e
e
R ey AL

w "'«-E;; I b e
e e

e

.J.--__.-;I'.
B A

_.!h =
=l e el
T s e

B o T

s St
e 3L T 8

.J.-"_: . ;’:_l.:'t._: g

LS A b e Z
"-.‘:3*': {"-E’_‘.' e i
~ %‘r_-‘-

e




JEIN BILD LEBT DURCH DIE GESELLSCHAFT EINES SENSIBLEN BETRACHTERS, IN DESSEN BEWUSSTSEIN ES
SICH ENTFALTET UND wWicHsT. DIE REAKTION DES BETRACHTERS KANN ABER AUCH TODLICH SEIN. Es IST
DAHER EIN RISKANTES UND GEFUHLLOSES UNTERFANGEN, EIN BILD IN DIE WELT ZU SETZEN.“ Mark Rothko




VORWORT

Der vorlicgende Katalog ist der aweite Teil einer insgesame
mehrteiligen Dokumentation der kiinstlerischen Arbeiten von
Ingrid Obendick; er ist die Fortserzung des im Jahr 2004 erschie-
nenen ,Band [ - Malerei®. Dieser Band versammelt drei sehr
heterogene Werkkomplexe aus zeitlich unrerschiedlichen Phasen:
Bilder - Objekte - Zeichnungen. Die variantenreiche Mischung
der verschiedenen Bildrypen und Gattungen sowie ihre a-chronoe-
logische Anordnung ist dem Konzepr des Karaloges absichtlich
zugrunde gelegt. Es licgt keine Einteilung in Frith- und Spévwerk
vor, und auch kein 5til- oder Gattungsbegriff dient hier als Ord-
nungsprinzip. Die einzelnen Arbeiten sind herausgefordert, sich
in ihrer visuellen Eigenart zu behaupten, im Kontrase sich gegen-
scitig zu verstirken oder sich im Gegeniiber zu erginzen. Aus-
schlaggebend fiir das spannungsvolle Arrangement ist aber nicht
nur der dsthetische Dialog der Arbeiten untercinander. In dem
Konzept spiegele sich in erster Linie die charakreristische Arbeits-
haltung von Ingrid Obendick wider, sich einem kiinstlerischen
Sujer aus verschiedenen Perspekriven, zu unterschiedlichen Zeir-
punkten, in verschiedenen Medien zu nihern. Die Zuordnung
der Objekte und Zeichnungen zu den Bildern ergab sich aus is-
thetischen und inhaltlichen Uberlegungen. Wie Fussnoten oder
kleinen ,Einsprengseln’ gleich lockern sie den komprimiert an-
gelegren Bildband erwas auf. lThre cigentliche Aufgabe jedoch ist
es, die grossen Leinwinde, die bis zu ihrer endgiiltigen Erschei-
nungsform vicle Stadien der Durcharbeitung erfahren, blirzlichr-
artig zu beleuchren, insofern, als sie das Bildthema in verschiede-
ne Einzelaspekte auffichern und so die subtile schrictweise An-

naherung an ein Thema exemplarisch vor Augen Fiihren.

Der erste Teil beinhalter die Serie der groffformatigen Gote'-
Bilder in Acryl und Ol auf Leinwand. Die Farben, Linien und
Raster sind mit Pinsel und Spacheel, zum Teil auch mit Hinden
auf den Malgrund aufgerragen. Daraus bezichen die Gemalde
ihre Direktheit. Zu diesen farbintensiven Bildern, die mit dem
Begriff ,Gott' operieren, korrespondieren sogenannte Kasten-
bilder® in Tusche auf Papier. Anders als in den Gemilden domi-
niert hier neben der Farbe cin schwarzer Strich. Zu diesen
machevollen Papierarbeiten in Schwarz haben wir eine Serie
fragmentarischer Skizzen und fragiler Collagen eingestreur, die
in diesem Zusammenhang in anbetrache der grossformarigen
Gott-Bilder den Charakter von Studien erhalten. Diese kleinen
losen Arbeiten bewahre die Kiinstlerin in eigens dafiir gestalteren
Mappen auf. Weitere Mappen enthalten die gestischen Kiirzel
auf den topographischen Landvermessungsblirrern sowie den
Zeichenzyklus Im Tal der Konige'

Der zweite Teil umfasst neben der Bilderseric in Schwarz
und Englischrot vor allem auch Objekie. Das Marterial wie z.B.
Rinde, Bambus, Lianen wird aus der Natur geerntet, getrocknet,
beschnitten, gebogen, gebiindelr, gewickelr, verschniire und ande-
res mehr. In Kombination mit den Bildern soll deutlich gemacht
werden, dass die meist naturhaft belassenen, bisweilen auch stark
bearbeireten Objekte der Kiinstlerin in den Anfangsjahren als
Vorarbeit fiir ihre Malerei dienten. Die haptische Aneignung des
Marerials verhalf der Kiinstlerin zu Bildfindungen, verdeutlichre
Mortive, auf die sie in ihrer Malerei zuriickgriff. Die Kiinstlerin



sah die Auseinandersetzung mit der Natur als eine Art Aufrake
zur Malarbeir. Sparer eriibrigre sich dieser Umweg. Doch der
Umgang mit dem Material erlaubte es ihr, die Strukturen der
Natur zu entziffern, um den Rhythmus des Lebens aufzudecken.
Nicht nur im Karalog, sondern auch in diversen Ausstellungspri-
sentationen sind die verganglichen Arrangements aus der Natur
mit den schweren, matten, samtfarbenen Bildern in Schwarz und
Englischror zusammen ausgestellr gewesen. Eine offene, meist
schutzlose Prasentation unterstreicht den fragilen Charakeer der
Naturobjekre. Bilder und Objekre bilden eine Einheir, die ihre
Spannung aus der Gegensirzlichkeir von Narur und Kunst, von

Leichrigheir und Schwere, von Verginglichkeit und Dauer bezicht.

Generell lisst sich die Bildserie in Schwarz und Englischrot
in klein- und grossformatige Bilder unterscheiden. Wihrend sich
die kleinformartige Werkgruppe durch ihren seriellen Charakrer
auszeichnet, stehen die grossformatigen Bilder als Einzelwerke
fiir sich, Auf den kleinen Formaten ist die Darstellung auf cin-
fache kiirzelhafre Zeichen reduziert, bei den grossen Formaten
hingegen ist die Bildsprache zwar auch einfach, aber die Formen
wirken entweder geschlossen-kompakt oder grenzauflésend-diffus.
Beide Bildgruppen werden von einer monumentalen flachigen
Figurarion beherrschr, die weniger von Geschichren handeln als
vielmehr Zustinde beschreiben, vielleicht sogar Gewissheiten
schildern. Denn je langer man sich als Betrachrer mit ihnen aus-
einanderserzr, desto starker werden Gedanken an das Sterben
und den Tod hervorgerufen. Sie fithren an cinen Ort, wo die

Sprache ender und das Bild das Worr ergreift.

An diesen Werkkomplex der Bilderserie in Englischrot und
Schwarz, zusammengefasst von Obendiek unter dem Uberbegriff
JGrenzerfahrungen', kniipfen themarisch die beiden Zeichenzvk
len ,Baum und Kreuz' sowie ,Das Tédchen auf meiner Schulter'
an. Sie bilden den Ubergang zum dritten Teil .Zeichnungen und
Bilder’. Zu allen Zeiten haben Zeichnungen das Schaffen der
Kiinstlerin begleitet, insbesondere auf Reisen hat sie dieses Med-
ium genutzt, Gezeigt wird hier exemplarisch der Zyklus: .Im Tal
der Konige', eine Mitschrift durch Agypten zu den Grabkammern
der Pharaonen.

Eine Eigenheit aller Bilder Obendicks ist, dass die Ikonographic
der Zeichen- und Farbsysteme in keiner Weise an die Realicdt an-
gelehne ist, auch nicht an Fragmente der Realitit erinnert. Das hat
zur Folge, dass man die Bilder nicht einfach im Gedichtnis behal-
ten und jederzeir abrufen kann. Die Tkonographie scheine mi je-
dem Bild neu ge- und erfunden zu werden. Mit dem Dargesrellten
gibt es kein deja-vu-Erlebnis, nichts, was man unmittelbar mit be-
reits Gesehenem oder Erlebten assoziieren konnte, im Gegenteil.
Es sind Bilder. die weder ctwas abbilden noch benennen, Bilder,
die auf den ersten Blick Un-Verstindliches zeigen und Schwer-
Benennbares artikulieren. Es sind Bilder mit einer fortdavernden
Suchbewegung, die auf Resonanz, auf Mitschwingen und Zuriick-
tinen angelegt sind, um die Rezipienten in jene Welten eintauchen
zu lassen, in denen die Kiinstlerin ihre Erfahrungen gemacht hat.
Sic nehmen uns dorthin mit, wo die alten, immer wieder neu und
anders gestellten Wozu- und Warumfragen menschlicher Existenz
erhoben werden. Obendicks abstrakee ausdrucksstarke Bilder,



die mehr Fragen aufwerfen als Antworten geben, sind nichr auf
Eindeutigkeit ausgerichter und ziehen keine Bilanz. Sie beinhalten
statt dessen jenen Moment der Offenheit und formulieren all die
Widerspriichlichkeiten, die Ingeborg Bachmann insbesondere fiir
ihr literarisches Sparwerk in Anspruch nahm. Dorr plidiert sie
dafiir, ,dass man Personen nicht zu Ende definieren darf, so wie
einem auch dber Personen, die es gibr, kein endgiiltiges Urreil
zustehe: Man muss ihnen einen Spielraum geben.” !

In seinem Vorwort zu einer Anthropologie des Bildes schreibr
H. Belting, dass die Bilder, wenn sie die elementaren Welt- und
Selbsterfahrungen wie Zeit, Kdrper und Raum reprisentieren, die
wir uns nicht anders als eben in Bildern vorstellen kiinnen, von
weit her kommen. Sie stchen in einer Geschichre des kollektiven
Imaginaren, die kulturellem Wandel unterliegt. Die grundsirzliche
Frage, der man sich als Betrachter von Bildern stellen muss, lautet
aus meiner Siche: Wie kann man sich solchen Bildern - und dazu
gehoren Obendicks Werke - nihern, ohne mit einem abstrakten
philosophischen Bildbegriff zu operieren? Belting geht von der
Grundannahme aus, dass das Bild das Paradox in sich birgt, dass
es etwas .ins Bild scrzen® kann, Fir das es keine ausserhildliche
Wahrnehmung gibt. Fiir ihn ist das Subjekr, sind demnach wir als
die Bildbetrachter, der wahre Ort der Bilder: ,Ohne unseren Blick
{ohne unser Bewusstsein) wiaren die Bilder erwas anderes oder

1 L Bachmann, Wir miissen wahre S3rze finden, Gespriche und Interviews, in;
. Koschel, 1. von Weidenbaum (Hrsg), Miinchen 19833, 5. 54

gar nichts. Zwar empfangen wir Bilder der Welt oder solche im
sozialen Raum von aussen, aber wir machen sie zu unseren eigen-
en Bildern, sowohl im kollektiven wie im personlichen Sinne.”2
Wie wir uns die Bilder Obendicks tiber unseren Blick, iber das
genaue Hinsehen und Reflektieren der eigenen Wahrnehmung
aneignen und zu unseren cigenen Bildern werden lassen kéinnen,
ihnen vielleicht sogar einen Ort in uns selbst zuweisen konnen,
davon soll im folgenden Aufsarz die Rede sein.

Karolina Breindl-Sorbia

2 H. Belting, Vorwort zu ciner Anthropologic des Bildes, in H. Belting, . Kamper
(Hrsg.), Der aweite Blick. Bildgeschichte und Bildreflexion, Miinchen 2000,
S.7-11, insbes. 5.8
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VOM ZERMALEN DER BILDER

Karolina Breindl-Sarbia

1. Uber Sprache und Bilder

Keine Worte! Keine Bilder?

7u den Aufgaben des Schriftstellers, dessen ureigenstes Material
die Sprache ist, hat Ingeborg Bachmann in einem Gesprich einmal
gesagt, er habe keine .Worte zu machen. [...] Jedes Wort, ob es nun
_Demokratie’ oder Wirtschaft oder Japitalistisch” oder ,sozia-
listisch’ heisst, muss er in seinem Werk vermeiden, um darstellen
su kénnen, Er kann sie jemand in den Mund legen, aber er selbst
kann nicht so schreiben, [...] Ein Schrifrsteller kann sich niche der
vorgefundenen Sprache, also der Phrasen, bedienen, sondern er
muss sie zerschreiben.” ! Sie fihrt fort, dass ein Kiinstler nicht
nur umfassend informiert sein miisse, - das sei sowieso selbstver-
standlich - , seine Kunst liege vielmehr darin, dass er seinen Stoff
nicht wie Phrasen im Mund fithren kiinne, die alle anderen auch
benutzen, sondern seinem Stoff einen sprachlichen Ausdruck ge-
ben miisse. Die Sprache ist fiir den Schriftsteller Material, das er
bearbeiten, zerlegen, modellieren, differenzieren miisse, um es zu
ciner ausgereiften sprachlichen Gestalt zu fithren. Und Ausdruck®,
sag sie, Jist etwas anderes als die Kundgebung von Meinung.” 2
Aus dem Blickwinkel der Literatur fordert Bachmann vom Schrift-
steller, die Sprache so zu verwenden, dass dem Geschriebenen
die Widerspriichlichkeit und die Komplexitit, die das Leben in

1 1. Bachmann, Wir missen wahre Sirze finden. Gespriche und Interviews, in:
C. Koschel und 1. von Weidenbaum (Hrsg. ), Midnchen 19833, 5, 84

2 1. Bachmann, chd., 5. 91

3 Werkgesprich swischen [ Obendick und K. Breindl-Sarbia, Wenn ich male,

sich trigt, zuriickgegeben und in verdichreter Form engrammiert
wird. Nicht verdiinnen, nicht verharmlosen, nicht vereinfachen,
zerschreiben und neu arrangieren laurer das dichterische Credo.

In diesem Kunstanspruch sind sich Bachmann wie Obendick einig.
Denn fiir die Bildende Kiinstlerin besteht die Herausforderung

in der Malerei, wie Obendick in einem Interview beront, darin:
.der Transparenz das Ritsel und der Bilderflut wieder das Dunkel
einzuverleiben.” * Beide Kiinstlerinnen gehen davon aus, dass das
Kunstmachen mehr ist, als ein Abbild der Wirklichkeit herzustellen,
mehr als die blosse Nachahmung der Realitat.

Im kunstwissenschaftlichen Diskurs des ,iconic turn, der sich
als Gegenbewegung zum sog. linguistic turn' der 70er Jahre ent
wickelr hat, komme den Bildern cine immer grossere, auch mich-
tigere kulturelle und soziale, aber auch politische Bedeutung zu.
Das gab den Anlass, das Phinomen des Bildes historisch wic
anthropologisch neu zu untersuchen. Ein Hauptvertreter dieser
Stramung, G. Bshm, spricht von der LRiickkehr der Bilder® und
betont unmissverstandlich den ,Mehr-Wert”™ des Bildes. Er weist
darauf hin, dass ein Bild mehr sei als eine sprachliche Metapher
oder seine objcktivierbare, abstrahierbare sprachliche Umschrei-
bung* Bilder - und an dieser Stelle zitiert er den Philosophen
Gadamer. der sich vornehmlich um die Kunst der Moderne be-
miiht hat - sind weit mehr als die Imitation realer Gegebenheiten,

laufe ich dem Bild hinterher ..., in: Werkausgabe der kiinstlerischen Arbeiten
Band 1 Malerei, Ditsseldorf 2004, 5. 14

4  G.Bochm, Die Wiederkehr der Bilder, in: G. Boehm (Hrsg.), Was ist cin Bild2,
Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1994, 5, 11-38, insbes. 5.27



sie Lsind Prozesse, die sich nicht darauf zuriickzichen, Gegebenes
zu wiederhalen, sondern sichtbar zu machen, einen ,Zuwachs an
Sein’ hervorzubringen.” # Diese Sichtweise geht davon aus, dass das
Bild iiber eine cigene Gestalt, cine eigene Existenz, eine visuelle
Bildlogik verfiigt, die im Gegensatz zur Sprache, eine Realitdt aus-
zudriicken vermag, die wie Belting sagr, eben nicht anders als in
Bildern vorzustellen ist. Kunst machen heisst demnach, eine Dar-
stellungsform und Ausdrucksmaglichkeir fiir diese Bildlogik zu
finden, die dann auch fiir den Berrachter einsehbar und nachvoll-
zichbar ist. Welche spezifische Bildlogik finden wir nun in den
Bildern Ingrid Obendicks vor?

Der Ausgangspunkt: die eigene Wahrnehmung

Ingrid Obendiek malr Bilder, chne erwas Konkretes darzustel-
len, Es sind abstrakee Bilder ohne gegenstindliches Sujet, auf An-
hich visuell kaum zu erfassen, geschweige denn zu verstehen, Die
Kiinstlerin selbst meinte sinngemill dazu in cinem Gesprich, das
wir anldsslich des Kataloges gefiihrt haben: diese Anfangsschwie-
rigkeiten scien doch normal und auch logisch, wenn man mit den
Linien, Flichen, Formen und Farben, so wie ich sie handhabe, das
Geistige in der Kunst immer im Blick hat. Wie Fisst sich denn
Geistiges, oder gar Spirituelles im Bild ausdriicken? Thre Bilder
lassen sich visuell und mental nicht nur niche vorschnell verein-
nahmen. Sie gewidhren cinen Zugang, aber dieser soll, muss und
will vom Betrachter selbst erarbeiter werden, Und dafiir gibr es

5 G, Bochm, ebd.. 5. 33

keinen anderen Weg, als die eigene Wahrnehmung zu reainieren
und zu benutzen. Die Grundbedingung, sich einen Weg zu den
Bildern zu bahnen, ist, dasjenige erst einmal fiir wahr anzuerken-
nen, was ecinem die eigenen Augen zu schen geben. Im ersten
Schritr versperren sich die Bilder einer analytischen Herangehens-
weise, im Gegenteil, sie fordern eine radikal subjekrive Sichrweise
des Betrachters ein. In der spiteren Bildbetrachrung werden wir
sehen, wie sich dieser Erstzugang zunchmend relativiert und dem
Denken Raum gibt, ja sogar danach verlangt.

Kchren wir zum Ausgang zuriick: Die Bilder haben sich ihrer
Abbildfunktion entledigt, sind abstrake ohne gegenstindliches
Sujer. Dennoch ist nicht nichts dargestellt, denn sie geben erwas
zu sehen, was niche leicht zu identifizieren, und ebenso schwer zu
benennen ist. Vom Schriftsteller verlangt Bachmann zu Anfang,
dass er keine Worte zu machen” habe, sich nicht phrasenhafter
Formulierungen bedienen diirfe, sondern die Phrasen zerschrei-
ben miisse. Zieht man eine Analogie zur Bildenden Kunst, konnte
man die These erheben, dass ein Bildender Kiinstler demnach
Lkeine Bilder zu machen® habe, zumindest keine klischechaften,
stereotvpen Bilder produzieren diirfe, sondern diese zermalen
miisse. Wie kann nun eine Malerin dieser paradoxen Forderung,
Bilder zu malen, ohne etwas darzustellen und dennoch erwas
zum Ausdruck zu bringen, nachkommen? Das ist die Frage, um
die sich alles dreht. Wie sicht das Ergebnis des Vorhabens Bilder
zu zermalen” aus?



Anniherungen: zum Beispiel die ,Gorr"Bilder
Weg zum Bild

Ingrid Obendiek hat cine Serie von fiinf grossformatigen
Bildern in Ol und Acryl gemalt und als ,Gott*-Bilder bezeichnet.
Auf allen Bildern taucht auf die eine oder andere Weise das Wort
Gort auf. Weil das Wort einen Wiedererkennungseffekt in dem
ansonsten expressiven Farbengewitter darstellt, glauben wir als
Betrachter uns zundchst daran festmachen zu kinnen. Doch ver-
gebens. Unser Blick rurscht entlang an den dicken pastosen Farb-
spuren, die das Wort geschrieben haben, ab ins Nirvana der Far-
ben und verlierr sich darin. Dariiber enttduschr und vielleicht auch
frustriert, verlassen wir die Bildoberfliche und fragen uns: Welche
Bedeurung hat das Wort fiir die Kiinstlerin und in welcher Absicht
konfrontiert sie uns Betrachter mir diesem Begriff aus der Ge-
schichre des christlichen Abendlandes? Ist es einfach nur ein Zirat
oder hat es eine tiefere Bedeutung? Werden wir moglicherweise
ermahnt oder gar aufgefordert, uns mit dem Stellenwert der
christlichen Religion in unserer Gesellschaft zu beschifrigen?
Welche Richrung sollen unsere Gedanken in diesem Kontext der
christlichen Religion einschlagen? Bleiben wir bei diesen Fragen,
dann bieten sie uns cine Moglichkeir, dem Inhale des Bildes niher
2u kommen. Gleichzeitig milssen wir aber auch erkennen, dass wir
durch derartige Fragen die Ebene der Wahrnehmung verlassen und
auf die Metaebene in das Reich der Gedanken und Empfindungen
wechseln.

Eine weitere Moglichkeit der Anniherung an das Bild, die auch
hiufig angewendet wird, sind beispielsweise Fragen, was die Kiinst-

lerin mit dem Bild beabsichtigr haben kinnte und uns sagen mochre.
Derartige Fragen, die mit einem Perspekrivwechsel vom Betrachrer
hin zum Kiinstlerstandpunke verbunden sind, sind Ausgangspunkt
oft wilder Spekulationen, da sie meist mit abstrusen Unterstellun-
gen und Vermutungen arbeiten. Sie missachten die kiinstlerische
Handlung, indem sie das Bild jenseits des Bildes iiber die Kinstler-
person zu entritseln versuchen, nehmen das Bild nicht ernst, weil
sie von der Bildoberfliche, dem Triger der Bilder wegfiihren.
Weit mehr noch: sie entmachten die Bilder und bemachrigen sich
der Kiinstlerperson, indem sie in der Kiinstlerbiographie Zuflucht
suchen. Solche Fragen katapultieren den Betrachter aus dem Bild
heraus. Und lisst sich vielleicht nicht manch ein Betrachter ganz
gern von dem intellektuell durchtriebenen Ablenkungsmandver
verfithren, um sich nicht mit der eigenen Wahrnehmung beschafti-
gen zu miissen? Gleichwohl plidiere ich nicht dafiir, sich aller
biographischen Daten willentlich zu verschliessen. Denn es ist
niche uninteressant zu wissen, dass Ingrid Obendick ein Studium
der Theologic absolviert hat und existentielle Fragen des Uberle-
bens sie immer begleiter haben, nachdem sie als Kind den Zweiten
Weltkrieg und die Flucht aus der Heimat erlebt hat. Doch zu
welcher Erkenntnis kann uns das Wissen um die Biographic der
Kiinstlerin verhelfen? Das Bild lasst sich nicht einfach auf die
Kenntnis biographischer Daten reduzieren, Hans Belting gehr
noch einen Schritt weiter und behaupret, dass es neben der
Kiinstlerbiographie ebensowenig geniige, die Bilder historisch,

stil- ader entwicklungsgeschichtlich cinzuordnen und kritisiert
darin die kunstgeschichtliche klassische Methodik im Umgang



mit Bildern. Seiner Meinung nach werden die Bilder dadurch der
wcigenen Sinnpotentiale” sowie ihrer .eigentiimlichen Darstellungs-
macht” & beraubr. Nach wie vor bleibr die Frage: Wer sprichr aus
diesen Bildern zu uns wenn nicht die Kiinstlerin personlich? Noch-
mals: Ist es wichtig zu wissen, was die Kiinstlerin mit dem Bild
ausdriicken wollre, oder ist es nichr weitaus wichriger, was wir als
Betrachter mit dem Bildangebot machen?

Hin zum Bild

Im folgenden mache ich die Probe aufs Exempel: Als ich die
JGorrBilder das erste Mal sah, wurden auf Anhieb durch das
geschrichene Wore ,Gort® gleichzeitig mehrere Assoziationen bei
mir wachgerufen. Ich fiihlte mich zundchst unmittelbar an meine
cigene christliche Erzichung erinnert, dachte dann kunstbeflissen
an all die Proseminare zur Christlichen lkonographie wiahrend
meines Studiums der Kunsigeschichte und in diesem Zusammen-
hang kamen mir die Anfangsverse vom Johannesprolog in den
Sinn, dic ich spirer in der Bibel nachgeschlagen habe: Im Anfang
war das Worr, und das Wort war bei Gorr, und Gorr war das
Wort, Dasselbe war im Anfang bei Gott, Alle Dinge sind durch
dasselbe gemacht.” In einer spireren Fassung heisst es dann: Und
das Wort war Fleisch und wohnte unter uns.” Aber welche Art von
Verbindung bestehe awischen dieser Textpassage und dem Bild?

Mein Gedankenfluss fithrre mich weiter, fort vom Bild, hin zum

6 H. Belting, Der Ort der Bilder, in: H. Belting, L. Haustein (Hrsg.), Das Erbe
der Bilder, Minchen 1998, 5. 34 - 54, insbes., 5. 35

nichsten Bibelzitar, ,Du sollst dir von Jahwe, deinem Gort, kein
Bild machen.” - so lauter das erste Gebot auf den Gesetzestafeln
von Moses im Alten Testament. Kein Bild, weil Gorr als Schipfer
des Himmels und der Erde das menschliche Vorstellungsvermégen
weit (ibersteigt und sich die Fixierung des Allmachrigen Gottes
auf ein zweidimensionales Bildformar verbierer. Aus meiner Be-
schaftigung mit der Tkonenmalerei wihrend des Studiums weiss
ich, dass sich das jidische Bilderverbot gegen eine Gleichserzung
von Gott oder gittlicher Wirkungsmacht durch ein Bild richrer.
In bilderfreundlichen Religionen hingegen z.B. Altigyptens oder
Griechenlands, spiter vor allem im Christentum, wurde die
Gottheit im Bild reprisentiert. Das Bild sollte Gote niche einfach
darstellen, sondern es galt als Triager gottlichen Wirkens und der
Allmacht Gottes, weshalb man diese ,Gou-Bilder verehrie und
dafiir speziclle Anbetungspraktiken entwickelee,

Um den Forrgang der Assoziationen und Gedanken zu stoppen,
ist wieder ein Wechsel auf dic Metacbene notwendig. Obwohl es
erlaubr ist, diesen Gedanken Raum zu geben und dariiber hinaus
es auch erhellend sein kann, diese Welt priasent zu haben, ist es
gemiss meiner These erforderlich zu intervenieren, damit sich das
Betrachterauge nichr zwischen personlichen Jugenderinnerungen,
christlichem Bildungsgur und kunstgeschichtlichem Wissen ver-
fingt. Geht es bei den Bildern dberhaupt um ein Gortesbild aus
dem Alten oder Neuen Testamene? lst mein christlicher Hinter-
grund entscheidend, um einen Zugang #u dem Werk zu gewinnen?
Fiihrt das Bildungswissen niche auch wieder jenseits der Bilder?
Damit ich aufgrund meiner assoziativen Gedankenschleifen niche



vom Bild abdrifre, konzentriere ich mich wieder auf das Bild, den
cigentlichen Ausléser der Gedanken. Das andavernde Oszillieren

zwischen Bild und Auge sowie das Akrualisieren der eigenen Wahr-

nehmung ist das Korrektiv fiir den Betrachter, im Bild zu bleiben

und nicht wegzutauchen.

Zuriick zum Bild

Ich versuche einen neuen Anlauf und er6ffne einen neuen
Fragehorizont, indem ich das Wort im Bild belasse, In welchem
Zusammenhang und wie benutzt Ingrid Obendick das Wort
Lot im Bild? Welcher Kontext wird dabei zitiert? Das Wort
wird der Bildgestalt untergeordner, und die Bildgestaltung wird
zur Reibungsfliche fiir den Betrachter. Ich denke, dass das Wort
lediglich ein Aufhinger ist, eine Art ,objer trouve’, ein Sprachfetzen
aus der Kulturgeschichte, um ein Bild iiber Gote oder sich ¢in Bild
von Gott zu machen. Gott, die Liebe. der Tod, diese abstrakten
Begriffe wurden in der gesamten Kulturgeschichte immer perso-
nifiziert, um das Unbegreifliche iiber den Umweg des Bildes zu
beschreiben und auf diese Weise fassbar zu machen, Klar ist, dass
in den Bildern Obendicks kein spezielles Gortesbild diskutiere
wird, weder das christliche, geprigt durch Jesus im neuen Testa-
ment, noch das altrestamentarische Gortesbild, Das Wort fun-
giert vielmehr als Chiffre fiir erwas ausserhalb des Menschen
Befindlichen. Ich machte den Umgang der Kiinstlerin mit dem
Worr umschreiben vom Gerreide, das zermahlen wird, wodurch
etwas anderes entsteht, ndmlich Mehl, Die Kiinstlerin zermalt eine
personifizierte Vorstellung von Gort und konfrontiert uns persén-

lich mit der Frage, ob es erwas Gaortlich-Spirituelles ausserhalb des
Menschen gibr, ob es erwas den Menschen Uberdauerndes gibr,
oder wir das Gortliche in uns selbst tragen oder suchen miissen?
Wie diese Fragen bildnerisch zum Ausdruck gebrachr werden,
davon legr das Werk der Kiinstlerin Zeugnis ab, vom Fragen und
Suchen und den Erfahrungen unterwegs. Das Endresulear dieses
Vorgangs ist das Bild, es ist der niedergeschricbene Suchvorgang,
das zerschriebene und zermalte Bild. Fiir diese Erfahrungen sucht
die Kiinstlerin die entsprechende dsthetische Form, die dann das
Bild ist. Fiir uns als Betrachter entstehen die Bilder liber unseren
Blick, der fikriv von den Strukturen auf der Bildfliche in Blickbe-
wegungen tberfihrt und dadurch organisiert wird. Diese These
bezieht sich, wie ich im folgenden zeigen werde, nicht nur vorder-
griindig auf dic Seric der ,Gort'-Bilder, sondern sie ist der Stoff,
aus dem alle Bilder Obendieks gemacht sind.

2. Wider dem Schiopfungsmythos

Mit dem Satz Wenn ich male, laufe ich dem Bild hinterher®
markiert Ingrid Obendiek einen wesentlichen Aspekr ihres kiinst-
lerischen Vorgehens. Wenn sie zu malen beginne, hat sic wohl ein
bestimmees Thema, nichr aber ein bestimmres Bild oder eine Idee,
diec umgesetzt werden soll, vor Augen. Die Kunst sich liberraschen
zu lassen, spielt withrend der Bildfindung keine geringe Rolle. Sie
ist Teil eines inszenierten Rollenspiels, in dem sie permanent zwi-
schen der Produzentin und der Rezipientin ihrer Bilder oszilliert.
Am Ende méchte sie ein Bild als Quintessenz cines intensiven Ar-



beitsprozesses erhalten. Thre Arbeitsmethode, ausfithrlich darge-
stellt in einem Werkgesprich im Band 1 Malerei, die dem Zufall,
dem Einfall, der Willkiir ebenso wie der Zerstorung Raum gibe,
lisst zwar einen bestimmten Bildrypus entstehen, aber nie ein vor-
herbestimmres Bild. Das jeweilige Bild soll sich aus einer male-
rischen und visuell stimmigen Logik heraus entwickeln. Yom
Ablauf her ist es so, dass je mehr sie als Person im Bild durch
den fortwihrenden Arbeitsprozess zuriickrrict, desto klarer und
entschiedener trite das Bild in seinen Eigengeserzlichkeiten zurage.
Ergebnis dieser malerischen Herangehensweise sind abstrakre
Bilder, die weirgehend von Einflissen der Biographie und der
subjektiven psychischen Verfasstheir der Kiinstlerin befreit sind zu-
gunsten einer personenunabhingigen, allgemeinen Bildaussage.

Dem Unbewussten Rechnung tragen

Ingrid Obendiek ist daran gelegen, dem Unbewussten und Un-
vorhergeschenem in ihrer Arbeit Rechnung zu tragen, ohne sich
von momentanen Stimmungen treiben zu lassen. Thre Methode
erinnert von der Konzeption her entfernt an die Jécriture auro-
matique” der Surrcalisten, und ist sicherlich darauf ausgerichter,
unbewusste Leistungen so weit wic moglich einzusetzen. Doch
ihre Methode will dariiber hinausgehen; sie will kein automartischer
Gedankenfluss - dhnlich dem freien Assoziieren nach der psycho-
analytischen Methode Freuds - sein. Weir mehr: Sie will der dsthe-
tischen Reflexion einen gehorigen, wenn nicht den massgeblichen
Plarz einriumen. Und diese deckr sich nicht mit der Widerspiege-

lungstheorie des Unbewussten im Kunstwerk nach dem Freudschen

Konzept der Kreativitir als Sublimicrung tricbhafter Energien.
Dort wird behauptet, dass kiinstlerische Leistungen als Ergebnis
des Verzichtes auf direkre Tricbbefriedigung zu verstehen sind. Fiir
die Kunstinterpretation noch weitreichender war seine These, wic
Sigrid Schade in einer kritischen Lektiire Freuds herausgearbeiter
hat 7, dass der Stoff, der dem Kiinstler vom Leben aufgezwungen
wird, direkt von der Lebens- in die Kunstrealitat tberfithre wird,
ungeachret der Tarsache, dass ein Kunstwerk als dschetisches Pro-
dukt und nichr als ,realistisches’ Dokument ciner Kiinstlerperson
zu interpreticren ist. Ein Kunsowerk ist keine psychologische Fall-
studie. Nach dieser Sichrweise wird der Bildbegriff und die fiir die
Konstiturion des Kunstwerkes verantwortlichen Verfahrensweisen
nicht nur vernachlassigt, sondern einfach vergessen. Um den ds-
thetischen Uberlegungen gebiihrend Rechnung zu tragen, darf
das Kunstwerk eben nichr einfach als authentischer und unmit-
telbarer Ausdruck der Kiinstlerpersonlichkeir gedeutet und damir
missverstanden werden. Dieser Fehler, das Werk mit der Person
gleichzusetzen und die bildnerischen Strategien zu missachten,
ziehr sich wie ein roter Faden durch die Geschichre der Kunstge-
schichre und viele Bildinterpretationen sind dieser psychologisie-
renden Sichrweise aufgesessen. Kunst und Leben als eine untrenn-
bare Einheit zu sehen und im Werk die Lebenswirklichkeit des
Kiinstlers im Massstab 1:1 abgebildet zu sehen, ist cin Mythos.
Kunst machen heisst gerade nicht, wie ich am Beispiel von Ingrid

7 5 Schade, Inszenierte Prisenz. Der Riss im Zeitkontinuum (Monet, Cézanne,
Newman), in: G.-T. Tholen/M. Scholl (Hrsg.), Zeit-Zeichen. Aufschiibe und
Inrerfercnzen swischen Endzeit und Echrzeit, Weinheim 1990, §,211-229



Obendick zeigen machre, ein Abbild der Realitat herzustellen,
sondern Realitit neu zu erschaffen jenseirs subjekriver

Befindlichkeiten.

Geplante Spontaneitit

Auch der Expressionismus hat mit seinen Vorstellungen an der
Verfestigung des Mythos kriftig mitgearbeitet. In seinen vielen Be-
mithungen, dic Geheimnisse der kiinstlerischen Innerlichkeir auf
die Oberfliche der Leinwand zu bringen, bieter auch er ein breites
Spekrrum an Gesten, welche den Kiinstler als unerschopfliche Quelle
kiinstlerischer Produktion und den kreariven Akr als Vorgang der
Unmittelbarkeir markieren. Exemplarisch fortgeschrieben wurde
diese Tradirion im amerikanischen Abstrakten Expressionismus,
insbesondere durch einen seiner Mithegriinder, dem Maler Jackson
Pallack. Er ist nach wie vor dafiir beriichrigt, dass er sich gegen die
Vorstellung eines diskursiven kreativen Akres gewehrr, und sich da-
fiir cingeserzt hat, die Méglichkeit cines vollkommen spontanen
Gestus zu bewahren, Die Malerei, abgeleivet aus der primitiven
Ursprungskunst der Indianer, sollte ¢in Ort freien Ausdrucks des
von der Gesellschafr entfremdeten Individuums sein, und das Un-
bewusste die Quelle seiner Kunst. Er begreift sich selbst und den
Kiinstler im allgemeinen als ¢in Medium, das aus einem Zustand
der Fiille schipfr. In diesem Zusammenhang wird haufig der Kunst-
kritiker Harald Rosenberg erwihnt, der 1952 in seinem Artikel
tiber die Begriinder des amerikanischen abstrakien Expressio-
nismus in der Zeitschrifr ,ArtNews' sowohl den Begriff des ,acton
painring” kreierte als auch die Pollocksche Metapher von der Lein-
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wand als .Arena, in der es zu agicren gilt”, pragee. Seiner Meinung
nach habe die Malerei jeden Unterschied zwischen Kunst und
Leben beseirigt.® Pollocks viel zitierter Ausspruch - ,Ich bin die
Natur® - ist noch immer programmarisch fiir eine Meraphysik der
Prisenz, die einen grossen Teil der kilnstlerischen Produkrion des
20, Jahrhunderts charakeerisiert hat,

Aber fiir viele Kiinstler - und da reihe ich Ingrid Obendick mit
ein - ist eine solche Behauptung, die den kiinstlerischen Prozess als
unabhingig und unbeeinflusst von seinem politischen und sozialen
Kontext verteidigt, zunehmend unhaltbar geworden. Selbst einige
Kiinstler im Ubergang von der ersten zur zweiten Generartion des
Abstrakten Expressionismus wie beispielsweise Robert Rauschenberg
oder Joan Mitchell kritisieren bereits den subjekriven Ausdrucks-
willen Pollocks und serzen sich gegen dic Idee vom Gemiilde als
einem . Psychogramm des Kiinstlers™ zur Wehr. Sie wandten sich
gegen den reinen Subjektivismus und setzten sich statrdessen fiir
dic Existenz einer eigenstindigen kiinstlerischen Bilddsthetik ein.
In dieser Hinsicht allerdings stehen sie noch in der Tradition der
modernen Malerei. In einem Interview mit Philipp Kaiser erliutert
Douglas Crimp, der 1981 den vielzitierten Aufsarz .The end of
painting” verfasst hat, nochmals seine These, dass die Kunst der
Maoderne einem folgenreichen Fehler zum Opfer gefallen ist, um
ihre Existenzberechrigung als moderne Malerei aufrechr zu erhal-
ten, denn sie behauprere, dass Bedeutung vollstindig und dauer-

8  wel. Abstrakeer Expressionismus, U, Grosenick (Hrsg.), mit einem Text von B.
Hess, Taschen Kiln London, Los Angeles, Madrid, Paris, Tokvo 2003, insbes,
§ 2123



hafr im Kunsrwerk angelege [ist]. Subjekrivitdr wurde als Seinsge-
gebenheir verstanden, und Kontemplation galt als angemessener
Modus dsthetischer Erfahrung. Die Malerei war das Hauptmedium
dieser Leugnung. [...] Mit dem Aufkommen der poststruktura-
listischen Theorie und der postmodernen Kunst wurde das auto-
nome und souverdne menschliche Subjekr abgeserzr. Man verstand
das Subjekt nicht mehr als natiidiche Seinsgegebenheit, sondern
als kontingentes Konstrukt aus historischen, sozialen, sprachlichen,
visuellen und psvchischen Kriften. [...] Das Kunstwerk liess sich
also niche langer als unmittelbarer Ausdruck eines schépferischen
Subjekrs verstehen.” ?

Aller kunstkritischen Diskussion zum Trotz

Wenn Ingrid Obendick trotz ihres Wissens um die postmoderne
Kritik an der Kunst der Moderne in der Folge dennach abstrakee
expressionistische Bilder malt, will sie den Kinstler nicht wieder an
seinen alten Platz als cin von aussen unabhingiges und autonomes
Subjckt zuriick verserzen. Sie betrachtet die Malerei nicht autore-
ferentiell und betrachrer die Vorstellung vom expressiv agierenden,
souverinen Kinstlersubjeke als weit diberhaole. Sie hile, auch wenn
das Ende der Malerei noch so oft propagiert wird, an einer Male-
rei fest, die Subjekrivitit niche leugner und Objekeivitdr nicht an
hiichste Stelle setzt. Zwar riumt sic ciner subjektiven Herange-

hensweise beim Malen einen festen Platz ein, aber sie versucht

9 D. Crimp im Gesprich mit . Kaiser, Es gibt kein letzres Bild, in:
Ausstellungskatalog Painting on the move, B, Mendes Bilirgi, I' Pakesch
(Hrsg.), Basel 2002, 5, 148-158, inshes. 5. 152/153

dariiber hinaus zu gehen, indem sie eine eigenstandige Bildasthetik
entwirft. Sie fithrt das Kunstmachen als eine Tirigkeir vor, die
sich gerade nicht aus einem cinmaligen schopferischen Impuls
speist. Vielmehr zeigr sie den bildnerischen Prozess der Ausein-
andersetzung mit einem Thema auf der Bildoberfliche, Der Fokus
liegt auf der Entwicklung einer visuellen Strukour und Darstellung
einer Bildlogik. Dabei werden kiinstlerische Verfahrensweisen ein-
gesetzr, um eine Bildoberfliche zu kreieren, die offen legt und
nichts hinter die Oberfliche verbannt. Wenn Ingrid Obendick sich
von der Faszination der Bildfliche - Thierry de Duve benurzr im
Zusammenhang mit der amerikanischen fachigen Malerei der 60er
Jahre den m.E. treffenden Begriff des Jfacingness’ 'V - beriihren
lisst und mit ihr spiclt, gehe ¢s ihr um dic Mehrschichtigkeir des
Gemildes. Das Sehen finder nichr aufferhalb oder hinter, sondern
auf der viclgeschichreten Bildfliache star. Fiir die Bildbetrachtung
har das erhebliche Konsequenzen und Ingrid Obendick weiss um
die Schwierigkeit der Interpretarion und die damit verbundene
Sprachlosigkeit und 2.T. auch Hilflosigkeit in der Begegnung mit
ihrer Arbeit. Weil die Bilder, anders als dic Zeichnungen, nichts
abbilden und auch nichts in einem illusionistischen Sinne illustrie-
ren, ist der Akt des Schens, die Wahrnehmung selbst, das essentiel-
le Thema aller Bilder. Im Akt des Schens ist der Kiinstler dem Be-
trachter letztendlich gleichgestellt, Weil die Erkenntnis, dass es ein
auronomes, von Konventionen befreites Subjekt jenseirs subjekriver

10 T. de Duve im Gespriich mit B. Mendes Birgi, Ein Jahrhunderr der Gegenwart,
in: Ausstellungskatalog Painting on the move, B. Mendes Biirgi, P Pakesch
(Hrsg.), Basel 2002, 5, 18-32, insbes. 5. 21



Wahrnehmung, herrschender Lebensverhilmisse und normierender
Diskurse nichr gibr, teile ich mit Douglas Crimp die Auffassung,
.dass das Subjekt eines Kunstwerks nicht der Autor, sondern der
Betrachrer ist.” Y Unsere Subjekrivitit, die des Kiinstlers genauso
wie des Betrachrers, ist es, die in der dsthetischen Begegnung auf
dem Spiel stehr und ein Wagnis eingeht. Das Mitwirken der Re-
flexion des Betrachrers an der dsthetischen Erfahrung ist essenticl-
ler Bestandeeil des Kunstwerks und wird in die Konzeprion der
Bildasthetik integriert wie in der Betrachtung vorausgeserzr.

3. Die Stirkung der Betrachterposition

Das Sehen ist der entscheidende Akt

Aus dem Bisherigen ist offensichtlich geworden, dass die Au-
toritdr einer eindeutigen und festumrissenen Kiinstlerinstanz auf-
gegeben wird zugunsten eines breiten Spektrums an Analyse- und
Rezeptionsmoglichkeiren, die an die Stelle der Instanz Kiinstler
treten. Um die Bilder zu verstchen, muss man nicht unbedingr vor-
her recherchieren, wer im Bild spricht und agiert, sondern es reicht
aus zu wissen, worlber und vor allem wic im Bild gesprochen wird.

Unter diesen Voraussetzungen werden dem Berrachter neue
Freiheiten in der Begegnung mit dem Bild eingerdumt. Es ist nun
scine Aufgabe, sich ein Bild zu machen und das heisst, sich eine

eigene Position zum Bild oder im Bild zu erwerben. Aber wie?

11 D. Crimp, ebd. 5. 152

Die Verantwortung, dic ihm zukomme, ist eine sehr weitgehende,
denn es hat mir reichlich Mur und einiger Ubung zu tun, eigene
Sichrweisen und Einstellungen zu formulieren. Er wird in eine
Position verserzr, die ihm ein hohes Mass an Autonomie bei der
Deutung dieses zeitgenossischen Werkes zuschreibe. Anstart wie
iiblich den Begriff der Bildinterpretation zu benutzen, schlage ich
fiir meine Art der Bildbetrachrung vor, von der Begegnung oder
dem Dialog mit dem Bild 2u sprechen. Wie finder der Berrachrer
einen Einstieg in das Bild, woran orientiert er sich?

Mochmal: Zu den ,Gott*-Bildern

Aufgrund der Unkonkretheir in der Darstellung und des krusti-
gen Oberflichenauferags verfiigen die Bilder Obendieks liber die
Fahigkeit, die Wahrnehmung des Betrachters erheblich zu sti-
mulicren mit der Konsequenz, die dsthetische Anschauung baw.
konremplarive Haltung zu durchbrechen. Bei den ,Gott-Bildern
lduft man als Betrachter auf den offen zur Schau gestellten Farb-
flachen mit den Blicken hin und her. Unumginglich provoziert
das Gewusel der Kiirzel, Striche und Spuren Unsicherheit beim
Betrachten und es beginnt eine Suche nach festen Anhaltispunkten,
nach Zentren oder Anfingen. Doch vergebens. Ein Wunsch nach
Halr und fester Ordnung formiert sich. Das Gleiche, sprich klare
wicdererkennbare Formen und Gesralten lassen uns in Ruhe,
hingegen zwingt uns die absichtsvolle Ungenauigkeit in der Dar-
stellung, aktiv zu werden, um die Unordnung in Ordnung iiberzu-
fithren - so jedenfalls lehrt es uns die Gestalipsychologie. Die
geschichtete Oberfliche ist cine Fallgrube fiir unsere Augen, so



leicht verstricken sich diese in die Wandlungen der Farbe und
lassen sich durch die Verlockungen von Lichr und Schatten, Farbe
und Form, Nihe und Distanz mitreissen. Der Blick wird dadurch
dynamisiert und durchstreifr wie ein bewegliches Kameraauge
die Bildlandschafr. Was sonst bleibt uns als anzuschauen, wie
wir physisch in den Malprozess einbezogen werden, wie sich der
Berrachtungsvorgang auf und in das Gemidlde hineinverlagert?
Die Farbfliche ist keine Metapher. Sie ist kein Spicgel, in den man
blickt, und kein Fenster, durch das man in eine andere Welt schaur.
Die Farbfliche ist eine marerielle Gegebenheit. Die Aufteilung
Betrachter hier und Bild dort funktoniert nicht mehr. Nicht mehr
Kontemplation, wie Douglas Crimp noch von der modernen Kunst
behauptete, ist als Modus asthetischer Erfahrung vor diesen Bildern
angebrachrt, entscheidend ist die Partizipation des Betrachters. In
diesem Zusammenhang wicderhole ich Beltings These vom Anfang,
denn sic radikalisiert dicsen Gedanken, indem sie das Subjekr in
der Begegnung mit Bildern zum wahren ,Ort der Bilder' erklire:
Ohne unseren Blick (ohne unser Bewussesein) wiren die Bilder
erwas anderes oder gar nichts. Zwar empfangen wir Bilder von
aussen, aber wir machen sie zu unseren eigenen Bildern, sowohl
im kollektiven wie im persdnlichen Sinne.” 12

Fiir die Aneignung der Bilder ist es unabdingbar, sich den im
Bild sichtbar gemachten bildnerischen Prozess verstindlich zu
machen, Umgekehrr als beim Herstellungsprozess geht man bei

12 H. Belung, Vorworr zu ciner Anthropologie des Bildes, in: Hans Belting,
Dicrmar Kamper (Hrsg ), Der zweire Blick. Bildgeschichie und Bildreflexion,
Miinchen 200, 5. 710, inshes, 5. 8
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der Rezeption den Weg der bildnerischen Entstchung riickwirrs,
natiirlich nicht linear, sondern in all seinen Verschlingungen und
Verstrickungen. Die Wahrnehmung des Bildes verlagert sich weg
vom Resultat iber die Beschreibung des bildnerischen Prozesses
hin zur Analyse der Herstellungsverfahren, Allerdings ist eine Re-
konstruktion des bildnerischen Prozesses unmoglich und zugege-
benermassen auch wenig sinnvoll. Aber wenn man sich die ma-
lerischen Verfahren vergegenwiirtige, wie z.B. den Prozess des
Auftragens, Schichtens, Verdichtens, Knetens, Schiittens, Schmie-
rens, Kratzens, Verwischens, Laufenlassens, Zerstorens, Uberma-
lens usf., wird das Werk in seinen Strukturen nachvollziehbar und
entsprechend erfassbar.

Dabei entstehen keine klar definierbaren Farbflachen, im Ge-
genteil, sie liberlagern sich, liegen iiber-, unter-, neben-, gegenein-
ander, grenzen sich scharf voneinander ab oder bilden weiche
Ubergiinge. Der Blick wanderr durch diese Furchen und Uneben-
heiten, springt von Detail zu Detail, und gleiter sanfr auf einer
Pinselspur entlang bis er, abgeschnitten von einem kraftigeren
Farbimpuls, unverschens aus der Bahn geworfen wird, um wicder
auf unbekanntem Terrain zu landen. Jeweils obenauf liegende
Farben verdecken beim Sehen partiell das darunter Befindliche.
Fiir den Blick heifit das, in die Tiefe mitgenommen zu werden.
Problemlaos licsse sich diese Art der Beobachrung weirerfiihren,
Tarsache ist: Geht man bei der Berrachrung ins Derail, verliert
sich der Zusammenhang, sucht man den Uberblick, verliert sich
das Detail. Das Dargestellte, das selbst bei ehrgeizigsten Wahrneh-
mungsbemiihungen nie ganz zu erfassen und zu benennen ist, pro-



duziert in der Wahrnehmung sich iiberschneidende Sch-Akte als
Auf- und Ab-, Vor- und Riickwirms-Bewegungen, die in ihren mal
schleifenartigen mal abgehackren Verliufen niemals eindeurig 2u
bezeichnen sind.

Vom Gegenteil: Die Englischrot-Schwarz-Bilder

Anhand der Englischror-Schwarz-Bilder, einer Serie tiber ,Grenz-
erfahrungen’, mochte ich meine These nochmals kurz illustrieren.
Obwohl es sich bei den beiden im Katalog abgebildeten Werkgrup-
pen jeweils um abserakre Bilder handelr, sprechen die Arbeiten
doch eine sehr unterschiedliche Bildsprache und fordern ent-
sprechend unterschiedliche Wahrnehmungsarten und -qualitaten.
Wihrend bei den Gott-Bildern die rastende und suchende Geste
der Hand auf der rauhen relicfartigen Malfldche im Vordergrund
steht, wirken die glarnten samtfarbenen Englischrot-Schwarz-Bilder
vor allem durch den Farbkontrast und die schwarze, stark redu-
zierte Figuration. Ich werde abermals zeigen, dass sich die Struk-
turen der abstrakren Bilder Obendieks iiber die Blickbewegungen
konstituicren, dic von der Bildflache organisiert werden. Gerade
weil es sich bei Obendieks Bildern um eine offene Struktur handele,
sind wir als Betrachter um so mehr gezwungen, die Offenheirt in
eine Reihe moglicher Lesarten zu iibersetzen. Der Schluss, der sich
daraus ableiten ldsst, ist, dass die Ordnung des Blicks trotzdem
nicht beliebig ist.

Zum einen gibt ¢s dic Bilder. dic von einer meist cinfachen
schwarzen Figur dominiert werden (Abb.: 22-24). Die mehr oder
weniger geschlossenen Formen sind mit einem breiten Pinsel sehr
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kompakt in das Bildformar geserze und scheinen aufgrund ihrer
monumentalen Wirkung den Rahmen als Grenze sprengen zu wol-
len. In anderen Bildern wie z.B. Abb. 17 und 34 werden die Gren-
zen an der schwarzen Figur selbst sichthar modelliert: einerseits
als scharfe Kontur zwischen Figur und Grund und andererseits als
zunchmend auslaufende Form, in der die Figur mit dem Grund auf
sanfre Weise verschmilze, Dieser Teil der Bilderserie umschreibr
simtliche Spielarten von Grenzzichungen, von messerscharf kantig
tiber diffus unscharf bis hin zu sameweich auflésend. Sie leben
neben der klaren Form vom Spiel mit dem Figur-Grund-Problem
und der Inszenierung der Grenze als Passage des Ubergangs.
Beim zweirten Teil der Bildserie in Englischror und Schwarz
ist man als Bildbetrachter mit cinem weitaus komplexeren Bildge-
schehen konfrontiert. Man steht vor einem undurchdringlichen
Schwarz. Die Farbe lost das Gefiihl aus , 2.B. bei Abbildung 14,
wie vor einer undurchlissigen, gleichzeitig aber geheimnisvollen
Mauer zu stehen. Auf Abbildung 21 hingegen lassen die schwarzen
Formen mit ihren messerscharfen Kanten an Stiefel cines aufmar-
schierenden Soldatenheeres denken. Sie wirken wie schwere Blocke,
massiv, gewaltig, wie aus Stein gehaven, Das Schwarz ist insgesamt
abweisend, lisst den Betrachrer nicht in das Bild cindringen. Es
verweist ihn in den Raum vor das Bild und lisst ihn nahezu erstar-
ren. Der Blick gerdt ins Stocken, der Dialog wird unter-, wenn nicht
gar abgebrochen. Die schwarze Flache markiert eine dsthetische
Barriere zwischen Bild und Berrachter, signalisiert Abwehr und
fordert den Betrachter wortlos auf, Abstand zu halten. Spiirt man

den harten Rindern der schwarzen Formen nach, hat man keine



andere Wahl als ihre meist schneidend scharfen Grenzen anzuer-

kennen. Das Dahinter bleibr verborgen, der Versuch, einen Platz im
Bild zu finden, ist zum Scheitern verurteilt, denn das Bild definiert

den Standort des Betrachters unmissverstindlich vor dem Bild.
Mit den Englischror-Schwarz-Bildern gibt es aber chenso die
gegenreilige Erfahrung, die ich am Beispiel von Abbildung 13, das
den dritten Komplex der Bilderserie stellvertrerend reprisentiert,
darstellen méchre. Es trigt ausnahmsweise einen Titel: \Das ei-
gentlich Grosse ist das Verborgene'. Man wird von dem Schwarz
wie von einem Sog in einen gnadenlosen Bildtiefenraum, in ein
unheimliches Dunkel hineingezogen, aus dem es fiir den Betrach-
ter kein Zuriick mehr gibe. Wie in einer dunklen Unterwelt, ange-
deuter durch den hoch gezogenen Bildhorizont, wandert man als
Berrachter, weich umbhiillt von Grau und Schwarz, zwischen den
vertikalen Bildsdulen umher wie in einer nebeligen Landschafe, Das

langsame und andachtige Gehen mache cinsam. Insgesamr bewirkr

das sich ausbreitende Schwarz eine schwere Armosphiire, sumpfig
warm, eher geheimnisvoll denn bedngstigend. Es ist dort absolut
still, man hért nur seine eigenen Gerdusche, den Atem und die
Schritre, die man macht.

Die Bilder des zweiten und dritten Komplexes der ,Grenzer-
fahrungen’ handeln vom Tod, obwohl nichts dargestellr ist, was
an ,Tod" erinnern konnte. Die Wahrnehmungslenkung und Posi-
tionierung des Berrachterstandpunkres legt zwei differente Sichr
weisen nahe: Entweder wird man kompromisslos vor das Bild
verwiesen oder man wird vom Schwarz aufgesogen und ver-
schluckt. Die erste Lesarr impliziert, dass man sich keine Vorstel-

lung vom Leben nach dem Tod machen kann, die zweite gleiche
symbolisch gesehen dem Ake des Sterbens und Hiniibergleitens in
das Reich der Toten. An diesem Punkt wird die Deutungsfreiheit
des Betrachters auf den Plan gerufen. Es tberlagern sich sowohl
eigene Grenzerfahrungen mit dem Tod als auch iiberlicferte Vor-
stellungen vom Tod. Das Bild verschmilzt mit den imaginir vor-
handenen Bildern im Betrachrer. Spirestens hier wird das Beteiligt-
Sein des Berrachters an der Bildwahrnehmung offenbar. Das Bild
ist weniger Mittel der Kommunikation als vielmehr eine Schnirtr-
stelle der Begegnung zwischen Kunse, Wirklichkeit und dem ei-
genen Selbst. Die abstrakten Bilder Obendicks legen ihre Bedeu-
tung nicht eindeutig fest, im Gegenteil sie 6ffnen den Horizone der
Bedeutungsbildung, und fragen nach cinem Sinn. Sinn allerdings ist
keine Obijekeeigenschaft des Bildes, sondern eine Reflexionsfigur,
die vom Betrachrer aus freien Stiicken generiert werden muss.

Ich erinnere in dicserm Zusammenhang an Belring, der sagr, dass
wir zwar Bilder, beispiclsweise vom Tod, aus der Geschichte oder
aus dem sozialen Raum von aussen lberliefert bekommen, aber
wir machen sie ab cinem bestimmten Punkt zu unseren eigenen

Bildern, im individuellen wie kollekriven Sinne. Das Subijekr ist
der .Ort der Bilder'.!3

Das Projekt ,Abstrakte Malerei®
Die Un-Genauigkeir, die Un-Fassbarkeit, die Un-Benennbarkeir,
das Un-Begreifliche und Un-Bekannte - auf diese Negartiv-Begriffe

13 H. Belting, ebd. 5. 7



verweisen beide abstrakten Bildgruppen Obendieks. Mit diesen

Begriffen arbeiter auch Gerhard Richter in seinen grossen abstrak-

ten Gemilden. In seinen Texten hebt Richter hervor, dass speziell
die abstrakren Bilder in besonderer Weise dazu geeignet sind,
sich dem Diktum der Abbild-Funktion von Realitit zu wider-
serzen. Das heisst aber lange noch nichr, dass sie nichts zeigen.
Sie sind nichr inhalesleer, auch wenn sie sich nichr ohne weiteres
lesen und verstehen lassen. Die Bilder sind bei Richter ebenso
wenig vorherbestimmt, beharren auf einer dsthetischen Eigenge-
serelichkeit und entwickeln sich, wie er immer wieder hervorhebr,
aus der Form withrend des Arbeitsprozesses und nicht umge-
kehrt. Er sichr abstrakre Bilder als fiktive Modelle, weil sie eine
Wirklichkeit veranschaulichen, die wir weder sehen noch beschrei-
ben konnen, auf deren Existenz wir aber mit diesen Negativ-
Begriffen schliessen kénnen. .Mit der abstrakten Malerei®, hat
Gerhard Richrer anldsslich seiner Werkschau in Diisseldorf 20035
formuliert, ,schufen wir uns eine bessere Moglichkeir, das Unan-
schauliche, Unverstindliche anzugchen, weil sie in direkrester
Anschaulichkeit, also mit den Mitteln der Kunst ,niches® schilderr.
Gewohnt, etwas Reales auf Bildern zu erkennen, weigern wir
uns mit Reche, nur Farbe (in aller Mannigfaltigkeit) als das Ver-
anschaulichte anzuschen, und lassen uns startdessen darauf ein,
das Unanschauliche zu sehen, das, was vordem nie geschen wurde

14 G. Richter, Begleitheft zur Ausstellung und Katalog Gerhard Richrer in
Dhisseldorf, K20 = Kunstsammlung NordrheinWestfalen, und Sridrische
Galerie im Lenbachhaus Minchen, 2005, 0.5,

15 wgl. den Essay von A, Zweite, Sehen, Reflekrieren, Erscheinen, 5. 13 - 100,

und was nichr sichthar ist.” ¥ Nach seiner Auffassung ist die
.Malerei ein Projekt, das in der Lage ist, die Unbegreiflichkeir
von Wirklichkeit mir dsthetischen Mitteln hervorzubringen, aber
nicht imstande ist, sie darzustellen. Die Bilder selbst sind weder
ein Verweis noch eine Andeurung, sondern ein ganz realer und
materieller Bestandreil dieser manchmal unverstindlichen Welt,
Je anschaulicher und unverstindlicher die Bilder diese Welt
schildern, desto besser und faszinierender sind sie fiir Richrer.!?
Wihrend fiir Richter die Unbegreiflichkeir von Wirklichkeit
nur im Gleichnis wiedergegeben, und fiir Bachmann, - wie wir am
Anfang gehort haben - die Widerspriichlichkeir der Lebensrealirit
nur im Zerschreiben vorgefundener Bilder und Phrasen zum Aus-
druck gebracht werden kann, begreift Obendick thre Bilder als
Spiegelungen von Selbst- und Welterfahrungen'. Die Kunst des
20. und 21. Jahrhunderts ist weit davon entfernt, Wirklichkeit im
Modus 1:1 einfach nur abbilden zu wollen. Dichtung wie Malerei
haben es sich zur Aufgabe gemacht, cin Bild von Welt zu entwer-
fen, das den komplexen, mehrdeurtigen und fragwiirdigen Zusam-
menhingen des Lebens Rechnung tragen und gleichzeirig auf die
Spur kommen will. Wenn Kiinstler sich mit der sic umgebenden
Realitir befassen, dann tun sie es nicht illustrativ und niche ausma-
lend, sondern modellhafr, also symbaolisch und exemplarisch. Sie
reflektieren Aussenwelt und Innenwelt und treiben im gleichen

inshes. 5. 83, in: Gerhard Richter, Werkschau in Disseldarf (K20 = Kunst-
sammlung Nordrhein-Westfalen) und Miinchen (Stadeische Galerie im
Lenbachhaus + Kunstbau), Hrsg: Kunstsammlung Nordrheinwestfalen,
Diisseldorf 2005



Zuge die Astherik voran, die subjektiv folgerichrig auf diese Re-
fAexionen baut. Das Ergebnis sind mehr oder weniger verschliis-
selte, komprimierte, abstrakre Botschaften, die keine Losungen
widerspiegeln, sondern Fragen an dic Betrachter aufgeben, So
wie Obendiek mit den Mitteln der Malerei ihr erklirres Anliegen
cinzuldsen rrachrer, sich selbst ein Bild von der Welt zu machen,
ist es jedem Betrachrer selbst iberlassen, sich ein eigenes Selbst-
und Weltbild zurechrzulegen, Die Bilder jedenfalls geben Anlass
dazu, sich mir existentiellen Grundfragen des Lebens auseinander
U setzen.

Eine Gefahr, die in der Rezeprion entsteht, wenn Kiinstler sich
erstens weigern, ein Abbild der Wirklichkeir zu geben, und zwei-
tens uns Berrachtern stare dessen Unkenntliches zu schen geben,
mit dem wir uns niche identifizicren kénnen, ist, dass die dsthe-
tische Situation anonym wird. Anonymitir aber, so har uns Michel
Foucaulr in seinem vielziderten Aufsarz Was ist ein Autor® 16 un-
missverstandlich dargelege, ist unserer Kultur nur schwer ertriglich.
Deshalb gehen wir als Interpreten sofort auf Autorensuche, indem
wir komplizierte Operationen durchfithren, um ein gewisses Ver-
nunfrwesen zu kreieren, das man Autor nennt, welcher im Werk
ausfindig zu machen ist. Anstatt tiber die Absichten des Kiinstlers
zu spekulieren oder in der Kiinstlerbiographie zu recherchieren,
anstatt den Bildern eine psychologisicrende Projektion angedeihen

zu lassen oder entmachrende wissenschaftliche Theorien und lnter-

16 M. Foucaulr, Was ist ein Autor, in: Schrifeen zur Literatur, Frankfurt /Main
1988, insbes, 5. 19 ff

pretationen uberzustilpen, ist es wesentlich rasamer und weiraus
produktiver, sich als Berrachter der Mechanismen der eigenen Wahr-
nehmungstitigheit gewahr zu werden, Und vielleicht finden wir

in uns selbst irgendwo cinen Ort, der mir den Bildern Obendicks
korrespondiert und der die von aussen herangetragenen Bilder im
kisrpereigenen Bildgeddchtnis geistig verankern kann, Die Kunst
selbst ist keine Sinngeber-Instanz, und sie versprichr auch keinen
Erkennmisgewinn per se. Nur unter der Voraussetzung des Wunsches
nach Selbsterleben und Selbsterkennmmis ist es auch uns Berrachrern
moglich, ein cigenes emanzipiertes Selbse- und Welrhild aufrubaven.
Die Auseinandersetzung mit den Bildern kann dazu cinen Beitrag
leisten,






Abb. T:

Vielleichr ein Netz,

aus der Serie iiber das Wort ,Gorr'
2002

Acryl auf Baumwolle
180 % 140 cm




Abb. 8:

Mitren im Schwarz,

aus der Serie iber das Wort ,Gott'
2002

Acryl auf Baumwolle

120 % 180 cm




Abb, 9
."‘;L']‘IiL'h'[-B”LE X.
2000

chinesische Tusche auf Tiefdruckpapier
107 % 7B cm
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Abb, 10:

Es erschien eine Schrife 1,

aus der Serie iiber das Wort ,Gout’

2002 |



Abb. 11-13:

3 Collagen,

aus der Mappe .Ein Gebet’
2002

chinesische Tusche,

Reispapier gerissen auf Papier
40 = 40 cm




#

Abb. 14

Es erschien cine Schrift 11,

aus der Serie tber das Wore ,Gort’
2002

Acryl auf Baumwolie

140 % 195 cmi




WERKVERZEICHNIS

Werkgruppe I

Interieur

Friihe Bilder

1988 O auf Leinen 130 x 120 om [Kat. 1, Abb. 4]

Bleiche Murter Deurschland

Gitrer
Wesen
heldisch
Haus/Zelt
Farn |
Farn 11
Farn 111

Werkgruppe II;

Deich-Land
Balance
Sturz

1988 Acryl, Leinen 130 x 120 cm

1991 Acryl zuf Baumwolle 76 x 58 om [Kat. 1, Abb. 3]
1991 O, Leinen 120 x 140 cm

1992 &I, Leinen 160 = 140 cm

1993 OI, Leinen 120 x 80 cm

1993 Acryl auf Leinen 140 x 160 cm [Kat. 1, Abb. 3]
1993 Acryl 2uf Leinen 160 x 140 cm [Kat. 1. Abb. §|
1993 Acryl, Leinen 100 x 120 ¢m

Kolossale Bilder

1995 Acryl auf Messel 140 x 160 om [Kat. 1, Abb. 8]
1998 Acryl auf MNessel 170 x 150 [Kar. 1, Abb. 9]
1998 Acryl, Pigmente auf Messel 180 x 150 cm

[Kat. 1, Abb. 10]

aufsteigende Zeichen 1998 Acryl auf Nessel 145 x 105 cm [Kat. 1, Abb. 11)
Ror brichr aus Schwarz

Einbruch

Ur-Landschaft

1997 Acryl auf Messel 195 x 145 em [Kat. 1, Abb. 2]
1997 Acryl aul Messel 180 x 150 cm [Kat. 1, Abb. 7]
1997 Acryl, Pigment auf Messel 140 x 180 cm

Kreuzfigur auf gelbem Grund

gefurchr

1995 Acryl auf MNessel 140 x 160 em
1995 Acryl, Pigment aufl Messel 160 x 170 [Kat 1, Abb. 13]

Garten Il - Keimling 1995 Acryl, Pigment auf Messel 195 x 145 em

[Kat. 1, Abb. 12

88

Werkgruppe IlI:

grofse Landschafr
vom Wachsen [
vom Wachsen II

Garren 111

Werkgruppe IV:

horizontal-oliv

karo-griin

Aund A und A

Aund A

Ur-Grund o.T.
schwarzer Ur-Grund

im Flug

komm raus

irgendwo ein Ort

Urgrund

Werkgruppe Vi
Zeichen-Paar

wilssrig

Fliche und Linie

2001 Ol auf Leinen 30 x 40 em [Kat. 1, Abb, 15]

2001 Acryl, Gaze auf Messel 170 x 150 cm [Kat. 1, Abb. 18]
2001 Acryl, Gaze auf Nessel 180 x 120 em [Kat. 1, Abb. 17)
2000 Acryl, Ol auf Leinen 140 x 160 cm [Kat. 1, Abb. 14

Urgrund-Bilder
Farbsysteme mit und ohne Kiirzel

2003 O auf Leinen 160 x 140 cm [Kat. 1, Abb. 28]
2003 Ol auf Leinen 140 x 120 cm [Kat. 1, Abb. 28]
2003 Ol auf Leinen 160 x 140 cm [Kat. 1, Abb. 24]
2003 O auf Leinen 140 x 120 cm [Kat. 1, Abb, 25]
2003 Ol auf Leinen 160 x 140 cm
2003 Acryl auf Leinen 160 x 130 cm
2003 Ol auf &I, Acryl,

Medelliermasse auf Leinen 175 x 140
2003 O, Spraylack auf Leinen
2003 O auf Leinen 160 x 140 cm [Kat. 1, Abb. 27)
1999 Pigmente, Acryl, MNessel 140 x 100 cm

Schiittbilder

2002 Acryl auf Baumwoll-Segettuch 180 % 210 cm
[Kat. 1, Abb. 23]
2002 Acryl auf Baumwoll-Segettuch 200 x 200 om
[Kat. 1, Abb, 22]



Werkgruppe VI:

Kern und Keim 1
Kern und Keim 11
Baum

Werkgruppe VI

Mondbarke

Kokon

geheimer Orr
Skurril LILIIL farbig
Baumbild / Ima

o T/ Ima

Flache Bilder

2000 Acryl auf Messel 160 x 150 om [Kat. 1, Abb. 31]
2000 Acryl auf Messel 170 x 160 cm [Kat 1, Abb. 32]
2001 Acryl auf Leinen 160 x 130 cm [Kat, 1, Abb. 29]

Ubergangsbilder

1993 Acryl, Leinen 160 x 140 cm

1998 Acryl auf Messel 145 x195 om [Kat. 1, Abb. 33)
1998,/99 Acryl auf Messel 152 x 148 cm [Kat. 1, Abb. 30]
2000 chinesische Tusche auf Tiefdruckpapier 107 x 78 cm
2007 Acryl auf Tiefdruckpapier 107 x 78 cm

1997 Ol auf Malpappe 50 % 35 cm

Begegnung (allgduer Bildstocke)

Werkgruppe Vill:

im Nerzwerk
Omphalos

1998 5-eilig Acryl , Papier, Hartfaser 70 x 100 cm

Bilder auf Packpapier

2002 Acryl auf Karton 160 x 220 em [Kat. 1, Abb. 21]
2002 Acryl auf Karton 160 x 220 em

am Schwarz hiangend Paar

2002 Acryl auf Karton 160 x 220 cm [Kat. 1, Abb, 18]

nachts - das Schrankchen

fussig
hierarchisches Paar
Kopf

Seudie L, 11, 111

2002 Acryl auf Karton 160 x 105 em

2002 Acryl auf Karton 160 x 105 em

2002 Acryl auf Karton 160 x 220 em [Kat. 1, Abb. 19]
2002 Acryl auf Karton 160 = 105 em [Kat. 1, Abb. 20]
1997 Tusche, Acryl auf Karten , je 50 x70 cm

Werkgruppe 1X: Einzelbilder / Obijekte
aufgerichtet 2002 Acryl auf Leinen 145 x 190 om [Kat. 1, Abb. 1]
abfallende Erde 1993 Acryl auf Baumwolle120 x 145 cm [Kat. 2, Abb. 105]
Scharten 2004 Acryl, Nessel 150 x 175 em [Kat, 2, Abb. 80]
o T. 1997 Figmente, Acryl auf Messel 150 x 135 cm

[Kat. 2, Abb. 81]
hole 2000 Acryl, Pigment, Gaze 100 x 140 cm
Cegielnia I u. 11 1998 Acryl, Rupfen 140 x 95 cm
Hiuser der Kindheit 1998 Acryl, Nessel 100 x 95 cm
obenauf 1994 Acryl, Leinen B0 x 120 cm
Schlipse 2003 objektartige Arbeiten verbunden mit Malerei,

18-1eilig jo BO x 30 cm [Kat. 1, Abb, 34]
Objekre / rot /mehrreilig
2002 Efeu, Spraylack jedes Teil ca 50 x 30 em

Werkgruppe X Gon-Bilder

aus der Serie Ober das Wort Gott:
vielleicht ein Netz 2002 Acryl, Baumwolle 180 x 140 em |Kat. 2, Abb. 7]
Mitten im Schwarz 2002 Acryl auf Baumwolle 120 x 180 cm [Kat. 2, Abb. 8]
Es erschien eine Schrift [

2002 Acryl auf Baumwalle 190 x 135 em [Kat. 2, Abb. 10]
Es erschien eine Schrift I

2002 Acryl auf Baumwolle 140 x 195 cm [Kar 2, Abb, 14]
leer - weg - ach - wo 2002 O auf Baumwalle 200 x 145 cm [Kar. 2, Abb. 34]



Werkgruppe XI: Kasten - Bilder

Kasten - Bilder 2000 & Blatt, chinesische Tusche, Acryl, Filzstift auf
Tiefdruckpapier 107 x 78 cm
Mr - IV [Kat 2, Abb. 15 - 17]; N V [Kat 2, Abb. 18]

Werkgruppe Xl: Mappen

Mappe: Ein Gebet 2002 18 Collagen, chinesische Tusche, gerissenes Reis-
papier auf Papier 40 x 40cm |Kat. 2, Abb. 11-13 u, 19-33)
Mappe: Reigen der Linien
1984 10 Blatt, Fettstift auf Papier je 60 x 42 cm
Mappe: Karten - Male, Eine Kiirzelsammlung
1992 24 Blatt, Acryl auf Landvermessungskarten NRW
52 % 55 cm [Kat. 2. Abb. 54 - 68]
Mappe: schwarz/weille Kiirzel
1992 24 Blaty, Acryl, Recydingpapier
Mappe: Im Tal der Kénige
1984 mehrteilig. Zeichnungen, Graphit, Olkreide, Acryl,
Papier je Blatt 30 x 20 cm [Kat 2, Abb. 82 - 104]

Werkgruppe XlIl: Tiicher

Tuch T und Tuch II 1995 Acryl, Modellierpaste auf Segeltuch/Baumwolle

Werkgruppe XIV:
Obijeke
Objeke
Obijeke
Objekt

Ballen gebunden
Bambuswurzeln

Objekte aus Narmurmaterial

2000 Bambus, Acryl, 3-teilig je 55 = 50 x 25 cm

[Kat. 2, Abb. 52]

2000 Holz, Gaze, Birkenrinde 100 x 165 x 8 om

[Kat. 2, Abb. 47| Auflage: 3

2000 Herkutesstaude, Holz 480 x 75 x 20 cm

[Kat. 2. Abb. 35]

2000 Schilf, Bast 300 x 400 cm [Kat. 2, Abb, 38]

2000 Kngterich - Lianen, Bast 130 x 80 cm [Kat. 2, Abb. 31|
2000 2-teilig, Bambus, Acryl

Kreuzform gebunden 1995 Wildkraut, Bast 120 x 100 x 40 ¢cm
Fiacherform gebunden 1995 verblintes Wildkraut, Bast 120 x 100 x 40 cm

Baumfragment
Fragil

Objekee klein
Gehduse

0. I.
Wandobjckt

Bodenobijckte

150 % 180 em und 150 x 160 cm [Kat. 2, Abb. 69 und 70  MUR D AMOUR

Tuch I Herr Venero 2000 Acryl auf Bertlaken /Baumwolle 80 x 120 am
Malerei auf Ferzen von weifien Arbeirskitteln
1995 Tateilig, Baumwaolle, Acryl 30 x 35 om
Projekt: Cora's Salon: Kunst im Frisiersalon

O

1996 Holz, Industriendgel, Acryl 40 x 30 x 35 ¢m

1997 Herkulesstaude , Messelbinder 300 x 180 x 250 cm
2000 &-teilig, Bambus, Acryl je 28 x 33 x 25 om

19935 4-eilig. Kniterich-Lianen

A Bodenobjekt aufgerichtet 70 x 90 x 60 om: B. Wandobjekt
mit Offnung 79 x 90 50 em; C. Wandebjekt geschlossen

70 % %0 x 50 cm; D. Wandobjekt Spindel 120 x 40 x 40 cm
1997 Brennessel auf ein Baumwollnetz gewebt 180 x 280 cm
1996 Bindel aus Bithendem Bambus, Bast 200 = 60 ¢m
[Kat. 2, Abb, 41]

1996 31eilig Blohender Bambus, Bast je 280 x 160 x 40 om
A, Bootartig; B. Steckkissenartig; C. Krone

[alle: Kat. 2, Abb. 41]

1998 Uberbrannte Ziegelsteine und Zement

2100 = 100 » &0 em, Partnerprojekt mit Renate Haffmann
Korth, im Skulpterengarten Tuchormie, Polen



Werkgruppe XV

Schichtungen

Werkgruppe: XVI

Schicht - Bilder

2000 17 Blatt, Acryl, Filzstift, chinesische Tusche auf
Tiefdruckpapier je 107 = 78 cm

Nr |- Il [Kat. 2, Abb. 48 - 50]; Nr. IV - VI [Kat. 2, Abb. 1-3]
N WIL-1X [Kat, 2, Abb. 4 - 8]; Nr. X [Kat. 2, Abb. 9]

Englischrot/schwarz - Bilder

Serie Grenzerfahrungen o.T.

Werkgruppe:

Baum und Kreuz

1997 Serie 20 Bilder, Pigmente, Acryl auf MNessel

M I, 140 = 160 em [Kat. 2, Abb. 36]; Nr. VI, 120 = 160 om
[Kat. 2, Abb. 37]; Nr. V, 150 x 160 om [Kat. 2, Abb. 39];

M X, 80 x 120 om [Kat. 2, Abb. 40); Nr. XIV, 170 x 150
em [Kat. 2, Abb, 42]; Nr. X, 160 x 140 cm [Kat. 2, Abb. 43);
MNr. 1, 56 x 70 om: Nr IV, 88 x 60 cm; N I, 80 x 30 om;
[kat. 2, Abb. 44 - 46]; Mr. X, 160 x 120 em [Kat. 2, Abb. 53};
M 2V, 120 = 180 em [Kat. 2, Abb. 71)

XVII Zeichnungen

2001 10 Blatt, chinesische Tusche, Papier
je 25,5 % 17,5 em [Kat. 2, Abb. 72 - 75)

Das Todchen auf meiner Schulter

Frau

2002 4 Blat, chinesische Tusche, Acryl, Filzstift auf
handgeschipitem Papier 21 » 30 om [Kat. 2, Abb. 76 - 75
2002 6 Blatt, Acryl auf handgeschopftem Papier 21 % 30 cm

'.]]



