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Georgia O’Keeffe

Vorwort und Dank

Ein Jahrhundert nach dem Debiit von Georgia O’Keeffe in Alfred
Stieglitz’ New Yorker Galerie »291« scheint es an der Zeit, das Werk
dieser Kiinstlerin aus neuen Blickwinkeln zu betrachten und dessen gro-
Ben Reichtum und Komplexitét tiefer zu ergriinden. Die letzte groBBe Ein-
zelausstellung, 1993 in der Hayward Gallery in London, liegt bereits
beinahe eine Generation zuriick und in Europa und Kanada sind ihre
Arbeiten nur selten zu sehen. Somit bietet diese Ausstellung - mit den
Stationen London, Wien und Toronto - die seltene Gelegenheit, einen
umfassenden Einblick in O’Keeffes Schaffen zu erhalten.

Georgia O'Keeffe gilt als eine Pionierin der Kunst, nicht nur, weil sie
als eine der ersten Frauen aktiv Anteil an der frihen Moderne hatte, weil
sie von Beginn ihrer kiinstlerischen Karriere an erfolgreich war und dieser
Erfolg ein Leben lang anhielt, oder weil sie kommenden Kinstlergene-
rationen einen Weg bahnte, sondern auch aufgrund ihrer Stellung als
lkone ihres Heimatlandes. Angesichts dieses Status geriet ihr Schaffen
durch eine oft einseitige Interpretation sowie durch die grof3e Verbreitung
und Beriihmtheit eines lediglich kleinen Ausschnitts ihres Gesamtwerkes
in den Hintergrund. Mit dieser ambitionierten Schau wollen wir daher
auch den Fokus wieder auf ihr kiinstlerisches Schaffen lenken und eine
reflektiertere, detailliertere und nuanciertere Lesart des so umfangreichen
CEuvres liefern, als dies bisher zumeist der Fall war. Sie umfasst denn auch
die sechs wichtigsten Jahrzehnte ihrer Karriere, von den frilhen Kohle-
zeichnungen bis hin zu den spéten Himmelslandschaften.

Eine Ausstellung zum Werk Georgia O’Keeffe ist eine grole Heraus-
forderung, nicht zuletzt, weil sich die angefragten Einrichtungen und
Privatsammler in vielen Féllen von bedeutenden und wertvollen Stiicken
ihrer Sammlung - wenn auch nur voriibergehend - trennen missen. Wir
mé&chten daher allen hier genannten und nicht genannten Leihgebern un-
seren aufrichtigen Dank dafiir aussprechen, dass sie dieses Projekt ermég-
licht haben. Die grofite Werkgruppe stellte das Georgia O’Keeffe Mu-
seum in Santa Fe, New Mexico, zur Verfigung. Ganz besonders danken
wir an dieser Stelle den Trustees des Museums, dessen Direktor Rob Kret
sowie Cody Hartley, Director of Curatorial Affairs, und der Kuratorin
Carolyn Kastner, fir die gro3ziigige Bereitstellung wichtiger Exponate.
Deren unverzichtbare Expertise und kollegiale Unterstitzung war fir viele
Aspekte des Projekts wihrend der gesamten Vorbereitungszeit von ent-
scheidender Bedeutung. Unser Dank gilt weiterhin dem Team des Muse-
ums, insbesondere Dale Kronkright, Head of Conservation, der sein Wis-
sen zu O'Keeffes Werken mit uns geteilt hat, sowie Judith Chiba Smith,
Registrar / Collections Manager. Unter den Leihgebern danken wir eben-
falls der National Gallery of Artin Washington fir die freundliche Bera-
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tung und Unterstiitzung, vor allem durch Sarah Greenough, Senior Cura-
tor and Head of the Department of Photographs, und Harry Cooper, Cu-
rator and Head of Modern Art, die wichtige Arbeiten O’Keeffes sowie
eine grof3e Zahl an Fotografien von Alfred Stieglitz zur Verfiigung gestellt
haben. Am Crystal Bridges Museum of American Art in Bentonville, Ar-
kansas, gilt unser besonderer Dank dem Direktor Rod Bigelow, Margaret
C. Conrads, Director of Curatorial Affairs, und der Kuratorin Manuela
Well-Off-Man.

MaBgebliche Unterstiitzung hat das Projekt von Juan Hamilton er-
halten, ebenso wie von Agapita Lopez, Direktorin der Abiquid Historic
Properties, die eine Besichtigung von O’Keeffes Haus erm&glichte und
ihre Erinnerungen an die Kinstlerin mit uns teilte. Suzanne O’Leary von
JLH Media hat in New Mexico unschétzbare Verbindungen aufgetan.
Zahlreiche Einzelpersonen hatten groBen Anteil an der Realisierung die-
ser Schau und der Bereitstellung wichtiger Leihgaben. lhnen allen wollen
wir an dieser Stelle ganz herzlich danken: Christophe Cherix, The Robert
Lehman Foundation Chief Curator of Drawings and Prints, Ann Temkin,
The MarieJosée and Henry Kravis Chief Curator of Painting and Sculp-
ture, Leah Dickerman, Marlene Hess Curator of Painting and Sculpture,
und Cora Rosevear, Associate Curator - alle am Museum of Modern Art,
New York; Timothy Rub, The George D. Widener Director, und Carlos
Basualdo, The Keith L. and Katherine Sachs Senior Curator of Contem-
porary Art am Philadelphia Museum of Art; Sheena Wagstaff, Leonard A.
Lauder Chairman for Modern and Contemporary Art, Metropolitan Mu-
seum of Art; Adam Weinberg, Alice Pratt Brown Director, The Whitney
Museum of American Art; Josef Helfenstein, friherer Direktor der Menil
Collection; Garry Tinterow, Direktor des Museum of Fine Arts, Houston;
Sarah Kelly Oehler, Associate Curator of American Art, The Art Institute
of Chicago; Gavin Delahunty, Hoffman Family Senior Curator of Con-
temporary Art, Dallas Museum of Art; Stephen Lockwood, Collections
Manager, University of New Mexico Museum of Art; Barney A. Ebsworth,
Jan und Marcia Vilcek, Nicholas Maclean - Galerie Eykyn Maclean,
London; Nathaniel Owings, The Owings Gallery, Santa Fe; David Henry,
Henry Art, San Francisco; Andrew L. Schoelkopf, Menconi + Schoelkopf,
New York; Eric Widing, Deputy Chairman, American Art, Christie’s,
New York; Rebecca Senf, Chief Curator, Center for Creative Photo-
graphy, University of Arizona; Ellen Roberts, Harold and Anne Berkley
Smith Curator of American Art, Norton Museum of Art; Howard Green-
berg, Howard Greenberg Gallery, New York; Beinecke Rare Book and
Manuscript Library, Yale University; Polly Fleury, The Wilson Centre for
Photography. Wertvolle Unterstiitzung erhielten wir zudem von Simon
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Baker, Senior Curator, International Art (Photography), und Shoair
Mavlian, Assistant Curator an der Tate Modern.

Tanya Barson, Curator for International Art an der Tate Modern, hat
diese Ausstellung mit einer intelligenten und visuell bemerkenswerten
Auswahl von Werken konzipiert und deren Realisierung mit unermid-
licher Energie vorangetrieben. Hannah Johnston, Assistant Curator,
Nathan Ladd, Curatorial Assistant, und Samantha Manton, Exhibitions
Administrator, haben sie dabei mit viel Engagement und Sachverstand
unterstitzt; Caroline McCarthy, Exhibition Registrar, sowie Lucy Fisher,
Assistant Registrar, und Claire Allerton, Assistant Registrar, hatten stets ein
wachsames Auge auf die Werke. Unser Dank geht zudem an den frithe-
ren Direktor der Tate, Nicholas Serota; Chris Dercon, frisherer Direktor
der Tate Modern; Achim Borchardt-Hume, Director of Exhibitions der Tate
Modern; Helen Sainsbury, Head of Programme Realisation; Rachel Kent,
Programme Manager, Phil Monk, Art Installation Manager; Rhona
O'Brien, Art Installation Assistant; Jenny Hunter, Senior Art Handling
Technician, und dem Technischen Dienst der Tate Modern; Patricia
Smithen, Head of Conservation, und ihren Kolleginnen und Kollegen;
Simon Grant von der Tate sowie den Teams von Tate Learning, Press and
Marketing, Tate Media und Visitor Experience.

Wir freuen uns iber die Zusammenarbeit mit den beiden weiteren Part-
nern dieser Wanderausstellung, dem Bank Austria Kunstforum Wien
und der Art Gallery of Ontario in Toronto. Am Bank Austria Kunstforum
geht unser Dank an die Direkforin Ingried Brugger sowie die Kuratoren
Heike Eipeldauer und Florian Steininger; bei der Art Gallery of Ontario
an den bisherigen Michael and Sonja Koerner Director und CEO, Mat-
thew Teitelbaum (bis zu seinem Wechsel an das Museum of Fine Arts,
Boston), Stephanie Smith, Chief Curator, Jessica Bright, Director, Exhi-
bitions, Georgiana Uhlyarik, Associate Curator, Canadian Art, sowie
Curtis Strilchuk, Exhibition Registrar.

Die Autoren dieses Katalogs erméglichen mitihren Beitréigen eine um-
fassendere und neue Sicht auf das Werk von Georgia O’Keeffe: Tanya
Barson gibt in ihrem Essay einen Uberblick Gber die Zielsetzungen der
Ausstellung und positioniert die Kiinstlerin O’Keeffe, beginnend mitihrem
Debitim Jahr 1916, in der Geschichte und den ihr Leben umspannenden
Jahrhunderten; Sarah Greenough beleuchtet das komplizierte Verhélnis
zwischen O’Keeffe und Alfred Stieglitz sowie den gegenseitigen Einfluss
auf deren jeweiliges kiinstlerisches Schaffen, indem sie bestimmbare

Elemente eines &sthetischen Dialogs verortet; Griselda Pollock behandelt
die umfangreiche O’Keeffe-Rezeption des vergangenen Jahrhunderts
und hinterfragt dabei vor allem eine feministische beziehungsweise in der
Gender-Debatte vertretene Lesart; Cody Hartley widmet sich der Ver-
bundenheit und der einfiihlsamen Interaktion O’Keeffes mit ihren unter-
schiedlichen Lebensorten; Heike Eipeldauer und Florian Steininger be-
schreiben in einer Gegeniiberstellung von Frih-und Spéatwerken O’Keeffes
Auseinandersetzung mit der Abstraktion und einer spirituellen Empfind-
samkeit; Georgiana Uhlyarik vertieft sich auf besondere Weise in eine
einzelne Werkgruppe, O’Keeffes »Patio«-Serie, und verweist auf die
formale Entwicklung der Kiinstlerin sowie auf Aspekte von Serialitét und
Differenz in der Behandlung dieses wichtigen Motivs des Spatwerks;
Hannah Johnston ist fiir die detaillierte und faszinierende Chronologie
von O'Keeffes Leben verantwortlich. Bei Tate Publishing danken wir
Anjali Bulley, die an der erfolgreichen und rechtzeitigen Entstehung
dieses Katalogs groBBen Anteil hatte. Des Weiteren danken wir Caroline
Waight fiir die Ubersetzung ins Englische, Faye Robson fiir das Lektorat
und Emma Woodiwiss fir die Bildrecherche und Klérung der Bildrechte.
Das wundervolle Layout dieses Buches ist Chris Curran und dem Team
vom Studio of Williamson Curran zu verdanken.

Die vorliegende deutsche Ausgabe des Buches ist im Prestel Verlag
erschienen. Dort gilt unser Dank der Projektleiterin Anja Besserer sowie
ihren Kolleginnen Katharina Haderer, Cilly Klotz und Juliane Eisele;
Clemens von Lucius fir das Lektorat sowie Bernd Weif3 und Nikolaus G.
Schneider fiir die Ubersetzung der Texte aus dem Englischen. Das Bank
Austria Kunstforum Wien bedankt sich bei seinen Partnern UniCredit Bank
Austria, SIGNA, UniCredit Leasing, ERGO, Schoellerbank, Pioneer
Investments, card complete sowie seinen Medienpartnern Die Presse,
Falter und O1.

Frances Morris, Direktorin, Tate Modern
Ingried Brugger, Direktorin, Bank Austria Kunstforum Wien

Stephan Jost, Michael and Sonja Koerner Director und CEO,
Art Gallery of Ontario
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O’Keeffes Jahrhundert - Tanya Barson

Abb. 1

Series | - From the Plains 1919
(Serie | - Aus der Prérie)
Ol auf Leinwand
68,6 x 58,4 cm
Georgia O'Keeffe Museum, Santa Fe

Ich weif3 nicht, was Kunst ist. Niemand konnte mir je eine zufriedenstellende
Definition geben.

Ich war nicht in Europa.

Ich lebe gerne in einem méglichst kahlen Raum.

Ich wurde oft fotografiert.

Ich male, weil Farbe fir mich eine wichtige Ausdrucksform darstellt, wenngleich
ich Bilder wie auch Ausstellungen von Bildern nicht mag. Dennoch interessiere
ich mich fir diese.

Georgia O’Keeffe, 1922!

Es laBt sich leicht nachweisen, daf3 die abstrakte Kunst ebenso wie jedes an-
dere Kulturphénomen, die gesellschaftlichen und sonstigen Umstdnde der Zeit
widerspiegelt, in der ihre Erschaffer leben, und daB kein von der Geschichte
unabhéngiges Wesensmerkmal die Kunst dazu zwingt, diese oder jene
Richtung einzuschlagen.

Clement Greenberg, 19402

Ein Jahrhundert nach ihrem Debiit in der renommierten New Yorker
Galerie »291« des Fotografen Alfred Stieglitz (1864-1946) unterzieht
diese Ausstellung sechs Dekaden von Georgia O’Keeffes Werk einer neu-
erlichen Betrachtung. Es gibt kaum Kiinstler, die klarer und entschiedener
mit den Vereinigten Staaten und mit der Benennung und Verkérperung
dessen assoziiert werden, was es bedeutet, »amerikanisch« und »mo-
dern« zu sein, als O’Keeffe.? Geboren wurde sie 1887 in Sun Prairie,
Wisconsin, wdhrend der ersten Prasidentschaft Grover Clevelands. Sie
starb, nachdem sie den groften Teil des Jahrhunderts erlebt hatte, wih-
rend derjenigen Roland Reagans im Jahr 1986.4 Dazwischen durchlitten

die USA die »Great Depression« (Weltwirtschaftskrise), zwei Weltkriege,
einen Kalten Krieg und hatten nicht weniger als siebzehn Prasidenten.
O’Keeffes Karriere entwickelte sich, bevor die USA eine moderne Super-
macht und New York das Zentrum der Kunstwelt wurde, doch sie durch-
querte diese komplexe und an Wandlungen reiche Ara der nationalen
Geschichte. Daher muss man ihre Arbeiten im jeweiligen historischen Kon-
text ihrer Entstehung betrachten, im Zusammenhang mit den &sthetischen
Verénderungen, die mit dem Vorhaben, eine nationale Kunst zu schaffen,
verbunden waren, sowie mit den Jahren ihres anhaltenden Einflusses.
Wie ihre Zeitgenossen - eine Gruppe brillanter junger Ménner, denen
es darum ging, die »amerikanische« Kunst fest in der Moderne und auf
einer anderen kulturellen Ebene als bisher zu verankern, erlangte O’Keeffe
wdhrend der »Progressive Era« (des fortschrittlichen Zeitalters), die von
den 1890er- bis in die 1920er-Jahre dauerte, ihre kiinstlerische Reife.
Einer ihrer Zeitgenossen, der Schriftsteller Paul Rosenfeld (1890-1946),
kommentierte diese ZeitfolgendermaBen: »Unter diesen modernen Méin-
nern und Frauen befand ich mich erstmals in einem Amerika, in dem zu
sein sich gut anfihlte ... [Ihre Werke] vermittelten das begliickende Ge-
fihl, dass im amerikanischen Leben ein neues Bewusstsein démmerte, und
sie weckten ein Gefiihl von Wohlstand, Vertrauen und Macht, das vorher
nichtvorhanden gewesen war.«* In den Kiinsten blickte diese Generation
vor allem auf eine Figur als ihren Anfiihrer: den Fotografen, Herausgeber
und Galeristen Alfred Stieglitz.¢ Die Kunsthistorikerin Wanda Corn hat
darauf hingewiesen, dass dies ein Zeitalter war, in dem die neuen stéddti-
schen Eliten zu Befiirwortern einer Art von kulturellem Nationalismus
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Abb. 2

Red and Orange Streak 1919
(Roter und orangefarbener Streifen)
Ol auf Leinwand
68,6 x 58,4 cm
Philadelphia Museum of Art

wurden. Zu diesen Eliten z&hlten Stieglitz und andere Mitglieder seines
Kreises, die sowohlin der Galerie 291 als auch im Sommerwohnsitz der
Familie Stieglitz am Lake George, New York, verkehrten: »Weif3, gebildet
und streitsiichtig wuchsen diese Ménner wéhrend der Progressive Era auf,
und als junge Erwachsene hatten sie sich ideologisch der Politik des
Modernismus und einer Renaissance der nationalen Kunst und Literatur
verschrieben.«” Auch O’Keeffe sollte Teil dieses Zirkels werden - eine
Generation mit Wurzeln in der romantischen, symbolistischen und
transzendentalen Asthetik des spaten 19.Jahrhunderts, die sich aber
nichtsdestoweniger die Moderne zu eigen machte. O’Keeffe erklarte
spdter, dass sie diese Begeisterung fiir das Potenzial einer neven natio-
nalen Kultur geteilt habe, zugleich aber gegeniiber dieser Gruppe (sie
bezeichnete sie als »city men« und vergeschlechtlicht den stédtischen
Kontext damit auf bezeichnende Weise) auch Distanz und ein Gefiihl des
Andersseins sowie Zweifel an deren Hingabe an ein mit Europa wett-
eiferndes Amerika empfunden habe. Dabei hob sie die Kluft zwischen den
AuBerungen dieser Ménner und ihrem tatséchlichen Engagement hervor:

Wahrend ich arbeitete, dachte ich an die »city menc, die ich im Osten gesehen
hatte. Sie sprachen so héufig davon, den GroBen Amerikanischen Roman, das
GroBe Amerikanische Theaterstiick, die GroBe Amerikanische Lyrik zu schrei-
ben ... Ich fand unser Land aufregend und wusste, dass damals beinahe jeder
dieser groBartigen Képfe gerne in Europa gelebt hdtte, wenn es ihnen méglich
gewesen wdre. Sie wollten nicht einmal in New York leben - wie sollte das
GroBe Amerikanische Ding da jemals zustande kommen2®

O’Keeffe debiitierte 1916 mit der Prdsentation einer kleinen Zahl abstrak-
ter Kohlezeichnungen, die sie ihrer Freundin Anita Pollitzer in New York City
geschickt hatte (O’Keeffe und Pollitzer hatten zwei Jahre zuvor gemeinsam
am Teachers College der Columbia University studiert). Pollitzer hatte die

Bilder Stieglitz gezeigt, der sie sofort ausstellte.” Im darauffolgenden Jahr
ermdglichte Stieglitz O'Keeffe eine Einzelausstellung in seiner Galerie, die
sowohl| Kohlezeichnungen als auch in Texas entstandene Aquarelle um-
fasste. Dies sollte die letzte Schau in der Galerie 291 sein, da diese alsbald
infolge finanzieller, durch den Ersten Weltkrieg verursachter Schwierig-
keiten schliefen musste. O’Keeffes Kohlezeichnungen sind ihre ersten rei-
fen Werke und die Grundlage ihrer lebenslangen Hingabe an die Abstrak-
tion.'® Hervorgegangen gréftenteils aus der von Musik oder Landschaft
inspirierten emotionalen Erfahrung, erkundeten sie die theosophische Vor-
stellung der Gedankenform, Ideen, die Wassily Kandinsky in Uber das
Geistige in der Kunst (1911, 1914 ins Englische Gbersetzt) entwickelt hatte,
sowie die Kompositionsprinzipien von Arthur Wesley Dow, O’Keeffes Leh-
rer an der Columbia University."" Die Interpretation dieser Werke, erst
durch Stieglitz und dann durch O’Keeffes Kollegen des StieglitzKreises,
bestimmten weitgehend den Tenor zukinftiger kritischer Reakfionen auf ihr
Werk. Stieglitz schrieb, dass »Miss O’Keeffes Zeichnungen neben ihren
ibrigen Vorziigen aus einer psychoanalytischen Perspektive von erheb-
lichem Interesse sind. Nie zuvor hat [die Galerie] 291« eine Frau gese-
hen, die sich so offen auf Papier ausdriickt.«'2 Henry Tyrrell, der 1917 ihre
erste Einzelausstellung besprach, schrieb, dass »man ... die essenzielle
Tatsache nicht bersehen [kann], dass Miss O’Keeffe, ganz ungeachtet
ihrer auBergewdhnlichen technischen Féhigkeiten, in einem feinsinnig ver-
schleierten Symbolismus einen Ausdruck dafiir gefunden hat, >swas jede
Frau weifl¢, aber was Frauen bisher fir sich behalten haben«.’® Der Maler
Marsden Hartley sollte (1877-1943) »die Bilder von O’Keeffe« ein wenig
spdter mit den Worten kommentieren, sie seien »wahrscheinlich die leben-
digsten und schamlosesten privaten Dokumente, die es gibt, mit Sicherheit
in der Malerei, und wahrscheinlich auch in jeder anderen Kunst«.'
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O’Keeffes Jahrhundert - Tanya Barson

Die Deutungen von O’Keeffes Werk wurden jedoch vor allem von drei
»Momenten« bestimmt: den prégenden, weiter oben skizzierten, von
Stieglitz beeinflussten Jahren des nordamerikanischen Modernismus, der
Neubewertung und Verwerfung ihres Werks in den Hochzeiten der Mo-
derne durch den Kritiker Clement Greenberg (welche die positivere Rezep-
tion ihres Werks durch andere verdeckte und dessen Einfluss, insbesondere
von den 1940er- bis zu den 1960er-Jahren), und drittens ihre »Wieder-
entdeckung« durch feministische Kiinstlerinnen der 1970er-Jahre.™

nach New York, wo die Erinnerung an Landschaftseindriicke, Lichteffekte
und Téne sie zu Gemdlden wie Series | - From the Plains und Red and
Orange Streak (beide 1919) (Abb. 1 und 2) inspirierte.'®

Abstraktion und Eintauchen in die Landschaft gehen in diesen Werken
Hand in Hand und begriinden ein Leitmotiv, das O’Keeffes ganzes
CEuvre durchzieht. Diese Werke, so kénnte man sagen, sind sowohl
Wassily Kandinskys radikaler Verschmelzung von Landschaft und Abstrak-
tion verpflichtet (siehe Cossacks 1910/11) als auch dem nordamerikani-

Abb. 3

Frederic Church
Twighlight in the Wilderness 1860
(Zwielicht in der Wildnis)

Ol auf Leinwand
101,6 x 162,6 cm
The Cleveland Museum of Art

Syndsthesie: Abstraktion und die Sinne
In den 1910er-Jahren hielt sich O’Keeffe zeitweilig im Westen von Texas
auf, wo sie erstin Amarillo und dann in Canyon unterrichtete. Sie war sehr
beindruckt von der Landschaft, die derjenigen ihrer frihen Jugend auf der
Farm, wo sie geboren worden war, wesentlich stérker éhnelte als alle an-
deren Gegenden, in denen sie seither gewohnt hatte. Sie mochte die
weiten, offenen Rdume und die massive Prasenz des Himmels, die
Erfahrung des Eintauchens in die Natur wéhrend ihrer Streifziige sowie
die dort erfahrenen Wetterumschwiinge. lhr ganzes Leben lang wanderte
O'Keeffe gerne, war in der Natur in ihrem Element. Ihre frihen Briefe an
Stieglitz, Pollitzer und andere zeigen, dass sie héufig zu unterschiedlichen
Zeiten - tagsiber oder nachts und unter allen denkbaren Bedingungen -
loszog und umherstreifte. Die Korrespondenz enthélt viele Schilderungen
von Landschaftseindriicken, farben und des Wetters.'®

Das Phénomen der Synésthesie, die Stimulation eines Sinnes durch
einen anderen, und seine Verwendung als eine Méglichkeit, Bilder zu
machen, untermauert einen groBBen Teil von O’Keeffes Frihwerk. Sie be-
nutzte das Konzept, um auf ihre Umgebung zu reagieren, sei es in der
Wirbelbewegung des Pastells Special No. 32 (1915), zu dem sie durch
das Gefihlinspiriert wurde, ihre FiBe in einem Fluss baumeln zu lassen,'”
oder die Aquarelle des endlosen, in einer Vielzahl von Farben leuchten-
den Himmels - Sunrise (Abb. 23), Sunrise and Little Clouds No. Il (beide
1916) und die zwei Serien Light Coming on the Plains I-1Il und Evening
StarI-VII (beide 1917). Diese Verwurzelung in ihrer Umwelt nahm sie mit

schen, beispielhaft von Frederic Church (1826 -1900) vertretenen Lumi-
nismus des 19. Jahrhunderts'® und seiner Konzentration auf Lichteffekte
in der weiten amerikanischen Landschaft. Church benutzte diese Effekte
als Mittel, um ein emotionales Gewicht zu vermitteln - etwa in seinem
Gemélde Twilight in the Wilderness (1860) (Abb. 3), das als spirituelle
Meditation am Vorabend des Birgerkriegs entstand. Auch O’Keeffes
Aquarelle finden ein Echo im Kontext des Ersten Weltkriegs. Obwohl sie
sowohl von der Ostkiiste als auch von Europa weit entfernt war, beunru-
higten sie die Ereignisse trotzdem auBerordentlich.2° Doch als ihre Aqua-
relle in den spdten 1950er-Jahren erneut gezeigt wurden, fanden sie
auch im Kontext der Abstraktion Anklang, die damals die amerikanische
Kunst dominierte.?' Diese Werke bilden den Anfang von O’Keeffes Kunst:
Sie zeugen von einem grundlegenden Interesse an der Abstraktion, sie
fihren die léndliche und ausgedehnte Landschaft des amerikanischen
Westens, die in ihrem Leben und in ihrer Kunst solch eine entscheidende
Bedeutung gewinnen sollte, als eine Inspirationsquelle der Moderne ein,
und sie veranschaulichen, inwiefern sich ihr Werk als Vorléufer spéterer
Ausdrucksformen der amerikanischen Abstraktion présentieren lésst.

»Die Frau als Exponentin des Abstrakten ...

Frei ohne die Hilfe Freuds«??

Nachdem sie sich in New York niedergelassen hatte, wandte sich
O’Keeffe mit gréBerer Selbstsicherheit der Abstraktion zu und ging ent-
schiedener zum Medium der Olmalerei iiber. Auch wenn sie weiterhin
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Pastellfarben benutze, sollte sie Kohle oder Wasserfarben nur noch
selten in dem Umfang einsetzen, in dem sie dies in Virginia und Texas
getan hatte. Ihre abstrakten Kompositionen blieben weiterhin in der
Landschaft verwurzelt und fishlten Erinnerungen an die texanischen Ebe-
nen nach, sie lie sich aber auch genauso von Musik inspirieren, einer
Kunstform, die O’Keeffe beinahe ebenso interessierte wie die bildende
Kunst, sowie - wie hinldnglich bekannt - von Blumen. Nach der Schlie-
Bung der Galerie 291 veranstaltete Stieglitz Ausstellungen in den
Anderson Galleries, darunter 1923 und 1924 Einzelprésentationen von
neuen Werken O’Keeffes, sodass ihr wesentlich mehr Aufmerksamkeit
zuteilwurde als anderen Frauen jener Zeit. O'Keeffes Erklérungen ihrer
Werke betonten deren abstrakte formale Qualitéten: »lch fand, dass ich
mit Farbe und Formen Dinge sagen konnte, die ich auf keine andere
Weise sagen konnte, Dinge, fiir die ich keine Worte hatte.«2* Dennoch
ging die kritische Reaktion auf diese Ausstellungen weitgehend auf
Stieglitz und seine Mitstreiter zuriick. Sie sahen in O'Keeffes Werk das
Wesen von Weiblichkeit, das durch eine modernistische Abstraktion ar-
tikuliert wurde, die bedeutsamerweise zudem amerikanisch war. In An-
lehnung an Stieglitz warteten Kritiker mit freudianischen Deutungen ihrer
abstrakten und floralen Bilder auf und verbanden diese explizit mit ihrem
K&rper und vergeschlechtlichten ihre Kunst auf eine Art, die O'Keeffe als
zunehmend frustrierend empfand. Bereits 1922 meinte sie dazu: »Sie
lassen mich als irgendein seltsames iberirdisches Geschépf erscheinen,
das durch die Luft gleitet und sich ernéhrt, indem es Wolken einatmet,
wdhrend ich in Wahrheit Rindersteaks mag - und diese auch noch
blutig.«?* Am deutlichsten wird Stieglitz’ Position in seinen Bemerkungen
»Woman in Art«. Dieser 1960 erstmals versffentlichte Text war aller-
dings schon 1919 entstanden und fand Widerhall in zeitgen&ssischen
Rezensionen. Stieglitz schrieb: »Die Frau fihlt die Welt anders, als der
Mann sie fihlt. Und eine der wichtigsten schépferischen Kréfte, die sich
zur Kunst verdichten, ist zweifelsohne das elementare Gefiihl - Frau &
Mann unterscheiden sich durch ihre unterschiedliche geschlechtliche
Aufmachung. ... Die Frau empféngt die Welt durch ihre Gebdarmutter.
Das ist ihr tiefstes Gefiihl. Der Geist folgt erst an zweiter Stelle.«2*
O’Keeffes Debiit als professionelle Malerin kam daher vor allem durch
die Vermittlung von Stieglitz zustande. Die Kunsthistorikerin Barbara
Buhler Lynes benennt den zweischneidigen Charakter dieses Debits in
Anbetracht von Stieglitz’ widerspriichlicher Position: »Dadurch, dass er
nahelegte, dass es in der Kunst eine Gleichheit zwischen den Geschlech-
tern geben kdnnte, nahm Stieglitz einen revolutionéren Standpunkt ein,
doch dadurch, dass er zugleich die Aufmerksamkeit auf die biologischen
Unterschiede zwischen Ménnern und Frauen lenkte, kategorisierte er sie
implizit als verschieden und ungleich und neutralisierte damit die Stérke
dieses Standpunkis.«2¢ Stieglitz’ Einfluss geht aus einem GroBteil der frihen
Schriften ber O'Keeffes Kunst klar hervor, etwa in Hartleys oder
Rosenfelds zwischen 1921 und 1924 veréffentlichten Texten, die Stieglitz’
entscheidende Rolle bei der Entwicklung ihrer Kiinstlerlaufbahn betonten.
Wenn der Kritiker Henry McBride 1923 in seiner Besprechung der zwei-
ten, von Stieglitz organisierten Einzelausstellung von O’Keeffes Werk
schrieb, dass »[Alfred Stieglitz] fir die O’Keeffe-Ausstellung in den
Anderson Galleries verantwortlich ist. Miss O’Keeffe sagt das selbst, und
esist ziemlich sicher, dass er fir Miss O’Keeffe, die Kiinstlerin, verantwort-
lich ist«, dann betonte er damit, dass Stieglitz als Impresario, Agent, Kritiker
und fihrender Befirworter der Moderne die Karrieren der von ihm unter-
stiitzten Kiinstler so sehr férdern konnte, dass man sie véllig zu Recht grof3-
tenteils als seine Geschdpfe betrachten konnte.?” McBride war selbst ein,
wenn auch nichtimmer unkritisches, Mitglied von Stieglitz’ innerem Zirkel.
Rosenfeld, der in noch viel stérkerem Mafe ein Anhénger von Stieglitz

war als McBride, dachte unterdessen 1921 in der modernistischen Zeit-

schrift Dial auf eine Weise iiber das Verméchtnis der Galerie 291 (gemeint

war Stieglitz) nach, die dieses Modell zu widerlegen scheint:
Hier sind [Arthur] Dove und [John] Marin und O’Keeffe, die aus einem &hn-
lichen Antrieb handelten wie auch 291, und etwas von derselben menschlichen
Reife widerspiegeln. Zweifelsohne wurden alle diese Menschen beeinflusst von
dem, was in der Galerie vor sich ging. Doch keiner von ihnen wurde von diesem
Ort erschaffen. Es muss in ihnen etwas von 291 gegeben haben, bevor sie jemals
davon hérten. Wie sonst hétten sie damit in Berihrung kommen kénnen22®

Nichtsdestoweniger hatte Stieglitz O'Keeffe auch auf eine andere Weise
erschaffen, worauf schon Lynes hingewiesen hat: Er hatte solch eine
effektive Interpretation ihrer Werke vorgelegt, dass sie ihre Kunst auf
Jahre hinaus verschleiern sollte: »die O'Keeffe, die die meisten Kritiker in
den ersten Jahren ihrer Karriere wahrnahmen, war im Wesentlichen die
Erfindung von Alfred Stieglitz, und seine Vorstellungen von Kreativitét
allgemein und von O’Keeffes kreativem Antrieb im Besonderen sind ein
Schliissel zum Verstéindnis dessen, warum sie sich selbst als Kiinstlerin so
definierte, wie sie dies tat.«?? Die Art, wie sie sich selbst definierte, stand
im Widerspruch zu ihrer Kategorisierung als weibliche Kinstlerin {und
ihrer spateren Vereinnahmung durch feministische Kiinstlerinnen). Statt-
dessen bekrdftigte sie nachdriicklich ihre Unabhéngigkeit und wider-
legte die Vorstellung, dass ihre Kunstim Wesentlichen weiblich sei, wenn-
gleich sie fiir Gleichberechtigung von Frauen kémpfte - sie war ihr Leben
lang Mitglied der National Woman's Party (NWP).3° Wie Lynes erléutert
hat,3" war O’Keeffe Anfang der 1920er-Jahre frustriert von den Lesarten
ihres Werks und begann, ihren Ansatz zu @ndern, indem sie sich von der
Abstraktion ab- und einem Stil zuwandte, der dem Préizisionismus néiher
war, und zudem - vielleicht in ironischer Absicht, bedenkt man, dass
Stieglitz dieses Medium gewdahlt hatte - der Fotografie. Dabei konzen-
trierte sie sich auf deren spezifisch optischen Charakter (Klarheit, Nah-
aufnahmen, Beschneiden, Vergrofiern und Verzerren der Bilder) und
wadbhlte eine breite Palette von Sujets. Diese umfasste Blumen und Still-
leben, aber auch solche, die man nicht traditionell mit Frauen verband,
etwa Stadtansichten von New York. Und auf diese Weise versuchte sie,
die Zwénge loszuwerden, die mit dem Etikett »Kiinstlerin« einhergingen.?
1922 schrieb O’Keeffe: »[Fotografie] war Teil meiner Suche und dadurch
bin ich jetzt vielleicht gegeniiber der Fotografie positiv voreingenom-
men.«3 Tatséchlich sollte die Fotografie ein wichtiger Bezugspunkt fiir
O’Keeffes Werk bleiben, und ihre enge Freundschaft mit Fotografen, von
Stieglitz bis Paul Strand (1890-1976), von Ansel Adams (1902-1984)
bis Eliot Porter (1901-1990) und anderen, ist wohlbekannt.

Von New York nach New Mexico

Die frihe Rezeption von O’Keeffe veranlasste die Kiinstlerin dann, meh-
rere weitere Verénderungen an ihrem Werk vorzunehmen. So wendete
sie sich 1925 Motiven des stddtischen Lebens, besonders Wolken-
kratzern, und nach 1929 dann dem Siidwesten zu.3* 1915 wurde New
York bereits als soziales und kulturelles Zentrum bejubelt, sowohl infolge
des Krieges als auch aufgrund seiner Modernitétund GréBe.3* O'Keeffes
Ankunft in New York fiel mit einem Bauboom zusammen, der die Stadt
und die Art, in ihr zu leben, verénderte.?¢ 1925 zogen O'Keeffe und
Stieglitz, frisch verheiratet, in das gerade fertiggestellte und hochmo-
derne Shelton Hotel. Im selben Jahr schuf O’Keeffe mit New York Street
with Moon (Abb. 71) ihr erstes Gemdlde der Stadt. Stieglitz hatte New
York seit den 1890er-Jahren fotografiert, und New York Street with Moon
erweist - neben anderen New Yorker Szenen O’Keeffes - Stieglitz seine
Reverenz, indem es einen Himmel mit sich kréuselnden Wolkenformatio-
nen einbezieht, die an diejenigen in seiner Serie mit Himmelsaufnahmen,
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Abb. 4

The Shelton with Sunspots, N. Y. 1926
(Das Shelton [Towers Hotel]
mit Sonnenflecken, N.Y.)
Ol auf Leinwand
123,2 x 76,8 cm
The Art Institute of Chicago

Equivalents um 1922-1935, denken lassen. Durch diese bewegten Him-
mel halten die natiirliche Welt und ein Gefishl des Raums Einzug in die
New Yorker Gemélde, das mit der Festigkeit und Masse der Gebdude
kontrastiert. Ganz éhnlich nimmt The Shelton with Sunspots, N. Y. (1926)
(Abb. 4) einen fotografischen Blendenfleck und eine Reihe von Sonnen-
flecken - die beim Blick in die Sonne entstehen, wenn verschwommenes
Blendlicht die Geometrie des Gebdudes stért - in die Komposition auf.
In einigen Arbeiten verwenden beide dieselben Motive: New York, Night
von 1928/29 (Abb. 73) greift einen Blick auf, den Stieglitzim Jahr zuvor
fotografiert hatte, allerdings bei Nacht. Und O’Keeffe hatte die Sicht auf
den East River mehrmals gemalt, bevor Stieglitz sich demselben Sujet
zuwandte. In Radiator Building - Night, New York (1927) (Abb. 134)
erscheint Stieglitz’ Name sogar als Schriftzug einer Neonreklame.
Obwohl O’Keeffe die New-York-Bilder von John Marin (1870-1953)
und insbesondere seine Aquarelle des Woolworth Building bewundert
hatte, erkldrte sie: »[Als] ich anfing, dariiber zu sprechen, dass ich ver-
suchen wolle, New York zu malen, sagte man mir natiirlich, dass dies eine
unmégliche Idee sei - selbst den Mdnnern sei das nicht besonders gut
gelungen.«® An anderer Stelle sagte sie iber deren Reaktion: »Als ich
New York malen wollte, dachten die Ménner, ich hétte den Verstand ver-
loren. Aber ich hab’ es trotzdem gemacht.«3® Stieglitz gehérte zu den
Zweiflern und weigerte sich, New York Street with Moon in die Ausstel-
lung Seven Americans aufzunehmen, die 1925 in den Anderson Galleries
gezeigt wurde. Nachdem er O’Keeffes Werk vor allem wegen seiner

organischen Qualitét und Weiblichkeit gepriesen hatte, erschienen ihm
die New Yorker Bilder wohl zu sehrim Widerspruch zu seiner Vorstellung
davon, was eine Kiinstlerin sein sollte. O'Keeffe nahm diese Reaktion auf
und GuBerte 1927 die Absicht, dass ihre néichste Ausstellung »so umwer-
fend vulgér« werden wiirde, »dass alle Menschen, denen gefallen hat,
was ich bisher gemacht habe, nicht mehr mit mir sprechen werden«.3?
Nichtsdestoweniger verkaufte sich New York Street with Moon, das 1926
erstmals ausgestellt wurde, sofort.

O’Keeffe malte New York von 1925 bis 1929. Wie Anna C. Chave
hervorhebt, endete die Begeisterung der Kinstlerin fir das Thema erst mit
dem Zusammenbruch der Wall Street 1929 und dem Ausbruch der Welt-
wirtschaftskrise, mit der die Zwischenkriegszeit des Uberflusses, des
Utopismus und der Modernitét endete, die durch die expandierenden
Skylines nordamerikanischer Stédte wie New York und Chicago versinn-
bildlicht wurde.*® Der finanzielle Zusammenbruch démpfte den Opti-
mismus der GroBstadter der »Progressive Era«, und O’Keeffe wandte sich
dem Sidwesten zu. lhr Umzug erméglichte es ihr, sich intensiver mit der
Verwirklichung ihres persdnlichen Projektes zu befassen, das »Grof3e
Amerikanische Ding« zu machen, das heif3t, die Nation in kultureller und
kiinstlerischer Hinsicht auf einzigartige Weise zu verkérpern. Die Land-
schaft stand im Zentrum von O’Keeffes Einbeziehung einer europdisch
angehauchten modernistischen Abstraktion in eine neue und amerikani-
sche Form der Moderne. Wanda Corn bemerkte hierzu: »Der Kreis um
Stieglitz verwendete den Begriff amerikanisch héufiger als irgendeinen
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Abb. 5
John Gast
American Progress 1872
(Amerikanischer Fortschritt)

Ol auf Leinwand
29,4 x 40 cm
Autry National Center, Los Angeles

anderen, um die Werke seiner Mitglieder zu beschreiben, und >amerika-
nisch<in ihrem Sprachgebrauch bedeutete unter anderem ein Gespir fir
den Ort.«*' Die Vereinigung der Abstraktion mit der amerikanischen Land-
schaft, sei es die stadtische oder die landliche, bot Amerikanern eine
Méglichkeit, auf einzigartige Weise zur Moderne beizutragen und die
Moderne fir Amerikaner, fiir die die Landschaft schon immer ein wesent-
licher MaBstab der eigenen Identitét war, bedeutungsvoll zu machen. In
der Geschichte der Herausbildung einer eigenen amerikanischen Nation
spielte die Landschaft - beginnend mit dem »Manifest Destiny« (dem of-
fenkundigen Schicksal) und dann insbesondere aufgrund des Biirger-
kriegs - eine entscheidende Rolle fiir die Konstruktion des US-amerikani-
schen Nationalgefiihls.*? Corn schrieb hierzu: »Als O’Keeffe die archi-
tektonischen Canyons von Manhattan zugunsten der gottgegebenen
Wiisten New Mexicos verliefy und statt Wolkenkratzern Knochen malte,
war dies sowohl eine Privatangelegenheit als auch eine &ffentliche
Ankindigung, dass sich das moderne Amerika auch weit westlich des
Hudsons finden lieB, nicht nur in der Wall Street, am Lake George oder
an der Kiste Neuenglands.«#3

Die Gemdlde ausgeblichener Stierschidel, die O’Keeffe wahrend der
1930er-Jahre schuf, bieten ein Motiv, das verschiedene Bedeutungen in
sich vereint, und zeigen, wie O’Keeffe komplexe, vielschichtige Alle-
gorien von nationaler Einheit und Identitét konstruierte, die zugleich ihre
persdnlichen Ziele als Kinstlerin und die missliche Lage in jener Zeit
widerspiegeln. Die Schédel, die sie im Anschluss an eine auBBergewdhn-
liche Dirrezeit 1930 sammelte, waren eine Méglichkeit, die »Great
Depression« und das »Dust-Bowl«-Phdnomen (eine Zeit massiver Trocken-
heit und heftiger Staubstiirme in den 1930er-Jahren) zum Thema zu mao-
chen, ohne sie unmittelbar zu illustrieren (wie dies zum Beispiel in John
Steinbecks realistischem Roman Friichte des Zorns von 1939 und in
John Fords Filmfassung desselben von 1940 der Fall war). Die so ent-
standenen Werke bedienen sich eines Motivs, das friher fiir den Westen
und die Folgen der Ausweitung der USA in westlicher Richtung stand und
sowohl in Gemélden als auch in Sammlungen mit verwandten Memo-
rabilien vorkam, die selbst eine bestimmte Art darstellten, ein Bild der

amerikanischen Identitdt, ein mythisches Bild des ehemaligen »Wilden
Westens« zu konstruieren.4 Selbst in John Gasts bekanntem und vielfach
reproduziertem Bild American Progress von 1872 (Abb. 5), das die Aus-
breitung nach Westen schildert, findet sich in der Mitte des Geméldes ein
Knochenhaufen, der den Verlust des Indigenen nahelegt. Doch anders
als Gasts Allegorie des »Manifest Destiny«, bei der der personifizierte
Fortschritt Gber einer Ansicht des Mittleren Westens fliegt, schweben die
ausgeblichenen Schédel in Bildern O’Keeffes wie etwa From the Fara-
way, Nearby (1937) (Abb. 126) auf eine Weise iiber der Wiiste des ame-
rikanischen Stidwestens, die in dsthetischer Hinsicht an den Surrealismus
erinnert, ohne dass sich O’Keeffe bei der Darstellung der »Dust Bowlk,
die selbst eine weitere Migration gen Westen verursachte, tatséchlich an
die Prinzipien dieser kinstlerischen Bewegung hélt. Das Motiv der Kno-
chen versinnbildlicht auf schlissige Weise die Widerstandskraft und den
Individualismus der Pioniere, und deutet zugleich die Gegenwart (und
das Verschwinden) der amerikanischen Ureinwohner an.

Eine weniger bekannte Werkgruppe O’Keeffes ist Ausdruck ihres inten-
siven Interesses fir die kulturelle Komplexit&t des amerikanischen Siid-
westens. Seitdem sie 1929 in New Mexico eingetroffen war, begann sie
ein zunehmendes Bewusstsein und Interesse fir die vielschichtigen indige-
nen Kulturen zu entwickeln. Wéhrend sich die Kreuze, Lehmziegelkirchen
und »moradas« - Versammlungshéuser der Sekte der »Penitentes, einer
Gemeinschaft, die aus der spanischen Kolonialzeit stammt - sich in ihre
Landschaftsdarstellungen integrieren lieBen, wurden die Lehmziegelbau-
ten der amerikanischen Ureinwohner zum Fokus ihrer architektonischen
Deutung des Taos Pueblo (1929/1934) (Abb. 141), wenngleich dieses
frihe Werk etwas von einem, fiir ihre anféngliche Annéherung an diese
Region typischen, fouristischen Panorama hat. Neben diesen Sujets malte
sie eine Reihe von Kachina-Puppen, Représentationen von Geistwesen
und heilige Obijekte fir die altamerikanischen Volksstémme in diesem
Gebiet. Offenkundig war O’Keeffe von diesen Figurinen fasziniert, da sie
sie Uber einen Zeitraum von zehn Jahren immer wieder malte.** Corn be-
merkt hierzu: »In New Mexico ... arbeitete O’Keeffe ganz bewusst daran,
das Paradigma [mit dem sie beschrieben wurde] von sweibliche Malerin«
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Abb. 6

Grey Hill Forms 1936
(Graue Higelformen)
Ol auf Leinwand
50,5 x75,7 cm
University of New Mexico Art Museum, Albuquerque

zu sregionale Malerin< zu &dndern. ... Die Objekte, die sie beim Malen in-
spirierten - Tierknochen, Kreuze, Masken, indianische Decken -, und die
Art, wie sie sie zu Gruppen anordnete, waren intensiv mit einer reichen
Regionalkultur oder, genauer gesagt, mit den vielféltigen Kulturen des Siid-
westens verknipft.«*¢ Durch ihre Werke verarbeitete und iberwand
O'Keeffe die bedeutenden, aufeinanderfolgenden Traditionen der ame-
rikanischen Landschaftsmalerei und die mit ihnen einhergehende Konst-
ruktion des Westens. Sie lehnte das Urbane als Fokus der Moderne ab
und reagierte stattdessen auf ein umfassenderes zeitgendssisches Bediirf-
nis, ldentitdt in der Landschaft und im Ort zu verwurzeln. Corn betont in
diesem Zusammenhang: »Indem sie sich selbst mit ihrer Kunst nach New
Mexico begab, beteiligte sich O'Keeffe am Aufstand der Regionalisten
gegen Manhattan. ... Sie reagierte ganz entschieden auf die verschérfte
Rhetorik von »Ort« und »Amerika«. Sie fihrte die Moderne weiter weg
von Manhattan als irgendein anderes Mitglied des zweiten [Stieglitz-]Krei-
ses und nahm in kiinstlerischer Hinsicht eine Region in Anspruch, in der die
Vergangenheit stérker war als die Gegenwart.«#

O’Keeffes Werk im Sidwesten durchlief verschiedene Stadien: zu-
ndchst das des ersten Kontakts, wéhrend dessen sie sich darauf konzen-
trierte, die neue Region, ihre vielschichtigen kulturellen Beziige und unbe-
kannten Landschaftsformen kennenzulernen. Dann, nach einer Phase, in
der sie gesundheitlich angeschlagen war und in der sie ihre Besuche in
den Jahren 1932 und 1933 unterbrach, kehrte sie in die Gegend zuriick
und setzte sich erneut mitihr auseinander, diesmal jedoch mit einem deut-
licheren Gespir fiir jene Aspekte, die sie wirklich daran interessierten.
Ihre ganz eigene Sprache entwickelte sie jedoch erst dann, als sie 1934
Ghost Ranch entdeckt und dort 1940 ein Haus erworben hatte. In einer
spdteren Phase, von den frihen 1940er-Jahren bis zu ihren letzten Dar-
stellungen der Landschaft von New Mexico 1953,48 konzentrierte sie
sich gréBtenteils auf serielle Darstellungen spezifischer Motive - amerika-
nische Pappeln, Beckenknochen vor einer Landschaft und, natiirlich, ihre
Patio-Tir.*? Doch von Anfang an scheint ein Aspekt konsequent vor-
handen zu sein: ihr Auge fiir exzentrische oder ungewd&hnliche Land-
schaftskonfigurationen, Charakteristika der Region, die sie leichter in

abstrakte Bilder verwandeln konnte; nirgendwo in ihrem Werk wird dies
deutlicher als in ihren wiederholten und sich entwickelnden Schilderun-
gen jenes Gebiets, das sie als den »Black Place« bezeichnete.

Die »Black-Place«-Bilder
Zum ersten Mal besuchte O’Keeffe das Gebiet von Bisti Badlands,
240 Kilometer westlich von Ghost Ranch, im Jahr 1935. Nachdem sie
im Folgejahr dorthin zuriickgekehrt war, beschéftigte sie sich bis 1949
damit und schuf insgesamt vierzehn Gemdlde und eine grofie Pastell-
zeichnung dieser Gegend.>® Aufgrund ihrer relativen Entlegenheit schlug
sie zu verschiedenen Jahreszeiten und unter héufig schwierigen Wetter-
bedingungen vor Ortihr Lager auf.5! O’Keeffe nannte diese Gegend mit
den dunklen grauen Hiigeln den »Black Place« und schrieb, er sehe »wie
eine Meile Elefanten« aus.’2 Hier fand sie eine Landschaft, die sich durch
auBergewdhnliche Merkmale auszeichnete, die selbst im Kontext der
auBerordentlichen geologischen Formationen der sidwestlichen Staaten
Amerikas nicht typisch waren. Bei der Konzentration auf diese eine Aus-
nahme ging es ihr eindeutig um etwas anderes als um eine méglichst
unmittelbare Schilderung des Wesens einer Region, wie dies méglicher-
weise bei vielen anderen Kiinstlern aus dem Sidwesten oder Westen der
Fall gewesen war, und der auch sie bei ihren eigenen frihen Versuchen
einer Darstellung New Mexicos néhergekommen war. Stattdessen fand
sie eine Gegend, die sie dsthetisch interessierte und die es ihr als gleich-
sam natirliche Abstraktion erlaubte, ihr Werk noch weiter in Richtung
Abstraktion zu treiben. O’Keeffes »Black-Place«-Gemélde enthiillen den
Kern dieser Auseinandersetzung mit Landschaft und Abstraktion. Sie zeu-
gen zudem von ihrer Beschaftigung mit Aspekten des Asthetischen, die
auch fir eine neue, in New York tétige Generation von Kinstlern von In-
teresse war, und verweisen schlieBlich auf grundsétzlichere Anliegen, die
im Zusammenhang mit O’Keeffes Werk nur selten zur Sprache kommen.
O'Keeffe beschéftigte sich in den Jahren, die den Anféngen der
»Black-Place«-Serie vorausgingen, vor allem mit Darstellungen von Tier-
schédeln vor weiten Landschaften. Dies gipfeltin dem emblematischen
Bild From the Faraway, Nearby, wo sie ihr Konzept des »Faraway« (des
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Abb. 7
The Black Place Ill 1945
(Der »Black Place« I11)
Pastell auf Papier
70,5 x 111,1 cm
Privatsammlung, courtesy The Owings Gallery, Santa Fe

Entlegenen) und das Wesen des Raums in der Landschaft des Sidwestens
erkundet. Die Serie der Schédelbilder hatte mit einer Allegorie der USA
begonnen - Cow’s Skull: Red, White, and Blue von 1931 (Abb. 135) -,
und sie endete mit dieser lkone des riesigen und unwirtlichen Gebiets und
jenem Motiv, das den Kontext fiir die Entstehung der amerikanischen Iden-
titét bildet.3® Im Gegensatz hierzu beginnen ihre Geméilde des »Black
Place« relativ naturalistisch. Obwoh| O’Keeffe die Landschaften, die sie
malte, immer bearbeitete, vereinfachte, akzentuierte und verwandelte, >4
lassen sich die einzelnen Orte, die sie innerhalb der tatséichlichen Land-
schaft schilderte, doch identifizieren. Eines ihrer ersten Bilder dieser Ge-
gend ist Grey Hill Forms von 1936 (Abb. 6), das sich auf die eigentim-
liche Weichheit und charakteristische Gestalt der Landschaft bezieht,
die unten von einem sandigen »arroyo« (ausgetrockneter Bach) und
Salbeibiischen und oben von dem hohen Horizont begrenzt wird, der
noch Raum fiir einen schmalen Streifen blauen Himmels l&sst. Diese
naturalistischen Merkmale kennzeichnen auch Black Hills with Cedar
von 1941/42 (Abb. 159), auf dem in der zentralen Schlucht ein Zedern-
busch steht, dessen flankierende Felsformationen ein Pinkton akzentuiert.
O'Keeffe ging héufig so vor, dass sie sich zundchst bis in die kleinsten
Details mit der Landschaft vertraut machte, und erst spéter entschied,
welche Elemente sie daraus bildnerisch verwenden und welche sie als
Uberflisig beiseitelassen wiirde. Diese frihen Darstellungen kennzeich-
net ein wahrheitsgetreuer Naturalismus, der nichtsdestoweniger von ei-
ner Sorge um die Form bestimmt wird, die daran erinnert, wie die mo-
dernistischen Fotografen auf das Schauen und Abstrahieren zielten, um
die Fremdartigkeit in der von ihnen beobachteten Welt einzufangen.
Spéter, 1943, schrieb sie an Stieglitz und schilderte:

die langen schwarzen Higelformationen, teils mit langen Linien mit einem
dunklen Violett darin; diese Farbe ist so unglaublich ... die Hitze der Sonne
darauf - der Regen und das Mondlicht ... seltsam - Wenn ich das Land in
seiner silberfarbenen Schénheit und abweisenden Schwérze in meiner
Erinnerung sehe ... Dann haben diese schwarzen Berge ... etwas von einer
Fotografie.

Im weiteren Verlauf der Arbeit an den »Black-Place«Landschaften liefd
O’Keeffe diese immer abstrakter werden. Von den spéten 1930er-Jahren
bis ins Jahr 1940 hatte die Kinstlerin keine Gelegenheit, an den »Black
Place« zuriickzukehren, doch ab 1941 nahm sie die Arbeit an der Serie
wieder auf. Zu Beginn der 1940er-Jahre befasste sie sich auBerdem mit
der »Plaza Blanca«, dem »White Placex, einer Stelle des Chama Valley,
die aus vertikalen weif3en, teilweise von ihrem Haus in Abiquid aus sicht-
baren Felswdnden besteht. Sie kannte diese Stelle seit 1931, doch erst
in den 1940er-Jahren hatte O’Keeffe begonnen, sie mehrfach zu malen.
Diese Bilder ergénzen diejenigen des »Black Place« und stehen in Kon-
trast dazu.%¢

Eine Serie von vier Werken, die sie 1944 malte, veranschaulicht, wie
sich O'Keeffes Wahrnehmung des »Black Place« verénderte. Sie zeigen
eine genau in der Mitte der Leinwand verlaufende Schlucht, die zu bei-
den Seiten von konvexen, abgerundeten Formen flankiert wird, die in den
Bildraum zuriickweichen, ohne sich aber in den Horizont und Himmel
aufzulésen.’” Dies waren Merkmale, die fiir eine bildliche Illusion né&tig
waren, aber von Kiinstlern seit Claude Monet (1840-1926) gemieden
wurden. Seine spéten Gemdlde beeinflussten die amerikanischen abs-
trakten Maler, als sie im Nachkriegs-New-York ausgestellt und 1955 von
Museum of Modern Art erworben worden waren. Das erste Bild der
Serie, Black Place | (Abb. 160) ist durch denselben Naturalismus gekenn-
zeichnet wie ihre frihesten Bilder dieser Gegend und konzentriert sich
auf die sanften wellenférmigen Hiigel. Auf dem zweiten Bild, Black
Place I (Abb. 161), einem etwas kleineren Werk, imaginiert O'Keeffe die
Konfiguration des Ortes radikal neu und verleiht ihnen eine kréftigere,
selbstbewusstere Farbe. An die Stelle der sanft dahinrollenden Formen
und Grau-Abstufungen treten vereinfachtere Formen aus abrupteren
Schwarz-, Grau- und WeiBbereichen, wéhrend ein angedeutetes Rosa,
das sich in horizontaler Richtung iber die Felsformation in der Mitte be-
wegt, am unteren Bildrand zu einem Burgunderrot wurde. Der bleiche
Grund der Schlucht hat sich in einen Blitz verwandelt, der eine Art grob
gezackten, vertikalen, die Komposition mittig durchziehenden »ReiBver-
schluss« darstellt. Noch entschiedener und in vergréBerter Form zeigen
sich diese Effekte in Black Place 111 (Abb. 162), O'Keeffes néichstem Bild.
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Das Oszillieren zwischen der Flachheit der Leinwand und dem Gefihl
des Zuriickweichens, zwischen abstrakter All-over-Gestaltung und ihrer
Verwurzelung in der Landschaft wird durch das zwischen Abstraktion und
Figuration angesiedelte Werk ausbalanciert. Im letzten Bild der Serie,
Black Place No. IV (Abb. 163), ist die Landschaft ihrer naturalistischen
Téne weitgehend entkleidet und in einer feurigen Palette aus Rot, Orange
und Gelb gehalten - nicht-naturalistischen Farben, die O’'Keeffe spater
auch in anderen Gemdlden benutzen sollte.*® Allerdings findet sich auch
hier wieder eine verhaltene Andeutung von Himmel und Wolke, einem
Horizont gleich, und liefert einen Hinweis auf die beobachtete Land-
schaft. Dennoch entstand dieses Gemdlde aus der Erinnerung, nachdem
O'Keeffe nach Ghost Ranch zuriickgekehrt war. Die Schlucht darin ver-
wandelt sich in eine schartige Zickzacklinie, die gleich einem Blitz die
Mitte des Bildes durchzuckt. Dieses schockiert mit seiner Dramatik und
gewaltsamen Verwandlung der lieblichen Landschaft. Bei spéteren Ge-
mdlden und einer groBBformatigen, 1945 angefertigten Pastellzeichnung
(Abb. 7), die ebenfalls aus dem Gedéichtnis entstand, setzte O’Keeffe sich
wieder mit der sanften Gestalt und den Grauténen des Ortes auseinander.
DasJahr 1944 stellt also einen Bruch mitihrer bisherigen Darstellungsweise
dieser Landschaft dar. Die unterschiedliche kiinstlerische Behandlung
scheint daher vor allem eine Interpretation der heftigen Witterungsbedin-
gungen gewesen zu sein, denen sie bei einer Reihe von Campingausfligen
zum »Black Place« ausgesetzt war, welche sie mit ihrer Begleiterin, der an-
gehenden Schriftstellerin Maria Chabot unternahm.*® 1945 machte sie
dieselbe Tour in Begleitung einer anderen Person, und diese Erfahrung
beschrieb sie als reibungslos und angenehm.¢°

Black Place Green, eines von O’Keeffes letzten Gemalden des »Black
Place«, und zugleich das abstrakteste von ihnen, entstand 1949
(Abb. 165). Die Komposition ist denkbar flach und die wellenférmigen
Hugel sind jetzt graue Bereiche, die von unscharfen, die geologischen

Schichten reprdsentierenden Rosa- und WeiBstreifen durchsetzt sind.
Dominiert wird das Ganze von einem zentralen schwarzen Bereich,
einem chromatischen Spalt. Eine Landschaft kénnen in diesem Bild nur
diejenigen erkennen, die seinen Ursprung begreifen, wéhrend es sich fir
jene, die nicht mit diesem einzigartigen Ort vertraut sind, nicht ohne Wei-
teres als solche erschlieBt. Es handelt sich vielmehr um eine fantasie- und
gefihlvolle Reaktion auf eine Landschaft. Solche Arbeiten enthalten und
verdichten all das, was O’Keeffe in ihren frihen Werken im Hinblick auf
Syndsthesie erkundet hatte, indem sie eine immersive Landschaftserfah-
rung und die damit einhergehenden Gefihle in den Vordergrund riicken.
Dabei verbinden sie Emotion, Abstraktion und Umwelt und streifen The-
men wie nationale Einheit, Nationalgeist und nationale Identitét, die man
von den Gemélden mit den Totenschédeln und ihrer Verbindung zu be-
sonderen, eigens ausgewdhlten Orten kennt. Dariiber hinaus erreichen
diese »Black-Place«-Gemadlde eine Stufe formaler, malerischer Abstrak-
tion, die O'Keeffe in den Jahrzehnten seit den spéten 1910er- und
1920er-Jahren nur gelegentlich praktiziert hatte.

O’Keeffes Totenschédelbilder zeugen von ihrer Auseinandersetzung
mit Themen nationaler und kultureller Identitét in Bezug zur modernis-
tischen Praxis. Sie zeigen, wie sie ihr Werk auf eine mitunter sehr subtile
und indirekte, aber unmissversténdliche Weise mit einem zeitgendssischen
sozialen und historischen Kontext in Beziehung setzte. Dementsprechend
thematisieren auch ihre »Black-Place«Bilder einen gréBeren Kontext. Die
Verwandlung ihrer Bildsprache im Hinblick auf den »Black Place« er-
folgte im Anschluss an die Versffentlichung von Clement Greenbergs
Essay »Zu einem neueren Laokoon« 1940, in dem dieser sich fir die
abstrakte Kunst als Verwirklichung einer unvermeidlichen historischen
Entwicklung einsetzte und fiir die Reinheit bestimmter Kunstformen plé-
dierte, sowie im Anschluss an den Eintritt der USA in den Zweiten Weltkrieg
1941.9' Sie tratim Kontext von Debatten auf, in denen Kunst als eine Form

Abb. 8

The Lawrence Tree 1929
(Der Lawrence-Baum)
Ol auf Leinwand
78,8 x 101,6 cm
Wadsworth Atheneum Museum of Modern Art, Hartford
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Abb. 9
Emily Carr
Untitled 1929-1931
(Ohne Titel)
Kohle auf Papier
91,8 x47,7 cm
Vancouver Art Gallery

von Fluchtverhalten vor dem Krieg oder als Nachdenken dariiber ange-
sehen wurde, und in Zusammenhang mit dem Impuls, die amerikanische
Kultur in Absetzung von der vom Krieg zerrissenen Alten Welt zu begrei-
fen. O'Keeffe fand Trostim Land. 1941 schrieb sie Gber ihre frishe, transfor-
mative Erfahrung des Fliegens - wie es ihre Sicht der Landschaft, die sie
als Abstraktion wahrnahm, veréinderte - und bezog dies auf die beun-
ruhigenden Zeiten: »Es ist atemberaubend, wenn man iber die Welt hin-
aufsteigt. ... Esist ein sehr schdner Weg hinein in die ebene Ferne, fantas-
tisch schén - wie irgendwelche wundervollen Teppichmuster von még-
licherweise >Abstrakten Bildern« ... Die Welt véllig vereinfacht und schén
und sduberlich zerschnitten in Muster, als ob Zeit und Geschichte diese
unsere Zeiten vereinfachen und in Ordnung bringen werden.«2 Auch
wenn O'Keeffe héufig ein Gefishl des Abstandes und der Distanziertheit
von ihren Freunden und Kollegen in den Ostkiistenmetropolen duBerte,
war ihr die Zeit offenkundig nicht egal, und als der Krieg seinen
Hohepunkt erreichte, malte sie ihre finstersten, verzweifeltsten und ver-
mutlich gewaltsamsten Landschaftsbilder.6® O'Keeffe benutzte Land-
schaft wiederholtermafien als Maf3stab fir ihren Geisteszustand, und
ihre Geméalde aus der Kriegszeit bilden in dieser Hinsicht keine Aus-
nahme.%4

1946, in ihrer Retrospektive im Museum of Modern Art in New York,
stellte O’Keeffe zum ersten Mal zwei ihrer »Black-Place«-Bilder von 1944
aus, némlich Black Place | und Black Place I1l. Greenberg verdffentlichte
eine Besprechung dieser Ausstellung in der Zeitschrift The Nation, in der er
die »Germanisierung« der frihen Vertreter der klassischen Moderne an-
hand von O’Keeffes Werk kritisierte (und dabei auch Marsden Hartley,

Abb. 10

Dead Tree, Bear Lake, Taos 1929
(Toter Baum, Bear Lake, Taos)
Ol auf Leinwand
81,3 x43,1 cm

Privatsammlung

Arthur Dove [1880-1946] und Stieglitz erwéhnte, dem er seinen an-
geblichen »Messianismus« vorwarf). Er tat dies weniger als ein Jahr nach
Kriegsende und einen knappen Monat vor Stieglitz’ Tod. Der voraus-
gegangenen Generation von Modernisten warf er einen Hang zum Eso-
terischen und Mystischen vor und kritisierte am Beispiel O'Keeffes ihr ver-
frishtes Sich-Einlassen auf die Abstraktion. Er lehnte ihr Werk also einerseits
gerade deshalb ab, weil es angeblich in einer Zeit wurzelte, in der man
amerikanischen Malerinnen und Malern den Umgang mit abstrakter Kunst
noch nicht zutraute, andererseits auch deswegen, weil O'Keeffe in ihrem
Werk anschlieBend wieder zum Realismus zuriickkehrte. Greenbergs
Schlussfolgerung, ihr Werk laufe auf »wenig mehr denn kolorierte Fotogra-
fie« hinaus,®® erinnert auch an seine These in »Zu einem neueren Laokoong,
dass Kunstformen eigenstéindig bleiben sollten, beinhaltet aber iberdies
eine weitere Kritik an Stieglitz selbst. Um seine eigene Vorrangstellung so-
wie jene der von ihm bevorzugten Kiinstlerinnen und Kiinstler als die erste
»echte« und zeitgemdBe Gruppe »amerikanischer« Kinstler geltend zu
machen, musste Greenberg erst die vorherigen und bis dahin beherrschen-
den Anwadrterinnen und Anwadrter auf diese Position schlechtmachen - ein
ddipaler Akt der Ausradierung, der auch O’Keeffe betraf. Insofern handelt
es sich bei dieser Rezension wohl weniger um einen Kommentar zu
O’Keeffe als um eine recht unverhohlene Attacke auf Stieglitz, fiir die sein
prominentester und erfolgreichster Schiitzling, seine Ehefrau, herhalten
musste. Nichtsdestoweniger verfolgte Greenberg dasselbe Projekt wie
Stieglitz, indem er sich bemiihte, eine Generation einzigartiger amerikani-
scher Kiinstlerinnen und Kiinstler zu definieren und zu férdern - wenn auch
eine, die O'Keeffe und ihre Kollegen ausschloss. Er tat dies sowohl fiir sein
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Abb. 11
Mary Beth Edelson
O'Kevelson 1973
Fotografie, Silbergelatineabzug mit Wachsstift
76,2 x 40,6 cm
Courtesy of the artist

heimisches Publikum als auch fir das im Ausland, und es gelang ihm,
Stieglitz abzulssen, indem er international als nunmehrige Verkdrperung
der tonangebenden amerikanischen Kunst anerkannt wurde, die von der
neuen, eine Vorrangstellung einnehmenden Kunstmetropole New York aus-
ging. In der Mitte des 20. Jahrhunderts wurde O’Keeffe also nicht nur zur
Zielscheibe fir das, was sie mit ihrem eigenen Werk anstrebte, sondern
auch, weil es so eng mit Stieglitz verknipft war. 1949 zog O’Keeffe end-
giiltig nach New Mexico und ging damit auf Distanz zu den Zentren der
Kunstwelt, New York inbegriffen. Erst 1970, mit ihrer Ausstellung im
Whitney Museum of American Art und ihrer Wiederentdeckung durch die
feministischen Kinstlerinnen dieses Jahrzehnts, fand ihr Werk wieder
dieselbe weite Verbreitung und Wertschétzung, die sie in den 1920er-und
1930er-Jahren gehabt hatte.

O’Keeffes Einfluss

Sowohl im StieglitzKreis als auch jenseits von dessen engen Grenzen
sollte O'Keeffe ihre Zeitgenossen schon frish beeinflussen. 1930 besuchte
die kanadische Malerin Emily Carr (1871-1945) New York und traf
O’Keeffe in Stieglitz’ letzter Galerie, An American Place, wo sie eine Aus-
stellung ihrer Werke sah, die wihrend O’Keeffes erstem léingeren Besuch
in New Mexico entstanden waren. Sie sprachen iber O'Keeffes Werk,
insbesondere iiber ihr Gemélde The Lawrence Tree aus dem Jahr 1929
(Abb. 8) und seine Beziehung zu D. H. Lawrence’ Dichtung sowie deren
Bedeutung fiirihre Baummotive. O’Keeffe zog Waldo Franks Darstellung
von ihr als Baum anderen frihen Texten iber sie vor. Nach ihrer Begeg-
nung mit O’Keeffe fand Carr in ihrem Werk zu einer neuen Ausdrucksfrei-

heit. Sie fertigte Zeichnungen an, die in formaler Hinsicht denen der ame-
rikanischen Kinstlerin dhnelten, und versuchte gleichermaBBen, formale
Entsprechungen fiir die natirliche Welt zu finden.¢” So stellt die Zeichnung
Untitled von 1929-1931 (Abb. 9) sowohl ein Echo auf O’Keeffes frihe
Kohlezeichnungen dar als auch auf ihr dunkel hieratisches Gemélde
Dead Tree, Bear Lake, Taos von 1929 (Abb. 10). Wiewohl sich Carr in
den 1930er-Jahren in stéirkerem Mafe der Darstellung indigener Kulturen
widmete, ging sie nicht so weit, von ihnen zu abstrahieren, wie dies
O’Keeffe in Gemélden wie dem von Hopi-Ténzen inspirierten Grey Blue
& Black - Pink Circle (Abb. 33) und At the Rodeo, New Mexico (beide
1929) tat, das von einem Kopfschmuck inspiriert ist. Wie Carrs war auch
O’Keeffes Einsatz indigener kultureller Sujets teilweise durch ihre Suche
nach Symbolen einer authentischen kulturellen, von européischen Vorbil-
dern freien Nationalitét motiviert. Die Forderung, zu einer einzigartig
amerikanischen Form der Malerei zu finden, in der die Abstraktion eine
zentrale Rolle spielte, war bei O'Keeffe stets présent.

Wahrend O’Keeffe aus der greenbergschen Schilderung der amerika-
nischen Abstraktion als »pseudo-modern« ausgeschlossen wurde, erkann-
ten Kritiker wie Barbara Rose und John Canaday, wenn auch mit einer
gewissen Verspdtung, dass kunsthistorische Narrative, die sich mit dem
Kontext des New York der 1940er-bis 1960er-Jahre befassten, diejenigen
Kinstler zu beriicksichtigen hatten, die von O’Keeffe beeinflusst worden
waren. In ihrem Nachruf auf diese in der New York Times schrieb Edith
Evans Asbury iber Canadays spéte Anerkennung O’Keeffes als Vorl&u-
ferin der amerikanischen Kunst der Nachkriegszeit, und zwar insbeson-
dere der Abstraktion: »Wenn man durch die Ausstellung im Whitney
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Abb. 12

Elizabeth Peyton
Georgia O’Keeffe after Stieglitz 1918 2006
(Georgia O’Keeffe nach Stieglitz 1918)
Ol auf Leinwand
76,5 x 58,7 cm

Privatsammlung, courtesy the artist and Sadie Coles HQ, London

schlenderte, hatte man meinen kdnnen, Miss O’Keeffe habe »in ihrer
eigenen héchst raffinierten und leicht distanzierten< Manier einige sehr
hiibsche Adaptationen der verschiedenen erfolgreichen Stile der 1950er-
und 1960er-Jahre vorgenommen, schrieb John Canaday, der Kunstkriti-
ker der New York Times. Er schilderte offenkundige Parallelen zu Clyfford
Still, Helen Frankenthaler, Barnett Newman, Ad Reinhardt und Andrew
Wyeth. Doch die Gemélde, die diese Stile widerzuspiegeln schienen, wur-
den von Miss O'Keeffe bereits 1920 oder noch frither geschaffen, wie Mr.
Canaday hervorhob.«%® Auch wenn O’Keeffes Retrospektive im Jahr
1946 der Anlass von Greenbergs Verstimmung war, dirfte diese um-
fassende Museumausstellung zahlreichen Kiinstlern die Gelegenheit
geboten haben, das Werk O’Keeffes in dem gerade in Aufschwung
begriffenen Zentrum der Kunstwelt kennenzulernen. Barnett Newman
(1905-1970), der in New York geboren wurde und aufwuchs, hatte seit
seinen Studententagen in den 1920er-Jahren reichlich Gelegenheit,
O’Keeffes Einzelausstellungen zu sehen. Wéhrend der 1920er- und
1930er-Jahre fanden diese fast jchrlich statt, und seine Werke aus der
Mitte der 1940er-Jahre, insbesondere die Entwicklung der spéter zu
seinem Markenzeichen gewordenen »Zip«-Motive gehen méglicherweise
auf O’Keeffes symmetrisch angeordnete Bilder, einschlieBlich ihrer
»Black-Place«-Bilder zuriick. In friheren Ausstellungen waren Gemélde
wie Pink Moon and Blue Lines, Red Lines (beide 1923), Grey Line with

Lavender and Yellow, um 1923, Line and Curve (Abb. 37) und Abstraction
Blue (Abb. 30) (beide 1927) zu sehen, die ebenfalls als Quellen
Newmans identifiziert werden konnten. Jedes dieser Bilder, doch beson-
ders das letztere, weist eine grofie formale Néhe zu den Werken auf, die
Newman Mitte der 1940er-Jahre schuf. Der zentrale eckige Spalt in
Abstraction Blue, der zum unteren Bildrand hin schmaler wird, spiegelt sich
sowohl in Newmans Untitled (The Break) und The Word | (beide 1946),
wdéhrend sich seine Bilder Moment (1946), The Name | (1949), Eve
(1950) und Adam (1951/52) mit Pink Moon and Blue Lines und Red Lines
sowie dem spéteren Cow’s Skull: Red, White, and Blue vergleichen lassen,
dessen flaggenartige senkrechte Linien von den Streifen auf Decken der
Navajo-Indianer inspiriert worden sind. Newman wurde ein enger Freund
der kubanisch-amerikanisch abstrakten Kiinstlerin Carmen Herrera (geb.
1915), die selbst in den 1940er-Jahren in New York lebte und von 1943
bis 1947 an der Art Students League studierte, wo Newman seit 1922 mit
Unterbrechungen gemeinsam mit vielen der Abstrakten Expressionisten
studiert hatte und wo auch O’Keeffe 1907/08 eingeschrieben war.
Herrera, die 1954 dauerhaft nach New York zog, berichtete spéter, welch
grofe Bedeutung O’Keeffe fiir sie im Gegensatz zu Ad Reinhardt (1913 -
1967), einem anderen abstrakten Kinstler aus dem greenbergschen
Kanon, gehabt hatte, und machte so deutlich, wie krass die Unterschiede
in der Beurteilung O'Keeffes waren: »Wie viele Kiinstler jener Zeit hatte
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[Reinhardt] etwas gegen Georgia O'Keeffe. Aber ich bewunderte sie
grenzenlos, als ich das erste Mal nach Amerika kam. Sie war eine mei-
ner Géttinnen. Aber Reinhardt, er hasste sie.«®? Herreras Werk wandelte
sichinden 1950er-Jahren von ihrer frisheren, organischeren, européisch
beeinflussten Abstraktion zu einem scharfkantigeren Color Field Painting.
Méglicherweise spielte ihre Auseinandersetzung mit O’Keeffes spéteren
Werken, insbesondere ihrer »Patio«-Serie, bei dieser Entwicklung
eine Rolle. AuBerdem erkundet Herrera in ihren Geméilden der 1950er-
und 1960er-Jahre, etwa in Red with White Triangle (1961) und in Blanco
y Verde (1966/67), reduzierte Arrangements mit scharfen Dreieck-
formen, die an O'Keeffes zentralisierte, angulare Kompositionen
denken lassen.”®

Bei der Auseinandersetzung mit dem verspéteten Einfluss von O'Keeffes
Werken auf die amerikanische Abstraktion der Nachkriegszeit gilt es auch,
auf die Wirkung ihrer frihen Aquarelle hinzuweisen, die Edith Halpert
1958 in der New Yorker Downtown Gallery ausstellte. Dabei présentierte
sie insbesondere Evening Star 11l (1917) sowie Werke auf Leinwand,
darunter Grey Line with Lavender and Yellow und Grey Lines with Black,
Blue and Yellow (beide um 1923), zusammen mit Morris Louis’ (1912-
1962) aus auf die Leinwand gegossener Farbe bestehenden »Veil«-Bildern
von 1958/59 oder seine Werke While und Where (beide 1960) und
spatere »Unfurled« und »Stripe«-Bilder aus den Jahren 1960-1962.71
Noch spéter haben Kinstlerinnen wie Lynda Benglis (geb. 1941)
O'Keeffes Bedeutung als Inspirationsquelle und Vorléuferin anerkannt.
Benglis’ Bodengemélde Fling, Dribble, and Drip von 1970, das sie in der
Rhode Island School of Art redlisierte und das im Jahr der O’Keeffe-Retros-
pektive des Whitney Museums in der Zeitschrift Life abgebildet war, orien-
tierte sich mdglicherweise ebenfalls an der Art und Weise, wie O’Keeffe
Farbe und Pigmente einsetzte. Benglis interessierte sich genauso wie
O’Keeffe fisr die Art und Weise, wie Form Emotionen zum Ausdruck brin-
gen kann, doch sie war wohl eher bereit, die psychologischen Folgerungen
hieraus als ein Mittel der Regression in den Mutterleib zu akzeptieren als
O’Keeffe, die das Triebhafte und Kérperliche ablehnte. Dennoch kann man
in derartigen Zuschreibungen an ihr Werk auch eine Quelle ihrer Beein-
flussung feministischer Kiinstlerinnen wie Benglis erkennen, die neben Judy
Chicago (geb. 1939) den Nexus von O’Keeffes Einfluss auf Werke bildet,
die Abstraktion und feministische Kunst miteinander verbinden.

In Mary Beth Edelsons (geb. 1933) umstrittener Neufassung von
Leonardo da Vincis Das letzte Abendmahl (1494-1497), Some Living
American Women Atrtists (1972), das als Teil einer Posterserie entstand,
mit der sie die relative Unsichtbarkeit von Frauen in den Kiinsten hervor-
hob, erhélt O’Keeffe eine Vorrangstellung innerhalb des weiblichen kiinst-
lerischen Pantheons, da ihr Gesicht iber dasjenige des in der Mitte des
Tisches sitzenden Christus gelegt ist. 1970 verwandelte Edelson sich
selbst in ihrem Werk O’Kevelson (1973) (Abb. 11) in O’Keeffe und die
amerikanische Bildhauerin Louise Nevelson (1899-1988). Auf diese
Weise erwies sie den beiden dlteren Kinstlerinnen ihre Reverenz und
offenbarte ihr Versténdnis von O’Keeffes komplexer Bildkonstruktion (und
ihre Komplizenschaft bei dessen Prdsentation in der Fotografie, ange-
fangen bei Stieglitz’ erweiterten und fortgesetzten Fotoportrdts). In The
Dinner Party von 1974-1979 sollte Chicago sich darauf beziehen, dass
Edelson O’Keeffe an prominenter Stelle platziert hatte, indem sie dieser
in ihrer eigenen Arbeit das letzte, an der héchsten Stelle befindliche
Gedeck zuweist und damit das Ausmaf3 ihrer Befreiung und ihres Erfolgs
zum Ausdruck bringt und ihr Primat innerhalb der feministischen Genea-
logie unterstreicht. Fir Chicago nahm O’Keeffe eine »Schlisselstellung
innerhalb der Entwicklung einer authentisch weiblichen lkonografie
ein«.”2 Doch indem sie O'Keeffe als eine nicht sonderlich abstrakte

Anordnung von Schamlippen représentiert und so die Lesart evoziert, die
Chicago und Miriam Schapiro (1923-2015) O’Keeffes Grey Lines with
Black, Blue and Yellow (Abb. 34) hatten zuteilwerden lassen, setzte Chica-
gos Werk erneut auf die freudianischen und kérperlichen Deutungen, die
O’Keeffes Werk als Inbegriff des Weiblichen auferlegt wurden, einge-
schlossen die Assoziation ihrer Werke mit Darstellungen des weiblichen
SchoBes.”® Gerade aus diesem Grund sowie schon aufgrund der Ungleich-
heit, die die Etikettierung als »woman artist« implizierte, lehnte O'Keeffe
den Anspruch ab, den feministische Kiinstlerinnen auf ihr Werk erhoben.
Als Vorbild und Pionierin, als Musterbeispiel fir die Widerspriiche des
Frau-Seins in der Moderne sowie in der unbedingten Hingabe an ihre
Arbeit ist O'Keeffe fiir Kinstlerinnen und Kiinstler bis heute von Bedeu-
tung. Schon zu Beginn seiner Laufbahn war der Land-Art-Kinstler James
Turrell (geb. 1943) sehr von O’Keeffe fasziniert und besuchte sie in New
Mexico.” Obwohl die Begegnung nur kurz war, hinterlief3 sie einen nach-
haltigen Eindruck. So kann man den Einfluss von O’Keeffes »Pelvis«-Serie,
in der Knochen zu @anungen werden, die einen blauen Himmel rahmen,
noch in Turrells Installationen wie dem 1979 begonnenen Roden Crater
in Arizona erkennen, der ebenfalls den sidwestlichen Himmel rahmt,
ebenso wie eine dhnliche Besessenheit vom Cero Pedernal [einem Tafel-
berg in New Mexico] einer- und von dem erloschenen Vulkan anderer-
seits. Agnes Martin (1912-2004), O’Keeffes Nachbarin in New Mexico,
héngte nicht nur ein Poster von ihrer Arbeit an prominenter Stelle auf, son-
dernihre zuriickhaltenden minimalistischen Bander in bleichen Ténen und
horizontalen Formaten l&sten Vergleiche zu O’Keeffes Totenschédel-
bildern sowie ihren spateren Werken wie Sky Above the Clouds Il /
Above the Clouds 11l (1963) aus (Abb. 204). 1993, zum Zeitpunkt der
letzten O’Keeffe-Retrospektive in London, schrieb Susan Hiller (geb.
1940) iiber ihre persénliche Beziehung zu O’Keeffe. In letzter Zeit dijrfte
der Einfluss O’Keeffes kaum abgenommen haben. Neue Generationen
von Kiinstlern sprechen weiter von der groBen Wirkung, die sie auf ihr
Werk und innerhalb desselben ausiibt. Elizabeth Peytons (geb. 1965)
Portrét Georgia O’Keeffe after Stieglitz 1918 (2006) (Abb. 12), das auf
einem der frihen Portréts von Stieglitz basiert, wiirdigt ihren Status als
eine populdre, feministische und @sthetische lkone ebenso wie die Rolle,
die die Fotografie in ihrer Malerei spielte, und ahmt die Wechselbezie-
hung nach, in der diese Medien in O’Keeffes eigenem Werk stehen.
O'Keeffes Einfluss durchzieht sowohl die Hard-Edge-Malerei und die
Post Painterly Abstraction als auch die feministische Kunst und diverse For-
men der Figuration. Wenn ihr Einfluss sich am konsequentesten auf Kiinst-
lerinnen und Kiinstler aus Nordamerika ausgewirkt hat, dann ist dies még-
licherweise auf ihr eigenes Bestreben zuriickzufihren, eine Bildsprache
zu finden, die auf angemessene Weise auszudriicken vermag, was es
heif}t, amerikanisch und modern zu sein - kurzum, das »Grofie Amerika-
nische Ding« zu schaffen und ein Gefihl des Verwurzeltseins sowie eine
Verbindung mit der nationalen Geschichte in einem turbulenten Zeitalter
zum Ausdruck zu bringen. O’Keeffe, deren Familie irische und nieder-
l&éndisch-ungarische Wurzeln hatte, wurde in eine b&uerliche Gemeinde
im Mittleren Westen hineingeboren. Dank ihres scharfen Verstands, ihres
grofBen kinstlerischen Talents und ihrer Entschlossenheit wurde sie zu
einer weltweit bekannten Kiinstlerin. Als Henry Tyrrell eine Rezension iber
O'Keeffes erste Einzelausstellung 1917 in der Galerie 291 schrieb,
sprach er noch von der »interessante[n], jedoch kaum bekannte[n] Per-
sonlichkeit dieser Kiinstlerin«.”® Schon in den letzten Jahrzehnten ihrer
Laufbahn wurde O’Keeffe zu einer lkone der amerikanischen Moderne
und des amerikanischen Individualismus. Heute wird allgemein aner-
kannt, dass O’Keeffe einen duBerst bedeutenden dsthetischen Einfluss auf
nachfolgende Kiinstlerinnen- und Kiinstlergenerationen ausgeiibt hat.
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