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involved with space and balance and harmony. Realism is a higher art form because it is more pre-
cise—it not only solves all abstract concerns, but it involves precise philosophical interpretation.”>*

As early as 1971, however, he dropped his “unconcerned” style and turned instead to
the “Masterful Series,” which he later also referred to as “concerned” or “good style.”>3 Here, he actually
emphasized the importance of skilled execution, having realized “1) that even if 1 produced the worst
paintings possible, they would not be good enough, and 2) that Idealism is unavoidable.”>* Interestingly,
and characteristically, this led him back to an approach directly opposed to the avant-gardisms of the
twentieth century and one often found in Bad Painting, i.e., the use of illusionistic techniques®> and
the associated positioning of his painting in the content of the entire history of the medium,>® as well

as the use of Old Masterly techniques.>”

“Bad” Painting—an exhibition on the eve of the painting hype of the 1980s

In early 1978, it was Jenney’s “unconcerned paintings” that curator Marcia Tucker
selected for her exhibition “Bad” Painting at New York’s New Museum, and it was only then that
Jenney renamed this group of works “Bad Paintings.”

As the organizer of this exhibition, Marcia Tucker was the first to use the term from
the position of curators and theorists—in her case with “bad” in inverted commas. Her show included
only American artists who had not only resisted the dictates of the avant-gardes of the 1960s and 1970s
by painting figuratively in highly personal idioms, but who generally rejected all canons of painting
and refused to develop a signature style. “It is figurative work that defies, either deliberately or by virtue
of disinterest, the classic canons of good taste, draftsmanship, acceptable source material, rendering or
illusionistic representation.”>® Many of the featured works also criticized puritanical American values
and addressed taboos.

Although its scope was far narrower in terms of both time and place, the exhibition
thus addressed concerns that are not unrelated to the current MUMOXK show. Of the fourteen featured
artists,”® few went on to become well-known, but through them Marcia Tucker pointed very early on
to issues and positions that were to be of crucial importance to a generation of artists that emerged
shortly thereafter. With hindsight, her exhibition foreshadowed the renewed vigor and acceptance of
(especially figurative) painting in the 1980s, as well as this period’s questioning of the avant-gardes’

belief in progress and the acceptance of artistic pluralism.

After the end of the avant-gardes

In the late 1970s and early 1980s, as the avant-gardes came to an end, a whole genera-
tion of young artists began to actively oppose what they saw as the diluted and bloodless mainly per-
formative and conceptual tendencies of the 1960s and 1970s, turning instead to a medium that had

been widely scorned during these decades—painting. These artists began to paint figuratively, giving
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free rein to their subjectivity and positioning themselves within the broader context of the history of
painting.

Within this current, however, there soon emerged artists who rejected this “wild” and
often casually irreverent approach (with its emphasis on the sensual pleasure of painting and its refer-
ences to traditions), but without wishing to reject painting itself. Instead, they approached this medium
in an attitude of critically reflecting its potential, thus again deploying the strategy of a “critique of
painting in the medium of painting.”®® Consequently, they too found themselves in the situation of
fighting on several fronts—not just against the traditionalists and the preceding generations, but also
against the type of painting produced by certain of their contemporaries, which they saw as insuffi-
ciently reflected while considering itself progressive and, of course, also against the ever present threat
of getting stuck in a rut themselves. An often analytically deconstructive approach became an essential

strain of Bad Painting.

A striking case in point is the work of German painter Albert Oehlen who, from the
late 1970s and into the 1980s, had close artistic ties with Werner Biittner and Martin Kippenberger.

A perfect example of their deconstructive approach and the resulting conclusions is the long text
co-authored by the three artists in the catalog for their joint exhibition Wahrheit ist Arbeit (Truth Ts
Work, 1984) at the Folkwang Museum in Essen. In ironic terms, it articulates a critical rejection of all
models for establishing truth in philosophy, art, and society, seeing “failure” and the productive use of
contradictions and mistakes as the only viable options.5!

Of the three, it is Albert Oehlen who has pursued this deconstructive approach with
the greatest rigor in painting, making its inevitable failure manifest itself in his pictures: “Because we
now refuse to deny the direct dependence and responsibility of art vis-a-vis reality, and on the other
hand see no chance for art as we know it to have an effect, there is only one possibility left: failure”®?

Among others, he addresses, in an ironic and sometimes pseudo-analytically system-
atic form the functioning of the traditional means of painting and their capacity for generating mean-
ing, focusing in particular on color, which throughout the history of painting has always been consid-
ered the most “ungraspable” and incomprehensible means at the artist’s disposal and which has accor-
dingly often been endowed with mystico-spiritual connotations. In his “Color Theory” cycles painted
in the mid 1980s, Ochlen addresses the question of color’s potential and its possible systematics, in
some cases via provocatively chosen subject matter including biblical dignitaries or motifs linked to
problematic aspects of German history, painting among others portraits of Adolf Hitler, or the Hitler-
briicke in Krefeld (Hitler Bridge in Krefeld) in the three primary colors red, yellow, and blue. The con-
clusion he draws is pragmatic and free of illusions: “Pictures consist to a large extent of color/paint,”
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which however “cannot be trusted.” One can only “believe [...] what’s written on the tube. Just as

the word, either spoken or written, stands in no real relation to the object it is supposed to denote, so
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gleichgiiltige Malweise der Falle einer Hingabe an ein malerisches ,refinement® oder gar einen Expres-
sionismus entgehen. Seine Bilder der Jahre 1969 und 1970, die er spéter auch seine ,,Bad Paintings®
nennen sollte, zeichnen sich durch eine im Endprodukt sichtbar bleibende Vorzeichnung auf der Lein-
wand, eine bewusst grobe Pinselfiihrung sowie eine betont einfache Farbgebung und eine ebenso
bewusst simple Darstellung der Figuren und Objekte aus. Bezeichnenderweise reflektiert Jenney auch
die letztliche Irrelevanz der Unterscheidung zwischen Realismus und Abstraktion. ,,Es gibt eigentlich
keinen Unterschied zwischen Abstraktion und Realismus. Jeglicher Realismus muss abstrakte Probleme
l6sen, weil man mit Raum, Balance und Harmonie zu tun hat. Der Realismus ist eine héhere Kunst-
form, weil er priziser ist — er 16st nicht nur alle abstrakten Angelegenheiten, sondern bedingt auch
prizise philosophische Interpretation.“>?

Seine ,unconcerned® Malweise gab er allerdings schon 1971 wieder auf zugunsten
seiner ,Masterful Series®, die er spéter auch ,concerned® oder ,good style® nannte.>3 In dieser legte er
sogar besonderen Wert auf handwerkliche Ausfithrung, nachdem ihm bewusst geworden war, ,,1. dass,
selbst wenn ich die schlechtestmoglichen Bilder produzierte, sie nicht gut genug wiren; und 2. dass
Idealismus unvermeidbar ist“>% Interessanter- und bezeichnenderweise sollte ihn dies aber unter
anderem wieder zu einem den Avantgardismen des 20. Jahrhunderts entgegengesetzten und im Bad
Painting oft anzutreffenden Verhalten fithren, ndmlich zur Entscheidung fur illusionistische
Malweisen® und der damit verbundenen Verortung seiner Malerei im Kontext der gesamten

Geschichte der Malerei®® wie auch zum Einsatz altmeisterlicher Techniken®”.

“Bad” Painting — eine Ausstellung am Vorabend des Malereihypes der198oer-Jahre

Es waren Jenneys ,unconcerned paintings, die die Kuratorin Marcia Tucker fiir ihre
Anfang 1978 im New Museum in New York gezeigte Ausstellung “Bad” Painting wihlen sollte, und
Jenney hat diese Werkgruppe auch erst aus diesem Anlass in ,,Bad Paintings® umbenannt.

Marcia Tucker verwendet den Begrift ,,Bad Painting® also erstmals von theoretischer
beziehungsweise kuratorischer Seite her an prominenter Stelle — in ihrem Falle mit ,bad® in Anfth-
rungszeichen. In ihrer Ausstellung zeigte sie ausschliefSlich amerikanische Kiinstler, die sich nicht nur
den Diktaten der Avantgarden der 1960er- und 1970er-Jahre widersetzt hatten, indem sie in sehr indi-
viduellen Idiomen figurativ malten, sondern iberhaupt die Unterordnung unter Kanons der Malerei
ablehnten und sich auch der Ausbildung eines ,,signature style” verweigerten. ,Es sind figurative
Arbeiten, die sich entweder bewusst oder aus Desinteresse an den klassischen Kanons von gutem
Geschmack, Zeichenkunst, akzeptablem Quellenmaterial, Gestaltung oder illusionistischer Darstellung
hinwegsetzen.“5® Viele der gezeigten Werke iiben auch Kritik an amerikanisch-puritanischen Wertvor-
stellungen beziehungsweise sprechen Tabus an.

Wenngleich in einem zeitlich wie riumlich wesentlich engeren Rahmen verfolgte

diese Schau also bereits Uberlegungen, die jenen der Ausstellung im MUMOK nicht unverwandt sind.
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Von den 14 gezeigten Kiinstlern®® haben allerdings nur wenige Bekanntheit erlangt. Marcia Tucker
verwies anhand dieser Kiinstler aber schon zu einem sehr frihen Zeitpunkt auf Fragestellungen und
Haltungen, die fiir die kurz danach auf den Plan tretende Kiinstlergeneration von essenzieller Bedeu-
tung sein sollten. Im Rickblick gesehen, war ihre Ausstellung eine Vorbotin der Wiederbelebung und
-akzeptanz der Malerei - insbesondere auch einer figtirlichen —, der in den 1980er-Jahren ebenfalls
erfolgten Relativierung des Fortschrittsglaubens der Avantgarden sowie der Akzeptanz eines kiinstle-

rischen Pluralismus.

Nach dem Ende der Avantgarden

Ende der 1970er-, Anfang der 1980er-Jahre, also am Ende der Avantgarden, vollzieht
eine ganze Generation junger Kiinstler den Schritt der Opposition gegen die in ihren Augen ausge-
diinnt und blutlos gewordenen, iiberwiegend performativen und konzeptuellen Tendenzen der 1960er-
und 1970er-Jahre mittels Riickgriff auf das in diesen beiden Jahrzehnten weitgehend verponte alte
Medium der Malerei. Sie beginnt, figurativ zu malen, lasst ihrer Subjektivitit freien Lauf und verortet
sich im groflen Ganzen der Geschichte der Malerei.

Innerhalb dieser Entwicklung finden sich aber bald auch Kiinstler, die sich dieser meist
»wilden®, in vielen Fillen unbekiimmert frechen Herangehensweise, die oft eine sinnlich lustvolle Freude
am Malen propagiert und sich gerne auf Traditionen beruft, verweigern, ohne deswegen mit dem Malen
aufhoren zu wollen. Sie beginnen, die Malerei wieder als sich selbst kritisch reflektierendes Medium
einzusetzen, und praktizieren damit einmal mehr die Strategie einer ,,Kritik der Malerei im Medium
der Malerei*.®° Dabei finden sie sich wiederum in der klassischen Situation des Kampfes an mehreren
Fronten — nicht nur gegen die Traditionalisten (das sowieso) und die vorangegangene Generation, son-
dern auch gegen eine in ihren Augen zu wenig reflektierte, sich aber als progressiv begreifende zeitge-
nossische Malereiproduktion und selbstverstindlich gegen die Gefahr der eigenen Routine. Ein teilweise

analytisch dekonstruktiver Ansatz wird nun zu einer wesentlichen Spielvariante des Bad Painting.

Ein markantes Beispiel hierfiir ist das Werk des deutschen Malers Albert Oehlen, der
insbesondere in den spiten 1970er- sowie den 1980er-Jahren in engem kunstlerischem Austausch mit
Werner Biittner und Martin Kippenberger stand. Geradezu ein Paradebeispiel fiir deren dekonstruktive
Herangehensweise und die daraus entwickelten Schliisse ist der von den dreien verfasste, lange Kata-
logtext zu ihrer gemeinsamen Ausstellung Wahrheit ist Arbeit (1984) im Essener Museum Folkwang.
Er formuliert eine kritisch-ironische Absage an alle Modelle einer Wahrheitsfindung in Philosophie,
Kunst und Gesellschaft und sieht als einzige Option das ,Scheitern® respektive den produktiven Ein-
satz von Widerspriichen und Fehlern.®!

Albert Ochlen ist derjenige, der diesen dekonstruktiven Ansatz am konsequentesten

im Medium der Malerei verfolgt, um deren unvermeidliches Scheitern im Bild offenbar werden zu
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es in sich selbst implodiert. Widerspriiche werden nicht aufgelést, sondern im Gegenteil hervor-
gehoben. Mit ,,einen bestehenden Kode beniitzen und zerstéren® hat Diedrich Diederichsen diese
Methode einmal trefflich beschrieben.%

Schonungslose Offenlegung, kein ,,Driberschwindeln® ist Oehlens Devise: ,,Ob sie
nun gut oder schlecht, hiibsch oder hisslich sind, Bilder sollten sich ohne Ausreden behaupten. Kein
Zauber, keine Wissenschaft, keine Ausreden.“®® Daraus entwickelt er einen Autonomiebegriff®7, der
wieder zu einer Art von ,literalness“ fuhrt: ,, In den letzten paar Jahren war ich besonders um Augen-
scheinlichkeit bemiiht — darum, im Bild nichts anderes zu sehen als das, was tatsichlich da ist. Nichts
ist kodifiziert — ein Durcheinander ist einfach ein Durcheinander.“%® Ab 1988 werden Oehlens Bilder
auch abstrakter [ass-049], wenngleich selten wirklich ungegenstindlich, wobei er aber in fiir Bad Pain-
ting typischer Weise die Unterscheidung in abstrakte und nicht abstrakte Malerei fiir irrelevant hilt.®

Albert Oehlen hat den Begriff ,,Bad Painting* selbst immer wieder verwendet,”® nicht
aber ohne auch auf dessen letztliche Undefinierbarkeit, Widerspriichlichkeit und Uneinlosbarkeit zu
verweisen: So nannte er 2006 seine Schau in der Londoner Whitechapel Gallery I will always cham-
pion good painting, wihrend er der anschliefenden zweite Station derselben Ausstellung in Bristol

den Titel I will always champion bad painting gab.

Der Ansatz des Amerikaners Julian Schnabel ist im Vergleich zu jenem von Ochlen,
Bittner oder Kippenberger weniger analytisch. Doch auch seine Weigerung, einen Stil zu entwickeln
und diesem treu zu bleiben, entspringt dem Geist der Ablehnung jeglicher Regeln und Verbindlich-
keiten. Sein freier Umgang mit bestehenden Bildern, die er verschiedentlich tiberlagert und iibermalt
[aBB-115-116], wobel er — speziell in seiner Frithzeit — oft noch die Bildoberfliche unter anderem mit
zerschlagenen Tellern bricht [aBs-051], ist Ausdruck eines Denkens in grofieren geschichtlichen und
kulturellen Zusammenhingen, das Anspriiche auf Ganzheitlichkeit ablehnt und vieles akzeptiert, um
es gleichzeitig zu relativieren. Es ist damit jenem von Picabia, Magritte, Jorn oder Polke nicht unver-
wandt. ,Was diese Dinge dem Betrachter vermitteln konnen, ist das Empfinden von Freiheit, das
Gefiihl, etwas sagen zu kénnen, oder das Gefiihl, bestimmte Dinge nicht unbedingt glauben zu mis-

sen, oder das Empfinden einer Dichotomie in einer simultanen Realitit.“”?

Nach dem Ende der Avantgarden und der in den 1980er- und 1990er-Jahren erfolgten
Dekonstruktion der Anspriiche der Kunst tiberhaupt scheinen wesentliche Reibepunkte, die in Bad
Painting resultieren, beseitigt. In Zeiten eines (scheinbaren) ,,anything goes* wird ,,badness® zu einem
Modewort fiir Positionen, die Subversion und Tabubriiche suchen, vom boomenden Kunstmarkt und
einer nach Sensationen gierenden Kunstwelt aber in der Regel nur allzu gerne und schnell vereinnahmt
werden.”* Aus grundsitzlicheren Uberlegungen gegen den Strom schwimmende Ansitze, die ein ehr-

lich entriistetes: ,,Das geht aber nun doch nicht!®, hervorrufen, werden selten.
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In the field of painting, John Currin and Lisa Yuskavage are artists who have devel-
oped such positions. When they emerged with their specific approaches in the early 1990s, painting,
and especially the figurative kind they practiced, which in Currin’s case includes portraits (painted
after photographic material) [iLL-054], was passing through another phase of rejection while politically
correct, socially engaged art was in vogue. “At the time [...] the feeling was that figurative painting was
the equivalent of lying. [...] The idea of a freestanding subject that sprays out meaning was under
attack. The whole ‘French theory’ attack on authorship was the accepted truth. [...] My whole life, I
thought ‘I want to be an author” and when I got to [art] school I learned that this was a bad thing. It
was like being a Nazi or a Fascist.”’3 Both artists’ “badness” consists of linking supposedly provocative
subject matter with strategic formal subversion of the “good” picture, often applying the principle of
over-freighting a picture with “badness” in terms of both form and content.

Lisa Yuskavage’s subject matter has from the outset always been images of woman and
female (homo-)sexuality. In her work, feminine attributes and portrayals of desiring and being desired
are exaggerated in terms of both form and content in a way that puts all norms of acceptance and
beauty to the test [iLL-052-053]. She is not afraid of going very close to what is usually considered kitsch,
working with sugary sweet and extremely bright colors and placing her figures in fairytale settings or
scenes laden with attributes such as flowers, fruit, and pearls whose sensuality seems to be borrowed
from the world of the Baroque. And indeed, an engagement with the entire history of painting is a key
aspect of Yuskavage’s work, which explores the potential of the medium in a permanent balancing act,
always treading the fine line between beauty and ugliness, decadence, or even morbidity, between good
taste and bad, between desire and revulsion, innocence and pornography, feminism and misogyny—
whatever these terms may mean.

In the case of John Currin, who, like Yuskavage, soon “simply stopped caring what
Modernity would think of [him],”74 it was above all the way his motifs attacked the canonical Ameri-
can-Puritan values of decency, correctness, “good taste,” and beauty that was vilified in the 1990s as
shocking, sensationalistic, “politically incorrect,” and “reactionary.” He paints menopausal woman
engaged in an ultimately pitiful quest for youthfulness, ailing or even crippled beautiful young women,
and especially women with unnaturally large breasts, but also miserably unconfident men who fall
victim to embarrassment while trying to perform ideal male roles [iLL-055-106-107]. These are figures from
those same urban middle and upper classes which, among other things, constitute the supporting
strata of the art world—the museum and gallery visitors, the trustees and patrons, and, not least, the
buyers. For Currin as an outcast from this world at the time, they came to embody his own misery:
“These women mirrored my situation as a painter and the political problem of being a painter. [...]
When I was making these paintings my validity as an artist was greatly challenged.””> The surfaces of
these pictures are often heterogeneous, often including sections that have been treated roughly with a

pallet knife, causing “damage” to faces in particular.
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oder Nazi.“73 Beider ,badness® besteht wiederum in der Verschriankung als provokant empfundener
Inhalte mit formalen Strategien der Subversion des ,guten® Bildes, wobei sie in formaler wie inhaltli-
cher Hinsicht sehr oft mit dem Prinzip der Uberfrachtung eines Bildes mit ,,badness* operieren.

Bei Lisa Yuskavage ist es von Anfang an eine Auseinandersetzung mit dem Bild der
Frau und weiblicher (Homo-)Sexualitit, wobei Weiblichkeitsmerkmale sowie die Darstellung von
Begehren und Begehrtwerden von ihr formal wie inhaltlich in einer Weise tibersteigert werden, die alle
Normen von Akzeptanz und Schénheit auf den Prafstand stellt. [ass-0s2-053] Unerschrocken nahe geht
sie dabei an das heran, was man gemeinhin unter Kitsch einreiht. Sie arbeitet mit zuckersiiffen und
denkbar grellen Farben, stellt ithre Figuren in mirchenhafte Umgebungen bezichungsweise stattet sie
tiberreich mit Attributen wie Blumen, Friichten und Perlen aus, deren Sinnlichkeit der Welt des Barock
entnommen scheint. Tatsichlich ist die Auseinandersetzung mit der gesamten Geschichte der Malerei
ein wesentlicher Aspekt von Yuskavages Arbeit, die unter Ausschépfung des Potenzials dieses Mediums
eine permanente Gratwanderung unternimmt. Immer am Punkt des Umkippens von Schonheit in
Hisslichkeit, Dekadenz oder gar Morbiditit, von gutem in schlechten Geschmack, vom Begehren ins
Abgestoflenwerden, von Unschuld in Pornografie oder von Feminismus in Frauenfeindlichkeit — was
immer diese Begritfe bedeuten mogen.

Bei John Currin, der sich wie Yuskavage sehr bald ,.einfach nicht mehr darum
geschert [hat], was die Moderne von [ihm] halten wiirde*,/4 wurde in den 1990er-Jahren vor allem die
Art, wie seine Sujets den amerikanisch-puritanischen Wertekanon von Anstand, Korrektheit, ,gutem
Geschmack™ und Schénheit angreifen, als schockierend, sensationalistisch, ,,politically incorrect” und
sreaktiondr® beschimpft. Er malt in den Wechseljahren stehende und in letztlich Mitleid erregender
Weise nach Jugendlichkeit strebende Frauen, krinkelnde oder gar verkriippelte schone junge Frauen
sowie insbesondere Frauen mit unnatiirlich tiberproportionalen Briisten, ebenso aber auch erbarmlich
unsichere Minner, die in der Performance ihres Rollenideals der Peinlichkeit verfallen [asg-055-106-107].
Es sind Figuren jener urbanen Middle- und Upperclass, die unter anderem die Tragerschicht des
Kunstbetriebs stellt — also die Museums- und Galeriebesucher, die ,,trustees und ,,patrons® sowie nicht
zuletzt die Kdufer. Fiir Currin als damaligen Outcast dieses Betriebes werden sie zur Verkérperung sei-
nes eigenes Elends: ,,Diese Frauenbilder spiegelten meine Situation als Maler wider und das politische
Problem, Maler zu sein. Als ich diese Bilder machte, wurde mein Wert als Kiinstler heftig infrage
gestellt.“”> Die Oberflichen dieser Bilder sind oft heterogen, wobei immer wieder Partien grob
gespachtelt und auf diese Weise speziell Gesichter ,,beschidigt sein kénnen.

Um 1998/1999, nachdem die Entwicklung der Kunst wieder eine neue Malereiwelle
und auch eine Wiederakzeptanz figiirlicher Malerei gebracht hatte, womit Currin sozusagen seinen
duBleren Feind verloren hatte, verlegte er den Schwerpunkt seiner Arbeit in die Auseinandersetzung mit
dem Potenzial des Mediums selbst. Dies fithrt ihn zur zunehmenden Beschiftigung mit den alten Meis-

tern als den historischen Wurzeln der von ihm praktizierten figurativen Malerei und zur Anwendung
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Polke, and Guston. Which brings us full circle, with the Bad Painters proving themselves to be the
loose-knit family mentioned above, consisting of non-conformists and loners who defy classification
and who subject everything—including their own thinking and their activity as painters—to constant,

in-depth questioning.

1 This concept emerged in the nineteenth century; see in particnlar the work of the same name pnblished
in 1853 by the German Hegelian philosopher Karl Rosenkranz.
2 Undated quotation from Neil Jenney, from “Statements by Neil Jenney,” Neil Jenney, exhib. cat.,
University Art Museum Berkeley, 1981, p. 50.
3 Tiefe Blicke. Kunst der Achtziger Jahre aus der BRD, der DDR, Osterreich und der Schweiz,
exhib. cat. (Cologne: Hessisches Landesmuseum Darmstadt, 1985), p. 56 f.
4 Friedrich Petzel, Die Theorie des Bad Painting am Beispiel von Albert Oehlen, masters dissertation,
Philosophy Faculty of Cologne University, 1990, p. 9.
5 Albert Oehlen interviewed by Diedrich Diederichsen, “The rules of the game,” in Artforum, Nov. 1994, p. 71.
6 Interview with the author, Munich, 28 January 2008.
7 A biography written by Albert Oehlen himself explicitly mentions his early purchase of a Jorn catalog.
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Abstolenden, dem Schénen und dem Hisslichen, dem Angenehmen und Schuldgefiihlen. Sie weigern

sich, ,gut® und ,schlecht® als einander ausschlieffende Gegensitze zu sehen, ja, iberhaupt an die Mog-

lichkeit eines problemlos ,,guten Bildes zu glauben.

Nicht von ungefidhr haben Currin schon in seiner Akademiezeit Kiinstler anzogen,

die sich den Diktaten von ,good taste” und Korrektheit auch im Sinne der jeweiligen Avantgarden

nicht unterwarfen und dafiir oft angegriffen sowie marginalisiert wurden, darunter Picabia, Polke und

Guston. Womit sich der Kreis schlief3t und die Bad Painters sich als die schon eingangs angesprochene

lose Familie erweisen, bestehend aus Unangepassten und oft Einzelgingern, die sich nirgends einord-

nen und alles — inklusive ihres eigenen Denkens und ihrer Tatigkeit als Maler — permanent und grund-

sdtzlich infrage stellen.
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Der Begriff kommt im 19. Jahrhundert auf; vgl. insbesondere das 1853 erschienene, gleichnamige Werk

des Hegel-Schiilers Karl Rosenkranz.
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Sigmar Polke

— Akt mit Geige, 1968
(Nude with Violin)
Dispersion auf Holzfaserplatte |
emulsion on particleboard
100,71 x79,8cm
Bayerische Staatsgemdldesamm-
lungen, Pinakothek der Moderne,
Wittelsbacher Ausgleichsfonds
Sammlung Prinz Franz von Bayern
© VBK Wien
Foto [ photo: Pinakothek der
Moderne | ARTOTHEK

— Schimpftuch, 1968
(Cloth of Abuse)
Acryl auf Bibertuch /
acrylic on flannelette
400 x 437 cm
Daros Collection, Zirich
© VBK Wien
Foto [ photo: Daros Collection, Zirich

— Reiherbild 1V, 1969
(Heron Painting V)
Dispersion auf Bibertuch {
emulsion on flannelette
Stadtische Galerie Karlsruhe,
Sammlung Garnatz
190 x 150 cm
© VBK Wien
Foto | photo: Stadtische Galerie
Karlsruhe

— Ohne Titel (Portrit), 1966
(Untitled [Portrait])
Pastellkreide, O, Dekostoffe |
pastells, oil, furnishing fabrics
115x91 cm
Stiftung Museum Kunstpalast,
Diisseldorf
© VBK Wien
Foto / photo: Stiftung Museum
Kunstpalast, Diisseldorf

Peter Saul

— Tokyo Rose, 1961
(Rose von Tokio)
Ol auf Leinwand | oil on canvas
140x 109 cm
BAM, Collection de la Communauté
francaise de Belgique, Mons, Donation
Maurice Duvivier
© Peter Saul
Foto / photo: BAM, Collection de la Com-
munauté frangaise de Belgique, Mons

— Communist Hideout, 1963
(Kommunistisches Versteck)

Ol auf Leinwand | oil on canvas

160x 120 cm i

Ludwig Museum, Kéln v(

© Peter Saul

Foto | photo: Ludwig Museum, KéIn

Julian Schnabel

— Painting without Mercy, 1981
(Malerei ohne Erbarmen)
Teller, Kitt, Olfarbe, Wachs, Epoxy auf
Holz | Plates, plaster, oil paint, wax, epoxy
on wood
240x336cm
Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig
Wien, Leihgabe der Osterreichischen Lud-
wig Stiftung / on loan from the Austrian
Ludwig Foundation, seit / since 1981
© Julian Schnabel
Foto { photo: MUMOK, Lisa Rastl | Lena
Deinhardstein, Wien

— Resurrection, 1984
(Auferstehung)
Ol, Sprithfarbe, Modellierpaste auf Samt |
oil, spray paint, modeling compound on
velvet
Privatsammlung | Private Collection,
New York, Courtesy Sperone Westwater,
New York
304,8x271,3¢cm
© Julian Schnabel
Foto / photo: Courtesy Sperone
Westwater, New York

— Eddie Stern, 2007
01, Wachs, Gesso auf Polyester
oil, wax, gesso on polyester
271,8x195,6
Privatsammlung { Private Collection,
New York, Courtesy Sperone Westwater,
New York
© Julian Schnabel
Foto | photo: Courtesy Sperone
Westwater, New York

SPUR | HP Zimmer

— Die behaarte Pforte der Sehnsucht,
1961/62
(Hairy Cate of Desire)
Ol auf Leinwand | oil on canvas
140x100cm
Galerie van de Loo, Miinchen
© HP Zimmer
Foto | photo: Galerie van de Loo,
Minchen

SPUR [ Helmut Sturm
— Landlicher Konflikt (Landliches
Scharmitzel), 1962
(Rural Conflict - Rural Skirmish)
Ol auf Leinwand | oil on canvas
150 x120 ¢cm
Sammlung Niggl, Feldafing
© VBK Wien
Foto { photo: Sammlung Niggl,
Richard Beer

SPUR | Heimrad Prem

— Trampers Nachtlied, 1962
(Tramper’s Nightsong)
Ol auf Leinwand / oil on canvas
125x 100 cm
Sammlung Niggl, Feldafing
© VBK Wien
Foto | photo: Sammlung Niggl,
Freiherr von Werthern

— Roding. Strafgesetz (Weg-Manner), 1959
(Roding. Penal Law)
Ol, verschiedene Materialien auf Lein-
wand [ oil, various materials on canvas
100 x 100 cm
Museum Lothar Fischer,
Neumarkt i.d. OPf
© VBK Wien
Foto [ photo: Archiv Museum Lothar
Fischer, Neumarkt i.d. OPf

Lisa Yuskavage
— Brood, 2005-2006
(Brut)
Ol auf Leinwand { oil on canvas
190,5x175cm
Sammlung { Collection of
Mr. Alberto Cortina
© Lisa Yuskavage
Foto / photo: Courtesy David Zwirner,
New York

— Cliff, 2007
(Klippe)
Ol auf Leinwand | oil on canvas
195,6 x157,5¢cm
Sammlung Titze
© Lisa Yuskavage
Foto [ photo: MUMOK, Lisa Rastl /
Lena Deinhardstein, Wien

* Nicht in der Ausstellung /
not in the exhibition
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