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Komplexität muss ja irgendwo in dieser Welt noch einen Stellenwert haben.

Anna Oppermann, 1984

Ein zentraler Programmpunkt des Württembergischen Kunstvereins liegt in der regelmäßigen Vorstellung künstlerischer Arbeitsansätze aus den 1970er- und 1980er-Jahren, die die aktuelle, junge Kunstproduktion dialogisch begleiten. Hierzu zählen vor allem die Ausstellungen von Mark Tansey, Muntadas und eben der Künstlerin, der dieser Katalog gewidmet ist: Anna Oppermann.2 Alle genannten Künstler reflektieren in besonderem Maße ihre Methoden und Werkstrategien, sodass ihre Positionen auch immer exemplarisch für Grundfragen des künstlerischen Handelns stehen. Ihre Aktualität basiert auf den von ihnen adressierten Anschauungs- wie Begriffsfeldern, die sie nicht im historischen Fundus oder Kanon der Kunstgeschichte suchen, sondern immer wieder auf der Höhe der Zeit neu bestimmen oder bestimmt haben. Bei aller Unterschiedlichkeit der Kontextbezüge, in denen ihre künstlerische Produktion verläuft, waren sie immer einer kontroversen, bisweilen aggressiven Rezeption durch die sogenannte Fachwelt und besonders durch die Kunstkritik ausgesetzt. Das offene Werkverständnis dieser Künstler scheint bis heute zu provozieren.

Insbesondere Anna Oppermann musste die Polarisierung ihres Werks erfahren und es stellt sich nicht grundlos die Frage, inwieweit dies mit ihrem Geschlecht zusammenhängt. Denn wenn man sich in die Rezensionen der 1970er- und 1980er-Jahre einliest, fällt die Betonung des Geschlechts in Wendungen wie »mäßige Malerin steriler häuslicher Stillleben«3 auf. Ihre Ensembles werden als reine Akkumulation missverstanden, die sie »nicht eben profund, doch mit monomanischem Fleiß […] zusammensetzt.«4 Dabei beruht die Attacke der meist männlichen Kritiker auf der für sie offenbar unerträglichen Werkstruktur. 1974 konstatiert Eduard Beaucamp beim Anblick eines Ensembles den »allgemeinen Trend zum Konservativen, zur Sicherung des Vorhandenen« und begründet dies damit, dass die Künstler »sammeln statt zu erfinden und zu konstruieren«.5 Wie zur Bestätigung seiner Behauptungen folgert er: »Es ist sicher kein Zufall, dass Frauen an dieser Kunst starken Anteil haben.« Zu dieser Zeit spielte Anna Oppermann längst mit den Klischees der Kritiker in Ensembles wie Hausfrau sein, Gurken und Tomaten (Frau sein) oder Frauen wie Ängel. Sie wusste stets um ihr Anderssein, das bis heute in ihrem großen Ensemble Anders sein (»Irgendwie ist sie so anders...«) am deutlichsten wird – zu sehen in der Stuttgarter Ausstellung.

Anna Oppermanns Ensembles sind expansiv, raumgreifend, polemisierend, sie fordern intellektuell heraus und operieren mit einer Schwindel erregenden Vielzahl an Verweisen entlang eines verbindlichen Themas. Doch sie geben dem Betrachter zugleich ein offenes System vor, mit dem dieser, um im Bild zu bleiben, mit »Fleiß«6 arbeiten muss. Sie sind tatsächlich nicht-normative Ordnungssysteme, die völlig anders wirken als die normativen Muster der Moderne mit ihren konstruierten Welterfindungen und der Behauptung von formal ästhetisch objektiven Äquivalenten zum Metaphysischen. Ihren Arbeitsansatz formulierte Anna Oppermann ebenso wenig als Antigestus, wie es die Pop-Art machte oder die ästhetische Postmoderne, die das Ende der Moderne prophetisch verkündete. Ihr Werk besteht vielmehr aus Verkettungen, Beziehungen, Anordnungen und Anspielungen. Denn wenn Denken und Visualisieren Ideologie-skeptisch angelegt sind, ist das Kunstwerk nur als offenes – sich und sein Sujet permanent neu zu befragendes – prozessuales Zeigen und Bezeichnen herstellbar. 

Finalität, die Behauptung einer einzigen, jetzt und hier gesetzten Stellungnahme, eines letztgültigen Bedeutungszustands eines Zeichens überlässt Anna Oppermann anderen – zum Beispiel jenen, die nach den Richtkräften und substanziellen Energiefeldern des einen signifikanten Zeichens für die Weltbeherrschung forschten. Damit stand sie in der Kunstwelt ihrer Zeit – zwischen Fluxus, Pop-Art oder Minimal Art und Arte povera – relativ alleine da und ihre Beteiligung an der documenta 6 konnte darüber nicht hinwegtäuschen. Zwar ist das Werk Anna Oppermanns in seiner Struktur der Prozess- und Konzeptkunst zuzuordnen und somit im Zeitgeschehen der 1970er-Jahre zu verorten, allerdings ist die räumliche Erscheinung ihrer wuchernden, barock anmutenden Ensembles ästhetisch kaum mit den auf Reduktion bedachten Ansätzen der Konzeptkunst vereinbar. Da Anna Oppermann zudem immer das Profane, das Emotionale, das Eigene und Persönliche mit ins Spiel brachte, konnte man an ihrem Werk auch nicht den Tod des Autors nachzeichnen.7 Im Feld der politischen Kunst, aus dessen Sicht das Persönliche als Verlagerung des Großen und Ganzen auf ein läppisches Ersatzproblem betrachtet wurde, ließ sie sich ebenfalls schlecht verwerten.8
Ohne also eine adäquate Schublade zur Verfügung zu haben, neigte die Kritik zu den genannten Abwehrreaktionen, da ihr offensichtlich das Halt gebende »Vor/urteil« fehlte und man der eigenen Anschauung offenbar misstraute. Denn hätte man hingesehen, hätte man auch die Strukturen der Ensembles erkannt, die – präziser als die vordergründig als postmodern proklamierten Kunstformen – einer semiotischen Übersetzung von Anschauungsprozessen entsprachen. Denn hier ging es nicht um die formelhafte Behauptung von Bezügen, sondern um das, was man sieht als Sinngewinnungsprozess, als offene Handlung entlang eines Falls, der zwischen Zeichen und Bezeichneten springt und Sinn zwischen beiden immer neu performativ verhandelt. 

Diese prozessuale Anlage konnte man damals und kann sie noch heute in den Ensembles verfolgen. Denn in ihnen wird die Methode, die Erzeugung dieses offenen Sinnprozesses in fotografischen Dokumenten auf Papier oder Leinwand festgehalten. Doch diese Prozessdokumente, die überzeichnet, übermalt und kommentiert wurden, werden ebenfalls nicht im Sinn der Beweisführung für einen Bedeutungszusammenhang versammelt, sondern in Beziehung zu einem non-linearen, antizyklischen Anschauungsprozess gesetzt. Dabei ist ihre reflexive Funktion im Ensemble so offenkundig, dass die Ignoranz der frühen Kritiker im Nachhinein noch mehr verwundert. 

Anna Oppermanns erste umfassende Retrospektive 1984 wurde vom Publikum mit Begeisterung aufgenommen – das Feld des Kunstbetriebs hatte sich offensichtlich neu sortiert. So konstatiert Uwe M. Schneede:»Mit einer Anna-Oppermann-Ausstellung aber verbindet sich gegenwärtig noch ein allgemeinerer Gedanke. In einer Zeit, da rasche Bilderproduktion und flinker Bilderabsatz Galerien blockiert und Köpfe verstopft, [...] gilt es, dem radikalen Gedächtnisverlust mit der nachdrücklichen Präsentation solcher Künstler entgegenzuwirken, die synthetisch arbeitend weiterhin Maßstäbe setzen.«9
Doch auch wenn die 1980er-Jahre Anna Oppermanns Jahrzehnt waren und sich neben der Teilnahme an der documenta 8, Präsentationen auf der Biennale Venedig und Sydney Biennale gesellten, so verhinderte die fast ausschließliche Verschränkung der Sammlungspolitik der Museen mit dem Kunstmarkt den breiteren und dauerhaften Eingang ihres Werks in die großen deutschen Museen. Damals herrschte eine Grundstimmung, die in die ideologischen Muster des 19. Jahrhunderts zurückfallend den Malerfürsten im Gewand des Bohemien mit einem Schuss neuer, deutscher Innerlichkeit restaurierte. Authentizität, Expressivität, Autonomie und Geld waren die Leerformeln – und die nahm Anna Oppermann bewusst und kritisch als Ausgangspunkt ihrer Ensembles der 1980er-Jahre an, ohne sich auf die Simplifikation einer einfachen Betriebs- wie Marktkritik einzulassen. Sie blieb ihrer methodischen und komplexen Ensemblekunst treu. Als hervorragendes Beispiel dafür ist in der Stuttgarter Ausstellung das Ensemble Pathosgeste – MGSMO – »Mach Grosze Schlagkräftige Machtdemonstrierende Objekte!« wieder zu sehen, das Anna Oppermann erstmals 1987 auf der documenta 8 vollständig präsentiert hatte.

In den 1990er-Jahren – nach dem Crash des Kunstmarkts und der sich allmählich durchsetzenden Erkenntnis um die Beziehungsmuster von Bild, Bildsprachlichkeit, Bedeutungskonstruktion und Dekonstruktion – wäre das Werk Anna Oppermanns auf ein Publikum gestoßen, dass reflexiv mit den von ihr angebotenen Werkstrukturen hätte interagieren können. Es ist insofern kein Zufall, dass einer der ersten Aufsätze über ihr Werk, ein Jahr nach ihrem Tod, in der Reihe der Meta Hefte erschien.10 Unter der Leitung von Ute Meta Bauer gingen vom Künstlerhaus Stuttgart zu dieser Zeit entscheidende Impulse für die Diskurse der 1990er-Jahre aus, die zu Anfang noch verstärkt nach methodischen und strukturellen Fundierungen in der Kunst suchten. Die skeptische Befragung der Systematiken des Archivierens und Erinnerns, das Aufkommen eines vernetzten Weltbildes, in dem sich die Hegemonie westlichen Denkens relativierte, die neuen Formen und bildlichen Entwürfe eines durch Hyperlinks strukturierten Denkens, die Analyse des Betriebssystems Kunst ließen sich auf der Folie von Anna Oppermanns Ensembles durchaus betrachten.11 Einzig die mit diesen Themen einhergehende Einbettung der Kunst in ein gesellschaftliches, übergeordnetes, neues Ganzes als Service- und Dienstleistungskunst stand in deutlicher Differenz zu der von Anna Oppermann immer aufrechterhaltenen Autonomie des eigenen Handelns als konstitutive Bedingung für tatsächlich offene Denk- und Werkprozesse.

Der frühe Tod der Künstlerin und die Problematik, das Werk posthum wieder zur Aufführung zu bringen, sind Gründe, warum die 1990er-Jahre doch nicht das Jahrzehnt Anna Oppermanns wurden. Die herausragende Arbeit der Nachlassgruppe hätte dies durchaus spätestens Ende der 1990er-Jahre ermöglichen können. Dass es aber schließlich bis auf Ausnahmen nicht zu Ensemblepräsentationen kam, kann man einer offenbar seit Anfang des neuen Jahrtausends zyklisch wiederkehrenden, restaurativen Phase im Kunstbetrieb zuschreiben, die in leicht abgewandelter Form im Vergleich zu den 1980er-Jahren wieder einmal ihren Ausdruck in der Rückgewinnung des Auratischen, einem fragwürdigen Akademismus und einem sich aggressiv gebärdenden Kunstmarkt findet. So hat es noch einmal sieben Jahre des neuen Jahrtausends gedauert, bis es möglich wurde, das Werk von Anna Oppermann umfangreich zur Wiederaufführung zu bringen. Ob es angenommen wird? Vom Publikum bestimmt, denn es ist längst auf der Suche nach offenen Anschauungen und es weiß, dass irgendwo in dieser Welt Komplexität noch einen Stellenwert haben muss.

Veröffentlicht in: Ute Vorkoeper (Hg.), Anna Oppermann. Ensembles 1968-1992, Ausstellungskatalog, Württembergischer Kunstverein 2007
1 Die Textform des Kommentars beinhaltet per se eine gewisse Einseitigkeit der Textausrichtung. Dies liegt u. a. daran, dass ich in den zwei Jahren, in denen ich Anna Oppermann kennenlernte und von ihr lernen durfte, viele meiner Ansichten über die bildende Kunst neu formuliert habe und bis heute meine kuratorische Praxis in Relation zu den damals entwickelten Haltungen sehe. Die Einseitigkeit eines Kommentars bedingt darüber hinaus, dass hier Experten wie Manfred Schneckenburger, Bazon Brock, Margarethe Jochimsen und Georg Jappe, die das Werk Anna Oppermanns intensiv und positiv begleitet haben, zugunsten einer anderen Perspektive des Texts keine Erwähnung finden.
2 Die von Roland Mönig kuratierte Ausstellung Mark Tansey war eine Übernahme vom Museum Kurhaus Kleve.
3 Eduard Beaucamp, »Die verzettelte Existenz oder die Zeit zum Botanisieren«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung (Feuilleton), 2. August 1974. Nicht unerwähnt bleiben sollte eine weitere, chauvinistische Bemerkung aus dieser Besprechung: »Es ist der Versuch einer Frau, ihr Leben zu erweitern, perspektivisch zu vervielfältigen und anzureichern. [...] Die Künstlerin sammelt und integriert nicht, sondern verzettelt ihre Existenz; sie macht aus der Leere ein fetischistisches System.« 

4 »Gegen Hunger und Angst«, in: Der Spiegel, 26, 1982, S. 150–152. (http://service.spiegel.de/digas/find?DID=14346050) Die insgesamt negative Rezension ging über die ambitionierte Ausstellung Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft, die im Württembergischen Kunstverein Stuttgart parallel zur documenta 7 gezeigt wurde. Anna Oppermanns Arbeit Besinnungsobjekte über das Thema Verehrung (Anlass Goethe), die im Kuppelsaal des Kunstvereins vollständig präsentiert war, wurde in dieser Rezension ebenso wie von der lokalen Presse besonders angegriffen.
5 Beaucamp 1974. (wie Anm. 3) 
6 Der Spiegel 1982. (wie Anm. 4)
7 Anna Oppermann insistierte gegen den vorherrschenden Zeitgeist auf den Zusammenhang von Subjekt, Text und Autorenschaft. Dies zielte keinesfalls auf die Verneinung der Notwendigkeit von Sinnkonstruktion durch den Rezipienten ihrer Kunstwerke, aber sie behauptete immer das Eigene als Bedingung und Effekt der Konstruktion von Bedeutung in Relation zum Anderen. Die Textstelle bezieht sich auf: Roland Barthes, »Der Tod des Autors«, in: Fotis Jannidis (Hrsg.), Texte zur Theorie der Autorschaft, Stuttgart 2000.
8 In ihrem Ensemble Ersatzprobleme am Beispiel Bohnen (1968–1977) kommentiert Anna Oppermann ironisch den politisch ideologischen Dogmatismus der Zeit.

9 Vorwort von Uwe M. Schneede, in: Herbert Hossmann und Anna Oppermann (Hrsg.), Anna Oppermann. Ensembles 1968–1984, Brüssel und Hamburg 1984, S. 7.

10 Ute Vorkoeper, »Verzweigte Mementi – Gegenüber Anna Oppermanns Ensemblekunst. Bericht aus dem Archiv«, in: Ute Meta Bauer (Hrsg.), Meta 3 – Atlanten und Archive. Künstlerhaus Stuttgart, Stuttgart 1994, S. 99 ff. 
11 Es ist nach wie vor auffällig, wie oft das Werk Anna Oppermanns als Äquivalent zu den Strukturen des Hyperlinks, den Aufbauten von komplexen Templatsystemen und damit auch von Datenbankmodellen herangezogen wird. Dabei ist der Vergleich unter dem Aspekt einer zielorientierten Suchfunktion in Relation zum Werk Anna Oppermanns als ausgesprochen fragwürdig zu betrachten. Gleichzeitig ist die Struktur eines Ensembles ein Referenzbild für komplexe, dreidimensional vernetzte und dynamische Wissensmodelle. (vgl. auch Steve Dietz, »Zapping the Archives: Hypermedia and Anna Oppermann’s ›Embraces‹ Ensemble«, in: Archives and Museum Informatics, Heft 12, Nr. 2 / Juni 1999.

