





VORWORT

Zwei Anlisse haben zu dem vorliegenden Katalog gefithre. Im Juli
2003 feierte Ingrid Obendick ihren 70. Geburtstag, den sie mirt ei-
ner kleinen retrospektiven Werkschau im FFFZ Kunstforum Diissel-
dorf beging (Foro links). Im Mai 2004 eréffner sie eine weitere Aus-
stellung im Foyer des Landeskirchenamtes der Evangelischen Kirche
im Rheinland in Diisseldorf, zu der dieser Katalog erscheint. Die
Malerei, die sic darin zeigt, markiert wichrige Stadonen ihrer 25-
jahrigen Schaffenszeit, angefangen mit Einzelbildern aus den frithen
80er Jahren bis hin zur akrellen Serie der UrGrund-Bilder, wo sie
nach all den Jahren der kiinstlerischen Suche angekommen ist.
Dennoch beinhalter der Katalog keine Gesamtwerkschauw,

Er ist viclmehr gedachr als erster Teil eines mehrteiligen Dokumen-
tationsvorhabens ihrer kiinstlerischen Arbeiten, welches die ausge-
wiihlten Werke nicht primar chronologisch ordnet, sondern nach
Werkkomplexen und immer wiederkehrenden Fragestellungen struk-
turiert. Wihrend der kiinstlerischen Auseinandersetzung enrstanden
immer fter aufeinanderfolgend Bilder, die sich zu cinzelnen Werk-
gruppen konstellierten.

Zeichnungen, kiinstlerisch bearbeitere Objekte aus der Narr, oder
mehr gesellschaftspolitisch orientierte Kunstprojekte werden in die
Werkdokumentation eingeflochten in der Absicht, aus einer jeweils
anderen Perspektive den Blick auf die stets um die menschliche
Existenz kreisenden Themen der Malerei zu 6ffnen.

Lk

Dieser Band 1 hat sich zum Ziel geserzr, den Leser-Innen Einblick in
den Entstehungszusammenhang und die Entwicklungsgeschichte der
Malerei Obendieks zu geben. Der rote Faden, der sich durch alle
Bilder zieht, ist das lustvolle Experimentieren mit Farben und For-
men auf der Bildfliche. Nichts ist dahinter verborgen, alles findet
auf der Oberfliche der Bilder statt. Wihrend Ingrid Obendiek in
den frithen Bildern die Form als Farbfliche im Verhilmis zur Linie
erforschr hat, konzentriert sie sich in der Serie der kolossalen Bilder
auf die Analyse des Verhiltnisses von Farbform und Farbumfeld mit
dem Ergebnis, dass diese Unterscheidung in ihrer Malerei, die sich
als flichige Malerei versteht, nicht mehr aufrecht zu erhalten ist.
Spannend zu erleben ist es fiir uns Betrachter-Innen, wie die Malerin
2002 in den groBflichigen Wandbildern auf Papier die frithe Beschif-
tigung mit der Linic und Fliche erneut aufgreift und zu ganz anderen
dsthetischen Bildlésungen gelangt als 20 Jahre vorher.

Das Werkgesprich versteht sich als Praxis der Vermittlung und rich-
ter den Blick auf die Bilder aus zwei unterschiedlichen Perspektiven,
der Kunstpraxis einerseits und der Kunstrezeption andererseits. Wir
diskuticren iiber die dsthetische Wahrnehmung der kiinstlerischen
Arbeiten und die Vorgehensweisen, die zu diesen Werken gefiihrr
haben. Durch dic Form des Dialogs wollen wir gezielt dazu beitra-
gen, die immer noch getrennte Vorstellung vom Kunstmachen hier
und dem Reden iiber die Kunst dort aufzulsen. Das Gesprich zeigr,
dass man als Sprechende genauso wie als Malende in einen kunst-
kommentierenden Diskurs verwickelt ist, aber gleichzeitig eine ana-
lytische Reflexion iiber Kunst cinnchmen kann.



Ingrid Obendiek, geboren 1933, ist aufgewachsen mit der Idee der
gegenstandslosen Malerei als revolutiondrer Befreiung von allen ab-
bildhaften, dienenden Aufgaben. Man denke an die Rolle der Ab-
straktion nach dem 2. Weltkrieg als neue Weltsprache nach der
Stunde Null. Sie iiberwand, so die Ideologie, die von den Faschisten
kompromittierte Figuration. Damals wie heute ist es eine delikate
Angelegenheit, sich mit der Malerei im zeitgendssischen Umfeld mo-
derner bildgebender Verfahren zu positionieren. Zu unterscheiden
zwischen klarer Aufrechrerhaltung der Tradition und reaktiondrem
Traditionalismus ist zu einer nicht einfachen Aufgabe in der Kunst-
diskussion geworden. Kiinstler haben sich dann in der Geschichte
der Malerei als aufrichtig erwiesen, wenn sie eine klare Priorivir
geserzt haben, insofern die dsthetische Entscheidung die Oberhand
iiber die politisch-idelogischen Uberzeugungen und metaphysischen
Ideale behalten hat. Trotz ihrer abstrakten Malweise ist Ingrid
Obendiek keineswegs eine traditionelle, geschweige denn unpoliti-
sche Malerin, schon allein deshalb nicht, wenn man bedenkt, dass
es keine Tradition von Malerinnen in der Gesellschaft gibr.

Zwei Begriffe sind fiir Ingrid Obendieks Malerei von Bedeurung;
Der eine stammt von dem amerikanischen Kunstkritiker Clement
Greenberg, der die Auffassung vertritt, dass die ,beste’ Malerei des
20. Jahrhunderts dicjenige ist, die sich von der Flichigkeit, der be-
rithmten flamness, hat elekrisieren lassen. Thierry de Duve kritisiert
Greenbergs Interpretation als zu reduktionistisch und erweitert den

Begriff, indem er die Bildfliche wie ein Gesichr als Gegeniiber des
Malers deurtet, als facingness. Damit meint er: Das Bild, das ent-
steht, ist die Antwort auf die Fragen, die der Maler an sein imagi-
nires Gegeniiber richtet. Wenn er malt, wendet sich der Maler
immer an ein Gegeniiber, die Malerei. Er spricht mit den Mirteln
der Malerei und findet dsthetische Lésungen.

Seit dem Beginn der Malerei der Moderne, insbesondere mit Monet
und Cézanne, geht es nicht mehr darum, das Bild als Gegeniiber zu
beherrschen, Obendick geht in ihrer Malerei noch einen Schritt wei-
ter, indem sie sich vom Gegeniiber in ihrer ganzheitlichen seelisch-
kérperlich-geistigen Existenz fithren, manchmal auch verfiihren lasst.
Ihre Bilder sprechen vom Verzicht auf den Willen zur Machr und
der Freiheit, den Augenblick in seiner Tiefe zu riskieren. Dabei be-
nutzt sie nicht die Asthetik einer Malerin, die eine sorgfiliig glarte
Ausfithrung anstrebr, sondern (er-)finder eine Asthetik des Fragens,
die das Suchen als dsthetisches Phianomen mit niederschreibr.

Gerade in den spiten Arbeiten, speziell den Urgrund- und Gottes-
bildern, ist es interessant zu beobachten, wic die Malerin zusatlich
zum Frage- und Antwort-Spiel den Suchvorgang selbst in die Bild-
losung einarbeitet.

Karolina Breindl
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Wenn ich male, laufe ich dem Bild hinterher ...

Ein Werkgesprach zwischen Ingrid Obendiek [1.00.] und Karolina Breindl (K.

K.B.: Wer heute fiir die Malerei eine Lanze bricht, tut dies wider
besseres Wissen oder um zu provozieren. Im Zeitalter der techni-
schen Medien sind andere Bilder im Umlauf. Schneller, perfekier
und direkter. Es wird bebauptet, die Malerei sei unzeitgemaff und
nicht mehr mafigeblich im Zeitalter moderner bildgebender Verfah-
ren. Selbstverstandlich ist das ein Klischee, allerdings eines, das eine
lange Geschichte bat. Durch den Aufschiwung der Medientechnolo-
gien in den letzten dreifiig Jabren und insbesondere der digitalen
Revolution der neunziger Jabre scheint die Malerei endgiiltig ar-
chaische Ziige angenommen zu haben. Klar ist inzwischen aber
ebenso: die Malerei ist weiterhin lebendig. Das letzte Bild ist Lingst
nicht gemalt. Offenbar kann einfach weitergemalt werden. Aber
wie? D malst seit iiber 25 Jabren und dich scheinen diese Newe-
riengen nicht zu irritieren in deiner Malerei. Wie beurteilst du als
Malerin dieses Statement? Findest du, die Malerei sei iiberbolt? Und
wie sieht deine Kunstpraxis angesichts des Einzugs der technischen
Medien in der Kunsi aus?

L.O: In unserer heutigen Zeir gibt es so viele unterschiedliche Arten
von Bildern z.B. das Foto, das bewegte Bild, das computeranimierte
Bild, das Reklamebild und auch das gemalte Bild. Man spricht von
inneren Bildern, von Vorstellungen, Triume manifestieren sich in
Bildern und schlieBlich gibt es immer noch das Gemilde, varianten-
reich interpretiert in der Geschichte der Kunst. Obwohl alle unter-
schicdlich hergestellt werden und spezifische Eigenheiren haben,
reprisentieren si¢ unterschiedliche Aspekte des Bildbegriffes und

stehen gleichberechtigr nebeneinander. Fiir mich bestchr die Not-
wendigkeit, den Begriff des Bildes zu differenzieren. Ich mochee ihn
in meiner Arbeit als visuelle Serukrur definieren.

Die Bilder, die ich male, haben eine direkte und unmittelbare Qua-
litdt, die den digitalen Bildern fehlt, und die durch die digitalen
Werkzeuge auch niche visualisiert werden kann, Pinsel, Bleisrifr,
Farbe, Papier und Leinwand bekommen bei mir eine ganz elemen-
tare archaische Bedeutung, dhnlich wie Maria Lassnig ihre Mal-
instrumente als Urstandswerkzeuge und die Malerei als eine Ur
standskunst begreift.

Fiir mich ist das Malen eines Bildes eine anthropologische Notwen-
digkeit. Ich weils nicht, ob das fiir Kiinstler, die Bilder mit vielen
technischen Apparaturen herstellen, oft sogar mit Hilfe cines EDV-
Spezialisten, auch so ist. Malen ist direkt an meine Existenz gekop-
pelt, ohne dass etwas dazwischen steht, Ich existiere, wihrend ich
male.

K.B.: Ieh bebarre darauf: Klassische Malerei im strengen Sinne von
Leimwand, Farbe und Pinsel gibt es heute kawm mebr, sie ist an den
Randbereich verschoben worden. Die Malerei ist ein Medium unter
anderen Medien geworden. Trotzdem malst du und die Malerei ist
nach wie vor dein Medium. Was bedeutet dir das manuelle Herstel-
len von Bildern und welche spezifischen Besonderbeiten hal deine
malerische Kunstpraxis, die anderen kiinstlerischen Praktiken fehlt?



1.0 Die Figenheit meiner Malerei besteht darin, erwas visuell als
asthetische Struktur auf eine begrenzte Malfliche zu bringen: Ich
bewege die Farbe durch meine Hand auf der Fliche. Dadurch ent-
stehen unterschiedliche Varianten ihres Verlaufs und reliefartige
Modellierungen: fliissig - trocken, hoch - tef, dick - diinn, pastos
- léchrig, gestottert oder ziigig und glart; der Farbaufrrag kann rau,
geknetet, gedriickt, gequetsche, nervis oder gelassen sein.

Ausgehend von diesen malerischen Phinomenen auf der Leinwand
inszeniert sich ein Dialog zwischen mir und der Leinwand als mei-
nem Gegeniiber, dem Anderen. In dem Dialog, den ich initiiere, bin
ich gleichzeitig die Regisseurin der bildnerischen Aktion als auch die
Akteurin sowie die Berrachrerin der Szene, will sagen: ich wechsle
andavernd meinen Standort, Die Moglichkeit, psychisches Marterial
zu bearbeiten, ist ein weiteres charakteristisches Merkmal meiner
Malerei. Die ganze Palette an Emotionen und die Fihigkeit, zu proji-
zieren und zu assoziieren, lernte ich genau so wie Farbe als Material

zu handhaben.

Dabei ist die Nihe und die Distanz, die ich zu meinem Gegeniiber
cinnechme, von enormer Bedeutung, weil sie von meiner emotiona-
len Befindlichkeir abhangig ist und Auswirkungen auf das Entstehen
der visuellen Strukmur har, die mich zum Einsatz spezifischer Werk-
zeuge veranlasst. Ein langstieliger Pinsel, ¢in Lappen, ein Spachtel
oder das dirckte Einwirken der Hand auf der Malfliche formulieren
cinen Unterschied in der Herangehensweise und folglich in der

Strukrur. Suchbewegungen, Zufille, Fehlentscheidungen spielen da-
bei cine nicht unerhebliche Rolle.

K.B.: Wenn ich deine Bilder richtig verstebe, dann ist der leere Bild-
triger dein anfingliches Gegeniiber in Form einer Projektionsfliche,
die sich im Fortgang des Dialogs zu einer Malflache verdichtet, die
permanent Konfrontation berausfordert. Die zu bearbeitende Fliche
spricht in keinem Moment von Hlusionismus, nein, sie verlangt
Frontalitit, nichts ist dabinter verborgen, alles spielt sich auf der
Oberfliche der Leimuvand ab. Die Malfliche ist die Plattform fiir
eine Szenerie, die den bildnerischen Dialog zwischen dir und dem
Bild niederschreibt. Das Resultat dieser malerisch gefithrten Aus-
einandersetzung ist das Bild, Was ist der Anlass, der Ausloser, die
Motivation fiir diesen Dialog? Kannst du tiber die das Malen be-
gleitenden Zi- und Umstinde berichten?

1.0.: Malerei verstehe ich als malerisches Handeln im Dialog mit der
entstehenden Strukeur auf der Fliche.

Wenn ich auf deine Frage korrekr antworten will, muss ich zwischen
den frithen und den neueren Bildern unterscheiden. War anfangs ein
Fragment aus der Nawr oft das Motiv meines malerischen Handelns,
so verlagerte sich im Laufe der Zeit das Mot auf innere Befindlich-
keiten. Auch meine subjektive Haltung zu einem gesellschaftlichen

oder politischen Geschehen oder gewaltigen Ereignissen in der Natur
waren Anlass fiir ein Bild. Selbst der malerische Prozess sowie der



Moment der Bearbeimung wurde zum Anlass meines malerischen Dia-
logs auf der Leinwand. Beides, das Ereignis aufferhalb von mir und
meine Reaktion darauf sind Anlass fiir mein malerisches Handeln.

Dem malerischen Dialog vorausgesetzt ist cinerseits die bewusste
Wahrnehmung meiner emotionalen Befindlichkeit als Malerin und
andererseits die bewusste Wahrnehmung der Fliche als Bilderiger
und deren Begrenzung, die mich zwingt, die Begrenzung als Grenze
aufzufassen und die Fliche als Fliche zu respektieren. Die Fliche
kann sein Papicr, Karton, Leinen, aufgespannt oder als loses Tuch.
Die Herstellung eines Raumes als lllusion, der Gebrauch von
Perspektiven, die Plastizitit ciner Figur schliefien sich bei mir von
vornherein konsequent aus. Nimmt eine Figur plastische Qualitar
an, dringe ich sie in die Fliche zuriick.

K.B.: Wie verhdlt sich der Ausgangspunkt zum Endprodukt? Wann
ist das Ende des Dialogs erreicht? Endet der Dialog mit dem ferti-
gen Bild? Vor dem Gesprach bast du mir erzablt, dass du mit einem
Bild manchmal nicht zufrieden bist. Dann beginnst du ganz von
vorne und iibermalst die Leimvand. Trgendwie scheint dir dann
etiwas zu feblen, was auf der Bildoberfliche nicht oder nicht mebr
sichtbar ist. Das beifit, du stellst die gesamte Komposition, die Bild-
lésung in Frage, zerstorst, wenn ndtig, alles, wm was zu erreichen?

1.0.: Das Bild entsteht {iber einen lingeren Zeitraum, das kann Wo-
chen und Monate dauern. Ich hole das Bild immer wieder hervor,
iiberpriife die Stimmigkeir der visuellen Strukruren mir dem Aus-

gangspunkt und der Entwicklung, die das Bild und ich genommen
haben. Voller Spannung und Risike gestalter sich das Ende eines
Bildes. Entscheidungen miissen immer schneller und priziser getrof-
fen werden, damit das Bild mir nichr davon ldufr. Eine einzige kurze
Malaktion kann das Ende bedeuten - im doppelten Wortsinn: ent-
weder ist das Bild zerstorr oder es ist beendet. Manchmal passiert
es, dass das Bild und ich eine andere Richrung einschlagen. Dann
konnte der Zustand entstehen, dass mich das Bild verfithre und ich
dem Bild in eine verkehrte Richrung folge, ehe mir die Verfithrung
bewusst wird. Gelingt es mir, die Oberhand tiber das Bild wieder-
zugewinnen, indem ich die Verfithrung als Irrefithrung erkenne,
integriere ich diese Stérung in das Bild. Manchmal allerdings bin
ich rigoros und breche die Malhandlung ab, dann iibermale ich
das Bild komplerr.

K.B.: Bei deinen an der Fliche orientierten Bildern kann man nicht
mehr feststellen, wo die Figuration anfingt und die Abstraktion
endet. Dieses Gegensatzpaar, konstruiert in einer Zeit, als die Ma-
lerei der Moderne sich ibrer Abbildungsfunktion entledigte und im
Wettstreit mit der Fotografie nach newen Existenzbegriindungen
stechte, ist lingst obsolet geworden. Es gebt gerade bei deinen neuen
Bildern weder wm figtirliche noch wm abstrakte Darstellung. Kann
die Polarisierung Figuration versus Abstraktion, wie sie beute in der
kunstgeschichtlichen Diskussion gefiibrt wird, in deinen Bildern
tiberbaupt noch aufrecht erhalten werden? Spielt diese Gegeniiber-
stellung fiir dich als Malerin des 21. Jabrbunderts fiberbaupt noch
eine Rolle oder hat sie beute ihren Sinn komplett verloren?



1.0 In meiner Malerei geht es mir weder um die Auseinanderser-
zung zwischen Figuration und Abstraktion noch um ein reines Form-
problem. Das, was mich fasziniert, ist der Gestaltungsprozess an
sich, ist der Akr, wie ich eine visuelle Struktur herstellen kann, die
in ecinem dialogischen Prozess aus unterschiedlichen Materialien wie
Farben, Malflichen, psychischen Gegebenheiten, Empfindungszu-
standen, dynamischen Kriften entsteht, deren Prozess ich gleicher-
mafen entfache, kontrolliere und von dem ich gleichzeirig mirgeris-
sen werde, Manchmal ist dieser Prozess wie ein absichisloses Tun.
Wie ein Spiel mit dsthetischen Formen, die sich unter meinen Hin-
den auf der Malfliche als Malerei manifestieren. Diese Abliufe er-
forsche ich auf der Bildebene.

K.B.: Wenn wir uns die Bilder aus deiner 25jdhrigen Schaffensperi-
ode anschauen, stellt man fest, dass es durchaus unterschiedliche
Vorgehensweisen gibt, diesen Dialog zu fiihren, wm sogenannte vi-
suelle Strukturen herzustellen. In deinen friihen Bildern wie z.B.
oInterienr” |Abb. 4] aus dem Jabre 1988 hast du noch mit gegenstind-
lichen Bildfragmenten gearbeitet, die man als Betrachter auch noch
als solche identifizieren kann, weil sie offensichtlich an eine auflere
Realitat gebunden sind. Hingegen baben deine spiteren Arbeiten
gegenstandliche Assoziationen an eine erkennbare, abbildbafte Rea-
litdt vollends aufgegeben. Anband von einigen chronologisch be-
trachteten Werkkomplexen kinnen wir im folgenden gemeinsam
analysieren, was dich angebalten hat, den Gegenstand in deinen
Bildern immer mehr aufzugeben, ibn bis auf wenige stenogramm-
artige Andeutungen nabezu verschwinden zu lassen.

1.0.: Bei dem Bild . Interieur” ging ich tatsichlich von Tischen und
Stithlen aus, band sie in eine Farbfliche ein, holte sie mit schwarzen
Strichen hervor oder liefd sie wieder zuriicktreten, testete die Schérfe
des Motivs, spiclte mit ihren Umrissen und Begrenzungen, versetzie
die Figuren in Bewegung und Spannung und suchre den richtigen
Orr fiir sie auf der Bildfliche. Ich konzentrierte mich fast ausschlief-
lich auf die Bearbeitung des Motivs, das immer abstrakier wurde.
Dabei achtete ich mehr auf die Figuren als auf die Flichen zwischen
ihnen und um sie herum, die wie von selbst entstanden. Bei der
malerischen Auseinanderserzung entstand um sie herum wie von
selbst ein bearbeiteter Zawischenraum.

K.B.: Bei den , Farnbildern 1 und 11 [Abb. 5 & 6] von 1993 aber
werden das Motiv und die Farbflichen, die das Motiv balten,
gleichwertig behandelt. Manche Farbflichen gebarden sich in ibrer
Wertigkeit im Bild wie ein Motiv, das sich verselbstandigt. Man
kann nicht mebr von Figur und Grund, Vordergrund und Hinter-
grund sprechen. Auf dem Bild verschiebt sich das Interesse weg von
der Figur hin zu einer gleichwertigen Gestaltung der ganzen Bild-
fliche. Diese Verinderng in der Bildauffassung hast du in deinem
Werk konsequent weiterverfolgt.

L. Ja, meine Aufmerksamkeit richtete ich immer mehr auf die
Zwischenrdume und die Fliche als solche. Wihrend ich bei den
Farnbildern die Grenzen der Malfliche noch respektierte und die
Figuration durch das Gelb von auffen eingrenzte, die Figur quasi ein-
packte, dynamisierte ich bei den ,kolossalen Bildern’ die Figur so



schr, dass sie den zur Verfiigung stehenden Umraum iiberwucherte
und die real vorhandene Grenze der aufgespannten Leinwand zu
sprengen drohte, Ich erkannte, dass die Figur auf der Fliche keine
Luft mehr hare und sich grof8 in den Farbraum hineinfraf. Um
das Problem zu losen, versuchte ich das Formar meiner Bilder zu
vergréfern, fand jedoch heraus, dass die Figur immer monumen-
taler wurde, ohne mehr Luft zu bekommen. Ich bezeichnete diese
Serie von Bildern als Jkolossale Bilder. Der Farbraum jedoch
schrumpfre so weit, dass ich ihn schlieflich vermisste.

K.B.: Von Farbraum kann man bei den holossalen Bildern’ m.E.
obnehin nicht mebr sprechen. Du benutzt fiir diese Rilder dicke
Pinsel und bringst dadurch Bewegung in diese groflen, sich ausdeb-
nenden Formen, obne plastische Wusion zu erzeugen. Ich babe den
Eindruck, dass sobald bei den farbigen Formationen eine Spur von
Plastizitdt und Dreidismensionalitdt auf der Bildfliche erscheint, sie
durch die Malerei, seien es dicke Farbsturen oder farbige Schnirkel,
wieder in die Fliche zuriickgedringt werden, wm die Behauptung
in den Vordergrund zu spielen: Ich bin ein gemaltes Bild und kei-
nesfalls ein Abbild.

1.0 Ich teile deine Auffassung, dass spitestens bei den kolossalen
Bildern keine Rede mehr sein kann von Zwischen- bzw. Umraum
zur Figur. Anstatt den Begriff Raum zu gebrauchen, machte ich die
Begriffe Umflache oder Umfeld einfithren, die im iibertragenen Sinn
den Kontext eines Gegenstandes meinen,

Ein weiterer Versuch, das Problem von Figur und Umraum zu lésen,
fithree mich zu den Bildern Vom Wachsen® [Abb. 16 & 17] aus dem
Jahre 2000/2001. Hier entwickelte ich die Figur als Farbfliche auf
der Bildfliche, die ich reliefartig mit Gaze bearbeitere. Kalligraphische
Linien zeichnen eine von unten nach oben aufstrebende Figur, die
aus den darunterliegenden Farbflichen eine dhnliche Figur erahnen
lassen. Eine Farbfliche wird dadurch als Figur vorgetiuscht, ohne es
zu sein oder ich konnte auch sagen: die Figur befreit sich von der
sic begrenzenden Linie.

K.B.: Du meinst, die Farbfliche wird erst durch die Linien zur Figur
und umgekebrt. Die Linien in diesen Bildern beschreiben keine
Figur mehr. Vielmebr siebt es so aus, als hitten sie sich von der
Funktion, die Figur zu wmgrenzen, gelost. Es scheint, als suchten
die Linien noch nach der Figur, gleichzeitiz aber haben sie sich
emanzipiert und bilden parallel zur Farbfliche eine eigenstindige
Figur. Konkret beifit das: Flache und Linie sind direkt voneinander
abhdngig, sie bedingen sich gegenseitig und funktionieren nicht
obne einander, weil sie ibre Bedeutungshaftigheit erst durch die
Existenz des anderen zugesprochen bekommen. Bei der grofien
Wandpapierarbeit ,am Schwarz bidngend Paar® |Abb. 18] von 2002
hat sich der bislang graphisch eingesetzte Strich als beschreibendes
Bildelement vollkommen verselbstindigt. Die waagerechte Pinsel-
fiibrung und die fliissige Farbe machen aus dem schwarzen Strich,
der Linie, einen Fluss, der zu einer Figur, einem menschendbnlichen
Faar gerinnt. Mebrfach unter., tiber- oder nebeneinandergesetzt

werden die Linien zu einer schwarzen Fliche.



1.0.: Die Papierarbeiten, die ich in Salzburg gemacht habe, waren
ein never Schritt, aus Fliche und Linie netewerkartige Geflechte ent-
stehen zu lassen wie z.B. auf dem Bild .im Netzwerk” [Abb. 21] von
2002, Auf diesem Bild sind die breiten bzw. schmalen Linien zu einer
gestalteten Fliche zusammengewachsen, die beim zweiten Blick aber
im oberen Drirtel eine abstrakee Figur erkennen ldsst. Mit Schiittak-
rionen auf die Leinwand habe ich dieses Experiment erweitert. Das
MNetzwerk verbinder sich hier neben der Fliche und der Linie mir un-
behandelten Stellen der rohgrundierten Leinwand und den Spuren
der Farbschiittaktionen.

K.B.: Bei den Schiittbildern [Abb. 22 & 23] hast du Staffelei, Pinsel und
die konventionelle Komposition villig anfgegeben. Alle Ebenen sind
offen gelegt, sichtbar: Der Bildtriger, die Farbflichen, die Leerstel-
len, die graphischen Linien. Bei den Schiittbildern handelt es sich
wm offene transparente luftige Oberflichen. Die Serie der Ur-Griinde
hingegen bildet ein fast reliefartiges Konglomerat an Linie, Farbe
und Fliche. Dort gibt es keine Figur mebr, bei manchen Bildern
vielleicht noch eine Andeutung oder Abnung; es gibt kein Zentrum
mebr. Es ist ein unbierarchisches Allover’. Wie ist diese visuelle
Struktur entstanden? Welche Bildauffassung verbirgt sich dahinter?

1.0 Mir wurde bewusst, dass die Umfliche genauso wichtig ist wie
die Figur, wenn aus beidem ein Bild werden soll, und ich konzen-
trierte mich ganz auf die planen Flichen. Die Dynamik geht von
der Figur weg hin zur Dynamisierung des Farbsystems, das aber im-
mer in der Fliche bleibt. Um diese Fliche zu erforschen, benurzte

ich unverdiinnte, verschiedenfarbige Olfarbe, die ich mit der Hand
pastos auftrug, weil dadurch eine Direktheit moglich war, die ich mit
dem Pinsel nicht erreichen konnre. Mit der Hand ist es mir moglich,
die verschiedenen Farben zu kneten, zu driicken, zu streichen, mit
der Handfliche kann ich breite Flichen ziehen, die Spuren mei-
ner Finger ergeben Punkte und Linien. Dadurch entsteht ein uner-
griindliches, in sich verzahnres System. Die Flachen auf der Leinwand
verdichtete ich durch Schichtungen und verschieden farbige Linien
und Flichen zu cinem Farbsystem, welches zum cigentlichen Thema
der Gestaltung wurde. Die Verdichung von der Nezwerkidee zum
Farbsystem ist fiir mich notwendig gewesen, um die Farbfliche zu
begreifen in einem doppelten Sinn: haptisch und geistig.

K.B.: Bei dem Bild ,gebeimer Ort™ [Abb. 30] von 1998/1999 hat man
den Eindruck, als bestiinde es nur noch aus einem Netzwerk von
Kiirzeln. Verglichen mit dem friihen Bild ,gegittert” [Abb. 3] von
1991, bei dem der Hintergrund und der Vordergrund noch sicht-
bar getrennt voneinander bebandelt werden, indem ein schwarzes
Rasterwerk iiber eine bemalte Fliche gezogen wird, tritt die Idee
der Vernetzung der einzelnen Bildelemente wm so deutlicher bervor.
Du sprichst manchmal von einem ,Gewusel’ auf deinen Bildern als
einer Asthetik, die du anstrebst. Im Unterschied dazu ist es bei den
Ur-Grund-Bildern oft nur noch ein Kiirzel, das in die Fliche ein-
taiecht, an anderen Stellen wieder auftaucht, um anderswo wieder
abzutauchen. Sind die Kiirzel denn ein Code, den der Betrachter
zit decodieren bat? Oder ist es als formales, rein dsthetisches Spiel
aufzufassent



.0 Um deine Frage zu beantworten, muss ich etwas ausholen. Die
Ausgrenzung jeglicher Figur oder gar eines Zentrums auf der Bild-
fliche war fiir mich eine existentielle Herausforderung. In diesem
Farbsystem der Ur-Grund-Bilder sich aufzuhalten, war der Erfahrung,
ins Universum geworfen zu sein, dhnlich. Nach geraumer Zeit stellte
sich der Wunsch nach Boden unter den Fiissen ein. Das Bild, auf
das du mich jetzt ansprichst (,geheimer Ort", 1998/1999), ist ein
Bild, dessen Grundfliche mich wie ein dunkles Universum anschaut.
Auf der blauen Flache zeichnen sich viele nicht decodierbare Kiirzel
und Zeichen ab. Als cine Art Geheimnistriger strukrurieren sie die
Fliche, ,allover’ artig. Auf anderen Ur-Grund-Bildern experimentier-
te ich mit einem oder wenigen kleinen Kiirzeln im Farbsystem. Ich
wollte herausfinden, wic das Farbsystem auf spezifische Eingriffe
reagiert.

K.B.: Bei der Serie der Ur-Grund-Bilder radikalisiert sich deine male-
rische Auiffassung. Jedes mur kleinste Anzeichen illusionistischer Dar-
stellung wird negiert. Die Malerei ist gebunden an die Bildfliche,
gebunden an ein Farbsystem, das nicht einmal mebr vorgibt, etwas
zi sein, was es sowieso nicht ist. Weil die Bilder nichts Erkennbares
darstellen, beschwiren sie Uneindentigheiten und Widerspriichlich-
keiten. Und das macht die Bilder so schwer handhabbar. Ste schei-
nen auf etwas gerichtet, das schwer zu greifen ist. Sie erzihlen
keine Geschichte, aufier der Geschichte des Lesens solcher ambiva-
lenter Strukturen selbst. Sie verweigern sich einem schnellen und
direkten Blickzugriff, verlangen einen zweiten Blick, und selbst

dann noch versetzen sie den Betrachter mebr in Ziveifel, als dass sie
ihm Sicherbeit in der Wahrnehbmung garantieren. Eine dsthetische
Standortzinveisung auflerhalb des Bildes, sprich: bier der Betrachter,
dort das Bild, ist anfeehoben. Vielmebr wird man als Betrachter in
das Bild hineingezogen und sich selbst iiberlassen.

1.0 So wie du deine Wahrnehmung beschreibst, bist du schon mir-
ten im Dialog mir dem Bild. Dieses Hin und Her zwischen dem Be-
trachter und dem Bild, diese Fragen, die entstehen, sind eine An-
kniipfung an das Bild, sind mein Wahrnehmungsangebot an den
Betrachter. Als Wahrnehmende durchliufst du den gleichen Prozess
wie ich als Gestaltende des Bildes, nur rickwarts. Fiir mich ist jeder
Strich und jede Farbe ein Suchvorgang, um Mensch, Welt und mich
in den Zusammenhingen von Welt zu erfassen. Jeder Klecks, jede
Linie, jede Fliche und wie sie miteinander im System agieren, wer-
den mir zur Metapher fiir die menschliche Existenz in dieser Welt.

Wihrend in den fritheren Bildern die Frage nach der Figur und ihrer
Identitit im Zentrum meiner Aufmerksambkeit stand, wird in den
neuen Bildern das System, der Kontext, in dem sich die Figur befin-
det und agiert, immer wichtiger. Die Raumfahrr, die Medizin, die
Biologie, die Psychologie, die Astronomie, sie alle erweirern mit
ihren Forschungen permanent die duferen und inneren Raume un-
serer Welt, in der wir leben, die wir begreifen wollen, und in der
wir einen Standort suchen, von dem aus uns Welthbemachtigung
gelingen konnte, Die Fahigkeiten, die Riume alle zu erfassen, wer-



den immer spezialisierter und fir den einzelnen Menschen immer
undurchschaubarer. Es bleibr die Erkenntnis in einem System zu exi-
stieren, das vom Menschen neue Einstellungen zu herkimmlichen
Wertchierarchien und Fihigkeiten neue Lebensstrategien zu entwi-
ckeln verlangt, um darin zu iiberleben. Als Metapher fiir das nach
Orientierung suchende Ich im Gewusel’ verwende ich Kiirzel - ver-
cinzelt oder im Verbund - und begebe mich mit ihm in den nach
cinem Standort suchenden Prozess: aus dem System herausfallen,
cinen Plate suchen, ihn verlieren, ihn wiederfinden und wieder ver-
lieren und sich von neuem auf die Suche machen.

k.B.: Diese Farbsystembilder sind demnach nicht als streng forma-
les, rein dsthetisches Spiel zu lesen. Das Bearbeiten der Malfliche
fiihrt zu einer Farbfliche, die den tastenden Suchvorgang als einen
existenziellen Akt der Weltbefragung, des In-der-Welt-Seins mit
schreibt. Insofern kann das Lesen der Bilder fiir die Rezipienten
genan so zue einem existenziellen Akt werden. Das Ausgesetztsein,
die Verunsicherung, die Selbstvergewisserung, die Standortsuche
sind Teil der Darstellung, und von dir bewusst intendiert. Verstehe
ich dich richtig?

1.03.- Fiir mich lauft das parallel: die asthetische Auseinandersetzung
mit einem selbst gestellten malerischen Problem und die philoso-
phische Auseinanderserzung. In der Vergangenheir und auch jetze
noch suche ich nach Arbeitsweisen, die es mir ermoglichen, diese
beiden Ebenen miteinander zu verbinden. Wihrend des malerischen

Handelns setze ich mich gleichzeitig mit dsthetischen wie auch mit
existentiellen Fragen auseinander. Das heifit, ich interpretiere die
philosophischen Gedanken niche in das Bild hinein, noch illustriere
ich sie. Erkenntnis gewinne ich auf bildnerischer Ebene, indem ich
malerisch handle. Der Betrachter muss, will er das Bild verstehen,
den Suchvorgang genauso gehen wie ich.

t.B.: D konzentrierst dich in der Malerei auf ein begrenztes Feld,
benutzt sich wiederholende Arbeitsweisen mit dbnlichen Bildkon-
stanten, die bei oberflichlicher Betrachtung Gefabr laufen kinnen,
repetitiv zu wirken, respektierst dein Material und schenkst feinsten
Uniterschieden deine Aufmerksambkeit. Do willst mit deiner Kinst
auf etwas anderes verweisen als auf sich selbst: auf die Welt, die
,politische’ und ,metaphysische’ Welt mit eingeschlossen, oder?
Blitzt in so einer Kunstauffassung eine Spur von Ethik auf, die
die Selbstbezogenheit der Kunst iiberschreiten will? Wie ist deine
Meinung zur Autonomie der Kunst?

1.0.: Ich bin selbst eine Suchende. Es gibt mehr Fragen als Anrwor-
ten. Es ist mir wichtig, dass die Fragen ,angesprochen’ und bewusst
werden. Dafiir bediene ich mich kiinstlerischer Moglichkeiten. Ich
bin der Auffassung, dass jede AuBerung in der Kunst eine Wirkung
auf Menschen hat, weil sie von Menschen gemachr ist. Eine grofSe
Herausforderung in meiner Malerei besteht darin, der Transparenz
das Rirsel und der Bilderflut das Dunkel wieder einzuverleiben. Ohne
MNahrung aus der Tiefenschicht fehlt den Bildern die Transzendenz.



Deshalb muss jedes Bild aus der Tiefe geschipft werden. Aber das
Bild ist fiir den Betrachter nur ein Medium, sich selbst und der Welt
zu begegnen und transzendente Erfahrungen zu machen. Das gemal-
te Bild ist nichr selbst das Transzendente, sondern diese Erfahrungen
kéinnen sich im Dialog mit dem Bild und dem Berrachter einstellen.

K.B.: Die Arbeitsweisen und Bilder, die du entwickelt hast, entsteben
ja nicht in einem leeren sozialen Raum, sondern sind in einen ge-
sellschaftspolitischen wund kulturgeschichtlichen Kontext eingelumn-
den. Kannst du die Eckdaten deiner kiinstlerischen Entwicklungen
in Umrissen skizzieren?

Lo Bis ich in der Malerei dort ankam, wo ich jetzt bin, gab es vicle
Stationen und Erfahrungen, verbunden mit einigen Briichen. Aus
meinen Lebensumstinden wuchs mir ein Fundus von Marterial zu.
Ich bin in der Nazi-Zeit geboren, erlebte Krieg und Fluche, griindete
eine Familie mit drei Kindern, studierte Theologie und Germanistik,
arbeitete als Lehrerin und interessierte mich immer fiir psychologi-
sche Zusammenhinge.

Kunstgeschichtlich interessant waren fiir mich im Anfang Soutine
wegen der Verzerrung und Dynamik seiner Figuren, De Kooning
wegen seiner ganzheitlichen abstrakten Flichengestaltung und
sciner spontanen und sorglos erscheinenden Art, dic Farbe zu nur-
zen und Flichen zu gestalten. Spater studierte ich Baselitz, der mich
durch die Kraft seiner Gestaltung anzog und der mir in seiner

Freiheit, sich tiber akademische Regeln hinwegzuserzen, impaonierte.
Von den neuen Wilden lernte ich den breiten Pinsel und die unge-
mischte Farbe souverdn cinzusetzen. Dieter Krieg faszinierte mich
in der ihm eigenen Handhabung des Farbaufrrags, die zwischen
Sinnlichkeit und Ekel hin und herspringt.

Ich habe immer kunstgeschichtliche Auscinanderserzung gesuche,
wurde jedoch auf mich selbst zuriickgeworfen, als ich erkannte, dass
ich meine Asthetik vorwiegend am minnlichen Blick geschult hatte.
Ehe ich dies begriff, geriet ich in eine kiinstlerische Isolation als
Malerin, die mich allerdings anspornte, den Prozess der Identitirs-
suche als Kiinstlerin weiter voranzutreiben und einen Standort in
der Malerei zu finden. Bei meiner Suche musste ich schmerzlich
feststellen, dass es wenig weibliche Vorbilder weder in meiner un-
mittelbaren Umgebung noch in der Kunstgeschichte gab. Helen
Frankenthaler, Joan Mitchell und Maria Lassnig waren die einzigen
weiblichen Malerinnen, von denen ich lernen konnte. Aus Furche
als Malerin in eine Rolle gedringt zu werden, die nicht meine ist,
habe ich zeitweise den akademischen Kunstberrieb eher gemieden.

KB Auf der Suche nach dem Selbstverstindnis als Malerin bist du
in den 70er Jabren sicher auch den Kiinstlerinnen begegnet, die die
politische Frauenbewegung rezipiert und den feministischen Ansatz
in ihre Arbeit aufgenommen baben. Ich denke z.B. an die Videos
und Performances von Ulrike Rosenbach oder Barbara Hamann,
an die Objekte von Renate Berthmann, die Filme von Rebecca



Horn oder die Wandarbeiten von Dorothée von Windheim. Sie
haben absichtlich das traditionelle, méinnlich dominierte Medium
der Tafelmalerei verlassen, unter anderem auch aus geschlechtsspezi-
fischen Griinden und nach ,unbelasteten’, ibnen niber stehenden
Medien gesucht. Ausnabmen wie Maria Lassnig gibt es natiirlich
immer, sie bestitigt die Regel. Wie hast du die feministisch orien-
tierte Kunst dieser Zeit rezipiert?

1.0: Ich habe die Entwicklung mit Interesse verfolgt, sowohl kiinst-
lerisch als auch gesellschaftspolitsch, fiihlte mich aber niemals ver-
sucht, den malerischen Weg zu verlassen. Fiir meine philosophischen
und existentiellen Fragen gibt es fiir mich kein anderes Medium, mit
dem ich mich kiinsterisch ausdriicken kann und will. Meine kiinstle-
rische Gestaltungkraft ist eng verbunden mit direktem malerischen
Handeln auf der Leinwand. Fiir mich ist das cin existentieller Akr.

K.B.: Wie bast du den ,Ansstieg’ der Kiinstlerinnen aus dem in sei-
ner Aktualitat fiir verbraucht gebaltenen, altmodischem System der
Tafelmalerei erlebt? Welche Konsequenzen hast du daraus gezogen?

1.0).: Weibliche Weggcfihrten fielen weg, weibliche kiinstlerische
Vorbilder in der Malerei gab es wenige. Ich war gezwungen mich
auf meine Arbeit zu konzentrieren und den cigentlichen Antrieb im-
mer neu zu formulieren, was, wie du dir vorstellen kannst, manchmal
cine schmerzhafre Angelegenheit war. Gleichzeitig aber mobilisierte
es meine Krifre, um das, was ich malerisch bewerkstelligen und aus-
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driicken wollte, auch zu tun. Ich wollte mich nicht verbiegen, aber
mir war auch klar, dass dieser Weg als Malerin Einsamkeit und Ver-
lust an Offentlichkeit mit sich bringen wird.

Die Tatsache, dass es tberhaupt starke, eigenstindige kiinstlerische
Arbeiten von Kiinstlerinnen auf dem Kunstmarke gab, erlebre ich
indireke als Stirkung meiner eigenen Idenritar als Kinstlerin, auch
wenn diese Werke keine Malerei waren.

K.B.: Du bist jetzt 70 Jahre geworden und bast ein umfangreiches
Oeuvre geschaffen. Hast du eine gesellschaftliche und kulturelle
Verankerung deines kiinstlerischen Standortes gefunden?

1.0.: In der Malerei habe ich festen Boden unter den Fiiffen gewon-
nen, weil ich genau weifld, dass das Zusammenfallen der beiden
Strange von existentieller Bewegung und malerischem Handeln die
Basis meiner Malerei darstelle. Ich erwarb Sicherheit in der Hand-
habung des Marerials und mehr Freiheit, den kiinstlerischen Dialog
in meiner mir eigenen Art zu gestalten. Nicht zuletzt vertraue ich
meiner eigenen kiinstlerischen Gestaltungskraft. Was mich nach wie
vor faszinierr, ist der Dialog auf und mit der Malflache. Was sich
dsthetisch noch ereignen wird, kann ich nicht vorhersagen. Jeden-
falls bin ich offen fiir neue Bilder und méchre noch manche kiinst-
lerische Grenze iiberschreiten und Neuland betreten.



Abb. 3:

gegittert, 1951

Acryl auf Messel
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Abb. 4

Interieur, 1988

Ol auf Leinen
120 %130 em



