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illem de Kooning ist in den

letzten drei Jahrzehnten in

mehreren Uberblicksausstel-
lungen als einer der bedeutendsten Vertreter des
Abstrakten Expressionismus gewiirdigt worden.
Die umfassende, zuerst im New Yorker Whitney
Museum gezeigte Retrospektive zu Beginn der
1980er Jahre, die auch in Berlin und Paris Station
machte, war hier ein Meilenstein (Kat. Willem de
Kooning. Drawings, Paintings, Sculpture, 1983). Die
Prasentation und Analyse signifikanter Werkkom-
plexe wie des nicht unumstrittenen Spatwerks der
1980er Jahre, das 1996 im Kunstmuseum Bonn in
einer mustergiiltigen Installation gezeigt wurde
(Kat. Willem de Kooning. Die spdten Gemdilde, die
80er Jahre, Bonn 1996; San Francisco Museum of
Modern Art u.a. 1995-97) oder der enggefiihrte
Blick auf die Figurenmalerei 2002 in der National
Gallery of Art, Washington D.C., haben das Ver-
stdndnis des Malers weiter vertieft. Das Kunstmu-
seum Basel hat zuletzt 2005/06 Werke der iiberaus
intensiven Arbeitsphase zwischen 1960 und 1980
vereinigt und erneut die Lebendigkeit und Frische
der Malerei de Koonings eindrucksvoll belegen
konnen (Kat. de Kooning. Paintings 1960-1980, Ost-
fildern-Ruit 2005).
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CHRONOLOGISCHE PRASENTATION
Jetzt endlich wurde de Kooning in New York, nach
der frithen Einzelschau zu Lebzeiten (Kat. Willem
de Kooning, ed. by Thomas B. Hess/Museum of
Modern Art, New York 1968), wieder am Ort sei-
ner kometenhaften Karriere gewiirdigt. John El-
derfield, Chief Curator Emeritus of Painting and
Sculpture, hat fiir das mit seinem Namen verbun-
dene MoMA eine Retrospektive der Werke de
Koonings zusammengestellt und einen voluming-
sen und reich bebilderten Katalog publiziert. Aus-
stellung und Katalog sind strikt chronologisch auf-
gebaut und fithren von wenigen Stilleben aus den
spaten 1910er Jahren zu den lichten, hdufig unbe-
titelten Liniengeflechten der 1980er. Seit den
1930er Jahren agierte der Kiinstler, mitunter in
Abhéngigkeit von und Auseinandersetzung mit Pi-
casso oder Gorky, manchmal mit einem Blick auf
Matisse, immer auf héchstem kiinstlerischen Ni-
veau —sei es als Maler, Zeichner oder Bildhauer.
Die Ausstellung war grandios und enttdu-
schend zugleich, weil sie nicht das geringste Risiko
einging, sich in die Chronologie fliichtete, den Be-
suchern den denkbar einfachsten Zugang vermit-
teln und damit keine Eigenleistung zumuten
mochte und iiberdies die gezeigten Skulpturen
nicht sinnvoll in die Gesamtschau zu integrieren
wusste. Zwar gab es beeindruckend gehéngte
Weinde (bisweilen gerade die mit Papierarbeiten),
letztlich fehlte aber jede kuratorische Handschrift.
Fine stdrkere inhaltliche Fokussierung, visuelle
Thesenbildung und dramaturgische Installation
hétten der Ausstellung gut getan und anschaulich
in die Prozessualitdt und innere Verschriankung
von de Koonings Malerei einfiihren kdnnen. Die
aufgeblasene Reproduktion von sechs dokumen-
tierten Arbeitszustdanden von Woman I1(1950-52) -
der eigentlichen amerikanischen Mona Lisa des
20. Jh.s noch vor Warhols Marilyns — im Eingangs-



Abb. 1 Willem de Kooning vor seinem noch
nicht beendeten Bild ,,Excavation®, 22.
Mirz 1950 (Kat. S. 188)

bereich wollte das andeuten, hétte
aber in die Ausstellung zu den Frau-
endarstellungen der 1950er Jahre
gehort.

Schliefilich vermisste man auch
das demonstrative Schliisselwerk ei-
nes anderen Kiinstlers: Robert Rau-
schenbergs Erased de Kooning (1953)
hétte nicht fehlen diirfen, weil diese
ikonoklastische Hommage des pha-
nomenologisch-konzeptuellen Pop-
Artisten die Bedeutung des Abstrak-
ten Expressionisten wie in einem Brennspiegel
biindelt—de Kooning als anerkanntes und zugleich
unerreichbares Vorbild, das mit einer gleicherma-
Ben aggressiven wie reflektierten Geste tiberwun-
den werden muss. Ein von Josef Albers sensibili-
sierter Rauschenberg nihiliert die Striche de Koo-
nings nicht vollstdndig, der ,Meister“ bleibt schat-
tenhaft-fliichtig anwesend, und Rauschenberg re-
flektiert so auf seine wiederum von John Cage be-
einflussten White Paintings. Uberdies ergibt sich
eine iiberraschende Nihe zu de Koonings gleich-
namiger Serie der 1980er Jahre. Der inzwischen
berithmte Maler hatte die Zeichnung dem jungen
Renegaten gar freiwillig zur Verfiigung gestellt, ob-
wohl er von dessen Absicht des Ausradierens
wusste. Letztlich handelt es sich also um eine Ge-
meinschaftsarbeit von de Kooning und Rauschen-
berg, die nicht zuletzt die Souverinitit des Alteren
dokumentiert.

SIMULTANEITAT DER FORMEN

Mit Anfang 20 ging de Kooning in die USA. Die
Ausstellung begann mit einer Reihe von Stilleben
der 1920er und unbetitelten Werken der zweiten
Halfte der 1930er Jahre, die zeigen, wie sein aka-
demisch trainierter Modernismus die Auseinan-
dersetzung mit Matisse und Miro aber auch mit

Stuart Davis sucht, um Anschluss an die maleri-
sche Avantgarde der Zeit zu finden. Friih zeigt sich
de Koonings Orientierung an der Auseinanderset-
zung mit der Figur als Leitthema seiner Malerei
und Zeichnung. Ein {iber Picassos Klassizismus
der 1920er Jahre vermittelter Ingres, der Spanier
selbst und vor allem Arshile Gorky sind Orientie-
rungspunkte fir ihn, etwa in der beriihrenden
ganzfigurigen Doppelportratzeichnung mit einem
imaginierten Bruder oder in Seated Figure (Classic
Male) von ca. 1941/43 (Kat.nr. 15), das modifiziert
Picassos rosa Periode aufgreift.

Mit seinen schwarz-weifien Bildern der spaten
1940er Jahre vertrieb de Kooning wie Franz Kline,
Jackson Pollock und - freilich anders begriindet —
Ad Reinhardt die Farbe aus seinen Werken und
kommt zu graphischen Notationen, die dann bald
zu diinnen hellen Farb- und Liniengespinsten ver-
feinert werden. Mit Excavation, einem Gemaélde
von 1950 (Chicago Art Institute; Kat.nr. 72), vertrat
de Kooning die Vereinigten Staaten auf der Bien-
nale in Venedig. Das Gemailde wurde als mehrfigu-
riges Frauenbild begonnen, was an einigen Kérper-
fragmenten noch sichtbar ist, und als gegenstands-
loses Werk beendet (Abb. 1). Zusammen mit Attic
von 1949 (Kat.nr. 67) wurden damit die beiden ab-
strakten Schliisselbilder dieser Zeit parallel mit ei-
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ner ersten Reihe von Frauenbildern in der Ausstel-
lung présentiert: Figuration und Abstraktion stel-
len im Werk von de Kooning Parallelphdnomene
dar, und man trifft daher auch in den scheinbar vol-
lig abstrakten Bildern figurative Elemente an.

CHERCHEZ LES FEMMES

Als Herzstiick der Ausstellung wurde die zentrale
Wand jener Women-Paintings inszeniert, die de
Kooning ab 1950 malte und die er 1953 in der Ga-
lerie von Sidney Janis in New York zeigte. Mit Wo-
man Ivon 1950-52 (MoMA; Abb. 2) schockierte de
Kooning die New Yorker Kunstwelt. Zum Skandal
kam es auch deshalb, weil der Maler das vollstidn-
dig abstrakt konzipierte Bild als Errungenschaft ei-
ner sich selbst als dominant wahrnehmenden jun-
gen New Yorker Kunstszene wieder negierte und
weil diese Traditionsrestitution von einem Emi-
granten, der gleichzeitig eine identifikatorische
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Abb. 2 de Kooning, Woman I, 1950-
52. The Museum of Modern Art,
New York (Kat.nr. 92)

Fithrungsfigur geworden war,
vollzogen wurde. Eine Wieder-
belebung der figurativen Male-
rei zu Zeiten des dominieren-
den Abstrakten Expressionis-
mus wurde von Publikum,
Kiinstlerkollegen und Kritikern
als anachronistisch bewertet.
Die Feindseligkeit resultierte
zudem aus dem dsthetischen
Modus der Frauendarstellung,
die nicht den gingigen Kli-
schees entsprach, sondern sich
durch eine hemmungslose Ge-
walttédtigkeit auszeichnete. De
Koonings Frauen - die wohl
gleichermafien als das Resultat
seiner Auseinandersetzung mit
der zeitgenossischen Werbung
und Popkultur, seines Humors
und persénlicher Angste zu begreifen sind —, oszil-
lieren zwischen Banalitdt und Mythos, Alltag und
Traum, Begierde und Angst (wie kiirzlich in der
Ausstellung Frauen. Pablo Picasso, Max Beckmann,
Willem de Kooningin der Pinakothek der Moderne,
Miinchen, erneut zu studieren).

Die Women-Bilder driicken die geschilderte
Ambivalenz auch formal durch delikate Linien-
fithrung und Farbigkeit wie ungehemmte Verve
aus. In den gegenstdndlich nicht deutbaren Um-
raum der Figur —den der Maler als Unraum, als no-
environment bezeichnet hat — wéchst ein machti-
ger Frauenkorper mit grotesk verzerrtem Gesicht
aus reiner, spontan aufgetragener und vielfach
wieder abgekratzter Farbe heraus, um immer wie-
der darin zuriickzusinken und sich aufzuldsen.
Menschliche Existenz kann durch die Verunkla-
rung des Bildraums als ungesichert erfahren wer-
den. Die Identitdt der Dargestellten, die ihrem ge-



Abb. 3 de Kooning, Two
Figures in a Landscape,
1967. Stedelijk Museum,
Amsterdam (Kat.nr. 141)

sellschaftlichen Kon-
text entrissen ist, wird
durch ein fluktuieren-
des Sehen aufgelost.
De Kooning erzeugt in
seinen Figurendarstel-
lungen eine Verzeitli-
chung der Wahrneh-
mung, da der prozes-
suale Charakter des
Sehens durch die ge-
stische Malerei bestén-
dig angeregt und wach
gehalten wird. Dabei
werden Gegenstands-
beschreibung und -ab-
straktion partiell iden-
tisch, so dass es mit der dargestellten Frau nur zu
einer momenthaft-fliichtigen, aggressiv-begehren-
den Begegnung kommen kann.

Der zwanghaft-fordernde und aggressiv-di-
rekte Blick der grofien, fast insektenhaft-starren
Augen und der geéffnete, scheinbar bdse lacheln-
de Mund kénnen nicht mehr zu Medien oder Ve-
hikeln einer dauerhaften Ansprache des Betrach-
ters werden. Sie sind inmitten eines Bildes situ-
iert, das sich durch seinen kontingenten, unferti-
gen Charakter auszeichnet und das den Betrach-
terblick immer wieder in den gestischen Malakt
zuriickfithrt. Im beendeten, ja vielleicht eher ab-
gebrochenen als vollendeten Bild — und daran hét-
tein der Ausstellung nicht am Anfang, sondern ge-
nau an dieser Stelle eine Dokumentation der un-
terschiedlichen Bildstadien und des langwierigen
Arbeitsprozesses erinnern missen —, wird das
Prozessuale der Bildgenese als Reflexion des Seh-
aktes gezeigt (vgl. David Sylvester, The Birth of
Woman I, in: The Burlington Magazine 137, no.
1105, 1995).

AUSSTELLUNG

ASSOZIATION VON LANDSCHAFT

Bereits in den 1940er Jahren tauchen im Werk de
Koonings Landschaftsmotive auf, die jedoch nicht
im Sinne der Naturabbildung aufgefasst werden,
sondern iiber Bildtitel Landschaftsbeziige herstel-
len. Es geht hier um das durch eine gestische Ma-
lerei im Rahmen eines autonomen Bildkonzepts
hervorgebrachte Aquivalent einer Stimmung, ei-
ner Erinnerung, einer Ahnung von Landschaft,
wie der Philosoph Heinz Paetzold in einem von der
Forschung bislang unbeachteten Beitrag heraus-
gestellt hat (Asthetik der neueren Moderne. Sinn-
lichkeit und Reflexion in der konzeptuellen Kunst
der Gegenwart, Stuttgart 1990, 105-124). Mit Seri-
en wie den abstract urban landscapes und den ab-
stract parkway landscapes entstehen Werkgrup-
pen, mit denen nach dem Figurenbild ein zweites
klassisches Genre der Malerei aufgriffen wird. In
ihnen wird die abstrakte Malerei weitergetrieben;
Bernhard Mendes Biirgi hat an anderer Stelle von
zum Teil ,ins Monumentale gesteigerte(n) auto-
matische(n) Notationen*“ gesprochen (Kat. de Koo-
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ning. Paintings 1960-1980, 18). Das gibt den dufie-
ren Eindruck der Bilder sehr gut wieder, weniger
ihre immer wieder durch Reflexion unterbrochene
Entstehung.

Die New Yorker Ausstellung zeigte direkt nach
den Women einen Raum, der mit Werken wie In-
terchanged (1955), Easter Monday (1955/56) und
February (1957) sowie Park Rosenberg (1957) den
Hoéhepunkt der Schau darstellte. Obgleich die Be-
zugnahme von Gerhard Richter in seinen abstrak-
ten Jahreszeiten- oder Monatsbildern der spiten
1980er Jahre auf de Koonings Landschaften seit
Mitte der 1950er auf der Hand liegt, wurde sie in
der Ausstellung nicht thematisiert. Ebenso wiére
die Auseinandersetzung des spéten Picasso mit de
Kooning einmal zu priifen und nicht immer nur die
Gegenrichtung der Rezeption vorauszusetzen ge-
wesen.

Nach einem Romaufenthalt 1959/60 entstehen
im New Yorker Atelier die abstract pastoral land-
scapes. Die teilweise gebrochene, teilweise starke
Farbigkeit dieser Bilder und der variantenreiche
Pinselgestus bilden Landschaft nicht mehr ab,
sondern bringen eine erinnernd gebiindelte und
dsthetisch kondensierte Erfahrung von Landschaft
ins Bild. Das Bild fungiert solchermafien als ,,Ana-
logon und als ein Schema der Welt“, wie Paetzold
es ausdriickt (ebd., 118).

Es vermag die fiir eine landschaftliche Erfah-
rung nach Joachim Ritter konstitutive Tatigkeit
des Durchwanderns oder auch Durchfahrens der
Natur und die damit verkniipfte freie Tatigkeit des
Auges in der Landschaft mit malerischen Mitteln
einzuholen.

FLIESSENDE UBERGANGE

Zu den Entdeckungen der Ausstellung gehorten
die Bilder der spaten 1960er und der 1970er Jahre,
die den Prozess der Anverwandlung von Mensch
und Landschaft weiterfithren (Abb. 3) — bereits
1954/55 hatte de Kooning ein Bild mit dem Titel
Woman as Landscape gemalt, das als eines der we-
nigen Schliisselbilder nicht zur Verfiigung stand.
Die abstrakten Landschaftsbilder treten mit dem
Wegzug aus der Metropole New York in die
Hamptons paradoxerweise in den Hintergrund,
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wihrend die weibliche Figur von immer gréfierem
kiinstlerischen Interesse wird. Einige Bilder ver-
mitteln eindrucksvoll das sich wechselseitige Ver-
schlingen von Korper und Landschaft. Die kaum
mehr zu entziffernde amorphe Bildstruktur und
die betonte Prozessualitdt der Bildentstehung tref-
fen sich erneut in der Anschauung. De Kooning
bietet Orientierungsmoglichkeiten vor dem Bild
und entzieht sie zugleich.

Immer wieder wurden die Bilder auf der Staf-
felei gedreht, wie man anhand von zentrifugalen
Resultaten sehen kann, und der Maler erfasste das
eigene Vorgehen mit der an Cézanne ankniipfen-
den Bemerkung, dass jeder Pinselstrich eine eige-
ne Perspektive besdfie, wie er 1971 gegeniiber Ha-
rold Rosenberg in einem Artnews-Interview dufier-
te: ,Cézanne said that every brushstroke has its
own perspective],] its own point of view.“ Von hier
aus ergibt sich auch eine neue Perspektive fiir die
Selbstverortung de Koonings in der Kunstge-
schichte der Moderne, wenn er z.B. konstatierte,
dass der Kubismus hinter die Malerei von Cézan-
ne zurlickginge und nicht etwa auf ihm aufbaue.
Insofern ist es fraglich, in welcher Weise de Koo-
ning selbst den Kubismus weiterfiihrte — Clement
Greenberg bezeichnete de Kooning 1955 als ,,a la-
te Cubist* —, wie es zahlreiche Bildvergleiche im
Katalog suggerieren.

Der Katalog, der die Grundlage jeder weiteren
Beschiftigung mit dem Maler darstellen wird, ist
selbst eine bemerkenswerte Synthese aus grofizii-
gigillustrierter Monographie und in die Tiefe argu-
mentierenden, immer wieder formale Aspekte be-
tonenden Beitrdgen, die de Koonings malerische
Verfahren, seine Karriere und Kontakte, seine
bahnbrechenden Ausstellungen sowie zum Teil
ambivalente Rezeption thematisieren. Hinzu
kommen kontextualisierende, durch Zitate ange-
reicherte Chronologien und Kurztexte von Susan
F. Lake und Jim Coddington zu de Koonings Mal-
technik, die zeigen, dass es kaum einen Maler gab,
der ein so detailliertes praktisches Wissen akku-
mulierte. Sie férdern zudem iiberraschende As-
pekte, wie die extensiven Unterzeichnungen eini-
ger abstrakter Gemalde, zu Tage.



Abb. 4 de Kooning, Untitled
V, 1982. The Museum of
Modern Art, New York
(Kat.nr. 182)

UMSTRITTENES
ALTERSWERK
1990 hérte de Kooning
auf zu malen. Die Bil-
der seines letzten De-
zenniums verunsicher-
ten die Kritiker ange-
sichts des rapiden kor-
perlichen und geistigen
Verfalls des Kiinstlers
und der Frage, welchen
konkreten Einfluss As-
sistenten auf die Her-
stellung der Bilder ge-
nommen haben. Gleich-
wohl bedeuteten die
spiten Bilder (im letz-
ten Raum der Ausstel-
lung) einen gewaltigen Schritt in Richtung Dekora-
tion und Freiheit der Linie, die sich erneut in einer
Auseinandersetzung mit Matisse begriindet und
wieder auf Arshile Gorky zuriickweist. Auch hier
sind unterschiedlichste Arbeitszustinde doku-
mentiert, die den Prozess des Malens und die Ge-
nese des einzelnen Werks als Hinzuftigen und Ab-
nehmen, als Drehen und Auf-den-Kopf-stellen
zeigen (vgl. exemplarisch die Zustdnde von Unti-
tled V, Abb. 4, und Untitled XII, Kat. 457 und 459).
Die Ausstellung miindete schlielich in die
blendende Serie der White Paintings, die eine im-
materielle Leichtigkeit ausstrahlen und teilweise
wie weggewischt wirken, ohne einen kiinstleri-
schen Substanzverlust zu indizieren. De Kooning
reduziert einige seiner Werke auf ein blofies Lini-
engeriist, das sie den grofiformatigen Kohlezeich-
nungen vergleichbar macht, in dem manchmal rei-
ne Farbe aufleuchtet, wie der Schwall von Gelb in
Untitled V von 1983 (Slg. Pincus, Kat.nr. 187).

Letzte Bilder zeigten dagegen einen frenetischen
Drang, wie Elderfield es mit einer schénen Wen-
dung fasst, der das Alterswerk zu fast absurden ab-
strakten Pop-Graffitis steigern kann, wie The Cat’s
Meow (Kat.nr. 195) in der Sammlung von Jasper
Johns, der de Kooning viel verdankt (vgl. Stefan
Neuner, Maskierung der Malerei. Jasper Johns nach
Willem de Kooning, Miinchen 2008).

De Kooning war ein schneller, ja virtuoser
Maler - auch, wenn er dies selbst negierte —, und
dabei war er in hohem MaSfle risikobereit: ,When
I'm falling, I'm doing all right: when I'm slipping, I
say, ,Hey, this is very interesting.’ It's when I'm
standing upright that bothers me* (de Kooning im
Sommer 1959, zit. n. Richard Shiff, Doubt, New
York/London 2008, 89). Die New Yorker Ausstel-
lung hat de Kooning nachdriicklich als einen der
zentralen Maler des 20. Jh.s in Erinnerung geru-
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fen. Dabei ist vielleicht ein Aspekt seiner Kunst
nicht zu unterschétzen, der zugleich eine andere
Form der Kunsthistoriographie moglich macht, oh-
ne der Gefahr der alten Einflusskunstgeschichte
zu erliegen. Bereits Thomas B. Hess hielt in seiner
1959 veroffentlichten Monographie fest: ,Before
the crisis and the categorical imperative of original-
ity, acknowledging influence was a matter of sim-
ple courtesy. In this regard de Kooning belongs to
an older European generation. He is frankly grate-
ful to the artists who have taught him things he
could use, and he considers influence to be the
healthy, indeed prerequisite, condition for the ex-
istence of art* (Willem de Kooning, New York 1959,
30).

De Kooning beraubte sich der selbstverstdnd-
lich zu werden drohenden Mittel oft selbst, etwa,
wenn er mit verbundenen Augen zeichnete; er er-

scheint uns heute als ein selbstkritischer und zu-
gleich selbstgewisser Gigant auf den Schultern an-
derer, dem es um Bilder und die Malerei und nicht
um die Fortschreibung von Traditionen mit Hilfe
leerlaufender  Selbstiiberbietungsgesten  ging.
John Elderfield bemerkt deshalb zu Recht in sein-
er Einleitung; ,de Kooning opened radical options
for painting that ask us to reconsider how its mod-
ernist history should be told“ (Kat., 10).
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Die Faszination des Sammelns

Meisterwerke der Goldschmiede-
kunst aus der Sammlung Rudolf-
August Oetker. Dresden, Griines
Gewolbe, Residenzschloss,
21.9.2011-22.1.2012; Miinchen,
Bayerisches Nationalmuseum,
30.3.-16.9.2012. Kat. hg. v. Monika
Bachtler/Dirk Syndram/

Ulrike Weinhold. Miinchen, Hirmer
Verlag 2011. 263 S, zahlr. farb. Il1.
ISBN 978-3-77744-201-3.€39,90

rivate Kunstsammlungen, die hdufig
ein Leben lang mit unermiidlicher
Leidenschaft, Kennerschaft und
nicht unerheblichen Geldmitteln aufgebaut wur-
den, sind eine Raritdt in Deutschland. In vielen
Féllen gelangten diese als geschlossene Sammlun-
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gen Ende des 19. Jh.s bis kurz vor dem Zweiten
Weltkrieg in grofien Auktionen auf den internatio-
nalen Kunstmarkt. Nicht zuletzt gingen im Zwei-
ten Weltkrieg viele Sammlungen unwiederbring-
lich verloren. Erst nach 1945, verstarkt aber seit
den 1980er Jahren, setzte erneut eine rege Sam-
meltdtigkeit ein, der einige der wichtigsten Kunst-
sammlungen zu verdanken sind.

Die hier zu besprechende Ausstellung in Dres-
den zeigte einen verhaltnismafig kleinen, jedoch
signifikanten Teil von Kunstwerken aus dem Be-
sitz Rudolf-August Oetkers (1916-2007). Der Bie-
lefelder Unternehmer hatte in den 1950er Jahren
damit begonnen, héchst qualitdtvolle Kunstobjek-
te zusammenzutragen — eine Passion, die bis zu
seinem Tod anhalten sollte. Oetker verfolgte beim
Aufbau seiner Kunstsammlung weder fachliche
noch spekulative Interessen, sondern erwarb, in
enger Ubereinkunft mit Kunstkennern und
Kunsthindlern, was seinem Geschmack ent-
sprach und ihn zu begeistern vermochte. Hieraus



