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D ANK

Di ese Doktorarbeit ware ohne di e gerne gegebene, fundanmen-
tale finanzielle Unterstitzung neiner Eltern nicht zustan-
de gekonmen.

Prof. Norbert Werner hat sich zu einem Zeitpunkt, als ich
neu an das Kunstgeschichtliche Institut der Universitat

G ellen kam nei nem Di ssertati onsvor haben gegeniber von
Anfang an sehr aufgeschl ossen und wohl wol | end gezei gt.

Sei ne vorbehal t1 ose Annahne und konstruktive Di stanz waren
far das Ergebnis der vorliegenden Arbeit mtbesti mend.

Ursula und Em | Schumacher waren wi ederholt sehr angeneh-
nme, of fene Gespréachspartner und freundliche Gastgeber.

Fir die in vielerlei Fornen stattgefundenen H nwei se,
Gesprache und naterialen Hilfestell ungen danke ich:

(damals) Dr. Matthias Bleyl, (damals) Dr. Rol and Bot hner,
Gal eri e Hesel er/ Minchen, Dr. Friedhel m Hari ng,

Dr. Bernhard Hol eczek, Dr. Dieter Honisch,

Rita & David Hughes/London, Dr. Werner Meyer,

Gal erie Herbert Meyer-Ellinger/Frankfurt/Min,

Gal erie Orangeri e-Reinz/ Kol n, Gal erie Sander/ Darnst adt,
Prof. Werner Schmal enbach, Dr. U rich Schumacher,

Gal erie Hans Strel ow Dissel dorf, Dr. Ferdinand Urich,

sowi e einigen Privatsanm ern, die nanmentlich nicht
genannt werden nochten.



| . Aufgabenstellung und thenmati sche Ei ngrenzung

Thenma der vorliegenden Arbeit ist das Werk Emi| Schunachers ab
1955, dem Zeitpunkt, als er seinen Bildern die letzten Stitzen

geonetri scher Abstraktion zu entzi ehen beginnt, bis heute.

Verner Schmal enbachs Monografie von 1981 (%), die bisher

ei nzi ge | angere Abhandl ung Uber den Kinstler vermttelt auch
dem Ni cht fachmann ei nen anschaul i chen Einstieg. Sie schlielt
auch bi ografische Notizen ein. Einen w ssenschaftlichen
Anspruch erhebt Schnal enbach nach ei genem Bekunden ni cht.
Imerhin tragt er ab den friuhen sechziger Jahren wi chtige
Begri ffe, Wendungen und Refl exionen fir ein w ssenschaftlich
angel egt es Verstandnis bei. Exenplarisch seien an dieser
Stell e Aspekte der 'Farbmaterie', des 'Wderstands', der
"Antinom e von Figur und Gund erwdhnt. Walter Kanbartels
Text von 1971 (% ist bis heute - April 1992 - der einzige
Text mt streng asthetisch-reflexiver Ausrichtung geblieben.
Wei taus das Gros der Uubrigen, neist kurzen, Texte erweitert
di e Pal ette angesprochener Aspekte oder benmiht sich einfach
darum dem N cht kenner di e Anschauung der Kunst Schumachers zu
erleichtern. Der Sohn des Kunstlers, Urich Schumacher,
projektiert ein, naturlich noch nicht abgeschl ossenes,

Wer kver zei chni s. Eine Aufarbeitung der bildnerischen Lei-
stungen Schumachers nach w ssenschaftlichen Ma3st dben i st

bi sher nicht erbracht worden. Sie ist die notwendige Basis fir
zukunftige Versuche, Eigenart und Qualitat seines Wrks im

I nt ernati onal en Zusanmenhang zu erkennen und zu prazi sieren.

Zwar tragt dieser erste unfangreiche nethodi sche Versuch dem
Urst and Rechnung, dall Schumachers radi kal e Neuorientierung um

die Mtte der funfziger Jahre sel bstverstéandlich nicht in



einem | uftl eeren Raum zust ande kam Unter Berucksichtigung der
personlichen Hal tung des Kinstlers aber erwies sich die
Recherche kiinstl eri scher Ahnlichkeiten und Anl ei hen zum

heuti gen Zeitpunkt als nur teilweise relevant. Sie vermag auf
exenpl ari schem Weg auf zuzei gen, w e ei genstandi g Schumacher
Motive und El emente der nodernen und zeitgenéssi schen Kunst zu
ei nem prinzipi el | Ei genen unzuwandel n vernmochte (% . Uberdies
wi rd deutlich, dal der Kinstler die Entw cklung der Kunst
besonders ab der Jahrhundertwende mt grofRer Aufnerksankeit
verfol gte. Der historisch-biografische Ansatz mt dem Ziel
kinstl eri sche Orientierungen systemati sch, ndglichst
dokunent ari sch nachzuwei sen, stellt sich fiar die personliche
"infornmell e Haltung Schunachers als den Kern der Sache
verfehl end dar, zumal Schunmacher ab 1958 von ikonografischen
Uber nahmen (Wl s) oder gar notivischen Traditionen fast

vol | standi g Abstand nimt. Von daher torpediert die Kunst
Schumachers spatestens ab 1958 di e Met hode geschichtlich-

her meneuti scher Herleitung notivischer und fornal er

Fol gerungen, soweit sie Uber den phanonenol ogi schen Ansat z
prinzipiell hinauszugehen versucht. Schumachers unpratenti 6ses
Schwei gen Uber die in seiner Erinnerung gar nicht fixierten
Stati onen kinstl erischer Genese bekraftigt diesen Unstand. Das
Erf orschen und Erkennen der Kunst Schumachers sind in erhéhtem
Mal3 auf di e Begegnung mt der Kunst sel ber, verglei chsweise
weni g auf enzykl opadi sches Hi ntergrundw ssen angew esen.

Al's Konsequenz hieraus wird der nethodi sche Schwerpunkt in die
Anschauungsar beit per Sprache gel egt. Sprachliche und
gedankl i che Wendungen fridherer und heutiger Autoren werden,

gl eich, ob sie Kenntnis von der Ml erei Schumachers haben oder
aber aus ei nem ganz anderen Verstehen sprechen, Ubernomren
bzw. zur Diskussion gestellt. Dieses 'Anlegen' von Sprache (%

aus zum Teil dem I nfornel fernstehenden Positionen erwi es sich



al s wirkungsvol | e Met hode, um ein Kl arungspotential an die
Hand zu bekommen, mt dem di e Anschauung sprachlich, mthin
argunmentativ, transportiert werden konnte. Auf eine
Vorstellung inforneller Kunst imallgeneinen und ihrer
Nonenkl at ur ver suche wurde angesi chts der zahlreich vorhandenen
Anl auf e, Ubersichten und Ausei nander set zungen verzi chtet (°).
Di e Beschéaftigung mt der Kunst Schumachers nmuf3 aus sich
heraus kl arstellen, dall personliche kinstlerische Leistung die
Konpati bilitat eines allgeneinen Verstandni sses inforneller
Kunst in jedem Fall Ubersteigt. Das beste Verstandnis

i nformell er Kunst ergi bt sich aus Kenntnis der Art, we sich

i hre herausragenden Vertreter von der kunsthistorisch
zusammengef allit en Schnittnmenge eines m ni nmalen und unstrittenen
i nformel | en Konsensus individuell entfernten. So paradox es
angesi chts - Uberholter - Vorstellungen von 'Ni cht-Form oder
von 'unfixierter Fornmenbewegung' klingen nag: Kinstlerisch

i ndividuelle Identifizierbarkeit gestalterischer O ganisation
und Kontinuitat Uber alle Wechsel hinweg zei chnet auch

di ej eni ge Kunst al s besondere aus, deren Ansatz infornel
genannt wird - sei dieser originar oder, durch die Zeiten,

ei ner Wandl ung unt erworfen.



1. Zum Kinst! er

Em | Schumacher wurde 1912 in Hagen geboren. Nach dem Studi um
an der Kunstgewerbeschule in Dortmund von 1932 - 35 ging er
bis zum Ausbruch des I1. Weltkriegs zurickgezogen der Ml ere
nach. Aufgrund seiner Kriegsuntauglichkeit arbeitete er 1939 -
45 di enstverpflichtet in einem Ristungsbetrieb als technischer
Zei chner. Nach 1945 nahm er die Ml erei w eder auf. Seine
damal i gen Figuren, Stilleben und Landschaftsnotive zei gen das
Interesse an dem Werk des in Hagen | ebenden Mal ers Christian
Rohl fs. Als G undungsmtglied der Kinstlergruppe "junger
westen” erhielt er 1948 den Kunstpreis "junger westen" der

St adt Reckl i nghausen, dem bis heute ungezdhlte weitere Preise

fol gten.

Nach zwei Jahren voélliger, aber bewul3t ei ngegangener

kinstl erischer Instabilitat fand Schumacher 1957 zu ei ner aus
di eser personlichen Situation erarbeiteten ersten, ganz

ei genen gestalterischen Form Von vielen w chtigen,

i nternational en Ausstel |l ungsbeteiligungen seien hier die
"docunenta 11" (1959), die "VIlI. Bienal de Sao Paul 0" (1963)
und die "docunenta II1" (1964) genannt - fir |etztere schuf er
drei grol3formati ge Genél de gl ei chen Nanens. | m Gefol ge von
"zero", "pop art", "op art" etc., von denen die einen den
geordnet en opti schen Cberfl achenrei z betonten, die andere

dar uber hinaus mt der Entstellung des Al lté&glichen einen
Schock i m damal i gen Betrachter hervorrief, verschwanden
"tachistische' und infornmelle Kunst fir | &ngere Zeit aus dem
Bl ickfeld 6ffentlichen Interesses. Zudem durchl ebte Schumacher
in der zweiten Halfte der sechziger Jahre bis nach der
Jahrzehntwende eine tiefe kinstlerische Krise, aus der ihn
auch ein | angerer Aufenthalt als Gastprofessor in Mnnesota
1967/ 68 nicht befreite.



Ab der zweiten Halfte der siebziger Jahre begann die

of fentliche Aufmerksankeit und Wertschatzung gegentber dem
"Infornmel" dberhaupt und Em | Schumacher als stark indivi-
duel | er Kinstl erpersonlichkeit |angsam zuzunehnmen. Seit den
fortgeschrittenen achtzi ger Jahren, 30 Jahre in Verzug, wachst
sei ne Wertschéat zung al s einer der substantiellsten und

f Uhrenden Mal er Deut schl ands. International allerdings geniel3t
er, trotz vielfacher Beteiligung an bedeutenden Ausstell ungen
und Preisverlei hungen auch i m Ausl and, auch heute noch nicht
di e i hm geblihrende, all genei ne Anerkennung. - Schumacher hatte
von 1958 - 60 Professuren an der Hochschul e fur bil dende
Kinste in Hanmburg und von 1966 - 77 an der Staatlichen
Akadem e der Bildenden Kinste in Karlsruhe. Er |ebt und
arbeitet nach wie vor in seinem- inzw schen erwiterten -
Geburt shaus i n Hagen.



I11. Sprache und Beschrei bung
[11. 1. ' Sprachunfahi gkeit'’

Walter Kanbartel |eitet seinen &sthetisch-reflektierenden Text
ber Emi| Schumacher von 1971 (° nit einer Bemerkung Uber die
interpretatorische Schwierigkeit ein, zu Schumachers Ml ere
"ver bi ndl i che Aussagen zu machen", wenn man ihre reine

Par aphr asi erung verneiden wolle (). Al's Begrindung zitiert er
Arnol d CGehl en aus dessen Buch "Zeit-Bilder". D e
Oiginalstelle lautet we fol gt:

"Steht (...) eine R chtung der peinture conceptuelle ferner,
so mul3 der Kommentar unscharf werden und endlich ins Schw nmen
geraten, bis zu dem Grenzfall hin, wo er sich in reine
Rhetori k aufl 6st, weil das Bild objektiv keine sachlich

ungr enzbaren Worte hergi bt, da es kei ne beschrei bbaren

El emente nehr enthéalt - mt welchen Wrten wollte nan ein
tachi stisches Bild unverwechsel bar und identifizierbar

beschrei ben?" (%

Di e Behandl ung der hi er angesprochenen w chtigen Probl ematik
fulRt mE. auf fragwirdi gen Vorstellungen tUber das Verhaltnis
von Sprache und Kunst. Oowohl sich Gehlen in sei nem Buch
reichhaltig und anschaulich mt di esem Thena ausei nander set zt,
di skutiert er die i hm zugrundeliegenden Axi onme nicht

ausrei chend. Naturlich stellt der korrekte Einsatz von Sprache
gegenuber Kunst eine G atwanderung dar. Poeti sierende Ergusse
auf der einen und Feindbil der Uber die Untauglichkeit der
Sprache hinsichtlich ungegenstandlicher Kunst auf der anderen
Seite bedingen sich in der Literatur Uber nichtkonzeptuel
besti mt e, noderne, ungegenstandliche Kunst kurioserwei se oft
gegensei ti g. Bei de Standpunkte beruhen auf grundl egenden

M Rver st andni ssen. Di ese sollen imfol genden weni gstens

ansat zwei se auf gezei gt werden.



Bevor auf das tatséchliche Vernbgen der Sprache hinsichtlich
der infornellen Ml erei eingegangen wird, nmul3 den Aussagen
Uber ihre verneintliche allgeneine Unfé&hi gkeit begegnet
werden. Obiges Zitat ist einer von nehreren Bel egen daf ir, dal3
Gehl en zwi schen der ungegenst andli chen und der gegenst and-
l'ichen Mal erei in puncto Einsatzfahigkeit der Sprache eine
prinzipielle Unterscheidung trifft (%. Mt Wendungen wie

"ni chtartikulierbare Sinnvernutung” oder "kaum wortf&hige
Rationalitat des Auges" (!9 stellt Gehlen auf sprachlich
best echende Wi se die Miglichkeit einer akzeptablen Losung,
wi e Sprache auf infornelle Kunst angewendet werden kann, im
Grunde nur auf d ucksfalle zutreffend, prinzipiell aber als

aussi cht sl os hi n.

"Di e Ubersetzung eines abstrakten Bildes in die Sprache ist
dagegen unnbglich, weil die farblichen Strukturen und Cebil de
in ihrer bloRen Enpfindbarkeit schlechthin wortfern sind.

Daher werden die Kommentare wortreich und dichterisch, weil
si e versuchen nissen, die Unmttel barkeit des Bildes in der
Unm ttel barkeit der Sprache zu erreichen, sie konkurrieren
lyrisch mt demBild, eine eindeutige Identifizierbarkeit wrd

niemals erreicht.” (%

CGehl en beschrei bt hier ein tatsachlich bis in unsere Tage

rei chendes Phanonen. Er gibt ihmjedoch zu Unrecht den
Anschei n unentrinnbarer Gesetzmaldi gkeit. Erl &uterungsbedirftig
bl ei bt zum Bei spi el, was Gehlen unter "Uberset-zung" denn
wirklich versteht. Klar ist jedenfalls, dalR er ein ikonisches
Ansprechen und Zuordnen neint. So greift er in Anbetracht des
ei gentlichen asthetischen Problens zu kurz: Er suggeriert dem
Leser indirekt, daB die Ubersetzung ei nes gegenstandlichen

Bil des in Sprache zum

ei nen Uber haupt, zum anderen in gew ssem Sinn erschop-

fend nobglich sei. Zw schen gegenstandlichen und ni chtge-



genst andl i chen Bildern zu unterschei den | enkt jedoch vom Kern
des Probl ens ab. Di e nachstehende Aussage CGottfried Boehns i st

zwei fellos fur alle Bildkunst giltig:

"Bi |l der enthalten stets nmehr Verbi ndungspotential ihrer

Ei nzel el enente, als es fur das Ablesen ihres bl ofRen "Inhaltes"
notwendi g ware. Di e Konplexitat noglicher Kontexte, die

zwi schen all en auf einem Bil de unterschei dbaren ei nzel nen
CGegebenheiten regiert, ist gew ssermaf3en unendlich, d.h. dem
Begri ffe nach unausschépfbar und imstrikten Sinne
sprachunfahig." (%

Es besteht aus der Sicht unvorei ngenonmener Anschauung w e
auch asthetischer Reflexion keine Gundlage dafur, Art und

Unf ang des Sprachei nsatzes, wie er bei Bildern von Gotto,
Jean-Baptiste S. Chardin, Gustave Courbet oder Picasso

auf gewendet wurde und wird, in einemkategorial potenteren

Ver st andni s- und Adaquati onszusanmenhang ei ngebettet zu sehen
al s den Sprachgebrauch bei Bildern von Jean-Paul Riopelle,
Jackson Pol | ock oder Em | Schumacher. Auf der Ebene

wi ssenschaftlicher Beschaftigung mt Kunst, vor allemmnt

of fensichtlich kontingenten Erschei nungsfornen wie demBild
oder der Plastik, ist die vorgebliche Unzul &nglichkeit der
Sprache ein grundsatzliches Problem Der von Boehm dargel egten
Unausl ot bar keit bil dneri scher Verhéaltni sse kdnnen sprachliche
Er f assungsver suche dessen, was sich in der Anschauung

erei gnet, nie Genlge tun. Boehm verwei st in der Folge zu Recht
auf di e Wechsel bezi ehung von der Wahrnehnung des Ganzen
("simultane CGesantform') und des Einzelnen ("isolierte

Bi nnenfornt) (*). Bildwahrnehnung geschi eht durch

Zusanmenf assung bzw. Aussonderung ().

Ei ne konpl exe und

er schopf ende Bi | dwahr nehnmung bl ei bt genauso Utopie we die
bruchl ose, vol |l kommene Ent sprechung von Wahr nehnungst ati gkei t
und deren sprachlicher Unsetzung, was imer unter |letzterer

ver st anden wi rd.



Die Problenstellung ist jedoch auch an di esem Punkt noch nicht
weit genug vorangetrieben. Wenn das von Boehm Gesagte schon
far fixe und in i hrem Bestand begrenzte Bilder gilt, dann
gerat, in der Konsequenz, das Sagbare gegenuber der

| ebendi gen, physi schen Unwelt und, erst recht, gegeniber dem
psychi sch und geistig Erlebten in einen Zustand absol uter

Best ehensnot. Der ekl atante W derspruch zw schen gel ebter
Sprachpraxi s und theoretischer Einschatzung ergi bt sich aus
dem | ebenswel tli ch bedi ngten Urstand, dal ei nem ' nornal en'

Al'l t agsbewul3t sei n di e ungeheuer extrene Sel ektion seiner von
vorneherei n schon kategorial beschrankten Wahr nehnmung von Welt
ni cht gegenwartig ist, wihrend der Asthetiker dieses
Bewul3t sei n bereits gegenuber dem konti ngenten Kunst gegenst and
"Bild" hegt.

Dall Sprache trotz ihres 'Unvernbgens', die Uber séantliche

Si nnesorgane vernmittelten Erfahrungen strukturhonol og und
ver gl ei chbar konpl ex unzusetzen, in allen nur denkbaren

Subj ekt - Obj ekt - Bezi ehungen unentwegt zur Anwendung komt und
Wrklichkeit mterzeugt, mul3 gegeniber den von Boehm nehr
noch den von Gehl en geaullerten Aussagen und Argunenten stutzig
machen. WAs kann als Legitimtion fir den standi gen

wi rkungsvol | en Ei nsatz von Sprache uUber den Alltag hinaus,
nam i ch i merkenntni st heoreti schen und &st heti schen Bereich,
vor gebracht werden, wenn Sprache ein Informtionsnmedi um
darstellt, dem das Ungenligen gegentber der Konpl exitéat von
Welt so nachhal ti g anhéangt?

[11. 2. Unvergl ei chbarkeit
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Die Antwort konnte wi e fol gt aussehen. Deskriptiver
Sprachgebrauch findet in einem Akt des Anl egens sprachlicher
AuBerungen an di e subj ekt abhangi gen Erfahrungen von Welt
statt. Die Miglichkeit dieses 'Anlegens' ist gerade durch die
kat egori al e Unvergl ei chbarkeit der Sprache mt und ihre

Unt er schi edenheit von all en anderen Phanonenen der Welt
gegeben. Konrad Fi edl er hat diese Erkenntnis schon 1881

ei ndrucksvol |l 'zur Sprache gebracht'. Sprache stiftet mttels
menschl i chem Sel bst ausdruck sow e i hres beschrei benden

Ver hal t ni sses zur Welt eine ihr eigene Realitat, die zu
schaffen all e anderen Sinnes- und Ausdrucksformen nicht in der

Lage si nd:

"I ndem sich di e unendlichen Vorgénge psychophysi scher Natur,
di e das Enpfindungs- und Gefuhl sl eben, di e Wahr nehnmungs- und
Vor stel l ungswelt des Menschen und somt sein
Wrklichkeitsbewuldt sein bilden, zum sprachlichen Ausdruck
entwi ckeln, unterliegt der bisherige Inhalt seines Bewuldtseins
ei ner Verwandl ung; imWrt enthalt sein Bewuldtsein ei nen neuen
Inhalt." (%)

Auch wenn Fiedler imUnfeld dieser Textstelle den Aspekt von
Sel ektion und Zusanmenfassung der Wahr nehnungsvor gange i n der
Sprache nicht einbringt, so komt er doch auf Uberzeugendem

Weg zu einer weiterfihrenden Erkenntnis als Arnold Gehlen

(16) )

Wer ner Hei senberg stellt zur erkenntni stheoretischen Rolle der
Sprache fest:

"I m Gunde bedeutet ja die Entdeckung ei nes neuen

Begri ffssystens nichts anderes als die Entdeckung ei ner neuen
Denknigl i chkeit, die als solche niemals rickgangi g gemacht
werden kann." (%)
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Ei n anschaul i ches Bei spiel bietet das Anl egen von Fiedlers
Ausf ihrungen uber die Unendlichkeit des Fernsten w e des
Kl ei nsten als vom menschl i chen Standpunkt aus Gedachtes (®)
an die material e Konkretion der Bilder Schumachers. Chne die
Gedankenvorl age bei Fiedler ware die Vorstellung ei ner
theoretisch infinitesimlen Detail wahrnehnung der nei st por6s
wi rkenden Schumacherschen Farbmaterie () wohl nicht so klar
"zur Sprache' und damt in das Bewultsein gekommen. Die hier
kurz angedeutete ' Geburt' eines Anschauungsaspekts, der nicht
schon anfanglich i mbetracht enden Subj ekt vorhanden ist, gibt
"beredten' Aufschl ul3 Uber eine herneneutisch unbedi ngt zu

nut zende Grundkonstellation: Es liegen in den faktischen
Gegebenhei ten ei nes jedweden Objekts bzw. Gegenitbers an sich
Vor gaben fiur Erfahrungswerte bereit, die sich der sogenannten
"reinen', sprachlich nahezu freigestellten, Anschauungst &-
tigkeit nicht offenbaren. Die 'lInanspruchnahne' der Sprache
kann in solchen Situationen die unmttel bar gewonnene Bil der -
fahrung erweitern, ohne die Tatbestéande zu lUbergehen. Im
angesprochenen Beispiel tragt der neue Erfahrungswert

mat eri al er Porositat wesentlich zur Charakterisierung der

Bil dstof flichkeit bei. Auf ihn kann sich schliellich, wenn
auch ni cht exklusiv, ein Rickverweis beziehen, wenn es umdie
Frage geht, w e denn der Annutungswert des Tellurischen, der

Er dober f| &che begr indet werden kann.

Sprache beruht gerade darauf, dalR der nenschlichen Wahr nehnung
bei all ihren vielfaltigen Aspekten eine einheitliche,

al | unf assend strukturhonol oge Adaquati on an die Umelt

mangelt. Mt anderen Wrten, sie beruht auf der in jeder

Subj ekt - Cbj ekt - Konstel | ati on begrindeten Unterschi edenheit. Es
war e daher unsinnig, das Medi um Sprache in einem Verhaltnis
zur Welt zu sehen, das seine Konstitution und sei ne Vernbgen

al s Unzul angli chkeiten anspricht. Das Verhaltnis von Welt und



12

Sprache ist durch Konkurrenzl osigkeit charakterisiert, welche
schopf eri sche Erganzung und Wechsel bezi ehung, ni cht aber

kat egori al e Unzul angl i chkeit bei nhaltet. Sprache ent-spricht
all en Facetten der 'Welt' bzw. des Wlterlebens auf ihre
einzigartige Weise. Ihr wrklichkeitsstiftendes Vernbgen
behaupt et sich zum ndest gl ei chrangi g neben i hrem di enenden
Charakter - wie ihn ein konventionelles Verstandnis von der
Beschr ei bung verl angt.

I11. 3. Verschiebung

Vorstel l ungen wi e di e des eben angesprochenen Anl egens

von Sprache an Welt | egen es nahe, Uber eine 'Deckungs-

gl ei chheit' von Gegebenheit und Begriff zu reflektieren. Nach
Rol f Wedewer ist der Begriff auf die "Deckung durch ein

El enent der Objektivseite des Bildes" angewi esen (). In Hans
H Hofstatters Kommentar zu di eser AuBerung Wedewers schwi ngt
ei n heute befrendender Unnut Uber die - nach Hofstéatter - dem
Suj et anschei nend unangenessene Forde-rung nach Exaktheit mt
(). Wedewer seinerseits | 4Bt zwar erkennen, daR die Qualitat
der Deckung durch ihren bil danal ogen, nicht etwa unnittel bar
adaquaten, Charakter mtbestimmt wrd Er fidhrt aber nicht aus,
i n wel chem Ausmal3 ei n Verfehl en der Kongruenz zw schen Begriff
und bil dnerischer Gegebenheit einzukal kulieren bzw. akzeptabe
sei. Her ist klar, dalR der Anspruch von nehr oder weni ger
vol | konmener Deckungsgl ei chheit prakti sch nicht einzul 6sen
ist. Wadinmir Widl és Standpunkt, Kunst sei immer Sprache (%)
und Gottfried Boehns |deal vorstellung vomBildfeld als ei nem
"sprachartige(n) Sinngefuge" (%) scheinen di esem

vermei ntlichen D | enma ent gegenzukomren. Aus ihnen |iele sich
abl ei ten, Sprache konnte legitinmerweise parallel zumBild

| aufen, anstelle in den Zwang zu verfallen, das Kunstwerk
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"decken' zu wollen. Hermt wire der Weg einer nmttel baren,
ni cht unm ttel baren, Adaquation vorgeschl agen. Di eser nicht
wei ter spezifizierbaren Uberlegung tritt jedoch zu Recht
Arnol d Gehl ens Aussage vom Bi | dkomrent ar ent gegen, der

ver bi ndungsar m neben dem Bild herl auft (?).

Zudem | a3t sich der Bezugsrahmen von sprachlicher Begegnung
mt ei nem Gegeniber, beim Bild angefangen, progressiv ins
Grenzenl ose weiten. Auch eine Fotografie gibt in ihrem
Rickbezug zu ei ner Autorschaft und in ihrer Kontingenz von
noti vi schem Best and und begrenzter Fl 4&che den Rahnen, den
Vorwand fdr ein sprachartiges Sinngefige ab. Mt der Ver-

| agerung der Autorschaft auf das Vernbgen des Wahr nehnenden,

ei nem vor gef undenen Unstand kraft des imaginierten "als ob"
(Her man Schmal enbach) (®) zu Ausdruck und Bedeutung zu

verhel fen, kann weiter in die 'konkrete' Realitat ausgegriffen
werden. N chts steht dann nehr im Wyg, umdie Flache eines
Schrei btischs, auf dem sich das Durchei nander ei ner
unzul angl i chen Verwal tungst ati gkeit kundtut, als ein sol ches
CGef Uge auf zufassen. Der tagliche Arbeitsweg kann in ei nem

sol chen Rahnmen gesehen werden. Al s Konsequenz ergi bt sich
schlielRlich, daR das Begreifen eines beliebigen Fakts, ob das
Gegeniiber ei nes Kunstwerks, einer Massenkaranbol age (%) oder
des 'stream of consciousness' imeigenen Kopf, als
"sprachartiges Sinngeflige" ganz von der Bewuldtsei nshal tung des
Subj ekt s abhéangt .

Bi | dbezogene sprachliche Arbeit mul3 al so einerseits von der
[I'lusion 'sprachartiger’ Hilfestellungen seitens des Bil des,
andererseits vom Anspruch der Deckungsgl ei chheit (ber haupt
Abst and nehnen. Di e kategorial e Unnbglichkeit der
Deckungsgl ei chheit bestinmm somt zwangsl aufig ein tragbares
Ver st andni s von ' Bi |l dbeschrei bung'. Entsprechend dem oben
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Gesagten i st Deckungsungl ei chheit nicht grundsatzlich als
Manko zu verstehen. Das Vernidgen der Sprache im Sinn Konrad
Fi edl ers beruht ja u.a. wesentlich auf den Spalten, besser,
Of f nungen, die ihr Auftreten zwi schen den bil dnerischen
Cegebenhei ten, den Begriffen bzw. Wendungen und den durch

| et ztere zu Bewul3t sei n gebrachten Vorstellungen etabliert.

Sel bst i m Bemihen um ein schlichtes Konstatieren bl eibt eine
Ver schi ebung nicht aus. Sie wird imallgeneinen als |eidiges
Argernis, nicht als schopferisches Phanonen, betrachtet. Wenn
sich, nach Gehlen, die Bedeutung eines Bildes "neben demBild

al s Kommentar" etabliert (%),

so |liegt das weder an ei nem
'mangel haften' Bild (%), noch an der Unzul &nglichkeit von
Sprache als sol cher, sondern am "Kommentator", der die Chance
verfehlt, bildnerischem Bestand, subjektiver Wahrnehnmung und

sprachlicher Arbeit gleichwertig zu begegnen.

Ausdruck und Sagbares beruhen auf dem Fehl en von ldentitat.
Fir di e Kunstbetrachtung komen di e Ausf Uhrungen des

Ast heti kers Frank Sibley unei ngeschrankt zur Geltung. Auch fur
I hn i st der nichtnetaphorische Gebrauch von Wortern - dessen
Gegenteil oben als lediglich mttel bare, bildparallele
Adaquat i on angedeutet wurde -

"gerade der entscheidende Punkt, dall wir &sthetische Qua-
litaten i n abhebender Bezi ehung auf ihre nornal e oder
wortliche Bedeutung wahrnehmen." (%)

"Ast hetische Begriffe, und zwar alle, existieren nicht
| osgel st von nicht-astheti schen Merkmal en." (%)

I11. 4. Beschreibung
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Aus der 'Unscharferelation' zw schen Sprache und nicht-
sprachl i chem Gegenstand folgert fur die Gattung der

Beschrei bung von - nicht-konzeptuell en - Kunstwerken die
Unnogl i chkeit, interpretatorische El enente auch nur eini-
germallen zu unterbi nden. Sel bst das unbestechlichste Beniihen
um ei ne neutral e Bestandserfassung wird schon bei der
Wrtwahl , al so bei der kleinsten Sinneinheit sprachlicher
Mtteilung, mt diesem Sachverhalt konfrontiert. Schon der
Begriff, nicht erst der Satz, ist sprachliches Aquival ent der
Gestal tbildung (*), die ja ebenfalls schon Interpretation

ei nes bil dneri schen Bestandes beinhaltet. An di esem Phanonen
zei gt sich erneut, dalR die Auffassung, Sprache sei in erster
Li ni e di enendes I nstrunentarium deren schopferische
Potenti al e verkennt.

Fir Arnold Gehlen liegt die Funktion der Bil dbeschreibung in
ei ner "eindeutige(n) ldentifizierbarkeit" (%) . Angesichts der
schopferi schen Ei genheiten von Sprache wirde Beschrei bung im
Sinn eines Bild-Diktats (%) bedeuten, die

er kennt ni st heoreti schen Vernbgen von Sprache ohne Not zu

unt er bi nden. Den eigentlichen asthetischen Anspruch, das
Kunstwerk fiar Dritte als Quelle wie auch als Medi um von

Er kennt ni s und Konmuni kati on begreiflich zu machen, verfehlt
di e bare Beschrei bung. | hr Gegenstick, das 'Fest-nachen' eines
Kunstwerks mttels abschlielRender Erkl &-rungen, verfehlt

di eses asthetische Ziel von der anderen Seite.

Beschrei bung wird fruchtbar, wenn sie, anstatt von ei nem
krimnalistisch-restriktiven Verstéandni s auszugehen, bewul3t

mt dem Wssen um di e Deckungsl ticken und mt dem sprachlichen
Ver mbgen der Verschi ebung arbeitet. Praktisch erwirkt sie eine
Ver vol | st &ndi gung bi sher nicht erfalRter bildnerischer
Gegebenhei ten. Erkenntni stheoretisch tréagt sie dazu bei, sich
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Uber den eigenen, mttels bisheriger Erfahrungswerte
anvi si erten Standpunkt Rechenschaft abzul egen, ihn bestati gt
oder in Frage gestellt zu sehen. NNmmt der Betrachter dieses
Angebot wahr, so entsteht zw schen der ehemal s sprachlich
wei t gehend unbeansprucht en Anschauungst ati gkeit und der
Textvorl age ei ne Wechsel bezi ehung fortgesetzter gegenseitiger
Kontroll e und Bereicherung. Die in dieser Arbeit

her angezogenen Bei spi el e aus der Schumacher-Literatur sind
denment sprechend auch aus dem Bl i ckwi nkel geei gnet bzw. nicht

geei gnet erschei nenden Sprachgebrauchs gewahl t.

Der Leser wi rd angehal ten, auch bei Passagen, in denen keine
Wer kbei spi el e angef ihrt werden, den optischen Kontakt mt der
kinstl eri schen Arbeit zu pflegen. Ist die Rezeptionsweise
Uber pr if enden Lesens al s Ausgangsposition fir die Lektire
akzeptiert, so bietet sich hoffentlich kein Anlall nmehr, die
Kunst mttels Sprache in ihr frende Sachverhalte und

Er kennt ni sse 'geprel3t’ zu sehen. Angestrebt ist, den ndglichen
Aspekt en konkreter, abstrakter, anmutungshafter,

beschrei bender, interpretatorischer und reflektierender
Anschauung der Kunst Schumachers zum heuti gen Zeit punkt

weni gstens grundsatzlich gerecht zu werden. Wder Fi xi erung
noch Sezi erung, sondern Differenzierung und Transport sind die

I ntenti onen di eses Textes.

Di e sprachliche Kontingenz arbeitet, sicherlich imSinn Em |
Schumachers, der Anforderung an den Leser zu, in der
Ausei nander set zung mt Kunst sein ei genes Wahr nehnmungsver -

halten als wi chtiges Thema zu begreifen.
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V. Konkretion und Gestalt
IV. 1. De Ubildlosigkeit der Konkretion

Hans- Geor g Gadaner geht in seinem Werk "Wahrheit und Met hode"
"davon aus, dafl die Sei nsweise des Kunstwerks Darstellung ist"
(*). Innerhalb des auf "Darstellung" begrenzten

Ver st ehenszusammenhangs bezi eht er jedes Werk auf ein
"Urbild", ohne dem Bild sei ne spezifischen Qualitaten streitig
zu machen. Jene gehen, nach Gadaners Aussage, durch die Wi se
der Darstellung weit Uber das rein Abbil dhafte hinaus.

Dar st el | ende Fornmen des Kunstwerks stiutzen sich sozusagen auf
real e Referenzen, deren Existenz imUrbild garantiert sind
(*). ImFall eines Dramas ist das Ubild nit der

literarischen Aufzei chnung, bei einer Konposition mt der
Partitur, bei einemPortrat mt der individuellen Person

36) )

gegeben (

Auf di ese von Gadaner erforschte Bezi ehungsfigur stitzen sich,
ob wi ssentlich oder nicht, all jene, die vor einem

ungegenst andlichen Bild ratlos die Frage nach sei ner Bedeutung
stell en, nach dem was es 'sein soll'. Fur sie ist die

Bedeut ung, unabh&ngi g von der eigentlichen Begegnung mt dem
Kunstwerk, imallgeneinen in der Intention des Produzenten,
sozusagen ' hinter' dem Kunstwerk zu suchen. Bleibt die
Ausschau nach Anhal t spunkten erfol gl os, welche die eigene
Erwar t ungshal t ung best éati gen, nbchte nan das Kunstwerk am

| i ebsten gleich einem Siegel erbrechen, umzu sei nem Gehalt zu

gel angen (*).

Nun gibt es fur ein infornelles Bild weder ein
Gadanersches Urbild noch einen intentionalen Aspekt, der etwas
mt der "Seinsweise" von Darstellung zu tun hat. Unfdr die
ungegenst andl i che Kunst die Vorstellungsfigur von Darstell ung

und deren Quelle zu halten, milte man di e grundsatzlich
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nobgl i che Verifizierbarkeit des Gadanerschen, ontol ogi sch
begr indet en, faktischen Urbildes zugunsten ei ner Anndherung
z.B. an die Ideenlehre Platons aufgeben. Dann mif3te die
Hypot hese der Abbil dhafti gkeit auch fir nichtgegenstandliche
und prozelorientierte Bil dwerke untersucht werden, was auf

ei ne Di skussi on net aphysi scher Aspekte hinausliefe. Diese
steht in dieser Arbeit jedoch nicht an.

Nach Hel mut Schnelle ist die imeigentlichen Sinn konven-
tionell e Rezepti onswei se der "indirekten Wahr nehnung" auf
gegenst andl i che Bil der abgestimmt. |Indem sie notivische

Best ande "al s Daten von etwas" begreift, "wofldr sie stehen”,
vermttelt sie Inhalte und Bedeutungen auf einer synbolischen
Ebene (%).

Schnel | e bezei chnet das optisch unm ttel bar sinnenhafte

Erf assen des "Wahr nehmungskonpl exes" eines Bildes als "direkte
wahr nehmung” (*). In letzter Konsequenz aus dem von Schnelle
Gesagten hatte nicht ei nmal das Phanonen der Gestaltbil dung
mehr Zugriff auf die direkte Wahrnehnmung. Unter der
hypot heti schen - indes auf fal schen Voraus-setzungen

gegr indeten - Annahne, ein Betrachter wirde die Anteile

I ndi r ekt er Wahrnehnung vol lig zugunsten der direkten Wahr-
nehmung zur dckdr@ngen und damt eine voéllige Entsprechung von
konkr et vorgegebenem opti schem Bestand und ausschliel3lich

di rekt er WAhr nehnung zust andebri ngen, ergébe sich sel bst be
ei nem kl ar gegenstandlichen Bild kein notivisches 'Erkennen'.
Jede Interpretation ware bereits im Ansatz kategorisch

unt er bunden.

Ei ne direkte Wahrnehnmung - wenigstens anteilig - auszuiben,
I st unter santlichen Blickw nkeln und Schnittebenen der

sichtbaren Welt nbglich. Sie kann sich auf Stras-senszenen,
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Landschaften, Gesprachskrei se, Buchseiten, Kunst, Konfe-
renzschal tungen und kalte Platten nach Art des Hauses

bezi ehen. Je hoher der Einsatz direkter Wahrnehnung, unso
uner kennbarer erschi ene dem Sehenden sei ne opti sche Ungebung
(). I'm Grunde ist Konkretion, ebenso wi e das Phanomen der
Gestal tbil dung, ein Wahrnehnungsunst and, der sich zu
wesentlichen Teilen in der Verhal tenswei se des Wahr nehnenden
ereignet, also nicht allein in faktischen Gegebenheiten

ver ankert i st.

V. 2. Konkretion und direkte Wahr nehmung

Dennoch ist sel bstverstandlich der Frage nach betont konkreten
El ementen in der Kunst, genauer, in der Ml erei des 20.

Jahr hunderts, nachzugehen. Di e knappen, aminfornellen Ansatz
orientierten Benerkungen dieses Kapitels dienen lediglich als
Rahmen und Einstieg in die Ausfihrungen aller fol genden

Kapi tel dieser Arbeit.

Far Werner Schmal enbach verbi ndet sich der Begriff "konkret™
mt der "Konzeption des Kunstwerks als eines autononen
"(bj ekts" (™), welche grundsatzlich von der Funktion "eines
Medi uns, eines Vermttlers, eines Vehikels" von Thenen,

Enpfi ndungen, sogar von "stilistischen Prinzipien" absieht

(42) :

“...das Bild stellt nicht Cbjekte dar, es ist selbst ein
bj ekt . " (%)

Der Ausgangspunkt des konventionellen, genmalten, in sich
abgeschl ossenen 'Bildes', als Kunstgattung verstanden, wurde
auf der kunstl erisch-produktiven Seite in den |etzten
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Jahrzehnten enormerweitert. D e Kunsttheorie behandelt dieses
Thema heute als Sel bstverstandlichkeit. Denentsprechend ordnen
sich viele Kinstler seit der Mtte des Jahrhunderts kei ner

ei nheitlich-bildhaften Darstellung nmehr unter. Was die

hapti schen Qualitaten, die Objekthaftigkeit innerhalb des

i nfornmel |l en Ansatzes angeht, erhoben sie andererseits die
Frage nach Innovation und Weitung des 'Bildes' nur bis zu

ei nem gewi ssen G ad. Die Gattung des Bil des schl echt hin wurde,
mt weni gen Ausnahnen, nicht Uberschritten (*) oder gar

ver abschi edet. Sie gewann jedoch, nach Schral enbach, einen
neuen Grad an bil dnerischer Autonom e.

Das Ver schwi nden vorl auf ender Bil dpl anung und noti vi scher
Vorgaben, mthin figdrlich oder abstrahi erend darstell ender

El emente, flhrte zur vollen Eigenwertigkeit bildnerischer
Mttel und nonentabhéngi ger Vorgehenswei sen. Di e Konkretion
der bildnerischen Mttel 'grafische Formi und 'Farbe' weitete
sich auf Materialitat und Prozessualitéat aus. Da der Prozeld im
Endergebni s des Bildes zwar unmttel bar enthalten, aber nur
mttel bar zu erfahren ist, kann in der infornellen Mlere
Konkretion, verstanden als das interpretationsfrei schlicht
und ei nfach Vorhandene, amunmttel barsten mt der

Materialitat erfaBt werden (%).

Den rigorosen Eindruck, den die - hypothetisch von WIlIlen und

Ver nbgen des ei nzel nen Subj ekts abhéngi ge - Wahr nehnmung purer

Konkretion hervorrufen kann, unschrei bt auf anschaul i che Wi se
ein von CGehl en gebrachtes Zitat:

""Es gibt in der Kunst nichts nehr als ein Machen, und ein
Machen, das eine Tat-Sache produziert."" (%)
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Angesi chts ei nes sol ch extrenen Standpunkts - der in seiner
Extremtat fur den umdas 'Bild benihten Schumacher nicht
zutrifft - stellt sich fir einen unvorei ngenonmenen Betrachter
u.U. die Frage, ob fir eine solcherart in der Konkretion
prasente Kunst die "direkte Anschauung” nicht die einzig
adaquat e Wahr nehnungswei se i st. Konkretion kdnnte insoweit als
strukturell er Vorwand fir eine sozusagen unbestechliche, bis

I ns Feinste gehende retinal e Detail abtastung dienen. |hr ware
erganzend Jean- Francoi s Lyotards Wendung vom "rei ne(n), aber

unbestimte(n) Ereignis der Prasenz" (¥

) an die Seite zu
stellen. Damt ist die Bandbreite derjenigen

Wahr nehnmungswei sen abgest eckt, wel che der puren Konkretion

ei ni ger malBen nahekanmen und j edweder Interpretaion fernstuinden.
Nun |iegt die exklusive Austubung "direkter WAhrnehnung" wohl
aulBer hal b des Vernbgens all jener Menschen, die imLauf ihrer
Entw ckl ung die ersten Stadi en sensonotori schen
Anpassungsver hal tens (Jean Piaget) hinter sich gel assen haben
(*®). Wahrnehmung teilt sich beimalltéaglich zweckgerichtet
handel nden Menschen i mer in direkte und indirekte Anschauung,
wi e Hel mut Schnelle feststellt, wobei die erste imallgeneinen
ei nen sehr kleinen Anteil ausmacht. Sel bst ein noch so
"konkretes' Bild wird nie Uber die direkte Anschauung all ein,
al so ungeteilt, als pure Konkretion, rezipiert werden kdnnen.
Auch wenn die material -prozessual e Konkretion event uel

auf t auchende gegenstandl i che Verwei squalitaten programmti sch
di squalifiziert, existieren Referenzen auch in der

gegenst andsl osen Bil dkunst. Mgen auch kl are Anhal t spunkte fir
ein |l ebensweltlich getragenes Erkennen oder Interpretieren
fehlen, so unterliegt jede WAhrnehnmung dennoch den Cesetzen,
wel che die CGestalttheorie in den zwanzi ger Jahren zu

erforschen begann (*).
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Ei ne Benerkung i st noch zu jener Sehwei se zu machen, wel che
geschichtliche Entw cklung vornehmich als zeitlichen
Langsschnitt, mthin als Abfolge von Stilen und Kinst -

| er bewegungen wahrninm. | hr erscheint das infornelle Schaffen
als eine, in der Formulierung Jean-Frangois Lyotards,
"Zerstorung der bildlichen Reprasentation”, welche "auf ein
Ni chts", und damt, w e oben schon notiert, auf das "reine,
aber unbestimmte Ereignis der Prasenz" verweist (). Wenn

di ese Sehwei se auch ihre berechtigten und erhell enden Aspekte
hat, so ist doch auf die geschichtlich bedingte, subjektive
Si tuati on gerade der entsprechenden deutschen Kinstler in den
f inf zi ger Jahren hi nzuwei sen. Nachdem si e sich von der
Gegenst andl i chkeit, auch von den Fornen darstell enden
Nachkl i ngens der geonetrischen Abstraktion, befreit hatten,
bot sich i hnen eine unerhérte Ausgangssituation. Sie konnten
und mu3ten i hre Mal erei vor allen Dingen als fundanental en
Neubegi nn begreifen. Was verbreitet als 'Zerstorung des

Gegenst andes' enpfunden wurde oder wird (Y,

ergab sich aus
nach demDritten Reich und dem Zweiten Weltkrieg fUr sie

subj ektiv resultierenden Unnbglichkeiten. In diesen, nicht in
ihrer Malerei, lag die zeitlich zwar nur allnihlich

ei nset zende, dennoch kategori sch zu nennende Abl ehnung
gegenst andl i cher Darstellung begrindet. Den infornellen
Kinstl ern o6f fnete sich als einzig verbliebene Miglichkeit ein

grundl egend neuer, kinstlerisch nicht abgesicherter - Aufbau.

V. 3. Gestalt und Abstraktion

Die Referenzen fir ein wie auch i mrer geartetes 'Erkennen'
bzw. Erfassen eines radi kal material -prozessual konkreten
Bi | des exi stieren nicht in Form sol cher notivischer Bestande,
die intersubjektiv zweifelsfrei verifizierbar sind und damt
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tradi erten Konventionen entsprechen. Ihre Realitat ergibt sich
aus der Begeghung des Betrachters mt dem Kunstwerk. |hr

Char akter beruht auf der in der individuell en Begegnung sich
er ei gnenden Gestal tbildung und nicht in einemeigentlichen

W eder er kennen, dessen Referenzen sich imBildbestand klar als
Ni ederschl age ei ner darstellenden Intention des Kinstlers
auswei sen. Man stelle sich einen Betrachter vor, der von

sei ner psychol ogi schen Konstitution her firmgenug ist, seiner
ei genen Wahr nehmung zu trauen und der sich daher nicht standig
dazu gedrangt fuhlt, nach kinstlerischen Intentionen zu
fragen. Bei ihmw rd sich die hypothetische 'Blindheit' der

di r ekt en Anschauung auch vor ei nem ni cht gegenst andlichen Bild
zur Kategorie der Gestal twahrnehmung kehren. Er wird al so auch
sol che bildnerischen Tatbest d&nde al s nehr oder weni ger
profilierte Konfigurationen begreifen. Gestaltwahrnehnung i st
di e Vorausset zung, um bei spi el swei se eine innerhal b eines
hel l en Unfel ds pl azierte dunkle Farbfl &he, die breit auf dem
unteren Bildrand | agert und deren Konturen sich in ei nem Bogen
nach oben wdl ben, in einemweiteren Wahr nehnmungsschritt als
Ber g- oder Higel notiv zu deuten. Hans-Ceorg Gadaner falt diese
Tat sache u. a. fol gendernallen zusammen:

"Das bl oRe Sehen, das bl oRe Horen sind dognatische
Abstraktionen, die die Phdnonene kinstlich reduzieren.
Wahr nehrmung erfaBt i mer Bedeutung." ()

Ei n schénes Beispiel fur das pronpte Unki ppen verneintlich
total er Konkretion in Gestalthbildung gibt unfreiwillig André
P. de Mandi argues in einer Benerkung zu Jean Dubuffet:

"Er zeigt nun von oben gesehene Terrai nabschnitte imEl e-
nment ar zust and; hier gibt es keinerlei Abstraktion nehr, nur
die unmttel bare Préasenz der Materie, die wir in ihrer ganzen
Konkr et hei t geni eBen sollen."" (%)
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De Mandi argues benennt, interpretiert also die "unmttel bare
Prasenz der Materie" als Folge einer in ihmvollzogenen
Gestal tbildung als "Terrai nabschnitt”. Al le Detail be-

obacht ungen unt erstehen somt dem Gestalteindruck des
"Terrains". Die maxi mal e Konkretion bringt die ihr entge-
gengeset zte Qualitat der nmaximerten M nesis bzw Darstellung
hervor. De Mandi ar gues unbewul3t vorgenommene, aber nicht
il1legitime KurzschlielBung von Konkretion und Gestaltbildung
bedeut et ein klares Gegenbei spiel zu der von Cehl en

vor getragenen und viel fach auch zutreffenden Geset zmaldi gkeit
der indirekt proportional en Bezi ehung von Konkretion und
Gestal tbil dung (" Synbol | ei stung"):

"In der Malerei sieht man deutlich, wi e das, was friher Mttel
der Darstellung war, sagen wir ein Farbfleck, jetzt sel bst
dargestellt wird oder doch um seiner selbst willen stehen

bl ei bt. Eben dadurch komt zweifellos eine Steigerung des

Gebi | dechar akters des Werkes zustande, also w eder eine
Senkung sei ner Synbol | ei stung oder sei nes Verwei sungsgehalts
auf anderes." (.

Der phéanonenol ogi sche Ei ndruck 'reiner' Konkretion wird durch
di e Betracht erwahrnehmung i n ei ne Anbi val enz von Konkretion
und Gestal tbil dung, von direkten und indirekten

Wahr nehnmungsi npul sen dberfuhrt. Gehl ens Feststell ung, dal die
infornmell e Mal erei "den Gestaltgesetzen des Auges genau um
180° entgegenarbeitet” (>) trifft den Sachverhalt nicht. Sein
Argunent, "dalR es einen natirlichen Hang des Sensoriuns nach
Symmetrie, Whl ordnung und d ei chgewi cht, nach Schwer punkten
und Harnoni en gibt" (*), sagt nicht das M ndeste dar Uiber aus,
daR di eser Hang bei inforneller Kunst behindert wirde (°), im
Gegenteil: es unterstiutzt das oben zur Gestalthbil dung Gesagte.
Man koénnte im Fall ausdricklich prozessual -material konkreter
Bi | dwer ke sogar von ei nem Kraftigungsfeld fiar die

Gest al t wahr nehnung sprechen, da die O ganisierungstatigkeit
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der Wahrnehmung hoéchste Sensibilitat fur das Uberhaupt
gestal thaft Erfalbare entw ckeln kann - frei vom Zwang zur
Unt er ordnung unter eine Vorgabe, die imGunde nur ein

W eder er kennen zul ait.

Es wrde festgestellt, dal optische Wahrnehnmung auch bei
extrem mat eri al - prozessual getragenen, gegenstandsl osen

Bi | dern ni e ausschlielR3lich direkt sein kann. Sie geht
grundsatzlich mt Qualitaten des Abstrahierens einher. D e
Gestaltbildung markiert lediglich den Punkt, an dem ei ne

gew sse Quantitat rezeptiver Abstraktion in ein erstes
Ergebnis, in eine erste Qualitatsstufe fornorganisierender
Wahr nehmung unschl &gt. Die i hr fol genden Stufen rezipierender
Abstraktionstati gkeit sind dann das Einl assen auf

Annut ungswerte (%)

und das ei nzel ne wi e das gesante

notivi sche Erfassen. Nicht erst das Erkennen einer w e auch

i mrer gearteten Mdtivik, nicht also der rezipierend subjektive
" Nachbau' einer notivischen Konfiguration, sondern bereits ein
erster, noch nicht 'erkennender' Eindruck der gestalterischen
Organi sation als solcher wird zu wesentlichen Teil en von der
Gestal tbil dung getragen. Fir darstellende, erst recht
gegenstandliche Bildwerke gilt im Sinn der indirekten

Wahr nehnmung: Di e Gesetze der Cestal twahrnehnmung f Uhren

unm ttel bar zu ei nem notivischen Erkennen - d. h. zu einer
rezi pi erenden Abstraktion der konkret bil dnerischen
Gegebenheiten. Bei infornmell, material - prozessua
ausgeri cht et en Kunstwerken verbi nden die Gestalt-

wahr nehnmungsgeset ze di e pure Konkretion mt verschi edenen

St uf ungen des Erkennens und Deut ens.

Aus dem Gesagten ergi bt sich die kategoriale Wrkungsbe-
schréankt heit der Konkretion auch fir das kinstlerische
Schaffen sel ber. Da der Maler das gerade i m Entstehen
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befindliche Werk standig vor Augen hat und er den gl ei chen
Gest al t wahr nehnungsgeset zen unterworfen i st w e der

Betrachter, kann schon fir den Produktionsprozel3 kei ne
"Konkretion'" in Reinformexistieren. |Ihre Berlicksichtigung als
extrenmer Pol infornellen, material -prozessual getragenen

Bi | dschaffens i st dennoch ein wesentliches Korrektiv far die

i mall gemei nen unbeugsane nenschliche Tendenz, im Betrachten
von ni cht gegenst andl i chen Kunstwer ken unter
Instrunentalisierung der allerersten Gestaltbil dung dem Drang
zur - nicht allein notivischen - Deutung nachzugeben. Der
stetige, priufende Rickbezug auf die Konkretion als das, was
"schlicht und einfach vorhanden ist', unterbindet ein
frihzeitiges Ende der Betrachtertati gkeit, welche doch erst
durch Unvor ei ngenonmenhei t, Eigenaktivitat und dem Wechsel von
"Ei nf ihl ung” und "D stanzgewi nnung" zu ei nemfreien,
unfixierten Erlebnis fuhrt ().

Al'l e Wahr nehnmungsstati onen: partielle und unfassende

Gestal tbildung, partielles und total es notivisches Erfassen
sow e Interpretation sind, da sie sich auf die indirekte

Wahr nehnmung st it zen, graduell e und kategorial e

St ei gerungsgrade entl ang der einen grof3en Achse der Abstrahie-
rung. Bereits die unwillkurliche Bildung erster Konfiguratio-
nen, wie sie die Gestalttheorie festgestellt hat, zeigt, dal
di e Betrachtung, als abstrahi erende Tatigkeit verstanden, aus
dem tat séchli ch vorhandenen bil dneri schen Konpl ex sunmari sch
exzerpiert. Die in der Tatsache reiner material er Konkretion
begr indbar e hypot heti sche G eichwertigkeit aller einzel nen
Dat en des bil dnerischen Gesant bestandes wi rd aufgegeben. D e
Gest al twahrnehnung trifft eine als relevant erachtete

Dat enauswahl . ' Wch-tige' und 'weniger wichtige' Bilddaten
wer den phéanonenol ogi sch geschi eden. Di e getroffene Auswah
subj ektiv wichtiger Daten erfahrt durch die Gestaltbildung
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zudem ei ne hi erarchi sch organisierte Zusamrenfassung. Anders
ausgedriuckt, wrd aus der Cesantheit der vom Standpunkt der
Konkretion her gleichernmalBen anwesenden Bil ddaten ein das
vermei ntlich Wesentliche erfassender 'Abzug' oder 'Auszug'
(Extrakt) hergestellt. Dieser Auszug gilt dann - je nach
Rezeptionsstufe, also je vorlaufig - als derjenige

Dat enkonpl ex, der das Kunstwerk vorrangig organisiert. Gesellt
si ch der wahrnehnmenden Tatigkeit in diesem Stadi um ni cht

ast heti sche Refl exion hinzu, so stellt sich bei ihr eine
gestalthafte, vielleicht auch interpretatorische Erstarrung
ein (*). Nur die der Anschauung beigesel | te &sthetische
Ref | exi on kann das Bezi ehungsgefl echt zw schen erster

Gestal tbil dung, notivischer oder pseudonotivischer Erfassung
und Interpretation beweglich halten. Das CGesetz der

Gestal tbildung bleibt in seiner Wrksankeit von di eser

refl ekti erenden Tati gkeit unberihrt.

V. 4. Zur Konkreten Ml erei

Di e Bezei chnung konkrete Mal erei ist bekanntlich kunstge-
schichtlich gebunden. I hre Vertreter, von denen Max Bill und
Ri chard Paul Lohse heute di e bekanntesten sind, berufen sich
in ihrem Verstandni s maxi mal er Konkretion bildnerischer

El emente auf den De Stijl - Maler und Theoreti ker Theo van
Doesburg (*). Ihnen geht es ausschlieRlich umdie frei von
all en I ebenswel tlichen Ankl a&ngen erw rkte, paraneterbestimte
Bezi ehungsset zung von Farbe und Form Das Fornrepertoire

bl ei bt auf geonetrische Figuren mt klaren Fl &chenbegrenzungen
beschrankt. Di e Farbbehandl ung ist véllig entstofflicht. Der
Ver mei dung materialer, haptischer Qualitéaten entspricht die
pro Fl achenform absol ute Honbgenit &t der einzeln gesetzten
Far bt 6ne. Mal erei im Sinn von peinture ist ausgeschl ossen.
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Aus der Perspektive des Beniihens um ei ne exakte Nonenkl at ur
nillt e di e konkrete Mal erei nach Juargen Bl um al | erdi ngs eher
reduktive Malerei heiRen (%). In ihr ist der Endpunkt der
Mondri anschen Entw ckl ungsbewegung hin zur extrenen
Abstraktion Uberwunden. In der kinstlerischen Entw ckl ung
Mondri ans erfahren alle in der Natur vorkomrenden Fornen eine
formal e Abstrahi erung - aus Mondrians Sicht eine
Verwesent | i chung - wel che sich, von der Farbe abgesehen, in
kl ar begrenzten rechtw nkligen Flachen- und in geraden

Li ni enfornmen aullert. D ese Mondrian' sche Bewegung springt mt
der "Konkreten Kunst" Uber auf einen qualitativ anderen
Ausgangspunkt: auf die prinzipiell rein geistige Neusetzung
geonetri scher Fornmen und i hrer Verhal tni sse zuei nander.
Reduktion jenseits des Mondrian' -schen Werks nei nt kei ne

radi kal e For m Abstrahi erung. Angesprochen ist nun die
progranmati sche Abstinenz von allen bildnerischen El enenten,
die fur die rein geistige, also unenotional e schopferische
Tatigkeit - wie z.B. die Setzung bildnerischer Paranmeter - und

deren Rezeption i mKunstwerk nicht unerl ai3lich sind.

Neben di eser von der Abstraktion Mndrians zu unterschei denden
Qualitat der Reduktion weist die konkrete Mal erei m ndestens
zwei Monente der Abstraktion, des Exzerpierens auf. Das eine
Monent betrifft mt der Entrmaterialisierung der Farbmaterie

ei nen Aspekt der direkten Wahrnehmung. Di e fundanent al
gegebene Konkretion der Farbe als das unl 6sbare

Auf ei nander angewi esensei n von Licht, Farbqualitat und
Tragerstoff wird durch die Entstofflichung ei ner Abstraktion
unt erworfen. Durch skrupul dse Auskl amrerung der hapti schen
Werte bringt die konkrete Mal erei exklusiv die Farb-Qualitat
zur Celtung. Zwar ist der Tréagerstoff faktisch noch vorhanden,

doch versucht die kinstlerische Intention der konkreten
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Mal erei die Sinnfalligkeit seiner Anwesenheit schlicht
auszuschal ten. Di e konkrete Mal erei abstrahiert Farbe als
Qualitat von Farbe als konkrete, material getragene

Nat ur er schei nung, zieht diese sozusagen in einer forciert
artifiziellen Benihung aus jener heraus und stellt sie als
asthetisch alleingultig vor die Wahrnehnmung. Somt besitzt die
konkrete Mal erei eben nicht ein Maximum konkr et er

Ei genschaften, wie sie ihr Max Bill in demersten Satz des

fol genden Zitats zuordnet:

""konkret ist das wirkliche, das vorhandene, sichtbare und
grei fbare objekt. abstrakte ideen, verhaltnisse, gedanken
sichtbar zu machen, das ist konkretion"" (%).

Di ese Definition ist auch in sich fragwirdi g. Ei n Verstandnis
von Konkretion, das die Sichtbarnmachung abstrakter |deen und
Ver hal tnisse fur sich als wesentlich in Anspruch nimt,
schopft die ihr zuzuordnenden Aspekte - und zu di esen gehort
vornehm i ch der Aspekt des bl olen Vorhandensei ns, des N cht-
Verwei sens - nicht vollends aus. Insoweit schlieldst es diesen
Begriff definitorisch von sei nem noch adaquater erschei nenden
Ei nsatz beziglich der material - prozessual en Konkretion ab.

Das zweite Abstraktionsmonment betrifft die indirekte Wahr-
nehmung. Zwei f el sohne wei st di e konkrete Ml erei strukturel
begrindbare Gestaltqualitéaten auf. Diese resultieren aus der
prakti schen Unsetzung gepl anter, regel hafter

Bezi ehungspar aneter zw schen Farb, - Fl &chen-, Fornel enent en
und Bil dfl a&che. WII G ohmann schreibt zu Max Bill, dald dessen
Arbeiten "auf grund ihrer ureigenen mttel und
geset zmali gkei ten, nicht durch abstraktion"” entstinden, um
dann aber imgleichen Satz fortzufahren:
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"es sind gestal tungen aus farbe, raum Ilicht, bewegung und
i hren bezi ehungen nach ei ner klaren geistig-schopferischen
vorstel lung. sie streben nach gesetz, harnonie..." (%).

Hermt ist nichts anderes angesprochen als die wohlgenerkt in
produktiver wie in rezeptiver Sicht ausdricklich postulierte
Vor st el | ungsl ei stung von Bezi ehungen und erst recht die

ast heti sche Lei stung, sol che Bezi ehungen als Harnonie

auf zuf assen. Um di es zu konstatieren, bedarf es noch | ange

kei ner Exzerpte von Gegenstanden der sichtbaren Welt. Das
primare Postul at von Abstraktionsl ei stungen auf Seite der
Rezeption ist mt dem nichternen Begriff der "bezi ehungen" w e
auch mt demideal en Begriff der "harnonie" bereits gegeben.

"Der asthetische Wert ist nicht nehr das Ergebnis des
Equi | i bre, sondern das Resultat von Voraussetzungen" (R P
Lohse) ().

Lohse verneint mt diesem Satz jegliche klassische Bild-
hafti gkeit der konkreten Malerei und insoweit tatsachlich auch
wesent | i che, aber eben nicht alle, Elenmente der rezeptiven
Gestal tbil dung. Was hier dem herkdémm i chen Verstandnis von
"Bild als einzige Dasei nsberechti gung gegentber der
konzept uel I en Position noch verbleibt, ist Anerkennung seiner
- wenn auch rigiden - Veranschaul i chungs-1ei stung. Auch ein
sol ches Bild, dessen schopferischer Ausgangspunkt konkrete
Set zungen sind, kann nur durch Abstraktionsleistung bzw.

Gest al t wahr nehnung auf genomrmen werden. Die Struktur der
gestal teri schen Gesetznmissi gkeit macht dem Betrachter

al l erdings eine | ebenswel tliche Anndherung, zum Beispiel mt
Assozi ati onen, Annutungen oder Anal ogi ebi | dungen, unnbgli ch.

I mfol genden wird ei ne Positionsbesti nmung der angesprochenen
Fakt en von Konkretion vorgeschl agen. D e infornel
orientierte, material -prozessual getragene Ml erei unfalt die
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skelettierte, entschlackte Gestalt der konkreten Mal erei von
zwei Seiten: sozusagen 'unterliegend von ei nem sehr
konpakten, naterial konkreten und, 'aufliegend , von ei nem
sich ins Unabsehbare weitenden gestalthaften Aspekt. Der
Konkretionsgrad puren, anschaulich w rksamen Vorhandensei ns
von Materie ist prinarer einzustufen als die beziehungs- und
somt gestaltbildenden Setzungen der konkreten Malerei. D e -
I n enger Wechselw rkung mt dem Prozel3 ent standene -
farbmaterial e Konkretion ist in ihrer Vorhandenheit kategori al
vor dem Erkennen bil dneri scher Zusamrenhange rezi pi erbar. Fur
den Betrachter steht sie noch vor dem Erfassen der konpl exen
bi | dneri schen Organi sationen, welche in der konkreten Ml ere
durch vorl auf ende Set zung zeitlich vor ihren Realisierungen
bereits fixiert sind. Die Frage, ob der infornell bestimte
Ent st ehungsprozel3 konkreter zu bewerten sei als die Setzung
der konkreten Mal erei oder nicht, wird kaum zu beantworten
sei n.

Gerade in der Kunst Em | Schurmachers ist die materiale
Konkretion verschrankt mt einer reichhaltigen Ausbil dung
phanonmenol ogi sch- geset zmalRi gen sowi e weit fortgeschrittenen
| ebenswel t1ichen Gestalterkennens. Konkretion und Gestalt sind
far diese theoretische Arbeit daher sprachlich klar zu
trennende Monmente von Rezeption. Entsprechend ist bei der
Lekt Gire darauf zu achten, dal die Verben 'gestalterisch' und
"gestalthaft' deutlich unterschieden sind. 'Gestalterisch
wird imSinn des Bildnerisch-Schopferischen verwendet;
"gestalthaft' ist imrer auf die rezeptive, optische

Ei ndrucksbi | dung bezogen, wi e sie den Cesetzen der

Gest al t wahr nehnung gehorcht.
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V. Gestalterische Organisation in der zweiten Halfte der
fanf zi ger Jahre

V. 1. Gundl egende Suche 1955-57

1955 | 6st sich Em | Schumacher von der geonetrischen
Abstraktion. Noch deutlicher befreit er sich von allen

Ei nengungen, die ihn bisher nbglicherweise veranl aldit hatten,
sein Schaffen um der kinstlerischen Konsequenz willen zu

bi nden, zu kanalisieren (%).

Di e grofRe Unterschiedlichkeit im
Bi | dauf bau der nun entstehenden Arbeiten (; Bsple.) weist auf
ei nen anbi val enten Zustand. Di e soeben gewonnene Frei heit von
geonetri si erenden El enenten nutzte der Kinstler zu ei nem

vOl I'i g ungebundenen Ausprobieren. Ofensichtlich boten die
Resul tate Schumacher kei ne hi nrei chenden Anl &sse zu ei nem
Nachf assen, zu einer formal en Wederauf nahne. D ese setzte
dann, wie weiter unten erldutert, imLauf des Jahres 1956 ein.
Di e entsprechenden Arbeiten weisen ei nander angenadherte
formal e W eder hol ungen aus. Dal3 Schumacher sich nun auf einen
besti mten Ansatz zu konzentrieren begi nnt, sozusagen dessen
spezi fi sche Chancen wahrnimt, |aRt vernuten, er habe mt dem

Eintreten jener 'Freiheit von...' imJahr 1955 seiner eigenen
Situation nicht als unbeschwerter Experinentator, sondern als
eher dringlich Suchender zum ersten Mal unverhdllt und ohne
Hi | f snmbglichkeit von aul3en gegenilber gest anden.

Mt einer kleinen Bildergruppe umdie Jahreswende 1955/ 56 ()
orientierte sich Schumacher voribergehend zeitlich zurtuck. D e
ganze Bil dfl ache wird entschi eden bearbeitet und mt gew ssen
formal en Verankerungen versehen. Besti mend ist der

Konpl enent arkontrast Orange - | euchtend tiefes Kobaltbl au.
Werner Schmal enbach referiert zu dem Gemal de Rauni i che

Trennung (1955) die Erkenntnis Schumachers, wel che grofle
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Bedeut ung der Art und Wi se des Farbauftrags zukam (%).

Schumacher erzahlte dem Verfasser hierzu, ihmhabe sich damals
di e Moglichkeit eroffnet, anstelle der Verwendung von
Tubenf ar be grobes Farbpi gnent nach ei genen Vorstell ungen

auf zuberei ten. Von di esem Monent an gewann fur Schumacher die
Probl emati k der Farbmaterie als bildnerische Mglichkeit, nach
der en Handhabbarkeit er |ange gesucht hatte, eine grundl egende
Bedeut ung (%).

Es |iegt nahe, diese fiur Schumacher so befrei ende Ent dekkung
al s hauptséchliche Erkl aung fur den kurzzeitigen Rickbezug
auf geonetrisierende Bildmttel und Bil dorgani sati onen
heranzuzi ehen. Sich derartiger formaler Sicherungen sozusagen
i m Rickbl i ck noch einmal zu bedi enen gestattete dem Maler, die
nun ausdricklich prasente Stofflichkeit der von ihm

ei genhandi g angeset zt en Farbmateri e ohne Abl enkung zu

er forschen.

Die Bilder des Jahres 1956 zeigen, soweit zugadnglich, in der
Zusamrenschau erneut eine disparate Verschi edenartigkeit.
Gtterfornen, repetitive wie freie Gafisnmen und Farbauftréage
treten in ungeregelte Konbinationen mt honogenen, unberidhrt
wi rkenden Bi |l dgrinden oder mt unterschiedlich stark vom

Bi | drand ei ngezogenen, von der Unrgebung hel |l er abgeset zten
Grundf el dern. In manchen Fall en ungestalteten Bil dgrunds
konstituieren die G afisnen von sich aus, durch enge

Nachbar schaft und Uber | agerung grafisch-rhythmn scher
Teil fel der, das gesante Feld der gestalterischen Einsatze. Im
Rahnen di eses freigestellten Ausprobi erens tauchen, regell os,
auch Reni ni szenzen an di e geonetrische Abstraktion auf (7).
Mt breitem Spachtel oder durch Aussparungen sind neist unklar
konturierte Fl &chenfornen angel egt, die sich dem Rechteck oder

dem Trapez annahern. Sie |lassen in i hrem Bezug zur gesanten
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Bi | df | &che wi e unt erei nander den Gedanken an ei nen Bil d- Auf bau
vor Uiber gehend wi ederaufl eben (™ Bsple.).

V. 2. Gbbo (1957)

Mt dem Ausklingen des Jahres | 956 entschw ndet der Charakter
ungebunden wie will kldrlich erschei nenden Springens aus der

Abf ol ge der Bil dergebnisse ().

Der formal e Ansatz beruhi gt
sich. In den komrenden drei Jahren, bis 1959, entstehen
Arbeiten, die, weit davon entfernt, in ihrer Formforgiert
wor den zu sein, doch einem bestinmen Typus von 'Bil d-

Organi sation' angehdéren ().

Zum Ausgangspunkt fur di e Ausei nandersetzung nmit di esem nei st
hochf ormati g angel egten Typus wird G bbo (1957) herangezogen

Grundséat zlich sind drei gestalterische Ebenen zu unter-
scheiden. Sie werden in ihren nehrfachen Verhaltnissen
zuei nander im fol genden genauer untersucht: Gund bzw. Farb-

fl &chen, grafische El enmente und ausdricklichere Fl eckgebil de.

Al's ursprunglicher, imweiteren Verlauf vielfaltig Uberar-
beiteter Grundton liegt ein in unregel maki gen Hel | - Dunkel - und
Warm Kal t - Nuancen gefl ecktes, grinliches Gau vorw egend in
den Bil drandzonen offen. Es |aflRt vor alleman einigen Stellen
i munteren Bil dbereich die graubraun grundi erte Lei nwand
unbedeckt. In ihmleuchtet ein gel bes Farbfeld. Mt wol ki gen,
ver schwonmenen Konturen nimt es knapp die Halfte der

Bi | df | &che ein und berthrt den Bildrand | ediglich an der
rechten Seite auf ungefdhr mttlerer Hbhe. | hr optischer
Schwer punkt |iegt etwas ober-halb der Bildmtte. Von den
Farben wi e von den Hellig-keitswerten her unterliegt es einer
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gegenuber der Grauflache in noch héherem G ad ausdricklichen
Unr egel mal3i gkeit. Das Gelb tritt an nur wenigen Stellen in
ungedanpfter Leuchtkraft auf. Es wird - mt | asierender
Wrkung - Uberdeckt durch zwei benachbarte, eher vertika
orientierte Zonen farblich unterschi edenen Fl eck-Auftrags - im
linken Drittel Qiv, immttleren Drittel ein vorw egend hel -

| eres, kihles Gun, das imrechten Drittel &ufBerst zurick-
genonmen w ederholt ist. Beide, graue und gel be, Farbzonen
sind in feinsten mal eri schen Stufen variiert und mt weiteren
ei nzel nen Farbakzenten bereichert. Charakteristisch far die
Art ihrer Fleckigkeit ist die Weichheit der Upergange zw schen
den Kl ei nberei chen der gesanten Bil dfl ache. Auch bei grof3eren
Hel | i gkei t skontrasten hat ein Verw schen eventuell harter
Kanten mttels eines Pinsels oder eines Lappens stattgefunden.
Di ese Weise stetig intensiv nodulierten Aufbaus der Farbzonen
i st ei nem konsequenten, rein malerischen Denken unt ergeordnet.

Der Einsatz der grafischen Elenmente zeigt eine vergleichbare
Konsequenz. Sie sind in den Bildrandzonen fast durchgéangig
abwesend. Eine Verm schung mit malerischen Mtteln findet

i ndes nicht statt. Hauptcharakteristikumder als G afisnen
ansprechbaren El enente ist die Ritzung. Der haufige
Kont ur enbruch wei st darauf hin, dal die derart traktierten
Far bf | achen zum Zei t punkt des Eingriffs m ndestens bis zu

ei nem gewi ssen Grad getrocknet waren. Aus di esem
Trocknungsgrad ergeben sich denn auch die kleinflachigen

bei dsei ti gen Abpl at zungen und Ausbrechungen, denen wohl mt
ei nem wi eder hol ten Hi n- und Herfahren nachgehol fen wirde. Die
fast i mrer wechsel nde G ade physi kal i schen Drucks zei genden
Er schei nungsfornen der G afisnmen rei chen vom dinnen,
scharfgeschnittenen Spalt (links und etwas unterhal b der
Mtte) bis zur kleinflachigen Entfernung einer (links von der

Mtte, vertikal ausgerichtet, grau) oder nehrerer (rechtes
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unteres Viertel, imgel ben Farbbereich) Farbschichten. Ergéanzt
wer den di e Ritzungen durch i hrer Form angeglichene,
schwar zgr ine Pinsel spuren. Die Fornen der Grafisnmen sind in
den seltensten Fallen geschl ossen. Der maxi mal nogliche

Ri cht ungskontrast |otrechten Aufeinandertreffens ist zwar

wi ederholt gegeben, tritt aber nirgends als eigentliche,

spezi fisch markante Kreuzform auf.

Die i m GoRen vorherrschende Vertikal - Hori zont al - Ausri cht ung
| &3t ei nzel ne Ri chtungséanderungen und Kr dmungen i mmerhin im
kl ei nen MalRstab zu. Fiar sich genonmmen, wirken die Gafisnen

wi e wur zel hafte Bruchsticke. | hre Langen sind zu gering, um

ein MaR von Ver knupfungen zu erreichen, das fur die Bildung

ei ner die einzel nen Spuren ubergreifenden, netzartigen

Struktur fol genreich ware.

Al's drittes wesentliches El enent der Gestaltung sind die
ausdr uckl i cheren Fl eckgebilde in der unteren Bildhéalfte

anzuspr echen (™).

I hr Auftreten geht einher mt einer
mehr f achen Massi erung. |In enger, nahezu geballter Nachbar-
schaft treffen die fir das Bild als Gesanterschei nung pra-
senten und in jeweiliger Eigenheit unverm scht bel assenen

bi | dneri schen El enmente unm ttel bar aufei nander. Es kommt zu

ei ner Forcierung der Kontraste. Kaumvariierte Honobgenitat des
Far bf el des, Hel | - Dunkel - Kontrast, grafische Furchung und

Far bakzent ui erung fi nden auf engem Raum zugl ei ch aber auf
vonei nander getrennt entw ckelten Kleinfeldern statt. D e
Materialitat ist, gegenuber derjenigen imgelben Farbfeld, bis

zur Qualitéat des Reliefhaften gesteigert.

Aus di esen Beobachtungen ist allerdings nicht einseitig der
Schl ul3 zu zi ehen, diese Partie stelle, unter Beruicksichtigung
und Aner kennung des formal en Ei ngebundensei ns in das Gesant
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des Bildes, eine Art krdnende Sunme des Bil des dar. Es
erscheint zum ei nen nam i ch angenessen, diese Fl eckgebilde in
der beschriebenen Wi se i hrer CGestaltung nicht einfach als

ei ne gestraffte Wederholung, vielnehr als eine qualitative

St ei gerung der bildnerischen El enente zu betrachten. Zum
anderen treten i mBereich der physisch nebenei nander,

gestal teri sch sozusagen anei nander konzentrierten Fl eckgebil de
zwei Bild-'"E nmaligkeiten' auf. Die eine, ein dunkles, zum
Engl i schrot nei gendes Rot braun, erscheint nur zweinmal imBild.
Seine Auftrage sind, in mttel barer Nachbarschaft, vertika
Uber ei nander geset zt. Der auf den ersten Blick sehr

unschei nbare obere ist, nmehr Tonung als eigentlicher
Farbauftrag, stark lasierend in ein dreiecksahnliches Feld
geset zt. Durchschei nende Gel b- und G int 6ne verbi nden sich mt
i hm zu ei nem war nen, transparenten Schi mmern. Nicht der

Far bgl ei chkl ang al l ein veranl a3t veranl alt das Auge, ihn mt
dem kr afti gen, dunklen Rot weiter unten verbunden zu sehen.

Di e Korrespondenz wird auch durch die relativ grofR3en
Pragnanzen der oberen Drei ecksformund der unteren roten Form
hergestellt. Der untere Auftrag transportiert zugleich die
zweite, eine fornmale, Bild-'"Ei nmaligkeit'. Dort ist ein matt-
dunkl es Rot in zwei kleinen, nebenei nanderliegenden hochoval en
Fl ecken aufgetragen. Sie sind unter Einschlul3 einer w nzigen
wei Ben Fl &che mitei nander verklamert. Diese Konstellation ist
al s Ganzes durch eine hell beige Zone von der grau-grunen
Ungebung abgesetzt. Sie und das zwei fach wei Bl ich bedeckte
dunkel gr tine Hochrechteck rechts oberhalb von ihr stellen die
bei den ei nzi gen markanten Hel | - Dunkel kontraste in G bbo dar

Di e Besonderheit des roten Punktegebildes liegt zumeinen in
der zentrierten Doppel ung des Hell-Dunkel - Kontrastes, zum
anderen in der Tatsache, dafll die durch Pinselauftrag, nicht
etwa durch Furchung, entstandenen harten Kanten der Rotfl ecken
al s sol che bel assen, also nicht durch Vertreiben "entscharft'
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wurden. Di eser Kl einbereich weist al so einen innerhal b des

Bi | dganzen separaten Charakter auf.

Di e Tat sache der soeben aufgefihrten Bild-'Ei nnaligkeiten'
gestattet es also nicht, von der verdichteten Zone der

FIl eckgebil de lediglich als von einer ins Reprasentative
gesteigerten Sumtme der tragenden Bildmittel zu sprechen.
Ebenso m RBverstandlich ware i ndessen die Ansicht, es handele
sich bei dieser Zone um einen formal ausgesonderten

Bi | dberei ch. Neben der zentral w rkenden Lage und der -
ahnlich den ubrigen Bildflachen - standi gen mal erischen w e
stofflichen Variierung ist ausdricklich festzuhalten, dal3 der
opti sche Wrkungsberei ch der genannten ' Ei nma-1igkeiten' das
Bild auch in seiner Gesantheit wesentlich betrifft. lhre
Besonder hei t en haben ni cht einfach 'regio-nale' Bedeutung. D e
Ver di cht ungsstufen der gestalterischen Mttel, we sie sich in
dem gegeniber der G aufl dche 'zusamengezogenen' gel ben
Farbfel d, in den gegentber di esem gesteigerten Fl eckgebil den
und zul etzt in den durch diese transportierten qualitativen
Sprungen der beiden 'Ei nnmaligkeiten' zeigen, weisen zw ngend
ei nen CGesant zusanmenhang aus, wel cher den ' Ei nmali gkeiten'
gestalterisch festen Halt gibt.

Di e fol genden Uberl egungen gelten der Bil danl age i m Gesant en.
Werner Schnmal enbach schrei bt in seiner Schunmacher- Mnografi e,
dall mt G bbo "der Dualisnus von G und und nal eri scher Aktion
auf gehoben" sei. Die "graphischen Schriftzige" |&agen nicht

mehr auf' dem Gund", sondern seien "Teil dessel ben"
Anstelle einer "formale(n) G iederung" existiere eine
"einhei tliche(n), honpgene(n), anorphe(n) Farbschicht.” (7).
Di ese an sich wegwei sende Aussage sieht also in den Gendl den
Schumachers dieser Zeit offenbar nur Gund. Her gilt es zu

di fferenzi eren.
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Dall sich ein gel bes Farbfeld in wol kig unscharfen Konturen vom
grau nodulierten Bildgrund abhebt, ist evident. Physikalisch
wi e phanonenol ogi sch befindet es sich nicht auf gl eicher Ebene
mt dem Gau, sondern zeigt die Tendenz des optischen Nach-
Vorne-Tretens. Somt ist bereits auf der themati schen Ebene
des Bil d-Grundes ei ne Schei dung festzustellen: Zwe

ver schi edene ' G inde' setzen sich vonei nander in Farbigkeit,
For m und Ausdehnung sowi e bil dneri scher Funktion ab. Die

Ri t zungen und |inearen Spuren bezi ehen sich ihrerseits, durch
i hre tendenziell e Abwesenheit in der grauen Bildzone, in G bbo
auf di ese Unterschiedenheit. Insoweit ist die von Schmal enbach
angesprochene vollige Einheit mt 'dem Bildgrund in Frage

gestellt.

In G bbo erweist sich der Dualisnmus von Gund und grafischer
Aktion als benerkenswert akzentuiert, zumal er dem wei chen

I nei nanderw r ken der kleinfl achig getatigten Farbnodul ati on
gegenubersteht. Das Wechsel spi el zwi schen der physi schen

Ver schnel zung und di esem Dual i snmus i st unmso nachdr tuckl i cher,
als es in sich eine Gebrochenheit, ein scharfes Unki ppen
bereithalt. We nachdricklich die Ritzungen als Teil bestand
der Grafisnen auch in den G und des gel ben Farbf el des

ei ngegraben sind, wie sehr dieser teilweise durch sie

auf gerissen ist, so versucht die Gestaltwahrnehnung dennoch

i mrer wi eder an dem Ei ndruck festzuhalten, es mt vor bzw auf
dem Grund st ehenden grafischen El enenten zu tun zu haben. Al's
zusat zl i che Bestarkung kann sie die mt dem Pinse

auf get ragenen und i m Duktus den Ri tzungen nachenpfundenen,
fragnentari sch annut enden Li neaturen anf idhren, die dem
"Davor' - Ei ndruck optisch wie auch faktisch entsprechen. Der
Dual i snus zwi schen Grund und gestalterischer Aktion wi rd durch
di ese Facetten der Cebrochenheit verscharft, nicht gem ndert



40

oder gar aufgehoben. Sel bst in der von Schmal enbach ange-
sprochenen material en Verschnel zung trei bt Schumacher eine
gestalterische Dualitéat voran.

V. 3. Taras Bul ba (1957)

Taras Bul ba, ebenfalls eine Arbeit von 1957 (; Abb.), sei im
f ol genden neben G bbo gestellt, da es eine strukturelle

Ei genheit, die bei G bbo bereits vorhanden ist, in noch
groRerer Klarheit zeigt. Zundchst ist eine andere

"Organi sationsform der bei G bbo als 'Fl eckgebil de'

bezei chneten El enente festzustellen. Vielzahlig sind sie im
Berei ch der orangerotbraunen Farbfl ache und an i hren

Randgebi eten verteilt. Ihre unregel ma3i gen, material nicht
bet ont en, braunen und schwar zbraunen Kl ei nfl &chenfornmen
treffen hier und dort mt hellen Akzenten zusammen. Scharfe,
dunkl e und wei Blich-helle Gafisnen treten mt ihren

gekr inmt en, gegentber G bbo konpl exeren Fornen in wechsel nd
deutliche Korrespondenzen mt ihnen. Zugleich besetzen sie die
Bi | df | &che in groBerer raum icher Ausbreitung und in groRRerer
opti scher Zudringlichkeit als die grauen, zaghaft annutenden
G afismen G bbos. Fur die Gesanterschei nung ergi bt sich eine
nuneri sch dichtere Besetzung mt G afisnmen und Fl ecken sow e
ei ne geringere hierarchi sche Unterschei dung der

Gest al t ungsebenen. Bedi ngt durch ihre geringe oOrtliche

Rei chweite, ihre gegenseitige Abhebung in Ton- und

Hel | i gkei tswerten und durch i hren Rudi nent charakter kénnen die
auf das Anl egen der grofRen Fl &chen fol genden bil dneri schen
Schritte klar ausei nandergehalten werden. Zwar ist eine
formal e Einheitlichkeit gegeben, nicht aber, w e bei G bbo,

ei ne sol che bil dunfassende Struktur, die im Zeichen des
Zusamrenhangs di e Gestal tungsebenen wi e die
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Gestal tungsschritte innerhal b di eser Ebenen tatsachlich
verknupft. Das konventionelle Bildverstandnis versteht unter
Bi | dei nheit eine 'Harnonie', die auf der Qeichrichtung der
gestalterischen Mttel und der bildnerischen Intention

I nsgesant beruht. Spielen dabei Polaritaten eine Rolle, so ist
der angestrebte Charakter ihrer Bezi ehungen derjeni ge der
Erganzung. Die formale Einheitlichkeit Taras Bul bas besteht in
der konsequenten Separatheit, d.h. in der Vorherrschaft des
Nebenei nanders der Gestal tungsebenen und der Gestal -
tungsschritte. Es herrscht eine strukturelle Unverbundenheit.
Besonders i m Eintrag der Fl eckgebilde und G afisnen ist diese
Tat sache augenféallig. Mag man auch i hre farbliche
Abgestimtheit mt dem Ganzen - sei diese durch Verwandtschaft

® - die Ubereinstimung i m

oder Kontrast erreicht (
"anor phen' Forncharakter, die Technik der Einritzung und ihre
partiellen | okal en Uberl appungen als El emente des Verknupfens
ansehen, so ist dennoch das Bestehen jedes dieser Bildel enente
vor allem das eines Einzelnen. Die Vereinzelung ist eines der
bedeut sanmst en Strukturmerkmal e der Bil der Schumachers bis in
das Jahr 1958. Dies betrifft auch die Farbqualitaten (7). Sie
erscheint in einfachen, weniger ausdricklichen Fleck-Fornen
und in den Fl eckgebil den, welche mttels ihres
ausdr uckl i cheren Formauftretens die Farbqualitat als

verei nzelte zusatzlich kennzei chnen.

Al's Ei nwand gegen diese Interpretation mag der H nweis auf den
samel nden Charakter der zwar fl eckigen, aber verglei chsweise
honogenen Far bgrinde vorgebracht werden. We bei G bbo bereits
vernerkt, ist die Unterscheidung zweier Gunde mt fornmalem
Nachdruck betrieben und imFall von Taras Bul ba noch
deut | i cher gegeben. Wenn, hypothetisch, fur den je inneren der
bei den Bi | dgrinde di e Funkti on des Zusammenfassens der Fl ecken
und Grafisnmen zugestanden wirde, so wire damt, wenn auch
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i ndirekt, bestéatigt, dal das Enpfinden von Vereinzel ung doch
eine Rolle spielt. Nun sind bei Taras Bul ba Gberdies, was ihre
Gestaltwi rkung betrifft, viele, neist oliv-ockerfarbene

FIl ecken und Fl eckfl achen aufgrund eines mttleren MalRes an
opti schem Nachdruck nicht eindeutig dem ' ei ngezogenen

Far bgrund oder der Bil debene der Fl eckgebil de zuzuordnen.

Di eser Unstand bringt ebensowenig w e die anderen eine
Qualitat des Verknupfens, vielnehr eine gesonderte Stufung
mehr mt sich, da formale Indizien fir ihr tatsachliches

Ei nl assen auf eine oder beide der bildnerischen Ebenen nicht
auszumachen sind. D e spontane Wahrnehnung mag i m Gedanken der
Tei | habe an bei den bil dneri schen Ebenen kei ne Schwi eri gkeiten
sehen, sondern sie dem Ubergeordnet schei nenden Gesant des

ei ngezogenen Far bf el des zuwei sen. Ei ne genauere Beobacht ung

wi rd dem Ei ndruck i hres unvernmittelten Danebenstehens, ihrer
bezugsarmen Vereinzel ung gr6RBeres Gew cht bei nessen als ihrer
am r ot braunen Far bgrund m t bauenden Rol |l e oder ihrer fornmal

zwi schen Fl ache und Ritzspuren vermttel nden Stell ung.

We fir G bbo bereits festgestellt, sind die Tatsachen der
Konkretion, also hauptsachlich der in die Farbmaterie

gegr abenen fei nen Lineaturen, fir die Gestal twahrnehmng
schwacher als der Ei ndruck kaum ver bundenen Neben- und
Uber ei nanders. Nun | 4Rt sich gut vorstellen, daR die G afisnen
mttels i hrer Furchungen die in i hrem Bereich befindlichen

Fl eck- und Fl eckfl &chen- Aggl onerate an das rotbraune Farbfeld
und di eses an den eigentlichen Bildgrund heften. Doch bl ei bt
di ese Vorstellung zu schwach, um sich neben dem

ent gegengeset zt en Ei ndruck zu behaupten: denjeni gen der

I nsel haftigkeit oder, weniger bildhaft ausgedrickt, der
strukturell en Vereinzel ung, der potentiellen Verschi ebbarkeit
der GCestaltungsschritte und der GCestaltungsebenen

gegenei nander - zwei G unde, Flecken, Fleckgebilde, G afisnen.
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Die Struktur der Vereinzelung geht unter phanonenol ogi schen
CGesi chtspunkten mt der grol3en Anl age Taras Bul bas ein

zwei faches Verhadltnis ein. Gegensatzlichkeit und 4 eichkl ang
imDetail wie imGGnzen veranl assen di e Wahrnehnung zu ei ner
Bewegung, di e zwi schen di esen Qualitaten unabl &ssig springt.
Di e Vereinzelung erweist sich in ihrer konsequenten Anwendung
al s ein gestalterisches Vorgehen, deren Sonderungen kei nen
Mangel , sondern produktive Unterschi edenheiten bezei chnen.

Nach der Betrachtung von Taras Bul ba kann nun auch, als
Nachtrag, die Fleckenhaftigkeit der bei den Farbgrinde G bbos
dem Prinzip der Vereinzelung unterstellt werden. Einige
besonders akzentuierte Fl ecken heben sich uber die
nodul i erende Bel ebung des jeweiligen G undtones hinaus bis zu
ei nem ersten Grad von Ei genw r kung.

I m Ganzen besehen, schl agt das Prinzip der Vereinzelung be

G bbo nicht in dem Mal3 durch, wie es fiur Taras Bul ba
konstatiert werden nuf3. Strukturell w e rdumich den einzel nen
CGest al t ungsebenen zugeordnet - die Mdul ati onsfl ecken an i hre
Bi | dgrinde, die G afisnen an das gel be Farbfel d, Kontraste,
Grafismen und Fl ecken in erhéhter Intensitat und qualitativem
Sprung an die geballte Zone der Fl eckgebilde - ist innerhalb
di eser Ebenen keine eigentliche Dynam k oder Steigerung zu
erkennen. Anders fornuliert, verbleiben die

Gestal tungsschritte bis auf wenige Ubergangssituationen
unterhal b der diederungsdynam k i hrer Gestal tungsebenen. Jene
al | erdi ngs wei sen sehr wohl eine Progression rhythm sch i mer
wei t er zusanmengezogener |ntensivierung aus, welche mt den
"Ei nmal i g-keiten' innerhal b der Fl eckgebilde ei nen Hohepunkt
und Abschl ul3 findet. Es ist zum ei nen di ese Progression, zum
anderen sind es die sanften, flielBenden bzw. verm ttel nden

Uber gange zwi schen den drei hauptsachlichen Gestaltungsebenen



(™), welche bei G bbo, imUnterschied zu Taras Bul ba, das
Vor handensein vermttelter Zusammenhé&nge auswei sen.

Di ese Beobachtung relativiert fur G bbo und bestatigt fur
Taras Bul ba di e Benerkung Di eter Honischs, die gestalterische
Abset zung von den Bil drandern sprenge "di e herkdomr i che, auf
das Kontinuum der Fl ache sich grindende Bildeinheit" (). We
gezeigt, aulern sich in G bbo und Taras Bul ba zwei vonei nander
unt er schi edene Lésungen des ei nen grol3en bil dorgani satorischen
Ansat zes der Jahre | 957-59.

An dieser Stelle sei mt Gngo (1958) kurz ein dritter Typ der
gestal teri schen Organi sati on angesprochen (; Bsple.). Das
Thema zwei er ' Bil dgrinde' bzw. der Absetzung eines inneren
Far bgrundf el des vom Bil drand spielt kaumeine Rolle. Der
Uberw egend hell e, ockerfarbene Gund erfahrt in den

Bi | drandzonen ei ni ge fl achi ge Unbra- Ténungen, deren Prdasenz
ni cht ausreicht, um zw schen dem Cckerfeld und ei nem Unbr a-
"Grund' zu unterscheiden. G ngos Grafisnmen sind teilweise
farblos, zum Teil mt dunkler Farbe fleckig oder scharfend
akzentuiert und stellenweise mt englischroten Fl ecken
versehen. Sie sind wesentlich | &nger als die insgesant auch
wei cher wirkenden G afisnen G bbos und Taras Bul bas.

Kr euzwei se Uber schnei dungen werden ni cht verni eden, sondern
ent schi eden vol | zogen. Die Brichigkeit der Gafisnen halt ihre
Schnittstell en und Ver knipfungen aber, was nbgliche

Uber grei f ende Bewegungszige angeht, im | okal en
Ausdrucksbereich; trotz ihrer ausgreifenden Langen und
Schwinge besetzen die G afisnmen w rkungsmal3i g sehr wenig
Umaum Auch in Gngo sind sie in den Bildrandzonen nahezu
ni cht anzutreffen. Fir das Bildganze kann, erneut, kein
ausdr iickl i cher Verbund festgestellt werden (%).
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Legt man Conrad Westpfahls allgeneine - und an sich kluge -
Bener kungen, das nicht-fornelle Bild atnme "Uber di e Rander

hi naus”, es stehe damt "schwebend Uber jeder Ei nschrankung”
und schicke "die Kraft seiner Bewegung in ein Kontinuunt (%)
an G bbo, Taras Bul ba und G ngo an, so ist bei deren bild-
nerischer Struktur weder eine Uberschreitung - und danmit die
Uber wi ndung ei ner Ei nschrankung - noch ein "Kontinuunt
festzustell en. I nsbesondere bei G bbo und Taras Bul ba sind die
fl achi gen G inde, Fleckauftrage und G afisnmen in sich gekehrt
und wi e unbehol fen gerundet. Di e "Bewegungsst6i3e" (Westpfahl),
mt Ausnahnme G ngos, besonders seiner grof3en hal ben Oval f orm
fahren nicht aus, sondern versickern nach jedem Ansatz bal d

wi eder. Die flachenrdumiche Ausstrahlung ihrer 'Inpulse hat
nur eine geringe Reichweite. Es komt daher zu keiner

wi rkli chen gestalthaften Geschl ossenheit. Auch den

ver hal t ni smal3i g | anggezogenen G afi snmen G ngos hat Schumacher
di esen Charakter Ubertragen. Man koénnte ihn als eine Art
‘gestischer Sel bstbeschei dung' bezei chnen. Wenn bei Schunacher
von Ver hal tenheit gesprochen werden kann, wie es Walter Kam

8 so bei den Gentl den di eser Schaf -

bartel getan hat (
fensperiode. Die nicht leicht zu fassende, irritierend
anbi val ente Ei genart dieser Bilder spiegeln zwei, anschei nend
ei nander w dersprechende, dennoch zutreffende Séatze Werner
Schmal enbachs von 1961. Schnal enbach spricht zundchst von

ei ner all genmei nen Farben- und "Fornenscheu heutiger Maler" und
beschei ni gt dann weiter unten den "linearen Bewegungen"
Schumachers, den er zu dieser G uppe von Malern zahlt, einen
"in jedem kl ei nsten Abschnitt" expressiven Charakter (%¥). So
spr6de und gebrochen di ese Arbeiten schon imKIeinen
erscheinen, so entfaltet die ganze Schaffensphase doch eine

ungeheure gestalterische und sinnliche Reichhaltigkeit.
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V. 4. Die Tastobjekte (1956-58) und i hre Entsprechung im
Bild

Ei ne vierte gestalterische Organisationsform aus dem Jahr
1959, von der sogleich kurz die Rede sein wird, steht in enger
Ver bi ndung mt den schwerpunkt nmaf3i g 1957 ent st andenen
sogenannt en Tast obj ekten. Arnold Gehlen hat in seinem 1960

er schi enenen Buch Zeit-Bilder fir gew sse, von i hm nicht naher
charakterisierte, tachistische Arbeiten das Wrt "Cebil de"
verwendet. Beim Abtasten i hrer Oberfl &che wirde dem Betrachter
di e Unnoglichkeit "vollstandi-ge(r) sinnliche(r) Aneignung"
bewuBt werden (®). Gehlen stellt die Frage, ob man es in

di esen Fallen "noch mt Bildern zu tun hat." Al's Schumacher,
haupt sachl i ch 1957, seine Tastobjekte schuf, fal3te er sie
seinerseits als "Gebilde" auf (*). Vergleicht man diese mt
seinen gl eichzeitig entstandenen 'Bildern', so ergibt sich,
dal3 i hr Abstand zuei nander den Gebrauch des ' Gebilde' -Begriffs
durch Schumacher klarer legitimert als Gehlens interessante
Fragestel lung, deren nicht weiter unterschi edenes Changi eren
zwi schen "Bild" und "CGebil de" di e Bezugsebene der

"tachi stischen" Bildflache nicht verlaRt (%).

Di e Tastobj ekte Schumachers (; Bsple.) bestehen imall genei nen
aus einemtragenden Teil mt nmaterialen, farblich

Uberarbei teten Zusatzen, oft mt gering dinensionierten Fund-
und Versat zst icken aus der Gebrauchswelt des Haushalts und des
Handwerks. Ot handelt es sich bei |etzteren um sehr

ver schi edenarti ge und kuri ose Einzel sticke. Die Oberfl ache i st
denment sprechend reliefiert und regellos kleinteilig. Sie wrd
durch den nei st unregel maBi g flachi g oder fleckig abwech-

sel nden Auftrag zwei er Haupttone strukturell vereinheitlicht.
Die G undfl ache bzw. das tragende Teil besteht aus einemmt

fl Ussi ger Papi ermasse versetzen unregel ma3i gen St ick
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Maschendraht oder aus Hartfaser- und &hnlichen Platten. Beide
Vari anten wei sen hier und dort bel assene bzw. geschaffene
Locher auf, die formal mt etwai gen Ei nbuchtungen ihrer

unr egel mal3i gen Konturen oder auch mit den Fl achenfornen des
Far bauftrags korrespondi eren. Die Zurichtung bis zur

endgul tigen Formtragt durch den w ederholten Einsatz der

Lot | anpe oft deutlich zerstoérerische zige (%).

Di e Entw cklung der Tastobjekte folgte nicht aus ei nem

| nteresse Schumachers, den Bildbegriff auszuweiten (%). Sie
galten i hmals keinen Vergleichen mt seinen Bildern
ausgeset zt e Experinentierfel der. Unbel astet von den bil d-
neri schen Paranetern der Bildfl a&che und des Bildgevierts
konnte er sich hier vor allemdem CGebi et der ausdricklichen,
mthin auch plastisch prasenten Materialitat, der von ihr
besti mten stofflichen Strukturnbglichkeiten und i hrem
Verhal tnis zur Farbe, genauer: zur Farbe als Qualitéat,

zuwenden.

Ein Blick auf den gel ben Farbgrund G bbos oder auf die vom

Bi | drand ' ei ngezogene' Farbfl &che Taras Bul bas wei st auf ei nen
geneti schen Zusanmenhang i hrer Fornen mit den Konturen der
Tast obj ekte hin. Es |iegt der phanonenol ogi sch orientierte
Gedanke nahe, Schunmacher habe di e Form der ei ngezogenen

Far bgrinde von den je ersten G unden ab- und aus dem Bil d-
geviert geldst. So liegt in der physischen Losung vomBild
zugl ei ch der Rickbezug auf es. Die von Schumacher intuitiv und
kl ar getroffene Trennung von Bild und Gebil de zeigt sein
friuhes, sensitives Eingehen auf die von Gehlen wenige Jahre
spater ebenfalls angesprochene Thematik (%).

Die zu Anfang dieses Kapitels erwahnte vierte gestalterische
Organi sati onsform der Arbeiten aus den Jahren 1957-59 st eht
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mt der Erschei nungsform der Tastobjekte in besonders enger
Ver bi ndung. 1959, Uber ein Jahr nach den Tast obj ekt en,
verscharft Schumacher die Gegensatzlichkeit von erstem und
zweitem ' eingezogenem Bildgrund bis zu einem Ma3, das in

j enem zwei ten Farbgrund die Gestalt eines nehr oder weniger
kl ar abgegrenzten Korpers entwickelt. In Sela () ist der
oval e, orangefarbene Grund nmit all seinen an Locher, Atzungen
ja an Zerfl eischung erinnernden Bearbeitungsschritten eine
ungl ei ch starkere Einheit im Sinn eines Korpers, eines Leibes,
al s das ei ngezogene, in sich brichige Farbfeld Taras Bul bas.
Di e Randzone wi e ' Korper' unentschi eden tangi erenden Fl ecken
und Li neaturen kénnen di esen grundsat zli chen Gestalteindruck
ni cht wesentlich mndern. Begreift nman den orangef arbenen,

ei ngezogenen Farbgrund gestalthaft als Leib, so hat der
Betrachter eine Teileinheit innerhalb des Bildes vor sich, die
schon vor ihrer so schmerzhaft anmutenden Bear beitung
existierte. Die Auf- und Eintrége in ihr bieten zwei Aspekte.
Dem Gesi cht spunkt der material en Konkretion entsprechen sie
al s Auftrage und Einritzungen; dem Aspekt der Gestaltwahr-
nehmung zeigen sie i hren Austragungsort als Leib in der
Bedeut ung des Afflikts, der Verletzung. Der Betrachter |egt,
ganz legitim der nmaterial en Konkretion die D nension des
Schadens auf. Es ist dann z.B. von der Verletzung der
Ober fl d&che die Rede ().

V. 5. Tula (1959)

Mt dem grof3f ormatigen Tula vollzog Schumacher 1959 ei nen
wi chtigen Schritt in die den Tastobj ekten entgegengeset zte
Ri chtung. Di e Begrindung, warum di e bi sher gebrauchte,
vorsi chtige Fornulierung der 'gestalterischen O ganisation

nun zugunsten des Begriffes der 'Bil dorgani sation’
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zurucktreten kann, liefert die Eindeutigkeit, mt der
Schumacher di e Bil drandzonen abgeschafft hat. Deren ver-

gl ei chswei se geringer Grad gestalterischen Ei nsatzes und
unver andert wi ederholte Anlage i mFl &chengevi ert der vor-
her gehenden Cendél de | 4t ei ne bil dnerisch bewuldt defensive
Ent schei dung vernuten. Die gestalterische Behandl ung Tul as
zeugt dagegen unm RBverstandlich von ei ner neuen Un-Unter-
schi edenheit der Bildflache (*). Die 6rtlichen Qualitéaten der
zentral en und der peripheren Bildflachen unterliegen kei ner
Abstufung i hrer gestalterischen Intensitatsgrade. Tula |iegt
I m Genzbereich zwi schen originar informellem Ausdruck und

% die der Bildflache als Ganzem

Tendenzen der Kal kul ation (
gegenubertreten. Allerdings komen nicht etwa Pl anungsel enent e
zum Zug, sondern nonent besti mte Vorst6Re wahrend der

Bi | dent st ehung.

Der infornellen Seite gehért u.a. das optische 'Unki ppen' der
kl ar vonei nander getrennten Farbfl &chenbereiche an, mt dem

di ese sich einer dauerhaften Funktionszuordnung entzi ehen. Es
bl ei bt dem Betrachter freigestellt, die Trennlinien der ocker-
braunen oder den hel |l beigen Fl &chen al s Fornkonturen zuzu-
schrei ben, so dall Bei ge- und Braunbereiche fiur die

Gest al t wahr nehnung i n standi gem Wechsel von Fi gur und G und

% . Selbst die isolierte Positiv-Forminnerhalb

fl uktuieren (
der braunen Fl ache, die an den Farb' korper' Selas denken | afnt,
fungiert fir die vertikal ausgerichtete Ritzung in ihrer Mtte
als Gund. Diese Situation ist amrechten Rand und, in

Abwandl ung mttels horizontal orientierter Pinselzige, fir die

braune ' Formi am oberen Bildrand w ederholt.

Der imHi nblick auf die ganze Bildfl d&che - wenn auch
nonment gebunden - kal kul i erende Ansatz wi rd daran deutlich, in

wel cher Wei se die beiden grofRen Trennlinien die Bildflache
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teilen. Die rechte, markantere und | angere Trennlinie ist in
der Scharfe variiert, bis auf eine Stelle rechts oben aber
ununt er brochen. Der Punkt ihrer stéarksten Ri chtungsveréanderung
fallt mt dem Wchsel von sanft geschwungenem zu nehrfach
gebrochenem Ver |l auf zusammen. Die |linke Trennlinie nimt in
angedeut et er Kurve, ohne den Schwung oder di e Brechungen i hres
Gegenubers auf zuwei sen, deren Linksorientierung in schwicherer
Auspragung auf. Diese beiden Trennlinien unterstiutzen mt

i hrer M schung aus Fornunterschei dung und Ri chtungsgl ei chkl ang
di e rhyt hm sch gespannte, asymmetri sche Gew chtung der vier
groBRen Fl &chenpartien zuei nander. Schumacher setzt in Tula
zwar weiterhin vereinzelte Gestal tungsschritte ein - bl aue

Far bf | ecken, wei Be Fl eckfl achen, kleine Gafisnmen etc. - doch
verfolgt er nicht ihre auf einer oder nehreren

Gest al tungsebenen angel egte Haufung. Sie ist es ja, welche in
den vor her gehenden CGendl den di e Ei genart des Ei nzel nen zu
einer Bild-Struktur erhebt. In Tula tritt das Prinzip der

Ver ei nzel ung zugunsten der Prinzipien der Variation und der
Modul ati on zur uck.
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V. 6. 'Mtte'

Di e Untersuchung wendet sich erneut der gestalterischen
Organi sation der Arbeiten von 1957-59 zu. D e kurze
Beschaftigung mt Tula scharft den Blick fur eine Problematik,
die ein Satz von Erwin Sylvanus aus dem Jahr 1959 fruchtbar
aufwirft. Sylvanus wendet die Feststellung, es gebe be
Schumachers Gemal den keine "fixierbare Bildmtte", im

fol genden zu der Aussage: "Das ganze Bild ist Mtte,

aper spektivisch, asymmetrisch, akausal." (*). Auf die

poeti sche Di nension als Verstehensniglichkeit dieses

Par adoxons sei hier nicht weiter eingegangen. Unter

Ber icksi chti gung der anderen thenenrel evanten Textaussagen
Syl vanus' (%) kénnte man das Adjektiv "ganz" zu Anfang des
zitierten Satzes als H nweis dafur verstehen, dal jedes

ei nzel ne bil dnerische El enent unter dem Bl i ckw nkel der kon-
zentrierten Auf merksankeit des Malers als ein El enent
augenbl i cksbestinmter, qualitativer Mtte bildnerischen
Schaffens zu begreifen sei. Diese Interpretati onsniglichkeit
(%) ist ohne Schwierigkeiten mit dem Prinzip der Vereinzel ung
i n Ei nkl ang zu bringen. Konzentriert sich der schaffende
Kinstler mt hoher Intensitéat auf sehr begrenzte Bereiche der
Bi | df | ache, so entgleitet das Bil dganze vor ibergehend sei nem
Blickfeld (¥). Das Nebenei nander sol cher Orte schoépferischer
Konzentration etabliert die Vereinzelung als ein bildnerisches
Prinzip. Sylvanus' Aussage ware insoweit auf die Di skretion

von Gestal tungsschritten abgestinmt.

Die Wrksankeit dieses Prinzips wderspricht jedoch einer
solchen Interpretation, die das Bild als Ganzes zur Mtte

erkl art. Der anschlielRende Gedankengang versucht, dem zweiten
Verstandnis von 'Bildmtte' bis zu dem Punkt zu fol gen, an dem
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es nicht weiter |ogisch w derspruchsfrei aufrecht zu erhalten
ist (%,

Nimmt man "Mtte' als ein Thema der damal i gen Schumacher schen
Bi | dorgani sation ernst, so wachst in unmttel barer

Abhangi gkeit di e Bedeutsankeit des von der Mtte Unter-

schi edenen, namich der Peripherie. Die Folge ist nicht etwa
di e Konkurrenz bei der Bil dregi onen auf einer Ebene, von deren
Kontinuitat imFall Schumacher ja nicht ausgegangen werden
kann. Di e oben bereits fir G bbo getroffene Feststellung einer
kaum behandel t en Randzone w e auch di e Benerkung Di eter

Honi schs Uber das Fehl en eines, &sthetisch verstandenen
"Kontinuun(s) der Flache" (%) konnen als Vorgaben daf ir
gesehen werden, die Peripherie als qualitativ dem M ttenthem
gl ei chrangi gen Bildort zu verstehen - in ihrer spezifischen

Ei genart des weni ger Ausdricklichen, des geringer Konzen-
trierten, der von der Mtte entfernten Randl age. Hieraus
ergi bt sich der gegentber dem Mttenthema ei genstandi ge und
sel bstverstandl i ch ganz andersarti ge Rang des

Peri pheri ethemas. Di ese Unterschiede erfahren mt der
anzutreffenden Diskontinuitéat der Bildflache eine neue
Wendung. Das Fehl en eines Bil dfl achenkonti nuuns fihrt zw schen
den Bil dzonen der Mtte und denen des Randes zu ei ner Wechsel -
bezi ehung, in welcher der eine Bereich die Eigenart des
anderen nun mt kategorischem Nachdruck unterstitzt. Sylvanus

reagi ert auf diese Konstellation durchaus konventionell, wenn
er der Eigenart der Mtte, weil 'zentral bedeutsani, nicht
aber derjenigen der Peripherie, weil 'eben nur peripher

bedeut sam , den Vorrang der Erwdhnung gi bt ('%).

Werden di e Gestal tungsebenen der G afisnen und Fl ecken
m t ber icksichtigt, so ist auch dieses erweiterte Verstandnis

ei ner gl ei chrangi gen Ausdrucksstei gerung von Mtte und
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Peri pherie nicht nehr allein tragend. Fur die G afisnen und
FI ecken G bbos und besonders Taras Bul bas wurde weiter oben
di e augenféallige Verinselung mt dem Fehl en struktureller

Ver knupf ungen unt erei nander begrindet. Dal} die Fl ecken und
Grafisnmen vor allemimBereich des ei ngezogenen Far bgrundes
anzutreffen sind, ist Sache einer Zuordnung, die ihrerseits
kei ner strukturellen GesetzmilRigkeit unterliegt. Um den
situativen Entschei dungschar akter eines nmehr oder weniger
bewul3ten Wl | ensantri ebs gegenlber einer gesetznmilli gen
Strukturierung hervorzuheben, ist vielleicht die Formulierung
hilfreich, Schumacher habe die Flecken und G afisnen mt
Vor | i ebe dem ei ngezogenen Farbfeld 'angelegt'. Imrerhin gibt
es einige Gendl de, bei wel chen di ese Zuordnung zu dem
abgeset zt en Farb- oder Bildgrund weni ger deutlich ist oder
fehlt (). Die Gestal tungsebenen der Grafismen und der

FI ecken begegnen den Bil drandzonen zwar nur selten. |hr

Anl egen an die zentral eren Fl &chenzonen hat jedoch nichts mt
der Unterstidtzung einer Bildmttigkeit zu tun. Existenz und
Position dieser durch das Prinzip der Vereinzel ung besti mten
grafi schen Gestal tungsebenen kontern der Bildmtte aber auch
ni cht einfach: Sie | 6sen durch die Zerrissenheit ihrer
kontrastver-di chteten Einzel ungsstruktur die klassische

Bi | dordnung schl echthin auf. Schumachers Einsatz bil dnerischer
El ement e baut zwar eine gestalterische Organisation auf, ist
aber frei vom D ktumihrer Unterordnung unter ein

Uber geordnetes Bil dganzes. Bildrand, Bildmtte, die Ebenen der
FIl ecken, der eventuellen Fl eckgebil de, der G afisnmen: Keines
ist mt dem anderen wirklich verknupft; jedes neint zunachst
ei nmal sich sel bst. "Konpositionelle Zentren" gibt es

192y Die verneintliche 'Mtte' eines

i nf ol gedessen ni cht (
Schumacher - Bi | des di eser Jahre tragt sich als einer von nehre-
ren, hierarchi sch ungew chteten, Tatbestanden der Bil dent-

stehung zu. |hr eine dariber hinausgehende Bedeut ung
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bei zunessen hi eBe, den suchenden Char akter der Arbeitsweise
Schumachers ein Stuck weit zu ignorieren.

G bbo, bei dem di e CGestal tungsebenen i m Zusammenhang der
progressiven Steigerung stehen, unterschei det sich daher im
dbrigen von Taras Bul ba und Sela. Es sei an dieser Stelle

dar auf hi ngewi esen, daR sich di ese Uberl egungen zur
"Vereinzelung' an der Gestal twahrnehnung orientieren. Aus der
Si cht des Entstehungsprozesses existieren sel bstverstandlich

enger e Zusammenhange.

Di e Aussage, Schunmachers Bilder jener Zeit seien nicht
Bildmitte, wird i mfol genden durch ei nen Gedankengang
erlautert, welcher die Art der Bildentstehung mt dem ori gi nar
infornmell en Ansatz zu verknupfen sucht. Es sei kurz das im
Kap. V.1. ("G undl egende Suche ...") Gesagte wi ederholt. D e
Rei he der Bilder aus den Jahren 1955 bis 1957 zei gt eine
Unstetheit des bil dorgani satori schen Ansatzes. Schunacher
fahrt sie 1957 in eine, weiterhin tastende, 'Kreis'bewegung um
ei ne Bil danl age, der sich die Gestaltungsschritte und -ebenen
ni cht eigentlich unterordnen. Nach vielen, von der

geonetri schen Abstraktion bestimten Schaffensjahren | 6sen
sich die Bilder der Jahre 1956 und 1957 | angsam von ihr. Dal3
di e Fort bewegung nicht einfach 'geschah', sondern von
Schumacher bewul3t erlebt und in gew sser Hinsicht intentiona
betri eben wurde, macht die Lange des Zeitraunes deutli ch,
wahrend dem er sich grofen kinstl eri schen Unsicherheiten
ausset zte. Ein sol ches Durchstehvernbgen diskreditiert die
hypot heti sche Annahnme, Schumacher hatte di e erstbesten

Anzei chen gestal terischer Konsolidi erung zum Anl all genomren,
um sich ein bildnerisches ' Thema' zurechtzul egen, das er in
den fol genden Jahren regel recht durchzuspiel en die Absicht
gehabt hatte. Sinnvoll ist, die subjektive Situation
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Schumachers weiterhin als die eines Suchenden anzunehnen, der
di e ei ngetretene Beruhigung des bildnerischen Ansatzes nicht
affirmativ-instrunentell ausnutzte, sondern mit der nun

ausf ihrlich besprochenen gestalterischen Organisation in einer
Hal t ung ungi ng, die das herkémmi i che Ordnungsdenken ei nfach

| assen wol Ite. Es steht auller Zweifel, dalR Schumacher
jegliches Forcieren i mBemilhen umeine griffige persénliche

Bi | dordnung abl ehnte. Die Mttenvorstellung Syl vanus' gi bt nur
ei nen Aspekt der damaligen Bilder Schunmachers an.

Auch das Prinzip der Vereinzelung untersteht sicher keiner
bewul3t en gedankl i chen Vorgabe i m Bi |l dschaffen. Schunacher
hatte wohl damals schlicht einen ersten Mddus gefunden, in

ei nfacher, nicht konstruierter, stark separierter diederung
der Cestaltungsmittel und der Bildfl ahe der Gefahr der

Bel i ebi gkeit zu entgehen, die in der Aufgabe, vor die er sich
gestellt sah, enthalten ist: mt einer unsystematischen,
prozessual getragenen Aufei nanderfol ge gestalterischer
Aktivitaten einen kinstlerischen Wg zu beschreiten, dessen
Per spektiven i m Dunkel n |iegen. D e Unangestrengtheit der
gefundenen gestalterischen Organisation ist ein Indiz fiar die
kinstl eri sche Klarheit Schumachers. Er hatte mt ihr ein
vorzugliches Feld an der Hand, auf demer seinem damals
vorrangi gen I nteresse nachgehen konnte: Farbe, Materie,
grafische Mttel imregional betonten Gegen- und Mt ei nander,
unter Wahrung i hrer strukturellen Unterschi edenheit, zu

gr ot er kinstlerischer Dichte zu bringen und mt ihnen Akzente
far Teilgebiete we fir das Gesant der Bildflache zu setzen.
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V. 7. Anmutungswerte

Mt einer Ausnahnme verm eden es di e obi gen Darl egungen aus

nmet hodi schen Grinden, dem Betrachter di e angesprochenen

Arbei ten anhand von Stimungswerten naherzubringen. A's

wi chtiger Bestandteil der Konmentarliteratur, zunal derjenigen
der zweiten Halfte der funfziger Jahre, in der sie besonders
geballt auftreten, sei auf dieses Thema kurz ei ngegangen. Die
Roll e der Gestaltlehre (') ist hierbei nicht zu tbersehen.

I hr Vorschl ag, der di e Phadnonene der Gestalteigenschaften

drei fach gliedert, schafft innerhalb der

Syst emat i si erungsbemihungen bei allen Verdi ensten eine Quelle
der Unkl arheiten. Arnold Gehlen fol gend entspricht die
"Struktur", welche "Eigenschaften des Figural gefliges, der

Anor dnung und Konposition" untersucht (), durchaus dem

wi ssenschaftlichen Anspruch, Feststellungen zu treffen. Mt
den "Ganzqualitaten"” finden sich dann El enente der

Beschrei bung - “"rauh, seidig, durchsichtig" ('®) - schon
neben, wi e Gehlen schreibt, "asthetisch w chtige(n)”

Ei genschaften. Gehlens Darstellung ist zu entnehnen, dal3

bei des offensichtlich unter die Kategorie des Faktischen
subsum ert wi rd, ohne sich bei der Notwendi gkeit aufzuhalten,
far Begriffe wie "scheinhaft, schwebend, solide" den Nachweis
i hrer argunentativen Tragfahi gkeit aus dem vasten Freiraum

gl obal interpretierender Unscharfe herauszuarbeiten. Dies gilt
in erhohtem Mal3 fur die dritte, die Wesenskategorie. Wnn

Gehl en "Wesensei genschaft(en)” wie Warne, Freundlichkeit,
Bedr ohl i chkeit als "zw ngend" vorfindbar versteht (%), hebt
er die fur die Rezeption wi chtige Themati k der Annutungswerte
in ihrer einseitig individuell-subjektiv bestimten Auspragung
zu ei ner apodi ktischen Geltung. Auch sie missen jedoch

hi nterfragt werden, um eine all genmei ne Ubereinstimung der
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Rezi pi enten und ei ne argunentative G undl age

wi ssenschaftlicher Kommunikation zu erreichen ().

I m f ol genden werden ei ni ge weni ge Text bei spi el e auf gef ihrt,
wel che die Problemati k der Annutungswerte in unterschiedlicher
Form bei nhal ten. Di ese Rickschau will zum einen ein Licht auf
di esen danmal s von auf geschl ossenen Kunstkritikern besonders
bet ont en Zugangsaspekt werfen, die nicht auf den begrifflichen
Appar at der vergangenheitsorientierten kunstgeschichtlichen
For schung zurtckgrei fen konnten und wol |l ten. Zum anderen wil |
si e darauf hinweisen, dall gedullerte Anmutungswerte sehr wohl
zur sachlich fruchtbaren Ausei nandersetzung um bi | dneri sche
Tat best &nde bei tragen konnen. Sie durfen mt ihr aber weder

gl ei chgeset zt werden, noch erdbrigt ihr Vortrag das
Feststell en dessen, was auf nichterne Wi se wahrzunehnen i st.

Erwi n Syl vanus, 1959

"Haufi g setzt Schumacher jetzt die Nervenfaden des
Unsi cht baren ein, jene scheinbar abgeri ssenen Verbi ndungs-
linien, die an abschnellende Atonteil chen um zerfall endes Uran
erinnern. Oder auch an zerl egte Chronosonenfaden. Jedenfalls
wei sen sie auf den innersten Zusamenhalt hin, so wie ja auch
di e Leucht spuren der Atonteil chen nur auf den Weg verwei sen,
wahrend die Teilchen sel bst unsichtbar bleiben." (%)

Klar konmt die fur die Zeit typische Ubernahnme atonphysi -
kal i scher Erkenntni sse zum Zug, w e sie damals gerade popul ar
gewor den waren. Der Text entw ckelt allerdings keine
positivistische Haltung, die Uber den handfest greifbaren
kinstl eri schen Prozess und Uber seine 'N ederschl &ge
theoretisch gut zu etablieren ware. Er bringt, im Gegenteil,
das Thena des Gehei mi sses auf, des Sichtbaren als Synbol und
"Spur' dessen, was sel ber nicht sichtbar ist. De

Anmut ungswerte sind nicht der allgenein zuganglichen
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Lebenswelt entlehnt, we sie die Natur ja vor allen D ngen
anbi etet. Sie haben die M krodi nensi onen von Raum und Kor per
zum Ver gl ei ch, in denen sich physikalische Bewegung bzw. Leben
(" Nervenf aden", "Chronosonenfaden") abspielt.

Erwi n Syl vanus, 1959

"Sie ((die neue Kunst)) wei 3 umden Tod und dient ihm D e
besten Bilder Em | Schumachers treffen uns deshalb so tief,
weil wir das Todhafte sehen - nicht in Konfrontation, sondern
in Briderlichkeit. Darum haben di ese Bil der das Unschli eRRende,

Ber gende. " (%)

Di e fol genden rhetorischen Fragen sind nicht als Kritik zu
verstehen, sondern als Mttel, die Themati k entlang der
Wendungen Syl vanus' weiter zu of fnen. Konnte Syl vanus in dem
aufgestellten Prinzip der Vereinzelung das "Todhafte"

wi eder er kennen? Sieht er das Antipodi sche und das Unverknupfte
der Cestaltungsmittel nicht, wenn er "Bruderlichkeit" anfihrt?
Ubersi eht er die Kontinuitéatsbriche, wenn er den Bildern

ber genden Charakter zuschrei bt? Kann man den Perspektiven der
Anmut ungswerte sinnvol |l erwei se eine desillusionierend trockene
For mal unt er suchung ent gegenhalten? Es wird doch ein Erl eben
angesprochen, das mt dem "Todhaften” wohl auf die G afisnen,
di e Fl ecken und di e Dunkel heit der Randzonen anspricht, mt
dem "Unschl i es-

sende(n)" wohl den Lei bcharakter des ei ngezogenen Farbgrundes
meint, ein Erleben, das sich allem Anschein nach al so auf

ei nen wachen Blick stutzt. Diese letzte, grundsatzliche Frage
wird weiter unten w eder aufgenonmnen.
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Carl Banfer, 1958

"Der Betrachter tritt einem Zustand gegenuber, der am ehesten
- wenn ein Vergleich aus der dinglichen Umelt erlaubt ist -

I n Gesteinsbildungen und el enmentaren Schi chtungen der

Er doberfl &che sichtbare Gestal tung angenommen hat. Damt hat
auch das Bild ei ne neue Aufgabe bekomren, die seinen |Inhalt

ni cht mehr | esbar, sondern schon erfahrbar macht, es sel bst
als ein Ereignis, als Schicksal in die Zeit stellt." (9

In diesen Satzen ist eine reflexive Distanz zu benerken, die

i nsowei t ungewbhnlich ist, als sie die vorgebrachte

Anal ogi ebi | dung i n Ansétzen konmmentiert und zudem mt

"Schi chtungen” einen Begriff einbringt, der sich auch fir die
Beschrei bung der nmaterial en Konkretion ei nes Schumacher-Bi | des
tauglich erweist. Zudemerfallt der Autor, mt "Ereignis" in
Form ei ner Feststellung, mt "Schicksal" in Form einer

Anmut ung, di e neue kinstlerische Position des Bildes und die
ent sprechend andere Rezeptionswei se al s Konsequenz der

Bedeut ung unmittel barer Bil dzustandlichkeit.

Arnol d Gehlen sieht in der "Entlastung"” als Wrkungswei se der
noder nen Kunst eine Miglichkeit, den heutigen, gehetzten
Menschen vor der "Dasei nsmachtigkeit” der alteren Kunst zu
bewahren (). Bei Schumacher erscheint gerade dieser

Enpfi ndungswert nehr als berechtigt, we das Zitat Carl
Banfers erneut anschaulich macht - allein schon durch das
deutl i che Vorhandensein material er und prozessual er
Konkretion. Auch die obige formal e Ausei nandersetzung m t

ver schi edenen Cenél den Schumachers will auf ihre Weise die
Exi st enzber echti gung des Annutungswertes "Dasei nsmach-tigkeit"
best ati gen.

Spezi ell auf Schumachers Bil der angel egt, erweist sich Gehl ens
al | genei n vorgebrachter Vorschlag, es mt der Tiefgrundi gkeit
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doch nicht so weit zu treiben, als reichlich deplaziert. Es

i st Gehl en hierbei zuzugestehen, dall die Masse der Kunst, die

112
)

er ungenau mt "abstrakter"” Kunst anspricht ( , Tachi snus

und I nfornel mteingeschl ossen, besonders i m Gefol ge der
"Ecol e de Paris" schon vor 1960 nengenmaf3ig inflationiert und
daher nodi sch verflacht war:

“"Nat irlich Enotionen und Gef ihle, aber gefiltert und
durchbelichtet und in Destillation geldst, und natirlich
Gedanken, aber ineinander und in sich sel bst gespiegelt, und
doch nicht etwa "Urinpul se", wo gibt es denn das, die

Subj ektivitat ist ja das Bezugssystem und nicht nehr die
alte, groRe, totende und heil ende Natur." ('3

Wer ner Schmal enbach, 1961

"Di e Expressivitat hat sich vom Kinstl er abgel 6st und ist eine
Ei genschaft des Bildes, der Bildmaterie geworden. Darum i st
die Wrkung so, als ob nicht der Kinstler, sondern die Materie
"etwas durchgenmacht” habe; sie hat ihre Geschichte, ihr

Schi cksal, i hren Leidensweg. W sie von Lineaturen schmerzhaft
auf geri ssen ist, da drangen sich nicht Schnmerzen des Kinstlers
unserm M t gef thl auf. Man hat von sol chen Bil dern gesagt, sie
seien einem Martyrium unterworfen worden. W dies zum
erstenmal geschah - etwa bei Wls - , da enpfand nan es
zugl ei ch als ein nenschliches Martyrium Hier aber ist es zum
Stil geworden, der fir jegliche nenschlichen Expressionen
offen ist." (™

Schmal enbach referiert Abstufungen ei ner Betrachtungswei se,
di e zugunsten des Wrkungsei ndrucks di e gestalterischen Fakten
hintanstellt. Im Verfolg | ogischer Korrektheit wird sich ein
asthetisch geschulter Leser mt der Aussage, dal3 Bil der des
infornmellen Unfeldes in gew ssen Fallen einem Martyrium

unt erwor fen worden seien, nicht zufrieden geben. Sie geht,
genau genonmen, pro Einzelfall von je zwei 'ganzen' Bildern
oder Bild-Teilen aus: einem heilen und dem vorliegenden,

ver| etzten. Das verletzte Bild entstand nach dieser
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Vorstel lung durch das Martyrium dessen, was entweder schon

ei nmal heil gewesen war oder sich zu heiler Formhéatte

entw ckeln sollen. Als Parabel scheint das deichnis der
menschl i chen Entw ckl ung vom Zei t punkt der Zeugung an geei gnet
zu sein. Eine 40-jahrige Person ist imsogenannten Normal fall
ei ne i n psycho-physi scher Hi nsicht ganze Wsenheit, die viele
verl et zende Erfahrungen gemacht hat. Hypothetisch kann man sie
sich imKonditional ihrer Unverletztheit vorstellen; faktisch
ist ihre Individualitat ohne Verletzungen nicht denkbar. Mt
ei nem prozelorientiertemBild scheint es sich genauso zu
verhalten: Es ist eben so und nicht anders geworden.

Dennoch i st di ese Anal ogi e, streng genonmen, nicht zul assig.
Die deichsetzung eines i mEntstehen begriffenen Bildes mt
ei nem Menschen verfehlt den Unstand, dal3, im Gegensatz zum
Menschen, der als Kleinkind schon ei ne ganze Wsenheit ist,
ein Kunstwerk als Physis erst im Augenblick der Fertigstellung
i n seiner &asthetischen Bedeutung zu exi stieren begonnen hat.
Daher kann ein prozelRbestinmes Bild oder ein Teil von ihm
nach dem ast heti schen Verstandnis nicht schon wahrend sei ner
Ent st ehung 'verletzt' werden. Ist das Kunstwerk ei nmal
vol | endet, so betrifft dies auch seine &asthetische
Konstitution. Nunnehr kann es nur noch physisch beschadi gt
wer den.

Der von Schmal enbach herangezogene Gestaltei ndruck w der -
spricht in seiner Fornulierung den CGegebenheiten auf der
ast hetisch-refl ekti erenden Ebene. Es sind jedoch diesel ben
fakti schen Gegebenheiten, wel che diese von jedem Betrachter
nachvol | zi enbare Assozi ati on erwecken. Die durch die
Gestalttheorie versuchte Systemati sierung bringt dieses

wi der sprichl i che Phdnonmen zu einer, nicht zuletzt durch

Kul t ur konventi onen bedi ngten, sachlich berechtigten Akzeptanz.
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Schmal enbachs Bei spiel der Materie, die "etwas durchgemacht”
hat, wurde deswegen ausfuhrlicher und auf durchaus pedantische
Wei se mit ei nem Auf gebot gedanklicher Gegenzige behandelt, um
die Unfruchtbarkeit einer Denkwei se zu veranschaulichen, die
I m Axi om ei ner absol uten Wderspruchsfreiheit ein veraltetes
Prinzip von Wssenschaftlichkeit aufrecht zu erhalten sucht.
Die Frage, wie mt der Gegenséatzlichkeit zw schen Annutung und
asthetisch orientierter Faktenaufnahne zu verfahren sei, wurde

oben schon einmal gestellt ().

Grundl age i hrer Losung i st
das Bestreben, sich einemkinstlerischen Werk unfassend zu
nahern. Daher kann kein Ansatz, wenn er in sich begrindet ist,
auf grund sei ner Gegensatzlichkeit zu ei nem anderen geopfert
werden. Di e Unverei nbarkeiten bl ei ben al so bestehen - es se
denn, man andert das w ssenschaftliche G undaxi om Schumachers
Kunst offenbart, wie in den Kapiteln VI - VIII aufgezeigt

wi rd, aullerst vielgestaltige Erfahrungsnitglichkeiten. Sie gibt
sich als ein Konplex, in dem Wderspruchsfreiheit im Sinn
kausal er Fol gerichtigkeit kein taugliches Axi omfur eine auf
wi ssenschaftlichem Weg frucht bare phanonenol ogi sch-

her meneuti sche Forschung darstellt. Es ist die Aufgabe der
Sprache und der Begriffe, "sich ausschlieRende Zugange"
(Gehl en) (™% zu begreifen und zu vernitteln.

V. 8. 'Einflisse' und Ahnlichkeiten

Die Art, wie Em | Schumacher seine Position zur fol genden
Themati k vertritt, lie3 es als nicht sinnvoll erscheinen, zum
gegenwdrti gen Zeitpunkt die Werkgenese unter formalen we

not i vi schen CGesi cht spunkten systenmatisch zu erfor-schen.

W eder holt nach markanten, folgenrei chen Begegnungen mt
Kunst wer ken und nach Einzelfallen groRer Ahnlichkeiten mt

Bi | dern anderer Kinstler (siehe Wls) gefragt, entgegnete
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Schumacher, er kodnne in der Erinnerung an diese Zeit keine

Uh " Unter

ei nzel nen Daten kunstl erischen Einflusses benennen (
dem Aspekt der historischen Fixierbarkeit hatten - und haben
heute erst recht - sol che Begegnungen fir Schunmacher keine
besonder e Bedeutung. Di e kunstgeschichtliche Forschung kann
aus ei ner sol chen Reaktion imall genmei nen kei ne Berechti gung
far den Verzicht auf nethodi sche Recherchen ableiten. Em |
Schumachers Position entspricht angesichts seines damaligen
Suchens nach neuen, gangbaren Ansatzen ohne weiteres dem

Urst and, dal3 di e kunstlerisch eindrucksvol |l en Begegnungen sich
ni cht einfach dadurch als folgetrachtig erw esen, dal3 sie sich
i mWerk Schumachers sofort niederschlugen. Di e grundl egende
Suche der Jahre 1955 und 1956 und das schliel3liche Entstehen

ei ner wirklich eigenen (9

, wenn auch vorl aufi gen

gestal teri schen Organi sati on bestati gen die fol gende

Ei nschat zung. Nachhal ti ge kinstl eri sche Begegnungen f dhrten

bei Schumacher durchaus zu schnell en Adaptionen. I|hre

ei gentliche Wrkungskraft kommt jedoch dort zur Celtung, wo

sie der Maler zu etwas Ei genem verwandelt, namich im

al | mahl i chen, jahrel angen Prozel3 kunstl erisch sel bst &ndi ger

Weiterentw cklung. Die Schwi erigkeit, diese 'Einspeisung' in
das ei gene Schaffen formal und notivisch zu greifen, ist fur
die "infornell e Position speziell Schumachers

charakteri stisch.

Di e Unnbglichkeit, von einer Mtivforschung i mherkémmlich
i konogr afi schen und i konol ogi schen Sinn zu sprechen, bedarf
bezuglich der informellen Kunst keiner weiteren Erl &auterung.
Das Beniihen um ei n Fest machen von Ei nfl dssen hat nogliche
“infornmell-notivische' und formal -strukturelle Anleihen und
Paral | el en zu bericksichtigen. Ihr signifikantes, aber

verei nzeltes Auftreten | egt das Skizzieren des

I nt eressenunf el ds Schumachers ohne den Anspruch der
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Vol | st andi gkeit nahe. Ein Versuch, 'die' Einfllsse als

grei fbare Fakten eines | Uckenl osen Netzes von Nachwei sen zu
prasentieren, wird imFall Schunacher einer dessen Leben

auf mer ksam begl ei t enden Person vorbehal ten bl ei ben -
andernfalls erscheint er nethodisch fragwirdig. In diesem Sinn
| ediglich beispielhaften Vortrags kinstl eri scher Anregungen
und Verwandschaften sind all e nachfol genden Beobacht ungen zu

verstehen (),

Die hintere G enze des Zeitrauns, in dem Schumacher auf der
Suche nach ei genen kinstl erischen G undl agen of fensichtliche
Anl ei hen bei anderen Kunstlern in bemerkenswertem Unfang
macht e und sich unfel dtypi scher gestalterischer El enente

bedi ente, ist um 1958/1959 anzusetzen. | ndem Tula (1959)

di ej eni ge gestalterische Organisation verlalRt, die Schumacher
ein allererstes Feld, wenn auch vorUber gehender,
Konsol i di erung bot, besiegeln Bilder wie dieses ein

kiinst | eri sch ei genst andi ges BewuBtsein ().

Der nach der Jahrhundertwende in Hagen wohnhafte Christian
Rohl fs (**) kann insoweit bestinmrend fir den jungen Schumacher
gelten, als er dessen Augennerk auf dem Expressioni snus

12y Viele frihe

nahest ehende Ausdrucksfornmen | enkte (
grafi sche Arbeiten zeigen in der unbeirrten Wise, kraftige
Formen i m kontrapunkti schen Mteinander von Schwarz und Wi 3
zu setzen, entsprechende formal e Aufnahnmen (; Bsple.). Auch
di e Motivwahl: Hei matl andschaft, die WhnstralRe in Hagen,
Figuren, Interieurs und vor allem Stilleben, nimt sicher
Bezug auf diejenige Rohlfs'. Im Vergleich von Zei chnungen

bei der gibt es formal auffallige Ahnlichkeiten. In der

Kr ei dezei chnung Bei der Toilette (1947) (' Abb.) zeigt
Schumacher eine Strichfihrung, die sich in der Konbination aus

| angen Schwiingen, Brichigkeit und der Ausdrucklichkeit, mt
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der eine Linie das Beruhren einer anderen neidet bzw die
Uber schneidung mt ihr wie gezielt knapp geschehen |aRBt, in
Rohl fs' Krei dezei chnung Haus und Kirchturm (1923) (; Abb.)
ebenso findet. Ubereinstinmungen zeigt auch der grofRzigige
Rhyt hnus der fast nie geschl ossenen Binnenfl a&chen - sieht man
in diesem Fall von den nahezu fl &chi gen Krei de-Ei nsat zen
Schumachers ab

Fir die Zeit der Ersatzdienstjahre ist nach Ginter Engel hard
das "dramati sche(s) Linienwerk" Matisses, Mros und Picassos
fur Schumacher von Interesse (™). Werner Haftmann beruft sich
auf Aussagen Fautriers und Wl s', um di e Bedeutung Paul Kl ees
fur die "spateren Infornellen" anzufihren (). Sol che

H nwei se | enken das Augennerk auf die Tatsache, dal3 die

nei sten der deutschen Kinstler, die nach demll. Weltkrieg
neue Ausdrucksformen suchten, eine Phase der sog.

geonetri schen Abstraktion hinter sich brachten. Al bert Schul ze
Vel | i nghausen nannte sie einen "unauswei ch-1ichen "Engpall" der
Sel bst abkl arung” (). DaB W li Bauneister in der Mtte der
funf zi ger Jahre fir Schumacher anschei nend nmehr Anregungsst of f
bot als Klee, und wie irrefihrend der Gedanke kausal -
zeitlicher EinfluBBnahme ist, soll das Aufweisen zweier
formal er Elenmente illustrieren, die, in zeitungleichen Bildern
Baunei sters geschi eden, bei Schumacher in den Genidl den

I nnaturation und D onysi sch aus dem Jahr 1952, sowie in G ngo
(1958) ahnlich anzutreffen sind (*). |hnen seien die Baunei-
ster-Gentl de Lei chte Bewegung (1952) und Laternen auf Bl au
(1955) als stellvertretende Beispiele formal er 'Ressour-cen'
gegentbergestellt. D e Baunei ster-Beispiele konzentrieren sich
in jeweiliger Einseitigkeit auf lineare bzw. flachige Cestal -
tungsmttel. FiOr Schumachers Bilder ist zunachst die Art der

128
)

Konmbi nati on von Fl a&chenkonparti nenten ( und grafischen

El ement en festzuhalten. Das Fehl en der Verschnel zung bei der



66

Gest al tungsebenen entspricht ihrer sauberlichen Getrenntheit
bei den Bauneister-Bildern. D e Unverbundenheit rudhrt be

I nnaturation von der kaum nodulierten, schwarzbraunen Ténung
der mt dem Pinsel teilweise breit und schwell end gestrichenen
grafi schen El enente, die, mt wenigen Ausnahnmen, als letzte
Gestal tungsebene in das Bild gesetzt sind. In D onysisch
erfolgt die grafische Absetzung mttels scharfer Fornkanten
noch entschiedener. Sie betrifft hier die dunklen grafischen
El ement e ebenso wi e die geonetrisi erenden, ungl ei chen

Far bf | achenkonparti mente, welche in UnriRRscharfe, in

Uber schnei dung und Ei nl agerung gr 6Rerer und kl ei nerer Fornmen
Ankl ange an di e Baunei ster-typi schen Unki pp- und

Dur chdri ngungsef f ekt e kant enliber| agert er Fornkonbi nati onen

12 Frappi erender ist die strukturelle Ahnlichkeit

auf wei sen (
der grafischen Anlagen von Innaturation und G bbo m t

Baunei sters Lei chte Bewegung. Die grofdte grafische Formist in
allen drei Fallen eine nach rechts gedffnete Kurve. |hr

Ver | auf srhyt hnmus aus geringerer und starkerer Krimmung wei st

ei ne hyperbel ahnl i che Spannung auf. Besonders | nnaturation
teilt mt Leichte Bewegung ei ne viel fache Querschnei dung

di eser Kurvenform Anders als die | angen, dinnen Linien be
Baunei st er haben die fl eckahnlichen, kurzen Pinsel auftréage
Schumachers keinerlei Affinitat dazu, Verbindungen uber auch

nur geringe Strecken imBild herzustellen.

In Dionysisch, das die farbliche, flachennial3ige und grafische
Bi | danl age von I nnaturation unverkennbar aufninm, bestatigt
sich die Tendenz di eser Beobachtung. Linien und Fl ecken
stehen, kaum noch vernittelt, nebeneinander (*%). Ihre
Konturen sind neist allseitig scharf begrenzt. Der flielRende
Pi nsel duktus von I nnaturation, der noch in seinen kurzen

W schf | ecken ei ne Bewegung des Verbi ndens erkennen | aft,
fehlt. Mt ihmhat Schurmacher die fl achenabdeckende,
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net zahnl i che Struktur Bauneisters mt ihren |angen, teilweise
gewel | ten, unaufgeregt gezogenen Linien und vielen
Uber schnei dungen auf eine friuhe Struktur der Vereinzelung hin

auf gebr ochen ().

Andere wi chti ge Bezugspunkte bildete fir Schunmacher der

Aust ausch mt sei nen Kunstl erkol | egen der 1948 gegr indet en

G uppe "junger westen". Thomas G ochow ak wei st auf die grof3en
formal en Ahnlichkeiten zwi schen den danmaligen Mtgliedern hin
(). Mt Gustav Deppe sei es bei einem Beispiel fir formale
Paral lelitéaten bel assen. Seine 1957 und 1958 genalten
Turnkopfe (; Abb.) werden eindeutig in Schumachers Vernis Mu
(1958) (™) reflektiert - oder auch ungekehrt. Einleuchtend in
der Ahnlichkeit zungenartiger Landschaftsformen ist die
Gegenuberstel l ung ei ner Tenpera-Arbeit Deppes, Fjellgebiet in
Studnor wegen (1941/46) (** Abb.) nit Arbeiten Schumachers von
1948 und 1949 (; Bsple.). Feinste grafische El enente auf
verwaschenem Grund zei gt Schumachers Bricke bei Herdecke
(1948) (> Abb.) ebenso wi e Deppes Lichtsaal des Mirkischen
Museuns Wtten (1946) (™% Abb.). Diese schlaglichtartigen
Ver gl ei che wol I en nicht nehr, als erneut beispielhaft auf die
Kor r espondenzen Schumachers mt sei nem kunstl eri schen Unfeld
verwei sen. Langfristig gesehen, war der "junge westen" fiur

Schumacher kei ne Quell e ent schei dender Anregungen.

Vi el starker und anhaltender war, imzeitlichen Anschl ul3 an
ei ne al | genei ne Auf nmerksankeit fur die Ecole de Paris, Wls

13 Auch in diesem Fall ist ein

far Schumacher von Bedeutung (
fakti sches Uberprufen erfol gter Adaptionen nicht miglich. Die
Gegenuberstel l ung von Arbeiten beider kann aber, entgegen der

Ansi cht Werner Schmal enbachs, zu kei nem anderen Schl u3 komren

( 138) )
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I mJahr 1955 entsteht Schumachers Gendl de Laval oh. Die

Ruckf ihrung auf di e sogenannten "Barrierebilder”™ Wls' von
1944/ 45 erscheint zw ngend, speziell auf Bois rouges verticaux
(um 1944/ 45) (; Abb.) und La grande barriére qui brdle (um
1945). In allen drei Arbeiten durchsetzen schnale, glutig rote
Formeile in Kreuz- und Querfihrung das Bildformat. D e nehr
oder weniger flachenfiullende Vergitterung erlaubt das Erfassen
des Bil dgrundes grofenteils nur in Durchblicken. Schumacher,
weit davon entfernt, die Eigenarten der Wl s-Blatter
nachzuahmen, dbernimt lediglich die groRe Mtiv-Anl age; die
zarte, nodifizierte Aquarelltechnik Wls' ersetzt er durch

ei nen kraftigen Farbmaterie-Auftrag. Aus seiner Undurchdring-
l'ichkeit, aus der rissigen Oberflache, wel che die Fornen
massi v erschei nen | assen, aus den Ritzungen, die einzeln oder

i n Bindel n auftreten, aus den rufli gen Schwarzungsfl achen und
aus dem Fehlen jeglicher optischer Elastizitat des w e nahtl os
ver schwei Bt en For nenver bunds ergi bt sich ein bei Wls nicht
anzutreffender Annmutungswert von Sperrigkeit, der zusamren mt
der Farbigkeit an Hol zbal ken oder Ei senteile denken |aRt, die
i n Feuer schwel en. Schumachers Titel gebung unterstitzt sol che
Vorstel lungen. In ihr eine Paraphrase auf Wl s' "Brennende
Barriere"” zu sehen, ist naheliegend. Schumacher hat diese

Bi | danl age, nach Kennt ni sstand der Werke, nicht in anderen

Bi | dern wi ederhol t.

Im Blick auf die gestalterische O ganisation der Arbeiten
1957-59 stellt sich heraus, daR Wls' O gemal de (ab 1946) vor
dem Bi | dgrund Mot i vfel der entwi ckeln, die ihrerseits den
"Grund' fir weitere detaillierte, vor allen D ngen grafische,
Bear bei t ungen abgeben. Dies riuckt ihre Bedeutung als je

geschl ossen begreifbares 'Mtiv' in den H ntergrund (; Abbn.).
Die strukturelle Geichheit mt den je zwei Farbgrinden be
Schumacher ist evident, und in i hrem Gefol ge auch die
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Paral | el e der Bearbeitung durch fl eckahnliche Auftréage und

Ri t zungen. Bei Wl s ist eine solche Konstellation schon in
den, ungl ei ch gegenst andsbezogeneren, Papierarbeiten ab 1943
angel egt. Deren Mdtive sind als solche der Anlafl3 fur, nmehr im
Sinn einer Art CGegenstandsschil derung, an sie gebundene

Bear bei t ungswei sen (; Abbn.). Schumachers Taras Bul ba (1957)

i st der Conposition, einer Papierarbeit von 1944 oder 1945
(% Abb.), in der groBen Farb- und Fornmanl age sehr nahe. Auch
in diesemFall zeigt sich die vollig eigene Art, in der
Schumacher, nach ei genen Angaben nicht bewuf3t, die Bil danl age
I n starker individueller Charakteristik aus sich heraus neu

entw ckelt und durcharbeitet.

Li nks auf G bbo, in geringer Distanz zum gel ben Farbfeld, hat
Schumacher mt dem Pinsel eine dunkel graue, gebrochene

Li neatur gesetzt, die imUnschwenken von vertikal er zu

hori zont al er Ausrichtung knapp die Halfte des Farbfel des

unf &hrt und dabei das rot-wei Re Fl eckgebil de i munteren
Bildteil passiert. Sie kann als Variante oder Paraphrase des
ni cht klar besti mmbaren Farbfel d-Unri sses auf gefal3t werden.
Wl s hat das gleiche gestalterische Mttel in Nu (um 1949),
nur kontrastreicher, formuliert. In Wagadug (1958) hat
Schumacher mt Nu ahnlichen Hauptfarben dem Ankl ang in G bbo
ei ne weitaus kraftigere Version der Mdtiv-Anlage Nus fol gen

| assen. Das wei Be Farbfeld scheint dem Wl s'schen in
Ausdehnung, Form und assozi ativem Monent - z.B.: Torso mt
deutlich eingezogener Taille - unmttel bar nachenpfunden. Die
schwar zen, partiell nachgeritzten Konturen begrenzen das
Far bf el d ver hal t ni smal3i g exakt .

Di e zwei bl auen Fl eck-Fl achen innerhal b des Wi 3- Fel des

ent sprechen in i hrer Ausdehnung ungef @&hr den zw schen
punkt uel | em Akzent und Fl &che ei nzuordnenden grinen Auftragen
(und der einen roten Auftragung) bei Wl s. Schumacher
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wi ederholt des weiteren di e dunkle Auftragung am unteren Ende
des wei Ben Fel des von Nu. Gemall der Ausstrahlung des krustig
Verharteten bietet sie in Wagadug kaum noch Anl a3 zur

Assozi ation mt Schamhaaren. So ahnlich auch hier die
noti vi sche Anl age bei der Gendl de ist, erweist sich Schumachers
Vor gehenswei se als viel zu eigenstandig, um Gefahr zu | aufen,

i m Akt der Adaptation der Imtation zu erliegen.

Jean Fautrier wird zuletzt als Beispiel fur nogliche materiale
Anr egungen genannt. Seine Bilder sind ab den vierziger Jahren
mt pastendi cker Farbmasse bestrichen, die innerhalb des
Bildformats je einen vom Bildrand raunich und vom Bi |l dgrund
scharf reliefhaft abgesetzten, zweiten Gund fir weitere,

nmei st zartfarbi ge Bearbeitungen vor-stellt.

Spacht el bear bei t ungen, Ritzungen, Puderungen und das Bil den
von mt dem Pinsel erzeugten Schlieren sind

bei i hm grundl egende CGestaltungsmttel. Schumachers Omar

Mukt ar (1962) (¥ Abb.) weist mit einem Pinsel gezogene,
eingetiefte Schlieren und eine crem ge Konsi stenz der
Farbrmaterie auf. Sie konnten in Anl ehnung an Bil der w e Vase

de Porcel ai ne (1949) (*: Abb.) entstanden sein.
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VI. Bildanlagen und Form Mdtive ab 1960

Bi | dneri sche Organi sation, einzelne bildnerische El enmente und
Aspekte der Bildhaftigkeit der Werke von 1955-59 wurden im
vori gen Haupt kapi tel genei nsam besprochen. Fur die

Schaf fenszeit ab 1960 werden di ese und neu hi nzukomende

t hemati sche Schwer punkte kapitel wei se gegliedert. Dies
erfordert thre Vielfalt und ihr Unfang.

VI. 1. Rofos (1960)

Rof os ist fur die Wandlung i m kunstl eri schen Schaffen
Schumachers paradi gmati sch. Die an i hm auf gezeigten Bil d-

el enente verei ni gen Zuge der spaten funfziger Jahre mt ei nem
neuen bil dneri schen Denken, dessen Inpul se durch di e konmenden
drei Jahrzehnte, bei aller Unterschiedlichkeit der

gestal teri schen Lésungen, bis heute wi rksam sind. Daher steht
Rof os al s ausfihrlich behandeltes Bei spiel am Anfang der

Unt ersuchung der Bild-'Mtive', der Wahl und Vari ati on der
Bildmttel und ihrer Bezi ehungen unterei nander.

Ei nen Einstieg in die Beschreibung der bildnerischen El enente
Rof os' vermittelt der Blick auf die neuen Verhéaltnisse der das
Bi | dganze besti nmenden Far bf el der unterei nander sowi e zum

Bil drand. Ihre eindeutigen 'Funktions'-Zuteilungen als
Randzone bzw. als vomBildrand allseitig abgesetzte

FI achenzone sind aufgehoben. Die Bildflache ist mtsant ihren
Begrenzungen als Kontinuitat begriffen. Die schwarz-rote
Verti kal zone am |inken Rand und das domi ni erende Gesant des
perl mutt schi nmernden wei BIi chen Areal s ergdnzen sich

unm ttel bar zur ganzen Form des Bildvier-ecks. Vollig
unbefangen | &3t si e Schumacher an die Bildréander grenzen und
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mt ihnen die gesante Bildflache fullen. Ebenso sind die
Grenzen grolRer Fl &chenzonen nicht nehr so befangen gezogen w e
bei Tula, sondern sind innerhal b eines Ubergangsbereichs in
variierter \Wise ineinander verzahnt.

Ein auffalliges Novumist die Formder grafischen Mttel. In
groflen zZugen, die den Auftrag bl &aulich-schwarzen Pignents und
sei ne Ausschabung bis auf den Bil dgrund konbi ni eren, ziehen
ei ni ge weni ge, kréaftige, unterschiedlich breite Lineaturen
(%) durch den gesanten Bereich der gebrochen wei Ren Fl ache.
Auch sie greifen al so, analog zu G bbo, nicht auf die |inke
Verti kal zone Uber. Doch begegnet ihre Kraftigkeit, mt der sie
sich materiell und gestaltmilRig in den ganz unterschiedlich

di cken Far bmat eri eberei chen des wei Ben Areal s behaupten, dem
Ei ndruck, sie wirden der |inken Randzone auswei chen. Ei nige
Anknupfungsstel | en verbi nden zudem deren untere, blauschwarze
FIl &chenpartie mt den Lineaturen. D e gleiche Farbmaterie
tritt also in unterschiedlichen, mteinander verbundenen

Er schei nungsf or nen auf.

Di e phanonenol ogi sch wi rksansten Li neaturen form eren eine
tei | wei se geschl ossene Figur. Um eine horizontal e Bal kenf orm
auf mttlerer Bildhohe greift eine Lineatur wechsel nder,

al | mahl i ch abnehnender Breite weit in die Bildflache aus. Ihr
Ansat zpunkt |iegt an einer deutlich von |inks her

ei ngerickten, aufféallig verdickten Stelle des Bal kens. Uber
eine stark gekrinme, in sich noch einmal sphéarisch |eicht

ei ngekni ckte, buckelige Kurve in mttel barer Nahe der |inken
unteren Bil decke zieht sie in abgeflachter D agonal ausrichtung
von unten her zumrechten Bildrand, knickt in einem neuen, das
Ende der bisherigen Furchung Uberkreuzenden Ansatz scharfer
nach oben und fdhrt in |lotrechter Berihrung des Bal kenendes

knapp amrechten Bildrand vorbei in die obere Bildhalfte. Ein
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gutes Stiuck, bevor sie einen ausladenden, nach oben gerundeten
Hal bkrei s am | i nken Bal kenende schliel3en kann, unterliegt ihre
nun weni ger kréaftige Material prasenz ei ner Zersetzung, der
sich eine aus der wei 3li chgrauen Farbpartie scharf

geschni ttene, flachige Oval aussparung anschliefl3t. Es ist diese
rot braune Ovalform die eine Rickfihrung der Lineatur zum

I i nken Querbal kenende, trotz der noch verbl ei benden
betrachtlichen D stanz, thematisiert.

Di eser grolen Figur |agern drei zuei nander separate Regi onen
unt ergeordneter grafischer Auftrage an. Sie haben an i hrer
pragnant en, einfachen Klarheit keinen Anteil. Da ihre
wesent | i ch kidrzeren und brichi geren Fornen nicht ansatzwei se
mt den grof3en |inearen Bewegungszigen korrespondi eren und

i hre Verbi ndungen unt erei nander brichig sind, treten sie
strukturell wi e auch gestalthaft unverbunden auf. I m Gegensatz
zu G bbo, Taras Bul ba und Sel a existiert bei Rofos
andererseits fast keines der dunklen grafischen El enente
isoliert. ImBezug zu dem Bi | dganzen ist, entsprechend den
grofRen Farbfl &chen, auch bei den grafischen El enenten die
Scheu vor den Bildrandern verschwunden.

Schon bei G bbo war von einer Dichotom e von grafischen

El ement en und Bi |l dgrinden di e Rede. |ndem Rof os kei ne sol chen
deutlich unterschei dbaren G Unde, nichtsdestoweni ger aber eine
Fi gur- G und- Konstel | ati on aufwei st, bleibt die

Schmal enbach' sche Fragestel |l ung von "G und und nal eri scher
Aktion" () bestehen. Ummnit ihr weiterzukonmen, wird der
Ausgangspunkt der Uberl egungen ungekehrt. Die Vorstellung des
Grundes wird durch diejenige der Qoherfl &che ersetzt. Damt

wer den di e Beobachtungen auf die physische Prasenz der

Far bmat eri e gel enkt.
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Die Ublicherweise imBegriff der Cberflache inplizierte
Qualitat eines Kontinuuns ist bei Rofos nicht gegeben.
Schumacher hat mt Nachdruck und fornal reich aufgeféchert das
Gegenteil verfolgt. Witab von rhythm scher Regel nis-sf3i gkeit
sind alle ndglichen Varianten all mihlichen Ubergangs und
abrupter Kontrastierung angel egt. Dinn | asierend erlaubt das
von grafischen El ementen unbesetzte Rot der Fl ache |inks oben
den Einblick in darunterliegende Schichten. Nach unten
schliel3t in gleichmalRig griseliger Dicke der blauschwarze

FIl achenauftrag an. Breite, vertikale Auftragszonen ei nes dick
und vielfaltig geschichteten Wi Bpi gnents bel egen grol3e
Anteile der mttleren Bildzone. Sie sind aufgrund haardinner
Bruchl i ni en vonei nander zu unterschei den. We gerissen oder
ausgeschnitten besetzen mt dem Pinsel zu \Wel| enfornen gescho-
bene, puzzl edhnliche Fl &chenfornen das hdchste Niveau. D e

ti efer gel egenen Areal e wei sen Spuren von Uberwerfungen oder
bl attri gen Abpl at zungen ei nzel ner oder nehrerer Schichten auf.
In den Randberei chen di eser nmssi erten Wi 3pi gnent f or mati onen
sind einige Flachenteile des Lei nwandgrunds freigelegt. D e
Kont uren der unteren Wi 3pi gnent schi cht begrenzen sie
scharfkantig. In der oberen Bildhalfte hat Schumacher die
anschl i eBenden Fl &chen mt einem bl aulich kalten, hal bpastosen
Wei 3 bestrichen. Ihre dinnfl dssige Konsistenz zeigt sich in
feinen, sproden Strahnen, deren koérperlose, flachenbetonte
Ausdehnung di e physi sche Prasenz der Wi Bpi gnent - For mati onen

i ndirekt unterstutzt. Schliel3lich schaffen die zum Teil sehr
breiten Furchungen der Lineaturen die abruptesten N veau-

Unt er schi ede, wobei ihre dunklen seitlichen Aufwerfungen

zusat zliche material e Akzente setzen. Zu di esen physi schen
Urst &nden der Oberfl &chendi skontinuitéat tritt auch noch die
gestal t mal3si ge Wrkung der Farbe, treten i hre unterschiedlichen
Partien fl achiger und grafischer Formen. Die Orte farblichen

Auf ei nandertreffens stimen nmit denjenigen, an wel chen sich
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ein Wechsel der nmaterial en Oberfl d&chenbeschaffenheit ereignet,
oft nicht Uberein, sondern |iegen diesen gegenuber verschoben.
Zum Bei spi el Uberstreicht der grol3e rote Fleck in der oberen
Bi | dhal fte di e Ubergangszone von der di cken Wi Bpi gnent schi cht
bis zum flach gestrichenen bl aulichen Wi 3. Er ignoriert den
mat eri al en Wechsel. - Die eingeschl ossene Partie des unteren
Teils der Lineanmentfigur wird vom Betrachter, der das Gesant
des Bildes i mAuge hat, als eine flachige, weil3 nodulierte

Ei nheit wahrgenomen, obwohl sie krasse Unterschi ede und
Briche der farbnmateriell en Gegebenheiten aufweist.

Di ese Beobachtungen bel egen ein sol ches MaR an Di skonti nuit at
des Material auftrags, dall der Begriff der Oberfl ache selbst in
Frage gestellt ist. Hypothetische Satze wie "D e (berfl ahe

i st aufgerissen und zerfetzt" gehen im Grunde von der

Vor ausset zung i hrer material en Einheitlichkeit, sozusagen von
I hrem Ganz-Sein und Heil-Sein, aus. Eine solche Annahne ware
nicht korrekt. Die material e und prozessual e Konkretion der
Arbei t swei se Schunachers verneint ganz offensichtlich die

Exi stenz einer gezielten Bildvorstellung i mKinstler. Fur das
Verhaltnis von Gund, Oberfl &che, Farbmaterie und Aktion

fol gert daraus, sich apriorischer und statischer Vorstellungen
zu entledigen. Mt der Konzentration auf die Farbmaterie und
den Ungang mt ihr ist die Gefahr, das tatséachlich

Wahr zunehnmende in einen Vergleich mt einemhypothetisch vom
Kinstl er anfanglich Geneinten zu setzen, nicht gegeben.

Zum konkret nmaterialen Bil dkérper der Farbmaterie gesellt sich
auf der Cestaltebene die aus den Lineaturen gebil dete Figur.
Auch sie beeinhaltet die Aspekte des Geschl ossenen, Ganzen,

al so eines Korpers. Nur durch diese Doppel ung des Korperhaften
kann sich ein gegenl aufiges Gestaltprinzip reich entfalten:
das der O fenheit.
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Di e grofRen Linien der Figur fungieren fir die Gestal twahr-
nehmung als Konturen. Ihre Konstellation als nenschlichen Kopf
zu interpretieren, ware naheliegend, da diese Sichtweise die
Optionen der Frontal -, der Profilansicht und

dazwi schenl i egender Vari ati onen 6ffnet. Es ist indessen

unver fanglicher und, in der Folge dieses vorsichtigen Hin-

wei ses, voOllig ausreichend, von einer nicht weiter spezi-
fizierten, dreidinensional vorgestellten Koérperlichkeit
auszugehen. Ein sol ch gegenstandlich interpretierendes Sehen

I st durch die Wrksankeit der Gestaltgesetze grundsatzlich
legitimert, solange es die Eigenwertigkeit der bildnerischen
Mttel nicht Ubergeht. In diesem Sinne weist Rofos vielfaltige
Gesi cht spunkte einer gestalthaften Ofenheit aus.

Bei einem festen Korper - der imallgeneinen als geschl ossener
vorgestellt wird - finden sich fiar die Wahrnehnung an j eder
Stell e seiner Begrenzung Konturen bzw. konturverwandte
"Linien'. Die Figur Rofos' weist diese durchgehende

Geschl ossenheit nicht auf. Der offene Bereich zw schen
Querlinie und ausl auf endem Li neaturende in der |inken oberen
Bil dhalfte ist fur eine gestalthaft voll zi ehbare Erganzung
durch den Betrachter zu grof3. Andererseits ist die Wrkung der
"Figur' zu stark, als dalB ihre Gestalt von einer
phanonenol ogi schen Aufl 6sung bedroht wére. Zw schen bei den
Tendenzen der Gestal twahrnehnmung besteht eine enorne und

ent schi edene Spannung, deren Unaufl dsbarkeit ei ne verbl ei bende
O fenheit auf der Ebene der Gestalt-Struktur bedeutet.

Das eigentliche Get6ffnetsein der Bildgestalt ist so evident,
dall es | eicht Ubersehen werden kann. Wrd die Figur als
konturenbestimter, in der Vorstellungskraft dreidi nensional er

Kor per begriffen, so bietet sich dem Betrachter der Ei ndruck
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maxi mal er Einsicht in ihn. Die 'Konturen' falt er dann als
Ergebnis eines Schnitts auf, der definitionsgenald alle
restlichen Korperbegrenzungen und -wénde ni cht beridcksichtigt.
Ofen liegt, von den Schnittkonturen unfallt, das 'lnnere' da,
der Wechsel aus nmassiv anwesender und rigoros bis auf den

Lei nwandgrund abgetragener, gel blichwei 3-perl mutterner
Farbmaterie. Ihr reliefhaftes Wichern w derspricht der

Vorstel lung gl atten Durchschnei dens. Schumacher Uberbietet die
Qualitat der einfachen Draufsicht und danmt der einfachen

Bl o3l egung, i ndem er durch die verschi edenen Arten der

Mat er i ebehandl ung, i hres Auftragens, Abtragens und Aufrei Rens
al l e nbglichen Aspekte des Reliefhaften, des Einblicks in die
Lagen i hrer Schichtungen zur CGeltung bringt. WAs unter dem
Gesi cht spunkt der Konkretion als material er Aufbau gelten nuf3,
tragt i mEnpfinden der Gestaltwahrnehnung ei ne Anmut ung
gnadenl os bl o3gel egt er Ei ngewei de, von 'Innereien'. D e
geschl i ssenen Linienzige der 'Konturen', eigentlich die

gestal teri schen Anhal t spunkte fdr 'lInnen' und 'Aulen', sind

di eser Machart und dem Betrachterblick in gleicher Wise

ausgeset zt .

Ausgangspunkt der Uberlegungen war die durch die Gestalt-
wahr nehnmung gest it zt e Annahne, dalR die 'Darstellung' eines

dr ei di mensi onal en Koérpers einer von nehreren |egitinen

I nterpretati onsaspekten der Rofos-Figur ist. Sie erlaubt es,
uber die Vorstellung schlichten Einblicks in einen Korper noch
hi nauszugehen. Der Einblick wird an denjenigen Bildstellen zu
einemimaginierten Durchblick in raumiche Tiefe, wo die
Materialitat des Wi Bpi gnents zuruckgenomren i st und jenseits
der unfassenden Lineatur, also im'AulRen', unmttel baren
Anschl ul3 fl a&chenhaft konti nuierlicher Fortsetzung erfahrt.
Dies trifft in erster Linie fur die bl&ulich-weil3en und

hel | wei Ben Partien um das Bogenstick der oberen Bildhalfte zu.
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Di ese Kontinuitat zw schen den die Lineatur innen w e aul3en

fl anki erenden Fl d&chen etabliert einen, lediglich regiona

wi rksamen, Bild-Grund. Die farbliche Kiuhl e der bl &ulich-weiRen
und der wei Ben Fl &chenpartien verleiht ihmden Charakter des
H ntergrunds, da sie ihn auf der Gestaltebene zugleich in die
Rauntiefe 6ffnet. Die an dieser Stelle geringe materiale
Pré&senz der Lineatur fordert zudem den Ei ndruck, dalR der

"H ntergrund' nicht auf das Hi ndernis einer konkreten,

physi sch tiefen Furchung st6Rt, sondern die Lineatur eini-

ger mallen ungestort 'unterl auft'. Anders verhdlt es sich in der
unteren Bildhalfte, wo die spezifische, einheitliche

Far bnuance und di e Materieschichtung der eingeschl ossenen

FIl &che zunei st an der tief eingegrabenen Lineatur ihre Genze
findet. Zw schen Innen- und Aulenfl &chen besteht weder eine
ungebrochene farbliche Kontinuitéat noch ei ne sol che des
materiellen Auftrags; die Vorstellung von ei nem Hi ntergrund

tritt daher tendenziell zuruck.

Durch die Farbmaterie, der das El ement des Abdi chtens und

Ver schl i eRens eigentiamich ist, gelangt Schumacher zu dem
gegentei l i gen Ausdruck gr 6t nmbgli chen Bl o3gel egt sei ns. Aus den
grafischen Mtteln entsteht in Rofos eine teil weise

geschl ossene Figur. Mt ihr sind zwei Variationen des
Urschl i eBens gegeben, indem sie gew sse Bil dareal e optisch
zusammenf allt und andere vol | standi g abschliel3t. Das variierte
Thema der geschl ossenen Figur bedi ngt nehrere gestalthafte

O fenheiten: die Offnung der Figur in der Flache, den Einblick
i n das unschl ossene Innere, die Sicht durch einen ' Korper'

"in" eine tiefenrdumiche D nension. N cht das Verhaltnis der
mal eri schen Aktion zu Grund bzw. Oberfl &che, sondern
Schumacher s Behandl ung der Farbnaterie an sich ist der

ei gentlich besti nmende Faktor fir die Untersuchung des

mat eri al - konkreten Aspekts des Bil daufbaus. Aus ihr resultiert
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die Erkenntnis, dalR die, in der material en Konkretion

begr indeten, gestalthaften Monente des Verschl ossenen,

Geschl ossenen und Geoffneten, des Inneren und AuReren die
Arbeiten ab 1960 | angfristig und wesentlich mtbestinmen.
Schunmacher spannt, quer durch Farbnmaterien und Lineaturfornen,
konkrete und gestalthafte Sachverhalte extremin die Pole des
| nneren und AuBeren ausei nander. |hre Verschrankung zu ei nem
unent wegt en, arhythm schen Wechsel gehdrt zur grundl egenden
Bi | dstruktur vieler bis heute nachfol gender Arbeiten, auch
wenn deren grofRe Bil danl agen i m Vergl ei ch zu derjeni gen Rof os
I n der Tendenz kl arer gegliedert sind.

Di ese Eigenart Schumachers wird in Vergleichen mt informellen
Gendl den Karl Fred Dahnmens und Peter Brining klarer.

Dahnmens nat eri eget ragenes Erdfigurati onen (1958) wei st eine
sehr dezente Anbival enz zwi schen Gedf fnetem und Verschl ossenem
auf. Sie wirkt sich auf di e gegeniber Rofos ganz andere Art
aus, in der das Bildel enent der Qberfl &che relevant wird. D e
Qoerfl &che i st bei Erdfigurationen ein kontinuierlich

wi rksanes Prinzip. Es wird durch die Ritzungen nodifiziert,
aber nicht in Frage gestellt. Daher |aft sich von der -

nam ich als sol che vorhandenen - Qoerfl &che korrekterwei se
sagen, dal sie zerklUftet sei. Fur die dunklen Farbzonen,
denen keine eigene Materialitat zukommt (), ist eine
Ungrenzung i m Si nne der Geschl ossenheit einer Figur, einer
gestalthaften Entitéat, nicht thematisiert. Ihr volliges,
gefurchtes Ausgebreitetsein besitzt daher nicht den Charakter
des Bl of3gel egten ei nes klar begrenzten Objekts. Von
eventuel l en weiteren materi al en Gegebenheiten ungeschi eden,
ist die Qoerflache ein Ort, der dem Geschl ossen- wi e dem
Ceo6f f net sei n gegenuber zunéchst vollig indifferent bleibt.

Lediglich die roten Farbpartien in einigen Ritzungen der
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unteren Bildhalfte vermtteln den Eindruck, als wirde die
Qoerfl &che dort aufklaffen und eine tieferliegende Schicht zum
Vorschein bringen. Allein diese Stellen ert6ffnen fir die
gesante Cberfl ache den Aspekt des Uberdeckens und damit auch
ei nes I nneren. Dieser Gestalteindruck wird von den konkreten
Fakten indes nicht getragen, da die roten Partien nicht das
Er gebnis einer Ritzung, sondern eines nachtréaglichen
Farbauftrags sind. De Qoerfl &che von Erdfigurationen gi bt

al so, trotz der Material betontheit des Genial des, nicht
wirklich ein Inneres preis. Die tieferliegende Schicht wrd
von Dahnmen durch ein Verweisen |lediglich dargestellt. Fur die
mat eri al e Konkretion bleibt die Perspektive eines tatséach-

i chen Aufbaus von asthetisch rel evanten Schichten deshal b
aullerhal b der D skussion. In Dahnens Bild herrscht die

Al l gegenwart der nmaterial greifbaren Ooerfl ache anstelle eines
AuRen bzw. Innen. Indem aber die reliefhaft greifbare
Anwesenheit schrundi ger Materie neben i hrer Cberfl ahe auch
ein Inneres inpliziert, ist Dahnmens Bil doberfl ache als ein

bi | dneri scher Aspekt zu begreifen, der unter Unsté&anden etwas
anderes verhull en mag, tatsachlich aber keine Einsicht gibt.
Die Bildgestalt bleibt ausschlieBlich an die Qoerfl &che
gebunden.

In Peter Brinings Bild 2/63 (1963) ist die reliefhaft
materi al e Prasenz der Farbe kein Thema. Di e Konsistenz des
Farbmaterials entspricht der in erster Linie gestischen
Intention. Seine Viskositat ist auf das Auftragsnedi um Pinsel,
auf hohe Geschwi ndi gkeiten und auf die sichtbare Urset zung
variierten Drucks abgestimt. Gundsatzlich bleibt jede Arm
bzw. Handbewegung in Formihres N ederschlags als Spur, in

unt er schi edl i chen Abst ufungsgraden partiell w ederholten

Uber gehens, erhalten und bil dwirksam DaR 6rtliche pastose

Uber mal ungen ni cht wesentlich als Abdeckungen fungi eren,
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ergi bt sich aus den akzentui erten Form Abset zungen zw schen
I hnen und den unterliegenden Farbauftragen. Sie wurden durch
Ri cht ungséanderungen bzw. durch geringere BreitenausmalRe der
neuerlichen Farbauftréage erreicht. Das 'Innere' der wenigen
fl achi gen Auftréage unterliegt di esem Zusanmenhang ohne
Abstriche. I hr Auftreten ist ausschliel3lich der Verwendung
eines breiteren Pinsels zuzuschreiben, nicht etwa dem

I nsi stierenden Bestreben nach Fl &chenausdehnung. Die Gestik
Brini ngs ist so unmttel bar wirksam dal3 Fl acheni nneres und
Ui Bbi | dung der einzel nen Farbauftréage optisch nicht von

ei nander abzukoppel n si nd.

Dem prinzipiell gestischen Vorrang entspricht auch die
Abwesenheit bzw. Bedeut ungsl osi gkeit geschl ossener Fornen, da
di ese, wi e bereits angesprochen, den el enentaren bil dnerischen
Mtteln der Darstellung angehoren.

Brinings infornelle Bilder entw ckeln in ihrem konprom 3l os
gesti sch-prozessual en Charakter eine ungeheure O fenheit,
wel che des Gegenpol s der Geschl ossenheit, der |nnen-Qualitat
etc. weder in materieller noch in gestalthafter Hinsicht zu
i hrer Existenz bedarf. Die Bilder weisen daher auch keine
Qoberfl achen-Qual i taten, wohl aber G und-Qualitaten auf.

Di e genannten Bil der Dahnens und Bruni ngs zei gen hohe
strukturell e Honogenitat: die Erdfigurationen in der nate-

ri ebesti mten Cberfl ache, die den Cestaltval enzen von Abge-
schl ossenheit und O fenheit, Innen und Aufl’en in ei nem

G ei chmalR gestal thafter und materi al er Tendenzen undynam sch
gegenubersteht, Bild 2/63 mt der volligen gestischen wi e auch
gestal thaften O fenheit.
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Die Ofenheit Rofos' unterscheidet sich von Brinings Bild
durch den hi nzukommenden Char akt erzug der Bl o3l egung - néanlich
der obj ekt haften CGegebenheiten. Sie entw ckelt durch den
mat eri al en und gestal thaften Urgang mt dem gegenl aufi gen

El enent der Geschl ossenheit eine auf ihre Wise groftndgliche
Rel evanz. Wesentliches Bildprinzip Rofos ist der unregel maRi g
al terni erende Wechsel von Verschl ossenheit, Schli el3ung,

O fenheit und Bl o3l egung auf material er, gestalthafter und
prozessual er Ebene. Di eser Wechsel ist ein Teil aspekt dessen,
wi e Schunmacher mt Materie verfahrt. |hm Gbergeordnet ist das
al | geneinere Prinzip des arhythm schen, Konkretion und
Abstraktion vielfaltig verfl echtenden Wechsel s der Art
farbmateri al er Behandl ung. Es | 6st das bildnerische Prinzip
der Vereinzelung aus den funfziger Jahren ab. D e
grundsat zIl i che Bedeutung ei nes astheti schen Kraftaufwands, der
j eder rhythm schen Einschl ei fung und der d ei chbehandl ung auch
nur zwei er Zonen innerhalb eines Bildes entschi eden entge-
gentritt und dabei doch regional Ubergreifende diederungen

entwi ckelt, gewi nnt enorman Wrksankeit.
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vi. 2. Die Grundfornen bil dneri schen Auf baus ab 1961

Mt Bildern wie Kuom (1961) hat Schunacher Anfang der

sechzi ger Jahre eine bis heute w rksame G undform bil dne-

ri scher Organisation entw ckelt, die Formund Farbe mt-

ei nander verschrankt, dabei aber schwarze Lineatur bzw.

grafi schen Auftrag und Farbgrund klar unterscheidet. Sie
beruht auf der eindeutigen Dom nanz ei nes Farbtons, der
betrachtliche Areale, oft fast die gesante Bildfl ahe, belegt.
Der Annutungswert von Schrmutz oder Schl amm neben ei ner Rei he
| euchtend roter Gendlde in vielen Bildern von 1961 bis 1963

4% " tritt danach zugunsten dunkel oder auch kraftig

gegeben (
| eucht ender Tone zurick. Abwei chend von di eser nonochrom schen
Vorliebe existieren einige Bilder, in denen der vorherrschende
Farbton I ediglich ungefahr die Halfte der Bildfl ahe einnimt.
Auch wenn auf di ese Wi se seine Dom nanz zurickgenomren i st,
kann von ei ner grof3di mensioni erten Konkurrenz zwei er Farbwerte
ni cht gesprochen werden, da der andere grofe Fl &chenanteil von
schwar zen, schwér zli chen oder auch 'unfarbigen' Materien

ei ngenomen wird ('*; Bsple.).

Selten tritt bei dieser Farbfl &chenorgani sati on Schwarz, ofter
Wei 3 an die Stelle des Farbgrundes.

Zur Dom nanz di eses Farbtons treten bis zu vier weitere
grundsat zl i che gestalterische Stufen.

1 - In Formder Lineaturen wird nahezu i nmer Schwarz auf dem

Farbfel d angelegt. Ihr linearer Charakter kann sich flachig

wei ten. Sogar gesonderte schwarze Fl achen treten auf ('

Bsple.). Nur in einer Mnderzahl dieser Falle | alt sich
Schumacher auf ein, sehr zurickgenommenes, farbliches Spie

ein (% Bsple.).
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Im Vorgriff auf das Thema des Farbei nsatzes sei schon an

di eser Stelle prinzipiell auf das Verhaltnis von Lineatur bzw.
schwar zem Pi gnent auftrag und Far bbehandl ung ei ngegangen.
Verdinnte Farbschlieren und einzel ne Fl ecken verbl ei ben auch
aus groRerer Betrachterdistanz mt dem Schwarz der Lineaturen
farblich unverbunden. Im Fall der Lineaturen Aureas (1987)
z. B. konnte man vom Paradoxon ei ner Mbdul ati on des Schwar z
sel bst sprechen. Von weni gen Bl au- Auftr&agen erganzt, bel eben
CGel b- Uber gehungen die linearen Zige mit vielgestaltigen
textural en und tonigen Werten. An keine Stelle aber kommt der
Ei ndruck auf, die nichtfarbige Qualitat des Schwarz
verschnel ze nmit seinen subtilen gel ben Ubergehungen zu ei nem
souver anen neuen Farbwert. Die ockerfarbenen Stellen
verdrangen di e Schwarz-Qualitat der Lineatur nicht wrklich.
Der schwarzliche Ton sel bst scheint einerseits Veranderungen
zu unterliegen, ohne andererseits seine eigentlich nichtfar-
bi ge Qualitat aufzugeben. Maroussi (1980) bringt eine ganz
andere Wrkung hervor. We auf Aurea bleibt die schwarze
Farbmaterie faktisch mt anderen Farbpi gnenten unverm scht.
Doch sind di e Angl ei chungen der material en Erschei nungswei sen,
die vielen texturalen Stufen farblichen Infiltrierens und
Uber deckens und die Mehrfarbigkeit der Ubergriffe auf das
Schwar z besti mende Faktoren daftr, dal in Maroussi die

Gel tung des unverm schten Schwarz partienwei se dem Ei ndruck
sei ner Verm schung mt Farbpi gnenten weicht.

In den Grenzbereich farbiger Mdul ati on wird das Schwarz der
Li neaturen auch dann gestellt, wenn es auf einem dem Schwarz
angenaherten Farbgrund aufgetragen wird (*° Bsple.). In
sol chen Angl ei chungen zei gen sich ganz andere Mgl i chkeiten
farbi ger ' Zwi schenberei che', als auf den schl ammf ar bi gen

Bi | dern Anfang der sechzi ger Jahre, welche di e sozusagen
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farbliche Qualitat der "Unfarbe" (™) aufgrund ihrer relativen
Honogeni t at Uberal | aufwei sen. Das unverm schte Schwar z

hi ngegen i st keine Unfarbe mt |etzten Endes doch farbiger
Qualitat, sondern Nicht-Farbe. W Schwarz und Farbe opti sch-
farblich interagieren, hat es der Betrachter der Bilder ab
Mtte der siebziger Jahre nmit dem getrennten Einsatz von
Schwar z- Pi gnent und Far bpi gnent zu tun.

2 - De Centél de besitzen, soweit in ihnen das Wi 3 nicht

dom niert, zu kleinen Flachenanteilen Wi 3 in Form ei ner oder
mehrerer kleinerer Flachenauftrage. Diese sind selten in den
unteren Bildpartien zu finden, oft aber einer der oberen Ecken

angel agert (™).

3 - Invielen Fallen erfolgen weitere, unterschiedlich

di mensi oni erte, Farbauftrage, farbliche Zusatze, Modul ati onen.
Dabei kann es sich umvdllig andere Farbwerte als den

dom nant en handel n. H erbei spielt Blau, in Variationen, die
wichtigste Rolle (*% Bsple.). Ot bleibt Schumacher aber auch
nahe am vor herrschenden Farbton, indem er dessen Helligkeit
mehr oder m nder |eicht abwandelt oder auch ei nen anderen
Farbwert in Intensitat bzw Fl achenausdehnung sehr

zur ickhal tend ei nsetzt. Bei de Phanonene sind bei Tenun (1987)
anzutreffen. Vor allem bei beige- und ockerfarbigen Bildern
komt es vor, dalR ein verwandter Farbwert in zum dom ni erenden
Ton abgeset zter Helligkeitsstufe anhand nehrerer, Kkleinerer

Fl achenformen uber das Bild verteilt ist (% Bsple.). Eine
andere G uppe von Gentl den | &3t diese Stufe farblichen Aufbaus
nahezu oder vollstandig aus. Viele Bilder bestehen denent-
sprechend - neben dem Schwarz der Lineaturen, den

kl ei nfl achi gen Wei Bauftragen und | ediglich feingradig

aufgehel lten Partien - nur aus einem Farb- und Hel |l i gkeitswert

von Rot oder Blau (™ Bsple.). Im Gegensatz zu ihnen sind
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Farb-, nmehr noch Helligkeitsstufen auf den von Cel bt dnen

besti mrt en Genél den oft reichlicher vorhanden (**° Bsple.).

I n di esem Zusammenhang far bl i cher Berei cherung Ubernehnmen auch
di e der Applikation nahestehenden Gestal tungsel enente die

Roll e farblicher Akzente bzw. Zusatze (™° Bsple.).

4 - Kleine und kleinste Elenente, die als einzelne auftreten
und in ihrer strukturellen Abseitigkeit nicht auf einen
Begri ff gebracht werden kdénnen, bel eben durch ihr vielfaches
Auftreten die grofle Bildorganisation. N cht geneint ist damt
z.B. das gehaufte Auftreten blauer 'Punkte' in der

Pi gment f | ecken- Aggl onerati on auf Blaue Figur (1980); sie sind
al s ein ausdricklich das Bil dganze betreffender

Gestal tungsschritt aufzufassen. Angesprochen sind viel nehr
nicht repetitiv in Erscheinung tretende Fl ecken, Spritzer,
hell e Lichter, G afisnmen, Mterial knotungen;

Er schei nungsf ornen, denen mit Anmutungswerten des Unschoénen,
der Verschmut zung, des Kl eckerns, des Nebensachlichen, der
Unacht sankeit fir die gestalterische Bereicherung eine

wi chtige Rolle zukonm . Auch sie betreffen in ihrer Haufung
das Bi |l dganze, jedoch kann i hre Entstehung nicht auf einen

kl ar unrei Bbaren Gestal tungsschritt zuridckgefidhrt werden. |hre
Gestaltqualitat tragt den Charakter der Sonderung, des
Absei ti gen und Peripheren, nicht aber des bildnerisch
ener gi sch Vorangetri ebenen, wie ihn z.B. die Lineaturen
besitzen. In diesen kleinen Elenenten treffen die Qualitaten
des Farblichen und des Grafischen oftmals zusanmen, w e be
Adon (1981), dessen versprengte wei e und farbi g-wei Be

FIl eckauftrage die bewul3te Intention des Herstell ens bezeugen.
In Alba I (1981) besteht ein Feld, dessen malerisch-fleckige
Behandl ung ei ndeutig als intendierte Gestal tungsei nheit aufge-

falRt werden muB3, separiert neben der grofRen wei 3l ichen
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Bil dregion, in der sich die Stufen intendierten Vorgehens
bezuglich der Kleinelenente nicht klar vonei nander abheben. b
di e Exi stenz des grolten der schwarzen Fl ecken ei ner
ausdr tckl i cheren Absicht zu verdanken ist als diejenige des

Fl eckens |inks unten innerhalb der Lineatur, kann kaum

ent schi eden werden. Fir die hellvioletten Flecken i mblauen
Fel d rechts unten dagegen ist die grundséatzliche, wei

textural begrindbare, d eichrangigkeit festzustellen. In Aurea
(1987) sind die Ubergange zw schen fl eckenhafter Textur und
gesonderten gestalterischen Kleinelenenten vollig flielRend.
Kanos (1987) zeigt letztere auf der oberen Bildhalfte in
grafischer, auf der unteren Halfte mt den gel ben und

wei Bl i chen Auftragen in mal eri scher Betonung.

Di ese Qiederung dient lediglich einer ersten Unterschei dung.
Schumacher hat so viele Varianten und Losungen entw ckelt, dal

i mfol genden nur eine reprasentative Auswahl vorgetragen wrd.

VI. 3. Bildbestinmende grafische Mttel: Lineatur und

Bogen

D e fol genden Untersuchungen zu 'Mtivik', bildnerischen
Mtteln und Bil danl age der Werke Schunmachers bis zum Jahr 1991
gliedern sich, der Ubersichtlichkeit halber, in getrennte
textliche Einheiten Uber die bildbesti nmenden El enente der
grafi schen Mttel und der Materialien. Anhand di eser zwei
Haupt achsen sol | zugleich eine allgeneine Orientierung Uber
di e Schaf fensphasen und i hre Chronol ogi e ab 1960 erndgli cht
werden. Eine Auffihrung 'wi chtigster’ Werke ist sowenig
intendiert wie die systemati sche Erwdhnung der vielfaltigen
Abwei chungen bi | dneri scher Losungen. Di e Behandl ung weiterer
bi | dneri sch bedeut samer Themati ken schliel3t sich an.
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Vli. 3. a. Die Lineatur bis 1967

Das bildnerische Mttel der Lineatur (") ist fiur eine erste
Beschaftigung mt den Bil danl agen Schumachers denkbar gut
geeignet. In der groRBen Mehrzahl der Falle ist es konstitutiv
far di e phanonenol ogi sche Erfassung des ei nzel nen Bil des, da
di e grafische Konstellation viel unmttel barer als der neist
intensive farbliche Eindruck Qualitaten eines 'Mtivs' bzw

ei ner Cestalteinheit bereithdlt. D e Uberw egende Présenz

not i vbesti mender Lineaturen wirkt sich indirekt auf solche
Werke aus, in denen grafische Elenente sparlich oder gar nicht
auftreten. Deren M nderzahl |afRt die Abwesenheit grafischer

Mttel als signifikant erscheinen.

Fir die erste Halfte der sechziger Jahre ist eine Vielfalt
grafi scher Fornmen und G 6Renordnungen festzustellen. D e
Gemél de Kuom (1961) und Sonman (1962) sind typische Beispiele
hierfur. Auf sie wird Bezug genommen, umdi e Lineatur in

Her st el l ungsart und bil dneri schem Ei nsatz zu charakteri sieren.

Schumachers Grafisnen dieser Zeit resultieren nicht allein aus
der imallgenei nen ublichen Wise des Pigmentauftrags (™).
Ot stehen sie in wesensnéalli ger Wechsel wi rkung mt den -

19 . Farbmateriefl a&chen und ihren

viel fach roten (
Schi chtungen. Mt dem Spachtel und ahnlichen Gegenstéanden in
den Farbgrund gegraben, koénnen sie kei ne eigene Farbe

auswei sen, sondern | egen das schwarze Pignent der unter der
Qoerfl ache befindlichen Schichten, stellenweise auch die
Textur der Leinwand frei. Schmal e Furchung und fl achige

Abt ragung gehen oft flielRend inei nander Uber. Fl &chig

of fengel egte Stellen bl ei ben sel bst dann, wenn kei ne
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Kont urenzerfaserung auf die Vielheit einzel ner Schabungen
deutet, ihrer Gestalt nach der linearen, imFall des
Spacht el ei nsat zes i mrer noch gerichteten Abtragung zugehori g.
Di e Spuren di eser Abtragungen kénnen mittels der variierenden
Di chte des an den Schabstel |l en verbliebenen Pignments nahezu

i mmer vonei nander unterschi eden wer den.

Der Ot der Lineaturen ist nicht von vornherein die gesante

Bi | df | &che. Schumacher nimt auf viel en seiner Genél de, vor

al l emauf Querformaten, in der Nahe zum oberen Bil drand ei ne
hori zontal e, von Lineaturen vielfach mtbezeichnete, nehr oder
weni ger auffallige Flachenaufteilung vor. Auch wenn diese
aufgrund i hrer Schréaglage nicht die volle Breite des Bil des
durchm 3t oder partienwei se den oberen Bildrand erreicht,
entsteht der Eindruck des Horizonts. Dem Cestaltwert der

"Hi nmel szone' bzw. der 'Bodenzone' entspricht formal die

jewei lige Andersartigkeit ihrer Cberfl &chentexturen. In der

"H mmel szone' sind Lineaturen nicht zu finden.

Somans Ritzungen und i hr Pendant, die flachenschaffenden
Schabungen, stehen, trotz zahlreicher M schfornmen, in kon-
trastbesti mmen Erganzungen zuei nander. Di e Verhal tnisse des
Tangi erens, Durchkreuzens, der Unspielung und Gegenf ihrung
treten unwi ederholt, also ohne rhythm sche Variierung, auf.

Di cht bearbeitete Zonen wechseln mt grofRReren, unbearbeiteten
FIl achenteil en. In schlangendhnlichen Fornen bilden die
schmal en Furchungen Schleifen und in hol prigen Wllen gefihrte
Kurvaturen. Das fir Schunmachers damalige Verhdal tni sse grofle
Querformat Kuom s schei nt Ausw r kungen auf den Charakter der
Grafisnmen zu zeitigen. In Kuom weisen sie nicht das dichte
Gedr angt - bzw. Ei ngekrdmmt sein Somans auf, wo di ese Wrkung
von der nicht unbetréchtlichen Lange der einzel nen Fuchungen

bei viel fachen Ri chtungsanderungen sow e i hrer Tendenz, Aul3en-
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ber Uhrungen zu vernei den, herrihrt. In Kuom zeigen

Ver di cht ungswei sen der Grafisnen und Lineaturen zu Strich-
bundel n, bal kenf or ndur chzogenen CGebil den und zu Fl &chenf or nen
in ihrer Gestalt keinerlei BekUnmerung hinsichtlich der Nahe
zu den Bildrandern. Zu uneinheitlich ist das jeweilige Gesant
i hrer Ri chtungstendenzen und i hrer Zerfaserungen, welche
geschl ossene Konturen ni cht ansatzwei se zul assen. Auch die

ei nzel nen, kraftigen Lineaturen und feineren grafischen Linien
tuber nehnen di ese Sperrigkeit durch die Art ihres
ausgestreckten, rundungsarmen Verlaufs. |hre zw schen Pig-
nment satti gung und rei ner Schabung variierende Materialitat
suggeriert zusamren mt der fast Uberall unterschwellig

wi rksanen Scharfgratigkeit feinster R tzungen und Farbna-

teri ekanten eine Sprodigkeit, welche die gekurvten Line-
amentteile wie kurz vor dem Brechen erscheinen |aRt. Die

G afi smen Kuom s sind auf das Durcheilen weiter Strecken

di ej eni gen Somans auf kleinteilige Kriumrung hin angel egt ().

Ein weitere Eigenheit vieler Bilder der Jahre 1961 bis 1964

i st der Schragzug der G afisnen von der rechten oberen zur

| i nken unteren Bildecke (*: Bsple.). In solchen Bildern

erei gnet sich eine gestalthafte Rei bung zwi schen zwei
Aspekten. Der eine betrifft die ergonom schen Bedi ngungen

ei ner unverkranpften Fihrung des rechten Arns als ei nem Faktor
rein gestisch bestimter, prozessual er Konkretion. Der andere
vertritt die Tendenz, das Bil dgeviert konventionell -
konpositorisch zu bewdl ti gen. Er sieht verneintliche
Unausgewogenheiten al s Hi nderni sse an und trachtet diese zu
uberw nden. Peter Brunings infornelle, rein aus der Gestik des
rechten Arnms entstandene Arbeiten kdnnen in diesem
konventionellen, Sinn nicht als bildhaft gelten. Brunings

Bi | dgr inde di enen den Ni ederschl agen lediglich als tragende

FIl ache. Das orthogonal e Bildf ormat ist keine Instanz nehr,
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wel che eine fl achendeckend ' ausgewogen' gew chtete Konposition
fdr sich beanspruchen kann. Im CGegenteil schéarft es die

Enpfi ndung daf ir, wi e vollstandig Brining, indemer die

gesti schen Spuren in Einklang mt dem natirlichen Bewegungszug
des rechten Arns setzt, die MaRgabe des orthogonal en
Bezugssystens beziglich eines innerbildlichen Vorgehens
ignoriert. Auch Schunmacher entspricht dieser naturgegebenen
gesti schen Ausrichtung in einer Vielzahl der Bilder, ohne sein
Augenmner k auf die Bildhaftigkeit zu vernachl assi gen.

Pilar (1959/60) vermttelt formal zw schen den Genél den mt

ei ngezogenem zwei ten Farbgrund - siehe G bbo - und einer

zahl enmalBi g kl ei nen Gruppe von Bildern. Mt ihr missen die
Beobacht ungen Uber die Bildorte der Lineaturen vervoll standi gt
werden. Eine klare, horizontal ausgerichtete Teil ung auf
ungef &hr mittlerer Hohe wei st zwei Fl achenzonen aus ('
Bsple.). Die je hellere untere, mt den Bildrandern
abschl i eBende Partie steht zur dunkl en oberen in einem Figur-
Grund-Verhéal tnis. Erkennt man auch in den oberen Zonen Spuren
| i nearer Tatigkeiten, so ist doch der eigentliche, das neint:
gestalthaft in erster Linie wrksane, Austragungsort

grafi scher Aktionen das untere, tendenziell nonochrone
Far bf el d. Dessen Konturenfidhrung erinnert an Hugel - oder
Bergsi | houetten. Bei Tebaga (1961) (3 Abb.) scheint sich
Schumacher daf ir entschi eden zu haben, den dreigeteilten

For menkonpl ex al s Koér per aufzufassen und die grafischen

El ement e denent sprechend bis zu ei nem gewi ssen Grad i m Si nn
ei ner fiktiven Qberfl &chenbeschrei bung anzunahern. Der
grafische Einsatz auf der beigen Fl &chenform Gal bas (1962)
scheint einer solch anal ogen Stitzung genau entge-

genzuar beiten. Uberwi egend starr, scharfkantig und mt nur
geringen Breitenvariationen, sind die kraftigen Lineaturen in

Ri cht ungen und W nkel n zuei nander angel egt, die keinen Ansatz
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formal en d ei chkl angs mt dem unscharfen, bergahnlichen Unril3
der Fl &chenf or m auf komren | assen. I ndessen gehen einige der
dinnen Ritzungen und Pinsel spuren mt ihren Rundungen auf die
zwei Kuppenpartien ein. Entfernt deuten sie zwei Kreise an.
Auch si e negieren dadurch eine gestalthafte

Drei di nensi onal itat des bei gen Forngrundes. Di e grauschwarzen,
mtunter fleckfdrm gen Lineaturen Joops (1963) - hier mnmul3 man
statt von Abschabungen von zum Teil weich ei ngedrickten
Auftragen sprechen, denen eine weitere Bearbeitung mt roter
Farbe folgte - zeigen eine grolRe gestalthafte Indifferenz zum
roten Gund. Die Ungleichheit von Ausrichtung, von | angen und
kurzen Zigen, von Fl achenquerung und punktuel | er Setzung, von
Verw schung und kl arer Konturierung | aRt optisch fast
unt er gehen, dald di e grofRe Konturfidhrung, welche den roten
Grund nach oben hin begrenzt, imrechten unteren Bildvierte
verkl ei nert w eder auf genommen wur de.

Schumacher zei gt sich al so, was den Einsatz verschi edenster
grafi scher El enente auf der vom G und abgehobenen Farbfl ache
angeht, gegenuber den gestalthaften Vorgaben der Farbfl achen-
Kont ur f thrung beweglich. Die drei genannten Beispiele zeugen
von Schumachers Sinn fur die Miglichkeiten, die gestalterisch
aut ononme For nentw ckl ung der grafischen Elenente und ihre

Ei nbi ndung in die oberseitig konturierten Farbgrinde der

unt eren Bi |l dhal ften gegenei nander zu gew chten, zu
verschnmel zen oder zu schei den.

Schumacher verfol gt wéhrend der Zeit bis 1967 zwei ver-

schi edene Ansétze gl eichzeitig, in denen die Lineaturen die
Bi | danl age gestal t maRBi g m t konstitui eren: di e Bogenform und
die freie Entw cklung i mBildgeviert.
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VI. 3. b. Das Bogennotiv

Di e Entstehung des |inearen Bogennotivs ist phanonenol ogi sch
aus zwei forngl eichen, dem bildneri schen Aufbau nach aber zu
unt er schei denden For nbest &nden herzul eiten. Di e Fl &chenf or nen
der unteren Bildhal fte Tebagas (1961)(** Abb.), Gal bas (1962)
und Joops (1963) haben bogenahnliche Konturen. Bei Rofos
(1959/60) wurde di e Bogenform bereits durch ei nen Abschnitt
der Lineatur gebildet. Paracel sus' (1967) Fl achenform
konmbi ni ert di ese Miglichkeiten. I hrer Abgrenzung zum hell en
Gund wrd eine kraftige Lineatur ubergelegt. D e dicken

Ver bi ndungsl i ni en zwi schen den geschl agenen Ldochern im

Bi | di nnern und dem Rand der Fl & chenform heben die
Randl i neatur in ei nen Zusammenhang, der neben ihrer di enenden,
fornmverst ar kenden Funktion auch gestalterische Ei genwertigkeit
bei nhal tet ().

Die eigentliche Autonom e des |inearen Bogennotivs tritt mt
Bogen auf Rot (1967) zutage. Bis 1975 ist der Bogen all genein
das beherrschende Mdtiv. Seine Wrksankeit fallt in eine
Phase, in der sich Schumacher von Oen als Bindenmitteln fur

| ange Zeit (zugunsten von Acryl) und von Lei nwand zeitwei se

trennt ().

Papier wird zum Bil dgrund. Di e haptische Qualitat
von Farbmaterie hat bei den neist zurickhal tenden Ei nsétzen
von Farbe kei ne Bedeutung. Das Bogennotiv wi rd aus sonstigen

i hm gl ei chrangi gen notivi sch-bil dneri schen Zusamenhangen

gel 6st. Schumacher erkennt es als allein tragfahig. Seine
Farbe ist schwarz; die Auftragsmttel sind bei grof3en

Papi er arbeiten und bei dem selteneren Einsatz von

Lei nwandgrund Spachtel und acryl gebundenes Pi gnent, be

kl ei neren Papi ergriunden Fett- bzw. O krei de oder Gouache.
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Das Bogennotiv ist neist unter Ausnutzung der ganzen Lange und
Breite des Formats im Bil dgeviert angelegt. Seine fl&-
chenmalli ge Ausbreitung orientiert sich an der grundséatzlichen
Nahe zu den Bildrandern. Es palt sich somt auch allen von der
Quadratur deutlich abwei chenden Formaten an. Seine einfachste
Formist die symetrisch an der Mttel achse ausgerichtete,

bei dseitig amunteren Bildrand senkrecht und unvermttelt

auf st ehende Fuhrung. Asymmetri sche Behandl ung und seitliche
Ver doppel ung (**; Abbn.) sind zwei Abwandl ungsnibglichkeiten,
die i hrerseits den Ausgangspunkt vieler Varianten abgeben.
Durch das Hi nzuf igen einer |inearen Querfidhrung i munteren
Bildteil entsteht eine weitere G undform bezlglich wel cher
di e Konstellation auf Rofos wie ein Vorgriff wirkt ('%).

Rei chhal tige Bil dl 6sungen werden entw ckelt. Zu ihnen gehoren
u.a. horizontal -rundliche Farbfl &chengrenzen und di e Kom

bi nati on mt aus dem Papi ergrund geri ssenen Triangel f or nen.

| hr gestalterischer Nachdruck stellt sie Uber das Niveau
reinen Variierens.

Auch in nichtlinearen Losungen, das neint durch das Zurichten
ei nes Stoffes, gewi nnt die BogenformimVergleich zu den

A bildern von 1961-63 notivische Eindeutigkeit. In WiRer
Bogen (1969) bilden nehrfache Papi er bahnen das Thema durch
paral | el e I nei nanderfacherung. ImBleibild B-12/1970 ist die
reliefierte Bleiplatte nach oben zu in einer flachen Rundung
geschnitten. Der Bogen erscheint in diesen Beispielen als

Kor perform N cht sdest oweni ger behauptet sich seine

ent schi edene Form gegentiber der starken sinnlichen Wrkung,
di e Schumacher z.B. mt der Qberfl &chenbearbeitung der

Bl ei platte erreicht.

Das Bogennotiv Schumachers wi rkt unter der Betrachtungsweise
ant hr opol ogi sch- physi scher Genese wi e eine |Ideal figur. Es
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erweckt den Anschein, als sei es entw ckelt worden, umin
aktual i sierter Form Ausfihrungen Kurt Badts Uber die
Ver bi ndung von unnittel barer Lebensw rklichkeit und fol ge-
richtigem Bil daufbau zu illustrieren. Aufgrund seiner psycho-
physi schen Natur erm 3t der Mensch di e sichtbaren

Er schei nungen

"im Bezug auf unser Stehen auf der Erde unter dem H mmel (nach
unten und oben) und auf unsere ei gene Bedi ngtheit i m Handel n,
das zwi schen rechts und |inks unterscheidet.” (*

Gottfried Boehm aullert sich zur Rezeptionswei se des Bildes im
gl ei chen Si nn:

"WAs auch immer wir imBilde sehen, es bestéatigt die O dnung
der rechtw nkligen Koordinaten. (...) Umso nehr, als sich der
st ehende Betrachter i m Koordi natenkreuz des Bil des strukturel
wi edererkennt, sich darin abgebildet sieht. Es w ederholt
seine aufrechte Haltung, die Unterschei dung von horizontal em
Boden und vertikal er, der Schwerkraft unterworfener Zuordnung
des Korpers etc." ('

Zwei Fotografien von 1976 zei gen den Kinstler vor seinem

‘| ebensgroRen' Bild B-2/1969 (). I hm stehend zu-, auf dem
anderen Foto abgewandt, m 3t er sich kodrpernah an ihm D e
Hande der ausgestreckten Arne kommen genau auf Hohe der
Bogenl i neatur zu |iegen. Schumacher veranschaulicht mt dieser
Vor f Uhrung, dal3 die - aus naheli egenden G iunden al s abstrakt
begrei fbare - Gestalt des Bogens der sozusagen handgreifliche
Ni ederschl ag ei ner ganz konkreten, bei den Unstanden

ant hr opol ogi scher Situation ansetzenden Handl ung ist. Treffend
benmer kt Bernhard Hol eczek:

"Der Bogen, den der Arm des Malers schlagt und mt dem er das
mt seinem Werkzeug direkt erreichbare Feld unrei 3t - als eine
fixierte Projektion der eigenen Korperlichkeit." (3
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Der Bogen kann als eine sinnfallige Figur anthropogener
Ausgangsbedi ngungen betrachtet werden, deren konkrete Genese
Schumacher ungeschnél ert in di e Zusanmenhéange bil dneri schen
Denkens einbettet. Die Qualitéat seiner gestalthaften Einheit

Ubersteigt alle Versuche interpretatorischer Erlauterungen

( 173) )

Andererseits von einer 'Zweck-Erfullung’ des Bogens in
"formal - &stheti sch(er)" H nsicht zu sprechen, wie es Gabriele
Lueg tut, erscheint als eine zu starke Forgie-rung

bi | dneri scher Funktionalitat ().

Lueg stellt dadurch die
gestal thaft entschi edene Setzung der Bogenfigur als

souver @nen, imHi nblick auf gestalterische D enstleistungen
ni cht di skutierbaren Akt in Frage. Ihre auf die Vorhandenheit

des Bogens bezogene Aussage

"Die Mal fl ache ist somt ein fir den Mal er von vornherein
fixi ertes Begehungsfeld." (')

wi derspricht der Tatsache, dall die Bogenlineatur - we die

Li neaturen bei Schumacher allgenein - zwar nicht als
allerletzter Akt, aber neistens in einemfortgeschrittenem
St adi um mal eri scher Bearbeitung der Bil dfl ache aufgetragen
wird (% Bsple). Dies schlieRt weitere, zum Teil wesentliche

Uber ar bei tungen nicht aus (*’; Bsple.).

Oowohl Horst Richter eine "innere Gegensatzlichkeit" fur die
Arbeiten bis zur Mtte der sechziger Jahre feststellt, sieht
er sie, was die Versel bstandi gung der Lineanente angeht,
danach reduziert. Nach i hm bestati gt der Bogen die irdische
Schwere der Bildfeld-Flache ('®). Dabei ist die gegenteilige
Behaupt ung m ndest ens genauso pl ausi bel - ohne dal3 sich beide
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gegenseitig ausspielten: Das Bogennotiv setzt gestalthafte
Lei chtigkeit durch seinen nicht-lastenden Ei ndruck wi e auch
bezuglich des neist hell gehaltenen G undes in vollem Unfang
frei. Diese Polaritat von Lasten und Schweben ist dem
Bogennotiv wesentlich eigen. In seinem'Stehen' orientiert
sich der Bogen auf den Gund hin; die Rundung wol bt sich, fre
von | astenden Monment en, nach oben. Der Figurpart des Lastens
I st gedffnet ; die strebende Tendenz figuriert mt - bei der
ei nfachen Grundform - geschl ossener Rundung (Y. In vielen
abwei chenden Losungen hat Schumacher am Schei t el punkt

benmer kenswerte Unt erbrechungen - Schlitzungen, Versetzungen,
Ausrisse - eingesetzt. In diesen Gegensatzlichkeiten liegt ein
wesent | i ches Monent fir die gestalthafte Machtigkeit des
Bogennotivs, die der unibertrefflichen Ei nheit der Kreisform

nicht zu eigen ist.

Auch das Bogennotiv ist indessen, wie bereits benerkt, eine -
wenn auch nicht geschl ossene - Einheit. Das schwer-

kraftbedi ngte Lasten und die strebende Tendenz nach oben

wer den durch di e Rundung des Bogens in stufenl osem Ubergang an
di e Tendenzen der seitenw rksanen Raunei nnahne vermittelt. Das
Auge durchl auft verschi edene CGestal tnronmente, ohne dafl} im
ganzen eine der Gestalttendenzen domniert.
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VI. 3. c. Abgew nkelte Figurationen

Zu dem Grundnotiv der Bogenform gesellt sich am Ende der
siebziger Jahre ein weiterer figurativer Typ. Er |aBt sich auf
kei ne einzel ne Form sondern auf die Merkmal e der

geschl ossenen Bi nnenfl a&che und der | otrechten bzw. spitzen

W nkel bi | dung zur tckf dhren. Es ergeben sich ei nfache und
erweiterte Dreiecks- und Vierecksfornmen und Konbi nati onen
durch i hre Anei nanderl agerung, wobei die Dreiecksformimer
breit auf der Cberseite des Vierecks aufliegt. Das Viereck
halt grundsatzlich eine nmehr oder m nder vertikale
Ausrichtung. Es stellen sich Assoziationen an Schacht el ung,
Kasten, vor alleman eine Hausformein. So tragen die

Li neat uren den Char akter bauender Zuordnung, die zusanmen mt
den teilwei se nehrfach auftretenden geschl ossenen

Bi nnenfl a&chen zum Ei ndruck des Obj ekt haften und ei ner
figurativ gestiutzten Raumhaltigkeit fuhrt. Zur formal en

Ei genwertigkeit dieser Lineaturkonstellationen gesellt sich
ein beil &ufiger Aspekt von Funktion im Sinn Gabriele Luegs
(siehe voriges Kapitel). Er ergibt sich aus der Existenz vor
all em jener Binnenflachen, die einen zusatzlichen, nehr oder
weni ger fullenden Farbeinsatz erhielten. D e bl aue, wol ki ge
FIl &che im Zentrum von Bl aue Figur (1980), die mt zartem Bl au
Uber gangene wei Be Fl ache in der Dreiecksform Calas (1979), die
fl Ussi g deckenden Wi 3- Ei nsat ze Kabuls (1979) und Bitons
(1978) entw ckel n gegentber den kraftvoll und materiereich
auf get ragenen Li neaturen konkurrierende optische Wrkung. |hr
Ei n- und Anliegen | angs der Lineaturen fuhrt auf der
Cest al t ebene dazu, dal, wenn auch nur in geringem Ausmal3, die
Dom nanzwi r kung der machti gen schwarzen Zige durch ihre die-
nende, rahnmende ' Funktion' gedanpft wird.
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VI. 3. d. Freie Lineatur und weitere Figurationen

Di e pragnante Fornschopfung des Bogens entstammt einer

rastl osen Forschertatigkeit Schumachers, deren fornale

Rei chweite di e Miglichkeiten des einzel nen Linienzugs und der
konpl exen Fornbi |l dung seit Anfang der sechziger Jahre

ausl otet. 1964 waren neben der Bogenfigur bereits andere

| i neare Losungen vorhanden. Mt der Entschei dung fir das
Bogennotiv zu Ende der sechziger Jahre wurden di ese anderen
Ansat ze vorl aufig nicht weiterverfolgt. Nach einer Latenz von
ungef &hr ei nem Jahrzehnt begann Schumacher dann, reichste

| i neare Fornbest @&nde hervor zubri ngen.

Vi er 1964 entstandene, groRformatige Radi erungen (**° Abbn.)
zeugen von der gl ei chen Gegenwartigkeit und Wertigkeit

ver schi edener fornaler Ansatze. |hre Linienfidhrungen gew nnen
bis zumvierten Blatt an Konpl exitat. Genauer ausgedruckt,
vol | zi eht Schumacher mt jedem Ansatz ei nen kleinen Bruch mt
dem Fi gurenchar akt er der vorhergehenden G afi k. Beim ersten
Blatt, 8/1964, steht trotz der Randiberschnei dung die
Kontinuitéat des Auftrags so of fenbar vor Augen, dal} jede Zasur
i nnerhal b des |inearen Verbunds optisch verifizierbar ist. De
gestal thaft geschl ossene Figur wird zwar in Frage gestellt,
doch nicht véllig aufgehoben. Der Linienverlauf von 9/1964
erfahrt in der vom Rand unbeei ntrachti gten Kontinuitéat seiner
geschl ossenen Gestalt keine Stoérung. Verdi ckungen,

Auskant ungen, seitlich auskragende Fortséatze und der

unt erschi edl i che Sattigungsgrad i m Auftrag wei sen darauf hin,
dall mehrere Partien ein zweites, wenn nicht ein drittes M

iber gangen wurden ().

Schon prinzipiell, aufgrund der
Geschl ossenheit der Vierecksform kann sich der Blick zw schen
den Orten noglichen Auftragsbegi nns nicht entschei den. Der

Betrachter wird, und das i m Angesi cht einer suggestiv ein-
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fachen Gestalt, durch den angesprochenen, o6rtlich nehrfachen
Auftrag um di e Miglichkeit gebracht, die Schritte der

Fi gurent stehung - sel bst wenn nman von i hrer Rei henfol ge

absi eht - klar vonei nander zu sondern, wie es fidr 8/ 1964 der
Fall ist (). Die dritte Radierung bezieht sich nit drei
angeschni ttenen Hal bkrei srundungen und ei ner | angen di agonal en
Fihrung themati sch auf den Blattrand. Setzt man, in versuchter
Anal ogi ebi | dung zu 8/1964 und 9/ 1964, anstelle von vier

ver schi edenen Auftragsansatzen ei ne prinzi pi el

konti nui erliche Bewegung voraus, so ist diese imVergleich zu
9/ 1964 nicht einmal mehr als gestalthafte Kontinuitat gegeben.
Zudem ger &t nman Uber di e Geschehni sse jenseits des

Papi errandes | eicht in haltlose Spekul ati onen. D e

Schwi erigkeit, sich solcher zu enthalten, liegt in der

of f enbaren Verl| auf s-Dynam k der Lineaturen begrindet. Die
Zeitlichkeit des Auftrags ist bei allen drei Radi erungen
ebenso bedeutsam w e die Gestaltbhildung. 11/1964 hebt die
formal e Konpl exi on auf ein neues Ni veau. | m ausdricklichen
Wechsel grafischer Dichte treten zu geschl ossenen und of f enen
Fi gurenteil en Durchkreuzungen und bi nnenpositionierte

Vari ationen. Uberdies ist ein besonderes Verhaltnis dieser

El emente zu den fl &chi gen Bearbei tungen des Bl attgrunds
auszumachen. Bei m Vergl ei ch der horizontal separierten

Bl atthal ften zeigt sich, dalR sich die Anteile von flachiger
Bear bei tung und freigel assenem G- und rezi prok zuei nander
ver hal t en.

Vom Fi gurtyp des Bogens distanziert sich auch die ver-

| auf sbesti mt e Lineaturfidhrung Rubernos', ein sehr ausge-
pragtes Querformat (1964) (). Verfolgt man mit dem Blick die
ei nzel nen Li neaturzige, so erkennt man, dall die prozelhafte
Bi | dung zunachst ei nfacher Gestalten eng mt ihrem Urschl agen

i n eine Konplexitat verbunden ist, die aus den w ederholten
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Uber | agerungen di eses grundsatzlich 'einfachen' Vorgehens
erwachst. Hinzu tritt imVergleich zu den Radi erungen das

handgrei fliche Arbeiten mt der Farbmaterie.

Der Ent st ehungsprozel3 des Liniengebil des Rubernos' bedeutete
fur Schumacher ein besonderes Wagnis ('®). Bisher hatte
Schumacher ahnli che Querfornate Uber eine Figur-Gund-
Konstel | ati on zwei er ei nander hori zontal gegentberstehender

FI achenberei che (™ Bsple.) bzw. in kleinteiligen und feinen

Abst uf ungen der Gestal tungsschritte (' Bsple.) bewaltigt.
Ebenso verbergen die kraftvollen Lineaturstronme der grofden
docunmenta I-I11-111-Arbeiten (1964) die Vielgliedrigkeit der
gestalterischen Schritte kei neswegs. |In Rubernos nun geht der
Li neat urenzug, den Schumacher vor allem durch Fuhrung eines
Spachtel s auf der obersten roten Farbmaterienschicht erreicht,
ein sofortiges, unvermtteltes Verhdltnis zu ei nem
konti nui erlichen Bildgrund ein. Somans bewegte Wechsel von
Zierlichkeit, Brichigkeit und mtunter fl achi gemEi nsatz

zei gen eine ganz andere Charakteristik. Gestal tnonente eines
augenbl i ckl i ch das Bil dganze betreffenden Vorgehens treten
hier nicht auf. An di esem Punkt erweist sich erneut di e bedeu-
tende Rolle des frihen Rofos' (1960). Als Vermttler zw schen
den Arbeiten von 1957 - 59 und denjeni gen nach 1960 bis weit

in die siebziger Jahre vereint es beide Aspekte.

Di e |linearen Konfigurationen Schunmachers kodnnen in der
Gesanmtheit des je entstehenden Gebildes vollig unterschiedlich
ausfallen, gleich, ob die Lineaturen als Teilgestalten

vonei nander unterschei dbar oder aber kontinuierlich ineinander
Uberfihrt sind. D e bildnerischen Ergebni sse sind in dieser

i hrer Unterschiedlichkeit Zeugen dafir, dall eine el enentare

Ei nfachheit i m Vorgehen die gestalterische Polaritat von

Frei heit und Wagnis nicht schmilert. Das Bogennotiv nahm sich
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Schumacher all erdings regelrecht vor. Bei ihmauBert sich die
kiunst | eri sche Skrupel haftigkeit daher nicht in der prozessua
fortwdhrend | auf enden Entschei dungsfi ndung bezuglich der G ol3-

form sondern in der Art und Weise seiner Ausfihrung ().

Das Querformat Matora (1966) ist, entgegen dem Anschein sei ner
unrund sperrigen Gestalt, imSinn der kraftigen, prinzipiel
konpl exen Lineaturformmt Rubernos, w e Ubrigens auch mt

Rof os, strukturell verwandt. Harun (1979) knupft, bei allen
sonstigen Unterschieden, in der strukturellen Ahnlichkeit der
| i nearen Konpl exi on nach der | angen Bogennoti v- Phase von 1967
- 1974 an Genél de wi e Rubernos und Matora an (' weitere
Bsple.). Hi erzu vergleiche man die energi sch betri ebenen

Ver schi edenhei ten der Ri chtungsnonente einzel ner Lineatur-
Abschni tte zuei nander. Auch bildinterne Ahnlichkeiten und

Ent sprechungen | i nearer FUhrungen flgen sich kei nem

wi rklichen, z.B. gestaltmilRig flielRenden, d eichklang - eine
Beobachtung, die fur die sehr haufige Konbination

verschi edenartiger Bildmttel bereits seit der zweiten Hailfte

der funfziger Jahre zutrifft.

Nach Matora setzt Schumacher die grafische Gattung der
kraftigen, breiten Lineatur bis ca. 1974 ausschliel3lich fur
das Bogennotiv ein. Meistens wird di eses indes durch dinnere
Li ni en und G afisnen gebil det.

Mt dem Jahr 1975 begi nnt Schumacher, die zugunsten des
Bogennoti vs gelbte Ausschliel3lichkeit imEinsatz breiter

Li neat uren auf zugeben. Er wendet sich den verschi edensten
of fenen wi e teil weise geschl ossenen, 'ganzen' w e auch
bruchst tickhaften Konstell ationen zu (**° Bsple.). Dabei ist
festzuhal ten, dallR dem Ni ederschlag in den Genal den das

kinst |l eri sche Denken mittels der Gouachen um Jahre vorausgeht
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(*: Bsple.). In ungezahl ten anderen Gemal den schwingt die

Rundung in der Art des Bogennotivs bis heute mt.

VI. 3. e. Zur Verwendung des Begriffs "Chiffre"

Di e grafischen Bildel enente gaben in der Literatur zur Kunst
Schumachers vielfach AnlalR zu i hrer Interpretation als
"Chiffren'. Dieser Begriff sei in einigen Aspekten bel euchtet.
I m prakti schen Verstéandnis sind Chiffren durch per Absprache
gesondert vereinbarte Zeichen, mt denen eine Information oder
ei ne Botschaft verschl isselt und somt unerwinschten Lesern
entzogen wird. Die Inhalte sind ausschlieRlich fir denjenigen
Adressaten bzw. Leserkreis ruckubersetzbar, der uber den

verm ttel nden Code als Instrunmentarium der Dechiffrierung

101
).

verfugt ( Das inhaltliche Aquivalent der Chiffre sind

ausschlielllich reale Referenzen. |hr praktischer Gebrauch

192
).

kennt kei ne Mut mafBungen und Gehei nmi sberei che ( I m

ast heti schen Zusamenhang der Nachkri egskunst verl agert sich
das real Referentielle nach Thomas Zaunschirmtendenziell in
ei n unfalbares fiktives Referentielles. Nach Zaunschirmi st
di e

"Ausei nandersetzung mt den Bildzeichen (...) nicht als De-
chiffrierung vorzunehnen. Hinter den Chiffren steckt kein
ver borgener Sinn, der auch anders deutbar ware, sie sind die

Buchst aben von persoénlichen Al phabeten oder besser Schriften,
und kei ne Synbole. Sie sind nicht Abbild, sondern eher

Met apher n net aphysi scher Beziige." ()

Zaunschi rms Erkl arung wei cht vom kl assi schen Chiffrenver-
standnis ab. Seine Definitionen von 'Chiffre' spannen die Pole
des referenzl osen - da personlich al phabeti schen - Signifikats
und der, letztlich ebenfalls nicht greifbaren, Meta-Metapher

194
).

auf ( Sei ne Auffassung von den Chiffren als "Buchstaben
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von personlichen Al phabeten oder besser Schriften” mif3te stim
m gerwei se di e Vor handenheit personlicher Referenzen einer
jeden Chiffre anerkennen. lhre Rolle als Synbole wird aber
verwor fen. Zaunschirnms Aussagen spi egeln die all geneine

Unkl arheit im Verstandnis von '"Chiffre', we sie sich auch in
vi el en Texten zu Schunmacher ni ederschl agt.

In den finfziger Jahren war es in erster Linie Georges
Mat hi eu, der mit verschi edenen Aufsatzen den ' Zeichen' -Begriff
in die infornmelle Kunst einbrachte. Fur die Zeit um 1970 se
Urberto Ecos Buch "Ei nfiuhrung in die Semoti k" erwdhnt. Eco
versucht, das sem otische Mdell (Signifikat, Signifikant,
Code, Enpféanger etc.) in Beziehung zur informellen Kunst zu

setzen ().

Nach Ursula Geiger (™) stellt Mathieu in seinem Aufsatz
"Esqui sse d' une Enbryol ogi e des signes"” (1951) ein zyklisches
Model | Uber die Gesetznmil3i gkeiten in der Entw cklung von
Kunstformen auf. Es sucht die seines Erachtens zu dieser Zeit
gerade aktuel | en Ubergangsst adi en anschaul i ch zu machen. Diese
St adi en macht er an den wechsel nden Bezi ehungsbi | dungen von

" Zei chen' und ' Bedeutung' fest, wobei er die Bedeutung dem
Zei chen nachordnet und di e Ausbil dung des Zei chens als
vorrangi ges Anliegen ansieht. Fur Mathieu auRert sich die
kinstl erisch téatige Suche nach dem Zei chen in einer "erste(n)
Formung des Ungefornten”. Diese Fornulierung transportiert,
genau genomren, eine Unndglichkeit. Mathieu sucht mt der

grammat i schen Form des genitivus obiectivus (*

) ein Phanonen
zu obj ektivieren und gedanklich von ihmBesitz zu ergreifen,
obwohl er es inhaltlich als noch gar nicht existent ausgibt. -
Ei ne sehr ahnliche Konstellation zeigt sich mt der Frage des
Betrachters, was denn nun di eses oder jenes Bild zu bedeuten

habe. Er setzt, zum ndest bei nichtfigurlichen Kunstwerken
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fal schlicherwei se, eine von seiner GCestaltwahrnehmng
unabhangi g exi stente Bedeutung voraus, welche sich hinter der
Er schei nung des Kunstwerks verberge. Auch der Betrachter
versucht von etwas, das er als eine sel bstandige, ihm
unbekannte Existenz postuliert, geistig Besitz zu ergreifen.
Dies ist aber unnbglich. Es handelt sich bei 'Bedeutung' nicht
um ei n obj ektiviertes, von den Gegebenheiten (nach Mathi eu:
"Zei chen") des Kunstwerks sow e, in noch hdherem Mal3e, vom
Betrachter getrenntes inhaltliches Gegenuber. Das Entstehen
von Bedeutung geht von der Wahrnehmungstatigkeit und damt
auch von jener Gestaltbildung aus, die sich in Wchsel w rkung
mt der Rezeption im Betrachter sel ber entw ckelt.

Vor dem Hi ntergrund von Konkretion und Gestalt ist die

Spal tung des bil dhaft ni chtgegenst andlich Vorhandenen in Form
und I nhalt bzw. in Zeichen und Bedeutung irrefidhrend. Sie
unterl auft di e Eigenstandi gkeit des Betrachters hinsichtlich
sei ner physi ol ogi sch neutral en Wahr nehnungsf ahi gkeit w e auch
hi nsi chtlich der i mBetrachter stattfindenden Gestaltbil dung.
Auch Arnold Gehlen schlagt in die Bresche jener subjektiven
Enpfi ndung, fir die Formund Inhalt ausei nanderkl affen. Er
besetzt sie mt der scheinbar so treffenden Fornmulierung der
"ni chtartikuli erbaren Sinnvernutung" (**®). Diese Invention

|l eistet in Einklang nit Gehlens Entlastungsgedanken () einem
Handl ungsver zi cht Vorschub. Mt di esem ndhne man Abstand von
derj eni gen Hypot hese, di e davon ausgeht, dafll di e Begegnung

zwi schen ei nem of f enen, unvorei ngenomrenen Betrachter und
einemnichtfigurlichen Bild imGunde alles Erfahrbare in sich
birgt.

Genau das nun, was Cehlen in der genannten Formulierung
i mrer hi n zwi schen dem Si cht baren und sei ner Deutung offen

| &Bt, Uberbrickt vor allemimBereich grafischer Bildmttel
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der Ausdruck 'Chiffre'. Seine allgeneine Akzeptanz als -

vernei ntliches oder tatsachliches - Elenent der infornellen
und nachi nfornell en Mal erei mag dazu verfihren, von

wei t er gehenden Nachf or schungen am Qbj ekt sel ber Abstand zu
nehnmen. Anstatt eine Problematik aufzuwerfen, installiert sie
ei ne Unscharfefunktion zwi schen ' Zei chen' und ' Bedeutung', ein
unant ast bar schei nendes Gehei mi s nogli cher Bedeutungen. D e
zum ndest beim I nfornmel falsche Separierung von Konkretion und
Gestalt durch die diederungsfigur von Signifikant und
Signifikat wird dadurch auf dubi ose Wi se uberbr tckt.

Kl arer BeflUrworter eines Chiffren-Verstandni sses beziglich der
Kunst Em | Schumachers ist Joachi m Bichner. In seinem
Sprachgebrauch schei nen sich die D nge, we es Wrner

Schmal enbach in bewulter Reflexion mt einem"als ob"
angesprochen hatte (?°), ohne Zutun Schumachers in Stim
mungsr aunmen ahnungsvol | er Gehei mi sweberei von sich aus zu

er ei gnen:

"I n ADES schrei ben sich Chiffren fiur Natur und Mensch, Haus
und Baum in den schwebenden Grund des Schwarz." (%

Schon fiar G ngo (1958) benerkt Buchner im gleichen Text,

Wi e sich schwarz als runenartige Chiffre eintréagt,
Ent schl Gissel ung hei schend. .. " (%

Soweni g Schumacher in seiner Arbeit projektierte Zielvor-
stel l ungen hegt, so wenig heischen bildnerische Elenente in
seinen Bildern Entschl issel ung. An Punkten wi e di esem kann der
Begriff der Gestaltbildung alle Spekul ati onen ausraunen, ohne
Freiraunme der Vorstellung zu zerstoren.



107

Selbst mt Blick auf die Triangel-Ausrisse der Papierarbeiten
von 1969, bei denen Schumacher mt knappstem Aufwand ei nen so
radi kal en wi e prosai schen gestalterischen Eingriff in die

Bi | dor gani sati on vorni mt, kann Bichner im Rahnen ei ner

Auf zahl ung sich nicht des Zusatzes "mt Kopfchiffre" enthalten
(*3). Gesichter erkennt Biichner auch innerhalb der durch

"Bil dchiffre und Farbgrund” in Palau (1985) ' aufgerufenen’

Rei he 'vielfaltiger Bedeutungen' (vgl. dort):

"...dazu die aus der Tiefe des Bl augrunds aufstei genden
physi ognoni schen Ziige, das eingetragene Antlitz." (%%

Und fir G ngo (1958) stellt Bichner fest:

"Es bedarf nur wenig Phantasie, umin demgittrigen Lini-
engef | echt Kopfunri 3, Gesichtszige, Augen eines Menschen zu
erkennen..." (%)

Das Herbeizitieren angeblicher 'Chiffren' macht der Eigen-
aktivitat des Betrachters zu leicht ein Ende. Schumacher hatte
anschei nend schon in den fiunfziger Jahren mt dieser Art des
Bi | dzugangs Kont akt bekonmmen, denn er schrieb Ende 1960 der
Kunstkritikerin Juliane Roh:

"Meine Bilder treibe ich weit voran, bis mr etwas gegen-
Ubersteht, ein Etwas, das sich bei allzu grofRer Neugier des
Betrachters w eder in sich zurickzieht. Cb es nétig ist,

di esem Gegentiber Schlips und Kragen anzunal en, wage ich mt
al l er Entschi edenheit zu bezweifeln. Wr hatten w eder ei nmal
ei ne Revol ution gehabt, die in der Banalitat verendet." (%%

Em | Schumacher hat sich auf die Frage, was er zu den

Bener kungen uUber die Existenz von Chiffren in seiner Kunst

halte, auch in letzter Zeit eindeutig abl ehnend geduBert ().

Ei ne sol che Zuordnung stime nicht. In solchen Fallen werde

etwas in seine Bilder hineinprojiziert (%%).
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Auf grund der Aasthetisch zu verstehenden O fenheit der Arbeiten
Schumachers | a3t sich die Irrelevanz von Chiffren an den
Werken sel ber feststellen. Nahezu keiner der |inear
orientierten Gestaltungsschritte bzw. Gestalten auf

i rgendei ner Arbeit Schumachers wei st i m Forntharakter eine

i ntentional auf die Funktion eines Zeichens gerichtete
Konpl exi t & auf, geschwei ge denn den Ei ndruck der Sel bst -
verstandl i chkeit, w e diese imAusfiuhren einer Handschrift zur
Geltung komt. Die linearen Fornmen bei Schumacher schlechthin
als Chiffren zu bezeichnen, wie es Usula G zechca-Mhr tut,

i st daher verfehlt (?). Auf den wenigen Arbeiten, die

zei chenahnl i che Li neaturkonfigurati onen aufwei sen,

bezei chnender wei se Gouachen (%% Bsple.), ist unubersehbar die
Bet onung auf den prozessual en Verl auf gel egt, nehr noch: Mt
dem si cht bar festgehal tenen Erfahrungswert ehemal s

statt gefundener, prozessual bedeutsanmer Geschehnisse wird | ede
Option auf Chiffre bestenfalls ins vollig Nebensachliche

verl agert. Sel bst auf den Gendl den Flink und Zehn (bei de

1979) (**%; Abb.) verhehl en die nahezu zitierten Figurkonpl exe
des Unendl i chkei tszei chens bzw. der zweistelligen Ziffer ihr
Zeugni s als Vorwand fur |inear-prozessual e Ereignisse

kei neswegs. I m Gegenteil verhalt es sich eher so, dal3 sie den
in die Werke Schumachers ei ngesehenen Betrachter mt dem
statischen Ausdruck ihrer Existenz als decodi erbares Zeichen
w e in einem Nachsatz uberraschen.

VI. 3. f. Figuren der Gegenstandswelt
Ab 1983 entstehen auf einigen Gentl den |ineare Figurationen,

deren Cestaltei ndruck Gegenstande oftrmals zwi ngend assoziiert.
Es ist bei ihnen zu unterschei den zwi schen rein
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prozeRgetragenen Bildern (?% Bsple.) und solchen, in denen
Schumacher ein der Umelt entnommenes Modtiv setzt und
behandel t .

Schumacher begann sei ne Auf nerksankeit einer gew ssen
Gegenstandl i chkeit ab der Mtte der sechziger Jahre zu w dnen.
Auf Reisen in mttel neerische Regionen und in den mttleren
Oient fertigte er Gouachen an. Di e Kuppel fornmen der

tunesi schen Marabuts, denen er schon 1965 und 1967 begegnete
(*3), korrespondieren mt den Bogen-Lineaturen Paracel sus' und
Bogen auf Rot (beide 1967). Angesichts der friuhen Bogenfornen
auf Joop (1963) und Rofos (1960) ist die Frage nach einer
bewuRt en Uber nahme des Bogennotivs als sol chemin einen
gegenst andl i chen bzw. erneut konkret-abstrakten Zusanmenhang
nicht zu kl&aren. Fur die Arbeit imAtelier zuhause hatte diese
gegenst andl i che Ausrichtung ansonsten of fenbar kei ne weiteren

nachvol | zi ehbaren Ausw r kungen.

Di e gegenstandlich-figurale Gestalt mancher Gendl de ab 1983
ergi bt sich, formal betrachtet, aus der prozel3getragenen
Ent st ehung geschl ossener Lineaturformen. Schumacher bestreitet
far eine Tierfigur suggerierende Bilder wie Telem (1989) jede
darstellerische Intention. Naturlich denkt auch er, we er im
Novenber 1988 in ei nem Gesprach vor ei nem vergl ei chbaren
Gendl de erkl arte, an eine Kuh. Ein sol ches 'Erkennen'

regi striert Schumacher auch bei sich selber mt Anusenent.
Korrekturen mt dem Ziel, eine gegenstandlich unfixierbare

Bi | dgestalt zurickzugew nnen, |ehnt er mt der Begrindung ab,
di e betreffenden Bil dergebni sse seien mt der gleichen
ernst haf t en Ausei nander set zung zust ande gekonmen wi e di e der
anderen Cemndl de auch.
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Ein weitere |linear getragene Mtivgruppe, zylindrische und

24 wurde von Schumacher

schachtel arti ge Gef al3fornmen (
sichtlich in ihrer gestalthaften Gesantheit herangezogen. Das
tragende notivische Elenent, fir das sich Schumacher offenbar
vorab entschi ed, besteht i m Anei nanderl agern zweier je von

Li neat uren unschl ossener Bi nnenfl @&chen in der Gestaltbedeutung
etwa von GefaBwand und -o6f fnung. Eine groRtndgliche Freiheit
der Bildentstehung ist zugunsten des Ponderierens mt

geschl ossenen Gestaltel ementen beschnitten, deren Forntyp von
vor nherei n ei nen gew ssen Fl achenanteil beansprucht und

Ri cht ungsakzente in der angendherten Parallelitat einiger

Kont uren doppelt w rksam setzt. Wederum etabliert Schunmacher
di eses Motiv, 1980, iiber Gouachen (?°; Bsple.), bevor er es
1983 und 1984 in Form von Genmdl den angeht (%% Bsple.). DaR

di ese notivische Prasentation unsuggestiv und dezent bl eibt,
liegt an der Zierlichkeit der Lineaturen. |Ihr grafisch feiner
Auftrag mittels Okreidestift tragt der Gefahr notivischer
Aufdringlichkeit im Sinne zuricknehnmenden Ausgl ei chs Rechnung.
Mt dem Auftreten der Darstellung von Korpern entfallt die
spezifische material e Korperlichkeit der in den Kapiteln
VI.3.a.- d. ("Bildbesti mende grafische Mttel: ...")
behandel ten breiten Lineaturen. d eichwohl handelt es sich
nicht umeine identifizierbare Mtiviubernahme und nicht um
Dar stel l ung i m konventi onell en Sinn kinstlerischer Intention,
sondern schlicht um di e Ei gengesetzlichkeit der Gestalt-

wahr nehnmung, geschl ossen anei nander gefigte Linien als Korper
zu verstehen. Mt Hilfe dieser gesetzten Form kann er sich
ganz auf die Figurkonstellationen und i hre Ponderierung
konzentri eren.

Eine dritte Gruppe figurativer Ansatze tritt seit 1989 auf.
Schumacher bedi ent sich nunnehr in vollem Unfang auch breiter

Li neaturen. Di e eingekrinmten |inearen Zige sind zweifelsfre
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auf die Unrisse von Tieren, bevorzugt eines Pferdes,
abgestellt. D e Annahne eines vdllig unbeabsichtigten

Ent stehens ist in den neisten Fallen nicht nmehr zu hal ten.

U rich Schumacher, Sohn des Kinstlers und Leiter des Josef-

Al bers-Museuns in Bottrop, berichtet zu dieser Art notivischen
Zugriffs, dall sich sein Vater sol che Fornmen sozusagen

2y Dieses rein

hernimt, weil sie ihmeinfach gefallen (
formal e I nteresse neint weder das Tier noch die eigentliche
Rickkehr zum I npetus der gegenstandlichen Darstellung. Es ist
far Schumacher of fenbar unprobl emati sch geworden, klare

28 Dies konnte auch die

besti mbare Mtive zu setzen (
Begr indung fir den formal erweiterten Ungang mt bildnerischen
El ementen sein. Die Binnenflachen geschl ossener Figuren wurde
bi sher von Lineaturen eingefal3t. In "Die Zw ebel™ (1990)
erscheint die Farbflache nicht als per Lineatur abgetrennter
Tei|l eines groReren, zusanmrenhangenden Farbgrundes (%%
Bsple.), sondern als frei gesetzte Fldche mt in sich

geschl ossener Gestalt. Andererseits transportiert das

bi | dneri sche El enent der Lineaturen nicht allein die material -
konkrete Korperlichkeit ihrer eigenen Faktur, sondern nun auch
in Darstel lung di e Korperform der dunklen Wirzel strange.

Geschl ossene Figuren bil det sie dabei nicht.

Schumachers Interesse fir gegenstandliche Mdtive zeitigt fur
di e Zukunft m E. anbival ent zu bewertende Bil dqual it aten.

Ei nerseits sind notivische Zugriffe denkbar geeignete

bi | dneri sche Vorwande fur die optische Wrksankeit des
Kraftpotentials, wie es von i hm dber Jahrzehnte entw ckelt
worden ist. Seine Ausrichtung auf unentwegte, jede Kleinflache
ei nes Bildes ins Auge fassende Modulierung und Unterschei dung
kann die Leichtigkeit, die imAkt der Entscheidung fidr ein

kl ar unrissenes Mtiv asthetisch zum Tragen kommt, in

Schumacher -typi scher Intensitat auffangen.
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Andererseits ist die Verbindung der |angjahrig in hochgradig
aut ononen bi |l dneri schen Prozessen gewonnenen Gestal t ungskraft
mt gegenstandlichen Mtiven bedenklich. Sollte sich
Schumachers kunstlerisches Interesse an Mtiven der sichtbaren
Umnelt wesentlich ausweiten, so stellt sich die Frage nach der
Bel i ebi gkeit dieses Interesses (?°). Konnten zw schen den
gewahl ten Mtiven und den bisherigen, autonom bil dnerischen
Qual itaten fornal e Korrespondenzen festgestellt werden, so
fiele die Antwort positiv aus. - ImKapitel VII.3. b. ("Geste")
wer den di e Uberl egungen zur Problemati k der Ubernahne
gegenst andl i cher Mtive unter prozessual en Gesi cht spunkten
fortgef Uhrt.

vi. 4. Bi | dbesti nrmende material e Ei nséat ze

Di e Beschéaftigung mt den naterial en Einsatzen geht sinn-
vol l erweise mt ihrer inhaltlichen Aufgliederung in Farb-

221

materie () und sonstige materiale Elenente einher. Letztere

sind das Thena di eses Kapitels.

Lassen sich die mt der Hand gezogenen grafischen El enente in
beschrei bender Wi se |eicht von allen anderen bildnerischen
Mtteln sondern, so ist dies beimBetrachten der material en
Mttel nicht der Fall. Beispielswise beeinhaltet die

Probl emati k der Relation Vordergrund/ Motiv - Hi ntergrund

unt er schi edl i chst e Ausfornmungen und Unkehrungen. Dies gilt
ebenso fur die grafische Wrksankeit ganz unterschiedlicher
mat eri al er Einsatze. So ist die dinne Ritzung phanonenol ogi sch
weni ger zu den breiten Lineaturen und eher den Papierfalten
zuzurechnen. Der Uberblick ist daher, was die vielen
Spi el arten bildnerischer Mttel angeht, m ndestens so
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ausschnitthaft w e derjenige des vorigen Kapitels. d eichwoh
behaupt et auch er Anspruch auf substantiellen Einblick in die
Vielfalt der kinstlerischen Mttel Schumachers.

VI. 4. a. Das Eingreifen in den Gund; D e Bearbeitung

des tragenden Stoffs

Um das durch Luftfeuchtigkeit bedingte Verziehen der von ihm
damal s bevor zugten Hol zgrinde zu ungehen, wahlte Schumacher
1966 doppel |l agi ge Turbl atter als Ml grund. Wahrend der Arbeit
begann er in einem Zornesanfall, auf das erste jener

tdrbl attgetragenen Bilder mt dem Hammer ei nzuschl agen. Zut age
trat das wabenahnliche Muster der Tarblattfdllung. D ese
Begebenheit fuhrte 1966/ 67 zur G uppe der sog. Hammer bil der
(%% Bsple.). Auch nit ihnen kommt Schumacher uber ein
Variieren hinaus zu qualitativ unterschi edenen Ergebni ssen.
Vom Kkl ei nen kaum ei nsehbaren Loch Uber kleinere und grofere
FI &chen, die der Kinstler stellenweise auch noch des

Full stoffs entledigt, gelangt Schumacher durch di e Anbi ndung
an unterschiedliche |ineare Figurationen, Farb- und

oer f| &chenbehandl ungen zu jeweils vo6llig andersgearteten

Ausdr uckschar akt er en.

Das Thema des Lochs nahm Schumacher 1969/ 1970 w eder auf,

I ndem er ungefé&hr in die Mtte einer Papierflache Quark-

t opf chen aus Plastik einsetzte (% Bsple.). Die ei nem Kubus
angenaherten Behalter sind in den Rickraum des Papiers

ei ngel assen. Ilhre Offnung schlieRt mit der Papieroberfl ache
ab. Das Loch hat eine ganzlich andere Erscheinung als die

Ei nschl agl 6cher der Tuarbl atter. Dort wird die Oberfl ache

dur chbrochen, und ab ei ner gew ssen Fl &chenausdehnung gi bt das

Loch die Fullstrukturen, deren teilweise deform erten Stege
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bzw. den unregel maRi g frei gel egten ' Boden' des hinteren

Hol zbretts frei. Die imVergleich zu i hnen wesentlich tieferen
Quar kt opf | 6cher geben ebenfalls ein Volunen zur Sicht frei.

I hr Plastikmaterial bietet keine Gel egenheit unregel madi g
konturierender oder reliefierender Bearbeitung. Das Auge
erblickt imlnnern des Loches somt keine im Schumacherschen
Sinn interessante Fornenbil dungen. Allenfalls verlieren die
Raunbegr enzungen, je nach den Lichtverhaltnissen, mt der

Ti efe des Einblicks an optischer Deutlichkeit. D e Locher der
Quar kt opfe, als bereits gewesene und nicht durch Schumacher
gewor dene, setzen zwar Raum ein, eroffnen und verbergen aber
nichts. Ihr Ausdruck ist mt den Loéchern der Hanmerbil der

soweni g vergleichbar wie mt dem fol genden Bei spiel.

Die Lochdoffnung imBleibild B-1/1969/ 1970 schei nt Schumacher
dem abgerundet en Quadrat der Quarktopfe bewult entlehnt zu
haben (**). Durch die kegel f6rmi ge Weitung der Lochwdnde zum
I nnern sind Formund Vol unmen des Lochs nicht recht zu
uberblicken. Di e drohende Unbestimmtheit wi rd durch den
gahnenden Charakter der O f nung ungenein verstéarkt, da deren
betrachtliche Ausdehnung nichts zur Erhellung der Unstande im
I nneren bei zutragen vermag; das einfallende Licht wird
verschl uckt. Aber auch di e exakt sichtbaren Gegebenheiten des
Loches, sein Rand, studtzen einen unheimichen Stimungswert.
Zerschlissen und tief eingeschnitten wdl ben sich die

Randst ticke, aufgepl atzten Li ppen &hnlich, nach aullen zur
Qoerfl &che zuriuck, von der die Aufwirfe mt geknitterten

| &ngl i chen Fornmen und bl asenarti gen Unebenheiten variiert

auf genonmen wer den.

Die Cherfl dche, von der soeben die Rede war, ist nur ein

Aspekt der Materialitat, we sie den Bleibildern zu eigen ist

(**: Bsple.). Cbwohl die Bleiplatten zum ndest be
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B-9/ 1969 und B-12/1970 optische Halterung in einer Gundfl &che
finden - eine Tatsache, die sie ausdrucklich in einen Bild-
Zusamrenhang setzt - bestimen die Aufwirfe und

Kant enliber | agerungen, die Spuren der naterial en Traktierung
und der Zuschnitt zu einemUnri 3 bzw. die plastische Absetzung
vom Grund i hre Existenzart als die eines eigenen, abgesetzten
Kor pers. Das Bogennotiv von

B-12/1970 ist in der Binnenfl&che durch die nach vertikal em
Schnitt erfol gte knappe Uberl appung der Kanten wi e durch das
Rel i ef der horizontalen 'Faltenwirfe' grafisch gegliedert. D e
Bear bei t ungs- und Ver schnut zungsspuren durch den L&t brenner
teilen sich in grafische und fl &hengetragene nal eri sche

El emente. Zu den letzteren treten die Gol dtdnung des die

Bl ei pl atte stutzenden Fasergewebes am unteren Rand und, alles
Ubergrei fend, die vielgestuften Lichtw rkungen. Koérper, G und,
Qoerfl &che, Kontur, Forntrennung und -verbi ndung, G afik,

Mal erei sind in den Bleibildern grundl egend m tei nander

ver bunden.

Es wurde oben schon erwédhnt, dald Schumacher 1967 den

Schwer punkt vom | ei nwandgetragenen, mt 06l verm schtem

Far bpi gnent di cht bearbeiteten Gendl de auf Papier - als

techni schen G und we als bildnerisches Thema - verlegte. Der
For schungsdrang des Kinstlers entdeckte es fiur sich als ein
Stoff, mt demer eine ganze Palette in feinen, aber nmarkanten
St uf ungen entw ckelte - vomreinen Qbjekt bis zumlediglich
feine Knitterungen aufwei senden Bil dgrund. Das Thenma des
Wechsel s von Grund und hervortretender Gestalt wird

rei chhal ti g angeschl agen.

Zunachst sei gl obal auf die vielfache Unregel na3i gkeit der
gefal teten, gerissenen oder geschnittenen Papi ergrundkonturen

auch der grofRen Papier/ Acryl -Arbeiten hingew esen. |hnen



116

ent sprechen imBereich der Grafik die Unrisse der

Radi er pl at t enabdr Gcke.

Der groRe, acrylgehartete Knoten (1968) (%% Abb.) bildet am
reinsten die Objektseite aus. Beachtenswert ist jedoch schon
bei ihmdie Tatsache, dall seine Prasentation keine

Al'l sichtigkeit beeinhaltet - er ist einer Flache an- bzw.

auf gel egt, nicht etwa frei in den Raum gehangt (%’). Es
bestati gt sich Schumachers bil dorientierter Ausgangspunkt, der
schon bei den Tastobj ekt en kei ne Rickansi cht ei nschl ol3.

Paper-Doll (1970) hat eine weit gefacherte, in der Anlage
symetri sche Fl ugel form aus stell enwei se mt blauem Pi gnment
behandel t em Packpapi er. Vor allem an der Bi egungszone unten
eng gerafft und gepref3t, zeigt es zum Teil auch noch in den
breiter entfalteten Flachen kraftige plastische Qualitaten.
Sein Korper, zugleich Relief, wrd vor dunkel braunem G und in
di e Position eines beinahe kastentief gerahnten Bil des

%) DaR di eser thematische Zusamenhang ni cht

versetzt (
oberfl &chlich bleibt, zeigt eine dreifach erfol gte Ei nbi ndung.
Zum ei nen behandel n di e bl auen Farbpartien den Koérper des
Packpapiers als eine Art zweiten, eingezogenen Bild-G und
(). Zum anderen nimt Schumacher nmit den finf weiRen,

| &ngl i ch- gerundet en Auftré&gen an den | nnenkanten des
Rahnmenkast ens di e fl &chi gen, unregel malRi g gefornten

Wei Bakzent e der nehrfach insel haft ungeschl agenen

Papi errickseite auf und bringt sie auf diese Wise in eine
Gestal t-Ebene mt dem dunklen Gund. Zumdritten,
resultierend, findet vermttels der funktional anbival enten
Wei Bpartien der Papier-Rickseite ei ne grundl egende

Ver schr ankung der bl auen Farbauftrage auf dem Papier mt den

wei Ben des Kastengrunds statt.



117

In Wi Ber Bogen (1969) hat Schumacher ausgeschnittene und wei 3
angemal te Papierteile zum konzentri sch nmehrfach gegliederten
Bogennotiv auf dunkelroten G und aufgel egt. Von ei nem Cbj ekt
kann nun nicht nmehr die Rede sein. Zu sehr sind die wei3en

FIl achenteil e, aufgrund der schw ndenden Reliefqualitat, als
Formmotiv in die Flache ei ngebunden.

G 17/ 1970 behandelt das Papier als Gund fur das |ineare
Bogennotiv. Bei genauerem Hi nsehen entdeckt man neben den

Fal t enbi | dungen auch Ri sse. Wenig unterhalb der Bildmtte hat
auf diese Weise eine reliefplastische Partie mt in der

Ri chtung des Verschi ebens uber hédngender, |eicht gebogener
Kant e und r 6hrendhnlich auf geworfener Rundung ei ne
Zust andl i chkeit erreicht, in der sie sich aus dem Zusamenhang

des Grundes zu | 6sen begonnen hat.

Bereits die Wl lenformati onen des Papier-' Gundes' treten mt
den Lineaturen umdie gestalthaft aktivere Rolle in
Konkurrenz. Lineaturen und Verwerfungen bedi ngen di e end-
gultigen Gestaltbil dungen in wechsel nder Dom nanz: Hi er
gleitet die Lineatur Uber eine Verwerfung ohne Irritation

hi nweg, dort erféahrt sie durch das nachtragliche Spannen des
Papi ers ei ne Zerfaserung. D ese Konkurrenz ist dort
gesteigert, wo das Papi er Uberstrapaziert wurde. Der
"schmerzliche' Akt des Zerreil3ens 6ffnet den eigentlichen

Bi | dgrund und bedi ngt di e Entstehung ei nes ei genwertigen,

bi | dregi onal en Motivs. In der Konsequenz w rd das Papi er
definitiv der eindeutigen Rollenzuwei sung als 'passiver'

Bi | dgrund enthoben (®%). Imubrigen erreicht Schumacher durch
das Verschi eben des nassen Papi ers gegeniber der Unterl age
eine mt demauf so v6llig andere Wi se entstandenen Bleibild
B-12/ 1970 vergl ei chbare Wrkung: Das Material der bearbeiteten
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"Grund' - Fl &che gew nnt ei nen Aspekt der Korperhaftigkeit, die
in variierenden Tendenzen die Reliefqualitat Ubersteigt.

G 17/ 1970 breitet die Anbival enz aktiver und passiver Mnente
der Papierflache in feinen Abstufungen vor den Augen des
Betrachters aus. Die gleiche Themati k fiuhrte Schumacher mt
Papi erarbeiten von 1969 in scharfer Dichotom e vor (G 4/1969,
G 5/1969) (%% Abbn.). Bei ihnen rifRR er in vertikaler Richtung
eine Triangel aus der Papierflache und kl appte deren Zunge

28 Das Ausrei RBen

nach hinten bzw. sichtbar nach vorne (
hinterl &3t als Gestalt eine zweite, ungreifbare, deshal b aber
ni cht weni ger positive Formund wei st den 'Gund' der

Papi erfl ache als Reservoir fir konkrete Formnbil dung aus. |st
di e Triangel nach vorne ungekl appt, entsteht eine Dichotome
von neu und gl ei ch zwei fach ent standenem Form Motiv. Der
Triangelri 3 entw k-kelt aus dem Papi er die Eigenschaften des
G undes wi e des von i hm abgesetzten Mtivs in einem einzigen
Akt. Unverm ttelt wechseln die nichtlinearen Bildelenente ihre
Gestaltrollen als Gund, Oberflache und Mtiv (*%). Die
Formul i erung Unberto Ecos, die er fur sein Verstandnis eines
of fenen Kunstwerks mt infornmellem Charakter ansetzt, "das
Sujet des Bildes wird der Hintergrund als Mglichkeit

best &ndi ger Met anor phose", hat i m Wrk Schu-machers

her ausr agende Ent sprechungen gefunden (2.
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VI. 4. b. Die 'Applikation'

Von Applikation wird bei Materialien gesprochen, die sich
durch ihre Festigkeit und durch ihre klare Abgrenzung in Form
und Korperlichkeit gegeniber ihrem bildinternen Unraum

i nsgesant durch ihre Andersartigkeit, von den pastendhnlichen
und fl Ussi gen Erschei nungswei sen der konventionellen

Far bpi gnment - Anm schungen unt erschei den. Di e Appli zi erung
erfol gt durch das Anbringen eines sol chen Materi al sticks an
ei n kunstl eri sches Cbj ekt oder, ublicher, an die ' Cberfl ahe
eines in einemfortgeschrittenen Stadi um des Entstehens
begriffenen Bildes. Genald di eser Urschrei bung wei st weder die
als zweiter Gund auftretende, geknitterte Papierflache von ZK
61 (1961)(**; Abb.) noch ein Gentl de wie Tebaga | (1963) (%%
Abb.) mt seinen knotig auftretenden Farb-pi gnent' warzen'
Appl i kati onen auf.

Wahrend seines Aufenthalts als Gastprofessor in Mnneapolis
1967/ 68 begegnet Schumacher - neben groRen Packpapi eren, die
i hn zu seinen Papierarbeiten anregen - der Sisalfaser (¥"). FEr
form sie zu unregel maRi g ausei nander gezogenen

FI achengespi nsten, bevor er sie - einzeln oder zu nehreren -
auf die helle Papierflache aufklebt (%% Abbn.). lhre
Bear bei t ung wei st undurchdringliche Partien, dicke und dinne
| i neare Strange und Zige, die an Schunmachers bisherige

grafi sche El enente anschliel3en, und eine den netzartigen
Zusamrenhang bi s ins Extrem beanspruchende Ausdinnung auf.
Schumacher bringt sie ungeniert mt den grafisch neist
kraftigeren, material aber zuruickhaltenden Fettkreide-

Li neat uren zusammen

Das dem Auftrag von Sisal geflecht auf Papier nmateriell und

gestal thaft denkbare entgegengesetzte Extrem voll zog Schu-
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macher 1975/76, als er Feldsteine auf das Hol z der Bildfl ache
anbrachte. In Petros Il (1976) sind zahlreiche, zunachst

nat ur bel assene, oft nehr als faustgrofle Steine angebracht. D e
Gattung 'Bild" scheint bis an ihre Grenzen strapaziert.

Tat sachlich ist auch hier Schumachers unbeirrt

bi | dorientiertes Denken nachwei sbhar. Mt der Verwendung der
St ei ne setzt Schumacher nicht einfach eine |Idee oder gar ein
Konzept zur Erweiterung des Bildbegriffs um Der Rhythnus

i hrer Zuordnungen, der die unterschiedlichen

For mat i onschar akt ere spannungsvol | inei nander ubergehen | ant
(%), zeugt an sich schon von Interesse an der Bezi ehung

zwi schen Steinverteilung und querformatiger Bildflache. Diese
all geneine Orientierung erfahrt in der Korrespondenz zu dem
oben in einer flachen Bogenform konturierten, das Bild breit
durchwi r kenden Bereich helleren Rots einen intensivierten
Nachdruck, indemdie Steinformation als Ganzes dem fl ach nach
oben gerundeten Sil houettenzug unaufdringlich, aber eindeutig
entspricht. Di e handwerkliche Methode der Applikation fihrt
der prozelbetonten Bil dentstehung formal er Entsprechung

I nt eressant erwei se ei n dem konposi tionel |l en Denken verwandt es
bi | dneri sches Monent zu. Der Formangl ei chung nahert sich
Schumacher al |l mdhlich, in schrittweise, Stein fidr Stein,

geset zten Akten der Form erung. Das Wagni s pronpten Handel ns,
das aus dem Augenblick agi erende Monment variierter Form

wi eder hol ung ei ner ganzen Gestalt ist imUrgang mt den

St ei nen ausgeschl ossen. Indes ist die Gestalt der Stein-
formati on doch | ebendig an sich zu nennen (vgl. die Detail -
auf nahnme Petros I1.). Zudem korrespondiert sie mt den we
zufallig verteilten Hanmerl 6chern - negative Entsprechungen
zur Raunform der Steine - und vor allen Dingen mit jenen ihrer
aulleren Steine, die in das Unfeld der Formation auskragen.
Schumacher bindet die Formation vollends in einen

bi | dneri schen Zusamrenhang, indem er vielen Steinflachen die
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Tone des roten Farbgrunds Uberl egt, den Vertikal zug der

Ri nnspuren mt schwarzen |linearen Auftragen wllkirlich auf
sie Ubertragt und sie auch mt den wenigen wei Ben, mt Abstand
hel | sten Akzenten des Bil des versieht. Deren scharfe
Kont ur f thrung gi bt sich den Fornen der sie tragenden Steine
gegenuber vollig ignorant. Als Folge bindet die in Helligkeit
und Form weit herausragende Auffalligkeit der wei Ren Fl ecken
di e gestalterische Ebene der Steinformation gelungen in das
restliche Bildfeld ein.

Schumacher s Vor gehenswei se unterl auft durch di e fornmanal oge
und mal eri sche Ei nbi ndung der Steine in das Bild die pure
Appl i kation. Erneut zeigt sich das vorrangige Interesse
Schumachers am Bild durch Erreichen von Kommensurabilitat,

d. h. von gegenseitigen Bezligen zw schen zunéchst
augenscheinlich di sparaten gestalterischen El ementen innerhalb
ei nes Cestal tungsfelds.

Der Einsatz von Asphalt 1974/ 75 (** Bsple.) zeigt noch
deutlicher die begrenzte Tragféahi gkeit des Begriffs der
Appl i kation. Schunmacher sonderte von ei ner grofReren Masse,
indemer sie teilweise zertrumerte, einzelne Sticke. In
erhitztem Zustand richtete er diese weiter zu und trug sie auf

21y " Das Material stiick kann al so nur durch

den Bil dgrund auf (
vor Uber gehende Zust ands- und bl ei bende For nmver ander ung
angebracht werden. Der Asphalt wird vermttels der notwendi gen
Tati gkeiten des Applizierens erst eigentlich zur Fornmng
gebracht. Schumacher nahm auf di e Korperform der einmal nehr
flachen, ein andermal steil felsférm g aufragenden Sticke auch
Uber ihre Qberfl d&chenbehandl ung gezielt Ei nflu3. Die
Asphal t brocken Elias' haben di e Form di ck aufgetragener

Bat zen. Ihre Oberflache wird durch teilweise stark reliefierte

Schl i erenfornen, rundliche Buckel und wenige, we
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G asur Uber ziige w rkende, unentwegt zw schen konvexen und
konkaven Bi egungen wechsel nde, flachere Zonen gebildet. D e

Li chtrefl exe gl anzen in kleinteiliger Wllenbildung. Elians
Asphal t brocken si nd dagegen scharf gekantet. Die groften unter
I hnen stofRen wie Klippen mt klaren, glatten

FI &chenbegr enzungen in benachbarte Fl achenraume bzw. frontal
aus der Bildfl ahe heraus. I hre fast strenge Anordnung
entspricht der Fornenklarheit der einzel nen Asphaltsticke. Auf
i hren Fl a&chen findet man gespi egelte Extrakte der aktuellen

Li chtverhéal tni sse. Diese vermtteln die Wande und Kanten der
Asphal t st icke Uber die Wi Rauftrage und die wei3lich pig-
mentierte fleckige Struktur der groflen grauen Fl ache flielend
zum mal eri schen und, allgenein, formal en Gesantzusanmmenhang
des Bil des.

Schumacher s Asphal t st icke nehnen i nnerhal b der bil dnerischen
El emente des Kinstlers eine eigenartige Position ein. Sie
beset zen i n Kl unpenform ein Vol unmen, das i m Charakter dem der
Fel dsteine in Petros Il nicht undhnlich ist. In ihrer Schwérze
und Fornmung entsprechen sie den Hamrerl|l 6chern vielleicht noch
mehr als die Steine. Sehr unorthodox ist ihr nachdrickliches
grafi sches Monment innerhalb des Bildganzen, so weni g dieses,
allenfalls in den Kantenbil dungen auf Eliam Elenente der
Linearitat aufweist. Die grafische Qualitat |iegt anschei nend
i n den nachdruckl i chen Akzenten, welche die unterschiedlichen
G 6Ren der Fl eckformen und ihre neist zerfurchten, daher

l'i cht schl uckenden Cberfl achen setzen.

In Fluld (1983) fornte Schumacher sogar eine fl achendekkende,
| ange Rel i ef zunge aus schwar zbraunem Asphalt. In ihr reihen
sich oval f 6rm ge Erhebungen anei nander. Dunkl e Wl ke (1983)
Ubernimt das Thema rein notivisch in konventionell em

Pi gment auftrag.
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Mehr oder weni ger dom nante bis kleinteilige Applikationen
sind auf vielen weiteren Gentél den anzutreffen. |hre Gegen-

st dnde sind oder waren Kartoffel kraut, Zi mrer mannsnagel ,
Steine, Drahtgitter, Plastikhandschuhe, Pinsel, Laub, Holz,
Schrauben, Schniire, sonstige Fundstiicke (?*% Bsple.). Neben
all er bildnerischen Ernsthaftigkeit drickt sich auf sol chen
Arbeiten auch der reine Spall am spi el eri schen Urgang m t

di esen in einem bildneri schen Zusamrenhang dur chaus

ei gensi nnig wi rkenden Di ngen aus. Bil dnerisch gesprochen,
stutzt ihr Dasein den texturalen Reichtum fallweise auch die
bi | dneri sche Struktur. Antipodisch hierzu sieht es bisweilen
aber auch so aus, als ob Schumacher mt ihrer diskreten

W der borstigkeit auf der Ebene des Details, sozusagen zw schen
den Zeilen, sein eigenes Benilhen, gestalterische Aktionen und
verwendetes Material innerhalb des grolRen Zusamrenhangs der

Bi | danl age auf ei nander abzustimen, ironisch kommentierte.

VI. 5. Raunml i che El enente in Konkretion und Gestalt-
bi | dung

VI. 5. a. Ein Blick auf die HOhl ennal erei

I nnerhal b der Mal erei stehen sich das infornelle Bild und die
HOohl enmal erei al s denkbare Extreme unter Gesichtspunkten
gegenuber, deren Bedeutung zu Unrecht als gel @&fig und

sel bstverstandl i ch genonmen werden kdnnte. Die prinmiren
Gegebenheiten der infornellen material en und prozessual en
Konkretion | assen einen 'Vergleich' sinnvoll erscheinen, der
zur Kl arung ei ni ger der gestalthaften und konkreten

Bedi ngungen des infornellen Bildes di enen kann. Fir Rofos
wurde die Vorstellung imagi narer Erweiterung und der O fenheit
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bereits ausfihrlich behandelt. Daran wird i mfol genden unter
Ei nbezi ehung der Werke Schumachers ab 1960 angeknupft. Die
Uber | egungen gehen von der Cbjekthaftigkeit des informellen
"Tafel bildes', von den Begriffen des G undes und der

Qoerfl &che aus. Diese begrinden erst die gegensatzlichen

Tat best ande von O fenheit und Begrenzung.

Der - nicht nur magi sche - Charakter der altsteinzeitlichen
Mal erei verbietet sel bstverstéandlich jede d eichsetzung mt
dem neuzeitlichen Bildverstandnis. Der kinstlerische

Gesi chtspunkt der figurlichen Darstellung ist nur ein Teil der
ein ganzes Welthbild i mKern reprasentierenden Darstellung. Der
Mal grund der Hohl enwand war nichts weiter als die grundl egende
Cegebenheit, die Darstellung unter wesentlicher Ei nbezi ehung

22 Di esen Faktoren

synbol i scher |deogramme zu installieren (
ordnete sich natirlich auch die Darstellung eines Tieres in
Bewegung unter. Die sie ungebenden Fl &chen hal ten kei ne
darstell eri schen Raungual itaten i m heute gangi gen Bil dsinn
bereit. Der Gund ist nicht als ein innerbildlicher Raum zu
ver stehen, wel cher der Tierdarstellung einen potentiellen,
Kontinuitéat zu i hr aufwei senden Bewegungsraum |liefert. Die

vi el fachen Uber schnei dungen unzusanmmenhangender Tiernotive
bel egen di es. Denentsprechend findet die Darstellung, anders,
al s sie das heutige Verstandnis auffal3t, in der Figur bzw. in
den Ritzungen sel ber ihren Abschl uf3. Auch existiert keine
gesonderte, seitlich abgesetzte, Rahnenzi ehung. D e Ganzheit
der zum Ausdruck komrenden Weltinterpretation bedarf ihrer

ni cht.

Im Fall der infornellen Bilder, we sie von Kinstlern w e

Schumacher geschaffen wurden, bedi ngen ei nander, w e gesagt,
die Qualitaten der O fenheit und der Geschl ossenheit. Zu der
kl assi schen Begrenzung einer innerbildlichen gestalterischen
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Konstel | ati on durch den Bildrahmen tritt das i m Ausdruck
wesentlich gesteigerte Thena der sog. Bil doberfl &che und,
speziell bei Schumacher, das vielfach auftretende Monent der
Geschl ossenheit neist linearer Gestalten.

Pri mar materiell e Rahnmenbedi ngung der Hohl enmal erei und damt
der Mal erei schlechthin ist, neben dem von der Hand

zuberei teten und durch sie dann aufgetragenen Farbmaterial,
di e WAndfl &che. In dieser Eigenschaft tritt der Malgrund in
der Ceschichte der Kunst selten derart offen vor Augen wie in
der Hohl enmal erei. I n kei nem anderen Zusamenhang ist die
sichtbare Fl ache einer Malerei so eindeutig in ihrer
ausschliel3li chen Funktion als materialer Gund verstehen w e
hi er. Der Wandgrund der Hohl enmal erei, rein als Medi um

auf zuf assen, wei st keinerlei kinstlerischen Bezug - vielleicht
| i eBe sich auch sagen: keinerlei Ausdrucksbezug - zur Mlere
sel ber auf. Unverhdllt vor den Augen ausgebreitet, greift er
opti sch und handwerklich unmttelbar in die Malerei ein und
bl ei bt dennoch aul3erhal b ei ner eigentlichen,

"bil dkinstl eri schen Integration' imheutigen Verstandnis.

Am Ende der achtziger Jahre des 19. Jhds. erklarte die
franzosi sche Kinstl ergruppe der Nabis um Maurice Denis die

Bi | df | &che in i hrer Zwei di nensionalitat zum primaren, nicht

di skutierbaren Kriteriumjeglicher Malerei. Erst als diese
prinzipielle Setzung kurz nach Begi nn der klassischen Mderne
erfol gte, konnte diese Uberhaupt in Frage gestellt werden. Mt
dem radi kalen "Angriff' durch die material betonte infornelle
Mal erei konnte die Bildfl &che nach G und und Oberfl &che

di fferenziert werden. Die Qberfldahe gewi nnt als nateri al
besti nmender bil dnerischer Faktor einen asthetisch

ei genst andi g di skuti erbaren Rang (*** . Diese bildnerische

Ausei nander set zung wurde konkret mt greifbarer Farbmaterie
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(*) und gestaltméRig mit dem Fi gur- G und- Probl em
transportiert. Wirde diese Thematik imKapitel VI.4.a. ("Das
Eingreifen in den Gund ...") unter allgenein gestalterisch-
noti vi schen CGesi cht spunkten behandelt, so gilt das Augennerk

I mfol genden nehr den entgrenzenden Qualitaten, die Schumacher
unt er sel bst geschaffenen Bedi ngungen des Bil dgrundes bzw. der
Qoerfl &che schon in Rofos etablierte.

VI. 5. b. Zu den Reliefqualitaten der Farbmaterie und
der Bil doberfl ache

Arnol d Gehlen suchte 1960 mt dem Begriff der 'Struktur’
di ej enige materiale Textur zu erfassen, die "die bloRRe

FI achenwi r kung" Ubersteigt (2%).

G ei ch ei nem Anal ogon zur

rel ati ven Unbestimtheit infornellen Schaffens wird i hmvon
Gehl en zugl ei ch jener Gestaltaspekt auferlegt, welcher darauf
beruht, "mttels aller nobglichen M schtechni ken unbekannte,
abgeschabt e Substanzen her(zu)-stellen” und auf diese Wi se
ei ne "Neomaterie"” zu bilden, deren Annutungswerte "das
Morsche, Krumelige, Lehm ge, Wl ke, Kunstharzige usw. " nur

ungef &hr evozi eren (?*).

Gehl ens Ausf ihrungen zu ei nem der
informel |l en Mal erei angel egten Strukturverstandnis konmen
bezugl i ch der Nonenkl atur denjeni gen der CGestaltlehre ins
Gehege, anhand derer Cehl en sel ber den Bil dauf bau der Ranke
Paul Kl ees (1932) unter Verwendung des Begriffs "Struktur",
hi er, wohl genmerkt, imHi nblick auf Figural gefige, Anordnung

8 I'mzweiten Fall

und Konmposition, anschaulich erlautert (
zeigt Gehlen mE. die sachlich korrekte Verwendung des
Struktur-Begriffs auf. Ihmordnet nan gedankliche bzw.

bi | dneri sche Kl arheit oder Trennscharfe zu.

Die von Em | Schumacher um 1957 vorgenonmene Pol ari si erung

kinstl eri schen Schaffens mttels seiner Bilder auf der einen
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und sei ner nicht kategorisierbaren Tastobj ekte auf der anderen
Seite ist hervorragend geeignet, das Dl emm der Existenz
zwei er verschi edener Strukturbegriffe anschaulich werden zu

| assen. Die Unndglichkeit, ein Tastobjekt in der Gesantheit
seiner gestalterischen Mttel irgendeiner bildnerischen

Kat egorie bzw. Gattung zu unterstellen, bestéatigt die
Deckungsgl ei chheit sei ner Sachverhalte mt den Inhalten des
materialen 'Struktur'-Begriffs Gehlens. Ein wesentliches

Char akteristi kum der Tastobj ekte besteht namich in der

Schaf fung ei ner Textur, deren retinale Wrkung sowhl von der
korperhaften Materialitat der Stoffe, als auch vom

bi | danal ogen, den Tragerstoff zum Teil gerade auller acht

| assenden Farbauftrag herridhrt. Di e Tastobjekte wei sen

Tat best ande stofflicher, speziell: 'ungeordneter' 'Natur' auf,
in denen sich die Kategorien rein farbgetragener, optischer
Qoer fl &chenstruktur und der materiegetragenen

Rel i efhaftigkeit, in Einklang mt der informellen Intention,
vol lig verm schen. Die ihnen in viel emverwandten,

"offiziell eren Nachbarn' der Tastobjekte, Schumachers Genil de,
stehen kl ar auf der anderen Versté&ndnisseite von 'Struktur' -

auf Seite der bildnerischen Organisation.

Wer ner Schmal enbach spricht 1961 davon, dal3 sich in der

aktuel len Malerei "die Vorstellung des Bildes als einer Kruste
oder einer Borke durchgesetzt" habe (**). Diese texturale
Qualitat tritt in der Begegnung mt Schumachers Werken seit
1959 imer wi eder auf. Sie setzt allerdings die Bildoberfl ache
al s Kontinuum voraus und spielt bei Schumacher uberdi es nicht
di e einzige bil dbesti mende Rolle. Pilar (1959/60) und Atlanta
| (1987), Bilder, bei denen nman, im CGegensatz zu Rofos (1960),
Soman (1962) oder Elam | (1981) tatsachlich von einer

weni gstens grundsat zli chen Kontinuitat der Cberfl &chen-

Far bkrust e sprechen kann, haben zugleich mt deren Préasenz
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ei ne weni gstens nicht m nder w rkungsvolle figurative Gestalt
mt unterschiedlichen Verwei sgraden auf potenti el

gegenstandlich interpretierbare Fornen.

I mgleichen Text referiert Schmal enbach bezlglich der
infornmellen Malerei die Vorstellung, dal Form und Farbe nicht
mehr auf dem Grund stinden, "sondern mt di esemein Anal gam
bilden." (®). We in den Ausfihrungen zu Rofos und zu den
Behandl ungsarten des ' Grundes' erl autert (Kap. VI.4.a.), ist
fdr Schumacher di ese Amal gami erung nicht als ein tendenzi el
ununt er schi edenes Verm schen zu verstehen. D e
Unvermtteltheit, mt der Monente von 'Gund und ' Cberfl ache
nebenei nander stehen bzw. in ein und densel ben Phanonen
auftreten - siehe z.B. die gerissenen Papier-Triangeln - fiuhrt
i n Rof os beispielhaft zu ei nem standi gen Wechsel Kkl ei nregi ona
zuei nander bezuglicher Disparatheiten. Dal dennoch eine

Bi | dei nheit zustandekomt, hat wesentlich nmehr mt

bi | dneri schen Verschrankungen (%!

) vonei nander
unt er schei dbar er Gestal tungsebenen zu tun denn mt einer

gl obal en Amal gam er ung.

Auch fir Schumachers originar infornelle Schaffensphase von
1956 bis 1959 kann di e Bor kenbeschaffenheit des Farbmaterials
ni cht ohne weiteres behauptet werden. Das Prinzip der

Verei nzelung aller gestalterischen Schritte bzw. der Absetzung
grafi scher gegenuber flachigen El enenten ist bei diesen
Arbeiten of fenkundig. Die Verhaltnisse der naterial en
Konkretion entsprechen diesem Prinzip unmttel bar.

Qoerfl &chenhafte Kontinuitaten, sollten sie i mAnsatz sichtbar
sein - z.B. imgel ben Farbgrund G bbos (1957) - werden im Sinn
strukturierter Diskontinuitaten Uberarbeitet. Entsprechendes
gilt bis zum Jahr 1958 fidr di e Bezi ehungen zw schen den

Stofflichkeiten, den grafischen Bearbeitungen und dem
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wei t gehend in ganz offensichtlich separaten Akten getatigten
Far benrei chtum Stofflichkeiten und Farbenrei chtum sind vor
all em der Detail betrachtung zuganglich. Fur den

zusammenf assenden Bl i ck auf das Bil dganze bedi ngt die
Separierung gestalterischer Schritte bzw. bildnerischer

El emente (G Uinde, G afisnen, einzelne Farbauftrage) die
tendenziell ungew chtete Vielfalt der Farbmaterialitaten -

z.B. bei Taras Bul ba oder Kadnmi um (%3 .

I n den G 6RBenor dnungen
bis zur Kleinteiligkeit aufgefachert, ist schon fir eine
mttlere Distanz zum Bild das Erkennen viel er spezifischer,
farbmateriell er Erschei nungsfornmen erschwert. Es kommt daher,
phanonenol ogi sch bedi ngt, zu ei ner gewi ssen Nivellierung des
stofflichen Eindrucks. Dies zeigt auch der Vergleich mt

Bil dern wi e Rofos (1960), Bogen auf Rot (1967), GChne Titel
(1974), Atlanta | (1987). Diese - nicht Uberzubewertende -

ent f er nungsabhéangi ge opti sche Nivellierung ist z.B. aber nicht
mt den farblich und stofflich honbgenen Qualitaten der sog.
terrestri schen Formationen (1956-59)(%°) K. F. Dahmens

gl ei chzuset zen

Em | Schumacher hat, neben der ungenein vielfaltigen

Behandl ung der Farbnaterie, noch andere Formen der |neins-
setzung material -reliefhafter Behandl ungen mt bildnerischen
Mtteln entwickelt. Sie liegen in den Knickungen, Faltungen
und Uber | appungen der Papierflachen. Es ist sinnvoll, diese im
Wort si nn grundl egenden Téati gkeiten Schumachers auch unter dem
Gesi cht spunkt der Dreidinmensionalitat zu betrachten, wei

damt das eventuell im Al genei nen bl ei bende Verstandnis der
hi erdurch erreichten ' Textur' eine den Tatbest &nden

ent sprechende Trennscharfe erreicht. Das Knicken des

Papi er' grundes' ist nethodi sch der durch Farbmaterie
transportierten Reliefw rkung entgegengesetzt. Schumacher
wei st dem Papi er als G und-Stoff durch Knickungen u. a.
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Ent gr enzungspotentiale zu. Es wird in eine Form gebracht,
deren nmehr oder weniger anorphe Plastizitat der handwerklich
korrekt behandelten Planheit und der Passivitat bl of3en

funkti onal en Di enens konventioneller Bildgrinde zuw derl auft.
Durch di e vorl auf enden bzw. daran anschli eenden
gestal teri schen Handl ungen wird das Papi er indes dem
Bildresultat vollig eingegliedert. In B-2/1969 zeigt sich am
unverm ttel ten Aufeinanderstof3en zwei er Far bnuancen-Zonen

ent| ang der beiden aufféalligeren Querfaltungen wi e auch an den
fal tenbedi ngten seitlichen Versetzungen der Lineatur |inks und
rechts in der unteren Bildhalfte, dal3 Farbbehandl ung und

Li neatur-Auftrag schon vor den Papierfal tungen getati gt

wur den. Sel bst wenn man von dem vertikal en Einschnitt am
oberen Bildrand absieht, behadlt die aktive Integration des
Grundes in einen bildmssi gen Zusamenhang i hre Geltung. D e
zei tliche Unkehrung konventionel |l er Auf baustufen, nach deren
Ordnung die - und zwar dienende - Zurichtung des G undes vor
dem wei teren bil dnerischen Aufbau erfolgt, steht mt dem
gestal teri schen Denken Schunmachers in Ei nkl ang. Sei ne

Stinmm gkeit ist nicht aus dem Ei nhal ten ei ner kl assi schen
zeitlichen Ordnung gestalterischer Schritte abzul eiten,
sondern aus der unmttel bar am Werk ei nsehbaren Kl arheit

bi | dneri schen Aufbaus, die Schumacher nicht trotz, sondern mt
der Uberschreitung bildnerischer Kategorien wie die des
"Gundes' bzw. der 'Cberfl ache' erreicht. Infornelles und

"kl assi sches' bildnerisches Denken sind zu gro3ter Einheit
gebracht.

Di e Gouache G 13/1961 entspricht der klassischen 'Aufbau-
Ordnung', gendl3 derer der Grund nach seiner Installierung als
sol cher belassen wird. Dies hei3t, dal die einmal erreichten
Papi erfal tungsverhal tni sse i mweiteren weder kategori al
reduziert (z.B. durch @attstreichen) bzw. gestalterisch
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angegriffen (z.B. durch Zerrei Ren) noch kategori al

Ubersteigert (z.B. durch starke Raffung und plastische

Fal t enbi | dung) werden. Schumacher Uberstreicht sie stattdessen
mt bl &ulich-wei Rer Farbe. Vor allemin der rechten Bildhalfte
heben sich der Farbauftrag und di e Gegebenheiten des | eicht
reliefierten G undes gegenseitig hervor. Die gestalterischen
Mttel erscheinen durch die Transparenz ihres Einsatzes vollig
kl ar vonei nander abgesetzt. Ei ne gew sse M ndestgeschw ndi g-
keit des Farbauftrags bew rkt in Verbindung mt der D ck-
lichkeit der Farbmaterie, dall die tieferen Wellensohl en des
Papi er grundes weder sofort noch i mnachhinein durch

ei nfl i eBende Farbe bedeckt werden. D e Farbverschi edenheit des
relativ hellen Farbanstrichs und des dunkl eren Papi ertons
unterstutzt die Absetzung der vertieften Zonen gestalthaft,
wahrend di e Pignentdi cke des bl &ulichen Wil die Reliefun-
terschi ede auch konkret verstarkt. Vom Einsatz eines breiten
Pi nsel s zeugen di e wei Ben, | &ngsparallelen Schlieren der nur
hal b verrihrten Farbanm schung. Sie etablieren zugleich eine
ei gene, zum konkreten Akt der Uberstreichung konkurrierende
Gestal tebene, da sie fiur die Wahrnehnung ei nen gesonderten
Zusamenhang stiften. G eichwertig treten sie neben die
Gestaltformation der "naturlich' annmutenden, tachistisch

wi r kenden Texturen der Vertiefungswell en.

Di ese Bildpartie bel egt beispielhaft, wi e Schumacher uber kl ar
unt er schei dbare Faktoren eine gestalterisch konpl exe, im

ei nfachen Akt des Farblberstrichs unteil bare Synthese schafft.
Arnol d Gehl en wirde i hre Erschei nung wohl gl obal mt
"Struktur' im Sinn einer naturparallel texturalen,

mat eri al bet onten Overfl &chendi chte unschrei ben, was in sei nem
Verstandni s di e verbl ei bende Unkl arheit Uber ihr Entstehen

ei nschl 6sse (®%. Schumachers ' Strukturen', die Oberfl &chen-

wi e die bildnerischen Strukturen, hingegen sind als Ergebnis
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prinzipiell klarer Handl ungswei sen anschaulich zu begreifen.
Das d ei chgew cht zw schen der konkret-plastischen we

gest al t maRi gen Dynami k des Grundes und sei ner Uberstreichung -
wel cher ein bandi gendes Monent nicht ganz abzusprechen ist -
erfahrt in Fol ge dieser gestalterischen Klarheit nicht etwa

ei nen Spannungsver | ust, sondern erreicht im Gegenteil ein
hohes N veau di chot onmer Ver hal tni sse.

Ei ne materiale Steigerung, die Uber Reliefqualitaten bzw. Uber
di e ausgesprochen plastischen Qualitaten der an der

Bi | dvorstellung orientierten Applikationen hinausgeht, ist in
Schumachers Bi | dwerken nicht anzutreffen. Bernard Schul tzes
Arbeiten der zweiten Halfte der funfziger Jahre zeigen eine
sol che Tendenz zu einer 'Malerei, die in den Raum wandert',
bis sie sich mt den Mgofs endgultig von der Bildflache | dste
(*°). Gerhard Hoehmes Arbeiten beschaftigen sich seit der
zweiten Hal fte der sechziger Jahre auf nmehr konzeptionelle Art
mt Ubergangen vomBild in den Bild-Vorraum Hoehme bedi ent
sich vorwi egend mt den Farbtdnungen der Bil dfl ache
korrespondi erend gefarbter Plastikschl auche. Inhaltlich den
Gesi cht spunkt des Transports durch Rohren, der Verbi ndung oder
des Ausgreifens in den Vor- und Seitenraumthemati si erend,

bil den sie formal den denkbar groften Gegensatz zur physischen
Er schei nung der gerahnten Bil dfl ache. Di eser maxi mal e Kontrast
setzt dem Thenma des Uberleitens und Ausgreifens in der Wah

sei ner Ansatze &ulRerst variable Spielraume; imEi nzelfall engt
er die Miglichkeiten stufenloser Vermttlung bzw. Angl ei chung
von Schl auch und Bild auf ein Mninmmein. D eser Urstand

er nbogl i cht Hoehnme di e Zuspitzung in der formalen

Ausei nander set zung (). Gottfried Boehns Benerkung "Die

Ent grenzung des Bildes ist fir ihn kein Fl a&henphdnonen” neint
Hoehnes Ansatz der "Erweiterung in den Vorraum oder

Frontal raum vor der Bildflache" (®). Diese Erweiterung findet
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28 \Wenn es Schunacher i mmer

physi sch greifbare Fornen (
w eder umdie Erweiterung seiner Bildmttel ging, so im
I nt eresse, neue LoOsungen innerhalb der Gattung des Bil des zu

errei chen (%.

VI. 5. ¢c. Zu Vor- und Unraum des Genal des

Es wurde eben festgestellt, dall die physische Form der

Bi | dwer ke Schumachers di e astheti sche Wertigkeit des Bil des
al s kunstlerische Gattung nicht zu Uberschreiten sucht.

A ei chwohl nuf3 auch bei Schumacher auf in der Konkretion und
in der Gestalt der CGenidl de angel egte Monmente der Erweiterung
ei ngegangen werden. Physisch nicht evident, kommen sie auf der

Rezeptionsseite zur Wrkung ().

Di e Konkretion der Gen#l deoberfl achen zeugt imall genei nen von
ei ner unuber bi et baren Bearbeitungsintensitat. D e

Ei genwerti gkeit von Bewegungsspuren, von bil dnerischen und
farbmateri al en Sensationen i m Bereich kl ei ner und Kkl ei nster

Bi | dr egi onen erhebt di e Forderung, wenigstens einige der
Bildortlichkeiten stellvertretend aus nachster Nahe zu

%y Es ist also nicht vollig dem Belieben des

betrachten (
Betrachters uberl assen, ob dieser die malerische Konkretion
als solche zu registrieren gewillt ist oder nicht. Undie
grundsat zl i chen astheti schen Wertigkeiten ei nes Schumacher -
Gendl des zu erfassen, ist der Betrachter daher verbindlich
angehal ten, sich wahrend seiner Tatigkeit in einemBild-
Vorraum zu bewegen, dessen D nensionen und dessen unsichtbare
G i ederung drei Grundentfernungen entsprechen. Der weiteste
Abst and ernbgl i cht das phanonenol ogi sche Erfassen der

Bi | dgesantheit in einemBlick. Tritt man n&dher heran, nehnen

ei nzel ne Gestal tungsschritte di e Aufnerksankeit verstarkt in
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Anspruch. Aus nachster Nahe gewahrt man unzahl bare Detail s,
die in den anderen Entfernungsstufen zum Teil Uberhaupt nicht
erfal3t werden koénnen. Sie erweisen die Konplexitat unentwegter
Modi fi zi erung auch i mKkl ei nsten Ma3stab und erschlielRen die
Giltigkeit gestaltmalBig w rksamer G ofenordnungen auf
sozusagen sub-notivi schem Ni veau. Lokale Mdtivel enente -

bei spi el swei se ei ne kl unpi ge, fingerkuppengrofRe Erhebung -

of f enbaren auf diese Weise ein in noch kleinere

Gr 63enor dnungen gegliedertes farbmateriales Unfeld und

entwi ckel n in der Fol ge ei ne ungeahnte Monunentalitat. Ein
sol ches Erfahrungsnonent bestatigt, was Gehlen allgenein
bezuglich der von i hm so genannten Mal erei -"Gebil de" sagt -
dall die materi al betonten Arbeiten Schumachers - u.a. - "auf

si ch ausschli essende Zugédnge hin gebaut” sind (%% . Nach einer
Formul i erung M chel Baudsons legitimert diese Erfahrung auch
die "nichtlineare Wahrnehnung", deren Charakteristik, auf die
Kunst Schumachers bezogen, darin besteht, dal sich sol che

Det ai | el enente, aus grolRer Nahe betrachtet, der gegenseitigen
"Reich"- bzw. "Rufweite" (?? und damt dem groRen

Bi | dzusammenhang ent zi ehen. Di e auch aus grofRer Nahe noch

i mrer progressiv gestaffelten und damt infinit erschei nenden
Det ai | ver hdl t ni sse des Farbmateri eauftrags gl ei chen den in

I hrer Feinheit nicht nmehr erfalBbaren G 6Renverhéal tni ssen, we
sie sich einer Schau der Erdoberfl ache aus groRerer Hohe
dar bi eten. Di ese Ahnlichkeit grindet tatsachlich auf einer

St rukt ur honol ogi e der Verhaltni sse von materialer Bild- und
geol ogi scher Erdoberfl ache.

Wahr end bei spi el swei se die Lineaturgestalt des Bogens - als
ganze, unter den ant hropogenen Bedi ngungen nenschli cher
Mal3st &be geschaffene Figur - in der Kunst Schumachers eine
Monunmental itat figural-bildhaften Charakters entw kkelt,
er6f fnen sich aus zentinetergeringen Entfernungen von der
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Bi | doberfl ache pl anetari sche MaRstdbe mit Di stanzw rkungen von
bis zu tausenden von Kilonmetern. Mt dem Wechsel der
Betrachterentfernung vom Bil d wechsel n bei Schumacher die

Kat egori en der asthetischen Monunentalitat.

Di e behauptete asthetisch bedeutsame Konkretion, die Qualitat
bi | dneri schen ' Rei chtuns' kann ohne die tiefengestufte

Wechsel bewegung des Betrachters vor demBild nicht vol

ausgel otet werden. Bildnerische Mttel aktivieren Uber die

mat eri al getragene Konkretion indirekt einen Bild-Vorraum
durch dessen Ausschreiten die primar bedeut sane

Bi | dwi rklichkeit erst unfassend begreifbar wird (). Im

Unt er schi ed zum Ansatz Gerhard Hoehnes wird die Entgrenzung in
ei nem kat egori al en Wechsel auf das Betrachterverhalten
Ubertragen. Die faktisch greifbar vorhandenen

Ent gr enzungsnonent e der Wer ke Hoehnes veranl assen ein
Betrachterverhalten in der Formunmttel barer Entsprechung,

al so ohne di esen eigentinichen Kategori enwechsel. Bei
Schumacher wird er durch bildnerische Gegebenheiten initiiert,
wel che di e charakteristischen Rahnenbedi ngungen des Ortes der
Bi | dober fl ache nicht verl assen.

Auch im Fel d der konventionellen Gestal twahrnehnmung tritt be
vi el en Schumacher - Genméill den ei n Aspekt auf, der korrekt nur als
ein potentielles - nichtsdestoweni ger aber existierendes -

bi | dneri sches Monent zu begreifen ist. Gabriele Lueg spricht
bei infornellen Bildern von der Mglichkeit, das Bil dgeschehen
imCeiste "allseitig, also auch nach vorn in den Raum hi nei n"

wei t er zudenken (?®).

Di ese Perspektive unrei3t, bei aller

Not wendi gkeit, sie fallweise zu differenzieren bzw.

ei nzugrenzen, eine sozusagen 'konjunktivische', aber legitine
Mogl i chkeit. Nach den Stufen unm ttel bar konkret physischer

Vorst6Re in den Bildvorraum - siehe Hoehnme - und des durch die
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Konkretion der Bildoberflache vermttelten Kategorienwechsels
bi | dneri scher Wrksankeit auf die rezeptive Bewegung i m
Vorraum des Bildes wird hiermt ein nental es Geschehen
angesprochen, das keine sichtbare Entsprechung hat. |ndem

sei ne Bezige zum Bild nicht dei ktisch verifizierbar sind, kann
di eser Gedanke, was seine intersubjektive D skutierbarkeit
betrifft, nur an die Vorstellungskraft bzw. O fenheit des
Lesers als Betrachter appellieren, ihn bei sich selbst als

El ement al |l genein gilti ger Wahr nehmungsgeset ze zu ent dekken.
Al's sol cher gewinnt er dann eine amBild orientierte
Wrklichkeit (%).

Am Bei spiel M dun (1975) ergeben sich fir dieses dynam sche
Gestal tnonent zwei Ansatze. Der eine hat den konkreten Unrstand
zur Grundl age, dalR die material en Aufwerfungen und vor allem
di e Mehrfachl agen der Lineaturen eine den Wachst unsfornen von
Kor al | en anal oge Schi cht enl age auf wei sen, deren

Ri chtungspotenti al, gemal3 der zeitlichen Folge i hres Auftrags,
aus dem Bil d nach vorne, auf den Betrachter zu, herausdréangt.

Der andere Ansatz betrifft die gedankliche Entgrenzung in

Ri chtung der Bildtiefe. Der obere, horizontal orientierte
Abschl u3 der konbini erten Lineatur- und Fl &chenformation | &ft
di e Assozi ati on an Higel sil houetten auf komren. Ei ner unter

vi el en Cestalteindricken, welche die Lineaturen betreffen, ist
derjenige eines Terrain-Querschnitts. Er stutzt sich auf die
si cht baren Andeut ungen der hier und dort innerhalb der dunklen
Li neaturen of fengel egten Tarblattfdll ungen und, wesentlich
deutlicher, auf die bis zumhinteren Turblatt glatt

ausger dunt e, bei nahe fl achi ge, Lochdéffnung. lhre reale Tiefe

| egt durch Anal ogi ebi |l dung di e Vorstellung nahe, dal} die

i nearen Fornmen freigelegte Schnittflachen von in die

Bi | dti efe rei chenden Cesteins-adern darstellen. So wird das



137

grofle Loch zum Anl alR der Tiefenvernutung fir di e anderen

| i nearen Fornmationen, zunal die Lineaturen, die runzligen,
real en Querschnittfl achen der Turblattfdllungen und der
Lochboden (die zweite Turblattflache) in gleicher Farbe
gehalten sind. Die Cestalt der Hugel formation vor einem

of fenen ' H mmel sausschnitt' bringt, in Steigerung, die
Vorstel lung ei ner Raum bzw. geol ogi schen Fornmationstiefe mt
sich, die am konkreten, optisch evidenten Datum der hinteren
Turblattfl &che ihrerseits nicht haltmacht. Indemsie sich am
al s unendlich eingebildeten Tiefenraum der 'H mel szone
orientiert, Ubertrifft die Gestaltwahrnehmung zul etzt die

MaRgabe real angegebener Tiefe.

Di e dynam schen Cestal tnonente bei der Ansatze w rken unentwegt
in der Qualitat von Potentialen. D e drohende Abl 6sung

gew sser Gestal tnonente von den Tatsachen des Bildes wird
durch den feststellenden Blick standig korrigiert. D e

gestal thaften Monente der Entgrenzung, von konkreten

bi | dneri schen Gegebenheiten initiiert, werden durch sie
fortlaufend an die Bildrealitaten rickgebunden.

Sol che Off nungspotentiale wie die bei Mdun soeben ange-
sprochenen kénnen hier und dort auch fur die seitlichen

Bi | dgrenzen benerkt werden. Da sie nicht infornel-spezifisch,
sondern der abstrakten und konkreten Malerei imallgenei nen
gel aufig sind, sei nur kurz auf sie eingegangen (%’). Bei
Schumacher tragen vor allen Dingen lineare Mtivelenente in

i hrer randnahen Lage die bildnerische Situation des Anschnitts
ei ner imagi ndren Figur. Die Vorstellung des Anschnitts komt
Uber die Gestalteigenschaft der Lineaturen zustande, fur die
nmenschl i che Wahr nehmung den N ederschl ag ei ner kil aren,
sukzessi ven Bewegung abzugeben, wie i hn die Flache als

unentwi rrbare oder weni gstens unentschi edene Sumre
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unt er schi edl i chst er Far bauftragsbewegungen dem Auge ni cht

bi eten kann. Das Gestal t phanonen bil dw rksanmer potentieller
Randuber schreitung i st vor allen Dingen fir einige Genmal de und
Gouachen der Zeit ab der zweiten Halfte der siebziger Jahre zu
beobachten, als Schumacher in Witerentw cklung des
ursprungl i chen Bogennotivs bzw. sogar im Absehen von i hm

| i neare Konstellationen hervorbringt, die den Charakter des
schwer punkt mal3i gen Ruhens innerhalb der Bildfl ache teil weise
prei sgeben. Der Kontakt zwi schen Lineaturen und Rand erfahrt
in dieser Zeit allgenein eine Intensivierung (%% Bsple.). Im
Unf el d sol cher Kont aktzonen ist der Betrachter versucht,

bi | dneri sche Ereigni sse uUber die Bildgrenzen hinaus

wei terzuspi nnen. Mt der imaginierten Fortsetzung des

Bi | dpl ans Uber den Rand hi naus zielt die Wahrnehnungsdynam k
darauf ab, das 'Aullerhal b’ des Bildes in seiner negativen
Qualitat des bildnerisch nicht existenten Rauns zu
"Ubersehen'. Ein solches rezeptives Monent besitzt, trotz der
fakti schen Unhal tbarkeit, seine Legitimation. Es macht auf

di ej eni gen bil dneri schen Verhal t ni sse auf merksam die, fur das
Bi | dganze oder partienwei se, den Gestaltcharakter
ausgesprochen aktiven Ungangs mt der ihnen zur Verflgung
gestellten Fl d&che bzw. mt ihren Begrenzungen tragen.
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VI. 5. d. Schichten- und gestaltgetragene Monente von
Raunti ef e

Gemal3 dem | nei nander spi el en konkreter und gestalthafter Fakten
und Ei ndricke ist es nahezu unnbglich, fur die Gesantheit des
Bi | des uUber die An- bzw. Abwesenheit tiefenr&umicher
Gestal tel enente bei Schumacher eindeutige Aussagen zu treffen.
Ver gegenwéarti gt man sich den nunnehr vielfach besprochenen

bi | dneri schen Aufbau der Werke und das i hnen zugrunde |iegende
Prinzip, so wird ersichtlich, dalB Ei ndeutigkeit nicht zur

Di skussi on steht. Zum Bei spi el Ubergeht die fol gende Aussage
Peter Wnters zu den Bogennotiv-Bildern den Gestaltaspekt der,
natdrlich niemals klar definierten, Tiefenrdunichkeit:

"Its (des Bogens) vaulting shape creates a restful nes and

bal ance that is inseparable from Schumacher's sense of
pictorial space and his prinmary goal of creating a tangible
proximty. H's paintings seemto be sealed off at the back so
that everything is forced to the front." (%

Der phanonenol ogi sch unbefangene Blick kann di ese Aussage

ni cht nachvol | zi ehen. Auch in Anbetracht der Ri sse und Kni cke
des Papi ergrunds Ubernimt die fast imer ja helle Flache, auf
der di e dunkl e Bogenlineatur aufgetragen ist, die bildnerische
Rol | e des r&um ichen 'Dahinter'. Erst der Wchsel vom

Gestal teindruck zu dem von W nter ei ngenomenen, nicht
besonders ver nerkten konkreten Standpunkt | &Rt auch far die
hel | en Bogenbil der vernuten, dall Peter Wnter mt der Wndung,
di e Bilder seien beziglich ihres H ntergrunds versiegelt,
sodall al |l es nach vorne gezwungen wi rd, wohl auf die Prasenz
der Farbmaterie anspielt. Selbst mt dieser Vernutung aber

bl ei bt eine Unstimm gkeit in Wnters Bemerkung, da er die
"greifbare Nahe' mt der Nennung von Charakterzigen speziel

des Bogennotivs verbindet, er also die Unterschei dung zw schen
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Bogen und Grund, die er imfolgenden Satz durch das Wort
"everything" negiert, hier noch indirekt anerkennt.

Unm RBverstandlich tut dies Jirgen W Rmann, nach dessen
Formul i erung die Linie, "unserer Neigung der Wahrnehnung

fol gend, Figuren vor dem Hi ntergrunde” sondert. W Rmann kommt,
was den Ti ef enei ndruck angeht, zum der AuBerung Wnters

ent gegengeset zt en Schl ul3, i ndem nach i hm di e Farben

al s ausgebreitete und allein nuancierte Farbfl ache (...)
sehr wohl einen tiefen, nach hinten hin schei nbar
unabgeschl ossenen Raunei ndruck entstehen | assen, je nach
Auftrag und Farbton verschieden." (%

Mt zwei treffenden Satzen entspricht Lorenz Dittrmann der

Not wendi gkei t, das Augennerk auf die Anbiguitat dieser

Wahr nehnmungst hemati k zu richten, wobei zu erganzen ist, dal
das fur die Farbe Gesagte genauso auf die Stofflichkeit der

ei ngeset zten Materie an sich wie, in Abwandl ung, auf durch sie

getragene lineare Elenente zutrifft (?%:

"Schumachers Farbe ist zugleich Cberfl &che und I nneres - und
sie ist dies imVerhdltnis zu sich selbst. In jedemBilde
spannt sie sich aus zwi schen nmateriehafter D chte und
raunhafter Weite und gewinnt gerade darin i hre Ganzheit." (%%

Dabei féallt der Eindruck "raumhafter Wite", oder wenigstens
ei ner unbestimten tiefenréduniichen Qualitat, bei einer

Vi el zahl von Werken mt der Konkretion "materiehafter D chte”
zusamen (%7 Bsple.). Dieses 'Unki ppen' des Vorrangs zw schen
Konkretion und Gestalt |alt sich imWchsel der

Betracht erdi stanz besonders gut verfol gen.

Cest al t ma3i g begriundete, oft nur | okal auftretende, ré&uniiche
Ei ndricke werden von Schumacher auch dadurch variiert, dal3 er
materiale, mtunter sehr didnnfl Gssige Schichten
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Uber ei nanderl egt. Auch hierfir bietet Rofos (1960) ein
hervorragendes Beispiel. Da die Vorstellung von 'Raunbil dung
far die nicht eigentlich volunenhal ti ge Aufei nanderl age
farbmaterial er Auftrége Ubertrieben erscheinen mag, wrd
versucht, di eses Phadnonen anhand zwei er Beispiele zu

ver anschaul i chen.

Li pa (1986) (™ zeigt in der oberen Hil fte seiner blauen

Far bzone di cke, rauh bel assene Farbmaterie-Auftrage. In der
Randl age haben si e Uberw egend Batzenform in der Zen-
tral fl &che wei sen sie Uberarbeitungen nit breitem Pinsel auf.
Dessen haupt sachlich di agonal angel egte Ri chtungszige sind
deutlich vonei nander zu unterschei den, da, zum einen, das
Rel i ef der Farbmaterie die Strahnigkeit der Borsten

wi edergi bt, zum anderen die D cke der Farbmaterie und der
gestufte Druck der Pinsel fihrung Materietabl eaus unter-
schi edl i cher Hohe, also material deutliche Schichten, angel egt
haben, deren Gesanterschei nung von vermnittel nden Uber gangen
und gratigen Absetzungen gl ei chernallen bestinm wird. D e
Farbanteil e, fast ausschliel3lich Blau, Wi R und Schwarz, sind
in den restlichen Partien des Genél des vorw egend in
unver m schter Farbqualitat und klaren Formverhal t ni ssen
anzutreffen. Ihr Mschungsgrad in der zentralen Partie
verbl ei bt weit vor der honmbgenen Vermengung (). Der

resulti erende Gestaltcharakter ist der einer knotigen, und
damt qualitativ raumhal tigen, Verknupfung grober, material
grei f barer Farbbahnen mittels Uber- und Unterschnei dungen
(*®). Das Erleben der Raunbildung erlaubt sich auf dieser
Grundl age nun eine gestalthafte Erweiterung. In der

Vorstel lung des Betrachters bl ast sich sozusagen die rauniiche
Wrkung uUber die tatsachlichen Reliefverhaltnisse hinaus auf.
Das Begreifen der plastischen Qualitaten erfahrt zusanmmen mt

dem grundsét zl i chen Unt erschi ed gegentber den pl anen
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Far banl agen der restlichen Bildpartien eine weitere Starkung.
Di ese plastische Valenz ruft in der Wahrnehmung di e Enpfi ndung
ei nes i hr entsprechenden, nach vorne sich ausbreitenden
"Unmhofs' hervor, welcher die faktisch existente

tiefenrdum iche Qualitat der zuei nander relativen

Schi chtungspositionen wi e auch i hre Gestaltnonente starkt. Auf
di e tatséachlichen und gestal thaften Urstande konzentriert,
vergrofRert der Rezipient fur sich sozusagen - gleich einer
Lupe - das Untersuchungsfeld. D e Vorstellung des 'Unhofs
resultiert aus dem Nebenei nander von i nmagi narer VergrodfRerung

und unver anderten real en Verhal t ni ssen.

Madai (1986) verknupft konkrete und gestalthafte Aspekte eines
raunbi | denden Ei ndrucks mt dem Schi cht enauf bau auf andere
Wi se. Zu nennen sind vor allemdrei Materieeinsatze: die
obere Zone dick gestrichenen Wi R, die | asurdinnen

ocker braunen Auftrage und die kdrnige Streuung von Pi gnent

gl ei cher Farbe. Eindeutig Uberdeckt das Wi 3 den braunen
Far bt on, konkurriert mt den beiden von i hm ei ngeschl ossenen
schwar zen Fl ecken mttel s sei ner Aufwerfungen und Aussparungen
um di e Wrkung der vordersten Schicht und tritt trotz seiner
Rel i ef hafti gkeit, anal og zu seiner Wrkung als H mel szone,
zugl eich gestalthaft in den H ntergrund. Di e einzeln
gesetzten, in Ri nnspuren ausl aufenden braunen Lasurauftrége
bilden in ihrer Transparenz | okale raumiche Ei ndricke. Sie
treten vor allem bei Auftragen hervor, die braunen und
schwarzen Grund in mndestens zwei fachem Wechse

Uber schnei den. Der m | chig-gl asi ge, krakel eedahnliche Ei ndruck
suggeriert, wenn auch geringe, raumiche D stanzen zw schen
Lasur und Grund. Di e gestreuten Pignentkorner sind zum Tei

far den Eindruck des Krakelee mtverantwortlich, zum Tei
formeren sie - in der Mtte der rechten Bildhalfte - in

gr 6Berer Ansamm ung vor dunkl er getdntem G und sel ber eine
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Schi cht, die den Anschein raunbil denden transparenten

Uber deckens bietet. Ihre kornig-plastische Qualitat erfahrt
durch weni ge grofRe, applizierte Mterial kl unpen zudem ei ne
ver groberte Steigerung, die zusammen nit deren Lage nahe be
oder auf den schwarz unterlegten dunnfl Gssigen Lasursticken
di e pi kante Vorstellung eines niglichen @ as-Ei nbruchs evozi e-
ren. Auch im H nblick auf das Bil dganze fihren die in ihrer
Dichte variierten Lasurabdeckungen i nsbesondere gegenuber den
dunkl en Partien und den Lineaturen zum Ei ndruck

unt erschiedlich gestufter Rauntiefen. Sie erweitern die
faktisch m ni mal en Schi chtungsstarken zu ei ner i magi nar

ver groferten Raum Quantitat.

I m Werk Schumachers gibt es eine zeitlich weit gestreute

Bi | der gruppe, deren neist horizontal ausgerichtete oder

ber gahnl i che notivi sche Dom nanz die Vorstellung von Land-
schaft oder weni gstens Landschaftlichem erweckt. Dabei fuhrt
in den neisten Fallen eine grolBe horizontal e Aufteilung der
Bi | df | &che in hypotheti sche Boden- und Hi nmel szone zu ei nem
Raunver st &ndni s, gemald dem der Betrachter das Bild als die
Darstel lung eines tiefenrdumichen Einblicks in eine
Landschaft zu sehen geneigt ist. Dieser CGestaltcharakter ist
lediglich als Option, nicht als argunentativ zw ngend

vor getragener bildnerischer Bestandteil zu verstehen. Seine
Real itat bezieht sich somt auf ein Designatum nicht aber auf

ei n real es Denotatum (7).

Unt er di esem Gesi chtspunkt geraten Bilder wie Mssu

(1986) (%%, Bsple.) unversehens in die Nahe der Gattung des
Landschaftsbil des. Dies ist insowit fir die fol gende
Uber | egung interessant, als, nach Etienne Souriau, in der
Kunst des Landschaftsgartens di e Aspekte seiner Anlage und die

Konti nuit & serfahrung sei ner durch Wge gel eiteten Begehung
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zuei nander strukturanal og und, in gewi ssem Sinn, auf die
Mal erei Ubertragbar sind:

"There exists one art in which this nelodic order of view by
nmeans of a set progression is structurally fundanental: that
is the art of landscaping... (...) It (der Wg) is |ikew se
the | aw of the way through the garden which conditions the
successi ve and ordered appearance of the view, sonetines
gradual | y changed, sonetines revealed as a surprise. (...)

we note imedi ately that even in painting there is
somet hi ng anal ogous. " (%7

In der Fol ge erwdhnt Souriau di e Bedeutung der Konposition fur
di e, allerdings keinemregel rechten Zwang unt er worf ene,
Fuhrung des Auges. Nun existieren in Mssul, unter der
hypot heti schen Annahne tiefenrdumicher Gestaltgultigkeit, mt
der Existenz material greifbarer Schichten und Schichtgrenzen
sehr wohl Briche tiefenrdumicher Kontinuitat. LaRt man die
Bil dstellen einer fur Schumacher typischen klaren

| nkonpatibilitat, wie sie sich imUbergreifen der |inken

Wi 3f | ache auf die in der Gestalttendenz weiter 'vorne

| i egende schwarze Lineatur zeigt, einml auller acht, so gibt
es i mMmer noch die Vorstellung der Tiefenrdaumichkeit nicht

rei nweg ver nei nende, aber doch stdrende, weil eben autonone,
bi | dneri sche Situationen. Das |ntentionsnonent

ti efenrdum ichen Sehens gerat mt ihnen in Konfrontation. Sie
bieten namich, in aller O fenheit, 'bereits' alles an, was
der Kiunstler als &asthetisch relevant zur Sichtbarkeit gebracht
hat. Di e Hypothese des Blicks in eine Landschaft mt
tiefenrdum i chem Charakter, deren in der Gestaltbildung
begrindete Mglichkeit nicht zu |l eugnen ist, gibt sich mt den
of fensi chtlichen bildnerischen Tatsachen bzw. mt dem Verweis
auf deren alleinige asthetische Rel evanz nicht zufrieden. D e
nach oben gebogene 'Higellinie' der Lineatur ist fur sie

Zei chen ei ner geol ogi schen Qoerfl d&chengegebenheit, von der das



145

Bild nur die Vorderansicht zeigt. In Anl ehnung an Ernst

Gonbri chs Benerkung zur Vorliebe Gottos, Figuren in
Rickansi cht zu geben, regt, nach Gonbrich, die Hypothese einer
tiefenr&umichen Sicht die ""r&umiche" Phantasie" an, indem
sie "uns zwingt, uns die andere Seite vorzustellen." (%9,
Arnold Gehlen referiert in seiner Beschaftigung mt Paul Klees
Ranke ei nen Gedanken der GCestaltpsychol ogi e nach Wl f gang

Met zger

"Dort gibt es das Kapitel "Unvollstandiges”, zu dem etwa auch
di e Uber schnei dung gehort, der hal bverdeckte CGegenstand, be
dem nan trotzdem das "unwahr nehnbar Vorhandene" mtsieht."

( 281)

Die naterial e Dicke der Farbauftréage und der Ei ndruck, sie
Uber | appten an i hren Grenzen die 'hinteren' bzw unter- oder
nebenl i egenden Far bschi chten, |egen die Tatsache konkreten
Uber deckens fur das Auge offen. Andererseits ergibt sich aus
der in der Gestal twahrnehnung begrindeten Interpretati on des
Bil des als eines Systens tiefenraumicher Darstellung eine
Exi st enzver nut ung ' Gber deckter Gegenstéande' . D ese
Gest al t onent e angebl i chen Uber deckens rei chern zusammen mit
den konkreten Sachverhalten denjeni gen Kontext an, in demdie
Bet racht er bewegung vor dem Bild stattfindet. D e

Auf mer ksankeit ist nun nicht allein auf das Erfassen von

Bi | dzonen verschi edener G 6Renordnungen gerichtet, dem der
Betrachter durch das Ei nnehnmen verschi edener Di stanzen
Rechnung tragen kann. Die vor demBild in Latenz

ber ei t gehal t ene Handl ungsorientiertheit fihrt dazu, das
alltaglich imreal en Raum prakti zi erte Betrachterverhalten auf
di e Bil dbetrachtung zu Ubertragen. D e dort unausgeset zt

282

gemachte Erfahrung der Lokonotion (<) gliedert, als ein

psychi sches Monent von Erwartung unwi |l kirlich wirksam den
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di stanzbesti mten bildl otrechten Betracht er bewegungen
bi | df | &chenparal | el e Bewegungsnonent e ei n.

Ent sprechend der Konpl exitat der jeweiligen bildnerischen

Ver hal t ni sse, soweit sie vom Betrachter notivisch inter-
pretiert werden, ist die hypothetische Tiefenraungestalt Anlal
fdr Vernmutungen, wie es wohl "hinter' den 'eine freie Sicht
ver sperrenden Erhebungen und Uberdeckungen' aussehen konnte.
Bei Moyssul gestalten sich die Spekul ati onen denn auch weitaus
vager als bei Kassiem (1980), das sich klar in "Berg - und

"Hi nmmel snotiv' teilt. Die Annahnme, dall sich die 'H nmel szone
Kassiens 'hinter' dem'Berg in gleicher Wise fortsetzt, we
sie sich dem Betrachter préasentiert, ist aufgrund des Fehl ens
wei terer gravierender bildnerischer Eingriffe bzw notivischer
'St orungen’ unmittel bar einleuchtend. Es zeigt sich, daB die

i mstrengen asthetischen Sinn irrel evante Spekul ati on inmerhin
auf Anal ogi ebi | dung beruht, fur wel che die wei3e Farbfl ache

ei ne verbindliche Vorgabe darstellt. Diese Spekulation, die

| ediglich aus Gestaltnmonmenten Hi nweise fur ein Nicht-

Si cht bares gewi nnt, wei st dem wei Ben Farbgrund ei ne notivi sche
Rol I e zu, wel che einen unter nehreren gestalthaften

Gesi cht spunkten - den der H mel szone - verstéarkt in die
Pflicht ninmmt. Damit ist sie dem Verstandnis von autononen,
interpretatorisch nicht fixierbaren bildnerischen Mtteln
abtraglich. Herfir ist der Betrachter, dem di eser Aspekt im
dbri gen andere Zugange zum Bil dverstandnis ja nicht verwehrt,
nur in Teilen verantwortlich. 1hmdiese Verantwortung negativ
anzul asten i st nur dann schl Ussig, wenn er diesen

I nterpretatorischen Zugang bevorzugt und di e &asthetisch
fragl os rel evanten Aspekte vernachl assigt. Sein Gegenuber, das
Bild, bietet seinerseits oft ausreichend starke evokative

Anl &sse. Das klare notivische Angebot Kassi ens bei spi el swei se

i st am Beschreiten des eben aufgezeigten interpretatorischen
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Sei tenwegs in hoherem MalRe beteiligt als das notivisch unauf-
dringlichere und weniger eindeutige, 'raffiniertere’ Mssul.

Es ist fir die Bilder Schunachers im all genei nen char akte-
ristisch, dal viele derjenigen gestalthaften Aspekte, die beim
Uber bl i cken des Bil dganzen auftreten, mit | okal en

bi | dneri schen Verhal tni ssen, wie auch je untereinander (%),
ni cht konpati bel zu sein scheinen. D eses Phanonen ist als
ast heti sche Starke i mWrk Em | Schumachers zu verstehen. Es
i st zwi ngendes Resultat einer Konplexitat, die kinstlerisch
dadurch bewdl tigt ist, dal diese Inkonpatibilitaten keine

ei gentlichen, ei nem Unvernbgen ent sprungenen W derspriche
sind. Sie gehdéren dem bil dneri schen Denken Schunachers
strukturell an und bedeuten unibertroffene, &asthetisch

rel evante Reichhaltigkeit. Ihre bildnerische Stabilitat |iegt
in der vielfachen gegenseitigen Verschrankung begrindet. Von
Bild zu Bild zeigt sich diese in abgewandelten und neuen

Er schei nungsf ornen. Genmdl3 dem konventi onel |l | ogi schen

Ver st andni s, das kategoriale Ubergriffe nicht zulaBt, ruft sie
W der spriuche hervor, welche jedoch in der aktuell en Begegnung
des Betrachters mt demBild als begl Gtckende, weil undogmati -
sche O f nungspotentiale fiur das asthetische Erleben erfahrbar
sind. Sie entdecken und als O fnungspotentiale wertzuschatzen
beei nhal tet auch, ihnen innerhal b der bildnerischen

Gegebenheiten den rechten, relativen Stellenwert zuzuwei sen.

Schumacher sel ber wei 3 um di ese, i m Anl egen an ei nzel ne

bi | dneri sche Kategorien sozusagen paRungenauen, Uber-| appungen
und O f nungen. Seine Antwort auf die Frage nach Drei -

di mensi onalitat, 1989 gegeben, unschrei bt ihre konstituie-
renden Faktoren - Konkretion, bildnerische Mttel,
Cestaltaspekte - und enthalt, in ihrem Tenor, eine indirekte
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Absage an jede regel hafte Systemati k, deren positive
Konsequenz das Zul assen 'unsystemati schen' Erlebens ist:

"I ch versuche bei neinen Bildern den Raum nach vorne zu

bri ngen, bzw. den Raum nach hinten zu gestalten. - Das ist ja
imer ein Raunml Ich will die Flache tUberlisten in die Tiefe
des Raunes zu konmmen. Ich will die Vorstellung schaffen, da
ist mehr als nur die flache Seite der Lei nwand. Wenn ich
vielerlei vorbaue, durch Uber- und Unternal ungen, erziele ich
Raum Bildraum Vorstellungsraum..

Mei ne Bil der haben viele Zustéande! (...) sie beginnen

i rgendwo, sie wachsen zu einemBild imLaufe des Ml prozesses.
- Dort mache ich eine Linie, dort mache ich eine Farbe, dann
Ubermal e i ch und dann | 6sche ich was aus, dann komt was neues

hinzu ..." (%)

Erneut ist festzustellen, dalR i mWrk Schumachers die

ast heti sche Bedeutsankeit farbmaterial er Konkretion und die
Gest al t wahr nehnung unter dem Gesi cht spunkt potenti el
gegenst andl i cher Erfahrung bzw. Interpretation vielerlei

Ver schr &nkungen m t ei nander ei ngehen. Aus theoretischer Sicht
ist die Bildflache nicht nehr das einzige O dnungsprinzip des
realen, imBild verwandel ten Rauns, w e Glinther Fiensch fir
gegenstandl iche Bilder mt tiefenraumnicher

Dar stel | ungskontinuitat treffend festgestellt hat (). W
mat eri al e Konkretion sich mt gestalthafter Wahrnehnmung
verknupft, erfahrt auch das Ordnungsprinzip des bil dnerisch
ei ngebundenen Rauns ei ne anal oge Erweiterung Uber die

Bi | df | &che hinaus in die Konkretion material er Schichtungen.
Die material e Konkretion entw ckelt dann ihrerseits, neben dem
Fakt um unterschiedlich evidenter, reliefhafter

2  nmittels ihrer tiefenrauniichen

Ei genraun i chkeit (
Cestal tnonmente verwei sende Qualitaten. Bildnerisches

Ordnungsprinzip des imBild Uber Gestaltwahrnehnung zum
Ti ef enraum verwandel t en Rauns ei ner real en oder fiktiven

CGegenst andswel t i st neben der Fl &che dann auch die materi al
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287
) -

geschi chtete Konkretion ( Di es wrde praktisch bereits be

Rof os und, oben, bei Lipa und Madai vorgefiihrt.
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VI. 5. e. Qoben/Unten-Qualitaten

Dall Emi| Schunmachers Bil der spatestens ab 1959 nur mt
Abstrichen der grolRen G uppe sogenannter inforneller Kunst

ei nzugl i edern sind - ohne diesen Ansatz aufzugeben - , wrd
schon mt der Uberprifung ei nes Allgeneinplatzes deutlich, den
Jean Paul han 1962 wi e fol gt angesprochen hat:

"Ces curieux tableaux n'ont ni haut ni bas, ni droite, ni
gauche. On les fait tourner a volonté, rien n'y fait obstacle
au libre jeu des choses." (%%

Die Gestaltqualitaten der Genil de Schumachers konstituieren ab
1959, noch deutlicher ab 1961, in der grolen Mehrzah
definitive Verschi edenheiten zwi schen je unterer und oberer
Bildpartie (). Ihre Wrksankeit verbindet sich nit der
Prasenz material er Konkretion. ES ergeben sich konkrete und
gestalthafte ' Gben' - bzw. 'Unten'-Qualitaten. Wederum flhrt
di e i nei nander verschréankte Koexi stenz von naterial er
Konkretion und von Cestal tnonenten di e Rezeption zu ei ner
uner nudl i chen Bewegung zw schen nehreren Aspekten:

1. - Das konkrete ' (Oben' des Bil des
2. - Das gestalthafte ' Cben' des Bil des
3. - Das konkrete und abstrakte ' Oben' des Betrachters

Zu 1. - Das konkrete 'Cben' des Bildes beginnt erst mt

derj eni gen bildnerischen Situation verbindlich zu werden,
wel che di e gemdl3 der Aussage Paul hans prinzipielle, infornelle
G eichwertigkeit der vier nbglichen ' Gben' -Ansichten zugunsten
von Ungl ei chwertigkeiten verneidet bzw. aufgibt. Fir ein Bild,
dessen vier je um 90 Grad gedrehte Ansichten ein ' Cben

gl ei cher malRen reprasenti eren kénnen, hat di eses Cben kei ne

bi | dneri sche Bedeut sankeit. Ungekehrt formuliert, besitzen
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Schumachers Bil der eine schwerkraftgerichtete Gestalt -

bindi gstes Bei spiel ist das Bogennotiv - und damt ein klares
gestal thaftes CGben. Sie sind nicht beliebig drehbar. Aufgrund
i hrer gestaltbestimten Richtungsstabilitat wird es daher
sinnvol I, auch von ei nem konkreten ' Cben' zu sprechen. Auch
Bi | der ohne Anhal tspunkte fir figurale Gestaltdeutung - z.B
far 'Land-schaftliches’

verfugen in der Folge des Gesagten
uber konstante Ote des Ooben und des Unten, zu dem hi nauf bzw.
von dem herab sich der Blick - unabhdngi g von der aktuellen
Position des Bildes - imwesentlichen hebt bzw. senkt. D e

gl ei chbl ei bende Lage bil dneri scher Gegebenheiten oder
notivischer Teile imstabil gerichteten Bildf ormat erndgli cht
es dem Betrachter, sein Schwerkraftenpfinden als validen
Faktor in das Entw ckel n von Erfahrensnonenten

m t ei nzubezi ehen. Legitinmerwei se kann so z.B. gesagt werden,
dall dem br aun-wei B schi mrer nden Schnur kongl oner at Bussol as
(1987) mt seiner Lage imlinken oberen Bildviertel der

Anmut ungswert freien Schwebens zukomt .

Zu 2. - Das gestalthafte 'Cben' des Bildes. Fur Atlanta I
(1987) liegt die notivische Assoziation ei nes Bergnmassivs mt
imBild hoch angesetzter Kamminie und dunkl er H mrel szone
nahe. Di e Vorstellungen von ' Bergkamm und 'H mel’

beei nhal ten die enpirische Erfahrung des Auf-schauens zu

i hnen. Bei Atlanta | fallt ihre semanti sche Bedeutung des
"Oben' mt ihrer konkreten Lage oben imBild zusammen. Dal
semanti scher und konkreter Aspekt nicht notwendi g gekoppelt
auftreten missen, zeigt die 'H mel s-zone' Adumi ns (1988).
Sobald fur die i mGund honogene Bl aufl &che der
Gestalteindruck 'Hi mrel' imBetrachter eingesetzt hat, wrd
sie von i hm nun semantisch gel aden, auch auf die schnale

Bl aupartie amunteren Bildrand Ubertragen. D e Bedeutung von
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"(ben' kann sich also auch mt der Lage i mkonkreten 'Unten'
ei nstel |l en.

Zu 3. - Das konkrete und abstrakte 'Cben' des Betrachters. Es
wur de schon 6fters in der einen oder anderen Wi se gesagt, dal
di e astheti sche Rel evanz der material en Konkretion schon fur
die je primiren Ebenen von Produktion, von bil dnerischen
CGegebenhei ten und von Rezepti on Bedeutung entw ckelt. Die

ast hetisch rel evante Anwesenheit von Materie transportiert ein
Betrachter-Bild-Verhdltnis, wie es fir klar verwei send
abstrakte und gar gegenstandl i che Werke nicht entdeckt werden
kann. Ab ei ner gew ssen Nadhe, in der dem Auge di e grofien

bi | dneri schen Zusamrenhange | angst entglitten sind, tritt,
durch die materiale Konkretion legitimert, die Ei genschaft
der Qberfl &che unverm ndert in ihr Recht. In Detail sicht
erschei nen Textur und Farbmaterie als geol ogi sche Orte (%9
und daher nicht nehr als von Menschenhand gemachte, sondern
al s geschehene CGegebenheiten, gleich den Abl dufen geol ogi scher

2y Unter diesem Eindruck verandert sich

For mat i onsbi | dungen (
di e konventionelle Blickart des H niber zumBild zum Bl i ck auf
das Bild, namich auf seine Cberflahe imSinn geol ogi scher
Anal ogi e. Die Tatsache, dall sich der Blick bei frontaler
CGegentberstel l ung aus einer |otrecht bestimten W nkel position
erei gnet, kann in engem anal ogi schen Verhaltnis zum | otrechten
W nkel der Bewegung imfreien Fall - auf eine

Pl anet enoberfl ache - gesehen werden. Das prinzipiell |otrechte
Auftreffen auf eine Cberfl ache begegnet einer weiteren

Anal ogi e i m Berei ch der kunstlerischen Produktion. Sie
betrifft diejenigen Bildentstehungsphasen, wahrend derer
Schumacher das Bild auf dem Boden |iegen hat - eine Situation,
in der die hypothetische Auffassung vom Blick nach unten und
der faktische Blick nach unten in Strukturgleichheit Uberein-
sti men. Mehrfach werden in der Literatur Naturassoziationen,
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22y Sol che auch in den bei nahe

z.B. Lavastroénme genannt (
fl a&chenhaft breiten, material starken Lineaturen Atlantas | zu
sehen, ist naheliegend, leitet sich diese assoziative Nennung
doch ebenfalls von der Beobachtung geol ogi scher

Qoer f| &chenvor gadnge her.

VlI. 6. FI ecke und ahnli che Fl &chenf or nen
VI. 6. a. Der Fl eck als Farbform

I m Gegensatz zur eigentlich tachistischen Ml erei sind der

FIl eck und ahnliche formal e El enente bei Schumacher, we es
bereits fiur G bbo festgestellt wurde, nur eines unter vielen
gestalterischen Mtteln. Tritt der Fleck in Haufung auf, so
hat er mt seiner Tendenz zur texturalen bzw. strukturalen
Regel mal3i gkeit gegenidber den Prinzipien der struktural en

Ver ei nzel ung und der Unregel nal3i gkeit vergl ei chswei se weni g
Spi el raum gestal teri scher Miglichkeiten. Dem nicht
konzeptuel |, sondern prozessual und nal erisch ausgerichtetem
I nt eresse Schumachers entsprache ei ne sol che Regel nal3i gkeit in
kei ner Wi se. Da der Fleck bei Schumacher kein grundl egendes
Mttel zur Konstitution des Bildaufbaus ist, entw ckelt der
Maler mt i hm zwangl os, reiche Erschei nungsformnen, innerhalb
derer angenadhert honogene Fl eckenstrukturen selten eine

wi chtigere Rolle spielen. Anders verhdlt es sich Ubrigens mt
der relativen Honobgenitat grolerer Fl achenpartien,

i nsbesondere auf Bildern ab Mtte der siebziger Jahre. Gerade
sie ernoglichen als beruhigte Folie gestalterische Aktionen
mt Lineaturen und Flecken, die sie konterkarieren (*%
Bsple.).
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Schon 1958 hatte A.S. Vel linghausen bei Schunmacher von
""Zentren" farbiger Reize" und von "kapri zi 6se(n) Sonder -
wert (en)" gesprochen (**. Werner Schnal enbach sieht sol che
"Schonheiten und sogar Del i katessen” i m Zusammenhang ei ner
asthetisch reflektierten Wertung der "um i hrer Wahrheit

2%) | Sein Hi nweis darauf,

wi |l en" schrutzigen Farbmaterie (
"dall auch Edel steine aus Schnutz und Schl amm gebor gen werden”
kann, neben dem berechtigten Gedanken ei ner indirekten, doch
ast heti schen, Schénheit, durchaus woirtlich genonmen werden.
Vor den Gendl den von 1956-58 erschliel3t sich die Erfahrung
farblicher Kostbarkeit vor allen Dingen imDetail. Gegen Ende
der Schaf f ensphase der aufwendi gen papi ergetragenen Arbeiten,
in der ersten Halfte der siebziger Jahre, sind malerische

Del i kat esse und edel st ei ndhnl i che Kostbarkeit bereits mt dem
Bl i ck auf das Bil dganze ausdrucklich prasent. We auf Horeb

(1972) kann sie hauptsachliches Thenma sein.

Auf der groRen Papierarbeit Chne Titel (1974)(*® konbiniert
Schumacher drei Mglichkeiten kleinfl achi gen Farbei nsat zes.
Mttels eines breiten Pinsels ist dunnflissige weil3e Farbe in
hori zont al er Ausrichtung stuckwei se und additiv ab-, gegen-
und Uber ei nander geset zt. Di ese Auftragsart bildet eine der in
Schumachers Werk raren fl ekkenhaft strukturierten

FIl achentexturen. | hre ganz verschi eden | angen verti kal en

Ri nnspuren erzeugen den Eindruck fragiler Vergitterung. Neben
gr 6Berfl &chi gen Varianten eines Altrosa schimert ein

bl aul i cher Farbton durch die wei Ben Lasurauftrage. An weni gen
Stellen in der linken Bildhalfte tritt dieses Blau unverdeckt,
I n nahezu punktahnlichen Di nensi onen, jedoch in unscharfen
Kont uren und opal i si erenden | ntensitatswechseln, hervor. Das
bi | dneri sche El enent des Fl ecks entsteht in diesen Fallen

ni cht durch zusatzlichen Auftrag. Es kommt durch gestufte
Ausspar ungen der Wi Bl asuren zustande, wobei die farbliche
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Prasenz des Blau nit deren Abwesenhei tsgrad korrespondiert.
Auf di e Honogenitat des additiv strukturierten

FI eckenauftrags, dem das Prinzip der Vereinzelung ganzlich
abgeht, reagiert Schumacher mit einer Besonderheit. An den

bei den vertikal orientierten Lineaturen in Nahe der Bildmtte
ist, auf unterschiedlicher Hohe, je ein reliefhaftes

FI eckgebi | de zu entdecken (siehe Detailfoto). Auf eine

W nzi ge, erhodhte Pl ateauform aus di cker wei Ber Farbmasse i st
grobes, kristallines Bl aupi gnent gesetzt. Seine Cberfl ahe
erinnert, aus grolRer Nahe betrachtet, an den Edel stei nbesatz
m ner al i scher Hohl raunei nschl isse. Di e Konturen sind gegentber
der Sockel fl a&che des Wi Bpi gnents parti enwei se und

unr egel mai g ei ngezogen. Entsprechend wi rkt die kleine blaue
Pigmentfl &che we ein weil3 gefalRter Edelstein. D e Cebilde
haben i m ganzen den Forntharakter einer flachen Kanee. Mt

i hnen steigert Schumacher di e einfache G undform des Flecks zu
ei ner veredelten Form numeri scher Vereinzel ung. Der

Addi ti onsstruktur der wei Ben Auftrage setzt er dezidiert
konturierte und plastisch erhabene Kostbarkeitsgebil de
entgegen. Zu einer speziellen Wertigkeit des Kostbaren tragt
auch i hre Positionierung bei. Sie weist den Charakter der

Anl agerung an El enente auf, die das Auge zunédchst weitaus nehr
ver ei nnahnmen - an di e kohl eschwarzen Li neaturen. |hre
sozusagen versteckte Lage gibt fur den Betrachter die Wise
des Gewahrwerdens, des heimichen und zugleich feierlichen

Ent deckens vor. Ahnliche Gebilde sind in der linken Bildhalfte
nahe der bl au opalisierenden Flecken zu finden. Um den Blick
nicht in aufdringlicher Wise anzuzi ehen, sind sie, ihrer

opti sch kaum gedeckten Lage angepalt, in G 6Re und Sorgfalt
der Ausf Uhrung wesentlich unschei nbarer gehalten als die den

schwar zen Li neaturen angel agerten ' Edel stei ne'.
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VI. 6. b. D e fragnentarische Fl ache

Di e Rede von der Eigenschaft des Bruchstickhaften setzt den
Vergleich mt einem- nicht vorhandenen - Ganzen voraus. Sie
hat al so nur Sinn fur Bildgestalten, die imBetrachter eine
ei gene und zugl ei ch auf das Kunstwerk gerichtete Vorstellung
aufruf en. Was Schunmacher angeht, so |iegen die Mglichkeiten
gestal t mal3i g grei fbarer und zugl ei ch ei gener
Betrachtervorstel l ung i m Landschaftlichen ei ni ger Gendl de,
viel deutlicher allerdings in jenen G uppen von Gouachen, die
er in gegenstandlicher Orientierung auf Reisen in neist
sudl i che Lander vor Ot anfertigte. Das real gegebene,
gegenstandliche Motiv ist AnlalR fidr eine bildnerische

Unset zung, wel che di e Eigenschaft der Darstellung auch in den

frei esten Gestal tungen nicht ganz verliert.

I nner hal b der gegenstandsbezogenen Zusanmmenhéange di eser
Gouachen zei chnet sich das bildnerische El enent der frag-
ment ari schen Fl &che vor anderen kil ei nen Fl achen aus. Seine
Uberw egend kl ar konturierten Fornen bedecken nur einen Tei
oder gar Bruchteil der durch grafisch-lineare El enente halb
oder ganz geschl ossenen Fl d&chen. | hre Forngrenzen haben daher,
wenn Uber haupt, allenfalls stellenweise Fuhlung mt den
Gegenst andskont uren, zei gen aber imgleichgerichteten oder
gegenl aufi gen Reagi eren auf sie eine Beziehung zur |inear
gegebenen Gegenstandsfigur. Wahrend in den spateren Serien
Maroc (1983) und Irak (1988) die Farbfl ahen neistens in
starker Pignmentverdinnung und sehr verschwonmen bzw. in engem
formal en Bezug mt gegenst andsunschrei benden Linien, oft auch
i n wei tgehender FUllung von Bi nnenfl @&chen, auftreten, bieten
di e Uber viele Jahre imer w eder aufgenomenen D er ba-
Gouachen (bis 1980) vielfaltige Beispiele fur diesen frag-

ment ari sch-fl achi gen Auftrag (*’; Bsple.).
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Das dunkl e Fl &chenstick auf Djerba 23/ 1977 hat an vier &ulderen
Punkt en sei ner unorthodoxen, klaren Formmttel baren bzw.
unmttel baren allseitigen Kontakt mt der sie unschlielRenden

grafi schen Figur eines Marabuts (%%).

I n ungefahr zentrierter
Lage nimt es in etwa die hal be Bi nnenfl &che ein. Seine
Kont akt nahme mit markanten G iederungsnonenten des
dargestellten Baus - eingezogene Basis und Scheitel punkt der
Kuppel - , seine den Massenverhél t ni ssen des Baus anal oge
Massengl i ederung und sei ne W eder auf nahne der vertikal en und
sphari sch gebogenen R chtungsnonente des Marabuts bel egen

bei spi el haft ei ne Bezugnahnme, wel che die grafische Figur des
Bauwer ks auch als Korper begreift. We die scharfe grafische
Linie 'Kontur' - namich Kontur eines Korpers - bedeutet, so
i st, entsprechend, in der pastos angel egten Farbfl d&che das
Monent der Korperhaftigkeit als solcher enthalten. Zw schen
dem dunkl en Ton des Fl achenauftrags und dem Unst and, dald die
Gebaude Tunesi ens im al | genmei nen wei R gekal kt sind (?*® ergibt
sich demmach keine Unstinmm gkeit. Der Gad, mt demdie
fragnentari schen Fl achen auf di e Gebaudefornmen Bezug nehnen,
ist von Blatt zu Blatt ebenso willkurlich wie der Gad der
Gegenst andsbezogenheit von Farb- bzw Farbmateriewahl. D e
Angabe von Stofflichkeit schlechthin nimt, deutlicher als in
den fol genden Rei segouacheserien, ei nen gegentber der

Gegenst andsbeschr ei bung héheren Rang ein.

Di e Dunkel heit der fragmentarischen Fl &che auf Djerba 23/1977
spricht den Korperaspekt noch auf einer zweiten Cestaltebene
an: auf derjenigen des Licht-Schatteneindrucks. Sie w rkt

unt er di esem Gesi chtspunkt wi e ei ne Abstrahi erung des Bereichs
fl &chi gen Auftrags bei Djerba 8/ 1976 (** Abb.), der nahezu

zwi ngend den Ei ndruck der Cegenlichtsituation herstellt.

Angesi chts einer derartigen, wllkdrlichen Nahe der
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Moti vgestaltung zu ei nem Real i srus darf die Tatsache der
Souveranitat bildnerischer El enente gegentber der

Gegenst andsbeobacht ung auch fir di e Rei segouachen ni cht

ver kannt werden (°%).

Bi nnenfl achen (*% Bsple.) hat im Gesant der Djerba-Serie

Das vol | standi ge Fullen der

kei nen geringeren bil dnerischen Ei genwert als die spontan und
ver hal t ni smal3i g konpl ex austarierte dunkle Bi nnenform von
D erba 23/1977.

Von der fragnmentierten Flache bis zur fleckahnlichen Formi st
es nicht weit. Aufgrund der Ausdricklichkeit ihrer Form zu
der auch ihre i mer noch fl ahenhafte Ausdehnung beitréagt,
wirkt sie auf Djerba 4/1975 (33 Abb.) und auf vergl ei chbaren
Arbeiten (*** Bsple.) wie ein, bildnerisch autonones, Kirzel,
das alle potentiellen Gestaltqualitaten w e Korperhaftigkeit,
Stofflichkeit, Ausdehnungstendenz 'im Raum , Licht und
Schatten in sich zusamengezogen hat. Fur die fragnmentarische
FI a&che wurde oben festgestellt, dalR i hre Konturen, verbunden
mt einer gew ssen Ausdehnung, eine aktiv schei nende

For nbezi ehung zu den betreffenden Gegenstandskonturen zu
verfol gen i mstande sind. Fur die insbesondere einzeln
auftretenden Fl ecken-Setzungen - w e Ubrigens auch fur Fl achen
mt ganzlich verschwomrmenen Formen (3% Bsple.) - gilt, daR

i hnen potentielle, abstrakte (im Sinn von: synbolische)
Stellvertreterqualitaten fir die soeben genannten

Gest al tei genschaften i nnewohnen. | m ubrigen geht ihnen, be
al | er unangetasteten bil dnerischen Ei genwertigkeit, der

Char akter von Kostbarkeit vollig ab.

Dall gegenst andsbezogene Gestaltqualitat und bil dnerische

Ei genwertigkeit von Farbfl ecken mt gestaltmaRig stellver-
tretender Roll e nicht gegenei nander ausgespielt werden kdnnen,
sol | anhand der Bilder Industriestraf3e (1947) und Meros
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(1981/82) bel egt werden. Beide, zeitlich weit aus-

ei nander| i egende, Arbeiten weisen einen (Meros zwei) im

Bi | dganzen sof ort erkennbaren bl auen Fl eck auf. Seine Position
am oberen Bildrand liefert auch fir Meros, dessen einfache
hori zontal e G i ederung den Ei ndruck des Landschaftlichen mt
sich bringt, die semantische Begrindung dafir, ihn mt dem

Bl au des Hi mrels anal og zu setzen (°®). Der blaue Fleck ni mt
eine | atente, abstrakt-semantische Stellvertreterrolle ein.
Fir beide Arbeiten gilt, dalR dieser |latente Gestaltaspekt die
rein formalen Werti gkeiten des blauen Fl ecks hinsichtlich
seiner Form seiner Farbe und seiner Lage imBild nicht im

geri ngsten schwacht.

VI. 6. c. Kleinfléachige Wi RBauftrage

Schon auf Arbeiten vor 1950 setzte Em | Schumacher mt wei Ren
und wei Bli ch-hell en Auftré&gen insel haft Uber die Bildflache
verteilte Akzente. Diese abstrakte Qualitat entfaltet sich
unabhéangi g von der vorhandenen gestalterischen Eingliederung
i n eine gegenstandliche Darstellung, sei sie nun hauptsachlich
an Phanonenen des Lichts orientiert wie bei Frau vor offenem
Fenster (1946) oder an stofflichen Ei genschaften, wofdr
Stilleben mt Pilzen (1948) ein Beispiel ist. Nach dem
personlichen Aufbruch in eine infornelle Haltung ist eine

ver gl ei chbare Angehenswei se wi eder ab ca. 1961 zu
konstatieren. Auf Rofos Il (1961)(*"; Abb.) ist rechts oben

3% Kuomi

ei ne Figur aus bewegten Pinsel spuren gesetzt (
(1961) hat an entsprechender Randposition ein in horizontal en
Zugen rauh gestrichenes Feld. Auf der restlichen Bildfl ache
blitzen hier und da schwache Andeutungen wei Ber schmal er
Spuren auf. Auf Soman (1962) erscheinen bei de gestalterischen

El ement e dezent, aber ei nander gleichwertig. Das grol3e
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Querformat docunenta |1 (1964) thematisiert in Wchselw rkung
mt dem machtigen Gefl echt der dunklen Lineaturen die gleiche
Konbi nati on aus schnmal er horizontal er Fl &che an ei nem der

bei den oberen Bil decken und aus vereinzelten kil ei nfl achi gen
Auftragen i mgrof3en Bildfeld, wobei letztere mt Ausmal3 und
Leucht kraft auch an Ausdrtcklichkeit gegentber fruheren

Gemél den zugel egt haben. Di ese Anl age vereinzelter

Fl &chenauftrage i st in ungezadhlten Ausfornungen durch die Zeit
bis zu jingsten Bildern prasent. Sel bst 1967-1974, als das
Papier mt Abstand das w chtigste Trager- und

Gestal tungsnmedi umist, gibt es einige Beispiele fur sie. Den

i nner en Zusamenhang i m Denken Schunmachers quer durch

ver schi edene kinstlerische Medi en bezeugt Paper-Doll (1970)
mt der schlichten und zugleich raffinierten Transponi erung
der kl einfl achi gen Wi RBauftrage auf di e dem Forntharakter nach
sehr verwandten, wei3lich-hellen Unkl appfl a&chen des
Packpapiers, wie in Kapitel. Vl.4.a. ("Das Eingreifen in den
Gund ...") ausgefihrt.

Vielfalt und Erfindungsrei chtum di eses bildnerischen Mttels
sind aulerst benerkenswert. Zu ihrer Stellung imBild gehort
i mallgenmei nen auch der, faktisch oft nicht gerechtfertigte,
Ei ndruck | etzten Handanl egens, des im"' Aufsetzen der Lichter’
getatigten Bil dabschl usses - um ei ne Wendung zu gebrauchen,
die hinsichtlich der altneisterlichen Malerei einen
handwer kl i chen Gesi cht spunkt der Bil dentstehung neint. We
Schumacher bei Petros Il (1976) den techni schen Vorgang der
St ei n- Appl i kation wesentlich dem nmal eri sch-bil dneri schen
Denken eingliedert, so weisen ungekehrt die freistehenden

kl ei nfl achi gen Wei Rauftrage, so eindeutig sie auch dem Medi um
der Mal erei angehéren, eine gew sse charakterliche Nahe zum

309
).

Akt der Applikation, des gesonderten Auftrags, auf ( I n

den nei sten Fall en achtet Schumacher auf ihre formale
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Ei nbettung in die Bildungebung. Sie kann Uber die gestalthafte
Bewegt heit der Konturen, die optisch-texturale Angleichung an
ungebende Bil dpartien, die Abstufung des Auftrags von pastoser
Di cke zur Lasur und auf andere Wisen erfolgen. In einigen

Bil dern, so in Tamana (1984), sorgt der sparsane und verhalt-
ni smalRi g unvermttelte WeiRR-Einsatz fiar frische Akzentset -
zungen. Manchmal al l erdings ist die Uberzeugungskraft der

Wei Bauftréage durch den Eindruck in Frage gestellt, hier werde
ein Rezept angewendet, umdas Bild an sich zu bel eben. In El am
(1982) ist der einzige WeiRBauftrag, i moberen rechten Eck,
gemald der zwi elichtigen und dusteren Stinmung weiter

nodi fiziert. Schumacher geht also auf ihn als eigenes

Gestal tungsfeld wi e auch auf das Bild als Individuum ein.
Dagegen wi rken di e beidseitigen Anl agerungen von Pal au

(1986) wie |eichthin vollzogene Zusatze, deren allgenein

bel ebende Wrkung von vorneherein garantiert erschien und als
sol che angestrebt wurde. Der Vergleich der unfangreicheren

Wei Bauftrége Haruns (1979) und Maroussis (1980) zeigt grofle
Unt er schi ede i m Charakter - wenn nicht gar im G ad der

Stimm gkeit - mt dem Wi 3 die Malerei zu bel eben, zu

akzentui eren, es aber auch in diese einzubinden.

Der Gefahr offensichtlich scheinender, uberspitzt ausgedrllckt,
Rezept anwendung unterliegt kaum ei nes derjeni gen Bilder, deren
Anteil an nehr oder weni ger wei Ben Fl achen erheblich ist, we
bei Pl essen (1983) oder bei Mssul (1986). Di e grol3en

Wi 3f | &chen ndhern sich auf der Gestaltebene bis zu ei nem

gew ssen Grad der Bedeutung des ganz grundsétzlich Gegebenen,
ei ne Gestalteigenschaft, die den dunkleren Farbzonen in grof3er
Sel bstverstandl i chkeit zu eigen ist. Die anbival ente
"Funktion' bildnerischen Bel ebens kommt in solchen Arbeiten

ni cht zum Tragen.
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vi. 7. Far be.
Vi. 7. a. Far bei nsatz 1957 - 1961

Der phéanonenol ogi sche Blick auf Genmal de Schunmachers von 1957
und 1958 fidhrt zum Ei ndruck eines vor aller bildnerischen
Organi sati on w rksanmen Sanmel suriuns, das zu ei ner Anh&ufung

i mBereich der vertikalen Mttel achse tendiert. Arnold Gehlen
leitet u.a. fir einige deutsche Vertreter des von i hm- und
anderen Autoren damals - so genannten ' Tachi snus' aus deren
angebl i cher "Abschaffung séantlicher Gestaltstrukturen" gleich
eine "vollige(r) Strukturlosigkeit"” ab (*%. Unter &sthe-

ti schen Gesichtspunkten kann di ese Aussage nur dann einen Sinn
machen, wenn sich Gehlens Begriff "Strukturlosigkeit” auf die
bi | dneri sche Organi sation, nicht auf Gehlens an anderer Stelle
geauRertes Verstandnis material er Textur bezieht (*%). Diese
Ver mut ung bestatigt sich mt der anschliefRenden Kritik der
"Far bschwache” von Kinstlern wi e Schumacher, Dahnen und
Dubuffet. Hi er wird, bezogen auf den Begriff des Tachi snus,
fdr eine ungesichert imUrbruch und auf der Suche befindliche
Kunst ein abgekl arter Verstandni skanon festgeschrieben. D eser
Bl i ckwi nkel verfehlt das in Deutschland spezifisch
ausgebi | dete und 1958 noch origi ndre kinstlerische Interesse
am I nfornmel. D eser Verstandni skanon bringt Gehlen néanich
dazu, jene Maler einemnicht weiter geklarten

32 Hieraus

Qualitatsvergleich '"guter' Ml erei auszusetzen (
ergi bt sich dann der irrelevante Vorwurf der "Farbschwéche".
Uber di es wi derspricht Gehl en ei genen Ausfihrungen i m gl ei chen
Buch, die einen verstandigen Urgang mt jenen eigenartigen

mal eri schen "CGebil den” tachistischer Herkunft zum I nhalt

haben. Gehlen spricht dort als natirliches Betrachterverhalten

das Herantreten an die Cbherfl ache der Ml erei en an, wobei sich
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"der Blick (...) in den unbeschrei bbaren Details der Cber-
fl ache, in feinstrukturellen und feinfarbigen Kochungen"

er geht,

"bis man endlich die Erfahrung macht, dal di e voll st éandi ge
si nnliche Aneignung von irgendetwas in der Welt uberhaupt
unmdgl i ch ist." (3%

Gehl ens Bener kungen bestatigen damt indirekt den imKapitel
VI.5.c. ("Zu Vor- und Unraum des Cendl des") erl auterten
Anspruch der materiell konkreten, infornellen Bildoberflache
auf eine Rezeption, die verschiedenste Di stanzen vor demBild
einninm . Es ist daher uneinsichtig, wenn er den Bildern
Schunmachers all die Farbqualitaten nicht anerkennt, die sich
dem Betrachter mt zunehmender Nahe zur Malerei in

gestei gertem MalRe al s bedeut sam und ei ndrucksvol | dar bi et en.

Vielleicht hat sich Gehlen 1960 aber auch nur in bezug auf
Schumachers Arbeiten ab 1958 kundi g genacht. Wrner Schna-

| enbach erwahnte 1961 u.a. die "Farbenscheu (...) heutiger
Mal er” (3% und stellte 1981 fur Tula (1959) das Zuriicktreten
der "M kroformen (...) gegenuber dem ei nheitlichen, zur

5 Dieter

Monochrom e tendi erenden Farbamal gant' fest (
Honi sch spricht gegeniber Schumachers CGenél den der spéaten
finf zi ger Jahre von "Farbe, die zu Unfarbe zusammenschrunpft”.
Er setzt damt einen fur die kunstlerisch-ethische Haltung
Schumachers sicherlich zutreffenden Wertungsakzent vor dem

H ntergrund eines "neu umsich greifenden Fortschritts- und
Zukunftsgl auben(s)", wie er sich "ein wenig spater in den
ditzerwerken von ZERO und Op Art" kundtue (*°). Unter rein
kunst| eri schen Gesi chtspunkten behandelt Friedrich Bayl 1960
den gl ei chen Tat bestand zur tuckgenomrener Farbigkeit in

unbef angen zusti mrender Sehwei se:
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"Al so werden di e Farben gedanpft, mt Erdi gem gem scht, werden
erdi ge Toéne, die branstig schwelen. We reich kann ein Unbra
sein, reich auch an Vi brationen, Erregungen und Verf ihrungen!"

( 317)

Schumacher sel ber unrei 3t 1960 in drei Satzen sehr klar den
Uber gang von der Farbigkeit der Jahre 1957/58 zur Farbre-
dukti on:

"Eine Zeitlang liebte ich viele Farben, die die Lei nwand

bevol kerten; spater kamich dazu, weniger zu nehnen, um ei nen
starkeren, einheitlicheren Ei ndruck zu erzielen. Jetzt genigen
mr in einer groRen Flache ein paar kleine farbige Akzente.

Rot und Bl au nal en kann jeder, aber was Ml erei eigentlich

I st, das zeigen die Zw schenbereiche, die nicht nehr als Farbe
i m Gbl i chen Sinne bezei chnet werden kénnen." (%)

VIi. 7.b. Farbmateri e

Schumacher ridhrt seine Farben auf eine individuell entw kkelte
Wi se an. Das Verhaltnis von grobkdrni gem Pi gnment und
Bindemittel (O bzw. Acryl) ernmiglicht es ihm eine stofflich
wi rkungsvol | e Masse zu bil den. Der haptische Eindruck ist in
ei nem MaRe kraftig und plastisch, dall wi ederholt behaupt et
wur de, Schumacher habe die Farbmaterie mt Sand und ahnlichen
Materialien angereichert (*°. Der Kiinstler versicherte auf
ausdr uckl i che Anfrage, dall die Konsistenz seiner Farbnaterie
in aller Regel auf besonders grobkérni gen Pignenten basiere,
und naturlich auf die besondere Art, wie er sie mt dem

Bi ndenmittel verm sche (*9. Wenn Schumacher seine Bilder mt
allerlei Materialien anreichert, so ist dies fur den
Betrachter gesondert erkennbar, d.h., eine materiale

Anrei cherung betrifft nicht die eigenhdndi g angeridhrte
Farbmat eri e.
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Der Begriff der Farbmaterie wird von Schumacher sel bst
vertreten. Er tragt der Tatsache Rechnung, dall die Farbmaterie
unter einem bestimten Blickw nkel zwei &asthetisch bedeutsane
Qualitaten aufwei st, die voneinander zu unterschei den sind,
auch wenn sie vollig mteinander verbunden auftreten: Farbe -
als stoffreie Qualitat - und Materie. Versuche, beim

Entw ckel n astheti scher Beobachtungen sich di eser Zwei heit
sprachlich als Einheit zu nahern, w e diese durch die
Begriffswahl - 'Farbe' - gegeben wird, fuhren zu Unkl arheiten
und M Rver st &ndni ssen. So spricht z.B. Gabriele Lueg innerhalb
dessel ben Satzes von "rein nalerische(n) Farbakzent”™ und von
der "autonomen Stofflichkeit der Farbe" (). Mt dem
Verstandnis von 'Farbe' als Qualitat ware der adjektivische
Zusatz "rein malerisch" eigentlich Uberflussig. Im Verstandnis
von Farbe als Materie ist die in Luegs Satz getatigte
Ausgrenzung der Farb-Qualitéat ja bereits geschehen. b die

Ei genschaft der "autononmen Stofflichkeit” von der materiellen
Unrgebung des Farbauftrags in einemBild oder aber von seiner
Farbqual i t &t abgesetzt wi rd, bl eibt ungeklart. Schliellich ist
zu fragen, was von dem Begriff der 'Farbe' Uubrigbleibt, wenn
er in die, durch die Zusatze "rein" und "autonont ei nander
ausschl i eBenden, Richtungen 'rein malerisch' und 'autonom
stofflich' geteilt wird. Der Begriff 'Farb-naterie' hingegen
bezei chnet den Unstand net hodi sch ei nwandfrei, ohne die

Probl emati k der genannten Di chotom e zu Uber gehen.

Unt er Farbe versteht man im all genei nen, also bei fast aller
Mal erei vor ca. 1945, vorrangig Farbqualitéat, deren
Tragerstoff fiur das Gesamt des Bildes, fiur Konposition,

Bi | dgegenst and, Stinmungswert usw. eine rein di enende,

kinstl eri sch-handwerkl i che, also keine eigenwertige Rolle

innehat. Hi erzu ist es kein Wderspruch, wenn dessen
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Ei genarten als | asierend, pastos oder betont haptisch durchaus
i ns Auge fallen kdnnen; auch diese stiutzen ja di enend den
Gesant ei ndruck. Schumacher, der nach ei genem Bekunden ungef &hr
in der Mtte der funfziger Jahre einen gew ssen Durchbruch in
der Herstellung seiner persénlichen Farbmaterie erfuhr (%)),
errei chte nach Anfang der sechziger Jahre endgultig ein

ast heti sches d ei chgewi cht zwi schen Farbqualitat und tragendem
Stoff, indemer |etzteren durch die Verdi chtung sei ner
Konsi st enz gegentber ersterer aufwertete. Schunmachers Akt der
Anfertigung einer far ihn charakteristischen Farbmasse zw ngt
den Theoreti ker dazu, die bisher imallgeneinen Ubliche

G ei chsetzung von ' Farbe' mt nehr oder weniger dunnfl Gssiger
bzw. geschnei diger Stofflichkeit und damt auch mt deren

di enendem Char akt er auf zugeben. Die Farbmaterie Schunmachers
muld in ihrer Farbwirkung wie in ihremstofflichen Zustand
erfal3t werden. Der Gund fir diese Notwendigkeit |iegt
schlicht in der nmenschlichen Wahr nehnmungsf &hi gkeit, Farb-,
Form und Material qualitaten von Gegenstanden zu di ssoziieren.
Im Fall Schumachers ist, w e spater gezeigt werden wird, der
Modus der ' Farbwahl' kein die Wrksankeit der D sso-

zi ati onsaspekt e schwachendes Monent. Bei all diesen Uber-

| egungen i st festzuhalten, dal3 in Schumachers Farbnmaterie

bei de Aspekte auf eine Weise ineinander verschnel zen, dal3 i hre
Er schei nung ganzheitlich genannt werden kann. Das tiefe G uten
oder Leuchten eines farbmaterial en Auftrags bei spi el sweise i st
kei nem der bei den angesprochenen Aspekte - Farbqualitat und
Materie - allein zuzuschrei ben. D eses Phadnonmen wird auf eine
Weise, in einer Einheit, erlebt, die der in diesem Kapitel
betri ebenen begrifflichen Unterschei dung nicht unterliegt.

Geht nman von der getroffenen Unterschei dung aus, so gew nnt
di e konventionel | e Erschei nungsform von Farbe (als Qualitat),

nam i ch di e geschnei di ge bis dinnfl Gssige, pinselgerechte
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Konsi st enz, bei Schumacher den gl ei chen Ausdr tcklichkeitsgrad
wie die Stofflichkeit dicker Schlacke. Di e dinnfl Ussige

Konsi stenz des schwarzen Pignentauftrags in Gales (1982) ninm
die wel lig-hoéckerige Cberfl achenbeschaffenheit der zentral en
Ockerfl ache ungeschniél ert auf (siehe Detail aufnahne). Die
Dinnheit der schwarzen Farbmaterie ist in ihrer material en
Qual itat nicht weniger ausdricklich als die korperhaltige

Wl |igkeit der ockerfarbenen Materie. D e gewonnene Einsicht,
dall Farbqualitat und Tragerstoff in Gendl den Schunachers unter
anderem gesonderte Wertigkeiten besitzen, unterstellt alle

mat eri al en Erschei nungsfornmen von Farbe dem gl ei chen, zunachst

programmati sch hi erarchi efrei en, Aufnerksankeitsgrad.

Ohne dem Argunent einer asthetisch enpfundenen ' Not wen-

di gkeit' im Verhaltnis von Farbqualitat und stofflicher

Er schei nung von vorneherein ei ne Absage zu erteil en, nmul3 daher
auch festgehal ten werden, dalR das Verhaltnis von Farbqualit &t
und Konsi stenz ein grundséatzlich variables ist. Bestimte

mat eri al e Erschei nungsfornmen sind, physikalisch gesehen, nicht
not wendi g an bestimte Farbwerte gebunden (%) . Das denkbare
andere Extrem die vollige Getrenntheit der Farbqualitéat vom
grei fbaren Stoff, thematisiert Bernard Schultze. Entgegen
seiner eigentlichen Intention ihrer Verbindung zeigt sich im
fol genden, in gew sser Hinsicht w derspruchlichen, Ztat

deutlich i hre Di ssozi ation:

"Da wurde mr klar, daB die Farbe Pignment sein mif3te, Uber die
Form gespannt, untrennbar nit ihr verbunden..." (3%

Di eser Tatbestand wird von Gabriele Lueg mt der Benerkung
bekraftigt, das Material bleibe "vollstandig unter anorpher
Farbe verborgen" (3® Abb.). Schumachers Farbmaterie, zu

verstehen als nmt demEi nsatz imBild verwandel tes,
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vergeistigtes Material (%), &uRert sich in spezifischen, das
meint an ihren jeweiligen Oten imBild gebundenen,

Er schei nungswei sen von Farbqualitat, Stofflichkeit, materi al
und retinal -zwei di nensi onal auffal3barer Form Die Verhaltnisse
von Bildort, Farbqualitat, Farbmaterialitat und Form sind zwar
imVorfeld bildnerischen Entstehens grundsatzlich vari abel,
erei gnen sich aber mt dem Bil dent st ehungsprozel3 al s

ver bi ndl i che (*9).

Auf grund di eses Unstands zeigen die
beteiligten bildnerischen El enente of fenbarenden und ni cht

et wa gegenei nander indifferenten, also verschleiernden
Charakter. Es ist daher genau zu iberl egen, in wel chen

Si tuationen die theoretische Behandl ung von Farbqualitéaten die
Ber icksi chtigung i hrer Tragerstoffe |egitinmerwei se auler acht

| assen kann. Fur Schumacher jedenfalls ist festzuhalten, dal
ei n korrekter Sprachgebrauch des Wortes ' Farbe' nur auf deren
farbliche Qualitat Bezug nehnen sollte. Werner Schnal enbachs
Bener kung aus dem Jahr 1961, dalR mt der all geneinen
kunst | eri schen Nachkri egsentw cklung auf 'Materie' hin Farbe
wi e Form nur Erschei nungswei sen der Materie seien (%%, ist

mt Blick auf die damals schl ammfarbenen, anndhernd
nonochromen Bil der Schumachers einsichtig. Fur die

vor ausgehenden wi e fur die fol genden Werke hingegen ist sie
unter dem Bl i ckw nkel der eben ausgefihrten farbnmaterial en

Di chotom e und i hrer Mglichkeiten variabl er Verhaltnissetzung

ni cht zu hal ten

Ei n Kuriosum das die soeben relativierte Aussage \Wrner

Schmal enbachs wi ederum starkt, bieten die farbmaterial en
CGegebenhei ten Gulas (1987). Ihre nichtfarbigen, durchsichtigen
Lackf |l achen sind neben i hrer Eigenschaft als eigenwertiges
Material auch als Farbmaterie mt aul3er gewdhnl i cher
Charakteristik anzusprechen. Die aufgrund i hrer Transparenz,

abgesehen von einer |eichten Ei ndunkel ung, ungeschnilerte
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Verm ttlung unterliegender Farbtdne ist eine ganz eigene, in

j e doppeltem Wrtsinn klare und zugl ei ch gebrochene, Wi se der
Prasentation von Farbqualitéat. Sie gibt sich in der Funktion
zwi schenl i egenden Stoffs auf zweierlei Art zu erkennen. Die

G atte ihrer Oberfl d&che unterscheidet sie deutlich von den
dbrigen Qoerfl &chentexturen. Sichtbar wird sie nur indirekt
durch Lichtrefl exe, welche, in H nderung der unterliegenden
Far bt 6ne, jedoch in Korrespondenz mt dem wei Ren Fl a&chen-
auftrag links oben, ihrerseits auf mttel bare Wi se das Thema
der Farbw rkung bereichern.

VI. 7. c¢c. Farbqualitaten und -bezi ehungen

Aussagen Uber die Wahl der in den Genél den Schumachers nei st
j e einen dom nanten Bil df arbe kdnnen auf bil dnerisch
argunent ati ver Ebene nicht gemacht werden. Dies |liegt zum

ei nen an den nonentanen Befindlichkeiten Schumachers wahrend
des Bi | dent st ehungsprozesses (. Im Gegensatz zur an

For nor gani sati on und Fi gurbil dung geknupften Gestalt-

wahr nehnmung i st, zum anderen, die bildnerische O ganisation
sti mmungsgetragener farblicher Anmutung ohne betrachtliche
spekul ative Anteile gar nicht diskutierbar. Farbe als Qualitat
bei nhal tet bei Schumacher Uberdi es fast i mer keine
programmat i schen, synbolischen oder gar enzykl opadi schen
Bedeut ungszuschr ei bungen.

Im 17. Jhd. schrieb der Kunsttheoretiker Henri Testelin:

"Farbe kann nur sich neinen. Blau kann nicht gel b neinen.”

(*)
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Di ese Aussage stinm insoweit, solange ein, beispielsweise
synbol i scher, Bedeut ungstransport angesprochen wird, den das
gestalterische Mttel der Farbqualitat an sich sel ber zu

| ei sten hatte. Abgesehen von den Gattungen der nonochronen,
der sog. "radikalen" (** und, fallweise, der konzeptuellen
Mal erei tritt Farbe jedoch innerhalb eines bild-sinultanen
Zusamrenhangs nehrerer Farben auf. In rein malerischem Sinn
gehen die Farbqualitaten, also Farbwert, Helligkeit und
Sattigungsgrad, natdrlich in Abstinmung mt Fornbil dung und
FI a&chenausdehnung, ei nander starkende Bezi ehungen ein. 1957
grei ft Heinz Fuchs unter anderem ei ne von nehreren

bener kenswert en Beobachtungen von Heinrich Walfflin auf, we
sie ahnlich 1976 Horst Richter far Schumacher formuliert hat,
dal namich auf den neisten Gendl den der sparsane Zusatz
anderer Farbwerte di e dom nante Hauptfarbe akzentuiert und

%2 Eine bis zum d tihen und zur Grellheit reichende

steigert (
opti sche Wrkung besitzen jedoch nur diejenigen CGendal de
Schumachers, deren farbliche Zuséatze ei ne gewi sse Nahe, nicht
Ent f ernung, zum dom nanten Farbton aufwei sen. Den Ei ndruck des
G dhens betreffen al so keine sol chen innerbildlichen

Bezi ehungen, deren rein farbliche Qualitéat auf Kontrasten

auf baut (>3, Bsple.)(®).

Die von Lorenz Dittmann speziell dem Braun zugeordneten

Mer knmal e der " Sel bst beschl i eBung” und der "Materiali-sation”
(%% sind in Schumachers Gendl den indirekt, aber anschaulich
wi rksam Auf Gendl den mt braunen bzw. braun-gel ben G inden
setzt Schumacher mt Vorliebe einen star-ken Farbkontrast
durch den Einsatz neist hinmel- oder wasserblauer Farbe (*%
Bsple.). In den Fallen helleren oder gel blichen Brauns - das
oftmal s vom Hol zgrund herridhrt - schw ngt di e Nachbarschaft
zum Or ange- Bl au- Konpl enent &rkontrast mt. Mt den Annutungen

des Unbegrenzten, Leichten und Weiten bzw. des Fl dssigen
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(siehe die Assoziation mt 'Bergsee' bei Horeb (1972) und
Macobi m (1974)) stehen die Bl autdne den Sti mrungswerten der
Braunt 6ne di anetral gegentber. We di e Hingung der Ausstellung
i m Josef - Al bers-Miseum in Bottrop 1990 aufzeigte, hat
Schumacher aber auch seit |angem eine Vorliebe fir die

Konbi nati on von warmem Ccker nit G intoénen (*; Bsple.).

Al's zweiter Gegenspieler zu den eigentlichen Farben neben dem
Schwar z hat das Wi R ei ne andere, aber gl ei chermal3en

bedeut ende Rolle inne. Unter den Gesichtspunkten der Kon-
turierung und des entschi edenen Fornverl aufs nei gt Schumacher
bei m Wei B zu anor phen Erschei nungswei sen - von den nehr oder
m nder deutlich abgegrenzten Eckauftragen ei nmal abgesehen.

I hr Bildanteil variiert von punktform gen Akzenten bis zur
ungeschndél erten Hintergrundsfl ache (% Bsple.). Erscheint es
bei m Schwarz fallwei se naheliegend, schwerlich auszumachende
Far bi gkeiten als Nichtfarbe zu verstehen, so offenbaren sich
in wei Ben und wei Blichen Partien mt bereits geringen

Far bbei mengungen zwar fein nuanci erte, dennoch grundséatzlich
vol lwertige farbliche Qualitaten (**° Bsple.)(*). In Bildern
mt unverm scht wei Ben Akzenten bzw. Partien hingegen sind

Li cht hafti gkeit und der Eindruck des Uberstrahl ens der
Ungebung optische Werte der Nichtfarbigkeit von WeiR (**
Bsple.). Ahnlich der Rolle sparlich gesetzter Farbakzente
sorgen wei Be Bildpartien fur eine mttel bare farbliche

I ntensivierung aller eingesetzten Farben. In Betrachtung
derj eni gen, seltenen, nehrfarbigen Bilder wie Tuma (1986) und
vor allem Paso (1983), auf denen Schwarz und Wi 3

ver gl ei chbare Wchtung als Bildmttel besitzen, reichert sich
di e Skala farblichen Enpfindens durch den Unstand an, dal3 der
Ni chtfarbi gkei t scharakter schwarzer Fl &chenfornen die
Farbwerte des Bildes zu ei ner anderen Farbtenperatur drangt
al s das Wi B (*?). Angesichts der Verschiedenartigkeit der
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Ni chtfarbi gkei tscharaktere von Schwarz und Wi 3 gentigen,
anstelle kraftiger Farben, feine Abstufungen und Farbton-
unt er schi ede, um eine stark mal eri sche Wrkung zu erzeugen.
Unt er di esen bei den Aspekten ist Paso ein benerkenswerter
Ei nzel ganger i m Werk Schumachers (*%).

Ver gl ei chbar selten und herausragend sind, allein schon

auf grund der nal eri schen Behandl ung von Grauwerten, Eliam
(1974) und M dun (1975). Santig-pastos bzw. transparent-
splittrig imEi ndruck, ist das Grau in beiden Bildern die
vermttel nde Farbfolie fur unidbertrefflich feine Helligkeits-
und Far bnuancen. |hr Zusamrenklang mt den wei Ben

FIl &chenpartien einerseits und den schwarzen Schl ackest ikken
bzw. Lineaturen und Lochpartien andererseits bringt eine
weitere Differenzierung der Thenen des Ei nsatzes von Schwar z-
Wi 3 und von mal eri schen Val eurs.

vi. 7. d. Far be und Form

Mt dem Prozel3 der Bil dentstehung werden in der vornehniich

i nfornmel | ausgerichteten Malerei alle bildnerischen
CGestaltungsschritte in Monentsituationen inei nander ver-
flochten. Imfertiggestellten Bildprodukt kdnnen zwar ihre
gegensei ti gen Bedingtheiten und Rollen begriffen werden, doch
wi rd di eses Erkennen kei ne Kausalitaten im Sinn 'notwendi gen'
Bedi ngens auf zudecken vernbgen. Ganz besonders gilt dies fr
di e Entstehung von Fornen als Fol ge ei ner bestinmten Farbwahl
Es wurde oben gesagt, dal Farbe und Fornerschei nung, sol ange
man sie nicht an tatsachlich erfolgte, individuelle

Ent st ehungsprozesse anl egt, grundsatzlich variabel zuei nander
sind - je nach kinstlerischem Gestal tungskanon. Wahrend der

Bi | dent st ehung gehen si e dann verbi ndliche Verhaltnisse ein.
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ImBild als Ergebnis klar konstatierbar, kann die letztlich
ent st andene Bi |l df orm unter Abzug der Farben, wie sie in einer
auf Hel | - Dunkel -Werte transponi erten Reproduktion erfalbar
ist, nicht aus der ihr - prinzipiell vorangehenden - Farbwah
rekonstrui erend hergeleitet werden. Das Verhaltnis von Farbe
und Form i st dennoch sel bstversténdlich als verbindlich
anzuer kennen. Andernfalls hatte der Kinstler aus ihnen keine
Konsequenzen fur alle nachfol genden Gestal tungsschritte
erarbeitet. Aufgrund der festgestellten, wenn auch kausa

ni cht fixi erbaren, Abhangi gkeit zw schen Farbe und Form nmul3
auf i hr Verhdltnis genauer ei ngegangen werden.

Fir die Gendl de von 1957/58 gilt auch hier wesentlich das
Prinzip der Vereinzelung. Es fuhrt, i mRahnmen der festge-
stellten damaligen Bil dorgani sation, Uberw egend zu ei nem
extrem siert variablen Verhaltnis, deren Ausdrucksfahigkeit
z.B. in Taras Bul ba (1957) i mgrundsatzlichen Ausein-
anderkl af fen und Di ssoziieren von Farbe und Form besteht. Hans
H. Hofstatter fornuliert diese Bezi ehung anhand ei nes Bil des
Hei nz Pristel s fol gender mal3en:

"Das Beispiel soll (...) als typisch dafir eingesetzt werden,
wi e die Spontaneitat der Konzeption sich mt

ei ner Durchfihrung verbi nden kann, in der die maleri-

schen Val eurs sich fast imtraditionellen Sinne kontra-
punktisch neben der Ausdrucksgeste behaupten.” (%

Fir di e "Konzeption" kann nan, Ubertragen auf das Bei - spi el
Taras Bul ba, ohne wesentliche Sinnverschi ebung, ' Vereinzel ung'
als Fornprinzip setzen. Bei Schumacher

ist allerdings die Farbe der gleichen Vereinzel ungs-
"konzeption' unterworfen wie die Form ("Ausdrucksgeste").

Bei de Gestal tungsel enente ergénzen ei nander nur im Sinn

héchstenfalls m nimerter gegenseitiger Angebundenheit. Eine
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nach dem konventionel |l en Bil dverstandnis durch die

G eichrichtung gestalterischer Intentionen angestrebte

Har noni e kann i m Vergl ei ch von Farbberei ch und Fornbereich
sowi e i nnerhal b di eser Bereiche nicht festgestellt werden.

Ab 1964 entw ckelt Schumacher mt den schwarzen Linea-turen
di ese Dichotom e zu nun unzwei deutiger Klarheit. D e

Ver knipfung von Schwarz als Nichtfarbe mt |inear ausge-
richteten Fornmen steht isoliert gegenuber allen Wisen des
Mal ers, Farbqualitéat mt Form zu verbinden. Sieht man von der
frihen Ausnahnme Gal bas (1962) ab, weist kein erfal3tes Genal de
mt schwarzen Lineaturen auch farbige Lineaturen auf ().

Di e Entdeckung, dalR di e Konbi nati on von bil ddom nant en

Li neaturen mt Schwarz Farbqualitaten fast i mrer ausschliel3en,
klart die Frage nach dem Verhéal tnis von Farbe und Form nur
teil wei se. Farbe und Form begegnen sich - nicht nur be

Schumacher - grundsétzlich auf den Ebenen:

1 - der gestischen Form

2 - der 'neutralen' Form

3 - der material bestimten Form

4 - der Formunterschei dung.

zu 1. - Die gestische Form We festgestellt, tritt die

bi |l dwi r ksam gesti sche Form soweit sie nmaterial getragen wrd,
bei Schumacher neistens in Verbindung mt Schwarz auf. Zu den
weni gen Ausnahmen gehdren Matora (1966) und Candi (1975). Sie
zeigen farbige, material betonte Lineaturen auf einem G und

stark angendherter, fast honobgener Farbigkeit.

Di e hel | braunen Fornzige Ades' (1984) und Conpbs (1986)

uber nehnmen auf schwarzem Grund mt groReren Anteilen ihrer
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Auftrage in nur ansatzwei se hapti scher Prasenz die Rolle der
schwar zen Li neaturen. |hr GCestaltcharakter unterscheidet sich
von di esen all erdi ngs bei Ades durch das Nebenei nander

| i nearer und geschl ossener bzw. fl achig geflllter Fornstlcke,
bei Conp durch das sphéarisch nach unten gebogene, beidseitige
Ausgrei fen einer pflanzendhnlichen Form Deren einzel ne

| i neare Auftrage sind auf unterschiedlicher Hohe mt ei nem
zentral en, vorw egend vertikal ausgerichteten Strunk in |oser
Uber | appung verknupft. Aus dieser Fornbil dung ergibt sich der
bei den schwarzen Lineaturen selten anzutreffende Ei ndruck,
daB in ihrer Fornbildung rhythm sch ahnliche Verlaufsteile
unvermttelt auf eine zentrale Verlaufspartie stofRen, ohne mt
i hr wirklich verbunden zu werden. Fir Conp und Ades ergi bt
sich der Ei ndruck bewul3t akzeptierter indifferenter

Hal t| osi gkeit, also das Gegenteil von kraftiger

I nei nander f igung ei nerseits oder aber ihrer ganz
ausdr uckl i chen I nfragestellung, ihrer grazilen Brichigkeit,
wie es fiur die schwarzen Lineaturen charakterisch ist (%
Bsple.).

Neben di esen weni gen, klar auf Linearitat hin orientierten
Bei spi el en gi bt es auch wenige markant formulierte farbige
Fl achenf ornmen. Bei Mecum (1981) und Tuna (1986) bilden sie
Uber gange zwi schen fl achigemund |inearem Auftrag. Ihre

Bi zarrheit auf Mecum und i hre drohende Zerfaserung auf Tunma
ruhrt daher, dal ihre |inear unterschei dbaren Bi nnenstrukturen
unmttel baren Einflul3 auf die in den Unraum ausgreifenden,
sehr of fene Fornf ihrung haben. Von Konturbil dung i mublichen
Si nn kann kei ne Rede sein. Vom Fl &chenbau des Bil des her
gesehen, dienen sie sich den Lineaturen uberhaupt nicht an.
Scala | (1987) ist ein seltenes Beispiel fiar anndhernd
geschl ossene, hier gel be, Farbfl&achen mt eigenwlliger

Si | houettierung. Mt ihren die Lineaturen optisch stitzenden
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Posi ti onen geht eine Verm nderung des binnenstrukturellen
| i nearen Ei genl ebens ei nher.

Al's Ergebnis ist festzuhalten, daR Farbfl ahen, wenn sie sich

uber haupt im Farbwert deutlich von ihrer Ungebung absetzen, in
den seltensten Fallen entschi edene Konturierungen, also Form

I ndi vi duen, ausbil den.

zu 2. - Die '"neutrale’ Form Innerhalb eines Bildes separiert
auftretende Farbwerte wei sen bei Schumacher neistens
unausdr uckl i che, neutrale Fornmen auf. Sie ndhern sich im
Charakter, allen voran die Farbe Bl au, dem Fleck an. Dies
wurde bereits w ederholt gesagt (*'; Bsple.)(*®. Meistens
ergeben sich allerdings durch farbnmaterial e Verschlei fung und
regi onal e I ntensivierung von Farbnuancen konpl exe bzw. kaum
falBbare, mt 'Formi nicht nehr beschrei bbare Gebil de, w e auf
Maroussi (1980). Sie entsprechen demorigindren infornellen
Ansatz. In ihrer dezentesten Erschei nungswei se kann die

fl &chi ge Ausdehnung der Farbqualitaten nicht einmal nehr
ungef &hr bestimt werden, siehe M dun (1975).

zu 3. - Die material bestimte Form Erganzend zu demin
Kapitel VI.7.b. ("Farbmaterie") Gesagten werden i mfol genden

zwei Falle fir die material bestimte Form angef Uhrt.

Ei ne dunnfl Gssi ge Konsi stenz fihrt in Verbindung mt der
aufgerichteten Stellung des bearbeiteten Bildes zu R nnspuren.
Si e geben je nach Masse der Farbfl Gssigkeit unterschiedlich

| ange Strahnen ab, wobei ihr Verlauf sensibel auf die

Ober f| &chentexturen reagiert (3% Bsple.).

I manderen Fall macht sich Schumacher das pure Pignent zunutze

und erreicht mt ihmeine ahnliche, allerdings noch
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wei t er gehende Undefi ni erbarkeit der Ausdehnung und For ngebung,
als es in Punkt 2 angedeutet wurde. Durch die Streuung von

Pi gment auf von Bindemttel noch durchfeuchtete Fl achen

bedi ent er sich des der Steinapplikation (*9

ent gegengeset zten Extrens. Eine zusatzliche Finesse ist das
Nut zen der durch sol che Streuungen entstandenen, eine
Rel i eft extur bil denden, Punkterhebungen durch ihre
Uberstrei chung mit einem knapp farbgeséattigten Pinsel (*%

Bspl e.). Feinere Abstufungsnuancen ei nes physikalisch

of fenl i egenden, vom Betrachter dei ktisch nachvol | zi ehbar en

M schungsver hdl t ni sses sind in der von Hand getati gten Ml erei
ni cht denkbar. Die 'Forml der Farbe - der Farbmaterie - ist

i hrer Struktur nach aus der Nahe, mt den Pi gnment kdrnchen,
kl ar bestimar, nicht aber aus gro6RBerer Entfernung, da die
Urgrenzung i hrer Erscheinung als Gestal tungsschritt nicht
noglich ist.

zu 4. - Die Formunterschei dung. Der Farbe als fornunter-

schei dendes Mttel haben sich die rein gestischen unter den
informell en Mal ern bedient: K R H Sonderborg, K O Gtz und
Pet er Brini ng. Farbm schungen und - ubergénge sind bei ihnen
al s Fol ge gestischer Aktion, nicht aber als Ergebnis

mal eri scher Intention anzusehen. Di e H nzunahne ei nes Farbtons
neben schwarzlichen Tonen - Rot spielt vor allem be

Sonder borg und Brining ei ne Hauptrolle - erlaubt eine groéRere
Anzahl an Farbauftragen unter Wahrung der Mbgli chkeit,

ei nzel ne gesti sche Fornenzige vonei nander zu unterschei den.

Bei Gotz wird zudem di e Konpl exitat gestischer Aktionen
verdeutlicht, wobei letztere, in einemzweiten Arbeitsschritt
zu betrachtlichen Teilen mt dem Rakel w eder entfernt, aus

ei ner extrem geschw ndi gkei t sbetonten Spontaneitat resultieren
(%*?)(*% Bsple.). Fur Em!| Schumacher, der materiale
Modi fi kation, betont mal eri sche Behandl ung und
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ProzelBhaftigkeit als gleichwertige und aut ononme Bil df aktoren
ansi ent (** Bsple.), ist der dienende Charakter dieser

bi | dneri schen Funktion von Farbe grundsatzlich nicht von
Bedeut ung. Di e Tatsache fornstarkender Farbw rkungen als

sol che i st jedoch evident.

Vi. 8. Bildtitel

Schumacher s Nanensgebung i st von keiner illustrativen
Intention getragen. Hierin zeigen sich Parallelen zu K O Gitz

und Bernard Schul tze (*).

"Der Titel eines Bildes ist lediglich die Bezei chnung,
der Inhalt bleibt davon unbenomen." (Schumacher) (%)

Arnol d CGehlen versteht diese Art der Namenswahl von sei nem

Ei ndruck her, es imFall des "gute(n) abstrakte(n) Bild(es)"
mt "nicht-artikulierbare(r) Bedeutung" zu tun zu haben. Er
sieht im Kl ang di eser Nanmen di e Entsprechung zu den Bil dern,
die ihmihrerseits je "wie ein sichtbares, optisch klingendes
Aqui val ent des Wortes" erscheinen (®*'). Mehr als dies aber
nei nt das von Schumacher gebrauchte Wrt "Bezei chnung” die
Zuordnung ei nes Nanens, eines Anderen von Auf3en her.
Unbezwei fel bar spielt natirlich auch der Reiz der

Anmut ungswerte eine Rolle bei der, w e Schunacher sagt,
"schopferische(n) Ausei nandersetzung" des Betrachters mt dem
Bil d. Doch sel bst bei so eindeutig scheinenden Inhalten, we
sie mt Hob (1973) in das Bewl3tsein kommen, ist kein

gesi cherter Anhalt fir eine Bildinterpretation gegeben. Al's
Aqui val ent auf gefaBRt, wirde der Titel die hellen Rinnspuren
unauswei chlich in den aus astheti schem Blickw nkel m nderen,

illustrativen, Status nenschlicher Tranen hi nei nzwangen - ein
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Vor gang, den Schunmacher ohne Zweifel als vom Bild wegf dhrend
abl ehnen wirde. Was w e ei genschopferische Lautnal ereien
klingt, sind - Ubrigens auch bei K O Gitz - vielfach per-
sonal e und geografische Ei gennanmen aus aller Herren Lander.
Damit wird der Charakter der Zuordnung von auf3en unm ttel bar
evident. Die Namenswahl unterliegt Uberdi es bestinmten

m ni mal en, gegentber allen Gendl den gl ei chernal3en gul ti gen,
phoneti schen Gesetzlichkeiten, gemal3 denen die fir deutsche
Ohren kl angliche Frendartigkeit, das neint auch: inhaltlich
unbel astete Ei genwertigkeit, ebenso gewahrt sein nu3 wi e eine
i n der Aussprache stete und fl dssige Abwechsl ung von Vokal en
und Konsonanten. Von daher ist wohl z.B. die Seltenheit
einsilbiger Titel zu verstehen (diff (1979), Flul3 (1983)).

Schumacher bedi ent sich der verschi edensten Kul turl andschaften
als Titulierungsquellen. Taras Bul ba (1957) ist Held der

gl ei chnam gen, das Kosakentum wir di genden Erz&hl ung N kol ai
Gogol s. Werner Schnal enbach wei st auf die indianischen Titel
der in Mnneapolis 1967/ 68 entstandenen Werke hin (%), Doreet
LeVitte Harten auf hebré&ische, der Bibel entnommene Nanen
(*% . Maroussi (1980) ist eine griechische Stadt, Ergste
(1974) ein kleiner Ot nordéstlich von Hagen. D e

nor di raki sche Stadt Myssul (1986) unschliefl3t di e Ruinen

Ni ni ves. Biton und Kl eobis (beide 1978) sind Nanmen aus der

gri echi schen Mithologie (*%. Mt Galgen und Fl uR bewei st
Schumacher auch Sinn fir die starke klangliche Eigenwertigkeit
inhaltlich besetzter deutscher Worter. Di e d ei chsinnigkeit
von Bild' notiv' und Benennung bei Gal gen (1979) beeintrachtigt
di e kl angl i che Autonom e kei neswegs, ist der Leser doch
inmtten all der Titel mt inhaltlich unbel asteten

Si | benfol gen unwi | I kiirlich darauf eingestimt, die zweite
Silbe mt gleichem Nachdruck zu betonen wie die erste und das

Wrt damt seiner inhaltlichen Ei ngrenzung zu ent heben.
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VI. 9. Kontinuitaten zw schen friheren und spéateren
Wer kabschnitten. Vorl auf endes - Nachw r kendes

In den Jahren 1955-57 kam es, w e ausgefdhrt, fur Eml
Schumacher zu erheblichen kinstleri schen Turbul enzen. Sein

j ahrel anges, haltl oses Schwanken zw schen al |l en nbglichen

Bi | df ormen und di e anschl i eende, radi kal eigene Bil dorga-

ni sation | ei sten dem Ei ndruck ei nes endgul ti gen kinstl erischen
Bruchs Vorschub. Bei genauerer Beschéaftigung ergi bt sich eine
differenziertere Wertung. Verschi edene formal e Ahnlichkeiten
zwi schen den Phasen der frihen Bilder sow e zw schen i hnen und
den i m Gesant ei ndruck so ganz anderen Arbeiten ab den

sechzi ger Jahren bewei sen das gl ei che gestal terische Denken.

I ndi zi en hierfur sind allenthal ben auch i mnotivischen Bereich
zu entdecken. Trotz der Veranderungen hinsichtlich einer -
schon in frihen Jahren als vage Winschvorstel | ung angestrebten
- ausdrucklicheren Farbmaterie, des Abschi eds von
CGegenst andl i chkeit wi e von abstrakt-geonetri schem Ger tist bau
und der gegenl &ufig zu i hmimer starker w rksanmen

ProzelBhafti gkeit kann von ei nem veranderten bil dneri schen
Denken nicht die Rede sein. Ein Zitat Schumachers von 1947 zum
subj ektiven Erl eben der eigenen Arbeitsweise, die ausfihrlich
i mfol genden Kapitel besprochen wird, |aRit einen unwillkdrlich
an die Bildergebni sse der zweiten Hilfte der funfziger Jahre
denken. Die - genall seiner damals abstrahi erenden Arbeitsweise
- fur diese Ubereinstinmmung nicht rel evanten Passagen wurden
zur Kennzei chnung ei ngekl amert:

"Wenn ich male, bin ich inmer sehr fiebrig angespannt; ein
Wl ensakt, bei demich zw schen Gefdhl und Verstand schwebe.
(Das Bild, das ich male, entnehne ich der Natur, ohne mch
daran zu binden. Sie ist nur der Anlal3, das nicht Sichtbare,
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H ntergrindi ge darzustellen.) Ich taste mch | angsam vorwarts,
ohne dald ich imEinzel nen wei 3, wohin es fidhrt. (Nur das
gesanmte Bild wei 3 ich zu jeder Zeit der Arbeit). So male ich
eine Form flge eine Linie hinzu, einer Bewegung setze ich

ei ne Gegenbewegung entgegen, kratze dieses fort, |asse dort
di e Lei nwand durchschei nen, eine pastose Stelle hierin, so we
ich es fuhl e und denke, ohne dal3 ich eigentlich das Warum

erkl aren kann. Ich habe kein Schema nach wel chemich nal e,
alles ist mir recht, umzum Resultat zu kommen." (*%

Schon beim fl Gchtigen, vergl eichenden Betrachten ei ner

Bil derfolge wie z.B. IndustriestralRe (1947), Strandbild

(1950) (%% Abb.) und Terrassengarten (1953) ist, unterlegt von
gr ol3f | &chi gen Far bgr inden bzw. gehalten in einemrechtw nklig
orientierten Fornengerust, deutlich der Vereinzel ungscharakter
i m Ei nsatz verschi edener bildnerischer Elenente wahrzunehmnen.

I n der Gouache von 1947 steht die dezente Kontinuitéat der
dunkl en Unri 31 i ni en sol chen El enent en gegeniber, die
tatsachlich nur zwei mal bzw. ein einziges Mal auftreten. Je
zwei mal vor handen sind die gelben, |anglichen Auftrage in der
Bildmtte, die kleinen, scharf unrissenen, hell ockerfarbenen
FIl ecken in der oberen Bildhalfte, die i hnen benachbarten

past osen, hellen, kaltgrinen Fl ecken. Je ei nmal vorhanden sind
der bl aue Fleck in der H nmel szone, das orangerote Dreiecks-
dach und das wei Re Viereck imrechten unteren Bildviertel. Das
Strandbild hat als Struktur eine rhythm sch spannungsvoll e

St reuung vorw egend gegenstandlicher, in Form Binnen- und
Kont urenzei chnung, Vol unenangabe, Textur, Geschl ossen- bzw.

O fenheit neist ganz unterschiedlicher Mtive Uber die gesante
Bi | df | &che. Sel bst in der fir Schumachers Verhéal tni sse

kl assi sch-strengen, geonetri si erenden Formnenfligung des
Terrassengartens, wel cher der nehrfach w ederholte Einsatz

gl ei cher Farbtone strukturell entspricht, sorgt Schumacher fir
textural e Abwei chungen, unscharfe Geflgeni schen und

For miber schrei tungen, vermttels derer besonders die
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Er schei nungsf ornen gel ber Farbwerte den Charakter der

Ei nzel ung bew rken.

Ei ne andere, von je her charakteristische Eigenart Schumachers
I n jeder seiner Schaffensphasen ist das unernudliche

mal eri sche - bzw. fir die nonochromorientierten Bilder am
Anfang der sechziger Jahre texturale - Augennerk auf jede

Kl ei nfl &che ei nes Bil des. Denentsprechend sind auch auf dem so
stark formalisierten Terrassengarten nur weni ge unnodulierte
Far bf | &chen zu finden. Doch auch sie erfahren

Unr egel mal3i gkei t en und gegentber dem geonetri schen Standpunkt
"storende' Eingriffe, die sich imUberschreiten ihrer
geonetri si erenden Forngrenzen, im Ausfransen, im Verschw men
i hrer Ubergange zu anderen Farbfel dern, im unexakten,
‘regel wi drigen' Zurickwei chen vor den Ubergriffen benachbarter
Bi | del enente, etc. &auRBern. Die |okal individuelle

Er schei nungsf orm kommt bei Schumacher auch in diesem Fall vor

dem stri kten Ei nhalten ei ner geflgebesti nmen Gesetznmili gkeit.

Erhel l end i st auch di e Beobachtung, dal Schumacher das

pl 6t zl i che Auftauchen formal er oder notivischer Inventionen im
fol genden fur Jahre zurickstellt, bevor er sie dann sei nem
Werk eingliedert. So scheint ihmbeispielswise der auffallend
| ockere und gestische Pinselauftrag von Innaturation (1952)
damal s als ein zu grofRer formal er Vorstold vorgekonmen zu sein,
da er mt Dionysisch (aus dem gl ei chen Jahr) eine sehr
ahnl i che Bil danlage mt scharfen Konturgrenzen und

wei t gehender Zurticknahme des Gestischen folgen lieR (**%. Das

i m fol genden Jahr entstandene, formal so befangene Bild
Terrassengarten bel egt die Nachhal tigkeit dieser

Ei genbewertung Schunmachers. Die Werke der Jahre 1951 bis 1955
sind kaum al s Reproduktionen veroffentlicht, doch sind das

Vogel denkrmal (1955), und zeitgleich, in einer ganz anderen
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Wei se, die Raum i che Trennung (aus dem gl ei chen Jahr)

ei ndeuti ge H nwei se darauf, dall Schumacher, der 1955 zu ei ner

ausdr uckl i chen Farbmaterialitat gefunden hatte, den 1952 mt

I nnaturation entw kkelten Frei heitsgrad des Farbauftrags noch

nicht w eder erreicht hatte. ImJahr 1960 entstand mt Florian
(%% Abb.) ein fiur Schumacher damals groRformatiges Gemdl de,
das, bei nun freierem Pinselauftrag, klar auf die Auffassung
geonetrisierender Bildaufteilung in der Art von Rauniiche

Trennung (1955) zurickwei st.

Ei ne noch grofRRere zeitliche Spanne unfalt ei ne notivische
Ahnlichkeit, welche die gesante Bildflache betrifft. Schon mit
der Gouache Ruhrl andschaft (1940) setzte Schunmacher die
Horizontlinie in die Nahe der oberen Bildrandes. Der
Farbauftrag zeigt fir die U erpartien den |ockeren Strich

ei nes weichen Pinsels, fir die Wasserfl ahe eine texturale

M schung aus Verwaschenheit und Punktsprenkel ung. Die Texturen
sind al so entsprechend i hrer Gegenstandbezogenheit fornal

unt er schi eden. Die Fl a&chenwertigkeit des Farbauftrags ist noch
zu weni g ausdrucklich, umsich demtiefenraumichen Sog des
Landschaft ssujets ganz zu entzi ehen. Das 1948 ent st andene
Aquarel | Landschaft bei Hagen-Haspe () nimt das Thena des
hochgel egten Horizonts in zugespitzer Konstellation w eder

auf. Seine Bodenfl ache erfalit Schumacher nun zielgerichtet als
ein gestalterisches Betatigungsfeld, in demdie notivischen
Vor gaben - Pfahl e, Felder, Fel dbegrenzungen, Strommasten,

Fl uBl auf - als w || komene Vorwande fur einen flachenbetonten,
und damt bildnerisch autononen, Einsatz herangezogen werden,
hi ngegen kaum noch der Verdeutlichung tiefenr&umicher
Raunver hal t ni sse di enen. 15 Jahre danach scheint Roma 63
(1963) die unmttel bare, nun viel eher konkrete denn abstrakte
Anknupfung zu ver kor pern. Abgesehen von der fundanental en

Aufteilung in eine H nrel - und eine Erdzone verrat kein



184

gestal terisches El ement nmehr gegenstandliche Anl d&sse. Das mit
der Arbeit von 1948 vergl ei chbar kraftige, inzw schen materia
grei fbare, lineare CGeflge bedient sich ebenso rechter W nkel
wi e abstruser W ndungen. Schumacher hat die Bil dfl ache ohne
Abstriche als sol che angenommen, woraus, gl eichberechtigt
neben dem Ei ndruck ei ner Bodenoberfl ache, die Vorstellung des
Querschnitts durch die Erde resultiert. Viele Gemial de von 1961

bi s 1963 besitzen einen ahnlichen Aufbau (% Bsple.).

Kurz angesprochen sei die Kontinuitat des Loch-Mtivs. Von den
Tast obj ekten (um 1957) wird es auf Bilder wie Sela (1959)
Ubertragen. In den sechziger Jahren erscheint es auf den
Hanmer bi | dern (Bogen auf Rot)(1967), wird mt Rochus (1976) in
gl ei cher Form noch ei nmal aufgenommen und erféahrt

zwi schenzeitlich eine weitere Verwandl ung mt den Pragedruck-

Radi erungen der ersten Hilfte der siebziger Jahre (**).

Ei n an das Bogennotiv angel ehntes Mtiv ist in allen
Schaf f ensphasen vertreten. Es handelt sich umfarblich bzw.
farbmateri al zusammenhdngende Fl achen, deren Sil houetten, von
oft wei Ben Hi ntergrinden abgesetzt, nehr oder weniger an stei
aufragende Berge erinnern. Vielleicht

I st in dem grauwei Ben Stoffuberwurf des Interieurs (mt
violetter Innenwand, Querformat)(1936) tatsachlich ein sehr
friher Vorl aufer des spateren Bogennotivs zu erblikken, we
Annette Meyer zu Eissen annimt (*®). Auf Rosa gefiedert
(1955) (**° Abb.) wird die doninierende Farb-flache, in dieser
Hi nsicht mit Eruption (1956) (%% vergleichbar, von einer
scharfen, gegen den oberen Rand gebogenen, nach unten

gedf fneten, Linie sozusagen fornverstarkt. Auffallender &hneln
sich J.A 1 (1957) und Abora (1960) (% Abbn.). Mt Nahum

(1976) tritt erneut eine Nahe zu den beiden | etztgenannten
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Arbeiten auf. Kassiem (1980) und Hanra (1989) sind weitere
Bei spi el e di eses Mdtivtyps aus neuerer Zeit.

Ei ne Abwandl ung des Bogennotivs, die Zuspitzung bzw. Brechung
seines Scheitel punkts, tritt z.B. bei Interieur (mt Schrank,
Hochformat) (1936) mt der Kontur der Stuhlrickenl ehne,
ansonsten bei hochformatigen Arbeiten wi e der Gouache Chne
Titel (1958) (%% Abb.), bei Tuma (1986), Ghirla (1986) (3
Abb.) und El pe (1988) auf. Die Schenkel des gebrochenen Bogens
entfernen sich vom kurvigen Ver-lauf; das Mdtiv als Ganzes i st

mtunter schmal ins Bild gesetzt.

Zul et zt sei noch einmal auf die weiRBen Lichter vieler friaher
Arbeiten (** Bsple.) und ihre Transponi erung auf den Bildern
ab der ersten Halfte der sechziger Jahre hingew esen.

VI. 10. Zu den Zei chnungen bzw. Gouachen

Von 1958 bis in die zweite Halfte der sechziger Jahre erfol gt
di e Entstehung von Gouachen offensichtlich zugleich mt der

3%y Es kann, wie es

Produktion in anderen Werkgattungen (
Werner Schmal enbach fur das Jahr 1958 ausdrucklich tut,
grundséat zlich von einer geringeren Skrupel haftigkeit des

Ar bei t svorgangs i m Vergl ei ch zu den Genél den gesprochen

wer den. Schmal enbach sieht in den Gouachen des genannten
Jahres eine groRere Freiheit gegeniber den zeitgleichen
Tast obj ekt en und spricht den zahl rei chen Tuschf ederzei chnungen
den Charakter der Entfesselung mt der Benerkung zu, dal mt

i hnen Schumacher "am ehesten (...) ein 'Tachist' zu nennen”
sei. Sein "male-rische(s) Tenperanent" hatte dazu gef thrt, dal3
er in spateren Jahren kei ne Zei chnungen "im strengen Si nne"

mehr angefertigt habe (%% . Der Grad der Antinonie zw schen
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dem Char akt er der Arbeiten auf Papier und den

"schwer géangigeren', 'offizielleren' Wrken ist zum Zeit punkt,
zu dem di e Tastobj ekte entstehen, formal der hdchste im
Schaf f en Schumachers. Mt der Uberw egenden zeitlichen
Separierung von Atelierarbeit und geschl ossenen Gouacheseri en,
wel che er seit 1965 auf Reisen vor allemin die

Mttel neerl ander anfertigte, kames durch die Beschaftigung
mt realen | andschaftlichen und architektoni schen Vorgaben zu
ei ner benerkenswerten Zweiteilung der Mdtivbestande. D e
energeti sche und zugl ei ch bedachti ge Arbeitswei se hat
Schunmacher prinzipiell auf seine Gouachen Ubertragen. Dal3 die
Unterschi ede in der kunstlerischen D chte weder dem anderen
Medi um al | ei n noch der Vorentschei dung fir konkretes bzw.
gegenst andl i ches Arbeiten zuzuschrei ben sind, zeigt das

Schwanken der Qualitat quer durch die verschi edenen Ansatze

( 377) )

Nach W Schral enbach "fordern” die Genmalde "ihrer Natur nach
ei nen hdoheren Grad bil dnerischer Ordnung" als die Gouachen
(®®). Die gattungsbedi ngt groRere Leichtigkeit in der

Her angehenswei se und di e damt verbundene geni nderte Strenge
der Qualitatskontrolle verbindet sich bei Schunacher

wi ederholt mt dem Phanonen zeitlich versetzten
Motivaufgriffs. Anfangs anschei nend als kinstlerisch noch fir
fragwirdi g befundene I nventionen bzw. Mtive finden oft
geraune Zeit vor ihrem Erscheinen auf den Gendl den in den
Gouachen Eingang. Ein sehr deutliches Beispiel hierfur ist das
Motiv der zylindrischen Gefalformen. 1980 nehrfach als Gouache
bearbeitet (%°% Abbn.), geht es Schumacher erst 1983 nit

kl ei neren Formaten an, neist auf Karton als Gund, bevor es
1984 in Edina V mt grolRem Einsatz gestaltet wird und in einer
I nteressanten Bilderrei he 1984 und 1985 notivisch stufenweise

nach- bzw. abklingt (*% Bsple.). Deswegen nicht
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ausgeschl ossen sind di e W ederauf nahne ei nes Mtivs, das woh
zuerst als Genal de vorhanden war, als Gouache, und andere

zeitversetzte Springe zwi -schen den Gattungen (®%: Bsple.).

Di e angesprochene, tendenzielle, kinstlerische 'Leichtigkeit'’
der Gouachen kann i m bil dneri schen Ergebnis wie unter dem
Gesi cht spunkt des Entwi ckel ns neuer Mglichkeiten auch als

O fenheit verstanden werden. Verstandni svarianten erwahnt
Joachi m Buchner mt dem "Skizzenhaften", dem "nicht-

Abgeschl ossene(n)" und dem "ni cht-vol | - Ausgemal ten(n)" ().
Bei m Uber bl i cken di eser Arbeiten durch die Jahre kann man -
unter fallweisem Vorbehalt - von der Tendenz Schumachers
sprechen, den gegenuber den Gendl den geringeren Gad an
gestalterischer Dichte schon von vornherein zu billigen und
sich auf ihn einzustellen. Nocheinmal sei betont, daR diese
Aussage an sich keine qualitative Wertung darstellt. Durch
Beobacht ungen gestutzt, soll sie die Eigenart der Gouachen
gegenuber der Gattung der Cendl de verdeutlichen. Unzéahlige
Arbeiten kénnen hierfir herangezogen werden (% Bsple.). So
ist z.B. nicht von der Hand zu wei sen, dal3 fl achige Partien

vi el fach gestalterisch unbesetzt bl ei ben, oder aber mt einem
nur geringen Aufwand - z.B. dem Verrei ben von Farbw schern -
bear bei tet werden. Ot Ubernehnmen Knitterungen die Rolle von
St rukt urbil dungen. Ein all geneines Fehlen material er Schwere
und Dichte - wel che nicht automatisch mt kinstlerischer

Di chte gl ei chzusetzen sind - ist dem Urstand zuzuschr ei ben,
dalR Papier als Tragerstoff ungleich geringer belastbar ist als
Karton, Leinwand oder Hol z. Insoweit

I st auch ein weiterer Faktor vermuteter Vorentschei dung
verstandlich: die Kirze der Bearbeitungszeit. Den ausge-
sprochen schnellen Modus, mt dem Farbauftrage in gesattigter,
aber fludssiger Farbmateri e anhand des Pinsels vollzogen sind,
sucht Schunmacher nicht etwa durch eine Vernehrung
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gestalterischer Schritte und Schi chtungen auszugl ei chen. Er
nut zt das hypot heti sche Defizit geringerer Mterial bel astung,
i ndem er sich imallgeneinen anschaulich fur eine grof3ere
Ubersichtlichkeit und Absetzung verschi edener

Uber ar bei t ungsgéange entschei det, was dann auch eine groRere
summari sche Abhandl ung nancher Partien einschlielit.

Denent sprechend spielt der korrigierende Eingriff als
freiraunset zender, i npul sgebender Faktor fir weitere
Bear bei t ungen nur ei ne untergeordnete Rolle. D e zahl ennaldig
geri ngen Ausnahmen zeitigen andererseits Ergebnisse mt

Uber zeugender Dichte - wobei sich die faktisch-materialen mt
den bil dneri schen und den pha&nonenol ogi schen

Ver st andni svari anten di eses Wortes verbinden (¥ Bsple.).

Die Gattung der Gouachen bietet fur Schumacher insgesant einen
bewul3t und von vornherein akzeptierten Rahnen fir eine
geringere Gestaltungs- und damt Entschei dungsdi chte. Der
Anspruch des Celingens, oder, anders ausgedrickt, die Dramatik
nbgl i chen Scheiterns ist zugunsten ei nes unbeschwerten

bi | dneri schen Tati gens ohne den Druck einer unerbittlichen
Kontrolle, somt auch zugunsten einer grosseren Freiheit im

Ent wi ckel n nbgl i cher neuer Bil dansatze, zurickgenomren (*¥).
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VI. 11. Zur Gafik

I m Unfang zurickhal tender als die Gouachen, hat sich Schu-
macher imer w eder auch der Gafik zugewendet. Den Zeit-
abschnitten von 1958-62 und 1969-72 kommt hi erbei eine
besondere Intensitat zu, ergdnzt durch weitere markante
Arbeit sabschnitte z.B. in den Jahren 1964, 1974, 1988 ().
Ei ne bevorzugte Verdffentlichungsform waren Mappenwerke, in
denen 7 oder 9 Bl atter zusanmengefallt wurden: Poesie in
Schwar z- Wei 3 (Frahjahr 1959), Atischa (Somrer 1959), Ein Buch
mt 7 Siegeln (1972) und bibliophile Literaturausgaben mt
Origi nal grafi ken: Goethes Tagebuch (1963); Friedrich Hebbel:
Aus den Tagebiichern (1970) (**.

Was bi sher zu notivischen Anl agen und gestalterischen

El ementen fir die Genmdl de und Gouachen festgestellt wurde,
gilt, mt entsprechenden Transponi erungen auf Material und
Arbei t svorgang, auch fur den grafischen Bereich. Extra zu
vermerken i st die grofle Zurickhal tung Schumachers i m Ei nsat z

von Farbe (%9,

So sind die Verwendung all genein und die
Bandbreite der Sorten von Linien und kurzen Strichen auf
vielen Blattern bis 1962 wesentlich ausgepragter als auf den
zei tgl ei chen Genél den. Zwi schen beiden vermttel nd stehen die
Gouachen von 1958 (*°% Bsple.). Die Vorliebe fur die Scharfe
linearer Elemente wie fur die material -textural betonte
Bearbeitung wird der Gund fur die kurze und fol genl ose
Beschaftigung mt der l|ithografischen Technik imJahr 1960
gewesen sein (*% Bsple.). Die Kaltnadel technik steht

gl ei chrangi g neben der Atztechnik. Beide sind in

unterschi edlich intensi ven Konbi nati onen auf vielen Bl attern
zugl ei ch anwesend. Fir den nmittels breiterer Pinsel erfol gten
Li neat urenei nsatz der Atzradi erungen, wie er bereits auf den

groflen Hochfornmaten des Jahres 1964 vorkomt, ist die Tatsache
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i nteressant, dall Schumacher, um die d eichrichtung des
kinstl eri schen Denkens mt der techni schen Unrset zung

%1y ' Zuckertusche verwendet. Diese

bei behal ten zu kénnen (
sprengt wihrend der Atzung in wi nzigen Partikeln die
abdeckende Asphal tschicht. Das Ergebnis ist der zum

Pi nsel auftrag gl ei chsinnige, also nicht in sein Negativ
ungekehrte, Fornmenbestand. Di e Textur dieser Lineaturen weist
bei genauem Hi nsehen eine feine, nahezu honobgene Sprenkel ung

auf .

Ei n neuerlicher Uberblick der Werkabfolge hielte sich bei im
Grunde wi eder hol ten Bener kungen zu den verschi edenen

techni schen Konbi nati onen, Motivvariationen und zeitlichen

Ver set zungen gegentber den CGendl den auf. An seiner Stelle wrd
anhand dreier Beispiele stellvertretend auf Schumachers

Pr agedr uckar bei t en ei ngegangen. Di ese Bezei chnung neint nichts
anderes, als dalR der kunstlerisch-technische Anteil des

Pr agedrucks am Gesant ergebni s wesentlich, aber nicht

ausschliefllich ist.

Die Radierung Nr. 5 aus dem Mappenwerk Atischa, im Katal og des
Abstracta-Verlags unter der Nr. 16 aufgefihrt (% Abb.),
gehort zu jenen Werken aus dem Jahr 1959, deren Druckplatten
ni cht di e nornmal e Begrenzung gerader und | otrecht aufei nander
treffender Plattenkanten zeigen. Die offenbar durch Schnitt
ent st andene Kontursil houette besteht aus flach gekridmten,
spitzen und j d&h gegenei nander versetzten Eingriffen. Einer von
i hnen fuhrt von der rechten Seite aus sogar horizontal in das
Innere der Platte. Seine relativ geraden Kanten haben

unt er schi edl i che seitliche Ausgangspositionen. Sie

konvergi eren | eicht und schlielBen imlnneren, unter dem
Wechsel der Stolrichtung nach oben, als erweiterte, stark
zerkl Uftete Ovalform ab. Die gesante Behandl ung der Platte als
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Qoerfl d&che wi e als Objekt entspricht grundséatzlich dem herben
Char akter dieses extrenmen Eingriffs. Der von Bruchen ebenfalls
nicht freie gestalterische Bestand der nei sten anderen

Radi erungen aus di esem Jahr, ihr Wchsel spiel graziler
linearer Geflechte mt fleckig aufgetragenen oder von

At zf | ecken durchsetzten Partien kann nit dem Grad nmateri -

al bezogener Rauhheit Atischas 5 nicht Schritt halten. Alle
Bear bei t ungsspuren sind aullerst kraftig vollzogen. D e
Bat zi gkeit der nur stell enweise eingesetzten, |ichtschluk-
kenden Pi nsel atzungen nacht di e Erkennbarkeit der |inearen
Auftrage und der Haartexturen in den entsprechenden Partien
nahezu unndglich. G uppen von Lochéat zungen sind Uber die

FIl ache verteilt. Auch die |inearen Spuren und keil ahnlichen
El emente in Kaltnadel techni k bezeugen einzeln wie in ihrem
Wechsel von gl ei cher und gegenl &ufi ger Ausrichtung hohen
mat eri al en und gestal thaften Kraftaufwand, dessen Annu-
tungswerte jenseits von Zartheit oder Brichigkeit |liegen. De
an den Kanten getéatigten Ein- und Wegschnitte wi e auch die
rucksi chtsl ose Qoerfl achentrakti erung fidhren zu ei nem
Ergebni s, dessen Material betontheit eine klassische Bild-
hafti gkeit - also eine solche innerhalb fixer, vorgegebener
Grenzen - klar Uberw egt. Das gestalterische Geschehen hat
nicht innerhalb neutraler Genzen stattgefunden. Es ereignete
sich am Obj ekt einer Metallplatte. In deren Fornmung bezog
Schumacher das prozessual e Fornmen i hrer Grenzen mit ein - ein
Faktor, der mt der kinstlerischen Gattung der Bil dhaftigkeit
i mstrengen Sinn nicht zu vereinbaren ist. Dennoch sind auch
bi | dhafte Monente enthalten. Man erkennt sie z.B. in der
Ponderi erung der um und ei ngeschnittenen Fl achenfornen

zuei nander, z.B. unter dem Thema unmttel barer und mttel barer
Ent sprechung. Dem auskragenden Eck |inks unten entspricht
mttel bar die Rechtecksformrechts unten. Dessen Form w rkt im

Zusamrenhang der sonstigen Bizarrheiten harm os.
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Auf mer ksankeit gewi nnt sie aber durch den senkrechten

Ei nschnitt, der sie von dem Haupt kér per hal bwegs absondert,
und durch Dunkel heiten der Pinsel atzung, die demlinken Eck
fehl en. Ahnliche Verhal tnisse von Entsprechung sind in den
aulBeren seitlichen Partien oberhal b der waagrechten

Ei nschnitte zu finden. Dunkel- und Helligkeiten wechseln mt
den unteren Pl attenekken unter Bei behal tung der senkrechten
bzw. waagrechten Ausrichtungen uberkreuz. Der senkrechten
Ausrichtung der |inken, dunklen Zunge steht denentsprechend
di e waagrechte Lage des rechten, hellen, scharfkantigen
Plattenteil s gegentber. Mt diesen und vergl ei chbaren
gestalterischen Mtteln der Cberfl ahen- und der

For mbear bei tung hat Schunacher ei ne Ponderi erung der
Metal | platte i nnerhal b der ihr eigenen Gegenstandlichkeit
betri eben. I'm Vergleich zu Schunachers Gemél den der zweiten
Hal fte der funfziger Jahre wird mt dieser und ahnlichen

Radi erungen neben der Oberfl ache auch der Bildrand als ehedem
neutral e bildnerische Kategorie in Frage gestellt. D e

Bi | dhaftigkeit wird durch das Abbild ei nes Gegenst ands
ersetzt, dessen gestalterische Bearbeitung Bildmttel im

her kémm i chen Sinn nicht ausschlieRBen. Die imAbbild des
Drucks préasentierte Gegenstéandlichkeit der Platte wird an
deren Leerstellen - den Lochern - mt der plastischen Wil bung
des Druckpapi ers in konkret w derspi egel nder Wi se

auf genonmen. Die Fl &che al s Préasentati onskategorie erlaubt es
auf grund der besprochenen, ponderierenden El enente i ndessen
ni cht, den Pragedruck in unmttel baren Vergleich mt den
Tast obj ekten zu bringen. Letztere wurden fernab von aller

Bi | dhafti gkeit geschaffen.

Auf einer Radierung von 1972 (% Abb.) hat Schunacher,
abgesehen von den Kant enbeschnei dungen, |ediglich zwei
Gestaltungsmttel verwendet. Beide di enen zunachst ebenfalls
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ausschliel3lich der Metall plattenbearbeitung. Neben den woh
mttel s Durchatzung entstandenen Lochern ist das zweite
gestalterische Elenent die Wellung der Metall oberflache in
neist linearer Orientierung und in ganz verschi edenen

Ri chtungen. Ei nzel ne Zige durchqueren in leichter

Rel i ef hafti gkeit die Flache, wahrend di e Bundel ung nehrerer,
ungef @ahr paralleler Zige zu einer Vertiefung der
Hohenunt er schi ede und damit zu einer tieferen Dunkel heit der
Druckspuren fuhrt. An besonders dichten Stellen, vor allem
aber an den Lochrandern, form eren sich kleine Wllenbucke

w e Knotungen. Der Hauptunterschied zu Atischa 5 liegt im

kat egori al unterschi edenen gestalterischen Wahr nehnmen von
"berflache'. Mttels Kantenbearbeitung und Lochat zung
behandel t Schumacher Atischa 5 als Objekt. In Sonderung hierzu
begrei ft er zugleich ihre Qoerflache als Grund fir grafische
Bear bei tung. Di eses G und-Monent entfallt auf der Radi erung
von 1972. Schumacher bearbeitet hier nicht die Cberfl dche der
Platte im Sinne des Grundes, sondern, vermttels der

Wl lungen, die Platte als solche. Die Gestalt der grafischen
El enente ist indirektes Ergebnis, ist - allerdings grafisch
val i des - Zeugni s der (Objekttraktierung. In den G und

gegr abene Spuren ei ner Radi ernadel oder ahnlicher Instrunente
fehl en. Durch die Druckerfarbe und den Druck tritt nur ein
Aspekt der Wellungsfolgen in unmttel bare Erschei nung, namich
die Vertiefungen. D e Erhdhungen kénnen kei ne ei genen Mttel
der Kennzei chnung vorwei sen; sie werden durch das Druckabbild
der Vertiefungen mittel bar zum Vorschein gebracht. D e

Radi erung i st der Abdruck ei nes Gegenstands, dessen Ober-

fl a&chenbehandl ung sich ausschliel3lich auf die Metallplatte als
Gegenstand, nicht aber als nmaterialen Gund bezieht. Mt der
Ni cht anwendbar keit der Kategorie des G undes ist diesem
Pragedruck von 1972 eine weitere Kategorie des Bildhaften

ent zogen. Ganz verschwi ndet das Bil dhafte i ndessen auch in
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di esem Fall nicht, begreift doch das Auge die Linien
gestalthaft als Elenente, die sich optisch von ei nem G und
unt er schei den und di e zudem unt er ei nander abstrakte
Zusamrenhange, wi e z.B. die von Verbindungen, pflegen, in die
si e auch die Druckresultate der konkreten Pl attenl 6cher

m t ei nbezi ehen.

Erhalten bl ei ben weiterhin die optischen Spannungen zw schen
der Papi eroberfl ache als tragendes Medium den illu-

sioni stischen plastischen Werten des CGegenstandsabdrucks, den
Papi er wol bungen an Stell en der Aussparungen und den hapti schen
Qual i taten der bisweil en di ck angesogenen Drukkerfarbe. Sie
geben di e Faktoren ab, unter denen die Radierung als Feld

ei nes steten Wechsel s und | nei nander tber gehens gestal thafter

und konkreter Phanonmene erfahren wird - anal og zu dem fr

Rof os Festgestellten (%% . Besonders eigenartig ist dieses
gestalthafte Gszillieren bei den sehr kraftigen, aufeinander
gebal | ten Dunkel heiten. Aufgrund der illusionistisch-

gegenst andl i chen Wrkung des Druckpl attenabbil ds werden sie

395) . a Uf

als Reliefvertiefungen der Druckplatte wahrgenomren (
di e verstarkter Druck ausgeibt worden sei. Der technische
Vorgang tendiert imHi nblick auf das Druckpapi er zum
Cegenteil, indemdie hellen als die faktisch erhabenen Partien
der Druckerpl atte das Papi er einemvernehrten Druck aussetzen

( 396) )

Di e Dunkel heiten sind der Gund fur den phanonenol ogi schen

Ei ndruck von ausgepréagt reliefhaften Qualitaten. Aus der Nahe
betrachtet, bildet die dicke Konsistenz der Druckerfarbe in
Urkehrung zu i hrer phanonenol ogi schen Wrkung der Vertiefung
"positive' Fornen, materiale Anhdaufungen mt - trotz ihrer
tatsachlichen relativen Flachheit - dynam scher Wl bung.

Desgl ei chen behalten die hellen Papierpartien, als die eigent-
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lich geprelB3ten, ebenso ihre rein gestalthafte, rein optische
¥ Aus der Nahe besehen
ergi bt sich so fur alle Partien der Radierung mt kraftigen
Hel | - Dunkel - Wechsel n, fur die verneintlich und fir die

faktisch geprel3ten, eine aus den antagoni stischen

W rkung plastischer Aufwdl bung (

Ver hal t ni ssen von Druckpl atte und Druckpapi er, Vertiefung und
Er hohung, Entfernung von und Fillung mit Druckerfarbe,

her vor gegangene Wrkung ei ner stetigen Abfol ge von Wil bungen,
und nicht etwa eines Wechsel s von Wl bungen und Verti ef ungen,
wi e es dem phanonenol ogi schen Ei ndruck aus mttlerer
Betrachterdi stanz entspricht. Neben der Radierplatte finden
somt auch Druckfarbe und Druckpapier als eigenwertige

Gestal tungsmaterialien i hre Bericksichtigung und fungieren

ni cht nur als Spiegel ungsnmedi umim Si nn abbi | dhaften Abdrucks.

Mt einer Radierung von 1974 (% Abb.), ebenfalls Atzra-

di erung und Pré&gedruck in einem hat Schumacher eine
gestalterisch unfassende G afi k geschaffen. Lochatzungen bzw.
-schnitte und Kant enbeschnei dungen betreffen zundchst die
Radi erpl atte als Gegenstand. Vor allemim Bereich der
Plattenmitte treten einzel ne Kneif- oder Punzierspuren in
grofler Zahl sowi e andere grafische El enente auf. Auch sie
betreffen deutlich die Materialitat. deich den regell os und
scharfkantig gefornten kleinen und gr6RBeren Lochfl achen
behandel n aber auch sie die Platte als Cberfl ache bzw. als
Gund imtexturalen Sinn sowi e als Gestal tungsfl ache mt

vor gegebenen, trotz der ruhig welligen Kantenanschnitte

ei ni germalBen ' neutral en' Begrenzungen im Sinn einer

Bi | dhafti gkeit. Das Bogennotiv bekraftigt diese Bildhaftigkeit
mt drei |inearen Lagen: einer tiefschwarzen und zwei zarten,
graut oni gen Lineaturen. Nur in der Rolle der G undfl ache,
nicht in derjenigen eines bjekts, kann die Druckplatte

Exi st enzbedi ngung fidr die Lineaturen sein.
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Mt zunehnender LochgrofBe richtet sich die Aufnerksankeit ein
weiteres Mal auf das phanonenol ogi sche Wechsel spi el von
Positiv- und Negativformen. Die Lichthaftigkeit der

Dur chbr iche suggeriert - neben dem Ei ndruck pastosen wei ssen
Far bauftrags - einen unbestinmen Tiefenraum'jen-seits' der
obj ekt haften Erschei nung der Druckpl atte. Aus der Nahe wi rkt
die rigorose Art und Wise, in der am Ot eines solchen Lochs
die Objekthaftigkeit, die Materialitat der Platte und damt
di e Kategori e des ansonsten vorhandenen Gestal tungsfel ds
abbricht, frappierend. Mt der konkret plastischen Qualitat
der Druckpapi er auf wol bung entl ang der unerbittlich scharfen
Met al | abdruckkanten erfé&hrt di e Anwesenheit des Loches, und
damt di e Abwesenheit eines Gestaltungsgrundes, eine
mttelbar, in der Plastizitat der Papiererhebung antipodi sch
bezeugte, verstarkte Prasenz. (bjekthaftigkeit, Materialitéat,
Bi | dhafti gkeit unter Ei nbezug anderer gestalterischer Katego-
rien und Figur-Gund-Themati k finden eine zu den Gendl den und
den Papi erarbeiten anal oge Struktur wechsel seitiger konkreter
und gestal thafter Verschrénkung. GChne di e Honobgeni si erung,
Ver m schung oder Verunkl @& ung der einzel nen gestalterischen
El emente billigend in Kauf zu nehnmen und i nsoweit auch hier
von j eher gew ssen Tendenzen des Tachi snus fern, bleibt der
infornell e Ansatz Schunmachers auch in seinemgrafischen Wrk

w rksam
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VI. 12. Zu den keram schen Arbeiten

Schumacher hat bis heute in drei grofReren Schiben keram sche
Gegenst ande bearbeitet: 1974, 1976-78 und 1986 (**). Die
Bezei chnungen | assen erkennen, dall Schumacher seine

Her angehenswei se an di eses Material auf dessen unter-
schi edl i che Erschei nungsfornen abgestimt hat. Von der G uppe
der offensichtlich vor der kinstlerischen Bearbeitung von
anderer Hand gefertigten Gebrauchsgegenstande - Tell er,

Schal en, Vasen - sind einerseits die wenigen objekthaften
Arbei ten abgesetzt, bei denen der Kunstler das keram sche
Material nit eigener Hand als Korper fornte (*® Bsple.),
andererseits sol che Keram ken, die als technischer Gund mt
ent sprechend gl atter Cberfl a&chenpré&pari erung vorbereitet

wur den, wobei die kinstlerisch relevante Unregel mal3i gkeit der
nei sten Pl attenréander ebenfalls den Zugriff durch Schumachers
Hande bezeugt. Vorrangig fir sie, die mt "Bildplatte" oder
"Bi | df | ache" bezei chnet werden, konmmt der Gesichtspunkt der

Bi | dhaftigkeit in Betracht, also eines Ponderierens, das sich
I nnerhal b der Bil dfl achengrenzen in ei nemvon Gebrauchs- und
Schnmuckzwecken freigestellten, zunachst neutral en

Gestal tungsfeld abspielt.

Kant enl &ngen bzw. Durchmesser von 50 Zentinetern und nehr sind
far alle drei Unterteilungen keine Seltenheit. D e

ei ndringliche Beschaftigung mt den material en Miglichkeiten
farblicher und grafischer Behandlung fuhrt imFall der Keram k
bundi g zu zwei verschi edenen Wrkungswei sen. Ceneint sind die
Er schei nungswei se der Sauberlichkeit bzw. der kachel gl ei chen
G attheit, wie sie mt farbigen Keram ken i m all genei nen

ver bunden wird, und ihres Gegenteils, der Verschnutzung,

Ver schrundung und Verunreinigung. Die material in erster Linie

rauhen und gefurchten, das Bogen- bzw. Lineaturnotiv
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auf grei fenden Arbeiten werden vom Betrachter

nahel i egenderwei se i n einen vergl ei chenden Zusamenhang m t
den CGemial den gebracht. Di ese Tatsache des Vergl ei chens wei st
auf den &astheti schen Unstand hin, dall gerade diejenigen
Arbeiten, deren Nahe zur Malerei des Kinstlers am

augenfal ligsten ist, in ihrer kinstlerischen Autonom e auch am
anfalligsten sind (*“ Bsple.). Schumacher transponiert nit
handwer kl i cher und asthetischer Sicherheit die fur die Genal de
charakteristi schen bzw. i hnen anal ogen materi al en und
gestalterischen Eingriffe, ohne jedoch die gleiche Art der
Bear bei tungsi ntensitat zu erreichen, we sie sich in den

FI &chenzonen der Gendl de voll zieht. Das unw |l kadrlich

ei nset zende Ver gl ei chsnonment suggeri ert hi ngegen ohne
stichfeste G unde, Schumacher habe eine vom Wechsel des

t echni schen Medi uns ni cht betroffene, ungebrochene

G ei chrangigkeit gewollt. Mt dieser hypothetischen Wertung
besi egel t di eser WAhr nehnungsnechani snus dann das Verst andni s
sol cher Arbeiten als Ableger der Ml erei. Mtivm schungen aus
ver schi edenen Zeiten wie auf Bildplatte, K40/1974, bei der
Ankl ange an di e Tastobjekte und an Genmdl de aus dem Jahr 1959
(siehe Sela) mt den Lineaturen zugleich auftreten, bestarken
di esen Eindruck. Dort, wo die zu den Gemél den anal oge

Her angehenswei se deutliche material e Ei genheiten des d a-
surauftrags und -brandes zul aB3t, ist die Gefahr des Ei ndrucks

zu groRer Anlehnung nicht gegeben (%% Bsple.).

Schumacher findet dort ein wirklich neues, fir ihn kategori al
ungesi chertes Experinentierfeld, wo er sich, jenseits der
gendl deanal ogen Rauhheit und Aufwerfung ungl asierten Tons, auf
di e typische transparente d atte des d asurbrandes, bzw, in

ei ni gen Fallen, der ihr wrkungsahnlichen Acrylfarben,
einlaBt. In unterschiedlichem MaRe kormt er hier zu neuen

Formen vor allen Dingen der grafischen Bildmttel und der
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Materialitat der d asureinséatze, weniger der puren Farb- und
Vi Bf | achen (“®: Bsple.). Die kiinstlerische Starke dieses

I nteresses ubertragt sich hierbei auch auf die Rundfornmen der
Tel l er und Schal en. Uberall dort, wo Schumacher die
rhythm si erte Formm eder hol ung und damt das Mnent

ei ngebundener Ornanentik (** Bsple.) verneidet, gelangt er zu
ei ner Annaherung an die Qualitat des Bildhaften (*®; Bsple.).
So zeigt die Flache Schale/K 51 (1974) einen weit Uber das
Schmickende des Gebrauchgegenstands hi nausgehenden Ei nsatz
gestalterischer Elenente. Sie sind in ihremklaren,

prosai schen Gefidhl fur die wechsel seitigen Bezi ehungen von

I nnen, AulRen, Zwi schenzone, Fl ache, grafischem Ei nsat z,
Textur, Prozelicharakter etc. als bildnerische Mttel
anzusprechen. Insgesant ist das keram sche Werk Schumachers
aber nicht unfangreich und Gber die Jahre kontinuierlich
genug, als dall sich die vielfaltigen und materi al gerechten
Ansat ze von der Freude am Experinent in besté&ndige formale
Ansat ze ei nes gattungsspezifisch bildnerischen Gestaltens

hatten weiterentw ckel n kénnen.
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VII. Bildentstehung, Prozel3, Zeit
VII. 1. Zu den | ebensweltlichen Anregungen

Der Wechsel Schumachers von der Gegenstandlichkeit zur
Ungegenst andl i chkeit in der ersten Halfte der funfziger Jahre
hat sei ne grundsétzliche Bereitschaft, Anregungen der &aul3eren
Lebenswel t in das kinstlerische Schaffen ei nzubringen, nicht
beei ntrachtigt. 1958 unschrei bt Friedrich Bayl Schunachers
Stinmmung, die er wahrend ei ner Nachtfahrt in ei nem LKW wéhrend
des Wnters enpfand. Die Frendartigkeit der Eindricke habe im
gestal teri schen Denken Schunmachers zu einer flielRenden
Uberschrei tung der gegenstandlichen Kategorie hin zu dem
gefuhrt, was Bayl Abstraktion nennt: zu einer Eigenwertigkeit
des Gesehenen jenseits der Gegenstéandlichkeit (“®). Dem
ahnlich, berichtet Horst Richter 1976 von sog. "Nachtbil dern”
w e Schunmacher eine Bildergruppe mt den Farben Schwarz-G au
sel ber nannte. Zu di esen Werken zahl en auch diejenigen mt den
- oben behandelten - Steinapplikationen. Die "ldee" hierfur

sei dem Kiunstl er nach ei gener Aussage "angesi chts abgefl amter

Béschungen am StraRenrand” gekommen (*%).

Seit Jahren pflegt Schumacher, sol ange er sich zuhause in
Hagen aufhalt, vormttags zu arbeiten und nachm ttags spa-

“%)  Seine Funde in der naheren und weiteren

zi eren zu gehen (
Ungebung Hagens verl ei bt er den i m Entstehungsprozel}
befindlichen Bildern ein. Auf einemdieser Ginge lernte er
auch ei nen Mann kennen, von demer sich bis heute Asche fur
seine Bilder holt. Der eigene Garten ist ebenfalls Fundareal.
So setzte er einmal den Wnter Uber imAtelier getrocknete

Bi rnen aus dem Monent heraus auf eines seiner kleinformatigen
Bi | der. Sol che Umst d&nde, zu den Begebenheiten gehérig, die in

der Literatur als "Zufalle" (*° bezeichnet werden, greift
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Schumacher mt grof3em Vergnigen und unpratenti 6sem
spi el eri schem SpaR auf (*9).

H P. Riese aufllert 1985 theoretisches Interesse an Recher-
chi erarbeiten dartber, inwieweit "erinnerte(n) Mdtive"
Ausgangspunkt fur die naturanal ogen "astheti sche(n) Struktu-

ren" der Bilder Schunachers gewesen seien (*%).

D e Frag-
wir di gkeit ei nes sol chen Unterfangens aus &astheti schen und
personl i chen Grinden wurde bereits erlautert (*?). Der

her meneuti sch-i konografi sche Ansatz ei ner Werkerfassung ist im
Cegensat z zur Erfassung der Gestaltbildungen fir die grol3e
Mehrzahl der Gend@l de wi e auch fur die zuhause angefertigten
Gouachen bei Schumacher nicht von Bel ang. Das bei spiel hafte
Anf uhren der in den Erlebnis- und Verhal tenswei sen Schumachers
grundsat zl i ch gegebenen Anl asse reicht vollig hin, umdie
kinst | eri sche Anei gnung und Verwandl ung von Fundsticken bzw.
Motiven charakterlich und als &sthetisch wrksanes Mnent zu

begrei f en.

VII. 2. Allgeneines zum Prozel}

Wahrend Paul Kl ee die Anal yse ei nes Kunstwerks auch hin-
sichtlich der "Stadi en seiner Entstehung" verlangt hat (*),
aulBerte sich Schumacher 1958 abl ehnend zur Aufdekkung der

mal eri schen Prozedur (*%. Spater hat er doch inmmer wi eder

sel ber einiges zu sei ner Vorgehenswei se verl auten | assen.

Sol che, bei Schunmacher imer substantiellen, Aussagen
betreffen zum Teil auch die subjektive Befindlichkeit und den
psychi schen Energi ehaushalt der kinstlerischen Tatigkeit.

Unt er ant hropol ogi schen Gesi cht spunkten erhell end, kdénnen sie
i m Rahnen di eser Arbeit nur ansatzwei se behandelt werden (*).

Si nnvol | ist die Annahne, daR Schumacher nit der erwihnten
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Abl ehnung sol che I nformati onen geneint hat, welche das Bild
al s asthetisches Produkt nicht durch die Anschauung sel ber

prei sgi bt oder den Anspruch auf eine die Anschauung ersetzende
Er kl a&rung erheben. Indem schlielllich nur das Bild als Ergebnis
zahlt, sind in ihmauch alle erfalBbaren Monente der Abfol ge
von Vor gehenswei sen und der zeitlichen Kontinuitat innerhalb
ei nzel ner GCestal tungsvorgange von Bedeutung. Die derart zutage
tretenden Aspekte der Arbeitswei se Schumachers vernehren
natdrlich das astheti sche Verstandnis.

Bereits di e Ausei nandersetzung mit G bbo (1957)(*®% hat

gezei gt, dalB Schumacher sel bst in seiner originar infornellen
Schaf f ensphase mt allen sichtbaren Gestaltungsschritten,
farbliche Mdul ati onen ei ngeschl ossen, Unterschi edenheit als
kl ar ei nsehbares strukturelles bildnerisches Prinzip
verfolgte. Zu jenem Zeitpunkt der grofiten Anndherung an die

i nformel bestimte Tradition der franzési schen 'peinture' stand
er mt seiner kinstlerischen Position der sog. 'écriture

aut omati que' und i hren Tendenzen zu gestalterischen

“N . Demnie

Honogeni t & en nach wi e vor denkbar fern (
er| ahmenden | nteresse Schumachers am Errei chen ei ner

besti mten, das neint, als bildnerisches Ergebnis

ver bi ndl i chen, Bildgestalt, ist eine antipodi sche Erganzung
auf der Prozelseite gegenuberzustellen. Es ist das
augenbl i cksbesti nmt e Handel n des Kinstlers mt und an der
hochst bewullt thematisierten Materie. Dabei steht, angesichts
z.B. der formal en Zusammengehodri gkeit von Arbeiten innerhalb
ei nzel ner Werkphasen, die Entw cklung personlicher Arten der
Zurichtung, der Handhabung, einer gew ssen "Praxis" aulder
Frage (*®) . Fur das sog. Informel gilt ebenso wie fir alle
anderen kinstl eri schen Bestrebungen um Bi |l dhafti gkeit bis ca.
1960 der notwendi ge - nicht aber hinreichende - Gitenmal3stab

unverwechsel barer individueller Eigenart. Auch Schumacher hat
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sich, entgegen klischierter Vorstellungen vomInfornel als
Chaos oder, abgeschwacht, als Fornmverwei gerung, eigene
Rahnmenbedi ngungen des Vorgehens und der Entschei dungsprozesse
geschaffen und weiterentw ckelt. Sie schlieRen bestimte

bi | dneri sche El enente und Gegebenheiten aus, we z.B.
geonetri si erende Fi gurationen, ungebrochene texturale
Honogenit&at, Kontinuitéat des raumichen Ei ndrucks, oder, bis
vor kurzem gegenstandliche Darstellung. D esen Anhal t spunkten
Uber geordnet und asthetisch grundl egend i st jedoch die

unei ngeschr ankt e Ent schei dungsfrei heit innerhal b sol cher

Bedi ngungen wi e auch gegeniuber di esen Bedi ngungen. lhrerseits
fuRt die &asthetische Rel evanz der Entschei dungsfreiheit
wesent | i ch auf hal t gebenden, w eder kehrenden El enenten der

I ndi vi duel Il en Praxis. Wenn Schumacher schon zu Zeiten seines
gegenst andl i chen Arbeitens sich deutlich gegen das

Her auskristallisieren einer "Methode" wendet, so versteht er
darunter di e Anwendung ei nes regel rechten "Schemas" (*9. Was
aber seine Bildentstehung tragt, kann nan, bei aller

not wendi gen Ber ldcksi chtigung ungezéahlter augenblicksbesti mter
Uberraschungen, Einfalle und Wendungen formaler wie
notivischer Art, durchaus als 'offene Methode' unschreiben
(“®) . Die nachfol genden, zunachst gl obal en, anschlieRend
detaillierten, Ausfihrungen werden die - wenn auch bis zur
Beendi gung ungesicherte - Bestimtheit Schumachers im

prozessual en Einsatz der Gestaltungsschritte erl autern.

Schumacher s Vor gehenswei sen bevorzugen, je nach Schaffens-

2y Aus

phase, gew sse Abfol gen von Gestal tungsschritten (
I hnen bringt Schumacher nach Belieben 'Storungen', 'Zusatze
und gegenl &ufige Schritte hervor. Im Lauf der Bil dentstehung
kénnen sich diese als wichtige, sogar als tragende El enente

des Ent st ehungsprozesses herausstel | en (*%).
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Um den Bi | dent st ehungsvorgang al | genei n zu char akteri sieren,
di enen am besten Vergleiche mt solchen infornellen Mlern,
bei denen der Zeitaspekt der Bil dentstehung ebenfalls eine

ausgepragte Rolle spielt.

Bei K. R H Sonderborg entstehen die Bilder innerhalb einer

ei nzi gen Aktionseinheit, die zehn M nuten bis eine Stunde
dauern kann (*®) . Vor dem Mal begi nn bereitet Sonderborg alle
eventuel | bendtigten Utensilien gewi ssenhaft vor, um bei der

Bi | dent st ehung ei nen unm ttel baren, ungebrensten Zugriff auf
sie zu haben. Im Fortgang di eser Tatigkeit wdchst seine innere
Spannung. Wahrend der Arbeit steht er mit gespreizten Beinen
Uber dem am Boden | i egenden Karton. |Im Zustand ei ner
unausgeset zt hohen Konzentration voll zi eht er seine

Gestal tungsschritte mt hoher Geschw ndigkeit. Sie wechseln ab
mt Monenten, in denen er, umder Kontrolle und um ei ner hohen
kiunst | eri schen Spannkraft wllen, innehdlt. Sonderborg beendet
seine Arbeit prinzipiell erst dann, wenn er das Bild
fertiggestellt hat. Aus diesen Daten ist der ungewdhnlich hohe
Ent schei dungsdruck ersichtlich, dem sich der Kinstler wahrend

der ungewdhnlich kurzen Mal fristen ausset zt.

Ungewdbhnl i ch sind Organi sation und Zeithaushalt der Bil d-
produktion bei K O Gtz (**). Das Bild, ebenfalls auf dem
Boden |iegend, entsteht in drei Aktionsstufen: 1 - Auftrag mt
breitem Pinsel und fl ussiger Farbe, 2 - Upbergehen nit einem
Rakel , dessen Spuren Leerstellen zuricklassen, 3 - Vermttlung
zwi schen di esen zwei GCestaltungsschritten durch partienwei ses
Ubergehen nmit einemfarbfreien Pinsel. Gitz gibt die Dauer
dieser Akte mt ca. 2, 1 und 1/2 Sekunde an. Al diese
blitzschnellen Prozeduren sind in Phasen der Reflexion

ei ngebettet. Bevor es zur Bildentstehung komt, kann die

Ent wi ckl ung ei nes Mdtivs, von Gbtz "Bildschema" genannt, Jahre
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i n Anspruch nehnmen. Die erste "Niederschrift"” wrd begutachtet
und der Einsatz des konmmenden, zweiten Gestaltungsschrittes
"meditiert". Das gleiche wi ederholt Gitz nach dem zweiten
Schritt. Nach demdritten, kirzesten Akt fol gen eine "Lange
Pause und Kontrolle des fertigen Bildes: Anerkennung oder Aus-
| 6schung”. Den in ihrer zeitlichen Kirze auf die Spitze

getri ebenen, vonei nander auch handwerkl i ch unterschi edenen
Akten stehen al so regel haft positionierte Zasuren der

Refl ektion mt ganz unterschiedlichen zeitlichen Langen und
Handl ungsori enti erungen gegentber. Kirzeste Aktionen und
zeitlich vari abel dehnbare Refl exi onen stehen in ei nem

i ndi rekt proportional en, dynam schen Verhdaltnis zuei nander.

Di e Annutungswerte der infornell bestimten Bil der Sonderborgs
und Gbtz' entsprechen stimm g deren Entstehungswei sen. FUr

bei de Kinstler kann unter dem Gesichtspunkt der Bil dentstehung
"Schnelligkeit' als ein vorherrschender Gestaltwert genannt
werden (*°; Bsple.). Die Dinensionen der Gestaltungsschritte
sind bei Sonderborg reichhaltig gestuft, von flachigen Teil en
bis zu kleinsten Splittern und rhythm sierten Kratzspuren. Sie
sind das Ergebni s standi ger, augenblicksbestimmter
Interventionen, welche jederzeit zu restlosen Entfernungen des
bi sher Aufgetragenen fihren kénnen (*®). Bei Gtz ergeben sich
Kleinteiligkeiten nur in Formvon Flecken und Spritzern als
Nebenwi r kungen der drei nethodi sch ohne Konpronm sse und grofl3-
teilig, also beziglich des Gesants der Fl ache, durchgefthrten
Gestal tungsschritte. - Zur 'Schnelligkeit' gesellen sich be
Sonder borg Gestaltwerte des Brichigen und Splittrigen sow e
Ankl ange an Gegenst andl i ch- Techni sches. CGetragen von der
strengen Dreigliedrigkeit des Vorgehens K O Gbtz' stehen
neben fei nstrahni gen Verw schungen scharf kanti ge

Zonent rennungen bzw. Verni chtungen bereits entstandener

FIl achenparti en. Der Sog ei ngebil deter Raunkrimungen wi e die
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ei nander ausschli ellenden ' Abkapsel ungen', teilweise in Form
di skreter Fel der, unterstehen beide der Monunentalit&t grofler

Bewegungsschwinge.

Bei m Betrachten der material betonten Bilder Schumachers, seien
sie in der zweiten Hilfte der funfziger Jahre oder Mtte der
acht zi ger Jahre entstanden, komren hinsichtlich der
prozessual en D nensi on ganz andere Ei ndricke als die einer

unf assend w rksanmen Geschwi ndi gkeit, technisch w rkender
Rhyt hm k oder unerbittlich schnei dender Vektoren-bewegungen
zum Tragen. Soweni g bei Schumacher der Annutungswert der
Schnel l'i gkeit zur Geltung komt, sowenig entdeckt man in

sei nen Bi |l dern ungebrochene Schwinge und Kurven. Motive und
nbgl i che darstell ende Gestal tnonente besitzen in

fol gerichtiger Anal ogi e eine ihrem Fakturcharakter

ent sprechende Ausstrahl ung. Schumachers Bogennotiv hat, so

ei ndrucksvol | das Mdtiv der Kurve von ihmin

di ese Figur eingebracht wrde, mt Schwung, El eganz oder
Geschwi ndi gkeit nichts zu tun. D e Genmal de Schunachers

entwi ckeln i hre prozessual -zeitlichen Annutungswerte,

unbeei ntrachti gt von Bemihungen um ei ne Darstellung von
Prozessual itat, durch die sichtbaren Ni ederschl dge der
konkreten Tatigkeiten mt einer imVorfeld zubereiteten und
wahrend der Entstehung intensiv weiterbehandelten Materie. In
Unt er schei dung zu Gtz und Sonder borg sieht nman sei nen
Tatigkeiten in ihrer Sunme eine Al ndhlichkeit an. Schwere,
Zahi gkeit imfl achi gen Bedecken auf der einen Seite und
Frische, Pronptheit einzelner Eingriffe auf der anderen Seite
bezei chnen di e stinmungshaft erfalsten Pole ihrer Spannweite.
Jeden Schritt unterzieht Schumacher seiner ungeteilten

Auf mer ksankeit. Sie hat, auf der Seite reinen Agierens, in der
ori gi naren Dynami k steten Vorantreibens i hr Gegengewi cht (*).

Was das Ubertragen von als "signes nystérieux" bewerteten
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Wahr nehrmungsfunden in kidnstl eri sche Fornen angeht, so schrei bt
Jean Paul han 1962 den infornellen Malern die Haltung des

" Si ch- Erei gnen-Lassens' ("l aisser passer"”) zu. So inspirierend
und erhel | end Paul hans Text passage auch ist, wirde sie, auf
Schumacher bezogen, dem Vorgang eigentlicher material -pro-
zessual er Konkretion doch nicht voll gerecht werden:

"Il n'y a pas de refus dans cette peinture béate, mais un
transport tout pur, sans astuces ni prétextes." (%

"Tout se passe comme s'il n'était pas |la, et que ses exer-
cices, sa patience, sa |longue préparation ne |'eussent enfin
entrainé qu'a | ai sser passer sans retouches | es avertissenents
qu' il recoit du nonde, |es nénmes grands signes mnystérieux que
plus d'un Romantique a parfois cherchés dans les pliures du
corps, |les coques d oeufs, et |les dessins que |le sable forne
sous | es coups du vent." (*?)

Schumacher s Vor gehenswei se ber tcksi chti gt kei ne von vornherein
festgel egte Zielvorstellung (*). Was Arnul f Rohsmann mit

) erfahrt in der Arbeit
Schumacher s ei ne grundl egende Verschi ebung. Alles bis zu ei nem

"Prafiguration" anspricht (

bel i ebi gen Monent Entstandene hat fir ihn die Wertigkeit einer
Eventualitat mt antipodi schen Miglichkeiten. Man kénnte es
al s eine hypot hetische, steter Uberarbeitung unterworfene
Prafiguration bezei chnen. Schumacher ist namich prinzipiel
bereit, sich bestimten Notwendi gkeiten zu flugen, die sich aus
aktuel I en bil dneri schen Konstellationen fir ihn ergeben, und
anstel l e den bi sherigen N ederschlag als Gundl age fur den

Wei t erauf bau zu akzeptieren, die Bestande des status quo
tei | wei se oder ganz zu zerstoren (*?) . Diese Mglichkeit
verhalt sich anal og zu der Tatsache, dall das beziglich der

ver schi edenen Bi | dentw ckl ungsstufen je Vorgefornte origi nar
auf dem Bild entstand, ohne von einer in sich abgeschl ossenen
und kl ar unrissenen Vorzei chnung auszugehen. Sel bst i m Fal

der Akzeptanz ist die weitere Umandl ung so wahrscheinlich we
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das Bel assen. Bildpartien oder sogar ein Golteil der

Bi | df | &che konnen durch Uberarbeitung bzw. material e

Uber deckung optisch w eder verschw nden. Dies geschieht, wei
ei n neuer GCestaltungsweg beschritten wird, nicht, um das

Sel be, eben schon Versuchte, zu optim eren.

Bei m Zi el en auf ein bestimtes, vorgefalites Endergebnis wrd
mt dem Fortschreiten der Bil dentstehung der Hand-

| ungsspi el raum fir ei n auf bauendes Agi eren, fur Korrekturen
und ' Ver besserungen' konsequenterwei se enger. Das Handel n
prinzipiell steter Annaherung und Perfektion endet, der Spitze
ei ner Pyram denfigur vergleichbar, mt dem endlichen Erreichen
der anfanglichen Vorstellung (*¥). Fir Schunacher bleibt es
bis zum Zei t punkt, zu dem er das Werk endgul ti g anerkennt,
vol I'i g unsicher, ob das bisherige, originar Erreichte auch
Bestand hat. Bilder, die i hmschon fast fertig schienen, hat
er wiederholt mt der Lo6tlanpe heruntergebrannt und dann auf
den Resten neu begonnen (**. Manchmal stellt Schumacher kurz,
bevor ein Bild voll endet scheint, gegentber einer bestimmten
Partie ein Unbehagen fest. Da Schumacher Schoénungen ei nzel ner
schwacher Partien verneidet, kommt es inmer w eder zur Auswei -
tung der anfanglich | okal en Zerstérung, welche schliel3lich das
bi sherige Bild als Ganzes betrifft - am Ende ist ein anderes

Bild entstanden (*).

Di e Erfahrung, dall Schumacher sich, als
Konsequenz aus dem ei genen konprom 3l osen Urteil, zu radikal en
Kehrt wendungen gezwungen sieht, fornulierte er schon 1962

( 436) )

Fir di e Mehrzahl der Bil dentstehungsphasen gilt Schumachers

AuBerung, daB es pro Bild nur "weni ge schopferische Mnente"

437
).

gebe ( Quantitativ wird der Bildaufbau von all den

Tati gkeiten bestimt, die von ei nem schopferischen Monment zum
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andern vermtteln, den Wg zw schen i hnen uberbricken. Um
Schumacher s ei genen Komment ar hi erzu si nngenmél3 wi eder zugeben:

"Man nufld aber doch auch zw schen di esen schopferischen
Monment en was tun, nman nufd stéandi g etwas machen, aufbauen,
etwas hinsetzen, weitermachen, um zum nédchsten schopferi schen
Monent zu gel angen. Man nuR das Bild ja weiter fullen.' (*%

Was Schumacher als 'Fullen' bezeichnet, ist imKl artext ein
Handel n auf ei ner Ebene sekundar w chtiger Entschei dungen und
Vor st 63e. Hi er konm die eigentliche "Praxis" (Eco) eines
standig weitertrei benden nateri al en Handel ns zum Tragen. D e
Ausei nandersetzung mt der Bildfl &che kann von Begi nn an auf
di e vorl auf ende handwerkliche Tatigkeit des Anrihrens von
Farbmaterie i nsoweit aufbauen, als di e Handhabungsart i hrer
stofflichen Zubereitung dem Urgang mt ihr auf der Bildfl &che
ni cht fernsteht.

Fir den Fortgang der Bildproduktion gilt als ein tragender
Handhabungsnodus nach Schunacher: "Das Malen ist ein Stellen
und Legen und Stellen" (*°. Dieser Mdus belegt an sich schon
di e fundanental e Roll e von Zasuren innerhal b des

Bi | dent st ehungsprozesses. Ein Bild ninm neist nehrere
Arbeitstage in Anspruch, bis es vollendet ist. Der Tag-Nacht -
Wechsel wird fiar den Rhythnus schopferischer Krafte

m t besti mend. |1 hm steht die Zasur mt dem Charakter der

'St 6rung’ gegentber. Ein gutes Beispiel hierfir ist der

Tel efonanruf. Ot hebt Schumacher sel ber mt schnutzigen
Handen den Horer ab. Was zunéchst unwi | | komen ist, kann sich
als fruchtbar herausstellen. Das Tel efonat rei 3t ihn unter
Unrst &nden aus ei ner nonment anen Verbohrtheit und eroffnet ihm
ein fortan entkranpftes Witermachen. In Situationen des

St ockens greift der Kinstler mtunter aktiv und i m Bestreben,
die Arbeit fortzufuhren, von sich aus zu einer Formder Z&asur,
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hi er verstanden als Mttel zum Zweck. Indemer das Bild auf
den Kopf dreht, fuhrt er verhaltni smalRi g unbel astete und fast
neue Ausgangssituati onen herbei. In einemFall entdeckte er,
dalR die Auftrage bis zur Rickseite durchschlugen, worauf er
sich dieser zuwandte. Seitdem bringt er dieses Vorgehen dann
und wann zur Anwendung (*°).

Was di e bildi mmanente Betrachtung eines fertiggestellten

Gemél des angeht, so gibt es in der Form des annahernd
honogenen, fl achi gen Farbmateri eauftrags nur einen einzigen
Berei ch von Gestal tungsschritten, innerhalb dessen Absetzungen
kaum ausfindig zu machen sind. Mt dem Akt und der GCeste ist
far den Betrachter die Anschauung vonei nander

unt er schei dbarer, da grundséatzlich nicht rhythm sch-summ ert

ei ngeset zter, Gestaltungsschritte oft ganz unm ttel bar

gegeben. Das gleiche gilt far die Zasur, soweit sich ihr
prozessual es Ereignis sichtbar imBild niederschl &gt.

VII. 3. Prozessual e Konponenten der Bil dentstehung
VII. 3. a. Anfang

Schumacher begi nnt einmal mt dem Farbauftrag, ein anderes Ma
mt dem Setzen einer dunklen, dicken Lineatur (*%).

Der Beginn ist also unbestimt. Er nuf3 auf irgendei ne Wi se,
"irgendwi e', vollzogen werden. Ahnliche Aussagen kommen von
anderen bekannten infornellen Malern. Die prozessual e
Ausgangsposition informellen Arbeitens ist Uber die funfziger
Jahre hinaus zum Teil vollig unverandert w rksam geblieben
(*“?). Das fol gende, etwas | angere, fast zusamenhangende Zit at
i st dem Fernsehfil m Hei ner Heppers Uber Em | Schumacher

ent nonmen:
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ich sehe das Bild immer als ein wildes Tier an, das nman
zahmen mu3. (...) Man mul3 es herausfordern durch ir-gendwel che
Gesten; auch durch irgendwel che Attacken nmuf3 man an das Bil d,
an di e Leinwand oder an die Holztafel (...) herangehen, um es
auch zu o6ffnen. (...) eine weilRe Flache (...) ist an sich
todlich far einen Maler, wahrscheinlich auch fur einen
Schriftsteller, wenn er ein weiles Blatt vor sich |iegen hat
(...). So beginn' ich eigentlich ein Bild, indemich ... das
erste Mal ... ganz ... na ... es verletze oder beschnutze
quasi (...). lch mache etwas auf der Lei nwand, auf der

oerfl ache, das noch gar nichts besagt, aber aus dem was ich
dann genacht hab', folgert ein anderes. Und das andere i st
dann wi eder das, woraus w eder ein Neues folgert. Und so ist
es ein Wechsel spi el zwi schen Frage und Antwort. Und das i st
ein Unendliches, was (...) sich durch das ganze Bild zieht,
bis es zum SchluB zu ei nem Resul tat kommt." (*®

Imallgeneinen ist die Bildfldche bald mt einem dom ni erenden
Far bt on Uberzogen, fir den sich Schunacher neist aus einer
nonent anen Gestimtheit heraus entschieden hat. Zugleich
bedeut et di eses Stadi um nei st auch ein erstes material es
Bedecken des Bi |l dgrundes.

Vil. 3. b. Gest e

Di e der gestischen Bewegung anal oge Form bil dlichen N e-
derschl ags deckt nur einen Teil dessen ab, was bei Schunacher
i mrer wi eder und allgenein 'Lineatur' genannt wird. Auf alle
Falle sollte eine Unterscheidung zw schen all genein |inear
ausgerichteter Verl aufsform und gestischer Form

ber ticksi chtigen, dalR 'reine', 'ungehinderte' Gesten einemBild
ni cht aufgetragen werden kénnen (*¥). Alle in Orientierung auf
ei ne Bil df| &che ausgef Ghrten Handl ungen - Handhabungen - sind
j a darauf ausgerichtet, sichtbare N ederschl age zu
hinterlassen. Die 'reine' Geste aber - in der Literatur uber

i nfornmel |l e Kunst m RBverst &andl i cherwei se auch ' Gebarde' genannt
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- vol I fdhrt der Mensch ohne die Intention bl ei benden,
abbi | dl i chen Ni ederschl ags. Schumacher bezieht sich mt seiner
Forderung, die Linie misse, umeiner fur zu | eicht befundenen
El eganz zu entgehen, nicht aus dem Handgel enk, sondern aus dem
ganzen Korper kommen (*°), unmiRBverstandlich auf den Charakter
der Handhabung und ni cht auf einen von Handhabung freigestell -
ten Zustand.

Die |inearen Fornmen in Bogen auf Rot (1967) stehen als nicht
unm ttel bar gesti sche denjenigen von M dun (1975) gegeniber.
Anstell e in grofRen Zigen di e Bewegungen des Arnes sichtbar zu
machen, bezeugen di e Spuren gestischer Bewegungen i n Bogen auf
Rot (hier sei auch auf die Detail auf nahne der Lineaturenpartie
Ti murs hingew esen) eine Tatigkeit mt eher entgegengesetztem
Charakter: Der material prasente, |ineare Auftrag wird auf
eine fortlaufend in sich differenzierte, gestalthafte

Bewegt heit hin zugerichtet. Der lineare Auftrag ist als Objekt
der Zubereitung, nicht als Spiegel originar gestischer Bewegt-
heit zu sehen (™. Anders ausgedrickt: Es gibt keine
zeitliche Identitéat zw schen den tatsachlich stattgefundenen
Auf t ragsbewegungen seitens des Kinstlers und i hrem sichtbaren
Er gebni s. Handhabung i m Si nn der Zubereitung bedeutet ungleich
mehr Bewegungsaktivitat, als der schlicht |inear aufgefalite
Fortl| auf der Lineanente preisgibt. Erst dann, wenn die

Auf ner ksankeit auf die zum Teil insistierende

Bear bei t ungswei se des bereits vorhandenen 'linearen' Auftrags
gerichtet wird, erdffnet sich dem Betrachter der vernehrte

Auf wand an fakti schen Bear bei t ungsbewegungen.

In Mdun |iegen dieser faktische Aufwand und der sichtbare
Best and gesti scher Monente wesentlich naher bei sarmmen. Hier
bilden die Gestalten vieler linearer Partien mt ihrem

fakti schen Bewegungsaufwand - dem Auftrag mttels Spachtel -
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ei ne ungl eich groRere Einheit. Sie ergeben sich in
angendherter Sinmultaneitat von Auftragsbewegung und

endgul tiger Gestalterstellung. Auch die mt nehreren
Spacht el bewegungen ent st andenen |inearen Figuren behal ten
deutlich origindr gestischen Charakter. D e nachtréagliche
Bear beitung linearer Verlaufe ist in Mdun i mwesentlichen
ni cht zu finden.

Der bel gi sche Kinstler Bram Bogart liefert in dieser Hinsicht
uniibertrof fene Bei spiele prozessualer Unmttel barkeit. Doch
sel bst bei der oval en Auftragsform von Rondgang (1965) kann
von ei nem hundert prozenti gen Abbild der sie bew rkenden

gesti schen Aktion nicht gesprochen werden, bleibt doch die
Frage nach Art und Wi se des der gestischen Aktion

wahr schei nl i ch vorausgehenden Far bnat eri eauftrags.

An dieser Stelle wird das am Ende von Kapitel VI.3.f.
("Figuren der Cegenstandswelt") erwahnte Problemfigurlicher
Mot i viber nahme aufgegriffen. Mt der prozessual auf ganz

ei gene Art nodifizierten Herei nnahne des Mtivs z.B. eines
Pferds - siehe Falacca (1989) - dessen Form Schunacher als

sol che, nicht hinsichtlich der Darstellung ei nes Pferds,
interessiert (*), kommt eine unter Unstanden prekare Spannung
zwi schen der starken, d. h. auch gestischen, Eigenwertigkeit
des linearen Auftrags und der intendi erten Herei nnahne einer
noti vi schen Fornganzheit zustande. Wahrend das von Schunmacher
sel bst entw ckelte Bogennotiv sowohl dem Gestischen wi e auch
sei ner Uberfornenden Handhabung unbel astet, weil ohne

noti gende Vergl ei chsnonente mt der AulRenwelt, gegenubersteht,
grei ft bei Motivibernahnmen wie der von Tieren in die Whr-
nehmung des Betrachters unauswei chlich eine Verglei chsarbeit
ein. Die Vorstellung von einem Pferd, mt seiner

charakteristischen Form seiner Korperlichkeit und den ihr
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zugeor dnet en Bewegungsnonent en gewi nnt gegeniber den imBild
entw ckel ten, konkreten Prozel3nonenten ei ne bedenklich starke
Position. Ihr Prasenzgrad droht gegeniber der Prozessualitat
ei ne Konkurrenzbezi ehung zu entw ckel n, wel che, auf hohem

ast heti schen N veau, die Bildeinheit gefahrden kann. Sei -
nerseits namich fordert der Ausdruck der Lineaturauftrage
eine eigentliche Darstellung in keiner Wise; er nimm keinen
figural ruckw rkenden Bezug auf Aspekte korperlicher

Organi sati on oder psychophysi scher Befindlichkeit eines
Pferds, sondern bleibt in hohem Grad autonom (*%).

Ni cht sdest oweni ger steht dem &stheti schen Erl ebnis der Wi se,
auf wel che sich die gegebene Fornganzheit eines Tieres anhand
bi | dbezogen prozessual er Vorgange verandert, das Fehl en der
Urspringlichkeit prozessual en Werdens gegentber - ist diese
doch wesentlich an die notivische Unbestimtheit der
Ausgangsposi ti on gebunden. Es ist daher die Frage berechtigt,
in wel chem Grad di e Bedeutung der Autonom e innerbildlicher
Bezi ehungen mt zunehnmender Adaptation an gegenst andli che
Motive schwi nden wirde. Es ware ein fragliches Unterfangen,
die in jahrzehntel anger Praxis gewonnene gestalterische Kraft,
wel che zu wi chtigen Teil en auf prozessual em Wagni s beruht, nun
ei nfach anzuwenden. Di ese Anwendung galte es zu vernei den, da
si e hohe kunstlerische Verluste nach sich ziehen wirde. Der

| npet us des sog. Infornel, den Schunmacher bis heute

ei gencharakteristisch weitergetragen und -verwandelt hat,
ginge Uber in ein lediglich stabil inprovisierendes Vernbgen,
dessen urspringliche Potenz sich ohne die Mihsal (*°

urei gener Fornbil dung nicht nmehr zu der fur Schumacher
charakteristischen, ungenei n hohen astheti schen Qual it at
entfalten konnte.
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VII. 3. ¢c. Akt und Zasur

In Abgrenzung zur Ceste kann der Akt als eine klar von anderen
Vor gehenswei sen unt er schei dbare Handl ung am ent st ehenden Bil d
ver st anden werden, deren Verlauf zeitlich neist annéhernd
punktuel | bzw. deren Ergebnis ein einzeln Gesetztes ist. Zum
Akt gehoren ent sprechende Punktformen und Fl ecken, einzel ne
Aktionen, wie der Schlag mt dem Hammer, und die beiden im
Kapitel VI.4.b. erlauterten Varianten der Applikation.

Bi | dneri sch gesehen besteht die Qualitat des Akts in der
Unteil barkeit seiner Gestalterscheinung imBild als Ganzem
(% . zZwi schen nmehreren Akten bzw. zwi schen der Konti nuitat

ei nes fl &chi gen Farbnmateri eauftrags oder der Dynam k ei ner
Geste und ei nem Akt behauptet die prozessual e Zasur eine
besonders ausgepragte Rolle. Ihre den ProzelR wie die

Bi | dgestalt strukturierende Funktion wird imUnfeld relativ
begrenzter bildnerischer Handl ungen besonders deutlich. D e
Zasur kann al s ausdrickliche, imBild sichtbare Unterbrechung
ei ner Tatigkeit bzw. nehrerer, einander ahnlicher Tatigkeiten
bzw. als Wechsel von einer Tatigkeit zur anderen verstanden
wer den. Gegentber all den innerhalb eines z.B. hauptsachlich
| i nearen Zusanmmenhangs auftretenden Gebrochenheiten -

Ri cht ungswendungen, Abbriche, Unterbrechungen, Absetzungen
etc. - behauptet sie einen eigenen Charakter. So stehen die
konkret-stofflichen und gestal thaften Absetzungen innerhalb
der Lineaturen in Bogen auf Rot (1967) zweifellos in einem

i hnen Uber geordnet en Zusamrenhang |inear orientierter,
prozessual er Kontinuitat. Was di e Zasur anbel angt, nachen die
"Inseln" der wei Ben Fl eckfl ahen sow e die Partien

abgespal tenen Turblatts mt den an sie gesetzten dunkl en

Far bauf tr dgen zwei Wei sen vol liger gegenseitiger
Abgetrenntheit anschaulich. Die erste Wise bezeichnet die

| okal e Separierung gl eichartiger Gestaltungsschritte. Mt den
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Abst anden zwi schen den Wi Bauftragen bzw. zw schen den

Tar bl att 6f f nungen i st di e Annahne ei nes flielRenden Charakters
i hrer prozessual en Ver knipfungen von vornherein

ausgeschl ossen. Jeder einzel ne Wi Rauftrag, jede Verletzung
des Hol zgrundes, und sei |etztere auch je aus ei nem Dutzend
Hanmer schl 4ge entstanden, ist in bewullter |solierung vom
anderen Wi RBauftrag bzw. von der anderen Hol zgrundverl et zung
ent st anden. Dall prozessual e Isolierung nicht gl ei chbedeutend
ist mt |okaler oder gestalthafter Isolierung zeigt sich
darin, dal Turblatt6ffnung und dunkl er Farbauftrag réaumich
eng zugeordnet und gestalthaft angeglichen wrden. |hre
prozessual e Getrenntheit ist sofort einzusehen, da sie, genal}
der zweiten ndglichen Wi se der Trennung von

CGestal tungsschritten, imH nblick auf die grundl egende
prozessual e Zasur des Handhabungswechsel s géanzlich unver bunden
zuei nander st ehen.

vil. 3. d. Reakti on

Von allen imBild sichtbaren N ederschl agen sind grafisch-

| i neare El enente am besten dazu geei gnet, die kinstlerische
Mihe stetig gespannten Handel ns nachzuvol | zi ehen. Sie zeigen
Kontinuitéat und Briche innerhalb eines Gestaltungsschritts mt
sei snografi scher Sensibilitat an. Schumachers grafische Linien
und kraftige Lineaturen unfassen, im géan-gigen Sinn

weni gstens, in je einer Gestalt dynam sche -
vorwartsgerichtete, aufbauende - und sogenannte 'retar-

di erende’ - innehaltende und ridckwartsgewendete - Monente,
z.B. die Gegenbewegung mt einem Spachtel, das Entfernen oder
Bear beiten von Farbmaterie gleich nach i hrem Auftrag, etc.

Die deichsetzung dieser Unterscheidung mt dem Begriffspaar
Aktion - Reaktion ist verfuhrerisch, ent-spricht aber nicht
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1) Unter 'Reaktion' stellt

den prozessual en Sachverhalten (
man sich imallgenei nen ein gegeniber 'Aktion' schwacheres
Handl ungsnonent vor, da sie als ganzlich durch das je bisher
Geschaf fene Besti mtes und Abhéngi ges aufgefalRt wird. Wirde
eine ' Aktion' kiunstlerisch stark einzuschéatzen sein, fiele
demmach di e 'Reaktion' darauf bestenfalls schwichlich, im
schlimeren Fall m Rgestaltend aus. Trate die 'Aktion' aber
kinstl erisch schwach ins Bild, so bliebe der 'Reaktion' die
undankbare Rolle, mt mnderer Kraft eine 'Verbesserung
anzustreben. Ware die Aufteilung des Prozesses in einen
unauf horl i chen Wechsel vitaler Aktion und schwacher Reaktion
tatsachlich bildw rksam so hatte man es in jedem prozessua
besti mten Bild, das nicht standig einer dieser Zweiheit

Uber geordnet en kinstl erischen Kontrolle unterl age, mt einem
der drei fol genden Verhél tnisse zu tun:

1. - entweder mt einander abwechsel nden 'stéarkeren' und
'schwacheren' Partien, 2. - mt einemBildergebnis, dessen
angenomene hohe ' Gite' aufgrund der Dom nanz kinstlerisch
starker 'Aktion' oder aber 3. - aufgrund der Domi nanz ei ner
kiunst !l eri sch dberdurchschnittlichen und imSinn von Korrektur

wi rksanen ' Reaktion' zusammengezi mrert worden ware.

Es ist klar, dall eine solche Zweiteilung von ' Aktion' und

" Reaktion' zu unsinnigen Schl ul3f ol gerungen fihrt. Reaktion
richtig verstanden hei 3t zundchst, Kontrolle vorauszusetzen.

| hre Annahnme macht es dann noglich, Reaktion bei Schumacher
anzusprechen als ein Vorantrei ben unter bereits geschaffenen
bi | dneri schen Vorausset zungen, als das vollig aktive
Fortschreiten i m Auf bau des bi sher Geschaffenen, nicht

vor besti nm und ei ngeengt, sondern mt dem Verndgen, das

Bi sherige in Souveranitat zu bericksichtigen. Bericksichtigung
nei nt bei Schumacher die Option, das Bisherige, seien es

fl achi ge Auftrage, Lineaturen, differenzierte Texturen,
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Appl i kationen, etc., bewlt allen zukinftigen

Vor gehensnigl i chkei ten auszusetzen. Unter ihnen hat Kon-

servi erung geringe, haben Uberarbeitung, durchgreifende

Ver anderung und Zerstorung grofe Chancen. Ungekehrt |ielRe sich
von 'gestalterischen VorstodfRen' als von 'aktiven Reaktionen
auf das schon Bestehende sprechen. Ein offensichtliches

Bei spi el gibt die Zeichnung Maroc 7 (1983) ab (®%. Hier nimt
Schumacher die verdichtete, vielfach geeckte grafische
Formati on der unteren Blatthal fte zum Anl a3 ei ner offensiven,
ricksi cht sl osen Behandl ung. Unter Verwendung von QO krei de und
| avi erter Tusche verw scht und Uberdeckt er sie mt groben,
hori zont al en Zigen.

Schumachers ndgliches Reaktionsfeld unfaldt grundsatzlich das
Gesant des bi sher Entstandenen. Di e Di nensionen seiner

" Ber icksi chtigung' reichen von Details bis zu grof3en Bereichen
bereits konpl ex verschréankter Gestaltungsschritte. Anschaulich
wi rd das Cesagte i mVergleich zur additiven Vorgehenswei se
Bernard Schul t zes ab den sechzi ger Jahren bis heute. Unter
Ausschl ul3 des &sthetisch-prozessual einmaligen 'Akts' und der
mt dem Arm vol | zogenen Geste wird mt der kategori al

gl ei chen, kleinteiligen Bewegung aus dem Handgel enk

Al Il mahlichkeit in mnimerter Reaktionsstufung, nehr als

ri si kol ose Prozedur denn als kinstlerische Energie
beanspruchender Prozel3 ausgelbt.
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VII. 3. e. Korrektur und Zerstorung

Ent sprechend zu demim vorigen Kapitel Gesagten ist
"Korrektur' nehr eine Begriffsvariante fir das reaktive

Vor antrei ben des bi sher Entstandenen denn ei ne zweckgeri cht et
abgezirkelte Tatigkeit des Verbesserns, auf kei-nen Fall des
Schénens oder auch d attens im Sinn der Aus-I|6schung abrupter

Unt er schi ede (*).

Di e andere nbgliche Wi se der Korrektur,

das Kaschi eren von GCestal tungsschritten, kommt bei Schumacher
gar nicht erst in Betracht. An die Stelle des Kaschierens
tritt die, wenn fur notig erachtet, rucksichtslose Veranderung
bzw. Uberarbeitung oder die Zerstoérung des

Gestal tungsschritts.

Der | npetus seines Arbeitens kommt aus dem Streben, die
"Grenze" der eigenen kinstlerischen "Myglichkeit"” in jedem
Bild zu erreichen (*%. Handl ungsbedarf besteht al so
grundsat zl i ch sol ange, wi e diese G enze, gemall dem subjektiven
Gef Uhl der bildnerischen Unzul &nglichkeit, noch nicht erreicht
i st. Wenn Schumacher zerstort, hei 3t das denzufol ge nicht, dal
die vollige MRBbilligung von Bildpartien die G enze des i hm
Mogl i chen angi bt. Er schafft damt, im Gegenteil, neue Fel der
fdr das ungesicherte Vorantrei ben von Gestal tungsschritten.
Gestal tungsschritte ohne sichtbaren N ederschlag - vor allem
sol che, die wahrend der Bil dentstehung spurlos zerstoért,
entfernt oder Uberdeckt wurden - stehen unter dem Kriterium
wahr nehnbarer Bil dw rklichkeit nicht zur D skussion. |hrer

ei nstmal i gen Exi stenz kann aber die Fol getréachtigkeit far
nachf ol gende Gestal tungsschritte - dber ihre unmttel bare Zer-
st 6rung hi naus - nicht abgesprochen werden.

Werner Schnal enbach spricht gegentber den Lei nwandschnitten
Luci o Fontanas von dem gei stigen Akt der Zerstoérung, um von
i hnen die wirkliche, dramati sche Aktion bei Schumacher
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abzuset zen (*°).

Er gdnzend i st anzunerken, dal3 letztere z.B
nicht mt der voll ends autononen Aktion im Sinne der action
pai nting Jackson Pol | ocks gl ei chgesetzt werden kann, da
Schumacher niemals zu deren GQunsten von seinem | nteresse an

ei ner Bil dorgani sation absieht. Zudem zeigen die

Turbl attl 6cher seiner Hammerbil der i mrer w eder

Gest al tungsschritte sorgsamer Uberarbeitung und Ei nbettung in
das Gesant des Bildes (*% Bsple.). Eine eingeschlagene

Hol zparti e bedeutet fiur Schumacher in gleichem MaR Bil dnmaterie

457

- al so wesenhaft begriffenes (™) und damt vergeistigtes

Material - we alle anderen Gestal tungsschritte.

Die Antwort auf enpfundene Unzul dnglichkeiten ist also nicht
wesentlich die auf ihren konventionell en Charakter beschréankte
Korrektur, sondern der Mddus des Vorantrei bens. Hypothetisch
angenomene ' Korrekturen' werden von Schumacher nie als
Instrunente einer Zielvorstellung verwendet. Partien, die
Schumacher aus ei ner | okal begrenzten Handl ungsnot wendi gkei t
heraus in einemKkorrigierenden Sinn bearbeitet, wird nan im

al | genei nen auch dann nicht als Korrekturen ansprechen wol | en,
wenn sie offen vor Augen |liegen, da sie von eigentlicher,

wei t erf Uhrender Gestaltung nicht zu trennen sind.

Ei n schénes Beispiel fiur die Frage, ob bestimten Gestal -
tungsschritten der Charakter von Korrekturen anhaftet oder
nicht, sind die drei weiBen, pastosen Auftrage der Gouache G
28/ 1980. Faktisch sind sie Auftréage, deren angedeutet warne
Tonung von der wei Ben Papi ergrundi erung kaum zu unt erschei den
Ist. Sie kdonnen insoweit als vorantrei bende

Gestal tungsschritte begriffen werden, als der Betrachter ihnen
di e kunstl eri sche Absicht zu unterlegen bereit ist, das
honogene Wei 3 durch feinste farbliche Nuancgi erung nmal erisch zu
ber ei chern. Angesichts des Sachverhalts, dalR sie olivgetonte
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Far bauf t r &ge Uberdecken - wi e anhand der noch sichtbaren
Spuren festzustellen ist - komm jedoch der Gedanke auf,
Schumacher habe diese Qivauftrage optisch neutralisieren
wol I en, da er sie imGesant des Blattes als zu aufdringlich
enpfunden habe. Di e Tatsache, dalR er dies nicht vollstandig
tat, fuahrt zur gedanklichen Konsequenz, daR es um kei ne

kl assi sche, perfekte, spurenfreie Korrektur geht. Auf die
enpfundene Unzul anglichkeit reagiert der Kinstler in Form

ei nes vollig sel bstéandi gen Gestal tungsschritts, dessen
Souveranitat gerade in der optischen Bericksichtigung,
sozusagen in der &sthetisch w rksanen Einverlei bung, des zu
Uberarbei tenden Schritts liegt. Solange ein Bild in
Bear bei tung ist, hat sich fur Schumacher di e Notwendi gkeit,
das entstehende Bild weiter zu veréandern, naturlich nicht
erledigt. Die erreichten Zustande aller prozessual en

Gest al tungsstufen haben a priori transitorischen Charakter.
Erst mt dem unvor hersehbaren Monent der Beendi gung wandel n
sie sich radi kal zum faktisch Endgultigen. Cb das Vorantreiben
dem Char akt er des dynam schen VorstolRes oder, aufgrund der
Bezugnahne auf eine | okal unreiBbare Partie, dem Charakter der
Korrektur nahesteht, spielt fur die prozessuale, infornel
orientierte Dynam k des Bil dauf baus keine Rolle. Wsentlich
bl ei bt das Weitertrei ben und Veré&ndern des Bildes bis an die
Grenzen der kunstlerischen Miglichkeit (s.o0.). Erst dort, wo
Schumacher das ganze Bild als auf Dauer Mgliches anerkennen
kann, zeigt sich ihmdie Gestalt des in der Konsequenz als
vol | endet erkl arten Gendl des. Auf dem Weg dorthin ist die
Korrektur kein eigentliches Strukturel enent prozessual en

Bi | dauf baus.

Di e Handl ungen reaktiven, eventuell 'Kkorrigierenden' Vor-
antrei bens fol gen aus dem sorgenden, einfihlsamw e tatig
engagi erten Ubersehen der Bildfl ache. Die Unerbittlichkeit
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gegenuber dem Bekenntnis zum Ungesi cherten prozessual en
Vor gehens aulert sich bei Schumacher bisweilen auch gerade im
St ehenl assen von Unzul angl i chkeiten. Er sel ber sagte:

es ist ja so, dalB in jedemBild, in jedem Mei sterwerk
Schwachen, Unzul anglichkeiten sind. Das ist eigentlich die
A aubwir di gkeit des Kunstwer kes schl echthin! Die Korrektur
brachte das Bild in kein besseres Licht. Wshalb ich diese
Unzul &ngl i chkeiten | asse oder auch asthetisch weni ger schdne
"Di nge" nicht behebe, weil ich mr sage, das ist die andere
Seite, wie imLeben auch, in dem das Unvol | komrene vor handen
ist." (%9

"Manche Fehl er geben dem Bild Charakter." (%9

VIl. 3. f. Schicht

I m H nblick auf den prozessual en Vorgang der Bil dentstehung

i st es sinnvoll, das konventionelle Verstandnis von

" Far bschi chtung' auf eine &sthetische Refl exi onsebene zu
erweitern. Die material en Schichten wurden bereits thena-
tisiert. Selbstverstandlich bleibt die physikalisch-materielle
Vorstel l ung von ' Schicht' Ausgangsbasis. Schon sie bedarf

j edoch der D fferenzierung. So kann der sinnvolle Einsatz des
Begriffs 'Schicht' bei Schumacher nicht neinen, dal die
Abf ol ge der einzelnen material falbaren Stufen des Bil d-

auf baus, ob physi sch Uberei nander oder zeitlich nachei nander,
von gestalterischer Kontinuitat im Sinn additiven Aufbaus
besti mt werde. Ebenso ist von der Vorstellung Abstand zu
nehnen, es misse sich um Gestal tungsei nheiten handeln, die, um
Uber haupt sinnvol |l gegenei nander abgegrenzt werden zu kdnnen,
genmal3 ei nem besti Mt en Kanon von Auf ner ksankeit sgr aden

m t ei nander vergl ei chbar seien bzw. gl eichwertig gegenei nander
zu stehen hatten (*%. Es ist ein Charakteristikum der Kunst
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Schumachers, mt imkonventionellen Sinn vollig

ungl ei chwertigen bil dnerischen El enmenten gestalterische
Schichten zu etablieren - man denke z.B. an die Arbeiten mt
Appl i kati onen oder an die Hanmerbil der. Gerade durch die

Ungl ei chwertigkeit der Schichten i mkonventionellen
Verstandnis - wel che eine valide Fortsetzung des

Ver ei nzel ungsprinzi ps der zweiten Halfte der funfziger Jahre
bedeutet - ist dUberhaupt eine sinnvolle Schei dung zw schen

i hnen notwendi g und noglich. Nur durch sie gelangt der
Betrachter imweiteren dazu, fur alle anschaulich vorhandenen
Bi | dschi chten &asthetisch gleichgestellte und nicht etwa
hi erarchi sch gestaffelte Wertigkeitsgrade anzuerkennen ().

Ei ne Di skussion z.B. daruber, ob die wenigen wei 3 getupften
FIl ecken auf Gafron (1985/86) &asthetisch nicht doch eine
geringere Wertigkeit besitzen als das nachti ge Li neaturenwerKk,
i st deshal b miRi g, weil beide gleichermafien zur Tatsache des
von Schumacher als beendet erklarten Bil des gehdren. Bei der
Exi stenz und spezifische Erscheinung sind von Schunmacher als
fdr das asthetische Produkt notwendi g angesehen worden.

Imerweiterten astheti schen Verstandni s bedeutet 'Schicht' be
Schumacher i m physi kal i schen Sinn additiv das Uberein-
ander | egen bzw. subtraktiv das bil dw rksame Wegnehnen
mat eri al er Auftréage. Die Cestaltaspekte von Schichtung im
Verstandnis von 'weiter vorne - weiter hinten' wurden in den
Kapiteln VI.5. ("Raumiche Elenente...") b.- d. auf-gezeigt.

I meigentlichen asthetischen Sinn betrifft 'Schicht' alle

ei nander unahnlichen bzw. in der Erschei nungswei se vonei nander
abgeset zt en Gest al tungsebenen. Die auch als Faktoren
prozessual - konkreter und gestalthafter Bildzeit w rksanmen
Zasuren trennen sie zudemin verschi edene Prozel3phasen. Ei ne
Schi cht kann aus ei nem ei nzel nen, im Bildganzen als sol ches

wahr nehnbar en El enent best ehen. Das Kongl onerat der
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FI eckgebi | de G bbos (1957) ist in seiner Gesanterschei nung w e
in seinen Bestandteilen hierflir ein Beispiel. Auch all die
nuneri sch singul @& en Wi Bauftrage der Gendl de ab den sechzi ger
Jahren kdnnen hi er genannt werden. Verfigt ein sol ches

bi | dneri sches El enment Uber eine gew sse 'sensationelle

M ndest st &rke, so besitzt es das Vernbgen der bil dnerischen
"Rei chweite oder Rufweite" (%% fur die gesante Bildflache. Im
Fall nmehrerer &ahnlicher Elenente verbinden sich deren

konti ngente "Rei chweiten" ebenfalls zu einer Wrksankeit fdur
das CGesamt der Bildfl&ache. Das gilt z.B. fir die Turblattver-

| et zungen und die drei Wi Rauftrage in Bogen auf Rot (1967)
oder fur die blauen Flecken und di e dunnfl dssigen, in

Ri nnspuren ausl auf enden braunen Farbauftrage Madais (1986).
"Schicht' kann al so neben i hren materiell en Erschei nungswei sen
auch als eine imginare, durch ein oder nehrere ahnliche

El ement e angezei gte, unsichtbare Gestaltungs-Folie aufgefaldt
werden. Schicht in diesem Verstéandnis steht fidr den
Zusamrenhang von an verschi edenen Bil dorten w ederholten,

gl ei charti gen Aktionen bzw. fir die Veranderung des

Auf mer ksankei t s- und Aktionscharakters kinstleri schen Handel ns

gegenuber dem Gesant des entstehenden Bil des.

Unt er dem besonderen Blickw nkel prozessual en Fortgangs kdnnen
als 'Schicht' letztlich Uberhaupt alle zum Vor-schein
gebrachten innerbildlichen Bezi ehungen angespro-chen werden.
Dies |aRt sich z.B. anhand der Tatsache veranschaul i chen, dald
mt jedem neuen bil dw rksamen CGestal tungsschritt eine

Ver anderung al |l er bildnerischen Verhal tni sse ei nhergeht.

Al'l e di ese Vorschl dge fir das Verstandnis von 'Schicht' nbgen
ni cht als Erkl arung aufgefalit werden, sondern dazu di enen, den
Blick fur die zahlreichen und unterschiedlichen Aspekte des

Bi | dauf baus bei Schumacher zu scharfen.
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VII. 3. g. Kontrolle und Zuf al

Nach den Benerkungen in den letzten Kapiteln steht Kontrolle
al s grundl egendes Regul ativ i m Bil dentstehungsprozeld aul3er
Zwei fel. Heute erscheint diese Aussage vielleicht

sel bstverstandlich. Die Texte uber infornmell orientierte Kunst
vor allen Dingen aus den funfziger Jahren vermtteln

all erdings i mallgenei nen eher den Eindruck, als hatten sie,
unter Bevorzugung von Stichwbrtern wie etwa ' Unbegrenzt heit
kinstl erischer Form, 'surreali-stischer Einflul¥
"automati sti sches Vorgehen', diesen Aspekt aus einer

Bef angenhei t heraus ni cht angesprochen. Ungezwungen verhielt
si ch dagegen der damals junge Manfred de |a Mitte. Ei n Text

von i hm aus dem Jahr 1957, "Deutsche Mal erei von heute" (%3

bi etet das Kuriosum hinsicht-lich ein und dessel ben
Kinstlers, namich K O Gitz, in zwei einander

ent gegengeset zt en Ri chtungen das Kind mt dem Bade
auszuschiutten. Einerseits behauptet de la Motte fur Gitz - und
Sonder borg - di e undenkbare Kontroll e des-sen, was die

W ssenschaft mt Unterbewul3tsein anspricht:

"Sie haben als Material auBer Tusche, Leim oder Ofarbe ihr
Unt er bewul3t sei n, das zu beherrschen sie gel ernt haben, w e nman
ei ne Schrift beherrscht.” (%

Andererseits betont er ausgerechnet bei der nethodisch
f est gel egt en Vorgehenswei se Gitz' i m G unde di e Abwesenheit
wi eder kehrender Motivel enente und bil dneri scher Paraneter, und

damt eine fortgesetzte Undhnlichkeit der Bilder Gotz':

“"lhnen ((Gbtz' Bildern)) liegt kein Schema nehr zu G unde, das
di e Herstellung nehrerer Bilder &hnlichen Charakters erl auben

wirde. " (%)
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Bei Schumacher &auflert sich die Spannweite der Kontrolle in den

extrenen Pol en des Bel assens (%)

sogar von nangel haften
Stellen bis zur volligen Zerstoérung. Alle Gestal tungsschritte,
ob schopferisch oder zerstorerisch, inpulsiv oder bedachti g,
haben imUrteil des Kiunstlers nur dann Bestand, wenn ihre
Anteile von Aktion und Reflexion ein deichgew cht bilden
Schumachers Position ist auch in diesem Punkt seit Jahrzehnten

di esel be:

"Der Schwebezustand des schopferischen Augenblicks verl angt
ei ne Konzentration der Sinne, der die Grenzen zw schen tiefem

Traum und hel | em Wachsei n verwi scht." (1956) ()

es ((das personliche Tenperanent)) nmuf3 klar in das
"Bi |l dwol | en" einkal kuliert werden und dann di e Korrektur
ei ngebaut wer den.

Ei n sich "gehenl assen” entspréache dem Tragi sch-Senti -
ment al en, wiahrend die intellektuelle Uberschaubarkeit das

d eichgewicht in der Mtteilung gewahrt." (1989) (“%)

Kontroll e bt Schumacher auch dann aus, wenn er dem "Material"
"oft den WIllen" | aft,

denn ich habe erfahren, dall es weiser ist als alle
Ber echnungen. Handwerk, Technik und Erregung sind eins." (%9

Mt der Situation, in der sich Sachverhalte einstellen, die
auRer hal b des vorausschauenden Uberblicks des Schaffenden

i egen, kommt der sogenannte 'Zufall' ins Spiel. Allerdings
braucht dasjeni ge, was sich ohne das bewul3te Zutun bzw. Lenken
des Kinstlers ereignet, unbedi ngt dessen Aufnerksankeit. Sie
verset zt den Kinstler in die Lage, abzuwdgen, ob das
"eigenw | 1 g" Gewordene Uberhaupt in den Arbeitsprozel}

m t auf genommen wird, und wel cher Art di ese Aufnahne sein wrd
- di e Uberarbeitung oder das souverane, schlichte Bel assen.
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Das schopferi sche Monent des Zufalls ist weniger in seinem
fakti sch-prozessual en Ereignis, hingegen wesentlich in seiner
Wahr nehnmung al s bil dneri sche Miglichkeit begrindet. Erst dann
kann es aner kannt und auf di ese Wise in den Zusanmenhang
all er Ubrigen bildnerischen Gegebenheiten lbergefuhrt werden.
In diesem Sinn steht die asthetische Behandl ung uberraschen-
der, unvorhergesehener oder eigenw | |iger Ereignisse auf der

gl eichen Stufe mt den von Schumacher angesprochenen 'weni gen
wi rklich schopferischen' Monmenten innerhalb eines Bil dentste-
hungsprozesses. Unberto Ecos Verstandnis des Zufalls als der
"Substanz des Werkes", deren Wrkung mttels der "Praxis" "die
Krafte des zuféalligen i mrechten Augenblick entbindet" (%9,

wi rd di esem Urstand nur in einemvon zwei Blickw nkeln
gerecht. Eco sieht die Entbindung der Kraft nmehr imfaktisch-
prozessual en Ereignis - wobei diese Formulierung offenbar auch
darauf anspielt, den Zufall durch die Praxis bewf3t zu foérdern
- und weniger in der kinstlerischen Akzeptanz di eses
Erei gni sses. Jean Piaget visiert diesen Punkt genau an. Dald
sich sei ne Aussagen i m Berei ch unfassender anthropol ogi scher
Unt er suchung bewegen, tut ihrer Ubertragbarkeit in &sthetische

Zusamrenhange kei nen Abbruch:

"Der ZzZufall spielt (...) im Akkomrodati onsprozefl3 di esel be
Rolle wie in der wi ssenschaftlichen (( hier kann man, im Sinn
des akzeptierten Zufalls, erganzen: und kinstlerischen))

Ent deckung: Er nitzt nur dem W ssenden, dem | gnoranten bl ei ben
sei ne O f enbarungen ohne Bedeutung." (*%
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VII. 3. h. Beendigung

In Kapitel VII.3.e. ("Korrektur ...") kam Schumachers Aussage
zur Sprache, dall di e Beendi gung ei nes Bildes von jenem

ast heti schen Monent bestimt wird, mt dem Schumacher die
Grenzen seiner kunstlerischen Miglichkeiten erreicht.
Schumacher ist, stellvertretend fir viele andere, ein
CGegenbei spiel fiar die auf die prozelBbetonte Kunst all genein
ausgel egt e Behauptung Gehl ens:

"Jedenfalls ist sicher, daR in der Malerei wie in den

hocht heoreti schen Wssenschaften die "Schopfung” in den

Krei sprozel3 ei nnindet: Ein Mdell wird in Funktion gesetzt und
den Erfahrungskontrollen unterworfen, wobei es sich sel bst

unt erwegs abwandelt und sei ne ei gene G undf orm sozusagen
umspielt." (*?

Es i st anzunehnen, dall Gehlen damt die zwei fol genden Aspekte
nei nt: den Herstellungsprozel i nnerhalb eines Bildes und die
das einzelne Bild grenzuberschreitende schopferische Arbeit.
Fir den bil di nmmanent en Ent st ehungsprozel3 wur de oben Kkl ar
erlautert, dal die Gestaltungsschritte Schumachers die

Kat egori e bl oRen Unspi el ens radi kal Ubersteigen. Fur den
zwei t en Aspekt, die Uberschreitung des einzel nen Bil des,
erschei nt es nahel i egend, CGehlen i m Gedanken an Schumachers
vielfach variierte Bogenform bei zupflichten. Eine weitere
Aussage klart indes, welche &asthetischen Konsequenzen Gehl en
tatsachlich zieht. Seine Beurteilung verneint imGunde die
vol lwertige Bildhaftigkeit inforneller Malerei:

"Es gibt (...) kein endglltiges und zwi ngendes Abl 6sen
vom Vol | zuge nehr, das Werk kommt, in den Kreisprozel

ei ngespannt, nicht nmehr zum Ent gegenst ehen, oder es wei st,

wi | I kdrlich abgetrennt, auf seine nachste Verkdr perung schon
hin. Mt anderen Wrten: die Serie entsteht." (*?
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"Das Kunstwerk wird der I|dee nach nicht nehr fertig." (%%

Das Gesagte, so gultig es fur die Menge - und nicht nur

epi gonal en - infornellen Kunstschaffens ist, |aflt sich

i n kei nem Punkt auf Schumacher ubertragen. Das "Ent gegen-
stehen” des in der Entstehung befindlichen Bildes dirfte
bereits bisher deutlich geworden sein. Hi erzu finden

sich in dem Kapitel Uber Walter Kanbartels Text (Kap.
VII1.2.b.) weitere Ausfihrungen. Das "endgultige(s) und

zw ngende(s) Abl 6sen vom Vol | zuge" wurde ebenfalls hin-

rei chend erortert. ProzeBhaftigkeit und bil dibergreifende
noti vi sche W eder auf nahnen finden bei Schumacher in ei nem
Rahnmen statt, dessen Gestal tungsschritte Progressionsstufen
bzw. Anzei chen der kontingenten Entw ckl ung ei nes

Bi | di ndi vi duuns darstellen. Was Gehl en allgenein fir die
"action art" z.B. Jackson Pol | ocks behauptet, kann weder, w e
er es tut, auf Beispiele der klassischen Mderne, noch gl oba
auf infornelle Ansatze Ubertragen werden. Bezuglich der

drei gegliederten Methode K O Gotz' |iegt der Gedanke des
Zyklischen - aufgrund der weitgehenden Fakturgl ei chheit

ver schi edenster notivischer Vorwande - zwar nahe. Gotz’

Met hode bestimmt aber mt demdritten Prozel3schritt
ausdrucklich die Fertigstellung des Gendl des. Gehl ens Position
bringt, imFall Gtz besonders zugespitzt, ein unannehnbares
Axi om zum Vor schei n: ' Vol | endet sind nur solche Bilder zu
nennen, die sich malerisch und/ oder notivisch so weitgehend
vonei nander unterschei den, dal3 ei ne Verwechsl ung schon beim
ersten Blick ausgeschl ossen ist.' Wnn Schumacher sagt: "I nmer
wi eder male ich mein Bild" (*°), so vermag er jedes seiner
Bi | der prozeRBhaft angehen, ohne in die von Gehl en

vor getragenen Ver hél t ni sse strukturell er Unabgeschl ossenheit

zu gel angen.
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VII. 4. Bildzeitliche Faktoren auf Betrachterseite
VII. 4. a. Qualitative Sinultaneitat

Si mul tane Anschauung al | er gestalterischen Gegebenheiten eines
Kunst wer ks i st schon bei m herkdmr i chen, nicht prozellbetonten,
Bi |l d ei ne Unnbgl i chkeit. Dem Bil df aktum der Sinultaneitat kann
auf Betrachterseite wahrnehnungsstrukturell nicht adaquat

ent sprochen werden. Whl erfalit di e phanonenol ogi sche

Wahr nehmung das Bild schon innerhalb ei nes kurzen Monents als
Ganzes. Di e Wahrnehnung des Ganzen und das differenzierte

Erf assen der bil dneri schen Gegebenheiten i m ei nzel nen
schlieRen sich aber gegenseitig aus. Darauf haben z.B. Etienne
Souriau und Gottfried Boehm hi ngewi esen (*®). Auf die
Unvol | kormenheit unfassender sinultaner Wahrnehnmung reagiert
der Betrachter, in Unschrei bung Hans- Georg Gadaners, der sich
hi er bei an Ednmund Husser!| anlehnt, mt der Synthese

nachei nander getéatigter Ei nzel wahrnehmungen (*"). Die Abfol ge
von Blicken ist unabhangi g davon notwendi g, ob das Begreifen
di eser bildnerischen Sachverhalte - wie es imallgeneinen der
Fall ist - der kunstlerischen Ubereinkunft angenaherter (*?®)

G eichzeitigkeit untersteht oder nicht. Gegenstandliche
Szenen, abstrahierte Darstellungen oder géanzlich abstrakte
Gegebenhei ten sind hiervon gl ei chermal3en betroffen. Nur Uber
Sukzessi on kann die vom Kunstler z.B. imFall einer
Darstel l ung geneinte raunezeitliche Kontinuitat - zw schen den
durch fortgesetzten Fokusi erungswechsel anfangs di skret

wahr genonmrenen Gegenst &nden und Figuren - als gultig erkannt
wer den. Di e Auf hebung der Sukzession in der Sinultaneitat, we
es Arnul f Rohsmann formuliert (*°), kann sich denentsprechend
ni cht wahr nehnmungsphysi ol ogi sch, sondern nur in der

Synt hesel ei stung ei nzel ner Blickkontakte vol | zi ehen. |hr
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Resultat sei mit 'quali-tativer Sinmultaneitat' bezeichnet

(480) )

Die als sol che erkennbaren prozessual en N ederschl age in
Schumachers Arbeiten finden insoweit imklassischen Rahnen von
Bi | dhaftigkeit statt, als das Endergebnis das Erl eben von

Bi | d- Ganzheit ohne Abstriche legitimert. Schumachers Bil der
teilen mt konventionellen Darstellungen den Anspruch auf ihr
gew ssenhaftes Erfassen als sinultanes gestalthaftes Ganzes.
Di eser Anspruch wird vom Rezi pi enten durch die
Interpretationsleistung der qualitativen Sinultaneitat

ei ngel 6st (). Die Zeitlichkeit der material - prozessual en

Bi | dkunst Schumachers erhebt aber auch die Ungl eichzeitigkeit
der Gestaltungsschritte zu asthetischer Bedeutsankeit. Somt
besteht eine unmttel bare Anal ogi e zwi schen zeitlicher

Er streckung bzw. r&um icher Aufei nanderfol ge von
CGestaltungsschritten seitens der Produktion und sukzessivem
Apper zepti onsver hal ten seitens der Rezeption. Di eser CGedanke
wird fiur die fol gende Uberl egung w eder aufgegriffen.

VII. 4. b. Verzeitlichung

W hel m Perpeet hat fir die Rezeption raunmich-kontinuier-

| i cher Gegebenheiten - seien sie physische Realitéaten oder
bildliche Darstellungen - treffend festgestellt, dal die

Wahr nehnmung si e Uber die Bewegtheit des Schauens verzeitlicht,
was auch im Sprachgebrauch zum Ausdruck komre ("der Berg
steigt "allmahlich"")(*®). Was di e soeben angesprochene

Anal ogi e zwi schen faktischen und wahr nehnmenden Fol -
gever hal t ni ssen angeht, | assen sich fir die Kunst Schumachers
zwei ei nander anschei nend w dersprechende, tatséchlich aber

er ganzende Aussagen nachen.
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Zum ei nen findet keine rezeptive Verzeitlichung statt.
Ausgangspunkt fur diese Feststellung ist der Unstand, dal es
sich bei Schumachers prozel3getragenen Schritten ja nicht um
sol che bil dneri schen Sachverhal te handelt, deren

Ver | ebendi gung ei ne durch darstellerische Ubereinkunft
getragene Interpretationsleistung des Betrachters per

CGest al twahrnehnmung ist. Das deiten und Springen des Blicks

| &3t sich als eine vollig gleichgerichtete Entsprechung zur
konkreten Zeitlichkeit der Schumacherschen Gestal tungsschritte
ansehen, soweit es diesen wenigstens i mungefé&hren nachgeht.
Der z.B. an einer Lineatur entlanggl eitende Betrachterblick
entspricht im'ldealfall' ihrem Verlaufsni ederschlag und
vol | zi eht damt eine der vielen konkreten Ungl eichzeitigkeiten
nach, die das Werden des Bil des ausnmachen. Insoweit ist diese
apper zeptive Entsprechung das genaue CGegenstick zur Verzeitli -
chung der Bild-Daten durch die Betrachtertatigkeit.

Zum anderen findet in den Wahr nehnmungsakten sehr wohl eine
Verzeitlichung statt, nachdem von tatsachlichen, deiktisch

evi denten Bewegungen imBild natturlich nicht die Rede sein
kann. Um zu dem Ei ndruck von ' Bewegung' zu gel angen, setzt der
Betrachter die tatsachliche Unbewegtheit der Darstellung bzw
der rein bildnerischen Gegebenheiten in seinem Erl eben hintan.
Auf di e prozessual e Konkretion Ubertragen, kann gesagt werden:
Die vom Betrachter gel ei stete Verl ebendi gung des faktisch
Starren tastet sich zum ndest teilweise an den i m Bil dergebnis
noch sichtbaren Spuren der Auftragsbewegung entlang. Cb dieses
Ent| angtasten theoretisch in Vollstandigkeit erfolgt - we es
bei Bram Bogarts Rondgang (1965) noglich scheint - oder
partiell bleibt, ist zweitrangig. Als Anstol3 fir die

subj ektive Verzeitlichung der vielen, neist ungenau

wahr genonmrenen Bewegungsni eder schl age genigt es bereits,
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ei ni ge Ni ederschl &ge ehenal i ger Bewegtheit stellvertretend
wahr zunehnen.

VII. 4. c¢c. Qualitative Rekonstruktion, Prozelgestalt,
Fol geor dnung

Neben der fokusierenden Blickabfol ge, soweit sie sich an die
Spuren konti nui erlicher Abl aufe einzel ner Gestal tungsschritte
hal ten kann, gibt es eine zweite Variante zeitlichen
Nachvol | zugs der Bildentstehung. Sie wendet sich der
materiellen, bei gesteigertemlInteresse der zeitlichen Abfol ge
von ganzen GCestal tungsebenen oder -schichten zu. D e
materi el |l e Abfol ge von Schichten kann, soweit optisch
83 z.B.

bei einer nicht ganz voll standi gen Ubermal ung, die kleine

zuganglich, mt grofRer Sicherheit bestimt werden (

Partien der vorherigen Schicht freil aB3t. Anders verhalt es
sich bisweilen mt dem Nachspiren der zeitlichen Abfol ge von
an ein und densel ben Bildort voll zogenen Gestal tungsschritten.
Abspacht el ungen, wi ederholte Auftrage, Vernengungen etc.
kénnen bisweilen imfixen status quo ihres materiellen

Best andes besti mmt werden, ohne dall sich Kl arheit Uber die
Zeitfolge ihrer gestalterischen Einsatze einstellt ("
Bsple.). Uberdies fehlt bei Zerstorungen, soweit sie nicht nur
teil weise erfol gten, naturgenald jeder Hi nweis auf die
ehemal i ge Erschei nungsform des Entfernten. DalR sol che
ortlichen Unkl arheiten jedoch das Erkennen der Abfol ge

gestal terischer Schichten i mgrofRen Bi |l dzusammenhang ni cht

m ndern, zeigt sich mt der Betrachtung.

Ei n besti mter Gesichtspunkt, der fur nicht prozel3getragene
Bi | der sel bstverstandlich ist bzw. keiner besonderen
Auf mer ksankeit bedarf, gew nnt fir prozessual getragene Bil der
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merklich an Nachdruck. Die in der unmttel baren

Bi | dwi rklichkeit evidente 3 eichzeitigkeit &hnlicher, jedoch
an verschi edenen Bil dorten angebrachter Gestaltungsschritte -
siehe die drei WeiRBauftrage oder die

Qoer f| &chendf f nungen in Bogen auf Rot (1967) - weitet

sich bei prozelbesti mten Arbeiten zur Di nension eines
zeitlichen Vol l zugs. | hre Anfangs- und Endpunkte kdénnen zwar
nicht als solche identifiziert werden, stehen jedoch mt

t aut ol ogi scher Sicherheit dem Betrachter mt zweien der je

ei nander ahnlichen El enmente klar vor Augen. Das
"ungl ei chzeitige Entstehen von Ml fl d&chen an verschi edenen
Orten des Bildes" (Arnulf Rohsmann) (*°) bedeutet fir die

Bi | dhaftigkeit natdrlich Sinultaneitat, bezeugt aber unter dem
CGesi cht spunkt prozessual er Rekonstruktion durch den Betrachter
eine real zeitliche - und rauneeitliche - Unterschi edenheit.
Insofern gilt far prozel3getragene Bilder, wenn nicht ohne

Ei nschr dnkungen, so doch als nobgliche asthetische Qualitat,
was Glint her Fiensch 1961 etwas zu kategorisch fur die

"Bi | dkunst" generell verneint: "Verdanderungserfahrung" und
"Zeitablauf als qualifizierte Zeitlichkeit" (*). Der
tei l wei se Nachvol | zug bzw. di e Rekonstruktion ei nes ehemal s
real zeitlichen Vol |l zugs sind Uberhaupt potentielle Thenen
santlicher oOrtlicher Unterschiede zw schen allen sichtbaren
Gest al tungsel enenten ei nes prozessual getragenen Bil des, seien
di ese vonei nander entfernt oder benachbart, einander &hnlich
oder unahnli ch.

Versuche, den Prozel3 zu rekonstrui eren, kdnnen nur die
Tei | mrenge der sichtbaren Gegebenheiten innerhalb der ganzen
Menge aus sichtbaren und nicht sichtbaren prozessual en

Ni ederschl &gen betreffen. Ganz abgesehen von den ni eder-
schl agsl osen personal en, psychol ogi schen und physi schen

" Manovern' des Kinstlers wahrend der Bil dentstehung kann
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" Rekonst rukti on' daher, selbst in ihrer Beschrankung auf die
konkreten N ederschl age, imer nur unvoll standig sein. Zu den
Konsequenzen des kunstl erischen Interesses amBild gehort es,
dalR Teil e des zurickgel egten Wegs der Bil dent st ehung

ent schwi nden, um dem endgul ti gen Aussehen des Bildes Platz zu
machen. I nmerhin zeigt die Prozel3gestalt, das neint die in
zeitliche Kategorien falBbare Gestalt material getragener,
prozessual er Konkretion eines Bildes, auch einen Teil der

nogl i cherwei se vorhandenen ' Leerstellen' an - entschwundene
Bil dorte, fur die keine faktische Rekonstruktion noglich ist.
Soweit sie ausfindig zu machen sind - z.B. in Anzeichen fur
Ent f ernungen oder fir Mehrfachiberdeckungen - werfen sie ein
Schl agl i cht auf diejenigen kinstlerischen Entschei dungen, die
i m Lauf der Bil dentstehung daridber befanden, was offen
sichtbar sei und wel che Zust @nde des Verborgen- bzw.
Zerstortseins als solche noch zu erkennen sein wirden. Auch
di ese vom Kinstl er bel assene Wahr nehnungsnogl i chkeit nicht
rekonstrui erbarer Unst&nde macht, unter dem Blickw nkel des
erei gneten Prozesses, die asthetische Rel evanz der Bil dgestalt

aus.

Die Betrachtertatigkeit der 'Rekonstruktion' macht, nach al
dem CGesagten, nur dann einen Sinn, wenn sie qualitativ ist,
d. h. wenn sie auf ihre asthetische Rel evanz achtet. D es
geschi eht im Ernstnehnen der Prozel3gestalt inklusive der

"wei Ben Fl ecken' faktischer N chtrekonstruierbarkeit.

Sel bstverstandlich griundet sich die qualitative Rekonstruktion
darauf, dall der Bil daufbau ein konkretes zeitliches

Nachei nander von Gestal tungsschritten aufwei st. Doch bedi ent
sie sich nicht wi ssenschaftlicher Hilfsmttel, um Tatbest&nden
auf die Spur zu konmen, di e dem Auge verborgen bl ei ben,
sondern ausschliel3lich des Auges sel ber als I|nstrunent

dei kti scher Erfassung sow e der daraus abl eitbaren
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Fol gerungen. Die qualitative Rekonstruktion versteht die
si cht baren N ederschl age wi e auch di e erkennbar bel assenen
Ver bor genheiten ei nes offenbaren zeitlichen Handel ns und
Ent schei dens al s I ndi zi en, wel che di e Anndaherung an das

bi | dneri sche Denken und Handel n aus dem Bl i ckwi nkel des

Bi | dent st ehungsprozesses ernoglichen. Die Gattung Bild,
ver standen al s kl assi sche Organi sati onform qualitativer
Simultaneitat, erleidet hierdurch kei ne Ei nbulle.

Um ei ne kl arere Vorstellung der Prozelgestalt in der Kunst
Schumachers zu gewi nnen, wird sie imfolgenden von drei

ander en Erschei nungsfornmen von Prozessual itéat abgegrenzt.

Nach Gudul a Overneyer entw ckelt Paul Klee in den Jahren 1908
bis 1914 genauere Vorstellungen Uber die Sichtbarkeit der
"Genesis" imBild (®). Kl ee "charakterisiert (...) in
Ansatzen den imfertigen Bild sichtbaren formal en Werdeprozel}
hi nsichtlich der Hell-Dunkel - und der Farbbehandl ung." (*®
und entw ckelt 1914 den "fundanental en Lehrsatz vom Kunstwer k
als Werdeform sichtbar in der formalen Gestalthaftigkeit des
Verkes." (%% . Der fornale Aufbau eines Bildes wie Fuge in Rot
(1921) (*° Abb.) entspricht, im Vergleich zu den Lineaturen
Schumachers, mt der form und farbvariierenden
schichtenartigen Staffelung klar unrissener Einzelfornmen den
obi gen Zitaten denkbar exakt. Entgegen der von Overneyer
referierten Intention Klees, nicht etwa "eine Darstellung von

Bewegung und von ProzeRhaftent (**

) anzustreben, kann man Fuge
in Rot sehr wohl als die Darstellung von Veranderungs- oder
Wachst unsstufen der in diesemBild vorgefihrten Fornen
auffassen. Dies gilt unmso nehr, als, der Aquarelltechnik
adaquat, der Steigerung der Helligkeitswerte kei ne progressive
Sunme von Lasurmal schichten i m Bereich der einander

tiber | appenden Fornpartien entspricht (*?). Der Nachvol | zug des
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konkr et en Bil dent st ehungsprozesses, der Werdeform verhalt
sich zur unzweifel haft existierenden Darstellung von Pro-

gressi onsfornen indirekt proportional, also gegenl aufig.

Das Spatwerk Lovis Corinths - man denke an di e WAl chensee-

bil der - zeichnet sich durch ei ne ungeheure I npulsivitat des
Farbauftrags mttels Pinsel aus. Al's Niederschlag einer auch
prozessual en Zeitlichkeit hat sie am Werden des Genal des
wesent | i chen augenscheinlichen Anteil. |hr asthetischer

Ei genwert ist unUbersehbar. Im Gegensatz zu Kl ees Fuge in Rot
gi bt sich die "Werdefornt im Spatwerk Corinths uber den

Far bauftrag und, damt einhergehend, in der Erschei nungswei se
des Bildnotivs, nicht aber in der Wahl der Bildnotivik sel ber
zu erkennen. Auftragsinmpuls und Darstellung stehen sich - als
Konponent en ei ner ni cht sdest oweni ger bil dneri schen Ei nheit -
kl ar gegentber. Die ProzelRRgestalt ist hierbei einer von
mehreren Mddi der Bildasthetik. Al's Ausdrucksfeld fur das
kinst | eri sche Tenperanment ist sie von den jeweiligen

Bi | dnotiven bzw. -inhalten unabhangi g.

Bei Paul Kl ee komen die bisweilen rhythm sierten Bildfiguren
in CGestaltqualitéaten des Werdens zur Darstellung, ohne dal3 die
dargestel I te Werdeform prozessual gl eichsinnig unterstiutzt
wirde. Im Spatwerk Lovis Corinths bl eiben, von der jeweiligen
Mot i vwahl unbeei nfl ulRt, prozessual e El enente auf die

I mpul sivitat des Farbauftrags beschrankt. Bei de Konponent en,
"Motivik' und Prozel3, gehen in den nonochrom gehal t enen der

dri ppi ngs Jackson Pol | ocks (** Bsp.) eine unl ésbare Einheit
ein. Die 'Mtivik' des Liniengeflechts besteht ausschlieldlich
aus den gestalterisch als solche thematisierten prozessual en
Bewegungsni eder schl agen. Imqualitativ rekonstrui erenden

Erf assen der Gestal tungsabl &ufe konstatiert der Betrachter ein

vi el faches Uber kreuzen der Tropfspuren. Um



238

Gestal tungsschritte, welche die ganze Bil dfl a&che betreffen,
bzw. um mehrere gestalterische Uberl agerungen zu

unt er schei den, wurden oben die Begriffe 'Gestal tungsebene

bzw. ' Gestal tungs-schicht' verwendet. In diesem Sinn hat es
der Betrachter bei den drippings, obwohl es Uber weite Strek-
ken zu kei nem Wechsel der Gestaltungsschritte oder der
Handhabung konmt, peripher auch mt 'Schichten' zu tun, indem
di e Auftrags-spuren imrer w eder vom Bildrand zuruck in die

Bi | df | &che, Uber das bi sher Entstandene, gefihrt werden. D e
Prozel3gestalt ist gleichbedeutend mt Bildgestalt. In den

Y entsteht die

gestalterisch puren Exenpl aren der dri ppings (
Bi | dgestalt ausschliel3lich durch den Vollzug |linearen, neist
konti nui erlich inei nander Uber gehenden Nachei nanders mt der
Fol ge sunmi er enden Uber ei nanders. Daher weist sie keine

El ement e kl assi scher Bil dhaftigkeit auf. Poll ocks nehr
bei | aufi g entstandene Schichten finden sich imFall der
nmonochromen drippings in material -konkreter wie in

gestal thafter Hinsicht alle auf einem einzigen Bildniveau

wi eder. Schumachers Prozelgestalten entstehen unter der
wachsam betri ebenen Ausbil dung und Differenzierung einzel ner,
opti sch vonei nander absetzbarer GCestaltungsschritte. Sie

bezi ehen sich von daher auf einen aus dem herkénm i chen

Bi | dver st &ndni s abgel ei t et en Bi | dauf bau.

Unt er dem Cesi cht spunkt der asthetisch i mBildergebnis

wi r ksanen, konkreten Zeitlichkeit der Bildentstehung kann die
Exi stenz ei ner "Folge-" bzw. "Zeitordnung", als einer von

vi el en Zugangswegen zur Kunst Schumachers, festgestellt

%) sind

werden. Diese Kurt Badt entlehnten Fornmnulierungen (
far Schumacher all erdi ngs wesentlich abzuwandel n. Im Vergleich
zur qualitativen Rekonstruktion, dem eher bei spiel haften

Er fassen von konkreten Zeitqualitéaten, hat "Fol geordnung” be

Schumacher lediglich die Rolle einer die w ssenschaftlich
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uner | aBl i chen Wahr nehnungswei sen er ganzenden Opti on.
Angesi chts der weitestgehend darstellungsl osen Kunst
Schumachers kann sich die "Zeitord-nung der verstehenden

Wahr nehrmung”  (*%)

nicht, wie es aus Badts Gedankengang fol gt,
auf eine theoretisch einzig korrekte, ideale Blickabfol ge des
Betrachters bezi ehen, di e den Verstandni sprozel3 notivi scher
Deutung in direkter zeitlicher Entsprechung zur Zeitordnung
des Bildes voranbrachte. Die Flache als fur Darstellungen ver-
bi ndl i che Kategorie einer rauneeitlich kontinuierlichen

Fol geordnung wi rd bei Schunmacher durch di e Kategorie konkreter
Gestal tungsschritte, insbesondere Schichtungssituationen,
ersetzt. Aufgrund der wechsel nden Fl achenkonti ngente der

ent st andenen Schichten und i hren in der Fol ge unterschied-
lichen Bildorten werden die Bilder von Abgrenzungen, Ent-
fernungen und Zasuren durchsetzt. Umihnen gerecht zu werden,
springt der Betrachterblick notwendi gerwei se. Nun stehen der
Bl i ckabf ol ge zum Bei spi el innerhal b der Gestaltungsschicht der
drei wei Ben Fl achen oder der Turbl attabsprengungen i n Bogen
auf Rot (1967) nehrere, gleichrangi ge, Wge of fen. Keine

di eser Moglichkeiten zeichnet sich zur Bestinmung ei ner

schi cht abhangi gen ' Fol geordnung’ vor den anderen aus. Der

Bl i ckabf ol ge kann daher im all genei nen kei ne bestimmte

Rei henf ol ge vorgeschri eben werden. Eine rezeptiv
nachzuvol | zi ehende ' Fol geordnung' besteht fir die Arbeiten
Schumachers nur in den Schi chtungsaspekten der ProzelRRgestalt -
wel che die Fakten materi al - prozessual er Konkretion, we

ausgef hrt, nur teilweise w edergibt - nicht aber in einempro
Bild einzig richtigen Wg, den die Blickabfol ge ideal erweise
zu nehnen hatte.



240

VII. 4. d. Gestaltw rkungen und Annut ungen

Weni ge Bei spi el e nbigen gentgen, um di e Notwendi gkeit einer
nmet hodi sch sauberen Trennung zw schen den Spuren zeitlicher
Konkretion und den gestaltbedi ngten Stinmungswerten von
Zeitlichkeit zu veranschaulichen.

Der Geste als faktische prozessual e Bewegung steht die

gestal thafte Bewegt heit gegeniuber. Die erstere kann bei -
spi el haft durch die einfach gezogene Linie, die zweite durch
di e Konturbildung materiereicher bzw. in sich fl achiger
Auftrage reprasentiert werden. So | aBt sich bezuglich der

wei Ben Fl &chen in Bogen auf Rot (1967)(siehe Detailfotografie)
treffend von ' bewegt em Kont urenspi el' sprechen. Der

konpl exeste der drei Auftrage erweckt Assozi ationen an den

G scht von Meeresbrandung i m Berei ch von Kl i ppen.

Gerade imVergleich mt der |ebhaften Konturenfihrung kri -
stalliert sich der Gestaltwert der von ihnen ei ngefaliten

Bi nnenfl achen als das Gegenteil von Bewegtheit heraus. Im

I nneren der farblich und handwerklich honbgenen Auftrage wrd
j eder Bewegungswert neutralisiert. Bereits in geringer

Entf ernung von den Konturen binnenwarts scheinen sich die -

ei ngebi | deten - &uller en Bewegungsstronme der Farbrmasse zu
beruhi gen, umimlnneren zum Stillstand zu komren. An di esen
Oten herrscht ein Monent von Zeitl osigkeit.

Ei nen ahnlichen Ei ndruck bew rkt die grolRe schwarzgraue

FIl &chenzone auf der rechten Bildseite von Docunenta |11
(1964). Die Strone der breiten Lineaturen gel angen durch ihre
Samm ung in dem verhal tni smalig einheitlich gestalteten Area
zu ei ner all geneinen Beruhi gung. Lineare Bewegungen sind in

di eser Fl ache nur unterschwellig vorhanden; sie kdnnen hier
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kei ne Charakteristik eines allmahlichen, zugleich aber

of f ensi ven Vorstol3es entw ckeln. Die Flache als Summe aller

nogl i chen, wahr nehnbaren oder ei ngebil deten, Stroénungen wird
zum Ot der deichberechtigung aller R chtungen und damt zu
deren Auf hebung. Die Blickabfol ge des Betrachters i st

nat irlich auch dort aktiv, aber lediglich, um Beruhigung zu

erfahren - was nicht gilt, wenn man ei nzel n ausgew esenen

Li neat uren nachgeht.

Anmut ungswerte nehnen in der Literatur vielfach Bezug auf die
Er doberfl &che. Aus | ebensweltlicher Sicht ist die Erde der
Grund, demalle mneralischen und | ebendi gen Erschei nungen
entspringen. Die Folie ihres unernmel3lichen Alters dom niert
alle zeitweiligen und zyklischen Phdnonene. So wird sie,
ausgesprochen oder nicht, als bildhafter G und fir Bl Ghen
Verwel ken und Altern, fir Aufbrechungen aus ei nem I nneren, fur
Zer st 0rung und Verganglichkeit herangezogen bzw. vorausgeset zt
(*). Alter und Reichtum der Erschei nungen gehen zusanmen.
Genmél de wie M dun (1975), Maroussi (1980) und Pl essen (1983)
zeigen dies deutlich. Wb die nichtm neralischen Schatze der
Erde dem Verfal |l sprozel3 ausgesetzt sind, wandelt sich ihr
sinnlicher Reichtum gemaR dem Char akt er der Verwesung. Mbder,
Schi mel und Garung treten auf.

Sol che stofflichen und mal eri schen Wrkungen setzt Schumacher
ni e berechnend ein. Demjeweils denkbaren Uberhang von
Schoénheit bzw. Zerstorung begegnet er durch bildnerische

El emente mt je antipodi scher Ausstrahlung. Die Oberfl ache von
Atlanta | (1987) erscheint w e vielschichtig gewachsene Bor ke,
seine beiden |inearen Arme wi e erkaltete Schl acke. Das hellere
von bei den unterschei dbaren Arealen bildet die Gestalt eines
hoch aufragenden Bergmassivs, Uber dem das dunklere Areal als

H nmel szone draut. Das CGenal de wirkt w e ei ne Apot heose des
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Al ters und geol ogi scher Krafte. Die Bildgestalt ist mt der
uni rdi schsten aller Farben verbunden, demBlau. D e
"Altersnichtigkeit' wird von der ungeheuren Frische seiner
tief | euchtenden Abstufungen ebenbirtig pariert.
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VIII. Asthetik
VIIl. 1. Zu den Bildqualitaten
VIIl. 1. a. Zusanmmenhang

Di e Verwendung des Wortes ' Konposition' als uUbergeordneter
Begriff innerbildlicher Organisation ist bei Schumachers
Arbeiten bis ca. 1950 sicherlich legitim I|ndessen zeigte
Schumacher schon damal s Tendenzen zu - nicht unerwinschten -
unkl assi schen konpositorischen Labilitaten. Im tbrigen kann
man fur diese Zeit bei Schumacher von der bewulit geset zten
Anl age gegenstandl i cher Objekte i mBildgeviert sprechen. Dabe
deuten einige Bilder auf die in der ersten Halfte der

f inf zi ger Jahre dom nante Bil dorgani sation, das 'Gefige', hin.
Di e bei den Gouachen Industriestrafle (1947) und Stilleben mt
Pilzen (1948), die erste geonetrisierend, die zweite in

rundl i ch- organi schen Fornen, verschrénken die Bildel enente in
prinzipiell gleicher Wise wi e der geonetri si erende
Terrassengarten (1953). Die imGund i nmer fest unrissenen,

ei nzel nen Fornen treten in den Bereich der Nachbarfornen ein;
di e Konturen fransen in di esen Bereichen haufig aus, werden
zur ickgenomren oder verschw nden. Neben di esen Uber! appungen
und Eingriffen zeigen sich innerhalb der genannten Arbeiten
von 1948 und 1953 al | genei ne Forndhnlichkeiten. Sie
korrespondi eren unterei nander auf mttel bare Wise. D e

Pi | zf ormen von 1948 scheinen in der Ahnlichkeit ihrer be
al | er gegensat zlicher Ausrichtung aufei nander bezogenen
Rundungen regen Austausch zu pflegen. In Terrassengarten
knupft das Auge die Formen allein schon durch ihre Ahnlichkeit
in G 6Be, Konturbehandl ung und -ausrichtung anei nander.
"Gefluge' neint also eine Bildstruktur in den Arbeiten
Schumachers bis ca. 1955, deren Gestalteindruck vom I nein-
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andergrei fen ahnlicher gestalterischer Elenmente getragen w rd.
Strukturell stellt das Geflge eine potentielle Konkurrenz zur
konposi tori schen Gewi chtung dar. Damt eine Geflgestruktur
zust ande kommt, ist es namich kei ne notwendi ge Vorbedi ngung,
eine fur das Gesant der Bildfl &che besti nmende Anl age von

Bi | del ementen anfanglich zu setzen (*%).

We besonders in Kapitel V.3. ("Taras Bul ba") ausgefihrt,
tritt das Prinzip der Vereinzelung an die Stelle von
"Konposition' und ' Geflge' . Sein phanonenol ogi scher Ei ndruck
| osen Zusamenhangs kontrastiert mt seiner bildstrukturellen
Strenge. Umder Bildgestalt optisch Halt zu geben, hat
Schumacher w eder holt Unrandungslini en gezogen. Sie
orientieren sich ungeféahr am Uber gangsberei ch zwi schen

i ntensiv bearbeiteter Bildinnen- und gering bearbeiteter
Randzone (*° Bsple.).

Da sich die bildinternen gestalterischen Schritte i mLauf der
Jahre 1959 bis 1965 nicht innerhalb eines einheitlichen

Rhyt hnus vonei nander abheben, kann von i hrem Verstandnis als
regel haft inei nander verzahntes Gefiige kei ne Rede sein (°®).
Nat irlich gibt es ab dieser Zeit imer w eder und in

unt erschi edl i cher Intensitat Bil danl agen oder einzel ne

Bi | dpartien, die - in Verhaltnissen wechsel seitiger

Ver schrdankung oder naterialer wie formaler Einbindung ihrer

El enente - Aspekte des Gefiigecharakters aufwei sen (°*;

Bsple.). Doch die Intensitat, mt der in Rofos (1960) das

I nei nander, der Wechsel und das Durchbrechen verschi edener
Gest al tungsschichten erfol gte, hat nun eine optisch klare Form
entwi ckelt. Um di ese neue Bil d-organisation zu erfassen,
erscheint der Begriff des 'Zusanmmenhangs' zugleich verbindlich
und weit genug. WIIli Bauneisters Satz, dal3 die "Einzel heiten"
ei nes Kunstwer ks "bezi ehungsvoll zu allent innerhalb der
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02 veran-

geschl ossenen Ei nheit des Kunstwerks seien (
schaulicht das CGeneinte insoweit, als seine Fornulierung ein
Ver st andni s von den Bezi ehungen der Bil del enente zul aidt,

wel ches hi erarchi schen Verhal t ni ssen kei nen Vorzug gi bt. Dal3

" Zusamrenhang' al s Wertungskriterium brauchbar ist, zeigt sich
an Gaia (1983). Die untere, braune Partie weist in Farbigkeit,
Texturvariation und Rhyt hm si erung verschi edener

Mat eri al ei nsatze ei ne maxi mal e gestalterische Einheit aus. Mt
i hr ist ein Zusamrenhangsfeld bereits in sich geschlossen. D e
pure gel be Fl ache dar iber erschi en Schumacher im Vergleich
wohl als zu leer. Nun wirkt die 'Reaktion' auf dieses

vermut ete Enpfinden, das mt geringem Aufwand vol | zogene

Auf set zen der ringéhnlichen Lineaturen, wi e ein kosnetischer
CGestaltungsschritt. Die schnelle, eine gro6lRere Mihe ungehende
FIl achenf il lung erreicht weder eine wirklich formale

Ver di chtung der gel ben Bildpartie noch eine bildstrukturelle

% Was vor

Korrespon-denz mit der braun-schwéarzlichen Zone (
all emoffenbar wird, ist die Intention, die gelbflachige
Parti e aufzuwerten. Der daher zu verstehende gestalterische
Ni veauver| ust fuhrt zur gestalthaften, grundl egenden Sepa-
rierung beider Bildteile und, daruber hinaus, zur Unnbg-
lichkeit einer als konpatibel enpfindbaren Zusamenschau. Ein
I m &asthetischen Sinn stinmger Bildzusammenhang wird nicht

errei cht.

"Konposition' als fixer Entwurf steht einem sol chen bil d-
semanti schen Denken, das sich an der Vorstellung gesetzter
Ordnung zwi schen einzel nen Bil del enenten orientiert, ungleich
naher als der aus einem eigenwertigen Bil dprozel}

her vor gegangene bil dneri sche Zusanmenhang. ' Zusammenhang

ber ticksi chtigt die prozelbesti mte Vorl aufi gkeit der ent-

st ehenden i nnerbildlichen Bezi ehungen. Sein Verstandnis von
"Bild* Uberschreitet denjenigen Sachverhalt, in demalle
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Bil dteil e und -bezi ehungen von vornherein sinmultan zur

Di sposition stehen und unverrickbar vom Bi | dganzen abhangi g
sind. Mt ihmwrd 'Bild begreifbar als ein Gewordenes, das
wahrend sei ner Entstehungszeit viele Stadien von aufei nanderzu
entw ckelten, transitorischen Teil bezi ehungen durchli ef.

' Zusanmenhang' versteht das Bil dganze, die "geschl ossene

Ei nheit" (Bauneister) als aus dem Prozel3 mt wechsel nd

gul tigen innerbildlichen Teil bezi ehungen Hervorgegangenes. D e
Vorstel lung des Bildes als Ergebni sfeld einer ideal-

konsi stenten, weil von Zeitlichkeit nur unwesentlich

berihrten, Planung i m Sinn Hans Sedl mayrs (°®) verliert ihre
Gil tigkeit.
Vill. 1. b. Balance

Ei n Teil aspekt von 'Konposition' ist die 'Gew chtung' bzw.
Ponderierung. In der Literatur zu Schumacher w rd di esbe-
zuglich imer w eder von 'Bal ance' gesprochen. Satze w e die
von Hans-Peter Riese:

"Das Ausbal anci eren von d ei chgew chten, die Strukturierung

ei ner Fl &che durch Farbe, die Architektur der Fornmen auf einem
Bild, all dies folgt bei Schumacher ei nem sehr préazisen

Bi | dpl an. " (°®),

ver bl ei ben all erdi ngs zu sehr im Al genei nen, um aus i hnen im
Ei nzelfall greifbaren Gewi nn zu zi ehen. Conrad West - pfah
unmschrei bt ' Bal ance' 1959 treffend mt der "aufteil ende(n)
Bezugset zung auf den Ausschnitt des Vierecks der Flache" (°%).
Bal ance setzt die Existenz von innerbildlichen Gew chtungen
voraus. Wahrend des Entstehungsprozesses wachst den

betref fenden Bil del enenten ein Potential gestalthafter

Dom nanz zu, das in seiner Wrkung vom Kinstler als
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Ubergewi chtig und damit als bildnerisch unvorteil haft
enpfunden wird. Es geht also umdi e Austarierung sol cher

Domi nanzen, wel che di e Aufnerksankeit des Betrachters - seine
sinnliche bzw. seine Gestal twahrnehnmung - zu sehr von den
sonsti gen bil dnerischen Sachverhal ten abzi ehen.

Das Feststell en von Dom nanz grundet auf einer Verhaltnis-
setzung. Diese mag zwar durch die bildnerischen Gegebenheiten
provozi ert werden; tatsachlich aber spielt sie sich in der
Wahr nehnmungsor gani sati on des Betrachters ab. Er ist es, der
Monente des Vergleichs in Gang bringt und aus dem konpl exen

i nnerbildlichen Verhaltnisfeld einige dem phanonenol ogi schen
Ei ndruck ent gegenkommende Bezugnahmen fir sich besonders
hervorhebt. W1 hel m Perpeet bringt die Rolle des Betrachters
auf den Punkt:

"Wr verknupfen, gliedern, profilieren, setzen Bezlge,
kontrasti eren, wagen aus, machen uberschaubar, | egen

Bedeut ungsakzente, halten sich Uberl agernde Tendenzen
zusammen, geben ei ner davon di e Flhrungsspitze, der wir die
anderen unterordnen.” (*)

Fir den Kinstler gilt unter prozessual em Gesi cht spunkt

di e Bal ance dann als erreicht, wenn sein Handl ungsbedarf
gegenuber dem bearbeiteten Bild auf Dauer gedeckt ist. Bei
Schumacher hei 3t dies naturlich nicht, dal Balance im Sinn

kl assi scher Gew chtung oder gar von Konpositionslinien
erreicht wird. Dall sich, auf der Produktionsseite, in
Schumachers Arbeiten Bal ance feststellen |aRt, |iegt weniger
in unmttel bar dei ktisch Uberprifbaren Verhaltnis-
gegebenhei ten, sondern vor allemin der kinstlerischen

Lei stung, Bildmittel und gestalterische Elenmente in Eigenart,
Ausfornmung und Etablierung i nnerhal b des O dnungspri nzi ps der
Bi | df | &che aullerordentlich markant ei nzusetzen. So geben sie
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i m beendet en Werk Zeugni s fur eine uberblickende Wachheit,
genauer: fur den schopferischen und prinzipiel

ver hal t ni sset zenden Kontrol I blick des Kinstl ers gegenuber
allen vielfaltigen Gestal tungsschritten

und -schichten sow e i hrer Bezi ehungen unterei nander. Das

Bal ance- Enpfi nden des Betrachters geht dieser vom Kiunst| er
betri ebenen Verhél t ni sset zung nach. Es splrt einige der nehr
oder weni ger unterschwelligen Wrksankeiten von W chtungen auf

%) Einen

und richtet bestimmte Bildpartien einander zu (
ver bi ndl i chen Kriterienkanon zur Besti mmung und Abgrenzung
"tatsachlicher' und 'subjektiv verneintlicher' Bal ancege-
gebenheiten zu installieren, ist imGund unniglich. D e

Ansi cht Harol d Gsbournes, Bal ance sei als Phanonen schlicht

ni cht faRbar (), ist unter dem Gesichtspunkt

krim nalistischer Befunderstellung richtig, imH nblick auf
di e konstitui erende Gestal t wahrnehnung j edoch zu
ausschl i eBend. Wenn das Vergl ei chsvehi kel irgendei ner

enpf undenen oder tatsachlichen formal en Ahnlichkeit ausfallt,
wendet sich das Bemihen des Betrachters, bildinterne

Ausgl ei chsverhal tni sse zu finden, der GegenlUberstellung des
charakterlich Ungleichen zu. Dieses wird dann i m Vergleich als

ei nander gl eichwertig begriffen.

Elam |l (1981) ist ein Paradebeispiel fur den Unstand, dal die
Enpfi ndung von ' d eichgewi cht' nichts mt der wahrneh-
mungsakti ven Gegenuberstellung formal &hnlicher Gestal -
tungsschritte zu tun haben mul3: Die Gestaltungsschritte der
schwar zen Fl ache, der dinnen Lineaturenzige, der Blau- und der
Wei Bauftréage sowi e i hre Bil draunmei nnahnen und Positionen sind,
rein formal gesehen, in ihrem Charakter Uberhaupt nicht zu

ver gl ei chen. Seinerseits nimt der Betrachter eine

grundl egende Gegenuberstel l ung der so unterschiedlichen |inken
und rechten Bildhalfte vor. Die Scharfe und Fasrigkeit der
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Li neaturen auf der rechten Bildhalfte Elans | gew nnt durch
di e angesprochene Attri bui erungswei se genau j enes M} an
Wertigkeit, welches in einer hypothetischen Alternative auch
breite und nmaterial kraftige Lineaturen erlangen wirden. Jene
andere Moglichkeit zeigt docunenta Il (1964). Hyer ist ein im
mat eri al en und fl &chi gen Erschei nungschar akter gl ei chsinni ges
Verhal tnis der Lineaturen auf der linken Bildhadlfte zu demdie
rechte Bil dhal fte dom ni erenden, zusamenhangenden, dunkl en

FI achenauftrag gegeben. Die Rechtfertigungssuche zugunsten der
zunachst postulierten astheti schen ' Notwen-di gkeit' wirde das
Argunent der Bal ance bei docunenta Il nicht in der

gegenl &ufi gen, sondern in der gleichgerichteten Entsprechung
finden. Wirden di ese bildnerischen Unstande auf El am!|l
ubertragen werden, fande sein |linker, dunkler Flachenpul k dann
eben eine 'Erwi derung' in Formkraftiger, stabiler Lineaturen
anstel l e der tatsachlich dinnen und splittrigen Lineaturen.

Ei ne i m Ganzen der Bil derschei nung gesehene Vorherrschaft von
Ri cht ungst endenzen, die gestalthaft Uber die Bildrander

hi nauswei sen, ist bei Schumachers Werken im all genei nen nicht
festzustell en. Whl treten i mer w eder einzelne

Ri cht ungsnonente i nnerhal b der Bil dfl ahe hervor. Sol che

rel ati ven Dom nanzen betreffen aber nicht die Summe aller
Ausri chtungst endenzen. Bei spi el sweise fallt in Maroussi (1980)
die in Formder Ziffer 1 in das rechte obere Bil deck stolende
Li neatur auf. |l hre Dynam k scheint inmstande, den Blick und die
Auf mer ksankei t skrafte des Betrachters nachdricklich aus dem
Bi | d hi nauszul enken. Sicher wirde sich ein entsprechendes,

ei nseitiges psychophysi sches Enpfinden einstellen, wenn kein
Gegengewi cht existierte. Diese Rolle Ubernehnmen der weiBe
Auftrag in mttlerer Hohe des |inken Randes durch seine Form
noch nmehr durch seine Strahlkraft und, in Konbination mt ihm

der benachbarte, in eine kraftig rot-ocker-gol d-farbige Fl ahe
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uber gehende Li neaturenstrunk. Ahnliche gegenl aufi ge R chtungs-
bzw. Gew chtungsnonente werden, etwas zurickgenommener, auf
Tal non (1981) ausgetragen. Sein Lineaturengebilde hat die Form
ei nes unten nicht geschl ossenen Pentagons, dessen rechter
Strang vor dem stabilisierenden Kontakt mt dem unteren
Bi | drand ausfranst. Zusanmen mt der durch den rechten
Bi | drand angeschnittenen Keilform entsteht ein optisches, die
Schwer kr af t wi r kung vor ausset zendes Ki ppnonent nach rechts aus
der Bildfl &he. | hm begegnet zum ei nen der schnal e
Wei Bauftrag, indemer eine optische 'Adhasion'" zw schen der
hori zont al en Li neaturenpartie und der oberen Bil dkante
vol | bringt. Zum anderen wird, in Verbindung mt seiner Nahe
zum | i nken Bil drand, die haltgebende Funktion des Wi RBauftrags
oben durch die Steilheit des |inken Lineaturenzugs und dessen
vol l es Auftreffen amunteren Bildrand gegenl &ufi g unterstitzt.
Ri cht ungsnonente und El enente der Gew chtung - Form
Ausdehnung und Hel ligkeit - treten bei diesen Beispielen zu
ei nem ausdr dckl i ch ponderi erenden Bil dverbund zusamen. Die
grofle Mehrzahl der Bilder Schumachers hi ngegen wei st sel bst
di esen Grad von Etablierung richtungsnél3ig i n grofiem Maldst ab
gegenst euer nder Gewi chtungen nicht auf. Ein verglei chender
Bl i ck auf die diagonal en Bil danl agen der Arbeiten K R H
Sonder borgs aus den sechzi ger Jahren zei gt R chtungsdom nanzen
ohne ebenbiirti g gegensteuernde MaBnahmen (% Bspl.). Fred
Thi el ers Genméal de aus der Mtte der fiunfziger Jahre zeigen

511.

ausdr tckl i che, richtungsbesti mte Gew chtungsverhaltnisse (°;
Bspl e) .

Schumachers Gestal tprinzipien zur Neutralisierung von Aus-
ri chtungstendenzen i mBil dgesant sind vielfaltig. In Sonman
(1962) werden zahlrei che Ri chtungstendenzen durch vergl ei chbar
viel e Kurven, Spitzen und Kehren in der Sumre ausgeglichen. In
Matora (1966) etabliert die Horizontal e die Ubergeordnete,
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richtungsnmaflig nicht offensive Orientierung. Zu ihr tritt auf
El am (1982) ein | astendes Monent hinzu. Das horizontal

gel agerte Lastende Kassiens (1980) wi rd durch das Bergnotiv
zentrierend Uberform. Gales' (1982) ausgreifende Fornen sind
in die Aeichwertigkeit zentrifugaler und zentri pedal er

Gest al t nronent e gespannt. Mecum (1981) variiert diese
Konstellation mt auffallend irregul daren Fornmen. Die

pent agonal e, hausahnliche Figuration Adons (1981) verbi ndet
ubi quitare Bil dfl a&chenverspannung mt ei nem| astenden Monent.
Serubal (1982) verfugt mt einer an den Bil dkanten
orientierten, zentrierten Vierecksorganisation, jedoch unter
Frei hal tung eines groRen Areals in der Bildmtte, auf ahnliche
Wei se Uber das Bildgesant. Es hat sein 'Gewicht' in Form einer
dunkl en, fl &chig fast geschl ossenen, Partie imoberen Bild-
viertel und kommt damit zu einer, auf die Schwerkraft-
vorstel l ung bezogenen, Entlastung. Gula und Autuno (beide
1987) verteilen geschl ossene, vorw egend fl achi ge, Safar
(1985) auch linear bestimmte Einzel fornmen tUber die Bildfl ache.
Pl essen und Paso (beide 1983) weisen raffinierte Lineatur-,

FI achen- und Fornorgani sati onen auf, deren Konpl exitat einfach
besti mbare Prinzipien w e gegenl aufi ge Figung, Asymmetri e,
Zentrierung, zentrifugal e Tendenz, |astende Monente etc.
ubersteigen. Mt ihnen, wie auch mt Elam| (1981), erreicht

Schumacher héchst e Ausfornungen 'gew chtenden' Zusanmenhangs.
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VIIl. 1. c. BildgroRe

Di e Frage nach nbglichen Zusamrenhdngen zw schen ent st andener
Bi | dgestalt und - vorbestinmer - BildgréRBe ab ca. 1961 geht

si nnvol | erwei se vom Gesi cht spunkt der ant hroponorph besti mten
Akt i onsnogl i chkei ten aus und wahlt als Vergl ei chsachse
mat eri al er und ast heti scher Bedi ngungen di e Gattung des

Gendl des. Zunachst sind die G 6RBenbestande zu berdcksi chti gen.
Am gangi gsten sind die Rechtecksformate 170 x 125 cmund 170 Xx
250 cm Mt ihnen ist beziuglich des aufgerichteten
nmenschl i chen Korpers eine gleichwertige Ml3stablichkeit
gegeben. Kleinere Formate kodnnen die je groRere Kantenl ange
von 100 cm sogar unterschreiten. Mt den beiden docunenta -
Gendl den von 1964 (beide 205 x 370 cm, mt Indemn

(1974) (289 x 195,5 cn) und dem von Schumacher als D ptychon
auf gef aliten Aurea (1987) (250 x 340 cm) werden Fornate
erreicht, die den soeben genannten nenschlichen Mal3st ab

Uberschreiten

Bezluglich kleiner Formate fallt w ederholt der Charakter des
Provi sori schen, Flichtigen oder des schnellen Einfalls auf.

Ot donminiert eine Applikation (% Bsple). In der M nderzah
sind Arbeiten, deren Bildgestalten in einer Reproduktion ihre
Kl ei nheit nicht sogleich erkennen | assen bzw. deren
Konpl exi t & derj eni gen groRerer Arbeiten nicht nachsteht (°%
Bsple). D es bedeutet jedoch nicht imer eine m ndere

Bil dqualitat. Anders als bei den, auf ihre Wise ebenfalls
Uber zeugenden, Bildern Hanra und Kalil (beide 1989)(77,5 x 89
cnm) wurde bei Jenin (1989)(85 x 47,5 cm die reale

Gr 63enor dnung sei ner Bearbei tung nicht zugunsten ei ner

gr 63eren Konpl exitat ' heruntergeschraubt'. Der Duktus der Hand
bl ei bt seiner originalen, ungezwungenen Handhabungsdi nensi onen

treu. Auch wenn ein solcher Urgang mt Kkl einen Bildfornaten
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auf Kosten einer groBeren bildnerischen Konpl exitat geht, ist
er der gestaltenden Mal3st absverkl ei nerung m ndest ens
gl ei chberechtigt. Die fol gende Beobachtung zei gt, dal diese

Ei nschat zung ni cht sel bstverstandlich ist.

Behadl t Schumacher di e naturgegeben ungezwungenen
Handhabungsdi nensi onen auch bei kl einen Bildformaten bei - we
es fur Jenin gilt - , so wird das Augennerk auf das Verhaltnis
von Bildgestalt und Bildrand gel enkt. Es ist davon auszugehen,
dalR die 'normative' Bezugsgrofe der Bildmittel untereinander
uber die personliche Physis des Kinstlers auf jene grofReren
Formate (125 x 170 cm bzw. 170 x 250 cm abgestinm ist. Wenn
nun di e konkreten, real en Handhabungsdi mensi onen auch fir

kl ei nere Bil dgroRen bei behal ten werden, gew nnt der Bildrand

i n seiner Funktion der Begrenzung unter Urstanden ei ne been-
gende, beherrschende Rolle. Cesetzt sei der Fall, dalR die
gestalterischen Informati onen ei nes sol chen Bil des eine
gewohnte M ndest nenge unterschreiten. Dann kann eine
Gestal twi rkung entstehen, welche den Betrachter in der
vergebl i chen Suche nach 'nmehr' bzw. konpl exeren Bil d-

ver hal t ni ssen dazu veranl assen kdnnten, dem Rand ei ne ungl ei ch
restriktivere Rolle zuzuschreiben als imFall von

Anschnei dungen bei grof3formatigen Bildern. Diese theoretisch
gemut maldte Rol |l e von Bil drandern kl ei nformati ger Arbeiten
findet im produktiven Denken Schumachers keinen Halt.
Gestal tw rkungen von Enge und Cepreftheit bzw. von

Grof3zugi gkeit und Entspanntheit zeigen kei ne spezifische

Bevor zugung kl ei ner oder groler Fornate. Dies wird im

pr uf enden Gegenvergl ei ch von grol3f ormati gen Genmdl den deutl i ch.
Ei ni ge weisen relativ wenige, klar uUberschaubare Gegebenheiten
bzw. verhal t ni sma3i g zuridckhaltend differenzierte bildnerische
Ver hal tni sse auf, mit dem Effekt gel assener G oRziigi gkeit (>
Bsple.). Andere entw ckel n, neist durch randbet onende
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Gest al t ungsschwer punkte, den Ei ndruck bildr&aum i cher Beengung

(°*: Bsple.).

Es ware m Rversté&ndlich, von einer in vielen Fallen aktiven
Rol | e der Bildrander zu sprechen. Mt Hilfe der Gegen-
Uberstellung zwei er Bil drei hen kann jedoch ei ne andere Aussage
gemacht werden. Der einen Rei he gehdoren Bil der an, deren

bi | dneri sche El enente zunehnende Kontakte zu den R&andern

auf wei sen, z.B.: Pera (1960) (% Abb.), Sur (1964), B-31/1971
(1971), Lacrima (1977), Adon (1981), Tuma (1986), Kamaran
(1987). Die andere Rei he gibt Beispiele der Kontaktvernmei dung
bzw. -indifferenz: G bbo (1957), Sela (1959), Abanga (1962),
Atala (1975), Autuno (1987). Je nach gestalterischem Betrei ben
konmen die Bildrander als innerbildlich wrksanme Faktoren nehr
oder weniger unmttel bar zur Geltung. Bei G bbo lielRe sich die
Auf mer ksankeit des Kinstlers fir die Bildrénder schlicht als
mttel bar, da gestalterisch unausdricklich, bei Sela als
mttel bar imSinn deutlichen Auswei chens unschrei ben. Mt Sur
verhilft er den Randern zu ei nem betrachtlichen, unmttel baren
Anteil an den innerbildlich 'aktiven' Mnenten. Der
Gestaltwert ihrer verneintlichen Aktivitat bestimt sich

al l erdings i mrer von den innerbildlichen Gegebenheiten her,
die ihn "aktiv machen'. In jedem Fall aber - die Bilder aus
der zweiten Halfte der fiUnfziger Jahre in gegenl aufigem Sinn
ei ngeschl ossen - ist der Bildrand als gestalterischer Faktor
Thema wi e alle anderen bil dhaften Aspekte auch. Davon zeugen
auch di e bei den Bl ei obj ekten, den Radi erungen und den

Papi erarbeiten viel faltigen Fornmen sei ner verunregel mal3i genden
Behandl ung: Rei Ben, Schnei den, Knicken etc. Schumachers
Umang mt dem Bildrand wird durch di e wahr nehnungsnal3i ge
Abhebung bestimter CGestaltungsschritte vom Bil dgesant
deutlich. Seine Fornmen findet er im Abstandhalten (Sela), im
gestal t haften Dagegenstemmen (Lacrima), in phal anxartiger
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Konfrontation bzw. Begleitung (Sur), in seiner gemlderten
(Tuma) oder ungenil derten (Adon) 'Uberschneidung', in der
filigran gestaffelten oder tastend w rkenden Annaherung und
ortlichen Beridhrung (B-31/1971), in einer von den Ubrigen
gestal teri schen Gegebenhei ten ungesondert konti nuierlichen,

ungezwungen erei gneten Nahe (Abanga).

Wel che Ausdricklichkeit diese Verhaltnisvariationen dar-
stellen, zeigt in gradueller Unterscheidung di e Gegen-
Uberstellung mt den Genmdl den K. R H Sonderborgs aus den
sechzi ger Jahren oder mt den Arbeiten K O Gbtz'. Deren
Verhal tni s von Bil dgeschehen zu Bildrand versteht |etzteren
al s bewufB3t und kl ar ei nzubezi ehenden Faktor, ohne dal3 i hm

ei nzel ne gestalterische El enente individuell spezifische

Ver hal t enswei sen ent gegenbri ngen. Prinzipiell ist der

Unt er schi ed zu den dri ppi ngs Jackson Pol | ocks. Fol gende

Bener kung schliel3t an die Satze imKapitel VII.3.f.
("Schicht") an. Aktion und N ederschlag des Spurenzi ehens sind
bei Pollock so wesentlich bedeutsam dal3 di e Begrenztheit der
Bi | df | &che in gew sser Hinsicht in die Qualitat von
Unbegrenzt heit Ubergeht. Diese stoflt dann all erdi ngs an eine
andere Grenze: an diejenige der gestalthaft gesattigten

Verdi chtung. Die Intensitat feinspurigen Vorantreibens und
Reagi erens zeigt kein Interesse an ei nem gestalterisch
ausdr ickl i chen Grenzverhalten. Vor allemals
Orientierungslinie zur allseitigen Uberschreitung i mSinn des
"all over" aufgefaldt, ist der 'Rand’ kein durch das
i nnerbi |l dli che Geschehen ausdricklich thematisiertes
bi | dneri sches El enent.

Werner Schmal enbach hat 1982 beziglich Schumacher auf den
Begriff der Kraft reflektiert (). Danit liegt der Akzent
ast heti schen Aufwands kunstl erischer Produktion auf der
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psychophysi schen Sichtwei se. Fir di e Ubergrof3en Bil df ornate
wi rd di eser Kraftaufwand besonders bedeutsam Schunmacher wrd

%8 Auf diese

i hnen durch di e Bearbeitung am Boden gerecht (
Wei se begegnet er der Problena-tik etwaiger
Uber di nensi onal itat - welche amnatirlich begrenzten
Aktionsradius zu beurteilen ist - vollig stimmg. Zwei
grundséat zl i che Bil dgestalten stehen dabei in starker Polaritat

zuei nander.

I ndemini (1974) und Aurea (1987) zeigen die Bogenfigur. lhre
strenge und klar unrissene Kl amrerung kann angesi chts der

Bi | dgr 6Re al s das Ergebni s energi sch verfol gten Kraftaufwands
enpf unden werden, dem ein gew chtiger Entschei dungsakt

vor angegangen sein nmuf. Gerade im Hi nblick auf das spéate Aurea
i st es ungewdhnlich, dalR Schumacher di e Anfangsvorstellung
durchhielt, ndglichen Abdnderungen ni cht nachzugeben. Di eses
Durchhal ten war fir die Bogenbilder der Zeit von 1967-74 - mt
teil weise betrachtlichen Ausnalen - geradezu konstitutiv.
Jedoch steigt der Aufwand der Fl achenbewdl ti gung bei | ndem n
und Aurea noch einmal so gewaltig an, dal3 es sinnvol
erscheint, einen Qualitatssprung zu konstatieren, zumal die
unm ttel bare Ent sprechung ant hr oponor pher Maf3st &bl i chkeit

zwi schen Bil dgesant und Aktion definitiv auler Kraft gesetzt

i st.

Die in Indem ni und Aurea eingesetzte Art von Kraftaufwand
wird al so durch den Charakter des - unter Unstanden fast
dramati sch forcierten (Aurea) - Durchhaltens der einmal

getrof fenen, klaren Fornentschei dung bestinm. Ei nen kontréren
Ansat z zei gt Schumacher mt den Bildl 6sungen der zwei

er hal tenen von drei Docunenta-CGenmalden (Il und [11)(1964).

| hnen ging der Appell des damaligen docunenta-Leiters Arnold
Bode voraus, Genalde fir die Betrachtung i m Vorbeischreiten zu
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schaffen (*). Man sieht den Bildern die prozessuale O fenheit
des linearen Vorantrei bens ins Ungesicherte an. Benerkenswert
an den Lineaturengebilden imVergleich z.B. mt demebenfalls
vielteiligen Soman (1962) (100 x 80 cm ist ihr Charakter
rhyt hm scher Verfl echtung, ganz besonders in Docunenta Il. D e
Vi el zahl der miAchtigen Strange bildet, mt dem Anmut ungswert
des Strebens, einen trotz aller Variationen und Gegenl aufi g-
kei ten grofRen Ri chtungsgl ei chkl ang hin zum rechten oberen Eck.
"Rhyt hnmus' erscheint - ein Phanonen, das bei Schunacher im
Sinn unmittel barer, gleichsinniger Ahnlichkeit einzeln

wahr nehmbar er Bi | del enente auBerst selten ist (° Bsple.).

Sel bst auf Docunenta Il aber fuhrt der vornehmich auf

Vi el zahl i gkeit und d ei chsinni gkeit beruhende Rhythmus nur
andeut ungswei se zu einer Struktur |inear gefornter Vernetzung,
wie sie als formal es Fi xum auf den CGemél den Hann Triers in der
zweiten Hal fte der finfziger Jahre erscheint (°*% Bspl.).

Ni cht von ungefahr zei gt das nachfol gende docunenta 111 in der
Auf f assung sei ner dunklen Auftragsgestaltung eine deutlich
andere Orientierung. |hr Ergebnis ist eine gestalthaft

wi der spensti ge Fornkonstellation. Sie bietet dem
Betrachterblick anstelle fliessender, gleichsinniger Fornen-
und Ri chtungskorrespondenzen schroffe Gegenzige i ndi vi duel
erbrachter Lineaturen bzw. zerkl Gftete Konturenbil dungen
unrund wuchtig gesetzter Fl &henareale. Die jeweilige, jedoch
ni cht vol | standi ge, Vorherrschaft machti ger Lineaturen bzw.

fl achiger Areale ist in zueinander gegenl aufig gew chteten
Bildhalften etabliert (°%). Die tendenziell quantitative Kraft
Docunentas |1 hat Schumacher auf Docunenta Il unter Bei-
behal tung des bracchi al en Charakters in ei ne ungeschnél ert

bi |l dhaft wi rksane, al so asthetisch maxi nale Qualitat

transformert (°%).
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Die BildgroRe von docunenta Il hat fur die Entfaltung wie fir
di e Beschréankung der Bildgestalt definitive - nicht aber
determ ni erende - Bedeutung. Die Bildgestalt entspricht ihr
mt ei nem Konpl ex einzigartiger innerbildlicher Bezi ehungen.

Di e Mal3st &bl i chkeit der Bil del enente unterei nander, zum

Bei spi el der Lineaturen, wrde imVergleich mt den gangi gen
For mat en anal og gewahrt. Schumacher hat die Gestaltungsmttel
der Bil dgr6Re angepaldt, indemer ihre D nensionen entsprechend
steigerte. Die Sumre der Ausrichtungstendenzen entspricht in

i hrer Ausgeglichenheit fast allen Gemdl den Schumachers. Dieser
| etzte Punkt ist in Docunenta Il nicht gegeben. Her ist die
bel i ebi ge Erweiterung nach |inks und rechts grundsatzlich
denkbar, ohne dall der Charakter der Bildgestalt einer Ver-

fal schung unterl d&ge. Docunenta Il hat letztlich die Anlage
eines friesform gen Wandgemél des. Der Grund hierfir liegt in
dem auf Vielzahl - als Wederholung in Formvon Variation -
und G ei chkl ang basi erenden rhyt hm schen Charakter der

Bi | del emente. I m Vergl eich zu sei nem Nachf ol ger entbehrt er
mar kant e El enente wi chtender Unterschi edenheit. Zwar erfordert
auch er, w e angesprochen, einen noch nehr als in den neisten
anderen Arbeiten von der Physis bestimten Kraftaufwand,
zeitigt aber andererseits eine Bildgestalt, deren

i nnerbil dliche Bezi ehungen wohl faktisch und offensichtlich,

ni cht aber asthetisch definitiv an das gegebene For nat
gebunden sind. Ihm- demrhythm schen Charakter - mangelt jene
Ver bi ndl i chkeit in der Beziehung von Bildgestalt zu

Bi | ddi nensi onen, die in Docunenta IIl erneut gegeben ist.
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VITI. 2. Ausdruck
VIIl. 2. a. "lnnere Notwendigkeit"

Viel fach taucht in der Literatur im Zusamenhang mt dem

bi | dneri schen Denken Schumachers der Begriff der 'inneren
Not wendi gkeit' auf. DalR er, wenigstens in einemersten
Riackgriff, auf W Kandi nsky zurtckgeht, ist einer Annmerkung
Di et er Honi schs (1962) zu entnehmen (). Arnold Gehl en
bezei chnet ei ne noch etwas frihere Quelle, Konrad Fiedl er

( 525) )

Verner Schmal enbach verwendet 1965 (°%)

di e Fornul i erung
"fdhl bare(r) innere(r) Zwang" und w ederholt den Begriff der
"Notwendi gkeit'. Cb die Gesten - auf sie bezieht sich

Schmal enbach bei spiel haft - nun frei oder zurilckhaltend
ausfallen: Imrer sei die "geistige" und "gehei me" Notwen-

di gkeit der hochsten Bewul3t heit des Schaffens verpflichtet.

| hr unterstehen auch in Form nachtraglicher Kontrolle und
Korrektur sol che Monente, in denen Schunacher aus sogenannten
unbewul3t en " Schi chten seiner sel bst" schoépfe. Noch greifbarer
drickt sich Schmal enbach aus, wenn er feststellt, dal
Schumachers "bil dnerische(n) Gesten den Charakter von

Ent schl itssen haben"” und er zu den Kinstl ern gehore,

"die imer fuhlen | assen, dass Ml en ein unabl dssi ges Sich-
Ent schei den bedeutet. Chne eine stark ausgeprégte
Ent schl ussberei tschaft wirden sol che Bilder nicht entstehen.”

( 527)

Von den Kurvaturen aul3erte Schmal enbach schon 1961, dal} "i hr
Charakter (...) in jedemKkleinsten Abschnitt ein expressiver”

sel,
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sie | eben nicht nur von i hrem Verl auf, sondern ebenso
sehr vom Druck, unter dem sie entstanden, und vom W der st and
des Stoffes, dem sie zugefigt wirden." (°%)

Auch fur Al bert Schulze Vel linghausen zeugen die Bilder von
ei nem ganz bewul3ten Gestalten. Schul ze Vel | i nghausen dr lckt

dies 1959 in einer fir jene Zeit charakteristischen (°*® und
adaquat en Sprache aus. Schumachers "Sensibilitat”

aktiviert, organisiert, erregt gerade auch die
"kl ei nsten" Fl achen. Das konmmt nicht zul etzt den neuen
Gouachen (...) als sichtbar hohe Durchbl utung zugute. Da zei gt
sich noch der kleinste Partikel von ordnenden Fornenergien
durchstrahl t." (9

Mt Ausnahme vor allem Werner Schmal enbachs wird die For-
mul i erung 'innere Notwendi gkeit' verwendet, ohne ausreichend

erl dautert zu werden (.

So nei gt sie dazu, den Resultaten
von vornherein das Gelingen zu beschei nigen. Bei bildnerischen
Mangel n bzw. Unschénheiten ist es dann nur noch ein Schritt,
den et hi sch-astheti schen Wert der kiunstlerischen Haltung als
subl i m der Produktion vorgel agerte Form kinst!l eri schen
Gel i ngens auszugeben. Genauere Unt ersuchungen kodnnten aus

di eser Warte zu Unrecht in den Verdacht der Pietatlosigkeit -
der Verletzung der 'Aura' des Kunstwerks (Walter Benjamn) -
geraten. An di esem Punkt reklam ert Schumachers grundsétzliche
Betrebung, ein Bild zu gew nnen, ihr Recht. Das Bild kann
nicht allein durch eine gegebene Haltung gelingen. D e
schopferi schen Faktoren des Zustandekommens, und damt des
spezi fi schen Aussehens der einzel nen Arbeiten, sind durchaus
auf zuspuren. Zum grofRen Teil ist dies bereits imKapitel VII.
("Bild-entstehung...") erfol gt. Darauf aufbauend, wird in den
fol genden Kapiteln versucht, das Prozel3geschehen auf

ast heti sche G undprinzipien hin zu bel euchten.
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VIITI. 2. b. Zu Walter Kanmbartels Text von 1971.
Spont anei t at und W der st and.

Von allen schriftlichen Versuchen stof3t Walter Kanbartels
Aufsatz "Uper die Storung der verhal tenen Spontaneitat als ein
asthetisches Prinzip in der Malerei Em| Schumachers”

(1971) (**?) beziigli ch Schunmachers Werk ab den sechzi ger Jahren
amweitesten in die Bereiche schopferischer G undprinzipien
und i hrer begrifflichen Erfassung vor. Einer der Verdienste
Kanbartel s ist diesbeziglich der Versuch, der Verschwommenheit
gl obal er Unfassungsbegriffe - w e derjenigen der 'inneren

Not wendi gkeit' - mt scharf konturierten Gedankengangen zu
begegnen. Daher erscheint sein Text fidr die Erarbeitung und
Uber pruf ung transportfahi ger Begriffe und &sthetischer
Gedankengange besonders fruchtbar (°%¥).

Di e Ausfihrungen werden zu fol genden Aussagen Kanbartel s
St el I ung nehnen:

1. - Innerhalb der Ml erei des "européi schen Tachi snus" sind
al s extrem ent gegengeset zt e R chtungen gegeniberzustellen die
"Ver absol uti erung der Materialitat in der Malerei von Anton
Tapi es einerseits und die nicht m nder radikal e

Ver absol uti erung der Spontaneitéat in der Ml erei von Ceorges
Mat hi eu andererseits.”

2. - "absolute Spontaneitat"™ ist verwirklicht, wenn sie nicht
in einen offenen Konflikt mt der Farbmaterialitat kommt. Sie
versteht sich als "grundsatzlich materialin-differente(r)
Ausdruck". In Schumachers Bildern gi bt es "keine vom

W der st and der Farbmateri e abstrahi erbare absol ute

Spont aneit & des Duktus"; in Mathieus Bildern ist sie hingegen
exi stent, da materialindifferent.
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3. - Individuelle Schénheit wi rd gemal3 den kunsttheoretischen
Vor stel l ungen des 17. und 18. Jahrhunderts verstanden als
"eine wie imer auch geartete individuell e Abwei chung von dem
fdr normativ gehal tenen generellen Schonheitsideal". Sie kann
auf Schumacher, vornehm ich auf seine Bogenbil der, Ubertragen
werden. Hier tritt sie auf in der durch die "genaligte

Ei nw rkung der Farbmaterie" verursachten Storung der be

Schumacher a priori wrk-sanen "Verhal tenheit des Duktus".

4. - Dieses Storungsprinzip immkrostrukturellen Duktus-
berei ch, wo die verhaltene Spontaneitat als jene Norm auf -
tritt, von der aus die Abwei chung, die Storung einsetzt, wrd
gegenl &ufi g von ei nem St andar di si erungsprinzip i mBereich der
Makr ost ruktur bedingt. Genmeint ist damit di e Reduzierung

pol ynor pher |inearer Figurationen auf die Form des
Bogennotivs, wel ches seinerseits als Norm grundsatz-Ilich

ungestort bl ei bt.

5. - In Schumachers Kunst sind "psychi sch bedingte(r)
verhal tene(r) Spontaneitat” und ihre "physikalisch bedingte(r)
St 6rung" deutlich vonei nander unterschei dbar.

zu 1. - Kanbartel wertet die Materialitat Tapies' und die
Spont anei t at Mat hi eus al s ei nander gegeniber st ehende, absol ute
Daten. Er schafft damt zwar ein klares Gedankengerist, doch
fihrt diese Extremi sierung zu m D. nicht gerechtfertigen
Ausschl i eBungen. So hat Tapies' Materialitat zwar ei nen hohen
Ei genwert, doch fungiert sie in vergleichbar wesentlichem Mal3
auch als Folie fur die breiten Farbauftrage, fir die Ritzungen
wi e auch fir die zuneist klar konturierten Fl d&chenauf brtche.

Di ese Uberschreiten die von Kanbartel attribuierte Qualitat
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von "vergl ei chs-wei se akzi dentell zur vorgegebenen Substanz"
dem material en G und "hi nzugeftigte(n) tachistische(n)
Aktionsspuren” zum Teil sehr deutlich. In ihrer Eigenschaft

ni cht eindeutig fixierbar, changieren |etztere oft zw schen

kl ei neren R tzungen, gestischen Schwingen, schwerw egenden

Ei ngriffen und das Bil dganze dom ni erenden Gestalten. Auch die
Aktionsspuren in eng gefal3tem Verstéandnis | assen akzidentielle
Positionen oft weit hinter sich. Ungegenstéandliche,

ver bl if f end gegenst andl i che Konturierungen sowi e der Chiff-
renchar akter vieler Gestaltungsschritte stehen des 6fteren

gl ei chwertig neben der von Kanbartel als verabsolutiert

kl assifizierten material en Prasenz (% Bsple.).

zu 1. und 2. - Weitreichendere Konsequenzen ergeben sich aus
der von Kanbartel absolut gesetzten Spontaneitat WMathieus.
Kanbartels Definition von Spontaneitat als ideal erweise nate-
rialindifferenter Ausdruck | &Rt fundanental e I nterdependenzen
zwi schen Handl ung und Umelt auller acht. Daher ist dieser
Gesi cht spunkt sachlich zu erweitern. Hierfidr werden einige

Er gebni sse der bahnbrechenden enpiri schen und
erkennt ni st heoreti schen Lei stungen des Sprachw ssenschaftlers,
Psychol ogen und Ant hr opol ogen Jean Pi aget aus den funfzi ger
Jahren herangezogen. Speziell sein Werk "Das Erwachen der
Intelligenz beimKinde" halt hervorragende Beobacht ungen und
Ref | exi onen bereit, die sich unmttel bar auf das material und

prozessual konkrete Kunstschaffen ubertragen |assen (°%).

Nach Piaget voll zieht sich das nenschliche Verhalten in jeder
Ent w ckl ungs- und Lernphase gleichwertig als interne

Ausei nander set zung i nnerhal b des "Organi snus" w e auch
unausgeset zt in Korrespondenz mt seiner jeweiligen Umelt,
von Piaget "Anpassung" bzw. "Intelligenz" genannt (°%).

Verhalten an sich wie auch das Lernen di eses Verhal tens ohne
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Korrespondenz mt der Umwelt ist ausgeschl ossen. Anpassung nuf}
ver standen werden als ein faktisch nicht trennbares

I nei nanderw rken zwei er Aspekte, deren G ei chgewi cht vom
"Organi snmus” jederzeit angestrebt wird. Mt der "Assimlation”
(") verleibt sich der Organisnmus die Umelt nit der
"zentripedal en” Tendenz ein, diese den Strukturen des

Or gani snus anzugl ei chen und unzuformen. Mt der

" Akkonmmodat i on" gl eicht der Organi smus seine

Ver hal tenstrukturen "zentrifugal " an die Verhdaltnisse der
Umnelt an; er erweitert und nodifiziert sein

Ver hal t ensrepertoi re durch Ausprobieren bzw. durch die

Ei nwi rkung der Umwelt auf ihn. Imkonkreten Fall w rken beide
Aspekte jederzeit ineinander: Schl agt ein Kleinkind einer
besti mt en Entw ckl ungsphase auf die vor ihm quer gespannte
Schnur mt Scheppergegenstdnden, so assimliert es die

Er f ahrungsei nheit von Schnur und Scheppern insoweit, als es
sich ihrer durch - eher m nder als nehr exakten - Anschl ag
mttels Armoder Hand willkirlich zu bedi enen wei B (*¥). Es
bringt die Schnur und das Scheppern in einer der

Ent w ckl ungsphase ent sprechenden Form unter seine Verfligung.
Di e Akkommodati onsl ei stung besteht u.a. in der nach vorn
ausgrei fenden Schl agrichtung des Arnms, umdi e Schnur in einer
Weise zu treffen, welche die Gerauschbil dung in vollem Unfang
ernbgl i cht. Zum Ver nei den ei ner vorschnell en Danpfung ist es
dabei notwendi g, den Arm sofort aus dem Schwi ngungsberei ch der
Schnur zu entfernen. Insoweit fornt das Kind sein Verhalten
nach den Gegebenheiten seiner Umelt.

Ubertragt man di ese zweifach gegliederten Figur der Anpassung
auf di e Mal akti onen Georges Mat hi eus, so hatte sich der
Kinstler - nach den Vorstellungen Kanbartels - vom
Akkommodat i onsaspekt und somt in der Konsequenz | etztenendes
Uber haupt von den Bedi ngungen intelligent aber zugleich
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angepaldt en Handel ns befreit. Bar jeder Konprom Bbereitschaft
hatte Mathi eu sich den materi al en Bedi ngungen der von i hm
getatigten Art des Farbauftrags - Kanbartel zielt wohl, ohne
di es klar auszusprechen, auf Mathi eus Aufdricken der Farbe

di rekt aus der Tube - in keiner \Wise von seiner Seite aus
angegl i chen. An di esem Punkt verfehl en Kanbartels

Ver absol uti erungen m E. eine realistische Sichtweise.
Mat hi eus prozessual es Agieren ist ebenso we die
resul ti erenden Bil dgestalten wesentlich abhangi g von der
spezi fi schen und kei neswegs ei nfachen, geschwei ge denn

mat eri al i ndi f f erenten, Handhabungsart, w e sie der konti -

nui erliche Druck aus einer Farbtube - sei es mt oder ohne

Hi | fsgerat - bei unentwegter Otsveranderung auf der Bild-

fl ache darstellt. Bildnerische Gesten, mt anderen Wrten,
gesti sche N ederschl age auf einer Bildflache, sind in kei nem
Fall materialindifferent. Sie sind nicht mt 'nate-
rialindifferent spontanen' Arngebarden - beispiel sweise

wahr end ei nes Gesprachs - zu verglei chen (°*). Weder das

Dr icken der Farbe aus der Tube noch das bil dnerisch gestische
Arbeiten mt einemso 'reibungsl osen' Mediumw e der
Spritzpistole ist materialindifferent. Erst mt dem Tanz wech-
selt der Paraneter der Material abhangi gkeit von ei nem an den
Or gani snus angepaldt en, externen Medi um her Uber zum ei genen
Organi snus als Medium oder, wenn man so will, als 'Material"

Kanbartel s Vorstellung ei ner absol uten Spontaneitat ist

si nnvol | erwei se durch die Vorstellung variabl er Formen von
Spont aneitéat zu ersetzen, die von individuellen kinstlerischen
Ausgangsposi ti onen bestimt werden. Damt ist der Gefahr
begegnet, eine absol ut gesetzte asthetische Qualitat exklusiv
an ei ne ganz bestinme Schaffenswei se zu bi nden. Kanbartel hat
sich beispielhaft auf die Geste bzw. auf grafische Mttel
konzentriert, um das Phadnonmen der Spontaneitat zu untersuchen.
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Tatséchlich betrifft es das Gesant aller Gestaltungsschritte,
die zu einemfertigen Bild fuhren, materiale und farbmaterial e

Unrgangswei sen ei ngeschl ossen.

Di e Wahl Mat hi eus als das Beispiel fiur Spontaneitéat

schl echt hi n veranl a3t dazu, nachzuforschen, wel che prozel3-
strukturell en El enente, Uber die behauptete Material -

i ndi fferenz hinaus, Kanbartel als derartig herausragend
spontan wertet. Die Literatur bietet dazu eine theoretische
St it ze. Ceorges Mat hi eu sel ber hat drei Bedi ngungen fir den
Mal akt aufgestel It (°%):

- Schnel ligkeit der Handl ung

- Keinerlei Voruberlegungen ("préneéditation") bezuglich
For men und Gesten.

- Ennicht mt Konzentration gl ei chzusetzender, ihr aber
nahest ehender Zustand (°*).

| mer hin schlieflRen Mat hi eus Vorstellungen von ei ner "wahren
Kunst" mt den Kriterien der Kontrolle, der Entschei dung und
der ruhigen Betrachtung ("contenpl ation") erkl arternaf3en an
die Tradition an (*%).

Jean Paul hans Kriterien, 1962 veroffentlicht, |auten fol-

gender maRen (>¥):

- eine die Reflexion kurzschlieRende Schnelligkeit, ja,
Uber st ir zung des Handel ns und ein i hminnewohnendes
El enent der Storung

- Verneiden kinstlerisch vorbel asteter handwerklicher Mttel
wi e Pinsel oder Kreide

- Verneiden einer jeglichen Intention und einer jeden,

zum ndest Kkl ar erkennbaren, Sinngebung.
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Vor diesem Hi ntergrund ist angesichts eines entsprechenden

Mat hi eu- Genél des (ab der zweiten Halfte der vierziger Jahre)
praktisch zu begreifen, dall Spontaneitéat bei Mathieu auf jener
spezifischen Art von Direktheit basiert, die sich aus

f ol genden Faktoren zusammensetzt: der unmittel bare

Far bt ransfer aus der Tube auf die Fl &che, die Wi gerung,

Li ni enziige ein zweites Mal nachzufahren bzw. sie im Sinn von
Korrektur zu Uberarbeiten, ein zigi ges Vorgehen, das arm an
fundanment al en Zasuren ist - und vor allen Dingen danmals sicher
als eigentliche Schnelligkeit enpfunden wurde - sow e die
Gestal twi rkung der Tubenfarbenlinien selber. Ihr

Schnel |'i gkei t sei ndruck Ubersteigt vielleicht sogar den

Ei ndruck der tatsachlichen Geschw ndi gkeit des Ml akts. |hre
Gestaltqualitaten |iegen - bei |eicht abgeschwachter Wrkung
in den zentralen Partien dichter Verknéuelung - im

Pfeil haften, was den radi kal en R chtungswechsel n zuzuschrei ben
ist. Sie fdhren zum Ei ndruck kunstlerischer WI I kdr.

Mat hi eus Li neaturen erschei nen gew ssermal3en als eine Vielzah
aus R chtung und Geschw ndi gkeit zusammengeset zter 'Vektoren'.
| hre Charaktere |lassen sich dreifach gliedern: 1. - Dort, wo
die Lineaturen eine bestimmte R chtung in gew sser Lange
durchhalten, vermtteln sie die Wrkung ungezlgelter,

schi eBender Schnelligkeit. 2. - Bei Kurven konmt der Ei ndruck
ener gi scher Beschl euni gung auf.

3. - Die krassen, fast punktuellen R chtungsveranderungen, w e
sie spitze Wnkel zeigen, entw ckeln - vor allem wenn man
sich vorstellt, die Geschw ndigkeit bliebe unveréndert - den
Augenschei n maxi mal durchgesetzter Formw | | ktir. - Diese

Ei ndricke basi eren auf dem Charakter der Ausschlieldlichkeit,
mt dem jeder Vektorinpuls die je neu eingeschl agene R chtung

bzw. Beschl euni gungst endenz zu verfol gen scheint. Er fihrt zur
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physi kal i schen Figur der 'Geodasie': der rauneeitlich
kurzesten, auf den kunstlerischen Prozel3 Ubertragen:

" kidr zest nogl i chen' Ver bi ndung zwi schen zwei Punkten. Die per
"Vektoren' und ' Geodasie' installierte Vergleichssituation mt
dem Bi | dbestand ernbglicht es, jede R chtungsanderung als
Beschl euni gung zu enpfinden. Der Ei ndruck des 'Direkten',
Geodat i schen Ubertréagt sich auch auf die - bei Mathieu
schnor kel l ose - Kurve als allgeneine Figur des Umegs wie als
geonetri sche Fi gur der Beschl eunigung. Somt erscheint be
Mat hi eu nicht nur - gendl3 nmat hemati scher Definition - die
Strecke, sondern ebenso die Kurve als imH nblick auf die

Bi | dgestalt direkteste, ummegl ose Vorgehenswei se.

I n der Kunst Schumachers fehlen die Werte des Vektoriellen und
des Ceodéati schen nahezu vol | konmen. Hier herrschen ei ne dem
Dynanmi schen abgenei gte Fl d&chenet abl i erung; zauder ndes,
schwankendes Gekrakel ; machtige, indes schleichende

Mat eri al strome sowi e ei ne al |l genei ne, zugl eich peripher

erschei nende Verfl eckung. | m phanonenol ogi schen Vergl eich
stehen WI I kur, Schnelligkeit und Geodasi e nebst Varianten
vektoriel |l er Beschl euni gung bei Mat hi eu der Langsankeit, dem

Unwegsanen und Umeghaften bei Schumacher gegentber.

Di e refl ekti erende Beobachtung komrt hi ngegen zu ei nem anderen
Schl u3. Sie erkennt, dall der Vergleich zwi schen Mathi eu und
Schumacher allein auf der Gestaltebene prinzipiell nicht

ausrei cht, umfir Schumacher die Frage zu kl aren, welche G ade
die i hm ei gene Spontaneitat entfaltet. Die Reichweite der
nogl i chen und tatsachlichen Handl ungswege und Ent schei dungen

i st bei Schumacher auf3erordentlich. Demin Handhabung und

Ent schei dungsqual itat recht begrenzten, daher auch radikal er

wi r kenden, Vorgehen Mathi eus steht sie in unvergleichlich

gr 63erer prozessual er Konpl exitat gegentber. Die in einer
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Vi el zahl von Fallen nicht 'absolute', allerdings maxinmale
Spont anei t & Schumachers kann ihre qualitative, also eben
nicht allein quantitative (°, Starke in ei nem weit

gef acherten Fel d bil dneri scher Vorgehenswei sen entw ckel n.

G oBe Teil e der bisherigen Ausfuhrungen dienten dem Ziel, dies

kl ar zunmachen

An die Stelle einer bei Mthieu als hoch enpfundenen
Geschwi ndi gkeit des Handel ns i mal | genmei nen und der
Beschl euni gung vektorieller Elenente i mbesonderen tritt bei
Schunmacher nicht dessen Gegenstuck, die Langsankeit bzw. das
Zogern - Schumachers Zasuren zum Bei spiel diese Qualitat
zuzuschrei ben wirde di e Sache verfehlen - sondern, als ein
wesent | i cher Faktor von Spontaneitat, das Wagnis, wel ches
Schumachers Streben nach ei nem lUberzeugenden Bild begleitet.
"Verhal tenheit" ist dabei einer von nehreren Mddi des

Agi erens. Konstituierendes Elenent ist die in Handl ung
ungeset zte astheti sche Kraft, sich in hohem MalRe vor

Ent schei dungen gestellt zu sehen (°®). Dies betrifft - umzu
wi eder hol en, was sel bstverstéandlicher scheint, als es ist -
die zeitliche Organisation des Schaffens und ihrer Arten von
"Kraftaufwand'. Sie sind mt den ganz unterschiedlichen

Char akteristi ka und Rei chweiten der bildnerischen El enente eng
verknupft. Das Benilhen umein regelrechtes "Bild , umdie

Ver bi ndl i chkeit innerbildlicher relationaler Verhéltnisse
(**), aus dem heraus Ulberhaupt Wagnis entstehen kann, knipft
in avanci erter Position an das 'herkémm iche' Bil dverstandnis
der kl assi schen Moderne an. Durch das Wagni s sieht sich
Schumacher, w e ausgefdhrt, neben unprobl emati scheren Arten
des Vorantrei bens standi g schwei Btrei benden Ri si ken und Mihen
ausgeset zt : den Einsichten der Anderung, der Zerstoérung, des
M Bl i ngens. Diese ' Mihe' Schunmachers stellt eine psychische
wi e physische Dinmension dar, die fiar Mathieu kein Thema i st.
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Ei n Verstandni s von 'absoluter Spontaneitat', das auf dem
Kriteriumder Materialindifferenz aufbaut, ignoriert, dal3 der
Kinst | er dem Anspruch gerecht werden nuf3, sein Handeln auf ein
je spezifisches Material abzustimen. Nach di esem Verstandni s
verbliebe als Ergebnis auf der Bildfl ahe theoretisch der
"reine' psychophysi sche N ederschlag kinstl eri schen Handel ns
(®**). 1hn gibt es indessen ebensowenig wi e eine 'absol ute'
Spontaneitéat. Die Kunst Schumachers ist ein denkbar geei gnetes
Bei spiel fur die groRe Vielfalt von Handl ungsfornen durch den
Ungang mt, nicht aber gegen oder gar aul3erhal b der

Ei genheiten kunstlerischer Medien bzw. Materialien. Gemal3 der
Auf fassung Pi agets bezeugt di e Kunst Schunachers weitgehendes
A ei chgewi cht von Assim |l ation und Akkommobdati on auf ei nem
denkbar hohen und konpl exen kinstl eri schen N veau. Schumacher
schafft in seinen Arbeiten Tat- und Gestal t gegebenheiten, die
jenseits kunstlerischer Subjektzentriertheit der Konmunikation
zwi schen Betrachtern beachtliche Mglichkeiten aufschlielRen.
Dabei entspricht sein bildnerisches Handel n auch seinen
psychophysi schen Regungen i n sei snographi sch enpfindsanen
Nuancen. Bei de Aspekte sind nur dadurch auf so gl tckliche

Wei se vereinbar, dall Schumacher bewul3t auf di e Spezifika der
von i hm verwendeten Materialien eingeht. Mathieus Form der
Spont aneitéat ist kei neswegs hdher anzusetzen als diejenige
Schumachers, da die von Mathieu offensichtlich forgiert
angestrebte Maxi m erung auf Kosten der Konplexitat im Einsatz
bi | dneri scher Mttel geht. WMathieus gestische WIIkiur set zt
kei neswegs ei ne kinstlerisch maximerte Spontaneitat frei,
sondern schnurrt in Verabschi edung konpl exerer bildnerischer
Mttel zu einer schmal en Spur kunstlerischen Spielrauns
zusammen - wobei weder sein asthetischer und intell ektuel
scharfer Abenteuergei st, noch seine kiunstlerische Leistung,
konventi onel | e Rahnenbedi ngungen zu sprengen, in Zweif el
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gezogen werden (*®). In Schumachers Werken anzutreffende Annu-
tungs- und Cestaltwerte wi e Schwerbl Gtigkeit, Strdnung,
bracchial e Kraft, Aufrichtung, Leichtigkeit, Schweben,
Spannung, Briichi gkeit, Sprodheit, Schrundung, G inmrern

Aufl euchten, Strahlen und ungezdhlte andere geben ei ne Skal a
von Enpfindungsqualitaten w eder, die das Spektrum maxi mal
nobgl i cher Spontaneitat - in Form gestalthaften Ausdrucks
konkreter Cestaltungsschritte - weitaus rel evanter bestimen
al s Mat hi eus vektorieller Tubenfarbeneinsatz (**). Die

st &ndi ge Spannung zwi schen Unstetheit und Al |l nahlichkeit

bi | dneri schen Auf bauens, die kleinen wi e grol3en Vorstdfle und
Rickspringe steigern die Kategorie des allgenein Prozessual en
zu ei ner denkbar hohen Ebene kinstl eri scher Spontaneitat.

Kurz sei auf die rein augenblicksbezogenen Aspekte spontaner
Handhabung bei Schunmacher ei ngegangen. Schumachers Pal ette der
Geschwi ndi gkei t sstufen gestalteri schen Handelns reicht in die
Extrenme. In der Sumre sichtbarer Veranderungen ist im
Vergleich mt Mathieu eine eher mttlere Geschw ndi gkeit
festzustell en. Fir den kunstlerischen Prozel3 in allen seinen
Aspekten ist dieser &ufRere Eindruck allerdings nach oben zu
korrigieren. Was bil dnerische Faktoren w e Bewegungsri chtung,
Mat erial, Cberfl &chentextur, Druck bei Ritzungen, Breite be
Auftragen etc. angeht, so ist die unentwegt ausgetragene
psychi sche und physi sche Mihe sicherlich nicht geringer
anzusetzen al s Mat hi eus Aufwand an Pronptheit. Man denke nur
an irgendei ne lineare 'Krakelei' Schumachers ().

Auf der Ebene der Bil dorganisation bewdltigt Schumacher eine
ungl ei ch groRere Menge qualitativ verschi edener Ent-

schei dungsdaten al s Mathi eu. Was bei Schumacher als
schwer bl Gti g enpfunden werden kann, w rkt dank der stetigen
Modul i erung und Kontrol |l e dennoch ni cht ungel enk; entsprechend
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erwecken pronpte, kleinere Auftréage und ausgesprochen

gesti sche El enente grundsatzlich nicht den Eindruck der

Uber hastung. Der Charakter des Geodati schen begegnet be
Mat hi eu bereits auf der Stufe des phanonenol ogi schen

Ei ndrucks, bei Schumacher hi ngegen auf der Ubergeordneten,

ast heti schen Ebene. D e Abwesenheit des 'Zlgi gen' zugunsten
ungezahl ter Vorgehens- und Bear bei tungscharaktere und der in
si e eingeflochtenen Kontrolle imDetail bereich wie imGesant
des Bil des bedeutet nicht die Etablierung von Umegen, sondern
von ganzlich anders gearteten gestalterischen Spannungen. Auf
der Cestal tebene beugt Schumacher weitgehend nogliche Faktoren
von Direktheit, umsie auf der Ubergeordneten &sthetischen
Ebene al s El enente prozessual er bil dnerischer Organisation
ungeheuer zu intensivieren. Direktheit bedeutet hier das So-
Und- Ni cht - Anders- Genei nte in jeder G 6Rendi mension und Art des
Gestalteten. Sie ist das Ergebnis der sogenannten 'inneren

Not wendi gkeit' und, mt Blick auf Mathieu, Ergebnis einer
gestalterisch und bil dorgani satori sch unfassenden ' Geo- dasi e',
wel che verneintliche Umege und Hi ndernisse als prozessua
unmttel bar eintretende Stationen einer intensiv verfolgten

Bi | dl 6sung behandel t.

zu 3. - We problematisch Kanbartel s Fornulierung der
"apriorische(n) Verhaltenheit der Spontaneitat des Duktus”
Schumachers ist, zeigt sich besonders deutlich an den materi al
unauf wendi gen Zei chnungen (*Y). Die rechte Uferlinie der
frihen Tuschzei chnung Ruhr bei Herdecke (1948) hat
zwei f el sohne di e doppel werti ge Funkti on gegenstandlich
abbi | dender Darstellung und aut ononen gestal teri schen Aus-
drucks. Beide Aspekte sind in dieser Linienfldhrung vereinigt.
Unt er dem Cesi cht spunkt der Darstellung ei ner unregel nal3i g
gekriumt en und grafisch nicht eindeutig abzirkel baren

Uerlinie ist der |lineare Verlauf 'geodatisch', da in knapper
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Form charakterlich treffend, zu nennen. Was den Ausdruckswert
angeht, ist der gestische Anteil des Zei chnens kei nen
nennenswerten materi al en Rei bungen unterworfen - ein Urstand,
der nicht mt materialer Indifferenz zu verwechseln ist - und
bewei st in den Krakel n, wellenf6rm gen Buckel n und

Ver hackungen di e sekundlich augenblicksbestimte WI I kir des
mat eri al zwar gebundenen, doch nicht ausdricklich mt &aul3eren
W der st &nden ar bei t enden Zei chners. Der Ei nschét zung
"apriorischer Verhaltenheit des Duktus" kann nicht

bei gepflichtet werden. Die vorurteil sl ose Betrachtung der

Li ni engestalt erkennt in deren 'Umegen' nichts anderes als
ei ne apriorische Spontaneitat im Zustand gestalterisch
wachsten Bewul3tseins. Sie fornt, indem sie das bisher

Ent st andene unentwegt variiert bzw. von ihm abweicht. GCerade
geistig kontrollierte Kraft braucht, entgegen der Aussage
Verner Schmal enbachs, "den Wderstand von Materien und

Materialien" (2

) nicht notwendig. Material nahezu

wi derstandsfreie Arbeiten wi e Ruhr bei Herdecke oder Maroc-
10/ 1983 (>3 Abb.) bel egen dies beispielhaft. Aus einem Zitat
Schumachers von 1972 geht hervor, dall er sogar die von i hm an
den Qualitéaten von Farbe und Farbmaterie enpfundene
"Gef ligi gkei t" als Wderstand fuhlt (*%. Wderstand erwei st
sich als eine von schlicht &auB3erlich benennbaren Gegebenheiten
zu unt er schei dende subjektive, geistige Realitat. Der Kinstler
erw rkt ihn, ohne auf physi schen Wderstand angew esen zu
sein. Auf diesem Sensitivitatsniveau ist eine eigentlich

gei stige Kontrolle, zunadchst unabhéangi g von nateri al en
Prasenzen der gewahlten Techni ken, Voraussetzung fur ein
kinstl eri sches Handeln in der Art Schumachers.

Fi | mauf nahmen aus den spaten achtziger Jahren (°*)

best ati gen
ergadnzend di e Schumacher apriorisch i nnewohnende, von rein

mat eri al en bzw. &ulleren W der st anden unabhangi ge, Tendenz zu
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ei nem Ansatz, der die Unermidlichkeit der Formung schon im

Kl ei nen all en Annmutungswerten vektorieller Schnelligkeit
wesensnali g vorzieht. Man sieht Schumacher in Arbeit an ei nem
auf dem Tisch |iegenden Blatt, beide Hande in Stolri chtung vom
Bauch her einen stiftahnlichen, nmehrere Zentinmeter dicken

Krei debl ock fuhrend. Ihr Druck auf ihn bzw auf das Papier ist
enormund bew rkt des O6fteren ein Ausbrechen aus der nonentan

ei ngeschl agenen Ri chtung ().

Schumacher erzeugt hier eine

W der st andi gkeit aus sich sel ber, die nicht automati sch dem
Mat eri al i nnewohnt, dessen er sich bedient. 'Verhalten-heit'
zur eigentlichen, apriorischen Norm bildgestal -terischen
Ver hal tens zu erkl aren, entspricht auch di esen Unst &nden
nicht. Was Kanbartel "Storung” nennt, gehdrt dem Schaffen
Schumachers in erster Linie als unmttel bares, internes, nicht

mttel bares, externes Prinzip an (*').

Ni cht Storung als von
aullen wi rksanes ProzelRel enent komt vor allem zur Celtung,
sondern die gezielte, unfassende Aufbereitung der psychi schen,
physi schen, prozessual en und handwer kl i chen Bedi ngungen. Di ese
werden dann mt einer von Augenblick zu Augenbli ck

gesteuerten, meist offensiven Tatigkeit verknipft (9.

zu 4. - Kanbartel stellt die Hypothese einer dialektischen,

I ndi rekt proportional en Bezi ehung auf. Bezugspunkte sind
einerseits das von ihmfavorisierte Prinzip der Verhaltenheit
in der MKkrostruktur des Duktus und andererseits die
Nor mi erung der "Makrostruktur des Duktus". Di ese Hypothese
beinhaltet mE. kein der "Asthetizitat" Schumachers wesenhaft
zugehoriges Merknmal. Dafir steht schon die grol3e Mehrzahl der
Arbeiten vor 1967. D e Bogenbilder als mt einem gew ssen

Spi el raum ver sehenes standardi siertes Bildprinzip notivischer
G of3f orm haben sich als eine Durchgangsphase erw esen. lhre
Exi stenz kann, w e Kanbartel es anspricht, durchaus mt einer

far Schumacher vor Ubergehend w chti gen Konzentration auf die
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Monent abf ol ge prozessual er Ereigni sse in den G 6Renberei chen
mttlerer oder kleiner D nensionen zu tun haben. Zu bedenken

i st hierbei auch, dal die spaten sechziger und die frihen

si ebzi ger Jahre eine kinstlerische Krisenzeit fir Schunmacher
bedeuteten. Mt dem Schwenk weg von der aufgespannten Lei nwand
hin zum Material Papier verlielB er technisch stabile Fornen

bi | dneri scher Gestaltung, um einnmal nmehr in seinem Leben, mt
neuen Stoffen ungesichertes Terrain zu betreten und
Uberraschende gestalterische Verzwei gungen zu entw ckeln. Die
Bogenform mag i hmin di esen Jahren als hal t gebender Ruhepunkt
gedi ent haben. Um 1975 wendet er sich allmihlich zurick zum
Tafel bild auf O - bzw Acrylfarbenbasis und Lei nwand oder Hol z
al s direktem Mal grund. Di esen Schwenk begl eiten, neben der
Bogenform ei gensténdige |ineare Witerentw cklungen und
sonstige konpl exe Figurationen (*°%. Der Charakter der Spon-
taneitat des Duktus im einzel nen unterlag i ndessen kei ner
kunst | eri schen Verfl achung.

zu 5. - Schwer nachvol | zi ehbar ist Kanbartels Behauptung, die
"Storung” sei, Uber ihre asthetische Wrksankeit imProzel

hi naus, auch optisch, besonders bei den Ritzungen, zu
erkennen. Setzt man die in Punkt 3. behandelte Uferlinie in
Ruhr bei Herdecke in Vergleich z.B. mt G bbo (1957), G ngo
(1958), Soman (1962) oder Cl onp (1966) (> Abb.), so stellt
man zum ei nen i mer w eder Monente 'm krostruktureller'
Geradlinigkeit und Straffung bzw. material ungestorter
Kurvungen der Ritzungslinien fest. Zum anderen | alt sich das
Phanonmen ausgezackter Begrenzungen mancher Ritzungen auf das
schlichte Abplatzen des Farbmaterials zuruckfidhren. Sel bst be
Gemél den wi e G bbo (1957) sind durch die "genal3i gte Ei nwirkung
der Farbmaterie" erfolgte ' Deform erungen' nur vereinzelt, als
ei nes von nehreren gl ei chrangi gen For nphanonenen, erkennbar.
Die material bestimte "Storung” des Strichduktus Schumachers
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ist also nur ein Teilaspekt |linearer Prozessualitat; der ihr
zugew esene Anspruch auf ein &asthetisches Prinzip erscheint zu
hoch gegri ffen.

VIIlI. 2. ¢c. 'Naturlichkeit' und Artifizialitat

Der Annutungswert von 'Naturlichkeit' in Schumachers Werk
betrifft die weitgehende phanonenol ogi sche - wi e auch fak-
ti sche - Abwesenheit techni sch-maschineller CGestaltungs-

el enente (.
pflanzliche Stofflichkeit, Rauhheit und datte in

St rukt ur@hnlichkeit zu geol ogi schen Cberfl achenver hal t ni ssen,

Asymretri e, Unregel mal3i gkeit, m neralische und

Anr ei cherung und Zersetzung sind auf der Gestalt-ebene
besti mrend; Uberl agern, AufreiRen, Uberformen auf der
Pr ozellebene.

Erneut erweist es sich als hilfreich, Gestalt und Konkretion
nmet hodi sch zu unterschei den. Dies bestéatigt sich an der
Position Arnold CGehlens, der gew sse Annutungswerte mt
"Unkontrolliertheit" schlechthin gleichsetzt:

"Sie ((die "sonderbare Naturlichkeit" inforneller Farbfl &a-
chen)) besteht i m Abbau, im Wl ken, Verrosten, Abblattern,
Si chverféarben und Verwittern - kurz gesagt: in dem Unkon-
trollierten. Das Unkontrollierte bekomt den Reiz der

Nat rl i chkeit." (°%)

DalR Gehlen mt dem "Unkontrollierten" nicht etwa nur,
zusammenf assend, ei nen Ubergeordneten Annutungswert, sondern
di e kinstl eri sche Arbeitsweise sel bst neint,

zei gt fol gende Aussage.

. i mrer wi eder stofRt man (...) auf die von uns oft betonte
Kat egorie der Entlastung: So wie man nit der Maschi ne der
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Aullenwel t di e Anstrengung aufhalst, mt der el ektronischen
Rechennmaschi ne di e subalterne geistige Arbeit, so hat nan
gelernt, die stinulierenden und exaltierenden Reize des
Ungeor dnet en ni cht nehr sel bst auf zuwenden, sondern von aul3en
zu bezi ehen." (°%)

Genau dies trifft auf Em | Schumacher nicht zu. Der Eindruck
von 'Natdrlichkeit' ist bei Schumacher das Ergebnis

auf wendi gen und konpl exen Vorgehens - wel ches mt der

ei genhandi gen Zubereitung der Farbmaterie beginnt - , nicht
das eines 'laisser faire' - Verhaltens bzw. eines Abtretens an
"auller kinstl eri sche" (Kanmbartel) Fertigungswei sen, die der
Mihe wi e der Kontrolle entbehren.

Neben all den bi sher schon abgehandel ten bil dneri schen und
prozessual en Urst danden nufR in di esem Zusammenhang auf die
Schumacher ganz ei genen Auftragswei sen der Farbmaterie

hi ngew esen werden. Schunmachers unabl &ssi ges Verf ol gen der
Modul ation und gestal thaften Verl ebendi gung all seiner
gestalterischen Schritte fuhrt bezlglich Farbauftrag,

Qoerfl a&chen- und Materi al behandl ung zu ei nem Ei ndruck, der
prinzipiell alles andere als honbgen ist. Ihre Intensitat | aft
sel bst die hier und dort als solche erkennbaren, technisch
konventi onel | en Vorgehenswei sen - zum Bei spi el Pinsel- und
Spacht el spuren - in einemjeglicher Routine fernen Licht
erschei nen. Schunmacher erreicht den fir ihn typischen

Bi | dcharakter von 'Naturlichkeit', indemer, praktisch gesagt,
das entstehende Bild unermidlich noduliert und veré&ndert.
Theoreti sch ausgedrickt, fuhrt er die handwerkliche Spannung
restlos in gestalterische Spannung udber. Nun wird ja eine

gew sse kinstl erische Abspannung oder Plattheit - oder auch
Perfektion - u.a. durch Strukturen der W ederhol ung oder des
Uber mafl3i gen @ ei chkl angs hervorgerufen. Statt dessen komt be
Schumacher in allen G 6Renordnungen, bis hinunter bis zur
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ei nzelnen 'Zelle', der Ei ndruck des Gewachsenen und
Dur chwachsenen zust ande.

Den Grad gestalthafter wie gestalterischer Verl ebendi gung i m
Sinne des 'Natdrlichen' bei Schumacher veranschaulicht der
Bl i ck hi ntber auf nicht ganz unéahnlich gel agerte Werkgruppen
Karl - Fred Dahnens und Ger hard Hoehmes. Angesprochen sind
Dahnens terrestrische Bilder und Mauerbilder von ca. 1957 bis
1962 sowi e Hoehnmes shaped canvases und Bor kenbil der, ca. 1957
bis 1959. Dahnens innerbildliche Gew chtungsbezi ehungen

ei nzel ner Fl a&chen und Reliefformati onen wirken auch vor ihrer
kl aren Urgrenzung ab ca. 1960 wie in deutlichen Zuordnungen
gesetzt (>*; Abbn.). lhre Positionierungen erscheinen al so
nicht frei von konpositionsanal ogen Erwagungen, sondern als
Urset zungen ei ni ger weni ger je das Bildgesant betreffender

bi | dneri scher Entschl Gsse. Di e erdige, Beigebraun-, Sepia- und
Graut 6ne bevor zugende Farbi gkeit sowi e die Textur der
reliefierten Bildoberfl &achen verbl ei ben i m Assozi ati onsbereich
von Stein und Fels. Vereinzelte, fast versteckt angebrachte
Fl ecken nmbgen di e Tati gkeit geol ogi scher Kréafte andeuten.

I nsoweit ist der Annmutungswert der 'Natdrlichkeit', insbe-
sondere der einer 'belebten" Naturlichkeit, begrenzt. -
Hoehmes shaped canvases (°*; Abbn.) zeigen sich in der

m neti sch erschei nenden Erstellung 'geol ogi scher G ol¥f or -

mati onen' sehr "natdrlich'. Die forcgierten Rahnenfornen

best arken di esen Ei ndruck indirekt. |Ist auch der Farbeinsatz
bei Hoehme vielféaltiger als derjenige Dahnens, so verbl ei ben
di e Assozi ati onen an ei ne Erdschau aus groler Hohe i m Bereich
des all genein Geol ogischen. In weitere D fferenzi erungen von
M neral i schem von bewegenden Kraften, von Flora und Fauna
stolRen sie nicht vor. Eine unmttel bar greifbare Variante von
'Nat Uirl i chkeit' bieten die Borkenbilder Hoehmes (°% Abbn.).
Die Assoziation mt blatternder Baunrinde fihrt zur Annahne
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unm ttel barer G 6ssenverhéltnisse imMRBstab von 1 : 1
Wachstum zyklische Abfolge, imLauf der Zeit verdanderliche
hapti sche Ei ndricke und stoffliche Zustande usw. werden
dadurch al s Bedeutungshori zont gestarkt. Was innerhal b des
Berei chs der Gestal tw rkung unaufdringlich Assozi ati onen von
pflanzlicher und jahreszeitlich beeinflul3ter Lebendi gkeit
bereithalt, ist auf der Fakturebene die im Gund additive
Set zung einzel ner Teile. D e gew ssernal3en stereotype Auf-
baust rukt ur der Borkenbil der behauptet die Qualitat des
Artefakts gl eichrangi g neben der Qualitat des Natdrlichen.

In Schumachers Arbeiten verschnel zen die Monmente faktischer
Artifizialitat, verstanden als kinstlerisch hochbewlites

Vor gehen, und gestalthafter Natdrlichkeit vollig ineinander.
Ein wesentlicher Gund hierfur ist die fur alle bildnerischen
Par anet er grundséatzlich gel tende Konplexitat (). Der
anspruchsvol | e Aufwand der auf Bildhaftigkeit ausgerichteten
Artifizialitat gelangt in der Konsequenz zum Gestalteindruck
von Nat Urlichkeit. Ubertragt nman eini ge Ausfihrungen Hernman
Schmal enbachs, des Vaters von Werner Schmal enbach, auf die
Wer ke Schumachers, so kann eine nmehr oder m nder voll konmene
Dur chdri ngung von kinstl erisch bedi ngter, faktischer
Artifizialitat - unter Herei nnahnme von in der 'Natur'
angetrof f enen Fundsticken - und dem "qualitativen Ausdruck"

%8 Dieser

des Nicht-Artifiziellen festgestellt werden (
"qualitative Ausdruck” des Nicht-Artifiziellen, also des
"Nat Urlichen', macht dem anderen qualitativen Ausdruck, dem
der Artifizialitat, die Existenz nicht streitig (*%. Beide
dur chdri ngen ei nander imfaktischen bil dnerischen Bestand
vol | standig. Damt hat Schumacher ein auf3erst ungewdhnliches
und indivi duel | es Charakteristi kumbzw. Kriteriumfur

kinstl erische Stinmm gkeit innerhalb des Bereichs infornell

orientierter, prozessual -nmaterial getragenener Kunst ent-
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wi ckel t. Werner Schnal enbachs Bener kung von der "enorme(n)
Zunmutung des Qualitatsbegriffs”, welcher allein aufgrund der
Qual i tat "individuelle(r) AuBerungen" "Verbindlich-keit" (>
beanspruche, findet hier Entsprechung auf hdchstem

ast heti schen N veau.

"Natdrlichkeit' hat wie alle anderen Anmutungs- und
Gestaltwerte eine vermttelte, nicht etwa eine unvermttelte
Grundl age. 1hr Ausdruck entstand 'vermttels' materialer und
kunst | eri scher Handhabung. "Urspringlicher™ Ausdruck im Sinn
Her man Schmal enbachs (°) erfahrt im Modus kiinstl erischer
Tati gkeit ausnahnsl os eine Filterung bzw. Brechung. Arnold
Gehl en konstatiert zu Recht, dall "ei ne Ungebrochenheit des
subj ektiven Ausdrucks" i m kinstl erischen Zusanmenhang

unmdgl i ch ist (°9).

Die Erl &uterungen zu 'Prozel3', zu 'Geste
und ' Spontaneitat' sollten dies aufzeigen. Von einer in seiner
Vermttel theit begrindeten Schwadchung kunstl eri schen Ausdrucks
zu sprechen hi elRe, einem grundl egenden Irrtum zu unterliegen,
da ei ne sol che ' Schwachung' allenfalls den "urspringlichen”

al | genei n nenschl i chen Ausdruck betrafe - was unter kinst-

| eri schem Bl i ckwi nkel kei ne Rel evanz besitzt. Kinstlerischer
Ausdruck unterliegt eben densel ben von Pi aget aufgezeigten
Anpassungsver hdl tni ssen, die imKapitel VIII1.2.b. ("Zu Walter
Kanbartels Text ...") fir die Untersuchung der kinstlerischen
Spont anei t & herangezogen wurden. WAs i mer im
"urspriunglichen' Ausdruckshaushalt des Kinstlers als Person

% findet allenfalls medial, also verwandelt,

wirksamw rd (
den Eingang in das Kunstwerk (°®). 'Natir-lichkeit' ist nicht
das Ergebnis eines gleichgerichteten 'natirlichen' Geschehens,
sondern ein Gestaltergebnis kinstlerischer Leistung. Zum ndest
bei den kl assi schen Gattungen bil dender Kunst bedi ngen

kinstl eri sche Aus-drucksstéarke und Artifizialitat ei nander. Im
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Exi st enznodus der Vermttel heit kinstlerischen Ausdrucks |iegt
di e Potenz zu dessen ungeahnter Steigerung bereit.
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| X. AbschlieBender Uberblick und Wertung

Das sog. deutsche Informel ist nicht in jenem MalRe vom Monent
der "Desorgani sation" betroffen, we es Klaus J. Fischer in
der Mtte der funfziger Jahre dem ' Tachi snmus' all genein

% Die Uber ein Jahrzehnt dauernde deutsche

zuschrei bt (
I solation vominternati onal en Kunst geschehen bedi ngt nach 1945
kinstl eri sche Ansatze, die sich auch dann, wenn sie einen
Neubegi nn anstreben, nur allnihlich der bisherigen fornalen

St it zen entl edi gen.

Dies gilt auch fur Em| Schumacher. In den Jahren 1955-57
kommen in seiner Malerei imer noch geonetrisch-abstrakte

El emente vor. Uberw egend regell os und versatzstickartig
tauchen sie hier und dort in innerbildlichen Unfeldern auf,
deren Cesantei ndruck des ofteren dem ei ner schl echt

best andenen Zerrei Bprobe nahekommt. Di e wagenutig orien-

ti erungsarne Bilderfol ge zeigt, soweit verfigbar, die
Dringlichkeit der kinstlerischen Suche und das Bemiihen, sich

des bisherigen fornmalen Gerists zu entl edi gen.

Cerade aufgrund der formalen Disparatheit ihrer Ergebnisse
bedeut et di ese radi kale stilistisch inkonsistente Suche eine
erste von zwei originar infornellen Phasen. Die zweite Phase
begi nnt, als Schumacher 1957 zu stabilisierenden, da

wi eder kehrenden gestalteri schen Modi findet. Sie zeigt
anschaulich Elenmente "inforneller Charakteristik' - insbe-
sondere die prozessual und farbmaterial getragene Arhythm k
verei nzelter gestalterischer Schritte und Stufen.

Ungeachtet ihrer stilgeschichtlichen Zuordnung zum I nf or nel
treten in Schumachers Werken der Jahre 1957 und 1958
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i ndi vi duel | charakteristische Zige deutlicher hervor als in
seinen friuheren Arbeiten. Dem eigentlichen, franzdsi schen,
Tachi snmus fernstehend, betreibt er in ihnen eine rigide

Ausei nander set zung zwei er Extrene: der Vereinzel ung
gestalterischer Schritte und ihrer material en Verschwei ssung.
Di e Existenz einer stringenten und sprachlich falbaren
gestalteri schen Organi sation ist nicht zu bezweifeln.
Andererseits handelt es sich nicht um Bilder imherkémrichen
Si nn ei nes durchgehenden Gef iiges bzw. Zusanmmenhal ts.
Vielleicht ist es hilfreich, von proto-bildhaften Losungen zu
sprechen. Sie halten zur Seite eines 'desorganisierten' oder

' dekonponi erten’ (°®) Tachi snus ei nen ahnlichen Abstand wie zu
dem kat egori al bruchl osen, rel ational en Zusammenhang ' des

Bi | des.

Rof os (1960) vermittelt beispielhaft zwi schen den hinter ihm

| i egenden drei Jahren und den ausdricklich als Bildl 6sungen
anzusprechenden Arbeiten der kommenden drei Jahrzehnte bis in
di e spaten achtziger Jahre. Der unstete Wchse

gestalterischer Kategorien, prozessuale und gestalthafte

Abl agerungen wi e auch O f enl egungen werden nmittel s einer

| i nearen, prinzipiell unfarbig dunklen G of3f orm Ubergreifend
zusammengefallt. Die in den siebziger Jahren formal freie
Entfaltung dieser Lineaturen wird in den Sechzi gern uber

bi | dneri sche Stationen entw ckelt, die zeitlich um einiges
ausei nander | i egen (Rofos, 1960; docunenta Il und Il1, 1964;
Bogen auf Rot; 1967). Formal kulm nieren die Lineaturen in der
Ker nf orm des Bogennotivs (1967 bis 1973 und danach). Reine

Far bf | achenf ornmen - siehe Tula (1959), siehe Pilar (1959/60) -
spi el en bei der Bildung von G ol3f ormen kaum noch ei ne Rolle.
Briche, Storungen und sonstige gestalterische Bereicherungen
erfahren mt der vernmehrten, bei weitem aber nicht
ausschl i eRl i chen, Ubertragung auf die G 6Renordnung des
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Details eine Verfeinerung. Sie werden dann sozusagen subkutan
in die grofBe, in der Cesanterscheinung oftmals klare, Bildform
ei ngefl ochten. Den Aspekt nachdrtcklicher, aber nicht klarend
festgeschri ebener Leiblichkeit - siehe den ei ngezogenen

Far bgrund G bbos (1957), siehe die Korperform der Tastobjekte
(vor allem 1957), siehe Sela (1959) - verlagert Schumacher zum
ei nen fast vollstandig von der Gestaltebene auf die Kategorie
mat eri al er Konkretion. Hier sind in erster Linie die Prasenz
der eigenhédndi g verfertigten Farbmaterie und, zeitlich
begrenzt, Fornmungsstoffe wie z.B. Papier zu nennen. Zum
anderen erscheinen ab Mtte der achtziger Jahre erneut

Kor per f or men, nun untber sehbar gegenstéandlich, tierhaft oder
menschlich figurativ. Sie werden fast ausschliel3lich durch

Li neaturen, al so ohne die Bildung geschl ossener Vol unen,

vor gef ihrt.

Die Roll e des Prozesses kann bei all dem bi sher Gesagten kaum
Uber bet ont werden. Als konstituierendes Elenment tragt er die
gesant e kinstl erische Entw cklung Schunachers nach demI.

Wl tkrieg - angefangen bei den figirlichen Arbeiten in den

Vi erzi gern Uber die Abstrakti onsphasen zum zwei fach
gegliederten "originar infornmellen Durchgang bis hin zur

er neut en Bemihung um 'das' Bild ab ca. 1960. Gerade die

unent wegt ausgef ocht ene Synt hese von nonent besti nmt em
prozessual em Vorantrei ben und Erreichen eines rel ational en
Ganzen, eines Bildes - anstelle eines schlichten

Akt i onsni ederschlags - ist ein wesentliches Charakteristikum
der Kunst Schumachers - und zwar als Phanonmen schlechthin w e
auch imhohen Gad i hrer kinstlerischen Qualitat. Ein "Bild
zu gewi nnen, ist fdr ihn oberstes Ziel. Lieber aber bleibt das
Produkt mnéngel behaftet, als dall Schumacher sich darauf

einlieBe, umeines in der Vorstellung angestrebten
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Bi | der gebni sses willen die Eigenwertigkeit des Prozesses auf

den Status der D enstbarkeit abzusenken.

Em | Schumacher war und ist ein inforneller Kinstler. Er hat
"das Infornel’' in seiner geschichtlich originaren Aktualitéat
in ei nem zwei fach gegliederten Durch- und Ubergang

ausget ragen. Dall Schumacher bis heute aus dem i nfornellen

| npetus heraus arbeitet, zeigen u.a. seine imer w eder

hervor gebracht en kinstl eri schen Absagen an jede regel hafte
Systemati k. Bis heute hat er die Transformation material er,
notivi scher und sonstiger formaler Ansatze fortgesetzt.
Schumacher manifestiert damt seine ei gene Uberragende
Position wi e auch die Val enz und kunstgeschi chtliche Bedeut ung
des 'Infornel': Ausrichtung auf nonentbestimte Aktion,
schopferische Indifferenz gegentiber Aspekten der Darstell ung
(sei diese abstrakt, figurativ oder gegenstéandlich);

uni deol ogi sches, stil phasenibergreifendes und wandl ungsf &hi ges
bi | dneri sches Denken sow e die kinstlerisch stringente
Uberfuhrung all dieser Momente in eine kontingent-relationale,

bi | dhafte Organi sati on.

Die Herbst/Wnterausstellung Em | Schumachers 1991 in der
Galerie Strelow in Dissel dorf zeigte eine erstaunliche, vitale
Bandbreite zw schen der Wi terfuhrung bisheriger Bildanl agen,
dem ungeni erten Urgang mt figurlichen Mtiven und ei nem
Experinentiergrad, der an einen weiteren kinstlerischen

Auf bruch denken | ait.
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Kambartels Text ...").

49 In Kap. V.7. ((C'Anmutungswerte™) wird kurz auf die
Gestaltlehre - 1n der Darstellungsweise Arnold
Gehlens - eilngegangen. Jean Piagets grundlegende

Kritik an der Gestalttheorie braucht in diese Arbeit
nicht eingebracht 2zu werden. Sie zielt auf deren
Erklarungsversuche der Entwicklung menschlicher
Gestaltwahrnehmung Im Zusammenhang von Evolution und
individueller Entwicklung ab, erkennt jedoch die
Phanomene der Gestaltbildung als solche voll an.

50 Zit. nach: Rotzer: Maler (Anm. 47), S. 248.

51 Ein Zitat Jean Fautriers beleuchtet beide Aspekte, die
Zerstorung und den Aufbau: Die Kunst wirde 1in der
Zukunft "so sehr auf Befreiung des personlichen
Temperaments (...) Dberuhen, dall sie von jedem
Kinstler zu seinem ausschlielBlichen Eigengebrauch neu
erfunden werden muf3. (...) Die Malerei ist darauf
angewiesen, sich selbst zu zerstdéren, um neu 2zu
erstehen.”™ Zit. nach: Geiger: Quadriga (Anm. 5), S.
16.

Herbert Read schreibt 1957 zur neuen Kunst, deren
Bilder "look like a scraped palette, arbitrary
scribbles i1n colours that have the dramatic flourish
of a signature™ (S. 297): "... it deforms rather than
refines the natural object.” - Herbert Read: A Seis-
mographic Art. In: ders.: The Tenth Muse. Routledge &
Kegan Paul. London 1957. S. 297 - 303. S. 298.

Annette Meyer zu Eissen spricht bezuglich Schumacher

von "Formauflosung", von threr "Abl6ésung vom
Gegenstand™ und von der ""Sprengung des
Bildgegenstandes™. - Annette Meyer zu Eissen: Emil

Schumacher. Frihwerk und Reife. In: E.S. Werke 1936 -
84 [Bre]. Kunsthalle Bremen. 14. Okt. 1984
Badischer Kunstverein Karlsruhe. 10. Marz 1985. S. 11
- 16. S. 11 f.

52 Gadamer: Wahrheit (Anm. 34), S. 87. Siehe auch S. 84 -
86.

53 Zitat nach: Umberto Eco: Das offene Kunstwerk. Suhrkamp
Verlag (1962). Frankfurt 1973. S. 179.

54 Gehlen: Zeirt-Bilder (Anm. 8), S. 189.

55 Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 186.



56 Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 187.

57 Wenn Gehlen der informellen Malerei, "wenn sie gut
ist”, die Moglichkeit 2zugesteht, eine "ldsende
Formel, den optischen concetto” (S. 186) zu finden,
so zeigt sich sein Verstandnis davon, wie
bildnerische Fakten und Wahrnehmung einander
Uberhaupt adaquat entsprechen konnten, in einer Art
"Einklicken® der Wahrnehmung in das Bild. "Richtige”
oder “funktionierende®™ Wahrnehmung hielle demnach
dienende Einordnung 1in das, fTalls gelungene, dann
apodiktische Motivgebot des Bildes, nicht etwa aktive
und skrupuldse Gratwanderung zwischen direkter und
indirekter Wahrnehmung.

58 EIn schones Beispiel fur den aktiven Charakter der
Gestaltwahrnehmung im Bereich der Anmutungswerte gibt
ein Satz aus dem Essay von Erwin Sylvanus zu Bildern
Schumachers aus der zweiten Halfte der funfziger
Jahre: "Sie ((die wundersame Haut der Bilder)) 1ist
uberhaupt nicht fixierbar. In den guten Bildern Emil
Schumachers bewegt sie sich iIn einem unaufhérlichen
Vorgang von Atmen."™ - Erwin Sylvanus: E.S. Verlag
Aurel Bongers. Recklinghausen 1959. S. 22. - Was sich
tatsachlich bewegt, ist der Blick des Betrachters.
Sein zeitlicher Ablauf formt die kinstlerisch
unermudlichen, dennoch naturlich fixen Modulationen
der Schumacherschen Malerei zum Eindruck
ineinandergleitender Eigenbewegungen.

59 Der erste Begriff wurde der bekannten Dissertation
Wilhelm Worringers, "Abstraktion und Einfuhlung™ wvon
1907, der 2zweite der asthetischen Theorie Aby
Warburgs entlehnt.

60 Siehe hierzu Gadamer: Wahrheit (Anm. 34), S. 86.

61 Aus van Doesburgs Manifest ™"Art Concret” (1930):
"Peinture concrete et non abstraite, parce que rien
n"est pas plus concret, plus réel qu“une ligne,
qu“une couleur, qu“une surface.” Zit. nach: Max
Imdahl: Farbe. Kunsttheoretische Reflexionen in
Frankreich. Wilhelm Fink Verlag. Minchen 1987. Anm.
361 (zu S. 185). Diese Aussage wird durch den
asthetischen Stellenwert purer Existenz von
Farbmaterie zweifelsohne relativiert.

62 Jurgen Blum ist Leiter des "museum modern art™ in Hin-
feld/Hessen, das Uber eine weltweit vielleicht
einmalige, durch Schenkung der Kinstler entstandene
Sammlung konkreter bzw. reduktiver Kunst verfugt.

63 Zit. nach: Max Bense: aspekte hegels 1iIn einer
ausstellung von max bill. In: Max Bill. Kestner-
Gesellschaft Hannover. Katalog 4. Ausstellungsjahr



1968. 14. Juni bis 14. Juli 1968. S. 22 f. S. 22. -
Der "konkrete begriff", dem die "konkrete gestaltung"
nach Bill entspricht, ergibt sich fir den Rezipienten
nur Uber die Tatigkeit abstrahierender Wahrnehmung,
also durch den aktiven Nachvollzug der 1In der
Bildvorgabe etablierten gestalterischen Beziehungen.

64 Will Grohmann: uUber max bill. In: Max Bill. Kestner-

Ges. (Anm. 63). S. 18 - 21. S. 18 fT.

65 Richard Paul Lohse: aus: Theoretische Texte. In:

"Entwicklungslinien 1943 - 1984". Wiederabgedruckt
in: R.P. Lohse. Retrospektive Museum Fridericianum.
Kassel. 22_. 10. - 18. 12. 1988. 0.S.

66 Ahnlich &uBert sich Joachim Bichner. Er spricht
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besonders im Hinblick auf den Zeitraum der "erste(n)
Phase seines "Informel®" "von dem Versuch (...), den
eigenen kunstlerischen Standort unter wechselnden
bildnerischen Zugriffen zu umkreisen, zu finden, zu
bestimmen."™ - Joachim Buchner: E.S. - Farbe und Mate-
rie - Wandlungen von Wirklichkeit. 1In: Kritisches
Lexikon der Gegenwartskunst [KLG]. Ausgabe 1. Munchen
1988. S. 6.

Beispiele: SW-Abb. in: Mono: Fleur sans nom (Kat. 22);

Angewehtes Weil3" (Kat. 23). - Ektachromes des Archivs
des Josef Albers-Museums Bottrop: Rosa gefiedert,
Lichtes Feld™.

J.A. Thwaites gibt die Entstehung dieser Bilderreihe
mit ""Gegen Ende 1955" an. Immerhin ist Eruption mit
1956 datiert. - John Antony Thwaites: Eine Kunst der
Metamorphose. 1In: Das Kunstwerk. Heft 5, Jg. 9,
1955/56, S. 51 f. S. 51

Mono, S. 47.

Gesprach im Mai 1989 in Hagen.

Dies zeigt, wie frei Schumacher von einem Handeln aus

Verweigerungszwang gegenuber dem Hergebrachten war.

Leider gibt es iIn der heute verfiugbaren Literatur fast

keine Abbildungen von Arbeiten aus den Jahren 1955
und 1956. Das in Mono auf S. 31 abgebildete Eruption
(1956) reicht allein, und Uberdies 1In seilner
farblichen Nahe zu Raumliche Trennung (1955) nicht
aus, um die kompromifRlos inkonsistente Suche und den
Ubergang zu den Arbeiten der Jahre 1957-59 zu
veranschaulichen. - Meine Feststellungen beziehen
sich vor allem auf Bilder in Privatsammlungen und auf
folgende Ektachromes (im Archiv des Josef Albers
Museums in Bottrop)(alle 1956): Hellichter Raum,
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Hellichter Raum i, Komposition, Rundherum,
Komposition.

Diese Zeitangabe ergibt sich aus dem Umstand, daf die

wenigsten Arbeiten des nun zu besprechenden Typus
1956 entstanden, das Jahr 1957 aber durchgehend von
diesem Typus bestimmt wird. Gleiches gilt fur die
sog. Tastobjekte.

Fiur die gleiche Zeit konstatiert Gabriele Lueg einen

allgemeinen Wandel in der deutschen informellen
Malerei vom "'Friuhstadium”™ zur "Reifezeit"”. - Gabriele
Lueg: Studien zur Malerei des deutschen Informel
(Diss.). Aachen 1983. S. 38.

Den Begriff der Fleckgebilde entdeckte ich auch bei:

Lueg: Informel (Anm. 74), z.B. S. 80, S. 135.

Mono, S. 64. Joachim Buchner Ubernimmt 1988
Schmalenbachs Formulierung. - Bilchner: E.S. Lexikon
(Anm. ), S. 7. Gabriele Lueg vertritt beziglich der
originaren informellen Malerei die Meinung, dafl "Der
komplexe Bildorganismus (...) dem Betrachter eine
isolierte Abhebung unmoéglich macht ...". - Lueg:
Informel (Anm. 74), S. 190. - Dall diese Aussagen
gerade fur Schumacher selbst in der zweiten Halfte
der funfziger Jahre nicht zu Charakteristika erklart
werden konnen, zeigen die ungefahr bildmittigen
vertikalen Partien, die mitunter als “Konfliktzonen*
angesprochen werden koénnten, iIn Gemalden wie Delta
(1957) (SW-Abb. in: Joseph FalRbender - Emil
Schumacher. Karl Ernst Osthaus Museum Hagen. 12. Jan.
- 09. Febr. 1958. 0.S. Nr. 41), Kadmium (entspricht
Itabor) (1958) (SW-Abb. in: Das Kunstwerk. Heft 10
(April), Jg. 13, 1959/60, gegenuber S. 4) und Bala
(1959) (SW-Fotografie im Besitz der Kunsthalle
Recklinghausen).

77 Abb. in: Hofstatter: Malerei und Graphik (Anm. 20). S.

205.

78 Mit den Ritzungen legt Schumacher je nach Tiefe der

79

Eingrabungen verschiedene, zwischenzeitlich verdeckte
Farbauftrage frei. Aus diesem Grund sind natdrlich
Farbkorrespondenzen vorhanden. Die Dichotomie von
Herstellung der Lineaturen durch die Technik der
Ritzung und von Farbe wird davon aber nicht beriuhrt.

Im Sprachgebrauch verschiedener Texte 1ist diese
Sehweise inselhafter, ortlich gesonderter
Beobachtungen innerhalb elnes grofReren Zusammenhangs
zwischen den Zeilen erkennbar. Das folgende Beispiel
ist von W. Schmalenbach: "... kinstlerisch ist sie
((die Farbe)) reich an Schonheiten und sogar
Delikatessen, wund man wird [leicht verfuhrt zu



bedenken, dall auch Edelsteine aus Schmutz und Schlamm
geborgen werden. In der Tat wirkt Schumachers Farbe
haufig so wie Edelstein, den man noch nicht ganz vom
Erdreich befreit hat. Intensives farbiges Leben
bliht, wenn man genauer hinsieht, aus den Ritzen und
Kerben der amorphen Schlacke...”. - W. Schmalenbach:
E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41). S. 11. - A. Schulze
Vellinghausen stellt 1958 fest: '"'Hie und da waren
noch vor kurzem die oder jenen kleineren ™"Zentren"
farbiger Reize einkomponiert. Es blihte gleichsam aus
Spalten und Ritzen ein kaprizidser Sonderwert auf.™
Albert Schulze Vellinghausen: E.S. In: Junge Kunstler
1958/59. Koln 1958. S. 32.

80 Als ein Beispiel beachte man die formale Mittlerrolle

81
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des kraftigen, vertikalen Lineaturgebildes, welches
von der Bildmitte optisch nach unten i1In das rechte
obere der Fleckgebilde fihrt, und der i1hm beidseitig
angelagerten dunkelgrinen Tonungen. In eilner Stufung
bruchlosen Ubergangs ibernehmen sie Tfir das Auge
zwischen den Grafismen des Gelbgrundes sowie den
dunklen Modulationsflecken des Graugrundes auf der
einen Seite und der formal intensiveren Prasenz der
Fleckgebilde auf der anderen Seite eine
kontrastdampfende Mittlerrolle. Solche Phanomene for-
maler Vermittlung, sei es zwischen Kleinregionen oder
zwischen den tragenden Gestaltungsebenen des Bildes,
sind in Taras Bulba nicht zu finden.

Dieter Honisch: Zur Bildform Emil Schumachers. In: E.S.

Westfalischer Kunstverein Minster. 20. Januar - 18.
Februar 1962. S. 8 - 12. S. 11 f. Honisch
verdeutlicht das von i1hm Gemeinte allerdings an dem
1950 entstandenen Gemalde Der Herd, das Schumachers
Phase geometrisierenden Abstrahierens angehort.

Beispiele (SW-Abbildungen alle in: Mono): Exte (1959),

S. 34; Solimen (1958)(Kat. 28); Tam-Tam (1958)(Kat.
29); Gonza (1958)(Kat. 30).

Siehe im Vergleich dazu den deutlicheren
Verbundcharakter in willi Baumeisters Leichte
Bewegung.

Conrad Westpfahl: Das Nicht-Formelle. In: Das
Kunstwerk. Nr. 10 (April), Jg. 12, 1959. S. 45.

Kambartel: Storung (Anm. 2). Siehe Kap. VIII.2.b. (Zu

Walter Kambartels Text ...").

Schmalenbach: E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41), S. 11.
Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 210.

Mono, S. 50, 52.



89 Trotz der von Schumacher eindeutig vollzogenen Trennung

zwischen "Gebilde" (den Tastobjekten) und "Bild" ist
aus den Formulierungen Hannelore Schuberts
abzuleiten, dall sie mit den 'grolRen zweischichtigen
Objekte(n)"™ die Bilder Schumachers in der Art Selas
meint. Gleich anschliefend auRert sie: ""Genau
genommen sind es zweischichtige Bilder, iIn denen die
hintere Schicht nicht selten i1llusionistische Tiefe
gibt, ein Effekt, der der Malweise Schumachers
schlecht ansteht.” (Hannelore Schubert: Ausstellungen
im Rheinland, in: Kunstwerk, Heft 8, Jg. 11, 1957/58,
S. 33 - 35, S. 34). - Rolf Wedewer versteht sogar
noch 1963 Wagadug als ""Relief”. Aus den Werken selber
ist aber ersichtlich, dal es Schumacher schon damals

um das *Bild*" ging und nicht um die
Grenzuberschreitung oder um Mischformen von
Gattungen. - Rolf Wedewer: Bildbegriffe, Anmerkungen

zur Theorie der neuen Malerei, Stuttgart, 1963, S.
118 .

90 Beispiele: Tastobjekt 57/3 (SW-Abb. in: Mono, S. 32);

91

Tastobjekt 57/1 (SW-Abb. in: Mono, S. 33); Tastobjekt
1957 (ZF, Abb. 14; O-R 86, S. 73); Tastobjekt 57/13
(1956)(DSL, S. 26); Tastobjekt (1957)(0-R 86, S. 70);
Tastobjekt (1957)(0-R 86, S. 71).

Siehe Rolf Wedewer: Uber die Tastobjekte Emil
Schumachers. In: augenblick. Heft 4, Jg. 4, 1960. S.
1 - 9. Bes. S. 6 - 8. - EInige Satze Schumachers
bestatigen den Charakter des Zerstorerischen: ™lIn
letzter Zeit bin ich dazu uUbergegangen, auch Tastob-
jekte groReren Formats zu machen. Aus Feuer und
Schlacke sind sie errichtet. Ich entdeckte das Feuer
fUir mich und gab i1hm seinen Frall. Der Rest, der alles
uberstand, blickt mich aus den Objekten an mit diesem

fragenden Gesicht.” - Zitat Emil Schumacher in:
FaBbender - Schumacher (Anm. 76) O.S. - Wiederabge-
druckt wu.a. in: E.S.: Farben und Einfalle. In:

blatter und bilder. teil 1. Verlag Andreas Zettner.
Wirzburg - Wien 1962. S. 33 f. S. 34.).

92 Mono, S. 52, 53.

93 Zur Abgrenzung der Tastobjekte von der Gattung der

Objekte sei, neben der doch bestehenden bilddhnlichen
Flachenausbreitung, auf die frontale Ein-
Ansichtigkeilt hingewiesen.

94 Von ahnlicher Art ist Hekuba, in: ZF, Abb. 17.

95 Franz Roh, zit. 1in: Schulze Vellinghausen, Albert;

Schroder, Anneliese: junger westen. deutsche kunst
nach Baumeister. Verlag Aurel Bongers. Recklinghausen
1958. S. 24.



96 Mit Tula i1st Schumacher zwischenzeitlich erneut bei der

bildnerischen Anlage in der Art von Das grolle Blau
oder von Raumliche Trennung (beide 1955), also vor
seiner Preisgabe der letzten formalen Haltepunkte,
angelangt.

97 Diesen Begriff findet man schon bei Sylvanus: E.S.

(Anm. 58), S. 17. Siehe auch: Mono, S. 82.

98 Es ist daher nicht recht einsichtig, warum Schmalenbach

die rahmenden Beige-Bereiche zur Grundflache erklart.
Mono, S. 81.

99 Sylvanus: E.S. (Anm. 58), S. 22. - Ahnlich wie Sylvanus
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fir Schumacher hat Conrad Westpfahl fiur das *Nicht-
Formelle™ im allgemeinen ein schones Bild gebracht:
"... ein Feld, das als ein Universum in jedem Punkt
Mittelpunkt 1ist.” - Westpfahl: Das Nicht-Formelle
(Anm. 84), S. 45. - Wenn Rolf Wedewer schreibt:
"Zumeist entwickelt sich das Bild von der Mitte her
zu den Réandern, darin schon eindeutig gewisse
Schwerpunkte ausformend.', so entscheidet er sich fiur
eine von zwel moglichen Gestaltinterpretationen und
Ubergeht dabei die Folgeordnung des konkreten
Entstehungsprozesses. - Wedewer: Bildbegriffe (Anm.
89), S. 64. - Hannelore Schubert spiegelt diese
Ambivalenz in den Wendungen: '"Die Bilder sind immer
wieder auf ein mittleres Zentrum hin orientiert,
(...) zu den Ra&ndern hin sich beruhigend und in eine
"neutrale™, strukturierte Tonung ausschwingend.”™ -
Hannelore Schubert: Kunstausstellungen (Anm. 89), S.
33.

Besonders auf den Seiten 21 bis 25 wird Sylvanus-®
Interesse an Detailbeobachtungen deutlich: "Er (('der
tachistische Absprung'™)) ist die bewegende
Demonstration einer neuen, nicht mehr konstanten, im
Hiesigen lokalisierbaren, mit mechanischem Kalkul
fixierbaren Mitte: einer dynamischen Mitte innerhalb
vielfacher Dimensionierung und unendlicher
Lebendigkeit wund wunauslotbarer Schopferkraft.” -
Sylvanus: E.S. (Anm. 58), S. 15.

Sylvanus bezieht sich unausgesprochenermaflen, indes
eindeutig, auf die Position Hans Sedlmayrs, wie sie
in dessen Buch "Verlust der Mitte" (Salzburg 1948)
zum Ausdruck kommen. Im gleichen Text, ebenfalls auf
S. 15, heiBt es: "Nie haben sich Kinstler so
leidenschaftlich um Mitte bemiht als eben jetzt. Und
der tachistische Absprung wird geradezu grotesk
miBverstanden, wenn man #1hm unterstellt, er seil die
exorbitante Demonstration des Verlustes an Mitte."

Schumachers Ausspruch von 1949: ™"Ich taste mich
langsam vorwarts, ohne dall ich im einzelnen weil},
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wohin es fuhrt. Nur das gesamte Bild kenne 1ich zu
jeder Zeit der Arbeit.” (E.S.: Farben und Einfalle
(Anm. 91), S. 33) widerspricht dem Gesagten nicht, da
Schumacher sich nicht auf die rein retinale Erfassung
bezieht. Seine Aufmerksamkeit kann gegenuber allen
seinen Arbeitsschritten als ungeteilt angenommen
werden.

Dall Logik nicht der einzig richte Weg zu einem
fruchtbaren Bildverstandnis ist, wird in Kapitel V.7.
(""Anmutungswerte') angesprochen.

Honisch: Zur Bildform (Anm. 81), S. 12.

Sylvanus®™ AuRerungen von 1959 (Anm. 58) zeugen
immerhin vom Bewul3tsein Tur die Unkonventionalitéit
des Mitte-Gedankens. - Auch Gabriele Lueg relativiert
die Bedeutung der "geografischen® Bildmitte: "Wenn
tachistische Bilder trotz 1i1hrer scheinbar unge-
ordneten, unbestimmbaren Struktur einen Fokus
erkennen lassen (...), so iIst dieser Schwerpunkt eher
als (...) Zone der grofiten Dichte spontan gesetzter
Wischspuren und Flecken oder als Zentrum aller
Impulse, die in den Malprozell eingeflossen sind, zu
deuten und weniger als Kernform.”™ FUr Schumachers
Gemalde jener Zeit sollte 1i1hre Aussage erganzt
werden. Selbst fur besonders iIntensiv gestaltete
Zonen - vgl. z.B. die vertikalen Mittenzonen Deltas
(1957) (SW-Abb. i1n: FaBbender - Schumacher (Anm. 76),
Abb. 41) oder Kadmiums (1958)(Kunsthalle Hamburg) -
ist, zum Zweck der Umschreibung des bildnerischen
Prinzips, die Wendung 'Zentrum aller Impulse”
sachlich zu erweitern. Denn auch die Wirkungskraft
der mehr oder weniger bewul3ten Entscheidung, eine
Peripheriezone zu belassen, bedeutet einen machtigen
gestalterischen Impuls fur diese Gemalde. - Lueg:
Informel (Anm. 74), S. 137.

zum Beispiel: Kadmium (1958), Kunsthalle Hamburg;
Green Gate (1958).

Klaus. J. Fischer verwendet diesen Ausdruck im
gleichen Sinn. - Klaus Jurgen Fischer: Was 1ist
Tachismus? (Anm. 5), S. 18.

Literatur siehe Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8) S. 105
f., besonders: Wolfgang Metzger: Gesetze des Sehens
(1953).

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 108.
Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 108.

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 112.
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Der intensive Gebrauch von Stimmungswerten und
vergleichbaren Aspekten seitens der Kunstpublizisten
hat sicher vorziugliche Mittel bereitgestellt, um dem
deutschen Publikum der Nachkriegszeit 1iIn bester
Absicht eine Kunst n&herzubringen, welche die
Tendenzen eines verdrangenden Optimismus provokant
miBachtete. Er forderte nicht gerade jene sprachliche
Exaktheit, die es tunlichst vermeidet, Beschreibung,
Eindricke und Interpretation 1in der sprachlichen
Kunstvermittlung kaum entwirrbar zu vermischen.

Sylvanus: E.S. (Anm. 58), S. 21 fT.
Sylvanus: E.S. (Anm. 58), S. 17.

in: Schulze V., Schroder: junger westen (Anm. 95), S.
24 .

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 165.

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 160, oder auch
"moderne Kunst™ S. 162, "neue(n) Malerei™, S. 163,
"neue(n) Kunst" S. 164.

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 165.
Schmalenbach: E.S. Kestner-Ges. (Anm 41), S. 9.
Im Anschlu3 an das zweite Sylvanus-Zitat.

Gehlen benutzt diesen Ausdruck fur den
Wahrnehmungswechsel  zwischen Detail und Ganzem,
dessen Initiierung malerischen "Gebilden" eigen sel.
- Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 210.

Gesprache im Mai 89 und im Mai 90 in Hagen.
Siehe auch: Mono, S. 69 T.

Zu den einfluRBgebenden kinstlerischen Umfeldern
Schumachers siehe Schulze V.: E.S. (Anm. 79), S. 25 -
30; - Sylvanus: E.S. (Anm. 58); - Mono, S. 28 - 33,
37, 125; - Buchner: E.S. KLG (Anm. 66), S. 3,7.

Dieser Einschatzung widersprechen auch spatere
Anleihen oder zufallige Ahnlichkeiten nicht.

Mono, S. 13. - Paul Vogt: Christian Rohlfs. Verlag
M.DuMont Schauberg. Koln 1967. Christian Rohlfs lebte
von 1849 - 1938. Eine allgemeine Beziehung vermittelt
auch die Gegenuberstellung beider Kiunstler iIm
Katalog: Christian Rohlfs - Emil Schumacher.
Entwicklungen. 26. Mai - 09. Juli 1972. Haus am
Waldsee. Berlin 1972. Nach Herta Hesse hat Rohlfs
"auf Emil Schumacher nach dessen eigener AuRerung
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einen tiefen Eindruck gemacht.”™ - Herta Hesse: Zur
Ausstellung. In: s.o. O.S.

Paul Vogt versteht Rohlfs nicht als eigentlichen
Expressionisten. Vogt: Rohlfs (Anm. 126), S. 47.

Beispiele (alle Abbn. 1i1n: Mono): Der Sommer, Die
Vielen (beide 1935)(Abbn. 4 und 5 auf S. 13). -
Tischgesellschaft (1935) (Kat. 2); Der Herbst,
(1935)(Kat. 3).

Abb. in: Emil Schumacher. Werke 1936-84. Kunsthalle
Bremen. 14. Okt. - 25. Nov. 1984. - Badischer
Kunstverein Karlsruhe. 22. Jan. - 10. Marz 1985. S.
41, und in: E.S. Gemalde und Werke auf Papier 1946 -
1990. Kunstverein Wolfsburg e.V. [w]. Schlol3
Wolfsburg. S. 20.

Abb. In : Vogt: Rohlfs (Anm. 126), S. 63.

Gunter Engelhard: Vor Ort Farbe schopfen. In: Art. Nr.
10, 1986. S. 71 - 82. S. 79.

Kempas: Interview mit Werner Haftmann (Anm. 5), S. 84.
-  Wulf Schadendorf bemerkt 1981 bezuglich der
"dunklen Pinselstriche”™ Schumachers, die sich In den
siebziger Jahren 'zu einer T"Bogengrammatik®™ ordnen
lassen”™ : "Man ist versucht, und wie 1ich meine zu
recht, an die Kalligraphie des spaten Paul Klee zu
denken: schwere dunkle Pinselfihrung iInmitten eilner
leuchtenden und gluhenden Farbflache.” - Wulf
Schadendorf: Zur Kunst Emil Schumachers. Malerei,
Material, Gestus. 1In: E.S. Bilder und Gouachen,
Arbeiten auf Papier, 1970 - 1980. Overbeck-Gesell-
schaft Lubeck. 21. Juni - 16. Aug. 1981. O.S.

Schulze V.: E.S. (Anm. 79), S. 28. - Juliane Roh nennt
zusatzlich noch das Bauhaus als Vorbild. - Juliane
Roh: Zu Malereien von E.S. In: Das Kunstwerk. Heft 7,
Jg. 14, 1960/61. S. 19 f. S. 19.

Ein mogliches Auftreten zweier Elemente i1nnerhalb
eines Bildes von Baumeister wird hiermit natirlich
nicht ausgeschlossen. Dieses Beispiel will nichts
weiter, als das Wandern von Gestaltungsmitteln in
einem kinstlerischen Kommunikationsfeld veran-
schaulichen, um eine T“Folgerichtigkeit®™ zeitlich
punktuell Tfestzumachender EinflulBnahmen in Frage zu
stellen.

Diesen Ausdruck verwendet Gabriele Lueg 1in ihrer
Dissertation wiederholt. Lueg: Informel ((Anm. 74),
z.B. S. 97, S. 131.
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Negativ-Umschlage uber Formkanten hinweg sind
stiltypische, an willi Baumeister orientierte
Eigenheiten jener deutschen Maler, die im Bereich der
geometrisierenden Abstraktion arbeiteten. 1In weit
hoherem MalRe, als Dionysisch es zeigt, hat auch
Schumacher, z.B. 1in Terrassengarten (1953), mehr
zeittypisch als eigenartig, diese Stilmittel
ubernommen.

Es gibt 1In der Literatur bezuglich der Zeitfolge
dieser beiden Bilder keinen Hinwels. Die
chronologische Abbildungsreihenfolge in ZF stitzt die
angenommene Entstehungsabfolge. Schumacher bestatigte
sie In einem Gesprach am 01. April 1992.

Magica (1956) (SW-Abb. in: E.S. Westfalischer
Kunstverein Minster, 20. Jan. - 18. Febr. 1962. S.
64) ist fur die Zeit grundlegender Suche ein Beispiel
fir eine noch ganz und gar T“unsystematische-
Vereinzelung der Gestaltungsschritte. Auch nach 1960
treten noch Vereinzelungsphdnomene in einer Art auf,
die sie iIn die Nahe einer Bildstruktur rucken, z.B.
Tecnis (1962) (SW-Abb. in: E.S. VII. Bienal de Sao
Paulo. Sao Paulo 1963. S. 27).

Thomas Grochowiak: "junger westen'. In: Peter Grafe,
Bodo Hombach, Reinhard Gratz (Hrsg): Der Lokomotive
in voller Fahrt die R&ader wechseln. Verlag J.H.W.
Dietz Nachf. Berlin/Bonn o0.J. S. 162 - 169. S. 166 fT.

Abbn. in: Gustav Deppe. Bilder, Zeichnungen,
Druckgrafik von 1933 bis heute, 20. Sept. - 26. Okt.
1980, Stadtische Galerie Schlol Oberhausen. Kat. 135,
136, 138, 139, 140, 143, 144, 159.

Ein Ektachrom befindet sich 1m Archiv des Josef
Albers-Museums in Bottrop.

SW-Abb. in: Gustav Deppe. Bilder im Besitz des
Markischen Museums der Stadt Witten. Witten 1989.
Kat. 11, S. 40.

Abbn.: Zeichnungen: Wattenmeer bei Sylt (1948);
Wattenmeer bei Sylt 1 (1948)(SW-Abbn. in: W, S. 24;
letztere auch in: Mono, S. 20); Ruhrwiesen (1948)(SW-
Abb. in: Bre, S. 56); Ruhrwiesen (1949)(SW-Abb. in:
Mono, Kat. 11, und 1in: Bre, S. 57); - Gouache:
FluBlandschaft mit Stein (1947) (Abb. 1in: Mono, S.
21; Bre, S. 34; W, S. 25; ZF, Abb. 6.)

144 Abb. in: ZF, Abb. 7.

145

SW-Abb. in: Gustav Deppe, Witten (Anm. 142), Kat. 13,
S. 42.



146 Joachim Bichner: E.S. - Zeichnung, Farbe, Geste. In:

E.S. Arbeiten auf Papier 1957 - 1982 [AP].
Kunstmuseum Hannover mit Sammlung Sprengel. 17. Okt.
1982 ... Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen, 05. Juni
1983. S. 7 - 16. S. 8 li. - Bluchner nennt Hans

Hartung und Pierre Soulages, die zeitlich vor Wols
fur Schumacher anregend gewesen seien. Vgl. zu
Anregungen von Hartung Schumachers Hellichter Raum
(1956).

147 Werner Schmalenbach schreibt u.a. In Mono auf S. 63:
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mit Sicherheit kam es nie zu einem starken und
bewul3ten Einflul3, geschweige denn zZu einer

kinstlerisch ausldsenden, Schumachers Weg
bestimmenden Wirkung. Immerhin gibt es ausnahmsweise
verbliuffende Ahnlichkeiten. (...) - (Schmalenbach

stellt hier ein unbetiteltes Bild Wols®™ von 1947
Schumachers Eruption von 1956 gegenuber. Es 1ist im
Besitz der Kunsthalle Hamburg und 1ist unter der
Katalog-Nr. 14 des Kataloges zur Wols-Ausstellung im
Kunstverein Frankfurt, 20. Nov. 1965 - 02. Jan. 1966,
als SW-Abb. zu finden.) - Dies bedeutet keilneswegs,
dal zwischen 1i1hnen ein unmittelbarer Zusammenhang
besteht, solcher Art Zzufallen begegnet man in der
Kunst nicht selten.” - Es erscheint sinnvoll, der
grolen Gestaltdhnlichkeit mit Werken Wols®™ reale
Umsténde der Rezeption durch Schumacher zugrunde zu
legen, zumal die Ausrichtung des Interesses nach
Paris und die zeitliche Nahe diese Annahme
unterstutzen. Schmalenbach selber gibt, seinerseits
mit der kinstlerisch stimmigen Erinnerungsunscharfe
Schumachers bekannt geworden, als erstes
verbindliches Datum der Begegnung mit der Kunst Wols*®
das Jahr 1955 an, dem vielleicht einige wenige
kinstlerische Beruhrungen vorausgegangen sein
konnten. - Rolf Wedewer schreibt: "Wiederum ist das
Informel Emil Schumachers nicht denkbar ohne die
Beschaftigung mit Wols und dann auch mit Jean
Dubuffet, auch wenn unmittelbare Spuren oder Reflexe
davon nicht festzustellen sind.” - (Wedewer: Stich-
worte zum Informel (Anm. 5), S. 123) -
Dokumentarische Beweise kinstlerischer Einflusse
kénnen tatsachlich nicht erbracht werden. Sie dirfen
aber nicht mit der Bedeutung eigentlicher
kinstlerischen Relevanz verwechselt werden, die von
der Ahnlichkeitsbeziehung zwischen Schumacher und
Wols, ser diese nun i1n welchem Sinn auch i1mmer
"unmittelbar® oder nicht, getragen wird. Fur Wols
sind phanomenologische, “motivische®™ Reflexe ein-
deutig festzustellen.

Abbn. in: Wols. Bilder, Aquarelle, Zeichnungen,
Photographien, Druckgraphik. Kunsthaus Zirich. 24.
Nov. 1989 - 11. Febr. 1990. Kunstsammlung Nordrhein-
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Westfalen. Diusseldorf. 31. Marz - 27. Mai 1990.
Zarich - Dusseldorf 1989. S. 159 f. - La grande
barriére qui brile (um 1945), auch in: Wols.
Aufzeichnungen, Aquarelle, Aphorismen, Zeichungen.
Hrsg. und eingel. von Werner Haftmann. Verlag DuMont
Schauberg. Koln 1963. S. 64.

Beispiele. Aus: Wols. Bilder, Aquarelle (Anm 148):
Composition IV (um 1946)(S. 269); Composition en
rouge (um 1946)(S. 271); La Turquoise (um 1946)(S.
272); Terre de Siene (um 1946)(S. 273) etc. -
Beispiele fur geschlossen begreifbare Motive: La
Flamme (um 1946/47)(S. 274); Regard Inquiet (um
1949)(S. 297); etc.

Abbn. in: Wols. Bilder, Aquarelle (Anm 148), S. 133 -
136, 138, 142 - 144, 146, 153.

Tusche, Aquarell und Deckweil? auf hellem Papier (um
1944/45), 16 x 12,5 cm. Abb. 1in: Wols. Bilder,
Aquarelle (Anm. 148), S. 146.

SW-Abb. in: Mono, Kat. 44.

SW-Abb. 1in: Jean Fautrier. Gemalde, Skulpturen und
Handzeichnungen. Josef-Haubrich-Kunsthalle Koln. 23.
Febr. bis 7. April 1980. S. 131.

Dieser Begriff hat, wie auch derjenige der “Grafismen®
und andere, allgemeine Verwendung in der Schumacher-
Literatur gefunden.

Mono, S. 64.

Dieser Aussage entgegengesetzt, schreibt Gabriele Lueg
zu einem vergleichbaren Bild Dahmens von 1958, Graue
Komposition: '"Die Farbe bildet das Relief, d.h. sie
schafft von sich aus eine Gegenstandlichkert."” -
Lueg: Informel (Anm. 74), S. 108.

Siehe die Kataloge: E.S. Galerie van de Loo. Minchen
1962, und: E.S., Sao Paulo (Anm. 138). Farb-Abbn.
kénnen leider nicht angegeben werden. Hamiri (1963)
ist ein typisches Bild aus dieser Gruppe
(Privatbesitz Bottrop). Mit "Urschlamm™ zitiert Horst
Richter Emil Schumacher. Horst Richter: "Immer wieder

male 1ch mein Bild". 1In: E.S. Bilder, Gouachen,
Zeichnungen. Galerie Turske [Tur]. 10. Dez. 1976 -
Ende Februar 1977. Koéln 1976. 0.S. - Und i1n: E.S.

Bilder und Gouachen. Neue Galerie der Stadt Linz
[Linz]. Wolfgang-Gurlitt-Museum. 07. Okt. - 06. Nov.
1976. 0.S. - Siehe auch Schmalenbach: E.S., Kestner-
Ges. (Anm. 41), S. 11.
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Beispiele: Salos (1976), Elam (1981), Borunda (1987),
Kamos (1987).

Adon (1981), Palau (1985), Gafron (1985/86), Saba
(1986), Temun (1987), Kamaran (1987), Halaf (1987),
Sulla (1989).

Beispiele: Meros (1981/82), Kamos (1987).
Beispiele: Mecum (1981), Urumun (1982).

Dieter Honisch: Von der Eilgenbedeutsamkeit des Bildes
bei E.S. In: E.S. Spate Bilder. Nationalgalerie Ber-
lin [NGB]. Staatliche Museen Preul3ischer Kulturbe-

sitz, 21. Okt. - 30. Dez. 1988. Kunstsammlung Nord-
rhein-Westfalen. 12. Mai - 25. Juni 1989. S. 5 - 11.
S. 8. - Wiederveroffentlicht In: E.S. Spate Bilder.

Kunsthalle Budapest. 03. Aug. - 03. Sept. 1989. S. 11
- 19.

Siehe Kap. VI.6.c. ("Kleinflachige WeilRauftrage').

Beispiele fTiur deutlichere Einsatze: Elam 1 (1981),
Gales (1982), Autuno (1987). Beispiele far
zuriuckgenommene Einsatze: Harun (1979), Kilea 1
(1980), Meros (1981/82), Gaia (1983), Safar (1985),
Madai (1986), Borunda (1987), Aurea (1987), u.a.

Beispiele: Gales (1982), Safar (1985), Gula (1987),
Autuno (1987), Aurea (1987), Salangan (1989).

Beispiele: Kuomi (1961), Soman (1962); ein
verhaltnismalRig fruhes Beispiel nach Beginn der Phase
mit Papierarbeiten ist B-31, 1971; Talmon (1985),
Tamana (1984), Gafron (1985/86), Palau (1985),
Kamaran (1987), Kalil (1989), etc.

Beispiele: Aurea (1987), Dibon (1989), Sumra
(1988/89), Salangan (1989).

stellvertretend: Gaia (1983), Bussola (1987), Gula
(1987).

Die grafischen Linien werden in der Literatur mit
vielen Begriffen belegt. Hans Platschek spricht 1956
vom "Lineament’™ (Hans Platschek: Urspringliche Gestik
des Malens. In: Baukunst und Werkform. Heft 8, 1956.
- Wiederabgedruckt in: de la Motte (Hrsg): Dokumente
(Anm. 5), S. 191). - W. Schmalenbach spricht von
"schwarzen Linienzuge(n)” (Werner Schmalenbach: E.S.
In: E.S. Arbeiten 1960-71. Kunstverein fur die
Rheinlande und Westfalen. Kunsthalle Disseldorf 05.
Nov. 1971 - 09. Jan. 1972. 0.S.) oder von "Verlauf"
(Schmalenbach: E.S. In: E.S. Stadt. Galerie Haus
Seel. Siegen. 28. Juni - bis 01. Aug. 1982. S. 7 -
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12. S. 9). Es ware muRBig, die Abwandlungen
aufzuzahlen.

Es gibt allerdings auch Bilder, beil denen die
grafischen Elemente durch Pigment und Pinsel getragen
werden. Oft wird der Auftrag so nachdriucklich
gefuhrt, dalR weich geformte Vertiefungen entstehen.
Eine Variante hiervon ist das 11m Kapitel V.8.
(C'"Einflisse” ...")(Vgl. Fautrier) erwdhnte Omar
Muktar (1962).

Mono, S. 105.

Hier zeigt sich auch der EinflulR des Bildformats auf
die Gestaltbildung. Vgl. Kap. ViIlI.1l.c.
('BildgroRe™).

Beispiele: SW-Abbn. in: Mono, Nero (1962), S. 54; Ohne
Titel (1961), Kat. Nr. 38; Omar Muktar (1962),
Kat.Nr. 44; Ghemines ((1962), Kat. Nr. 45; Augila
(1963), Kat. Nr. 47; documenta 11 (1964), Kat. Nr.
49; - SW-Abbn. i1n: E.S. Bienal Sao Paulo (Anm. ):
Rofos Il (1961), S. 21; Susa (1962), S. 22; Tebaga
(1961), S. 23; Libya (1962), S. 26.

Tebaga (1961) (SW-Abb. 1n: Mono, Kat. 43); Galba
(1962), Joop (1963).

Siehe die vorhergehende Anmerkung.
SW-Abb. 1n: Mono, Kat. 43.

Die formale motivische Ahnlichkeit von Bildern wie B-
171969, B-2/1969 und der Radierung Nr. 111: Natur
(veroffentlicht in: Ernst Meister: Schein und
Gegenschein. Mit 3 Radierungen von E.S. Hundertdruck
V. Guido Hildebrandt Verlag. Duisburg 1969) mit einem
Gemalde von Antoni Tapies: Bogen, erdbraun
(1957)(Abb. in: Thema: Informel (Anm. 5), S. 41) ist,
mit einem Wort Werner Schmalenbachs, tatsachlich
verbluffend (Mono, S. 63). Die Herleitbarkeit des
Bogenmotivs innerhalb der kinstlerischen Entwicklung
Schumachers verbietet jedoch geradezu anzunehmen,
Schumacher habe dieses Motiv, gleich den Wols®schen
Motiven, uUbernommen.

Mono, S. 128, 131.

SW-Abbn. in: Mono: B-16/1971, Kat. 69; G-ML 2 (1974),
Kat. 77; - Farb-Abb. in: E.S., Kat. Linz (Anm. 157):
B-32/1971, o.S.

Eine Aufzdhlung von Beispielen ist ob i1hrer grolien
Zahl muiig- In NGB, Mono, ZF und anderen
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Publikationen trifft man auf das Bogenmotiv, ohne
lange zu suchen.

Kurt Badt: Modell und Maler von Jan Vermeer - Probleme
der Interpretation. Koln 1961. S. 32 f. Zit. nach:
Lorenz Dittmann: Uberlegungen und Beobachtungen zur
Zeitgestalt des Gemaldes. In: Anschauung als
dsthetische Kategorie. Neue Hefte fur Philosophie.
Heft 18/19. Gottingen 1980. S. 133 - 150. S. 134 fT.

Gottfried Boehm: in ein ander uUber. Anmerkungen zur
Malerei Gerhard Hoehmes. In: Gerhard Hoehme. iIn ein
ander Uber. Frankfurter Kunstverein, Steinernes Haus
am Romerberg. Frankfurt am Main. 14. Juni - 28. Juli
1985. S. 6 - 17. S. 8.

In: Bre, S. 48.

Bernd Holeczek: Zur Aktualitat Emil Schumachers In:
E.S. Arbeiten 1949-1978. Kunstverein Braunschweig
1978. S. 87.

Siehe z.B. die Interpretationsvorschlage Horst

Richters (""Verstandigungssymbol einer fernen,
unentratselten welt™) und Gabriele Luegs
(""tiefenpsychologisch erotisch deutbar™, "archa-

isches Inskriptionsfeld (...) oder (...) sakrales
Motiv (Gesetzes-tafeln)™, "Mitteilungsfeld, 1in das
der Kiunstler seine verschliusselten Botschaften

einschreibt™). Die Verbindung solcher Asso-
ziationsfelder mit dem bildnerischen Denken
Schumachers erscheint vage. - Horst Richter: Immer
wieder (Anm. 157), 0.S. - Lueg: Informel (Anm. 74),
S. 235.

Lueg: Informel (Anm. 74), S. 235.

Lueg: Informel (Anm. 74), S. 235.

Beispiele: B-1/1969, B-3/1969, Hoher Bogen (1972).
Beispiele: B-2/1969, B-32/1971, Hiob (1973).
Richter: Immer wieder (Anm. 157), o0.S.

Der haufig im unteren Teil horizontal querende Strich
ist als ein weiterer bildnerischer Einsatz zu
verstehen, der iIn den seltensten Fallen eine
ungebrochene gestalterische Einheit mit dem
grundlegenden Bogenmotiv eingeht. Er schliel3t fast
nie eine Binnenflache ab, ohne seitlich Uber die
Vertikalzige des Bogens hinauszugehen. Die
resultierende Gestaltwirkung 1ist, auf eilnen Nenner
gebracht, das Kreuzen zweiler zwar nicht voneinander



unabhangiger, jedoch unverbundener linearer
Auftragungen. Ausnahmen gibt es auch iIn diesem Fall.

192 8-11/1964, je 79 x 59,5 cm. SW-Abbn. in: Mono, S. 70
f.

193 Die in Vorgehensweise und Gestalt grundlegende
Ubereinstimmung mit der Gouache G-31/1964 (Abb. in:
ZF, Abb. 21) i1st eindeutig.

194 Dald diese Aussage nicht auf willkarlicher
Interpretation beruht, zeigt die Gouache G-31/1964,
also eine Arbeit aus dem gleichen Jahr. Die eng mit
9/1964 verwandte, geschlossene Vierecksform zeigt
eine allseitig doppelte Linienfuhrung. Im Gegensatz
zu 971964 ist aber nicht lediglich die Tatsache der
Mehrfachfihrung als solche erkennbar. Die farbliche
Sonderung des Pinselauftrags in Schwarz und Braun
fuhrt, neben einem reicheren sinnlichen Eindruck, zur
formal unzweideutig vollzogenen Klarung und Veran-
schaulichung der 1i1n der Progression des Entstehens
liegenden Gliederung der geschlossenen Vierecksfigur.

195 Ol/Holz, 63,5 x 172,5 cm. SW-Abb. in: Mono, Kat. 48.
Die Ahnlichkeit Rubernos®™ mit dem von Schumacher zu
seinem eigenen Leidwesen zerstorten documenta |1
(1964) (205 x 370 cm)(kleine SW-Abb. 1in: documenta
I11. Kassel 64. Malerei. Skulptur. Verlag M. Dumont
Schauberg. Koln 1964. S. 295) ist auffallend.

196 Mono, S. 113.

197 vgl. mit Pilar (1960), Tebaga (1961)(SW-Abb. in: Mono,
Kat. 43.

198 vgl. mit (Abbn. in: Mono): Kuomi (1961), S. 53; Tebaga
I (1963)(SW-Abb.), Kat. 46; - SW-Abbn. 1in: E.S.
Bienal Sao Paulo (Anm. 138): Tebaga (1961), S. 23;
Tecnis (1962), S. 27; - SW-Abbn. in: E.S. Galerie van
de Loo (Anm. 157). O0.S. (beide SW-Abbn.): Libya
(1962), Kat. 1; Solluk (1962), Kat. 3; u.a.199

199 In dieser Schaffensphase wulte Schumacher zu Beginn
der Bildentstehung im allgemeinen, dall er das
Bogenmotiv aufbringen wollte. (Mono, S. 135; Gesprach
in Hagen, Nov. 1988). Schumachers Aussage scheint
Schmalenbachs Behauptung 2zu widersprechen, dall der
Bogen eben nicht vor allem eine monumentale Arkade,
eine vorgegebene Form ist'”, dafl sein "Verlauf sich
allmahlich, prozessual, durch das "Denken der Linie"
selbst ergibt.” (Mono, S. 132). Tatsédchlich aber
schwanken die Anteile zwischen der 1i1n jedem Fall
gultigen Vorentscheidung zur Bogenform als solcher
und dem Qlinearen Verlauf im einzelnen 1in ihrer
Wirksamkeit. Wahrend die Bogenform in B-1/1969, B-



200

201

202 SW-Abb. 1iIn:

203

2/1969 wund B-3/1969 auf prinzipiell symmetrische
Verhaltnisse zu den Bildrandern angelegt ist,
konkurriert spater die grundsatzliche Entscheidung
fur den Formtyp “Bogen®™ mit der prozel3igetragenen
Abweichung von einer verhaltnismalig strengen
"Formerfullung® (vgl. z.B. 1iIn: Mono: Kat. 63, 66,
69).

Zur Erganzung seien hier zunachst Gegenbeispiele
grolerer Einfachheit aufgefuhrt. Abbn. in: NGB: Cadmo
(1976), Talmon (1981), Palau 1 (1986), Bussola
(1987); - Beispiele mit einer Harun vergleichbaren
Verdichtung bzw. Komplexitat: Kleobis (1978), Kilea 1
(1980), Urumun (1982), Gafron (1985/86), Kamaran
(1987); - Beispiele fehlender linearer Kontinuitat:
Maroussi (1980), Ades (1984), Tuma (1986).

Siehe als Beispiele: Candi, Caput, Elias, Haleb,
Sargon (alle 1975); Rochus, Saha, Salos (alle 1976);
etc.

E.S. Linz (Anm. 157): G-19/1973, G-17/1974
n:

(0.S.); i Mono: G-12/1974, S. 96.
Siehe z.B. Wahrig Deutsches Worterbuch. Bertelsmann
Lexikon-Verlag. Reinhard Mohn. Gutersloh 1968, zu den

Wortern Chiffre, Chiffreschrift, chiffrieren etc.

204 Die Ratselhaftigkeit, das Verhulltsein dessen, was 1in

dieser Welt nur metaphorisch, in uneigentlicher Form,
erscheint, 1ist kein Thema dieser Abhandlung. Das
Gestaltvermogen der linearen Figurationen entgleitet
namlich unter solchen Aspekten der wissenschaftlichen
Reflexion wie auch dem real mitteilbaren Begreifen. -
Ursula Geilger spricht von einer Erhebung der von
Novalis beschworenen "Chiffrenschrift” der
Naturerscheinungen i1n die Bilder des Informel ™zum
Gegenstand selbst”. Die Entwicklung der Chiffre zum
Bildgegenstand ist eine der Losldsungserscheinungen
von jenem eigentlichen “informellen® Ansatz, der,
zumindest far einige Jahre, alle ideelle,
programmatische und formale Sicherheit abgelegt
hatte. Sie betrifft in Deutschland vor allem Gerhard
Hoehme und Karl Fred Dahmen (ab Anfang der sechziger
Jahre). - Geiger: Quadriga (Anm. 5), S. 15.

205 Thomas Zaunschirm: Die Funfziger Jahre. Wilhelm-Heyne-

206

207

Verlag. Minchen 1980. S. 36.

sozusagen die Referenz einer Referenz lediglich
mittelbarer Referenz; das Verweisen auf ein Verweisen
auf Referenzen.

Umberto Eco: Einfihrung 1i1n die Semiotik (1968).
Wilhelm Fink-Verlag. Minchen 1972. Vgl. 2z.B. im
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Kapitel 'Die Asthetische Botschaft” S. 145 - 167,
oder im Unterkapitel ™"Vom Informellen zu den neuen
Figurationen™ S. 262 - 266.

Geiger: Quadriga (Anm. 5), S. 32.

Eine eventuell in der Ubertragung aus dem
Franzdsischen zu suchende Verschiebung der
grammatikalischen Konstellation ergibt sich nicht.

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 186.
Siehe Kap. V.7. ("Anmutungswerte™).
Schmalenbach: E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41), o0.S.

Joachim Buchner: E.S. In: Positionen. Malerei aus der
BRD [Pos]. Neue Berliner Galerie im Alten Museum. 31.
Okt. - 30. Nov. 1986. Staatliche Kunstsammlungen.
Albertinum. Dresden. 10 Dez. 1986 - 12. Jan. 1987.
Elefanten Press. 0.0. 1986. S. 190 - 195. S. 194.

Bichner: E.S. In: Positionen (Anm. 213), S. 190.

Joachim Buchner: E.S. - Zeichnung (Anm. 146), S. 7 -
16, S. 11.

Blichner: E.S. In: Positionen (Anm. 213), S. 193 fT.

Bichner: E.S. In: Positionen (Anm. 213), S. 190. -
Gabriele Lueg spricht bezuglich Lorbas (1961)(SW-Abb.
in: Mono, Kat. 39) sogar von C“resultierender-
"Sinnfalligkeit”™ und von der "Wieder-erkennbarkeit
einer im Profil gegebenen (...) Physiognomie.' Lueg:
Informel (Anm. 74), S. 122 f.

Zit. nach: Roh: Zu Malereien (Anm. 133), S. 20.
Gesprach 1n Hagen, Mair 1990.

Schumachers personliches Chiffren-Verstandnis bezieht
sich auf Dbestimmte Zeichen, die 1innerhalb einer
bestimmten Gruppe oder eines Kreises von Menschen
spezifische inhaltliche Bedeutung haben, z.B. das
Kreuz.

Ursula Grzechca-Mohr: E.S. Ohne Titel (1960). Kleine
Werkmonographie 40. Stadel. Frankfurt/Main 1986. O.S.

Beispiele: G-5, 1964 (Tuschzeichnung und Gouache); G-
34, 1982 (SW-Abb. in: W, S. 48).

SW-Abb. in: E.S. Bilder-Gouaches-Zeichnungen. Galerie
Merten Slominsky [M-SI]. Mulheim. 28. Febr. 1980 -
... - Galerie Istvan Schlegl. Zirich. 10. Jan. 1981
(M-SL). O.S.



224 Beispiele: Goro (1983), Helimba (1983), Telem
(1989) (Abbn. in: NGB). Falacca (1989), das mit Telem
(1989) 1989 iIn der E.S.- Ausstellung, Kunstsammlung
Nordrhein-Westfalen, Dusseldorf zu sehen war, konnte
durchaus 1m Ruckgriff auf eine bestimmte Vorlage
entstanden sein.

225 Weitere Reisedaten fur Djerba sind: 1969, 1975-78
jahrlich, 1980, nach Marokko 1983, in den Irak 1988
(siehe: Ernst-Gerhard Guse: E.S. Djerba -
Zeichnungen, Tuschen, Gouachen aus Tunesien. Verlag
Gerd Hatje. Stuttgart 1983. S. 6 - 14., sowie die

Datenangaben der Abbn.; - siehe: Jens C. Jensen,
Einleitung zu: E.S. Maroc. Verlag Gerd Hatje.
Stuttgart 1987. 0.S.; - siehe: Friedrich W.

Heckmanns: "Offenbar Geheimnis™. Die Reiseskizzen von
Emil Schumacher. In: E.S. Irak. Wienand Verlag. Koln
1990. 0.S.) - \Weitere Reiseangaben siehe die
biografischen Daten In Kat. BRD.

226 Nach Schmalenbach (Mono, S. 142) beschaftigte sich
Schumacher auf diesen Gouachen, vor Ort auf Ibiza,
mit Saulenschaften.

227 Abbn.: G-27/1980, G-12/1980, G-19/1980 (SW-Abbn. in:
W, S. 63 f.); - G-12/1980, G-14/1980 (beide SW-Abbn.
in: Mono, S. 116); -- G-15/1980 (Abb. in: Mono, S.
117). Siehe auch die Abbn. in: AP, S. 84 T.

228 Siehe die Edina-Serie, (Abbn. Kat. BRD, S. 91 - 101).
Das Motiv klingt starker nach 1i1n Tamana (1984),
Merkur (1984) und Safar (1985), sowie wesentlich
zuruckhaltender in Munin (1984) und Blanco (1985).

229 Gesprach im Mar 1989. - Kurt Sonderborg eignete sich
ab Mitte der sechziger Jahre auf zeichnerischem Wege
Motive, die thn faszinierten, an, indem er sie in der
Art von Schattenrissen regelrecht konterfeite. Oft
gliederte er sie in rhythmisch wiederholten Varianten
seinen Arbeiten ein. - K.R.H. Sonderborg. Arbeiten
auf Papier. Graphische Sammlung Staatgalerie
Stuttgart. 19. Dez. 1985 - 09. Marz 1986. Abbn. 28,
29 und zahlreiche folgende.

230 Grundsatzlich identifizierbare Motive: bereits 1983:

Interieur - Studie 11 (Kleiderstander mit Mantel),
Fettkreide/Karton, 30 x 25 cm (Abb. in: DSL, S. 64);
Die Zwiebel (1990); - allgemeine Motive: menschliche

Figur: 12/1990 (Abb. 1n: E.S. 19 Aquatinta-Radierun-
gen 1990. Galerie Hans Strelow. Dusseldorf 1990. S.
15); G-115/1988 (Abb. 1i1n: E.S. Bilder auf Papier.
Lippische Gesellschaft fur Kunst e.V. Schlol3 Detmold.
18. Juni 1989 ... Kulturgeschichtl. Museum. Osna-
brick. 25. Nov. 1990. 0.S.); - Anklange an Hohlen-
malerei: 14/1990 (Abb. in: Schumacher. 19 Aquatinta-
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Radierungen (s.o.), S. 19), G-94/1988 (Abb. in: E.S.
Lippische Ges. (s.0.), 0.S.); - Fohlen bzw. Pferd: G-
29/1985 (Abb. in: ZF, Abb. 40); 15/1990, 16/1990
(Abbn. in: Schumacher. 19 Aquatinta-Radierungen
(s.o0.), S. 21 u. 23); G-48/1987, G-68/1988 (Abbn. in:
E.S. Lippische Ges. (s.o0.), 0.S.); 6-20/1989, GC-
1671989, G-1/1989 (Abbn. 1in: W, S. 82, 85, 86);
Falacca (1989); Falacca V (1989)(Abbn. in: W, S. 87);
- Rad doppelt: 13/1990 (Abb. 1in: Schumacher. 19
Aquatinta-Radierungen (s.o.), S. 17); G-25/1988, G-
37/1988, G-73/1988 (Abbn. 1in: E.S. Lippische Ges.
(s.o0.), 0.S.).

Vgl. Rofos (1960); - Harun (1979, Helimba (1983),
Edina V (1984), etc.

Jungste, vereinzelte Beispiele einer gestalterischen
Verflachung zeigen die Berechtigung dieser Frage. Zu
thnen gehdren m.E. die Arbeiten mit Tfigurlicher
Massierung, z.B. Terrano V (1990) und Terrano XVI
(1991).

Die Untersuchungen zur Farbmaterie sind vor allem in
den Kapiteln VI.2. ('Die Grundformen ...") und
VI.7.b. (""Farbmaterie'™) zu finden.

Mono, S. 119 +f. Beispiele: Clomp (1966), Melas
(1966) (beide SW-Abbn. in: Mono, S. 72 f.); Bogen auf
Rot (1967), Paracelsus (1967)(SW-Abb. 1n: Mono, Kat.
55); mit den spateren Gemalden Midun (1975) und
Rochus (1976) nimmt Schumacher das gestalterische
Thema noch einmal auf.

Beispiele: GC-10/1969, GC-20/1969/1970 (Abbn. 1iIn:
Mono, S. 82).

Man beachte die Zeitgleichheit. Auffallend ist auch
die charakterliche Ahnlichkeit mit dem groRen,
zentralen, an seinen Randern wellig gestauchten Loch
der Grafik G-1044 (so benannt in der Ausstellung E.S.
der Galerie Herbert Meyer-Ellinger, Frankfurt, 26.
Jan. - 25. Marz 1989)(mehrfache Radierung und
Pragedruck, um 1971).

237 Bleibild B-1/1969/70, B-9/1969 (SW-Abb. in: Mono, Kat.

62), B-12/1970.

238 Papier, Acryl, 128 x 17,5 cm (SW-Abb. in: DSL, S. 35;

ferner in: Mono, Kat. 55).

239 So gesehen im Mai 1990 im Haus Schumacher, Hagen.

240 Die Vorlaufer von 1968, ebenfalls Paper-Doll genannt,

verbleiben ungerahmt in einem durch die
Einansichtigkeit mit den Papierknoten vergleichbaren



Objekt-Zustand. Beispiel (SW-Abb.) in: AP, S. 49; und
in: Mono, S. 77.

241 Vgl. die Ausfihrungen zu Gibbo (1957) im Kap. V.2.

242 Eine gegenteilige Wirkung ist fur G-55 (1969)(Abb. in:

243

AP, S. 53), Tfestzustellen. Die durch kreuzweise
Schlitzung iIn der Mitte entstandenen vier losen
Triangelflachen wurden vermutlich nach aul’en geklappt
und flach auf die urspringlich angrenzenden, jetzt
als Grund fungierenden Papierfldachen geklebt. Eine
andere Moglichkeit 1hrer Entstehung konnte das
Ausschneiden und teilweise Weiten bis zur vorhandenen
Offnung sein. Die Falten konnten aber auch auf eine
zweite Bildlage hinweisen, deren Binnenrander einen
grolleren Ausschnitt als denjenigen des schwarzgriun
ausgemalten Ovals freigeben. Der eigentliche Grund
ist in angenahert ovaler Form getffnet. - Auf welche
Weise nun das Bildergebnis auch zustande kam, 1ist
weniger bedeutsam als der aus der Papierbearbeitung
resultierende Anmutungswert. Im Gegensatz zu G-
17/1970 l1alkt er dem Papier TfTur eine gestalthaft
deutlich aktive Rolle keinen Raum. Ihm  kommt
ausschlieBlich die Rolle des F“Erduldens®™ zu (ich
beziehe mich auf die von Werner Schmalenbach
referierte gedankliche Figur, nach der es so scheint,
als habe die Materie "etwas durchgemacht™, als seien
Schumachers Bilder ‘'einem Martyrium unterworfen
worden'; (Schmalenbach: E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41)
S. 9).

G-5/1969 (SW-Abb.) in: Mono, Kat. 65,
interessanterweise von Schumacher noch einmal
Uberarbeitet (SW-Abb. in: AP, S. 21).

244 Siehe vorhergehende Anmerkung.

245

Diese Verscharfung innerbildlicher Beziehungen mag
auch das treibende Moment fur Schumacher gewesen zu
sein, die Papierzunge der Triangelform von G-5/1969 -
nach wenigstens 12 Jahren Akzeptanz der bisherigen

Form - von der Ruckseite nach vorne zu klappen und
seine ehemalige Unterseite teilweise mit Farbe zu
bestreichen (SW-Abb. 1in: AP, S. 21). - Vgl. hierzu

das Entstehungsdatum mit dem Veroéffentlichungsdatum
von Mono (1981) sowie die dortige Abbildung (Kat. 65)
mit derjenigen in AP (1982), S. 21.

246 Eco: Das offene Kunstwerk (Anm. 53), S. 159. Das gilt

auch fur Schumachers Arbeiten der zweiten Halfte der
funfziger Jahre. Ecos semiotisch basiertem
Verstandnis von Offenheit, nach dem die
Zeichenkonstellationen "die strukturelle Relation
nicht von Anfang an iIn eindeutiger Weise" festlegen,
vielmehr die "schlielRliche(n) Bestatigung der



Unterscheidung zwischen Form und Hintergrund"
unterlassen, 14kt sich auch Schumachers
unausgesprochenes asthetisches Prinzip des
unentwegten Wechsels bildnerischer Mittel und Rollen,
wie es Tfur Rofos exemplarisch aufgezeigt wurde,
angliedern.

247 SW-Abb. in: Mono, S. 46.

248 SW-Abb. in: Mono, Kat. 46.

249 Mono, S. 129.

250 Siehe vor allem Winona (1968) (SW-Abb. in: Mono, S.

251

252

61); Tferner: KS-7/1968, KS-9/1968, KS-10/1968 (SW-
Abbn. in: Mono, Kat. 57-59); KS-5/1968 (Abb. in: ZF,
Nr. 23). Letzteres nimmt die Motivik der Uuber das
Bild verteilten Locher in eigener Weise erneut auf -
siehe bereits die Tastobjekte, z.B. Tastobjekt 57/1
(1957) (SW-Abb. i1n: Mono, S. 33), siehe Paracelsus
(1967)(SW-Abb. 1n: Mono, Kat. 54); [lochahnliche
Elemente: Sela (1959).

rechts: eine langliche, horizontal ausgerichtete
Gruppe; in der Mitte: eine Im Verhadltnis zu jener
leicht gestauchte Ringformation mit wechselnder
Ausrichtung ihrer Steine; links anschliel3end: vier
grole, Tlachendeckend eng aneinandergelegte Steine
mit vertikaler Ausrichtung der Uubergeordneten Form;
links unterhalb: ein kompakter, ringahnlicher Schlul3
vorwiegend flacher Steine mit schmal ausgelassenem
Binnenraum. Die Vermittlung geschieht UUberwiegend
durch kleine Steine, die den Gruppen nicht klar
zuzuordnen sind, sowie durch Auskragen einzelner
Steine der Gestaltformationen.

Beispiele: Indemini (1974); Eliam (1974); Haleb
(1975); Elias (1975); Zargala (1975).

253 Mono, S. 141.

254
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zum Beispiel Kartoffelkraut: Mono, S. 141.
Stellvertretend fur viele Arbeiten: Moro (B
(1975)(SW-Abb. in: Mono, S. 94); Bes-Bes 1 (1985);
Palau 1 (1986), Taratuga (1987), Bussola (1987).

Marie E.P. Konig: Am Anfang der Kultur (1973).
Ullstein Verlag. Frankfurt, Berlin, Wien 1981. S. 22
- 25, 151 T.

Die Collage behauptet zwischen Bild und Relief eine
gesonderte Gattung. - Gustave Moreaus Intention der
Bildoberflachenreliefierung als "konkrete*®
Vergegenstandlichung von Kostbarkeit - vgl. z.B. sein
spates Gemalde Jupiter und Semele (1885) - berihrt
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die &sthetische Diskutierbarkeit der Bildoberflache
als bewulRt einsetzbares bildnerisches Mittel immerhin
auf schichterne Art.

Schmalenbach: E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41), S. 4.
Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 198 fT.
Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 198 fT.
Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 107 fT.
Schmalenbach: E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41), S. 6.
Schmalenbach: E.S., Kestner-Ges (Anm. 41), S. 4.

Zwel Beispiele: Verschrankung unterschiedlicher
materialer Texturen durch adhnliche Weil3todne;
Zusammenbindung bildnerischer Gegebenheiten durch das
Lineament.

Kadmium (1958): Kunsthalle Hamburg (ohne Abb.). Es
gibt Ausnahmen wie z.B. Sodom (1957). Bezeichnend fir
die 1n der Gesamtschau eines Bildes gegenlaufige
Wechselwirkung zwischen deutlicher materialer Préasenz
und moglicher Farbenvielfalt 1i1st beir Sodom die
Vorherrschaft eines einzigen Farbtons. Unubersehbar
stark drangt sich Materialitdt dem Auge auf. Dies
gilt auch Tfur die obere, braune Partie Rostanos
(1957) (Markisches Museum Witten; ohne Abb.).

Lueg: Informel (Anm. 74), S. 107 und Anm. 223.

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 198 f. Siehe auch die
Bemerkungen am Anfang dieses Kapitels.

vgl. Lueg: Informel (Anm. 74), Interview, S. 312, S.
326. Siehe auch: S. 125-129, 148-150, den Verweis auf
Bildbeispiele, vor allem: hegitraf (1957), kamen
(1958), hagluff (1960).

Von den - inhaltlich bedeutsamen - Momenten farblicher
Angleichung des Schlauches mit den Farben des Bildes
abgesehen, zeigen die wenigsten Arbeiten eine
vermittelnde Zwischenstufe (vgl. Herkules® Tod
(1978)(Abb. i1n: Gerhard Hoehme. in ein ander uber
(Anm. 182), S. 39). Tendenziell siedelt sich das

Verhaltnis von Schlauch und Bild in den
Extrembereichen groliter Unahnlichkeit oder groliter
Angleichung an - wvgl. Porta virgilia ((1983)(Abb.

dito, S. 45) mit O Haupt voll Blut und Wunden
(1984) (Abb. dito, S. 47) ohne dalR im letzteren Fall
die Unvergleichbarkeit der Formerscheirnungen
aufgehoben wird.

Gottfried Boehm: In ein ander uber (Anm. 182), S. 7.
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Der Schlauch ist nur eine Form unter anderen.

Werner Schmalenbach hat zu Recht immer wieder auf das
Bild- Bestreben Schumachers hingewiesen, so z.B.:
E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41) S. 9; E.S., Lausanne
(Anm. 42), o0.S., u.a.

Etienne Souriau hat, mit der Zeitqualitat als
Ansatzpunkt, solche Erweiterungen bezuglich
innerbildlicher wie rezeptiver Zusammenhdnge Fur
figurliche, also darstellende, Bildwerke angespro-
chen. - Etienne Souriau: Time in the plastic arts.
In: Journal of Aesthetics & Art Criticism. VII1/4,
1949. S. 294 - 307. Bes. S. 298 fT.

Dies gilt, unter spezifischen
Begrindungszusammenhangen, naturlich fUr eine ganze
Anzahl von Malern.

274 Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 210.

275
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Michel Baudson: Pluralzeit und Singularraum. In: ders.
(Hrsg.): Zeit. Die vierte Dimension in der Kunst.
Acta Humaniora. Weinheim 1985. S. 109 - 113, S. 113.

Das Postulat der Bewegungsaktivitat bzw. wechselnder
Entfernung wahrend der Rezeption hat fur nahezu alle
Bildwerke Gultigkeit. Seine Begrindungen, z.B. das
Untersuchen von Details unter malerischen
Gesichtspunkten, werden aber in den weltaus meisten
Fallen den 1ikonografisch bedingten Vorrang der
Gesamtschau nicht schmdlern konnen. - Eine andere
Begriundung beruft sich auf das Bestreben, mit dem
Erfassen der Faktur ein Transportmittel zum
stilistischen bzw. &asthetischen Erkennen an die Hand
zu bekommen. Fur figurliche Bilder bzw. fur Bilder,
denen das Moment der Darstellung zugrunde liegt, wird
die handwerkliche Herstel lungsweise gegenuber
motivischen und kompositorischen Gesichtspunkten als
zunachst eigene, ebenfalls &sthetisch bedeutsame
Problematik, dennoch auch unter dem Gesichtspunkt
ithres dienenden Charakters zu behandeln sein. Wenn
fir das Werk Emil Schumachers das Thema des Prozesses
in einem eigenen Kapitel abgehandelt wird, so
bedeutet dies nicht, dalR der vorliegende motivische
Bestand 1i1n seiner asthetischen Bedeutung als ein
gegebenes "Arsenal®™ schon bereitgelegen hatte (selbst
die ahnlichsten der wenigen durch Schumacher
adaptierten Form-Motive erfahren durch 1hn eine
unvergleichbare Umwandlung, siehe Kap - V.8.
(""Einflisse™ ...")). ProzelR und Materie durchdringen
alle &asthetischen und alle motivischen Aspekte eines
Schumacher-Gemaldes. Das "Motiv"™ entsteht mit der, iIm
Ansatz informellen, bildnerischen Bewdltigung. Sie
kommt 1n engem Verbund mit dem Entstehungsprozel3 zur



Existenz. Dies gilt auch fir das Bogenmotiv. Die
herausragende Bedeutung des Prozesses ordnet das
gestalterische Wie seiner individuellen Erscheinung
dem Bereich der Motivik zu. Die primare prozessuale
Qualitat <Ubersteigt das Niveau der motivischen
Abwandlung. Im strengen asthetischen Sinn
konstituiert die jJeweilige Individualitat der
Bogenform das einzeln geschaffene Motiv in vollem
Unfang als ein eigenwertiges. - Eine derartige
Abh&ngigkeit besteht far das darstellende,
komponierte Bild nicht. Seine Faktur geschieht
zeitlich nach getatigter Motiv-Angabe. Die Art seiner
formalen Bewaltigung ist somit wesentlich vom Motiv
an sich getrennt. Der Gedanke, Schumachers Lineaturen
konnten den Transfer 1iIn auch nur einen anderen
individuell bedingten Fakturenbestand - von
Stilrichtungen ganz abgesehen - ohne grofiite
kinstlerische Einbule Uberstehen, 1ist abstrus. Die
von individueller Faktur bestimmte wie auch die
stilistische Modifizierung ein und desselben - z.B.
landschafttlichen - Motivs i1st dagegen als asthetische
Moglichkeit vollig plausibel.

277 Lueg: Informel (Anm. 74) S. 47.
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Die Behandlung solcher verhaltnismallig ungreifbarer
Gedankengadnge, als welcher der folgende vielleicht
erscheint, ist durch den Anspruch legitimiert, alle
nicht ausschliel3lich individuell bedingten
Moglichkeiten von Bilderfahrung wenigstens beispiel-
haft anzufihren, da solche im Sinn wissenschaftlicher
Diskutierbarkeit argumentationsfdhig sind. Es ware
unsachlich, diejenigen Aspekte menschlicher
Gestaltwahrnehmung hiervon auszuklammern, die 1in
threm dynamischen Charakter dem fundamentalen Prinzip
menschlicher Handlungsorientiertheit besonders
entsprechen. In diesem Zusammenhang wird auch auf die
physiologischen Abhangigkeiten zwischen Wahrnehmung
und Bewegung verwiesen, wie sie z.B. bei C.F. von
Weizséacker zur Sprache kommen. - Carl Friedrich von
Weizsacker: Der Garten des Menschlichen. Beitrage zur
geschichtlichen Anthropologie. Fischer Taschenbuch
Verlag. Frankfurt 1980. Kap. 11,3: Die Einheit von
Wahrnehmen und Bewegen. S. 153 - 166.

Bei  Schumacher 1i1st das spezifische Verhaltnis
bildnerischer Elemente zum Bildrand uUber den Prozel}
zu begreifen. vgl. Kap. VIIl.1.c. ('BildgroRe™).

Abbn.: Maros (1979), Cliff (1979), Kilea 1 (1980),
Elam 1 (1981). Die Beobachtung gilt aber auch Tfur
eine Reihe von Bildern, deren lineare Figurationen in
der Summe die Bildmitte als Schwerpunkt nicht
verlassen. Es sind zum einen solche, deren lineare
Gebilde, mehr oder weniger am Rand umlaufend,
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kraftvoll gegen 1ihn zu pressen scheinen: Assur
(1979), Cala (1979), Hermon (1979), Adon (1981); zum
anderen &auflern sich diese bildnerische Situationen
als Einzelmomente in linearen Partien, die massive
oder abrupte Randiberschneidungen =zeigen, z.B. bei
Verde (1978), Harun (1979), Alba 11 (1982).

Peter Winter: ™"Resistance ignites new energies’™. In:
art international. 4/1988. 0.S.

Jurgen WiBBmann: Zum Werk Emil Schumachers. In: E.S.
August-Macke-Preis 1978 der Stadt Meschede. 03. - 18.

Febr. 1979 (Hrsg.: Stadt Meschede 1979). 0.S. - und
in: E.S. Fritz-Winter-Haus. Ahlen. 28. April - 30.
Mai 1979. 0.S. - und in: E.S. Bilder - Gouaches -
Zeichnungen. Galerie Merten Slominsky. Milheim. 28.
Februar 1980 ... Galerie Istvan Schlegl. Zirich. 10.

Jan. 1981. 0O.S.
Siehe die Ausfihrungen zu Rofos.

Lorenz Dittmann: Farbe als Materie bei E.S. In: E.S.
Werke 1974-1987. Olbilder und Gouachen. Katalog zur
Ausstellung der europaischen Akademie Tur bildende
Kunst. Trier. 05. Dez. 1987 - 07. Feb. 1988. 0.S.

Stellvertretend seien genannt: G-4/1987 (Abb. in: E.S.
Trier (Anm. 284), 0.S.; Alba 111 (1982), Gara (1983),
Como (1986).

Die zu dunkle Farb-Abb. in NGB gibt die Verhaltnisse
nur mangelhaft wieder. Das in die Arbeit aufgenommene
Detailfoto dagegen ist zu hell ausgefallen.

Auch 1n Lipa verfolgte Schumacher somit das Prinzip
gro3tmoglichen Wechsels und dezidierter
Unterscheidung. Die dem Bildplan konkret angelegte
Partie der Farbvermengung konterkariert das nahezu
konstruktive lineare Element, welches wie ein Geriust
mit tiefenraumlichen Gestaltaspekten die
dreiecksahnliche Farbhaufung rahmend zu stitzen
scheint.

Die zerschlitzten und verknupften Leinwandstréange des
Spaniers Manuel Millares geben eine solche
Raumlichkeit in voller Realitédt. Beispiele: Cuadro 66
(1959). Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen. Peinture
86 (1960), Mischtechnik, 132 x 98 cm. Abb. in: Kunst-
forum. Bd. 94, April/ Mai, 1988. S. 91.

Die gegenstandlich realistische Darstellung einer
existierenden Landschaft, i1hr Portrat, bezieht sich
auf ein Denotatum, diejenige einer 1iImaginierten
Landschaft auf ein Designhatum - z.B. auf das
mythische Arkadien (Paradebeispiele Tir Designata
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sind die Marchenfiguren des Einhorns und der

fliegenden Hexe). Insoweit ist das arbitrar
"Landschaftliche* eines in prozessual-materialer
Konkretion entstandenen Schumacher-Bildes ein

lediglich uneigentlich bzw. partiell Gemeintes. In
der Begegnung zwischen Betrachter und Bild entsteht
also ein Bedeutungspotential, welches von dem auf
einem welterentwickelten informellen Ansatz
beruhenden Bild allenfalls teilweise getragen wird.
Das im allgemein "Landschaftlichen* subjektive
Wahrnehmungserleben bringt mithin bei Bildern
Schumachers ein Meta-Designatum zur subjektiv
bedingten Existenz.

Weitere Beispiele: Horeb (1972), Namsos (1976),
Kassiem (1980), Urumun (1982), Alba 11 (1982), Elam
(1982), Taratuga (1987), Kiri (1987), Borunda (1987),
Marz (1988).

291 Souriau: Time (Anm. 272), S. 296.
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Ernst Gombrich: Meditationen uber ein Steckenpferd
(1963). In: ders.: Meditationen Uber eiln Stek-
kenpferd. Europaverlag. Wien 1973. S. 17 - 30. S. 28.
Gombrichs weitere Bemerkungen koénnen, bezuglich der
unterschiedlichen bildnerischen Kategorien, 1In einen
erhellenden Vergleich mit der angegebenen Situation
gesetzt werden: "Auf diese Weise fuhrt die ldee, dal
ein Bild die Wiedergabe einer Realitdt sei, die nicht
mit i1hm identisch 1ist, zu eilner iInteressanten
paradoxen Situation. Sie zwingt uns, alle
dargestellten Figuren und Gegenstande mit jener
imaginaren Realitdt 2zu vergleichen, die offenbar
"gemeint" 1ist. Das gelingt aber nur dann, wenn das
Bild es uns erméglicht, nicht nur die ™"aullere Form"
aller dargestellten Dinge 2zu erschlielen, sondern
auch 1hre GroRe und 1hre Stellung zueinander. Sie
fihrt letzten Endes zu jener "rationalen
Raumgestaltung™ der wissenschaftlichen Perspektive,
die die Bildebene in ein Fenster verwandelt, durch
das wir die Scheinwelt, die der Kunstler Tfur uns
schafft, betrachten, als ware sie wirklich.”™ S. 28 T.

293 Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 108.

294

295

Lokomotion: der Wahrnehmungseindruck von an die
Beobachterbewegung gekoppelten optischen
Verschiebungen der Gegenstéande gegenuber dem
Beobachter und, beil unterschiedlichen Tiefendi-
stanzen, auch untereinander.

In Mossul zum Beispiel erscheint die dominierende,
horizontale Lineatur als Konturbegrenzung einer
Bodenerhebung. Im Gestaltgegensatz hierzu 1i1st das
Auge geneigt, die beiden verschieden groflien
Weil3partien in der Qlinken Bildhalfte als demselben
Korper zugehorig zu sehen. Insoweit scheint die weille
Flache die Lineatur nicht allein von oben zu
uberlappen, sondern in kurviger Bewegung ithres ganzen
"Korpers-® von hinten her zu umgreifen. Der
unregelméalige Abstand unterhalb der Lineatur
suggeriert dem Auge den Eindruck einer Offnung in
einen hinteren Raum, die den unteren “Korperteil®™ der
weillen Flache freigibt und In die man seine Hand
stecken konnte, um die schwarze Lineatur von unten
her zu fassen. - Dieser Gestaltaspekt unterminiert
die Interpretation der kompakten Bodenerhebung, ohne
sie auszumanodvrieren.

296 Gerhard Gotze: Interview mit E.S. In: Nike. 7. Jg, Nr.

28, Mai/Junt 1989. S. 8 f. S. 9.

297 Gunther Fiensch: Form und Gegenstand. Bohlau Verlag.

KoIn, Graz 1962. S. 8 fT.
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Fiur die reine Konkretion ist das Ordnungsprinzip des
Raums naturlich der Raum.

Sie 1ist aber, wie iIn der vorhergehenden Anmerkung
schon angesprochen, vom konkreten Raum noch zu
unterscheiden.

Jean Paulhan: L"art informel. Editions Gallimard.
Dijon 1962. S. 18. Paulhan bezieht sich vor allem auf
Jean Fautrier, Camille Bryen, Georges Mathieu,
Jackson Pollock, Franz Kline, André Masson (S. 17).

Sehr wenige Bildmotive bel Schumacher neutralisieren
die Oben/Unten-Relation grundsatzlich, beispielsweise
die mittenzentrierten und gleichzeitig zentrifugal
ausgreifenden Ilinearen Gestalten Canas (1974) und
einer Arbeit Ohne Titel (1979)(SW-Abb. in: E.S., M-
SI. (Anm. 223), 0.S.).

Der Grund liegt in der bis ins Detail fortgesetzten
relativen Malstablichkeit. Siehe am Anfang des
Kapitels VI.5.c. (""Zu Vor- und Umraum des Gemaldes').

Werner Schmalenbach wies schon Anfang der sechziger
Jahre nicht nur beziuglich Schumacher immer wieder auf
den Eindruck hin, nicht der Kinstler, sondern die
Materie habe ein Martyrium hinter sich. Seine
Aussagen beziehen sich aber auf den Eindruck des
gesamten Gemaldes. Vgl. Schmalenbach: E.S., Kestner-
Ges. (Anm. 41) S. 9.

Heinz Fuchs: Eine neue Richtung in der Malerei (1957).

In: de la Motte (Hrsg.): Dokumente (Anm. 5), S. 58 -
63. - Wiederabgedruckt in: Eine neue Richtung in der
Malerer - 1957; 25 Jahre danach. 06. Juni - 29. Aug.
1982. Galerie Heimeshoff. Essen. 0.S. - Honisch:
Eigenbedeutsamkeit (Anm. 162), S. 8. - Jensen, Maroc
(Anm. 225), o0.S.

zwei Beispiele von vielen: Talmon (1981), Bussola
(1987).

A. Schulze V.: E.S. (Anm. 79), S. 32.
Schmalenbach, E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41), S. 11.

Die Farb-Abb. 1in NGB, S. 21, 1ist aufgrund der
Farbqualitat jener in ZF, Abb. 30, vorzuziehen. Die
blauen "Kameen* sind in letzterer allerdings
wesentlich leichter zu erkennen.

Abbn. 1n: Guse: Djerba (Anm. 225). Beispiele: Djerba
4/1975 (S. 29); Djerba 20/1977 (S. 44, fTarbig);
Djerba 23/1977 (S. 45, fTarbig); Djerba 24/1977 (S.
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46); Djerba 18/1977 (S. 56): Djerba 13/1978 (S. 63,
farbig); Djerba 8/1980 (S. 73, farbig); u.v.a.

Ein Marabut 1ist ein Kultbau zur Heiligenverehrung
einer mohammedanischen Glaubensrichtung in
Nordwestafrika.

Guse: Djerba (Anm. 225), S. 12.
Abb. 1n: Guse, Djerba (Anm. 225), S. 39.

In einigen Arbeiten der Irak-Serie (1988) stellt
allerdings der Dbeschreibende Charakter die fir
Schumacher charakteristische, ganzliche Freiheit der
bildnerischen Elemente iIn Frage. Beispiele (Abbn. in:
Emil Schumacher. Irak (Anm. 225), o0.S.): Irak-
1371988, Irak-16/1988, Irak-18/1988, etc.

Beispiele (Abbn. in: Guse: Djerba (Anm. 225): Djerba
871978 (S. 64); Djerba 10/1978 (S. 65).

Abb. 1n: Guse: Djerba (Anm. 225), S. 29.

Beispiele (Abbn. in: Guse: Djerba (Anm. 225): Djerba
1071977 (S. 40), Djerba 7/1977 (S. 43), Djerba
1471977 (S. 47), Djerba 16/1977 (S. 51), etc.

Beispiele (Abbn. in: Guse: Djerba (Anm. 225): Djerba
171969 (S. 27, farbig); Djerba 1/1976 (S. 38,
farbig); Djerba 22/1977 (S. 54), etc.

Der dunkelblaue, eng an der horizontalen
Farbzonengrenze angelegte Streifen 1i1n der Ilinken
Bildhalfte besitzt aufgrund seiner Formerscheinung
und seiner Lage bereits eine etwas andere Wertigkeit
als der hellere, einzelne Blaufleck.

SW-Abb. in: E.S. Bienal Sao Paulo (Anm. 138), S. 21.

Dal es sich hierber um Weil3 handelt, 1ist eine
Vermutung, aber wahrscheinlich. Im anderen,
unwahrscheinlichen, Fall hatte ein heller Farbton die
fur das WeilR in Zukunft charakteristische Rolle
Ubernommen.

Ein Vergleichsfeld mit gegenstandlichen Vorstellungen
kommt daher nicht zustande. Insoweit spielt der
Aspekt des Rudimentaren, des Fragmentarischen - vgl.
Kap. VI.6.b. ('Die fragmentarische Flache™) bei ihnen
keine Rolle.

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 113.

Siehe den Anfang des Kap. VI.5.b. ("Zu den
Reliefqualitaten ...").
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Vergleiche die Uberschrift "Ist das noch Malerei?" zu
einem Textabschnitt, iIn dem Gehlen, wie sogleich an
einem Textbeispiel belegt, in distanziert
apologetischem Tonfall eine Lanze fur das
Hinuberspielen des Bildes "ins Nichtbild™ (S. 212 und
dhnlich S. 214) bricht. S. 210 - 214.

Gehlen: Zeirt-Bilder (Anm. 8), S. 210. Der Ausdruck
"Kochung" wird in Goethes Farbenlehre als ein Begriff
der "Alten”™ ausgegeben, siehe Dittmann: Farbe (Anm.
284), o0.S.

Schmalenbach: E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41) S. 4.
In: Mono, S. 82.

Honisch: Eigenbedeutsamkeit (Anm. 162), S. 8. -
Vergleichbare Anmutungswerte gibt Honisch in diesem
Zusammenhang an gleicher Stelle fTur die "Form, die
sich 1n duinnen Ritzungen an die Materie klammert, wie
Runzeln eingegraben in eine alt gewordene Haut."

Friedrich Bayl: Bilder unserer Tage. Verlag DuMont
Schauberg. Koln 1960. S. 60.

Zitiert in: Bayl: Bilder (Anm. 329), S. 95.

z.B. 1n: Lueg: Informel (Anm. 74), S. 71, S. 116;
Grzechca-Mohr: E.S. (Anm. 221), o.S.

Gesprach im Mai 1989 in Hagen. Karl Ruhrberg aufllert
dasselbe In: E.S.: Zeichen und Farbe [ZF]. Karl Ernst
Osthaus Museum Hagen. Wienand Verlag. Hagen und Koln
1987. S. 27.

Lueg: Informel (Anm. 74), S. 117, zu den Tastobjekten:
"Man konnte Uberdies sagen, dall jeder rein malerische
Farbakzent nicht nur unnotig sondern sogar stdrend
sein wurde, weil damit direkt von der autonomen
Stofflichkeit der Farbe abgelenkt wirde.” - An
anderer Stelle unterscheidet Lueg Farbe und Pla-
stizitat ausdricklich, z.B. S. 71 und Anm. 187.

Mono, S. 60; und Gespréch in Hagen, Mai 89.

Die Beziehungen sind also 1i1n der material und
prozessual konkreten Malerei vollig anders gelagert,
als, nach Max |Imdahl, in der darstellenden, sog.
realistischen Malereil Gustave Courbets (Imdahl: Farbe
(Anm. 61), S. 106 - 108). In Courbets Malerei bezeuge
die Materialitdt der Farbe "die Materialitat des jJe
Dargestellten vor allem iIn Hinsicht auf dessen
Oberflachenstruktur" (S. 106 f.), wobei die
Abhangigkeit der Farbwahl vom dargestellten
Gegenstand selbstverstandliche Voraussetzung 1ist.
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Anders ausgedriuckt, wird "'vermége besonderer Malweilse
die Materialitdt einer die Malflache bedeckenden
Farbe mit der materiellen Oberflachenbeschaffenheit
eines gemalten Gegenstandlichen anschauungsgleich"
(S. 107). Far diese Courbet zugeordnete
Vorgehensweise kann das Diktum "notwendiger-
Strukturhomologie immerhin theoretisch anerkannt
werden. - Auch beziuglich Imdahls Gedankengang ist das
Wort *Farbe™ korrekterweise durch den Begriff der
"Farbmaterie" zu ersetzen.

Zit. nach: Lueg: Informel (Anm. 74), S. 75.

Lueg: Informel (Anm. 74), S. 75. Ein anschauliches
Beispiel gibt Hegitraf (1957). OIl/Hartfaser mit
plastischen Einklebungen. 105 x 140 x 3 cm.
Kunsthalle Hamburg. Abb. in: KLG. (Schultze), Abb. 6
(die Bildunterschriften wurden versehentlich mit
derjenigen Kamens (1958)(Abb. 5) vertauscht).

Gerhard Gotze: Interview mit E.S. (Anm. 296), S. 8.

So 1i1st die Form eilnes je bestimmten Farbauftrags
genetisch eng von seiner Farbqualitat abhéangig. Zur
Erlauterung sei folgender konditionaler Gedankengang
erlaubt: Ein roter Farbauftrag wird bezuglich einer
bestimmten Bildstelle in einem bestimmten Stadium der
Bildentstehung eilne andere Form aufweisen als ein
blauer in der gleichen Situation.

Schmalenbach: E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41), S. 4.
Gesprach in Hagen im Nov. 1988.

Zit. nach: Max Imdahl: Cézanne - Braque - Picasso. Zum
Verhaltnis zwischen Bildautonomie und
Gegenstandssehen (1974). In: ders.: Bildautonomie und
Wirklichkeit. Zur theoretischen Begrindung moderner
Malerei. Maander Verlag. Mittenwald 1981. S. 9 - 50.
S. 12.

Siehe das Titelthema von: Kunstforum, Bd. 88,
Marz/April 1987.

Fuchs: Eine neue Richtung (Anm. 304), S. 59. - Horst
Richter: Immer wieder (Anm. 157), o0.S.

Beispiele: Rapa (1977), Chiff (1979), Serubal (1982),
Kamos (1987), Aurea (1987), Timra (1989).

Lorenz Dittmann bemerkt bei Schumacher das Fehlen von
Komplementédrkontrasten (Dittmann: Farbe (Anm. 284),
0.S.). Erganzend 1ist anzumerken, dall mit dem
Erreichen einer fur Schumacher befriedigenden
Blaupigmentanmischung 1956 wiederholt der starkste



aller Komplementarkontraste, Blau-Orange, auftritt.
Im Lauf des Jahres 1957 wendet sich Schumacher von
ithm ab.

347 Dittmann: Farbe (Anm. 284), o0.S.

348 Beispiele: Horeb (1972), Makobim (1974), Elam 1
(1981), Gales (1982); in Anklangen: Meros (1981/82),
Madai (1986), Autuno (1987), Borunda (1987), Aurea
(1987).

349 Alle Abbn. in W.: Bluhender Magnolien-Zweig (1947), S.
23; Perim (1982), S. 66; G-5/1987, S. 68; Autuno
(1987), S. 71; - SW-Abb.: G-6/1987, S. 69.

350 Stellvertretend: Halaf (1987), Borunda (1987); Elam
(1982), Chiff (1979); Goro (1983), Kiri (1987); Scala
I (1987), Alba 1 (1982), Kilea 1 (1980).

351 Beispiele: Alba I, Alba Il und 111 (1982), Scala 1
(1987).

352 In der Literatur zu Schumacher hat Vittorio Fagone die
symbolfreie Lichtwirkung des Weil3 angesprochen. -
Vittorio Fagone, Einfuhrung zu E.S. In: E.S. Galleria
Morone 6. Diretta da Enzo Spadon. Milano. 14. Nov.
1970 - 03. Dez. 1970. O.S.

353 Beispiele: Adon (1981), Urumun (1982), Como (1986).

354 Werner Schmalenbach spricht die Aktivierung der Farben
durch WeilRakzente an. - Mono, S. 109.

355 Tumas spezifische Qualitat liegt zu groReren Teilen
allein schon in der ungewdhnlichen Wertigkeit und
Zusammenstellung der zwischen Zartheit und Grellheit,
Grautonigkeit und malerischer Exquisitheit angelegten
Farbbehandlung. Die Reproduktion 1i1n NGB gibt den
farblichen Eindruck nur annahernd wieder.

356 Hofstatter: Malerei und Graphik (Anm. 20), S. 209.

357 Es gibt einige wenige Gemalde, deren Lineaturen farbig
sind, beispielsweise Matora (1966), Candi (1975).

358 Vergleiche beispielsweise mit Adon (1981), Saba (1986)
und Tuma (1986).

359 Beispielauswahl: Harun (1979), Elam 1 (1981), Gales
(1982), Merkur (1984).

360 Siehe Kap. VI.2. ('Die Grundformen bildnerischen
Aufbaus ab  1961'), Vl.6.a. ('Der Fleck als
Farbform™).
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Beispiele: Hiob (1973), Macumba (1973/74), Ohne Titel
(1974), Indemini (1974), Lacrima (1977), Mossul
(1986), Madai (1986).

Siehe Petros 11 (1976).

Beispiele: Die etwas groberen Formen der Tarblich
differenzierenden Pigmentstreuung bzw. des Ausnutzens
der durch sie reliefierten Oberflache sind auf den
Reproduktionen naturlich leichter zu erkennen als die
reinen Streuungen. Zu den ersteren gehdren Madai
(1986) und Mossul (1986), zu den letzteren Edina 1V
(1983) und Marz (1988).

Zu Gotz: Karl Otto GOotz: Gemaltes Bild - Kinetisches
Bild. In: ders. Bilder und Arbeiten auf Papier 1935-
1988. Kunstverein Braunschweig. 14. Okt. 1988 bis 29.
Jan. 1989. S. 97 - 99. S. 97.

Beispiele (alle Kat BRD): - GOotz: Bild vom 8.2.53
(1953), S. 120; - Sonderborg: Park Avenue South 333,
22.1.1961, 22.07-23.25 Uhr (1961), S. 123; - Brining:
Bild 2/63 (1963), S. 131.

Vgl. beispielsweise die entsprechend unterschiedlichen
Wichtungen bei Lipa (1986), Gula
(1987) (Materialmodifikation), Paso (1983)
(malerische Betonung), Kilea I (1980), Elam 1
(1981) (Anschau-lichkeit des Prozessualen).

Siehe Lueg: Informel (Anm. 74), S. 208, und Gotz:
Erinnerungen und Werk. Band la wund 1Ib. Concept
Verlag. Dusseldorf 1983. Band Ib. S. 854.

Schumacher, zit. nach: Gerhard Gotze: Interview mit
E.S. (Anm. 296), S. 9. Zu den Titeln bei Schumacher
aulert sich Schmalenbach in: Mono, S. 76 - 81.

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 186.
Mono, S. 128: Ozark, Menomah, Winomah.

Doreet LeVitte Harten: E.S. in: Nike. 7. Jg, Mai/Juni
89. S. 10 f. S. 11: Madai, Gafron, Garo, Elam.

Lorenz Dittmann: Horizonte des Mythischen in ungegen-
standlicher Malerei. 1In: Schmid, Wieland (Hrsg.):
GegenwartEwigkeit. Spuren des Transzendenten in der
Kunst unserer Zeit. Martin Gropius-Bau. Berlin. O07.
April - 24_ Juni 1990. Edition Cantz. S. 55 - 64. S.
57.

In: E.S. Katalog des Studio Rasch. Wuppertal. 1947.
Zit. nach: de la Motte (Hrsg.): Dokumente (Anm. 5),
S. 190. Das 1i1n der zweiten Einklammerung Gesagte



bezeugt den auf den Gesamteindruck gerichteten grolien
Zusammenhang, den die gestalterischen Mittel eilner
abstrahierenden, ab ca. 1951 auch geometrisierenden,
Bildorganisation anstrebten. [In Verbindung damit
halten die damals Uberwiegend kleinen Bildformate den
Blick naturlicherweise vor allem auf das Gesamt des
Bildes gerichtet.

374 SW-Abb. 1n: DSL, S. 24, und in: St&, S. 18.
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Siehe die zeitlich geordnete Abfolge der Gemalde in
ZF. Schumacher bestatigte diese Reihenfolge der
Entstehung auch personlich (01. April 1992).
Dionysisch sei in der Intention entstanden, 'Zucht
und Ordnung™ 1In die gestalterische Anlage von
Innaturation "reinzubringen”. Bemerkenswert ist auch
die vierfache, wohl als offiziell 2zu verstehende
Grolke von Dionysisch gegenuber Innaturation. Zu
diesen Gemalden siehe auch Kap. V.8. (""Einflusse~
..."), 1In dem auf das motivische Vorbild Willi
Baumeisters eingegangen wird. - Albert Schulze
Vel linghausen berichtet von einem Bild, das
Schumacher nach der Riuckkehr von seilner ersten
Pariser Reise Im Herbst 1951 gemalt habe, als einem
""Dokument des Durchbrechens™. Nach Schulze
Vellinghausens Beschreibung (... 1In so merkwirdig
kurvigen Schleifen, als solle ein |Inbild des
Autoverkehrs und der Fluktuation umschrieben
werden.") mul3 sich Schumacher mit diesem, offenbar
bis heute nicht veroffentlichten, Bild noch weiter
vorgewagt haben als mit Innaturation. - Schulze V.:
E.S. (Anm. 79), S. 30.

122 x 205 cm. SW-Abb. in: Mono, Kat. 36.
Stadtische Kunsthalle Recklinghausen.

Stellvertretend: Quadro em vermelho (1961)(SW-Abb. in:
E.S. Bienal Sao Paulo (Anm. 138), S. 17); Libya
(1962) (SW-Abb. 1n: E.S. Gal. van de Loo (Anm. 157),
Abb. 1.).

Siehe Kap. VI.11. ("Zur Grafik'™).
Meyer zu Eissen: Fruhwerk (Anm. 51), S. 14. - Siehe
auch die geschweifte Kontur der Stuhlrickenlehne des

gleichnamigen Hochformats aus demselben Jahr.

Ektachrome im Archiv des Josef-Albers-Museums,
Bottrop.

Siehe die Stellungnahme zu W. Schmalenbachs
Einschatzung des Einflusses von Wols auf Schumacher
im Kap. V.8. ("Einflisse ...").

Abbn.: J.A_1: Ektachrome im Archiv des Josef-Albers-
Museums, Bottrop. Abora: Mono, Kat. 37.

SW-Abb. in: Mono, Kat. 33.

Abb. auf der Einladung zur Ausstellung E.S. der
Galerie Heseler, Minchen, 05. Mai - 12. Juli 1988.



386

387
388
389

390
391
392

393

394

395

396

397

Beispiele: Muscheln (1946), Frau vor offenem Fenster
(1946), FluBllandschaft mit Stein (1947), Stilleben
mit Pilzen (1948).

Mono S. 71 - 74.
Mono, S. 73.

Deutlich macht dies z.B. der Vergleich zwischen der
Auswahl hochkaratiger Gouachen durch W. Schmalenbach
in seiner Monographie und einer Reilhe von weniger
befriedigenden Gouachen, wie sie im Katalog des KV
Augsburg, 1985, abgebildet sind. - E.S. Arbeiten auf

Papier. Kunstverein Augsburg. 18. Sept. - 27. Okt.
1985 ... - ... u.a.0. 1987.
Mono, S. 73.

Abbn. in: Mono, S. 116 f., W, S. 63 f., AP, S. 84 fT.

Siehe Tamana, Merkur, Munin (alle 1984), Blanco und
Safar (beide 1985).

Vgl. die Gouache G-10/1982 (SW-Abb. in: ZF, S. 25, mit
Cala (1979). - Vgl. die Gouache G-18.1981 (1981)(SW-
Abb. In: AP, S. 89) mit der Radierung 1/1988 - G.1045
(Aquatinta u. Kaltnadel)(ohne Reproduktion; sie wurde
gezeigt 1In der Ausstellung der Frankfurter Galerie
Meyer-Ellinger von Januar bis Marz 1989).

Blichner: E.S. - Zeichnung, Farbe, Geste (Anm. 146), S.
12.

Der beispielhaften Uberprufbarkeit halber werden die
Abbildungen. folgender Gouachen 1in: Mono angefihrt:
G-21/1974, S. 85; G-12/1974, S. 97; G-7/1978, S. 110.
Siehe aber auch die Farb-Reproduktionen im Kat. des
Augsburger KV, 1985 ((Anm. 389) und des Katalogs
Trier, 1987/88 (Anm. 284), o0.S.

Beispiele: Maroc 25 (1983)(Abb. in: E.S. Maroc (Anm.
225), G-8/1987 (Abb. in: E.S. Trier ((Anm. 284),
0.S.).

Hans-Peter Riese vertritt gegenteilige Ansichten: Die
Gouachen seien "dem kalkulierenden, konstruierenden
Geist” naher als die Bilder; "die Flache des
Papierbogens™ mul3l *von vorneherein strukturiert
werden™, gegenuber den realen Widerstanden der groflien
Bilder erfordere die "kleinere, weille, Uberschaubare
Flache des Papiers (...) starker den Bildentwurf.™
Gewil3 lakt sich in der Uberschaubarkeit der
Uberwiegend, bei weitem aber nicht immer, kleinen
Formate, theoretisch sehr wohl viel leichter auf den
Halt einer formalen Konstellation 1nnerhalb der
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Bildflache hin arbeiten. Die Ergebnisse widersprechen
diesem Verstandnis jedoch deutlich; klar zeigen die
Gouachen, dall Schumacher, wenn er in einzelnen

Lineaturen bzw. Figurationen zu ponderierenden
Wirkungen kommt, die ProzelBhaftigkeit in nicht
geringerem Umfang zum Ausdruck bringt. - Gerade und

vor allem den Geméalden 143t Schumacher eine
anfangliche "Strukturierung” ihrer Grundfléachen
zukommen. - Hans-Peter Riese: E.S. Neue Gouachen. In:
E.S. Arbeiten auf Papier. Kunstverein Augsburg. 18.
Sept. - 27. Okt. 1985 ... u.a.0. 1987. S. 6 - 12. S.
11. - Joachim Bichner wiederum meint 1982: ™"Die
bildnerische Rechnung - als absichtlich gesteuerte
Komposition - bleibt aus dem Spiel . (Buchner:
Zeichnung (Anm. 146), S. 12). Bichners Sichtweise der
in den Gouachen "moglichst ungehinderten und unge-
stiumen Niederschrift® (vgl. ebda.) bedingt nicht von
vornherein den asthetischen Anspruch einer gelungenen
""traumhafte(n) "Sicherheit” (dito, S. 11). Mit der
Entscheidung fur einen weitgehenden Wegfall von
Korrekturmoglichkeiten verlagert sich das
kinstlerische Wagnis bei den Gouachen teilweise weg
vom Produktionsvorgang und hin zur Zumutung, auch
womdéglich als kurios empfundene Ergebnisse zu
akzeptieren.

Fiur die allgemeine Verringerung der grafischen
Aktivitaten - genauer gesagt, der Absatzmoglichkeiten
informeller Grafik - macht Albert Schiessel, der
Verleger des grafischen Abstracta-Verlages in
Freiburg, die abrupte Hinwendung des offentlichen
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Interesses zZu den ""neuen amerikanischen
Kunsttendenzen" verantwortlich. Ergéanzend Ist
innerhalb des bundesdeutschen Kunstgeschehens der
Interessenwechsel weg vom Informel und hin zur Gruppe

Zero zu erwédhnen. - Albert Schiessel, Vorwort. In:
E.S. Die fruhe Druckgraphik. Abstracta-Verlag.
Freiburg/B. 0.J. 0.S. - Zum Jahr 1964 siehe die

gro3formatigen Lineatur-Radierungen (Abbn. in: Mono,
S. 70 ¥). Zum Jahr 1974 und 1988: Arbeiten aus diesen
Jahren waren in der Galerie Meyer-Ellinger,
Frankfurt, Januar-Marz 1989, zu sehen.

Friedrich Hebbel: Aus den Tageblchern. Mit sechs
Radierungen von Emil Schumacher (entstanden 1968).
Rainer Verlag. Berlin 1970. - Friedrich Bayl: zu E.S.
In: ders.: J.W.v. Goethes "Tagebuch”. Mit 6 Kupfern
von Emil Schumacher. Pressendruck des Verlages DuMont
Schauberg. Koln 1963.

"Farbe In der Radierung widerstrebt mir." Undatiertes
Zitat (spatestens 1970) nach Albert Schiessel iIm
Vorwort des Kat.: E.S. Frihe Druckgrafik (Anm. 398),
0.S.

SW-Abb. in: Mono, Kat. 33; zwei Fotografien 1im
Fotoarchiv der Stadtischen Kunsthalle Recklinghausen.

Beispiele (Abbn. i1n: E.S. Frihe Druckgraphik (Anm.
398): Nr. 21 und Nr. 22 (Hubbelratz), letztere
zweifarbig.

Breitere Atzspuren auf der Radierplatte haben fiur den
Farbeinrieb vor dem Druck zur Folge, daR die
Druckfarbe mit dem Akt der Plattenpolierung zu
groRten Teilen wieder ausgewischt wird. Die andere
Moglichkeit, das Aufbringen von Kollophoniumstaub,
erfordert fiur das Erreichen linearer Bildelemente vor
dem Atzvorgang die Abdeckung der umgebenden Partien,
also eiln Aussparen der gemeinten Form und somit ein
Denken, das die Umkehrung von Negativ- in
Positivformen abwagend zu bericksichtigen hat. Ein
solch kalkulierendes Vorgehen wirde hinsichtlich der
breiten Schumacher®schen Lineaturen ein kategoriales
Hindernis fur spontanes kunstlerisches Gestalten
bedeuten.

404 Abb. in: E.S. Friuhe Druckgraphik (Anm. 398), Kat. 16.

SW-Radierung, BildgroRe: 18,5 x 11,5 cm. Die der
Arbeit beigelegte, verschwommene, unregelméalig
beleuchtete Fotografie kam unter denkbar ungunstigen
Bedingungen zustande.

405 Abb. in: E.S. Edition Rothe, 0.S., Verlagsnummer 401,

Aquatinta, BildgrofRe: 50,5 x 33,5 cm.
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Eine Wahrnehmungsinterpretation, die far die
mitteldunklen Doppelstrange, siehe z.B. diejenigen,
welche die beiden Locher i1in Plattenmitte ungefahr
waagrecht verbinden, nicht automatisch zutrifft. Dort
kbnnten sie auch die Wande eines erhohten bzw.
vertieften Grats vorstellen. Die zweite Variante ist
aber i1n Anbetracht der technischen Vorgehensweise des
Polierens erhabener Stellen vor dem Druck
auszuschliel3en, weil das Auswischen vertiefter Grate
bis zur Blankheit des Gratbodens dieser Methode genau
widerspricht. Bedenkt man den Poliervorgang, so 1ist
das mechanische Ubergehen schlecht zuganglicher, weil
gekrummter Partien naheliegend.

Die Ubertragung der Druckerschwarze von der Platte auf
das Papier erfolgt im Prinzip nicht durch
mechanischen Druck, sondern durch mittels Befeuchtung
des Papiers bewirktes Aufsaugen.

Insgesamt wirken die hellen Abzugsstellen als
plastisch zweifach gestuft. Die TfTlachigen Partien
werden als ein mittleres HoOhenniveau begriffen.
Gratige Zuge scheinen zusatzlich nach vorne zu
treten.

Auf der Ausstellungsliste der Galerie Meyer-Ellinger,
Januar - Marz 1989, war sie - eine Kkorrekte
Verifizierung vorausgesetzt - mit G-919/1974
bezeichnet. Eine verdffentlichte Reproduktion ist
nicht bekannt.

Ekkart Klinge: E.S. Keramik. Hetjens-Museum. Deutsches
Keramik-Museum. Dusseldorf. 6. Marz bis 23. Mail 1988.
Badisches Landesmuseum. Karlsruhe. 11. Juni bis 4.
Sept. 1988. S. 5 - 6. S. 6.

SW-Abbn. 1n: E.S. Keramik (Anm. 411): zwei Objekte
(1974), S. 8, zwei schlangenférmige Reliefs (1986),
S. 36.

Abbn. iIn: E.S. Keramik (Anm. 411), Farb-Abbn.:
Bildflache, K 48/1974, Umschlag; Bildplatte, K
50/1974, S. 13; - SW-Abb.: Bildplatte, K 49/1974, S.
25.

Abbn. in: E.S. Keramik ((Anm. 411): Bildplatte, K
3571974, S. 17 (Acrylfarben auf Schamottstein);
Bildplatte, K 16/1974, S. 19.

Abbn. 1n: E.S. Keramik (Anm. 411): Flache Schale, K
171976, S. 14 (c); Bildflache, K 19/1986, S. 20;
Teller, K 9/1986, S. 21; Bildflache, K 18/1986, S.
23.
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Abbn. 1n: E.S. Keramik (Anm. 411): Teller, K 2/1977,
S. 18; Teller, K 2/1974, S. 27 (SW-Abb.); siehe auch
die Abbn. auf S. 42 fT.

Abbn. 1n: E.S. Keramik (Anm. 411): Flache Schale, K
46/1974, S. 14 (a); Flache Schale, K 1/1986, S. 22; -
SW-Abbn.: Flache Schale, K 51/1974, S. 9; Flache
Schale, K 5/1977, S. 28 (b).

Friedrich Bayl, Vorwort. In: E.S. Galerie van de Loo.
Minchen. 15. Marz - 12. April 1958.

Horst Richter: Immer wieder (Anm. 157), 0.S.

Karlheinz Schmid: Scharf aufs nachste Bild. In:
Zeitmagazin. Nr 9, 20. Febr. 1987. S. 50 - 58. S. 56,
und Aussage Schumachers 1m personlichen Gespréach im
Mai 1988 in Hagen.

Zu den "zufallen" siehe Kap. VII1.3.g. ("Kontrolle und
Zufall™).

Gesprach im Mai 1988 in Hagen.
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Riese: E.S. Neue Gouachen (Anm. 397)), S. 10.
In Kap. V.8. (“Einflusse und Ahnlichkeiten™).

Zit. nach: Gudula Overmeyer: Studien zur Zeitgestalt
in der Malerei des 20. Jhs. Robert Delaunay - Paul
Klee (Diss). Georg Olms Verlag. Hildesheim, Zirich,
New York 1982. S. 128.

"Halten wir uns nicht damit auf, Uber die Prozedur des
Malers etwas erfahren zu wollen: damit ware nichts
erklart, es weckte das Interesse nur an Talscher
Stelle.” E.S.: Farben und Einfalle, in: Blatter und
Bilder (Anm. 91), S. 34.

Siehe auch t1hre grundsatzliche Bericksichtigung in den
Kap. VIII.2.a. und b. ('Innere Notwendigkeit™); ('Zu
Walter Kambartels Text ...").

Siehe Kap. V.2.

Es versteht sich von daher, dall Schumacher mit dem
Surrealismus nichts zu tun hatte.

Eco: Das offene Kunstwerk (Anm. 53) S. 180. - Uber das
prozessuale Vorgehen einer Bildentstehung bei
Schumacher wurde iIn zusammenhangender Form sehr
selten geschrieben. Fur die zweite Halfte der
funfziger Jahre 1ist eine Passage des Textes von
Sylvanus: E.S. (Anm. 58), auf S. 21 f. hervorzuheben.

GeauRert 1949. E.S.: Farben und Einfalle (Anm. 91), S.
33. - Wiederabgedruckt in: E.S., Linz (Anm. 157),
0.S.

Schumacher hat 1m personlichen Gesprach die Wendung
der "offenen Methode*" fur seine Arbeitsweise
akzeptiert. - Obwohl Umbro Apollonio 1In seinem
Aufsatz "Zur Kritik des Informellen™ (1961) nicht nur
speziell der informellen Kunst einen Tfortwahrenden
"krisenhaften Zustand" zuschreibt (S. 12), propagiert
er die Form, welche, im Umgang mit der Materie, aus
einer Methode gewonnen wird (S. 13): "Uberhaupt soll
man sich nicht i1n die Improvisation und 1In die
Urspriunglichkeit der Materie verstrikken lassen, denn
nur eine Methode, welche die Verbindung zwischen
Technik und gedanklichem Entwurf herstellt, 1ist
imstande, Asthetisches von Bedeutung und Dauer
hervorzubringen. Aus solcher Methode ergibt sich, was
ich Form nannte: durch diese Form erprobt man die
Objektivitat der bildnerischen Tatsachen, wahrend die
Objektivitat der Materie jedem Versuch widersteht,
der anderswo hin als iIns Dekorative (...) fuhrt." Dal
Apollonio allerdings iIn Verbindung mit informeller
Kunst die Wendung '"gedanklicher Entwurf" bringt,
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konnte etwas befremden, wenn es sich nicht um einen
italienischen Text handeln wirde. Das '‘concetto' ist
ein Schliusselbegriff im Bildverstandnis der italie-
nischen Kunstgeschichte - der Kunst wie der
Forschung. - Umbro Apollonio: Zur Kritik des
Informellen™. 1In: Das Kunstwerk. Heft 9, Jg 15,
1961/62. S. 12 - 14.

Siehe Kap. VI.2. ('Die Grundformen bildnerischen
Aufbaus ab 1961."").

Arnold Gehlen schreibt 1n: Zeit-Bilder (Anm. 8), S.
192, den Uberarbeitungsmoglichkeiten letztlich
Unverbindlichkeit zu: "Wenn der Kinstler sich an der
"Spur'* seines eigenen Handelns wieder
zuriuckinspiriert, kommt es zu einem Kreisprozel3, der
uber das Bildwerk, die Hand und das Auge wieder
zurucklauft, ein Kreis, der an jedem der
durchlaufenden Punkte variabel ist.” Siehe, hierzu
ausftuhrlicher, Kap. VI1.3_.h. (""Beendigung™).

Diese Vorgehensweise galt zumindest fur die Zeit Ende
der funfziger, Anfang der sechziger Jahre. - Otto
Hahn: Sonderborg. Verlag Gerd Hatje. Stuttgart 1964.
S. 8; - Sonderborg, Zitat von 1959, 1in: Holler:
Informel (Anm. 5), S. 35. - Beil Sonderborg wie bei
Gotz geht es im folgenden um die Arbeiltsweisen und
Bildergebnisse bis in die erste Halfte der sechziger
Jahre.

K.O. GOtz: Gemaltes Bild - Kinetisches Bild (1959).
Mehrfach abgedruckt, u.a. iIn: ders. KV Braunschweig
(Anm. 364), S. 97.

Beispiel einer moglichen Gegenuberstellung: K.R.H.
Sonderborg, Park Avenue South 333, 22.1.1961, 22.07-
23.25 Uhr (1961), Tempera auf Fotokarton, 108 x 70 cm
(Abb. 1n: Kat. BRD, S. 123. - K.O0. GOtz, Maran
(1959), Mischtechnik auf Leinwand, 145 x 175 cm (Abb.
in: ders.: KV Braunschweig (Anm. 364), S. 55). Siehe
auch fur einen zeitungleichen, aber ebenfalls
aufschluBreichen Vergleich in: Kat. BRD: Bild wvom
8.2.53 (1953), Mischt. auf Lw, 145 x 175 cm, S. 120.

Zu verdanken ist dies dem Umstand, dalR die

Temperafarben auf dem Grund des Fotokartons
unverbunden, d.h. gleitfahig bleiben. Die
handwerklichen Ausgangspositionen des stofflichen
Verhaltnisses von Grund und Farbauftrag bei
Sonderborg sind denen von GOtz unmittelbar ahnlich.

Hans-Peter Riese hat den Begriff des "Vorantreibens-
im engeren Sinn der Handhabung eines Stiftes (durch
Schumacher) verwendet. - Riese: E.S., Augsburg (Anm.
397), S. 8.



440 Paulhan: L"art informel (Anm. 300), S. 11. Mit dieser
Vorstellung eines Transports, anstelle eines
Vorantreibens der kinstlerischen Tatigkeit auf ein
Ungewisses zu, liegt der Gedanke an einen zu
transportierenden Inhalt nahe. Paulhan scheint diese
Unstimmigkeit zu spuren, da er auf er gleichen Seite
oben schreibt: "les nouveaux ((peintres)) commencent
par des signes, auxquels il ne reste plus qu"a
trouver un sens™.

441 Paulhan: L"art (Anm. 300), S. 11. - Dies gilt adhnlich
fur die von Umberto Eco auf das informelle Kunstwerk
Ubertragene Vorstellung vom *Signifikat”. (Siehe
hierzu beispielsweise: Eco: Einfuhrung (Anm. 207), S.
163). In "Das offene Kunstwerk™ sympathisiert Eco mit
der Vorstellung einer "intentionalen Botschaft™ (S.
179) und mit der Verifizierung eines auch Im
informellen Kunstwerk eingeschrankten Feldes, 'das
die Auffassung lenkt und die Wahlakte leitet. (...)
ein Feld, das die Beziehung kommunikativ werden l1aRt
und sie nicht zu einem absurden Dialog macht zwischen
einem Signal, das kein Signal, sondern Rauschen 1ist,
und einer Rezeption, die nicht Rezeption, sondern
solipsistisch wahnhaftes Phantasieren ist.” (S. 178).
Eco zeigt iIn dieser Passage klar seinen Standpunkt,
dal alles, was kein "Signal™, also kein Zeichen fir
eine bestimmte, wenngleich vielleicht auch ungerich-
tete, Botschaft iIn bestimmter Form, 1ist, 'Rauschen"
sein mul3. Auch fur 1ihn gilt daher die bezuglich
Paulhan geaullerte Bemerkung eines nicht ganz
vollstandigen Zugangs zum Grundlegenden informeller,
prozessual-materialer Konkretion, wie es Schumacher
entwickelt hat.

442 Siehe Schumachers Aussage In: Gerhard Gotze: Interview
mit E.S. (Anm 296), S. 9. Dall dies keine banale
Aussage 1st, zeigt die Vorgehensweise von K.O. Gotz.
Gotz geht mit einem klar erarbeiteten motivischen
Vorwand ans Werk, der mit jedem neuen Anlauf (bei bis
zu 20 Anlaufen pro Arbeitstag, siehe Gotz: KV Braun-
schweig (Anm. 364), S. 97) in notwendigerweise
variierter bzw. abgewandelter Form auftritt. Der
vorgegebene motivische Ausgangspunkt bestimmt, in
Verknupfung mit der dreifach gegliederten
ProzeBmethode, die Zielvorstellung zu wesentlichen
Teilen. Damit schafft sich GOtz zugleich einen
genugend grolRRen Freiraum, um die Bildergebnisse
aufgrund ihrer Unterschiede verschiedenen Positionen
auf einer Bewertungsskala zuzuordnen, mit der
Konsequenz der Annahme oder der Verwerfung. Beide
Faktoren, Motivgleichheit und Formabwandlung, sind
von der iIm Kunstverein Braunschweig abgedruckten
Gouachenserie (S. 70 f., in Leporelloform) sehr schon
zur Anschauung gebracht. - Ebensowenig wie
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Zielvorstellungen hegt Schumacher, abgesehen von der
Intention, Bilder zu machen, die vor seiner Kritik
bestehen koénnen, gemall seinem weilterhin wirkenden
informellen Ansatz keinerlei Intentionen. Ursula
Grzechca-Mohrs Bemerkung, ""das Offenlegen des
Entstehungsprozesses des Bildes” sei eine 'vom
Kinstler intendierte Bildaussage'™, trifft daher nicht
zu (in: E.S. Ohne Titel (1960) (Anm. 221), 0.S.). Wie
in Kap. VI.1. ('Rofos') dargelegt, entspringt die
BloRgelegtheit der Dbildnerischen Mittel einem der
Vorgehensweise Schumachers innewohnenden, &asthetisch
bedeutsamen, Modus.

im Sinn einer auf den Grund des spateren Gemaldes
aufgetragene Vorzeichnung. - Arnulf Rohsmann:
Manifestationsmoglichkeiten von Zeit in der bildenden
Kunst des 20. Jahrhunderts (Diss). Georg Olms Verlag.
Hildesheim, Zurich, New York 1984. S. 44, 46.

Siehe E.S. Beitrag 1in: Wegzeichen 1m Unbekannten.
Neunzehn deutsche Maler zu Fragen der
zeitgendssischen  Kunst. Wolfgang Rothe Verlag.
Heidelberg 1962. S. 30 f. S. 31 - und E.S.: Farben
und Einfalle (Anm. 91), S. 33: "Das Gefallige ist
gefahrlich. Immer wieder das Bild zerstoren.™

445 Die hier geschilderte Arbeitsweise basiert - aufgrund

des Gestaltvergleichs des Werdenden mit dem in der
Vorstel lung Projektierten - auf der
Wahrnehmungstatigkeit der Abstraktion. Dies gilt
auch, wenn die Zielvorstellung alle Weisen der
Darstellung ausklammert wund/oder diese 1In Form
konkret ausgewiesener Materialitat zugrundelegt. Es
wird an das im Kap. 1V.3. ('Gestalt und Abstraktion'™)
Gesagte erinnert. - Eine Variation ergeb-
nisorientierten Vorgehens liegt iIn der Herausbildung
einer mehr oder weniger klaren Vorstellung wéahrend
des anfanglich unter Umstanden mehr oder weniger
unbestimmten Entstehungsprozesses. Im Vergleich von
Schumachers Innaturation mit Dionysisch (beide 1952)
wird dieser Aspekt vielleicht deutlich. Innaturation
bewahrt Frische und Ungeschontheit des Pinselauftrags
in allen Teilen und Schichten. In Dionysisch tritt
dagegen eilne Verfestigung ein. Sie macht sich iIm
scharfen Umreifien vielfach klar konturierter
flachiger wie grafischer Formen bemerkbar. Die
Skrupelhaftigkeit in der transparenten Uberlagerung
feiner Farbschichten sowie allgemein die handwerklich
ungleich grolere Akkuratesse im Sinn einer
austuhrenden Genauigkeit und eilner Angleichung an
gedanklich  Vorgestelltes setzen fur Dionysisch
zwingenderweise eine grolie Aufmerksamkeit
hinsichtlich des Belassens bereits getatigter
Gestaltungsschritte bzw. hinsichtlich einer
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Zielvorstellung voraus. Ob jene von Anfang an wirksam
gewesen i1st, kann indes nicht festgestellt werden.

Gesprach in Hagen, Mai 1990.
Gesprach 1n Hagen, Mair 1989.

Schumacher, i1n: Wegzeichen Im Unbekannten (Anm. 444),
S. 31: "Ich kenne drei Zustande meines Bildes; den
trigerischen Zustand des scheinbar fertigen Bildes,
den des zerstorten Bildes und den Zustand, der die
Grenze meiner Moglichkeit erreicht hat; der letzte
Zustand kann das fertige Bild sein.” - In eilnigen
wenigen Fallen hat Schumacher ein bereits als
vollendet angesehenes Werk nach Jahren noch einmal
Uberarbeitet. Dazu gehdrten G-5/1969 (SW-Abb. in:
Mono, Kat. 65, verandert abgebildet in: AP, S. 21)
und Garuda ((1974)(Abb. 1in: E.S. circolo artistico,
Venedig 1976), das 1ich 1990 in Schumachers Wohnung
Uberarbeitet vorfand. - Solche Vorkomnisse erwahnte
Schumacher auch selber i1In dem FS-Film von Monika
Bauer. Die Gefahr der Zerstdorung sei auch fur diese
Falle gegeben. - Monika Bauer: E.S. (Fernsehfilm).
SWF 3. 29. Jan. 1989. 20.15 - 21.00. In der Rethe:
Europaische Kulturportrats.

Gesprach in Hagen, November 1988.

Dies ist ein dem wortlichen Zitat nicht fern stehendes
sinngemdles Zitat aus dem Gesprach 1In Hagen 1Im
November 1988.

Gesprach 1n Hagen, Mair 1990.
Gesprach in Hagen, Mai 1989.
Ursula Schumacher im Gesprach in Hagen, Mai 1990.

Siehe dazu in: Symposion Informel (Anm 5), K.R.H.
Sonderborg: S. 75 f; Bernard Schultze: S. 83; Gerhard
Hoehme: S. 102, 108.

Heiner Hepper: E.S. (Fernsehfilm). WDR 3, 26. Mail
1989. 20.00 - 20.45 Uhr.

Aufgrund seiner semiotischen Ausrichtung geht Umberto
Eco nicht von der moglichen Konkretheit von Erschei-
nungen oder Formen, die auf eine Bildflache gesetzt
sind, aus, sondern von der Existenz von Botschaften
und damit der grundsatzlichen Zweiheit von Signifikat
und Signifikant. Eco spricht von der "Registrierung
einer Gebarde™. Er setzt diese in ithrem Charakter von
einem "zufalligen tellurischen Ereignis(ses)” ab
(Eco: Das offene Kunstwerk (Anm. 53), S. 180 - 182).
Dementsprechend spaltet er die am Bild getatigte
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kinstlerische gestische Bewegung auf in die "Gebarde™
als solche sowie iIn deren Registrierung. Die
"Registrierung der Gebarde" erscheint als
"malerische(s) Zeichen”™, das '"Rechenschaft ablegt"
von der raumlich und zeitlich gerichteten
Linienziehung der Gebarde. - Die Qualitat der
""Rechenschaft" existiert jedoch nicht, da es
aulBerhalb der gestischen Bewegung am Bild selber
keine andere, T“eigentliche®, *verlorene(n)" Geste
gibt, deren tendenziell unverfalschtes Doppel
sozusagen die Spur auf dem Bild sei.

Gesprach in Hagen, Mai 1990.

Diese Feststellung wird von einem Foto untermauert,
das Schumacher bei der - anscheinend beispielhaft
vorgefiuhrten - Bearbeitung einer dicken, extra
aufgetragenen Lineatur zeigt. Das Foto erschien 1in:
Karlheinz Schmid: E.S.: "Ich mul3 mich dberlisten™.
In: Artis. 11, Nov. 1987. S. 34 - 39. S. 35.

Ulrich Schumacher i1n Bottrop, Mair 1989.

Die schattenrifl3artigen Zeichnungen Sonderborgs ab ca.
1964 von Dingen, die Sonderborg ebenfalls nur von der
"Erscheinungsform® her interessieren (Sonderborg, in:
Symposion Informel (Anm 5), S. 121), zeigen in der
Abkehr von einem wesentlich prozellhaften Schaffen
zugunsten der Abbildhaftigkeit und der Darstellung
('die mul3 ich einfach haben™, S. 125) ungebrochene
Konsequenz. Siehe die Zeichnungen und Fotografien
Sonderborgs in: K.R.H. Sonderborg. Arbeiten auf
Papier (Anm. 229), beispielsweise S. 76 - 87 u.v.a.
Beispiele.

Schumacher vermittelt in seinen AuRerungen zur
Bildentstehung wiederholt seine Empfindungen von
Wagnis, Widerstandigkeit, Kampf, Bangen um das
Gelingen, Verzweiflung.

Das schliel3t die prozelBmalRige sowie die gestalthafte
Gegliedertheit eines solchen Gestaltungsschritts
nicht aus, siehe die dunklen Fleckauftrage in Bogen
auf Rot (1967), das sogleich als Beispiel
herangezogen wird.

Die behavioristische Gegensatzfigur "Reiz - Reaktion~
zeigt vielleicht noch deutlicher, von welchem
Denkschema sich die folgenden Ausfihrungen absetzen
wollen.

Eine leicht abgemilderte Variante zeigt das Blatt
Maroc 8. In Maroc 9 waltet die Reaktion nach dem
gleichen gestalterischen Prinzip des Ubergehens,
allerdings 1In zartester Auspragung. Doch auch sie
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bedeutet so sehr aktives Vorgehen, dall ihr reaktiver
Anteil leicht zu Ubersehen i1st. - SW-Abbn. in: E.S.,
Maroc (Anm. 225), o0.S.

Werner Schmalenbach: "Vieles, was dem "‘Unbewussten™ iIm
ersten Angriff recht und billig war, muss da um des
Bildes willen gesteuert, verdndert, verfeinert,
verbessert und jJjenachdem verworfen werden."
(Schmalenbach: E.S., Lausanne ((Anm. 42), 0.S.). -
Siehe aber auch E.S.: "Das Gefallige ist gefahrlich.
Immer wieder das Bild zerstdoren. Dadurch werden
Schichten aufgedeckt, die man sonst nie zu Gesicht
bekommt.”™ - in: E.S.: Farben und Einfalle (Anm. 91),
S. 33.

E.S. In: Wegzeichen (Anm. 444), S. 31.

Schmalenbach: in: E.S. zum 65. Geburtstag. Hagen 1977.
0.S.

Beispiele: Bogen auf Rot (1967), Rochus (1976).

Vgl. E.S., zit. nach: de la Motte (Hrsg): Dokumente
(Anm. 5), S. 204.

Zit. nach: Gotze: Interview mit E.S. (Anm. 296), S. 8.
Zit. nach: Schmid: Scharf (Anm. 420), S. 56.

Auf einem gegenstandlich-darstellenden Gemalde koénnten
beispielsweise flachen- und tiefenrdaumlich
unterschiedlich positionierte Flachenkontingente
hinsichtlich der Art threr farblichen, threr
malerisch-technischen, ihrer stofflich-darstellenden
und threr raumangebenden Behandlung zueinander
gewichtet werden: zweil Birnen, zwei Melonen und ein
Himmelsausschnitt auf Luis Meléndez* Geméalde
Stilleben mit Melonen, Birnen und Pflaumen (um 1767-
70)(Abb. in: Von Greco bis Goya. Vier Jahrhunderte
Spanische Malerei. Haus der Kunst Munchen. 20. Febr.
- 25. Apr. 1982. Kunstlerhaus Wien. 14. Mar - 11.
Juli 1982. S. 87.), oder: auf Jan Vermeers Gemalde
Konzert fur Drei (1660)(Abb. in:

L® opera completa die Vermeer die Delft. Rizzoli
Editore. Milano 1967. Tav. XVIL.) die
Darstellungs®einheiten” des stillebenahnlichen
Komplexes mit Stoffuberwurf links, der schwarz-weil}
gefliesten Fullbodenzone, der zwei Himmelsausschnitte
der Malereien an der Raumrickwand.

Ein Vergleich mit dem Spatwerk Paul Cézannes mag
diesen Gesichtspunkt zusatzlich verdeutlichen.
Cézannes kleinflachig umrissener, modulierter
Farbauftrag beansprucht gegenuber dem
wiedererkennenden, gegenstandlichen Sehen
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bildnerische Autonomie. Sein Bemihen um eine
bildnerische Gefugestruktur schlielt die Intention
der &asthetischen Gleichwertigkeit aller Elemente auch
im Sinn 1hrer unmittelbar aus der Geflgestruktur
resultierenden Ahnlichkeit ein. Bei Schumacher
dagegen basiert die é&sthetische Gleichwertigkeit
bildnerischer Elemente bzw. Schichten auf ihrer
Undhnlichkeit und prinzipiellen Unvergleichbarkeit in
gestalterischer Kategorie, Ausdehnung und Erschei-
nung. - Vgl. hierzu: Imdahl: Cézanne-Braque-Picasso
(Anm. 342), S. 9 - 50.

Michel Baudson: Pluralzeit (Anm. 275) S. 113.

In: de la Motte (Hrsg): Dokumente (Anm. 5), S. 54 -
57.

In: de la Motte (Hrsg): Dokumente (Anm. 5), S. 55.
In: de la Motte (Hrsg): Dokumente (Anm. 5), S. 55.

Diesen Ausdruck verwendet Dagobert Frey 1iIn seinem
Aufsatz: Das Zeitproblem i1n der Bildkunst. In:
Studium Generale. Jg 8, Heft 9, 1955. S. 568 - 577,
S. 577.

E.S.: Farben und Einfalle (Anm. 91), S. 33.
E.S., zit. nach: Gotze: Interview (Anm. 296), S. 8.
E.S.: Farben und Einfalle, (Anm. 91), S. 34.
Eco: Das offene Kunstwerk (Anm. 53), S. 180.

Jean Piaget: Das Erwachen der Intelligenz beim Kinde
(1959). Ernst Klett Verlag. Stuttgart 1975. S. 305.
Mit dem anschliel3enden Satz ergibt sich
moglicherweise ein methodischer Unterschied zwischen
der systematischen Suche des Wissenschaftlers und den
prinzipiell unwagbaren Vorgehensweisen informeller
Kinstler: "Mit anderen Worten, ohne ein gerichtetes
Suchen kann nicht vom Zufall profitiert werden.”™ -
Der 1informelle Kinstler kann sehr wohl vom Zufall
profitieren, ohne 1i1hn deshalb gerichtet zu suchen.
Folgender sprachlicher Vorstol3 konnte beide
Positionen als kompatibel zueinander vermitteln: "Bei
Kinstlern wie Schumacher oder Fred Thieler bedeutet
bereits die Bildentstehung als solche ein gerichtetes
Suchen_*

484 Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 192.

485

486

ebda.
ebda.
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E.S., zit. nach: Bayl: Bilder (Anm. 329), S. 95.
Sourtau: Time (Anm. 272), S. 294. - Boehm: Bildsinn
(Anm. 12), S. 128 - 132. Boehm stellt der

Simultaneitdt die 'Sukzession" gegenuber. Aus dem im
Folgenden Gesagten ergibt sich, dall diese Problematik
der Rezeptionsseite bezuglich der Kunst Schumachers
keiner gesonderten Erlauterung bedarf.

Hans Georg Gadamer: Anschauung und Anschaulichkeit.
In: Neue Hefte fur Philosophie. Bd. 18719,
"Anschauung als asthetische Kategorie'™. Gottingen
1980. S. 1 - 13. S. 12.

Es erscheint auch bei Bildern friherer Zeiten - ob bei
Rogier van der Weyden, P.P. Rubens oder Claude Monet
-  fragwirdig, von einer Darstellungsauffassung
strikter Gleichzeitigkeit 1im Sinn der modernen
Momentaufnahme auszugehen, wie sie der TfTixe Belich-
tungsaugenblick der Fotografie vorgibt.

Rohsmann: Manifestationsmoglichkeiten (Anm. 443), S.
207.

Vielleicht wird die Eigenart der Erfahrensweise
"qualitativer® Simultaneitdt und ithre exklusive
Anbindung an Bildwerke durch die - hier sehr grob
angedeutete - Gegenuberstellung mit der Gattung der
Architektur noch etwas deutlicher. Unterschei-
dungskriterium 1ist die unterschiedliche Bestimmung
von Bildwerk und Bauwerk. - Ein Bauwerk wenigstens
auch nur “qualitativ®™ simultan zu erfassen, ist von
vornherein unmoéglich, wie als Bestrebung unsinnig,
weil seine Bestimmung die Kategorie des Blicks
ubersteigt. Insoweit stehen die grundlegenden
asthetischen Qualitaten eines Bauwerks jenseits von
Bildhafttigkeit (dies ist bei Plastiken schon wieder
nicht der Fall). Beir einem Bild 1i1st die primare
Verhaltensweise der Blick, seine Bestimmung 1ist die
Betrachtung; die Bestimmung eines Bauwerks, seine -
funktionale bzw. kultische - Nutzung schliel3t
differenzierte, Ortswechsel beinhaltende,
Exploration, Betrachtung unter dem Gesichtspunkt
eines gestalterischen Ganzen sowie Ubergreifende
Symboldarstellung als Teilaspekte mit ein.

Bei einem Bild mit gegenstandlicher Darstellung wird
das "Herstellen® qualitativer Simultaneitat durch den
Betrachter oft nur als eine vorlaufend notwendige
Rahmenbedingung interpretierender Wahrnehmung
aufgefallt - und dabeil die von der Gegenstandlichkeit
der Darstellung unabhangigen, eventuell auch
prozessualen, Bildgualitaten nicht bericksichtigt.



494 Wilhelm Perpeet: Von der Zeitlosigkeit der Kunst. In:
Jahrbuch far Aesthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft l. 1958. S. 1 - 28. -
Wiederabgedruckt in: Henckmann (Hrsg.): Asthetik
(Anm. 29). S. 35.

495 Siehe den allgemeinen Uberblick in Kap. VI.2. ('Die
Grundform bildnerischen Aufbaus ab 1961'").

496 Beispiele hierfir sind weite Strecken im ausfuhrlich
besprochenen Rofos (1960); Nahum (1976) mit der
Partie rechts oben, 1iIn der sich der Rand des
Farbgrunds, der einzelne Lineaturzug und der
WeilRauftrag begegnen; Maroussi (1980) mit der linken
Randpartie; Lipa (1986) mit der strahnigen
Farbmaterialvermengung oberhalb der Bildmitte.

497 Rohsmann: Manifestationsmoglichkeiten (Anm. 443), S.
45.

498 Fiensch: Form (Anm. 297), S. 58.

499 Overmeyer: Zeitgestalt (Anm. 425), S. 110 - 112.
500 Overmeyer: Zeitgestalt (Anm. 425), S. 110.

501 Overmeyer: Zeitgestalt (Anm. 425), S. 112.

502 Aquarell, 1921. Abb. in: Paul Klee. Rosenwind. Herder
Verlag. Freiburg, Basel, Wien 1984. Abb. 16.

503 Overmeyer: Zeitgestalt (Anm. 425), S. 112.

504 Die gestalthaft ~jungsten® Formen werden von den
einzig unuberschnittenen Formen repréasentiert. Wenn
sich die "Entste-hungsfolge* der vorhandenen
Bildgestalten analogisch zur von der Aquarelltechnik
wesentlich mitgetragenen “Werdeform™ des Bildes
verhielte, millten diese je "letzten®™ Formen die dun-
kelsten i1hrer Formreihe sein. Das Gegenteil ist der

Fall.

505 Beispiel: No. 32 (1950), Duco (Lackfarbe) auf Lw, 269
X 457,5 cm. Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen,
Dusseldorf.

506 Gemeint sind 1In diesem Zusammenhang diejenigen
Arbeiten, die keine Erweiterung bildnerischer Mittel
Uber das dripping-Verfahren hinaus aufweisen.

507 Siehe Oskar Batschmann: Einfihrung in die
kunstgeschichtliche Hermeneutik. Wiss.
Buchgesel lschaft Darmstadt. Darmstadt 1984. S. 117 -
119, und Dittmann: Zeitgestalt (Anm. 181), S. 133 -
136.
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Stellvertretend nur 2zwei Beispiele. Will Grohmann:
" was entsteht, hat 1immer den Charakter des
Verganglichen, Verbrannten, Zuriuckgebliebenen™. (Will

Grohmann: Deutschland, Osterreich, Schweiz. In:
Deutsche Kunst nach 1945. Verlag DuMont Schauberg.
Koln 1958. S. 151 - 194. S. 186). - Karl Ruhrberg:

"Die Farblandschaften .-.) sind tellurische
>Weltinnenbilder<. Es 1ist, als ob der Maler die
Erdrinde aufbrédche, Graben und Furchen =ziehend und
nach dem fragend, was durch die Verwundung der
Materie hindurch sichtbar werde.” (Karl Ruhrberg:
E.S. Zeichen und Farbe (Anm. 332), S. 22.

Schone Beispiele TfTur ~Gefige®, beir denen auch die
*Storungen” regelhafter Verzahnungen bzw. das
fortgesetzte Ausscheren aus einem Regelrhythmus die
strukturellen Regeln des Geflges bestatigen, sind die
Arbeiten Joseph Fallbenders von ca. 1955 - 58. Siehe
z.B. (Abbn. in: Gunter Aust: Joseph Fassbender.
Verlag Aurel Bongers. Recklinghausen 1961): Hantel 1V
(1956) (SW-Abb. S. 44), Wandbild ohne Titel
(1958) (Abb. S. 55.)

Beispiele: Gibbo (1957), Green Gate (1958), Acheron
(1958).

Eine AuRerung Schumachers 1987 scheint dieser Aussage
zu widersprechen: "Das Bild besteht zwar aus vielen
Einzelheiten, aber im Grunde mul3 es ein Gefluge, eiln
Zusammengefugtes sein, das eine grolRe Form ergibt."
Der Widerspruch [16st sich vielleicht mit der
Bemerkung auf, dall die nun vielfach angefihrte Art
der Verschrankung bildnerischer Mittel ab 1960 den
Anspruch eines Bildgefiges nach geometrisierender Art
bei weitem uUbersteigt. - Christoph Brockhaus: Von
kinstlerischer Freiheit. Werkstattgesprach mit E.S.
September 1987. In: E. S. Deutsche Siedlungs- und
Landesrentenbank [DSL]. Bonn 1987. S. 9 - 14_. S. 12.

Beispiele: B-31/1971: die Ineinanderflechtung von
Lineatur und WeilRauftrag; Petros |11 (1976): die
Einflechtung der Steinformen in das Ubrige Bildareal
durch deren Ubermalung in linearen Formen; Ficus |
(1980): flechtenhaft verknupfte, wurzelige Formen;
Gula (1987): die 1i1maginare, aufeinander bezogene
Verzahnung der Einzelformen auf Distanz wie auch 1in
die umgebenden Leerréume; Mossul (1986): die konkrete
wie gestalthafte Verzahnung von [linkem WeilRauftrag
mit der Lineaturenpartie, deren Effekt den Eindruck
hervorbringt, man koénne die Lineatur von unten
umgreifen - etc.
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Willi Baumeister: Das Unbekannte in der Kunst. Koln
1960. S. 52. Zit. nach: Honisch: Bildform (Anm. 81),
S. 14, Anm. 4.

Die Formenkorrespondenz der Lineaturen mit den
teerigen Auftréagen im unteren Bildbereich kann dieses
Manko nicht beheben.

in der Formulierung Thomas Zaunschirms (Systeme der
Kunstgeschichte (Diss.). Wien 1975. S. 222): "Das
Entstehen eines Werkes sei seine eigene Geschichte
und darum unwesentlich falsche Gegenwart, welche 1m
ruhenden Endzustand zur wahren Gegenwart findet."™ Ein
solches Ildealitatsdenken, welches das asthetische
Ergebnis von seinen Entstehungsfaktoren abtrennt, mag
seine Gultigkeit Tfur die reine Ausfihrung von

Bildentwirfen haben. Im Zeitalter der
quantentheoretischen Erkenntnisse, gemall der alle
Dinge, Sachverhalte, Systeme und Aktivitaten

voneinander abhangen, ist es nicht zu halten. Es
erscheint heute sinnlos, kiunstlerische Ergebnisse und
Leistungen begreifen zu wollen, ohne das 1in 1ihnen
erkennbare Denken und daher auch die jeweiligen
Kinstlerwege, die zu ihnen fuhrten, als wesentlich zu
werten. Als sofort einleuchtende Beispiele denke man
an das Temperament van Goghs oder, bezuglich der
konkreten Bildentstehung, an die durch Charlotte
Berend uUberlieferten Temperamentsaullerungen Lovis

Corinths: ""_.._. 1ich sah, i1n welcher Ekstase er sich
befand ... (...) Ich konnte nicht sehen wie er malte,
aber 1i1ch vernahm sein heftiges Atmen und leise
gemurmelte Worte der Begeisterung.”" etc. - Zit.

nach: Eberhard Ruhmer: Corinth als Schiler und als
Lehrer. In: Lovis Corinth 1858 - 1925. Gemalde und
Druckgraphik. Stadtische Galerie i1m Lenbachhaus
Minchen. 12. Sept. - 16. Nov. 1975. Prestel-Verlag.
Minchen 1975. S. 93 - 101. S. 99.

Riese: Neue Gouachen (Anm. 397), S. 12. Ahnliche im
Vagen verbleibende Aussagen finden sich z.B. bei
Meyer zu Eissen: Fruhwerk (Anm. 51), S. 12; Buchner:
E.S. In: Positionen (Anm. 213), S. 193; Lueg:
Informel (Anm. 74), S. 119.

518 Westpfahl: Das Nicht-Formelle (Anm. 84), S. 45.

519

520

Perpeet: Zeitlosigkeit. In:  Henckmann  (Hrsg.):
Asthetik (Anm. 494), S. 37.

Als stellvertretende Beispiele TfTur die aulerst
vielfaltigen Moglichkeiten innerbildlicher
Bezugnahmen seien an dieser Stelle genannt: Hell-
Dunkel- und Farbwerte, Bearbeitungsgrad verschiedener
Bildpartien, Richtungstendenzen freier, konturbilden-
der oder geschlossener Linien.
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"There 1i1s no possible means by which the alleged
conations and organic sensations among which a
balance is alleged to be felt can be brought to the
level of conscious awareness and the assertion that
they exist and that the balance of shape which we
seem to see is really a balance among unconscious
conations 1s purely gratuitous.” - Harold Osbourne:
Transcendentalism. In: ders.: Aesthetics and
Criticism. Routledge & Kegan Paul LTD. London 1955.
S. 177 - 217. S. 214.

Beispiel: Park Avenue South 333, 22.1.1961, 22.07 -
23.25 Uhr (1961)(Abb. in: Kat BRD, S. 123).

Beispiele: (Abbn. in: Fred Thieler. Im Durst der
Farben . Bilder 1942 - 1986. Moderne Galerie des
Saarland-Museums. Saarbricken 1986.): Schwebend vor
Gelb (0.14/55) (1955); S. 62; 0.16/53 (1953) S. 63.
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Beispiele (Abbn. iIn: Mono): Schwarzer Quast (1978), 70
x 50 cm (SW-Abb. S. 101); Flink (1979), 50 x 70 cm
(SW-Abb. S. 108); Einfalls-Pinsel (1980), 40 x 78 cm
(5. 120); Rotfleck (1980), 34 x 51 cm (S. 125).

Beispiele: Rapa (1977), 60 x 70 cm; Tanis (1978), 92,5
X 74 cm; Ficus I (1980), 50 x 70 cm; Hamra, Kalil
(beide 1989): beide 77,5 x 89 cm. Trotzdem die
jungeren Arbeiten in Reproduktionen weitgehend
veroffentlicht sind, kann davon ausgegangen werden,
dal, ab ca. 1961, eine nicht unbetrachtliche Zahl
kleiner Gemalde existiert, die nicht veroffentlicht
wurden. Die Begriundung konnte darin liegen, dall sie
im allgemeinen ganz anders (geartete Qualitaten
aufweisen als die groReren, “offiziellen®™ Gemalde.
Ein anderer Grund koénnte sein, dal solche kleinen
Bilder einem nicht der kommerziellen Disposition
verfiugbaren privaten Bereich angehdren. Diese
Vermutung griundet in der Beobachtung, dall in der
Wohnung Schumachers einige solcher kleinformatigen,
unaufwendigen Arbeiten hangen.

Beispiele: Galgen (1979), Flul (1983), Scala 1,
Bussola, Halaf (alle 1987).

Beispiele: Adon (1981), Serubal (1982); das die ganze
Bildflache als raumliche Kategorie anmutungsmaflig
bedrangende Lineaturengebilde Gafrons (1985/86); die
"trotz® der riesigen Flache den Bildrand mit der
Gestaltwirkung der Uberschreitungstendenz
aufsuchenden Bogenlineaturen Lacrimas (1977), ahnlich
Aurea (1987) oder auch, in vereckter Abwandlung der
Bogenform, Talmon (1981).

SW-Abb. in: Mono, S. 45.
In: E.S. Haus Seel (Anm. 169), S. 7 - 9.

Wie schon im Kap. VII.2. ('Allgemeines zum Prozef3')
bemerkt, findet die Bearbeitung der Bilder Uberhaupt
im fortdauernden Wechsel ihrer Position zwischen der
Vertikalen und der Horizontalen statt.

Mono, S. 114.

Beispiele: - aus der gleichen Zeit: Nero (1962)(SW-
Abb. i1n: Mono, S. 55), Abanga (1962). - Ohne Titel
(1974): Hier wird die angesprochene Weise von
"Rhythmus® durch die kleinflachigen WeilRauftrdge und
die Rinnspuren gebildet. - Grenzfalle: Rapa (1977);
Madai (1986).

Beispiel: Flamenco 1 (1957)(Abb. 1n: Kat. BRD, S.
122). Anfang der sechziger Jahre fihrte Trier die
rein grafischen Zige rhythmisch bewegter Vernetzung



uber in langliche Flachenauftrage mit dem Pinsel, die
er In spateren Jahren mit variierten grafischen, zum
Teil scharfen Umrandungselementen versah.

534 Dieses Phénomen wurde in Kap. V1.3.d. ("Freie Lineatur
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) auch far die Flachenkontingente der
zeltglelchen Radierung 11/1964 festgestellt (SW-Abb.:
Mono, S. 71).

Schumacher meinte (im Gesprach im Mar 1989 in Hagen),
dal er die oben erwahnte Vorgabe Arnold Bodes wahrend
des Arbeitens an den drei documenta-Bildern
unwillkirlich doch wieder aus den Augen verloren und
sich seinem eigentlichen Anliegen um das Gewinnen
eines Bildes ergeben habe. Der Unterschied zwischen
documenta 11 und documenta 111 i1st i1n dieser Hinsicht
signifikant. Im grollen Werkzusammenhang liel3e sich
documenta 1 in seinem vielgliedrigen, wohl
einmaligen Lineaturen-Rhythmus als das Ergebnis einer
gewissen Intentions-Irritation Schumachers verstehen.
Die hohe - aber eben vergleichsweise nicht hdchste -
Qualitat des Bildes wird von dieser Aussage nicht
angetastet.

Honisch: Bildform (Anm. 81), Anm. 4. Honisch zitiert
eine Stelle aus Kandinskys Abhandlung "Uber das
Geistige In der Kunst' (1912): "Komposition ist eine
Zusammenstellung Tfarbiger und zeichnerischer Formen,
die als solche selbstdndig existieren, von der
inneren Notwendigkeit herausgeholt werden wund Im
dadurch entstandenen gemeinsamen Leben ein Ganzes
bilden, welches Bild heil3t."

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 134 fT.
Schmalenbach: E.S., Lausanne (Anm. 42), 0.S.

ebda.

Schmalenbach: E.S., Kestner-Ges. (Anm. 41), S. 11.
Siehe Kap. V.7. ("Anmutungswerte™).

Schulze Vellinghausen: E.S. (Anm. 79), S. 32.

Zeitlich den anderen voran steht ein Satz von
Friedrich Bayl, der sich auf eine "phantasmagorische™
Landschaftserfahrung Schumachers wahrend einer

Nachtfahrt bezieht: ™"Von hier aus ergab sich der
Schritt zur Abstraktion ohne Bruch und Zwang als
innere Notwendigkeit.” - Bayl: E.S. Galerie van de

Loo (Anm. 418), o0.S

Honisch: Bildform (Anm. 81), S. 10: "Es objektiviert
sich i1n diesen Gebilden ((in die Farbmaterie
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eingegrabene Linien)) Zufall und Spontaneitdt, die
aus dem Experiment ins Notwendige gehoben scheinen.™

Meyer zu Eissen: Fruhwerk (Anm. 51), S. 14: "Er ((der
Bogen)) (...) enthadlt an jeder Stelle seilnes Weges
deutlich fuhlbaren Widerstand, der dem Kinstler stete
Herausforderung ist. Fern jJeder dekorativen
Schonlinigkeit, ergibt sich der Verlauf des Bogens
zwingend nur aus Innerer Notwendigkeit."

Lueg: Informel (Anm. 74), S. 232: "Ob schlielZlich ein
Farbfleck oder ein Linienfragment ((aufr den
strukturierten Hintergrund)) aufgemalt ist oder aus

der Materie herausgearbeitet wurde, ist trotz
veranderter Bildwirkung konzeptionell irrelevant und
ergibt sich wahrend des Malprozesses aus

bildnerischer Notwendigkeit."

Kambartel: Storung (Anm. 2), o0.S. - Den gleichen
Inhalt raffte der Autor in seinem Aufsatz: Zur
Asthetizitat der magisch-lyrischen Abstraktion bei
Emil Schumacher. 1In: Kat. zur Ausstellung Tapies,
Schumacher. Galerie Edition Merian. Krefeld 1973.
0.S.

Was Begriffsarbeit angeht, 1ist, zeitlich schon weit
vor dem Text Kambartels von 1971, Werner Schmalenbach
als wichtigster Exponent fur den sprachlichen Umgang
mit der Kunst Schumachers zu nennen. Seine
Formulierungen stellen unumgangliche Eckdaten fur ein
Reflexionsfeld dar, aus dem Kambartel sich bewul3t
einen eingeschrankten Bereich vorgenommen hat, um
diesen in hoher Dichte reflektorisch zu durchdringen.

Beispiele vor 1971 (gemdll dem Erscheinungsjahr des
Textes von Kambartel)(alle Abbn. aus: Dexeus,
Victoria Combalia: Tapies. Ediciones Poligrafa. S_A.
Barcelona 1986): White And Ocher on Brown (1961),
Abb. 21; Ocher And Pink Relief (1965), Abb. 25; 1In
The Shape Of A Chair (1966), Abb. 27; Material In The
Shape Of A Nut (1967), Abb. 29; Material In The Shape
Of An Armpit (1968), Abb. 31; Body of Material And
Orange-Colored Stains (1968), Abb. 34.

Piaget: Erwachen (Anm. 483). - Den Hinweis auf die
"Pflichtlektire® Piagets erhielt 1ich von Stefan
Leonhard, dem ich hierfur danke.

Die - inhaltlich zwangsweise stark verklrzten -
Erlauterungen beziehen sich auf die Seiten 14 - 20,
52 f. und 410 - 421, wobel Piaget die genannten

Aspekte iIn vielfacher Form an vielen weiteren Stellen
aufgreift und variiert.
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Beziuglich "Assimilation”™ ist Pilaget bestrebt, die
Frage nach der exakten Unterscheidung zwischen
"physiologischer™, T"rationaler”™ wund, als zwischen
diesen vermittelnder, ''sensomotorischer’™ Assimilation
zu klaren.

Dieses Beispiel 1ist keilner bestimmten Passage in
Pragets Buch entnommen.

Siehe 1n Kapitel 2.c. ('Naturlichkeit ...") die
Ausfihrungen 2zu "ursprunglichem”™ und vermitteltem
Ausdruck.

Mathieu, Georges: D"Aristote a lI"abstraction lyrique.
In: L"Oeil. April 1959. S. 29 - 35. S. 32.

"Nécessité d"un état second de concentration.' Dieser
Ausdruck 1ist kaum zu Ubersetzen. Er beinhaltet im
vorliegenden Fall wohl Nachgeordnetheit und Nahe
gleichermalRen, als solle der gemeinte Zustand
denjenigen der Konzentration umspielen. Mathieus Wen-
dung erinnert, auch in Verbindung mit dem zweiten
Punkt, an eine Aussage Schumachers von 1956: "Je
tiefer im Unbekannten die Vision des Malers ruht, um
so verfeinerter werden die Mittel, dieses Unbekannte
ans Licht der Welt zu setzen. Der Schwebezustand des
schopferischen Augenblicks verlangt eine Konzentra-
tion der Sinne, der die Grenzen zwischen tiefem Traum
und hellem Wachsein verwischt.” Schumacher: Farben
und Einfalle (Anm. 91), S. 33.

Mathieu: D"Aristote (Anm. 552), S. 32.
Paulhan: L"art informel (Anm. 300), S. 21 f., S. 42.

Mit “quantitativ®™ sind hier die simplen Abhangigkeiten
der den Vektor konstituierenden Elemente
untereinander angesprochen: sein - bei Mathieu Im
allgemeinen als hoch empfundener - Betrag (der Grad
seiner Geschwindigkeit), seine Richtung, sowie seine
Beschleunigung. In der Erscheinungsweise des Bildes
ist letztere vor allem als Parameter des
Richtungswechsels zu erfassen.

Siehe oben Kap. VIIlI.2.a. (""Innere Notwendigkeit™™)
die Aussage W. Schmalenbachs.

Vgl. Max Imdahl: "Is it a Flag or is it a Painting?"
In: ders.: Bildautonomie (Anm. 342), S. 69 - 96. S.
73 - 75.

welcher bei Kambartel "auRerkinstlerische™ Komponenten
einschliellt. Siehe die folgende Anmerkung. - Selbst
unter der Pramisse der Materialindifferenz wirde
gestische Bewegung in angenommen personenspezifisch
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maximaler Spontaneitdt unterschiedlich ausfallen.
Auch von daher weicht die Vorstellung absoluter
Spontaneitat von der Wirklichkeit ab.

Kambartels Ansprechen "aullerkinstlerischer™
Bezugspunkte fur kinstlerisches Handeln bei Tapies
und Mathieu ist kein hilfreicher Bezugspunkt zur -
wohlgemerkt dauerhaften - Bestimmung bzw. Zuordnung
bildkinstlerischer Leistungen. Jedwede Hand-
lungsdimension, sei sie zu einem bestimmten Zeitpunkt
in den konventionell anerkannten Kanon aufgenommen
oder nicht, ist in einen eben kinstlerischen Zusam-
menhang gestellt. Ohne dieses Movens der Verknipfung
ware der Fortgang von "Kunstgeschichte~ nicht
denkbar. Verbindliche Grundlage fur die durch
Kambartel vorgenommene Gegenuberstellung 1ist das
Bemihen um die prozessuale Gewinnung eines Bildes und
nicht etwa eine Kategoriendiskussion (kiunstlerische -
aulBerkunstlerische Elemente). Wenn sinnvoll von
Spontaneitat die Rede sein soll, zudem, wenn sie in
Vergleich mit der Gattung des Bildes nach klassisch-
modernem Verstandnis gesetzt wird - z.B. um Mathieus
Spontaneitat mit den Umstdnden der Spontaneitat bei
Schumacher in Beziehung zu setzen - kann nur 1ihre
kinstlerische Relevanz mit allen Konsequenzen ihrer
Wertung als bildnerischer Faktor zur Sprache kommen.
AuBerkinstlerische Aspekte allgemein menschlicher
Ausdrucksweise, welche nach Kambartel kontextuell
unverandert, bei "Mathieu in der spontanen Aktion als
solcher”, Eingang 1in die Kunst gefunden héatten,
stehen nicht zur Diskussion. Wie 1i1n Kap. [111.3.
("'Verschiebung'') anhand von Aussagen Frank Sibleys
erlautert, ist uberdies eine kategoriale Trennung von
"kinstlerischen®™ und "aulerkinstlerischen® Aspekten,
wenn sie innerhalb eines kinstlerischen Zusammenhangs
vorgenommen wird, nicht haltbar, da doch der Ubergang
zwischen beiden flies-send ist. - Der Blickwinkel der
bildkinstlerischen Bewertung nun weist Schumacher,
nicht Mathieu - der in seinen theoretischen
AuBerungen im Ubrigen ebenfalls auf der Ebene des
Bildes argumentiert - den komplexeren Grad an
Spontaneitat zu. Auch die Schnelligkeit als Mittel,
die Reflexion kurzzuschliellen (Paulhan, siehe Zitat
oben), 1i1st ein kinstlerisches Mittel. Sie kann aber
nicht mit einer Steigerung der bildkinstlerischen
Spontaneitat schlechthin gleichgesetzt werden.

Hiermit wird nicht etwa Mathieus, weniger
bildorientierter denn betont prozessualer, Ansatz
kritisiert, sondern versucht, Kambartels
ungerechtfertigte AusschlielR3lichkeit in der
Zuerkennung "absoluter™ kiunstlerischer Spontaneitat
an Mathieu zu veranschaulichen.
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Mit “Geschwindigkeit®™ als Faktor kunstlerischer
Auseilnandersetzung ist also kein bestimmter
Mindestaufwand &aufReren Handelns, zum Beispiel einer
Distanzuberwindung, gemeint, sondern die zeitliche
Dichte des An-Denkens einer Vielzahl moglicher

Vorgehensweisen in prinzipiell regelloser
Verschrankung mit der Aufeinanderfolge faktischer
Anderungen - vom Bereich marginaler Details bis zur

folgenschweren Zasur.

Hier konnen nahezu samtliche mit Pinsel oder Tusche
angefertigten Arbeiten, ob gegenstandlich oder
nichtgegenstandlich, herangezogen werden. - EIin
stellvertretendes Beispiel der neueren Zeit ist:
Maroc-10/1983 (schwarze Tusche, blaue Olkreide. 32 x
24 cm)(Abb. in: Maroc (Anm. 225), o.S., und in: W, S.
55.

Schmalenbach: "Uberall wird man ((in der Kunst
Schumachers)) einer Kraft begegnen, die sich nicht
auf der Malflache austobt, sondern die

zuriuckgehalten, kontrolliert und geistig beherrscht
ist; gerade darum braucht sie den Widerstand von
Materien und Materialien.” - Schmalenbach: E.S. zum
65. Geburtstag (Anm. 467), 0.S.

Abb.: Siehe Anm. 563.

. diese rote Farbe 1ist auch roter Stoff,
greifbarer, tastbarer Stoff. Es gilt, ihre
Gefugigkeit zu Uberwinden.'™ Schumacher: Farbe. Aus:
ders.: "Ein Buch mit sieben Siegeln”. Radierungen und
Aphorismen. Erster Druck der Tukanpresse. Verlag der
Galerie Rothe. Heidelberg 1972. - U.a. wiederabge-
druckt in: W, S. 46.

Bauer, Monika: E.S. (Fernsehfilm)(Anm. 448) - Hepper,
Heiner: E.S. (Fernsehfilm)(Anm. 455).

Schumacher praktiziert hier seine eigene Forderung,
gemall der die "Linie nicht aus dem Handgelenk,
sondern aus dem ganzen Korper kommen muB3"”. Fast
wortliches Zitat wahrend des Gesprachs im Mai 1990 in
Hagen.

Dieses externe Prinzip trifft hingegen auf solche
Falle zu, iIn denen Schumacher die Materie als ein
Gegenuber mit eigenem Willen erlebt, dem er "oft den
Willen 1akt", ""denn ich habe erfahren, dal es weiser
ist als alle Berechnungen.”™ Dieses Zulassen 1ist iIm
fertigen Bild kaum als solches erkennbar. - Schu-
macher: Farben und Einfalle (Anm. 91), S. 34.

Werner Schmalenbach unterscheidet hilfreich in
"Gegenkrafte™ "physischer", "psychischer™ und
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"geistiger Natur', mit denen und nicht etwa gegen die
Schumacher eigentlich arbeitet. - Schmalenbach: E.S.,
Haus Seel (Anm. 169), S. 9.

Siehe Kap - V1.3.c. und d. ("'Abgewinkelte
Figurationen'; "Freie Lineatur ...").

SW-Abb. in: Mono, S. 72.

Die wenigen Ausnahmen bildnerischer Elemente, in Form
punktierter Spurenverlaufe und gerader Kanten, sind
meistens beil den Radierungen zu finden, erstere z.B.
auf der Radierung 1961 (Schwarz-weil3; BildgroBRe: 42,5
x 28,8 cm)(Abb. in: E.S. Die fruhe Druckgraphik (Anm.
398), Titelblatt und S. 30.), letztere beispielsweise
auf Ohne Titel (1972), Aquatinta-Radierung
(BildgroRe: 22,5 x 27,5 cm)(SW-Abb. in: E.S. Edition
Rothe (Anm. 405), o0.S., Verlagsnummer 403).

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 197.
Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 198.

Siehe: Erdfigurationen (1958); Ohne Titel (1961)(Abb.
in: Galerie Sander. Informelle Malerei 1950 - 1965
[San]. Darmstadt 1987. S. 31.)

Siehe vor allem Zwei Farbebenen (1957)(Abb. 1in:
Schulze V.; Schrdder: junger westen (Anm. 95), Nr.
53.); ferner: Charybdis (1957)(Abb. iIn: Kat. BRD, S.
128).

Siehe: Rheinwiesen-Pflaster (1959)(Abb. 1 in:
Einladung der Galerie Orangerie-Reinz.
Jubilaumsausstellung mit Arbeiten der 50er und 60er
Jahre. 23. Sept. - 31. Okt. 1989.). Ahnlich: Perlmutt
(1960) (Abb. in: O-R 86, S. 33).

Selbstverstandlich i1st die Existenz “einfacher”
gebauter Bilder nicht zu leugnen. Jedoch ist auch
dieser Wechsel zwischen Komplexitat und meist
entspannt wirkender Leichtigkeit oder auch
Schlichtheit als eine A&sthetisch Ubergeordnete
Kategorie bildnerischer Variation und Durchdringung
anzusehen, die sich im zeitlichen Langsschnitt
offenbart.

Herman Schmalenbach: Geist und Sein (Anm. 25), S. 151
- 170. Schmalenbach erlautert die Erfahrung
"qualitativen Ausdrucks™ anhand der Einfuhlung,
mittels derer sich der Betrachter in den
dargestellten Ausdruck (z.B. 1in die dargestellte
Erregtheit einer Figur) auf eine Weise
hineinversetzt, "als ob"™ (S. 162 f.) dieser original,
also ein von der dargestellten Figur tatsachlich
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erlebter, "ursprunglicher™ Ausdruck, sel. Den
Ausfiuhrungen Schmalenbachs ist zu entnehmen, dal3 er
den "qualitativen Ausdruck™ in erster Linie auf
Motive gegensténdlicher Darstellung bezieht. Dennoch
ergeben sich keine Ubertragungsschwierigkeiten auf
nichtgegenstandliche Gattungen bildender Kunst. Die
relaisartige Funktion bildnerischer Gegebenheiten ist
strukturell die gleiche - sowohl als konkreter
Niederschlag kinstlerischen, und zwar vermittelten,
Ausdrucks wie auch als Vorwand fiur rezeptive
Gestaltbildung im weitesten Sinne, Assoziationen und
Anmutungswerte eingeschlossen.

Allerdings tritt der qualitative Ausdruck der

Artifizialitat als phanomenologische Wirkung
gegenuber dem Gestaltwert der “Naturlichkeit®™ iIn den
Hintergrund, wiewohl er doch offen vor Augen liegt.
Der Gestaltwert des Artifiziellen ergibt sich fir den
Betrachter allerdings nicht Uber den Bereich der
Anmutung, sondern mittels analytischer Betrachtung
des Bildes als prozessualer Niederschlag, also aus
den Aspekten qualitativer Rekonstruktion.

Schmalenbach: E.S. zum 65. Geburtstag (Anm. 467), 0.S.

Herman Schmalenbach: Geist und Sein (Anm. 25), S. 146
- 151.

Gehlen: Zeit-Bilder (Anm. 8), S. 130, siehe auch S.
129.

Gehlen spricht von "Affekt". Zeit-Bilder (Anm. 8), S.
129.

Werner Schmalenbachs Satz: '"Die Konzeption des
Kunstwerks ((bei Schumacher)) 1ist nicht die eines
Mediums, eines Vermittlers, eines Vehikels."” steht

hierzu 1n keinem Widerspruch. Schmalenbach spricht
die Thematik inhaltlicher Referenz an, nicht einen
Wesenszug kunstlerischen Schaffens. Siehe auch Kap.
IVv. 2. ("Konkretion und ..."). - Schmalenbach: E.S.,
Lausanne (Anm. 42), o0.S.

Fischer: Was ist Tachismus? (Anm. 5), S. 18.

Vgl. ebda.
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AbklUr zungen der far Abbil dungsverwei se heran-
gezogenen Literatur

E.S. Arbeiten auf Papier 1957-1982. Kunstnuseum
Hannover mt Samm ung Sprengel. 17. Oktober
1982 - ... - WI hel m Hack- Museum Ludw gshaf en.
05. Juni 1983.

E.S. Werke 1936-84. Kunsthalle Brenmen. Ausstel -
lung in Zusammenarbeit mt dem Forderkreis fur
Gegenwar t skunst i m Kunstverein in Brenen
14.10.- 25.11.1984. Badi scher Kunstverein

Karl| sruhe. 22. Jan..- 10. Marz 1985.

E.S. Deutsche Siedlungs- und Landesrent enbank.
Bonn 1987.

Gal eri e Gunzenhauser. Aus den Best dnden der Ga-
lerie. Katalog 11. Minchen 1988/ 89.

Hof statter, Hans H Ml erei und G aphi k der Ge-
genwart (1969). Holle Verlag. Baden-Baden 1980.

1945 - 1985 Kunst in der Bundesrepublik
Deut schl and. National galerie. Staatliche Miseen
Preuldi scher Kulturbesitz. Berlin 1985.

E.S. Kunsthalle Kiel. 16. Aug. - 20. Sept.1987.

Buchner, Joachim E.S. - Farbe und Materie -
Wandl ungen von Wrklichkeit. In: Kritisches
Lexi kon der Gegenwartskunst. WB Verl ag. Ausgabe
1. Minchen 1988.

Zei t gendssi sche Kunst. 639. Math. Lenpertz' sche
Kunst ver st ei gerung. Kunst haus Lenpertz. Kol n.
7. Juni 1989.

E.S. Bilder und Gouachen. Neue Gal erie der
Stadt Linz. Wbl fgang-CGurlitt-Museum 7. OKkt. -
6. Nov. 1976.

E.S. Bil der-CGouaches-Zei chnungen. Gal erie Mer-
ten Sl om nsky. Milheim 28. Febr. 1980 - ... -
Gal erie Istvan Schl égl. Zzarich. 10.Jan. 1981.

Schmal enbach, Werner: E. S. DuMont Verl ag.
K6l n 1981.

(Forts.)



AbklUr zungen der far Abbil dungsverwei se heran-
gezogenen Literatur (Forts.)

NGB E.S. Spate Bilder. Nationalgalerie Berlin.
Staatl. Museen Preulli scher Kulturbesitz.
21. Okt. - 30. Dez. 1988. Kunstsamm ung Nor d-
rhein-Westfalen. 12. Mai - 25. Juni 1989.

OR 86 Gal erie Orangerie-Reinz. 50er Jahre. Koln 1986
O R 89 Gal erie Orangerie-Reinz. 1959-1989. Kol n. 1989.
Pos Positionen. Malerei aus der BRD. Neue Berliner

Galerie imA ten Museum 31. Ckt. - 30. Nov.
1986. Staatliche Kunstsanm ungen. Al bertinum -
Dresden. 10 Dez. 1986 - 12. Jan. 1987. El ef an-
ten Press. O O 1986.

San Galerie Sander. Infornelle Ml erei 1950-1965.
Dar mst adt 1987.

St a E.S. Malerei/Painting 1936-1991. Stadtische
Galerie imStadel, Frankfurt am M n,
24.9. 1992 - 10.1. 1993 u.a.O

Stre 89 E.S. Neue Bilder. Galerie Hans Strel ow. Dis-
sel dorf 1989.

Stre 91 E.S. 1990-1991. Galerie Strel ow Dissel dorf.
Nov. - Dez. 1991.

Tur E.S. Bilder, Gouachen, Zeichnungen. Galerie
Veith Turske. 10. Dez. - Ende Febr. 1977
Kol n 1976.

W E.S. Gendl de und Werke auf Papier 1946 - 1990.
Kunstverein Wl fsburg e. V. Schl o3 Wl fsburg.
1990.

W | Galerie WIbrand. Kunst des 20. Jahrhunderts.
Kol n 1986.

ZF E.S. Zeichen und Farbe. Karl Ernst Osthaus

Museum Hagen. W enand Verl ag. Hagen und
Kol n 1987.
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Abbi | dungsverwei se der (in fast allen Fallen farbigen)

Repr odukti onen von Genél den Em | Schumachers in verschie-
denen Veroffentlichungen sowi e der in dieser Arbeit vornehm
l'ich besprochenen Zei chnungen, Gouachen, Papierarbeiten und
G afi ken (es besteht kein Anspruch auf Voll stéandi gkeit).
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f enem Fenst er
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(Hochf or mat)
[ nnaturation

I nterieur
(mt Schrank)

I nterieur

Kichenher d
Muschel n
Ruhr bei
Ruhr | and-
schaft

Still eben

Strandbil d

Terrassen-

1952 ZF, Abb. 11.
1947 Mono, S. 21 - W S. 25 - ZF, Abb. 6 -
schaft mt Bre, S. 34.
Stein
1946 ZF, Abb. 4.
1950 Kat BRD, S. 106 - KLG Abb. 2.
1947 ZF, Abb. 5.
strale
1952 Mono, S. 27 - ZF, Abb. 10 - Bre, S. 62.
1936 Bre, S. 33 - Mono, S. 15 - KLG Abb. 1
- Sta, Abb. 1 - ZF, Abb. 1.
1936 Mono, S. 14 - ZF, Abb. 2.
(0. Schr ank)
1950 Kat BRD, S. 106 - KLG Abb. 2.
1946 W S. 23.
1948 DSL, S. 17 - ©Mono, Kat. 10 - W S. 18.
Her decke
1940 ZF, Abb. 3.
1948 ZF, Abb. 8.
mt Pilzen
1950 Sta, Abb. 2 - (SW: DSL, S. 24.
1953 DSL, S. 25.
garten
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34.
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Bl ei bild B-1/1969/ 1970

1962
1958
1984
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1982
1982

1987

1979
1975
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1987
1987
1987
1987
1969
1969

1969

1971
1971

1971
1971
1973
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1985
1985
1960
1978

1985
1980

Bleibild B-9/ 1969

Bleibild B-12 1970

Bogen auf Rot 1967

Bohl o

1986
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Mono, S. 55 - Bre, S. 68.

Kat BRD, S. 126.

KLG Abb. 21 - N&, S. 107 -

Pos, S. 201 - Sta, Abb. 37.

NGB, S. 53.

NGB, S. 159.

NG&B, S. 61.

NGB, S. 63.

Bre, S. 102 - N@&B, S. 65 -
Sta, Abb. 34.

Kiel, S 37.

MSI, 0.S. (ca. 1/3).

Linz, 0.S. (ca. Anf.).

Druckgrafi k I nformel Nirnberg

(Nr. 117 e) - E.S., Fruhe Druckgra-
fik (Nr. 16).

Kiel, S. 31 - NGB, S. 145.

ZF, Abb. 42.

NGB, S. 157 - St&, Abb. 45.

NG&B, S. 137 - W S 71

NGB, S. 13 - ZF, Abb. 25.

Bre, S. 48 - Linz, 0.S. (ca. Anf. 3/3)
- NGB, S. 15 - Tur, o.S

AP, S. 55 - Linz, o0.S. (ca. 1/4) -
Mono, S. 79 - N&B, S 17 - Tur,

Mono, S. 89.
Mono, S. 88 - Pos, S. 199 - KLG
Abb. 10 - ZF, Abb. 28.
Linz, o0.S. (ca. 1/3) - Tur, o0.S
Mono, S. 87.
AP, S. 63.
Stre 89, o.S.
DSL, S. 61.
DSL, S. 60.
OR 89, S 73.
Mono, S. 107 - N&B, S. 35 -
Sta, Abb. 31 - W S. 44 - ZF, Abb

NGB, S. 113.

NGB, S. 47.

Mono, S. 81.

Mono, Kat. 62 - Uberarbeitet: DSL

S. 35.

Linz, 0.S. (ca. Mtte) - Mno, S. 80 -

ZF, Abb. 27 - Tur, o.S.

Linz, 0.S. (ca. Mtte) - Mno, S. 75 -
Sta, Abb. 16 - ZF, Abb. 22.

Kiel, S 21.
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Bor a 1961 Mono, S. 48.
Bor unda 1987 Kiel, S. 29 - N@&, S 149.
Bussol a 1987 NGB, S. 151.
Cadno 1976 Linz, 0.S. (Anf.) - NGB, S. 29.
Cal a 1979 Mono, S. 126.
Caliv 1986 W S 7.
Cana 1974 Tur, o.S.
Candi 1975 Linz, o0.S. (Ende) - Tur, o.S.
Caput 1975 DSL, S. 55 - Linz, 0.S (ca. Mtte).
aiff 1979 MSI, o0.S. (ca. 1/3) - NGB, S. 41.
Cono 1986 NG&B, S. 129.
Cor ba 1983 Bre, S. 110.
D bon 1989 Stre 89, o.S.
D erba 23/ 1977 E.S.: Derba, S 45.
docunent a | 1964 Kat. "docunenta II1", Kassel '64,
S. 295 (kleine Sw Abb.).
docunenta Il 1964 KLG Abb. 8 - ZF, Abb. 20.
docunenta |11 1964 SW Mno, S. 65 - Pos, S 197 - Sta,
Abb. 15.
Duma 1989 Stre 89, o0.S.
Dunkl e Wl ke 1983 NGB, S. 81.
Dur chbr uch 1955 A, S 117.
Edi na - 1983 NGB, S. 91, 93, 95, 97, 99.
Edina IV
Edina |11 1983 Bre, S. 107.
Edi na V 1984 Bre, S. 108 - N@&B, S. 101 -
Sta, Abb. 38 - W S. 65.
El am 1982 Kiel, S. 17 - N&, S. 75.
El am | 1981 DSL, S. 56 - Kat BRD, S. 127, NG&B
S. 59.
El i am 1974 KLG, Abb. 19 (zu dunkel) - ZF, Abb. 31.
Eli as 1975 Linz, 0.S. (ca. 3/3) - Tur, o.S.
El pe 1988 NGB, S. 161.
Er upti on 1956 Mono, S. 31 - St&, Abb. 4.
Fal acca V 1989 W S. 87.
Falacca VIl 1991 Stre 91, o.S.
Fi cus | 1980 Bre, S. 99 - DSL, S. 53 - Mo, S. 143.
Fi | de 1984 Bre, S. 112.
Fl ufd 1983 Bre, S. 106 - N&B, S 79 - Sta, Abb. 35
- W S. 50.
Fir Berlin 1957 Sta, Abb. 5.
G 13/ 1961 1961 AP, S. 33.
G 5/ 1964 1964 AP, S. 39 - DSL, S. 33.
G 4/ 1969 1969 Mono, Kat. 64 - ZF, S. 13.
G 55/ 1969 1969 AP, S. 53.
G 17/ 1970 1970 Mono, S. 83.
G 28/ 1980 1980 Mono, S. 133.
Gafron 1985/86 NGB, S. 111.
Gai a 1983 DSL, S. 59 - NGB, S. 85.
@&l ba 1962 Bre, S. 66 - Mono, S. 51 - Sta, Abb. 13
- ZF, Abb. 19.
@l es 1982 NGB, S. 71 - Bre, S. 101
Gal gen 1979 NGB, S. 39.
G bbo 1957 DSL, S. 28 - Moo, S. 31.
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G ngo 1958 Bre, S. 65 - KLG Abb. 6 - Pos, S. 196
- Sta, Abb. 6 - ZF, Abb. 15.
CGoro 1983 Bre, S. 104 - NGB, S. 87.
Green Gate 1958 Kat BRD, S. 125.
Das grol3e 1955 Wl, S 19.
Bl au
G oRBes rotes 1965 Mono, S. 69
Bild
GQul a 1987 NGB, S. 135.
Hal af 1987 NGB, S. 154.
Hal eb 1975 Linz, 0.S. (ca. Mtte) - St&a Abb. 24
- Tur, o.S.
Hant a 1989 Stre 89, o0.S
Harim | 1981 Bre, S. 103 - NGB, S. 51 -
Sta, Abb. 33.
Har un 1979 MSI, 0.S. (Anf.) - NGB, S. 43.
Hekuba 1959 ZF, Abb. 17.
Hel i nba 1983 NGB, S. 83 - ZF, Abb. 39.
Heman 1987 Kiel, S. 27.
H ob 1973 AP, S. 65 - Linz, o.S. (Ende) - NGB
S. 19 - Tur, o.S
Hoher Bogen 1972 DSL, S. 39 - W S 34.
Hol zbild 11l 1982 DSL, S. 57.
Hor eb 1972 Linz, 0.S. (ca. Mtte) - Tur, o.S.
I ndem ni 1974 Linz, 0.S. (Anf.) - Mno, S. 93 - NGB
S. 23 - Tur, o.S
Jenin 1989 Stre 89, o.S.
Joop 1963 Mono, S. 56.
Kabul 1979 MSI, 0.S. (Anf.).
Kadum 1989 Stre 89, o.S.
Kal i | 1989 Stre 89, o.S.
Kamar an 1987 N&B, S. 147.
Kanbs 1987 Kiel, S. 35 - N@&, S. 153.
Kassi em 1980 Mono, S. 136.
Kerim 1989 Stre 89, o0.S
Kilea l 1980 NGB, S. 45.
Ki nabal u 1990 Stre 91, o.S.
Kiri 1987 NGB, S. 143.
Kl eobi s 1978 Bre, S. 72 - NGB, S. 33 - Sta, Abb. 30
- W S. 45.
Kuom 1961 Mono, S. 53.
Kyron 1979 MSI, 0.S. (Anf.).
Lacri ma 1977 Mono, S. 103 - N@&B, S. 31.
Lana 1989 Stre 89, o0.S.
Lasa 1984 DSL, S. 54.
Laval oh 1955 Schul ze- Vel | i nghausen, Schr dder: junger

westen (1958), Abb. 9 - Mno, S. 30
- KLG Abb. 3 - St&a, Abb. 3.

Levi 1991 Stre 91, o.S.

Li ndi 1987 Kiel, S. 33.

Li pa 1986 Kiel, S. 19 - NG, S. 119.

Macunba 1973/ 74 AP, S. 69 - KLG Abb. 18 - Mno, S. 92.
Madai 1986 Kiel, S. 23 - N@&B, S. 125.

Mar z 1988 NGB, S. 163 - W S. 73.
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Makobi m 1974 DSL, S. 51 - Linz, o0.S. (ca. 3/3).
Mal i k 1991 Stre 91, o.S

Manu 1989 Stre 89, o0.S

Maroc 7 1983 E.S.: Maroc, o.S.

Mar os 1979 MSI, 0.S. (Anf.).

Mar oussi 1980 NGB, S. 49.

Mat or a 1966 Mono, S. 76.

Mecum 1981 NGB, S. 55.

Mer kur 1984 NGB, S. 105.

Mer on 1991 Stre 91, o.S

Mer os 1982 NGB, S. 67 - ZF, Abb. 36.

Mesa 1986 DSL, S. 65 - Sta, Abb. 43.

M dun 1975 Bre, S. 71 - Linz, 0.S. (ca. Mtte) -

Sta, Abb. 25 - Tur, o.S.(dort o.T.) -
W S. 35 - ZF, Abb. 32.

Mossul 1986 DSL, S. 62 f. - NG&B, S 121 -
Sta, Abb. 44.

Mul i 1989 W S 9.

Muni n 1984 Bre, S. 109 - NGB, S. 109.

Musco | 1990 Sta, Abb. 54 - Stre 91, o.S.

Nahum 1976 KLG, Abb. 20 - Linz, o.S. (ca. 3/3) -
NGB, S. 27 - Pos, S. 200 - Tur,
0. S.

Nansos 1976 Linz, 0.S. (ca. 3/3).

Nesso 1991 Sta, Abb. 58 - Stre 91, o.S.

Ohne Titel 1964 Mono, S. 59.

Ohne Titel 1972 (Gafik) Mu.W Rothe (Hrsg): E. S.,
Edi ti on Rothe, Verlagsnr. 401.

Ohne Titel 1974 NGB, S. 21 - ZF, Abb. 30.

Ohne Titel 1974 (Grafi k) ohne Abb. in der Literatur.

Pal au 1985 KLG, Abb. 22 - NGB, S. 115

- Pos, S. 203 - Sta, Abb. 41.

Pal au | 1986 NGB, S. 123.

Pal au 11 1990 Stre 91, o.S

Pal i m 1980 Bre, S. 100 - ZF, Abb. 35.

Pal mar um 1991 Sta, Abb. 60.

Paper Dol | 1970 Bre, S. 69 - Linz, 0.S (ca. 1/4) -

Tur, 0.S. - ZF, Abb. 26.

Pari pa 1961 Bre, S. 67.

Paso 1983 NGB, S. 89 - Sta, Abb. 36.

Perim 1982 W S. 66.

Petros |1 1976 Bre, S. 70 - Mono, S. 95 - St&, Abb. 28
- W S 47

Pi | ar 1959/60 Sta, Abb. 9 - ZF, Abb. 18.

Pl essen 1983 Bre, S. 105 - NGB, S. 77.

Rapa 1977 Mono, S. 99.

Raumni i che 1955 Bre, S. 63 - KLG Abb. 4 - Lem S. 117

Tr ennung - Mono, S. 29 - ZF, Abb. 12.

Rochus 1976 Kiel, S. 15 - Linz, 0.S. (ca. Mtte) -
Tur, o.S.

(Forts.)



Abbi | dungsver wei se

Rof os 1960
Roma 1962
Roma 63 1963
Roma VI | 1963
Saba 1986
Saf ar 1985
Saf ed 1989
Saha 1976
Sal angan 1989
Sal os 1976
Sar gon 1975
Scal a 1987
Scal a | 1987
Scala Il 1990
Schemm 1982
Sel a 1959
Senna VI 1991
Ser ubal 1982
Sodom 1957
Soman 1962
Sulla 1989
Sunt a 1988/ 89
Sur 1964
Sur am 1991
Tal non 1981
Tamana 1984
Tani s 1978
Tar as Bul ba 1957
Tar at uga 1987
Tast obj ekte- 1957/59
(verschied.)

Tel em 1989
Temun 1987
Terrano 11 1990
Terrano V 1990
Terrano VI 1990
Terrano | X 1990
Terrano Xl | 1990
Terrano XV 1991
Terrano XVi 1991
Tinra 1989
Ti nur 1989
Tol do 1990
Tubal 1984

(Forts.)

Kat
stich) -
OR S. 69.
WIl, S 21.
San, S. 53.
NGB, S. 127.
NGB, S. 117.
Stre 89, o0.S.
Linz, o.s. (ca. 3/3).
Sta, Abb. 53 - Stre 89,
Linz, 0.S. (ca. 1/3) -
Tur, o.S.
Linz, o0.S. (ca.
Kiel, S. 43.
Kiel, S. 45 -
NGB, S. 133 -
Stre 91, o.S.
DSL, S. 58.
Mono, S. 35.
Stre, o0.S.
NGB, S. 73.
Bre, S. 64 - Kat
- KLG Abb. 7 -
Mono, S. 52.
W S. 72.
Stre 89, o0.S
Mono, Frontispiz.
Sta, Abb. 59 - Stre 91, o.S.
NGB, S. 57.
NGB, S. 103.
Mono, S. 1309.
Ho, S. 205.
DSL, S. 66 -

BRD, S. 109 - KLG, Abb. 9 (Bl au-
Sta, Abb. 10 (zu grau).

0.S. .
NGB, S. 25 -
Mtte) - Tur, o.S.
KLG, Abb. 23 -

Sta, Abb. 48.

BRD, S. 124
ZF, Abb. 13.

Kiel, S. 41 - NGB, S. 141

DSL, S. 26 - KLG Abb. 5 - Mono,

S. 32,33 - OR86, S 70,71,73 -
Abb. 14.

W S. 83 - Stre 89,
DSL, S. 67 - Kiel,
- Sta, Abb. 49.
Stre 91, o.
Stre 91,
Stre 91,
Stre 91,
Stre 91,
Stre 91,
Stre 91,
Stre 89,
Stre 89,
W S. 89.
Bre, S. 111.

ZF,

0. S.

S. 39 - N&B, S 139

©o0o000000
KOO OHOHnHhnonom

(Forts.)



Abbi | dungsver wei se

Tul a 1959
Tuma 1986
Tur an 1991
Uccel | ai 1991
Ur unun 1982
Ver de 1978

Vogel denkrmal 1955
Wi Ber Bogen 1969
Wi Bgrundi g 1958
Yam n 1989
Zar gal a 1975
Di e Zw ebel 1990

(Forts.)

Mono, S. 38.
NGB, S. 131.
Stre 91, o.S.
Stre 91, o.S.
NGB, S. 69.
NGB, S. 37.

DSL, S. 27 - SW Mono, Kat.

ZF, Abb. 24.
O R 86, S. 66.
W S. 88.

DSL, S. 52.

W S. 90.

21.



H nwei se fiur den Leser

G bbo (1957) Der Fettabdruck verwei st auf eine
der Dissertation bei gegebene

Fot o- (202; Bsple.) grafie.

(37; Abbn.) Di e FulRnote enthalt Abbil dungsver -

wei se aullerhal b der i m Anhang zu
fi ndenden Li ste.

(114; Bsple.) D e Fullnote nennt Werkbel ege fir das
I m Hauptt ext Gesagte.

"Er ((der Bogen)) Di e Doppel kl anmrer i nnerhal b ei nes
unfaldt ... " Zitats enthéalt einen

er | aut er nden, ni cht dem Zitat zugehorigen

Ei nschub.

Techni sche Bi | dangaben werden hauptsachlich fir die in den
Fototei | aufgenomrenen Werke gemacht und sind auch dort zu
fi nden.



Er kI &rung

I ch, Reinhold Brunner, geboren am 27. Nov. 1956 in Aschaf -
fenburg, habe die vorgelegte D ssertation sel bstandig und
nur mt den Hilfen angefertigt, die ich in der Disserta-
tion angegeben habe. Alle Textstellen, die wirtlich oder
si nngemald aus veroffentlichten oder nicht veroffentlichten
Schriften entnommen sind, und alle Angaben, die auf nind-
i chen Auskinften beruhen, sind als solche kenntlich
gemacht .





