Sand — Gestaltungsmittel der Moderne

von Sonya Schmid

Seit Georges Braque 1911 in seine Malerei Sand eingefuhrt hatte, zieht sich dessen kunstlerische
Anwendung in den vielféltigsten Variationen wie ein roter Faden durch die Landschaft der
modernen und zeitgendssischen Kunst. Fast sdmtliche namhaften Kunststile, -schulen und -
gruppierungen vom Kubismus tber den Surrealismus, Konstruktivismus, das Bauhaus, Informel,
Art Brut, Materialkunst, den Abstrakten Expressionismus, Pop Art, Happening, Land Art bis hin
zur Installation, nutzen Sand als Ausdrucksmittel. Uber 300 Kiinstlernamen sind zu nennen,
darunter so berihmte wie Picasso, Mir6, Ernst, Kandinsky, Klee, Baumeister, Dubuffet, Tapies,
Pollock, Bacon, Klein, Kiefer, Beuys oder Warhol, die alle das allgegenwaértige, billige und
ungemein vielseitig einsetzbare Material Sand faszinierte. *

Einerseits erlauben die verschiedenen Korngrossen und Farben des Sandes eine umfangreiche
Bandbreite an optischer Variationsmoglichkeit, die durch eigens entwickelte Maltechniken noch
erweitert wird. Die sinnliche Erfahrung von Kunst, insbesondere der haptische Reiz von rauhen,
glatten, glanzenden oder matten Oberflachenstrukturen kombiniert mit weiteren Materialien
erhalten im Konstruktivismus neue Bedeutung. Am Bauhaus versucht namentlich Baumeister seine
(stets ungerahmten) Sandbilder in die Dreidimensionalitit zu entwickeln, um so den
Architekturraum im Bild fortzusetzen. Im Materialbild kann Sand in Mischung mit anderen
Werkstoffen Tréger, Initiator oder Katalysator gestualer Aktionen sein, aber auch reines
Streckmittel zum Zweck eines dichteren Impasto.

Anderseits verbinden sich mit dem Werkstoff Sand ungewdhnlich zahlreiche gleichnishaltige oder
zeichenhafte Inhalte, die flr viele Kinstler massgeblicher Anreiz zum Sandgebrauch gewesen sein
durften: etwa der Zeitgedanke, in dem Verganglichkeit, Veranderungen, Zeitabldufe, aber auch
Unendlichkeit und Tod enthalten sind, oder Mikro- und Makrokosmos, Universum und Atom, die
in der Metapher der individuellen Kleinheit eines einzelnen Sandkorns gegeniber der Masse einer
Sandwauste angesprochen werden. Stichworte wie der Gegensatz von Natur und Kunst, Raum und
Zeit, Form oder Zufall 16sen Assoziationen aus, die im Sand ihr adaquates Darstellungsmedium
finden. Schliesslich kann Sand in Verbindung mit variablen Werkstoffen auch Baumaterial flr
Skulpturen und Plastiken sein oder ganz pragmatisch Mittel zum Zweck, wenn Beton zum
kiinstlerischen Medium gerat.

Nachfolgend sollen die wichtigsten maltechnischen Gegebenheiten der Sandverwendung aufgelistet
werden, um einen summarischen Uberblick auf die Vielfalt der Anwendungsmoglichkeiten zu
bieten. Als Grundlage dienten mir einerseits zeitgenossische Quellen, die auf kunsthistorischen
Nachrichten und schriftlichen wie mindlichen Selbstzeugnissen einzelner Kiinstler beruhen;
andererseits benutzte ich eigene Beobachtungen an Bildern und Objekten in Museen und
Sammlungen. Die gangigsten Sand-Techniken — Sand in Farbe zu mischen oder konsekutiv
aufzustreuen — wurden nachgestellt, von diesen Aufstrichen Proben entnommen und zu
Schichtquerschliffen verarbeitet. Ziel war es typische, beispielhafte Muster zu erhalten, die zum
einen die beschriebenen Techniken illustrieren: etwa die Einbindung des einzelnen Sandkorns in
sein Bindemittel, bzw. die punktuelle Haftung desselben auf einer Malschicht und zum anderen zu
ermoglichen, die bis anhin nur theoretisch aus Literatur und Kunstlerinterviews
zusammengetragenen Rezepte praktisch zu erproben (Abb. 2 u. 3).



Malerische Anwendung

Sand? wurde und wird im malerischen Verband zumeist entweder wahrend des Malaktes unter die
Farbe gemischt oder, solange diese noch feucht ist, aufgesiebt (Abb. 1-3). Glutinleime (meist
Hautleim), Acryl- oder Vinyldispersionen dienen als klebende Unterlage fur aufgestreuten Sand
oder auch zum nachtrdaglichen Fixieren der Koérner (Abb. 11). Allein schon diese beiden
Anwendungen erlauben vielféaltige Ausdrucksmdglichkeiten: Sand-Bindemittel-Mischungen
erzeugen rauhe, verschieden kornige, zuweilen pastos aufspachtelbare Oberflachen, wéhrend
Streutechnik eher die verschiedenen Farbtone des Sandes zur Geltung bringt. Einige Kinstler
mischen Sand in transparent auftrocknende Kunstharzldsungen (z.B. Mowilith, Vinavil) oder lassen
die Korner in eine Schicht Kunstharz soweit einsinken, bis ahnliche Effekte einer Sand-Kunstharz-
Mischung entstehen. Letzteres bietet den Vorteil einer erhdhten Bindung zwischen Grundierung
und Sandschicht, da ein diinner Film von Kunstharz zwischen Korn und Grundierschicht vermittelt;
eine zuvor zubereitete und in der Folge aufgespachtelte Mischung ist zwar in sich stabiler, haftet
aber weniger gut auf der Unterlage. Andere mengen Sand bereits in die Grundierung und erzielen
dadurch ebenméssig strukturierte Oberflachen, ohne die Viskositat der Malfarbe zu beeinflussen,
d.h. Kombinationen von kérniger Struktur und dinnflissiger Lasurtechnik erlauben. Zuweilen
werden im Handel erhaltliche, vorgefertigte Grundiermassen mit Zuschldgen von Marmormehl und
Quarzsand eingesetzt (z.B. "Guardi Spachtelmasse™).

Eine monostrukturale Technik besteht im Aufkleben von Sand- oder Schmirgelpapieren in
verschiedenen Farben und Kdérnungen (Abb. 20). Sand kann gelegentlich mit Asche oder Erde
vermischt in einem Bindemittel vorkommen oder lose in Form von Installationen (Abb. 25),
manchmal mit heterogen Gegenstanden kombiniert. In Zement, Kalk oder Gips gebunden spielt
Sand nicht nur in der Abgusstechnik und als unabdinglicher Stabilitadtszuschlag eine Rolle, sondern
erzielt mittels Mischung verschiedener Korngréssen subtil strukturierbare Oberflachen.

Haufige Schadensbilder an 'Sand-Kunst*®

Zusammenfassend ist zu bemerken, dass die Uberwiegende Zahl der von mir in Augenschein
genommenen 'Sandarbeiten’ (Uber 170) bestens erhalten sind. Einige bekannte Ph&nomene
bezlglich der Alterung von Gemélden kénnen auch auf 'Sandbilder' Gbertragen werden, weil haufig
Schéden auftreten, die nicht auf die Sandverwendung selbst zuriickzufiihren sind. Meist ist —
abgesehen vom erhohten Gewicht bei starken Sandschichtungen — die Alterung der Binde- bzw.
Klebemittel fir Schaden verantwortlich. Im Gegenteil scheint Sand durchaus positive
Auswirkungen hinsichtlich der Bestandigkeit von Malfarben zu haben. Vielleicht behielten einige
Kinstler (Braque, Baumeister, Tapies, Gnoli) deshalb die einmal entwickelten Arbeitsgewohnheiten
uber Jahrzehnte hinweg bei.

In der Folge sollen die am hdufigsten angetroffenen Schadensbilder anhand einiger Beispiele
gestreift werden.

Craquelierung, Risse und Schollenbildung in der Malschicht sind wohl die h&ufigsten Schéaden
an Gemalden; so auch bei Sandbildern. Heute wird diesbezliglich weniger von Schaden gesprochen,
sondern man wertet sie als naturliche Alterungsphanomene. Bei élteren Kunstwerken wird
Craquelébildung in der Regel eher akzeptiert als bei modernen. Gerade in surrealistischen oder
konstruktivistischen Arbeiten kann Rissbildung die Asthetik beeintrachtigen oder die Lesbarkeit der
Bildaussage erschweren. Craquelé ist indessen flr einige Kiinstler dsthetisches oder symbolhaltiges
Gestaltungsmittel. Antoni Tapies imitierte so, beispielsweise in Grand blanc a la cage von 1965
rissigen Mauerverputz (Abb. 16) und Emil Schumacher evozierte in den Gemélden Joop (1963) und
Salangan (1989) schrundige, gefurchte Landschaften.* Craquelé kann sowohl in Sand-Bindemittel-
Gemischen, als auch in aufgestreuten Sandflachen auftreten. Einerseits sind dafiir die Binde- bzw.
Klebemittel selbst verantwortlich, die durch die naturliche Folge von Erschitterung und



Temperaturschwankungen alterssproder Farbschicht reissen, andererseits kann das blosse
Materialgewicht des Sandes in pastoseren Schichten Spriinge und Spannungsrisse hervorrufen. So
etwa in Picassos kubistischem Gemélde Un violon accroché au mur von 1912/13, wo
Materialverluste im Bereich der bemalten (Gips?)-Sandauflage auftreten.’

Bei einigen Bildern von Antoni Tapies haben sich die Kanten des Spannrahmens auf der
Vorderseite abgezeichnet, beispielsweise in den Werken Grand blanc horizontal von 1962 und
Grand triangle marron von 1963, was sich in feinen Rissen und einer Nachdunklung dieser Zonen
bemerkbar macht.®

Das Beimischen von Sand in die Olfarbe scheint aber, sofern nicht in iibermassig starken Schichten
aufgetragen, eher die Gefahr des Reissens herabzusetzen. Dies kann beispielsweise bei einem
Gemalde von Picasso — Guitare sur un guéridon von 1915 — beobachtet werden, das neben bestens
erhaltenen Bereichen in Olfarbe/Sandmischung, in reiner Olfarbe gemalte Partien aufweist, die
durch Frihschwundrisse gestort sind (Abb. 4).” Durch ein Beimischen von Sand diirfte vermutlich
die nétige 'Verankerung' der Olfarbe mit dem Grund verbessert und zugleich die
Oberflachenspannung durch die Vergrosserung der Oberflachen herabgesetzt worden sein. So ist
auch im Gemalde Giallo Spagnolo (1959, privat) von Giuseppe Santomaso starke Schollenbildung
mit bis zu 2cm? grossen bereits abgefallenen Malschichtschollen zu sehen, die sich ausschliesslich
auf in Olfarbe ausgefiihrte Bereiche beschranken. Dort, wo Sand der Farbe beigemischt ist, kann
dagegen ein craqueléfreier Zustand vermerkt werden.

Werner Schreib war sich der Problematik der Risshildung ebenfalls bewusst. Um Sché&den zu
verhindern, schlug er vor, auf das bereits vollendete Sand-Relief (Cachetage) eine Polyesterschicht
aufzutragen, um so die Trocknung kinstlich zu verlangsamen. Dadurch wollte er die
Spannungszunahme an der Oberfladche hinauszégern und die zur Trocknung nétige Sauerstoffzufuhr
unterer Lagen gewahrleisten, etwa vergleichbar mit dem Vermeiden von Rissbildung im frischen
Mortelputz durch Feuchthalten.

Es dirften ohnehin gewisse Parallelen zwischen Mortelputz und Farb/Sandmischungen gezogen
werden: d.h. je ausgewogener die Korngrossenverteilung, desto geringer ist der Bindemittelanteil,
da die auszufulllenden Hohlrdume zwischen den einzelnen Kornern kleiner sind, und sich folglich
eine Rissbildung oder Kornlockerung infolge Bindemittelschwund verringert. Dank Vermehrung
der Beriihrungspunkte erhoht sich das Haftpotential des Bindemittels zum Sand.

Zoltan Kemény — ob beabsichtigt oder zuféllig bleibe dahingestellt — schien in seinen oft
zentimeterstarken Mortelauflagen zu einer optimalen Korngrdssenverteilung gefunden zu haben, da
sich seine Martel-Reliefs mehrheitlich stabil und ohne jede Rissbildung erhalten haben.® Von Willi
Baumeister weiss man immerhin, dass er der Haftung seiner Sandgemische grosste Aufmerksamkeit
zollte und er anfanglich auch Versuchsreihen angelegt haben soll, um zu seinen hochst bestandigen
Idealgemischen (seinem sprichwortlichen 'Spezialbrei') zu gelangen.®

Fehlstellen und Ausbriche koénnen in bereits craquelierten Sandauflagen bei erhohter
mechanischer Belastung oder Temperaturschwankungen entstehen. Vor allem gips- oder
leimgebundene Sandschichten neigen wegen ihrer Sprodigkeit zu Craquelébildung und
Partikelausfall. So etwa in Zoltan Keménys Relief-collage von 1953, wo in eine mit Olfarben
bemalte zentimeterdicke Sand/Gipsschicht Holzstdbe eingebettet wurden, die infolge des
Schwundes der stark gerissenen Gipsmasse herauszufallen drohten und vermutlich vom Kiinstler
selbst mit einem milchig, bzw. stellenweise transparent auftrocknenden Klebstoff fixiert werden
mussten (Abb. 5). Insbesondere sind Pastositdten oder grobere Kieselsteinchen, bedingt durch ihre
grossere Angriffsflache durch mechanische Einwirkungen geféhrdet.

Ein Absanden der Sandoberflache durch Erschiitterung, Abrieb oder Klimabewegungen tritt
hauptséchlich in aufgestreuten Sandflachen, seltener auch in Sand/Bindemittel-Mischungen auf.
Sandkdrner kleben beim Aufstreuen nur an einer winzigen Haftflache, wenn sie nicht eigens in die
Malfarbe oder Klebeflache gedriickt werden (Abb. 3). Die Schadensursache kann einerseits im



Entstehungsprozess begrundet sein, wenn etwa die Unterlage schon zu trocken war, ehe der Sand
aufgebracht wurde; oder die Klebekraft von Leim oder Kunststoff nicht ausreichte. Andererseits
versproden organische Leimungen mit zunehmendem Alter. In Tapies Ockerfarbenem Relief auf
Grau mit zwei rosa Punkten von 1961 wirkt die Oberflache zwar dank einer massiven Kunstharz-
Schicht stabil, doch sanden die im Bereich von Ritzungen freiliegenden unteren, mager gebundenen
Sandschichten ab (Abb. 6).

Staub- und Schmutzablagerungen auf der Oberflache kdnnen besonders in Sandbildern mit
raumgreifenden Pastositdaten, Sandstrukturen oder Kieselsteinen auftreten, wenn sie nicht in
Vitrinen ausgestellt oder durch Verglasungen geschitzt sind. Augenféllig etwa in Yves Kleins
Blauem Schwammrelief (Kleine Nachtmusik) von 1960."° Eine Obflachenreinigung diirfte ohne
Verluste der aufgestreuten Sandkorner und applizierten Naturschwamme und Kieselsteinchen kaum
noch moglich sein.

Vergilbte Firnishofe in Kornzwischenrdumen treten hauptséachlich in grobkdérnigen Sandelungen
oder bei gréberer, weit auseinander liegender Kornerstreuung auf. Bei einigen Gemélden von Willi
Baumeisters ist dies zu beobachten, so zum Beispiel bei Figuren mit schwarzen Oval von 1935.*

Deformationen im Tragermaterial konnen entstehen, wenn Sandauflagen zu kompakt sind, deren
Schichtung verschiedene Schrumpfparameter aufweist, oder wenn ihr divergierendes Gewicht zur
Verformung des textilen Tragers fihrt. So in Zoltan Keménys Relief-Collage Masse von 1949,
deren Pavatextréger infolge der betrachtlichen Masse an Sand/Gipsauflage mit einer zweiten
Pavatexplatte aufgedoppelt wurde.'® In Picassos Sandportrait Femme assise en bleu et rose von
1923 (Kunstmuseum Bern) musste man den irreversiblen Deformationen in der dinnen und
versprodeten Leinwand mit Impragnierung und Gewebestiitzung begegnen.™®

Risse oder Beulen in Trager-Papieren und -Kartons kénnen infolge mechanischer Einfllsse,
oder durch Temperatur- und Feuchtigkeitsschwankungen entstehen. Bei gréberen, namentlich
selbstverfertigten Sandpapieren kann es zum Ablésen einzelner Kérner kommen, wie in Andy
Warhols Bild eines vergrosserten Streichholzbriefchens Close Cover before Striking (Coca-Cola)
von 1962 mit einer die Reibeflache imitierenden Sandpapierauflage, von der sich entlang der
Rander einige Korner geldst haben (Abb. 20).

Kunstlerische und stilistische Anwendung von Sand

Wenn nun ber 300 und darunter die namhaftesten Kinstler des 20. Jahrhunderts Sand in ihren
Arbeiten verwenden, kann dies kein Zufall sein. Was sie daran so faszinierte und wie sie dies
handhabten, sei auf den nachsten Seiten und mit einigen Abbildungen zu erlautern versucht.**

Um die Fille der kinstlerischen Beispiele zum Thema etwas zu ordnen, werden die Werke der
Protagonisten in zugehorigen Stilphasen (vom Kubismus bis in die Gegenwart) untergebracht.
Natdrlich kann man der Wichtigkeit einiger Kunstler angesichts ihrer gesamten Produktion, bzw.
ihrem stilistischen Wandel im Laufe der Jahrzehnte damit nicht hinreichend gerecht werden; hat
doch beispielsweise Picasso nicht nur in seiner kubistischen Phase Sand verwendet, sondern
sporadisch mit ihm auch in den 20er und 30er Jahren experimentiert.

Vorliegende Ubersicht gibt lediglich einen Schimmer der Vielfalt materialer und ideeller
Beweggrunde zum Sandgebrauch und dessen multipler Anwendungsmaoglichkeiten.



Kubismus — Einfiihrung eines neues Materials

Die Verwendung von Sand ist in der Malerei seit dem 17. Jahrhundert nur extravagante und
ephemere Laune einiger Einzelgédnger gewesen (etwa von Vermeer, Caravaggio, Rembrandt oder
Utrillo). Erst 1911, bzw. 1912 etablierte und kultivierte sich dessen Gebrauch im Kubismus, der zu
dieser Zeit in seine 'synthetische' Phase Ubertrat. Gleichzeitig wurden auch andere revolutiondre
Verfahren, wie Papier Collé, Collage und Assemblage erfunden, oder der neuartige Kammzug zur
Holzmaserierung eingefuhrt und bald von Kinstlern verschiedenster Kunstrichtungen aufgegriffen.
Das wahrscheinlich erste Sandbild des 20. Jahrhunderts hat meinen Nachforschungen gemass
Georges Braque (1882-1963) im Sommer 1911 geschaffen und zwar ist es das unscheinbar
wirkende La table de bar oder auch Bouteilles et verres genannte Gemalde im Kunstmuseum Bern
(Abb. 7 und 8). Der feine in eine weisse Schlemme gebundene Sand ist auf eine kaum 25 cm?
grosse Flache aufgetragen, nur in Randpartien mit Olfarbe tibermalt und somit bewusst ins Motiv
miteinbezogen. Warum setzte Braque sein neues Medium nicht augenfalliger und an namhafterer
Stelle ein? Vermutlich handelte es sich hier um ein erstes zaghaftes Experiment mit dem er
erprobte, wie und womit man Sand zum Kleben brachte, wie haltbar das Verfahren sei und welche
malerischen Effekte man mit ihm erzielen kénne. Sein Versuchsfeld verlegte er bezeichnenderweise
in eine der Bildecken, wo der kdrnige Charakter des Sandes bei normalem Betrachterabstand nicht
auffiel und die harmonisch ausgezirkelten Kompositionslinien nicht gestért wurden.™ Erst ein Jahr
spater griff er auf die neue Technik zuriick, in jenen beiden, allgemein als erste sandhaltige Bilder
Braques bekannten Friichteschalen-Stilleben, die direkte Beziige zu den frihesten Papier Collés
zeitigen.™ Die heute der Historie als weit wichtiger eingeschatzte Braquesche Erfindung des Papier
Collé vermochte seine vorangehende langwierige Entwicklung der Sandtechnik véllig in den
Hintergrund zu dréngen, obwohl der Kiinstler zeitlebens seine Malerei mit Sand strukturierte, das
Verfahren des Papier Collé aber bereits 1918 endgultig aufgab.

Mit Erfolg und Selbstverstandnis Gbernahm Pablo Picasso (1881-1973) die neue Sand-Technik im
Herbst 1912, wie er zuvor auch Schablonenschrift oder Holzimitation von seinem Partner Bragque
entlehnte.’” In den Sandbildern Guitare sur la table (vom Herbst 1912), J'aime Eva, und Violon et
guitare beide im Winter 1912/13 entstanden, finden sich vor allem in den weissen bis hellgrauen
Farben Sandeinschliisse, womit eine mauerahnliche Konsistenz vorgetauscht wird (Abb. 9).*® Diese
wie Wandflachen wirkenden Bereiche dienen den in Pastelltonen angelegten Gegenstanden bzw.
Korperteilen des Aktes J'aime Eva als Hintergrund. Es scheint, als habe Picasso dabei an die weiss
verputzten Mauern und Hausfassaden in Sudfrankreich gedacht, und so seine Monate zuvor
entstandene Wandmalerei (ebenfalls Ma jolie, Eva gewidmet) auf der Leinwand wiederholen
wollen. Nachweislich hatte Picasso wegen der Abnahme des Wandbildes mit dem Besitzer der Villa
einigen Arger und musste die beschadigte Wand renovieren lassen. Der Wunsch, gewissermassen
transportable Wand- bzw. Leinwandbilder zu malen, die mit dem Effekt der Frescomalerei spielen,
konnte von dieser Erfahrung herriihren. Die in Paris entstandenen Gemaélde stellen folglich eine
Umkehrung des Herstellungsprozesses dar, da statt Farbe auf den rauhen sandhaltigen
Wandverputz, Sand in die Farbe gemischt wird und damit ahnliche Effekte fur die Staffeleimalerei
erzielt werden. Auch in den spateren Bildern Etudiant au journal von 1913, Etudiant a la pipe von
1913-1914 oder Femme & la mandoline von 1914,'° will der Einsatz von Sand die Wirkung von
raunem Mauerputz imitieren, &hnlich der mittels Kammzug tauschend echt maserierten
Holztaferung. Dies ist allerdings nur eine unter vielen Aspekten von Picassos Sandverwendung; die
er ebenso virtuos wie Braque fir verschiedenste optische und ideologische Zwecke nutzte.

Jean Metzinger (1883-1956) kam Picasso (dank meiner jingsten Umdatierung) allerdings mit Au
Vélodrome vom Frihjahr 1912 noch zuvor; der an futuristische Theorien gemahnende Rennfahrer
war zugleich Hohe- und Endpunkt einer Serie von 'Cyclisten’ mit (an die Sandpiste des VVélodromes
in Roubaix erinnernden) Sandverwendung; ausserdem durfte es eine der ersten Collagen in der
Kunst des 20. Jahrhunderts sein.?® (Abb. 10)



Mit ihren Sandbeimischungen holten die Kubisten®! in ihre immer abstrakter und 'synthetischer’
werdenden Kompositionen ein Stiick realer, tastbarer Wirklichkeit zurlick, was spater Braque
gegeniiber Dora Vallier aussprach: "Damals begann ich, vor allem Stilleben zu malen, weil es im
Stilleben einen taktil erfahrbaren, ich mochte sagen mit der Hand greifoaren Raum gibt."# Mittels
eines haptischen Materials sollte die Aussage eines Farbtons verandert werden; Faucherau: "Die
Tatsache, dass Braque die Wirkung ein und derselben Farbe durch den Zusatz von Sand, Sadgemehl
oder Papier verandert, entspricht beim Musiker der Verwendung unterschiedlicher Instrumente, um
den gleichen Ton zu erzielen."”® Braque selbst verglich seine Malerei gelegentlich mit der
Komposition eines Musikstiickes: "Die Anderung des Tons vollzieht sich in der Malerei genauso
wie in der Musik." Dank der Beimischung von Sand in die Farbe entstand eine Reliefwirkung, die
jene bis anhin nur malerisch, illusionistisch umgesetzte Raum- und Tiefenausdehnung akzentuierte.
Daniel-Henry Kahnweiler schrieb schon 1914/15 zur Sandverwendung: "Anstatt namlich durch
Schattengebung veranschaulichen zu missen, wie eine Flache tUber oder vor der anderen steht,
konnten sie [Picasso und Braque] die Flachen tatsachlich hervortreten lassen und ihre
Beziehungen also im Relief wirklich darstellen."* Seit dem Sommer 1912 hatten sich die
Bedeutungsebenen vervielfacht: Holzmaserungen, Notenblatter, rebusartige, fragmentarische
Inschriften, farbige Tapeten und nicht zuletzt die vielfaltig einsetzbaren Sandpasten entwickelten in
bizarren Kombinationen eine eigene Poesie und weckten Assoziationen an Tagesgeschehnisse,
Raumerlebnisse oder Musikeindriicke. Unbeachtete, teilweise sogar abfallartige Materialien
gewannen asthetische Qualitaten und relativierten jene der traditionellen Mal-Ingredienzien.

Die Neuerung, 'kunstfremde’ Materialien in sonst herkémmlich ausgeflhrte Staffeleibilder zu
integrieren, ist das Phdnomen eines immer wieder zu beobachtenden dialektischen Spiels, das die
Kunst des gesamten 20.Jahrhunderts belebte. Die Entdeckungen der Kubisten erweiterten die
visuellen Kiinste um eine wesentliche neue Sprachmadglichkeit und schufen die Voraussetzung fir
das Materialbild und die Objektkunst.

Surrealismus — Symbol und Spontaneitét

In den 20er Jahren versuchten die Surrealisten, in Experimenten mit Traum und Halluzination auch
die im Zufall wirksamen Kréfte zu Kunstschopfungen beizuziehen. Herkdbmmliche Materialien und
Techniken reichten hierfiir nicht mehr aus: in Séancen steigerten sich die Pioniere in Trance und
entwickelten Verfahren, wie die Ecriture Automatique eines André Masson oder die
Frottagetechnik eines Max Ernst. Sand war den Surrealisten ein beliebtes Medium, da er sich
sowohl durch seinen materiellen Reiz als auch seine symbolische Befrachtung eignete, die Ideen der
neuen Bewegung zu transportieren. Gerade im Sand liegen Gegenséatze, die ihnen besonders
entgegenkamen: Sand fliesst wie Wasser durch die Finger, trotzdem ist er trocken; feuchter Sand
erweckt den Eindruck von formbarer Festigkeit, doch kann man nicht auf ihn bauen; Sand wirkt
schwer, wie eine unbewegliche Masse und doch kann ihn der leiseste Windhauch zerstreuen; Sand
erscheint als einformige, gleichartige Materie, doch ist jedes Sandkorn einzigartig; im Sand liegt die
Wirklichkeit neben der Imagination, und hatte es Sand nicht gegeben, so hatten die Surrealisten®
ihn erfinden missen.

Fur André Masson (1896-1987) war die Technik der Ecriture Automatique eine der wichtigsten
Disziplinen, die er in seine Malerei zu bertragen suchte; mit ihr ‘erfand’ er das surrealistische
Sandbild: "Ich empfand ihre [der Sandbilder] Notwendigkeit als mir der Abstand zwischen meinen
Zeichnungen und meinen Olbildern bewusst wurde - der Abstand zwischen der Spontaneitat, der
blitzartigen Geschwindigkeit der ersteren und der unseligen Reflexion in den letzteren. Ich fand
plotzlich die Losung: ich betrachtete die Schonheit des Sandes (ich war damals am Meer), die aus
Myriaden feinster Unterteilungen bestand und unendlichen Variationen, die vom Matten bis zum
Sprihenden gingen. [...] Gewiss in der Periode meiner ersten Sandbilder (1927) (ibte ich mich ganz
im Sinne einer unbedingten Spontaneitat. Uber Flecken von Klebstoff, fliichtig hingeschleudert,
wurde Sand gestreut. Das war ein Schritt auf die reine Bewegung zu. Es ging darum, die vollig



stumme Materie sprechen zu lassen, sie ihrer Tragheit zu entreissen, durch die Geste zu
beleben..."?® Aber nicht nur Spontaneitat und Zufalligkeit, die im Aufstreuen des Sandes beruhten,
reizten den Maler,?” sondern ebenso die Darstellung und Integration von Natur in seine Kunst. So
ist Sand in Massons Gemaldehintergriinden — wahrend seiner surrealistischen Schaffensphase — als
solcher sichtbar. Thn kiimmerte weniger die tastbare Struktur des Sandes, als sein direktes,
moglichst unverandertes VVorhandensein in einem gegebenen Bedeutungszusammenhang. Wenn er
im Gemélde Les poissons dessinés sur le sable von 1927 (Abb. 11) rote Farbe auf den
naturbelassenen Sand tropfen lasst, ist dies durchaus als das 'Blut der Fische' im Sand zu verstehen.
Massons Ziel war: "Die gesamte Flache des Werkes... von der ganzen Stofflichkeit des Themas
getrankt [zu sehen]."?®

Masson kdnnte mit seinem Sandbild Figur von 1927 Salvador Dali (1904-1989) zu dessen um 1928
entstanden Werken Eselskadaver und Vogel inspiriert haben, wo auf einem Sandboden, der in
handgreiflicher Naturalistik mit einer kompakten Schicht echten Sandes bedeckt ist, verfaulte
Tierkadaver liegen. Wie bei Max Ernsts Serie Oiseaux aux Cages (1924-1926) passt auch hier der
Sand thematisch zum Motiv: Dali spielte sicherlich auf die tédliche Umgebung der Wiiste an, zumal
wenn er im Gemalde Vogel eine grosse, unbarmherzig gleissende Sonne malte. Obwohl abstossend,
uben die Tierskelette eine widerspriichliche Anziehung aus und wirken im Verbund mit dem
naturalistischen Sand als erschreckende Fata Morgana.”®

Konstruktivismus — Spiel mit der Materialcollage

Im Gegensatz dazu forderten die Konstruktivisten in Russland und Deutschland eine von
personlichen Emotionen befreite Kunst als adéquaten Ausdruck einer von Technik und
Wissenschaft beherrschten Zukunftswelt.

Den russischen Pionieren dirften schon seit 1914 die kubistischen Techniken (wie Sandgebrauch
oder Collage) durch die aus Paris heimkehrenden Landsleute Ljubow Popova und Nadeshda
Udalzova — bezeichnenderweise Schillerinnen von Jean Metzinger — vertraut geworden sein. Auch
die noch vor der Revolution stattfindenden Ausstellungen der westlichen Avantgarde in Moskau
und St. Petersburg verbreiteten die neuen Verfahren, die der konstruktivistischen ldeologie
entgegenkamen. Dank Kombination verschiedener Materialien liessen sich spannungsvolle
Oberflachen gestalten und Form- und Lichtwirkungen untersuchen. Kinstler wie Puni, Popowa,
Udalzova, Lebedev, Altman, Redko, Tatlin oder Stenberg experimentierten alle mit aufgestreuten
Sandflachen oder verputzahnlichen Sandpasten, kombiniert mit Holz, Metall und anderen
Materialien, die sie zu geometrischen Assemblagen und Collagen montierten.

Auch El Lissitzky (1890-1941) versuchte mittels Gips, pastosen Olfarben, Farb- und Sandpapieren
sowie Sandpasten Texturwerte verschiedener geometrischer Formen zu differenzieren und deren
Volumen plastisch hervortreten zu lassen. Die zuweilen mit Sand bestreuten Flachen seiner Kuben,
wie in Proun 23N (B111) von 1920/21 erinnern an verputzte Hausfassaden und sind ihrem Wesen
nach eine Verschmelzung von Architektur, Skulptur und Malerei.* In ihrer kiihlen Prazision sind
sie Ingenieurs-Zeichnungen ahnlich und betreiben ein subtiles Spiel mit Intervallen, Schwere und
Gleichgewicht. Lissitzky kam um 1922 fir einige Zeit nach Deutschland und durfte dort namhafte
Bauhauskinstler, wie Moholy-Nagy und Kandinsky oder Baumeister beeinflusst haben.

Bauhaus und Futurismus — Tastbarkeit und dritte Dimension

Laszlo Moholy-Nagy (1895-1946) fiihrte am Bauhaus in seinem Vorkurs die Thematik Johannes
Ittens weiter, der seine Studenten aufforderte, verschiedene Materialien zu Assemblagen zu
kombinieren. Sie sollten so Erfahrungen mit deren formalen, material-immanenten und
psychologischen Mdglichkeiten gewinnen, hauptsachlich aber die gegenseitigen Interaktionen der
Werkstoffe kennen lernen. Moholy unterschied insbesondere zwischen den Strukturen, die in den



verschiedenen Materialien enthalten sind, den Texturen', die auf der Oberflache zutagetreten und
den 'Fakturen’, die wéhrend der Bearbeitung hervorgerufen werden. Er liess Objekte und Reliefs in
disparaten Stoffen in konstruktivistischer Dialektik ausfiihren, die seine Studenten mit verbundenen
Augen beflihlen mussten, um ihren Tastsinn zu férdern. Moholy ermittelte Strukturunterschiede von
feinen Ollasuren Uber aufgestupfte oder pastose Farbauftrage bis hin zu Flachen mit aufgestreutem
oder direkt in die Olfarben gemischtem Sand, der durch Aussieben verschiedener Korngrossen
vielerlei Variationen gestattete, wie etwa im Gemalde Komposition Li von 1926 (Abb. 12).

Der Gedanke einer tastbaren Kunst beschéftigte die Futuristen schon vor dem ersten Weltkrieg,
wurde jedoch erst 1921 von Marinetti in seinem Manifest des Tattilismo verdffentlicht und auch
von Apollinaire 1918 in einem Vortrag als neue Kunstgattung gefeiert.®® Das Trockene, das
Kantige, das Samtige, das Rauhe, das Kornige usw. sollten miteinander vermahlt, die reiche Materie
einer zum Berthren geschaffenen Kunst bilden. Das billige, leicht zu beschaffende Material Sand
bot sich hierfur an: vielfaltige Oberflachenstrukturen dank unterschiedlicher Granulositat oder feine
Marmorsande als Fullstoff der Malfarbe schufen eine weite Skala von Tastempfindungen. Auch
Paul Klee und Wassily Kandinsky haben sich, allerdings erst in den 30er Jahren flr Strukturen
interessiert und in einigen Bilder mit aufgestreutem oder in die Olfarbe gemischtem Sand
gearbeitet.*

Wie schon die Konstruktivisten und Bauhauskinstler suchte Willi Baumeister (1889-1955) in den
20er Jahren das Bildgeftige einer architektonischen Ordnung einzugliedern. Dabei griff er nicht nur
zu geometrischen, zweidimensionalen Formen, sondern auch zum plastischen Element der
Architektur. Von 1919 bis 1923 fertigte er aus Gips, Sand, Papiermaché und Sperrholz seine
sogenannten 'Mauerbilder’, die stets ungerahmt gehangt werden sollten (Abb. 13). Eine dinne
gepinselte, in die Olfarbe gemischte Sandstreuung erzielte den Mauercharakter. Spater entstanden
die Sandgrunde mit Aussparungen, in denen die dichtere Sandmasse nun zumeist aufgespachtelt
wurde, "sehr maurig, sehr sandig", wie Baumeister betonte. Sandgriinde erlaubten eine erwiinschte
matte Farberscheinung, aber auch die sogenannten 'granierenden Effekte' eines nur teilweisen
Abdeckens der Sand-Granulositaiten mit Farbe. Baumeister gehort zu den produktivsten
Sandkiinstlern der Moderne, allein Uber 250 gesicherte Werke mit dem Sandmedium verzeichnet
der Oeuvrekatalog Will Grohmanns.*

Neue Sachlichkeit — Illusion und Realitat

Parallel zur Abstraktion des Konstruktivismus etablierte sich nach dem ersten Weltkrieg die
Stilrichtung der Neuen Sachlichkeit, zu deren wichtigeren Exponenten Otto Dix (1891-1969)
gezahlt wird. Im Stilleben im Atelier von 1924 imitierte er in akribischer Naturalistik den
brockelnden Verputz der Atelierwande, indem er Sand in die noch frische Farbe einarbeitete,
ubermalte und Mauerrisse in den 'Putz’ ritzte. Wahrend er im Portrét des Malers Franz Radziwil von
1928 wiederum die verputzte Wand im Hintergrund mit kdrnigen Beischlégen bereicherte, erzeugen
die erdig-sandigen Pastositaten auf dem Manteluberwurf des Soldaten im Grabenkrieg von 1932
ahnlich expressive Effekte.®* Immer wieder treten in Dixens Werk altmeisterliche Pastositaten auf,
aber auch Gravuren und Auflagen zur Kennzeichnung von Stofflichkeit der Materialien, wie
Schmuck, Gewebe, Haar und Mauerwerk. Neben Staniolfolien bediente er sich auch
verschiedenfarbiger Metallpulver, um etwa die gusseisernen Tischfusse in Erinnerung an die
Spiegelsale in Brussel schimmern zu lassen oder Glasbruch und kleine Metallplattchen fir die
Katzen (beide von 1920). Mit Kammzug imitierte er den Nadelstreifenanzug des Dr. Heinrich
Stadelmann von 1920 und bildete Kreide-Graffiti auf der Hauswand der Prager Strasse nach, indem
er besonders magere Olfarbe aufrieb.*® All diese phantasievollen technischen Tricks erklarte er uns
mit den lapidaren Worten: "Also kurz und gut, ich wollte die Dinge zeigen, wie sie wirklich sind."*



Informel — Widerstand gegen die Schonfarbigkeit

Die Avantgarde der 20er und 30er Jahre war mehrheitlich schon vor dem zweiten Weltkrieg aus
Deutschland emigriert, womit die Wurzeln des Informel in Frankreich, den Niederlanden, in
Grossbritannien, wie auch in der Schweiz zu suchen sind. Obwohl die Abstraktion sich schon seit
Kandinsky im europdischen Raum etabliert hatte, beschéaftigten sich 'Sand-Kunstler' wie Jean
Fautrier, Jean Dubuffet, Zoltan Kemény, Samson Schames und Sonja Sekula tiberwiegend mit dem
figuralen Materialbild, respektive dem Relief. Die ehemals gewonnenen Errungenschaften der
Moderne waren in Deutschland verfemt und systematisch ausgemerzt worden, wodurch auch die
Kdinstler wéhrend und nach dem Krieg einer allgemeinen Orientierungslosigkeit anheimfielen.
Neue Ausdrucksformen mussten erst erarbeitet werden, da man nicht an vorkrieglichen Tendenzen
anknupfen konnte, noch wollte. Der Weg zur ‘reformierten' Abstraktion flihrte Uber eine
Figdrlichkeit, die sich durch Einbindung minderwertiger und billiger Materialien, ja Kriegsschutt
und Abfall zu befreien suchte. Mit Carl Buchheister, der ja schon wéhrend seiner
konstruktivistischen Phase mit allerlei Materialien experimentiert hatte, begann bald nach 1945 der
Aufbruch zu einem lyrischem Informel.

Ein wichtiger Vertreter dieser Gruppe war Jean Dubuffet (1901-1985), der den Begriff 'Art Brut'
fur spontane, unreflektierte Ausdrucksformen von Geisteskranken oder Kindern pragte, die er in
seinen Werken nachahmte. Der Wunsch weitgehend verlorengegangene Ausdrucksmittel
Andersdenkender zu erschliessen, kam in seiner Materialwahl zum Ausdruck: indem er Stoffe zum
Malmedium erhohte, die sich eher fur Strassenbelag als fur Bilder eignen (Asphalt, Sand, Kies)
lehnte er die selbstauferlegten und beengenden Wertvorstellungen der Elitegesellschaft ab.
Vorgefasste Betrachtungsweisen von Schonheit und deren Gegenteil, verlieren vor Dubuffets Werk
ihre Gultigkeit. Der Kunstler spritzte oder kleckerte Farben in mehreren Lagen auf, oder bemalte
reich strukturierte Gipsgrinde. Auf den noch nassen Belag streute er Sand in verschiedener
Korngrdsse, den er partienweise wieder Ubermalte, oder er spachtelte mit Sand angedickte Impasti
auf die Leinwand, wie im Gemalde Téte (Bertelé écrevisse au Sinus) von 1947 (Abb. 14).%" Mit
Spachteln oder Pinselstil kratzte er die Konturen von Augen, Nase und Mund in die Farbmasse,
oder driickte Kieselsteinchen hinein, um Knopfe oder Augen darzustellen. Sand diente Dubuffet
nicht nur als Fullstoff fur eine reichhaltige Polymaterie, sondern ist fur ihn ein kruder, sicht- und
tastbarer Widerstand gegen eine konformistische, schonfarbig glatte Malerei.

Italien: Expansion in den Raum

In den Jahren zwischen 1950 und 1955 ist, wie Uberall in Europa, auch in Italien eine Erneuerung
im Gange, die durch eine Vorliebe fir haptische Materialien geprégt ist. Wenn in den 50er Jahren
malerische Gestik, Zufall, Zeit und Werkstoff zu bildbestimmenden Faktoren in Informel, Lyrischer
Abstraktion, Art Brut, Tachismus und Action Painting werden, so treffen sie nur bedingt fir die
italienischen Abstrakten, wie Lucio Fontana, Giulio Turcato, Roberto Crippa, Alberto Burri oder
Enrico Prampolini zu, die alle Sand verwendet haben. Auch in deren lockersten, spontansten
Arbeiten ist ein asthetisierendes Ordnungsprinzip zu erkennen: die weitausholende Gebarde ist, wo
nicht eher vermieden, so doch kontrollierter Akt formalistischer Bellezza.

Lucio Fontana (1899-1968) verwendete seit 1949 Sand in den Serien der Buchi (Lécher) und
Pietre (Steine), wo er seine Leinwinde mit Olfarben meist monochrom einfarbte und mittels
Perforierung und aufgestreutem Sand (zuweilen applizierten Bruch-Glasstlicken) strukturierte. In
der Werkgruppe der Barocchi (Barockformen) mischte er Sand auch direkt in die Olfarbe. Fontana
trug mit seinen Einschnitten, Durchlécherungen, Sandaufstreuungen und aufgeklebten Steinen
entscheidend zu einer Ausweitung des traditionellen Kunstbegriffes bei. Erstmals wurde der
Bildtrager selbst in seiner Oberflachenstruktur beschadigt, mit der Absicht, den Raum hinter dem
Bildwerk freizulegen: eine Expansion in eine neue unhaptische Dimension in der entgegengesetzten
Richtung, die Sand, Steine und Glasstiicke vordergrindig reliefiert hatten. Fontana formulierte seine
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Intention: "[damit] entfliehe ich im symbolischen aber auch im materiellen Sinn dem Geféngnis der
glatten Oberflache".® Seit den 40er Jahren beschéftigte er sich nachhaltig mit der Idee eines
kosmischen Raumes, was in den an Planetenringe und Gestirne erinnernden Sandaufstreuungen der
Arbeiten von 1951 zum Ausdruck kam. Das Sandkorn, beziehungsweise die Ansammlung in Form
von zentrierten Kreisflachen steht darin zugleich fir Mikro- wie Makrokosmos.

Gruppe 'ZEN-49' — Die reinigende Leere

Bezeichnenderweise in der Nachkriegszeit begannen sich einige Kunstler intensiv mit dem Zen-
Buddhismus zu beschaftigen. 1949 griundete Willi Baumeister die Gruppe 'ZEN-49', die sich neben
der Zen-Philosophie auf die Theorien Kandinskys und Klees berief. Die meisten Maler dieser
Bewegung schufen informelle Kompositionen, deren Zeichen an japanische Kalligraphie erinnern
und verwendeten auffallig oft Sand. Dieser steht im Zen-Garten fur die metaphysische Leere und
soll den Geist des Betrachters reinigen, d.h. von allem Uberfliissigen befreien. Baumeister nannte
diesen Weg den "Vorstoss zum Nullpunkt oder die Erforschung des Unbekannten”.*® Heinrich
Wildemann, Gerhard Fietz, Emil Schumacher, Willi Baumeister und andere versuchten die geistige
Kraft und spirituale Dimension dieser Garten in ihren Bildern zu spiegeln oder gar zu
komprimieren, indem sie aufgestreute Sandflachen neben Sandh&ufchen oder -punkten (die Steine
des Zen-Gartens darstellend) mit Farbflachen konfrontierten, also den Betrachter von der passiven
Kontemplation zur aktiven Meditation fiihrten. Raoul Ubac (1910-1985) setzte seine Begeisterung
fiir Zen-Buddhistische Steingarten noch in den 60er Jahren bildlich um, z.B. in Ciel et terre von
1966: in ein dickes Sand-Olfarben-Impasto sind horizontale Furchen gezogen, wie sie der Zen-
Gartner mit seinem Rechen im Sand hinterlasst (Abb. 15).

Chaos und Ordnung bei Antoni Tapies

Auch das Oeuvre von Antoni Tapies (*1923) ist von Taoismus und Zen-Buddhismus geprégt: er
schuf allein zwischen 1946 und 1968 iber 800 Werke mit Sand. Wie die japanischen Steingarten
laden seine 'stillen' Bilder zu Versenkung und Beschau ein. Sand symbolisiert nach Ansicht des
Kinstlers das Prinzip von Einheit in der Vielfalt, respektive Soliditat und Solidaritat unzahliger
Einzelkdrnchen, obwonhl alle untereinander verschieden seien. Als er in der zweiten Halfte der 50er
Jahre erstmals Materialbilder fertigte, wurden zundchst Mauerwerk mit Mortelputz, dann alte
Tontafeln mit Inschriften als stoffliche Texturen vorgetauscht; etwa mit einem aufgespachtelten
Gemisch aus Farbe, Sand oder Marmormehl in Kunstharzkleber auf textile Bildtrédger oder seltener
auf Hartfaserplatten. Diese zentimeterdicken Schichten kdnnen in mehreren Lagen Ubereinander,
aber nicht unbedingt gleichmassig gesamte Bildflachen bedeckend, aufgebracht sein. Haufig ritzt er
mit einem Holzstick Zeichen in das noch formbare Impasto, oder bemalt das Relief lediglich
partiell nach dem Aushérten des Harzes. Tapies beschreibt die Herkunft seiner formalen Idee:
"...Ich fand die Quelle meiner Inspiration im intensiven Erleben von Katalonien... Ich fand dieses
Entscheidende im gotischen Viertel [von Barcelona], in dessen grauen und schwarzlichen, ganz
vernarbten Gemauern die ganze Geschichte des Landes geschrieben steht...".*> Ein wichtiges
Moment im Schaffen des Kinstlers ist der perspektivelose Ausdruck seiner Motive, die er in
Silhouette oder distanzloser Frontalansicht darstellt und damit jede illusionistische
Betrachtungsweise zu zerstoren sucht. Er operiert sowohl mit dem Chaos — in den unkontrolliert
auftretenden Rissen der Sandmaterie seiner Bilder — als auch mit der Ordnung, die sich im
wohlgesetzten Zeichen manifestiert, oder beispielsweise in den gleichmdssigen Rastergittern von
Grand blanc a la cage von 1965 (Abb. 16) aufscheint. Tapies erreicht hiermit eine Abstraktion, die
— obwohl figurlich — zu verschiedenartigen metaphysischen Deutungen einladt. Dem Betrachter soll
ein weiter Spielraum flr Assoziation und Meditation erdffnet werden. "Die Kunst wirkt auf unsere
allgemeine Sensibilitat, nicht ausschliesslich auf unseren Verstand. Der Sinn eines Werkes beruht
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immer auf der moglichen Mitarbeit des Betrachters(...). Wer ohne innere Bilder lebt, ohne
Imagination und ohne die Sensibilitat, die man braucht, um im eigenen Inneren Gedanken und

Gefiihle zu assoziieren, der wird gar nichts sehen...”.*!

Kdrperhaftigkeit der Farbe im Informel

Ganz anders muten die Kompositionen der nachsten Gruppe an,* die durch Sandbeischlage in die
Malfarbe ihre zweidimensionalen abstrakten Farbkompositionen zu rhythmisieren, zu strukturieren
und durch reliefartige Erhebungen zu beleben suchten.

Die Farbe entwickelte sich bei Bernard Schultze (*1915) zu einem autonomen Mittel, das er
tachistischen Einflissen folgend, Ubereinanderschichtet und durch partielles Abtragen oder
Bekratzen, und lineares Aufreissen der Flache, mit spontanen graphischen Elementen erweitert.
Schliesslich mischt er Sand in die selbst angeriebenen Olfarben, um kompaktere Schichten
aufbauen zu kénnen. Wie Jackson Pollock legt Schultze den Bildtréger stets direkt auf den Boden,
um zu arbeiten; er schilderte seine Empfindungen: "Wie die Kinder am Strand, hockend mit dem
schlammigen Sand und den Eimern voll Meerwasser spielend, so machte ich es mit selbst
angerihrtem, angedicktem Farbbrei und Farbwasser, in Terpentin geloster Farb-Masse. Mit
Holzern, den Handen, dem Pinsel liess ich mich treiben Gber den horizontal liegenden Malgrund,
[..] Lachen, Hugel, Taler, Schrunde, borkige Wucherungen bildeten sich [...]."** Die typischen
Strukturen, die Sand im Farbgemisch hervorruft, dirften den Kunstler jedoch nicht eigentlich
interessiert haben; er setzte Sand (wie auch andere Materialien) vor allem als Verdickungsmittel der
Farbe ein.

Auch Emil Schumacher (1912-1999) suchte seit 1957 die Korperhaftigkeit der Farbe durch
Sandbeischldage zu erhohen, wodurch eine eigentimliche Oberflachenhaut entstand, das
Zuschlagmedium selbst aber nicht erkennen liess. Diese pastosen Farbmassen waren nétig, um
durch Aushebungen, Ritzungen und Erhéhungen ein Relief haptischen Charakters zu gewinnen.
Schwer deutbare Zeichen bahnen sich ihren linearen Weg durch diese Farblandschaften. Die
Lineamente gehorchen nicht dem Formwillen allein, sondern erhalten ihren Charakter aus dem
Widerstand, den ihnen das angedickte Material entgegensetzt.

Bram Bogart (*1921) ging noch weiter, indem er seit 1952 eine mit Trockenpigmenten
durchgefarbte Gips/Sandmasse wie ein Maurer, der Mortelputz anwirft, grossziigig mit Kellen oder
Bursten auf Holzplatten aufbrachte. Dabei erreichten seine Reliefs zuweilen bis zu zehn Zentimeter
Starke. Sie gleichen schrundigen Gelandeszenarien, die gleicherweise naturhaft und abstrakt wirken
kdnnen. Wie Tapies grébt er mit verschiedenen Instrumenten Zeichen, Chiffren oder Spuren in die
noch weiche Masse. Es ist eine Kunst der Gebérde, der Aktion, die einladt mit den Handen gelesen
zu werden (Abb. 17).

Aktion und Gebarde bei Jackson Pollock

Auch jenseits des Atlantiks war den Kinstlern des Abstrakten Expressionismus Sand als
Gestaltungsmittel geléufig. Jackson Pollock (1912-1956) machte seit 1946 in den Drip Paintings
die trancedhnlich und ritualhaft ausgefiinrte Malhandlung als Selbsterfahrungsprozess zum Thema
seines Tuns. Nicht mehr das Endprodukt, sondern der kiinstlerische Entstehungsprozess war ihm
wichtig und fand in der Materialwahl unmittelbaren Ausdruck: "Ich entferne mich mehr und mehr
von den gebréauchlichen Malutensilien, wie Staffelei, Palette, Pinsel usw. Ich gebrauche lieber
Stocke, Spachtel, Messer und fliessende Farbe oder schweres Impasto aus Sand, Glasscherben und
anderen uniiblichen Materialien."** Gewisse Kritiker nahmen an, dass die Sandbilder der Navajo-
Indianer Arizonas — sie streuen bei Sonnenaufgang bilderreiche Figurationen aus
verschiedenfarbigen Sanden als Totem-, Heils- und Heilungschiffren auf den gewachsenen Boden,
um sie gemadss ihres Rituals bei Sonnenuntergang wieder zu zerstdren — als gestalterischer,
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mythologischer, sowie lebensphilosophischer Akt (action) auf Pollocks kinstlerische und
weltanschauliche Auseinandersetzung eingewirkt hatten. Der ephemere Schaffensmoment, der
Pollock so wichtig war, findet im Material Sand jedenfalls optimalen Ausdruck und Entsprechung.

Pragmatik des Materials

Schon in der zweiten Halfte der 50er Jahre ist eine Ruckkehr zur Gegenstandlichkeit zu beobachten,
in der sich eine vehemente Oppositionshaltung zum inzwischen verbrauchten Informel und
Abstrakten Expressionismus widerspiegelt. In Europa entwickelt sich die Bewegung des Nouveau
Réalisme und zeitgleich in Amerika die Pop Art. Obwohl sich die Ideale und Ideologien radikal
gewandelt haben, bleiben viele Kunstler neuerer Gesinnung dem Sand treu. Er steht nun fur die
Wirklichkeit, ja wird als unumgéngliche Realie ins Bild miteingebracht, zugleich aber auch als
banalisiertes Mittel zum Zweck, d.h. als Fullstoff oder aber zur Illusionierung von Oberflachen
eingesetzt. Kunstler wie Robert Rauschenberg, Domenico Gnoli, Francis Bacon, Werner Schreib,
Mark Boyle, Yves Klein, Martial Raysse, Daniel Spoerri, Andy Warhol und Jim Dine wéren an
dieser Stelle zu nennen.

Fulspuren des Seins

Mit Hilfe des Abdrucks verschiedener Fundstiicke aus der Alltagswelt, wie Schrauben, Néagel,
Werkzeuge, Miinzen, Zahnrader und anderem, die er in pastenartige Grunde presste, stellte Werner
Schreib (1925-1969) semantische, chiffrierte Alphabete, sogenannte 'Cachetages’ her: auf
Leinwande, Holz-, Hartfaser- oder Pressholzplatten trug er mit der Maurerkelle Kunstharzmassen
(Caparol-Dispersions-Spachtelputz) auf, die er mit Quarzsand anreicherte und homogen mit
Pigmenten durchfarbte. Durch das Aufspachteln entstanden gestuelle Spuren, die er nur teilweise
glattstrich, um sie in einem zweiten Schritt mit den obengenannten Objekten zu pragen, die Schreib
als "Relikte der technischen Welt, die durch Abnutzung ihre Funktion verloren haben"*
bezeichnete. Auf das ausgehdrtete Impasto, zuweilen erst nach Wochen oder Monaten, malte er
zusatzlich Zeichen in hellerer und dunklerer Ol- oder Acrylfarbe; schliesslich folgte ein
transparenter Polyesteriiberzug. Schreibs Ideal lag somit im kontrollierten Bildakt, wobei das
Kunstwerk als Produkt, im Gegensatz zur informellen Genese, als teleologischer Prozess wieder
Bedeutung erlangte: "Der offenen Skizze des Informel stellen wir das hermetisch zugewachsene Bild
gegeniiber".*® Mit der Hereinnahme von realen Gegenstanden, die durch das Erscheinen im
Negativdruck vom Betrachter ein doppeltes Umdenken oder -sehen verlangen, 16ste der Kunstler
sich entscheidend vom Zufall des Informel und man darf ihn als Pionier der wiederentdeckten
Wirklichkeit betrachten.

Mark Boyle (*1934) will die Natur oder seine stadtische Umgebung dem Betrachtenden so
vorfuhren wie sie ist, indem er etwa durch akzidentelle Auswahl (Dart-Blindwirfe auf
topographische Karten) ermittelte Bodensituationen abformt. Diese, ihrer natlrlichen Umgebung
entrissenen zufalligen Ausschnitte der Wirklichkeit erzeugen etwa im Ausstellungsrahmen einer
Galerie eine merkwirdige Spannung zwischen Natirlichkeit und Kunstlichkeit. Die interessantesten
Arbeiten sind in diesem Kontext seine Strandabgiisse Random studies of Camber Beach und The
Tidals Series, die von 1965 bis 1972 entstanden, wo er durch Wind und Meer, Ebbe und Flut
hervorgerufenen Oberflachenstrukturen im Sand abformte. Indem er einen Kunststoffkleber
(‘Epikote’) auf die Oberflache des durch einen Metallrahmen abgesteckten Fundortes spritzte und
die entstandene Haut mit den daran haftenden Sandkérner auf eine feste mit Glasfasergewebe
armierte Grundplatte tbertrug. Die Abdriicke sind dermassen getreu, dass sogar Fufispuren und
feinste Kleintierfahrten erkennbar blieben (Abb. 18).
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Pop Art - Kopie und Falschung von Wirklichkeit

1962 stellte Andy Warhol (1930-1987) im Siebdruckverfahren eine Serie von flinf Bildern her, die
stark vergrosserte Streichholzbriefchen darstellten und nach der Sicherheitsvorschrift: Close Cover
Before Striking benannt wurden. Die Reibeflache imitierte er mit Streifen aufgeklebten schwarzen
Sandpapiers, dessen Benutzungsspuren er — die lllusion von Wirklichkeit auf die Spitze treibend —
durch hellen Farbabrieb nachahmte (Abb. 19 und 20).

Sandpapier — eine beliebte Spielart

Einige Kinstler nutzten Schmirgelpapier schon Jahrzehnte vor Warhol als Gestaltungselement in
ihren Bildern: Picasso integrierte bereits 1916 verschieden rauhe Sandpapiere in Streifen oder
gesamthaft als Hintergrund in seine kubistischen Bilder, um den sichtbaren Texturwert des Papier
Collé durch einen tastbaren zu erweitern. Joan Mir6 kombinierte in den 20er Jahren papier de verre
oder verré, in unregelmdssige Rechtecke und Ovalformen geschnitten mit zarten Tusche-
Zeichnungen zu spielerischen surrealistischen Kompositionen. Und Max Ernst malte zwischen 1924
und 1926 in der Serie der Oiseaux, das Vogelmotiv in Olfarben auf Schmirgelpapier, dem sich
Holzstabe oder Drahte, die einen Kéfig versinnbildlichen, zugesellen. Es ist wohl kein Zufall, dass
Ernst Sand verwendete: in jedem Vogelbauer deckt dieser schliesslich den Boden, das Sandpapier
wird in logischer Zweidimensionalitdt zum aufgeklappten neutralen Hintergrund, wahrend die
Vogel davor ihr buntes Kolorit entfalten. Der raue Grund zeichnet sich durch die Farben hindurch
und steuert eine surreale Note bei.

In den 70er Jahren collagierte Giuseppe Santomaso (1907-1990) uber lasierend aufgetragene
Agquarellschichten Fetzen von selbstgemachtem, in verschiedener Kérnung und Féarbung variiertem
Sandpapier. Spéater begann er seine Aquarellvorlagen auch mittels Serigraphie zu drucken, wortiber
er Sandauflagen anbrachte. Seit den frihen 80er Jahren hatte sich in Venedig um die Druckerei und
Gallerie Multigraphic ein Zirkel von Kunstlern zusammengefunden, die solcherweise bis heute mit
Sandauflagen drucken oder mittels Schablonen aufgestreute Sandauflagen nachtréglich einfugen.
Das Sandbild wurde so gewissermassen wie Druckgraphik polytypierbar. Santomaso gab
zusammen mit Mauro Casarin, der die Technik mit diversen Sandarten (Fluss-, Bau-, Vulkan- und
Meersand oder selbstgefertigtem Ziegelschrot) noch bedeutend verfeinerte diese hochprazisen
Prozeduren an die Kollegen Giorgio Celiberti, Bruno Saetti, Franco Batacchi, Carlo Guarienti und
andere weiter.

Land Art — Natur und Kunst

Schon Ende der 60er Jahre umgab die grellbunte Pop Art eine Aura musealer Klassizitat. Neue
Tendenzen, wie Installation, Performance, Konzept-, Minimal- und Land Art formulierten sich als
Gegenbewegungen und moégen als 'Kunst auf Zeit' bezeichnet werden. Der Land Art ist eine
romantische Komponente eigen, insofern der Kunstler die Absicht verfolgt, der Natur eine
spezifisch menschliche Markierung als Manifestation von Geist und kreativer Potenz zu geben. Die
kiinstlerischen Umgestaltungen natirlicher Aussenrdume durch die Land Art geschehen vielfach
mit den an Ort vorgefundenen Mitteln, d.h. mit Sand, Erde, Kies, Geroll oder Wasser, weshalb es
nicht abwegig erscheint, in unseren Kontext auch die Land Artisten miteinzubeziehen. Im Sand
liegt die vom Kinstler gesuchte, niichterne Armut, aber auch die scheinbare Gleichartigkeit des
einzelnen Teilchens, das erst in der Masse die gewiinschte Wirkung erzielt. Das karge abweisende,
ja unberlhrte Ambiente von Wusten und Meeresstranden dirfte zu Manifestationen existentieller
Fragestellungen geradezu herausfordern. Inspirationsquelle mégen fir die Land Artisten Michael
Heizer, Robert Smithson, Walter De Maria, Heinz Mack, Robert Morris, Richard Long und
Hansjorg Voth mitunter die peruanischen Scharrbilder der Nasca-Kulturen, die 5000 Bilderhigel
Wisconsins und lowas, aber auch magische Kultstatten der Kelten und Iberer, Steinsetzungen wie
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das neolithische Stonehenge, um nur die wichtigsten zu nennen, gewesen sein. Als 1969 Neil
Armstrong die ersten menschlichen Spuren im Sand des Mondes zurckliess und mit dem Hissen
der amerikanischen Flagge symbolhaft die neue 'Kolonie' in Besitz nahm, mag dies so manchen
Kinstler zu analogen Aktionen auf der miditterlichen Erde angeregt haben, entstanden doch gerade
im selben Zeitraum deren bedeutenste Werke.

Heinz Mack (*1931) plante im Rahmen von ZERO 3 schon 1958 fir verschiedene Wistenregionen
ein Projekt, das '13 Stationen im Sand' vorsah. "Die Spiegelmauer im Sand der Wuste ist tiber 100
Meter lang und etwa 5 Meter hoch; die Segel sind weiss und straff gespannt, und die Sandreliefs
bestehen aus glasernen Scheiben, die in serieller Formation nebeneinander stehen, dem Flugsand
Widerstand bieten und ihn dazu bringen, kiinstliche Strukturen und Modulationen zu zeichnen, ‘die
im Licht der untergehenden Sonne ihre ganze Plastizitat erreichen™’ Zum Sahara-Kreis
gleichgesinnter Kinstler gehorten: Lucio Fontana, Yves Klein, Otto Piene, Giinter Uecker, Jean
Tinguely, Arman und Piero Manzoni von denen allerdings nur Uecker selbstandige Arbeiten in der
Sahara realisierte. Zehn Jahre spater (1968) stellte Mack eine elf Meter hohe Lichtstele in die
tunesische Wiuste, die das Licht, und damit die verschiedenen Farben der Sonnenauf- und
untergdnge wiederspiegelte. Die ideelle Grundlage des Sahara-Projekts war Heinz Macks
Begeisterung flr die unberthrten Naturreservate der Erde, in deren unibersehbarer Weite ein
zweiter markanter Raum der Kunst entstehen solle. Mack ging es in erster Linie um die
kiinstlerische Darstellung von Licht, Raum und Zeit (Abb. 21).

Richard Long (*1945) arbeitete mit Materialien, die er auf seinen langen Wanderungen vorfand,
wie Steine, Sand, Gras, Erde und anderes mehr. Einer der wichtigsten Aspekte in Longs Werk ist
das 'zu Fuss durch eine Landschaft Gehen', um Ideen zu sammeln, die sich am richtigen Ort zur
richtigen Zeit kunstlerisch entfalten. Meist sind es einfache Kreise oder Alineamente aus Steinen
oder Erdritzungen, die mit der Zeit wieder verschwinden. "Meine Kunst thematisiert Materialien,
Ideen, Bewegung, Zeit; auch die Schonheit der Dinge, Gedanken, Orte und Handlungen."*® Immer
wieder begegnete er auf seinen Wanderungen den Zeichen von Anderen, wie die Feuerstellen oder
auch Bodenzeichnungen von Aborigines, die ihn in seiner Arbeit bestdarken. "Meine Steine sind wie
Sandkdrner im Raum der Landschaft."*® Daneben gestaltete der Kinstler in den 70er Jahren auch
Innenrdume mit einfachen Linien, Kreisen oder Spiralen aus Holz, Stein und erdigen
Handabdrucken an den Wanden.

"...wenn unsre Spuren langst im Sand der Zeit verwehn."*

Noch fluchtiger als die Arbeiten der Land Artisten gestalten sich die Strandzeichnungen von Joseph
Beuys (1921-1986). Im Januar 1975 grub er an einem Strand in Kenya rituell anmutende Glyphen
in den Sand, die sein Freund Charles Wilp fotografisch festhielt. Beuys behandelte in zweifacher
Hinsicht das Thema Verganglichkeit: zum einen erwecken die Titel wie Liegende oder Skelett
Gedanken an die Endlichkeit des Koérpers — letztlich den Tod, vor allem wenn er die Sonne, als
aggressive, unberechenbare Naturgewalt stilisiert und zum anderen sind die Zeichen von der
unaufhaltsam hoéher steigenden Flut bedroht (was in Gezeitenstab angedeutet ist), die sie
schliesslich ausloscht. Spéter stellte er achtzehn Offsetdrucke nach den Fotografien und ein
Reagenzglas mit Korallensand zu einer Sammelmappe zusammen.

Tony Cragg (*1949) liess 1971 seinen Schatten im Sand eines Strandes nachzeichnen und posierte
etwas spéter in gleicher Weise neben der Zeichnung, wodurch der Unterschied zum Schattenbild
sichtbar wurde. Die Veranderung des ephemeren Schattenbildes nachzustellen ist Metapher flr
Vergénglichkeit, zumal sie in den Sand geritzt ist, wie Goethe im Westdstlichen Divan schreibt:
“Seiner Klagen Reim’, in Sand geschrieben / Sind vom Winde gleich verjagt".>* (Abb. 22)
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Die Sonnen- Sand- und Weltuhr — Paradoxie des Messens

Die Zeit, die zwischen den Fingern ,, verrinnt, wie ein Héiuflein Sand > ist schon vor der Erfindung
der Sanduhr ein Topos der Vergéanglichkeit gewesen: nichts verrinnt so unaufhaltsam und
regelmdssig wie Wasser und Sand. Der mit Wiste und Sand befasste Kunstler Antonio Dias
(*1944) verband 1972 mit geistreicher Eindriicklichkeit in der Fotografie The Illustration of Art das
Sanduhrmotiv mit einer Faust durch die der Zeitsand rieselt. Sie ziert bezeichnender Weise Heinz
Althéfers Buch zur Konservierung von Moderner Kunst.>®

Der glasernen Sanduhr gingen sicherlich Sonnen- und Wasseruhren zur Zeitmessung voraus, doch
erhielten sie viel weniger als erstere eine so allgemein verbindliche symbolische Bedeutung. Hat
doch die Sanduhr seit Uber einem Jahrtausend beste Dienste geleistet und sich vielfaltig in der
Kunst wiedergeben lassen, ja bis in die Moderne schopferische Reflexionen ausgelost. Heiner Blum
(*1959) beschéftigte sich in Joan Crawford strikes a pose von 1990/91 mit der Frage nach der
Zeitmessung und ihren Instrumenten. Die Arbeit bestreitet, dass sich Zeit weder mit dem
Stundenglas noch mit der mechanischen Uhr bemessen lasse. Dies fuhrt uns Blum in einem an der
Wand befestigten Rad mit zwdlf Speichen vor, an deren Ende jeweils eine, an sich funktionierende
Sanduhr befestigt ist. Das Uhrenrad lasst sich in Bewegung setzen, wodurch der Sand in den
Kolben zwar zu rinnen beginnt, aber niemals Zeit anzeigen kann "mit Ausnahme jener, die der
Zwerg im 'Zarathustra' spricht: ‘Alle Wahrheit ist krumm, die Zeit selber ist ein Kreis.">* (Abb. 23)
Die wohl grosste Sanduhr installierte Roman Signer (*1938) 1981 in einem vierstockigen Gebaude
in Fribourg (Schweiz), wo ein im vierten Stockwerk aufgeschitteter Sandkegel durch Locher in den
Decken von Etage zu Etage rieselte, Krater bildete und sich zu Kegeln sammelte. Der tber Stunden
fliessende Sandstrahl verband wie ein Stab die Raume und formte eine Skulptur aus Bewegung und
Zeit. Jedes Stadium des Geschehnisses gehort fir Signer zum Werk, ja die Zeit wird zum Werkstoff
selbst, deren Mdglichkeiten er auslotet: Ablauf, Gleichzeitigkeit, Dauer, Plétzlichkeit, Kontinuitét,
Verdichtung und Rhythmus sind nur einige Stichworte seines metaphysischen VVokabulars. Diesen
Vorgéangen will er ein paradoxes, imagindres Denkmal setzen. Dabei verwendet er immer wieder
dieselben Elemente: Sand, Stein, Wasser und Feuer. Sand empfindet er als eine Art trockene
Flussigkeit, die weit taktiler sei als Wasser und ihre Fliesseigenschaften dem beobachtenden Auge
weit evidenter preisgebe.

Gunther Uecker (*1930) verbindet in seiner Sandspirale von 1970 ostasiatische Metaphysik mit
westlicher Wissenschaftsideologie. Durch seine Licht- und Zeitexperimente nahm auch das
Moment der Bewegung in seinem Werk eine immer wichtigere Stelle ein. Dazu Uecker 1969: "Hier
habe ich einen Versuch gemacht, eine zentrale Bewegung im Sand zu realisieren. Eine ewige Zeit
sichtbar zu machen in der sich &ndernden Formation des Sandes durch einen Zirkel - dies ein Punkt
ewiger Veranderung."* In den Sandarbeiten ist das Zeitmotiv vorherrschend: die verrinnende, die
unendliche oder endliche Un-Zeit. Die sogenannten Sandmuhlen haben eine meditative, monotone
Wirkung wie die sich im Sand selbst verifizierende Weltuhr, das Foucaultsche Pendel. Schnire, die
an einem diametralen von einem Elektromotor angetriebenen Ausleger befestigt sind schleifen ihre
unendlichen Kreisbahnen in ein rundes Sandfeld (Abb. 24).

Zeitgeschichten

Eine andere Form der Arbeit mit Zeit und Raum vertritt Anselm Kiefer (*1945) in seiner bildlichen
Darstellung und Verarbeitung der deutschen Geschichte. Die Serie Markischer Sand von 1976, die
der Kinstler zuvor in Buchform umsetzte, bezieht sich einerseits auf Theodor Fontanes
Wanderungen durch die Mark Brandenburg und auf die Landschaft um Hornbach, wo im
maérkischen Sand, Preussens Glorie wuchs und verkam. Und anderseits an die Wehrmachtsoldaten,
die mit dem Marschlied "Markische Heide, markischer Sand” in den Krieg zogen. Kiefers
Historienbild mahnt in Wort und Bild, das durch den Sand ‘greifbar' wird, an die von
militaristischem Preussentum und deutschem Nationalismus erzeugte Katastrophenlandschaft. Der
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Sand machte die einst fruchtbaren Felder zur unfruchtbaren Wustenei in die das Blut der Soldaten
geflossen war. Die Landschaft wird von Kiefer als Tréger und Quelle der historischen Ereignisse
begriffen, wobei das Material, hier insbesondere der Sand sich zu einer symbolischen Bildaussage
eignet. Es ging ihm weniger um den Vorrang der Materialien selbst, als vielmehr um ihr geistiges
Umfeld, um ihren 'Energiegehalt’, auch im Beuys'schen Sinn.

Evolutionen

Zeit wird fir uns erst durch Veranderungen erfahrbar. Mariella Mosler (*1962) gestaltete seit 1992
begehbare Ornamentteppiche aus gelbem Quarzsand, die an komplizierte, barocke Stukkaturen
denken lassen. Da die Besucher ihre R&ume betreten dirfen, wandeln sich nicht nur der
Bildausschnitt und die Geometrie des Ornaments je nach Betrachterstandpunkt, sondern auch die
irregularen Trittmuster, die jeder Besucher hinterlasst. Das Werk verandert sich infolgedessen
laufend. Gerade dieser Aspekt ist Mosler wichtig und in konstantem Gegensatz zu den eher statisch
wirkenden Ornamenten. Die Schonheit ihrer Motive und deren technische Vollkommenheit gehen
mit der Erkenntnis einher, dass das Werk seine eigene Verganglichkeit, seine eigene Zerstorung in
sich tragt (Abb. 25).

Valentin Rothmalers (*1950) Aktion Sandzeichen von 1987 thematisierte gleichermassen die
Verganglichkeit und die Verdnderbarkeit einer Landschaft mittels eines kinstlich herbeigefihrten
‘Nullpunktes', eines ca. 250 m? grossen Terrains, das er mit einer 5 bis 10 cm dicken Sandschicht
bedeckte. Im Verlauf mehrerer Wochen konnte der Betrachter dank einer zyklischen
Dokumentation vor Ort die langsame Riickeroberung der Sandflache durch die Vegetation sowie
Spuren von Mensch und Tier beobachten. Die kinstliche, temporare Leerflache erlaubte ihm auch
die natiirliche Umgebung zu relativieren und aus einer anderen Perspektive objektiver zu beurteilen,
da er Uber die Sandflache gewissermassen Abstand zur Natur gewann (Abb. 26 und 27).

Ahnliche Ziele verfolgte der Brite Andy Goldsworthy (*1956), der verglichen mit Rothmalers
gleichsam wissenschaftlich puristischer Arbeitsmethode, poetischere Ausdrucksformen fand.
Goldsworthys temporére Skulpturen sind aus Blattern, Zweigen, Eis, Schnee, Steinen, Lehm, Erde
und Sand gefertigt und fuhren uns stimmungsvolle Bilder des Wachsens, der flichtigen Wiederkehr
und des Uberraschenden Formwechsels vor Augen. An einem Japanischen Strand modellierte er
1987 Rillen in den Sand um das Morgenlicht einzufangen, das die Kontur der Kanten als feine
Lichtlinie nachzeichnete (Abb. 28). Oft entstehen diese fragilen Gebilde im Laufe eines Tages und
zerfallen ihrer Natur gemass in Minuten oder Tagen, nachdem sie vom Kiinstler fotografiert worden
sind. Der Zeitpunkt in dem er seine Werke festhalt ist sorgfaltig gewahlt. Aussere Einfliisse wie
Tageszeit, Lichteinfall, Wind oder Regen kénnen die Erscheinung seiner Arbeiten entscheidend
beeinflussen. Die Beziehungen zwischen Kunst und Natur zu dokumentieren Ubt auf ihn eine
zwingende Faszination aus.

Baumaterial fir neue Medien

Sand ist durch seine natiirlichen Eigenschaften, wie etwa das formbildende Zusammenklumpen im
nassen Zustand, als Flllstoff in Farbe und Zement oder als Baumaterial fur dreidimensionale Werke
wie geschaffen. Schon die Kubisten waren bemiiht den zweidimensionalen synthetischen Kubismus
in dreidimensionalen Objekten auszuweiten; die reliefartig hervortretenden Sandauflagen von 1912
boten hierzu die Hand. Picasso ubertrug bereits 1914 die neuen Braqueschen Techniken auf seine
holzernen bemalten Assemblagen, die Rahmen-Kasten, Blechmontagen sowie auf zwei der
Absinthglas-Figirchen in Bronze, indem er sie mit einem Sandbelag versah. So auch Henri
Laurens (1885-1954), der um 1918 einige dreidimensionale Stilleben aus Holz und Blech mit
Sandauflage fertigte. Alexander Archipenko (1887-1964) wollte Farbe und Form simultan
miteinander zur Wirkung bringen: seit 1915 modellierte er kubistische Formen mittels Papierméaché
und Sandpasten auf Holzplatten und schuf mit seinen sogenannten sculpto-paintings, eine neue
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Gattung zwischen Relief und Skulptur. Jahrzehnte spéater, um 1974 entstand Robert Rauschenbergs
(*1925) Serie Early Egyptian, wo er Eindriicke einer Agyptenreise von 1972/73 verarbeitete. Der
feine gelbe Wistensand bestrickte ihn so sehr, dass er seine stelenartigen Kartonplastiken, die mit
Gazestreifen umwickelt waren, gleichmassig damit bedeckte. Diese erinnern einerseits an vom Sand
zugewehte Monumente langst vergangener Epochen, anderseits an bandagierte Mumien.
Rauschenberg versteht es, mit einfachsten Mitteln Assoziationen und Erinnerungen an bestimmte
Orte oder Situationen wachzurufen. Das symboltrachtige Material Sand evoziert nicht nur
Vergangenes, sondern die Zeit an sich, bleibt aber gleichzeitig realer, greifbarer Stoff.

Magdalena Jetelova (*1946) liess 1992 im historischen Gebdude des Museums fiir Angewandte
Kunst in Wien mittels einer Holzkonstruktion mit roter islandischer Lavasandauflage eine Pyramide
bauen, die sich diagonal zu einer Ecke des Lichthofes bis unters Dach ausbreitete und nannte diese
Arbeit die Domestizierung einer Pyramide. Diese domestizierte, weil angeschnittene rote
Sandpyramide besetzt heimtiickisch, gewissermassen als ‘archaischer' Vertreter der Moderne den
Prunkbau aus dem 19. Jahrhundert. Zwischen den beiden Architekturen entsteht eine Art
gleichgewichtige Zwiesprache: die Pyramide schneidet messerscharf den Raum, wird aber
umgekehrt genauso hart vom historischen Raum begrenzt. Die so statisch und fest erscheinende,
schrége Flache aus rotem Sand ist triigerisch. Der Sand rieselt leise zu Boden, ist in Bewegung, und
deckt den Raum, die Architektur und ihre Elemente langsam zu. Diese Eigenschaften machen ihn
zum scheinbar leicht Uberwindbaren Element, doch ist er in der ungeheuren Masse nicht
bezwingbar. Jetelova geht es nicht darum, Monumente zu schaffen, sondern durch monumentale
Objekte die unbeweglichen Machtstrukturen der Gesellschaft aufzuzeigen, die das Monumentale
zur Durchsetzung ihrer Ideologien strategisch missbraucht. Sie deckt die urspriinglichen Intentionen
eines Geb&udes auf und ironisiert die Architektur, ihr Pathos und ihre Feierlichkeit.

Carl Bucher (*1935) setzt sich mit der Oberflachenbeschaffenheit seiner Objekte auseinander und
befasst sich mit der Standortfrage seiner grossen Arbeiten. Seit 1973 entstehen massive sogenannte
Boden- und Wandstilicke, die mit einer von Bucher entwickelten Mischung aus Polyester und
Quarzsand, dem sogenannten 'Polystone’ beschichtet werden. Bucher flllt zundchst Plastik- oder
Jutesdcke mit Flocken, breitet Ticher dartber aus und studiert die zuféllig sich werfenden Falten.
Dann wird ein Plastiksack mit Polyester verhértet und aus der Gussform gezogen, die er von innen
mit Gips ausstreicht. Auf die dussere Form wird nun in sechs bis acht Schichten Glasfasergewebe
aufgelegt und mit der Bucherschen Mischung 'Polystone’ gefestigt und eingerieben, bis die
Oberflache wie versteinert aussieht. Diese kunstlich hergestellten Fossilien kénnen als Sdulen oder
Pféahle bis zu vier Meter hoch sein; zu Gruppen von drei oder vier zusammengefasst erinnern sie an
megalithische dolmen- oder menhirdhnliche Denkmaler (Abb. 29). In Zirich hat der Kinstler
inmitten der Hochhéauser im Wohnquartier Hardau seine Arbeiten aufgestellt, die bei den
Bewohnern zunachst wortwdrtlich zum Stein des Anstosses gerieten und als "Elefantenbeine” und
"zusammengedriickte Hochhduser" bezeichnet wurden, was Bucher nicht etwa unpassend fand:
"Meine Formen mussten in ihrem Ausmass und in der Struktur ihrer Oberflache mit deren
rotbrauner Farbe in eine Beziehung zu den Hochbauten stehen. Jede Kontrastform wére von der
monumentalen Architektur zerdriickt worden."*®

Barry Flanagan (*1941) arbeitet ebenfalls mit Tuchsécken, die er aber nicht wie Bucher durch eine
Sandbeschichtung &usserlich verhértet, sondern lediglich mit Sand flllt. Sein Interesse gilt der
weichen verénderbaren Skulptur. Flanagans Objekte sollen ihre Form mit Hilfe geringfligiger
Interventionen des Kiinstlers selber finden und sich verdndern dirfen. Sand scheint hierfir ideal,
ermoglicht er doch gleichzeitig tempordre Festigkeit der Sacke, die aber verformbar bleiben. Der
Sand hat flr Flanagan nur sekundar gestalterische Funktion als formgebendes Medium, primér ist er
Mittel zum Zweck (Abb. 31).
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Betonkunst — Mittel zum sozialen Zweck

Mittel und Mittler ist Sand auch fir die letzte Kinstlergruppe, die hier vorgestellt werden soll. Sie
verarbeitet Beton, in dem Sand als Fullstoff Hauptbestandteil ist und Verformbarkeit oder Stabilitat
prajudiziert. Zudem ermdglicht die Wahl oder Kombination verschiedener Korngrdssen eine reiche
Oberflachengestaltung.

In den 20er Jahren wurde durch Vladimir Tatlin und El Lissitzky der Ubergang vom Bild oder
Relief, das einen Raum ausstattet, zur eigentlichen architektonischen Raumkonstruktion vorbereitet,
und von Willi Baumeister mit seinen Mauerbildern oder Sandreliefs weitergefiihrt. Max Ernst schuf
1948 Wandreliefs aus Zement mit darin eingeschlossenen Fundstiicken wie Milchflaschen und
Autofedern (Capricorne von 1948); auf Zementsteine spachtelte er feine Mdrtelmassen auf, die er
zu flachen Reliefs ritzte und modellierte (Six éléments de la Grande frise, 1948). Joan Mir6 bemalte
um 1952 Fibro-Zement-Bruchstiicke mit Olfarben. Picasso gestaltete in den 50er Jahren
Wandzeichnungen und auch Skulpturen, Figures Découpées genannt, die er mit einem
Presslufthammer in eine Betonwand grub, wobei in den Hintergrinden mittels Sandstrahl der
Zement soweit entfernt wurde, bis der Kies/Sandzuschlag waschbetonartig hervortrat. Und Werner
Schreib begann 1964 die von ihm erfundene Technik der Cachetagen auch in Betonreliefs
umzusetzen.

Seit den 70er Jahren wurde die galoppierende Zementierung unserer Umwelt seitens Politik und
Medien zunehmend kritisiert. An der Diskussion beteiligten sich auch verschiedene Kiinstler, die
mit ihren Arbeiten die damalige Architektur, die oft geradezu menschenfeindliche Aspekte
angenommen hatte, parodierten und Kkarikierten, indem sie Autos oder Fernsehapparate, die
Lieblingskinder der Gesellschaft ostentativ einbetonierten. Arman (*1928) schuf in den 70er Jahren
aus zersplitterten Violinien, Mandolinen oder gar Kontrab&ssen Reliefs, indem er die Instrumente in
Zement bettete. 1982 entstand Long Term Parking (Abb. 31), ein Turm aus 59 Autowracks, die der
Kinstler mit Beton Ubergoss, der alle Zwischenrdume ausgefllte. Wolf Vostell (1932-1998)
fixierte derart schon 1969 ein Auto in einer Pariser Strasse und nannte dies treffend Ruhender
Verkehr; in der Folge entstanden Arbeiten, wie Beton-Stuhl von 1971 oder TV-Gerat von 1974. In
Sibirische Extremadura, Akt, die Treppe herunter- und heraufkriechend, Beton-Tango und anderen
Werken, setzte Vostell flussigen Beton in Performances als Gestaltungsmittel ein. Im Rahmen von
Fluxus begann er in den 80er Jahren mit grossen Zyklen, in denen er das Gussmaterial in ideeller als
auch materialer Weise in Szene setzte. Einerseits beschworte, andererseits denunzierte er die
zementierte Welt, indem er Objekte und Korperformen (Auto, Fernseher, Mdobelstiicke) als
'skulpturale Metamorphosen' erstarren liess, sowie in Gemélden und Zeichnungen flissigen, vom
Kinstler als unfarbig bezeichneten Beton als Malmedium benutzte. Daneben schuf er Formabguisse
von menschlichen Kdérperteilen, beispielsweise im Environment Endogene Depression (1975-1980),
was an Marcel Duchamps Experimente in Gips denken l&sst.

Andere Kinstler wie Isa Genzken, Cristina Iglesias oder Thomas Lenk sehen im Beton vornehmlich
den funktionalen Vorteil eines vielseitig anwendbaren Materials, das sich in jegliche Form
verwandeln l&sst und trotzdem stabil bleibt und zudem mit verschiedenen Zuschlagstoffen (Sand in
diversen Korngrossen) variable Oberflachen zu bereiten gestattet. Allein verwendet oder mit
anderen Materialen kombiniert kann es eine Asthetik des Rohen und Unfertigen entfalten.

Am Ende mag auf zahlreiche Beispiele in Fotografie, Film, Multimedien, Theater, Literatur und
Musik erinnert sein, wo der so suggestive Sand als Faszinosum, Symbol oder Requisit eine nicht
unbedeutende Rolle spielt; kulturelle Disziplinen, die sich mit der Bildenden Kunst stets
wechselseitig durchdrungen haben und sich auch kiinftig gegenseitig inspirieren werden.
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Schlussfolgerung

Wenn heute die Frage, ob oder wie Materialien einen eigenen Beitrag zur inhaltlichen Aussage
eines Kunstwerkes leisten, erstaunlich selten gestellt wird, mag dies von der traditionell
stilgeschichtlich, formanalytisch und normativ orientierten Kunstwissenschaft herriihren, die ihr
Interesse nach wie vor mehr den 'geistigen’, abstraktiven Inhalten der Kunst widmet. Selbst die
Beschreibung neueren Kunstschaffens, in dem das Materielle eine wesentliche, ja haufig die
dominierende Rolle spielt, geht auf Materialikonographie, -identifikation und -semantik meist
wenig oder gar nicht ein.>’ Ja, die verwendeten Materialien werden in Ausstellungskatalogen selten
detailliert aufgeflhrt, bestenfalls unter dem Begriff 'Mischtechnik' abgehakt. Vielleicht, weil
Restauratoren noch immer nur zégerlich um technischen Rat gefragt werden oder sie ihr Wissen
uber Material und Anwendung nur im eigenen Wirkungskreis weitergeben. Die kunstlerische
Intention ist jedoch eng an die Materialwahl eines Kunstschaffenden gebunden, sei es aus
technischer Notwendigkeit oder dank der symbolischen Bedeutsamkeit seiner Werkstoffe. Unser
Wissen um die oftmals verborgenen Hintergrinde der Materialwahl kann indessen fir die
Konservierung, ja ganz allgemein fur Handhabe und Rezeption von Artefakten unentbehrlich sein.
Wenn nun zahllose und darunter prominenteste Kinstler in ihre Arbeiten Sand einbezogen, dann
waren neben dessen rein stofflicher Eigenheit und Ausstrahlung die symbolischen, semantischen
und allegorischen Inhalte massgeblicher Anreiz zum Sandgebrauch, ja fur manchen Kinstler wird
die akzidentelle Zutat Sand, zum essentiellen Material tberhaupt, darum gilt fir den Anschauenden
wie den Forscher: "Wer die Aussage eines Kunstwerkes verstehen will, muss auch die 'Sprache
seiner Materialien' verstehen«.>®

! Vorliegender Text basiert auf einem im April 2001 in Basel an der gemeinsamen Tagung des DRV und SKR
gehaltenen Vortrag. Mit der Diplomarbeit "Vom Sand in der Kunst; Sand als Gestaltungsmittel in der Modernen Kunst"
schloss ich 1996 mein Studium an der Berner Fachhochschule, Studiengang Konservierung und Restaurierung von
Gemalde und Skulptur ab. Dieser Beitrag versucht, die Neugier von Restauratoren, Kunsthistorikern und
Kunsttechnologen zu wecken, sich mit dem bis heute nahezu unbeachteten Thema zu befassen, das nichtsdestotrotz die
vergangen 100 Jahre wie ein roter Faden durchzog. Selbstredend kann ein Restiimee dieser Art hier nur oberflachlich
Auskunft geben, da das Nahziel meiner Studie vorerst im Erstellen einer 'Grundlagensammlung' zur Verwendung von
Sand in der Modernen Kunst lag und somit die Basis fur weitere, vor allem technologische Untersuchungen liefern
wird. Ein Buch zum Thema ist in Arbeit.

2 sand bezeichnet allgemein jede Anhaufung, kleiner, loser Mineralkérnchen von etwa 0,0625-2mm Durchmesser (&);
Kdérner bis 4mm @ bezeichnet man als Feinkies, zwischen 4 und 60mm @ als Mittel-, oder Grobkies, Grand, Gerdll,
Schotter, oder Blockschutt; was dariiber liegt, nennt man Stein (einst Kiesel und Wackerstein). Unter 0,0625mm &
Korngrosse ware Schluff, Silt und schliesslich Ton anzusiedeln. Sand setzt sich vor allem aus Silikatmineralien
zusammen, wobei unter diesen am h&ufigsten Quarz (SiO2) vorkommt, gefolgt von Feldspat, Eisen- oder Metalloxiden,

die allesamt ausserordentlich schwer wasserléslich sind. Daneben gibt es l6sliche Bestandteile, wie Carbonate oder
Gipse. Die Anhdufung von Sandmassen wird in der Natur entweder durch Wasser (Meeres-, Fluss- oder Seesand) oder
durch die Luft (Flugsand, Dinen- und Wistensand) verursacht. Schwimmsand (Triebsand, Flottsand) ist feinkorniger,
vollstdndig mit Wasser getrankter Sand. Dieser entsteht beim Zerfall von Gesteinen durch chemische Verwitterung und
Erosion, setzt und verdichtet sich wieder zu Stein, um durch Erosion erneut zertrimmert zu werden. ,,Jeder dieser
Erosions-Ablagerungs-Zyklen tragt zur Rundung der Korner, sowie zum Verschwinden von Feldspat und anderen
weniger widerstandsfihigen Mineralen bei** (Reymond Siever, Sand; Ein Archiv der Erdgeschichte, Reihe Spektrum
der Wissenschaft, ubers. v. T. Pichler, Heidelberg 1989, S. 69). Die Kornformen sind infolge der Sedimentation,
Erosion und Abrasion gedrungen bis schwach plattig und abgeschliffen. Aus den unterschiedlichen
Zusammensetzungen ergeben sich die nachfolgend aufgefilhrten Bezeichnungen fir Sand: Quarzsand, Dolomitsand,
Glaukonitsand, Magneteisensand, Vulkanischer Sand, Carbonatsande und Gipssande. Man ordnet die Sande aber auch
gemass ihrer Provenienz dem Gruben-, Fluss-, Meer- oder Seesand zu. Die meisten Kinstler bedienen sich natrlich der
Sande ihrer Umgebung; demzufolge trifft man meist gewshnliche Bausande (Grubensand, Flussand) oder Meersand an.
So haben beispielsweise Picasso und Masson, angeregt durch Ferienaufenthalte am Strand, fiir einige ihrer Bilder
Meersand verwendet. Dubuffet, Mack, Uecker, Voth und andere unternahmen Reisen in Wistengebiete und arbeiteten
mit den dort vorgefundenen Sanden. Anders der Venezianer Mauro Casarin, der eigens eine Sammlung
verschiedenartiger und -farbiger Sande anlegt, um sich ihrer bei Gelegenheit zu bedienen.
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® Da die meisten (hier angesprochenen) Kunstwerke der Malerei zuzuordnen sind, wird sich die Nennung von
Schadensbildern vornehmlich auf diese Kategorie beschranken. Eine komplettere Aufzahlung wirde allerdings den
Rahmen dieser Abhandlung sprengen. Installationen beispielsweise schliessen oft verschiedene Materialien und
Gegenstande ein, wo Sand dann zumeist lose, d.h. ohne Bindemittel zur Anwendung kommt. Jede
Schadensbeschreibung ist dort allzu objektspezifisch, als dass beobachtete Phdnomene und deren konservatorische
Folgerungen unbesehen auf andere Artefakte tibertragen werden dirfen. Betonkunst krankt an den dblichen, aus dem
Baugewerbe bestens bekannten Ubeln, vor allem wenn sie im Freien platziert ist. Daneben gibt es Kunstbereiche, die
geradezu auf Vergéanglichkeit angelegt sind, wie etwa die Strandzeichnungen von Beuys oder die Land Art, weshalb
sich eine Schadenserhebung eriibrigt. Da jene ephemeren Manifestationen dem Publikum ohnehin erst mittels
Fotografie, Film oder Video zugénglich und erinnerbar gemacht werden kénnen, ist die Erhaltung ihrer vermittelnden
Medien unabdingbar.

* Antoni Tapies, Grand blanc & la cage, 1965, Stadelsches Kunstinstitut und Stadtische Galerie, Frankfurt/Main; Emil
Schumachers Joop, 1963, Museum Ludwig, Koln und Salangan, 1989, Stadelsches Kunstinstitut und Stadtische
Galerie, Frankfurt/Main.

> Pablo Picasso, Un violon accroché au mur, 1912/13, Kunstmuseum Bern.

® Antoni Tapies, Grand blanc horizontal, 1962 und Grand triangle marron, 1963, beide Centre de Georges Pompidou,
Paris.

" Pablo Picasso, Guitare sur un guéridon, 1915, Kunsthaus Zirich und Nature morte, guitare, 1916, Statens Museum
For Kunst, Kopenhagen.

8 In den friihen 40er Jahren spachtelte Kemény Mischungen aus Erde, Sand oder Kies und Leim auf Weichfaser- oder
Holzplatten auf. Das so entstandene Relief wurde zuweilen mit Sand bestreut und bemalt. Seit 1947 koénnen auch
Sand/Olpasten oder Mortel vorkommen (das Bindemittel Gips, Kalk oder Zement ist nicht zu bestimmen), die mit
Spachteln oder direkt mit den Handen auf Weichfaserplatten aufgebracht wurden, wobei er vorweg mit einem spitzen
Instrument Konturen und Linien in die Platte ritzte. Oftmals bereicherte er diese 'haute pate' mit Sandbestreuungen oder
Steinen, Kndpfen, Né&geln, Schniren und Seilen, die entweder aufgeklebt, oder in den noch formbaren Grund gedriickt
wurden. In den 50er Jahren verwendete er zudem Gipsgriinde mit Sandzuschlag (auf Weichfaserplatten), die er in
mehreren Schichten mit den Handen zu Reliefs formte und nachher mit Sand bestreute und/oder mit Olfarben bemalte.

° Baumeisters Sandstrukturen verzeichnen auf Leinwandtragern verschiedentlich Risse in den Pastositaten, es kommt
aber im Allgemeinen nicht zu Abldsungen; in starken Rauungen treten Sandkornablésungen auf und Farbabplatzungen
an den Bildkanten, seltener Abzeichnung der Keilrahmenformen. Sandstrukturen und Pastositdten haben
Staubablagerungen beglinstigt und Lasuren oder Restaurierfirnisse haben Vergilbungseffekte in den
Kornzwischenrdumen verstarkt. (s. Ursula Beerhorst, Studien zur Maltechnik von Willi Baumeister 1920-55;
Manuskript Diplomarbeit, Institut f. Technologie d. Malerei, Staatl. Akademie d. bild. Kinste, Stuttgart 1987).

% yves Klein, Blaues Schwammrelief (Kleine Nachtmusik), 1961, Stadelsches Kunstinstitut und Stadtische Galerie
Frankfurt/Main.

1 Willi Baumeister, Figuren mit schwarzem Oval, 1935, Staatsgalerie Stuttgart.

12 Zoltan Kemény, Masse, 1949, Museum der Bildenden Kiinste, Budapest.

3 Erste Versuche mit BEVA in den 70er Jahren. Freundlicher Hinweis von Erasmus Weddigen, ehem. Chefrestaurator
im Kunstmuseum Bern.

14 Zweifellos fanden moderne Kiinstler wie Jackson Pollock, Nikolaus Lang, Ana Mendieta, oder Willi Baumeister auch
in kultur-religiosen Manifestationen modellhafte Insprirationsquellen. Uberall auf der Welt gab es Traditionen in oder
mit Sand zu gestalten, sei es aus kultischen, heilpraktischen oder initiatorischen Griinden. Man denke an die schon vor
2000 Jahren von Angehorigen der Nazca-Kultur in den gehérteten und altersgedunkelten Sand gegrabenen mehrere
Kilometer langen, etwa metertiefen helleren Scharrzeichnungen; an Schépfungen australischer Aborigines wie stidwest-
amerikanischer Indianerstdmme, die als Sand- und Erdzeichnungen Beschworungsbilder formen; oder an japanische
Zen-Gérten, die mittels konzentrischer Kreise und Schraffuren im makellosen Sand zur Meditation anregen sollen.
Buddhistische Mdnche komponieren mit farbigen Sanden Boden-Mandalas. Die Nemadi, ein Nomadenvolk der Sahara,
ritzen wahrend der Grossen Jagd Wahrsagezeichen in den Wistensand um Beute, Reiseroute oder Wasserstellen zu
erkunden. Und schliesslich werden in Sudfinnland Grébergevierte mit Meersand ausgelegt und geradezu in Zen-Manier
geharkt, wobei althergebrachte, immer wiederkehrende Ornamente auftreten.

> Die oberen Bildecken liess Braque in den pyramidal aufgebauten Bildern jener Zeit haufig leer oder zumindest
ungestaltet. Sie bildeten fur ihn offenbar ein kompositionelles Problem, das er gelegentlich durch die Verwendung
ovaler Bildformate l6ste.

1% Die ersten Klebebilder Compotier et verre (priv.) und Le compotier (priv.) sind eng mit den Sandbildern Compotier
(Quotidien du Midi), bzw. Compotier, verre et raisin verwandt. E.A.Carmean weist darauf hin, dass das Papier Collé Le
compotier und das Sandbild Compotier, verre et raisin nicht nur nahezu identische Masse (48 x 62 cm und 50 x 65 cm)
besitzen, sondern dass der Kinstler auch das schwarze Liniennetz des Sandbildes getreu Ubertrug. S. Isabelle Monod-
Fontaine / E.A. Carmean Jr., Braque, The Papiers Collés, Ausst. Kat. National Gallery of Art, Washington 1982.

17 Bereits von 1907 datiert ein nur 17,5 x 14 cm grosses Holztafelchen Picassos, das er offenbar mit sandangedickter
Olfarbe bemalt haben soll (s. William Rubin (Hrsg.), Primitivismus in der Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts,
Minchen 1984, 3. Auflage 1996, S. 311). In der Tat zeichnet sich das von einer afrikanischen Reliquiarfigur, einer
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sogenannten Kota aus Gabun (von denen Picasso zwei besass) beeinflusste Gemélde Téte (Sgl. C. Ruiz-Picasso, Paris)
durch kérnige Oberflachenstrukturen aus. Warum Picasso seine intuitive Entdeckung von 1907 — Sand in die Farbe zu
mischen — nicht weiter verfolgt hat, sondern wie seine revolutionare Erfindung der Collage (im Gemalde Nature morte
a la chaise cannée, Mai 1912) fiir Jahre, bzw. immerhin Monate beiseite liess, um sich spater durch Braques technische
Neuerungen inspirieren zu lassen, muss letztlich offenbleiben.

18 p. Picasso, Guitare sur la table, Herbst 1912, Hood Museum of Art, Dartmouth College, Hanover (New Hampshire);
J'aime Eva, Winter 1912/13, Columbus Museum of Art, Ohio; Violon et guitare, Winter 1912/13 Philadelphia Museum
of Art.

9P, Picasso, Etudiant au journal, 1913, Kunstmuseum Basel, Etudiant & la pipe, Winter 1913-1914 und Femme & la
mandoline, Anfang 1914, Museum of Modern Art, New York.

203, Metzinger, Au Vélodrome, Peggy Guggenheim Collection, Venedig. Siehe S.Schmid/E.Weddigen, Jean Metzinger
und die 'Konigin der Klassiker', eine Cyclopéadie des Kubismus, in: Wallraf-Richartz-Jahrbuch, Bd. LIX, K&ln 1998, S.
229-258. Die Neudatierung beruht auf der collagierten Nennung des Paris-Roubaix-Rennsiegers vom Frihjahr 1912,
Ch.Crupelandt.

2L Auch Juan Gris, Albert Gleizes, Louis Marcoussis und die Tschechen Emil Filla und Antonin Prochazka
strukturierten, hauptséchlich wéahrend ihrer kubistischen Schaffensphase ihre Bilder mit Sand.

22 pierre Cabanne, Die Heroische Zeit des Kubismus, Wien / Berlin / Stuttgart, 1964, S.78.

2% Serge Faucherau, Georges Braque. Recklinghausen 1988, S. 18.

2 Daniel-Henry Kahnweiler, Der Weg zum Kubismus (1914/15), Stuttgart 1958, S. 86.

% Max Ernst, Joan Miré und Francis Picabia verwendeten zeitweise Sand, bzw. Sandpapier fiir ihre Bilder.

% Jiirgen Claus, Theorien zeitgendssischer Malerei, Hamburg 1963, S. 18 und 20.

27 André Masson nutzte verschiedene Techniken: zum einen strich er auf die meist unbehandelte, manchmal auch
grundierte Leinwand Leim, bestreute diese Flachen mit Meeressand verschiedener Korngrdssen, wodurch reich
nuancierte Reliefs entstanden, und setzte auf diese Unterlage in OI- , Temperafarben oder Tusche mit dem Pinsel
Striche und Flecken, wobei er hin und wieder Fundstiicke, wie etwa Federn, aufklebte. Spater mischte er in die Ol- oder
Temperafarben feinen Sand (welcher Art konnte nicht festgestellt werden) und verteilte den Farbbrei gleichmassig tber
die gesamte Bildflache, was einen samtenen Oberflacheneindruck hervorruft; z.B. in La pythie von 1943 (Centre
Georges Pompidou, Paris).

% A Matthes / H. Klewan (Hrsg.), André Masson, Gesammelte Schriften 1, Miinchen 1990, S. 162.

# Dieselbe Thematik schlagt sich auch in einem langeren Gedicht Dalis in der 1930 erschienenen Anthologie Die
sichtbare Frau nieder.

%0 E| Lissitzky, Proun 23 N (B 111), 1920/21, Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen.

3! Siehe Marinetti e il Futurismo, Un’antologia a cura di Luciano De Maria. Adorno Mondadori Editore, Italien 1973
und Hajo Duchting, Apollinaire zur Kunst, Texte und Kritiken 1905-1918, Kéln, 1989, S. 279f.

%2 paul Klee beispielsweise in Garten nach dem Gewitter von 1932 (Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Diisseldorf)
und Wassily Kandinsky etwa in Entre Deux von 1934 (Kunstmuseum Lichtenstein, Vaduz).

¥ Siehe zur Technik: Ursula Beerhorst, Studien zur Maltechnik von Willi Baumeister, Manuskript Diplomarbeit,
Institut fir Technologie der Malerei, Staatl. Akademie der bildenden Kiinste Stuttgart, 1987.

 Otto Dix, Franz Radziwil, 1928, Kunstmuseum Diisseldorf und Grabenkrieg, 1932, Galerie Dr. Klihm Miinchen.

® Otto Dix, Erinnerung an die Spiegelséle in Briissel, 1920, Privatbesitz; Katzen, 1920, Privatbesitz; Dr. Heinrich
Stadelmann, 1920, Art Gallery of Ontario Toronto; Prager Strasse, 1920, Galerie der Stadt Stuttgart.

% Anna Barbara Lorenzer, Studien zur Maltechnik von Otto Dix in der Schaffenszeit von 1910-1933, in: Zeitschrift fiir
Kunsttechnologie und Konservierung , Jg. 3/1989, Heft 1, Worms am Rhein 1989, S. 115.

% Tete (Bertelé écrevisse au Sinus) von Dubuffet gehért zu den zahlreichen (Sand-) Funden, die ich dank der
freundlichen Unterstitzung von Hanspeter Marty und Natalie Ellwanger in den Depotrdumen des Kunsthaus Zirich
machen durfte.

% Galerie Karsten Greve, Paris, Lucio Fontana, Peintures et sculptures, Ausst.-Kat., Diisseldorf 1989, S. 29.

¥ Angela Schneider / Joachim Jager, Geist und Materie, in: Das XX. Jahrhundert, Ein Jahrhundert Kunst in
Deutschland, Ausst.-Kat., Nationalgalerie Berlin, Berlin 1999, S. 200.

%0 Stadelsches Kunstinstitut und Stadtische Galerie Frankfurt/Main, Antoni Tapies; Kleine Werkmonographie 26,
Frankfurt/Main 1981, o.S.

“I Wie Anm. 40.

%2 Zu der grossen Gruppe der Informellen Kiinstler, die mit Sand gearbeitet haben zahlen auch: Ivo Gattin, Karl Fred
Dahmen, Gerhard Hoehme, Reinhold Kohler, Horst Egon Kalinowski, Hermann Bartels, Emilio Vedova, Werner
Kausch, Gerhard von Graevenitz.

L. Romain / D. Bluemler (Hrsg.), Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Miinchen 1988-95, Ausgabe 3, S.6.

* Elizabeth Frank, Jackson Pollock, Miinchen/Luzern 1983, S. 109.

*® Galerie Lauter, Werner Schreib, Cachetagen und Objekte in den Jahren 1958-1969, Ausst.-Kat., Mannheim 1974,
0.S.

“® Kunsthalle Mannheim, Werner Schreib; Cachetagen, Objektbilder, Graphik, Ausst.-Kat., Wiesloch 1991, S. 141.

*" Heiner Stachelhaus, ZERO, Mack, Piene, Uecker, Diisseldorf 1993, S. 73.
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“8 L. Romain / D. Bluemler (Hrsg.), Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst, Miinchen 1988-95, Ausgabe 20, S. 14.

“* Wie Anm. 48.

*® Rubaijat-i-omar-i-Khaijam, Sinnspriiche, Vers 15, aus dem Persischen tibers. von Friedrich Rosen, Stuttgart/Berlin
1921, S. 28.

*! Johann Wolfgang von Goethe, Westbstlicher Divan, Leipzig 1945, S. 19.

*2 Antoine de Saint' Exupéry, Gesammelte Schriften, Bd. 3, II, Miinchen 1978, S.; bzw. in: La Citadelle.

*% Heinz Althofer: Moderne Kunst, Handbuch der Konservierung, Diisseldorf 1980.

* Pia Miller-Tamm, Zwischen Fragen und Antworten. In: Stadtische Kunsthalle Mannheim, Heiner Blum, Warum
sehen die Wolken so verschieden aus?, Ausst.-Kat., Mannheim 1993, S. 41.

% Giinther Uecker, Text zur Sandspirale von 1966, 0.0. 1969, 0.S.

% Erwin Leiser, Carl Bucher, Werkkatalog 1976-1978, Ausst.-Kat., Galerie & Edition Schlégl, Ziirich 0.J., S. 8.

" Eine Ausnahme ist das soeben erschienene Buch von Monika Wagner, Das Material der Kunst, Eine andere
Geschichte der Moderne, Miinchen 2001.

*® Thomas Raff, Die Sprache der Materialien, Anleitung zu einer lkonologie der Werkstoffe, Miinchen 1994, S. 32.



