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Eine Bildbetrachtung zu
Elvira Bach

. E s ist noch gar nicht so
lange her und scheint
W T doch schon so unendlich

weit entfernt: Das Deutschland
der achtziger Jahre. Westdeutsch-
land damals noch, mit einer Insel
namens Berlin, auf die man via
Klassenfahrt zur politischen Bil-
dung geschickt wurde (,die
Mauer”), auf die man fllchtete,
wenn der Wehrdienst drohte. Eine

Stadt mit Inselstatus, in der alles
immer ein bifRchen bunter und
aufregender zuzugehen schien als
im Gbrigen Teil des Landes, auch
und gerade in der Kunst. Sicher,
das Rheinland hatte die Dissel-
dorfer Akademie, den Kolner
Kunstmarkt, versammelte die
bedeutendsten Galerien, Sammler,
Kritiker und nicht zu vergessen:
eine lebhafte Kunstszene, die mit

Kinstlerpersonlichkeiten wie Jo-
seph Beuys, Sigmar Polke und
Gerhard Richter auch internatio-
nal das Bild der deutschen Kunst
bestimmte. Dall Berlin noch vor
der nachsten Jahrhundertwende
Hauptstadt eines wiedervereinig-
ten Deutschlands und damit pro-
spektiv nicht nur zum politischen,
sondern auch kulturellen Zen-
trum des Landes werden wiirde —
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zu einem Magneten der Kunst
mithin, der binnen weniger Jahre
sogar einen Gutteil jener Gale-
rien, Kiinstler und Sammler anzu-
ziehen verstand, die zuvor noch
die Fahne der rheinischen Heimat
hochgehalten hatten: all dies
dirfte kaum einer vorausge-
traumt haben. Anfang der achtzi-
ger Jahre jedenfalls hatte die Ber-
liner Aufbruchstimmung eine
ganzlich andere Couleur: Berlin
war Experimentierfeld mit stets
offenem Ausgang, ein Ort, in dem
nicht zuletzt deshalb viele Kiinst-
ler lebten, weil man sich die gun-
stigen Ateliermieten leisten und
hoffen konnte, rechtzeitig ,ent-
deckt“ zu werden. Und natirlich
eine Stadt der Nacht, eine Stadt,
deren Farben leuchtend wurden,
wenn die Lichter der Bars und
Clubs mit ihren grellen Kontra-
sten das staubige Grau des All-
tags vergessen machten, Martini
im Glas und die ,,Stidsee-Melan-
cholie* der Neuen Deutschen
Welle im Ohr.

elancholie in der Sid-

see“, mitten in Berlin?

Es ist exakt diese senti-
mentale Sicht auf die deutschen
achtziger Jahre, die bestimmte
Bilder Elvira Bachs noch heute
transportieren. lhre ,Nachteulen®
beispielsweise, die, das halbge-
leerte Cocktailglas in der Hand,
auf Barhockern kauern und hin-
ter deren unbewegten, grell
geschminkten Gesichtsfassaden
ungenannte  Sehnsichte zu
wachen scheinen. Kalte Schon-
heiten, die ihre Augen auch zu
spater Stunde noch hinter blauen
Sonnenglasern verbergen, deren
aufreizend bunte Sommerkleid-

chen von starken, breiten Schul-
tern gehalten werden, dicke
Modeschmuckklunker im tief-
ausgeschnittenen Dekolleté, na-
delspitze Pumps an den FiRen
und Zigarette im Erdbeermund.
So sah sie aus, die ,Eiszeit* der
deutschen Achtziger — schon
damals eine kinstliche Kalte
natirlich, die vor allem Farbe war
und Musik, beiden aber einen
Aufbruch bedeutete. Nicht in ein
neues Deutschland, aber in eine
neue Kunst.

eue Wilde* nannte man

die jungere Malergenera-

tion, die zu dieser Zeit auf
den Plan trat, um — wie es Wolf-
gang Max Faust formulierte —
nach Jahren eines international
dominierenden Konzeptualismus,
Minimalimus und Agit-Prop dem
»-Hunger nach Bildern* auf ihre
Weise auf den Leib zu riicken. Das
griffige Label hatte die Kunstkri-
tik dem Titel einer Ausstellung im
Rheinland entliehen, deren Orga-
nisator Wolfgang Becker es
eigentlich weniger um das Schi-
ren einer Aufbruchsstimmung als
um die kunsthistorische Fundie-
rung jener Positionen zu tun
gewesen war, die zu dieser Zeit
bereits international reiissierten —
wie auch immer umstritten disku-
tiert: ,Ich habe den Titel ,Les
Nouveaux Fauves’ — ,Die Neuen
Wilden‘ in der Ausstellung ,Paris-
Berlin® im Pariser Centre Pompi-
dou gefunden, weil ich dort die
Frage ungenugend beantwortet
fand, was den ,Fauves’ und den
deutschen Expressionisten um
1910 gemeinsam war und was sie
drangte, weil ich fir diskussions-
wirdig halte zu untersuchen, ob

Gemeinsamkeiten und Verschie-
denheiten heute wieder auftreten
— wenn wir davon ausgehen, dal
hier wie dort Ruckbeziige zum
Fauvismus-Expressionismus
sichtbar sind. Beispielsweise: tritt
der ,Taumel‘ (,le Vertige®), die Nei-
gung zur ekstatischen Uberho-
hung, zur Metaphysik, die Nahe
von Bildkunst, Literatur und
Philosophie, die die Franzosen
und den deutschen Expressio-
nismus faszinierte und ab-
schreckte, heute bei Baselitz,
Penck, Lupertz und Kiefer wieder
auf?“ Starker noch als im Rhein-
land, wo Joseph Beuys seinen
erweiterten Kunstbegriff ent-
wickelte, die ZERO-Kdinstler ihre
Aktivitaten entfalteten, Sigmar
Polke, Gerhard Richter und Kon-
rad Fischer-Lueg den ,kapitalisti-
schen Realismus“ praktizierten,
hatte sich in Berlin seit 1960 eine
Gegenbewegung innerhalb der
Malerei formiert, die hervortrat
durch ihr klares Bekenntnis zur
figurativen Expression. Nachdem
die Bilder von Eugen Schonebeck
und Georg Baselitz ein erstes
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Fanal zu diesem Aufbruch gege-
ben hatten, waren es ab Mitte der
sechziger Jahre vor allem die
Ausstellungen in der von Markus
LOpertz, K. H. Hodicke, Bernd
Koberling und zwolf weiteren
Mitstreitern gegrindeten Galerie
GroRgorschen gewesen, die Berlin
alsbald zu einem Zentrum der
neuen Malerei werden liel3en.
Namen wie Lipertz und Hodicke,
aber auch Helmut Middendorf,
Rainer Fetting, Salomé, Thomas
Wachweger und Thomas Lange
standen nun fur einen ,,Realismus
von metropolem Zuschnitt®, wie
es Jeannot Simmen formulierte:
»[--.] der Vorschein eines neuen
und anderen Lebensgeftihles. Far-
ben und Formen wurden im Stru-
del des Neuen aufgesogen und
verandert, kriegten eine fiebrige
Kontur, alles war stets unterwegs,
bewegt, gehetzt im unbestandig-
bestéandigen Trab. Die Stadt, und
zwar nicht als Vedute, sondern als
Disco, Underground und Subway,
war die bedrohende Gebarde.
Sinnlichkeit ward neu und un-
mittelbar formuliert, nicht weiter
durch die Abstraktion zweck-
rationalisiert oder purifiziert.”

Was sich dergestalt mit grofer
Geste und in groRen Formaten
Ausdruck verschaffte, verkorperte
jedoch nicht nur ,ein neues und
anderes Lebensgefuhl“ und traf
damit den Nerv der Zeit, sondern
lieB sich bereits damals auch aus
anderer Perspektive betrachten,
namlich — wie Simmen bei allem
Enthusiasmus flr die Berliner
Bewegung konstatieren mufite —
als ,mannliches Vorzeigegehabe
des Pinsels”, das ,moderne
Urstande feiert[e].”

Um so mehr mu die Position
einer Kinstlerin interessieren, der
es ihrerzeit als einer von wenigen
gliickte, sich in diesem Umfeld
neuer alter Tradition zu behaup-
ten: Elvira Bach. 1951 in Neuen-
hain im Taunus geboren und auf-
gewachsen, ist sie zunachst auf
Umwegen zur freien Kunst
gekommen, hatte im hessischen
Hadamar die Glasfachschule
absolviert, bevor sie sich fir die
Grofstadt Berlin und das Wagnis
Malerei entschied. Ein biographi-
sches Detail, das ebenso erwah-
nenswert erscheint wie die Tatsa-
che, daR Bach das Geld fir ihr
HbK-Studium als Requisiteurin
und Souffleuse an der Schaublih-
ne verdient. Denn als sie ihre
Ausbildung als Meisterschilerin
bei dem Tachisten Hann Trier
beendet, hat die junge Malerin
ihren Stil bereits entwickelt, ohne
je in Versuchung geraten zu sein,
in die FuBstapfen ihres Lehrers zu
treten. Von Beginn an ist ihr
Credo die Figuration, malt Elvira
Bach Bild-Kdrper und Korper-Bil-
der in leuchtenden Farben, die sie

selbstbewuf3t in die Welt entlaft:
+Elvira zeigt Verschiedenes in
einem Metzgerladen in Berlin“
heil3t die erste Einzelausstellung,
die sie selbst 1978, noch vor
Abschluf3 ihres Studiums, organi-
siert. Und schon bald nach ihren
,Badewannenbildern®, die sie
1979 im legendaren Kreuzberger
S036 préasentiert und die minde-
stens von ihren Motiven her noch
Hommagen an Wesselmann und
andere Pop-Artisten enthalten,
erscheint auch schon die erste
jener Frauengestalten, die im
Grunde bis heute ihre Bildsprache
pragen: Kopf und Schultern fron-
tal, die Beine seitwarts ins Profil
gestellt, die Farbe flachig in feste
Konturen geprefit, kénnte die
LFrau® (1979) an agyptische Vor-
bilder erinnern — triige sie nicht
schon dasselbe Sommerkleid und
dieselben  Stdckelpumps wie
wenige Jahre spater die ,Nacht-
eulen“, von denen eingangs
bereits die Rede war. Elvira Bach
hat ihren Prototyp und ihr Thema
gefunden: Die malerische Suche
nach dem Selbst, die ihre Fragen
wie ihre Antworten vor allem aus
der eigenen Lebensgegenwart
bezieht — ein hochst traditioneller
Ansatz also zunéchst.

llerdings behauptet sich

diese  Selbstbefragung

nicht als Introspektion,
sondern als offensive Arbeit an
den Oberflachen, am Repertoire
der Maskeraden des Weiblichen,
die Mode und Zeitgeist zur Verfl-
gung stellten.

Buhnenbilder waren diese Frau-
en von Anfang an, traumhafte
Klischees und dabei immer auch
Selbstinszenierungen mit Hang



zum starken Auftritt, den die
leuchtende Palette und der groR3-
zUgig ausgreifende Gestus des
Pinsels stets noch zu unterstrei-
chen verstanden.

Damit traf Bach Anfang der
Achtziger einen Nerv, der sie mit
einem Schlag zu einer der wich-
tigsten Malerinnen im Kreis der
,Wilden“ werden lieR. ,Bild-
wechsel“ hie3 die Ausstellung in
der Berliner Akademie der Kiin-
ste, die ihr 1981 zum entschei-
denden Durchbruch verhalf und
nicht nur heimische Kritiker auf-
merksam machte. Rudi Fuchs lud
die EinunddreiBigjéhrige dazu
ein, die neue deutsche Figuration
auf der Kasseler documenta zu
vertreten.

das tiefe Dekolleté stets von brei-
ten Schultern gerahmt, mit festem
Stand in hohen Stdckelschuhen,
immer ein biBchen zu kral ge-
schminkt, jedoch mit strengem
Blick,

Mit ihnen prasentierte sich Elvi-
ra Bach als Malerin, die Selbst-
Bild war — und damit letztlich
auch immer im Rahmen der
Kunstgeschichte blieb.

Ein ,Bildwechsel* zeichnete
sich nicht mehr ab. Das Stipen-
dium, das Bach 1982 nach Santo
Domingo fihrte, lieR ihre Palette
etwas dunkler glihen und einige
exotische Versatzstiicke in ihre
Buhnenbilder ein. Wo zuvor noch
gewohnliche Gartenfriichte domi-
nierten, konnten sich nun Kokos-
palmen biegen, anstelle von klo-
bigen Modeklunkern trug die
Frau von Welt eine veritable
Schlange um den Hals. Noch wil-
der, noch starker waren sie also
geworden, die urspringlich doch
eher kihlen deutschen Damen,
denen das Begehren in Gestalt
dunkelhdutiger Boys begegnet
war. ,,Deutsch-Dominikanische
Freundschaft* erklarten die Titel,
und: ,Die Schneemanner tauen
auf*. Sollte dies das Ende der Ber-
liner ,Eiszeit* sein? Was selbst-
verstandlich biographischen Hin-
tergrund besitzen mochte, geriet
unversehens zum Verwechseln
ahnlich mit peinlicher Exotismus-
phantasie. ,We don’t need trou-
ble, what we need is love“, laute-
te Ende der Achtziger Bachs
Argument. Die ,starke Frau“ in
der gleichnamigen Graphik, eine
farsorgliche Mutterfigur wie beim
frihen Henry Moore, die ihr Kind
auf Kopf und Schultern tragt,
mag uns an Sankt Christophorus
denken lassen — und beides an
christliche lkonographie. Ein wei-
terer Schritt in Richtung Tradi-
tion. Das ldse vielféltige Reso-
nanz aus, stand in einem Text
von Linde Degenhard zu diesem
Blatt zu lesen, ,insbesondere bei
Frauen.” Diese fUhlten sich haufig
angesprochen von dem Bild, fan-
den ,sie doch hier sowohl ihre

Angste als auch ihr Energiepoten-
tial dargestellt.“ Soll so die ,Ent-
larvung géngige[r] Denkmuster
als Klischees* funktionieren, die
Degenhard bei Bach entdecken
will? Zweifel dirften berechtigt
sein. Vielleicht braucht es manch-
mal doch nicht nur ,Liebe“, son-
dern auch ein biBchen ,troubles”,
damit ein ,Bildwechsel“ stattfin-
den kann.

is heute ist Bach nicht nur

bei ihrem Handwerk ge-

blieben, sondern auch bei
ihrem Bildrepertoire. Mag auch
mancher (Uber die ,Diven*
schmunzeln, die damenhaft und
souverdn mit Topfen und Pfan-
nen jonglieren, an deren kostba-
ren Roben kindlich-kleine Man-
ner klammern: haben wir derlei
nicht doch schon ’79, bei Franzi-
ska Becker in ,Emma*“, gesehen
oder andernorts bei Marie Marcks?
Wie auch immer wir es drehen
und wenden: Die alten Spielre-
geln fir den ,, Tanz der Geschlech-
ter* werden durch diese Bilder
sicher nur noch schwach distur-
biert. Wo wir uns heute ,,Bild-
wechsel*  winschen, taugen
,Kichendiven“ kaum mehr als
Patentrezept.

Verena Kuni M. A.




