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1. Einleitung

Franz Gertsch, geboren am 8. Mirz 1930 in Mérigen am Bielersee, wollte nach langer
Suche und Phasen der Krise, Depression und Orientierungslosigkeit die Malerei bereits
aufgeben.” Im Alter von 39 Jahren gelang es ihm jedoch, sein , Kunstwollen” mit Hilfe von
fotografischen Vorlagen zu verwirklichen. Durch die Projektion von Diapositiven auf die
Leinwand, welche er dann malerisch umsetzt, stellt er grofiformatige, realistische
Gemailde her.
Mit dem Bild >Medici< (Abb. 1) war Gertsch 1972 auf der documenta s5* in Kassel
vertreten und fand sich offensichtlich in eine internationale Strémung eingegliedert, die
allgemein als ,Fotorealismus” bezeichnet wird. Das Gemilde >Medici< wurde
mehrfach abgebildet und fand enorme Beachtung. Im Frithjahr 1969, als Gertsch mehrere
Monate nichts produzierte, weil er mit seinen popartigen Collagen in einer Art Sackgasse
gelandet war, hitte er wohl nie gedacht, dass er drei Jahre spiter den Durchbruch schaffen
und zu mehreren Realismus-Ausstellungen eingeladen werden wird. Seit der documenta
im Jahre 1972 ist Gertsch ein international bekannter und anerkannter Kiinstler.
Bis heute ist er der auf der Fotografie basierenden Malerei treu geblieben. Seine Technik
hat sich bis zur uniiberbietbaren Perfektion gesteigert, sodass sich der New Yorker
Galerist Louis K. Meisel 1993 zu der Auferung veranlasst sah: ,/..[; his work is
Photorealism at its finest.”* Gertsch gelang es sogar im Bereich des Holzschnittes seine
fotografischen Vorlagen derart umzusetzen, dass sie gleichwertig neben die Gemailde
treten kénnen. Meisel:

,» There is perhaps no other artist in the world making more beautiful and significant prints

ar present.””’
Damit bewies der innovative Kinstler, dass man scheinbar ausgeschopften und

althergebrachten Medien durchaus noch Neues abgewinnen kann.

" lch war zu dem Zeitpunke immerhin schon 39 Jahre alt, und es kam der Punkt, wo ich mir sagte: , Jetzt
musst du diesen Beruf aufgeben, du schaffst es nicht.”” Glaesemer 1980, S. 9.

* documenta s, 30. Juni — 8. Oktober 1972, Thema: ,, Befragung der Realitit — Bildwelten heute’. (Katalog:
siehe Literaturliste).

3 Auf den Begriff wird in spiterer Folge noch kurz eingegangen werden.

* Meisel 1993, S. 219.

SEbenda, S. 219.
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Gertsch selbst sieht sich nicht gerne als Fotorealist bezeichnet,® obwohl er heute zu den
wichtigsten Vertretern dieser Richtung gezihlt wird.” Der Fotorealismus, der in den
spiten 1960er und 1970er Jahren vor allem in Amerika in Erscheinung trat, kann, wie
bereits die Pop Art, als Gegenreaktion auf die abstrakte Malerei aufgefasst werden, die
nach 1945 den Kunstmarkt beherrscht hatte. Gertsch selbst konnte sich fiir seine Kunst

immer nur eine figiirliche bzw. realistische Darstellungsweise vorstellen.®

Die wvorliegende Arbeit stellt eine versuchsweise Gegeniiberstellung von den
fotorealistischen Arbeiten Gertschs und jener der Amerikanischen Fotorealisten dar. Sie
untersucht, inwieweit sich der Schweizer Maler von den Amerikanern unterscheidet und
wo Gemeinsamkeiten liegen. Die Basis bilden die Arbeitsmethoden und Umsetzung, die
dargestellten Motive sowie die Beweggrimde der einzelnen Kinstler. Das
Hauptaugenmerk liegt auf den frithen fotorealistischen Arbeiten bis in die 8oer Jahre, es
wird aber auch die weitere Entwicklung und das Spitwerk der einzelnen Vertreter dieser
Richtung ansatzweise wmiteinbezogen. Die Auswahl der amerikanischen Kiinstler
beschrinkt sich auf die ,Pioniere” des Fotorealismus, wie Robert Bechtle oder Audrey
Flack sowie friihe Vertreter (vor 1970], die sich bis in die spiten Werkphasen dem
Fotorealismus verschrieben haben; Charles Bell, Jobhn Salt und Richard Estes seien hier
genannt.’

Nach kurzen Exkursen zu den Bereichen der Symbiose zwischen Malerei und Fotografie
sowie der Problematik des Begriffes ,Fotorealismus” erfolgt der Einstieg in die Thematik
durch eine allgemeine Betrachtung der Stilrichtung, ihrer IKennzeichen und Hintergriinde.
Dazu hat sich die Verfasserin entschlossen, weil seit den 8oer Jahren, abgesehen von
Ausstellungskatalogen zu einzelnen Kiinstlern (die meisten nach 1980), kaum nennenswerte
Literatur erschienen ist. Die Stilrichtung wurde ins Abseits gedringt und verlangt nach

einer Art Wiederbelebung. Vorurteile gegeniiber der oft negativ besetzten Kunstrichtung

¢ Gertsch bevorzugt die Bezeichnung ,, konzeptueller Realist”. Spieler, Reinhard, E-mail vom 29. ) dnner 2007.
7 Schwarze 2005, S. 66. Neben seinen Holzschnitten, malt Gertsch nach wie vor fotorealistische Gemilde.
¥, Grundsitzlich hat mich seit jeher immer die Darstellung der Realitit interessiert, und fiir meine eigene
Aprbeit konnte ich mir nur eine realistische Ausdrucksweise vorstellen.”” Glaesemer 1980, S. 9.

9 Kimstler, wie Ron Kleemann oder David Parrish, die ebenfalls einen wesentlichen Beitrag leisteten und
heute noch fotorealistisch malen, aber erst um 1970/1971 typische Arbeiten dieser Stilrichtung vorzeigen
konnten, werden daher nicht behandelt. Diese Entscheidung stellt keine Hierarchisierung oder Bewertung
dar, sondern wurde allein aus Griinden der Einschrinkung vorgenommen. Kiinstler der 2ten Generation
(z. B. Davis Cone, Gus Heinze, ldelle Weber| werden nicht beachtet, da sie zwar teilweise neue Impulse
einbrachten, jedoch von den frithen Kiinstlern bereits beeinflusst waren.
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sollen ausgeridumt und deren Heterogenitit hervorgehoben werden.” Wo sich hier Gertsch
schlussendlich positionieren lisst, wird sich im Laufe der Arbeit konkretisieren.

Die amerikanischen Kinstler werden einzeln vorgestellt und es wird versucht, einen
Uberblick iiber ihr Schaffen und ihre Position zu geben.” Von Bedeutung sind hierfiir die
in der Kunstzeitschrift , Arec in Amerika” im )ahr 1972 erschienenen zwdlf Interviews. Im
Anschluss an jeden Kinstler findet sich ein kurzer Uberblick iiber Malutensilien, Motive
und Vorbilder, die fiir den jeweiligen Fotorealisten wichtig waren bzw. sind.
Umfangreiches Bildmaterial soll sicherstellen, dass dem Leser ein adiquates visuelles
Vergleichspaket geboten wird. Leider standen mir einige Abbildungen der Gemailde nur in
Schwarz-Weif-Reproduktionen zur Verfiigung.™

Anschliefend wird Gertschs Werk ausfiibrlicher behandelt, wobei gleichzeitig eine
Konfrontation mit den amerikanischen Kollegen hergestellt wird. Sukzessive soll sich
herauskristallisieren, wo Unterschiede oder Beriihrungspunkte liegen. Die spiten
Holzschnitte von Gertsch werden ebenfalls vorgestellt, weil sich darin seine
Grundhbaltung, die bereits in den frithen Arbeiten zu finden ist, gut ablesen lisst und ohne
diese die Weiterentwicklung seines Werkes unvollstindig wire. Ein Schlusswort wird die

gewonnen Erkenntnisse zusammenfassen.

Allgemeine Literatur zum Fotorealismus findet sich hauptsichlich in den 1970er und 8oer
Jahren. Wichtige Beitrige lieferten John Arthur, Linda Chase, Christine Lindey, Edward
Lucie-Smith und Peter Sager.” Als unentbehrlicher Bildband gilt die Trilogie von Louis K.
Meisel aus den Jahren 1980, 1993 und 2002, die gutes visuelles Ulberblicksmaterial
bereitstellt.”* Zu den einzelnen Kiinstlern lassen sich meist Zeitschriftenartikel sowie

Ausstellungskataloge finden. Soweit greifbar, wurde auf diese zuriickgegriffen. Zu einigen

© , Er|der Fotorealismus] wurde als konservatives, beinahe reaktiondres Phinomen betrachtet, /...J." Meisel
1989, S. 8.

" Bevor von Gertsch die Rede ist muss sich der Leser mit den amerikanischen Kiinstlern auseinandersetzen.
 Wenn nétig hielt ich Riicksprache mit Louis I, Meisel.

" Siehe Bibliographie.

“ Die Bildbinde beschiftigen sich hauptsichlich mit amerikanischen Fotorealisten. Obwohl Gertsch bereits
1972 international bekannt war, wird er von Meisel erst im zweiten Band der Trilogie aufgenommen. Meisel
gab darin jedoch zu: ,/.../ who |Gertsch] has produced a body of work that is relevant to the movement /...[."
Meisel 1993, 5. 7.

Grundsitzlich spricht man vom Amerikanischen Fotorealismus, doch lassen sich frilhe Spuren bzw.
Tendenzen auch in Europa finden, wie eben z. B. bei Franz Gertsch in der Schweiz, Gérard Gasiorowski
und Jean Olivier Hucleux in Frankreich oder Franz Zadrazil in Osterreich. Darauf wird noch hingewiesen.
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Kimstlern gab es leider wenige Informationen bzw. nicht greifbare Literatur.” Einige
Fragen konnten mit Hilfe von Meisel beantwortet werden.

Das Quellenmaterial zu Franz Gertsch beschiftigt sich in den letzten Jahren
verstindlicherweise vornehmlich mit seinen Holzschnitten. Aufsitze und Artikel in

Katalogen zu seinen frithen Arbeiten sind durchaus vorhanden und aufschlussreich (akcuelle
Erscheinungen zu seinem Gesamtwerk: Affentranger-Kirchrath 2004 (Monographie); Haneborger 2004

(Diss.) und der Katalog zur letzten Retrospektive 2005), eine tief greifende Auseinandersetzung
zwischen Gertsch und den Amerikanern kommt aber bis heute zu kurz."

Aufarund des umfangreichen Materials kann diese Arbeit nicht jede Facette beleuchten
bzw. ansprechen oder jeden Punkt zur Geniige ausarbeiten und erhebt daher keinen
Anspruch auf Vollstindigkeit. Die Gegeniiberstellung zwischen Gertsch und den
Amerikanern bezieht sich lediglich auf die in der vorliegenden Arbeit vorgestellten
Kimstler, die die Stilrichtung in Amerika jedoch in ihrer Gesamtheit reprisentieren. In
allgemeinen Aussagen wird bei Verwendung der maskulinen Form die feminine
eingeschlossen. Aus Griinden der Vereinfachung wurde in den Sitzen selbst auf die

zweifache Anfithrung verzichtet.

r.1. Malerei und Fotografie — ein alter Hut

Die Erfindung der Zentralperspektive im ltalien des 15. Jahrhunderts stellt laut Sachsse
den historischen Moment dar, mit dem die Geschichte der Fotografie beginnt.” Damit hat
er nicht ganz unrecht, denn die Perspektive wie auch die Fotografie basieren auf einem Ein-

Auge-System. Geschichtlich darf aber noch weiter zuriickgegangen werden, denn die

5 Z. B. die erst kiirzlich, 2007, erschienene Monographie iiber John Salt von Linda Chase (John Salt: The
Complete Works 1969 — 2006).

' Erwihnte Literatur: Siehe Bibliographie.

Gleichzeitig kam es in den 6oer Jahren im Bereich der Skulptur zu einer [ebensnahen Darstellungsform. In
der Literatur zum Fotorealismus sind meist ein oder zwei Kapitel dem Bildhauereithema gewidmet, obwohl
die Arbeiten im Grunde genommen mit der Fotografie nichts zu tun haben, wohl aber mit der Realitit.
Lindey 1980: ,,/.../ that none of the sculptors deal with photographic realism. There are a few sculptors,
however, who share the photo-realist painters ~ concern with objective truth and seek a similar degree of
illusionism in their works, so that while their method of achieving it differs, their motivation is the same.”
Lindey 1980, S. 127.

Im Anbang (4.1.) ist eine kurze Abhandlung eingeschoben, um diese Tendenz in der Bildhauerei kurz
vorzustellen.

7 Sachsse 2003, S. 14.
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Camera obscura™ war in Vorformen bereits seit der Antike bekannt und wird als Vorl4ufer
des Fotoapparates angesehen.” Ende des 16. Jahrhunderts war dieses Hilfsmittel bereits
nahezu Allgemeingut.” Heute weiff man, dass sich Canaletto als auch Vermeer der
Camera obscura bedienten.”

Als offizielle Geburtsstunde der Fotografie wird der 19. August 1839 angegeben, jener Tag,
an dem Louis Jacques Mandé Daguerre sein Verfahren — die sog. Daguerreotypie™ — der
Offentlichkeit vorstellte.” Gleichzeitig kam es zu einem gespannten Verhiltnis zwischen
Fotografie und Malerei. Die Historien-, Veduten- und Portritmalerei sowie die
Ilfustrationen wissenschaftlicher Werke wurden von der Fotografie abgelost.™
Andererseits musste die Fotografie jahrzehntelang hart darum kdmpfen, als autonomes
kimstlerisches Medium anerkannt zu werden.” Bis in die Gegenwart fand und findet aber

eine gegenseitige Beeinflussung und Befruchtung von Malerei und Fotografie statt.

In der Kunst des 20. Jahrhunderts wurde die Fotografie offen und unverhiille in den
malerischen Prozess miteinbezogen bzw. diente als Anregung. In dadaistischen Collagen,
in der Pop Art und dann im Fotorealismus kam sie ohne Umschweife zum Einsatz. Doch
bereits seit ihrer Geburtsstunde hat sie Einzug in den malerischen Bereich gefunden.
Delacroix ist hierfiir ein Paradebeispiel, der als einer der ersten das neue Bildmaterial als

Hilfsmittel fiir seine Malerei verwendete und sogar das Studium des neuen Mediums

® [at. ,dunkle Kammer”.

yl...] auch Lochkamera ist eine dunkle Kammer oder Schachrel, in die durch ein kleines Loch Licht
hineinfallen kann. Auf der dem Loch gegeniiberliegenden Seite entscehr ein spiegelverkehrees und auf dem
Kopf stehendes Abbild. Diese Projektion kann  betrachter oder aufgezeichnet werden.”
bttp://de.wikipedia.org/wiki/Camera_obscura (am 20.03.2007).

" Riese 2000, S. 57.

yDie Camera obscura, das Gerdt, aus dem die Photokamera konstruiert wurde, /...J.", Schmoll gen.
Eisenwerth 1977, S. 9.

* Sachsse 2003, S. 15.

" Schneider 2006, S. 15.

2 [...] fotografisches Verfahren, [...] das auf der Lichtempfindlichkeit von Silberjodid berubt. Man erhielt
ein seitenverkehrees Bild [Unikat). Die Daguerreotypie blieb bis gegen 1860 in Gebrauch.” Riese 2000, S. 70
- 71.

3 Einige Autoren werten das Jahr 1819 als Entstehungsjahr der Fotografie: Der franzésische Gutsbesitzer
Joseph Nicéhore Niépce schrieb in einem Brief an seinen Bruder, dass man durch beschichtete Zinkplatten,
die in eine Camera obscura gestellt werden, Bilder nach der Natur erhalten kénnte. Sachsse 2003, S. 22.

* Schmoll gen. Eisenwerth 1971, S. 14. ,Nicht zufillig sind die ersten Photographen fast ausschlieflich

Maler gewesen.” Billeter 1977, S. 6o.

s Ein Prozef, der im Jahre 1862 in Paris Aufsehen erregte, endete am 4. Juli mit dem Ureeil, dass die
Phorographie eine Kunst sei” Kultermann 1972, S. 12. Natiirlich dauerte es noch )ahre, bis sich die
Kunstphotographie wirklich etablierte bzw. anerkannt wurde.
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angehenden Malern empfahl.® Im Louvre befinden sich Bleistiftstudien von Delacroix
nach Daguerreotypien aus dem )ahre 1842 (!), die Madame Cavé und ihn selbst darstellen
(Abb. 2).7

Den Kimstlern des 19. Jahrhunderts und teilweise noch der ersten Hailfte des 20.
Jahrhunderts war diese Praxis jedoch peinlich und sie versuchten meist die Spuren zu
verwischen, weil das Publikum dahingehend erzogen worden war, nur Maler genial zu
finden, die ohne technische Hilfsmittel arbeiteten.”® Sowohl Courbet, Manet, Degas,
Slevogt, Ingres, Vuillard, Kirchner, Munch, Toulouse-Lautrec, Cézanne, Gauguin als
auch Picasso (u. a.] verwendeten Fotografien. Ferner orientierte sich der deutsche Maler
Franz von Stuck an fotografischen Aufnahmen, wie ein Beispiel aus dem Jahre 1912 zeigt
(Abb. 3, 3a). Stuck fotografierte die Schauspielerin Tilla Durieux® in seinem Atelier und
malte anschlieffend mehrere Fassungen des Portrits.® Interessant ist dieses Beispiel, weil
es zeigt, wie eng sich Stuck an dem Foto orientierte. Er setzte es zwar malerisch um, nahm
der Vorlage ihre glatte, , kalte” Oberfliche, indem er den deutlichen Pinselduktus haptisch
spiren liefy, und dnderte Details, trotzdem kann man von einer regelrechten ,IKopie”
sprechen.” Wie Schmoll gen. Eisenwerth richtig feststellte, ist zur Beurteilung der Malerei
seit 1840 der fotografische Aspekt stirker zu beriicksichtigen.”> Die Fotografie bildet
ebenso die Grundlage des Fotorealismus, ja stellt sogar die zwingende Ausgangsbasis der

Kunstrichtung dar.

r.2. Fotorealismus — eine Begriffsproblematik

Der Begriff ,Fotorealismus” ist eigentlich eine sehr ungliicklich gewihlte Bezeichnung fiir
eine Kunstrichtung, die sich in den spiten 6oer Jahren bemerkbar machte, und das aus
zwei Grimden. Erstens besteht das Kompositum zu einem Teil aus dem Wort

,Realismus”, welches keiner eindeutigen Definition zugefiihrt werden kann, und zweitens

* Sachsse 2003, S. 28, 34.

7 Schmoll gen. Eisenwerth 1977, S. 12.

® Fotografische Vorlagen zu verwenden galt als anstéfig, ja unzulissig. Schmoll gen. Eisenwerth 1971, S. 13.
» Eigentlich Ottilie Godeffroy, war eine dsterreichisches Schauspielerin. Geboren 1880 in Wien, gestorben
1971 in Berlin. http://wikipedia.org/wiki/Tilla_Durieux.

3° Schmoll gen. Eisenwerth 1971, S. 34.

3" Hier sei angemerkt, dass Stuck natiirlich noch von einer Schwarz-Weif-Fotografie ausgehen musste.

#* Schmoll gen. Eisenwerth 1971, S. 14.
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war der Begriff ,Fotorealismus” im Fotografiebereich bereits in Gebrauch und erfubr

dadurch eine Doppelbesetzung.®

1.2.1. Das Realismus-Chaos

Was ist nun real? Was ist realistisch!
,, Fiir die einen ist realistisch, was entweder kritisch oder tendenziell oder parteilich oder
operativ ist /..., fir die anderen bedeutet Realismus Widerspiegelung, fir wieder andere

Umsetzung von betont subjektiv erfahrener Wirklichkert.””>*

Allgemein wird der Begriff Realismus in der bildenden Kunst fiir die ,, Abbildlichkeic
dargestellcer Wirklichkei?” verwendet.”* Somit kann jede Auseinandersetzung eines
Kiinstlers mit der Wirklichkeit als Realismus bezeichnet werden, wobei diese epochen-
und kulturabhingig ist.* So wie sich die Kunst stets wandelt, ist auch die Realitit
zeitbedingt und stindig verinderbar. Was aber real oder wirklich ist, wird sich weder in
irgendeiner Form festhalten noch mit Worten genau beschreiben [assen kénnen. Huber:
,Es dirfte die endgiiltige Arc, Wirklichkeit ,richtig” darzustellen gar nicht geben,
schlieflich ist Wirklichkeit selbst nicht so eindeutig, dass sie nicht von jedem neuen
Gesichtspunke aus immer wieder neue Aspekte hergibe.””
Jeder einzelne nimmt seine Umwelt und die Dinge darin anders wahr. Die Vielzahl an
Information, die vor allem heutzutage auf den Rezipienten einstrémt, wird in einem
Selektionsprozess auf die Datenmenge reduziert, die die Person in diesem Moment

verarbeiten kann. Dazu gehéren simtliche Sinneswahrmehmungen, wie Sehen, Héren,

Riechen, Schmecken und Tasten.”® Die Wirklichkeit kann somit nie in ihrer Gesamtheit

3, Uberall an den Rindern ausgefranst, nicht einmal im Kern gesichert’, beschreibt Schneede den Begriff
Realismus. Schneede 1978, S. s.

3 Schneede 1978, S. 6.

% Brockhaus 1992, S. 133. ,,/.../ the stringently realistic artist in any medium is one who replicates some
segment of the physical environment with precision, and without apparent bias, taste, emphasis or
subjective deformation.” Seitz 1972, S. 61.

3¢ Riese 2000, S. 244.

7 Huber 1972, 0. S.

¥, Modern physics teaches us two important things about the relationship between perception and reality.
First, it teaches thac there is no objective way of knowing whac is out there because the insertion of and
recording or measuring device fundamentally alters what is there. Second, modern physics points out that
there it vastly more data out there than the limited mechanism of the eye has the ability to receive. The eye
7s a [imited receiver of raw visual data. It is passive in the sense that it receives everything it has the ability
to receive without distinction. It is active in the sense that it filters the data according to its mechanical
potential. Beyond the point of entry of raw data it is no longer a question of seeing but of further filtering,
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erfasst werden.”® Jeder Versuch die reale Welt umzusetzen durchliuft zugleich einem
Filtersystem. In Bezug auf die Malerei bedeutet dieser Filter — kein Riechen, kein Héren,
kein Schmecken, kein Tasten, selektives Sehen sowie ein gewdhlter Ausschnitt aus einem
grofien Ganzen. Malerei kann nur eine Essenz aus der Wirklichkeit festhalten bzw. sich
an sie annihern, wobei ein dreidimensionales System auf eine flache Leinwand gepresst

wird.

Erstmals eingesetzt wurde der Stilbegriff von Courbet, als er 1855 an seinem eigenen
Pavillon auf der Pariser Weltausstellung das Schild mit den Worten ,, Gustave Courber - Le
Reéalisme” anbrachte.* Courbet versuchte die damalige Welt der Gegenwart
widerzuspiegeln, ohne nostalgische Gefiihle, sentimentale Verklirung oder romantische
Idealisierung. Zudem erlaubte er sich, einfache Arbeiter, wie Steinklopfer oder
[Kormsieberinnen, auf groffen Formaten darzustellen, die eigentlich Heldendarstellungen
und Historienbildern vorbehalten waren. #

Abgesehen davon war somit ein Stilbegriff geboren, der sich , einer Fille zusiczlicher
Bestimmungen bedienen musste”, um irgendwie darauf hinzuweisen, ,, welche Realitit, welcher
Realismus gemeint wa/’.# So kommt es zu Kombinationen wie Magischer Realismus,
Sozialer Realismus, Phantastischer Realismus, Radikaler Realismus, Figurativer

Realismus, Nouveau Réalisme und Fotografischer Realismus, um nur einige zu nennen.

organization, and transforming./...] it is absurd to talk about realism.” (Don Eddy, 1980). Real, Really Real,
Super Real1981, S. 156.

% ,/...] die Tatsache, dass die Welt nicht universal zu fassen ist.” Schneede 1978, S. 8.

+ Riese 2000, S. 244.

Bowers wies darauf hin, dass sich der Realismusbegriff auf das Konzept des griechischen Philosophen
Aristoteles bezieht. Sie schrieb unter anderem: ,, The idea of portraying real actions in art was first discussed
by Aristotle who claimed thar the act of imitating life, or mimesis, is a natural instinct of humans. Aristotle
explains the ancient Greek belief that witnessing art is an essential way to learn about the universal truths
of life. For this the art itself must appear to be real to the reader or viewer in depicting something that exists,
has existed or could or should exist. In fact, Aristotle paved the way for what we now understand of the
realism of fictional narratives.” Bowers 2004, S. 21.

Vagl. Aristoteles: “ Allgemein scheinen zwei Ursachen die Dichtkunst hervorgebracht zu haben, und zwar
naturgegebene Ursachen. Denn sowoh! das Nachahmen selbst ist den Menschen angeboren — es zeigt sich
von Kindheit an, [...] — als auch die Freude, die jedermann an Nachahmungen hat.”

»Da der Dichter ein Nachahmer ist, wie ein Maler oder ein anderer bildender Kiinstler, muf er von drei
Nachahmungsweisen, dies es gibt, stets eine befolgen: er stellt Dinge entweder dar, wie sie waren oder sind,
oder so, wie man sagt, dass sei seien, und wie sie zu sein scheinen, oder so, wie sie sein sollten.” Aristoteles
2003, S. 11, 85.

# >Die Kornsieberinnen<, 1855, 131 x 167cm; >Steinklopfer<, 1849, 165 x 257cm. Gustave Courbet 1999, S.
76, 104. Auch die Fotorealisten beschiftigen sich mit dem banalen Alltag oder alltiglichen Dingen und
iibertragen ihre Motive auf meist grofformatige Leinwinde.

# Sager 1973, S. 15.
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Sager spricht von einer ,, Begriffs-Hydra verfinglichster Art. So oft und so heftig man auf sie
einschlug, immer neue Kopfe sind ihr nachgewachsen.”* In der Folgezeit gab es zudem keine
nennenswerten Bemiihungen, den Realismusbegriff einer einheitlichen Verwendung
zuzufithren und er verwisserte zunehmend.** Die Problematik liegt sicher u. a. darin, dass
sich Realismus, wie Ronte meinte, weder rein inhaltlich noch rein formal fassen [isst.*
Der Schweizer Kunsthistoriker Georg Schmidt beklagte 1959 zumindest die willkiirliche
Verwendung der Begriffe Realismus und Naturalismus und versuchte zu einer
Begriffsklirung beizutragen:
,, Realistische Malerei ist eine Malerei, der es im weitesten Sinn um Erkenntnis der
Wirklichkeic geht, und zwar niche nur der dufSeren, sichtbaren, sondern auch der inneren,
unsichtbaren Wirklichkeit. Idealistische Malerer ist eine Malerei, der es um Erhéhung der
Wirklichkeic geht. Der Mafistab der realistischen Malerei ist ihr Wirklichkeitsgehale im
Sinne der sichtbaren wie der psychischen Wirklichkeit. [...] Naturalismus ist das
Fremdwore fir Gegenstindlichkeit. Naturalismus ist die Summe der darstellerischen
Mittel, mit denen ein Abbild der gegenstindlichen — sichtbaren, messbaren, tastbaren —
Wirklichkeit gegeben wird. Der Mafistab des Naturalismus ist die duffere Richtigkeit —
der Mapstab des Realismus die innere Wahrheit. /...] Auffere Richtigkeit ist keineswegs
die Garantie fir innere Wabhrheit. [...] Realismus ist das Sehen und Aussprechen der
Widerspriiche in der gesellschaftlichen Struktur der Zeit — zu deren Uberwindung.
Idealismus ist die Stationierung einer Sphdre jenseits dieser Widerspriiche — zu deren
Rechtfertigung und Erhaltung.” *
Schmidt unterschied also zwischen Realismus, ldealismus und Naturalismus. Jeder
einzelne Begriff sagt, [t. Schmidt, etwas iiber die Art der Darstellungsweise aus (bezeichnen
also keine Epochenstile!]. Realistische Malerei versucht durch die Wahl und Aufbereitung von
Inhalten innere Strukturen und Wahrheiten zu vermitteln (in kritischer Hinsicht; inhaltsbetont).
Der Naturalismus hilt sich so gut wie nur méglich an die dufiere Richtigkeit (getreue
Wiedergabe), wihrend der ldealismus diese erhdht, und zwar im positiven Sinne.
Das in der Praxis nicht immer eindeutige Grenzen gezogen werden kénnen, sondern es zu

Uberschneidungen kommen kann, ist nicht zu vermeiden. Schmidts Ansatz stiefs leider

auf wenig Gehor. Virulent wurde das Thema erneut, als der Fotorealismus in der

4 Sager 1973, S. 16.
# Fluck 1992, S. s1.
+ Ronte 1986, S. 7.
# Schmidt 1959, S. 267, 268, 273.
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Kunstszene auftauchte. Es wurde zwar viel geklagt, aber keine nennenswerten
Bemiihungen unternommen, um das Begriffshydra einigermafien zu bindigen.” 1974
meldete sich Schmoll gen. Eisenwerth, mit seinem Aufsatz , Realistische Malerei und
Fotorealismus” zu Wort. Er bedauerte, dass Schmidts Beitrag wenig Beachtung gefunden
hatte und stellte ithn als |, die fruchtbarste Ausgangsbasis fiir eine zu fordernde Flurbereinigung’
dar.*® Schmoll gen. Eisenwerth forderte klar definierte, international giiltige Begriffe, die

% Nur so wire

durch eine gemeinsame Diskussion herbeigefiihrt werden sollten.
ernsthaftes wissenschaftliches Arbeiten moglich. Anschliefend setzte er sich mit der
Problematik der Bezeichnung Fotorealismus fiir die aktuelle Kunststrémung auseinander.

Dabei geht es um den zweiten Grund, der den Begriff als unpassend erscheinen lisst.

1.2.2. Fotorealismus — ein Terminus mit doppelter Besetzung

Schmoll gen. Eisenwerth wusste nicht, wer die Formulierung fiir die Malerei herangezogen
hatte — Battcock gibt uns einige Jahre spiter dariiber Aufschluss:
yMeisel [Louis K. Meisel| — der 1067 sich mit dieser Kunst zu befassen begann und 19068
den Ausdruck Fotorealismus prigte — ist der einzige, der schon friih den Stil erkannte und
ihm zu einer geschlossenen Bewegung verhalf."*°
Dieser Ausdruck ist jedoch keine neue Wortschépfung, sondern schon seit Jahren im
Bereich der Fotografie beheimatet gewesen.” Schmoll gen. Eisenwerth:
yDas Wort fiir diese Art von Malerei anzuwenden ist deshalb irrefiihrend, weil es bereits
in anderer Weise besetzt ist."”*

Die Doppelbesetzung fiihrt zu Unklarheiten, abgesehen von dem bereits bestehenden

Realismuschaos. In der Fotografie bezeichnet der Begriff einerseits das , guasi realistische

4 Fluck 1992, S. s3.

# Schmoll gen. Eisenwerth 1974, S. 46.

4 Ebenda, S. 46.

° Battcock 1979, S. 9.

' Louis Meisel war offensichtlich nicht bekannt, dass der Begriff bereits im Fotographiebereich eine Rolle
spielte. Darauf angesprochen antwortete er: ,/ did not know it was ever used before.” Meisel, E-mail vom 23.
Mirz 2007.

5* Schmoll gen. Eisenwerth 1974, S. 47.

Im Fremdwérterbuch findet sich zum Begriff Fotorealismus folgende Erklirung: ,r. Seilrichcung in der
kiinstlerischen Fotografie (1), die Welt kritisch-realistisch zu erfassen. 2. Stilrichtung in der [modernen/
Malerei, bei der dem Maler Fotografien als Vorlagen fiir seine Bilder dienen.” Duden 1997, S. 271. Die Zahl
eins in der Klammer weifst darauf hin, dass das Wort zuerst in der Fotografie zur Anwendung kam.
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Wesen aller Fotografie [ihrer Bilder, ihres Verfahrens/’ und andererseits eine , bestimmte
Richtung innerhalb der forografischen Produktion.”>

Schmoll gen. Eisenwerth schligt allgemein die Definition ,, Forografismus” fiir die Malerei
vor, welche auf Fotografie basiert.” Diese Formulierung macht seiner Meinung nach mehr
Sinn, da sie verdeutlicht, dass es sich um ein anderes Medium handelt — eben um Malerei
und Grafik.® Man kann daher von zahlreichen Fotografismen sprechen, deren
Ausdrucksarten unterschiedlich sind. Geht man zusitzlich von Schmidts Darlegungen
aus, trifft auf den Fotorealismus der 6oer/7oer Jahre nicht die Bezeichnung Realismus,
sondern eher Naturalismus zu, auch wenn dies nicht auf alle Arbeiten zutreffen mag und
daher eine gewisse Problematik darstellt. Schmoll gen. Eisenwerth kombinierte diese
beiden Erkenntnisse und kam zu dem Schluss, den Fotorealismus der Gegenwart auf
,,Naturalistischen Fotografismus” umzutaufen.s®

Obwohl iiber die verwirrende Terminologie nach Schmidt und Schmoll weiter gejammert
wurde, gab es keine Bemiithungen, an den Ansitzen anzukniipfen und die Missstinde zu
beseitigen. Heute scheint ein derartiges Unterfangen beinahe aussichtslos, da sich die
wackeligen Stilbezeichnungen scheinbar etabliert und in der kunsthistorischen Literatur
festgesetzt haben.” ,, Individualismus und Meinungsfreiheit im (Umgang mit dem ,,Realismus”-
Begriff triumphieren selbst bis zum heutigen Tage /.../, schrieb Fluck demzufolge 1992. 2007
[isst sich diese Aussage erneut bestitigen.

Die Erliuterungen von Schmoll gen. Eisenwerth sind einleuchtend, zumindest erscheint
,/Naturalistischer Fotografismus” eine treffendere Bezeichnung als ,Fotorealismus” zu
sein.®® Doch miisste man wahrscheinlich die gesamte gegenstindliche Malerei seit 1855 auf
den Kopf stellen, um zu einem passenden und sich nicht widersprechenden Begriffskatalog
zu gelangen. Eine sicher schwierige, aber zu bewiltigende Aufgabe, an die in Zukunft

vielleicht doch noch herangegangen wird.

5 Schmoll gen. Eisenwerth 1974, S. 47. Fiir das Wesen der Fotografie schligt er den Begriff Fotonaturalismus
vor (wohl in Bezug auf Schmidts Begriffsdefinition).

Betreffend der Richtung in der Fotografie fiigt er erklirend hinzu: ,,/.../ eine Tendenz, mit fotografischen
Mitteln die soziale Wirklichkeit zu schildern, um sie in ihrer kritischen Substanz bewusst zu machen.”
Schmoll gen. Eisenwerth 1974, S. 52.

s* Ebenda, S. 49.

5 Ebenda, S. 63. Zudem sei aus dem Terminus ersichtlich, dass die Fotografie der gebende, die Malerei der
nehmende Teil ist. S 64.

Grafik (gr.-lat.: ,Schreib-, Zeichenkunst”), Duden 1997, S. 299.

56 Schmoll gen. Eisenwerth 1974, S. 63.

7 Fluck 1992, S. s5.

8 Um keine Verwirrung zu stiften, wird in der vorliegenden Arbeit der Begriff ,Fotorealismus” beibehalten.
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2. Der Amerikanische Fotorealismus und Franz Gertsch

2.1. Der Fotorealismus — Hintergriinde und Kennzeichen

Im Jahre 1972 geriet die internationale KKunstwelt in Aufruhr. Mit einem
aufergewdhnlichen  Programm  von  Performance, Concept-Art, Prozess- und
Aktionskunst, Werbung und kiinstlerische Arbeiten von Geisteskranken sowie einer
Abteilung mit hauptsichlich fotorealistischen Werken gilt die documenta 5%, unter der
Leitung Harald Szeemanns, als eine der wichtigsten in der documenta-Geschichte, aber
auch als die meist umstrittene.® Erstmals wurde hier der Fotorealismus in umfangreichem
Ausmaf der internationalen Kunstszene vorgestellt und zog die Aufmerksamkeit auf sich.
Die grofformatigen Gemilde banaler Dinge und Alltagsszenen, die von fotografischen
Vorlagen auf die Leinwand iibertragen wurden, brachten zwar so manchen Besucher ins
Staunen, zogen aber auch viel Kritik nach sich. Schnell war die Kunstrichtung als blofer
Wirklichkeitsabklatsch, als anti-intellektuelles, konservatives und reaktionires Phinomen

abgestempelt.”

2.1.1. Abstrakte Kunst nach 1945

Es muss bedacht werden, dass nach 1945 die abstrakte Kunst ihren Siegeszug angetreten

hatte und international vorherrschend war. Schmied schrieb 1974 in Bezug auf die Malerei

in Deutschland nach 194s:
, Die freie Abstraktion erschien den jungen Kiinstlern weithin als die giiltige Weltsprache,
als die alle nationalen Grenzen iberwindende Ausdrucksform, als das einzige den ganzen
Einsatz lohnende Ziel. Die Toten: Kandinsky, Klee, in Grenzen auch Mondrian dbten
damals stirkere Faszination aus als die noch Lebenden: Picasso, Léger, Matisse, Brague,
Kokoschka oder Chagall. /... Wenn es nach dem Ersten Weltkrieg und aus seinem Erleben
zu einer Kunst der Anklage kam, zur Auseinandersetzung mit der Zeit und zu aggressiver

Gesellschaftskritik, wenn in den Bildern eines Beckmann, Dix, Grosz oder Schad eine

% Weltweit eine der bedeutendsten Ausstellungen fiir zeitgendssische IKunst in Kassel. Seit 1955, frither alle
vier Jahre, hbeute alle fiinf Jahre. Die kommende documenta 12 findet vom 16. Juni bis zum 23. September 2007
statt.

b Schwarze 2005, S. 64.

% Meisel 1089, S. 8.
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Welt der Krippel und der Schieber, der /Nullen und der Nutten, der Verichter und /.../
spiefsiger Biirger [...|, so erschien das alles in den Jahren unmictelbar nach dem Zweiten
Weltkrieg nicht mehr darstellbar. Es entstand in den /Nachkriegsjahren keine der
deutschen ,, Trimmerlyrik” vergleichbare Malerei, die irgendwie formal relevant wére. Die
Betroffenheit ist offenbar in Zonen gefolgt, in denen dies alles direke nicht sagbar war. Sie

fihrte zum Schweigen, zum Aussparen, zu einem von allem Gegenwdirtigen

abstrahierenden Weltencwurf!'®

Die erschiitternden Erlebnisse des Weltkrieges, die Zensur durch Stalinismus,
Nationalismus und Faschismus fiihrten unter anderem dazu, dass die Kiinstler einer
neuen Freiheit Ausdruck verleihen wollten und das Unsagbare nur in einer abstrakten
Ausdrucksweise finden konnten. Allen thematischen und kompositorischen Hierarchien
wurde eine Absage erteilt. Der malerische Akt war meist wichtiger als das Endproduke.
Die gegenstindliche Malerei starb nie aus, ging aber in der abstrakten Flut véllig unter. In
den 1950er und 6oer Jahren dominierten der Abstrakte Expressionismus, der Tachismus
oder Art Informel. Minimal Art, Op Art, Hard Edge-Malerei und Concept-Art begannen
sich in den 6oer Jahren zu entwickeln. Mitten in dieser abstrakten Kunstszene sind um
1965 die ersten Anfinge des Fotorealismus zu orten. Charles Bell beschrieb die Situation
der damaligen Zeit:

,And if you decided to paint anything that was realistic or even slightly representational,

you were an illustrator, your work sometimes called calendar art, but whatever it was

called, it was just not serious.”

Einen Vorschub leistete ohne Zweifel die Pop Art, die 1968 auf der documenta 4 vertreten
war und die gegenstindliche Malerei wieder ins Bewusstsein der Offentlichkeit brachte.
Die Pop Art, die Ende der soer Jahre fast zeitgleich in England und Amerika in
Erscheinung trat und als Gegenreaktion auf den Abstrakten Expressionismus verstanden
werden kann, war der entscheidende Impuls fiir die Entstehung des Fotorealismus, wenn

nicht der ausschlaggebende Faktor.*

62 Schmied 1974, S. 19.

% Geldzahler 1991, S. 16. Konversation mit Bell.

5 Eine der ersten grofen Pop-Art Ausstellungen fand 1964 in Den Haag statt mit dem Titel ,Newve
Realisten”. Schneede 1978, S. 10.

Nicht zu vergessen ist, dass man sich in den ,,spdten 6oer Jahren zunehmend mit der Neuen Sachlichkeit
der z0er/30er Jahre beschifcigee”, wodurch ein weiterer Schub Richtung Gegenstindlichkeit forciert wurde.
Bach, Friedrich Teja, 10. April 2003; Vorlesung an der Universitit Wien: Malerei des 20. Jahrhunderts 111,
SS 2003; persénliche Mitschrift.

5 ,[...] without Pop it is very unlikely that Superrealism would have evolved, /...]" Lindey 1980, S. 27.
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2.1.2. Die Pop Art5¢

Als Ahnherr muss hier vorab Marcel Duchamp genannt werden, der mit seinen Ready-
mades (ab 1913) die Kunst ab absurdum fiihrte. Industriell hergestellte Waren erhielten
plétzlich den Status eines kiinstlerischen Objektes. Ohne hier nun niher auf Duchamps
Beweggriinde einzugehen, ist der ausschlaggebende Punkt, dass die Massenware, d. h.
alltigliche und banale Dinge, Einzug in den Kunstbetrieb fanden.”

Hatte sich seit der New Yorker Armory Show 1913, und besonders nach 1945, das
Kunstzentrum von Europa nach Amerika verlagert, so profitierten die USA auch nach
dem Zweiten Weltkrieg in wirtschaftlicher Hinsicht. Die Vereinigten Staaten gingen als
die neue Weltmacht hervor.®® Europa war zerstort und erschopft und musste grofie
Einbufen hinnehmen. Die USA war mit den geringsten Verlusten davongekommen,
zudem hatten keine Kampfhandlungen auf amerikanischem Boden stattgefunden.

Die zusammengebrochene Weltwirtschaft versuchte Amerika durch handelspolitische
Mafinahmen (z. B. in Form des GATT — General Agreement of Tariffs and Trade] wieder zu
beleben.® Trotz Schwankungen kam es in den Folgejahren sowohl in den USA als auch in

Europa zu einem regelrechten Wirtschaftsboom. ,, Der breite Mittelstand genofS in den rgsoer

Die britische Pop-Art-Bewegung entwickelte sich etwas frither als die amerikanische. Richard Hamilton,
Eduardo Paolozzi und Peter Blake wiren als Hauptakteure zu nennen. Im Unterschied zu den Amerikanern
verlagerte sich die anfingliche Begeisterung immer mehr in eine nachdenkliche, kritische Reflexion. Die
ydraufgingerische Unbekimmertheit der Amerikaner?” war den Europidern versagt. Ruhrberg 2000, S. 305 -
300.

8, Der Begriff Pop Art selbst wurde kurioserweise nicht in Amerika, sondern in England geboren, wo der
Kritiker Lawrence Alloway 1954 als erster diesen Ausdruck im Sinne von Pop-Culture benutze haben soll”
Thomas 1978, S. 16.

% Courbet setzte sich bereits mit der Alltagswelt auseinander, wie spiter die Pop-Kimstler oder
Fotorealisten, wenn auch auf andere Art und Weise.

Die realistischen Tendenzen in der Malerei der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts nahm Nadar als Anlass fiir
eine Karikatur (Abb. 4, 1857) und scheint damit sogar auf Tendenzen der Pop Art vorzugreifen. Ein Maler
beschiftigt sich mit einem Schuhmodell, welches er sorgfiltig auf die Leinwand iibertrigt. Der banale
Gegenstand als auch die Uberdimensionalitit des Endproduktes nehmen die Darstellungsmodi der Pop Art
bzw. des Fotorealismus vorweg. Nadar nimmt dabei das Triviale und die mechanische Auffassung des
Realismus aufs Kom. Herding weift darauf hin, dass die abbildtreue Wiedergabe zu dieser Zeit eher eine
Randerscheinung war. Herding 1978, S. 16.

1045 befanden sich drei Viertel des auf der Welr investierten Kapitals und zwei Drictel ihrer
Industriekapazitit innerhalb der [andesgrenzen der Vereinigten Staaten. Das amerikanische Volk war
wohlhabender und besser ernihrc als irgendeines in Europa [...]. Zudem verfigte die amerikanische
Regierung nun dber die stirkste Militirmache der Welt.” Fischer Weltgeschichte 1977, S. 381.

% Weltgeschichte 1997, S. 168. Auch die Sowjetunion versuchte ihre Handelskompetenzen und -beziehungen
auszubauen (vgl. Kalter Krieg!).
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Jahren einen nie dagewesenen Wohlstand.”° Der Produktionsprozess wurde automatisiert,
indem unzihlige Maschinen zum Einsatz kamen. Die serienmifige Herstellung von
Produkten fiihrte zur Massenproduktion und Standardisierung, die einerseits die Waren
verbilligte, andererseits die Produktivitit und Lohne erhohte. Elektrische Gerite
erleichterten die Arbeit im Haushalt, das Auto wurde zum Hauptverkehrsmittel,
Kiihlschrinke und Radios wurden zu alltiglichen Giitern, und in den soer Jahren hielt das
Fernsehen Einzug in die Haushalte.” Die neuen Produkte wurden in Massen
konsumiert.”” Vor dem Hintergrund einer neuen und an Zerstérungskraft nicht zu
iiberbietbaren Waffe, der Atombombe, schien man sein Leben nun in vollen Ziigen
genieflen zu wollen.” Osterwold spricht von , Aufbavoptimismus und Verfallssyndrom,
Fortschrittsgliubigkeit und Katastrophenangst, Traum und Trauma, Luxus und Verarmung.”’*
Die neuen Waren wurden durch die Verfithrungskunst der Reklame angeboten, die eine
immer wichtigere Rolle spielte.”” Zusitzlich erhielt die Verpackung, die die angebotenen
Produkte geschmackvoll umbhiillen sollte, selbst den Status einer Ware und wurde als
Wegwerfprodukt eingefiihrt.”®

Das Werben mit Anzeigen und Plakaten unter Einsatz der Fotografie und dem Fernsehen
verinderte die Seh- und Verhaltensgewohnheiten der Menschen.” Die Pop Art Kiinstler
reflektierten die Welt der modernen Industriegesellschaft, indem sie Alltagsgegenstinde
in die Kunst einfliefen lieflen. Die Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst war
gesprengt. Richard Hamiltons Collage >)]ust what is it that makes today’s homes so
different, so appealing? < aus dem )ahre 1956 (Abb. 5] driickt wohl stellvertretend aus, was
in der Gesellschaft wie auch in der Kunst der Pop Art wichtig war: Pin-up girl und

Muskelmann, Tonbandgerit, Fernseher und Staubsauger, Schinkenkonserve und Ford-

7 Adams 2000, S. 83. Natiirlich gab es Schattenseiten, wie im Bereich der Landwirtschaft, bzw. gab es
immer noch genug arme Leute, die von dieser Entwicklung nicht profitieren konnten.

7, 1960 verfiigten bereits 87% der Haushalte iiber einen Fernsehapparat.”” Adams 2000, S. 8s.

™, Alle kauften im Grunde gleiche Produkte in gleichartigen Kettenliden und Supermdrkeen, wenn auch die
Markennamen verschieden waren.” Fischer Weltgeschichte 1977, S. 400.

7 Der Abwurf der ersten Atombomben auf Hiroshima und Nagasaki am 6. sowie 9. August 1945 hinterliefs
nicht nur unzihliges Leid und Vernichtung, sondern prigte sich stark ins Bewusstsein der gesamten
Weltbevoslkerung ein. Verschirft wurde die Lage durch den Kalten Krieg.

7 Osterwold 2003, S. 11.

s In den 6oer gab es in den USA einen groflen Anteil an jungen Leuten, die man als potenzielle
ICauferschicht zu gewinnen versuchte. ,,As the United States entered the 1960s, almost half its population
was under the age of twenty-five, making the country younger than at any other time in its history.” Rye,
Zander 2002, S. 131.

7 Veigl 1096, S. 66.

77 Osterwold 2003, S 7.
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Plakette, Kinoreklame und Comic-strip. Die Gegenstinde der Konsumwelt, die selbst
Symbolcharakter besafien (vgl. Coca-Cola, Campbell’s Suppendosen, Automobil|, wurden zur
Ikonographie der Pop Art. In leidenschaftsloser Manier iibertrug oder druckte man die
Ready-made-images auf die Leinwand, wie wir es z. B. von Andy Warhol kennen. Die
Fotografie spielte eine genauso wichtige Rolle wie die Techniken der kommerziellen
Kunst.”® Roy Lichtenstein imitierte das Benday-dot-Raster”, welches im billigen
Farbdruck Verwendung fand; Warhol produzierte mit Hilfe des Siebdrucks massenhaft
Bilder und erhob die Reproduktion zum Thema seiner Kunst. Er iiberlieff sogar der
Kimstlerin Elaine Sturtevant®™ (“1930) einige Originalsiebe und gab ihr Ratschlige, wie
seine Bilder am besten zu kopieren seien.”

Das Kopieren bereits vorhandener Bilder war in der Pop Art gang und gibe.® Ein gutes
Beispiel stellen die Arbeiten von Roy Lichtenstein dar, der Werke der hohen Kunst, wie
von Picasso oder Monet, kommerzialisierte und zu einem Teil der Massenkultur werden
lief (Abb. 6 - 8).% Dabei ging er nicht vom Originalbild aus, sondern griff auf Abbildungen
in Zeitschriften, Biichern und Postkarten zuriick. Durch diese Vorgangsweise wird die

,, Bedeutung von Reproduktion bei der Rezeption von Kunst in unserer Kultur hervorgehoben.®

James Rosenquist (1933), der frither selbst als Reklamemaler gearbeitet hatte, stellt eine
einmalige IKombination von Werbung und Kunst dar. lst es 8konomisch oder technisch
nicht sinnvoll oder mdglich, Maschinen fiir die Reproduktion grofiformatiger Fotografien
fir die Aufenwerbung einzusetzen, ist ein Reklamemaler gefragt (Abb. 8a). Die
Grundlage bilden handwerkliches Geschick und gute technische Kenntnisse.” Da die

Reklamemalerei untrennbar mit der Fotografie verbunden ist, die durch die Ubertragung

78 Nicht ohne Grund nannte Warhol seine Wohn- und Arbeitsstitte in New York ,Factory”. Er war frither
selbst Werbegrafiker.

7 Benannt nach Benjamin Day, lllustrator und Drucker (1810 — 1889). Ahnlich dem System des
Pointillismus, ergeben gleich grofie, eng zusammengefiigte oder iiberlappende farbige Punkte, optisch das
Bild. http://fen.wikipedia.org/wiki/Benjamin_Day, http://en.wikipedia.ora/wiki/Benday_dots (23.03.2007).

S Amerikanische Kiinstlerin, die seit 1065 Kunstwerke moderner Klassiker /...] reproduziert.”” DuMont”s
1997, S. 616.

8 Braderlin 2003, S. 19.

82 Bestehende Kunstwerke zu zitieren ist eine alte Praxis in der Kunstgeschichte.

% Speziell auch durch die Simulation billiger Techniken, vgl. Benday-dot-Raster.

8 Briderlin 2003, S. 20.

% Lobel 2000, S. 63. Lobel weift zurecht darauf hin, dass die Notwendigkeit von Reklamemalern die
Grenzen der photomechanischen Produktion aufzeigt und zugleich die Handwerkskunst an ihre Stelle tritt.
S. 63.

Da sich in den letzten )Jahren die Drucktechnologien zusehends verbessert haben, ist der Beruf des
Reklamemalers kaum noch gefragt.
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eine immense Vergroferung erfihrt, [dsst sie spontan an den Fotorealismus denken.
Rosenquist® gilt mit seinen Arbeiten sicher als wichtige Inspirationsquelle und Vorliufer
der Fotorealisten.” Er selbst war auf der documenta 4, 1968, mit dem Werk >Fire Slide<
(Abb. 9, 1067) vertreten. Der riesenhafte Ausschnitt von Hosenbeinen und Schuhen eines
(Feuerwehr]Mannes sprengten die Grenzen des Gewohnten.® Im Unterschied zu anderen
Pop-Kiinstlern, isolierte Rosenquist meist nicht einzelne Motive, sondern fiigte
Fragmente der Wirklichkeit collageartig im Blow-up fast wahllos aneinander (Abb. 10,
1961); abrupte Schnitte, Perspektivenwechsel und Proportionsspriinge inbegriffen. Die
Bilderflut der Konsumgesellschaft wurde in Bruchstiicken festgebalten und miteinander
verzahnt. Abb. 11 macht die Masse der Werbeaufnahmen deutlich, aus der Rosenquist
seine ldeen schépfte. Aus einzelnen Teilen fiigte er seine Entwiirfe zusammen (Abb. 12). In
>President Elect< [Abb. 13, 1960 — 61/1964) kombinierte er eine Fotografie von John F.
Kennedy, die er aus einem Wahlpropagandaplakat ausschnitt, sowie Abbildungen aus der
Werbung fiir ,Swans Down Devil*s Food Mix” und der Automarke ,Chevrolet” [Abb.
14, 15).¥ Die zusammengesetzte Vorlage wurde von Rosenquist mit einem Raster
versehen, um sie in vergroflertem Mafistab mit teils kriftigen Farben auf Masonite® zu
tibertragen. Dieses Verfahren der Rasterung werden wir spiter z. B. bei Chuck Close und
anderen Fotorealisten wieder finden. Rosenquist ging es nicht so sehr um die Verbindung
zwischen Kunst und Leben, sondern um das Vermitteln neuer Erfahrungen inmitten einer
kimstlichen Plakat- und Konsumwelt, um Wahmehmung und Irritation, um seine Sicht
des visuellen Alltags, die er in eine gewisse geheimnisvolle Aura tauchte.”

Die Pop Art fithrte das Triviale in die Kunstwelt ein, machte massenhaften Gebrauch von

Fotografien und erklirte jedes Sujet fiir bildwiirdig. Robert Cottingham meinte:

8 Rosenquist kam urspriinglich vom Abstrakeen Expressionismus. Dies trifft auch auf viele Fotorealisten
zu. Ruhrberg 2000, 5. 317.

¥ Schwarze 2005, S. 6o. Blackwell: , My painting was influenced by Rosenguist a fot.” Chase, McBurnett
(a) 1972, S. 74. Interview mit Blackwell.

% Die Hohe des Gemaildes betrug mehr als 8 Meter und reichte iiber zwei Etagen. Es befand sich in der
Rotunde des Fridericianums. Schwarze 2005, S. s9.

% Blaut 2003, S. 28 - 29.

% Eine Art Faserplatte; sehr stabil.

9 Rosenquist: ,,/.../ Ich habe mir gedacht, ich konnte die Leute dazu bringen, die Dinge anders zu
betrachten, wenn ich sie zwinge, diese Fragmente mit einer bestimmten Geschwindigkeit zu identifizieren.
Es stellte eine Méglichkeit dar, meiner Kunst etwas geheimnisvolles zu verleihen und das Geheimnisvollste
zu dem zu machen, das am nihesten an einen herankommt, am stirksten vergréfiert und am schwierigsten zu
begreifen ist. Mir wurde klar, ich koénnte den Betrachtern so etwas wie den Schaum auf einem Bierglas
vorsetzen, und sie hirten Schwierigkeiten dahinterzukommen, was es ist. Etwas ganz Alltigliches, aber
doch Geheimnisvolles. Ich habe gedacht, auf diese Weise kénnte ich wirklich etwas Beeindruckendes
schaffen.” Zit. nach: Zacharias 1999, S 14.
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,y Pop showed us that there was a lot more subject matter around than we were paying
attention to.”"”
Ohne Riicksicht auf Tabus, verwendeten die Kiinstler vorhandene Bilder und Fotografien
aus der Welt des Advertising sowie der Berichterstattung und setzten mit ihren
[Kompositionen jegliche traditionelle lkonographie aufier Kraft. Die Bedeutung dieser
Stilrichtung fiir den Fotorealismus [dsst sich in keiner Weise verleugnen und wird von
dessen Kimstlern offen zugegeben. Fiir Robert Bechtle war die Pop Art der
ausschlaggebende Faktor fotorealistisch zu arbeiten, weiters meinte er:
»In terms of subject macter, that s fairly obvious, but there ‘s also the slightly irreverent
attitude toward the tradition of Modern Are. Pop also led to an awareness of commercial-
art techniques — which is where the license for the use of photographs and projectors came
from for me.””
Robert Cottingham dufierte sich:
“Pop art was really what started me. | don t think the whole movement could exist
without Pop.”**
Dieser Aussage stimmte Don Eddy zu, und Richard Mclean ist ebenfalls der
Auffassung, dass er nicht so malen wiirde, hitte es Kiinstler wie Warhol, Rauschenberg
oder Lichtenstein nicht gegeben.*
Angeregt von der Pop Art und den Méglichkeiten, die die Fotografie zu bieten hatte,
entwickelte sich unabhingig an verschiedenen Orten, vor allem in Amerika, aber auch in

Europa, eine Malerei, die das fotografische Erscheinungsbild in ihren Gemilden

weitgehend beibehielt.

2.1.3. Der Fotorealismus

Eine Eigenheit fotorealistischer Werke ist, dass sie in reproduzierter Form wieder zu ihrem

Ausgangspunkt zuriickkehren — zur Fotografie. Anstatt mit einem Skizzenblocks halten

9 Chase, McBumett 1972, S. 78. Interview mit Cottingham.

% O’ Dobherty 1972, S. 74. Interview mit Bechtle.

9 Chase, McBurnett 1972, S. 78. Interview mit Cottingham.

% Eddy: ,, Without Pop [ don "t think this would have happened.” Foote 1972, S. 81. Interview mit Eddy.
Mclean: “Sure, | owe a big debr to Pop, I couldn “t paint what | ‘'m painting if Pop hadn t happened first.”
O’Doherty (a) 1972, S. 83. Interview mit McLean.
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die Kimstler ihre spiteren Motive mit der Kamera fest.® Das Foto dient anschlieffend
nicht nur als Anregung oder Basis, sondern wird so genau wie méglich, mit Hilfe eines
Rasters oder Projektors, auf die Leinwand wbertragen.” Nicht ohne Begrimdung kam es
zu Bezeichnungen wie ,,Sharp-Focus-Realism” oder ,, Hyperrealism”.*® Peter Sager schrieb
1973:
,Von allen Stilformen des Neuen Realismus ist zweifellos der amerikanische
Fotorealismus die neveste und radikalsce.””*
Dabei bezog sich Sager auf die detailgenaue, sachliche und oft als ,kalt” bezeichnete
Wiedergabe der fotografischen Grundlage. Obwohl einige die gegenstindliche Kunst
durchaus begriifiten, weil sie leichter verstindlich war, und man sich zuvor nicht durch
theoretische Diskurse durcharbeiten musste, wurde der Fotorealismus als reine
Kopistenvirtuositit abgestempelt, der riickschrittlich sowie inhuman sei und mit
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Kinstlerintuition nichts zu tun habe."” Doch dabei ging und geht es nicht um ein
einfaches, mechanisches Kopieren oder Imitieren einer fotografischen Vorlage, sondern um
Wahmehmungs- und Formprobleme, um Realititsdifferenzen zwischen Fotografie und
Malerei sowie den Ubertragungsprozess von Informationen. Die reproduzierten Bildern in
Zeitschriften und Katalogen mag manchen Betrachter tiuschen und im Glauben [assen,
dass fotorealistische Malerei nichts anderes als ein fotografisches Erscheinungsbild zu
bieten habe, welches natiirlich handwerkliches Geschick und technisches IKénnen

abverlangt. Aber, wie in der gesamten Kunstwelt, ersetzt nichts das Original. Am

,lebenden Objekt”, der meist grofiformatigen Bilder, lisst sich entschieden eine eigene

9 Gertsch: “Das Foto ersetzt die Studie, die Vorzeichnung.” Braun 1999, S. 197.

97 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass die fotorealistische Malerei nicht gleichzusetzen ist mit der
Trompe-I“oeil (franz. ,Augentiuschung”) Malerei. Zweite bedeutet eine Malerei, ,die mit Mitteln der
Perspektive und einer raffinierten Licht-Schacten-Wirkung bewusst kérperhafte Gegenstinde vortiuschen
will. Solche Beispiele sind bereits aus der Antike bekanne und gelten bis in die neuere Zeit als Beweis
artistischen Kénnens.” Riese 2000, S 295. Die Fotografie ,verflacht” die Dinge, reduziert Halbténe und
Schattenkontraste. Die Fotorealisten akzeptieren diese Flachheit und versuchen, den fotografischen
Charakter beizubehalten. Trompe-l“oeil wird nach dem Leben gemalt und hebt das Kérperhafte und
Riumliche hervor. Licht und Schatten sind wesentliche Elemente, um diesen Effeke zu erreichen.

% Es kursierten eine Fille unterschiedlicher Bezeichnungen: New Realism, Hard-Edge Realism, Photo-
Realism, Super-Realism, Radical Realism, Unconventional Realism, New Inhumanism. Goodyear 1981, S.
19.

Jeder Kinstler, der gegenstindliche Bilder malte, wurde als , Newver Realist’ bezeichnet. Meisel 1989, S. 12.
1967 wurde der Begriff ,, Post-Pop-Realism’ von Lawrence Alloway vorgeschlagen. Sager 1973, S. 38.

9 Sager 1973, S. 53.

° | indey 1980, S. 7.
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Bildrealitit erkennen.™ Der Kiinstler gilt als Mittler zwischen der auf lichtempfindlichem
Papier bzw. einem Dia festgehaltenen Informationen und der Umsetzung dieser in das
Medium der Malerei. Gertsch meinte, dass das Dia wihrend des Malprozesses durch
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seine Handschrift, durch ihn selbst hindurchgeht.

Ende der 6oer Jahre konnte man wahrnehmen, dass sich der neue Stil entwickelt hatte,
dessen ortlicher Schwerpunkt v. a. in New York und Kalifornien lag."® Frithe Arbeiten von
Malcolm Morley, Audrey Falck oder Robert Bechtle waren schon 1964 entstanden und
sporadische Ausstellungen ihrer Werke zwischen 1965 und 1968 stiefien auf ein gewisses
offentliches Interesse (in Amerika).”* Erste und noch vage Versuche, sich dem neuen Stil zu
nihern, wobei es sich nicht um rein fotorealistische Ausstellungen handelte, waren
amerikanische Projekte wie ,, Aspects of Realism’ im Los Angeles County Museum 1967,
y Realism Now” 1968 in der Vassar College Art Gallery in Poughkeepsie (New York),
,Aspects of A New Realism” 1969 im Milwaukee Art Center, , Paintings from the Photo”
1969-70 im Riverside Museum in New York und die im Whitney Museum gezeigte
Ausstellung ,,22 Realists’” im )ahre 1970." Der internationale Durchbruch wurde aber erst
durch die Realismus-Abteilung auf der documenta s, 1972, erreicht (Abb. 16). Neben
zahlreichen Amerikanern, wie Richard Estes, Robert Bechtle, Ralph Goings, Richard
Mclean oder Robert Cottingham, waren auch der Schweizer Franz Gertsch, der
franzosische Kimstler Jean-Olivier Hucleux, der Deutsche Gerhard Richter sowie der

Chilene Claudio Bravo vertreten.”® Die Englinder Malcolm Morley und John Salt

" Ich hatte die Méglichkeit, einige fotorealistische Bilder im Depot des Museums Moderner Kunst
Stiftung Ludwig Wien (MUMOK) zu sehen.

Obwohl der fotografische Charakter in den Bildern erhalten bleibt, sind die Gemdilde keine Fotos. Durch
Vergroferung und die malerische Umsetzung wird die Vorlage interpretiert. Der zeitliche Aufwand der
Arbeit kategorisiert ihren Wert als bedeutungsvoll. Gleichzeitig wird die Reproduktion von Kunstwerken in
den Medien durch die Fotorealisten ad absurdum gefiihrt: Wie erwihnt kehren die abgelichteten Gemilde in
Katalogen oder dem Internet optisch wieder zu ihrem Ausgangspunkt zuriick — der Fotografie.
Fotorealistische Bilder fordern daher die Rezeption vor dem Original vehementer als andere Gemilde.
Natiirlich kann aber kein Kunstwerk durch eine Abbildung ersetzt bzw. wirklich erfahrbar werden .

> Sager 1973, S. 100.

' Kultermann 1972, S. 8. Trotzdem handelt es sich nicht um eine rein amerikanische Bewegung.

¢ Battock 1989, S. 8.

o5 Kultermann 1972, S. 9. Seitz spricht im Zusammenhang der Ausstellungen im Vassar College,
Milwaukee Art Center und im Whitney Museum von einer ,,curatorial imprecision’, wihrend Meisel die
Ausstellung im Whitney Museum als ersten ernsthaften Versuch versteht, den Neuen Realismus zu zeigen.
Seitz 1972, S. 59. Meisel 1989, S. 12.

6 Nicht alle Kimstler waren Fotorealisten. Claudio Bravo malte zwar wirklichkeitsgetreu verwendete
jedoch keine Fotos. Bravo: ,,/ don “t consider myself a Photo Realist. They use photographs in their work and
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entwickelten ihre Arbeiten mehr oder weniger in New York und werden heute zu den
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amerikanischen Fotorealisten gezihlt."” Eine Auseinandersetzung mit den einzelnen
Kinstlern und ihren Werken deckt die heterogene Struktur des Fotorealismus auf. Die
Arbeitsweise, Absichten und Beweggriinde bzw. Positionen sind durchaus different. Dies
mag ein Resultat der Tatsache sein, dass es sich hier um keine Bewegung im eigentlichen
Sinn handelt, um keine geschlossene Gruppe. Es existiert weder ein Manifest, noch gibt
es irgendwelche Regeln, Doktrinen oder Ubereinkiinfte.”® Die meisten Kiinstler haben
einander nicht gekannt und eine gegenseitige Beeinflussung fand kaum statt.” Flack
malte in New York ungefihr zur gleichen Zeit wie Bechtle in San Francisco ihr erstes
fotorealistisches Bild.
Die Nachricht iber die Kunst der ,radikalen Realisten” erreichte Europa mit zeitlicher
Verspitung. Als Gertsch 1969 seine erste Arbeit mit Hilfe des Diaprojektors auf die
Leinwand wbertrug, hatte er keine Ahnung von den dhnlichen Tendenzen in Amerika:
119069 wufte ich nichts von den amerikanischen Photorealisten, die waren hier noch gar
nicht bekannt. Erst auf der ,documenta 5, oder ein Jahr vorher vielleicht, hat man sie in
Europa zur Kenntnis genommen.”™
Desgleichen fiihlte sich der dsterreichische Kiinstler Franz Zadrazil, der wie Gertsch im
Jahre 1969 begann fotorealistisch zu malen, plétzlich iiberrumpelt:
,, Wie eine Bombe schligt bei mir die Information iiber den in Amerika [...] existierenden
Fotorealismus ein. Der Enttiuschung, etwas bereits Bestehendes erfunden zu haben, steht
allerdings die ,, Legitimierung” des Hilfsmittels Projektor gegendiber.™

Der Amerikaner Meisel bestitigt die Wahrscheinlichkeit, dass die Kiinstler zu dieser Zeit

nichts wissen konnten:

[ do not. [...] In my work | use a model, whether it 's a person or a set of objects — never photos.” Sullivan
1987, S. 25. Interview mit Bravo.

7. Malcolm Morley ist ganz nach den USA (bersiedelt und entspricht heute eher der Kunstszene /New
Yorks als der seines Heimatlandes England.” Kultermann 1972, S. 8.

»Dann zog er [Salt] nach New York, wo seine Entwicklung als Fotorealist begann. [...] Die Arbeiten, die
1hn bekannt machcen, sind ganz und gar amerikanisch, [...J". Meisel 1989, S. 367.

8 Chase 1973, S. 9; Meisel 1989, S. 20.

0 Chase 1973, S. 9.

,» Es wéire vollig falsch zu vermuten, dass sie sich gegenseitig auch nur im geringsten beeinflufic hitten. Jeder
von ihnen nennt andere Kiinstler als frihe Einflisse, und jeder entwickelte sich unabhingig, sowoh/
geographisch als auch philosophisch.” Meisel 1989, S. 20.

" Helfenstein 1994, S. 12.

™ Zadrazil 1993, S. 53 - 54.
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1 would say that it 1S possible that those artists did NOT know of the Americans in
1969. There were some articles, but very minor and NOT influential around that time.
Maybe only Close and Estes had been reviewed then and in unimportant ways.”"™
Bei der Durchsicht aller Ausgaben zwischen den Jahren 1965 — 1972 des Magazins “Arr in
America’, einer Kunstzeitschrift, die sich auf den Kunstmarket in Amerika konzentriert,
bestitigte sich die Aussage Meisels, dass vor 1969 kaum nennenswerte Erwihnungen
fotorealistischer Maler zu finden sind (sieche Anhang 4.2., genaue Auswertung).” Man kann
also davon ausgehen, dass sich die Kiinstler in der Frilhphase unabhingig voneinander
entwickelten bzw. zu ihrer Arbeitsmethode fanden — sowohl die Amerikaner wie die
Europier.
Eiir die europdischen Kiinstler, wie Gertsch oder Zadrazil, diirften neben der Pop Art auch
Kiinstler wie Gerhard Richter, der schon zu Beginn der 6oer )ahre fotografische Vorlagen
verwendete, eine Rolle gespielt bzw. einen indirekten Einfluss ausgeiibt haben (vgl. Abb.
7).
Wie bereits in der Pop Art, wollten die meisten Fotorealisten die traditionelle
Kunstgeschichte hinter sich lassen. Close:
4 Als ich am Anfang stand, waren wir verzweifelt bemdiht, alle Spuren und Einflisse
anderer Kiinstler aus unserer Arbeit zu tilgen.”™
Es ging auch darum etwas Neues zu schaffen. Man darf mit Recht behaupten, dass es in

der Kunst noch nie zuvor so priazis gemalte Bilder gab, die sich derart eng an die Fotografie

anlehnen, so eng, dass in den Gemalden selbst der fotografische Eindruck erhalten bleibt.

"> Meisel, E-mail vom 20. Februar 2007.

" Dass sich, bezogen auf die Schweiz, in der Zeitung , Die Weltwoche” (willkirlich ausgewihlte Zeitung
der Verfasserin) zwischen den Jahren 1967 und 1969 im Kulturteil keine einzige Erwihnung oder Hinweis auf
die fotorealistische Tendenzen in Amerika finden lisst, verwundert demnach nicht. Die Weltwoche 1967 —
1969.

" Butin 2004, S. 11. Seit 1962 hat Richter Fotovorlagen benutzt.

Das CEuvre von Gerhard Richter weifit eine extrem heterogene Struktur auf. Sein Werk ist vom Wechsel
der Stile und Themen gepriagt und entzieht sich jeder Etikettierung. Zwar malte er ein paar fotorealistische
Gemilde, doch kann er nicht als Fotorealist bezeichnet werden. Ruhrberg 2000, S. 334. Richter geht es
vielmehr um die Befragung von Wirklichkeit, die er in Frage stellt. Zu der typischen Unschirfe, die in vielen
frithen Arbeiten zu finden ist, fiir die er Fotografien heranzog, dufierte er sich erklirend (1972): , lch kann diber
Wirklichkeit nichts Deutlicheres sagen als mein Verhiltnis zu Wirklichkeic, und das hat dann was zu tun
mit Unschérfe, Unsicherheic, Flichtigkeit, Teilweisigkeit oder was immer.” Richter 1993, S. 24. Trotzdem,
und das kénnte Gertsch durchaus gewusst haben (oder zumindest die Arbeiten gekannt haben), projizierte
Richter Fotografien auf die Leinwand, malte sie ab und verdnderte sie teilweise, z. B. durch Ubermalung
(seit 1962!). Spiter (1986) gibt der Kiinstler zu, dass er durch das Abmalen eines Photos, davon enthoben war
das Sujet zu wihlen bzw. zu konstruieren. Richter 1993, S. 121.

s Peyton 2000, S. 40.
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"¢ zam Einsatz, durch die eine flache und

Haiufiger als zuvor kommt die Spritzpistole
strukturlose Oberfliche erreicht wird. Viele blieben aber bei der traditionellen Art des
Farbauftrages mittels Pinsel und beschiftigten sich mit den Techniken alter Meister wie
Vermeer oder Ingres. Die Riickfiihrung handwerklichen Kénnens in die Gegenwartskunst
ist sicher u. a. ein Verdienst der Fotorealisten. Ralph Goings beklagte z. B. die
nachldssige Ausfithrung, die Pop Art Kiinstler ihren Werken teilweise zukommen liefen.”
Bei ihrer Sujetwahl kniipften sie wiederum an die Pop Art an, die jedes Motiv mit einem
Stempel der ,Darstellungswiirdigkeit” versah. Dinge, denen man im Alltag nicht viel
Beachtung schenkt, erfuhren eine meist iiberdimensionale Aufwertung: Flipperautomaten,
Spielzeug, Autos, Trucks, Haiuser, Motorrider, Wiirstchenbuden, Hiuserfassaden,
Innenriume, Cafes und Bars, Vorortstrafien, Stadtlandschaften, Schaufenster, Pferde,
Lebensmittel, Reklameschilder.

Die meisten Kiinstler wurden selbst zum Fotografen und suchten ihre Motive in ihrem
Umfeld. Selten zog man vorhandene Aufnahmen aus Magazinen oder Zeitschriften
heran. Nach der Auswahl wird die Vorlage auf die Leinwand iibertragen, wobei es sich

18

meist um groffe Formate handelt.”™ Bis das Gemilde fertig gestellt ist, vergehen oft

Monate. Die Kiinstler miissen viel Zeit im Atelier verbringen und die Arbeit erfordert

"6 Wann genau die Spritzpistole erfunden wurde, lisst sich nicht mit Bestimmtheit sagen. Man darf aber
das )ahr 1893 festhalten, als Charles L. Burdick das Gerit in England patentieren lief. Vorerst nur zur
Retusche bei Fotografien eingesetzt, fand sie bald Einzug in die Gebrauchsgrafik, wobei erst in den 1930er
Jahren wesentliche Fortschritte in diesem Bereich erzielt wurden. Burdick selbst versuchte mit der
Spritzpistole kimstlerisch zu arbeiten. Je nach Form, wird sie wie ein Kugelschreiber oder eine Pistole
gehalten und stéfie kontrollierbare Mengen von Luft vermischt mit Farbe auf eine Fliche.

In den 6oer Jahren wurde in der Gebrauchsgrafik die Spritzpistole wieder vermehrt eingesetzt. ,/.../ der
heutige Status der Spritzpistole in der Kunst hat in dieser uniformen Welt der Reklamebilder seine
Grundlage. /...] Die Verwendung der Spriczpistole als Medium der Darstellung und der Retusche hac seit
1960 stark zugenommen.” Tombs Curtis, Hunt 1983, S. 7, 9, 15, 19, 21.

,Aerograph: Name der ersten Spritzpistole [eines Typs, der heute noch hergestellt wird). Auch als
allgemeine Bezeichnung fir Spritzarbeiten |...] gebraucht; auch der Spritzvorgang selbst wurde im
Engfischen so gekennzeichnet. Airbrush: Die englische Bezeichnung fiir Spritzpistolen, die fir grafische
Zwecke bestimme sind; im Gegensatz dazu bezeichnet der Ausdruck ,spray-gan” einfachere sowie grofere
industrielle Spritzgerire.” Ebenda, Glossar, S. 158.

"7 Goings: “/ had probably seen some of their [Pop-Art-Kiinstler] work in the art magazines, this was in 1962
or 1063, [...] they were terrific. [...] And then a group show came to the San Francisco Museum, and when /
saw the actual paintings [ was disappointed. The paintings were so tacky. They were so crudely done, with
fictle strings hanging off the corners. | understood philosophically that the Pop painters were purposely
uncareful, that it was part of their attitude toward the imagery they were dealing with, /...J” Chase 1988, S
19.

"8 Betreffend die Projektion denke man an den Bericht von Plinius dem Alteren (23/24 — 79 n. Chr.) aber die
Entstehung der Malerei, die angeblich durch das Nachzeichnen des Umrisses eines Schlagschattens ihren
Anfang gehabt haben soll. Vgl. Plinius 1997, S. 21 — 23. ,,/.../ Tochter, die aus Liebe zu einem jungen Mann,
der in die Fremde ging, bei Lampenlicht an der Wand den Schatten seines Gesichtes mit Linien umzog [...].”
Plinius 1997, S. 115.
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Geduld und Ausdauer. Der mithsame, lange Malprozess steht dem augenblicklichen
Moment des Fotografierens diametral gegeniiber. Nur eine Fotografie erméglicht das
Festhalten des Augenblicks, des Fliichtigen. Gertsch:
,/Nehmen sie z B. das ,Medici”-Bild. Kein Zeichner kénnte so schnell fiinf
Physiognomien in ihrem komplexen Ausdruck synchron, d. h. in einer 6ostel Sekunde,
festhalten.”™
Zugleich iibersetzt es ein dreidimensionales System in die Zweidimensionalitit. Wiirde
man dasselbe Motiv nach dem Leben malen, wire das Ergebnis ein véllig anderes. Der
Transfer der drei Dimensionen iiber das Auge auf die flache Leinwand wiirde nicht zum
gleichen Resultat fithren.” Tom Blackwell dufierte sich folgendermafien:
1 could paine the cars and cycles from life, but they wouldn 't be the same. The camera
makes a two-dimensional approximation of the three-dimensional reality in a way that a
painter never would. The camera distorts according to the mechanics of its lenses; the

artists distorts according to the conventions of classical perspective or the needs of
pictorial representation, or his own needs.”™
Das Foto erméglicht zudem, den Gegenstand oder das Motiv immer in der gleichen

122

Lichtsituation und Lage vorzufinden.™ Audrey Flack fithrte mehrere Griinde an, warum
sie Fotos verwendete: Sie dienen als Zeichenhilfe, verschaffen mehr Zeit, um ein
Bild/Motiv zu studieren; Fotos bewegen sich nicht, sie fixieren Raum, Farbe, Licht und
Lichtquelle, halten einen bestimmten Moment fest; sie machen unerreichbare
Gegenstinde oder Ereignisse verfiigbar (z. B. die Autokolonne von Prisident Kennedy am Tag
seiner Ermordung); sie erlauben zu detaillieren, sich in Einzelheiten zu vertiefen und schaffen
eine lllusion von Raum.™ Richard Estes brachte es auf den Punkt, indem er 1972 zu der
Symbiose von Fotografie und Malerei meinte:

1 can ‘t see how [ could do one without the other — or maybe | could do the photograph

without the painting, but [ couldn “t do the painting without the photograph.”™*

" Braun 1999, S. 197.

20 Salt bemerkte: , Man wiirde wahrscheinlich eine Sache mehr betonen als die andere und das Bild den
eigenen Gefiihlen entsprechend irgendwie verzerren.” Zit. nach Chase 1973, S. 11.

" Chase, McBurnett (a) 1972, S. 75. Interview mit Blackwell.

" Bechtle: , You can 't very well paint a car by setting your easel up on the street for three months.”
O Dobherty 1972, S. 73. Interview mit Bechtle.

™ Kultermann 1972, S. 20, 21.

2+ Chase, McBumett (b) 1972, S. 79. Interview mit Estes.
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Eine Malerei, die sich derart eng an die Fotografie hilt, bedarf der Frage nach der
Sinnhaftigkeit. Nicht immer Thema, aber angeschnitten wird das verinderte Seh— und
Wahrnehmungsverhalten durch Foto, Film und Fernsehen.”™ Wichtiger aber scheinen die
Art und Weise der malerischen Umsetzung, die Farbe und die Wahl des Motivs.

yDas schopferische Vermégen und die Personlichkeit des Kiinstlers wird sich durch die

Optik der Motivwahl und damit verbunden durch die Art und Weise der malerischen

/(126

Wiedergabe belegen.
Wenn Kiimstler wie Don Eddy oder Richard Mclean hiufig nach Schwarz-Weifi-
Aufnahmen malen, spielt die Farbwahl eine wesentliche Rolle. Oft sind die festgehaltene
Lichtsituation von Bedeutung sowie die Umsetzung mit malerischen Mitteln. Fotografie
und Malerei sind zwei ganz unterschiedliche Medien, die Informationen durch differente
Mittel festhalten. Im Ubertragungsprozess stellt sich die Frage, wie diese
medienspezifischen Informationen in ein véllig anderes Medium transferiert und
umgesetzt werden. Eine gewisse ,, Subjektivitit schleicht sich einfach immer ein”, ist Gertsch

" Die grundsitzlich groflen Formate iibersteigen in einigen Fillen die

iiberzeugt.
Méglichkeit der Vergroferung von Fotografien.

Typisch fiir den Fotorealismus ist, dass ein gewdihltes Motiv in unzihligen Varianten
wiederkehrt und gleichzeitig zum Aushingeschild fiir den Autor wird. Denn wenn sich auf
den ersten visuellen Eindruck die Gemailde nicht gleich unterscheiden lassen, so doch
durch das Dargestellte: Pferde bei Mclean, Képfe bei Close, Flipperautomaten bei Bell,
Neonreklame bei Cottingham, Schaufenster bei Estes und Motorrider bei Parrish,
prominente Portrits und Griber bei Hucleux, weibliche Korperfragmente bei [Kacere und
Rennwaigen bei Kleemann.

Zu beriicksichtigen ist auflerdem, dass die Fotovorlage einerseits aus mehreren

Aufnahmen bestehen kann und andererseits oft durchaus einem Verinderungsprozess

unterzogen wird. Blackwell:

5 [m Werk von Philip Pearlstein wird dies z. B. offensichtlich. Obwobhl er kein Fotorealist ist (arbeitet auch
nicht nach Fotografien) zeigt die Wahl seiner Ausschnitte den deutlichen Einfluss der Medien. Mit der
Leinwandkante werden riicksichtslos Képfe, Fiifie oder andere Koérperteile abgeschnitten (Abb. 18). Wie beim
Blick durch die Linse einer Kamera, wird das weggelassen (natiirlich bewusst), was aufierhalb der Reichweite
des Bildfeldes liegt. Durch Fotografie und Film wurde das fragmentarische Sehen forciert.

26 Ammann 1972, S. 15.2.

"7 Poetter, Brehm 1994, S. 11.
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for a dramatic, interesting composition.

Gertsch

1./ when I decide to paint them [ often crop them. My concerns here are painterly. | look

/7128

Auf einzelne Stellungnahmen und Arbeitsmethoden wird spiter bei dem jeweiligen

Kinstler eingegangen werden.

Jean-Christophe Ammann versuchte in seinem Beitrag , Realismus” im Katalog der

documenta s allgemein verbindliche Kriterien fiir den Fotografischen Realismus

aufzustellen.”™ Er hielt sechs Kennzeichen fest:

I.

2.

Die Vorlage bildet immer ein Foto oder Diapositiv.

Die fotografische Grundlage ersetzt die traditionelle Komposition.

Die Handschriftlichkeit des Kiinstlers tritt massiv zuriick.

Das Motiv bzw. der Gegenstand wird prizise wiedergegeben.

Prinzipiell handelt es sich um Motive des Alltags aus dem Umfeld des Kiinstlers.
Das Foto ist kein Hilfsmittel, sondern bewusste Ausgangssituation fiir das Bild

eines Bildes.

Im gleichen )ahr, 1972, stellte Meisel seine 5-Punkte-Definition zusammen:™°

I.

2.

s.

Der Fotorealist sammelt mit der Kamera Informationen.

Er verwendet mechanische und halbmechanische Mittel, um das Foto auf die
Leinwand zu iibertragen (Projektor, Rastersystem, foto-sensible Leinwand).

Im Gemilde bleibt der fotografische Charakter erhalten.

Die Arbeiten des Kiinstlers miissen vor 1972 ausgestellt worden sein, um als echter
Fotorealist anerkannt zu werden.

Er muss sich mindestens s Jahre dieser Stilrichtung gewidmet haben.

Inwieweit die einzelnen Merkmale auf die Kiinstler zutreffen, wird sich in weiterer Folge

herausstellen. Grundsitzlich wiren aber die Punkte 2., 4. und 5. von Meisel zu

iiberdenken:

ad 2.)

Solange mittels der Malerei das fotografische Erscheinungsbild erhalten bleibt, sollte es

egal sein, mit welchem Verfahren der Kinstler das Motiv auf die Leinwand iibertrigt.

Ausgangspunke bleibt aber das Foto.

ad 4.)

8 Chase, McBumett (a) 1972, S. 75. Interview mit Blackwell.
2 Ammann 1972, S. 15.1.
3 Meisel 1989, S. 13.
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Meisel ging es darum, nur jene Kiinstler als echte Fotorealisten zu bezeichnen, die vor 1970
mit ihren Arbeiten begonnen hatten, um bereits 1972 ausstellen zu koénnen. Seiner
Definition nach muss der Kiinstler vor 1972 seine Bilder in einer Ausstellung prisentiert
haben. Ob derartige Eingrenzungen, speziell in Bezug auf Ausstellungsdaten, viel Sinn
machen ist fraglich. Es ist zudem absurd von ,,echten” und ,,unechten”(?) Fotorealisten zu
sprechen. Entweder gibt es Fotorealisten ,der ersten Generation” bzw. Pioniere und
Kinstler, die als spitere Fotorealisten oder Nachfolger bezeichnet werden kénnen. Man
kann hdéchstens festhalten, dass Kiinstler, die bis 1970/71 fotorealistisch malten, zu der
ersten Generation dieser Stilrichtung zihlen.

ad s.)

Kein Maler kann, wenn er ein oder zwei Bilder in einer bestimmten Stilrichtung gemalt
hat, als Kubist, Impressionist oder Fotorealist bezeichnet werden. Man kann nur von
einem kubistischen Bild sprechen, aber nicht von einem Kubisten. Dazu miisste sich der
Maler [ingere Zeit einer Stilrichtung gewidmet haben. Warum Meisel aber gerade s Jahre
beansprucht, scheint mir unbegriindbar. Warum nicht 4, 6 oder 10? Ich denke, man muss
grundsitzlich das Gesamtwerk eines Kiinstlers beriicksichtigen. Dieses kann sich als
homogen oder sehr heterogen priasentieren. Es ist nétig im Einzelfall zu entscheiden, ob
von einem Fotorealisten, von einer fotorealistischen Phase, oder einzelnen
fotorealistischen Bildern gesprochen werden kann. Eine zeitliche Abgrenzung halte ich

nicht far sinnvoll.

Zu den Pionieren der Fotorealisten bzw. Kiinstlern, die um 1965 bereits super-realistisch

arbeiteten, zihlte Lindey Audrey Flack, Malcolm Morley, Robert Bechtle, Chuck Close,
Richard Estes und John Salt.” Meisel nannte Bechtle, Close, Estes und Flack als die
Grimder und Vorreiter der fotorealistischen Bewegung.™

Bechtle, Flack und Morley sind drei Kiinstler, die zeitlich sehr friih, also bereits um 1964,
fotorealistische Bilder vorzeigen konnten. Morley malte aber bereits 1970 sein letztes
fotorealistisches Gemailde und wandte sich dann einer expressionistischen Malweise zu.

1 — 2 Jahre spiter finden sich bereits Arbeiten von Estes und Close. Weitere wichtige

amerikanische Fotorealisten sind Charles Bell, Tom Blackwell, Robert Cottingham, Don

3 Lindey 1980, S. 77.
2 Meisel 1993, S. 8. Er zihlt Salt nicht zu den Pionieren und positioniert Morley als Pop Art Kiinstler.
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Eddy, Ralph Goings, Ron Kleemann, John Kacere, Richard Mclean, John Salt™ und Ben
Schonzeit.” Alle begannen vor 1970 in diesem Stil zu arbeiten und einige haben sich bis
zum heutigen Tag dieser Richtung verschrieben. Im Spitwerk einzelner Kiinstler gibt es
natiirlich Verschiebungen und Anderungen. Audrey Flack z. B. wechselte zur Skulptur,
Chuck Close trieb seine Experimente mit der Maltechnik so weit, dass er nicht mehr zu
den Fotorealisten gezihlt werden kann, und Schonzeit malte ab den frithen 1980cer Jahren
zunehmend expressionistischer.

Im Wesentlichen werden die Werke und Arbeitsmethoden von Flack, Bechtle, Estes,
Close, Cottingham, Bell, Blackwell, Eddy, Goings, Mclean, Salt und Schonzeit als
Vergleichsbasis zu Franz Gertschs Werk herangezogen, weil sie den amerikanischen
Realismus gut priasentieren, die Hauptvertreter waren bzw. teilweise immer noch sind und
einen wesentlichen Uberblick bieten.™ Alle, bis auf Flack und Blackwell, waren auch auf

der documenta s vertreten.

Auf der anderen Seite steht Franz Gertsch, Europier. In der Literatur wird kaum von
einem Europdischen Fotorealismus gesprochen, dafiir gab es offensichtlich zu wenige
Vertreter bzw. Kiinstler, die, wenn, meist nur kurzweilig in diesem Metier verweilten.

Zu den kurzen ,Besuchern” zihlt der Franzose Gérard Gasiorowski (1930 — 1986), der 1951
bereits prizise figurative Schwarz-Weifi-Gemilde nach Fotos gemalt hatte, , die den
Hyperrealismus vorausnehmen’ (1).%° Von 1953 bis 1964 unterbrach er seine kiinstlerische
Titigkeit, begann aber bald danach diesen Realismus weiter zu verfolgen und stellte
groffformatige Gemailde her, die von der Unfarbe Schwarz dominiert wurden. Bis 1971
entstand eine Werkgruppe (im Nachlass unter dem Titel ,L“Approche” zusammengefasst] nach
Fotografien, die er teilweise dem eigenen Familienalbum, aber auch anderen Quellen,
entnahm (Abb. 19, 1969; Abb. 20, 1967).”” Danach wandte er sich anderen,
expressionistischeren Stilrichtungen und dreidimensionalen Objekten zu. Auch wenn es
sich bei ihm nur um eine kurze Phase handelte, die den Kiinstler mit dem Fotorealismus

verband, so war sie doch erstaunlich friih.

3 Salt ist Englidnder, entwickelte sein Werk aber in Amerika.

3¢ Die Aufzihlung stellt keine vollstindige Listung amerikanischer Fotorealisten dar. Einige waren nur kurz
dabei oder begannen erst in den 7oer Jahren, wie John Beader, der dann einen wesentlichen Beitrag leistete.

% Fallweise werden Werke anderer Kiinstler herangezogen werden.

3¢ Dyrozoi 2006, S. 526. Leider war es mir nicht méglich, eine Abbildung der frithen Arbeiten zu finden.

7 Kritisches Lexikon 1995, S. 3.
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Jean-Olivier Hucleux, geb. 1923, war mit zwei Arbeiten auf der documenta s vertreten.”*
Seine frithen Bilder (ab 1970) beschiftigten sich mit Friedhofsgribern (oder Autofriedhsfen),
die durch ihre glatten Marmorflichen bestechen (Abb. 21, 1972). Spiter malte er zahlreiche
Portrits berithmter Personlichkeiten wie Matisse, Jean-Luc Godard, Picasso, Bacon,
Priasident Mitterrand, Mondrian, César, Warhol, Duchamp u. a. [(Abb. 22, 1981 — 82; Abb.
23, 1988). Er projizierte ein Dia auf die Leinwand und hielt die Umrisse fest. Dann begann
er nach der Fotovorlage zu malen. Neben den Portrits beschiftigt er sich im Spitwerk mit
hypothetischen Schemata, Diagrammen und Zahlen [Abb. 24, 1998). Hucleux kann,
meiner Meinung nach, mit seinen frithen Arbeiten und den Portrits als Fotorealist
bezeichnet werden. Dies bestreitet jedoch Meisel. Auf meine Anfrage, warum er dieser
Meinung sei, schrieb er folgendes:
., Photorealism is essentially a ,post Modern” or modernist form of realism. It looks [ike it
was done after Pop and could not have done before. Hucleux was a 70 s European realist
who did use photographs, but his work relates more to earlier forms of European realism. le
contributes nothing to contemporary art history and just looks old fashioned.”
Obwohl Hucleux alle 5§ Punkte von Meisels Definition erfiillt, wird er als Fotorealist nicht
akzeptiert. Sicher sind seine Portrits nicht gerade eine aufiergewdhnliche Motivwahl in
Bezug auf die sonst ungewdhnlic