im spéten 19. Jahrhunderts als Beilage in US-amerikanischen Sonn-
tagszeitungen zu verzeichnen. Zunichst als funnies und the new humor bezeichnet, setzt sich ab dem
frithen 20. Jahrhundert der Begriff comic-strip durch — eine Ableitung vom englischen comical = lustig,
komisch, drollig. (Vgl. ebd.; Andreas Platthaus: Im Comic vereint. Eine Geschichte der Bildgeschichte,
Berlin 1988; Bill Blackbeard: R. F. Outcault’s The Yellow Kid. A Centennial Celebration of the Kid who
Started the Comics, Northampton/MA 1995 ; Carrier 2000).
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oder die Stimme der Figur visualisiert werden.'?’” Auch fiir den Philosophen Lambert
Wiesing ist die Sprechblase, die durch einen waagerechten, gut leserlichen Schriftzug auf
einem weill grundierten Ballon sowie einer ventilartigen Ausprigung Richtung Mund
charakterisiert ist, eines der gattungsspezifischen Merkmale des Comics.!?®

In Langers Werk Rotes Jackett (Eieruhr) [WV 65/13] wird mit der zipfelartigen Auspra-
gung eines Ovals die augenscheinlich typische Form der Sprechblase angedeutet und in
der nichsten Arbeit o. T. (Vexierbild mit Zdhnen: Aus dem weif3-blauen Tagebuch
18.7.65) [WV 65/14] durch die weile Ausmalung, schwarze Kontur und ventilartige Aus-
richtung der Spitze in Richtung des Mundes als solche unmissverstdandlich konkretisiert.
Doch den Inhalt der Sprechblase macht in diesem Fall nicht ein Text, sondern das Bild
eines nackten weiblichen Unterkorpers aus. So geht der*die Betrachter*in hier weniger
von einer Sprechblase im Sinne der Verbindung von Bild und Text, sondern vielmehr von
einer Gedankenblase aus.

Seine deutliche motivische Anndherung an die Sprechblase wird schlieBlich 1965 in den
Bildern SBU und Ja und Nein [WV 65/17] besonders deutlich. In den hier visualisierten
Blasen sind mit Ausrufezeichen verstirkte Ausdriicke lesbar. Diese Direktheit und Ver-
standlichkeit der Aussage nimmt Langer jedoch unmittelbar zuriick. In den folgenden
Sprechblasenbildern sind die integrierten Botschaften in einer ratselhaften Schrift ge-
schrieben und somit fiir die Betrachter*innen unleserlich.'> Auch wenn Fragmente der
Schrift stenografische Laute enthalten, konnten doch keine zusammenhéngenden Worte
rekonstruiert werden. So ist hier vielmehr davon auszugehen, dass Langer entweder eine
fiir niemanden aufler ihn selbst entzifferbare Schrift erfunden hat oder dass die Zeichen
in den Sprechblasen eine dadaistisch inspirierte Fantasieschrift darstellen. Jedenfalls grei-
fen die Sprechblaseninschriften jene Wortspiele auf, mit denen Langer schon in seinen
Kinderbildern von 1964 experimentiert hat.'3° Auch dort scheinen die einzelnen ,,Buch-
staben* reine Fantasiezeichen zu sein, die in ihrer Zusammensetzung wie vermeintlich

lesbare Worter und Sitze wirken.

Langers Empféanglichkeit fiir die Sprechblase kann seiner grundsétzlichen Faszination fiir
semantische Experimente zugrunde liegen, die bereits in den informellen Bildl6sungen

von 1963 und 1964 zum Ausdruck kommt [Abb. 36—37]. Hier finden sich neben gemalten

127 Vgl. Carrier 2000, S. 3ff.; 27-46.

128 Wiesing 2008, S. 26.

129 Zunéchst schien die Schrift der Stenografie (verkiirzte Schriftzeichen zum schnellen Mitschreiben)
entnommen zu sein. Nach einer griindlichen Priifung konnte dies nicht bestitigt werden.

130 Vgl. WV 64/2-WV 65/8.
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Wortern und Buchstaben auch Fragmente von Papier und Zeitungsausschnitten, die er auf
die Leinwand klebt und teils libermalt. Auch die Kiinstler der SPUR haben schon um
1960 Sprechblasen mit programmatischem Inhalt {iber eigene Fotografien gemalt und
ausgeschnittene Comic-Strips, Postkarten und Zeitungstexte in ihre Werke und Zeit-
schriften integriert.!3! Eine Technik, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts erstmals von den
franzosischen Kubisten und Dadaisten (z. B. Kurt Schwitters, Merzbild K 6 Das Hutbild,
1919) eingefiihrt wurde. Sie fanden durch das Collagieren mit Fragmenten der Alltags-
welt und neuen technologischen Entwicklungen — beispielsweise mit Zeitungsschnipseln,
Fotografien, Briefmarken und Fahrkarten — die Mdglichkeit der Abkehr vom Akade-
mismus und einer neuen Auseinandersetzung mit ihrer unmittelbaren Realitét. Als das
Bediirfnis zu letzterem in den 1960er Jahren durch den Abstraktionsiiberdruss grofBBer
wurde, nahmen die franzésischen Nouveaux Réalistes und Vertreter der italienischen Arte
Povera die Technik der Materialeinbindung erneut auf.'3? Auch auf amerikanischer Seite
boten diese materialkiinstlerischen Praktiken eine Moglichkeit, sich mit der optimisti-
schen und schillernden Alltagswelt des zeitgendssischen Amerikas auseinanderzusetzen
und bildeten somit den Auftakt der sich wenige Jahre spiter entwickelnden Pop Art. Thre
Vorreiter Rauschenberg und Johns hatten schon Mitte der 1950er Jahre Comic-Strips aus
Zeitungen als Grundlage fiir ihre damals noch abstrakt-expressionistischen Werke ver-
wendet.

Seit seiner Erfindung als ein die breite Masse unterhaltendes Medium verstérkte sich der
massenkulturelle Status des Comics in den 1960er Jahren. Unter anderem in Amerika mit
dem ,Marvel Age of Comics“,'*3 dem damit einhergehenden ,,Superhelden-Boom*!3*
und der, besonders in Europa vorangetriebenen Konzipierung des Comics als autonome
und abgeschlossene Erzihlung in Buch- oder Heftform (bande dessinée; comic-book).'>

Da die Pop Art die Betrachtenden stets in direkte Konfrontation mit ihrer unmittelbaren

131 Vgl. Zeitschriften SPUR: Spezialnummer iiber den unitdren Urbanismus, Heft 5, 1960; Die Verfol-
gung der Kiinstler, Heft 4, 1961; Abb. in Schulz-Hoffmann 2005, S. 86f., 90.

132 Vgl. Diane Waldmann: Collage und Objektkunst vom Kubismus bis heute, K6ln 1993; Stephan
Geiger: The Art of Assemblage: the Museum of Modern Art, 1961: die neue Realitéit der Kunst in den
frithen sechziger Jahren, Miinchen 2008.

133 Der Begriff Marvel Age of Comics entstand in Anlehnung an das Golden Age of Comics — die Zeit der
1930er bis 50er Jahre, als im 1934 gegriindeten DC-Comics-Verlag (damals: National Allied Publica-
tions) Figuren wie Superman (1938), Batman (1939) und Wonder Woman (1941) die Ara des Superhel-
dencomics begriindeten. Der Verlag Marvel Comics ging 1961 unter der Leitung von Stan Lee und Jack
Kirby aus der 1939 gegriindeten Timely Comics Group hervor und setzte mit den Fantastic Four, The
Avengers, Spider-Man, The Hulk, Dr. Strange und Daredevil erfolgreich auf eine Superheldenrenais-
sance. (Vgl. Wolfgang J. Fuchs/Reinhold C. Reitberger: Comics. Anatomie eines Massenmediums,
Miinchen 1971, S. 108-114).

134 Ebd., S. 114-118.

135 Dietrich Griinewald: Comics, Tiibingen 2000, S. 2.
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Umwelt bringen wollte, spielten die Comics seit Beginn eine elementare Rolle in den
Bildlésungen der amerikanischen und — da die amerikanischen Comics lange Zeit auch
den europdischen Markt dominierten — englischen Pop Art. In Werken von Kitaj, Blake
und Hamilton, die 1964 in der Ausstellung Britische Malerei der Gegenwart bei Friedrich
& Dahlem gezeigt wurden, konnten in Miinchen erstmals ,literarisch aufgewertete
Fragmente der Konsumwelt und der journalistischen Kommunikation“!3¢ in den Arbeiten
englischer Pop-Kiinstler betrachtet werden.

Lichtensteins Werk Look Mickey! [Abb. 38] war 1961 schlieBlich das erste Gemélde, das
einen Comic-Strip nicht materiell, sondern malerisch adaptierte. Lichtenstein gilt heute
als einer der Hauptvertreter der amerikanischen Pop Art, weshalb auch der Comic un-
trennbar mit diesem Kunststil verbunden ist. Er begann in den friihen 1960er Jahren ein-
zelne Panels aus ihrem narrativen Kontext herauszulosen (vornehmlich aus Penny Ro-
mances oder dem Kriegsgenre), als isoliertes Blow-up auf die Leinwand zu projizieren

und mit subtilen Verinderungen abzumalen.'?’

Eine Technik, die teils mit groBem Un-
verstindnis aufgenommen wurde und ihn als den ,,schlechtesten Kiinstler der USA“!38
infrage stellte, wihrend seine Arbeiten gleichzeitig fiir hohe Summen auf dem internatio-
nalen Kunstmarkt gehandelt wurden: Das erste Pop Art-Werk, das in den Besitz eines
deutschen Sammlers kam, war Lichtensteins Paar, das Alfred Schmela 1963 beim New
Yorker Galeristen Leo Castelli fiir 30 000 Dollar erwarb.!3° Durch die ausfiihrliche Be-
richterstattung in deutschen Zeitungen bekam Lichtenstein in Westdeutschland grof3e
Aufmerksamkeit und wurde mitunter 1962 in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung als
Kiinstler bezeichnet, der ,,eine fanatische Liebe fiir das Banale [...] mit einer ebenso fana-
tischen Liebe fiir die ,Cartoons’ verbindet‘.!4® Auch Mel Ramos und Andy Warhol haben
sich ab 1961 intensiv mit dem Comic beschéftigt, interessierten sich jedoch vornehmlich
fiir das Superheldentum: Ramos représentiert Helden wie Batman (1961) und The Flash
#2 [Abb. 39] aus ihrem Kontext geldst, vor einem monochromen Hintergrund und in einer
der glatten Comic-Asthetik widersprechenden pastosen Malweise. Warhol erstellt 1961
das Werk Superman [Abb. 40], in dem er dhnlich wie Lichtenstein den Comic-Strip iso-

liert, dann jedoch partiell iibermalt.

136 Dienst 1964, S. 136.

137 Vgl. Eva Wattolik: Die Parodie im Frithwerk Roy Lichtensteins: Comic-Gemélde von 1961-1964
[Diss. Universitiat Miinchen 2003], Weimar 2005.

138 Dorothy Seiberling: Is He the Worst Artist in the U.S.?, in: Life Magazine, Vol. 56, Nr. 5, Jan. (1964),
S.79-83.

139 Georg Jappe, in: Karl Ruhrberg (Hg.): Alfred Schmela: Galerist — Wegbereiter der Avantgarde, Koln
1996, S. 124f.

140 Richard Huelsenbeck: ,,Kult des Banalen* in New York, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung,
21.3.1962, S.20 (BHS).
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Langer erkennt 1965 die Innovation, die der Kunst Lichtensteins zugrunde lag, wéhlt die
Sprechblase als ,,typisches Gattungsmerkmal“!*! des Comic-Strips aus und integriert sie
wie einen Eyecatcher in seine Malerei. Durch die populdrkulturelle Qualitédt der Sprech-
blase will Langer die Aufmerksamkeit der Betrachter*innen gewinnen und erhofft sich
womdoglich durch ihre enge Verbindung zur Pop Art seinen Bildern einen gewissen avant-
gardistischen Charakter verleihen zu konnen. Auch andere comicspezifische Eigenschaf-
ten wie die Unterteilung des Bildraumes in zwei oder vier Einzelbilder, die priazise Kon-
turierung und monochrome Kolorierung einzelner Gegenstdnde tauchen in dieser etwa 25
Werke umfassenden Reihe wiederholt auf. Der narrativen Funktion und linearen Asthetik
der comicimmanenten Qualitdten will Langer das ,,Rétselhafte entgegensetzen, um so —

wie er zu Beginn selbst sagte — Distanz zur gegenstidndlichen Darstellung zu bewahren.

Im Werk Ja und Nein [WV 65/17] sind zunéchst einige grundlegende Prinzipien des

Comics gegeben:'4?

Das rechteckige Bildformat ist durch eine senkrechte Linie geteilt
und ldsst zwei Bildsequenzen entstehen. In jedem Panel ist eine Person zu erkennen, die
eine Fahne in der Hand schwenkt und dabei ,,ja!* beziehungsweise ,,nein!*“ zu rufen
scheint. Der Wortlaut ist durch einen gut lesbaren Schriftzug in einer weiflen Sprechblase,
die wiederum iiber ein Ventil ins jeweilige Gesicht fiihrt, visualisiert. Die beiden mit An-
zug bekleideten Figuren konnen als Teilnehmer einer Abstimmung gedeutet werden, die
sich just in diesem Moment fiir und gegen etwas aussprechen. Da sie bei der Stimm-
abgabe vielmehr nebeneinander- oder sich gegeniiberstehen, scheinen die beiden Panels
keine konsekutive Funktion zu haben.

Ein entscheidendes Werkzeug fiir die Erzeugung des ,,Rétselhaften* liegt in Langers ex-
pressivem und dynamischem Malgestus, der der typischen Zeichenhaftigkeit des Comics
entgegenwirkt. Sind die Merkmale des Comics funktionale und préizise Konturen, eine
glatte monochrome Farbgebung ohne Schraffuren oder Farbverldufe und eine Eindeutig-
keit, die sich gleichermaBen in Asthetik und Narration widerspiegelt, werden diese alle-
samt durch Langers Pinselstrich nivelliert. Interessanterweise hat er mit genau dieser li-

nearen Ausdrucksweise, von der er sich jetzt so drastisch entfernt, in fritheren Bildern

141 Andreas C. Knigge, Andreas C.: Zeichen-Welten. Der Kosmos des Comics, in: ders./Heinz Ludwig
Arnold (Hg): text+kritik, Sonderausgabe V/09, (2009), S. 5-34, hier S. 9.

142 Fiir Johannes von Miiller sind spezifische Charakteristika des Comics: Eine immer wiederkehrende, in
einer Serie agierende Figur, die Struktur von Panel und Strip sowie die Sprechblase. (Vgl. Johannes von
Miiller: Die Sprechblase. Einbindung in das Bild, Auswirkung auf das Bild, in: Christian A. Bachmann
(Hg.): Bildlaute & Laute Bilder. Die ,Audio-Visualitit’ der Bilderzihlungen, Berlin 2014, S. 81-99, bes.
S.89-93).
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experimentiert und wird sie auch in spitere Werke wieder integrieren.'*3 In Kombination
mit der Sprechblase wendet er sich jedoch klar von der glatten und zeichenhaften Stilistik
ab.

Durch den energischen, scheinbar noch aus seinen frithen informellen Arbeiten iibernom-
menen Pinselstrich verwischt er die Konturen und Gesichtsziige der Figuren in Ja und
Nein so stark, dass diese zu abstrahierten Farbflaichen werden. Der gelbe Kopf der Figur
links hat tibergroe Ohren, wirkt unférmig nach unten gezogen und nimmt beinahe die
ganze Flache ein. Die roten Farbverldufe im gelben Gesicht gehen flieBend in den mono-
chromen roten Hintergrund iiber und lassen den Kopf auf einer Ebene mit dem flachen
Hintergrund existieren. Im Gesicht deuten rote Farbspuren zwei verengte Augen und
einen zum wiitenden Ausruf geéffneten Mund an. Eine genauere Mimik ist nicht erkenn-
bar. Im rechten Panel verhilt sich die Farbgebung entgegengesetzt: Hier wird der defor-
mierte Kopf in Rot auf einen gelben Grund gesetzt. Die rote Farbfliche des Gesichtes
lasst Weillbeimischungen erkennen, die eine direkt auf der Stirn platzierte Nase sowie
einen Mund mit einer konturierten Lippenform darunter andeuten. Obwohl der vernei-
nende Ausruf in der Sprechblase in direktem Zusammenhang mit der Person steht, hat
diese ihren Mund fest geschlossen und nicht wie die bejahende Figur weit gedffnet. Das
rote Gesicht verschwimmt ebenfalls durch seine weichen Konturen mit dem Hintergrund,
es besteht keine Plastizitdt und durch das Fehlen der Augenpartie ist die Mimik der Person
auch hier kaum lesbar.

In beide Panels setzt Langer einen geometrisch akkuraten, weillen Kreis — die zu Anfang
des Kapitels erorterte Vorstufe der Sprechblasen —, der sich durch seine monochrome
Zeichenhaftigkeit von den weich ineinanderflieBenden Farbflichen des Hintergrunds ab-
setzt. Zudem 16st der Kreis, der in nachfolgenden Sprechblasenbildern erneut auftreten
wird, durch seine scheinbar vollig bedeutungslose und zufallsbedingte Rolle in der Bild-
komposition Verwirrung bei den Betrachtenden aus. In diesem Punkt verdeutlicht sich
das von Langer gesuchte Spannungsfeld zwischen Konkretheit und Abstraktion bezie-
hungsweise Rétselhaftigkeit.

Die durch seine gestische Malweise — die ,,romantische Form®, wie er sie nennt — evo-
zierte Verfremdung der Figuren, die er den Sprechblasen und dem weilen Kreis — der
,modernen* und ,,harten Form* — entgegensetzte, bezeichnet Langer in seiner im Januar
1966 verfassten Theorie erstmalig als ,,absurd. Darin wird auBerdem im Schlusssatz die

fiir seine Bilder elementare Relevanz der Malerei deutlich:

43 Vgl. WV 65/8, WV 65/10-WV 66/11.
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Jede Form soll verdnderte gesehene Form von Objekten sein. Die Verdnderung soll
absurd sein. Das Unkenntlich werden ist Folge und nicht Absicht. Die Verschliis-
selung entsteht indirekt und erscheint so begehrenswerter. Die absurde Verdnderung
146t hoffen, dal3 ihre Ergebnisse mehr als Absurditét zeigen. [...]

Die harte Form ist heute die moderne Form.

Das weich Gemalte ist die romantische Form.

Die romantische Form ermdglicht Reichtum an Geheimnissen.

Sie deutet an ohne klar zu sprechen: Ritselhaft ist sie attraktiv.

Die harte Form ist klar und neigt zur Leere. [...]

Fiir das Bild gilt: Nur was Malerei ist, ist!'#

Wie sich im weiteren Werkverlauf noch verdeutlichen wird, vermeidet Langer in nahezu
allen Arbeiten eine detaillierte Visualisierung der Physiognomie. Das erweckt den An-
schein, als besdllen seine Figuren keine Identitdt. In den Sprechblasenbildern wird die
Anonymitdt entweder durch das energische Verwischen der Gesichtspartie mittels des
Pinsels oder durch das Ersetzen des Kopfes mit einer amorphen Farbfldche oder einem
Gegenstand erreicht. In Werken wie Die grofse Nase [WV 65/32] oder Zerflieffende Figur
[WV 65/29] ist die mit der Sprechblase verbundene menschliche Gestalt fast vollig
aufgelost. Hier schwebt die Blase zusammenhangslos im Bildraum, scheint aus einem
Nasenloch oder aus einer undefinierbaren rosaroten Fleischmasse hervorzutreten. In Ver-
bundene Augen [WV 65/22] wird das Prinzip der Anonymitét sinnbildlich verstirkt, in-
dem er seiner Figur eine leuchtende rot-gelb gestreifte Augenbinde umlegt und sie ,,er-
blinden* lésst.

In der Serie Depression I [WV 65/34] und Depression II [WV 65/35] wird die Physio-
gnomie der Figuren, die nun eine rosige Hautfarbe besitzen, mittels eines aggressiven
Pinselstrichs tibermalt und aufgelost. Die Korper sind bizarr deformiert und wirken, als
wiirden sie zusammengefaltet in einer Ecke kauern. Der innerrdumliche Kontext mit den
verkehrten linearperspektivischen Boden- und Wandleisten wirkt beklemmend und alp-
traumhaft. Die Gemélde lassen unweigerlich an Langers Zeitgenossen Francis Bacon
denken. In dessen Papst-Bildern [Abb. 41], die in den 1950er bis 60er Jahren in Anleh-
nung an Diego Velasquez’ Papst Innozenz X. (1650) entstanden sind, verzerrt er das Ge-
sicht des thronenden Papstes, den Mund zu einem Schrei ge6ffnet, durch grob nach unten
ziehende Pinselstriche. Die Verzerrung des Gesichtsausdruckes war, wie Bacon wieder-

holt bekréftigt, kein Mittel, um Sensation zu erzeugen und ebenso wenig Ausdruck von

144 Michael Langer: Theorie, 8.1.1966 (AML).
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Gewalt oder Hésslichkeit. Fiir ithn entwickelt sich die Verzerrung wéhrend des Malpro-
zesses selbst, wenn er versucht, den wahren, rohen Charakter, die komplexe Vielschich-
tigkeit des Portritierten, die ,,Brutalitit des Tatsichlichen* einzufangen.'® | Isn’t it that
one wants a thing to be as factual as possible and at the same time as deeply suggestive
or deeply unlocking of areas of sensation other than simple illustration of the object that
you set out to do? Isn’t that what all art is about?*,'*® fragt Bacon und nimmt damit
Langers Anspruch, eine Kunst zu kreieren, in der sich die gegenstidndliche Abbildung und

emotionale Wirkung der Malerei gegenseitig relativieren konnen, vorweg.

Die Helden der beriihmten Comicgeschichten — ganz gleich ob Mickey Mouse, Wonder
Woman oder der belgische Reporter Tim mit seinem Terrier Struppi — verfiigen alle tiber
eine ihrem Charakter — oder ihren Superkriften — entsprechende zeichenhafte Stilistik.'4”
Sie sind Wesen, die ausschlieBlich in ihren sichtbaren Formen existieren,'*® weshalb ihre
stilistische Darstellungsweise zu einer ,,starken Reduktion auf ikonische und indexikali-
sche Zeichen®, zu tlibertriebenen Grofenverhiltnissen, grotesken Verzerrungen und Ver-
formungen neigt, mit der die Eigenschaften der Figuren kommuniziert werden konnen.'#°
Malt Langer die Figuren seiner Sprechblasenbilder zwar auf grotesk deformierte und ver-
zerrte Weise, ldsst der expressive Malstil die zeichenhafte Charakteristik der Protagonis-
t*innen verschwinden und zu anonymen Gestalten werden. So verliert auch die Sprech-
blase, die erst durch die Identitét der ,,sprechenden* Figur ihre Bedeutung innerhalb der
Geschichte erlangt, ithre Funktion. Alexander Press grenzt in dieser Beobachtung die
moderne Sprechblase zu ihren Vorgédngern, den mittelalterlichen Spruchbéndern ab.
Diese verleihen genau umgekehrt dem Bildinhalt seine Bedeutung.!>° Die Sprechblase
bei Langer wird jedoch nicht nur durch die Anonymitéit der ,,sprechenden* Figuren
funktionslos, sondern verliert durch die Verschliisselung und Aussagelosigkeit ihres

Inhaltes zusitzlich ihre elementarste Funktion als narrativer Bedeutungstrager.

145 Rina Arya: Francis Bacon. Painting in a Godless World, Farnham u. a. 2012, S. 120.

146 Francis Bacon in: Sylvester 1975, S. 56. Vgl. auch Gilles Deleuze: Francis Bacon. Logique de la
Sensation, Paris 1981.

147 Wiesing 2008, S. 45.

148 Ebd.

149 Stephan Ditschke/Katerina Kroucheva/Daniel Stein: Birth of a Notion. Comics als populédrkulturelles
Medium, in: dies. (Hg.): Comics. Zur Geschichte und Theorie eines populédrkulturellen Mediums, Biele-
feld 2009, S. 7-27, hier S. 15.

150 Alexander Press: Die Bilder des Comics. Funktionsweisen aus kunst- und bildwissenschaftlicher
Perspektive, Bielefeld 2018, S. 14.
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Auf formaler Ebene erreicht Langer die Gratwanderung zwischen Abstraktion und Kon-
kretion durch die Gegeniibersetzung von einzelnen zeichenhaft hervorgehobenen Gegen-
stinden — den Sprechblasen, dem weillen Kreis oder beispielsweise einer Armbanduhr
[WV 65/19] — mit seiner gestischen und farbigen Malweise. Im Traum vom Fliegen [WV
65/31] wird hingegen deutlich, wie es ihm gelingt, das Spannungsfeld zwischen Gegen-
standlichkeit und Rétselhaftigkeit auch auf eine inhaltliche Ebene zu heben. Hier zieht in
erster Linie ein kuchenstiickformiger Gegenstand in der Mitte des Bildes den Blick auf
sich. Er ist dhnlich wie die mysteridsen weillen Kreise strahlend weill grundiert, schwarz
umrissen und beidseitig von Sprechblasen umgeben. Fallen die drei wei3-schwarzen Ele-
mente schnell ins Auge, erfordert die Entschliisselung des Dahinterliegenden — der in sich
verlaufenden Farbflachen vor blauem Hintergrund — doch einiges mehr an Miihe. Die
rechte Blase scheint aus dem Mund einer iiber Kopf fliegenden Gestalt zu kommen, die
eine geisterhafte weile Hautfarbe besitzt und deren Mund, Nase und Ohren durch rote
und graue Farbschattierungen erkennbar sind. Der Kopf kommt aus einem kleinen roten
Anzug, dhnlich einem Overall. Links dahinter erscheint ein weiteres Wesen, dessen
Gestalt sich durch verschiedene Farbflichen zusammensetzt und mehr animalisch als
menschlich anmutet. Zuletzt 1dsst sich links oben ein weiterer winziger gelb-roter Farb-
fleck und eine kaum auszumachende Sprechblase erkennen. Die surreale und verschwom-
mene Abbildung der schwerelos herumfliegenden Wesen wirkt wie ein Traumszenario;
wie der von Langer spiter hinzugefiigte Titel nahelegt, um den Traum vom Fliegen. Der
mystische und mit personlichen Erfahrungen assoziierte Bildinhalt steht nicht nur formal,
sondern auch in seinem Sinngehalt in starkem Kontrast zu der massenkulturellen und

allseits bekannten Erscheinung der Sprechblase.

Die Unterteilung des Bildraumes in zwei oder vier Sequenzen, wie Langer es in Ja und
Nein erstmals aufnimmt und in nachfolgenden Arbeiten wiederholt einsetzt, ist ein Stil-
mittel, das stark mit dem Comic und seiner narrativen Funktion verbunden ist. Auch ab-
seits vom Comic spielt die Unterteilung eines Bildformates in mehrere kleine Bilder eine
grof3e Rolle in der Pop Art und wurde insbesondere von Andy Warhol als Technik auf-
genommen, um ein Motiv mittels des Siebdruckverfahrens in mehrfacher Wiederholung
auf die Leinwand zu drucken. Wie schon herausgearbeitet wurde, spielt die Fragmentie-
rung des Hintergrundes in geometrische bunte Farbfelder in Langers Bildexperimenten
schon friih eine grofle Rolle und kann als erste Entwicklungsstufe seiner spateren Bild-

sequenzen betrachtet werden.
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In Die Medizin [WV 66/3] erleichtert Langer die vermeintliche Lesbarkeit durch das
Hinzufiigen von Sprechblasen und die Hervorhebung einzelner, schwarz konturierter Ge-
genstinde. In Erotische Sequenz [WV 66/4] sind die beiden Elemente nicht notwendig
fiir eine erzdhlende Funktion des Bildes. Hier sind im chaotischen Nebeneinander von
nackten Korperteilen konkrete Details wie etwa Stockelschuhe, Beine in gelben halterlo-
sen Strimpfen, ein Hintern, der weibliche Schambereich sowie ein Gesicht mit einem
zum Schrei gedffneten Mund zu sehen. In jedem Panel ragt vom dulleren Bildrand ein
Arm in das Gemenge der Extremitdten und scheint in dieses ein- oder nach etwas zu
greifen. Das Werk kann chronologisch von links oben bis rechts unten als ein Liebesakt
gelesen werden, der die Frau als Lustobjekt zeigt, die von der anonymen Hand sexuell
befriedigt wird. Im rechten unteren Panel erreicht die Erzdhlung, womdoglich repriasentiert
durch den Orgasmus der Frau, die Augen und Mund weit aufrei3t, ihren Hohepunkt und
ihr Ende.

Langer versetzt die Betrachtenden hier in eine voyeuristische Position, von der aus sie
den sexuellen Akt entweder als Aullenstehende betrachten, oder selbst diejenigen sind,
die mit einem weillen Arm von oben in die Handlung eingreifen. Dadurch tritt die nackte
und durch fetischistische Attribute wie Stockelschuhe und halterlose Striimpfe versehene

Frau stark in die Rolle eines sexualisierten Bildobjektes.

Es ist auffillig, dass nicht nur in Langers Bildsequenzen, sondern in seinem gesamten
Werk immer nur eine Figur pro Panel abgebildet ist. Die Figuren sind nie direkt in in-
teragierender Funktion und gemeinsam in einem Bild zu sehen. Selbst in der Arbeit E/e-
streit [WV 65/33], die dhnlich wie die Erotische Sequenz eine interaktive Handlung zwei-
er Menschen andeutet, setzt Langer den schwarz bekleideten Mann und die vollig unbe-
kleidete Frau, voneinander und von ihrer Umgebung isoliert, in zwei getrennte Panels.
Langer scheint die Handlung ,,Streit* in Einzelteile zu dekonstruieren, um den Akt selbst
bedeutungslos zu machen.

Die soziale Isolation der Figuren wird durch ihre raumliche Isolation verstirkt. Der Hin-
tergrund ist entweder durch eine unbestimmte monochrome Farbfldche oder einen inner-
rdumlichen Kontext definiert. Ein Tisch oder ein Stuhl sowie eine Wandleiste oder auch
das gemusterte Holzparkett deuten das Innere eines Raumes an. Besonders seine in Anzug
gekleideten Personen wie der General [WV 65/21] oder der Krawattentrdiger [WV
65/26], die sich wild gestikulierend vor einem unbestimmten Hintergrund befinden, ste-
hen als anonymisierte Individuen und von ihrer sozialen Umgebung abgesondert im

Raum. Hier muss erneut auf Bacon verwiesen werden, der seine grotesk deformierten
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Figuren ebenfalls durch eine stark reduzierte Umgebung, oft sehr karge, dunkle und be-
klemmende Rdaume hervorhebt. Fiir Bacon ist dies ein bewusst eingesetztes Stilmittel, um
die Figur zu verdichten, die Intimitét der Reprisentation zu erhdhen und den Charakter
des Menschen herauszuarbeiten — er will ,,narrative Strukturen vermeiden®.'*! Er ver-
starkt die Isolation meist durch einen ellipsenformigen Kreis oder zentralperspektivische
Linien, die die Portritierten wie in Portrait of a Man 1953 [Abb. 42] kéfigartig einrah-
men.

War fiir Bacon die kiinstlerische Abgrenzung der Figuren ein Weg, den Menschen ohne
jegliche Bedeutungstrdger in seinen metaphysischen Strukturen zu analysieren, kdnnen
sie bei Langers auch einen gesellschaftspolitisch kritischen Charakter besitzen. Denn in
den Sprechblasenbildern sind es — vorausgesetzt, Anzug, Krawatte und Militdruniform
werden als typisch ménnliche Attribute gedeutet — ausschlieB8lich ,,sprechende Min-

ner.!>2

In Uniform oder formellem Geschéftsanzug setzt Langer sie in Verbindung zur
Sprechblase, die nur eine verschliisselte Aussage wiedergibt. Vielleicht eine Anspielung
auf die gesellschaftspolitischen Spannungen, die sich in den 1960er Jahren zugespitzt ha-
ben: eine Nachkriegsjugend, die auf die Stra3e geht, um gegen den autoritidren Staat, die
Verdrangung der Kriegsgeschehnisse und die SpieBigkeit ihrer elterlichen Generation zu
protestieren. Und gleichermallen eine junge Kiinstlerschaft, die sich wie etwa Langer und
die Mitglieder der SPUR gegen biirokratische und autoritire Strukturen im kunstpoliti-

schen und musealen Sektor auflehnen.

Nachdem die kiinstlerischen Strategien Langers, mit denen er das Rétselhafte konstruiert,
untersucht wurden, bleibt die Frage, wie sie sich letztendlich auf das Bildverstidndnis aus-
wirken. Die Anonymisierung der Figur, die Unbestimmtheit des Hintergrunds, die ver-
schliisselten Botschaften in den Sprechblasen und die rdumliche sowie soziale Isolierung
seiner Personen konnen letztendlich alle auf eine Funktion zuriickgefiihrt werden: Sie
16sen sdmtliche narrativen Strukturen auf, die den Sprechblasen und anderen comicspe-
zifischen Elementen innewohnen. Die Figur und ihre malerischen Repriasentationsmog-
lichkeiten werden somit, losgelost von ihrem symbolischen Bedeutungskontext, zum

wesentlichen Bildinhalt Langers.

151 Auf die Frage, ob die Aufteilung des Bildes in ein Triptychon denselben Zweck habe, wie die Einrah-
mung innerhalb seiner Leinwiinde, antwortet Bacon: ,,Yes, they do. They isolate one from another. And
they cut off the story between one and another. It helps to avoid story-telling if the figures are painted on
three different canvases.“ (Sylvester 1975, S. 23).

152 Die spater von Langer hinzugefiigten Titel Mann mit Hund, General und Krawattentréger bezeichnen
die Personen ebenfalls als médnnliche Protagonisten.
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Einen weiteren Grund fiir die Auflésung des narrativen Charakters seiner Sprechblasen-
bilder sieht Langer darin, dass direkte Comicadaptionen — wie die von Lichtenstein — eine
Gefahr der Banalisierung von Kunst bedeuten konnen. In seinem 1990 verdffentlichten
Aufsatz Der Zugriff der Dummbheit: Banalitiit'>? beschreibt Langer diese Befiirchtung
sowie seinen eigenen Anspruch, trotz gegenstindlicher Abbildung die ,,Kunstqualitét*
bewahren zu wollen. Damit meint er seine individuelle malerische Qualitit, die der
Miinchner Galerist Willi Bleicher den ,,jornschen‘!>* Malgestus nennt. Bleicher verweist
dabei auf den danischen Maler Asger Jorn, der mit seinem gestischen Expressionismus
die Miinchner Maler*innen in den frithen 1960er Jahren maf3geblich beeindruckte.

War bis in die 1960er Jahre die subjektive Reprasentation und Transformation der Rea-
litdt entscheidend fiir die kiinstlerische Qualitét, wird der Pop Art aufgrund des Kopierens
der Konsumwelt hiufig reine Sensationsgier und fehlender Kunstanspruch vorgeworfen.
Pop Artists or Copy Cats?'>° heiBt es 1963 programmatisch im Titel eines Aufsatzes in
der Zeitschrift ARTnews. Vor allem Lichtensteins Comicbilder werden hdufig als unin-
spirierte Reproduktionen bezeichnet. So beispielsweise vom Kunsthistoriker David Bar-
salou, der Comic-Strip und malerische Adaption gegeniiberstellt und damit die Diskus-
sion tiber die Originalitit in der Pop Art aufwirft.!® Wie Tobias Lander in seiner For-
schungsarbeit treffend formuliert, werden hierbei die wesentlichen Verdnderungen des
Comic-Strips in Lichtensteins Gemilden auer Acht gelassen und lassen Barsalous ,,Ver-
such, den Pop-Kiinstler als Betriiger zu entlarven, licherlich wirken®.'>” Dennoch erortert
Barsalou das in der neueren Kunstgeschichte viel debattierte und komplizierte Thema um
die Beziehung und den jeweiligen Kunstanspruch von Comic und Pop Art. In diesem
Kontext soll Harold Rosenberg genannt werden, der diese Diskussion schon 1969 auf-
nimmt und auf die Frage, was der wahre Unterschied zwischen einem Mickey Mouse-
Comic-Strip und dem Look Mickey! Gemélde von Lichtenstein sei, kurz antwortet: ,,art
history. [...] Lichtenstein had his eye on the museum, while the original comic-strip
draftsman [...] worked as a member of a trade outside of art history [...]. The difference

is the two professions, each with its own past.«!8

153 Langer 1990, S. 84 (AML).

154 Willi Bleicher: Rede, Ausstellungserdffnung, unter der Bezeichnung Langer 1/91, Archiv Willi
Bleicher/Otto-Galerie, o. S.

155 Erle Loran: Pop Artists or Copy Cats?, in: ARTnews, Vol. 62, Nr. 5, Sept. (1963), S. 48.

156 Barsalou 2000, URL.

157 Lander 2012, S. 35.

158 Rosenberg 1969, S. 13f.
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In dem genannten Aufsatz beschreibt Langer riickblickend sein gespaltenes Verhéltnis zu
Kunstentwicklungen wie der Pop Art. Auch er bezieht sich dabei schwerpunktméBig auf

Lichtensteins Bilder:!>°

Fiir alle, die im Kampf gegen die Banalitét eine wesentliche Aufgabe historischer wie
gegenwirtiger Kunst sehen, bedeutet Lichtensteins Ruhm und der augenblickliche
Wert seiner Bilder einen unverstindlichen Makel in der Geschichte der modernen
Kunst. Seine Bilder erscheinen zwar als kiihne und radikale Innovation. Aber sie ver-
stoBen gegen Prinzipien der Kunsttradition, die aufzuheben weder sinnvoll noch not-
wendig erscheint. Kiinstlerische Innovationen sind nur dann sinnvoll, wenn sie der
Kiinstler der unerldsslichen Bemiithung von Qualitdt integriert! Innovationen ohne
Absicht von Kunstqualitit sind antikiinstlerisch und fiihren zu Produkten auB3erhalb

des Kunstbereichs!'6°

Wie aus diesen Satzen hervorgeht, scheint sich Langer in der Rolle eines Kampfers gegen
die Banalisierung der Kunst und Bewahrung ihrer malerischen Tradition zu sehen. Ahn-
lich wie Barsalou vergisst auch Langer, der Lichtensteins Gemélde als banal und anti-
kiinstlerisch auffasst, die subtilen, dennoch fiir die Kunstgeschichte relevanten Veridnde-
rungen in Lichtensteins Comicadaptionen zu erwidhnen. Lichtenstein betont entgegen
solcher Vorwiirfe in einem Interview von 1963, dass sich seine Arbeit von einem Comic-
Strip insofern unterscheide, dass jeder Punkt und jeder Strich an einer anderen Stelle
platziert sind. Der Unterschied sei oft nicht grof3, aber dennoch entscheidend dafiir, seine
Werke nicht als Anti-Kunst zu bezeichnen.'®!

Bereits in einer Mitte der 1960er Jahre entstandenen Theorie Langers erwdhnt er Lich-
tenstein und bezeichnet ithn weniger als Kiinstler, sondern vielmehr als einen Kopisten,
der mithilfe seiner Abbildungen — die fiir Langer keine Kunst sind — gegen die Kunst

162

einer ,,Oligarchie demonstriere.'®= Mit den Oligarchen konnte er die Vertreter der klas-

sisch-abstrakten Malerei meinen, deren Werke als hohe beziehungsweise high-brow-
Kunst angesehen wurden und bis in die 1960er Jahre die Hochstpreise auf dem interna-

tionalen Kunstmarkt erlangten:

159 Es muss beriicksichtigt werden, dass Langers Aufsatz rund 25 Jahre nach seinen Sprechblasenbildern
entstanden ist und womdoglich im Riickblick eine differenziertere Sicht preisgibt.

10 Langer 1990 S. 84 (AML).

161 Roy Lichtenstein in: Swenson 1963, S. 25.

192 Michael Langer: ,,Egozentrische Uberlegungen, meine Bilder betreffend*, vermutlich 1965-67
(AML).
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Er [Lichtenstein] demonstriert durch offenkundiges Reproduzieren dessen, was ihn
anregt. Seine Haltung ist Demonstration gegen die Kunst einer sich verkleinernden
Oligarchie. Mit ihren Mitteln als einer von ihnen erfiillt er das Lob der Oligarchen,
die er vor den Kopf stolen wollte. Sie folgen ihm unerwartet. Aber: Er demonstriert
mit Hilfe von Abbildungen, ohne dass er Bilder herstellt. Er macht nicht Kunst, er

hilft der Kunst. Ein Demonstrant.!¢?

Trotz aller Kritik an Lichtenstein und seiner Technik nimmt Langer die Sprechblasen als

ein ,,Stiick vom Pop-Kuchen*!64

in sein Werk auf, um — wie er selbst sagt und in den
Zielscheibenbildern bereits antizipierte — durch ihren massenkulturellen Charakter die
Aufmerksamkeit der Betrachtenden zu erreichen. Der Eindeutigkeit und Direktheit der
gegenstindlichen Reprisentation setzt er jedoch einen dynamischen Pinselstrich, rétsel-
hafte Botschaften und anonyme Personen entgegen, um die ,,Kunstqualitit*,'® die er in
der tradierten gestisch-expressiven Malerei sieht, zu bewahren.

Langers Sprechblasenbilder reprdsentieren folglich stellvertretend das gespaltene Ver-
héltnis zur Pop Art, in dem viele Miinchner Maler*innen standen. Sie waren fasziniert
von ihr und ihren innovativen Moglichkeiten, die unmittelbare Realitdt ins Bild inte-
grieren zu konnen, befiirchteten jedoch auch, dass dies zulasten der malerischen Qualitét
geschehen wiirde. Langer néhert sich in seinen Sprechblasenbildern der Pop Art und ihrer
Gestaltungsmittel aus einer rein malerischen Tradition. Dieser Ansatz ldsst sich auch
beim englischen Pop-Kiinstler Peter Blake feststellen. Er verband in seiner Arbeit Chil-

dren Reading Comics (1954) [Abb. 43] das Thema des Comics mit einer Malweise, die

Ende der 1950er Jahre noch stark im englischen Sozialrealismus verortet ist.'®

Zum Schluss bleibt die Frage offen, warum sich Langer nach etwa einem Jahr wieder von
den Sprechblasenbildern abwandte. Erst setzt er sie mit einer deutlich lesbaren Aussage
ins Bild, dann verschliisselt er ihre Botschaft und letztendlich 16st er sich ganz von ihnen.
Vermutlich bewegte sich Langer in Richtung einer Sackgasse und konnte die tradierte
malerische Qualitdt — den ,,Kunstanspruch® — nicht bewahren, solange er diese Malweise
beibehalten wiirde. War ihm der expressive Malgestus mit seinen dynamischen Strichen
letztendlich doch zu informell und wirkte er vielleicht eher wie ein Schritt zuriick, anstatt

nach vorn? Wurde ihm das Abbild des Menschen dadurch zu vage?

163 Ebd.

164 Michael Langer, Capriccio Kulturmagazin, BR, 2005 (AML).
165 Ebd.

166 T ander 2012, S. 76.
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Die Sprechblasenbilder bedeuten sicherlich eine wichtige Vorstufe zu Langers ,,absurden
Realismus.“ Dennoch fingt er kurze Zeit spiter an, den expressiven Malgestus in eine
glatte und leuchtende Farbgebung zu verdichten, die verschwommenen Figuren klar zu
konturieren und den bisher vermiedenen narrativen Kontext zu konkretisieren. Er néhert
sich damit deutlich Elementen der Pop Art, sucht aber erneut nach kiinstlerischen Stra-
tegien, mit denen er die tradierte Kunstqualitit und seine individuelle Handschrift bei-

behalten und somit der Gefahr der Banalisierung entkommen kann.
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3.3. Von Bikinis, Soldaten und Fiusten. Motive und Stilmittel eines neuen Pop-

Realismus

Das Reale und das Absurde. Optisch unsichtbar soll ihre Vereinigung die potentielle
Energie meiner Bilder sein. [...] Das Reale: Das ist Haut, Oberfldche, samten, seiden,
metallen, erden. [...] Die Augen weiten sich und gehen haptisch die Haut des Busens
entlang. Hier fligt sich das Absurde an. [Der Blick] wird in die absurde Falle gelockt.
Er st6Bt sich am kleinsten Busen der Welt, nachdem er eben auf der Erde einer vollen
Brust spazieren ging. Er gibt der kleineren Hand eine Elefantenmahlzeit, die gerade
noch der anderen Hand wie Kriimel war. Das Labyrinth beginnt zu tanzen im absurden

Umkreis.'®’

Die gestische Malweise der vorangegangenen Sprechblasenbilder weicht im Gemalde
Die Gelbe Frau [WV 66/8] von 1966 einer bewussteren Pinselfiihrung sowie glatten und
monochromen Farbflaichen. Neben einer wolkenformigen Sprechblase zeigt das Bild
einen nackten weiblichen Kdorper. Dieser dehnt sich fluchtartig von einem winzigen Kopf
oben links diagonal in den Bildraum aus, wo dem*r Betrachter*in ein iibergro3er rechter
Busen und eine grofl aufgeblasene rechte Hand entgegenkommen. Linker Busen und
linke Hand kommen sehr klein und schlauchartig verformt daneben zum Vorschein.
Akzentuierte braune Holzleisten und bunte Wandtapeten im Hintergrund deuten einen
innerrdumlichen Kontext an. Die Frau scheint dort auf einem gelben Hocker zu sitzen,
von dem ein gedrechseltes Bein angedeutet wird. Als das einzige Bild, in dem sich
Sprechblase und nackte weibliche Figur treffen, steht Die Gelbe Frau sinnbildlich fiir den
Aufbruch in die Bildsprache des ,,absurden Realismus®.'® Dieser wird im Juni 1966
erstmals von Langer in einem Text als Begleitung einer Tuschezeichnung formuliert und
unter dessen Leitgedanken entstehen bis 1969 rund 115 Gemalde.

Die in diesem Gemailde auffallende Signalhaftigkeit der Farben, die Glitte der Farbfla-
chen und nicht zuletzt die konkrete Abbildung einer Sprechblase und eines nackten Frau-
enkorpers, lassen die Vermutung aufkommen, dass sich Langer in seinem Hauptwerk
motivisch und stilistisch einem neuen, von der amerikanischen Pop Art ausgehenden Rea-
lismus néhert. Es ist festzustellen, dass er gleichzeitig kiinstlerische Absurditétsstrategien

anwendet, die eine kritische Distanz zur Pop-Asthetik und -Thematik schaffen. In diesem

167 Michael Langer: Theorie, 1967 (AML).
168 Michael Langer: Text als Begleitung zu einer Tuschezeichnung, die einen BH und eine Hand
kombiniert, 3.6.1966 (AML).
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Kapitel sollen die Themen und Stilmittel herausgearbeitet werden, die Analogien zur
amerikanischen Pop Art aufweisen.

Da der Realititsbegriff in Langers Bildsprache eine grof3e Rolle spielt, soll zu Beginn auf
dessen komplexe Terminologie hingewiesen und seine differenzierte Bedeutung in den
1960er Jahren in Verbindung zur Pop Art geklirt werden. !’

Im Lexikon der Asthetik wird von Konrad Lotter als ,,realistisch“ allgemein jede Kunst
bezeichnet, ,,die die geschichtliche Realitdt, also keine mythologischen, religiosen oder
allegorischen Gegenstinde abbildet®. Der Realismus unterscheidet sich durch seine De-
tailgenauigkeit von der idealisierenden Malerei der Romantik sowie durch seine Heraus-
arbeitung der wesentlichen und charakteristischen Ziige der Personen, Situationen und
Handlungen vom Naturalismus. Dieser strebt vielmehr die naturgetreue Abbildung der
dulleren Wirklichkeit an. Der Realismus will nicht die Schonheit, sondern die innere
Wahrheit abbilden und damit die ,,Erkenntnis der Wirklichkeit.!”° Fiir Wibke Andresen
bedeutet der Realismus die kritische Auseinandersetzung mit der unmittelbaren Umge-
bung und deren Auswirkungen auf den Menschen. Er gleicht folglich einer soziologi-
schen Untersuchung mittels neuer kiinstlerischer Ausdrucksmittel.'”! Daher entspricht
der Realismus eher der Intention des Kunstschaffenden und weniger dessen kiinstleri-
scher Methode. Sein Anspruch ist es, die anti-idealistische und erfahrbare Wirklichkeit
abzubilden. Dennoch ist eine allgemeine Definition problematisch. Es gab historisch und
kulturell stets verschiedene Konzepte von Wirklichkeit, weshalb dem Realismus keine
universell giiltige Form zugesprochen werden kann.!”? Peter Sager stellt fest, dass der
Realismus nur eine ,,stiltypologische Verallgemeinerung® ist, die insbesondere in der bil-
denden Kunst stets zusitzliche Bezeichnungen braucht, um zu sagen, welche Realitit,
welcher Realismus gemeint ist.!”> So erfidhrt der Terminus seit seiner Etablierung als
Epochenbegriff von etwa 1850 bis 1880 besonders im Laufe des 20. Jahrhunderts, als die
Auffassungen von Realitit einem stindigen Wandel unterworfen waren, als Stilbegriff
verschiedenste stilistische Auspragungen. Diese wurden in ihrer Anfangsphase meist als
»Neuer Realismus* bezeichnet. So auch die amerikanische Pop Art, die in ihrer Entste-

hungszeit gegen Ende der 1950er Jahre unter anderem als New Realism bekannt wurde.

19 Vgl. zum Begriff Realismus: Sager 1973; Rohrl 2013.

170 Lotter 1992, S. 198.

171 Andresen 1987, S. 58.

172 Carolin Duttlinger, Realismus, in: Trebef 2006, S. 314ff.
173 Sager 1973, S. 15.
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Nachdem die akademisch-realistische Malerei und ihre Gleichsetzung mit der faschisti-
schen Kunst nach Ende des Zweiten Weltkrieges als riickschrittlich begriffen und — ins-
besondere in Westdeutschland — an die Schrecken der nationalsozialistischen Diktatur
erinnerte, orientierten sich junge Maler*innen wie Langer an den gegenstandslosen und
freiheitsversprechenden Kunstrichtungen in Frankreich (/’art informel) und den USA
(abstract expressionism). Durch die seit Kriegsende aufrechterhaltene kulturelle und
wirtschaftliche Vormachtstellung der USA entwickelte sich dort ein breiter Optimismus
und ,,Glaube an den technischen Fortschritt®,!’* der sich zu Beginn der 1960er Jahre in
der Kunst durch einen neuen gegenstdndlichen Stil ausdriickte. Unabhédngig voneinander
begannen in New York und Los Angeles verschiedene Kiinstler die unmittelbare ameri-
kanische Realitdt, den Alltag, Massenkonsum und -medien in ihre Werke aufzunehmen
und wurden dadurch zunichst als ,,Neuer Realismus in der allgemeinen Kunstkritik
begriffen.!” Die Art und Weise, wie sie die Realitéit aufnehmen, lasst diese Bezeichnung
jedoch bald fragwiirdig erscheinen und stattdessen den Begriff Pop Art etablieren. Boris
Rohrl behauptet sogar, dass die Pop Art in ihrer Theorie gar widerspriichlich zum Realis-
mus stehe und unterstiitzt damit Lucy Lippards Aussage, dass sich die amerikanischen
Pop-Kiinstler zwar intensiv mit ihrer unmittelbaren Umgebung — der ,,American Scene*
— beschiftigen, Pop jedoch keineswegs ein ,,neuer amerikanischer Realismus in der
Nachfolge von Edward Hopper sei.!’® Rohrl begriindet seine Aussage damit, dass die Pop
Art vornehmlich die hochstilisierte Zeichensprache der modernen Populdr- und Alltags-
kultur ibernehmen und zusétzlich oftmals ironisierend verfremden wiirde.!”” So visuali-
siert Andy Warhol mit der Campbell’s Soup Can zwar einen Gegenstand seiner unmit-
telbaren Umgebung, dieser Konsumgegenstand wurde jedoch schon zuvor — etwa durch
die Werbung — artifiziell stilisiert. AuBerdem wird die Suppendose von Warhol so de-
kontextualisiert ins Bild gesetzt, dass sie zu einem doppelt stilisierten und kritisierenden
Zeichen — zu einem Klischee — wird. Wiirde er die Campbell’s Soup Cans nicht als einen
kiinstlich idealisierten Gegenstand, sondern als Bestandteil einer alltiglichen Situation
inszenieren, wie etwa in einem Supermarktregal, so wére dies sicherlich als ein neuer

amerikanischer Realismus zu bezeichnen.

174 Rohrl 2013, S. 263.

175 Die heute bekanntesten Vertreter der US-amerikanischen Pop Art stellten alle 1962 in der Sidney Janis
Gallery, New York, unter dem Ausstellungstitel New Realists aus.

176 Lippard 1969, S. 11.

177 Rohrl 2013, S. 263.
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Fiir Rohrl wirkt die Pop-Malerei wie eine kiinstliche Konzeption innerhalb der hohen
Kunst, die sich dem Trend eines American Way of Life auBBerhalb ihres Bereiches an-
schloss. Fiir ihn ist die Pop Art eher zur allgemeinen visuellen Kultur dieser Zeit wie den
Comics oder Schallplattencovern zuzuordnen.'”® Ahnlich bemerkt Sager, dass die Pop
Art durch ihr radikales Aufsaugen der Realitit letztendlich selbst von dieser absorbiert
wurde.!”’

Die Aussagen Rohrls diirfen dennoch nicht pauschalisiert werden. Kiinstler wie Wayne
Thiebaud oder David Hockney, adaptieren in ihrer Malerei keine kiinstlichen Zeichen der
Alltagskultur. Die wirklichkeitsnah gemalten Personen, Alltagszenen und -objekte ihrer
Bilder spiegeln die ungeschonte Realitét des kalifornischen Lebens wider. Besonders
Hockneys Malerei verschreibt sich gleichermaBBen den Themen der Pop Art und eines
zeitgendssischen Realismus. Dadurch unterscheidet er sich deutlich von den Hauptver-
tretern der amerikanischen Pop Art — paradoxerweise den Kiinstlern, die in der bahn-
brechenden New Realists-Ausstellung in der Sidney Janis Gallery ausgestellt haben.
Moglicherweise ldsst sich an diesem Beispiel der Unterschied zwischen englischer und
amerikanischer Pop Art greifbarer machen: Die englische Version der Pop Art ist tief in
einer europdischen Maltradition verwurzelt. Die Quellen des American Pop hingegen
sind die Zeichen der amerikanischen Populédrkultur selbst. Sie beruht auf keiner weit
zuriickreichenden Maltradition und grenzt sich daher vom klassischen Realismus ab.
Somit ist die amerikanische Pop Art, bis auf einige Ausnahmen, die Spiegelung eines
kiinstlich hergestellten zeitgendssischen Zeichens und wurzelt vielmehr in der Kunst des
Dadaismus oder — wie Lippard ausfiihrt — des Kubismus: Denn auch ,,[w]enn Fernand
Léger und Marcel Duchamp die jiingeren [Pop] Kiinstler [...] nicht direkt beeinflusst
haben, so halfen sie doch mit, das dsthetische Klima zu schaffen, in dem Pop moglich
wurde. [...] gemeinsam haben sie einen vermeintlichen Mangel an Sensitivitdt, eine ge-
wisse Kiihle und Niichternheit*.'® Léger und Duchamp haben schon 50 Jahre zuvor, als
sie Zeitungsausschnitte und Comic-Strips auf Leinwédnde klebten und Pissoirs zu Kunst-
werken erkldrten, die Quellen eines neuen Realismus im banalen Alltagsleben entdeckt.
Wie Rohrl in seiner Realismus-Studie abschlieflend formuliert, bestand die wesentliche
Vorreiterrolle der Pop Art darin, in den 1960er Jahren ein neues, in der Realitit wur-

zelndes Formrepertoire bereitgestellt zu haben, auf dem dann andere Strémungen des

178 Ebd.
179 Sager 1973, S. 38
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Realismus aufbauen konnten.'®!' Inwiefern die Pop Art auch fiir Langers ,,absurden Rea-
lismus* eine Bandbreite neuer Themen und Motive sowie innovativer Stilmittel bereit-

gestellt hat, wird nun exemplarisch anhand seiner Gemalde untersucht.

Frauen

In der Betrachtung von Langers Arbeiten ab 1966 sticht ein Bildthema besonders heraus
— Frauen. Ob nackt oder mit entblo3ten Briisten, im Bikini, mit weit ausgeschnittenen
Dekolletés oder in halterlosen Striimpfen und High Heels, bilden sie eines seiner Haupt-
motive. Wahrend erotische Themen in der Malerei schon immer bestanden, weisen
Werke der amerikanischen Pop Art eine Neubehandlung des Frauenkorpers auf. Insbe-
sondere in Arbeiten von Mel Ramos, Tom Wesselmann und Andy Warhol wird die Frau
als ein Zeichen der US-amerikanischen Konsumwelt wie der Werbung oder der Holly-
woodindustrie ins Bild gesetzt. Es geht ihnen dabei nicht um die realistische Visualisie-
rung der Frau in ihrem Kontext, sondern um die ,,objekthafte Weiblichkeit als Reiz-
mittel“.'®? Im Folgenden wird dargelegt, wie Langer durch verschiedene Reprisenta-
tionsprinzipien die Frau als sexualisiertes Objekt abbildet und ihre erotischen Attribute
zur Schau stellt. Er adaptiert die von Vertretern der Pop Art aufgegriffenen Methoden der
kiinstlerischen Anndherung an den Frauenkdrper.

In Langers Gemélde o. T. [WV 66/9] lenkt eine riesige rosafarbene weibliche Brust den
Blick auf sich, die von einem griin-gelb-gemusterten und tragerlosen Kleid gerade noch
bedeckt wird. Der Kopf der Frau ist durch die obere Bildkante abgetrennt. So wie in
diesem Bild der weibliche Busen als Eyecatcher fungiert, zieht in der Arbeit o. T. (Die
grofpe Hand) [WV 66/10] neben der Hand der entbl68te Schambereich der liegenden Frau
den Blick auf sich. Auch hier ist der Kopf groBtenteils vom Bildrand abgeschnitten.
Lediglich ein winziger Teil des Gesichts zeigt ein breites Lacheln. Erotisierende Attribute
wie halterlose Striimpfe, kurze Kleider und High-Heels lassen vermuten, dass Langer
bewusst mit weiblichen Reizen Aufmerksamkeit erregen will. In Der griingerandete BH
[WV 66/22] malt Langer auf einer gelb gerasterten Leinwand in doppelter Ausfiihrung
den Oberkorper einer Frau. Gesicht und Unterkorper sind vom Bildrand abgeschnitten.
Sie ist mit weiller Riischenunterwésche und Pumps bekleidet. Thr linkes BH-Ko6rbchen

und die linke Hand sind jeweils vergroBert und exponiert im Bildvordergrund zu sehen.

181 Rohrl 2013, S. 264.
182 Christa Murken-Altrogge: Werbung, Mythos, Kunst am Beispiel Coca-Cola, Tiibingen 1977, S. 41f.
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Ein entsprechendes Représentationsprinzip ist in Andy Warhols 7Torso-Bildern zu erken-
nen. In seiner ab 1977 entstandenen Polaroid-Serie Ladies & Gentlemen; Sex Parts and
Torsos konzentriert er sich auf die Visualisierung von méinnlichen und weiblichen Ober-
korpern und Geschlechtsteilen.!8? Als Vorldufer dazu entstand 1967 die Auftragsarbeit
Double Torso [Abb. 44] fiir die mittlere Doppelseite (centerfold) des amerikanischen
Playboy.'3* Die UV-Licht-Fotografie reduziert den weiblichen Korper auf einen Aus-
schnitt des Torsos, der die grolen Briiste und den Bauch, auf dem eine Hand liegt, zeigt.
Ihre Objekthaftigkeit wird gleichermaflen wie in Langers Frauenbildern durch die Kon-
zentration auf einen Kdorperausschnitt und das Fehlen des Gesichtes erzeugt. Die eroti-
schen Reizmittel der Frauen werden dadurch hervorgehoben.

Trotz der objektivierenden Présentation der Frau verbirgt Warhols Fotografie Double
Torso einen ironischen wie kritischen Kommentar zum Thema Voyeurismus: Die Abbil-
dung der nackten Frau war nur mittels einer speziellen UV-Lampe zu sehen. Dem Play-
boy-Leser wurde folglich durch das miihsame ,,Entkleiden* des Aktes der sonst leichte
Zugang zum pornografischen Inhalt erheblich erschwert.!®> Wie im nachfolgenden Kapi-
tel noch ausfiihrlich erértert wird, entzieht auch Langer dem ménnlichen Blick die Lust
am Betrachten des sexualisierten Frauenkdrpers, indem er die verschiedenen Kdorperteile

einer absurden Deformation unterzieht.

In der Arbeit o. T. (Geteiltes Bild) [WV 66/14] unterteilt Langer die Leinwand in drei
Bildfelder, die jeweils ein weibliches Korperfragment zeigen. Die obere, rechteckige
Flache zeigt den Oberkdrper einer Frau mit einem griin konturierten BH. In den
darunterliegenden zwei dreieckigen Flachen sind eine feminine Hand mit spitzen Négeln
visualisiert und ein schmales, langes Bein mit spitz zulaufendem Absatzschuh. Die
Zergliederung des Frauenkorpers und die daraus resultierende Betonung der drei
weiblichen, sexuell konnotierten Korperteile bewirkt automatisch ihre Fetischisierung.

Diese Herangehensweise greift auch Tom Wesselmann in seiner Serie der Great Ameri-

can Nudes aus den 1960er Jahren auf. Seine groBformatigen Akte — Frauen, die in einer

183 Vgl. Andy Warhol. Ladies & Gentlemen; Sex Parts and Torsos, Kat. Ausst. Jablonka Galerie, K6In
2003.

184 Ray Bradbury: The Art of Playboy, New York 1985, S.75.

185 Lander 2012, S. 212.
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an Matisses Aktmalerei erinnernden Pose stehend oder liegend in ihrem privaten Wohn-
bereich gezeigt sind'®® — zergliedert Wesselmann in mehrere Elemente. Auch der Hinter-
grund ist in verschiedene Farbfldchen oder Konsumartikel unterteilt. Der Bildhintergrund
in Langers o. T. [WV 66/14] weist oben eine monochrome knallrote Fliche mit weillem
Blumendekor auf.'8” Dieser Hintergrund ist dhnlich in Wesselmanns Great American
Nude #12 [Abb. 45] zu sehen und zeugt vermutlich von einer Beschaftigung Langers mit
dessen Werk. Durch die Zergliederung von Wesselmanns Akten in einzelne Kdorperteile
werden insbesondere Fiifle, Briiste, die Vagina, der gedffnete Mund und die herausge-
streckte Zunge als sexuelle Fetischobjekte prasentiert. Wie Langer spart auch der ameri-
kanische Pop-Kiinstler oft die Gesichtspartie seiner Frauen aus. Er erklért sein Vorgehen
damit, dass eine Visualisierung des Gesichtes die Akte zu Portrits machen und von der
Direktheit der Aktdarstellung ablenken wiirde.'®® Durch die anonyme und anatomisch
fragmentierte Repriasentation des weiblichen Aktes in Langers Werk wird die Frau zu
einer Ansammlung einzelner Fetischobjekte und dem Blick des ménnlichen Betrachters
ausgeliefert. Die objektivierende und wertende Behandlung des weiblichen Korpers wird
bereits in seiner Arbeit 5 Korperteile [WV 66/7] augenscheinlich: Langer weist jedem
Korperteil des gesichtslosen Aktes eine Ziffer zu (Kopf = 1, rechte Brust = 2, linke Brust
= 3, Rumpf = 4 und der Schambereich = 5). Die rationale Nummerierung oder Bezeich-
nung von weiblichen Korperteilen greift auch Larry Rivers in seinem Werk Parts of the
Face: French Vocabulary Lesson (1961) auf und unterstreicht damit die in der Pop Art

hiufig vorgenommene objektivierende Herangehensweise an den weiblichen Korper.

Mit dem Aufblithen der populdren Massenkultur und der damit einhergehenden Ent-
wicklung der Pop Art in den 1960er Jahren entfalteten sich auch die sexuelle Revolution
und weibliche Emanzipation.'®® Im Zuge dessen beschiiftigen sich seit den frithen 1970er
Jahren viele Kunstwissenschaftler*innen eingehender mit dem Verhéltnis von weibli-
chem ,,Angeschaut werden und dem ménnlichen Blick. 1972 entstand die Fernsehserie

der British Broadcasting Corporation (BBC) Ways of Seeing mit dem Schriftsteller John

186 Vgl. Martina Ward: Tom Wesselmann — Studie zur Matisse-Rezeption in Amerika, Hamburg 1992, S.
56-82.

137 Eine @hnliche Hintergrundgestaltung ist auch in den Werken o. T. [WV 66/13], Ohnmacht [WV 66/19]
und Abendkleid I [WV 66/19] zu erkennen.

188 Slim Stealingworth (Pseudonym fiir Tom Wesselmann): Tom Wesselmann, New York 1980, S. 25.

189 Die weibliche Emanzipationsbewegung beeinflusst hat insbesondere Alfred Charles Kinseys Report zu
Sexual Behaviour in the Human Female (vgl. ders.: Das sexuelle Verhalten der Frau, Berlin 1954), der oft
von feministischen Aktivistinnen aufgegriffen wurde. Durch die sexuelle Befreiung wollte die westdeut-
sche Jugend in den spiten 1960er Jahren die Priiderie ihrer elterlichen Generation iiberwinden und einen
Wandel in der konservativen Gesellschaft erreichen.
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Berger, in der er eingehend die Problematik zwischen weiblichem Akt und mannlichem
Blick untersucht. Nach Berger spielt nicht etwa die weibliche Figur im Bild die

Hauptrolle, sondern der Mann:

To be naked is to be oneself. To be nude is to be seen naked by others and yet not
recognized for oneself. A naked body has to be seen as an object in order to become
a nude. [...] Nakedness reveals itself. Nudity is placed on display. [...] He is the

spectator in front of the picture and he is presumed to be a man. Everything is

addressed to him. [...] It is for him that the figures have assumed their nudity.lgo

Berger erklért dhnlich wie Wesselmann, dass das Abbild eines nackten Korpers dadurch
zum Akt werde, wenn es als ein anonymes Objekt zur Schau gestellt wird. Der Akt wie-
derum wird von einem ménnlichen Blick ausgehend als ein Lustobjekt angesehen. Berger
versteht dabei Nacktheit als Demaskierung und den Akt hingegen als eine Zurschau-
stellung. In Anbetracht dessen kann davon ausgegangen werden, dass Langer in seinen
Frauenbildern die direkte Aktdarstellung suchte: Er verfolgte keinen Portritcharakter in
seinen Bildern und représentiert einen objektivierten und fetischisierten Korper.

Der wegweisende Essay Visual Pleasure and Narrative Cinema (1975) der britischen
Filmtheoretikerin Laura Mulvey untersucht die ménnliche Schaulust aus einer filmwis-
senschaftlichen Perspektive. Thre Erkenntnisse lassen sich von der Filmleinwand auch auf
die Leinwand in der Malerei libertragen. Sie beschiftigt sich in threm Aufsatz mit dem
visuellen Genuss des Frauenbildes im Hollywoodkino und verwendet Freuds psychoana-
lytische Theorie als ,,politische Waffe“, um zu zeigen, wie das ,,Unbewusste der patriar-
chalen Gesellschaft* das narrative Kino beeinflusst.!”! Das lustvolle, minnliche Vergnii-
gen definiert sich durch einen kontrollierten Blick und den voyeuristischen Konsum der
dargestellten Frau — die Schaulust. Nach Mulvey wurzelt dieses Begehren in der von
Freud analysierten Beschaffenheit minnlicher Sexualitét, die im Grunde auf einem Pa-
radox beruht: Die Frau représentiert fiir den Mann sowohl ein Objekt sexueller Begierde
als auch Kastrationsangst. Einen Ausweg sowohl aus den lustvollen Fantasien iiber die

Frau als auch aus der von ihr ausgehenden Bedrohung findet der Mann durch voyeuris-

190 Berger 1972, S. 54.
191 Mulvey 2016, S. 46.
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tische Bildmechanismen und die Fetischisierung der Frau in einen ,,weiblichen Star-
kult“.'”? Das Frauenbild wird wie in Langers Arbeiten dann fetischisiert und voyeuris-
tischem Konsum ausgesetzt, wenn es auf sexuell konnotierte Korperteile reduziert und
ohne physiognomische Ziige als anonymes und passives Bildobjekt reprasentiert wird.

Bedient die von Langer angestrebte Zurschaustellung des Frauenkorpers die mannliche,
voyeuristisch geprigte Lust am Schauen, bewirken die Deformations- und Fragmentie-
rungsprinzipien gleichermafBen eine Zerstdrung des Blickes. So schliefft auch Mulvey
thren Aufsatz mit dem Losungsansatz, dass eine Zerlegung des voyeuristischen Blickes

193 Gerade im

der minnlichen Schaulust ein Ausweg aus den patriarchalen Strukturen sei.
Kontext der sexuellen Emanzipationsbewegung in den 1960er Jahren stellt sich die Frage,
ob die Frau in Langers Bildern womdglich gar nicht als sexuelles Lustobjekt gezeigt wer-
den soll. Vielleicht beabsichtigt Langer, die Frau vielmehr als Sinnbild fiir die sexuelle
Befreiung zu repréisentieren.

Mulveys Artikel und Langers ,,absurder Realismus* wurden etwa zur gleichen Zeit er-
arbeitet, was die Anwendung ihrer Erkenntnisse auf seine Malerei legitimiert. Dennoch
muss ihr Essay aus heutiger Perspektive kritisch reflektiert werden. Neue technologische
Entwicklungen — insbesondere die Digitalisierung — und daraus resultierende Veridnde-
rungen in der cineastischen Zuschauerschaft sowie eine Differenzierung der in den

1960er und 70er Jahren stark stereotypisierten Geschlechter veranlassten Mulvey, ihre

damaligen Erkenntnisse in einer Reihe weiterer Forschungen aufzuarbeiten.!**

In seinem Werk Starlet [WV 66/42] scheint Langer das Thema des Starkultes aufzu-
greifen. Die Arbeit zeigt eine Frau, deren Gesicht in eine groflere und eine verkleinerte
Hilfte aufgeteilt ist. Die rechte Gesichtshélfte zeigt ein grof3es, dunkel umrandetes Auge
mit einer schmalen Augenbraue und einen gedffneten Mund mit roten Lippen, zwischen
denen strahlend weiBe Zihne zum Vorschein kommen. Uber dem Gesicht ist der blonde
Pony einer Kurzhaarfrisur angedeutet. Die Frau trigt ein gerafftes Kleid, dessen tiefer
Ausschnitt zwei volle Briiste offenbart. Der weibliche Starkult bildet in der Pop Art ein
wichtiges Thema und wird insbesondere von Warhol tiefgreifend bearbeitet. Seine Sieb-
drucke sind fiir die ikonische Reprisentation von weiblichen Hollywoodidolen wie Ma-

rilyn Monroe, Ingrid Bergman oder Liz Taylor bekannt. Die glatten Farbflichen und die

192 Ebd., S. 55.

193 Ebd., S. 60.

194 Vgl. u. a. Laura Mulvey: Fetishism and Curiosity: Cinema and the Mind's Eye, London 2013; dies.:
Visual and other Pleasures, Basingstoke 2009.
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signalhafte rote Farbigkeit in Langers Starlet verstirken eine der Pop Art verwandte As-
thetik und assoziieren Warhols 1962 und 1964 entstandenen Siebdruck-Serien von Mari-
lyn Monroe.'”> Warhol zeigt darin nicht etwa die private Person Norma Jeane Baker,
sondern die Schauspielerin Monroe. Sie wird jedoch nicht in einer bestimmten Filmrolle
gezeigt, sondern in der ,,Pose der Verfithrung®,'%¢ die ihr Image als Marilyn Monroe jen-
seits des Films begriindete. Verwendet Warhol fiir seine unmittelbar nach Monroes Tod
1962 geschaffenen Drucke eine nahezu zehn Jahre alte Fotovorlage, will er damit weder
die Person noch die Schauspielerin Monroe reprasentieren. Es geht ihm um die Abbildung

der ,,performativen Star-Pose‘!®’

— den Starkult um Marilyn Monroe, der symbolisch fiir
die Hollywoodindustrie der 1950er und frithen 60er Jahre steht. Langers Starlet repra-
sentiert vermutlich keine reale Person, sondern versinnbildlicht den weiblichen Filmstar
als Teil der Populédrkultur und Freizeitindustrie der 1960er Jahre. Auch in Westdeutsch-
land gehorten Schauspieler zu populédren Starfiguren in der Gesellschaft. So etwa das
deutsche Model und Schauspielerin Anita Pallenberg, die sich 1965 einige Zeit in Miin-
chen aufhielt und dort als Groupie der Rolling Stones, insbesondere als Partnerin von
Keith Richards, bekannt wurde. Thre dullere Erscheinung als 1960er Jahre-Muse mit lan-
gen blonden Haaren und einem kurzen Pony weist gewisse Ahnlichkeiten zu der Frau in
Langers Starlet auf.

Zur Thematisierung des Starkultes sowie ganz allgemein der sexualisierten Reprédsen-
tation des Frauenaktes kann Langer womoglich die Ausstellung /7 Pop Artists. The New
Image im April 1966 in der Miinchner Galerie Friedrich & Dahlem angeregt haben. Lei-
der ist nicht belegt, ob sich unter den damals ausgestellten Grafiken Warhols auch seine
Starportrits befanden. Im Katalog sind keine der ausgestellten Arbeiten Warhols abge-
bildet. Nachgewiesen ist jedoch, dass die Galerie im Januar 1968 den Marilyn Monroe-
Siebdrucken Warhols eine Einzelausstellung widmete [Abb. 46].'°8 Im Katalog zu 11 Pop
Artists. The New Image sind die Reproduktionen zweier Werke von Mel Ramos zu sehen:
Chic [Abb. 47] zeigt das Portrdt des Bondgirls Ursula Andress und kann somit auch als
Starportrét bezeichnet werden, Durham Doll [Abb. 48] hingegen zeigt exemplarisch, wie
der weibliche Korper durch eine De-kontextualisierung in seiner Ikonisierung und Zei-

chenhaftigkeit erhoht wird. Ramos ldsst seine nackten, idealisierten Schonheiten mit

195 Die fotografische Vorlage zu Warhols Marilyn-Siebdrucken ist eine Werbeaufnahme der Filmproduk-
tionsfirma 20" Century Fox von 1952 oder 1953. Sie ist zur Zeit der Filmvorbereitungen von Niagara
(1953) entstanden. (Vgl. Marco Livingstone: Pop Art. A continuing History, London 1990, S. 118).

196 Annette Loseke: Andy Warhols serielle Portriits [Diss. Universitdt Bonn 2013], Hildesheim u. a. 2013,
S. 137.

197 Ebd.

198 Die Ausstellung Andy Warhol / Marilyn Monroe erdffnete am 16. Januar 1968.
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populdren Werbezeichen der amerikanischen Konsumkultur verschmelzen. So zeigt die
bei Friedrich & Dahlem présentierte Durham Doll eine nackte Frau, die lasziv auf einer
Packung Zigaretten der Marke Phillip Morris — dem Sponsor der Ausstellung — sitzt. Vom
duBeren Kontext isoliert, platziert Ramos seine Frauen auf einen monochromen, meist
weillen Leinwandgrund. Néhern sich seine Frauen einer verhdltnismédfBig realistischen
Malweise an, wird dieser Realismus durch die kiinstlichen Gestaltungsprinzipien — die
erotisierten Posen, das idealisierte duBBere Erscheinungsbild und die artifizielle Inszenie-
rung aus nackter Frau und Werbemotiv — zuriickgenommen. Trotz ihrer Nacktheit sind
Ramos’ Frauen nicht als anonymes und passives Objekt der mdnnlichen Begierde ausge-
liefert: Sie erwidern den auf sie gerichteten Blick und stehen somit in der Tradition von

Manets’ Olympia und eines selbstbewussten, modernen Frauenaktes. '’

Alltagsszenen

Auch wenn Langer die Frauen mitunter vor einem monochromen Hintergrund zeigt, ist
doch meistens ihre unmittelbare Umgebung angedeutet. Wie in den Sprechblasenbildern
schon untersucht worden ist, deuten haufig braune Holzleisten, farbige Wandtapeten und
linierte Parkettboden auf einen innerrdumlichen Kontext hin. In anderen Werken wie o.
T. (Auf der Strafie) [WV 66/11], Alpenbild I [WV 66/16] und Alpenbild Il [WV 66/31]
oder Im Atelier [WV 66/27] sind Landschaften wie eine Straf3e, alpine Bergketten oder
eine Skyline angedeutet. In den Bikini-Bildern befinden sich seine Frauen am Meer oder
auf einer griinen Wiese [WV 66/45—-67/4]. Langer bewegt sich in seinen Reprédsentationen
des Menschen stets zwischen De-Kontextualisierung und der Andeutung von Rdumlich-
keit. Das vom Kontext isolierte weibliche Sujet besitzt eine grof3ere Objekthaftigkeit und
ermOglicht Langer, die malerische Reprédsentation und Fetischisierung ihres Korpers aus-
zuloten. Ist der duBere Kontext angedeutet, wird das Bild unweigerlich zu einer Szene
und erweckt eine dem Realismus entsprechende Alltdglichkeit.

Wiederkehrende Raumelemente in Langers Gemilden sind die schon in Bezug zu Wes-
selmann erwédhnten Blumentapeten. Auch volutenférmige Stuckelemente an der Wand
oder als Teil von Mobiliar sowie ein Teppich aus Tierfellmuster sind mehrmals zu sehen.
Synthetisches Tierfell ist in den Arbeiten einiger Pop-Kiinstler haufig aufzufinden. Der

stets nach der Vereinigung von Kunst und alltédglichem Leben strebende Claes Oldenburg

199 Lander 2012, S. 211.
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etwa,200

tik.?*! In seiner Rauminstallation Bedroom Ensemble (1963) [ Abb. 49] wird das Tierfell-

evoziert mit Objekten aus Fellimitat fetischistische Sexualitit und kitschige Ero-

imitat zu einem Symbol fiir alltdgliche und intime Sexualitit. Das Ensemble zeigt die
Zimmereinrichtung eines Motels am Pacific Coast Highway in Malibu. Die Zimmer des
Motels wurden thematisch in jeweils einer Tierfelloptik ausgestattet. In Oldenburgs Zim-
mer ist Zebrafell iiber diverse Mobel und Kissen gezogen, die Lampen haben eine tier-
fellahnliche Musterung, neben dem Bett liegt ein weiller Tierfellteppich und auf der
Couch ein Mantel aus synthetischem Leopardenfell.?°? In Tom Wesselmanns Great Ame-
rican Nude #57 (1964) liegt der weibliche Akt ebenfalls auf einem Kissen aus Leopar-
denfell, das fiir Tobias Lander einen ,,Eindruck spieBbiirgerlicher Erotik“?%® vermittelt.
So wurde die Visualisierung von Tierfellimitat in den Werken vieler Pop-Kiinstler ebenso
wie Briiste, High Heels oder die Zigarette zu einem fetischisierten Attribut, das Sex,
Alltag und Konsum gleichermallen zu verbinden sucht. In Langers Werken [WV 66/6
und WV 66/9] ist der Teppich in Zebrafelloptik visualisiert und in Verbindung mit der
Frau Teil einer hduslichen und intimen Szenerie. Die menschenleere Rédumlichkeit in
Oldenburgs Bedroom Ensemble hingegen ist vielmehr ein Zeichen — eine assoziative Me-
tapher fiir den sexualisierten Konsum und Alltag.

Neben der Andeutung einer innerrdumlichen oder landschaftlichen Umgebung, visuali-
siert Langer auch konkrete Alltagsszenen. So beispielsweise in Die Lesende [WV 66/39]:
Den Bildmittelpunkt bildet eine {ibergrof3e Hand, die ein aufgeklapptes, gelbes Buch hilt.
Die lesende Frau bzw. ein Textil dehnt sich von einem winzigen Gesicht in der oberen
linken Ecke in den restlichen Bildraum aus. Sie stiitzt ihren rechten Ellbogen auf und mit
der verkleinerten Hand gedankenverloren das Gesicht. Ein dhnliches Prinzip ist in der
Arbeit Das gemusterte Kleid [WV 66/40] festzustellen: In dhnlicher Pose liegt die Frau
auf ihrer rechten Korperseite, hat den rechten Ellbogen aufgestiitzt und wiegt ihren Kopf
in der rechten Hand. Das Gesicht deutet entspannt geschlossene Augen an. Sie scheint
auf einer pink-gemusterten Decke in einer Wiese zu liegen. Im Hintergrund ist die Wel-
lenstruktur von dunkelblauem Wasser angedeutet. Ahnlich wie das Kleid der Lesenden
ist auch dieses Kleid durchzogen von verschiedenen Mustern. Hier assoziiert die Muste-
rung typisch afrikanische oder slidamerikanische Textilkunst, die besonders in den

1960er Jahren unter den Hippies und ihrer ethnografisch inspirierten Mode verbreitet war.

200 Oldenburg/Williams 1967, S. 60.
201 Ebd., S. 62.

202 Mahon 2005, S. 184f.

203 T ander 2012, S. 203.
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Das Gemélde Grofimutter [WV 66/38] zeigt eine grauhaarige Frau, die auf einem Balkon
oder einer Terrasse mit einer weilen Balustrade aus kegelformigen Balustren und aus
Terrakotta gefliestem Boden in einem Schaukelstuhl sitzt. Die Visualisierung dieser
konkreten und trivialen Alltagsszenarien stimmen mit den Prinzipien des Realismus als

einer Auseinandersetzung mit der unmittelbaren Umgebung iiberein.

Soldaten

Ein Bildthema von Langers ,,absurden Realismus®, das sich schon in den friitheren
Sprechblasenbildern mit Der General und Militdr angekiindigt hat und in hartem Kontrast
zu den sexualisierten Frauenbildern steht, ist die Beschéftigung mit dem Thema Krieg.
Langer fiihrte dieses Thema 1966 in seinen beiden Werken o. 7. [WV 66/33] und Der
Anfiihrer [WV 66/41] fort. Letztere Arbeit zeigt einen uniformierten Mann in rosafarbe-
nen Schaftstiefeln und Breeches. Die riesige Hand des Anfiihrers strebt in greifender Be-
wegung in den Bildvordergrund. Das winzige Gesicht ldsst einen harten Ausdruck erken-
nen: Uber den zusammengezogenen Augen liegt ein dunkler Schatten, der Mund ist
streng nach unten gezogen. Ist in Der Anfiihrer ausnahmsweise eine konkrete Mimik des
Soldaten erkennbar, bleibt die Figur in 0. 7. [WV 66/33] ohne Gesicht. Hier befindet sich
in der Bildmitte ein deformiertes Gebilde aus glatten, grellen gelben Farbflachen, das eine
uniformierte Figur reprisentiert: ein Stahlhelm, verschiedene Abzeichen auf der Brust —
darunter ein Kreuz, das dem Verdienstorden der Bundesrepublik Deutschland gleicht —,
schwere Militérstiefel und eine grofle deformierte Hand, in der ein Gewehr liegt. Den
Hintergrund bildet eine griine Wiesenlandschaft und ein Fabrikgebdude am Horizont.
Hinter der Figur ist eine Explosion visualisiert. Bilder von Soldaten wurden wihrend des
Vietnamkriegs und insbesondere im Friithjahr 1966 mit der ,,Operation Masher* — einer
der groften ,,search and destroy*“-Operationen der US-Armee und ihrer Verbiindeten in
der Provinz Binh Dinh in Stidvietnam — als ent-individualisierte und uniformierte Figuren
weltweit in den Medien verbreitet. Die anonymisierte Reprisentation von Langers Soldat
macht ihn ebenfalls zu einem Symbol fiir die Kriegsmaschinerie.

In der amerikanischen Pop Art bilden aktuelle gesellschaftspolitische Ereignisse einen
grofBen Themenschwerpunkt. Folglich war in den 1960er Jahren, als die Kubakrise, der
Vietnamkrieg und der Kalte Krieg die Welt erschiitterten, die visuelle Dokumentation in
der Presse eine der wichtigsten Bildquellen fiir die Pop-Kiinstler. Doch auch die emotio-
nale Verarbeitung des Zweiten Weltkrieges stellte ein grundlegendes Thema ihrer Arbei-
ten dar. So wurden in den 1960er Jahren Kriegsereignisse, Waffen und Soldaten zu wie-

derkehrenden Bildelementen. Robert Rauschenberg setzt in Collagen wie Kite (1963) und
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Retroactive 1 (1964) verschiedene Zeitungsausschnitte und -bilder ein, um auf aktuelle
gesellschaftspolitische Themen und Konflikte hinzuweisen. Andy Warhol benutzt hinge-
gen ikonische Motive, die er vervielfacht auf Leinwand druckt, um Themen der aktuellen
Politik und Kriegsereignisse zu verarbeiten. In seinem Siebdruck Afomic Bomb (1965)
visualisiert er beispielsweise den Atombombenabwurf {iber Hiroshima von 1945, indem
er die weltweit verbreitete Fotografie des liberdimensionalen Atompilzes in 30-facher
Ausfiihrung und in rot-schwarzer Farbe auf eine Leinwand der Grof3e von 26 mal 20 Me-
tern druckt. Das 6ffentlich geteilte Entsetzen iiber die Tragweite der nuklearen Katastro-
phe verbindet sich in diesem Siebdruck mit Warhols personlicher Assoziation zu dem
Ereignis des 6. August 1945, das an seinem 17. Geburtstag stattfand.?**

In der Visualisierung des explosionsartigen Knalls in Langers Arbeit 0. 7. [WV 66/33]
lassen sich erneut Parallelen zur Malerei Roy Lichtensteins finden. Dieser fand durch die
Adaption der Bildsprache des Comics einen eigenen Weg, das Thema Krieg zu visuali-
sieren und das Genre der Monumentalmalerei in einer dem spdten 20. Jahrhundert ange-
messenen stilistischen Ausdrucksweise neu zu beleben.?%> Als Lichtenstein im Jahr 1962
Blam malte, waren der Kalte Krieg und die Kubakrise in vollem Gange. Die Quelle war
der von Russ Heath gezeichnete Comic All-American Men at War, der im Januar 1962
von DC-Comics publiziert wurde.??® Der rote Stern auf dem Fliigel des abgebildeten
Kampfflugzeuges MIG-15 identifiziert es als den kommunistischen Feind und politischen
Gegner Amerikas. Das Bild scheint formlich von Explosionen und dem dréhnenden Larm
des Gefechts zu vibrieren. Das einzige Textelement ist das Klangwort ,,Blam*. Es fungiert
als visuelles Aquivalent der akustischen Explosion, die durch gelb-rote Farbflichen re-
préisentiert ist.

In Langers Bild wird der Moment der Explosion durch eine leuchtend gelbe Farbfliche
malerisch umgesetzt. Sie strebt vom Soldaten ausgehend aus dem Bildraum hinaus und
enthalt rote Farbbeimischungen, die das Feuer der Explosion kennzeichnen. Bereits in
Militir [WV 65/28] wird der Knall eines Gewehrschusses durch die strahlenkranzfor-
migen gelben und roten Farbfldchen visualisiert. Moglicherweise kommt der explosions-
artige Knall in 0. 7. [WV 66/33] gar nicht aus dem Gewehr des Soldaten selbst, hélt er

dieses doch schrdg nach oben und hat seine Finger nicht am Abzug.

204 Eric Shanes: The Pop Art Tradition. Responding to Mass Culture, New York 2006, S. 116.

205 Roy Lichtenstein, Kat. Ausst. Solomon R. Guggenheim Museum, New York 1993-94 [Museum of
Contemporary Art, Los Angeles/CA 1994/Musée des beaux-arts de Montréal, Montréal 1994/Haus der
Kunst, Miinchen 1994-95/Deichtorhallen, Hamburg 1995/Palais des Beaux-Arts, Briissel 1995/Wexner
Center for the Visual Arts, Columbus/OH 1995-96] New York 1993, S. 93.

206 Image Duplicator, Roy Lichtenstein Foundation, www.imageduplicator.com/
main.php?decade=60&year=62&work_id=70.
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Abgesehen vom Zweiten Weltkrieg, den Langer im Teenageralter miterlebte, konnte er
eine Reihe politischer Auseinandersetzungen, die sich um 1966 in Deutschland ereigne-
ten, in seiner Malerei verarbeitet haben. Die Jugendbewegung beginnt sich in diesen Jah-
ren verstarkt gegen die Autokratie und das Schweigen der élteren Generation aufzuleh-
nen, immer wieder eskalieren Konfrontationen mit der Polizei. Zudem ereignet sich 1966
die sogenannte Bundeswehr-Krise, die auch als ,,Aufstand der Generale“??” bezeichnet
wurde, und Werke wie General oder Der Anfiihrer angeregt haben konnte. Auch Uwe
Lausens Arbeit Der weinende General [ Abb. 30], die Teil einer 1967 entstandenen Serie
von Soldatenbildern ist, hat womdglich diese Krise oder andere aktuelle Auseinander-

setzungen zwischen der Polizei und der Jugend thematisiert.

Hand/Faust

In Langers Sprechblasenbild Verbundene Augen [WV 65/22] bildet sich 1965 eine
weitere Bildmotivik heran, die sich durch sein gesamtes Hauptwerk zieht. Das Gemélde
zeigt eine Figur im griinen Anzug mit Augenbinde und einer Kokarde, die dem deutschen
Bundeswehr-Abzeichen der Jagertruppe dhnelt. In kimpferischer Bewegung reifit Lan-
gers Figur die fest zur Faust geballte Hand in die Luft.

Die Hand ist in nahezu allen Menschenbildern Langers eines der dominantesten Ele-
mente. Haufig stark vergroBert in den Bildvordergrund gesetzt, bildet sie den Fokus der
Komposition. Als ein Kdrperteil mit groBer symbolischer Aussagekraft besitzen die ver-
schiedenen Handgesten und -haltungen unterschiedliche Bedeutungen. Durch ihre stets
zentrale und vergroBerte Position im Bild, scheint die Hand den Betrachtenden entge-
genzustreben. Ist die Hand dabei wie in Sonnenbad [WV 66/45] oder o. T. (Mann mit
Hand) [WV 66/37] leicht gedftnet, kann ihr eine begriiBende oder verbindende, in jedem
Fall positive Funktion zugewiesen werden. In anderen Bildern ist die Hand so grotesk
verrenkt, dass jegliche Bedeutungszuschreibung misslingt und sie lediglich Teil der ab-
surden Korperformation ist. In o. T. (Groffe Hand 1.) [WV 66/25], o. T. (Grofse Hand I1.)
[WV 66/28] oder Doppelbild mit gestreiftem Kleid [WV 67/10] ist die Beriihrung von
Daumen und Zeigefinger visualisiert, was eine zugreifende Bewegung suggeriert. Dage-

gen halten die mannlichen Protagonisten in Die Verwandlung [WV 66/34], Sitzender

207 Der Aufstand der Generale von 1966 wurde durch Probleme in der Zusammenarbeit zwischen der
Fiihrungsspitze der Bundeswehr und des Bundesverteidigungsministeriums ausgelost. Die Vertrauens-
krise zwischen Armee und Staat hatte den Riicktritt dreier Generile zur Folge und stiirzte die westdeut-
sche Bundeswehr in deren schlimmste Fiihrungskrise seit Ende des Zweiten Weltkriegs. (Vgl. Der
Spiegel, Vol. 20, Nr. 36 (1966), S. 17-27).
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[WV 66/36], Der neue Anzug [WV 67/13] und Gelbrote Faust [WV 67/14] den Betrach-
tenden eine fest zur Faust geballte Hand entgegen. In diesen Werken wird der zuvor in
Verbundene Augen [WV 65/22] formulierte Kampfgestus aufgegriffen.

Die zur Faust geballte Hand gilt als ein Zeichen fiir Zorn und Drohung sowie als Klas-
senkampfsymbol, das aufgrund seiner aggressiven und kdmpferischen Ausstrahlung von
Vertretern kommunistischer Bewegungen gewéhlt wurde. Héufig ist die Faust in diesem
Bedeutungszusammenhang in roter Farbe visualisiert oder vor einem roten Hintergrund
abgebildet.??® Bei einer Gesamtbetrachtung von Langers Werk ist Rot die am hiufigsten
verwendete Farbe und verstirkt in Zusammenhang mit der Faust die Assoziation mit so-
zialistischen und kommunistischen Bewegungen. Im Zuge der industriellen Revolution
in Europa entwickelte sich in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts mit der Entstehung
des Realismus in der Malerei auch das Genre der modernen Arbeitermalerei.??” In Wer-
ken wie Robert Koehlers Der Sozialist (1885) [Abb. 50] wird die gehobene Faust zum
Ausdruck der Arbeiterbewegung, die als aufstrebende gesellschaftliche Kraft den aristo-
kratischen Strukturen und der sozialen Ungleichheit den Kampf ansagte. Ihre grofte Be-
deutung in der politischen Ikonografie erlangte die Faust nach dem Ersten Weltkrieg. So
zeigt beispielsweise das von John Heartfield entwickelte Emblem des 1924 gegriindeten
Roten Frontkdmpferbundes (RFB) — einer paramilitdrischen Vereinigung der Kommunis-
tischen Partei Deutschlands als Widerstand gegen die rechten Bewegungen — eine in die
Luft gestreckte Faust. Sie scheint in Heartfields Fotomontage einem Redner zu gehoren,
der auf einem hohen Podium stehend zu einer Menschenmasse spricht. Demnach besitzt
die Faust nach Lutz Heusinger eine doppelte Funktion — die des Widerstandes und die der
kollektiven BegriiBung.?'® Der Schriftzug auf einem 1927 von Helmuth Langer angefer-
tigten Banner des RFB unterstreicht diese Doppelbedeutung: ,,Dem Freund die Hand!
Dem Feind die Faust!“?!!

Nach dem Ende der nationalsozialistischen Diktatur keimten in den 1960er Jahren ge-
sellschaftspolitische Spannungen, politische Unterdriickung und Rassismus erneut auf
und zog die linksgerichtete Gesellschaftsschicht auf die Strafle. Die Faust avanciert zu
einem weltweit verbreiteten Kampf- und Protestsymbol. Sie wird gleichermal3en von der

amerikanischen Black-Panther-Bewegung [Abb. 51-52] als auch den deutschen Jungso-

208 Zerbst/Kafka 2010, S. 156f.

209 Sabine Friese-Oertmann: Arbeiter in Malerei und Fotografie des 19. Jahrhunderts, Berlin 2017, S. 17ff.
210 Heusinger 2011, S. 297.

211 Vel. Sherwin Simmons: ,,Hand to the Friend, Fist to the Foe“. The Struggle of Signs in the Weimar
Republic, in: Journal of Design History, Vol. 13, Nr. 4 (2000), S. 319-339, hier S. 333.
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zialisten (Jusos) [Abb. 53] verwendet. Im monumentalen Bereich wird die Faust insbe-
sondere in der DDR und den sozialistisch gepragten Staaten Osteuropas als antifaschis-
tisches Symbol benutzt. So zeigt das Mahnmal des kroatischen Bildhauers Ivan Sabolic,
das 1963 auf dem Berg Bubanji bei Ni§ im ehemaligen Jugoslawien errichtet wurde, drei
senkrecht in die Luft gestreckte Fiuste. Sie erstrecken sich iiber den Horizont und zeigen
die Faust als ein ,,machtvolles Zeichen des Widerstandes und des Kampfes gegen die
Unmenschlichkeit“.?!?

Im Gegensatz zu Amerika gab es in Kontinentaleuropa in den 1950er und 60er Jahren
vermehrt kiinstlerische Zusammenschliisse, die auf der marxistischen Tradition beruhten
und der kapitalistischen Konsumwelt ablehnend gegeniiberstanden. Sie kommunizierten
ihre Uberzeugungen in Manifesten und schlossen diejenigen, die ihren Dogmen wider-
sprachen, aus ihren Gruppierungen aus. Die 1948 in Paris gegriindete Kiinstlergruppe
CoBrA statuierte in den Folgejahren ein ideologisches Exempel, das auf der Gleichset-
zung von kiinstlerischer und gesellschaftlicher Emanzipation beruhte sowie ein Bekennt-
nis zur kommunistischen Revolution war.?!3 Asger Jorn suchte nach der Auflésung von
CoBrA 1951 in verschiedenen internationalen Netzwerken — so etwa bei den Pariser Let-
tristen und der Situationistischen Internationale — Anschluss, um seine politischen Uber-
zeugungen einbringen zu konnen.?'* Wie schon dargelegt wurde, war Jorn ab Ende der
1950er Jahre auch in der Miinchner Kunstszene eng vernetzt und wirkte nicht nur kiinst-
lerisch, sondern auch aufgrund seiner linksgerichteten Ideologie auf das Kunstschaffen
vieler Miinchner Maler*innen ein.

Der in Miinchen anséssige Kunsthistoriker und Redakteur der marxistischen Kunstzeit-
schrift tendenzen Richard Hiepe beschreibt 1971 in seiner Publikation zur Kunst der
Neuen Klasse das kiinstlerische und gesellschaftspolitische Klima in Miinchen. Er berich-
tet, dass Karl Marx’ Kapital in universitaren und linksgerichteten Buchhandlungen immer
ofter ausverkauft sei. Aulerdem seien in der Miinchner Leopoldstra3e die Schaufenster
der ,,Modeboutiquen der Schickeria“ mit den Portrits von Karl Marx und Che Guevara
geschmiickt, um auf die in der Gesellschaft bestehenden Widerspriiche zwischen Kapita-
lismus und Sozialismus hinzuweisen. Hiepe erklért, dass im Zusammenhang mit den Er-
eignissen von 1968 die Kunst und die Kunstwissenschaft von einer ,,linken Welle* erfasst

worden wiren.2'> Wie Hans Platscheck in seinem Artikel Roter und rosaroter Realismus

212 Ruth Forster: Das Symbol der Faust, in: Bildende Kunst, Nr. 9 (1968), S. 526528, hier S. 526.

213 Thomas Crow: The Rise of the Sixties. American and European Art in the Era of Dissent 1955-69,
London 1996, S. 47{f.

214 Ebd.

215 Hiepe 1973, S. 4.
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feststellt, bedeutete der Realismus fiir Hiepe eine gesellschaftlich obligatorische und
sozialistisch engagierte Kunst.?!®

Verstand Langer den Realismus ebenfalls als eine sich der Gesellschaft verpflichtende
Kunst, so erklart sich mit der Bezeichnung seiner Bildsprache als ,,absurden Realismus*
seine Absicht, sozial relevante Themen zu bearbeiten. Es kann davon ausgegangen wer-
den, dass auch Langer von der ,,linken Welle®, die sich in den 1960er Jahren in groflen
Teilen der Miinchner Gesellschaft und Kunst verbreitete, erfasst wurde. Das in seinen
Werken verarbeitete Motiv der Faust steht in starkem Kontrast zu den aus dem Kanon der
amerikanischen Pop Art entnommenen Motiven der erotisierten und objektivierten Frau-
enkorper. Langers Faustmotivik kann als ein Zeichen des Widerstandes gegen die dama-
ligen autokratischen und rechtsgerichteten Strukturen in der Kunstpolitik gesehen wer-
den. Moglicherweise symbolisiert die Faust auch Langers personlichen Kampf gegen die
von Kunstrichtungen wie der Pop Art ausgehende Banalisierung der Kunst und ihrer
Abkehr von der Malerei. Schlielich bezeichnet Langer seine Malerei riickblickend als

,,Kampf gegen die Banalitit“.2!7

Als Resiimee der motivischen Untersuchung von Langers ,,absurden Realismus‘ ldsst
sich festhalten, dass der Mensch das gro3e Thema seiner Malerei ist. Seine Bildmotive
konnen dabei in vier Themenbereiche eingeteilt werden: Die Frau als sexualisiertes Ob-
jekt, Alltagsszenen, Soldaten und militérische Sujets sowie die Faust als Zeichen des
Protestes.

Die Repriasentation der Frau als sexualisiertes Bildobjekt wird durch die Betonung ihrer
weiblichen Attribute und Reize, die Zergliederung ihres Korpers in Fetischobjekte und
die Ausldschung ihrer Personalitit hervorgerufen. In Langers kiinstlerischem Umgang
mit dem weiblichen Korper stellen sich Parallelen zu den Arbeiten amerikanischer Pop
Art-Kiinstler wie Mel Ramos, Andy Warhol und Tom Wesselmann heraus.

Meistens bettet Langer seine Frauen und Ménner in einen innerrdumlichen oder dufleren
Kontext ein oder zeigt sie bei alltdglichen Aktivitdten. Er verbindet in diesen Alltagssze-
nen die objektivierte Repréisentation der Figuren mit einer szenischen Darstellung. Dieses
Bildthema zeigt, ebenso wie das Thema des Krieges und das Motiv der Faust, Langers
Auseinandersetzung mit seiner unmittelbaren Umwelt. Die motivische Herangehens-

weise an den Menschen und die ihn umgebende, aktuelle gesellschaftspolitische Situation

216 Platscheck 1973, S.91.
217 Langer 1990, S. 84.
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sowie die Visualisierung desillusionierender Dinge entspricht dem Geist der Pop Art.
Doch anders als viele amerikanische Pop-Kiinstler visualisiert Langer die Themen nicht
als Zeichen oder Klischees, sondern als realistische und alltdgliche Szenen, die dem tra-
ditionellen Verstdndnis des Realismus entsprechen. So kann in Bezug auf Langers Moti-

vik und Bildthematik von einem ,,Pop-Realismus* gesprochen werden.

Pop-Stilmittel
Lassen sich eindeutige thematische Verbindungen zur Pop Art finden, zeigen auch Lan-
gers malerische Stilmittel wie Farbauswahl und -auftrag sowie die Leinwandgréfe deut-
liche Parallelen zum American Pop.
Die gestischen Ziige und die dunklen, sich {iberlappenden Farbfelder von Langers infor-
meller Malerei entwickeln sich wiahrend seiner experimentellen Phase um 1965 erstmals
zu glatten und monochromen Farbfeldern in grellen Rot-, Gelb und Griintonen. Lasst er
in seinen Sprechblasenbildern einen teilweise sehr dynamischen Pinselgestus wieder zu,
verdichten sich die malerischen Ziige ab 1966 erneut zu glatten Flichen in grellen Sig-
nalfarben. Farbe und Form beginnen, sich zu reduzieren.
Gemailde wie Gelbes Licht [WV 66/12], o. T. (Mann mit Hand) [WV 66/37] oder Grofse
Badende [WV 67/3] zeigen exemplarisch, dass in vielen Werken von Langers ,,absurdem
Realismus* die Farbe der Form gleichwertig ist und ein autonomes Bildelement darstellt.
Seine Werke zeichnen sich durch reine Farben ohne Abstufungen und hart aneinander-
grenzende Felder aus. In der Grofien Badenden wird beispielsweise der Schattenwurf
unter dem Bikinikdrbchen zu einem eigenstindigen orangenen Farbfeld. Dieses ordnet
sich dem Bildgegenstand — dem durch eine knallgelbe Farbfldche visualisierten Bikini —
in keinem Fall unter. Gleichwertige Farbflachen stehen hier nebeneinander. Dasselbe ist
in der Arbeit Gelbes Licht erkennbar: Hier bilden der rote Lichtkegel, der gelbe Boden,
die rosafarbene Haut der Frau und der gelbe Schattenwurf eigenstéindige und einander
gleichwertige Farbflachen.
Durch die Monochromie, die Signalfarbigkeit und die harte Grenze zwischen den einzel-

nen Farbfeldern — auch ,,color-separation‘?'®

genannt —, wird die typisch popartige Bild-
asthetik hergestellt, die Boris Rohrl als ,,coolness* der amerikanischen Pop Art bezeich-
net. Sie ist nach Rohrl neben der Einfiihrung riesiger Bildformate eine der revolutiondren

Neuerungen der Pop-Art.?!” Sie wird durch die innovativen Reproduktionsmethoden, wie

218 Freitag 1993, S. 138.
219 Rohrl 2013, S. 264.
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etwa das Siebdruckverfahren, mit dem viele Pop-Kiinstler experimentierten, hergestellt.
Die Drucktechnik ist eine direkt aus der Werbung und Plakatkunst iibernommene Me-
thode, mittels der grafische Inhalte auf Plakaten endlos vervielfdltigt werden konnten.
Die Pop Art hatte neben der Verarbeitung gesellschaftspolitischer und alltdglicher The-
men den Anspruch, sich von den traditionellen Gattungen der ,,hohen Kunst* wie Malerei
und klassische Bildhauerei zu 16sen, und sich den reproduzierenden Methoden der Mas-
senkultur — der ,,Jlow culture* —, wie Fotografie, Film, Drucktechnik, Collage oder Typo-
grafie zuzuwenden.

Da Langer an den Kunstakademien in Miinchen und Paris neben Malerei auch Lithografie
studierte, war er zweifellos mit den reproduzierenden Techniken vertraut. Dennoch ver-
suchte er, die plakative Bildésthetik der Pop Art mittels der Malerei zu imitieren. In
Werken wie Doppelbild mit gestreiftem Kleid [WV 67/10] lésst sich ein ironischer Kom-
mentar zu dem Massenwaren-Charakter von Popkunst nicht iibersehen: Das Bild zeigt
eine grof3e Hand, die vor einem gelb-blau gestreiften Kleid zu schweben scheint. Korper
und Kopf der Figur sind kaum mehr zu erkennen. Durch die monochromen Signalfarben,
die starken Farbkontraste und die zweifache, nahezu identische Wiederholung des Bild-
motivs, wirkt das Werk wie eine Siebdruck-Serie. Langer fertigt das Bild aber mit dem
Pinsel an und simuliert dadurch die Drucktechnik. Er scheint mit diesem Bild die Fahig-
keiten der Malerei auszuloten und demonstriert den Betrachtenden, dass die plakative
Pop-Asthetik auch mittels der traditionellen Gestaltungsmethoden herstellbar ist und kei-
ner reproduzierenden Technik bedarf. Eine dhnliche Herangehensweise ist bei Lichten-
stein feststellbar: Auch er ahmt die grafische Asthetik des Comics mit der Malerei nach
und ldsst das massenhaft produzierte Medium paradoxerweise zu einem Unikat werden.

In Triptychon 1. [WV 67/17] nimmt Langer erneut eine kritische Position gegeniiber dem
reproduzierenden Charakter der damals zeitgendssischen Kunst ein. In dreifacher Wie-
derholung ist in drei unterschiedlich gro3en Bildteilen ein Mann mit einem scharlachroten
Gardebarett zu sehen. Seine Kdrperhaltung und der grinsende Gesichtsausdruck weisen
darauf hin, dass der Mann beim Marschieren oder aber ausgelassenen Tanzen gezeigt ist.
Die leuchtenden Farbflichen grenzen sich klar voneinander ab und evozieren eine
plakative Asthetik. Im Hintergrund der Figur sind iibereinanderliegende schillernde
Glanzlichter zu sehen, die an unscharfe fotografische Nachtaufnahmen erinnern. Langer
simuliert in diesem Bild nicht nur die Druckgrafik, sondern auch die Fotografie mittels
Pinsel und betont damit erneut das weiterhin relevante Potenzial der Malerei.

In seinen vorerst letzten Werken von 1968—69 [WV 68/14-WV 69/4] bearbeitet Langer

den Hintergrund der Leinwédnde mit Dispersionsfarbe. Er offenbart damit den Versuch,
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die mechanischen Gestaltungstechniken der Pop Art direkt anzuwenden, ohne diese ma-
lerisch zu imitieren. Der Spriihlack evoziert einen starken grafischen Eindruck der Arbei-
ten. Auch die Figuren in diesen Bildern setzen sich aus glatten, autonomen und mono-
chromen Farbfeldern zusammen. Der tradierte malerische Charakter und die individuelle
Handschrift werden weitgehend zuriickgedréngt. Das in diesen Werken konstant beibe-
haltene quadratische Bildformat sowie die Tatsache, dass Langer diese Arbeiten nicht
mehr signierte und somit das Werk von seinem Autor klar trennt, demonstrieren seinen

kritischen Standpunkt gegeniiber dem Warencharakter vieler Pop Art-Werke.

Hinsichtlich der Farbauswahl von Langers ,,absurdem Realismus® sind zwei Aspekte
hervorzuheben: Zum einen ist festzustellen, dass Rot und Gelb die am héufigsten ver-
wendeten Farben sind — eine Farbkombination, die seinen Arbeiten einen hohen Signal-
wert vermittelt. Wird in der Farbpsychologie mit Rot sexuelle Erregung, Liebe und Feuer
assoziiert, signalisiert Gelb hiufig Warnung, Eifersucht und Hass.??* Zum anderen be-
schrankt sich die Farbauswahl im Grofteil seiner Bilder &hnlich wie im Siebdruck auf
zwei bis drei Tone. Wie in den Sprechblasenbildern sind die Korper seiner Figuren ab
1966 meist entweder in einem Signalgelb oder einer rosa Fleischfarbe gehalten. Langers
Anspruch war folglich weniger, den physischen Korper auf realistische Weise darzu-
stellen, sondern vielmehr die auffallende Wirkung der Farben und ihren Eigenwert zu
prasentieren. In der amerikanischen Pop Art werden die Figuren héufig in kiinstlichen
Signalfarben visualisiert. So beispielsweise die portrétierten Stars in Warhols Siebdruck-
Serien oder die Frau in Allen Jones Pour les Levres (1964).

Der hohe Stellenwert der Farbe als autonomen Bildelements in der Pop Art wird in
Warhols fiinfteiliger Serie Do-it-Yourself von 1962 [Abb. 54] ironisch thematisiert. Die
Werke zeigen Landschaften oder maritime Szenen. Teile der Komposition sind bereits
ausgemalt, wihrend andere Felder unbearbeitet bleiben. Die ausgelassenen weillen Felder
sind mit Konturlinien und Zahlen versehen, die das Motiv vorgeben und den Betrachten-
den die Farbauswahl liberlassen. So demonstriert Warhol hier nicht nur die wesentliche
Rolle der Farbe fiir das Bildverstindnis, sondern ldsst das Publikum gleichermal3en
zum*r Kiinstler*in werden.

Joset Albers’ 1963 veroffentlichte Farbenlehre Interaction of Color zog grof3e Aufmerk-

samkeit auf die Wahrnehmung von Farbe und ist als eine wichtige Quelle fiir die Pop-

220 Zerbst/Kafka 2010, S. 154f.
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Kiinstler der 1960er Jahre zu sehen.??! Darin vertritt der Maler und Kunsttheoretiker seine
Uberzeugung, dass visuelle Phinomene wie die Farbbetrachtung nicht anhand theore-
tischer Farbsysteme erforschbar sind, sondern allein durch das individuelle Erleben von
Farbe verstindlich werden. Albers erklirt, dass Farbwahrnehmung ein zutiefst subjek-
tives Erlebnis ist und nicht als objektives Phdnomen betrachtet werden kann: ,, The fact
makes color the most relative medium in art.“*?> Er behauptet, dass Farbe keine physi-
kalische Identitit besiBe, sondern einen rein psychologischen Effekt habe.??* Die bei
Albers propagierte autonome Bedeutung der Farbe und ihre grafische Beschaffenheit ist
kennzeichnend fiir Langers Farbgebung: Er scheint in seinen Bildern nicht die Harmonie
der Farbe anzustreben, sondern die effektivsten Kontraste und den stérksten ,,psycholo-
gischen Effekt”. In diesem Aspekt verfolgen Langers Arbeiten denselben farbpsycholo-

gischen Anspruch wie die Vertreter der amerikanischen Pop Art.

Verwendeten schon die Abstrakten Expressionisten wie Jackson Pollock oder Mark
Rothko in den 1950er Jahren die gewohnten Leinwandgrofen weit iiberragende Bildfor-
mate, libertreffen die riesigen Leinwédnde und Bilduntergriinde der amerikanischen Pop-
Kiinstler diese um ein Vielfaches und wurden zu einem Hauptcharakteristikum der Pop
Art. Lichtenstein bemalt Leinwénde, die bis zu 10 Meter groll waren. Warhol iiberdeckt
sogar ganze Galeriewinde mit seinen Siebdrucken.??* Langers Bildformate messen meist
zwischen 1,90 Metern Hohe und 1,10 Metern Breite. Nur wenige Gemailde wurden auf
einem Leinwandgrund, der kleiner als einen Meter hoch oder breit war, angefertigt. Dies
zeigt, dass Langer nicht nur mittels seiner Farbauswahl und -gebung eine hohe Signal-
wirkung suchte. Durch seine Formate wird auch die Wirkung des Bildinhaltes — die
Erotik, die Soldaten- und Alltagsszenen und, wie nachfolgend ausgefiihrt wird, die Ab-
surditit — gesteigert. Seine Leinwandflichen werden zu einem aufregenden Spielfeld

visueller Wirkungen.

21 Vgl. Albers 1963. Der deutsche Maler und Kunsttheoretiker Albers emigrierte 1933 in die USA, wo er
in den frithen 1950er Jahren am Black Mountain College in North Carolina Kunst unterrichtete. Zu seinen
Studenten zdhlten unter anderem Cy Twombly, Robert Rauschenberg und Kenneth Noland. Bernhard
Kerber betont den Einfluss von Albers’ Farbtheorie auf das Werk von Robert Indiana. (Vgl. Bernhard
Kerber: Amerikanische Kunst seit 1945, Stuttgart 1971, S. 147).

222 Albers 1963, S. 1.

23 Ebd., S. Iff.

224 David McCarthy: Andy Warhol’s silver Elvises: Meaning through Context at the Ferus Gallery in
1963, in: The Art Bulletin, Vol. 88, Nr. 2 (2006), S. 354-372.

119



Hinsichtlich der Bildmotivik und -thematik sowie der stilistischen Ausformung kénnen
Langers Werke als eine auf der amerikanischen Pop Art und einem neuen Realismus ge-
griindete Manifestation charakterisiert werden. Sie schopft gleichermallen aus dem ,Ka-
non‘ der Pop Art und des traditionellen Realismus. Im anschlieenden Kapitel wird un-
tersucht, wie die expressionistischen Gestaltungsprinzipien die motivisch und stilistisch
evozierte Pop-Asthetik wieder zuriickdringen und seine Bildsprache zum ,,absurden®

Realismus werden lassen.
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3.4. ,Expressionistisches Heimweh* — Strategien der absurden Verzerrung und

Deformation

Absurder Realismus erhebt die Absurditit zum Absoluten. [...] Der Anlass zu ihm
ergibt sich kausal als Folge vorausgegangener Malerei. Die gegenstandslose Malerei
besteht noch im Surrealismus, in Picasso und in der Abstraktion Klees. Ein Zurtick ist
verboten [...]. Gegensténdliche Malerei heute ist radikal wie Picasso und ohne Geo-
metrie, die verbraucht ist. Unverbraucht bietet sich die Illusion an. Sie findet einen
direkten Zugang zum Auge und bietet der Malerei die Mdglichkeit, zu schockieren.
Die von mir angewandte Theorie der absurden Darstellung von Gegenstanden geniigt

den Anspriichen der Radikalitédt und der Illusion. Sie folgt deshalb richtig auf das Ende

der gegenstandslosen Bliite.??

Die von Michael Langer angewandten kiinstlerischen Strategien zur Darstellung von Ab-
surditit veranschaulichen seinen Zwiespalt gegeniiber der Pop Art. Seine vorerst letzte
Bilderserie von 1968—69 [WV 68/14-WV 69/4] bringt die innere Spannung des Kiinstlers
besonders anschaulich zum Ausdruck. Langer scheint zu befiirchten, dass eine zu grof3e
motivische und stilistische Anndherung an die Pop Art gleichzeitig zur Banalisierung
seiner Kunst fiihrt. In diesen spdten Werken bearbeitet er den Hintergrund mit blauem
Spriihlack und greift damit eine typische mechanische Gestaltungsmethode der amerika-
nischen Pop Art auf. Als Ausgleich zur starken grafischen Asthetik des Bildes verzerrt er
die menschliche Figur so extrem, dass sie lediglich als amorphes Formgebilde auf der
Bildflache erscheint. Ist in den beiden Bildern o. T. (Gelber Akt) [WV 68/24] und o. T.
[WV 69/1] die Visualisierung eines weiblichen Torsos ohne Kopfnoch zu erkennen, l4sst
sich in anderen Gemaélden der Serie wie o. T. [WV 68/19] keine menschliche Gestalt mehr
ausmachen. Das Formgebilde setzt sich aus gleichwertigen Farbflichen in leuchtendem
Gelb, Rot und Rosa zusammen. Farbgebung und die Weichheit der Form erwecken den
Eindruck einer organischen Fleischmasse und lassen auch eine Anndherung an vaginale
Formstrukturen naheliegend erscheinen. Die menschliche Gestalt verschmilzt hier zu
einer einheitlichen, runden Masse ohne Extremitéten.

Die ab 1967/68 stiarker werdende Abstraktion der menschlichen Figur verlduft simultan
zum zunehmenden Verschwinden des Pinselduktus und einer intensivierten leuchtenden

Farbgebung. Langer verfolgt in seinem ,,absurden Realismus* stets die Gratwanderung

225 Michael Langer: Text als Begleitung zu einer Tuschezeichnung, die einen BH und eine Hand
kombiniert, 3.6.1966 (AML).
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zwischen Konkretion und Abstraktion — einem Spannungsfeld zwischen Pop Art und ex-
pressionistischer Malerei. In Begleitung einer Farbgouache schreibt Langer schon 1965
vom ,,expressionistischen Heimweh* und seiner Intention, ,,Formen, die auf Gegenstand
hinweisen und nicht nennbar sind*, zu finden.?*® Wie aus seinen theoretischen Notizen
hervorgeht, befasste er sich intensiv mit den expressionistischen Abstraktionstechniken
von Pablo Picasso, Henri Matisse, Fernand Léger, Wassily Kandinsky und Lyonel Fei-
ninger. Diese zeichnen sich durch eine Verzerrung und starke Reduzierung des Motivs
auf dessen charakteristische Formen sowie eine Auflosung traditioneller Perspektivlinien
aus. Seit seiner Losung von der informellen Malerei konzipiert Langer einen kiinstle-
rischen Weg, mit dem er den Gegenstand radikal und provokant zuriick in die Malerei
bringen kann, ohne dabei in einen reinen Formalismus zu verfallen. Die Reprisentation
der menschlichen Figur, um die Langer kdmpft, wird fiir ihn nur méglich in Verbindung
mit expressionistischen Ausdrucksmitteln — durch eine extreme Verzerrung und Defor-

mierung von deren Korper. Das Resultat ist Absurditét.

Wird das Absurde auf seinen lateinischen Ursprung absurdus zuriickgefiihrt, bedeutet es
disharmonisch, unlogisch und widersinnig.??” Wolfram Karl Kock beschreibt das Absur-
de als einen Widerspruch gegen gesetzte Ordnungen und normative Systeme. Im Bereich
der kiinstlerischen Darstellung verlieren somit die traditionellen Formen ihre Bedeutung,
werden durch absurde Handlungen oder Situationen ersetzt und zu ,,Anti-Kunst“.>?® In
allen Definitionen wird ihre Bestimmung durch den Schriftsteller Albert Camus her-
vorgehoben, der die absurde Existenz anhand seines Essays Le Mythe de Sisyphe (1942)
erklart. Darin wird das Absurde weniger als philosophischer oder &sthetischer Begriff,
sondern als ein physisches Gefiihl des Menschen beschrieben, der sich auf der stets
scheiternden Suche des Verstandes nach absolut giiltigen Wahrheiten befindet.??’

In Frankreich entstand in den 1950er Jahren das sogenannte absurde Theater. Sein Ziel
war die Ablosung traditioneller Theaterstrukturen durch absurde Darstellungen und un-
logische Szenen. Zu den Hauptvertretern zihlen Samuel Beckett und Eugéne Ionesco.
Als Langer 1952 in Paris studierte, kam er wahrscheinlich in Beriihrung mit dem damals

aufblithenden absurden Theater. 1952 wurden Becketts En attendant Godot (Warten auf

226 Michael Langer: Text als Begleitung einer Farbgouache, 4.12.1965 (AML).
227 Matthias Henning: Absurd, in: Trebef 2006, S. 3.

228 Kock 1992, S.11.

229 Vgl. Camus 1950.
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Godot) publiziert und Ionescos Les Chaises (Die Stiihle) im Pariser Théatre Lancry ur-
aufgefiihrt. In seiner Rede zu einer Ausstellungserdffnung im Mai 2005 spricht Langer
riickblickend davon, dass in den 1960er Jahren seine Suche nach einem kiinstlerisch in-
novativen Weg vom absurden Theater beeinflusst war. Er zeigte sich damals tief von
thren Stiicken beeindruckt und begann, diese Art von Absurditdt in seiner Malerei zu
verarbeiten: ,,Die von dieser ,absurden‘ Tendenz bestimmte Malerei bezeichnete ich als
,absurden Realismus’.«230

Fiir Ionesco war sein ,,Anti-Theater* nicht nur ein Protest gegen das bestehende lite-
rarische Theater, er sah seine Biihnenstiicke auch als ,,I’étude clinique du conformisme,

de la contamination‘3!

— eine Studie der Massenbewegungen und (politischer) Verunrei-
nigung. In Stiicken wie Rhinocéros (Die Nashorner) von 1958 wollte der franzosisch-
ruménische Autor auf die Gefahr der nationalistischen Ideologisierung und des politi-
schen Fanatismus hinweisen, die eine ganze Gesellschaft in den Zustand kollektiver Hy-

sterie versetzen konnen.232

Curt Schweicher greift den Deutungsrahmen von lonescos
Nashornern auf, als er in seiner 1960 erschienen Publikation Die Kunst ist tot — es lebe
die Kunst Kritik am Konformismus der informellen Malerei iibt. Schweicher erklart darin,
dass die jungen Kiinstler in den 1950er Jahren dem 6ffentlichen Konsens, das Informel
sei die einzig progressive Kunstform, blind und fanatisch gefolgt seien und sich kiinstle-
risch nicht selbst verwirklicht haben. So gerieten sie letztendlich in Uniformitét.?*? Eben-
diese kritische Auffassung vom Informel als ein vermeintliches Individualititsverspre-
chen resultierte auch in Langers Absage an die Abstraktion und in seiner Suche nach
einem unverwechselbaren kiinstlerischen Stil.

In einem Gespriach mit Patricia Rochard erklart Ionesco riickblickend, dass er die Exis-
tenz des Menschen in der Banalitdt des Alltdglichen enthiillen und die Absurditdt dieses
Alltéglichen aufdecken wollte. Er wusste, dass das HerausreiBen der Wirklichkeit aus der
gewohnten Vertrautheit diese grotesk und licherlich erscheinen lisst.?** In Anlehnung an
Ionescos absurdes Theater versuchte Langer in seinem ,,absurden Realismus* ebenfalls,
die von der Pop Art ausgehende banalisierende Repriasentation von Menschen und Ob-
jekten sowie die Banalitit seiner Alltagsszenen als eine Absurditdt zu offenbaren. Dies

gelingt ihm, indem er seine Figuren und Radume einer grotesken Verzerrung unterzieht.

230 Michael Langer: Rede zur Ausstellung im Taubenturm, DieBener Heimatverein, 15.5.2005 (AML).
231 Tonesco 1962, S. 55.

232 Martina Munk: Ungeheuerliche Massen. Tierbilder fiir das Phinomen des Massenhaften in der
Literatur des 20. Jahrhunderts, Koln 2016, S. 116.

233 Schweicher 1960, S. 78f.

234 Eugene Ionesco im Gesprich mit Patricia Rochard, Nov. 1993 in Paris, in: Rochard 1994, S. 57.
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Stellt man sich beispielsweise das Werk o. T. (Rote Wand) [WV 67/16] ohne die Ver-
zerrung vor, sieht man die Gestalt eines Mannes in grauem Anzug, mit dunkelbraunen
Haaren, einem blau-wei3-gestreiften Hemd und dunkelblauer Krawatte mit weillen Punk-
ten. Er steht vor einer roten Lamellenwand und scheint die rechte Hand zur Begriiung
erhoben zu haben, wihrend er den Betrachtenden entgegenblickt. Eine triviale Szene.
Langer teilt jedoch den Kopf des Mannes in zwei Halften, von denen die von der Betrach-
tung ausgehend rechte Seite wie eine aufgeblasene Kaugummimasse nach rechts unten
gezogen wird. Der Mann scheint die Betrachter*innen durch das grotesk verformte Auge
anzublicken. Durch die Verzerrung seines Gesichtes zerstort Langer die triviale Situation
und die realistische Reprédsentation des Menschen und ldsst ihn stattdessen zu einer

Groteske werden.

In Langers frithen Frauenbildern von 1966 wird die Absurditit vor allem durch die Uber-
oder Untertreibung der Proportionen und Deformierung der Korperteile erreicht. In einem
theoretischen Text vom Juli 1966 spricht Langer von einer ,,Verschiebung der Grof3en-
verhéltnisse zum absurden Verhiltnis®, um dadurch die triviale Gegenstidndlichkeit zu
relativieren.?*> Dabei bilden nahezu immer die weibliche Brust und die Hand die am
grofiten aufgeblasenen Bildelemente. Die jeweils andere Brust oder Hand ist hingegen
stark minimiert. Der Blick kommt nahezu immer von oben, wodurch der weibliche Kor-
per zuriickgedrdngt und die Bildfldche perspektivisch verzerrt wird. Die Frauen wachsen
hdufig tiber den Bildrand hinaus und ihr Kopf verschwindet. Setzt Langer den Kopf doch
in die Bildflache, so ist er als stark verkleinertes und schwer identifizierbares Element in
einer der oberen Bildecken zu sehen.

Neben der Verschiebung von GroBenverhéltnissen werden in anderen Werken Langers
der weibliche Korper und der Hintergrund in Fragmente zergliedert und zu neuen, absur-
den Kompositionen montiert. Besonders anschaulich zeigt diese Strategie das Werk o. T.
[WV 66/23]: Der dunkelgriine Hintergrund wird mit pinkfarbenen Linien in geometrische
Formen unterteilt. Der nackte Frauenkorper ist durch eine mittige waagerechte Linie
zunéchst in Unter- und Oberkorper zerlegt. Innerhalb beider Bildhélften werden die ein-
zelnen, deformierten Korperteile nochmals grotesk zusammengesetzt. Die Taille der Frau
visualisiert Langer mit einer gelben, bis zum Kopf der Frau reichenden Fliche, die von
roten Parallellinien durchzogen ist. Ein dhnliches Prinzip ist auch im nachfolgenden Werk

o. T. (Korsett) [WV 66/24] festzustellen: Der weibliche Akt setzt sich durch verschiedene

235 Michael Langer: Theorie, 29.7.1966 (AML).

124



verzerrte Formen zusammen und erzeugt ein groteskes Bild. Langers demontierende
Herangehensweise an den Korpers erinnert an Hans Bellmers Puppen: z. B. die Fotografie
La Poupée (1932/45) zeigt eine Puppe mit zergliedertem Korper und verrenkten
GliedmalBen. In Kunstwerken von beiden Kiinstlern erscheint der weibliche Akt nicht als
ein natiirlicher Korper, sondern als ein Kunstprodukt. Nach Andrea Maihofer bildet die
Unterscheidung in , Natiirlichkeit“ und ,Kiinstlichkeit“ des Korpers die beiden
gegensitzlichsten Strategien im Diskurs der Moderne, die sich auf das feministische
Selbstverstidndnis in den 1970er Jahren ausgewirkt haben. Die Emanzipationsbewegung
bezieht sich fiir ihr Verstdndnis von ,,Geschlecht* auf diese beiden Kategorien: das ,,na-
tirliche* als das biologische (sex) und das ,.kiinstliche* als sozial konstituiertes (gender)
Geschlecht. Feministische Aktionistinnen fordern, dass soziale Ungleichheiten nicht
mehr mit der bis dato giiltigen Auffassung des ,,natiirlichen®, also biologischen Korpers,
gerechtfertigt werden.?3

Die Deformationsprinzipien in Langers Bildern sublimieren die den Betrachtenden of-
fensiv entgegenkommende ,,natilirliche* Sexualitdt der Frauen. Der Korper wird verfrem-
det, so dass er als artifizielles Objekt einzigartig und kein austauschbares Warenobjekt
wie in vielen Arbeiten der Pop Art ist. Aus diesem Grund wirken die nackten Briiste und
der weibliche Schambereich in Langers Bildern weitaus weniger entbl6t als Mel Ramos’
oder Wayne Thiebauds Frauen, die auf stark realistische Weise gemalt sind und den*die
Betrachter*in direkt anblicken. Der hier formulierte kritische Kommentar Langers zu der
idealisierten und sexualisierten Représentation der Frau in vielen Werken der Pop Art,
steht teils widerspriichlich zu Werken wie o. T. [WV 66/14] und Der griingerandete BH
[WV 66/22]. In diesen Gemailde hebt Langer die sexuell konnotierten Kdorperteile der
Frau deutlich hervor und erzeugt eine erotisierende Fetischisierung und Objektivierung

der Frau.

In seinen theoretischen Notizen spricht Langer immer wieder vom grofen Einfluss Pi-
cassos auf die gegenstindliche Malerei des 20. Jahrhunderts. Fiir ihn ist der Kubismus
»der geistige Dinghaufen, auf dem Blauer Reiter, Futurismus und viele Einzelgidnger

237

aufbauen konnten.=’ Auch fiir sein personliches Konzept des ,,absurden Realismus*

spielt der Kubismus eine wegweisende Rolle. Langer schreibt im Oktober 1965, dass sein

236 Maihofer 1995, S. 19.
237 Michael Langer: Theorie 1967 (AML).
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Mensch ,,picassoresk und amerikanisch formuliert“?*® werden soll. Die Kubisten ver-
folgten zu Beginn des 20. Jahrhunderts die Idee, den Korper als Metapher zur Gebro-
chenheit der Welt zu zerlegen und ihn danach als metaphorische Riickkehr zur Ordnung
wieder zu schlieen. Die gesellschaftspolitischen und technischen Umbriiche kurz vor
Ausbruch des Ersten Weltkriegs hatten einen groflen Einfluss auf die Kunst. Fiir viele
Maler*innen waren lineare Perspektiven und akademisch exakte Repridsentationen vom
Menschen nicht mehr vertretbar.?3® Wie Tom Slevin 2015 in seiner Studie iiber Men-
schenbilder der klassischen Moderne und ihre Auswirkungen auf die Malerei des 20.
Jahrhunderts bemerkt, wurde der Kubismus zu einem flexiblen Konzept, das bis in die
Gegenwart durchgehend von Kiinstler*innen in ganz Europa angewandt wird. Dabei ver-
folgen die auf dem Kubismus auftbauenden kiinstlerischen Konzepte stets eine Revolution
existierender Auffassungen von Kérperlichkeit.?** Nach der Vorherrschaft der Abstrak-
tion in den 1950er Jahren, gab es zunéchst keine bestehende Auffassung von Korperlich-
keit, die liberhaupt infrage gestellt werden konnte. Erst die Pop Art etablierte neue Kon-
zepte von Figuration, insbesondere von Weiblichkeit. In der Tradition des Kubismus ste-
hend kritisiert Langer in seinen Bildern die von der amerikanischen Pop Art unternom-
mene Représentation der Frau als idealisiertes und sexualisiertes Werbeobjekt. Er setzt
die Frau zwar auch als sexualisiertes und fetischisiertes Objekt ins Bild, reduziert die
offensichtliche Sexualitdt jedoch gleichzeitig durch die absurde Verzerrung. Langer
schafft somit ein Spannungsfeld zwischen der Pop Art und der expressionistischen Ab-
straktion und stellt, wie Picasso 50 Jahre zuvor, den existierenden weiblichen Schonheits-

begriff infrage.

Das Werk Stehender, dunkelhaariger Mann [WV 67/12] markiert 1967 einen motivi-
schen Wandel in Langers ,,absurdem Realismus‘: Als Pendant zu seinen frithen Frauen-
bildern von 1966, die sich auf die Représentation des weiblichen Kdrpers konzentrieren,
driangt nun das ménnliche Gesicht in den Bildvordergrund. Zunichst bildet es ein der
Faust gleichwertiges Bildelement [WV 67/12-WV 67/15], bevor es zunechmend den
Grofteil der Bildfliche ausmacht und den Korper in den Hintergrund dréngt.

Anhand des Gemaldes Sitzender Mann [WV 67/21] wird zudem eine wesentliche Verian-

derung in Langers Verzerrungsprinzip deutlich: Statt der korperlichen und rdumlichen

238 Michael Langer: Theorie, 27.10.1965 (AML).
239 Slevin 2015, S. 4.
240 Ebd., S. 13
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Deformation werden die Figuren nun aus jeglichem Kontext herausgelost und die Phy-
siognomie bis zur Unkenntlichkeit verzerrt. Dies geht, wie zu Beginn dieses Kapitels er-
ortert, mit der zunehmenden Annéherung an die grafischen Stilmittel der Pop Art einher.
Die extreme Verformung dehnt sich von einem zentrierten Punkt auf der Fliche in den
restlichen Bildraum aus. Es wird der Eindruck erweckt, als blickten die Personen in einen
Spiegel, der an einer Stelle geknickt oder gebogen ist. In der Arbeit Sitzzender Mann ver-
wendet Langer erstmals auch die Farbe Schwarz. Zentriert sich in diesem Werkabschnitt
die harte Verzerrung spitz und zu einem Punkt innerhalb der Bildfldche hin, verschmelzen
Gesicht und Korper in den nachfolgenden Bildern zu einer organischen und liquiden Mas-
se. Aus dieser Masse treten wie in o. 7. [WV 67/29] keine GliedmalB3en mehr hervor. Die
harte Farbigkeit weicht helleren, oft rosigen und beigen Tonen, die das Organische und
Fleischhafte dieser Formen intensivieren. Langer verzerrt den Korper nun zur absoluten
Unkenntlichkeit.

Die ab 1967 entstandenen extremen Zerrbilder weisen ein dhnliches Prinzip wie Anamor-
phosen auf: Bewusst verzerrte Motive, die nur mittels eines speziell geformten und somit
entzerrenden Spiegels oder aus einem bestimmten Blickwinkel zu identifizieren sind. Die
Anamorphosen entwickelten sich aus den kiinstlerischen Experimenten der Renaissance
und trieben ihr Spiel mit den Betrachtenden, indem sie ,,das Konkrete durch kalkulierte
Verzerrung zerstort und es in neuen, abstrakten Formen wieder aufleben® lieBen.?*! Lan-
ger kann durch das anamorphotische Verzerrungsprinzip sein urspriingliches Motiv des
Menschen verschliisseln und als abstrakte Form neu zeigen. Es ermdglicht ihm das Chan-
gieren zwischen Illusion und Wirklichkeit, zwischen dem Verborgenen und dem Offen-
sichtlichen. Wie Kyung-Ho Cha und Markus Rautzenberg feststellen, entwickelte sich
das Prinzip der Anamorphose fiir die Kiinstler*innen zu einem Instrument der subjektiven
Reprisentation, Kritik und Selbstreflexion.?*> Der Kunsthistoriker Jan B. Deregowski
legt in seiner Studie Distortion: the eye and the mind ebenfalls die Zusammenhéinge
zwischen kiinstlerischer Verzerrung und der Psychologie der Kunstschaffenden dar. Sei-
ner Meinung nach ist das, was Kiinstler*innen in ihren Bildern subjektiv abbilden, oft
nicht dasselbe, was bei den Betrachtenden ankommt. Damit bezieht er sich auf Michael

Baxandalls Konzept des Period Eye*®® und dessen Erkenntnis, dass Differenzen in der

241 Georg Fiisslin: Anamorphosen, in: Weltkunst, Nr. 69 (1999), S. 898-901, hier S. 898.

242 Kyung-Ho Cha/Markus Rautzenberger (Hg.): Der entstellte Blick. Anamorphosen in Kunst, Literatur
und Philosophie, Miinchen 2008, S. 20.

243 Vel. Michael Baxandall: Painting and Experience in Fifteenth-Century Italy: A Primer in the Social
History of Pictorial Style, Oxford 1972 (Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung in Italien des
15. Jahrhunderts, Frankfurt a. M. 1984).
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Wahrnehmung von der unterschiedlichen, oft kulturellen Erfahrung der Kunstschaffen-
den und der Betrachtenden abhingen.?** Langer betont, dass er in seiner persénlichen
Suche nach dem Absurden nicht voraussehen konne, was dadurch sichtbar wird.?*> Damit
greift er die Bedeutung der anamorphotischen Verzerrung als Ausdruck der subjektiven

Reflexion iiber dullere und innere Zustinde auf:

Das meine ist das verzerrte Motiv. [...] Ich habe die Verzerrung gesehen. Ich habe sie
am Gegenstand gesehen und mache diesen Zustand, den ich allein sehe, sichtbar. Er
gehort mir, weil ich allein auf dem Weg Verzerrtes gesehen habe. Meine Malerei ist
deren Darstellung: In der Darstellung wird die Verzerrung subjektiv. [...] Meine

Bilder sind als mein Besitz erkennbar an der subjektiven Verzerrung.?4

Die Interdependenz von subjektivem Empfinden und kiinstlerischer Verzerrung ist cha-
rakteristisch fiir die psychedelische Kunst der 1960er Jahre. Diese ist nicht nur geistig,
sondern auch auf formaler Ebene in Verbindung mit Langers Bildlésungen des ,,absurden
Realismus* zu bringen. Leitet man psychedelisch von seinem griechischen Ursprung ab,
heilit es soviel wie ,,offenbarte Seele* (psychi [wvyn] = Seele, delds [61)Aog] = offenbar).
Die psychedelische Kunst wurde durch ihre enge Verbindung zur Pop Art, der Plakat-
kunst und der populdren Unterhaltung in den meisten wissenschaftlichen Diskursen zur
Kunst der 1960er Jahre wenig beachtet. Erst mit der groen Wanderausstellung Summer
of Love im Jahr 2005, ihrem umfassenden Katalog und anschlieBenden wissenschaftli-
chen Publikationen wie Summer of Love. Psychedelic Art, Social Crisis and Counter-
culture in the 1960s**7 wird der psychedelischen Kunst mehr zugesprochen, als ein bloBes
Resultat jugendlicher Drogenexperimente zu sein. Sie wird als ein Ausdruck von Non-
konformitét, Individualismus und Freiheit angesehen und ist eng mit der Popkultur sowie
den politischen und moralischen Umbriichen der 1960er Jahre verbunden.?*® Christoph
Grunenberg beschreibt die psychedelische Kunst als das ,,Ergebnis eines ungemein pro-
duktiven Wechselspiels zwischen Kunst, Technik, Drogenkultur, Musik und zahllosen
weiteren Einfliissen, die eine auflergewohnliche, zutiefst vom Geist der Emanzipation

und der Freiheit durchdrungene Asthetik hervorgebracht haben®.>*’

244 Vel. Deregowski 1984, S. 1-35.

245 Vgl. Michael Langer, in: Keller 1968, S. 41.
246 Michael Langer: Theorie, 13.3.1966 (AML).
247 Vgl. Grunenberg/Harris 2005.

248 Vgl. Summer of Love 2005, S.7

249 Christoph Grunenberg, in: ebd.
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Das psychedelische Plakat, meist fiir die Ankiindigung von Musikkonzerten und Shows,
entwickelte sich in den 1960er Jahren zum Artikulationsorgan der Hippiebewegung in
San Francisco.?? Die der psychedelischen Kunst zugrunde liegende Verzerrung von Text
und Motiv sowie die optisch wirkungsvollen Farbkombinationen sollten urspriinglich die
,Effekte eines Drogenrausches wie etwa das Flimmern auf der Netzhaut und eine ver-
starkte Farbwahrnehmung simulieren. Es richtete sich speziell an die Jugendkultur, die in
threm Interesse an bewusstseinserweiternden Drogen wie LSD und dem Protest gegen
das ,,Establishment vereint war.?!

Stellt man Michael Langers o. T. [WV 68/5] dem Plakat Presented in San Francisco by
Bill Graham Byrds, Moby Grape, Andrew Staples (San Francisco, 1967) [Abb. 55] des
psychedelischen Kiinstlers Wes Wilson gegeniiber, lassen sich deutliche stilistische Pa-
rallelen erkennen: Strahlende und reine Farben, verzerrte Motive sowie runde, S-férmig
geschwungene Linien. Langers Werk ist von einer starken grafischen Asthetik geprigt
und erzeugt gleichermalBBen wie Wilsons Plakat durch das Nebeneinander der Komple-
mentirfarben Rot und Griin sowie Blau und Gelb psychedelische Effekte wie das Ver-
schwimmen von Linien und Flimmern der Farben.

Der Arzt Richard P. Hartmann untersuchte 1968 im Sinne der Findung eines ,,erweiterten

Kunstbegriffes?3?

mit einem Forschungsprojekt am Miinchner Max-Planck-Institut die
Auswirkungen von LSD auf den Malprozess. Neben Gernot Bubenik, Karl Fred Dahmen,
Karl Otto G6tz und Heinz Trokes nahmen unter anderem auch die Miinchner Maler und
SPUR-Mitglieder Heimrad Prem und Lothar Fischer an dem Experiment teil.?3* In Hart-
manns Publikation iiber die Ergebnisse seines Experimentes steht unter dem Eintrag von
Prem ein Nachtrag vom 24. Juni 1971: ,,Vor einem Jahr veriibte der Maler Uwe Lausen
Selbstmord. Seit seinem chronischen Drogenmissbrauch hatte Lausen zu arbeiten auf-
gehort und sich isoliert. Sein Freund Heimrad Prem wurde von ihm seinerzeit in die ,Pra-
xis der Halluzinogene’ eingefiihrt. Heute wurde Prem wegen eines Selbstmordversuchs
in die Klinik eingeliefert, und zwar mit schweren Vergiftungen.*?>* Es scheint, als wollte
Hartmann mit diesem Nachtrag weniger auf die Gefahren des Drogenmissbrauchs auf-

merksam machen, als sich selbst aus der Verantwortung fiir Prems drogenbedingten

Selbstmordversuch ziehen.

250 Lutz Hieber: Politisierung der Kunst. Avantgarde und US-Kunstwelt, Wiesbaden 2015, S. 157.

21 Summer of Love 2005, S. 121, 126.

252 Richard P. Hartmann: Der Urregelkreis und das biologische Stufenmodell zur evolutionsgeschicht-
lichen Bedeutung der Komplementaritit, Miinchen 1992, S. 12.
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Fischer restimiert seinen LSD-Trip mit den Worten: ,,Es war schon und interessant. Ich
habe aber festgestellt, da} das, was man sieht, nichts mit dem zu tun hat, was man in dem
Zustand zeichnet. Das Gesehene ist nicht darstellbar!“?3 Langer kniipft in seinen Bildern
mit ihrer farblichen Leuchtkraft und der motivischen Verzerrung zu geschwungenen

Formen allerdings an die psychedelische Stimmung und Asthetik der 1960er Jahre an. 25

Die Gegenstindlichkeit in Langers ,,absurdem Realismus* wurzelt, wie im vorherigen
Kapitel analysiert wurde, in einem von der amerikanischen Pop Art bereitgestellten mo-
tivischen Repertoire des Alltags und der Popkultur. Diese Motivik und grafische Stilmit-
tel wie den glatten und leuchtenden Farbauftrag hat Langer aufgenommen und mit absur-
den Gestaltungsprinzipien verbunden. Die Quellen fiir die Herstellung von Absurditét
fand er in der Theorie des absurden Theaters von Ionesco sowie den Ausdrucksmoglich-
keiten expressionistischer Malerei: in der physischen Deformation und extremen Verzer-
rung.

Die Absurditétsstrategien verdeutlichen Langers ambivalente Haltung gegeniiber der
amerikanischen Pop Art, die gleichermallen von Faszination und Skepsis geprégt ist. Der
absurde Charakter seiner Bilder erzeugt ein Gegengewicht zur kiihlen Objekthaftigkeit
der Pop Art. Es entsteht ein Spannungsfeld zwischen zwei Ebenen — der tradierten Ma-
lerei und der trivialen Gegensténdlichkeit —, die sich gegenseitig relativieren. Nach Cor-
nelia Stabenow schafft es Langer aus seiner ,,Angst vor Banalem*, den Gegenstand fiir
die Malerei zu retten und ,,gleichzeitig die Gefahr des Nur-Formalen zu vermeiden.?>’
Sie erklart, dass Langers Werke, die so ,,radikal montierend mit der sichtbaren Wirklich-
keit umgehen®, das Ausmal} der Krise, in der sich die Malerei in den 1960er Jahren
befindet, verdeutlichten.?>8

Die Verzerrung ist fiir Langer jedoch nicht nur Ausdruck seines Unbehagens gegeniiber
den westlichen Kunstentwicklungen. Wie er selbst sagt, reprasentiert die Verzerrung auch
die Zustinde, die er um sich herum wahrnimmt. Damit meint er die gesellschaftlichen
Zustinde und die Jahre vor der 68er-Revolution, die fiir ihn das geistig-kulturelle Umfeld
seiner Kunstproduktion darstellen. Er ist davon iiberzeugt, dass die Absurditit im Begriff

sei, dieses Unbehagen auszudriicken.?*®

25 Ebd., S. 167.

236 Eine Freundin ist sich ,,nicht sicher, ob Langer in dieser Zeit Drogenerfahrungen gemacht hat. Vgl.
Gesprich mit Christine Raum, 3.2.2017 (ALS).

27 Stabenow 1990, S. 5f.

28 Ebd., S. 11.

239 Michael Langer, Capriccio-Kulturmagazin, BR, 2005 (AML).
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4. Der Sieg des Banalen — Der ,absurde Realismus“ ein missgliicktes

Experiment?

Ich konnte sie [die Figur] nicht weiter abstrahieren, denn ich wollte ja eigentlich nicht
gegenstandslos werden. Ich konnte die Farbe nicht noch leuchtender wéhlen und ich
konnte nicht exakter malen, auch das hatte ich getan. So war meine Erfolglosigkeit
gleichzeitig begleitet von einem BewuBtsein, zumindest vorldufig an einem Ende zu

sein.!

Anfang 1969 scheint Langer den Glauben an den ,,absurden Realismus* als ein Konzept
zwischen der Deskription der Pop Art und der Abstraktion des Expressionismus verloren
zu haben und erstellt sein vorerst letztes Bild. Er sieht keine Perspektive mehr fiir die
Arbeit mit dem Pinsel, lagerte seine Bilder fiir mehr als 20 Jahre auf dem Dachboden
seiner Schwabinger Wohnung und wendet sich stattdessen dem Experimentalfilm und
dem Schreiben kunsttheoretischer Texte zu. Neben dem Bewusstsein, kiinstlerisch an ein
Ende gelangt zu sein, tragen auch die damaligen gesellschaftspolitischen Umwélzungen
in gewissem Malle zu Langers plotzlichem Ende der Malerei bei.

Wie Marie Luise Syring erklért, konnten sich viele Kiinstler*innen dem Druck der po-
litischen Realitdten um 1968 nicht mehr entziehen. Sie wollten an ihrer Bewusstmachung
und dem Protest gegen Krieg und Diskriminierung mitwirken. Daraus entwickelte sich
laut Syring eine Bandbreite kiinstlerischer Experimente, dessen kollektives Bestreben es
war, anhand der Fantasie, der Lust und dem Spielerischen dem Rationalismus der gesell-
schaftspolitischen Ideologien entgegenzuwirken. Fiir viele Kiinstler*innen war die kon-
sequente Folge am Ende dieses Prozesses die Ablosung der Kunst durch die politische

Aktion.? Wie viele Miinchner Zeitgenoss*innen verzichtete Langer infolgedessen auf die

! Michael Langer, Capriccio-Kulturmagazin, BR, 2005 (AML).

2 Vgl. Marie Luise Syring, Einfithrung, in: Um 1968. Konkrete Utopien in Kunst und Gesellschaft, Kat.
Ausst. Stidtische Kunsthalle Diisseldorf 1990, Koln 1990, S. 13f.
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Malerei. Die Mehrheit wandte sich alternativen Kunstpraktiken zu oder beendete gar
jegliche kiinstlerische Tétigkeit und begann, sich sozial zu engagieren.

Im letzten Kapitel soll zunichst die Situation der Miinchner Kunstszene um 1968 unter-
sucht werden, um den unmittelbaren Kontext zu beleuchten, in dem Langer die Malerei
aufgegeben hat. Die anschlieBenden Unterkapitel befassen sich mit Langers kurz darauf
entstandenen Experimentalfilmen sowie seinen in den 1980er Jahren publizierten Kunst-
theorien. Dabei soll herausgefunden werden, ob das Konzept von Langers Malerei auf
andere Medien iibertragen werden konnte und er den ,,absurden Realismus* somit letzt-

endlich fiir sich retten konnte.
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4.1 Miinchen um 1968 — Revolte und ,,Malverbot*

,,Malt der noch?*® — Der ehemalige Miinchner Akademiestudent Frank von Sicard erin-
nert sich, dass um 1968 an der Kunstakademie ein unausgesprochenes ,,Malverbot* galt.
Von Sicard selbst fiel es nicht schwer, die Malerei aufzugeben: ,,Wir haben dann halt
Plakate gedruckt und Flugblitter gemacht und Karikaturen und Comics gezeichnet und
so was.“* Auch sein Studienkollege Alfred Lachauer erzihlt, dass er damals meinte, er
miisse das Malen jetzt aufgeben und stattdessen vor die Fabriken gehen und Flugblitter
verteilen. Voller Enthusiasmus in die Gesellschaft hineinwirken und etwas organisieren
zu konnen, ermdglichte fiir Lachauer eine ganz andere Wirkungskraft, als die private Ma-
lerei.® Rita Miihlbauer hatte an der Akademie bei Xaver Fuhr und Karl Fred Dahmen
Malerei studiert. Die Malerin erinnert sich, dass das Malverbot damals ein grof3es Thema
an der Akademie war. Die jungen Kunststudierenden waren iiberzeugt, dass sie eigentlich
etwas sozial Wertvolleres machen sollten als Kunst. Viele, erzdhlt Miihlbauer, haben da-
raufhin Soziologie studiert. Auch sie selbst habe damals symboltrichtig ihr letztes Bild
schwarz angepinselt und vorerst aufgehdrt zu malen.® Miihlbauer setzt kurze Zeit spiter
ihre gegenstdndliche Malerei fort und scheint sich somit dem hauptsidchlich von ihren
ménnlichen Kollegen auferlegten Malverbot nicht zu unterwerfen, was als ein emanzipa-
torischer Akt betrachtet werden kann. Eines von Langers letzten Bildern gehdrt zur Reihe
der stark abstrahierten, quadratischen Spriihbilder. Den Hintergrund des letzten Bildes
bespriiht Langer nicht wie gewohnt mit dunkelblauem, sondern mit schwarzem Spriihlack

[WV 69/4], was einen dhnlich symbolhaften Abschluss seiner Malerei verdeutlicht.

Die ehemaligen Kunststudenten der Miinchner Akademie rekonstruieren die Situation um
1968 als das kollektive Bestreben, Kunst und Gesellschaft miteinander zu verbinden. Das,
was die Gruppe SPUR schon 1958 in ihrem ersten Manifest artikulierte und die FMDK
e.V.seit 1961 mit ihren jahrlichen Herbstsalon-Ausstellungen im Haus der Kunst anstreb-
te, scheint gegen Ende des Jahrzehnts in der festen Uberzeugung zu kulminieren, dass
Kunst zu einem 6ffentlichen Gut gemacht werden und allezeit zugénglich sein muss.
Kunst soll raus aus den Museen, rein in den 6ffentlichen Raum und politisch relevant
sein. Dieses Bestreben zeigt sich am deutlichsten an der Miinchner Kunstakademie. Dort

veranstalteten die Studenten Offentliche Konzerte der Krautrock-Bands Amon Diiiil,

3 Frank von Sicard, in: Beyer 2018, S. 11.
4 Ebd.

5 Alfred Lachauer, in: ebd., S. 10.

6 Rita Miihlbauer, in: ebd., S. 11.
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Popol Vuh und Embryo. Rainer Werner Fassbinder bespielte die Riume der Akademie
zeitweise mit den Stiicken seines 1968 gegriindeten ,,anti-theaters® und auch das New
Yorker Bread and Puppet Theatre gab Vorstellungen in der Aula der Akademie.” Wih-
rend der Diskussion um die Notstandsgesetzgebung entwickelt sich die Akademie zuneh-
mend zum Zentrum der Studentenprotestbewegung. Am 16. Mai 1968 erfolgten ein von
der Studentenverwaltung (AStA) organisiertes Notstandshappening, Teach-Ins sowie ei-
ne gemeinschaftliche Malaktion, in der gro3e Papierbahnen mit Parolen wie ,,Kein 1933
beschriftet und aus den Fenstern gehéngt wurden [Abb. 56]. Vier Tage spéter startete vom
Vorplatz der Akademie eine groBangelegte Demonstration gegen den Erlass der Not-
standsgesetze, bei der die Studenten mit dem Présidenten und einigen Professoren der
Kunstakademie in der ersten Reihe mitliefen.®

Nur einen Monat spéter, im Juni 1968 traf das Establishment der deutschen Kunstszene
im Haus der Kunst zur jéhrlichen Grofsen Kunstausstellung zusammen. Vollig unbeirrt
wurden ,,Idyllen, schone Ausblicke, Oasen der Ruhe und Beschaulichkeit neben phantas-
tischen Szenerien und gewagten Konstruktionen von Geist und Technik*® gezeigt: Still-
leben von Erich Heckel und Karl Schmidt-Rottluff, unverbindliche Abstraktionen von
Karl Otto Go6tz oder sechs Skulpturen des 80-jahrigen Miinchner Bildhauers Toni Stad-
ler.'? Dass von den ausgestellten 995 Kunstwerken der 601 Kiinstler*innen 188 unter 35
Jahre alt waren und man sich somit der Jugend 6ffnen wiirde, hebt Hermann Schiitz in
seiner Rezension lobend hervor.!" Widerspriichlich dazu erscheint Karl Stankiewitz’
Riickblick auf dieselbe Ausstellung mit der Angabe, dass nur 188 Kiinstler*innen unter
65 Jahren alt gewesen seien und somit in der Schau noch immer das Werk einer iiberwie-
gend alten Kiinstlergeneration gezeigt wiirde.!? Sicher ist, dass die Werkauswahl einen
fiir die gesellschaftspolitischen Umstinde in diesem Jahr reaktiondren Zustand widerspie-

gelt, der sich dhnlich in den obsoleten Strukturen innerhalb der Akademie zeigt.

Schon als Langer 1949 in die Akademie eintrat, war diese von Spannungen und massiven
Differenzen innerhalb des Kollegiums geprigt. Im Laufe der nichsten zwei Jahrzehnte
scheint sich das Verhiltnis zwischen den Professoren und Studenten verhartet zu haben.

Die Abneigung der angehenden Kiinstlerschaft richtete sich gegen die reaktionéren Struk-

7 Frank von Sicard, in: ebd., S. 9.

8 Ebd., S. 4.

° Schiitz 1968, S. 387.

10 Vel. Grofle Kunstausstellung, Kat. Ausst. Haus der Kunst, Miinchen 1968.
1 Schiitz 1968, S. 389.

12 Stankiewitz 2013, S. 94.
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turen in der Berufungspolitik, das distanzierte Verhéltnis der Professoren zu den Studen-
ten und die oft semesterlange Abwesenheit der Professoren. Der damalige Student Wolf-
gang Schikora beschreibt seine Erlebnisse: ,,Der Professor kam einmal die Woche vorbei
und hat sich die Sachen, die da gemacht wurden, so von oben herunter kurz angeschaut,
hat ein paar Bemerkungen gemacht und ist dann wieder gegangen. Da ging’s absolut feu-
dal zu. Da war ein Herrscher, der hat gesagt: so wird’s gemacht und ihr habt Euch dem
anzupassen.“!3 Fiir Frank von Sicard war die Kunst, die ihre Professoren machten, alt-
modisch und traditionell. Die ganze Professorenschaft war mehrheitlich iiber 60 Jahre
alt.'* Der 1966 als Professor fiir Kunsterzichung an die Akademie berufene Thomas
Zacharias war mit 36 Jahren das jlingste Mitglied des Kollegiums. Er stellte damals ver-
wundert fest, dass die Professoren ihre Privatauftrage in den Werkstitten der Akademie
anfertigen lielen, diese teilweise monatelang besetzten und immer Vortritt vor den Stu-
denten beanspruchten.!> Auch die verschwiegene NS-Vergangenheit mancher Professo-
ren provozierte die Studentenschaft. So etwa von Harro Ernst und Hermann Kaspar, die
bereits wihrend Langers Studienzeit fiir Aufruhr unter den Studierenden und manchen
Professoren sorgten. Am 2. Juli 1968 organisierte der AStA eine Ausstellung, in der sie
einen Briefwechsel zwischen Kaspar und dem Riistungsminister Albert Speer aus den
1940er Jahren einrahmten und in der Aula der Akademie authingten. Ein Flugblatt mit
durchgestrichenem Hakenkreuz warb fiir die Ausstellung Der Fall Hermann Kaspar.
Infolgedessen kam der Vorsitzende des AStA Wieland Sternagl aufgrund der ,,Verbrei-
tung nationalsozialistischer Embleme* kurzzeitig in Untersuchungshaft.'®

Wie aus den Erfahrungsberichten der ehemaligen Studenten hervorgeht, verhérteten sich
die angespannten Verhéltnisse an der Miinchner Kunstakademie zunehmend und for-
mierten sich zu Beginn des Jahres 1969 zum Auftakt einer Revolte. Zacharias hélt fiir die
umfangreiche Publikation zur 200-jdhrigen Geschichte der Miinchner Akademie die Er-
eignisse 2008 in einem umfangreichen Bericht fest: Neben kleineren Aktionen im Februar
1969, wie etwa die parodistische Immatrikulationsfeier fiir neue Studenten und der ,,Tag
des Zweirads®, an dem sie mit Motorrddern durch die Akademie fuhren, bemalten die
Studenten die Wéande der Akademie mit provokanten Parolen. Neben Forderungen wie
»Macht aus der braunen Akademie die rote Akademie* und ,,Die biirgerliche Kunst ist

ein Furz des Kapitalismus* [Abb. 57] sorgten Parolen wie ,,Haut den Huber in den Zuber*

13 Wolfgang Schikora, in: Beyer 2018, S. 4.
14 Frank von Sicard, in: ebd., S. 5.

15> Thomas Zacharias, in: ebd.

1Ebd., S. 7.
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fiir Aufruhr. Damit protestierten die Studenten gegen ein Relegationsgesetz von Kultus-
minister Ludwig Huber. Er veranlasste am 20. Februar 1969 zum ersten Mal die Schlie-
Bung der Akademie.'” Die die linke Bewegung diffamierende Bild-Zeitung titelt am Tag
nach der SchlieBung: ,,Miinchens Akademie in einen Schweinestall verwandelt!““!® Mit
dem Beschluss zur SchlieBung ereignete sich noch am selben Tag ein Sturm auf die Aka-
demie. Im Horsaal 101 der benachbarten Universitit versammelten sich etwa 300 junge
Menschen und stiirmten geschlossen die Akademie. Die Polizei war auf solche Gegen-
malinahmen der Studenten vorbereitet und marschierte kurz darauf mit 200 vollausge-
risteten Beamten in die Akademie. 123 Studenten wurden verhaftet. Nach einer Klage
des AStA-Vorsitzenden Wieland Sternagls wurde die SchlieBung der Akademie zum 25.
Februar als ,,unverhiltnismifig* wieder aufgehoben. Es folgten darauthin weitere, noch
aggressivere Bemalungen der Winde, Kunstbarrikaden im Verwaltungstrakt und Aktio-
nen gegen die Professoren Ernst und Kaspar, den Akademieprésidenten Paolo Nestler
und Kultusminister Huber. Am 7. Juli wurde vom Ministerium ein Ordnungskatalog ver-
fiigt, der Ausweiskontrollen am Eingang, Hausverbote und die SchlieBung bei Dunkelheit
und am Wochenende veranlasste. Vier Tage spéter trat Nestler als Prasident zuriick und
am 19. Juli 1969 wurde die Akademie durch einen Beschluss des Landtags fiir mehrere
Monate geschlossen, um diese zu renovieren und die Wéande zu weileln. Zur Wieder-
eroffnung der Akademie im Wintersemester 1969/70 wurde erstmals ein Présidialkol-

legium unter dem Vorsitz von Franz Nagl ins Leben gerufen.!”

Neben dem staatlichen Kunstbetrieb und den obsoleten Zustéinden innerhalb der Akade-
mie, richtet sich der Protest der jungen Kiinstlerschaft auch gegen den seit 1967 in West-
deutschland aufstrebenden Kunstmarkt. Die Mechanismen des Kunsthandels sind riick-
blickend ebenfalls als ein Katalysator fiir die kiinstlerischen Umbriiche von 1968 zu be-
greifen und ein groBles Diskussionsthema unter den Kiinstler*innen. So fragt Langer sei-
nen Freund Heimrad Prem schon 1964: ,,Wie wiirdest du malen, wenn es keinen Kunst-
markt gibe?*?° Und von Sicard stellt 1968 die These auf: , Kunst ist der Zuckerguss auf

dem ScheiBhaufen des Kapitalismus.“?!

17 Zacharias 2008, S. 116f.

18 0. V.: Miinchner Akademie in einen Schweinestall verwandelt, in: Bild-Zeitung, 21.2.1969.

19 Vgl. Zacharias 2008, S. 116ff.; Chronik der Akademie der Bildenden Kiinste, Archiv, www.adbk.de/
de/akademie/archiv-historisches/chronik .html.

20 Tagebuchnotizen, 1.8.1964, in: Prem 2013, S. 139.

2! Frank von Sicard, in: Beyer 2018, S. 10.
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Die Entwicklung der Pop Art belegt exemplarisch, welche Auswirkungen der Kunstmarkt
auf die Kunstsituation Ende der 1960er Jahre ausiibt. Ihr schneller Aufstieg auf dem inter-
nationalen Kunstmarkt und die daraus resultierenden hohen Summen der Werke scheinen
dem urspriinglichen Bestreben der Pop Art als radikaler Gegenentwurf zur Abstraktion
und Ausdruck einer neuen Avantgarde entgegenzuwirken. Pop wird zum Mainstream,
einem Objekt fiir wohlhabende Kunstsammler und ist nicht mehr Ausdruck einer jungen
Kiinstlerschaft, die sich nach einer Verbindung von Kunst und Realitit sehnte. Doris
Schmidt schreibt im Juni 1968 in der Siiddeutschen Zeitung, dass Pop Art schick und
elegant sei und niemanden mehr beunruhigen wiirde.??> Aus der einst progressiven Kunst-
form, die mit den bestehenden Kunstauffassungen gebrochen hatte, scheint ein Klassiker
geworden zu sein. Dieser schnelle Wandel in der Rezeption der Pop Art ist beispielhaft
fiir die liberstiirzte Abfolge der Avantgardismen nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs.
Stets 16st ein innovativer Kunststil den nachsten ab, schnell wird aus einem modernen
Stil ein postmoderner.?®> Die rasche Ablehnung der Pop Art unter den jungen Kiinst-
ler*innen um 1970 mag auch daher riihren, dass die Faszination des American Way of
Life mit dem politischen Eingreifen Amerikas in den Vietnamkrieg starke Risse erhielt.
Wie Catherine Dossin feststellt, zweifelte die westdeutsche Gesellschaft an ihrer hohen
Meinung von den USA und wollte sich darauthin lieber der Weiterentwicklung der deut-
schen Kultur widmen.?* Auch bei den jungen Miinchner Kunstschaffenden hinterldsst die
Abfolge der Avantgardismen einen tiefen Eindruck. So beginnt Nina Keller ithren Report
iiber die Miinchner Kunstszene 1968 mit den Worten: ,,Informel, Tachismus, Action
Painting, Konstruktivismus, Kinetik, Op Art, Pop Art, Neuer Realismus, Minimum Art,

Environment... -Ismen die kommen und gehen. Sind sie ein Anliegen?*?3

Als Reaktion auf den schnellen Aufstieg der einst avantgardistischen Pop-Kunst auf dem
internationalen Kunstmarkt sowie auf die aktuellen gesellschaftlichen Umstinde erfolgt
gegen Ende der 1960er Jahre ein weiterer Paradigmenwechsel im internationalen Kunst-
geschehen. Es werden neue Anforderungen an die Kunst gestellt, in denen die beste-
henden Kunstinstitutionen, der Kunstmarkt, die Rolle des*r Kiinstlers*in in der Gesell-
schaft und die Funktion des Kunstwerkes hinterfragt werden. Der Kunstkritiker Lasz16

Glozer bezeichnet die Entwicklungen als ,,Ausstieg aus dem Bild* — eine Metapher, die

22 Schmidt 1968, S. 12 (BHS).

2 Vgl. Jean-Frangois Lyotard: Beantwortung der Frage: ,,Was ist postmodern?, in: Tumult, Nr. 4 (1982),
S. 131-142, zit. nach: ders.: Postmoderne fiir Kinder, Wien 1987, S. 26.

24 Vgl. Dossin 2011.

2> Keller 1968, S. 7.
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fiir ihn den Prozess der Auflosung des traditionellen zweidimensionalen Tafelbildes und
die Hinwendung zu alternativen Ausdrucksmitteln seit den spédten 1950er Jahren charak-
terisiert.?® In einem gleichnamigen Sammelband schreibt Uwe M. Schneede, dass sich
damit die folgenreichste Verdnderung in der Kunst seit Kriegsende ereignet hitte. Der
»Ausstieg aus dem Bild* habe seiner Meinung nach dem traditionellen Staffeleibild zwar
keine endgiiltige Absage erteilt, er definiere dennoch mit Performances und Konzepten
eine vollig neue Vorstellung von zeitgenossischer Kunst.?” Happening und Fluxus, Mini-
mal Art, Land Art, Konzeptkunst und multimediale Kunstformen wie Fotografie, Film
und Video riicken in den Mittelpunkt des kiinstlerischen Interesses. Mit der Konzeptkunst

geht nach Lucy Lippard die ,,Entmaterialisierung des Kunstobjektes* einher:

[...] as the object becomes merely the end product, a number of artists are losing
interest in the physical evolution of the work of art. Such a trend appears to be pro-
voking a profound dematerialization of art, especially of art as object, and if it con-

tinues to prevail, it may result in the object's becoming wholly obsolete.?®

In ihrer Publikation Six Years. The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972
beschreibt Lippard die Ereignisse innerhalb ihres eigenen kiinstlerischen Umfeldes in
New York. Kiinstler*innen begannen zunehmend Aktionen durchzufiihren, die ohne Ma-
terial im traditionellen Sinne stattfanden. Statt Leinwand und Farbe wurde — insbesondere
in den feministischen Praktiken — der Korper eingesetzt. An die Stelle von konkret fass-
barem Material trat das Konzept und die Idee. Beigefiigte Texte oder Fotografien geben
den Betrachtenden zwar DenkanstoBe, das Kunstwerk nimmt jedoch allein durch asso-
ziative Gedankenprozesse im Kopf der Betrachtenden Gestalt an. Die neuen Kunstformen
wollen sich so weit wie moglich vom traditionellen Kunst- und Objektbegriff entfernen.
Gleichermallen verdndert sich nach Stephan Schmidt-Wulffen auch das Kiinstlerbild ab
den 1960er Jahren. Der*die Kiinstler*in repriasentiere zunehmend die Idee und das Ma-
terial zugleich. Er*Sie wird zum gestaltenden Subjekt und zum geformten Objekt. Kiinst-
lerische Produktion wird zunehmend zur gesellschaftlichen Praxis und fiihrt auch zu einer
Neubewertung der Beziehung vom Kunstschaffenden zu den Betrachtenden. Sie werden

nun in die kiinstlerische Praxis einbezogen und zu Beteiligten des Kunstwerkes.?

26 Vgl. Lazl6 Glézer: Ausstieg aus dem Bild, in: Westkunst, Kat. Ausst. Koln 1981, S. 234-238.

27 Schneede 1996, S. 7.

8 Lippard 1973, S. vii.

2 Vgl. Stephan Schmidt-Wulffen: Subjekt—Objekt. Zur Verdnderung des Kiinstlerbildes in den sechziger
Jahren. Das Subjekt in der Produktionsisthetik der Moderne, in: Schneede 1996, S.27-41.
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Frank von Sicard erinnert sich, dass damals viele Miinchner Maler*innen unter den neuen
Anforderungen an die Kunstpraxis wie dem ,,Malverbot* an der Akademie gelitten ha-
ben.?* Auch bei Kunstschaffenden in Langers Umfeld lésst sich eine Verweigerungs-
haltung gegeniiber der Malerei feststellen. So etwa bei den ehemaligen Kiinstlern der
Gruppe SPUR, bei denen sich in den spédten 1960er Jahren bis auf Lothar Fischer aus-
nahmslos ein Wendepunkt im Kunstschaffen beobachten lasst. Juliane Roh schreibt, dass
die schnelle Weiterentwicklung der Kunst der 1960er Jahre die Kiinstler der SPUR ,,am
Uberleben der Kunst zutiefst zweifeln* hat lassen.’! Damit bestiitigt sie die Vermutung,
dass die schnelle Abfolge der Ismen seit Kriegsende und damit die Entwicklung der Pop
Art von einer radikalen kiinstlerischen Innovation zu einem ,,Klassiker*3? der Kunstge-
schichte, groe Unsicherheit unter den Kunstschaffenden ausloste. Prem duf8ert in seinen
Tagebuchnotizen, dass ihm der stindige Wandel, dem er seine Malerei unterzieht, er-
schopfe und er stindig auf der Suche nach einer neuen — der richtigen — Kunstform sei.??
1971 war Prem aufgrund eines Suizidversuchs ldngere Zeit im Krankenhaus. Als Folge
von iiberméfBigem Drogenkonsum und psychischen Problemen nahm er sich schlie8lich
im Februar 1978 in Miinchen das Leben. Sein Gruppenkollege Helmut Sturm hort 1968
auf zu malen, schreibt mit Hans M. Bachmayer kritische Texte und engagiert sich in der
Hochschulgruppe Sozialistischer Kunststudenten an der Akademie. 1970 griindet er zu-
sammen mit Otto van de Loo das Kinderforum als Ort einer repressionsfreien Kunst-
erzichung.3*

Uwe Lausen legt im August 1967 nach einem sehr produktiven Jahr den Pinsel zur Seite.
Im Friihjahr 1968 zog er mit seiner Frau Heide Stolz und seinen beiden Tochtern von
Aschhofen zuriick nach Miinchen in die Nordendstra3e 12 und nahm die Malerei wieder
auf. Bald scheint ihm jedoch in der Fliachigkeit und Reduktion seiner Malerei zu einem
Endpunkt gekommen zu sein und er gibt das Malen wie Langer spitestens 1969 voll-
standig auf. Er widmet sich daraufhin zusammen mit dem Pianisten Hans Poppel der Im-
provisationsmusik.?> Riickblickend begriindet Lausen das Ende seiner Malerei: ,,Beim
Malen verwandelte sich meine Depression in Aggression, nur so konnte sie sich duflern;

[...] Die Aggressivitidt im Malen schien mich zu entlasten; aber der Druck wurde immer

30 Frank von Sicard, in: Beyer 2018, S. 11.

31 Juliane Roh: Die Gruppe SPUR, in: Aufbriiche 1984, S. 130-133, hier S. 133.

32 Ingelore Kuhner: Ausstellung Sammlung Stroher 1968, Miinchen, in: Die Welt, 17.7.1968, S. 9.
3 Tagebuchnotizen, 11.12.1964, in: Prem 2013, S. 179.

3 Loo 1995, S. 14.

35 Uwe Lausen: Hier und Jetzt, Text, 15.12.1968, in: Lausen 2010, S. 14.
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stiarker. SchlieBlich wurde mir das Malen, das seine damalige Bedeutung als Entlastungs-
tatigkeit nicht mehr geniigend erfiillen konnte, sinnlos.“*® Ein Jahr darauf nahm sich
Lausen das Leben.?” Sein Freitod war, wie Selima Niggl erklirt, neben dem Drogenmiss-
brauch auch Ausdruck einer radikalen geistigen Haltung, die er in unzdhligen Schriften
und Bildern vorweggenommen hatte: ,,Das Ende meiner Person ist genauso unvermeid-
lich wie das Ende der menschlichen Gesellschaft. Und so wie die Menschheit werde auch
ich meine endgiiltige Bestitigung im endgiiltigen Ende finden [...], der Sieg ist unver-
meidlich.*38

Wie die Untersuchung zur Situation der Miinchner Kunstszene um 1968 zeigt, bewegt
sich Michael Langer in einem Umfeld, in dem ein kollektives Bewusstsein {iber das Ende
der Malerei sowie iiber neue Anforderungen an die Kunst bestand. Dieses Bewusstsein
ist allgemein verbreitet: Jorg Immendorff malt 1966 sein Bild Hort auf zu malen! und
setzt ein groBBes schwarzes Kreuz auf die Leinwand. Mit seinem Professor an der Diissel-
dorfer Kunstakademie, Joseph Beuys, teilt er die Hinwendung zur politischen Relevanz
der kiinstlerischen Arbeit. Neben der zeitweiligen Realisierung von kiinstlerischen Ak-
tionen bleibt Immendorff der Malpraxis jedoch verbunden. Sein programmatisches Bild
von 1966 ist fiir ihn, wie er 2003 in einem Interview mit Pamela Kort erzihlt, nicht die
Absage an die Malerei, sondern vielmehr die Negierung vergangener Formen der Malerei
und die Bekriftigung einer neuen, von Grund auf anderen Malpraxis.*® Diese findet er in
einem konkreten politischen Realismus, der ihm die Moglichkeit gibt, sich trotz der ver-
meintlich unzeitgeméfen Malerei intensiv mit dem westdeutschen Zeitgeschehen zu be-
fassen.

Der Berliner Maler Eugen Schonebeck setzt sich in den 1960er Jahren in seiner Portrit-
malerei intensiv mit dem Menschen auseinander und malt hdufig bekannte Personen des
aktuellen politischen Zeitgeschehens. Er verwirklicht eine realistische Figuration, deren
Formen geometrisch strukturiert sind und die aufgrund der glatten und leuchtenden Farb-
flichen Ankldnge an die Pop Art assoziieren ldsst. 1967 beendet auch er plotzlich seine
Malerei.*’ Sie war fiir ihn urspriinglich Ausdruck eines Aufbruchs in einen neuen Rea-
lismus. Allméhlich verstirkt jedoch der ausbleibende Erfolg Schonebecks Wut auf das

Kunstsystem. Kein Mensch interessierte sich in Berlin damals fiir zeitgendssische, und

3 Ebd., S. 86.

37 Anlédsslich seines 50. Todestages findet in der Staatsgalerie Stuttgart die Ausstellung Du lebst nur
keinmal vom 18.6. bis 18.10.2020 statt, die von Selima Niggl kuratiert wird.

38 Uwe Lausen: Uberschriften, in: Lausen 1984, S. 24.

3 Jorg Immendorff talks to Pamela Kort“, in: Artforum, Mirz (2003), S. 222, zit. nach: Pamela Kort:
Immendorff: The Lowdown on the Renegade, in: dies./Robert Storr (Hg.): Jorg Immendorff. I wanted to
become an artist, Koln 2004, S. 34.

40 Thomas Hirsch: Eugen Schonebeck, Miinchen 2014, S. 14.
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erst recht nicht fiir figiirliche Kunst, erzéhlt er.*! In einem Interview mit der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung begriindet Schonebeck 2011 seinen Ausstieg aus der Malerei damit,

dass er nicht linger Maler sein wolle, sondern Kiinstler.*?

Langers Umfeld um 1968/69 definiert sich durch die Auffassung, dass der politische Ak-
tivismus wichtiger sei als die Kunst und dass die Malerei als reaktionir gelte. Es erfolgt
ein internationaler Paradigmenwechsel in der Kunst, der eine Entmaterialisierung des
Kunstobjektes fordert. Fiir Langer lag die logische Konsequenz vor allem in der Beendi-
gung der Malpraxis, nicht aber in der Aufgabe jeglicher kiinstlerischen Tatigkeit. So
macht er sich 1969 auf die Suche nach neuen Ausdrucksformen, um sein Konzept des

,,absurden Realismus* fortfiihren zu kénnen.

41 Hanno Rauterberg, in: Zeit Online, 10.2.2011, www.zeit.de/2011/07/Schoenebeck.
42 Swantje Karich, in: FAZ Online, 23.2.2011, www .faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/eugen-schoenebeck-
in-frankfurt-er-kam-revolutionierte-die-kunst-und-verschwand-1595555-p2.html.
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4.2. Langers Experimentalfilme 1969—72: Zwischen Illusion und Realitit

Ich wollte einen Sexfilm drehen [...], der sich von den iiblichen pornografischen Fil-
men dadurch abgrenzt, dass er das Dargestellte stéindig verdnderte, mystifizierte, ver-

ritselte, um dadurch der Trivialitit zu entgehen.*

Laute Trommelmusik ertont, ein schwarz-weil} gestreiftes Muster erscheint auf der Bild-
fliche. Die Zebrastreifen verzerren und bewegen sich flieBend im Rhythmus der Trom-
melschlidge. Aus einem Punkt in der Mitte des Bildes erwéchst das Gesicht einer Frau. Es
wird gummiartig in die Breite gezogen und fiihrt zu einer grotesken Doppelansicht. Wei-
tere Formen erwachsen aus der Bildmitte, spiegeln sich selbst und verschwinden gleich
wieder, um neuen Formen Platz zu machen. Ein Bett, liberzogen mit gldnzender wei3er
Lackfolie, wird zur Biihne. Darauf wilzt sich ein nackter Frauenkorper. Thre eingedlte
Haut greift die akzentuierten, weilen Lichtreflexe der Lackfolie auf. Briiste, Hintern und
Hénde sind ausschnitthaft zu sehen und werden symmetrisch gespiegelt. So kommt etwa
eine langliche Form mit Hénden an beiden Enden aus der Mitte des Bildes hervor und
krabbelt das weille Kunststoftbettlaken entlang. Eine weibliche Brust entsteht aus dem
Nichts, wird stetig groBer, teilt sich in zwei Briiste auf und verschwindet sogleich wieder
[Abb. 58]. Im rhythmischen Tempo der Musik sind dynamische Formverdnderungen zu
sehen, die flieBend in- und auseinandergehen und symmetrisch gespiegelte Korperteile
offenbaren.

Seinen ersten Experimentalfilm von 1969 nennt Langer Yin (16mm, Magnetton, 11:38
Min.) — ein aus der chinesischen Philosophie stammender Begriff fiir die Bezeichnung
des kosmologischen weiblichen Prinzips. Er impliziert Ruhe, Weichheit, Dunkelheit und
Passivitdt. Ohne das entgegengesetzte Yang (als mannliches, hartes und aktives Prinzip)
kann das Yin nicht bestehen. In ihrer Zusammensetzung bilden sie die Grundkraft des
Lebens. Ist das Yin durch die weibliche Hauptdarstellerin optisch reprasentiert, kann das
minnliche Prinzip durch die harte Schlagzeugmusik akustisch dargestellt werden.**

1971 und 1972 entstehen zwei weitere Experimentalfilme: Sigma und Mutationen. Alle
Filme wurden auf einem 16 Millimeterband von Knut Nielsen gefilmt und vom Miinchner
Galeristen Ernst Kirchhoff finanziert und produziert. Er zeigte 1969 Langers Film Yin
erstmals in seiner Avant Art Galerie Casa in der Ludwigstrale 19 unter dem Ausstel-
lungstitel Plastik-Frauen. Nur einen Monat zuvor hatte Heimrad Prem mit seinen Plas-

tikpuppen und der Plastic Couture Show 68 in denselben Rdumen Furore gemacht.

43 Michael Langer, Capriccio-Kulturmagazin, BR, 2005 (AML).
4 Berg 1963.
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Langer hat in seinem Film Yin das Formprinzip des ,,absurden Realismus* iibernommen
hatte. Das in seinen Theorien und Gemélden formulierte Konzept einer Synthese zwi-
schen Konkretion und Abstraktion, zwischen direkter Visualisierung des Menschen und
dessen absurder Verzerrung wurde nun filmisch iibersetzt. Jede Form, so schreibt Langer
1966, soll die verdnderte Form eines Gegenstandes sein. Diese Verdnderung soll absurd
sein und resultiert notgedrungen im Unkenntlichwerden des Gegenstandes beziehungs-
weise des Menschen.®> In Yin wird der Korper der Frau nur ausschnitthaft und nie im
Ganzen gezeigt. Das Gesicht ist verzerrt und ldsst die Darstellerin — gleichermallen wie
die Frauen in seinen Gemélden — als anonymisierte Figuren erscheinen. Die physiogno-
mische Verzerrung ist in Langers spéiteren Werken seit 1967 ausschlaggebend fiir die
Absurditit. Sie fiihrt in Werken wie o. T. [WV 68/5] zu einer den filmischen Gesichts-
verzerrungen entsprechenden absoluten Unkenntlichkeit. Exemplarisch wird die Anné-
herung von malerischer und filmischer Umsetzung in der Gegentiberstellung des Werkes
o. T. [WV 67/20] mit einer Szene aus Yin [Abb. 59]. Die Frau im Gemilde und die Prota-
gonistin im Film werden physiognomisch in die Breite verzerrt und stark verfremdet. Als
einziges konkretes Detail bietet Langer den Betrachtenden die auffilligen wei3en Perlen-
ohrringe am jeweils rechten Ohr der Frau. Auch das Prinzip der Doppelansicht l4sst sich
im malerischen wie filmischen Werk wiederfinden. Durch die flieBenden Verdanderungen
der Korperformen im Film entsteht hdufig eine Doppel- oder sogar Mehrfachansicht
[Abb. 60]. Mit diesem Prinzip arbeitet Langer bereits 1966 im Gemailde Grofsmutter [WV
66/38]. Hier setzt sich die Gestalt der Frau durch eine Frontal- und eine Profilansicht
zusammen.

Neben dem inszenierten Geschlechtsakt in Langers Experimentalfilm weist auch der Titel
Yin auf eine Auseinandersetzung mit der weiblichen und ménnlichen Symbolik hin. Die
Gegentiberstellung des Weiblichen mit dem Ménnlichen — die visuelle Darstellung des
weiblichen Aktes im Kontrast zur harten Schlagzeugbegleitung — bildet das Hauptthema
des Filmes und wird auch in den folgenden filmischen Experimenten Sigma und Muta-
tionen fortgefiihrt. Wihrend des flieBenden Wachsens und Schwindens von Korperteilen
formieren sich immer wieder geschlechtsspezifische Symbole wie der Phallus, Dreiecke
und die Vulva, die abwechselnd gegeniibergestellt werden [Abb. 61-62]. Das Experimen-

tieren mit weiblichen und ménnlichen Zeichen kann als die Fortsetzung seiner Bilder von

45 Michael Langer: Theorie, 8.1.1966 (AML).
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1964 verstanden werden, in denen er vor allem umgedrehte Dreiecksformen als Verbild-
lichung des weiblichen Schambereichs dem ménnlichen Phallussymbol gegeniiberstellt

[WV 64/17].

Transportierte Langer 1969 seine ,,absurde* Formsprache vom malerischen auf das fil-
mische Bild, gleicht sie sich vollkommen 1971 in seinem zweiten Experimentalfilm
Sigma (16mm, Magnetton, 17:37 Min.) an. Der in Farbe produzierte Film ibernimmt nun
auch die leuchtende Farbigkeit aus Langers Gemailden. Sigma fiihrt das in Yin aufgenom-
mene Bestreben, einen pornografischen Film zu drehen, dessen Inhalt und Handlung
durch Verzerrungen ritselhaft bleibt, fort. Verdndert hat sich in seinem zweiten Film-
experiment neben der Farbgebung die Anzahl der Darsteller. Mindestens eine Frau und
zwel Mianner bewegen sich abwechselnd vor der Kamera. Die in Yin monochrom gehal-
tene Szenerie mit dem weilen Bettlaken dndert sich in Sigma durch ein Bett mit knall-
rotem Lackbezug und einem roten Vorhang im Hintergrund. Teils wird die rote Szenerie
durch bewegte blaue Farben und gelb-rote Streifenmuster abgeldst, die durch ihre dyna-
mische Wellenstruktur eine dhnliche optische Stimulanz erzeugen wie die psychedelische
Kunst [Abb. 63]. Die rote Farbigkeit des Hintergrundes, das rote Laken, die rosafarbene
und dunkle, eingeélte nackte Haut verstdrken die Fleischlichkeit der Darstellung und
erzeugen eine starke Erotik [Abb. 64—-67]. Dagegen wirkt die Aktdarstellung in Yin durch
die monochrome Farbigkeit noch , klassisch streng*.*® Die akzentuierten Lichtreflexe, die
sich auf der Haut der Darsteller und dem roten Kunststofflaken abzeichnen, gleichen der
Pop-Stilistik in Langers spiaten Werken. Dort sind die glatten und leuchtenden Farbfla-
chen ebenfalls durch harte Glanzlichter unterbrochen, die als autonome und gleichwertige
Farbflichen visualisiert werden und eine der Pop Art entsprechende grafische Asthetik
erzeugen. Eine weitere Analogie des filmischen Experiments zu Langers Gemaélden ist
im Aspekt der Fetischisierung und der voyeuristischen Betrachtung zu finden. Wie oben
untersucht worden ist, schafft Langer durch die Anonymisierung der Frau und gleich-
zeitig die Hervorhebung sexuell konnotierter Korperteile oder Attribute wie High-Heels
und halterloser Striimpfe eine Objektivierung und Fetischisierung des weiblichen Kor-
pers. Ahnlich wird in den Filmen der Fokus der Kamera auf nackte Korperteile wie den
Hintern oder die weibliche Brust gerichtet. Auch fetischisierte Attribute wie die Netz-

strumpfhose sind visuell hervorgehoben [Abb. 68]. Hier kann erneut auf Laura Mulveys

46 Langsfeld 1969, S. 15 (BHS).
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Aufsatz Visual Pleasure and Narrative Cinema (1975) zur mannlichen Schaulust heran-
gezogen werden. Nach Mulvey wird die méinnliche Lust am Schauen durch den wie in
Langers ,,absurdem Realismus‘ malerisch wie filmisch erzeugten voyeuristischen Blick
auf die dargestellte Frau hervorgerufen. Dieser Blick wiederum wurzelt in der anonymen
Darstellung der Frau und Fetischisierung ihres Kérpers.*” Doch wie in seiner Malerei
reduzieren auch die filmischen Verzerrungs- und Spiegelungsprinzipen den voyeuristi-
schen Blick. So wie Langers malerische Deformierung des weiblichen Korpers als Infra-
gestellung der von Vertretern der Pop Art unternommenen Sexualisierung und Idea-
lisierung von Frauenbildern verstanden werden kann, erscheinen seine Experimentalfilme
als Kritik an der pornografischen Filmindustrie und ihrer sexuellen Objektivierung der
Frau.

Alle Filme sind von einer harten Schlagzeugmusik begleitet, die sich wiederholt in psy-
chedelisch verzerrten Kldngen auflost, bevor sie dann wieder an Schnelligkeit aufnimmt.
Ein Wechsel der Musik tritt meist zusammen mit einem Szenenwechsel ein. Es erfolgt
ein neuer Blickwinkel auf das Bett, die Konstellation der Darsteller andert sich oder die
Szenerie verschwimmt vollig in abstrakten Mustern. Das Verzerren der gesamten Szene
evoziert den Eindruck eines gestischen Gemaéldes [Abb. 69]. Das rhythmische Trommeln
sowie die knarzenden und verzerrten Tone greifen eindeutig die den sexuellen Akt an-
deutenden Bewegungen im Film auf. Der Film gab Langer nicht nur die Moglichkeit, die
malerische Bildsprache auf das bewegte Bild zu iibertragen, sondern auch auf die Ebene
der Audiospur. Urspriinglich sollte Uwe Lausen die Vertonung von Langers Filmen tiber-
nehmen, sprang jedoch kurzfristig ab.*®

Wie auch den ,,absurden Realismus* konzeptualisiert Langer seine Experimentalfilme in
mehreren Skizzen und protokolliert den Dreh in mehreren Notizen [Abb. 70]. In einem
Manuskript dokumentiert Langer die verschiedenen Positionen von Kamera und Spie-

gelblech zum Bett und halt riickblickend den genauen Vorgang des Filmes Sigma fest:

Im gréften Zimmer meiner Wohnung stellten wir auf zwei einfachen Gestellen zwei
Matratzen nebeneinander. Sie bildeten unsere ,,Bithne. [...] Seitlich vor ihr stand eine
Staffelei, auf der wir eine spiegelnde Blechpalette veranderbar gebogen so befestig-
ten, daf sie die Biihne mit ihren Gegenstdnden und Menschen spiegelte. Neben dieser
Staffelei stand oder safl der Kameramann. [...] Wir filmten die sich abwechselnden
Freundinnen und Freunde auf der Biihne, die sich auf der sich biegenden Blechpalette
spiegelten und dadurch verzerrten. Im Film schienen sich die gespiegelten Menschen-

formen zu bewegen. Das entsprach nicht der Wirklichkeit, sondern war Schein, der

413 Mulvey 2016, S. 55.
% Niggl 2014, S. 188.
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dadurch entstand, dal wir mit der laufenden Kamera in der Hand unseren Standpunkt

veréinderten, weshalb sich auch der Winkel der Kamera zur Spiegelung éinderte.*’

Aus diesem Protokoll des Drehs geht hervor, dass sich die Menschen in Langers porno-
grafischen Filmen nicht wirklich rhythmisch bewegten. Der Koitus ist eine Illusion, die
allein durch das Biegen des Spiegelblechs und die Bewegung der Kamera erzeugt wird.
Langer schafft es in seinen Experimentalfilmen, trotz der Verschliisselung und dem blo-
Ben Andeuten des sexuellen Aktes durch Bewegungsmuster, rhythmische Musik und auf-
blitzende, nackte und gldnzende Korperteile eine starke Erotik der Darstellung zu er-
zeugen. Er iibertrdgt die in seiner Malerei gesuchte Gratwanderung zwischen Realitit und
[1lusion auf das Medium Film. Aus diesem Grund sind Langers Experimentalfilme nicht
als ein ,,Ausstieg aus dem Bild* und isoliert von seinem bildkiinstlerischen Werk zu ver-
stehen. Sie konnen vielmehr als eine auf das filmische Medium angewandte Transfor-

mation der Bildtheorie betrachtet werden.

Die Pop Art fungiert als Spiegel einer von Werbe- und Pressebildern durchtrankten so-
zialen Wirklichkeit. Somit werden auch die massenmedialen Verfahren — Drucktechnik,
Fotografie und Film — zu kiinstlerischen Instrumenten, um die gegenwartigen sozialen
Realititen widerzuspiegeln. Besonders durch den Experimentalfilm konnen viele Kiinst-
ler*innen der Pop Art ihre Ideen vom statischen Bildraum auf bewegte Bilder iibertragen.
Konzentrierte sich die kunsthistorische Forschung bislang hauptsédchlich auf die bild-
kiinstlerischen Ausdrucksformen der Pop Art, untersucht Stefanie Stallschus in ihrer Pub-
likation Im Zwischenraum der Bilder. Der Film als Experimentalfeld in der Pop-Art
(2010) erstmals das Phdnomen Film. Fiir Stallschus zeichnen sich die Pop-Kiinstler ins-
besondere dadurch aus, dass sie ein theoretisches Bewusstsein fiir die Ubersetzung von
Bildern der unmittelbaren Massen- und Populédrkultur entwickelten. In Bezug auf William
Mitchells Pictorial Turn (1992) ist fiir sie die ,,Komplexitit der Reflexion auf die dis-
positive Einbettung* von populdren Bildwelten eines der Hauptmerkmale der Pop Art.>
Stallschus untersucht anhand von sechs Beispielen, wie diese sozialen Wirklichkeiten
prozessual durch das Medium Film verarbeitet werden. Die Filmproduktion ist fiir die
Pop-Kiinstler nicht etwa ein randstdndiges Experiment, sondern immer in engem Bezug
zum restlichen malerischen, plastischen oder grafischen Werk steht. Sie benutzen den

Film ,,wie ein Metamedium [...], in dem sich Relationen von Bildern, Medien und

4 Michael Langer: undatiertes Manuskript (vermutlich 1971) (AML).
0W. J. T. Mitchell: The Pictorial Turn, in: Artforum, Vol. 30, Nr. 7, Mirz (1992), S. 89-94, zit. nach:
Stallschus 2016, S. 43.
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Dispositiven darstellen lieBen*.*! Fiir Andy Warhol war die Produktion von Filmen ein
gesellschaftliches Experiment, in dem die alternativen Lebensweisen — der ,,soziale
Raum* — der New Y orker Subkultur und insbesondere der Factory — Warhols Studio und
Treffpunkt der New Yorker Kunst- und Musikszene — dokumentiert werden.>> Warhols
frithe Filme sind sehr eng mit seinen Siebdrucken verbunden und iibernehmen bild-
nerische Gestaltungsmittel wie die Wiederholung und das Bildrauschen.>® Der Film als
soziales und kollaboratives Experiment sowie der konsequente Transfer der bildkiinst-
lerischen Arbeit auf das filmische Medium entsprechen Langers Filmexperimenten: Die
enge Zusammenarbeit zwischen den vermeintlich miteinander sexuell agierenden Dar-
steller*innen, dem Kameramann und dem Arrangeur des Spiegelblechs kommt einem
zwischenmenschlichen Experiment gleich. Vermutlich beabsichtigte Langer auerdem,
die gesellschaftliche Akzeptanz einer solchen erotischen Darstellung, dessen Inhalt nicht
real, sondern rein illusorisch ist, auszuloten. Langers Experimentalfilme wurden damals
auf den Internationalen Kurzfilmtagen in Oberhausen gezeigt und Yin mit dem Préadikat

,,wertvoll* ausgezeichnet.>*

Als Langer 1972 einsieht, dass thm auch der Film keine Perspektive mehr bietet, den
»absurden Realismus* fortzufiihren, beendet er dieses kurzzeitige Experiment. Er ent-
schlief3t sich zur endgiiltigen Einstellung seiner kiinstlerischen Tatigkeit und widmet sich
in den Folgejahren zunéchst ausschlieBlich seiner Arbeit als Kunsterzieher, bevor er 1980

mit dem Verfassen kunsttheoretischer Texte beginnt.

3IEbd., S. 225.
2 Ebd., S. 180f.
3 Ebd., S. 186.
34 Gespriach mit Alina Dobrzecki-Langer, 2.3.2016 (ALS).
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4.3. Die Retrospektive: Langers kunsttheoretische Texte als Spiegel seiner

eigenen Malpraxis

Von 1975-92 war Michael Langer am Institut fiir Kunstpddagogik der Ludwig-Maximi-
lians-Universitét als Dozent titig. Am selben Institut lehrte Hans Daucher (1924-2013)
als Professor. Der 2011 mit dem Ehrenpreis des Schwabinger Kunstpreis ausgezeichnete
Daucher hatte ab 1949 zusammen mit Langer Malerei bei Xaver Fuhr an der Akademie
studiert. Er war damals maf3geblich fiir die Eingliederung des Fachs Kunstpadagogik von
der Padagogischen Hochschule Miinchen-Pasing in die Fakultit fiir Kunstwissenschaften
an der Miinchner Universitét verantwortlich.’> Unter der Leitung und Herausgeberschaft
Dauchers verfasst Langer zuerst Asthetik des Sichtbaren. Grundlegung in 21 Aufsitzen,
die 1980 veroffentlicht wurde. In den nédchsten drei Jahren erschienen zwei kunstpadago-
gische Lehrbiicher zusammen mit Klaus Eid und Hakon Ruprecht — ebenfalls Dozenten
fiir Kunsterziehung an der Universitidt Miinchen: Grundlagen des Kunstunterrichts: Eine
Einfiihrung in die kunstdidaktische Theorie und Praxis (1980) sowie Kinderkunst (1983).
In den Folgejahren widmet sich Langer dem Schreiben eigenstédndiger kunsttheoretischer
Texte. So erschien 1984 Kunst am Nullpunkt. Eine Analyse der Avantgarde im 20. Jahr-
hundert und 1989 das Buch Innovation und Kunstqualitit. Die Kategorien des Neuen in
der Kunst. 1990 tragt Langer mit dem Aufsatz Der Zugriff der Dummbheit: Banalitiit zu
seiner ersten Monografie bei, die von der Galerie Klewan unter dem Titel Michael
Langer. Sprechblasen- und Zerrbilder publiziert wurde.>® Zwischen 1984 und 1988 ver-
fasst er das unverdffentlichte Manuskript Kunst und Natur. Naturanaloge Tendenzen der
Kunst des 20. Jahrhundert. In der eingehenden Beschéftigung mit seinen kunsttheoreti-
schen Biichern lassen sich enge Verbindungen zu seinem malerischen Werk feststellen.
Mit einem zeitlichen Abstand von 10 bis 20 Jahren kann Langer auf sein Werk und die
Umsténde, die ihn sowohl zur Konzipierung als auch zur Auflésung des ,,absurden Rea-
lismus* fiihrten, zuriickblicken. Daneben hat er in seinen auf Zeichenpapier notierten
theoretischen Uberlegungen aus den 1960er Jahren teilweise zusammenhangslose Gedan-

kengénge und spontane Ideen aufgezeichnet.

5 Institut fiir Kunstpadagogik, Ludwig-Maximilians-Universitit Miinchen, Archiv, 17.3.2011:
www kunstpaedagogik.uni-muenchen.de/meldungen/archiv_veranstaltungen/
archiv_veranstaltungen_2011/ehrenpreis_daucher/index.html.

% Vgl. Klewan 1990.
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Das Lehrbuch Grundlagen des Kunstunterrichts bietet Lehrern und Studenten grundle-
gende didaktische Strategien und einen historischen Kontext der Kunsterziehung. Ziel ist
es, wie die Autoren im Vorwort erkldren, ,,den Kunstunterricht in seiner komplexen
Struktur zu sehen. [Denn] kaum ein anderes Unterrichtsfach hat neben den objektiven
Inhalten einen so hohen Anteil an subjektiver Meinung und kreativem Handlungsspiel-
raum®. Die Autoren sehen im Kunstunterricht die Moglichkeit, das selbstbestimmte,
kritische wie auch tolerante Verhalten des Menschen zu fordern.>’

Die Asthetik des Sichtbaren ist hingegen eine reine Asthetik-Theorie. Sie entsteht aus
Langers Uberzeugung, dass sowohl die #sthetische Produktion als auch deren Reflexion
dringend einer weiterfithrenden kritischen Betrachtung bediirfen. In den Beitrdgen soll
die Natur als grundlegender &dsthetischer Inhalt vermittelt werden. Langer behauptet, dass
die vom Menschen unberiihrte Natur positive dsthetische Qualitdten besidfle. Das wieder-
um fiihrt zu seiner These, dass der Mensch als Teil der Natur ,,naturhafte Energie* habe,
die seine Kunstproduktion beeinflusse und die Kunst zur ,,zweiten Natur® mache. Mit
dem Bezug auf Kants Auffassung vom Kiinstler als Genie, durch das ,,die Natur der Kunst
die Regel gibt*, kommt Langer zu der Feststellung, dass jedes menschliche Produkt, des-
sen Aussehen die naturhafte Qualitdt des menschlichen Ausdrucks besitzt, als dsthetisch
bezeichnet werden miisse. Er schliefit daraus, dass die Malerei von Kindern und Laien
dsthetisch wertvoll sei.’® In diesem Buch legitimiert Langer verstirkt die hohe #sthetische
Qualitét, die er in der Kindermalerei und in primitiver Kunst sieht. Auch das Buch Kin-
derkunst widmet sich eingehend diesem Thema. Hierin untersuchen die Autoren nicht
nur die dsthetische Qualitit von Kinderkunst, sondern auch ihre Adaption von professio-
nellen Kiinstlern. Langer restimiert, dass die Entwicklung der Kunst im 20. Jahrhundert
zu vielen Berlihrungspunkten mit der Kinderkunst kam und bezieht sich dabei exempla-
risch auf die Kunst des Blauen Reiters, auf Jean Dubuffet, Cy Twombly, Joan Mir6, und
Paul Klee. Diese Kiinstler erwéhnt er schon in seinen Theorien aus den 1960er Jahren.
Sie haben Langers Prozess der menschlichen Formfindung wesentlich geprégt. Die Be-
rihrungspunkte zwischen kindlichem und professionellem Kunstschaffen werden in der
Publikation anhand exemplarisch gegeniibergestellter Zeichnungen verdeutlicht. Der
grundlegende Anspruch dieses Buches ist, wie Langer zu Beginn proklamiert: ,,Kinder-
kunst ist Kunst!*“>° Die wiihrend seiner Zeit als Kunsterzieher entwickelten Schriften sind

eine deutliche Reflexion seiner Malerei von 1964, in der er sich den Gestaltungsmethoden

7 Langer u. a. 1980, S. 9f.
8 Langer 1980, S. 3f.
% Langer u. a. 1983, S. 6.
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von Kindern angenéhert hatte. Fiir Langer und die Maler der SPUR erscheint zu Beginn
der 1960er Jahre der Weg iiber primitive Formprinzipien als wesentlich, um den eigenen
kiinstlerischen Ursprung zu erforschen und von einer informellen Malweise zur Wieder-

entdeckung der Figuration zu gelangen.

In dem vier Jahre darauf erschienenen Band Kunst am Nullpunkt. Eine Analyse der Avant-
garde im 20. Jahrhundert erortert Langer anhand von zehn Beispielen, wie die Kunst des
20. Jahrhunderts an die Grenzen des Kunstbereichs gelangte.®’ Da sich die Kunst der
Avantgarde den Grenzen von Natur, Wissenschaft und Technik stark annéhert, reduziert
sie nach Langers Auffassung dadurch ihre Kunstqualitét auf einen minimalen Anteil.5!
Wie er zu Beginn klarstellt, wolle er sich hierin entschieden von Hans Sedlmayrs Verlust
der Mitte (1948) und dessen diffamierender Auffassung von moderner, insbesondere
gegenstandsloser Kunst distanzieren. Fiir Langer sind die avantgardistischen Tendenzen
der Kunst und ihre Anndherung an den ,,Nullpunkt*“ eine unausweichliche Antwort auf
gesellschaftliche Umschwiinge und den wachsenden Einfluss der Technik im 20. Jahr-
hundert. Dennoch lésst sich in seiner Studie keine allzu enthusiastische Haltung zur end-
losen Abfolge der Ismen und der gleichzeitig stetigen Ausdehnung des Kunstbegriffs her-
auslesen: ,,Im erweiterten Kunstbereich [...] haben &sthetische Kriterien keine Geltung.
Kunst, die dem erweiterten Kunstbegriff geniigt, beabsichtigt lediglich moglichst grofle
Pragnanz der visuellen Darstellung eines Inhalts. Kiinstler, die im erweiterten Kunstbe-
reich arbeiten, bedienen sich unbekiimmert eines von anderen entwickelten dsthetischen
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Formenrepertoires.““ Somit war das Innovationsrepertoire der Kunst nach Langer er-

schopft und setzte sich als ,,Postmoderne* fort.5*

An diesen Punkt schlie3t Langers nachfolgende Publikation Innovation und Kunstqualitdit
an. Langer kritisiert, dass in der Kunst des 20. Jahrhunderts der Wert eines Kunstwerkes
primir von dessen Innovationspotenzial und sekundir von dessen Qualitdt abhingig sei.
Er bemerkt, dass die Innovation den finanziellen Wert eines Kunstwerkes bestimme und
daher iiber die Qualitit des Werkes entscheide. Fiir Langer ist die kiinstlerische Inno-

vation aber keine Qualitdt des Werkes an sich, sondern ein Zeugnis der Sensibilitit eines

% Er bezieht sich in seiner Analyse der Entwicklungen zum kiinstlerischen Grenzbereich auf den archi-
tektonischen Ubergang von der Baukunst zur Bautechnik, auf Duchamp, Malewitsch und Mondrian, Bar-
nett Newman, die Minimal Art, die Formensprache des Kindes, die informelle Malerei und Skulptur, den
radikalen Realismus, die Konzeptkunst und auf das Werk von Joseph Beuys als ,,Grenziiberschreitung*.
6! Langer 1984, S.7.

%2 Ebd., S. 179.

% Ebd.
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Kiinstlers fiir neue Weltauffassungstendenzen.®* Dieser kritischen Argumentation ist ein
Verweis auf den schnellen wirtschaftlichen Erfolg der Pop Art trotz ihrer vermeintlich
,banalen* Kunstqualitdten deutlich zu entnehmen.

Langer hebt in dieser Publikation die Nachkriegskiinstler der 1960er Jahre hervor, die
entgegen der Uberzeugung, die dsthetische Kunst liege im Sterben, mit traditionellen
kiinstlerischen Methoden um eine grofStmdgliche Kunstqualitdt bemiiht waren. Kiinstler
wie Arshile Gorky, Sam Francis, Claes Oldenburg, Francis Bacon, Georg Baselitz, Ger-
hard Richter oder die Vertreter der sogenannten Transavantgarde vermieden es, in kiinst-
lerischen Grenzsituationen nahe des ,,Nullpunktes* zu arbeiten. Sie waren, wie Langer
feststellt, ,,um eine Innovation der Kunstqualitdt und nicht um eine Demonstration des
[...] Endes der Kunstproduktion bemiiht.* Sie hielten an den Prinzipien der Kunsttradition
fest und demonstrierten damit ihre Hoffnung darauf, dass sich die Kunst fortsetzen
wiirde.> Zweifellos zihlt sich Langer selbst zu diesen Kiinstlern. Er strebt in seinem
»absurden Realismus* gleichermaflen die Verbindung von kiinstlerischem Fortschritt und
tradierter Kunst an. Dies driickt sich durch seinen radikalen Bruch mit den informellen
Malprinzipien und der Adaption von Elementen der Pop Art aus, wihrend er zugleich auf
tradierte expressionistische Malprinzipien zuriickgreift.

In den 1970er und 80er Jahren wurden, wie Langer riickblickend feststellt, die Folgen der
von Avantgardismen durchzogenen Moderne sichtbar. Viele Kiinstler, die im Jahrzehnt
zuvor noch gegen das Ende der Kunst kdmpften, werden sich bewusst, einer postmoder-
nen Zeit anzugehoren und filirchten, das Innovationspotenzial von Kunst sei vollends aus-
geschopft.®® Hier ist eine Reflektion Langers iiber seinen personlichen Kampf gegen das
Ende der 1960er Jahre proklamierte ,,Ende der Kunst* sowie letztendlich seine Kapitula-
tion, die 1972 mit seinem letzten Experimentalfilm gezeichnet werden kann, nicht zu

uberlesen.

1990 wurde Langers 30-seitiger Essay Der Zugriff der Dummbheit: Banalitdit verotfent-
licht. Darin untersucht er die Entwicklung und Bedeutung von Banalitit, die fiir die Ent-
wicklung seines ,,absurden Realismus® eine wesentliche Rolle spielt. Zunédchst unter-
scheidet Langer zwischen Banalitdt als einer prinzipiell dsthetischen Eigenschaft des

oberflichlich Vereinfachten und Trivialitit als eine ,,nicht dsthetische Alltiglichkeit*.6’

% Langer 1989, S. 7ff, 138.
% Ebd., S. 158f.

% Ebd., S. 169.

7 Langer 1990, S. 71.
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Banalitdt werde liberwiegend von Menschen, denen es an der Féahigkeit zur differenzier-
ten Analyse mangelt, positiv erlebt. So findet banale Kunst — unter der Langer die reine
[llusion von Realitdt verstand — weniger bei einer intellektuellen Gesellschaftsschicht An-
klang als insbesondere bei den Massen Zustimmung. Er schliefit daraus, dass Massen-
kunst mit Banalitit gleichzusetzen sei.®®

Mit einem missbilligenden Unterton konstatiert Langer, dass seit Beginn des 20. Jahr-
hunderts die Expressionisten und Abstrakten gegen die wachsende Banalitit in der Kunst
ankdmpften, wihrend in den 1960er Jahren erstmals Kiinstler der Pop Art wie Warhol
und Lichtenstein bewusst ,,gegen die Ablehnung des banalen Formrepertoires arbei-
teten.® Jeff Koons nahm in den 1980er Jahren sogar die radikale Banalitéit des Kitsches
auf und habe zusammen mit Lichtenstein wesentlich dazu beigetragen, der zeitgendssi-
schen Kunst einen ,,in der Banalitéit lebenden und nach Banalitét verlangenden Kaufer-
kreis zu erschlieBen®.” Zum Schluss betont Langer seine Ablehnung gegen die banalen
Qualitdten von Kunst, weil deren Sieg dem Ende der modernen Kunst gleichkomme. ,,Er
wiirde die Entwicklung der Moderne, die sich von Anfang an gegen die Oberflichlichkeit
[...] wandte, verhohnen. Eine Kunstszene, die das Banale akzeptiert, wiirde endgiiltig zu
einem Feld unnétigen Amusements verkommen.*’! Den Sieg der Banalitit scheint Lan-
ger 1969 vorauszusehen, als er die Malerei aufgibt und seine kiinstlerische Tatigkeit 1972

vorerst beendet.

Langers kunsttheoretische Texte konnen zweifellos auf seine eigene Malpraxis angewen-
det werden. Die am Institut fiir Kunstpddagogik entstandenen Biicher befassen sich mit
der fiir sein Frithwerk bedeutenden &dsthetischen Qualitidt von Kindermalerei. Kunst am
Nullpunkt und Innovation und Kunstqualitit behandeln hingegen die Avantgardismen
und die Erweiterung des Kunstbegriffs im 20. Jahrhundert, an dessen Ende die antiésthe-
tische Kunst wartet. Er beschreibt hierin den dulleren Kontext, in dem er seinen ,,absurden
Realismus* als Gratwanderung zwischen kiinstlerischem Fortschritt und tradierter Ma-
lerei sowie als Protest gegen das proklamierte ,,Ende der Kunst* entwickelt. In seinem
Aufsatz von 1990 reflektiert er schlieBlich die Umstidnde des Scheiterns seines kiinstle-

rischen Protestes — dem ,,absurden Realismus* —, die er in dem Sieg des Banalen sah.

% Ebd., S. 72f.
% Ebd., S. 82f.
0 Ebd., S. 86f.
"TEbd., S. 88.
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Die zu Beginn des Kapitels gestellte Frage, ob der ,,absurde Realismus* ein missgliicktes
Experiment gewesen sei, ldsst sich folglich auf zweierlei Arten beantworten: In Hinblick
auf Langers Experimentalfilme, die zweifellos als seine Reaktion auf das in der Miinchner
Kunstszene 1968 proklamierte ,,Malverbot™ und die allgemeine Negierung des traditio-
nellen Kunstobjektes gesehen werden konnen, konnte sein Konzept des ,,absurden Rea-
lismus* gerettet werden. Langer iibersetzt seine Bildsprache der Malerei nahezu identisch
auf das filmische Medium. Seine Filme reprasentieren das in der Malerei gesuchte Span-
nungsfeld zwischen Illusion und Realitdt — zwischen der Direktheit der Darstellung und
ihrer abstrahierenden Verzerrung. Somit sind Langers Filme als Fortfithrung der Bild-
theorie des ,,absurden Realismus® zu betrachten.

In Anbetracht der Tatsache, dass Langer 1972 seine filmischen Experimente beendet und
riickblickend tiber die Erschopfung des Innovationspotenzials sowie iiber den ,,Sieg der
banalen Tendenzen® in der Kunst seit der 1970er Jahre schreibt, muss sein ,,absurder
Realismus* letztendlich als gescheitert erklért werden. Dieses Restimee erfolgt sowohl
aus einer Bewusstwerdung des Kiinstlers als auch aus der Beobachtung seiner Werkent-
wicklung. Langer scheint von der zunehmenden Dominanz des Kunstmarktes — auf dem
Lichtensteins Comic-Strips sowie spiter Jeff Koons’ seriell produzierte Hummelfiguren
mit dem Titel Banality fiir mehrere Millionen US-Dollar versteigert werden’? — enttduscht
und in seinem Glauben an die traditionellen Werte der Malerei erschiittert. In einer vom
Kunstmarkt beherrschten Kunstwelt und unter dem Ausmal} der damaligen politischen
Realitdten weigerte sich Langer, seinen ,,absurden Realismus* weiterzuentwickeln.

Aus dem Scheitern des ,,absurden Realismus* lassen sich folgende Schlussfolgerungen
gewinnen: Langers Bildsprache von 1965-69 sowie seine Experimentalfilme von 1969—
72 basieren auf einem starken theoretischen Fundament. Die Einsicht Langers, dass der
»absurde Realismus‘ unter den gegebenen dufleren Umstédnden nicht mehr weiterzufiih-
ren ist, unterstreicht die identitatsstiftende Bedeutung, die sein Konzept fiir ihn als Kiinst-
ler hatte, sowie den hohen Stellenwert der Malerei. Das Scheitern verdeutlicht aulerdem,
wie gewaltig sich die gesellschaftspolitischen Entwicklungen um 1968 auch in Miinchen

auf das Kunstschaffen des Einzelnen ausgewirkt hatten.

2 Jeff Koons produzierte 1988 eine Serie kitschiger Hummelfiguren, die Themen der Populérkultur auf-
greifen, und betitelte diese Serie ironischerweise mit Banality. Wie der Titel signalisiert, zelebrierte
Koons in diesen Werken den Triumph der Populédrkultur und des ,,Banalen® in der Kunst. Die Figuren
wurden auf dem internationalen Kunstmarkt fiir bis zu 16,8 Mio. US-Dollar versteigert. (Vgl. Jeff Koons:
Banality, Decadence and Easyfun, in: www .tate.org.uk/art/artists/jeff-koons-2368/jeff-koons-banality-
decadence-and-easyfun).
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5. 50 Jahre spiter — Riickblick und Ausblick

Diese Dissertation hat den Anspruch, anhand der Rekonstruktion und Analyse von
Michael Langers Kunstschaffen neue Erkenntnisse iiber die Miinchner Kunstgeschichte
der 1960er Jahre vor dem Hintergrund der Entwicklung der amerikanischen Pop Art zu
gewinnen. Nachfolgend sollen die Untersuchungsergebnisse zusammengefasst, Beson-
derheiten der Forschungsarbeit riickblickend hervorgehoben und auf ihre heutige Aktua-

litét iiberpriift werden.

Anfang der 1960er Jahre — im Zuge einer allgemeinen Aufbruchsstimmung unter jungen
Miinchner Kiinstler*innen — strebt Langer den Bruch mit der gegenstandslosen Malerei
der Nachkriegszeit an. Seine Suche sowohl nach einer individuellen Bildsprache als auch
nach einer neuen Figuration duflert sich zuerst durch seine Kinderkunst-Experimente von
1964. Als die amerikanische Pop Art als innovative Kunstform Mitte der 1960er Jahre
auch die Miinchner Kunstwelt erreichte, scheint Langer von ihrer radikalen Gegenstind-
lichkeit beeindruckt und erkennt ihre Moglichkeiten, durch die Wahl alltiglicher The-
men, populdrkultureller Bildelemente und der sexualisierten Aktdarstellung der Unver-
bindlichkeit der Abstraktion zu entkommen. Gleichzeitig kann er mittels einer grellen
Farbigkeit und glatten grafischen Asthetik, die bisweilen auch reproduzierende Techni-
ken imitiert, Aufmerksamkeit erregen. Dies alles soll jedoch nicht zulasten des traditio-
nellen Tafelbildes und der rétselhaften Illusion geschehen. Denn wie Langer spéter
schreibt, kdme fiir ihn die Anerkennung ,,banaler Tendenzen* in der Kunst — die er auch
in den Bildlosungen der amerikanischen Pop Art wie bei Lichtenstein sah — ,,dem Ende
der modernen Kunst gleich®.!

Um den vermeintlich banalen und {iberdeutlichen Charakter der Pop Art zu legitimieren,
verbindet Langer die direkte Realitidtsabbildung mit einer absurden Verzerrung des Men-
schen. Seine neue Bildsprache bezeichnet er als ,,absurden Realismus®. Er kann als ein
bildkiinstlerisches Spannungsfeld zwischen der innovativen Pop Art und der tradierten
Malerei, zwischen Warhol und Picasso, zwischen Rationalitdt und Expressivitét, zwi-
schen Reproduktion und Originalitit, zwischen Konkretion und Abstraktion sowie zwi-
schen Realitédt und Illusion betrachtet werden.

Ende der 1960er Jahre scheint Langer seinen Kampf gegen die Banalisierung von Kunst

als verloren zu sehen: Die Pop Art erreichte zu diesem Zeitpunkt die hochsten Preise auf

' Langer 1990, S. 88.
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dem internationalen Kunstmarkt, die fiir zeitgendssische Kunst jemals gezahlt wurden.?
Zudem wurde die Proklamation des ,,Ausstiegs aus dem Bild*“ und einer Demateriali-
sierung des traditionellen Kunstobjektes im Rahmen der weltweiten Politisierung von
Kunst und Gesellschaft zunehmend lauter.

Langer beendet seine Malerei, der eine intensive Beschiftigung mit der Ubersetzung
seiner Bildsprache des ,,absurden Realismus* auf das Medium Film folgt, bevor er 1972
seine kiinstlerische Betitigung vorerst vollstindig aufgibt. In Langers spéter entstandenen
theoretischen Schriften finden sich Motivations- und Beweggriinde fiir sein kiinstleri-

sches Schaffen und das vorldufige Ende seiner Malerei.

Langers ,,absurder Realismus* erscheint als Spiegel der Miinchner Kunstszene der 1960er
Jahre, die sich gleichermallen zwischen American Pop und der tradierten Malerei zu po-
larisieren scheint: Private Galerien wie Friedrich & Dahlem, die Galerie van de Loo oder
die Avant Art Galerie Casa kidmpften fiir eine Verbreitung zeitgendssischer und progres-
siver Kunstformen wie etwa der Pop Art. Wiahrenddessen hielten die von einer konserva-
tiven und élteren Generation gefiihrten staatlichen Ausstellungshiduser und Institutionen
an tradierten Kunstformen und der Klassischen Moderne fest. Dies duflerte sich insbe-
sondere durch ihre traditionsverhaftete Ausstellungs- und Ankaufspolitik.

Auch die Maler aus Langers unmittelbarem Umfeld — so etwa die Kiinstler der Gruppen
SPUR und WIR - standen der Pop Art zwiespéltig gegeniiber. Einerseits zeigten sie sich
von der radikalen Absage an die Abstraktion und ihrem Protestcharakter gegen konser-
vative Strukturen in der Kunstpolitik beeindruckt und angezogen. Andererseits rief ihre
Infragestellung der tradierten Malerei gro3e Unsicherheit hervor. Die kiinstlerische Zer-
rissenheit kommt in ihren Notizen und Tagebucheintragen deutlich zum Ausdruck. Eben-
so spiegelt sich diese ambivalente Haltung in ihren Werken wider, die keine direkten
Adaptionen der amerikanischen Pop Art sind, sondern oftmals kurzzeitige Experimente
oder Mischformen mit der eigenen malerischen Tradition. Hier muss Uwe Lausens Werk
ausgenommen werden. Er geht von allen Miinchner Maler*innen mit Abstand am radi-
kalsten und entschiedensten mit der Pop-Asthetik um. Er setzt zeitgendssische politische
Themen und eine grafische Pop-Stilistik unmittelbar in seinen Arbeiten um, ohne an

tradierten Kunstformen festzuhalten.

21968 wurde Warhols Campbell’s Soup Can With Peeling Label (1962) im New Yorker Auktionshaus
Parke-Bernet fiir 60 000 US-Dollar versteigert. Der ,,Weltrekordpreis* wurde wenige Monate spéter im
gleichen Auktionshaus fiir Lichtensteins Big Painting No. 6 iibertroffen. (Vgl. Link 2000, S. 260f.).
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Zur selben Zeit, als Langer die Malerei 1969 einstellte, ist eine allgemeine Verweige-
rungshaltung unter Miinchner Maler*innen festzustellen. Wie Langer scheinen viele
davon iiberzeugt gewesen zu sein, dass das ,,Innovationspotenzial*®> von Kunst nun er-
schopft sei und ein inoffizielles ,,Malverbot* ausgerufen werden miisse. Viele der Miinch-
ner Maler*innen engagierten sich sozial und politisch, setzten sich fiir eine antiautoritire
Kunsterziehung ein oder beendeten ihr Kunstschaffen ganz. Der damalige Akademie-
student Wolfgang Schikora erinnert, dass die Autonomie des Kiinstlers um 1968 nicht in
der Kunstproduktion zu finden gewesen sei. Seiner Meinung nach lag sie eben darin, die-
se Kunstproduktion eine Weile aufzugeben und etwas Anderes zu machen. So habe man
dahinterkommen konnen, was die autonome Seite der kiinstlerischen Produktivitit ei-

gentlich gewesen sei.*

Im Riickblick haben meine Forschungserkenntnisse die zu Beginn aufgestellte These,
dass das gesellschaftskulturelle Spannungsfeld der Stadt Miinchen in den 1960er Jahren
analog zur Situation der Kunst und Kiinstler in Miinchen sowie zu Langers Bildldsungen
des ,,absurden Realismus‘ stehe, zum GroBteil bestétigt. Auch der zeitliche Rahmen, in
dem der ,,absurde Realismus* 1965-69 entstand, entspricht genau den Eckdaten, die mit
einer Miinchner Pop Art in Verbindung gebracht werden.’ Die kurze, aber spannungs-
geladene und experimentierfreudige Zeitspanne des Munich Pop kann als eine Moment-

aufnahme in der Miinchner Nachkriegskunstgeschichte betrachtet werden.

Die Erkenntnisse konnen aullerdem zu einer Erweiterung des Begriffs ,,Pop Art* bei-
tragen. Sie veranschaulicht, dass sich die Miinchner Pop Art durch eine fragmentarische
Zusammensetzung von Elementen der amerikanischen Version und der expressiven
Malerei, die sich aus den Bildlosungen der franzosischen Moderne und des Blauen Rei-
ters ableitete, auszeichnet. Wie Langers theoretische Aufzeichnungen und die Aussagen
der Miinchner SPUR-Maler demonstrieren, war die Uberzeugung von der Verwurzelung
in der tradierten Malerei zu grof3, um sich vollig der plakativen Reprédsentation der Pop
Art zu widmen: ,,Das abstrakte Denken in Miinchen ist iibermachtig®,® sagt HP Zimmer

im April 1965. Und Langer verdeutlicht 1966: ,,Nur was Malerei ist, ist.*’

3 Langer 1989, S. 169.

4 Wolfgang Schikora, in: Beyer 2018, S. 26.

> Vgl. Niggl 2014, S. 184-191.

6 Zit. nach: HP Zimmer. Bilder, Objekte, Rdume, Kat. Ausst. Kunstverein Wolfsburg 1984, Miinchen
1984, S.31.

7 Michael Langer: Theorie, 8.1.1966 (AML).
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Weiter hat die Forschung zu diesem Thema gezeigt, wie eng die Miinchner Maler*innen
in den 1960er Jahren in ihrem kiinstlerischen Wirken miteinander verflochten waren. In
der vergleichenden Betrachtung ihrer Kunstproduktion seit den friihen 1960er Jahren
lasst sich bei Langer, Ludi Armbruster und den Kiinstlern von SPUR und WIR eine sy-
nonyme Entwicklung feststellen. Sie alle brechen zunichst aus der von Werner Haftmann

“8 aus und suchen iiber

formulierten Uberzeugung von einer ,,Abstraktion als Weltsprache
die Kinderkunst ihren Weg zu einer neuen Figuration. Um 1964/65 lassen sie sich von
der Pop-Welle mitreien und experimentieren mit den Mdglichkeiten der innovativen
amerikanischen Kunstform, bevor sie Ende der 1960er Jahre vollig neue Wege einschla-
gen oder sich ganz von der Kunstproduktion entfernen. Aussagen von Heino Naujoks
bestitigen die enge Zusammenarbeit unter den Kiinstlern sowie dhnliche Beweggriinde
fiir deren Werkentwicklung.” Auch Christine Raums Berichte von Kiinstlerfesten und

Atelierbesuchen auf dem Land lassen enge private Verbindungen unter den Miinchner

Kiinstler*innen erkennen.'®

Angesichts bereits bestehender Untersuchungen zu Langers Werk — etwa von Cornelia
Stabenow, die seine Bilder vielmehr mit einer neuen Figuration in der Tradition von As-
ger Jorn in Verbindung bringt!! — ergibt die Analyse seines ,,absurden Realismus* weitaus
starkere Parallelen zu den Bildldsungen amerikanischer Pop Art-Kiinstler als erwartet.
Da Langer in seinen theoretischen Uberlegungen den Begriff ,, Pop Art“ kaum benutzt, ist
zum einen davon auszugehen, dass das Etikett ,,Pop Art* zunéchst nicht klar umrissen
war. Zum anderen wollte er scheinbar eine stirkere Distanz zur Amerikanisierung seiner
Kunst aufbauen, als es ihm letztendlich gelingt. Deformation und partielle Pinselspuren
reduzieren zwar die coolness der direkten Realitdtsabbildung, die Beziige zur amerika-

nischen Pop Art konnen dadurch jedoch nicht ,,libermalt* werden.

Die Forschungsarbeit offenbarte zudem eine grof3e Liicke in der kunstwissenschaftlichen
Forschung zu den Kiinstlerinnen der 1960er Jahre, insbesondere zu Pop-Kiinstlerinnen.
Ein Blick auf das Jahrzehnt zeigt, dass weibliche Positionen damals kaum in Ausstellun-
gen gezeigt und in Publikationen erwidhnt werden: Am 20. November 1964 wurde in der
Berliner Akademie der Kiinste die Wanderausstellung Neue Realisten & Pop Art als erste

grof3e Pop Art-Ausstellung in Deutschland er6ffnet. Von den insgesamt 120 ausgestellten

8 Vgl. Haftmann 1954, S. 478ff.

? Gespriach mit Heino Naujoks, 15.11.2016 (ALS).
10Gesprich mit Christine Raum, Miinchen, 3.2.2017 (ALS).
1T Stabenow 1990, S. 6.
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Werken der 81 Kiinstler, ist lediglich eine einzige Frau, und zwar Marisol Escobar mit
ihrer Arbeit Dinner Date (1963) vertreten.!? In Nina Kellers Report iiber junge Kiinstler
in Miinchen von 1968 ist Ludi Armbruster als einzige bildende Kiinstlerin unter 23 Kiinst-
lern und drei rein ménnlichen Kiinstlerkollektiven umfassend vorgestellt. Auch in den
nachfolgenden Untersuchungen bleiben die Liicken bestehen: Hans KieBlings Buch Ma-
ler der Miinchner Kunstszene: 1955—1980 von 1980 (2. Aufl. 1982) erwdhnt in einer
Ubersicht von 128 Maler*innen lediglich 20 weibliche Positionen. Selbst in der jiingsten
Vorstellung der deutschen Pop-Art — die German Pop Ausstellung 2014 — werden nur
drei weibliche Positionen unter etlichen ménnlichen Kollegen gezeigt. Die Kunsthistori-
ker*innen Sid Sachs und Kalliopi Minioudaki versuchen 2010 in ihrer Publikation Se-
ductive Subversion: Women Pop Artists 1958—1968 genau diesen Missstand zu beheben.
Sie kommen zu der Erkenntnis, dass sich Pop-Kiinstlerinnen weniger mit den direkten
Klischees der Werbe- und Warenwelt beschiftigen, sondern vielmehr versuchen, der
sexuell-stereotypen Objektivierung der Frau entgegenzuwirken.'?

In weiterfithrenden Arbeiten sollte geklart werden, ob diese Forschungsliicken reprasen-
tativ fiir das Fehlen von Frauen im 6ffentlichen Kunstleben der 1960er Jahre sind oder ob
die weiblichen kiinstlerischen Positionen zwar existierten, jedoch unterschlagen wurden,
wie Armbruster 1968 erniichternd feststellt.'* Zudem sollte untersucht werden, welche
Professionalisierungsbedingungen zu diesem Missstand fiihrten. Fragen zum Frauenan-
teil an den Kunstakademien und den Wegen, die sich nach Abschluss den Kiinstlerinnen
ermdglichten, sollten behandelt werden. Welchen Zugang hatten Frauen zu Galerien und
staatlichen Ausstellungshiusern, zu Materialien und Ateliers? Ubten Frauen dem dama-
ligen Konsens gemaf die Kunst lediglich als Freizeitbeschaftigung aus? Im Hinblick auf
die obersten Positionen im Kunstbetrieb, die von einer konservativen und rein ménnli-
chen Gesellschaftsschicht belegt waren, scheint es den Frauen kaum moglich gewesen zu
sein, sich als Kunstschaffende professionell zu etablieren. Dieser Zustand war mit Sicher-
heit ein weiterer Motor der Emanzipationsbewegung, die sich auf alle Bereiche, auch auf

den Kunstbereich iibertrug.

Weiter stellen sich in der vorliegenden Arbeit Fragen zur Kanonbildung in der deutschen
Kunstgeschichte der 1960er Jahre. Uwe Lausen ist der einzige Miinchner Pop-Kiinstler,

dessen Werke — Geometer (1965) und die Gipsplastik Pilot (1966)—2015 in der Londoner

12 Vgl. Neue Realisten & Pop Art, Kat. Ausst. Akademie der Kiinste, Berlin 1964.

13 Vgl. Sachs/Minioudaki 2010.

14 ,Als Frau hat man mit den Galerien nur Schwierigkeiten. Sie nehmen einen einfach nicht Ernst.” (Ludi
Armbruster, in: Keller 1968, S. 23).
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Tate Modern im Rahmen der Ausstellung The World Goes Pop gezeigt werden. Neben
den beiden Frankfurter Kiinstlern Thomas Bayrle und Peter Roehr gehorte er sogar zu
den drei einzigen Pop-Kiinstlern aus Deutschland in dieser Ausstellung.'> Auch 1967 ist
Lausen der einzige Miinchner Kiinstler, der in Gunter Sachs’ erster Ausstellung im
Modern Art Museum e.V. gezeigt wurde. Die Skulptur Pilot (1966) bleibt sogar Teil von
Sachs’ privater Kunstsammlung. Warum erhalten die Pop-Adaptionen von Lausen da-
mals und heute mehr Aufmerksamkeit, als die von Prem, Fischer und Langer, obwohl sie
Mitte der 1960er Jahre doch dhnliche Ziele verfolgen? Moglicherweise liegt es daran,
dass in den Werken Langers und der SPUR- und WIR-Kiinstler stets eine kiinstlerische
Unentschlossenheit und eine Zwiespéltigkeit gegen die Pop Art spiirbar ist. Dahingegen
adaptiert Lausen die Pop Art direkt und entschlossen.

In der vergleichenden Betrachtung von Langers Kunstwerken und der gesellschaftspoli-
tischen Umstédnde ihrer Entstehung wird deutlich, dass seiner Malerei ein konsequenter
Protestcharakter zugrunde liegt. Langers experimentelle Kinderkunstphase von 1964 gilt
als Reaktion auf den Konformismus der informellen Malerei. Die Bildsprache des ,,ab-
surden Realismus* entsteht 1965 wiederum als eine Form des Protestes gegen die — wie
Langer befiirchtet — durch die Pop Art verstirkte Banalisierung von Kunst sowie aufkom-
mende Missstdnde in Politik und Gesellschaft. Denn wie Langer betont, war die Verzer-
rung als kiinstlerisches Stilmittel fiir ihn auch ein Weg, um sein Unbehagen gegeniiber
duBeren Konflikte auszudriicken.!® Visuell niedergeschlagen hat sich der Protestcharakter
im ,,absurden Realismus* insbesondere durch das haufig auftretende Motiv der geballten
Faust. Seine Verweigerungshaltung von 1969 kann letztlich ebenfalls als Widerstand ge-

gen den mutmaBlichen Sieg banaler Tendenzen verstanden werden.

Die kunstpolitischen Intentionen von Langer und den Maler*innen seines unmittelbaren
Umfeldes aus den 1960er Jahren haben bis heute Bestand und an Relevanz nichts ver-
loren. So feiert die Freie Miinchner und Deutsche Kiinstlerschaft e. V., die 1959 als Pro-
test gegen konservative und hierarchische Zustéinde in der Miinchner Kunstpolitik ge-
griindet wurde und mit ihrem jahrlichen Herbstsalon einen festen Platz im Haus der Kunst

ergatterte, im November 2019 ihr 60-jdhriges Bestehen. ,,Zeitgenossisches Kunstschaffen

15 Vgl. The EY exhibition — the world goes pop, Kat. Ausst. Tate Modern, London 2015, S. 258.
16 Michael Langer, Capriccio-Kulturmagazin, BR, 2005 (ALM).
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aus dem Blickwinkel der Aktiven zeigen®,'” sei damals die grundlegende Zielsetzung ge-

wesen und ist auch 60 Jahre spdter noch immer der Anspruch des Vereins, der als Kiinst-
lerselbstverwaltung auftritt und in dem junge, progressive Kiinstler*innen einander unter-

stiitzen.

Das absurde Verzerrungsprinzip, das Michael Langer Mitte der 1960er Jahre entwickelte,
erwies sich fiir ihn als weiterhin bedeutend. Trotz seiner 20-jdhrigen Schaffenspause und
Verweigerungshaltung gegeniiber der Malerei greift er seit den 1990er Jahren die span-
nungsgeladene Bildsprache seines ,,absurden Realismus‘ zwischen der direkten Gegen-
standsabbildung und der expressiven Malerei erneut auf. Einzig die Sujets wie erotisierte
Frauen und triviale Anzugménner sowie die grelle Plakativitdt, die in den 1960er Jahren
die allgegenwértige Pop Art représentiert, fehlen. Seine neuen Bilder enthalten eine
durchweg gedampftere Farbigkeit. Dennoch kann Langer in seinen neuen Gemélden nicht
nur weiterhin ,,verzerrte* Realitdten wiedergeben. Durch das erneute Ankniipfen an sei-
nen ,,absurden Realismus* zeigt Langer vor allem, welch starke Wirkungskraft und Be-
deutung die Malerei, die seit Beginn seiner kiinstlerischen Arbeit das Kernstiick seiner

Kunst ausmacht, noch immer besitzt. Sie ist fiir ihn von bleibender Giiltigkeit.

17 EMDK (Freie Miinchner und Deutsche Kiinstlerschaft e.V., URL.
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6.2. Interviews

=  Gesprich mit Dr. Alina Dobrzecki-Langer, der Ehefrau von Michael Langer,
am 2. Mérz 2016 in der gemeinsamen Wohnung und Langers Atelier in Miinchen-

Schwabing:

L. S.: Wissen Sie, wie und wann Michael Langer nach Miinchen kam?

A. L.: Michael stammt aus Zittau und zum Kriegsende, als die Russen 1945 dort auf
Vormarsch waren, ist er mit seiner Schwester zu Full und mit dem Fahrrad nach Coburg
geflohen, weil der Vater dort eine neue Frau, die aus Coburg stammte, hatte. Und die
Familie hatte ausgemacht, dass sie sich in Coburg treffen. Michael war also erst 15, als
er alleine bei Kriegsende nach Coburg mit seiner Schwester floh. Dort war er auf dem
Gymnasium nach dem Krieg und hat die Schule mit dem Abitur beendet. Dann ist er nach
Hamburg an die Kunstgewerbeschule gegangen und dann nach Miinchen, um dort ab
1949 die Akademie der Bildenden Kiinste zu besuchen und in der Malereiklasse von
Xaver Fuhr zu studieren. Xaver Fuhr galt als einer der moderneren und progressiveren
Akademielehrer dieser Zeit. Es gab auch andere, z. B. Hermann Kaspar, der war Lehrer
fiir Wandmalerei. Er hatte noch viele Auftrige ausgefiihrt, wie zum Beispiel an der
Residenz, und dagegen gab es dann massive Proteste von den Studenten. Grund dafiir
war, dass er maB3geblicher Dekorateur der Nazizeit gewesen war. Er hat zum Beispiel den
Umzug zur Er6ffnung des Hauses Deutscher Kunst 1937 organisiert und gestaltet. Man
hat also nicht nur an der Kunstakademie, sondern in vielen anderen Institutionen auch
alte Nazis wieder in Amt und Wiirde gesetzt. Auch in den Pinakotheken, Ernst Buchner!'®

hiel3 er. Es wurde da auch lange Zeit nichts driiber gesagt, leider.

L. S.: Warum wechselte Michael Langer 1952 von der freien Malerei zum Studium der
Kunstpéadagogik an der Akademie?

A. L.: Michaels Vater, Werner Langer, war Oberbiirgermeister von Coburg, Mitglied der
FDP und Rechtsanwalt, sehr hohes Tier. Seine Biografie konnen sie im Internet

nachlesen. Und er hat Michael ein Ultimatum gesetzt. Hat ihm gesagt, er zahlt ihm ein

18 Ernst Buchner (1892-1962), Kunsthistoriker; ab 1928 Direktor der Wallraf-Richartz-Museum, Koln;
seit 1940 Professor an der Universitdt Miinchen; 1933—45 und 1953-57 Generaldirektor der Bayerischen
Staatsgemildesammlungen. Bei der Entnazifizierung als Mitldufer eingestuft.
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Jahr Paris, ,, und wenn du danach kein erfolgreicher Kiinstler bist, dann wirst du
Kunsterzieher. Und nachdem er in seinen Augen nicht erfolgreich genug war, hat
Michael eben Kunsterziehung studiert an der Miinchner Kunstakademie. Er hat dann ein
Referendariat gemacht in einem Internat in Wiirzburg 1954 und ist dann an verschiedenen
Miinchner Schulen gewesen, zuletzt am Hasenbergl, der einzigen Gesamtschule Bayerns,
einem Pilotprojekt der SPD, bevor er an die Uni berufen wurde. Da hat er aber die ganze
Zeit nebenher gemalt, bis 1969, denn da hat er sich scheiden lassen und eben die
verschiedenen Projekte gemacht. Er muss wahnsinnig viel gearbeitet haben, er war
unglaublich vital. Er hat in Miinchen hier gewohnt. Die Wohnung hat er von den Eltern
der Ursula, seiner zweiten Ehefrau, iibernommen. Sie war die Tochter von Hanns
Hubmann, das war ein bekannter Fotograf und u. a. ein Mitbegriinder der Zeitschrift

Quick.

L. S.: Was hat ihm die Kunsterziechung bedeutet? Hat ihm die Arbeit als Kunsterzieher
Spal3 gemacht?

A. L.: Eigentlich nein, nicht besonders. An der Universitit war es okay. Der
Lehrstuhlinhaber und einzige Professor hie3 [Hans] Daucher, sie hatten nur eine einzige
Dozentin, die anderen Dozenten waren ménnlich. Frither war das die Padagogische
Hochschule in Pasing und dann gehorte sie zur LMU. Er kam mit ménnlichen Studenten,
obwohl er privat Frauen sehr mochte, viel besser klar — anders als sein Freund Hannes
Strauch — und hat sie sehr unterstiitzt. Er hat ihnen die Arbeiten korrigiert, die kamen
teilweise zu uns nach Hause. Also, da hat er sich schon sehr fiir sie eingesetzt. Er war
sowieso ein sehr hilfsbereiter Mensch gewesen. [...]

Michael suchte schon nach einer Innovation in der Kunsterziehung. Er hat dariiber auch
geschrieben. Er hat auch viel iiber Kunst geschrieben, zum Beispiel das Buch Innovation
und Kunstqualitit." Also hat er sich schon auch theoretisch damit auseinandergesetzt.
Auch mit dem, was in der Schule gemacht wurde. Michael hatte ein sehr gutes raumliches
Sehvermogen und konnte nach den Schilderungen seiner Schwester schon ungewdhnlich
frith perspektivisch zeichnen. Er hat zum Beispiel ein Seminar Puppenspiel geleitet, wo
Handpuppen angefertigt wurden, mit denen dann Theaterstiicke aufgefiihrt wurden.
Langer hat auch viele Tonplastiken und Tongefdf3e gemacht mit den Studenten. Er hat
auch selbst sehr viele tolle Ton-Skulpturen gemacht, die teilweise noch im Keller stehen.

Nur noch eine, andere sind beim Sammler.

9 Vgl. Langer 1989 (1).
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L. S.: Also neben seiner Tatigkeit als Kunsterzieher hat Thr Mann seit Ende der 1950er
Jahre privat immer weiter gemalt, richtig?

A. L.: Ja, anfangs entstanden bei Michael Materialbilder, dann von Art Brut, Volkskunst
und Kinderkunst beeinflusste Werke, von naiver Kunst inspirierte Bilder und Skulpturen,
die an archaische Plastik und friihzeitliche Idole erinnern. Sie war auch eine Ikone der
Kiinstler zu dieser Zeit, die archaische Plastik. Michael hat viele seiner Skulpturen
vernichtet, als er aus dem Dachboden raus musste. Eine steht noch im Keller. Ein Drama,
weil er einen ganzen Verschlag, ein ganzes Abteil hier oben im Dachboden hatte (wir
waren die letzten). Er hatte den Dachboden mitgemietet und hatte dort auch die ganzen
Bilder. Und als dann der Investor, die Stilhaus Projektentwicklungs GmbH, die Héauser
hier gekauft hat, hat sie den Dachboden verkauft, der dann zu Wohnungen ausgebaut
wurde. Daher musste Michael den Dachboden rdumen und die ganzen Bilder kamen dann

in die Wohnung und in den Keller.

L. S.: Hat Thr Mann Thnen von der Miinchner Kunstszene der 1960er Jahre erzahlt? Wie
war er dort integriert?

A. L.: 1960 war Michael Griindungsmitglied der ,,Freien und Deutschen Kiinstlerschaft
e.V.“, um als vierter Verein im Haus der Kunst prisent zu sein. Neben diesem Verein
waren auch die Gruppen Spur, Geflecht, Wir, Gruppe K, Gruppe 7 und so weiter. Sie
stellten jedes Jahr im Herbstsalon aus. Michael war jedes Jahr dabei, wobei der erste
Herbstsalon noch im Miinchner Kunstverein war. Michael kannte die Mitglieder der
Gruppen gut, er selbst stellte mal mit Gruppe K, mal mit Gruppe 7 aus — wollte aber
immer eigenstindig sein. Er war Einzelgédnger und wollte das auch so. Er wollte seinen
Weg gehen und unabhingig sein. In diesen Kiinstlerkollektiven war es damals ja auch so,
dass die sich immer zerstritten haben und dann wieder zusammenkamen. Er hatte seinen
eigenen Weg verfolgt, wie Uwe Lausen.

Das war ja damals so, dass man Gruppen gebildet hat, um eine bessere Position zu haben.
Und eben auch in diesem Herbstsalon wie in der Grof3en Kunstausstellung [...], die teilen
sich die Stellwidnde und darum musste man damals zu einer Kiinstlervereinigung gehoren,
um auszustellen. Man hatte in den Gruppen einfach einen besseren Stand. Und da [im
Herbstsalon 1962] hat Michael auch mal einen Preis gekriegt. Grof3e Unterstiitzung
bekam er immer von [Ernst] Kirchhoff. Das war der Besitzer von Casa, der auch ofter

Ausstellungen zu Michael gemacht hat.
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L. S.: Wissen Sie, mit welchen Kiinstlern er in 1960er Jahren viel zusammen war?

A. L.: Ich wei3 noch, mit Hannes Strauch war er lange Jahre befreundet, der war auch
Dozent und hat ihn an die Uni geholt. Seine Frau Gabriele Lokstedt-Strauch malt auch.
Hannes Strauch ist aber auch in dem Buch von Nina Keller von 1968 zu finden. Er war
auch mit Walter Raum befreundet, er war mit Uwe Lausen befreundet, beispielsweise hat
Michael ihm seine Kamera geliechen. Uwe Lausen war ein sehr wilder Typ, mit dem hat
er auch mal LSD genommen. Rudi Troger war ihm zu konservativ, kannte thn aber gut,
Michaels S6hne kommen teilweise in Trogers Werken vor. Christine Raum, die Frau vom
Walter, und der Troger kannten ihn damals sehr gut. Die haben ihn damals auch in
Schrosslach [bei Allerhausen] besucht, dort hatte Michael ja ein Atelier. Da waren immer
mehrere, wie ein wilder Haufen. Das war 1965 bis 1968, aber das weill Frau Raum besser.
Mit [Jutta und Dieter] Stovers war er gut befreundet. Mit Cornelia Stabenow war er lange
Jahre zusammen — allerdings erst frithestens seit Ende der 60er, vielleicht erst Anfang der
70er Jahre. Sie war damals noch sehr jung [geb. 1950]. Sie war spéter Kunsthistorikerin
und hat sehr gut geschrieben. Michael kannte hier in Miinchen natiirlich Ludi Armbruster,
auch die SPUR Leute — man kannte sich in der Szene eben. Mit Helmut Rieger und Lothar
Fischer hatte er einiges zu tun, aber wie gut sie befreundet waren, weil ich nicht. Es war
in Miinchen damals doch ein relativ kleiner Kreis an Avantgarde-Kiinstlern, die auch alle
von dhnlichen Voraussetzungen ausgegangen sind. Die waren ja nach dem Krieg hier
ziemlich ohne Unterstiitzung. Junge Kiinstler waren in Paris, man orientierte sich also
wahnsinnig an Paris. Es war erst spiter Amerika. Deshalb ist Michael auch nach Paris
gegangen. Paris war eben der Traum, immer noch. Obwohl die deutschen Studenten und
Kiinstler es so bald nach dem Zweiten Weltkrieg schwer hatten in Paris. Sie wurden sehr
angefeindet. Michael war damals in Paris in der Radierklasse der [Ecole des] Beaux-Arts.
Die dort entstandenen Radierungen hat er spiter fast alle verbrannt hat. Michael hat sich
in Paris mit einem Osterreicher deutsch unterhalten, wogegen andere Studenten
protestierten. Die Miinchner Kiinstler hatten also alle mehr oder weniger Wurzeln im
Tachismus und im Informel. Der Stover und Hannes Strauch sind dabei geblieben und
haben sich nicht von der Pop-Art beeinflussen lassen. Dubuffet und die Materialkunst,
Kinderkunst, Art Brut, primitive Kunst und haptische Kunst waren so die Wurzeln. Dieter

Stover hat beispielsweise die Materialkunst in Landschaftsbilder transformiert.

L. S.: Vom Informel ausgehend, fand Michael Langer dann aber immer mehr zu einer

figurativen Bildsprache?
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A. L.: Michael hat seine Materialbilder schon sehr bald mit figurativen Elementen
versehen. Die allgemeinen Einfliisse, die fiir junge Avantgardekiinstler gegolten haben —
die SPUR war sehr von der COBRA beeinflusst gewesen. Asger Jorn war ja in Miinchen
zu der Zeit. Dann ging Michaels Werk weiter in die figurativen Sachen. Ab 1963 ging es
von der abstrakten Farbflaichenmalerei und Materialkunst immer stérker in das Figurative.
Dabei waren die Figuren anfangs noch sehr klein und zeichenhaft. Sie wurden dann
immer grofer und farbiger und teilweise ganze Flachen einnehmend. 1964 war dann diese
Phase, wo diese Figuren immer wieder dhnlich vorkommen, zusammen mit Schrift. Da
sieht man dann deutlich Einfliisse der Art Brut und Kinderkunst. Die Entwicklung seines
Stils ist sehr interessant, es ist auch immer eine grofle Kontinuitit zu sehen. Die Bilder
werden immer farbiger, die Flichen werden immer mehr ausgemalt, bis es nicht mehr so
eine zeichenhafte Geschichte auf weilem Untergrund ist. Diese Entwicklung kann man
auch an einigen anderen Kiinstlern sehen. Damals fand Michael, dass er wenig
eigenstdandig war, er wollte viele frithe Sachen gar nicht zeigen, obwohl schon eine eigene
Zeichensprache erkennbar ist. Dann wird es eher comicartig — die hat alle [Helmut]
Klewan. Die kontinuierliche Entwicklung zur Pop-Art beginnt mit den friihen 1960er
Jahren und ist fiir das Werkverzeichnis sehr interessant. Michael war einer der wenigen,
neben Uwe Lausen, die wirklich konsequent die Einfliisse aus Amerika angenommen und

in Verbindung mit der malerischen Tradition umgesetzt haben.

L. S.: Und dann fand er Mitte der 1960er Jahre zu einer Bildsprache, die er den ,,absurden
Realismus* nannte.

A. L.: Michael hat immer das Absurde gesucht. Er war begeistert von Ionesco, dem
absurden Theater zum Beispiel. Dazu hat er auch Texte geschrieben, die miisste Klewan
haben. Die Absurditit der Wirklichkeit, ihr Zerrspiegel haben ihn sehr fasziniert. Fiir die
Figuration und Zerstiickelung war der Kubismus sehr wichtig. Auch Francis Bacon war
eine grofle Inspiration. Es ging um Formfindung, Formvariationen, Fragmentierungen
und weniger um Inhalt. Der menschliche Korper, Sexualitidt (sexuelle Revolution,
Provokation und Angriff auf spiebiirgerliche Moral) spielen eine grofle Rolle. Der
deutsche Expressionismus und der Manierismus hatten auch schon diese Art der
Deformierung und konnen so sicher auch als Inspirationsquellen gesehen werden. Die
Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg suchte einfach auch immer nach einem Affront gegen
die deutsche Spiefigkeit. Das war beim friithen Baselitz genauso wie bei anderen — sie

rebellierten gegen die Zeit.
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L. S.: Warum hat Thr Mann Ende der 1960er/Anfang der 1970er Jahre aufgehort zu
malen?

A. L.: Es gab viele Griinde. Zum einen war es eine Zeit, 1968, in der viele Maler zum
Teil ganz oder eine Zeit lang aufgehort haben zu malen, zum Beispiel Eugen Schonbeck,
[Hans Matthdus] Bachmayer oder [Helmut] Sturm. Michael war schon politisch, aber
nicht so extrem engagiert wie andere. Es war einfach eine Zeit, in der gesagt wurde,
Malerei sei am Ende, Malerei schmiicke biirgerliche Wohnzimmer, es sei schon alles
gemacht worden. Alle Richtungen seien durchexerziert worden. Man ging dann in die
Performance und die Installationskunst. Dann kam natiirlich auch bald Minimal Art und
Videokunst. Die Verunsicherung durch die Pop-Art war natiirlich auch schon da, ganz
besonders in Europa mit der ganzen malerischen Tradition. Es war eine Zeit, in der die
Malerei totgesagt war. Und andererseits, wenn man sich die Entwicklung in Michaels
Werk anschaut, bis zu diesen Spriihbildern — dann ist schon eine gewisse Konsequenz da.
Aber irgendwie konnte man sich nicht vorstellen, dass es so weitergegangen wére. Da
hitte er sich wirklich was Neues einfallen lassen miissen. Da seine Bilder ja sehr bewegt
und verzerrt waren, hat er dann dieses Absurde und Verzerrte der Korper in seinen
Werken tatsdchlich in die Bewegung umgesetzt. Das war die logische Konsequenz, diese
Bewegung dann tatséchlich auch zu bringen. Und nachdem Video noch nicht so vertreten
war in Deutschland mit kleinen Kameras, waren die Filme sehr teuer. Herr Kirchhoff von
der Galerie Casa hat ihn damals sehr unterstiitzt finanziell. Und da entstanden dann diese
16mm-Filme. Die liefen in Oberhausen auf den Internationalen Kurzfilmtagen und auf
Experimentalfilmfestivals als Vorfilme. Yin wurde dann auch mit dem Préadikat
,wertvoll“ ausgezeichnet.

Es war fiir ihn also eine logische Konsequenz, er hat einfach fiir sich in der Malerei keine
Zukunft gesehen. Er hat dann natiirlich schon mit den Studenten auf Ausfliigen oder so
,nach der Natur‘ gemalt — was er eigentlich abgelehnt hat frither. Er hat ja mehr
konzeptuell gearbeitet. Dann hat er eben diese Filme gemacht. Diese Kunstfilme konnte
er leider nicht weitermachen, da es finanziell nicht ging. Es war zu der Zeit einfach zu

teuer. AuBBerdem war da auch eine gewisse Erschopfung.

L. S.: Die Kunsterziechung hat er dennoch weitergefiihrt? Wie ging es in den 1970er
Jahren weiter?

A. L.: Wihrend seiner ganzen Kiinstlerkarriere hat er immer als Kunsterzieher gearbeitet.
Als ich ihn kennengelernt hatte, stand Michael aber nicht mehr dazu und hat angefangen

zu schreiben. Da habe ich ja dann auch mitgearbeitet an den Biichern. Er hat auch noch
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ein ganzes Manuskript geschrieben, das nicht verdffentlicht wurde, weil der Verlag nicht
mehr wollte. Aus dem Grund, weil er auf dem Cover seines Buches eine Collage hatte,
die eine Abbildung von Beuys’ Capri-Batterie zeigte. Sie wurde ndmlich kurz vorher im
Lenbachhaus ausgestellt und Michael hat ein Foto davon ausgeschnitten und es in die
Collage eingefiigt. Und das lag im Schaufenster einer Buchhandlung, wo es der Fotograf,
der dieses Foto fiir das Ausstellungsplakat im Lenbachhaus gemacht hat, gesehen und
geklagt hat. Er hat gleich einen Anwalt genommen und gegen den Verlag geklagt, der
einige Tausende Euro zahlen musste. Der Verlag wollte darauthin eben kein weiteres
Buch von Michael publizieren. Ich meinte aber eh, dass er kein Theoretiker war. Ich und
ein anderer Freund haben ihn dazu liberredet, wieder anzufangen zu malen. Karl Siegfried
Biichner war dann ein sehr guter Freund, der hat ihn ermutigt, das Malen wieder
aufzunehmen. Er kam aus Bierdorf am Ammersee, also in der Ndhe davon, wo wir das
Ferienhaus haben. Der malte auch und hat zu ihm gesagt: ,,Du musst malen, du musst
malen, du musst malen!*“ Sie haben dann auch Ausstellungen zusammen gemacht.
Biichner ist dann nach Lindau gezogen und dort auch gestorben. Seine Frau macht
manchmal noch Ausstellungen, so hier in der Kurfiirstenstral3e.

Als Michael dann wieder angefangen hat, Kunst zu machen Anfang der Neunziger, hat
er zunédchst eine ganze Reihe wunderbarer Zeichnungen gemacht, die schon so bildméBig
ausgeflihrt wurden. Es war sehr interessant, schon innerhalb des Rahmens kaum radiert,
immer nur Bleistift und Kugelschreiber oder Feder. Es war immer alles sehr exakt und
alles hat genau gestimmt. Es waren in diesem Sinne auch keine Skizzen. Man sieht, dass
er wirklich konzeptuell gearbeitet hat. Dann hat er langsam angefangen, die kleinen
Bilder zu malen, dann wurden die Bilder langsam auch wieder grofer und mutiger,

farbiger.

L. S.: Hat er seine Bilder in den 1990er Jahren dann auch wieder ausgestellt?

A. L.: In den spiten 1980er Jahren habe ich zum ersten Mal seine Bilder gesehen. Habe
thn gefragt, was er mit seinen tollen Bildern machen will? Ich meinte zu ithm, er solle sie
doch ausstellen. Er hat dann Willi Bleicher von der Otto-Galerie angerufen. Willi
Bleicher spielte in der Nachkriegszeit eine sehr wichtige Rolle fiir die Miinchner
Kiinstler, ist aber leider sehr in Vergessenheit geraten. Dariiber konnen Sie mit Frau Dr.
Sonja von Baranow, der jetzigen Leiterin der Otto-Galerie, sprechen. Die hatte damals
die alte Kunst betreut, wihrend Bleicher die moderne, zeitgendssische Kunst machte. Die
Ausstellung in der Otto-Galerie war dann 1989 zum 60. Geburtstag von Michael. Unsere

Tochter war damals 3 Jahre alt. Im zugehorigen Katalog ist die Biografie authentisch
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geschrieben.?’ Im Katalog ist jedoch das Bild Oberkérper mit Armen 1986 datiert.
Michael hat das Bild dann nachtréglich signiert mit 1968.

Auf diese seit Jahrzehnten erste Ausstellung hin wurde dann Herr Klewan durch diese
Verwechslungsgeschichte mit Maria Lassnig auf Michael aufmerksam. Klewan sammelte
Maria Lassnig und hat in Paris auf einer Ausstellung Bilder mit einer ML-Signatur
gesehen und sie aufgekauft, weil er dachte, sie seien von Maria Lassnig. Dann hat [solde
Neumann von Neumeister Klewan gesagt, dass die Bilder nicht von M Lassnig, sondern
von M Langer stammen. Das Witzige war ja, dass Klewan ein Bild von Michael der Maria
Lassnig gezeigt hatte und sie sich selbst nicht mal sicher war, ob das Bild von ihr ist.
Dann hat sie Klewan eine Karte geschickt, dass ,,das Bild wohl doch nicht von ihr

stammt*‘.

L. S.: Wie haben sich die neuen Bilder von den fritheren Werken aus den 1960er Jahren
unterschieden?

A. L.: Also, bei den neuen Bildern waren die Verzerrungen wieder da. Die Farbigkeit
war anders, aber die verzerrten Personen blieben bestehen. Er hat dort neu angefangen,

wo er aufgehort hatte. Neue Motive wie Autos und Tiirme kamen hinzu.

L. S.: Malt er immer noch? Wie hat sich sein Werk nach Ausbruch der Krankheit
verdndert?

A. L.: Nein, er kann jetzt nicht mehr malen. Er macht ab und zu abstrakte Zeichnungen,
hat noch 2015 in Italien das Haus, das wir gemietet hatten, gezeichnet. Er baut aber
langsam immer mehr ab. Er hat dann noch Ubermalungen von alten Bildern gemacht.
Eine, die wirklich beachtenswert ist, habe ich in der Otto-Galerie ausgestellt. 2013 ist er
ja gestiirzt. Nach der Hiiftoperation ist die Krankheit ausgebrochen und ab dann hat er
noch vier Bilder, die er vorher angefangen hatte, fertig gestellt und Ubermalungen von

Bildern aus den spdten 1960er Jahren angefertigt.

20 Vgl. Langer 1989 (2).
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= Gesprich mit Heino Naujoks, chemaliges Mitglied der Miinchner
Kiinstlergruppe WIR (1959-65), am 15. November 2016 in seiner Miinchner
Wohnung:

L. S.: Sie kennen Michael Langer seit den 1960er Jahren, richtig?

H. N.: Ich habe die beiden [Michael und Alina Langer] das letzte Mal in Frankfurt
gesehen, zu der Ausstellungserdoffnung von German Pop.?' Aber ja, kennen tun wir uns
seit den spédten 1950er Jahren, vor allem durch die Freie Miinchner und deutsche
Kiinstlerschaft e.V. Die wurde gegriindet 1960 in der damaligen Gaststitte Lohengrin in
der Tiirkenstral3e. Deren Anliegen war, in das Haus der Kunst hineinzukommen. Das war
wirklich eine wichtige Sache, weil die Kiinstlergruppen Neue Gruppe, Sezession und
Miinchner Kiinstlergenossenschaft, die bildeten nach dem Krieg im Haus der Kunst die
GroBlen Miinchner Kunstaustellungen. Und da reinzukommen, war nicht leicht, wegen
der Anforderungen, die es da noch gab. Darum griindeten wir offensiv die Freie
Miinchner und deutsche Kiinstlerschaft e.V. Ja, das war ganz lustig.

Und 1961, das war auch eine Zeit, in der innerhalb der Akademie sich auf einmal
verschiedene Kiinstler zusammengetan haben, so — komm, lass’ uns eine Gruppe sein,
komm, lass uns das zusammen machen. Die einzigen Ausnahmen waren die Gruppen
SPUR und WIR. Weil das eine gewisse Intention hatte, eine Entwicklung, die auch
weiterlief. Die Sache, dass man kleine Gruppen griindete, die dann zusammen als
Aussteller auftraten im Herbstsalon, das war schon sehr wichtig. Mir ist gestern

aufgefallen, dass der Michael Langer auch mal in so einer Gruppierung dabei war.

L. S.: Wie wiirden Sie Michael Langers Position innerhalb der Miinchner Kunstszene
von damals beschreiben?

H. N.: Also, fiir uns Kiinstler der Gruppe WIR war Langer immer prisent, auch wenn er
hier in den Katalogen [des Herbstsalons] nicht immer vorkommt. Im Miinchner
Herbstsalon wurde von Dr. Franz Burda immer ein Preis verliehen, 1962 hat ihn Michael
Langer gewonnen. Das war auch der erste Herbstsalon im Haus der Kunst.

Die Ausstellungsleiter vom Haus der Kunst haben uns die Moglichkeit gegeben, einen
eigenen Salon zu machen, weil wir im Sommer ja nicht ausstellen durften. Als die grol3e

Sommerausstellung vorbei war, zogen wir flir vier Wochen ein, hatten ein eigenes

21 Schirn Kunsthalle, 2014-15; vgl. Niggl 2014.
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Gremium mit den verantwortlichen Leuten, die dafiir da waren und den Kiinstlern. Und
da taucht 1962 das erste Mal Michael Langer auf. Also, wir kannten uns natiirlich
untereinander schon und die Bilder vom Langer haben uns auch sehr gut gefallen — es
hatte etwas Eigenes und sehr Expressives. Mit [Dieter] Strauch hatte er hinterher auch
zusammen ausgestellt. Auch Kiinstler aus dem Ausland haben beim Herbstsalon
mitgemacht; wir haben als Gruppierung uns natiirlich auch verpflichtet gefiihlt, den alten
Forderungen etwas entgegenzusetzen.

Wichtig war natiirlich der Kiinstlerfasching im Regina Palast Hotel, die haben auch
immer annonciert [im Katalog]. Das war dann sozusagen der Wintersalon, nur natiirlich
nicht so groB und nicht so offiziell wie der Herbstsalon. Die Jury haben wir aber selbst
zusammengestellt, da war von jedem einer drin, das hat die Freie Miinchner und Deutsche
Kiinstlerschaft e. V. gemacht. Wir (WIR) sind damals schon als Gruppe aufgetreten.
[Beim Blittern in den Herbstsalon-Katalogen]: Herbstsalon 1963 — immer derselbe
Termin im November — Michael Langer war wieder dabei. Man kannte sich natiirlich von
der Ausstellung, hat sich gegriifit und sowas. Und da gab es eine Mannschaft zusammen
mit Strauch, Langer, Hiihnerfaut, Dieter Stover und Walter Raum. Die haben allerdings

nicht so eng als Gruppe wie WIR zusammen ausgestellt.

L. S.: Stand es mal zur Debatte, dass Michael Langer einer Gruppe fest beitritt?

H. N.: Ich glaube nicht, Michael Langer war schon ein Einzelgénger. Und ihn hatte ja
auch — das muss ich gestehen — die Sache, dass die Gruppe WIR mit der Gruppe SPUR
zusammengekommen ist, das hat ihn schon getroffen. Er war dann auch ein Zyniker,
begegnete uns devot, hat uns die Hand gekiisst. Zwar aus Gaudi, aber vielleicht hitte er
es auch schon gefunden, mal enger mit anderen zusammenzuarbeiten, das weil3 ich nicht.
Aber er hat gerne auch alleine gearbeitet und war auch stark genug mit seinem Gehabe
uns gegeniiber. Er war sehr intelligent und konnte wirklich sehr zynisch sein, was sehr
schon war. [Uwe] Lausen war auch ein Einzelgdnger und ein aufBlerordentlich
komplizierter Typ. Ich musste mal mit ihm zu einem Miinchner Siebdruckladen, da
mussten immer zwei eine Farbdruckskala teilen, damit das nicht zu viel wird. Und da
musste ich zum Lausen fahren und sagen, wir haben das und das vor. Und das war so
unbefriedigend! Der Lausen meinte dann — kein Interesse. Aber es war schon eine
magische Situation, bei thm zu sein. Ich weif} nicht, ob Michael Langer mit ihm viel zu
tun hatte. Einer, der sehr nett und liberal war, Lothar Fischer, mit dem hatte er vielleicht

noch mehr zu tun.
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Ich entsinne mich 1965, im Regina Palast Hotel, hatten wir an Fasching einen Tisch
zusammen — Gruppe WIR, SPUR und Michael Langer — da gibt es eine Aufnahme, die
sehr charakteristisch ist: Da safl ganz aullen Lothar Fischer und Michael Langer,
verkleidet mit Zylinder, kniete nieder und kiisste ihm [Fischer] die Hand.

Er war immer dabei und vielleicht wollte er auch mal was Anderes machen, aber er hat
das, was wir gemacht haben, verstanden und es hat ihn schon auch getroffen, dass wir mit
der SPUR zusammengingen. Aber er hat immer seine eigenen Sachen gemacht. Also, er
ist uns immer aufgefallen, er und seine Sachen. Auch wenn es etwas anders war, als das,

was mich interessiert hat als Maler.

L. S.: Ab 1965/66 entstanden dann ja die stark poppigen Zerrbilder ...

H. N.: ... das war natiirlich eine wichtige Sache! Aber es waren ja nicht nur die Zerrbilder,
sondern vor allem auch der Film, mit dem er zu tun hatte. Das fand ich sehr interessant,
aber er war ja nicht alleine damit. Uwe Lausen, der hatte das ja auch drauf. Das war eine
Welt zwischen Pop-Art und einer durch den Film evozierten Haltung, die eine irre
Spannung macht, dhnlich wie diese Spiegel auf dem Oktoberfest, das fand ich schon sehr
interessant. Das trennte uns dann aber schon formal.

Wir waren damals bei demselben Galeristen, dem Casa-Besitzer Ernst Kirchhoff. Der war
fiir Langer sehr wichtig. Wir, die Gruppe WIR hatten 1965 eine Ausstellung dort in der
Galerie Casa. Kirchhoff hatte diesen Mdbelladen (damals Ecke Theresien-/Ludwigstral3e)
und hat da Ausstellungen gemacht. 1965 hatte der Langer diese Sachen [Zerrbilder] schon
gemacht, die wurden dort auch gezeigt.

Es war auf jeden Fall etwas Neues damals. Und es war vor allem — als Maler, der vom
Abstrakten Expressionismus herkam — eine plotzlich Pop-Art-Sache, die dhnlich wie bei
Lausen, ein neues Moment brachte, das man noch nicht gesehen hatte. Und ich weil3 nur,
wir haben uns dann nicht mehr viel unterhalten, dass er dann anfing, sehr viel zu
schreiben. Es muss eine Unmenge an Texten geben von ithm. Er war dann aber auch
eigentlich getrennt von der Szene, den Miinchner Malern, das heif}t, er war getrennt

deswegen.

L. S.: War Michael Langer politisch engagiert? Hatten die gesellschaftspolitischen
Entwicklungen der spéten 1960er Jahren einen Einfluss auf das kiinstlerische Schaffen in
Miinchen?

H. N.: Es ist schwer zu sagen. Ich kenne mein politisches Engagement genau, wir [WIR]

waren eine sehr anarchistische Fraktion, haben die Malerei aufgegeben, haben dann
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Stralen-Happenings gemacht und so weiter. Aus dieser Zeit kenne ich einige Maler, die
auch von der Akademie waren, die jiinger waren als wir, die auch dann in diese
allgemeine Verunsicherung, in diese Situation hineinkamen. Also, auch wenn man seine
eigene Malerei lieb hatte und gerne weitermachen wollte, einfach so verunsichert wurde,
dass man raus musste — man konnte das [die Malerei]| nicht mehr machen. Man konnte
heimlich zuhause malen, aber das war natiirlich unbefriedigend, wenn man das dann nicht
ausstellte.

Bei Michael weil3 ich das wirklich, er war bei diesen engen Politgruppen, die dann in der
SchleiBheimerstrale in einem Fundbiiro sich jeden Dienstag trafen und Adorno-Texte
studierten, da war er nie dabei. Wir waren dann auch drauflen in Milbertshofen, da hatte
der SDS [Sozialistischer Deutscher Studentenbund] Raumlichkeiten, da gab es stindig
irgendwelche Meetings. Und da waren wir Horer und Seher und hatten damals 1964/65
auch ein von [Otto] van de Loo bezahltes Experimentierzentrum in der Herzogstralle —
also ein Atelier, das finanziert wurde.

Die Politisierung war zu der Zeit dann so stark geworden, dass wir in diesem Atelier gar
keine Kunst mehr gemacht haben, sondern wir haben Meetings gemacht mit Leuten, die
von der Kunst kamen, aber auch vom Film. Mit denen trafen wir uns und haben diskutiert.
Die Gruppe WIR brach dann auch auseinander, [Hans Matthdus] Bachmayer studierte
Soziologie und machte seinen Doktor. Bei diesen Meetings der ,,entwurzelten Kiinstler*
war Herr Langer flir mich nie dabei. Meiner Meinung nach hat er in dieser Zeit
geschrieben, denn diese Zeit war fiir ihn ja so einschneidend wie fiir uns alle. Das miisste
ja vielleicht aus seinen Schriften hervorgehen. Die Politisierung war damals wirklich ein
radikaler Einschnitt fiir uns alle. Bei uns war die Sache so, dass wir aus den Fugen
gerissen wurden und erst ganz langsam wieder zur Malerei zuriickgefunden hatten.
Manche, wie Bachmayer, haben jahrelang dafiir gebraucht, Sturm hat gesagt, ich arbeite
nicht mehr — es war fiir uns alle eine existenzielle Situation.

Und ich nehme an, dass so etwas bei Michael Langer auch der Fall war — diese Zeit der
Malerei, die er ja auch mit Erfolg betrieben hat. Dann ist er ja reingekommen in diese
Pop-Sache, dann in die Film-Sache, dann habe ich nichts mehr gehdrt von ihm. Bis er
dann wieder in den 1990er Jahren mit den gegenstidndlichen Bildern kam. Ein bisschen

schwierig waren die Arbeiten.
L. S.: In Langers Bildern aus den spiaten 1960er Jahren ist die Aneignung von Motiven
und Stilmitteln der amerikanischen Pop-Art uniibersehbar. Bei der Ausstellung German

Pop 2014 waren Sie beide vertreten, oder?
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H. N.: Ja, zu Recht. Denn auch wir, die Gruppe WIR, hatten eine kurze Pop-Phase, bei
mir von genau einem Jahr, 1968. Bei manchen ist die Pop-Art schnell angekommen. Ja,
bei denen, die selbst produktiv waren in dieser Richtung, wie zum Beispiel Uwe Lausen.
Und er war nicht einer wie diese platten amerikanischen Pop-Leute. Das war fiir uns eher
eine Sache von Designern und Leuten, die mit einer Spritzpistole umgehen konnten. Die
Ausstellung documenta in Kassel 1964, das war schon sehr beeindruckend, als man das
sah, vor allem die Bilder von Rauschenberg. Aber bei manchen konnte man sagen: Das
war vollig gleichgiiltig, was die Amis da machen! Das sind alles Grafikdesigner, die
spritzen mit der Pistole, die haben keine Tradition in einer vorherigen Kunst.

Also fasziniert hat die Pop-Art uns schon — ordentlich durcheinandergebracht, dhnlich
wie die politische Situation, hat einen die Pop-Art ordentlich durchgeriittelt. Die Pop-Art,
die ohnehin schon verunsichernd wirkte auf unser Metier, und dann auch noch die ganze

Politik. Aber faszinierend waren die Sachen von Rauschenberg schon.

L. S.: Um 1968/69 hat Michael Langer aufgehdrt zu malen und, wie ich aus meinen
bisherigen Recherchen sehe, war er damit ja nicht der Einzige.

H. N.: Nein! Ich habe 1968 aufgehdrt zu malen, habe zwar immer etwas gemacht, aber
es schien mir alles nicht mehr so wahnsinnig wichtig zu sein und hab dann erst in den
1970er Jahren [1974] angefangen, eine Beziehung zu kriegen zu mir als Maler aus der
Zeit zwischen 1957 bis 1967. Und auf einmal konnte ich mich fragen, was hast du denn
eigentlich gemacht da? Und dann hatte ich in meinem Metier wieder freie Fahrt aufs Meer
sozusagen.

[...] Schade, dass Michael Langer Ihnen gar nichts mehr sagen kann. Er war ein Mann,
der fiir uns als Kollegen sehr interessant war, sehr selbstindig auch, er hétte gerne auch
engere Gruppensachen gehabt, war intellektuell absolut geeignet dafiir. Er hat sehr viel
gedacht. Ich war mal bei einer Lesung von ihm, in den 1980er Jahren, da hat er einen
Text von sich vorgelesen. Das fand ich sehr schwierig, das war intellektuell auf einem
sehr hohen Niveau. Es gab einen Mann, Willi Bleicher, der war sehr wichtig fiir Michael,

der hat ihn wieder hervorgeholt und neu rausgebracht damals.
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= Gesprich mit Christine Raum, Witwe des Miinchner Malers und engem Freund

Michael Langers, Walter Raum, am 3. Februar 2017 in Miinchen:

L. S.: Wie haben Sie Michael Langer damals kennengelernt?

C. R.: Wir haben ithn 1962 kennengelernt. Mein Mann hatte ein Atelier in der
Wilhelmstraf3e 17 und da standen dann drei Méanner vor der Tiir. Das waren Dieter Stover,
Hannes Strauch und Michael Langer und haben geklopft. Michael Langer hat immer
gesagt, die drei hatten richtig ,,Angst vor dem Meister”, denn sie waren ja damals alle
Kunsterzieher und sind zu einem freischaffenden, mutigen Kiinstler geckommen. Und da
waren sie dann sehr begeistert und das war der Grundstein fiir unsere Freundschaft. |[...]
Aber dann hatten wir wieder engen Kontakt, dann gab es ja die Scheidung zwischen

denen [Michael und Isolde, 1963].

L. S.: Wie haben Sie das Aufkommen der Pop-Art in der Miinchner Kunstszene ab Mitte
der 1960er Jahre erlebt?

C. R.: Ja, da kam dann die ganze Pop-Art nach Miinchen. Michael hat zu der Zeit
unglaublich viel gemalt, da haben wir uns gar nicht mehr so viel gesehen. Die erste
Ausstellung war in Holland im Stedelijk Museum, das war im Jahr 1964,22 da haben wir
die Ausstellung besucht und die erste Pop-Art gesehen. Leider ohne die Langers. Aber
dann kam die [Pop-Art] ja hier runter und hat derart eingeschlagen und leider auch die
anderen Stromungen kaputt gemacht. Denn es gab ja auch in Deutschland fantastisch gute
Maler. Ich hatte immer das Gefiihl, sie kam in so Wellen und hat alles tiberschwemmt.
Es war irgendwie so doktrinér. Jedenfalls ist sie sehr gut angekommen und da hat Michael
natlirlich in den Farben gewiitet. Und die Frauen, die grof3formatigen Frauen — fiir ihn
war es immer sehr wichtig, dass die Frauen gro3en Busen hatten.

[...] Aber die [Michael Langer und seine zweite Ehefrau Ursula] haben wunderschone
Feste gegeben. Also, es gab mal ein Fest in Schrosslach, da musste jeder verkleidet
kommen. Die hatten so einen Landsitz dort gemietet. Und da haben sie immer viele Feste
gemacht. Michael war immer total schockiert, wie laut es auf dem Land war — da sind
Traktoren gefahren und Flugzeuge geflogen und so —, da hat er geschimpft wie ein
Rohrspatz. Aber das war eh so Michaels Art, er war eigentlich der gutmiitigste Mann der

Welt, der dann aber auch iiber alles schimpft, es aber eigentlich gar nicht so meint. Also

22 American Pop Art, Stedelijk Museum Amsterdam, 22.6.-26.6.1964.
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er hat dann auch schlimme Sachen gesagt: Ich komme ja aus einem sehr guten Elternhaus,
und als wir geheiratet haben, sagte Michael, jetzt ist die Schaffenskraft deines Mannes
vorbei, er wird sich jetzt auf die biirgerliche Seite stellen und du hast alles kaputt gemacht.
Spéter hat er davon nichts mehr gewusst, ich hatte ihn mal darauf angesprochen. Er wollte
ein Aufschrecken aus Harmonie. Ursula [...] wollte sich dann auch einer Kommune
anschlielen, mit der wir befreundet waren. Das kann man sich heute gar nicht mehr
vorstellen — rechtschaffene Leute, das sind wir gewesen und neben uns war eine
Kommune, da waren zum Beispiel auch die Sohne von Rupprecht Geiger?? drin, Lenz
und Florian, und sie sind dann alle nach Frankreich gegangen und konnten sich da ein

sehr schones Grundstiick kaufen. Und dieser Kommune wollte sich Ursula anschlief3en.

[.]

L. S.: Wihrend Michael Langer in den spiten 1960er Jahren ja sehr in der Pop-Art war,
blieb Thr Mann konsequent bei der informellen Malerei?

C. R.: Ja, 1965 oder 1966 gab es die Griindung von Gruppe K, um sich sogar gegen die
Pop-Art zu stellen und die abstrakte Malerei zu verteidigen. Es gab eine gemeinsame
Mappe, da haben sie bei uns im Garten — mein Mann hatte eine Radierpresse —, da haben
sie die Steine im Bach gewaschen und jeder hat eine Mappe zusammengestellt mit
Arbeiten, die dann zum Verkauf angeboten wurde. Ging aber nicht gut, Miinchen war ein
bisschen abgeschnitten vom Rest Deutschlands. In Miinchen haben sie sich nur noch um
die Kunst aus Amerika gekiimmert. Also, da wurden deutsche Maler, [Ernst Wilhelm]
Nay oder so, iiberhaupt nicht mehr gezeigt. 1964 gab es in Paris einen Salon Comparison,
in dem Raum und Stover dabei waren, aber Langer war noch nicht dabei.

Mein Mann war sehr begeistert von den Pop-Bildern vom Michael. Auch mein Mann war
ein bisschen von der neuen Gegenstindlichkeit, die mit der Pop-Art kam, beeinflusst.
Aber das Eigentliche meines Mannes war es nicht. Michael hatte sich so an der Pop-Art
begeistert, da seiner Meinung nach die alten Werte nichts mehr waren und mit dem Pop
war alles frisch. Und er hat ja viel Erfahrung mit den bosen Frauen gemacht und die

leuchtenden Farben, das hat ihm sehr gut gefallen.

L. S.: Kdnnen Sie sich erinnern, wo Michael Langer in den 1960er Jahren seine Werke

ausgestellt hat?

23 1908-2009; Architekt, Bildhauer und Maler; Professor fiir Malerei an der Kunstakademie Diisseldorf;
Teilnehmer der documenta 11, I11, IV und 6.
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C. R.: Michael hat iiberhaupt nicht ausgestellt. Gut, dass da mal im Haus der Kunst
[Herbstsalon] was dabei war, aber sonst nicht. Doch, beim Ernst Kirchhoff! Das war auch
so eine schwierige Geschichte, der hatte eine Frau, eine sehr schone, jedoch biedere
Geschiftsfrau, die alles wunderbar machte. Herr Kirchhoff, der eine Behinderung am
Auge hatte, hat auch rebelliert. Also, in der schonen Galerie Casa fanden die
Ausstellungen statt. Da standen Eames und die tollsten Designermdbel und da durften die
Leute ihre Asche ablassen und es wurde auch viel geklaut, schone Aschenbecher und so.
Er meinte immer, das ist doch gar nicht schlimm und seine Frau lief immer hinten rum
und hat geschimpft. Und da hat auch der Prem ausgestellt.

Langer hat ja auch mal in der Galerie Thomas ausgestellt, da war die noch in der Maxi-
milianstrale. Ich weill noch, dass mein Mann sehr begeistert war. Aber das war
wahrscheinlich spéter. Bei [Galerie] Rutzmoser hat, glaube ich, nur der Stover ausgestellt.
Der Gerd Stover war ja ein sehr angesehener Mitarbeiter in der Galerie Thomas. Er war
der Bruder vom Dieter Stover. Der wohnte spéter dann in der Wohnung vom Dieter
Stover, die waren dann alle eng befreundet. Und Dieter Stover war der Grol3e, der die
Kunst an Thomas vermitteln konnte, Thomas war ein Geschaftsmann, kithn, und der Gerd
konnte das den Leuten beibringen und sie fiir die Kunst begeistern.

Ich kenne noch eine Freundin, Esther Arndt, die konnte ich auch mal anrufen. Sie war
auch immer dabei, bei den Festen. Es war damals schon eine lebendige Zeit in den 1960er
Jahren, aber wie gesagt, die Pop-Art hat dann alles zugedeckt. Christel Fischer [Ehefrau

von Lothar Fischer] und Ludi Armbruster, das waren auch sehr nette Frauen.

L. S.: Wie sah es denn eigentlich mit weiblichen Positionen in der Miinchner Kunstszene
damals aus?

C. R.: Die hatten nicht so viel zu melden wie die Ménner. Aber es gab sie schon. Irma
Hiihnerfaut war eine intrigante Frau. Und die hat gelogen, was das Zeug hielt. Ludi nicht,

die war reizend.

L. S.: Wissen Sie, zu welchen Kiinstlern Michael Langer noch engen Kontakt damals
hatte?

C. R.: Uwe Lausen war auch immer dabei, aber zu einer Zeit, als ich nicht mehr so viel
dabei war. Da gab es ja auch diesen Kunsthistoriker, Franz Roh, und er hat uns dann
immer erzdhlt, dass es da einen wunderbaren Maler gibt. Aber dass der auch
selbstmordgefdhrdet ist und auch schon Selbstmord unternommen hitte, der dann nicht

gegliickt ist. Er war ein wunderbarer Maler, ganz toll. Er war ja noch so jung. Jedenfalls
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erinnere ich mich an seine Gestalt, wie er da kam, in einem ganz eleganten Mantel. Aber
ich hatte nicht Kontakt mit ithm, habe ihn nur gesehen.

Dann hatte Michael Langer auch einen engen Kontakt zum Heimrad Prem gehabt. Den
hat er, glaube ich, sehr verehrt und bewundert. Und Heimrad war ja auch ein fantastischer
Maler, der wollte mal meine Schwester als Modell gewinnen fiir seine Kleider. Er hat mal
Kleider [fiir seine Plastikpuppen] entworfen. Und Prem hatte ja auch engen Kontakt zur
S. I. [Situationistischen Internationale] und zu Asger Jorn.

Sie haben ja auch oft Drogen genommen und gemalt. Also, mein Mann nie, beim Michael
bin ich mir recht sicher — und der Heimrad sowieso. Michael hat ja auch Partys gemacht,
da war ich auch dabei, und da wurden Drogen herumgereicht. Ich als Apothekerin nehme
ja nichts, mein Mann auch nicht. Und die Frau vom Stover, Jutta, die hat so entsetzliche
Zustinde bekommen, die wollte sich aus dem Fenster stiirzen. Das waren dann auch so
Partys, aber das war mir zu fremd, ich hatte zu viele Verpflichtungen zuhause. Wir hatten
einfach das grofle Gliick, dass wir da einer Meinung waren und das nicht aushalten
konnen, mein Mann und ich. Und es ging ja auch alles schief, alle Ehen waren kaputt, es

war schrecklich.

Cornelia Stabenow, die kam dann spiter. Cornelia war blitzgescheit, war fiir die
damaligen Verhéltnisse auch sehr originell angezogen. Und wenn sie den Mund
aufgemacht hat, das war schon beachtlich. Die wusste Bescheid. Das hat den Michael
sehr getroffen, als sie ihn verlassen hat wegen dem Ringo.?* Das ist der damalige Freund
von der Cornelia gewesen und ein absolut unmoglicher Typ. Er ist einmal im Jahr in
Miinchen beim Schichtl und macht da die Enthauptungen beim Oktoberfest. Das ist sein
fester Job. Er hat auch Kunst gemacht und hatte mal einen Kéfig, in den hat er eine
lebende Maus gesetzt — es war dann ausgestellt bei Klaus Lea. Und er hat die Cornelia
auch [um Geld] angepumpt und sie hat sich dann nicht mehr zu helfen gewusst vor lauter
Schulden. Sie war dem irgendwo verfallen. Die Beerdigung von der Cornelia war
grauslich. Mein Mann und ich kamen in angemessener Kleidung, ich meine, wir sind ja
auch keine angepassten Leute gewesen. Und dann sal3 da der Ringo mit einem Sommer-
hut wie der Maurice Chevalier und auch Michael — in Christuslatschen! —, das hat mir so
leid getan fiir sie. Die hat sich einfach nicht mehr zurechtgefunden und hat damals oben
bei denen [Langers] geldutet. Und weil niemand da war, hat sie einfach das Fenster

aufgemacht und ist heruntergesprungen. Aber sie waren doch da! Denn der Michael

24 Eigentlich Hjalmar Praetorius; https://www .muenchen.de/veranstaltungen/oktoberfest/oktoberfestnews/
2019/150-jahre-schichtl-das-kult-variete-feiert-geburtstag.html.
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wurde geholt und musste sie da unten identifizieren. Sie war ein ganz reizendes, nettes
Ding und so gescheit. Sie war eng befreundet mit Carla Schultz-Hoffmann.?> Und da hat

Michael auch sehr gelitten unter dem Tod der Cornelia. [...].

25 Geb. 1946; Kunsthistorikerin; 1991-2011 stellvertretende Generaldirektorin der Bayrischen
Staatsgemildesammlungen.
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6.3. Biografie des Kiinstlers

24. 8. 1929 geboren in Zittau als Sohn von Dr. jur. Julius Walter Langer und

194547
194849

1949-52

1952

1953-55

1954
1957-75

1960-63
1962
1964-69
1965
1975-92

1986
1987
seit 1990

seiner Frau Auguste Louise Margarethe Langer, geb. Arnold
Coburg, Gymnasium (Abitur)

Hamburg, Landeskunstschule (Ausbildung in Grafik und Zeichnung
bei Prof. Alfred Mahlau)

Miinchen, Akademie der Bildenden Kiinste (Studium der Malerei
bei Prof. Xaver Fuhr; 1950 Ernennung zum Meisterschiiler)

Paris, Ecole des Superieure Beaux Arts (Studium der Lithografie bei
René Jaudon)

Miinchen, Akademie der Bildenden Kiinste (Studium der
Kunstpadagogik bei Anton Marxmiiller; Staatsexamen Juli 1955)
Referendariat in Kunsterziehung an Wiirzburger Internatsschule
Lehrer fiir technisches Zeichnen und Kunsterziehung an
verschiedenen Miinchner Schulen und Hochschulen

Heirat mit Isolde Kiiffner

Kunstpreis des Miinchner Herbstsalons

Heirat mit Ursula Elisabeth Hubmann

Geburt der S6hne Ludwig und Philipp Langer

Dozent fiir Kunsterziechung am Institut fiir Kunstpiddagogik, Ludwig-
Maximilians-Universitidt Miinchen (frither: Pddagogische
Hochschule Miinchen-Pasing)

Heirat mit Dr. Alina Dobrzecki

Geburt der Tochter Nina Esther Langer

Wiederaufnahme der kiinstlerischen Tatigkeit

Michael Langer lebt in Miinchen-Schwabing.
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6.4. Ausstellungsverzeichnis

Einzelausstellungen

1960er

Galerie Oswald Malura, Miinchen

1964
Galerie du Fleuve, Paris: LANGER

1968
Avant Art Galerie Casa, Miinchen: Plastik-Frauen

1989
Otto-Galerie, Miinchen: Michael Langer. Bilder 1966 bis 1969

1989

Galerie Klewan, Miinchen: Michael Langer. Bilder der sechziger Jahre

1990
Galerie Klewan, Miinchen: Sprechblasenbilder 1965/66

1993
Galerie Klewan, Miinchen: Michael Langer: Bilder, Gouachen, Zeichnungen,
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6.5. Abbildungsverzeichnis

Abb. 1

Michael Langer, Skulptur, Gips, Ausstellung Galerie Oswald Malura Miinchen, 1958.

Abb. 2

Michael Langer, Skulpturen, Gips, Ausstellung Galerie Oswald Malura Miinchen, 1958.

Abb. 3

Michael Langer, Skulptur, Gips/Wandrelief, Blech, Ausstellung Galerie Oswald Malura
Miinchen, 1958.
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Abb. 4

Michael Langer, Die Negerin, vor 1960, Ol/Rupfen, 80 x 60 cm, Werkbestand d. Kiinstlers.

Abb. 5

Michael Langer, o. T., 1952, Ol/Leinwand, 95 x 80 cm, Werkbestand d. Kiinstlers.

Abb. 6

Michael Langer, o. T., vor 1955, Lithografie, 11.7 x 16.5 cm, Werkbestand d. Kiinstlers.
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Abb. 7

Michael Langer, o. T., 1962, Ol/Rupfen, 140 x 115 cm, Werkbestand d. Kiinstlers.

Abb. 8

Michael Langer, o. T., 1963, Ol/Leinwand, 130 x 90 cm, Werkbestand d. Kiinstlers.

Abb. 9

Michael Langer, o. T., 1962, Ol/Leinwand, 115 x 140 cm, Werkbestand d. Kiinstlers.
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Abb. 10

Michael Langer, o. T., 1962, Ol/Rupfen, 115 x 140 cm, Werkbestand d. Kiinstlers.

Abb. 11

Franz Marc, Die Kleinen Gelben Pferde, 1912, Ol/Leinwand, 66 x 104 cm, Staatsgalerie
Stuttgart.

Abb. 12

Jasper Johns, Target with four faces, 1955, Enkaustik, Zeitungspapier, Stoff/Leinwand, 85.3 x
66 x 7.6 cm, Museum of Modern Art, New York.
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Abb. 13

Jasper Johns, Target with Plaster Casts, 1955, Enkaustik, Zeitungspapier/Leinwand, 129.5 x
111.8 x 8.8 cm, Sammlung David Geffen, Los Angeles.

Abb. 14

Peter Phillips, Purple Flag, 1960, Ol, Wachs/Leinwand, 213 x 184 c¢m, Privatsammlung.

Abb. 15

Peter Blake, The first real target, 1961, Lack/Leinwand, Papier/Holzplatte, 53.7 x 49.3 cm,
Tate Collection, London.
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Abb. 16-17

Tide Logo, 1946. Lucky Strike Logo, 1940.

Abb. 18

Robert Indiana, The Confederacy, 196566, Mississippi, 1965, Ol/Leinwand, 177.8 x 152.4
cm, Sammlung Mayer, Chicago.

Abb. 19

Heimrad Prem, o. T., Ol/Leinwand, 95 x 135 cm, Privatbesitz, Koln.
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Abb. 20

Heimrad Prem, Ich zog mir einen Falken, 1969, Acryl/Leinwand, 90 x 90 cm, Privatbesitz,
New York.

Abb. 21

Heimrad Prem, Paolo Marinotti und Ira von Fiirstenberg, 1967, Polsterbild, Ol, Lack,
Material/Leinwand, 180 x 120 cm, Sammlung Niggl, Feldafing.

Abb. 22

Heimrad Prem, Im Badezimmer, 1967, Polsterbild, Ol, Lack, Material, Kapok/Leinwand, 81 x
116 cm, Galerie van de Loo, Miinchen.
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Abb. 23

Heimrad Prem, o. T. (Portrdt der Frau des Architekten), 1968, Plastikpuppe, Plastikform
bemalt und mit Material beklebt, 160 x 41 x 9 cm, Privatbesitz, Ddnemark.

Abb. 24

Lothar Fischer, Grofie Tube, 1968, Ton, lackiert und bemalt, 60 x 130 x 45 cm.

Abb. 25

Claes Oldenburg, Giant Toothpaste Tube, 1964, Vinyl, Kapok/Leinwand, Holz, Metall,
Lackfarbe, 64.8 x 167.6 x 43.2 cm, Privatbesitz.
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Abb. 26

Geflecht, Antiobjekte, o. T., 1965, Holz bemalt, 120 x 160 x 43 cm, Privatbesitz.

Abb. 27

John Chamberlain, Bags Down, 1964, Stahl, verchromt und bemalt, 94 x 73.5 x 73.5 cm,
Privatbesitz.

Abb. 28

Helmut Sturm, o. T., 1965, Ol/Papier, 54 x 61 cm.
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Abb. 29

Heino Naujoks, Bong, 1967/68, Acryl, Dispersion, Collage, Silberbronze/Nessel, 115 x 120
cm.

Abb. 30

Uwe Lausen, Der weinende General, 1967, Mischtechnik/Leinwand, 79.2 x 69.3 cm,
Privatbesitz.

Abb. 31

Ludi Armbruster, o. T., 1966, Kreide, Dispersion/Leinwand, 125 x 125 cm.
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Abb. 32

das kunstwerk, Nr. 10, April (1964).

Abb. 33

Ausstellungsplakat /0 Kiinstler in Miinchen, Avant Art Galerie Casa, Miinchen (Nov.—Dez.
1964).

Abb. 34

Heimrad Prem, Polsterbild und Mannequin auf der Plastic Couture Show 68, o. T., 1968, Ol,
Material, Vinyl, Kapok/Leinwand. Polsterbild zerstort.
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Abb. 35

Ausstellungsansicht Emanationen von Lothar Fischer, Avant Art Galerie Casa, Miinchen
(30.10.-15.12.1968).

Abb. 36

Michael Langer, o. T., 1963, Ol/Leinwand, 115 x 140 cm, Werkbestand d. Kiinstlers.

Abb. 37

Michael Langer, o. T., Ol, Zeitungspapier/Leinwand, 140 x 95 cm, Werkbestand d. Kiinstlers.
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Abb. 38

Roy Lichtenstein, Look Mickey!, 1961, Ol/Leinwand, 121.9 x 175.3 cm, National Gallery of
Art, Washington/DC

Abb. 39

Mel Ramos, The Flash #2, 1962, Ol/Leinwand, 76.8 x 48.2 cm, Sammlung Skot and Angela
Ramos.

Abb. 40

Andy Warhol, Superman, 1961, Kasein, Wachsmalstift/Leinwand, 170.2 x 132.1 cm,
Privatsammlung.
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Abb. 41

Francis Bacon, Study after Veldzquez Portrait of Pope Innocent X., 1953, Ol/Leinwand, 152.1
x 117.8 cm, Des Moines Art Center, Iowa.

Abb. 42

Francis Bacon, Portrait of a Man, 1953, Ol/Leinwand, 151 x 116 cm, Privatsammlung.

Abb. 43

Peter Blake, Children Reading Comics, 1954, Ol/Hartfaser, 36.9 x 47 cm, Tullie House
Museum and Art Gallery, Carlisle.
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Abb. 44

Andy Warhol, Double Torso, 1967, Fotografie unter UV-Licht, Kunstharzfarbe/Leinwand,
111.1 x 203.2 cm, Sammlung Playboy Enterprises, Inc. (Entwurf fiir Playboy, Januar 1967).

Abb. 45

Tom Wesselmann, Great American Nude #12, 1961, Mischtechnik, Collage/Karton, 121.9 x
121.9 cm, Nachlass d. Kiinstlers.

Abb. 46

Ausstellungsplakat der Galerie Heiner Friedrich, Andy Warhol/Marilyn Monroe, 1968, 57.5 x
57.5 cm.
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Abb. 47

Mel Ramos, Chic, 1964, Siebdruck, 61 x 51 cm.

Abb. 48

Mel Ramos, Durham Doll, 1964, Siebdruck, 76 x 61 cm.

Abb. 49

Claes Oldenburg, Installationsansicht Bedroom Ensemble (1/3), Teil der Homes-Serie, 1963,
303 x 512 x 648 cm, Holz, Vinyl, Metall, Kunstfell, Musselin, Dacron, Lack, Stoff,
Schaumgummi und Papier, National Gallery of Canada, Ottawa.
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Abb. 50

Robert Koehler, Der Sozialist, 1885, O1/Holz, 39.7 x 31 cm, Deutsches Historisches Museum,
Berlin.

Abb. 51

*‘ (4 /I 'ri---.‘.
Stephen Shames, Black Panther Party at California State Capitol in Sacramento, undat.
Fotografie.

Abb. 52

John Dominis, Tommie Smith und John Carlos protestieren wahrend der XIX. Olympischen
Spiele in Mexiko-Stadt gegen die Diskriminierung von Schwarzen, 1968, Fotografie.
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Abb. 53

Jungsozialisten (Jusos) Logo.

Abb. 54

Andy Warhol, Do-it-Yourself (Flowers), 1962, Acryl, Bleistift/Leinwand, 175.3 x 149.9 cm,
Daros Sammlung, Schweiz.

Abb. 55

Wes Wilson, Presented in San Francisco by Bill Graham Byrds, Moby Grape, Andrew
Staples, Winterland, San Francisco, 1967, 56.5 x 34.9 cm, Wolfgangsvault.com, San
Francisco.
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Abb. 56

Miinchner Kunstakademie, Demonstration gegen die Notstandsgesetze, 1968, Fotografie.

Abb. 57

Miinchner Kunstakademie, Flur mit Graffiti, 1968, Fotografie.

Abb. 58

Yin (03:55)
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Abb. 59

Yin (02:12)

Abb. 60

Yin (05:06)

Abb. 61

Yin (05:37)
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Abb. 62

Yin (04:43)

Abb. 63

Sigma (00:52)

Abb. 64

Sigma (12:43)
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Abb. 65

Sigma (16:55)

Abb. 66

Sigma (05:05)

Abb. 67

Sigma (09:48)
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Abb. 68

Sigma (03:02)

Abb. 69

Sigma (16:04)

Abb. 70

Notizen zum Film Mutationen (1972).
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TEIL II.: WERKVERZEICHNIS



Anmerkungen

Das vorliegende Werkverzeichnis umfasst die Gemilde von Michael Langer aus dem Zeitraum von
1963 bis 1969. Mit insgesamt 185 Eintrdgen wurde versucht, sein malerisches Hauptwerk in chrono-
logischer Abfolge moglichst vollstindig zu erfassen. Nicht im Werkkatalog enthalten sind seine frithen
Gemailde von 1949 bis 1963 sowie sein Spatwerk von 1989 bis 2013. Langers Gouachen auf Papier,
Tusche- und Bleistiftzeichnungen sowie die um 1970 bereits zerstorten Skulpturen und Wandreliefs
aus den 1950er Jahren wurden ebenfalls nicht katalogisiert.

Die Grundlage zur Erstellung des Verzeichnisses bildet der private Werkbestand des Kiinstlers
sowie das umfangreiche Werkkonvolut, das im Besitz des Sammlers Helmut Klewan ist. Anhand von
Ausstellungskatalogen und -flyern, den An- und Verkaufslisten von Galerien in Miinchen, Karlsruhe,
Berlin und Stuttgart sowie privater Notizen von Langers Ehefrau und Prof. Axel Heil konnte die
Provenienz der meisten Werke vollstdndig erfasst werden. Um Informationen iiber moglicherweise
bislang unbekannte Werke zu erhalten, wurden zu Beginn der Recherchen alle deutschen Museen und
Auktionshduser angeschrieben. Von Langer selbst existieren leider keine Aufzeichnungen {iber die
Anzahl, Verkdufe und Standorte seiner Gemalde.

Hilfreich fiir die Einordnung der Arbeiten war Langers iiberwiegende Datierung und Signierung.
Ansonsten erfolgte die Katalogisierung anhand stilistischer Merkmale, dem Vergleich &hnlicher
datierter Werke, mithilfe der Erwerbsdaten von Galeristen und Héndlern, Angaben in Ausstel-
lungskatalogen und -dokumentationen sowie weiterer, teilweise auf der Riickseite der Bilder
anhéngender Notizen.

Von einigen Arbeiten gibt es bereits qualitativ hochwertige Fotografien, die etwa fiir die Ausstellungs-
und Bestandskataloge oder die Onlinepridsenz der Galerien angefertigt wurden. Der GroBteil der
Gemailde wurde jedoch fiir diese Publikation erstmals fotografisch erfasst.

Leider war die Provenienz weniger Arbeiten nicht mehr verfolgbar und somit eine reproduktions-

féhige Abbildung sowie die genauen Daten nicht zugénglich.

WYV: Die Nummerierung der Gemélde bezieht sich auf das Jahr der Entstehung und eine chronolo-

gisch bestimmte Abfolge.

Titel: Langer belédsst seine Gemaélde in der Regel unbetitelt. Die meisten hier aufgefiihrten Werk-
titel sind nachtréglich eingetragene Nenntitel von Langer, den Werkbesitzern oder Galeristen und meist
objektive Beschreibungen des Bildinhaltes. Die Titel sollen zur Wiedererkennbarkeit der Bilder

beitragen. Diese Nenntitel sind im Werkverzeichnis in Klammern gesetzt.

Datierung/Signaturen: Die meisten Werke sind auf der Leinwand datiert und signiert oder mono-



grammiert. Arbeiten der frithen 1960er Jahre wurden mit ,,Langer” und dem jeweiligen Jahr signiert.
In einigen Werken experimentiert Langer mit einer spiegelverkehrten Signatur oder setzt diese in
Notenlinien bzw. Liniaturen, wie sie fiir Schreibanfanger vorgesehen sind. Ende 1966 dndert er seine
Signatur in das Monogramm ,,ML*. Die Bezeichnung setzt er meist an den unteren linken oder rechten
Bildrand. Seine vorerst letzten Bilder von 1968 und 1969 signierte Langer nicht mehr. Die genannten

Signaturen und Datierungen dieser Bilder sind von Langer nachtréglich hinzugefiigt worden.

Technik: Die Arbeiten von 1965 bis 1968 sind ausnahmslos mit ,,Ol/Lw.* (Olfarbe auf Leinwand)
bezeichnet, obwohl es sich materialtechnisch um Nessel — ein Baumwollgewebe in Leinwandbindung
handelt. Seine figurativen Experimente davor sind in einer Mischtechnikaus Ol-, Wasserfarbe und
Grafit auf Nessel oder Rupfen — ein grobes, lockeres und naturfarbenes Gewebe — entstanden. Oftmals
beklebt er Teile der Leinwand mit Zeitungs- oder Papierausschnitten oder tragt Gips auf und iibermalt
diese Partien anschlieBend. Ab 1968 beginnt Langer neben Olfarbe auch mit Spriihlack (Dispersion)

zu arbeiten.

Mafle: Nur selten messen Langers Leinwénde eine Grofle von weniger als 1 Meter Hohe und Breite. Das
kleinste hier dokumentierte Format ist 60 x 50 cm, das grofite 190 x 120 cm. Tendenziell ent-
stehen von 1964 bis 1968 mehr Hoch- als Querformate. Ab 1968 nutzt Langer quadratische Lein-
winde. Fast alle Werke sind von diinnen Holzleisten umfasst. Die Messungen erfolgten jedoch ohne

Rahmen.

Provenienz/Standort: Die Provenienz der einzelnen Werke war in wenigen Féllen aufgrund licken-
hafter Erfassungen in den Datenbanken von Sammlungen und Museen sowie nicht sorgfiltig doku-
mentierter privater Verkdufe nicht durchgéingig verfolgbar. Ist das genaue Datum eines Weiterverkau-
fes unbekannt, wurde das Jahr mit ,,ca.” gekennzeichnet. Manche Werke befinden sich momentan
in Kommission einer Galerie und sind mit ,,i. K. gekennzeichnet. Da diese Werke jedoch noch im

Besitz des Kiinstlers sind, unterscheiden sich der Werkstandort und die letzte Provenienzangabe.

Ausstellungen: Die Ausstellungshistorie der einzelnen Bilder ist mit Jahr, Ortund Institution
gekennzeichnet. Ist das Bild in dem jeweiligen Ausstellungskatalog abgebildet, ist dies mit der

Seitenzahl angegeben. Die Teilnahme an Kunstmessen wurden nicht notiert.

Literatur: Hier sind Text und Abbildungen von Langers Werken in Ausstellungskatalogen und -falt-
blittern, Auktionskatalogen, Magazinen und monografischen Publikationen erfasst. Schwarz-weil3-
Reproduktionen sind mit ,,s/w-Abb.* aufgenommen. Alle anderen sind Farbabbildungen. Abbildungen

im Internet wurden mit der jeweiligen URL angegeben und zuletzt am 26.07.2020 {iberpriift.



Informationen: Zusitzliche Informationen zum Bild werden als letztes aufgefiihrt. Hierzu zdhlen
neben Notizen auf der Bildriickseite auch Hinweise auf repridsentierte Gegenstdnde, Personen oder

Bezeichnungen im Bild sowie Anmerkungen zum Zustand des Werkes.

Bildbeschreibungen: Jeder Werkgruppe ist eine knappe Beschreibung vorangestellt. Darin werden das
Représentierte beschrieben, etwaige inhaltliche undstilistische Besonderheiten aufgefiihrt und Umbrii-
che in der Werkentwicklung erldutert. Die Werkbeschreibungen sollen den Leser*innen und Betrach-

ter*innen ein tieferes Verstindnis fiir Langers Arbeiten ermoglichen und Rétselhaftes aufdecken.

Abkiirzungen:

A = Ausstellung (fiir genauere Angaben siehe das Ausstellungsverzeichnis)
Abb. = Farbabbildung

bez. = bezeichnet

ca. = circa

d. = des/der

dat. = datiert

Ges. = Gesellschaft

H. = Hilfte

i. K. = in Kommission

Kat. = Katalog

KH = Kunsthalle

KV =Kunstverein

1. = links

L = Literaturverzeichnis

Lw. = Leinwand

m. = mittig

ML = Michael Langer

monogr. = monogrammiert

Nr. = Nummer

0. =oben

o. T. = ohne Titel

0. S. = ohne Seitenangabe

P =Provenienz

r. = rechts

recto = auf der Vorderseite des Werkes
S. = Seite

s/w-Abb. = schwarz-weille Abbildung



sign. = signiert

u. = unten/und

u. a. = unter anderem

u. d. T. = unter dem Titel

unbek. = unbekannt

verso = auf der Riickseite des Werkes
WYV = Werkverzeichnis

z. B. = zum Beispiel



Michael Langer

Gemailde von 1964—69

WERKVERZEICHNIS



Stand Werkverzeichnis: 2017



Die Hintergrundbeschaffenheit der Werke WV 64/1 bis WV 64/19 bleibt durchgehend gleich:

Eine weil} grundierte Fliche dehnt sich, bis auf einen schmalen Streifen am oberen wie am unteren
Bildrand, auf die gesamte Leinwandfliache aus. Sie wird partiell durch den Einsatz hellgrauer Farbe ver-
schleiert. Die weifle Grundierung dient als Arbeitsflache, auf der Langer verschiedene Formen,

Symbole und Worter in Ol, mit Farb- oder Bleistift ausbreitet. Dreiecke, (Halb-) Kreise, Ellipsen, Kreuze
und Pfeile sowie schematisierte menschliche Attribute sind wihrend dieser Werkphase in nahezu allen Bil-
dern wiederzufinden. Sie sind exemplarisch fiir das Formenrepertoire von Kindern und in einer universalen
Zeichensprache verwurzelt. Die von Langer verwendeten Zeichen bestehen in der indigenen ozeanischen,
nord- und siidamerikanischen Kunst, in fern- und nahostlicher Kultur sowie in europdischen Werken des
Mittelalters bis zur Frithen Neuzeit. Auch die Tatsache, dass Langer seine Formen und Figuren oft direkt bis
an den Bildrand und oft dartiber hinaus malt, ist charakteristisch fiir die Kinderzeichnung.

Der Reprisentation des umgekehrten Dreiecks, das in vielen Kulturen als Symbol des weiblichen Prinzips
gilt, ist oft das Phallussymbol — Sinnbild des méinnlichen und gottlich-schopferischen Prinzips — entgegen-
gesetzt. Diese Zusammensetzung verweist auf Langers Auseinandersetzung mit dem ménnlichen und weib-
lichen Korper. Pfeillinien, mathematische Symbole und Ziffern lassen die Bilder wie analytische Zeich-
nungen und physikalische Experimente erscheinen. In den ersten Bildern dieser Phase der experimentellen
Umorientierung verdichten sich die rein informellen Fldachen zu konturierten geometrischen Farbfeldern.
Diese behalten zunichst die dunkle und gedimpfte Toénung des Informel bei. Spéter kommen starke Rot-
und Blautone, Gelb und Ocker hinzu.

Anhand dieser Bilder kann Langers Werkgenese von einer rein gestischen Malerei zu einer bewussten
Formfindung und Figuration beobachtet werden. Mittels intuitiver Form- und Farbexperimente, einer uni-
versellen Symbolik und Zeichensprache sowie der analytischen Ergriindung von Gegenstédnden und Figu-
ren versuchte sich Langer der Realitit zu ndhern. Seine Kompositionen sind das Ergebnis einer Analyse der
Realitit und der erste Schritt zum ,,absurden Realismus®.

o.T.
1964
Mischtechnik/Lw.
95x 135cm
64/1 sign./dat. u. r.: Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

Uber mit Blei- und Buntstift ausgefiihrte
Kritzeleien setzte Langer zwei schwarze, lang-
gezogene Formen. Das obere Oval lauft links
spitz zu und enthilt am rechten Ende eine Tier-
schwanz-dhnliche sowie am unteren Ende zwei
Pfoten-dhnliche Ausformungen. Aus der schmalen
Halbkreisform darunter kommen zwei senkrecht
nach unten zeigende Pfeile zum Vorschein — eine
Formation, die in nachfolgenden Werken haufig
auftritt. Die untere Halbkreisform gleicht dem
Schema eines Auges, was durch die in roter Far-
be hineingemalte menschliche Iris verstirkt wird.



64/2

64/3

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

140 x 95 cm

sign./dat. u. r.: Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

Die Dreiecksform im oberen Bildbereich wurde
mit schwarzer Farbe lasiert. Das untere Dreieck
ist dunkelviolett ausgemalt und zeigt mit der
Spitze nach unten. Auf dessen oberer, waagerech-
ter Linie treten zwei Briiste mit Brustwarzen her-
vor. Zwischen den beiden Dreiecken ist ein waage-
rechter schwarzer Pfeil, der von links nach rechts
zeigt, zu sehen. Darauf ist ein Notenschliissel
platziert, den Langer als Geriist fiir semanti-
sche Experimente benutzte. Die skizzenhaften
Formstudien in Blei- und Buntstift scheinen partiell
durchdie in Olfarbe ausgemalten Formen hindurch.

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

130 x 95 cm

sign./dat. u. r.: Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

In der Bildecke oben links sowie oberhalb
der schwarzen Halbkreisform wurden recht-
eckige Papierausschnitte auf die Leinwand ge-
klebt und iibermalt. Die Oberflichenbeschaf-
fenheit weist dort eine haptische Textur auf.



64/4

64/5

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

130 x 95 cm

sign./dat. u. r. (Notenschliissel): Michael Langer
64

Werkbestand d. Kiinstlers

Die dunklen Farbflaichen der vorherigen Bil-
der losen sich allmihlich auf und weichen rein
skizzenhaften Formen. Am oberen Bildrand
sind eine ockerfarbene auf- oder untergehen-
de Sonne und ein gelber Halbmond zu sehen
— Symbole, die sich zyklenhaft durch Langers
weitere Werke ziehen. Im Zentrum ist eine von
zwei ineinanderliegenden orangenen Dreiecken
umrahmte amorphe Kreisform zu sehen. Der
Zwischenraum der beiden Dreiecke wird durch
orthogonale Parallellinien aufgespannt und wirkt,
im Vergleich zu den sie umgebenden schweben-
den Formen, wie eine statische Konstruktion.

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

95 x 120 cm

sign./dat. u. l.: Langer 64
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 2015 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2015 Halle (Saale), KV (Abb. in Kat., S. 26).

Hier ist ein in roter Olfarbe skizziertes Formge-
bilde zu sehen, das an eine animalische Figur mit
Hinterbeinen, Schwanz und runden Ohren erin-
nert. Auf einer waagerechten schwarzen Linie
in der oberen Bildhilfte ist mitunter ein Noten-
schliissel mit darin eingesetzten Fantasiewortern
zu sehen.



64/6

64/7

10

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

90 x 120 cm

sign./dat. u. r.: 64 Langer
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 2015 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2015 Halle (Saale), KV (Abb. in Kat., S. 27).

Auf der Bildfliche verteilen sich mehrere grof3e,
schwarz konturierte Formen. Darunter sind ein
Dreieck, das verschiedene kleine Kritzelein um-
rahmt, eine Galgen-dhnliche Konstruktion, ein
groBes Phallussymbol und richtungsweisende
Pfeile. In der Bildecke unten rechts ist ein auf-
geklebter und iibermalter Zeitungsauschnitt zu
erkennen, der dem Bild eine collagierte Asthetik
verleiht.

o.T. (Ecriture Solaire)
1964

Mischtechnik/Lw.

140 x 115 cm

sign./dat. u. r.: 64 Langer
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1964 Paris, Galerie du Fleuve ( s/w-Abb. in
Ausstellungsflyer).

Die Bildflache ist am oberen Bildrand durch
eine waagerechte schwarze Horizontlinie mit ei-
ner auf- oder untergehenden roten Sonne sowie
eine mittig platzierte, senkrechte Linie unterteilt.
Letztere besitzt an beiden Enden eine Pfeilspitze,
die symbolisch fiir den Verlauf der Sonne stehen
konnte. Auch der restliche Bildraum ist durch
feine waagerechte Bleistiftlinien unterteilt. Die
Form- und Schriftstudien sind in Ol und Bleistift
zwischen den Linien angesetzt. Der Titel nennt
die Komposition iibersetzt ,,die Schrift der Son-

13

ne .



64/8

64/9

11

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

135x 95 cm

sign./dat. u. r.: 64 Langer
Werkbestand d. Kiinstlers

Das animalische Wesen in der unteren Bildhilfte,
dessen Umrisse aus breit aufgetragener roter Far-
be bestehen, erinnert an einen Dinosaurier. Zwei
Spitzen deuten ein aufgerissenes Maul an, ein lan-
ger breiter Hals geht in einen runden Korper iiber,
aus dessen unteren Ende zwei Beine herausragen.
Rechts neben dem Wesen ist eine zweite Gestalt
zu sehen, die aus verschiedenen geometrischen
Formen zusammengesetzt ebenfalls einem krea-
tiirlichen Wesen mit langem Hals und maulartig
ausgeprigten Kopf dhnelt. Links oben ist eine ge-
bogene Kindereisenbahn zu sehen.

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

130 x 90 cm

sign./dat. u. r.: Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

Das periodisch erscheinende Motiv der auf- oder
untergehenden Sonne nimmt in diesem Bild eine
ausgeprigtere Form an: Der Strahlenkranz wird
nun schwarz umrandet und zu einer Art Kopf-
schmuck verwandelt. Dieser erinnert die an
den griechischen Sonnengott Helios sowie an
die Inka-Mondgottin Mama Quilla und den In-
ka-Sonnengott Tayta Inti. Die darunter in einem
Rechteck eingerahmten Zeichen und Kritzeleien
assoziieren indigene Inschriften von Gottertafeln
und Grabsteinen.



64/10

64/11

12

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

140 x 115 cm

sign./dat. u. r.: Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

Ein schwarz konturiertes Dreieck umfasst ver-
schiedene Formen und Symbole, deren Farbigkeit
nun deutlich stirker und deckender aufgetragen
ist als zuvor. In die Bildecke rechts oben setzt
Langer einen schwarzen Kreis, aus dem strahlen-
artige Pfeile nach auflen streben. Links unten er-
kennt man eine Irritation der Oberflichenbeschaf-
fenheit, was auf den Einsatz von Papiermaterial
hinweist.

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

125 x 90 cm

sign./dat. u. r.: 64 Langer
Werkbestand d. Kiinstlers

Neben einer leuchtend orangenen, spitzen Drei-
ecksflaiche mit konturierten Briisten ist rechts
oben ein Andreaskreuz platziert: Ein universelles
Symbol fiir die Verbindung von entgegengesetz-
ten Punkten und Extremen (auch weiblich und
ménnlich), Sinnbild fiir die vier Himmelsrichtun-
gen, die Verbindung von Erde und Himmel und
somit auch Zeichen fiir die Erde selbst.



64/12

64/13

13

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

95 x 125 cm

sign./dat. u. l.: Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

Das Bild zeigt mit leuchtenden Farben wie Rosa
und Jadegriin eine deutlich verdnderte Farbpa-
lette. Die Formen wirken durch ihre organische
Kontur und die unterhalb zum Vorschein kom-
menden Fiile wie zwei Tierwesen, die sich auf
und unter einer das Bild durchziehenden Linie
befinden. Moglicherweise sind hier Land- und
Wassertier reprisentiert.

0. T. (Rote Sonne, Paris)
1964

Mischtechnik/Lw.
115x90 cm

sign./dat. u. r.: Langer 64
Sammlung Thimme

P: vom Kiinstler 2015 an Galerie Clemens Thim-
me, Karlsruhe.

Den Fokus macht in dieser Arbeit ein rot-blaues
Formgebilde aus, das aufgrund der Zusammen-
setzung einzelner Formen einem Wesen mit Hut,
Gesicht, einer lilafarbenen Nase und orangenen
Beinen gleicht. Um das Formgebilde herum ver-
teilen sich bunte Zeichen und Geometrien, die
zeichenhaft und in dicker Olfarbe ausgefiihrt
wurden.



64/14

64/15

14

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

140 x 115 cm

sign./dat. u. r.: Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

Die organische, phallusdhnliche Form besteht aus
einer dunkelblauen Grundfliche und orangenen
Konturlinien. Stellvertretend fiir die Augen sind
zwei Kreise mit Pfeilen zu sehen. Am unteren
Ende sind zwei Fiile angefiigt. Auf der Bildfliche
sind reliefartig vom Leinwandgrund hervorkom-
mende Linien erkennbar, die z. B. am Bildrand
links oben eine halbe Sonne formen.

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

120 x 95 cm

sign./dat. u. l.: Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2014 Miinchen, Otto-Galerie; 2015 Halle
(Saale), KV.

Langer malt eine nahezu identische Figur wie im
vorherigen Bild. Das Wesen scheint auf einem
Hiigel zu stehen, den eine gebogene Konturlinie
am unteren Bildrand andeutet. Rechts von ihr ist
eine aus friiheren Werken bekannte Dreiecksform
zu sehen. Aus dem oberen Bildrand ragt eine gro-
Be, schwarz lasierte phallusformige Flidche in das
Bild.



64/16

64/17

15

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

125 x 90 cm

sign./dat. u. l.: Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 2015 Halle (Saale), KV; 2016/17 Karlsruhe,
Galerie Clemens Thimme.

Die rot konturierte, blaue Form im Mittelpunkt
wird durch zwei Arme und Beine in ein anthro-
pomorphes Wesen verwandelt. Im Inneren ist
ein gelber Halbmond mit Stern zu sehen. Zwei
schwarze, spitz zulaufende Linien im oberen Teil
der Form deuten Briiste an. Im unteren Bereich ist
ein weiteres menschendhnliches Formgebilde zu
erkennen. Das rot-blaue Wesen ist womdglich als
Frau zu verstehen, in deren Bauch ein Kind he-
ranwichst. Als Gegenstiick zur weiblichen Figur
stehen ihre eigene phallusféormige Gestalt und ein
rot eingerahmtes Phallussymbol dariiber.

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

90 x 130 cm

sign./dat. u. r.: Langer 64
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 2015 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2015 Halle (Saale), KV.

Den Fokus der Arbeit bildet ein umgedrehtes rotes
Dreieck. Auf der waagerechten oberen Linie steht
ein animalisch anmutendes Wesen. Links und
rechts neben der Dreiecksform schweben zwei
dunkelblaue Phallusformen. Aus ihnen kommen
jeweils zwei Arme und Beine hervor. Das obere
Ende wurde durch einen Strahlenkranz zum Kopf
gestaltet. Hier wird das Zusammenspiel von weib-
lichem und méinnlichem Prinzip deutlich. Beide
Symbole sind in der jeweils konventionellen ge-
schlechtsspezifischen Farbe (rot = weiblich; blau
= minnlich) gemalt.



64/18

64/19

16

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

140 x 95 cm

sign./dat. u. 1. (spiegelverkehrt): Langer 64
Werkbestand d. Kiinstlers

In diesem Bild vereinen sich die ,,weibliche* rote
Form und die ,,midnnlichen blauen Formen der
vorherigen Arbeit zu einem symmetrisch-anthro-
pomorphen Gebilde. Darin sind menschliche und
geschlechtsspezifische Zeichen und Symbole ein-
gesetzt oder angefiigt. Sie verdichten sich nun zu
konkret definierbaren Korperteilen und -formen.
Das Wort ,,Ritsel” ist zweimal — davon einmal,
wie die Signatur, in Spiegelschrift — auf die Lein-
wand gemalt.

0. T. (Tableau en question)

1964

Mischtechnik/Lw.

130 x 95 cm

sign./dat. u. I. (spiegelverkehrt): Langer 64
Museum fiir Aktuelle Kunst, Sammlung Hurrle,
Durbach

P: vom Kiinstler 2014 an Galerie Clemens Thim-
me, Karlsruhe; 2015/16 an Museum fiir Aktuelle
Kunst, Sammlung Hurrle, Durbach b. Offenburg.

A: 1964 Paris, Galerie du Fleuve; 2018 Durbach
b. Offenburg, Museum fiir Aktuelle Kunst,
Sammlung Hurrle (Abb. in Kat., S. 59).

Das Zentrum der Arbeit macht eine menschlich
anmutende, ockerfarbene Gestalt mit einem halb-
kreisformigen Kopf aus. In der ovalen Korper-
form ist mittig ein rosafarbenes Herz zu erkennen,
das iiber einem schematischen Mutterleib mit
Kind schwebt. Darunter ist das weibliche Ge-
schlechtssymbol gesetzt. Die Elemente im Hin-
tergrund erinnern an anatomische und organische
Formen. Seine Signatur und weitere Worter setzt
Langer spiegelverkehrt auf die Leinwand.



Nachdem Langer in den vorherigen Werken mit
einem infantilen und schematisierten Formvo-
kabular sowie mit der Konstruktion einer weib-
lichen und ménnlichen Symbolik experimentiert
hat und sich erste animalische wie anthropomor-
phe Wesen zusammengesetzt haben, wird nun die
farbige Fliche immer présenter.

Die weill grundierte Arbeitsfliche tibermalt Lan-
ger in leuchtenden Farben, wobei er — dhnlich zur
Schablonenmalerei — konturierte Fldchen aus-
spart. Dort kommen die Umrisse menschlicher
Figuren wie Negative vom weiflen Untergrund
hervor. Die zum Teil auch farbig ausgemalten,
zweidimensionalen Figuren liegen hiufig, wie
in einem morbiden Massengrab geschichtet, ho-
rizontal iibereinander. Sie dhneln den perspekti-
vischen Reprisentationsprinzipien pharaonischer
Gotterbilder.

Im folgenden Werkabschnitt Langers bleiben die
mit Pinsel oder Bleistift ausgefiihrten Kritzeleien,
die Abbildungen von Symbolen und Zeichen so-
wie das Zusammenspiel geometrischer Grundfor-
men bestehen. Thre Zusammensetzung bringt nun
jedoch konkrete weibliche Korperformen zum
Vorschein.

64/20

17

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

110 x 90 cm

sign./dat. u. r.: Langer 64
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Ernst Kirchoff, Avant Art
Galerie Casa, Miinchen; 1989 an Sammlung
Klewan, Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

Die linke weile Negativform dient als Arbeits-
flache fiir Zahlen- und Schriftexperimente, die
Langer auf waagerechte Linien setzt. Dort ist
beispielsweise die Zahlenkombination 7215 zu
erkennen. In die rechte, ebenfalls rechteckige Ne-
gativform setzt er die weichen Umrisslinien und
Merkmale einer nackten Frau. Die Gegeniiber-
stellung von Figur und ,Liste” assoziiert einen
Charakter- oder Personalbogen.
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o.T.

1964

Ol/Lw.

140 x 115 cm
unsigniert
Privatbesitz

P: vom Kiinstler ca. 2005 an privat.
A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

Der Hintergrund ist in geometrische Farbflichen
unterteilt. Es treten schematische, weifle Ge-
sichts- und Korperprofile hervor. In diese setzt
Langer Pfeile, Formen und beliebige Zahlen ein,
die sich zu Gesichtsziigen zusammensetzen. In
der Mitte des Bildes ist eine mandelformige, rot
lasierte Negativform, in der eine weille herzfor-
mige Fldche ausgespart ist, zu sehen. Auf die rote
Flédche setzt Langer verschiedene, an menschliche
Korperteile erinnernde Formen. So beispielsweise
zwei verschrinkte Arme an der unteren Spitze.

o.T.

1964

Ol/Lw.

90 x 125 cm
unsigniert
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Ernst Kirchoff, Avant Art
Galerie Casa, Miinchen; 1989 an Sammlung
Klewan, Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

Auf einem leuchtend dunkelgriinen Hintergrund
erscheint das Schema einer roten Figur. Die bei-
den roten Beine mit weiflen Stockelschuhen ragen
aus den Ecken links oben sowie rechts unten in
den Bildraum. Sie umrahmen den Torso und Kopf
der — vermutlich weiblichen — Figur. Zwei weille
Kreise in der oberen Ausprigung der Gestalt re-
prasentieren das Augenpaar (oder die Brustwar-
zen).
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o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

100 x 140 cm

sign./dat. u. r.: Langer 64
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an privat; 1989 an Sammlung
Klewan, Miinchen.

A: 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

I: verso bez.: ,,Langer, Agnesstr. 57, Miinchen®;
Aufkleber der Galerie Klewan.

Anthropomorphe Gestalten liegen als wei3 oder
gelb ausgemalte Negative auf dem rotem Hinter-
grund iibereinander. Die zweidimensionalen Figu-
ren verfiigen liber stark verfremdete menschliche
Attribute. Teilweise ist ein Auge, der weibliche
Schambereich, Augen oder Briiste angedeutet.

o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

90 x 110 cm

sign./dat. u. l.: Langer 64
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler ca. 1968 an Ernst Kirchoff,
Avant Art Galerie Casa, Miinchen; 1989 an
Sammlung Klewan, Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

Das Bild besteht aus einer radikalen Anordnung
gelber und roter horizontaler Linien und Flachen
sowie darin verborgener anthropomorpher Form-
kritzeleien. Ergiinzt wird die unruhige Bildfliche
durch skizzenhafte griine Pinselstriche.
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o.T.

1964

Mischtechnik/Lw.

140 x 110 cm

sign./dat. o. 1.: Langer 64
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

Das Bild besteht aus sechs verschiedenfarbi-
gen horizontalen Flidchen, in die schematisierte,
zweidimensionale Korper- und Gesichtsprofile
eingesetzt sind. Innerhalb die Korperformen setzt
Langer zusammenhangslose Symbole, Korper-
teile , Worter und Zahlen ein. Der Name ,,Anna
Jutta® ist in diesem Werk viermal zu sehen. In der
mittigen, gelben Fliche ist eine rote Gestalt, die
an einen dgyptischen Sarkophag erinnert, sowie
eine mit Silberpapier ausgefiillte Flidche platziert.
In der Bildecke unten links steht ,,Miinchen!* ge-
schrieben. Aus derselben Ecke zieht sich ein unter
der roten Farbschicht erkennbarer, brauner Klebe-
streifen diagonal ins Bild.

o.T.

1964

Ol/Lw.

110 x 90 cm

sign./dat. 0. r/m.: 64 Langer
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Ernst Kirchoff, Avant Art
Galerie Casa, Miinchen; 1989 an Sammlung
Klewan, Miinchen.

I: Aufkleber verso: ,,Thema Frauen III, 1964, Ol/
Leinwand®.

In dieser, dhnlich wie die vorherigen Bilder aufge-
bauten Arbeit beschrinken sich die waagerechten
Fldchen und die Figurenschemata auf die Farben
Griin, Gelb und Rot. In der obersten roten Farb-
fliche liegt eine Alien-dhnliche, griine Gestalt mit
einem roten Auge, in der ,,Hannelore* geschrie-
ben steht.
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o.T. (Rote Formen)

1964

Ol/Lw.

130 x 100 cm

sign./dat. u. r.: 29.12. Langer 64
Privatbesitz

I: Aufkleber verso: ,,Fiir Alina! M. L. 21.11.
2009¢.

In die roten Formkomplexe setzt Langer in Tu-
sche ausgefiihrte Formen und Zeichen. Um den
mittigen Halbkreis schreibt Langer eine Abfolge
unverstindlicher Worter und Sitze. Die Datierung
(29.12.) weist darauf hin, dass diese womoglich
eine der letzten im Jahr 1964 geschaffenen Arbei-
ten ist.

o. T

1965

Ol/Lw.

90 x 120 cm

sign./dat. u. l.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Ernst Kirchoff, Avant Art
Galerie Casa, Miinchen; 1989 an Sammlung
Klewan, Miinchen.

Der rote Hintergrund ist mit Linien durchzogen,
die eine rdumliche Perspektive schaffen. Die An-
deutung eines griinen Hockers und eines pink-grii-
nen Tisches, auf dem eine abstrahierte gelbe
Gestalt mit ausgestreckten Stummelarmen und
angezogenen Beinen liegt, verstirkt eine erstmals
aufkommende Dreidimensionalitdt. Durch die
Aneinanderreihung von fiinf spitzen weiblichen
Briisten, die an die vielbusigen Statuen der Diane
von Ephesus erinnern, das fehlende Gesicht und
die verkehrten GroBenverhiltnisse, erscheint die
liegende Figur grotesk und monsterhaft.
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o.T.

1965

Ol/Lw.

120 x 90 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Ernst Kirchoff, Avant Art
Galerie Casa, Miinchen; 1989 an Sammlung
Klewan, Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

I: Aufkleber verso: ,, Thema Frauen II, 1965, Ol/
Leinwand®.

Die in rote Farbabschnitte unterteilte Bildfliche
zeigt waagerecht liegende Figuren und eine An-
einanderreihung von wolkendhnlicher weiller
Fldche (mit unleserlichen Wortern) und abstrak-
tem Gesichts- oder Korperteil. Bis auf eine grofie
knallgelbe Gestalt in der Mitte, beschrinkt sich
die Farbigkeit auf Rot und Rosa mit weillen Farb-
beimischungen. Die Figurenumrisse sind von ak-
kuraten Parallellinien durchzogen.

o.T.

1965

Ol/Lw.

85x 55 cm

monogr./dat. u. r.: ML 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Ernst Kirchoff, Avant Art
Galerie Casa, Miinchen; 1989 an Sammlung
Helmut Klewan, Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

Der Bildraum ist in horizontale Flichen mit je-
weils waagerecht positionierten Figuren unter-
teilt. Die oberen beiden Gestalten tragen eine Art
Kopfschmuck, der an die ikonischen Abbilder
griechischer oder siidamerikanischer Sonnen-
gotter sowie an den Federschmuck indianischer
Hiuptlinge erinnert. Die Figuren scheinen auf ei-
ner Tischplatte zu liegen, die durch eine perspek-
tivische Visualisierung der Tischbeine angedeutet
wird. Darunter kommt ein Boden in Holzoptik
zum Vorschein.
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o.T.

1965

Ol/Lw.

130 x 100 cm

sign./dat. u. r.: 65 Langer
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2012 Stutt-
gart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

Verschiedene zweidimensionale Figuren und bun-
te Gesichtsprofile verteilen sich symmetrisch um
den Bildmittelpunkt: ein rotes, phallusformiges
Gebilde mit angewinkelten gelben Beinen. Zwi-
schen den Beinen sind kleine Figuren in sternfor-
migen Blitzwolken zu sehen. Die dicken, schwar-
zen Umrisslinien und die glatt aufgetragene Farbe
erwecken eine zeichenhafte Asthetik.

Kleines Fegefeuer

1965

Ol/Lw.

140 x 90 cm

sign./dat. u. l.: Langer 65
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2016/17 i. K. an Galerie Cle-
mens Thimme, Karlsruhe.

A: 2012 Miinchen, Karl & Faber; 2014 Miin-
chen, Otto-Galerie.

In drei Farbflichen unterteilt, befindet sich in je-
dem dieser Abschnitte eine farblich kontrastieren-
de Ellipsenform. In die Bildmitte ist eine schwarze
Fliche gemalt, aus der ein menschliches Gesicht
bis zur Nase zum Vorschein kommt. Oberhalb des
hervorlugenden Gesichts macht sich ein gelb-rot
loderndes Feuer auf. Aus dem unteren Ende der
schwarzen Fliache kommt eine rote Nierenform
hervor. Auf der unteren Bildkante liegt eine waa-
gerechte Figur.
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Verschliissert

1965

Ol/Lw.

140 x 105 cm

sign./dat. u. l.: Langer 65
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1965 Miinchen, Ges. Freunde Junger Kunst.

Die Ausfiihrung der hier zusammengesetzten
geometrischen Formen ist nun deutlich priziser.
Der Farbauftrag ist — bis auf die orange-weille
Flache — gleichmifig, die verschiedenen Farb-
flachen grenzen sich als autonome Bildelemente
klar voneinander ab. Im roten Halbkreis liegt eine
Roboter-dhnliche Gestalt, deren Korper Langer in
einzelne reduzierte Formen fragmentiert. Sie be-
sitzt vier untereinander angesetzte Augen, einen
rechteckig gedffneten Mund mit Zdhnen, einen
Kreis als Torso und einen Sockel, der die Form
weiblicher Briiste besitzt.

Dreiauge

1965

Ol/Lw.

130 x 105 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1965 Miinchen, Ges. Freunde Junger Kunst;
2005 Miinchen, Rathausgalerie.

I: Text von Langer auf der Riickseite einer
fotografischen Reproduktion: ,,Dieses Bild ist ein
Frauenbild! Denn es zeigt vor allem Frauen, und
zwar grof3e oder kleine oder Rote oder Rosaro-
sane. Auch die iiberwiegend rotlichen Frauen
weisen durch die Farben auf Frauenbilder hin.*

Wie ein leuchtendes Farbprisma bilden anein-
ander gereihte diagonale Farbstreifen den Hin-
tergrund. Wahrend die auf wenige klare Linien
reduzierte Profilansicht eines weiblichen Aktes
im weiBen Oval eine starke grafische Asthetik be-
sitzt, rufen die Weilbeimischungen in den grofien
Korperansichten einen malerisch-realistischen
Eindruck.
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o.T.

1965

Ol/Lw.

115 x 80 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Ernst Kirchhoff, Avant Art
Galerie Casa, Miinchen; 1989 an Sammlung
Klewan, Miinchen.

A: 1968 Miinchen, Avant Art Galerie Casa; 2005
Miinchen, Rathausgalerie.

Klar konturierte Flichen, eine monochrome Farb-
gebung sowie eine akkurate schwarze Linien-
schraffur stellen in diesem symmetrisch angeleg-
ten Werk starke Assoziationen zur zeichenhaften
Asthetik des Comics her. Aus den Ohren der mittig
platzierten Kopfform strémen gerade Schallinien
nach auflen. Oberhalb der Figur ist perspektivisch
die Kante eines weillen Tischs oder die Decken-
leiste eines Raums zu sehen. Dariiber zieht sich
vor einem blauen Hintergrund eine wellige graue
Flache mit weil} gefirbten Spitzen. Sie erinnert an
eine Gebirgslandschaft vor blauem Himmel.

Der gelbe Korper (Gelber Akt)
1965

Ol/Lw.

140 x 105 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1965 Miinchen, Ges. Freunde Junger Kunst.

Das symmetrisch aufgebaute Bild zeigt einen
mittig positionierten weiblichen Torso. Auf Hohe
des Bauchnabels befindet sich ein schwarz um-
rissener, weill leuchtender Kreis. Anstelle des
Schambereichs ist ein rot-weiler Mund zu sehen.
Im Brustbereich macht sich eine schwarze Kluft
auf. Diese geht zwischen den Schultern in ein nie-
renformiges Gebilde iiber, das den Kopf der Figur
ersetzt. Aus den oberen Bildecken lugt je eine Ge-
sichtshilfte hervor. Langer setzt sich hier mit der
Fragmentierung und Spiegelung des weiblichen
Korpers auseinander.
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o.T.

1965

Ol/Lw.

140 x 110 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Werkbestand d. Kiinstlers

Das in mehrere Elemente unterteilte Bild repré-
sentiert in seiner Zusammensetzung ein groteskes
Gesicht. In der mittleren Flédche ist der Ausschnitt
eines orangefarbenen Kopfes zu sehen. Ein wei-
Ber, auseinandergezogener Kreis zieht sich wie
eine Augenbinde iiber das Gesicht. Anstelle der
Nase setzt Langer eine iiberzeichnete und nackte
weibliche Riickenansicht ins Bild. Den Mund er-
setzt eine dunkelrote Nierenform. Uber dem Ge-
sicht prangt ein halber zentrisch angelegter Farb-
kreis. In der Bildecke unten rechts experimentiert
Langer mit einer perspektivischen Linienschraf-
fur.

0.T. (3 Zonen)

1965

Ol/Lw.

135 x 105 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 2012 Miinchen, Karl & Faber; 2015 Karlsru-
he, Galerie Clemens Thimme.

Die oberen beiden Ebenen der dreigeteilten Bild-
fliche sind bis auf eine unterschiedliche Farb-
gebung beinahe identisch. Es ist jeweils eine
menschliche Korperform zu sehen, aus dessen
Mitte ein halber Kopf mit drei Augenpaaren her-
vorkommt. Perspektivisch konnte man frontal auf
einen bauchwirts liegenden nackten Frauenkor-
per blicken, der die Wolbungen des Hinterns und
der gespreizten Oberschenkel, die Briiste und den
linken Arm offenbart. Die unterste Ebene zeigt
eine schwarz-weill konturierte perspektivische
Tischkante — moglicherweise der Untergrund auf
dem die Frau(en) liegen.
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In den folgenden Arbeiten experimentiert Langer
weiter mit den Moglichkeiten der absurden Ge-
sichts- und Korperreprisentation. Das kongruent
angelegte Gesicht eines Mannes im Anzug bildet
in diesen Werken das Hauptmotiv. Unterschiede
sind in der grotesken Gesichtsformierung zu se-
hen. Diese verfiigt mal iiber eine Zielscheibe als
Mund oder besitzt anstelle einer Nase ein aufge-
rissenes Maul mit Zdhnen und Frauenbeinen. Der
Hintergrund dieser Bilder bleibt grofitenteils ein-
heitlich. Die dominierenden Farben sind leucht-
ende Rot- und Pink- sowie Gelbtone.

27

o.T.

1965

Ol/Lw.

140 x 110 cm

sign./dat. u. l.: Langer 65
Werkbestand d. Kiinstlers

Die Bildfliche ist in drei Teile gegliedert. Die
Farbgebung — Rot, Gelb, Griin — gleicht den
panafrikanischen Farben. Sie ist in vielen afri-
kanischen Nationalflaggen wiederzufinden und
symbolisiert den Zusammenbhalt der afrikanischen
Nationen. Auf diesem farblich stark konnotierten
Hintergrund ist in lasierter Farbe und mit weiflen
Konturlinien erstmals das fragmentierte Halbbild-
nis eines Mannes in Anzug und Krawatte gezeigt.
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Rotes Jackett (Eieruhr)
1965

Ol/Lw.

140 x 105 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers

I: Auf der Riickseite einer fotografischen Repro-
duktion hat Langer dieses Werk nachtriglich mit
M. L. 66 bezeichnet. Der Vergleich zu stilistisch
und motivisch dhnlichen Werken, die mit 1965
datiert sind, deutet auf eine Unstimmigkeit dieser
nachtriglichen Bezeichnung.

o. T. (Vexierbild mit Zdhnen: ,,Aus dem
weill-blauen Tagebuch 18.7.65)

1965

Ol/Lw.

145 x 105 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65

Privatbesitz

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe; von dort an privat.

A: 2015 Karlsruhe, Galerie Clemens Thimme.

Die aus dem Mund herkommende Sprechblase
zeigt den Korper einer Frau. Rechts des roten
Kopfes steht geschrieben: ,,Aus dem weil3-blau-
en Tagebuch 18.7.65%. Womdglich ist damit der
Riickbezug auf eine dem Gemilde vorausgegan-
gene Zeichnung oder ein Text gemeint.
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o.T.

1965

Ol/Lw.

monogr./dat. u. r.: ML 65
Standort unbekannt

Schwarze Konturlinien umranden den Anzug
und die Krawatte und wecken starke Beziige
zur zeichenhaften Comicésthetik. Der Mund des
Gesichtes ist durch eine Zielscheibe ersetzt..

o.T. (SPD/CSU)

1965

Ol/Lw.

150 x 110 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe; von dort 2015 an privat.

A: 2018 Hamburg, 8. Salon (Motiv d. Einla-
dungskarte).

An die Stelle, wo ein Mund zu vermuten wire,
platziert Langer ein rechteckiges Plakat, das dia-
gonal in zwei Bereiche unterteilt ist. Im oberen
Teil sind Fragmente des Schriftzugs SPD, im un-
teren Teil von CSU zu erkennen. Die beiden Tei-
le verschmelzen zu einem Parteilogo. Aus dem
Kopf des Mannes, dessen Arme gestikulierend in
die Luft ragen, treten drei Sprechblasen hervor.
In diesen stehen die Namen ,,.Ludwig!“, ,,Wil-
Iy!* und ,,Anna!“. Die Experimente mit Sprache,
Wortern und Stenografie ist seit etwa 1963 fester
Bestandteil Langers kiinstlerischer Arbeit. Nun
werden die Worter in eine populdrkulturelle Bild-
sprache eingebunden.
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Ja und Nein

1965

Ol/Lw.

105 x 150 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 1965 Miinchen, Haus der Kunst (s/w-Abb. in
Kat,0.S.)

L: Klewan 1990, S. 45 (Abb.)

Die gestische Malweise 16st die grafische Asthetik
der vorherigen Arbeiten auf. Die Bildfldche ist in
zwei rechteckige Formate unterteilt. Es ist jeweils
ein Mann im Anzug mit einem, durch die ineinan-
der verschwimmenden Farbflichen unkenntlichen
Kopf abgebildet. Langer setzt auf beide Gesich-
ter einen schwarz konturierten weilen Kreis so-
wie eine Sprechblase mit den Ausrufen ,,ja!* und
,nein!“ — Die letzten lesbaren Ausrufe, bevor er
sich einer verschliisselten Inschrift zuwendet.

Aussprache

1965

Ol/Lw.

96 x 120 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2003 Linz, Oberosterreichisches Landes-
museum (Abb. in Kat., S. 53); 2005 Miinchen,
Rathausgalerie; 2009 Schwibisch Gmiind, Gale-
rie im Prediger.

L: Klewan 1990, S. 47 (Abb.)

I: Aufkleber verso mit Bilddaten; Stempel der
Sammlung Klewan; bez. 9/18 Plattner.

Das Bild erhélt durch den Malgestus, die gesti-
kulierende Haltung und die angedeuteten offe-
nen Miinder der beiden Personen einen bewegten
Charakter. Eine grofie Sprechblase in der Bild-
mitte ist durch eine das Bild unterteilende Linie
unterbrochen. Auf Augenhohe besitzt die linke Fi-
gur einen schwarz umrissenen Kreis, der wie ein
Monokel erscheint.



Langer hat von einer in geometrische For-
men unterteilten, grotesken Figuration zu ei-
konkreten =~ Menschenbild
Im folgenden Werkabschnitt wird in verschiede-

nem gefunden.
nen Positionen ein Mann im Anzug oder einer
Uniform, hiufig gestikulierend und in Verbin-
dung mit einer Sprechblase, vor meist monochro-
men Hintergrund gezeigt. Die Ménner besitzen
eine gelbe Hautfarbe, oft mit roten und griinen
Farbbeimischungen. Die Kopfe sind als solche
kaum zu erkennen und verfiigen stattdessen tiber
eine unférmige Farbfliche. Darin werden mittels
einem dynamischen Malgestus jegliche Gesichts-
ziige unkenntlich gemacht. Die stets fehlende
Augenpartie verstirkt die Anonymitit der abge-
bildeten Personen. Die einzelnen Kdrperteile sind
in unterschiedlichen GréBenverhiltnissen gemalt.
Die expressive Malweise gibt den Figuren einen
bewegten Charakter. Ein &dsthetisches Gegenge-
wicht dazu bilden die konkretisierten Bildele-
mente wie etwa die Sprechblasen, die weillen
Kreise oder Gegenstinde wie eine Armbanduhr,
eine Wandleiste oder ein Tisch im Hintergrund.
Hier wird der Spannungszustand zwischen einem
formlosen Malgestus und einer zeichenhaften
Konkretisierung einzelner Gegenstinde deutlich.
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Mann mit Hund

1965

Ol/Lw.

140 x 100 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2012 Stutt-
gart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 37 (Abb.)
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Der Einwand

1965

Ol/Lw.

140 x 105 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Privatbesitz

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen; von dort an privat.

L: Klewan 1990, S. 35 (Abb.)

Die rechte Hand des Mannes ragt winzig wie eine
Kinderhand nach oben. Die linke Hand ist ext-
rem vergrofert. Sie scheint frontal aus dem Bild
zu streben. Die Form des Kopfes, der mit feinen
roten und griinen Linien durchzogen ist und des-
sen rechtes Ohr beinahe so grof} wie die Gesichts-
flache selbst ist, ldasst Assoziationen zu Edvard
Munchs Schrei wecken.

General

1965

Ol/Lw.

115 x 86 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Privatbesitz

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen; 2008 von dort an privat.

A: 2008 Miinchen/Solln, Orplid.
L: Klewan 1990, S. 31 (Abb.)

Der kegelférmige Kopf des Generals, der hier in
Militdruniform mit Abzeichen und Schleppe re-
présentiert ist, besteht aus mehreren Farbstreifen.
Auf einem der gelben Farbfelder steht die rétsel-
hafte Inschrift: ,,372 — Miinchen 97, 34*. Auf der
Uniform ist eine groBle 7 abgebildet. Die zwei
Krawatten und drei Arme des Generals scheinen
diesen von von zwei unterschiedlichen Blickwin-
keln zu zeigen und unterstreichen seine dynami-
sche Haltung.
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Verbundene Augen

1965

Ol/Lw.

150 x 110 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.
L: Klewan 1990, S. 27 (Abb.)

Der Mann trigt einen griinen Anzug mit Krawat-
te. Er hélt in scheinbarem Kampfgebriill die rech-
te Faust senkrecht in die Luft und stiitzt sich mit
seinem linken Arm auf einer roten Fldche ab. Auf
der Kopfform ist ein kreisrundes schwarz-griines
Abzeichen zu sehen, das ein gelbes Kreuz oder
einen gelben Stern in seiner Mitte trdgt. Es dhnelt
dem deutschen Bundeswehr-Abzeichen der soge-
nannten Jigergruppe. Um das Gesicht des Man-
nes windet sich eine rot-gelb-gestreifte Augenbin-
de. Der bewegte Hintergrund aus blau-violetten,
diagonal aufgetragenen Pinselstrichen betont den
wilden Kampfcharakter des Bildes.

Dialog

1965

Ol/Lw.

140 x 105 cm

sign./dat. u. 1.: 65 Langer
Privatbesitz

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen; von dort an privat.

L: Klewan 1990, S. 21 (Abb.)

An dem schwarz umrissenen, roten Rundtisch sit-
zen zwei Gestalten. Thre Prisenz ist allein durch
stark verschwommene Farbflachen, die den Figu-
ren eine geisterhafte Erscheinung verleihen, zu er-
kennen. Die sich den Betrachtenden zugewandte
Person offenbart grobe Gesichtsziige. Die Sprech-
blasen weisen auf eine Konversation hin.
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Streifenkopf

1965

Ol/Lw.

160 x 109 cm

sign./dat. u. l.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 1965 Miinchen, Haus der Kunst; 2005 Miin-
chen, Rathausgalerie.

L: Klewan 1990, S. 39 (Abb.); Leporello 2,
Sammlung Klewan, Miinchen 2002 (Abb.)

I: verso zwei Aufkleber mit Bilddaten.

Der gelbe, riisselformige Kopf ist durch viele rote
und griine, ungleichmifig aufgetragene Pinsel-
striche durchsetzt. In der nach unten flieBenden
Form sind keinerlei Gesichtsziige zu erkennen.
Lediglich die Ausprigung eines groflen Ohres,
einer Sprechblase und eines Monokel-dhnlichen
weillen Kreises stechen heraus. Rechts von der Fi-
gur ist eine gelbe Form zu sehen — eine Draufsicht
auf ein schreitendes Raubkatzen-dhnliches Tier.

Viererbild

1965

Ol/Lw.

170 x 120 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Samlmung Klewan, Miin-
chen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2012 Stutt-
gart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 51 (Abb.)

Die Unterteilung der Bildfldche in vier Einzelbil-
der entspricht der Erzéhlform eines Comic-Strips.
Durch seine abstrakte Formsprache verschliissel-
te Langer jedoch den Inhalt der Bilder, was eine
Narration unmoglich macht. Die Teilbilder erin-
nern an vorherige Werke Langers, so beispiels-
weise das Bild unten rechts an die Arbeit General
[WV65/21].
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Querbalken

1965

Ol/Lw.

145 x 105 cm

sign./dat. u. I./m.: Langer 65
Privatbesitz

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen; von dort an privat.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

L: Klewan 1990, S. 29 (Abb.)

Krawattentriager

1965

Ol/Lw.

130 x 100 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

L: Klewan 1990, S. 33 (Abb.)
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Militér

1965

Ol/Lw.

150 x 110 cm

sign./dat. u. r.: Langer 65

Museum fiir Aktuelle Kunst, Sammlung Hurrle,
Durbach

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen; seit 2011/12 Museum fiir Aktuelle Kunst,
Sammlung Hurrle, Durbach b. Offenburg.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2011 Stutt-
gart, Galerie Klaus Gerrit Friese (Abb. Aus-
stellungsansicht, Homepage d. Galerie); 2013
Durbach b. Offenbach, Museum fiir Aktuelle
Kunst, Sammlung Hurrle (Abb. in Kat., S. 99).

L: Klewan 1990, S. 25 (Abb.); Heil 2018, Nr.
083 (Abb.)

Bildelemente wie das Gewehr rechts oben und
das kreisrunde Abzeichen auf der griinen Klei-
dung verweisen auf einen militdrischen Bildin-
halt. Durch die Unbestimmtheit der Komposition
und die Deformation des Korpers ist ein oben und
unten nicht auszumachen. Dies verstirkt, zusam-
men mit dem dynamischen Malgestus, den krie-
gerischen und chaotischen Charakter des Bidles.
Der rot-gelb-gestreifte Kranz in der Bildmitte ist
als Knall des Gewehrschusses zu deuten. Dariiber
ist ein Phallus deutlich zu erkennen.

ZerflieBende Figur

1965

Ol/Lw.

125x 90 cm

sign./dat. u.1./m.: 65 Langer
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.
L: Klewan 1990, S. 43 (Abb.)

Hinter einem roten Halbkreis im Bildvordergrund
erscheint die undefinierbare Gestalt einer rosafar-
benen Figur. Uber ihr schwebt eine Sprechblase,
die vom oberen Bildrand abgeschnitten ist. Weder
Gesichtsziige noch Korperpartien sind hier deut-
lich erkennbar. Die Sprechblase dient den Be-
trachtenden als Ankerpunkt und steht in Kontrast
zu den abstrakten und ineinander verlaufenden
Farbflidchen.
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Grofler Mund

1965

Ol/Lw.

170 x 120 cm

sign./dat. u. I.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.
L: Klewan 1990, S. 41 (Abb.)

Der Hintergrund setzt sich aus verschiedenen
Farbflichen zusammen. Davor erscheint das flei-
schige, in sich zusammengefaltete Gesicht eines
Menschen, das oberhalb der Nase vom oberen
Bildrand abgeschnitten ist und dessen roter, herz-
formiger Mund die gesamte Bildmitte ausfiillt.

Der Traum vom Fliegen
1965

Ol/Lw.

120 x 170 cm

sign./dat. u. r.: 65 Langer
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2001 Hannover, Kestner-Ges. (Abb. in Kat.,
S. 101); 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2017
Wien, Unteres Belvedere (Abb. in Kat., S. 95)

L: Klewan 1990, S. 19 (Abb.); Leporello 1,
Sammlung Klewan, Miinchen 2001 (Abb.); Ha-
enlein 2001, S. 101 (Abb.)

Vor einem blauen Hintergrund ist eine iiber Kopf
schwebende Figur zu sehen. Sie besitzt einen ro-
ten Korper und ein weilles Gesicht, aus dessen
Mund eine Sprechblase hervorkommt. Hinter der
Gestalt wird ein weiteres Wesen erkennbar: seine
Zusammensetzung aus verschiedenen gestischen
Farbverldaufen ldsst das Wesen animalisch und
surreal wirken. Sowohl aus der kreatiirlichen Ge-
stalt als auch aus einem winzigen gelb-roten We-
sen in der Bildecke oben links kommen Sprech-
blasen zum Vorschein. Den Mittel- und zugleich
Blickpunkt des Bildes macht ein undefinierbarer
schwarz-weiler Gegenstand aus.
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Die grofie Nase

1965

Ol/Lw.

170 x 120 cm

sign. u. 1./m.: Langer 65
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; 1990 erneut in Werkbestand d. Kiinst-
lers.

L: Klewan 1990, S. 23 (Abb.)

Der Hintergrund setzt sich aus geometrischen
Farbflichen zusammen. Den Fokus bildet die
Konstellation einer groffen menschlichen Nase,
die inmitten von gespreizten Beinen positioniert
ist, und aus der eine Sprechblase mit verschliissel-
ter Inschrift hervorkommt.

Ehestreit

1965

Ol/Lw.

95 x 135 cm

sign./dat. 1. H. u. r.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2009 Schwé-
bisch Gmiind, Galerie im Prediger.

L: Klewan 1990, S. 49 (Abb.); Leporello 2,
Sammlung Klewan, Miinchen 2002 (Abb.)

I: verso Aufkleber mit Bilddaten.

Die zweiteilige Bildsequenz zeigt den Streit zwi-
schen Mann und Frau. Beide Figuren besitzen
einen aufgerissenen Mund, der mittels gestischer
Pinselstriche visualisiert ist. Aus ihren Miindern
erscheint jeweils eine Sprechblase. Die Ausru-
fezeichen verstirken den angedeuteten Konflikt.
Wihrend der Mann im linken Teilbild in schwar-
zer Bekleidung zu sehen ist und sich von der Frau
abwendet, ist diese nackt abgebildet und scheint
dem Mann hinterher zu rufen. Moglicherweise
steht die Frau hinter einem Fensterladen oder ei-
nem Paravent.



In den folgenden Werken &ndert sich das Kolorit
und die Stimmung grundlegend. Eine Beschrin-
kung auf die Farben Rot (fiir den Hintergrund),
Gelb (als Farbe der Korperbekleidung) und
Rosa (als Hautfarbe) ist festzustellen. Die Farb-
gebung verleiht dem Gezeigten eine aggressive
Stimmung. Die Personen werden weiterhin als
anonyme Individuen présentiert. So wird etwa
in Depression Il die Augenpartie der Person mit
schroffen Pinselstrichen iibermalt. Durch den
gestischen Malduktus schafft es Langer, den
Menschen einen leidenden Gesichtsausdruck zu
verleihen. Dieser wird oftmals durch einen weit
aufgerissenen, zum Schrei geformten Mund er-
ginzt. Die Korper in Depression I und Depressi-
on II sind bizarr deformiert. Zusitzlich wirkt die
innerrdaumliche Umgebung durch die verkehrte
Anordnung der Perspektivlinien beklemmend und
alptraumhaft.
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Depression I

1965

Ol/Lw.

125x 95 cm

sign./dat. u. l./m.: 65 Langer
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2001 Hannover, Kestner-Ges. (Abb. in Kat.,
S.101); 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2016/17
Augsburg, Schaezlerpalais; 2017 Wien, Unteres
Bellevue (Abb. in Kat., S. 95).

L: Klewan 1990, S. 53 (Abb.); Leporello 1,
Sammlung Klewan, Miinchen 2001 (Abb.); Ha-
enlein 2001, S. 101 (Abb.)
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Depression 11

1965

Ol/Lw.

130 x 95 cm

sign./dat. u. r/m.: Langer 65
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2016/17
Augsburg, Schaezlerpalais; 2017 Wien, Unteres
Bellevue (Abb. in Kat., S. 95).

L: Klewan 1990, S. 55 (Abb.)

Gelbes Kleid

1966

Ol/Lw.

140 x 105 cm

sign./dat. u. l.: Langer 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

L: Klewan 1990, S. 57 (Abb.)

I: verso Aufkleber mit abweichenden Bilddaten:
»Michael Langer, Ohnmacht, 1966, Ol/Lein-
wand, 140 x 115 cm* sowie Stempel der Samm-
lung Klewan.
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Die Numerierten

1966

Ol/Lw.

95 x 120 cm

sign./dat. u. r.: Langer 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2009 Schwibisch Gmiind, Galerie im Predi-
ger.

L: Klewan 1990, S. 63 (Abb.)
I: verso Aufkleber mit Bilddaten.

In dem zweigeteilten Bild ist jeweils eine nahezu
identische Gestalt im schwarzen Anzug mit wei-
Ben Hemdsédrmeln zu sehen. Anstelle eines Kopfes
besitzt die Figur eine unférmige rosa-schattierte
Fldache. Darin sind ein Auge und ein Ohr ange-
deutet. Die Minner tragen eine Nummerierung
im Gesicht (links 9725, rechts 8932) und scheinen
sich in einem Innenraum zu befinden. Der Raum
wird durch eine rote Wand mit heller Leiste und
einem gelben Holzparkettboden angedeutet.

Die Medizin

ca. 1966

Ol/Lw.

170 x 119 cm
unsigniert
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2012 Stutt-
gart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 65 (Abb.)

Die beiden in vier Panels unterteilten Arbeiten
Die Medizin und Erotische Sequenz [WV 66/4]
vermitteln eine narrative Bilddsthetik. Der abs-
trahierte Bildinhalt erschwert jedoch eine Les-
barkeit. Die Betrachtenden werden dennoch nicht
vollig ihrer Illusion iiberlassen und erhalten ein-
zelne Anhaltspunkte. So beispielsweise konkrete
Gegenstinde wie einen mit Teller, Schale und Fla-
sche gedeckten Tisch in Die Medizin oder fassbare
Korperteile wie weile Stockelschuhe oder einen
rot konturierten, weillen Arm, der in der Eroti-
schen Sequenz vom dufleren Bildrand hineinragt.
Langer schafft hier eine spannungsvolle Gratwan-
derung zwischen Konkretion und Abstraktion so-
wie zwischen Narration und Rétselhaftigkeit.
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Erotische Sequenz
ca. 1966

Ol/Lw.

125 x 90 cm
unsigniert
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

L: Klewan 1990, S. 67 (Abb.)

o.T.

1966

Ol/Lw.

170 x 120 cm

sign./dat. o. 1.: Langer 66
Werkbestand d. Kiinstlers

Die abgebildete Figur im roten Anzug erscheint
wie ein Ungeheuer. Anstelle eines Kopfes verfiigt
sie iiber eine langgezogene fleischfarbene Form,
aus dessen Spitze frontal ein grof3er, aufgerissener
Mund mit angedeuteten spitzen Zidhnen hervor-
kommt. Uber dem Mund ragt eine langgezogene
Nase und verleiht ihm ein absurdes animalisches
Aussehen, dhnlich etwa zum Nasen- oder Amei-
senbir. Auf der Gesichtsform ist kaum erkennbar
ein Auge und in weiller Farbe die Ziffer 7, 5 ge-

setzt.
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o.T.

1966

Ol/Lw.

135 x 105 cm

sign./dat. u. l.: Langer 66
Werkbestand d. Kiinstlers

Der nackte Frauenkorper findet erneut Zugang
in Langers gegenstindliches Repertoire und ver-
drangt vorerst den Mann im Anzug. In dieser Ar-
beit fillt insbesondere der Gegensatz zwischen
der stark vergroBerten Brust und der Hand im
Bildvordergrund sowie der kleinen, schlaucharti-
gen Brust und dem kurzen Arm im Hintergrund
auf. Die iibertriebenen GroBenverhiltnisse und
der iiber der rosa Fleischmasse nach hinten ge-
worfene Kopf mit dem weit aufgerissenen Mund
evozieren ein verstorendes Bild. Die Frau scheint
auf einem orangenen Stuhl zu sitzen, der auf ei-
nem roten Teppichboden in Zebramuster steht.

5 Korperteile

1966

Ol/Lw.

140 x 110 cm

sign./dat. u. I.: Langer 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

L: Klewan 1990, S. 61 (Abb.)

Aus dynamischen runden Pinselstrichen formt
sich der gelbe Korper einer nackten Frau, der
ohne klare Umrisse mit der roten Hintergrundfla-
che verschmilzt. Ahnlich wie im vorherigen Werk
wirft die Frau ihren Kopf mit verzerrten Gesichts-
ziigen nach hinten. Die einzelnen, unterschied-
lich groflen Korperteile werden von Langer mit
den roten Ziffern 1-5 durchnummeriert. Die ver-
schwommene Figur steht in Kontrast zum Hinter-
grund, der mit einer klar konturierten Wandleiste
und einer glatten, monochromen Wandfarbe einen
Raum andeutet.



Im folgenden Abschnitt Langers (Euvre klingt die
Phase der Sprechblasen und Comic-Sequenzen
aus. Das minnliche Sujet weicht nun zugunsten
einer Motivik, die sich rein mit der Représenta-
tion und Dekonstruktion des weiblichen Korpers
beschiftigt. Langer vermeidet eine detaillierte
Physiognomie und setzt den Kopf, sofern er nicht
vom Bildrand abgeschnitten ist, stark verkleinert
und anonymisiert in eine Bildecke.

Der expressive Malgestus weicht einer bewuss-
teren Pinselfiihrung, die sich in klaren Kontu-
ren, glatten Farbflichen und einer bunten, die
Werbeisthetik der Pop-Art evozierenden Farbig-
keit ausdriickt. Der Hintergrund setzt sich aus
leuchtenden Farbflichen zusammen, die durch
hervorgehobene perspektivische Linien auf einen
innerrdumlichen Kontext hinweisen. Dieser wird
immer klarer und teils durch Mdbelstiicke ange-
deutet. Zum Teil bilden sogar abstrakte Hauser
oder Landschaften den Hintergrund. Die Korper-
farbe der Frauen bleibt weiterhin entweder gelb
oder rosa.

In einer Tuschezeichnung vom 3.6.1966 bezeich-
net Langer diese neue figurative Bildsprache erst-
malig als ,,absurden Realismus® und sucht in ihr
die Gratwanderung zwischen tradierter Malerei
und neuem Pop-Realismus.
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Gelbe Frau

1966

Ol/Lw.

140 x 100 cm

sign./dat. u. r.: 66 Langer
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 59 (Abb.)

Fluchtartig dehnt sich der gelbe Frauenakt von ei-
nem winzigen, unkenntlichen Gesicht in der obe-
ren Bildecke diagonal in den Bildraum aus, wo
den Betrachtenden die tibergrofie rechte Brust und
die rechte Hand entgegenkommen. Schlauchartig
deformiert und stark verkleinert sind die linke
Brust und der linke Arm im Bild oben rechts zu
sehen. Die Frau scheint auf einem gelben Hocker
zu sitzen, der durch ein geschwungenes dekora-
tives Bein unter ihrem Korper angedeutet ist. Im
Hintergrund weisen klar konturierte Holzleisten
und farbige Wandflichen auf einen innerrdumli-
chen Kontext hin.
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o.T.

1966

Ol/Lw.

135x 110 cm

sign./dat. u. r.: Langer 66
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2008 Miinchen/Solln, Orplid.

Der Bildhintergrund zeigt einen Innenraum mit
einer pinken und einer gelben Wand sowie einem
orangefarbenen Teppichboden in Tierfelloptik.
Aus der Bildecke oben rechts ragt ein verzerr-
ter weiblicher Korper in den Bildraum. Die Frau
trigt ein gelbes trigerloses Kleid mit einer, dem
Teppichboden dhnelnden griinen Musterung. Das
Kleid lasst ihre rosafarbenen Briiste, von denen
die rechte perspektivisch stark vergroBert ist, bei-
nahe zum Vorschein kommen.

o.T. (Die gro3e Hand)

1966

Ol/Lw.

140 x 105 cm

sign./dat. u. I./m.: Langer 66
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2008 Miin-
chen/Solln, Orplid.

Unter dem gelb-rot gestreiften Schleifenkleid der
Frau ist — um 180° verdreht — das entbl6te Hin-
terteil, der Schambereich und die beiden Beine in
gelben halterlosen Striimpfen und einem Stockel-
schuh abgebildet. In der Bildecke oben links ist
ein winziger Teil des Gesichts zu erkennen, der
ein breites Licheln offenbart. Hier wird die direkt
zur Schau gestellte Erotik durch Bildelemente wie
das brave Midchenkleid und einen Hintergrund,
der an iibereinandergestapelte bunte Bauklotze
erinnert, sowie durch die korperliche Dekonstruk-
tion reduziert.
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0. T. (Auf der Strafle)
1966

Ol/Lw.

170 x 120 cm

sign./dat. u. l.: Langer 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; von dort an Sammlung Klaus Gerrit
Friese; 26.6.2014 Auktion Hugo Ruef, Miinchen;
von dort zurtick an Sammlung Klewan.

A: 1966 Miinchen, Haus der Kunst (s/w-Abb., o.
S.); 2011 Miinchen, Galerie Christian Pixis.

L: Klewan 1990, S. 115 (Abb.); Auktionskatalog
Peege Frank, Freiburg im Breisgau 2005, S. 258;
Auktionskatalog Hugo Ruef, Miinchen 2014, S.
145.

Vor einer gelb-roten Stralenszenerie ist die ext-
rem verzerrte Gestalt einer Frau zu sehen. Die
einzigen definierbaren Korperteile sind ihre
Hand, ein Bein mit weilem Stockelschuh und
eine griin-weil3-gestreifte Bluse, die sich iiber den
riesigen Busen spannt.

Gelbes Licht

1966

Ol/Lw.

120 x 171 cm

sign./dat. u. r.: 66 Langer
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2009 Schwé-
bisch Gmiind, Galerie im Prediger.

L: Klewan 1990, S. 91 (Abb.)

Der rot konturierte, rosafarbene Korper in den
beiden Teilbildern wird durch eine unbekannte
Lichtquelle von rechts gelb angestrahlt. Hinter
der Frau wirft der Lichteinfall einen leuchten-
den roten Schatten auf den gelben (Holz-)Boden.
Wihrend die Haltung der Frau in beiden Bildern
gleich bleibt, weist lediglich das fein konturierte
Gesicht eine Verdnderung auf: In der linken Bild-
hilfte hat sie die Augen geoffnet und wirft einen
wiitenden Blick in Richtung der Lichtquelle. Im
rechten Teilbild schlief3t sie die Augen, scheinbar
vom Licht geblendet. Der rechte Zeigefinger der
grolen Hand scheint in beiden Bildern das rechte
Auge zuzudriicken.
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o.T.

1966

Ol/Lw.

sign./dat. u. r.: Langer 66
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

Mit Negligé und Pumps bekleidet befindet sich
die Frau in einem Innenraum mit gebliimter ro-
ter Tapete und rotem Holzboden. Das Bild kenn-
zeichnet eine der wenigen Arbeiten Langers, die
Gesicht und Haarschnitt durch priagnante Kon-
turen erkennbar und zentral im Bild zeigt. Den
verzerrten Frauenkorper gibt Langer hier in ei-
nem glatt und monochrom aufgetragenem Gelb
wieder, in dem keinerlei Farbabstufungen oder
Irritationen vorzufinden sind. Das Rot des Hinter-
grunds zieht sich in Form von Konturlinien durch
den gelben Frauenkorper hindurch.

o.T.

1966

Ol/Lw.

130 x 115 cm

sign./dat. u. l.: Langer 66
Werkbestand d. Kiinstlers

I: auf altem Dia u. d. T. Geteiltes Bild bez.

Der Bildraum ist in drei Bereiche unterteilt, in de-
nen sich jeweils ein abgeschnittenes und isoliertes
Korperteil befindet. Das Bild zeigt weniger eine
Verzerrung des Frauenkorpers, als dessen Dekon-
struktion und anschlieBende Montage. Ahnlich
einer zerschnittenen Fotografie, dessen Fragmen-
te als Collage neu zusammengesetzt werden. Der
Hintergrund des obersten Bildteils zeigt eine rote
Tapete mit weilen Blumen. Die beiden dreiecki-
gen Bildflichen darunter reprdsentieren mog-
licherweise einen mittig zerteilten gelb-griinen
Rundteppich, auf dem die Frau mit einem Bein
steht.
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Ohnmacht

1966

Ol/Lw.

140 x 115 cm
unsigniert
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

L: Klewan 1990, S. 97 (Abb.)

Der gelbe Korper einer Frau ist vor einer roten
Blumentapete abgebildet. Sie trigt weille Unter-
wische, die mit griinen Konturlinien durchzogen
ist. Der zuriickgeworfene Kopf und die krampf-
haft angespannte Hand im Bildvordergrund indi-
zieren den Moment der Ohnmacht.

Alpenbild I

1966

Ol/Lw.

131 x 100 cm

sign./dat. u. r.: Langer 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2012 Stutt-
gart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 99 (Abb.)

Die Frau nimmt eine nahezu identische Haltung
wie im vorherigen Bild ein. Den winzigen Kopf
nach hinten geworfen, fiillt ihr restlicher Korper —
insbesondere die linke Brust und linke Hand — den
grofiten Teil des Bildraumes aus. Die mit einem
geriischten Negligé bekleidete Frau befindet sich
womdglich in liegender Position. Darauf Ilédsst
die rosafarbene Konstruktion unter ihr schlieen.
Der in pinke Leisten unterteilte Hintergrund sug-
geriert einen Innenraum. Durch ein Fenster wird
eine dunkelblaue Bergkette mit weillen Spitzen in
der Bildecke oben recht sichtbar. Langer arbeitet
hier mit einem lockeren Pinselstrich, der seine
Spuren partiell hinterlasst.
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o. T. (Frauenkorper in rosa und gelb vor rotem
Hintergrund)

1966

Ol/Lw.

115 x 140 cm

sign./dat. u. r.: Langer 66

Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat., S.
3); 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

Vor einem leuchtend roten Hintergrund breitet
sich das rosarote, in sich verschlungene und ver-
formte Gebilde, das den Korper einer Frau sowie
einen darunter zum Vorschein kommenden Tisch
zeigt, aus. Feine dunkelrote Konturlinien und
gelbe Glanzlichter durchziehen die kaum identi-
fizierbare Gestalt.

Abendkleid 1

1966

Ol/Lw.

170 x 120 cm
monogr./dat. u.1.: ML 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

L: Klewan 1990, S. 105 (Abb.)

In den Werken Abendkleid I und Abendkleid
II [WV 66/19] ist jeweils eine Frau im schwar-
zen Kleid gezeigt. Den Blick direkt auf die Be-
trachtenden gerichtet, ist ihr Gesicht senkrecht in
zwel Hilften unterteilt. Die rechte Hilfte ist stark
vergrofert, die linke Seite deutlich verkleinert
wiedergegeben. Das VergroBerungsprinzip ldsst
sich auf die ganze rechte Korperseite iibertragen.
Abendkleid II besitzt deutlich ausformuliertere
Unmrisslinien und sattere Farbflichen. Vermutlich
ist Abendkleid I mit seiner transparenteren Farbig-
keit und dem lockeren Pinselstrich eine Vorstudie.
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Abendkleid 1T

1966

Ol/Lw.

130 x 105 cm

sign./dat. o. 1.: Langer 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2009 Schwibisch Gmiind, Galerie im Predi-
ger; 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 107 (Abb.)

Sitzende

1966

Ol/Lw.

170 x 120 cm
monogr./dat. u. r.: 66 ML
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

L: Klewan 1990, S. 103 (Abb.)

Der in Gelb- und Orangetone unterteilte Hinter-
grund zeigt verschneite Bergspitzen und weist
Ahnlichkeit zum Alpenbild auf. Die auf einem
gelben Hocker sitzende Frau trigt ein schwarzes
Kleid und gleicht den Protagonistinnen der Bilder
Abendkleid I und Abendkleid I1.
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0. T. (Frau Diagonal / Der schone BH)
1966

Ol/Lw.

151 x 100 cm

monogr./dat. u. r.. ML 66

Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 1966 Miinchen, Haus der Kunst; 2012 Stutt-
gart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 95 (Abb.)

Den Bildmittelpunkt bildet ein weiler BH mit
griinem dekorativen Muster und Schleife. Das
rechte Korbchen ist stark vergroBert, das linke
stark verkleinert prisentiert. Dahinter kommt der
aufgeblasene gelbe Korper der Frau zum Vor-
schein. Ihre langgezogene rechte Hand dehnt sich
im Bildvordergrund aus und zeigt einen spitzen,
krallenartigen Daumennagel.

Der griingerandete BH
1966

Ol/Lw.

120 x 170 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat., S.
2); 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2009 Schwi-
bisch Gmiind, Galerie im Prediger.

L: Klewan 1990, S. 89 (Abb.)

In doppelter Ausfiihrung ist eine Konstellation
fragmentierter weiblicher Korperteile zu sehen.
Den Blick der Betrachtenden ziehen die beiden
weillen, griin umrandeten Bildelemente BH und
Absatzschuh auf sich. Die grofie wulstige Hand
im Vordergrund fiigt sich eher unauffillig in die
Komposition ein. Die Bildflache wird durch drei
gelbe Linien durchzogen, die diese in acht qua-
dratische Zonen unterteilen und den fragmenta-
rischen Charakter des Bildinhaltes verstirken.
Es wirkt wie der voyeuristische Blick durch ein
Sprossenfenster.
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o.T.

1966
Ol/Lw.

120 x 90 cm
unsigniert
Privatbesitz

P: vom Kiinstler an Sonja von Baranow, Otto-
Galerie, Miinchen.

A: 2011 Miinchen, Galerie Christian Pixis; 2014
Miinchen, Otto-Galerie (Motiv auf Einladungs-
karte).

I: verso nachtréglich dat. und bez.: ,,ML 1966.
Eine Gouache des Bildes ist seit 2014 ebenfalls
im Besitz von Sonja von Baranow.

Vor einem dunkelgriinen Hintergrund, der durch
pinke Perspektivlinien unterteilt ist, wird der
rosafarbene Frauenakt vollig deformiert. Eine
waagerecht das Bild in zwei Hélften unterteilen-
de Linie gliedert den Korper nochmals. Aus der
rechten Bildhilfte kommt eine rot konturierte,
weille Hand ins Bild und scheint nach dem linken
Strumpf der Frau zu fassen. Vom winzigen Kopf
der Frau dehnt sich eine gelbe Fldche aus, die
durch rote Diagonallinien unterteilt ist und eine
abstrakte Haarméhne représentiert.

o.T. (Korsett)

1966

Ol/Lw.

130 x 100 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat., S.
1); 2008 Miinchen/Solln, Orplid.

Vor einem dem vorherigen Bild dhnlichen Hinter-
grund steht die rote Gestalt einer nackten Frau. Sie
trigt gelbe halterlose Striimpfe mit weilen Pumps.
Um ihre Korpermitte breitet sich eine gelbe Fli-
che mit diagonalen roten Linien aus. Die Frau
scheint ihren Schuh auf einer gelb-rot gestreiften
Unterlage abzustellen. Die Bildelemente werden
hier nicht durch klare Konturlinien umrissen. Sie
fiigen sich locker aneinander und offenbaren zum
Teil das durchscheinende Weif3 der Leinwand.
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0. T. (GroB3e Hand I.)
1966

Ol/Lw.

140 x 105 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2006 Berlin, Fischer Kunsthandel & Edition
(Abb. in Kat., 0. S.); 2008 Miinchen/Solln, Or-
plid; 2014 Karlsruhe, Galerie Clemens Thimme.

Die Hilfte der Bildfliche nimmt eine vergroferte
Hand ein. Sie ist locker zu einer Faust gekriimmt
und scheint etwas aufzuheben. Die Hand ist durch
die exakte Wiedergabe und naturgeméBe Farbig-
keit naturalistisch gemalt. Als Gegenstiick zur
Hand ist der Miniaturkopf am oberen Bildrand
positioniert. In diesem Bild wird die Ubertreibung
der GroBenverhiltnisse stark ausgereizt.

o.T.

1966

Ol/Lw.

170 x 120 cm

monogr./dat. u.1./m.: ML 66
Werkbestand d. Kiinstlers

Die linke Brust des Frauenaktes, ihr rechter Dau-
men und der spitz zulaufende Nagel bilden die
groBten Bildelemente. Es entsteht ein Spannungs-
verhiltnis zwischen dem spitzen Nagel und dem
balloonartigen Busen, der mdglicherweise zum
Zerplatzen gebracht wird. Unter dem Bauchnabel
zeichnet sich der behaarte Schambereich ab. Der
Kopf und der linke Arm ragen aus dem oberen
Bildraum hinaus. Wihrend der Korper einen be-
wegten Pinselduktus offenbart, besteht der Hin-
tergrund aus glatten und monochromen Flidchen.
Die linierte pinke Fliche weckt Assoziationen an
die Silhouette eines GroBstadtpanoramas vor ei-
nem dunkelblauen Nachthimmel.
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Im Atelier

1966

Ol/Lw.

170 x 120 cm

monogr./dat. u. r.. ML 66

Museum fiir Aktuelle Kunst, Sammlung Hurrle,
Durbach

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; seit 2011/12 Museum fiir Aktuelle
Kunst, Sammlung Hurrle, Durbach b. Offenburg.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2009
Schwibisch Gmiind, Galerie im Prediger; 2012
Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 93 (Abb.)

Hier verfestigt sich die im vorherigen Bild an-
gedeutete Silhouette zu einer deutlich erkennba-
ren Skyline, auf die man aus einem Fenster mit
schwarzem Rahmen hinausblickt. Im Vorder-
grund ist auf einem gelben (Parkett-) Boden die
vollig dekonstruierte Gestalt einer Frau zu sehen.
Die Unterwische setzt sich durch ihre starke Kon-
turierung von der blassen Farbigkeit des Korpers
ab.

0. T. (GroBe Hand II.)
1966

Ol/Lw.

140 x 90 cm
monogr./dat. u. I.: ML 66
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2008 Miinchen/Solln, Orplid; 2014 Miinchen,
Otto-Galerie.

Die zentral im Bildvordergrund platzierte ge-
kriimmte Hand ist um 180° verdreht. In Verbin-
dung mit der Fehlstellung des Beines und der
iibersteigerten Grofenverhiltnisse wird der Frau
ein grotesker Anblick verliehen. Die Frau trigt
gelbe Unterwische, die ihre groflen Briiste zum
Vorschein kommen ldsst. Der leuchtende Far-
bauftrag offenbart einen gestischen Pinselduktus.
Weillbeimischungen geben der Figur eine hohere
Plastizitdt. Im Hintergrund sind dekorative Wan-
delemente sowie ein dunkelroter Parkettboden zu
sehen.
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0. T. (Gelbes Korsett)
1966

Ol/Lw.

135x 95 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 2019 an privat.

A: 2006 Berlin, Fischer Kunsthandel & Edition
(Abb. in Kat., 0. S.); 2011 Miinchen, Galerie
Christian Pixis; 2014 Miinchen, Otto-Galerie.

Der Hintergrund besteht aus einer bunten Wand-
vertifelung mit volutenférmigem Stuck sowie
einem verschnorkelten Tisch auf einem roten
Holzboden. Im Vordergrund ist ein rosafarbener
Korperkomplex aus einzelnen, isolierten und ver-
drehten Korperteilen zu sehen. Der Hintergrund
und die gelbe Unterwische der Frau weisen starke
Ahnlichkeiten zum vorherigen Bild auf.

Sitzender Mann im grauen Anzug
1966

Ol/Lw.

140 x 105 cm

monogr./dat. u. r.. ML 66
Privatsammlung

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; von dort an Sammlung Georg Wag-
miiller, Erding.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat.,
S.4)

L: Klewan 1990, S. 119 (Abb.)

Der Mann sitzt in einem orangefarbenen Innen-
raum auf einem Stuhl. Feine Umrisslinien, ein
lockerer Pinselduktus und weifl hervorgehobene
Lichtpunkte erhohen seine dreidimensionale und
dynamische Erscheinung. Das Gesicht ldsst ge-
schlossene Augen und einen nach unten verzoge-
nen Mund erkennen. Die rechte Hand ist verdreht
und leicht zur Faust gekriimmt. Die kleinere, lin-
ke Hand ist auf einer wei3en Tischplatte platziert.
Die Raumkonturen fluchten perspektivisch in das
Zentrum.
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Alpenbild 1T

1966

Ol/Lw.

140 x 115 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Sammlung Klewan

P: von Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.
L: Klewan 1990, S. 101 (Abb.)
I: verso Aufkleber mit Bilddaten.

Es ist eine dhnliche Bergkettenkomposition wie
im Alpenbild I abgebildet . Der griin-rot gestreifte
Hintergrund assoziiert Wiesen- und Ackerfelder.
Im Vordergrund ist ein gelbes Formgebilde zu se-
hen, dessen Konturlinien einen weiblichen Ober-
korper mit BH, einen Fufl im Stockelschuh und
vier isolierte und kantig verformte Finger zeigen.
Letztere ziehen sich ungewohnlich breit in die
Linge und imitieren die hiigelige Bergkette dar-
iiber. Ein senkrechter roter Pinselstrich durchteilt
den Oberkorper der Frau in zwei Hilften.

0. T. (Doppelbildnis: Mann und Frau)
1966

Ol/Lw.

80 x 120 cm

monogr./dat. 1. H. u. r.. ML 66
Privatbesitz

P: vom Kiinstler an Otto-Galerie, Miinchen; von
dort 2012 an Wolfgang Neumann, Weiltingen.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat., S.
7); 2012 Stuttgart, Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 119 (Abb.)

Das zweigeteilte Bild zeigt im linken Panel die
verzerrte Gestalt eines Mannes im roten Anzug,
der sich in einem Innenraum zu befinden scheint.
Das rechte Teilbild zeigt das Abbild einer mit ei-
nem Hemdsédrmel halbbekleideten Frau. Sie kniet
mit gespreizten Beinen auf einer Chaiselongue,
die mit griinen Dekorationselementen versehen
ist, und gibt den Blick auf ihren Schambereich
frei. In beiden Bildhélften besteht eine Umkeh-
rung der leuchtend gelb-roten Farbverhiltnisse.
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In den folgenden Werken verindert sich Langers
Bildidsthetik: Die Farbflachen werden zunehmend
glatter und akzentuierter, der Farbauftrag ldsst
Pinselspuren nur noch selten erkennen. Schatten
und Textilfalten werden als autonome Farbflachen
hervorgehoben. Gesichtsziige sind zum Teil de-
tailliert, dennoch verzerrt visualisiert. In vielen
Bildern lassen sich in den beiden Gesichtshilften
vollig unterschiedliche Ziige und Stimmungen
erkennen. Es wirkt, als seien zwei verschiedene
Personen représentiert.

57

o.T.

1966

Ol/Lw.

170 x 120 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Werkbestand d. Kiinstlers

Das gelbe Formgebilde in der Bildmitte zeigt
das deformierte Abbild eines Soldaten mit Stahl-
helm, Uniform mit Abzeichen (z. B. dem Eisernen
Kreuz der deutschen Bundeswehr), einer Hose
und Militdrstiefeln. In der vergroBerten und kan-
tig verformten Hand hilt er ein schwarz kontu-
riertes Gewehr. Der Soldat scheint sich auf einer
griinen Wiese zu befinden. Hinter ihm visualisiert
die gelb-rote Farbfliache eine laute Explosion. Im
unteren Bildbereich sieht man das abgebroche-
ne Stiick einer Holzlatte, was auf die Wucht der
Explosion verweist. Auf der Horizontlinie ist die
Silhouette eines groBen (Fabrik-)Gebiudes zu er-
kennen.
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Die Verwandlung

1966

Ol/Lw.

150 x 115 cm

monogr./dat. u. I. (senkrecht): ML 66
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 2012 an Karl & Faber, Miin-
chen; von dort an Prof. Axel Heil, Karlsruhe.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie; 1995 Meran,
Kleiner Kunstpalast; 1997 Halle (Saale), KV
(s/w-Abb. auf Ausstellungsflyer); 2005 Miinchen
Rathausgalerie; 2008 Miinchen/Solln, Orplid;
2011 Miinchen, Galerie Christian Pixis; 2012
Miinchen, Karl & Faber.

L: Klewan 1990, S. 125 (Abb.)

Im linken Bildraum ist eine in geriischter Unter-
wische bekleidete Frau gezeigt. Die angewinkel-
ten Beine indizieren eine hockende Haltung. Von
ihrer Brust aufwirts entwichst das Gesicht eines
Mannes samt Anzugkragen und zur Faust geball-
ter Hand, die vergroflert nach vorne strebt. Die
kleinere Gesichtshilfte ldsst detaillierte Gesichts-
ziige erkennen, wihrend sich diese in der vergro-
Berten Hilfte auseinanderziehen. Im rosafarbenen
Hintergrund weisen klare Linien auf industriell
wirkende Raumelemente hin. Der Titel indiziert
die Verwandlung von Mann zu Frau — oder um-
gekehrt.

o.T.

1966

Ol/Lw.

monogr./dat. u. r.. ML 66
Standort unbekannt

I: dazugehorige Federzeichnung in Privatbesitz,
Miinchen.

Das gewellte Gesicht des Mannes offenbart kon-
krete Gesichtsziige, die auf die Stimmung des
Mannes hinweisen. Durch die Ausdehnung der
Gesichtsform ziehen sich Augen und Brauen
missbilligend nach oben, wihrend ein grimmig
nach unten gezogener Mund den negativen Ge-
sichtsausdruck verstérkt.
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Sitzender

1966

Ol/Lw.

140 x 100 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Galerie Lahumiére, Paris;
1984 Sammlung Klewan, Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.

L: Klewan 1990, S. 4; Leporello 12, Sammlung
Klewan, Miinchen 2015, o. S.

Die Haltung des Mannes evoziert einen aggressi-
ven Ausdruck. Er sitzt auf einem stufendhnlichen
Untergrund und hat die Beine iiberschlagen. Seine
rechte Faust hebt er drohend den Betrachtenden
entgegen. Der kleinere linke Arm ist angewinkelt
und die Hand ebenfalls zur Faust geballt. Seine
rechte Gesichtshilfte 1dsst einen Schnurrbart er-
kennen.

0. T. (Mann mit Hand)
ca. 1966

Ol/Lw.

140 x 105 cm
unsigniert
Privatbesitz

P: vom Kiinstler an privat.

Das Bild zeigt einen Mann im braunen Anzug.
Sein suchend in die Ferne gerichtetes Gesicht
wird durch den Hut iiberschattet und weist kei-
nerlei Ziige auf. Es verleiht dem Mann ein spi-
onagehaftes, anonymes Auftreten. Von seinem
vergroflerten Oberkorper geht der rechte Arm
verkleinert und eng angewinkelt hervor, wéhrend
die linke Hand den Betrachtenden im Bildvorder-
grund entgegen kommt. Das Bildnis und der Hin-
tergrund, der einen Garten andeutet, setzen sich
aus monochromen und autonomen Farbflachen
zusammen. Die sonst extreme physiognomische
Deformation ist hier nicht auszumachen.
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Gromutter

1966

Ol/Lw.

140 x 105 cm
monogr./dat. u. 1.: ML 66
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; von dort an Sammlung Georg Wag-
miiller, Erding.

L: Klewan 1990, S. 121 (Abb.)

Die grauhaarige Frau sitzt auf einem Balkon mit
weiller Balustrade aus kegelformigen Balustern
und aus Terrakotta gefliestem Boden. Thr Gesicht
ist in eine kleine und eine sich ausdehnende Hilf-
te unterteilt. Die Frau wurde nicht nur mit zwei
unterschiedlich verzerrten Korperhilften, sondern
auch aus zwei verschiedenen Perspektiven pri-
sentiert. Langer verwickelt die Betrachtenden in
ein optisches Ritselspiel, denn die Doppelpers-
pektivitdt wird erst bei genauerem Hinsehen und
dem Abdecken einer der Korperhélften deutlich.

Die Lesende

1966

Ol/Lw.

171 x 119 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; von dort an Andreas Fritz, Miinchen;
26.6.2014 Auktion Hugo Ruef, zurtick an Samm-
lung Klewan, Miinchen.

L: Klewan 1990, S. 117 (Abb.); Auktionskatalog
Peege Frank, Freiburg im Breisgau 2005, S. 258;
Auktionskatalog Hugo Ruef, Miinchen 2014, S.
144.

In der Bildecke oben links ist das winzige Gesicht
der Frau zu sehen, dessen eine Hilfte im Schat-
ten verborgen liegt. Sie stiitzt ihren Kopf auf die
rechte Hand. Von dort dehnt sich das geometrisch
gemusterte Kleid aus und verschwindet aus dem
unteren Bildraum. In der zentral in der Bildmitte
positionierten Hand hilt sie ein aufgeschlagenes
gelbes Buch. Der weifie Ring am mittleren Finger
sowie die hellen Lichtpunkte auf den Nigeln und
dem Handriicken setzen sich leuchtend vom dun-
kelroten Schatten der Hand ab.
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Das gemusterte Kleid

1966

Ol/Lw.

140 x 105 cm

monogr./dat. u. r/m.: ML 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat.,
S.6)

L: Klewan 1990, S. 113 (Abb.)

Das Kleid der im griinen Gras liegenden Frau, die
pinke Decke und das gewellte, blaue Wasser im
Hintergrund, sind von verschiedenen Mustern und
Farben durchzogen. Die Frau scheint auf der rech-
ten Seite zu liegen und das Gesicht auf den Ellbo-
gen aufzustiitzen. Aus dem rechten Bildrand ra-
gen zwel riesige, merkwiirdig gekriimmte Finger
in den Bildraum. Die Musterung des Kleides dh-
nelt typisch afrikanischer oder stidamerikanischer
Textilkunst, die besonders in den 1960er Jahren
wihrend der Hippiebewegung verbreitet war.

Der Anfiihrer

1966

Ol/Lw.

168 x 118 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2009 Schwi-
bisch Gmiind, Galerie im Prediger.

L: Keller 1968, S. 40 (s/w-Abb.; Fotografie von
Langers Atelier); Klewan 1990, S. 123 (Abb.)

Die Arbeit zeigt einen uniformierten Mann mit
Breeches und rosafarbenen Schaftstiefeln. Sein
Arm weitet sich perspektivisch in den unteren Bil-
draum aus, die rechte Hand bildet das groéf3te Ele-
ment. Die kantigen und kontrastreichen Schattie-
rungen der Hinde und des Anzuges lassen sich in
der gemusterten Unterteilung des Hintergrundes
wiederfinden. Sie assoziieren kubistische Geome-
trisierungs- und Fragmentierungsprinzipien.
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Starlet

1966

Ol/Lw.

140 x 115 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.
L: Klewan 1990, S. 127 (Abb.)

Das konturierte weibliche Gesicht, die roten Lip-
pen und weillen Zihne, die blonde Kurzhaarfrisur
und das geraffte Kleid mit dem tiefen Ausschnitt,
der den groflen Busen zum Vorschein bringt, ver-
leihen der Frau den Charakter einer Femme Fatale
oder eines Hollywood Filmstars. Auch hier teilt
sich das Gesicht in zwei unterschiedlich ausge-
préagte Halften und zeigt die Frau aus unterschied-
lichen Perspektiven.

o.T.

1966

Ol/Lw.

190 x 120 cm

monogr./dat. u. r. (senkrecht): ML 66
Werkbestand d. Kiinstlers

Der Blick der Frau richtet sich mit argwohnisch
verdrehten Augen zur linken Bildhilfte. Details
wie die Perlenkette und die weilen Pumps sind
deutlich zu erkennen. Die Textur und der Fal-
tenwurf des rosafarbenen Kleides wurden durch
kontrastreiche Farbabstufungen und Weillbei-
mischungen verbildlicht. Die Frau ist vollig aus
ihrem Kontext gelost und schwebt vor einem mo-
nochromen gelben Hintergrund.
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In den folgenden sechs Arbeiten zeigt Langer
Frauen am Meer oder auf einer griinen Wiese.
Wihrend er den weiblichen Korper in Sonnen-
bad merkwiirdig verrenkt reprisentiert, werden in
den nachfolgenden Werken nicht mehr vornehm-
lich die Hénde, sondern jeweils die rechte Brust
stark vergrofert in den Bildvordergrund gesetzt.
Der Kopf ist weiterhin nicht erkennbar und ver-
schmilzt zu einer undefinierbaren schmalen Mas-
se am oberen Bildrand. Die Arbeiten weisen eine
auBergewohnlich grelle und differenzierte Far-
bigkeit auf. Neue Farbkombinationen wie Tiir-
kis, Blau und Pink ersetzen das pridominierende
Gelb und Rot vorheriger Arbeiten. Der glatte und
monochrome Farbauftrag evoziert eine plakative
Asthetik. In weiBer Farbe werden Spitzlichter her-
vorgehoben, die sich auf Korper und Kleider der
Frauen absetzen. Die hellen Lichtreflexe geben
der Szenerie den Anschein, als wiirden die Frauen
im Scheinwerferlicht stehen. Die Lichtreflexe des
bewegten Meeres und der Gischt evozieren einen
realistischen Eindruck. Der Hintergrund besteht
aus weich verschwommenen Farbverldufen und
hebt die weibliche Figur durch ihre grelle und klar
definierte Erscheinung stilistisch hervor.
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o. T. (Bikini 2)

1966

Ol/Lw.

140 x 110 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 2008 Miinchen/Solln, Orplid; 2016/17 Karls-
ruhe, Galerie Clemens Thimme.

Der Kopf der Frau ragt aus dem oberen Bildrand
hinaus. Den gesamten Korper durchziehen harte
Schattenkontraste, die die Muskeln des rechten,
sehr schmalen Arms definieren. Der bewegte Pin-
selduktus und die Weilbeimischungen reduzie-
ren die grafische Asthetik vorheriger Bilder. Der
Hintergrund lédsst griine Wiesen und einen blauen
Himmel erkennen.
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Sonnenbad

1966

Ol/Lw.

140 x 110 cm
monogr./dat. u. r.. ML 66
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2009 Schwé-
bisch Gmiind, Galerie im Prediger.

L: Klewan 1990, S. 111 (Abb.)

Frau am Meer

1966

Ol/Lw.

140 x 110 cm
monogr./dat. u. I.: ML 66
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; von dort 1990 an privat.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat., S.
5); 1989, ‘90 Miinchen, Galerie Klewan.

L: Klewan 1990, S. 109 (Abb.)
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o.T. (Bikini I.)

1967

Ol/Lw.

140 x 110 cm

monogr./dat. u. r/m.: ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 2016 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe; 2017 von dort an privat.

A: 2016/17 Karlsruhe, Galerie Clemens Thimme
(Motiv d. Ausstellungsflyers).

o. T. (Bikini II.)

1967

Ol/Lw.

140 x 110 cm

monogr./dat. u. 1.: ML 67

Fischer Kunsthandel & Edition, Berlin

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2006 Berlin,
Fischer Kunsthandel & Edition (Abb. in Kat., o.
S.)
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Grofe Badende

1967

Ol/Lw.

140 x 110 cm
monogr./dat. u. r.: 67 ML
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat., S.
11); 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 133 (Abb.)

o.T. (Bikini 1)

1967

Ol/Lw.

140 x 100 cm

monogr./dat. u. r.. ML 67
Galerie Michael Haas, Berlin

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2006 Berlin,
Fischer Kunsthandel & Edition (Abb. in Kat., o.
S.); 2014-15 Frankfurt a. M., Schirn KH (Abb.
in Kat., S. 199); 2016-17 Karlsruhe, Galerie
Clemens Thimme.
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67

o.T.

1967

Ol/Lw.

60 x 85 cm

monogr./dat. u. m.: ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler an Ernst Kirchoff, Avant Art
Galerie Casa, Miinchen; von dort an privat.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2006 Berlin,
Fischer Kunsthandel & Edition (Abb. in Kat., o.
S.)

Auf einem monochromen gelben Hintergrund
schwebt ein verformter, halb sitzender — halb ste-
hender Frauenakt. Thre gedffnete linke Hand ragt
vergrofert in den Bildvordergrund und macht,
zusammen mit der rechten Brust, die grofiten Bil-
delemente aus. Weille Farbflaichen heben grelle
Lichtreflexe auf dem Korper optisch hervor.

Griines Haar

1967

Ol/Lw.

130 x 90 cm
monogr./dat. u.1.: ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstlers 1989 an Sammlung Klewan;
1995 von dort an privat.

A: 1995 Meran, Kleiner Kunstpalast; 2005
Miinchen, Rathausgalerie (Motiv d. Ausstel-
lungsflyers).

L: Klewan 1990, S. 131 (Abb.)

Das griine Haar der seitlich auf einem gelben Bo-
den sitzenden Frau bildet als Komplementirfar-
be einen starken Kontrast zum roten Hintergrund
und roten Korper, den weile Glanzlichter durch-
ziehen.
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0. T. (Drei in Eins)

1967

Ol/Lw.

80 x 95 cm

monogr./dat. u.1l.: ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler i. K. an Galerie Clemens Thim-
me, Karlsruhe; von dort an privat.

A: 2009 Miinchen, Galerie Marie-José van de
Loo; 2011 Miinchen, Galerie Christian Pixis;
2016-17 Karlsruhe, Galerie Clemens Thimme.

Eine senkrechte Linie unterteilt die Leinwand in
zwei Flidchen, von denen die rechte wiederum in
zwei quadratische Bilder unterteilt ist. In allen
drei Teilen ist ein Gewirr verschiedener Korpe-
relemente und leuchtender Farbflachen zu sehen.
Wihrend in den rechten Bildern eine weibliche
nackte Brust und Beine in halterlosen Striimpfen
und Pumps zu sehen sind, ist in der linken Bild-
hilfte auBerdem ein blankes gelbes Gesicht und
ein griines Jackett repréisentiert. Der zwischen Ab-
straktion und Konkretion pendelnde Pinselduktus
lasst die narrative Sequenz verwirrend und rétsel-
haft werden.

In Aktion

1967

Ol/Lw.

140 x 115 cm
monogr./dat. u. l.: ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; von dort an Sammlung Klaus Gerrit
Friese, Stuttgart.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2009
Schwibisch Gmiind, Galerie im Prediger; 2012
Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 129 (Abb.)

Die harten, maskulinen Gesichtsziige der ge-
zeigten Person stehen weiblichen Attributen wie
Ohrring, Kleid und Absatzschuh gegeniiber. Das
Gesicht weitet sich von rechts nach links auf.
Ein aufgerissener Mund offenbart die Zihne. Der
reduzierte Pinselduktus, die glatten und leucht-
enden Farbflichen reduzieren den malerischen
Charakter.
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Die gro3e Hand

1967

Ol/Lw.

140 x 115 cm
monogr./dat. u. 1.: ML 67
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie.
L: Klewan 1990, S. 135 (Abb.)

Die Hand ist als zentrales und vergroBertes Bil-
delement prisentiert. Die glatte Farbgebung aus
leuchtendem Signalgelb und Knallrot zieht sich
gleichermaflen durch den Hintergrund und die li-
nienférmige, gestreifte Musterung der Kleidung.
Dies macht eine Differenzierung von Figur und
Hintergrund unméglich. Die Hand ist konkret er-
kennbar, die restlichen Bildelemente bleiben rit-
selhaft.

Doppelbild mit gestreiftem Kleid
1967

Ol/Lw.

120 x 150 cm

monogr./dat. u. r.: 67 ML
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2009 Schwibisch Gmiind, Galerie im Predi-
ger.

L: Klewan 1990, S. 137 (Abb.)

Die zweigeteilte Arbeit zieht durch die Wieder-
holung des exakt gleichen Motivs in beiden Bild-
hilften eine Referenz zur Technik des Siebdrucks.
Das genaue Betrachten weist leichte Abweichun-
gen in der Pinselfiihrung auf und offenbart somit
die malerische Technik.
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Die zur Faust geballte, den Betrachtenden frontal
entgegengestreckte Hand bleibt in den folgenden
Arbeiten das zentrale Bildelement. Dennoch ver-
dndert sich das Verzerrungsprinzip: Statt der per-
spektivischen VergréBerung bestimmter Korper-
teile sowie dem Verkleinern oder gar Weglassen
des Kopfes, dringt das Gesicht nun immer mehr
in den Bildvordergrund. Es bildet zusammen mit
der Hand die zentralen Bildelemente. Die Korper
werden nun in eine liquide Masse verwandelt,
was insbesondere die Gesichtsziige verschmelzen
lasst. Sie werden aus- und ineinander gezogen,
und lassen die Personen vollig anonym werden.
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o. T. (Sitzende Frau)
1967

Ol/Lw.

170 x 120 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan;
1990 von dort an privat.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat., S.
9); 1989, ‘90 Miinchen, Galerie Klewan.

L: Klewan 1990, S. 143 (Abb.)

Hinter der geballten Hand in der Bildmitte ist ein
deformierter Korper mit einer kleinen, wulstigen
Hand und einem verzerrten Gesicht zu erkennen.
Wihrend Langer im Bildraum unten links eine
beinahe impressionistische Punkt- und Tupftech-
nik anwendet, visualisiert er andere Bereiche, wie
beispielsweise den Korper und die Kleidung der
Person, in einer glatten und monochromen Mal-
weise.
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Stehender, dunkelhaariger Mann
1967

Ol/Lw.

140 x 110 cm

monogr./dat. u. r.. ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; 2011 von dort an privat.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat., S.
8); 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2009 Schwi-
bisch Gmiind, Galerie im Prediger.

L: Klewan 1990, S. 145 (Abb.)

Der neue Anzug

1967

Ol/Lw.

140 x 110 cm
monogr./dat. o.1.: ML 67
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2009 Schwibisch Gmiind, Galerie im Predi-
ger.

L: Klewan 1990, S. 157 (Abb.)

I: verso Aufkleber mit Bilddaten und Stempel
der Sammlung Klewan.
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Gelbrote Faust

1967

Ol/Lw.

136 x 100 cm
monogr./dat. u. l.: ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan;
2010 von dort an privat.

A: 2003 Linz, Oberosterreichisches Landes-
museum (Abb. in Kat., S. 51); 2005 Miinchen,
Rathausgalerie.

L: Klewan 1990, S. 147 (Abb. u. Buchcover)

o. T. (FuBiballfan)

1967

Ol/Lw.

100 x 135 cm
monogr./dat. u. m.: ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 2014 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe; von dort an privat.

A: 2006 Berlin, Fischer Kunsthandel & Edition
(Abb. in Kat., 0. S.); 2014 Karlsruhe, Galerie
Clemens Thimme; 2014/15 Frankfurt am Main
Schirn KH (Abb. in Kat., S. 198)

Langer malt ein, die Nationalfarben der Bundes-
republik Deutschland aufgreifendes Werk. Vor
neutralem Hintergrund ist eine Figur zu sehen,
die wellenartig und waagerecht verzogen ist. Der
lilafarbene Absatzschuh und die lilafarbenen Haa-
re, die unweigerlich das duflere Erscheinungsbild
der DDR-Politikerin Margot Honecker aufrufen,
bilden einen Kontrast zum Trikot-dhnlichen Out-
fit aus weilem Oberteil und schwarzer Hose. Das
grofte Bildelement macht der Daumen der rech-
ten Hand aus, der von links in den Bildraum ragt
und dessen grofier Nagel gelb lackiert ist.
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o.T. (Rote Wand)

1967

Ol/Lw.

110 x 140 cm

monogr./dat. u. I.: ML 67

Fischer Kunsthandel & Edition, Berlin

P: vom Kiinstler an Fischer Kunsthandel &
Edition, Berlin.

A: 2006 Berlin, Fischer Kunsthandel & Edition
(Abb.in Kat., 0. S.)

L: Keller 1968, S. 40 (s/w-Abb.; Fotografie von
Langers Atelier)

Vor einer roten Lamellenwand ist die waagerecht
auseinandergezogene Gestalt eines Mannes in ei-
nem grauen Anzug zu sehen. Wihrend seine linke
Gesichtshilfte noch proportional stimmig scheint,
dehnt sich die andere Hilfte wie eine Kaugummi-
masse nach rechts unten aus. Langers Farbauftrag
ist glatt und klar konturiert, Schatten und Lichtre-
flexe sind eigenstdndige und den anderen Bildele-
menten gleichwertige Farbflichen.

Triptychon I

1967

Ol/Lw.

110 x 135 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; 1990 von dort an privat.

A: 1989, ‘90 Miinchen, Galerie Klewan.
L: Klewan 1990, S. 139 (Abb.)

In allen drei Bildteilen ist ein Mannes mit schar-
lachrotem Gardebarett abgebildet. Er hebt seinen
linken Arm in die Luft und den rechten Arm ge-
beugt vor seine Korper. Die Haltung und der Ge-
sichtsausdruck, der geschlossene Augen und ein
Licheln andeutet, konnten den Mann beim Tanzen
zeigen. Im Hintergrund sind iibereinanderliegende
schillernde Glanzlichter zu erkennen, die an un-
scharfe fotografische Nachtaufnahmen erinnern.
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Triptychon II.

1967

Ol/Lw.

115 x 150 cm
monogr./dat. o. r.. ML 67
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2009
Schwibisch Gmiind, Galerie im Prediger; 2012
Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 141 (Abb.)

Das Bild ist in drei unterschiedlich grofe Bild-
flichen unterteilt, wobei die kleinste unten rechts
kaum mehr erkennbar ist. In den Bildteilen ist das
verzerrte Gesicht einer Frau zu sehen. Das Ge-
sicht fiillt die unterschiedlichen Bildformate stets
aus und passt sich ihrem Rahmen an. Die helle
Gesichtsfarbe, das klaffende rote Nasenloch, die
roten Lippen und Augen verleihen ihr eine mon-
strose und schaurige Erscheinung. Die vom Kopf
ausgehende rot-weil3-gestreifte Musterung repré-
sentiert eine Kopfbedeckung.

0. T. (Zweimal Grinsen)
1967

Ol/Lw.

170 x 120 cm
monogr./dat. u.r.: ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

Die Bildfldche ist in zwei Formate unterteilt, die
jeweils eine weibliche Figur zeigen. Die Frau ist
den Betrachtenden frontal zugewandt. Sie trigt
ein griines Kleid und eine rote Schleife im dun-
kelblonden Haar. Sie hat die nackten Beine iiber-
schlagen. Das Gesicht ist seitlich gedreht und
dehnt sich von dort in den rechten Bildraum aus.
Das Gesicht offenbart einen unheimlichen Aus-
druck: Thre Augen bestehen aus einem blutroten
Adamsapfel und schwarzen Pupillen. Dariiber zie-
hen sich schmale rote Augenbrauen bosartig nach
unten. Der furchterregende Gesichtsausdruck der
Frau steht in starkem Gegensatz zu ihrer biederen
Kleidung und Korperhaltung. Das Portrit der Frau
passt sich auch hier dem Bildformat an und ist im
unteren Teilbild stark in die Breite gezerrt.



Die folgenden Werke WV 67/20 bis WV 67/28
zeichnen sich durch eine extreme Verzerrung der
Gesichter aus. Weder Gesichtsziige noch sonsti-
ge Korperteile sind mehr deutlich zu erkennen.
Die Verzerrung dehnt sich von einem zentrierten
Punkt in den restlichen Bildraum aus. Es wird der
Eindruck erweckt, als blickten die Personen in ei-
nen Spiegel, der an einer Stelle eingeknickt oder
gebogen ist. Die Bilder erinnern an Anamorpho-
sen — Werke, dessen Inhalt nur mittels eines spe-
ziell geformten Spiegels oder aus einem bestimm-
ten Blickwinkel zu identifizieren ist. Die Figuren
und Hintergriinde erscheinen in leuchtenden Far-
ben. In WV 67/23 und WV 67/24 ist das Gesicht
erstmalig auch in schwarzer Farbe gemalt. Die
Arbeiten verfiigen iiber einen glatten Farbauf-
trag, iiber klar konturierte Farbflichen und eine
anti-malerische Asthetik. Obwohl die bis zur Un-
kenntlichkeit verzerrten Gesichter den Bildinhalt
verschliisseln, ist die Faust als vordergriindiges
Bildelement weiterhin zu entdecken. Es scheint,
als habe Langer seine vorherigen Bildlosungen
unveridndert durch einen Zerrspiegel gezogen und
lediglich den gewohnten Blick auf die Bilder ent-
stellt.

67/20
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o.T.

1967

Ol/Lw.

140 x 110 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Standort unbekannt

P: vom Kiinstler an unbekannt.
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Sitzender Mann

1967

Ol/Lw.

140 x 115 cm
monogr./dat. u.1.: ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen; 1990 von dort an privat.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat., S.
10); 1990 Miinchen, Galerie Klewan (Motiv d.
Ausstellungsflyers).

L: Klewan 1990, S. 149 (Abb.)

67/22

o.T.

1967

Ol/Lw.

160 x 115 cm
monogr./dat. u.1.: ML 67
Standort unbekannt.

P: vom Kiinstler an unbekannt.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie; 2011 Miinchen,
Galerie Christian Pixis.

L: Keller 1968, S. 40 (s/w-Abb.; Fotografie von
Langers Atelier).
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0. T. Im Gegenlicht / Der dunkle Korper im
weiBlen Licht)

1967

Ol/Lw.

140 x 110

monogr./dat. u. r.. ML 67

Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie; 2008 Miinchen/
Solln, Orplid; 2011 Miinchen, Galerie Christian
Pixis.

o.T.

1967

Ol/Lw.

115 x 150 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2016 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A:2016/17 Karlsruhe, Galerie Clemens Thimme.
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Mann beim Essen

1967

Ol/Lw.

110 x 142 cm

monogr./dat. u. r.. ML 67

Museum fiir Aktuelle Kunst, Sammlung Hurrle,
Durbach

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen; 2011/12 an Museum fiir Aktuelle Kunst,
Sammlung Hurrle, Durbach b. Offenburg.

A: 2009 Schwibisch Gmiind, Galerie im Predi-
ger; 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 151 (Abb.)

o.T. (Rotes Barrett)

1967

Ol/Lw.

140 x 100 cm

monogr./dat. u. 1.: ML 67
Galerie Michael Haas, Berlin

P: vom Kiinstler 2016 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe; von dort an Galerie Michael
Haas, Berlin.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2006 Berlin,
Fischer Kunsthandel & Edition (Abb. in Kat., o.
S.); 2008 Miinchen/Solln, Orplid; 2012 Karl &
Faber, Miinchen.
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o.T.

1967

Ol/Lw.

130 x 100 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1998 Innsbruck, Universititsgalerie.

L: Keller 1968, S. 40 (s/w-Abb.; Fotografie von
Langers Atelier).

o.T.

1967

Ol/Lw.

170 x 120 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers



Die verzerrten Gesichts- und Korperformen wer-
den nun weicher und runder. Das Gesicht steht
nicht mehr alleinig im Vordergrund, sondern ver-
mengt sich mit dem ganzen Korper. Die Korper-
teile verschmelzen zu einer einzigen flieBenden
Masse, aus der keine Extremititen mehr hervor-
treten. Die Farbigkeit dndert sich zu rosigen und
beigen Tonen, die einen organischen und fleischi-
gen Eindruck verstirken. Der Farbauftrag erfolgt
prézise und bringt konturierte und glatte Farbfli-
chen hervor.

67/29
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o.T.

1967

Ol/Lw.

170 x 120 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

Trotz der physischen Verzerrung der Person, die
ihre Korperteile weich verschmelzen lisst, ist
ein lichelndes Gesicht zu erkennen. Der positive
Gesichtsausdruck wird durch die leuchtend bunte
Farbigkeit verstirkt.
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o.T.

1967

Ol/Lw.

140 x 105 cm
monogr./dat. u. 1.: ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

Alle Korperformen verbinden sich zu einer run-
den rosaroten Masse, aus der eine grofle weibliche
Brust als zentrales Bildelement hervorgeht.

Der rote Rock

1967

Ol/Lw.

102 x 135 cm

monogr./dat. u. I. (senkrecht): 67 ML
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2009 Schwibisch Gmiind, Galerie im Predi-
ger; 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 155 (Abb.)
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Mann im Morgenrock
1967

Ol/Lw.

100 x 136 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

A: 2009 Schwibisch Gmiind, Galerie im Predi-
ger; 2012 Stuttgart, Galerie Klaus Gerrit Friese.

L: Klewan 1990, S. 153 (Abb.)

67/33

o.T.

1967

Ol/Lw.

125 x90 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2014 Miinchen, Otto-Galerie.
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o.T.

1967

Ol/Lw.

120 x 90 cm
monogr./dat. u. l.: ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2016 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 2005 Miinchen Rathausgalerie.

o.T.

1967

Ol/Lw.

170 x 125 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

Die absurde Verzerrung der Figuren offenbart
den Betrachtenden teils vollig neuartige Bildin-
halte. Hier @hnelt das linke Korbchen des BHs, in
Verbindung mit dem Auge in der Bildecke oben
rechts, dem Maul eines Frosches oder einer Ente.
Der in die Breite gezogene Korper verstirkt diese
lusion.
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o.T. (Kleid mit gelbem BH)
1967

Ol/Lw.

140 x 115 cm

monogr./dat. u. r.: ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 2005 Miinchen Rathausgalerie.

0. T. (Der groBe Kopf I1.)
1967

Ol/Lw.

120 x 90 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2011 Miin-
chen, Galerie Christian Pixis; 2014 Miinchen,

Otto-Galerie; 2015/16 Karlsruhe, Galerie Cle-

mens Thimme.

L: und. Das Miinchner Kunstjournal, Nr. 25,
Winter (2005-06), S. 4 u. Coverbild.
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0. T. (Nackte Frau mit Schuhen und Striimpfen)
1967

Ol/Lw.

125 x 90 cm

monogr./dat. u. r.. ML 67

Privatbesitz

P: vom Kiinstler 2005 an privat.

A: 2005 Miinchen Rathausgalerie.

67/39

0. T. (Frau im gelben Rock)
1967

Ol/Lw.

141 x 110 cm

monogr./dat. u. r.. ML 67
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

L: Klewan 1990, S. 159 (Abb.)
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0. T. (Rot-gelb gestreift)
1967

Ol/Lw.

140 x 115 cm
monogr./dat. u. 1.: ML 67
Privatbesitz

P: vom Kiinstler ca. 2006 an privat.

A: 1996 Innsbruck, Universitidtsgalerie; 2005
Miinchen, Rathausgalerie.

I: Langer hat das Bild 2006 nochmals gemalt,
bevor er das Originalbild verkauft hat. Diese Re-
produktion zeigt das Originalgeméilde von 1967.

0. T. (Frau auf blauem Grund)
1967

Ol/Lw.

80 x 50 cm

monogr./dat. u. r.. ML 67
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler an Sammlung Klewan, Miin-
chen.

A: 2005 Miinchen Rathausgalerie.



67/42

67/43
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o. T. (Rotweilgelber Kopf)
1967

Ol/Lw.

95 x 75 cm

monogr./dat. u. l.: ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2015 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 1995 Meran, Kleiner Kunstpalast; 2005 Miin-
chen Rathausgalerie.

0. T. (GroBkopf)

1967

Ol/Lw.

135x 105 cm
monogr./dat. u.1.: ML 67
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1995 Meran, Kleiner Kunstpalast; 2005 Miin-
chen Rathausgalerie.

I: verso Aufkleber mit Bilddaten.



67/44

0. T. (Rot-gelbe Figur)
1967

Ol/Lw.

130 x 100 cm
monogr./dat. u. r.. ML 67
Standort unbekannt

P: vom Kiinstler an unbekannt.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat.,
S. 12).

68/1

o. T. (Nackte Frau in Rot)
1968

Ol/Lw.

125 x 90 cm
monogr./dat. u. r.. ML 68
Sammlung Klewan

P: vom Kiinstler 1989 an Sammlung Klewan,
Miinchen.

L: Klewan 1990, S. 161 (Abb.)
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68/2

68/3
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o.T.

1968

Ol/Lw.

130 x 100 cm
monogr./dat. u. r.. ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

Der gelb-rote Frauenakt kniet auf einer rosafar-
benen Chaiselongue. Zwischen den angewinkel-
ten Beinen in lilafarbenen halterlosen Striimpfen
kommt ihr Schambereich zum Vorschein. Die ge-
samte rechte Korperhilfte ist in die Breite gezo-
gen, wihrend ihre linke Hilfte schmal verdichtet
und kaum erkennbar ist. Die Reprisentation von
sexualisierten Korperteilen, konkreten Raumele-
menten und das Zuriickdrdangen des Kopfes ist fiir
diese Werkphase untypisch.

0. T. (Griines Kleid)

1968

Ol/Lw.

140 x 95 cm
monogr./dat. u. r.. ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2016 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2006 Berlin,
Fischer Kunsthandel & Edition (Abb. in Kat., o.
S.); 2011 Miinchen, Galerie Christian Pixis; 2014
Miinchen, Otto-Galerie.



68/4

68/5
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0. T. (Gelber Kopf)

1968

Ol/Lw.

115x 90 cm
monogr./dat. u. 1.: ML 68
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 2015 an Sammlung Thimme;
von dort an privat.

o.T.

1968

Ol/Lw.

81 x 60 cm

monogr./dat. u.1.: ML 68
Fischer Kunsthandel & Edition

P: vom Kiinstler 2007 an Werner Fischer, Galerie
Fischer Kunsthandel & Edition, Berlin.

Hier nihert sich Langer einer neuen grafischen
Asthetik an, indem er mit leuchtenden und rei-
nen Farben arbeitet, die sich klar voneinander
abgrenzen. Es ist eine vollige Auflosung des Pin-
selstrichs zu erkennen.



68/6

o.T.

ca. 1968

Ol/Lw.

Malfe unbekannt
monogr./dat. u. r.. ML 68
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1995 an privat.

A: 1995 Meran, Kleiner Kunstpalast.

68/7

o.T.

1968

Ol/Lw.

80 x 60 cm

monogr./dat. u. r.. ML 68
Privatbesitz

P: vom Kiinstler 1989 an privat.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie.
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68/8

0. T. (schwarz-weil})
1968

Ol/Lw.

95 x 80 cm

monogr./dat. u. r.. ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1995 Meran, Kleiner Kunstpalast; 1998 Inns-
bruck, Universititsgalerie.

68/9

0. T. (Zerrbild)

1968

Ol/Lw.

90 x 65 cm

monogr./dat. u. 1.: ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2005 Miinchen, Rathausgalerie; 2014 Miin-
chen, Otto-Galerie.

L: Auktionskatalog Bassenge, Berlin 2011, S.
114.
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68/10

68/11
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o.T.

1968

Spriihlack, Ol/Lw.

80 x 60 cm

monogr./dat. u. r./m.: ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

Langer verwendet hier erstmals Dispersionsfar-
be (Spriihlack), die den Pinsel teilweise vollig
ersetzt. Auch in den Bereichen, in denen er mit
dem Pinsel arbeitet, wird der malerische Aus-
druck zugunsten von monochromen und glatten
Farbfliachen zuriickgedréngt.

o. T. (Sitzende Frau mit Blauem Haar)
1968

Spriihlack, Ol/Lw.

90 x 60 cm

monogr./dat. u. r.. ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

P: vom Kiinstler 2014 i. K. an Galerie Clemens
Thimme, Karlsruhe.

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat.,
S. 13); 1995 Meran, Kleiner Kunstpalast; 2005
Miinchen, Rathausgalerie; 2014 Karlsruhe, Gale-
rie Clemens Thimme.



68/12

68/13

0. T. (Oberkorper mit Arm und Hand)
1968

Spriihlack, Ol/Lw.

80 x 60 cm

monogr./dat. u. 1.: ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1989 Miinchen, Otto-Galerie (Abb. in Kat.,
S. 14)

Die Figuren werden immer abstrakter und schwe-
ben in einem sich auflosenden Raum. Hier evo-
ziert der mit Dispersionsfarbe behandelte Hinter-
grund bunte Nebelschwaden.

o.T.

ca. 1968

Spriihlack, Ol/Lw.

100 x 130 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers



Den Hintergrund der folgenden Bilder bearbeitet
Langer in blauer und schwarzer Dispersionsfar-
be. Die Formgebilde im Vordergrund weisen eine
starke grafische Asthetik auf und schweben als
vollkommen abstrahierte Korper frei im Raum
herum. Es scheint, als sei Langer in der absurden
Verzerrung seiner Figuren zu einem Endpunkt
gelangt. Seine letzte Bilderserie besitzt ein qua-
dratisches Format und eine gleichbleibende Far-
bzusammensetzung. Diese letzten Arbeiten sind
nicht mehr signiert und datiert. Alle folgenden
Monogramme wurden spiter (vermutlich in den
1990er Jahren) hinzugefiigt.

68/14
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o.T.

ca. 1968

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm
monogr./dat. u. l.: ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1968 Miinchen, Avant Art Galerie Casa
(Motiv d. Einladungskarte); 2001 Miinchen-Frei-
mann, Mohr-Villa.

I: Als Ankiindigung fiir die Ausstellung wurden
1968 kleinformatige Reproduktionen d. Gemal-
des als Multiples in hoher Auflage in Miinchen
verteilt.



68/15

o.T.

ca. 1968

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2001 Miinchen-Freimann, Mohr-Villa.

68/16

o.T.

1968

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm
monogr./dat. u. I.: ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2001 Miinchen-Freimann, Mohr-Villa.
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68/17

o.T.

ca. 1968

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2001 Miinchen-Freimann, Mohr-Villa.

68/18

o.T.

ca. 1968

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115cm

monogr. o. 1.: ML
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2014 Miinchen, Otto-Galerie.
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68/19

68/20
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o.T.

1968

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm
monogr./dat. u. I.: ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2001 Miinchen-Freimann, Mohr-Villa.

o. T

1968 (2014)

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm
monogr./dat. o. 1.: ML 68
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2001 Miinchen-Freimann, Mohr-Villa.

I: Der Kiinstler hat das Bild 2014 iibermalt und
neu bez.: ML 14.



68/21

o.T.

ca. 1968

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2001 Miinchen-Freimann, Mohr-Villa.

I: verso bez. ,,Plattner.

68/22

o.T. (Kopf II)

ca. 1968

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers
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68/23

68/24

100

o.T.

ca. 1968

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2001 Miinchen-Freimann, Mohr-Villa.

0. T. (Gelber Akt)

ca. 1968/1969
Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm

monogr. o. 1.: ML
Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1969 Hannover, Deutscher Kiinstlerbund, 17.
A.; 2014 Miinchen, Otto-Galerie.

I: verso Aufkleber: Deutscher Kiinstlerbund, 17.
A. Hannover 1969, Michael Langer — Gelber
Akt.



69/1

o.T.

1969

Spriihlack, Ol/Lw.

100 x 130 cm
monogr./dat. u. r.. ML 69
Standort unbekannt

69/2

o.T.

ca. 1969

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers

A: 2001 Miinchen-Freimann, Mohr-Villa.
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69/3

o.T. (Bikini)

ca. 1969

Spriihlack, Ol/Lw.

115x 115 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers

69/4

o. T. (Bikini)

ca. 1969

Spriihlack, Ol/Lw.

120 x 120 cm

unsigniert

Werkbestand d. Kiinstlers

A: 1969 Hannover, Deutscher Kiinstlerbund, 17.
A.

I: verso Aufkleber: Deutscher Kiinstlerbund, 17.
A. Hannover 1969.
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69/5

o.T.

ca. 1967/1969
wahrsch. Ol/Lw.
unsigniert

Standort unbekannt
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