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Despite a fantastic resurgence over the last twelve 
years o f Am erican enthusiasm  for E uropean art— 
above all, many m ight argue, for work by G erm an 
artists who came of age in Beuys’ o rb it—Imi Knoebel 
rem ains a virtual s tranger to America, even to New 
York. While successive waves, schools, generations, 
and  sorts of G erm an artists were being celebrated , 
often quite extravagantly, by critics, curators, and 
collectors alike, there  was n o th ing  at all of K noebel’s 
to be seen anywhere in this country  until 1987. Since 
then  the situation has im proved only somewhat. 
T hree Knoebel shows o f recen t work at the Barbara 
G ladstone Gallery, for exam ple, seem ed a bit taci
tu rn , perhaps for want of any illum inating  context. A 
m ore breathlessly pristine reinstallation o f two ear
lier pieces at the Dia Art Foundation  in 1987 offered 
a wider perspective bu t also failed to spark m uch 
excitem ent. That, as far as I can tell, is about it: quiet 
ripples from  the large and influential body o f work of 
Beuys’ fabled Meisterschüler. Furtherm ore  alm ost no 
one talks about him , whereas his friend, the late 
Blinky Palerm o, though also no t well-know in Ameri
ca, is sporadically invoked with great reverence by 
Julian  Schnabel, for instance, in his early ’80s series 
of hom m age paintings. It is as with Jam es Dean, who 
only m ade three movies: to know who Palerm o was 
seems to be to know enough.

I personally experienced  K noebel’s work on one 
o ther occasion, in Kassel at D ocum enta 7, in 1982.
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W hat I rem em ber is clear: a large squarish room  
filled choc-a-bloc with stacks, piles, assorted hangings 
and  semi-slapdash arrangem ents of m onochrom e, 
lacquer-painted panels, some shaped  like doors, in 
shades of black, gray and white, and a palette  of 
b righ t hues. T here were signs of gestural restra in t in 
the rectilinear bone-structure  o f this piece, bu t they 
seem ed vestigial. Instead o f the architectonic classi
cism, or the m athem aticalism  tha t such p roperties at 
least initially imply, there , th rough  the doorway, was 
a space articulated  by m eans o f a dynamic rhetoric of 
rigorous profusion—a B aroque array o f straight lines 
and  flat planes. K noebel’s spectrum  of subtle tones 
and  contrasting  clarion colors, and the general air of 
s truc tu red  d isorder certainly had  som ething to do 
with this effect o f harnessed, giddy energy. But there  
was som ething else. For all the m aterial straightfor
wardness o f this room , d istinct m etaphoric em ana
tions could be sensed—som ething to do with the 
absurd, with the destruction  of houses and disloca
tion of doors, o r with the constructive wreckage of 
studios o r playrooms. W hat was this piece about?

Ten years after this vivid sighting, I’ve learned  
tha t Knoebel considers this piece— known as the 
GHENT ROOM, and originally assem bled there  in 
1980 for an exhibition  at the M useum van H eden- 
daagse Kunst— to have been a m ere shadow or frag
m ent of itself in Kassel. In Bernhard Btirgi’s catalogue 
Commentaries on the works Imi Knoebel showed at 
the Bonnefanten Museum, M aastricht in 1989, we 
may all read  tha t “N one of the re in terp re tations

PARKETT 32 1 992 60

Imi  Knoebel

(E indhoven, Kassel [D ocum enta 7], W interthur, 
Bonn, New York, M aastricht, 1982-1988) have been 
able o r have sought to duplicate the charged  layering 
of space and  picture, suspended betw een am orphous 
and  crystalline principles, th a t characterized the 
installation in G hent. T he installation o f GHENT 
ROOM in W interthur, 1983, stressed the intrinsically 
scattered  structu re  o f the work with sweeping, alm ost 
gestural verve, while the installation at the Dia Art 
Foundation  in New York, 1987, favored a com pact 
structure  occupying only p a rt o f the available space, 
in accom panim ent to the 24-part white p ic tu re .” 
Wow. I h a d n ’t even recognized the Dia reinstallation 
to be o f the very piece I had  seen in Kassel before.

These Commentaries b ro u g h t me closer to a p o in t I 
had been groping for. It seems to me tha t Knoebel 
regards each o f his room-scale pieces as a com plex 
bu t individual pain ting , ra th e r than  as a scatter-work 
or installation per se, only a pain ting  th a t will be 
serially decom posed and  reassem bled, som etim es 
angled o r tru n ca ted  to the degree of becom ing an 
aspect o r “d e ta il” o f itself, according to the p ro p o r
tional and atm ospheric givens of any specific site. A 
room, in turn, is used as a kind of anecdotally-enriched 
volumetric support, almost like an easel or p ro
scenium in a fairy tale, which m ight suddenly break 
open and yield to a fully realized, unanticipated  world.

K noebel’s way o f seeing fu rth e r suggests the trad i
tional vantage of the painter. His geom etric form s 
are abstracted, for instance, often quite directly, 
from  natu re  and his own life’s experience, including 
his experience o f existing art—art, indeed , from  the 
M odernist canon. The 1983 W in terthu r reinstalla
tion o f the GHENT ROOM, for exam ple, obviously 
keyed in to  a Léger pa in ting  with which it shared 
the space, while at the same tim e elsewhere in the 
m useum , a re in te rp re ta tio n  o f K noebel’s sem inal 
ROOM 19, from  1968, assum ed the configuration  o f a 
crèche cen tered  a round  H enri R ousseau’s 1903 
POUR FÊTER LE BÉBÉ.

Nor, m ore obliquely, can one help bu t th ink of Cas
par David Friedrich—that proto-M inimalist of the 
haunted  N orth—upon discovering that K noebel’s 
carpen tered  triangles echo the shape of a top-floor 
window th rough  which he saw D resden as a child at 
the end  of the war. The power of ch ildhood  in gen

eral, observed anew as well as rem em bered , seems to 
be a sublim inal force in K noebel’s work. It is puck- 
ishly p resen t in Wolf K noebel’s artistic nam e, Imi, for 
instance, and  is alm ost palpable in his precarious 
balances of o rd er and chaos, in the way he seems to 
exult in process and resist the fin ished thing, and 
m ost o f all th rough  his brilliant sense o f color. This 
general sense of buoyance even calls to m ind Jö rg  
Im m en d o rff’s LIDL pictures and the ir Baby Power 
screed. His recen t abstract p o rtra it paintings— multi- 
paneled  bu t essentially traditional—of his daughters, 
along with the clearly young and sunny SIXTINA—a 
trum peting  arrangem en t of white, orange, yellow, 
and  red— and the m ore fashionable SASKIA— side- 
panels o f Lacroix and  St. L aurent pinks, two ho ri
zontal bands o f Chanel red, bordering  a center-panel 
of sky-blue—denote the presence of a strict and 
childlike M atissean papa. And while the shape of 
these and  o th e r portraits from  1989-1991 recall the 
structures of Brice M arden’s early ’80s Thira series, 
there  is som ething ineffably W arholian abou t them  
as well.

K noebel’s m en to r was Beuys, however, and  his 
lodestar is Malevich. This apparen t contrad iction , 
betw een the hum ble and the exalted, betw een the 
near-fetishistic incarnation  of spirit in doggedly 
plain m aterials, and  the distillation of sp irit in to  
vaulting and  near-absolute iconic form — in sho rt be
tween the great anti-form alist and  the suprem e for
m alist o f this century—is resolved within K noebel’s 
work by a com m on thread o f exquisite subjectivity. 
Beuys and  Malevich were spiritualist aesthetes, no t 
ideologues at all, and  likewise, no th ing  about 
K noebel’s work suggests a program . Almost every
th ing  about it, rather, seems to derive from  a classi
cal-rom antic ethos of perception  and  observation. 
N or does he seem to have the epic im pulses of the 
warrior. For all their im plied violence, the scratched, 
anim ated surfaces of K noebel’s recen t g roup  of 
“B attle” paintings, for instance, m ore nearly suggest 
Twombly, say, than  Kiefer.

And yet he is that m ost conflicted and  sensitized 
o f creatures, a postwar G erm an artist, who moved 
from  East to West, and a clear-cut maverick individu
alist whose sense of generation  and cultural identity 
was nonetheless forged on the extraordinarily  po-
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IMI KNOEBEL, DASS DIE GESCHICHTE ZUSAMMENBLEIBT, 1989, Hartfaser und Acryl auf Hartfaser /  TO MAKE HISTORY STAY 

TOGETHER, 1989, INSTALLATION BARBARA GLADSTONE GALLERY NEW YORK. (PHOTO: NIC TENWIGGENHORN)

lemical anvil o f circa ’68 and  circa Beuys tha t shaped 
many o f his colleagues into provisional Maoists. This 
is no t a con trad iction  either, and m erely a paradox at 
best, bu t it may have som ething to do with K noebel’s 
com prom ised position in America. His work is in 
many ways the em bodim ent o f a new sort of Faustian 
argum ent, in which the tem ptations o f Arcadia m ust 
surely seem  satanic a t times. (Well, The Devil and 
Daniel Webster is n o t Faust.)

I th ink  th a t K noebel has m ore in com m on, how
ever, with the A m erican Elsworth Kelly, than  with 
many artists in Europe to whom  he is m ore routinely 
linked. T here  are, for instance, many obvious physi
cal and plastic sim ilarities in the ir work, nam ely 
irregu lar geom etries and  colors that are as idiosyn- 
cratically personal as they are baldly matter-of-fact. 
But it also seems reasonable to suggest that Kelly’s 
unpeop led  pho tographs of end-of-war France, and 
his many sublim e p lan t drawings later on, find a 
m ore unexpectedly p langen t co rrespondence in the 
younger K noebel’s triangulated  em blem s o f the 
D resden window, and  m ore directly, in K noebel’s 
light-projections onto  build ing walls and his pho to 
graphs o f starry night-skies to which he had  added

individual stars. A rom ance with the m aterial, visible 
world—carpen try  and photography, cities, stars or 
plants—is present, subsum ed, in even th e ir m ost 
stringently  non-objective work.

O ne can m ake a ready com parison betw een Knoe
bel and p a in te r Vija Celmins. First o f all, it is easy to 
im agine how images o f sea and sky m ight suggest 
some kind of continuity, real or symbolic, to people 
who have been  dram atically im pelled to move. But it 
is, perhaps, on a m ore confounded , metaphysical 
plane tha t these artists m ost resoundingly connect. 
C elm ins’ work as a whole, like so m uch o f K noebel’s, 
appears at once and  in equal m easures literal and 
abstract, ca rpen te red  and ethereal, stubbornly prag
m atic and  yet uncom fortably, bu t inevitably poetic. 
With this in m ind, it occurs that both  Celmins and 
K noebel have a surprising lo t in com m on with the 
C alifornians R obert Irwin, Jo h n  M cCracken, and 
Larry Bell. D ifferent as they undoubted ly  are, each 
dances on the head o f the same pin.

K noebel, fu rtherm ore , has had  a significant influ
ence in the d rie r and, arguably, m ore fancy-free 
arena of post-Conceptual and  post-M inimalist art. 
Thom as R uff’s galaxy pho tographs are, o f course, an
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IMI KNOEBEL, GENTER RA UM 1980,

GHENT ROOM 1980, INSTALLATION DIA ART FOUNDATION, NEW YORK 1987.

obvious exam ple; M artin K ippenberger’s polym or
phous and  perverse installations, too, are often 
K noebelesque in feeling, whatever else they may 
m ean to provoke, and  G ünther Förg has indeed  con
structed  an en tire  opus along the Palerm o/K noebel 
axis. In America, am ong many o th e r things, we have 
the team  of Kate Ericson and Mel Ziegler, whose 
various, schem atically-ordered elegies to standard  
house-paint colors may recall K noebel’s workshop 
motif. Recently, ou t o f concern  for this article, I 
asked a scu lp tor friend what she m ade o f K noebel’s 
work. It spoke to her, she rep lied  at once, because of 
the w orkshop-storage m etaphor. “S torage,” she said, 
“is every artis t’s biggest p rob lem .”

Should you find this th ough t to be dauntingly 
m undane, I subm it the case o f S tephen Prina, who 
has m ade o f this issue a virtual gesam tkunstwerk. In 
an exhibition  this spring at MoMA en titled  “Allego
ries o f M odernism : C ontem porary  Drawing,” in 
which certain  developm ents into sculptural or instal
lation form ats were exam ined—a show that fu rth er
m ore included  a notably large num ber o f G erm an 
artists, such as Sigm ar Polke, G erhard Richter, Förg, 
K ippenberger, A lbert O ehlen , and  Rosemarie

Trockel— Knoebel was once again now here in sight. 
Bewilderingly enough, however, at the culm ination  
p o in t o f the show, in what was surely m eant to be his 
place, was P rina’s fifty-unit tour de force, MONO
CHROME PAINTING 1988-1989, a sort o f cram ped, 
m ini-installation of num erous black-painted panels 
hanging on the walls, leaning against files, horizontal
ly stacked, vertically-slotted and otherwise disposed of, 
stored. This piece was nothing o ther than K noebel’s 
GHENT ROOM drained of color, schematized and con
densed, and given an absurdist or nihilistic twist.

For Knoebel, however, structure, w hether schem a
tic or random , seems innate ra th e r than  im posed, 
m ore a chrysalis than a fram e, and  what em erges sug
gests sublim inal powers, m nem onic and m etaphoric  
ra th e r than  rational—like distilled and  abstracted 
aspects o f experience ra ther than any concep t or 
conceit. The room  I saw in Kassel, with its wood shav
ings strewn here  and there, conveyed a n u rsery ’s 
boldness ra th e r than any m ere p o in t o f view. His 
work, finally, has to do with progress and  regression, 
construction  and  destruction , and indeed , m ost po
etically, with childhood, in the light o f actual space 
and  place.
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IMI KNOEBEL, ROTE ZEICHNUNGEN, 1990, Lack auf Plexiglas, 206 x 149 cm /

RED DRAWINGS, 1990, lacquer on plexiglass, 81'/s x 58%”. (PHOTO: NIC TENWIGGENHORN)
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FOIL DRAWING, 1990, lacquer on foil, 55‘/s x 393/s". (PHOTO: NIC TENWIGGENHORN)
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E r s t e r  E i n d r u c k

In den  letzten zwölf Jah ren  ha t die am erikanische 
B egeisterung fü r europäische Kunst -  vor allem wohl 
fü r deutsche Künstler, die in  Beuys’ Gefolge gross 
w urden -  zwar eine geradezu phantastische W ieder
belebung e rfah ren  ; doch Imi K noebel ist fü r Am eri
ka, ja  selbst für New York, letztlich ein Frem der 
geblieben. Kritiker, K uratoren und  Sam m ler haben, 
zuweilen rech t stürm isch, Bewegungen, Schulen, 
G enerationen  und  sonstige deutsche K ünstler gefei
ert. Doch von K noebel sah man in diesem  Land bis 
1987 rein  gar nichts. Seither ha t sich die Lage n u r 
wenig gebessert. So w irkten zum Beispiel die drei 
Knoebel-Ausstellungen m it neueren  A rbeiten bei 
Barbara G ladstone ein wenig unzugänglich, viel
leicht weil es keinen K ontext gab, d er das V erständ
nis erle ich tert hätte. Eine frischw irkende Neu-Instal- 
lation frü h erer Werke in d er Dia Art Foundation  bot 
1987 zwar einen um fassenderen E indruck, der aller
dings auch nicht eben viel Aufsehen erregte: soweit 
ich das beurteilen  kann, handelte  es sich um  einen 
stillen Ausläufer des ebenso um fang- wie einflussrei
chen  Werks von Beuys’ berühm tem  M eisterschüler. 
Der verstorbene Blinky Palerm o ist zwar auch nicht 
gerade b erü h m t in Amerika, doch hin und  w ieder 
wird er m it grossdr E hrfurcht, z. B. von Ju lian  Schna
bel, beschw oren. Es ist so ähnlich  wie m it Jam es 
Dean, d er n u r drei Filme gem acht hat: zu wissen, wer 
Palerm o war, scheint zu reichen.

L IS A  L I E B M A N N  ist Kunstkritikerin und lebt in New York.

Ich selbst b in  Knoebels A rbeit noch  bei e iner 
anderen  G elegenheit begegnet; es war 1982 bei der 
7. D ocum enta in Kassel. Ich e rin n ere  m ich deutlich: 
ein  grosser rech teckiger Raum war angefüllt m it 
H aufen u n d  Stapeln, so rtie rt gehängten  und  halb
willkürlich a rrang ie rten  m onochrom en  Lacktafeln, 
m anche in d er Form  von T üren . Die Farben reich ten  
von Schwarz-Grau-W eiss-Schattierungen bis h in  zu 
e iner Palette leu ch ten d er Farbtöne. In d er geradlin i
gen S truk tu rie rung  dieser Installation gab es Anzei
chen gestischer B eschränkung, doch sie schienen 
eh er rud im entär. Anstelle des arch itek tonischen  
Klassizismus oder der m athem atischen Anklänge, die 
von solchen Räum en zum indest ansatzweise ausge
hen , war h ier -  im Blick durch  die T ür -  ein Raum 
m it d er dynam ischen R hetorik  rigoroser Fülle zum 
Sprechen gebrach t w orden, eine barocke A nord
nung  d er geraden  Linien und  planen  Ebenen. Knoe
bels Spektrum  d er subtilen T öne und  kontrastie- 
rend-kräftigen Farben sowie die allgem eine Atmo
sphäre e in er s truk tu rie rten  U n ordnung  trugen  
sicherlich zu diesem  E indruck gebändigt-über- 
schw englicher Energie bei. Doch da war noch etwas. 
Bei aller m ateriellen  D irektheit dieses Raums waren 
auch gewisse m etaphorische Anklänge spürbar, 
etwas, das m it dem  A bsurden zu tun  hatte , m it der 
Z erstörung von H äusern  und  dem  H erausreissen von 
T üren , oder m it dem  konstruktiven Chaos in Ateliers 
oder Spielzim m ern. Wovon handelte  dieses Werk? 
Zehn Jah re  nach dieser eindrucksvollen Besichti-

P A R K E T T  32 1 9 9 2 66

Imi Kn o e bel

gung e rfu h r ich, dass Knoebel diese A rbeit -  bekann t 
als d er G E N T E R  R A U M , d er gleichzeitig 1980 zu e iner 
A usstellung des M useums van H eedendagse Kunst 
en tstanden  war -  in Kassel fü r einen  blossen Schat
ten oder ein  F ragm ent seiner selbst hielt. In B ern
hard  Bürgis Katalog Kommentare zu den  A rbeiten , die 
Imi K noebel 1989 im B onnefan ten  M useum  in 
M aastricht zeigte, lesen wir: «Keine d er N euauflagen 
(E indhoven, Kassel [D ocum enta 7], W interthur, 
B onn, New York, M aastricht, 1982-1988) wollte oder 
konnte  die kom plexe Ü berlagerung  von Raum u n d  
Bild im Spannungsfeld zwischen am orphen  u n d  kri
stallinen Prinzip ien  w iederholen, die die Installation 
in G ent auszeichnete. Die Installation des G E N T E R  

R A U M S  1983 in W in te rthu r be ton te  die verstreute 
S truk tu r des Stückes m it schwungvoller, fast gesti- 
scher Verve, w ährend die Installation  1987 in der 
New Yorker Dia A rt F oundation  sich m ehr au f die 
K om paktheit d er S truk tu r konzen trierte , indem  sie 
n u r einen  Teil des zur Verfügung stehenden  Raums 
nutzte u n d  durch  das 24teilige weisse Bild ergänzt 
wurde.» Grosses S taunen, m ir war n ich t einm al auf
gefallen, dass die Installation in d er Dia A rt Founda
tion von eben dem  Stück h e rrü h rte , das ich in Kassel 
gesehen hatte.

Diese beflissene kleine Broschüre brachte  mich 
jen em  Punkt näher, nach dem  ich gesucht hatte. Ich 
glaube, K noebel be trach te t jed es  seiner Stücke in 
R aum form at als kom plexes, doch fü r sich selbst ste
hendes Bild u n d  n ich t so sehr als etwas Verstreutes 
oder als Installation an sich; vielm ehr als Bild, das 
seriell zerlegt u n d  w ieder zusam m engefügt wird, 
zuweilen so sehr en tste llt oder verkürzt, dass es zum 
Aspekt oder «Detail» seiner selbst wird, je  nach den 
räum lichen o d er a tm osphärischen G egebenheiten  
seines Standorts. U nd andererseits wird der Raum  als 
eine Art anekdotisch bereicherter, dreid im ensiona
ler T räger verw endet, fast wie eine Staffelei oder als 
Proszenium  in einem  M ärchen, das vielleicht unver
m ittelt hervo rb rich t u n d  sich zu e iner veritablen, 
u n geahn ten  Welt entfaltet.

Knoebels W eitblick verrät die trad itionelle  Posi
tion des Malers. Seine geom etrischen Form en bei
spielsweise sind oft ganz d irek t von der N atur oder 
seiner eigenen  L ebenserfahrung  hergeleite t, auch 
von seiner E rfah rung  m it vo rhandener Kunst, und

zwar aus dem  Kanon der M oderne. Die Neu-Installa- 
tion des G E N T E R  R A U M S  1983 in W in terthu r in te
grierte  beispielsweise einen  Léger, m it dem  sie sich 
in ein  Spannungsverhältnis begab. U nd an an d erer 
Stelle des M useums befand sich zugleich Knoebels 
richtungw eisender RAUM 19; er e rin n erte  an die 
F igurenkonstellation  einer Krippe in Flenri Rous
seaus P O U R  F Ê T E R  L E  BÉBÉ von 1903.

F rüher oder später muss m an auch an Caspar 
David Friedrich denken, diesen Proto-M inim alisten 
des gespenstischen N ordens, wenn m an d arau f 
kom m t, dass Knoebels gezim m erte Dreiecke die 
Form  eines D achfensters w iederaufnehm en, durch  
das er als Kind am Ende des Krieges au f D resden sah. 
Die M acht d er K indheit, e rin n ert oder vom heutigen  
S tandpunk t aus neu  bewertet, scheint in Knoebels 
A rbeit im m er eine unterschwellige Rolle zu spielen. 
So zwinkert sie uns beispielsweise in Wolf Knoebels 
K unstnam en, Imi, zu und  ist in seiner heiklen Ba
lance zwischen O rdnung  und  Chaos deutlich spür
bar, darin , wie er sich in der künstlerischen Prozedur 
e rg eh t u n d  das fertige P rodukt m eidet, vor allem  
aber in  seinen leuch tenden  Farben. D eren Lebens
freude e rin n ert letztlich sogar an Jö rg  Im m endorfs 
LIDL-Bilder und  ihre Baby-Power-Tirade. Die jü n g 
sten abstrakten Frauenporträts und  die offenbar 
sonnig-jugendliche SIXTINA -  ein grelles A rrange
m ent aus Weiss, O range, Gelb und  Rot -  sowie die 
m odischere SASKIA -  N ebentafeln in Lacroix- und- 
St.-Laurent-Rosa, zwei Q uerform ate in Chanel-Rot 
und  ein M ittelstück in H im m elblau -  bestehen zwar 
aus vielen Tafeln, sind aber doch ihrem  Wesen nach 
traditionell und  verraten einen ebenso rigorosen wie 
kindlichen Matisse-Papa. Diese und  andere Portraits 
aus den  Jah ren  1989 bis 1991 e rin n ern  einerseits an 
die S truk turen  von Brice M ardens Thira-Serie aus 
den  frühen  80er Jah ren  und  haben doch zugleich 
auch etwas unübersehbar W arhol-haftes.

Knoebels geistiger Vater jedenfalls war Beuys, und  
sein Leitstern ist Malewitsch. Dieser augenscheinli
che W iderspruch zwischen dem  B escheidenen und  
dem  Exaltierten, zwischen dem  schon fast fetischisti
schen N iederschlag des Geistes in unerb ittlich  
schlichtem  M aterial einerseits u n d  der D estillation 
des Geistes zu spannungsgeladener, nahezu  absolu
ter, ikonenhafter Form  andererseits, kurz zwischen
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IMI KNOEBEL, CIRCE, 

PORTRAIT, 1992,

Acryl auf Holz, 50 x 37 cm /  

Acrylic on wood, 19% x 14‘/2n. 

(PHOTO: NIC TENWIGGENHORN)

IMI KNOEBEL, DIANA, 

PORTRAIT, 1992,

Acryl auf Holz, 50 x 37 cm /  

Acrylic on wood, 19% x Mfe”.

(PHOTO: NIC TENWIGGENHORN)

Imi Kn o e be I

U M  l i -  ' < : , ‘ '
IMI KNOEBEL, DIE SCHLACHT Nr. 8, 1991, Lack auf Hartfaser, 240 x 450 cm /

BATTLE PAINTING NO. 8, 1991, lacquer on fib erb oar d, 94l/2 x 177%”. (PHOTO: NIC TENWIGGENHORN)

dem  grossen A nti-Form alisten u n d  dem  grössten For
m alisten dieses Jah rh u n d erts  löst K noebel in seinem  
Werk durch  die Allgegenwärtigkeit e iner bedin
gungslosen Subjektivität. Beuys u n d  Malewitsch 
w aren spirituelle Ä stheten und  in keiner Weise Ideo
logen. E n tsp rechend  ist auch in Knoebels A rbeit 
keinerlei Program m  zu finden. V ielm ehr scheint fast 
alles darin  einem  klassisch-rom antischen Ethos der 
W ahrnehm ung und  B eobachtung zu entspringen. 
U nd auch die epischen Im pulse eines Kämpfers 
gehen ihm  wohl ab. Bei aller darin  m itschw ingenden 
Gewalttätigkeit scheinen die zerkratzt-beseelten 
O berflächen von Knoebels n eu er W erkgruppe der 
Schlacht-Bilder zum Beispiel eh er an Twombly zu 
gem ahnen  als etwa an Kiefer.

Trotzdem  ist er eine überaus w idersprüchliche 
und  hochsensible Natur, ein deutscher Nachkriegs

künstler, d er vom Osten in den Westen übersiedelte , 
ein rigoroser Einzelgänger, dessen kulturelle Iden 
tität und  Position innerhalb  seiner G eneration  auf 
jen em  extrem  polem ischen Amboss d er 68er G ene
ration  und  des Kreises um  Beuys geschm iedet wur
den, der viele seiner Kollegen vorübergehend  zu 
M aoisten w erden liess. Das ist zwar keineswegs ein 
W iderspruch, allenfalls ein Paradox, doch es könnte 
etwas mit Knoebels schwierigem Stand in Amerika zu 
tun haben. Sein Werk ist in m ancherlei H insicht eine 
Art neu er Faustscher A useinandersetzung, in d er die 
V ersuchungen Arkadiens gewiss zuweilen satanisch 
erscheinen. (Zugegeben, The Devil and Daniel Webster 
ist n ich t Faust.)

Doch ich glaube, Knoebel hat m ehr m it dem  
A m erikaner Eisworth Kelly gem ein als m it vielen 
K ünstlern in Europa, mit denen  er sonst gern  in Ver-
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b indung  gebracht wird. Die äusserlich-plastischen 
Ä hnlichkeiten in ih re r A rbeit sind beispielsweise 
n ich t zu übersehen , vor allem  die U nregelm ässigkei
ten in G eom etrie und  Farbe, die gleicherm assen 
extrem  persönlich und  sachlich-nüchtern  sind. Doch 
eine überraschendere  und  augenfälligere E ntspre
chung finden  Kellys m enschenleere  Photos aus 
Frankreich am Ende des Krieges und  später seine 
vielen grandiosen Pflanzenzeichnungen in je n e n  
D reiecksform en, die d er jüngere K noebel vom Fen
ster in D resden h erle ite te  sowie noch unm itte lbarer 
in seinen L ich tpro jek tionen  an Hauswände und  den 
um  einen  S tern  erw eiterten  Photos des S ternenh im 
mels. N och in ih ren  ungegenständlichsten  W erken 
beschw ören sie die m aterielle, sichtbare Welt -  
Schre inerarbeit und  Photographie, Städte, S terne 
oder Pflanzen.

E inen Vergleich kann m an auch ziehen zwischen 
K noebel und  d er M alerin Vija Celmins. Zunächst 
leuch te t es ein, dass Bilder von M eer und  Him m el 
eine -  reale oder symbolische -  K ontinuität für M en
schen darstellen, die gezwungen waren, ihre H eim at 
zu verlassen. Doch was die beiden  K ünstler m iteinan
der verbindet, ist wohl au f e iner tieferen , m etaphysi
schen Ebene zu suchen. Wie auch oft bei Knoebel 
wirkt C elm ins’ Werk insgesam t gleicherm assen 
gegenständlich wie abstrakt, handfest geschreinert 
und  vergeistigt, stur pragm atisch u n d  zugleich auf 
irritie rende , aber unausw eichliche A rt poetisch. 
W enn m an das bedenkt, kom m t m an darauf, dass 
Celmins u n d  Knoebel verblüffend viel m it den  Kali- 
fo rn ie rn  R obert Irw in, Jo h n  M cCracken und  Larry 
Bell gem einsam  haben. So unterschiedlich  sie zwei
fellos sind, sitzen sie doch alle au f dem selben Ast.

D arüber h inaus ha t K noebel starken Einfluss auf 
die nü ch te rn e re  u n d  m öglicherw eise phantasielose
re Szene d er Postconcept- u n d  Postm inim alart 
gehabt. Thomas Ruffs Galaxien-Photos sind da natü r
lich ein gutes Beispiel; M artin K ippenbergers poly
m orph-perverse Installationen transportieren  eben
falls oft ein an Knoebel erinnerndes Gefühl, unab
hängig davon, was sie sonst noch provozieren wollen; 
und G ünther Förg hat ja  tatsächlich ein ganzes Opus 
entlang der Palerm o/Rnoebel-A chse produziert. In 
Amerika haben wir, neben vielen anderen , das Team 
Kate Ericson/M el Ziegler, dessen vielfältige schem a

tisch geordnete Elegien auf Standard-W andfarben an 
Knoebels Werkstattmotiv erinnern . U nabhängig von 
diesem Artikel fragte ich neulich eine befreundete 
B ildhauerin, was ih r zu Knoebels A rbeit eingefallen 
sei. Spontan antw ortete sie, die Werkstatt-Lager-Meta- 
p h er spreche sie an. «Die Lagerung», sagte sie, «ist für 
jed en  Künstler das grösste Problem.»

Sollten Sie diesen G edankengang für allzu prosa
isch halten , so verweise ich au f S tephen  Prina, der 
daraus ein regelrechtes Gesam tkunstw erk gem acht 
hat. In diesem  Früh jahr fand im MoMA in New York 
eine A usstellung m it dem  Titel Allegories of Modern
ism: Contemporary Drawing statt, in d er die Entwick
lung hin  zu B ildhauerei und  Installation un tersuch t 
wurde. Beteiligt w aren u n te r  anderen  auch bem er
kensw ert viele deutsche Künstler, beispielsweise Sig
m ar Polke, G erhard  Richter, Förg, K ippenberger, 
A lbert O eh len  u n d  Rosem arie Trockel. K noebel aber 
suchte m an w ieder einm al vergebens. Doch zu 
m einer Verblüffung fand sich am H ö h ep u n k t der 
Ausstellung, also sicher dem  richtigen O rt, Prinas 
fünfzigteiliger Kraftakt nam ens M O N O C H R O M E  

P A I N T I N G  1988-1989, eine Art überladene Mini- 
Installation zah lreicher schw arzbem alter Tafeln, die 
an den  W änden hingen , in Stapeln lehn ten , horizon
tal au fe inander liegend, senkrecht aufgereih t, oder 
sonstwie b eh an d e lt waren, gelagert. Dieses Stück war 
n ichts anderes als Knoebels C E N T E R  R A U M  ohne Far
be, schem atisiert u n d  kom prim iert und  m it einem  
absurd-nihilistischen Anstrich versehen.

Doch Struktur, sei sie schem atisch oder zufällig, 
scheint für K noebel eh er aus dem  Werk selbst heraus 
zu erw achsen als von aussen zugesetzt zu w erden, ist 
eh er Teil des G anzen als sein Rahm en. Unbewusste 
Kräfte w erden da beschw oren, doch w eniger ratio
nale Kräfte sind es, als vielm ehr m nem onisch-m eta- 
phorische, Filtrate oder A bstraktionen von Erfah
rung  und  n ich t so sehr Begriffe und  Konzepte. Der 
Raum m it den  verstreuten  H olzschnipseln, den  ich 
in Kassel sah, verm ittelte  d enn  auch m ehr die Kühn
he it eines K inderzim m ers als e inen  blossen Stand
punkt. Sein Werk schliesslich hat m it Fortschritt und  
Regression zu tun , m it K onstruktion und  D em ontage 
und , au f äusserst poetische Weise, auch m it d er Kind
h e i t -  im Licht des jew eiligen Raums und  Standorts.

(Übersetzung: Nansen)
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