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Anna Schrepper

Der Farbe Schwarz kommt in den Gemalden und Siebdrucken Giinter Fruhtrunks
eine besondere Funktion zu. Malereigeschichtlich stellt dies keinen Sonderfall dar.
Von Gustave Courbet bis in die klassische Moderne und die Optical Art war es gerade
das Schwarz, dessen forcierte Verwendung konventionalisierte Bildbegriffe in Frage
stellte und gewohnte Wahrnehmungsweisen irritierte. Der vielschichtige Diskurs, der
sowohl in kiinstlerischen Arbeiten als auch in der Philosophie, der Wahrnehmungs-
und Farbtheorie um diese Nichtfarbe, wie es bisweilen heif3it, gefiihrt wurde und wird,
befragt sie oftmals zu ihr innewohnenden, vermeintlich existentiellen Dimensionen,
ihrer Beschaffenheit und den spezifischen Bedingungen ihrer Wahrnehmung.
Schwarz steht dabei meist mit seinem Kontrahenten Weif3 den bunten Farben gegen-
iiber. Der diesen Nichtfarben in der Kunsttheorie eingeraumte Sonderstatus findet in
der kiinstlerischen Praxis sein Analogon. Auch hier iibernimmt die schwarze Farbe
stets eine gesonderte Bildfunktion. In der Flache lasst sie Schatten und Dunkelheit
entstehen, als Linie konturiert sie die Bildgegenstande und verleiht ihnen somit Kon-

sistenz.

Schwarze Farbe wird bis in die zweite Halfte des 19. Jahrhunderts hauptsachlich dazu
eingesetzt, Raumlichkeit illusionistisch auf der Flache darzustellen. Zu Beginn des
20. Jahrhunderts erfahrt das Schwarz, neben Fotografie und Film, maBgeblich durch
die Malerei eine neue Aufwertung.! Besonders in der Kunst nach dem Ende des Ers-
ten Weltkriegs wird das Schwarz in seiner Bildfunktion neu bestimmt. Im Abstrakti-
onsprozess der Malerei emanzipiert sich das Schwarz immer mehr von den Funkti-
onszuschreibungen, denen es bisher deterministisch unterlegen war, und wird zuse-

hends als autonomer Farbwert prasent.2

Vor dieser Folie markieren die Arbeiten Giinter Fruhtrunks einen Hohepunkt der
malerischen Auseinandersetzung mit Schwarz. Im Unterschied zur bisherigen For-
schung, die die Arbeiten Fruhtrunks oftmals im Sinne einer Entwicklungsgeschichte
von einer ,Reduktion der Formen“ zugunsten ,einer Erweiterung der Farbentwick-
lung“3 versteht, sollen im Folgenden werkiibergreifend die unterschiedlichen bildli-
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chen Funktionen der Farbe Schwarz analysiert werden, um zu fragen, wie Fruhtrunk
diese eingesetzt und welche Bedeutung er ihr in seinen unterschiedlichen Ge-
brauchsweisen zugeschrieben hat. Dabei steht keine Kulturgeschichte der Farbe
Schwarz im Zentrum des Interesses, wie sie jlingst Thema war.4 Vielmehr soll es um
das Versprechen des Schwarzes im Bild gehen, das es gibt, wenn es in Segmenten, die
eine neue funktionale Qualitit iibernehmen, erprobt und als es selbst ins Bild gesetzt

wird.

In Fruhtrunks Gemalde Ohne Titel (Abb. 1) schweben schwarze Konturen geome-
trischer Formen und zwei kleine Vierecke in Gelb und Rot sowie eine schwarze Linie
vor einem hellgrauen Hintergrund, ohne die Bildrander zu iiberschneiden. Die
schwarz gerahmten geometrischen Formen schneiden je mindestens ein weiteres El-
ement, sodass durch diese stindige Uberlagerung der Elemente Schnittmengen und
neue Formen entstehen. Es lasst sich nicht mehr differenzieren, welche schwarzen
Linien eine iibergeordnete
Form bilden und wie die ent-
stehenden Rahmen in ein
stringentes raumliches Ver-
haltnis zueinander gesetzt
werden konnen. Als Trapeze,
Dreiecke = und  Polygone
stehen sie wie Rich-
tungspfeiler in der dyna-
mischen Komposition. So
wandert der Blick iiber die
Linien, die stets neue Zuord-
Abb. 1 Giinter Fruhtrunk: Ohne Titel, ohne Jahr (wohl 1952-105¢),  "Ungen  herausfordern. In
97,7 x 112 cm, Ol auf Rupfen. der rechten oberen Bildhailfte
akzentuiert hingegen das rote Viereck, das von einem schwarzen Kontur iiberlagert
wird, aufgrund seiner Farbigkeit vor dem matten Grau des Hintergrunds einen deut-
lichen Schwerpunkt in der Betrachtung des Gemaldes. Seine Liangsseiten verlaufen
nicht parallel und suggerieren so ein tiefenraumliches Moment. Dem schwarzen
Liniengeflecht steht kompositorisch das gelbe Viereck gegeniiber, das sich zwar der

steil aufragenden Linie am rechten Bildrand nahert, aber unberiihrt von schwarzen
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Konturen bleibt. Mittels einer kornigen rauen Struktur der Bildoberflache, die sich an

einigen Stellen verdichtet, wird die Unterscheidung von Figur und Grund haptisch

aufgehoben, indem die Kornung der ohnehin rauen Rupfenoberflaiche nicht den

kompositorischen Elementen folgt. Die plastizierte Flache, die die Materialitat des

Gemaldes sichtbar macht, vollzieht die innerbildliche Konstruktion von Raumlichkeit

mittels der Differenzierung von Figur und Grund auf anderer Ebene.

Zu einer Erschwerung dieser Unter-
scheidung kommt es aufgrund der
schwarzen Formen auch bei der
Betrachtung des Gemaldes Betonung
auf Weifs (Abb. 2). Aus ,dem atmos-
pharischen Grund“;s der von feinen
schwarzgrauen Strahllinien durchzogen
und von helleren amorphen Bereichen
optisch akzentuiert wird, heben sich in
ihrer GrofSe und Farbigkeit ganz unter-
schiedliche Kreise voneinander ab.
Schwarze Linien, Quadrate, Kurven und
bumerangihnliche Gebilde schieben

sich ihnen vor. Durch die un-

durchsichtige und vielschichtige Uber-
lagerung der Elemente entsteht eine un-
ruhige Komposition: Die Kkontrare
Ausrichtung der schwarzen Geraden,
Strahllinien und gekriimmte Gebilde
lenken die Bewegung des Blicks in ge-
gensatzliche Richtungen. Die
Betrachter*innen bleiben durch die ent-
standene Vergitterung auf die Fokussi-

erung von Ausschnitten angewiesen, die

Abb. 2: Giinter Fruhtrunk: Betonung auf Weif, 1954,
101,5 x 97,8 cm, Ol auf Hartfaser.

Abb. 3: Giinter Fruhtrunk: Weifle Positionen
Komposition I1, 1958, 85 x 51 cm, Mischfarbe auf
Hartfaser.

es ihnen ermoglichen und sie dazu drangen, die einzelnen Teile in Bezug auf ihr

Nachstes, Vorgestelltes, Hinterliegendes zu erkennen. Eine eindeutige Zuordnung

von einem Hinter- oder Vordergrund schlagt auch fiir das Gemalde Weifle Positionen

(Abb. 3) fehl. Die Schwierigkeit im Benennen eines deutlich differenzierten Hinter-
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grundes macht sich schon in der ahnlich monochromen Flachigkeit der verschie-
denen Farbformen bemerkbar. Es sind zwar Elemente wiederzufinden, die auch in
Betonung auf Weif3 zu beobachten sind, doch Kreise und Vierecke tauchen nicht als
freischwebende Figuren aus einem Hintergrund auf, sondern schweben jeweils im
unmittelbaren Verhaltnis iiber- oder ineinander. Sie sind gleichwertig in ihre dichte
Umgebung eingebunden, sodass sie sowohl als Figur als auch als Grund erscheinen.
Oder anders: Sie sind weder Figur noch Grund. Indem Fruhtrunk anstelle einer
selementare[n] Isoliertheit“ der einzelnen geometrischen Bildelemente ihre
»dichte[n] Verschrankungen“® vornimmt, schlieSt er die Zwischenraume, die in an-
deren Bildern den Blick auf einen Grund freigeben. So ,,schieben [die geometrischen
Bildelemente] sich [...] aber ineinander, wachsen auseinander hervor und bedrangen
einander mit ihren gegensatzlichen Farbenergien.“” Die glatte Bildoberflache und die
konsequente Prazision des homogenen Farbauftrags in den deutlich voneinander
differenzierten, intensivierten Farbflichen radikalisieren diese Wirkung.8 Dieses
Prinzip einer dynamischen Kontrastierung, die den , Eindruck einer konstruktiv im
Bild gebundenen Bewegtheit des Motivs“ vermittelt, hat Fruhtrunk in der Bes-
chaftigung mit Fernand Légers Arbeiten studiert und in seine Bildsprache iibersetzt.
Dominant sind hier nun die auffallenden schwarzen Balken, die neben den weniger
prasenten Linien die kompositorische Bildstruktur wesentlich bestimmen. Die
schwarzen Geraden, die auch in den zuvor beschriebenen Werken Ohne Titel und
Betonung auf Weif} eine dynamisierende Funktion iibernehmen, ,artikulieren Rich-
tungsenergien®.1° Sie bilden das Pendant zu den schwarzen Balken. Anstatt den Blick
zu lenken und die Bildkomposition entweder zu unterstiitzen oder in sanfte
Schwingungen zu versetzen, initiieren die Balken eher eine Pause, ein Verweilen im

Betrachten innerhalb der Bildkomposition.

An frithen Bildern Kasimir Malewitschs, dem Gilinter Fruhtunk mit dem Gemalde
Monument pour Malevitch von 1974 explizite Huldigung erwies, sowie an Werken
Légers, in dessen Pariser Atelier Fruhtrunk 1952 fiir einige Monate arbeitete, lasst
sich nachvollziehen, wie auch diese beiden Maler das Schwarz in unterschiedlichen
Bildfunktionen zu befragen und dessen alte funktionale Strukturen aufzulosen be-
gannen. Léger verwendete in dem Gemailde Komposition (Abb. 4) runde und
senkrecht ausgerichtete Formen. Er differenzierte gleichmaBig kolorierte gelbe, rote
und schwarze Flachen von denjenigen, die in sich einen Verlauf von Weif} iiber

Grauwerte bis hin zu einem dunklen Grau oder Schwarz abbilden. Die starke Schatti-
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erung ist so kontrastvoll gesetzt, dass sich die schwarzen Partien gewissermalBen
schon als eigenstandige Balken in der raumlichen Verschachtelung der Bildstruktur

formieren.

In Malewitschs Die Waschfrau (Abb. 5) fungiert das tiefe, deutlich von den anderen
verwendeten Farben abgesetzte Schwarz vor allem als ein starker Kontur. Den um-

randeten Farben kommt auf diese Weise ein verstarkt flaichenhafter Charakter zu.12

Abb. 4: Fernand Léger: Komposition, 1920, Abb. 5: Kasimir Malewitsch: Die Waschfrau, 1911, 98 x
Ol auf Leinwand. 105 cm, Gouache auf Papier.

Malewitsch deutete die Raumlichkeit, das meint hier die Korperlichkeit der Beine
und der Riickenpartie, nur noch in einem leichten Verlauf mit Verdunklung bzw.

Aufhellung innerhalb der Farbflachen an.

Die traditionelle Funktion von Schwarz in der Malerei wird mittels ihrer spielerischen
Auflosung ad absurdum gefiihrt: Konturen, die vorher noch fiir die Profilierung eines
Gegenstandes gesetzt wurden, dienen nun der Isolierung einer farbigen Flache. Die
schwarze Schattierung, die bislang die Verortung des Gegenstandes im Bildraum
vornahm und somit mafigeblich zur raumlichen Illusion beitrug, irritiert stattdessen
die Wahrnehmung einer innerbildlichen Konstruktion von Raumlichkeit. Die
flachenhafte Verwendung von Schwarz, die ehemals Dunkelheit suggerierte, wird nun

als eigenstandiges Bildmittel und Bildgegenstand erprobt.

Der Kunstkritiker John Anthony Thwaites, der mehrere Kritiken zu Fruhtrunks Ar-
beiten verfasst hat, maBl dem Schwarz eine ,sehr aktive Funktion“ in der ,,Wirkung
der Farbelemente zueinander” bei.’3 Dieser Eindruck manifestiert sich besonders in

den hier aufgefiihrten Gemalden Ohne Titel, Betonung auf Weifs und Weifle Posi-
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tionen. Die schwarze Farbe, die Fruhtrunk in prazisesten Strahllinien, Geraden,
bumerangformigen Gebilden und Balken einbringt, iibernimmt eine wesentliche, ak-
tivierende Funktion im Bild. Die schwarzen Elemente formulieren Richtungspfeiler,
Bewegungslinien und Ruhebalken, die sich, an einer Stelle verdichtet und an anderer
auseinanderstaubend, hinter, neben und vor die iibrigen Formen auf der Bildflache
schieben und eine eindeutige Figur-Grund-Unterscheidung gezielt unterlaufen und
aufheben. Die Bildflache wird stattdessen regelrecht ins Wanken gebracht. Die
zunachst scheinbar starrgewordene Komposition halt sich nur in einem konzen-
trierten, kurzen Augenblick des Betrachtens, der in dem Versuch, die Anordnung der
Teile als ein Ganzes zu fassen, die Elemente anhalt, bevor sie sich aus dem
gesamtheitlichen Blick winden und wieder in ihren eigenen Bewegungsverlauf entlas-
sen werden miissen. Nicht zuletzt aufgrund der Anordnung von geometrischen Ele-
menten auf der Bildflache wird besonders den friiheren Bildern Fruhtrunks die Nahe
zum Konstruktivismus zugesprochen. Daran hitten ihn, so Thwaites, aber weniger
formale MaBstiabe und Komposition interessiert, als vielmehr beides in einer farblich-

kontrastierenden Wechselwirkung umzusetzen.4

Die Konsequenz, mit der Giinter Fruhtrunk der Ubersetzung eines malerischen Ori-
ginals in das Medium Siebdruck begegnete, ist in den schriftlichen Korrespondenzen
zwischen ihm und den Siebdruckereien, die nach Vorlage seiner Originale Serigra-
phien anfertigten, dokumentiert. Darin wird die Schwierigkeit deutlich, die Farb-
werte, insbesondere die des Schwarzes, umzusetzen. Fruhtrunk arbeitete seit den
spaten 1950er Jahren mit verschiedenen Siebdruckereien, unter anderem Hans-Peter
Haas (Korntal/Stuttgart) und Domberger (Stuttgart), zusammen.!5 Sein malerisches
(Euvre wurde somit um ein umfangreiches druckgraphisches Werk von Mappen und
Einzelblattern ergianzt, die durch ihre bestechende formale und farbige Qualitat auf-
fallen. In der Auswahl und der Kritik an Farben und Papier kommen daher entschei-
dende Anspriiche und Bewertungskriterien zum Ausdruck, die sich sowohl auf die
Genauigkeit des Tons und die Intensitat der Farben als auch auf die Qualitat des zu
verwendenden Papiers beziehen. Aus den umfassenden Erlauterungen des Malers
kristallisieren sich auBBerdem die verschiedenen Funktionen heraus, die der Kontur,
eine Beranderung des Bildes und einzelne Farben iibernehmen sollen und wie sich
diese in Relation zur Qualitat des Papiers und der Farbe verandern. Stets prasent ist

dabei die Akribie und Vehemenz, mit der Fruhtrunk fiir das richtige Schwarz streitet.
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Als grundlegende Bedingung fiir das richtige Schwarz betrachtet er den angemesse-
nen materialeigenen WeiBiton des Blattes, der gleichbedeutend ist mit der Qualitat
des verwendeten Papiers. Es solle ein ,kaltes weisses und moglichst glattes Papier“©
sein, auBerdem miisse das WeiB des Papiers geniigend Lichtstarke besitzen, so er-
klarte Fruhtrunk der Druckerei Domringer, damit es nicht in einen gelblich-rotlichen
Ton verfalle und ,dadurch warm und miide“” werde. Um die erzielte Luminositat des
Bildes zu erreichen, diirfe es dem Material also nicht an Helligkeit mangeln.:8 Das
Weil3 des Papiers tragt Fruhtrunk zufolge maBgeblich die Strahlkraft des Bildes und
damit auch die des Schwarzes, die der des Originals nahekommen soll.29 Auch die
Qualitat der Farbe wird durch ihren Lichtwert gemessen. Um beispielsweise einem
Gelb eine hohe Giftigkeit zu verleihen, soll sein Lichtwert gehoben werden, damit die
Farbe kontrastreich hervortreten konne. Mit einer Luminositat des Bildes mag die
Prasenz gemeint sein, die sich in der vermeintlich reinen und ungemischten, d.h. al-
lein durch den eigenen Ton bestimmten, weien und bunten Farbe ausbildet und auf
das gesamte Bild libertragen soll bzw. riickwirkt. Innerhalb der einzelnen Farbflachen
lasst in Fruhtrunks Siebdrucken die Tonintensitit der Farbe nicht nach, die nur
durch sich, nicht durch auBerbildliche Kontexte konnotiert zu sein scheint. Einer
Luminositit des Papiers und der bunten Farben steht das tiefste Schwarz gegeniiber.
Die unzureichende Prasenz und Sattheit des Schwarzes gaben Fruhtrunk in den Aus-
einandersetzungen mit den Siebdruckereien iiber einzelne Blatter und Mappen An-
lass zu eindringlicher Kritik: ,Auf diesem gibt es ja tiberhaupt kein Schwarz!!! Das ist
mir unverstandlich, wo doch der tiefe Glanzton, den ich im Original verwendete, die
hochste Schwirze demonstriert,20 klagt er anlasslich eines gelben Blattes die
Druckerei Domberger an. Fiir ein entweder mattes oder glainzendes Schwarz seines
Bildes fordert er, die ,tiefsten Schwarz“?t zu verwenden, um der ,hochste[n]
Schwirze“?2 seiner Originale gerecht zu werden, wie es heute vielleicht das aus
Kohlenstoffnanorohren hergestellte Vantablack leisten konnte.2s Ein Mangel in der
Tiefe des Schwarzes oder eine , Lichteinbusse“24 des Papiers konne an mancher Stelle
nur durch den vorhandenen, starken Hell-Dunkel-Kontrast aufgehoben werden.25
Uberdies charakterisiert Fruhtrunk die Funktionen des Schwarzes im Bild, die sich
nicht in Dynamik, Raumlichkeit oder Flachigkeit erschopften. Erst das richtige
Schwarz konne ,die entsprechende Intensivierung der anderen Farben bewirken®,26
ein ,Vibrieren“?7 einer blauen Lineatur veranlassen oder als ein millimeterstarker

schwarzer Rand die Bewegung im Bild auffangen.28
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Ob der aufwendig gefiihrte Schriftverkehr als Zeugnis dafiir gelesen werden kann,
dass das Medium des Siebdrucks fiir Fruhtrunks Anspruch unzureichend blieb oder
der Aufwand gerade doch fiir dessen Aufwertung spricht, kann an dieser Stelle nicht

abschlieBend beantwortet werden.

Fruhtrunk verstand das Gemalde stets als das Original, das als unumstoBliche und
giiltige Vorlage dient und dessen Wirkung in das andere Medium tiibersetzt werden
soll. Allein, die Ubersetzung bildete fiir ihn die Moglichkeit, das Original in anderer
Weise zu erproben und Variationen vorzunehmen, deren Vervielfaltigung in Serigra-
phien noch bis in die spiten 1970er Jahre reicht.29 Der Ubersetzungsprozess barg die
Anforderung, Farbe, Format und Proportionen so anzupassen, dass sie der urspriing-
lichen Wirkung des Originals entsprechen.3? Die Argumentation fiir die wahrneh-
mungsrelevanten Wirkungsweisen von Schwarz und den bunten Farben deutet ein
farbpraktisches und —theoretisches Verstandnis an. Fruhtrunk geht von einer gegen-
seitigen Beeinflussung farbiger benachbarter Objekte aus, wie es beispielsweise im
19. Jahrhundert der Chemiker und Farbtheoretiker Eugene Chevreul fiir die Wirkung
des Simultankontrasts nachwies3! oder der Maler und Kunstpadagoge Josef Albers in

seiner 1963 publizierten Farbtheorie Interaction of Colour ausarbeitete.32

In der Versprachlichung seiner Bilder bedient sich Giinter Fruhtrunk fiir die Be-
schreibung und Interpretation des Schwarzes eines Vokabulars, das sich mittlerweile
sowohl in Forschung und Kritik, als auch im Ausstellungskontext etabliert hat. In
seiner kunstwissenschaftlichen Rezeption erhalt das Schwarz zusatzlich ein Konvolut
an Rollenzuschreibungen, die seine Bildfunktion kommentieren. Die Autor*innen
beziehen sich damit hauptsachlich auf die sogenannten Prdzisen. Damit sind diejeni-
gen Werke Fruhtrunks gemeint, die durch homogene und von einem gestischen
Duktus freibleibende Farbflichen und -formen auffallen.3s Die Versprachlichung der
Bilder findet fiir die sogenannten Freien, das heif}it fiir jene Arbeiten, in denen der
Farbauftrag sichtbar ist, einen entsprechend differenzierenden Ausdruck.34 Als
Annaherungsmethode wird fiir die Prdzisen der Standpunkt von etwaigen objektiven
Betrachter*innen gewahlt, der sich in einer scheinbar aus der bloBen Seherfahrung
heraus argumentierenden Sprache niederschliagt, ohne die subjektive und situative
Bedingtheit dieses Prozesses auszustellen. In das sprachliche Erfassen der Freien mi-

schen sich hingegen zunehmend metaphorische Gehalte, die oftmals an die von
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Fruhtrunk formulierten Bildtitel wie Normabrain oder Orpheus angelehnt sind und

in einer interpretatorischen Einheit von Leben und Werk miinden.35

Im Folgenden soll, anstelle der sprachlichen wie methodischen Unterscheidung zwi-
schen den Arbeiten der 1950er Jahre und den sogenannten Streifenbildern, das Ver-
haltnis des Schwarzes und der iibrigen Farben werkiibergreifend betrachtet werden.
Anhand einer vergleichenden Prasentation sollen somit Kontinuitaten sichtbar ge-
macht werden. Wie tritt das Schwarz jeweils ins Bild und wie verhilt es sich gegen-
iiber den bunten Farben und wie ist seine Bildfunktion bisher seitens Forschung und

Kritik bestimmt und sprachlich eingeholt worden?

Breite schwarze Pinselstriche liberziehen das Aquarell Ohne Titel (Berglandschaft)
(Abb. 6) von 1950. Die kurvenformigen Linien verdichten sich an mancher Stelle der-
art, dass sie undurchsichtige Flachen ausbilden, nur um sich an nachster Stelle wie-
der voneinander zu losen und weiter ihrem jeweiligen Verlauf nachzugehen. Sie
konturieren auf diese Weise beinahe zufallig die hinter ihnen liegende, freigewordene
Farbe. Es entstehen so kleinere und langlichere schmale Farbpartien in Gelb, Blau
und Rot. Diese frithe Arbeit zeigt ein diffuses Verhaltnis, in dem sich Schwarz und
Farben zueinander bewegen. In seiner eigensinnigen Verlaufsweise mit scheinbar
lockerer Pinselfiihrung iiberschattet und verdeckt das Schwarz, hier dominanter und
dort etwas schwacher, den farbigen Grund und lasst ihn teilweise nur kaum merklich
aus sich hervorblitzen. Doch aus dieser bildergreifenden Dominanz stellen sich dann

die Farbpartien umso

kontrastreicher als

schmale  Augenblicke

der Revolte heraus. Erst

das Gegeneinander der

beiden Entitaten
verhilft ihnen
augenscheinlich zur

) , Wirkkraft ihrer eigenen
Abb. 6: Giinter Fruhtrunk: Ohne Titel (Berglandschaft), 1950, 27,2 x 57,3 cm,

Aquarell. Qualitaten.
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In den prominentesten, oftmals als sogenannte Streifenbilder bezeichneten Gemal-
den, die als Bespiele der prazisen Werkgruppe gelten, erhalten die schwarzen Partien
meist einen quantitativ gleichwertigen Anteil gegeniiber den anderen Farben. Auf-
grund des homogenen Farbauftrags und der klaren Konturierung der Bander sind sie
von diesen hierarchisch nicht unterschieden. Beziiglich einer innerbildlichen Rah-
mung der Farben, die Fruhtrunk mit der Setzung einer feinen Konturlinie vornimmt,
spricht der Kunsthistoriker Florian Illies von einer Festschreibung der ,BeiBener-
gie“3¢ im Bild, die sich auf die Be-
trachter*innen iibertrage. So tref-
fen in dem Gemailde Ohne Titel
(Diagonale Progression) (Abb. 7)
breite und schmale Bander in Rot
und Schwarz aufeinander, die sich
parallel, leicht aus der Diagonale
des nahezu quadratischen Formats
geriickt, von links oben nach rechts
unten ziehen. In zwei Bildecken
treffen versetzt laufende Bander in
denselben Farben auf das Rot und
Schwarz, sodass an der Schnitt-
stelle je eine kontriare Gerade zu

Abb. 7: Giinter Fruhtrunk: Ohne Titel (Diagonale
Progression), ohne Jahr (wohl 1964-1968), 110 x 108,5 cm, entstehen scheint. Nur vereinzelt

Acrylanf Letmuand setzen sich die Bander tiiber die
angedeutete Gerade hinaus fort. Die vorerst gleichmaBig rhythmisierte Komposition
wird mit zwei violetten Geraden im mittleren Banderverlauf akzentuiert. Mit
fortsetzender Betrachtung ergibt sich, dass der Wechsel der roten und schwarzen
Partien an manchen Kanten schirfer oder verschwommener wirkt. Das Schwarz
erhalt dadurch eine eher matte oder eine leuchtende Beschaffenheit. Einzelne Bander
sind in verschiedenen Starken von einer violetten Konturierung eingefasst, die
mafgeblich die Wahrnehmung einer leuchtenden Unscharfe der roten Bander
evoziert. So heiBit es beispielsweise, wie der Kunsthistoriker Helmut Friedel auBert,
Fruhtrunk setze ,auf die Beobachtung, daB3 in der Vibration unterschiedlicher Tone
erst die Farbe zu ihrer vollen Wirkung gelangen kann.“s” Wahrend des stetig

anhaltenden Versuchs, die komplexe Struktur des Bildes in seiner Gesamtanschau-

ung zu erfassen, wechselt der Blick immer wieder von einem Farbband zum nachsten.
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Verunsichert in der Wahrnehmung, ob es sich um denselben Farbton handeln konne,
verlauft sich der Blick auf dem Bild, iiber das sich ein durch schwarze Partien durch-
wandertes und belebtes Rot erstreckt. Die Belebung der roten Farbe gelinge durch
eine Befeuerung des Dunklen, wie Illies es nennt,3® namlich durch die Eingliederung
der schwarzen Partien, die weiterhin ,nuanciert und aktiviert [werden] von farbigen

Randzonen®.39

In Siebdrucken ebenso wie in Gemalden hat Fruhtrunk das Schwarz anstelle von
Komplementar- oder ahnlichen Farben als Antagonisten genutzt, um die Wirkung
von Farben herauszufordern und zu verstarken. Zwischen den Kontrasten leuchten-
der Farben steht das Schwarz als vermittelnde Position, das ,Licht und seine Nega-
tion als Dunkelheit“.40 Der Kunsthistoriker Maurice Besset schreibt dem Schwarz ,,im
gewissen MaBe die Rolle des Moderators“4! zu, der in dem bildbestimmenden Gegen-
satz einer oder zweier Hauptfarben innerhalb der Rasterkonstellation das ,,meta-
stabile’ Gleichgewicht auf der bemalten Flache“42 herstelle. Dieses Gleichgewicht ist
aber keinesfalls mit einer Harmonie zu iibersetzen. Die Vermittlung ist kein mildern-
des Vorhaben hinsichtlich der bestechenden Farbe: Das Schwarz ist ,,majestatisch,
storend, ordnend, drangelnd, mahnend“,43 es ist ,,Storer“44 und Widerstand.45 Ohne
Titel (Diagonale Progression)

steht exemplarisch fiir diese

Beobachtung.

In dem Gemalde
Un(b)gemessen (Abb. 8) treffen
wieder Schwarz, Rot und Blau
aufeinander. Anstelle von Ban-
dern, Streifen oder der Uberla-
gerung von Formen, die deut-
lich gegeneinander abgegrenzt
werden, bestimmt allein die
Dichte der Farbe und die Inten-
sitat des Farbauftrags die Kom- Abb. 8: Giinter Fruhtrunk: Un(b)gemessen, 1981, 41,5 cm x 50,5 cm,
position des Gemildes. Der AcrylaufLeinwand.

deutlich reduzierter gehaltene, lineare Farbverlauf erfihrt eine dhnliche Ausrichtung

wie die Bander in Ohne Titel (Diagonale Progression), doch mittels des offenen

Auftrags der Farben entstehen durchgehend Schlieren und Uberschattungen zweier
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oder mehrerer Farben, dhnlich wie im Aquarell Ohne Titel (Berglandschaft). Die
Wirkung der Farben, Schwarz eingeschlossen, wird mit ihrem unmittelbaren An- und
Ineinander verhandelt, kein abgrenzender oder vermittelnder Kontur steht zwischen
ihnen. Wihrend sich die Farben in dem Gemilde trotz ihrer starken Uberlagerung
nicht durchmischen, kommt es besonders in der oberen Bildhalfte von Ohne Titel
(Berglandschaft) zu einer partiellen Uberlagerung der Tone. So liegt das Rot im Blau,
Schwarz durchstreift das Rot und iiberschattet gleichzeitig blaue Bahnen. Es gibt
keinen erkennbaren Grund, nur die immer wiederkehrende Bewegung der sich
neigenden Farbbahnen, die in ihrer Wiederholung jedoch immer Neues ausbilden.
Zarte Schlieren von Rot in Blau, eine Summe von schwarzen Partikeln iiber Rot, dann

wieder ein undurchsichtiges Schwarz.

Das Gemalde Ohne Titel (Abb. 9) erscheint wie ein Ausschnitt eines groBeren Bildes,
in dem sich im annahernd diagonal verlaufenden Wechsel schwarze und weie Bah-
nen voneinander abgrenzen. Diese langgezogenen parallelen Rechtecke bilden jeweils
schmalere und breitere schwarz-weile Bahnen, die ebenfalls fast diagonal und paral-
lel versetzt zueinander die Bildflache bestimmen. Feine blaue Linien konturieren
auch hier die schwarzen Balken. In dieser Setzung intensiviert sich der Ausdruck ei-
nes matten oder glanzenden Schwarzes. Der in dem differenten Kontrast zwischen
Schwarz und Wei3 bestehende Figur-Grund-Austausch wird durch die akzentuie-
rende Rahmung in Vibration versetzt, sodass die eindeutige Zuordnung von Figur
und Grund offenbleiben muss. In der Betrachtung dominiert lediglich entweder das
Schwarz oder gleichermaBen das Weil3 als positiv hervortretend. Die blaue Konturie-
rung schaltet sich in dieses Flimmern ein, indem sie offenlasst, ob sie sich gerade auf
ein schwarzes oder auf ein weiBes Rechteck bezieht. Mit ihrer Breite wachst auch ihr
Leuchten, das sich auf die weiBen Bahnen iibertragt. An mancher Stelle wird sie al-
lerdings so fein, dass sie kaum auffallt. Sie konstituiert dennoch eine andere Wahr-
nehmung derjenigen Bahnen, zu denen sie ins Verhaltnis gesetzt wird. Die blau um-
randeten schwarzen Flachen erwecken den Anschein ihrer Ausdehnung, wahrend die

blau umrahmten wei3en Flachen so scheinen, als wiirden sie sich zusammenziehen.
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Die optische Irritation, die hier-
durch hervorgerufen wird, hat
oftmals zu einer Einordnung
von Fruhtrunks Schwarz-Weil3-
Bildern als Werke der Optical
Art gefiihrt, namlich wenn mit
OpArt ,ein Vorhandensein
optischer Irritationen, das ein
Erleben visueller Provokationen
im Betrachter auslost”,46
beschrieben ist. Die Bilder
gehen jedoch iiber deren
optisches Flirren weit hinaus.

~mmer wieder taucht bei ihm app. 9: Giinter Fruhtrunk: Ohne Titel, ohne Jahr (wohl 1965-1967),

i 5R3 22 cm, Ol auf Holz.
der Anschein nach RegelmaBig- 37,2 X35 uf

keit auf, von Stabilitat“, schreibt Illies und kritisiert damit die Vereinnahmung
Fruhtrunks durch die OpArt, ,aber eigentlich nur, um einer niheren Betrachtung
nicht standzuhalten.“4” Das Erkennen eines vermeintlichen Systems des strukturellen
Bildverlaufs, das im ersten Augenblick des Betrachtens so nachvollziehbar scheint,
muss immer wieder scheitern. Das Bild prasentiert sich qua der ,,Ansiatze von Regel-
maBigkeit, von Wiederholungen, iibergreifenden Gruppierungen, Achsen- und
Symmetriebildungen“48 als Ausschnitt eines groBeren und regt damit ein Weiterden-
ken der Bander tiber die Bildgrenzen hinaus und somit ein Fortfilhren des Systems
an. Doch die konkrete Setzung der Teile und ihre Akzentuierung im Bild erweisen
sich als unnachahmlich. Sie bestatigen kein rationales kalkuliertes System, sondern
Individualitat. In der strengen und prazisesten Ausfiihrung der kontrastierten Git-
terstruktur findet sich somit das, was Fruhtrunk selbst als ,,domestizierte Energie“49
bezeichnet. In der undurchdringbaren Gitterstruktur liegt insofern Spontanitat, als
mit Spontanitat hier nicht einen gestischen Auftrag des Malers bezeichnet, sondern
die Spontanitat der ,Freiheit gegeniiber den Zwangen der Rationalitdt“s© in der Bild-

struktur meint, auch gegeniiber gangigen Farbtheorien und ihrer Farbwahrnehmung.

In seinem relationalen und gleichzeitig stark dominanten Wirken wird das Schwarz

bei Fruhtrunk mit einer bestimmten Wirkung unterlegt, die sich immer auch in Be-
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zug auf das Andere, das neben ihm Stehende, das Mitdargestellte vollzieht. Dabei
wird das Schwarz durch mehrere kiinstlerische Setzungen wesentlich bestimmt: Die
Auspragung seiner Dominanz Kkonstituiert sich mit seiner quantitativen Ausdehnung
auf der Bildfliche und mit der dynamisierenden und rhythmisierenden Anordnung
von schwarzen Partien. Seine Wirkung variiert zudem zwischen Mattheit und Glanz
sowie dem Grad seiner Dunkelheit. Eine Konturierung bindet die schwarzen Bander
in das Angrenzende und in das Bildganze ein. Je nach Farbigkeit und Starke der
Konturierung vermittelt sie subtil oder kontrastierend und bestimmt die Einbindung
des Schwarzes in seiner flachigen und raumlichen Dimension. Bei Fruhtrunk gibt sich
das Schwarz nicht mehr als ein bloB darstellerisches Mittel zum Zweck, wie bei-
spielsweise der Kontur oder die Schattierung zugunsten der gerahmten Flache oder
einer raumlichen Perspektive, sondern es steht und wirkt als es selbst und versetzt
durch seine Emanzipation die bildinternen kompositionellen Verhaltnisse ins Wan-
ken. Mehr noch: Es wird selbst konturiert und erprobt seine autonome Gestaltungs-

qualitat im Zusammenwirken mit der farbigen Linie.
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