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Preblemfelder der Malerei
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Peter Weibel: im Osterreich der 50er Jahre dominierten in jenen relativ kleinen Kreisen,
die sich mit moderner Kunst auseinanderseizten, speziell in Wien, Aneignungen bzw.
Wiederverarbeitungen — zum Teil verspétete — zweier Kunstrichtungen: des Surrealismus
und des Informel. Natiirlich gab es auch Aufarbeitungen der geometrischen Abstraktion
bzw. der klassischen Moderne. Umso mehr erstaunt es, dal3 Sie sich in den spéten 50er
Jahren mit Materialmalerei beschéftigten. lhre Materialbilder sind neben den Arbeiten von
Hans Bischoffshausen (aus Kéamten) und Oswald Oberhuber (aus Tirol) neue Zeugnisse
einer eigensténdigen Moderne in Osterreich in Ubereinstimmung mit internationalen Ten-
denzen von Burri bis Fautrier und Tapies, deren Arbeiten sie ja kannten. Woher kommt
/| dieses Materialgefiihl, dieses Interesse an Materialversuchen, an den Eigengesetzlich-
‘ keiten der Farbe und anderer Malmaterialien?

Gerhard Lojen: In der Mitte der 50er Jahre habe ich Graz so gut wie nie verlassen, d. h.
auch keine Ausstellungen anderswo besucht. Die Stadt erschien mir weitab von moglichen
| Turbulenzen irgendwelcher Aneignungen oder Wiederverarbeitungen. Das, was hier als
Surrealismus gehandelt wurde, hat mich iberhaupt nicht interessiert.

Bei mir selbst ist das alles ausgegangen von Versuchen mit der traditionellen
Olmalerei, und zwar mit vier Tuben, einem Malkarton und ein paar Pinseln. Der vorerst
diinne Farbauftrag war auch bedingt durch den Materialmangel. Als ich dann begonnen
habe, mir Farben selber anzureiben, konnte ich schon tiefer in den Farbtopf greifen und
die Farbpaste mit der Spachtel in rhythmischen Strukturen bearbeiten.

Dazu kam als fiir mich neues Material Lack, der diinnflissig auf dem Malgrund
seine Spuren hinterlassen hat, etwa durch Rinnen oder Ziehen in F&den, oder der in der
Mischung der verschiedenen Farben wie in kleinen Zellstrukturen geronnen ist. Getrock-
neter Lack konnte auch wieder angelést werden. Diese Eigengesetzlichkeiten brauchte ich
ja nur wahrzunehmen. Gegen sie zu arbeiten, wére einer Vergewaltigung des Materials
gleichgekommen.
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Parallel dazu entstanden Serien von Aqua-
rellen. Nach etlichen Blattern, in denen die
Farbe aus dem Pinsel herausgeschleudert
wurde oder aus einiger Entfernung auf das am
Boden liegende Papier auftraf, folgte die
Reihe der ,Landschaftsaquarelle®, alle in lang-
gestreckten horizontalen Passepartout-Aus-
schnitten. Wahrscheinlich wird bei den Aqua-
reilen die Eigengeésetzlichkeit des Materials
am deutlichsten spiirbar.

Die direkte Konfrontation mit Werken
von Burri oder Tapies erfolgte erst spater und
war fiir mich ungeheuer faszinierend.

P. W.: Gab es auch andere Versuche in Graz,
wie z. B. Rudolf Pointner? Bei der Entwicklung
lhres MaterialbewuBtseins als Medium und Mo-
dell fiir Malerei — fiihiten Sie sich dabei isoliert
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in Osterreich? Ihre Materialbilder sind weder informel noch strukturell organisiert, sondern

haben akkumulativen Charakter. Nach welchen Kriterien haben Sie Ihr Material geordnet,
ausgesucht bzw. Ihr Materialgefiihl intensiviert?

G. L: Rudi Pointner war ein im Grunde liebenswerter, Uberaus hilfsbereiter Kinstler, auch
wenn das nicht immer so ausgesehen haben mag. Und ein unermidlicher Arbeiter von
hohem handwerklichen Kénnen. Meiner Meinung nach war bei ihm der virtuose Umgang
mit einem ,artfremden” Material am stérksten ausgepragt. Bei anderen Kiinstlern erschopf-
ten sich die Spaziergénge in dieses Feld ziemlich rasch und folgenlos.

Isoliert habe ich mich damals in Osterreich nicht geflhlt, mir geniigte der Kreis der
Grazer Sezession mit Weber, Fabian, Pointner, Aduatz, und nicht zuletzt Hans Bischoffs-
hausen, mit dem ich im guten Kontakt stand, den ich mehrfach in Villach besuchte und von
dem ich gelernt habe, daR kompromisslose Disziplin eine Voraussetzung jedes kiinstleri-
schen Schaffens ist.

Bischoffshausen, den ich fiir den am meisten unterschétzten Kiinstler Osterreichs
halte, war in seiner Arbeit viel weiter gekommen als ich neben meinem Studium, das doch
einen wesentlichen Teil meiner Zeit beansprucht hat.

Ausgesucht habe ich mein Material aus dem, was ich eben zur Hand hatte oder
geschenkt bekam, Lackreste in groRen Behaltern, Verschnitt von Hartfaserplatten oder
Leinwandreste. Wenn etwas gefehit hat, mufte ich es eben kaufen oder konnte es hin und
wieder gegen eine Arbeit tauschen. Und knapp Vorhandenes ist eben wertvoll und fiihrt zu
einem méglichst sparsamen und sorgféltigen Gebrauch. Der Materialeinsatz erfolgte kon-
trolliert, die Formgebung intuitiv.

P. W.: Aus der Materialmalerei hétten Sie Jja weitergehen kénnen in die Assemblage, in den
Nouveau Realisme, in die Aktionsmalerei, deren Beginn Sie ja von Jackson Pollock, Yves
Kiein, Mathieu kannten. Die Wiener Aktionisten begannen ja um 1960 ebenfalls mit
Materialmalerei, mit der Flissigkeit der Farbe. Warum sind Sie am Ende der 60er Jahre
zur Acrylfarbe zuriickgekehrt, ein gleichsam Klassisches Material? Und sind beispielswei-
se nicht in die Materialskulptur weitergegangen?

G. L.: Das war einfach nicht meine Orientierung. Und die Acrylfarbe war filr mich ein neues
Material, das andere Eigenschaften aufweist und anderen Spielregeln unterliegt als die
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Olfarbe. Sie kann auch sehr liquid eingesetzt
werden, hat keine allzu langen Trocknungs-
zeiten und durch thre Filmbildung kann eine
andere Oberflache erreicht werden als etwa
mit der Olfarbe.

P. W.: Auffallend ist in der Tat Ihr Arbeiten in
Serien, Schiiben, Perioden. Kénnten wir ver-
suchen, Ihr Werk zu periodizieren? Z.B. mal-
ten Sie in den 50er Jahren dunkle, dynami-
sche Materialbilder voller Wut, Aggressivitét.
Spéter, Ende der 70er und 90er Jahre malten
Sie sehr beruhigte, apollinische, reduzierte,
weil3e, fast leere Bilder. Sie beschiéftigten sich
mit dem Bildrand, dem Rahmen usw. Sie ar-
beiten in entgegengesetzten Polen.

Kann man sagen, dafl Sie ein Leben
lang am modernistischen Paradigma, wie es
Clement Greenberg formulierte, némiich an der
Flachheit der Bilder als Grundlage ihrer
Autonomie festhielten? Im Grunde sieht man
bei lhnen stets die: flache Fldche des Bildes,

meist Leinwand, auf der die Farbe abstrakt auf-

getragen wird. Auf der einen Seite die Bild-
fldche, auf der anderen Seite die reine Farbe.

Fléche und Farbe begegnen sich. So werden-

aus leeren Bildflachen Farbbilder, oft mono-
chrom, und gelegentlich (1977/78) immer lee-
rer. VerléR3t die konstruktive Fléchenverschie-
bung am Ende die Bildfizche? Bedeuten die
Randzonenbilder die Riickkehr zur reinen
Fléche? Verdréngt die Fliche die Farbe? Be-
deutet der Verlust der Farbe die Immaterialitét?
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Bild mit Schwarz, 1975

G. L.: Natlirlich kénnen wir versuchen, mein
Werk zu periodizieren, wahrscheinlich niitzt
das der Uberschaubarkeit. Allerdings habe ich
meine dunklen Bilder nie voller Wut gemalt,
aber Aggressivitét lasse ich gelten. Spater ge-
wann die oft mit der Spachtel aufgetragene
Farbe zusehends an Gewicht. In den geome-
trischen Bildern ist die Farbe in rechteckigen
Farbfeldern sehr flach vermalt, und zu Beginn
der 80er Jahre steigt, wie Sie richtig beob-
achtet haben, der WeiRanteil deutlich an, was
die Bilder tatsdchlich zu beruhigen scheint.
Das heilt, es liegen Farbbander auf dem
weilen Bildgrund auf. Bei den ersten Arbeiten
Gegen Ende zu weif (und bei ein paar ande-
ren auch) ist die weie Grundierung nicht
mehr flachendeckend aufgebracht, und so
bleibt ein Teil der rohen Leinwand frei, auf der
die weillen Pinselspuren stehen. Dem Be-
trachter begegnet nicht mehr allein die bemal-
te Bildflache, sondern auch noch das, was da-
hinter besteht. Kénnte es nicht so sein, daR
alle Bilder dieser Welt schon immer bestehen
und einige durch die Kiinstler in die Sichtbar-
keit gebannt werden?

Ich habe beispielsweise die Raster
meiner Farbgitter als unbegrenzte flachige
Systeme aufgefasst, die im Bereich einer Bild-
tafel sichtbar geworden sind. Das gilt auch fiir
das Johannes Kepler-Denkmal, bei dem aus-
schiieBlich innerhalb der Vitrinenraume Teile
des elliptischen Kegelmantels gezeigt werden,
auf dem Keplers Uberlegungen basieren. Die
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O.T., op. 28/58, 1958

Randzonenbild, G 27/81, 1981

Randzonenbilder sind nichts anderes als Bild-
tafeln, in denen die Mehrfarbigkeit an die Peri-
pherie verschoben ist und die Mittelfléche ein
homogenes Farbfeld bleibt und so die Span-
nung zwischen Zentrum und Rand aufzeigt.
Méglich, daR in dem einen oder anderen Fall
der Anschein entsteht, daR die Flache die
Farbe verdréngt (ist das nicht eine subjektive
Interpretation?). Ich wiirde nicht wagen, dar-
aus eine Immaterialitat des Bildes zu folgern.
Greenbergs ,Flatness® (sowoh! der Begriff
als auch seine Behauptung sind mir keines-
falls unsympathisch) markiert einen fir mich
sehr wichtigen Teil der amerikanischen Male-
rei. Aber daf ich ein Leben lang dogmatisch
in meiner Arbeit daran festgehalten haben
soll, dem kann ich schon aus dem Grund
nicht zustimmen, weil ich ja noch lebe. Gott
sei Dank!

P. W.: Warum gab es neben den binédren
Oppositionen der dunklen Materialbilder und
der weiflen Leerbilder, also neben der Aus-
einandersetzung mit reiner Fldche und reiner
Farbe, auch noch Jahrzehnte der Auseinan-
dersetzung mit der Form? Und auch hier ent-
gegengesetzte Pole, ndmliich informel (Aqua-
relle mit der Eigengesetzlichkeit der Wasser-
farbe) und strukturell (geometrische Formen,
geometrische Motive).

G. L.: In der Malerei ist fiir mich die Form nicht
von der Farbe zu trennen. Das, was Sie als

Leerbilder bezeichnen, sind ja nicht leere
Flachen, sondern sie tragen einfache und
exakt begrenzte Formen, auch wenn sie
manchmal nur in der Materialstarke des
aufgetragenen Formweill lesbar sind. Und
selbstverstandlich schlagt sich die Farbe
auch in den informellen Aquarellen in Formen
nieder.

P. W.: Die geometrische, konstruktive For-
mensprache wurde ja sogar bis zur Signal-
sprache - vorangetrieben. Das Formelhafte —
wie entwickelte es sich aus der Fldche und der
Farbe als dritfe Konstante Ihres Werkes?

G. L.: Der Ausdruck zeichenhaft erscheint mir
richtiger als formelhaft. Ausschlaggebend da-
bei war das Streben nach Einfachheit. Alles
nicht unbedingt Notwendige sollte weggelas-
sen werden, oder — frei nach Einstein - ,Alles
solite so einfach wie méglich gemacht werden,
aber nicht einfacher”. Ein billchen Augenzwin-
kern kann aber schon auch dabei sein.

P. W.: Sie begannen mit Materialbildern Ende
der 50er Jahre und schufen Ende der 70er
Jahre mit den Randzonen-Bildern sehr imma-
terielle Werke. Diese Entwicklung — wie wurde
sie durch die Farbstruktur und die Zeichen-
struktur und die Bildflache erzwungen? Was
bedeutet fiir Sie die Kongruenz des inneren
und des duleren Bildes?

G 17/71, 1971

G 31/81, 1981
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G. L.: Die Materialbilder gewinnen flir mich ihren entscheidenden Stellenwert als Werk-
gruppe, d. h. als eine sich entwickelnde Serie, in der die ihr innewohnenden bildnerischen
M@oglichkeiten ausgelotet und umgesetzt wurden. Insofern waren sie mir nicht nur ein trag-
fahiges Fundament fiir die weitere Arbeit, sondern sie enthielten auch die Ansatze neuer
Wege. In diesem Fall war es eine ganz bestimmte Auseinandersetzung mit der Farbe. Das
eben Gesagte lieRe sich Serie um Serie fortschreiben wie eine Kettenreaktion. Mit den ge-
machten Erfahrungen gewann ich immer wieder neue Arbeitsfelder. Da liegt es nahe,
immer weiter an die Grenzen zu gehen, die Sehnsucht nach radikalen, ultimativen Bildern
wird immer gréfer — und wird nie eingeldst. Auch nach dem letzten Bild gibt es ein neues
letztes Bild, aber die Randbedingungen haben sich verdndert. Was bleibt, ist die
Sehnsucht — eine Sucht wie andere auch.

Vielleicht hangt damit auch die Kongruenz des inneren und des &uReren Bildes
zusammen, immer angepeilt, oft in greifbare N&he gerlickt, in dieser Wirklichkeit nie
erreicht.

P. W.: Ihr Interesse fiir Beuys — stammt es urspriinglich aus Ihrem Interesse fiir Material,
weil ja auch Beuys dem MaterialbewuRtsein der Avantgarde der 50er und 60er Jahre ver-
pflichtet war? Wie weit stimmen Sie mit ihm (iberein in der Entwicklung einer sthetischen
Lehre als Ethik, einer Kunstform als Lebensform?

G. L.: Ich habe schon recht frith von Beuys und seinem auergewdhnlichen Umgang mit
dem Material gehért, konnte aber aus Erzéhlungen allein nichts damit anfangen. Die
Arbeiten, die ich dann viel spater gesehen habe, beeindruckten mich vor allem durch ihre
Uberzeugende Prasenz. Sie waren einfach da und nicht mehr wegzudiskutieren, auch
wenn ich sie nicht immer gleich verstehen konnte. Da spielte seine Materialbehandlung
eine Rolle. Aber Beuys erspart uns nicht die Auseinandersetzung mit seinem Denken und
seinem Werk. Abgesehen davon, daR er ein hervorragender Zeichner war, ist heute mehr
denn je seine geselischaftspolitische Arbeit auf der Basis seines erweiterten Kunstbegriffs
von grundlegender Bedeutung.

G 28/79, 1979
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