Das Kreisen im Quadrat der Kunst ist keine Quadratur des Kreises

To square the circle: if feasible, it will be the art’s talk (Marcella Tarozzi)

Die Welt von vielen Wochen ist ein Wandquadrat / das sieben Mal in der Woche aufgeht /
mit rechteckigen Sonnen zitronengelber, lehmbrauner, kreideweiBer Gesichter. (Debora Vogel)

Das unermudliche Kreislaufen im kiinstlerischen Feld
versteht sich weder als geometrisches Experiment
noch als Kalkul jenseits aller Figuration. Es versucht
sich nicht in der Konstruktion des Unméglichen, son-
dern vollzieht sich im Einschwingen und Annahern
an ein Unbekanntes, das sich an den Ubergiangen
zum Moglichen zu realisieren sucht. An die Leib-
lichkeit gebunden, ergehen sich die (um)kreisenden
Bewegungen nicht in der Grenzenlosigkeit theoreti-
scher Spekulationen, experimentieren vielmehr mit
den Phanomenen der Anschauung. Gleichwohl reizt
der theoretische Gedanke, einen hermetischen Kreis
orthogonal zu verrechnen — oder auch, den Schnitt-
punkt von Parallelen im Unendlichen zu bestimmen.
Die Faszination jedoch, die vom Denken des Un-
moglichen ausgeht, liegt nicht in der abstrakten Be-
weisfilhrung, sondern im paradoxen Vorstellungs-
bild. Indem dieses unfassbar bleibt, [6st es geistige
Unruhe aus und sich nicht etwa darin auf, dass dem
imaginativen Blick der Fluchtpunkt zentralperspek-
tivischer Konstruktion angeboten wird. Auge und
Geist des Betrachters wiinschen nicht in eindugige
Fixierung zu fliehen und ein gedankliches Problem

zu |6sen, sie méchten vielmehr Welten schauen -
gemaB dem Umherschweifen der paarigen Augen
in aufmerksamer Wahrnehmung und visionarer
Lust. Wenn indessen der lebendige doppelaugige
Blick der ,optischen Versuchung’ nachgeht und die
Parallelen bis zu ihrem Schnittpunkt verfolgt, gerat
er unweigerlich in den Sog unendlicher Tiefe, der
die Imaginationskraft der Anschauung kurzschlief3t.
Der auf den berechneten Punkt geschrumpfte Be-
trachter verschwindet in der Ferne einer U-topie —
hier inmitten der idealen Stadt (s. li. Citta Ideale, um
1480, Ausschnitt).

DemgegenUber inspiriert das Inkompatible eines
Vorstellungsbildes zu abstrakten Visionen, die im
Spiel mit den Méglichkeiten ihre Reichweite erpro-
ben wollen. Vagheit und Inkongruenz fordern dazu
heraus, die imaginaren, innerlich geschauten Gebil-
de zu verwandeln, sie in anschauliche Beziehungen
zu setzen, bildnerisch zu realisieren und wahrend
dieses Prozesses auch immer wieder zu verwerfen.
In diesem Sinne vertraut sich meine Malerei in ihren
geometrisierenden Abstraktionen der Phanomena-
litdt des Sichtbarwerdens an und hofft auf Evidenz



und Gultigkeit in einem sich erst herausbildenden
Konkreten. Es ist kein Kreisen um sich selbst im Qua-
drat der Bildflache; die quadratischen Zeichen mln-
den vielmehr in eine Geste des Zeigens; sie weisen
Uber sich hinaus - dhnlich wie die elementaren Zei-
chen bei Juan Gris der Neugeburt der Dinge dienten
(s. Gris: Tassen).

Der kubistische Maler versuchte in seiner Kunst, dem
Abstrakten eine konkrete Form zu geben, um vom
Allgemeinen bildnerischer Beziehungen zur Beson-
derheit einer konkreten Wirklichkeit zu gelangen.
~Meiner Meinung nach ist die Mathematik die ar-
chitektonische (abstrakte) Seite der Malerei (...) und
ich will sie vermenschlichen: Cezanne macht aus
einer Flasche einen Zylinder, ich (...) aus einem Zy-
linder eine Flasche. Cezanne strebt der Architektur
zu, ich gehe von ihr aus (...)", um unvorhersehbare
Darstellungsweisen des Besonderen hervorzubrin-
gen. ,Deshalb komponiere ich mit Abstraktionen
(in Farben) und (...) treffe Zuordnungen erst, wenn
die Farben Gegenstdande geworden sind (...)"", etwa
wenn ein Weil3 als Papier und ein Schwarz als Schat-
ten erscheint. Gris geht es nicht um spezifizierende
Merkmale realer Gegenstande, sondern um ,Wahr-
nehmungsdinge’, die sich der Dynamik kinstleri-
schen Sehens verdanken.

Dass er dennoch nicht ohne Rickgriff auf gegen-
standliche Erkennungszeichen auskommt, ist dem
gewohnheitsmaBigen Deutungsverlangen geschul-
det, dem der Maler als erster Betrachter seiner
Gemalde zuvorkommen will. Denn das kubistische
Verfahren ringt um eine véllig neue Darstellung der
Dinge, die uns umgeben. Gris nahert sich ihnen an,
indem er mit bildnerischen Gegebenheiten spielt —
so lange bis ihm eine gegenstandliche Realitat als
Beziehungsgeflige erscheint, das die Wahrnehmung
der Dinge in einer nie gekannten Klarheit verdich-
tet. Seine kuUnstlerische Gegenstandserfahrung
fahrt vor Augen, wie sich ,Welt” eréffnen kann,
wenn wir uns nicht antizipatorisch-zweckgerichtet
zu ihr verhalten, sondern sie poetisch aufbauen.

In meinen eigenen Bild-Installationen stehen Frag-
mente von realen Dingen am Anfang, keine abs-
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trakten Ideen oder Formen — und bleiben bis zum
Ende in sich unverdndert. Kein Auflésen oder Er-
[6sen von widerstandiger Gegenstandlichkeit; viel-
mehr Standhalten in einem eigens fur die ,Realien’
aufgeklappten Bild-Raum. Darin gewinnen die Din-
ge umso mehr Eindringlichkeit als sie gleichzeitig
in Bewegung gesetzt werden — im Malen, das das
Gegebene in abstrakten Farbformen zersetzt und
diese Tatigkeit in konkreter Geste in die Bildflachen
einschreibt. Bis mit einem Mal das parallele Existie-
ren von Ding und Malerei gleichberechtigt zusam-
mengeflgt erscheint ohne je zusammenzulaufen;
bis Kérper und Bildflachen, Drei- und Zweidimen-
sionalitat aneinander in Schwingung geraten und
dazwischen sich etwas ereignet, das das Gegenulber
des Betrachters einbezieht und alles umeinander
kreisen lasst. Im besten Falle wird ein Zustand der
Ex-stasis erreicht, ein aus sich heraus und Uber sich
Hinausgehen eines Jeden. Das greift weit Gber die
quadratisch gearteten Bild-Zeichen und -Flachen
hinaus, erweitert den bildnerischen Raum auf das
Erleben einer anders gearteten Beziehung zwischen
Subjekt und Objekt — und versteht sich dennoch im
Rahmen der Moglichkeiten von Kunst, verwechselt
deren Spielraum nicht mit den Abldufen der Lebens-
welt.

Dass derartige kunstlerische Potenziale nicht zu
kalkulierbaren Verallgemeinerungen taugen — we-
der in Richtung einer ,Performance des Kunstler-
subjekts” (Reckwitz) noch eines gesellschaftlichen
Abschopfens des Mehrwerts kreativer Verfahren?
— mag erst heutzutage Relevanz gewinnen. Denn
dem hier Ver-handelten liegt kein ,Kreativitatsre-
gime” zugrunde, moglicherweise aber der Wunsch,
ein wechselwirkendes Zusammenspiel mit der Welt
einzulben und in freie Beziehungen zu treten,
welche ihren Mehrwert in Erfahrungen der uner-
warteten Erhellung und Uberraschenden Uberein-
stimmung erproben. Dieses individuelle Moment
der ,Selbstiberraschung”® eignet sich in keiner
Weise als Generator beliebiger erfolgsversprechen-
der ,Bedeutsamkeiten” bzw. nicht dazu, dass , das
Kinstlersubjekt sich (...) in eine ,,Organisatorin’
asthetischer Effekte transformiert.”* Denn in den



Ruckkoppelungen und Resonanzen, die das poe-
tische Verhaltnis zur Welt gewahrt, passiert etwas
Unkalkulierbares: Inmitten oder dazwischen ver-
mag sich die Subjektivitat im Austausch mit den Din-
gen zu erneuern. Sie kann sich in den Varianten der
kinstlerischen Versuche entfalten, indem jeweils zu
entdecken ist, ob und wie diese konkreten Zwiege-
sprache Uber sich hinauswirken. Eben deshalb gilt
das ,,Kreisen im Quadrat der Kunst” dem Wirklichen
— deren Fragmenten und Reminiszenzen, welche in
kreisesnden Anndherungen an etwas Unbekanntes
figuriert und fingiert werden. Sie inszenieren ,Welt’
aus den Ubrig gebliebenen Brocken des Lebens und
perpetuieren im gleichen Zuge die Frage, wie diese
Versatzstlicke funktionieren, wenn sie in der Spra-
che der kunstlerischen Konzeption sichtbar werden?
Von Wahrnehmung und Intuition geleitet, setze ich
lebendige Bruchstlicke in orthogonale Bildflachen
und formatiere sie in malerischer Geometrisierung;
im Gedankenspiel erhebe ich das Ganze ins Quadrat
und potenziere das undurchdringliche Wirkungs-
geflecht. Es ist ein Vorgehen, das mich geistesge-
schichtlich zu Novalis fuhrt, allerdings ohne sein
ZurUckgreifen auf Urspringlichkeit. ,Die Welt muss
romantisiert werden. So findet man den urspriing-
lichen Sinn wieder. Romantisieren ist nichts als eine
qualitative Potenzierung. Indem ich dem Gemeinen
einen hohen Sinn, dem Gewdhnlichen ein geheim-
nisvolles Ansehen, dem Bekannten die Wurde des
Unbekannten, dem Endlichen einen unendlichen
Schein gebe, so romantisiere ich es. (Herv. E.K.)">

Doch nicht nur die Kunsttheorie der Romantik, auch
die der Gegenwart regt zu einem kurzen Exkurs an.
In Dieter Thomés ,Prolegomena zur Asthetik der
Ekstase”® finde ich einen unverhofften Bezug zu
meinen Reflexionen. In seinen Uberlegungen zur
+Asthetischen Freiheit zwischen Kreativitat und Ek-
stase” entdeckt er eine Schlagseite zugunsten des
Handelns oder Schaffens im Asthetik-Diskurs der
Moderne, der in der kreativen Aktivitat des asthe-
tisierten homo oeconomicus gipfelt. Neben der
Freiheit des Handelns musse jedoch ,die Freiheit
als Empfanglichkeit denk- und lebbar werden: ein
Aufleben des Menschen, das sich dem frei laufen-

den Zusammenspiel mit der Welt verdankt”. Damit
komme der Zustand der Ekstase ins Spiel, die es dem
,Selbst’ ermogliche, ,in diesen Momenten hochster
Rezeptivitat (...) Uber sich hinauszugehen” - und
ich infolgedessen ,,mit dem, was mich umgibt, ,eins
werde'””. Ohne hier auf Thomas weiteren Gedan-
kengang einzugehen, kommt mir seine Kritik eines
Jverklrzten, sich im Machertum erschépfenden Be-
griffs des Schaffens” sehr entgegen®. Neben einschla-
gigen AuBerungen von Schriftstellern zitiert er auch
Nietzsches ,Eloge auf die Inspiration”, nach der die
JLebenskunst in eine asthetische Empfanglichkeit
(Ubergeht), in der der prometheische Gestus zum
Innehalten gezwungen wird”® oder, anders ausge-
drickt, die ,den Menschen in eine Bewegung des
,Jinnerlich schwebenden Lebens’ versetzt”. Was die
Kunstler aus ihrer eigenen Erfahrung wissen, ,dass
am Schaffen selbst ein Moment der Hingabe oder Ek-
stase zu beobachten ist”'°, und so das Sich-Ausliefern
an die Dinge und entgrenzten Zustande ,sich mit ei-
ner Erfahrung von Freiheit verbindet”, scheint kunst-
theoretisch noch erklarungsbedirftig zu sein.

Um zu den Phanomenen zurickzukehren und an die
Bilder anzuknUpfen, stitze ich mich auf immer wie-
derkehrende Beobachtungen. Schon meine frihen
Arbeiten zeigen, dass die Dinge in Fluss geraten —
in eine Art , Gleiten” des Realen in freie Rhythmen,
was auch das Denken ergreift und unerwartete
Eingebungen frei setzt. Im selben Zuge verkérpert
sich eine eigenartige Gleichwertigkeit zwischen der
Prasenz des Dingfragments und den sich eréffnen-
den Bewegungen in imaginare Spielrdume hinein (s.
Abb. S. 10 oben).

Ist es das, was mich umtreibt: Der Widerstandigkeit
der Welt Raum zu geben und dennoch frei zu ge-
stalten? Wie sonst gewinne ich in unserer tbervol-
len Welt Frei-Raum? Nicht im Wettlauf mit der Zeit
und nicht im Konkurrieren um Aufmerksamkeit,
vielmehr im Zufall(en) von Begegnungen, deren
(Mehr)Wert nicht vorauszusehen ist. Das geschieht
auf Umwegen, an unerwarteten Orten unter Gber-
raschenden Umstanden; es vollzieht sich Gber Din-
ge, die meinem Auge aus der Alltagswelt zufallen.
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Luftziegel, 1989

Verbrauchte Motorteile oder ein verkohlter Baum-
stamm verstellen mir den gewohnten Weg; eine
Socke im Wasser, ein Abgrund unter einer Bricke
lenken meinen Blick und fesseln meine Wahrneh-
mung. Es sind entweder Dinge, die ich vom Fundort
weg in meinen ,aufgeklappten Raum’ der Malerei
transportiere oder beildufig gefundene Momente,
die ich fotografisch festhalte. Bei diesem Vorgehen
vertraue ich mich der Kontingenz an, doch muss
sich, um nicht der Beliebigkeit anheim zu fallen, zur
Leichtigkeit ein spielerischer Ernst gesellen. Indem
ich auf den konkreten (Zu)Fall eingehe, schaffe ich
im selben Zuge Verbindlichkeiten, die mich mit ih-
rer widerstandigen Materialitat und ungedeuteten
Realitdt zum Response auffordern. Denn bevor die
Tore zum Unbekannten sich zu 6ffnen beginnen,
bedarf es spezifischer Auseinandersetzungen mit
dem sperrigen, nahegerlckten Gegeniber. Bei den
dreidimensionalen Fundstiicken geschieht die bild-
nerische Zwiesprache so lange, bis die ,Musik’ der
Farbformen der materiellen Wirklichkeit Stand zu
halten vermag. Aus den heterogenen Fotomotiven
wiederum entwickeln sich nach und nach neue Bild-
ordnungen, die Uber ihre Begehung auch haptisch
berthrt werden durfen. Irgendwann einmal sehe
ich mich raumgreifenden Gebilden gegenuber, die
die Wahrnehmung befriedigen und beim Drumhe-
rum- oder Darauf-Laufen immer andere Aspekte
freigeben: Die eigene Bewegung und Bewegtheit
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Fensterausblick, 1985

Verwandlung, 1986

trifft auf den fremden Rhythmus der Bild-Installa-
tionen, der einen jeweils ins Ganze hineinzieht und
doch den Blick an der Dinglichkeit von Einzelhei-
ten verweilen lasst. Diese auch koérperlich spurbare
Spannung evoziert widersprichliche Empfindungen
und provoziert das Denken.

Mit dem Hintergrund solcher Wahrnehmungen er-
o6ffnen sich Lebenswelten in neuer Weise. Es sind

Schatzhohle von Kizil, narrative Szene aus dem 5./6. Jh.



unverhoffte Beobachtungen zu machen, wie bei-
spielsweise wahrend eines Besuchs im Museum fur
asiatische Kunst in Berlin. An einem buddhistischen-
Kunstwerk stach mir ins Auge, dass darin eine Art
Ineinander-Ubersetzung von Figuration und Orna-
ment zu beobachten ist, kunsthistorisch gesprochen
zwischen Inhalt und Rahmung, welche abstrakt
daherkommt.” Der Gedanke einer Transformation
kam mir spontan bei der Betrachtung. Vielleicht
deshalb, weil ich in meiner Malerei Ahnliches ver-
suche, nur nicht mit narrativen Bildfiguren, sondern
mit realen Objekten, die fir mich Figuren i.w.S. sind
und die ich in abstrakte Formen und Rhythmik, in
sogenannte Figurationen, Ubersetze.

So lautet meine Vermutung, dass die abstrakte Or-
namentik, die sich in den mehrfachen Rahmungen
findet, einer bildnerischen Umwandlung der nar-
rativen Figurationen des Inneren entspricht. Diese
Wahrnehmung drangt sich geradezu auf, wenn man
mit simultanem Blick auf die Farbmengen und Form-
muster schaut und dabei ein tiefes Gleichgewicht
spurt. Man kann sich vorstellen, wie in jener Epoche,
in der die Bilder entstanden, inhaltliche Botschaften
versteckt und damit vor Zugriff geschitzt werden

Henri Matisse: Interieur mit Auberginen,1911

konnten. Zugleich aber verstarkte sich der Gehalt der
Aussage, bewirkte, ,ins Quadrat erhoben’, nicht nur
eine Verdoppelung, sondern eine Potenzierung des
gesamten Gebildes'. Es verkdérpert dann nicht nur
den inneren Kern und Aufruhr des Figurativen, son-
dern auch die befriedende Ruhe der Wieder-Holung
einzelner Elemente in der Einfassung. Die Wirkung
halt an und verweist nicht zuletzt auf die durchschla-
gende rhythmische Kraft des Ornamentalen.

Dass sich Figuren und Rhythmen gleichgewichtig
durchdringen, taucht in der Klassischen Moderne
(wieder) auf — exemplarisch in diesem quadratisch
angelegten Werk von Matisse — bei dem ein unauf-
[6sbares Ineinander von gegenstandlicher Abstrakti-
on und ornamentalem Prinzip zu beobachten ist.
Matisse schreibt in seinem Tagebuch Gber abstrakte
Kunst:"

Der Sprache der Liebe ist nichts hinzuzufiigen; doch
sind zuvorderst die Dinge, denen die Liebe gilt, frei-
zulegen.
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Der japanische Regisseur Nagisa Oshima sagte ein-
mal, dass Filmemachen in seinem Land nicht nur be-
deute, Bilder herzustellen, sondern auch Bilder weg-
zunehmen. Seine Beobachtung scheint mir Gber das
Genre Film hinauszugehen, wenn man darunter die
Geste der Abstraktion fasst: den notwendigen Ent-
zug des gewohnten raschen Bildverstehens zuguns-
ten von sich erst herausbildenden eigengesetzlichen
Bildwelten und Korrespondenzen. Dieser Vorgang
des gleichzeitigen Abziehens und Neukonstruierens
von Wirklichkeit geschieht, wenn die Malerei sich
vom sichtbaren Ding entfernt, aber auch bei Foto-
grafien, die sich vorgangigen Einordnungen verwei-
gern. Bei meinen begehbaren Fotobdden und den
Wandkompositionen gilt das schon deshalb, weil
die einzelnen Bilder nicht fur sich alleine stehen
und dennoch keine schlissige Geschichte erzahlen,
sondern aus vielfaltigen Motiven heraus erst zu un-

bekannten Ordnungen sich entwickeln.’* Matisse
sprach vom bildnerischen Zusammenhang als Stifter
von Verwandtschaft zwischen den Dingen, als de-
ren neue gemeinsame Sprache, die sich der Liebe
verdanke. Einem Liebesverhaltnis aller Beteiligten,
wirde ich erganzen, wenn ich mich in den ,aufge-
klappten Bildraum’ einbezogen empfinde, um dem
gefundenen Ding und dem Potenzial der Malerei
gleichermaBen gerecht zu werden. Verwandtschaft
kann in vielfaltiger Hinsicht be- und entstehen, auch
zwischen weit entfernten Kulturen, wie etwa meine
Begegnungen mit Fernost zeigen.

Vom spielerischen Entzug erfassbarer Zusammen-
hange zeugen verschiedene Fotoserien, die kontras-
tierende Motive nahtlos aufeinander prallen lassen
und von neuen bildnerischen Rhythmen durchzo-
gen werden.



Karneval Teneriffall »
Komposition aus 8 Fotos
90 x 120 cm, 2009/10

<« Berlin tanzt Il
Komposition aus 10 Fotos
90 x 150 cm, 2009/10

Berlin tanzt 1 »
Komposition aus 9 Fotos
90 x 135 cm, 2009/10



Mari Lyn 1

2011
Ein Bildentzug des Gewohnten findet sich auch in lassen. Es entstehen sehr verschiedene, meist Frau-
der Serie der , Gesichter / Faces”, etwa wenn Ikonen enkopfe, die nicht einzuordnen sind und schwer be-
verfremdet werden und jeden Glamour vermissen nennbare Ambivalenzen ausstrahlen.
B.J.Ork, 2016

14



Trash Can 1, 2008

To Kyo, 2005

15



Totenschiff (Miniatur), 2016



Das Spannungsfeld zwischen Abstraktion und Kon- fotografische Verfremdungen, sondern haust in der
kretion konstituiert sich nicht nur Gber Malerei oder puren Dinglichkeit des Vorgefundenen.

David trotzt Goliath (Miniatur), 2015
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Madonna mit Heiligenschein, 2015

Formationen oder ,Konstellierungen’ nisten
sich in die Wahrnehmung ein, die verstreute
Erinnerungen in den versteckten Kammern des
Bildgedachtnisses wachruft.

Pferdekopf, 2007



Ein Beispiel stellt die paradoxe Gestalt eines kopf-
los fligellahmen Wesens dar, das zugleich als Figur
mit erschrocken zurlckblickendem Gesicht gesehen
werden kann. Das Fundstlck verkérperte in abrup-
ter Pl6tzlichkeit den versehrten ,,Engel der Geschich-
te” und baute einen imaginaren Raum um sich auf:
»Der Engel méchte wohl verweilen (...) und das Zer-
schlagene zusammenfigen. Aber ein Sturm weht
vom Paradiese her, der sich in seinen Fligeln ver-
fangen hat und so stark ist, dass der Engel sie nicht
mehr schlieBen kann. Dieser Sturm treibt ihn unauf-
haltsam in die Zukunft, der er den Ricken kehrt,
wahrend der Trimmerhaufen vor ihm zum Himmel
wachst. Das, was wir

den Fortschritt nennen,

ist dieser Sturm.”"

Meine spatere Instal-

lation verleiht der Ge-

stalt ,viererlei Flugel’,

die sich allesamt als

untauglich erweisen

im vorwartstreibenden

LSturm vom Paradiese

her”: sowohl die schwa-

chen Schwingen aus

demselben Geflecht,

rostig-starrem Eisen

oder verdinnt zu einer

Drahtlinie, als auch das

schén  geschwungene

Holz als Zeichen stolzen

Vogelflugs.

Doch nicht nur Walter
Benjamin erlebte den
Ruck-Blick auf die Ver-
gangenheit und unsere
Blindheit in Richtung
Zukunft. Etliche afrika-
nische Kulturen sehen
ebenso das Vergangene
vor sich ausgebreitet,
etwa in den Spuren ihrer
Vorfahren, wahrend das
ZukUnftige eine Fahrt

Engel der Geschichte, 2007/17

ins Ungewisse bleibt und sich dem eigenen Sichtfeld
entzieht. Diese gedankliche Erweiterung wird in
meiner Installation durch den Spiegelblock reflek-
tiert, durch den sich der leichte Wandvorsprung in
den Raum hinein verlangert (s. S. 133). Um einiges
hoéher schwebend, blickt der ,Engel der Geschichte”
auf die obere Spiegelflache und damit in die Tiefe
seiner selbst im leeren Umfeld der Decke des Raums.
Die Seitenflache des Spiegelblocks aufnehmend und
fur die Engels-Perspektive unsichtbar, schmiegt sich
eine ,afrikanische Maske” an den massiven Quader
und schaut uns, die Betrachter des Ganzen, direkt
an.
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Im Bildmuster
einiger ,Duos”,
in denen plasti-
sche Figuratio-
nen einander
gegenulber ste-
hen, lebt eine
Erinnerung an
Klees ,,Zankdu-
ett” auf (Bild
links unten).



Orientalisches Paar, 2015

Islamische Abstraktion und materiale Konkretion als
weitere Konfrontationen durch formale Verwandschaft.

Beim Barte des
Propheten
2014
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